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Intermedialita popisu

SOUVISLOSTI TVORBY ALAINA ROBBE-GRILLETA A JANA MANCUSKY

Markéta Magidova

I. Intermedialita uméleckych dél

Tato studie predklada interpretaci dila Alaina-Robbe Grilleta' a Jana Mancus-
ky? na zaklad¢ teze Martina Seela o inherentnosti intermediality umeéleckych
de€l, jez je aplikovana na klasifikaci modd reprezentace Wernera Wolfa. Popis
bude ukazan jako spoleny modus reprezentace dél Alaina Robbe-Grilleta

Alain Robbe-Grillet (1922—2008) byl vyraznym spisovatelem z prostiedi autort
sdruzenych kolem nakladatelstvi Minuit, jiz byli pozdéji oznaceni jako spisovatelé
»nového romanu®. Jednalo se o Samuela Becketta, Alaina Robbe-Grilleta, Miche-
la Butora, Roberta Pingeta, Clauda Simona, Nathalii Sarrautovou, Clauda Ollie-
ra, pozdéji se pripojili i Jean Ricardou a Marguerite Durasova. Robbe-Grillet na
sebe upozornil jiz prvnim romanem Gumy (1953), v némz polemizoval s detektiv-
nim Zanrem. Nasledovaly Voyer (1955) a Zdrlivost (1957), v nich jiz vztah narativu
a deskripce zcela otocil. Jeho dalsi publikace jsou mj: V labyrintu (1959), Okamziky
(1962), Diéim milostnych schiizek (1965), Projekt revoluce v New Yorku (1970), Krdsnd zajat-
kyné (1975), Topologic neviditelného mésta (1976), Suvenyry ze Zlarého trojithelniku (1978),
Krdlovrazda (1978), Dzin (1981), Zrcadlo, které se oraci (1984), Angelika cili Okouzleni
(1988), Repriza (2001). Napsal také tfi filmové romany (ciné-roman), z nichz nej-
slavnéj$im se stal Lowi o Marienbadu (1961), dalsi jsou Nesmrrelnd (1963) a Postupné
propaddodni rozkosi (1974). Na Slovensku natocil filmy Muz, ktory luze (1968) a Eden
a potom (1970). Dillezitym interpretatnim dokumentem se staly i jeho eseje vydané
souhrnné pod nazvem Za nooy romdn (1963).

Jan Mancuska (1972—2011) byl vizualnim a konceptudlnim umélcem. Za svého zi-
vota dosahl mezinarodniho Gspéchu. V roce 2004 se stal laureatem Ceny Jindficha
Chalupeckého. Zicastnil se fady vyznamnych mezinarodnich prehlidek a uspora-
dal samostatné vystavy napiiklad v Kunsthalle Basel, Neue Kunsthalle St. Gallen,
v Kiinstlerhaus Bethanien, Andrew Krepps Gallery, na Benatkém bienale vytvar-
ného umeni. Jeho prace jsou mj. zastoupeny ve stalé sbirce MoMA v New Yorku.
Pracoval s médiem textu ve formeé textovych instalaci, textovych videi, s médiem
kresby a filmu. Francouzsky novy roman a zejména dilo Alaina Robbe-Grilleta mu
bylo velkou inspiraci.
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i Jana Mancusky provedeny v roiznych médiich. Intermedialita popisu zde
proto funguje jako osa vykladu. Interpretace umeéleckych dél pomoci inter-
medialniho modu reprezentace (zde konkrétné deskripce v rznjch médi-
ich) bude obhajovana jako pfesnéjsi vzhledem ke klasifikaci dél nez snaha
porozumét dilim pouze na zakladé analyzy jejich medialni podstaty (tedy
filmovosti, malifskosti, sochafskosti atd.). V této studii bude upfednostno-
van takovy vyklad uméni, ktery nezbytn¢ vede k interdisciplinarité. Monome-
dialni klasifikace obvykle vyzaduje predpoklad vzoru, esence média a zanru.
Vyvoj uméleckych dél je potom vniman jako odchylka od téchto norem, ¢i,
chapano teleologicky, jako jejich prekonani ¢i vylepSovani. Pripustime-li vsak
relativitu forem stejné jako jejich intermedialitu, jako Gc¢inéjsi interpretacni
metoda vystoupi analjza makromodu reprezentace (Ci jiné mozné pristupy)
ve vztahu k jeho medialnimu provedeni. Studie nejprve stanovi zakladni te-
oreticky ramec, dale urci konkrétni metodologické nastroje a v neposledni
fade¢ pouzije tento kontext a pojmovy aparat ke konkrétni analyze dél zminé-
nych autort. Text tedy bude veden od obecné estetické roviny intermediality
uméleckych d€l, pres metodologii intermediality deskripce k finalnimu roz-
boru a interpretaci dél Robbe-Grilleta a Mancusky.?

Hranice jednotlivych médii neni mozné presné stanovit, jak bychom mohli
tvrdit spolu s Martinem Seelem.* V navaznosti na estetickou teorii Theodo-
ra Adorna ukazuje Seel prostupnost médii, nemoznost urcit medialni esenci,
druhovou cistotu bez vazby na jiné umélecké druhy, a v disledku i nemoz-
nost definovat inherentni rysy médii viibec. Timto krokem se rozchazi s mo-
dernistickymi pokusy o nalezeni podstaty uméleckych médii a formalni spe-
cificnosti kazdého média. Dé¢jiny estetiky a teorie umeni ostatné ukazuji, ze
tyto cesty vedly — jako naptiklad v pripad¢ teorie Clementa Greenberga® —

3 Tato studie byla piijata k oti$téni v roce 2014 a zahrnuta do edi¢niho planu Ceské
literatury pro tieti Cislo roku 2015. Z tohoto diivodu zde nemohly byt zohlednény
texty a dokumenty z katalogu Jdn Mancuska. Proni inventura (HAVRANEK 2015), ktery
byl vydan k prvni retrospektivni vystavé Jana Manc¢usky (GHMP, 17. 6. 2015 — II. I0.
2015).

4 Martin Seel, némecky estetik a filozof, tuto tezi rozpracovava zejména ve své
knize Esterika jeveni (2003) ¢i Moc jeveni (2007). Seelova estetika jeveni, teorie sna-
zicl se popsat mj. vztah estetiky k novym umeéleckym formam, se chce vyporadat
s mnoha ,konci“ uvazovani o uméni, stejné jako s ,konci® estetiky jako takové.
Prestoze Seel zamérné vychazi z klicovych myslenek tradice filozofické estetiky
od Immanuela Kanta, pfes Georga Wilhelma Friedricha Hegela k Theodoru Ador-
novi, jeho teze jsou aktudlni. Skrze obecnou estetickou teorii (ADORNO 1997)
dochazi k zavérm konvenujicim s teorii, kritikou a praxi progresivniho uméni
20. stoleti.

5 Clement Greenberg, americky vytvarny kritik, prosazoval skupinu malitt pozdéji
zaFazenych pod oznadeni ,abstraktni expresionisté®. Ve své eseji ,Modernisticka
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do slepych ulicek. Monomedialita je vSak stale vlivnou historiografickou kla-
sifikacni a interpretacni koncepci.® Martin Seel ukazuje nezbytnost chapat
jednotlivé umeélecké druhy a Zanry v kooperaci s dalsimi. Uvadi ptiklady, kdy
»flmové® techniky stfihu ¢i montéze byly uzivany v roméanech dfive, nez byl
vynalezen film. Naopak nckteré filmy — Seel zminuje Mallholand Drive, ale
jisté by bylo mozné uvést i Loni o Marienbadu — naopak vyuzivaji , literarnos-
ti ve filmovém médiu. Seel zdraznuje nezbytnost této vzijemné vymény.’
Estetickd zkuSenost uméleckych dél je zéavisla na historickém védomi jejich
kontextu, stejné jako na schopnosti recipienta vnimat estetickou dimenzi
svéta mimo umeéni. Vzajemny dynamicky proces vlivii umoznuje uméleckou
inovaci a prozivani estetické zkusenosti.

Intermediélni faktor je pritomny (podle Adorna i Seela) v uméni odjakziva,
ale intenzivné byl vyzdvizen na svétlo az ve 20. stoleti. Obrazy mohou byt
plastické, texty vizualni, divadlo tanecni a film literarni, coz podryva presved-
¢eni o esenci jednotlivych uméleckych médii a kategorizaci jejich presaht do
marginélnich oblasti tzv. ,experimentu® ¢i ,nové vlny* & ,roz$ifeného pole®
atd. Estetika by se podle Seela méla zabyvat nejenom primarnimi materialy
a operacemi daného uméleckého média, nybrz vSemi médii obsazenymi v za-
kladni konstituci umélecké formy.®

Interpretacni prizma monomediality lze dobie pozorovat na zminéném
,rozsifeném poli“ jednotlivjch médii, do kterého jsou obvykle zafazovany
formy presahujici tradi¢ni Zanrové a medialni rozdéleni. Seel zastava nazor,

malba“ (GREENBERG 1998) obhajoval esencialitu uméleckych médii, pfi¢emz inhe-
rentni vlastnosti malby je podle ného plosnost. Za vjvojovy vrchol modernistické
malby povazoval dila Jacksona Pollocka. Tento zptisob pojeti uméleckych médii
se diky konceptualismu a postmoderné ukazal byt jako prilis jednostranny a dog-
maticky.

6 Napiiklad o konkrétni poezii vydané knizné se Castéji docteme v déjinach litera-
tury, nez v déjinach vytvarného umeéni (napf. dilo Véclava Havla), zatimco velmi
podobny zplsob prace pouzity na sténé v galerii ¢i ve vefejném prostoru jiz je
fazen do déjin vjtvarného umeéni (napt. Lawrence Wiener, Jifi Valoch). Tato meto-
dologicka otazka psani déjin neni hlavnim tématem tohoto textu, avsak jedna se
o dasledek zplisobu interpretace, ktery zde bude predlozen.

7 ,Uast na takovych zménach ve vztazich reprezentace je pro zkudenost uméni
esencialni, v neposledni fadé proto, Ze se v nich tato zkusenost znovu zameétuje
na zménu moznosti reprezentace a percepce, a tedy na zménu moznosti, jak pro-
Zivat ptitomnost“ (SEEL 2007: 65).

8 ,Estetika uméni by mohla byt psana jako teorie vztahi umeéleckych médii. Proto
by se v zadném pripad¢ neméla omezovat na materialy a operace, které jsou pro
piislusnou uméleckou formu primarni. Zidnému uméleckému Zanru totiz neni
mozné nalezité porozumét pouze na jejich zakladé. Spise by méla byt tematizova-
na véechna média obsazena v jeho zakladni konstituci, diky kterym je kazda ume-
lecké forma vzdy jiz ndhradou za mnoho jinych“ (SEEL 2003: 177-178).
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ze u progresivnich uméleckych forem se nejednd primarné o ,rozsifovani*
zanrl, nybrz o jiz existujici vnitfni vzajemné vazby jednoho uméleckého dru-
hu ke druhému — inovativni ume¢lecka dila je exponuji, zatimco v jinych se
skryvaji pouze latentné. Seelovymi slovy: ,,Strucné feceno, kazda umélecka
forma zahrnuje mnohocetné inherentni vazby k jinym uméleckym druhtim,
i kdyz ne kazdy umelecky druh tyto vazby ke vSem ostatnim druh@im zachova-
va. Tyto relace nejsou nécim, skrze co jisty zanr miize byt rozsiren, jsou fun-
damentalni pro jeho stavbu jako jednoho uméleckého zanru mezi jinymi*
(SEEL 2003: 179). Tato charakteristka méize nabidnout pozitivni definici umé-
ni a estetiky, nevymezuje ji oproti tradicnim médiim a zanrdm negativné.’
Domnivame se, ze snaha o pozitivni uchopeni pojmd a jejich nasledné uziti
v interpretacnich a klasifikacnich mechanismech mtze byt konstruktivnéjsi
nez opacny postup.

V této souvislosti nelze neuvést priklad slavné eseje americké kriticky Ro-
salind Kraussové ,Socha v rozsifeném poli®, v niz se autorka pokusila oztej-
mit situaci novych umeéleckych forem sedesatych a sedmdesatych let. Land
art, instalaci aj. vymezuje vii¢i modernismu. Kraussova tvrdi, Ze povalecna
americka kritika ukazala obdivuhodnou pruznost (v pejorativnim smyslu)
ohledné uzivani pojmd socka a malba.'® Kraussova v boji proti rozsirovani
modernistickych pojm@ na postmodernu vytvaii sice novy, avSak pon¢kud
mlhavy slovnik." Souhlasit bychom mohli s jeji zavére¢nou myslenkou, v niz
ukazuje, ze postmoderni umeéni je vazané na kulturni prosttedi, nikoli na
vlastnosti daného média. ,V situaci postmoderny neni postup definovan
v souvztaznosti k danému médiu — sose, ale spise ve vztahu k logickym ope-
racim se souborem kulturnich elementd, pro néz mizeme pouzit jakakoliv
média — fotografie, knihy, ¢ary na zdech, zrcadla nebo i samotnou sochu®
(KRAUSS 2011: 142).

9 Martin Seel se vyhyba tomu, aby definoval uméni pouze institucionalné, socialné ¢i
formalné. Dulezitym aspektem jeho teorie je snaha o pozitivni estetickou definici
umeéni (SEEL 2003: 172-215).

10 Bohuzel Kraussova neuvadi konkrétni priklad autora ¢i textu, s jehoz interpretaci
a pouzitim termind nesouhlasi, uvadi nicméné zptsoby vykladd, které vidi jako
chybné — napf. rozumét minimalistické so$e v krajin¢ jako menhiru.

11 Kraussova spravné podotyka: ,Presto, Ze se toto rozsifovani pojmu sochy déje
ve jménu avantgardni estetiky — ideologie nového —, jeho skrytym poselstvim je
historismus“ (KRAUSS 2011: 131). Rosalind Kraussova usouvztaziiuje premodernis-
tickou podstatu sochy s pomnikem, aby nasledné mohla tvrdit, ze ,modernistické
sochafstvi je negativnim stavem pomniku® (IBID.: 135). Modernismus podle ni de-
finuje sochu negativné jako nekrajinu a nearchitekturu, zatimco napf. land art je
piimou soucasti krajiny. Klicové terminy jako krajina, architcktura, logickd struktura,
logika sochy, a stejné i vztah autonomie uméni k historickym obdobim ¢i praktickym
sféram vSak zlstavaji v textu Kraussové nevysvétleny.
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Obecné estetické predpoklady intermediality je nutné pro kritiku a inter-
pretaci umeéleckych del detailnéji rozvést. Pro tento krok nam poslouzi me-
tody a pojmy rakouského teoretika literatury a intermediality Wernera Wolfa.
Ten nezistava u Sirokého pojmu intermediality, ale snazi se rozlisit jeji nu-
ance. Intermedialita v Sirokém smyslu zahrnuje vSechny vyse uvedené jevy
(tj. naptiklad dilo vytvorené z vice médii, pievod dila z jednoho do jinych
médii atd.), zatimco intermedialita v uz$im smyslu znamena monomedialni
dilo, které skrze prostiedky daného média odkazuje k jinému médiu (WOLF
2011). Intermedialita miZe pfesahovat ramec dila samého, a v tomto piipadé
budeme mluvit o transmedialité (tedy vlastnosti, kterd neni specificka pro
zadné médium) a intermedilni transpozici (konceptu prenaseném z média
do média). Intermedialita v uz§im smyslu zahrnuje vazby uvnitf dila samot-
ného a mizeme zde rozlisit intermedialni referenci implicitni a explicitni.
Jako priklad lze uvést vztah textu a obrazu: je-li slovy li¢en pohled z okna,
jedna se o explicitni intermedialni referenci, jsou-li slova v konkrétni poezii
usporadana do tvaru kapek desté, jedna se o implicitni intermedialni referen-
ci. Plurimedialitou Wolf oznacuje pripad miseni médii, tedy napiiklad kolaze
nebo obrazkové knizky pro déti, kdy ¢ast textu je nakreslena a Cast napsana
(1BID.: 72).

V dalsich kapitolach se budu soustfedit zejména na transmedialitu de-
skripce a intermedialni transpozici. Pokusim se ukazat, jak se popis rtz-
nymi zptsoby objevuje v dilech Robbe-Grilleta a Jana Mancusky, pfic¢emz
jako zasadni se ukazou pravé vlastnosti makromodu deskripce. Ten ve svych
transmedialnich ¢i plurimedialnich souvislostech dokaze zastfesit a vysvét-
lit rozdilné existujici interpretacni pristupy, které kritici k dilim Mancusky
i Robbe-Grilleta zaujali, a ukazat klasifikacni i vjznamovou proménu podle
danych medialnich pouziti.

I1. Intermedialita popisu

Drive nez se zacneme veénovat analyze danych umeéleckych dél, je nezbytné
urcit hlavni vlastnosti popisu (pfipadné jeho odli$nosti vici narativu) i zpl-
soby intermediality a transmediality deskripce. Budou sledovany zejména ty
rysy deskriptivnhiho makromodu, které souvisi s interpretacemi dila Alaina
Robbe-Grilleta.

Kazdy makromodus ma podle Wolfa epistemologicky rozmér, pricemz de-
skripce napliiuje zejména zkusenostni a pseudoobjektivizacni funkci. Wolf
rozliSuje tfi sémiotické makromody:'? popis, narativ a argument. ,Makromo-
dy (pfesnéji feceno jejich dominantni vyskyt) zpravidla predstavuji urcujici
rys hlavnich zanrd i Zanrovych forem® (WOLF 2013: 36). Pravdépodobné by

12 Tyto tfi ho pfednostné zajimaji, netvrdi vSak, ze neexistuji i jiné.
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bylo velmi obtizné az nemozné nalézt ,Cisty“ makromodus néjakého dila,
presto lze Castené analyzovat jejich vzajemnou prevahu a pomér. Narativ-
ni makromodus dava — oproti deskriptivhimu — smysl lidské zkuSenosti
Casu.” Argument podava logickym zpisobem vysvétleni. Spojitosti narati-
vu jsou temporalné kauzalni a teleologické, pointa pak rozsiruje predstavy
mozného a vysvétluje déj. Oproti tomu popis nepodava vysvétleni, nybrz
zprostiedkovava (zejména smyslové) zkuSenosti, intenzifikuje prozivani pii-
tomnosti. Pomoci atribuce vede bud k identifikaci néjakého jevu, nebo k jeho
konstruovani. Timto zplisobem je vytvorena esteticka iluzivni zkuSenost.™
V neposledni radé¢ plni popis funkci interpretacni.

Zkusenostni funkce vzdy zavisi na percepci, v souvislosti s popisem vsak
byva Gzeji usouvztaznovana zejména s prozitkem z prostoru ¢i plochy. Na-
rativni makromodus naopak podtrhuje temporalni, linearni osu rozumeéni.
Wolf tvrdi, ze takové rozliSeni je sice schematické, nicméné v zakladnim ram-
ci spravné. Presto rozdéluje popis na staticky (popis prostoru, predmétu)
a déjovy (popis udalosti). Rozdil mezi déjem a déjovym popisem klade Wolf
na osu motivovanosti. Uvadi ptiklad shazovani bomb z letadla. Je-li toto déni
podavano jako ilustrace valky, jedna se o popis. Je-li vSak propojeno s psy-
chologii hrdiny (napf. se timto aktem postavil proti pfimému rozkazu atd.),
jedna se o narativ. Zname-li vnitini pohnutky hrdiny, zdaji se situace a de-
skripce prostredi, které se na n¢ vazou, obvykle smysluplnéjsi, nez mame-li
popis neukotveny v naraci.

Na prikladu popisnych romant Alaina-Robbe Grilleta mizeme vidét ne-
zbytnost vztahu makromodu (deskripce, narace) k médiu (slovu) a Zzanru
(romanu). K Wolfové zakladnimu rozsliSeni makromodt deskripce a narace,
které spoCiva na ose motivace, je tfeba pripojit kulturni konvence spojené
s danou formou. Pii jejich naruseni vystupuje do poptedii otazka pochopeni
dila a jeho smyslu. Pfibéh u klasickych romant urcuje liceni postav i déje,
zatimco u autorl ,experimentalniho romanu“ dominuje makromodus de-
skripce osvobozeny od jednoticiho pribehu a narativniho smyslu. Popis jako
soucast narativu plni obvykle jasnou ideovou funkci — ma vytvorit prostie-
di, svét, v némz se postavy pribéhu pohybuji, a osvétluje jen ty predmeéty

13 V této souvislosti mdzeme vzpomenout i dilo Paula Ricoeura, ktery problematice
vztahu vytvafeni pfibéhti v navaznosti na utvareni lidské (potazmo nérodni, et-
nické aj.) identity, kulturné-historickému vztahu porozuméni ¢asu skrze narativni
konstrukei vénoval trilogii Cas @ oyprdoéni (RICOEUR 2000—2007).

14 Estetickou iluzivni zkuSenost definuje Wolf jako smyslovou zkuSenost mozného
svéta. ,,Ta spociva v dojmu, Ze se vnimatel pienesl do prostoru vytvoreného popi-
sovanym objektem a ze ho zakousi jako mozny, ba dokonce prijatelny a vérohodny
svét — a to navzdory tomu, Ze si uchovava alespon minimalni povédomi o tom, ze
jde o svét »smysleny«“ (WOLF 2013: 32).
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a mista, které jsou pro n¢j dalezité. Popisy v narativu podle Wolfa odlehcuji
déj, vytvareji smyslové viemy (zejména vizualni), a umoznuji tak divakovi déj
prozit, zasazuji ho do scény, architektury ¢i prostredi. Rétoricky u¢inek tedy
byva smyslové posilen (a prozit), pokud deskripce slouzi narativu. Vizual-
ni (smyslova) slozka napliiuje zejména zkusSenostni funkei deskripce. Popis
stojici samostatné¢ vytvaii roztrzku s vyznamem celku. Wolf také zminuje,
ze u povidky ¢i anekdoty pozname konec snadnéji nez u popisu interiéru,
kauzalita roméanu vypada logic¢téji, nez vnitfni strukturace deskripce atd. Pro
narativ je typicka linearita,’ pro popis simultaneita.’® To zapricinuje ,nejas-
nost® vjznamu — méme-li jeden konec pfibéhu, jsme s vysvétlenim spokoje-
ni, mame-li vice interpretaci, jsme znepokojeni."”

Pro nas dalsi vyklad bude neméné dulezitd pseudoobjektivizacni funkce
popisu, ktera vyjadiuje iluzivni d¢inek vnofeni se do fik¢ni reality, paklize je
vhodné spojena s narativem. Stoji-li vSak samostatné, pak tato objektivizacni
tendence ztraci dGveéryhodnost a na svétlo vystupuje nepatfi¢na objektivita,
kterd neusti v olekavany smysl. ,Objektivnost” i ,pfedmétnost (objekto-
vost)“ byla mimo jiné v dobové kritice pfisuzovana dilu Alaina Robbe-Grille-
ta.”® Odkaz na pseudoobjektivizacni funkci popisu tedy ukazuje moznost
chybného cteni jako objektivizacni funkce: popis se v literature velmi Cas-
to vyskytoval uvéznény v Citelné déjové konstrukei a slouzil Ctenafi, aby se
Gcastnil ,,praktického jednéni postav, jejich pritomnost méla naopak stvrdit
presvédcivost prozitku déje. Popis poskytuje informace o reprezentovanych
svétech, iluzivné ukazuje, Ze se popisované skute¢nosti ,maji tak a tak“ (So-
-Sein)." S odvolanim na Rolanda Barthese Wolf tvrdi, Ze ,to, co je tfeba

15 Wolfovym strukturalistickym slovnikem synragmatickd osa.

16 Paradigmatickd osa.

17 Roland Barthes v Nulovém stupni rukopisu spojuje tradicni roman s burzoazni spo-
le¢nosti vyzadujici jednotny vyklad svéta a tvrdi, ze prerody literarnich forem se
v historii vzdy dély ve vazbé na socialni trasnformace. Politickou interpretaci roma-
nu Zdrlivost mtizeme nalézt naptiklad v knize Jacquesa Leenhardta Lecrure politique
du roman La Jalousie d’Alain Robbe-Griller (LEENHARDT 1973).

18 Viz naptiklad interpretace dila Robbe-Grilleta v podani Francoise Mauriaka (/izz¢ra-
ture objective, anti-humanisme), ale i Rolanda Barthese v eseji Littérature objective (BAR-
THES 1954). Robbe-Grillet se tomu brani napiiklad v ¢lanku ,Novy romén, novy
¢lovek® (ROBBE-GRILLET 2013: 148—149) v némz tvrdi, Ze spisovatelé soustfedéni
kolem nakladatelstvi Minuit (pozdéji oznaceni za spisovatele nového romanu) po-
uzivali sice ¢asto popisy predmétd (object), ale kritika z toho — mylnym zpGsobem
ucinila obrat k vécem (zourné vers Iobject) Ci objektivitu (objecrivité). Grillet naopak
tvrdi, Ze jeho romany jsou velmi subjektivni.

19 Byii tak-a-rak, ptel. So-Sein: zivotni nevyhnutelnost, nutnost, stereotypy. Pojem
tvoti opozici vi¢i pobyru (Dasein), tedy oznaceni takového jsoucna, které se stard
o své byti (odkaz na Ludwiga Wittgensteina a Martina Heideggera). Tento termin
pouziva i Martin Seel pro rozliSeni neestetickych prozitkd, jez setrvavaji v rezimu
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nazjvat pseudoobjektivizaéni funkci“ popisti v oblasti uméni a médii, maze
vyvolat referencni subformu estetické iluze, a sice »efekt realného« (¢ffer de
réel)“ (WOLF 2013: 33; téZ BARTHES 1968: 84—89).% Ef¢ks redlného ma podle Bar-
these ideologicky zajem viici narativité — smyslova zkuSenost vytvorena de-
skripci, prostorova orientace aj. slouzi v tradi¢nim romanu k propojeni d¢je,
usazeni do ,reality“. Wolf i Barthes shodné tvrdi, Ze na iluzi realisti¢nosti
popisu méla vliv tradice klasického romanu kulminujici v realistickém a na-
turalistickém romanu 19. stoleti. Popis v tomto pripad¢ je vedlej$im modem
reprezentace, zatimco narativ dominantnim. Barthes navic uvadi souvislost
tohoto efektu s moderni literaturou — tvrdi, Ze progresivni proudy literatury
odkryvaji tuto iluzi.

Narativni vyusténi smyslu zavisi nejenom na tom, ze autor pouzije ptibeh,
ale i na zpGsobu, jak je pribéh vypravén. Vnitini perspektiva hrdiny vzbuzuje
vetsi presveédcivost, zatimco popis vnéjsiho prostredi vyvolava pocit objek-
tivity, tvrdi Wayne Clayson Booth (BOOTH 1983).2" Zamysli se nad vztahem
ukazoodni (showing) a oyprdoeni (telling). Poznamenava, Ze gyprdoéni byvalo au-
tory klasickych roman@ pouzivano k vytvoreni pravdivé ptisobiciho pribéhu,
avsak Casto za cenu sumarizovani, generalizovani a popisovani obecnych
vnéjsich souvislosti. Ukazovdni se soustiedi na konkrétni liceni toho, co se
d¢je, co postava pozoruje atd. To vyvolava u ¢tenare smyslové evokace, mize
se tak vnofit do prostiedi a ,,vidét to“. Ctenat dilu vystavénému na ukazovani
rozumi skrze to, co mu bylo ukazano, nikoli skrze to, co mu bylo feceno.
PakliZe jsou vSak obecnosti (zyprdvéni) pouze ilustrované konkrétnimi ukaz-
kami (ukazovdni), Ctenat je skrze partikularni doveden tam, co autor predtim
prohlasil v komentari, deskripci postavy aj. Nejistota, produktivni imagina-
ce ¢i hledani smyslu se zde vytraceji. V navaznosti na Boothovo rozliseni
bychom mohli tvrdit, Ze Sartre, Robbe-Grillet i dalsi autofi prevraceji tuto
klasickou strukturu: soustiedi se na zptsob ukazovani svéta vnéjsku (napft.

bézného vnimani, a estetické zkusenosti, ktera otevira svét majici se tak a tak, zin-
tenzivné ho, napliuje. Podle Seela poukazuji estetické objekty (situace) na jisty
aspekt sebe sama a dovoli nam ho zakouset v jeho plnosti, nikoli v bézném poji-
méani véci, jez se zpravidla maji , tak, ¢i onak® (SEEL 2003: 82).

20 Effer de réel podle Barthese oznacuje deskripci jako prostiedek vyvolani realistic-
ké iluze, jako zaruku kontinuity narace. Otazka ,realistiského“ a ,idealistického®
a ,objektivniho“ a ,subjektivniho“ uméni se také objevuje ve studii Edwarda Bullou-
gha ,»Psychicka distance« jako faktor v uméni a esteticky princip“ (BULLOUGH
1998). Zde tvrdi, Ze uméni nemliZze byt ani objektivni, ani subjektivni ve smyslu
Cisté individualniho a nesdélitelného prozitku. Uméni je vzdy antirealistické, ale
obsahuje princip antinomie distance — piiblizuje se realité (v Bulloughové slovni-
ku: ptirod¢), ale nesmi distanci zrusit, jinak by prestalo byt uménim.

21 Dtlezité pro tuto problematiku jsou zejména kapitoly ,Telling and Showing*
(s 3-23) a ,General rules IV. Emotion, Beliefs and Reader’s Objectivity“ (s. 119-149).
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na to, co postava muze videt, anebo na to, co mtze vidét vypraved, aniz
by se zde ale objevila explicitni vazba na motivaci postavy). Chybi pointa,
hodnoceni a generalizace. Deskriptivni pravdivost se v tomto piipadé roz-
pada, jelikoZz do ni nedsti narativni a moralni smysl. Proto maji tyto romany
na jedné strané silny vizualizacni a senzualni G¢inek, zaroven vsak mohou
byt interpretovany i tak, ze ztraceji presvédcivost, iluzivnost a uvétitelnost
vnitiniho svéta hrdiny. Zfejmeé nas tedy nepiekvapi, ze Robbe-Grilletovi byla
kritiky pripisovana nejenom objektivnost ¢i distancovanost, ale i nejasnost
smyslu.? Takova metoda mtze byt vidéna jako selhani tradicniho romanu
stejné jako védomé autorské rozhodnuti, které diky proméné formy s sebou
nese vlastni smysl.

Jiz samotné zvoleni média je pro analyzu deskripce dilezité. Zatimco Alain
Robbe-Grillet disledné pouzival pouze verbalni médium, Jan Mancuska pra-
coval plurimedialné (kombinoval obraz, text, sochu, film, mluvené slovo aj.).
Podle Wolfa lze u kazdého média urcit deskriptivni potencial, ktery se vaze
na vyse uvedené ramcové rozde€leni deskriptivity jako makromodu statické-
ho, prostorového a simultanniho a narativity jako makromodu dynamického,
temporalniho a lineraniho. Pro néktera média je deskripce pfirozena (napf.
malba), jinde mGze témér chybét (roméan). Malba ma deskriptivni potencial
vysoky, jelikoz udalosti (barvy) se objevuji simultanné na plose, neni zde
jasna kauzalita a velmi obtizné by se hovorilo o motivovanosti obrazovych
prvkd. Nepatfi¢né zde naopak pisobi narativita. Oproti tomu ve verbalnich
médiich snaze nalezneme koncentraci na pribéhovost nez na Cistou popis-
nost (WOLF 2013: 38—39 [tabulka]).

Dilezitou intermedialni problematikou, ktera nemtize byt v souvislosti
s novym romanem nezminéna, je pohled. V posledni kapitole bude podrob-
néji tato souvislost ukazana na dile Robbe-Grilleta; novy roman byl oznaco-
van jako ,roman pohledu“.?® Pokud bychom pouzili intermedialni Wolfdv
slovnik, v takovém slovesném dile prevazuje implicitni vizualni reference.
Formalni vyjadieni pohledu se vSak opét znacné lisi mezi napr. verbalnim mé-
diem (tak, jak ho pouzival napi. Alain Robbe-Grillet) a médiem filmu (které
¢asto pouzival Jan Mancuska).

Film, oproti malbé ¢asové médium, nedava recipientovi moznosti volit si
¢asovou organizaci vnimani, tak jako naptiklad pti pohybu v prostoru, anebo
pfi prohlizeni obrazu. U romanového hrdiny se mfize popis toho, co vidi,
misit s jeho vnitfnim monologem, zatimco ve filmu se toto propojeni obvykle
rozdéluje do dvou médii (filmovy obraz ukazuje pohled hrdiny, anebo do-

22 Napiiklad Jean Ricardou, teoretik, ktery se vjznamné podilel jak na interpretaci no-
vého romanu, tak na formovani skupiny autord nového romanu, stavi ve svém teore-
tickém debutu Problénty novoého romdnu proti sobé deskripci a smysl (RICARDOU 1967).

23 Roland Barthes mluvi o novém romanu jako o $kole pohledu (école du regard).
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konce pohled na hrdinu, a vnitfni hlas je vyjadren slovnim komentarem). Jisté
nas mohou napadnout zpisoby, jak vyli¢it emoce hrdiny vizualné, takova
transpozice (napi. pii filmové adaptaci romanu, u né¢hoz jsou vnifni monolo-
gy neoddélitelnou slozkou deskripci) vSak usti do autonomniho medialniho
podani. Seymour Chatman?* tvrdi, Ze film ma pro jista obdobi ¢i zanry usta-
leny ,filmovy zabér®. Zmirnuje také, Ze v roménu lze 1épe odlisit deskriptiv-
ni situace, kdy se postava na néco diva, od ostatnich, kdy premysli, mluvi,
ochutnava, posloucha atd., zatimco ve filmu je obraz pritomny stale. V tomto
ohledu je rozdilny Casto i narativni hlas — subjektivni perspektiva kamery
(tedy kamera jako ,,0¢i“ hrdiny) se sice ve filmu pouziva, daleko obvyklejsi
vSak byva pohled kamery z pozice v§evédouciho vypravéce, anebo montazni
kombinace zabéru na danou postavu a obrazd, které se odehravaji uvnitt jeji
mysli. Film se fluidné proménuje, prirozené se presouva mezi hrdiny, ¢imz
neustale osciluje mezi vSevédoucim vypravécem a subjektivni perspektivou
postavy (CHATMAN 1978: 158—161). V literatufe je tento krok pomoci sloves-
ného tvaru jasnéji odliSen. Pohledy v romanu nemusi byt usporadané ani za-
ramované, zatimco ve filmu jsou omezeny hledackem a pohybem kamery, jez
navic vzajemne¢ koreluji se stiihem a filmovou syntaxi. Ve verbalnich médiich
se jednoduseji preskakuje z detailu na celek, stejny postup ve filmu se zda byt
determinovanéjsi a tuzsi: filmova skladba celkd, polocelkii a detaild s sebou
prinasi vlastni pravidla. Neméné komplikovany vztah se ukazuje v oblasti de-
tailu. V literatufe je mozné ukazat pouze jeden detail z vétsiho celku, zatimco
kamera jej musi zobrazit se vSemi castmi, které vsak spisovatel nepopisoval.

Vys$e uvedené bychom mohli shrnout nasledovné: v literatuie se deskripce,
argumenty, narace, rizné typy pohledd, zvukd atd. rychleji a volnéji stida-
ji, zatimco ve filmu se Castéji setkame s plynulym ,vSevédoucim vyprave-
¢em“ — co se tyka zpisobu pohledu (kamera zabira vnéjSek postav a ¢ini tak
standardnéjsim zplisobem nez vizualni reference v literature), tak i prostého
faktu, ze je obraz ve filmu stale pritomny. Atak efektu realného ptisobi na
divaky neustale, nejenom (jako v pripadé literatury na ctenaie) v pasazich
s vizudlni referenci. Filmové vypraveni si z makromodu deskripce propdjcuje
zejména smyslovou a zkuSenostni funkci, kterd pisobi intenzivnéji nez ve

24 Seymour Chatman se detailné zabyval narativni analyzou vztahu filmu a literatury
(cHATMAN 1978). Ukazuje vycet odlisnosti intermedialni transpozice verbalniho
média do audiovizualniho, pficemz pozornost vénuje i tomu, co nas v tomto pripa-
dé zajimava nejvice: pohledu a deskripci. Rozdéluje narativitu na pribéh-cas (szory-
-time), pro ktery jsou typické udélosti (szory-coents), a na pribeh-prostor (szory-space),
pro ktery jsou typické existenty (exiszents). Jeho zakladni rozliSeni narativity a de-
skripce koresponduje s predkladanou Wolfovou teorii, zajimavym detailnéj$im roz-
liSenim jsou vSak intermedialni komparace filmu a literatury v oblasti deskripci —
tj. zejména v oblasti existent.
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verbalnich médiich, prestoze modus deskripce je ve filmu subzanrem, nikoli
makromodem. Mozna pravé proto, ze deskripci povazujeme (diky charakteru
filmového média) za vice samoziejmou nez v médiu verbalnim.

Béhem historického vyvoje zejména ve 20. stoleti umélci akcentovali riz-
né makromody médii, a to ¢asto v rozporu s tradici toho, co je (bylo) danym
médiim vlastni. Wolf uvadi novy roman (s odkazem ale i na starsi autory,
napi. Henry Fielding, Edgar Allan Poe) jako typicky piiklad pfemnozeni po-
pisu ve verbalnim médiu a v zanru romanu, pro které je popis subverzivnim
makromodem. Podle Wolfa zanechavaji vSechny popisy mista nedourcenosti,
jez jsou snaze Ci hdre rozlisitelna podle média, v némz jsou vyjadrena. Je-li
romanovy text zalozen na popisech, jedna se o diskrepanci odhalujici podsta-
tu samotného média.?* Pokud bychom vztahli tuto problematiku na vizualni
netemporalni média, situace by byla opacna — subverzivné bude vii¢i malbé
pusobit narativni usporadani dila. V piipad¢ filmu je popisnost automaticka,
ale nestrhava na sebe pozornost jako v pripadé vytvarnych umeéni, filmu do-
minuje narativ. Tyto poznatky aplikujeme v nasledujici kapitole na dilo Alaina
Robbe-Grilleta a Jana Mancusky.

III. Deskriptivni a intermedialni souvislosti dila

Robbe-Grilleta a Jana Mancusky

Cilem posledni ¢asti neni dokazat ocividny fakt, ze Robbe-Grilletovy literarni
popisy pouzivaji ekfraze a maji silny vizualiza¢ni Gcinek, ¢i obhajovat pluri-
medialni charakter instalaci Jana Mancusky, nybrz osvétlit, jakym zptsobem
tyto skutecnosti mohou ovlivnit jejich klasifikaci a vyklad smyslu. Nejprve
podrobnéji ukazi, jaké ma popis v dile Robbe-Grilleta vlastnosti a jaké inter-
medialni souvislosti obsahuje. Nasledné bude tento typ deskripce srovnan
s (taktéz intermedialnim) dilem Jana Mancusky a budou nastinény souvislosti
konkrétnich dél. V zavéru bych se pokusila ukazat dtisledky aplikace deskrip-
tivni interpretace na dila Mancusky a Robbe-Grilleta.

Existuje mnoho rdznych interpretaci francouzského nového romanu, a to
vCetné teoretizujicich dél samotnych prislusnikt k tomuto hnuti, Alaina Robbe-
-Grilleta (ROBBE-GRILLET 2013) ¢i Nathalie Sarrautové (SARRAUTE 1956).
Zatimco ve Francii byl jejich hlavnim dobovym teoretikem Jean Ricardou
(RICARDOU 1967, 1971, 1973), ocitli se tito spisovatelé v hledacku Rolanda

25 ,Je-li vSak podstata uzitého média v rozporu s podstatou popisovanych predmétt
¢i s nimi »neladik, jsou mista nedourcenosti napadnéjsi. Ve fik¢ni literatuie se to
tyka predevsim statickych prostorovych predmétt. Pokusy zredukovat rozsah mist
nedourcenosti pomoci dalsich a dalSich detailt [...] mohou vést k obnazeni mé-
dia aZ na samu jeho dren. Vysledkem je metafik¢ni Gcinek, ktery je vyuzivan az do
vyCerpani v nekonecnych popisech ¢i spiSe metapopisech francouzského nového
romanu® (WOLF 2013: 88—89).
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Barthese (BARTHES 1964) a brzy i anglosaskych kritikd a teoretikl (STURROCK
1969; ZANTS 1968). V Ceskoslovensku se této role vykladaée novych forem ujal
Jiti Pechar (PECHAR 1968). Nékteré kritiky soudily toto hnuti znacné negativ-
né (BOISDEFFRE 1967; GARY 1965). Antologie i soupisy sekundarni literatury
muizeme nalézt na mnoha mistech (BROOKS 1980; ALLEMAND 1997; MURCIA
1998; WINTER 2007; ROUSSEL-MEYER 2011 3j.), zde bude argumentacni linie
podporovana dil¢imi pohledy.

Deskripci zde ukdzeme jako hlavni makromodus zminovanych d¢l, pri-
cemz podiizenym modem bude narace. Jedna se tedy o variantu narativniho
popisu, kterou bohuzel Werner Wolf ve své klasifikaci neuvadi, ale presto —
jak si ukaZeme — je mozna. Vzhledem k linearni temporalité ¢teni jako tako-
vého, k tradicni struktufe vypravéni i neochoté lidi ménit vyklad svéta, je ,,ex-
perimentalnost” pristupu nového romanu, stejné tak i dila Marcela Prousta,
Samuela Becketta, Jeana-Paula Sartra atd., vidéna jako vychylka od tradicni
narativni normy.?® Maryse Roussel-Meyerova ve Fragmentation dans le roman
(ROUSSEL-MEYER 2011) odvozuje své hlavni prizma vykladu dél Robbe-Grille-
ta, Roberta Pingeta a Louis-Ferdinanda Célina z fenoménu fragmentace, kte-
1y, jak ukazuje na ¢lanku Raymonde Debray-Genette ,La pierre descriptive
je zapricinovan riznymi zpsoby deskripci (1BID.: 21). V tomto ¢lanku De-
bray-Genette tvrdi, Ze deskripce znamena momenty ticha, mezery v romanu,
fragmentaci samotného vypravéni. Roussel-Meyerova se chce vyhnout dnes
jiz ponékud dogmatickému naratologickému pohledu na romanovou skladbu
a soustiedi se na analyzu deskriptivniho modu u vyse zminénych autord.
Pochopitelné neobhajuje tezi, Ze jejich dila se odehravaji pouze ve formé
popist, konstrukce jejich romanové skladby jako celku podle ni vsak spise
zrcadli makromodus deskripce, nez makromodus narativni. Mohli bychom
z toho vyvodit novou formu vzajemného vztahu narativ — deskriptiv: de-
skriptiv jako makromodus a narativ jako modus vedlejsi.

Prestoze ve vetsiné€ publikaci Robbe-Grilleta mtizeme déjovou linii nalézt,
ma tento déj vétSinu vlastnosti, které jsme vyse prisoudili deskripci — tj. si-
multaneitu, distancovanost, nejasnou pointu, prostorovost aj. Z toho lze
dovodit, ze fragmentarnost neni typickou vlastnosti narativu, nybrz je vlast-
nosti narativniho deskriptivu. Neznamena to, Ze se jedna o horsi literaturu
nez v pripade¢ klasického romanu, jde o otoceni tradicni romanové hierarchie.
Uvazime-li tuto formu reprezentace jako moznou, plynou z toho pochopi-
teln¢ i ddsledky medialni. Nékteré jiz byly zminény v druhé kapitole v ramci
popisu deskripce. Je-li pro zapadni zptsob Cteni pisma kompatibilnéjsi nara-
tivni makromodus, ptsobi akcentace deskripce ve verbalnim kniznim médiu
subverzivné. Z obraceného pristupu: pouziti literatury (narativizujici de-
26 Maryse Roussel-Meyerova tvrdi, Ze ,krize romanu je také krizi ¢teni® (ROUSSEL-

-MEYER 2011: 60).
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skripce) v galerijnim prostoru (tj. platformé urc¢ené zejména deskripci) v dile
Jana Mancusky vSak vyplyva subverzivnost akcentujici narativitu. Naznaky
narativnosti se v pripade Jana Mancusky ukazuji byt jako hlavni interpretacni
kli¢, ktery vSak neni presny: v piipadé jeho dila je totiz stale hlavnim makro-
modem deskripce, narativita ovSem pusobi ve vizualnim médiu nepatricné,
a proto je ji vénovano vice pozornosti. V pasazich nize se budeme soustredit
jiz na konkrétni dila a konkrétni interpretace, abychom vyse uvedené teze
mohli dolozit na prikladech.

Pfesun pozornosti progresivnich literarnich autord i filozoft od linear-
niho vypravéni na narativni deskripci mtize byt vniman jako reakce na stav
poznani, reflexe souc¢asného svéta. Sam Robbe-Grillet tvrdi, Ze jiz neni moz-
né vypravét pribéhy jasné a ucelené, je-li svét nesrozumitelny, pamét frag-
mentarni a zplisob poznani parcialni. U Johna Sturrocka, ktery dikladnym
zplsobem predstavil francouzky novy roman anglosaskému svétu (STURROCK
1969), nalézame interpretaci fenomenologickou. Zpisob psani autord, jako
jsou Claude Simon nebo Alain Robbe-Grillet, odhaluje podle Sturrocka svét
bez nanost kognitivnich konstruktd, a to véetné téch fikénich. Zrcadli orga-
nizaci paméti, vzpominky, predstavivost, mysleni jako takové. Mizeme do-
dat, ze pfesun akcentu narativni jednoty na deskriptivni fragmentarnost de-
konstruuje konejsivy svét cloveka a takovy obraz znepokojuje. Jan Mancuska
i Robbe-Grillet se ve svych dilech snazili tuto rozporuplnost, nevyjasnénost,
nedourcenost a iluzivnost lidské existence vyjadrit.

Absence

Narativita Robbe-Grilletovy publikace Voyer spociva podle Roussel-Meyero-
vé v organizaci deskripci (ROUSSEL-MEYER 2011: 149—162). ZpUsob, jakym jsou
popisy Fazeny, vytvari strukturu, kterd produkuje smysl. V. médiu verbalniho
textu bude takova struktura ¢init jistou prekazku v recepci, jelikoz je nezvyk-
lej$i timto zplisobem ,,&ist“ slova nez obrazy. I samotni autofi jako Robbe-
-Grillet nebo Sarrautova priznavaji, ze jejich publikace se ¢tou slozitéji nez
klasické romany. Je-li vnitini hlas hlavniho hrdiny ¢i vSevédouciho vypravéce
nahrazen systémem popisti, ba dokonce jejich — mzeme-li to tak nazvat ve
verbalnim médiu — simultanni hierarchii (jako naptiklad popisy detaild na-
bytku ¢ architektonickych prvkd v Zdrlivosti), zadina prostorovost domino-
vat nad temporalitou. Nase ocekavani od vypravéni zalozeného na organiza-
ci ¢asu je deskripci naruSovano a mize Gstit az do interpretaci antiromdnu.?’
Cetralni pojitko dané déjem (temporalni osou) v publikacich Robbe-Grilleta

27 Ve vztahu k autorim nového romanu tento termin pouzil Jean-Paul Sartre v pred-
mluvé k dilu Nathalie Sarrautové Portrét nezndmého (SARTRE 1955). Sirsi kontext
terminu antiroman mdzeme nalézt napfiklad v textu Pierre-Oliviera Brodeura
»Pourquoi I’anti roman?“ (BRODEUR 2011).
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na prvni pohled chybi, vyznamovym a interpretacnim ddsledkem narativizu-
jici deskripce je fenomén absence.?® Miizeme zminit priklady chybéni v po-
stupech Robbe-Grilleta: v Zdrliposti autor vytvari anonymni hlas obsesivné
popisujici prostory a scény, a to bez Ctenarské jistoty, zdali se jedna o pohled
zarlivého manzela, ¢i vSevédouciho vypravéce i bez tuseni, zdali se setkava-
me s popisem reality, predstav, ¢i vzpominek.? Chybi zde méritko Casu,
jasny déj, chybi zde realisticky vykresleni hrdinové. Pedantsky zajem o detail
sice nepochybné vyjadiuje psychologicky stav zarlivosti, jedna se vSak o me-
tatextovou interpretaci, nikoli explicitni vyjadfeni vypravéce i postav. Ve-
lice casto klicovy idaj nebo zasadni scéna nejsou zminény, a Robbe-Grillet
tim Ctenafe i hlavni postavu uvadi v déjovou i motivickou zmatenost.*

Linie absence se tahne celym Robbe-Grilletovym dilem. Tézistém jeho
pozdniho ($pionazniho) roménu Reprizy je ztrata orientace ve svété (sku-
tecném i svété textu). Zprostiedkovava ji nejenom pomoci vypravéni, ale
i komentovani textovych forem: poznamky pod carou vysvétluji, nebo zpo-
chybnuji li¢ené zavéry. Hlavni hrdina tohoto romanu nezna ddvod své mise
a diky komplikované kumulaci a navraceni udalosti, které se zde splétaji,
chybi barthesovsky efekt realného. Autor zde dokonce tuto absentujici ,,rea-
listi¢nost“ satiricky akcentuje v téch pfipadech, kdy se motivy v knize zdvo-
juji a hlavni postava se netspéSné snazi urcit hranice skutecnosti. Ve vlaku
na cesté k pripadu potkévé detektiv svého ,dvojnika“, ktery v ném vzbuzuje
obavy. Pri pohledu na néj premita: ,,V Gvahu pripadaji dvé hypotézy: bud je
samozvanec prosté nckdo mi podobny, néco jako dvojce, a Garinovi hrozi,
zZe se prozradi, ze nas prozradi, jesté nez nedorozumeni vyjde najevo; anebo
ten cestujici jsem skutecné ja, totiz je to mdj skutecny duplikat, a v tom pii-
padé... Ale ne! Takova domnénka neni realisticka® (ROBBE-GRILLET 2006: 20).
Dale se v knize objevuji tajemné dvoji klice od bytu, zamaskované dvoji dno

28 Bylo by mozné uvazovat i o hypotéze, ze fenomén chybéni je nutnou soucasti lite-
rarnich forem narusujicich tradi¢ni vypraveéni — napt. u Hleddni ztraceného casu Mar-
cela Prousta, v dile George Pereca (Zmizeni), Natalie Sarrautové Portét nezndmcého aj.
Olga Bernalova vénovala rozboru absence v dile Robbe-Grilleta celou knihu: Alain
Robbe-Griller: le roman de I'absence (BERNAL 1964). V této publikaci klade roztrzku
nového romanu ¢i antitradi¢nich postupd v roméanové formé do souvislosti s antii-
luzivnimi postupy modernistického uméni — napf. odmitnuti pravidel perspektivy
v piipadé Paula Cézanna ¢i dramatické kompozice u Samuela Becketta.

29 Pasaze se zejména sousttfedi na pozorovani domu a jeho prilehlého okoli. Drobnym,
az zanedbatelnym udéalostem (pohyb svétla/stinu po zdi), zivocichdm (stonozka)
¢i pfedmeétim (lod€ na obraze) je vénovana znacné pozornost. Presto i ze zdanlivé
neutralni popisnosti prosakuji emoce: ,V jidelné je k obédu prostieno pro jedno-
ho na té strané stolu, ktera je obracena ke dvefim pripravny a k dlouhému a nizkeé-
mu piiborniku stojicimu mezi témito dvermi a oknem® (ROBBE-GRILLET 1965: 59).

30 Napt. v publikaci Voyer chybi popis scény vrazdy, ackoli je tbéznikem celého romanu.



STUDIE 403

tasky a jiné zneklidnujici jevy, které jak ctenare, tak hlavni postavu uvadéji do
oscilujiciho stavu diivéry a neddvery v probihajici udalosti.

Znacnou podobnost zde nalezneme s dilem Jana Mancusky, ktery motiv
dvojnika pouzil pro své video Double [Dvojnik]. Identicky piibéh simultanné
vypravi zivy herec na jevisti a za jeho zady filmovy herec na platné. D¢j je jed-
noduchy — upracovany muz se v lehkém alkoholickém opojeni vraci domd
do sidlistniho bytu. Kdyz si odemkne, za dvefmi stoji jiny muz. Mancuska
popisuje piekvapeni o¢ima hlavniho hrdiny takto: ,Ani jeden z nas necha-
pal situaci. Navezl se do mé: »Co chcete?« Odpovedél jsem: »Pane, ja tady
bydlim.« A on fekl: »Dé€late si srandu? J4 tady bydlim«* (MANCUSKA 2009a).
Nasledné muz pochopi, ze zapomné¢l na fakt, ze neni doma v Praze, ale na
navstéve v Bratislavé. Pfesto nerozumi tomu, jak mohly byt sidlisté, ddm
i kli¢ do bytu Gpln¢ identické. Odlisnosti téchto dvou d€l spocivaji zejména
v jejich medialnim provedeni. Robbe-Grillet ponechava zdvojené momenty
na roviné spekulaci a v dynamickém sledu romanu je vrstvi do komplexniho,
zamerné diskontinuitniho celku. Oproti tomu verbalni ¢ast Doojnika je vy-
razn¢ kratsi a banalnéjsi nez v pripadé literarniho stylu Reprizy. Konec se zde
objevuje jeden a navic je navazany na konkrétni geografické realie. V piipadé
Duoojnika se znejisténi piesouva z verbalniho média do prostoru plurimedi-
alniho: stfet vyznamu nastava v okamziku, kdyz ptibch simultanné lici diva-
delni herec, filmovy herec a literarni postava. Absence uvéritelnosti se zde
odehrava v oblasti konfliktu médii, zatimco u Robbe-Grilleta jde o potlaceni
dominance narativniho makromodu v prostoru romanu.

Fenomén absence lze tedy v dile Robbe-Grilleta nalézt diky vyméné nara-
tivniho makromodu za makromodus narativizujici deskripce: v jeho roma-
nech chybi jasna motivace postav, kauzalita jejich jednani, Ctenar ztraci jis-
totu jednotného a smysluplného rozuzleni déje, chybi zde koherence jedné,
logicky vysvétlitelné reality. Ve verbalnim projevu lze tuto situaci nastinit ne-
vylcenim néceho, nezahrnutim jistych perspektiv nebo postav (tento piipad
ma stale dominanci ve verbalnim médiu), anebo v intermedialnim projevu
akcentaci vizuality ¢i materiality pisma (tj. napiiklad vynechanim pismene,
uvolnénim prazdného mista na strance). Grafické zasahy do publikaci vSak
Robbe-Grillet nevytvarel, v jeho pfipadé je tedy namisté hledat fenomén
chybéni uvnitt slovesnych prostredkd samotnych. Robbe-Grilletovy romany
absence jsou takto interpretovany ve vztahu k normativu romanu (verbalni
médium). Chybi to, co od verbalniho média daného zanru (roméanu) oceka-
vame, chybi linearni, kauzalni a psychologické vysvétleni svéta.

V reakci na Robbe-Grilletovo dilo®' Jan Mancuska fenomén absence ne-
jenom pouzival, ale predevsim vyslovné oznacoval (na rozdil od dél Robbe-

31 V tomto piipadé lze mluvit o reakci: vystavu v tranzitdisplay v roce 2008 pojmeno-
val Jan Mancuska Jikozdpadni sloup ajeho stin na zacdtku novely podle Robbe-Grilletova
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-Grilleta, jehoz dila takovou strukturu maji, ale ve vétsiné pripadi ji nete-
matizuji). Mizeme zminit Mancusktv katalog Absenr (MANCUSKA 2006b),
dale napiiklad dila Missing Room [Chybéjici mistnost], (IDEM 2008a), A Gap
[Mezera], (IDEM 2004a) aj. V katalogu Absens v oddilu ,Absence” Mancuska
tvrdi, Ze tato forma poukazuje na fragmentarnost percepce svéta jedincem,
ktery nikdy nemGze obsahnout vSe. Uméni by tento zpisob recepce mélo
reflektovat. Mancuska také odlisuje pojem absence jakozto chybéni néceho od
pojmu prdzdnota, v némz nic dal$iho neni implikovano. U dél Jana Mancusky
je oproti Robbe-Grilletovi vsak situace medialné komplikovanéjsi. Chybi zde
pnuti odklonu od verbalni normy, jez se ztratila pri medialni transpozici, pri
presunu textu z knihy do prostoru galerie ¢i plochy filmu. U Jana Mancusky
nalezneme tematizaci chybéni v riznych variantach medialniho provedeni —
a to praveé zddraznovanim intermedialnich referenci textu: vizualizovanim
absence pomoci vyrezavani pismen, vynechavani vét, slov, nebo naopak na-
stolovani fyzickych bariér.

Verbalni deskripce Mancusky ¢asto popisuji to, co chybi (v roméanech Robbe-
-Grilleta si toto musi ¢tenaf dovodit sam) a vizualni a prostorové prvky uka-
zuji to, co chybi. Mancuska naptiklad v dile Chybéjici mistnost pouzil verbal-
ni popis mistnosti ve formé kovovych pismen rozvéSenych po galerii. Po-
dobné¢ jako u konkrétni poezie zde vsak dostava dtlezitou roli i ikonické
usporadani pismen, tj. slovy Wolfa implicitni intermedialni reference. Avsak
oproti vizualnim text@m je tento text rozmistén v prostoru a ikonickou for-
mu nepredstavuje plosné rozmisténi pismen, nybrz usporadani prostorové.
Vytvati obraz mistnosti (jedna linie textu ztélesnuje ptidorys a dalsi tfi od-
stavce reprezentuji okna), ktera je umisténa uvniti skute¢né galerijni mist-
nosti. Ackoli tedy o oné chybéjici mistnosti ¢teme,*? dokonce ji i pomoci
pismen vidime, jedna se stale jen o obrys vytvoreny textem, nikoli skutecnou
mistnost. V tomto pripadé — jakozto i v fadé dalsich, které jesté¢ budeme
rozebirat — hraje prostor vyznamuplnou roli. Zatimco v romanu je pouziti
(prostorové) deskripce subverzivni vici linearité cteni i konvenci romanu,
v galerii by se zdalo byt v poradku. Jan Mancuska nicméné zdvojuje tuto
prirozenost tim, ze pouziva deskripci verbalni, ¢imz dava prostorové simul-
taneité¢ smér — smeér Cteni, smér recepce. Paradoxné vsak prebira i Robbe-
-Grilletovu simultaneitu popist, prostorovost: text Chybéjici mistnosti 1ze Cist
zaroven po obvodu i pouze po oknech — véty na sebe navazuji ve vice smé-

romanu Zdrlivost. O této inspiraci mluvil nap¥. v rozhovoru s Martinou Buldkovou
(BuLAkOVA). Dalsi kontext vztahu Jana Manc¢usky k novému romanu nalezneme v:
HAVRANEK 2010; MAGID 2009; MANCUSKA 2010.

32 Napri. ,Shoda mezi ostatnimi mistnostmi a tou popisovanou je v prostém faktu
konstatovani, Ze jde také o mistnost. [...] Popisovana mistnost méize mit také dalsi
dvete vedouci do okolnich pokojt.*
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rech.® V tomto ohledu bychom o vztahu Chybéjici mistnosti a Voyera nebo Zdr-
livosti mohli Tici, Zze se jedna o totozny makromodus narativizujici deskripce,
jednou pouzité ve verbalnim médiu plosném a jednou ve verbalnim médiu
prostorovém. Mancuskova prace se dostava do paradoxu — narativni Gseky
¢i obecné temporalita ¢teni plsobi v prostoru nepatficné, mozna i subver-
zivn€. Tataz narativizujici deskripce ziskava v rizném medialnim provedeni
odli$né vlastnosti: prostorovost romanu Robbe-Grilleta se stava pii presunu
do galerie konvencni, podvratné lze naopak chapat narativitu a fyzické litery
textu umisténé v galerii.

Inverzni pripad vyse uvedené formy absence nalezneme v dile Prostor za
sténou (MANCUSKA 2004b). Opét se jedna o popis mistnosti, ktery je vsak vy-
rezany do dreveéné prepazky. Ta je zaroven architektonickym prvkem, sténou
galerie. Do prepazky jsou vyiezana pismena, jez vytvaieji prihled na predmé-
ty umisténé za piepazkou. Véci jsou usporadané tak, jak je v textu popisova-
no. U této medialni ambivalence mizeme povazovat za vyznamuplny i proces
recepce — bud pouzivame pismena jako prihledy do svéta predmétd, nebo
je ¢teme a predmeéty si piedstavujeme. Nastava zde dialog predstavovaného
a vidéného. Ackoli zde je zaroven verbalné popisovana skutecnost, kterou
nasledné vidime skrze pismena, tato pismena nemaji material, vii¢i hmoté
jsou inverzni. Jedno médium (sténa, socha) vytvari obrysy jiného média (slo-
va). Mancuskova dila sebereflexivné popisuji medialni situaci, v niz je dilo
prezentovano.** Mohli bychom tedy mozna paradoxné konstatovat, ze se
Mancuska v tomto pripadé¢ drzi kosuthovské linie konceptualismu, ktera do-
vedla vztah medialni reflexe a makromodu popisu do nejodhalenéjsi formy.
Mancuska ji ,poSpiniuje“ materializaci (implicitni intermedialni referenci)
verbalniho textu i obsahem (na rozdil od Kosuthovych Jedné a 74 Zidli [1965]
jde u d€l Mancusky ve vétsi mife o specifické téma toho, co je popisovano,
o literarni styl i medialni provedeni takového popisu). Dila Robbe-Grilleta
jsou subverzivni, ale nejsou explicitné sebereflexivni. Podvratné pisobi vici
tradi¢ni romanové formé, k cemuz Usti i interpretace roméanu jako absence.

33 Tento princip nalezneme i v jinych textovych Mancuskovych instalacich — napii-
klad ve While I walked [Zatimco jsem chodil] (MANCUSKA 20053) sledujeme nataze-
nou gumu s textem napiic riznymi smeéry v mistnosti. Text zaznamenava vnitfni
monolog osoby chodici po mistnosti. Tvar rozvéSeni gumy kopiruje v textu popi-
sovanou trajektorii chtize.V dile True Srory [Skutecny piibéh] (MANCUSKA 2005b) se
také jedna o popis prostorové situace zprostfedkovany pomoci kovovych pismen
rozvésenych v galerii. Li¢i stiet dvou lidi — Zeny Cekajici na autobusové zastavce
a béziciho muze. Véty lze opét Cist vice smeéry: ,,[...] ale uz pouze vidi, jak néjaky
muz nastupuje do autobusu [...], [...] ale uz pouze vidi, jak néjaky muz bézi opac-
nym smérem [...], [...] ale uz pouze vidi, jak néjaky muz dostihl autobus [...].*

34 Této sebereflexivity si v§ima napiiklad Tomas Pospiszyl v textu ,, Troji reflexe Jana
Mancusky® (POSPISZYL 2007).
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Presto je smyslem Robbe-Grilletovych dél (jak i sam uvadi) liceni osobnich
stavll, pociti a emoci.*® Mancuska naopak riznymi medialnimi zpdsoby re-
flektuje formu, kterou pouziva Robbe-Grillet, a ta se zaroven stava i tématem
dila. Absence u Mancusky zddraznuje predevsim medialni sebereflexivitu
(ktera pak s sebou nese dalsi vjznamy), fenomén absence u Robbe-Grilleta je

primarné vyrazem hledani ¢loveka, nikoli tematizaci romanové formy.

Simultaneita a temporalita

Zptisob organizace deskripce u Robbe-Grilleta je ¢asto simultanni. Postavy
vykonaji n¢jaky déj a poté se znovu vraceji na totéz misto, aby byl stejny d¢j
vidén z jiné perspektivy. Casto nent jasné, ktera postava se na co diva, zdali
popisované vyjevy jsou predstavy, vzpominky, anebo ,skuteény“ déj. Robbe-
-Grillet timto zplisobem opét vyuziva intermedialnich vztahd prostorovosti
a vizuality verbalniho popisu. Roman V labyrintu interpretuje Jiri Pechar jako
»sled vjemd, které nemtizeme usporadat v néjakou ¢asoprostorovou souvis-
lost“ (PECHAR 1968: 42), a stejné tak i Roussel-Meyerova uvadi ¢asoprostoro-
vou kolizi jako hlavni vlastnost fragmentace Robbe-Grilletovych textd (Rous-
SEL-MEYER 2011: 40).

Jiri Pechar vybira z Labyrintu motiv postavy hledici z okna, opakujici se
v riznych Casovych i prostorovych variantach: ,,Kdyz vojak vejde do nocle-
harny, vstoupi s nim jeho privodce nejprve do mistnosti, kde jsou ulozeny
prikryvky. Vojak pristoupi k oknu a diva se dolt do ulice. Je popisovan chod-
nik se stopami ve sn¢hu a tyto stopy vedou k postave stojici u dveri; v rukou
drzi balicek, tentyz balicek, ktery nosi vojak s sebou. Je to jeho predstava,
v niz se zjevuje sam sob¢, jak asi vypadal pri pohledu shora? Nebo je to po-
hled n¢koho jiného, naptiklad onoho muze, ktery ho vpustil do domu, a vra-
cime se tedy v ¢ase o chvili zpét?“ (PECHAR 1968: 43). Nejasnost ,,toho, kdo
mluvi® odhaluje fikénost deskripce, obnazuje vak nikoli verbalni médium
jako takové, nybrz makromodus popisu.

Pokud se podivame na Mancuskovo textové video Middle Aged Woman
[Zena stfedniho véku] (MANCUSKA 2009b), zjistime, Ze se jedna téméf o stej-
nou verbalni situaci: popis pohledu na Zenu stojici u okna je opakovan vice-
krat za sebou, vzdy s jinymi souvislostmi. P¥ib¢h je licen tim zplisobem, ze
z prazdné plochy postupné vystupuji pismena popisujici d¢j. V okamziku,
kdy dojde ,vypravéc“ na konec plochy, zacina nové kolo déje — do textu
jsou pridavana pismena nebo casti slov, aby byly vyznam zapletky i vzajemné
kauzalni souvislosti pozménény. Z muze (man) se stane po nékolika cyklic-
kych ,étenich® Zena (woman). V prvnich variantich konéi pfibéh zvednutim
sluchatka, zatimco v téch poslednich nékdo v telefonu zené vyhrozuje, Ze

35 Detailnéji bude toto téma rozebrano v ¢asti ,Emoce a smysl®.
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ji zabije psa. U Mancuskova dila mZeme povazovat posledni verzi pribc¢hu
Zeny stiedniho ocku za ,finalni, jelikoZ se plocha zcela zaplni pismeny, u Ro-
bbe-Grilleta, ktery vrsi tuto narativini deskripci v knize za sebou, nikoli jako
Mancuska ve vrstvach na sebe, musime stale pochybovat.* Mancuska diky
cyklické simultannosti zpochybnuje médium pribéhu, aby nakonec odhalil je-
den skutecny. Robbe-Grillet nedava rozieseni, co se jeho postavam stalo, co
si vysnily, na co vzpominaji. Na tuto distinkci ma vliv i medialni provedeni.
Zena stiedniho oéku je prezentovana sice v Case, ve videu, ale jejim hlavnim mé-
diem je ploSnost obrazovky, ktera se zapliuje. D¢j ve filmu se nerozviji, nybrz
kumuluje, a tato struktura ma blize médiu malby nez médiu filmu. Robbe-
-Grillet ukazuje simultaneitu jednani postav v Case Cteni, coz vytvari pocit ne-
ukondenosti. Stoji sice v rozporu k zinru romanu, ale neni ,,orimovany“ plo-
chou obrazu, filmu. Kontury svéta zde Robbe-Grillet rozosttuje vice nez Jan
Mancuska, jehoz uziti simultaneity nakonec Gsti do konkrétnéjsiho smyslu.

Simultaneitu popisuje Wolf v souvislosti s paradigmatickou osou jako ty-
picky rys deskripce, nejlépe odpovidajici vytvarnému umeéni. Je v rozporu
s temporalni organizaci narativity. Tento problém by bylo mozné pienést i na
situaci konceptualniho umeéni, kde tradicni média jako socha a malba v tom
zpusobu, jak byly hodnoceny a vytvareny diive, jsou naruseny. Na jedné stra-
n¢ vidime linii analytickych konceptualistd pracujicich zptisobem Josepha
Kosutha, na stranu druhou zacinaji autori pracovat procesualné¢ a temporalné
(ALBERRO — STIMSON 1999; NEWMAN 1999; LIPPARD 1973; OSBORNE 2002 aj.).
Kosuthovu Jednu a t7i Zidle bychom mohli oznacit za simultanni a deskriptiv-
ni — ukazuje nam systém vztahd rznych oznaceni najednou. Makromodus
deskripce zlstal stale dominantni, oproti predchozimu umeéleckému kano-
nu modernistické sochy ¢i malby se zménil vztah k femeslnému provedeni
a k systému referenci daného dila. Casovost v obou p¥ipadech v$ak neni kli-
covym elementem. Velmi podobnym zpisobem je napiiklad organizovano
dilo Hruek Jana Mancusky.? Text Karla Cisate , Begriffspersonen/Conceptu-
al Personae“ (cisAR 2011) interpretuje dilo Jana Mancusky jako odklon od
chronologické linie konceptualismu, kterou podle ného predstavuje Vitto
Acconci pouzivajici ve svych dilech linearni ¢as. Za hlavni rys Manc¢uskovych

36 Jiné medialni provedeni téhoz textu uplatnil Mancuska v instalaci ve spolupraci
s Jonasem Dahlbergem v Bonner Kunstverein (DAHLBERG — MANCUSKA 2006), kdy
pismo bylo v komplexni instalaci plo$né nad sebou. Dilezitou roli v této instala-
ci hralo i svétlo a stiny. Sekvencnost riznych pribéhd zmizela, a tedy prestoze se
jedna o stejny text, vjznam celku dila se diky jinym medialnim podminkam lisil.

37 Jedna se o stromovou strukturu rozvijeni definic toho, co je hrnek, a to ze subjek-
tivni perspektivy. Medialné bylo toto dilo provedeno ve dvou rtiznych verzich —
tuzkou na sténé jako procesualni akce (2003) a vytisténé na plexiskle jako prosto-
rové instalace (MANCUSKA 2005c).



408 MARKETA MAGIDOVA

del povazuje Cisal nechronologi¢nost.® Pokud bychom se snazili rozlisit
vztah k Casu na zakladé makromodd, ukazalo by se, Ze ve vét$iné pripadd
konceptualismu sedmdesatych let, ktera podle Cisate obsahuji atomizova-
ny pojem casu, se jedna (Wolfovym slovnikem) o déjovou deskripci, nikoli
naraci. Cisal oproti nim interpretuje Mancuskovo dilo jako achronologicky
narativni.*® OvSem i pro tento postup bychom jiz v konceptualismu sedm-
desatych let mohli najit priklady — napt. dilo Joan Jonasové The Juniper Tree
z roku 1976, v niz autorka fragmentarnim, nelinearnim zptsobem predvadi
stejnojmennou pohadku bratii Grimm. Cisar vyklada Mancuskovo dilo jako
narativitu postavenou na hlavu diky jejimu cyklickému opakovani a fragmen-
tarnosti. Vykonava tedy podobny krok jako literarni kritici pti analyze d¢l
Robbe-Grilleta, kategorizuje jej jako negativné vymezenou narativitu. Zaro-
ven vSak své uziti termind narativity,*® dekriptivity ¢i temporality podrobnéji
nevysvétluje, coz Cini jeho vyklad pon¢kud nejasnym a schematickym.

Simultaneita uzita ve verbalnim médiu (u Robbe-Grilleta) ma za nasledek
odhaleni iluzivnosti vypravéni a ukdzani makromodu popisu v jeho paradox-
nich mediélnich souvislostech. Robbe-Grilletova dila ukazuji nejasné zamlze-
ny svet, a to diky intenzivni popisnosti, ktera roztrhava jednotu narativity ve
prospéch plurality perspektiv a pohledd. I v dilech Jana Mancusky se objevuje
narativizujici deskripce, kromé verbalniho média pouziva tento autor i média
vizualni. Prestoze verbalni ¢ast Mancuskovych a Robbe-Grilletovych dél si je
velmi podobna, Mancuskovy prace ziskavaji nové vyklady diky nové medialni
situaci: zejména ztraceji subverzivni naboj, ktery ma deskripce v romanu. Si-
multaneita je pro videoart i instalaci prirozenéjsi, a v ptipadé Mancuskovych
del je temporalita této vlastnosti podrizena.

Filmovost

Jakym zptsob mGzeme hovotit o popisu a jakym zplsobem se méni, je-li uzit
filmem? Robbe-Grillet sam své romany urcené ke zfilmovani nazyval filmové
romany (ciné-roman).*' Claude Murcia pii analyze posunu jazyka romanové-

38 Odkazuje i na Mancuskovu sebeinterpretaci (MANCUSKA 2010).

39 ,,Na druhé stran¢ to, co odlisuje Mancusku od konceptualismu 70. let, je zcela jiny
pojem Casu a paméti, k némuz ho navadi narativita, kterou mizeme ukazat neje-
nom v souvislosti s jeho pozdéjsimi filmy a performancemi, ale i ve zptsobu jeho
prace s texty v letech 2003-2006“ (CfsAR 2011: 136).

40 Mutzeme zminit Cisaitv priklad Mancuskova dila Zatimco jsem chodil, na némz chce
Cisarl' ukazat narativnost. Zaroven ho li¢i jako praci, ,,v niz (Mancuska) popisuje
chozeni prostorem svého ateliéru (cfsaR 2011: 136 [zvyraznila MM]).

41 Svoji definici filmového roméanu (ciné-roman) popisuje Robbe-Grillet napiiklad
v predmluvé k Nesmrtelné. Nejedna se podle ného o libreto, které vznikne pred
realizaci, ale o dilo, v némz rezijni poznamky, lokace aj. jsou v¢lenéné do vlastni
struktury dila jako svébytny jev (ROBBE-GRILLET 1975: 5—6).
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ho do prostoru filmového (MURCIA 1998: 63) dospiva k zavéru, Ze zatimco
v romanu je dominantni reprezentace casu, ve filmu se jedna o reprezentaci
prostoru (IBID.: 65), v romanu jde o jednotu, ve filmu o viceznacnost (IBID.).
V navaznosti na vyklad v kapitole ,Intermedialita popisu“ bychom v§ak mohli
doplnit, ze ve filmu je vztah narativity a deskripce komplikovanéjsi. Deskrip-
ce je automaticky vzdy pritomna, zatimco akcent smyslu lezi v naraci. Diky
vSudypritomné deskripci je pak efekt realného intenzivnéjsi nez v romanu.
Murcia dale tvrdi, Ze cela nova vlna francouzskych filmard se postavila proti
tradicni tvorbé filmové realistické iluze tim, ze zddraznili, obnazili jeji ilu-
zivni charakter. Obvykle pokud postava ve filmu mluvi, otevira Gsta a sama
vétu pronasi. V dilech naptiklad Marguerite Durasové se vSak tyto slozky roz-
chazeji. Podobné tak i Loni o Marienbadu je zaloZeno na obsahlém komentari
vypravéce a potlacuje dialogy samotnych postav.

Ve filmu Loni o Marienbadu vyuziva kamera prichodd mistnostmi zamku
tak, aby nebylo jasné, kde pfesné se postavy nachazeji. Jedna se o prostorové
bludisté podobné Robbe-Grilletovym textdm. Pomoci odkryti klasickych fil-
movych prostiedkd vyvolavajicich iluzi si filmafi nové viny, a stejné tak i Ro-
bbe-Grillet ve spolupraci s nimi, vytvaieji novou polohu podvratné, tentokrat
filmové deskripce. Dovadéji ji do diisledkii: obraz je ukazovan ve své realnos-
ti, ale presto jsme zmateni vice, nez je-li filmova deskripce podrizena logice
narativity, resp. obyklému zptsobu konstrukce zapletky a zfetézeni popiso-
vanych udalosti. Ridi-li se vak filmovy popis logikou makromodu deskripce,
situace se zdvojuje a popis je dekonstruovan. Filmové romany Robbe-Grilleta
bychom tedy neoznacili za literarni zejména kvili pouzivani predcitaného
textu v podobé neviditelného vypravece, ale zejména kvtli tomu, ze dovadi
vizualni stranky romanu (deskripci) do absurdnich disledkd, jsou-li vyjadre-
ny médiem filmu promitaného na filmovém platné.

Tato zdvojena akcentace ma za nasledek i zpisoby interpretace, které se
soustledi zejména na obnazenou iluzi. Scarlet Winterova interpretuje filmy
Robbe-Grilleta, Resnaise a dal$ich rezisér nové vlny jako surrealné. Prirov-
nava je k obrazim Reného Magritta, fika o nich, Ze se jedna o film-obraz,

Jfilm de peintre (WINTER 2007: 139). Zatimco tedy Robbe-Grillet hovoril o svych
romanech jako o ciné-roman, Winterova mluvi o film de peintre. Na zakladé pred-
choziho vykladu je evidentni, Ze obé tyto interpretacni polohy propojuje spo-
le¢ny makromodus deskripce. Zatimco v Robbe-Grilletovych popisech se irre-
alnost objevuje skrze pohyb verbalniho popisu, a tim proménu realit, u filmu
se jedna o pohyb kamery ¢i o montazni techniky. V malb¢ prirozené o montaz
jit nemust, jelikoz zobrazovaci prostfedky nejsou vici realité v indexikalnim
vztahu. V piipadé Robbe-Grilleta a Mancusky se ukazuje, Ze jejich prace je
vzdy vazana na subverzivni ironizaci tradi¢nich formalnich postupd, tj. postu-
pu preferujicich monomedialitu a ji prislusné esencialni prostiedky. Jiti Pechar
s pomoci Robbe-Grilletovy citace vysvétluje tento postoj nasledovné: ,,Proste,
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Robbe-Grillet odpovida tim, Ze ironizuje postoj vnimatele umeéleckého dila,
ktery chce prozivat fikci a nerusenou iluzi objektivity tvari v tvar. V negativnim
postoji vii¢i tomuto pozadavku je podle ného jeden z nejpodstatnéjsich znakt
moderniho uméni: »moderni dilo nechce byt vysekem skutecnosti, ale rozviji
se jako Gvaha o skute¢nosti [...] nepokousi se zakryt svij evidentné fiktivni
charakter a tvarit se, Ze se vSechno skute¢né stalo ...« (PECHAR 1968: 55).

V Robbe-Grilletovych filmech se Casto objevuje roztrzka mezi realitou
a predstavou, vzpominkou ¢i iluzi (tj. deskripci, vyjevem, kterému neumime
priradit misto a funkci v celkové skladbé) i ve vlastnim textu. D&j Loni o Mari-
enbadu je zalozen na tom, ze si hlavni hrdinka nepamatuje, zdali pred rokem
méla romanek s muzem, ktery ji nyni presvédcuje, ze tomu tak bylo, v Nesnzr-
telné se tato situace obraci — muz je v kontaktu se zenou, o které nic nevi.
Zena pii autonehodé zemte, R po ni patra a pak se Zena objevi ziva. Nevime,
ktera z danych pasazi byla pravdiva a ktera byla vyplodem fantazie — zda jeji
smrt, ¢i oziveni, nezname diivody jejiho strachu, pouze disledek: autohava-
rii. Jifi Pechar piesné shrnuje hlavni formalni prosttedky filmu Nesmrrelnd:
protiklad mezi stati¢nosti a dynamicnosti kamery — staticnost se projevuje
i znehybnénim herct, ¢imz je vytvaren paradox: filmovy obraz je sice tempo-
ralni, ale jelikoz se v Case nerozviji, vystupuje do poptedi jeho plosnost. Dale
je ddlezité prizma kamery, které v tomto pripadé ukazuje film jako sled toho,
co vidi hlavni hrdina a v neposledni fadé technické ,naschvily“ a zdmérné
ynesikovnosti“ ve filmafském provedeni (1BID.).

Srovname-li tento pristup s filmy Jana Mancusky, nalezneme rozdily ply-
nouci z toho, ze Mancuska pievzal Robbe-Grilletovu deskriptivni verbalni
formu nezménénou i pro filmové vyjadieni. V jeho dile Lost Memory (Postcata-
strophic Story) [Ztrata paméti (postkatastroficky pribéh)] (MANCUSKA 2010a)
vidime na sténé nakresleny fragment filmového pasu, ktery zaroven slouzi
jako projekeni plocha. V pivodni analogové verzi byl film natocen na jedné
pasce prochazejici tfemi projektory. Kazda sekvence méla tedy fyzickou vaz-
bu na d¢j predchozi i minuly. Tématem, jak opét nazev explicitné sdéluje, je
ztrata pameti, kterou trpi hlavni hrdinové. Maji nutkavy pocit, ze se néco sta-
lo, ale nemohou si vzpomenout. Rozhovory kon¢i bez vysvétleni, bez akce.*?
Informaci postupné ubyva, aktéti zapominaji i to malo, co si v prvni sekvenci
vybavili. Kamera v nékterych chvilich kopiruje své analogové projekéni pod-
minky, tj. krouzi kolem postav na platné.

V jiném Mancuskove filmu Reflection [Odlesk] (IDEM 2008b) se do textu
vkrada vici filmu zcizujict literarni postup: postavy vedou piimy dialog a za-
roveni rozhovor objektivizuji vypravééskymi formulacemi typu ,on Fekl®,

a2 ,...redaktor pise, e na zbytek faktt si nemtize vzpomenout.* ,Uplné jsem zapo-
mnél, co jsem chtél udélat.”
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yona Tekla“.** Av$ak jiny vyznamnéj$i rozpor mezi feéi a filmovym obrazem
v tomto filmu nenalezneme. Co se medialniho provedenti tyce, projekce Od-
lesku je obklopena konstrukci modernistického nabytku a black box naplnén
architekturou kredenct, nocnich stolkd a knihovnicek. Sklenéné plochy na-
bytku zrcadli obraz filmu.*

Oproti Robbe-Grilletovym filmdm je Mancuskova filmova fe¢ vyrazné
mén¢ zalozena na protikladu dynamického a statického, nevznika zde od-
halovani obrazové iluze pomoci filmovych prostredkd. Déje se to predevsim
pomoci prosttedkd vytvarnych, tj. pomoci iluzivniho ramu na sténé ¢i kom-
plikované technické prezentace, socharskosti danych instalaci. Mancuskav
komentai k médiu filmu vytvoreny nefilmovymi prostfedky mizeme explicit-
né pozorovat napi. v dile This Is How It Really Happened [ Tak jak se to skutecné
stalo] (IDEM 2010b). Zde jak instalace, tak v ni obsazeny text tematizuji filmo-
vost a narativnost, a to bez pouziti prostfedkt filmu a makromodu narace.*

Z vyse uvedeného vyplyva, ze Mancuskovo dilo neni dominantné narativni,
ale ani filmovymi prostredky vici filmu subverzivni. Pokud na néj uplatnime
metodu deskriptivni analyzy, dojdeme k zavéru, ze jeho dilo odhaluje prede-
v$im explicitnim sebereflexivnim zpGsobem podstatu médii, s nimiz pracuje.
Zduraznuje pritom zejména prostorovou a vizualni slozku. Smysl samotnych
textl konvenuje s témito formami, avSak je jim podrizen. Jeho dilo je daleko
vice vizualni a vytvarné, nez si byli mozna nejenom jeho interpreti, ale i autor
ochotni pfipustit. Inspirace Robbe-Grilletem a deskriptivnimi postupy autord
nového romanu je u Mancusky evidentni. Jejich inovativni styl psani vS§ak Man-
Cuska pfebira bez vétsich zmén, a jeho dila proto nelze analyzovat pouze na
zakladé rozboru verbalniho média. Texty vsak zasazuje do novych medialnich
kontextd, cimz vytvaii originalni typ formalniho napéti. Medialni Sife, v ramci
niz se jeho dilo pohybuje, zneciteliiuje skutecnou dominanci deskriptivniho
makromodu v plurimedialnich souvislostech. Zvlasté ale diky takovému po-
stupu poukazuje Mancuska na systémy lidského mysleni a konstruovani svéta.

43 Herec: ,,Byla jsi tam..?“
Heredka: ,Rekl po chvili.“
Herec: ,Ano, byla. A ty?*
Herec: ,,Odpovédéla.”

44 Velmi podobny moment zrcadleni (uméleckych) vyjevi na reflexnich povrsich in-
teriéru pouzil Robbe-Grillet napt. v romanu Gamy: ,Spatii svou tvar v zrcadle na
krbu a pod ni dvoji fadu véci srovnanych na mramoru: sosku a jeji odraz, mosazny
svicen a jeho odraz, misku na tabék, popelnik, dalsi sosku — kde se zdatny zapas-
nik chysta zabit jakousi jeStérku® (ROBBE-GRILLET 1964: 167).

45 Viz napf. text ze sekvencné promitanych fotografii: ,, Tento text je napsany tak, aby
vylic¢il urcity pribeh, ktery se ovSsem pouze podoba pribéhu, ktery se skutecné stal.
Tehdy to vSak jesté nebyl pribeh, jelikoz aby to mohl byt pribéh, musel by mit za-
catek a konec [...]."
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V nékterych pripadech je kontextualizace Mancuskova dila zalozena na
prvoplanovych souvislostech. Na vystave vizualnich dé¢l tematizujicich film
¢i pfimo novy roman a novou vlnu Loni o Marienbadu byla vystavena jeho
filmova socha Against Science [Proti védé€] (IDEM 2011). Kinofilm zobrazoval
pohyb jogového cviceni. Autor tuto sochu umistil do prihledného boxu, na
kterém bylo napsino ,,Against®. Kuratorsky text Jamese Voorhiese bohuzel
nevysvétlil, pro¢ pravé toto dilo bylo na vystavu vénované odkazu stejno-
jmenného filmu pro soucasné vizualni uméni vybrano. Voorhiers zminil, jak
dilo vypada, a jeho smysl shrnul do posledni véty: ,,Obraz, véc a jazyk se
protinaji, ¢imZ vznikaji rozdilné reprezentace pojmu proti“ (VOORHIES 2013).
Z takového vykladu miizeme predpokladat, Ze asociace kuratorského vybéru
vychézela z viditelnych medialnich souvislosti — tj. zkrouceny analogovy film
pouzity jako socharsky material. Nehledé na to je vSak princip Mancuskovych
filmovych soch dilu Loni o Marienbadu ponckud vzdalen€jsi, nez jak jsme na-
piiklad videli u Zzrdzy pameéti.

Emoce a smysl

Werner Wolf jako jednu z hlavnich funkci deskripce vidi pseudoobjektivizac-
ni funkci. Robbe-Grilletovy prace, jak bylo vyse feceno, byly mimo jiné inter-
pretovany jako nelidské, predmétné, objektové ¢i objektivni. Robbe-Grillet
vSak vyklada své dilo nasledovné: subjektivita celého pristupu spociva v obse-
sivnim popisovani véci a jejich povrchd, v tom, co a jakym zpisobem je urce-
no k popisovani. Jedna se podle néj o projekci stavii mysli do svéta vnéjsiho
(ROBBE-GRILLET 2013: 148—149). Pokud bychom se soustredili na skrytéjsi
emocni vrstvu danych dél, vyjde najevo, ze se Casto jedna o silné emoce (zar-
livost, touha, nejistota, selhani, nostalgie), které se vyskytuji v pozadi jeho
romant; ty posledni (napf. Repriza) se jiz stavy duse zabyvaji explicitné. Opét
ne nepodobnym zptisobem pracuje Jan Mancuska. Tomas POSPISZYL (2007)
zminuje, ze jeho dila maji odtazity charakter, prestoze tematizuji silné emo-
ce. Mizeme uvést napiiklad ziejmé nejjasnéjsi priklad tohoto ptistupu — fil-
movou instalaci Killer Without a Cause [Vrah bez pric¢iny] (MANCUSKA 2006a).
Tvori ji monumentalni filmovéa promitacka, pricemz samotny film je umistény
v jejich atrobach. Film se odehrava ve dvou médiich — piibéhu vypravéného
jednim hlasem, ktery popisuje vidénou situaci — a cernobilého obrazového
zaznamu. Déj je nasledujici: hrdina Zije sam v pokoji, kde se naudil svym
ritualdm — poloha svétla na parketach mu urcuje denni rytmus, pocita si
kroky v mistnosti. Dlouhy zabér a vizualni i verbalni popis je pak vénovan
variacim razeni 1€kt na stole podle barvy a tvaru. V zavéru pak hlas mimo ob-
raz velmi suSe konstatuje, ze muz spachal sebevrazdu. V poslednim zabéru se
jeho rodina a pratelé podivuji, jak je to mozné, protoze nejevil Zadné znam-
ky deprese. V pribéhu chybi znamky odivodnéni jeho krokd, rozhodovani,
vnitfni hlas tykajici se samotného aktu smrti — komentar z@stava u toho, co
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lze vidét a co postava déla. Kamera vSe snima spise v detailech, dynamicky
stfet slovniho prib¢hu a obrazové ilustrace zde nenastava. Tomas Pospiszyl
interpretuje tuto praci také skrze medialni kontroverzi hmotného artefaktu.
Tento medialni paradox mdizeme presunout i na problematiku emoci v pii-
behu: podobneé jako si pozstali z filmu nev§imli zmény psychiky hlavniho
hrdiny, zlstava i ve filmové instalaci nejviditeln€jsi a nejhmotnéjsi soucast
ta, z niz je obtizné film viibec zhlédnout. Vztah filmu, textu a skulpturality je
zde komplikovany: nastroj k promitani filmu prevazuje nad moznosti vidét
film samotny, pfedmétnost koreluje se zplisobem popisu hlavniho hrdiny,
kterého nezname a nerozumime mu, jelikoz autor neukazuje jeho motivace.
Paklize takovy odcizeny zplisob popisnosti nalézame jiz u Robbe-Grilleta
(Mancuska jej zde naopak standardizuje ve prospéch tradi¢néjsiho zptisobu
vypravéni — tj. pouziva chrolonogii, pointu), subverzivitu a dilezity mo-
ment vidime v otoceni roli sochy a filmu, jez doplnuje verbalni slozka.
Popisy Robbe-Grilleta také upoutavaji tim, Ze se — az obsesivné — zamé-
fuji na povrch véci. U Mancusky se povrch véci stava hmotnym artefaktem.
Emoc¢ni rozpolozeni postav prosakuje v obou piipadech skrze tyto robustni
makromody popisu. Pokud bychom se vratili k charakteristice popisu jako
nemotivovaného déni u Wernera Wolfa, lze s tim souhlasit za pfedpokladu,
Ze tyto motivace a vnitini stavy dusSe jsou jiz implicitné obsazeny ve vybéru
a popisu samotné udalosti. Pocity se odhaluji skrze vybér a smér popisd,
skrze zdanlivé objektivni modus deskriptivity. Vypovéd vytvarena takovym
postupem nesd¢luje, ze se ma svét tak a tak, nybrz se snazi v takovém svété
plném klasifikaci, distanci a objektivnich pravd nalézt lidské emoce. Ukryvaji
se v materialech, pfedmeétech a navycich, povrsich a pohledech. Popisova-
na dila nam ukazuji obtiznost hledani skute¢nych emoci v této zméti véci.

Diky deskriptivnimu nahledu na dila Robbe-Grilleta a Jana Mancusky miizeme
sjednotit rozdilné interpretace i negativni vymezeni jejich metod (jako antiro-
man, achronologicky narativ, filmovy roman, maliisky film). Prostfednictvim
makromodu deskripce je mozné nahlédnout tyto postupy pozitivné. Z vyse
uvedného také vyplyva dalezitost vztahu pouzitych médii vii¢i dominantnimu
makromodu. Subverzivni naboj pouzity v jednom médiu se pti pfesunu do
média jiného mlze vytratit, ¢imz se i ¢astecn¢ meéni smysl daného dila.
Pseudoobjektivizacni funkce deskripce reflektuje otoceni vztahu subjektivi-
ty k ideologické jednoté velkych pribéhd. Robbe-Grilletovy filmové i literarni
postupy vykazuji kritiku Zanrt a médii, s nimiz pracuje vzdy svébytnym a pro
dané médium subverzivnim zptisobem. Dtlezitym fenoménem, ktery makro-
modus deskripce v pouziti téchto autorti odhaluje, je absence. Piitomnost ¢lo-
veka ve svéte predstavuji tito tvlrci zprostfedkované: skrze povrchy predmétd
a vecl, které ukazuji ¢i popisuji, skrze fyzi¢nost médii. Emoce v dilech téchto
autort jsou cilen¢ skryté, vznikaji usporadanim obraz, kontextem celku. Lo-
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gické navaznosti a jednota ¢asu a déje jsou naruseny. Pfepisovani pribéhu,
které nalézame v tvorbé obou autord, reflektuje jak nejistotu cloveka v soucas-
ném svete, tak ale i moznosti lidské mysli realitu vytvaret, nikoli jen akcepto-
vat. Robbe-Grillet i Mancuska ukazuji dil¢i reflexe zivota, netplné a nejasné,
predvadéji nam postupy, které vytrhnou divaka a ¢tenare z konvencniho zpt-
sobu recepce. Medialni subverzivita narusuje zanrové kanony, ¢imz se stava
v Seelové smyslu nastrojem pro vyvolani estetického zazitku. Kdesi za slupkou
dekonstruovanych iluzi pak promlouvaji autorské hlasy. Irrealnost kolidujici
s pseudoobjektivizacni funkci deskripce odrazi absurditu lidského poznani: za
pravidly a svétem plisobicim objektivné nalézame vzdy lidské normy, pochybe-
ni i ideologii. Makromodus deskripce vystihuje situaci postmoderniho clovéka:
velké pribéhy jsou nahrazeny narativizujici popisnosti.

Makromodus deskripce se chova odlisné v danych médiich a zpisobech,
jakymi jsou uzity. Prestoze se stretavame napriklad s médiem filmu, nent jis-
té, co tvoii film filmem a podle vagné ukotvenych pojma pak mizeme jen ob-
tizné vykladat umélecka dila. Samotné tyto kategorie je vhodnéjsi posuzovat
jako dynamicky systém vztahdl, medidlnich promén a vazeb na makromody,
zanry aj. Stavi-li umélecka inovace na progresivité, subverzitive a reflexivité,
je tlohou interpretacnich procesti na tuto skutecnost reagovat.
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Résumé

This study presents an interpretation of the connections between the works of Alain
Robbe-Grillet and Jan Manc¢uska based on Martin Seel’s theory on the inherent na-
ture of the intermediality of artistic works and the application of this process to the
classification of Werner Wolf’s modes of representation. Description is shown to be
a joint mode of representation of the works by these authors in various media, and
the intermediality of description has become an axis of this text. The interpretation of
artistic works using the mode of representation (here specifically description in vari-
ous media) is defended here as more precise with regard to the classification of works
than an attempt to understand works merely on the basis of an analysis of their media
essence (i.e. their filmicness, painterliness, sculpturality etc) and genre classification.
The study attempts to offer a positive interpretation of the connections between the
works of these authors. Using a description macromode the considerable relatedness
of Mancuska’s literary texts and the processes and contents that can be found in the
work of Robbe-Grillet is shown. The attributes of the main mode of description in the
work of Robbe-Grillet are subversive towards the novel format, while a very similar, if
not identical mode of representation used in gallery space in works by Jan Mancuska
is interpreted by critics in terms of narrative. The reasons for this interpretational
paradox can be clarified by the media presentation of the description macromode,
which also takes on new meanings with the use of the medium in question. Based on
an analysis of the description attributes, the impact on the meaning of the processes
and works in question is shown in the conclusion.

Kli¢ova slova / Keywords

deskriptivita — intermedialita — Werner Wolf — Alain Robbe-Grillet — Jan Mancus-
ka — novy roman — konceptualni uméni — film — text v galerii

descriptivity — intermediality — Werner Wolf — Alain Robbe-Grillet — Jan Mancus-
ka — new novel — conceptual art — film — text in a gallery



