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1. ÚVOD 
 
        Napětí v díle je možné chápat dvěma způsoby: jednak (1) ve významu „napínavost“ 
díla a jednak jako (2) „pnutí“ uvnitř textu. Cílem této práce bude ukázat, jak v beletristických 
textech Ladislava Klímy tyto dvě podoby napětí konkrétně fungují. První z nich se projevuje 
napínavostí syžetu analyzovaných textů. Pokusíme se ukázat, jak je konkrétně atmosféra 
napětí budována a z jakých literárních kořenů čerpá, tedy kde se inspiruje. Druhé napětí je 
složitější postihnout; je založeno na kontrastu ve vnitřní struktuře textu. V jednotlivých 
kapitolách se pokusíme popsat hlavní postupy, které jsou užívány při výstavě analyzovaných 
děl na jednotlivých jejich vrstvách a tím tento kontrast zdůraznit. 
       V první kapitole si ukážeme, co mají všechny texty společné, jaké kompoziční postupy 
jsou nejčastěji užívány a jakou funkci v rámci celého syžetu plní. V druhé kapitole bude 
pozornost věnována nejexponovanějším místům textu – začátku a konci, konkrétně řečeno 
tomu, jaký kód je rozehrán na začátku textu a zda se ve stejné podobě dočká i závěru. V třetí 
až šesté kapitole bude ukázáno, jaké místo ve struktuře děl zastávají literární postava, prostor 
a čas vyprávění. Poslední zkoumání se pokusí popsat zvláštnosti jazykové roviny 
analyzovaných děl. 
        Při zkoumání způsobů, jak Ladislav Klíma (1878-1928) komponuje své texty, musíme 
nutně narazit na problémy, které jsou spojeny s neúplností (případně problematickou úplností) 
jeho textů. Může se zdát nemožné popisovat kompoziční výstavbu textu, který se nedochoval 
v kompletní podobě, nebo se nedočkal konečné verze. Byli jsme si tohoto úskalí vědomi, a 
proto jsme vycházeli převážně z textů, které autor připravil pro knižní vydání (Utrpení knížete 
Sternenhocha, Slavná Nemesis)1. Dále jsme se snažili nespoléhat se jen na jeden doklad určité 
zjištěné tendence, ale pokusit se najít podobný doklad i v díle jiném. 
        Nejvíce jsme při analýzách vycházeli z obou novel: Utrpení knížete Sternenhocha vyšlo 
knižně měsíc po autorově smrti a Slavné Nemesis v rámci souboru Slavná Nemesis a jiné 
příběhy v roce 1932. Kromě pilotní novely je tu ještě dalších dvanáct povídek, ale jen první 
čtyři, které vyšly za autorova života časopisecky: „Jak bude po smrti“, „Já a strýc“, „Podivná 
příhoda“ a „Historie“, bylo možné pro analýzu využít. Zbylé prózy byly do souboru zařazeny 
z pozůstalosti autora, navíc „ošetřeny“ Kamilou Lososovou, a na jejich autenticitu se nelze 

                                                
1 Erika Abrams ani tento fakt, že dílo bylo připraveno k vydání, nepovažuje za rozhodující. Naopak, domnívá se, že původní texty byly při editování natolik pozměněny, že je nelze považovat za autentické. Abrams, Erika: „Úvod“, in: Klíma, Ladislav: Sebrané spisy IV. Velký roman, Praha: Torst, 1996.  



 6 

spolehnout. Proto stojí v naší práci spíše stranou a odkazujeme na ně jen ve výjimečných 
případech. 
        Podobně problematické je postavení rozsahem nejdelšího textu Ladislava Klímy – 
Velkého romanu. Většinu textu napsal Klíma v letech 1906-1909, ale velkou část sám spálil, 
takže se dochoval jen zlomek původního znění. Klímova přítelkyně Kamila Lososová se 
pokusila dát textu uzavřený tvar, ale za cenu, že mu zároveň vnutila i smysl, který mít 
nemusel. Toto trojdílné vydání bylo proto ponecháno zcela mimo analýzu a vycházeli jsme 
výhradně z autentického (a tedy značně torzovitého) vydání, které připravila Erika Abrams 
jako čtvrtý díl (vyšlý jako první v pořadí) Klímových sebraných spisů.           
        Snad nebudeme předbíhat příliš, když řekneme, že napětí v prozaických textech 
Ladislava Klímy se projevuje mimo jiné v jejich dvojím možném čtení. Od prvního okamžiku 
je čtenář upoután dramaticky se rozvíjejícím dějem (přesně jak hlásá kánon zábavné 
dobrodružné literatury), ale je tu ještě druhá rovina, která čtenáři připomíná, že Klíma je 
rovněž filozof. Tato práce by se měla pokusit obhájit tezi, že lze Klímovy beletristické texty 
literárně analyzovat a že mají své místo v kontextu literatury nejen jako doklad a vysvětlení 
autorových filozofických textů1.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Hodláme tak nepřímo polemizovat s tendencí přehlížet Klímovu beletrii jako produkt druhořadý. Tento názor asi nejjasněji vyjádřil M.C. Putna: „nejvíce pozornosti by mělo být věnováno věnováno jeho pracím buď přímo filozofickým, nebo takovým, na nichž je beletristický háv jen dokonale průsvitnou košilkou“; Putna, M.C.: „A božské vědomí klímá“, Literární noviny 2, 1991, č. 31, s. 4. 
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2. Kompoziční výstavba 
         „Že jsem nucen používat logiky, neznamená, že je logická, ale jen, že jsem nucen jí používati“1.            
        Tato kapitola má za cíl nalézt v jednotlivých Klímových textech postupy a strategie, 
které by bylo možno označit za specifický projev autorského stylu na rovině kompoziční 
stavby díla. Termín kompoziční výstavba a zde použité základní členění na dvě složky 
pochází od  Františka Všetičky, který rozlišuje formální strukturu díla (architektoniku) od 
obsahové (kompozice v užším slova smyslu).2 
  a) Architektonika 
        Nejdříve se budeme zabývat „vnější výstavbou díla, kterou vytvářejí tzv. architektonické 
jednotky“3, tedy architektonikou textů. V dílech Ladislava Klímy je architektonická struktura 
poměrně snadno rozeznatelná, signalizována nejčastěji přímým číslováním kapitol (1.kapitola, 
2.kapitola), nebo jiným zvoleným systémem (novela UKS je konstruována jako sled 
deníkových záznamů) .  
        Takto pravidelně členěny jsou všechny texty, dokonce i ty, které se nedochovaly 
kompletní: u částí Velkého romanu se z některých kapitol dochovalo právě jen toto číselné 
označení a stručný nástin toho, jaký děj v ní měl proběhnout. I to svědčí o značné důležitosti, 
kterou autor formálnímu členění přikládal, plnilo zřejmě funkci osnovy a předběžného 
konceptu. Zároveň platí, že čím rozsáhlejší text, tím propracovanější a zřetelněji 
signalizovaná je jeho struktura. Velký roman je členěn na díly, dále na kapitoly, které jsou 
také ještě vnitřně rozdělené pomocí různých grafických symbolů. Naopak ve většině povídek 
nacházíme jen specifické grafické značky, jejichž funkce není navíc pouze členící (viz dále). 
        Značně důsledným vnitřním členěním se vyznačují i obě novely: SN a UKS. SN se skládá 
ze šesti podobně tvořených – číselně značených – kapitol. Ve všech případech kapitola začíná 
vymezením prostoru, přičemž až na jednu výjimku (předposlední kapitola) se jedná o prostor, 
kam jsou situovány nejdůležitější dějové scény (Cortona). Čtyřikrát je úvodní scénou příjezd 
hlavní postavy Sidera do Cortony, jednou odjezd odtud a jen výjimečná předposlední kapitola 
začíná větou: „A pobíhal zeměkoulí“4, po které následuje výčet míst, která procestoval. Stejně 
jako ostatní kapitoly, však i tato začíná situováním hlavní postavy do určitého prostoru, 
v tomto konkrétním případě odlišného od ostatních. 

                                                
1 Klíma, Ladislav: Traktáty a diktáty, Olomouc: Votobia, 1995, s. 245. 
2 Všetička, František: Podoby prózy, Olomouc: Votobia, 1997, s. 9-10. 
3 Tamtéž, s. 10. 
4 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 79. 
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         Struktura UKS je také velmi pravidelně rozložena1. Text se skládá z předmluvy a dalších 
tří odlišně konstruovaných částí: první je výtahem ze Sternenhochova deníku, jsou zde 
shrnuty události předcházející 19.8. roku 1912, tedy dni, kdy kníže uvěznil Helgu. Imaginární 
postava editora, který celý text sestavil, potom ve třetí části domýšlí závěr a celý příběh 
dovypravuje. Zápisem o události ze zmíněného 19.8. začíná prostřední druhá část, která je 
nejdelší a má formu deníkového cyklu2. Je vymezena dobou přesně rok trvající a její struktura 
je tvořena jednotlivými denními záznamy, jako členící symbol tu slouží datum zápisu.  
        Sled deníkových záznamů není však jen umělou pomůckou, jak text strukturovat. 
Frekvence zápisů kulminuje v závěru textu (od 12. srpna do 19. srpna jsou uvedeny zápisky 
z každého dne, poslední tři jsou dokonce tvořeny dvěma zápisky) a stává se tak prostředkem 
gradace. Střídáním krátkých několikařádkových a dlouhých velmi dějových záznamů dochází 
k proměnám tempa a toto členění se také spolupodílí na utváření vnitřního rytmu příběhu, 
který je způsoben rozmístěním dějových zvratů. Na počátku druhé části je několikrát 
zopakováno schéma, ve kterém je do každého třetího záznamu vložen dějový zvrat, čímž je 
rozbourán v předchozích dvou vybudovaný ráz klidu a uvolnění. Zápis  ze 16. října končí 
slovy: „Bohudíky, nastala úleva; den ode dne se můj stav lepší, počínám zapomínat –   ó 
Pane, stůj při mně i dál!“3. Následující zápis tvoří jen dvě optimisticky působící věty: „Léčení 
pokračuje, poslední dva dny jsem byl zdráv a vesel skoro jako před rokem. Je vyhráno.“4 
Hned první věta příštího záznamu však situaci obrátí v naprostý opak: „Stalo se něco 
hrůzného, nemyslitelného, nemožného. Ještě teď se mně ježí vlasy. Uzřel jsem Ji!“5. Stejný 
postup se opakuje ještě několikrát. V dalších denních zápiscích je znovu obnoven stav klidu, 
který je opět dalším zjevením Helgy rozbourán. O principu kontrastu bude podrobněji řeč 
níže. 
        Jak už bylo řečeno, drobnější texty jsou tvořeny méně zřetelnou architektonikou. Platí to 
pro téměř všechny povídky, které postrádají návazný členící systém (jako například číselné 
značení kapitol ve SN, datace zápisků v UKS). Přesto však vnitřně členěny i tyto texty jsou a 
jako signál členění je nejčastěji v knižních vydáních užíváno značky ●.  

        Na rozdíl od číselného členění na kapitoly nebo podle data zápisků neodděluje takový 
symbol v povídkách jeden víceméně samostatný celek od druhého. Jedná se spíše o přerušení 
plynulého toku vyprávění, a to z různých důvodů a jako projev různých strategií: (1) Takový 
                                                
1 O kompozicí tohoto díla podrobněji viz Všetička, František: „Groteskní romaneto Ladislava Klímy“, in: 
Podoby prózy, cit.dílo, s. 180-191. 
2 Tamtéž.  
3 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 43. 
4 Tamtéž. 
5 Tamtéž. 
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předěl často signalizuje změnu perspektivy vyprávění, která se projevuje prudkou proměnou 
de facto celé scény. Grafická značka plní v těchto případech - přeneseně řečeno - funkci 
filmové klapky (signál pro střih záběru): „[…] a tu náhle všechno zmizelo. ● Sedím na lavičce 
ve známém parku…“1.    
        (2) Symbolu bývá užito i pro zesílení efektu. Často se objevuje současně s anticipačním 
motivem, takže zesiluje intenzitu jeho vyznění: například ve scéně, kdy se v povídce 
„Historie“ loučí dvojice milenců, aniž by tušili, že se vidí naposledy. Scéna je plná 
předpovědí nešťastného osudu a je zakončena právě tímto předělem, po kterém už text spěje 
k tragickému vyvrcholení. 
        (3) Asi nejčastější funkcí, které tyto značky v textu plní, je signalizovat dějový zvrat. 
Jako by čtenáři prozrazovaly svým výskytem: „teď to přijde“, „teď půjde do tuhého“. 
Nepřekvapí tedy, že takto bývají často uvozeny finální scény, ve kterých dochází 
k maximálnímu vygradování děje povídky: „‚Jsem volný svou silou, konečně osvobozený!‘ 
jásala zas má duše. ● Byl podzimní šerý podvečer. – Vracel jsem se z delší procházky do 
svého města.“2.  Dvě věty, které následují za předělem jsou jen jakýmsi klidem před bouří. 
Hned vzápětí se rozjíždí hororová scéna, ve které se hlavní postava střetává se zjevením svého 
strýce, kterého sám zavraždil. 
        Na rozdíl od členění do kapitol neruší tyto předěly tolik plynulost vyprávění, což je jistě 
výhodné pro to, aby si rozsahem nevelká povídka neustále udržovala dramatičnost. Je však 
nutno podotknout, že jsou tyto symboly spíše než pomůckami kompoziční výstavby 
stylistickými prostředky pro intenzifikaci vyprávění. Za nesporně kompoziční součást lze 
považovat snad jen takové výskyty, kdy předěl v povídce - většinou konstruované podle 
modelu tzv. nalezeného rukopisu - odděluje hlavní text od předmluvy nebo doslovu 
imaginárního vydavatele.  
        Nejvýrazněji jsou tedy členěny texty rozsáhlejší – ve Velkém románu a UKS je členění 
dokonce třístupňové (díly, kapitoly a části uvnitř kapitol oddělené specifickým symbolem), 
ale náznaky struktury jsou patrné i u velmi drobných textů, je proto možné se domnívat, že 
důraz na systematičnost architektoniky je důležitým znakem Klímových textů. 
  b) Kompozice v užším slova smyslu 
        I vnitřní kompozice díla se podle Františka Všetičky dále dělí, a to na kompoziční 
principy, kompoziční postupy a syžetovou osnovu. O třech kompozičních principech 
(kontrastním, klimaxovém a repetičním) bude pojednáno níže, nejdůležitějším kompozičním 
                                                
1 Klíma, Ladislav.: „Jak bude po smrti“, in: SN, cit.dílo, s. 140. 
2 Klíma, Ladislav.: „Já a strýc“, in: SN, cit.dílo, s. 156. 
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postupům budou věnovány zvláštní kapitoly této práce (rámec literárního díla, literární 
postava, čas, prostor) a syžetové osnově a její využitelnosti pro dílo Ladislava Klímy bude 
věnována pozornost nyní.  
        O románové syžetové osnově – v porovnání se syžetovou osnovou dramatu – toho podle 
Františka Všetičky mnoho napsáno nebylo, takže autor uvádí jen velmi obecné a vágní 
rozčlenění románu na tři části1. Jedná se o model maximálně zobecněný tak, aby mohl 
alespoň v nejobecnějších rysech postihnout nejednotnou a proměnlivou strukturu románu. 
Zároveň je však zobecněn natolik, že jen stěží dokáže postihnout realizaci syžetu v 
konkrétních textech. 
        Nejen absence modelu, který by byl pro románovou osnovu lépe použitelný, nás vede 
k tomu pokusit se aplikovat model syžetové osnovy dramatu. Existuje totiž řada podobností 
mezi strukturou Klímových textů a útvarů dramatických. Domníváme se, že srovnání 
s poetikou dramatu a možná ještě výrazněji filmu2 může být opodstatněné a pro cíl této práce 
užitečné. Některé podobnosti ve formální stavbě už byly naznačeny v předchozím výkladu: 
(1) kapitoly nejen ve SN bývají uvozeny popisem prostoru, ve kterém se hlavní postava 
nachází, ale také určením času, který od konce předchozí kapitoly uplynul, což velmi výrazně 
připomíná stavbu dramatu, kde také na počátku jednání jsou většinou popsány prostorové a 
časové okolnosti, ve kterých se scéna bude odehrávat. Dále bylo upozorněno na (2) prudké 
proměny scény, které se podobají filmovému střihu.  
        Příbuznost s dramatickými texty je patrná také v (3) přímočarosti a (4) dějovosti 
Klímových děl, které obsahují jen minimum dějových odboček a až na výjimky důsledně 
dodržují časovou následnost událostí, tedy rovnost fabule a syžetu, zato však obsahují spoustu 
dějových zvratů, takže jako celek působí text velmi akčně a dynamicky3.  
        (5) Vysoká míra dialogů, které často postrádají vypravěčské komentáře zase podporuje 
bezprostřednost díla, čímž se texty také sbližují s poetikou dramatu. Množství dialogů 
nacházíme v UKS, s rozvíjejícím se dějem stále více i ve SN (o tom viz dále v kapitole o 
jazyku, s.64). Příznačný pro autorský styl Ladislava Klímy je i častý výskyt monologů, často 
velmi dlouhých, vyjadřujících autorovy filozofické názory4.  

                                                
1 Těmito třemi částmi jsou „Geschichte“, jež zahrnuje vlastní příběh, „Vorgeschichte“, jež vlastnímu příběhu časově předchází a „Nachgeschichte“, jež časově následuje za „Geschichte“. 
2 V této kapitole bude provedeno pouze srovnání s poetikou dramatu, srovnání s prostředky typickými pro film přijde na řadu až v závěrečné kapitole. 
3 Výjimečný je počátek druhé části UKS, kde je pořadí událostí přeházeno z důvodu rozrušení knížete, který není schopen o nich vyprávět. 
4 Dobře jsou podobnosti vidět na stavbě jedné z Klímových divadelních her, na Lidské tragikomedii. Hra je členěna do tří dějství, každé je uvedeno informací o tom, kolik let uplynulo od dějství předchozího. I co se týče 
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        Pokusíme se tedy aplikovat klasické členění dramatu, které má svůj původ už v antice 
v díle Aristotela a které člení drama do pěti částí: expozice, kolize, krize, peripetie, katastrofy. 
Odmyslíme-li si případnou předmluvu, začíná většina textů Ladislava Klímy velmi zprudka, 
přímým vpádem do děje, čímž je splněna první tradiční funkce expozice: upoutat čtenářovu 
(respektive divákovu) pozornost. Zato druhá funkce, kterou se expozice vymezuje jako 
prostor, kde mají být představeni hlavní aktéři příběhu, je ořezána na minimum. Je sice 
představeno jméno hlavní postavy (často ani to neplatí – například v povídce „Jak bude po 
smrti“ se jej čtenář dozvídá až v průběhu děje od vedlejší postavy), ale další informace 
charakterizující postavu už obvykle nenásledují. Čtenář často na začátku textu postrádá 
informace o vzhledu postavy, zato je však už od počátku svědkem všeho, co hlavní aktér dělá. 
        Pravidelně je hned v úvodu textu představen motiv, který v celém textu hraje klíčovou 
roli. Ve SN je jím prostor (Cortona), který hlavního hrdinu něčím nevysvětlitelně láká, v UKS 
setkání Sternenhocha s Helgou, v povídce „Jak bude po smrti“ tu poprvé zaznívá věta „Obešel 
já polí pět“. Při dalších výskytech budou tyto motivy přinášet dějové zvraty, nyní je jejich 
efektnost utlumena, jsou jen nápovědou (anticipací) svého příštího působení. 
        Už při druhém výskytu v textu jsou však příčinou kolize, ke které ve SN dochází 
v okamžiku, když ve druhé kapitole Sider podruhé přijíždí do Cortony a střetává se tu 
s dvojicí dam, v povídce „Jak bude po smrti“ když Matyáš Lebenmayer o odstavec dále znovu 
uslyší tutéž větu, následkem čehož ztrácí vědomí. Pro knížete Sternenhocha se poté, co Helgu 
zabije, stává každé její zjevení opakovaným šokem a pro příběh hlavním dějovým impulsem. 
Kolize je nejvýraznějším momentem pro strukturu Klímových děl, v každém uvedeném textu 
je nalezen jeden motiv, který se poté neustále vrací a funguje jako hlavní prostředek dalšího 
odvíjení děje. 
        S otázkou, co v syžetové osnově zmíněných děl označit za krizi, však začínají potíže. 
František Všetička tuto část dramatického díla definuje takto: „[…] dostává se v ní do popředí 
výsledek vývoje, jenž proběhl v kolizi. Hlavní scéna krize bývá vyvrcholením dramatického 
konfliktu, po němž už další děj musí nezbytně pokračovat zcela jiným směrem než doposud.“1 
Děj, který v Klímových textech bezprostředně následuje po kolizi, však ve většině zjištěných 
případů odpovídá této definici jen částečně. 
        V UKS dochází - jak jsme si již uvedli výše – ke kolizi pokaždé, když se Helga zjeví 
knížeti. Poté, co ji kníže spatří, děj se skutečně odvíjí jiným směrem, ale jen do doby, než se 
                                                                                                                                                   
délky jednotlivých monologů je hra s prozaickými texty srovnatelná – zejména Odjinud pronese několik velmi dlouhých replik. Navíc i jejich obsah je velmi podobný filozofickým výkladům Helgy v UKS. 
1 Všetička, František: Tektonika textu, Olomouc: Votobia, 2001, s.89. 
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mu Helga zjeví znovu. Zápis z 29.3. líčí rozhovor Helgy s knížetem, ve kterém se 
Sternenhoch dozvídá, že Helga je skutečně mrtvá a navíc že si nepamatuje, že ji kníže zabil. 
V příštím zápise je popsáno, jak se Sternenhoch zbavil strachu a nejistoty, uklidnil se a užívá 
si života. Ale tento klid trvá zase jen do dalšího rozhovoru se značně proměněnou Helgou, 
která najednou tuší, jak se na ní kníže provinil a vyhrožuje mu. A takto se příběh odvíjí stále 
dokola.  
        Klímovy texty jako by se na tomto místě syžetové osnovy zasekly; jako gramofonová 
deska se stále dokola točí tentýž model, střídá se konflikt s uvolněním, strach hlavního hrdiny 
s pocitem úlevy. Pokud bychom trvaly na pojmech dramatické syžetové osnovy, konstatovali 
bychom, že každá kolize má i krizi, která ale završuje pouze onu jednu kolizní scénu, 
nepředstavuje zásadní posun děje směrem k rozuzlení syžetu celého textu.         
        Z předešlého odstavce se může zdát, že i hledání dalších částí dramatické osnovy ztrácí 
smysl. Platí to pro peripetii, tedy „nečekaný obrat děje, který zpomaluje spád dramatického 
příběhu před závěrem“1. Protože je na nečekaných zápletkách a zvratech postavena celá 
struktura textu, je velmi sporné a obtížné hledat peripetii na jednom konkrétním místě syžetu. 
U většiny Klímových děl ji nelze dost dobře chápat jako autonomní část syžetu. Výjimečná je 
snad jen struktura SN, která je konstruována pravidelněji než ostatní autorovy texty. Její pátá 
(předposlední) kapitola zjevně plní funkci oddálení finální scény a tím, že je vymezena jako 
samostatná kapitola, je i dostatečně odlišena od předešlých konfliktů a krizí. Jako jediná 
nezačíná situováním děje do Cortony, naopak líčí se v ní (za pomoci časového urychlení) 
snaha Sidera „utéci děsné své lásce“2, jeho cestování po světě, čímž nejenže je finální scéna 
oddálena, ale je zpochybněno, jestli k rozuzlení a uzavření příběhu vůbec dojde. Tento 
konkrétní příklad se tedy podobá peripetii dramatických útvarů, u ostatních textů by však byla 
snaha ji nalézt příliš násilná. 
        Poslední část dramatické osnovy – katastrofa - neodpovídá Klímovým finálním scénám 
o moc více. K rozuzlení zkoumané texty nedospívají překonáním kolize pomocí krize, která 
by dala ději nový směr, ale neustálým zrychlováním tempa, ve kterém se jednotlivé kolize 
střídají s uvolněním vzniklého napětí. Finální scény Klímových textů se klasické katastrofě – 
tragickému vyvrcholení dramatického syžetu – sice blíží motivicky, ale naprosto vzdalují 
svým odlišným emotivním nábojem. Všechny zkoumané texty totiž končí zdánlivě tragicky – 
smrtí hlavního hrdiny (např. Sidera v SN, Sternenhocha v UKS, Matyáše Lebenmayera 
v povídce „Jak bude po smrti“). Vyznění této scény však rozhodně tragické není (viz kapitola 
                                                
1 Všetička, František: Tektonika textu, Olomouc: Votobia, 2001, s.89. 
2 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 80. 
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o rámci literárního díla, s. 22). Naopak je tu dokončen vývoj, kterým musel hlavní hrdina 
během příběhu projít a který byl zajišťován nárazovými šoky prostřednictvím opakovaných 
kolizí, jimiž byl postupně proměňován a připravován na závěrečnou scénu.  
        Ukázalo se tedy, že bezvýhradné lpění na modelu dramatické osnovy je pro dílo 
Ladislava Klímy neudržitelné. Přesto, díky tomuto pokusu o srovnání lépe vyvstaly čtyři 
základní rysy stavby jeho textů: (1) příběh začíná bez jakýchkoli okolků rozjezdem hlavního 
děje. Hned od počátku je přitom zaměřena pozornost na hlavní postavu, ale spíše než na ni 
samotnou na její jednání. Představena je rovněž okamžitě i hlavní zápletka, byť zatím ve 
formě anticipace. 
        (2) Jakmile je objeven ústřední motiv, je neustále opakován, hlavní hrdina je stále dokola 
vystavován konfliktu. Takto lavinovitě se děj přelévá z fáze šoku, který je způsoben kolizí, do 
fáze dočasného uvolnění a vrcholí (3) oslavnou finální scénou líčící smrt hlavní postavy. 
        (4) Srovnání také snad ukázalo, jak výraznou pozici zastává ve struktuře Klímových děl 
kolize. Je nejen působivým prostředkem, jak znejistit nitro hlavní mužské postavy, ale i  
projevem specifické kompoziční strategie. Tomuto prostředku bude věnována pozornost nyní. 
  Kontrastní princip  
        Motivy a scény, u kterých byly v předchozím srovnání nalezeny jisté paralely k 
dramatické kolizi, jsou konstruovány na principu kontrastu mezi stavem před kolizí a po ní. 
Tento princip lze vystihnout jednoduchým vzorcem: je nastolen výchozí stav, maximálně 
klidný, budící zdání bezstarostnosti, „nepříznakovosti“; proti němu je však v zápětí postaven 
kolizní motiv působící jako šok, „rána z čistého nebe“. Opakované užívání tohoto vzorce 
způsobuje, že tempo příběhu je značně přerývané, čímž vzniká specifický rytmus uvnitř 
každého takto konstruovaného textu. 
        Prostředků, které přibrzďují hlavní dějový spád děl Ladislava Klímy, není mnoho. 
Nejčastěji tuto retardační funkci plní popisy přírody a počasí, filozofické úvahy a sondy do 
nitra hlavní postavy. Zejména první z nich je klasickým prostředkem pro vyprávění 
napínavého příběhu, ve kterém jsou ty nejdramatičtější scény často uvozeny popisem přírody 
a tím vzniká atmosféra podobná klidu před bouří. U Klímy je tento prostředek užíván velmi 
pravidelně, a tedy značně průhledně. 
        Uvedené tří prostředky sice zpomalují vyprávění, ale to neznamená, že zároveň 
automaticky přinášejí uvolnění od dějového napětí. Popis přírody totiž velmi často 
koresponduje se stavem hlavní postavy, stejně jako s dramatičností děje1. Filozofické úvahy 
                                                
1 Druhá kapitola SN začíná větou: „Nebe bylo zachmuřené, hory téměř neviditelné, když do Cortony přijel“      (s. 17). Tento popis je spíše anticipací, zachmuřené počasí předznamenává zvrat. 
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stojí zase až příliš zřetelně mimo hlavní dějovou zápletku a tvoří svým způsobem samostatný 
text v textu. Z tohoto ohledu jsou pro navození maximálně klidného výchozího stavu 
použitelné - a také velmi hojně užívané - jen explicitní popisy pocitů hlavní postavy.  
        Kolizním motivem, který ruší nastolenou klidovou fázi a způsobuje další šok pro hlavní 
postavu, je nejčastěji zjevení jiné postavy (Helga v UKS, Orea v SN, strýc v „Já a strýc“). 
Jedno z prvních setkání Helgy s knížetem je líčeno takto: „[…] pozdvihla náhodou zraky, na 
mě při tom ani nehledíc, jako by do mě vpálila plný elektrický náboj…“1. Kontrast je tu 
utvořen mezi výchozí scénou, která díky podtrženým výrazům budí dojem fádnosti a 
nevýraznosti, a reakcí, kterou tato „nevinná“ scéna vzbudila v knížeti. Citovaná pasáž pak 
v textu pokračuje větou, která určuje směr dalšího děje („A od toho dne musil jsem na ni dost 
myslit. Celé měsíce.“2). Další věty znovu nastolují klidný výchozí stav, který je nutně 
následovaný další kolizí („Konečně jsem zapomínal, - tu spatřil jsem ji poznovu“3). 
        Uvedený příklad ve značně kondenzované podobě vystihuje, jak v praxi kontrastní 
princip v Klímově díle funguje. Obvykle nedochází k jednotlivým zvratům na tak malé ploše 
textu. Citát je vyňat z první části UKS, která je stylizována jako stručný výtah ze 
Sternenhochova deníku, líčící události předcházející hlavnímu ději novely. Ten je rozehrán 
v části druhé, která už budí zdání autentického a nezkráceného znění rukopisu.  
        V druhé části novely spatří kníže Helgu dvaadvacetkrát a každé zjevení je výrazným 
místem ve struktuře textu a zároveň prostředkem, jak hlavní postavu šokovat. V prvních devíti 
případech je k vyvolání šoku užíváno značně efektních a pro horor typických rekvizit: kníže 
spatří na zemi Helžinu hlavu oddělenou od těla nebo najde ve své posteli její kostru. Tato 
první setkání přestavují jen velmi krátké sekvence, vždy, když se Helga objeví,  i když není 
její zjevení provázeno žádnými hrůzostrašnými efekty, Sternenhoch vždy ztrácí vědomí, čímž 
výstup Helgy končí. 
        Po jejím devátém objevení se ale strategie mění. Při desáté konfrontaci na knížete Helga 
poprvé promluví4 a ve zbytku novely už převažují scény, ve kterých nefunguje jen jako 
hororová rekvizita; dostává v příběhu více prostoru, vede s knížetem debaty plné 
filozofických tezí. Stále je však zachována tajemnost její existence, takže zároveň její 
přítomnost nepřestává být příčinou šoku pro knížete a zvratu pro syžet.  
        Proměnil se i charakter těchto kolizních scén: už se nejedná o krátké sekvence, ale delší 
úseky, ve kterých Helga prochází řadou všemožných metamorfóz. Jednou se objevuje v roli 
                                                
1 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 5. (Podtrhl M.F.) 
2 Tamtéž, s. 6. 
3 Tamtéž. 
4 Pronese jen jednu  větu: „To jsem vám nadběhla, co?“: Klíma, Ladislav: UKS,  cit.dílo, s. 77. 
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filozofa, „mluví mírně a lahodně“, přednáší o Vůli a Bohu, jindy v roli mstitele – oděna do 
mužských šatů, s bičíkem v ruce vyhrožuje knížeti, ale poté zase v roli romantičky 
prohlašující, že je „nutno všecko, všecko milovat“. Příznačné je, že každá proměna se odráží i 
na změně zevnějšku – na způsobu a barvě oblečení, ale i na konstituci – jednou je „baculatá 
jako mazanec“, podruhé zase štíhlá. 
        Čím více se příběh blíží ke svému závěru, tím častěji plní Helga funkci falešné nápovědy 
pro hlavní postavu (viz kapitola o literární postavě s. 34). Přináší totiž vzájemně se popírající 
interpretace sama sebe, čímž výrazně ovlivňuje momentální stav hlavního hrdiny: jednou je 
Sternenhoch uklidněn tím, že si Helga  nic nepamatuje, ale podruhé je zase vystrašen tím, že 
tuší vinu knížete na své smrti. Těmito nápovědami Helga výrazně ovlivňuje  tempo i strukturu 
textu, konkrétně řečeno to, jestli bude následovat fáze uvolnění nebo další zvrat. Dějové 
tempo je totiž přímo závislé na momentálním rozpoložení hlavní postavy, což je příznačné 
pro dílo Ladislava Klímy obecně, tedy nejen pro UKS, kde je Sternenhoch autorem deníku a 
kde se tato provázanost předpokládá.  
        Stejně tak jednotlivá zjevení Helgy přinášejí matoucí interpretace i pro čtenáře. 
Několikrát totiž zdánlivě podává explicitní rozuzlení příběhu, rekapituluje celý příběh, 
objasňuje ho podobně jako tak činí vypravěč v závěru SN, ale s tím rozdílem, že vysvětlení, 
která podává Helga, nejsou pro děj definitivní. V závěru je tak nadhozeno několik odlišných 
variant konce, přičemž všechny stojí vedle sebe a jedna popírá druhou. Jedna z verzí je, že 
Helga z vězení, do kterého ji kníže uvrhl, uprchla a všechny pozdější zjevení jen důmyslně 
inscenovala, aby se Sternenhochovi pomstila. Přidává navíc i značně „tuctové“ rozuzlení 
žádostí o peníze jako odškodné, aby se mohla věnovat chovu králíků1. 
       Syžet SN je také tvořen opakovanými setkáními hlavního mužského protagonisty Sidera 
s pro něj osudovou ženou Oreou. Svým fungováním v textu se v několika ohledech tato 
ženská postava liší od Helgy. Orea v novele mluví jen minimálně, funkci falešné nápovědy 
plní jiné, vedlejší postavy (Errata, doktůrek), stejně tak není jejím primárním úkolem Sidera 
strašit, ale spíše vábit, opětovně v něm vzbuzovat lásku.  
        Scén líčících setkání Sidera s Oreou je ve struktuře SN devět. Formálně je použit stejný 
vzorec, který byl blíže představen na stavbě UKS. Výchozí stav – jako předznamenání a 
rozjezd scény líčící setkání obou postav – je obvykle tvořen velmi pravidelně; vždy obsahuje 
informace o času, prostoru, počasí a stavu hlavního hrdiny, navíc často v tomto fixním pořadí: 
„22. května kráčel živou ulicí, v jiné části města než tehdy v srpnu. Zase byl večer, ale 
                                                
1 Podobného shozením romantické pózy jsme svědky např. v Pohádce máje Viléma Mrštíka, který také v závěru časopiseckého vydání tohoto díla své postavy značně usadil. 
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červánky hořely dosud plnou září. Byl právě v náladě výjimečně veselé. A tu spatřil 
znenadání Ji“1.  
        V UKS je kontrast postaven na střídání pocitu strachu knížete z pomsty Helgy a stavem 
uklidnění, ve SN zase na tom, že když Sider Oreu spatří, zamiluje se do ní se stavem, kdy na 
ni postupně zapomíná, takže je maximální intenzita dojmů hlavní postavy obnovena dalším 
zjevením Orey. Formální vzorec je tedy stejný, jen UKS má blíže k poetice hrůzostrašné, SN 
zase romantické větve zábavné literatury.   
        Obě ženské postavy (Helgu i Oreu) lze mnohem lépe charakterizovat skrze funkci, 
kterou ve struktuře textu plní, než snahou o postižení jejich mimetické podstaty. Zdá se, jako 
by ani neměly nitro, jejich chování je velmi nestálé a jen těžko ztotožnitelné s vlastnostmi 
skutečného člověka. Pokud uvážíme, že stejnou funkci opětovného přinašeče zvratů plní 
v povídce „Jak bude po smrti“ pouhá jedna věta, lze chápat tyto ženské postavy jako 
specifický kompoziční příznak, funkční prostředek pro odvíjení děje. 
        Pro uvedené tři texty (UKS, SN, „Jak bude po smrti“) je opakovaní zmíněného vzorce 
výhradní kompoziční strategií. U ostatních textů lze kontrastní princip nalézt také, ale přece 
jen v menší míře, lépe řečeno ostatní texty nejsou tak úzce zaměřeny na jednu postavu a jeden 
dějový konflikt. Přesto pro téměř všechny Klímovy beletristické texty je typická dějovost s 
minimem odboček od hlavního příběhu. R. Barthes2 rozlišuje dva typy událostí, tedy 
základních stavebních jednotek příběhu: (1) jádra jsou ty, které posouvají děj kupředu tím, že 
otvírají možnou alternativu a (2) katalyzátory, které rozšiřují, udržují nebo brzdí jádrové 
události. 
        Za události-katalyzátory je možno v Klímově díle označit výše zmíněné tři prostředky 
nejčastěji užívané pro zpomalení děje. Pro dva z nich (popisy přírody/počasí a nitra postavy)  
platí, že jsou spíše konvenčním literárním postupem, jak napětí v příběhu ještě zintenzívnit. 
Zato třetí z nich - vložené filozofické úvahy - bývají velmi důležitou vsuvkou v textu, protože 
představují jedno z mála míst, kdy je hlavní postava upozaděna (přednáší většinou postava 
jiná – v UKS Helga nebo Trhan, kníže Sternenhoch jen poslouchá) a kdy je sled kolizí v 
hlavního děje skutečně přerušen. 
        Kontrastní princip – konkrétně realizovaný v Klímových textech – zajišťuje neustálé 
přelévání děje. Jednotlivé zvraty je nutno chápat jako jádrové události, protože otevírají 
novou alternativu, posunují děj dopředu, ale tím, že ve sledu jednotlivých kolizí existují 
vlastně jen dvě možné alternativy – stav uvolnění nebo dalšího šoku – zajišťují tak vlastně jen 
                                                
1 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 41. 
2 Čerpáno z: Rimmon-Kenanová, Shlomith: Poetika vyprávění, Brno: Host, 2001, s.24.  
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permanentní kmitání mezi dvěma mantinely. Jednotlivé děje jsou řazeny za sebe, aniž by 
měly podstatnější vliv na rozuzlení příběhu. Větší důraz je kladen na prostou přítomnost akce, 
než na hledání její příčiny a vyústění, což by byl očekávaný postup pro vyprávění příběhu, od 
kterého se ale Klíma úmyslně odklání. 
  Gradace1 
        Příbuzným ke kontrastnímu principu je rovněž princip gradace. V textech Ladislava 
Klímy je často užíván k zesílení účinku jednotlivých zvratů. Například první setkání Sidera 
s dvěma dámami ve SN je líčeno tak, že Sider nejprve pohlédne na Erratu, je fascinován, ale 
jeho dojem je vystupňován na maximum až poté, co pohlédne na Oreu: „A - zapotácel se, 
v očích se mu zatmělo, bylo mu, jako by byl dostal ránu kladivem do hlavy“2.  
        Gradace však funguje i samostatně jako kompoziční princip. Projevuje se to zejména na 
nejvíce exponovaném místě textu, tedy v závěru. V kapitole o rámci literárního díla bude 
ukázáno, jaké konkrétní prostředky jsou pro vystupňování závěrečné scény použity v UKS, 
nyní se zaměříme ještě na jeden případ, kdy je gradace dosahováno pomocí opakování 
jednotlivých scén. 
  Repetiční princip 
        Ke zdvojení scén dochází jak ve SN tak i v UKS, ale s některými distinkcemi. Děj SN je 
orámován scénou, ve které Sider pronásleduje dvojici ženských hrdinek na vrchol Jelení 
Hlavy. Stejnou scénou novela začíná i končí, ale liší se tím, že podruhé se Sider odhodlá 
skočit do propasti a zemřít. Zdvojená scéna je tedy pevnou součástí kompozice, je 
prostředkem systematizace a zarámování celé novely, stejně jako gradace finální scény. 
       V UKS se opakuje scéna jednoho ze Sternenhochových záchvatů. Je přinucen císařem, 
aby sehrál tento záchvat pro pobavení jeho i ostatních hostů. Zdvojená scéna tedy není na 
rozdíl od SN - pevnou součástí kompozice, je jen dalším komickým výstupem knížete. 
 
        Na závěr této kapitoly se pokusíme shrnout specifika autorského stylu Ladislava Klímy 
projevující se ve způsobu komponování jeho textů. (1) V rovině vnější stavby je 
nepřehlédnutelná velmi pravidelná a logická strukturace. Jednotlivé odstavce, kapitoly, 
případně i díly jsou od sebe navzájem zřetelně odděleny, zřetelně na sebe navazují, takže 
dohromady vytvářejí systém. Navíc na rovině formálního členění texty často napodobují 

                                                
1 František Všetička uvádí gradaci jako synonynum klimaxového kompozičního principu (Všetička, František: 
Tektonika textu, cit.dílo, s. 14). 
2 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 19. 
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v literárním kontextu notoricky známé šablony (členění podle struktury tzv. nalezeného 
rukopisu, deníkový cyklus), což také umocňuje dojem průhlednosti a literárnosti textů. 
        (2) Nekomplikovanosti formální struktury Klímových děl odpovídá pravidelnost až 
stereotypnost vnitřní kompozice. Jednotlivé texty jsou si, co se kompozice týče, nápadně 
podobné. Platí to pro UKS, SN, „Jak bude po smrti“ a další povídky z cyklu Slavná Nemesis. 
Pro komponování těchto textů je užit jen velmi omezený repertoár stavebních prostředků: 
texty si vesměs vystačí s jednou hlavní postavou, skrze niž je na události příběhu nahlíženo, 
dále s jednou, maximálně dvěma postavami narušující klid hlavního hrdiny a jedním 
motivem, jehož prostřednictvím je opakovaně vyvoláván dějový zvrat.  
        Přesto se domníváme, že stereotypnost není pro svoji negativní konotaci vhodným 
označením. U děl Ladislava Klímy se nabízí říci, že jde spíše o úmyslný minimalismus, o 
vědomě zvolenou strategii. Jednoduchost struktury je promyšleným systémem, který je 
založený na omezeném počtu prostředků, ale o to důmyslnější je jejich opakování a rozložení 
v textu: opakují se celé scény, a to jak ty klíčové (výstup na horu ve SN), tak ty detailní (kníže 
Sternenhoch si pokaždé, když spatří Helgu sedá – do ostružin, na práh, do bláta,…) a opakují 
se i jednotlivé motivy a postupy (začátky kapitol ve SN). Stejně jako v samotných textech je 
hlavní postava často strašena a přiváděna v úděs scénami, které se z pohledu tradičních 
prostředků hororové poetiky nijak děsivé nezdají1, řídí se podobným principem i kompoziční 
stránka. Kontrast mezi zdánlivě velmi lehce uchopitelnou formální rovinou díla a jeho často 
nesnadno pochopitelným obsahem je účinným prostředkem, jak znejistit zase čtenáře textu.    
        (3) Texty jsou postaveny na velmi přímočarém ději s minimem epizodních scén nebo 
lyrických pasáží. Odvíjení hlavního děje je zajištěno sledem prudkých zvratů tvořených 
obvykle opakováním jen jednoho kolizního motivu. Tímto impulsem je pravidelně zvrácena 
explicitně utvořená fáze uklidnění; děj se po sinusoidách posunuje dále. Příběh je tak hnán 
dopředu střídáním kontrastních fází – uklidnění a šoku - a podle toho se tempo v pravidelných 
intervalech buď zrychluje nebo zase zvolňuje.   
         
        Po shrnutí těchto tří bodů se nabízí otázka, zda nelze analyzované texty chápat jen jako 
náčrty děje, pouhou předběžnou kostru díla, která už nebyla obalena klasickými prostředky – 
rozvedením motivace dějů, důslednější charakteristikou postav, prostoru atd. Domníváme se, 
že právě absence těchto součástí „klasického“ vyprávění je úmyslná, že bylo vypuštěno vše, 
co bylo možné vypustit, aby text ještě držel pohromadě. Paradoxně právě v důsledném lpění 
                                                
1 V povídce „Jak bude po smrti“ vyděsí hlavní postavu muž, který „toče palci kolem sebe, pravil pomalu a joviálně ‚Obešel já polí pět‛“ (Klíma, Ladislav: „Jak bude po smrti“, in: SN, cit.dílo, s. 129). 
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na jednoduchosti formy tkví hlavní specifikum kompoziční výstavby děl Ladislava Klímy a 
právě v této jednoduchosti spočívá i nástroj, jak znejistit nejen hlavní postavu příběhu, ale i 
čtenáře. Klímovy postavy jsou přiváděny v úděs klidem a opakováním scény, stejně obsesivně 
působí kompoziční model díla na čtenáře. 
         
 
         
 
 
 
       
         
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 20 

3. Rámec literárního díla 
        „Na počátku byl zvyk. Není věty, jež by povahu světa lépe osvětlovala než tato směšná pravda“1.   
        Jurij M. Lotman chápe rámec literárního díla jako „hranici, která odlišuje umělecký text 
od ne-textu“2 a dále uvádí, že se skládá ze dvou prvků: začátku a konce. Pro potřeby této 
práce je užitečné vycházet ze širšího chápání, které kromě uvedených dvou prvků zahrnuje i 
titul a počítá i s existencí specifické předmluvy a doslovu (např. u modelu „nalezeného 
rukopisu“). Dílčí podkapitoly budou tedy zaměřeny na Titul, Začátek a konec, Předmluvu a 
doslov.  
  a) Titul 
        Název knihy je společně se jménem autora první informací, kterou čtenář o textu 
dostává. Plní reprezentativní roli, zastupuje dílo ve skutečném - mimotextovém - světě. Titul 
však obvykle plní i další funkce: podává vstupní informaci o díle a dává klíč k jeho chápání3 a 
také napovídá žánr díla4. Pokusíme se vyvodit, jakou předběžnou informaci podávají názvy 
dvou stěžejních novel Ladislava Klímy –  „Utrpení knížete Sternenhocha“ a „Slavná 
Nemesis“.  
        U obou se jedná o obvyklejší nevětný název: tradiční je přitom jak tříslovná forma 
prvního, tak i dvouslovná forma druhého z nich. Název UKS dává zřetelný kód: půjde o 
příběh, ve kterém sehraje hlavní roli v názvu uvedená postava šlechtice. Název svou 
popisností prozrazuje, že čtenář bude svědkem nešťastného osudu hlavního hrdiny. Titul je 
utvořen a funguje podobně jako názvy děl triviální literatury, kde plní navíc i roli poutače 
s cílem vzbudit svou efektní formou co největší zájem. 
        Očekávání, které vyvolává název novely SN je odlišné. Spojení hodnotícího přídavného 
jména s podstatným jménem je sice také tradiční formou pro titul zábavné literatury (Malý 
mstitel, Temný oheň5 atd.), ale jméno řecké bohyně spravedlivé odplaty Nemesis by v tomto 
kontextu působilo rozhodně příznakově. Nelze totiž u očekávaného čtenáře tohoto typu 
literatury předpokládat znalost řecké mytologie. Neobeznámený čtenář by potom ztrácel 
možnost využít nápovědy, kterou mu název dává. V tomto případě se tedy nejedná o titul 
popisný, ale symbolický a analogicky odlišné jsou i začátky obou novel. 
   
   
                                                
1 Klíma, Ladislav: Traktáty a diktáty, cit.dílo, s. 234.  
2 Lotman, Jurij, M.: Štruktúra umeleckého textu, Bratislava: Tatran, 1990, s. 240. 
3 Hrabák, Josef: K morfologii současné prózy, Brno: Blok, 1969, s. 41. 
4 Hodrová, Daniela: … na okraji chaosu …: poetika literárního díla 20. století, Praha: Torst, 2001, s. 243. 
5 Příklady vybrány z titulů edice „Stopy hrůzy“.   
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  b) Začátek    
        Stačí vzájemně porovnat první věty, aby bylo možno postřehnout jazykové a stylové 
odlišnosti obou knih. Úvodní souvětí UKS zní1: „Po prvé uzřel jsem Helgu na jistém plese; 
mně bylo 33, jí 17 let“2. Kód nastíněný už titulem je první větou zpřesněn: čtenář může 
očekávat, že bude rozehrán příběh lásky na první pohled a že „utrpení“ hlavního hrdiny bude 
pramenit z nešťastné lásky. Ale hned druhá věta tento kód znejišťuje: „První můj dojem byl, 
že je to děvče přímo ošklivé“3. Následuje popis Helgy, který už je ryze „klímovský“, plný 
adjektiv, které pitvoří hlavní postavu, a groteskních detailů. Z tohoto napětí mezi 
romantičností a pózou, která je jakýmsi úšklebkem nad romantikou, novela „žije“ a čerpá až 
do konce. 
        Nyní se podívejme na začátek SN: „Když Sider po prvé projížděl alpským městečkem 
Cortonou, učinil naň velebný kraj koldokol dojem tak mocný a tak zvláštní, že na nejbližší 
stanici vystoupil z vlaku a vrátil se tam.“4 Na první pohled se úvodní věty obou textů zřetelně 
liší svojí délkou i stavbou. Zatímco úvodní souvětí UKS je složeno jen ze dvou vět, které jsou 
navíc spojeny nikoli spojkou ale středníkem, skládá se první souvětí SN ze čtyř pravidelně 
syndeticky spojených vět. Tato specifičnost obou začátků navíc koresponduje s odlišností 
titulů obou novel, kterou jsme si předvedli výše: přímočarý strohý styl úvodního souvětí UKS 
dobře odpovídá nekomplikovanosti zábavného čtení, implikovaného titulem novely, naopak 
symbolický název SN odpovídá lyričtějšímu a rozvláčnějšímu jazyku celého textu. 
        Společného mají oba začátky také dost. Shodně uvádějí situaci, která je pro celý děj 
klíčová. SN začíná příjezdem Sidera do Cortony, místa, kde se odehraje podstatná část 
příběhu a jehož tajemnost a fatálnost pro hlavního hrdinu je nastolena hned na počátku. 
Čtenář UKS je zase čtením první věty svědkem seznámení knížete s Helgou a právě vztah 
těchto dvou postav je kostrou celého příběhu. O hlavním hrdinovi se čtenář ani v jedné 
z novel nedozví nic, co by této scéně časově předcházelo, jako by byl zrozen se začátkem 
textu.  
        V případě SN se jedná o tradiční prozaický začátek, kterým jsou představeny hlavní 
kulisy příběhu: místo, čas a hrdina5. Hned druhým slovem je jméno hrdiny (Sider), následuje 
časové určení („po prvé“) – úmyslně velmi vágní – a blíže je specifikován prostor („alpské 
městečko Cortona“). Když se podíváme na úvod UKS, nalezneme několik specifik: jméno 
                                                
1 Text ve skutečnosti začíná předmluvou, která ale byla na tomto místě úmyslně přehlédnuta, není přímou 
součástí vyprávění, to začíná až v textu po předmluvě.  
2 Klíma, Ladislav: UKS, cit.dílo, s. 5. 
3 Tamtéž. 
4 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 15. 
5 Daniela Hodrová označuje takový typ začátku jako scénický. 
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hlavního hrdiny není zmíněno, byl totiž představen už v předmluvě imaginárním 
vydavatelem, zato je tu uvedena do děje postava Helgy. Zajímavé je, že časovým určením je 
tu stejně jako ve SN výraz „po prvé“ a že prostor je zmíněn jen velmi neurčitě („na nějakém 
plese“)1.   
  c) Konec    
        Nyní se přesuneme na konec obou textů a budeme si všímat toho, jestli se kód naznačený 
titulem a první větou dočkal závěru beze změn. Oba příběhy končí velmi výrazným 
modelovým závěrem a jaksi nadvakrát: ve SN smrtí Sidera, po níž se vypravěč ujímá slova a 
podruhé příběh svým vysvětlením ukončuje; v UKS poprvé prostě tím, že skončí deník, závěr 
se nedochoval, takže jej musí domyslet „vydavatel“. Shodně jsou tedy zakončeny zvnějšku – 
vševědoucím vypravěčem, respektive postavou „vydavatele“2. 
        Stejně jako byly texty bezprostředně zahájeny popisem klíčové scény, je i závěr velmi 
výrazným místem; oba příběhy totiž ústí ve smrt hlavního hrdiny. Lotman jmenuje smrt vedle 
svatby jako šablonovité ukončení příběhu a dále o tom píše: „Když hrdina umírá, považujeme 
dílo za tragicky ukončené. Když se ožení […] řekneme, že má dílo šťastný konec.“3 Smrt jako 
tragické vyústění jistě funguje v prózách romantického ladění, ale ne u většiny Klímových 
děl: Sider tím, že skočí do propasti a umírá, si odpyká svůj trest, jeho dřívější vina je tak 
odčiněna a duše jeho i dvou ženských hrdinek mohou dojít smíření. Kniha právě díky smrti 
hlavního hrdiny končí jako happy ending. 
        Ani pro knížete Sternenhocha není smrt tragickým vyvrcholením jeho utrpení, naopak 
představuje cestu, jak utrpení uniknout. Smrt je posledním stadiem jeho postupné proměny, 
která je v textu sledovatelná i v ubývání ironie na jeho adresu. Současně s tím, jak 
Sternenhoch stoupá po klímovském hodnotovém žebříčku, mění se i obraz knížete v očích 
Helgy, což v závěru vrcholí tím, že se do něj zamiluje. Zkusme si představit, jak by vypadal 
konec UKS, aby co nejvíce odpovídal prvotnímu kódu. 
        Hypotetickému konci, který by byl adekvátní kódu určeným titulem a začátkem, by se 
snad mohl blížit závěr Goethova Utrpení mladého Werthera. Srovnání s Klímovou novelou 
Utrpení knížete Sternenhocha se nabízí i kvůli několika nepřehlédnutelným paralelám: 
analogičnost obou názvů, citace z Goethova románu v předmluvě UKS, dále pak podobná 
kompozice obou textů – jsou vydávány za nalezené rukopisy (soubor dopisů Werthera, 
respektive deníkových zápisků Sternenhocha). 
                                                
1 Prostorové a časové okolnosti budou více rozebrány v samostatných kapitolách. 
2 Postava imaginárního vydavatele v UKS nestojí ve skutečnosti vně textu, je třeba ji chápat také jako postavu uvnitř příběhu. Jeho objektivnost a nadhled nad textem je jen trikem typickým pro tento literární model. 
3 Lotman, Jurij, M.: Štruktúra umeleckého textu, cit.dílo, s. 248. 
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        Oba srovnávané texty končí pohřbem hlavního hrdiny, ale vyznění je naprosto odlišné. 
Goethe rozehrál tragickou scénu, kterou umocňuje náhle velmi úsečný a strohý jazyk: „Otec a 
synové šli za mrtvým. Albert k tomu neměl sil. Báli se o Lottin život. Řemeslníci ho nesli. Za 
rakví nebylo kněze.“1 Naopak pohřební scéna v UKS se nese ve slavnostním až hymnickém 
tónu: „Po celý den se [slunce] neobjevilo – a zapadlo hned opět za mrak v ten okamžik, když 
zapadlo víko nad hlavou Pokorného Vítěze. To Bohyně poslala i odloženému Oděvu Jeho 
Svaté Duše poslední, sluneční políbení.“2  
        Na závěrečných několika stranách Klímův text útočí na smysly čtenáře. Některé 
prostředky, kterými je happy ending gradován, jsou vidět i na citovaných posledních dvou 
větách: (1) označení téměř všech substantiv velkými písmeny je grafickou podobou tohoto 
útoku. (2) Množstvím patetických metafor (mrtvé tělo knížete je popsáno jako „odložený 
Oděv Jeho Svaté Duše“), (3) častou rytmizací prózy i s použitím rýmu („Oceáne Bílého světla 
Mého, neskonalého, který jsi vším“3), (4) užitím vnějších efektů, zejména spojováním 
zvukových a obrazových vjemů („zařvala nebesa“, „lahodně hřímalo kol nich Světlo Věčné“), 
má být zaměstnána představivost čtenáře. (5) Dlouhé monology, často uvozeny „ó“, „oh“, 
svou patetičností zase připomínají repliky na jevišti a umocňují teatrálnost celé scény.  
        Romantičnost závěru je zdůrazněna i motivicky – pohádkovou proměnou Sternenhocha, 
kterého si Helga přestává hnusit, nebo třeba „máchovským“ monologem Helgy, který je plný 
oxymor („Ó, jak sladký je Hnus, a Slepota jak zářná! Jak slastná Bolest, krásná Ohyzdnost, 
pravdivá Lež.“4 Všechny tyto prostředky utvářejí monumentálně „přeplácaný“ konec novely, 
ostře kontrastující se strohým závěrem Utrpení mladého Werthera, který je plně ve znamení 
sentimentalismu a pozdějšího úzu literárního romantismu, kniha totiž končí sebevraždou 
hlavního hrdiny z nešťastné lásky.   
        Motiv smrti tak, jak byl Klímou v závěru UKS (méně efektně v SN) užit, je z hlediska 
čtenářova literárního očekávání značně příznakový a překvapivý. Není prostředkem, jak 
příběh tragicky ukončit, nebo spravedlivě potrestat padoucha, jak běžně funguje v zábavné 
literatuře a v dílech pokleslé větve literárního romantismu, jde tu o specifickou autorskou 
interpretaci smrti. 
     Závěry obou novel tvoří stylovou paralelu k začátkům textů. Co se týče formálních 
prostředků (jazykových, stylistických, motivických efektů), o kterých byla řeč 
v předcházejících odstavcích, jsou adekvátní uvedené interpretaci titulu a prvních vět; zároveň 
                                                
1 Goethe, J.W.: Utrpení mladého Werthera (přel. Erik A. Saudek), Praha: Mladá fronta, 1968, s. 97. 
2 Klíma, Ladislav: UKS, cit.dílo, s. 165. 
3 Tamtéž, s. 163. 
4 Tamtéž. 
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jsou typické i pro triviální literaturu. V obou novelách se navíc konec textu vrací k začátku 
tím, že je příběh dovyprávěn „zvnějšku“, čímž je SN orámována výstupy vševědoucího 
vypravěče a UKS výstupy fiktivního vydavatele. 
  d) Model „nalezeného rukopisu“ 
        Při výkladu o začátku UKS byla úmyslně vynechána předmluva, přestože jí ve 
skutečnosti text začíná. Bylo možné ji opomenout, protože kromě toho, že uvádí jméno hlavní 
postavy a komentuje čas, ve kterém se příběh odehrává, nemá k dalšímu ději prakticky žádný 
vztah.  
        UKS navíc není jediným textem Ladislava Klímy, který takovou předmluvou nebo 
doslovem disponuje, nabízí se proto otázka, proč Klíma tohoto kompozičního modelu, 
typického pro zábavnou dobrodružnou literaturu, užíval. Předmluva v Klímově díle zjevně 
nefunguje jako prostředek, jímž by se autor snažil čtenáři namluvit, že text knihy, kterou má 
před sebou, je autentický, skutečně nalezený rukopis. Klíma také nezavádí do textu roli 
imaginárního vydavatele proto, aby se za něj mohl schovat a skrze něj text alibisticky 
komentovat (takovou strategii nacházíme například v Otrantském zámku Horace Walpola). 
Tyto příčiny nejsou pravděpodobné. 
        Možné vysvětlení nacházíme v povídkách zahrnutých ve sbírce Slavná Nemesis, která 
kromě pilotní novely obsahuje dalších dvanáct povídek. Z prvních čtyř tři vyšly za autorova 
života časopisecky, byly tedy buď přímo pro časopisecké vydání psány, nebo vybrány až po 
napsání. Navíc všechny kromě jedné (povídka „Historie“) obsahují předmluvu nebo doslov 
implikující model „nalezeného rukopisu“. Právě ve vztahu mezi tím, že byly povídky určeny 
pro časopisecké vydání a volbou kompozice „nalezeného rukopisu“, nacházíme možnou 
odpověď na uvedenou otázku. 
        U všech tří povídek je buď zepředu předmluvou nebo zezadu doslovem připojen 
komentář, který podává stále stejný typ informace. Vždy se vyjadřuje o původu rukopisu, 
případně o jeho autorovi: „Až potud sahá vypravování, uveřejněné jakožto ‚direktní písmo 
Lebenmeyerova ducha‘”1, „Zde končí zápisky mladého muže“2, „Tento příběh vyprávěl 
mladý básník“3 (podtrhl M.F.). V těchto povídkách komentář usnadňuje uchopení příběhu, 
který je velmi nepřehledný a ve kterých je představen svět, kde je vše zpochybněno. 
Komentář přece jen zreálňuje konečné vyznění povídky, dává jí pevnější kontury. Pokud by 
například povídka „Jak bude po smrti“ postrádala doslov, na čtenáře by působila mnohem 
                                                
1 Klíma, Ladislav: „Jak bude po smrti“, in: SN, cit.dílo, s. 144. 
2 Klíma, Ladislav: „Já a strýc“, in: SN, cit.dílo, s. 162. 
3 Klíma, Ladislav: „Podivná příhoda“, in: SN, cit.dílo, s. 165.  
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iracionálněji a znepokojivěji. Je možné, že i u dalších povídek byl komentář přidán s ohledem 
na jejich zamýšlené publikování. 
        Odlišný případ představuje UKS. Předmluva je zjevně inspirována formou „nalezeného 
rukopisu“, jak je známá zejména z děl „gotického“ románu. Předmluva současně 
s představením hlavního hrdiny dává i kód, jak tuto postavu v celém textu vnímat, ale nejen  
tento komentář utváří ironický obraz knížete Sternenhocha. I kdyby byla předmluva 
vypuštěna, přesto by ironie na jeho adresu byla mezi řádky patrná i v samotném textu. 
        Předmluva plní spíše funkci intertextovou; žánrově totiž řadí dílo po bok Goethova 
Utrpení mladého Werthera, na něž explicitně odkazuje: „A teď předkládáme bez dalších 
zbytečných omluv čtenáři následující amalgam, přesvědčeni, že, jak praví Goethe o 
Wertherovi, ‚duchu našeho hrdiny svůj obdiv, osudu jeho své slzy neodepře.‘“1 Dále i tím, že 
zavádí do díla postavu „vydavatele“, který zde komentuje svoji editorskou práci a „vědecky“ 
hodnotí rukopis po textové stránce, se formálně sbližuje s klasickou podobou předmluvy 
„nalezeného rukopisu“ „gotických“ románů, ale i jiných dobrodružných textů. V praktickém 
užití této šablony si však Klímův „vydavatel“ počíná značně netradičně. Svoji editorskou 
metodu například vysvětluje takto: „[…] rozhodli jsme se směle, ale jen co se týče inteligence 
knížete, postupovat zcela laxně a instinktivně, pohrávavě a bláznovsky, libovolně a 
grandiosně“2.  
        Užití kompozice „nalezeného rukopisu“ má tedy několikeré opodstatnění: zaprvé 
zdánlivě přináší řád do značně nepřehledného a chaotického světa, představovaného 
povídkou, za druhé je předmluva prostorem, na kterém může autor skrze „vydavatele“ 
komunikovat s jinými žánry a ironicky komentovat vlastní děj nebo postavy příběhu. 
        Je ale třeba uvést ještě jednu nespornou výhodu, kterou užití tohoto modelu přináší. 
Vracíme se tím zároveň zpět k tématu konce. Kompozice „nalezeného rukopisu“ umožňuje 
nechat příběh otevřený, text je ukončen jen jakýmsi alternativním závěrem, zdánlivě 
vynuceným neúplností rukopisu. Ve zmíněných povídkách je text rukopisu obvykle přerušen 
uprostřed věty grafickou značkou (--, …), po které následuje doslov, který ale jen komentuje 
okolnosti vzniku a autorství rukopisu, ale nijak děj nezavršuje. Avšak ani v závěru UKS, kdy 
je děj doveden k završení, je tajemství zachováno. Doslov „vydavatele“ je totiž prezentován 
jako rekonstrukce závěru příběhu a není tak jisté, nakolik se jedná o skutečně jedinou, 
závaznou interpretaci.  
 
                                                
1 Klíma, Ladislav: UKS, cit.dílo, s. 4. 
2 Tamtéž. 
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        V této kapitole byla hlavní pozornost věnována dvěma dílům Ladislava Klímy, u nichž 
lze začátek i konec bez větších problémů určit, ale pro celé dílo autora je příznačné, že se 
ohraničení, zejména pak uzavření, brání. Byli jsme toho svědky už při hledání příčin užití 
modelu „nalezeného rukopisu“. Maximálně je tato tendence zřetelná v případě Velkého 
romanu, jehož velkou část autor zničil, takže se dochovalo jen torzo. Jakákoli snaha jej 
zkompletovat a dát mu uzavřenou strukturu je podle většiny „klímologů“ (Erika Abrams, 
Miroslav Kromiš, …) příliš násilným zásahem editora do původního textu. 
        V rámci Klímova díla jako celku tak vedle sebe stojí (1)díla, která jsou zakončena 
závěrem završujícím a víceméně vysvětlujícím děj (UKS, SN), (2)díla, jimž tradiční završující 
konec chybí, příběhy postrádají rozuzlení děje, texty jsou ukončeny zásahem „vydavatele“ 
nebo „nálezce“ rukopisu, a (3)díla, která jakýkoli autorem utvořený závěr postrádají (Velký 
roman).  
        Martin Machovec1 píše o bezbřehosti Klímova díla a dává ji do souvislosti s Klímou 
často připomínaným principem hry, tedy s ludibrionismem. Skutečně se zdá, jako by i 
v dílech, která jsou zakončena završujícím závěrem, byly tyto „břehy“ rámující příběh 
utvořeny jen z nutnosti nějak text ohraničit. Ukončení je totiž v částečném rozporu 
s principem této nezávazné hry; spojuje se s ním očekávání logického vysvětlení a uzavření 
příběhu. V případě UKS se pak takový závěr může zdát až příliš dořečený, případně 
v povídkách s modelem „nalezeného rukopisu“ zase jako průhledný a umělý. Přesto pro 
Klímovo dílo platí, že i když jsou texty úmyslně ukončeny (a texty být nějak přerušeny musí), 
tajemství je zachováno i nadále, takže pro interpretaci zůstávají otevřené. 
         
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
                                                
1 Machovec, Martin: „Ladislav Klíma – Sebrané spisy aneb splněný sen“, Kritická příloha Revolver revue 2, 
1996, č.6, s. 53-59. 
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4. Postava 
         „Povrch dává určitější, třeba ne zevrubnější zprávu o věci než její nitro“1. 
 
        Literární teoretikové se vesměs shodují v tom, že postava je důležitým sjednocujícím 
prvkem literárního díla, a tedy podstatnou složkou jeho kompozice. Často se upozorňuje na 
fakt, že narozdíl od „událostí příběhu a vztahů mezi nimi“2 – se  zkoumání literárních postav 
nevěnovala dosud potřebná pozornost.  
        Pro zkoumání kompozice děl Ladislava Klímy je  – domníváme se – spektrum postav 
klíčové. V této kapitole se pokusíme utvořit základní typologii postav, přičemž nepůjde o to 
vtáhnout do ní absolutně všechny, které se v analyzovaných textech vyskytují, ale spíše o 
postižení toho, jak se pásmo postav podílí na celkové struktuře díla. Měly by být spíše 
obecněji postiženy způsoby charakterizace postav, jejich funkce v díle a vztah vypravěče 
k nim.  
        Za základní dvě kritéria, podle kterých byla vytvořena typologie, byl stanoven (1) vztah 
postavy k vypravěčskému modu a  (2) funkce, kterou postava v textu sehrává.Vyplynuly čtyři 
typy: 

1. vypravěč s jednou z postav splynul, úkolem tohoto „já“ je vyprávět příběh; 
2. postava, k níž zaujímá vypravěč vševědoucí postoj; v příběhu platí za hlavní  

postavu, skrze ni je děj sledován; 
3. postava, na niž se vševědoucnost vypravěče nevztahuje; v příběhu hraje 

důležitou roli, je často hlavním dějovým impulsem; 
4. postava, která stojí na okraji zájmu vypravěče, je minimálně charakterizována, 

jeví se jako „prázdná“; je spíše než „postavou-bytostí“ funkcí v textu, nebo 
kulisou.  

Typ1 
        Do tohoto typu jsme zařadili vypravěče UKS a šesti povídek z cyklu SN. Ve všech 
případech se postava-vypravěč projevuje ich-formou a zároveň svojí aktivní účastí v ději. Ze 
zmíněných šesti povídek má jen ve třech z nich postava-vypravěč jméno, explicitní informace 
se dozvídáme jen velmi útržkovitě buď sebecharakteristikou, od jiných postav nebo od 
„vydavatele“ nalezeného rukopisu. Takto se například o Matyáši Lebenmayerovi v celém 

                                                
1 Klíma, Ladislav: Traktáty a diktáty, cit.dílo, s. 144. 
2 Rimmon-Kennanová, Shlomith: Poetika vyprávění, cit.dílo. Podobně i Hodrová, Daniela: …na okraji 
chaosu…, cit.dílo. 
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textu přímo dozvíme jen to, že je kramářem (od něj samého) a od jiné postavy o jeho věku 
(„že se nestydí, dědek aspoň pětapadesátiletý“1). 
        Vypravěčova věrohodnost je v těchto dílech zpochybněna zejména tím, že je „až po uši“ 
v příběhu. Sám se marně snaží porozumět, co se s ním děje. Tato absence vypravěčova 
nadhledu nad příběhem je typická i pro knížete Sternenhocha, jeho věrohodnost je však navíc 
snižována ještě jinak. Novela UKS představuje tedy speciální případ, o kterém teď bude 
pojednáno podrobněji. 
        Imaginární postava „vydavatele“ ve zmíněných povídkách nikdy nezpochybňovala ani 
nijak nezesměšňovala autora nalezeného rukopisu: „vydavatel“ buď neznal autora, nebo jeho 
identitu neprozradil. Naopak „vydavatel“ Sternenhochova deníku knížete nejenže zná, ale 
v předmluvě ho adresně ironizuje: „Hlavně jsme svého reka poněkud zintelektualizovali. Bylo 
to nutné. Jeho Jasnost byla s pérem dost na štíru“2. Upravil navíc celou první část a i do části 
deníkové několikrát svými poznámkami zasáhl. Není to však jen přítomnost tohoto 
„vydavatele“, která omezuje autoritu a suverenitu Sternenhocha jako vypravěče. 
        Vydavatel dává totiž v předmluvě jen kód, ten je pak důsledněji rozvíjen i ve zbytku díla, 
přestože tam už je vypravěčem sám kníže. Podívejme se na to, jak je představen 
Sternenhochův zevnějšek: „[…] mohu o sobě směle říci, že jsem krasavec, přes některé své 
vady, např. že měřím jen 150 cm a vážím 45 kg, že jsem skoro bezzubý, bezvlasý a bezvousý, 
trochu též šilhavý a značně pajdavý; ale i slunce má skvrny“3. Podobně je ironie patrná, když 
sám sebe stylizuje do podváděného manžela, který se hodlá mstít, přičemž mezi řádky 
prosvítá, že by se toho nikdy neodvážil. Jako by měl za sebou neustále někoho, kdo mu dělá 
oslí uši, kdo vše, co o sobě kníže řekne, převrátí v pravý opak. Ale kdo to způsobuje? 
Vydavatel? Pokusíme se najít odpověď ještě hlouběji. 
        Ve své knize Poetika vyprávění komentuje autorka diagram participantů v narativní 
komunikační situaci. Vysvětluje tu i termín implikovaný autor: „[…] je vědomím vládnoucím 
dílu jako celku, pramenem ‚norem‘ do díla vtělených“4. Vymezuje jej vůči skutečnému autoru 
na jedné straně a vypravěči na straně druhé.  
        Domníváme se, že zřetelná přítomnost právě implikovaného autora, který se vlastně 
stává součástí vypravěče, zapříčiňuje výsledné sebeironické vyznění Sternenhochova líčení. 
Přestože hlavní postava disponuje právem užívat první osoby, je jeho vypravěčská autorita 
                                                
1 Klíma, Ladislav: „Jak bude po smrti“, SN, cit.dílo, s.133. 
2 Klíma, Ladislav: UKS, cit.dílo, s. 3. 
3 Klíma, Ladislav: UKS, cit.dílo, s. 8. 
4 Rimmon-Kennanová, Shlomith: Poetika vyprávění, cit.dílo, s. 93. Autorka zde rozvádí myšlenky W.C. Boothea. 
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zpochybněna natolik, že se sbližuje s modelem typu2 (např. ve SN), kde je modus 
„vševědoucího“ vypravěče transparentní a přiznaný.   
        Tím, že je Sternenhoch formálně postaven do pozice subjektu, autora deníku, ironizuje 
sám sebe. Jedná se o účinnější postup, než kdyby jej zesměšňoval vypravěč jako postavu ve 
třetí osobě. Kníže je tak vlastně postavou grotesky; čtenář sleduje, jak je hlavní postava 
směšná, aniž by si toho byla sama vědoma. 
        Avšak v průběhu novely můžeme sledovat posun uvnitř modu vypravěče, jako reakci na 
změnu, kterou prochází hlavní postava. Nebo naopak: ubývání narážek a zesměšnění na 
adresu Sternenhocha, a tedy formální sjednocení vypravěče, zapříčiňuje proměněný status 
postavy. Posun je patrný zejména v tom, že vypravěč stále častěji ironizuje ostatní postavy, 
někoho jiného. Sternenhoch se z objektu ironie stává mnohem častěji pozorovatelem (scéna 
s císařem Vilémem II.) a vtipným glosátorem (glosuje absurdní rozhovor otce, bratra a dvou 
lékařů). 
        Užití ich-formy a vypravěče maximálně angažovaného v příběhu, tedy umožňuje  jednak 
bezprostřednější a působivější předvedení chaotičnosti světa na prožívající postavě-vypravěči 
(„Jak bude po smrti“), jednak specifický způsob, jak hlavního hrdinu zkarikovat (UKS).  
Typ2 
        Oproti výše představenému typu zde dochází k oddělení aktu vyprávění a 
fokalizace1.Všechny postavy, které byly do tohoto typu začleněny, je možno chápat jako 
prostředky fokalizace: skrze jejich perspektivu je vše v příběhu nahlíženo, ale už neplní 
funkci vypravěče. Vypravěč je postavám naopak svou autoritou zřetelně nadřazen, a to přes 
různé strategie, které jej formálně upozaďují. 
        Zařadili jsme sem následující postavy: Sider (ze SN), Helena Marná (stejnojmenná 
povídka), hrabě Cortini („Sta a sta žen“), Melia (stejnojmenná povídka), Selen (stejnojmenná 
povídka), Ottomar („Historie“), Arden (stejnojmenná povídka), Arta (stejnojmenná povídka), 
Genor („Skutečná událost seběhnuvší se v Postmortalii“).  
        Ve všech případech tato postava nese jméno, které je navíc uvedeno hned v první větě, 
ve čtyřech z nich je dokonce prvním slovem textu. Tím je už na samém začátku hlavní 
postava umístěna do centra a i nadále v těchto povídkách platí, že cokoli je v nich popsáno a 
představeno, je vnímáno skrze její smysly. O minulosti postavy, stejně jako vnějším vzhledu, 
se čtenář nedozví téměř nic, zato vypravěč podává spoustu explicitních popisů jejich 
                                                
1 Fokalizaci popisuje Rimmnon-Kennanová jako perspektivu, jež je verbalizována vypravěčem a skrze niž se příběh v textu projevuje. Rozlišuje fokalizaci vnější, kde fokalizátor není přímo vtažen do představovaného děje, a vnitřní, ve které je fokalizace umístěna uvnitř představovaných událostí. 
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momentálních nálad a pocitů. I v povídce „Historie“ nalézáme mnoho sloves smyslového 
vnímání, které tyto nálady zprostředkovávají a přesouvají pozornost od vypravěče k hlavní 
postavě Ottomara: „A s hrůzou pozoroval, že duše jeho zcela se mění“1 (dále domníval se, 
cítil, zdálo se mu). Tento model se tedy vyznačuje vnitřní fokalizací, vypravěč je spíše 
tlumočníkem veškerého počínání a myšlení hlavní postavy. 
        Vypravěč je nejčastěji upozaděn v dějově vypjatých scénách, ve kterých nezřídka 
dochází ke stírání formálních hranic vnitřních monologů, takže vnitřní promluvy postavy 
v některých případech nejsou od pásma vypravěče odděleny uvozovkami, ani komentářem: 
„Uchopil kukátko – rozeznal v žaluzii žluté proužky. Zloději?... Co činili by v budově zcela 
prázdné? Či snad zedníci? Nesmysl! Nuže--“2. 
        Upozadění vypravěče se projevuje i při zobrazení dialogů. I tady jsou totiž vypouštěny 
vypravěčovy formální komentáře. Zvlášť výrazné je to ve SN, kdy s gradujícím příběhem je 
Sider stále častěji konfrontován s jinými postavami. Jejich dialogy mají výraznou gradační a 
autentizační funkci, a absencí komentářů vypravěče připomínají dramatický dialog. Jako 
příklad je možno uvést rozhovor Sidera s Hátou, kde za sebou následuje jedenáct replik bez 
vypravěčova zásahu3.  
        Ve struktuře SN jsme svědky ještě jedné výrazné manipulace s postavením vypravěče, 
který si po smrti hlavní postavy vezme slovo a celý příběh vysvětluje. Najednou disponuje 
znalostí nejenom hlavní postavy, její minulosti (dokonce i minulých životů), ale i postav 
vedlejších. Ukazuje se, že svou „vševědoucnost“ až doteď tajil, úmyslně nedostal prostor 
vyjádřit se k různým vzájemně se popírajícím verzím, kterých se v příběhu stále množilo; tím 
bylo odhalení tajemství odsunuto až na samotný konec. Nabízí se srovnání s vypravěčem ve 
struktuře „gotického“ (obecněji dobrodružného) románu, ve kterém je tato strategie 
prodlužovaného napětí a nejistoty běžná.  
        Komunikace s nejrůznějšími literárními žánry je pro Klímu typická a budeme si jí všímat 
na všech zkoumaných úrovních. Vždy si ukážeme, jak touto aluzivností vzniká napětí mezi 
užitím jistého motivu Klímou a tradičním užití stejného motivu v původním žánru. Závěrečné 
vysvětlovací gesto vypravěče SN totiž nenabízí logické, uklidňující vysvětlení, jako je tomu 
například v „gotickém“ románu. Navíc v kontextu Klímova díla je závěrečné dovysvětlení 
příběhu proměněným vypravěčem výjimečné, a tedy příznakové, texty svým tajemstvím 
obvykle zůstávají otevřeny i na svém konci. 
                                                
1 Klíma, Ladislav: Slavná Nemesis, cit.dílo, s. 183. (Slovesa podtrhl M.F.) 
2 Tamtéž. 
3 Ve SN na s. 55-56. 
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        Specifického vypravěče nacházíme v povídce „Melia“. Tváří se jako vypravěč realistické 
prózy 19.století. Představuje se jako člen společenství, ve kterém se příběh odehrává, svou 
vševědoucnost maskuje tím, že byl pouze očitým svědkem popisovaných událostí, nebo že se 
to k němu doneslo z druhé ruky: „My zvěděli jsme v Údolí štěstí od Melie, jak tenkrát se vše 
událo a povíme to!“1 Děj pak připomíná vesnické romány Karolíny Světlé se silnou ženskou 
hrdinkou, ale naprosto v rozporu s realistickou poetikou tu jsou popisovány brutální činy, 
které hlavní hrdinka páchá, stejně jako absence jakékoli motivace nebo vysvětlení těchto činů.  
Typ3 
        Jedná se o nejtypičtější postavy v díle Ladislava Klímy, lze je nalézt snad v každé 
povídce nebo novele. Shodně se vyznačují tajemstvím a pro příběh, do kterého jsou umístěny, 
je klíčový vztah této postavy k postavě hlavní (typu 1 a 2). V příběhu dostávají mnohem 
menší prostor, přesto každý jejich výskyt je rozhodující pro stav hlavního hrdiny i pro další 
odvíjení děje. Vypravěč nemá možnost nahlížet do jejich nitra, v jejich interpretaci je úmyslně 
zachována dvojí možnost a jejich tajemství není často odhaleno ani v závěru textu. 
        Reprezentativním představitelem tohoto typu je postava  Helgy z UKS. Její tajemství 
spočívá v Sternenhochově nejistotě, zda se mu zjevuje její posmrtný přízrak, nebo jestli je 
Helga stále živá. František Všetička ve své typologii zařazuje Helgu jako postmortální 
postavu, kterou definuje takto: „[…] je mrtvá, odumřelá postava, která svou posmrtnou 
existencí ovlivňuje existenci osob živoucích“2. Přikláníme se k názoru Daniely Hodrové, která 
tyto Klímovy postavy řadí mezi tzv.fantastické postavy, u nichž čtenář váhá mezi přirozenou 
a nadpřirozenou interpretací3. 
        V UKS není jisté, jestli je Helga živá nebo mrtvá, v povídce „Já a strýc“ je zdrojem 
nejistoty otázka, zdali je člověk, kterého Stanislav potkal, mrtvým strýcem nebo ne. Na ploše 
šesti stran se desetkrát převrátí chápání této tajemné postavy „strýce/někoho úplně jiného“ 
stejně jako stav Stanislava, ve svůj pravý opak. Od hrůzy ze zjištění, že má před sebou strýce, 
kterého sám zavraždil, k uklidnění, že se jedná o úplně jiného člověka, a tak pořád dokola. 
        Tato nejistota jako zdroj tajemství je často vložena už do explicitní charakteristiky 
postavy: „Byl nehezké, omezené, odpuzující tváře; něco ztrhaného v ní bylo, věčně truchlého, 
zoufalého“4, „Cosi strašně kluzkého chlípného, úlisného, až do morku zkaženého pojilo se 
v ní“5. Nedefinovatelné a iracionální „něco“, „cosi“ obvykle dává tušit, že postava sehraje 
                                                
1 Klíma, Ladislav: „Melia“, Z (ed. Miroslav Kromiš), Praha: Lege artis, 1997, s. 63. 
2 Všetička, František: Podoby prózy, cit.dílo, s.36. 
3 Hodrová, Daniela: …na okraji chaosu…, cit.dílo, s. 575.  
4 Klíma, Ladislav: „Historie“, SN, cit.dílo, s. 178.  
5 Klíma, Ladislav: „Jedné noci snil“, SN, cit.dílo, s. 211. 
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v příběhu důležitou roli, takže vnější charakteristiku těchto postav lze vnímat i jako anticipaci. 
V textu se potom tato fantastická postava stává rušícím prvkem pro stav hlavního hrdiny, ale i 
hlavním stimulem dějových zvratů. Jak tyto dva aspekty skutečně fungují, si ukážeme blíže 
znovu na UKS a SN.           
        Ve SN nalézáme hned dvě fantastické postavy: Oreu a Erratu. Před Siderem stojí úkol, 
který musí být splněn, aby on i obě ženy nalezli klid, aby se příběh mohl uzavřít. Kruhovitý 
pohyb vyžaduje uzavření, nutnost, aby Sider odčinil, co dříve v minulém životě) spáchal. 
Ženy zaujímají úlohu jakýchsi bludiček, to když lákají Sidera na horu a poté ke skoku do 
propasti. Je lákán zvláštní kouzelnou silou k oběma ženám, zároveň se však bojí trestu, který 
jedině může přinést jeho duši očistu a klid. Právě strach je tím magnetem, který ho k nim 
přitahuje.  
        I Sternenhoch je Helgou magnetizován, i on se na ní provinil tím, že ji zabil. Stále se mu 
ale zjevuje a v knížeti sílí pocit nejistoty, zda je Helga živá, nebo jej navštěvuje její přízrak. 
Neví, co by pro něj bylo horší, a právě tento pocit nejistoty je pro něj tím nejstrašnějším. Bojí 
se její pomsty, bojí se jí jako strašidla, zároveň jej ale Helga – strašidlo vzrušuje, lépe řečeno: 
je pro něj přitažlivý pocit milovat strašidlo. I zde je tedy patrná obousměrná síla – zároveň 
odstředivá i dostředivá.  
        Pocit nejistoty a strachu je hlavní příčinou proměny, kterou jak kníže Sternenhoch, tak i 
Sider s postupujícím dějem prodělávají. A právě v ní sehrávají ženské postavy velmi 
důležitou roli. Oba  jsou zpočátku velmi pevně spjati se společností. Jsou finančně nezávislí, 
honosí se společenskou prestiží. Postava-femme fatale, na které se oba provinili, však svým 
stále častějším zjevováním oslabuje logičnost jejich nazírání na svět, a tím je od světa a 
společnosti odpoutává. Viděno měřítky Klímovy filozofie, je toto jediná správná, ve SN jediná 
možná, cesta k uzavření a naplnění příběhu. Proměna hlavního hrdiny by se tak dala chápat 
jako iniciační proces a vztah k ženské postavě jako vztah adepta ke svému zasvětiteli. 
        Struktura Klímových děl je vesměs založena na stěžejní dvojici postav, přičemž jejich 
vzájemný vztah je utvořen na obdobném principu: jedna z postav je vždy v pozici nadřazené, 
jakéhosi učitele, je vědoucí, přes ni se do textu dostávají filozofické úvahy autorovy, druhá  je 
žákem, hledačem smyslu.  Takovou dvojicí je Orea a Sider, Helga a Sternenhoch, ale stejnou 
dvojici nalézáme v mnoha prózách, ale i divadelních hrách – například v Lidské tragikomedii 
ve vztahu Odjinuda a Pulce.        
        V UKS a SN existuje dokonce trojúhelníkový model postav. V UKS je jím formálně 
tradiční milenecký trojúhelník, k dvojici je přidána postava „Trhana“, který je nadřazen 
Helze, podobně jako ta Sternenhochovi; struktura je tu tedy stupňovitá. Naopak ve SN je 
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trojice postav vnitřně kompaktnější. Obě ženské postavy plní podobnou úlohu vzhledem 
k hlavní mužské postavě, jen postava Erraty je o něco méně výrazná, představuje prostředníka 
mezi zbylými dvěma postavami trojúhelníku1.       
        Ne všechny postavy typu3 ale plní takto pozitivně vnímanou „spasitelskou“ funkci. 
Postava Eterny z povídky „Jedné noci snil“ je v mnohém podobnou femme fatale jako jsme 
nalezli ve SN a UKS. Na rozdíl od nich však Eterna pro hlavní mužskou postavu 
nepředstavuje cestu ke spasení ani odčinění viny, je mnohem spíše příšerou, která jej straší. 
Její mluvící jméno (Eterna – lat. aeternitās s významem „věčnost“) navíc prozrazuje, že se 
jedná o alegorickou postavu, což je v textu potvrzeno i explicitně: „[…] žena je jen 
symbolem, teď to chápu!“2 Hlavního hrdinu v této povídce nepřitahuje – a zároveň 
neodpuzuje – ženská postava jako obraz konkrétní bytosti, ale personifikací ztvárněná 
věčnost. 
        Podobně neosobně působí i mužské tajemné postavy, například muž z povídky „Cestuje 
do města D.“ Jeho tajemství je znovu přítomno už v přímé charakteristice: „Bledá tvář 
obrostlá byla černými vlasy a vousy; něco děsivého leželo v jejich ztrnulých, zlověstných 
tazích“3. Nepůsobí ani tak tajemně a strašidelně svým jednáním, naopak chová se velmi 
klidně až apaticky. Přesto zneklidňuje hlavního hrdinu, vzbuzuje v něm spíše iracionální 
strach, logicky nemotivovaný, a proto i pro čtenáře tajemný. Les - prostor, kde hlavní hrdina 
tuto tajemnou postavu potkává, stejně jako její vnější popis - připomíná časté příběhy 
dobrodružné literatury, líčící přepadení pocestného loupežníky. V Klímově povídce ale tento 
motiv není rozehrán, je jen jednou z alternativ, strachu je ponechán odstín neurčitosti a 
iracionality. 
        Hlavní úlohou postav typu3 je konfrontace s hlavním hrdinou. Jsou mu neustále 
předhazovány, přičemž většinou stačí jediný pohled na ni a jeho stav se prudce promění, čímž  
děj dostává nový impuls. Plní tuto klíčovou funkci, ale samy o sobě jsou prázdné, bez „nitra“. 
Jejich mimetický (mimotextový) obraz je značně neuchopitelný, pro čtenáře je velmi obtížné 
chápat tyto literární postavy jako modely člověka. Brání mu v tom iracionalita, s jakou jsou 
charakterizovány, jejich nestabilita, projevující se nepředvídatelností jejich jednání, i 
nejednoznačnost jejich interpretace. Za postavu jako model člověka nelze považovat 
zmíněnou Eternu, dost dobře ani tajemnou postavu z povídky „Cestuje do města D.“, a vlastně 
                                                
1 Danuše Kšicová uvádí zajímavou interpretaci rozdvojenosti ženské postavy ve SN, kterou ukazuje na jejich šatech, které jsou červené a blankytné barvy, zbarvení je tedy stejné jako šaty Panny Marie.    Kšicová, Danuše: „Znak jako zrcadlo duše“, SPFFBU. Řada literárněvědné slavistiky 53, 2004, s. 21-27. 
2 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 212. 
3 Tamtéž, s. 280. 
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ani ženské postavy ze SN, UKS, přestože posledně jmenované mají v příběhu mnohem více 
prostoru, aby se projevily. Mnohem snadněji se dají interpretovat jako funkční prostředky 
k navození napětí a vyjádření gradace. 
        Tuto domněnku potvrzuje povídka „Jak bude po smrti“, ve které zastává obě funkce 
postavy typu3 (má vliv na duševní stav hlavního hrdiny i na další odvíjení příběhu) nikoli 
postava nesoucí jméno, popřípadě vnější charakteristiku, ale jediná věta „Obešel já polí pět“. 
Pokaždé, když ji hlavní postava uslyší, vzbudí v něm nevysvětlitelný děs, ztrácí vědomí. 
Zároveň: pokaždé, když v textu věta zazní, příběh se posunuje do jiného prostoru; věta 
představuje jakousi filmovou klapku, po které následuje ostrý střih a dějový zvrat. Tímto už 
jsme ale výrazně nakročili k typu4, kde se budeme postavami-funkcemi zabývat více.   
Typ4  
        Jedná se o početně nejhojněji zastoupený typ postav v díle Ladislava Klímy. Rozlišili 
jsme čtyři základní funkce, které v textech plní: funkci matoucího vypravěče, funkci 
zprostředkovatele autorových filozofických názorů, funkci komparsu a komickou funkci. Ať 
už u konkrétní postavy tohoto typu převažuje kterákoli z těchto funkcí, všechny mají 
společné, že jsou postavami značně epizodickými. Hlavního děje se aktivně neúčastní, 
maximálně mu dodávají různé modální odstíny (nejčastěji ironický). Všechny jsou zároveň 
vnitřně prázdné, jejich charakter zůstává nerozvinut, charakterizuje je jen funkce, kterou ve 
struktuře díla vykonávají. 
        Funkce matoucího vypravěče je založena na tom, že vypravěč úmyslně zastírá svou 
vševědoucnost a nechává epizodní postavy vyjadřovat se k jednotlivým tajemstvím v příběhu. 
Takto se projevuje (spíše neprojevuje) vypravěč ve SN a za příklad si uvedeme dvě postavy 
z této novely.  
        U postavy Barbory se k tomu, že supluje vysvětlovací úlohu vypravěče, přidává ještě 
zjevná služebná funkce, která je typická pro kouzelné postavy v pohádkách1. Barbora se 
v příběhu vyskytne dvakrát. Poprvé plní tuto pohádkovou funkci beze zbytku: varuje Sidera a 
připravuje ho na zkoušku, kterou musí vykonat. S kouzelnou pohádkovou babičkou ji spojuje 
jak vnější popis (vysoký věk),  tak i jazyk, kterým se vyjadřuje: „Moc, můj panáčku, moc se 
ptáš! tři roky počkej, uhlídáš! Schovej zas plíšky ze zlata! k čemu jich mně? Cha cha cha!“2. 
Příznakové je tu zejména užití oslovení „panáčku“, dále pak rým, rytmus a archaismy 
(„plíšky“ jako označení peněz a „uhlídáš“). Při druhém výstupu této postavy už po její 
služebné funkci není ani památky. Přivítá Sidera slovy: „Jsi zde konečně, ďáblův synu? […] 
                                                
1 Hodrová, Daniela: …na okraji chaosu…, cit.dílo, s. 538. 
2 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 48. 
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Buď proklet, proklet, krvavý pse!“1 Zřejmá  komunikace s pohádkovým modelem je tedy 
znovu hned v zápětí nabourána, aluze je popřena. 
        Pomocníkem hlavního hrdiny se zdá být i postava „doktůrka“. Zdánlivě objasňuje 
několik klíčových událostí, které byly do té doby nejednoznačné. Ale ve skutečnosti je jen 
dalším hlasem bez rozhodující autority, takže jen rozšiřuje už tak dost nepřehlednou síť 
různých vzájemně se popírajících verzí. Ve druhém rozhovoru se Siderem mu například 
podává překvapivě praktickou informaci o Oreji: „Je to choť průmyslníka, která 
přivandrovala tam na druhou stranu hory letos po prvé na letní byt. Mladá, fešná, tři děti má a 
v hlavě řezanku; nic výstředního na ní“2. Až závěrečné vysvětlení vnějšího vypravěče 
odhaluje tyto hlasy jako dezinterpretující a matoucí. 
        Klímovy postavy, jejichž funkcí je zprostředkovat autorovy filozofické názory, je 
možno vztáhnout k Šaldově interpretaci postav Vladislava Vančury. Šalda o nich píše, že jsou 
úmyslně ponechány prázdné, „aby se na nich vybíjela a od nich odrážela divoká slovní 
obraznost autorova“3. Přeneseno na Klímův způsob zacházení s postavami, je možno i je 
chápat jako loutky (Šalda uvádí označení „panáci“), u kterých je psychologická složka 
upozaděna ve prospěch autorské strategie.   
        Literární postava s touto funkcí nemusí být vůbec aktivně zapojena do děje. To je případ 
Eduarda v povídce „Podivná příhoda“. Hlavní hrdina mu vypráví svůj příběh, když skončí, 
ujímá se slova Eduard a vysvětluje jeho smysl. Cituje přitom Nietzscheho, vyjadřuje 
myšlenky o vůli, o vyšším a nižším typu člověka, které jsou jako okopírovány z Klímových 
filozofických děl. 
        Častěji jsou však zároveň tyto postavy i zapojeny do děje, jako například už zmíněný 
milenec Helgy, označovaný v textu jako „Trhan“. Stejně tak Helga - a s postupujícím 
šílenstvím stále častěji - i hlavní postava kníže Sternenhoch pronášejí řadu filozofických tezí. 
Tyto postavy a výroky, které pronášejí, připomínají polohy, do kterých se stylizuje Ladislav 
Klíma ve svém Vlastním životopise i filozofických spisech a kterých chtěl zřejmě sám 
dosáhnout i v životě. Nabízí se tvrzení, že se autor v těchto postavách vidí a snaží se na ně 
projektovat svoji ideální představu sama sebe. Jsme si ale vědomi, jak ošidná je jakákoli 
snaha podsouvat úmysl skutečnému autorovi knihy, proto zůstáváme jen u závěru, že takto 

                                                
1 Tamtéž, s. 56. 
2 Tamtéž, s. 101. 
3 Šalda, F.X.: „Nejnovější krásná próza česká“, in: Z období Zápisníku 2 (usp. Emanuel Macek), Praha: Odeon, 1988, s.49. 
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utvořené postavy umožňují roubování filozofických myšlenek i na beletristické texty, a to i 
při zachování vnitřní konzistence textu1. 
        Jako prázdná, bez nitra, funguje i taková postava, která je pouhou kulisou příběhu. 
Stojí mimo hlavní děj; je pouze součástí vnějšího prostoru, obklopujícího hlavní dění. 
Takovou funkci mají například „hosté“ v zahradní restauraci ve SN, kteří jsou svědky prvního 
setkání Sidera s oběma ženami. Na probíhající scénu sice reagují2, ale úlohu statického 
komparsu nepřekračují a do děje aktivně nezasahují. 
        Rovněž anonymními, ale vzhledem k hlavnímu hrdinovi aktivně se projevujícími, jsou 
postavy, které obvykle za  Siderem něco volají. Vesměs se jedná o negativní zvolání: 
„Vrah!“3 nebo „Blázen! blbec! blboun!“4. Původcem druhého uvedeného zvolání je skupinka 
chlapců, kteří jej ještě doprovází házením koulí koňského trusu5. Ovšem jako se v závěru 
mění sám Sider, mění se i volání za ním. V okamžiku před uzavřením celého příběhu daruje 
všechny své peníze rodině, která z nouze prodává poslední krávu. Tato pohádková scéna je 
uzavřena děkovným voláním matky: „Aby jim milostpane, Pánbůh ještě sto let života naděliti 
ráčil“6.  
        Nacházíme však i postavy, které jsou vyňaty z anonymní masy a které se projevují a jsou 
charakterizovány individuálně, jako osobité figurky. Je příznačné, že frekvence jejich 
zapojování do příběhu s postupujícím dějem stále vzrůstá, čímž je ještě zvyšována grotesknost 
a panoptikálnost líčeného příběhu. Vnášejí totiž často do textu humornou rovinu, která se 
projevuje například užitím dialektu u postavy ševce, nebo koktáním doktůrka. Vždy jejich 
vystoupení představuje dočasné pozastavení odvíjení hlavní dějové linie, a tedy zbrždění 
tempa.   
        Velmi často plní tyto figurky i komickou funkci. O komičnu v díle Ladislava Klímy 
bude pojednáno na jiném místě podrobněji (viz s. 64-65), tady bychom jen rádi poukázali na 
to, jak podstatnou roli v pojetí postav sehrává. Ve větší či menší míře je přítomno u většiny 
postav, v extrémním případě jako jejich hlavní konstituující faktor – u parodické postavy 
(např. Vilém II. v UKS). 
                                                
1 Uvedu přece jen ještě jeden citát, který je jakousi zpovědí postavy „Trhana“-filozofa: „Nechci se stát: jsem! a ne něčím, ale vším. Není lidské velikosti, kterou bych neviděl pod sebou a hříčkou svou. Má vůle bude dělat se vším všecko. Zaškatulkují-li mne jednou mezi briganty nebo filozofy, řeknou-li, že jsem nebyl nic, nebo bůh, nebo prase, - lidské ubohosti to jen! Jsem ten, který jsem, dělám, co chci, chci bezmezně vše!“; Klíma, Ladislav.: 
UKS, cit.dílo, s. 36. 
2 „Docela mu ušlo, […] že všechno obecenstvo je jakoby zaražené, poplašené, že všichni mezi sebou o čemsi horlivě, ale ztlumeně mluví, že tvoří se hloučky u jednotlivých stolů“; Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 23. 
3 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 57. 
4 Tamtéž, s. 49. 
5 Daniela Hodrová tento motiv srovnává s podobnou scénou v Máchově Marince. 
6 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 109. 
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        Nyní, když jsme si ukázali, jak fungují postavy stanovených čtyř typů konkrétně v textu, 
podíváme se ještě jednou na strukturu postav UKS, jednak pro rekapitulaci, ale i proto, aby 
lépe vyšlo najevo, že jednotlivé typy nejsou od sebe vždy striktně oddělitelné, naopak, že 
jedna postava může nést znaky i více typů. 
        Kníže Sternenhoch představuje postavu typu1, je hlavním hrdinou celé novely, zároveň 
vypravěčem, přesto ani to, že je autorem deníku nebrání, aby byla jeho vypravěčská autorita 
zpochybněna. Forma deníku tu není využita k navození iluze autentičnosti textu, a tedy 
neliterárnosti příběhu, ale k ještě efektivnějšímu zesměšnění Sternenhocha. Z ostatních postav 
už lze označit za podstatnou z dějového hlediska jen Helgu a jejího milence (typ3), ale 
absolutně to platí jen o Helze; bez ní by se příběh UKS dále nerozvíjel. Postavení „Trhana“, 
milence Helgy, jsme předvedli jako nejednoznačné: je tajemnou fantastickou postavou jako 
Helga, stejně jako ona tlumočí filozofické úvahy, přesto i on by – viděno jen z čistě 
syžetového hlediska – mohl být vypuštěn a základní dějová kostra by zůstala v podstatě 
zachována. Pro příběh je naprosto nepostradatelnou jen dvojice postav Sternenhoch  a Helga. 
        Zbylých šestnáct postav je možno zařadit do typu4. Plní v textu výše uvedené funkce, 
přičemž nejčastější je ta komická. Jejich bizarnost je často ještě zvýrazňována pojmenováním: 
například knížete přichází společně s otcem a bratrem navštívit ještě dvě postavy, které jsou 
představeny jako „jeden tlustý člověk“ a „jeden tenký člověk“. Brzy získávají jméno, které ale 
nepůsobí nijak seriózněji, naopak stávají se nositeli mluvících, postavu zesměšňujících jmen 
(dr. Biersterne – „pivní hvězda“ a dr. Trottelhund – „bláznivý pes“). 
 
        Zatím byl úmyslně ve výkladu opomíjen systém postav ve Velkém romanu, a to 
zejména pro jeho specifičnost. Nedají se na něj aplikovat uvedené čtyři typy. Pro galerii 
postav Velkého romanu totiž jakákoli typologie ani není potřeba: všechny jsou na stejné 
úrovni, jejich vztah k vypravěči je u všech přibližně totožný. Nejblíže mají k figurkám typu4, 
ale s tím rozdílem, že v UKS,  SN i dalších povídkách je jejich existence a jednání závislé na 
hlavním hrdinovi. Ve Velkém romanu neexistuje postava „hlavnější“ než ty ostatní, všechny 
jsou závislé na svém tvůrci, ať už jej z literárněvědného hlediska označíme jako vypravěče, 
nebo (implicitního) autora. 
        Vše ve Velkém romanu podléhá principu hry, ani spektrum postav není výjimkou. 
Ztrácejí nárok na logickou motivovanost svého jednání, a dokonce i na jednotu své identity. 
Na jednotlivých zlomcích ukazuje Erika Abrams množství jmen, která se vystřídala u jedné 
postavy, stejně jako obrovské spektrum proměn jejich „charakterů“. Autorka to označuje jako 
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„neustálý proud metamorfóz“1, jejichž jediným regulátorem a autoritou se zdá být fantazie 
autora.   
 
Závěr 
        Způsob zacházení s literárními postavami ve Velkém romanu je krajním projevem 
tendence, která je patrná i u ostatních Klímových děl, tj. tendence, která znesnadňuje čtenáři 
logicky si vysvětlit jejich jednání. Je nastolena několikerá možnost, jak postavu interpretovat, 
což koresponduje s nejednoznačností ve všech plánech struktury textu. Ukážeme si, jak se 
pásmo postav podílí na znejistění celkové struktury díla. 
        Děje se tak (1) velkou mírou hypotetičnosti postav2, která pramení už ze způsobu jejich 
pojmenování. Až na výjimky, kdy nese Klímova literární postava „neutrální“  jméno (Eduard, 
Stanislav), nesou postavy značně příznaková jména: exotická (Sider, Genor, Orea), mluvící 
jména (Odjinud, Pulec). Za příznakové je také možno považovat absenci jména, nebo jen 
iniciálové označení.  
        František Všetička ukazuje na UKS, jak volba jmen postav zároveň kopíruje vazby, které 
k sobě jednotlivé postavy vykazují. Uvádí, že jména obou hlavních protagonistů jsou shodně 
utvořena od německého die Hölle s významem „peklo“ (Hellmuth, Helga)3. Všechny tyto 
případy - užití příznakových jmen, jejich systematizace uvnitř díla, jednoznačně odhalují text 
jako promyšlený systém. Autor se nesnaží navodit iluzi, že jeho dílo je zrcadlem skutečného 
světa.  
        Užitím mluvících jmen jako by postavy ztrácely nárok na svoji individualitu. Dává se tak 
najevo, že je preferováno nikoli utváření jejich charakteru jako obrazu člověka, ale funkce 
jakou v textu mají sehrát. Jméno tak neoznačuje individualitu, ale vypovídá o vlastnosti svého 
nositele, říká vše, co je potřeba o  postavě v textu vědět.  
        Hypotetičnost postav u Klímy pramení také z nedostatečné vnější charakteristiky. Ta je 
uvedena vesměs jen tehdy, když jde o postavu extrémně ošklivou, méně často extrémně 
krásnou, tedy pro její zesměšnění, respektive heroizaci4, dále u tajemné postavy, aby 
tajemnost ještě více vynikla. Vnější charakteristika tedy není automatickou součástí postavy, 
nemá sloužit čtenáři, aby si o ní vytvořil vizuální představu, naopak, pokud nevyjadřuje 
nějaký specifický příznak, není popis zevnějšku důležitý. 
                                                
1 Abrams, Erika. in: Klíma, Ladislav: Sebrané spisy IV. Velký roman, cit.dílo, s. 10. 
2 Hodrová, Daniela: …na okraji chaosu…, cit.dílo. Autorka tu rozlišuje postavu-hypotézu a postavu-definici, přičemž postava-hypotéza není v textu zcela vysvětlena, naopak uchovává si jistou míru nedořečenosti. Postava-
definice, je pak postavou v textu plně vysvětlitelnou.  
3 Všetička, František: Podoby prózy,  cit.dílo, s. 186. 
4 Toho jsme byli svědky u popisu knížete Sternenhocha, typické je to i pro postavy Velkého romanu. 
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        U SN a UKS jsme si ukázali, jak je s postupujícím dějem hlavní hrdina stále častěji 
konfrontován s (2) přítomností mnoha epizodních postav typu4. Množí se počet dialogů, 
které zvyšují tempo vyprávění, mimetizují ho, ale zároveň se tím i množí hlasy, které 
znesnadňují čtenáři pochopení příběhu. 
        Značně rušivě pro stav hlavního hrdiny působí každé (3) zjevení tajemné postavy 
typu3, které svou tajemností přináší znejistění i do textu jako celku. Tyto postavy jsou totiž 
jedním z hlavních dynamických impulsů příběhu. Znovu jsme tedy svědky toho, jak literární 
postava umožňuje gradaci a urychlení tempa vyprávění. 
        Démonické postavy typu3 tedy svými stále častějšími zjeveními značně narušují (4) 
psychický stav hlavního hrdiny, kterého postupně uvádějí do stavu šílenství, což je další 
znejišťující prvek pro celý příběh, protože právě přes vyšinuté smysly ústřední postavy je vše 
v příběhu nazíráno. 
        Hlavní příčinou, která ale hlavní měrou brání čtenáři interpretovat postavu skrze svá 
psychologická očekávání, je, že většina postav, které se v Klímových dílech vyskytují, se 
„ocitá v rozporu s psychologickými i tradičně literárními předpoklady“1. Literární postavy 
jsou pro Klímu spíše nástroji, které „odpapouškují“ jeho filozofické úvahy, loutkami, které 
zesměšní samy sebe, u kterých se nijak nezakrývá jejich literární utvořenost. Nejenže jsou pro 
čtenáře neztotožnitelné s psychickými i literárními očekáváními, ale navíc se zdá, že jedinou 
motivací jejich jednání je toto očekávání nenaplnit, převrátit v pravý opak. 
        Každé literární dílo má ve své vnitřní struktuře nějaký ústřední bod, maximálně 
exponovaný článek: u děl řazených k naturalismu je to prostor, u historických románů je za 
takový bod možno označit čas. Jak si ukážeme v dalších dvou kapitolách, konkrétní volba 
prostoru a času není pro texty Ladislava Klímy ve většině případů podstatná. Naopak, 
stěžejním článkem je v nich právě postava, aktér příběhu, a to zejména prvních dvou typů.  
        Se vstupem postavy na scénu děj začíná, s její smrtí se příběh uzavírá. Je hozena do 
tohoto světa, který byl pro ni utvořen a je nucena se v něm vyznat. Stejně tak všechny 
překážky (nejčastěji v podobě jiné postavy – protivníka: Helga a další postavy typu 3) jsou 
vytvořeny kvůli ní a pozorně je sledováno, co s ní jednotlivé šoky udělají. Literární postava 
v pojetí Klímových děl je tak vlastně nástrojem experimentu, nedůležitá je její individualita, 
ale klíčové jsou její reakce na podněty z vnějšku a vývoj, kterým (pod vlivem těchto podnětů) 
v průběhu textu prochází.    
         
                                                
1 Hodrová, Daniela: …na okraji chaosu…, cit.dílo, s. 557. 
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5. Prostor literárního díla 
 
        Kategorii prostoru - stejně jako času - jistě nelze chápat jako nutnou a pravidelnou 
součást kompoziční výstavby textů. Mnohem častěji obě kategorie (prostor i čas) jen 
spoluvytvářejí kulisy příběhu, jsou prostředkem, jak příběh zasadit do určitého prostředí, 
respektive časového období. V těchto případech zůstávají na významové rovině textu a 
z hlediska kompozice nemá konkrétní volba prostoru ani časového období větší význam.  
        Tato dvouvrstevnost v chápání času a prostoru se projevuje i v konkrétních literárně-
teoretických studiích: zatímco František Všetička1 řadí mezi kompoziční postupy prostor i 
čas, Jurij Lotman2 věnuje samostatnou kapitolu v pojednání o kompozici pouze kategorii 
prostoru a například Shlomith Rimmon-Kenanová3 zase pouze času vyprávění4. V našem 
výkladu se pokusíme rozlišit případy, ve kterých je prostor i čas v textech Ladislava Klímy 
autonomní součástí kompozice a ve kterých nikoli. 
          Kategorii prostoru lze vnímat na třech různých rovinách: (1) na rovině explicitní, (2) na 
rovině, kde je rozlišen prostor hlavní scény od vnějšího prostředí a (3) na rovině textové. 
  a) Explicitně určený prostor  
        Údaj o místě, do kterého je situován děj, dostává čtenář hned na počátku většiny 
zkoumaných textů jako vstupní informaci. U některých textů je tento první zmíněný prostor 
důležitý i v dalším průběhu děje (jako například ve SN), naopak jiné texty (např. UKS) 
začínají scénou umístěnou v prostoru, který pro další vývoj příběhu není nijak mimořádně 
důležitý.   
        Struktura novely SN se vyznačuje tím, že je v ní jeden konkrétní prostor nadřazen 
ostatním. Většina podstatných událostí se odehrává v Cortoně, případně dalších místech 
teritoriálně blízkých tomuto městu (hora Jelení Hlava a další). Každá kapitola začíná 
vymezením prostoru vůči tomuto místu: první, druhá, čtvrtá a šestá příjezdem hlavní postavy 
sem, třetí odjezdem odtud a pátá kapitola líčí putování Sidera po světě ve snaze zapomenout 
na město Cortonu i na události, které tam prožil. Jakékoli jiné prostorové určení je v novele 
buď úmyslně ponecháno rozostřené (neví se například odkud Sider do Cortony přijel, kde 
žije), nebo je název jiného místa utajen či zašifrován („Jednou se ubíral nejživější ulicí 

                                                
1 Všetička, František: Tektonika textu, cit.dílo.  
2 Lotman Jurij, M.: Štruktúra umeleckého textu, cit.dílo.  
3 Rimmon-Kenanová Shlomith: Poetika vyprávění, cit.dílo. 
4 Je nutno ale i přihlédnout k tomu, že vymezení tématu není ve všech těchto uvedených studiích totožný: S. Rimmon-Kenanová píše o způsobech vyprávění, zatímco F. Všetička podává komplexní rozbor kompozice. 
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velkého města, daleko severně od Alp“1). Výjimku tvoří jen jedno místo (dům ve Skalní 
ulici), které je explicitně pojmenováno, přesto i jeho existence je úzce spjata s klíčovým 
prostorem díla, protože je projekcí domu pod skalním převisem, který se nachází opět v 
Cortoně. 
        Na rozdíl od právě představeného modelu nacházíme v UKS několik paralelních 
prostorů, které jsou – co se důležitosti týče – na stejné úrovni, navíc je každý z nich vymezen 
a specifikován určitou funkcí, lépe řečeno do každého prostoru jsou umísťovány svým 
charakterem odlišné scény. Prvním z nich je hrad (1) Rattentempl, který je velmi zřetelně 
utvořen podle tradičního modelu tajemného hradu, známého například z gotického románu, 
ale i z jiných děl dobrodružné literatury. Disponuje všemi klasickými rekvizitami: věží, 
tajnými vchody, hladomornou a v prostorách hradu se odehrávají ty nejvíce šokující scény 
(zavraždění a věznění Helgy i finální scéna). 
        (2) Dále je to skupina konkrétních prostorů, které jsou dějištěm žánrově značně 
odlišných scén. Specifičnost těchto prostorů spočívá v tom, že na rozdíl od hororového hradu 
nejsou místy, která by měla evokovat atmosféru strachu a napětí, ale naopak působí spíše jako 
divadelní prostor, na kterém se prezentují drobné komediální „gagy“. Jedná se o prostor 
paláce císaře Viléma, byt čarodějnice Kuhmist a blázince jako dějiště scény líčící rozhovor 
knížete se svým strýcem, bratrem a dvěma lékaři. Scény, odehrávající se v těchto prostorách, 
mají na události hlavního děje jen minimální vliv, jsou úzce vázány na jednu určitou epizodní 
postavu (císař Vilém, Kuhmist), která předvádí svůj komický výstup. Mezitím je hlavní 
postava kníže Sternenhoch coby posluchač upozaděn a upozaděna je i hlavní dějová linie. 
        Mezi uvedenými dvěma póly – hororovým a komediálním prostorem – se nachází 
prostor zámku Saustein. Má z každého něco: do jeho interiérů (komnat), ale i exteriérů 
(zahrady) je umístěno hned několik napínavých scén, líčících setkání knížete s Helgou. 
Zároveň však tento prostor představuje prostředek, jak svérázně ztvárnit (zkarikovat) 
šlechtický způsob života. Přítomnost ironie napovídá už mluvící jméno zámku („prasečí 
kámen“), ale ironické ostří proniká i do jednotlivých scén, nejintenzivněji pak v sekvencích, 
kdy kníže aplikuje léčebné postupy2.         
        Novely SN a UKS nám představily dva modely a zároveň dva způsoby, jak je nejčastěji 
budována hierarchie jednotlivých konkrétních prostorových realizací v textech Ladislava 
                                                
1 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 36. 
2 Uvedeme tu jednu z receptur podle rady dr. Habebalda Wechselbalga: „Když přinesli kotel, vlezl jsem si do vany a žral boby a mrkev a petržel jako koza a pil k tomu z kotle zelené mléko a Wechselbalgianum. Zvracel jsem sice jako pes, ale přes to hrdinně řezal polena, a abych byl podle předpisu vesel a statečný, řval jsem: ‚hip, hip hurá! já se nebojím ani kominíka;‘“ Klíma, Ladislav: UKS, cit.dílo, s. 75.  
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Klímy. Početnost zastoupení obou modelů je poměrně vyrovnaná. Je možno rozlišit, že model 
s jedním dominantním prostorem nadřazeným ostatním místům je bližší a vhodnější pro texty 
„romantičtějšího“ ladění (SN, „Historie“). Prostor je tu místem, kde hlavní mužská postava 
naposledy spatřila svoji milovanou ženu a v touze spatřit ji znovu je sem stále znovu lákána. 
        Naopak u textů, u kterých neexistuje jedno dominující místo, plní prostor odlišnou 
funkci: v UKS je prostředkem žánrového rozrůznění uvnitř textu (komické scény jsou 
umístěny do jiných prostorů než ty hororové), v povídce „Jak bude po smrti“ jsou prudké 
proměny místa a celé scény způsobem, jak umělecky ztvárnit chaotičnost světa a neschopnost 
hlavní postavy zorientovat se v něm a ve Velkém romanu je pestrá paleta dějových míst 
výsledkem principu hry a nekonečného variování příběhu. 
        Na této rovině chápeme prostor jako vědomou volbu místa, do kterého autor situoval 
jednotlivé scény svého textu. V literatuře byly často vybírány prostory tak, aby co nejlépe 
imitovaly prostor skutečného mimoliterárního světa. V dílech Ladislava Klímy (a moderní 
literatury obecně) jsou však uplatněny nejrůznější strategie, jak vazbu literárního prostoru 
k mimoliterárnímu světu co nejvíce oslabit. Ve zkoumaných textech jsme se setkali s tím, že 
(1) jsou názvy míst často utajovány, čímž jako by se příběh bránil přílišnému zreálnění. Určitá 
místa jsou ignorována úplně (ve SN chybí jakákoli informace o prostoru, odkud Sider do 
Cortony přijel, tedy ve kterém žije) nebo jsou názvy ponechány značně vágní a rozostřené (v 
povídce „Já a strýc“ je prostor přiblížen jen přivlastňovacím zájmenem: „Vracel jsem se 
z delší procházky do svého města“1) a nebo jsou šifrovány uvedením pouhé iniciály namísto 
celého místního názvu. Tento poslední způsob utajení je obzvlášť častý a typický pro 
autorovo zacházení s prostorem, protože jednak brání nechtěnému zevšednění příběhu 
(situování do města D. působí mnohem tajemněji a symboličtěji než třeba do města 
Domažlic), ale zároveň umožňuje rozehrát iluzi, že události příběhu se skutečně odehrály, a 
proto musí být zamlčeno místo, kde k nim došlo. 
        (2) Mluvící jména jsou tradičním literárním prostředkem, který komplikuje možnost 
chápat literární postavu, případně prostor, jako obrazy mimotextového světa. Jejich užitím 
naopak dílo přiznává svoji literárnost. V UKS jsme si již představili dva případy užití 
mluvících jmen pro místní názvy: Rattentempl („krysí chrám“), Saustein („prasečí kámen“), 
která nesou zjevný ironický ráz. 
        (3) Za dějiště jednotlivých scén je často zvolen tajemný prostor (les, hrad) namísto 
konkrétně vymezeného místa, navíc v kontextu, jaký lze označit za tradičně literární. 
                                                
1 Klíma, Ladislav: „Já a strýc“, SN, cit.dílo, s. 156. 



 43 

Odehrávají se zde scény typické zejména pro zábavnou literaturu. V povídce „Cestuje do 
města D.“ je les prostorem, v němž číhá nebezpečí přepadení loupežníky; o podobnosti hradu 
v UKS s hradem gotického románu byla řeč již výše. 
        Nevšednost příběhů je posilována i jejich situováním do (4) exotických prostorů. Děj 
Velkého romanu se mimojiné odehrává i ve Španělsku a v Itálii, ve SN je děj krátce umístěn 
do Austrálie a Afriky, ale i Cortona a vůbec všechny horské masívy (v UKS Kordillery) nesou 
ráz exotiky. 
  b) Hlavní a vedlejší prostor děje    
        Rozlišení prostoru na hlavní a vedlejší je zvlášť důležité pro postižení specifičnosti 
Klímových děl. Abychom lépe pochopili, jak tomuto členění rozumět, je dobré představit si 
jednotlivé události textů, jako by byly scénami dramatické inscenace. Zjistili bychom, že 
každá taková scéna obsahuje ohnisko hlavního zájmu a méně exponované součásti, které těm 
hlavním tvoří spíše jen kulisu. Jeviště by se tak skládalo z prostoru k předvádění hlavního 
děje, nejvíce nasvíceného a umístěného nejblíže hledišti, a z prostoru, který by stál v pozadí, 
byl víceméně kulisou. 
        V textech, které ve své struktuře obsahují postavu typu 1 nebo 21, je prostor hlavního 
děje určen neustálým záběrem na hlavní postavu. Vše, co je důležité pro ni, je podstatné i pro 
další odvíjení děje. Například v jedné scéně SN, líčící setkání Sidera s Oreou a Erratou 
v zahradní restauraci, je postaven do centra pozornosti mikroprostor této trojice postav. Vše 
ostatní (hudba, ostatní hosté) tvoří scénu vedlejší, která sice reaguje na hlavní dění, ale nijak 
aktivně do něj nezasahuje.  
        Skupina hostů přítomných scéně v zahradní restauraci zůstává kolektivní anonymní 
masou a svojí funkcí stojí na stejné úrovni jako hudba, která na scéně zní. V jednom 
okamžiku začne hrát hudba falešně, současně s tím skupinka hostů viditelně znervózní, čímž 
je signalizována změna atmosféry. Hlavní funkcí těchto dvou složek vedlejšího prostoru je 
zvnějšku zvyšovat působivost scény, aniž by do ní konstruktivně zasahovaly. 
        Ve zkoumaných textech však vystupuje řada epizodních postav, které stojí sice také 
stranou hlavního dění (a tedy i zájmu), ale tím, že jsou konfrontováni s hlavní postavou, jsou 
do děje vtaženy. Dočasně se tak dostávají do hlavního prostoru děje, ale ani ony nepřináší 
podstatnou změnu pro syžet příběhu, spíše naopak oddalují rozuzlení a zpomalují tempo 
vyprávění (sem by bylo možno řadit i výše zmíněné komediální výstupy císaře Viléma nebo 
čarodějnice Kuhmist). 
                                                
1 Viz kapitola o postavě literárního díla. 
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        Specifickým případem jsou texty, u nichž chybí dominující postava typu 1 nebo 2. Tato 
absence se projevuje i v setření rozdílu mezi hlavním a vedlejším prostorem. Ve Velkém 
romanu platí, že kterákoli z epizodních postav se v další scéně může stát hlavním aktérem a 
poté být zase na dlouhou dobu z vyprávění vypuštěna. Rozlišení hlavního a vedlejšího 
prostoru je tedy závislé na předcházejícím rozlišení hlavních a vedlejších postav, tedy na 
zvoleném přístupu, zda bude v díle úzce sledováno počínání jedné postavy, nebo bude ostrost 
záběru hlubší, tak aby pokrývala širší spektrum postav. 
        Součástí takto chápaného vedlejšího prostoru nebývá jen hudba, společnost statistů 
(jakéhosi komparsu) nebo dalších epizodních postav do vyprávění jen minimálně 
zasahujících, ale i popisy přírody, počasí a jiných atmosférických jevů. O funkci těchto popisů 
už bylo částečně pojednáno v jednotlivých dílčích kapitolách – spočívá ve zvyšování 
dramatičnosti vyprávění. Děje se tak (1) anticipací pozdějších zvratů („Mohutný, děsivý 
červánek ležel na bledé, truchlé tváři její a mladý muž se zachvěl, maje záhadnou ilusi, že je 
všecka krví zbrocena“1); dále (2) vytvořením kontrastu mezi začátkem kapitoly nebo líčené 
scény, který obsahuje lyrický popis počasí, a mezi dramatičností a epičností následného děje2.  
(3) Popisy počasí a přírody také představují častý způsob, jak nastolit klidný výchozí stav, 
který by mohl být následně prudce přerušen novým zvratem3. 
        Stejně jako systém vedlejších postav jsou i popisy počasí a přírody úzce navázány na 
hlavní postavu příběhu. Rozpoložení hlavního hrdiny je pravidelně zcela analogické 
k momentálnímu stavu v přírodě: „Duše jeho byla stejně mrtva jako odumírající dušičková 
příroda“4. Shlomith Rimmon-Kenanová jmenuje takové analogie jako klasický prostředek 
sloužící k zesílení charakterizace postavy5, který je běžně využíván zejména triviální 
literaturou. V dílech Ladislava Klímy se však zdá, že jde funkce těchto analogií ještě dále. 
Převažuje postup, kdy je nejprve popsán stav počasí a až v návaznosti na to jsou připojeny 
adekvátní pocity hlavní postavy, takže se zdá, jako by mezi oběma složkami existoval vztah 
příčiny a následku: „Nadto se nebe trvale rozjasnilo, a krása jara teprve teď vybuchla plnou 
silou. A rozjasnila se i duše Siderova“6. 
        Stejně jako ve struktuře UKS schází v porovnání se strukturou SN prostor, který by byl 
skutečně výrazným bodem jak pro příběh, tak i pro kompozici textu, nepředstavují v UKS ani 
popisy přírody úlohu tak významnou. Objevují se pouze ve scénách maximálně dramatických, 
                                                
1 Klíma, Ladislav: „Historie“, Slavná Nemesis, cit.dílo, s. 177. 
2 Viz kapitola o kompoziční výstavbě a kontrastním principu, s.13. 
3 Viz tamtéž. 
4 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s.38. 
5 Rimmon-Kenanová, Shlomith: Poetika vyprávění, cit.dílo, s.74. 
6 Klíma, Ladislav: SN, Brno 2001, s.20. 
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aby napětí ještě umocnily. Motivicky se jedná o literaturou již značně použité rekvizity hromu 
a blesku, které jsou dobře známé nejen z romantické literatury (hrom se ozývá například 
souběžně s líčením zavraždění Helgy nebo při finální scéně).  
        Rozčlenění na hlavní a vedlejší prostor nelze provést ve všech dílech Ladislava Klímy. 
V textech, kde to možné je – většinou se jedná o ty vyprávěné z perspektivy jedné postavy – 
představuje hlavní prostor dějiště v převážné většině jádrových událostí, zatímco vedlejší 
prostor je buď pouhou pasivní kulisou nebo zdrojem prostředků, které zpomalují tempo 
vyprávění, oddalují rozuzlení, tedy zdrojem událostí-katalyzátorů1. 
  c) literární dílo jako prostor 
        I samotné literární dílo lze „chápat jako nějakým způsobem ohraničený prostor, který ve 
své konečnosti odráží nekonečný objekt, tj. ve vztahu k dílu vnější svět“2. Literární díla – 
pokud je chápeme prostorově - se vymezují (1) vůči reálnému mimotextovému světu. Texty 
Ladislava Klímy jsou od mimoliterárního světa odděleny výraznou a ostrou hranicí. I v této 
kapitole bylo poukázáno na několik strategií, jimiž je tento zřetelný distanc tvořen (mluvící 
jména, exotická místa, klasické literární prostory). Platí pro všechny vrstvy stavby Klímových 
textů, že jsou užívány prostředky, které popírají nebo alespoň nevytvářejí iluzi autentičnosti 
textu i příběhu. Možná je lépe říci, že i když takové prostředky užity jsou, působí úmyslně 
kontraproduktivně, jako například model tzv. nalezeného rukopisu, který v době, kdy Klíma 
psal své texty, nemohl být v „seriózní“ literatuře použit s tímto cílem. Jedná se spíše o hru 
s literárními žánry a nejrůznějšími mezitextovými aluzemi.  
        Jurij M. Lotman dále rozvíjí hypotézu, že prostorová vymezení se do textu dostávají už 
skrze „ideologické modelování“ textu: „Nejvšeobecnější sociální, náboženské, politické, 
etické modely světa, pomocí kterých člověk v různých etapách svých duchovních dějin chápe 
okolní svět, mají pevné prostorové charakteristiky“3. Jako příklad uvádí opozice nebe – země, 
vysoký – nízký, pravý – levý.  
        Důležitou roli v díle Ladislava Klímy sehrává zejména vertikální linie. Je patrná na 
explicitní rovině situováním příběhu do hor, ale opozice vysoký X nízký nezůstává v díle jen 
na tomto prostorovém chápání, nabývá totiž i symbolického výkladu. Obě roviny (doslovná a 
symbolická) se prolínají v závěrečné scéně SN, ve které Sider stoupán na horu, ale zároveň je 
celá scéna i jakýmsi alegorickým znázorněním odpoutávání se od přízemního pozemského 

                                                
1 Členění události na jádra a katalyzátory pochází od B. Barthese a popisuje jej Rimmon-Kenanová, Shlomith: 
Poetika vyprávění, Brno 2001, s.24.  
2 Lotman, Jurij M.: Štruktúra umeleckého textu, Bratislava 1990, s. 249.  
3 Tamtéž, s. 251.  
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světa. Vertikální linie je však stejně dobře patrná i na textové rovině, konkrétně řečeno na 
tom, jak se  prostupují „vysoké“ a „nízké“ žánry. 
        Text-prostor se nějakým způsobem totiž vymezuje i (2) vůči literárnímu kontextu. 
Zatímco se skutečným světem za hranicemi literárního textu je Klímův literární svět jen 
obtížně ztotožnitelný, je pomyslná hranice s literárním kontextem mnohem prostupnější. Ve 
zkoumaných dílech spolu komunikují prostředky zdánlivě neslučitelných žánrů, stojí vedle 
sebe scéna jako vystřižená z levného paperbackového hororu a několikastránková filozofická 
úvaha. Do textů také velmi často pronikají aluze na jiná literární díla – děje se tak nejčastěji 
explicitně, navíc v doprovodu ironického až parodického úšklebku (na určité autory: Goethea, 
G. Sandovou1 a další). 
        Zmíníme ještě jedno pojetí, které chápe literární text jako specifický prostor. Autorem 
tohoto modelu je Janusz Slawiński, který píše, že literární dílo je běžně „považováno za určité 
zařízení, jehož části, roviny, průřezy atd. jsou rozmístěny na nějakém území, které má 
částečně prostorový charakter“2. Takto chápané dílo by bylo systémem poskládaným 
z jednotlivých dílčích součástek, jejichž rozložení a fungování lze chápat na podkladě 
prostorových vztahů. Autor navrhuje chápat jednotlivé vrstvy díla za svého druhu prostorové 
entity (například postavu jako „konfiguraci rysů“, vypravěče navrhuje „pojímat v kategoriích 
odstupů a umístění vůči vyprávěnému příběhu“3 atd.). Tento pohled uvádíme spíše jen jako  
doklad toho, jak pestré může být chápání jednotlivých vrstev, ze kterých se skládá vyprávění. 
V naší práci jsme se drželi modelu „tradičního“ a literární postavě, vypravěči a dalším 
složkám jsou věnovány zvláštní kapitoly. 
 
        Vraťme se nyní k otázce, která byla položena v úvodu této kapitoly: jestli je kategorie 
prostoru ve zkoumaných dílech rovnocennou součástí kompozice nebo nikoli. Domníváme se, 
že bezvýhradně kladná odpověď je případná jen pro prostor zde rozlišený na druhé rovině. 
Rozlišení hlavního a vedlejšího prostoru je přímo závislé na  zvolené strategii textu, jak bylo 
ukázáno podmínkou je, aby byla ve struktuře postav textu jedna hlavní, skrze kterou budou 
jednotlivé události příběhu reflektovány a i vnímány jako důležité nebo nepodstatné. Toto 
rozlišení prostoru na hlavní a vedlejší je skutečnou součástí vnitřního systému díla. 

                                                
1 Goethe je zmíněn například v předmluvě UKS, G. Sandová je zase učiněna jednou z hlavních postav pornografické povídky „Utrpení mladého Werthera“. 
2 Sławiński, Janusz: „Prostor v literatuře: základní rozdělení a úvodní samozřejmosti“, in: Trávníček, Jiří usp.: 
Od poetiky k diskursu. Výbor z polské literární teorie 70.-90. let 20. století, Brno: Host, 2001, s. 121. 
3 Tamtéž. 
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        U explicitně jmenovaných míst však rozhodnutí tak jednoznačné není. Jsou případy, kdy 
se prostor podílí na uplatnění klíčové kompoziční strategie (ve SN rámcová scéna líčí výstup 
na horu Jelení hlavu), přesto i v těchto případech se zdá, že konkrétní volba určitého prostoru 
není jedinou možnou, že na ní vlastně ani tak nesejde. Naopak v Klímových textech převažuje 
tendence prostor maximálně rozostřit, o čemž svědčí i zmíněné čtyři prostředky (označení 
iniciálou, exotičnost míst, užití mluvících jmen a tradičních nekonkrétních míst), nad tendencí 
zapojovat prostor nějak konsistentně do kompoziční struktury díla.      
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6. Čas 
         „Kdo je ve velmi intimním metafyzickém, tzv. pověrečném vztahu k číslům. může být větším aritmetikem 

než Newton, třeba neznal ani násobilku“1.  
        V úvodu této kapitoly, která se bude zabývat kategorií času v díle Ladislava Klímy, je 
třeba zopakovat, co už bylo řečeno ve výkladu o literárním prostoru: každý časový (stejně 
jako prostorový) údaj nemusí být nutně příznakem kompozice textu. Cílem této kapitoly bude 
tedy také rozlišit chápání času jako součásti kompozičního systému díla od těch časových 
určení, která jsou spíše prostředkem, jak určitou scénu zakotvit v konkrétním časovém 
kontextu. 
        V odborné literatuře je rozlišováno mezi časem textu a časem příběhu. Zatímco čas textu 
je „nevyhnutelně lineární“2, což je dáno lineárním rozložením prvků v textu, je čas příběhu od 
začátku do konce lineární jen velmi zřídka. Základním pojmem, pokud přemýšlíme o úloze 
času v kompozici díla, je tedy linearita vyprávění, respektive její dodržování nebo naopak 
vědomé porušování. Kategorií času jako kompozičním aspektem se budeme zabývat nejdříve 
a až ve druhém sledu zaměříme naši pozornost na čas jako explicitně vymezenou kulisu 
příběhu. 
 
Čas v kompoziční struktuře díla         
        V dílech Ladislava Klímy je linearita patrná zejména v rovině vnitřní výstavby textu, 
konkrétněji řečeno v přehledné strukturaci (viz kapitola o kompoziční výstavbě). Text UKS je 
členěn na jednotlivé deníkové záznamy, které respektují chronologickou návaznost, ve SN 
zase začíná každá kapitola uvedením časového období, které uplynulo od konce kapitoly 
předchozí, a to buď prostým konstatováním („Tak minuly od doby, kdy Sider si pomohl 
k novému jmění, dva roky“3), nebo sledováním stárnutí hlavního hrdiny. Chronologický čas4 
je tedy zakotven už ve formální architektonické rovině díla a je tak výraznou oporou linearity 
textu. 
        Lineárnost je však patrná i na rovině vyprávění: jednotlivé události jsou řazeny za sebe 
jako sled dílčích epizod nebo jednotlivých realizací kolizního motivu (zjevení Helgy v UKS, 
Orey ve SN, opakování věty „Obešel já polí pět“ v „Jak bude po smrti“). Rozvíjení děje je 
                                                
1 Klíma, Ladislav: Traktáty a diktáty, cit.dílo, s. 134. 
2 Rimmon-Kenanová, Shlomith: Poetika vyprávění, cit. dílo, s. 53. Autorka tu rozvíjí myšlenky zejména Gérarda Genettea. 
3 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 36. 
4 František Všetička rozlišuje několik typů času, chronologický nastává tehdy, když je ve vyprávění respektována časová následnost jednotlivých událostí. Všetička, František: Tektonika textu, cit. dílo, s. 44. 
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tedy uskutečňováno na chronologickém principu, který je možno zjednodušeně vyjádřit takto: 
odehrála se UDÁLOST1, potom UDÁLOST2, nato UDÁLOST3 atd. Vysoká míra dějovosti, 
minimum retardačních prostředků a dodržování chronologického sledu vyprávění zajišťují 
přímočaré směřování příběhu vpřed. 
        Odklon od linearity vyprávění se pravidelně děje ve třech základních aspektech1: (1) v 
pořádku jednotlivých událostí, (2) v jejich trvání a (3) frekvenci.  
  a) pořádek         
        První aspekt se projevuje ve „vztahu mezi pořadím událostí v příběhu a jejich lineárním 
rozložením v textu“2. Pravidelný sled událostí může být porušen buď tím, že se vyprávění 
vrací do minulosti a líčí některou událost zpětně (analepse), a nebo tím, že je vyprávěna 
událost, aniž by bylo vylíčeno, co jí časově předcházelo (prolepse). 
        V prvních polovinách zkoumaných textů není analepse příliš častá, nalezneme ji 
například při vyprávění scény zavraždění Helgy. Událost je několikrát naznačena, ale potom 
zase odročena, což vypravěč (kníže Sternenhoch) omlouvá šokem, který by si oživením 
vzpomínky mohl přivodit, jako např. v zápise z 25.8.: „Ale nemohu, nemohu se s tím svěřit 
papíru“3. Scéna je tak vylíčena až později, v zápise ze dne 14.12.  
        Ve SN je takto z odstupu vyprávěna například scéna líčící setkání Sidera s dvojicí dam. 
Bezprostřední reakce Sidera po spatření Orey je popsána takto: „Zapotácel se, v očích se mu 
zatmělo, bylo mu, jako by byl dostal ránu kladivem do hlavy“4. Ve stejnou chvíli jako by 
prodělal podobný šok i vypravěč, protože objektivnější komentář k události následuje až o 
dva odstavce dále: „Dáma modře oděná byla úplně, úplně vidinou jeho snu, jako by fantasma 
jeho bylo se přeměnilo v halucinaci --”5. Uvedené dva případy jsou však hlavně prostředkem, 
jak učinit vyprávěnou událost bezprostřednější, jak oddálit její vysvětlení, a tím zvýšit její 
napínavost. Stejná strategie je užita i ve SN jako celku, protože rozhodující vysvětlení 
jednotlivých událostí je podáno až v samém závěru, a to formou zpětné rekapitulace 
vypravěče. 
        V druhé polovině některých zkoumaných textů (UKS, SN, „Jak bude po smrti“) se 
přímočaré odvíjení děje zadrhává a analepse je užívána častěji. Souvisí to s proměnou 
strategie, ke které v těchto textech dochází. Vyprávění se znovu vrací k událostem, které už 
jednou vylíčeny byly a dochází k jejich opětovné interpretaci. V UKS je proměna strategie 
                                                
1 Rimmon-Kenanová, Shlomith: Poetika vyprávění, cit. dílo, s. 54-66. I toto rozlišení tří aspektů autorka přejala od G. Genettea. 
2 Tamtéž, s. 54.  
3 Klíma, Ladislav: UKS, cit.dílo, s. 43. 
4 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 19. 
5 Tamtéž, s. 20. 
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dobře vidět na proměně charakteru scén, ve kterých se Helga zjevuje knížeti. Změna spočívá 
v tom, že s knížetem vede dlouhé rozhovory, ve kterých mimo jiné přináší tyto interpretace. 
Ve SN je nová perspektiva dána výroky epizodních postav (Erraty a dalších) a v „Jak bude po 
smrti“ úvahami hlavní postavy (jednou se domnívá, že se mu vše zdá, podruhé, že vše je 
skutečnost). Ve všech třech textech je však proud vyprávění zbržděn, začíná se točit ve víru 
množících se interpretací a nespěje už tak přímočaře vpřed1. 
        Naopak k vyprávění události budoucí, aniž by byly vylíčeny ty předcházející, v textech 
Ladislava Klímy prakticky nedochází, čímž je zachována plynulost a pravidelnost rozvíjení 
děje, takže se čtenář jednotlivé události dozvídá postupně. K náznakům prolepse dochází jen 
ve velmi omezené míře, a zase jen jako prostředku pro zvýšení napětí, a to prostřednictvím 
anticipací, které jsou ale jen náznakem budoucích událostí, nikoli jejich plným popisem. 
   b) trvání 
        Druhá odchylka od linearity vyprávění spočívá v nepoměru mezi reálným trváním 
události a prostorem, který v textu její líčení zabírá. Nepoměr se projevuje buď zrychlením 
tempa, kdy krátký textový úsek popisuje události delšího časového období, nebo zpomalením, 
kdy je tomu naopak: dlouhá pasáž textu odpovídá jen momentu v ději.  
        K urychlení dochází ve zkoumaných textech nejčastěji při shrnutí událostí pro hlavní 
dějovou linii méně podstatných; urychlení tempa tak slouží jako indikátor důležitosti 
(respektive nedůležitosti) jednotlivých událostí: pátá kapitola SN začíná dvoustránkovým 
shrnutím tři roky trvajícího putování hlavního hrdiny po světě a podobný rozsah je věnován 
popisu jen okamžik trvajícího setkání Sidera s Oreou. I když jsou události zmíněny byť jen 
v rychlém shrnutí, přece jen nějaký význam pro rozvíjení děje mají; maximálním projevem 
urychlení je totiž elipsa, která umožňuje některé okolnosti a scény vynechat úplně, a tak je 
postavit zcela mimo prostor textu (např. minulost postav).  
        Čas je jako stopky spuštěn současně s prvním slovem, mimo vyprávění je postaveno vše, 
co časově předchází příjezdu Sidera do Cortony, seznámení Sternenhocha s Helgou, 
respektive okamžiku, než se Matyáš Lebenmayer usadí v hospodě „U stříbrného slunce“. 
Existuje pouze čas vyprávění událostí hlavního děje a ten se zase zastavuje v okamžiku, kdy 
je příběh završen.  
        Zpomalení tempa vyprávění je zase užíváno jako prostředek prodloužení napětí, a to (1) 
pomocí klasických prostředků pro hororovou literaturu: popisy fyziologických projevů 
                                                
1 Ve struktuře děl je této proměny dosaženo i díky specifické podobě vypravěče, který nepodává objektivní a rozhodující informace. Je buď už od počátku „nevědoucí“, přímo se účastní  děje („Jak bude po smrti“, UKS), nebo je jeho „vševědoucnost“ jen úmyslně potlačena až do závěru textu (SN), čímž je umožněno rozmnožovat jednotlivé interpretace. Více o tom v kapitole o literární postavě. 
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strachu hlavní postavy, kterými jsou tyto pocity explicitně navozovány a tematizovány: 
„Děsem zkameněla, vlasy se jí ježily, srdce strašně rozbušilo… Znovu popatřila na strašidelné 
společníky […]”1, ale (2) i ve scénách, kde je napětí dosahováno méně efektně, pouhými 
náznaky a navozením atmosféry nejistoty. V těchto scénách je pozornost obsedantně 
zaměřena na jeden objekt, v povídce „Cestuje do města D.“ na tajemného muže: „Neznámý 
muž byl prostředního věku, polo městský, polo vesnický oděv kryl jeho údy. Bledá tvář 
obrostlá byla černými vlasy a vousy; něco děsivého leželo v jeho ztrnulých, zlověstných 
tazích.“2 Popis muže nenese znaky tradiční hrůzostrašné hororové rekvizity, naopak jeví se 
velmi průměrně a běžně (prostřední věk), přesto (spíše se hodí říci právě proto) je zdrojem 
tajemství a logicky nevysvětlitelného, niterného až existenciálního strachu hlavního hrdiny.    
        Maximální urychlení vyprávění je zajišťováno užitím elipsy, kdy jsou vynechány celé 
události, a jako prostředek maximálního zpomalení funguje tzv. deskriptivní pauza, „tj. 
situace, kdy určitý úsek textu odpovídá nulovému trvání příběhu“3. V dílech Ladislava Klímy 
můžeme takto označit jednak zmíněné pasáže popisující momentální stav v přírodě (viz 
kapitola o prostoru), ale i různé filozofické úvahy, které jsou buď vkládány do úst 
jednotlivým postavám, nebo je pronáší sám vypravěč.  
  c) frekvence 
        Jedna událost může být v díle vyprávěna jednou nebo vícekrát, stejně tak vícekrát 
opakovaná událost může být vylíčena jen jednou – takový je možný vztah mezi tím, kolikrát 
se určitá událost objeví v příběhu a kolikrát je popsána v textu. Pro díla Ladislava Klímy platí, 
že scéna je vyprávěna tolikrát, kolikrát se odehrála: popsáno je každé zjevení Helgy knížeti 
Sternenhochovi, stejně jako oba výstupy Sidera na horu. Opakované zobrazení scén svědčí o 
tom, že jsou součástí kompozice textu, tvoří hlavní dějový impuls (zjevení Helgy v UKS), 
popřípadě rámcovou scénu díla (výstup na horu v SN)4.         
 
Explicitní určení času 
        Kromě času jako kategorie a kompozičního postupu, který se v textech projevuje 
dodržováním nebo vědomým porušováním linearity a chronologičnosti, lze sledovat i čas, 
který je vyjadřován explicitně. Od předešlých případů se odlišuje tím, že jej nelze vztáhnout 

                                                
1 Klíma, Ladislav: „Helena Marná“, in: SN, cit.dílo, s. 201. 
2 Klíma, Ladislav: „Cestuje do města D.“, in: SN, cit.dílo, s. 279-280. 
3 Rimmon-Kenanová, Shlomith: Poetika vyprávění, cit. dílo, s. 60. 
4 U případů, které jsme uvedli výše a ve kterých dochází k reinterpretování již popsané události, se nejedná o opakované vyprávění téže události, ale pouze o její reflexi, proto je nelze považovat za doklad opakované scény. 
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do systému textu jako kompozičního celku, slouží spíše k časovému zařazení a situování 
určité scény, podobně jako jsme toho byli svědky u explicitních prostorových určení. 
        Jako pouhá kulisa celého příběhu slouží zařazení Velkého romanu do šedesátých let 19. 
století, stejně jako UKS do let 1912-1913 (do doby pruského císaře Viléma II.). V kontextu 
Klímova díla se jedná o výjimečné případy, kdy je děj situován do reálného historického času 
i prostoru. Specifičnost časových vymezení v těchto dvou dílech je dána i tím, že ve Velkém 
romanu je časová rovina vlastně jediným aspektem, který zůstává v průběhu textu víceméně 
nezpochybněn (postavy mění své identity, vzájemně se proplétají, prostor je také libovolně 
variabilní). V UKS je čas, stejně jako prostor, prostředkem, jak do díla začlenit parodickou 
rovinu. 
        Většinou však čas, stejně jako prostor, zůstává značně rozostřen, texty nebývají ukotveny 
v konkrétním prostoru ani čase, čímž je podporován jejich symbolický rozměr. Ve struktuře 
textů zároveň dochází k frapantnímu nepoměru, který spočívá v tom, že na jedné straně 
absentují informace o epoše, ve které se děj odehrává, ale přitom struktura textu neustále 
reflektuje drobnější časové články. V SN se čtenář pravidelně dozvídá kolik času uplynulo 
mezi jednotlivými kapitolami, ale postrádá komplexní informaci o století, do kterého byl 
příběh zasazen (dozvídá se ji až v závěru, jako součást pointy díla). 
        Podobný nepoměr je ještě patrnější v povídce „Jak bude po smrti“. Vstupní informace o 
čase je použitím ukazovacího zájmena bez dalšího upřesnění jen velmi vágní („den před onou 
nocí“1). Chybí tedy základní vymezení, v jaké epoše se děj odehrává, zato je velmi pedantsky 
sledováno plynutí času v minimálních úsecích: „Seděl jsem o 7. hodině v jídelně hotelu ‚U 
stříbrného slunce‛ v okresním městě J.; již od druhé s poledne jsem tam popíjel; o půl deváté 
hodlal jsem vlakem odejeti do krajského města E.[…]“2. Takto precizně měřený čas funguje 
v povídce (1) jako prostředek nepřímé charakterizace vyprávějící hlavní postavy (prozrazuje  
racionálnost a logičnost jeho nazírání na svět), ale (2) reprezentuje tu i zdánlivou přehlednost 
a logickou uspořádanost světa, který však bude chaosem příštích událostí vyšinut. 
        Významnou podobu nabývají časové údaje, pokud se jejich užití neomezuje jen na jeden 
text, ale jsou pravidelně užívány u žánrově podobných scén i v jiných textech. Platí to 
zejména pro druhou hodinu odpolední, která je časovým určením několika scén v UKS (tehdy 
začíná scéna zavraždění Helgy, dvakrát se v tuto hodinu Helga knížeti zjevuje), ale použita je 
i ve druhé novele Ladislava Klímy, ve SN (ve dvě hodiny přijíždí Sider do Cortony). Na 
rozdíl od půlnoci se s druhou hodinou odpolední nepojí žádné notoricky známé asociace a už 
                                                
1 Klíma, Ladislav: „Jak bude po smrti“, in: SN, cit.dílo, s. 127.  
2 Tamtéž. 
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vůbec ne očekávání dramatického příběhu. Naopak v textech je časté spojení neděle a druhé 
hodiny odpolední, což evokuje spíše klidnou dobu odpočinku po nedělním obědě, ale u Klímy 
je to doba pro předvádění nejdramatičtějších scén, „pro Sternenhocha je to hodina osudová, 
hodina trýzně“1. Jedná se o další doklad toho, jak autor používá pro navození dramatičnosti 
prostředků co nejvíce nedramatických.   
        Ze všech uvedených explicitních časových určení jsou posledně jmenované ve struktuře 
textů nejvýraznější. Jejich užití napříč texty svědčí o vědomé volbě a systematizaci uvnitř 
kategorie času v díle Ladislava Klímy. Ostatní údaje plní funkci buď pouhé dobové kulisy 
příběhu (Velký roman), nebo fungují jako specifický prostředek charakterizace postavy a 
vyjádření zdánlivé logičnosti světa („Jak bude po smrti“).  
 
        Čas je na rovině explicitní zastupován jednotlivými časovými údaji, které je v textu 
snadné nalézt. Naopak čas jako kompoziční aspekt je možno v textu pouze tušit. V této 
kapitole byl použit model, který chápe kategorii času jako vztah mezi linearitou textu a 
chronologičností, na níž je založeno plynutí skutečného (mimotextového) času. Na základě 
výše vypozorovaných odchylek od linearity je možno učinit následné zobecnění: 
(1) Zkoumané texty se na kompoziční rovině vyznačují výraznou lineární strukturou, ale i na 
rovině vyprávění dodržují linii hlavního děje, tedy linearitu (neobjevují se prolepse, ani 
výraznější epizodické dějové odbočky). 
(2) Pokud se odbočky od linearity objevují, jsou víceméně jen prostředkem, jak učinit 
vyprávění bezprostřednějším, jak do něj čtenáře ještě více vtáhnout a tím, že nejsou 
poskytnuty všechny potřebné informace ihned, těžit z atmosféry tajemství2: např. v již 
zmíněné scéně SN, líčící setkání Sidera s Oreou, byl vypravěč pro větší bezprostřednost 
vyprávění upozaděn. 
        Závěry takto formulovány by budily zdání, že rozebíranými texty byla díla dobrodružné 
zábavné literatury, ale i na rovině času lze najít prostředky, které tuto zdánlivou formální a 
výrazovou jednoduchost znejišťují a komplikují: v řadě textů totiž na určitém místě dochází 
ke zpomalení tempa a porušení linearity vyprávěných událostí. Jak už bylo řečeno, množí se 
interpretace jedné události, takže spíše než linii začíná vyprávění připomínat kruh. Události na 
sebe přestávají plynule navazovat a do sebe zapadat, takže potenciální čtenář, očekávající od 
knihy nekomplikované rozptýlení, by byl jistě zmaten a znejistěn. 
                                                
1 Všetička, František: „Groteskní romaneto Ladislava Klímy“, in: Podoby prózy, cit. dílo, s. 184.  
2 Jako takové odchylky byly zmíněny: upozadění vypravěče SN ve scéně líčící setkání Sidera s Oreou, dále opakované avizování a poté odročení scény zavraždění Helgy, z důvodu psychického stavu knížete Sternenhocha. 
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        Při zkoumání času v díle Ladislava Klímy jsme tedy narazili na tentýž rozpor jako 
v kapitolách předešlých: precizní, pravidelná kompoziční forma textu ostře kontrastuje 
s obtížně uchopitelným a nejednoznačně interpretovatelným dějem. Na rovině času jsme byli 
svědky na jedné straně výrazného uplatnění linearity a chronologie (deník v UKS, důsledné a 
precizní sledování času ve SN, a „Jak bude po smrti“), ale na straně druhé i  zpochybnění 
nejen plynulé linearity, ale i logického odvíjení příběhu. Zdá se, jako by byl řád zbudován jen 
proto, aby mohl být následně zbourán.  
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7. Jazyková rovina 
          „Základní zákon estetický: čiň z malého velké, největší. Vznešenost je krása v nejvyšším stupni. Ale co je 

Vznešenost?: Nekonečnost –“1.     
        Na jazykové rovině se realizuje nebo nějakým způsobem reflektuje většina z 
charakteristických rysů kompoziční výstavby analyzovaných děl, které byly představeny 
v jednotlivých kapitolách této práce. Věnovat pozornost i jazykové stránce děl může být tedy 
přínosné jako rekapitulace těchto formálních prostředků.  
        Zároveň si ale jsme vědomi, že by bylo chybou všímat si jazykové roviny jen z pohledu, 
jak a zda vůbec reflektuje kompoziční strategii a záměry uplatněné v textu. Proto se pokusíme 
nahlédnout na jazyk zkoumaných textů jako na objekt zájmu sui generis, z hlediska 
jednotlivých jeho plánů: na rovině morfologické si budeme všímat zejména specifik v užívání 
a frekvenci jednotlivých slovních druhů, na rovině slovní zásoby tomu, jaké stylově 
příznakové prostředky jsou v textech užívány a jakou funkci plní, a na rovině syntaktické 
distribuci jednoduchých vět a souvětí.    
        K tomu, abychom poznali, jak se jazyk proměňuje vzhledem k momentálnímu stavu 
vyprávění, budeme blíže analyzovat povídku „Jak bude po smrti“, která je dostatečně 
reprezentativní, jak co se týče užitých formálních postupů, tak i ztvárněného tématu. Navíc je 
její výhodou relativně menší rozsah, protože pro naši potřebu bylo nutné provést analýzu na 
ploše celého textu, aby lépe vyplynula souvislost mezi vyprávěním a jazykem.        
        Analyzovaná povídka je založena na prudkém střídání statických, nedějových pasáží 
s těmi výrazně dějovými. Aby bylo možné postihnout, jak se jazyková rovina proměňuje 
v závislosti na tom, v které fázi se zrovna vyprávění nachází, byla povídka vnitřně rozčleněna 
na dílčí pasáže. Jednotlivé pasáže byly rozlišeny (1) respektováním graficky signalizovaných 
předělů (--, …, ●),  (2) pokud došlo ke zřetelné proměně scény (náhlé přerušení jedné scény a 
přechod k jiné, ve které se podstatně proměnil prostor), nebo (3) pokud se výrazně změnilo 
tempo vyprávění (statická pasáž byla náhle vystřídána dynamickým líčením dějové scény 
nebo naopak). Text povídky lze rozdělit na dvacet šest takových sekvencí; nyní si 
představíme, jak se konkrétně jejich vzájemné proplétání a střídání realizuje. 
        Jak už bylo řečeno v kapitole o kompoziční výstavbě, začíná povídka bez okolků 
popisem děje. První sekvence je tedy dějová; je v ní definován prostor i čas příběhu, což 
v jazykové rovině odpovídá vysoce nadprůměrné četnosti číslovek a předložek: „Seděl jsem o 
7. hodině v jídelně  hotelu ‚U stříbrného slunce‘ v okresním městě J.;“2 Rázu dějovosti tu není 
                                                
1 Klíma, Ladislav: Traktáty a diktáty, cit.dílo, s. 142. 
2 Klíma, Ladislav: „Jak bude po smrti“, SN, cit.dílo, s. 127. 
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- jako v ostatních případech - dosaženo zvýšením počtu sloves (tady jen 15%), ale spíše 
potlačením spojek, které jsou nahrazovány interpunkčními znaménky (nejčastěji středníkem). 
Jednotlivé věty jsou tak velmi strohé a svojí úderností dodávají vyprávění na dynamičnosti: 
„již od druhé s poledne jsem tam popíjel; o půl deváté hodlal jsem vlakem odejeti do 
krajského města E.[…]“1. 
        První sekvence končí větou „Obešel já polí pět“, po níž se v povídce vždy změní 
charakter vyprávění. Druhá sekvence je úvahová, hlavní postava tu přemýšlí nad smyslem 
zmíněné věty, počet sloves znovu klesl, zvýšila se frekvence zájmen a rapidně vzrostl počet 
spojek, což je ale způsobeno užitím konstrukce předmětné věty se spojkou „že“, kterou je 
podán výčet myšlenkových závěrů hlavní postavy: „Myslím[…], že směšnost a hrůznost jsou 
sestry[…]“2 (následují další tři teze, které jsou rovněž vyjádřené stejnou větnou konstrukcí). 
        Ve třetím úseku pokračuje děj započatý v první sekvenci, tentokrát již klasicky 
zdůrazněný vysoce nadprůměrným zastoupením sloves (30%), což ostře kontrastuje 
s nulovým zastoupením adjektiv i poklesem počtu substantiv. Podruhé hlavní postava 
zaslechne výše uvedenou větu, což znovu vede k proměně vyprávění. 
        Pozornost je totiž (čtvrtá sekvence) znovu obrácena na hlavní postavu, tempo je 
zpomaleno: tentokrát  líčením Matyášových pocitů, k čemuž je opět užito opakování 
konstrukce se spojkou „že“. V další, páté sekvenci pokračuje ubývání sloves, začíná sice 
popisem děje, který je záhy oddálen popisem krajiny, takže se znovu zvyšuje frekvence 
adjektiv (17%): „Polámané, hnědnoucí, mokré trávy klonily se v bláto“3. Jedná se o postup, 
který byl blíže popsán v kapitole o kompozici, užívající lyrického popisu jako rozjezdu 
vysoce dramatické scény. 
        V zápětí se skutečně rozjíždí hororová scéna (šestá sekvence): „Z lesa, asi 600 kroků 
stranou, vyšel muž a pomalu ubíral se ke mně“4. Scéna je gradována jednak explicitně: 
snižující se vzdáleností mezi oběma muži (600 – 500 – 300 – 250 kroků), ale i jazykově: 
zvyšujícím se počtem sloves, zejména těch, které vyjadřují pohyb: „Dobíhám k cíli, jdu mimo 
hustý, živý plot obklopující zahrádku. Tu vystoupil z něho – on. Postavil se mně v cestu“5. 
V tomto okamžiku bychom očekávali, že tempo vyprávění bude dále gradovat v konfrontaci 
obou mužů. Ale v dalším líčení sloves prudce ubývá, takže vyprávění se stává statickým. 

                                                
1 Tamtéž. 
2 Tamtéž. 
3 Tamtéž. 
4 Tamtéž, s.129. 
5 Tamtéž. (Slovesa podtržena M.F.). 
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Následuje totiž popis zevnějšku tajemného muže1, kterým je tempo zklidněno a dramatičnost 
zdánlivě potlačena. Maximální vygradování scény totiž přichází až po tomto dočasném 
uklidnění, potřetí zaznívá klíčová věta, která obnovuje napětí a způsobuje další šok: „Explose 
děsu, jakému nic neodolá ----- “2. 
        Na tomto místě znovu jako by došlo k filmovému střihu, sedmá sekvence je ryze 
popisná, líčí prostor, ve kterém se hlavní hrdina octl. Zde nalezneme vůbec nejvyšší 
zastoupení adjektiv ze všech pasáží povídky (32%) a naopak nejnižší počet sloves (8%). 
Adjektiva jsou kumulována za sebe v podobě výčtu, často asyndeticky spojeného: „Vše je tak 
otevřené nějak, duté, dunivé drnčivé, vonné“3. Výčet jako by signalizoval nemožnost 
absolutně vystihnout intenzitu scény, která díky adjektivům útočí na všechny smysly (sluch, 
zrak, čich). 
        V osmé sekvenci se vše vrací k normálu – množí se slovesa, líčena je další vnitřní úvaha 
hlavního hrdiny. Ten si klade otázky, kterými se snaží přijít na to, kde se nachází. V další, 
deváté pasáži je rozehrána první mluvená scéna, líčí rozhovor Matyáše s hostinským. 
Z jazykových prostředků je hovorový styl napodobován (1) častým výskytem zájmen, 
zejména ukazovacích („ten“, „ta“, „to“), (2) užitím modifikačních a intenzifikačních částic 
(asi, ještě, dost, jistě, jen), (3) užitím specifických pejorativních lexikálních prostředků 
(„mameluku“, „Tatare“), (4) zvýšeným počtem citoslovcí („aha“, „he“, „Ježíš Maria“). Tyto 
prostředky budou využívány i v dalších konverzačních sekvencích. 
        Desátá sekvence začíná vzpomínáním hlavní postavy, znovu se mu vybaví muž 
v kostkovaném kabátě a reakce je stejná jako předtím: Matyáš ztrácí vědomí a scéna se znovu 
proměňuje. Následuje opět vylíčení atmosféry v pokoji, kde se nyní ocitl, ale je zajímavé, že 
vyprávění zároveň nepostrádá dynamiku. Zastoupení sloves je stejné jako v předchozí akční 
scéně, navíc je na ně zjevně kladen velký důraz. Jsou totiž v mnoha případech adjektivního 
původu: „zlhostejnělo“, „ztemnělo“, čímž je statičnost scény výrazně aktivizována, čímž jako 
by zároveň bylo oživováno prostředí obklopující hlavní postavu (už se prostor nepopisuje, ale 
sám se děje). 
        Na tomto místě se již vyčerpaly všechny možnosti, všechny modely, které se v povídce 
střídají. I v dalším průběhu textu nalezneme (1) dějové pasáže, u kterých převládá atmosféra 
napětí a nejistoty, byť v mnohem menší míře něž dříve (např. závěrečná scéna, kdy Matyáš 
spatří sám sebe v rakvi), v dalším průběhu atmosféra strachu převažuje v nedějových úvah, je 
                                                
1 Popis už byl citován na jiném místě této práce: viz s.18. 
2 Klíma, Ladislav: „Jak bude po smrti“, SN, cit.dílo, s. 129. 
3 Tamtéž, s.130. 
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tematizována, spíše se o ní mluví, než že by byla předváděn v dějových scénách. (2) 
Nalezneme rovněž dějové pasáže, které líčí setkání Matyáše s epizodními postavami a ve 
kterých proto dominuje mluvnost (např. v sedmnácté sekvenci, kde na něj lidé z hotelu křičí a 
poté i bijí), stejně jako (3) statické pasáže představující buď úvahy a pocity hlavní postavy (v 
závěru se střídá optimismus hlavní postavy s pesimismem de facto  každý odstavec), nebo 
popisují proměněné okolní prostředí. 
        Vyprávění připomíná motor, který je nahozen, vyvine maximální rychlost a poté zase 
vypnut, takže dobíhá jen silou setrvačnosti. Například ve značně dějové jedenácté sekvenci 
jsme napočítali 27% sloves, ale v sekvenci následující dochází k postupnému zpomalování 
tempa, které je signalizováno i explicitně: „Kroky mé stávaly se stále pomalejší“1 (frekvence 
sloves klesla na 23%).Ve třinácté sekvenci ústí vyprávění do další vnitřní úvahy hlavní 
postavy, ve které klesá zastoupení sloves jen na 18%.  
        Rozbor ukazuje, jak přerývaně se děj povídky odvíjí. Stěžejním principem je tu  kontrast 
– fáze klidu je vzápětí negována vysoce dramatickou scénou a stav, kdy se Matyáš domnívá, 
že jeho utrpení již skončilo, je vystřídán další deziluzí a prohloubením chaosu. Jazyk 
v povídce „Jak bude po smrti“ (ale i v jiných textech Ladislava Klímy) odráží nestálost a 
těkavost rytmu vyprávění, dokáže odstínit jednotlivé polohy: fáze uvolnění je tvořena 
zvýšeným počtem substantiv a adjektiv, ale ne nutně úbytkem sloves (sekvence desátá); 
naopak dějovosti je ve většině případů dosahováno zřetelným zvýšením frekvence sloves. 
Jazyk je tedy zejména prostředkem ztvárnění kontrastních proměn tempa, ale podílí se i na 
vyjádření drobnějších významových odstínů. 
        Jazyková rovina se podílí např. na budování atmosféry strachu. V dílech Ladislava 
Klímy nalezneme vysokou frekvenci slov svým významem se vážících k tématu strachu. 
Explicitnost a tematizace těchto pocitů však není jen prvoplánově efektním prostředkem, jak 
zvyšovat napětí. Na povídce „Jak bude po smrti“ si nyní ukážeme, že rozložení slov „hrůza“, 
„děs“, „strach“ a tvarů od těchto odvozených, je také důležitým kompozičním a dějotvorným 
prostředkem. 
        Příznačné je rozvržení těchto tvarů vzhledem k rozvíjejícímu se ději. Pro názornost je 
uveden jejich počet na každé straně: 8-3-5-0-1-1-1-4-3-1-5-0-0-1-4-1-52. Vztah k dějové lince 
je následovný: vysoká frekvence na prvních třech stranách je odrazem rychlého rozjezdu 
povídky, čímž je reflektována dramatičnost a chaotičnost světa, ve kterém se hlavní postava 
                                                
1 Klíma, Ladislav: „Jak bude po smrti“, SN, cit.dílo, s. 134. 
2  Pro vysvětlení uvedu příklad: číselná řada znamená, že na první straně textu bylo nalezeno osm výskytů, na druhé tři atd. Poslední číslo 5 není úplně přesné, správně by mělo být uvedeno -4-1, spojení strašlivý hrom jsem totiž přesunul z poslední neúplné stránky do předcházející.  
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Matyáš Lebenmayer octl a také jeho marná snaha se v něm zorientovat. Na čtvrté straně nastal 
první zlom1, po němž následuje věta: „Podivné světlo, až sněhově bílé“2, naznačující dočasné 
uvolnění. Hlavní postava hovoří s číšníkem, nabývá ztracené sebevědomí a jistotu, objevuje 
se dokonce groteskně-pohádkový motiv úniku Matyáše z hotelu v podobě krysy. Zlom 
nastává znovu na osmé a deváté straně textu (4 a 3 výskyty), kde je znovu vše zpochybněno. 
Další dvojice stran odráží na menší ploše tu samou změnu a poté následují tři strany 
dohromady jen s jedním výskytem. Jedná se o jakési zklidnění před finále, klid před bouří. 
Znovu se vrací motiv krysy, Matyáš Lebenmayer se raduje, že se vše stalo jen ve snu. Závěr 
povídky už se odehrává za zběsilého střídání napětí a uvolnění (-1-4-1-5). 
        V textu jsme nalezli 43 slovních forem vyjadřujících význam „strach“. Po devatenácti 
byla zastoupena substantiva a adjektiva/adverbia, ve třech případech se jednalo o větu 
tvořenou jediným slovem („Hrůza!“, „Strašné!“) a jen dvě formy byly slovesné. V první části 
povídky zřetelně převažují substantivní tvary. Hrůza a strach jsou tu tématem, objektem, tím 
jediným stabilním, neměnným a nezpochybnitelným. Některá adjektiva jsou dokonce 
substantivizována k vyjádření tajemnosti, neuchopitelnosti strachu („něco hrůzného“, „něco 
nade vše pomyšlení strašlivého“), což také svědčí o statické povaze znázorněné hrůzy 
v úvodní části3. Kromě tajemství jsou substantiva s významem „hrůza“ rozvíjena příznakem  
absolutnosti („kořeny vší hrůzy“, „každý strach“), intenzifikace („slabé, slaboučké, ale silně 
znepokojivé plaménky hrůzy“; „exploze děsu“) a vlastnosti („divá hrůza“, „žlutá hrůza“). 
        Ve druhé části povídky zase dominují adjektivní a adverbiální výskyty dodávající 
příznak hrůzy, často i s odstínem intenzifikace, formálně vyjádřené superlativem („zařvalo to 
ve mně nejděsněji“), případně tvary, ve kterých slovní tvary „strašně“, „děsně“ aj. nenesou již 
původní význam strachu slouží tu jako intenzifikační částice: „strašně se vylekal“). Původní 
etymologie je obnovena například ve spojeních typu „bušení je nějak hrozné“.  
 
Shrnutí poznatků o slovních druzích         
        Shrňme si nyní poznatky o zastoupení jednotlivých slovních druhů v povídce „Jak bude 
po smrti“. V tabulce4 jsou porovnány zjištěné údaje s údaji z frekvenčního slovníku1: 
                                                
1 V textu tento zlom označen i graficky (-----). 
2  Klíma, Ladislav: Slavná Nemesis, cit.dílo, s. 130. 
3 Příznačné je, že většina výskytů se tu objevuje v pasážích nedějových – všech osm výskytů na první straně je obsaženo v druhé (úvahové) sekvenci. Ještě výraznější je tato tendence tematizovat strach v pasážích nedějových v druhé polovině textu (od jedenácté sekvence), kdy se vyskytuje jen minimum dějových scén představující napínavou událost. 
4 Vysvětlivky k tabulce: A – údaje o frekvenci slovních druhů jak je uvádí frekvenční slovník pro texty beletristické; B – údaje námi zjištěné z povídky; čísla 1-10 označují jednotlivé slovní druhy, přičemž jsme počítali na rozdíl od frekvenčního slovníku i s částicemi, a to podle výkladu o částicích obsaženém v PMČ. 
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  a) Podstatná jména 
        Při prvním pohledu na tabulku zaujme nízký počet substantiv ve srovnání s údajem ze 
slovníku. Příčina tohoto čtyřprocentního rozdílu spočívá v abnormální dějovosti Klímových 
děl obecně. Substantiv v textu přibývá, (1) pokud je záběr na scénu komplexní natolik, že je 
pozornost věnována i prostoru obklopujícího hlavní postavu. V tomto případě nezáleží na 
tom, zda je určitá scéna dějová nebo nikoli, shodně převažují konkréta: „nádraží“, „pokoj“, 
„dvůr“, „vlak“. (2) Zvýšenou frekvenci substantiv zaznamenáme i v ryze nedějových 
sekvencích, v nichž je záběr zúžen výhradně na mikroprostor hlavní postavy a jeho 
myšlenkového světa. Zde dominují abstrakta: „děs“, „hrůznost“, „směšnost“, „mystérium“. 
  b) přídavná jména 
        Frekvence adjektiv je v porovnání s tabulkovými hodnotami lehce vyšší, ale větší 
výpovědní hodnotu mají dílčí údaje z jednotlivých pasáží, kde nacházíme značné nepoměry: 
např. v třetí sekvenci není ani jedno adjektivum, zatímco v sekvenci sedmé je přídavné jméno 
vůbec nejčastějším slovním druhem (32%). Rozdíl je znovu dán odlišným charakterem scén: 
první zmíněná je velmi dějová, zřetelně je preferováno vylíčení dějového zvratu před 
statickou popisností. Přesně naopak je tomu v sedmé sekvenci, ve které je popisnost vyjádřena 
kumulováním charakterizačních adjektiv za sebe do výčtu: „Vše je tak otevřené nějak, duté, 
dunivé, drnčivé, vonné“2.  
        Uvedeme si ještě tři výrazné aspekty v užití adjektiv v díle Ladislava Klímy. (1) Velký 
důraz je kladen na barevné vjemy: připomeňme si měnící se šaty Helgy, na kterých vždy 
dominovala jedna konkrétní a zároveň pokaždé jiná barva (v závislost na jejím rozpoložení), 
stejně tak Orea i Errata jsou ve SN charakterizovány každá svojí barvou. V povídce „Jak bude 
po smrti“ se setkáváme i se značně originálními spojeními barevného určení s abstraktem 
(„žlutá hrůza“), která ještě zvyšují tajemnost a znepokojivou abstraktnost představované 
atmosféry. 

                                                                                                                                                   
1 Jelínek, J. – Bečka, J.V. – Těšitelová, M.: Frekvence slov, slovních druhů a tvarů v českém jazyce, Praha: SPN 1961. 
2 Klíma, Ladislav: „Jak bude po smrti“, SN, cit.dílo, s. 130. 

     1     2     3     4      5     6     7     8     9  10 
  A  25,12   8,78 12,57   1,71  20,17 10,97   9,97 10,45     - 0,26 
  B  21,07   9,5 15,3   1,44  20,81  7,97   9,96 10,05   3,46 0,28 
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        (2) Jako důležitého gradačního prostředku na explicitní jazykové rovině se často využívá 
komparativních a superlativních adjektivních tvarů: „Každou chvíli jsem čekal, že přijde to 
hrozné, nejhroznější, poslední“1. Superlativní tvary také dobře vyhovují krajnosti a 
absolutnosti názorů, hodnot a vyjadřování svého autora (viz dále). 
        (3) Ve vyprávění je zvláštní důraz kladen na adjektiva schopná vyjadřovat protichůdné 
vlastnosti a stavy. Oba póly se projevují jako hodnotící vlastnosti postav (mladý-starý, 
krásný-ošklivý): „A již stála před ním, mladá a krásná“2. Mezi oběma póly však neexistuje  
žádné přechodové pásmo, postavy jsou (podobně jako například v pohádce) zaškatulkovány 
do svých charakteristik, jsou buď krásní (Sider, Orea) nebo ošklivý (Kuhmist). 
  c) Zájmena 
        Poměrně vysoká je v povídce frekvence zájmen. Příčiny možno hledat ve třech 
aspektech: (1) vyprávění je soustředěno na subjekt, takže v úvahových pasážích, ve kterých 
vede hlavní postava vnitřní monolog roste počet osobních a přivlastňovacích zájmen na úkor 
substantiv. (2) V dílech Ladislava Klímy je poměrně silná mimetická složka, což se projevuje 
v množství mluvených scén, které se snaží napodobovat jazyk bezprostřední komunikace, 
čímž je možno vysvětlit vysoký počet ukazovacích zájmen, běžných i pro mluvený styl. (3) 
Zájmena se rovněž podílejí na utváření atmosféry strachu a tajemství, k čemuž je pravidelně 
užíváno neurčitých tvarů („něco pitvorného“, „něco hrůzného“). 
  d) Číslovky  
        Frekvence číslovek v povídce „Jak bude po smrti“ je téměř shodná s tabulkovými údaji 
pro beletrii (prózu). V povídce nalezneme nejvyšší zastoupení číslovek hned v první sekvenci 
(7%). V dalším průběhu už se frekvence jen jednou přiblíží k hranici pěti procent. Užití 
číslovek je totiž výhradně vázáno na sekvence, kde dominuje reálný prostor, v němž se hlavní 
postava víceméně orientuje (slouží k vyjádření data, přesného času).  
        Podobně v UKS je frekvence číslovek vyšší v první polovině než v závěru. Tento úbytek 
odráží vývoj, kterým v průběhu novely prochází kníže Sternenhoch jako literární postava, ale 
i jako vypravěč: užití číslovek dokumentuje smysl pro detail a preciznost popisu („Desátý 
pokoj byl už docela prázdný. Dveře do jedenáctého byly zavřeny. Stiskl jsem kliku, otevřely 
se, - zazněly dva zděšené výkřiky“3). Preciznost se však z vyprávění postupně vytrácí a 
současně s tím se snižuje i počet číslovek. Podobně je rozbita i přehlednost a všednost 
výchozí situace v povídce „Jak bude po smrti“. 
                                                
1 Klíma, Ladislav: „Jak bude po smrti“, SN, cit.dílo, s. 129. 
2 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 110. 
3 Klíma, Ladislav: UKS, cit.dílo, s. 44. (Podtrhl M.F.) 
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  e) Slovesa 
        I frekvence sloves je srovnatelná s údajem z frekvenčního slovníku. Z rozboru povídky 
vychází najevo zjevná vazba mezi užitím sloves a užitím adjektiv: pokud je sekvence tvořena 
nadprůměrnou četností sloves, obsahuje pravidelně minimální počet adjektiv (třetí sekvence: 
30% sloves a žádné adjektivum) a platí to i naopak (sedmá sekvence: 32% adjektiv a jen 8% 
sloves). Z toho je možné vyvodit, že hlavním znakem dějových scén je zvýšená frekvence 
sloves a jedním z určujících rysů pasáží retardujících vyprávěcí tempo je zvýšená četnost 
adjektiv. 
        Nejčastěji se opakují slovesa smyslového vnímání a slovesa implikující pohyb. První 
jsou častá zejména ve scénách, které následují poté, co hlavní postava ztratí vědomí a další 
pasáž pak začíná popisem proměněné scény, druhá jsou účinným prostředkem, jak 
dynamizovat dramatickou scénu.    
  f) Příslovce 
        Údaj o nízkém počtu adverbií v povídce nelze přeceňovat, protože je zčásti způsoben 
odlišným chápáním částic v této práci a ve frekvenčním slovníku1. V některých sekvencích 
dochází k častějšímu užívání adverbií, která jsou řazena do výčtu podobně, jako jsme toho 
byli svědky u adjektiv: „A náhle zarachotily trojnásob silněji, náhle zaduněly jasně, tak 
hrozivě, tak blízce“2. Několikrát se vyskytnou také neurčité adverbiální tvary (kdysi, kdesi), 
které podobně jako neurčitá zájmena spoluvytvářejí rozostřenou a tajemnou atmosféru. 
  g) Spojky  
        Frekvence spojek je o málo nižší, což může být způsobeno znovu dějovostí Klímových 
děl obecně. V analyzované povídce totiž platí, že v dějových scénách je napínavostí 
dosahováno sledem jednoduchým vět, naopak úvahové pasáže jsou tvořeny mnohdy velmi 
široce rozvětvenými souvětími (viz dále výklad o syntaxi). 
  h) Částice 
        Částice v povídce nejčastěji plní funkci (1) zdůrazňovat a (2) znejišťovat vyprávění. 
Zdůrazňují jej tím, že zesilují intenzitu vlastnosti (velmi, dočista, zcela: např. „shledávaje to 
zcela v pořádku“3) a nejistotu přinášejí modální částice (asi, snad: „‚Ach – tak to asi 
bude[…]‛“4). Jejich frekvence se zvyšuje v mluvených a dramatických sekvencích. 
   
                                                
1 My jsme se drželi širšího chápání částic podle PMČ, podle kterého jsou i slova jako „asi“, „velmi“ částicemi: Nekula, Marek: „Částice“, in: Karlík, P.– Nekula, M. – Rusínová, Z.: PMČ, Brno: Lidové noviny, 1996, s. 358-369. 
2 Klíma, Ladislav: „Jak bude po smrti“, SN, cit.dílo, s. 141. 
3 Tamtéž, s.132. 
4 Tamtéž. 
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ch) Citoslovce 
        Citoslovce jsou - co se frekvence týče - okrajovým slovním druhem. Platí to i pro texty 
Ladislava Klímy, přesto lze vysledovat jejich specifickou funkci, které v textech plní. 
Nejčastěji se vyskytují v UKS, kde jejich počet s postupujícím dějem přibývá. Stávají se 
specifickým prostředkem, jak znázornit šílenství knížete i jiných postav, ale i bizarnosti světa 
vůbec. Jejich užití představuje kontrastní protějšek k číslovkám, zatímco zvýšená frekvence 
číslovky zobrazuje přehlednost a řád světa,  zmnožení citoslovcí je příznakem chaosu a 
iracionality.          
Lexikologie a slovní zásoba 
        Kromě slov neutrálních se v textech Ladislava Klímy vyskytuje pestrá škála slov značně 
příznakových. Jsou to zejména (1) dialektismy, (2) archaismy, (3) odborné termíny a (4) cizí 
slova. 
        Dialektismy nalezneme například ve scéně SN, kdy Sider přichází do domu ve Skalní 
ulici a setkává se tu s postavou ševce Škopka. Způsob, jakým se tato epizodní postava 
vyjadřuje, vykazuje nářeční rysy (protetické „v“: „vokna“, „von“, některé izolované lexikální 
tvary: „dycky“, „bejt“). Užití teritoriálně signifikantních lexikálních prostředků tu nemá za cíl 
autentizovat prostor, ve kterém se děj odehrává, jak je to běžné v dílech realistického 
zaměření, proto může být napodobení dialektického jazyka nedůsledné. Spíše je evokována 
běžná „lidová mluva“, která pomáhá utvořit z postavy ševce karikaturu všední (a tedy 
z pohledu klímovských hodnot přízemní) společnosti: „Já bych myslil, že žijeme ve 
vosvíceným století, já jsem jenom dělník, ale dycky sociální demokrat“1. 
        V díle Ladislava Klímy se často vyskytují anachronické jazykové prostředky nebo 
lexikální vazby. Řadu lexikálních archaismů nalezneme ve SN v replikách Barbory: „Moc, 
můj panáčku, moc se ptáš! tři roky počkej, uhlídáš!“2 a v UKS se podobně vyjadřuje 
čarodějnice Kuhmist: „V tomto ořechu jsou, vaše blahorodí, látky tajemné, převzácné, jakých 
nerodí země naše […] Hlavně však  pírko zde jest z žáby, krásné jako úsměv děvy vyrostlé“3. 
Oba tyto příklady připomínají pohádku, a to jak jazykem (rytmus a verš v první ukázce, 
oslovení: „panáčku“, „vaše blahorodí“), tak i motivicky: obě ženské postavy (Barbora, 
Kuhmist) plní ve struktuře příběhu funkci jakési pohádkové bytosti, která připravuje hlavního 
hrdinu na nebezpečí (poskytují hlavní postavě podobnou pomoc jako matka děda Vševěda 
Plaváčkovi). Jazyk tak užitím anachronických jazykových prostředků vytváří vazby 
                                                
1 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 79. 
2 Tamtéž, s. 48. 
3 Klíma, Ladislav: UKS, cit.dílo, s. 78. 
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k literárnímu kontextu, v tomto případě evokuje poetiku pohádek, jindy kramářské písně (viz 
závěrečná kapitola). 
        V obou novelách nalezneme alespoň jednu postavu doktora, v jehož promluvách jsou 
časté odborné termíny (nebo slova svoji odbornost pouze předstírající – pseudotermíny). Ve 
SN je to postava doktůrka: „A vedle toho je to halucinace, tj. nexus – vlastně pexus polaris, 
vlastně solaris – všecko jsem, herdek, zapomněl, dementia praecox“1. Hned několik doktorů 
nalezneme v UKS. V jedné scéně spolu dva z nich vedou „učenou“ polemiku nad zdravotním 
stavem knížete: „Totální poruchou nervového systému, jež sedavou nemoc úplně 
konkomituje, která však není nejprvotnější efficiens těchto nemocí“2.         
        Všechny tři dosud zmíněné druhy stylově příznakových jazykových prostředků (odborné 
termíny, dialektismy a archaismy) se objevují v textu výhradně na rovině výpovědi vedlejších 
postav, tedy v přímé řeči, a zároveň jako prostředek, jak tyto postavy zesměšňovat. Skrze 
přímou řeč totiž proniká do díla humorná rovina; vyprávění SN se tváří poměrně seriózně až 
do doby, kdy promluví první epizodní postava. Jedná se o repliku strážníka a komika je 
přítomná v ironickém komentáři vypravěče: „‚Mmm – mmm‘, a strážce vypoulil oči přísně a 
hloupě“3.  
        V dalším průběhu SN přibývá epizodních postav, pro každou z nich je příznačný určitý 
vyjadřovací styl a na všech je shodně pomocí jazyka zesměšněn určitý rys lidského chování 
(na strážníkovi autorita, na ševci lpění na politice a „selský rozum“). Nejvýraznější komickou 
figurou je postava doktůrka, která připomíná klauna nebo postavu grotesky jak svým 
jednáním (nevšimne si například, že převrhl sklenici, jejíž obsah se vylil, a „pije“ dál), tak i 
jazykovým projevem („‚Ach, ach! .. hokus pokus to byl, es-kamo-táž, elektřina a 
fótotechnika‘, škytl mocně jako pes, když zaštěkne“4). 
        Na tomto místě si dovolíme malou odbočku a podíváme se důkladněji na to, jak je humor 
jazykovými prostředky vyjadřován. Na postavě doktůrka lze představit první typ, který 
nazveme groteskní humor. Ten je v dílech založen na situačním gagu, který předpokládá 
bezprostřední a prvoplánovou reakci čtenáře, který se směje tomu, jak je postava směšná. Na 
jazykové rovině se projevuje například koktáním postavy (opilý doktůrek: „Nedej nic na po– 
popo –pověry – buď popo–positivní – já jsem někdy dobytek, ale vždycky vím, co popo–
povídám“5) nebo nedokonalé češtině (dr. Wechselbalg: „Tak mluvte, rychle! Čas je pníze, 
                                                
1 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 54. 
2 Klíma, Ladislav: UKS, cit.dílo, s. 126. 
3 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 42. 
4 Tamtéž, s. 102. 
5 Tamtéž. 
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nemsete, že se nchám od vás okrádat!“1). V UKS najdeme i motivickou spřízněnost s poetikou 
filmových grotesek ve scéně, kdy se Sternenhoch řídí pokyny svého lékaře: křičí větu „do 
pr—e mně vskoč“, přitom je otočen pozadím ke dveřím, když v tom uvidí „[…] náhle mezi 
nohama, za sebou – dámské botky! A ty šly! Vzpřímím se a spatřím Ji…“2. Helga jej poté 
pronásleduje a pohlavkuje. 
        Humor je na jazykové rovině přítomen i prostřednictvím slovník hříček. Císař Vilém 
navrhuje založit Ligu proti Bebebebe-Gefahr, přičemž Bebebebe je iniciálovým označením 
„boxerů“, „Boerů“, „Bémáků“ a „Bismarka“, tedy jeho největších nepřátel. Spojování 
stylově nesourodých jazykových jednotek vyvolává také komický efekt: např. v slovním 
spojení „zahuhlal ujec“ vedle sebe stojí citově zabarvené a knižní slovo. V promluvě Kuhmist 
ostře kontrastuje archaický styl (připomínající knižní způsob vyjadřování z pohádek) 
s vulgární větou, kterou radí knížeti, aby - v rámci léčebné terapie - křičel. Podobně je 
užíváno i žánrové nesourodosti: dramatičnost scény je často znevážena nepřiměřenou slovní 
formulací, jako ve větě: „Hrůzný, kostlivcový, zblblý obličej koulel mrtvolnýma očima“3, kde 
adjektivum „zblblý“ v kontextu hrůzostrašné literatury, který byl evokován pro tento žánr 
typickými rekvizitami (kostlivec), působí neadekvátně. 
        Stylově příznakové prostředky sice převažují při promluvě některé z postav, ale jsou 
časté i v pásmu vypravěče. Nalezneme zde zejména mnoho cizích slov, která jsou 
příznačnější pro texty odborného nebo výkladového stylu: „metafyzický, metapsychický 
netvor“, „paradoxní, imorální názor“, „superiorita“, „personalita“, „pleonasmus“, „inferiorita“ 
atd. Uvedené výrazy jsou často součástí úvahy některé (většinou vedlejší) postavy, tedy 
formálně přímé řeči, ale přesto nejsou tyto pasáže součástí dialogu. Tyto postavy byly totiž 
vytvořeny jen proto, aby suplovaly roli vypravěče, uvozovky jsou tu spíše prostředkem, aby 
se za ně implicitní autor mohl skrýt (postava Eduarda v závěru „Podivné příhody“ vysvětluje 
nejasné momenty příběhu – formálně hlavní postavě, ve skutečnosti čtenáři; Helga v UKS plní 
opakovaně roli matoucího vypravěče, její výroky jsou zavádějící jak pro postavu knížete, tak i 
pro čtenáře). Tyto pasáže působí jako samostatné texty, od zbytku se výrazně odlišují svým 
výkladovým stylem a užitím cizích slov.   
Syntaktická rovina 
        Syntax odráží distinkci mezi dějovostí a nedějovostí vyprávění velmi pravidelně a 
zřetelně. Zatímco v úsecích, v nichž je děj dočasně pozastaven a pozornost je věnována 
                                                
1 Klíma, Ladislav: UKS, cit.dílo, s. 73. 
2 Tamtéž, s. 117. 
3 Tamtéž, s. 146. 



 66 

pocitům a myšlenkám hlavní postavy, dominují dlouhá a mnohdy značně komplikovaně 
konstruovaná souvětí, tak v dějových pasážích nalezneme výhradně jednoduché věty: 
„Myslím ostatně nesměrodatně v duši své kramářské, že směšnost a hrůznost jsou sestry, rub 
a líc jedné a téže věci: že kořeny vší hrůzy spočívají v mysteriu komičnosti a naopak, že 
v nejhlubší hloubi směšná jest jen hrůznost, jen každý strach; že svět jest jen bezedně 
hlubokou a féerickou hrůznou groteskou“1.  
        Ukázka je součástí druhé sekvence povídky, která znázorňuje úvahu hlavní postavy. 
Souvětí je tvořeno pěti větami, první jeho část (do dvojtečky) vyjadřuje hlavní tezi, názor, 
jehož opodstatněnost je poté v další části dokazována výčtem jednotlivých vedlejších vět a 
argumentů v nich obsažených.  
        Ihned po tomto souvětí se rozjíždí děj, souvětí je kondenzováno na minimální větné 
celky, tempo vyprávění se překotně zrychluje: „Zapomněl jsem brzo na to. Za čtvrt hodiny 
vyšel jsem na dvorek.- Vraceje se stanu, zadívám se na hvězdy… A tu slyšitelně zasyčelo 
mně něco v uši[…]“2 Stylová proměna během těchto dvou sekvencí je sledovatelná i na 
úbytku spojek v dějové pasáži (14% - 7%).              
        Kromě vysoce frekventované spojky „že“, která konstituuje předmětné vedlejší věty, je 
poměrně častý mezi jednotlivými větami souvětí i poměr odporovací, reprezentovaný 
spojkami „ale“, „a přece“ atd. Na elementární rovině je takto vyjádřen kontrastní princip, 
který už byl představen v předešlých kapitolách této práce: „Byl květen a Sider 
osmadvacetiletý, jemné, tajemné, krásné, mužné tváře, ale pod její sílou svíjelo se cosi 
nalomeného, hluboce neblahého“3. První věta tohoto souvětí představuje téměř idylickou 
výchozí situaci, která je ale výrazně znejistěna druhou, anticipační větou. Spojka „ale“ tedy 
signalizuje na jazykové rovině podobný zlom, jaký je na syžetové rovině způsoben kolizním 
motivem. 
        Nízký počet spojek v dějových pasážích je zapříčiněn i tím, že jsou nahrazovány 
nejrůznějšími interpunkčními znaménky. Daniela Hodrová4 uvádí hned několik speciálních 
funkcí, které interpunkce v textu může plnit: (1) mohou signalizovat přerušení vyprávění 
„nalezeného rukopisu“ (ve zkoumaných textech nejčastěji -, --), (2) mohou být prostředkem 
vygradování napínavé scény („Odvaha prchla před panickým, dětským děsem…5“), (4) 
mohou signalizovat změnu k jinému stavu (výrazně odlišné pasáže bývají odděleny dvěmi 
                                                
1 Klíma, Ladislav: „Jak bude po smrti“, SN, cit.dílo, s. 127. 
2 Tamtéž, s. 127-128. 
3 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 16. 
4 Hodrová, Daniela: …na okraji chaosu…, cit.dílo, s. 347. 
5 Klíma, Ladislav: „Já a strýc“, SN, cit.dílo, s. 162. 
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nebo třemi pomlčkami) a (5) mohou vyjadřovat fragmentární způsob řeči (jako označení 
elipsy, zámlky se nejčastěji užívá tří teček nebo znovu různých pomlček). 
        Mimořádnou četnost interpunkčních znamének nalezneme v UKS. V textu totiž 
neexistuje objektivní rovina, na které by se manifestoval stylově neutrální a v příběhu 
neangažovaný vypravěč, takže jazyková rovina je podobně nestálá a prudce proměnlivá jako  
psychický stav hlavního hrdiny. S postupujícím šílenstvím knížete jako by začínal šílet i 
jazyk, prudce se zvyšuje počet citoslovcí, ale i nejrůznějších grafických symbolů, větné 
struktury jsou demontovány na torza vět: „A – víte – já planu – čím? předně slivovicí, potom 
strachem, a potom také – takovou nějakou touhou – po té mé polovici… - Jistě je také ožralá 
jako já, hihi!“1. 
 
                Rozbor na jednotlivých rovinách jazykového plánu měl také ukázat, že jazyk 
analyzovaných textů funguje jako systém schopný flexibilně reagovat na konkrétní potřeby 
vyprávění (např. prudké střídání dynamického a statického vyprávění). Ale nejen to. Takový 
systém se z formálního nástroje stává objektem zájmu v okamžiku, kdy jsou nabourávány 
zažité a tradiční vzorce jeho fungování. Specifickým rysem Klímova individuálního stylu jsou 
totiž i prostředky, jejichž  cílem je přímo provokovat odklonem od tradičnosti modelu (např. 
užívání „klímovských“ grafických znamének: dvě tečky místo tří, nebo různý počet pomlček). 
        V úvodu této kapitoly byl stanoven cíl rekapitulovat hlavní rysy formální stavby 
zkoumaných děl a zjistit, jak se na jejich konstituování podílí jazyková rovina. Uvedeme pět 
rysů, které je možné označit za nejpříznačnější pro Klímův individuální styl: kontrastnost, 
extrémnost, enigmatičnost, dynamičnost a mimetičnost. 
  a) kontrastnost 
        Na rovině syžetu díla je kontrast – jak jsme si ukázali - klíčovou kompoziční strategií, 
patrný je i na rovině prostoru (v motivu stoupání na horu, tedy v kontrastu vysoký-nízký), ale 
i v jiných vrstvách. Z jazykových prostředků je kontrastu dosahováno nejčastěji užitím 
odporovacích spojek („ale“),  adjektiv schopných explicitně vyjádřit opozitnost (vysoký X 
nízký, silný X slabý), ale i spojováním stylově rozdílných jazykových jednotek (například 
knižních s vulgárními). 
  b) extrémnost 
        Tento druhý aspekt úzce souvisí s prvním, extrémnost je totiž možno chápat jako 
vyhrocení kontrastu. Rozlišeny jsou pouze krajní protichůdné stavy (extrémy), nic mezi. 
                                                
1 Klíma, Ladislav: UKS, cit.dílo, s. 150. 
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Podle takové axiologické stupnice mohou být rozlišeny pouze postavy dobré a špatné, slabé 
nebo silné, takže v pásmu literárních postav se extrémnost projevuje černobílostí jejich 
charakteristik. Na jazykové rovině se extrémnost projevuje častým užitím třetího stupně 
adjektiv, ale také třeba převažujícími dokonavými tvary sloves je vyjádření dodáván důraz.  
  c) enigmatičnost        
        Mnoho elementárních okolností vážících se k příběhu zůstává v textu rozostřeno: byli 
jsme toho svědky v kapitole o prostoru, který podléhal v řadě děl utajení nebo byl alespoň 
šifrován iniciálou („město E.“). Tato strategie se zvrhává v rozpustilou hru při užívání 
mluvících jmen označujících postavy i místa. V napínavých scénách nezřídka dochází ke 
zvyšování tajemství užitím neurčitých zájmen („něco strašného“) a ráz záhadnosti je 
umocňován i užitím elipsy jako signálu nedořečenosti, graficky realizované různými 
interpunkčními znaménky. 
  d) dynamičnost 
        Typickým rysem pro všech zkoumaných textů je množství ztvárněných dějových 
zápletek a zvratů, což na jazykové rovině reflektuje nadprůměrná frekvence slovesných tvarů. 
Neplatí to absolutně, v textech najdeme pasáže, kde jsou slovesa úmyslně opomíjena, ale vždy 
se jedná jen o dočasné (byť velmi prudké) přerušení vysokého tempa. 
  e) mimetičnost    
        Mimetičnost (v protikladu k diegetičnosti) je v dílech Ladislava Klímy zvýrazněna 
zejména častými dialogy, kterými do textu proniká řada různých stylově příznakových slov – 
dialektismů, odborných termínů. Jazyk však působí bezprostředně i v pásmu vypravěče, 
zejména hravostí (hra se slovy, humor). 
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8. Závěr 
         „Umírá se rádo, neboť hrůza, vyvěrající z oněch bezedných lesův, očišťuje duše“. 
                                 (J. Deml)1          
        Učinili jsme šest dílčích pozorování, v každém z nich jsme si všímali jiné roviny 
analyzovaných děl, přesto jsme opakovaně docházeli k podobnému zjištění: výrazným 
principem, fungujícím na všech rovinách, je kontrast. Ukázal se být (1) hlavní kompoziční 
strategií, projevující se střídáním protichůdných stavů klidu a napětí. (2) V kapitole o rámci 
literárního díla jsme byli svědky toho, že jak v SN, tak i UKS byl počáteční kód, naznačený 
v úvodu textu, dalším průběhu převrácen v pravý opak. (3) V pásmu postav se vyhraněná 
dualita projevila ve schematičnosti jejich charakteristik – postavy jsou buď hrdinské (Sider) 
nebo směšné (kníže Sternenhoch po většinu textu), krásné nebo ošklivé atd. (4) Kontrast na 
rovině času a prostoru se zase projevuje v přesně vymezeném určení na počátku textů a 
naopak v jakémsi bezčasí a bezprostorovosti v dalším průběhu. Ukázali jsme si, jak je 
ubývání přehlednosti a řádu reflektováno na jazykové rovině (ubýváním číslovek a 
zvyšováním frekvence citoslovcí). 
        Kontrast je také podstatou napětí v obou významech a na obou vrstvách díla, které byly 
představeny v úvodní kapitole této práce: slouží jako důležitý prostředek k vyjádření 
dějového napětí a rovněž napětí v rámci kompoziční výstavby (textové napětí)  je založeno 
na kontrastu. Nyní si poskládáme lehce roztroušené poznatky o těchto dvou rovinách. 
  1. Dějové napětí  
        Několikrát byla ve výkladu zmíněna souvislost Klímových textů s poetikou a postupy, 
typickými pro zábavnou literaturu. Jako blízký triviální literatuře je často chápán i anglický 
„gotický“ román (Gothic Novel)2, se kterým vykazují díla Ladislava Klímy několik shod ve 
formální výstavbě. Nejvýraznější paralelou je obdobný způsob utváření napětí. Klímovy texty 
jsme porovnali s Otrantským zámkem Horace Walpolea (zakladatele gotického románu) a 
dospěli k názoru, že dějového napětí je shodně dosahováno třemi hlavními způsoby: (1) 
explicitností a tematizací hrůzy, dále (2) za pomocí zvratů a kontrastů a nakonec (3) 
prostřednictvím efektních a obvyklých motivů, rekvizit a prostorů (tradiční rekvizitou je např. 
kostlivec, prostorem tajemný hrad). Při konkrétní realizaci těchto tří způsobů však dochází 
v Klímových textech k důležitým odchylkám, které si nyní představíme. 
        Jak se konkrétně projevuje tematizace a explicitnost pocitů strachu jsme si ukázali 
v kapitole o jazyce na rozboru výstavby povídky „Jak bude po smrti“. Slova „hrůza“, 
                                                
1 Deml, Jakub: Hrad smrti, Praha: Paseka, 1992, s. 44. 
2 Srv. např. Pavelka, Jiří-Pospíšil, Ivo: Slovník epoch, směrů a manifestů, Brno: Georgetown, 1993, s. 208. 
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„strach“, „děs“ tu kromě klasické funkce - neustále připomínat dějové napětí – převažující 
v Otrantském zámku, fungují i jako signál kompozice (viz kapitola o jazykové rovině s. 59). 
        Druhý typ znázornění napětí, vlastní jak dílům „gotického“ románu tak i Ladislava 
Klímy, je založen na kontrastu. Vedle sebe jsou kladeny těžko slučitelné a zřetelně 
protikladné složky, čímž má být čtenář vylekán. Syžet Klímových textů je založen na 
mnohonásobném opakování kolizního motivu, který pokaždé představuje šok pro hlavní 
postavu, stejně tak je pokaždé impulsem pro změnu tempa vyprávění. Tempo vyprávění 
v obou novelách (UKS a SN) je značně přerývané, neustále se v něm střídá fáze napětí 
s uvolněním. Na podobném principu funguje i řada filmových hororů (výchozí scéna je často 
tvořena bezstarostnou zábavou mladých lidí, která je přerušena šokem - vraždou; u Klímy je 
klidový stav nejčastěji tvořen popisy přírody, po nichž následuje dramatický scéna).  
        „Gotické“ romány jsou plné motivů a rekvizit, typických pro žánr hrůzostrašné 
literatury: v Otrantském zámku např. obživne a straší duch z obrazu. Neméně takových 
konvenčních postupů ale nalezneme v UKS: „Vešel jsem sám do svého bytu a zarazil se na 
prahu, strašně uleknut: pokoj byl mohutnými červánky tak pekelně osvětlen, že jsem viděl jen 
krev, krev.“1 V jednom souvětí lze napočítat přinejmenším čtyři klasické hororové rekvizity: 
hrdina je „sám“, strach je zde popsán explicitně („strašně uleknut“), motiv pekla je zmíněn 
v adverbiu „pekelně“ a typická je i „krev“, jejíž efekt je tu navíc umocněn „mohutnými 
červánky“ evokujícími rudou, krvavou barvu. Za tradiční rekvizitu „gotického“ románu lze 
považovat i tajemný prostor hradu, který rovněž nalezneme v UKS (viz kapitola o prostoru). 
          
        Strach, který jsme nalezli v gotickém románu, slouží pro pobavení (vždyť člověk se rád 
bojí) a jako takový převažuje v literatuře po celé 19. století. Ztvárnění strachu je vždy 
korigováno: nejčastěji tím, že je v závěru veškeré tajemství rozptýleno a zlo poraženo (např. 
v novele Hrobník Karla Sabiny) a nebo tím, že je utvořen rámec, ve kterém je napínavý 
příběh předváděn jako vyprávění v kruhu přátel (např. „Oko“ Ignáta Herrmanna2). 
        Mezi strachem v díle Ladislava Klímy a strachem, se kterým výhradně pracuje gotický 
román a uvedené texty 19. století, zřetelně nelze klást rovnítko. V prvních zjeveních Helga 
skutečně připomíná hradní strašidlo z Otrantského zámku: její hlavní funkcí je hlavní postavu, 
respektive čtenáře, vystrašit, ale copak by bylo v kontextu „hrůzostrašné“ literatury únosné, 
                                                
1  Klíma, Ladislav: Utrpení knížete Sternenhocha, cit.dílo, s. 103. 
2 Zápletka je založena na tom, že hlavní postavu opakovaně „někdo“ sleduje klíčovou dírkou, přičemž čtenář se ani v závěru textu nedozví, komu oko patřilo. Napětí je však korigováno tím, že hlavní aktér vypráví příběh skupině svých přátel, kteří jej přišli navštívit o Silvestra; čtenář tedy ví např. to, že hlavní postava přežila a má i jinak nad napětím nadhled.   
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aby strašidlo z obrazu začalo s hlavní postavou debatovat o filozofii? Odlišnou příčinu strachu 
nacházíme v několikrát zmíněné scéně, kdy muž v kostkovaném kabátu nedělá nic 
strašidelnějšího, než že točí palci na ruce kolem sebe a pronese větu: „Obešel já polí pět“, 
přesto svým výstupem způsobuje šok hlavní postavě. V těchto případech není strach čtenáři 
signalizován prostředky, na které je ze „zábavné“ literatury zvyklý; jedná se zřetelně o jinou 
podobu strachu. 
        V povídce „Prázdná židle“ Richarda Weinera nacházíme důležité východisko 
k pochopení podstaty tohoto strachu: „Rozeznávám úděs smyslový a psychický […] 
Spletitější – a řeknu také hned, že i osudnější – je úděs, jejž nazývám psychickým. Někdy 
vyskytuje se v kombinaci s úděsem smyslovým, někdy sám o sobě. Podstatou je však vždy 
týž: nastane, je-li tok událostí, pro něž máme subjektivně uspokojivé vysvětlení, proložen 
náhle řekněme vírem, tj. novou událostí, pro kterou uspokojivého vysvětlení dopátrati se 
nelze“1.  
        Weinerův vypravěč rozlišuje dva druhy strachu: (1) „smyslový“, to je ten, kterým je 
možno „škádlit“, který odezní, jakmile je vysvětlena jeho příčina; ale existuje ještě (2)  
„psychický“ strach, který je hlubší. Nastupuje v okamžiku, kdy odezní prvotní úlek a člověk 
si nedokáže logicky zdůvodnit příčinu svého strachu a nejistoty. Zjednodušeně by se dalo říci, 
že „zábavná“ literatura, stejně jako převážná většina filmových hororů, pracuje se strachem 
prvního typu. Naopak v UKS bychom nalezli obě roviny: první část, líčící zavraždění Helgy a 
následná první zjevení (kníže nachází na zemi její hlavu, v posteli její kostru), je sledem 
šokujících scén a využívá obdobné prostředky jako výše uvedené útvary. Strategie se však 
proměňuje v okamžiku, když se tento rytmus zabydlí, přestane šokovat. Současně s tím se 
proměňuje charakter výstupů Helgy, vyprávění se točí ve víru interpretací, kníže Sternenhoch 
logicky uvažuje, zda je Helga živá nebo mrtvá a shledává, že právě tato nejistota je strašnější, 
než by bylo vědomí, že jej pronásleduje strašidlo. 
        Strach už tedy není jen prostředkem, jak pobavit, přerostl v úzkostnou reakci na 
nejistotu. Hlavní postavy Klímových novel a povídek jsou zbavováni víry v neotřesitelnost 
logiky. Nejistota, pramenící z neschopnosti vysvětlit vše, co se kolem nás děje za pomocí 
čistě logického nazírání, je i tématem povídek Richarda Weinera, který je stejně jako Klíma 
dáván do souvislosti s expresionismem, ale třeba i Karla Čapka.  
        U všech tří autorů je tento strach rovněž chápán – přes svoji drásavost -  jako víceméně 
pozitivní skutečnost, jako katarze. V povídce „Šlépěj“ Karla Čapka se dva muži schází nad 
                                                
1 Weiner, Richard: „Prázdná židle“, Škleb, Praha: Argo, 1993, s. 50.   
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osamocenou stopou na zasněženém poli. Neschopnost racionálně si tento fakt vysvětlit u nich 
vyvolá v jednom z nich pocity beznaděje a vykořeněnosti, ale druhý – Boura dospívá 
k opačnému závěru: „Ale snad by bylo daleko jednodušší a – přirozenější, kdybychom řekli, 
že je to prostě zázrak. To bychom se jenom podivili a šli klidně svou cestou – Beze zmatku. 
Snad i spokojeni“1. 
         Hlavní postavu Weinerovy povídky „Smazaný obličej“ straší člověk, kterého opakovaně 
potkává a nikdy nedokáže vnímat víc než jeho oči. Je obsedantně fixován na myšlenku, že je 
pozorován a zároveň zneklidňován pocitem, že neví kým, že je pozorován někým cizím.  I 
v dalších povídkách je příčinou neklidu zásah něčeho prostě jiného: např. v povídce 
„Uhranuté město“ jej způsobuje cizinec, který přijíždí do města a svou přítomností 
zneklidňuje jeho obyvatele. Tento zásah zvnějšku je ale blahodárný: hlavní postava v závěru 
první povídky pochopil: „[…] že bylo dvé možností jak dojíti k setkání s člověkem: mně byla 
přána možnost krásnější“2. Strach a neklid způsobený rušivým zásahem zvnějšku má tak 
očistnou moc, umožňuje člověku znovu v sobě nalézt zájem o člověka. I druhá povídka končí 
podobně: rozhovorem tajemného cizince s místním studentem, rozhovorem o nedůležitých 
věcech, přesto pro studenta už pro samotný mezilidský kontakt mimořádně důležitým.  
        Strach představuje i pro postavy Klímových textů jakousi iniciační možnost. 
Prostřednictvím jednotlivých zjevení Helgy je kníže Sternenhoch zbavován víry v rozumnost 
světa, oslabována je jeho vazba s přízemním světem (konkrétně je odpoutání od země 
signalizováno na ztrátě majetku a společenského postavení Sidera). Většina textů končí smrtí 
hlavní hrdiny, která znamená důsledek a vyústění opakovaných šoků. Právě smrt je tou 
očistou pro hlavní postavu, až pomocí ní je možno příběh uzavřít a vývoj hlavní postavy 
ukončit (připomeňme si oslavný patos, s jakým je líčena smrt knížete Sternenhocha i Sidera). 
S povídkami Richarda Weinera se Klímovy texty sbližují podobným východiskem – odhalení 
nespolehlivosti čistě logického chápání světa – ale liší se vyústěním: postavy u Klímy směřují 
od ostatních lidí, od společnosti, od země, směřují vzhůru po pomyslné vertikále. 
2. Napětí v textu 

        U Weinera - obrazně řečeno - straší svět bez citů, jako by neobydlený člověkem, 
prázdný, u Klímy straší svět jen tím, že je. Je to svět, jenž má zakódován v každé své částečce 
zárodek chaosu, je k chaosu předurčen. Rovinu textu lze chápat jako zrcadlový obraz tohoto 
světa, ve kterém je napětí budováno mezi přehledným řádem v začátcích textů a postupným 
porušováním tohoto řádu.  
                                                
1 Čapek, Karel: „Šlépěj“, Boží muka. Trapné povídky, Praha: Československý spisovatel, 1973, s.11. 
2 Weiner, Richard: „Smazaný obličej“, Škleb, cit.dílo, s. 22. 
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        Na začátku většiny analyzovaných textů je užíváno postupů, které jsou běžné v triviální 
literatuře. Několikrát je text uveden předmluvou imaginárního vydavatele, což je typická 
součást mystifikační hry modelu „nalezeného rukopisu“ například v „gotickém“ románu 
(předmluva UKS byla blíže analyzována na s.24). Ve SN je zase v úvodu rozehrán kód 
zamilovaného příběhu červené knihovny: je květen (máchovsky řečeno „lásky čas“) popis 
vnějšího vzhledu hlavní postavy je také romantický: „[…] osmadvacetiletý, jemné, tajemné, 
krásné,  mužné tváře“1. Naprosto příznačně pro styl Ladislava Klímy je však hned ve druhé 
kapitole, tedy o stranu dále, tento kód shozen (květen je najednou ohavný, všude bláto…).   
        Nabízí se otázka: proč autor takových postupů, typických pro triviální literaturu a 
gotický román, užívá? Položil si ji i Jindřich Chalupecký a odpovídá na ni takto: „Jeho 
[Klímovy] rané prózy byly především výrazem jeho spontánní radosti z fabulace; proto se 
inspirují pokleslým romantismem lidového románu a jeho přebujelou fantastikou, nečekanými 
dějovými zvraty a hrubými efekty; svět nezávazný, zábavný a vesele si pohrávající“2). K 
vysvětlení skrze princip neomezené hravosti (tedy ludibrionismus) dospívá i Erika Abrams3. 
        Miroslav Kromiš však s tímto názorem polemizuje: „Brak tedy pro Klímu v žádném 
případě nebyl náhodnou formou – naopak: znamenal zcela logické a naprosto nezbytné 
prostředí pro zachování a rozvíjení jeho Volnosti“4. Nacházíme tak dvě možná zdůvodnění: 
(1) postupů převzatých z triviální literatury je užito nezáměrně, jako výsledku hravé tvůrčí 
metody autora a nebo (2) se jedná o vědomou volbu, která umožňuje psát bez ohledu na 
umělecká kritéria.  
        Komunikace s poetikou „pokleslé“ literatury propůjčila autorovi nejen „tvůrčí Volnost“, 
ale i prostředí jasně ohraničeného a transparentního světa. Jeho přehlednost a 
nekomplikovanost (postavy jsou buď dobré nebo špatné atd.) pomáhá utvořit takový výchozí 
stav, který je následně možné problematizovat. Pohyb v rámci Klímových textů směřuje od 
počáteční jednoduchosti k složitému, autor si tak počíná jako pedagog, přičemž text je mu 
učební pomůckou, kterou pro názornější představu při výkladu destruuje (dobře to odráží 
jazyk: věty se stále zřetelněji tříští v pouhá torza, viz kapitola o jazyce s.66). Klíma se tak 
neomezuje na popis chaotičnosti světa, ale přímo ji na svém textu exemplárně předvádí. 
        Nepřehlednost světa u něj není stavem, ale procesem, který se zároveň s děním na rovině 
syžetové odehrává i ve struktuře textu. Užívány jsou k tomuto účelu kompoziční a vyprávěcí 
                                                
1 Klíma, Ladislav: SN, cit.dílo, s. 16. 
2 Chalupecký, Jindřich: „Ladislav Klíma“, in: Klíma, Ladislav (ed.David Souček): Victoria aeterna. Praha: Arkýř, 1992, s. 283.   
3 Abrams, Erika: „Úvod“, in: Klíma, Ladislav: Sebrané spisy IV. Velký roman, cit.dílo. 
4 Kromiš, Miroslav: „Zet“, in: Klíma, Ladislav (ed. Miroslav Kromiš): Zet. Praha: Pražská imaginace a Lege Artis, 1997, s.194.  
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postupy a principy, které byly představeny v rámci jednotlivých analýz v dílčích kapitolách: 
jako příklad za všechny je možno uvést funkci kontrastního kompozičního principu, který je 
opakován tak důsledně, že vlastně zabraňuje logickému navázání příběhu. 
        Nabízí se ještě jedna otázka: jak tedy chápat Klímu-literáta vzhledem ke Klímovi-
filozofovi? Zřetelně převažuje názor, že Klímovy beletristické texty jsou příkladem děl, „v 
nichž se autoři-filozofové pokoušejí o beletristické vyjádření svých filozofických názorů“1. 
Tento přístup zřetelně upřednostňuje Klímu jako filozofa a jeho beletrii přisuzuje až druhotný 
význam. Jindřich Chalupecký reprezentuje jiný přístup, zdůrazňující výhody, které beletrie 
Klímovi skýtala pro ověření jeho názorů. Tuto rovněž spíše pomocnou funkci přikládá 
zejména autorovým dramatickým pokusům, jejichž dialogy mu umožňovaly urovnat si 
myšlenky a rozvést argumentaci (dialog takto fungoval už v antické filozofii).  
        Tato práce však odhalila Ladislava Klímu jako literáta s jasnou vizí, co chce v textu 
předvést a jakých formálních prostředků k tomu užít. Analýzy ukázaly, že vnitřní struktura 
většiny děl má jasný systém, utvářený specifickými kompozičními postupy a strategiemi, a že 
i těmito výhradně literárními prostředky dokáže vyjádřit a názorně předvést své chápání světa.     
 
 
 
 
                
                                                
1 Všetička, František: „Groteskní romaneto Ladislava Klímy“, in: Podoby prózy, cit.dílo, s. 188. 
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