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Uvod

Zijeme ve spole&nosti, kterd se oznaduje riiznymi adjektivy: konzumni, masova,
ludicka, informaéni, postindustrialni, postmoderni. Oznadéeni odkazuji k jednotlivym
charakteristikdm soucasné spole¢nosti.

V préci pracuji s konceptem postmodernismu, jehoZ samotné oznacenf je polemické.
Vysvétluji, v éem spodiva polemika o postmodernismu, na zakladé teoretickych dél Huyssena
(2002), Harveyho (1998), Jamesona (1991, 1998), Baudrillarda (1987) a Hutcheonové (2002).
Kazdy ze zminénych autort predklada kritickou studii ur¢itého aspektu postmodernismu a
prispiva k diskusi o vztahu modernismu a postmodernismu, obecnéji k diskusi o vyznamu
pojmu ,,postmodernismus*“. Se zminénymi autory polemizuji. Zjednoduseng lze fici, Ze
popisuji rysy soucasného uméni a situaci v sou¢asné kulture.

Na tvod je tfeba odliSit postmodernismus a postmodernitu. Postmodernismus se tyka
aspektt estetické reflexe povahy modernity. Kdezto postmodernita ozna¢uje vznik nového
typu socialniho fadu, odliného od instituci modernity. (Giddens 1998: 46)

Soustfedim se na postmoderni literaturu, nebot’ tématem prace je postmodernismus a
romany Mario Vargas Llosy. Soustiedim se na aspekt postmodernismu v jeho dilech La tia
Julia y el escribidor (1977) a El hablador (1987). Uvadim i zvlastnosti socidlniho a
kulturniho kontextu Latinské Ameriky, nebot’ do tomto kontextu jsou dila Vargase Llosy
situovana.

Stranou nechdvam feministickou postmoderni literarni kritiku, a to z dtivodu rozsahu a
zaméfeni prace. Nebot' se zamétuji obecn€ na postmoderni rysy dila Maria Vargase Llosy,

nikoli na postmoderni feministickou literarni kritiku dila tohoto autora.



1. Postmodernismus

Samotné oznadeni postmodernismus je problematické stejné jako jeho socidlni
akceptace. Proc¢?

Podle Harveyho' se nikdo zcela neshodne, co se timto terminem rozumi, snad
s vyjimkou toho, Ze postmodernismus piedstavuje urcity typ reakce na nebo odstupu
od modemismu. (Harvey 1998: 22)

Proto postmodernismus byva nej¢astéji vymezovan ve vztahu k modernismu.

,Post- nese vyznam ,,po“, tedy na oznadeni postmodernismus se podle Jamesona® vaZe vize
radikalniho rozchodu s modernismem, kterd se datuje od konce 50. a zagatku 60. let
dvacatého stoleti. (Jameson 1991: 15) Je tfeba zdiraznit, Ze tato datace se vaze k
severoamerické kulturni oblasti’.

Postmodernismus oznacuje smér nasledujici po modernismu, pfedpona post u slova
modernismus znamend neudrZitelnost modernismu jako jednotného celku a post oznacuje to,
co vyrUstd z trosek onoho rozpadajictho se celku. (Peregrin 1994: 89)

Z oznateni plyne, Ze postmodernismus pfinesl radikalni rozchod s modermismem jako
kulturni formaci spjatou s industrialismem, emancipaci, virou v pokrok, kterou otfasla 1.
sv&tova valka. Postmodernismus pfedstavuje specifickou reakci na ustalené formy
modernismu, ktery dobyl univerzity, muzea, umélecké galerie.

Prvni problém postmodernismu spo¢iva v oznaceni, nebot’ odkazuje k radikalnimu
rozchodu s modernismem. AvSak opravdu se modernismus rozpadl? Na ¢em je vystavén
postmodernismus?

CoZ jsou obecné otazky odkazujici k problematice postmodernismu. V praci se
soustfedim na dva romany pochazejici z kulturniho kontextu Latinské Ameriky a charakter
kultur Latinské Ameriky dal modemismu i postmodernismu v Latinské Americe specificky
raz.

Postmoderni kultura je svazana s kulturou severoamerickou a evropskou, proto je tieba
podle Zavaly® v situaci Latinské Ameriky rozeznat odlisnosti a podobnosti mezi postmoderni
kulturou a kulturnimi rozpory, které jsou vlastni kulturam Latinské Ameriky.

(Zavala 1991: 112)

'David Harvey piisobi jako profesor antropologie na City University of New York.

*Frederic Jameson je marxistickym politickym a literdrnim kritikem a teoretikem.

*Pojem “postmodernismus” se za&al nejprve objevovat v severoamerické kulturni oblasti, a to ptedeviim v
souvislosti s kritikou modernistické architektury. (Pechar in Lyotard 1993: 5)

Jameson (1998) i1 Huyssen (2002) davaji vznik postmodernismu do souvislosti s kulturni a spole¢enskou situaci
Severni Ameriky konce 50. a za¢4atku 60. let 20. stoleti. Postmodernismus je konceptem, ktery pochazi ze
severoamericke a evropské kultury.

*Lauro Zavala je profesorem na Universidad Auténoma Metropolitana



Z tohoto divodu v praci ptiblizim specifika kultur Latinské Ameriky, aby byl doplnén

kontext, v kterém ptisobi koncept postmodernismu zapadni kultury”.

Kulturni a socialni kontext Latinské Ameriky

Zvlastnost kulturniho a socidlniho kontextu Latinské Ameriky je dana jeji historii.
Historif, ktera je podle Martina-Barbera charakteristickd nedostatkem komunikace a ve které
se teprve v soucasnosti konquista a kolonizace pfepisuji v pojmech historického procesu a
nikoli jiz v pojmech osudu a osudovosti, jak byly diive popsany.

Dulezité kulturni specifikum Latinské Ameriky je jeji multikulturalita, timto
oznacenim Martin-Barbero odkazuje nejen k rozmanitosti etnické, rasové a druhové, nybrz i
k heterogenite kultury literarni a oralni. Kultura literarni a kultury oralni spoluziji, a¢
historicky jako jedina legitimni kultura byla povaZovana kultura literarni, coz je dodnes na
socialni akceptaci obou typt kultur znat. (Martin-Barbero 2002: 28, 93)

Prav¢ oralita, ur€itd forma vypravéni a naslouchani, dala zaklad latinskoamerické
tradici legend a povidek. (Martin-Barbero 1997: 19)

Jak uvadi Martin-Barbero, vét§ina obyvatel Latinské Ameriky si osvojuje modernitu,
aniz by opustila svoji oralni kulturu, tedy nikoli na zékladé literarni kultury (knihy), nybrz na
zaklad¢ naraci, audiovizuélniho primyslu a své zkusenosti. Nebot’ oralita jako primarni
kulturni zkuSenost a technologicka vizualita se v ptipad¢ Latinské Ameriky prostupuji.
(Martin-Barbero a Rey 1999: 34)

Radio a televize (prostfedek uvadgjici druhotnou oralitu) navazuji na tuto kulturni
oralitu, coz je jeden z diivodit uspéchi radionovel a telenovel v Latinské Americe a problému
literarni kultury. (Fuenzalida 2005: 43, Martin-Barbero a Rey 1999: 28)

Coz se ukézalo naptiklad na komunika¢nim profilu Huicholt, nebyla to kniha, co
dobyla jejich komunity v Sierra Madre Occidental, nybrz televize. Huicholové sleduji nejvice
telenovely a fotbal. Jejich kulturni situace je z Ghlu pohledu ,,zapadni* kultury vyjimec¢na,

nebot’ diive p¥isli do kontaktu s televizi, nez m&li pismo pro sviij jazyk (od roku 1985°).

>V praci zapadni kulturou rozumim kulturu evropskou a severoamerickou. Avak souhlasim s Houskovou, ktera
upozoriiuje na to, Ze Latinskd Amerika je subjektem evropské historie a dvousetleté reflexe evropské kultury.
Proto myslitelé Latinské Ameriky (napf. Octavio Paz) nevy¢leniuji sviij kontinent ze zdpadni civilizace. Presné&ji
fec¢eno, odkazuji k jednotlivym verzim zapadni civilizace, kde Latinskd Amerika a anglofonni Amerika
predstavuji dvé rizné a patrn€ nesmifitelné verze zapadni civilizace. (Houskova 2004: 11, 12) V praci misto
riiznych verzi zapadni civilizace, pouzivam spojeni “zapadni kultura”, které odkazuje k verzi zapadni civilizace
v anglofonni Americe a Evropé€.

® Corona Berkin, S. (2002) Miradas entrevistas. Guadalajara: Editorial Pandora, S.A



Specifika kultury Latinské Ameriky vytvari zcela jiné kulturni i socialni prostiedi,
v kterém plsobi postmodernismus, neZ je kulturni a socidlni prostfedi postmodernismu
Evropy a Severni Ameriky.

Nejprve struéné charakterizuji modernismus, v jeho kontrastu pfedstavim
rozporuplnost postmodernismu na obecné roviné a nasledné se soustfedim na kontext

Latinské Ameriky.

Modernismus

Modernismus se zformoval na zdklad€ strategie exkluze, Uzkosti z kontaktu s masovou
spotiebni kulturou. Podle Huyssena’ (2002) je toto silou i slabinou modernismu od hnut
konce devatenactého stoleti ( [ ‘art pour [’art) aZ po abstraktni expresionismus v mali¥stvi po
2. svétové valce. Modernistickd dila se vyznacuji trvanim na autonomii uméleckého dila,
nedstupnym nepiatelstvim vii¢i masové kultufe, radikalnim odloué¢enim umeéni od
kazdodenniho Zivota (burZoazni kultury a zdbavy), programovym odstupem od politickych,
ekonomickych a socidlnich zalezitosti.

Proto byva zdlraziiovan apoliticky charakter uméni modernismu. (Hutcheonova 2002: 95)
Avsak z oblasti architektury zname priklady, kdy vyse napsané neplati a které
upozoriiyji na to, Ze architektura modernismu neudrZovala programovy odstup od sociédlnich
zalezitosti. Harvey uvadi, Ze modernisticka architektura modelovala prostor ve shodé
se spoleCenskym ucelem stavby, tento bod rozvedu dale pfi popsani zmény vnimani

prostorové dimenze. (Harvey 1998: 85)

Pfesnéji fe€eno, architektura modernismu odvozovala formu objektu z jeho
ptirozenych funkci a omezeni, jak lze vysledovat na dilech Bauhausu, de Mies, Gropiuse a Le
Corbusiera®. (Huyssen 2002: 320) Konstruovalo se podle socialnich projekti, proto v piipadé
architektury modernismu neni programovy odstup od socialnich zaleZitosti vhodnym
kritériem pro jeji vymezeni jako dila modernismu.

Modernisticka dila odkazuji sama k sobé, jsou si védoma sama sebe, ¢asto ironicka,
dvojsmyslné a uzkostlivé experimentalni. Jsou spiSe vyrazem individudlniho védomi nez

ducha doby, experimentalni povaha modernistickych dél je dava do pifimé analogie s védou.

’Andreas Huyssen je profesorem némecké a srovnavaci literatury.

¥V &eském prostiedi je architektura modernismu zastoupena dily &eského funkcionalismu. Ve dvacatych letech
20. stoleti se zadaly objevovat prvni narysy funkéni architektury (tj. z architektonické formy je tfeba odstranit
vie neucelné, nefunkeni). Tehdy se vynofilo slovo funkcionalismus. Pozdé&ji doslo ke sporu mezi védeckym
(inzenyrskym — Teige) a poetickym pojetim funkcionalismu (ktery se znepokojoval otdzkou, zda inZenyrsky,
viédecko-funkcionalisticky p¥istup k architektufe miize uspokojit nafe emoce - Obrtel, Honzik).

(Svacha 2000: 233, 236, 237)



Modernistick4 literatura od Flauberta je neinavnym badanim v oblasti jazyka. Modernisticka
malba od Maneta je stejné neunavnym vypracovanim samotného média: bélost platna,
struktura zapisu, malby a tahti $tétce, problém rdmu. Nejdulezitéj$im predpokladem
modernistického uméni bylo odmitnuti vSech klasickych systémt reprezentace, vymazani
,,obsahu“, vymazani subjektivity a hlasu autora, opovrzeni podobnosti, pravdépodobnosti a
jakymkoli typem realismu. (Huyssen 2002: 5-6, 105)

Tvurci se snazili konstruovat entitu, kterou by svoji vili a imaginaci ptretvareli do
raznych prostorovych podob - jako v ptipad€ série Cézannovych vyobrazeni hory Sainte
Victoire, predstavujici rizné zpisoby pohledu promitnuté do téZe barevné plochy.
Modernismus, vedle popsané hry s prostorem, vénoval znaénou pozornost i hmotné strance
dila - struktufe latek, hustoté barvy &i vlastnostem tahu §tétcem jako samoucelnym prvkim
nové estetiky. (Bell 1999: 281)

Modernismus nebyl jen uméleckym smérem, nybrz i historickym procesem, jak ho
popisuje Joseph Picé. Pro burzoazii pedstavoval filozofii, ktera hlasala osobni svobodu,
rovnost viech pred zdkonem a rozum jako silu, kterd umozni institucionalizovat politické a
socialni sily. Modernismus piedstavoval optimisticky pohled na budoucnost, ktera da vécem
fad, ponecha to dobré z kapitalismu a odstrani to $patné. (Pico 1990: 10)

Modernismus s optimistickymi vyhledy do budoucnosti se opiral o divéru
v evolucionistické teorie pokroku. Optimistické vize modernismu v sobé maji mnoho
utopického a Casto preceriuji moznosti, které se ¢lovéku moderni doby nabizi.

Na coz upozoriiuje i Bauman, modernisté pevné véfili ve vektorovou povahu casu.
Byli pfesvédéeni, Ze proud ¢asu ma uréity smér a Ze to, co bude nasledovat, bude lepsi.
(Bauman 2001: 122)

Shrnu-li vySe napsané, tak modernismus dbal autonomie umeleckého dila (doslo
k odlouceni uméni od kazdodenniho Zivota), kladl diraz na formu a zkouméni vyjadfovacich
moznosti jazyka, udrZoval dichotomii vysokého a nizkého uméni, odmitl klasické systémy
reprezentace. Modernistickd dila maji experimentalni povahu, mohou byt ironicka i
dvojsmyslna. Modernismus predkladal optimistickou vizi budoucnosti a kladl diraz na
vektorovou povahu ¢asu.

Postmodernismus ovSem takhle charakterizovat neni moZné, nebot” nikdo zcela nevi,
co se vSe se timto terminem oznacuje. Postmodernismus nelze vymezit na zéklad¢ pouhé
negace zakladnich pilifi modernismu, nebot’ postmodernismus je ani tak nezavrhuje jako je

zpochybiiuje. Popisi rysy postmodernismu, jak se projevuje v jednotlivych druzich umeéni, a



pochybnosti, které vzbuzuje, posléze se vénuji postmoderni literatufe a kritikim

postmodernismu. Nejprve viak je§té pfiblizim modernismus v Latinské Americe.

Modemismus v Latinské Americe

Modernismus v kontextu Latinské Ameriky neoznacuje jednotny smeér. Je tfeba rozlisit
modernismus v hispanskych literaturach a v brazilské, ve které oznacuje avantgardni tendence
v obdobi 1922-1930. (Lidmilova 1996: 56)

Modernismus v hispanskych literaturach je vymezen daleko uZeji, termin oznacuje
hnuti za literarni obrodu, které se zformovalo v 80. a 90. letech 19. stoleti a doznivalo do 20.
let 20. stoleti. K zformovani hnuti dal podnét Rubén Dario, ktery podle P. Shimose zvolil
k oznaceni slovo “moderno”, protoze nese vyznam ,,soucasny a nenéleZici minulosti”.
(Shimose 1989: 150)

Hispanoamericky modernismus predstavoval kritickou reakci na romantismus, odmital
vulgaritu formy, opakovani obvyklych a ddvno zndmych obrazli ve formé klisé. Nicméné
romantismus zcela nezavrhl pro jeho slovni zvu¢nost. Zejména vychazel z parnasismu,
symbolismu, impresionismu a prerafaelismu, vyjadioval ndladu ,,fin de si¢cle®.

(Henriquez Urefia 1954: 9, 10, 11)

Byl reakei na socialni situaci, pomérné rychlou a nerovhomérnou industrializaci, na
provincialismus mé§tanskych vrstev a duchovni omezenost. Stal v opozici vici této
spole€enské skuteénosti.

Modernisté oproti provincialnimu méstactvi postavili kult aristokrati¢nosti, krasy a
rozko§ smysli. CoZ symbolizovala zameck3 sidla, zahrady, parky s jezirky a labutémi
(neposkvrnénost, dekorativnost), krélovsti pavi a kvéty lilif. Opovrhovali zbohatliky, ale
vzhliZeli ke v§emu, co nemohli vlastnit (japonérie, ¢insky porcelan, exotické ptaky ve
voliérach, perské koberce, drahé¢ latky a kameny). Zdrojem inspirace pro modernisty byly
kultury Ciny, Japonska a starého Recka. Sami sebe povysili do role intelektualnich elit,
prohlasili se za rytife ducha, osvojili si gesto evropskych romantiki, pfedstavu basnika jako
vyvrzence spole€nosti.

Jako cil stanovili absolutni krasu, toto odstoupeni od bezprostfedni reality poprvé
v d&jinach hispanoamerického pisemnictvi umoznilo literatufe byt sama sebou. Modernisté
obohatili slovnik o archaismy, neologismy, vzdélanecké a odborné terminy, vypljcky z jinych
jazykl. Zpruznili vétnou stavbu, experimentovali s basnickymi obrazy, ale pfedev$im
s rytmem. Napiiklad Darfovi jazyk slouZil k vyjadfeni smyslovych vjemi (barvitost,

plasti¢nost). (Vydrova 1996: 40-41)



Postmodernismus

Komplexnost problematiky postmodernismu a pochybnosti s nim spojené lze shrnout
v nésledujicich otazkach, jak je formuluje Huyssen (2002) a Harvey (1998).

Doslo k vytvofeni novych estetickych forem v riznych druzich uméni nebo se jen
v jiném kulturnim kontextu recykluji techniky a strategie modernismu?

Ovsem podle Huyssena je zfejma zména v sensibilité, praktikach i ve formovani
dizkurzi. (Huyssen 2002: 311-312)

Opravdu postmodernismus pfedstavuje radikalni rozchod s modernismem, nebo se
jedna o pouhé odmitnuti urité tendence modernismu, kterou piedstavuje architektura Mies
van der Rohe a prazdné plochy abstraktni expresionistick€ malby minimalistt?

Je postmodernismu stylem (v tom p¥ipadé 1ze odkazat na jeho predchidce —
dadaismus, Nietzscheho a dokonce jak zminuji Kroker a Cook, na Vyzndni Sv. Augustyna)
nebo je pouhym konceptem periodizace (z toho oviem plyne dalsi otdzka, a to otazka po jeho
pocatku, odkdy je mozné datovat postmodernismus od roku 1950, 1960 nebo 1970?)?

Ma revoluéni potencidl, kdyZ stoji v opozici vi¢i viem formam metapiibéhu (véetnd
marxismu, freudismu a vSech osvicenskych forem rozumu) a zabyva se ,,jinymi svéty a
,»dal$imi hlasy* dlouho uml¢ovanymi (Zeny, homosexualové, minoritni kultury)?

Nebo se jednéa o pouhou komercializaci a pokotfeni modernismu a zjednoduseni jiz
vyprchanych aspiraci modernismu na laissez-faire, na pouhy trzni eklekticismus a motto: ,,vie
plati*?

Podkopava postmodernismus neokonzervativni politiku, nebo se stava jeji soucasti?
Mizeme objeveni postmodernismu pfisoudit radikalni restrukturalizaci kapitalismu,
zformovéni ,,postindustridlni*“ spole¢nosti, nebo postmodernismus chapeme jako ,,uméni
v dobé inflace* ¢i jako ,.kulturni logiku pozdniho kapitalismu® (ndvrhy Newmana a
Jamesona®)? (Harvey 1998: 59)

V préci se pokusim nacrtnout odpovédi na tyto otazky, které odhaluji komplexnost
problému postmodernismu. Odpovédi nebudou vylerpavajici, nebot’ ty by vyZadovaly
znalosti ekonoma (ekonomie pozdniho kapitalismu), filozofa (problém existence pravdy v
postmodernismu), estetika (existence estetickych principd v postmodernismu), sociologa (role
novych technologii, zména percepce ¢asové a prostorové dimenze naSeho jednani). Nicméné

pro konceptualizaci postmodernismu je tfeba zabrousit do vSech téchto véd.

? Jameson vztahuje vznik postmoderni kultury ke zmé&ng kapitalistického vyrobniho zptisobu, nikoli ke vzniku
postmoderni spole¢nosti. Postmoderni je kapitalisticky vyrobni zplisob, ve kterém kulturni produkce zaujima
konkrétni funk€ni misto. Jameson postmoderni kulturu dava do souvislosti s ekonomickou a vojenskou prevahou
USA. (Jameson 1998: 20, 68)



Problematické je jiz oznaceni ,,postmodernismus™ a jeho vymezeni, nelze ho vymezit
jednoduchou systematickou definici. Huyssen postmodermismus dava do vztahu
s uméleckymi hnutimi v USA — pop, performance, experimentélni tanec, divadlo a fikce - a
také s avantgardnimi tendencemi v literdrnf kritice, od dila Leslicho Fiedlera a Susan
Sontagové v Sedesatych letech az po nedavné osvojeni francouzské kulturni teorie
severoamerickymi kritiky, které mtizeme, ale nemusime oznacit jako postmoderni. Nicmén¢
slovo ,,postmodernismus® bylo poprvé pouzito v Sedesatych letech literarnimi kritiky jako
Ihab Hassan a Leslie Fiedler, ktefi oviem zaujali velmi odliSn€ postoje ohledné toho, co
vlastn€ je postmoderni literatura. Zacatkem sedmdesatych let se termin zacal uzivat ve vztahu
s architekturou, pozdé&ji tancem, divadlem, malifstvim, kinem a hudbou.'® Rozchod
postmodernismu s modernismem byl znatelny v architekture a vizudlnim uméni, v literatui'e
aZ pozdéji. (Huyssen 2002: 279, 316)

To, Ze se postmodernismus znateln€ji projevil v architektufe a vizudlnim uméni
vypovidé o jeho povaze, dlirazu na tvar a prostor.

Na samotném zachazeni s prostorem, 1ze vysledovat znatelny rozdil ve vnimani
prostoru a samotného uméni modernismu a postmodernismu. Podle Harveyho, modernisté
prostor modelovali ve shod¢ se spoleCenskym ucelem, ktery mél plnit, proto vzdy
konstruovali podle socidlnich projektd. Kdezto postmodernisté nahliZi na prostor jako na
autonomni, nezavisly, ktery je tfeba formovat podle estetickych principti a cild, tedy néco
krasného, nad€asového jako tcel stavby sdm o sobé. Postmodernisté jiz nedélaji projekty,
nybrz design, na kterém je znat eklekticismus architektonickych slohti. Tedy jazyk
architektury ziskal podobu jazykovych her velmi specializovanych podle toho, komu jsou
uréeny. Napi. La Pizza d Italia v New Orleans navrZzena Charlesem Moorem, Scarlet Place a
Harbor Place v Baltimoru. (Harvey 1998: 85, 102)

Postmoderni architektura prevzala nékteré rysy modernismu (autonomie dila,

nad¢asovost), které se viak neprojevovaly v architektufe modernismu. Zddrazniuje design.

' Postmodernismus Sedesétych let usiloval o znovuoZiveni dédictvi evropské avantgardy, oviem jiz

v sedmdesatych letech jeho potencial byl vy¢erpén, ackoli n€které z jeho ryst se projevily i v dal§im obdobi. Byl
charakteristicky svoji imaginaci, jejiZz prostiednictvim doslo k rozvinuti vyznamu budoucnosti a novych hranic,
rozchodu a diskontinuity, krize a generaéniho konfliktu. CoZ pfipominalo spife prvni avantgardni hnuti jako
dadaismus a surrealismus, neZz modernismus. V tomto obdobi také doslo k ttoku na uméni jako instituci, na
zpusoby jakymi se vnima a definuje role uméni ve spole¢nosti, na zplisoby jak je uméni produkovéno,
komercializovéano, distribuovéno a spotfebovavano. TaktéZ je pro tuto typicky technologicky optimismus
(analogicky s technologickym optimismem 20. let 20. stoleti).

V sedmdesatych letech byl postmodernismus na jednu stranu zatiZen eklekticismem, ziskal afirmativni
povahu a ptestal usilovat o kritiku, ptekroCeni nebo negaci. Na druhou stranu se objevil alternativni
postmodernismus, v jehoZ ramci doslo k pfedefinovani odporu, kritiky a negace status quo, a to za pomoci
takovych termind, které nebyly ani modernistické ani avantgardni. (Huyssen 2002: 324, 329, 330, 333)



Diky zaujeti pro tvar a prostor se postmodernismus mohl nejvitalnéji projevit v
architekture, malifstvi a filmu, jejich optika charakteristickou pro nasi dobu, nebot’ soucasna
kultura je pfevazné kulturou vizualni. Podle Bella uspotadani prostoru se stalo prvoradym
estetickym problémem kultury poloviny dvacatého stoleti, tak jako se kultura v prvnim
desetileti dvacatého stoleti esteticky zabyvala problémem casu (Bergson, Proust, Joyce).

(Bell 1999: 119)

Tedy postmodernismus svymi rysy je spiSe spjat s kulturou vizudlni nez kulturou
literarni, proto se také nejzivéji projevil ve vizudlnim umeéni a architektufe.

Soucasnd spole€nost je formovéna v prostiedi audiovizualnich médii, které podle
Castellse (2000), Eca (1995), Baumana (2002) a Postmana (1999) poskytuji zakladni material
nasich procest komunikace. To, co se v nich neobjevi, jakoby neexistovalo. S nastupem
.novych médii“!! doslo k vzajemnému ,,zesitovani® médii, ,,stara média“ s ,,novymi médii‘
koexistuji'>. Audiovizuélni kultura je zprostfedkovana obéma typy médii. Moznosti obou typtl
médii a charakter audiovizualni kultury (s vét$im dlrazem na obrazy a zobrazeni nez na psané
slovo) se odrdzi v postmoderni kultufe, jejiz jsou soucasti. Postmoderni kultura je svdzana
s novymi a audiovizualnimi médii, jsou jejimi nastroji. Coz problematizuje postaven{ literarni

kultury v kazdodennim Zivoté.

V navaznosti na problém vymezeni postmodernismu se objevuje daldi polemicky bod,
a to platnost dichotomickych myslenkovych model. Ve vétSing€ debat ohledné povahy
postmodernismu se podle Huyssena opakuje konvenéni myslenkovy model, tedy Ze
postmodernismus je jen pokracovanim modernismu, nebo Ze vyjadiuje radikalni rozchod
s modernismem, ktery se posléze hodnoti jako pozitivni nebo negativni. Timto se problém
historické kontinuity ¢i diskontinuity diskutuje jako dichotomie, bud’ kontinuita

s modernismem, nebo rozchod s modernismem. OvSem pravé postmodernismus

'" Oznageni nova média &i — presndji — digitalni média se vaze k platformé medialnich technologii, zaloZzenych
na digitalnim, tedy numerickém zpracovéni dat. V §ir§im slova smyslu koncept digitalnich médii zalunuje celé
pole vypocetnich, computerovych technologii a s nimi spojenych datovych obsaht, v uz§im slova smyslu se pak
vztahuje pouze k pocitacové, tedy digitalni technologii mediované komunikaci. (Macek. I. ,,Nova média®, in:
Revue pro média, ¢.4, internetovy projekt: [hitp:/fss.muni.cz/rpm/Revue/Heslar/nova _media htm] [cit. 2005-10-
06])

" Podle Simona Frithe nové prostfedky komunikace maji kumulativni povahu, nebot’ podle Frithe radio
nenahradilo gramofon, televize nenahradila radio nebo kino, video nenahradilo televizi, nybrz tyto prostiedky
spolu koexistuji a vzajemné se dopliiuji. (Frith 1999: 23, 25)

Simon Frith od roku 1999 piednasi na doktorandském studiu na University of Stirling, dfive vyucoval na
Institutu sociologie Warwick University a institutu anglickych studii na Strathclyde University, v letech 1995-
1999 byl vedoucim ESRC Media Economics and Media Culture Research Programme. Dila: Performing Rites,
Sound Effect, Sociology of Rock




zproblematizoval platnost dichotomii, presnéji feceno platnost dichotomickych myS$lenkovych
modeld byla zpochybnéna Derridovym dekonstruktivismem. (Huyssen 2002: 313)
Tedy postmodernismus je nahlizen jako dichotomie kontinuity ¢i diskontinuity

modernismu, a¢ sam postmodernismus platnost dichotomif zpochybnuje.

Postmoderni zpochybnéni platnosti dichotomii se projevuje na modifikaci dichotomie
vysokého a nizkého uméni. Jak? Dichotomie se nevytratila, nybrz modifikovala. 7 vertikalni
dichotomie vysoké a nizké kultury, se stala horizontalni dichotomii masové a okrajovych
kultur.

Okrajové kultury jsou kulturami, které nepracuji na spoleéném jmenovateli co nejsirsiho
publika, stavi na odlidnosti. VyZaduji specifické zdjmové publikum, ostatnim mohou byt
nesrozumitelné ¢i nedostupné. Mohou piejimat néktera dila masové kultury (Cerpat z ni),
avSak dila dale dotvaii podle vlastnich kritérii odlisnych od kritérii dél masové kultury.
Nevznikaji s ohledem na masmédia. Okrajové kultury ve spoleénosti udrzuji pluralitu kultur,
jsou situovany lokalng, vyhraiiuji se vii¢i mainstreamu masové kultury. Pro jedince
predstavuji alternativu k masové kultufe. Jsou prostorem pro seberealizaci 1 tnik téch tvired,
ktefi se odmitaji podiidit mainstreamu masové kultury, jak popisuje Josef Alan (2001).

Mezi okrajové kultury patii projevy kultury ,,zdola”, uméni (vysoka kultura) a
specidlni kultury (napf. kultury minorit). (Wolton 1999: 118-122)

Oznaceni kultura ,,zdola” je modernim analogem tradi¢ni lidové kultury, vznika vné
pole masové kultury. Jejim projevem bylo graffiti, neZ vstoupilo na pole kultury masové, jak
popisuje Suzi Gablikova. Podle Gablikové graffiti byl okrajovy fenomén, ,,uménim
outsidert®, projev subkultury, kultury ,,lidi pro lidi“, vstoupil na umélecky trh a stal se
Llegitimnim®™. Z Harlemu, Bronxu ¢1 Brooklynu, kde plisobilo soucasné s rapem a break
dancem, se graffiti dostalo do klubli na Manhattanu, ptilezitostné i mezi rizné alternativni
proudy. Po vystaveni graffiti jako pouli¢niho uméni v galeriich se néktefi tviirei z ghetta ocitli
v centru zdjmu dilezitych newyorskych obchodnikti s uménim. (Gablikova 1995: 115, 117)

Stali se soucasti kulturntho primyslu. Stejné jako podivana, zabava, které maji ptivod
v karnevalové kultute. Podle Featherstone se jich chopil kulturni primysl a pietvofil je
v konzumni produkt masové kultury. (Featherstone 1993: §2)

Vymezeni umeéni (vysoké kultury) jsem ptrevzala od Suzi Gablikové (1995), M.
Calinescu (1991) a R. Scrutona (2002).

Podle Scrutona porozuméni uméni je podminéno ziskanim etického nazirani. Umeéni

uchovava fad v nasich emocich, vychazi z nabozenské tradice a vyzaduje vynaloZeni ur¢itého
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usili k jejimu porozuméni (v€domost, sebekdzen a studium). Poskytuje pocit sounalezitosti a
jeho vnitini hodnota v pribéhu let nemizi.

Podle Gablikové umeéni by mélo byt ,,méfitelné svou trvalosti i kvalitou své plisobivosti,
svou substancialni pfitomnosti v prostoru 1 Case, exemplarné zvladnutym femeslem,
smysluplnym poselstvim o sveété.* (Gablikova 1995: 46)

Uméni mé nejen estetickou funkci, nybrz i vztah k moralnimu fadu. Podle Gablikové
umeéni, jehoZ funkei bylo poskytovat smysl, produkovaly transcendentni systémy, které mély
vnesenim ur¢itého fadu zabranit chaosu a nahodilosti. S modernitou byly tyto systémy
zavrzeny a nahodilost se stala ctnosti modernity. V modernismu doslo k zpochybnéni
veskerych estetickych norem, nebyl schopny zavést vlastni esteticky styl. Dulezitou se stala
nezavislost a individudalni svoboda, nikoli socialn{ autorita.

Opravdové uméni podle Calinesca obsahuje neredukovatelny prvek, tomuto
podstatnému prvku je vlastni estetickd autonomie. ,,Uméni*, které je produkovano
k bezprostfednimu konzumu, je jasné a zcela redukovatelné, a to z vnéjsich motivid a piicin.
(Calinescu 1991: 253, 237)

Pravé v redukovatelnosti tkvi rozdil mezi opravdovym uménim a masovou kulturou, jak
dale vysvétlim.

Pro Calinesca je podstatna neredukovatelnost uméni. Scruton klade diiraz na ziskani
etického nazirdni, které je nezbytné pro porozuméni uméni. Dlilezitym rysem uméni je, Ze
jeho vnitini hodnota v prib¢hu let nemizi. Pro Gablikovou je dllezity vztah k moralnimu
fadu, socidlnf autorité a transcendentnim systémtm (které uméni produkovaly), takové
vymezeni umeéni od nastupu modernity nebylo naplnéno. Neznamena to vSak, ze uméni
s nastupem modernity vymizelo, nybrz ze byly zpochybnény estetické normy vysoké kultury.

Okrajové kultury a masova kultura se vzajemné ovlivituji. Masova kultura vstupuje na
pole okrajovych kultur 1 okrajové kultury vstupuji na trh masové kultury. Okrajové kultury
se stavaji masovou kulturou, kde kreativita a odliSnost okrajové kultury se stava konvenci.
Jako alternativa masové kultury se vymezuji dalsi okrajové kultury.

Masova kultura chce obsahnout co nejsirsi publikum, proto pracuje na zakladé jejich
spoleéného jmenovatele, pracuje na principu homogenizace, jak uvadi Kloskowska.
(Kloskowska 1967: 222-223, 226-227).

Tato kultura méa univerzalni charakter. Jedinec neuspokojeny masovou kulturou se muize
uchylit k dilim nékteré z okrajovych kultur. I jemu je viak masova kultura srozumitelna a

pristupnd. Nevyzaduje vynaloZeni osobniho Usili, ale ani neskyta hluboky proZitek. Masova
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kultura mé globéln{ charakter. I.ze ji konzumovat po celém svét&, jak uvadi Simon Frith"
(1999).

Jednim z jejich konstitutivnich prvkd je ky¢, ktery podle Kulky postradéa vazbu
k specifickym vlastnostem svého provedeni, ktera je uméni (at’ kvalitnimu ¢i primérnému)
bytostne vlastni. Jeho efekt spociva ve zvlaStnim druhu nadbytku jeho konstitutivnich prvki.
Rysy ky¢e jsou zaménitelné velkym mnozZstvim alternativ, aniz by byl ky¢ zkvalitnén ¢i
poskozen. (Kulka 1994: 144-145) Produkty masové kultury netvoii kompakini celek, nybrz
jim lze jednotlivé prvky ubirat, aniz by doslo ke zméné vyvolanych emoci. KdeZto umélecka
dila jsou totalitni, nelze k nim nic pridat ant ubrat beze zmény podstaty dila.

Masova média jsou néstroji masové kultury, nejsou pii¢inou jejiho vzniku'*. Masova
kultura spliiuje kritéria pro pfenos masovymi sdélovacimi prostredky. Paralelou masové
kultury je pramyslova produkce, je administrovana kulturnim primyslem, ktery podle Adorna
..kalkuluje subjektivni moment G¢inku podle statistické primérné hodnoty do obecného
zakona“(Adorno 1997: 348), nikdy se nefidil pojmem ¢istého uméni, produkuje kalkulovany
Jun. Snazi se udrzet status quo na kulturnim poli. Kulturni primysl planuje potiebu Stésti a
vykotistuje ji. ,,Kulturni primysl ma sviij moment pravdy v tom, Ze uspokojuje podstatnou
pottebu, jez vznikd ze stale rostouciho odfikani, které spolecnost vyzaduje, zplisobem, jakym
71 uspokojuje, se z ni vsak stava absolutni nepravda.” (Ibid.:409) Tedy postupujici subjektivni
diferenciace, stupiiovani a rozsitovani oblasti estetické stimulace ucinilo podnéty predmétem
manipulace, tak se mohly produkovat pro kulturni trh. (Ibid.:312)

Dichotomie vysoké a nizké kultury byla oslabena, presnéji re¢eno, byla
modifikovéana. Avsak dichotomicky model zistava. Horizontalni dichotomie je posilena
puisobenim masovych médii. Role masovych médii spo¢iva v tom, Ze jak vysoka kultura, tak
kultury okrajové se v médiich ve své specifické podob€ nemohou objevit. Vné&jsimi
charakteristikami se vysoka kultura (uméni) piiblizila okrajovym kulturam a ob¢ se vyhranily

vici masové kultufe médii zprostiedkované. Uméni se nevytratilo, avSak zménilo se jeho

" Od roku 1999 piednasi na doktorandském studiu na University of Stirling, d¥ive vyu¢oval na Institutu
sociologie Warwick University a institutu anglickych studii na Strathclyde University, v letech 1995-1999 byl
vedoucim ESRC Media Economics and Media Culture Research Programme. Dila: Performing Rites, Sound
Lffect, Sociology of Rock

" Podle Dawsona (1998) a Mitzmana (2001) prostor pro formovani masové kultury vytvofila technicka
revoluce, ktera zatala anglickou pramyslovou revoluci na konci 18. stoleti, a politické revoluce, po¢atek mély ve
Velké francouzské burzoazni revoluci. Za predpokladu demokratizace spole¢nosti, industrializace, urbanizace a
kodifikace jazyka spoledné s nériistem vzdélanosti bylo vytvoreno prostfedi vhodné pro jeji Sifeni. V disledku
zhrouceni starého spoledenského reZzimu do$lo k profesionalizaci a osamostatnéni umélct, ktef{ se stali pracovni
silou nabizejici sviij potencial na pracovnim trhu. Objevila se kulturni produkce, kiera je védomé pro ,.trh”
vvtvarena a nakonec jim i fizena.



postaveni na kulturnim poli.

Huyssen uvadi, Ze v postmodernismu doslo k zpochybnéni platnosti dichotomii &i, Ze
staré¢ dichotomie uz nemaji vyznam. (Huyssen 2002: 313, 348-349)

Podle mého nazoru staré dichotomie stale vyznam maji, stdle s nimi pracujeme,
poptipad€ se viici nim vyhrafiujeme. Se socialnimi procesy a zménami doslo ke zméng
v postaveni jednotlivych dichotomii, napiiklad na kulturnim poli se z vertikalni dichotomie
vysokého a nizkého uméni stala horizontalni dichotomie masové a okrajovych kultur
(problém legitimity vysoké kultury v sou€asné spolecnosti), ale stale zistava dichotomicky
model. Ob¢ kultury ze sebe vzajemné Cerpaji, ovliviiuji se.

A pravé preklenuti hranice mezi uménim (vysokou kulturou) a masovou kulturou a
zakofenéni uméni ve svété kazdodenniho Zivota tvoti konstitutivni rysy postmodernismu.
(Harvey 1998: 83; Jameson 1991: 17; Hutcheonova 2002: 98)

Nekteré prvky masové kultury se staly soucasti dél umeleckych. Zaroven nové pristupy
v uméni (performance a happening) maji pomijivy charakter, coz je blizsi logice produkce
masove kultury. To ovSem neznamend, Ze performance nebo happening jsou nutné produkty
kulturniho primyslu, nemusi byt. Znamena to, Ze estetickd kritéria se proménila. Avsak
soucasna uméleckd dila neztraceji svoji vypovidaci schopnost, tedy pokud soucasnd umélecka
dila oslovi 1 dalsi generace (,,pfedaji smysluplné poselstvi o svéte™), vypovi. tak jsou opravdu
uméleckymi dily a nikoli zavadéjicim oznacenim.

Preklenuti je znat 1 v samotném zaméstnani umélct. Jak zminuje Huyssen, razni
umélei pracovali nejprve v reklamé€ a grafickém designu. nez se zacali vénovat umeéni, v jejich
dile je zfeymé zmenSeni rozdilu mezi reklamou a umeénim, nicméné tento jev se nemtize

zamenovat s postupnym mizenim dichotomie uméni a Zivota. (Huyssen 2002: 258)

NejenZe neexistuje shoda o samotném pojmu ,,postmodernismus®, nybrz i termin
»postmodernismus® je paradoxni. Oznaceni odkazuje k né¢emu, co neni ziejmé, ze se stalo.
Podle Vicenta, termin odkazuje k asové posloupnosti, jak jsem zminila odkazuje ke sméru
nasledujicimu po modernismu. Avsak ¢asova posloupnost, periodizace, jsou typicky
modernimi koncepty, postmodernismu takovou posloupnost odmita stejné jako vyznam
historie. (Vicente 1989: 38)

Postmodernismus je rozporuplny, jeho oznaceni odkazuje k rozchodu s modernismem,
piitom vyuziva konceptll modernismu k vymezeni sebe sama.

Predlozila jsem nékteré z paradox®i postmodernismu, ktery je plny rozport,

kontradikci. Rozporuplnost je také znatelna na vztahu udalosti minulosti a historickych



skute¢nosti, vztahu pritomnosti a minulosti ¢ odmitnuti vyznamu historie. Postmoderni fikce
neni ahistoricka ani dehistorizujici. Podle Hutcheonové'” dasledkem postmodernistické snahy
o denaturalizaci historie je nové védomi odliSnosti mezi surovou udalosti minulosti a
historickou skutecnosti. Skutecnosti jsou socialné konstruovany na zaklade udélosti.
Skutec¢nosti jsou udalosti, kterym davame uréity vyznam, proto se z jedné stejné udalosti

v zavislosti na jednotlivych historickych perspektivach odvodily rlizné skute¢nosti. Vypravée,
at’” ptib&hu nebo historie, rovnéZ konstruuje skute¢nosti tim, Ze dava specificky vyznam
jednotlivym udalostem. Postmoderni fikce podle Hutcheonové opétovné tematizuje proces
promény udalosti ve skute€nosti prostfednictvim studia a interpretace archivnich dokument.
Jinymi slovy, k dispozici mame reprezentace minulosti, z kterych konstruujeme nase narativa
a vysvétleni. Postmodernim thlem pohledu je na sou€asnou kulturu nahlizeno jako na
vysledek predchdzejicich reprezentaci. Reprezentace historie se stava historif reprezentace.
Coz znamena, ¢ v postmodernim umeéni se nelze vyhnout historii reprezentace, ktera vsak
mize byt vyuzita prostiednictvim ironie a parodie ¢i kriticky komentovana. Historicky
vyznam se dnes mize zdat byt nestabilnim, zavislym na kontextu a vztahu k ostatnim,
prechodny. Hranice pfitomnosti a minulosti, svéta fikce a sveta skuteéného, mohou byt

v postmoderni fikci pfekroceny, ale nikdy neni pfedloZeno feSeni zédkladniho rozporu, a to
vztahu minulosti a pfitomnosti. (Hutcheonova 2002: 54, 55, 56,63, 69) Jinymi slovy hranice
zlstavaji zachovany, a¢ jsou zpochybiiovany.

Postmodernismus neodmité historii, nybrz zpochybnuje jediny mozny vyklad historie.
Ukazuje, Ze existuje mnoho interpretaci jedné udalosti v zévislosti na uhlu pohledu
jednotlivych aktért. Hutcheonova zminuje socialni konstruovani skutecnosti. Skutecnosti jsou
socialné konstruované, stejné jako socidlni realita predkladand jako samozi'ejma neni tak
samozfejmé“’, ovSem udalosti, nase ¢iny jsou redlné, nikoli konstruované. NahliZeni na
uddlosti (nikoli na skute¢nosti, jak udalost a skute¢nost odlisila Hutcheonova) a minulost jako
socialni konstrukt predstavuje nebezpei odnéti zodpovédnosti za nase Ciny, falsifikaci

historie a bagatelizaci jejiho vyznamu, napiiklad tvrzeni, Ze osvétimské plynové komory

“Linda Hutcheon je profesorkou anglické a srovnéavaci literatury na University of Toronto.

" Podle Bergera a Luckmanna (1999) veskera lidska ¢innost podléha habitualizaci, pii vzajemné typizaci
habitualizovanych ¢innosti dochazi k jejich institucionalizaci,kterd je patrna v kazdé socialni situaci probihajici
v ¢ase. Institucionalizovat lidskou ¢innost znamena podridit tuto Einnost socialni kontrole. Nasleduje proces
objektivizace, pti némz externalizované produkty lidské ¢innosti nabyvaji objektivni povahy, nebot socialni
formace mohou byt nové generaci piedavany jen a pouze jako objektivni svét. JelikoZ nova generace nezna
plivod instituce, je tfeba vysvétlit a ospravedInit jeji existenci, proto instituce vyZzadujf legitimizaci. Toto védéni
je v pribéhu socializace vitépovano jako objektivni pravda a tim je internalizovano jako subjektivni realita. Tato
realita ma pak schopnost jedince utvéfet.
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neexistovaly (David Irving) *. V postmodernim umeéni se nevymazavaji hranice mezi fikef a

skutecnosti, nybrz se piekracuji.

V postmodernismu nebyl zpochybnén jen jediny mozny vyklad historie, nybrz. tii
pilife modernismu — rozum, pravda a historie, proto jsou podle Bellera Taboady'®
v soucasnosti tolik reflektovany na poli ptirodnich véd a filozofie pojmy pravda, rozum a
historie. (Beller Taboada 1991: 64-65)

Postmodernismus zpochybmiuje tfi pilife modernismu. Tato situace (postmoderni) je
podle Lyotarda déna tim, Ze modernismus, presnéji feeno jeho projekt emancipace lidstva,
selhal. V postmoderni situaci panuje nediivéra viici metanarativnim piib&htm. které
charakterizuji moderni mysleni (postupna emancipace rozumu a svobod, postupné nebo
katastroficka emancipace prace, obohaceni celého lidstva pokrokem kapitalistické védy a
techniky). (Lyotard 1993: 6, 29, 97-98)

Co tvofti pilife postmodernismu, kdyz odmitl pilife modernismu? Na ¢em je
postmodernismus vystavén?

Problém postmodernismu spo¢iva v tom, Ze zadné pilite nenabizi. Podle Bellera
Taboady se nepokousi vytvofit novou kulturu, ani vyfesit problémy modernismu. Je kritikou
bez feSeni. Postmodernismus nestavi na zadnych pevnych zakladech (ve smyslu jak se mize
hovotit o krizi zakladl véd), protoZe az dosud nebyly predstaveny zakladni pojmy, které by
umoznovaly vysvétlit soucasny stav spolecnosti, ve které Zijeme, a které by odkazovaly
k modernité. A¢ postmoderni mySleni ztratilo divéru v jedinecny a neménny rozum, nevede
k iracionalité, protoze iracionalita znamend nepfitomnost ¢i ztratu rozumu. Postmoderni
mysleni mezitim uzndva existenci rtiznych racionalit. Postmodernismus nepredstavuje urdity
typ atoku na rozum, a¢ miize vést k iracionalité a anarchismu, nybrz je akceptaci odlisnych
racionalit, jejich souZitim, aniz by jedna byla vnimana jako lep$i ¢i méla vetsi legitimitu nez
ta druha. Tedy postmoderni mysleni opousti dogmatismus a netoleranci. Modernismus klad
ddraz na budoucnost, kdeZto postmodernismus se soustfedi na pfitomnost, bez minulosti 1

budoucnosti. V tomto bod¢ se Beller Taboada shoduje s J. Picoem. A jelikoz pfitomnost

"7 Zeman, P. (2001) David Irving a ,, osvétimskd lez " Internetovy projekt:
[hitp://www.holocaust.cz/cz2/resources/texts/zeman_irving] [cit. 2006-01-17]

Studie byla oti§téna ve sborniku O déjindch a politice. Janu Kienovi k sedmdesdtinam. Praha 2001, s. 209-231.
Historie revizionistického hnuti: Margak, J. (2005) ,,Holocaust neby!!? Soucasny stav popiracli holocaustu. en:
Britské listy 3.2.2005, ISSN 1213-1792, internetovy projekt: [http://www.blisty.cz/2005/2/3/art2 1809 .html] [cit.
2006-01-17]

“Walterio Beller Taboada je profesorem na Universidad Auténoma Metropolitana Xochimilco v Mexico City

~
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nevyzaduje pevny zéklad, chybi i postmodernismu, ktery zaroveri je kritikou instituci rozumu
a rozumu instituci. (Beller Taboada 1991: 65, 66, 67)

Postmodernismus rozporuplny, nebot’ pracuje s koncepty modernismu, a¢ je
zpochybriiuje, poptipadé odmitd. Vztah postmodernismu k modernismu je ambivalentni.
Postmodernismus je vystavén na pochybovani a zpochybnéni. Neptinasi nové umélecké
formy, nybrz prekracuje hranice starych uméleckych forem. Slovy otazky, kterou poklada
Huyssen, 1ze fici, Ze dochazi k recyklaci technik a strategii v jiném kulturnim i socidlnim
kontextu, jehoz zakladnim rysem je souziti riiznych ndzort, hledisek, thlt pohledt, které maji
stejnou legitimitu, tedy uz neexistuje jedine¢ny a nezpochybnitelny uhel pohledu ¢i vyklad.

Uznéni plurality ndzoru, interpretaci, postoju, kultur je jednim ze znakl
postmodernismu. Jak uvadi Harvey, myslenka, ze vSechny socialni skupiny maji pravo se
vyjadiovat, nechat slySet svlij hlas, ktery je uznan jako autenticky a legitimni, je podstatou
plurality postmodernismu. (Harvey 1998: 65)

Prave tato otevienost postmodernismu, pochopeni odlisnosti a jinakosti, podle
Huyssena (2002) se ve vefejném prostoru projevuje ¢innosti novych socialnich hnuti. Tato
pluralita byla ve spole¢nosti vzdy pfitomna, ale neméla legitimitu, kterd ji byla dana
v soudasné spolecnosti. Proto za dilezitou zménu povazuji uznani legitimity téchto hlasa.

Rozporuplny postmodernismus je, podle Hutcheonové, na jednu stranu
sebeodkazujici, ironicky, dvojznaény a parodujici, coz charakterizuje 1 uméni modernismu.
Zkouma jazyk a pochybuje o klasickych realistickych systémech reprezentace. Na druhou
stranu je reakci na modernistické pozadavky umélecké autonomie, individualniho vyjadieni a
zameérného oddéleni uméni od masové kultury a kazdodenniho Zivota.

(Hutcheonova 2002: 14-15)

Tedy postmodernismus neni radikalnim rozchodem s modernismem, nybrz pravé
reakci na modernismus v soucasném socialnim a kulturnim kontextu.

V kontextu, ve kterém se zobrazeni proménila ve zbozi, a pro ktery je podstatnd zména
zakladn{ suroviny fungovani svétové ekonomiky. Harvey souhlasi s Baudrillardem'’ v tom, Ze
pozdni kapitalismus, jak ho oznacuje Jameson, se vénuje produkei znakt, zobrazeni a

. VRV 20 2 g
znakovych systému a nikoli vyrobé zbozi jako takového™ . Cas ob¢hu zobrazeni je kratky,

" Harvey odkazuje ke knize Baudritlard, J. (1981) For a critique of the politocal economy of the sign. St. Luis,

Mo.

20 - G ‘. v M . . ‘ L ,
Podle Joyanese Aguilara st€Zejnim materidlem nasi spole€nosti jsou informace, které se staly zdkladnim

kamenem fungovani svétové ekonomiky. (Joyanes Aguilar 1997: 35; Luis Joyanes Aguilar je vicedékanem

Fakulty informatiky Universidad Pontificia de Salamanca, mé doktorat sociologie a informatiky, vénuje se

informaénim technologiim a komunikaci)

16



mnoho zobrazenf miiZe byt masivné komercializovano v okamzité podobé. Doslo k zrychleni
¢asu ob&hu zobrazeni (pfekondni prostorovych hranic).-Podle mého nazoru tento proces
usnadiiyji vlastnosti novych médii (moznost okamzité komunikovatelnosti). Merkantilizace
zobrazeni pomijivéjStho charakteru je vodou na mlyn trzni ekonomiky. (Harvey 1998: 318)

Soucasna svétova ekonomika je vystavéna na ob&hu informaci (zdkladni
obchodovatelna surovina), diky novym technologiim se zkratila doba ob&hu, technologie daly
prostor pro zménu percepce Casové dimenze naseho jednani, umoziuji jedinei komunikovat
okamzité, bezprostiedné. Nové technologie jsou interaktivni a vzajemné propojitelné. Krom
informaci se ve zbozi proménily znakové systémy, zobrazeni. VSechny tyto zmény jsou
reflektovany v postmoderni kultufe 1 mysleni.

Nové technologie piispély ke zmeéne percepce Casové a prostorové dimenze naseho
jednani. Podle Jamesona, prostorova dimenze postupné dominuje nad casovou. Schopnosti
Jjedincova lidského téla umistit se, zorganizovat percepcné své bezprostiedni okoli a
kognitivné najit svoji pozict ve vnéjsim sveéte jsou v postmodernim hyperprostoru piekroceny.
NaSe mysl je neschopnd narysovat mapu globalni komunikacni sité, ktera je mnohonarodni a
decentralizovana a ve které jsme jako individuélni subjekty chyceni. Postmodernismu
piipisuje dva rysy, a to transformaci reality v zobrazeni a fragmentaci ¢asu v fadu trvalych
piftomnosti. (Jameson 1998: 32, 38)

Zména percepce Casové a prostoroveé dimenze naseho jednani, obtiZnost percepéné
zorganizovat své bezprostiedni okoli, fragmentace ¢asu v fadu trvalych pritomnosti a
transformace reality v zobrazeni jsou rysy soucasné, postmoderni situace. Tedy pro

postmoderni situaci je pfiznacnd fragmentace ¢asu. A co prostor?

Informace a jejich sména hraji tstfedni roli v nasi spolecnosti, nastroji jejich 3ifeni a smény jsou
komunikaéni prostfedky vcetné novych technologii.

Zménu socialni struktury s nastupem informacni spole¢nosti popisuje také R.B. Reich. Reich
charakterizoval t1 kategorie konkuren¢niho postaveni v ramci globalizovaného kapitalistického systému. A to
kategorii symbolickych analytiki, b&Znych vyrobnich sluZeb a osobnich sluzeb.

Do prvni kategorie patti finanénici, které nezajima ani tak jejich misto plvodu, statni ob&anstvi, nybrz
misto, kde pracuji a vydélavaji penize.

Druhou kategorii jsou b&zné vyrobni sluzby. Sem patif mechanické prace, které se provadi ve
velkovyrobnim primyslu. Obvykle zaméstnanci pracuji spolu a s mnoha dal§imi lidmi vykondvajicimi tutéz
¢innost, obvykle ve velkych uzavienych prostorach. Jsou kontrolovani nadfizenymi, pomoci po&itat se
monitoruje kolik prace bylo udélano. Zaméstnanci obvykle musi umét &ist a provadét jednoduché pocty, jejich
hiavni devizou je spolehlivost, loajalita a schopnost pfijimat rozkazy. Na coz je dostacujici standardn{ americké
vzdelani. (Reich 1995: 197)

Posledni kategorii jsou osobni sluzby, pracovnici jsou kontrolovani a nepotiebuji pro jejich vykonavani
vysoke vzdélani. JelikoZ tyto sluzby jsou provadény osobné, nelze je prodavat celosvétove. Jsou na né kladeny
pozadavky jako na déiniky: dochvilnost, manipulovatelnost a spolehlivost. Navic musi mit pfijemné vystupovani
a neustale tsmé&v na tvafi. (Ibid.: 198-199)



Prostor se, podle Harveyho, stava socialnim tim, Ze mu socialni aktéfi v kazdodennim
svete pfipisuji vyznam ve shod¢ se svym common sense (,,zdravym rozumem”). 7 uréitého
Uhlu pohledu se prostor jevi komplexnéji nez €as, 1ze ho fyzicky zhmotnit a vyjadrit - adresou,
zonou, vzdalenosti, designem, objemem. VétSinou s prostorem zachazime jako s objektivni
skute¢nosti, kterou lze méfit a vymezit. Podle Harveyho pozdéji pozname, Ze naSe subjektivni
zkuSenost s prostorem nas mize dovést do oblasti vnimani, svéta fantazie, tikce. imaginace.
Odlisné socialni skupiny maji odlisné vnimani a koncepce prostoru. (Harvey 1998: 227)

Nové technologie umoziuji vnimat odli$né ¢as 1 prostor nasich interakei, coz vede k
ur¢ité modifikaci naSeho svéta fantazie, fikce 1 imaginace. Nové technologie jsou nastroji
postmoderni kultury, staly se jeji soucasti.

Podle Harveyho vétSina postmodernich myslitelt je fascinovana novymi moznostmi
zisku, analyzy 1 prenosu informaci a vytvareni védéni. Jako priklad poslouzi Lyotard, ktery se
zabyva novymi technologiemi produkce, §ifeni a uzivani védeéni jako ,,hlavni vyrobni sily*.
(Harvey 1998: 66-67)

Shrneme-li rysy postmodernismu, tak postmodernismus je paradoxnim uZ pro svoje
oznaceni, které odkazuje k né€emu, co se nestalo. Byva nahlizen ¢i vymezovan na zakladé
konceptlh modernismu, které zpochybnuje (periodizace, platnost dichotomickych
myslenkovych modelt). Piekracuje hranice mezi uménim a masovou kulturou, postmoderni
umeéni je zakofenéno v kazdodennim zZivoté. Postmoderni uméni pracuje s tvarem a
prostorem, proto se projevilo nejvitalngji v architektufe a ve vizualnich uménich. Soucasna
kultura je pfevdzné kulturou vizualni, nové a audiovizualni média jsou jejimi ndstroji, diiraz je
kladen na obrazy a zobrazeni nez na psané slovo. Coz problematizuje legitimitu kultury
literarni v kazdodennim zivoté. Postmodernismus zpochybniuje jediny mozny vyklad historie,
opousti dogmatismus a netoleranci, uznava pluralitu nadzora, uhli pohledt, postojt, kultur a
interpretaci. Zpochybtiuje tii pilife modernismu (rozum, pravda, historie), ale misto nich nic
nenabizi, je kritikou bez feSeni. Nevede vsak k iracionalité, nybrz k uznani odlidnych
racionalit stejn¢ legitimnich. Postmodernismus se soustiedi na piftomnost. Je sebeodkazujici.
ironicky, dvojzna¢ny a parodujici, stejné jako modernismus se soustfedi na zkoumani jazyka a
zpochybiiuje klasické realistické systémy reprezentace. OvSem reaguje na modernistické
pozadavky umélecké autonomie, individuainiho vyjadreni. zamérného oddéleni uméni od
masové kultury a kazdodenniho Zivota, proto je postmodernismus spiSe reakei na
modernismus v sou¢asném socialnim a kulturnim kontextu. V kontextu, kde znaky a
zobrazeni predstavuji obchodovateiné zbozi, kde informace jsou zékladni surovinou svétové

ckonomiky a kde se zkratil ¢as obéhu zobrazeni. Coz umoznily i nové technologie, stejné jako
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zmeénu percepce casove a prostorové dimenze naseho jednani, interakcei. Rysem
postmodernismu je fragmentace ¢asu v fadu trvalych pfitomnosti a transformace reality

v zobrazeni, ¢imz se dostavame k problému reprezentace.

JiZ jsem zminila, Ze postmodernismus odmitl klasické realistické systémy reprezentace
stejné jako modernismus.

Postmoderni strategie, podle Hutcheonové, jsou zalozeny na zpochybnéni realistické
predstavy reprezentace, kde se pfedpoklada prihlednost média a pfimd a pfirozena spojitost
mezi znakem a referentem nebo mezi slovem a svétem. Samoziejmé uméni modernismu, ve
vSech svych formach taktéz zpochybiiuje tuto pfedstavu, jak zminuje Huyssen, avSak
zdlraznénim opacity (neprithlednosti, neprisvitnosti) média a sobéstacnosti vyznamového
systému, doslo k tmyslnému oslabeni role referenta. Postmodernismus zpochybiuje
realistickou transparentnost 1 reflexivni odpoveéd modernismu. (Hutcheonova 2002: 32)

Modernismus 1 postmodernismu se vyhranil vii¢i klasickym systémiim reprezentace.
Modernismus pracoval se sobéstanym vyznamovym systémem, kdezto postmodernismus
zpochybiiyje jak klasicky systém reprezentace, tak modernistickou neprithlednost média a
sobéstacnost vyznamoveého systému. Postmoderni systém reprezentace nemusi odkazovat
k realité, coz nyni vysvétlim.

Harvey, Jameson i Vicente se shoduji na roli reprodukce a reprodukovatelnosti v
postmoderni tvorbé. V roce 1936 W. Benjamin v eseji Umélecké dilo ve véku své technické
reprodukovatelnosti, uznal, Ze umélecké dilo bylo v principu vZdy reprodukovatelné, zména
nastala s moznosti technické reprodukce uméleckého dila.

Technickou reprodukovatelnosti dilim atrofuje jejich aura. Technicka reprodukce dila
znehodnocuje jeho €asove prostorovou jedine€nost, zbavuje dilo pojmu jeho pravosti ,,zde a
nyni“, vyvazuje dilo z dosahu jeho tradice. Technicka reprodukce nahrazuje neopakovatelny
jedine¢ny vyskyt dila vyskytem masovym a umoziiuje vyjit vstfict vnimateli v jeho nynéjsi
situaci tim, Ze aktualizuje to, co je reprodukovano. (Benjamin 1979: 19-20)

Benjamin minil technickou reprodukci umoznénou masovymi komunikaénimi
prostiedky. Upozornil tim, na zménu povahy uméleckého dila, které jiz svym plivodem neni
jedineéné, nybrz je vytvoteno pro reprodukci. Masové sdélovaci prostiedky tak oteviely
prostor pro tvorbu umeéleckych dél, které jiz svym plivodem nejsou unikétni. Benjamin neni
postmodernim filozofem, popsal zménu v povaze uméleckého dila, fenomén, ktery se stal
nezbytnou soucasti postmoderni kultury. Upozornil na problém ztraty originalu s aurou a

autenticitou a pfeménu svéta umeéni ve svét simulaker, svét reprodukei bez originalu.
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Technologie se staly nastroji uméleckého vyjadieni, s nimi spojend moZnost
reprodukce je brana v tvahu jiz pfi vzniku uméleckého dila. Podle Huyssena technologie
ovlivnily vznik nového avantgardniho uméni, oteviely prostor imaginaci (dynamismus, kult
stroje, krasa techniky) a prostoupily az do srdce dila samého. Vstup technologii na umélecké
pole a ,,technickd imaginace® se projevily uméleckych formach jako kolaz, montaz a
fotomontaz, uplatnily se ve fotografii a filmu, v uméleckych formach, které nejenze mohou
byt reprodukovany, nybrz byly navrhnuty tak, aby byly mechanicky reprodukovatelné.
(Huyssen 2002: 29)

Zminila jsem svét simulaker, ktery v souvislosti s postmoderni kulturou nabyva na
vyznamu. Simulakrum pfedstavuje identickou kopii originalu, ktery nikdy neexistoval. Podle
Jamesona kultura simulaker nasla drodnou ptdu prave ve spolecnosti, kde sménna hodnota se
zevseobecnila natolik, az se proménila ve vzpominku uzitné hodnoty, kde zobrazeni
predstavuje koneénou formu zvécnéni podminujici jeho transformaci v obchodovatelné zboZi.
(Jameson 1991: 37)

Simulace, simulakrum a hyperrealita jsou pojmy uzivané J. Baudrillardem k popisu
problému rozpoznani ,,realného svéta™ v soucasné medidlni kultufe. Podle Baudrillarda
simulovat, znamena ptedstirat, Ze mame néco, co nemame, odkazuje k neexistenci véci.
Simulace za¢ind implozi vyznamu a odpovida zmnoZovani (reduplikaci) reality
prostfednictvim znaki, coz ji odli§uje od ideologie, kterd je vysledkem zpronevéreni reality
prostiednictvim znakt. (Baudrillard 1987: 12, 57, 64)

Simulakrum je soubor pfedstav, které neodkazuji k zadné realité. Zatimco princip
reprezentace spo¢iva v existenci predstav odkazujicich k realité, princip simulace je postaven
na pfedpokladu predstav odkazujicich k jinym piedstavam, nikoli k realité. Podle Baudrillarda
obraz prochazi ¢tyfmi vyvojovymi stadii, v prvnim stadiu obraz odrazi realitu, v druhém
stadiu maskuje a znetvotuje realitu, v tfetim stadiu maskuje nepfitomnost reality, ve tvrtém
stadiu obraz jiz nema nic spolecného s realitou, odkazuje sam k sobg, je Cistym simulakrem.
(Baudrillard 1987: 18)

V posledni fazi mezi skutecnosti a obrazem neni zadny rozdil, v dsledku toho Zijeme
v éfe simulaker, ktera vytvareji hyperrealitu. Hyperrealita nema nic spoleéného s realitou,
nybrz se simulakry, avSak za realitu se vydava. Za dané situace nejsme schopni rozlisit realitu
od hyperreality, to je reality masovych médii. S elektronickymi médii nastoupila simulakra
tretiho radu, ktera jiz nepotiebuji ke své existenci ani skute¢né, ani imaginarni, skutecnost
reprodukuji. To, Ze neodkazuji ke skute€nosti, zakryvaji nadprodukci hyperredlného, az se

médium rozplyne a hyperrealné je viimano jako redlné.
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Baudrillardtv diiraz na nerozpoznatelnost redlného a simulovaného v
soucasném medidlnim svete se setkalo s Cetnou kritikou. Antonio Dopazo Gallego (2005)
kritizuje Baudrillarda za zmateni pojmi iluze a simulakrum. Mezi ¢elni kritiky Baudrillarda
patti Edward P. Thompson a Mario Vargas Llosa (Vargas Llosa 2001: 195, 196). Konkrétné
je kritizovan®' Baudrillardav pifstup k vélce v Perském zalivu jako k virtualni udélosti*, jako

k plisobivé scénické montazi, kterd se neodehrala tak, jak byla vypravéna.

Shrnuti

Postmoderni kultura je rozporuplna, jeji oznaceni odkazuje k né¢emu, co se nestalo.
Zpochybiiuje koncepty modernismu, ale pracuje s nimi. Tedy zpochybriuje platnost
dichotomickych myslenkovych modelil, ale byva nahlizen jako dichotomie kontinuity ¢i
diskontinuity modernismu.

Prekracuje hranice mezi fikei a skute¢nosti, uménim a masovou kulturou, ale hranice
nemaze. Cerpé z kazdodenniho Zivota. Proménila se esteticka kritéria, ale umélecka dila si
zachovavaji svoji vnitini hodnotu a pokud dokazi predat ,,smysluplné poselstvi o svété“ a
oslovit 1 dal$i generace, pak v jejich pfipad€ oznaceni umélecké dila neni zavadéjici.

V postmoderni kultufe se odrdzi moznosti novych médii (okamzitost, bezprostiednost)
a charakteristiky audiovizualni kultury. Postmodernismus se nejvitalngji projevil ve
vizualnich uménich a architektute, neb klade diraz na tvar a prostor. Soucasna kultura je spise
vizudlni, upfednostriuje obrazy a zobrazeni pied psanym slovem, coZ pfinasi problém
legitimity literarni kultury v kazdodennim Zivoté. Pfi tvorbé se vyuziva moznosti technologii,
dila jsou vytvarena s ohledem na jejich reprodukovatelnost.

Postmodernismus se soustfedi na pfitomnost. Pracuje s ironii, parodii, dvojznacnosti a
odkazuje sam na sebe, stejné jako modernismus se zabyva moznostmi jazyka, vyjadieni a

pochybuje o klasickych realistickych systémech reprezentace. Piedstavuje reakci na

*! Sylvia Hopenhayn £/ mundo segiin Baudrillard, internetovy projekt: [www.cepchile.cl/dms/archivo
16.1.2006 1672 1346/rev31 shopenhayn.pdf] [cit. 2006-01-16], profesorka sémiotiky na Universidad de Buenos
Alres, prelozila texty T.Todorova, J Cocteau a J.Supervielle

“?Baudrillard rozebira valku v Perském zalivu ( The Gulf War did not take place) a v pozd&jsich esejich se
zabyva teroristickymi atoky 11.9.2001 v New Yorku. Pro¢ se tedy valka v zalivu nekonala? Podle Viadyky je
Baudrillardovou kliGovou tezi, Ze vélka v zalivu nevznikla z antagonismu dvou destruktivné soupeticich
protivniki, kteff by se setkali tvaii v tvat. Naopak: jde o “chirurgickou” ¢i “Cistou” valku (navzdory deseti
risicfim tun bomb dennég!?), kde ke stfetu val¢icich stran de facto nedochézi a dominantni tilohu hraje prenos ne-
udalosti prostiednictvim promiskuitnf hyperreality. Baudrillardovu argumentaci je mozné shrnout do tfi shlukd,
kdy nejprve priblizuje “svétové-spole€ensky kontext” vedouci k transformaci valky, poté vyuziva své teze o
hyperrealném, které tuto transformaci “dotahuje” k “dokonalosti”, a kone¢né upozoriiuje na novy “svétové-
spoleCensky kontext”, jehoZ je nova forma valky symptomem.

Milan Vladyka (2002) ,,Jean Baudrillard: The Gulf War did not take place™. Revue pro média, €2, mternetovy
projekt: [hitp/fss.muni.cz/rpm/Revue/Revueb2/recenze baudrillard.htm] [cit. 2006-01-16]




modernistické pozadavky umélecké autonomie, individualniho vyjadieni a oddéleni uméni od
masové kultury a kazdodenniho Zivota, je reakci na modernismus v sou¢asném socialnim a
kulturnim kontextu.

Diilezitou zmeénou je zména percepce ¢asove a prostorové dimenze naseho jednani,
kterou umoznila nova média. Doslo k fragmentaci pritomnosti v fadu trvalych pritomnosti.

Hlavnim rysem postmodernismu je zpochybnéni, zpochybriuje historii, rozum a
pravdu, presnéji feeno, jejich jediny mozny vyklad, coz vede k uznani legitimity plurality
nazorl a jejich souziti.

Vyhranuje se viici klasickému systému reprezentace, nebot” ten odkazuje k realité, 1
viic¢i reakei modernismu. V postmodernismu nabyva na vyznamu problém simulace, ktera
nema zadny original. Stmulakra jsou reprodukcemi bez originalu a vytvaii hyperrealitu, ktera
nema nic spolecného s realitou, ale vydava se za ni. Coz pfinasi problém rozeznani udalosti
realnych a skuteénosti konstruovanych a za realné vydavanych. Regeni? Nerezignovat, neb
skute¢nost je zita nikoli simulovana.

Samotné oznaceni je zavadéjici, nebot’ postmodernismus nepredstavuje radikalni
rozchod s modernismem, nybrz zpochybnéni jeho pilift, aniz by navrhl vlastni feseni. Pokud

‘opustim od oznaceni postmodernismus a pouZiji oznaceni soucasnd spolecnost, soucasna
kultura, tak zminéné rysy charakterizuji stav sou€asné spolecnosti a kultury. kde zobrazeni a
znakové systémy se staly zbozim.

Obdobné¢ shrnuje rysy postmodernismu Harvey. Nazird na postmodernismus jako na
urcity druh specifické krize modernismu. Vidi vice spojitosti nez odlisSnosti mezi
modernismem a postmodernismem, v kterém nabyva na dtlezitosti fragmentarnost, prchavost
a chaoti¢nost, je skepticky vici jakékoli formulaci, podle které by se mélo rozhodovat, jak se

ma uvazovat, predstavovat nebo vyjadiovat to vééné a nezménitelné. (Harvey 1998: 137)

Postmodernismus v Latinské Americe

Podle Francisca Villeny (2005) oznaceni postmodernismus v d¢jinéch
latinskoamerické 1i§¢i‘atL1ry odkazuje k poslednimu obdobi existence modernismu (Gabriela
Mistralova, Alfonsina Storniova). Williams (2002) i Zavala (1991) popisuji projevy
Ii@};é_r_llil_l_g PQSE}E@@?I‘IﬁSD}u v Latinské Americe od 70. let 20. stoleti.

Ovsem Latinskd Amerika se nachdzela v odli§né socidlni, kulturni i ekonomické
situaci nezZ Evropa ¢i Severni Amerika. V Latinské Americe nedoslo ke splnéni slibti
modernity (pokrok, industrializace). Proto podle Villeny pokud se pouzivd koncept

postmodernismu na situaci Latinské Ameriky, je tieba mit na paméti pravé nerovny rozvoj



modernity dany politickou a ekonomickou situaci kazdé zemeé (vCetné zkuSenosti diktatur,
exilu a nasili). Zpochybnéni jediného mozného vykladu historie v situaci zemi Latinské
Ameriky nabyva na dilezitosti, neb jejich historie byla za riznych diktatur dezinterpretovana.
Coz se odrazi v politickém charakteru parodie, ktery je podle Hutcheonové v
latinskoamerické fikei zdraznén. (Hutcheonova 2002: 99)

Vztah historie a ¢asu je taktéz v Latinské Americe odlisny, diraz je kladen na
simultaneitu (heterogenita ¢asu a prostoru, praktik a diskurzi plsobi simultanné a
synchronn¢), kdezto v jinych kulturdch je diiraz kladen na posloupnost. Latinska Amerika se
vyznacuje pluralitou a heterogenitou kultur, odlisnosti kultur orainich a literarni. Tato
specifika naznacuji, Ze Latinskd Amerika je svou podstatou postmoderni, tedy neni dtivod
hovortit o postmodernismu jako novém sméru, nebot’ v Latinské Americe byl v urcité podobé
pritomen vzdy.

Ovsem jsou tu nové elementy, které zacaly hrat vyznamnou roli na kulturnim poli
Latinské Ameriky a které jsou soucasti ,,zapadniho® konceptu postmodernismu, jsou to
prostiedky masové komunikace, kapitalisticka logika globdlniho trhu a potfeba prekonat
mistni kontext, aby mohla byt vysvétlena latinskoamericka realita kulturni heterogenity.

Emil Volek zmiituje novou hru, které se Latinska Amerika t¢astni, a kterou oznacuje
jako postmodernismus, kde se pfekracuji hranice mezi jednotlivymi kulturami a konzument si
vybird jednotlivé prvky z kazdé kultury (napf. mexiéti indiani poslouchajici severoamericky
rock). (Volek in Villena 2005: 4)

Prekracovani hranic mezi riznymi kulturami, je zkuSenost vlastni hispanské komunité
zijici ve Spojenych Statech Americkych, které jsou kolébkou ,,pozdniho kapitalismu

Jameson) a postmoderniho paradigmatu, kde se stfetavaji se ,,zdpadni* postmoderni kulturou.
p g ]

Postmoderni literatura

Ustiednim tématem této prace je aspekt postmodernismu v romanech Maria Vargase
Llosy. Nez prejdu k analyze Vargase L.losovych dél, pfedstavim postmoderni literaturu
obecné. Co charakterizuje postmoderni literaturu? OdliSuje se od literarnich dél diivéjsich
sméra? V ¢em? Co piinasi nového? Nebo spis jeji odlisnost je vyrazem doby, ve které
literarni dila vznikaji?

V mezivéale¢né dob¢ se zformovaly jednotlivé avantgardy a experimentalni formy

vlastni moderni naraci. Zacal se davat mensi dfiraz na postavy, argument a narativni hlas, na

vvznamu ziskala struktura dila, formalni prostfedky a hra s jazykem, za ptiklad Zavala dava
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Becketta (minimalistické dila), Joyceho (experimentalni roman) a Robbe-Grilleta (novy
roman).

V Sedesatych letech doslo ke zméné, zformoval se ironicky pohled na nedavnou
minulost, a to jak ve fikci, tak v lingvistice, filozofii, filmovych dilech a literarni kritice. Za
predchtdce této zmény pohledu podle Zavaly, lze povazovat Borgese, Nabokova a Queneaua,
autory paradoxni, sebereflexivni ve svém stylu psani a parodujici formy literarniho realismu
devatenéctého stoleti a akademické kritiky. (Zavala 1991: 113, 115)

Postmoderni literatura se zajimé o zanrové konvence, pracuje s nimi s ironickym
odstupem, a problematizuje historii, presné€ji feceno, jediny mozny vyklad historie.

Postmoderni literatura prebira prvky vlastni témto konvencim a zaroven rozbiji
narativni normy v souladu s logikou modernismu. Spoleénym jevem veskerych forem
postmoderni kultury je zproblematizovani pojmi autority a autorské originality (jsou
nahrazeny intertextualitou, citaci a parodif). (Zavala 1991: 115, 116)

Rozporuplnd povaha postmoderni literatury je znat na jejim vztahu k Zanrovym
konvencim.

V postmodernt literatuie se jiZ necituji texty tzv. paraliteratury (tak Jameson oznacuje
paperbackova vydani romantickych a gotickych romant, popularnich biografii, detektivek,
science fiction ¢i fantazijnich romant — staré¢ Zanry, které modernismus znevazoval, se nyni
nec¢ekan€ znovu objevuji), nybrz se zaclernuji pfimo do textu, proto se zda ¢im dal t€zsi udélat
délici ¢aru mezi umeénim a komerénimi formami. (Jameson 1998: 16-17)

Postmoderni uméni nejen, Ze Cerpa z masové kultury, nybrz nékteré jeji prvky se
stavaji soudasti uméleckého dila. Avsak v uméleckém dile, pokud je opravdu uméleckym,
Jsou tyto prvky zpracovéany podle postupi uméleckych a nikoli ve shod¢ se strategiemi
kulturniho primyslu.

Postmoderni umeni se vyznacuje vytracenim individualniho subjektu, koncem
individualismu jako takového, tedy tim, co Jameson oznacuje jako ,,smrt subjektu®. Nebot’
uméni modernismu je zaloZeno na invenci vlastniho osobniho stylu, tak nezaménitelného jako
1sou digitalni stopy a tak neporovnatelného jako je vlastni lidské télo. Z cehoz plyne, Ze
estetika modernismu je organicky vazana na koncepcei jedine¢ného jé autora a vlastni identity,
jedine¢né osobnosti a individuality. To jsou predpoklady pro vytvoreni vlastni ojedin€lé vize
svéta a posileni jedine¢ného osobniho nezaménitelného stylu. Podle Jamesona soucasni
umeélci a spisovatelé nemohou vymyslet nové styly a svéty, vie uz tu bylo. Zbyva jim
omezené mnozstvi kombinaci. Proto je pro né€ estetika modernismu no¢ni mirou.

(JTameson 1998: 20, 22)
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Tedy nezbytnou soucdsti postmoderni tvorby je zabaveni, citace, vynéti, hromadéni a
opakovani jiz existujicich zobrazeni. (Harvey 1998: 75)

Postmoderni uméni pracuje s jiz existujicimi styly a formami, které kombinuje, jeho
ucinek spoc¢ivd v umu kombinace.

Coz ma za formalni nasledek rostouci nedostatek osobniho stylu, z toho plyne
popularita pastiche v postmoderni kultufe. OvSem jak zdUraziiuje Jameson, je tfeba odlisit
pastiche od parodie. Pastiche stejné jako parodie v sobé zahrnuje imitaci, [épe feceno, vyuZiti
jinych styli, konkrétné jejich stylistickych manyrism@ a vystfednosti. (Jameson 1998: 18)

Parodie vyuziva jedine¢ného charakteru téchto styli. Osvojuje si jejich zvlastnosti a
vystrednosti takovym zplisobem, aby vytvofila imitaci, ktera se vysmiva originalu. Oviem
Jameson netvrdi, Ze satiricky impuls je védomé piitomen ve v8ech formach parodie. Nicméné
vzdy je piitomna jista tajna sympatie k originalu. Uéinek parodie spo&iva v poukazani na
sméSnost povahy téchto stylistickych manyrismi, jeho pfemiru a vystfednost vzhledem k
forme, kterou se lidé b&Zn¢ vyjadiuji. Podle Jamesona je v pozadi kazdé parodie dojem, Ze
existuje lingvistickd norma, a Ze v kontrastu s touto normou se lze vysmivat stylim slavnych
modernistQ. (Jameson 1998: 19-20)

Avsak pastiche je neutralni praktikou takové imitace, postrada dalsi motivy parodie.
Nema satiricky impuls. Je zbaven smichu a presvédcent, Ze jeste stale existuje lingvisticka
norma, kterd ve srovndni se svou imitaci je komicka. Pastiche piedstavuje svét, kde jiZz neni
mozna stylistickd inovace, tedy jediné, co mu zbyva je imitovat mrtvé styly. Rysem pastiche
je plagiatstvi difveéjSich schémat, ¢imz odkazuje k dtleZitosti difvejsich schémat a konvenci
v postmoderni kultufe, a¢ se vii¢i nim vyhrazuje. (Jameson 1998: 22, 24)

Pastiche je prazdnou parodii. Parodii, ktera ztratila smysl pro humor. Avsak
vSudypiitomnost pastiche neznamena, Ze v postmoderni kultufe neni humoru ¢i vasne.
Pastiche uspokojuje spotiebitelovu chut’ po transformaci svéta v pouhd zobrazeni sebe
samého, po pseudoudalostech a po podivané. Ukazuje neschopnost ¢i nemoznost ptiblizit se
piitomnosti, vytvaret estetické reprezentace soucasné zkuSenosti. (Jameson 1991: 35, 36, 37)

Postmodernismus se vyznacuje preklenutim hranice mezi masovou kulturou a
ostatnimi kulturami. Nekteré prvky masové kultury se stdvaji soucasti postmoderniho
umeéleckého dila. V postmodernismu jiz neni mozna stylisticka inovace, nybrz pouha
kombinace (citace, opakovani, vynéti), ucinek postmodernich uméleckych dél spo¢iva v umu
kombinace. Postmoderni literatura ¢eli problému transformace skute¢nosti v zobrazeni a
fragmentace Casu v fadu trvalych pfitomnosti. Problematizuje autoritu a autorskou originalitu.

Jameson rozlisuj pastiche a parodii, oproti nému Zavala se zmifiuje jen o parodii. Podle mého



nazoru, rozdil mezi pastichem a parodii v postmoderni literatuie je analogicky rozdilu mezi
uménim a masovou kulturou. Postmoderni uméni pracuje s parodii, kdezto postmoderni
masova kultura pracuje s pastichem jako pradzdnou ironii.

Dal$im rysem postmodernismu je dekontextualizace. Tedy fragment, ktery byl diive
bez narativniho kontextu celku nesrozumitelny, mize podle Jamesona nyni byt tiplnym
narativnim sdélenim. Stal se autonomnim, nikoli v8ak ve formalnim smyslu vlastnimu
modernistickym metodam, nybrZ ve své nedavno ziskané schopnosti vstiebat obsah a
projektovat ho jako urcity typ okamzitého odrazu. (Jameson 1998: 209)

Tedy v postmoderni literatufe se pracuje s riznymi fragmenty, ze kterych ctenar
skldda mozaiku literarntho dila, dava prostor pluralité hlast 1 svétd. Prave pluralita svéta je
charakteristickd pro postmoderni roman.

Postmoderni roméan se podle McHala charakterizuje pfesunem z epistemologické
roviny do roviny ontologické, kterd se vyznaduje skutednou pluralitou svéti. Cimz podle
Harveyho poukazuje na to, Ze modernista mohl pracovat s vyznamem komplexni, av§ak
jedinecné reality. Zatimco postmodernista tuto moznost ztratil. Poukazuje na zdiiraznéni
problémt souziti, stietnuti a vzajemného prostupovani radikalné odlisnych realit.

Postavy postmodernich roméant ¢asto dost dobfe nevi, v kterém sv&te jsou a jak v se
v ném maji chovat. Romanové postavy se zmatené ptaji: ., Kde jsem? Mé soucasné zmatené j4,
mé véerej$i zapomenuté ja, me zitiejsi nepredvidatelné ja7“ RozruSené a nevyrovnané postavy
postmodernich romant se potuluji jako ztracenci po téchto svétech bez jasného pojeti mista.
Dilo ptisobi jako by se prostory odlisnych svétt hroutily jeden pres druhy (dojem, ktery v nas
zanecha hromada zboZi vystavena v supermarketu). (Harvey 1998: 58, 333)

Ovsem nejsou to jen postavy, které se ztrdci v pluralité svétli postmoderniho romdanu,
nvbrz 1 Ctenafi, ktefi se ztraci v narativni struktufe textu. L. Hutcheonova odkazuje k romanu
Roy Bastose Yo, el Supremo (1974, Ja nejvy$si, Cesky 1982), jehoz narativni struktura
(zapletka, Casové struktury), vede ¢tenare k otdzkam: Kdo hovoti?, Jaky jazykovy modus ma
text? Psany nebo mluveny? Ci se jedna o piepis rozhovoru? (Hutcheonova 2002: 45)

V postmodernim romanu se prolina n€kolik svétt, nékolik rovin piibéhu, ve kterych se
ztraceji samotné postavy romanu, nevédi, jak se chovat, nevédi, jaka socidlni norma plati
v tom kterém sveéte.

Ctenai postmoderniho romanu Celi nékolika narativnim rovinam. které mohou mit
podobu pouhého fragmentu bez kontextu. Celi nékolika ¢asovym osam, v kterych se miize

ziratit.
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Podle Calvina ¢asova dimenze je rozbita. Lze myslet a Zit pouze v okamzZitych
¢asovych fragmentech, které sleduji vlastni trajektorii. Podle Calvina ¢asova kontinuita je
vlastni romdnovym dilim modernismu, kdeZto postmoderni dila s vyznacuji asovou
fragmentaci. (Calvino in Harvey 1998: 322)

Narativni struktura postmoderniho romanu se vyznacuje nejen fragmentaci textu, jeho
dekontextualizaci, nybrz 1 Casovou fragmentaci a pluralitou svéti, ve kterych se ztraci nejen
postavy romanu, nybrz 1 tenafi.

Postavy dila se jiz, podle Harveyho, nesoustiedi na to, jak mohou objevit nebo
rozlustit Gstfedni tajemstvi, nybrz citi povinnost zabyvat se otazkami jako ,,Jaky je tento svét?,
Co je spravné v ném délat? Kdo by to mel udélat?. Stejny posun lze podle Harveyho
vysledovat i ve filmu. Harvey srovnava film Obcan Kane a Blue Velvet. Ve filmu Obcan
Kane se novinaf snazi objevit tajemstvi Zivota a ob¢ana Kana, shromazd’uje vzpominky téch,
co ho znali, ¢imz ziskava vypovédi z raznych uhla pohledu. Ve filmu Blue Velver se hlavni
postava pohybuje mezi dvéma tak neslucitelnymi sveéty, az se zda nemozné, zZe tyto svéty
mohou existovat ve stejném prostoru. Ve usti do katastrofického stretu. Obdobné je tomu i
v malitstvi, kde naptiklad David Salles vytvaii kolaze z material( neslucitelnych svym
plvodem, misto aby si vybral jeden z nich. (Harvey 1998: 66)

Fragmentace, dekontextualizace, pluralismus, autenticita ostatnich hlast a svéti jsou
konstitutivnimi prvky postmodernismu. Stietnuti a prokladani odlisnych ontologickych
sveth™ je stézejnim rysem postmoderniho umeéni.

Postmoderni fikce je, podle McHala, mimetickd, vzdy néco napodobuje. Stejné jako
soucasny diiraz na pomijivost, kolaz, fragmentaci a rozttisténost socialniho a filozofického
mysleni napodobuje podminky flexibilni akumulace. Podle Harveyho je vie vySe zminéné
vyjadieno objevenim specifickych a krajové rozdilnych zajmovych skupin na politické scéné,
datovanym od sedmdesatych let. (Harvey 1998: 334)

7 toho by plynulo, Ze postmoderni literatura napodobuje, zachycuje, odrazi socialni
procesy a zmeny v soucasné spole¢nosti, coz by vSak vedlo k marxistickému vykladu
literatury jako odrazu spoleCenské a historické reality”® a k navratu k realismu, viiéi jehoz

klasickému systému reprezentace se postmodernismus vyhranuje (stejné jako vici

“Co% je ziejmé na obrazech Davida Salle (“Tight as Houses ' 1980), kde se vzajemné prekryvaji a prostupuji
odlisné ontologické svéty. Strategie je pouzivana i v reklamé k ¢ist€ obchodnim t¢eltm, Harvey davé za ptiklad
reklamu na hodinky Citizen, kde stejng jako na obrazech D. Salle se prolinaji odlidné ontologické svéty, které
nezbytné nemusi mit mezi sebou vzajemnou vazbu. Hodinky jako objekt reklamy se témér nedd vidét.

(Harvey 1998: 67, 82, 83)

* O teorii odrazu v literatufe: Svobodova, M. (2005) ,,Pochybna totalita Gyorgyho Lukacse*. Literdrni noviny.
47: 7, autorka zmifiuje, Ze Lukdcs neni typickym ptedstavitelem teorie odrazu.



marxistickému jedinému moznému vykladu historie). Podle mého nézoru se postmoderni
literatura spiSe vyrovnava se situaci jedince ¢1 jednotlivych socialnich skupin v sou¢asné
spolecnosti a zpochybiiuje jediny mozny pohled na ni, dava prostor pluralité pohled.

Dalsim specifikem postmodernismu je pohled na povahu jazyka a komunikace.
Zatimco modernisté, podle Harveyho, vidéli silnou vazbu mezi tim, co se sdéluje (oznacovany
nebo “zprava”) a jak se to sdéluje (oznacujici — signifiant - nebo “médium”),
poststrukturalisté® zastavaji nazor, ze ob¢ slozky se neustale odd€luji a op&tovné slucuji v
nové kombinace. Proto Derrida povazuje koldz/montéaz za hlavni formu postmoderniho
diskurzu. Nebot heterogenita vlastni koldzi/montazi (at’ v malifstvi, literatufe nebo
architektufe), podnécuje k vytvafeni nestalych a mnohoznacnych vyznamu. Tvirce stejné
jako konzument se podili na tvorbé kulturnich artefaktii prostfednictvim vkladani vyznamu a
smyslu (proto Hassan™ v postmoderni tvorbé klade takovy diraz na “tviréi proces”,

e

“performance”, “happening” a “Oc¢ast”). Dochazi k oslabeni autority tvirce kulturniho

artefaktu a oteviraji se moznosti pro tcast $ir$i populace na vymezeni kulturnich hodnot, z
¢ehoz plyne urcita nekoherentnost a prilezitost pro masovy trh, marketing. Tvirce vytvaii
primérni suroviny (fragmenty a segmenty) a spotfebitel je rekombinuje podle svého vkusu.
Moc autora, kterd spociva ve vkladani vyznamt a nabizeni nepfetrzitého narativa, je omezena
(dekonstruovana). Dochazi k poruseni kontinuity a linearity diskurzu. Coz podle Derridy vede
k dvojimu ¢teni, prvni je ¢teni fragmentu v plivodnim kontextu, druhé je ¢teni fragmentu
zaclenéného do nového celku. Vysledkem je zpochybnéni iluze, Ze existuji ustalené systémy
reprezentaci. (Harvey 1998: 68-69)

Pro postmodernismus je vyznaéna role samotného tviir¢iho procesu a aktivni ucast
konzumenta kulturnich artefaktdi, nebot” on davé kulturnimu artetaktu koneénou podobu

(interpretact, vkladanim vyznamu), na coZ upozornili vyzkumnici Center for Contemporary

- . .. 2 . C . . ,
Cultural Studies v Birminghamu.”” V latinskoamerickém kontextu se studiem sociokulturnich

“Na poststrukturalismus je mozné nahlizet jako na jednu z variant postmodernismu zam&fenou na logiku a
lingvistiku.

“*Hasssan charakterizuje postmodernismus kli¢ovymi slovy patatyzika a dadaismus, antiforma (rozloZena,
oteviena), hra, ndhoda, anarchie, vyerpani a ticho, tviréi proces, performance, happening, participace,
destrukce/dekonstrukce/antiteze, neptitomnost, roztiisténi a rozptyleni, text/intertext, rétorika, syntagma,
parataxe, metonymie, kombinace, rizoma/povrch, oznacujici, anti-prib&h, mala historie, polymorfni/androgenni,
ironie, neurcitost a imanentnost. (Hassan in Harvey 1998: 60)

7 A to nejen v pripadé literarnich dél, nybrz v piipadé jakychkoli textti a medialnich produktd. Vyzkumnici
CCCS v Birminghamu, centra zaloZeného v roce 1964, upozornili na aktivni roli konzumenta texti a medialnich
produktt. Teoretickymi vychodisky kulturalnich studif byl marxismus a strukturalismus. A¢koliv se vyhratiovali
vi¢i ekonomickému determinismu a strukturalismus piijimali kriticky, tak kulturu chapali jako misto socidlniho
hoje. Kultura pfedpokladd mocenské vztahy, kulturni procesy jsou vazany na socidlnf vztahy. Ze strukturalismu
prebrali zdjem o systémy, soubor vztahli a formalni struktury, které vymezuji a davaji smys! tvorb& vyznama

v kultufe. Soustfedili se na mocenské vztahy. Analyzovali kazdodennost (co poslouchdame, co si oblékame) a
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odliSnosti v percepei medialnich obsahtlt zabyva Guillermo Orozco (2001).

7 toho vyplyva, 7e postmodernismus je zvlastnim zpisobem vystavén na
experimentovani s umeéleckymi formami (jejich kombinovani), na interpretaci kazdého
konzumenta kulturniho artefaktu, obecné na jeho byti v tomto svété.

V postmodernich dilech je jen malo pokust o udrzeni kontinuity hodnot, viry a
dokonce i pochybovacnosti. Podle Harveyho ztrata historické kontinuity hodnot a vér
spole¢né s redukel uméleckého dila na text, ktery zdtrazniuje diskontinuitu a alegorii,
problematizuje estetické a kritické posouzeni dila. Odmitnuti (¢i ,,dekonstrukce®) autority,
autorské originality a idajné nezménitelnosti estetického soudu, vede k tomu, ze
postmodernismus miiZe soudit podivanou podle jejiho plsobivého charakteru.

(Harvey 1998: 75)

Vsechny tyto posuny vyvolaly krizi reprezentace. Klasicky zplsob psani se rozpadl,
literatura se proménila v problematiku jazyka. Problematizuje se vyznam prostoru a mista,
pfitomnosti, minulosti a budoucnosti v nejistém svété, kde se rychle méni prostorové
horizonty. (Harvey 1998: 291)

Postmoderni proména percepce ¢asové a prostorové dimenze se netyka jen zptisobu
psani a filozofie, nybrz vSech aspektl kazdodenniho svéta, kde se odrazi zrychleni Casu obéhu
a rychlé zmizeni tradi¢nich hodnot ziskanych béhem celé historie.

V postmodernim dile se vSe (ontologické svéty, narativni roviny) prolina. Podle

- v N . 28 . . .
Harveyho, postmodernismus vytvaii uréity typ palimpsestu™, kde jedna forma minulosti

socialni vztahy. Napt. vyzkumy Davida Morleyho, Johna Hartleyho, Janice Radway-Readingové ¢i Hoggartova
studie (1966) o schopnost publika (délnické tFidy) davat vlastn{ smysl produktfim kulturniho primysiu.
Publikum mé vlastni zplisob jejich &teni, nebo Williamsova studie (1966) o rozdilu mezi popularni kulturou a
kulturou pracujici tfidy.

Stuart Hall rozvinul Parkinovu teorii vyznamovych systémd, jejichz prostiednictvim konzumenti ve svém
socialnfm kontextu dekodifikuji texty, a to prostfednictvim hegemonického kodu (pfijimaji dany vyznam),
vyjednaného kédu (s vyznamem vloZenym do textu vyjednavaji) a opozi¢niho (vkladaji vyznam, ktery je
v opozici s vyznamem vloZenym do textu autorem). (O’Sullivan 1997: 336) Jejich pokracovatel J.Fiske
zdaraziiuje opoziéni vyznam, ktery vklada konzument, oproti vyznamu vioZenému autorem, tuto opozici situuje
na politické pole. Podle Fiskeho popularni texty pfinasi dvoji potéSeni. Prvni plyne z vytvareni vyznamu, které
oponuji mocenskému bloku, tedy ,,na8e” vyznamy v opozici k ,,jejich™ vyznamtim. Druhé potéSen{ se vaze na
skute¢nou ¢innost vytvaieni. (Fiske 1989:126-127)

Oviem miZeme polemizovat, zda tato ¢innost jedinctim opravdu zplisobuje potéSeni. Douglas Kellner
ukazuje na studiich Ramba a Top Gun, ze publikem vkladané vyznamy nemusi byt nutné opoziéni, publikum
miize pfistoupit na vioZzeny dominantni vyznam. (Kellner 1995: 114)

** Analogie palimpsestu je ¢asto pouzivana nejen k popisu prolinani ontologickych rovin postmoderniho roménu,
nybrz obecné k popisu fenomént soucasné spole€nosti. Napriklad Martin-Barbero pouziva prirovnani hypertextu
k palimpsestu, nebot v obou piipadech se nesmaze kompletné cely pfedchazejici text, nybrz vzdy zlistavaji jeho
stopy. Tyto stopy, a¢ rozmazané, se daji ¢ist mezi fadky soucasného textu, tak se piSe seviend a nervédzni
piitomnost. (Martin-Barbero 2002: 120)
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prekryva druhou. CoZ miiZe ptipominat techniku kolaze®”. Aviak Taylor’ ukézal (zejména na
dilu Picassa), ze koldZ neni vhodnym indikatorem odli$nosti moderni a postmoderni malby.
(Harvey 1998: 69, 83, 85)

KolaZ sama o sob¢ neni charakteristicka jen pro postmoderni kulturu, stejné jako
parodie sama o sobé neni novinkou, kterou by objevil postmodernismus, avsak spole¢né
s ostatnimi technikami, ve vzajemném propojeni a prostupovani, tvoii jeden z rysi
postmoderni tvorby.

JiZ jsem zminila podstatnou roli novych technologii v postmoderni kulture. Umoznily
vznik hypertextd, které jsou vyuzivany v postmoderni literatue. Hypertext je typem
elektronického textu a zaroven zptusobem vydani. Hypertext umozituje psani bez
posloupnosti, étenaf si sém voli, co za text se mu objevi na interaktivni obrazovce, kde se
vz4jemné prostupuje verbalni a vizualni aspekt dila. Ctenaf se ve vysoké mife miiZe podilet na
vysledné podobé hypertextového dila.

V postmoderni literatufe se pracuje s intertextualitou (souvtaznosti mezi znaky,
vyznamy, texty).

Mezi dalsi textové prostfedky, které mohou odkazovat ke svétu vné roman nebo
explicitng k dal$imu dilu, patfi napt. poznamky pod €arou. Podle Hutcheonové mohou
predstavovat prostor pro vyjednévani s opozi¢nim stanoviskem ¢i byt doplitkem textu, nebo
textu dodavat na vérohodnosti. Tyto prostredky narusSuji lineérni ¢teni a nejsou objevem
postmoderni literatury, pfedchazi ji, avSak jsou v postmoderni literatufe pouzivany (napft. jako
prosttedek parodie v Lanark Alasdaire Graye). (Hutcheonova 2002: 81)

JiZ jsem zminila, Ze postmoderni dila se vyzna€uji prekracovanim hranice mezi
masovou kulturou a uménim, mezi skute¢nosti{ a fikei. Vystizné tento rys postmoderni kultury
jako kultury na hranici popisuje Zavala. Postmodernismus ma rysy modernismu, od kterého
se distancuje, je zaroven vevniff 1 vné instituci, zarovei respektuje a podkopava hranice
jednotlivych zanrt i hranice mezi fikcei a realitou. Proto Zavala postmoderni dila oznacuje za
dila hrani¢ni. Postmoderni fikce s nachazi soub&ézné€ na obou stranach hranice, pohybuje se
mezi fikei a kronikou (soucasna mexicka povidka), mezi fikei a historii (soucasny
hispanoamericky roman), mezi fikei a kritikou (Barthes, Derrida, ¢i Donald Barthelme a John

Barth), mezi literarni fikei a fikci kinematografickou (Ve jménu riize Umberta Eca) mezi fikei

#V postmodernim uméni se technika koldZe pouziva, napt. Rauschenberg v koldZich vyuziva reprodukcf
klasickych dg&l. Dilo Persimmon je kolazi nékolika témat, zahrnuta je i ptima reprodukce Rubensovy Venuse.
(Harvey 1998: 74)

" Harvey odkazuje k dilu Taylor, B. (1987) Modernism, post-modernism, realism: a critical perspective for
art. Winchester, pg. 53-65



kinematografickou a televizni (Falesnd hra s krdlikem Rogerem), mezi tikcei a metafikei, a
mezi konvecni fikei a jeji parodii (hispanoamericka historiograficka fikce a mexicka kronika).
Postmoderni fikce se vyznacuje humorem a pfitomnosti riznych forem parodie, obsahuje
piinejmensim dva literarni Zanry. V pfipadé mexické povidky jsou to Zanry diive povidce
vzdalené, jako kronika (E. Peréz Cruz, J. Villoro, L. Leon, C. Pacheco), denik (A. Rossi),
kresleny vtip (G. Samperio, M. Cerda), dopisy (B. Jacobs), alegorie (H. Lara), esej (A.
Monsreal, H. Hiriart), bajka (A. Monterroso), hddanka (M. Mejia Valera) a hudebni kritika
(M. Mejia Valera). Podle Zavaly vétSina povidek zminénych autord splnuje konvence
jednotlivych zar( a soucasné je porusuje s ironii sobé vlastni, jedna se o parodicky a
sebetronicky styl psani (Hiriart, Monterroso) a humor, ktery dovoluje hrat si s lingvistickymi
konvencemi (E.P. Cruz, ..). (Zavala 1991: 117, 118)

Zavala pojima postmoderni dilo jako dilo na hranici, které spliiuje konvence
jednotlivych Zanrh a soucasné je poruSuje. Nezmitiuyje se viak, Ze by rozmazavalo hranice
jednotlivych zanr.

Postmoderni dilo nemaze hranice mezi fikci a realitou. Je spiSe hybridnim mixem,
ktery podle Hutcheonové zachovava jasné hranice Zanrt, které jsou vsak prekroceny. Coz
plati 1 pro hranici mezi literaturou a literarni teorii. Postmodernismus vyprovokoval literarni
kritiky (napt. Thaba Hassana, Petera Sloterdijka) k odstoupeni od tradi¢nich akademickych
norem. Hutcheonovd dava za ptiklad 1 Maria Vargase Llosu a jeho dilo Orgia perpetua (1975,
Permanentni orgie), které je rozdéleno do tif ¢asti. Prvni je subjektivni vypoveédi Vargase
[losy jako ¢tenafe romanu, druhd je kritickou studii ptivodu a textu Flaubertova roméanu (ve
forme otdzek a odpovédi) a tfeti je zamé&fena na literarni historii, na odkaz romanu, ktery

Vargas Llosa povazuje za prvni moderni roman. (Hutcheonova 2002: 35)

Pro postmoderni literaturu je charakteristicka parodie, fragmentace, dekontextualizace,
jazykova hra, rozbiti linearity ¢asové dimenze, prolindni a stfetavani nékolika ontologickych
rovin (analogie s palimpsestem) — umoznéno 1 diky vyuziti moznosti novych technologii
(hypertext) -, pluralita svéti, vyklada historie, tihlit pohledu a hlast, zpochybnéni autority a
autorské originality. Jeji nedilnou soucasti se staly prvky masové kultury, s ironickym
odstupem pracuje s Zanrovymi konvencemi, kombinuje jiZ existujici styly a formy.

V postmoderni literatufe na vyznamu nabyva samotny akt ¢i proces psani. Méni se
role Ctenafe, ktery neni pouhym pfijemcem textu, nybrz svoji interpretaci a vkladanim

vyznamu dava textu kone¢nou podobu. V postmodernim romanu neni jen jediny vypravee, o



jehoz vypravéni by se mohl ¢tendf opfit, ani linearita textu, kterd by ¢tenari pomohla
orientovat se v postmoderni fikei.

Nejsou to jednotlivé rysy postmoderni literatury samy o sobé, co charakterizuji
postmoderni literaturu, nybrz vSechny spole¢né€. Protoze zminéné prvky samy o sob€ lze
nalézt v literatute pfedchozich smerd, naptiklad s parodii se pracovalo v renesanéni literatufe.
Stejné tak koldz neni vhodnym indikatorem odli$nosti moderni a postmoderni malby, aviak
spole¢né¢ s ostatnimi formami, ve vztahu k nim a v jejich kombinaci je podstatnym rysem
postmoderni tvorby. Jak jsem jiZ zminila postmoderni literatura nepifinasi novy styl ¢i formu,
nybrz kombinuje jiZ existujici zanry a jeji efekt spociva pravé v kombinaci, prekroceni hranic
zanr.

Opétovne se vracim k samotnému oznaceni, popsané rysy jsou rysy soucasné
literatury. Tedy zavadéjici oznaceni postmoderni Ize nahradit prostym souéasna, nebot’ je
svym zplsobem podminéna dobou, ve které zijeme. Zhodnotit tento smer bude mozné az po

néjaké dobé.

Kritici postmodernismu

Legitimita postmodernismu byla zpochybnéna Sokalovou aférou (1996). Fyzik Sokal
publikoval ¢lanek "Transgresivni hermeneutika kvantové tize" v Casopise Social Text, ktery
vydava prestizni nakladatelstvi Duke University Press. Po jeho vydani autor ptiznal, Ze
¢lanek byl plny nesmysld, které sice byly vyjadieny pomoci védeckého odborného jazyka, ale
nedavaly smysl*'. A& se jednalo o Zert, tak odkryl rozbfedlé standarty postmodernismu, jeho
excesivni rétoriku. V tomto duchu se nesla nasledna kritika (napt. Jean Bricmont, Steven
Weinberg) vici Kristevé, Latourovi, Baudrillardovi, Lacanovi, Deleuzeovi, Derridovi a
Foucaultovi. Postmodernisté na svoji obhajobu upozornovali na rozdil v objektu zkoumani a
metodologii v pfirodnich a humanitnich védach a na podstatné prvky subjektivity v prirodnich
vedach® .

Aféra upozornila jesté na jeden problém, a to na problém institucionalizace védy.
Clanek byl otistén bez konzultace s tyziky, sta¢ilo jméno fyzika Sokala, prestiz instituce, kde

pracoval, a dostateCny pocet prament, z kterych Cerpal.

"' Sokal, Alan D. (1996) ,.Transgressing the Boundaries : Towards a Transformative Hermeneutics of Quantum
Gravity™. Social Text. Spring/Summer, vol. 14, no. 46-47, s. 217-252. internetovy projekt:
[http://www.physics.nyu.edu/faculty/sokal/transgress v2/transgress v2 singlefile.html] [cit. 2006-01-16]

2 Na coz upozornil Ivan M. Havel v komentati Sokalovy aféry. Havel, .M. (1996) , Aféra”. Vesmir. 75: 9, pg.
483



Podobny je 1 problém soucasné kultury a kulturniho trhu. Hutcheonové predklada
ptiklady z vytvarnych umeéni a akéniho uméni. Prvni skepse pochazi ze stavu uméleckého trhu
v New Yorku, kde se renomé ziskava diiv, nez se namaluje dilo (brushwork
neoexpresionistt). Druha skepse pochdzi z techniky mix-media a performance, které az se

zdaly plné zivota a energie, momentalné se to¢i kolem sebe samych. (Huyssen 2002: 312)

Coz nas opetovne vraci k jiz zminénému problému estetickych kritérii
postmodernismu. Zda postmoderni uméni je opravdu uméni ukaze az Cas, pokud oslovi i dal$i i
generace, odkaZe jim smysluplnou vypoveéd a poselstvi, jedna se o artefakty hodné oznaceni
umelecké.

Kritika postmodernismu se soustfedi na nejasnost jeho estetickych kritérii,
institucionalizaci kultury, kulturni instituce a kulturni pramysl. Kritika je vedena predevs$im
ze strany konzervativnich myslitelt, mezi které patii Hilton Kamer, Daniel Bell a Roger
Scruton.

Kritici postmodernismu upfednostiiuji navrat k standardtim kvality modernismu.
Spatiuji v kultufe Sedesatych let ztratu kvality, smrt imaginace, upadek norem a hodnot,
triumf nihilismu. Jejich program je vétsinou politicky. (Huyssen 2002: 352)

Daniel Bell pfimo kritizuje soucasny kulturni relativismus, ktery smeésuje dveé véci -
kulturni preference a kulturni hodnoceni. Podle Bella na vlastni preference v uméni ma
pochopitelné nérok kazdy jednotlivec 1 skupina. Avsak ,,je nehoraznost tvrdit, Ze hodnota
kazdého estetického vyjadfeni je stejna jako hodnota kteréhokoli jiného. Znamena to pak, ze
kdyz se rozhoduje o statnich dotacich pro kulturu, ma Gplné kazdy dostat stejné€ penéz? Velmi
vaznym problémem soucasné statni politiky v oblasti umént je, ze v dusledku populistickych
tlakli na kongres, aby rozdéloval penize "rovnym dilem", jsou vyznamna stfediska umélecké
tvorby zanedbavana, zatimco umélecky pévl vzdy dostane sviij krajic. Ve prospéch rovnosti
Je tak obétovana kvalita.* (Bell 1999: 253)

7, toho plyne, ze mezi problémy sou€asné kultury patii kulturni relativismus, ztrata
hodnoticich estetickych kritérii a institucionalizace kultury (véetné jeji zavislosti na statnich
dotacich).

Problém soucasné kultury Bell spatfuje ve ztraté centra, ve fragmentact kultury - jeji
roz8katulkovani -, které nutné vedou k rozpadu diskurzu, na némz kultura celé spole¢nosti
vystavéna; ve ztrat€ autority vysoké kultury (uméni) a jeji nahrazeni art popem, pop kulturou,
pomijivou médou a masovym vkusem, coZ se podle Bella mize povazovat za projev

posetilého hedonismu kapitalistického konzumu. (Bell 1999: 117, 296)
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Foucaulta a jeho nasledovniky kritizuje za to, Ze svymi literdrnimi postupy
(poststrukturalismem a dekonstruktivismem) sméfuji k popteni autorského zaméru,
objektivniho ,,cteni* textu, primarniho vyznamu kritické odezvy na sdéleni textu a existence
kanonu s transcendentni autoritou. Postmodernismus ironicky popisuje jako oslavu piizemni
kultury, jeho motto je ,,vS§echno jde* (,,anything goes*) a vladne v ném kolaz, parodie a
exhibicionismus (body art, performativni uméni, muzské pievleky Madony, bezpohlavni zjev
Michala Jacksona). (Bell 1999: 269)

Daniel Bell zastdva nazor, Ze postmodernismus je vycerpanim modernismu.

KK vy€erpani modernismu doslo institucionalizaci tviréich a rebelujicich impulst
prostrednictvim , kulturni masy* (miliony lidi pracujicich v komunika¢nich prostiedcich, king,
divadlech, univerzitach, vydavatelstvich, reklame, ktetfi zpracovéavaji kulturni vytvory a
ovliviiuji jejich recepci, vytvari popularni materialy pro Sirsi publikum). (Bell 1999: 296)

Bell kritizuje soucasnou kulturu z pozice konzervativniho myslitele. Jeho kritika je do
jisté miry opravnénd. Bell vSak opomind dilezity aspekt postmodernismu, a to rozeznéani
plurality kultur a zpochybnéni jediného mozného vykladu. To jedince ve vétsi mife nez difve
upozornuje na nevhodnost schematického ¢i Cernobilého uvazovani o svéte.

Roger Scruton kritizuje postmodernismus jesté z konzervativnéjsiho thlu pohledu.
Podle Scrutona postmodernismus odvrhl duchovni motivy modernismu. A bylo by ho
vhodnéjsi oznacdit jako “preventivni ky¢”. Umélci se prestali ky¢i vyhybat a zacali ho ve své
tvorbé vyuzivat. Vytvareji ky¢ cilené, protoze pak uz to neni ky¢, nybrZ parodie. Ono
zamérné vytvoreni skute¢ného kyce je non sensem. (Scruton 2002: 118, 125)

Zjednodusent lze rici, Ze ky€ jako prvek masové kultury je umélci pouZivan a ve formé
parodie ¢i ironie vstoupil védome na pole uméni. Vysoka kultura vyZaduje védomost,
sebekazen a studium, coz podle Scrutona pripominé dospély svét. Avsak ky¢ nema tyto
pozadavky dospélého svéta, nebot’ mu vyhovuje vie okdzalé, Sablonovité a konvenéni,
vyuziva barev, tvart a predstav, které legitimizuji nevédomost. Vysokou kulturu (umeéni)
nezatracuje, ale postmoderni doba neni schopna ji pfijmout za svou. Vysoka kultura (umeéni)
je podle Scrutona doprovéazena populdrni kulturou, ktera je kulturou mladi.

7 toho plyne, Ze kdyz postmoderni doba neni schopna si osvojit vysokou kulturu
(uméni), nema etické nazirani, specialni védéni, trpélivost a schopnost soustredit se.

Misto produktu se dostava do popiedi sam tvlrce €1 aktér. Dilo se stava prostfedkem
k predstaveni tvirce €1 aktéra, z kterého se pak stava idol.

Prestoze Scruton upozorfiuje na podstatné rysy soucasné kultury (v poptedi stoji tvirce

nikoli dilo), tak s jeho pesimistickou vizi budoucnosti uméni zcela nesouhlasim. Zminuje, Ze



v soufasnosti se nedostava trpelivosti, specialniho védéni a trpélivosti potiebnych k tiasti na
uméni. Kdy v historii se téchto vlastnosti dostavalo?

Pro Jurgena Habermase modernismus predstavuje kritiku, osviceni a lidskou
emancipaci. Postmodernismus dava do vztahu s neokonzervatismem. Oproti postmodernismu
stavi pozadavek pokracovat v onom nedokonfeném modernim projektu. ktery je dédictvim
osvicenstvi. Habermas je pfesvédéen, Ze sjednocujici sila rozumu schopného dospivat ke
konsensu muze nahradit nékdejsi sjednocujici sily ndbozenské tradice. A onen potencial
racionality spatiuje pravé v kazdodenni komunikaéni praxi.

(Huyssen 2002: 352, Pechar in Lyotard 1993: 7)
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2. Postmodernismus a Mario Vargas Llosa

Jednim z témat postmodernismu je ,,diskurz pravdy*, existence pravdy, coz souzni
s Vargase Llosovym zdjmem o existenci pravdy v literatuie.

Gadamer v&fi v pravdu tradice, zastava nazor, Ze text nema zadny pevny vyznam ani
pravdu, ty jsou dany konecnou interpretaci ¢tenate. Oproti nému se Ricouer soustfedi na
existenci pravdy v plurdlu. Pravdy uréitym zplsobem pluji z nevédomi umélcova tvoteni.
Postoj Vargase Llosy je blizky pfistupu Ricouera, nebot’ pravdami v literatute jsou prave jeji
(1. (Williams 2002: 17)

Vargas Llosa zdtraziiuje, Ze je nevyhnutelné, aby romany lhaly, nemohou délat nic
jin¢ho. Tim, jak Izou vyjadiuji pravdu. Romany se nepisi, aby vypravély Zivot, nybrz aby
zivot zménily. Fikce je psand, nikoli Zita, je tvofena slovy a nikoli konkrétnimi zkuSenostmi.
Popsanim skuteénosti slovy, se skutec¢nost méni, nebot” autor vybird pouze nékteré
z nescetnych znakt, které ji mohou popsat. Tim autor privileguje jednu mozZnost a zavrhuje
tisic jinych. To, co popisuje se méni v popisované. Tedy Zivot fikce je simulakrem, v némz se
chaos promérnuje v rad (zacatek a konec, pri¢ina a Gcinek). Pravda je zavisla na vlastni
presvédcovaci schopnosti, na komunikativni sile své fantazie a schopnosti své magie. Dobry
roman fika pravdu, Spatny romén IZ7e. Nebot’ v piipade romanu, fict pravdu znamena nechat
Ctenare zit a vefit ifuzi, lhat znamend neschopnost dosdhnout tohoto podvodu. Tedy pravda a
lez jsou v romanu koncepty vylucné esteticke. (Vargas Llosa 1991: 6 — 10)

Vargas Llosa rozliSuje koncept pravdy v romanu a ve skuteéném zivote. Pravda
romanu spoc¢iva v jeji presvédCovaci schopnosti, ve schopnosti vydavat fikei romanu za
skute¢nost. Je konceptem estetickym. Ve skuteném zivoté jedinec odliSuje pravdu a lez,
skuteénost a fikei vzhledem k zité skute€nosti, nikoli popsané (zprostiedkované).

Z tohoto uhlu pohledu Vargas Llosa kritizuje Baudrillarda, ktery nas chece piesvéddit,
ze audiovizualni technologie a komunikaéni revoluce odstranuji lidskou schopnost odlisit
pravdu a lez, skute€nost a fikci. Nasledné spiSe paroduje Foucaulta (¢lovék neexistuje),
Barthese (jen styl je skute¢nou substanci) a Derridy (Zivot textil je tim opravdovym Zivotem).
V dekonstrukei vyznamu nevidi smysl, vyjma sebe samé o nicem nevypovida. Dekonstrukce
je jednim ze zdkladnich pojmil postmodernismu, ktery obecné Vargas Llosa oznacuje jako
lehkomyslny. (Vargas Llosa 2001: 35, 195, 196-197)

Williams rozliuje v tvorbé Vargase Llosy dvé linie, linii modernich dél (La casa
verde (1966, Zeleny dim, Cesky 1981), La conversacion en La Catedral, (1969, Rozhovor v

katedrale) ale i Los cuadernos de don Rigoberto (1 997:‘Se§ity dona Rigoberta), La fiesta de



Chivo (2000, Slavnost Kozla, ¢esky 2002) — dila totalizujici) a linii dél postmodernich, La fia
Julia y el escribidor (1977, Teticka Julie a zneuznany génius, Cesky, 1984).
(Williams 2002: 17, 159) "

V modernich dilech Vargas Llosa véii v socialni emancipaci, brani rozum jako idedl,
veéri ve vzdeélani a socialni pokrok jako mozny analog pokroku védomosti dosazenych ve
védach, zaroven pracuje s nahodilosti a prozrazuje svoji touhu po vééném a neménném.

V postmodernich dilech se pracuje s koncepty diskontinuity, rozchodu, premisténi,
neurcitosti a neuplnosti. Pouziva tyto koncepty 1 Mario Vargas Llosa?

Mario Vargas Llosa postmodernistické myslitele i postmodernismus kritizuje, pfesto
nékterd jeho dila jsou oznacovana za postmoderni. Pro¢? Které z ryst postmodernismu jsou
obsazeny v jeho dile?

Romany La tia Julia y el escribidor (1977) a El hablador (1987), podle Rotellové, se
shoduji strukturdlne 1 tematicky. Vargas Llosa se zabyva problémem moci slova pokud jde o
jeho narativni funkei, tedy jako ndastroje k vypraveéni piib&éht a k vymysleni fikce.

(Rotellova 1994: 93)

Spole¢nym tématem obou romdnt je narace, socialni postaveni spisovatele a samotna
tvorba (zachyceni spisovatele pfimo v aktu psani). V praci se soustfedim na aspekt
postmodernismu v t€chto dvou roménech Vargase Llosy. V nasledujicich kapitolach

piedstavim narativni strukturu a pokusim se popsat postmoderni aspekty obou dél.



3. Lia tia Julia y el escribidor®

Nejprve predstavim narativni strukturu romanu, ktery vysel v roce 1977. Soustiedim
se na vztah autora a vypravéce a na reflexi samotného psani v romanu. Nasledné se vénuji
ostatnim postmodernim prvkim obsazenym v dile.

Roman je rozdélen do kapitol, které tvori dve paralelni linie romanu. Jedna linie (liché
kapitoly) tvofi zkraceny ,.Bildungsroman®. (Rotellova 1994: 99)

Predstavuje ,,Marita“, zvaného 1 ,,Varguitas®, a jeho 10sil{ stat se spisovatelem a oZenit
se s tetickou Julii, oboji proti viili své rodiny. Marito pfekonava veskeré prekazky, aby dosahl
toho, po ¢em touzi (svatby s teticku Julii a Zivit se psanim jako profesionalni spisovatel).
Marito vypravi v 1.osobé. Jeho vypravéni umoznuje ¢tenati nahlédnout do Zivota limské
spole¢nosti 50. let 20. stoleti.

Mario Vargas Llosa, jak uvadi Nifio de Guzman, se stejné jako ostatni peruansti
spisovatelé ve svych dilech zabyva socialni situaci Peru, konfrontaci socialnich tiid a stratd,
Gtlakem a marginalizaci. (Nifio de Guzman 1998: 40)

Ovsem Mario Vargas Llosa nepredklada popis socialni situace Peru, nepiimo na ni
upozornuje zachycenim postav v jejich Zivotnich situacich. Spole¢enskou situaci ilustruje
vypraveni veskerych peripetii vztahu Marita a teticky Julie, a to nejen pred svatbou, nybrz i
po svatbg, a bourlivé reakce rodiny. Rodina pres veskeré snahy nedosahla svého. svého dosahl
Marito. Nicméné se nejedna o ¢isté romanticky ptibéh, konec vztahu je podan zcela
realisticky.

Marito taktéz vypravi ptibéh Pedra Camacha, pisatele radionovel pln¢ odevzdaného
své tvorbé a ktery sdm sebe povazuje za umélce.

V sudych kapitolach je reprodukovan déj radionovel. Text radionovel ma narativni
formu, neni psan pouze v dialozich. Takova narativni forma je, podle Roderové Antonové>*,
jednim z dalezitych ryst radionovely a odliSuje ji od ,,radioteatro® (rozhlasové hra, nikoli
rozhlasova adaptace ur¢itého dila). Radionovela je zaloZena na vypravéni, oproti tomu
.radioteatro je postaveno na dialogu (bez postavy vypravéce).

(Roderova Anténova 2006: 6,8)

Do ¢estiny je roman pielozen jako Teticka Julie a zneuznany genius a poprvé vysel roku 1984 v nakladatelstvi
Odeon. “Escribidor “ znamena pisalek. “Escribidor” ma pejorativni konotaci. Vargas Llosa uvadi, Ze spisovatelé
jeho romant jsou spise pisalky neZ spisovateli. Jeden ze spisovatell vystupujicich v La tia Julia y el escribidor
je spisovatelem zacateénikem, druhy je parodii na spisovatele. (Vargas Llosa 1977:
[http://www.geocities.com/boomlatino/vobra09.html] [cit. 2005-07-02])

*Emma Roderova Anténova je profesorkou informaénich véd na Universidad Pontificia v Salamance, ve svych
pracech se zamé&fuje na rozhlasovou produkei.



Z ¢ehoz vyplyva, Ze vypravec v radionovelach hraje dileZitou roli. Radionovely
vypravi Pedro Camacho-vypravé¢. Vztah spisovatele a vypravécée jeho dila podrobnéji
rozvedu v pribehu rozboru romanu.

Obé narativni linie se spojuji v textu posledni kapitoly, epilogu.

Podle Correy jednou z narativnich strategii typickych pro postmoderni vypravéni je kladeni
ddrazu na sebereflexivni védomi autora. Postmoderni spisovatel si dava zalezet na tom, aby,
at’ uz oteviene ¢i skryté, ¢tenari ukdzal techniky svého psani a vlastni dovednosti. Pfi¢em? po
Ctendfi vyzaduje, aby se zapojil do procesu spoluvytvareni diskurzu roméanu. Podle Correy La
tia Julia y el escribidor je textem, ve kterém se tematizuje proces psani a jeho recepce.
(Correa 1994: 203)

Jednim z Gstfednich témat roméanu je samotné psani, literarni tvorba. Vargas Llosa se
v roménu zabyva dvéma problémy, a to problémem psani (a spisovatelti v romanu
postulovanych) a soub&Zné i problémem ¢teni (a ¢tenait, ktefl roman interpretuji).

Téma psani a literdrni tvorby se v romanu dotyka ¢ty osob, spisovatelt. Prvni je
postava Pedra Camacha. Objevuje se v lichych kapitolach, které vypravi mladik ,,Marito* ¢i
.. Yarguitas®.

Druhou postavou je ,,Marito®, ktery je vypravécem lichych kapitol romanu. V téchto
kapitolach se odehrava jeho milostné dobrodruzstvi s teti¢kou Julii. vypravi o Pedru
Camachovi. Velké ¢ast je vénovana problémim, kterym musi ¢elit mladik, jenz se chce stat
spisovatelem. Coz Marito ilustruje komentarem k vyhozeni ¢tvrté verze jedné z jeho povidek:

(...) la sefiora Agradecida habfa hecho la limpieza de altillo y echado a la basura la cuarto

version de mi cuento sobre el senador. En vez de amargarme, me senti liberado de un peso y

deduje que habia en esto una advertencia de los dioses. Cuando le comuniqué a Javier que no

lo reescribiria mas, él, en vez de tratar de disuadirme, me felicité por mi decisién.™
(Vargas Llosa 2005: 114, dale jen TJE)

Tteti postavou je Pedro Camacho-vypravec, ktery se implicitné objevuje v sudych
kapitolach (v textech deviti radionovel).

Williams timto rozliSenim upozorfiuje na odliSnost autora (tvlrce fiktivnich svéti a
jejich postav) a vypravéce (fiktivni bytost plisobici v celém vypravéni). Vztah autora a

vypravece jeho dila prostupuje celym romanem a je soucdsti reflexe psani jako takového.

*_(...) pani Agradecida uklizela v redakci a vyhodila étvrtou verzi mé povidky o sendtorovi do odpadkil. Misto
aby mé& to mrzelo spadl mi kdmen ze srdce, povaZzoval jsem to za prst bozi. Kdyz jsem Javierovi oznamil, Ze ji
popaté uz psat nebudu, nesnazil se mé& premlouvat, naopak, blahopfal mi k mému rozhodnutf.”

(Vargas Llosa 1984: 77-78, dale jen TJ)



Ctvrtou osobou je Mario Vargas Llosa, kterého v roménu nelze piimo identifikovat.
[.ze ho rozpoznat prostfednictvim romanové intertextuality a diky tomu, Ze se na prebalu
knihy objevuje jeho jméno. (Williams 1981: 285)

Vargas Llosa je v dile implikovan. Vypravée celého romanu (jeho postava neni
v romanu predstavena) odkazuje k Vargas Llosovy, avSak nelze ho s Vargas Llosou ztotoznit.

Tedy na jedné strané jsou romdnové postavy Pedra Camacha a Marita, ktefi se
v roménu vénuji literarni tvorbé. Na druhé strané je tu postava Pedra Camacha-vypravéce a
osobnost Maria Vargase Llosy, ktei{ se objevuji v dile implicitné.

Zaméiim se vzijemné vztahy mezi nimi, nebot’ to usnadni pochopeni narativni

struktury romanu.

Nejprve se vénuji vztahu Pedra Camacha a Marita. V romanu se oba vénuji zcela
odlisné literarni tvorbé, avsak spojuje je jista ,,vasen* ke psani.

O Pedru Camachovi se ¢tendr dozvi jen to, co Marito je schopen vypozorovat a popsat
(na zakladé jejich setkani v budové rozhlasu, kde oba pracuji, ¢i v kavarné ¢i z jedné navstévy
v byté Pedro Camacha). Pedro Camacho je ¢tendfi predstaven v kontrastu primérného
spisovatele radionovel (coZ ¢tenar dedukuje z Maritova popisu jeho chovani) a zplisobu, jak
Camacho hodnoti sdm sebe: povazuje se za umélce. Tato humoristicka sebecharakterizace
Pedra Camacha souzni s Maritovou touhou stat se spisovatelem, umélcem.

Jednéni obou podle Williamse ilustruje ptivodni tematickou paralelu, paralelu mezi
uménim a masovou kulturou, produktem kulturniho primyslu. Oba se touzi stat umélci a
podle toho také zaujimaji postoj k psani, ackoliv pisatel radionovel je pouhym kompulzivnim
pisatelem, bez moznosti intelektudlniho ¢1 uméleckého riistu. AvSak Marita na Pedru
Camachovi fascinuje disciplina a plné odevzdani praci, psani. (Williams 1981: 285, 286)

Tedy jedna cast lichych kapitol romanu je vé€novéna problematice literarni tvorby,
moznosti vyjadieni, vasné k psani, poslani spisovatele. V romanu se setkavaji dva druhy
kultury: uméni a masova kultura, kterd je prezentovana deviti radionovelami (sudé kapitoly).

Podle Williamse tematika literarni tvorby tvofi vertikdlni osu romanu. Vertikala
spojujici oba spisovatele vyjadiuje problematiku umélecké tvorby a Ctendie stavi pred otazku:
Jak vyfesit zivotni problém profesionalniho umélce? (Williams 1981: 286)

Obé zminéné postavy stoji na opaéném konci této osy. Pedro Camacho se povazuje za
umélce, ackoliv pise radionovely, které v jeho podani s uménim nemaji nic spole¢ného. Je
odevzdany svému poslani pisatele, pise celé dny a posléze i noci. Vice méné vyrabi
radionovely jak na bézicim pdsu, jsou zdrojem jeho obzivy. Popularita jeho radionovel ho
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dostala do mezni situace, kdy piSe a nesoustiedi se na to, co piSe. Metaforicky Pedra Camacha
Ize oznacit za ,,otroka kulturniho primyslu“. Pedro Camacho se Zivi psanim, je
profesionalnim pisatelem, ale neni umélcem, a€ si to o sobé mysli. Svoji tvorbou chee
zasdhnout srdce lidi. Pedro Camacho se hlasi k tradici realismu a romantismu, realitu chce
verné napodobit.

Sam tika: “; Qué mejor manera de hacer arte realista que identificaindose
materialmente con la realidad?® (TJE: 173) To, Ze Pedro Camacho se povazuje za umélce a
mé disciplinu ilustruje jeho odpovéd’: “Para el arte no hay horario.™” (TJE: 60) Pedro
Camacho zastava nazor, Ze psani, uméni je tieba se plné oddat. Z tohoto divodu umeélec
nemuze mit zenu a rodinu. Od Zen udrzuje odstup, zddnou Zenu nemiloval:

“iCree usted que seria posible hacer lo que hago si las mujeres me tragaran mi energia?” (...)

“iCree que se pueden producir hijos e historias al mismo tiempo?” (...) “La mujer y el arte son

excluyentes, mi amigo.”® (TJE: 201, 202)

Na opa¢ném konci stoji Marito, ktery ma ambice stat se spisovatelem, umélcem. Literaturou
si na zivobyti nevydélava, pripravuje zpravy v radiu. Netvoii v casovém tlaku, uchovava si
jistou autonomii pro svoji tvorbu. Nema Camachovu disciplinu a odevzdani psani. Marito
pochybuje o své tvorbe. Imituje uznavané spisovatele, jeho vlastni povidky ho neuspokojuji.
Pise komickou povidku, aby si vyzkousel techniky humoru, které prostudoval na dile M.
Twaina ¢1 B. Shawa. Pod tihou okolnosti se dostava do mezni situace, Ze pro samou praci, aby
shromazdil penize pro sebe a teticku Julii, nema ¢as na literarni tvorbu. V této situaci je
ochoten ustoupit ze svych pozadavki na literarni tvorbu:

Para aliviarla [la situacion econdmica — M.J.], comencé a hacer algo que Javier severamente

lfam¢ “prostituir la pluma”. Es decir, a escribir resefias de libros y reportajes en suplementos

culturales y revistas de Lima. Los publicaba con seudénimo, para avergonzarme menos de los
malos que eran. Pero los doscientos o trescientos soles mas al mes me constituian un ténico

para mi presupuesto.39 (TJE: 158)

Varguitas se vénuje dvéma zanram, jak zminuje Correa. Kazdodenné popisuje realitu Limy
(rozhlasové zpravy) a touzi se stat spisovatelem, ktery piekro¢i tuto skutecnost.

(Correa 1994 204-205)

¢ Existuje lepsi zpiisob, jak délat realistické uméni, nez ztotoznit se materialné s realitou? (TJ: 119)

7_Pro uméni neplati pracovni doba.* (TJ: 39)

¥ Myslite, e bych mohl délat to, co d&lam, kdyby mi Zeny vysavaly energii? (...) ,,Zena a uméni se vzajemng
vylucuji, priteli.“ (TJ: 139)

¥ .Abych se postavil néjak na nohy, zacal jsem dglat to, co Javier p¥isné odsoudil slovy ,,prostituovat své pero‘:
zacal jsem psat kniZni recenze a reportaze do limskych ¢asopist a kulturnich ptiloh. Uveiejiioval jsem je pod
pseudonymem, abych se za né nemusel tolik stydét. Téch dvé st& nebo tii sta soli mési¢né mi piislo vzdycky

naramné& vhod.“ (TJ: 108)
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A prave ze snahy pfekrocit skute¢nost plynou jeho pochybnosti o tvorbe, pochybuje,
zda realitu dokaZe prekrocit.

Marito diky Camachovi pochopi, Ze dililezité neni prepsat realitu na papir, nybrz
transformovat ji. Marito pochopi to, co Vargas Llosa pozd¢ji teoreticky rozvedl v dile La
verdad de las mentiras (1990, Pravda 171).

Pedro Camacho a Marito piedstavuji odliSnost simulovaného a autentického Zivota.
Marito proziva autenticky romdnek s tetou Julif. Zaziva to, co Pedro Camacho popisuje ve
svych radionoveldch. Pedro Camacho nic takového neproziva, aby se vzil do svych postav,
identifikuje se s nimi po fyzické strance. Obléka si masku té které postavy, o které pravé

v radionovele piSe. Simuluje situace, o kterych piSe.

Druhou vertikalni osu romanu tvoti i vztah Pedra Camacha—vypravéce a Maria
Vargase Llosy implicitné v dile pfitomného (funkce™ vypravéte celého romanu, ktery
k autorovi, Vargas Llosovi, odkazuje; je scelujicim prvkem romanu).

Podle Williamse se na jejich dile projevuje odlisSnost dvou narativnich technik. Napéti
mezi dvéma typy psani je umocnéno tim, Ze Ctendf vi, Ze cely romén je dilem jednoho autora
a ze postava Camacha je pouhou invenci. Camachiiv pfehnané vybrouSeny styl s pfemirou
adjektiv kontrastuje s presnym a malo zdobenym jazykem Vargase Llosy, kterym jsou
napsany kapitoly o Maritovi. (Williams 1981: 290)

Camacho—vypravéd neptrekracuje format radionovel, postavy popisuje na zékladé
stejné formule. Radionovely maji nadbytek konstitutivnich prvki a nepfedkladaji smysluplné
poselstvi o svété. Camacho-vypravecd je femeslnikem radionovel, seridly jsou vypravény a
piipraveny tak, Ze pfitdhnou a udrzi posluchace.

Radionovely pies zdanlivou rozmanitost jsou, podle Rotellové. mnohonasobnou
variaci na zakladni situaci. Predstavuji spor uvnitf rodiny, ktery zptisobi skute¢nou katastrofu
nebo alespon ma jeji potencidl. Témata a situace jednotlivych radionovel Camacho cerpa
z reality, kterd posluchace obklopuje, déj je situovan do existujicich a poznatelnych mist.
(Rotellova 1994: 100)

Podle Williamse Camacho—vypraveéé misto aby svoje postavy ,,ukazal®, tak je
.vypravi©. Kdyz postavy predstavuje, zaroveil je 1 vysvétluje. Vargas Llosa je mistrem

dialogu, ktery Camacho—vypravé¢ neni schopen zvladnout, neni mu vlastni, neni dialogicky

"Nejedna se o redukci vypravéce na funkci, nybrz o odkaz k podminkam, které umoziuji existenci vypravéce,
ktery neni v romanu piedstaven, ani uveden jako vypravéc a ktery odkazuje k autorovi, Vargasu Llosovi, aniZ je
5 nim ztotoznén. V tomto vymezeni vychazim z Foucaultovy koncepce funkce autora. (Foucault 1994: 54, 55)
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typ. A tyto technické problémy psani humorné kontrastuji s technickym mistrovstvim Vargase
Llosy. (Williams 1981: 291)

Pedro Camacho je sebestfedny, monolog je mu bliZsim vyjadiovacim prostiedkem,
proto Camacho-vyprave¢ nepouziva dialogy s takovym mistrovstvim jako Vargas Llosa
(postava ve funkci vypravéece). Jak jsem jiz uvedla, monolog, vypravéni vypravéde, je také
jednim z ryst radionovely, které Camacho piSe a kde uplatiiuje sviij sklon k monologi¢nosti.

Tato vertikalni osa romanu predstavuje dva vypravéce, kteti jsou v dile pritomni
implicitné. Lisi se narativnimi zplisoby. V jejich kontrastu spo¢iva humorny efekt romanu,
ktery je pro ¢tenafe umocnény veédomym, ze Camacho—vypravéd je dilem (postavy ve funkci

vypravéce) Vargase Llosy. Coz doklada Vargas Llosliv narativni um a smysl pro humor.

Vztah Marita a Maria Vargase Llosy pfedstavuje podle Williamse horizontalni osu
romanu. Williams zd@raziiuje, Ze se jedna o dvé odlisné osoby. Marito je tiktivni postavou
podobnou mladému Mariu Vargasu Llosovi*'. (Williams 1981: 286)

Williams uvadi dichotomii ja—vypravee a ja—experimentator. Ja—vypraved odkazuje k
dospélému spisovateli Mario Vargas Llosovi. J&—experimentator je mlady Marito. Dichotomie
postupné mizi. V posledni kapitole, epilogu, Vargas [Llosa ptredklada syntézu ja-vypravéce

s ja—experimentatorem. (Williams 1981: 287)

Osm let po té, co se odehrdl romanovy piib€h, potencidlni spisovatel predstavuje
postavu skutec¢ného spisovatele. Marito 1 skutecny spisovatel zavéreéné kapitoly Mario jsou
postavami fiktivniho svéta, které pouze odkazuji k autorovi Vargas Llosovi.

V textu posledni kapitoly nejenZe dochazi k syntéze, nybrz také, podle Rotellové, se
spojuji obé narativni linie romanu (,,Bildungsroman® Marita a d¢j radionovel Pedra
(Camacha). (Rotellova 1994: 99)

Mezinarodn€ uznavany spisovatel Vargas Llosa se vraci do Limy a nahodné& potkava
jiz zapomenutého, netispésného a zenatého Pedra Camacha.

Ironii Vargase Llosy je nejen zachyceni ztroskotani Pedra Camacha jako autora na
literarnim poli, nybrZ 1 popis Camachova manzelstvi jako ustupku z jeho odevzdani se psani.
Nebot” Camacho zastaval nazor, Ze Zena a uméni se vylucuji.

Vargas Llosa v posledni kapitole dava roménu jisty fad. Camacho se uzdravi a podle

Correy je karikaturou jedné ze svych postav. Jeho zaméstnani je parodii na jeho scénare,

"Podle Williamse, ¢tenaf predvida vztah autor — postava podle informaci, které mé z roman( a esejii Maria
Vargase Llosy a z jeho biografie. (Williams 1981: 288)



pracuje v ¢asopise senzaci, coz je parodii na novinarské zaméstnani Varguita. Kdezto

Varguitas si dobyva jisté misto na literarnim poli. (Correa 1994: 208)

Horizontalni osa romanu, podle Williamse, je tvofena i vztahem Pedra Camacha—
spisovatele (pisalka) a Pedra Camacha—vypravéce. Pedro Camacho—spisovatel se objevuje
v lichych kapitolach jako pisatel radionovel a spolupracovnik Marita. Pedro Camacho—
vypravee je implicitn€ pfitomen ve svém dile, radionovelach. Vztah mezi nimi je paralelou
vztahu vypravéce a autora, vztahu Marita a Maria Vargase Llosy. Do uréité miry humor
v kapitolach radionovel je uréovan interakei mezi Pedrem Camachem-—spisovatelem a Pedrem
Camachem—vypravééem. Jejich vztah dodava zapletce dynamiku. Ctenaf soudi chytrost

Camacha—spisovatele podle toho, co ¢te v jeho radionovelach. (Williams 1981: 289)

Zbyva vysvétlit jesté dva vztahy, a to vztah Marita a Camacha-vypravéce a Pedra
Camacha-spisovatele a Vargase Llosy.

Vztah Marita a Camacha-vypravéce je v romanu nejméné dulezity. Marito na rozdil od
Ctendte neznd Camacha-vypravéce, nezna déj radionovel. Védomi o Camachovi—vypravédi
ziskdva pres nesmirnou popularitu jeho radionovel u posluchacti. Coz se dotkne jeho psani a
profesionalniho chovani. (Williams 1981: 291)

Vztah postavy Pedro Camacha-spisovatele a autora, Vargase Llosy, ktery se nachazi
mimo text romanu, tvoii vazbu vn¢ obou romanovych os. Vztah mezi Pedrem Camachem—
spisovatelem a Mariem Vargasem Llosou je vystavén na samotné parodii Vargase Llosy. Oba
dva jsou vasnive oddani literatuie. Vargas Llosa zddraziuje disciplinu pfi tvorbé. Camacho ji
az prehnané dba pfi psani radionovel. (Williams 1981: 288, 289)

Tedy Marito vyjadiuje pochybnosti Vargase Llosy o psani a literarni tvorbé. Pedro
Camacho—spisovatele vystihuje jeho oddanost psani, a¢ je jeho parodii.

Marito (ja-experimentator) je vypravééem prvni narativni linie roménu. Ctenai se
v posledni kapitole dozvida, Ze ja-vypravécem je postava jiz dospélejsiho, starsiho a
skute¢ného spisovatele, Maria Vargase Llosy. V dile neni zminén, je pfitomen ve funkci
vypravéce, kterd odkazuje k autorovi Vargas Llosovi, ale nelze ji s nim ztotoznit. Predstavuje
postavu spisovatele, ktery dokoncuje vypravéni piibéhu o Mariovi a ktery postavu Marita
v romanu vytvari.

Pedro Camacho predstavuje postavu pisalka, spisovatele, ktery je implicitné pfitomen
ve svém dile, v radionovelach, které vypravi Camacho-vypravéc a které tvoti druhou narativni

{ini1 romanu.
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Vsechny tyto postavy jsou postavami fiktivniho svéta, ktery vytvari autor Vargas
Llosa. Vargas Llosa, autor, transformuje realitu, je ve svém dile pfitomen implicitné.

Vargas Llosa se v romanu zabyva n¢kolika tématy. Prvnim tématem je samotné psani,
poslani spisovatele a situace profesionalniho umeélce. Na postavach Marita a Pedra Camacha
ukazuje uskali psani a literarni tvorby.

S tim souvist dalsi téma, coz je vztah uméni a masové kultury. Vargas Llosa v pouhé
existenci popularnt kultury (stala se soudasti masové kultury) vidi jeji ospravedlnéni, které
prameni 1 z komunikativni hodnoty jejiho poselstvi bez vétsi transcendentnosti.

Radionovely™ hraly® v kultuie Latinské Ameriky dilezitou roli. Martin-Barbero
uvadi, Ze latinskoamericka® radionovela ma sviij ptivod v hlasité ¢etbé romant-fejetont®
v tovarnach na tabak v Havanég. Tento zvyk pochazi jiz z konce 19. stoleti. Od roku 1936
v tovarnach na tabak spolu Zila hlasita cetba téchto ,,folletini™ s poslechem radia. Az radio
porazilo Cetbu, sta¢ilo poslouchat, ¢tenaii byl text prevypravén, jiz nemusel nikdo predditat.
Radionovely vychazeji z literdrni formy romanu-fejetonu a latinskoamerické ordlni tradice,
sluc¢uje se v nich uréitd forma vypravéni a poslouchani. Opakovani, nadbytecnost a napéti jsou
prvky komeréniho formatu a stopami jiné kultury. Pod jazykem formatu masové kultury lze
poslouchat jiné jazyky jako je jazyk lidové pohadky, ,,corrido® (vypravna pisen) ¢i
dobrodruzného vypraveéni (projevy oralni kultury). (Martin-Barbero 1997: 19)

V parodii Vargase Llosy (zejména na melodramaticky prvek zazratného rozlusténi
identity postav) je pritomna tajna sympatie k originalu (oralni tradici), jak ji popsal Jameson
(1998). Sympatie plynouci z role oralni kultury v Latinské Americe a z obdivu k tradi¢nim
kulturnim formam, z kterych pochazi.

Tretim tématem romanu je vztah spisovatele a vypravéce. v romdnu umocnéné na
druhou vztahem postavy—spisovatele a postavy—vypravéce. Spisovatel (autor) je implicitné

ptitomen v dile, které vypraveéc vypravi.

“Novela ptivodng v obdobi Zlatého véku oznacovala kratky piib&h. V tomto smyslu slovo pouzil Cervantes

k oznaceni svého dila jako Novelas ejemplares (1613, €esky Prikladné novely 1838, 1903, 1957, 1977), postupné
se vyznam slova zménil a novela zacal oznaCovat rozsahia vypravéni, roman. Kratké piibéhy se oznacuji
Lhovelas cortas®, ¢esky novely. (Estébanéz Calderéon 2001: 746)

“Dnes ji hraji telenovely viz Fuenzalida (2005).

""Martin-Barbero pise obecné o radionovelach v Latinské Americe. Aviak v Brazilii se format radionovel
prosadil daleko pozdgji, jak zmiiluje José Marques de Mé&lo. Radionovelu charakterizuje jako plivodné mexicko-
kubansky format, ktery do Brazilie ptisel zprostiedkované pres Argentinu. (Marques de Mélo 2003:
[www2.metodista.br/unesco/PCLA/revistal 6/entrevista%2016-1.htm] [cit. 2006-04-221])

PRoman-fejeton je prekladem $panélského ,.folletin®, ozna&eni pochdzi z francouzského ,,feuilleton®. V

19 stoleti se tak oznacovaly romany, ¢lanky a eseje vydavané na pokraovani (Cetba na pokraovani). ,,Folletiny*
byly vydavany a distribuovany ve dvou podobach. Prvai formou je roman-fejeton, roman je vydavan na
pokraovani po jednotlivych ¢astech. Druhou formu je seSitové vydavani romanu (romany po sesitech, obdoba
Rodokapstl). Zdiraznén je citovy a sentimentalni aspekt d&je. (Estébanéz Calderén 2001: 423, 424)
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Roman se zabyva 1 recepci psan¢ho textu, ¢tenim. Podle Williamse psani, literarni
tvorba se piimo dotyka problematiky ¢teni, interpretace textu ¢tenarem. Marito zjistuje, Ze
Gspéch literarniho dila taktéZ zavisi na reakei ¢tenafe a Ze je odlisna autorska percepce
literarni tvorby a percepce Ctenafe psaného textu. Dozrat na literarni poli znamena naudit se
psat ptibéhy a umét si vymyslet ¢tenare. Camacho méa popularitu, ¢tenafe, se kterymi obratné
zachazi. Marito je schopen vymyslet text, nikoli ¢tenate. (Williams 1981: 292-293)

Ctenati Maritovych povidek jsou piitel Javier a teticka Julie, diisledek jejich reakei
vyjadiuje nasledujici Maritovo rozhodnuti:

Era el primer cuento que le lefa, y lo hice muy espacio, para disimular mi inquietud por su

veredicto. La experiencia fue catastrofica para la susceptibiliad del futuro escritor. (...) -Pero,

al contrario — protesto la tia Julia, impertérrita y feroz-, con las cosas que has cambiado le

quitaste toda fa gracia. Quién se va a creer que pasa tanto rato desde que la cruz comienza a

moverse hasta que se cae. ;Dénde esta el chiste ahora?

Yo, aunque habia ya decidido, en mi humillada intimidad, enviar el cuento sobre Doroteo

Marti al canasto de basura (...)."(TJE: 159-160)

Kdezto Pedro Camacho si ziskal ptizen veskeré¢ho posluchacstva v Limé.

Radionovely tvoii kompaktni souc¢ast romanu, pro ¢tenare jsou ¢asti iplného
romanového zazitku. Williams rozlisuje ,,¢tendie radionovel™ a ,,¢tenare Vargase Llosy*.
Posledné zminény Ctenal se bavi na ucet fiktivniho ¢tenare radionovel. V roméanu Vargas
Llosa vyftesi teoreticky rozpor mezi uménim a masovou kulturou tim, Ze vymysli typ Ctenafe
pro umeéleckou literaturu a jiny typ ¢tenafe pro masovou kulturu. Pouziva melodramatické
prvky (rebelie, nasili, sex), avSak na jejich zapracovani do literarniho kontextu je znatelny
umeélecky talent. (Williams 1981: 293, 294)

Vargas Llosa Cerpa z masové kultury, avSak podnéty zpracovava podle jinych kritérii
nez jsou kritéria masove kultury. Kdyby Vargas Llosa nezpracoval melodramatické prvky
podle odlisnych kritérii, tak by roman nepiedkladal poselstvi, které predklada, a stal by se
knihou masové kultury nikoli jeji parodii.

Narativni struktura radionovel s milostnymi zapletkami tvoii paralelu milostného

dobrodruzstvi Marita a teti¢ky Julie. Jejich dobrodruzstvi ma melodramatické prvky, je

1 To jsem poprvé &etl teticce Julii svou povidku. Cetl jsem pomalu, abych zakryl obavy z jejfho soudu. Pro

citlivost budouciho spisovatele to byla katastrofalni zkusenost. (...) ,,Ale co t&€ nema. to je pfesné naopak,*
tvrdila neochvéjné a rozéileng teti¢ka Julie. ,,T€mi zm&nami jsi to pFipravil o veskery plivab. Kdo ti méa véfit, Ze
se ten ki'iz tak dlouho kyval a pak teprve upadl? Co je na tom, prosim t&, komického?*

I kdyz jsem byl v skrytu své pokotené duse uz rozhodnut, ze povidku o Doroteu Martim hodim do kose, (...)*
(TI: 109)
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vystavéno na zakladni situaci odporu rodiny viic¢i jejich snatku, jejich atéku a snatku (po
vSech peripetiich) a z toho plynouci rodinné katastrofy.
OvSem melodramatickym se stal 1 diskurz Marita. Marito si vSak uvédomuje, ze
pouziva jazyk melodramatu ve svém kazdodennim zivot¢.
-Tengo una pena de amor, amigo Camacho —le confesé a boca de jarro, sorprendiédome de mi
mismo por la formula radioteatral; pero senti que, hablandole asi, me distanciaba de mi propia
historia y al mismo tiempo conseguia desahogarme-. La mujer que quiero me engaiia con otro
hombre."” (TJE: 199)
Na z&vér vypravi svily osobni pfibéh (dobrodruZstvi svatby) diskurzem Pedra Camacha, jak
zminuje Correa. (Correa 1994: 205-206)
Coz ilustruje podobnost ukazek z jedné radionovely a textu vypravéného Maritem.
Prvni radionovela za¢ina:
Era una de esas soleadas mafianas de la primavera [imefia en que los geranios amanecen mas
arrebatados, las rosas mas fragantes y las buganvilias mas crespas, cuando un famoso galeno
de la ciudad, el doctor Alberto de Quinteros (...) abri6 los ojos y se desperezd en su espaciosa
residencia de San Isidro.* (TJE: 33
V 17. kapitole Marito vypravi peripetie cesty a silatku s Julii:
Llegamos a Chincha a las once y media de la mafiana, con un sol espléndido y un calorcito
delicioso. El cielo limpio, la [uminosidad del aire, la algarabia de las calles repletas de gente,
todo parecfa de buen agiiero. (...) [La tia Julia] Estaba arrebatada, con los ojos britlantes y
alegres, y yo sentia que la querfa mucho, estaba feliz de casarme con ella. y, mientras esperaba
que se lavara las manos y peinara, en el bafio comin del corredor, me juraba que no seriamos
como todos los matrimonios que conocia, una calamidad mas, sino que viviriamos siempre
felices, y que casarme no me impediria llegar a ser algin dia un escritor. La tia Julia salid por
fin y fuimos andando, de la mano, a la municipalidad.” (TJE: 373,374)

Marito 1 pred veSkeré své spisovatelské, umelecké, ambice se vyjadiuje diskurzem

melodramatu, kdyZ popisuje vlastni hluboké emoce.

' Mam lasky bol, pFiteli Camacho, postézoval jsem si z&istajasna a sam jsem se podivil té serialové frazi.
Ovsem citil jsem, Ze jeding tak se dokdazi odpoutat od svého trapeni, jeding tak se mi ulevi. ,.Zena, kterou miluji,
mé podvadi s jinym.” (TJ: 137)

* Bylo proslunéné rano limského jara, kdy se ¢lovéku zdé, 7e pelargonie jsou zafivéjsi, bougainvilie kaderavéjsi
a riize vic voni. VyhlaSeny gynekolog, doktor Alberto de Quinteros (...) oteviel o¢i ve své prostorné vile v San
Isidru a protahl se. (TJ: 20)

*_Za nadherného slunce a piijemného teplicka jsme dojeli v pil dvanacté do Chinchy. KdyZ jsme vidsli &isté
nebe, prizraény vzduch a hluéné, prelidnéné ulice, povazovali jsme to za dobré znameni. (...) Byla celd
rozpalend, oci ji vesele pldly a ja citil, Ze ji mam stradné rad, a byl jsem St'astny, Ze si ji beru. Pockal jsem pied
spoleénou umyvarnou na chodbé, az se oplachne a ucese, a pritom jsem si v duchu sliboval, zZe nafe manzelstvi
nebude takova katastrofa jako viechny ostatni, kterd zndm; my budeme Zit vzdycky $tastné a siatek mi
nezabrani, abych se jednoho dne stal spisovatelem. Teticka Julie kone¢né vysla a vykro€ili jsme ruku v ruce

k radnici.” (TJ.: 261, 262)
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Ve své kazdodenni komunikaci se Marito vzdaluje novinaiskému zptisobu vyjadieni a
piebird nekteré prvky melodramatického jazyka v zavislosti na dramati¢nosti vztahu s
teti¢kou Julii. ]

Setkani dvou odlisnych kultur nent vyjadfeno pouze zapracovanim radionovel do
romanu, nybrz i na poli novinaiském sporem Marita a Pascuala o styl rozhlasovych zprav
(zjednoduseng, je to spor o styl zprav ,,seridéznich novin a bulvaru®). Jak pronesl Pascual: “Lo
que pasa es que tenemos concepciones diferentes del periodismo, don Mario.” (...) “-Este don
Mario siempre jodiéndome estilo.”’ (TJE: 28, 62)

Koncepce novinarské prace Pascuala spo¢iva v ohromeni. Pascual ma zalibu v ¢erné 1
kronice, katastrofach, ve zpravach s potencidlem senzace. Jak popisuje Marito:

(...) para evitar que Pascual dedicara todo el boletin de las tres a la noticia de una batalla

campal, en las calles exoticas de Rawalpindi, entre sepulteros y leprosos. (...) Pascual hubiera

desechado otras noticias para referir, con lujo de detalles, cémo los persas que sobrevivieron a

fos desmoronamientos eran atacados por serpientes que, al desplomarse sus refugios, afforaban

a la superficie coléricas y sibilantes, sino que el terremoto habia ocurrido hacia una semana.”

(TJE: 21, 28)
Kdezto Marito pfipravuje oveéfené zpravy, které nemaji takovy potencidl senzace. Od zprav
pfipravovanych Pascualem se lidi stylisticky i obsahové. Marito se ve jménu vefejného zajmu
zabyva spoleenskou zavaznosti zprav. SpoleCenskou zavaznost posuzuje podle svych
vnitfnich kritérif a kritérii institucionalizovanych v médiu (rozhlasu), ve kterém pracuje.

Vargas Llosa pracuje s nékolika zadnry: romanem, radionovelami, rozhlasovymi
zpravami (novinarina) Pascuala 1 Marita a povidkami Marita, a¢ plné znéni povidek se
v romanu neobjevuje.

Pedro Camacho se zblaznil kvili pfehnanému romantickému a realistickému Cteni.
Podle Correy Camacho uvéfil, Ze Zivot je takovy, jak ho popisuji knihy. Camachovo zmateni
7pusobilo zaménu postav z jednotlivych radionovel. Zaménénim jmen a postav radionovel se
ztraci zékladni fad, ktery vyzaduje prisnost realistického diskurzu. (Correa 1994: 207)
Camacho situaci popisuje slovy:

Lo traicionero es la memoria. Eso de los nombres, quiero decir. Confidencialmente, mi amigo.

Yo no los mezclo, se mezclan. Cuando me doy cuenta, es tarde. Hay que hacer malabares para

* Vite. done Mario, my dva mame rozdilné pojeti novinai'stvi.*“ (...} ., Tenhle don Mario mi vZdycky pokazi
sloh.* (TJ: 17,41)

*1.(...) abych zadrzel Pascuala, ktery chtél vénovat celé vysilani ve tii hodiny zpravé o bitce mezi hrobafi a
malomocnymi na exotickych ulicich Ravalpindi. (...) Pascual vypustil jiné zpravy, aby mohl dopodrobna popsat,
jak hadi, kterym se propadla hnizda, vylézali se zlostnym sy¢enim na povrch a vrhali se na PerSany, jimZ se
podatilo prezit v sutinach, jako piedev§im skuteCnost, Ze k zemétfeseni doslo jiz pred tydnem.” (TI: 12, 16)
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volverlos adonde corresponde, para explicar sus mudanzas. Una brijula que confunde el norte

con el sur puede ser grave, grave.” (TJE: 301)

Posluchace radionovel, jak jejich reakci popisuje Marito, zaména jmen a identit postav
zmatla, nicméné n€ktefi to vnimali jako vyborny vtip.

Zmateny jsou nejen romanové postavy posluchadi, zmaten je i &tenaf. Ctendf se
orientuje v dvou liniich romanu, jsou jasné oddéleny do sudych a lichych kapitol. OvSem
ztraci se v linii déje radionovel.

Prvnich pét sudych kapitol predstavuje tvodni dil jednotlivych radionovel. Prvni
radionovela vypravi pfibéh lékate Alberta de Quinterose, ktery odhali téhotenstvi své netere
s jeho synovcem, jejim bratrem. Druhd radionovela piedstavuje serzanta Litumu, ktery v
Callao nalezl Cernocha, s kterym nevi, co si pocit. Tteti radionovela predklada piibéh soudce
Pedra Barreda y Zaldivara, ktery fesi pripad znésilnéni Sarity svédkem Jehovovym
Gurmencindem Tellem. Ctvrta radionovela predklada Zivotni piibéh Federica Telléze
Unzateguiho, kterému v détstvi krysy v Tingo Maria snédly sesticku, kdyz ji mél hlidat, coz
vyustilo v rodinnou tragédii. Z Federica se stal vyhleddvany hubitel krys a ostatnich hlodavc,
ve vlastni roding, kterou chtél drzet pevnou rukou, se uznani nedockal. Pata radionovela
vypravi tragédii pracovnika firmy Bayer Lucha Abrila Marroquina, ktery autem srazil
hol¢i¢ku, kterou posléze prejel kamion, ktery zranil i jeho. Od té doby trpi fobii na veskeré
dopravni prostiedky, co maji kola. Trpi nespavosti. mluvi o Herodovi, az z toho jeho mlada
zena potrati. Profesorka Acemilova mu poradi, jak se zbavit fobie z dopravnich prostredki,
ziskava vSak nenavist k détem.

V nasledujici radionovele jiz Pedro Camacho poc¢ina posluchace 1 ¢tenare mast.
Rodina Berguovych se prestéhovala do Limy, aby se zde jejich talentovand dcera Rosa mohla
vénovat studiu hry na klavir. Pofidili si rodinny penzion, ovem zahy objevili, ze Lima je plna
hrisniki. Pro Rosu zajistili soukromé hodiny klaviru v penzionu. Avsak kvali rodinné
tragédil, ktera je potkala, museli klavir prodat. Tragédie spocivala v postavé Ezequiela
Delfina, v kterém rodice spatfovali idedlniho Zenicha pro Rosu. Posléze se pokusil zabit
Sebastiana Bergua a znasilnit jeho manzelku Margaritu, byl poslan do tstavni péce, odkud
prchl. Rodina na vylé€eni otce utratila veskeré finance.

Penzion se jmenuje “Pension Colonial”, ov§em z ni¢eho nic se najednou stejny

penzion jmenuje “Pension Bayer”, coz jsou laboratofe, kde pracuje hrdina pfedchazejici

**_Ale pamét mi ngjak neslouzi, v tom je ta zrada. A pokud jde o ta jména, priteli, tedy jenom mezi nami, ja si je
nepletu, ona se pletou sama. A kdyZ jim na to ptijdu, byva uz pozd&. Musim pak délat psi kusy, abych je dostal
nazpatek, tam kam patii, a abych n&jak vysvétlil to jejich st€hovani. Vite, kdyZ si kompas zacne plést sever a jih,
tak to mize dopadnout $patné, moc patné.” (TJ: 210)
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radionovely Lucho Abril Marroquin. K vétsi dezorientaci vSak vede zména jména Ezequiela
Delfina na Lucho Abril Marroquin. Najednou misto Delfina je uvedeno jméno hrdiny
predchazejici radionovely, coz posluchace v romanu a ¢tenate dezorientuje. Nevi, zda Lucho
Abril Marroquin po havarii, ktera se mu stala, si zménil jméno a vydava se za Ezequiela
Delfina, nebo jak to s jejich identitami je.

Ustiedni postavou sedmé radionovely je fari Seferino Huenca Leyva, ktery
netradiénimi metodami, které pobufovaly cirkevni hodnostafe, obratil na praktikujici
katolictvi obCany ctvrti pochybné povésti.

V této radionovele dochazi k vétSimu zmateni posluchact a ¢tenait. Mecenaska
Seferina, ktera nad nim drzela ochrafiovatelkou ruku pii studiich a platila je, se jmenuje
~Mayte Unzategui®. Stejné jméno vSak jiz ma mrtva matka Federica Telléze Unzéteguia,
hubitele krys z jiné radionovely. Jaky je vztah mecenasky k rodin€ hubitele krys? Tim
zmateni nekonéi. Mayte Unzateguiova se v radionovele jmenuje 1 ¢arodéjka, ktera knézi ve
¢tvrti pomahd a plsobila v Tingo Maria, kde vedla nevéstinec. Camacho—vypraved pridava i
dalsf informace, které odkazuji k plivodni postavé matky hubitele krys, obé jsou Baski¢anky a
shoduje se 1 misto, kde zily, Tingo Maria. OvSem Mayte Unzateguiova se v radionovele méni
v socialni pracovnici, ktera odesla z Tingo Maria, po té co krysy snédly jejiho syna. Matce
hubitele krys snédly deceru. K umocnéni pochybnosti identita Mayte Unzateguiové je v celé
této radionovele zaménovana (z mecendsky v socialni pracovnici a pomocnici a vice versa).

Camacho dezorientuje posluchace 1 ¢tenare. Pouziva jedno jméno pro tii osoby, které
vykazuji pouze nékteré spolecné rysy, ovSem kviili linearni logice nemuize jit o jednu a tutéz
osobnost. Matka hubitele krys stejné jako carodéjnice jsou Baski¢anky a plisobily v Tingo
Maria, a¢ kazda v zcela jiné sféte. TaktéZ jedné krysy snédly syna, druhé snédly dceru.
Carodgjnice stejné jako mecenaska Seferinovi pomahaji.

Profesorem Seferina v seminafi je Alberto de Quinteros, coz je jméno 1ékate z prvni
radionovely. Opustil 1ékatskou praxi a stal se knézem? Ano, aviak jeho biografie je
pozménéna. V této radionovele je predstaven jako psycholog (ptivodné byl gynekolog), ktery
vylécil 1ékare, ktery autem piejel vlastni deerku. Coz jsou odkazy k Luchovi Abrilu
Marroquinovi.

Dalsi nesrovnalosti se tykaji postavy Jaimeho Conchy, ktery se z masti¢kaie stava
kostelnikem Seferina. Jaime Concha je postavou radionovely o serZantu Litumovi, kde je
poru¢ikem. Jeho objeveni v této radionovele jako jediné ma vysvétleni, své policejni povolani
povésil na hiebik. AvSak zdhy se objevuji nesrovnalosti ohledné jeho postavy. V této

radionovele je predstaven jako byvaly serzant, ale to byl Lituma, nikoli Concha. Concha byl
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poru¢ikem. Tedy Concha byl za ptfipad povySen a pak odesel? Situace se stava
komplikovangjsi. OdeSel od policie, kdyz v Calloa dostal rozkaz zastielit uprchlika

z Vychodni Asie. Jedna se jen o shodu jmen dvou postav? Nebot’ rozkaz zastrelit uprchlika v
Calloa dostal Lituma, ke kterému odkazuje 1 hodnost, avSak mél zasttelit Cernocha nikoli
asiata. Tedy Concha odkazuje k jiz uvedené postave, av§ak hodnost i ukol odkazuji

k serzantovi Litumovi. Zaménéna je 1 identita uprchlika. Jedna se o odli§ny prib&h, ktery se
odehral na jiné policejni stanici? To vylu€uje shoda lokalniho ureni, Calloa. VSechny mozné
hypotézy posluchacti 1 ¢tenatli padaji s objevenim byvalého serzanta Litumy na scéné. Je
Seferinovym kostelnikem, coz byl prave Concha. Kam zmizel Concha?

Camacho zaménil jména, ovSem aby situace nebyla pro posluchace a ¢tenate tak
snadna, tak uvedend biografie Conchy se zcela neshoduje s biografii Litumy (rozkaz zastielit
cernocha nikoli asiata). Posluchaci a ¢tenaii nezbyva nic jiného nez pockat na vysvétleni,
bavit se humorem radionovel, nechat se nést poZitkem z etby ¢i poslouchani, racionalni
vysvétleni v tomto piipadé neni na misté.

V zavéru radionovely do ¢tvrti pfichazi Sebastidn Bergua, coz je napadeny otec
pianistky Rosy z jiné radionovely. Tentokrat vSak jméno oznacuje evangelického knéze, ktery
pfisel Seferinovi piebrat ovecky. 7e by se otec Rosy stal knézem?

Jiz jsem nacrtla, jakym zptsobem Vargas Llosa paroduje radionovely a zaroven
dezorientuje ¢tenare. Dezorientace kulminuje v ndsledujicich dvou radionovelach.

V osmé radionovele je tstfedni postavou Joaquin Hinostroza Bellmont. Jedinacek,
ktery misto aby nasledoval svého otce a stal se priimysinikem, se stal fotbalovym rozhod¢im.
Nicméné minulost Joaquina se v pribéhu radionovely méni, je predstaven jako jedinacek.
Z ni¢eho nic je uvedeno, Ze Zije se svoji sestrou klaviristkou a rodi¢i v “Pension Colonial”,
coz odkazuje k radionovele o rodiné Berguovych. Z které rodiny Joaquin pochazi? Cimz.
ovsem nejasnosti kolem identity Joaquina nekonéi. Prebird identitu svédka Jehovova, Joaquin
vzpomind, jak ve své minulosti znasilnil mladou Saritu z pfedeslé radionovely. Zménil
Joaquin béhem svého Zivota nékolikrat yméno, aby skryl celou svoji biografii? K tomu se
v radionovele objevuje 1 pod jménem Joaquin Hinostroza Marroquin, coz je pifjmeni hrdiny
7 jiné radionovely. Jsou ptibuzni? V zavéru radionovely, k jeho noham padd mrtva Sarita,
v této chvili hrdina vystupuje jako Gumercindo Bellmonto. Spojuje identitu Joaquina a svédka
Jehovova. Biografie postav z pfedeslych radionovel ptejima postava zcela nova.

V radionovele vystupuji postavy znamé z predeslych radionovel, oviem jejich identita

se opétovne méni.



Alberto de Quinteras, difve gynekolog, psycholog a posléze profesor seminare, je
v této radionovele détskym Iékatem.

Novym jevem v této radionovele je zména pohlavi postav. Lucio Acémila je
astrologem, [ékarem ¢i1 psychoanalytikem, kterého rodi¢e Joaquina pozadaji o radu.

V predeslé radionovele Lucia Acémilova byla Iékatkou, ktera Luchovi Abrilu Marroquinovi
naordinovala terapii po havarii. Zménila postava pohlavi? Ci je to jen nahoda?

Necekané v radionovele vystupuje Sarita Huancova Salaverriova, v diivesi
radionovele predstavovala mladou divku znasilnénou svédkem Jehovovym. Diive Sarita byla
mladou, pfimo svlidnou divkou. V této radionovele je problematické ji rozpoznat od muze, i
plesto se stava laskou Joaquina, jeji vasni je fotbal. V této radionovele Sarita vypravi ptibéh
lasky k svému bratrovi, ot€¢hotnéni a nucenému potratu. CoZ je aZ na ten potrat piibéh Eliany
a Richarda z prvni radionovely. Je Sarita Elianou z prvni radionovely, ktera pievzala jméno
Gdajné znasilnéné Sarity z jiné radionovely? OvSem posluhaci a ¢tendr se dozvidaji, ze
Joaquin je svédkem Jehovovym, ktery znésilnil mladou Saritu v jiné radionovele. Sarita
vystupuje s identitou ptivodni Sarity z piedeslé radionovely a navstévuje zapasy, které
Joaquin soudcuje, nebot’ Zije v milostné zavislosti na svém svidci. Tedy znasilnénd Sarita
prozila pfibéh Eliany, zahotkla na svét a se znovuobjevenim svého sviidce na scéné se k sobé
vratili? V zaveru radionovely vystupuje jako divka piivodem z Tingo Maria, ktera neni na
fotbalovém zadpase, nybrz na by¢im.

V této radionovele se do sluzeb policie opétovné vraci jiz kapitan Lituma a serzant
Concha. Ze by opustili drahu kostelnik1?

Na fotbalové zépasy pfichazi 1 Luis Marroquin Bellmont, coz je jméno hrdiny, ktery
zpusobil autohavarii v jiné radionovele, posléze byl souzen z napadeni Sebastidana Berguy.

S hrdinou této radionovely si zaménili druhé pifjmeni.

Nechybi ani Sebastian Bergua se svoji dcerou a manZelkou. Ze by Joaquin byl
opravdu jejich synem? Ze by Sebastian Bergua opustil svoji evangelickou farnost?

Objevuje se 1 Cernoch nalezeny v Calloa, v této radionovele mu ziistava jeho ptavodni
identita. Je zastfelen serzantem Conchou, ktery podlie této radionovely dostal takovy rozkaz
jiz diive. Coz opétovné miize posluchace i ¢tenafe dezorientovat, neb tento rozkaz dostal
drive serzant Lituma.

Nicméné vychodiskem z chaosu je smrt vSech postav. Postavy. veetné Marroquina
Delfina, ktery v ptedchézejici radionovele napadl Sebastidna Berguu, rozdupe dav. V chaosu
postav a jejich hromadné smrti, posluchace a ¢tenafe uz zdmeéna piijmeni nezaskoci, nebot’

Sebastiana Bergua napadl Ezequiel Delfin. Marroquin je pfijmeni postavy z jiné radionovely.
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Hlavni postavou posledni devaté radionovely je Crisanto Maravillas, ktery ma
poktivené nohy. Predstavuje nadané¢ho hudebnika zamilovaného do jeptisky.

Opétovné tu vystupyje Alberto de Quinteros vérny své profesi I€kare, tentokrat je
ortopedem.

V posledni radionovele vystupuji zbylé postavy z ostatnich radionovel. Ze soudce
Pedra Barreda y Zaldivara se stal knéz. Opustil své povolani po té, co soudil piipad zabiti
¢ernocha a obvinény se na dikaz své neviny vyklestil. Tedy identita soudce ziistava
zachovana, méni se jeho biografie, v predchézejici radionovele soudil ptipad znasilnéni.
Ovsem v zapéti svou identitu méni, stadva se z ného Gumercindo Tello, coZ je obvinény ze
znasilnéni v predchazejici radionovele. Nasledné ptejima jméno Gumercinda Litumy a
1dentitu serzanta Litumy v kombinaci s identitou Federica Telléze Unzateguia, neb opustil
policejni povolani, aby se stal knézem, po té, co ho zbila manzelka s détmi, coz je biograficka
zkusenost Federica.

OvSem nechybi ani serzant Lituma se svoji ptivodni identitou a Jaime Concha a
cernoch z Calloa, ktery v predchazejici radionovele zemfel.

Vystupyje tu 1 astrolog Delfin Acémila; spojeni dvou identit (astrologa a tito¢nika na
rodinu Berguovych uslapaného predchazejici radionovele) opétovné mate romanove
posluchace radionovel i ¢tenate.

Crisanto Maravillas se zamiluje do jeptisky jménem Fatima, kterd byla zdzraéné
zachrénéna po té, co ji srazil autem Lucho Abril Marroquin. Az doposud postava Fatimy
nebyla zahalena nepochopitelnym tajemstvim. V zapéti se na ni ptichazi podivat jeji bratr
Richard Quinteros. Je tedy Elianou? Zemfou spole¢né pii pozaru.

Lucho Abril Marroquin vystupuje jako svédek Jehoviv, ktery si ufizl ukazovak na
prani Sarity Huancové Salaverriové. Cimz Pedro Camacho zcela boura veskeré hypotézy
posluchaéh a ¢tenail o identitach téchto dvou postav. Berguovi jsou predstaveni jako
hluchonémi.

Vargas Llosa predklada parodii na radionovely. Humor spociva nejen v jazyku, nybrz i
v situacich a pi{bézich radionovel. Uvedeny popis ukazuje, jakym zplisobem Vargas Llosa
dezorientuje Ctenafe, v téchto nesrovnalostech spociva komicky efekt romanu.
Dezorientovany ¢tenaf nemutize pouzivat logické mysleni, nebot’ prolindni postav je vystavéno
na intuici a narazkach, z kterych plyne pozitek z Cetby.

Parodii na ustalené formule masové kultury je 1 opakujici se popis. Popis farafe

Seferina je na slovo stejny jako popis doktora Quinterase z prvni radionovely , doktorky

N
(%)



Acémilové, Crisanto Maravillase a Joaquina Hinostroze Bellmonta: “(...) —frente ancha, nariz
aguilefia, mirada penentrante, rectitud y bondad en el espiritu-(...).”*
(TJE: 33,225,319, 414)

Vargas Llosa si hraje s jazykem, coz se nejvice projevuje v jazyce radionovel.

Samotna jména postav jsou jejich vtipnou charakteristikou.

Zaveér

V romdnu se prolind psani a neustald reflexe psani samého, je zdliraznéna role
samotného tvréiho procesu, coZ je znakem postmodernismu. Vargas Llosa reflektuje
implicitni pfitomnost autora ve svém dile, vytvéaieni fiktivnich svét postav spisovateli a
vypravect jejich pifbéhi. Vargas Llosa se zabyva otazkou spisovatelského talentu a kritérii
umélecké tvorby. Roman je vypravén v 1. osob€, nemaé jen jednoho vypravéée, nybrz dva, ma
dve paralelni narativni linie zfeteln¢ oddélené do kapitol, coz jsou dal$i ptiznaky
postmodernismu. Kapitoly radionovel nejsou nijak uvedeny, takze ¢tenar v prvni chvili
nepoznd, ze jiz necte text vypravény Maritem, nybrz dé&j radionovely vypravény Camachem-
vypravécem.

Dvé¢ paralelni linie jsou pro ¢tenare srozumitelné. Samotné postavy romanu z prvai
narativni linie (posluchaci radionovel a Pedro Camacho) i ¢tenar se ztraceji v druhé narativni
linii (kde se prolinaji jednotlivé postavy radionovel a méni se jejich identity). Tato
dezorientace romanovych postav a ¢tenare je jednim z Géinkd postmoderniho dila.

Vargas Llosa pracuje s radionovelami, coZ je format masové kultury. Avsak v romanu
jsou radionovely parodii na tvorbu masové kultury, kterd je vytvarena podle stejnych vzorii.
Radionovelam se dostava uréitého uznani, a to kvili jejich ptivodu v ordlni kultufe a roli,
kterou hraly v latinskoamerické kulture. Vargas Llosa je paroduje, avsak v dile je pfitomna i
tajna sympatie k originalu. Vargas Llosa paroduje nejen format radionovel, roman obsahuje i
dalsi parodické prvky (napt. Pedro Camacho je parodii Vargase Llosy). Vargase Llosova
parodie radionovel je originalni, nicméneé jiz tim, Ze je to parodie na schéma zndmého
formatu, Vargas Llosa problematizuje autorskou originalitu jako takovou.

Vargas Llosa kombinuje existujici styly a zdnry. Kombinuje radionovely a
_Bildungsroman®, vypravéni a novinatsky styl. Efekt romanu spocivéd v jeho humoru, parodii

a obecné ve hie s jazykem.

¥ (...) = siroké &elo, orli nos, pronikavy pohled, pfimd a dobrosrdeénd povaha — (...)." (TJ: 20)

54



Vargas Llosa se zabyva tlohou ¢tenafe jako interpreta textu. Stejné jako proces
vytvareni textu je dileZita jeho percepce, kde aktivni roli hraje ¢tenar roméanu. Diiraz na
aktivni roli ¢tenafe je dal§im ndznakem postmodernismu. Stejné jako diraz na autentické a
simulované. Pedro Camacho simulyje situace, které Marito skutecné proziva.

Nekteré dlilezité rysy postmodernismu jako fragmentace, dekontextualizace se
v romanu neobjevuji. A¢ k dekontextualizaci dochazi pti vytrZzeni postavy z jedné radionovely
ajeji obsazeni v druhé radionovele, pod stejnym jménem, avsak s jinou biografii. OvSem to
spisSe povazuji za projev stietnuti a prolinani odliSnych svétd radionovel, nez za
dekontextualizaci jako takovou. Jednotlivé radionovely se prostupuji. V romanu neni
zpochybnéna autorita, ani neni rozbita linearita Casové dimenze.

Prolinani postav radionovel, kter¢ mate romanové postavy i ¢tenéfe, parodie (a s tim
spojené zproblematizovani autorské originality), ironie, reflexe samého aktu psani, kombinace
styl a zanrd, vzdjemnad reflexe dvou narativnich rovin, ptitomnost dvou vypraveca,
prekro€eni hranice mezi jednotlivymi kulturami, kontrast autentického a simulovaného
vSechny tyto rysy dohromady z dila dé€laji roman, ktery lze oznadit jako postmoderni.

Postmoderni aspekt romanu spociva i v tloze ¢tenate, ktery dilo interpretuje a
v efektu, co ve Gtenafi vyvold. Ctenaf se bavi na et ,,posluchate Camacha-vypravéce® i na
ucet Pedra Camacha, proziva autentickou ,,radionovelu® Marita a teticky Julie (jejich pribéh
se nevzdaluje pribéhtim radionovel), je dezorientovan prolinanim postav radionovel a déla
zavéreCnou syntézu ja-experimentatora (vypravé¢ Marito) s ja-vypraveécem (funkce vypravéce

celého romanu, ktery v romanu neni zminén, v zavéru je timto vypravééem dospély Mario).
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4. El hablador

Roman vysel roku 1987, tedy deset let po prvnim vydani romanu La tia Julia y el
escribidor. V préaci pouzivam ptavodni slovo ,,hablador a nikoli jeho cesky preklad
,»vypravecs, a to kvili jeho mozné zameéné s postavou vypravéce romanu. ,,Hablador*
oznacuje osobu, kterd mluvi, promlouvd, vypravi, fe¢ni, zastava v ordlni kultufe vyznamnou
spolecenskou a kulturni funkci.

Vargas Llosa ho v jednom rozhovoru popisuje jako muze, ktery mluvi, vypravi. Nema
nébozenskou funkci, ani neni zaiikdvacem. DileZitost role habladora v madigengské™
spolecnosti plyne z jejiho geografického rozptyleni. Macigengové (“Machiguengas™) podle
Vargase Llosy az doneddvna Zili rozptyleni a izolovani v malych skupinach v chudych
oblastech Amazonie. A hablador zajist'oval jistou formu komunikace mezi témito skupinami.
Habladory Ize pfirovnat k putujicim trubadtariim, kteti se podle Vargase Llose jesté stale
vyskytuji na severozapadé Brazilie a ktefi chodi od vesnici k vesnici se svoji kytarou a
zpivaji. (Setti 1988: 71-72)

Podobn4 charakteristika habladora zazni 1 v roménu z Ust postavy pana Schneila:
Tengo la impresion de que el hablador no sélo trae noticias actuales. También, del pasado. Es

probable que sea, asimismo, la memoria de la comunidad. Que cumpla una funcion parecida a

la de los trovadores y juglares medievales. (Vargas Llosa 1987: 91, dale jen EH)™
Habladofi nezpivaji, nybrz povidaji, vypravéji. Vypraveji, co vidéli v prfedchozi vesnici,
vlastni zazitky, myty, legendy, staré ptibehy a piib&hy, které sami vymysleji. Vargas Llosa
habladora oznacuje za fabulatora, ktery ve spole¢nosti plni podobnou roli jako on, spisovatel:
fabulovat, vypravét piibehy, zabavit, sdélit, oslovit. (Setti 1988: 72)

Poslani habladora Vargasu Llosovi u¢arovalo, hablador je tstiedni postavou romanu.
Coz jiz naznacuje, ¢im se Vargas Llosa v romanu zabyva. Zamysli se nad vyznamem
habladora a jeho vypréavéni v ordlni kultute a spisovatele a jeho psani v zdpadni, literarni
kultufe a nad osudem amazonskych indiant a jejich kultury™.

Autor zminénému setkani dvou odlisnych kultur podfizuje strukturu romanu. Pouziva

dva vypravéce. Jednim vypravécem je postava spisovatele (Ctendf se nedozvi jeho jméno),

HCesky roman vysel pod nazvem Vypravéc roku 2003 v nakladatelstvi Mlada fronta, v prekladu Anezky
Charvatové, Ceskou podobu indianskych slov piebiram z tohoto vydani.

> Mam dojem, Ze vyprave¢ nepiinasi jen sougasné novinky. Také mluvi o minulosti. Pravdépodobng by mohl
byt Zivou paméti spole€enstvi. Mit obdobnou tilohu jako stfedovéei trubadiii a zakéli.” (Vargas Llosa 2003: 68,
déale jen V)

“Toto téma se okrajové objevilo v romanu La casa verde (1966, Zeleny diim, desky 1981), jak uvadi
Establierova Pérezova. Prib&h Juma z romanu La casa verde se objevuje i v romanu E/ hablador, stejné€ jako
pribéh Fushii, ktery v £ hablador je pouze zminén jako Tushia. (Establierova Perézova 1998: 154-155)
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druhym vypravééem je Satl Zuratas, Zid, ktery smysl svého Zivota nachdzi ve zcela jiné
kultufe a spole¢nosti, neZ z které pochdzi, a stava se habladorem.

Jeho proména v Macigengu, jak ji pfedpoklada spisovatel/vypravée, tvori osu romanu.
Spisovatel/vypravec se rozhodl, Ze hablador na fotce z galerie je jeho ptitel Satl. Rozhodnuti
je spiSe intuitivni neZ raciondlni. “He decidido que el hablador de la fotografia de Malfatti sea
¢l. Pues, objetivamente, no tengo manera de saberlo.” (EH: 230)

Podle Volka je tato véta stézejni vétou romdnu, ktery je plny odkazi na
pravdépodobnou identifikaci Sauila s habladorem. (Volek 1994: 113)

Roman je vypravén v 1. osob€ a ma tii narativni roviny.

Prvni narativni rovinu Volek oznacuje jako ,,soucasné vypravéni®. objevuje se v prvni a osmé
kapitole romanu. Tvofi narativni rdmec romanu. Spisovatel/vypravée, ktery implicitng
odkazuje k autorovi, za¢ind psat roman, jehoZz text ma ¢tenaf pted sebou. Tato narativni rovina
se odehrava ve Florencii. Spisovatel/vypravec v jedné galerii spatiil fotku ,,habladora*

z amazonského pralesa. (Volek 1994: 110)

Spisovatel/vypravé ve Florencil proZiva navrat potlacené minulosti, coZ predstavuje
vychozi bod roménu. Necekané je se svoji minulosti konfrontovan na vystavé fotek italského
fotografa Malfattiho. Timto je nasilné pferusena jeho adaptace na renesanéni kulturni
prostiedi Florencie. Prvni kapitola je vzpominanim na spattenou fotku, zazitek je popisovan
v minulém case.

Druhou narativni rovinu (druha, ¢tvrta a Sesta kapitola) predstavuje vypravéni
spisovatele/vypravéce o jeho cestich a priblizovani se k macigengskym indidntm. Vypraveni
je chronologické. Spisovatel/vypravé¢ vzpomind na svého spoluzdka a kamarada Satla
Zuratase, zvaného , Mascarita™’ (Magkarka). (Volek 1994: 110)

Prvni a druhd narativni rovina se prolinaji, spisovatel/vypravéc vypravi o své cesté do
pralesa a vzpomina na rozhovor s manzely Schneilovymi o Macigengech, avSak odkazuje
k roménové soucasnosti, svému pobytu ve Florencii:

(...) esos habladores que con el simpre y antiquisimo expediente (...) de contar historias, eran

la savia circulante que hacia de los machiguengas una sociedad, un pueblo de seres solidarios

y comunicados, me conmovid extraordinariamente. Me conmueven ain, cuando pienso en

ellos, y, ahora mismo, aqui, mientras escribo estas lineas, en el Caffé Strozzi de la vieja

Firenze, bajo el calor torrido de julio, se me pone todavia la carne de gallina. (EH: 91 -92)

7’,Mascarita”je zdrobnélinou zenského rodu slova ,,mascara”, které oznacuje masku, skrabosku. Ctenar
v prabéhu romanu objevuje diilezitost literarniho obrazu masky, Skrabosky v identit€ Saula.

5 _..) ondch vypravédi, z nichZ prosta a prastara lidska dovednost (...) vypravét prib&hy délala Zivotodarnou
mizu, kolujici mezi Macigengy a stmelujici je ve skute¢né spolecenstvi, narod solidarnich a komunikujicich



Avsak pouhé vypravéni spisovatele/vypravéce, tedy text druhé narativni roviny,
¢tenafe nepresvedct o identité Saula a habladora. Ztotoznéni Satla s habladorem se nabizi az
ve spojitosti s textem lichych kapitol (tfeti, patd a sedmad kapitola), kde ¢tenar Cte (se slySi)
hlas macigengského habladora. (Rotellova 1994: 96-97)

Vypravéni macigengského habladora pfedstavuje tieti narativni rovinu romanu.
Spisovatel/vypravéc kapitolu s vypravénim habladora nijak neuvadi. Z pocatku se zda, ze
kapitoly ptib&hu spisovatele/vypravéce se stiidaji s diskurzem madigengského habladora bez
jakékoli motivace. Smysl stfidani té€chto dvou narativnich rovin se oziejmi az v priibéhu ¢tent
romanu.

Prvni dvé narativni roviny kontrastuji s tfeti narativni rovinou, rovinou indianského
svéta. Druha narativni rovina se vztahuje k tfeti narativni roving, jedna obsahuje 1 podminuje
druhou. Informaci o Macigengech Ctendr ziska z vypréavéni habladora a zaroven z vypravéni
spisovatele/vypravéce. Mytologii Macigengl vypravi hablador/Sail macigengskym
posluchaCim a pro ¢tenafe je prepsdna, zaroveil ji i pro Ctenafe prevypravuje
spisovatel/vypravéc.

Je to priklad techniky ,,¢inskych krabic* (pfib&hu uvnitf piibéhu) ¢i ,,propojenych
nadob* (zdanlivé nesouvisejici pribéhy zasahujf jeden do druhého)™”. Obé& narativnf roviny,
jak uvadi Rotellova, se na zavér stietavaji, nikoli vSak explicitné v textu, nybrz v syntéze
ucinéné ¢tenarem. (Rotellova 1994: 98)

CimZ se Gtendf stavd aktivnim ucastnikem, zavéreéné vyznéni romanu je zavislé na
jeho syntetické schopnosti.

Hablador vypravi Macigenglim jejich kosmogonii, ritualy a diivody jejich putovani.
Hlas habladora Mayans oznacuje jako hlas Macigengt, jejichz zptsob Zivota je ochranén
trvajici kolektivni paméti. K tomu Mayansova doddva, ze hablador nakonec jedna jako
kronikar, ktery v dile pfisuzuje Macigengiim skutecnou hlavni roli. Hablador ve svém
vypravéni dodava magickému prostoru pralesa na vyznamu, nebot’ z ného pochdazeji ne¢asové
piibéhy (navratny myticky ¢as). (Mayansova 1994: 83, 88)

Hablador promlouvé k Macigenglm z pozice jim rovného, neustale upozoriuje na

svoje omezené znalosti, kdyz vypravuje opakuje vétu: “Eso es, al menos, lo que yo he sabido™

bytosti, ta predstava mé hluboce dojala. Stale mé vzrusuje, kdyz na né pomyslim, jako ted, tady v kavarné
Strozzi ve staré Florencii, kde v dervencovém vedru pisu tyto fadky, a ptesto mi je§té porad naskakuje husi
kiize.” (V: 69)

“Vargas Llosa vysvétluje techniky &inskych krabic (cajas chinas) a propojenych nadob (vasos comunicantes)
v knize Cartas a un novelista (1997, Dopisy romanopisci).
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(EH: 110, 112, 113, 212)*° V ramei svého diskurzu udrzuje interakei s posluchaci. Diskutuje
s nimi. ZdUraztiuje, Ze to, co vypravi, mu vypravéli jini. Nerovnost zpasobend schopnosti
mluvit a reprezentovat je implicitné obsazena v tom, ze Macigengové nechali Satla Zuratase
vykonévat funkci habladora.

Dé&j prvni a posledni kapitoly se odehrdva v romanové soucasnosti (zavér prib&hu v
posledni kapitole se shoduje se zavérem romanu). V druhé narativni roviné (druhd, ¢tvrtd a
Sesta kapitola) spisovatel/vypraveéc vzpomind na Satla Zuratase, vypravi o spole¢nych
studiich, setkanich, rozhovorech o macigengskych indidnech a zejména o polemikach o stietu
indianské a zapadni kultury. Popisuje svoji fascinaci habladorem. Tieti narativni rovinu tvoii
vypraveéni macigengského ,habladora®, vypravécem je hablador/Sadul.

Roman je mnohohlasy. Nitschack uvadi, Ze zadny z hlast neni dominantni, ani hlas
spisovatele/vypravéce, ani hlas habladora, ani hlas z Zddné z romanovych postav. Hlasy se
stfetavaji, misi, vrstvi na sebe €1 jsou vedle sebe. (Nitschack 1998: 149)

V romanu ke ¢tenafi promlouvaji hlasy obou vypravéct, Tasurin¢iho (“Tasurinchi™),
jednotlivych profesorti ¢i obyvatel Limy, manzeli Schneilovych, v§echny v romanu hraji
svojl roli a podili se na zadvéreéném vyznéni romanu.

V romanu si autor hraje se skute¢nosti a fikci. Ze vSech oralnich kultur Latinské
Ameriky si Vargas Llosa vybral pravé kulturu kmene Macigengt®' k tomu, aby poukézal na
odlisnost kédu oralni a literdrni kultury, vypravéni a psani, na postani habladora a spisovatele,
na problém akulturace. Vypravéni spisovatele/vypravé€e ma naddech dokumentu témét az
védecké prace umocnéné postavami jazykovédcet, manzel Schneilovych, pouziva
existujicich instituci jako ,.Instituto Lingiifstico de Verano® (Letni jazykovédny astav)®?, &imz
konotuje skutecnost. AvSak romanovy svét neni popisem skute€nosti, nybrz jeji transformaci.
Romanovy svét macigengskych indiant a postava habladora jsou invenci Vargase Llosy,
transformaci skute¢nosti do romanové podoby. Predstavuji fiktivni svét, ktery je pfedkladan

jako skutecny. Prestoze Vargas Llosa odkazuje ke skute¢nosti, nebot” Macigengoveé 1

“ Tak se to aspoii doneslo ke mné&.“ (V: 83)

*'Magigengové je existujici kmen, patii do jazykové skupiny Arahuaca. Zakladni informace o tomto kmeni ve

V &estiné o Madigengech vysel kratky ¢lanek ve 100+ 1 zahranicnich zajimavosti 2/99:
[http://stoplusjedna.newtonit.cz/stare/199902/s002a24b.asp] [cit. 2006-04-12].

“Cinnost “Instituto Lingiiistico de Verano®* spo&iva ve vytvareni gramatik indianskych jazyk, na jejichz
zakladg je do jednotlivych indianskych jazyki prekiadana Bible (viz:
[hitp//www.sil.org/mexico/ilvielnfol L VMexico.htm] [cit. 2006-04-12]). Instituce je kritizovana nejen v romanu,
setkala jsem se s kritikou ,,Instituto® i na piidé Universidad de Guadalajara. Ustavu je vytykano (ve fiktivnim i
skute¢ném svété), Ze pod rouskou védecké prace Sit{ protestantstvi.




“Instituto Lingliistico de Verano* jsou existujici entity, skute¢nost transformuje, ¢imz vytvaii
jeji simulakrum.

Podle Volka se v romanu autor objevuje ve dvou rolich, prvni je role
spisovatele/vypravéce, druha je role postavy/Gcastnika dé&je, ktery vypraveéc vypravi.

(Volek 1994: 110)

Cimz Volek upozorfiuje na dimyslnou narativni strukturu roméanu. Autor, Vargas
Llosa, je v romanu piftomen implicitng, jeho transformaci je spisovatel/vypravée, ktery piibéh
vypravi a jako autor transformuje svoje zazitky ucastnika dé&je (vzpominky na studia a cesty
do pralesa) do romanu, ktery pise.

Coz v jednom rozhovoru vysvétluje sam Vargas Llosa. Roman ma svého vypravéce,
ktery si privlastiiuje jméno Vargase Llosy a ktery si pfivlastiuje mnohé z Vargase Llosovych
z4zitkl spojenych s pralesem. Avsak dodava, Ze v romanu je velké mnozstvi invence a
fantazie, Ze vypravec piib&hu nikdy nepredstavuje autora, a¢ mize mit autorovo jméno a
zivotni zazitky. Vypraved je vzdycky invenct, je nékym, do koho se autor transformuje. Je
prvni postavou, kterou autor vymysli. (Setti 1988: 73)

Spisovatel/vypravee je sice v Evropé, ve Florencii, avsak svym zpiisobem je také
v Latinské Americe, jak zminuje Millington. Sice se vyzna v evropském umeéni, ale je soudasti
turistické invaze ve Florencii. Sice navstivil Macigengy, ale bavil se pouze s misionafi. se
kterymi pro ného byla komunikace daleko snadngjsi. Ve Florencii piedstavuje turistu a velmi
partikuldrné (z ekonomického thlu pohledu) Treti svét v Prvnim svété, v pralese zase turistu a
Prvni svét ve Tretim. Spisovatel/vypravec a hablador/Saul zastavaji stejné komplexni a
hybridni kulturni pozice. (Millington 1998: 79)

Oba v romanu vystupuji v prostredi jiné kultury, neZ z které pochazeji.

Roman je vystavén na kontrastech, kontrast vypravéni piibéhu spisovatelem a vypravéni
ptibéhu macigengskym habladorem, kontrast literdrni a ordlni kultury, kontrast Florencie a
amazonského pralesa.

Volek a Cornejo Polar upozoriuji na dalsi kontrasty. Jejichz vyznamy jsou odlisné,
avsak oznacuji stejnou situaci. Je to kontrast civilizace a barbarstvi, kontrast modernity a pre-
modernity ¢1 kontrast archaismu a modernity. (Volek 1994: 110; Cornejo Polar 1998: 30)

Brown zdtiraziiuje pftomnost jiné dichotomie, a to dichotomie fadu a chaosu. Rad,
podle Browna, piedstavuje svét Macigengti, kde jim paradoxné ztrata rdje a moudrosti
ukazaly ¢emu v tomto svété maji dostat — povinnosti chodit, rozptylit se v malych skupinach

po pralese a zit v harmonii s prostfedim, nebot to je jejich Sanci na pfeziti a ustanoveni
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nového radu. Tento fad mohou v komunité udrzet odmitnutim cizich vliva, ochranénim
Jedineéné mytologie. (Brown 1994: 76)

Mayansova upozoriiuje na destruktivni silu, kterou pro takovou kulturu piedstavuje
zapomnéni, neznalost a modernizace jejich kultury. (Mayansova 1994: 90)

Nebezpedi zapomnéni a ztraty fadu si v§iml spisovatel/vypravéd pii druhé cesté do
amazonského pralesa. Macigengové jiz meli dvé vesnice se $kolou a nemocnici. Spole&nost,
ktera kvuli své rozptylenosti, inklinovala spiSe k anarchii, se proménila ve spole¢nost
hierarchizovanou v Cele s kasikem. Takovy byl obrazek, ktery chtéli vidét lingvisté z
“Instituto Lingiiistico de Verano® (Letni jazykovédny ustav), ktefi pielozili Bibli do jazyka
Macigengil, a talké ho od Macigengl dostali. OvSem to bylo jen zdani. Macigengové popieli
existenci habladora, aby ho (Satla/habladora) ochrénili, jak si pral. Prozatim se zda, ze rad
byl ochranén. Situaci zddnlivého usazeni a promény Macigengl popisuje spisovatel/vypraved:

Quiero decir, lo de bautizar a este pueblo con el nombre de Nueva Luz (...). Esto del Nuevo

Testamento en machiguenga, esto de enviar a los nativos a las ecuelas biblicas y volverlos

pastores. El paso violento de la vida némada a la sedentaria. La occidentalizacion y

cristianizacion aceleradas. La supuesta modernizacion. Me ha dado cuenta que es pura

aparencia. Por mas que hayan comenzado a comerciar, a servirse del dinero, el peso de su

propia tradicion es mucho més fuerte en ellos que todo esto. (EH: 166-167)%

Kosmogonie Macigengt, kterd zabezpecuje fad v jejich spolecnosti, je silnéjsi nez plisobeni a
vliv jazykovédet na jejich spole€nost.

Chaos predstavuje moderni svét. Podle Browna, spisovatel/vypravec je obéti
technologie, ztratil veSkery smysl pro humor, citi se byt znicen tlakem okoli. Ma stejné pocity
jako Macigenga, avSak s tim rozdilem, Ze Macigenga nachézi uleheni a ospravedinéni vieho,
co se d¢je, ve své mytologii. Zatimco spisovatel/vypravé¢ vzplane hnévem a frustraci proti
vSemu, ¢emu nemuze rozumeét a co nemize kontrolovat. Podle Browna je v rozvinutém
modernim Peru velkd propast mezi teorii a praxi, na coZ upozoriiuje 1 postava
spisovatele/vypravéce. Oproti tomu v pralese prostfedi urcuje praxi a z toho se vytvari
mytologie. (Brown 1994: 76)

Mytologie vklada do véci tad, je poetickym ospravedlnénim vseho, co se déje. Brown
uvadi, Ze mytologie je tim hlavnim v ndboZenstvi Macigengt. Mytologie Macigenglim

umoznuje organizovat chaos, definovat tlohu kazdého individua. Pokud mytologie kmene

63

. Totiz to, ze se takovahle osada pokiti Nové Svétlo (...) Ze se Novy Zakon pielozi do macigenstiny,
domorodeci se poslou do biblickych kol a nadélaji se z nich pastofi. Ten nasilny piechod od ko€ovného Zivota
k sedavému. Ta christianizace a pfipodobnéni zapadu ze dne na den. Udajna modernizace. Uvédomil jsem si, 7e
je to jenom zdani. At’si sebevic zacali obchodovat a pouZzivat penize, jejich viastni tradice v nich pracuje
mnohem siln&ji nez tohle viechno.“ (V: 126)
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zlstane nedotCena, Macigengovée preziji, nebot’ tato stard moudrost, praxe, kterd se
transformovala do poezie, jim pomuZe udrzet jejich prostfedi. Hablador je hiavnim zdrojem
této mytologie. (Brown 1994: 7)

Vargas Llosa ukazuje podobnost legitimity macigengské mytologie a autority, kterou
podle Browna difve mélo kiest'anské ndbozenstvi. Schopnost jisté transcedence prechézi na
literaturu. (Brown 1994: 78) Tedy literatura poskytuje utocisté pied chaosem, kterému béhem
sveého zivota jedinec musi Celit.

Vz4jemna vazba mezi mytologif a literaturou se prolina celym romanem.

Ctenéfi a romanovi poslucha¢i macigengského habladora jsou sv&dky piekroceni hranice
mezi skutenym a mytickym v moment¢, kdy hablador se identifikuje s Tasurin¢im. Tasurin¢i
Je nejvyssi bih, ktery svym magickym dechem tvorf svét.

Podle Volka stejné jako Tasurin¢i tvoif svym dechem svétem, ktery je z madigengské
perspektivy skuteény, z moderni perspektivy magicky a myticky, tak i spisovatel svym darem
slov tvori svéty fiktivni. Oba svéty jsou v koncepci Vargase Llosy totalizujici a zaroven
autonomni, tedy zahrnujici celou skute¢nost a Zadnou v jeji jedinecnosti. Volek uvadi, ze
v romanu autor identifikuje praci habladora, G¢astnika magickych realnych svétl, s praci
spisovatele Vargase Llosy jako tvlrce fiktivnich literarnich svétd, simulaker.

(Volek 1994: 111-112)

Identifikace Satla/habladora s Tasurinéim se projevuje v prevypraveni rozhovoru
s papousky:

(...) empecé a oir. “Calmate, Tasurinchi”, “No te asustes, hablador”, “Nadie va a hacerte dafio,

pues.” (...) ;Por qué te asustaste de nosostros? Te crujian los dientes, hablador. ;Has visto que

un loro se comiera a un machiguenga? En cambio, nosostros hemos visto a tantos

M r r . . . (4
machiguengas comerse a loros. Riete, mas bien, Tasurinchi. (EH: 220)”

Papousci k Sadlovi/habladorovi/Tasurin¢imu promlouvaji jako k Macigengovi (transkulturace
Saula), jako k nékomu, kdo, stejn¢ jako oni, promlouva v mytickém svété Macigengt .

Autor (Vargas Llosa) je tvlircem vSech hlast, nechava se vést silou slova stejné jako
jeho postavy spisovatele/vypravece 1 habladora/vypravéce/Sanla. Hablador ve svém vypraveéni
fabuluje stejné jako autor romanu. Vargas Llosa je pln¢ oddan psani, tvorb¢, psani prib¢hi,
zabyvéa se transformaci skute¢nosti zptisobenou jejim popisem. Spisovatel/vypravec je
transformaci Vargase Llosy, je v romanu zastizen v aktu psani, tvorby. Vzpomind na obtiZe

napsani povidky o habladorovi. Hablador fabulace nepiSe, nybrz vypravi, jsou uréeny

“ (..)) zacal jsem je slySet (...). ,,Uklidni se, Tasurin¢i,” ,,Nemg&]j strach, vypravééi,” . Nikdo ti pfece neublizi.“
(...) Pro€ ses nas polekal? Cvakaly ti zuby, vypravéi. Vidél jsi snad n&€kdy, ze by papoudek seZral Macigengu?
Zato my vidéli spoustu Macigengt pojidat papoudky. Jen se sméj, Tasurinéi.” (V: 168)



k poslouchani, nikoli ke ¢teni. Sila jeho ptib€hu spoc¢iva v slovu proneseném, nikoli
zapsaném. V tom spocivd jeden z paradox romanu, vypravéni habladora je zapsano, a¢

Kk zapisu nent urceno. A taktéZ se v romanovém vypravéni habladora projevuje talent Vargase
Llosy, ktery dokézal postihnout a vyjadtit specifika oralni kultury pfi jejim prepisu na papir®.

Millington uvadi, Ze kapitoly. ve kterych mluvi hablador, se zdaji byt jazykove
vzdaleny transparentni kastil§tin€ spisovatele/vypravéce. Hablador pouzivd jiného jazykového
kodu, a to kédu ordlni kultury. (Millington 1998: 76, 77)

Paradoxni je nejen pfepis vypraveéni habladora, nybrz i samotna romanova postava
habladora. Jeho piedpokladand identifikace se Satlem Zuratasem je stéZejni pro porozuméni
narativu romanu. Paradox tkvi v tom, Ze Saul Zuratas, alias ,,Mascarita™, pochazi z kultury
literarni a ziskal dtlezitou funkci habladora v kultufe ordlni, kterd je zcela odlisna od kultury,
7 které pochazi.

Postaveni Saula je determinovano fyzicky a kulturné-nabozensky. Skvrna na tvari
Saula Zuratase ho ¢ini snadno rozpoznatelnym, pfitahuje pozornost a usklebky. Obyvatelé
Limy se k nému chovaji jakoby byl monstrem. Saul je také marginalizovan svym piivodem, je
7id. Jeho ptezdivka ,,Mascarita® (Maskarka) odkazuje nejen ke skvrné na jeho tvari, nybr i
k zahaleni jeho pravé identity, k Zertu a urc¢itym zplisobem 1 k pokrytectvi.

Jak uvadi spisovatel/vypravéc ve své tivaze o zakryti pravé identity Satla:

“No protegian a la institucion, al hablador en abstracto. Lo protegian a él. A pedido de él
mismo, sin duda.” (EH: 179)66

Podle Millingtona, praveé z téchto diivodli se Mascarita vénuje tak hlubokému studiu
Macigengl az se s mimi identifikuje. Spojuje je marginalizace, jsou na mocenském okraji
spole€nosti a spojuje je Zivot v diaspote bez usazeni celého spoleCenstvi na jednom tGzemi.
Takova zkuSenost usnadiiyje vzajemné porozumeéni. (Millington 1998: 74)

Jeho fyzicky rys a identifikace s Macigengy je dal$im paradoxem v romanu. Mascarita
uvadi, Zze Macigengove zabijeji nedokonalé déti. Pokud se nékdo stane postizenym b&hem
zivota, nechaji ho zit. Tedy Zuratas je vyjimeénym fenoménem ve spolecnosti Macigengt.
Zastava dulezitou funkci habladora, aniz by pochazel z macigengské kultury. Macigengové ho
piijali mezi sebe, a¢ ma ,,znetvotenu tvar, a kdyby byl macigengskym ditétem, tak by ho po

narozeni zabili.

“Vargas Llosa vystihl rysy diskurzu v oralni kultufe. P¥i tomto soudu vychazim ze své osobni zkudenosti

s Huicholy v Guadalajate a oblasti Sierra Madre Occidental v Mexiku. Huicholové maji teprve 20 let pismo pro
svilj jazyk, v jejich diskurzu se jesté projevuje plivodni ordln{ kultura. Diskurz habladora/Satla je podobny
diskurzu Huichold, které oba znam ve §panéliting.

" Neochratiovali vypravééstvi jako takové, n&jakou abstraktni instituci. Chranili jeho. Ur¢ité na jeho vlastni
zadost.* (V: 136)



Mascarita se snazi ospravedlinit svoje objeveni, jak uvadi Millington, jako projev
nevyzpytatelné ville macigengskych bohtt nebo v terminech dal§tho macigengského principu:
nékteré véci se jednoduse déji a nezbyva nez je akceptovat. (Millington 1998: 76)

Saul/hablador svoje piisobeni mezi Macigengy vysvétluje dostanim své povinnosti,
principem fadu, ktery pro Macigengy predstavuje jejich rozptyleni a putovani:

Un seripigari me dijo. “El peor dafio no es nacer con una cara como la tuya; es no saber su

obligacion.” ;No emparejarse con su destino, pues? Eso me ocurria antes de ser el que soy

ahora. (EH: 206)"’

[ pres kofeny v kiestansko-zidovské, zapadni, literarni, kultufe se podle
spisovatele/vypravéte Mascarita stivd macigengskym habladorem. Jednim z predpokladii
takového kulturniho pferodu je i osvojeni jazyka a vyrazovych prostredk( oralni kultury.

Podle Volka je pro Spanélstinu amazonskych indidant charakteristické specifické
pouziti gerundia v disledkovych a uc¢inkovych perifrazich (napt. “el dia que dejen de andar,
se iran del todo. Trayéndose abajo al sol”, EH: 40)°¥, jeho adjektivizace (“el monte hirviendo
de pajaros”, EH: 40)* & jako prisudku (“Yo hablando, ustedes escuchando”, EH: 207)".
Hablador vypravi odliSné verze mytl, micha vypravéni se svymi osobnimi zazitky, které
prenasi v mytologickém kédu. Mytologicky diskurz ma dialogicky charakter. Myty a legendy
se objevuji ¢i znovu objevuji v kontaktu se situacemi denniho Zivota. (Volek 1994: 115, 116)

Nicmén¢ Mascaritova transkulturace neni uplnou. V sedmé kapitole
hablador/Mascarita preklada do macigengského mytologického diskurzu myty a paraboly
zapadni kultury, od Starého a Nového zdkona aZ po Zidovskou diasporu a Kafky. Tento
pieklad neni pouhou parodii na misionarské pteklady Bible, nybrz je 1 konfrontaci a kritikou.
Tyto preklady jsou ludickym prvkem romanového mytologického diskurzu, hrou.

(Volek 1994: 116, 117)

Hablador proZivd metamorfozu, ktera pfedstavuje podle Rotellové amazonskou verzi
Kafkovy Promény a implicitné odkazuje k Ovidiovi. Kafka je oblibenym autorem Satla
Zuratase. Saul/hablador transformuje své vlastni kulturni ,,myty” (Kafka, biblické ptib&hy)

tim, Ze je adaptuje na ideologii a jazyk Macigengt. (Rotellova 1994: 98)

¢/ Jeden seripigari mi fekl: ,,Nejhorsi utknuti neni narodit se s takovou tvari, jako més ty, ale neznat svou
povinnost. Nesrovnat se se svym osudem, jarku? To se délo se mnou, nez jsem se stal tim, ¢im jsem ted”.”
(V:137)

°% (...) v den, kdy prestanete chodit, odejdete nadobro. A stahnete s sebou dolli i slunce.” (V: 30)

“ (..)lesa hemziciho se zp&vavymi ptaky.“ (V: 30)

" (...) ja vypravim, vy poslouchate.” (V: 157)
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Yo era gente. Yo tenia familia. Yo estaba durmiendo. Y en eso me desperté. Apenas abri los
ojos comprendi jAy, Tasurinchi! Me habia convertido en insecto, pues. Una chicharra-
machacuy, tal vez. Tasurinchi-gregorio era. (EH: 196)"'
Svym zplisobem Vargas Llosa nechavad romédnovou postavu habladora prozit to, co proziva
postava Kafkova romanu. Postava Satla se proménuje ve shod¢ s proménou postavy Sadlova
oblibeného romanu. Navaznost na plivodni text je umocnéna i zminénim hlavni postavy
Kafkova romanu Rehote (,,Gregorio®). Zamérna, tmyslna evokace a pretvoteni ptivodniho
textu v textu romanu ¢inf dilo intertextudlnim, coz se vztahuje i na prevypraveéné biblické
ptibehy.
Ze Starého zakona prevypravuje podstatu trojjedinecnosti Boha:
Un espiritu poderoso los habia soplado. No tenia cara ni cuerpo. Era Tasurinchi-jehova. Los
protegia, parece. Les habia ensefiando lo que debian hacer y también las prohibiciones. Sabian
su obligacion, pues. Vivirian tranquilos. Contentos y sin rabia vivirian, quizas. (...) nacio un
nifio. Era distinto. ;Un serigémpori? Si, tal vez. Empez6 a decir: “Soy el soplido de
Tasurinchi, soy el hijo de Tasurinchi, soy Tasurinchi. Soy esas tres cosas a la vez.”
(EH: 207)"
Obdobné v terminech macigengské kosmogonie vypravuje i osud Jezise Krista. Diky
piib&hltim, které vypravél, ho predstavuje jako habladora:
(...) enviado por su padre, que era él mismo, a cambiar las costumbres pues, las gentes se
habian corrompido y ya no sabian andar. Ellos lo escucharian, sorprendidos. “Sera un
hablador”, diciendo. “Seran historias que cuenta”, diciendo. El iba de un lado a otro, como yo.
(...) Queria imponer nuevas costumbres porque, segun €l, las que la gente practicaba eran
impuras. (...) Los seripigaris entonces, por haber venido a empafiar la claridad del mundo, lo
condenaron. “Es un impostor, diciendo, un mentiroso; un machikinari serd.” (...) Entonces,
creyendo que asi se librarian de él, los que mandaban, lo mataron. (...) Luego, como a los
paiches del rio para que se escurra su agua, lo clavaron en dos troncos de arbol cruzados,
dejandolo desangrarse. Se equivocaron. (...) Empezaron a decirse entre ellos: “Era cierto. Hijo

de Tasurinchi es, soplido de Tasurinchi serd, es el mismo Tasurinchi. Las tres cosas juntas,

Byl jsem ¢lovék. M&! jsem rodinu. Spal jsem. A vtom jsem se probudil. Sotva jsem oteviel o&i, pochopil jsem
— ach, Tasuringi! Proménil jsem se v hmyz, jaFku. Snad to byl cikada — macakuj. Byl jsem Tasurinéi — Rehof.“
(V:149)

 _Vyfoukl je mocny duch. Nemél tvaf ani télo. Byl to Tasurinéi — Jahve. Pry je ochrafioval. Naugil je. co maji
délat, a také co nesmi. Znali svou povinnost, jarku. Zili klidns. Spokojeng, bez hnévu, snad. (...) narodilo se dité.
Bylo jiné. Né&jaky serigérompi? Ano, snad. Za¢al fikat: ,,Jsem Tasurin€iho fouknuti, jsem Tasurinciho syn, jsem
Tasurinci. Jsem v3echny ty tfi v&ci soucasné.” (V: 158)
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pues. Ha venido. Se ha ido y ha vuelto a venir.” Y, entonces empezaron a hacer lo que les

ensefid y a respetar sus prohibiciones. (EH: 207-208, 209)"

Satil/hablador ptipodobiiuje vypravéni a putovani JeZiSe Krista k ¢innosti habladora. Stejné
jako hablador, tak 1 Jezi§ Kristus jsou predkladani jako Tasurinéi. Vyvstava otazka, zda
hablador se nepovazuje za Mesiase macigengskych indidnt a jejich kultury. Zastavam nazor,
7e ne. Za Mesiase se nepovazuje, nebot” ve funkei habladora nasel osobni naplnéni. Pro
Macigengy se neobé&toval, nybrz Sel za tim, v ¢em vidél smysl svého Zivota. Interpretace
biblickych ptibéht a Kafkova dila je projevem ptitomnosti ptivodni osvojené kultury
Saula/habladora, kterou nelze zcela vymazat ¢i zapomenout.

Jiny je ovSem pfipad diaspory, o které hablador vypravi. Diaspora je viastni
Madigengtim 1 Zidtm, piedstavuje spoleény bod pro obé kultury. Spole¢ny historicky zaZitek
usnadnuje vzajemné porozumeni a transkulturaci habladora. O diaspore, rozptyleni
Macigengtl, vypravi podle diaspory zidovské s nadechem konspiracni teorie, ve které za
viniky. konspiratory, byly oznafovani prave Zidé:

A veces les ordenaban: “Puedes quedarte pero sin sembrar. O sin cazar. Esta es la costumbre.”

Asi duraban las lunas; muchas tal vez. Pero siempre terminaban mal. Si llovia mucho o si

habia sequia, si alguna catastrofe ocurria, empezaban a odiarlos. “Ustedes tienen la culpa”,

diciendo. “jFueral!” Los expulsaban de nuevo y parecia que iban a desaparecer.

(EH: 210)

7 rozhovoru spisovatele/vypravéce a pana Schneila se ¢tenat dozvida o habladorovi se
skvrnou na obliceji, avSak pan Schneil z toho, jak hablador mluvil, nepoznal, Ze by mezi
Macigengy byl cizincem, ktery nemluvi svym matetskym jazykem. Vypravéni
Satila/habladora je v romdnu pielozeno do Spanélstiny. Biblické ptibehy a piib&h promény

jsou jistym navratem Saula/habladora k jeho matefskému jazyku a ptivodni kultufe.

7 (...) kam ho poslal jeho otec, coz byl on sam, aby zménil zvyklosti, protoze lidé se zkazili a uz neuméli chodit.
Prekvapen& mu naslouchali. ,, To je asi néjaky vypravée,” fikali si. ., To jsou asi jeho pribéhy,” tikali si. Chodil
kiizem krazem jako ja. (...) Chtél zavést nové zvyky, protoze ty, podle kterych se lidé chovali, byly pry nedisté.
{...) A tehdy ho seripigariové odsoudili, protoze kalil jas svéta. ,,Je to podvodnilk,” Fikali, ,,lhaf; asi to bude
macikinari.“(...) A pak ho ti, kteff porouceli, zabili, protoze vé¥ili, Ze se ho tak zbavi. (...) Nakonec ho pfibili na
dva zkiiZené kmeny, jako se vési arapaima vytazena z ieky, aby vykapala, a nechali ho vykrvacet. Zmylili se.
(...) Za&ali si mezi sebou fikat: , Byla to pravda. Je to Tasurin¢iho syn, asi je i Tasurin¢iho fouknuti, je to sam
Tasurin¢i. Jaiku, vechny ty ti't véci dohromady. Prigel. Odesel, a znovu je tady.“ A tehdy zacali délat, co je uéil,
a dodrZovat jeho zakazy.“ (V: 158, 159)

™ Nekdy jim prikazovali: ,MiZes tu zistat, ale nesmi§ zasit. Nebo nesmi§ lovit. Tak kaze mrav.* Nékolik lun
tak vydrZeli; tfeba i mnoho. Ale pokazdé skonéili §patné. Jakmile moc prielo nebo uhodilo sucho, sotva doslo

k n&jaké katastrofg, hned je zas nenavidéli. ,,To vy za to mlzete!* tikali. ,,Pry¢!“ znovu je vyhnali a uz to

vypadalo, Ze upIné vyhynou.” (V: 160)
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V zavéru se zdd, Ze hablador je pohrouzeny v pfilisném mnozeni svych
intertextualnich odkazl, mluvi piilis. Oproti nému v kontrastu stoji stifdmé vypravéni
spisovatele/vypravéce.

Vargas Llosa, podle Rotellové, vyjadfuje vroucny obdiv k prvnimu, nebot’ vypravéni
piibehid, vytvateni novych realit, udrZzeni universa je jeho Zivotnim naplnénim, a projevuje
ambivalentni chovani k druhému zptsobené jeho stiidmosti a tim, Ze neni vytvareni fiktivnich
svetlt tolik oddan jako hablador. (Rotellova 1994: 102)

Na postavach Mascarita a spisovatele/vypravéce (v druhé narativni roviné romanu)
Vargas Llosa predstavuje dvé odlisné nazorové perspektivy na indiany amazonského pralesa,
Jejich kulturu a budoucnost.

Spisovatel/vypravee povazuje Macigengy za primitivni kmen, jehoz kultura se nemtize
udrZet mimo kontakt s expanzivni kapitalistickou kulturou Peru. Mysli, Ze jejich akulturace
veetné piizpusobeni se trzni ekonomice je nevyhnutelnd a zddouci. Sam svij thel pohledu
oznacuje za pragmaticky. (Millington 1998: 74)

Spisovatel/vypravée nahlizi kulturu Macigengt podle kritérii zapadni kultury. OvSem
zdlraziuje potiebu respektovat indianské kultury. Podle Browna, se zabyvé d&jinami vpadu
evropské civilizace do raje pralesa a zajima se o literarni aspekt jejich mytologie.

(Brown 1994: 75)

Zajem spisovatele/vypravéce o literdrni aspekt jejich kultury ilustruje asociace jejich
kosmogonie s dilem Danteho:

Quedé encantado con sus informaciones sobre la cosmogonia de la tribu, riquisima en

simetrias y — lo descubro ahora, en Firenze, leyendo por primera vez la Commedia en italiano

— con reverberaciones dantescas. (EH: 103)”

Kdezto Mascarita je okouzlen jejich skromnym Zivotem, animismem a magii Macigengu
natolik, az se stava obrancem jejich kultury.

Mascarita odmitd moznost asimilace Macigengt. Zastava nazor, ze zejména
jazykovédci z “Instituto Lingliistico de Verano® se snazi znicit jejich jazyk a kulturu a ze je
ziejmé, Ze Macigengové ziji v dokonalé harmonii se svym prostiedim. Spisovatel/vypravéc ho
oznacuje za nepraktického idealistu.

V debate o osudu Macigengii oni samotni nejsou zastoupeni. Dal$im paradoxem

romanu je, ze a¢ Mascarita kritizuje akulturaci a fikd, ze kultura je ddna osudem, tak sam si

“~Nadchlo mé, co jsem se od ngho dozvédél o kosmogonii kmene, prebohaté na symetrii a — jak zjistuji nyni ve
IFlorencii, kde poprvé &tu Bozskou komedii v italsting — na dantovské reminiscence.” (V: 78)
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jinou kulturu osvojuje. Sam proziva konverzi nabozenskou i kulturni. Machiguengtim ji
pfiblizuje nasledovne:

Queria decirles mas bien que yo, antes, no fui lo que soy ahora. Me volvi hablador después de

ser eso que son ustedes en este momento. Escuchadores. Eso era vo: escuchador. Ocurrio sin

quererlo. Poco a poco sucedid. Sin siquiera darme cuenta fui descubriendo mi destino. Lento,
tranquilo. A pedacitos aparecio. No con el jugo del tabaco ni el cocimiento de ayahuasca. Ni
con la ayuda del seripigari. Solo yo lo descrubri. (...) Naci de verdad desde que ando como
machiguenga. (EH: 201, 207)"°
Zastoupeny nejsou pouze jejich dva thly pohledu, nybrZ i nazory manzelu Schneilovych a
antropologt z Limy a kritika obou ze strany Satila/habladora.

Pfes vaznost problémi, které se v romane predkladaji, tak roman obsahuje prvky ;
humoru, zeyména parodie. PapousSek, kterého vlastni ,,Mascarita“/hablador (jeden z prvka
rozpoznani jejich identity), je nejen romantickym spole¢nikem v pralese, nybrz i hravym
kontrapunktem a parodii vypravéce.

Podle Volka takovato parodie zachraniuje Vargase Llosu pied zabtrednutim
v romantickém sentimentalismu a v melodramatu. (Volek 1994: 113)

Millington uvadi, Ze Zuratas se asociuje s papouskem. Oba jsou slabi a nedokonali.
Zuratas Ifkd, Ze se snazil imitovat fe¢ papouskd, k nimz se odvolava jako k habladorim.
Zuratas si osvojil diskurz habladort tim, jak opakoval jako papousek to, co slysel. Nicméné
metafora identity habladora/Saula a papouska prostfednictvim opakovani slySen¢ho neni
vhodnd. Zuratas argumentuje, papousek nikoliv. (Millington 1998: 77)

Papousek je stejné jako Satl/hablador poznamenan. ma zdeformovany paiat, misto ti
prstd ma pahyl. Vargas Llosa v romanu sahl k jednomu prvku pirevazné romantickych dél, k
spoleCenské marginalizaci postavy. Saul/hablador je marginalizovan z diivodu fyzickych a
nabozenskych. Jeho postaveni na okraji je jednim z diivodt jeho zapalu pro marginalizované
Macigengy. Jeho vérny spole€nik papousek je taktéz fyzicky postizen. Takové navrstveni
prvka, které vedou k urcitému spolecenskému vyvrzeni postav, ma v pripade postizeni
papouska uz parodicky efekt.

7da se, ze Vargas Llosa svym romanem chtél vyjadiit souhlasny ndzor ohledné mozné

kontinuity kultur a pohybu mezi nimi. OvSem Millington se obava, Ze v romanu doSlo

°_Spis jsem vam chtél vypravét, Ze jsem nebyl vzdycky tim, &im jsem ted’. Ja jsem se vypravédem stal, predtim
jsem byl stejny jako vy ted” tady. Posluchaci. To jsem byl ja: posluchac. Stalo se to bezdéky. Pomaloucku
polehoucku se to stalo. Anijsem o tom nevédeél, postupné jsem objevoval sviij osud. Pomalu, klidné. Zjevoval se
mi po kousi¢kach. Ne v tabakové $tave, ani v ayahuaskovém odvaru. Ani s pomoci seripigariho. Sdm jsem jej
objevil. (...) Opravdové jsem se narodil, az kdyz jsem zacal chodit jako Macigenga.” (V: 153, 158)
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k potlaceni odlisnosti a vyuzitf obrazu indianti k vyjadieni krize zépadni identity Zuratase.
(Millington 1998: 77)

Volek Vargasu Llosovi vy¢ita, ze podlehl jistym romantickym myttm pralesa a
indidna, které pouze obalil soucasnou ekologickou utopii. Stejné tak je romantickymi
koncepty a postoji prodchnuto vymezeni spisovatelského femesla prostiednictvim podvrzené
mstituce habladora. Spisovatel, ktery byl diive posedly psanim a vytvarenim fiktivnich svétd,
s1 v tomto roménu zadava jiny tkol, a to stvrdit solidarni a komunikaéni vazby lidu, stat se
mluvéim ,,kolektivniho nevédomi®. (Volek 1994: 112)

Podle mého nazoru Vargas Llosa v romdnu vyjadiuje respekt a obdiv k indianskym
kulturam, jejich? kosmogonie je pro jedince zapadni kultury nepochopitelna. Zivotni styl,
postoj 1 pohled na svét jejich piislusniki je zcela odlisny, vyjadiuji se v uplné jiném
Jazykovém kédu, kodu ordlni kultury. Vargas Llosa sice saha k romantickym prvktm, avsak
do sentimentalismu neupadd, ukazuje pluralitu tthl pohledti a nazor na budoucnost
indianskych kultur, nepopisuje je Cernobile.

Zaver

Vargas Llosa se v romdnu zabyva povahou literatury, literdrni tvorbou a silou slova
psaného i mluveného. V romanu se objevuje reflexe psani jako takového, v tvorbé
spisovatele/vypravéce, coz je jednim z ryst postmoderniho dila.

Roman ma dva vypravéce, kteti vypravi v 1. osobé. Vargas Llosa je v romanu
piitomen implicitné, je tvircem vSech romanovych hlast, jeho transformaci je
spisovatel/vyprave€. Narativni rdmec romanu tvori prvni a posledni kapitola, ve kterych
spisovatel/vypravee piSe romdn, ktery ¢tendi Cte. Tato roméanova soucasnost je piipominana i
v druhé narativni roving, ve které spisovatel/vypraveéd vypravi o studiich, Satlovi Zuratasovi a
macigengskych indianech. Tteti narativni rovina predstavuje piibehy, které hablador/Saul
vypravi Macigengiim, a jeho interakci s posluchaci. Druhd 1 tfeti narativni rovina jsou zifetelné
oddéleny do kapitol, na zavér se stietavaji, nikoli viak explicitné v textu. Ve usti do syntézy,
kterou déla ¢tenaf romanu, ¢imz je umocnéna jeho aktivni role.

Vargas Llosa se zabyva funkci spisovatele v literarni kultute a habladora v ordini
kultute, jejich poslanim. CimZ se autor také dotyké problému autentického a simulovaného.
Hablador je autentickym vypravécem, spoleenstvi Macigengt je zavislé na jeho vypravéni,
vypravuje jim jejich kosmogonii, pfipomina jim fad jejich svéta. Vypravéni je pro ného

podstatou byti. Spisovatel/vypravee je stiidmeéjsi, neni psani natolik oddén, tvorba neni
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podstatou jeho byti. Svét Macigengti poznal zprostiedkované pres manzele Schneilovy.
Spisovatel/vypravé€ pouze z interpretaci interpretuje to, co hablador/Sadl Zije.

Hablador/Saul pfevypravuje Macigengiim biblické ptrib&hy a Kafkovo dilo, dochazi
k zamérné evokaci a pretvofent plivodniho textu v textu romanu (intertextualita) umocnéné
Jazykovym kodem ordlni kultury. Samotna intertextualita problematizuje autorskou originalitu
jako takovou.

Zminénd narativni struktura dila (souvislost jedné narativni roviny s druhou), dva
vypraveédi, aktivni role ¢tendre, intertextovost romanu (s tim spojeny problém autorské
originality), ukazani odli$nosti autentického a simulovaného jsou dal§imi rysy postmoderniho
dila.

Intertextualita v romanu a jazykovy kéd oralni kultury jsou projevem Vargase Llosovy
hry s jazykem a jeho umu kombinovat existujici styly a formy.

Vypraveéni habladora/Satla neni nijak uvedeno, proto kdyz ho ¢tenar zacina Cist je
zmaten, ptekvapi ho jiny jazykovy kod, ktery je typicky pro oralni kulturu. Nicméné zahy
pochopi, Ze se jedna o vypraveéni habladora/Satla. Stiiddni narativnich rovin ¢tenatfe nemate.
Ctenaf se viak miiZe ztratit ve vypravéni kosmogonie Magigengt, jejiz nékteré principy
ovSem v kodu literarni kultury prevypravuje i spisovatel/vypravéé, a v zachazeni s oznaenim
Tasurinci. Dezorientace ¢tenare v textu je dalSim znakem postmoderniho dila, avSak v piipadé
tohoto romanu se projevuje okrajove.

Autor si hraje s faktem a fikci. Ctenaf zGstava na pochybéch, zda Magigengové a
hablador opravdu existuji, nebo jsou fikci Vargase Llosy, simulakrem. Romanovy fiktivni
svet odkazuje ke skuteCnosti, avsak je jeji transformaci. Vargas Llosa fiktivni svét predklada
jako skutec¢ny, ¢imz vytvari zminéné simulakrum.

V romanu promlouva nékolik hlasd, je zastoupeno nékolik odliSnych perspektiv,
pluralita Ghlé pohledu a pluralita svétd, které odkazuji k neredukovatelnosti plnosti reality.
Vsechny tyto rysy charakterizuji postmoderni dilo.

Nechybi ani prvek parodie. Parodii na vypraveéni je mluva papousSka. V pripadé
narativni roviny vypravéni spisovatele/vypravéce papousek opakuje to, co slySel, aniz by
argumentoval. OvSem v mytickém svété vypraveéni habladora/Satla papousci argumentuji.

Okrajové jsou pritomny prvky fragmentace a dekontextualizace, do kontextu
vypraveéni spisovatele/vypravéce s manzely Schneilovymi o Macigengech je vloZena &4st
madigengské pisné v originalu a ve $panélském piekladu. Cimz dochazi k jisté fragmentaci
vypravéni a dekontextualizaci pisné, ktera je vytrzena z kontextu oralni kultury Macigengi a

je prepsana v jazykovém kodu literarni kultury.
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V romanu se neprojevuji vSechny prvky postmoderniho dila. Ve vysledném vyznéni
romanu neni rozbita ani linearita ¢asové dimenze. Ackoliv vypravéni habladora se odviji
v Case cyklickém, tak do romdnu je zakomponovéano v souladu s ¢asovou linearitou dila.
Nicméné dilo je postmodernim uz jen zpracovanim dvou svoji podstatou odliSnych a
nesoumétitelnych kultur, kultury oralni a literarni. K tomu vyse popsané aspekty

postmodernismu v dile obsazené, z n€ho postmoderni roman ¢ini.
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5. Zavér

Mezi obéma dily je desetilety Casovy odstup, ob¢é vznikla v dobg, kdy se v kontextu
Latinské Ameriky postmodernismus jiz projevoval.

Oba romany se shoduji narativni strukturou. V dilech se paralelné stiidaji dvé
narativni linie a v nich dva vypraveéci. Druha linie neni uvedena, proto ¢tenaf z po¢atku
nepozna, Ze Gte jiny piibéh s jinym vypravééem. Ctenai se nemiize opiit o jedno vypraveéni,
jeden vyklad vypravéce, nybrz Celi pluralit€ thli pohledi, pluralité hlasti. Dila maji
rtiznohlasy charakter.

Vargas Llosa v dilech pfedstavuje nékolik uhli pohledu a pluralitu nazord, postojt.,
nicméné ve shode s postulaty postmodernismu neuvadi, ktery nazor je ten spravny a dobry,
nesoudi. Tim ¢tendfe svym zptsobem nuti, aby se zamyslel. Pluralita a zpochybnéni jediného
mozného vykladu jsou jedny z konstitutivnich prvkli postmodernismu.

ODb¢ narativni linie se k sobé vzajemné vztahuji, podminuji se a odkazuji na sebe, jsou
plné intratextovych odkazl. Diky jim ¢tenar postupné objevuje vazby v rameci fiktivniho
svéta, jeho slozitost a provazanost, zaroven se jimi bavi. V posledni kapitole obou romant
dochazi ke spojeni obou narativnich linii a k syntéze. V pfipadé romanu La tia Julia y el
escribidor se v zavéru spojuje ,,Bildungsroman® Marita a radionovely Pedra Camacha,
dochazi k syntéze ja-experimentatora s ja-vypravééem. V piipad¢ romanu £/ hablador
k syntéze nedochdzi explicitné v textu, nybrz ji ¢ini ¢tenat. Aktivni role tenéfe, jeho podil na
vysledném vyznéni dila odkazuje k postmoderni emancipaci vztahu ¢tendfe a autora.

Vargas Llosa se v obou dilech zabyva moci slova jako nastroje k vypravéni a
k vytvafeni fiktivnich svétt. V kazdém romanu se v jiné podobé prolina akt psani (tvorba
fiktivnich svétd), tviiréi proces, s neustalou reflexi psani samého. Coz jsou projevy
postmodernismu. Vargas Llosa se soustfedi 1 na problematiku kritérii literdrni tvorby a poslani
spisovatele a habladora.

V roménu La tia Julia y el escribidor se stietava Marito, ktery neustale pochybuje o
své literarni tvorbé, a Pedro Camacho, ktery se povazuje za umélce. Marito pochopi, Ze v dile
Je tieba skute¢nost transformovat a umét si vymyslet Ctenare.

Spisovatel/vypraveéd v romanu £/ hablador pise roman, ktery ¢tenaf prave pied sebou
¢te. Spisovatel/vypraved stejné jako Marito pfedklada obtiZe, kterym musi ¢elit pii psani
literarniho dila. V tomto romanu se Vargas Llosa soustiedi na vypraveéni, na potencial, ktery
v sob& ma slovo pronesené. Zabyva se odlisnosti vytvareni fiktivnich svétli v ordlni a literdrni

kulture.
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Vargas Llosa upozoriiuje na problém uznani legitimity oralni kultury, uznani
legitimity jiné kultury neZ je literarni. Postmodernismus pfedstavuje souziti odlisnych kultur,
aniZ by jedna byla vnimana jako lepsi ¢i méla vetsi legitimitu nez ta druha.

Vargas Llosa pracuje s odlisnymi kulturami, s uménim a masovou kulturou, s literarni
a oralni kulturou. OvSem je tfeba mit na paméti, Ze Vargas Llosa nepfirovnava oralni kulturu
k masové. Vargas Llosa ¢erpa z masové kultury, ale pfepracovava ji podle odlisnych kritérii
nez jsou kritéria masové kultury, mezi které patii napt. kritérium spole¢ného jmenovatele co
nejsir§iho publika. Obdobné projevy ordlni kultury ptepracovava podle kritérii kultury
literarnd, prepisuje je do psan¢ho kodu (aviak se snahou zachovat specifika oralni kultury).
Vargas Llosa v obou dilech prekracuje hranice mezi jednotlivymi kulturami, avsak hranice
mezi nimi nemaze. Postavou na hranici dvou kultur je Satl/hablador, ktery pochazi z kultury
literarni, stava se habladorem v kultufe oralni, nicméné jeho transkulturace neni tplnou.
Pohybuje se mezi dvéma nesluCitelnymi svety.

Vargas Llosa/autor vytvari fiktivni svéty, které jsou transformaci skute¢nosti, jsou
vak za skute¢né vydavany. AC Vargas Llosa v dile El hablador odkazuje ke skutecnosti
(Macigengové, , Instituto Lingiiistico de Verano®), tak skute¢nost pfepracovava do podoby
fikce ve shodé se svou koncepci pravdy v romanu. Prekracuje hranici mezi fikei a skuteénosti.
Fiktivni svéty jsou simulakry.

Téma vytvateni fiktivnich svétl se vaze na problematiku ptitomnosti autora v jeho
dile, tedy na problematiku vztahu autora a vypravéce. Vypraveéci v obou romanech vypravi
v 1. 0sobé, nelze je vSak ztotoznit s osobnosti autora romant, k nému pouze odkazuji. Autor
je v dile pfitomen implicitné. Vargas Llosa narativni strukturu komplikuje tim, e nékteré
postavy jsou zaroven 1 spisovateli, pfesnéji feceno, tvirci fiktivnich svétl v jiz fiktivnim svété
(Marito, Pedro Camacho, spisovatel/vypravec, hablador/Saul).

Vypravéd Marito (Ja-experimentator) odkazuje k dospélému Mariovi (ja-vypravec)

z posledni kapitoly. Mario ve funkei vypravéce neni v dile zminén. je pfitomen implicitné, az
v zavéru romanu dochazi k syntéze.

Humor roménu je z ¢asti vystavén na vztahu Pedra Camacha a Camacha-vypravéce
radionovel, na jejich interakci. Postavy posluchact posuzuji Pedra Camacha jako spisovatele
v zavislosti na jeho dile, které sly$i. Obdobné se chova i ¢tenaf. Posuzuje pisalka Pedra
Camacha podle jeho dila, radionovel, av§ak ¢tenar jiz zna reakce posluchacu.

V dile El hablador postava spisovatele/vypravéce nejprve vypravi v romanoveé
soucasnosti o svém pobytu ve Florencii, v dalSich kapitolach jiz vypravi d& romdanu, ktery

piSe a Ctenaf pred sebou ¢te. Postava habladora/Sadla vypravi kosmogonii Macigengi, ale



zaroven fabuluje. Dokonce pfevypravuje Macigenglim biblické pfibéhy a amazonskou verzi
Katkovy Promény. Tyto intertextové odkazy jsou jednim z dalsich projevi postmodernismu.

V obou roménech Vargas Llosa upozoriiuje na odlisnost autentického a simulovaného.
V dile La tia Julia y el escribidor 11 predstavuji postavy Pedra Camacha a Marita. Marito
proziva autenticky romanek s tetou Julii. Zaziva to, co Pedro Camacho pouze popisuje ve
svych radionovelach. V romanu El hablador spisovatel/vypravé¢ pouze interpretuje to, co
hablador/Saul zije.

V obou roméanech nechybi prvky parodie. Vargas Llosa svym zplisobem paroduje
spisovatele v postaveé Pedra Camacha. Paroduje radionovely jako format masové kultury.
Prilisné vypréveéni paroduje postavou papouska, ktery pouze opakuje bez argumentace.

V kazdé z t&chto parodii je pfitomny obdiv a sympatie k originaldm (k tvorbé, fabulaci a
oralni tradici kultur Latinské Ameriky).

Vargas Llosa parodovanim formatu radionovel a intertextualitou romanu £/ hablador
zpochybniuje autorskou originalitu.

Vargas Llosa narativni strukturou obou dél pridéluje ¢tenati aktivni roli, na ném zalezi
zavérecné vyznéni dila. Zaroven Ctenafe dezorientuje prolindnim a stietavanim riznych
fiktivnich svétt (prolinani jednotlivych postav riznych radionovel, zmény jejich identit a
biografif, vypravéni kosmogonie Ma&igengii). Ctendi si tu nevysta® s logickym myslenim,
racionalitou, nezbyva mu nez nechat se nést pozitkem z Cetby.

Vargas [Llosa kombinuje existujici literdrni formy a styly (radionovely a
,,Bildungsroman®, literarni a oralni kod jazyka, novinaisky styl, vypravéni a pisett). Coz je
jesté umocnéno Vargas Llosovou hrou s jazykem.

Prvky fragmentace a dekontextualizace jsou pfitomny pouze okrajové (text
macigengské pisné v rozhovoru spisovatele/vypravéce s manzely Schneilovymi, ¢i
dekontextualizace jednotlivych postav radionovel).

Uvedené rysy obou romanti odkazuji k literatufe oznacované jako postmoderni. A¢
oba romany neobsahuji vSechny prvky, které charakterizuji postmoderni dilo, tak je podle
mého nazoru lze za postmoderni oznacit.

Pro postmodernismus je typicka fragmentace Casu. Vargas Llosa vSak pracuje
s linearitou €asu. I presto, Ze myticky ¢as v oralnich kulturach je cyklicky. tak vypravéni
habladora je do romanu £l hablador zakomponovana v souladu s romanovou ¢asovou
linearitou. Postmoderni dila taktéZ zpochybnuji autoritu, coz Vargas Llosa ve svych romdanech

nedéla.
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Odli$nosti obou romanu spocivaji v jejich tématu a vyznéni. Roman La tia Julia y el
escribidor je hrou na hranici dvou kultur, kdezto roman E/ hablador je vice filozofickym
hledanim podstaty oralni kultury.

V teoretickém vymezeni postmodernismu jsem uvedla, Ze zminéné rysy jsou rysy
soucasné literatury, ktera je svym zpiisobem a do jisté¢ miry podminéna dobou a situacemi,
které prozivame. Vargas Llosa se zabyva poslanim spisovatele, transkulturaci, budoucnosti
amazonskych indidnt v situaci soucasné spole¢nosti. Romany jsou ur¢itym ztvarnénim

soucasného stavu a jsou charakterizovany vySe uvedenymi rysy.



Resumen

En mi tesis he trabajado con el concepto de posmodernismo, cuya denominacién
misma es polémica. He explicado en qué consiste la polémica sobre el posmodernismo
sustentandome en la obra teorica de Huyssen (2002), Harvey (1998), Jameson (1991, 1998),
Baudrillard (1987) y Hutcheon (2002). Cada uno de estos teoricos presenta un ensayo critico
de aspectos del posmodernismo; y contribuyen a la discusion sobre la relacion entre el
modernismo y posmodernismo; de manera general a la discusion sobre el significado del
término “posmodernismo®. En mi trabajo, he polemizado con estos tedricos. Simplificando,
diré que he descrito los rasgos del arte contemporéaneo y de su situaciéon en la cultura actual.

El concepto de posmodernismo proviene de las culturas norteamericana y europea, y
en América Latina ha adquirido un caracter especifico. Me he centrado en el aspecto de
posmodernismo en dos novelas de Mario Vargas Llosa, cuya obra esta arraigada en el
contexto latinoamericano, por lo que es necesario especificar el contexto social y cultural de
América Latina. Para esto recurri como base teorica a la obra de Martin-Barbero (1997, 1999,
2002) y Zavala (1991).

La cultura posmoderna es contradictoria: su denominacioén refiere a algo que no ha
ocurrido (la ruptura con el modernismo); desconfia de los conceptos del modernismo, pero
trabaja con ellos, ante todo, problematiza la validez de los modelos dicotomicos, pero a la vez
suele ser reconocida como la dicotomia entre la continuidad y la discontinuidad del
modernismo.

La cultura posmoderna traspasa las fronteras entre la ficcion y la realidad, entre el arte
v la cultura de masas, pero no borra las fronteras, se alimenta de la vida cotidiana. A la vez
con el posmodernismo se cambiaron los criterios estéticos, pero las obras artisticas siguen
manteniendo su valor interno mientras sean capaces de transmitir “cierto mensaje razonable
sobre el mundo” y de abordar a las nuevas generaciones, su denominacion “obras artisticas”
no es un sin sentido.

En la cultura posmoderna se reflejan las posibilidades de los medios nuevos
(inmediatez ¢ instantaneidad) y las caracteristicas de la cultura audiovisual. El
posmodernismo se ha manifestado vitalmente en las artes visuales y la arquitectura, porque ha
acentuado la forma y el espacio. La cultura contemporanea es mas bien visual, prefiere las
imagenes a la palabra escrita. Esto problematiza la legitimidad de la cultura literaria en la vida
cotidiana, ya que en la creacidn se aprovechan las posibilidades de las tecnologias, y las obras

estan creadas pensando en su reproductibilidad.
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El posmodernismo se centra en lo actual. Trabaja con la ironia, la parodia y la
ambigiiedad; se refiere a si mismo. Al igual que el modernismo, el posmodernismo se
preocupa por las posibilidades del lenguaje y la expresion, y duda de los sistemas realistas de
representacién clasicos. El posmodernismo reacciona a los postulados del modernismo en
torno a la autonomia artistica, a la expresion individual, y a la separacion entre el arte y la
cultura de masas, esta es su reaccion al modernismo en los actuales contextos sociales y
culturales.

Un cambio importante en el posmodernismo es la modificacion de la percepcion de las
dimensiones temporales y espaciales de nuestras interacciones, esta modificacion se posibilita
con los nuevos medios de comunicacion. La actualidad se ha fragmentado en series presentes
perpetuas.

El rasgo mas importante del posmodernismo es el cuestionamiento, cuestiona la
historia, la razén y la verdad, es decir, los fundamentos del modernismo, su explicacion tnica.
Reivindica la aceptacion de la legitimidad de otras culturas para que las culturas convivan sin
la pretension de que la suya es la mejor o la mds legitima. Presenta la pluralidad de opiniones
y puntos de vista.

El posmodernismo se cristaliza en contra del sistema clasico de representacion, ya que
refiere a la realidad, y esta en contra de la reaccidon del modernismo. El posmodernismo
acentua el problema de la simulacion, que no tiene ningtn original. Estos simulacros son
reproducciones sin original que conforman una hiperrealidad. La hiperrealidad no tiene nada
que ver con la realidad, pero se hace pasar por ella. El individuo se enfrenta al problema de
reconocer los hechos reales y los hechos construidos y presentados como reales. ; La
solucidén? No renunciar, la realidad es vivida y no, simulada.

El posmodernismo no significa una ruptura radical con el modernismo, solamente
cuestiona sus fundamentos sin ofrecer una solucion propia. Si quito la denominacién
“posmodernismo” y utilizo la denominacion “cultura actual”, los rasgos mencionados
caracterizan el estado de la sociedad actual y la cultura actual donde las iméagenes y los
sistemas de signos se han convertido en la mercancia.

Lo peculiar de la literatura posmoderna es parodia, fragmentacion,
descontextualizacion, juego de lenguaje, destruccion de la linealidad temporal, superposicion
(choque e interpenetracion) de los mundos ontologicamente diferentes (analogia con el
palimsesto) — posibilitada por la utilizacion de las tecnologias nuevas (hipertexto) -;
cuestionamiento de la autoridad y la originalidad autoral, pluralidad de mundos, explicaciones

de historia, puntos de vista y voces.
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La literatura posmoderna trata las convenciones genéricas desde una distancia irénica
v necesariamente paradojica, transgrede las fronteras entre distintos géneros, combina los
estilos y las formas ya existentes; y los elementos de la cultura de masas forman su parte
integrante.

La accion y el proceso de escribir, de crear, adquieren una importancia especial en la
literatura posmoderna. A la vez se cambia el papel del lector. El lector ya no es solamente un
receptor del texto, sino que interpreta el texto, pone sus significados y asi participa en la
forma final del texto. El lector no puede apoyarse en una narracion Unica de la novela, porque
en la novela posmoderna no hay solamente un narrador Gnico. El lector no tiene nada que le
ayude orientarse en la ficcion posmoderna.

La literatura posmoderna no estd caracterizada por cada uno de estos rasgos, sino por
todos los rasgos mencionados en conjunto. Cada uno de los elementos mencionados ya se
aparecian en la literatura de las corrientes y los movimientos anteriores, p.¢. la parodia es uno
de los rasgos de la literatura de Renacimiento. Igualmente, collage no es un indicador
adecuado de la diferencia entre la pintura modernista y la posmodernista; pero junto con otras
formas, en la relacion con ellas y en la combinacion con ellas, se ha convertido en uno de los
rasgos de la creacion posmoderna. La literatura posmoderna no lleva a presentar un estilo
nuevo o la forma nueva, sino que combina los géneros ya existentes. Su efecto consiste,
precisamente, en la combinacion y la transgresion de las fronteras de los géneros.

Las caracteristicas mencionadas son los rasgos de la literatura actual. La polémica
denominacion “posmoderna’” se puede, simplemente, sustituir por la denominacion “actual”,
porque de cierta manera esta condicionada por la época en la que vivimos. Valorizar esta
corriente sera posible dentro de un periodo.

Entre ambas novelas hay un lapso de tiempo (10 afios), ambas fueron creadas en la
época cuando ya se demostraba el posmodernismo en América Latina.

Ambas novelas coinciden en la estructura narrativa. Dos lineas narrativas y dos
narradores alternan paralelamente. La linea segunda no esta introducida, por eso, en el
principio, el lector no reconoce que lee otro relato con otro narrador. El lector no tiene a su
disposicidn una narracién, una explicacion del narrador, sino que se enfrenta a la pluralidad
de puntos de vista y voces. Hay variedad de voces que se cruzan, se mezclan, se superponen y
vuxtaponen. Vargas Llosa, de acuerdo con los postulados del posmodernismo, no menciona
cudl opinidn es la correcta, no juzga. De esta manera, el lector estd obligado a pensar.

Ambas lineas estan relacionadas entre si, una refiere a la otra, son llenas de las

referencias intratextuales. Asf el lector sigue descubriendo las relaciones en el mundo ficticio

78



y su complejidad, a la vez se divierte. Ambas lineas narrativas se unen en el capitulo ltimo.
En el caso de la novela La tia Julia y el escribidor, se unen ,,novela de aprendizaje”™ de Marito
y las radionovelas de Pedro Camacho, se sucede la sintesis de yo-experimentador y yo-
narrador. En el caso de la novela £/ hablador, la sintesis no se ocurre implicitamente en el
texto, sino que la hace el lector. Este papel activo del lector remite a la emancipacion
posmoderna de la relacion entre el lector y el autor.

Vargas Llosa se centra en el poder de la palabra como el instrumento para narrar y
crear los mundo ficticios, en la fabulacion. En ambas novelas se penetran la accidn de escribir
(creacion de los mundos ficticios) y la reflexion de esta accion.

En la novela La tia Julia y el escribidor, Marito cuestiona su creacion literaria y al
fnal, comprende que en la obra hay que transformar la realidad y saber inventar a su lector.

El escritor/narrador en la novela El hablador escribe la novela, la cual el lector esta
leyendo. En esta novela, Vargas Llosa se centra en la narracion, en el potencial de la palabra
pronunciada. Se ocupa de [a diferencia de la creacion de los mundos ficticios en las culturas
oral y literaria. Advierte del problema del reconocimiento de la legitimidad de la cultura oral,
del reconocimiento de la otra cultura que la literaria. El posmodernismo representa la
convivencia de las culturas diferentes, sin que una tenga mayor legitimidad.

Vargas Llosa trabaja con las culturas distintas, con el arte y la cultura de masas, con
las culturas literaria y oral. Sin embargo, Vargas Llosa no compara la cultura oral con la
cultura de masas. Vargas Llosa elabora el formato de radionovelas (cultura de masas) segun
los criterios diferentes de los de la cultura de masas. Igualmente, rehace las expresiones de la
cultura oral segln los criterios de la cultura literaria. Vargas Llosa traspasa las fronteras entre
las culturas, pero las fronteras no las borra. Hablador/Saul es el personaje en la frontera,
proviene de la cultura literaria y se convierte en el hablador de la cultura oral. No obstante, su
transculturacion no es completa, se mueve entre dos mundos incompatibles.

Vargas Llosa transforma la realidad y de esta manera crea los mundos ficticios que
hace pasar por reales. Rehace la realidad de acuerdo con su concepto de la verdad en la
novela. Traspasa la frontera entre la ficcion y la realidad. Los mundos ficticios son
simulacros.

El tema de la creacion de los mundos ficticios esta relacionado con la problematica de
la relacion entre el autor y el narrador. Ambos narradores narran en la 1* persona de singular,
pero no se pueden identificar con el autor, solamente refieren a €él. El autor estd presente

implicitamente en su obra. Vargas Llosa complica la estructura narrativa, unos personajes son
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escritores, precisamente, son los creadores de los mundos ficticios dentro de los de la novela
(Marito, Pedro Camacho, escritor/narrador, hablador/Saul).

Vargas Llosa advierte de la diferencia de lo auténtico y lo simulado. En la novela La
tia Julia y el escribidor, Marito vive una aventura romantica con su tia Julia, vive lo que
Pedro Camacho solamente describe en sus radionovelas. En la novelas £l hablador, el
escritor/narrador solamente interpreta lo que hablador/Saul vive. Esta distincion es una de las
expresiones del posmodernismo.

Ambas novelas contienen el elemento de parodia. Vargas Llosa parodia al escritor por
medio del personaje de Pedro Camacho y parodia el formato de radionovelas. El personajes
de loro (solamente repite sin argumentar) parodia a alguien quien narra demasiado. Cada una
de estas parodias tiene cierta secreta simpatia por el original (por la creacon, fabulacion,
tradicién oral de las culturas en América Latina).

Vargas Llosa cuestiona la originalidad autoral por la parodia del formato de
radionovelas y por la intertextualidad (reinterpretaciones explicitas de Kafka, los relatos
biblicos y las referencias implicitas a las Metamorfosis de Oviedo).

Vargas Llosa desorienta al lector por la penetracion de los mundos ficticios (cambios
de identidades de los personajes de las radionovelas y su penetracién) de acuerdo con los
postulados del posmodernismo. En este caso, el pensamiento 16gico y la racionalidad al lector
no le sirven, no le queda otro remedio que distrutar la lectura.

Vargas Llosa combina las formas y los estilos ya existentes, el efecto del arte de esta
combinacion eleva por el juego de lenguaje.

Los rasgos mencionados refieren a la literatura designada “posmoderna”. A pesar de
que ambas novelas no contienen todos los rasgos que caracterizan la obra posmoderna, se
pueden denominar “‘posmodernas’”.

Vargas Llosa no cuestiona la autoridad. A la vez los elementos de la fragmentacion y
descontextualizacién son secundarios en ambas novelas. La fragmentacion de tiempo, tipica
para el posmodernismo, no se nota en la obra de Vargas Llosa. El autor trabaja con la
linealidad de tiempo.

La diferencia entre ambas novelas consiste en su tema y mensaje. La novela La tia
Julia y el escribidor representa un juego en la frontera de dos culturas. La novela £l hablador
es mas filosofica, trata de la busqueda de la esencia de la cultura oral.

Realmente, ambas novelas estan caracterizadas por lo rasgos mencionados, ambas
remiten al estado de la sociedad actual. La denominacion de las novelas se puede cambiar,

pero los rasgos y el efecto que provocan en el lector, no se pueden cambiar.
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