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Anotace 

Diplomová práce se věnuje třem vybraným francouzským románům spisovatele 

Milana Kundery: La lenteur, L´identité a L´ignorance. Cílem práce je provést analýzu 

textů, které jsou označovány jako tzv. francouzský cyklus. Pozornost je soustředěna 

především na způsob konstruování narativního světa (s využitím sémantiky fikčních 

světů a naratologických konceptů vypravěče) a na tematickou rovinu děl. V centru 

našeho dialogu s texty pak stojí otázka, zda tyto tři romány mohou skutečně tvořit určitý 

cyklus, a které aspekty je případně propojují (a to rovněž v kontextu autorovy další 

tvorby). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

Annotation 

This dissertation deals with three selected French novels written by Milan Kundera: 

La lenteur, L´identité, L´ignorance. The aim is to make an analysis of these works, 

which are known as „the French cycle“. We focus especially on the process of the 

construction of a narrative world (by using the semantics of fictional worlds 

and narratological concepts), as well as on the thematic level of these works. At the 

center of our dialogue with the novels is the question of whether they could create a real 

cycle, and what are the aspects that could connect them to each another. We also pay 

attention to the position of these works in the context of Kundera´s other writings. 
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Úvod 

 V úvodu diplomové práce si dovolím nejprve krátce se zastavit nad výběrem tématu, 

poté stručně představím členění práce a základní metodologická východiska. 

Úvahy nad motivací věnovat se v závěrečné diplomové práci právě francouzským 

románům Milana Kundery dovedly mě až ke zpětnému pohledu na téma práce 

předcházející, bakalářské1. Zdá se, že jsem nemohla zvolit autory vzdálenější, alespoň 

co do jejich postavení v širším kánonu české literatury. Olga Barényiová stojí snad stále 

ještě mimo něj (z důvodů převážně historických a ideologických, nikoliv estetických), 

byť k jejímu zařazení přispívají v poslední době práce několika literárních vědců 

a historiků. M. Kundera naproti tomu má své místo v českém literárním kánonu pevné 

již několik desítek let, můžeme nejspíše poznamenat, že v jeho samotném středu nebo 

minimálně se mu blížící. Životní osudy těchto literátů nabízejí přesto některé sbližující 

momenty, které mohou tvořit pomyslný spojující most mezi mými dvěma pracemi 

(s vědomím určitého umělého roubování v tomto případě, není mým úmyslem činit 

jednoznačné rovnítko mezi osobnostmi O. Barényiové a M. Kundery). 

Zejména je nasnadě bilingvismus obou autorů, projevující se také v jejich literární 

tvorbě. O. Barényiová se narodila zřejmě v roce 1910 v Kroměříži, druhou světovou 

válku pak prožila v Praze, kde především byla literárně činná. Byla však provdána 

za Němce Antona Gerstenbergera, údajně důstojníka SS, po válce proto perzekvována 

a internována, na podzim roku 1945 utekla do Rakouska, kde nejspíše také dožila. 

Většina její tvorby je psána česky, s výjimkou několika německy psaných románů, které 

byly vydány až v jejím nuceném poválečném exilu.2 O 30 let později emigroval 

do Francie M. Kundera, který ve svém literárním tvoření postupně přešel z mateřského 

jazyka do francouzštiny. Oba autoři byli ze své vlasti mocensky vyhnáni, ať už přímo, 

jako v případě O. Barényiové, nebo nepřímo, jako M. Kundera, který si emigraci 

„dobrovolně zvolil“, není však asi nutné dodávat, že důvodem byly ideologické, 

politické a společenské podmínky v normalizačním Československu (a mimo jiné také 

zákaz publikování). 

Příznačný je také nejednoznačný způsob, jakým se s oběma autory české prostředí 

vyrovnává, pokud přijde na jejich národní zařazení. V dobovém českém tisku byla 

                                                 
1 Volfová 2012. 

2 Šisler 1993, s. 1263.   
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O. Barényiová označována jako „n ěmecko-maďarská autorka píšící česky“3, popřípadě 

„pražská německá spisovatelka“4, a to i přesto, že se narodila v Čechách, aktivně se 

účastnila českého kulturního života a především - psala v češtině. Tato označení tak 

vycházela asi spíše z jejího částečně maďarského původu, poté, vzhledem ke sňatku 

s Němcem, také z její německé národní příslušnosti. Podobně M. Kundera, jemuž bylo 

v roce 1979 odebráno československé občanství, a o dva roky později získal občanství 

francouzské5, ocitá se v jakémsi národnostním vakuu. V závislosti na kontextu mluví se 

o něm jako o autorovi českém, případně s dodatkem - píšícím francouzsky, ale také jako 

o francouzském autorovi českého původu. Téměř by se dalo říci, že francouzské 

prostředí ho ještě jako francouzského autora nevnímá a to české naopak už ano. 

Literární dílo O. Barényiové se v poslední době dostává opětovně do popředí zájmu 

a stává se předmětem zkoumání, pro jeho literární kvality, nezávisle na osobnosti 

a životních osudech autorky, k tomu jsem se ostatně snažila přispět malou měrou 

i ve své bakalářské práci. V případě M. Kundery při zběžném pohledu jako by se vlastní 

autorská tvorba v posledních letech v českém prostředí odsouvala trochu stranou zájmu 

a do popředí se dostávají především nejrůznější „pseudokauzy“, debaty o jeho vztahu 

k rodné zemi, nebo o rozhodnutí nepřekládat francouzská díla do češtiny atp. 

Snad i jeho relativně pevné usazení v kánonu přispívá jakémusi ustrnutí živé diskuse 

nad jeho díly, byť samozřejmě ne úplnému. I jeho poslední francouzské romány byly 

a jsou u nás reflektovány a recenzovány, za připomenutí stojí také kolektivní 

monografie6 vydaná po proběhnuvší mezinárodní konferenci v Brně roku 2009. Právě 

ve dnech, kdy dokončuji tuto diplomovou práci, ožívá Kunderovo jméno znovu, nejen 

v souvislosti s jeho životním jubileem (1. 4. 2014 bylo M. Kunderovi 85 let). Česká 

veřejnost se seznamuje se zahraničním přijetím jeho nejnovějšího románu, La fête 

de l´insignifiance. 

Záměrem této diplomové práce je tedy přispět analýzou třech vybraných románů, 

tzv. francouzského cyklu, k současné diskusi nad Kunderovým dílem. Tuto analýzu 

jsem se pokusila pojmout co nejkomplexněji, také proto se soustředím na širší okruhy 

                                                 
3 Šisler 1993, s. 1263.   

4 Ibid.   

5 http://www.slovnikceskeliteratury.cz/showContent.jsp?docId=1265&hl=milan+kundera+.  

6 Fořt, Kudrnáč, Kyloušek 2012. 
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jako je vypravěčská technika a tematika děl, které mi umožňují zahrnout do zkoumání 

různé vrstvy textů, přesto však zůstává dílčím příspěvkem. Romány M. Kundery se 

vyznačují významnou (a významovou) otevřeností a nabízejí nespočet možných 

výkladů a interpretací, při nichž se rozevírá celá škála rovin, jimž se analýza může 

věnovat. 

Jedním z cílů, jež jsem si pro psaní této práce vytyčila, bylo nenechat se příliš 

ovlivnit smýšlením Kundery jako teoretika románu o podobě tohoto žánru. Snažila jsem 

se o co možná nejsvobodnější vlastní úvahu, neboť při seznamování se s nejrůznějšími 

publikacemi a články věnovanými tvorbě M. Kundery mě trochu zaráželo, jak často se 

autoři zaštiťují právě jeho vlastními slovy. Musím však přiznat, že je více než obtížné 

oprostit se zcela od Kunderových příspěvků a jeho autority. Přesto jsem se o to pokusila 

a pouze na několika málo místech, kde shledávám myšlenky jím vyřčené za výstižné 

shrnutí problému, který se snažím popsat, využívám je, zejména pak čerpám z jeho 

knihy esejů L´art du roman. 

Práce je uvedena metodologickou kapitolou, v níž se pokouším osvětlit, jakým 

způsobem vnímám text, respektive fikční svět, který text zprostředkovává. Na pomoc 

jsem si přizvala teoretiky konceptu fikčních světů, zvláště D. Cohnovou, L. Doležela, 

U. Eca, či R. Ronenovou. V kapitole rovněž zdůrazňuji, že v průběhu práce budu 

pracovat i s dalšími autory a převážně naratologickými koncepty, které mi umožní 

postihnout danou problematiku. 

Další kapitolou je část věnovaná souhrnnému pohledu na tři vybrané Kunderovy 

romány, upozorňuji v ní především na kompozici těchto textů, která se odlišuje 

od předchozí autorovy tvorby. Zároveň v této kapitole krátce uvádím všechna tři díla 

za pomoci jednoslovného hesla, které dle mého názoru vystihuje každý z románů. 

Dále je práce rozdělena do tří částí, v nichž se postupně věnuji jednotlivým 

románům, La lenteur, L´identité a L´ignorance. I přes tuto postupnost však díla 

průběžně komparuji, a to také s další Kunderovou, českou, tvorbou. 

Ve své práci vycházím z francouzských originálů, veškeré překlady z francouzštiny 

do českého jazyka jsou mé vlastní. 
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1. Základní metodologická východiska 

Zastřešující metodologií této diplomové práce, jejím výchozím bodem se stala 

narativní sémantika fikčních světů. Tato koncepce se po prvotním seznámení se s třemi 

Kunderovými romány jevila jako jedna z inspirativních možností zkoumání textů, a to 

zejména ze dvou důvodů. Předně jsem se chtěla vyhnout sklouznutí k interpretaci příliš 

se odvíjející od znalostí historických a společenských reálií, včetně povědomí 

o vlastním autorově životě. Témata jednotlivých románů i některé narativní strategie 

(např. vypravěč v ich-formě s řadou autobiografických rysů), zejména v případě románů 

L´ignorance a La lenteur, mohou totiž k takovému způsobu čtení svádět. Já jsem však 

usilovala o čtení románů jako autonomních světů, nezávislých na tom reálném, stejně 

jako o ponechání empirického autora stranou analýzy, a právě k tomu se nabízela 

problematika fikčních světů. Ta nahlíží na fikční text jako na takový, který nezobrazuje 

reálný svět, ale konstruuje svět nový, fikční. 

K využití této metodologie vybízel také nejednoznačný charakter daných 

románových světů, například nejasné a vše zpochybňující vyznění závěru L´identité 

a rovněž specificky konstruovaný svět románu La lenteur. Kunderovy romány nejsou 

mimetického charakteru, realitu spíše pokřivují, zkreslují, každopádně znovu utvářejí7. 

Chvatík píše: „Kundera se nenavrací k jednoznačnosti postavy a smyslu děje, plynoucí 

z pevného řádu věcí a stabilního obrazu světa. Dává naopak najevo, že příběh lze 

vyprávět a jeho smysl chápat rozličnými způsoby, že jeho fikcionalita je jen čirou 

možností. Podtrhuje kreativní povahu příběhů a jejich hypotetický ontologický status; 

estetika jeho románu není estetikou mimeze, věrné reprodukce poměrů; je estetikou 

důsledně sémiotickou, je sémiotikou možných světů.“ 8 Koncept fikčních světů nám 

umožňuje vyrovnat se s mimesis, objevit svébytný a samostatný řád fikčních světů, 

který není závislý na zákonitostech našeho reálného světa. Fikční text svět nezobrazuje, 

nýbrž konstruuje, řečeno spolu s Doleželem. 

                                                 
7 To svého času nepochopil například Milan Jungmann (a jiní), který ve svých reflexích Kunderových děl 
vytýkal autorovi mimo jiné i zkreslené líčení reality (třeba té disidentské), které nemělo odpovídat 
skutečnosti. Ve sborníku Milan Kundera aneb Co zmůže literatura? svůj tehdejší přístup kriticky 
reflektuje a vzpomíná: „Nebyl jsem ani zdaleka jediný, kdo tehdy s Kunderovým výmyslem tak zcela 
nesouzněl – začala se kolem nás agresivně šířit povinná lež a my jsme onu „pravdu“ očekávali především 
od těch, kdo žili ve svobodném světě. A tady je příznačné, že paní Šedivá po přečtení Nesnesitelné lehkosti 
bytí těžko chápala, že my čističi ve skutečnosti nedocházíme do domácností v lehkém alkoholickém 
opojení a že nás jejich majitelky nesvádějí k erotickým orgiím.“ (Fořt, Kudrnáč, Kyloušek 2012, s. 234) 

8 Chvatík 2008, s. 13. 
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Autor pak, coby stvořitel a konstruktér fikčního světa, si s ním může téměř doslova 

dělat, co chce. Kundera si je takové svobody dobře vědom a využívá ji, specifickým 

způsobem. Jiná věc je, zda pozdější čtenář na jeho pravidla hry přistoupí, zda je vůbec 

odhalí, v jaké míře je dokáže dešifrovat a interpretovat. 

Níže v této metodologické kapitole přiblížím teorii fikčních světů a její pojetí 

vybranými osobnostmi. Ve své práci jsem ale využila také myšlenek a konceptů z řad 

klasické naratologie, zejména pak těch týkajících se naratologické kategorie vypravěče, 

ale i dalších. Konkrétní přístupy a autority, které mi byly nápomocny při analýze dílčích 

aspektů textů, budu uvádět na patřičných místech v jednotlivých kapitolách. Nesnažila 

jsem se uměle aplikovat vybraný teoretický koncept na texty „za každou cenu“, spíše 

jsem se snažila o dialog s romány, o pochopení toho, jak fungují, strukturalistickým 

slovníkem řečeno – jak jsou udělány, a využít takové myšlenky, které napomáhají 

pochopit konkrétní textový problém. 

Vedle kapitol věnovaných vypravěčské technice románů stojí kapitoly vystavěné 

kolem ústředních témat, s nimiž texty přicházejí. Právě téma totiž považuji za jednotící 

prvek těchto tří francouzských románů a zároveň za aspekt, který je propojuje 

i s Kunderovou předchozí, českou tvorbou. Každý z textů sice zdůrazňuje jiné hlavní 

téma, ale všemi se postupně prolínají podobné tematické celky, které se objevují 

i v dalších autorových dílech. 

Téma je zde signalizováno výrazně již v podobě titulu a znovu bývá explicitně 

připomínáno na mnoha místech v textu, který jako by tak byl vybudován okolo jednoho 

ústředního slova-tématu. Sestavujeme si jej z jednotlivých úrovní textu, snažíme se 

zachytit motivy, které jej spoluutvářejí, sledujeme indicie, které v textu zanechal autor. 

A jak připomíná Hodrová, promítáme si také už v jiných textech rozvinuté významy, 

neboť taková existenciální témata, jaká znovuobjevuje i Kundera, už byla mnohokrát 

tematizována a obměňována. V různé míře pak různé významy při užití takového 

tématu příběhem prosvítají a ožívají v něm.9 „P ři konkrétním tvůrčím aktu i recepci 

vstupují do vědomí tvůrce a čtenáře v závislosti na mnoha okolnostech ovšem jen 

kontexty a významy některé, nejčastěji ty nejproslulejší, zatímco ostatní zůstávají 

                                                 
9 Hodrová a kolektiv autorů 1997, s. 20. 
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svinuté v kolektivním nevědomí, nicméně čekají tam na příležitost, kdy budou opět 

aktivovány.“10 

U Kunderových románů La lenteur a L´ignorance je toto prosvítání témat využito 

i jako narativní koncept, když už sám vypravěč svébytně interpretuje témata jedné 

povídky a příběhu odysseovského návratu - dodává jim nové významy a ty potom 

koexistují s vlastními významy děl. Intertextualita je ostatně jedním z distinktivních 

rysů motivu a tématu, jak píše Hodrová. Zatímco za motiv navrhuje považovat „prvek, 

který je spjat s určitým dílem, jeho významovou strukturou, který tedy nemá zřetelně 

intertextový charakter“11, za téma považuje „obecnější motivické komplexy a toposy, 

které se vracejí v různých dílech, přesahují jejich významovou strukturu a nezřídka mají 

filozofický a ontologický význam, případně se vztahují k archetypům a nejsou významné 

jen v jedné epoše, ale v rámci celé lidské kultury.“ 12 

 

1.1. Fikční svět ve fikčním textu 

Teorie fikčních světů, která se zrodila na konci 70. let (a od té doby se stále 

produktivně rozvíjí), vycházejíc z oborů filozofie a logiky a jejich teorie možných 

světů, umožňuje specifický způsob recepce a interpretace textů, zcela odlišný 

od mimetického čtení. Viděno optikou této teorie, texty neplní pouhou funkci referentů 

o reálném světě, byť k němu samozřejmě odkazují – a jak píše Ronenová, i když tvoří 

jedinečný systém, který je od kulturněhistorické skutečnosti oddělen, nepřestává na ní 

být závislý, neboť právě v ní byl vytvořen13. 

Fikční texty ale nejsou mimetickou nápodobou reálného světa, nemusejí se řídit 

stavem a řádem věcí reálného světa. Naopak, „fik ční texty jsou považovány 

za sémiotické mechanismy určené ke konstruování alternativních světů“ 14. 

S (ne)referencí fikčních textů, jejichž předmět má fikční charakter, se například Genette 

vyrovnává užíváním pojmu „pseudo-reference“. „Fik ční text nevede k žádné 

                                                 
10 Hodrová a kolektiv autorů 1997, s. 20. 

11 Hodrová 2001, s. 484. 

12 Ibid. 

13 Ronenová 2006, s. 24. 

14 Nünning 2006, s. 801. 
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mimotextové skutečnosti. Vše, co si vypůjčuje (neustále) z reality mění na fikci.“15 Také 

proto v okamžiku vstupu na půdu fikčního textu opouštíme ptaní se po pravdivosti16 

toho, co je nám předkládáno, jak činíme v běžné komunikaci (tento požadavek klademe 

i na texty nefikční, faktuální). Genette připomíná G. Fregeho a vyzdvihuje, že „fik ční 

výpověď není ani pravdivá, ani nepravdivá, nebo spíše pravdivá i nepravdivá zároveň. 

Stojí totiž mimo pravdu a lež či nad nimi.“17 Podle Doležela právě koncept možných 

světů umožňuje spatřovat literaturu nezatíženou pouhým napodobováním reálného 

světa, také podle něj fik ční světy „nepodléhají požadavkům pravděpodobnosti, 

pravdivosti nebo hodnověrnosti“18. 

Cohnová, která právě problematice reference věnuje výraznou pozornost, neboť si 

uvědomuje problematické užívání samotného pojmu fikce, hovoří o nereferenci, 

respektive „autoreferenci“. Když označuje fikci za literární nereferenční narativ, má tím 

na mysli zejména to, že „fik ční dílo vytváří svět, k němuž referuje, samotným tímto 

referováním“19. I Cohnová ale připomíná určitou míru závislosti fikčního světa na světě 

reálném, zejména z toho hlediska, že fikční text odkazuje k věcem, které známe z naší 

skutečnosti – a díky tomu jsme schopni zaujmout vztah i k takovému fikčnímu textu, 

který se ani neodehrává v kulisách našeho reálného světa.20 

Takové poznání je i v základu mé vlastní interpretace fikčních textů Kunderových 

románů: přestože vnímám jejich fikční světy jako autoreferenční, interpretace jsem 

schopna právě díky tomu, že si uvědomuji jejich souvztažnost ke světu reálnému. 

Ostatně, užívání pojmu nereference neznamená, že by fikční texty neodkazovaly nikdy 

k reálnému světu, mohou k němu odkazovat, ale, jak zdůrazňuje Cohnová – nemusí. Jak 

                                                 
15 Genette 2007, s. 29. 

16 To, že fikční texty nepodléhají otázkám po pravdivosti, je ale míněno vůči vztahu k reálnému světu. 
Můžeme se po pravdivosti či nepravdivosti ptát vzhledem k samotným fikčním textům, při našich 
interpretacích: tedy, zda naše rozumění textu je pravdivé vzhledem k fikčnímu světu tak, jak jej 
konstruoval jeho autor. Naše interpretace není libovolná, vždy musí vycházet z daného textu a vůči němu 
být pravdivá a hodnověrná. 

17 Genette 2007, s. 12. 

18 Doležel 2003, s. 33. 

19 Cohnová 2009, s. 27. 

20 Cohnová 2009, s. 28. 
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upozorňuje Ronenová, už tím, že něco označíme za fikční, máme z podstaty definice 

fikčnosti „na mysli vztahy mezi nějakým světem a tím, co leží mimo jeho hranice“21. 

Fikční svět románu je tedy světem svébytným a autonomním, i když na reálném 

světě v nějaké míře stále závislým, z něj čerpajícím a vycházejícím. To, co fikčním 

světům zajišťuje určitou autonomii, označuje Ronenová jako princip paralelismu – 

a vidí v něm rovněž rozdíl mezi světy fikčními a možnými. Píše: „Fik ční světy – 

na rozdíl od možných světů – představují takový model světa, jenž není založen na 

větvení, nýbrž na paralelismu, což jim zajišťuje jejich autonomii vůči aktuálnímu 

světu.“ 22 

Ani čtenář se při svých dočasných exkurzích do fikčního světa nemůže zbavit svého 

zakotvení ve světě reálném a využívá svých znalostí a zkušeností v něm nabytých. Naše 

možné interpretace textů, s nimiž se setkáváme, jsou výslednicí schopnosti využít těchto 

zkušeností (se světem reálným i fikčním) a zároveň schopnosti v patřičných momentech 

na ně zapomenout a přijmout za svá pravidla fikčního světa. 

Doležel, z jehož publikace Heterocosmica23 budu následně čerpat (nebude-li 

uvedeno jinak), představuje svou koncepci fikce a možných světů jako odmítnutí 

mimetické doktríny, o které prohlašuje: „Mimetické čtení, které praktikují naivní 

čtenáři a posilují žurnalističtí kritikové, patří mezi nejprimitivnější operace, jichž je 

lidská mysl schopna: obrovský, otevřený a zvoucí fikční vesmír se scvrká na model 

jednoho světa, na skutečnou lidskou zkušenost.“24 V této knize se pak věnuje především 

fikčním světům literatury, které považuje za zvláštní druh možných světů. Zdůrazňuje 

jejich artefaktuální charakter, příznačný pro možné světy obecně. Fikční světy literatury 

jsou „estetické artefakty vytvořené, uchované a kolující v médiu fikčních textů“ 25. 

  „Fik ční světy jsou soubory nerealizovaných možných stavů věcí“ 26, prohlašuje dále 

Doležel a přisuzuje jim zvláštní status neaktualizovaných možností. Vedle sebe tedy 

stojí světy možné, které jsou k dispozici pro aktualizaci prostřednictvím lidského 

                                                 
21 Ronenová 2006, s. 9. 

22 Ronenová 2006, s. 17. 

23 Doležel 2003. 

24 Doležel 2003, s. 10. 

25 Doležel 2003, s. 30. 

26 Ibid. 
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konstruování v mysli (a následně v převedení do podoby nějakého konkrétního díla), 

a svět reálný, který je obklopen těmito možnými světy a reálným (aktuálním) se stává 

právě svou aktualizací. 

To, co zejména na Doleželově pojetí oceňuji, je způsob, jakým se vyrovnává se 

vztahem fikčních světů k realitě. I přesto, že je kritický k mimetickému způsobu čtení, 

nevytváří ostrou polarizaci mezi realitou a fikčním textem, připouští vzájemnou 

propustnost, která je nutná, neboť konstruktéry a recipienty fikčních textů jsou skuteční 

lidé – autoři a čtenáři. Ti mají podle Doležela přístup k fikčním světům skrze sémiotické 

kanály, a to za podmínky, že „p řekročí hranici mezi říší skutečného a říší možného“27. 

Tato přístupnost je pak oboustranná, interaktivní a proměnlivá. 

Doležel navrhuje vnímat literární komunikaci jako obousměrný model, v němž stojí 

na jedné straně autor, který konstruuje fikční svět, a na straně druhé čtenář, který tento 

fikční svět rekonstruuje prostřednictvím své recepční aktivity. Doležel píše: „Text 

funguje jako partitura, v níž je zapsán fikční svět. Čtenář ve svém zpracování textu 

a rekonstrukci světa se řídí instrukcemi partitury.“28 Obě strany pak při procesech 

konstrukce a rekonstrukce fikčního světa čerpají ze znalostí světa aktuálního. 

V momentu konstrukce je také přítomen rozdíl mezi světy možnými a tím reálným, jak 

připomíná Doležel. Před tím, než autor začal jistý fikční svět konstruovat, nebyl tento 

svět k dispozici, vždy teprve vzniká, zatímco skutečný svět je tu „ad hoc“, není potřeba 

jej vytvářet (ale můžeme jej různě uchopovat, proměňovat, interpretovat atd.). 

Za jednu z vlastností fikčního světa pak Doležel považuje jejich neúplnost, tedy že 

oproti reálným světům, v nichž se můžeme na všechno zeptat, věci si ověřovat, 

doplňovat prázdná místa a rozhodovat, zda daná věc takto je nebo není, ve fikčním 

světě tyto nekonečné možnosti nemáme. Ne všechno je ve fikčním textu totiž vyřčeno, 

naopak většina věcí sdělena není a my se na ně nemůžeme doptat. Nemůžeme například 

zjistit, jak se jmenují děti Ireny, postavy z Kunderovy L´ignorance nebo jak bude ona 

reagovat po té, až zjistí, že ji její milenec Josef zanechal v hotelovém pokoji samotnou. 

Zde se Doležel zdánlivě rozchází s Cohnovou, která fikční texty naopak označuje 

za úplné29, oba ale mají na mysli v podstatě stejnou vlastnost fikčních světů, pouze k ní 

                                                 
27 Doležel 2003, s. 34. 

28 Doležel 2003, s. 201. 

29 Cohnová 2009, s. 30. 
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přistupují z odlišných pozic. Úplnost nereferenčních narativů podle Cohnové spočívá 

v tom, že to, co je v nich vyřčeno, je vše, co se o nich dozvíme, nic víc už nám sděleno 

nebude (používá často citovaný příklad, že se již nedozvíme, zda měla paní Bovaryová 

pihu nebo ne). Uzavřenost, úplnost v pojetí Cohnové tedy značí, že daná konkrétní 

verze fikčního textu je definitivní (ne ve smyslu uzavření před možnými úpravami 

dalších vydání atd.), zatímco Doležel vyzdvihuje neúplnost právě proto, že řada dalších 

míst v těchto textech chybí, je to nekonečná řada možností, nikdy nevyčerpatelných. 

Fikční sémantika staví do popředí nikoliv příběh (i když jej podle Doležela nepopírá 

coby definující vlastnost narativu), ale narativní svět. Ten je tvořen světem stavů (se 

statickými předměty s neměnnými fyzikálními vlastnostmi a fixovanými vztahy), dále 

pak přírodní silou, která způsobuje změny v podobě přírodních událostí, a především 

pak kategorií osoby, která má kromě fyzických vlastností také duševní život. „Změny, 

které způsobuje osoba, jsou podníceny specifickými duševními událostmi, intencemi; 

takové změny se nazývají akce.“30 Právě duševní události jsou hybatelem dění, stojí 

v zárodku lidského konání. To, co způsobuje akci, je intence jako zdroj proměn fikčního 

světa. 

Události však mohou být i neintencionálního charakteru: většinou osoba koná 

s cílem proměnit původní stav v nějaký konkrétní zamýšlený koncový stav, pokud se to 

podaří, je taková akce úspěšná. „Jestliže však se konatel nachází v koncovém stavu, 

který je odlišný od stavu zamýšleného,“ píše Doležel, „udál se akcident. Ten může být 

šťastný i nešťastný.“31 Akcidenty mají vlastnost podobnou přírodním událostem, „jsou 

mimo konatelovu kontrolu, konající osoba je jejich trpitel, ba jejich oběť“ 32. Postava 

v takovém fikčním světě jej pak vnímá jako chaos a stává se pouhým trpitelským 

článkem v řetězu kolektivní mašinerie, jak poznamenává Doležel. 

Dále ve své publikaci se pak Doležel podrobně věnuje fikčním světům, v nichž 

figuruje pouze jedna osoba, ale zejména těm, v nichž je přítomno více osob, neboť ty 

jsou produktivnější. Jak totiž poznamenává: „hlavním zdrojem příběhů je interakce 

osob jako jednotlivců nebo jako skupin.“33 Právě interakce stojí i v základu 

                                                 
30 Doležel 2003, s. 46. 

31 Doležel 2003, s. 71. 

32 Doležel 2003, s. 72. 

33 Doležel 2003, s. 85. 
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Kunderových románů, podmínky fikčního světa s více osobami jsou zřetelně odlišné 

od světa s jednou osobou, neboť postavy jsou pak začleněny do složitých sítí 

mezilidských vztahů. Konečně i možnost akce proměněné v neúspěšný akcident je tím 

vyšší, čím více konatelů se ve fikčním světě nalézá, neboť tím více se pak střetávají 

jejich pudy, motivace, emoce atp., a dochází ke konfliktu jako nejčastějšímu způsobu 

interakce. 

Užitečné ještě může být Doleželovo rozlišení mezi přirozeným fikčním světem, tedy 

takovým, který přijímá možné, nemožné či nutné podmínky aktuálního světa a jimi se 

řídí, a světem nadpřirozeným. V nadpřirozeném fikčním světě osoby nabývají takových 

vlastností a schopností, které nejsou dány osobám aktuálního světa, jsou často fyzikálně 

nemožné, případně dochází k personifikaci neživých předmětů, které získávají duševní 

život. A mezi těmito protilehlými světy, světem přirozeným a nadpřirozeným, leží 

podle Doležela světy mezilehlé – sem patří sny, halucinace, šílenství, změněné stavy 

vyvolané drogami, takové světy jsou fyzikálně možné a jsou součástí lidské zkušenosti. 

Obdobně jako Doležel, když hovoří o artefaktech vytvořených estetickými 

činnostmi, vnímá možné světy i U. Eco: „Možný svět je kulturní konstrukt.“34 V textu 

Lector in fabula35 věnuje pozornost zejména roli čtenáře v průběhu již zmiňované 

rekonstrukce textu, zaměřuje se na to, jak je kooperace čtenáře aktualizována. Doležel 

přirovnával text k partituře, jejíž instrukce zanechané autorem čtenář sleduje. Eco píše: 

„Text je produkt, jehož interpretační osud musí být částí vlastního generativního 

mechanismu – generovat text znamená realizovat strategii, jejímiž částmi jsou 

i předpovědi tahů těch druhých.“36 

Eco buduje koncept „Modelového Autora“ a „Modelového Čtenáře“, které označuje 

za textové strategie (a jako takové tedy nejsou ztotožnitelné s reálnými bytostmi autora 

a čtenáře). Modelového čtenáře konstruuje, respektive předvídá empirický autor 

při genezi textu – pracuje s takovým čtenářem, který bude „spolupracovat na 

aktualizaci textu tak, jak on, tedy autor, předpokládal, a že tento čtenář bude s to 

pohybovat se interpretativně tak, jak se on pohyboval generativně.“ 37 O něco složitější 

                                                 
34 Eco 2010, s. 158. 

35 Eco 2010. 

36 Eco 2010, s. 69. 

37 Eco 2010, s. 71. 
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je konstrukce modelového autora. Ten se podle Eca jednak profiluje v textu tím, že 

empirický autor formuluje hypotézu modelového čtenáře, konstruuje určité strategie a 

tím, jak tuto hypotézu převádí do konkrétních textových strategií, formuje podobu 

modelového autora. Zároveň je to ale i empirický čtenář, který má na jeho konečné 

podobě svůj podíl, neboť musí na základě strategie textu vloženou hypotézu objevit a 

podle ní zkonstruovat modelového autora.38 

Eco tedy nevylučuje empirického autora zcela, je subjektem produkce textu a tím, 

kdo zakládá identitu textu a zodpovídá za ni (také podle Doležela je skutečným 

původcem celého narativního textu autor, byť samotná textura už je určena opozicí 

vypravěče a fikčních osob). Ponechává jej nicméně stranou díla, není jeho součástí, tuto 

pozici přebírá modelový autor. Tento pojem je blízký dalšímu termínu, implikovanému 

autorovi, který užívají jiní a rovněž zdůrazňují, že je rekonstruovaný až čtenářem 

z konkrétního textu. Chatman o implikovaném autorovi soudí, že je to „princip, který 

vymyslel vypravěče spolu se vším ostatním v narativu, který namíchal karty právě tímto 

konkrétním způsobem, způsobil, že právě tyto věci se staly právě těmto postavám, právě 

těmito slovy nebo v těchto obrazech. Instruuje nás mlčky, rozvrhem celku, všemi 

prostředky, které vybral, aby nás poučil.“ 39 Protějškem takovému autorovi je pak 

implikovaný čtenář, který má rovněž mnohé shodné rysy s modelovým čtenářem (ale 

například v Iserově pojetí se podstatně odlišuje). 

Jednou z primárních aktivit modelového čtenáře je anticipace následných stavů 

a později, při dočtení dané části textu, potvrzení či nepotvrzení předpokladů. Tato 

předpovídání znamenají zaujmutí určitého propozičního postoje – čtenář si něco přeje, 

domnívá se, doufá, věří, myslí si atd.40 „Tímto svým počínáním konfiguruje možný běh 

událostí nebo možný stav věcí – vytváří hypotézy struktur světů  - možných světů.“ 41 

Eco pojednává také o vztahu mezi tématem (či jeho slovy – topikem) a modelovým 

čtenářem. Na rozdíl od fabule, která je přímou součástí obsahu textu, topik je podle něj 

metatextovým nástrojem, schématem, které navrhuje právě čtenář.42 Závisí zcela 

                                                 
38 Eco 2010, s. 79. 

39 Chatman 2008, s. 154. 

40 Eco 2010, s. 139. 

41 Ibid. 

42 Eco 2010, s. 108. 
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na iniciativě čtenáře, jak bude topik rekonstruovat. Eco pojmenovává dvě fáze, nejprve 

čtenář hypotézu „tak trochu nahrubo formuluje ve formě otázky („O čem je tu k čertu 

řeč?“), a ta pak „coby propozice přechází do pokusného titulu („Nejspíš se tu mluví 

o tom a o tom…“).“ 43 Každopádně si všímá, že v základu rozpoznávání topiku figuruje 

tázání se, i třeba ve formě nevyslovené otázky, na kterou text odpovídá, a tak 

konstituuje téma. 

Problém je podle něj spíše v určení toho, jak konkrétně je modelový čtenář 

textovými strategiemi veden k rozpoznání a rekonstrukci topiku. Někdy objevuje 

signály, které jsou explicitní, jak jsme již viděli, často je to název díla, který nám přímo 

říká, čím se text bude zabývat a jak můžeme začít aktualizovat topik. Jindy se ale 

podle Eca musí po topiku pátrat.44 „To jej pak text ustanoví třeba i okázale nápadným 

opakováním řady sémémů zvaných též klíčová slova. Namísto toho, aby byly tyto klíčové 

výrazy hojně rozmístěny, jsou umístěny pouze strategicky.“45 

Podobně jako dle Eca text nabízí bezpočet možných interpretací, nutně nemusí mít 

ani jeden jediný topik. Dále v této diplomové práci pojmenuji několik klíčových témat, 

kterých se tři vybrané Kunderovy romány dotýkají, netvrdím ovšem, že jsou to všechna 

témata, která je možné textům přisoudit. Naopak, soudím, že některá z nich je možné 

dále propojovat a dobrat se až k „makrotopiku“, řečeno terminologií U. Eca. Stejně tak 

by bylo některá z nich možné rozčlenit na určitá podtémata, a objevit celou řadu 

dalších. Výběr témat v této diplomové práci je výběrem jednoho konkrétního 

modelového čtenáře. 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
43 Eco 2010, s. 110. 

44 Eco 2010, s. 112. 

45 Ibid. 
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2. Francouzský cyklus 

Jako tzv. francouzský cyklus bývají označovány tři Kunderovy romány, La lenteur 

(1995), L´identité (1997) a L´ignorance (2000)46. Tyto tři texty napsal Kundera 

ve francouzském jazyce, všechny předešlé vznikly primárně v češtině 

a do francouzštiny byly přeloženy. Volné spojování těchto děl potvrzuje i jejich 

společné vydání (tři svazky pohromadě) z roku 200547. Někdy k nim bývá přiřazován 

také román Nesmrtelnost (1990), který byl napsán v českém jazyce, až sekundárně 

přeložen autorem do francouzštiny, tematicky ale výrazně předznamenává následující tři 

díla48 (jeho vnější kompozice naopak odpovídá dílům psaným česky). 

Všechny tři romány byly ve Francii vydány ve významném pařížském nakladatelství 

Gallimard (založeno 1911)49, stejně jako další Kunderova díla. Francouzský cyklus 

vyšel nejprve v edici Blanche, v níž vycházejí tituly již od doby založení nakladatelství, 

a je asi nejvýraznější edicí, specializující se na francouzskou literaturu a literární 

kritiku. Další vydání těchto textů proběhla v rámci edice Folio, která vznikla roku 1971 

a je zaměřena mimo jiné právě i na reedice textů, zejména v podobě tzv. „livre 

du poche“, tedy knih v kapesní podobě vydání (menšího formátu, bez pevné vazby 

apod.). 

Žádný z těchto románů nebyl dosud přeložen do češtiny, v této práci vycházím 

z originálních francouzských vydání. Také proto budu pracovat s původními, 

francouzskými tituly děl, nikoliv s jejich možnými českými ekvivalenty. Vzhledem 

k tomu, že každý z názvů určitým způsobem odkazuje k tématu jednotlivých románů, 

dovolím si krátce se zastavit u možnosti jejich překladů. Pro každý z francouzských 

titulů by se nabízelo hned několik variant (i v českých reflexích Kunderovy francouzské 

tvorby se objevují různé překlady). 

                                                 
46 Data, která zde uvádím v závorkách, jsou roky prvních vydání knih. První dva romány, La lenteur 
a L´identité, vyšly poprvé ve Francii, L´ignorance nejprve ve španělském vydání a až roku 2003 
ve francouzském. Dnes už bychom k nim snad měli řadit i zatím poslední Kunderův román, La Fête 
de l´insignifiance (2013 v Itálii, v dubnu 2014 ve Francii). 

47 http://www.gallimard.fr/Catalogue/GALLIMARD/Folio/Folio/La-lenteur-L-identite-L-ignorance.  

48 Někteří autoři si všímají, že tematicky se prolínají všechny Kunderovy romány, proto je těžké vymanit 
zrovna dva nebo tři atd., které by tvořily jakýsi uzavřený cyklus. Chvatík například píše: „Jeho sedm 
románů, ačkoliv jsou vypravěčsky a kompozičně strukturovány a liší se pronikavě látkově, tvoří velmi 
koherentní celek, vlastní autonomní románový svět.“  (Chvatík 2008, s. 14) 

49 http://www.gallimard.fr/.  
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V případě La lenteur se překlady většinou shodují na titulu Pomalost. Podíváme-li 

se, jak je heslo „lenteur“ definováno ve výkladovém slovníku Le Petit Robert, dočteme 

se: „fait d´être lent, manque de promptitude, de rapidité, de vivacité; caractère de ce 

qui est lent, de ce qui tarde”50. Tato definice vesměs odkazuje právě k pomalosti, 

respektive nedostatku rychlosti, zdůraznila bych ale zejména spojení „manque 

de vivacité“, nedostatek živosti, popřípadě životnosti, které už posouvá významové 

konotace trochu jinam i při práci s románem. 

L´identité umožňuje čeština přeložit jako Identita nebo pomocí ryze českého tvaru 

Totožnost, setkáme se s oběma překlady. Osobně se přikláním spíše k první variantě, ale 

v úvahu přicházejí obě možnosti, každé z těchto slov má svá vlastní významová 

zabarvení, jejichž odstíny rozpoznáváme i při interpretaci románu. Le Petit Robert uvádí 

v definici obzvláště charakter něčeho jedinečného, identického, podobného, 

a upozorňuje také na jeden z významů slova, který je převzat z psychologie a souvisí 

s „identité personnelle, caractère de ce qui demeure identique a soi-même”51. 

V kontextu našeho románu je snad důležitý ještě tento dodatek: „le fait pour une 

personne d´être tel individu et de pouvoir être légalement reconnue pour tel sans nulle 

confusion grâce aux éléments qui l´individualisent“52. 

Nejvíce různých variant a možností překladů přináší asi název třetího románu, 

L´ignorance. Setkala jsem se například s označením Neznalost, Nevědomost, Nevědění 

aj. Problém s překladem způsobuje už fakt, že i ve francouzštině má slovo více 

významů a všechny nějak korespondují s možným výkladem románu. Slovo můžeme 

přeložit v duchu „état d´une personne qui ignore“53, druhý okruh významů souvisí 

s „manque d´instruction, de savoir; absence de connaissances intellectuelles, de culture 

générale; inexpérience totale“54. 

                                                 
50 „Skutečnost pomalého bytí, nedostatek pohotovosti, rychlosti, živosti; vlastnost toho, kdo je pomalý, 
kdo otálí.“ (Robert 2011, s. 1443) 

51 „Osobní identita, charakter toho, kdo zůstává totožný se sebou samým.“ (Robert 2011, s. 1272) 

52 „Skutečnost, pro kterou se osobnost stává individuem i právně rozpoznatelným bez možnosti záměny, 
právě díky určitým prvkům, které ji individualizují.“ (Ibid) 

53 „Stav člověka, který neví, nezná.“ (Robert 2011, s. 1274) 

54 „Nedostatek vzdělání, vědomostí; absence intelektuálních a obecně kulturních znalostí; totální 

nezkušenost.“ (Ibid) 
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Právě charakter titulu zajišťuje první propojení tří románů. Jeho specifické 

postavení (v rámci vnější kompozice díla, tj. umístění na titulní straně, vysazení 

specifickým druhem písma atp.) obecně napovídá, že má – nebo mít může – spojení se 

smyslem, významem díla. Ne vždy tomu tak je, někdy je tato vazba záměrně zpřetrhána 

jako součást autorovy strategie. U Kunderových románů si ale vazby mezi jejich tituly 

a tématy filosofického charakteru snadno pojmenujeme55. 

Názvy Kunderových děl mají nejčastěji symbolický56, obrazný charakter, a nejinak 

je tomu i v případě francouzského cyklu. Titul se zde stává „součástí významové 

struktury díla“57. Je tomu tak i proto, že výrazy „lenteur“, „identité“ a „ignorance“ 

(příznačně všechna abstrakta) se na stránkách románů průběžně vyskytují, vynořují se 

z toku textu, někdy jsou i součástí vypravěčova zamyšlení nad vlastním významem 

těchto slov, a samy se tak přihlašují o své propojení s tématem. Je to přitom propojení 

obousměrné: „Tak jako na jedné straně platí, že název může být klíčem k dílu, instrukcí, 

jak má čtenář k dílu přistupovat, tak na druhé straně může dílo poskytovat klíč k titulu. 

Teprve přečtením díla čtenář odhaluje význam titulu nebo některý z jeho možných 

významů, případně jeho další význam.“58 

Jinými slovy, fakt, že některé z klíčových slov románu stojí zároveň v jeho titulu, 

nám napomáhá při interpretaci, soustředíme se pak více na pasáže a motivy s ním 

spojené, umožňuje nám lépe taková místa a prostředky chápat, propojovat a utvářet tak 

jejich nový smysl. Dlužno dodat, že takové vodítko se může snadno stát i zavádějícím, 

čtenář pak může číst celé dílo prostřednictvím pouze tohoto klíčového slova a významů, 

které rozehrává, a ochudit se o jiné rozměry interpretace, případně uměle dosazovat 

                                                 
55 Kubíček si všímá, že „počínaje Knihou smíchu a zapomnění se názvy Kunderových knih odvolávají 
k filozofické tradici, kterou rýsuje myšlení pozdního existencionalismu.“ A dodává, že zatímco 
u dřívějších románů (Kniha smíchu a zapomnění nebo Nesnesitelná lehkost bytí) může čtenář tituly knih 
vnímat jako metodologický pokyn k následnému čtení, u dalších, včetně našeho francouzského cyklu, se 
charakter titulu proměňuje: „Následující tituly románů opouštějí jednoznačnost metodologického pokynu 
vyjádřeného formou metafory a získávají podobu jednoslovných pojmů, významově zakotvených 
ve filozofické tradici, současně však ponechávají sémantický prostor, jenž se za nimi rozkládá, zcela 
otevřený.“ (Kubíček 2001, s. 150) 

56 Název symbolizující je jedním z typů, které vyděluje J. Levý, takový titul udává téma, problematiku 
nebo atmosféru díla zkratkou, symbolem, obraznou transpozicí tématu, má funkci konotativní, založenou 
na hře významů, které titul v kontextu díla rozehrává. (Hodrová 2001, s. 242) 

57 Hodrová 2001, s. 244. 

58 Hodrová 2001, s. 249. 
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tento význam i tam, kam se nehodí. Platí i druhá pasáž výše citovaných slov, v případě 

všech tří románů se až po jejich přečtení zjevují různé možné významy slov z titulu děl. 

Dalšími společnými rysy těchto textů (a zároveň rysy distinktivními ve vztahu 

k předcházejícím dílům), kterých si všimneme již po zběžném prolistování, jsou 

zejména jejich kratší rozsah, počet a rozvržení kapitol a dějové umístění 

do francouzského prostředí (ve Francii se odehrává také děj románu Nesmrtelnost). 

Pokud porovnáme počet stran a kapitol těchto románů: La lenteur: 51 kapitol – 

183 stran, L´identité: 51 kapitol – 207 stran, L´ignorance: 53 kapitol – 224 stran59, 

s románovými díly předcházejícími60, rozpoznáme tendenci k redukci, zhuštění, 

zrychlení vyprávění. Tempo je dynamické, oproti dříve publikovaným textům 

nepozastavováno tak často a tak výrazně úvahovými a esejistickými pasážemi. 

Ostatně kratší je i doba trvání hlavních dějových příběhů, příběh Chantal a Jeana-

Marca v L´identité stejně jako ten Ireny a Josefa v L´ignorance se odehrává v rozmezí 

několika dnů, max. týdnů, hlavní dějové linii románu La lenteur postačí dokonce pouze 

jediný den a noc (i když zároveň celá staletí, jak uvidíme později). 

V rozhovoru s francouzským spisovatelem a teoretikem umění Christianem 

Salmonem, který je součástí Kunderova L´art du roman, vyslovuje Salmon tezi 

shrnující rozdíly ve vnější i vnitřní kompozici Kunderových románů. Jeho slova mohou 

být pro nás ukazatelem posunu od děl psaných česky k těm francouzským, která jsou 

předmětem naší vlastní analýzy. „Il y a donc deux formes-archétypes dans vos romans: 

1. la composition polyphonique qui unit les éléments hétérogènes dans une architecture 

fondée sur le chiffre sept; 2. la composition vaudevillesque, homogène, théâtrale et qui 

frise l´invraisemblable.“61 Právě termín „vaudeville“, který předtím sám Kundera 

charakterizoval jako „une forme qui met énormément en valeur l´intrigue avec tout son 

                                                 
59 Počet stran je zde uváděn dle vydání v edici Folio, ze které v této práci vycházím, údaje o vydání viz 
Seznam primární literatury v příloze. 

60 Romány jsou rozdělené do pěti či sedmi dílů, každý má přitom svůj název, Nesmrtelnost pak například 
356 stran, Nesnesitelná lehkost bytí 331 stran (údaje o konkrétních vydáních v příloze). 

61 „Ve vašich románech tedy najdeme dvě formy-archetypy: 1. polyfonní kompozici, která sjednocuje 
různorodé složky v jednu strukturu založenou na čísle sedm; 2. kompozici frašky, stejnorodou, divadelní 
kompozici, která hraničí s nepravděpodobností.“ (Kundera 2011c, s. 116) 



26 

 

appareil de coïncidences inattendue et exagérées“62, odpovídá třem francouzským 

románům, zejména pak La lenteur a L´identité. 

Otázka vnější kompozice je u Kunderových románů často tematizována63 – kromě 

už zmiňovaných názvů děl sem patří i předmluva, doslov, poznámka autora, rozčlenění 

na věty, odstavce, kapitoly, části atd. Francouzské romány oproti těm dřívějším českým 

už nejsou rozčleněné na jednotlivé části, pouze na kapitoly, ale toto členění má stále 

svůj význam. S výše uvedeným počtem kapitol a stran souvisí i délka jednotlivých 

kapitol, označených pouze čísly. Dříve autor využíval i jejich pojmenování, metoda 

„pouhého“ číslování mu ale umožňuje volněji a plynuleji přecházet z kapitoly 

na kapitolu, což je často nutné i vzhledem k jejich velmi úzké provázanosti. Takový 

přístup obrací veškerou pozornost pouze k jedinému názvu, tomu stěžejnímu – názvu 

románu. 

Kapitoly francouzských románů čítají v průměru 4-6 stran, ty nejkratší třeba 

i necelou jednu stranu. Strategie k jejich rozdělení přitom není lehce čitelná, těžko 

bychom hledali nějakou pravidelnost: někdy kapitoly skončí doslova uprostřed situace, 

dialogu a v další na ně plynule navazují, anebo vůbec ne a naopak přejdou k jinému 

příběhu; někdy tvoří tradičněji uzavřenou část, která by odpovídala rozvržení jedna akce 

- jedna kapitola. 

Kapitola by měla tvořit relativně samostatný a uzavřený celek, s více či méně 

otevřenými hranicemi. Tyto hranice jsou v Kunderových románech rozvolněné, ale stále 

je mezi kapitolami určitá návaznost. A to i přesto, že se z kapitoly na kapitolu střídají 

příběhy, postavy, vyprávění se mění ve filosofickou úvahu atp. – každý následující úsek 

s tím předcházejícím nějak souvisí, je vyvolán určitou asociací, začátek nové kapitoly se 

často odkazuje k poslednímu slovu či větě kapitoly předcházející, je jejím rozšířením, 

variací atd. Spojujícím prvkem jednotlivých úseků-kapitol je tedy téma. 

Rozčleněním na řadu krátkých kapitol vypravěč, zdá se, jednak kontroluje tok svého 

textu a usměrňuje způsob jeho čtení, zároveň ale ponechává čtenáři čas a prostor, aby 

                                                 
62 „Forma, která zdůrazňuje především zápletku s celým jejím soustrojím nečekaných a přehnaných shod 
okolností.“ (Kundera 2011c, s. 114) 

63 Hodrová si například všímá rozdílného přístupu k vertikálnímu členění textů v dílech Kunderových 
a Hrabalových, u prvního z nich je považujeme za neobyčejně významné, u Hrabala je podle ní naopak 
toto členění potlačováno a rušeno. A dodává: „Tendence k výrazné členitosti jako by měla u Kundery 
něco společného s žánrovou povahou jeho textů, v mnohém ohledu blízkých filozofickému traktátu 
a vědeckému pojednání, které členitost zpravidla bohatě využívají.“ (Hodrová 2001, s. 380) 
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vstřebal právě přečtené řádky, aby se nad nimi pozastavil. Především slova, která vloží 

do závěrečných míst kapitol, mají snad ze strany čtenáře zajištěnu vyšší míru 

pozornosti. Okamžiky mezi dočtením jedné kapitoly a rozečtením té následující slouží 

k jakémusi nadechnutí se, k pozastavení a zamyšlení. Takové zastávky čtenář dělá 

i při čtení delších úseků, ale jednak ne tolik často a hlavně – často spíše náhodně nebo 

samovolně, podle toho, co zrovna jeho v tu chvíli zaujme, nikoliv v závislosti na tom, 

jak mu tyto zastávky předem připravil a vytyčil autor díla. 

Snažila jsem se krátce postihnout některé společné rysy románů – takové, které tvoří 

spíše jejich vnější rámec. Každý z těchto románů si pokládá jiné otázky, dotýká se 

odlišných témat (ale zároveň mnohá prostupují romány navzájem, i těmi z předcházející 

Kunderovy tvorby), liší se vypravěčskou technikou, celkovým zabarvením (atmosférou, 

náladou, vyzněním). Jejich časté spojování tak spíše souvisí právě s vnějšími, výše 

jmenovanými znaky a kontextem (první romány psané ve francouzštině), než s jejich 

propojením tematickým a jiným. 

V dalších částech diplomové práce se budu podrobněji věnovat jednotlivým 

románům, a to postupně, byť je budu průběžně mezi sebou komparovat. V následujících 

třech podkapitolách se pokusím každý z nich stručně charakterizovat prostřednictvím 

výchozích tezí, které budu v hlavní části práce dále rozšiřovat. 

 

2.1. La lenteur: román-hříčka 

La lenteur je román s výraznými prvky metatextovými. Román, jehož příběh, 

postavy a i samotný výsledný text jako by se doslova rodily teprve před našima očima, 

vyrůstaly řádek z řádku, kapitola z kapitoly. Rámec tvoří příjezd vypravěče-postavy 

a jeho ženy Véry na francouzský zámek zrekonstruovaný v hotel, kde plánují strávit 

noc, román se uzavírá jejich odjezdem druhý den ráno. Postava vypravěče se přitom 

vyznačuje biografickými rysy samotného Kundery (jeho žena Véra, která jej oslovuje 

jako Milana, žijí v Paříži, on o sobě hovoří jako o spisovateli atd.). Zřetelný odkaz 

k empirickému autorovi může být důvodem, proč v mnohých textech věnujících se 

tomuto románu mají autoři tendenci směšovat tyto dvě postavy: vypravěče-Kunderu 

a vypravěče-postavu. Jak jsme ale viděli v metodologické části, empirický autor stojí 

vně fikčního světa a na rozdíl od vypravěče-postavy není jeho součástí, a tak je třeba 
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postupovat i v analýze textu, byť by se autor románu a jeho vypravěč zdáli být 

postavami identickými. 

Vyprávění je postupně obohacováno o další a další postavy, jež spojuje především 

pobyt na stejném místě – na zámku / hotelu (v odlišný a zároveň stejný čas) 

a v neposlední řadě postava vypravěče, který se ukazuje být jejich stvořitelem. Postavy 

textu La lenteur jsou již Francouzi, ale jednou z těch klíčových je český entomolog 

přizvaný na mezinárodní konferenci. Jeho postava vnáší do vyprávění české historické 

téma (úspěšný vědec, který byl v normalizovaném Československu z politických 

a ideologických důvodů odsunut na pozici stavebního dělníka, politicky byla 

postihována i jeho rodina atp.), které je však aktualizováno situováním postavy 

mezi vědce mezinárodní, pro něž je jeho osobnost určitým symbolem, s nímž dle libosti 

zacházejí. To je zdrojem tření, napětí, které v tomto konkrétním textu vyznívá 

tragikomicky, groteskně a přináší s sebou mimo jiné známé kunderovské momenty – 

smíchu, směšnosti, trapnosti, ironie. 

Příběhy jednotlivých postav se různě setkávají, propojují nebo naopak těsně míjejí, 

doplňovány o nejrůznější digrese a zastavení. Pro Kunderu charakteristické četné 

úvahové, až esejistické pasáže jsou zde omezeny na úvahy vložené do úst a myšlenek 

postav, nejvíce pak postavy vypravěče, ale jsou spíše krátké a málokdy tvoří vlastní 

samostatnou kapitolu. 

Vypravěčova žena mu v jednom z dialogů připomíná: „Tu m´as souvent dit vouloir 

écrire un jour un roman où aucun mot ne serait sérieux. Une Grande Bêtise Pour Ton 

Plaisir.“ 64 A právě takový román, zdá se, La lenteur představuje: román, v němž žádné 

slovo není míněno vážně, kde nemůžeme spoléhat na nic a nikoho, zejména ne 

na vypravěče. Ale zároveň román, který se touto hrou na nevážnost trochu schovává 

sám za sebe a ani nevážnost nemíní vážně, přihlédneme-li k časté sebeironii, kterou 

autor opatřuje vypravěče svých děl. 

Označení román-hříčka proto vystihuje především jeho nevážnou, lehkou atmosféru 

a kompozici, která si pohrává s pravidly žánru (jsou-li vůbec taková), odkazuje k jeho 

pozici mezi trojicí zkoumaných děl. Pod touto na první pohled nezávaznou hrou, 

maskou hříčky, odkrýváme ale podobně zásadní témata jako jinde. Ostatně vypravěčova 

žena pokračuje a k připomínce o chuti stvořit román, v němž žádné slovo nebude 

                                                 
64 „ Často jsi mi říkal, že jednoho dne chceš napsat takový román, v němž žádné slovo nebude míněno 
vážně. Jedna velká hloupost pro tvé potěšení.“ (Kundera 2011a, s. 110) 
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míněno vážně, dodává: „J´ai peur que le moment ne soit venu. Je veux seulement te 

prévenir: fais attention.“65 Zpoza nevážné a lehké fasády prosvítá nostalgický, snad až 

úzkostný podklad, který reflektuje zásadní proměnu společnosti. 

 

2.2. L´identité: román-otázka 

Pro následující z děl, L´identité, jsem zvolila označení román-otázka. Otázkami je 

celý text prosycen, jimi vyprávění končí, otázkou celý román zůstává. Důležitou roli 

v něm hraje prvek záhady, tajemství – přitom některé z nich jsou odhaleny, jiné otázky 

zůstávají nezodpovězeny, a na konci se vynořuje ta nejdůležitější: „Qui a rêvé cette 

historie?”66 Fikce se množí, uprostřed smyšleného světa se vynořuje jeho další vrstva, 

a kde je jejich hranice, neví ani postavy, ani vypravěč, a ani čtenář. 

Počet postav je zde asi nejvýrazněji redukován, celé vyprávění se odvíjí pouze 

kolem dvou hlavních postav – milostného páru Chantal a Jeana-Marca, několik málo 

dalších plní funkci ryze epizodní, vypravěč zcela ustupuje do pozadí a objevuje se 

prakticky až na konci, aby zpochybnil řádky, které jsme právě přečetli, a nabídl jiné 

možnosti, nové otázky. 

L´identité je v rámci celého francouzského cyklu textem vyznívajícím asi 

nejvážněji. Ve srovnání s předchozím románem pociťujeme výrazný posun, směrem 

k příběhu tematizujícímu otázky až existenciálního charakteru, také vypravěčská hra 

zde vyznívá jinak. Navzdory tomu, nebo snad právě proto, že vypravěč není znatelně 

přítomný, jeho konstrukce vyprávění a zásahy do něj působí fatálně: postavami z pozice 

„za oponou“ významně manipuluje, připravuje situace, u nichž od začátku tušíme, že 

budou pro jejich další osudy nepříznivé, snad tragické, namísto sblížení a porozumění je 

od sebe stále více oddaluje. Postavy se nejenom ztrácejí sobě navzájem, ale především 

samy sobě, v jednotlivých vrstvách-tvářích, které na sebe nabalují. Přestává být jasné, 

kde masky začínají a končí, zda vůbec pod tou maskou poslední je nějaké pravé jádro, 

zda tam není jen další maska, anebo – prázdno. 

I tento román je hrou, jak jsme ostatně u Kunderových děl zvyklí, tentokrát ale 

za absence smíchu. Hraje se o identitu, o vlastní já, o odpovědi. 

                                                 
65 „Obávám se, že tento čas nadešel. Chci tě pouze varovat: dávej pozor.“ (Kundera 2011a, s. 110) 

66 „Kdo si vysnil tento příběh?“ / “Komu se tento příběh zdál?“ (Kundera 2011b, s. 206) 
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2.3. L´ignorance: román-hledání 

Téma románu L´ignorance znovu přivádí naši pozornost k empirickému autorovi. 

Kundera zde variuje příběh emigranta, respektive věnuje se mimo jiné jeho 

(ne)možnému návratu „domů“. Více než v dalších dvou románech čerpá z českých 

historických reálií a převážná část příběhu se také odehrává na české půdě, kam se 

nakrátko vracejí dva posrpnoví emigranti, Irena a Josef. Někteří proto čtou toto dílo 

jako román-odpověď, konkrétně odpověď samotného Kundery na to, co mohlo vést 

k jeho emigraci do Francie, odpověď na často vznášenou otázku, proč se po roce 1989 

nevrátil do své rodné země atp. Asi nemusím dodávat a zdůrazňovat, že je to znovu 

velmi zjednodušený a deformující způsob čtení, jemuž se v této práci chci vyhnout. 

Spíše než něčím z výše vyřčeného je pro mě L´ignorance románem-hledáním. 

Hledáním možností, jak je možné fungovat a figurovat ve světě a zda námi vybrané 

možnosti nejsou spíše než žitím a prožíváním jen přežíváním. Je to hledání postavení 

individua ve světě, který málokdy a málokde nabízí vhodné podmínky pro každého 

z nás, ve světě, kde je však možné se rozhodnout, jak budu – a jaký budu. Je to hledání 

místa pro člověka, hledání domova a tázání se, zda je vůbec možné nějaký domov najít 

a co jej potom charakterizuje a určuje. 

I když se vyprávění stále vrací především ke zmíněným dvěma hlavním postavám, 

v příběhu vystupují průběžně do popředí i další, a oproti L´identité zde sehrávají 

mnohem důležitější roli. Témata dvou předcházejících knih se tu propojují – jaká je 

vlastní identita člověka, jak ten vnímá sám sebe a jak tuto reflexi mohou ovlivňovat 

druzí lidé, kteří nejenom nastavují jakési zrcadlo, ale zároveň si vytvářejí vlastní obrazy 

druhého člověka, vlastní projekce. A jednotlivec musí hledat způsob, jak se s vlivem 

druhých lidí na svou vlastní identitu vyrovnat. Zda poopraví své vnímání na základě 

poznání obrazu, který objevuje v zrcadle, které mu nastavují jiné postavy, nebo zda se 

naopak bude bránit masce, kterou se mu druzí snaží nasadit. 
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3. La lenteur 
„Pourquoi le plaisir de la lenteur a-t-il disparu?“67 

3.1. Vypravěč a konstrukce vyprávění 

Kategorii vypravěče se budu v různé míře věnovat při analýze všech románů, 

uvidíme, že v každém z nich funguje trochu odlišně a spoluvytváří tak jiný typ 

vyprávění. Zejména román La lenteur ale přichází s výraznou postavou vypravěče, 

který má výjimečné místo uprostřed fikčního světa, a proto se na něj zaměřím detailněji. 

Z hlediska naratologie je zaměření se na kategorii vypravěče jedním z primárních 

úkolů literární analýzy, je to právě vypravěč, kdo nám zprostředkovává fikční svět - 

nemáme k němu jako čtenáři přímý přístup. I když někteří teoretici hovoří i o druhu 

vyprávění bez vypravěče, já se přikláním k tomu tvrzení, že vypravěč je v nějaké formě 

(byť skryté či potlačené, která může často simulovat právě bezprostřední přístup 

recipienta k příběhu) přítomen v textu vždy. 

Roli vypravěče jako zprostředkovatele příběhu připomíná i Kubíček a vyzdvihuje 

otázku, kterou se budu na následujících řádcích snažit zodpovědět v souvislosti s textem 

La lenteur: „Vypravěč je mluvčí nebo hlas narativního diskursu. Je tím, kdo ustanovuje 

komunikativní kontakt s adresátem vyprávění, je tím, kdo vypráví příběh. A z toho 

vyplývá i základní otázka, s jejíž pomocí jej literární teorie vymezuje a systematizuje: 

Kdo vlastně vypráví a jaký je jeho vztah k příběhu?“68 Také v názvu této diplomové 

práce se objevuje variace této otázky – právě proto, že její zodpovězení pokládám 

za jeden z klíčových momentů interpretace textu. 

Úloha vypravěče ovšem není omezená pouze na funkci zprostředkovatele, vypravěč 

se rovněž podílí na samotné konstrukci textu (opět někde výrazněji, jinde méně). 

Vypravěči tak připisujeme sjednocující významotvornou aktivitu, která se zásadně 

podílí na recepci a interpretaci textu.69 Zejména v románu La lenteur, ale i u dalších 

Kunderových děl, je zřejmé, že vypravěč není pouhým mediátorem, ale spíše 

produktorem. J. Hrabal v tomto smyslu zpochybňuje (tak jako už mnozí před ním) 

i kategorii tzv. vševědoucího vypravěče. Podle něj vypravěč „neví o skutečnosti, on tyto 

                                                 
67 „Pro č zmizelo potěšení z pomalosti?“ (Kundera 2011a, s. 11) 

68 Kubíček 2007, s. 17. 

69 Kubíček 2007. 
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skutečnosti tvoří“ 70. Přesně tak se prezentuje i vypravěč La lenteur, nikoliv jako ten, 

kdo ví a poskytuje čtenáři tyto informace, ale explicitně jako ten, kdo tvoří. Hrabal 

dodává: „Pokud bychom totiž přijali premisu, že pro každý narativní text platí, že 

vypravěč nutně ví, co vypráví, pak bychom museli také předpokládat, že vypravěč nám 

zprostředkovává informace o nějakém pretextuálním světě. Takový svět, tedy svět 

před textem či mimo text, o němž nás text zpravuje, neexistuje. Narativní akt je primárně 

aktem nastávání, nikoli zprostředkování.“71 V této kapitole se tedy blíže podíváme 

na to, kdo mluví a kdo je tedy referentem předkládaného fikčního světa, a zároveň, do 

jaké míry je jeho produktorem a jakým způsobem nás o něm zpravuje. 

La lenteur se bude od dalších dvou textů odlišovat již v základním rozdělení 

na vyprávění v er-formě a ich-formě72. Podívejme se na první větu románu: „L´envie 

nous a pris de passer la soirée et la nuit dans un château.”73 Vyprávět začíná jedna 

z postav fikčního světa, zdá se tedy, že před sebou máme jednu z nejčastějších forem 

vyprávění: subjektivní (osobní) ich-formu (přičemž vypravěč La lenteur je vypravěčem 

s tělem, na rozdíl od dalších dvou děl, nestojí nad příběhem, je v něm fyzicky 

přítomen). 

V další pasáži je ale toto jednoznačné zařazení zpochybnitelné: postava 

vypravěčovy ženy se na něj obrací s úvahou o kolemjedoucích řidičích a pokládá mu 

spíše řečnickou otázku, na kterou jí vypravěč přímo neodpoví, ale zamýšlí se nad ní: 

„Que répondre? Peut-être ceci…“74 Nutno dodat, že tato promluva není v díle uvedena 

uvozovkami, které jinak v tomto textu označují přímou řeč postav. Tato slova, která 

přejdou v delší úvahu na téma zrychlení moderního světa s jeho technickým pokrokem, 

mohou patřit vypravěči-postavě a být tak jeho interní, nevyřčenou odpovědí na otázku 

jeho ženy, ale stejně tak mohou být přisouzena vypravěči, který není součástí fikčního 

světa. Takový vypravěč by stál nad příběhem, v němž by neměl (na rozdíl 

od vypravěče-postavy) akční roli, ale mohl by jej komentovat tak, jako v tomto případě 

                                                 
70 Hrabal 2011, s. 175. 

71 Ibid. 

72 Naopak z hlediska způsobu vyprávění La lenteur navazuje na předchozí Nesmrtelnost, která je rovněž 
vyprávěna částečně v ich-formě, z pohledu vypravěče, který je zároveň postavou. 

73 „Dostali jsme chuť strávit jeden večer a noc na zámku.“ (Kundera 2011a, s. 9) 

74 „Co odpovědět? Možná toto…“ (Kundera 2011a, s. 10) 
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(a řadě dalších). Užívám zde kondicionálu, protože nemůžeme jistě říci, zda je tu 

vypravěč pouze jeden, ten, který je zároveň postavou, nebo zda v textu La lenteur máme 

co do činění ještě s vypravěčem dalším – komentátorem, konstruktérem. Právě četnost 

pasáží, v nichž nemůžeme rozhodnout, čí promluvou jsou, je charakteristická 

pro vyprávění subjektivní er-formou75 (er-forma a ich-forma se v našem románu často 

střídají). 

Tato nejednoznačnost se spolupodílí na specifickém způsobu vyprávění románu a je 

součástí zvláštního typu vypravěčské hry: pokud slova výše zmíněné pasáže přisoudíme 

vypravěči stojícímu vně příběhu fikčního světa, pak se přibližujeme implicitnímu 

autorovi textu. Vzhledem k tomu, že vypravěč-postava je zde nápadně ztotožnitelný 

s postavou empirického autora, pokud přisoudíme slova jemu, opět se blížíme 

k jedinému jménu. Ať jeden či druhý vypravěč v tomto románu k autorovi 

M. Kunderovi odkazují, aniž by bylo třeba si jej do díla promítat, identifikovat příběh 

vypravěče jako jeho vlastní atp. Tento odkaz je možné číst v rovině Kunderových 

vlastních slov, která často zaznívají v souvislosti s jeho dílem, a sice že právě skrze své 

romány promlouvá a zprostředkovává nám svůj pohled na svět, že není třeba se více 

k textům vyjadřovat, pomáhat s jejich interpretací - co mělo být vyřčeno, vyřčeno bylo. 

Tím samozřejmě netvrdím, že máme a můžeme činit rovnítko mezi tím, co zaznívá 

v románu a tím, co si myslí jejich autor. Spíše upozorňuji, jak spolu koexistují 

Kunderova tvrzení o vlastním díle a vypravěčská technika, kterou užívá. 

Také nejrůznější úvahové pasáže, typické i pro další autorova díla, je nasnadě v ich-

formě číst trochu jinak. Připočteme-li k tomu postavu vypravěče – pařížského 

spisovatele Milana s ženou Vérou, tento román se může jevit jako nejautentičtější 

z francouzského cyklu, byť je románem-hříčkou, atmosféry nevážné a tématu těžko 

na první pohled s empirickým autorem ztotožnitelného (na rozdíl třeba od L´ignorance). 

Když vezmeme v potaz autora v té podobě, jak sám sebe prezentuje (s jeho oblíbenými 

spisovateli, celkovým náhledem na život, prohlášeními sympatizujícími s hédonismem 

atd.), může mít román s postavou autora skutečně společného více, než se zdá. 

 

 

                                                 
75 Doležel 1993, s. 46. 
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3.1.1. Vyprávění ve vyprávění 

Říci, že je v románu vyprávění příběhu narušováno nejrůznějšími digresemi, 

variacemi, prostupujícími úvahami atp., jako je tomu například v L´ignorance a dalších 

autorových textech, by bylo nepřesné. V La lenteur se totiž odvíjí hned několik příběhů 

najednou, aniž by bylo možné určit, který dominuje. Nesledujeme jednu hlavní, určující 

linii, k níž by byly více či méně volně připojeny linie další, odbočující. 

Centrální příběh zde absentuje, respektive je přetaven do podoby určitého rámce, 

ohraničujícího příběhu, uvnitř něhož se odehrávají všechny ostatní. Jednotlivá 

vyprávění jsou na sebe volně navíjena, s menší či větší návazností, v základu stojí vždy 

určitá analogie. Všechny roviny fungují jako variace jednoho a téhož, jako paralely 

jednoho tématu, součásti jednoho narativního světa. 

Zdá se, jako by příběhy postupně vyrůstaly jedny z druhých, zdánlivě s žádnou 

předem danou posloupností, ale doslova „tady a teď“, v průběhu aktu vyprávění, 

na základě vypravěčovy asociativní fantazie. Postavy a jejich příběhy jako explicitně 

manifestovaný výplod vypravěčovy fantazie se objevují i v předcházejícím románu 

Nesmrtelnost (a v dalších dílech). Vypravěč je sice jednou z postav fikčního světa, ale 

až téměř do konce zůstává v obou románech mimo hlavní dění (nepotkává se 

s postavami, pouze je tvoří a pozoruje a komentuje jejich počínání). V závěru děl se ale 

ocitá na stejném místě jako postavy, v přímém kontaktu s nimi, při odjezdu z hotelu 

upozorňuje vypravěče La lenteur jeho žena, že nedaleko od nich nasedá na motorku 

jejich známý Vincent, a hned vedle odchází ve stejnou chvíli i rytíř. Podobně 

v Nesmrtelnosti vypravěč dokonce přímo hovoří s jednou z postav, Paulem.76 

Postavy se tedy nejprve objeví v některé z vypravěčových reflexí, jako součást 

úvahy, posléze se proměňují v regulérní součást vyprávění (nebo se postavy jiných 

příběhů stanou postavami tohoto románu). Také proto je román La lenteur nejvíce 

                                                 
76 Takový vstup vypravěče do děje, respektive jeho přechody mezi tím, kdy zůstává nad příběhem a kdy 
se stává jeho aktivní součástí, označuje Gérard Genette jako tzv. metalepsi. Ta nastává, pokud sám autor 
zasáhne do fiktivního děje vyprávění, anebo pokud se fikční postava vměšuje do extradiegetické funkce 
autora. (Genette 2005) Střídání narativních rovin, metaleptická transgrese jako prostředek především 
moderní literatury„v sobě skrývá potenciál působit komicky a fantasticky i způsobem narušujícím iluzi“ 
(Nünning 2006, s. 505). Nünnig v této souvislosti připomíná například L. Sterna, k jehož dílu se Kundera 
sám přihlašuje jako k jednomu ze svých inspiračních zdrojů. 
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ze všech tří textů zalidněn. Zatímco u dalších dvou se vyprávění soustředí především 

na ústřední dvojici postav, zde se v popředí ocitá průběžně vícero z nich.77 

Rámcovým vyprávěním je již zmíněná cesta vypravěče a jeho ženy, jejich příjezdem 

na hotel se celý román otevírá. Dvojice se ubytuje, povečeří, projde po prostorách 

bývalého zámku a s koncem čtvrté kapitoly na delší dobu mizí do pozadí. „On va 

dormir,“ dit Véra, et elle éteint le téléviseur.“78 Očekávání čtenáře v pokračování jejich 

příběhu je narušeno, zhasnutím televizoru jako by se vyprávění skutečně přepnulo, 

začalo odvíjet úplně jiným směrem, do příběhu vstupují nové postavy a tento rámec se 

vynořuje jen čas od času a odhaluje princip konstruování tohoto románu, když postupně 

odkrývá roli vypravěče-postavy jako konstruktéra. 

Postava vypravěče totiž s vypnutím televizní obrazovky neusíná, její tvůrčí činnost 

naopak teprve začíná. Předtím na televizoru sledoval záběry dětí z jedné z afrických 

zemí stižených občanskou válkou a hladomorem, a to mu připomene postavu jakéhosi 

Bercka. Intelektuála, který se pravidelně objevuje tam, kde se očekává přítomnost 

televizních kamer a pečlivě si vybírá a připravuje své výstupy (většinou na podporu 

bezpráví a lidí stižených katastrofou či jinak bezmocných a vyčleněných), kterými se 

zapisuje do povědomí veřejnosti. Spolu s postavou Bercka vynořuje se z mysli 

vypravěče další postava – vědce Pontevina, vypravěčova přítele, a dále jeho přítele 

Vincenta a spolu s nimi další a další, až se nakonec ocitneme v jedné z francouzských 

kaváren uprostřed skupiny přátel a tady se vytváří zcela nový příběh, jiná narativní 

rovina. Nové vyprávění se od toho původního zcela osamostatňuje. Nový příběh a jeho 

postavy již nepotřebují svého původce a stvořitele a my spolu s nimi opouštíme svět 

myšlenek a vzpomínek postavy vypravěče. 

Jinou, rovněž samostatnou rovinu pak tvoří příběh milenců madame de T. a rytíře. 

Ten se dostává do středu narativního světa podobně, zrodí se z letmé vypravěčovy 

myšlenky, neboť jeho cesta se ženou na zámek mu připomene cestu jinou, již 

vyprávěnou: „Et je pense à cet autre voyage de Paris vers un château de campagne, qui 

a eu lieu il y a plus de deux cents ans, le voyage de madame de T. et du jeune chevalier 

                                                 
77 Podobného postupu si všímá i Hodrová, konkrétně u románu Nesmrtelnost: „ Čtenář vlastně přihlíží 
tomu, jak se z metatextového rámce v úvodní kapitole „rodí“ románové postavy. Rámcovým toposem 
metatextových úvah a rozhovorů je tu bazén, u něhož „Kundera“ – interní autor – spatří ženu, ze které 
učiní postavu svého románu.“ (Hodrová 2001, s. 221) 

78 „P ůjdeme spát,“ řekla Věra a vypnula televizi.“ (Kundera 2011a, s. 24) 
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qui l´accompagnait.“79 Tato myšlenka se rozvíjí v úvahu nad literaturou obecně 

a z postav povídky se nakonec zcela přirozeně, jaksi mimoděk, stanou postavy románu 

– společné téma přemostí i těch několik staletí, která jednotlivé postavy oddělují. 

Vypravěč vyzve ke spoluúčasti na znovuoživení fiktivních postav rytíře a jeho dámy 

i čtenáře. Přibližuje mu děj povídky, procházku postav po parku, vytváří iluzi, že se vše 

odehrává v tuto chvíli před našima očima: „Je la vois conduire le chevalier à travers la 

nuit enlunée“80, a přibírá čtenáře (ne výjimečně) do hry: „Essayons de capter quelques 

fragments de la conversation.“81 Od té chvíle už povídka Point de lendemain není 

součástí románu La lenteur pouze jako převyprávění ze strany vypravěče, ale jako jeho 

plnohodnotná součást, jež postupně nabývá autonomnosti a začíná žít svým vlastním 

životem – získává nového autora82. 

V souvislosti s větším množstvím narativních rovin, s jejich tematickým propojením 

atp. je třeba vyzdvihnout variaci jako jeden z konstrukčních principů Kunderových 

textů. Termín variace se vyskytuje především v hudební terminologii, odkud jej literární 

teorie převzala, aby dokázala popsat variační princip, který někteří autoři využívají. Oba 

obory pracují s variací jako s jedním ze základních postupů tematické práce. Užití 

variace umožňuje autorovi aktualizovat odkaz jeho předchůdce, rozvinout inspirativní 

momenty, přinést novou interpretaci původních motivů a témat. Předmětem variace 

mohou být jednotlivé scény, situace nebo postavy, obměňováno může být celé dílo, jeho 

téma nebo motiv.83 Poetický slovník upřesňuje variaci jako obměňování tématu, které 

může být, v hudbě i v literatuře, cizí84. Důležitý je ale vlastní vklad do nového díla, cizí 

téma tedy zůstává jen inspirací. 

Takový způsob práce nalezneme také v Kunderově hře Jakub a jeho pán, která se 

inspiruje Diderotovým románem a variuje jej v podobě divadelního dramatu. Částečně 

se takto s variací zachází i v La lenteur, v případě variace povídky Point de lendemain, 

                                                 
79 „A já myslím na jinou cestu z Paříže na zámek na venkově, která se odehrála před více než dvěma sty 
lety, cestu madame de T. a jednoho mladého rytíře, který ji doprovázel.“ (Kundera 2011a, s. 13) 

80 „Vidím ji, jak provádí rytíře nocí osvětlenou měsícem.“ (Kundera 2011a, s. 48) 

81 „Zkusme zachytit nějaké střípky jejich konverzace.“ (Kundera 2011a, s. 43) 

82 Změnu osobnosti autora, přenesení postav jednoho uměleckého textu do jiného, a dopady, jaké tyto 
přenosy mají na charakter daných příběhů, tematizoval Kundera už ve hře Jakub a jeho pán. 

83 Volfová 2013, s. 4. 

84 Brukner, Filip 1997, s. 348. 
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zároveň se ale variační princip oprošťuje od vnější inspirace jiným dílem a variují se 

prvky v samotném románu (tento způsob užití najdeme i v dalších Kunderových dílech, 

nejvýrazněji pak v Knize smíchu a zapomnění nebo v Nesmrtelnosti). 

Převzetí termínu variace nám umožní lépe pochopit pluralitu narativních rovin 

v románu, stejně jako jejich zdánlivě roztříštěnou a nejednotnou tematiku. Vypravěč 

přizve do hry postavy, které na první pohled více rozděluje, nežli spojuje – včetně doby, 

z níž přicházejí. Většinou se mezi sebou ani neznají, jejich životní příběhy i charaktery, 

dá-li se na ně vůbec usuzovat, se míjejí. Spojuje je prostředí zámku, na němž se 

z libovůle vypravěče ocitnou a kde si každý z nich prožije určitou epizodu. Přesto 

výsledný dojem nepůsobí jako shluk navzájem nesouvisejících historek, které by bylo 

lepší číst a znát nezávisle na sobě. Teprve společně totiž utváří nit prostupující celým 

románem, z níž postupně upletou klubko témat. 

Jednotlivé příběhy spolu s postavami jsou tedy variacemi, obměnami témat, jež 

z románu vystupují. Nemusejí přitom nutně nabývat stejného smyslu, naopak smysl 

jednotlivých variačních epizod může být odlišný, různě se proměňující, důležitý je ale 

jejich výsledný vklad na účet románového tématu, podobně jako dále zmíníme princip 

několikerého nasvícení nějaké otázky. Vazby mezi variačním principem a otázkami, jež 

si dílo pokládá, si všímá i Hodrová: „Není zdá se náhoda, že tam, kde se román zabývá 

noetickými problémy a ontologickými otázkami, na něž každé dílo dává svou 

hypotetickou a otevřenou odpověď, rozvíjí se umění variací.“85 

 

3.1.2. Vypravěč: aktivní konstruktér a ironický pozorovatel 

Vypravěč nezůstává skrytý, je naopak jednou z jednajících postav a jak jsme viděli, 

jeho podíl na konstrukci a realizaci příběhu je značný. Vyprávění je protknuto celou 

řadou jeho úvah, je vypravěčem aktivním, interpretem a komentátorem. „Je ne peux me 

retenir de faire un petit commentaire sur cette improvisation de Vincent,“86 nezastírá 

vypravěč a dodává: „Continuer à suivre Vincent sur cette voie me déplaît.“ 87 Vypravěč-

stvořitel, který určuje svým postavám jejich role a směřování, pozoruje nyní jejich 

                                                 
85 Hodrová 2001, s. 401. 

86 „Nemohu se zdržet jednoho malého komentáře k této Vincentově improvizaci.“ (Kundera 2011a, s. 118) 

87 „Pokračovat ve sledování této cesty, po níž se Vincent vydal, se mi protiví.“ (Kundera 2011a, s. 119) 
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počínání s odstupem a vytvářením iluze, že s ním nemá nic společného a není v jeho 

moci jej nějak usměrňovat. I přesto, že se mu způsob jednání postavy Vincenta nelíbí, 

omezí se pouze na tento komentář a pokračuje dál v líčení jeho dalších osudů, jako by 

neměl na výběr, jako by on sloužil vyprávění a postavám, nikoliv naopak. 

Jinde se uchýlí ke komentáři postavy už nejenom ze svého úhlu pohledu, jak se 

jemu jeví, ale dokonce jak se jeví postavě samotné, aniž by si to (na rozdíl 

od vypravěče) uvědomovala: „La peur? A-t-elle vraiment peur de lui? Je ne le crois 

pas: elle sait bien, dans son for intérieur, qu´il ne faut pas exagérer l´importance 

de cette rébellion.“88 Nejen že má přístup do nitra postavy, ale i vidí víc než ony 

(a přesto simuluje jistou bezmocnost, nemožnost ovlivnit chování postav): „Et Vincent 

ne tourne même pas la tête pour la regarder! Dommage pour lui: car elle est 

charmante, très charmante, Julie.”89  

Strategie vypravěče, který proklamuje svou nelibost z chování postavy, jejímž 

konstruktérem je on sám, vypravěče, který lépe než postava ví, co cítí, je strategií 

vypravěče, kterého Kubíček nazývá auktoriálním. „Auktoriální vypravěč interpretuje 

postavy, promýšlí jejich jednání a pojmenovává jejich funkce, verifikuje tvrzení postav, 

konfrontuje je s vlastním záměrem, s vlastním věděním příběhu. Kunderův vypravěč 

předtím věděl o svých postavách, teď už ví za své postavy.“90 Hodrová ke specifiku 

Kunderových vypravěčů dodává přítomnost ironie. Připomíná podobné postupy 

u T. Manna či V. Vančury a o vypravěči píše: „Ve svých románech instanci 

vševědoucího vypravěče sice nezrušili, nezbavili tohoto vypravěče ani schopnosti 

nahlížet postavám do vědomí, … ale zároveň tohoto vypravěče obdařují ironií. 

Neskrývají, že je tento vypravěč tvůrcem příběhu i postav.“91 

Vypravěč La lenteur si svou pozici zjevně užívá, často ani neskrývá hru, do níž své 

postavy umisťuje, anebo ji připisuje postavám samotným. „Le pauvre, il ne sait pas 

qu´il joue toujours son jeu à elle, qu´il reste un objet manipulé même au moment où il 

                                                 
88 „Strach? Má z něj opravdu strach? Já tomu nevěřím: dobře ví, hluboko ve svém srdci, že není třeba 
přeceňovat význam této vzpoury.“ (Kundera 2011a, s. 132) 

89 „Ale Vincent ani neotočí hlavu, aby se na ni podíval! Jeho škoda, protože Julie, je okouzlující, velmi 
okouzlující.“ (Kundera 2011a, s. 138) 

90 Kubíček 2001, s. 86. 

91 Hodrová 2001, s. 531. 
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pense avoir trouvé dans sa colère la force et la liberté.”92 Můžeme si téměř představit 

ironický úsměv na tváři vypravěče, který si vychutnává trápení svých postav – objektů 

své manipulace, všechny je možné považovat v tomto smyslu za „les pauvres“ - ubohé. 

 Oproti dalším dvěma textům v La lenteur jsou postavy skutečně zdrojem 

vypravěčova potměšilého úsměvu, leckde se jim až vysmívá, když je zobrazuje 

v nelichotivém světle, které odkrývá jejich ubohost. I v následujících románech 

nezastírá žádné, byť pro postavu i ostudné a trapné momenty, ale nevypráví o nich se 

škodolibostí a potěchou. O to cyničtěji pak vyznívá moment, kdy vyslovuje své 

pochopení pro postavy. Ve chvíli, kdy si Čechořipský uvědomí svou smutnou roli a vidí 

svůj život v jiném světle, vypravěč se k němu obrací se slovy: „Mon cher compatriote, 

camarade, …ami, frère.”93 Je to ale spíše simulace pochopení, dojetí pramenící z lítosti 

nad ubohostí postavy. 

Vypravěč pokládá otázky, nabízí náměty k zamyšlení, představuje i možné způsoby, 

jak o věcech přemýšlet, na druhou stranu ale nikdy není definitivním arbitrem 

rozhodujícím o tom, která z úvah je správná, jak si můžeme odpovědět. Ponechává 

čtenáři dostatek prostoru na jeho vlastní úvahy a zodpovídání nastíněných otázek, 

popřípadě na posouzení, že na určité (zejména ty existenciální) otázky ani není možné 

odpovědět nebo si nárokovat všeobecnou platnost odpovědí, spíše je třeba se na ně 

různě ptát a nasvítit je nejrůznějšími způsoby (tomu odpovídá i oblíbená Kunderova 

technika variace). 

Princip tázání se je u Kundery často přítomný a soudím, že ne beze smyslu, 

odkazuje na určitý přístup k životu a světu kolem nás. Ke světu, v němž není prostor 

pro jednoznačné a unáhlené odpovědi, ale spíše pro řadu otázek, a kde je uměním spíše 

správně se zeptat, nežli odpovědět. Variování a relativizace otázek a odpovědí, jak si 

ukážeme i dále, zapadají spíše do světa vnímaného nejednoznačně a neuzavřeně, 

vybízejí k úvahám, (sebe)reflexím. Hodrová píše: „Otázka neznamená ve 20. století jen 

zjišťování, znamená také zpochybňování. Poetika literatury tohoto století je do značné 

míry poetikou relativizujících postupů.“ 94 

                                                 
92 „Ubohý, neví, že pořád ještě hraje její hru, že zůstává objektem manipulace i ve chvíli, kdy si myslí, že 
v jejím vzteku získal sílu a svobodu.“ (Kundera 2011a, s. 133) 

93 „M ůj drahý krajane, kamaráde…příteli, bratře.“ (Kundera 2011a, s. 160) 

94 Hodrová 2001, s. 366. 
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Chvatík zmiňuje polyfonní charakter jeho románů a tvrdí, že „vypravěč hledá 

pravdu v její pluralitě a relativitě ve vědomí všech románových postav“95. Nejenom že 

vypravěč relativizuje jím vyřčené, ale i jeho postavy jsou nositeli různých, mnohdy 

vyloženě protichůdných myšlenek a pohledů, kterým vypravěč ponechává stejnou míru 

platnosti – žádnou z postav a jejích názorů neprohlašuje za tu správnou, k žádné se 

nepřiklání, nemůžeme určit jeho preference, a tak odhalit, s čím souzní. 

Není výjimkou, že vypravěč vyřkne určitou myšlenku a vzápětí ji začne sám 

obhajovat, sám sobě klade otázky, kterými by bylo možné ji zpochybnit, odpovídá si 

na ně a několikrát svá tvrzení upravuje, než dojde k závěru96. Zde jsme opět svědky 

určité textové strategie. Vypravěč simuluje dialog se čtenářem, jistou autentičnost 

vyprávění, ale zároveň odhaluje jeho konstruovanost. Tematizuje se tak akt psaní, stejně 

jako se dokládá potěšení z rozprávění jako takového – namísto toho, aby vypravěč 

vyslovil závěrečnou tezi rovnou, hraje si se slovy a významy, těší se z promluvy 

(a zároveň tím upozorňuje na její možná úskalí). Dalším určujícím rysem románu je 

tedy stálá přítomnost dialogu, nikoliv pouze na úrovni postavy s postavou, ale zejména 

vypravěče se sebou samým a (více než v dalších textech) se čtenářem97. 

V metodologické kapitole jsme viděli, jak je při aktu čtení a následné interpretaci 

uváděna do hry čtenářova kooperace a jak s ní autor předem počítá. „Generovat text 

znamená realizovat strategii, jejímiž částmi jsou i předpovědi tahů těch druhých,“98 

řečeno spolu s U. Ecem. Když vypravěč nabízí otázky vyplývající z textu a hledá na ně 

odpovědi, nemusí to být proto, že by tyto otázky předpokládal ze strany čtenáře, ale 

i proto, že takový dojem chce vytvořit, anebo že myslí na případného čtenáře-oponenta, 

předpokládá jeho „tahy“ a chce s ním vést dialog. Přitom je ve skutečnosti vždy o celou 

                                                 
95 Chvatík 2008, s. 16. 

96 Například v kapitole 17, kde se zamýšlí nad původem povahy českého vědce, která se vyznačuje jistou 
melancholickou pýchou a klade si otázku: „Mais d´où tirait-il sa fierté” („Ale z čeho pramení tato jeho 
pýcha?“). (Kundera 2011a, s. 74) Postupně přichází s odpověďmi následovanými dalšími otázkami, až 
dospívá k závěru: „Voilà donc la formule définitive…” („A tady je má definitivní formulace…“) 
(Kundera 2011a, s. 78) 

97 Lehkost, s jakou vypravěč konstruuje tento román (především oproti L´identité i L´ignorance), dokládá 
i jeden ze závěrečných dialogů, který vypravěč vede s mužským pohlavním údem jedné z postav. 
Za implicitní účasti čtenáře (za něhož se vyprávěč táže: „Pourquoi est-il si petit?“ – „Pro č je tak 
malý?“) vytváří z tohoto orgánu jednu z postav, s níž je možné vést rozhovor: „Je pose cette question 
directement au membre de Vincent, et celui-ci, franchement étonné, répond.“ – „Pokládám tuto otázku 
přímo Vincentovu údu, a ten, upřímně překvapen, odpovídá.“ (Kundera 2011a, s. 143) 

98 Eco 2010, s. 69. 
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hru napřed a jeho strategie se projevuje i v narušování čtenářských očekávání 

(založených opět právě na jistém předpovídání), nejvýrazněji třeba v závěru L´identité, 

když znejistí vyprávění, u něhož do této chvíle spoluodpovídal za jeho „pravdivost“. 

Vypravěč sice ponechává místo na vlastní čtenářovu práci s nastolenými otázkami, 

zároveň ale jeho prostor značně determinuje a ohraničuje, už právě tím, že možné 

otázky explicitně pojmenovává, nenechává za ně mluvit pouze příběh. Tím, že se ptá, 

jako by se ptal za čtenáře, sugeruje, že právě toto by jej mělo zajímat, na tyto věci by se 

měl ptát, takto by měl předkládané řádky číst. 

Takové napětí mezi tím, co autor vloží do svých textů, jaké své myšlenky a jak 

verbalizuje, a tím, jakým způsobem s nimi čtenáři naloží a do jaké míry je budou 

považovat za manipulaci ze strany autora, tematizuje vypravěč i v samotném románu. 

V úvaze nad možným rizikem, v jaké se jakýkoliv autor textu pouští, pokud veřejně 

„dává všanc“ své myšlenky, zaznívá: „Je me demande pourquoi Pontevin ne rend pas 

publiques des idées si intéressantes… Celui qui rend ses idées publiques risque en effet 

de persuader les autres de sa vérité, de les influencer, et ainsi de se trouver dans le rôle 

de ceux qui aspirent à changer le monde… toute idée rendue publique se retournera tôt 

ou tard contre son auteur et lui confisquera le plaisir qu´il a eu de l´avoir pensée.“99 

Tuto pasáž můžeme mimo jiné vnímat i jako částečně metatextovou úvahu, 

v kontextu mých předchozích slov, že právě skrze románové dílo jsou nám 

zprostředkovávány autorovy myšlenky, a s vědomím, že vypravěčem je postava nesoucí 

autobiografické rysy empirického autora. Citovaná slova by pak nebyla reflexí pouze 

vypravěče-postavy, směřovaná k jiné postavě, doktora historie Pontevina, ale reflexí 

vypravěče-autora, směrem k jeho vlastní tvorbě. 

Charakter vyprávění jako čehosi konstruovaného, zprostředkovávaného, jako 

fikčního světa, který je utvářen a na jehož utvářenost se i často odkazuje, není tu nijak 

zastírán (jak jsme ostatně u /post/moderních textů zvyklí). I v této souvislosti hovoří 

Kubíček o vypravěči Kunderových románů jako o tzv. auktoriálním vypravěči: 

„Auktoriální vypravěč nezastírá fikčnost textu a nastoluje zcela jinou podobu verifikace, 

autentifikace tohoto vyprávěného světa.“ 100 Takový vypravěč je manifestovaným 

                                                 
99 „ Říkám si, proč Pontevin své tak zajímavé myšlenky nepublikuje… Ten, kdo vysloví své myšlenky 
veřejně, riskuje, že skutečně přesvědčí druhé o své pravdě, že je ovlivní, a že se tak ocitne v roli toho, kdo 
usiluje o to, změnit svět… Všechny myšlenky publikované veřejně obrátí se dříve či později proti jejich 
autorovi a vezmou mu potěšení z nich samých.“ (Kundera 2011a, s. 33) 

100 Kubíček 2001, s. 86. 
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stvořitelem fikčního světa, odhaluje často fiktivnost textové reality a její podřízenost 

narativnímu záměru.101 

Když vypravěč komentuje počínání dvou postav, milenců madame de T. a rytíře102, 

přirovnává kompozici jejich noci ke kompozici uměleckého díla: „Tout est arrangé, 

fabriqué, artificiel, tout est mis en scène, rien n´est franc, ou, pour le dire autrement, 

tout est art.“103 Podobné pasáže, které odkazují jak k právě sledovanému příběhu, tak 

ale i k románu jako takovému, k jeho konstruování, ke způsobu, jakým je možné román 

jako text číst, jsou v díle La lenteur poměrně časté. 

Taková autorská sebereflexe opět není ničím novým v kontextu Kunderovy tvorby. 

Tematizace vlastního aktu psaní je jedním z výrazných momentů Nesmrtelnosti, 

románu, který předchází La lenteur, textu Nesnesitelná lehkost bytí, ale také divadelní 

hry Jakub a jeho pán. K této hře se v části věnované románu La lenteur odkazuji často, 

neboť román vnímám mimo jiné jako jistého pokračovatele Jakuba a jeho pána, 

respektive diderotovské tradice, k níž se v tomto dramatu Kundera přihlašuje. Podobně 

jako jsme v La lenteur svědky vyprávění ve vyprávění, v dramatu jsme účastni hry 

ve hře. „Postavy pojmenovávají samy sebe jako postavy divadelní hry, komentují 

způsob, jakým byly napsány, hodnotí schopnosti svého pána-autora atp.“104 Budování 

iluze realističnosti, které bychom našli v románech 18., 19. století, je nejenom 

ponecháno stranou, ale i zpochybňováno a kriticky reflektováno. 

 

 

                                                 
101 Kubíček 2001, s. 86. 

102 Madame de T. a rytíř jsou postavami povídky z 18. století autora Vinanta Denona, Point de lendemain, 
k níž se vypravěč odkazuje v průběhu celého románu a jež se stane jeho součástí, stejně jako tyto dvě 
postavy. Ty se potkají na divadelním představení, odkud už odjíždějí spolu s vidinou společně strávené 
noci. Jejich „námluvy“ jsou ale také jedním takovým divadelním představením, přestože jejich cíl je jasný 
a svým způsobem předem daný, dodržují jistou tradiční posloupnost sbližování dámy a jejího kavalíra, 
včetně konverzačních klišé k tomu patřících. 

103 „Všechno je uspořádané, vytvořené, uměle připravené, všechno je na scéně, nic není upřímné, volně 
plynoucí, jinak řečeno, vše je umění.“  (Kundera 2011a, s. 48) 

104 Volfová 2013, s. 12. 
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3.2. Téma: stmelující a prostupující 

„Cette histoire m´en rappelle une autre…“105 – otevírá jednu z kapitol vypravěč 

a shrnuje tak způsob, jakým se vynořují nové a nové příběhy, objevují další postavy 

obývající narativní svět románu La lenteur. Sám akt vyprávění je důvodem, proč 

vyprávět, hlavní je udržet si radost z promluvy. Tak jako je postava madame de T. 

mistryní v umění zpomalování, pozdržování konce, který stejně přijde a radostí je spíše 

dokázat si užít to, co mu předchází106, tak i vypravěč si ponechává toto výsostné právo, 

a spolu s tím potěšení, až rozkoš z vyprávění. 

Tento aspekt je u Kundery tematizován také v již zmíněné hře Jakub a jeho pán a je 

pojítkem mezi ním a dílem Denise Diderota107, především pak románem Jakub fatalista 

a jeho pán. Díla charakterizovaná důrazem na potěšení z vyprávění samotného se 

vyznačují právě výraznou postavou vypravěče, redukcí jednoty děje, naopak větším 

množstvím odboček, nebo prohlubováním narativních rovin vyprávění. 

Pokud se ale dílo nemá zcela rozpadnout, potřebuje nějaký spojující prvek, tím je 

nejčastěji jednota v tématu. Jednota děje nemusí být nutně přítomna, pokud funguje 

jednota tematická. Pechar ji spatřuje například v podobě určité základní otázky, která 

vyprávění organizuje. „P říběhy, které slouží k analýze položené otázky, nemusí patřit 

ani k téže rovině historického času.“108 Podobně uvažuje i Hodrová, když rovněž 

zmiňuje význam tematické kontinuity, která se „ujímá vlády tam, kde jako sjednocující 

přestává fungovat kontinuita děje, příběhu či biografie postavy“109. 

                                                 
105 „Toto vyprávění mi připomíná jedno další…“ (Kundera 2011a, s. 58) 

106 „Elle possède la sagesse de la lenteur et manie tout la technique du ralentissement.” – „Oplývá 
moudrostí pomalosti a vládne technikou zpomalování.“ (Kundera 2011a, s. 49) 

107 Inspirace tímto francouzským spisovatelem, ale třeba i L. Sternem se prolíná celým Kunderovým 
dílem a lze ji shrnout i takto: „Odmítání romantické tradice, preference úsměvnosti před patosem a méně 
závazné hravosti před urputnou snahou o realistické vystižení osobních osudů, přivedlo Kunderu 
k romanopiscům 18. století. Denis Diderot či Laurence Sterne jej inspirovali jak k tematizaci fiktivnosti 
a tvořenosti textu, tak i k pojetí vyprávění jako neustálého střetávání a prolínání tragična s komičnem 
a vysokého s nízkým.“ (Pilař 1995, s. 477) Také Pechar vidí návaznost mezi francouzskou tradicí 
románové eseje, která se vyznačuje „spojením parodických prvků, dějové zápletky konstruované s jistou 
libovůlí a prvků reflexivních“ a pozdějšími Kunderovými díly. (Pechar 1999, s. 63) 

108 Pechar 1999, s. 562. 

109 Hodrová 2001, s. 147. 
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Mezi takové typy vyprávění patří i La lenteur, která podobně jako další Kunderova 

díla zdůrazňuje především určitá témata, kterým mohou být ostatní narativní složky 

vyprávění podřízeny (u Kundery například postavy). 

Když Chvatík hovoří o vzájemné propojenosti všech Kunderových románových děl, 

vyzdvihuje kromě jednoty jazykového stylu právě jednotu motivickou a tematickou110. 

„Motiv je zvláštním způsobem užití slova, věty, obrazu – takovým způsobem, který 

naznačuje jeho vnitřní souvislost s příběhem a smyslem díla, například prostřednictvím 

opakování, umístěním v jádru díla…“111 Téma se pak rodí z řady těchto motivů a stejně 

jako motiv se vynořuje opakovaně, v různých podobách a variantách. Hodrová shledává 

rozdíl mezi motivem a tématem v této návratnosti – zatímco motiv se podle ní 

opakováním výrazněji neproměňuje, téma, skládající se z různých motivů, je 

vyjadřováno různorodě a proměňuje se.112 

Zásadní je při určení motivu a tématu opět role čtenáře. I když mu autor 

prostřednictvím svého textu poskytuje často jasně rozpoznatelné indicie, z jakých 

motivů a jak má skládat témata (klíčové slovo v titulu díla, názvy kapitol, opakování 

určitých slov, vět, obrazů atd.), je pouze na něm, čemu přisoudí význam – a jaký, má 

možnost výběru, volby. Míra svobody při interpretaci literárních děl je často ohraničena 

právě rozpoznáním motivických a tematických celků. Jako čtenáři máme možnost 

přisoudit námi odhaleným motivům specifickou funkci a následně pojmenovat téma, ale 

stále jsme limitováni textem a tím, jak nás vede k rozpoznávání jednotlivých motivů. 

Opakujícími se motivy ve třech francouzských románech jsou zejména motivy 

spojené s prostorem. Velmi často je využíván motiv okna, působící kontrastně vzhledem 

k uzavřeným prostorům, v nichž se události narativního světa především odehrávají 

(byt, dům, hotel, zámek). Zejména ve chvílích, kdy postavy nad něčím přemýšlejí, 

o něčem se rozhodují atp., přistupují k oknům svých pokojů a vyhlížejí do prostoru, 

který se před nimi rozevírá. Tento motiv může odkazovat ke svobodě, otevřenosti, 

nesvázanosti, po nichž postavy touží a kterých se jim v daném světě, který je svazuje 

a omezuje nejrůznějšími způsoby, nedostává. Zároveň je jim připomínkou, že jsou 

součástí širšího prostoru, světa, universa. 

                                                 
110 Chvatík 2008, s. 15. 

111 Hodrová 2001, s. 721. 

112 Hodrová 2001, s. 739. 
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Podobně funguje i motiv procházky ve volném prostranství, během níž se postavy 

také často rozhodují, utřiďují si myšlenky atp. A signifikantní jsou konečně i prostory 

hotelu jako místa, které odkazuje k anonymitě, odcizení, zároveň jisté unifikaci intimity 

(kolik lidí již prošlo tímto pokojem, spalo na této posteli atd.), obdobně často se 

vyskytující bazén. 

Výrazným a často návratným motivem je motiv těla, obměňovaný různorodými 

způsoby. Tělo jako zdroj selhání u postav Čechořipského a Vincenta, tělo jako doklad 

smrtelnosti a determinovanosti, odcizení mezi tělesnou a duševní stránkou člověka, 

proces stárnutí s jeho doprovodnými fyziologickými projevy, tělo jako zdroj intimity, 

která je však degradována na něco veřejného, neosobního. Tělo je tu zobrazováno jako 

svého druhu vězení, člověk, respektive jeho duše, dá-li se o ní mluvit, je v něm 

izolován, uvězněn. „Ils ont tous les deux un corps où la pauvre âme a si peu 

de place.“113 Spolu s vypravěčem se pak můžeme ptát, co vlastně činí člověka 

člověkem, zda je to jeho tělesná schránka, nebo něco jiného, obtížněji zachytitelného. 

Významný je také motiv očí, za nimiž se mimo jiné odehrávají naše sny, představy, 

imaginace, a oči tak plní roli určité brány do mezilehlých světů, které jsou součástí 

narativního světa těchto románů. Oči jsou zde často také ve funkci jakési „brány 

do duše“. Když například postava Chantal pátrá, kdo je pisatelem dopisů, které dostává, 

poznává právě v očích jednotlivých mužů, že oni jimi nejsou. Oči jsou také určitou 

paralelou k dalšímu motivu špionáže a sledování, jemuž je člověk ve světě, který texty 

popisují, vystaven. 

Za motiv můžeme označit také prvek tajemství, záhady, který nalezneme ve všech 

třech textech. Ať už v podobě znejistění celého příběhu, stírající se hranice 

mezi reálným a imaginárním, nebo v tragickém příběhu dívky, o níž se nakonec 

dozvídáme, že je jednou z již známých postav vyprávění, nebo jako hry se jmény 

postav, která jsou často redukována na pouhou iniciálu atd. 

Nejvýraznějším tématům se v této práci věnuji v jednotlivých podkapitolách 

u každého románu, jsou jimi zejména témata ohlášena již klíčovými slovy v titulu děl, 

ale také témata intertextuální, spojená zvláště s otázkami smrti a lidské smrtelnosti, se 

způsobem bytí člověka v současném světě, s jeho omezenými hranicemi poznání, s jeho 

vztahem k ostatním lidem a sobě samému, se smyslem lidské existence atp. 

                                                 
113 „Oba dva mají tělo, v němž má ubohá duše tak málo místa.“ (Kundera 2011b, s. 133) 
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3.2.1. Čas: napříč staletími ke zrychlení 

Zmínila jsem již několikrát, že se v románu vzájemně proplétá nejenom několik 

rovin narativních, ale i časových. Téma času obecně nalezneme ve všech románech jako 

jednu z klíčových otázek, jichž se autor dotýká. V textech jsou reflektovány všechny tři 

základní časové úrovně – minulost, přítomnost i budoucnost. Nejsou přitom vnímány 

na jedné přímce jako linie chronologicky po sobě následující, ale skutečně spíše jako 

jednotlivé úrovně, jež se mohou vzájemně překrývat, doplňovat, zasahovat do sebe 

a přelévat se jedna v druhou. Zatímco v L´identité a L´ignorance téma času zůstává 

v rovině úvah vypravěče a postav, v románu La lenteur proniká i do kompozice 

a spoluurčuje čas vyprávění. 

Úvaha o roli času v našem životě se objevuje hned v úvodu románu. Vypravěč 

v pozici řidiče automobilu míří se svou ženou na sedadle spolujezdce na hotel, v němž 

plánují strávit noc. Sledují řidiče vozu jedoucího za nimi, který netrpělivě čeká 

na příležitost, kdy je bude moci předjet. Véra jeho počínání komentuje se slovy, že 

každých patnáct minut zemře na francouzských silnicích člověk a táže se, jak je možné, 

že jim podobní blázni nemají za volantem strach. 

Namísto odpovědi se vypravěč zamýšlí a rozvíjí svou vlastní úvahu: „l´homme 

penché sur sa motocyclette ne peut se concentrer que sur la seconde présente de son 

vol; il s´accroche à un temps coupé et du passé et de l´avenir; il et arraché à la 

continuité du temps; il est en dehors du temps; autrement dit, el est dans un état 

d´extase; dans cet état, il ne sait rien de son âge, rien de sa femme, rien de ses enfants, 

rien de soucis, et, partant, il n´a pas peur, car la source de la peur est dans l´avenir, et 

qui est libéré de l´avenir n´a rien à craindre.”114 Stav extáze je tedy okamžikem, kdy se 

člověk nachází mimo jakékoliv vnímání času115. Přítomnost právě naplno prožívá, a tak 

ji není schopen reflektovat, na minulost zapomíná a o budoucnosti ještě nic neví. 

Příznačná je pak především pozice strachu, vypravěč o něm tvrdí, že je záležitostí 

budoucnosti – ten, kdo se soustředí pouze na právě probíhající přítomný okamžik a 

                                                 
114 „Muž nakloněný nad svým motocyklem se může soustředit pouze na jedinou právě probíhající vteřinu 
jeho jízdy. Je zachycený ve výseku času, mezi minulostí a budoucností; je vytržen z kontinuity času; 
nachází se mimo čas; jinak řečeno, je ve stavu extáze; v tomto stavu neví nic o svém věku, o své ženě, 
dětech, nic o obavách, a tak nemá strach, neboť zdroj strachu se nachází v budoucnosti a ten, kdo je 
osvobozený od budoucnosti, nemá se čeho bát.“ (Kundera 2011a, s, 10) 

115 V Nesmrtelnosti vypravěč dokonce prohlašuje, že „ur čitou částí své bytosti žijeme všichni mimo čas.“ 
(Kundera 2006a, s. 11) 
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na jeho plné prožívání osvobozené od myšlenek na cokoliv jiného (včetně sebe 

samého), nemůže pociťovat strach. 

Pokud je člověk schopen patřičné okamžiky prožít naplno, bez myšlenek na to, co 

jim předcházelo nebo přijde po nich, pak i po jejich uplynutí (a dolehnutí okolností) se 

z nich může těšit a mohou mu být zdrojem radosti a pocitu naplnění. Point 

de lendemain – Není zítřku – je názvem povídky, k níž se vypravěč odkazuje a jejíž 

postavy znovuožívají na stránkách románu La lenteur. A právě postava rytíře této 

novely ráno po noci strávené s madame de T. opakuje po Vincentovi: „Je viens de vivre 

une nuit tout à fait merveilleuse.”116 Tato věta, několikrát variovaná, téměř uzavírá celé 

dílo, tak jako jej věta o člověku vrženém mimo kontinuitu času otevírala. Nezáleží 

na tom, co přijde ráno, dokud si rytíř a madame de T. hrají podle pravidel milostné hry. 

Nezáleží na tom, kým byli včera a kým se stanou zítra, dokud další postavy, Vincent 

a Julie, objevují jeden druhého právě teď. 

Místem, v němž se všechna vyprávění v románu protnou, je zámek, na němž tráví 

noc vypravěč. Jeho čas můžeme označit jako současnost – nevíme přesně, kdy se 

na zámku ocitá, ale jisté je, že příběhy, které vypráví, jeho současnosti předcházejí, 

udály se v jeho minulosti a zároveň se stávají součástí jeho přítomnosti, neboť je 

ve svých myšlenkách, ve svém bdělém snění znovu přivolává. 

Rytíř a jeho dáma jsou postavami z 18. století, respektive postavami, jejichž 

milostný příběh se odehrál na stránkách Denonovy novely, na jiném zámku, v jiném 

čase, ale přesto jsou tady a teď během jediné, kouzelné noci spolu s ostatními. Vincent, 

jeho přátelé a postava českého entomologa se na stejném místě ocitli o mnoho desítek 

let později, jistě víme jen to, že to bylo po roce 1989, jako účastníci vědecké 

konference, na kterou byl přizván právě i český vědec, rehabilitovaný po svržení 

komunistického režimu v Československu. 

Jejich příběhy, nejprve nezávisle na sobě se odvíjející, se začnou pozvolna promítat 

jeden do druhého, zprvu jako by ani vypravěč nevěděl, jaký příběh právě sledujeme: 

„Véra dort et moi, debout devant la fenêtre ouverte, je regarde deux personnes qui se 

promènent dans le parc du château par une nuit enlunée.”117 Sleduje v této chvíli 

vypravěč rytíře a madame de T.? Anebo postavy Vincenta a Julie? Anebo někoho úplně 
                                                 
116 „Právě jsem prožil naprosto úžasnou noc.“ (Kundera 2011a, s. 178) 

117 „V ěra spí a já, vzhůru před otevřeným oknem, sleduji dvě postavy, které se procházejí v zámeckém 
parku pod světlem měsíce.“ (Kundera 2011a, s. 109) 
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jiného? O něco později přechází od své vlastní osoby k vyprávění příběhu někoho 

dalšího a uvádí jej takto: „C´est à peu près à ce moment-là que le savant tchèque est 

rentré dans sa chambre.”118 

Jednotlivé postavy a jejich příběhy jsou ale stále propojovány jen skrze vypravěče, 

zobrazovány symbolicky třeba jako šepot nesoucí se nocí nebo těžko zachytitelné 

šumění stromů, které rostou v zámeckém parku a jsou tichými stálými svědky všech 

před nimi se odehrávajících příběhů. „Ce sont des marroniers âgés de trois siècles. 

Leur murmure est le même que celui qu´on entendu madame de T. et son chevalier.“119 

Více a více se však jejich příběhy přibližují, aniž by si to postavy samy 

uvědomovaly. Vypravěč sleduje procházku Vincenta a Julie po parku a sděluje: 

„De loin leur parvient le murmure de la rivière. Ils sont transportés, ne sachant 

par quoi; moi, je le sais: ils entendent la rivière de madame de T., la rivière de ses nuits 

d´amours; du puits du temps, le siècle des plaisirs envoie à Vincent un salut discret.”120 

Století radovánek posílá tedy Vincentovi pozdrav. A je to století zábavy, nezávazného 

potěšení – 18. století Diderotovo či Sternovo, století libertinismu, století de Sadovo či 

de Laclosovo. Století, které si umělo vychutnat okamžik, a zpomalit tak čas. Noc 

strávená na podivuhodném zámku jako by dala postavám 20. století příležitost něco 

z tohoto umění zakusit, prostřednictvím jednoho z mnoha milostných příběhů jim 18. 

století posílá neviditelný pozdrav a zve je k podobné hře. 

Až na samém konci se minulost a přítomnost propojí naplno, postavy a jejich 

příběhy dosud stojící mimo měřitelný čas, se skutečně potkají. Všichni se ráno chystají 

k odjezdu, rytíř poté, co se dozvídá, že byl pouhou figurkou nastrčenou tak, aby odvedl 

pozornost od skutečného milence, Vincent po zklamání, že k vytouženému milování 

s Julií nedošlo a navíc se mu ztratila v chodbách zámku a k opětovnému setkání tak 

nedojde. Oběma dochází nevyhnutelné: „la nuit resterait sans suite. Point 

de lendemain.“121 

                                                 
118 „V přibližně stejnou chvíli se český vědec vrátil do svého pokoje.“ (Kundera 2011a, s. 11) 

119 „Jsou to kaštany tři sta let staré. Jejich šumění je to samé jako to, které slyšela madame de T. a její 
rytíř.“  (Kundera 2011a, s. 161) 

120 „Z dálky k nim doléhá šumění řeky. Jsou přenášeni, aniž by věděli proč; já to vím: slyší řeku madame 
de T., řeku jejích nocí plných lásky; z hloubi času posílá století radovánek Vincentovi mlčenlivý 
pozdrav.“ (Kundera 2011a, s. 106) 

121 „Tato noc zůstane bez pokračování. Není zítřku.“ (Kundera 2011a, s. 174) 
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A v tomto rozpoložení se dvě postavy, jedna z 18., druhá z 20. století potkávají 

na dvoře hotelu – zámku. Rozmlouvají a zjišťují, že určité zkušenosti a pocity jsou 

přenositelné napříč staletími – požitek z přítomného okamžiku a hořké ohlédnutí se 

za ním po jeho uplynutí. „Je viens de vivre une nuit merveilleuse,“122 shodují se oba 

muži, ale již to není radostné uvědomění si a rozkoš ze strávených chvil. Nejsou 

schopni je oddělit od budoucnosti, v níž už se takříkajíc jednou nohou ocitají. Není totiž 

čas zastavit se a jen si prožité chvíle vychutnávat, povinnosti dalšího dne doléhají. 

Namísto toho oba spatřují východisko v tom, že nezbývá, než se na tuto noc pokusit 

zapomenout. Není v ní možné pokračovat, právě pro její výjimečnost, až kouzelnost 

a není možné pozastavit čas a ještě chvíli si ji vychutnávat. A tak rytíř nasedá do kočáru 

a nechává se odvézt zpět do Paříže, daleko od toho zvláštního zámku, a Vincent nasedá 

na svou motorku, neboť: „il est plein d´amour pour sa moto, pour sa moto sur laquelle 

il oubliera tout, sur laquelle il s´oubliera lui-même.”123 Rychlost mu přináší zapomnění, 

a tak je vyhledávaná, pomalost už nemá své místo ve světě, v němž na ni nezbývá času. 

Spojitost mezi pomalostí a pamětí, a naopak mezi rychlostí a zapomněním, je dalším 

z dílčích témat románu (a častým tématem i jiných Kunderových děl). Chceme-li něco 

udržet v mysli, něco si vybavit, připomenout, pozdržet v myšlenkách, podvědomě 

a automaticky zpomalujeme, zastavujeme se – v činnosti, v pohybu. Naproti tomu, 

pokud potřebujeme zapomenout, zbavit se něčeho nepříjemného, dotěrného, bolestného, 

máme tendenci ke zrychlení, k započetí nějakého druhu pohybu, jako bychom chtěli 

utéct, nechat nechtěné za sebou. Tak i Vincent v momentě, kdy už zcela ztratí radost 

z prožitých chvil, netouží po ničem jiném než nasednout na motorku a ujet, nabrat 

rychlost a směr a pokusit se zapomenout. Vypravěč připomíná dvě základní rovnice 

smyšlené existenciální matematiky: „le degré de la lenteur est directement 

proportionnel à l´intensité de la mémoire; le degré de la vitesse est directement 

proportionnel à l´intensité de l´oubli.”124 

Když se rytíř Vincenta dotazuje, zda je skutečně z 20. století, Vincent odpovídá: 

„Mais oui, mon vieux. Il se passe des choses extraordinaires dans ce siècles. La liberté 

                                                 
122 „Právě jsem prožil absolutně úžasnou / kouzelnou noc.“ (Kundera 2011a, s. 178) 

123 „Je naplněn láskou ke své motorce, k motorce, na níž zapomíná vše, na níž zapomíná i na sebe sama.“ 
(Kundera 2011a, s. 182) 

124 „Míra pomalosti je přímo úměrná intenzitě paměti; míra rychlosti je přímo úměrná intenzitě 
zapomnění.“  (Kundera 2011a, s. 52) 
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des moeurs.”125 Domnívá se totiž, že noc, která mu přinesla flirt s neznámou dívkou, 

opojení alkoholem, nahotu při koupání se v bazénu uprostřed hotelu plného lidí, 

obscénní rozhovory, orgie odvíjející se před očima mnohých, symbolizuje 20. století 

jako století uvolnění mravů. Neuvědomuje si ale, že tváří v tvář rytíři z 18. století 

zůstává jeho uvolněné dvacáté století ve stínu. Jeho noc rozkoše mu nakonec žádnou 

rozkoš (na rozdíl od rytíře) nepřinesla – ve chvíli, kdy mělo přijít milostné spojení, 

selhal. A další příležitost už nedostal. Nakonec mu přinesla jen hořkost, zklamání 

a obavy, jak o této noci končící fiaskem, referovat přátelům. Jeho okamžik rozkoše 

zůstal nenaplněn, přítomný čas požitku nevychutnán. Jeho domnělé orgie byly ve 

skutečnosti jen podívanou pro ostatní, nikoliv požitkem pro něj. 

 Stav extáze si totiž člověk technického věku užívá spíše v kontextu zrychlení 

okamžiku, rychlosti, pohybu, ne ve formě zpomalení, pozastavení: „La vitesse est la 

forme d´extase dont la révolution technique a fait cadeau à l´homme.“126 Vypravěč si 

všímá i zvláštnosti tohoto spojenectví – chladná neosobnost příznačná pro produkty 

nových technologií a vášeň vzrušení, horké plameny extáze. To, co extázi spojené 

s rychlostí chybí ve věku automobilů, motocyklů atp., je přímý kontakt a zapojení 

lidského těla: dokud člověk využíval k přesunu své tělo, mohl přímo pociťovat bolest 

i radost, cítil. S příchodem technických prostředků se tělo ocitlo mimo hru a rychlost 

ztratila kontakt s tělesností. 

 „Pourquoi le plaisir de la lenteur a-t-il disparu?“127, ptá se, se zjevnou lítostí, 

vypravěč a odkazuje se k hédonismu128 jako způsobu existence ve světě.129 La lenteur je 

románem, který se ptá, zda je vůbec možné takto žít, zda je ideu hédonismu možné 

v našem světě realizovat, nebo jestli zůstává nedosažitelnou ideou. Každá z postav, 

která se pokusila žít danou chvílí a potěšením, které jí určitý okamžik nabízí, dříve či 

                                                 
125 „Ale ano, můj brachu. Dějí se podivuhodné věci v tomto století. Svoboda mravů.“  (Kundera 2011a, 
s. 179) 

126 „Rychlost je formou extáze, kterou technická revoluce dala člověku darem.“ (Kundera 2011a, s. 10) 

127 „Pro č zmizelo potěšení z pomalosti?“ (Kundera 2011a, s. 11) 

128 Filosofický slovník jej definuje jako „etický směr, který klade slast jako nejvyšší etický princip“. 
Tento princip přitom vychází z přesvědčení, že „to, co je přirozené, je i dobré a přirozený účel lidského 
jednání je spatřován v dosažení slasti, rozkoše.“ Právě Epikúros pak „chápal slast jako duchovní 
spokojenost, která je dosažitelná životem v ústraní, vyrovnaností a nepomateností vášněmi.“  (Brázda 
2002, s. 163) 

129 Stojí za připomenutí, že v předmluvě ke hře Jakub a jeho pán Kundera charakterizuje sám sebe jako 
„hédonistu chyceného do pasti extrémně zpolitizovaného světa.“  (Kundera 1992, s. 12) 
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později narazila na svazující okolnosti vnějšího světa. Ukazuje se, že už ani Epikúrovo 

přesvědčení o tom, že člověku nechanému napospas bídě života zbývá jediná jistá 

hodnota – potěšení a slast130, neplatí. Vypravěč vyslovuje skeptické přesvědčení: „…je 

doute que l´idéal hédoniste puisse se réaliser; je crains que la vie qu´il nous 

recommande ne soit pas compatible avec la nature humaine.“131 Následující strany 

románu jako by byly snahou dokázat pravdivost tohoto názoru, ukázat, proč není tento 

způsob života možný – nejenom ve světě rychlost vzývajícího dvacátého století, ale 

v žádném období, kdy člověk nemůže žít v ústraní, skrytý před zraky ostatních, kdy je 

stále pod drobnohledem druhých, jimi posuzován a souzen. 

 Rychlost moderního věku totiž nabývá v románu ještě jednoho rozměru. Rychlost, 

s jakou se proháníme po silnicích, s jakou prožíváme své životy, v nichž se pořád 

za něčím ženeme, stále s vědomím nějakého cíle, který však leží v budoucnosti, nikoliv 

v přítomnosti, tato rychlost se podepisuje i na naší schopnosti vnímání historie, událostí. 

Promítá se také do formy, jíž tyto události nabývají, pokud mají být zprostředkovány 

nějakým médiem. Promítají se i do způsobu, jakým vnímáme druhé. 

Není totiž čas a prostor na zastavení se, na pomalé bytí, proto vše musí být podáno 

jednoduše, v podobě rychle stravitelné a snadno pochopitelné, nezbývá místo na detail, 

podrobnost, přemýšlení. Možné je zobrazit a vnímat pouze určitý výsek – z události, 

z osobnosti.  

Vypravěč La lenteur vzpomíná na jednu z charitativních sbírek, která svého času 

ovládla mediální prostor a jejímž symbolem se stala jedna z postav vyprávění – Berck. 

Vybavuje si slogan kampaně, která měla za cíl pomoci Somálsku v jeho boji 

s hladomorem: „les enfants d´Europe envoient du riz pour les enfants de Somalie.“132 

Redukce nutná ve zrychleném světě se zde projevuje už na úrovni výběru pouze jedné 

trpící skupiny – na hlad umírající somálské děti se stávají zástupci nejenom všech 

hladem trpících dětí v Africe, ale na celém světě, a vlastně zástupcem všech podobně 

trpících. 

                                                 
130 Podobně uvažuje postava z románu L´identité, cynický ředitel marketingové agentury Leroy, 
podle něhož je jedinou možností svobodné volby člověka, který žije svůj bídný život, vybrat si, zda bude 
šťastný či nešťastný, zvolit mezi trpkostí a radostí života. Jeho volba pak je v duchu hédonistů, volba 
euforie. (Kundera 2011b, s. 180) 

131 „Pochybuji, že hédonistický ideál je možné naplnit; věřím, že život, jaký nám nabízí, není slučitelný 
s lidskou přirozeností.“ (Kundera 2011a, s. 17) 

132 „D ěti Evropy posílají rýži dětem Somálska.“ (Kundera 2011a, s. 23) 
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Vynořuje se ale i další otázka – kde je tato kampaň po určité době?  Skončila – 

a znamená to, že skončilo i utrpení somálských dětí, že se v Africe už na hlad neumírá? 

Jistě že ne, pouze není prostor na to, sledovat jednu událost po celou dobu, není čas 

věnovat pozornost jedné věci déle než po dobu nutnou k její základní reflexi. „…les 

situations que l´Histoire met en scène ne sont éclairés que pendant les toutes premières 

minutes. Aucun événement n´est actuel dans toute sa durée, mais seulement pendant un 

laps de temps très bref, au tout début.”133 A vypravěč nabízí ještě jeden pozastavení 

hodný příměr. „La facon dont on raconte l´Histoire contemporaine ressemble à un 

grand concert où l´on présenterait d´affilée les cent trente-huit opus de Beethoven mais 

en jouant seulement les huit premières mesures de chacun d´eux.“134 

 V takto vymezeném světě není čas už ani na to, zjišťovat, kým vlastně jsme, jaká je 

naše identita. Rychlejší je přijmout určitou roli, většinou takovou, jakou nám přisuzují 

ostatní, není čas se ptát, zda odpovídá, zda ji chceme mít. V takovém světě je potřeba 

umět vytvářet jednoznačné škatulky, i pro lidi, pokud možno bez nějakých nuancí 

a odchylek. Výhodu pak mají ti, kteří dokážou přijmout své role a dobře se orientovat 

v rolích druhých lidí – právě ti jsou potom často pod dohledy všudypřítomných kamer 

a utvářejí představení života k obrazu svému. Tíha takového světa naopak dopadá 

v románu La lenteur na postavu českého entomologa Čechořipského, který po letech 

strávených v komunisty podrobeném Československu přijíždí na mezinárodní 

konferenci, aniž by si uvědomoval, že jeho pozvání je pozváním s nepsanou douškou, 

aby splnil svou úlohu, kterou mu ostatní předepsali. Vědec se snaží být součástí tohoto 

představení, ale postupně vypadává ze své role a přestává jí rozumět, přestává rozumět 

sám sobě. „Quand les choses se passent trop vite personne ne peut être sûr de rien, 

de rien du tout, même pas de soi-même.”135 

  

 

                                                 
133 „Situace, které Historie zobrazuje, nejsou nasvícené déle než několik prvních minut. Žádná událost 
nezůstává aktuální po celou její délku, ale pouze po určitou, velmi krátkou dobu, v jejím počátku.“ 
(Kundera 2011a, s. 112) 

134 „Způsob, jakým vyprávíme současné dějiny, připomíná veliký koncert, kde bez přerušení 
představujeme 138 Beethovenových opusů, ale pouze osmi prvními takty z každého z nich.“ (Ibid) 

135 „Když se věci odehrávají příliš rychle, člověk si nemůže být ničím jist, absolutně ničím, ani sám 
sebou.“ (Kundera 2011a, s. 159) 
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3.2.2. Člověk: stále v roli 

Děj románu La lenteur se odehrává ve 20. století. Ve století, které je zde 

charakterizováno jako svět, v němž nic nezůstává skryto, nepozorováno, utajeno. 

V tomto směru znamená proměna dvou staletí skutečný pokrok od století rytíře 

a madame de T. Z 18. století připomíná vypravěč především „le monde laclosien“, tedy 

svět Nebezpečných známostí, v němž tragédie pramení mimo jiné právě z vyzrazení, 

z neuchování tajemství, které nezůstane výlučným majetkem osob, jichž se týká - 

zobecněněji řečeno z toho, že člověk žije obklopen druhými a jejich jednání a činy se jej 

dotýkají a ovlivňují jeho vlastní život. 

Napříč staletími, princip zůstává stejný, s tím rozdílem, že s technickým pokrokem 

si společnost vybudovala rozsáhlejší možnosti pro takové sledování. Svět se stal 

místem, které špehuje – okem, kamerou, fotoaparátem… Výrazně je tato problematika 

tematizována také v díle L´identité, kde je motiv špionáže součástí akce postav. 

V La lenteur se promítá především do postavy Bercka, a aktualizovány jsou dopady, 

jaké má epocha vystavěná na vynálezu fotografie na vytváření postav-celebrit. A ve své 

přenesené formě také do postavy českého entomologa Čechořipského, který se na rozdíl 

od Bercka nedokáže vžít do role, kterou mu vnější svět připisuje. 

Berck je zástupcem tzv. tanečníků, jak vypravěč označuje zvláštní druh politiků, 

kteří netouží po moci, ale po slávě – nechtějí prosadit ve světě určité sociální 

uspořádání, ale touží zabrat prostor, aby v něm mohli nechat vyhřívat své vlastní ego. 

Pro získání takového postavení je potřeba zastínit ostatní, a to speciální technikou, která 

je označována jako „le judo moral“. Je třeba vhodit ostatním souputníkům rukavici, ať 

se ukáže, kdo je více morální, odvážný, čestný atd. To dobře pochopil Berck po své 

první prohře s poslancem Duberquesem. Oba obědvali v 80. letech s člověkem 

nakaženým AIDS a během dezertu, na který pozvali i zástupce televize s kamerami, 

Duberques se zvedl a nemocného políbil. V tu chvíli se stal prakticky nesmrtelným – ne 

proto, že políbil člověka nakaženého tabuizovanou a záhadnou nemocí, ale proto, že 

u toho byl vyfocen a natočen. Berck měl v tu chvíli dvě možnosti, zopakovat jeho čin 

s vědomím, že bude prohlášen za pouhého následovníka, za někoho, kdo se vyhřívá 

v domněle odvážném činu druhého, nebo zůstat sedět a pokusit se tento akt něčím 

překonat. Vybral si druhou možnost. Naučil se v tomto světě tančit a ovládnout 

dokonale techniku „morálního juda“. 
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Příznačné pro dobu těchto tanečníků je přitom to, že jejich vystupování je 

vystupováním před neviditelným, anonymním publikem. Postava Pontevina k tomu 

říká: „Il ne s´exhibe pas devant toi ou devant moi mais devant le monde entier. Et 

qu´est-ce que le monde entier? Un infini sans visages! Une abstraction.“136 Maska, 

kterou lidé nasazují v případě, že jednají s druhými – chtějí je o něčem přesvědčit, chtějí 

svést ženu atp. – je jiná v případě, kdy člověk exhibuje před někým konkrétním, a jiná, 

když se adresuje nepřítomné veřejnosti. Druzí lidé jsou nahrazeni čočkami fotoaparátů 

a oky kamer, a ty prokazují vzájemnou službu lidem jako je Berck, kterého Vincent 

vystihuje takto: „un clown de mass media, un cabotin, un m´as-tu-vu, un danseur.“137 

Když se proti takovému chování Vincent vymezuje, jiná postava mu oponuje tvrzením, 

že taková je zkrátka doba, v níž žijeme, narodili jsme se do světa kamer a žijeme 

všichni pod jejich dohledem: „Cela fait désormais partie de la condition humaine.“ 138 

Přesvědčení této postavy je vyjádřením smíření se s takovým stavem, vědomí 

bezmocnosti jedince proti němu a přijetí klaunů médií jako přirozených součástí doby. 

Vincent se této anonymitě a předvádění se neviditelnému publiku vzpírá. I 

ve chvílích, kdy se sám stane součástí jakéhosi představení, scény určené spíše pro 

druhé než pro něho samotného, dosazuje si do pozice pozorovatelů konkrétní tváře 

a jména, ví přesně, pro koho hraje a proč. Po večeru stráveném s neznámou Julií, vydá 

se dvojice k bazénu, kde Vincent dívce přikáže, aby se svlékla a šla se s ním koupat. 

Oba vklouznou do svých očekávaných rolí – muž jako svůdce, který slovy (posilněná 

alkoholem sklouzávají k vulgárnosti) připravuje scénu na vyvrcholení v podobě 

milování, žena přistoupí na hru a zdánlivě se zpočátku tomuto přímočarému svádění 

brání (od 18. století, v němž podobnou hru předváděli rytíř a madame de T., příliš se 

v milostné hře nezměnilo, zdá se). Vincenta v jeho roli muže-svůdce však zradí vlastní 

tělesnost a není schopen se s dívkou milovat. I přesto je ale třeba pokračovat dál 

v představení, neboť jsou pozorováni, a tak oba simulují sexuální akt. 

V románu zradí vlastní tělo ještě další postavu, kterou se v samém závěru části 

věnované textu La lenteur budeme zabývat. Postava Čechořipského se poprvé objevuje 

na mezinárodní konferenci entomologů, kam přijíždí i Vincent, Berck a další. Ostatně 
                                                 
136 „Oni se nepředvádějí před tebou nebo přede mnou, ale před celým světem. A co je to tento svět? 
Nekonečno bez tváří! Abstrakce.“ (Kundera 2011a, s. 41) 

137 „…klaun masmédií, komediant, ješita, tanečník.“ (Kundera 2011a, s. 101) 

138 „Je to nyní součástí podmínek lidského života.“ (Kundera 2011a, s. 102) 
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přítomnost Bercka je jediným důvodem, proč této vědecké události věnují pozornost 

i kamery. Vincent s opovržením konstatuje, že to jeho postava láká televizní štáb, který 

doufá v některý z jeho dalších výrazných činů či komentářů. 

Pojďme se podívat na to, jak vypravěč poprvé o postavě Čechořipského referuje: 

„Le hall se remplit peu à peu, il y a beaucoup d´entomologistes francais et aussi 

quelques étrangers, parmi lesquels un Tchèque dans la soixantaine dont on dit qu´il est 

une importante personnalité du nouveau régime, peut-être un ministre ou le président 

de l´Académie des sciences ou au moins un chercheur appartenant à cette même 

Académie…c´est le personnage le plus intéressant de ce rassemblement.“139 

Není samoúčelné, že vypravěč si není zcela jistý identitou této postavy, nezná její 

jméno, neví, jaké je její povolání, jako by muže viděl poprvé právě v tuto chvíli 

a podle vnějšího vzhledu odhadoval na jeho věk a zaměstnání. Když se entomolog chce 

zapsat před příchodem do sálu, jeho jméno ve zkomolené podobě je důvodem, proč 

začne francouzské sekretářce vyprávět o historii české ortografie, mistru Janu Husovi 

apod. Když už má pocit, že své jméno patřičně osvětlil, na židli ho čeká další verze 

zkomoleniny – pořadatelům ani nestojí za to, aby se správně informovali o jeho jménu. 

Jediné, co o něm vypravěč sděluje s jistotou, je jeho česká národnost a z nějakého 

důvodu důležitá pozice ve společnosti proměňující se po roce 1989. V davu 

mezi ostatními entomology se svou anonymitou snadno ztrácí a jediné, co jej 

vyzdvihuje, je právě to, že reprezentuje novou kapitolu české historie po svržení 

komunistické vlády. 

Jeho postava je pro přítomné reprezentantem a symbolem událostí posledních 

desetiletí v Československu a v dalších evropských zemích. Do roku 1968 pracoval jako 

ředitel jednoho z úseků Entomologického institutu. Poté, co dovolil skupině 

protirežimně smýšlejících vědců scházet se v jedné z místností v budově (ve skutečnosti 

kvůli své zbabělosti jim odmítnout, ne pro odvahu), byl vyhozen z práce, stejně jako 

jeho děti ze škol a následujících dvacet let pracoval jako stavební dělník. Po roce 1989 

byl rehabilitován a znovu se mohl navrátit ke své původní práci: jak se ale navrátit, 

když je člověk přes dvacet let odstaven od jakéhokoliv výzkumu, když ztratí kontakt 

                                                 
139 „Hala se postupně zaplňuje, je zde mnoho francouzských entomologů, stejně jako několik cizinců, 
mezi nimi Čech přibližně šedesátiletý. Říká se, že je velmi významnou osobností nového režimu, možná 
ministr nebo prezident Akademie věd, nebo přinejmenším badatel z této Akademie…je to nejzajímavější 
postava z celého toho shromáždění.“ (Kundera 2011a, s. 67) 
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s oborem? Jediné, co je na konferenci schopný prezentovat, jsou jeho dávné, již 

uveřejněné objevy. 

Jeho vlastní vědecká práce, kdysi snad skutečně významná, stojí nyní ale v pozadí. 

Na jeho místě by mohl stát jakýkoliv jiný vědec – entomolog, pokud by měl podobný 

osud. Pro francouzské publikum zastupuje právě životní osudy nespočtu jiných, 

reprezentuje příkoří, které bylo na mnohých spácháno a jeho přizvání na konferenci je 

z jejich strany spíše milosrdný akt, gesto určené veřejnosti. Předmětem pozvánky 

a objektem zájmu není vědec-Čechořipský, ale vědec-trpitel. Už nesledujeme pouze 

člověka v roli, ale člověka jako figurku druhých. Kunderovy postavy obecně jsou 

takovými figurkami, oběťmi vypravěče, druhých postav. S Čechořipským si manipuluje 

každý po svém, disidenti, představitelé komunistického režimu, francouzská společnost. 

Jedna ponižující a zároveň směšná scéna následuje druhou – s ostatními vědci si 

nemá co říci, blížící se vlastní vystoupení ho znervózňuje, neboť si uvědomuje ten 

stejný problém - že vlastně nemá co říci. Nakonec se ale nechá unést rolí, kterou mu 

přítomní přisuzují, a pod vlivem okamžiku pociťuje sám sebe jako jistý dárek 

pro ostatní, kteří by měli být patřičně poctěni jeho přítomností. Když se ocitne 

u řečnického pultu, dojme sám sebe. Připravený projev nakonec vůbec nezazní, 

v zajetí silné, právě prožívané chvíle na něj vědec zcela zapomene a pronese pouze 

několik vět poděkování za pozvání a připomenutí svých životních peripetií. 

Celá scéna nemá daleko ke kýči, ostatně na Kunderovo pojetí tohoto fenoménu 

odkazují i slzy, které se entomologovi objeví na tváři. V Nesnesitelné lehkosti bytí 

o kýči vypravěč prohlašuje, že vyvolává právě dvě slzy dojetí, přitom až druhá z nich je 

tím, co činí kýč kýčem140. Kýč je vyvolán dojetím z uvědomění si našeho dojetí. 

Podobně Čechořipský pocítí na tváři první slzu a zprvu je překvapen a rozpačitý. Potom 

jej ale tato přirozená reakce dojme ještě více a nechá tak i další slzy volně plynout 

a definitivně se ztratí ve své roli, nechá si aplaudovat a v jakémsi povzneseném oparu se 

vrátí na své místo, aniž by pronesl svůj příspěvek. 

Tuto chvíli, která těsně hraničí s ostudou, pojmenuje si sám pro sebe jako největší 

chvíli svého života, největší úspěch141. Ostatní jsou rozpačití a váhají, zda mu mají jeho 

                                                 
140 „Ký č vyvolá těsně po sobě dvě slzy dojetí. První slza říká: jak je to krásné, děti běžící po trávníku! 
Druhá slza říká: jak je to krásné, být dojat s celým lidstvem nad dětmi běžícími po trávníku! Teprve ta 
druhá slza dělá z kýče kýč.“  (Kundera 2006b, s. 268) 

141 „Et il sait qu´il est en train de vivre le plus grand moment de sa vie, le moment de gloire, oui, 
de gloire, pourquoi ne pas dire ce mot, il se sent grand et beau, il se sent célèbre et désire que sa marche 



57 

 

příspěvek připomenout, nakonec se rozhodnou jeho zapomnění taktně přejít a připsat 

na vrub dojetí, definitivně se tím ale stvrdí jeho pozice. Pro přítomné není 

respektovaným vědcem, ale dojemnou figurkou s dojemným příběhem, na kterou je 

třeba nahlížet s blahosklonností – není seriózním, rovnocenným partnerem. Český 

vědec si ale toto neuvědomuje a prožitý okamžik vnímá jako okamžik svého vítězství, 

triumfu a znovuuvedení do společnosti badatelů. 

Tento rozpor obrazu, který máme sami o sobě, a který o nás mají druzí142, dovršuje 

jeho osobní setkání s Berckem na chodbě po konferenci. Berck se mu vyznává, že je 

pro něj vědec ztělesněním něčeho, nač může být jako Evropan hrdý: „Vous étiez la 

fierté de l´Europe qui, elle-ême, n´a pas beaucoup de raisons d´être fière.”143 

Během svého monologu pronášeného dílem směrem k upoutání pozornosti kamer, 

nenechá českého vědce v podstatě reagovat. Postupně se navíc ukazuje, že v podstatě 

neví, s kým mluví, a v hlavě má pouze neurčitý obraz. Vědce zařazuje do Maďarska, 

když hovoří o Budapešti jako úžasném evropském městě, jednom z příkladů odporu 

proti komunistickému režimu: Čech se nesměle ptá, zda nemyslel Prahu a Berck 

dodává, že jistě i Prahu, stejně jako Krakov, Sofii a další města „východu“, která byla 

podle něj součástí jednoho velkého koncentračního tábora. Vědec se neúspěšně brání 

označení „východu“, „koncentračního tábora“ nebo Berckově tvrzení o vlně emigrantů 

v 19. století. „Nous n´avons eu aucune émigration au XIX ͤ siècle. – Et Mickiewicz? Je 

suis fier qu´il ait trouvé sa seconde patrie en France! – Mais Mickiewicz n´était 

pas…“144  

Pro Bercka a další není důležité, zda Mickiewicz je stejné národnosti jako právě 

přítomný a opěvovaný Čechořipský, pro ně jsou součástí jednoho jimi vytvořeného 
                                                                                                                                               
vers sa chaise soit longue et ne finisse jamais.” - „A ví, že právě prožívá největší okamžik svého života, 
okamžik slávy, ano, slávy, proč nezvolit toto slovo, cítí se velký a krásný, cítí se slavný a přeje si, aby jeho 
cesta zpět k židli byla dlouhá a nikdy neskončila.“  (Kundera 2011a, s. 82) 

142 Papoušek připomíná termín J. P. Sartra „mauvaise foi“, „tedy role netotožné s existencí, ale vyplývající 
z podmínek skutečnosti a z touhy tuto skutečnost využít… Mauvaise foi je tak příkladem neautentické 
existence, která však nemá nic společného se lží… Člověk u Kundery hraje o sebe a svou existenciální 
identitu, při tom se však neustále střetá se skutečností, která mu vnucuje různé role a proměňuje i smysl 
jeho úsilí.“ (Papoušek 2004, s. 397) Český vědec v La lenteur, stejně jako Irena a Josef v L´ignorance 
jsou příkladem takových neautentických existencí. Jsou postavami, které se dostávají do střetu se 
skutečností a s druhými lidmi, kteří jim vnucují role a zbavují je tak jejich vlastní identity. 

143 „Byl jste pýchou Evropy, která sama o sobě nemá příliš důvodů k tomu být hrdá.“ (Kundera 2011a, 
s. 91) 

144 „U nás nebyla žádná emigrace v 19. století. – A Mickiewicz? Jsem hrdý na to, že našel svou druhou 
vlast právě ve Francii! – Ale Mickiewicz nebyl…“ (Kundera 2011a, s. 93) 
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obrazu, do něhož si svévolně namíchali různé, byť i nesouvisející příběhy. V momentě, 

kdy se vědec začne tomuto obrazu příliš vzpouzet, stává se pro ně nezajímavým. 

Potřebují a chtějí jej takového, jakého si jej sami vytvořili. Nechtějí, aby tento obraz 

jakkoliv opravoval, chtějí pouze, aby plnil roli, jakou mu předepsali. 

Podobně přestane být v románu L´ignorance zajímavá postava Ireny pro své 

francouzské přátele – dokud pro ně reprezentuje příběh české emigrantky, která uprchla 

před totalitním režimem, je pro ně atraktivní a vyhledávají její přítomnost. Poté, co se 

tento režim zhroutí a ona přesto odmítne se do své rodné země vrátit, jejich styky jsou 

přerušeny. Už není emigrantkou, a tedy přestává být zajímavou, neplní už roli, kterou jí 

přisoudili. Tento nezájem přicházející v momentě, kdy člověk vypadne ze své role, si 

nakonec uvědomí i český entomolog. Právě rozhovor s Berckem je prvním signálem, že 

konference, která měla být jeho triumfálním návratem (a za takovou ji skutečně během 

malé chvíle slávy na pódiu považoval), nakonec odhaluje ubohost jeho života. 
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4. L´identité 

„La différence entre elle et les autres est-elle donc si infime?“145 

4.1. Vypravěčská technika 

Vypravěčská forma dalšího z románů, L´identité, se přibližuje například vyprávění 

Nesnesitelné lehkosti bytí nebo jedné z povídek cyklu Směšné lásky – Falešný autostop 

(s níž jej spojuje i obdobná tematika). 

Pozice vypravěče se ve srovnání s románem La lenteur výrazně proměnila. 

Vypravěč nejenom že už není jednou z postav fikčního světa, nevypráví v ich-formě, ale 

z narativu prakticky vůbec explicitně nevystupuje ani jako jeho konstruktér 

a zprostředkovatel - až na několik málo míst zůstává zcela v pozadí vyprávění. Mohli 

bychom hovořit o dalším z častých typů vyprávění, objektivním v er-formě, avšak i zde 

je toto tvrzení třeba upravit. Na několika případech si ukážeme, že vypravěč L´identité 

má také interpretační funkci, k níž se v samém závěru textu, kde naplno vystupuje 

z pozice „za oponou“, přidávají ještě dvě další: konstrukční a kontrolní. Tyto tři funkce 

charakterizují typ rétorického vyprávění146, které se v různé míře vyskytuje i v dalších 

francouzských románech. 

Proměňuje a oslabuje se zde pozice vypravěče, kterého jsme spolu s Kubíčkem 

označili jako auktoriálního. Vypravěč už neví za své postavy, ale stále má bezprostřední 

přístup k jejich nitru, může hovořit o jejich motivacích, myšlenkách, pocitech atd. Jejich 

jednání ale interpretuje pouze do té míry, do jaké jsou postavy samy schopné své činy 

reflektovat, k možným závěrům je nechává dojít samotné, aniž by je konfrontoval se 

svým vlastním věděním příběhu. 

S minimem přímých vstupů vypravěče do děje souvisí také redukce úvahových 

pasáží, komentářů esejistického charakteru – podobně jako v případě La lenteur. 

Všechny takové úvahy jsou vloženy do úst či myšlenek postav, nepatří vypravěči. 

                                                 
145 „Rozdíl mezi ní a ostatními je tedy tak nepatrný?“ (Kundera 2011b, s. 32) 

146 Terminologii vypravěčského způsobu na základě gramatických kategorií a funkcí, kterých vypravěč 
nabývá, čerpám od Doležela. Rétorický vypravěč podle něj vzniká přejetím interpretační funkce, vedle ní 
je ještě nositelem funkce konstrukční a kontrolní. „Touto funkční konstelací se nutně ruší objektivita 
vyprávění; vypravěčská promluva nejen konstruuje fikční svět, ale také jej komentuje, hodnotí, soudí. 
Rétorická subjektivita však nevychází z neurčité postavy, nýbrž z anonymního vypravěče, který, podobně 
jako objektivní vypravěč, stojí mimo fikční svět.“  (Doležel 1993, s. 45) Proto Doležel odlišuje tento 
vypravěčský způsob od jeho ich-formového protějšku a hovoří o rétorické er-formě. 
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Vyprávění není tedy nijak pozastavováno, narušováno, události plynou velmi 

dynamicky vpřed a je na ně poutána tím větší pozornost. 

Tím spíše se vymyká závěr vyprávění, kde vypravěč poprvé naplno odkrývá 

fikčnost narativního světa. Zároveň se prezentuje jako typ vypravěče nespolehlivého, 

nejen že neví za své postavy, ale neví ani sám za sebe. Z pozice toho, kdo má být 

konstruktérem vyprávění, se ptá, komu se zdál tento příběh, kdo si jej představoval 

a proč, a namísto toho, aby čtenáři nabídl odpovědi na tyto otázky, přidává další 

a nechává je nezodpovězené. A spolu s tím i vyznění celého příběhu ponechává 

otevřené a vybízející tím více k interpretační spolupráci čtenáře. 

Takový postup nenajdeme u Kundery příliš často – otázky, které si v textech 

pokládá, většinou také zodpovídá, ať už přímo nebo méně explicitně, když odpovědi 

odkrývá postupně po malých kouscích, které si čtenář musí sám poskládat dohromady. 

Vypravěč si tak nakonec nechává pro sebe jedno velké tajemství, tento akt však zapadá 

do celkového vyznění románu, je analogií k motivům nejistoty, záhady, nepředvídatelné 

hry, v níž se člověk ocitá ve světech imaginace a snění. 

Zmínila jsem motiv hry - obecně hojně zdůrazňovaný v kontextu Kunderovy tvorby. 

V L´identité je tento princip přítomen jednak v rovině příběhu, když se hra stává 

součástí dějové zápletky, ale především si jej můžeme spojit právě s vypravěčem. 

Přisoudíme-li mu totiž pozici auktoriálního vypravěče, případně roli konstruktéra 

příběhu (i když v oslabené a méně explicitní formě), budeme vnímat i hru postav 

mezi sebou s veškerými jejími důsledky jako vypravěčovu hru. V La lenteur jsme 

viděli, jak si vypravěč pohrává s pravidly románu, s jeho konstrukcí, s narativem jako 

takovým – s časem, prostorem i s postavami. V L´identité se využívání motivu hry jeví 

obdobně jako u povídky Falešný autostop, kde je princip hry využíván rovněž i v rovině 

příběhu (hra na stopařku a náhodného řidiče). 

 

4.1.1. Vypravěč X Postavy 

Vypravěč připraví postavám určitou situaci, přisoudí jim výchozí pozice, 

rozpoložení potřebné pro rozehrání následující partie. Jeho postup vskutku připomíná 

šachovou hru – takovou ale, která kromě dvou hráčů (Chantal a Jeana-Marca) na obou 

stranách pole má ještě dalšího hráče, vypravěče. Ten má nad zbývajícími dvěma 

rozhodující moc a veškeré jejich tahy určuje právě on, byť na první pohled jsou hybateli 
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figurek postavy. Je to ale právě vypravěč, který má předem promyšlené a připravené 

tahy, z postav-hráčů se stávají figurky, kterými vypravěč pohybuje z pole na pole 

a nakonec jedině on může být vítězem, má-li tato hra vůbec nějakého. 

Soudím, že záměrem autora není ani toliko vyprávět nějaký příběh, v jeho celistvosti 

a komplexnosti, seznámit nás detailně s určitými postavami, charaktery atp. Vezmu-li 

navíc v potaz, jak o postavách uvažuje Todorov v Poetice románu, postavy těchto 

románů skutečnými charaktery ani nejsou. Todorov rozlišuje mezi narativní postavou 

a charakterem: „Charakter musíme odlišovat od postavy, protože ne každá postava je 

charakterem… Můžeme si představit texty – a skutečně takové existují -, v nichž se 

postava omezuje na to, že je agentem řady nějakých dějů. Jakmile se však objeví 

psychologický determinismus, transformuje se postava na charakter, tj. jedná jistým 

způsobem, protože je nesmělá, slabá, odvážná atd.“147 Události a akce, na které je 

soustředěno vyprávění, stejně jako činy postav nevycházejí z jejich charakteru (ostatně 

postavy ani nejsou nijak psychologicky určeny, jsou determinovány svým jednáním). 

Čechořipský z textu La lenteur se na konferenci neznemožní proto, že by byl roztržitý, 

zapomnětlivý, domýšlivý atd., je „zajatcem“ situace, stejně jako další postavy nemá 

v podstatě nad svými činy moc a kontrolu, jednání postav je determinováno stavem 

fikčního světa, v němž se nacházejí, nikoliv jejich vlastním charakterem. Tento typ 

vyprávění, soustředěný na akce či dění, nikoliv na postavu-charakter, označuje Todorov 

jako vyprávění apsychologické148. 

Kubíček k postavám Kunderových románů, které nejsou detailně psychologicky 

určeny, jejichž charaktery nejsou obsáhnuty, dosloveny, dodává: „Skutečnost, že 

postava prochází textem projektována svými činy, konfrontována s novými variacemi 

textové existence, vymaňuje postavu z její definitivní podoby, z konečnosti, a otevírá ji 

následnému řetězení variací. Postavy jednotlivých románů jsou vedeny čím dál 

zřetelněji se rýsující rukou vypravěče.“149 

Snahou autora je tedy spíše detailně zaměřit a analyzovat určitou vybranou situaci, 

na které je možné demonstrovat existenciální fenomény, jež ho zajímají: možnosti bytí 

v moderním světě, člověk a jeho boj s identitou vlastní i těch druhých atp. Také proto 

                                                 
147 Todorov 2000, s. 294. 

148 Todorov 2000. 

149 Kubíček 2001, s. 36. 
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musí mít vypravěč postup hry plně pod kontrolou, na rozdíl od postav, které se v ní 

ocitají bez znalosti pravidel, a každý jejich tah jen umocňuje jejich bezmocnost 

a potvrzuje nemožnost dohlédnout konec, k němuž hra spěje. 

Když Chantal zjistí, že pisatelem anonymních dopisů je ve skutečnosti Jean-Marc, 

ptá se sama sebe proč a odpovídá si: „Une seule réponse s´impose: il veut la piéger. 

Mais pourquoi la piéger? Pour se débarrasser d´elle.“ 150 Zásadně se míjí se skutečným 

důvodem, který je dalek toho, že by se jí Jean-Marc chtěl zbavit, naopak první dopis je 

výsostně láskyplným aktem, kterým jí chce udělat radost. Její myšlenka chycení 

do pasti už je výstižnější, ale tím, kdo tuto past nastražil, není Jean-Marc, ale 

vypravěč.151 

Tato absolutní závislost postav na vypravěči ilustruje, že nejsou samostatnými 

narativními jednotkami, takovými postavami, o nichž bychom mohli říci, že „žijí svým 

životem“ v narativním světě152. Kunderovy postavy působí naopak často neživým 

dojmem. Je tomu tak i proto, že vypravěč nereferuje téměř vůbec o fyzickém vzhledu 

postavy. Ač motiv těla a tělesnosti sehrává často v Kunderových textech významnou 

roli, těžko si za jména Pontevin, Vincent, Chantal, Irena a další dosadíme nějaké 

konkrétní tváře. Podobně vypravěč ponechává stranou jejich osobní historii – tedy kým 

jsou, jakýsi souhrn jejich života od narození po současný okamžik vyprávění. To, co 

o postavách není řečeno, je stejně důležité jako to, co vyřčeno bylo: fakt, že vypravěč se 

v informování o postavách omezuje pouze na ty zážitky a zkušenosti z minulosti, které 

jsou klíčové pro akci, do níž je postaví a kterou učiní středem vyprávění, opět dokládá, 

že právě tato situace a její analýza je tím, co jej zajímá, co chce vyprávět. 

                                                 
150 „Vnucuje se jí jediná myšlenka: chce ji vlákat do pasti. Ale proč by ji chtěl chytit do pasti? Aby se jí 
zbavil.“ (Kundera 2011b, s. 118) 

151 O motivu pasti v souvislosti s Kunderovými romány hovoří také J. Koten, který tuto roli přisuzuje 
světu: „Postavy všech jeho románů si ale neuvědomují, jak rafinovanou pastí je svět, ve kterém žijí. Proto 
jednají, aniž tuší, že se jejich činy obrátí proti nim. Klíčovou roli má také význam zamýšleného činu, který 
má formovat a zvýznamňovat obraz hrdinů. Jenže obraz, který postavám na oplátku nastavuje svět, je 
zdrcující.“ (Koten, Jiří. Od politiky k chaosu, v němž není místo pro soukromí metamorfózy fikčních světů 
Milana Kundery. In Fořt, Kudrnáč, Kyloušek 2012, s. 60) 

152 V Nesnesitelné lehkosti bytí ostatně vypravěč prohlašuje: „Bylo by hloupé, aby se autor snažil čtenáři 
namluvit, že jeho postavy skutečně žily. Narodily se nikoli z těla matky, ale z jedné dvou sugestivních vět 
či z jedné základní situace.“ (Kundera 2006b, s. 49) 
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Postavy našich tří románů jsou dle mého názoru postavami modelovými153 (podobně 

jako události, o nichž se vypráví, jsou takovými modely). Na jejich místě by mohly být 

jiné postavy, s trochu jinými životními osudy, s trochu odlišnými charaktery. Jsou totiž 

poměrně výrazně redukovány na zástupce, nositele určitých existenciálních otázek154. 

Podobně i epizodní postavy jsou v románech redukovány na hybatele děje. Víme 

o nich ještě mnohem méně než o ústředních postavách, často neznáme ani jejich 

jména.155 Jsou ale důležité pro posunutí děje, jejich příchody a odchody „ze scény“ jsou 

přesně v souladu s kompozicí románu, dokreslují a pomáhají nám chápat motivace 

postav. 

Takové chápání postav podporuje i způsob, jakým postavy mluví, o čem vedou 

dialogy atp. Rozhovory, které se v románech mezi postavami odehrávají, napovídají, že 

všechny postavy jsou vzdělané, sečtělé, s velmi širokým všeobecným rozhledem, 

schopné intelektuálních debat na jakékoli téma. V dialozích se tak hbitě argumentuje 

Tolstým, Dumasem či Janáčkem, připomínají se postavy jako Sancho Panza nebo 

Achilles, probírají se témata smrti, lásky, přátelství. Postavě Ireny z románu 

L´ignorance se při vyslovení spojení „ton grand retour“156, tedy „tv ůj velký návrat“ 

nevybaví osobní vzpomínky, ale různé filmové či historické obrazy a především postava 

Odyssea a jeho slavného návratu. Mnohé z těchto debat působí umělým, neživým 

dojmem – postavy připomínají najaté herce, kteří nejsou schopni vlastní úvah, pouze 

replikují předem připravený scénář, odříkávají, co je třeba. 

                                                 
153 Hodrová o Kunderových postavách píše, že jsou charakterizovány určitými klíčovými slovy-tématy. 
(Hodrová 2001, s. 526) 

154 Kundera o postavách prohlašuje: „Le personnage n´est pas une simulation d´un être vivant. C´est une 
être imaginaire. Un ego expérimental.“ – „Postava není napodobenina živé bytosti. Je to imaginární 
bytost. Experimentální ego.“ (Kundera 2011c, s. 47) 

155 Tím se vypravěč odkazuje i k povídce Point de lendemain, kde se vypráví o madame de T., jistém 
rytíři a také markýzovi – postavy jsou tedy označeny jen zkratkou nebo jinou specifikací, nemají jméno 
(podobně například v povídce Falešný autostop neznáme jméno a postava je redukována na označení 
„dívka“). Vypravěč o této povídce, jejíž postavy se stanou postavami i jeho románu, prohlašuje: „nous 
n´apprendrons pas son nom; nous sommes entrés dans le monde du secret, là où il n´y a pas de noms.“ –
„neznáme jeho jméno, vstupujeme do světa tajemství, v němž nejsou jména“ (Kundera 2011a, s. 14) 
V L´identité i L´ignorance vystupují epizodní postavy jistého F. – přítele Jeana-Marca a jistého N. – 
přítele Josefa. Obě dvojice jsou dávnými přáteli ze školních let, které spojují právě vzpomínky na tuto 
dobu, plní funkci určitých zrcadel toho druhého, mohou vyvolat jejich dřívější identitu, na kterou samy 
postavy už zapomněly. Oba také přinášejí určité tajemství a záhadu, které byly příčinou dlouhého 
odmlčení v tomto přátelství, a kterou se snaží překonat při svém opětovném setkání po mnoha letech. 

156 Kundera 2012, s. 9. 
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Postavy se ani neliší módem řeči, nějakým charakteristickým způsobem promluvy, 

volbou slov atp. – zároveň je však kladen extrémní důraz na to, co říkají. Můžeme proto 

říci, že slova, která zaznívají z jejich úst, mají do značné míry existenciální, všeobecnou 

platnost. Jejich slova, věty, myšlenky nepatří konkrétní Chantal či konkrétní Ireně, jsou 

generalizovány. 

 

4.1.2. Kdo vnímá? 

Odpověď na otázku, kdo vnímá, je odpovědí na to, kdo je fokalizátorem příběhu, 

nejenom tedy, kdo vypráví (jak už jsme viděli, je to vypravěč, který tentokrát není 

součástí fikčního světa), ale prostřednictvím jaké postavy příběh vnímáme, kdo je tím, 

kdo právě prožívá, pociťuje, reflektuje, z čí perspektivy příběh sledujeme. Takové 

rozdělení subjektů na ty, kdo mluví, vypráví a ty, kteří vnímají, převzali od Gérarda 

Genetta, který se jej jako první pokusil systematicky rozpracovat, mnozí další. S jeho 

návrhem fokalizace se kriticky vypořádávali, popřípadě užívali i jiných termínů, 

v zásadě však šlo vždy o totéž – rozpoznat, zda vyprávějící a vnímající subjekty jsou 

totožné či nikoliv, a jaké důsledky pro daný narativ to má nebo může mít. 

V souvislosti s Kunderovými romány se často hovoří o proměnlivé fokalizaci. A to 

v rámci jednoho románu, kapitoly, často i krátkého úseku – jednou má být 

fokalizátorem vypravěč, v další chvíli jedna z postav, vzápětí vystřídána jiným 

fokalizátorem. Přikláním se k J. Hrabalovi, který ve své knize reflektuje nejpřínosnější 

návrhy fokalizace (Genette, Balová, Ronenová a další) a nakonec dospívá k vlastnímu 

postřehu, který do značné míry odmítá některé již zažité teze o fokalizaci. Hrabal uvádí, 

že „jev, který označujeme pojmem fokalizace, nastává, konstituuje-li se v narativní 

výpovědi fokální subjekt, který přebírá distinktivní rysy narativního subjektu, vyjma 

první gramatické osoby“157. Důležitý je v jeho slovech především důraz 

na „konstituování“ fokálního subjektu - pokud máme označit narativ za fokalizovaný, 

musí být identifikovatelný na základě přítomnosti určitých jazykových znaků. Podobně 

definuje fokalizaci i Nüning, podle něhož lze fokalizaci určit tehdy, „má-li vyprávění 

určité ohnisko perspektivy, je-li zaručeno, že skutečnosti, na něž se z daného hlediska 

                                                 
157 Hrabal 2011, s. 163. 
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pohlíží, jsou částečné, a obzor daný konkrétním hlediskem omezený“158. Stejně jako 

Hrabal tedy zdůrazňuje moment konstituce nějakého ohniska vyprávění a připouští, že 

ne všechna musí nutně mít svého fokalizátora a být fokalizována. 

Hrabal se vyhraňuje proti tomu, že každý narativ (a každý jeho úsek) musí být 

fokalizovaný.159 Naopak, tvrdí, že většina narativů je nefokalizovaných a pouze některé 

jejich části se dají (pokud nalezneme patřičné identifikátory) označit jako 

fokalizované160. Za identifikátory fokalizace považuje především „vztaženost 

časoprostorového odkazování k fokálnímu subjektu, nikoli k pozici subjektu 

vyprávění“ 161, ale také výskyt různých citově zabarvených substantiv, hodnotících 

adjektiv a adverbií apod. – takových jazykových znaků, které nemůžeme připsat 

vyprávěcímu subjektu, velmi často se o fokalizaci jedná v případě užití polopřímé řeči. 

Přistoupíme-li k analýze fokalizace Kunderových románů tímto způsobem, zjistíme, 

že skutečně fokalizovaných částí, tedy takových, v nichž bychom mohli rozpoznat 

konstituující se fokální subjekt, příliš není. Mimo jiné to opět posiluje pozici vypravěče, 

který zůstává hlavním vládcem příběhu, tím, kdo mluví a vypovídá o interioritě svých 

postav, nikoliv však jejich prostřednictvím. 

Při pozorném čtení však odhalíme místa, která jsou fokalizována, v případě 

L´identité pak dvěma hlavními postavami, Chantal a Jeanem-Marcem. Vypravěč 

v kapitolách střídavě sleduje jednu a druhou postavu a referuje o jejich vnímání: ne 

vždy ale můžeme jednoznačně říci, že je zde konkrétní fokální subjekt, skutečný 

vnímatel často chybí a je zde pouze vyprávěcí subjekt – vypravěč. Nejednoznačnost 

a proměnlivost této narativní roviny příběhu, kdy často nejsme schopni rozhodnout, zda 

je příběh fokalizován či nikoliv, odpovídá ostatně i jednomu z jeho témat, obsaženému 

už v názvu románu: nejistotě člověka v jeho totožnosti, problematice vlastního já – kdo 

jsem já a kdy jsem já, hledání vlastní identity a jejího vymezení vůči druhým. 

                                                 
158 Nüning 2006, s. 239. 

159 Hrabal 2011, s. 181. 

160 „Fokalizace je prostředkem pro vyjádření interiority postavy, která plní funkci subjektu fokalizace. 
Jen zřídka se stává, že by byl fokalizovaný celý narativ. Fokalizované pasáže se velmi často prolínají 
s narativními způsoby podání, kterými se rovněž vyjadřuje interiorita postavy, jako je psychovyprávění, 
tedy s er-formálními narativními výpověďmi uvozenými slovesy myšlení či vnímání.“ (Hrabal 2011, 
s. 183) Rozdíl mezi fokalizovaným a nefokalizovaným narativem je tedy rozdílem mezi výpovědí 
„prostřednictvím“ interiority postavy a výpovědí „o“ interioritě postavy. 

161 Hrabal 2011, s. 181. 
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V tomto úryvku můžeme sledovat, jak se z narativní výpovědi vypravěče postupně 

vynořuje fokální subjekt: „Chantal retourna à sa table; le maître d´hôtel vint au bout 

de cinq minutes; elle commanda un repas froid, très simple; elle n´aime pas manger 

seule; ah, ce qu´elle déteste cela, manger seule!“162 Za fokalizátora lze označit postavu 

Chantal jednak vzhledem k časoprostorovému určení (navrátila se ke „svému“ stolu, 

šéfkuchař přišel „po pěti minutách“), ale také díky emotivnímu závěru s užitým 

citoslovcem, ještě podpořenému grafickým znaménkem vykřičníku. 

V jiné pasáži je naopak narativní výpověď plně v režii vypravěče, který hovoří 

z jistého nadhledu nad příběhem a událostmi v něm, a i proto nemůže být označen 

za fokalizátora, neboť ten podle Hrabala musí být „entitou náležející fikčnímu světu“ 163. 

Tento úryvek proto označíme za nefokalizovaný, vyprávěcí a vnímající subjekt jsou 

totožní. „Cette rencontre gâchée qui les a rendus incapables de s´embrasser a-t-elle 

vraiment eu lieu? Se rappelle-t-elle encore, Chantal, ces quelques instants 

d´incompréhension? Se rappelle-t-elle encore la phrase qui a troublé Jean-Marc? 

Guère. L´épisode a été oublié comme des milliers d´autres. Environ deux heures plus 

tard, ils déjeunent au restaurant de l´hôtel et parlent gaiement de la mort.”164 Vůbec 

poprvé zde přitom vypravěč svou pozici mimo příběh trochu odkrývá a dovoluje si 

komentář k postavám. Je to jedno z mála míst románu vůbec, kde se uchyluje k otázkám 

směrem k postavám, k příběhu, kde se zamýšlí nad jejich vlastními pocity a znovu ví 

tak trochu za ně samotné. 

Není však jediné, také v následující pasáži se vypravěč z textu výrazně vynoří 

a znovu v části, kterou lze považovat za nefokalizovanou: vypravěč si pokládá otázky 

za postavu Chantal a zároveň nabízí, jak by na tyto otázky mohl odpovědět Jean-Marc: 

„Nostalgie? Comment pouvait-elle éprouver de la nostalgie puisqu´il était en face 

                                                 
162 „Chantal se vrátila ke svému stolu; šéfkuchař přišel po pěti minutách; objednala si studené, velmi 
jednoduché jídlo; nerada jedla sama; ach, jak tohle nesnáší, jíst sama!“ (Kundera 2011b, s. 11) 

163 Hrabal 2011, s. 181. 

164 „Toto pokažené setkání, které jim zabránilo obejmout se, odehrálo se opravdu? Vzpomíná si ještě 
Chantal na těch několik chvil neporozumění? Vzpomíná si ještě na větu, která znepokojila Jeana-Marca? 
Ne příliš. Epizoda byla zapomenuta jako tisíce jiných. Asi o dvě hodiny později obědvají v hotelové 
restauraci a vesele rozprávějí o smrti.“ (Kundera 2011b, s. 38) 
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d´elle? Comment peut-on souffrir de l´absence de celui qui est présent? Jean-Marc 

saurait répondre: on peut souffrir…“165 

To, že vypravěč v románu nechává příběh trochu překvapivě volně plynout, 

bez svých častých zásahů a odkazů na jeho konstruovanost, tak jako jsme viděli 

například u předchozího díla, není náhodné. Vypravěč se uchyluje do pozadí ve snaze 

o nejednoznačné vyznění závěru vyprávění, v němž se rozostřují hranice mezi realitou, 

fikcí a snem. A právě to, že ponechává příběh bez výrazných komentářů, ještě posiluje 

naši neschopnost rozpoznat ony hranice. 

K některým okamžikům příběhu se vyprávění také navrací, zprostředkovává nám 

více úhlů pohledu, většinou rozpoznatelně fokalizovaných. Epizoda, v níž Chantal 

pronese větu166, která se ukáže být prvním momentem rozehrávajícím budoucí konflikt 

mezi partnery, je zobrazena jak z hlediska Chantal, tak posléze v další kapitole znovu, 

tentokrát z pohledu Jeana-Marca, jak on tuto situaci vnímá. Podobně „nadvakrát“ je 

zobrazena scéna, kdy Jean-Marc uvidí Chantal, která schovává dopis od neznámého 

ctitele atp. Na podobných scénách, s okamžikem neporozumění mezi dvěma postavami, 

se vyprávění zastavuje o něco déle, než na jiných: rozebírá je nejprve prostřednictvím 

jedné, poté druhé postavy. Zesiluje se tak moment kolize, nedorozumění pramenícího 

z nepochopení chování a motivace druhého člověka. 

Drama, které postavy L´identité prožívají, má svůj zdroj právě v těchto momentech, 

v nemožnosti zprostředkovat si navzájem plně své myšlenky a především to, co našim 

větám vysloveným nahlas či našemu uskutečněnému jednání předcházelo. „C´est un 

malentendu mais elle ne peut le lui expliquer,“167 komentuje Chantal jeden z takových 

okamžiků. Možnost, kterou nám nabízí román a jeho vypravěč, tedy projít si situacemi 

tak, jak je prožívaly a vnímaly obě postavy, reálný život nenabízí a nemají ji ani postavy 

ve fikčním světě. A právě z této nemožnosti klíčí postupně vzrůstající napětí románu, na 

ní je založeno téma L´identité a využívá ji i kompozice textu, tak jako ve výše 

zmíněném případě zprostředkování jedné scény oběma aktéry. 

                                                 
165 „Nostalgie? Jak může pociťovat nostalgii, zatímco on je přímo před ní? Jak můžeme trpět 
nepřítomností druhého, který je přítomen? Jean-Marc by věděl, jak odpovědět: můžeme trpět…“  
(Kundera 2011b, s. 55) 

166 „Les hommes ne se retournent plus sur moi.“ – „Muži už se za mnou neotáčejí.“  (Kundera 2011b, 
s. 33) 

167 „Je to nedorozumění, které mu ale není schopná vysvětlit.“  (Kundera 2011b, s. 36) 
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4.1.3. Vstup in medias res 

Všechny tři romány využívají tzv. vstupu in medias res. Tento termín se poprvé 

objevuje v Horatiově textu De arte poetica168, označujeme jím začátky děl, v nichž se 

ocitáme rovnou uprostřed děje, respektive v doslovném překladu z latinského originálu 

„uprostřed věcí“. Vyprávění tedy nezačíná od „počátku“, ale někde uprostřed příběhu, 

jehož předchozí momenty tušíme a často se k nim autoři dále v díle vracejí v podobě 

různých retrospekcí. 

V románu La lenteur jsme se ve vyprávění ocitli v momentu jízdy dvou postav, 

vypravěče a jeho ženy, na hotel. Připomeňme si úvodní větu: „L´envie nous a pris de 

passer la soirée et la nuit dans un château.”169 Nevíme přesně, kdo je to „my“, nevíme, 

odkud vyjeli a proč, vstupujeme doprostřed jejich konání, ocitáme se spolu s nimi v autě 

a necháváme se vézt dále. 

Podobně je otevřen text L´identité. „Un hôtel dans une petite ville au bord de la mer 

normande qu´ils avaient trouvé par hasard dans un guide. Chantal arriva le vendredi 

soir pour y passer une nuit solitaire, sans Jean-Marc qui devait la rejoindre le 

lendemain vers midi.“170 První věta románu připomíná scénickou poznámku divadelní 

hry, která má za úkol lokalizovat vyprávění. Znovu ale platí, že se hned v počátku 

objevují dvě postavy, které budou dále v příběhu figurovat, a my se spolu s nimi 

ocitáme na hotelu, kde podobně jako dvojice předcházejícího textu plánují strávit 

nějaký čas. Opět se nedozvídáme nic o tom, co této cestě a pobytu na hotelu 

předcházelo, z jakého důvodu se na tomto místě ocitli. Chybí také charakteristika 

postav, jež budeme nadále sledovat nebo například popis prostředí, o němž vypravěč 

referuje a do něhož události zasazuje. Chybí zkrátka vše, co bychom mohli označit jako 

                                                 
168 V komentovaném vydání editoři vysvětlují in medias res takto: „doprostřed věcí, přejít bez okolků 
k jádru věci, zasáhnout do probíhajících dějů“ . (Horatius 2002, s. 26) Horatius v dané pasáži (řádky 145-
150) radí, jak by měl básník pojmout kompozici svého díla, český překlad jeho verše převádí do této 
podoby: „Lí čí-li návrat Diomédův, pak pradědův slavný lov nechá být, stejně Lédu s labutí, hoří-li Trója. 
Co nejkratší cestou k rozuzlení má snahu tě dovést (děj tě pohltí tak, že jsi jakoby účasten dění), předem 
se vzdávaje míst, z nichž nelze vykřesat jiskru.“ (Horatius 2002, s. 27) Vidíme tedy, že přesně vystihuje, 
čeho autoři docilují užitím takového vstupu pro svá díla – ponechávají stranou to, co se odehrálo 
před okamžikem počátku vyprávění a co není důležité a zajímavé (popřípadě se k těmto místům vracejí 
retrospektivně). Zejména je ale výsledkem to, že je čtenář doslova pohlcen děním na scéně, dynamický 
vstup zaručí, že má pocit jakési spoluúčasti v příběhu, nebo přinejmenším je děním strhnut od první věty. 

169 „Dostali jsme chuť strávit jeden večer a noc na zámku.“ (Kundera 2011a, s. 9) 

170 „Hotel v jedné malé vesnici na břehu normandského moře, který objevili náhodou v jednom průvodci. 
Chantal přijela v pátek večer, aby zde strávila jednu osamocenou noc, bez Jeana-Marca, který se k ní 
připojí nazítří kolem poledne.“ (Kundera 2011b, s. 9) 
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statický úvod vyprávění, vstup do románu prostřednictvím popisných či jinak děj 

uvádějících okolností (kdo, kdy, kde a proč). Vstup in medias res je naopak vstupem 

dynamickým, dějovým, od první věty má vyprávění spád a soustředí se zejména 

na právě probíhající okamžik, byť se často navrací i k událostem z minulosti, které mají 

právě se odehrávající děje doplnit a přiblížit. 

Také třetí z románů, L´ignorance, je započat obdobným způsobem. Tento vstup 

in medias res je zároveň asi nejvýraznějším, neboť začíná přímou řečí a dialogem 

postav. „Qu´est-ce que tu fais encore ici!“ Sa voix n´ était pas méchante, mais elle 

n´était pas gentille non plus; Sylvie se fâchait.”171 Až o několik odstavců dále se 

dozvídáme, že se dialog odehrává v nějaké kavárně a účastnicemi jsou dvě kamarádky. 

Druhá z postav je Irena, česká emigrantka, které se její francouzská přítelkyně Sylvie 

dotazuje, proč se nevrátí do své rodné země, v níž právě probíhá změna poměrů 

po Sametové revoluci. Tento vstup je díky užitému dialogu vstupem nejdynamičtějším, 

zcela oproštěn od popisů průvodních okolností nebo vysvětlování, kdo je kdo, rovnou 

naznačuje konflikt a téma, kterému se budou další řádky románu věnovat. 

Vstup in medias res zajistí v prvé řadě plnou čtenářovu pozornost od samého 

počátku vyprávění. Vzhledem k tomu, že není postupně seznamován s okolnostmi, 

prostřednictvím různých popisů či charakteristik, není zvolna připravován na děje, které 

se budou odehrávat v takovém a takovém prostředí, těm a těm postavám, za určitého 

dobového kontextu apod., ale rovnou je vržen doprostřed těchto dějů, musí se o to více 

soustředit. Zároveň je tím více zaujat a očekává postupné odhalování pozadí dějů. Musí 

také více s textem spolupracovat, zapojovat svou fantazii, doplňovat prázdná místa.  

Taková technika, dá-li se o technice vůbec hovořit, má své dozvuky i v závěrech 

našich textů. Podobně jako se na jejich počátcích ocitáme uprostřed a ten „pravý“ 

začátek chybí, stejně tak uprostřed příběhy opouštíme a vyprávění chybí konec, který by 

čtenář mohl považovat nějakým způsobem za definitivní, uspokojující, nebo alespoň 

nějak kompletující, uzavírající předchozí vyprávění172. 

                                                 
171 „Co tu ještě děláš!“ Její hlas nebyl zlý, ale nebyl ani laskavý; Sylvie se zlobila.“ (Kundera 2012, s. 7) 

172 Symboliku takto otevřených konců, redukci jednoty děje, jak jsme viděli například také v La lenteur 
a obecně nijak zvláštní důraz na příběh ve smyslu jeho komplexnosti, dopovědění atd., můžeme vnímat 
také v kontextu slov, která zaznívají v románu Nesmrtelnost: „P řesto lituju, že skoro všechny romány, 
které byly kdy napsány, jsou příliš poslušny pravidly jednoty děje. Chci tím říci, že jejich základem je 
jeden jediný řetěz činů a událostí příčinně spojených. Ty romány se podobají úzké ulici, po níž někdo žene 
bičem postavy. Dramatické napětí je skutečné prokletí románu, protože proměňuje všechno, i ty 
nejkrásnější stránky, i ty nejpřekvapivější scény a pozorování v pouhé stupně vedoucí k závěrečnému 
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Postavy La lenteur se rozjedou zpět, odkud přijeli, po zvláštní noci strávené 

na zámeckém hotelu se navracejí ke svým životům, o nichž my jako čtenáři vůbec nic 

nevíme a nedozvíme se ani, jestli a jakým způsobem tato noční dobrodružství jejich 

další životy ovlivnila. Stejně tak postavy Chantal a Jeana-Marca v L´identité a Irenu 

s Josefem v L´ignorance opouštíme tak nějak „uprostřed věcí“. Nevíme, zda první 

z dvojic krizi ve vztahu překoná, zda a jak se vyrovnají s událostmi posledních dnů. 

Nedozvíme se, jak po probuzení bude Irena reagovat na odchod Josefa, kterým 

vyprávění končí, zda se ještě někdy potkají a jak se jejich životy budou dál odvíjet. Nic 

z toho není totiž pro vyprávění tak, jak nám jej vypravěč podává, důležité. 

Vypravěčovou ambicí, jak se zdá, je zachytit určitý okamžik. Nasvítit jeden 

z momentů v životě člověka, analyzovat na něm určitý existenciální fenomén, zamyslet 

se nad vnitřním nastavením individua, nad jeho reakcemi a možnými prožitky událostí 

atp. Takto totiž i člověk reflektuje svou reálnou existenci, není schopen ji pojmout 

v celém jejím trvání – nemá prakticky vědomou zkušenost s narozením, tedy se 

samotným počátkem, nemá a nemůže mít zkušenost s absolutním koncem, se smrtí – 

a koneckonců ani se všemi věcmi budoucími, které teprve přijdou. Člověk je schopen 

přemýšlet nad sebou samým a životem jen z pozice někde uprostřed všeho, odtud může 

zachytit svůj právě žitý, přítomný okamžik, popřípadě se v myšlenkách a vzpomínkách 

vrátit do minulosti a pokoušet se chápat přítomné právě pomocí minulého. Vstup 

in medias res tedy není jen jednou z možností, jakým způsobem začít vyprávět, je to 

také odraz určitého náhledu na svět a pozici člověka v něm. 

Zmínili jsme, že pro takové typy vyprávění jsou charakteristické nejrůznější 

retrospekce, ne chronologický způsob vyprávění. Platí to i pro naše tři francouzské 

romány, vypravěč často odbočuje od hlavní, právě probíhající dějové linky a vrací se 

zpět do minulosti postav. A to nijak systematicky, přibližuje čtenáři pouze určité 

okamžiky, výseky z minulosti, které jsou z nějakého důvodu důležité pro pochopení 

dějů současných. Tyto retrospekce přitom (a návrat z nich zpět k současnému ději) 

nejsou ve vyprávění nijak avizovány, označeny. V jednu chvíli tak sleduje vypravěč 

L´identité rozhovor Chantal s partnerem v hotelu, kde se celý román počíná odehrávat, 

                                                                                                                                               
rozuzlení, v němž je soustředěn smysl všeho, co předcházelo. Román je stráven v ohni vlastního napětí 
jako snopek slámy.“ Upínání se ke konci, ať už z pozice autora nebo vypravěče, je tedy nežádoucí, 
na každém konec předcházejícím slově záleží zcela stejně, ne-li více, jako na závěrečném rozuzlení. 
(Kundera 2006, s. 247) 
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uprostřed dialogu ale dvojici opouští a v další kapitole začíná vypravovat o minulosti 

Chantal, o synovi, kterého pohřbila a o tom, jak se s jeho smrtí později vyrovnávala. 

Spojujícím prvkem mezi oběma kapitolami lišícími se časem příběhu, je opět téma, 

zde konkrétně téma smrti. Takovou konstrukcí vyprávění, pozvolným a postupným 

přesouváním se z minulosti do současnosti a zase zpět, vyprávěním, které je drženo 

pohromadě na základě nosných témat, vypravěč dosahuje dojmu, že vypráví přirozeně. 

Spíše z perspektivy postav, které si v určité situaci vybaví něco ze své minulosti, 

události současné jim asociují minulé zážitky a my se spolu s nimi máme možnost 

k nim navrátit. Zároveň má čtenář možnost jednání a rozhodnutí postav vidět v kontextu 

jejich dřívějších prožitků a může tak lépe rozumět průběhu současných událostí - 

vypravěč z minulosti a charakteristiky postav prezentuje právě to, co je pro pochopení 

situace, kterou analyzuje, důležité. Ve vyprávění zůstávají mnohá prázdná místa, 

o postavách nevíme příliš, ale to, co je zásadní pro právě sledovanou situaci, vypravěč 

odkrývá. 

I pro dva další romány platí, že občasná zdánlivá nenávaznost mezi jednotlivými 

kapitolami – proměna času příběhu, přerušení v polovině dialogu - a skok k jiné 

postavě, na jiné místo, k jiné události, pozastavení vyprávění úvahovou pasáží, ve které 

se rozvíjí jiné motivy než v předcházejících odstavcích atd., je ve skutečnosti plně 

promyšlenou kompozicí. Jednotícím prvkem je již několikrát zmiňované téma, které se 

dříve či později z - na první pohled - nesouvisejícího odbočení, vynoří. Případně 

význam té které kapitoly a části rozpoznáme až o něco déle, když zapadne do dalšího 

odvíjení se příběhu a jako čtenáři můžeme zpětně takové pasáži přisoudit i významy, 

které bez kontextu dalších kapitol nebylo možné odhalit. I ty nejmenší detaily, které 

mohly čtenáři uniknout, nebo jim nepřikládal takový význam, ukazují se být často 

zásadními, a pozorný čtenář se jimi může nechat i vést a odhadovat na další vývoj. 

V L´identité se všechny prožitky Chantal (procházka po pláži, setkání s neznámými 

muži v restauraci), všechny osoby, na něž i jen letmo vzpomenula (postava přítele 

Britannica), všechny představy a sny (imaginace na základě anonymů, její pubertální 

představa, že je vůní růže) propojují v závěrečné fantazii. 

Jestliže jsem výše přirovnávala román k šachové partii, při čtení Kunderových 

románů se nabízí ještě jedna podobná metafora - skládání puzzlů, k nimž nemáme 

k dispozici celkový obrázek. Tak trochu jej můžeme tušit, indicií je například název 

románu apod., ale až po poskládání - přečtení je možné spatřit celek v jeho 
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komplexnosti. Výsledný obraz vyvolává zcela nové a jiné dojmy, než když jsme 

pozorovali jednotlivé části, které už se nám podařilo složit dohromady. Pokud čtenář 

aktivně spolupracuje s textem, postupně je nucen hledat na základě vodítek, která v díle 

zanechal vypravěč, jednotlivé kousky, kombinovat je podle možností svých, ale 

i s ohledem na možnosti konkrétního textu. Může se také stát, že v průběhu čtení 

zkombinuje na první pohled k sobě patřící části, ale ukáže se, že spolu ve skutečnosti 

neladí a v kontextu výsledného obrazu celek narušují. Příčinou mohou být záměrně 

matoucí nebo zcela klamné vypravěčovy indicie, ale také přílišné soustředění se 

na jediné místo, aniž bychom vnímali širší kontext. Stejně jako puzzle nám čtení 

románu umožňuje kombinatorickou hru, v níž musíme být schopni zapojit svou fantazii, 

musíme umět rozumět jednotlivým částem a vnímat je zároveň jako je celek, musíme 

být schopni poupravit svá předchozí rozhodnutí na základě nových zjištění. Kunderovy 

romány mají navíc také celkem jasný výsledný obraz, který vytvořil autor 

a prostřednictvím vypravěče silně instruuje a vede čtenáře tak, aby právě takového 

zamýšleného výsledku dosáhl. 

 

4.2. Jedinec a ti druzí 

 

4.2.1. Člověk: v dialogu a neporozumění 

V úvodní části románu se ústřední dvojice setkává v hotelu, kam Chantal přijíždí 

o něco dříve, a tak když dorazí později i Jean-Marc, vydá se ji hledat na pláž, kam se šla 

projít. Tato procházka, respektive z pohledu Jeana-Marca hledání partnerky, je výchozí 

klíčovou situací pro události další. Právě během ní Chantal přemýšlí o sobě, svém věku 

a dospívá k zprvu banálnímu komentáři, který se však stane rozbuškou v jejich vztahu. 

Právě během ní si Jean-Marc splete svou dívku s jinou ženou a tento znovu na první 

pohled banální okamžik jej navede k rozpravě na téma identity Chantal. 

Poprvé jsme svědky toho, jak se jejich myšlenky nejprve letmo překříží a vzápětí 

rozběhnou zcela jiným směrem (tak jako v průběhu dalších dní a týdnů i jejich životní 

cesty), když oba sledují stejnou scénu, dospělé muže pouštějící si na pláži draky. 

Chantal přemýšlí nad tím, jak se z otců stali tátové – otcové bez autority, ověšení dětmi, 

nebo létajícími draky, kterým jediným věnují celou svou pozornost. „Chantal se dit: les 

hommes se sont papaïsés. Ils ne sont pas pères mais juste papas, ce qui signifie: pères 
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sans autorité de père… L´homme transformé en arbre d´enfants pourrait-il encore se 

retourner sur une inconnue?“173 A právě tento sled myšlenek ji navede na již 

zmiňovanou refrénovou větu: „Les hommes ne se retournenont plus sur moi.“174 

Jean-Marc naproti tomu, při sledování stejné skupinky mužů, rozvíjí svou úvahu, jak 

dnes člověk zahání nudu, respektive vyjmenovává tři kategorie nudy a pouštění draků 

identifikuje jako tu aktivní. 

Toto prvotní míjení se, byť prozatím pouze v individuálních myšlenkách každého 

z nich, je jakousi předehrou k sérii nedorozumění, která tento pár čekají po návratu 

z hotelu na francouzském venkově. Dvojice se ocitá v permanentní pasti neporozumění, 

v bludném kruhu dialogu, v němž není možné se dorozumět. Pravidla těchto kolizí 

přitom zůstávají podobná: postava něco zažije, o něčem přemýšlí, ocitá se v určitém 

emocionálním rozpoložení, a v momentě dialogu s druhou postavou pokračuje v tomto 

duchu, aniž by si uvědomovala, že ten druhý nemá tušení, čím si právě uvnitř prochází, 

a tedy nemůže rozumět, nebo alespoň ne správně rozumět tomu, co se jí předkládá. 

Po nepříjemném zážitku s neznámými muži v hotelové restauraci a melancholické 

procházce po pláži sdělí Chantal Jeanu-Marcovi onu myšlenku, že se za ní již neotáčejí 

muži. Jean-Marc však nezná kontext a pozadí takového tvrzení, a větu si proto vyloží 

jinak. Stejný princip se opakuje i v mnoha následujících scénách: postava řekne to, co 

říci nechtěla, nebo naopak nepronese něco, co původně sdělit chtěla. To, co vyvolává 

konflikt a napětí, není to vyřčené, ale naopak to, co zůstalo skryté – jen v myšlenkách 

a nitru jedné postavy, to mnohdy nesdělitelné, nepřenositelné. „Elle ne lui a pas 

répondu et il a été troublé de voir que quelque chose se passait en elle dont il ne savait 

rien,“ 175 uvažuje Jean-Marc a vystihuje tak příčinu jejich rozkolu. 

Na základě poznámky o mužích, kteří už se neotáčejí, dospěje k závěru, že je to 

poznámka lítostivá, vyvolaná úzkostí ze stárnutí, a proto se rozhodne ke gestu 

milujícího muže, který chce své ženě udělat radost: pošle anonymní dopis fiktivního 

ctitele, na který postupně navazuje dalšími. Chantal, zprvu zaskočená, postupně na tuto 

hru přistupuje, vzrušuje ji a s neznámým ctitelem v nitru komunikuje, přemýšlí, kdo by 

                                                 
173 „Muži jsou papaizováni. Nejsou to již otcové, ale pouze tátové, neboli: otcové bez autority otců… Muž 
přeměněný ve strom dětí, mohl by se ještě otočit za jednou neznámou?“ (Kundera 2011b, s. 22) 

174 „Muži už se za mnou neotáčejí.“  (Kundera 2001b, s. 33) 

175 „Neodpověděla mu a on byl znepokojený, když viděl, že se uvnitř ní odehrává něco, o čem on nic 
neví.“ (Kundera 2011b, s. 131) 
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jím mohl být, vžívá se do role ženy sledované obdivnýma očima, začne se chovat 

i oblékat trochu jinak. 

Ve chvíli, kdy však zjišťuje, kdo je skutečným pisatelem dopisů, řada předchozích 

drobných i výraznějších nedorozumění se propojí a výsledkem je pro dvojici osudový 

konflikt. Mimo jiné, jeho původní snahu udělat radost ženě, která se nejspíš těžko 

smiřuje se svým stárnutím, přečte Chantal zcela opačně jako gesto muže, který se chce 

zbavit své starší partnerky. To vše vyústí v uvědomění si, že si ti dva nerozumí a nejspíš 

už nikdy rozumět nebudou: „Derrière toutes ces questions, il n´a qu´une certitude: il ne 

la comprend pas. Elle, d´ailleurs, n´a rien compris non plus. Leurs réflexions ont pris 

des directions opposées et il lui semble qu´elles ne se rencontreront plus.“176 

Jednání postav se obrací proti nim a nepřináší zamýšlený cíl. Slovy L. Doležela, 

koncový stav je odlišný od toho zamýšleného a výsledkem je akcident – někdy šťastný, 

někdy nešťastný. Když se Jean-Marc rozhodne pro psaní dopisů, jeho záměrem je udělat 

partnerce radost, potěšit ji, přemostit propast, kterou mezi nimi rozprostřela její 

poznámka. Namísto toho však spustí sérii nedorozumění a následných konfliktů. 

Chantal po poslední hádce odchází z domu, aby se odpoutala od Jeana-Marca a našla 

samu sebe, namísto toho ale svou identitu ztrácí, tím více, čím více se propadá 

do jakéhosi snu a nakonec Jeana-Marca potřebuje, aby tu pro ni byl a přivolal ji nazpět.  

Nemůžeme ale říci, že by tyto kolize proklamovaly nemožnost porozumění 

a dialogu vůbec. Komunikace mezi lidmi, zejména pak mezi životními partnery, je 

u Kundery všudypřítomná a nezbytná, a i přes všechna tato úskalí a defekty je jedinou 

možností, jak neztratit sám sebe, popřípadě jak sám sebe znovu najít. Jean-Marc se 

svěřuje, že věci, které jej dříve trápily nebo které naopak nebyly zajímavé a pozornosti 

hodné, staly se věcmi, s nimiž se snadno vyrovnává nebo dokonce záležitostmi 

zajímavými v momentě, kdy potkal Chantal. „Tout a changé quand je t´ai connue. Non 

pas parce que mes petits travaux sont devenus plus passionannants. Mais parce que je 

transforme tout ce qui se passe autour de moi en matière de nos conversations…“ 

A dodává: „Oh non, aucun amour ne survit au mutisme.“177 

                                                 
176 „V pozadí všech těchto otázek nezbývá mu než jediná jistota:nerozumí jí. Ona, na druhou stranu, také 
nic nechápe. Jejich uvažování nabrala zcela protichůdných směrů a zdá se mu, jako by se už nikdy 
neměla potkat.“ (Kundera 2011b, s. 159) 

177 „Vše se změnilo, když jsem tě poznal. Ne proto, že by se má drobná zaměstnání stala zajímavějšími. 
Ale proto, že vše, co se okolo mě děje, činím předmětem naší konverzace… Ne, žádná láska nepřežije 
v mlčení.“ (Kundera 2011b, s. 105) 
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Nelze-li komunikovat tak, aby nás dialog naplňoval, s jedním člověkem, nutí nás to 

hledat partnera k dialogu jinde, jak demonstruje Kundera v dalším svém románu, 

L´ignorance (už samotný název odkazuje k nezájmu, ignoraci ze strany druhých, tedy 

k nefungující mezilidské komunikaci). Motiv neporozumění a obtížnosti spočívající 

v rozmlouvání variuje i zde, opět především v momentu neschopnosti vyjádřit druhým, 

co skutečně cítíme, ať už je to naše vlastní matka nebo partner, příbuzní či přátelé. 

Postavy Kunderových románů jsou většinou solitéři, samotářské typy. Ne proto, že 

by žily osamoceně, naopak jsou zobrazovány v různorodé síti mezilidských vztahů, 

partnerských, rodinných, kolegiálních atd. Ve své podstatě se ale cítí být osamoceni, 

samotu často vyloženě vyhledávají, i vzhledem k existenci ve světě, kde se intimita, 

soukromí, a tedy i možnost samoty vytrácejí.178 O to větší důraz kladou také na svou 

nezávislost, jako Chantal v L´identité akcentováním svého bytu jako dokladu 

nezávislosti, nebo Irena v L´ignorance, když popisuje, že právě nezávislost je tím, co ji 

přitahuje k Paříži a co získala svou emigrací. 

Zdůrazňování nezávislosti se ale mnohde proměňuje v pocit odtržení od všech 

ostatních lidí, postavy často zmiňují, že s druhými nemají nic společného, že mezi ně 

vlastně nepatří. „A tehdy měla zase ten zvláštní silný pocit, který se jí zmocňoval čím dál 

častěji: nemá nic společného s těmi bytostmi na dvou nohách, s hlavou na krku a s ústy 

ve tváři. Kdysi byla zaujata jejich politikou, jejich vědou, jejich vynálezy, považovala se 

za malou část jejich velkého dobrodružství, až pak jednoho dne se v ní narodil pocit, že 

k nim nepatří.“ 179  

S podobnými pocity se svěřují i Chantal nebo Jean-Marc, není tomu však tak, že by 

si postavy tuto cestu vědomě zvolily, nevyčleňují se z lidského společenství dobrovolně, 

naopak často se snaží tuto propast překonat. I přes snahu ponechat si v tomto světě 

nějaký prostor jen sám pro sebe, Kunderovy postavy mají věčnou potřebu člověka 

na sdílení. To je také v románu L´ignorance Josefovým přáním, když se seznámí 

s Irenou, s níž je spojuje více než jen podobný osud českých emigrantů – doufá, že by 

v ní mohl najít spřízněnou duši, o kterou přišel, když mu zemřela žena. Jeho naděje ale 

pohasnou, když si uvědomí, že ona je do něj zamilovaná a upíná se k němu jako ke své 

záchraně v situaci, kdy se ocitne úplně sama. Josef se rozhodne opustit ji definitivně, 
                                                 
178 Agnes v Nesmrtelnosti prohlašuje: „Samota: sladká nepřítomnost pohledů… pohledy jsou jako závaží, 
která ji srážejí k zemi, anebo jako polibky, které z ní vysávají sílu.“ (Kundera 2006a, s. 36) 

179 Kundera 2006a, s. 47. 



76 

 

neboť sestrou mu být nemůže a po ničem jiném už netouží: „Il avait une occasion, 

certainement la dernière, d´être utile, d´aider quelqu´un et, parmi cette multitude 

d´étrangers dont la planète est surpeuplée, de trouver une soeur.“180 

I přesto, že některé věci jsou možná druhému člověku nesdělitelné, nezbývá, než se 

stále pokoušet o dialog, o snad problematickou, ale přesto nutnou komunikaci. Většina 

nedorozumění pramení totiž právě z mlčení a nevyřčeného – z tajemství. Pozornost 

vypravěče je dlouho soustředěna na motiv anonymních dopisů a analýzu situace, která 

se rozvine, pokud oba z partnerů o záležitosti mlčí. Věci skrývané však dříve či později 

budou odhaleny a mezitím se odráží jinde – změna v chování, všechny dozvuky hry, 

do níž se obě postavy pustily, to vše posiluje problém s identitou, o němž ještě bude řeč. 

Jean-Marc začne žárlit na pisatele dopisů, tedy sám na sebe, Chantal se naopak začne 

líbit sama sobě, ovšem líbí se jí ta verze Chantal, která je objektem dopisů. Dvojice, 

která spolu žije dlouhou dobu, jako by se najednou nepoznávala, zjišťují, že snad 

neznají jeden druhého, a ani sami sebe. 

Jeana-Marca to přivede k úvaze, zda právě tajnosti, respektive skutečně intimní 

tajemství, nejsou tím, co určuje člověka, co z něj dělá individuum, co je podstatou jeho 

identity. „D´ailleurs, se demanda-t-il, qu´est-ce qu´un secret intime? Est-ce là que 

réside le plus individuel, le plus original, le plus mystérieux d´un être humain? Est-ce 

que ses secrets intimes font de Chantal cet être unique qu´il aime?”181 Sám si ale 

vzápětí odpovídá, že nikoliv. To, co činíme objektem tajemství, jsou většinou naopak 

věci společné všem (představuje si například Chantal jako jednu z řady mnoha žen, 

které si tajný dopis od ctitele schovávají do zásuvky se spodním prádlem), tedy nikoliv 

něco jedinečného a záhadného, ale naopak zcela banálního a až žalostně neosobního. 

S tím polemizuje zkušenost Chantal, která dokazuje, že takové záležitosti je přesto 

třeba činit předmětem určitého tajemna, neboť jinak by již nebylo žádné místo 

pro individuum v samotě a izolaci a vše by se stalo předmětem kolektivu. Tak jako 

v rodinném domě, kde Chantal žila s prvním manželem a jeho rodinou, a ve kterém ani 

                                                 
180 „M ěl jedinečnou příležitost, zcela jistě poslední, být užitečný, někomu pomoci a mezi tou spoustu 
cizinců, kterými je planeta přelidněná, najít sestru.“ (Kundera 2012, s. 220) 

181 „Ostatně, ptá se, co je to intimní tajemství? Je to něco, v čem spočívá to nejindividuálnější, to 
nejoriginálnější, to nejzáhadnější z lidské bytosti? Jsou to právě intimní tajemství, která z Chantal dělají 
jedinečnou bytost, kterou miluje?“ (Kundera 2011b, s. 133) 
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nemohla pobýt sama na toaletě, aniž by se s ní někdo nepokoušel komunikovat 

přes zavřené dveře. Takové „refus démonstratif de tous les secrets“182 se jí příčí. 

Proměňující se hranici mezi intimním a veřejným, mezi jedinečným a kolektivním, 

sleduje Kundera v konkrétním dobovém kontextu přelomu 20. a 21. století. Tedy 

ve světě, „où chacun de nos pas est contrôlé et enregistré, où dans les grands magasins 

des caméras nous surveillent, où les gens se frôlent sans cesse les uns les autres, où 

l´homme ne peut même pas faire l´amour sans être interrogé le lendemain par des 

chercheurs et des sondeurs…”183 Jeho texty jsou odmítnutím tohoto způsobu bytí, 

doprovázené znatelnou úzkostí, kterou v člověku může existence v takovém světě 

vyvolávat. Ovšem s hořkým podtónem vědomí, že to není tak docela možné, jak už 

zaznělo v jedné z kapitol věnující se textu La lenteur, narodili jsme se právě 

do takového světa a život před kamerami apod. je již součástí podmínek naší existence. 

„Je vous suis comme un espion, vous êtes belle, très belle.”184 Tak zní obsah 

prvního z dopisů, který odešle anonymně Jean-Marc svojí dívce a od té chvíle je 

skutečně jejím špiónem. Chantal se stává objektem hned dvojí špionáže, prvním 

pozorovatelem je fiktivní ctitel, jehož oko na sobě téměř fyzicky cítí ve své 

představivosti. Tím druhým je samotný Jean-Marc, který ji sleduje pozorným okem 

žárlivého partnera a podrobuje zkoumání. Přitom se v jedné ze svých konverzací 

shodují, že způsob, jakým jsou dnes všichni lidé sledováni, dokonce už v době, kdy se 

ještě ani nenarodili, nebo naopak po své smrti185, se jim příčí. Ani oni se ale nevyhnou 

tomuto „leitmotivu“ našich životů a dopisy se stanou určitým zástupcem světa, v němž 

jsme všichni detailně pozorováni a analyzováni. 

Konkrétně pro Chantal je to přitom něco již jednou odmítnutého: ve své bývalé 

rodině nepociťovala žádné soukromí, žádnou úctu k individuu. Takový způsob bytí 

zavrhla a po rozvodu hledala svou lidskou svobodu, koupila si vlastní byt – důležitý akt 

nezávislosti. Byt se stal jejím místem, intimním kouskem světa, který tu byl jen pro ni 

                                                 
182 „okázalé odmítnutí všech tajemství“ (Kundera 2011b, s. 146) 

183 „… kde každý náš krok je kontrolován a evidován, kde nás ve velkých obchodech sledují kamery, kde 
o sebe lidé bez ustání zavaďují, kde se člověk ani nemůže milovat, aniž by byl nazítří dotazován 
výzkumníky a tazateli…“ (Kundera 2011b, s. 11) 

184 „Jsem jako váš špión, jste krásná, velmi krásná.“ (Kundera 2001b, s. 58) 

185 „Tu te rends compte, même dans le ventre, qu´on dit sacré, de ta mère, tu n´es pas à l´abri. On te 
filme, on t´espionne…“ – „Uv ědomuješ si, že ani v břiše matky, prý posvátném, nejsi v bezpečí. Natáčíme 
tě, špehujeme…“ (Kundera 2011b, s. 75) 
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(případně pro jejího partnera), prostorem, v němž se může chovat zcela svobodně, 

nepozorována a neřízena nikým, může tam odložit své tváře určené pro okolí. 

Takový prostor potřebuje tím spíše, že se s motivem špionáže a s tím související 

otázkou hranice lidské svobody, setkává dennodenně ve svém pracovním životě. 

V tomto kontextu je snazší pochopit její vzrušenou reakci, když se vrátí domů a nalezne 

tam nezvanou návštěvu v podobě bývalé švagrové s jejími dětmi, které si navíc její 

intimní prostor uzurpují do té míry, že jí v ložnici vytahají věci ze zásuvek, včetně 

dopisů skrývaných pod spodním prádlem. Toto narušení soukromí, jak ze strany 

švagrové, tak ale i ze strany Jeana-Marca, který se jí po odhalení jeví být stejným 

špiónem a vetřelcem v jejím prostoru, je fatální a pro ni nepřekonatelné. „Cet 

appartement est à moi et nul n´a le droit d´ouvrir mes armoires et de farfouiller dans 

mes affaires intimes. Personne. Je dis: personne.”186  

Příjezd švagrové je určitým katalyzátorem děje, ve chvíli, kdy napětí mezi ústřední 

dvojicí vrcholí. Chantal již ví, kdo je pisatelem dopisů a je to pro ni známka falešnosti 

Jeana-Marca, podobně falešná se jeví naopak Chantal jemu, když sleduje, jak ji dopisy 

dokážou proměnit. Nejistota a pochyby, které anonymy mezi oba zasely, předurčují 

situaci k nějakému výbuchu, který již potřebuje jen rozbušku, která by jej odstartovala. 

A tou se zdá být právě znovuobjevení bývalé rodiny, kterou Chantal nechala dávno 

za sebou, ale teď se jí znovu, nevítaně, vrací do života. A to ve chvíli, kdy se opět cítí 

zranitelná a ohrožená ve své svobodě a intimitě. 

Návštěva znamená pro Chantal definitivní znechucení celou situací a v následující 

kapitole to dá Jeanu-Marcovi jednoznačně najevo: „J´avais presque oublié, dit-elle, que 

j´ai acheté autrefois cet appartement pour être enfin libre, pour ne pas être espionnée, 

pour pouvoir mettre mes affaires où je veux et pour être sûre qu´elle resteront là où je 

les ai mises.”187 Podobně ale i Jean-Marc má po návštěvě švagrové pocit, že se ve svých 

úvahách o Chantal, kterou ve skutečnosti nezná, nezmýlil. Utvrdí ho to ještě více 

v pocitu odcizení mezi nimi. Oběma je jasné, že se dostali na tenkou hranici vztahu, 

důvěra je narušena, série dílčích nedorozumění se proměnila v jednu velkou nejistotu 

a otázku: kdo je ten, s kým žiji? 
                                                 
186 „Tento byt je můj a nikdo nemá právo otevírat mé skříně a hrabat se v mých soukromých věcech. 
Nikdo. Říkám: nikdo.“ (Kundera 2011b, s. 150) 

187 „Málem jsem zapomněla, řekla, že jsem si tenhle byt kdysi koupila, abych byla konečně svobodná, 
abych nebyla špehována, abych si mohla dát své věci tam, kam chci a abych si byla jistá, že zůstanou 
tam, kde jsem je nechala.“ (Kundera 2011b, s. 152) 
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4.2.2. Hledání identity 

Problematika identity člověka, vymezení vlastního já vůči okolnímu světu a vůbec 

ptaní se, co znamená „já“, kde jsou hranice lidské osobnosti, kde se „já“ prolíná s „my“, 

co je podstatou člověka jako jedinečné bytosti a do jaké míry je identita tvořena 

obrazem, který si o člověku tvoří ti druzí - to jsou klíčové otázky tohoto románu, jak už 

sám název napovídá. S podobnou tematikou se ale vypořádávají i další dva romány, 

v nichž klíčovou úlohu sehrává právě obraz člověka v očích druhých, jeho podřízení se 

určité roli, kterou mu okolí přisuzuje. A konečně i v Kunderově díle nahlédnutém 

v celku rezonuje toto téma procesu vyrovnávání se člověka se sebou samým: „To, co je 

na životě nesnesitelné, není být, ale být svým já,“188 zaznívá v Nesmrtelnosti. 

L´identité rozvíjí myšlenku druhých lidí coby zrcadel, v nichž můžeme spatřovat 

odraz nás samých a svůj vlastní obraz o sobě s jejich pomocí dotvářet. Tak alespoň 

uvažuje Jean-Marc, který právě v tom spatřuje pravý význam přátelství: „procurer un 

miroir dans lequel l´autre peut contempler son image d´autrefois quoi, sans l´éternel 

bla-bla de souvenirs entre copains, se serait effacée depuis longtemps.“189 Podobnou 

funkci mají v L´ignorance deníkové záznamy Josefa, který po letech čte, co napsal 

kdysi on sám – nepoznává se a má pocit, že ne on, ale jiná osobnost tyto řádky psala. 

Jeho deník ale umožňuje vyvolat už trochu zašlý obraz člověka, jaký byl, i ten je stále 

součástí identity, která se tak ukazuje být proměnlivá, spolu s tím, jak se člověk jako 

osobnost vyvíjí. Podobnými uchovateli vzpomínek jsou přátelé, přispívají k pochopení 

„já“. Ke stejnému závěru dospívá i hrdina L´identité: „L´amitié est indispensable 

à l´homme pour le bon fonctionnement de sa mémoire. Se souvenir de son passé, 

le porter toujours avec soi, c´est peut-être la condition nécessaire pour conserver, 

comme on dit, l´integrité de son moi… Ils sont notre miroir; notre mémoire.“190 

Celistvost identity zdá se ale právě v L´identité něčím nedosažitelným – totožnost 

osobnosti se rozpadá a rozmělňuje. Vyjevuje se problematika vícero tváří jednoho 

člověka, milovaná bytost je často zaměňována s cizím člověkem, postavy jsou zmatené 

                                                 
188 Kundera 2006a, s. 267. 

189 „obstarat zrcadlo, v němž druhý může pozorovat svůj někdejší obraz, který by se právě bez věčných 
připomínek vzpomínek mezi přáteli stal už dávno vybledlým.“ (Kundera 2011b, s. 20) 

190 „P řátelství je nepostradatelné pro dobré fungování lidské paměti. Upamatovat se na svou minulost, 
nést ji stále s sebou, to je možná nutnou podmínku pro uchování integrity vlastního já… Oni (přátelé) jsou 
naším zrcadlem; naší pamětí.“  (Kundera 2011b, s. 61) 
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uvědoměním si skutečnosti, že možná nic jako jedinečnost neexistuje, nebo minimálně 

není něčím trvalým a vždy rozpoznatelným. „La différence entre elle et les autres 

est elle donc si infime?“191, ptá se Jean-Marc, když si Chantal splete na pláži s jinou 

ženou. Přitom právě bytost, kterou člověk miluje, by měla být tou nezaměnitelnou 

a naopak – člověk, který miluje, by mohl být zárukou integrity bytosti, která si sama 

přestává být svou identitou jistá. Narůstající řada nedorozumění a konfliktů 

mezi ústředním párem s těmito představami ale polemizuje. V samém závěru románu se 

však ukazuje, že vypravěč na tuto moc nerezignoval zcela, láska a intimita mezi dvěma 

bytostmi stále může být tím „záchranným lanem“, které přijde na pomoc ve chvíli, kdy 

se člověk ztrácí sám sobě – a sám v sobě. 

„N´oublie pas. J´ai deux visages.“192 To připomíná Chantal Jeanu-Marcovi 

a vysvětluje, jak funguje ona – ve své podstatě citlivá a vnímavá bytost – v povrchním 

a cynickém světě reklamního byznysu, v němž pracuje. S partnerem nasazuje tvář, která 

se vysmívá zdroji své obživy, ale v kanceláři musí zvolit tu vážnou – zdůrazňuje přitom, 

že nelze mít obě zároveň. Svět reklamy je vůbec téma prolínající se četnými 

Kunderovými díly, včetně prací esejistických – mnoho již bylo napsáno193 o jeho pojetí 

tzv. imagologie, mezi imagology řadí autor právě i zaměstnance reklamních či 

PR agentur. Podle Pechara užívá pojmu imagologie pro „soubor všech praktik, které 

těží z lidské snahy nahradit zproblematizovanou identitu vlastního já záměrným 

formováním vlastního obrazu prezentovaného druhým“194. 

Výkladu tohoto termínu se věnuje stejnojmenná kapitola románu Nesmrtelnost, kde 

Kundera píše o propagandistickém fungování socialistického aparátu toto: „Reklamní 

agentury komunistické strany (takzvaná agitační a propagační oddělení) už dávno 

zapomněly na praktický cíl své činnosti (učinit komunistický systém milovaným) a staly 

                                                 
191 „Rozdíl mezi ní a ostatními je tedy tak nepatrný?“ (Kundera 2011b, s. 32) 

192 „Nezapomeň. Mám dvě tváře.“ (Kundera 2011b, s. 39) 

193 Koten si například všímá, že tento – rovněž mocenský – svět nahradil v pozdějších Kunderových 
dílech totalitní svět, na jehož pozadí se odvíjely jeho romány dříve. „Tutéž úlohu jako politická moc 
hraje, a to zvláště v posledních čtyřech románech, vtíravá moc konzumní a medializované společnosti.… 
Příběhy se nadále odehrávají ve fikčním světě, v němž jedinec nemá místo, ve světě, kde obraz individua 
deformují mocenské síly. Avšak v hierarchii těchto sil byly ideologie vystřídány imagologií. Mocenský 
aparát současného světa, který vyprázdnil ideje a vtělil se do reklamního a zábavního průmyslu, 
v mnohém připomíná ideologický aparát totalitní společnosti.“ (Koten, Jiří. Od politiky k chaosu, v němž 
není místo pro soukromí metamorfózy fikčních světů Milana Kundery. In Fořt, Kudrnáč, Kyloušek 2012, 
s. 62) 

194 Pechar 1999, s. 561. 
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se samy pro sebe svým cílem: vytvořily svůj jazyk, své formule, svou estetiku (vedoucí 

těchto agentur měli kdysi absolutní moc nad uměním svých zemí), svou představu 

o životním stylu, který pěstují, šíří a vnucují ubohým národům.“195 Tvrdí, že 

imagologové tedy existovali dávno předtím, než pro ně byly vytvořeny specifické 

instituce a než byly pojmenovány jejich rozličné profese, až nyní ale imagologie 

definitivně zvítězila nad ideologií. Tento jeho neologismus zahrnuje v sobě „reklamní 

kanceláře; poradce státníků pro takzvanou komunikaci; designéry, kteří navrhují tvar 

aut i cvičebního nářadí; tvůrce oděvní módy; holiče; hvězdy show businessu diktující 

normu fyzické krásy, jíž se řídí všechna odvětví imagologie“196. 

Imagologii a jejím představitelům připisuje významné vítězství nad jakoukoliv 

ideologií. A to nehledě na to, že ideály imagologů mají mnohem kratší trvání než ideály 

ideologické a střídají se mnohem rychleji a nenápadněji: „Imagologové vytvářejí 

systémy ideálů a antiideálů, systémy, které mají krátké trvání a z nichž každý je rychle 

vystřídán jiným systémem, ale které ovlivňují naše chování, naše politické názory 

a estetický vkus, barvu koberců i výběr knih stejně mocně, jako nás kdysi dokázaly 

ovládat systémy ideologů.“ 197 Imagologie je silnější než skutečnost, i proto, že je 

mnohem těžší odhalit její iluzivnost a nepodlehnout jí. Určující jsou výzkumy veřejného 

mínění, kterými se imagologové napříč obory zaklínají a které slouží k obhajobě jejich 

činnosti před lidmi, pro které se tyto výzkumy staly nezpochybnitelnou pravdou. 

Postava Chantal se na vytváření iluzí podílí, pomáhá formovat falešné obrazy 

druhých, zároveň má však problémy s vlastní identitou a sama pro sebe rovněž vytváří 

jiný obraz sebe samé, který prezentuje druhým. Možná díky této nevšední pozici je 

schopna takové sebereflexe a uvědomění si skutečnosti, že střídá několik tváří. Tento 

rozpor ale také ještě více rozmělňuje její zkušenost s vlastním já, vzdaluje ji určité 

podstaty identity. Sama se vyznává, že jestli zpočátku bylo takové střídání masek 

i zábavou, stává se těžším a těžším: „Et il est très difficile de travailler à la perfection 

et en même temps de mépriser ce travail.”198 I proto, že musí neustále volit kompromis 

mezi první a druhou Chantal, při nejrůznějších rozhodováních jednou trochu zradí tu, 
                                                 
195 Kundera 2006, s. 122. 

196 Ibid. 

197 Kundera 2006, s. 124. 

198 „A je velmi obtížné pracovat na hraně dokonalosti a zároveň opovrhat touto prací.“ (Kundera 2011b, 
s. 40) 
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která pracuje v reklamní agentuře, podruhé sama sebe. Uvědomuje si, že takový stav 

není dlouhodobě udržitelný, vyčerpává ji: „Il arrivera un jour où je n´aurai qu´un seul 

visage. Le pire des deux, bien sûr. Le sérieux.”199 

Jean-Marc nejprve jejím slovům nepřikládá větší pozornost, je přesvědčen o tom, že 

je jen jedna Chantal, která je schopna zvládat všechny své role, aniž by musela 

nasazovat různé masky. Když ale uslyší výrok o mužích, kteří se už za ní neotáčejí, tedy 

větu, jejímuž skutečnému smyslu nerozumí a svou dívku v ní nepoznává, původně jasný 

obraz Chantal se mu začíná rozostřovat a její slova o dvou tvářích se stanou zdrojem 

pochyb. Ve snech se mu navrací variovaná scéna, jak si ji na pláži spletl s jinou ženou, 

při návštěvě v kanceláři, kde má možnost vidět tu pracovní tvář přemýšlí, zda by se 

do ní vůbec kdy zamiloval, kdyby ji nejprve poznal právě jako tuto Chantal – vážnou 

a chladnou. Odpověď nezná, ale čím dál tím více pomýšlí na to, že taková Chantal není 

jeho dívka, že tuto osobu nezná. Přestává vnímat, že jde o masku a vidí v ní její identitu. 

I to může být jeden z důvodů pro jeho rozhodnutí poslat jí anonymní dopis: 

pod záměrem udělat radost se může skrývat touha odhalit její „pravé“ já, pozorovat, jak 

se v situaci, kterou uměle vyvolá, ona zachová a jakou tvář nasadí, zda pro něj bude 

rozpoznatelná, nebo zda mu bude naopak záhadně unikat. 

Pro Jeana-Marca je tato jistota existenciálně důležitá – on sám si svou identitu totiž 

upevnil a stále upevňuje prostřednictvím Chantal. V jednom z rozhovorů se dotýkají 

toho, že dříve významně spoluurčovalo identitu člověka jeho povolání: „Le sens de la 

vie n´était pas une question, il était avec eux, tout naturellement, dans leurs ateliers, 

dans leurs champs. Chaque métier avait créé sa propre mentalité, sa propre facon 

d´être… Aujourd´hui nous sommes tous pareils, tous unis par la commune indifférence 

envers notre travail.”200 Ve světě, v němž vše směřuje k unifikaci a jednotvárnosti, 

musí si ale člověk hledat jiný smysl bytí a jinou základnu, na níž vystaví svou identitu. 

A Jean-Marc ji nachází právě v osobě Chantal: „C´est elle et personne d´autre qui le 

libère de son indifférence. Ce n´est que par son intermédiaire qu´il est capable 

de compatir.“201 

                                                 
199 „P řijde den, kdy mi nezbude než jedna tvář. Ta horší z nich. Ta vážná.“ (Kundera 2011b, s. 41) 

200„Smysl života nebyl otázkou, byl přímo v nich, zcela přirozeně, v jejich ateliérech, v jejich polích. 
Každé povolání si vytvořilo svou vlastní mentalitu, svůj vlastní způsob bytí… Dnes jsme si všichni tak 
podobní, všichni spojeni společným nezájmem o naši práci.“ (Kundera 2001b, s. 104) 

201„Je to ona a nikdo jiný, kdo jej osvobozuje od lhostejnosti. Jen jejím prostřednictvím je on schopen 
cítit.“ (Kundera 2011b, s. 111) 
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Zrcadlo, které můžeme mít v těch druhých, se tak v jeho případě z možnosti stává 

potřebou. Chantal, jeho milovaná osoba, je tou, kdo určuje jeho identitu (alespoň 

podle něj), kdo je jeho smyslem života, díky komu není pln nezájmu a může se 

realizovat jako osobnost, byť ne zcela autonomní. Ona jej spojuje s ostatními lidskými 

bytostmi. Pochyby o její identitě jsou proto pochybami o sobě samém a myšlenka na to, 

že se spletl, že je jiná, než jak si ji představoval, je zdrojem úzkosti a strachu o vlastní 

existenci. Snad proto sám nasazuje masku, tvář svůdce a milovníka, který demonstruje 

svou lásku ženě. Snaží se rozehnat pochyby, které způsobují, že se mu odcizuje a že ji 

nepoznává, snaží se získat zpět tu, o níž stojí a kterou potřebuje. „Et comme elle n´était 

plus un être sûr pour lui, il n´y avait plus aucun point stable dans le chaos sans valeurs 

qu´est le monde… Si Chantal est un simulacre, toute la vie de Jean-Marc en est un.“202 

Postava Jeana-Marca se tím odhaluje ve své absolutní závislosti na druhé osobě 

a ukazuje se, na jak slabém základu stojí identita vystavěná na lásce k druhému člověku. 

V momentě jakýchkoliv pochyb o tom druhém nebo ve chvíli, kdy druhý člověk sám 

začne bojovat se svým já, hroutí se osobnost a v důsledku celý život Jeana-Marca. 

Nezodpovězenou (a nejspíš nezodpověditelnou) otázkou zůstává, zda je pro člověka 

výhodné mít vícero tváří, užívat různých masek. Je to dobrá ochrana a obrana 

před světem, který stále na člověka útočí? Může pod těmito maskami vydržet naše 

vlastní já ve své podstatě, nepoškozené, celistvé? Je schopnost člověka takové tváře 

bez problémů nasazovat a přeměňovat jeho triumfem? Anebo je to naopak jen náhražka 

identity, která se ve skutečnosti rozmělnila ve všech těchto maskách a člověk není 

schopen nejenom u druhých, ale především ani sám u sebe rozhodnout, která z nich je 

tou původní, tou „správnou“? A takové střídání tváří pak tedy neznamená ochranu 

identity a vítězství, ale naopak útok na ni a prohru? Román L´identité přináší jednu 

z nejzávažnějších existenciálních otázek vůbec: kdo jsme a co určuje to, kým jsme. A 

můžeme na to vůbec přijít, kdo opravdu jsme, tedy – jsme jeden, jedna nebo je 

v jednom lidském těle ukryto více osobností? A konečně, je vůbec možná láska mezi 

dvěma bytostmi, které neznají ani samy sebe? Anebo je právě láska a partnerství 

prostředkem, jak se dobrat vlastního sebepoznání? Vypravěč nedává odpovědi, jen se 

ptá – a čtenář spolu s ním. 

                                                 
202 „A jestliže ona už není jistou osobou pro něj, není zde žádné stabilní místo pro něj, v tom chaosu bez 
hodnot, jakým je svět… Jestli je Chantal pouhou parodií, celý život Jeana-Marca je jednou takovou.“ 
(Kundera 2001b, s. 132) 
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4.3. Hranice reality, snu, imaginace, fantazie 

Motiv snu a s ním související tematika hranice prostupnosti mezi našimi 

představami, fantaziemi203 a tím, co považujeme za reálný svět, jsou jedny z klíčových 

otázek románu L´identité. Ale nejenom v tomto Kunderově díle zmíněné motivy 

rezonují, například také v Knize smíchu a zapomnění nebo románu Život je jinde tvoří 

motivy snu základ pro celé kapitoly nebo i díly.204 

Ve francouzských textech jsou přítomny zejména v románu La lenteur. Na určité 

rovině čtení by mohla být jeho převážná část interpretována jako snění vypravěče, 

kterému se všechny postavy a události zdají během noci na hotelu; navíc jeho představy 

se protínají se sněním jeho ženy, respektive jeho imaginace vstupuje do jejích snů. 

Motivu snu, tentokrát v souvislosti s tématem emigrace, se dotýká také L´ignorance. 

Postava Ireny přibližuje sny či spíše noční můry, které se jí zdály po odchodu 

do Francie, a které prostřednictvím protikladných vjemů během dne a noci, které se 

ve snech střídají, symbolizují rozpor mezi odchodem vnímaným jako tragédii a stesk 

po ztraceném domově, a mezi odchodem coby úlevou od strachu a života 

v imaginárních okovech, který by ji čekal. Sen je tu zbavován výsostné individualizace, 

jež mu obvykle přísluší. Vypravěč upozorňuje, že s obdobnými sny se musí vyrovnávat 

v podstatě všichni emigranti. „Le rêve de l´émigration: l´un des phénomènes les plus 

étranges de la seconde moitié du XX ͤ siècle.“205 Princip kolektivity, proces 

deindividualizace se dostává i do výhradně intimní záležitosti, jakou je právě snění. 

V L´identité je už sám pojem realita v jeho jednoznačnosti zpochybňován. Viděli 

jsme, jak odlišně reagují dvě postavy na totožné situace, jak rozdílně vnímají ve stejnou 

chvíli stejnou scénu, a jak se toto odlišné vnímání promítá do následující série 

neporozumění a konfliktů mezi dvojicí. Zdá se, že tak jako jsme spolu s Hrabalem206 

                                                 
203 V L´art du roman Kundera popisuje tzv. snovou naraci, kterou charakterizuje takto:„L´imagination 
qui, libérée du contrôle de la raison, du souci de la vraisemblance, entre dans des paysages inaccessibles 
à la réflexion rationnelle. Le rêve n´est que le modèle de cette sorte d´imagination que je considère 
comme la plus grande conquête de l´art moderne.“ – „P ředstavivost, která – osvobozená od kontroly 
rozumu a péče pravděpodobnosti, vstupuje do krajiny nepřístupné racionálnímu smýšlení. Sen není nic 
jiného než příklad tohoto druhu obrazotvornosti, který považuji za největší výdobytek moderního románu. 
(Kundera 2011c, s. 100) 

204 Mísení reality a snění jako princip děl surrealistických či Kafkových označuje ostatně Kundera v L´art 
du roman za jednu z nenaplněných výzev, které se ocitly před formou románu. (Kundera 2011c, s. 27) 

205 „Snění o emigraci: jeden z nejpodivnějších fenoménů druhé poloviny 20. století.“ (Kundera 2012, 
s. 22) 

206 Hrabal 2011. 
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konstatovali, že neexistuje nějaký pretext, který nám vypravěč pouze zprostředkovává, 

ale že každý text je výsledkem nastávání a konstrukce, můžeme podobně uvažovat 

i o realitě a jejím vztahu ke každému individuu. Realita není nic a priori daného, 

přinejmenším nic, na čem se mohou dva jedinci absolutně, bez rozdílu shodnout. Každý 

z nás si vytváří, konstruuje svou vlastní verzi reality, vždy poněkud odlišně než druzí, 

v závislosti na dané osobnosti. Jistě že okolo nás existuje nějaký reálný základ, ale 

všechny ty stromy, druhé světové války, domy nebo Napoleonové mají v okamžiku 

konstrukce naší reality obdobnou funkci jako v případě tvorby fikčního světa slova 

s jejich významy, jiné již existující texty atp. Vybíráme si z nich a modelujeme je 

dle sebe do naší vlastní představy o realitě. 

Naše životy, a tedy naše žití a prožívání reality, jsou v permanentním aktu výběru 

a následného nastávání. Zde se nabízí paralela fikčních světů, které jsou vytvářeny 

právě výběrem z neuzavřené množiny možností. To, co se ze všech těchto možností 

realizuje, pak považujeme za reálný (aktuální) svět, ale stačilo říci jiné slovo, zpozdit se 

o minutu, zareagovat trochu jinak, rozhodnout se pro B místo A, a tato realita by 

vypadala úplně jinak. Tento řetězec na sebe se navalujících nových a nových možností 

se odvíjí nezadržitelně dál a každé z předchozích rozhodnutí má fatální dopad na ta 

další. Podobně osudy Chantal a Jeana-Marca (a jejich postupné oddalování se) jsou 

determinovány jejich momentálními rozhodnutími a reakcemi. 

V L´identité se k této problematizaci reality přidávají ještě motivy snu a fantazie, 

které se postupně promíchávají se skutečností tak, že na konci příběhu nevíme my ani 

postavy, v jaké úrovni se pohybujeme. Obvyklá tematizace snu jako nějak pokřiveného 

sice, ale často výmluvného odrazu reality, respektive našich interních představ 

a zkušeností, je zde doplněna o tu rovinu, kdy jedinec přestává vnímat, co je sen a co 

bdění. Vypravěč sleduje, co takové rozostření hranic učiní s identitou postavy. 

Chantal si po jednom ze svých snů uvědomuje, co konkrétně ji na nich tak 

znepokojuje: „c´est la suppression du temps présent opérée par le rêve.“207 Přítomný 

okamžik je pro Chantal něčím zásadním, drží se jej jako svého jediného pojítka 

se světem: od minulosti se více méně odřízla a budoucnost pro ni ztratila smysl 

ve chvíli, kdy jí zemřelo malé dítě, které pro ni znamenalo nějakou spojnici 

s budoucností. Sny ale podle ní zcela ruší jednotlivé časové roviny lidského života a vše 

                                                 
207 „Je to potlačení přítomného času, které přináší sen.“ (Kundera 2011b, s. 14) 
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smíchávají v jeden těžko uchopitelný celek: „ils imposent une inacceptable égalité des 

différentes époques d´une même vie, une contemporanéité nivelante de tout ce que 

l´homme a jamais vécu; ils déconsidèrent le présent en lui déniant sa position 

privilégiée.“208 Dost možná, že příčinou takové nelibosti ke snům je ztráta kontroly – 

člověk je oproti snu bezmocný, má jen málo omezených možností, jak jej ovládat. Sen 

a spolu s ním všechny potlačované úrovně vědomí, které v bdělém stavu můžeme 

většinou dobře kontrolovat, se této kontrole vymykají. 

O něco větší moc máme nad svými imaginacemi a fantaziemi, které mají sice 

podobný původ jako sny – v našem nevědomí, ale prožíváme je v bdělém stavu, a tak 

jsme schopni je záměrně vyvolat, upravovat, jejich kreativitu máme ve své režii. 

Postavy L´identité dokládají rozmanité schopnosti lidské mysli, která si s pouhým 

prožíváním skutečnosti nevystačí a doplňuje jej právě nejrůznějšími představami, 

fantaziemi a sny. Chantal i Jean-Marc se ale dostávají do jakéhosi područí nejenom 

svých snů, ale i relativně neškodných imaginací. Podléhají jim, prožívají je doslova 

fyzicky, když si například představují jeden druhého v nebezpečí, některými 

představami jsou tak paralyzováni, že se jich těžko zbavují. 

Takto prožívá Jean-Marc představu vyvolanou pohledem na děti na pláži 

ve zvláštních vozítkách, ve kterých jezdí ve značných rychlostech uprostřed ostatních 

kolemjdoucích. „Soudainement, il imagine son corps écrasé par le char, elle est 

étendue sur le sable, elle est en sang, le char s´éloigne sur la plage et il se voit courir 

vers elle. Il est à tel point ému par cette image qu´il se met vraiment à crier le nom 

de Chantal, le vent est fort, la plage immense, et sa voix n´est audible par personne, 

aussi peut-il s´adonner à cette sorte de théâtre sentimental et, les larmes aux yeux, crier 

son angoisse pour elle; le visage crispé d´une grimace de pleur, il est en train de vivre 

pendant quelques secondes l´horreur de sa mort.“209 

V L´identité jsme svědky rámcového oblouku - když se vyprávění ke konci 

proměňuje v jeden dlouhý sen, je jistou analogií ke snu Chantal z úplného začátku. Tak 

                                                 
208 „Vnucují nepřijatelnou rovnost rozdílných období jednoho života, vyrovnávají v současnost vše, co si 
kdy člověk prožil; znevažují přítomnost tím, že jí upírají její privilegovanou pozici.“  (Kundera 2011b, 
s. 14) 

209 „Náhle si představil její tělo sražené autem, natažené v písku, v krvi, vůz se vzdaluje po pláži a on se 
vidí utíkat směrem k ní. Je do té míry dojat tímto obrazem, že skutečně začíná křičet jméno Chantal, vítr 
je silný a pláž obrovská, jeho hlas tak nikdo nemůže slyšet, možná by mohl ještě něco přidat k tomuto 
sentimentálnímu divadlu, a tak, slzy v očích, křičí ve své úzkosti; obličej křečovitě stažený grimasou 
pláče, prožívá si několik sekund hrůzy z její smrti.“ (Kundera 2011b, s. 28) 
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jako se do snu promítají všechny zdánlivé maličkosti z naší skutečnosti, všechny možné 

představy a fantazie, i ty nejdetailnější zážitky nebo myšlenky, které si ani 

neuvědomujeme, tak se i v poslední části románu propojují v jeden celek. Chantal 

vzpomíná na metaforu, kterou sama pro sebe vytvořila v sedmnácti letech. „Elle voulait 

être un parfum de rose, un parfum expansif et conquérant, elle voulait traverser ainsi 

tous les hommes et, par les hommes, embrasser la terre entière. Parfum expansif 

de rose: métaphore de l´aventure.“210 Dobrodružství je pro ni symbolem něčeho, čeho 

mimo své sny a představy nedosahuje, neboť je založením věrná žena, stvořená 

ke klidnému a idylickému vztahu, nikoliv žena střídající muže. Tato metafora, dlouho 

podřimující v jejím podvědomí, se nakonec stane jedním z hlavních motivů jejího 

závěrečného dobrodružství, v němž se ocitne obklopena řadou mužů a žen v domě 

milostných orgií211. 

V ten okamžik, tedy v samotném závěru, už čtenář může tušit, že zde „něco nehraje“ 

a pochybovat o věrohodnosti příběhu. Tajemné a podivuhodné indicie se v textu 

objevují o mnoho kapitol dříve a postavy samy pochybují o reálnosti právě prožívaných 

situací, vyprávění však neposkytuje žádné přímé identifikátory, kde přesně se 

proměňuje z líčení „reality“ v dlouhý sen – navíc sen nikoliv jediné postavy, ale obou, 

Chantal i Jeana-Marca. 

První náznak nejistoty v příběhu se objevuje v 31. kapitole románu, kdy Chantal 

pojme podezření, že pisatelem dopisů je její partner a rozhodne se pro návštěvu 

grafologa. Tam v jednom z mužů v bytě rozpozná číšníka, s nímž si prožila 

nepříjemnou situaci v hotelové restauraci, když jí zastoupil cestu v odchodu – má pocit, 

že se tato situace opakuje a napadá ji: „mais tout cela, ce n´est pas vrai! je délire, je 

délire, cela ne peut pas être vrai!“212 

                                                 
210 „Chtěla být vůní růže, rozpínavou a dobyvatelskou vůní, chtěla proniknout všemi muži a 
prostřednictvím mužů obepnout celou zemi. Vše pronikající vůně růže: metafora dobrodružství.“ 
(Kundera 2011b, s. 54) 

211 „L´image de la partouze accompagnait Chantal depuis longtemps, dans ses rêves confus, dans son 
imagerie et même dans ses conversations avec Jean-Marc.“ – „P ředstava skupinového sexu doprovázela 
Chantal odedávna, v jejích zmatených snech, v její představivosti a taky v rozhovorech s Jeanem-
Marcem.“ (Kundera 2011b, s. 190) Ostatně, jak smýšlí vypravěč v Nesmrtelnosti, „život se změnil v jeden 
jediný partúz, jak se říká ve Francii orgiím, v partúz, na kterém se všichni podílejí.“ (Kundera 2006a, 
s. 39) 

212 „Ale tohle všechno, to není pravda! Já blouzním, blouzním, tohle nemůže být pravda!“ (Kundera 
2011b, s. 129) 
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Obdobné myšlenky má také o něco později, když po hádce s partnerem, která vyústí 

jejím odchodem z bytu, zamíří na nádraží a chce odjet, zmizet alespoň na chvíli, ujasnit 

si myšlenky. Už moment odchodu z jejich společného domova by mohl být jedním 

z možných přechodů v jinou realitu. Společný byt se rozhodne opustit i Jean-Marc, 

neboť cítí, že už to není jeho domov, Chantal už ho v něm nechce. Ani jeden z nich 

neví, kam jít a co dělat, ocitají se bezprizorní na ulici a spolu s Jeanem-Marcem téměř 

cítíme nebezpečí, které takový odchod může vyvolat – nebezpečí přechodu do jiné 

úrovně, mimo realitu: „Une fois en bas de l´immeuble, il éprouve l´étrange sensation 

de se trouver hors du réel.“213 

Chantal se rozhodne pro Londýn, který figuroval v posledním z dopisů, když se 

Jean-Marc rozhodl s anonymy skončit a hledal důvod pro ukončení tohoto „poměru“, 

a tak si vymyslel, že se stěhuje právě do Londýna. Na vlakovém nádraží Chantal 

potkává kolegy z práce, kteří míří na konferenci - kam jinam, než do Londýna. Sice si 

uvědomuje, že její nadřízený něco takového plánoval, ale připadá jí podivné, že jsou 

tam právě dnes, ve stejný den jako ona. A znovu má zvláštní pocit, že to, co se 

odehrává, není a nemůže být pravda. 

Na nádraží míří i Jean-Marc, který tuší, že Chantal pojede do Londýna a později ji 

ve vlaku skutečně objeví. Chceme-li identifikovat místa, kde se reálné děje stávají 

neskutečnými, nabízí se i tento okamžik. Symbol nádraží a cesty vlakem jako přeložení 

jejich osudů na jinou, nereálnou kolej, metafora společného odjezdu nejenom do jiné 

země, ale doslova do jiného světa. Takový je i pocit Jeana-Marca, který najde v jednom 

z kupé svou dívku, pozoruje ji mezi ostatními kolegy a napadá ho něco, čeho se celou 

dobu obával, přijde chvíle, kdy si uvědomí, že Chantal nepoznává a nezná. „… cette 

main, il lui fut impossible de la reconnaître; c´était la main de quelqu´un d´autre; il 

n´avait pas l´impression que Chantal le trahissait, c´était autre chose: il lui semblait 

qu´elle n´existait plus pour lui, qu´elle s´en était allée ailleurs, dans une autre vie où, 

s´il la rencontrait, il ne la reconnaîtrait plus.“214 

Vypravěč si s touto nejistou hranicí mezi realitou a fikcí hraje i nadále, různými 

způsoby, na nádraží v Londýně se postavy proplétají mezi filmovým štábem, který tam 
                                                 
213 „Jak se jednou ocitl pryč z bytu, zakusil podivný pocit, jako by se nacházel mimo realitu.“ (Kundera 
2011b, s. 161) 

214 „… přišlo mu nemožné rozpoznat tuto ruku; byla to ruka někoho jiného; neměl ale pocit, že ho 
Chantal podvádí, bylo to jinak: zdálo se mu, že ona už pro něj neexistuje, jako by se vydala někam jinam, 
do jiného života, v němž, pokud by ji potkal, nepoznal by ji.“ (Kundera 2011b, s. 170) 
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natáčí film - jsme svědky fikce v realitě, nebo fikce ve fikci? Nakonec se obě postavy 

ocitají v blízkosti záhadného domu s červenými záclonami. Chantal pobyt v něm a to, 

co vidí, děsí, chce odtud utéct, ale ztrácí se v domě jako v labyrintu, přítomní muži ji 

tam chtějí zavřít a držet, a hrůza vyvrcholí v okamžiku, kdy ji osloví jiným jménem, 

Anne. V tu chvíli cítí, že jedinou možností záchrany je vzpomenout si na své pravé 

jméno, na to, kým skutečně je, ale nejde to. Sama to nemůže nikdy dokázat - a v tu 

chvíli někdo jiný vysloví její jméno, někdo, kdo ji miluje215, Jean-Marc, který ji budí 

ze snu a volá na ni: „Chantal! Chantal! Chantal“216 

Tento závěr mimo jiné pozoruhodně převrací počáteční nastavení rolí v tomto 

páru217, kdy Chantal byla dominující postavou. Jean-Marc je na ní závislý, ona je 

osobností, která na rozdíl od něj má práci, která ji naplňuje a v níž je úspěšná, ona je ta, 

komu patří byt, v němž mu dovolila přebývat, zpoza řádků můžeme vyčíst, že je 

v podstatě i jeho živitelkou. Oproti tomu Jean-Marc se cítí neúspěšný, nenaplněný 

ve svém životě, při setkání s bezdomovcem v něm spatřuje svůj vlastní obraz s tím 

rozdílem, že on má ještě alespoň střechu nad hlavou. 

Pozvolna a velmi nenápadně se však jejich pozice začínají proměňovat. Chantal, 

která se vyrovnává s neodvratitelným faktem stárnutí, které se přímo připomíná 

obdobím menopauzy, které samo o sobě ženu jako takovou oslabuje, se nakonec stává 

tou, která je závislá. Také dopisy, které dostává, její podřízenost potvrzují – domnělým 

pánem hry je pro tu chvíli Jean-Marc, ona jako nic netušící na tuto hru přistupuje. 

Po odhalení se zdá, že má znovu situaci pevně v rukou ona, odejde z bytu a ponechá 

v něm Jeana-Marca samotného s tím, že už v něm není vítaný. Později ale, uvězněná 

v domě-labyrintu, ve svém vlastním hrůzném snu, z něhož se jí nedaří uniknout, stává 

                                                 
215 Tento moment chybí v povídce Falešný autostop, kde se původně nevinná a vzrušující hra dvou 
milenců stává více a více hořkou, až neudržitelnou. A právě oslovení jménem chybí a možná znemožňuje 
návrat z této hry, namísto oslovení milovanou osobou končí povídka dívčiným vzlykotem: „Já jsem já, já 
jsem já, já jsem já…“ a mladíkovým uvažováním nad bezobsažností takového prohlášení. (Kundera 1965, 
s. 79) Přitom, jak si všímá Richterová, „jen milující a milovaná bytost má moc navrátit druhému jeho 
jméno, ujistit, že ty jsi ty“. (Richterová, Sylvie. Pokus o synchronní pohled na dílo Milana Kundery. 
In Fořt, Kudrnáč, Kyloušek 2012, s. 18) Richterová v témže příspěvku na s. 20 dále píše: „Milostný 
příběh v Identitě přechází v dlouhý sen, noční můru, ve které se milenci rozcházejí a znovu nalézají, nikdo 
však neví, zda sní on, ona, nebo oba společně. Setkání a souznění duší ve snu je krásná hypotéza 
dotýkající se mysteria lásky i mysteria duše.“ 

216 Kundera 2011b, s. 205. 

217 Podobný „zvrat“ lze sledovat v románu Nesnesitelná lehkost bytí, u páru Tomáše a Terezy, kde je tím 
dominantním mužská část dvojice a Tereza je v pozici spíše podřízené. To se ale postupně proměňuje, 
Tereza se osamostatňuje a na konci už je dominantní polovinou právě ona. 
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se na tom druhém definitivně závislou. Potřebuje jeho oslovení a lásku, aby se mohla 

vrátit.218 

Sen je zpřetrhán, realita je zpět. A nezbývá, než se spolu s vypravěčem ptát: „Qui a 

rêvé? Qui a rêvé cette histoire? Qui l´a imaginée? Elle? Lui? Tous les deux? Chacun 

pour l´autre? Et à partir de quel moment leur vie réelle s´est-elle transformée en cette 

fantaisie perfide? Quand le train s´est enfoncé sous la Manche? Plus tôt?… Quand 

Jean-Marc lui a envoyé la première lettre? Mais les a-t-il envoyées vraiment, ces 

lettres ? Ou les a-t-il écrites seulement dans son imagination? Quel est le moment 

précis où le réel s´est transformé en irréel, la réalité en rèverie? Où était la frontière? 

Où est la frontière?“219 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
218 A právě v tomto momentu spočívá podle Kotena naděje na to, jak si může člověk uchovat svou vlastní 
identitu. „ Čtenář si nad Kunderovými romány a eseji musí klást otázku, zdali si člověk vůbec dokáže 
uchovat svou původní tvář, zdali dokáže být, aniž se sám sobě ztratí ve změti falešných a v čase se 
rozplývajících obrazů. Zdá se, že přece jen existuje malá naděje: spočívá v porozumění nejbližšího 
člověka.“ (Koten, Jiří. Od politiky k chaosu, v němž není místo pro soukromí metamorfózy fikčních světů 
Milana Kundery. In Fořt, Kudrnáč, Kyloušek 2012, s. 64) 

219 „Kdo snil? Komu se zdál tento příběh? Kdo si jej představoval? Ona? On? Oba dva? Jeden pro 
druhého? A počínaje jakým okamžikem se jejich skutečný život proměnil v tuto zrádnou fantazii? Bylo to, 
když vlak zajel pod kanál La Manche? Nebo dříve?… Bylo to, když Jean-Marc odeslal první dopis? Ale 
odeslal je opravdu? Nebo je psal pouze ve svých představách? V kterém momentu přesně se realita 
proměnila v nereálné, reálné ve snění? Kde byla ta hranice? Kde je ta hranice?“ (Kundera 2011b, s. 206) 
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5. L´ignorance 

„Nous qui devons mourir si tôt, nous n´en savons rien.“220 

5.1. Narativní výstavba 

Poslední z románů, L´ignorance se technikou vyprávění přibližuje předcházející 

L´identité, vypravěč stojí mimo fikční svět, který zprostředkovává v rétorickém typu 

vyprávění v er-formě, soustředí se opět na dvě ústřední postavy – Irenu a Josefa. Znovu 

si můžeme všimnout, že často není zřetelné, kdo mluví: zda si některé otázky klade 

vypravěč, nebo postavy, jako například v této pasáži: „Mais n´est-ce pas très mal 

qu´une fille ne se réjouisse pas de la présence de sa mère qui, après dix-sept ans, est 

venue la voir? Irena mobilisa toute sa raison, tout son sens moral, pour se comporter 

en fille dévouée.“221 Případně vyprávění přechází z objektivní er-formy v polopřímou 

řeč zprostředkovávající vnitřní monolog postavy a znovu v nepřímou řeč: „À la fin 

du déjeuner, devant la tasse de café, Josef pensait à son tableau. Il se demandait 

comment l´emporter et si, dans l´avion, il ne serait pas trop encombrant. Ne serait-il 

pas plus pratique de retirer la toile du châssis et de l´enrouler? Il était sur le point d´en 

parler quand la belle-soeur lui dit: „Tu vas certainement aller voir N.“222 

Vypravěč si i zde ponechává svůj status povětšinou skrytého, přesto však vládce 

nad příběhem, výjimečně odhaluje konstruovanost vyprávění, tak jako když například 

po jednom z esejistických zamyšlení se navrací k událostem narativního světa a vyzývá 

čtenáře: „Souvenons-nous: quand Irena s´était arrêtée avec son mari sur la berge de la 

rivière…“223 Znovu přehrává čtenáři scénu, o níž mu již jednou referoval a navrací se 

také k minulosti postavy, která může osvětlit její už dříve popisované chování 

v momentě zastavení se u řeky – je to ale pouze vypravěč (a díky němu i čtenář), který 

tyto souvislosti může vidět a odhalovat, nikoliv postavy. Vypravěč sám určuje, co a kdy 

se bude vyprávět, o čem bude informovat a co vynechá. Když referuje o událostech 

                                                 
220 „My, kteří musíme zemřít tak brzy, nevíme o tom nic.“ (Kundera 2012, s. 141)  

221 „Avšak není to příliš špatné, když se dcera netěší z přítomnosti své matky, která ji přijela navštívit 
po sedmnácti letech? Irena sebrala všechen zdravý rozum, veškeré své morální cítění, aby se chovala 
jako oddaná dcera.“ (Kundera 2012, s. 25) 

222 „Na konci oběda, před šálkem kávy, myslel Josef na svůj obraz. Přemýšlel, jak jej vzít s sebou a zda 
v letadle nebude zabírat příliš místa. Nebylo by lepší vyjmout plátno z rámu a srolovat je? Právě to chtěl 
vyslovit, když mu švagrová řekla: Určitě půjdeš navštívit N.“ (Kundera 2012, s. 81)  

223 „Vzpomeňme si: když se Irena zastavila se svým manželem na břehu té řeky…“ (Kundera 2012, s. 169) 
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Josefova mládí, přiznává selekci, kterou provádí on sám: „Des brumes du temps où 

Josef était lycéen, je vois émerger une jeune fille.“ 224 

Výraznější vstup vypravěče do narativu v podobě výjimečného přechodu k ich-

formě volí o několik stran dříve, když sleduje postavu Josefa a interpretuje jeho pocity 

takto: „Si j´étais médecin, j´établirais, sur son cas, ce diagnostic: „Le malade souffre 

d´une insuffisance de nostalgie.“225 A vzápětí toto své tvrzení upravuje, upozorňuje 

znovu na svou konstrukční roli a odhaluje svůj nespolehlivý charakter: „Je corrige donc 

mon diagnostic,“226 opravuje vypravěč sám sebe. 

Poukázání na nespolehlivost vypravěče je součástí Kunderových románů podobně 

neodmyslitelně jako střetávání různých názorů a úhlů pohledu. Pluralita, 

mnohoznačnost, relativita, neuchopitelnost věcí, to jsou poselství autorových děl, která 

z textů vyčteme i přes relativně jasná a usazená stanoviska vypravěče, která někdy ještě 

podtrhuje doplňováním a upřesňováním právě vyřčeného. Právě jeho nespolehlivost ale 

odhaluje, že není možné jej považovat za jakéhosi arbitra pravdy. Kunderovy romány 

zvláštně balancují mezi doslovností (vypravěčovy vysvětlivky v závorce jeho vlastních 

slov, snad aby čtenář vše přesně a „správně“ pochopil) a jednoznačností a naopak tím, 

co není vyřčeno, nebo je zpochybněno a znejasněno. Jeho román je vždy hrou, 

hypotézou, otázkou, nejistotou a pochybováním – nikoliv dogmatickým tvrzením. 

I na několika málo dalších místech příběhu se vypravěč z textu výrazněji vynoří, 

nabízí otázky, na něž může spolu se čtenářem a postavami hledat odpovědi (často ale 

nezodpověditelné, jak už jsme viděli i u předešlého románu). Platí však – znovu stejně 

jako v případě L´identité, že jsou to spíše výjimečné momenty a vypravěč zůstává 

převážně „za oponou“, tedy v těch částech románu, v nichž se věnuje postavám 

a událostem, kterými procházejí. Text však nabízí ještě jednu narativní úroveň, a to již 

zmíněné pasáže, které jsou veskrze úvahami vypravěče. 

Ten sice není jednou z postav fikčního světa, v narativu však přesto vystupuje 

výrazně do popředí v té podobě, jak ji známe například z Nesnesitelné lehkosti bytí227 

                                                 
224 „Z oparu časů, kdy byl Josef studentem lycea, vidím vynořovat se jednu mladou dívku.“ (Kundera 
2012, s. 90) 

225 „Kdybych byl lékařem, stanovil bych v jeho případě tuto diagnózu: „Nemocný trpí nedostatkem 
nostalgie.“ (Kundera 2012, s. 87) 

226 „Opravuji proto mou diagnózu.“ (Ibid) 

227 Tento román v souvislosti s L´ignorance nezmiňuji pouze kvůli výskytu specifických esejistických 
pasáží, mezi těmito dvěma texty najdeme spojnic více. V L´ignorance se Kundera soustředí především na 
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a dalších románů. U předešlých dvou textů jsem konstatovala, že vložené úvahové 

pasáže vypravěče, na něž jsme si při čtení Kunderových děl navykli, jsou výrazně 

redukovány. V L´ignorance se k nim autor vrací a součástí jeho románu se znovu stávají 

esejistické útvary228. Tvoří většinou samostatné kapitoly, nejsou však zcela odtržené 

od postav a událostí narativního světa, naopak z nich asociativně či přímo vycházejí 

a opět se k nim navracejí, fungují jako určité analogie a komparace. 

Pro českého čtenáře (nebo čtenáře jiného, důkladně obeznámeného s českým 

kontextem 20. století) mohou být některé z těchto úvah, konkrétně ty zaměřené na naše 

významné historické, politické a společenské události, ve vyprávění rušivé, nadbytečné. 

Tyto krátké historické exkurzy, připomínající ve zkratce například dění let 1968 nebo 

1989, jsou však relativně nutnou součástí románu určeného pro světové publikum229 – 

zvláště když jsou příběhy postav úzce spjaty s událostmi dějinnými. Koneckonců, celý 

román je komparací tzv. velkých a malých dějin, událostí celospolečenského významu 

prolínajících se s osobní historií individua, tematizuje střet člověka a dějin. A v jedné 

z těchto pasáží potvrzuje obousměrnou komunikaci mezi nimi i vypravěč, když 

upozorňuje: „Ce n´est que dans notre siècle que les dates historiques se sont emparées 

avec une telle voracité de la vie de tout un chacun. Impossible de comprendre 

l´existence d´Irena en France sans analyser d´abord les dates.“230 

                                                                                                                                               
situaci emigrantů, a to ve chvíli, kdy se podmínky v zemi, kterou opustili, změnily. Emigrace je přitom 
jedno ze stěžejních témat právě i Nesnesitelné lehkosti bytí, byť analyzované v jiném okamžiku, v procesu 
rozhodování se, zda zemi opustit, sledování motivací k takovému kroku a pozdějšího života v novém 
prostředí.  Oba Kunderovy texty, tak jako i ostatní, mezi sebou komunikují navzájem, autor se navrací 
k jednomu ze svých témat. A srovnáme-li úvahovou pasáž, která starší z románů otevírá, s první takovou 
v textu L´ignorance, všimneme si, že právě návrat je jejich spojujícím prvkem. V Nesnesitelné lehkosti 
bytí se vypravěč zamýšlí nad mýtem věčného návratu, v L´ignorance rozpracovává téma velkého návratu 
tak, jak jej známe z Homérova vyprávění a tak, jak si jej prožijí postavy jeho románu.  

228 Autoři Lexikonu literárních pojmů definují esej jako „nepříliš rozsáhlou stať, v níž autor originálním 
způsobem zpracovává témata z oblasti kulturní, filozofické a společenské“. Esejista podle nich 
„zdůrazňuje subjektivní, osobní pojetí, jež formuluje prostřednictvím uměleckých prostředků“.  Dále 
uvádějí, že „text eseje má literární podobu, tím se liší od ostatních odborných žánrů“.  (Pavera, Všetička 
2002, s. 103) Milan Kundera ustanovuje tento žánr přirozenou součástí literárního díla, často se přímo 
prolínající s událostmi narativního světa, o nichž se vypráví. 

229 Ostatně, je-li českým publikem přičítána Milanu Kunderovi nějaká zásluha, přesahující i hranice 
literatury, je to právě zásluha na seznámení francouzských (a dalších) čtenářů s českými dějinnými 
událostmi, které učinil součástí svých děl a permanentně je v nich připomíná. 

230 „Právě v našem století se historická data zmocňují s takovou nenasytností veškerého života každého 
z nás. Je nemožné porozumět životu Ireny ve Francii, aniž bychom nejprve analyzovali data.“ (Kundera 
2012, s. 16) 
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Vypravěč v úvahových pasážích vystupuje přímo a se zřetelnou subjektivizací, 

oproti kapitolám, v nichž se věnuje příběhu svých postav. Nezdržuje se komentářů, 

komunikace se čtenářem a především hodnocení, jako když komentuje dotaz jednoho 

amerického novináře, směřovaný na rakouského skladatele Arnolda Schönberga, který 

do Spojených států emigroval: „un journaliste lui posa quelques questions perfidement 

naïves: est-ce vrai que l´émigration fait perdre aux artistes leur force créatrice? que 

leur inspiration se dessèche dès que les racines du pays natal cessent de la nourrir?“231 

Stejně tak volně a přirozeně jako přechází od vyprávění o minulosti postav k dějům 

současným, přechází mezi esejistickými pasážemi k částem tradičního vyprávění – 

o událostech a postavách. Neustále se proměňuje tempo vyprávění, které už není tak 

dynamické jako v L´identité, neboť je stále takto „narušováno“ a pozastavováno. 

Právě zastavení, až jakési zamrznutí na jednom místě – a opětovný posun dál 

v příběhu, jsou využívanými prostředky vnitřní kompozice románu. Vypravěč například 

začne popisovat společný oběd dvou bratrů (kapitola 18), kteří se kvůli emigraci 

jednoho z nich setkávají po dlouhých letech. Zasednou k jednomu stolu, rozproudí se 

dialog, ale vzápětí se vyprávění pozastaví u jedné pronesené věty a nakonec sklouzne 

k vzpomínkám na minulé události a jejich reflexi. Způsob vyprávění v takový moment 

připomíná možnosti filmové kamery, která postupně zaostřuje seskupení u jídelního 

stolu, dojíždí v detailu záběr. V určitý okamžik ale obraz zamrzne a prostřednictvím 

nějakého hlasu nebo třeba doprovodných titulků nabízí takovou retrospektivní reflexi 

a po ní znovu vrátí obrazu pohyb a pokračuje ve scéně tam, kde byla přerušena232. 

Filmový způsob vyprávění ostatně připomíná také úvod románu. L´ignorance začíná 

dialogem dvou postav, Ireny a její francouzské přítelkyně Sylvie. Vypravěč nenabízí 

žádnou popisnou pasáž, která by obsahovala charakteristiku postav nebo vůbec situace, 

o níž se vypráví. Vše vyjádří právě dialogem, popřípadě komentářem k tónu hlasu 
                                                 
231 „Jeden novinář mu položil několik zrádně naivních otázek: je pravda, že emigrací ztrácí umělci jejich 
kreativní schopnosti? A že jejich inspirace vysychá spolu s tím, jak kořeny rodné země přestávají být 
živeny?“ (Kundera 2012, s. 14) Mimo jiné, lze si asi domyslet, proč právě tyto otázky označuje vypravěč 
(stvořený empirickým autorem Kunderou) za „zrádně naivní“ – a podobné pasáže budou jedním 
z důvodů, proč mnozí nalézají v románu autobiografické prvky. 

232 Spíše pro zajímavost mohu uvést paralelu, která se nabízí a která se navrací k mému úvodu, v němž 
jsem se snažila najít určité styčné body dvou autorů – Olgy Barényiové a Milana Kundery. Kundera 
mimo jiné studoval na FAMU filmovou režii a scenáristiku 
(http://www.slovnikceskeliteratury.cz/showContent.jsp?docId=1265&hl=milan+kundera+). Tak jako 
dokáže využívat i své znalosti hudební teorie, obdobně jako Barényiová coby dramatička ve svých 
románech využívala některých postupů dramatických, čerpá ve své tvorbě Kundera i ze svých znalostí 
práce filmové kamery a obecně postupů, jaké nabízí tento druh umění. 
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a zabarvení promluvy, k mimice a gestikulaci postav, na několika málo řádcích 

a bez vysvětlování vypravěče a nějakého uvádění do děje. Po přečtení vstupního dialogu 

je přesto situace jasně čitelná, výchozí pozice postav nastoleny a naznačen konflikt, 

který bude tématem příštích kapitol – střet postavy Ireny a jejího obrazu emigrantky, 

který si do ní projektují obě strany, tedy její přátelé v rodných Čechách, stejně jako ti 

noví ve Francii. 

 

5.1.1. Slova pod mikroskopem233 

„Le roman est fondé tout d´abord sur quelques mots fondamentaux,“234 prohlašuje 

Kundera v L´art du roman, když přibližuje své pojetí tématu jako určité existenciální 

otázky, kterou je možné analyzovat prostřednictvím rozboru „les mots-thèmes“, tedy 

„slov-témat“. Také proto jsme na začátku práce sledovali, jak je možné pracovat s tituly 

jeho románů, které jsou takovými klíčovými slovy, která spoluutvářejí téma textů a jsou 

postupně podrobována analýze. 

Jedním ze specifických postupů Kunderova vypravěče je právě výběr určitého slova, 

které reprezentuje širší problematiku, je zástupcem některé z otázek, jež si text následně 

pokládá. Takové slovo je nasvíceno z různých úhlů, detailně analyzováno 

s přihlédnutím k možným odlišným významům a konotacím, jichž může nabývat, stává 

se leitmotivem narativu a průběžně se z textu vynořuje, aby se znovu připomínalo. 

Chtělo by se říci, že vypravěč si vychutnává jejich zvuk, převaluje na jazyku jedno 

po druhém, opájí se magickou mocí slova. 

Nalezneme mnoho příkladů ve všech třech románech, v La lenteur je například 

vypravěč upoután slovem „la nudité“ – „nahota“, připomenou mu dávný průzkum 

na téma, která slova lidi nejvíce fascinují. Sledujeme, jak jej jedno takové slovo přivádí 

k pokusu o analýzu nejenom tohoto výrazu, ale i dalších souvislostí, potažmo celé 

společnosti nebo éry. Vypravěč odkrývá i sémantický potenciál, který se ve slovech 

skrývá, jsou-li vyslovena v jiném kontextu, v jiném časoprostoru. Po tom, co jedna 

                                                 
233 Metaforu slov pod mikroskopem jsem si vypůjčila od J. Tlustého, který si rovněž všímá, že se 
v textech často vyskytují reflexe klíčových slov a pojmů: „Celou řadu „mikroskopických“ popisů 
existenciálních aspektů řeči nalezneme v Nevědění…“ (Tlustý, Jan. Fenomenologická stopa v díle Milana 
Kundery. In Fořt, Kudrnáč, Kyloušek 2012, s. 85) 

234 „Román je vybudován především na několika základních slovech.“ (Kundera 2011c, s. 104) 
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z postav adresuje druhé lascivní poznámku, konstatuje vypravěč, že síla slova se odvíjí 

od kontextu, v němž se objeví. „Le mot prononcé dans un petit espace clos signifie 

autre chose que le même mot résonnant dans un amphithéâtre.“235 A nejenom 

od kontextu, v L´ignorance se zaobírá odlišným vyzněním obscénních slov v závislosti 

na jazyce, v němž jsou vyslovena – když Josef z úst Ireny uslyší taková slova pronesená 

v češtině, v jeho mateřském jazyce, který mu přitom v několika posledních dnech 

návratu do země připadal cizí, je zasažen nečekanou opojností a vzrušením. 

V L´identité postavy zkoumají slova jako „život“, „konec“, „budoucnost“ či 

„naděje“ – a moc slov, která mají schopnost měnit realitu, dokazuje ostatně celý román. 

Určitá formulace myšlenek, převedení vnitřních pocitů ve slova mohou změnit více, než 

se zdá. Fráze, kterou Chantal vysloví o mužích, kteří už se za ní neotáčejí, nebo slova 

o špiónovi, která užije Jean-Marc v prvním dopise, rezonují v postavách, proměňují své 

významy a určují jejich další kroky. 

Nejvýrazněji si se slovy pohrávají postavy a vypravěč v L´ignorance. „Extase; vie 

commune; fidélité; vraie passion. Josef s´arrête sur ces mots. Que pouvaient-ils 

signifier pour un immature ?“236 Podobně jsou na mnoha dalších místech textu postavy 

fascinovány slovy a jejich významy, zkoumají různé nuance a z jednoho slova, které je 

zaujme, dokážou vystavět široké obrazy představ. 

Už úvod románu je exkurzem k etymologii slova „návrat“ – „le retour“.  Sylvie 

v kavárně svou přítelkyni Irenu přesvědčuje, že po změně společenského a politického 

systému v její rodné vlasti by se tam měla vrátit: „Ce sera ton grand retour.“ Et encore 

une fois: „Ton grand retour.“ Répétés, les mots acquirent une telle force que, dans son 

for intérieur, Irena les vit écrits avec des majuscules: Grand Retour… le retour, le 

retour, la grande magie du retour.“237 

Vidíme, že některá slova mají tu moc skutečně rezonovat v nitru postav, vynoří se 

z množství stovek a tisíců jiných, která jen proplouvají bez povšimnutí kolem a uvíznou 

v síti lidských myšlenek, kde začnou splétat nové. „Le retour“, slovo, jímž první 

                                                 
235„Slovo pronesené v malém uzavřeném prostoru značí úplně jinou věc než slovo rozléhající se 
amfiteátrem.“ (Kundera 2011a, s. 140) 

236 „Extáze; společný život; věrnost; skutečná vášeň. Josef se pozastavil nad těmito slovy. Co mohou 
znamenat pro nedospělého člověka?“ (Kundera 2012, s. 96) 

237 „Bude to tvůj velký návrat.“ A ještě jednou: „Tvůj velký návrat.“ Opakováním nabyla tato slova 
takové síly, že je Irena hluboko ve svém nitru viděla psána velkými písmeny: Velký Návrat… návrat, 
návrat, kouzelná moc návratu.“ (Kundera 2012, s. 9) 
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kapitola končí, tu následující otevírá. Tentokrát je to vypravěč, kdo se jím nechá unášet 

– připomene mu jiné, související, „la nostalgie“ a poučuje nás o jeho etymologickém 

původu, o odstínech významů v řadě jazyků. Přichází s různými možnými definicemi 

nostalgie, které v románu ještě několikrát doplňuje a upravuje, a postavy samy spolu 

s událostmi, jejichž aktéry jsou, dodávají těmto slovům nové významy, případně s těmi, 

které nastínil vypravěč, polemizují. Návrat, který vypravěč přirovnává k extázi, 

k něčemu opojnému, žádoucímu, předmětu nutné touhy, je pro postavy L´ignorance 

něčím spíše vynuceným, a také zklamáním, hořkostí, namísto extáze přichází „l´horreur 

du retour“238 – „hrůza z návratu“. 

Vypravěč se slovům „návrat“ a „nostalgie“ více věnuje snad i proto, že vidí jejich 

spojitost s ústředním slovem-tématem knihy, „l´ignorance“ – „nevědomostí“. Jestliže 

nostalgii definuje jako utrpení způsobené nenaplněnou touhou navrátit se, po tom, co 

rozebere, jak různě se nostalgie a to, co označuje, pojmenovává v jiných jazycích, 

prohlašuje: „la nostalgie apparaît comme la souffrance de l´ignorance. Tu est loin, et je 

ne sais pas ce que tu deviens. Mon pays est loin, et je ne sais pas ce qui s´y passe.“239 

Tím odkrývá první z možných významů slova „l´ignorance“, ne však poslední. 

Výraznou roli při tvorbě významů slov má konkrétní jazyk, v němž jsou pronesena. 

Není asi třeba zdůrazňovat, že jazyk je to, co konstruuje realitu, prostřednictvím jazyka 

pozorujeme, čteme, interpretujeme náš svět a rozumíme mu. V L´ignorance je 

pozornost upřena také na rozdíly mezi mateřským jazykem a těmi dalšími. Návrat je 

totiž spojený i s návratem k jazyku, v němž už člověk není zvyklý přemýšlet, mluvit, 

vnímat realitu. Takto popisuje vypravěč Josefův první kontakt s češtinou po několika 

desítkách let emigrace. „Il dînait seul au restaurant de l´hotêl et entendait, tout autour 

de lui, le brui des conversations. C´était la musique d´une langue inconnue. Que s´était-

il passé avec le tchèque pendant ces deux pauvres décennies? Était-ce l´accent qui avait 

changé?… penché au-dessus de son assiette, Josef écoutait une langue inconnue dont il 

comprenait chaque mot.“240 

                                                 
238 Kundera 2012, s. 40. 

239 „Nostalgie se jeví jako utrpení z nevědomosti. Jsi daleko a já nevím, kým se stáváš. Moje země je 
daleko a já nevím, co se tam odehrává.“ (Kundera 2012, s. 11) 

240 „Večeřel sám v hotelové restauraci a slyšel okolo sebe hluk konverzace. Byla to hudba neznámého 
jazyka. Co se to stalo s češtinou během těch dvou nešťastných desetiletí? Změnil se snad přízvuk?… 
skloněný nad svým talířem, poslouchal Josef neznámý jazyk, v němž rozuměl každému slovu.“ (Kundera 
2012, s. 66) 
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Josef uvyklý dánštině, v níž komunikoval se svou ženou, vnímá v té chvíli češtinu 

jako monotónní zvuk s nosovým zabarvením, které je mu nepříjemné. Když se ale 

promění z pouhého posluchače v někoho, kdo sám může konečně mluvit česky, navíc 

s přítelem, s nímž se může bavit o čemkoliv a naprosto volně, uvědomuje si, že je 

šťastný. Konverzace je najednou lehká a snadná, nemusí složitě hledat a volit výrazy, 

soustředit se na konstrukci věty a patřičný přízvuk. Slova mu sama snadno sklouzávají 

z úst a má pocit, že konečně poznal svůj rodný jazyk a čeština už mu není neznámá. „Il 

parlait comme s´il volait et, pour la première fois de son séjour, il était heureux 

dans son pays et sentait que c´était le sien.“241 Není to jen zbavení se nepříjemného 

pocitu ze zvuku mateřského jazyka. Chvíle, kdy si tento jazyk znovu osvojí a začne se 

v něm cítit dobře, je momentem, kdy nalézá stejné pocity i pro svou zemi. 

Komunikace v rozdílných jazycích může mít dopad i na rozvržení pozic mezi lidmi. 

Vztah mezi Irenou a Gustavem, jejím švédským partnerem, se proměňuje poté, co se 

ocitnou v českém prostředí. Ve Francii, kde spolu žijí, se dorozumívají francouzsky 

a výhoda je na Irenině straně, neboť francouzština se po odchodu z Čech stala jejím 

jediným jazykem - česky si po smrti manžela neměla s kým povídat, ve vztahu s novým 

přítelem proto od začátku užívala právě francouzštinu. „Ce choix linguistique avait 

déterminé leurs rôles: puisque Gustaf parlait mal le francais, c´est elle qui dans leur 

couple était la meneuse de la parole; elle s´énivrait de sa propre éloquence: mon Dieu, 

après si longtemps, elle pouvait enfin parler, parler et être écoutée!“242 Tato 

dominance, určená dorozumívacím jazykem, je snad také jedním z důvodů, proč 

ve vztahu s Gustavem zůstává, i když cítí, že není šťastná. A ještě více se mu začne 

vzdalovat po návratu do Prahy. Gustaf má v Praze jednu z poboček svého podnikání 

a přirozeným jazykem komunikace v jeho společnosti i mezi českými přáteli je 

angličtina, v níž začne hovořit i s Irenou. Velkým řečníkem se tak v tu chvíli stává 

Gustaf, Irena často rozumí sotva polovině toho, co jí přítel v angličtině sděluje – jejich 

jazyková bariéra stojí na počátku odloučení mnohem většího, nerozumí si čím dál tím 

víc, rezignují na snahu druhému porozumět, pochopit, co říká a vůbec poslouchat ho. 

Tím silnější je potom vztah, který si Irena vytvoří k Josefovi, s nímž může mluvit česky. 
                                                 
241 „Mluvil tak, jak chtěl a poprvé za celý svůj pobyt se cítil šťastný ve své zemi, cítil, že je to jeho země.“  
(Kundera 2012, s. 181) 

242 „Tato lingvistická volba předurčila jejich role: Gustaf mluvil francouzsky špatně, a tak byla ona 
vůdkyní promluvy v jejich páru; opájela se svou vlastní výřečností: můj Bože, po takové době mohla 
konečně mluvit, mluvit a být poslouchána!“ (Kundera 2012, s. 112) 
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5.2. Intertextualita 

Doležel pojem intertextuality chápe jako termín, který nahradil dřívější „vliv“. 

Znamená podle něj posun od jednosměrnosti k obousměrnému „sdílení významových 

stop v textech bez ohledu na jejich časové uspořádání, … intertextualita spojuje texty 

vzájemným vztahem významového zrcadlení“243. Chápe ji jako „vlastnost textury, kdy je 

intertextuální význam obsažen ve slovech, frazeologii, citátech, klišé apod.“244, ale 

upozorňuje, že díla jsou intertextuálně spjata také na úrovni fikčních textů. Píše: „fik ční 

světy se stávají aktivními, proměnlivými a kolujícími předměty kulturní paměti. Vstupují 

do svých vlastních řetězců nástupnictví, kde se navzájem doplňují a posilují nebo kde 

spolu soutěží a zápolí. Přenášejí se od jednoho tvůrce fikce k druhému, od jednoho 

období k druhému, od jedné kultury ke druhé…“245 

Doležel navrhuje užívat termín „literární transdukce“, který si vypůjčuje z genetiky, 

a který fikčním světům a této obousměrné komunikaci, kterou mezi sebou (a navíc ještě 

mezi autory a čtenáři) vedou, odpovídá lépe než intertextualita. Pojem transdukce 

v sobě – podobně jako termín variace – zahrnuje přínos nových vlastností a významů. 

Texty se tak obohacují navzájem, i ty napsané později mohou zpětně působit na své 

předchůdce a dodávat jim nové významy. Podobně fungují intertextuální odkazy 

v Kunderových románech, Denonova povídka získává nové možné interpretační 

rozměry, také užití postavy Odyssea a jeho prožívání návratu v kontextu Kunderových 

postav Ireny a Josefa může přinést jiné čtení Homéra atp. 

O výrazných intertextuálních odkazech, které jsou součástí třech francouzských 

románů, už jsem se v této práci zmiňovala několikrát, byť nebyly přímo takto 

pojmenovány. Za intertextuální můžeme považovat i vzájemnou komunikaci 

mezi autorovými romány, a to nejenom mezi těmi posledními, ale i mezi všemi 

předchozími, česky psanými. A vzájemně na sebe neodkazují pouze Kunderovy 

romány, ale i další jeho tvorba, povídky, eseje i divadelní hry. 

Nepřehlédnutelně komunikují jeho díla s tvorbou jiných, nejen literárních autorů. 

Různorodé aspekty, které dnes označujeme pod souhrnným pojmem intertextuality, 

nejsou jen občasným doplňkem a ozvláštněním Kunderových textů, ale mnohde tvoří 

                                                 
243 Doležel 2003, s. 199. 

244 Ibid. 

245 Ibid. 
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celou jednu variační linku (jako právě v L´ignorance), nebo výchozí tezi románu, 

doplňují texty o nové významy atp. 

Těžko si lze zcela odmyslet osobnost empirického autora Milana Kundery, který je 

nejenom spisovatelem, ale také teoretikem románu a celkově velkým a znalým 

čtenářem. Jeho odkazy proto směřují v prvé řadě k literárním textům jiných autorů, ale 

neméně početné jsou přesahy k hudebnímu umění (zde bychom mohli připomenout jeho 

studium hudební kompozice a také otce Ludvíka Kunderu, pedagoga a klavíristu246). 

Inspiraci v hudební kompozici ostatně sám autor často připomíná a o tom, jaké 

konkrétní skladební postupy či témata v dílech využívá a variuje, napsali mnozí 

poučenější autoři již mnoho (koneckonců samotná technika variace, na kterou jsem již 

poukázala, má svůj původ rovněž v hudební terminologii). 

Nejvýraznějším intertextovým prvkem v La lenteur je bezpochyby odkaz 

na Denonovu novelu Point de lendemain, vypravěč si ale připomíná také Beethovenovu 

9. symfonii a Ódu na radost, zmiňuje de Laclosovy Nebezpečné známosti a další umělce 

18. století – malíře Fragonarda či Watteaua a jiné. 

Také v románu L´identité se objevují mnohé intertextuální odkazy, Jean-Marc coby 

pisatel anonymních dopisů přirovnává sám sebe k postavě Cyrana. Ostatně, stejně jako 

Cyrano není Jean-Marc schopen se ke svému podvodu s dopisy přiznat, je to Chantal 

podobně jako v divadelní hře Roxana, kdo jej odhalí. V obou dílech je taková záměna 

tragická v otázce identity, Roxana neví, zda milovala Kristiána nebo skutečného tvůrce 

krásných slov obsažených v milostných dopisech, Jean-Marc neví, zda láska Chantal 

patří jemu nebo anonymnímu ctiteli, v díle také figuruje záhadný přítel, kterému 

přezdívají Britannicus, což je mimo jiné název jedné z divadelních her Jeana Racina. 

Podobně v posledním z románů, L´ignorance, postavy připomínají řadu jiných 

literárních autorů a děl, některé z nich jsem již uvedla v části věnované postavám, které 

tak demonstrují svou vzdělanost a zálibu v umění. V popředí vystupuje především 

osobnost básníka Jana Skácela a jeho verše, které vypravěč průběžně připomíná: „il 

parle de la tristesse qui l´entoure; cette tristesse, il voudrait la soulever, l´emporter 

au loin, s´en faire une maison, il voudrait s´y enfermer pour trois cents ans et trois 

                                                 
246 http://www.slovnikceskeliteratury.cz/showContent.jsp?docId=1265&hl=milan+kundera+.  
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cents ans durant ne pas ouvrir la porte, à personne n´ouvrir la porte!“247 Vykládá verše 

v kontextu historických událostí, které od konce 60. let ovlivňovaly život českých lidí 

a znovu můžeme sledovat obousměrnou komunikaci mezi těmito texty – Skácelovy 

verše jsou stavěny do souvislostí, jimž dodávají určitý nový interpretační rámec 

a naopak, jejich užití v tomto Kunderově románu obohacuje verše o nové významy. 

Dominantním intertextuálním prvkem je pak odkaz na stěžejní mytologický 

a literární příběh, dobrodružství Odyssea. L´ignorance by se tak mohla zařadit mezi díla 

tzv. migrační literatury248, konkrétně mezi ta, která variují právě odysseovský příběh. 

Prostřednictvím postav Ireny a Josefa, kteří se poprvé po letech v emigraci navracejí 

do Čech, však Kundera buduje a prezentuje poněkud odlišnou verzi návratu. Především, 

tento návrat není dlouhodobým a vytouženým cílem postav. Irena ani Josef se 

o definitivní návrat poté, co jsou překážky stojící mezi nimi a jejich vlastí odstraněny, 

nesnaží. Vybudovali si nové životy, domovy i vztahy. V původním domově nezůstal 

nikdo, ke komu by se chtěli vracet, a svůj odchod již nevnímají jako trauma. Nostalgie, 

dle vypravěče tak úzce propojená s návratem, definovaná jako „la souffrance causée 

par le désir inassouvi de retourner“249, v jejich příbězích chybí. Vypravěč naopak 

diagnostikuje Josefův stav jako „le malade souffre d´une insuffisance de nostalgie“250. 

Odysseův návrat na Ithaku přirovnává k opojení, extázi: „l´ivresse du Grand 

Retour; l´extase du connu; la musique qui fit vibrer l´air entre la terre et le ciel: il vit la 

rade qu´il connaissait depuis son enfance…“251 Žádný z takových dojmů nezakusí 

postavy L´ignorance, když se znovu ocitnou na půdě země, z níž pocházejí. Nemají 

pocit, že jsou konečně tam, kde je všechno známé a blízké, naopak – mateřský jazyk se 

zprvu jeví vzdáleně, až nepříjemně, Praha z Ireniných vzpomínek se ztratila v Praze 
                                                 
247 „Mluví o smutku, který jej obklopuje; chtěl by tyto chmury vzít a odnést si je s sebou daleko, chtěl by 
z nich postavit dům, v němž by se uzavřel na tři sta let a během těchto tří set let by neotevřel dveře, 
nikomu by neotevřel dveře!“  (Kundera 2012, s. 18) 

248 „Tímto termínem označujeme literární díla spojující téma návratu emigranta do rodné země nebo 
země předků s otázkou působení (vytvářených či přijímaných) narativních aktů v rámci identitární 
zkušenosti. Návrat zde proto znamená nejen opět vstoupit do jistého zeměpisného prostoru, ale také prožít 
narativní identitu vytvářenou souborem individuálních a kolektivních příběhů ovlivňujících život 
jednotlivce.“ (Sadkowski, P. Nevědomost Milana Kundery a odysseovský příběh. In Fořt, Kudrnáč, 
Kyloušek 2012, s. 248) 

249 „Utrpení způsobené nenaplněnou touhou navrátit se.“ (Kundera 2012, s. 9) 

250 „Nemocný trpí nedostatkem nostalgie.“ (Kundera 2012, s. 87) 

251 „Opojení z Velkého Návratu; extáze známého; hudba, která rozechvívá vzduch mezi zemí a nebem: 
vidí kotviště, které zná od dětství…“ (Kundera 2012, s. 13) 
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z turistických pohlednic, kterou zná a obdivuje její partner Gustaf, pro ni ale zůstává 

cizí a nedostupná. „Elle se dit qu´il n´existe pas pour elle de lieu plus étranger que cette 

Prague-là.“252 Zatímco Odysseus se opájí pocity, které v něm vyvolává probuzení 

v rodné zemi, a rozhlíží se kolem sebe s nadšením, až dětskou radostí, Josefovi se 

vybavuje spíše přirovnání vlastního návratu k mrtvému, který po dvaceti letech opouští 

svůj hrob. Dotýká se opatrným, nesmělým krokem země, po níž dříve chodil a sleduje 

zbytky svého bývalého života, které jsou nyní v područí ostatních lidí – vidí vše, ale nic 

nemůže nárokovat, tato země už mu nepatří. Ani ji nepoznává, přestože se Josef 

před návratem připravoval na onen moment ocitnutí se tváří v tváří známých místům, 

svému dřívějšímu životu – nic z toho už ale není, vše se proměnilo. „Pendant son 

absence, un balai invisible était passé sur le paysage de sa jeunesse, effacant tout ce qui 

lui était familier; le face-à-face auquel il s´était attendu n´avait pas eu lieu.“253 

Namísto toho, aby se postavy utvrdily ve své vlastní, dřívější identitě, aby ji 

propojily s tou, kterou získaly v nové domovině, návrat „domů“ přispívá spíše k jejímu 

rozpadu nebo zpochybnění. Irena je nucena koupit si nové oblečení, zajde proto 

do obchodu, který se těm na Západě ani nepřibližuje a je v něm stále k dostání ten typ 

zboží, který si Irena pamatuje ještě z komunistických let. Nemá však na výběr, a tak 

kupuje šaty, v nichž si připadá jako venkovská učitelka. Převlečení šatů symbolizuje 

výměnu identity, Irena prochází kolem velké prosklené výlohy a s údivem se zastavuje: 

„celle qu´elle voyait n´était pas elle, c´était une autre,… c´était elle mais vivant une 

autre vie, la vie qu´elle aurait eue si elle était restée au pays.“254 

Josefovi se dostává do rukou jeho vlastní deník, který si psal v mládí, a nyní jím 

listuje, jako by patřil někomu cizímu. Snaží se přijít na to, co jej s tímto cizincem 

spojuje, pokouší se rozpomenout na identitu toho, kdo kdysi žil se stejným jménem jako 

on. Na stránkách deníku objevuje slova i celé věty, kterým nerozumí, nedokáže si 

představit, že by někdy o takových věcech přemýšlel, že by je tak pojmenoval a takto je 

prožíval. Jeho minulé já atakuje to současné, ale namísto toho, aby se navzájem 

doplnily, aby prostřednictvím rozpoznání své mladistvé identity pochopil lépe tu 

                                                 
252 „ Říká si, že pro ni neexistuje vzdálenější místo než tato Praha.“ (Kundera 2012, s. 157) 

253 „V jeho nepřítomnosti se neviditelné koště prošlo krajinou jeho mládí, zametajíc vše, co mu bylo 
blízké; setkání tváří v tvář, které očekával, se nekonalo.“ (Kundera 2012, s. 63) 

254 „Ta, kterou spatřila, nebyla ona, to byl někdo jiný… byla to ona, ale žijící jiný život, život, který by 
měla, pokud by v zemi zůstala.“ (Kundera 2012, s. 39) 
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nynější, svému někdejšímu já nerozumí, odmítá je. Tím více, když si uvědomí, že jeho 

tehdejší slova sice jsou trochu kostrbatá, nevhodně volená, ale písmo je prokazatelně 

jeho. Toto zjištění jej zaskočí, šokuje. Marně se snaží zodpovědět si otázku, v čem 

vlastně spočívá podstata jedince, která činí z jeho dávného a současného já jednu bytost. 

Kunderův román se vyslovuje k obtížnosti návratu. Je téměř nemožné navázat 

na minulé životy, návrat je představitelný pouze za cenu proměny identity, kterou si 

postavy dvacet let předtím budovaly, za podmínky, že těchto dvacet let nechají zcela 

stranou, že na vše, co během nich prožily, zapomenou. Tyto podmínky jsou však jen 

těžko splnitelné, Irena i Josef odmítají pálit mosty a snažit se přímo navázat na dobu 

před dvaceti lety, jak po nich vyžaduje okolí. 

Příbuzní a staří známí se s navrátilci totiž zcela míjejí. Obě strany se musejí 

vyrovnat s pocity křivdy, Josefova rodina jej coby emigranta vnímá jako 

nezodpovědného, neboť učinil rozhodnutí, které ovlivnilo i jejich vlastní životy, Josef 

s nevolí sleduje způsob, jakým rodina nakládá s jeho bývalým domovem, včetně jeho 

vlastního majetku atd. Mezi oběma stranami je mnohé, co je separuje – ze strany rodiny 

vůči emigrantovi dlouhý pobyt v cizí zemi, jeho nové zvyky, domnělý blahobyt a luxus, 

v němž žije. To, co by je mohlo spojovat – společná minulost, je pak rozděluje ještě 

více, neboť není možné ji rekonstruovat tak, jak byla, objevují se pouze její dozvuky, 

případné důsledky, a ty jsou spíše zdrojem konfliktu nežli smíření a porozumění. 

Vypravěč toto míjení se ilustruje opět pomocí komparace s Odysseovým návratem. 

Poté, co Odysseus zabije všechny, kteří si chtěli vzít jeho ženu Pénélope a vládnout 

Ithace, musí se učit žít s lidmi, které nezná, o nichž nic neví. Ti jsou přesvědčeni o tom, 

že jej zajímá vše, co se na ostrově v době jeho nepřítomnosti dělo, ba co více – že jej nic 

jiného než vyprávění o jeho rodišti a domově nezajímá. Vypravěč L´ignorance však 

dodává: „Rien ne l´ennuyait plus que cela. Il n´attendait qu´une seule chose: qu´ils lui 

disent enfin: Raconte! Et c´est le seul mot qu´ils ne lui dirent jamais.“255 Posledních 

dvacet let jeho života, která strávil blouděním ve snaze navrátit se domů, je pryč, ale 

zároveň právě ona jsou jeho životem, v nich zůstala jeho podstata, jeho bohatství, 

a nemůže si je uchovat a přivolat jinak než tím, že o nich bude vyprávět. To mu však 

není umožněno, podobně jako Ireně. 

                                                 
255 „Nic jej nenudilo víc než tohle. Neočekával víc než jedinou věc, že mu konečně řeknou: vyprávěj! A to 
je jediné slovo, které mu nikdy neřekli.“  (Kundera 2012, s. 42) 
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Ta se po letech setkává s českými přítelkyněmi a od počátku se ukazuje, že jejich 

světy se zcela míjejí. To, co v očích Ireny činí ze setkání definitivní fiasko a potvrzení 

nemožnosti návratu, je především právě okázale demonstrovaný nezájem o cokoliv, co 

souvisí s jejím francouzským životem. Přítelkyně odmítají pít kvalitní víno, které 

objednala, a tak odmítají ji samotnou, respektive tu, kterou se stala a dožadují se té, 

kterou znávaly dříve. Kdykoliv se pokusí začít vyprávět o zážitcích z ciziny, 

neposlouchají a převádějí řeč. Naopak ji nudí vyprávěním o všem a o všech z jejich 

společné minulosti a atakují ji otázkami, zda si vzpomíná na toho a toho, zdali ví, co se 

stalo s tím a tím… Irena totální nezájem o její život v zahraničí a následný výslech 

ohledně vzpomínek z minulosti přirovnává k amputaci a opětovné snaze přišít chybějící 

končetinu zpět: „elles essaient de recoudre son passé ancien et sa vie présente. Comme 

si elles l´amputaient de son avant-bras et fixaient la main directement au coude; comme 

si elles l´amputaient des mollets et joignaient ses pieds aux genoux.“256 

Josef pak se musí vyrovnávat s tím, že jeho příbuzní nevědí nic o jeho ženě, která 

zemřela, ale zůstává nadále smyslem jeho života. A ti známí, kteří vědí, ho přesvědčují 

o nutnosti osvobodit se od ní, smířit se s její smrtí tím, že začne žít nový život, v němž 

už se na ni nebude ohlížet. Navrátit se do Čech, které nejsou vůbec s jeho milovanou 

ženou spojeny, je pro něj nepředstavitelné. Josef, stejně jako Irena, takovou amputaci 

minulosti odmítá. 

 

 

5.3. Emigrace: celoživotní volba 

Kundera se v románu L´ignorance rozhodl pro látku, kterou v českém literárním 

kontextu po roce 1989 téměř nenalezneme. To je samo o sobě překvapující zjištění, 

neboť můžeme doložit celou řadu českých děl věnujících se tématu emigrace v průběhu 

celého 20. století, až do roku Sametové revoluce. Texty, které by reflektovaly 

polistopadové osudy emigrantů, popřípadě jejich návrat do rodné země, ať už částečný 

nebo úplný, ale - jak se zdá, nevznikají. V tom můžeme shledat jistý přínos Kunderova, 

byť francouzského, románu. Tím cennější, že k tématu návratu nepřistupuje v duchu 

opojně a oslavně znějícího spojení ze začátku románu: „le grand retour“. Jeho reflexe 
                                                 
256 „Snaží se znovu sešít její dávnou minulost se současným životem. Jako by jí amputovaly předloktí 
a paži připevnily přímo k loktu; jako by jí amputovaly lýtko a připojily chodidla ke kolenům.“ (Kundera 
2012, s. 53) 
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situace emigrantů po změně režimu, který byl příčinou jejich odchodu ze země, má 

do oslavy velkého návratu daleko. Naopak, autor nabízí pohled pro některé možná 

překvapivý, snad i částečně provokativní, v každém případě však vyznívající 

v neprospěch těchto slavných návratů. 

Setkala jsem se s různými výklady tohoto románu, mezi ty nejvíce zjednodušující 

patří ohlasy, které dílo považují za jakýsi Kunderův argument, či dokonce obhajobu 

vlastních rozhodnutí a životních osudů. Román redukují na odpověď těm českým lidem, 

kteří komentují autorův vztah k původní vlasti, nerozumějí například jeho rozhodnutí 

nevrátit se zpět atp. Příběh (ne)návratu dvou českých emigrantů je ale pouze jednou 

z rovin textu, který přichází s jinými, možná důležitějšími a obecnějšími otázkami. 

A spíše než odpovědí je hledáním možných odpovědí, příspěvkem k diskusi. 

Znovu připomenu úvodní dialog románu, v němž Francouzka Sylvie přesvědčuje 

českou emigrantku Irenu, že je ta správná doba k návratu: „Mon Dieu, Irena, ce qui se 

passe chez vous est tellement fascinant!“257 Zdá se, jako by se role obrátily – 

vzrušenější je právě Sylvie, které se přitom soudobé události v Československu 

v podstatě nedotýkají, na první pohled je však prožívá více než její přítelkyně. Ta se 

snaží argumentovat emocionálně (má ve Francii děti) i ryze prakticky (co by se stalo 

s jejím bytem, prací), ale Sylvie má na vše odpověď. Když se Irena pokusí naposledy 

bránit: „Je vis ici depuis vingt ans. Ma vie est ici!“258, dočká se odpovědi: „C´est la 

révolution chez vous!“259 Sylvie postoj Ireny nechápe, snad rozumět nechce, v jejích 

představách se právě bojuje za „vyšší cíle“ a místo emigrantů je v jejich rodné zemi, 

kde se přeci konečně dočkají toho, po čem toužili. 

Krátký dialog odhaluje více než jen Irenin nezájem o návrat. Její postava se stává 

obětí podobné manipulace jako Čechořipský v románu La lenteur. Po tomto rozhovoru 

se dvě přítelkyně již neviděly, Sylviin zájem o českou emigrantku skončil ve chvíli, kdy 

ta emigrantkou přestala být. Irena mizící z očí své francouzské známé je navíc určitým 

zástupcem všech emigrantů, kteří opouštějí evropské jeviště. Emigrant, velká evropská 

osobnost, jak tvrdí vypravěč, se podle něj zrodil z Velké francouzské revoluce. A o dvě 

stě let později, spolu s hroutícím se systémem komunismu, mizí „de la scène 

                                                 
257 „M ůj bože, Ireno, co se právě u vás děje je tak fascinující!“ (Kundera 2012, s. 8) 

258 „Žiji tady už dvacet let. Můj život je zde!“ (Ibid) 

259 „U vás probíhá revoluce!“ (Ibid) 
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de l´histoire des Européens“260. Nezájem však může čekat na emigranta i ze strany jeho 

českých blízkých poté, co opustí zemi – jak se ukazuje na další postavě, Josefovi. 

Během svého porevolučního návratu navštíví hřbitov, kde jsou pohřbeni jeho rodiče, 

na hrobech ale nalézá i další jména příbuzných, které považoval za živé. Uvědomuje si, 

že nikoho nenapadlo poslat mu oznámení o jejich smrti. „Il n´existait plus pour eux.“261 

Rozhodnutí, kde bude člověk žít, je podrobováno posuzování druhých lidí a má své 

neodvratitelné důsledky. Člověk v každém okamžiku svého života stojí před nějakým 

rozhodnutím, v každé situaci se před ním otevírá několik možností a cest, po nichž se 

může vydat. Znovu mohu odkázat k teorii možných světů, která možné světy vnímá 

jako ty, které nebyly aktualizovány, oproti světu reálnému – aktuálnímu, který byl také 

jednou z možností, ale byl vybrán, aktualizován, uskutečněn. Volba této možnosti pak 

vede k novým, dalším alternativám, které mohou být zvoleny a aktualizovány. 

Když Irena v nových šatech pozoruje svůj odraz ve výloze, připadá jí tato její vlastní 

verze jako jedna z takových nenaplněných možností. Dosud čekala v záloze a teď 

ohlašuje svou přítomnost a dává na odiv, jak by mohl Irenin život vypadat, kdyby ji 

zvolila. „Comme si, jadis, au début de sa vie adulte, elle avait eu devant elle plusieurs 

vies possibles parmi lesquelles elle avait fini par choisir celle qui l´avait amenée 

en France. Et comme si ces autres vies, réfusées et abandonnées, restaient toujours 

prêtes pour elle et la guettaient jalousement depuis leurs abris.“262 

Jednou učiněné rozhodnutí už ale nejde vrátit, můžeme si pouze představovat 

všechny ty alternativní možnosti, které jsme nechali za sebou a imaginárně je 

porovnávat s tou verzí života, kterou reálně prožíváme. Jedna volba vede k další, 

rozhodnutí se řetězí, na sobě závislé. Podobně jako v L´identité jednou vyslovená slova 

již nelze vzít zpět a stává se z nich pomalu lavina, která se více a více nabaluje 

a zavaluje postavy, které se mohou jen těžko bránit, musí i postavy L´ignorance 

přijmout veškeré důsledky svých rozhodnutí. Postava Milady, která do románu vnáší 

prvek záhady a tajemství, vnímá tragiku svého života takto: „Oh, comme tout s´était 

                                                 
260 „ze scény historie Evropanů“ (Kundera 2012, s. 38) 

261 „P řestal pro ně existovat.“ (Kundera 2012, s. 62) 

262 „Jako by, kdysi dávno, na začátku své dospělosti, měla před sebou více možných životů, mezi nimiž si 
nakonec vybrala ten, který ji přivedl do Francie. A jako by pro ni ty ostatní životy, odmítnuté a opouštěné, 
zůstávaly stále připraveny a čekaly netrpělivě někde v ústraní.“ (Kundera 2012, s. 40) 
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passé à l´encontre de ce qu´elle avait voulu!“263 Její rozhodnutí učiněná v době 

dospívání, podobně jako ta Josefova a Irenina v prvních letech dospělosti, ovlivňují 

dlouhé desítky dalších let jejich životů. „L´âge de l´ignorance“ – „věk nevědomosti“ 

stojí často za jediným chybným rozhodnutím, nenapravitelnou volbou. Slovy Milady: 

„c´est à cet âge-là qu´on se marie, qu´on a son premier enfant, qu´on choisit sa 

profession. Et puis un jour on sait et on comprend beaucoup de choses, mais il est trop 

tard, car toute la vie aura été décidée à une époque où on ne savait rien.“264 Ale, jak 

na jiném místě doplňuje vypravěč, „nous qui devons mourir si tôt, nous n´en savons 

rien“ 265. Nevědomost je tedy něco, co je člověku z podstaty předurčeno. Absolutní 

poznání je nedosažitelné, veškerá rozhodnutí budou vždy činěna v částečné neznalosti. 

Z pohledu Sylvie i Josefových příbuzných zavřeli za sebou emigranti dveře, a tak se 

zachovají obdobně. Slovo „l´ignorance“ tak nabývá dalšího z možných významů - 

absolutního nezájmu, ignorace, k níž se uchylují ti, které Josef doma zanechal. Zavřené 

dveře se zpočátku dají ospravedlnit přísným režimem, který kontakty s emigranty 

sleduje a znemožňuje, ale po určité době obě strany přicházejí na to, že jim taková 

situace vyhovuje. Když se Josef po letech navrací a setkává se s bratrem a jeho ženou, 

uvědomuje si, že oni nevědí nic o tom, co je mu nejdražší, co jej určuje jako člověka, 

nevědí nic o něm. Nevědí, protože vědět nechtějí. Nevědění splývá s nezájmem. 

Také Irena se setkává s nezájmem. To, co ji činilo objektem zájmu, nebyla ona 

sama, poutavá byla pozice ženy, která z politických důvodů musela opustit (respektive 

rozhodla se opustit) rodnou zemi. Příběh okupované země uvržené do totalitní 

nesvobody je tím, co ji určuje pro okolí, stejně jako v případě českého entomologa. A 

tak jako se od něj očekává, že bude svou roli naplňovat a potvrzovat ostatním 

stereotypní představy, které si již vytvořili, tak se i od Ireny očekává, že se v pohnutých 

dobách zodpovědně vrátí „domů“ a bude si užívat výdobytky svobody, které jí byly 

upírány a kvůli kterým strávila dvacet let v zahraničí, které přeci není a nemůže být 

jejím domovem. 

                                                 
263 „Ach, jako by se všechno, co se stalo, odehrálo přesně proti tomu, co ona chtěla!“ (Kundera 2012, 
s. 136) 

264 „Je to v tomto věku, kdy se vdáváme a ženíme, kdy máme první dítě, kdy si vybíráme profesi. A pak 
jednoho dne víme a rozumíme tolika věcem, ale už je příliš pozdě, protože celý náš život byl rozhodnut 
v době, kdy jsme nevěděli nic.“  (Kundera 2012, s. 188) 

265 „My, kteří musíme zemřít tak brzy, nevíme o tom nic.“ (Kundera 2012, s. 141) 
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Výchozí tezí je totiž představa, že emigrace je pro všechny, kterých se týká, jednou 

z nejhorších věcí, která je mohla potkat - utrpením a smutkem, s nimiž se musí 

vyrovnávat. L´ignorance ale přichází s otázkou, zda tomu tak skutečně je, zda všichni 

emigranti musí odloučením od vlasti trpět natolik, že nepřijmou druhou zem za svůj 

domov. Román nabízí namísto „l´horreur de l´emigration“ jiný druh hrůzy a strachu, 

„l´horreur du retour“. Irena, sžitá s představou, kterou posilují i všichni okolo ní, tedy že 

její emigrace je z podstaty věci neštěstím, ve chvíli reálné možnosti návratu začíná 

pochybovat. „Mais, se demande-t-elle en cet instant, n´était-ce pas plutôt une illusion 

de malheur, une illusion sugérée par la facon dont tout le monde percoit un émigré?“266 

A čím dál tím silněji si uvědomuje, že ani její nejbližší přátelé či partner, tedy lidé, kteří 

by ji měli skutečně znát, ji nevnímají jinak než jako „une jeune femme qui souffre, 

bannie de son pays“267. Všichni jako by věděli lépe než ona, jak se má cítit, 

a především, kde se má cítit doma. Stavějí ji do pozice, v níž ji chtějí mít, a když se 

snaží vzpírat takovému škatulkování, nerozumí jí a nepřipouštějí si, že Praha už dávno 

není jejím městem, že Čechy už dávno nejsou jejím životem. 

Znovu se připomíná téma, které už jsme rozebírali v textu La lenteur, lidé jsou 

tříděni a označováni, pokud možno co nejjednodušeji a bez zájmu o nějaké individuální 

nuance. Jsou zařazeni jako produkt na polici do určité kategorie, tak aby byli pro ostatní 

snadno definovatelní a uchopitelní. Identita člověka je nahrazována jakousi 

pseudoidentitou, je však obtížné rozpoznat a určit onu hranici, kdy už žijeme naše 

životy podle toho, jak nám předepisují druzí a jejich sdílené představy. Čechořipský 

i Irena takto žijí, aniž by si uvědomovali, že jejich já už není tak docela jejich, vědec si 

musí zažít okamžik ponížení, aby byl schopen reflektovat vlastní pozici, Irena je takové 

reflexe schopna až po několikerém konfliktu se svými blízkými, když se snaží přijít 

na to, co skutečně chce a jak ona sama vnímá odchod ze země. 

L´ignorance ukazuje, že za emigrací nemusí být nutně dlouhá a těžká rozhodování, 

ústící v trauma, které by emigranta pronásledovalo v jeho novém domově. Josef 

vzpomíná, co jej k myšlence na emigraci přivedlo a uvědomuje si, že ani sám neví. 

Sobě i všem ostatním celou dobu zdůvodňoval svůj odchod tím, že nebyl schopen žít 

v zemi, která byla pokořena a podřízena. Sám ale připouští, že stejné pocity jako on 
                                                 
266 „Ale, ptá se v tu chvíli, není to neštěstí spíše jen iluzí, podporovanou způsobem, jakým všichni vnímají 
emigranta?“ (Kundera 2012, s. 30) 

267 „mladou ženu, která trpí, vypuzenou z její země“.  (Kundera 2012, s. 31) 
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měla řada dalších a ti zůstali. Nebyl ani nijak politicky angažovaný, mohl vykonávat 

svou práci. Neměl však nic, co by jej naplňovalo, nepociťoval svázanost a spřízněnost 

s touto konkrétní zemí, jeho odchod byl proto odchodem od vlastního neuspokojivého 

života, podtržen nesouhlasem se situací, v níž se země ocitla. Jako z podstaty svobodný 

člověk si řekl, že nemá než jeden jediný život a chce jej žít jinak, než jak mu nabízí jeho 

rodná země. „Il a franchi la frontière d´un pas lest et sans regret.“268 Žádné velké 

gesto, žádné velké loučení, žádná lítost, žádná bolestivá rozhodnutí. 

Odchod Ireny o něco lépe odpovídá tradičnímu obrazu. Odešla spolu s manželem, 

který se s režimem čas od času dostal do konfliktu a nemohl dělat to, co by opravdu 

chtěl. Její rozhodnutí bylo spíše pasivní, vlastně nebylo ani tolik rozhodnutím, jako 

spíše přirozeným vyústěním určité situace. Svou pozici uprchlice z okupované země 

však pečlivě stvrzovala, se zkušenostmi, že je novým přátelům třeba situaci vylíčit co 

nejeexpresivněji. Vypravěč s trochou hořké ironie přibližuje smýšlení Francouzů, kteří 

byli fascinováni hrůzami spojenými se jmény Hitlera, Mussoliniho, generála Franca či 

latinsko-amerických diktátorů. Komunismus vnímali, zvláště pak ke konci 60. let, jako 

zlo, avšak „le mal numéro deux“ – „zlo číslo dvě“. Irena s manželem proto využívali 

srovnání s fašistickým režimem a snažili se líčit komunistický režim tak, aby zdůraznili 

tragiku své emigrace. „Le communisme est un tunnel qui n´a pas de bout. Les dictateurs 

sont périssables, la Russie est éternelle. C´est dans une absence totale d´espoir que 

consiste le malheur des pays d´où nous venons.“269 Právě v absolutní beznaději 

vyvolané nedohledným koncem nadvlády komunismu spatřuje vypravěč bídu českého 

lidu po roce 1968, jejich utrpení nepramenilo v ubohosti jejich přítomného okamžiku, 

ale v prázdnotě budoucnosti. 

S odstupem času si Irena uvědomuje, že svůj život četla spíše způsobem, jakým jej 

četli druzí, i svůj pocit emigrantky vystavěla na předvídání, jak by se podle ostatních 

cítit měla. A emigraci, byť vyvolanou zvnějšku, nakonec považuje za projev své vlastní 

vůle (podobně jako Josef), a navíc – za asi nejšťastnější období svého života. Přemýšlí 

také nad svým vztahem k matce, která jí vždy dirigovala život. Z této dominance se 

díky emigraci vymanila, a tak téměř děkuje za bariéry, které komunistická státní 

bezpečnost vystavěla mezi Československem a západními zeměmi - byly tak pevné, že 
                                                 
268 „P řekročil hranice lehkým krokem a bez lítosti.“ (Kundera 2012, s. 89) 

269 „Komunismus je tunel, který nemá konce. Diktátoři jsou pomíjiví, Rusko je věčné. Neštěstí země, 
odkud pocházíme, spočívá v naprosté absenci naděje.“  (Kundera 2012, s. 17) 
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v podstatě znemožnily úzké kontakty s rodinou. Na tomto místě se vypravěč s trochou 

provokativního nadhledu ptá: „Quoi? Que vient-elle de se dire? „La barrière policière 

est, Dieu merci, assez solide?” S´est-elle vraiment dit „Dieu merci“? Elle, une émigrée 

que tout le monde plaint d´avoir perdu sa patrie, elle s´est dit „Dieu merci“?“270 

 

5.4. Čas: návrat k minulosti 

Návrat z emigrace je návratem k minulosti. Ke všemu, co postavy nechaly za sebou, 

k uplynulým letům, vzpomínkám, k minulým já. Je návratem do bývalých domovů, 

ke svým dřívějším přátelům a známým, do míst, která v minulosti znaly. Právě minulost 

zohledněná v těsném kontaktu s přítomností je dalším z témat, která L´ignorance 

otevírá. A ilustruje jej nejenom na případu návratu zpět do vlasti, ale nalézá toto časové 

prolínání třeba i v příběhu mladé Milady – dívky, která je poprvé zamilována, 

do chlapce, který jí ve své slabosti znemožňující mu říci pravdu o konci jeho vlastní 

zamilovanosti, namluví, že se musí odstěhovat, a proto se už neuvidí.271 Milada ve své 

zoufalosti, v momentu, kdy vidí milovaného muže odcházet, vzdalovat se jí a stávat se 

nedosažitelným, vnímá čas úplně jinak než doposud: „Jusqu´alors, le temps s´est 

montré à elle sous l´aspect du présent qui avance et avale l´avenir… Cette fois, le temps 

lui apparaît tout différemment; ce n´est plus le présent victorieux qui s´empare 

de l´avenir ; c´est le présent vaincu, captif, emporté par le passé.“272 

Minulost, která se zdá být uzavřená, překonaná, přemožená ve stejné chvíli, kdy se 

proměňuje v přítomný okamžik, je stále přítomna, nikdy zcela nezmizí a kdykoliv se 

může vynořit. To si uvědomí i Josef, když jej po návratu do Čech kontaktuje jeho 

                                                 
270 „Cože? Co to říká? „Policejní bariéry jsou, díky bohu, dostatečně pevné?“ Opravdu řekla „díky 
bohu“? Ona, emigrantka, kterou celý svět lituje, protože ztratila svou vlast, opravdu řekla „díky bohu“?“ 
(Kundera 2012, s. 33) 

271 Tím chlapcem je Josef, jedna z ústředních postav románu. Muž, který o několik let později, poté, co 
Miladě ublíží tak, že se ona rozhodne pro (nedokonanou) sebevraždu, skutečně ze země odjíždí. 
V L´ignorance se Milada objevuje poprvé na večírku, který Irena uspořádá pro přítelkyně po návratu 
do Čech. Je jedinou z přítomných, která se o Irenu skutečně zajímá, dvě ženy přitom spojuje jeden muž, 
Josef. Text si pohrává s prvkem tajemství, když mladou dívku, která se vynořuje ze stránek Josefova 
deníku a postupně se stává plnohodnotnou součástí vyprávění, nejprve explicitně nespojuje s dospělou 
postavou Milady. Jejich totožnost se vyjevuje až po odhalení celého tragického dívčina příběhu. 
 
272 „Až dosud se jí čas jevil především jako přítomnost, která postupuje stále vpřed a pohlcuje 
budoucnost… Tentokrát se jí čas zdá být úplně odlišný; už to není vítězná přítomnost, která se zmocňuje 
budoucnosti; je to přítomnost přemožená, zajatá, dobytá minulostí.“ (Kundera 2012, s. 91) 
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nevlastní dcera, vyženěná v prvním manželství. Pro něj je to dávno uzavřená životní 

etapa, všichni vzájemně přerušili kontakt, ale jakmile se Josef vrátí „domů“, tato stránka 

jeho vlastní minulosti jej dožene a překvapí. „La vie que nous avons laissée 

derrière nous a la mauvaise habitude de sortir de l´ombre, de se plaindre de nous, 

de nous faire des procès… le passé était là, l´attendait, l´observait.“273 

Minulost, a vše s ní spojené, na něj pak doléhá zejména při objevení deníku. Ten mu 

umožňuje komunikovat se svým bývalým já, s cizincem, jak on sám mladého Josefa 

vnímá. Věci uplynulé, zachované na řádcích sešitu, který nyní drží v ruce, nejsou 

přijímány s melancholickou nostalgií. Je to nevítaný host, téměř nepřítel, který by měl 

zůstat uzavřený v minulém čase a nesnažit se proniknout do současnosti. I když se Josef 

chvíli snaží sledovat stopu tohoto neznámého mladíka a jeho příběhů a reflexí, 

nedokáže porozumět tomu, co se mu cizinec snaží sdělit, nebo spíše nechce, neboť 

vzpomínky na mládí jsou pro něj vzpomínkami na období, které neměl rád. Cítí se 

zrazen a oklamán svou pamětí. Nakonec deník roztrhá a zbylé kousky vyhodí do koše – 

symbolické gesto rozchodu se svým dřívějším já, zbavení se minulosti. Ale je skutečně 

pouze gestem, minulosti se zbavit nemůže, je zajatcem paměti, která je součástí 

podstaty člověka. 

Když Josef navštíví svého dávného přítele N., člověka takříkajíc „z druhé strany 

barikády“, neboť N. býval komunistickým funkcionářem a nerozešli se kdysi zcela 

v dobrém, jejich setkání je až překvapivě smířlivé, rozumí si více než kdy dřív. Může 

tomu tak být i proto, že N. se nechce bavit o minulosti, odmítá ji jako něco, co už je 

pryč, daleko od něj, neaktuální. Podobně jako emigrant Josef svého času v novém, 

dánském prostředí nechal minulý život stranou a zabydlel se v novém, také N. se 

odstřihává od minulosti a adaptuje se na nové podmínky. Na rozdíl od Josefa může 

v tomto odstřihávání se být ale úspěšnější. Zatímco emigranta při jeho návratu to 

uplynulé dostihuje, pro N. odstřižení se od minulosti neznamená odstřižení se skutečně 

od své identity, od dřívějšího já, neboť komunismus byl pro něho jen možností, 

dočasnou nabídkou moci a pohodlného způsobu života, nikoliv přesvědčením a životem 

samým. Tyto možnosti nyní nachází v nových podmínkách. 

Přítomnost je tedy zastíněna minulostí a ani budoucnost není východiskem. V mládí, 

jak konstatuje vypravěč, je budoucnost něčím vzdáleným a abstraktním, něčím, co si 

                                                 
273 „Život, který jsme nechali za sebou má nepříjemný zvyk vynořovat se ze stínu, stěžovat si nám, soudit 
nás… minulost je zde, čeká na něj, pozoruje ho.“ (Kundera 2012, s. 105) 
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neumíme představit a v co ve skutečnosti ani nevěříme. V mládí je záchytným bodem 

přítomnost, ale jak jsme viděli na postavě Milady, ani ta není zárukou a často je 

narušena uvědoměním si pomíjivosti přítomného okamžiku. A navíc, „sur l´avenir, tout 

le monde se trompe“274, doplňuje vypravěč. Ani přítomným, momentálním okamžikem 

si tedy člověk nemůže být jist. „Peut-il vraimment le connaître, le présent? Est-il 

capable de le juger? Bien sûr que non. Car comment celui qui ne connaît pas l´avenir 

pourrait-il comprendre le sens du présent?”275 

Román se sice soustředí především na tři dny návratu Ireny a Josefa do Čech, 

zároveň se však navrací k událostem minulým, a to nejenom těchto dvou a dalších 

postav, ale také k událostem dějinným. Tento krátký časový úsek, podobně jako 

u předchozích dvou textů, je zdůrazněn jako stěžejní okamžik proměny postav a jejich 

identity, popřípadě okamžik uvědomění si této identity nebo jejího zpochybnění. 

Jednotlivé časové roviny jsou neodmyslitelně propojeny, jednu bez druhé nemůžeme 

pochopit a uchopit, vzájemně se bez ustání prolínají. Minulost je všepohlcující, 

budoucnost se rozevírá jako černá díra a o přítomnost je sváděn boj. Člověk je 

každopádně odsouzen k nevědomosti. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
274 „Co se budoucnosti týče, všichni se mýlí.“ (Kundera 2012, s. 165) 

275 „M ůže ji člověk skutečně poznat, přítomnost? Je schopný ji soudit? Jistě že ne. Neboť jak by někdo, 
kdo nezná budoucnost, mohl porozumět smyslu přítomnosti?“ (Ibid) 
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Závěr 

„Pochopit spolu se Cervantesem svět jako mnohoznačnost, čelit místo jedné absolutní 

pravdě celé soustavě relativních, navzájem si protiřečících pravd (pravd vtělených 

do imaginárních „já“ nazývaných postavami), mít tedy jako jedinou jistotu moudrost 

nejistoty.“276 

 

Pochopit spolu s Kunderou svět jako mnohoznačnost…, mohli bychom 

parafrázovat. Mnohoznačnost, soustava navzájem si protiřečících pravd, moudrost 

nejistoty jsou druhem poznání, k němuž i on sám v románech dospívá. 

K četbě textů Milana Kundery můžeme přistoupit mnoha rozmanitými způsoby. 

Autor se netají svými literárními vzory, vyjmenovává konkrétní díla i spisovatele, kteří 

jsou mu blízcí, vyzdvihuje narativní techniky a způsoby kompozice románů, které ho 

oslovují a které sám aplikuje. Je tedy možné číst jeho díla právě skrze tyto inspirativní 

zdroje a sledovat, co a jak si vypůjčuje, variuje, nebo proti čemu se naopak vymezuje. 

Jiný způsob čtení nabízí, když publikuje své eseje a úvahy o historii žánru románu, 

o tom, co je jeho posláním, co je mu nejvlastnější a čeho se on sám snaží ve svých 

románech docílit. Číst Kunderu tak můžeme i v duchu jakési smyšlené příručky 

vytvořené z jeho vlastních slov, a pozorovat, jak vedle sebe jeho tvrzení a vlastní texty 

koexistují. Nabízí se samozřejmě i čtení vycházející ze soustředění se na jednu 

z narativních rovin textu, ať už by šlo o postavy, časoprostorové souvislosti, nebo 

o vypravěče. A především pak čtení prostřednictvím témat, která v dílech objevíme 

a skrze jejichž optiku textům rozumíme. Mnohoznačný je tedy i způsob výkladu 

Kunderových děl, která nabízejí vícero možných čtení, jsou mnohovrstevnatá 

a neredukovatelná na „pouhý“ příběh. 

V této diplomové práci jsem se zaměřila na tři jeho romány, které napsal 

ve francouzštině, a které jsou často spojovány v tzv. francouzský cyklus. Jednou z mých 

otázek bylo, na základě čeho k tomuto propojování dochází, zda je důvodem pouze 

jejich vnější kontext (tedy právě to, že jsou to první romány napsané primárně 

ve francouzském jazyce), nebo zda je výrazněji spojují také některé konkrétní textové 

prvky. Sledovala jsem proto zejména ty aspekty, které by mohly fungovat jako 

                                                 
276 Kundera 2005, s. 13. 
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stmelující body jednotlivých děl: vypravěče a obecně vypravěčskou formu textů, typ 

narativního světa a postavy a události v něm se odehrávající, a zejména také téma. 

V závěru práce musím poněkud neuspokojivě konstatovat (s trochou nadsázky 

v duchu Kunderových textů), že odpověď není jednoznačná. Co tři díla nepochybně 

spojuje, je jejich vnější kompozice. Texty jsou výrazněji kratší než předchozí romány, 

nejsou rozděleny do dílů, ale do netitulovaných kapitol. Kratší je rovněž trvání příběhu 

a redukce počtu postav, které se podílejí na akcích. 

Podíváme-li se na romány blíže, zjistíme, že se poměrně výrazně liší narativní 

technikou, druhem vypravěče, způsobem, jakým jsou konstruovány. Je zjevné, že autor 

je zkušený romanopisec, který, jak víme, si vyzkoušel řadu forem – a přes poezii, 

povídky, esej i drama se dobral ke svému výsostnému žánru, románu. I v něm si 

vyzkoušel nejrůznější postupy a z této zkušenosti těží také ve svých posledních 

románech. Formu přizpůsobuje konkrétnímu narativnímu světu, o němž chce vyprávět, 

a tématu, které chce analyzovat. Postupy, které pro poslední romány volí, přitom již 

známe z jeho předchozí tvorby, a tak tvoří spojnici spíše mezi díly psanými ještě 

v českém jazyce. 

V každém z románů vystupují jiné postavy, je vytvářen nový narativní svět, se 

svými vlastními zákonitostmi: někdy zcela přirozený, tak jako v L´ignorance, někdy 

s výraznými nadpřirozenými prvky, jako v La lenteur, někdy s koexistencí světa 

přirozeného a mezilehlého, jak je tomu v L´identité. I přesto mají ale Kunderovy fikční 

světy, v nichž postavy žijí, mnohé společné. A opět platí, že tyto společné aspekty 

známe už z jiných autorových textů. 

Kundera ve svých románech aktualizuje představu člověka, který je už samotnou 

svou existencí ve světě součástí určité hry – hry na to vidět a zároveň být viděn, 

sledovat a být sledován. Otázka, která se v umění objevuje snad ve všech jeho 

obdobích, v Shakespearově tezi o světě, který je jevištěm, na němž jsou všichni herci 

určitých rolí, přes modernu sklonku 19. století, kdy Manet namaluje obraz 

Bar ve Folies-Bergère. Nejenom v představách těchto umělců jsme všichni součástí 

určitého představení, nad nímž v podstatě nemáme kontrolu a nemůžeme si být příliš 

jisti, kam a  k jakému konci směřuje. Jedinou naší jistotou je, že jsme pozorováni (a jak 

dodává vypravěč L´ignorance, další z toho mála jistot, které byly člověku dány, je, že 

všechny naše předpovědi se mýlí). 
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Romány se vymezují proti světu, v němž je vše, včetně erotiky a dalších intimních 

věcí člověka předmětem kolektivizace. Zde znovu vidíme návaznost v celé autorově 

tvorbě, a zároveň určitý posun. Nejprve je to totalitní komunistický režim, který přináší 

rozpor mezi jedinečným a kolektivním, v posledních románech vystřídaný 

tzv. imagologickým aparátem. Osoby v takovém světě tím spíše lpí na čemkoliv, co jim 

ponechává alespoň kousek jejich vlastního prostoru, v němž mohou být samy (se) 

sebou, v němž se mohou zcela svobodně projevit jako individua. Josef v L´ignorance se 

upíná ke své mrtvé ženě, kvůli níž se odmítá přestěhovat nebo učinit jakoukoliv změnu, 

která by znamenala odloučení od jejich společných míst, zážitků atd. Nechce o ní ani 

povědět při návratu své rodině, která nemá tušení, že byl ženatý a je vdovcem – chce si 

ji uchovat pouze pro sebe. Přestože zemřela, stává se jeho jedinou jistotou ve světě. 

Fikční světy Kunderových románů tematizují také vztah osob a přírody, který 

nejenom ve vztahu postav a přírodních událostí vyznívá v neprospěch člověka. Tak jako 

nejsou postavy schopny kontrolovat přírodní události, jako pasivní, respektive 

bezmocné se ukazují být i ve vztahu k biologickým procesům a událostem jako je 

zrození, stárnutí, smrt nebo sexuální akt. Postavy jsou aktivní do té míry, že konají, 

snaží se měnit situace, vymezují se vůči druhým postavám i světu, ovšem veškeré jejich 

snahy a představy o reálné možnosti něco změnit, se jeví jako iluzorní. Zamýšlené cíle 

akcí nejsou dosaženy, často se proměňují v protikladné výsledky, ani postavy se nijak 

výrazně neproměňují – co se mění, je jejich postavení ve světě a uprostřed kolektivu. 

A opět v jejich neprospěch, jedinec ve svém boji za individualitu a svobodu selhává, 

stává se figurkou. Role člověka ve fikčním světě Kunderových románů je bezvýznamná. 

O to významnější je pak poznání, které tato reflexe přináší. 

Dalším tmelícím aspektem těchto tří textů, na jehož základě bychom mohli uvažovat 

o jejich sevřenosti v určitý cyklus, je znatelná generalizace příběhu, zobecňování 

určitých zkušeností, situací. Svědčí o tom už fakt, že události a postavy jeho posledních 

románů nejsou tolik spojeny s konkrétním historickým časem a místem, jako tomu bylo 

v česky psaných textech. Víme sice, v jakých zemích i v jaké době přibližně se příběhy 

odehrávají, ale témata, která jsou nastolena, mají dosti obecný charakter. Vycházejí sice 

prvotně z určitého časoprostorového zakotvení, zejména pak z kontextu světa, jaký 

známe z přelomu 20. a 21. století, kdy nadvládu totalitních ideologií vystřídala v Evropě 

nadvláda imagologů, v případě L´ignorance zase konkretizují emigrantskou zkušenost 

druhé poloviny 20. století. Ale když si připomeneme témata, do nichž jsem rozdělila 
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i tuto práci, vidíme, že jsou to otázky nadčasové, s nimiž se potýká lidstvo počínaje 

věkem odysseovského příběhu návratu, přes Diderotovo 18. století, až po naši 

současnou společnost. 

V centru Kunderovy pozornosti vždy stojí jedinec. Člověk v sítích nejrůznějších 

vztahů, zobrazovaný v zápase o svou individualitu, identitu, o prostor a čin. Člověk 

ve vztahu k času, ke společnosti, k druhým lidem a konečně k sobě samému. Člověk 

vždy determinovaný vnějškem. V Kunderových textech nenalezneme proto důraz 

na niterné lidské pochody, nepoznáváme osobité charaktery postav, nečteme rozsáhlé 

vnitřní monology. Člověk je zde zobrazován jako jedinec bezmocný vůči vnějšímu 

světu, který jej obklopuje. Přesto se Kunderovi hrdinové stále pokoušejí tuto bezmoc 

prolomit, snaží se najít trochu prostoru pro sebe, s dílčími úspěchy, většinou spojenými 

se sblížením s druhým člověkem. 

Člověk v ohrožení, mohli bychom shrnout. V textu La lenteur byly postavy 

ohroženy spíše budoucností, ta byla komplikací jejich přítomného okamžiku, v té ležela 

tíha jejich životů. V románu L´identité bychom za problematickou časovou rovinu 

mohli označit spíše přítomnost, probíhající chvíli, která se stává nečitelnou. A konečně 

postavy L´ignorance se vypořádávají s minulostí a jejími dozvuky. 

Číst romány Milana Kundery, ať už zvolíme jakýkoliv přístup, znamená číst o sobě 

samých, činit poznání o vlastním životě a našem postavení ve světě. 
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