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I. FANTASTICKÁ POVÍDKA JAKO ÁNR 

"L’art fantastique, c’est que l’homme a su faire de ses superstitions, quand, ayant cessé de les 

prendre au sérieux, il les a utilisées en vue des plaisirs 

qu’elles peuvent lui donner." 
1 

 

 Louis Vax 

  

Fantastické motivy, jak můžeme globálně nazvat takové prvky tematické výstavby v literárnìm 

dìle, jež se vztahujì k zobrazovánì událostì, pro něž čtenář nenacházì ve světě kolektivnì lidské 

zkušenosti uspokojivý výklad, měly vždy v literatuře svoje mìsto. Setkáváme se s nimi běžně 

v mýtech, legendách a aretologických textech, stejně jako v pohádkách, pověstech, rytìřských 

románech nebo imaginárnìch cestopisech. Kromě vyjmenovaných žánrů, v nichž fantastické 

motivy majì takřka domovské právo, mohou se i v textech, jež jsou koncipovány jako obraz 

skutečnosti, objevit neuvěřitelné epizody. Jen dìky konvenci, která v klasicistické francouzské 

tragédii připouštěla prvky převzaté z řecké mytologie (tzv. "merveilleux païen"), mohl Theseus v 

poslednìm dějstvì Racinovy Faidry přivolat pomstu bohů na svého syna Hipolyta. Mořská přìšera 

vyděsila jeho spřeženì, takže se splašilo a Hipolyt přišel o život. William Shakespeare se nijak 

nerozpakuje vtáhnout do dramatického děje fantómy. Postava zesnulého krále rozpoutá 

dramatický konflikt v Hamletovi. Fantastično představuje významnou estetickou kategorii, které 

využìvajì i jiná uměnì než jenom literatura. Ve výtvarném uměnì, jež zejména od dob baroka 

nejednou s oblibou zpodobovalo neskutečná monstra, se někdy označuje jako fantastické 

všechno, co se odlišuje od jakési fotografické reprodukce reálna, tedy nikoli pouze smyšlenka, 

nýbrž i pouhá fantazie, stylizace a představivost. V modernì terminologii je fantastično běžně 

spojováno s neskutečným, neexistujìcìm, zcela vymyšleným, chimérickým. 

 Mluvìme-li o fantastické povìdce jako o specifickém a historicky určeném žánru, je 

předevšìm třeba nalézt spolehlivá kritéria, dovolujìcì tento literárnì pojem uspokojivě popsat a 

vymezit. Jako jeden z prvnìch teoretiků nového žánru definoval Charles  N o d i e r   modernì 

fantastickou povìdku 19. stoletì ("histoire fantastique vraie") v podstatě jako všeobecně ověřenou 

zprávu o neuvěřitelných skutečnostech ("la relation d’un fait tenu pour matériellement impossible 

qui s’est cependant accompli à la connaissance de tout le monde")
2 

a přitom stanovil i prvnì 

nepominutelné kritérium - téma. Daniel  C o u t y  napsal o Nodierově studii Du fantastique en 

littérature (1830), že dala fantastické literatuře oficiálnì posvěcenì ("ses lettres de noblesse") jako 

samostatnému literárnìmu žánru ("un genre littéraire à part entière").
3
  Charles Nodier jako 

praktik, to jest autor početné série fantastických přìběhů, o nichž teoretizoval, tak prozrazuje i 

některá tajemstvì vlastnì literárnì dìlny. Jeho poznámky jsou tìm zajìmavějšì, že vlastně shrnujì 

hlavnì zásady, které budou mìt pro nově vznikajìcì povìdkový žánr obecnou platnost. Je to jednak 

princip pravděpodobnosti fantastického děje ("pour intéresser dans le conte fantastique, il faut 

d’abord se faire croire"), jednak princip významové ambivalence, dvojznačné souhry fantastic-

kého s realistickým, třebaže Charles Nodier tento požadavek zužuje na jednu reprezentativnì 

variantu, která využìvá (ne)věrohodnosti vypravěče-svědka ("la bonne et véritable histoire 

fantastique d’une époque sans croyance ne pouvait être placée convenablement que dans la 

bouche d’un fou").
4
 V současné době probudil o tuto oblast literárnì tvorby nový badatelský 

zájem Tzvetan T o d o r o v   svou monografickou pracì Introduction à la littérature fantastique 

(1970). Todorov chápe fantastickou povìdku, jak to výstižně charakterizuje Maurice-Jean  

L e f č b v e  (který se však k Todorovově přìstupu stavì dost kriticky), jako podžánr "vyprávěnì" 
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("sous-genre du récit"), takže fantastický přìběh ("récit fantastique") nacházì v literatuře své mìsto 

po boku přìběhu psychologického ("récit psychologique") nebo mravoličného ("roman de 

moeurs").
5
 Roger  B o z z e t t o  vidì ve fantastické povìdce žánr, který dovoluje tematizovat 

nepojmenované nebo nepojmenovatelné ("l’innomé ou l’innomable") v nejrůznějšìch obdobìch 

literárnìho vývoje, včetně 19. a 20. stoletì.
6
 Odporuje Todorovově teorii zániku fantastična ve 

dvacátém stoletì, ale rozlišuje u fantastična jeho kanonickou podobu na straně jedné a modernì 

tvar na straně druhé. O fantastické povìdce jako žánru mluvì také R.-M. A l b é r è s,
7
 Sergiu 

Pavel  D a n
8
 nebo Jacques  L a n d r i n.

9 
 Ana Gonzalez  S a l v a d o r o v á  naproti tomu 

odmìtá tezi, že fantastično tvořì nějaký literárnì žánr, a považuje je pouze za estetickou kategorii. 

Jejì pojetì fantastična nicméně přesahuje kanonické podoby ustavené v 19. stoletì. Svědčì o tom 

mimo jiné i fakt, že mezi autory pìšìcì fantastické povìdky řadì spisovatele tak odlišného zaměřenì 

jako jsou Franz Kafka, Julien Gracq nebo Alain Robbe-Grillet.
10

 Rovněž Belgičan Franz 

H e l l e n s  tvrdì, že fantastično netvořì nějaký zvláštnì literárnì druh, a poukazuje na to, že je v 

literatuře odjakživa.
11

 Jean-Baptiste B a r o n i a n  prohlašuje otevřeně, že neexistuje fantastická 

literatura, nýbrž jen jednotlivé projevy fantastična v literatuře, navìc navzájem dost odlišné.
12

 

Pochybnosti o oprávněnosti existence "fantastického žánru" v literatuře vyjadřujì i dalšì 

badatelé.
13

 Alice M a u r o n o v á  připomìná v debatě o definici základnìch pojmů, když klade 

fantastično ("genre fantastique") po bok komična ("genre comique"),
14

 složitý obsah termìnu 

žánr, jenž ve francouzštině nemusì znamenat jen literárnì druh, nýbrž se může právě tak dobře 

vztahovat i na estetickou kategorii.  

 Pro většinu modernìch badatelů, kteřì se věnujì fantastické  literatuře, počìnaje Hubertem 

Mattheyem na prahu našeho stoletì a konče Tzvetanem Todorovem, Louisem Vaxem nebo Irčne 

Bessičrovou, představuje nicméně fantastická povìdka samostatný literárnì útvar, jenž se tak 

plným  právem stává předmětem literárněhistorického a literárněvědného zkoumánì. V prvnì 

polovině 19. stoletì se ve francouzské literatuře vytvořil nový druh povìdky jako žánru střednì 

epiky, definovaný nejen tematicky, nýbrž i morfologicky, a tuto povìdku můžeme označit 

indexem "fantastická". Vrátìme-li se zpátky k Charlesu Nodierovi, najdeme v jeho předmluvě 

k povìdce Smarra z roku 1832 jasnou představu o tom, že přicházì "nová literatura", v nìž si tento 

průkopnìk romantismu činì nároky na prvenstvì. Charles Nodier přitom nemluvì jen o roman-

tickém hnutì jako takovém, nýbrž má zcela konkrétně na mysli také literaturu inspirovanou 

"fantastičnem", třebaže v širokém slova smyslu.
15 

Marcel S c h n e i d e r  ve svém přehledu 

fantastických děl ve francouzské literatuře od středověku až po současnost výslovně vyděluje 

specifický žánr vzniklý  ve Francii po roce 183O působenìm Hoffmannovým.
16

 Rumunský 

literárnì teoretik Ioan V u l t u r  rozšìřil pohled na fantastickou povìdku o důležitou geografickou 

dimenzi tìm, že konstatoval existenci zvláštnì kategorie textů, začìnajìcìch se vytvářet jako 

samostatný literárnì druh v evropském měřìtku.
17

  Výklad geneze nového žánru na základě 

pohybu literárnì struktury je samozřejmě třeba doplnit o vliv nového horizontu chápánì, který se 

vytvářel v Evropě od 18. stoletì a vycházel z uvědomělého racionalismu. Teprve 

racionálněempirická mentalita nové doby totiž obnažila rozpor mezi dědictvìm tradičnìho 

středověkého fantastična a modernìm racionalistickým způsobem uvažovánì v jeho úplnosti.  

 Pokud jde o povìdku jako vhodnou formu pro rozvoj fantastického syžetu, Pierre-Georges 

C a s t e x  nenì zdaleka jediným, kdo je přesvědčen o tom, že představuje vhodný rámec k 

dosaženì sledovaného účinu.
18

 Fantastický motiv se vyhrocuje ve chvìli, jež má jedinečný a v 

určitém slova smyslu i neopakovatelný charakter. Fantastický děj tak logicky směřuje k hutnému 

přìběhu zakončenému pointou. K tomuto názoru dospěli i Jacques B e r g i e r
19

 a Dieter 

P e n n i n g,
20

 kteřì spatřujì v povìdce ideálnì formu pro fantastično. Jean P i e r r o t  explicitně 
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definuje fantastickou literaturu vzniklou v Evropě na přelomu 18. a 19. stoletì jako nový 

povìdkový žánr.
21

  Přednosti povìdky ("conte", "nouvelle") ve srovnánì s románem, pokud jde o 

dìla inspirovaná tìm, co nazývá "emocì z fantastična" ("émotion du merveilleux"), vyzvedl 

ostatně hned Hubert M a t t h e y, protože - jak řìká - krátká emoce vyžaduje stručnost.
22

 Naproti 

tomu Louis V a x  dává přednost výrazu "vyprávěnì" ("récit") a řadì tam nejenom povìdku a 

novelu, nýbrž i román nebo baladu,
23

 přìpadně i divadelnì hru nebo film,
24 

jakožto literárnì formy 

vhodné  pro rozvìjenì fantastického tématu. Zdá se však, že se přitom dal do značné mìry ovlivnit 

nerozlišovánìm fantastických textů od science-fiction. Takové nepřesné chápánì pojmu nenì 

bohužel u literárnìch historiků ani teoretiků dodnes žádnou zvláštnostì. Definice termìnu 

"fantastický", užìvaného ve spojitosti s literárnì tvorbou, má vůbec zajìmavou  historii. Ve 

Francii se adjektivum "fantastický" objevilo v této souvislosti poprvé v debatě z třicátých let 

19. stoletì. Použil jej ve svém článku, uveřejněném dne 7. února 1828 v Globe, kritik J.-J. A m -

p č r e  a tìm uvedl do běžného úzu. Je nicméně třeba si trochu podrobněji všimnout významu, 

jaký Ampčre tomuto pojmu přisuzoval. Považoval Hoffmannovy Phantasiestücke in Callots 

Manier za natolik pozoruhodné, že je prostě označil jako "fantastické"?
25

 V polovině 19. stoletì 

totiž Champfleury konstatoval, že slovo "fantastique" vynalezli ve Francii proto, aby jìm vyjádřili 

úžas a ohromenì nad některými Hoffmannovými dìly.
26

 Jak však upozornila Gwenhaël P o n n -

a u o v á,  použitì výrazu "fantastique" pro označenì Hoffmannových povìdek mělo vyjádřit také 

radikálnì rozdìl mezi dìlem, jež napodobuje skutečnost, a dìlem, které zákony rozumu neuznává a 

dává před nimi přednost obrazotvornosti. U výše uvedeného Hoffmannova dìla by se mělo spìše 

mluvit o "fantazii" než o "fantastičnu,"
27

 jak to ostatně napovìdá i titul německého originálu. 

Jestliže se tedy slova "fantastique" začalo užìvat ve francouzské literárnì kritice i praxi, zdaleka to 

ještě neznamenalo, že se tento výraz vztahoval jen na literárnì útvar určitého druhu. Théophile 

G a u t i e r  v některých podtitulech svých fantastických povìdek tohoto adjektiva použìvá, jako 

napřìklad v La Cafetičre ("conte fantastique") nebo ve Spirite  ("nouvelle fantastique"). Na druhé 

straně však povìdce Omphale, která je právě tak fantastická jako obě výše zmìněné, dává poněkud 

rozmarný podtitulek "rokokový přìběh" ("histoire rococo") a frenetickou povìdku Onuphrius 

označuje jako "fantastické trampoty" ("vexations fantastiques") svého podivìnského hrdiny. Jules 

J a n i n  použil v roce 1832 titulu Contes fantastiques pro soubor povìdek s bizarnìmi a 

fantasknìmi náměty, zřejmě jen z toho prostého důvodu, že nové módnì slovo v titulu sbìrky 

dobře působilo. V roce 1831 uvedl Honoré de B a l z a c  svou povìdku Le chef-d’oeuvre inconnu 

jako fantastickou ("conte fantastique"), aby ji později do souhrnu svého dìla zařadil jako filo-

zofickou ("conte philosophique"). 

 Teprve postupem času se začalo vytvářet pojetì fantastického v souladu s hegelovskou 

formulì, podle nìž vše skutečné je totožné s racionálnìm, a přìdavné jméno "fantastický" se začalo 

chápat jako synonymum smyšlenky. Tak dnes definuje toto slovo i český slovnìk literárnì teorie, 

kde se termìn "fantastická literatura" vysvětluje jako souhrnné označenì pro "literárnì dìla 

vytvářejìcì obraz skutečnosti za pomoci prvků smyšlených, tj. takových, které neodpovìdajì běžné 

zkušenosti ani obecně platnému pojetì a nazìránì světa".
28

 Takové pojetì sice nutně implikuje 

historické hledisko, protože představy o tom, co se obecně považuje za pravdivé a co nikoliv, se 

měnì, vede však k srozumitelné definici pojmu. Nicméně až literárnì teoretici a historici od 

počátku 20. stoletì, Hubert M a t t h e y  a Joseph R e t t i n g e r,  začali použìvat pro literárnì 

texty určitého druhu adjektiva "fantastique" v soudobém slova smyslu. "Obecně platné pojetì a 

nazìránì světa" je tedy  formulace, která vycházì z určitého dobově definovaného horizontu 

chápánì, épistémé podle definice Michela F o u c a u l t a.
29

 Fantastické motivy, které se různým 

způsobem dostávaly do literatury zhruba od konce středověku, navazovaly v prvnì řadě na minulé 
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tradice - esoterické doktriny (gnozi, kabalu), pseudovědecké teorie (alchymii, astrologii), ohlasy 

herezì a tajných nauk (tajná bratrstva, rosenkruciánstvì) a lidové pověry. Roger C a i l l o i s  

užìvá pro toto zavedené a ve své době (zčásti) uznávané fantastično výrazu "institucionalizované" 

("fantastique d’institution").
30

 Tento termìn je však poněkud sumárnì, jelikož mezi prvky 

označovanými jako fantastické je třeba citlivě rozlišovat s ohledem na jejich funkci v rozdìlných 

žánrech i kontextech. V tradičnìm předkanonickém fantastičnu, jak je představujì mýty nebo 

pohádky, je fantastický prvek bu  s obrazem světa ústrojně spojen a přijìmán jako rovnocenná 

skutečnost (mýty), nebo si vytvářì svůj odlišný svět podrobený vlastnìm zákonům (pohádky). Na 

přelomu 18. a 19. stoletì se objevuje v literárnìch textech označovaných jako fantastické nová 

kvalita, dvojznačnost, ambivalence,
31

 čìmž se rozumì průnik neznámého a nepochopitelného 

(smyšlenky) do racionálně koncipovaného obrazu světa (skutečnosti). Pro tento průnik lze ovšem 

užìt i jiných označenì, jako třeba "radikálnì narušenì kódů" ("perturbation radicale des codes"),
32

 

"roztržka" ("rupture", "déchirure") nebo dokonce "pohoršenì" ("scandale").
33

 Teprve koncem 18. 

stoletì, jak dokládá R.-M. Albérès, se  začìná oddělovat "nadskutečné" ("surréel"), jako přìpadný 

zdroj pohoršenì a hrůzy, od nadpřirozeného ("surnaturel").
34

  Albérèsův výraz "oddělenì" tu 

vlastně znamená "odštěpenì" a souvisì s dalšì degradacì zlidovělého nadpřirozena. Marcel Schnei-

der prohlašuje, že jediný středověký mýtus, který lze označit za fantastický, je hledánì grálu.
35

 

Hledánì grálu jako motiv skutečně představuje v románové sérii, která vznikala jako didaktické 

pokračovánì populárnìch rytìřských románů artušovského cyklu, pokleslé středověké 

nadpřirozeno ("merveilleux médiéval"). Jako v mýtech nebo pohádkách se však ani v rytìřských 

románech nevytvářela ambivalence, která je podmìnkou vzniku fantastična. Přesto i středověk, 

kdy součástì épistémé bylo obecné přijìmánì nadpřirozena v nejširšìm slova smyslu jako jedné z 

rovnocenných stránek reality, měl svou oblast nevysvětlitelných a tajemných jevů, jež se vymy-

kaly uznávaným, platným kódům. Jean-Claude S c h m i t t  uvádì jmenovitě početné texty z 

11.-13. stoletì, v nichž se hovořì o různých nevysvětlitelných úkazech, jako jsou zjevenì démonů 

nebo zesnulých, záhadné sny a podobné tajuplné jevy.
36

 V různých historkách, o nichž se 

zmi uje, můžeme najìt rysy, upomìnajìcì na pozdějšì kanonické fantastično. Je ovšem pravda, že 

se jedná o texty, které se nepokoušejì o umělecké literárnì zpracovánì těchto témat. Jako minipřì-

běh s fantastickými prvky můžeme označit renesančnì básnickou skladbu od Pierra de Ronsarda  

L’Hymne des Démons z roku 1555. Hrdina (vypravěč v prvnì osobě) jel v noci za svou milou a 

cestou uslyšel právě o půlnoci zlověstný štěkot psů. Vzápětì se před nìm vynořil velký černý ků  

s kostlivcem jako jezdcem. Vypravěč se rozechvěl hrůzou, ale Bůh mu naštěstì vnukl, aby vytasil 

meč, pustil se s přìzrakem do boje a tak se zachránil. Těchto několik veršů je podáno velmi 

střìzlivým způsobem jako svědectvì o autentickém zážitku.  

 Středověké fantastično vznikalo tedy stejně jako jeho novověký potomek ze střetu dvou 

rozporných systémů, dvou řádů věcì, jednoho známého a pochopitelného (uznávaného), druhého 

neznámého, neproniknutelného a mnohdy hrozivého. Vysvětlenì, v němž se hledal klìč k 

pochopenì tohoto neznámého, nebylo ovšem nutně racionalistické. Středověká épistémé naopak 

ochotně připouštěla výklady, jež jsou racionalistickému přìstupu bytostně cizì. Na nejvyššìm 

stupni hierarchie všech těchto jevů stál tehdy ovšem nadpřirozený svět, jenž měl nade všìm 

konečnou a svrchovanou moc. Také v Ronsardově textu vidìme, že nadpřirozeno je schopné 

poskytnout účinnou ochranu proti záhadné hrozbě. Nicméně obdobì renesance znamená současně 

začátek epochy, která středověký horizont chápánì výrazně změnì. Už v tradičnì hagiografii lze 

rozeznávat prvky autentické, dalo by se takřka řìci kanonizované, a prvky účelové, zcela 

smyšlené nebo alegorické. Právě tyto prvky, v nichž se hlásì o slovo pokleslé nadpřirozeno a 

volná tvůrčì fantazie, se postupně zabydlì ve světě legend jako jejich neoddělitelná součást.  
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Zlatá legenda uvádì napřìklad v kapitole o svatém Juliánovi vyprávěnì z pera ehoře z Toursu o 

tom, jak jeden člověk chtěl v neděli pracovat, avšak sotva uchopil do ruky sekeru, aby jì očistil 

vůz, nástroj mu přirostl k pravici. Teprve o dva roky později byl nebožák vyléčen v kostele na 

přìmluvu svatého Juliána, k němuž se kajìcně modlil. Je jasně vidět, že nadpřirozený prvek je 

koncipován tak, aby maximálně zvýraznil poučenì, které z textu plyne. Trest ilustruje závažnost 

překročenì zákona o nedělnìm klidu. Svět legend se  přitom u Jakuba de Voragine nicméně už 

zřetelně posvětštil. Nesvědčì o tom jenom výše uvedená hyperbolizace. Mluvìcì jelen ve 

vyprávěnì o jiném Juliánovi, jehož narativnì  schema  se inspiruje přìběhem Oidipovým, svědčì 

o vlivu literárnì tradice, zasahujìcì do dějové struktury legend. V každém přìpadě si tento 

středověký svět, v němž zázrak je přijìmán spontánně jako projev nadpřirozena vstupujìcìho do 

reality, uchovává své vlastnì, historicky určené rysy. K středověkému člověku promlouvá za 

těmito skutky Bůh, který dostatečně zviditelnil svou přìtomnost a jasně artikuloval své morálnì 

požadavky. Legendy promlouvajì k člověku poetickou řečì, předvádějì mu vzory i výstražné 

přìklady. Nevytvářejì žádný prostor pro vstup nějakého fantastična do přehledného a pochopi-

telného děje, který se řìdì zákony, jež všichni znajì a chápou.  

  Z imanentnìho pojetì vývojové linie vycházì při svém vysvětlenì zrodu fantastična Ioan 

Vultur. Ze strukturálněgenetické perspektivy se mu fantastično jevì jako výsledek diferenciace 

mezi povìdkou 18. stoletì, respektujìcì pravděpodobnost děje, a souborem prvků převzatých z 

pohádek, legend a mýtů.
37

 Jednoduchý, nebo lépe řečeno jednostranný genetický  model vzniku 

fantastična  nabìzì Mihai C o m a n, který tvrdì, že fantastická literatura vznikla prostě rozkladem 

mýtů.
38

 Skutečnost je však zřejmě složitějšì. Zdá se nepochybné, že zdroje modernìho fantastična 

se nedajì redukovat na jediný žánr nebo podnět. Na oživenì témat vizionářstvì a onirismu ve 

francouzské literatuře druhé poloviny 18. stoletì poukázala napřìklad Henriette  L u c i u s o v á, 

která dokonce neváhá tvrdit, že Le Diable amoureux (1772) může být považován za jeden 

z tradičnìch textů o snu ("textes oniriques"). 
39

  Hubert Matthey dospěl při uvažovánì o přìčinách 

vzniku fantastické povìdky k závěru, že jsou nejasné a ležì ve velmi obecné rovině. Rovněž však 

mezi nimi výslovně uvádì tlak snové atmosféry, souvisejìcì s přìchodem romantismu a neoby-

čejně přìznivé pro rozvoj fantastických motivů. Zárove  přihlìžì i k mimoliterárnìmu kontextu, 

jmenovitě vlivu spiritismu a hypnotismu, čìmž ovšem schéma geneze vyjìmá z čistě imanentnìch 

souvislostì. (Je ovšem na mìstě připomenout, že působenì spiritismu a hypnotismu se projevì až v 

druhé polovině 19. stoletì, a proto je lze sotva nějak spojovat už s genezì žánru.) Poslednì přìčinu 

vzniku fantastické literatury spatřuje Hubert Matthey v napodobovánì zahraničnìch vzorů, 

Miltona a Hoffmanna.
40

 John A. G u i s c h a r d považuje francouzskou fantastickou povìdku 

přìmo za produkt německého romantismu
41

 a bez váhánì vyzvedá vliv Hoffmannův. Podle R.-M. 

Albérèse se od l8. stoletì prosazuje fantastično v literatuře jako pokleslá forma mystického nad-

přirozena ("forme dégradée du merveilleux mystique"),
42

 v poslednì čtvrtině 19. stoletì už 

vyčerpaná a anachronická, takže jeho cena spočìvá pouze v obratnosti, s nìž autor dovede 

vyprávět.
43

 Albérès má pravdu v tom, že fantastická povìdka prvnì poloviny 19. stoletì navazuje 

na pokleslé nadpřirozeno. Už Jacques Cazotte v Le Diable amoureux uvádì do fantastického děje 

obraz ábla z lidových vyprávěnì, jak se v něj postupně přeměnil satan bible a prvotnìch hagio-

grafických textů. Ale tvrzenì, že fantastično se v druhé polovině 19. stoletì prakticky už ze sebe 

vydalo, neobstojì. To platì pouze o jedné, a to staršì části tematického rejstřìku fantastické 

povìdky. Fantastická literatura se v té době dokázala tematicky obnovit a čerpat stejně dobře z 

pokleslé vědy (pseudovědy) jako předtìm z pokleslého nadpřirozena.  

 Mario P r a z upozor uje zase na význam "černého romantismu",
44

 zatìmco Peter 

C e r s o w s k y  nacházì paralely mezi fantastickým a erotickým snem.
45

 Podobně Rein A. 
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Z o n d e rg e l d se domnìvá, že fantastická literatura, působìcì ve své prvnì fázi subverzìvně proti 

osvìcenstvì, navazuje na erotickou literaturu a že tato funkce jì zůstává i ve 20. stoletì, a to 

navzdory objevu psychoanalýzy.
46

 Téma sexuality se už svou podstatou řadì k intimnìm tématům, 

a fantastická literatura se vyznačuje vysokou mìrou "intimity". To však nutně neznamená, že 

přitom vyjadřuje právě skryté touhy. Předevšìm tu jde o obraz hrdiny, stojìcìho osamoceně proti 

neznámu. V okamžiku setkánì s fantastičnem poci uje velmi intenzìvně jedinečnost vzniklé 

situace, vyděluje se z uznávaného řádu věcì, odlišuje se od svého okolì, je vytržen z každodennì 

rutiny. Z účelovosti fantastické literatury vycházì Roger Caillois, když spojuje fantastické motivy 

v literatuře s odvěkou lidskou touhou po nesplnitelném a načrtává spojnici mezi pohádkami, 

fantastickou literaturou a science-fiction.
47

 Fantastický prožitek však zpravidla nemìvá extatické 

dimenze. Mnohem častěji je spojen s pocity nejistoty až děsu a někdy se v něm promìtá i vìce 

nebo méně uvědomělý pocit viny. Nejednou se sám vstup do fantastického světa jevì hrdinovi 

jako prohřešek, porušenì nějakého zákazu, přestoupenì tabu. Georges J a c q u e m i n  vyslovil 

pružnějšì názor, že totiž fantastická literatura má dvojitý charakter. Na jedné straně směřuje k 

uspokojovánì skrytých lidských tužeb, ale na druhé straně současně i k únikové literatuře.
48 

 Do 

určité mìry s nìm souhlasì  Rhein A. Zondergeld, když řìká, že psychoanalýza nepřevzala 

v dnešnì době funkci fantastické literatury a že jì  proto nadále připadá úkol vyjadřovat "temné 

impulsy" ("diese ‘dunklen Impulse’").
49

 Ve studii nazvané Délires et rêves dans la Gradiva de 

Jensen (1906) provedl Sigmund F r e u d  klinickou psychoanalýzu postavy, kterou vytvořil ve 

své povìdce z roku 1903 W. Jensen. Jensenova Gradiva však převzala fabuli Gautierovy 

fantastické povìdky Arria Marcella, a proto je možné řìci, že Freud "četl" Jensenovým pro-

střednictvìm Théophila Gautiera.
50 

 V obou přìbězìch narazì hrdinova milostná touha 

na překážku v postavě autoritativnìho starce (otce). Psychoanalytický přìstup se však pro svou 

jednostrannou vyhraněnost nejevì jako přìliš konkluzìvnì, když je uplat ován na fantastický žánr 

jako celek. K zajìmavějšìm výsledkům vede tato metoda při studiu dìla jednotlivých autorů. 

Z psychoanalytického hlediska zkoumala napřìklad fantastické povìdky Maupassantovy Hafissa 

A. F. S c h a s c h o v á. Spojuje vìceméně jednoznačně autorovu fantastickou tematiku s jeho 

životnìmi osudy.
51

 Pokusy o výklad geneze Maupassantovy fantastické tvorby jeho duševnì 

chorobou ovšem nepřekvapì. Jak uvádì Marie-Claire B a n c q u a r t o v á, spisovatel byl podle 

svědectvì Ragusy Moletiové od roku 1884 posedlý obavami, že je pronásledován, a zdá se, že 

trpěl i halucinacemi.
52

 Bancquartová však upozor uje v této souvislosti i na vliv, jaký měl na 

Maupassanta od roku 1865 dekadentnì básnìk Algernon Swinburne, s nìmž se Maupassant 

seznámil v Etretatu. Anglický poeta byl smyslům oddaný milovnìk magie a ve své "chatrči" 

("chaumière de Dolmancé") pořádal dokonce i jakési tajné obřady.
53

 Je však třeba zdůraznit, že 

Maupassant začal psát fantastické povìdky ještě před rokem 1884 (napřìklad Magnétisme, 

Apparition, Lui?, La Peur). Tato skutečnost sice jakékoli souvislosti mezi spisovatelovými 

duševnìmi problémy a jeho fantastickou tvorbou nevyvracì, na druhé straně však vylučuje 

jednoznačnou podmìněnost autorovy tvorby jeho duševnì chorobou. Takže nakonec geneze 

fantastična v tvorbě tohoto významného představitele žánru nenì psychoanalytickými metodami 

uspokojivě vyřešena.  

 V předchozìch úvahách o zrodu fantastické literatury  padla několikrát zmìnka o 

romantismu. V čem může romantický kontext přispět k osvětlenì problému vzniku fantastické li-

teratury? Předevšìm už sama skutečnost, že fantastická povìdka vstoupila do literatury v době 

romantismu, zřejmě nenì nijak náhodná. Právě romantismus dokázal ve svém synkretismu a 

kosmopolitismu absorbovat a valorizovat různé domácì i zahraničnì proudy, které se staly pro 

fantastickou literaturu zdrojem inspirace. Na začátku 19. stoletì se fantastická literatura zařazuje 
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bez dlouhých oklik do hlavnìho literárnìho proudu, vedoucìho od románu 18. stoletì, který 

respektoval pravděpodobnost děje, k realistickému románu 19. stoletì. Poetika tohoto proudu, 

která se zakládala  na tradicìch napodobovánì skutečnosti a na střìzlivém stylu ("přirozenosti"), 

sahala svými kořeny až do obdobì klasicismu. "Main-stream" podrobuje své disciplině i žánr 

fantastické povìdky, přestože se mu fantastická povìdka svým rozporným konstitutivnìm 

tématem vymyká. Slovesné uměnì však nemá tak vyhraněnou koncepci rozumové pravdy jako 

věda a vyjadřuje osobnì vize a touhy stejně dobře jako dokáže popisovat okolnì svět. Proto také 

na fantastické povìdce 19. stoletì neprovokuje nejvìce jejì téma jako takové, nýbrž "realistický" 

způsob, jakým s fantastickým tématem zacházì. U druhé romantické generace, v jejìchž řadách 

nacházìme  také představitele frenetismu, se projevovala kromě jiného i touha dráždit 

"měš áka". Nestává se prostřednictvìm fantastické literatury prvnì poloviny 19. stoletì jednìm z 

terčů  útoků i modernì racionalismus, jenž na počátku 19. stoletì tvořil už pevnou součást jistot 

nového společenského i duchovnìho establishmentu? Tak úzkou a cìlevědomou spolupráci 

frenetické a fantastické literatury nelze ovšem prokázat. Jestliže se však při úvahách o genezi 

fantastična nikdy nezapomene na nutnost existence racionalistické épistémé jako podmìnky sine 

qua non, nesmì se přitom opomenout fakt, že k zrodu fantastické povìdky docházì až ve chvìli, 

kdy tato vìtězná épistémé projevuje - jako součást nové tradice - prvnì známky opotřebenì.  

 Fantastický žánr se během 19. stoletì konstituoval jako varianta přìběhu s tajemstvìm. 

Počátky přìběhu s tajemstvìm v minulém stoletì se kladou do souvislosti s "černým románem". 

Rozdìl v umělecké kvalitě "černého románu" a fantastické  povìdky  spočìvá v tom, že 

fantastické literatuře se podařilo udržet psychologickou dimenzi, rovinu tajemna, zatìmco v 

černém románu, podobně jako v jiné modernì variantě přìběhu s tajemstvìm, detektivnìm románu, 

bylo tajemstvì degradováno na záhadu. Jak to výstižně formuluje Eric S. R a b k i n, v 

detektivnìm románu se ze zla jako problému ("evil") stává pouhá hádanka ("puzzle of evil").
54

 

Jinými slovy, zlo (zločin) se v těchto textech pojìmá nikoli jako problém morálnì, nýbrž logický. 

Jestliže tedy Louis Vax (docela správně) připomìná, že fantastická povìdka je postavena stejně 

jako detektivnì přìběh, jenže obráceně,
55

 pak vytýká pouze jeden důležitý formálnì znak a 

nechává stranou podstatné sémantické kritérium. Louis Vax přitom ovšem výstižně postihuje 

skutečnost, že zatìmco detektivnì přìběh směřuje k tomu, aby se záhada vyřešila, fantastický syžet 

usiluje o to, aby záhada trvala, přìpadně se dále prohlubovala. 

 O systemizaci charakteristických témat se pokoušì typologie kanonického (tradičnìho) 

fantastična. Jak se však ukazuje, nenì taková klasifikace vůbec snadná. Použìvaná terminologie, 

jak už bylo připomenuto, navìc stále hřešì nejednotnou interpretacì výrazu "fantastický", jak se s 

nì  setkáváme u jednotlivých badatelů. Někteřì z nich jsou přìliš liberálnì a řadì do fantastična i 

texty bizarnì a poetizujìcì. Nezřìdka nečinì ani rozdìl mezi fantastičnem a tzv. "vědeckou fantas-

tikou" (science-fiction). Z toho vznikajì navýsost nežádoucì komplikace, jelikož pro typologii se 

téma nabìzì jako přirozené a nepominutelné kritérium. Už Hubert Matthey hledal na začátku 

našeho stoletì určitá témata, jevìcì se pro fantastickou povìdku jako konstitutivnì, ale dospěl jen k 

nepřesně definovanému  souboru pojmů jako "sen", "strach", "patologické stavy", "mysti-

cismus", "spiritismus", "pseudovědecké teorie" a podobně.
56 

Takový výčet heterogennìch prvků, 

postrádajìcì jednotné kritérium výběru, stěžì dokáže obsáhnout nějaká "žánrotvorná" témata. Tìm 

spìše, že podobné rejstřìky zhusta opomìjejì historický vývoj prvků v takto sestrojeném souboru, 

jakož i paralelnì výskyt některých témat (napřìklad ábla) ve zcela odlišných žánrech. Fantastická 

povìdka prošla totiž v průběhu 19. stoletì nezanedbatelným vývojem, který se do velké mìry dotkl 

právě jejìho tematického rejstřìku. Nepochybně se na této obnově zásadnìm způsobem podìlel 

ohled na proměny čtenářské mentality. Ohlas těchto změn najdeme i v dìle některých autorů. 
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Théophile Gautier, třebaže zůstal v podstatě věrný svým "mrtvým milenkám", se v prvnì polovině 

stoletì uchyloval k tradičnìm tématům, jako je třeba upìr (La Morte amoureuse) nebo uhranutì 

(Jettatura), zatìmco později objevuje asijská mystéria (Avatar) nebo swedenborgiánské teorie 

(Spirite). Guy de Maupassant, jenž patřì svou tvorbou cele do druhé poloviny stoletì, použìvá 

výlučně "modernìch" témat, za něž je možné považovat parapsychologické jevy, magnetismus, 

hypnózu a podobně. O seznam typických fantastických motivů se pokusili ve svých monografiìch 

Louis V a x,
57

 Véronique a Jean E h r s a m o v i,
58

 Roger  C a i l l o i s,
59

  nebo Jacques 

G o i m a r d.
60

 V těchto seznamech fantastických motivů se objevujì charakteristiky témat podle 

postav (upìři, fantómy, dvojnìci, netvoři, čarodějové), podle událostì (pakt s áblem, oživlá 

socha, kletba) nebo podle pocitů hrdiny (hrůza). I když jim lze vytknout nedůslednost a nejednost 

měřìtek, ve svém souhrnu představujì tyto seznamy důležitou etapu zkoumánì, bez nìž by se 

neobešel žádný systematický přìstup k problému fantastické povìdky. Takřka vyčerpávajìcì 

soubor fantastických témat v nejširšìm slova smyslu, od pohádek přes kanonickou fantastickou 

povìdku až po modernì science-fiction a psychoanalytickou prózu, podává Sergiu Pavel Dan.
61

 

Danův záběr je však opět natolik široký, že ústì do rozvětvené enumerativnosti a nedovoluje 

ze shromážděného množstvì údajů vyvodit prakticky žádné relevantnì závěry. Navìc - jak 

dokazuje žánrová pestrost jeho registru - autor nevycházì z jasných kritériì. Výsledkem Danova 

úsilì je tudìž inventář fantastična jako estetické kategorie, souřadné uspořádánì jednotlivých 

témat, které přitom žádným způsobem nepřihlìžì k strukturnìm nebo funkčnìm souvislostem 

jednotlivých prvků v narativnìm syntagmatu. Proto nepřekvapuje, že se jedna a táž povìdka může 

docela dobře ocitnout ve dvou i vìce kategoriìch fantastična. Tak napřìklad Gautierovu povìdku 

La Morte amoureuse řadì Sergiu Pavel Dan do kategorie "zdánlivá smrt", "kataleptická me-

tamorfóza",
62

 nechává však naprosto stranou téma upìra v postavě Clarimonde nebo motiv 

rozdvojenì osobnosti v postavě Romualda. Přitom obojìmu náležì v ději významné mìsto a - což 

je zvláš  důležité - "upìr" i "rozdvojenì osobnosti" tvořì také podle Danovy systematiky oddělené 

tematické kategorie. Danův pokus dává tušit, proč se snahy o důslednou a podrobnou kategorizaci 

fantastických témat mìjejì účinkem. Takto chápané téma je přìliš abstraktnì a vydělené z kontextu. 

Nemluvě o tom, že jeden a týž motiv, napřìklad zmìněný motiv zdánlivé smrti, má zcela jiné 

poslánì v La Morte amoureuse, Romeovi a Julii nebo v Erekovi a Enidě, to jest v textech, 

náležejìcìch do různých žánrů. Ani Kalikst M o r a w s k i, který zkoumal nejenom témata, nýbrž 

i jejich zřetězenì (tzv. figury) v modernì fantastické literatuře,
63

 nedospěl dále než k fragmen-

tárnìmu pohledu, z něhož je zřejmý vesměs impresionistický  přìstup k zkoumaným textům. I na 

tom se podstatně podìlì nejednotná definice fantastična. 

  Podle obecně rozšìřeného názoru, na který jsme už poukázali, vzniklo fantastično v 

modernì literatuře na základě konfliktu dvou racionálně neslučitelných hledisek, a proto se může 

projevit až v takovém horizontu chápánì, v němž se veškeré děnì podrobuje čistě racionálnìm a 

empirickým měřìtkům. Louis Vax prohlašuje, že fantastická literatura je plodem nevěry a že, 

pokud lidé věřili na přeludy, jim stačily přesné zprávy k tomu, aby je současně informovaly i 

přesvědčily.
64

 Zkusme si nynì položit tuto otázku z hlediska vztahu mezi obrazem skutečnosti a 

smyšlenkou v literárnìm textu.  

 Maurice-Jean Lefèbve rozlišuje "čisté fantastično" ("le fantastique pur"), kam zařazuje 

situace a děje zcela nelogické,
65

 a "vnějšì fantastično" ("le fantastique extérieur"), čìmž označuje 

takový mechanismus vzniku fantastična, kdy se materiálnì skutečnost měnì tak, že se postupně 

vymyká zákonům pro ni platným (což znamená, že je tu implikován vztah ke skutečnosti). 

Komplementárnì termìn "vnitřnì fantastično" ("le fantastique intérieur") se vztahuje na 

fantastično, které vzniká tak, že se postupuje od smyšleného k vnìmanému (napřìklad sen nebo 
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halucinace se stávajì "realitou").
66

 V přìkrém rozporu s Tzvetanem Todorovem
67

 dovozuje M.-J. 

Lefèbve, že fantastično může být i poetické, což se jmenovitě vztahuje na "vnitřnì" fantastično.
68 

 

Franz H e l l e n s  rozeznává a) pravé fantastično ("le fantastique vrai"), s nìmž se setkáváme 

napřìklad v mysticismu svaté Terezie z Avily, b) skutečné fantastično ("le fantastique réel"), 

jehož známkou je významová ambivalence ("ambiguïté"), ale jež podle Hellense splývá vjedno s 

nepředvìdatelnostì a všednìm, běžným tajemstvìm, a konečně c) vnitřnì fantastično ("le 

fantastique intérieur"), které nás uvádì do světa duševnìch stavů.
69

  Za hybné sìly skutečného 

fantastična považuje přitom Franz Hellens sen a poezii.
70

 Ernest H e l l o  charakterizuje fantas-

tično spìše filozoficky jako zviditelněnì skrytých vztahů mezi viditelným a neviditelným světem 

("l’apparition sensible des relations cachées qui unissent le monde visible au monde invisible")
71

 

a tìm současně vnášì do definice pojmu otázku poměru materiálnìho a duchovnìho světa, kterou 

se zabývajì filozofické a věroučné systémy. Také Irène Bessièrová spojuje pojem fantastična s 

problematikou poznánì a viděnì světa, když ve fantastickém přìběhu spatřuje popis pomyslné 

zkušenosti na hranicìch rozumu ("transcription de l’expérience imaginaire des limites de la 

raison").
72

 Horst L e d e r e r  chápe fantastické vyprávěnì jako "schizofrennì" strukturu s čtyřmi 

modalitami, jež tvořì a) evokace skutečného nadpřirozena (= přirozené fantastično), b) pouhá hra 

s důvěřivostì a city čtenáře, c) estetické osvojenì skutečnosti, v němž je zobrazena vládnoucì 

ideologie se sociálněekonomickými vztahy, d) psychopatologický proud vědomì neurotického 

fantasty.
73

 Imanentně definuje fantastično také  Maurice L é v y, podle něhož se jedná o stále 

novou formulaci toho, co je možné nazvat invariantem smyšleného a odmìtnutìm známého, spolu 

s touhou po neobyčejném ("un invariant de l’imaginaire: le rejet du trop familier et le désir de 

l’étrange").
74

   

 Vnucuje se však otázka, zda má smysl se upìnat na filozofickou definici "pravdivosti" 

v oblasti literárnì fikce, kde přece proti sobě nestojì "realita" jako pravdivost a "fantastično" jako 

nepravdivá smyšlenka. Každé umělecké dìlo je vyjádřenìm autorovy "pravdy" tak, jak ji on sám 

poznává a jak ji hodlá sdělit. Chápeme-li uměnì v duchu Aristotelově jako nápodobu skutečnosti, 

můžeme pouze rozlišovat v ději jevy, které se zdajì pravděpodobné, jelikož je známe z vlastnì 

a(nebo) obecné zkušenosti, a jevy, které vypadajì jako nepřijatelné, protože  jsou s touto 

zkušenostì v rozporu. Pojmy jako "fantastično" a "fantastický" je proto v literatuře třeba chápat 

ve spojitosti se specifickým ztvárněnìm (napodobenìm, imitacì) skutečnosti v uměleckém dìle. 

Pierre S w i g g e r s  upozor uje, že se pravdivost dá chápat jako predikát "de re", to jest jako 

kvalifikace předmětu nebo obsahu (právě na tento aspekt se zaměřuje, jak jsme viděli, většina 

literárnìch teoretiků, kteřì se zabývajì fantastičnem v literatuře), ale přìpadně též jako predikát "de 

dicto", to jest jako kvalifikaci, která se vztahuje na produkci, interpretaci a recepci dìla (tento 

aspekt se objevuje u M.-J. Lefèbva nebo Franze Hellense). V prvnìm přìpadě požaduje Pierre 

Swiggers k definici fantastična "tematické figury" (funkčně provázané soubory motivů), v dru-

hém přìpadě ambivalenci a celkový dojem.
75

 Nenì bez zajìmavosti, že už Hubert Matthey v prvnì 

monografii o fantastické literatuře vydané ve Francii vyslovil názor, že nenì důležité, zda tzv. fan-

tastické prvky  jsou "pravdivé" nebo "nepravdivé", nýbrž že jde o to, zda v čtenářově mysli 

vyvolajì to, co Hubert Matthey nazval poněkud mlhavě "zvláštnì emocì" ("une émotion 

spéciale").
76

 Tzvetan Todorov připomìná článek Romana J a k o b s o n a  O realismu v uměnì z 

roku 1921 a hlásì se k jeho názoru, že tzv. realismus představuje v uměnì určité pojetì, které 

odrážì konvence čtenì (recepci dìla) a nikoli přijìmánì skutečnosti.
77

 Bude však lépe přesunout 

položenou otázku z oblasti subjektivnìho vnìmánì dìla a čtenáři imputovaných emocì do ob-

jektivnějšì oblasti literárnì struktury. Jinými slovy, literárnì analýza se bude konkrétně zabývat 

mìstem a funkcì fantastického prvku (motivu) v narativnìm syntagmatu a soustředì se v prvnì řadě 
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na způsob, jakým autor tento prvek chápe a jak s nìm zacházì. Jde přitom o zásadnì vymezenì 

východiska, nebo  prvek, který lze v rámci filozofických kategoriì označit obecně jako fantas-

tický (neskutečný, nemožný, neexistujìcì), má v různých literárnìch žánrech naprosto odlišnou 

tvářnost i funkci.  

 Existence nějakého "fantastického" tématu sama o sobě k žánrovému určenì textu nestačì. 

Odmìtneme-li však jako kritérium fantastična nabìzejìcì se reálnost (pravdivost) nebo nereálnost 

(nepravdivost) děje, kde najdeme pevný bod pro definici žánru, v němž se tzv. fantastické prvky, 

to jest prvky odporujìcì zkušenosti založené na racionálnìm  poznánì, objevujì? Odpově  už byla 

naznačena výše, když jsme zdůraznili předevšìm fakt, že fantastická povìdka jako celek je lite-

rárnì fikce. Na rozdìl od běžné literárnì fikce, jak ji předkládá literatura, jež se definuje jako 

nápodoba skutečnosti, je však ve fantastické povìdce jedna část této fikce v souladu s běžným 

obrazem skutečnosti, je racionálně přijatelná jako jejì umělecké ztvárněnì a jevì se jako prav-

děpodobná, zatìmco jejì druhá část se dostává do přìkrého rozporu s běžným obrazem skutečnosti 

a je neslučitelná s horizontem chápánì doby. Přitom - a to je velmi důležitá poznámka - obě dvě 

části fikce jsou ve fantastické povìdce podány jako zcela rovnocenné složky. Fantastickou součást 

fikce nelze jednoduše na rozdìl od realistické součásti fikce označit za nereálnou nebo neexis-

tujìcì. Nereálnost, jak správně upozor uje Witold O s t r o w s k i, se nevztahuje jenom na 

fantastickou komponentu děje, nýbrž na celý přìběh.
78

 Nenì správné klást do protikladu literatu-

ru-skutečnost a literaturu-smyšlenku jako dva póly ležìcì proti sobě a vymezujìcì jakési meze 

slovesného uměnì. Jelikož univerzum literárnìho dìla jako celku je konstrukce, navrhuje Witold 

Ostrowski mluvit spìše o "fantastickém" a "realistickém" než o "fantastickém" a "reálném". S tìm, 

že pro fantastickou fikci navìc platì, že dokáže přeměnit jednotlivé prvky empirického světa a 

jejich vzájemné vztahy tak, že se nedajì objektivně ověřit ("is produced by a transformation of the 

constituents of the empirical world and/or their pattern, which makes them (...) objectively unveri-

fiable").
79

  "Ars phantastica" ve výtvarném uměnì přitom názorně dokazuje, že k tomu nenì třeba 

skutečnost negovat, nýbrž opravdu stačì ji "transformovat" (nebo přesněji "deformovat"). Andrzej 

Z g o r z e l s k i, který souhlasì s tezì Ostrowského nestavět fantastické proti reálnému, nýbrž 

proti realistickému, zdůraz uje ještě historičnost pojmu "fantastický", jehož obsah se během času 

měnil, stejně jako obsah termìnu "realismus".
80

 Realismus stavì na vytvářenì podobnosti se 

skutečným světem, fantastično směřuje k odchylkám od tohoto obrazu světa. Studovat fantastično 

ve vztahu k realismu vede však podle Andrzeje Zgorzelského k všeobecnostem, jelikož každý z 

obou pojmů zahrnuje polovinu světové literatury.
81

 

  Ostrowského přìstup neodstranil sice rozdìl mezi pochopitelným (pravděpodobným) a 

nepochopitelným (nepravděpodobným) motivem v dìle, ale umožnil vytknout před závorku 

filozofické implikace a soustředit pozornost na literárnì tvar. V kanonické fantastické povìdce 19. 

stoletì se totiž dodržuje jednak realistická konvence, podle nìž majì v dìle zobrazované děje 

odpovìdat čtenářově zkušenosti, jednak se do nì zavádì fantastická konvence, dovolujìcì vnést 

podle určitých pravidel do tohoto jinak homogennìho modelu empirického světa prvky, jež jsou 

tomuto systému bytostně cizì. Fantastično tak vystupuje v epické struktuře dìla nikoli jako 

aplikace filozofického pojmu nebo obecná estetická kategorie, nýbrž jako specifický tematický 

prvek, přijìmaný vzhledem k funkci, kterou v narativnì struktuře vykonává. Na tuto specifičnost 

se nezřìdka explicitně upozor uje na samém začátku přìběhu, jako když napřìklad vypravěč 

slibuje čtenáři, že se spolu s nìm stane svědkem naprosto mimořádných a neuvěřitelných událostì, 

takže může vzniknout dojem jakéhosi paktu.
82

 René Q u i n s a t  ve své balzakovské studii 

přiznává, že každý vypravěč, a  realistického nebo fantastického přìběhu, uvádì vymyšlený děj. 

Zatìmco však čtenář realistického přìběhu nakonec vìceméně spontánně zamě uje fikci se 
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skutečnostì, čtenář fantastického přìběhu je veden k tomu, aby děj podivného přìběhu připustil 

alespo  jako možnost (vyprávěnému nelze sice beze zbytku uvěřit, ale také je nejde zcela jed-

noznačně a se všìm všudy odmìtnout jako čirý výmysl).
83

 René Quinsat nemá ovšem pravdu, 

když prohlašuje, že možnost spojenì fantastického s realistickým objevil teprve Honoré de 

Balzac.
84

 V tomto bodu se jedná o obecný konstitutivnì rys fantastické povìdky, o jejì vý-

znamovou ambivalenci, a nikoli o nějaké balzakovské specifikum (Balzac sám se jìm ovšem jako 

autor fantastických povìdek řìdì). Vyjádřeno terminologiì, které užìvá Jean-Paul S a r t r e, 

fantastický přìběh je tetický ("thétique"), jelikož předpokládá realitu vyprávěného, na rozdìl třeba 

od pohádky, jež je netetická ("non-thétique"), protože zobrazované za obraz reálného nepovažu-

je.
85

  

 V teoriìch o fantastické literatuře, jež jsme se pokusili výše shrnout, se rýsujì tři základnì 

metodologické postoje, které je možné označit jako a) historický, b) tematický a c) strukturálnì. 

Jako primárnì se přitom jevì historický přìstup, jelikož vymezuje oblast výzkumu. Základnì práci, 

která spočìvá na historickém principu, dnes představuje ve Francii Le Conte fantastique en 

France (1951), jejìmž autorem je Pierre-Georges C a s t e x. Castex navazuje na Josepha 

Rettingera (Le conte fantastique dans le romantisme français, 1908) a na Huberta Mattheye 

(Essai sur le merveilleux dans la littérature française depuis 1800, 1915). Castexovo pojetì pak 

rozvìjì Marcel S c h n e i d e r  svým přehledem vývoje fantastické tématiky ve francouzské 

literatuře (La Littérature fantastique en France, 1964). Zásluhou historické metody byl sestaven 

určitý soubor textů vykazujìcìch hledané znaky. Takový úkol samozřejmě předpokládal definici 

zkoumaného předmětu, takže výtky, jež se občas na adresu historického přìstupu ozývajì, že 

fantastično nedefinoval, nejsou zcela na mìstě. Je ovšem pravda, že hlavnì zásluha 

na vypracovánì přesné definice pojmu a na zkoumánì zvoleného předmětu připadla metodě 

tematické a strukturálnìmu přìstupu. 

 Z tematické metody vyšli Roger  C a i l l o i s  (Images, images..., Essais sur le rôle et 

les pouvoirs de l’imagination, 1966) a Louis V a x  (La séduction de l’étrange,1965). Jean 

B e l l e m i n - N o ë l se zmi uje o omezeném počtu témat ve fantastické literatuře, ale domnìvá 

se, že každé z nich dovoluje neomezený počet variant.
86

 Představa fantastické povìdky jako žánru 

vybaveného přìslušným motivickým komplexem (nebo - jak to formuluje Roger Bozzetto - "tout 

un arsenal figural"),
87 

zůstává ovšem nadále lákavým pokušenìm. Tento komplex nenì nicméně 

statický, nýbrž dynamický, proměnlivý, jelikož motivy se objevujì v neustále nových strukturnìch 

souvislostech. Klìč k jejich uchopenì dává teprve adekvátnì metoda analýzy, to jest takový 

přìstup, který je schopen postihnout principy, jimiž se daná tematická struktura řìdì. 

 Strukturálnì přìstup inicioval počátkem sedmdesátých let Tzvetan T o d o r o v (Intro-

duction à la littérature fantastique, 1970). Právě Todorov položil důraz na skutečnost, že nelze 

automaticky považovat za fantastický každý text, v němž se objevì nějaký fantastický motiv, 

nýbrž že je třeba brát v úvahu také strukturnì souvislosti. Strukturálnì přìstup tedy respektuje 

zásadnì tematická kritéria a vycházì z historicky definovaného souboru textů, ale svou pozornost 

soustře uje na postavenì a roli přìslušných motivů v konkrétnì dějové struktuře, v nìž se 

s konečnou platnostì dotvářì jejich pravý význam. Na strukturálnì přìstup logicky navazuje 

morfologie fantastické povìdky, a to jako jejì popis podle dìlčìch prvků a podle vztahů těchto 

dìlčìch prvků k sobě navzájem i k celku. 
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 II. OD CAZOTTA K MAUPASSANTOVI 

 Prvnì krok, který je třeba udělat, aby bylo možné pokusit se o morfologii žánru, je sestavit 

soubor fantastických povìdek, použitelný jako dokladový materiál. Korpus, o nějž se opìrajì 

závěry této práce, se skládá z textů z francouzské literatury 19. stoletì, obdobì, do něhož se klade 

zrod a rozkvět fantastické povìdky ve Francii. Stačì však pohled do základnìch monografiì, které 

vycházejì z historického přìstupu a o nichž byla řeč v předchozì kapitole (P.-G. Castex, M. 

Schneider), aby se ukázaly nesnáze s tìmto úkolem spojené. Jejich hlavnì přìčinou stále zůstává 

přìliš široká definice fantastické literatury. O nic lépe než teorie na tom nenì ani současná 

vydavatelská praxe, jak ji dokládajì tituly textů, které přinášejì různé antologie (např. Jean-

-Baptiste B a r o n i a n, Panorama de la littérature fantastique de langue française, 1978; Marcel 

S c h n e i d e r, Les Histoires fantastiques d’aujourd’hui, 1965; Roger C a i l l o i s,  Anthologie 

du fantastique, I, II, 1966; Jacques G o i m a r d, Roland S t r a g l i a t i,  La grande anthologie 

du fantastique, 10 svazků, 1977-1981 a j.), stejně jako výbory z fantastické tvorby jednotlivých 

autorů (např. Émile E r c k m a n n, Alexandre C h a t r i a n, Hugues-le-loup et autres récits 

fantastiques, 1966; Auguste de V i l l i e r s  de L’I s l e - A d a m,  Contes fantastiques, 1965; 

Guy de M a u p a s s a n t, Contes fantastiques complets, 1986; Théophile G a u t i e r,  Récits 

fantastiques, 1981 a podobně). Ani soubor textů, s nìmž zde budeme pracovat, nenì bezpochyby 

vyčerpávajìcì, ale dá se řìci, že v něm chybì opravdu málo z toho, co lze z francouzské povìdkové 

tvorby 19. stoletì do takzvaného kanonického fantastična zařadit.  

 Historicky a typologicky definovaný korpus je základnìm předpokladem morfologické 

analýzy, která může vyústit v návrh narativnìho modelu fantastické povìdky. Narativnì strukturu, 

o niž se takový model opìrá, je možné hledat jenom v literárnìch útvarech, které jsou součástì 

téhož (jasně definovaného) žánru. Jejich společným jmenovatelem je "fantastické téma", ale 

pouhé tematické kritérium k definici fantastické povìdky jako žánru nestačì. ečeno slovy Jeana 

B e l l e m i n a - N o ë l a,  povìdka nenì fantastická jenom svým obsahem, nýbrž i formou.
1
 Do 

korpusu byly pojaty pouze texty, v nichž vzniká významová ambivalence, souhra a napětì mezi 

realistickým a fantastickým prvkem.  Jacques F i n n é popisuje tuto ambivalenci jako "závan 

fantastična"
2
 a Tzvetan T o d o r o v  jako "váhánì čtenáře".

3
 Fantastická povìdka má ve shodě s 

touto koncepcì charakter realistického  vyprávěnì, v němž se sice objevuje nepochopitelný 

(fantastický) prvek, ale syžet je uspořádán takovým způsobem, aby tento element působil pokud 

možno přijatelně. Dìky působivé orchestraci motivů se může jevit v narativnì struktuře dokonce 

jako pravděpodobný, nebo alespo  jako výjimečně přìpustný. Implikovaný tvůrčì subjekt, který 

se skrývá za narativnì instancì jako původcem fantastického textu, přitom velmi dobře chápe, že 

použitý fantastický motiv bude čtenáře šokovat, protože je v naprostém rozporu s horizontem 

chápánì doby i s čtenářovým osobnìm přesvědčenìm, mentalitou a zkušenostì.  

 Text kanonického fantastického přìběhu musì být mimetický, což znamená, že vycházì z 

koncepce uměnì jako nápodoby skutečnosti. Jinými slovy, nesmì se jednat o skladbu alegorickou, 

symbolickou, bizarnì nebo absurdnì. Potřebná souhra fantastického a realistického prvku také 

vyžaduje, aby nebylo odhaleno předem, že popisované fantastické jevy nastanou v halucinačnìm 

stavu nebo pod vlivem  drogy. Text nesmì dále náležet k žádnému jinému zavedenému žánru, 

jako je třeba legenda, pohádka nebo vědeckofantastická povìdka. 

 Je pochopitelné, že zvolený přìstup je svého druhu opcì. Ale nepochybně jde o volbu, 

kterou je naprosto nezbytné provést, má-li se dospět k platným závěrům o fungovánì narativnì 

struktury ve fantastické povìdce. Sebejasnějšì kritéria ovšem nevylučujì možné rozpaky  nad 
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klasifikacì v některých meznìch přìpadech. Ale to je obecný problém, s nìmž se potýká každá 

taxonomie. V zájmu objektivity je nutné přiznat, že se mezi povìdkami, jež byly nakonec do 

souboru po úvaze zařazeny, našly i takové přìpady, kdy misky vah byly hodně vyrovnané a kdy 

nepochybně svou úlohu sehrál i nepominutelný subjektivnì faktor. Současně je však možné řìci, 

že vliv tohoto faktoru byl minimálnì.  

 Uplatněný systém striktně vymezených kritériì vyřazuje z takzvané fantastické literatury 

(v širokém slova smyslu) desìtky titulů, někdy i dost známých, s nimiž se v různých výborech a 

antologiìch často setkáváme. Pokusme se proto podìvat se nejdřìve poněkud podrobněji na 

některé z těchto textů, které nebyly do korpusu pojaty. Pomůže to mimo jiné i lépe pochopit, oč 

vlastně ve fantastické povìdce jde. 

 Roger C a i l l o i s  uvádì jako přìklad fantastické literatury vedle Cazottova Le Diable 

amoureux také povìdku Vathek, kterou napsal  William Beckford, a Rodrigue ou la Tour enchan-

tée, jejìmž autorem je Donatien-Alphonse-François de Sade.
4
  Na druhé straně 

Pierre-Georges  C a s t e x, i když Sadovu povìdku rovněž cituje, správně cìtì, že v poslednì 

instanci nejde o povìdku fantastickou, nýbrž jinotajnou ("conte allégorique"), navìc s nesporným 

didaktickým nábojem.
5 

U Sada je popravdě řečeno zřetelně oddělen obraz skutečného světa od 

mimosvětského prostředì děje, zejména podsvětì, do něhož se španělský král Rodrigue odebere 

cestou za pokladem, který naléhavě potřebuje k potřenì svých úhlavnìch nepřátel, Maurů. Před 

rozhodujìcì bitvou požádá maurský náčelnìk Rodrigua, aby se s nìm utkal v osobnìm souboji a tak 

rozhodl o osudu celé bitvy. Rodrigue v tomto zápase podlehne a těsně před smrtì pozná v 

maurském vůdci dìvku Florindu, kterou kdysi zneuctil. Vìtězstvì Maurů nad nehodným králem je 

poselstvìm nebes, která trestajì Rodriguovy násilnosti. Vlastně jen proto mu bylo dovoleno vrátit 

se z řìše mrtvých zpátky na zemi. O snaze použité fantastické prvky nějak realisticky motivovat tu 

nemůže být ani řeči. Kromě toho nenì v Sadově povìdce ani nějaké "vědomì hrdiny", které by si 

v souladu s dobovým horizontem chápánì alespo  implicitně položilo otázku, zda se opravdu 

Rodriguovi mohlo přihodit všechno to, co se s nìm údajně odehrálo. Rodrigue sám přijìmá svou 

cestu do pekel i na planety kolem Země jako všednì událost.  

 Přìběh Vatheka, devátého kalìfa z rodu Abbásovců, je rozsáhlejšì a propracovanějšì. 

Zkazky o tom, že dìlko bylo napsáno na způsob jakéhosi automatického diktátu podvědomì za 

pouhé tři dny a dvě noci nepřetržité práce vyvrátil posléze sám William Beckford, když přiznal, 

že na Vathekovi tvrdě pracoval celé měsìce.
6
 Bizarnì orientálnì přìběh nese dost výmluvný pod-

titul "arabská povìdka" ("conte arabe"), narážejìcì předevšìm na exotický prvek. Děj se z počátku 

odehrává ve Vathekově řìši, aby se po kalìfově závěrečném putovánì uzavřel v Eblìsově (to jest 

áblově) královstvì. I u Beckforda je silně zastoupen didaktický prvek. Také Vathek je nakonec 

tvrdě potrestán za to, že se celou svou bytostì oddal zlu. Zásadnì důležitost při rozhodovánì 

o přìslušnosti k žánru fantastické povìdky má však jak v Rodrigue ou la Tour enchantée, tak ve 

Vathekovi do očì bijìcì skutečnost, že fantastický prvek je v obou povìdkách posìlen do takové 

mìry, že realistickou komponentu naprosto překrývá.  

 Přesto jsou podobné přìběhy často uváděny jako fantastické. Bizarnì a exotické fantastič-

no se v nich však stává specifickým nositelem sdělenì, nikoli provokujìcìm heterogennìm prvkem 

v jinak realistickém obrazu světa. Literárnì teoretikové a historikové, kteřì se zamýšlejì nad fan-

tastičnem, reagujì totiž na tyto texty různě, takže názory se mnohdy rozcházejì. Albert B é g u i n  

napřìklad správně označuje Balzakovu povìdku Melmoth reconcilié, která svým tématem 

navazuje na Charlese Roberta Mathurina, jako povìdku filozofickou ("un petit conte philoso-

phique"),
7
 nikoli fantastickou. Na symboličnost fantastického prvku v ději La Peau de chagrin 

poukázal Maximilian R u d w i n.
8
 Jinì zase vyzvedajì filozofické, přesněji řečeno moralistnì za-
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měřenì tohoto Balzakova dìla.
9
  Na tom nic neměnì Balzakovo vlastnì hodnocenì, když mluvì o 

La Peau de chagrin  jako o své "slavné fantastické povìdce" ("mon célèbre conte fantastique").
10

 

Stejně tak L’Annonciateur od Villierse de L’Isle-Adama je filozofická povìdka a nikoli snad 

nějaký fantastický text se starozákonnì symbolikou. Raphaël od Edouarda Thierryho a Henriho 

Trianona je moralistnì vyprávěnì s velmi otřelými prvky středověkého fantastična. Dějová osnova 

je zasazena do 14. stoletì a k žádnému ambivalentnìmu napětì v něm nedocházì. Skoro totéž lze 

řìci o povìdce  Sara la danseuse, kterou napsal Charles Rabou. Nejde o to, je-li možné se vážně 

ptát, zda nehodu, při nìž mladá tanečnice přišla o život, mohla způsobit otcova kletba. Jedná se 

o způsob, jakým je zmìněný motiv zpracován. A tu se ukazuje, že jádro Rabouovy povìdky tvořì 

Sářin osud na onom světě, kde jejì trest spočìvá v tom, že je odsouzena navěky tančit, ale nikdy se 

nedočkat úspěchu. Realistická komponenta tìm naprosto a s definitivnì platnostì mizì z děje. Ani 

v Rêve d’enfer, Flaubertově dìle z mládì, nespočìvá těžiště přìběhu v nějakém fantastickém ději, 

nýbrž v rovině filozoficky relevantnìho poselstvì, přestože povìdka je opatřena podtitulkem 

"fantastická" ("conte fantastique"). Flaubert v tomto textu zanechal umělecky strukturované 

zamyšlenì nad lidským bytìm. Hrdina-člověk se obracì k nebesům a připomìná jim svůj ne-

š astný osud. Nezdařený pokus revoltujìcìho Arthura tento úděl změnit ústì v jednoznačně 

pesimistický závěr o lidském osudu. Také nepřìliš známý přìběh Science et génie od Émila 

Erckmanna a Alexandra Chatriana nese podtitulek "fantastická povìdka" zcela neprávem. Jde o 

přìběh umělce, jenž usiluje ve své tvorbě o maximálnì dokonalost a tomuto úsilì obětuje i vlastnì 

život. Ničìm jiným než mýtem o umělci bojujìcìm o absolutnì dokonalost v uměnì nenì Balzakův 

přìběh Le chef-d’oeuvre inconnu, v němž je syžet navìc okořeněn milostným konfliktem. Přes 

narážky na záhadného  mistra a eskamotáž s obrazem nenì v tomto textu nic v pravém slova 

smyslu neuvěřitelného nebo nepochopitelného. Balzakův Falthurne posouvá téma dokonalého 

jedince do prostředì, které se tradičnìmu mimetismu naprosto vymyká. Ani v tomto Balzakově 

fragmentu nejde o fantastično, nanejvýš lze mluvit o náročné alegorii. Podobné přìběhy zcela 

mimořádných jedinců, pohybujìcìch se v jiném čase a prostoru, historky ambicióznìch 

monomanů a maniaků, posedlých nějakou nezřìzenou touhou, nejsou v pravém slova smyslu 

fantastické. Totéž se vztahuje i na posedlost Balthazara Claese v Balzakově románu La 

Recherche de l’Absolu, na jeho usilovné hledánì "kamene mudrců". Jeho počìnánì sice kapku 

zavánì alchymiì, Claes se však snažì zcela racionálně pochopit tajemstvì hmoty, jež by mu 

umožnilo transformovat chemické prvky, a tomuto úsilì obětuje všechno, co má v lidském životě 

nějakou cenu. Působì vìce dojmem fanatika, jenž svou zarputilostì zničì vlastnì rodinu, než 

fantasty (ač je jìm ovšem také).  

 Už poznámky k některým z výše uvedených titulů naznačovaly, že se v určitých 

přìpadech může jednat o literárnì útvary, které patřì k jinému žánru. Mezi povìdkami z 19. stoletì, 

mnohdy citovanými v různých literárněhistorických studiìch nebo výběrových antologiìch jako 

fantastické, existuje opravdu nemálo takových, jež lze k nějakému zavedenému žánru zařadit 

celkem bez problémů. La Légende de soeur Béatrix od Charlese Nodiera je modernì legenda, in-

spirovaná autorovým názorem, že poezie se zrodila z křes anstvì. Sestra Béatrix zradila na čas 

Krista i Pannu Marii, kterou obzvláš  uctìvala, když opustila klášter a žila patnáct let s jednìm 

mladým rytìřem. Nakonec se vrátila jako kajìcnice a k svému obrovskému překvapenì shledala, 

že v klášteře o jejì dlouhé nepřìtomnosti neměl nikdo ani tušenì, protože sama Panna Maria se na 

celou tu dobu ujala plněnì povinnostì své nehodné ctitelky, jako by o jejìm budoucìm obrácenì ani 

v nejmenšìm nepochybovala. Legendárnì charakter majì také Nodierova Infernaliana. Balzakův 

přìběh Jésus-Christ en Flandres je upravená stará flanderská legenda, tak jako Maupassantova La 

Légende de Saint-Michel je v podstatě starobylá legenda normandská. Navzdory slibně znějìcìmu 
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titulu přerůstá povìdka Le Succube v kritický pseudohistorický dokument. Ačkoliv v tomto 

Balzakově přìběhu podle dobových dokumentů z 13. stoletì jde o tematiku pokleslého nadpřiro-

zena, jìmž se fantastická literatura 19. stoletì dokázala úspěšně inspirovat, v tragédii Zulmy, 

falešně obviněné z obcovánì s áblem a odsouzené v čarodějnickém procesu, převládá jejì 

racionálnìm způsobem vedená obhajoba proti nesmyslným nařčenìm, vyvolaným lidskou závistì 

a zlobou. Fantastický prvek tu nenì prezentován ambivalentně. Pohádkový čert se stává z ábla 

v L’Amour et le Grimoire. Tuto Nodierovu povìdku nenì ani třeba (přes jejì zavádějìcì podtitulek 

"Comment je me suis donné au diable, Conte fantastique") čìst přìliš pozorně, aby vyšlo najevo, 

že se jedná o "fantastický" přìběh v duchu Mme d’Aulnoy nebo Charlese Perraulta, jak se 

připomìná hned v úvodu, tedy o pohádku. Rozmarná orientálnì pohádka La Mille et deuxième nuit 

od Théophila Gautiera vyprávì o mladém Mahmúdu ben Achmedovi, který se zamiloval do bájné 

vìly. Fantastický prvek - objevenì se Šeherezády, jež přiletěla k autorovi se svou sestrou 

Dinarzádou na létajìcìm koberci, aby od něho zìskala nějakou pohádku, protože jì už došly 

přìběhy a nemá svému královskému manželovi co vyprávět - plnì v kompozici povìdky pouze roli 

originálnìho incipitu. Z lidového folklóru čerpá pověst o rusalce, Ondine, kterou napsal dnes již 

téměř zcela zapomenutý Frédéric-Henri-Charles de la Motte-Fouqué. Výchovnou pohádkou pro 

děti je jìmavý Gautierův přìběh  L’enfant aux souliers de pain. Didaktismus dominuje i dalšì 

Gautierově pohádce, jejìž děj je zasazen do exotického rámce Orientu, Les quatre talismans. 

Z pohádkového fantastična se dostáváme do modernì science-fiction v L’Antichambre  

od Alphonse Karra. Už Joseph R e t t i n g e r  upozor oval, že jeho podivuhodné přìběhy majì za 

základ vědu.
11

  

 Smarra ou les Démons de la nuit od Charlese Nodiera, přìběh opatřený podtitulkem 

"romantické sny přeložené ze slavonštiny" ("songes romantiques traduits de l’esclavon"), 

připomìná antický román s fantastickými prvky podle vzoru Apuleiova Zlatého osla. Smarra 

nemá nic společného s povìdkami, v nichž fantastično vystupuje jako prvek odporujìcì 

racionalistickému způsobu chápánì. Navìc se prezentuje jako působivý popis děsivého snu nebo 

celé série hrůzných snů ("une plongée à vif dans l’univers du cauchemar"),
12

 což fantastický efekt 

automaticky vyvracì. Snové poetizujìcì pseudofantastično najdeme v Nervalově Soirée 

d’automne, textu, jenž lze chápat i jako halucinačnì. Běžně bývá uváděn mezi autory 

fantastických děl Xavier Forneret pro svou krátkou prózu Le Diamant de l’herbe ze svazku  

Temps perdu, pièce de pièces. Nejde však o nic jiného než o vysoce poetizovanou epizodu, která 

lìčì, jak mladá žena čeká marně na návrat zavražděného milence a v zoufalstvì se otrávì. Hrdinka 

však nenì konfrontována s žádným tajemnem a jejì přìběh, který se zmocnì čtenáře svou působi-

vou atmosférou, nevytvářì žádný "závan fantastična". Forneretův text ztrácì nicméně dìky své 

lyrické struktuře pevnou chronologii. Jinak řečeno, vzniká zde jakýsi pohyb mezi dvěma 

oddělenými časovými segmenty.  Marcel S c h n e i d e r   sice soudì, že ve Forneretově povìdce 

jde o nevysvětlené nadpřirozeno, k němuž je klìčem právě onen poetický náboj,
13

 ale jeho 

domněnka nenì slučitelná s tìm, k čemu tradičnì fantastická povìdka směřovala. Pierre-Georges 

Castex chápe Forneretův text jako ukázku literárnìho dandysmu ("dandysme littéraire").
14

 

Armand H o o g  vyslovuje názor, že jde o popis extatického stavu, jenž osciluje mezi reálnem a 

nadreálnem ("entre la condition réelle et la condition surréelle").
15

 Použitý modernì výraz 

"surréel", nikoli "irréel" (tj. "nereálno"), zřetelně odkazuje k poetizujìcìm rysům, jež budou 

charakterizovat surrealismus. Oslabenì mimetické složky v textech podobného raženì je však 

v rozporu s konstitutivnìmi rysy tradičnì fantastické povìdky.    

 S fantastičnem bývajì také neuváženě zamě ovány nejrůznějšì nevšednì, fantasknì a 

bizarnì náměty. Setkánì s autorem povìdky Le Diable amoureux  je tématem Nodierovy 
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autobiograficky laděné vzpomìnky Cazotte. V přìběhu vystupuje spisovatel Jacques Cazotte jako 

postava a vyprávì přìběh, který údajně kdysi slyšel od jednoho otcova přìtele. Historka odkrývá 

jisté neznámé a navýsost zajìmavé okolnosti smrti francouzského krále Jindřicha IV., který byl 

zavražděn roku 1610. Tyto okolnosti samy o sobě však nevnášejì do děje nic fantastického. Snad 

až na to, že Cazotte je uvádì jako autentické svědectvì doložené rodinnou tradicì, která tyto 

vzpomìnky uchovávala a předávala z generace na generaci. Pravost takového ústnìho podánì je 

ovšem sotva ověřitelná. Avšak i když je to krajně nepravděpodobné, nenì to zhola nemožné. 

Cazotte ještě slìbil posluchačům dalšì přìběh, tentokrát  o jedné podivné staré dámě z okolì, panì 

Lebrunové. Jelikož však byl Jacques Cazotte čtyři měsìce poté gilotinován, už se k tomu nedostal. 

Messire Tempus od Émila Erckmanna a Alexandra Chatriana podává v takřka pohádkovém rámci 

- jde o historku třì nápadnìků, potrestaných za přezìravé chovánì k nuznému mrzákovi - tragický 

osud Charlotty, vypravěčovy bývalé lásky. V Contes fantastiques et littéraires  od Julese Janina 

nenì fantastického nic kromě názvu. Jsou to prostě jen povìdky s bizarnìmi náměty a adjektivum v 

titulu sbìrky  naznačuje - jak vysvětluje ve své obsáhlé monografii o Janinovi Jacques L a n d -

r i n -  jen autorovu "volnou inspiraci" ("la liberté de l’inspiration").
16

  Ve Force ennemie  

předkládá John-Antoine Nau "denìk blázna". Svým celkovým laděnìm připomìná však spìše 

frenetický text na způsob Gautierova Onuphria než klasickou Maupassantovu fantastickou 

povìdku Le Horla. Bez významu nejsou v tomto textu ani Nauovy experimenty s jazykem 

(napřìklad fonetický přepis mluvy ošetřovatele Léonarda). Fantastická literatura je totiž věrná 

literárnì tradici a experimentovánì s výrazovými prostředky je jì cizì. Stejně tak nezná ani 

ironizujìcì a demystifikujìcì postoje frenetismu, jež vedou k narušenì tradičnìch literárnìch 

koncepcì. Ani hyperbolizace za spolupůsobenì ironie nenì řìdkým jevem v některých povìdkách 

označovaných jako fantastické. Nejzřetelnějšì přìklady najdeme u Villierse de L’Isle-Adama 

(L’Affichage céleste, La machine à gloire, Le Traitement du docteur Tristan, L’Appareil pour 

l’analyse chimique du dernier soupir, Les Phantasmes de M. Redoux a jiné). Ironický podtext je 

u Villierse de L’Isle-Adama natolik výrazný, že je znatelný i v některých dìlech, která byla do 

korpusu fantastických povìdek zařazena (např. Claire Lenoir). Neodbytný humor narušuje váhu 

fantastického prvku v Nervalově Cauchemar d’un mangeur, v němž se popisujì "hrůzy" 

souvisejìcì se špatným zažìvánìm ("un exemple étrange de terreur phénoménale et de digestion 

troublée"). Nodierův Le Bibliomane je parodiì na bibliofilskou váše . Podle lékaře jde o 

posedlost "krásnými vazbami" ("monomanie du maroquin"), která se v daném prostředì projevuje 

jako nakažlivá choroba ("typhus des bibliomanes"). Balzakovi Les Martyrs ignorés představujì 

excentrické vyprávěnì vědců, zatìmco jeho Les Aventures administratives d’une idée heureuse 

jsou jakýmsi "přìběhem" nápadu, bizarnì fantaziì s mìrnou dávkou humoru, založenou na 

představě samostatné existence idejì jakožto bytostì ("les idées sont les êtres organisés qui se 

produisent en dehors de l’homme"). Les Litanies romantiques  je možné charakterizovat jako 

břitkou parodii na romantické literárnì salóny, a to daleko vìce realistickou než fantastickou, 

jelikož se nezdá, že by se Balzac v tomto textu přìliš odchyloval od popisu skutečné atmosféry, 

která v těchto salónech panovala. Fantaziemi jsou i některé dalšì Balzakovy přìběhy, označované 

povrchně a nepřesně jako fantastické. Je to napřìklad satirický obraz divadelnìho představenì v 

pekle, které si satan pro své pobavenì objedná od svých svěřenců (La Comédie du diable). 

Rozverná fantazie inspiruje Maupassantovu  povìdku Le Docteur Heraclius Gloss, grotesknì 

karikaturu podivìnského lékaře s jeho osmnácti údajnými převtělenìmi od roku 184.  Émile 

Deschamps předložil ve své sbìrce nazvané Réalités fantastiques texty velmi různého charakteru, 

pokud jde o jejich vztah k fantastičnu. Některé povìdky z této sbìrky, o nichž bude ještě řeč, 

jelikož byly zařazeny do korpusu, patřì zcela nepochybně do kanonického fantastična. Jiné zase, 
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jako napřìklad Biographie d’un lampion, připomìnajì svou extravagancì spìše texty frenetiků, 

zatìmco dalšì, jako třeba Pantoufle, je možné přiřadit k dìlkům bizarnìm a fantasknìm.  

 tenářova nejistota, jak si poradit s nepřijatelným (fantastickým) prvkem v ambivalentnì 

narativnì struktuře, která se tvářì jako (realistický) obraz skutečnosti, nemůže samozřejmě 

vzniknout tam, kde je hned na začátku jasně řečeno, že následujìcì děj bude vlastně jen zdánlivě 

fantastický. Platì to o všech přìpadech, kdy je k rozluštěnì fantastického děje předem nabìdnut 

spolehlivý klìč. Fantastická složka je tak vytěsněna z děje a text se od samého počátku a bez 

výhrad podřizuje pouze realistickému kódu. Le Dôme des Invalides Honoré de Balzac přìmo 

opatřil podtitulkem odkazujìcìm na halucinačnì stav ("hallucination"). Koncepcì sněnì za bìlého 

dne ("rêve éveillé") se Balzakova povìdka k hranici fantastična sice blìžì (podobně jako snová 

extáze vydaná pod titulem L’Église), ale realistická komponenta je v nì natolik odloučená od 

fantastické vize, že představuje autonomnì, heterogennì a v neposlednì řadě právě i výrazně 

poetizovaný motivický komplex v textu. Ani Gautierův Le Club des hachichins, jelikož je 

prezentován jako vzpomìnka na zážitky s drogou ("paradis artificiels"), nenì možné považovat za 

fantastický. Totéž platì o jiné Gautierově krátké próze na podobné téma, La Pipe d’opium, 

osobnìm svědectvì o halucinačnìch stavech způsobených opiem. Ze stejných důvodů nelze chápat 

jako fantastickou ani Nervalovu povìdku Aurélia, ou le rêve et la vie, ačkoliv napřìklad Tzvetan 

Todorov tvrdì opak a snažì se dokázat, že ambivalence se v tomto textu vytvářì na jiné úrovni ("à 

un autre niveau").
17

 Nejde však o to, zda si je Nervalův vypravěč v prvnì osobě zcela jist tìm, 

jsou-li jeho prožitky vyvolány chorobným stavem nebo nikoliv. Podstatný je fakt, že se z poeti-

zovaného textu s meditativnìm zaměřenìm vytrácì realistická dějová komponenta. V symbolic-

kých epizodách, sloužìcìch předevšìm jako pole pro rozvìjenì autorových úvah, jež se dotýkajì 

základnìch otázek jeho individuálnìho bytì, se totiž fantastično neprofiluje jako strukturnì dějový 

prvek. Aurélia, kterou básnìk napsal v ústavu choromyslných ("dans la chambre même qu’il 

occupait à la clinique du docteur Blanche"),
18 

se tak stává bolestnou a osobitou výpovědì a nikoli 

fantastickým textem.
19

 Charles Asselineau dává hned v úvodu své povìdky La Jambe nepokrytě 

najevo, že bude popisovat svět snů, v němž samozřejmě platì jiné zákony než logika ("les plus 

monstrueux paralogismes sont acceptés comme choses toutes naturelles"). Stejně jasný signál, 

nedovolujìcì "fantastické čtenì" textu, najdeme také v jeho La Seconde vie. Mrtvì na hřbitově, 

kteřì ve svém "druhém životě" nemajì až do vzkřìšenì co na práci, si krátì dlouhou chvìli vyprávě-

nìm různých přìběhů. Naproti tomu budeme považovat za fantastickou napřìklad Nervalovu 

povìdku La Nuit du 31 décembre, třebaže nepatřì právě k nejtypičtějšìm ukázkám žánru. Nejistota 

je v nì udržována až do závěrečné pointy, spočìvajìcì v hrdinčině objevu, že podivné stavy, které 

prožìvala, vyvolala omylem požitá dávka opia. Z téhož důvodu je třeba považovat za fantastický 

přìběh i velice působivou povìdku Le Spectre od Aloysiuse Blocka, navzdory závěrečnému 

vysvětlenì záhady záměnou osob.  

 Nezřìdka se mezi fantastické přìběhy běžně zařazujì bez žádoucìho rozlišenì děsivé a 

krvavé historky, z nichž některé obsahujì prvky frenetismu, jiné majì zase blìzko k černému 

románu.  Frenetické rysy pronikly napřìklad do jednoho Flaubertova textu z raného obdobì jeho 

tvorby, Quidquid volueris. Popisuje vášnivou a nepřekonatelnou touhu, kterou cìtì Djalioh, 

muž-opice, ke krásné Adéle a jež skončì krvavým dramatem. Celou řadu hrůzostrašných přìběhů 

majì na svém kontě Émile Erckmann a Alexandre Chatrian. Když pomineme epizodický motiv 

hypnotického spánku, v němž médium pomůže najìt mrtvé tělo poslednì oběti netvora, je 

L’Araignée crabe pouze vyprávěnìm o zrůdném obřìm pavoukovi, který vraždì lidi. V L’OEil 

invisible ou l’auberge des trois pendus se hrůza pojì s detektivnì zápletkou. Le Requiem du 

corbeau vyprávì o šìleném muzikantovi a hudebnìm skladateli, který vidì v obyčejném havranovi 
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ábla. Hrdinou povìdky  Les Trois âmes je maniak Wolfgang Scharf, který chce odhalit podstatu 

duše v jejìch třech podobách (rostlinné, živočišné a lidské) tak, že věznì své lidské oběti a nechává 

je hladovět až k smrti. V tom, jak postupně chátrajì a ztrácejì schopnosti i lidskost, nalézá šìlenec 

doklad degradace jejich duše. Melodramatická hrůzná rámcová vyprávěnì s důrazem na dobro-

družných a sentimentálnìch prvcìch přinášì Lord Ruthwen ou les vampires od Cypriena Béarda. U 

většiny černých románů uváděných jako fantastické přìběhy se jedná o skladby bez uměleckých 

ambicì a nevalné hodnoty. Napřìklad trilogie La Soeur des fantômes  od Paula Févala se 

prohřešuje přìliš komplikovaným až nepřehledným dějem, v němž fantastický prvek přebìrá 

funkci nepřesvědčivé dekorace. Fantastično se tu skládá z několika pomocných motivů, 

podřìzených realistické zápletce. Févalovu černému románu by nepochybně prospělo, kdyby 

hledal zpestřenì jenom v legendárnìm rozměru, jak jej napřìklad ztěles uje se svým darem viděnì 

("double vue")  komtur Malo le Madre de Treguern, přìslušnìk starobylého breta ského 

šlechtického rodu. Ani řada textů z rané tvorby Honoré de Balzaka, o nichž se v literatuře běžně 

referuje jako o fantastických, nespl uje požadavky, které se na fantastickou povìdku kladou. 

Gambara  je přìběh o šìleném hudebnìkovi, L’Enfant maudit lìčì melodramaticky osudy nemi-

lovaného dìtěte z nemanželského lože a L’Auberge rouge je vyprávěnì o zločinu s překvapivou 

závěrečnou pointou.  

 Některé jìmavé nebo nervy drásajìcì romantické přìběhy z počátků minulého stoletì - pro 

přesnost dodejme, že rovněž nikoli fantastické - obsahujì však hlubšì poselstvì. V Histoire 

d’Hélène Gillet, kde popisuje jeden soudnì přìpad ze 17. stoletì, podává Charles Nodier historii 

nevinné dìvky, hrubě zneužité pod vlivem narkotika. Hned po porodu nebohé Hélène jejì dìtě 

ukradli a usmrtili. Po nálezu mrtvolky nemluvněte byla dìvka postavena před soud a odsouzena za 

vraždu novorozeněte k smrti. Král Ludvìk XIII. jì však udělil milost a Hélène Gilletová pak dožila 

v klášternì cele. Závěr Nodierova vyprávěnì vyznìvá jako plaidoyer proti trestu smrti, což bylo 

téma v romantismu poměrně populárnì (najdeme je napřìklad i u Victora Huga v Le Dernier jour 

d’un condamné).  

 Pokud jde o uměleckou hodnotu nefantastických hrůzných přìběhů, stojì na prvnì mìstě 

texty Maupassantovy. Hranice bizarnìho a hrůzného nenì překročena v povìdkách Sur l’eau  a  

Le Loup, které tak nemajì s fantastičnem nic společného. Otřesným svědectvìm o lidském 

sobectvì, opět bez fantastických elementů, je La Mère aux monstres nebo Le Diable. Děs ve 

vypjaté meznì situaci popisuje L’Auberge.  Ani často citovaná Maupassantova povìdka  

L’Horrible neobsahuje nějaký fantastický prvek, nýbrž se jen zmi uje o různých zkušenostech 

vzbuzujìcìch strach. 

 Do souboru francouzských fantastických povìdek nebyl pojat žádný titul z doby, která 

přesahuje časové rozpětì od Cazotta po Maupassanta. I když devatenácté stoletì představuje 

vrcholné obdobì fantastické literatury, jejì tradice v různých podobách nadále přežìvajì. Platì to 

napřìklad o románech Gastona Lerouxe, které vycházely počátkem 2O. stoletì. V La Double vie 

de Théophraste Longuet se objevuje téma rozdvojenì osobnosti. Obyčejný, průměrný Pařìžan 

našich dnů se stává druhým Cartouchem, legendárnìm hrdinou podsvětì. V La Poupée sanglante 

se zase setkáváme s tradičnìm motivem upìra. Je ovšem třeba řìci, že jemný humor a přebujelost 

děje čtenáři bránì, aby popisované fantastické jevy bral přìliš vážně. Také Lerouxův jazyk svým 

tónem citelně znevažuje obsah, který už prošel filtrem parodie. Vedle fantastického tématu (upìr) 

najdeme v La Poupée sanglante i motivy ze science-fiction (lidský automat, robot s trans-

plantovaným mozkem) a detektivnì pátránì (Bénédict Masson je odsouzen k smrti za 

několikanásobnou vraždu). Jean-Baptiste B a r o n i a n  charakterizuje Lerouxovo dìlo jako 

"lidový fantastický román" ("roman populaire fantastique"), který umìrá spolu se svým 
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autorem.
20

 Zatìmco Lerouxovy texty mohou být chápány jako degradace klasického fantastična, 

Maurice Renard (Le Rendez-vous, 1906), Belgičan Jean Ray (Le Gardien du cimetière, 1919) 

nebo Jean-Louis Bouquet (Laurine ou la clef d’argent, 195l; 2. přepracované vydánì v roce 1980) 

vytvořili dìla zcela v duchu kanonického fantastična 19. stoletì. Paušálnì tezi o smrti fantastické 

literatury ve 20.stoletì nelze přijmout bez námitek. Avšak je pravda, že fantastická témata v čisté 

(kanonické) podobě nacházìme zřìdka. Obyčejně se fantastično spojuje s humorem (Marcel 

Aymé, Le Passe-Muraille, 1943), s poeziì (Robert Escarpit, La Machine à nuages, 1969) nebo 

dostává filozofický podtext (Vercors, Les Animaux dénaturés, 1952). 

 I přes množstvì titulů, které jsme vzhledem k přìsným kritériìm, jež jsme stanovili, museli 

odmìtnout, se do korpusu dostalo 80 povìdek. Takto vzniklý soubor z určitého obdobì jedné 

národnì literatury bezpochyby představuje dostatečně homogennì i bohatý referenčnì aparát. Než 

však přistoupìme k vlastnì morfologické analýze žánru, bude vhodné podat několik základnìch 

informacì o povìdkách souboru a jejich autorech. 

 Za iniciátora fantastické povìdky ve francouzské literatuře se obecně považuje Jacques 

C a z o t t e (1719-1792). Už Joseph Rettinger označil jeho přìběh o zamilovaném áblovi, Le 

Diable amoureux (1772), za prvnì skutečně fantastickou povìdku ("le premier conte fantastique 

proprement dit").
21

  Abbé Montfaucon de Villars vydal sice v roce 1681 esoterické dìlo Le Comte 

de Gabalis, ale chápal je nikoli jako umělecký text epického charakteru, nýbrž - jak řìká 

podtitulek -jako rozhovory o tajných vědách ("entretiens sur les sciences secrètes"). Podobně Le 

Monde enchanté (1694) od Balthazara Bekkera je praktická iniciačnì přìručka zabývajìcì se 

vyvolánìm duchů zemřelých ("examens des communs sentiments touchant des esprits /.../ et les 

effets que les hommes sont capables de produire par leur communication et leur vertu").  Jsou to 

navìc texty pocházejìcì ze 17. stoletì, kdy bylo uveřejněno vìce podobných pracì, jež stejně jako 

oba zmìněné tituly vykazujì dozvuky středověkého esoterismu. Avšak ani Ollivier (1763), jehož 

autorem je sám Jacques Cazotte, ještě nevytvářì - přes použitì konvenčnìho fantastického tématu 

na pozadì hrůzyplné atmosféry - požadovanou ambivalenci. V prezentovánì fantastického prvku 

jako rovnocenného prvku realistickému spočìvá totiž originalita Cazottova přìběhu 

o "zamilovaném áblovi" (Le Diable amoureux). Alexandre Dumas, který ovšem Cazotta 

nemohl znát osobně, o něm pìše, že prý věřil v existenci vyššìch a nižšìch duchových bytostì, 

jinými slovy v tzv. dobré a zlé duchy.
22

 Také Pierre-Georges Castex hovořì o Cazottovi ve 

stejném duchu, to jest jako o spisovateli, který věřì svým bajkám, vypravěči, jenž věřì svým 

legendám a vynálezci, beroucìm vážně svůj vymyšlený sen ("le poète qui croit à sa fable, le nar-

rateur qui croit à sa légende, l’inventeur qui prend au sérieux le rêve éclos de sa pensée").
23

 Je 

nicméně nutné hned na začátku připomenout, že pro určenì fantastického textu nenì vůbec 

rozhodujìcì, jaký byl jeho autor, v co věřil nebo nevěřil. Jacques Cazotte měl zřejmě opravdovou 

zálibu v tajemnu a byl dokonce považován za jasnovidce a zasvěcence, člena tajných sekt, 

mystika i médium. Nedlouho před velkou francouzskou revolucì vyvolal údajně skandál v 

jednom šlechtickém salónu, když předpověděl smrt královského páru.
24

 (V každém přìpadě 

zapomněl dodat, že týž smutný konec na popravišti čeká i jeho.) Kritérium pro označenì 

Cazottovy povìdky Le Diable amoureux jako fantastické je obsaženo v nì samé. Je to ústrojné 

spojenì dvou liniì, realistické a fantastické, v jediné narativnì struktuře. Je pravda, že Gérard de 

Nerval považoval Cazottův text za věrný doklad snové halucinace ("trop fidèle peinture de 

certaines hallucinations du rêve").
25

 Ale i když nacházì onirismus v Cazottově přìběhu o 

ábelském sukubovi do jisté mìry uplatněnì, nabìzì jen nesmělou a nepřìmou možnost, nijak ne-

zaručenou, jak by se snad dalo o přìpadném vysvětlenì fantastické  události také uvažovat. 

Jestliže tìm Cazotte ve svém přìběhu naznačuje, že hrdinovo fantastické dobrodružstvì s 
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přivolaným áblem mohlo být pouhým mámenìm smyslů, snem nebo halucinacì, sám vyprávěný 

děj se celou řadou faktů takové jednoznačné interpretaci fantastična vzpìrá. Max M i l n e r  je ne-

pochybně zcela blìzko pravdy, když konstatuje, že Le Diable amoureux představuje osobitý 

způsob uvedenì fantastična do obrazu světa tìm, že vyvolává ambivalenci ("une manière toute 

personnelle d’introduire le merveilleux dans la fiction en donnant aux événements les plus 

étranges une sorte de cohérence et de nécessité qui n’est pas entièrement d’ordre psychologique, 

ni allégorique, ni symbolique, ni onirique, mais qui se situe à la fois sur ces différents plans, avec 

une exquise ambiguïté").
26

 Tato dvojznačnost umož uje, aby vzájemný průnik  realistického a 

fantastického kódu vyvolal u čtenáře váhánì, to jest pokušenì brát i fantastické za bernou minci.  

 Prvnìm skutečným průkopnìkem fantastické literatury ve Francii byl Charles N o d i e r 

(1780-1844).  Jean-Baptiste Baronian o něm dokonce tvrdì, že je prvnìm opravdovým  před-

stavitelem nového žánru ("le premier véritable écrivain du genre"),
27

 a podobně i Pierre-Georges 

Castex uznává jeho nárok na prvenstvì v řadě autorů fantastických povìdek v 19. stoletì.
28

 Některé 

z Nodierových textů, i když se dostaly do souboru, se však ocitajì na samém pomezì žánru. La 

Combe de l’homme mort (1833) připomìná zčásti lidové vyprávěnì o áblu. Trilby ou le lutin 

d’Argail (1822) je svým původem skotská legenda, aktualizace severského mýtu o skřìtku jako 

domácìm ochránci. V žádném přìpadě nelze souhlasit s Josephem Rettingerem, že Trilby je 

mistrovskou ukázkou fantastického žánru ("un chef-d’oeuvre du genre").
29

 Tou je z Nodierovy 

tvorby bezpochyby Inès de Las Sierras (1837), přestože v druhé části románu je fantastický prvek 

uspokojivě a beze zbytku vysvětlen. Ostatně Tzvetan Todorov o tomto rozuzlenì prohlašuje - 

naprosto oprávněně -,  že je nanejvýš nepravděpodobné z hlediska vnitřnì logiky děje a že fantas-

tický výklad by byl daleko ústrojnějšì.
30

 Svůj rozhovor s Charles Nodierem o tomto závěru 

popisuje Alexandre Dumas. Když Dumas Nodierovo závěrečné vysvětlenì kritizoval, Nodier jeho 

námitky uznal a slìbil, že chystá dalšì fantastickou povìdku, kterou už "nepokazì": 

 - Oh! de cette explication je me plaignis amèrement à Nodier. 

 - C’est vrai, me dit-il, j’ai eu tort; mais j’en ai une autre; celle-là, je ne la gâterai pas, soyez 

tranquille.
31

  

 Charles Nodier se ve svých fantastických povìdkách často uchyluje k tématu snu, neboli - 

jak to formuluje Hubert J u i n  - přinášì fantastično založené na "pravdivých lžìch" ("des men-

songes vrais").
32

 Sněnì (nebo spìše halucinace) je v pozadì celé zápletky La Fée aux Miettes 

(1832). Přìběh o zvláštnì vìle, která se stává milenkou i dobrodějkou mladého Michela de 

Granvilla, navazuje současně na iniciačnì román a na vývojový román ("roman de la formation", 

"Bildungsroman"). Jean-Luc S t e i n m e t z  upozor uje - s odkazem na přìslušné studie -, že La 

Fée aux Miettes  představuje maskovanou přìručku tovaryšstvì ("un manuel de compagnonage 

déguisé"), jelikož Michel, protagonista přìběhu, procházì různými etapami zkoušek, 

symbolizovaných postavou vìly.
33

 ánrově přìliš čistá nenì ani povìdka Paul ou la ressemblance 

(1836), ačkoliv ji lze charakterizovat jako fantastický přìběh s přirozeným vysvětlenìm - falešný 

prorocký sen panì Despinové, která přišla o syna. Nejblìže kanonickému fantastičnu majì 

povìdky, které rozvìjejì téma jasnovidectvì. Jean-François-les-Bas-Bleus (1832) je 

autobiograficky komponovaná vzpomìnka na autorovo mládì v rodném Besançonu a nenì vylou-

čeno, že transponuje autorův vlastnì zážitek, na který činì narážku Hubert Juin.
34 

Podle 

Jeana-Luca Steinmetze se podařilo identifikovat hrdinu Nodierovy povìdky, jménem 

Jean-François Touvet, jako historickou osobu žijìcì v oné době v Besançonu.
35

 Rámec povìdky La 

Neuvaine de la Chandeleur (1838) sice připomìná "zbožnou legendu"  ("légende pieuse"), ale 

profánnì téma viděnì, v němž mladý muž poprvé spatřil dìvku jemu souzenou, ji řadì do korpusu 

fantastických textů. Une Heure ou la vision (1832), povìdka, o nìž Jean-Luc Steinmetz řìká, že je 
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prvnìm Nodierovým fantastickým dìlem,
36

 uvádì téma fantómu a připouštì vysvětlenì prostřed-

nictvìm halucinace. Lydie ou la résurrection (1839), jako konsekventnì aplikace swedenbor-

giánského mýtu o lásce překonávajìcì smrt, přinášì téma u Nodiera ojedinělé. Lydie prožìvá 

dojemný přìběh každodennìch setkánì se zesnulým manželem, jenž ji současně připravuje na 

společné posmrtné štěstì. 

 Autorem, který přispěl do souboru kanonických fantastických povìdek velmi významným 

dìlem, je Théophile G a u t i e r (1811-1872). Joseph Rettinger o něm napsal, že popularizoval 

fantastickou povìdku ve Francii.
37

 Jean a Véronique E h r s a m o v i  mu přìmo přičìtajì zásluhu 

o zavedenì techniky modernìho (to jest kanonického) fantastična do francouzské povìdky a vy-

zvedajì zejména to, že dokáže zachovat ambivalenci až do konce.
38

 Na autorovu schopnost 

udržovat napětì plynoucì z tajemstvì poukázal i Jean-Baptiste Baronian, který vidì v Gautierovi 

také tvůrce techniky modernìho fantastického přìběhu v kontextu romantismu ("son fantastique 

est celui qui, dans la littérature romantique française, exprime le mieux la spécificité technique du 

genre").
39

 Fantastické povìdky Théophila Gautiera znamenajì totiž nový kvalitativnì stupe . 

Přestávajì se nostalgicky ohlìžet po starých schématech a přìběh modernizujì. Do korpusu jsou 

zařazeny Gautierovy romány a povìdky La Cafetière (1831), Omphale (1834),  La Morte amou-

reuse (1836), Le Chevalier double (1840), Le Pied de momie (1840), Deux acteurs pour un rôle 

(1841),  Arria Marcella (1852), Jettatura (1856),  Avatar (1856) a  Spirite (1856). Gautierův 

hrdina zpravidla hledá ženský ideál, který se před nìm na okamžik objevì, nejednou zcela 

nečekaně, ale s takřka neochvějnou pravidelnostì zase nenávratně mizì. Tato nápadná existence 

milostného syžetu vedla Nathalie D a v i d -W e i l l o v o u  k psychoanalytické četbě Gautiera, 

při nìž se zaměřila jednak na obraz ženy v jeho dìle, jednak na autorovu koncepci "nemožné 

lásky". V té spatřuje projev nové misogynie, která vyrůstá z romantické mytologie, hledajìcì ono 

"věčně ženské" ("éternel féminin"). Je-li totiž idealizovaná žena dokonalá, musì být skutečná žena 

nutně vnìmána, domnìvá se Nathalie David-Weillová, jako tvor bytostně nedokonalý, jako 

ničitelka.
40

 "Mrtvá milenka" se tak stává fantastickým ztělesněnìm Gautierova osobnìho a 

trvalého ideálu ženstvì. Nepochybně v nì však nacházì svůj výraz také jeho neš astná životnì 

láska k slavné tanečnici Carlottě Grisiové, pro niž napsal libreta k baletům Giselle  (1841) a  La 

Péri (1843). Podobně jako tomu  bylo u Cazotta a Nodiera, snoubì se i Gautierovo fantastično 

často s onirismem. Zejména přìběhy "mrtvých milenek" jsou spojeny s chronotopem nočnìho 

sněnì. Don Romuald v La Morte amoureuse prožìvá svou vášnivou lásku ke Clarimonde v noci, 

Octavien (Arria Marcella) se setká v noci se svou vysněnou krásnou Pompejankou, noc (a s nì 

možná i sen) tvořì rámec pro setkánì hrdiny s ideálnì ženou v La Cafetière, Le Pied de momie a 

také v Omphale. V této posledně zmìněné povìdce je možné objevit ve způsobu, jakým hrdinův 

strýc učinì konec synovcovým nočnìm eskapádám, náznaky humoru, nenì však možné souhlasit s 

Johnem A. G u i s c h a r d e m  a charakterizovat Omphale jako humoristickou povìdku ("conte 

humoristique").
41

 Joseph S a v a l l e  asi právem nacházì v tomto přìběhu uvedenì nezkušeného 

mladìka do tajů lásky autobiografické rysy.
42

 Hoffmannův vliv je u Gautiera nejpatrnějšì v Deux 

acteurs pour un rôle, přìběhu herce vìde ského divadla, jemuž se podařì uniknout áblu, ale i zde 

se objevì žena, tentokrát v roli pomocnice. Nadzemské dokonalosti a moci dosahuje žena jako 

ideálnì milenka v románu Spirite, inspirovaném Swedenborgovými představami o dokonalém 

nebeském (posmrtném) manželském svazku. V Le Chevalier double je milostný motiv převzat ze 

staré norské legendy, přičemž figurou rozdvojenì je symbolizováno vnitřnì drama hrdiny. V 

závěru je toto drama zviditelněno obrazem hrdinova souboje s dvojnìkem, podobně jako je tomu 

v Poeově povìdce William Wilson, jak si všiml  už John A. Guischard.
43

 Avšak u Edgara A. Poea 

chybì onen legendárnì rozměr, který Gautier důsledně zachovává.  
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 Ze své počátečnì tvorby do souboru nemálo přispěl i Honoré de B a l z a c (1799-1850), 

spisovatel, kterého sociologizujìcì marxistická kritika soustavně předkládá jako vzor "realistic-

kého" umělce. Do fantastického schématu přerůstá téma onirismu (zejména Maratův sen) v Les 

deux rêves (1830). L’Élixir de longue vie (1830) je postaven na fantastickém motivu tajemného 

nápoje, jenž dovoluje prodloužit lidský život. Hrdina přìběhu, Juan Belvidéro, je navìc typem 

libertinského bonvivána, který si chce fantastično podrobit pro svoje zájmy. V závěrečných 

scénách, nabývajìcìch burlesknìch forem - což oslabuje působivost motivu ábla, který v tomto 

bodu vstupuje do děje -, se napůl oživlý Juan Belvidéro hlasitě rouhá na katafalku v kostele v 

přìtomnosti davu věřìcìch. Také Le Centenaire ou les deux Béringheld (1822), z uměleckého 

hlediska bezvýznamné dìlo, se postavou záludného starce s jeho ubohými obětmi neřadì jen k čer-

nému románu, ale vzhledem k starcově motivované "nesmrtelnosti" má svoje mìsto i ve fantas-

tické literatuře. Louis Lambert (1835, 1. vydánì; v následujìcìch letech Balzac své dìlo sedmkrát 

přepracoval, takže vydánì z roku 1842 dosáhlo trojnásobku původnìho rozsahu textu) působì 

dojmem filozofického traktátu s životopisnou vložkou. Balzac sledoval tìmto "románem", jemuž 

věnoval tolik úsilì a jehož si mimořádně cenil, vyššì cìle, než jaké se běžně spojujì s fantastickým 

textem. Zůstává ovšem otázkou, do jaké mìry se mu podařilo vytčené mety dosáhnout. Při uve-

denì tématu výjimečného jedince, který by představoval variantu vyššìho lidstvì, postupujìcìho od 

materiálnìho k spirituálnìmu, měl Balzac na mysli téma úspěšného a oddiabolizovaného Fausta, 

přičemž do osudů svého hrdiny promìtl i nemálo z vlastnìch ideálů. Henri E v a n s  považuje - 

poněkud odvážně - Louise Lamberta za realistický obraz geniálnìho jedince ("une peinture 

réaliste de l’homme de génie").
44

  Honoré de Balzac sám se otevřeně vyznává z toho, že se ve 

svém dìle pokoušì shrnout Swedenborgovo učenì a dát mu logický smysl.
45

 Přeložìme-li tento 

záměr do literárněvědné terminologie, dostaneme se snadno k oné souhře fantastického s realis-

tickým, o nìž jsme řekli, že tvořì základ kanonického fantastična. V souladu s deklarovanou 

koncepcì bere autor úplně vážně ("realisticky")  také Lambertovy vizionářské schopnosti. 

Důležitou úlohu má ovšem i Lambertův vztah k Pauline de Villenoix, jelikož se v něm předjìmá 

vyššì, spirituálnì spojenì muže a ženy. Séraphîta (1835) má výrazně rozvinutějšì a mnohem bo-

hatšì dějový plán než Louis Lambert. Věnuje také většì prostor psychologickým motivům, 

týkajìcìm se jak vztahů Minny a Wilfrida k Séraphîtě, tak vztahů obou mladých lidì k sobě navzá-

jem. Rovněž mimořádná Séraphîtina osobnost se může plně projevit v ději, kde jsou se Séraphîtou 

jako záhadnou bytostì konfrontovány dalšì, sekundárnì postavy, předevšìm pastor Becker. V 

L’Héritier du diable (1832) je obraz kanonického fantastična do jisté mìry oslaben historickým 

koloritem, ale bez ohledu na pitoresknì rámec je přìběh vystavěn s pozoruhodnou důslednostì jako 

fantastická povìdka. Vzhledem k dokonale harmonické souhře fantastického a realistického patřì 

do souboru ještě román Ursule Mirouët (1841). I když z kvantitativnìho hlediska zaujìmá 

fantastický prvek v jeho ději mnohem méně mìsta než realistický, je  řádně motivován a připadá 

mu klìčová úloha při rozuzlenì zápletky. 

 V rámci fantastické tvorby, spojované ve své době a ještě dlouho potom s jménem 

Gérarda de  N e r v a l a  (1808-1855), se do souboru dostaly také některé tituly, které byly 

vydány v 3O. létech 19. stoletì pod (skutečnými nebo předpokládanými) pseudonymy, za nimiž 

se podle obecného názoru tajilo básnìkovo jméno. Avšak - jak prokázala nejnovějšì literárnì histo-

rie - nejde o dìlo Nervalovo. La Métempsychose (1830) vyšla v Le Mercure  pod pseudonymem 

"Un Pythagoricien moderne". Za tìmto označenìm se však neskrýval Gérard de Nerval, jak se 

mělo všeobecně zato, nýbrž Irčan Robert MacNish. V roce 1948 to prokázal W. T. Bandy.
46

 Fran-

couzský text citované povìdky je vìceméně přesným překladem z anglického originálu. Také 

povìdka  Le Barbier de Goëttingue (1830), jejìž zápletka se nakonec vysvětlì jako hrdinův děsivý 
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sen, pocházì z MacNishovy dìlny. Autorstvì povìdky  La Sonate du diable (1830) ve skutečnosti 

náležì Samuelovi Henrymu Berthoudovi a La Nuit du 31 décembre (1832) napsal prakticky 

neznámý Édouard de Puycusin.
47

 Obě dvě povìdky se rovněž přičìtaly Nervalovi. Většina 

fantastických historek, které napsal Gérard de Nerval sám, nenì z formálnìho žánrového hlediska 

přìliš čistá. V Le Monstre vert (1849) se silně ozývá ohlas lidových pověr a obraz ábla tu nabývá 

velmi excentrických podob.
48

 Frenetická ironie charakterizuje zápletku povìdky Le Souper des 

pendus (1831), navìc ještě opatřené přirozeným vysvětlenìm. Prudká váše  nebo halucinačnì 

stavy mohly způsobit poruchy viděnì u protagonisty v Le Portrait du diable (1839). Gérard de 

Nerval, potýkajìcì se s duševnì chorobou, zajìmajìcì se o mystiku a esoterické doktriny,
49

 

okouzlený orientálnìmi mýty  a ovlivněný pythagorejskou filozofiì a swedenborgiánským 

vizionářstvìm, napsal v povìdce  Cauchemar d’un mangeur, že zmizela vìra v duchařské přìběhy 

a že je to chyba.
50

 Otevřeně mluvì o tom, že možnosti vědy, která se nedá redukovat na čistě 

pozitivnì zkušenost, jsou omezené.
51

 O Nervalovi však na rozdìl od Villierse de L’Isle-Adama 

nelze řìci, že by použìval fantastické povìdky k hlásánì svých filozofických názorů. Nejlepšì 

ukázkou kanonického fantastična z vlastnì Nervalovy tvorby je La Main enchantée (1832), přìběh 

z konce 17. stoletì o neš astném soukenìkovi, který se stal obětì prohnaného mistra magie. 

 Za přìkladnou ukázku fantastického přìběhu lze považovat povìdku Le Spectre (1831), 

pod niž se podepsal jako autor Aloysius B l o c k. I za tìmto jménem se podle dlouho rozšìřeného 

názoru měl skrývat Gérard de Nerval. Ve skutečnosti jde však o pseudonym Raymonda 

B r u c k e r a (1800-1875), který je tak v souboru zastoupen tìmto jediným, ale zato neobyčejně 

působivým a zdařilým fantastickým textem. 

  Charles R a b o u (1803-1871) přispěl do korpusu povìdkami Tobias Guarnerius (1832) 

a  Le Ministère public (1832). Zařazenì prvnì z nich, vyprávěnì o staviteli houslì, jenž do nástroje 

uvěznì duši umìrajìcì matky, aby svému dìlu vdechl život, vzbuzuje sice určité pochybnosti svou 

symbolikou, nicméně pravidla fantastického kánonu jsou v nì respektována a realistický prvek 

nenì druhým dějovým plánem potlačen. ádné důvody k váhánì nejsou u Le Ministère public, 

třebaže Hubert Juin  nacházì v této povìdce - a docela oprávněně - i výrazné známky 

"pohřebnìho" humoru ("humour macabre").
52

 Charles Rabou stojì sice jednou nohou pevně ve 

fantastičnu, druhou se však hluboko zabořil do frenetismu. 

 Philarète C h a s l e s   (1798-1873) uveřejnil v Contes bruns povìdku L’OEil sans 

paupières (1832), o nìž Max Milner ve své předmluvě k novému vydánì sbìrky tvrdì, že 

symbolika Chaslesovy povìdky je přìliš průhledná na to, aby vzniklo "opravdu hluboké" 

fantastično ("un fantastique réellement profond").
53

 Nicméně přes legendárnì atmosféru, jìž při-

pomìná fokloristický nádech takového Nodierova Trilbyho (ostatně anglický výraz "spunkie", 

jìmž je označována druhá žena Jocka Muirlanda, se nejvhodněji přeložì do francouzštiny jako "lu-

tin"), dodržuje Chaslesovo vyprávěnì o s atku muže s ženou-skřìtkem základnì fantastické 

schéma. Jde o "realistické", by  zřetelně lyrizované vyprávěnì s fantastickým  prvkem.  

 Alphonse K a r r (1808-1890) je v souboru zastoupen povìdkou Berthe et Rodolphe 

(1852), která patřì k přìběhům lásky vìtězìcì nad smrtì. Milostná touha, jak jsme měli již nejednou 

přìležitost si všimnout, se s fantastickým prvkem velmi dobře snášì.  

 Étienne-Léon de L a  M o t h e - L a n g o n (1786-1864) uvedl vzápětì po Béardově 

adaptaci Polidoriho Lorda Ruthwena prvnì originálnì francouzský přìběh, v němž vystupuje jako 

postava upìr. Vyšel pod názvem  La Vampire ou la Vierge de Hongrie (1825) a potvrdil 

domestikaci tohoto populárnìho fantastického tématu, jehož původ se klade do střednì Evropy,  

ve francouzské literatuře. 
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 Marcel D e s c h a m p s (1791-1871) uvedl v Un bal de noces (1854) jako fantastickou 

postavu zemřelého mladého muže, Arthura, který si přišel pro svou zrádnou milou, Mathilde, na 

jejì svatebnì ples. Neobyčejně zajìmavým textem je Deschampsovo autobiograficky pojaté 

svědectvì o vlastnìch setkánìch s tajemnem (Mon fantastique, 1854). Autor se v několika krátkých 

přìbězìch představuje současně jako vypravěč i protagonista. Popisuje tak napřìklad zkušenosti s 

jasnovidectvìm, když ve svých osmi letech zřetelně viděl ulice tehdy mu zcela neznámého města, 

v němž mnohem později, až se tam opravdu dostal, poznal Orléans, nebo když se s nìm ve snu 

přišla rozloučit umìrajìcì matka. Podobně kdysi vytušil i přìchod jednoho důležitého otcova 

dopisu a citoval z jeho obsahu svým přátelům ještě dřìve, než mu byl doručen. 

 Alexandre D u m a s (1802-1870) přinášì - dìky rámcovému uspořádánì - ve své třìsvaz-

kové sbìrce povìdek  Les Mille et un fantômes (1849) deset prakticky zcela samostatných fan-

tastických přìběhů. (Tituly dále uváděné jsou pracovnì, vytvořené bu  podle názvů některé z 

přìslušných kapitol, nebo podle obsahu.) Rámcová (úvodnì) povìdka (Une journée à Fon-

tenay-aux-Roses)  jednak svedla dohromady různé vypravěče, jednak poskytla  přìležitost k 

uplatněnì přìběhu o Jacqueminovi, vrahu, kterého jeho mrtvá obě  kousla do ruky. Hosté, kteřì se 

sešli v starostově domě, pak vyslechnou dalšì, podobně neuvěřitelné přìběhy, jejichž společným 

jmenovatelem bude komunikace napřìč hranicì mezi životem a smrtì. Le Soufflet de Charlotte 

Corday uvádì pozoruhodnou událost z popravy Charlotty Cordayové, o nìž vyprávěl kdysi 

hostiteli, panu Ledruovi, jeho otec, který byl lékařem krále Ludvìka XVI. a královny 

Marie-Antoinetty a navìc se vyznal v okultnìch vědách. Solange vyprávì o setkánì s mladou a 

krásnou aristokratkou, jež prožil v době revoluce sám pan Ledru. Dostal tehdy úřednì povolenì 

dělat pokusy, jež se týkaly možného přetrvávánì života u gilotinovaných, a dìky tomu objevil 

jednoho dne v pytli s u atými hlavami odsouzenců i hlavu své milované, která jevila  známky 

života a reagovala. Le Chat, l’huissier et le squelette je vyprávěnì o soudci, jenž zahyne 

působenìm kletby, kterou nad nìm vyřkl jeden zločinec, když ho odsoudil k smrti. Artifaille 

vyprávì o pověstném lupiči, jenž začal jako viselec na šibenici škrtit kata, který se mu v noci po 

exekuci pokoušel ukrást zlatou medaili, zavěšenou na krku. V Le Bracelet de cheveux vyhovì 

vdova přánì zesnulého manžela, aby  prostřednictvìm náramku z jeho vlasů s nìm zůstala nadále 

ve styku. Histoire de Mme Grégoriska  má formu vzpomìnek polské šlechtičny, která se v roce 

1825 ocitla za války v Moldavsku a málem se tam stala obětì upìra. Povìdka Les deux étudiants de 

Bologne
54

  vyprávì o jasnovidném snu a zjevenì mrtvého, jemuž se s pomocì živého přìtele 

podařì pomstìt svým vrahům. Současně tato historka otvìrá z formálně kompozičnìho hlediska 

dalšì sérii přìběhů, které už nebyly vyprávěny jednotlivými členy společnosti shromážděné ve 

Fontenay-aux-Roses, ale s nimiž se Alexandre Dumas údajně seznámil za jiných okolnostì. 

Významná role připadá snu v rukopisné kronice nazvané Histoire merveilleuse de don Bernardo 

Zuniga. Text přìběhu dona Bernarda a jeho mrtvé milenky, jenž se odehrál v roce 1492, měl 

Dumasovi na jeho žádost darovat náčelnìk banditů ve španělských horách v listopadu 1846. 

Značnou  část druhého dìlu Les Mille et un fantômes a téměř celý třetì dìl vypl ujì Les Mariages 

du père Oliphus,  barvité a exotické přìhody holandského námořnìka, jenž se oženil s mořskou 

pannou. Na tuto podivnou bytost se Dumas šel jednou podìvat do muzea v Haagu, kde se 

vystavuje jejì exemplář. Romanticky je laděna samostatně vydaná povìdka  La Dame au collier 

de velours (1850), jejìmž hrdinou je E.T.A. Hoffmann. V revolučnì Pařìži se seznámil s jednou 

herečkou, Arsène, milenkou Dantonovou. Jednoho večera se s nì nečekaně setkal pod popraviš-

těm a strávil s nì noc. Teprve ráno pochopil, že milostné dobrodružstvì prožìval s mrtvou. Hubert 

Juin se o Dumasově fantastické tvorbě vyjadřuje snad až přìliš přìznivě, když ji označuje jako 

sumu fantastična jeho doby ("la somme du fantastique de son époque").
55

 Tematický rejstřìk 
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fantastických povìdek Alexandra Dumase je dost omezený a vnějšì dějové momenty jednoznačně 

převažujì nad motivy, jež dovolujì hlubšì ponor do nitra hrdinů. Na druhé straně je však pravda, 

že Dumasovy fantastické povìdky jsou poměrně málo známy a neprávem opomìjeny. 

 Prosper M é r i m é e (1803-1870), skeptik, v jehož povaze jako by nebylo nic, co by ho 

předurčovalo k žánru,
56

  současně však milovnìk strašidelných povìdek a "technik fantastična" 

("technicien du fantastique"),
57

 je tvůrcem dvou povýtce fantastických povìdek, které nesmějì 

chybět v žádné antologii, La Vénus d’Ille (1837) a Lokis  (1869). Mario P r a z  o něm napsal, že 

navzdory svému klasicistickému duchu ovládal taje "frenetického romantismu" své doby 

("malgré son génie classique possédait la clé des labyrinthes souterrains du romantisme frénétique 

à la mode vers 1820").
58

 V názorech na  La Vénus d’Ille panuje prakticky jednoznačná shoda.  

Max Milner může posloužit jako představitel obecně uznávaného mìněnì, když tuto povìdku 

pokládá za takřka exemplárnì přìpad "čistého" (kanonického) fantastična pro jejì uměnì spojovat 

realistické s fantastickým ("un dosage parfait du réel et du merveilleux").
59

  Jean a Véronique 

Ehrsamovi vidì v tomto textu dokonalou ilustraci ambivalence jako konstitutivnì vlastnosti 

žánru.
60

 Méně známé je Mériméeovo literárnì zpracovánì staršì zprávy o viděnì, které údajně 

jednou měl švédský král Karel XI. (Vision de Charles XI, 1829). Mérimée se ani tak nepokoušel o 

to, aby ukázal, že nejde o historickou legendu, jak se domnìvá Joseph Rettinger,
61

 nýbrž původnì 

informaci jednoduše uspořádal jako epickou strukturu podle pravidel fantastického kánonu, a to 

jednoduše tìm, že k tématu viděnì švédského krále přistupoval jako zpracovatel historické látky. 

 Fantastické povìdky z literárnì dìlny alsaské frankofonnì autorské  dvojice, již tvořì 

Émile E r c k m a n n  (1832-1899) a Alexandre C h a t r i a n (1826-1890), jsou z hlediska 

umělecké hodnoty poněkud nevyvážené, ale na mìsto v korpusu majì nezadatelné právo. K 

nejzdařilejšìm patřì nepochybně L’Esquisse mystérieuse (1860), dramatický přìběh o spontánnìm 

jasnovidném výtvarném projevu malìře, kterým se odhalì tajemstvì zločinu. Velice podobné 

téma, s tou výjimkou, že dar viděnì je tentokrát spojen se sněnìm, nacházìme v Le Rêve de mon 

cousin Élof (1860). Splněný prorocký sen o ukrytém pokladu tvořì osu přìběhu, o němž vyprávì 

Le Trésor du vieux seigneur (1862). Hlavnìm tématem v Le Bourgmestre en bouteille (1862) je 

sice také jasnovidnost, ale fantastický efekt tu narušuje nepominutelná dávka humoru. Přìběh s 

fantómem, jemuž navìc připadne role v procesu uměleckého zránì, najdeme  v Le Violon du 

pendu (1860). Přes slabšì umělecké kvality (což vynikne zejména při srovnánì s vrcholnou 

ukázkou žánru na podobné téma, jakou představuje Lokis), sem dále patřì i poměrně rozsáhlá 

próza Hugues-le-loup (1860). S určitými výhradami lze pojmout do souboru také povìdku o 

adeptovi asijských mystériì Le Cabaliste Hans Weinland (1862) a zvláštnì přìběh o slepé dìvce, 

jejìž duše se působenìm záhadného magnetismu vtěluje do roje včel tak, že v tomto stavu nabývá 

schopnosti vidět (La Reine des abeilles, 1862). V povìdkách, které jsme z tvorby Erckmanna a 

Chatriana vybrali do korpusu, jde o vìc než o nezávazné romantické hřìčky ("jeux gratuits du 

romantisme"), jak ohodnotil jejich povìdkové dìlo Pierre-Georges Castex,
62

 nebo snad o pouhé 

oživenì folkloristické tradice a dědictvì gotického románu, jak to vidì Hubert Juin.
63

 Význam 

Erckmannův a Chatrianův při vzniku a vývoji kanonické fantastické povìdky ve francouzské 

literatuře 19. stoletì se zpravidla nedoce uje. 

 Auguste V i l l i e r s  d e  L ’ I s l e - A d a m  (1838-1889) pranýřuje ve svých fantas-

tických dìlech výstřelky jednostranného a přìliš sebevědomého pozitivismu. Hubert M a t -

t h e y  mluvì dokonce o duši mystika, jež se vyjadřuje prostřednictvìm nadpřirozena ("âme 

mystique s’exprimant par le surnaturel").
64

 Pierre-Georges Castex zase nalézá v jeho fabulačnìch 

schopnostech  nevtìravou lyrickou notu ("son affabulation romanesque et fantastique recouvre 

une discrète confidence lyrique").
65

 I když fantastické přìběhy Villierse de L’Isle-Adama, jako 
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jsou  Claire Lenoir (1867), L’Intersigne (1867), Véra (1874) a  L’Eve future (1886), nabývajì 

hlubšì dimenze, neposkytuje to žádný důvod pro jejich nezařazenì do korpusu. Pokud jde o témata 

prvnìch třì titulů, upozor uje E. D r o u g a r d, že Villiers de L’Isle-Adam věřil v existenci 

takzvaného astrálnìho těla, na nìž je postaven spiritismus,
66

 takže nelze vyloučit, že v tomto 

vtělenì vykonal pomstu zesnulý manžel na své ženě (Claire Lenoir), že se takovým způsobem 

objevil před svým přìtelem abbé Maucombe (L’Intersigne) nebo že této materializované 

duchovnì formě vděčì za svou posmrtnou existenci žena hraběte d’Athola (Véra).  Jsou ovšem 

možné nejrůznějšì domněnky. Mario Praz napřìklad mìnì, že žárlivý Lenoir se své ženě mstì 

nikoli v astrálnìm těle, nýbrž jako upìr ("réincarné vampiriquement en un pirate de la Poly-

nésie").
67

  Prazova teze nechybuje v tom, že chápe pojem upìr poměrně široce ("upìrstvì" se 

nemusì nutně omezovat jen na jeho tradičnì folkloristicky určené podoby), ale Praz, stejně jako 

Drougard, nebere nijak v úvahu zřetelnou ironizujìcì notu, která fantastično v  Claire Lenoir 

přece jen do jisté mìry kompromituje. Také L’Eve future  se vymyká jednoznačnému a 

jednotnému výkladu. Důrazem, který se v nì klade na úlohu vědy, se tato povìdka poněkud blìžì 

modernì science-fiction. Gwenhaël P o n n a u o v á  ji považuje za variantu mýtu o šìleném 

vědci ("le mythe du savant fou")
68

 a Marcel Schneider v nì spatřuje "vědeckou pohádku" ("une 

féerie scientifique").
69

 Je tu však ještě jeden aspekt, jehož si všiml už Hubert Matthey, a to okultnì 

stránka spojená s Edisonovým projektem.
70

  Dìky němu se totiž v syžetovém plánu přìběhu, 

v němž se k elektřině a mechanice připojuje neznámý a záhadný vliv, vytvářejì podmìnky 

k vstupu nové, fantastické kvality do děje, jak ji představuje umělá  žena. S andreidou se jakousi 

blìže nevysvětlenou elektromagnetickou cestou těsně spojì pozoruhodné médium, Mrs. Any 

Andersonová, a propůjčì Edisonovu elektromechanickému výtvoru ducha, vystupujìcìho pod 

jménem Sowanna. Tìm vzniká živá ženská bytost, Hadaly, by  s nehotovou dušì ("âme vir-

tuelle"), kterou si mladý lord Ewald může dotvořit podle vlastnìch představ o ideálnì ženě.  

"Budoucì Eva"  Villierse de L’Isle-Adama je tak složitou fantastickou bytostì, a nikoliv pouhým 

automatem, vypůjčeným z arzenálu science-fiction. Autorova baroknì představivost přitom nenì v 

L’Eve future  zatìžena onou protipozitivistickou ironiì, kterou nemůžeme přehlédnout v Claire 

Lenoir. Vážný přìstup k fantastičnu zachovává  Véra, uchylujìcì se do jisté mìry k tradičnì figuře 

onirismu (je možné hájit snad i názor, že hrabě d’Athol byl obětì halucinace).
71

  

 Téměř čìtankově ukázkový text modernì fantastické povìdky zanechal Marcel 

S c h w o b  (1867-1905). Je to vyprávěnì o varovném přeludu, které vyšlo v Le Coeur double 

pod titulem Le Train 081 (1891). Přes široká kritéria uplat ovaná v různých antologiìch tam tato 

zdařilá fantastická povìdka - snad pro svou ojedinělost v kontextu autorovy tvorby - nenašla 

doposud mìsto. Dalšìm z autorů druhé poloviny 19. stoletì, který do korpusu přispěl jediným 

titulem, je Ernest H e l l o  (1828-1885). O jeho krátké povìdce  Un Homme courageux (z 

Contes extraordinaires, 1879) sice Pierre-Georges Castex pìše, že je aktualizacì antického mýtu o 

Erynejìch, symbolizujìcìch výčitky svědomì,
72

 ale hrdina povìdky, Édouard Castanou, jenž má na 

svědomì lidský život a v pravidelnou dennì dobu slýchá potom tajemný hlas, prožìvá nepocho-

pitelný přìběh zcela v duchu fantastického kánonu. 

 Seznam autorů fantastických povìdek zařazených do souboru uzavìrá Guy de M a u -

p a s s a n t (1850-1893). Kritéria kanonického fantastična zdaleka nespl ujì všechny tituly, které 

se objevujì ve výborech z Maupassantovy fantastické tvorby, 
73

 ale i tak se tento významný a 

plodný spisovatel stává jednìm z pilìřů korpusu. Guy de Maupassant se na fantastické povìdky 

speciálně nezaměřoval a bylo by nejdřìve nutné označit tituly, o nichž je řeč, mělo-li by se 

přijmout tvrzenì, že všechny jeho pokusy v tomto žánru skončily úspěšně, jak se domnìvajì John 

A. Guischard
74

 a Joseph Rettinger.
75

 V našich rozborech se budeme zabývat pouze devìti 
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Maupassantovými fantastickými přìběhy (Le Horla, 1882;  La Peur, 1882; Magnétisme, 1882; 

Apparition, 1883; Lui?, 1883; La Main, 1883, s jejì prvnì verzì La Main d’écorché, 1876; 

L’Inconnue, 1885, a La Morte, 1887), což představuje zhruba jednu třetinu jejich počtu v různých 

antologiìch. Maupassant je nejvýraznějšìm představitelem modernizovaného kanonického 

fantastična v druhé polovině 19. stoletì. R.-M. A l b é r è s  označuje toto fantastično jako 

parapsychologické
76

 a Gwenhaël Ponnauová upozor uje, že je postaveno na strachu z neviditel-

ného.
77

  Apparition, Le Horla a Lui? jsou přìběhy, v nichž vystupuje fantóm. Totéž se dá řìci o La 

Peur, třebaže tato povìdka končì vysvětlujìcì pointou. Neznámá neviditelná bytost je podle všeho 

původcem hrůzných zločinů v  La Main a La Main d’écorché.  Sen a předtucha určujì 

fantastickou zápletku  v L’Inconnue a Magnétisme, zatìmco La Morte je prostoupena 

halucinačnì atmosférou. Maupassant upoutal snad nejvìce ze všech autorů fantastických povìdek 

pozornost psychoanalytiků. Zajìmavé svědectvì o autorovi podal Maupassantův komornìk 

François Tessart, který ve svých  Nouveaux souvenirs intimes sur Guy de Maupassant mluvì o 

jednom přìteli svého pána, Edmondovi Lepelletierovi, s nìmž spisovatel vesloval a který si prý 

liboval ve zkoumánì záhad vlastnìho nitra, zejména v souvislosti se spontánnìmi projevy strachu 

(tzv. "mystères autopsychiques").
78

 Bylo by opravdu lákavé mluvit v souvislosti s 

Maupassantovou fantastickou tvorbou o jeho halucinacìch jakožto autentickém zdroji inspirace, 

ale s prvnìmi chorobnými projevy, které autor na sobě vypozoroval, zřejmě časově souvisì až 

povìdka Lui?.
79

  

 Z historického přehledu, který byl v této kapitole podán, je možné usoudit, že ve fran-

couzské literatuře se neprofilovali žádnì významnì autoři, kteřì by se věnovali výhradně 

fantastickému žánru. Nikdo ze spisovatelů zvučných jmen, o nichž zde byla zmìnka, nepovažoval 

fantastickou povìdku za hlavnì oblast svého uměleckého směřovánì. Fantastické texty nemusely 

sice nutně vznikat jen na okraji jejich tvorby, ale v žádném přìpadě nestojì ani v jejìm středu. A 

pokud některý autor opravdu proslul hlavně ve  fantastickém žánru, šlo o druhořadého tvůrce. To 

platì zrovna o Jacquesovi Cazottovi, který napsal prvnì francouzskou fantastickou povìdku. 

Charles Nodier si zìskal jméno předevšìm jako jeden z přednìch animátorů romantismu, jako 

spiritus movens skupiny, jejìž členové se u něho scházeli. U Théophila Gautiera, i když se 

nezapomìná na jeho romantické začátky, dominuje jeho význam jako inspirátora 

l’art-pour-l’artismu.  Charles Rabou, Philarète Chasles, Alphonse Karr a Aloysius Block, autoři 

publiku nepřìliš známì, jsou zařazováni do druhé romantické generace i s jejìm sklonem  k 

frenetismu, jenž některé z nich ovlivnil. Jméno Alexandra Dumase se spojuje s triviálnì 

historizujìcì dobrodružnou literaturou. O uměleckém věhlasu se nedá mluvit ani u Émila 

Erckmanna a Alexandra Chatriana, tìm méně u takového Étienna-Léona de Lamotha-Langona. 

Gérard de Nerval má v literatuře prvnì poloviny 19. stoletì své pevné mìsto jako básnická 

osobnost a u Honoré de Balzaka převládá - ostatně zcela právem - jeho obraz realistického 

romanopisce. Mezi romantismem a realismem se ocitá se svým historickým románem a 

exotickou povìdkou jako prozaik Prosper Mérimée, jednoznačně katolicky je orientován Ernest 

Hello, k symbolismu se řadì Auguste de Villiers de L’Isle-Adam a Marcel Schwob, k naturalismu 

Guy de Maupassant. Přesto se těmto autorům různých kvalit a často velmi odlišného zaměřenì po-

dařilo vytvořit a rozvinout nový žánr, jenž je možné srovnávat s jinými žánry, které se v 19. stoletì 

nově ustavily, jako byl třeba historický román na jeho začátku nebo detektivnì povìdka na jeho 

konci. 

    --------------- 
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 III. NARATIVNÍ MODEL FANTASTICKÉ POVÍDKY 

 Fantastická povìdka nepředstavuje nějaký ničìm neomezený literárnì útvar, v němž je 

autorovi dovoleno cokoliv a kde může volně popustit uzdu své tvůrčì fantazii. Poukázali jsme už 

na to, že fantastický  přìběh nepředkládá neuvěřitelné události v nahodilém sledu, nýbrž směřuje 

k promyšleně sestavenému narativnìmu schematu, jehož úkolem je uspořádat rozmìstěnì jednot-

livých relevantnìch motivů v syžetu tak, aby se v něm fantastické jevilo nejenom jako přijatelné, 

nýbrž dokonce jako pravděpodobné.  

 Existenci společných morfologických znaků ve fantastické literatuře vytušil už Hubert 

M a t t h e y. Když se zamýšlel nad snahou autorů zachovat maximálnì pravděpodobnost těchto 

neuvěřitelných přìběhů, dospěl k názoru, že umělci se v době pozitivismu zřejmě dopracovali k 

určitým analogickým postupům.
1
 Nicméně se spokojuje s tìmto prostým zjištěnìm a zmìněné 

postupy dále nezkoumá. Hubert Matthey má pravdu, když řìká, že snaha o pravděpodobnost je 

pro fantastickou povìdku přìznačná. To však platì už od samých počátků tohoto žánru v prvnì 

polovině 19. stoletì, kdy se o nějakém vlivu pozitivistického myšlenì na literaturu ještě nedá 

mluvit. Výrazem "pozitivismus" je tu patrně mìněna celá modernì racionalistická épistémé.  

 Také v současnosti mluvì mnozì literárnì teoretici o pravidlech fantastické povìdky, aniž 

se přitom snažì je blìže určit, tìm méně uspořádat v nějaký fungujìcì model. O speciálnì technice 

vyprávěnì, odpovìdajìcì žánru a založené na určitých principech, které je nepochybně možné 

zjistit a popsat, se zmi uje Jean P i e r r o t.
2
 Sám to však nečinì a omezuje se jen na formulaci 

velice mlhavého "zákona" fantastické povìdky, který definuje z hlediska pravděpodobnosti děje 

tak, že fantastično musì být předkládáno jen v nepatrných dávkách a na krátký čas ("le surnaturel, 

pour être toléré, ne peut apparaître sous forme explicite qu’à dose infime, et pour une durée 

limitée").
3
 Rovněž Marin B e  t e l i u  se zmi uje o pravidlech fantastické povìdky, aniž by 

vysvětlil, kde je hledat.
4
 Hlouběji se nad tìmto problémem zamýšlì jiný rumunský literárnì teore-

tik, Paul D u g n e a n u, a docházì k názoru, že morfologie žánru je vždy stejná nebo podobná a že 

ve fantastické povìdce se objevujì typické dějové invarianty a sekvence.
5
 Avšak o jejich stanovenì 

se nepokoušì. Mìsto toho se zabývá skutečnostì z hlediska morfologie žánru jako takové nepřìliš 

relevantnì, a to takzvaným specifickým zabarvenìm každé národnì fantastické literatury. O těchto 

specifikách nelze samozřejmě pochybovat a jejich výzkum je naprosto oprávněný. V prvnì řadě 

však přitom zřejmě půjde o rozdìly tematické, dané různými zdroji inspirace, a o některé  vlivy 

domácì literárnì tradice. Vliv zjištěných specifik na tvarové uspořádánì bude nicméně nepatrný. 

Rumunskou fantastickou literaturu je skutečně možné charakterizovat, jak to dělá Paul Dugnea-

nu, předevšìm jako soubor textů inspirovaných lidovými motivy a pověrami.
6
 Avšak v závěrech, 

které z tohoto správného poznatku vyvozuje, zapomìná na význam dějových invariantů, jejichž 

existenci ve fantastické literatuře sám konstatoval. Na základě předem definovaného (a za-

vádějìcìho) "národnìho" kritéria jakožto žánrotvorného prvku vyřadil napřìklad Paul Dugneanu z 

kanonického fantastična povìdku Cezara Petreska  Aranca, stima lacurilor (Aranka, vodnì vìla), 

přestože jde o typickou fantastickou povìdku podle obecných pravidel žánru. Jejì téma sice 

nevycházì z rumunských národnìch motivů, jak je Paul Dugneanu popsal, ale tìm přece neztrácì 

charakter fantastického přìběhu. Je nanejvýš pochybené, aby byly druhotné znaky žánru (jeho 

národnì specifika) považovány za důležitějšì než znaky prvotnì.  

 Jacques G o i m a r d  vtipně charakterizuje techniku vyprávěnì použìvanou ve 

fantastické povìdce jako sple  úskoků ("réseau de supercheries"), jež se řìdì stále týmiž pravidly. 

Nejdřìve rybář (autor) hodì do řeky udici s vnadidlem (tìm je několik zcela realistických stránek, 
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pouze tu a tam se objevì něco podivného), pak ryba (čtenář) zabere a fantastický prvek je tu. Autor 

je v tomto okamžiku "nahý", a proto nesmì dát čtenáři čas a přìležitost k protiútoku a musì ho 

udržovat pod silným dojmem z fantastické návnady. Jacques Goimard označuje tuto fázi za 

"hysterickou" ("phase hystérique"). Jakmile se ryba zasekne, realistický systém je v troskách a 

fantastično opanuje pole.
7
 S Jacquesem Goimardem je třeba souhlasit v tom, že fantastično 

předpokládá techniku nebo dokonce celý soubor technik, umož ujìcìch jeho genezi v textu. Tìm 

se ostatně jen potvrzuje teze Ostrowského, podle nìž se v podstatě jedná o záležitost narativnì 

struktury, nikoli o definici filozofické kategorie. Konkrétnì rozbor syžetové linie, která umož uje 

tohoto cìle dosáhnout, nám však Jacques Goimard zůstává dlužen. Při tomto rozboru by musel 

mimo jiné zjistit i to, že  realistický systém se ve fantastickém přìběhu nikdy nemůže ocitnout v 

troskách.  

 Stavbu diegeze ve fantastické povìdce, artikulaci fantastické zápletky, se pokusil 

definovat Ioan V u l t u r. Konstatuje existenci třì základnìch momentů, které nazývá podle 

chronologického kritéria nepřìliš originálně jako "počátečnì" (ini ial), "ústřednì" (central) a 

"závěrečný" (final). V jejich rámci pak rozeznává dalšì, dìlčì momenty, jako třeba  "vstupnì 

informace čtenáře" (orientare), "komplikace situace" (complica ie) nebo naopak jejì "řešenì" 

(rezolvare) a podobně.
8
 Jak o tom svědčì použìvaná terminologie, Ioan Vultur inklinuje ve svých 

závěrech spìše k obecné definici výstavby epického přìběhu, než aby pozorně přihlìžel k narativnì 

struktuře fantastické povìdky. Jean B e l l e m i n -  N o ë l  klade vedle sebe na jednu stranu 

rovnice narativnì perspektivu, čas a postavy 

  "je" + passé simple + n aktantů, 

aby mohl na druhou stranu rovnìtka vepsat fantastickou povìdku. K tomu je ovšem ještě nutné při-

pojit průběh děje od počátečnìho bodu k závěrečné situaci, jelikož mezi oběma těmito momenty 

docházì podle autora k stup ujìcìmu se zřetězenì ("enchaînement gradué") x epizod, často v 

souvislosti s posunem v prostoru a času.
9
 Ne všechny z Bellemin-Noëlových postulátů však 

obstojì v praxi. Vypravěčské "já" vůbec nenì podmìnkou, tìm méně posuny v časoprostoru, 

sporné je také zúženì rozměru minulosti na pouhé "passé simple". Popis syžetové linie 

prostřednictvìm dynamizujìcì gradace spìše jen parafrázuje stoupajìcì napětì v omezené části 

narativnìho segmentu, než aby se tìm skutečně vystihla specifičnost vývoje fantastického děje 

jako celku. Podrobnějšì popis kompozice fantastické povìdky přinesli Jean a Véronique E h r -

s a m o v i. Vstupnì bod pro ně představuje jakýsi "náběh" ("amorce"), jenž může zahrnovat i pakt 

mezi vypravěčem a čtenářem o "pravdivosti" následujìcìho děje ("pacte de vérité"). Dějové napětì 

se nato zvyšuje ve shodě s dramatickou křivkou, která zpočátku stoupá, načež kulminuje a 

posléze klesá.
10

 Podobně znázor uje vývoj syžetové linie ve fantastické povìdce jako křivku i 

Jacques F i n n é. Navìc kritizuje (jak vidìme z přìkladů uvedených v této kapitole, ne zcela 

právem), že teoretici doposud definovali fantastickou povìdku většinou jen ve vztahu k tematice, 

což samozřejmě nestačì, protože je třeba ukázat právě na specifičnost tohoto tematického uspo-

řádánì.
11

 Fantastický přìběh se skládá, jak řìká Jacques Finné, ze dvou vektorů, z nichž prvnì 

napětì zvyšuje ("vecteur-tension"), kdežto druhý je oslabuje ("vecteur-détente"). V průběhu 

prvnìho vektoru se u čtenáře objevì pochyby o reálnosti děje, což představuje právě onen "závan 

fantastična", v němž Jacques Finné spatřuje určujìcì specifikum žánru.
12

 Hlavnì pozornost 

nicméně soustře uje na pojem "vysvětlenì" ("explication"), jenž podle něho "závan fantastična" 

ústrojně dopl uje. Vysvětlenì, jak je chápe Jacques Finné, který si pod tìmto pojmem představuje 

možné varianty interpretace děje, musì být ve fantastické povìdce několikeré, nejméně dvojì. 

Naneštěstì nebyl jeho přìklad "fantastického" přìběhu s několikerým vysvětlenìm ("récit à multi-
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ple explication") vybrán právě nejvhodněji. Le Voyageur sur la terre (1927) od Juliena Greena je 

povìdka, která skutečně dovoluje interpretovat záhadnou smrt hrdiny různým způsobem. Je 

možné se rozhodnout pro vysvětlenì přirozené (žlutou horečku, jak prohlašuje slečna G.), 

teologické (projev božì milosti, jež se mladého muže dotkla a zlomila jej, jak se domnìvá kněz), a 

konečně i fantastické (existenci strašidelného domu, jak navrhuje ředitel mìstnìho listu). Problém 

s citovaným přìkladem je v tom, že v Greenově povìdce zavane sice dech tajemna, nikoli však 

fantastična. Nic totiž čtenáře ve stavbě zápletky nenutì, aby se - vzhledem k vnitřnì motivaci této 

zápletky - klonil právě k fantastickému vysvětlenì děje jakožto "pravděpodobnému". Ve 

fantastické povìdce je samozřejmě spontánnì směřovánì k racionálnìmu výkladu implikováno, ale 

tento výklad se vzhledem k ostatnìm motivům, které určujì syžetovou linii, musì jevit jako 

násilný. Le Voyageur sur la terre patřì navìc dobou vzniku do relativistického dvacátého stoletì a 

mìsto fantastické ambivalence vykazuje jako dìtě svého věku spìše znaky polyvalence.  

 Z toho, co bylo řečeno, je zřejmé, že dosavadnì pokusy o morfologii fantastické povìdky 

představujì jen návrhy možných přìstupů nebo dospìvajì pouze k dìlčìm řešenìm. ádné z nich se 

neopìrá o systematickou analýzu jasně vymezeného korpusu.   

 Strukturálnì kategorii, která je s fantastickými motivy v ději nejúžeji spjata, představuje 

kategorie postav. Postavy hrdinů jsou vystaveny bezprostřednìmu vlivu fantastična a aktivně na 

ně reagujì. Postava se tak jako aktivnì nositel fantastického děje nebo jako jeho autentický svědek 

nutně dostává při sestavovánì narativnìho modelu fantastické povìdky do středu pozornosti. Role 

postav při konfrontaci s fantastičnem - nebo vůbec už při jeho vzniku v textu - je proto výraznějšì 

než úloha ostatnìch kategoriì, času a prostoru, a to tìm spìše, že právě tyto dvě kategorie tvořì v 

převážné většině povìdek součást realisticky koncipovaného prostředì, na jehož kontrastnìm 

pozadì vstupuje fantastický prvek do děje. Jestliže napřìklad v iniciačnìm románu docházelo k 

zasvěcenì hrdiny do mystériì mimo tento svět, setkánì hrdiny fantastické povìdky s fantastičnem 

se odehrává bez výjimky ve světě lidské zkušenosti, i když to někdy změnu časoprostorových 

souřadnic nevylučuje. V žádném přìpadě však nemá fantastická povìdka svůj zvláštnì chronotop, 

jenž by automaticky spouštěl mechanismus vzniku fantastična. Bylo by ovšem možné vysledovat 

určité (častěji se vyskytujìcì) chronotopy, jež fantastickému ději nahrávajì, jako je napřìklad noc. 

Noc je téma ústrojně spjaté s některými klasickými fantastickými tématy jako onirismus nebo 

vampirismus, a kromě toho aktualizuje moment izolace hrdiny v okamžiku jeho setkánì s fantas-

tičnem - noc je dobou bytostné intimity. Avšak žádný specifický chronotop, ani noc, nenì  

conditio sine qua non geneze fantastična v textu.  

 Mluvìme-li o postavách jako literárnì kategorii, nemáme tìm ovšem na mysli pomyslné 

bytosti, které je možné v některých povìdkách souboru nalézt a jejichž přìtomnost v textu nemůže 

být sama o sobě ani považována za rozhodujìcì kritérium přìslušnosti k fantastickému žánru. Pro 

sestavenì narativnìho modelu fantastického přìběhu jsou relevantnì postavy hrdinů, kteřì se 

s fantastičnem setkávajì, tedy obrazy skutečných lidì a představitelů racionálnìho výkladu světa. 

Hrdinové jsou ve fantastickém ději nositeli onoho kritického vědomì, jež se přijetì fantastična 

vzpěčuje. Vzhledem k tomu, že figurujì v poměrně krátkém epickém útvaru s vysokým stupněm 

invariance, jsou tito protagonisté fantastické povìdky zapojeni do logiky vyprávěnì způsobem, 

jenž vytvářì určitý kánon, který je možné vymezit a popsat. 

 Na prvnì pohled by se mohlo zdát, že nejvhodnějšìm východiskem pro popis tohoto 

kánonu jsou ústřednì dějové motivy nebo uzly, charakterizujìcì v jednotlivých povìdkách hlavnì 

tematické okruhy. Jejich definici však ztěžuje sklon k přìlišné abstrakci na straně jedné (na způsob 

"exordium", "narratio" a "conclusio" a tak dále), a tendence k takřka nekontrolovatelné atomizaci 

na straně druhé (třìštěnì na dìlčì motivy doprovázené ztrátou souvislostì ve vyššìm plánu). V 
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přìstupech výše citovaných autorů najdeme přìklady na oba dva extrémy. Je pravda, že v každém 

přìpadě dospějeme k určitému systému vìce nebo méně abstrahovaných makrosekvencì, které 

budou opatřeny nějakým sumarizujìm pojmenovánìm. Tyto makrosekvence by však měly být 

v dějové kostře navzájem propojeny nějakým transparentnìm konstitutivnìm principem.  Ve 

svém dnes již klasickém dìle modernì naratologie, Morfologija skazki (1928, anglický překlad 

v roce 1958), navrhl Vladimir P r o p p  jednoduchou a přehlednou morfologii pohádky, 

založenou na jednánì postav, které v pohádkovém přìběhu vykonávajì určité zavedené funkce. 

Vladimir Propp konstatoval, že měnìcìm se faktorem v ruských "kouzelných" pohádkách (Propp 

užìvá výrazu "volšebnaja skazka") jsou atributy postav, kdežto jejich činy zůstávajì shodné. V 

praxi to znamená, že se v pohádkovém přìběhu setkáváme s týmiž činy různých postav, 

vykonávanými v souladu s logikou děje.
13

 Vladimir Propp mluvì v této souvislosti o funkcìch 

postav v pohádkovém přìběhu a funkci definuje jako jednánì postavy určené z hlediska jeho 

významu ve vývoji zápletky.
14

 Tìm se mu otvìrá cesta ke kostře permanentnìch dějových prvků, 

kterou ve vyprávěnì hledal. Vladimir Propp objevil soustavu narativnìch funkcì postav rozborem 

korpusu zhruba jednoho sta ruských lidových pohádek, v nichž zkoumal akčnì schemata jak 

hlavnìch hrdinů, tak vedlejšìch postav. Je zřejmé, že termìn funkce by bylo možné nahradit i 

pojmem  motiv, ale právě neuspokojivý obsah tohoto velmi frekventovaného literárněvědného 

termìnu přivedl Vladimira Proppa k tomu, aby při své morfologické analýze hledal spolehlivějšì 

základ, který by si sám definoval. Nenì žádného důvodu se domnìvat, že by se zásady Proppovy 

metody nemohly s užitkem uplatnit i na jiné žánry. Pro geneticky spřìzněný žánr, vzniklý po-

stupnou diferenciacì klasického fantastična, a to vědeckofantastickou literaturu (science-fiction), 

vypracoval John S l a d e k seznam 14 stereotypnìch témat, zahrnujìcìch údajně veškerou 

tematiku vědeckofantastické literatury.
15

 Franco F e r r i n i  se dokonce domnìvá, že vědecko-

fantastické povìdky se dajì redukovat na jednotný strukturálnì typ a že by se s použitìm Proppova 

modelu dala rekonstituovat fabule-archetyp vědeckofantastické literatury.
16

 Peter 

P e n z o l d t  zkoumal z hlediska vývoje syžetové linie dalšì analogický literárnì žánr, takzvanou 

"duchařskou" povìdku ("ghost story", "weird tale"). Pracoval však přitom s méně jasnými 

termìny, jako jsou  atmosféra nebo  klima. Atmosféra (klima) může být podle Penzoldta ve 

sledovaném žánru zvláštnì, přìpadně dvojì, a může společně s tzv. pseudologikou vyústit ve vznik 

"nadpřirozena" ("supernatural").
17

 Nora K r a u s o v á aplikovala Proppův (a Greimasův) model 

na detektivnì povìdku v podobě triády na úrovni syžetu (disjunkce = ztráta, domluva = pověřenì 

detektiva pátránìm, zkouška = kvalifikace detektiva, vlastnì pátránì).
18

 Přitom neváhá Proppově 

metodě vytknout (samozřejmě právem), že postihuje jen dějový segment.
19

 (O zachycenì 

všeobecného schématu povìdek jednoho z průkopnìků detektivnìho žánru, Sira Arthura Conana 

Doyla, se pokusil už Viktor Borisovič Šklovskij.
20

) Jestliže se tito badatelé inspirovali Prop-

povým přìstupem, neznamená to však, že přejali bez jakékoli změny touž koncepci funkce. Jde 

zejména o jejì fungovánì v kauzálnìm řetězci. Je pochopitelné, že jednotlivé funkce se objevujì  

v logickém sledu, ale předchozì funkce nemusì proto nutně podmi ovat funkci následujìcì. Vztah 

mezi funkcemi se tìm stává volnějšìm, méně sevřeným a reglementovaným, aniž by se přitom 

narušilo jejich vzájemné propojenì z hlediska narativnì logiky. Použitì a zařazenì jednotlivých 

funkcì v syžetové linii je motivováno autorským záměrem, a proto je vhodnějšì mluvit o finalitě 

než o kauzalitě. Tak budeme chápat narativnì funkci i v rozboru fantastické povìdky. 

 Na rozdìl od pohádek, kde je k dispozici katalog pohádkových typů, který vypracovali 

folkloristé  Antti Amatus Aarne a jeho pokračovatel Stith Thompson, a existuje i klasifikace dìky 

Vladimiru Proppovi, ve fantastické povìdce, jak připomìná Sergiu Pavel D a n, takový uznaný 
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referenčnì bod chybì.
21

 Současně naznačuje nemožnost podobného pokusu a poukazuje na 

problémy s typologiì fantastična. Je tento skepticismus oprávněný?  

 Základnì archetypálnì fabuli nějakého žánru, o niž v této chvìli jde, můžeme nazvat 

hypotetickým narativnìm modelem. Jelikož při jeho sestavovánì pro fantastickou povìdku 

vycházìme z historicky a tematicky definovaného korpusu, mohou se přìslušné závěry opìrat o 

skutečný, empirický materiál. Výsledný narativnì model tak sice bude plodem generalizace, ale ta 

se bude opìrat o rozbor skutečné produkce, nikoli o abstraktnì dedukce postavené na extrapolaci 

různých hypotéz. Pouze takový rozbor vývoje syžetové linie, který soustavně a důsledně přihlìžì k 

pramenným textům, může poskytnout spolehlivou základnu pro nalezenì a popis toho, co bývá 

označováno jako "zákony",  "techniky" nebo "postupy" fantastické literatury. Morfologie žánru 

se zakládá na srovnávánì syžetů, nikoli povrchnìch tematických  a formálnìch analogiì. 

Předpokládá tudìž určitou mìru kompozičnì shody a zkoumá motivy předevšìm v rovině 

lineárnìch souvislostì promluvy (syntagmatické), nikoli v rovině vzájemných podobnostì a proti-

kladů (paradigmatické). 

 Když vyjdeme z jednotlivých narativnìch funkcì, které postavy vystupujìcì ve fantas-

tických povìdkách plnì, zjistìme, že je možné vymezit a popsat celkem devět těchto funkcì, z 

nichž dvě (funkce 7 a 9) jsou dvojité. 

 Narativnì model fantastického přìběhu, sestavený podle základnìch konstitutivnìch 

dějových prvků, vypadá takto: 

 1. Hrdina je svědkem jevů, které ohlašujì přìchod nějaké mimořádné, záhadné události 

(= znamenì). 

 2. Hrdina projevuje zájem o tajemstvì, které tušì a jež ho obklopuje (= pokušenì). 

 3. Hrdina potká nějakou osobu, která ho blìže uvede do tajemstvì, jež ho znepokojuje 

nebo láká, přìpadně se mu podařì najìt nějaký jiný zdroj informacì (obvykle text), jenž jej 

podrobněji seznámì s podstatou tajemstvì (= zasvěcenì). 

 4. Hrdina se stává účastnìkem - zpravidla přìmým a bezprostřednìm - nějaké fantastické 

události a zřetelně si uvědomuje výjimečnost a neuvěřitelnost jevu (= projev fantastična). 

 5. Hrdiny se zmoc ujì pochyby o události, jìž byl sám svědkem, a hledá pro ni nějaké 

přijatelné, racionálnì vysvětlenì (= pochybnost).  

 6. Hrdina je znovu konfrontován s projevem fantastična nebo s jeho zjevnými a 

nepopiratelnými stopami v reálném světě a jeho pochybnosti se tìm rozptýlì (= potvrzenì 

fantastična). 

 7. Hrdina fantastičnu odporuje, jestliže se domnìvá, že ho ohrožuje (= boj), nebo s nìm 

spolupracuje, pokud cìtì, že mu prospìvá (= přijetì). 

 8. Hrdina objevì nějaký fakt, který fantastično beze zbytku uspokojivým racionálnìm 

způsobem vysvětlì (= vysvětlenì). 

 9. Hrdinovi se podařì využìt blahodárného působenì fantastična nebo se ubránit jeho 

zlému vlivu (= vìtězstvì), přìpadně nedokáže z dobrého fantastična těžit nebo zlému fantastičnu 

úspěšně vzdorovat (= porážka). 

 Nenì samozřejmě nutné, aby v každé fantastické povìdce byly všechny vyjmenované 

funkce zastoupeny.  Jediné funkce, které majì stoprocentnì distribuci, jsou projev fantastična a 

vìtězstvì/porážka. Nezbytnost prvnì z těchto funkcì v narativnìm modelu vyplývá z toho, že každá 

fantastická povìdka musì mìt téma, jež se dá popsat jako fantastické. Přìtomnost druhé z těchto 

funkcì je dána jednak jedinečnostì a uzavřenostì hrdinovy zkušenosti s fantastičnem, jednak 

kompozičnìm rozvrženìm povìdky, jelikož se jedná o epický přìběh s uzavřeným koncem (poin-

tou). Někdy se také stává, že některé funkce, jako třeba znamenì a pokušenì, znamenì a zasvěcenì, 
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nebo dokonce znamenì a projev fantastična, se do většì nebo menšì mìry prolìnajì, ale přesto je lze 

při pečlivé analýze spolehlivě rozlišit. 

 Návrh narativnìho modelu ovšem neznamená, že se jeho prostřednictvìm podařilo odhalit 

něco jako ideálnì tvar fantastické povìdky nebo že čìm vìce funkcì je v nějaké povìdce vyjádřeno, 

tìm přesvědčivěji text působì a tìm dokonalejšì přìklad žánru představuje. To by prakticky 

znamenalo ztotožněnì literárnìho dìla jako estetického objektu se syžetem. Existuje celá řada 

dalšìch důležitých prvků, v rovině tematické i stylistické, které vytvářejì v literárnìm dìle rele-

vantnì paralelnì struktury a uvedenému modelu se vymykajì. Strukturnì přìstup, jak jej ztěles uje 

model vypracovaný na základě narativnìch funkcì, dovoluje pouze lépe pochopit konstitutivnì 

kritérium žánru, které souvisì s technikou vyprávěnì. 

 Pořadì, v němž jsou jednotlivé funkce uvedeny, odpovìdá běžné logice fantastického děje, 

to jest sledu, v jakém se v textu zpravidla objevujì. Neznamená to však, že stanovená sekvence 

vyplývá z nezbytné motivace vstupu fantastična do takové mìry, že ji nelze za žádnou cenu měnit. 

Stává se, že pokušenì následuje až po zasvěcenì (napřìklad  Omphale, Avatar, La Neuvaine de la 

Chandeleur), nebo že znamenì pokračujì až do projevu fantastična (La Vénus d’Ille, Jettatura). 

Jindy zase, jako třeba v Le Diable amoureux, když dobrodruh Soberano odhaluje donu Alvarovi 

taje kabaly a styků s áblem (a tìm vyvolá jeho zájem o okultnì vědy), zasvěcenì jednak předcházì 

pokušenì, jednak současně supluje úvodnì funkci, znamenì. Boj/přijetì fantastična má v modelu 

svoje normálnì mìsto až po projevu fantastična, ale dìlčì prvky, které motivujì hrdinův konečný 

postoj k fantastičnu, se mohou rodit už v makrosekvencìch, náležejìcìch do prvnìho segmentu 

syžetové linie. 

 Názorný přìklad takřka dokonalé kompozičnì souhry téměř všech konstitutivnìch funkcì 

navrženého modelu podává La Vénus d’Ille. Úvodnì atmosféra tohoto přìběhu o oživlé antické 

soše je určena jednak slovy vypravěčova průvodce, který se zmi uje o zlém pohledu sochy, 

nedávno nalezené na zahradě domu pana de Peyrehorada, jednak mìněnìm manželky pana de 

Peyrehorada, která z nálezu Venuše pojala neblahé tušenì, a proto doporučuje, aby sochu dali 

přetavit na kostelnì zvon. Socha se zdá být opravdu zlá, protože při vykopávánì spadla a přerazila 

přitom nohu Jeanu Collovi. Dva uličnìci po nì hodili kamenem, ale socha jim vzápětì k jejich 

nevýslovnému zděšenì ránu vrátila a poranila je. Těmito událostmi se začìná vytvářet celý řetěz 

znamenì, jež budou v povìdce pokračovat až do projevu fantastična. Ve chvìli, kdy vypravěč 

projevì o záhadný starověký idol aktivnì zájem, přistoupì k soše, aby si ji pozorně prohlédl, a 

zpozoruje nad Venušiným adrem odřené bìlé mìsto, jako by tam byla něčìm zasažena (třeba 

kamenem, hozeným uličnìky), a velmi podobnou odřeninu na prstech jejì pravé ruky (jako by tìm 

kamenem hodila po útočnìcìch zpátky), jedná se už o pokušenì. Tato funkce rozvìjì a dále pro-

hlubuje záhadnou atmosféru, kterou připravila znamenì a souběžně ji nadále udržujì. S pokušenìm 

volně souvisì zasvěcenì, což je funkce, k nìž se v La Vénus d’Ille vztahujì předevšìm vypravěčovy 

dohady o správném smyslu záhadného latinského nápisu CAVE AMANTEM.  Vypravěč 

navrhuje přeložit tento nápis na soše jako "Dávej si pozor, bude-li tě milovat" a dalšì děj prokáže, 

že v tom měl zřejmě pravdu. Na soše jsou zachovány ještě dalšì fragmenty nápisů, jež lze chápat 

tak, že jakýsi Eutyches Myron zhotovil tento "obětnì dar" na přìkaz rozhněvané Venuše a tìm 

snad i na jejì usmìřenì. Zmìněný smìrný obětnì dar však nemusel být podle vypravěče vůbec to-

tožný s nalezenou sochou. Má se jìm snad rozumět nějaká lidská obě ? Navzdory nejasnostem se 

v dalšìm vývoji zápletky ukáže, že tyto útržkovité informace přesně poukazovaly  na podstatu 

nebezpečì, které od záhadné sochy hrozilo.  

 Projev fantastična tvořì kulminačnì bod, k němuž směřujì všechny předchozì funkce a k 

němuž se vztahujì všechny funkce, jež po něm následujì. V Mériméeově povìdce je projevem  
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fantastična brutálnì a nevysvětlitelný způsob, jakým byl o svatebnì noci zavražděn mladý 

Alphonse de Peyrehorade. Pachatelkou mohla být podle všech známek jenom záhadná socha, jež 

se zřejmě v logice zasvěcenì považovala za neš astnìkovu legitimnì manželku od chvìle, kdy jì 

mladìk v zápalu hry a zcela bezmyšlenkovitě nasadil na prst svůj snubnì prsten. Proto také, když 

si jej chtěl vzìt po hře zpátky, socha sevřela k jeho obrovskému zděšenì ruku a nedovolila mu 

prsten stáhnout. Navìc uzavřel Alphonse de Peyrehorade s atek v pátek, což je den Venušin 

(Veneris dies). Na skutečnosti nic neměnì, že projev fantastična je v této povìdce diskrétnì 

(dokonce skrytý) a že hrdina se střetává spìše s jeho nevyvratitelnými stopami, než aby byl 

bezprostřednìm účastnìkem fantastického zločinu. Svědkynì brutálnìho činu však byla 

nepochybně novomanželka, která v noci spatřila zelenavého obra, jak vedle nì na loži drtì ve svém 

náručì jejìho muže. Hrdina-vypravěč marně hledá stopy po nějakém vloupánì a nakonec spěchá 

do zahrady, aby se podìval, zda je socha na svém mìstě. Projevuje tìm svoje pochybnosti nad 

faktem, že by socha mohla opravdu oživnout a spáchat vraždu. V zahradě objevì stopy šlápot v 

obou směrech, jako by tudy socha Venuše prošla. To se rovná spolu s nálezem snubnìho prstenu u 

lože zavražděného a s těžkými kroky, které bylo v noci dvakrát slyšet na schodech  v domě (jako 

by někdo vystupoval nahoru a o něco později pak scházel opět dolů), potvrzenì fantastična. Tato 

funkce je organicky spjata s předcházejìcì funkcì, pochybnostì, a zpravidla ji těsně následuje. 

Dalšì funkce v narativnìm modelu je určena postojem, který může hrdina k působenì fantastična 

zaujmout.  Ve většině povìdek totiž hrdina reaguje aktivně. Také vypravěč v La Vénus d’Ille, 

který je učastnìkem a nikoli přìmou obětì fantastična, si je dobře vědom hrozivého charakteru 

tajuplné moci, jež je v soše skryta a s nìž bude zoufale a bezúspěšně zápasit Alphonse de Peyreho-

rade. Dá se tudìž řìci, že zaujìmá vůči nepřátelskému fantastičnu obranný postoj, ale nepodniká 

nic, co by se dalo sloučit s funkcì nazvanou boj. Závěrečná zmìnka o mrazech, které zničily 

úrodu, sotva byl ze sochy ulit zvon, jen symbolizuje všeobecnou frustraci, to jest závěrečnou 

kapitulaci plynoucì z pocitu bezmoci vůči tajemné sìle (porážka).  

 Hrdinou v našì terminologii je protagonista povìdky, často sám vypravěč v prvnì osobě. 

Zpodobuje zárove  představitele dobového horizontu chápánì, který si klade otázky o přijatel-

nosti neuvěřitelného jevu, jehož se stává účastnìkem, svědkem nebo dokonce obětì. Nenì nutné, 

aby hrdina svou filozofii explicitoval. Třebaže hrdina-vypravěč zaujìmá nejednou k vyprávěnému 

ději v metanarativnì rovině otevřeně nedůvěřivý postoj, je jeho kritické stanovisko často jen 

implikováno jako (samo sebou se rozumějìcì) hodnotová orientace. Jak vyplývá z popisu jednot-

livých narativnìch funkcì, je hrdina v krajnìm přìpadě schopen zastat všechny realizované funkce. 

Zejména u funkcì 2, 3, 4, 7 a 8 se však často objevujì dalšì postavy, které se zapojujì do děje tìm, 

že nějakým způsobem souvisì s fantastičnem nebo hrdinovi pomáhajì, přìpadně škodì. 

  Většina jednotlivých funkcì - jelikož z devìti uvedených funkcì je sedm fakultativnìch a 

pouze dvě obligatornì - může být v konkrétnìm textu docela dobře postradatelná. V důsledku 

kompozičnìch souvislostì vznikajì současně z některých funkcì přirozené komplementárnì 

dvojice. Znamenì a projev fantastična nebo projev fantastična a pochybnost jsou dvojice odluči-

telné, to znamená, že se jednotlivé členy mohou vyskytovat v textu samostatně a nezávisle na 

druhém členu, kdežto pochybnost a potvrzenì fantastična tvořì v logice fantastického děje dvojici 

neodlučitelnou, to jest takovou, v nìž se jeden člen nevyskytuje bez druhého. Obě dvojité funkce v 

narativnìm modelu, boj/přijetì fantastična a vìtězstvì/porážka, jsou antonymické, protože nabìzejì 

alternativy, které se navzájem vylučujì. 

 Dřìve než přistoupìme k rozboru jednotlivých narativnìch funkcì, bude však třeba se 

zastavit u způsobu, jakým se ve fantastické povìdce řešì problém incipitu. Význam počátečnì si-

tuace se ukázal už v La Vénus d’Ille. Jako v každém epickém útvaru, naskýtá se také při řešenì 
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vstupu do fantastického přìběhu určitá škála možnostì a volba přìslušné varianty nenì bez 

souvislosti se zápletkou. Počátečnì situace připravuje rozvoj těch motivů epické struktury, které 

budou charakteristické pro přìběh jako celek, ovšem se zvláštnìm zřetelem na fantastické prvky. 

Henrich v Deux acteurs pour un rôle vyprávì své milé o nové divadelnì úloze, na niž se upřìmně 

těšì. Katy má však z jeho role ábla strach a bojì se o Henrichovu duši. Henrichův rozhovor s 

Katy a jeho návštěva hostince U dvojhlavého orla, kde se setká s neznámým mužem, tvořì součást 

počátečnì situace. K prvkům, patřìcìm do úvodu, jenž navozuje přìslušnou atmosféru a připravuje 

budoucì děj, se připojì znamenì poté, co se neznámý muž herce v hostinci otáže, zda vůbec kdy 

viděl ábla, jehož má hrát, a pak se dá do dlouhého, ábelského chechotu. V Le Spectre odjìždì 

vypravěč na své venkovské panstvì, aby tam připravil letnì pobyt pro starou matku. Události, jež 

ho po jeho přìjezdu potkajì, věstì zprvu jenom všednì nepřìjemnosti. Na cestě nočnìm lesem jej 

přepadne bouře (pochmurná romantická dějová kulisa) a na jednom stromě spatřì viset oběšence. 

To vše je výjimečné a znepokojujìcì, nicméně nijak nenaznačuje události, jež se budou vymykat 

rozumovému výkladu. V incipitu tak přicházejì ke slovu motivy, které se teprve až dalšìm postu-

pem děje rozvinou ve fantastické (zde je to téma oběšence, který "ožije" a bude ohrožovat hrdinův 

život). Profesor Wittenbach (Lokis) se od svého přìjezdu na panstvì hraběte Szémiotha setkává 

s celou sériì signálů, svědčìcìch o určitých anomáliìch v osobě exotického hostitele. Hrabě 

Szémioth mluvì o Julce Iwinské podivným jazykem smyslových vjemů - je "bìlá" a "studená", 

nemá snad ani krev v žilách. Jeho nejasná slova, jež přispìvajì k vytvořenì počátečnì atmosféry, 

by se snad dala v krajnìm přìpadě považovat za transpozici erotického slovnìku, nebýt setkánì 

hraběte se stařenou s hadem. Stará vychvaluje sìlu hraběte Szémiotha a prohlašuje, že až si zvìřata 

budou volit nového krále, určitě si vyberou jeho, protože je mladý a silný. Motivy krve a 

zvìřeckosti napovìdajì krvavé a brutálnì rozuzlenì fantastického přìběhu o muži-medvědovi. Na 

začátku povìdky Le Chevalier double se jednoho dne objevì na zámku starého hraběte Lodborga 

neznámý cizinec, krásný jako padlý anděl. Tento motiv naznačuje událost, jež bude důvodem 

vnitřnìho rozpolcenì hrdinovy osobnosti - svedenì hraběnky, jeho matky, tìmto tajemným hostem 

( áblem). Kaspar Élof Imant (Le Rêve de mon cousin Élof) působì dojmem melancholického 

mladìka, který však své okolì občas překvapì zvláštnìmi a na prvnì pohled nesmyslnými dotazy, 

jako třeba majì-li mrtvì otevřené oči a ústa - tak je totiž vìdá ve svých jasnovidných snech.  

 Jindy sám vypravěč poukáže na záhadný ráz událostì, které budou následovat. Vypravěč v  

Le Cabaliste Hans Weinland mluvì hned v úvodu o strašlivém a nevysvětlitelném zážitku, který  

vyvracì všechny jeho filozofické názory ("un événement terrible et mystérieux, dont le souvenir 

me consterne et bouleverse toutes mes idées philosophiques"). V Inès de Las Sierras slibuje 

vypravěč duchařský přìběh a zárove  ujiš uje svoje posluchače, že to bude přìběh pravdivý. 

Kořeny některých vyprávěnì sahajì hluboko do minulosti. V La Combe de l’homme mort vyprávì 

matka Hebertová svým hostům o poustevnìku Odelinovi, jenž byl zavražděn před třiceti roky ve 

své jeskyni patrně svým žákem, po kterém zbyl jenom zápach sìry.  Po balzakovském způsobu je 

velmi důkladně vykreslena počátečnì situace v L’Héritier du diable. V úvodu se vyprávì o jednom 

starém bohatém kanovnìkovi z chrámu Notre-Dame v Pařìži. Skutečný kanovnìk  prý už před 

padesáti roky zemřel a v jeho těle od té doby údajně přebývá ábel. Jinak by také nemohl 

vyváznout bez úhony, když ho dva z jeho synovců, budoucì dědicové, a to prokurátor a kapitán, 

jednou v noci srazili na hromadu kamenì. Tyto pasáže signalizujì a vnitřně motivujì fantastický 

obrat v ději, jenž nastane ve chvìli, kdy si pasáček Chiquon, třetì bratranec a strýcův oblìbenec, 

začne klást otázku, zda to, co se o starém kanovnìkovi vyprávì, nenì přece jenom pravda.  

 Domovské právo majì v incipitu - při přìpravě pozdějšìho vstupu fantastického prvku do 

děje - také city, zejména touha, láska, váše , přehnané ambice, ale rovněž strach, nejednou ve 
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spojenì s výčitkami svědomì. Odpor hraběte d’Athola smìřit se s ženinou smrtì signalizuje v 

povìdce Véra fantastickou zápletku v podobě návratu milované bytosti ze záhrobì. V Le Chat, 

l’huissier et le squelette soudce odsoudil k smrti jednoho skotského banditu, který mu za to před 

tribunálem hrozil pěstì a podle svědectvì kata ho při popravě proklel a slìbil, že nazìtřì o šesté dá o 

sobě vědět. V udanou hodinu, jak se dalo čekat, se soudci zjevil prvnì ze třì fantómů, jež ho v krát-

ké době připravì o život. V La Peur zabil lesnìk jednoho dne pytláka, jenž se mu prý od oné 

osudné chvìle zjevuje. Nezměrnou pýchou zhřešì na začátku povìdky  La Sonate du diable 

hudebnìk Niéser, když veřejně vyhlásì, že svou dceru Ester dá tomu, kdo složì nejhezčì sonátu a 

zárove  ji dokáže i nejlépe zahrát, by  by to byl sám  ábel. Tobiáš, stavitel houslì (Tobias 

Guarnerius), trpì utkvělou myšlenkou (zaznìvajìcì ohlasem dávných zkazek o lidských obětech, 

přinášených staviteli nebo umělci za zdar jejich dìla), že musì vdechnout svému hudebnìmu 

nástroji lidskou duši, aby vytvořil dìlo opravdu dokonalé. Soukenìk Bouteroue v La Main enchan-

tée je žárlivý a klamaný manžel, jenž naléhavě toužì po nějakém kouzlu, aby svého zdatnějšìho 

soka porazil v souboji.  

 Fantastickou událost může v incipitu předznamenat také nějaký předmět, mnohdy zcela 

obyčejný, jenž se však v dalšìm ději stane vstupnì bránou fantastična. V La Vénus d’Ille je to 

socha starověké bohyně, v Le Pied de momie noha mumie, v  La Main nebo v La Main d’écorché 

vysušená lidská ruka. Sir John Rowell zřejmě něco věděl o jejì moci, a proto ji dal připoutat 

silným řetězem ke stěně. Medik Pierre B., který si přinesl z Normandie preparovanou ruku 

zemřelého čaroděje, aby si ji zavěsil jako š ůru ke zvonku k odstrašenì věřitelů, nedbal k vlastnì 

škodě na varovánì jednoho z kolegů, aby si dal pozor, protože ruka by mohla mìt "špatné návyky" 

("de mauvaises habitudes"). Malìř Eugène připìjì v  Le Portrait du diable na " áblův portrét", 

obraz satanovy snoubenky, jež je prý k viděnì v Benátkách. Octavien se doslova zamiluje do 

vysněné Pompejanky při pohledu na lávový odlitek části jejìho těla v neapolském muzeu (Arria 

Marcella).  V legendárnì atmosféře "svaté noci" ("Hallowe’en"), karnevalu vil a skřìtků, 

opředeného lidovými pověrami a spojeného s rity převzatými z magického receptáře, začìná  

L’OEil sans paupières.  

 Počátečnì situace se podìlì na vytvářenì přìhodné atmosféry v těsné součinnosti s prvnì 

narativnì funkcì na vzestupném vektoru fantastického děje, se znamenìmi. Znamenì a úvodnì 

motivy majì společný úkol - připravit vstup fantastického prvku do realistického děje. A proto v 

textu nejen koexistujì, nýbrž se navzájem také dopl ujì. Jejich cìlem je vytvořit specifické 

prostředì, vhodné pro fantastický děj, jenž bude následovat. Přitom jde o dva odlišné postupy. 

Znamenì jako funkce představujì uvedenì relevantnìho dynamického motivu v těsné spojitosti 

s aktivitou postavy, jak to vyžaduje definice pojmu narativnì funkce. Sugestivnì náznaky a 

nápovědi patřì naproti tomu do kategorie motivů, vytvářejìcìch počátečnì situaci, a s aktivnìm 

vystupovánìm hrdiny přìmo nesouvisì. V povìdce  Un bal de noces vyprávějì lovci na plese o 

tom, že spatřili v lesìch Mortfontaine nahého šìlence, což přìtomnì hosté spojujì se zprávami o 

balìčku, který prý onoho rána obdržela novomanželka od svého bratrance a bývalého milence 

Arthura. Zásilka opatřená jeho erbem měla obsahovat noty a slova psaná autorovou krvì. Tyto 

motivy spoluvytvářejì počátečnì atmosféru Deschampsovy povìdky. Když pak novomanželka 

Mathilde zaslechne po přìchodu na svůj svatebnì ples uštěpačný hlas, jenž jì opakuje do ucha 

markýzina slova, že přišla pozdě, jde o motiv souvisejìcì s narativnì funkcì znamenì. Mathilde 

marně otáčì hlavu, nikoho kolem sebe nevidì. Jde o nepochopitelný jev, který vstupuje do 

hrdinčina vědomì jako signál blìžìcìch se neuvěřitelných událostì.  

 Způsoby, jakými se ve fantastických povìdkách řešì problém incipitu, majì přes svou 

různost jednoho společného jmenovatele. Usilujì o vytvořenì realistického prostředì děje a 
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současně  v tomto obraze skutečnosti naznačujì přìchod fantastična. Funkce nazvaná znamenì 

(67 %)
22

 se vztahuje k epizodám připravujìcìm hrdinu bezpostředně na fantastický děj. Znamenì 

jsou spojena s různými smyslovými vjemy, které vstupujì do hrdinova vědomì. Don Romuald (La 

Morte amoureuse) spatřì v den svého kněžského svěcenì přìmo v kostele ženu vzácné krásy, o nìž 

se domnìvá, že je bu  anděl, nebo démon, ale v žádném přìpadě přìslušnice Evina pokolenì. 

Během obřadu zřetelně uslyšì tajemný hlas, který ho vybìzì, aby se této ženě oddal, že ho za to 

učinì š astnějšìm než Bůh v ráji. Podobné zvláštnì vjemy nebo mimořádné události, které se 

vymykajì běžné zkušenosti a jsou tìm pro hrdinu nevysvětlitelné a nepochopitelné, tvořì typické 

schéma narativnì funkce znamenì. Jsou samozřejmě součástì motivické řady, která vyústì v prů-

nik realistického a fantastického v ději. V  La Morte amoureuse se objevuje v rámci této funkce 

postava ženy-upìra a současně milujìcì kurtizány Clarimonde. Mladý student (Omphale) si v 

domě svého pařìžského strýce při prohlìženì tapiserie, visìcì na stěně jeho pokoje a zpodobujìcì 

Hektorovu milenku, jednoho dne všimne, že se Omfaliny oči na tapiserii pojednou pohnuly. 

Nestálý dandy Guy de Malivert (Spirite) pìše zrovna dopis panì d’Ymbercourtové, jìž se právě 

dvořì, když si k svému ohromenì uvědomì, že dopis se pìše sám od sebe a vyjadřuje něco jiného, 

než co měl původně na mysli. Když se krátce nato chystá odejìt z domu, uslyšì vzdechnutì, 

ačkoliv v jeho blìzkosti nikdo nenì. Guy de Malivert vnìmá tyto podivné události zcela jasně, i 

když ještě netušì, že jde o projevy neviditelné ženské bytosti z onoho světa, dìvky, která ho za 

svého života poznala a nynì ho miluje věčnou a trvalou láskou. Paul d’Aspremont (Jettatura)  si 

po přìjezdu do Neapole všìmá jednak podivných nehod, které jako by vyvolal svým pohledem, 

jednak reakcì kolemjdoucìch, v nichž viditelně budì odpor nebo strach. Patřì sem i podivné 

"kabalistické znamenì", jež učinila Vicé, neapolská služebná Alicie Wardové, když poprvé spat-

řila snoubence své churavé anglické panì. Hrdina povìdky Lui? si stěžuje přìteli na "halucinace", 

jimiž údajně trpì. Při návratu domů - ještě než uvidì fantóm, jak sedì v křesle v jeho pokoji - s 

údivem zaznamená, že domovnì dveře byly jenom zabouchnuté, ačkoliv on sám je při odchodu 

vždy pečlivě zamyká na dva západy. Roger des Anettes (L’Inconnue) objevì na zádech jedné ženy 

se srostlým obočìm a tmavými vlasy, jež jì chránì hlavu jako přilba, velkou černou skvrnu. Tyto 

znaky stačì hrdinovi k domněnce, že je to bu  vtělený ábel, nebo nějaká čarodějka z Tisìce a 

jedné noci. Markýz de la Tour-Samuel (Apparition) zjistì po vstupu do opuštěného venkovského 

domu, kde měl splnit úkol, jìmž ho pověřil jeden přìtel, že na polštáři, položeném na lůžku, se 

zřetelně rýsuje otisk hlavy nebo lokte nějaké osoby, jako by na něm ještě před chvìlì odpočìvala. 

Vzápětì zaslechne šustot, jako by se v liduprázdném domě opravdu někdo pohyboval. O řáděnì 

ábla napovìdá v Le Monstre vert řinčenì sklenic a ostré výbuchy smìchu, ozývajìcì se každé noci 

z jednoho opuštěného pařìžského domu. Zvláště jedna věc, zelená láhev, je zjevně spjata se zlo-

duchem, který ji oživuje. Ten také podle všeho přivolá k životu  zelenou zrůdu, která se narodì 

švadlence, jejìž manžel si z prokletého mìsta zelenou láhev odnesl na památku a o svatebnì noci z 

nì i se svou ženou pil. L’Intersigne nese jméno podle breto ského výrazu, jìmž se v tomto kraji 

označujì právě takové předzvěsti smrti, které popisuje tento přìběh. Xavier de la V
xxx

 navštìvil 

svého přìtele abbého Maucomba na jeho venkovské faře. Hned při přìchodu se ho zmocnì 

podivné mrazenì, které nedokáže nijak vysvětlit. V noci nemůže dlouho usnout a záhy po usnutì 

ho probudì tři krátké rány záhadného původu. Chiquon (L’Héritier du diable) uslyšì zcela 

nepochopitelným způsobem uvnitř v domě, jak se proti němu venku na ulici domlouvajì jeho so-

kové, bratranci, chystajìcì se ho zabìt. Chiquon nedokáže řìci, zda jejich slova vystoupila z ulice k 

jeho ušìm, nebo zda jeho vlastnì uši sestoupily dolů do ulice. Nevì, jak se to skutečně sběhlo, ale 

normálnì to být nemohlo, musel za tìm vězet anděl nebo ábel ("si je ne crois point au diable, je 

crois en saint Michel, mon ange gardien"). Během následujìcì rozmluvy se strýcem kanovnìkem 
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si Chiquon všimne, že stařec je podivně rozjařený, že mu svìtì oči a nohy má divně zahnuté ("cro-

chuz"). Vìla (La Fée aux Miettes) vyprávì Michelovi o krásné Belkiss a věnuje mu medailón 

s obrázkem, do něhož se mladý muž zamiluje. Vìla má navìc mimořádné schopnosti, dìky nimž se 

může pohybovat v dalekých zemìch (napřìklad penìze, které dostala od Michela, jì prý ukradli v 

severnì Africe), všemu rozumì a všechno umì vysvětlit.  

 Znamenì jako signály tajemna přicházejì z vnějšku a doléhajì na hrdinovy smysly, které je 

nemohou popřìt. Nejdůležitějšì role přitom připadá sluchu a zraku, ale v konečné instanci je 

působenì těchto signálů na hrdinu integrálnì, vstupujì totiž do jeho vědomì a dotýkajì se celé jeho 

osobnosti. Vzhledem k svému mimořádnému charakteru vyvolávajì znamenì u postav, jimž jsou 

určena, často překvapenì, zvědavost, očekávánì, touhu nebo strach.  Když Minna (Séraphîta) 

vystupuje na vrcholek Falbergu po boku muže, jehož miluje, plně si uvědomuje, že fyzický výkon 

s tìmto výstupem spojený nebyl v lidských silách. Séraphîta-Séraphîtus také nenì žádný obyčejný 

lidský tvor, nýbrž zvláštnì bytost ("être singulier"), tajuplné stvořenì ("mystérieuse créature"), 

podle swedenborgiánského učenì něco mezi člověkem a andělem. Král Karel XI. (Vision de 

Charles XI) spatřì jednoho podzimnìho večera v opuštěném křìdle paláce světlo, které vzbudì 

jeho pozornost. V Egyptě u pyramid se generál Tullius Béringheld  (Le Centenaire ou les deux 

Béringheld) potká se svým dlouhověkým předkem, tajemným komturem řádu maltézských 

rytìřů. V nemocnici v Sýrii dokáže tento tajemný stařec svou moc tìm, že vyléčì Tulliovy vojáky 

nakažené morem. V Balzakově románu Ursule Mirouët teprve šestá kapitola, v nìž je popsán 

proces obrácenì skeptického doktora Minoreta, vnášì do děje fantastický motiv. Parapsycholo-

gické úkazy připravujì půdu pro přijetì Uršuliny zvláštnì schopnosti myslet na milovaného 

Saviniena s takovou utkvělostì mysli ("fixité de la pensée"), že vidì předem ve snu každý jeho 

dopis a nabude jistoty, že i když je Savinien de Portenduère daleko od nì na moři, okamžitě by 

poznala, kdyby se mu přihodilo něco zlého. Beppo de Scamozza (Les deux étudiants de Bologne) 

se připravuje na závěrečnou zkoušku na bolo ské univerzitě a přitom intenzìvně myslì na kolegu 

a přìtele Gaëtana Romanoliho, který musel náhle odjet za nemocným otcem. Jako by jeho duševnì 

soustředěnost přivolala z onoho světa zprávu o neštěstì, jež cestou Gaëtana stihlo. Lampa 

na Beppově stole bez viditelného důvodu třikrát po sobě zhasla a pak se sama od sebe zase rozsvì-

tila. V noci měl Beppo sen, že se jeho přìtel potýká na cestě s dvanácti muži. Gaëtano Romanoli 

opravdu domů k otci nedojel, jelikož byl cestou přepaden lupiči a přišel o život. Chudý malìř 

Christian Vénius (L’Esquisse mystérieuse) se jedné noci v Norimberku náhle probudì ze spánku a 

pod vlivem nepochopitelné inspirace načrtne na papìr výjev "na holandský způsob". Je to 

nanejvýš podivná scéna, která malìři nic neřìká - pochmurný dvůr s řeznickým krámem. Umělec 

nemá nejmenšì tušenì, že právě namaloval mìsto, kde byla spáchána brutálnì vražda. K ly-

kantropii směřujì všechny signály, a  už se projevujì jako znamenì nebo jako součást 

motivického přediva, z něhož je utkána atmosféra úvodnì situace, v povìdce Hugues-le-loup. 

Kromě podivné choroby, která hraběte z Nidecku sužuje, zaujala lékaře-vypravěče od prvnìho 

okamžiku fyziognomie nemocného, připomìnajìcì vlka. Na vytì jeho pacienta odpovìdalo stejné 

vytì "vlčice", záhadné ženské postavy zvané Peste-Noire, čarodějnice, která se každého jara ob-

jevovala v blìzkosti zámku a jejìž přìtomnost se časově shodovala s akutnìmi projevy choroby 

hradnìho pána. Kočì Nicklausse (Le Trésor du vieux seigneur) snì o pokladu a ve snách vidì 

zámek nad městem, jehož jméno mu zůstává utajeno, a také pána pokladu, jenž vypadá stejně 

jako Kristus na křìžku, který nosì na krku. Hippel (Le Bourgmestre en bouteille)  má v noci 

děsivý sen, který ráno vyprávì Ludwigovi, svému spolucestujìcìmu. Zdálo se mu, že byl někým 

jiným, a to starostou ze sousednì vesnice, jenž zemřel na mrtvici. Sotva oba ráno vyrazì na dalšì 

cestu, pozná Hippel krajinu, kterou viděl ve snu. 
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 Znamenì se může objevit jenom jedenkrát, jako třeba slova, jež zaslechl don Romuald (La 

Morte amoureuse) při obřadu v katedrále, nebo pohyb očì, jehož si všiml u ženské postavy na 

tapiserii mladý student (Omphale). Nezřìdka se však znamenì opakujì. Opětovaná znamenì 

mohou být téže povahy a přicházet s menšì či většì pravidelnostì, jako třeba záhadné zvuky, které 

se v noci ozývajì z katakomb  (Le Monstre vert), nebo mrazenì, jež se zmocnilo barona de la V
xxx 

(L’Intersigne). Zpravidla se však různé projevy, jimiž se znamenì realizujì, od sebe lišì a 

navzájem se dopl ujì tak, jak to ukázala napřìklad La Vénus d’Ille. 

 Funkce nazvaná znamenì nenì sice nezbytně nutná, ale tvořì vìceméně přirozenou složku 

incipitu. O významu této narativnì funkce svědčì ostatně i jejì vysoká distribuce v povìdkách 

korpusu. Na prvnì funkci navazuje logicky druhá funkce, kterou jsme pojmenovali pokušenì (48 

%). Tato funkce dále rozvìjì a prohlubuje ovzdušì tajemna, navozené počátečnì situacì a 

znamenìmi. Motivy vyjadřujìcì pokušenì nemusì svou intenzitou znamenì přesahovat, ale na 

rozdìl od prvnì funkce narativnìho modelu implikuje pokušenì živý zájem postavy o tajemno. 

Rozhodujìcìm kritériem, na jehož základě se obě dvě úvodnì funkce od sebe lišì, je tedy zaměřenì 

hrdinovy aktivity na fantastický prvek. Jestliže v přìpadě znamenì je iniciativa jakoby "na straně 

fantastična", u pokušenì se zřetelně přesouvá na stranu protagonisty. Impulzy, které vyvolávajì 

hrdinův zájem o tajemno, se rodì v nitru postavy. Soukenìk Bouteroue (La Main enchantée) 

potřebuje pomoc magie, aby měl šanci uspět. Guy de Malivert (Spirite), zaujatý krásou 

neznámého dìvčìho zjevenì, vyhledá barona de Féroë, aby se mu svěřil se svými zážitky a našel u 

něho odpově  na vzniklé otázky. Městský strážnìk (Le Monstre vert) projevì ochotu vniknout 

do sklepa, kde se podle obecného mìněnì odehrávajì pekelné rejdy. Vypravěč povìdky La 

Neuvaine de la Chandeleur  se rozhodne, že dodržì všechny požadavky novény, kterou lidová 

pověra spojuje se svátky hromnic, aby poznal svou budoucì ženu. Také Jock Muirland (L’OEil 

sans paupières) o tajemné noci Hallowe’en opakuje třikrát před zrcadlem přìslušné zaklinadlo, 

aby se mu zjevila jeho budoucì druhá žena. Doktor Minoret (Ursule Mirouët) se po zkušenostech 

s jasnovidectvìm začìná zajìmat o podstatu jevu. Jakmile Nicklausse (Le Trésor du vieux sei-

gneur) pochopì, že městem, které hledá, je Brisach, okamžitě se tam usadì a pátrá po pokladu. 

Pokaždé se ho zmocnì zvláštnì pocit, když jde kolem zámecké věže. Po svém prvnìm setkánì s 

mrtvou  neznámou na hřbitově toužì vypravěč v Une Heure ou la vision po tom, aby zjistil 

podstatu zjevenì. Druhý den se proto přibližně ve stejnou dobu vracì. Houslař (Tobias Guarne-

rius) posedlý vidinou stavby dokonalého nástroje, který by měl duši, studuje v čarodějnické 

knìžce kapitolu De la transfusion des âmes, aby přišel na kloub tajemstvì, jehož se chce zmocnit. 

Když spatřil strojvedoucì Graslepoix (Le Train 081) na vedlejšì koleji v načervenalé mlze 

lokomotivu s čìslem  081, jedoucì stejnou rychlostì jako jeho vlak, přiložil pod kotel, aby uviděl, 

co se stane. Zjistil tak, že jeho záhadný protějšek na sousednìm stroji udělal přesně totéž a že jde 

o fantóm. Raoul, sluha plukovnìka Delmonta (La Vampire ou la Vierge de Hongrie), který 

podezřìvá panì Alinskou, že je ženský upìr, se dozvì, že v nedaleké vesnici zemřela jedna mladá 

dìvka, Paschale, na záhadnou ztrátu krve ("saignée aux quatre veines"). Jeho podezřenì ještě 

vzroste, když najde svou pušku zlomenou - takový kousek  mohla dokázat jen nadlidská sìla, 

jakou je nadán upìr, by  v ženské podobě. Král Karel XI. (Vision de Charles XI) pojme úmysl jìt 

se podìvat v doprovodu svého majordoma a osobnìho lékaře do osvětleného křìdla zámku, aby 

zjistil, co je přìčinou záhadného světla v tomto opuštěném objektu. Negativnì formou, a to jako 

aktivnì odmìtnutì, se pokušenì projevuje v chovánì Chiquona (L’Héritier du diable), když 

prohlašuje, že na ábla a jeho moc nevěřì. Reaguje tak ovšem na řeči o strýci kanovnìkovi, k ně-

muž se chystá vstoupit do služby. Autor denìku (Le Horla) má pocit, že je soustavně sledován 

nějakou neviditelnou bytostì. Vypravì se proto na cesty, aby se zotavil a unikl tak před tajemnou 
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mocì. Malìř Christian Vénius (L’Esquisse mystérieuse) si při úvahách o tom, jak mohl v noci 

nakreslit zvláštnì a neznámý výjev, uvědomuje, že nevì, odkud se všechny ty podrobnosti na jeho 

obraze, odpovìdajìcì realitě, do jeho tvůrčì představivosti dostaly. To by se dalo nazvat 

pokušenìm s negativnìm výsledkem.  

 Vzhledem k předchozì funkci znamenì - pokud jsou ovšem v konkrétnìm textu 

realizována - může být pokušenì interpretováno jako gradace. Jeho úkolem je však předevšìm 

udržet tajemnou atmosféru, kterou vytvořila počátečnì situace spolu se znamenìmi, přìpadně s 

nimi spojené úvodnì motivy suplovat. Pokušenì je volně spjato s narativnì funkcì, jež po něm ná-

sleduje a fantastické prvky dále rozvìjì, a to se zasvěcenìm (41 %). Také tato narativnì funkce je 

samozřejmě schopná stup ovat napětì plynoucì z očekávaného vstupu fantastična do děje. 

Zasvěcenì znamená takové uvedenì hrdiny do tajemstvì, které (jelikož daná narativnì funkce 

předcházì projev fantastična) se musì jednoznačně podřìdit logice fantastického děje. V souladu s 

tìmto imperativem je nutné, aby zasvěcenì tajemstvì zachovalo a nepřišlo s jeho racionálnìm 

vysvětlenìm, jinými slovy je jako tajemstvì nezrušilo. Už jsme doložili, že je-li podstata 

fantastična racionálně odhalena na začátku přìběhu, nemůže fantastická ambivalence v textu 

vůbec vzniknout a povìdku nelze klasifikovat jako fantastickou.  

 Narativnì funkce nazvaná zasvěcenì uvádì často do děje novou postavu, obeznámenou s 

fantastičnem. Don Alvare (Le Diable amoureux) se dozvì od Soberana, jak má vypadat kruh, 

který má kolem sebe narýsovat, až bude chtìt vyvolat ábla. Abbé Sérapion (La Morte 

amoureuse) nejen ukazuje donu Romualdovi palác Conciniho, který knìže daroval své milostnici 

a v němž se páchajì hrozné prostopášnosti, nýbrž se s nìm podělì i o své vědomosti o upìrech. 

Doktor Cherbonneau (Avatar) je dokonale seznámen s okultnìmi vědami Východu. Octave de 

Saville je od něho zevrubně informován o magickém způsobu, jakým mu lékař prostřednictvìm 

výměny těl hodlá pomoci v jeho úsilì zìskat hraběnku Labinskou. Když se na barona de Féroë 

(Spirite), rodáka a žák Swedenborgova, obrátì Guy de Malivert, vysvětlì švédský hrabě mladému 

pařìžskému dandymu, že se neviditelný svět pokoušì vejìt s nìm ve styk, a radì mu, jak si má 

přitom počìnat. Lékař (Le Chevalier double) vysvětluje rodičům, že jejich syn Oluf má dvě 

hvězdy, jednu zelenou (symbol naděje) a druhou červenou (symbol pekla), a že to vysvětluje jeho 

rozpornou povahu.  V  La Neuvaine de la Chandeleur se vypravěč dozvìdá o hromničnì pověře 

od Marianny, která to sama úspěšně zkusila. Swedenborgián Bouvart (Ursule Mirouët) zasvětì 

Uršulina strýce, doktora Minoreta, do tajů parapsychologie. Mìstnì farář, abbé Chaperon, 

doktorovi připomene, že Swedenborg hovořil s mrtvými, a přidává takzvané "Cardanovo 

svědectvì" o smrti pana de Montmorency. To vše lze chápat jako přìpravu Uršuly na přijetì  

možnosti, že se jì ve snách zjevuje mrtvý strýc. Kostakiho matka v L’Histoire de Mme Grégoriska 

varuje snachu, že do týdne zemře, jestliže se nebude řìdit jejìmi radami, jak bojovat proti 

zhoubnému působenì upìra. Hans Weinland  (Le Cabaliste Hans Weinland) uvádì 

hrdinu-vypravěče  do Mithrových mystériì a snažì vypravěči Christianovi objasnit svou my-

šlenku, převzatou z asijských esoterických doktrin, podle nìž jedna duše oživuje střìdavě 

na různých částech zeměkoule dvě lidská těla tak, že každý spìcì člověk má přesně po dobu 

spánku "bdìcìho dvojnìka". Kočì v Inès de Las Sierras vyprávì cestujìcìm, že od Ghismondovy 

smrti patřil opuštěný zámek zloduchům a že vždy na štědrý den o půlnoci se okna zámku rozsvìtì 

a mrtvì přicházejì na krvavou hostinu. Tak mu to vyprávěl jeho vlastnì otec, který to všechno zažil 

na vlastnì kůži. Gonin (La Main enchantée) je hrdinou požádán, aby mu přispěl svými znalostmi 

"bìlé magie", to jest takové, která nepůsobì újmu na spáse duše. Eskamotér si vezme na pomoc 

knihu "velkého Alberta" (tj. Alberta Velikého, jehož kompendium obsahovalo i magické 

praktiky), otevře si ji na stránce o osobnìch soubojìch ("combats singuliers") a podle návodu při-
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pravì pro svého klienta mast z různých přìsad, kterou mu potře ruku až po zápěstì. Elektrický šok, 

který Bouteroue při tomto úkonu pocìtì, můžeme považovat za signál, doprovázejìcì funkci 

zasvěcenì (potvrzuje v očìch hrdiny materiálnì účinnost magického prostředku).  Don Juan Bel-

vidéro (L’Élixir de longue vie) zradì ve svém sobeckém zájmu mystagoga, jìmž je jeho vlastnì 

otec. Před smrtì mu otec svěřil křiš álový flakón s tekutinou, kterou ho měl potřìt, aby prožil dalšì 

život. Roli mystagoga, jenž zasvěcuje hrdinu do fantastična v iniciačnìm dialogu, může převzìt i 

nějaká bytost s mimořádnými schopnostmi. Kanovnìk (L’Héritier du diable) varuje synovce, aby 

peklo nepodce oval. I když hrdina na strýcova poučenì nechce dbát a v tomto okamžiku 

fantastično de facto nepřipouštì, kanovnìk ( ábel) nakonec vyvrátì jeho sebejistotu. Podivný 

stařec, jenž radì Franzovi Gortlingenovi (La Sonate du diable), jak si má počìnat, aby obstál proti 

áblovi v hudebnì soutěži, je "dobrý duch" ("génie du bien"), jehož kompetence si zřejmě v 

ničem nezadá s mocì satanovou. Jestliže iniciaci v logice fantastična poskytuje v přìmé 

komunikaci s hrdinou fantastická bytost, jejìž vstup do děje souvisì s projevem fantastična (funkcì 

4), nejedná se o zasvěcenì, nýbrž o motivické komplexy, které jsou součástì projevu fantastična 

nebo jeho potvrzenì. Vìla (La Fée aux Miettes) dá Michelovi nahlédnout do tajemstvì podstaty 

své bytosti a svěřì se mu, že jì hrozì smrt, pokud jì mladý muž nepomůže. Vysvětluje mu, že musì 

jako jejì manžel podstoupit rok zkoušky, což znamená, že po celou tu dobu nesmì zatoužit po jiné 

ženě. Georges, zesnulý Lydiin manžel (Lydie ou la résurrection), objas uje své ženě ve shodě se 

Swedenborgovým učenìm, že vlastně vůbec nic neumìrá, nýbrž se jen měnì, a to tak dlouho, 

dokud se duch nestane opět duchem a hmota hmotou. Lydiino tělo je dosud spoutáno tělesnostì, 

ale jejì duše se už nynì občas těšì z poznánì nesmrtelnosti. Tak odhaluje Georges, přicházejìcì z 

onoho světa, Lydii tajemstvì, které sám už chápe. Vzájemných setkánì se svou ještě žijìcì ženou 

využìvá k přìpravě na "nebeské manželstvì", jako by je hranice smrti nemohla rozdělit. Lavinia 

d’Aufideni (Spirite) vede milovaného mladého muže spolehlivými radami k nebeskému spojenì. 

Zpočátku měl Guy de Malivert oporu v mystagogovi, jìmž je v tomto přìběhu baron de Féroë. 

Podobné přìpady se však v korpusu vyskytujì jen sporadicky. Výjimečně se aktivnì spolupráce 

hrdiny stává podmìnkou vstupu fantastična do děje a za tìm účelem vyžaduje zasvěcenì. Berthe 

(Berthe et Rodolphe) chce i po své blìzké smrti nadále manžela doprovázet ve hře na harfu, a 

proto ho naučì melodii, kterou ji přivolá. 

  Zasvěcujìcì postava nenì však pokaždé tak kompetentnì jako fantastická bytost nebo 

mystagog a nemusì být vždy schopná dohlédnout až na dno tajemna. Napřìklad Edison (L’Eve 

future) vytvořil umělou ženu, ale ta se mu vymkne z rukou, podobně jako se podle bible prvnì 

člověk kdysi zpronevěřil svému stvořiteli. Edison upozor uje svého přìtele, lorda Ewalda, že do 

jeho umělého výtvoru vstoupila neznámá duše a ovládla jej ("une âme qui m’est inconnue s’est 

superposée à mon oeuvre"). Doktor Parent (Le Horla), s nìmž se autor  denìku setká u panì de 

Sablé, se zabývá nervovými chorobami a různými projevy mimořádných duševnìch schopnostì 

jako hypnózou a sugescì. Hrdinovi se dìky tomuto lékaři dostane informacì o jednom možném 

mechanismu působenì cizì vůle na druhého člověka, což je jeho problém s neviditelným dvojnì-

kem, ale identita této záhadné bytosti, ani způsob, jakým hrdinu ovládá, se tìm nijak neřešì. Obě  

fantastického útočnìka, Sir John Rowell (La Main), vysvětluje advokátu Bermutierovi, že vysu-

šená ruka patřì jeho nepřìteli a výslovně se zmi uje o nutnosti připoutat ji ke zdi řetězem. V 

Jean-François-les-Bas-Bleus se vypravěčův otec jako samozvaný "popìrač fantastična" snažì 

synovi namluvit, že Jean-François si popletl hlavu pošetilostmi, které vyčetl z knih Swedenbor-

gových, Saint-Martinových a Cazottových. Jean-François však své vizionářské schopnosti 

jednoznačně prokáže a pokus o negaci tajemna ztroskotá.  Neúplné a nezdařené pokusy o 
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vyrovnánì se s fantastičnem ovšem posilujì fantastický prvek, stejně jako když hrdina nedbá na 

dobře mìněné rady mystagoga.  

 Iniciativy, směřujìcì k uchopenì fantastična, mohou pocházet i od vedlejšìch postav 

přìběhu, nejednou anonymnìch. ivá filozofická diskuse se objevuje v románu  Claire Lenoir, 

když César Lenoir rozvádì své představy o posmrtném životě za pomoci pojmů vypůjčených z 

magie, spiritismu, magnetismu nebo hypnózy. Lenoir věřì jen v černou magii a v sìlu sugesce, 

kterou může mrtvý ze záhrobì působit na živého, jehož předtìm znal. Plukovnìk Delmont (La 

Vampire ou la Vierge de Hongrie) slyšì z úst vlastnì ženy, že ji v noci pronásleduje démon a že je 

to upìr, který mimo jiné způsobil smrt jejich syna, ale nevyvozuje z toho žádné důsledky pro své 

chovánì. S anonymitou iniciačnìho zdroje se setkáváme ve vyprávěnìch, kde třetì osobu prakticky 

nelze identifikovat. V povìdce  Un bal de noces si přìtomnì hosté vykládajì, že novomanželka 

Mathilde a jejì bratranec, básnìk Arthur, se milovali bez vědomì rodiny a že před čtyřmi měsìci si 

u jednoho čaroděje v ulici Guénuégaud přìsahali věrnost "pekelným jazykem" na kabalistické 

evangelium. V  La Combe de l’homme mort jsou si všichni přìtomnì v hostinci jisti tìm, že jeden 

ze dvou neznámých hostì, který si řìká Colas Papelin, je sám ábel. Rodová kletba se uvádì jako 

přìčina utrpenì hraběte z Nidecku v Hugues-le-loup. Ohlas rosenkruciánských mystériì ve spojenì 

s působenìm jakési zázračné životadárné tekutiny ("fluide vital") najdeme jako vysvětlenì 

dlouhověkosti v Le Centenaire ou les deux Béringheld.  

  Hrdina může také najìt jiný, a to zcela autoritativnì zdroj poučenì o fantastičnu než 

osobu. Nejčastěji to bývá text nebo sen.  Pastor Becker (Séraphîta) čte knihu od Jeana Wiera 

o duchovnìm světě a chápe Séraphîtu jako bytost mezi Bohem a člověkem. Celá třetì kapitola 

Balzakova románu je výkladem  Swedenborgovy nauky ve vztahu k postavě Séraphîty. Jejì otec, 

baron Séraphîtus, byl Swedenborgovým žákem a svou budoucì manželku spatřil ve viděnì. Slavil 

s nì "nebeskou svatbu" ("noces célestes") a z tohoto spojenì se narodila Séraphîta, ani muž, ani 

žena, ani člověk, ani anděl. Paul d’Aspremont (Jettatura) najde knìžku o uhranutì, kterou napsal 

jakýsi Niccoló Valetta, a zjiš uje, že vykazuje všechny neblahé známky, jež autor popisuje. Nick-

lausse  (Le Trésor du vieux seigneur) uvidì hledaný poklad ve snu o pohřbu nějakého slavného 

muže v katedrále Saint-Étienne. Z toho pochopì, že poklad je opravdu ukryt v hradnì věži, a za 

svým snem vidì působenì neviditelných sil, bez nichž se však člověk neobejde ("que sont les 

hommes sans la protection des êtres invisibles?").   

   Iniciace představuje poslednì funkci na vzestupném vektoru napětì syžetové linie před 

přìmým vstupem fantastična do děje. Projev fantastična (1OO %) znamená ústřednì narativnì 

funkci ve fantastické povìdce a má stoprocentnì distribuci. Projev fantastična představuje jednak 

vyvrcholenì vzestupné dějové linie, jednak důležitý předěl v syžetovém plánu. Jestliže dosavadnì 

narativnì funkce otevřený vstup fantastického prvku do děje chystaly a různým způsobem 

motivovaly, od tohoto bodu připadne narativnìm funkcìm úkol fantastično udržovat, přìpadně 

upev ovat na této nové (odkryté) úrovni. Pokud jsme mluvili o gradaci v souvislosti s před-

chozìmi funkcemi, šlo o zvyšovánì napětì, daného očekávánìm přìchodu něčeho zvláštnìho nebo 

tajemného. Od projevu fantastična, kdy je tento tajemný prvek pojmenován a dostal svou (dosud 

jen tušenou) tvář, nabývá i jeho gradace nové kvality. Funkce nazvaná projev fantastična se 

vztahuje k bezprostřednìmu setkánì hrdiny s fantastičnem, které se doposud jen ohlašovalo, ale 

ještě se plně neprojevilo. Projev fantastična se odlišuje od znamenì, pokušenì a zasvěcenì, funkcì, 

jež rovněž implikujì fantastické motivy, ani ne tak intenzitou, jako právě zřetelnostì, s nìž se 

fantastično dává poznat. Tìm vytvářì ústřednì funkce svého druhu novou situaci a představuje 

nový počátečnì bod. Po projevu fantastična udává tón fantastický prvek, zatìmco v prvnì fázi 

převládal v ději element realistický. 
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  Projevem fantastična je napřìklad epizoda, kdy se v Le Diable amoureux objevì před 

donem Alvarem Belzebub v plném lesku a uspořádá hostinu pro jeho přátele. Po tomto hodok-

vasu zůstane hrdinovi po boku krásná dìvka a mladý španělský kapitán si marně láme hlavu, za 

koho ji má považovat. Don Romuald (La Morte amoureuse) je jedné noci povolán k úmrtnìmu 

loži Clarimonde, která si údajně přála kněze. Když mrtvou polìbì na rty, přivolá ji zpět k životu a 

zahájì tak třìleté obdobì, během něhož bude on, chudý venkovský kněz,  prožìvat všechny noci 

jako bohatý šlechtic po boku svůdné ženy - upìra. Poté co již měl přìležitost všimnout si projevů 

života ženské postavy z tapiserie, stává se mladý student (Omphale) přìmým účastnìkem událostì, 

jejichž možnost ani nebyl přes všechny signály schopen připustit. Vnìmá zrakem a sluchem, 

posléze i hmatem Omfalu, která  vystoupì z tapiserie visìcì na stěně a dá se s nìm do řeči. Svěřì se 

mu, že je markýzou de T
xxx

, která kdysi stála pro Herkulovu milenku modelem. Doktor 

Cherbonneau (Avatar) provede převtělenì, které sliboval, a Octave de Saville se opravdu stává 

hrabětem Labinským. Guy de Malivert (Spirite) spatřì pojednou v benátském zrcadle tvář 

neobyčejně krásné ženy, dosud neviditelné, třebaže se jejì přìtomnost už nějakou dobu projevova-

la. Octavien (Arria Marcella) se ocitne "doopravdy" ("non en esprit, mais en réalité") v časech 

cìsaře Tita. V ulicìch starověkých Pompejì potká mladìka jménem Rufus Holconius, který ho 

zavede do divadla. Tam  uvidì Octavien na vlastnì oči krásku, o které začal snìt nad torzem z 

vystydlé lávy. Arria Marcella mu připomene jeho extázi v muzeu a vyzvedá jejì důležitost pro 

nynějšì setkánì, jelikož jì vrátila život ("ton désir m’a rendu la vie"). V  Le Pied de momie zase 

vypravěč probuzený ze spánku uvidì dìvku egyptského typu ve svém pokoji. Vrátì princezně 

Hermonthis jejì mumifikovanou nožku, kterou si odpoledne koupil u starožitnìka jako exotické 

těžìtko, a oplátkou se ocitne s dìvkou ve starověkém Egyptě na dvoře faraónově. Hrdina povìdky  

Le Spectre potká na vesnické slavnosti oživlého oběšence z lesa. V povìdce Lui? uvidì hrdina po 

návratu domů postavu sedìcì v křesle jeho pokoje. V domněnì, že snad jde o někoho z jeho přátel, 

přistoupì blìže, ale vtom přelud náhle zmizì. Markýz de la Tour-Samuel (Apparition), už 

dostatečně znepokojený různými znamenìmi, spatřì pojednou v opuštěném domě ženu v bìlém, 

která ho prosì, aby ji učesal a touto službou zachránil. Lesnìk  (La Peur) zahlédne za oknem 

přìzrak, v němž poznává obličej mrtvého pytláka, a bez váhánì po něm vystřelì. V Le Horla si 

autor denìku 6.srpna poznamenal, že zřetelně viděl, jak se stonek růže nejdřìve ohnul a vzápětì 

zlomil, jako by jej někdo neviditelný utrhl těsně před jeho očima. Od této chvìle si je naprosto jist, 

že se vedle něho pohybuje neviditelná bytost, majìcì schopnost působit na předměty i lidi. 

Soukenìkova ruka (La Main enchantée), kterou Gonin potřel mastì podle magické formule, se při 

souboji stane zcela nezávislou na vůli svého pána. Bouteroue tak proti své vůli soka v souboji 

zabije a nato vytne služebnìku spravedlnosti Chevassutovi polìček. Neblahý eskamotérův dar ho 

tak postupně přivede až na šibenici. Franz Gortlingen (La Sonate du diable) podstrčì svému 

pekelnému soupeři partituru, kterou mu věnoval záhadný dobrý stařec, a tìm ho donutì hrát 

donekonečna. Před hrdinou povìdky La Neuvaine de la Chandeleur se v jasnovidném snu objevì 

přìmo v jeho pokoji neznámá dìvka, odložì si vedle něho kabelku s iniciálami svého jména a 

odnese si jednu snìtku svěcené myrty. Jean-François (Jean-François-les-Bas-Bleus) spatřì dne 

16. řìjna 1793 na náměstì v Besançonu královnu Marii-Antoinettu, jak kráčì do nebe, přesně ve 

chvìli, kdy stanula v Pařìži na popravišti. Xavier de la V
xxx

 (L’Intersigne) zahlédne v noci na 

chodbě fary, kde je hostem, kněze s třìrohým kloboukem na hlavě a v dlouhém černém cestovnìm 

plášti a přitom ho ovane dech onoho světa ("le souffle de l’autre monde"). Hrabě d’Athol (Véra) 

vytrvale odmìtá vzìt na vědomì smrt své milované ženy. Jejì přìtomnost v domě začìná postupně 

nabývat tvaru a hrabě svou zesnulou ženu nakonec vnìmá vedle sebe. Ve výročnì den své smrti se 

Véra objevì jako hmotná ("tangible") bytost, existujìcì nezávisle na manželově vědomì ("être 
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extérieur"). Juan Belvidéro (L’Élixir de longue vie) navlhčì vzácnou tekutinou pouze jedno vìčko 

zesnulého otce. To se ihned otevře a ožije. V Ursule Mirouët  přicházì fantastično  ve snu, který 

má znaky nadpřirozeného viděnì ("un rêve qui présente les caractères d’une vision surnaturelle"). 

Bývalý pěstoun, nynì nebožtìk, v něm sdělì Uršule, kde se nacházì dopis, kterým jì předal veškerý 

svůj majetek. Doktor Minoret vystupuje jako přìzrak ("spectre"), ale s Uršulou hovořì o velice 

konkrétnìch věcech a ve snu ji zavede na přìslušné mìsto, kde jì ukáže, jak proradný přìbuzný 

naložil s odcizeným dokumentem. Uršula musì strýcovi pro klid jeho duše slìbit, že vystoupì na 

obranu svých práv. Po volánì do zrcadla, kterým chce přivolat obraz své druhé ženy, se Jockovi 

Muirlandovi (L’OEil sans paupières) přilepì na rameno hlava a žádá ho, aby si ji vzal, že ho 

přejde strach. Nato hlava zmizì a mìsto nì se objevì dìvka s obličejem přìzraku, který Muirlanda 

pronásledoval. K Mathilde (Un bal de noces), která vypadá sama skoro jako fantóm, přistoupì na 

plese o půlnoci bratranec Arthur, uchvátì ji v tanci a oba se ztratì v dálce v rytmu zrychlujìcìho se 

kvapìku. Hodinu po této události se hosté na plese dozvědì, že Arthur, jehož před chvìlì na vlastnì 

oči viděli, jak unášì Mathilde pryč, zemřel už minulého večera. V přìběhu o muži, jenž ze žár-

livosti zavraždil svou ženu (Une journée à Fontenay-aux-Roses), je vyvrcholenìm fantastična 

okamžik, kdy Jacquemin držì v rukou hlavu manželky, kterou právě zavraždil, a ta otevře oči, 

pohne rty a osočì ho, že je bìdák. Přitom ho ještě poznamená kousnutìm do pravé ruky. V povìdce  

Solange uslyšì hrdina z pytle, v němž jsou namačkány hlavy gilotinovaných nepřátel revoluce, 

hlas volajìcì jeho jméno. Vložì dovnitř ruku a cìtì, jak se jì dotkly ještě vlahé rty. Vytáhne hlavu 

ven a pozná v nì mladou aristokratku, kterou nějaký čas předtìm potkal a do nìž se zamiloval. V 

přìběhu o moldavském upìrovi (L’Histoire de Mme Grégoriska) držì poučená hrdinka v ruce 

větev namočenou do svěcené vody, aby neusnula, a tak může spatřit na vlastnì oči, jak se k nì blìžì 

upìr, který ji už nějakou dobu sužuje. S manželovou pomocì mrtvý přìzrak přemůže a donutì jej k 

definitivnìmu návratu do hrobu. Manžel je naneštěstì v souboji s upìrem (svým vlastnìm bratrem) 

poraněn a svému zraněnì musì fatálně podlehnout a zemřìt. V povìdce o přátelstvì dvou studentů 

(Les deux étudiants de Bologne) se projev fantastična odvìjì od okamžiku, kdy Beppo de 

Scamozza, zneklidněný  různými znamenìmi, jež věstila neblahý osud jeho přìteli, s nìmž se 

spojil slavnostnì přìsahou věčného přátelstvì až za hrob, spatřì proti sobě sedět Gaëtana 

Romanoliho v hostinci. Chystá se mlčìcì přìtelův přìzrak obejmout, ale jeho napřažené ruce se 

sevřou naprázdno. Malìř Christian Vénius (L’Esquisse mystérieuse) dospìvá ve vrcholné chvìli 

napětì k poznánì, že ve stavu srovnatelném s transem namaloval výjev krvavé vraždy, kterou 

nikdy neviděl a o nìž neměl nejmenšì tušenì. Lékař Fritz (Hugues-le-loup) se sám stane svědkem 

společného útěku hraběte z Nidecku a podivné žebračky, během něhož se oba chovajì jako vlk a 

vlčice. Nicklausse (Le Trésor du vieux seigneur) se dozvì od Zulpicka, že hledaný poklad patřì 

tomuto záhadnému muži už osm set let, ale že nezná mìsto, kde ležì, a proto Nicklausse potřebuje. 

Když je poklad nalezen, Zulpick na hrdinu zaútočì, ale sám přitom přijde o život. Henrich  (Deux 

acteurs pour un rôle) potká v zákulisì divadla svého dvojnìka, ábla, jenž ho požádá o dovolenì, 

aby ho mohl zastoupit na scéně. Hodujìcìm hostům na zámku Ghismondo (Inès de Las Sierras) se 

úderem půlnoci zjevì žena k nerozeznánì podobná obrazu před několika staletìmi zavražděné 

ženy hradnìho pána. Podle všech znaků jde o zjevenì, o němž podrobně hovořì mìstnì pověsti. 

Prokurátor Desalleux (Le Ministère public) spatřì uprostřed noci dvě oči, jak na něho upřeně 

hledì. Vzápětì uvidì černý předmět, který se k němu blìžì, a zjistì, že je to lidská hlava, odřìznutá 

od trupu a celá zakrvácená. Ráno je soudce nalezen, jak ležì v bezvědomì na podlaze v tratolišti 

krve, jejìž původ se nedá určit. Karl Häfitz (Le Violon du pendu) se v noci probudì a v koutu 

hotelového pokoje uvidì kostlivce, který hraje překrásně na housle ("une musique céleste"). 

Graslepoixův dvojnìk (Le Train 081) na druhém vlaku otevře dvéře vozu A.A.F. 2251, v němž 
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ležì jakýsi člověk se zahalenou tvářì. Když jeho obličej odkryjì, pozná v něm Graslepoix svého 

bratra, zemřelého na choleru. Švédský král se svým doprovodem (Vision de Charles XI) najde v 

opuštěném křìdle zámku shromážděnì zemských stavů a na trůně krvácejìcì mrtvolu. Je to viděnì 

budoucì události, jelikož na králův dotaz, co to má znamenat, se mu od jednoho z fantómů 

dostane odpovědi, že tato krev nebude prolita za jeho vlády.  

 V některých povìdkách, jak tomu bylo napřìklad v La Vénus d’Ille, může být projev 

fantastična jen diskrétně naznačen, odehrát se takřka "za scénou", aniž by tìm však ztratil na své 

působivosti. Když umìrá Brigitta Guarneriusová (Tobias Guarnerius), syn uvěznì matčinu duši 

pomocì zvláštnìho zařìzenì do houslì, aby jim tak vdechl život. Dokonalý nástroj ho sice potom 

proslavì, ale neučinì š astným. Élof (Le Rêve de mon cousin  Élof) vyprávì Christianovi o snu, 

který mìvá od dětstvì a v němž vidì, že mìstnìho mlynáře Ringela nezavraždil před lety bandita 

Gilger, nýbrž jeho vlastnì ze  Ohmacht. Když se Élof jednoho dne na mìsto činu konečně vydá, 

shledá, že ve mlýně vypadá všechno tak, jak to vìdá ve snu. Paul d’Aspremont (Jettatura) si 

připomene všechny podivné nehody, k nimž v jeho přìtomnosti došlo, a pochopì, že měly přìčinu 

v jeho pohledu,  který zhoubně působì i na Alicii Wardovou. Aby ji uchránil, rozhodne se, že 

na dìvce už nikdy nespočine očima, a služebné Vicé dá pokyn, aby býčì rohy, které na ochranu 

Alicie před Paulem donesl do domu hrabě d’Altavilla, nechala na mìstě. Kolem okna profesora 

Wittenbacha (Lokis) proletì v noci hu até tmavé tělo a ráno je nebohá Julie Iwinská nalezena 

zavražděná hrabětem Szémiothem, mužem a medvědem v jedné osobě. Toussaint Oudard  (La 

Combe de l’homme mort) objevì strašlivě potrhanou mrtvolu, vedle nìž se povalujì cáry z černé 

kápě a klobouk s pérem. Ze stop usoudì, že před jeho očima ležì obě  ábla, který si po dlouhých 

létech přišel pro toho, kdo mu patřil. Hoffmann (La Femme au collier de velours) se pod gilotinou 

setká jednoho pozdnìho večera s herečkou, kterou již dlouho obdivuje. Pozve ji na večeři a prožije 

s nì noc. Zdá se mu přitom jen podivně studená a připadá mu jako pekelné zjevenì. Druhý den 

ráno lékař konstatuje, že Arsène je mrtvá, a Hoffmann se dozvì, že byla předchozìho dne odpo-

ledne popravena spolu s Dantonem. Sundá dìvce jejì sametový náhrdelnìk a hlava se jì okamžitě 

oddělì od trupu. Držela pohromadě s tělem jen dìky oné zvláštnì ozdobě na krku. Student 

medicìny Pierre B. (La Main d’écorché) přijde v noci hrůzou o rozum. Zřejmě na něho zaútočila 

ruka normandského čaroděje, protože má na krku stopy prstů, jež se mu zaryly do masa, a zoufale 

křičì, že ho někdo rdousì. Podobným způsobem musel přijìt o život v La Main i Sir John Rowell, 

jenž byl rovněž ráno nalezen zardoušený jako obě  záhadné vypreparované mrtvé ruky.  

 Pochybnost (43 %) představuje zdánlivý ústup fantastična, vzpouru realistického proti 

fantastickému, při nìž se hrdina zdráhá přijmout svou zkušenost s fantastičnem jako empirický 

fakt. Hrdiny se zmocnì pochybnosti o pravdivosti toho, co se událo, a hledá pro to nějaké 

přijatelné racionálnì vysvětlenì. V textu explicitované hrdinovy pochyby otvìrajì dalšì možnosti 

pro rozvoj fantastické syžetové linie. Ačkoliv se na prvnì pohled zdá, že tato narativnì funkce fan-

tastický prvek - alespo  dočasně - tlumì, skutečnost je jiná. Tato funkce naopak umož uje 

uchovat fantastický prvek ve středu zájmu a připravuje jeho brzký návrat. 

 Don Alvare (Le Diable amoureux), jako by už naprosto zapomněl na hostinu a události s 

nì spojené, ujiš uje dìvku, že na nì neshledává nic fantastického. Mladého kapitána napadá jako 

možné vysvětlenì léčka, kterou na něho nastražili jeho přátelé v čele se Soberanem. Biondetta s 

vyvrácenìm Alvarových pochyb nijak nespěchá, třebaže jeho vysvětlenì odmìtá. Tak mohou 

vzniknout peripetie Alvarova poznávánì podstaty Biondettiny osobnosti. Dìvka, ábel v ženské 

podobě (podle středověkých pověr by jì přìslušelo označenì "succubus"), o sobě napřìklad 

zpočátku tvrdì, že je původem vìla ("sylphide d’origine"), čìmž odvádì pozornost od své satanské 
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podstaty a snažì se navázat na evropskou středověkou lidovou mytologii. Don Romuald (La 

Morte amoureuse) se po návratu ze své nočnì návštěvy u Clarimonde domnìvá, že snil. Totéž si 

ráno o svých nočnìch milostných zážitcìch s markýzou de T
xxx 

 myslì vypravěč v  Omphale. 

Pocit, že se mu o návštěvě starověkého Egypta jenom zdálo, přepadne zrána i hrdinu-vypravěče v 

Le Pied de momie. Guy de Malivert (Spirite) poci uje zase něco jako stav opilosti a v duchu se 

táže, zda nebyl obětì halucinace. Když statkář (Le Spectre) spatřì poprvé oběšence z lesa, jak stojì 

vedle něho živý na tržišti, napadne ho, zda nejde o přelud. Hrdina-vypravěč Lui? spojuje přìzrak, 

který najde v křesle, s halucinacì nebo s nějakou poruchou nervové soustavy. Sotva se markýz de 

la Tour-Samuel (Apparition) vrátì domů, začne si lámat hlavu nad tìm, co ve venkovském domě 

zažil, a řìká si, že snad muselo jìt o nějaké mámenì smyslů. Advokát Bermutier v La Main uvažuje 

o nějakém mstiteli, zarytém nepřìteli, který se snažil stopami vedoucìmi k uschlé ruce rafinovaně 

zamaskovat stopy zločinu, spáchaného na nebohém Angličanovi. Jakmile se hrdina-vypravěč v  

La Neuvaine de la Chandeleur probudì ze spánku, přepadnou ho pochybnosti o tom, zda se 

skutečně setkal s dìvkou, jejìž obraz chová přesto v živé paměti. Vypravěčův otec 

(Jean-François-les-Bas-Bleus) značně zviklá synovu jistotu, když ho přesvědčuje, že shoda 

okamžiku královniny smrti s viděnìm Jeana-Françoise se dá vysvětlit jako obyčejná náhoda, k 

jakým docházì každý den. Pastor Becker (Séraphîta) žádá mladou dìvku, Séraphîtu, aby 

rozptýlila pochybnosti svých upřìmných přátel o své pravé identitě. Formou pochybnosti je i 

Uršulino zdráhánì (Ursule Mirouët), když váhá vyhovět naléhánì zesnulého strýce Minoreta. 

Soudce (Le Chat, l’huissier et le squelette) po chvìli váhánì nevylučuje, že kočka, která se 

v udanou hodinu náhle a nepochopitelně objevila v jeho pokoji, je nakonec přece jenom skutečné 

zvìře, a proto požádá sluhu, aby zůstal v jeho pokoji a dosvědčil mu, zda se mýlì nebo ne. Špa-

nělský šlechtic  (Histoire merveilleuse de don Bernardo Zuniga) si namlouvá, že lidé, kteřì o 

něm mluvì jako o mrtvém, se proti němu zřejmě spikli, aby ho připravili o rozum. Malìř Vénius 

(L’Esquisse mystérieuse) vyjadřuje svou pochybnost slovy, když řìká, že nevì, co si má myslet o 

záhadné kresbě, jejìmž je autorem. Karl Häfitz (Le Violon du pendu) začìná hned ráno pochy-

bovat o svém nočnìm viděnì a svěřuje se s nìm hostinskému. Michel de Granville (La Fée aux 

Miettes) se několikrát zmi uje o pochybách, s nimiž přijìmal neuvěřitelné události, souvisejìcì s 

jeho vìlou, a hrdina-vypravěč prožìvá tyto pochyby spolu s nìm. Mladý francouzský důstojnìk, 

hrdina povìdky Inès de Las Sierras, reaguje na prohlášenì tajemného ženského zjevenì přìmou 

námitkou, že jde o pouhá slova. Jeden z jeho druhů, Boutraix, hraje v přìběhu takřka roli pochybo-

vače. Velmi přirozeně působì reakce prokurátora Desalleuxe (Le Ministère public), který 

postupem času přestává věřit, že hrůznou přìhodu s hlavou oddělenou od trupu vůbec kdy prožil. 

Podpořila ho v tom zejména skutečnost, že se zjevenì neopakovalo, jak se toho zpočátku obával. 

Je pravděpodobné, že člověk by dokázal vytěsnit z mysli vzpomìnku na nepřìjemný fantastický 

zážitek právě takovým jeho postupným zpracovánìm v mysli, jeho přehodnocenìm a nakonec 

snad i úplným potlačenìm. Fantastický zážitek se přece svou ojedinělostì a mimořádnostì vymyká 

mechanismu poznávacìho procesu, který nazýváme zkušenostì, a jenž se zakládá na ověřitelné 

opakovatelnosti jevů. Prokurátor Desalleux začne proto působenìm času zcela přirozeně 

pochybovat o svědectvì svých vlastnìch smyslů, jež bylo od počátku v rozporu s obecnou empiriì. 

Také lékař, jenž byl k státnìmu návladnìmu přivolán, se jeho obavám vysmál a stanovil jako 

diagnózu halucinaci, způsobenou nervovým vypětìm, a překrvenì mozku s následnou externì 

hemoragiì.  

 Narativnì funkce, kterou jsme nazvali pochybnost, se projevuje jednánìm nebo reakcì 

protagonisty přìběhu a nijak nesouvisì s váhánìm čtenáře, jež Tzvetan T o d o r o v povýšil na 

podmìnku vzniku fantastična.
23

 Tzvetan Todorov se správně domnìvá, že pochyby má mìt čtenář 
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fantastické povìdky,  nikoliv jejì hrdina. Existuje  totiž řada hrdinů fantastických povìdek, kteřì 

žádné pochybnosti neprojevujì.  Funkce nazvaná pochybnost je ostatně v syžetovém plánu fa-

kultativnì, z čehož automaticky plyne, že nemůže být konstitutivnìm rysem fantastična. (Pokud 

jde o použitý termìn, můžeme si všimnout, že Tzvetan Todorov nemluvì o pochybnosti, nýbrž o 

"hésitation", to jest "váhánì", a má tìm na mysli doprovodné esenciálnì rozpaky čtenáře nad celou 

realisticko-fantastickou zápletkou jako takovou, jeho marné hledánì nějakého pevného vztažného 

bodu, takže je nakonec nucen připustit, že fantastické je třeba brát v realistickém kontextu přìběhu 

jako prvek mìněný vážně.) Jsou dokonce i takovì protagonisté, kteřì fantastično přìmo vyžadujì, 

takže o něm nejen nepochybujì, nýbrž na ně dokonce spoléhajì. Soukenìk Bouteroue (La Main 

enchantée) choval naprostou důvěru v Goninovo kouzlo ("le drapier avait foi dans le charme du 

Bohémien"). Pochybnost jako narativnì funkce dovoluje rozvinout nové motivy spojené 

s fantastičnem a udržet tak napětì, které projevem fantastična vyvrcholilo. Pokud jde o různé 

možnosti průběhu vektoru, znázor ujìcìho narativnì funkce, jež po projevu fantastična následujì, 

je zajìmavé, že explicitovánì hrdinových pochyb se v syžetovém plánu jevì jako zcela formálnì 

varianta a nijak nesouvisì s tìm, zda je fantastický zážitek nakonec racionálně vysvětlen nebo 

nikoliv. Hrdina pochybuje v Inès de Las Sierras nebo v Le Spectre, kde se záhada nakonec 

vysvětlì omylem v osobě, ale nikoli třeba v Le Barbier de Goëttingue, kde vyjde najevo, že šlo o 

pouhý sen, nebo v La Nuit du 3l décembre, kde způsobila zvláštnì stavy nedopatřenìm požitá 

dávka opia. 

 Uvedené přìklady zárove  ukazujì na poněkud omezený rejstřìk postupů, které dovolujì 

tuto funkci v textu vyjádřit. Hrdinové vesměs reagujì spontánnìm projevem nedůvěry v jasnost 

vlastnìho vědomì v okamžiku setkánì s fantastičnem, jinými slovy pochybujì o realitě vjemu. 

Viděli jsme, že fantastično se hrdinovi nejčastěji představuje jako empirický fakt. Je proto 

logické, aby se hrdinova přìpadně explicitovaná pochybnost týkala právě věrohodnosti 

smyslových vjemů, na nichž se tento empirický fakt zakládá, a aby hrdina přistupoval k 

autentičnosti osobnìho zážitku z pozic racionalistického horizontu chápánì doby kritickým 

způsobem.  

 Pochybnost je funkce, jež v syžetu fantastické povìdky nemusì být realizována, ale pokud 

se v něm objevì, bývá záhy vyvrácena dalšì narativnì funkcì, jež je s nì neodlučně spjata. 

Distribuce funkce nazvané potvrzenì fantastična je tudìž stejná jako distribuce pochybnosti (43 

%).  Potvrzenì fantastična znamená, že nejistota, která se u hrdiny vzhledem k realitě fantastična 

vytvořila, je nynì znovu rozptýlena. Od tohoto okamžiku se zdá, že nadále už nelze mìt o fantas-

tičnu nejmenšìch pochyb. Dvojice funkcì pochybnost a potvrzenì fantastična představuje jeden 

z prostředků, jimiž lze fantastično dále gradovat i po jeho vyvrcholenì v projevu fantastična. 

Biondetta (Le Diable amoureux) stane před Alvarem v oslepujìcì záři a odhodì masku - přizná 

svou ábelskou totožnost ("je suis le diable"). Barbara, hospodyně dona Romualda (La Morte 

amoureuse) rovněž v noci uviděla přìjezd muže s černým ko ským spřeženìm, jenž kněze 

odvážel. Když mladý student (Omphale) po svých milostných zážitcìch s dámou z tapiserie 

podrobně zkoumá tkaninu, zjistì, že vlákna jsou porušena právě na tom mìstě, kde se nacházejì 

nohy Herkulovy milenky, jako by z obrazu opravdu vystoupila ven. Pochybnosti rozptýlì s 

konečnou platnostì sama markýza, když se znovu objevì. Přicházì pak každou noc, a to tak 

dlouho, dokud jejì avantýry neukončì zásah strýce, který má zřejmě s markýzou obdobné zkuše-

nosti (to se rovná nepřìmému potvrzenì fantastična z dalšìho pramene). Na radu hraběte de Féroë 

(Spirite), který mladého dandyho ujiš uje, že netrpì halucinacemi, vydá se Guy de Malivert 

k hrobu Lavinie d’Aufideni a dosáhne takového prohloubenì vzájemných kontaktů se zesnulou 

dìvkou, že pro pochybnosti už nezbude mìsta. Hrdina povìdky  Le Pied de momie objevì po 
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probuzenì na stolku mìsto těžìtka, jež si přinesl od starožitnìka, zelenou figurku, kterou mu daro-

vala princezna Hermonthis během jejich setkánì v Egyptě faraónů výměnou za svou 

mumifikovanou nohu. V Le Spectre si hrdina ověřì, že oživlý oběšenec z lesa nenì nějaký přelud 

jeho chorých smyslů, nýbrž že ho stejně dobře vnìmajì i ostatnì lidé. Jeden lodnìk z Herblay se 

dokonce domnìvá, že v něm poznává dřevorubce z Archères. Vypravěč Lui? vstoupì znovu do 

pokoje a opět vidì, že neznámý sedì v jeho křesle. Ve spánku se mu pak o tom ještě dvakrát po 

sobě zdá. Ráno si myslì, že snad trpěl halucinacemi a děsivými sny, ale vzápětì pocìtì, že neznámý 

fantóm ("une vision") je tu, přìmo vedle něho. Markýz de la Tour-Samuel (Apparition) si všimne, 

že jeho vojenský kabátec je plný dlouhých světlých vlasů. Nemohly se tam dostat jinak, než když 

česal zjevenì zesnulé manželky svého druha v opuštěném domě. Hrdina povìdky La Neuvaine de 

la Chandeleur dorazì do Montbéliardu, aby navštìvil dům, v němž bydlì dìvka, kterou spatřil ve 

viděnì. S úžasem konstatuje, že Cécile Savernierová žije v prostředì, které si pamatuje ze svého 

neuvěřitelného setkánì s nì a že i dìvka ho z tohoto viděnì zná. Jean-François 

(Jean-François-les-Bas-Bleus) znovu a ještě výrazněji projevì své nesporné jasnovidecké 

schopnosti, když stejně jako popravu královny prožije i gilotinovánì mladé šlechtičny, do které se 

prý kdysi jako domácì učitel beznadějně zamiloval. Nenì možné odvolávat se na to, že by mohlo 

dvakrát po sobě mohlo dojìt k takové náhodě. Nadlidská  oboupohlavná bytost (Séraphîta) 

nejdřìve reaguje na Beckerovu výzvu výkladem, nazìtřì pak přesvědčì Beckera, Wilfrida i Minnu 

svým "nanebevzetìm".  Uršulin zvláštnì sen (Ursule Mirouët) se opakuje a zesnulý doktor 

Minoret v něm na svou neteř naléhá tak usilovně, až se dìvka nakonec se všìm svěřì abbému 

Chaperonovi. Kněz připustì, že s nì mohl ve snu jejì strýc opravdu hovořit, a prohlédne v 

knihovně svazky, o nichž se nebožtìk Uršule zmi oval. Zjistì, že informace předané ve snu 

Uršule, se přesně shodujì se skutečnostì. Splnì se i Minoretova varovná předpově , že vinìkův 

syn zemře, jestliže křivda spáchaná na Uršule nebude včas napravena. Soudce (Le Chat, l’huissier 

et le squelette) si ověřì, že sloužìcì v jeho pokoji žádnou kočku nevidì, takže jde o přelud, jìmž trpì 

pouze on sám. Stejně i dalšì dva přìzraky, soudnì sluha a kostlivec, zůstanou pro ostatnì lidi 

neviditelnými. Kovář (Histoire merveilleuse de don Bernardo Zuniga) si při předávánì klìče donu 

Bernardovi stěžuje, že šlechticovy ruce jsou podivně studené, a don Bernardo si uvědomì, že se 

celého jeho těla postupně zmoc uje smrtelný chlad. O půlnoci najde mrtvou Anne na katafalku v 

kostele a kostelnìk mu sdělì, že mladá jeptiška zemřela už v neděli ráno. Don Bernardo z toho 

všeho konečně pochopì, že mluvil s fantómem, ne s živou ženou, a že polibek, který mu Anne při 

vzájemném setkánì vtiskla, znamenal pro něho smrt. Malìř Vénius (L’Esquisse mystérieuse) 

pohlédne ráno oknem přes mřìže a uvidì muže, o němž nabude jistoty, že právě on je onou chybě-

jìcì postavou na obraze, již tak zoufale hledá, aby se očistil z křivého obviněnì z vraždy. Rychle 

vyndá z kapsy uhel a rozhodnými tahy dokončì na zdi své cely hrůzný výjev, který se mu v novém 

vstupu fantastična konečně ukázal ve své úplnosti a se všemi detaily. To umožnilo usvědčit 

pravého vraha. Michel de Granville (La Fée aux Miettes) žije se svou vìlou odloučeným životem 

ve skromném domě. Uvnitř však nabývá dům jiných vlastnostì a rozměrů, než by se zdálo zvenčì, 

a ošklivá ubožačka se měnì na vznešenou ženu strhujìcì krásy. Přìzrak ženy, který se náhle zcela 

nevysvětlitelným způsobem objevì v osudovou hodinu na zámku Ghismondo a vydává se za 

mrtvou Inès (Inès de Las Sierras), mluvì, tančì, jì a pije a nakonec si na důkaz pravdivosti svého 

tvrzenì rozepne sponu na šatech, aby bylo vidět jizvu na hrudi, kudy pronikla vrahova dýka. 

Prokurátor Desalleux (Le Ministère public) uvidì znovu o svatebnì noci na lůžku vedle své spìcì 

ženy hlavu popraveného Lerouxe, kterého dal nespravedlivě odsoudit k smrti. Snažì se ji uchopit 

a odstranit, ale hlava se začne bránit, kousne ho do ruky a neustále mu uniká. Státnì návladnì na ni 

v bezhlavé zuřivosti útočì kovovým pohrabáčem, a to tak dlouho, dokud hlava nezmizì. Když se 
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po vìtězném boji obrátì zpět k spìcì manželce a nadzvedne pokrývku, najde ji zbrocenou krvì. 

V souboji s Lerouxovou hlavou ubil pohrabáčem vlastnì ženu a bude za to pykat. Hostinský (Le 

Violon du pendu) rozumì velmi dobře tomu, co mu jeho host Karl Häfitz vyprávì, protože 

kostlivec hrajìcì v noci v hostinském pokoji na housle je jeho popravený syn Melchior.  

 Vidìme, že fantastický motiv se ve funkci potvrzenì fantastična často opakuje, a to 

nejednou s ještě většì intenzitou. Z uvedených přìkladů to platì o povìdkách  Omphale, Spirite, 

Le Spectre, Lui?, Jean-François-les-Bas-Bleus, Ursule Mirouët, L’Esquisse mystérieuse a Le 

Ministère public. Jinou formou potvrzenì fantastična může být svědectvì třetìch osob, které svou 

pozitivnì nebo negativnì výpovědì jednoznačně potvrdì rozhodujìcì skutečnosti, jež svědčì o 

fantastické události. Přìklad takového pozitivnìho svědectvì podává Romualdova hospodyně 

Barbara (La Morte amoureuse), přìkladem negativnì výpovědi potvrzujìcì fantastično může být 

tvrzenì sluhy v Le Chat, l’huissier et le squelette. Jindy mohou hrdinu dostatečným způsobem 

přesvědčit materiálnì stopy, které po sobě fantastično zanechalo v reálném plánu (napřìklad 

povìdky  Apparition, Le Pied de momie, La Vénus d’Ille). Celou sérii experimentů koncipoval a 

důsledně uskutečnil ve snaze přijìt na kloub záhadným jevům hrdina-vypravěč Maupassantovy 

klasické fantastické povìdky Le Horla. Motivické komplexy s tìm spojené názorně ukazujì, až do 

jaké mìry lze pochybnost jako narativnì funkci rozvinout a tìm současně i gradovat fantastické 

téma. Podle záznamu v denìku ze dne 4. července nenašel ráno hrdina vodu v karafě, jako by mu ji 

v noci opravdu někdo vypil. Proto si 6. července před ulehnutìm nachystal na nočnì stolek vìno, 

mléko, vodu, chléb a jahody. Ráno opět zjistil, že se tu v noci někdo pohyboval, protože všechna 

voda a trochu mléka bylo vypito. Aby se hrdina ubezpečil, že to nedělá v nějakém somnambulnìm 

stavu sám, potřel si před ulehnutìm rty, bradu a ruce grafitovou tuhou a všechny karafy obalil 

čistými bìlými ubrousky. Ráno shledal, že ubrousky jsou neporušené a bez poskvrny, ale že je 

opět vypita veškerá voda a část mléka. Vypravěč-hrdina podnikal všechny tyto experimenty 

proto, aby zìskal objektivně platný důkaz, že nemá na záhadném jevu žádný nevědomý podìl a že 

se tudìž musì jednat o dìlo tajemné neviditelné bytosti. Táž bytost ho tlačila v noci na hrudi, jako 

by na něm parazitovala. etěz pokusů, které jsme právě popsali, může současně posloužit jako 

vzorová ukázka souhry realistického a fantastického prvku ve fantastickém ději. V linii reálné 

zkušenosti jsou v Maupassantově povìdce předkládána fakta, jež jsou v naprostém rozporu 

s racionálnìm výkladem a vyžadujì, aby realistické motivy byly - a to v duchu vyprávěnì naprosto 

logicky - doplněny fantastickou interpretacì (zásahem neznámého a neviditelného tvora). 

 Obě dvě navzájem svázané funkce, pochybnost a potvrzenì fantastična, dokazujì, že 

napětì, které doposud kulminovalo v projevu fantastična, nemusì v následujìcì části jen klesat, 

nýbrž že jsou po ruce i možnosti jeho přìpadného stup ovánì. Konkrétnì přìklady citované z 

korpusu ukazujì, že domněnka, podle nìž se autor potřebuje s fantastickým prvkem jakožto s 

heterogennìm a rušivým elementem pokud možno co nejrychleji vypořádat a dostat jej zase ven z 

děje, neobstojì. 

 Fantastično zpravidla hrdinu nějakým způsobem oslovuje, a to často v jeho nejintimnějšì 

sféře. Obracì se na jeho vědomé i podvědomé tužby a obavy. Je proto pochopitelné, že hrdina 

zaujme k fantastičnu určitý postoj a bude na ně přìpadně i aktivně reagovat. V 54 povìdkách 

našeho souboru se hrdina projevuje vzhledem k fantastičnu natolik aktivně, že docházì k rozvinutì 

dalšì řady dynamických motivů, jež jeho reakci popisujì, a zdá se proto vhodné najìt v modelu pro 

přìslušnou narativnì funkci mìsto. V tomto přìpadě půjde zřejmě o funkci dvojitou, jelikož hrdina 

bu  fantastično odmìtá a snažì se je potlačit, takže se jedná o boj (44 %), nebo je naopak s radostì 

přijìmá a snažì se je ve svém zájmu zachovat a rozvinout, takže jde o přijetì fantastična (23 %). 
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 K boji hrdiny s fantastičnem docházì v přìbězìch, v nichž hrdina prožìvá fantastično jako 

něco neblahého, hrozivého, zlého. Mluvìme-li zde o boji, pak se tento výraz ovšem vztahuje na 

boj chápaný ve smyslu narativnì funkce v konkrétnìm naratologickém modelu a neoznačujì se jìm 

všechny epizody, které popisujì nějaký zápas. Napřìklad v La Vénus d’Ille se mladý Alphonse de 

Peyrehorade střetává v smrtelném zápase s kovovým obrem, ale celá tato epizoda patřì - z 

hlediska hrdiny-vypravěče - do motivických komplexů, které tvořì narativnì funkci projev 

fantastična. Podobně i přijetì fantastična se týká protagonisty přìběhu, nikoli postavy, jež se 

přìpadně stává nositelem (zprostředkovatelem) fantastického prvku, jako třeba Jean-François 

Touvet (Jean-François-les-Bas-Bleus). Zejména boj představuje vysoce dramatickou narativnì 

funkci, která umož uje stimulovat fantastický prvek v realistickém prostředì, v němž se hrdina 

pohybuje. 

 Don Alvare Maravillas (Le Diable amoureux) myslì na svou zbožnou matku a dlouho 

odolává svodům Biondetty, za nimiž přece jenom nepřestává tušit ábelské úklady. Don 

Romuald (La Morte amoureuse) se přiznává, že Clarimondiným půvabům podlehl bez odporu a 

při prvnìm útoku a že je jejì krásou neustále přitahován, takže svým způsobem - zejména na 

začátku milostné epizody -po fantastičnu toužì. Ale čìm dál tìm vìc ho bude sužovat rozdvojenì 

osobnosti, do nìž ho styk s ženou-upìrem uvedl. Proto uvìtá ukončenì svého náročného a strhujì-

cìho fantastického dobrodružstvì, které se mu zpočátku jevilo tak lákavé, s podobnou úlevou jako 

don Alvare. Fantastická povìdka 19. stoletì se určitě nestává nějakou školou černé magie, 

zaklìnánì ábla nebo pohrdánì tradičnìmi morálnìmi hodnotami. Bojem/přijetìm fantastična 

vycházejì najevo vnitřnì pohnutky hrdinova jednánì a fantastický přìběh je tak psychologizován. 

Vidìme, že naratologický přìstup sice z bohatstvì psychologických motivů vycházì, ale nedispo-

nuje prostředky k jejich rozboru. Dá se řìci, že vzhledem k svému zaměřenì je dokonce v konečné 

instanci jednostranně redukuje a zploš uje. Prvky, které naratologické analýze unikajì, mohou 

být samozřejmě z hlediska obsahu sdělenì velmi podnětné a důležité, ale představujì předmět 

zájmu jiných metod. Z morálnìho hlediska by se napřìklad boj dona Romualda (podobně jako boj 

dona Alvara) dal chápat jako volba mezi dobrem a zlem. Z pragmatického pohledu by bylo 

možné Romualdovo konečné rozhodnutì hodnotit i jako filozofickou rezignaci na zìskánì 

nedosažitelného, a to v souladu s Gautierovou koncepcì absolutnì, "nemožné" lásky ("amour 

impossible").  

 Narativnì funkce boj/přijetì fantastična snad nejvýrazněji ze všech funkcì upozor uje na 

existenci dalšìch dějových plánů, jelikož právě v nich bývajì kořeny hrdinových postojů k 

fantastičnu. Paul d’Aspremont (Jettatura) zápasì v boji proti fantastičnu vlastně sám se sebou. Pro 

hlubokou lásku k dìvce, kterou pohledem svých očì pomalu zabìjì, se oslepì. Také Oluf (Le 

Chevalier double) bojuje sám se sebou, a proto v souboji se svým dvojnìkem poci uje nejen rány, 

které dostává, nýbrž i ty, které dává. V pravém slova smyslu bojuje s fantastičnem po celé dva 

roky o svůj život hrdina povìdky Le Spectre. Bránì se vlastně útokům a nástrahám uprchlého 

galejnìka, o němž má však všechny důvody předpokládat, že je přìzrakem oběšence z lesa. Sys-

tematický boj vyhlásì svému fantastickému trýzniteli hrdina v Le Horla. Chce svého nevi-

ditelného protivnìka fyzicky zničit, a proto jej vláká do mìstnosti, jejìž okna dal předem opatřit 

pevnými mřìžemi, aby nemohl uniknout, a zapálì dům. S motivy fyzického zápasu hrdiny se 

setkáváme také v  La Métempsychose. Frédéric Stadt napadne Wolstanga, aby zìskal zpátky 

svoje tělo, a bije se s nìm. Téma boje holiče s áblem jako zákaznìkem pokrývá de facto celou 

povìdku Le Barbier de Goëttingue. Konec zápasu je současně ukončenìm přìběhu, jehož pointu 

tvořì přirozené vysvětlenì - hrdina se probudì ze snu. V La Combe de l’homme mort se setkáváme 

s přesvědčivými a nepopiratelnými stopami nelìtostného zápasu, v němž zaprodaný hřìšnìk 
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podlehl áblovi, který si přišel pro jeho duši.  Také Henrich (Deux acteurs pour un rôle)  se utká 

s áblem ve fyzickém zápase, v němž by přišel o život, nebýt křìžku, který mu darovala jeho 

milá, Katy. Stopy ábelských spárů na těle omdlelého herce jsou výmluvným svědectvìm o 

úpornosti i "reálnosti" střetnutì. Jock Muirland (L’OEil sans paupières) se po celou dobu snažì 

dostat z vlivu Spellie, ženy, která se dìky svým neobyčejným schopnostem, stává mstitelkou za 

osud, který žárlivý Jock připravil své prvnì ženě, Tulzie. Jock před nì neustále prchá, jelikož žena, 

kterou zìskal v tajemné noci Hallowe’en, nikdy nespì a stále ho sleduje bdělým okem, jež se nikdy 

ani nezamhouřì. Prokurátor Desalleux (Le Ministère public) útočì na přìzrak železnou tyčì. 

Nedokonanou podobu má boj v Inès de Las Sierras, kde se hrdina chystá hrozìcìmu nebezpečì s 

přáteli čelit, a proto se na noc zatarasì, ale k žádnému útoku nakonec nedojde. Boj ovšem nemusì 

mìt vždy tak vyhraněnou formu přìmého fyzického střetnutì. Soudce v Le Chat, l’huissier et le 

squelette si přivolá na pomoc proti nebezpečì doktora Sympsona. Ten však - na rozdìl od doktora 

Fritze v Hugues-le-loup -  zůstává před fantastičnem bezradný a prohrává. 

 Přijetì fantastična se v korpusu objevuje méně často než boj proti fantastičnu. Odrážì se 

v tom nepochybně fakt, že fantastično má většinou hrozivou nebo zlou tvářnost. Přijetìm se tu 

nemìnì pasivnì postoj hrdiny, nějaké obdivné nazìránì tajemna nebo vìceméně trpné podřìzenì se 

záhadné moci, nýbrž aktivnì jednánì směřujìcì k upevněnì fantastického působenì a k spolupráci s 

nìm. Když maluje Christian Vénius (L’Esquisse mystérieuse)  v jakémsi nevědomém transu 

obraz vraždy, nejde o přijetì fantastična, nýbrž zprvu o jeho projev a posléze potvrzenì. Jestliže 

boj znamená v motivickém plánu hledánì prostředků, jak se fantastickému vlivu bránit, přijetì 

fantastična vede k hledánì způsobů, jež dovolujì svazky s fantastičnem prohloubit.  

 Hrdina povìdky Omphale nedokáže zabránit tomu, aby dal strýc odnést tapiserii z jeho 

pokoje. Když ji mnohem později čirou náhodou objevì u jednoho starožitnìka a chce ji koupit, 

předběhne ho jakýsi Angličan. Vypravěč-hrdina v La Neuvaine de la Chandeleur hledá vytrvale 

dìvku, která se mu zjevila ve viděnì jako žena mu určená. Octave  (Arria Marcella) se 

nostalgicky vracì do zřìcenin Pompejì, v marné naději, že znovu přivolá svou "halucinaci". Velmi 

trpělivě a soustavně spolupracuje s fantastičnem od začátku až do konce Nicklausse (Le Trésor du 

vieux seigneur). Guy de Malivert (Spirite) se velmi brzy oddá poznanému ideálu celou bytostì a 

koná ochotně všechno, co vyžaduje splněnì jeho touhy. Bez výhrad podporuje fantastično také 

Michel de Granville (La Fée aux Miettes). Mìsty působì až dojmem přìkladného pohádkového 

hrdiny, který plnì věrně všechny úkoly, aby vysvobodil princeznu. Minna a Wilfrid (Séraphîta) se 

odhodlajì přijmout tajemstvì, jež před nimi odhaluje vyššì bytost, až po bolestném tápánì. 

 Přijetì fantastična, stejně jako jeho alternativnì varianta, boj proti fantastičnu, má v mor-

fologickém modelu logické mìsto až po projevu fantastična, to znamená v okamžiku, kdy fantas-

tický prvek už plně odhalil nejen svou sìlu, nýbrž i svůj charakter. Teprve pak může totiž  hrdina 

zaujmout definitivnì stanovisko se znalostì věci. Projev fantastična nenì ovšem prvnì funkcì, 

kterou se fantastický motiv ohlašuje, a proto se hrdinův postoj vůči fantastičnu může začìt 

formovat už od znamenì. A zejména pak od dvou dalšìch funkcì, pokušenì a zasvěcenì. Ve většině 

přìpadů sice hrdina už od počátku správně vytušì pravou podstatu fantastického působenì, ale ne 

vždy podle toho i jedná. Jelikož na jeho správnou orientaci majì mnohdy určujìcì vliv dalšì 

postavy, zdá se vhodnějšì zabývat se problémy s tìm spojenými v kapitole věnované typologii 

postav.  

 V našì definici fantastické povìdky jsme nevyloučili možnost závěrečného racionálnìho 

vysvětlenì fantastického prvku a uvedli jsme pro to přìslušné argumenty. Zde se tedy spokojìme s 

upozorněnìm, že existence narativnì funkce, kterou jsme nazvali vysvětlenì (9 %), je pře-

svědčivým důkazem toho, že téma samo o sobě nenì dostatečným kritériem žánrového určenì tex-



 

 

 

 62 

tu, a je tedy vždy nezbytné náležitě přihlédnout k uspořádánì jednotlivých prvků tematické 

struktury. Téměř v jedné desetině povìdek je fantastický prvek v závěru uspokojivě a bezesporu 

vysvětlen, takže fantastično s konečnou platnostì "vyvane". V určitém slova smyslu je to ovšem 

prohřešek proti základnì myšlence žánru, když už ne proti jeho pravidlům. Na to narážì i rozhovor 

Alexandra Dumase s Charlesem Nodierem o jeho Inès de Las Sierras citovaný v prvnì kapitole. O 

těchto povìdkách neplatì, že přìběh končì, ale tajemstvì zůstává. Vysvětlenì jako narativnì funkce 

přirozeně nemůže mìt mìsto v prvnì části syžetové linie, kde se fantastické zauzlenì děje teprve 

připravuje, protože by je už předem kompromitovalo. Skutečně racionálnì vysvětlenì nastoluje 

řád čistě "realistické" interpretace děje a znemožnì souhru realistického a fantastického. Pokud se 

však vysvětlenì objevì až za oběma funkcemi, v nichž fantastično kulminuje, to jest za projevem 

fantastična a jeho přìpadným potvrzenìm, fantastické téma sice likviduje, ale dovolilo vznik 

"závanu fantastična", o němž mluvì Jacques Finné, nebo "váhánì čtenáře", jak to formuluje 

Tzvetan Todorov. Vedle Inès de Las Sierras je v korpusu nejlepšìm dokladem této skutečnosti Le 

Spectre.  

 Jestliže se pokusìme o klasifikaci přirozených vysvětlenì, jež přicházejì v pointě fantas-

tické povìdky v úvahu, shledáme, že možné varianty jsou dost omezené. Prostředky, použìvané 

v korpusu, jsou tyto: a) omyl nebo záměna (nejčastěji v osobách), b) podvod nebo žert, c) sen a 

d) působenì nějaké drogy. 

 V druhé části románu Inès de Las Sierras podává vypravěč svým zvědavým posluchačům 

vysvětlenì fantastického přìběhu, který tvořil obsah prvnì a hlavnì části Nodierova dìla. V onu 

vánočnì noc se na zámku Ghismondo zdržovala slavná zpěvačka La Pedrina, která se opravdu 

jmenovala Inès de Las Sierras a pocházela ze starobylého rodu, jemuž zámek patřil; uchýlila se 

tam do ústranì po manželově zradě. Využila vhodné přìležitosti a sehrála francouzským důs-

tojnìkům velmi přesvědčivé představenì. Hrdina povìdky  Le Spectre se po dvou letech 

pronásledovánì záhadným mužem, jehož spatřil poprvé viset mrtvého v lese na stromě, dozvì, že 

neznámý přìzrak, který mu ukládá o život, je živým, k nerozeznánì podobným dvojčetem 

oběšence. Lesnìk (La Peur) vyjde ráno spolu s ostatnìmi ven ze stavenì, pod jehož oknem ležì 

zastřelený pes. Ve své chorobně zjitřené obrazotvornosti považoval v noci psì tlamu za vousatý 

obličej, jenž mu připomìnal mrtvého pytláka. ert, který provedli svým kolegům z koleje 

Harcourt studenti z koleje Montaigu, vysvětluje beze zbytku fantastický prvek (studentštì furianti 

byli při nočnìm hodokvasu pod šibenicemi v Montfauconu napadeni oživlými oběšenci) v  Le 

Souper des pendus. Holič z koleje v Göttingenu (Le Barbier de Goëttingue) se probudì ze spánku 

a pochopì, že jeho hrůzný a neobyčejnou silou obdařený klient, jenž se přes některé gargan-

tuovské rysy ve svém vystupovánì pustil s nebohým holičem do zápasu na život a na smrt, byl 

pouze plodem děsivého snu. Mladá Angličanka Betty (La Nuit du 31 décembre) zjistì po událos-

tech, při nichž se měnil celý jejì pokoj a objevovaly se v něm záhadné postavy, že omylem požila 

opium, připravené pro jejì tetu. Za autora povìdek Le Souper des pendus, Le Barbier de 

Goëttingue a La Nuit du 31 décembre platì Gérard de Nerval, básnìk, jehož představivost zhusta 

přesahuje omezené hranice kanonického fantastična. Jestliže však tyto tři přìběhy nepatřì k 

nejtypičtějšìm ukázkám žánru, nenese na tom vinu ani tak přirozené vysvětlenì, jako spìše 

poetizujìcì (a v přìpadě studentské historie i humorné) laděnì, jež vnášì do obrazu fantastična 

cizorodé akcenty. 

 Vysvětlenì zmìněné jen jako možnost, tedy potenciálnì vysvětlenì, je vlastně vysvětlenìm 

falešným, nepravým. Předstìrá, že se pokoušì fantastický motiv zvládnout, zařadit do nějakého 

systému, ale vyvrátit jej nedokáže. Jelikož fantastický prvek spìše zamlžuje než osvětluje, nijak 

integritu žánru neohrožuje a má poměrně vysokou frekvenci. Setkáváme se s nìm zhruba v jedné 
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pětině (21 %) povìdek korpusu. Jednak nemusì dovést argumentaci jednoznačně až do konce 

(v Jean-François-les-Bas-Bleus jsou to napřìklad teorie o úloze náhody, s nimiž přicházì 

vypravěčův otec), jednak se může opìrat jen o nejasné pseudovědecké teorie (pan Furbach v Le 

Trésor du vieux seigneur vysvětluje sen svého bývalého zaměstnance, Nicklausse, jakýmsi 

působenìm magnetismu). V povìdce Arria Marcella  se naznačuje, že Octavien svou návštěvu v 

Pompejìch a setkánì s krásnou dìvkou mohl třeba prožìt jen ve snu nebo v nějakém vytrženì mysli. 

Halucinacì mohl trpět také Hoffmann (La Femme au collier de velours), když v noci po popravě 

Arsène, ženy, po nìž toužil, herečku potkal. Nejčastěji se v těchto pokusech o vysvětlenì objevujì 

zmìnky o tom, že hrdina mohl svůj fantastický zážitek prožìt jen ve snu (La Morte, Le Diable 

amoureux, La Morte amoureuse), stal se obětì halucinace  (Lui?) nebo nějaké duševnì poruchy 

(Le Horla, Le Ministère public), přìpadně že se mohlo jednat o pouhou shodu okolnostì (Mag-

nétisme). V Dumasově přìběhu o Jacqueminovi (Une journée à Fontenay-aux-Roses) doktor 

Robert bez konkrétnìch důkazů tvrdì, že vrah předstìrá šìlenstvì, aby mu byly přiznány polehčujìcì 

okolnosti. V povìdce Solange, kterou vyprávì Ledru, vyslovuje doktor Robert zase domněnku, že 

vypravěč byl obětì krátkodobé halucinace, jejìž stopy zůstaly trvale uchovány v jeho paměti. 

V přìběhu Le Chat, l’huissier et le squelette přicházì s teoriì možné halucinace jiný lékař, doktor 

Sympson. Také Le Horla nabìzì různé výklady fantastického děje, aniž by se však za nějaký 

z nich postavil. Prvnì výklad se opìrá o článek uveřejněný v La Revue du Monde, v němž se 

popisuje zvláštnì epidémie šìlenstvì, řádìcì v provincii Sao Paulo. Nemocnì jsou údajně posedlì 

neviditelnými, ale hmatatelně se projevujìcìmi bytostmi. Spojitost mezi Brazìliì a vypravěčovým 

domem v Rouenu obstarává brazilský trojstěžnìk, který tudy plul po řece kolem 8. května. Druhé 

řešenì je možné hledat ve výzkumech, jimiž Frédéric-Antoine Mesmer ukázal na způsoby, jak 

může být vůle nějakého člověka ovládána cizì vůlì. A konečně třetì výklad nabìzì vypravěčova 

duševnì choroba. V druhém, definitivnìm zněnì povìdky jsou nápadné vypravěčovy poznámky, 

týkajìcì se duševnìho zdravì, které mohou implikovat  hrdinovo přìpadné šìlenstvì. Všechno, co o 

svých fantastických zážitcìch uvádì, tak může být jenom výplodem jeho choré mysli. Proti této 

subjektivizaci tématu mluvì ovšem určitá konkrétnì, "objektivnì" fakta, zejména dalšì oběti 

záhadné choroby v blìzkém okolì, jako je napřìklad vypravěčův kočì nebo jeho soused, pan Legis. 

Výslovně se o možném vypravěčově šìlenstvì zmi uje Maupassant pouze v prvnì verzi povìdky z 

roku 1886. V jejìm úvodu přicházì hrdina do ústavu, aby se dal vyšetřit. Nicméně i zde o sobě 

prohlašuje, že je duševně naprosto v pořádku, což dokazuje i před vědeckými kapacitami. Ovšem 

skutečnost, že nepravé vysvětlenì má povahu náznaků a nikoli důkazů, fantastično spìše posiluje, 

než oslabuje. Nepravé vysvětlenì, i když se opìrá o pseudovědecké teorie, nepřejìmá však logiku 

fantastična a nelze je proto zamě ovat se zasvěcenìm. Některé pokusy o vysvětlenì, které posléze 

neuspějì, mohou připomìnat funkci označenou jako pochybnost. Tak napřìklad advokát Ber-

mutier v La Main se zmi uje o možnosti nějaké krevnì msty, vykonané na Angličanovi 

neznámým, ale reálně existujìcìm pachatelem. Rozdìl mezi pochybnostì jako narativnì funkcì a 

nepravým vysvětlenìm je v tom, že pochybnostmi procházì hrdina po prvnìm otevřeném styku s 

fantastičnem, načež jsou tyto jeho pochybnosti vyvráceny. Naproti tomu  nepravé vysvětlenì 

pocházì od jiné postavy přìběhu nebo je obsahem  domněnek formulovaných v textu v podobě 

obecných hypotéz (vzhledem k logice přìběhu navìc nepřìliš přesvědčivých). Někdy přicházì ne-

pravé vysvětlenì jako reflektované stanovisko hrdiny až s odstupem času. Tak třeba Christian 

Vénius (L’Esquisse mystérieuse) si teprve léta po událostech, které označuje za děsivé, klade 

otázku, jak mohla jeho ruka nakreslit vražednou scénu, a dospìvá k názoru formulovanému 

Friedrichem von Schillerem, že duše nesdìlì slabosti těla a zatìmco tělo spì, duše bdì, volně se 

pohybuje a poznává ("Qui sait? La nature est plus audacieuse dans ses réalités /.../ que 
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l’imagination de l’homme dans sa fantaisie"). Konečně je-li navrhované přirozené vysvětlenì bu  

nedostatečné, nebo je dalšìmi fakty vyvráceno, můžeme takovou epizodu přirovnat k variantě 

peripetie, přinášejìcì falešné rozuzlenì děje. Nepravé vysvětlenì proto představuje komplex 

motivů, který je s pozdějšìm opravdovým  vysvětlenìm slučitelný. V Inès de Las Sierras je to na-

přìklad podezřenì, padajìcì na divadelnìho ředitele Bascaru, že snad nastrojil celý kousek v do-

mluvě se svou hereckou společnostì.     

 Závěrečnou funkci tvořì ve fantastické povìdce dvojitá funkce vìtězstvì/porážka, která 

volně navazuje na předcházejìcì dvojitou funkci boj/přijetì fantastična. Na rozdìl od prvnì dvojité 

funkce má tato závěrečná narativnì funkce vìtězstvì/porážka stoprocentnì distribuci, jelikož 

uzavìrá vyprávěnì jako celek. Vìtězstvì (41 %) znamená takové rozuzlenì fantastické povìdky 

jako epického polytematického přìběhu, kdy hrdina bu  vyjde úspěšně z boje, který sváděl s 

fantastičnem, jež ho ohrožovalo (jako napřìklad don Romuald v La Morte amoureuse), nebo se 

mu podařì spolupracovat s fantastičnem, které pro něj bylo prospěšné (jako napřìklad Guy de 

Malivert v La Spirite). Porážka (59 %) vyjadřuje takovou závěrečnou situaci, kdy hrdina podlehl 

ve svém boji proti zlému fantastičnu (jako třeba prokurátor Desalleux v  Le Ministère public) 

nebo naopak přišel o blahodárné fantastično, přìpadně z něj nic nezìskal (jako třeba 

hrdina-vypravěč v Omphale).  

 Za vìtězstvì můžeme považovat osvobozenì se dona Alvara (Le Diable amoureux) z moci 

sukuba, úspěch hrdiny-vypravěče v Le Spectre při zbavenì se nebezpečného pronásledovatele, 

úspěšnou snahu Frédérika Stadta (La Métempsychose) dostat zpět svoje tělo, š astný s atek 

Franze s Ester, umožněný zmařenìm ábelských piklů (La Sonate du diable), návrat milované 

ženy k hraběti d’Atholovi (Véra), Chiquonovo zìskánì dědictvì po strýci a jeho úspěšnou obranu 

proti sokům (L’Héritier du diable) nebo cestu, otevřenou pro Minnu a Wilfrida, k společnému 

nadzemskému štěstì (Séraphîta), ale také napřìklad vnitřnì uspokojenì doktora Fritze (Hu-

gues-le-loup), když se stává svědkem zrušenì staré rodové kletby a uzdravenì barona z Nidecku. 

Malìř Christian Vénius (L’Esquisse mystérieuse) dosáhl vìtězstvì svým ospravedlněnìm a 

usvědčenìm vraha pomocì obrazu, Nicklausse (Le Trésor du vieux seigneur) nalezenìm pokladu, 

Henrich (Deux acteurs pour un rôle) odraženìm útoku ábla, Rodolphe (Rodolphe et Berthe) 

spojenìm s milovanou mrtvou ženou prostřednictvìm hry na housle a podobně. Uvedené přìklady 

současně ukazujì, jak přicházì v závěrečné funkci ke slovu i realistická dějová linie a jak zde jejì 

vyústěnì konverguje s rozuzlenìm fantastické dějové linie. 

 Porážka jako vyústěnì fantastické povìdky znatelně převažuje nad vìtěztvìm. Tento 

poznatek, formulovaný v naratologických termìnech, otvìrá cestu k závěrům o "filozofii" 

fantastické povìdky. Prozrazuje bezpochyby určitý pesimismus, existenciálnì anxiozitu, která se 

odrážì ve slabosti jedince při jeho kontaktu s fantastičnem, když se ocitá na prahu zcela nové, 

neznámé a většinou hrozivé dimenze. lověk se tu jevì jako bytost, jež nemá předpoklady k 

ovládnutì fantastična (neznáma) a nemůže doufat, že si je podrobì. Historicky vzato zdědilo 

patrně fantastično tuto vlastnost jako pokleslé nadpřirozeno. Nadpřirozeno je svou podstatou 

vždy a svrchovaně nad člověkem. Také fantastično se hrdinovi vymyká nejen když se obracì k 

jeho suprahumánnì, často spiritualizované budoucnosti (Séraphîta, Spirite, Lydie ou la 

résurrection), nýbrž i tehdy, když aktualizuje jeho infrahumánnì pozadì (Lokis, Hugues-le-loup). 

 Intenzita porážky, podobně jako je tomu u vìtězstvì, se měnì od přìběhu k přìběhu a záležì 

na vedenì (a laděnì) epické dějové linie jako celku. Vypravěč v Omphale si sice zachová na své lá-

kavé milostné dobrodružstvì pěknou vzpomìnku ("un délicieux souvenir"), ale tapiserie mu přes 

veškeré úsilì nakonec nenávratně unikla. Octavien (Arria Marcella) zůstane navždy poznamenán 

melancholiì, kterou nevyléčì ani s atek s Ellen. Nová žena nikdy nedokáže zvìtězit v manželově 
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srdci nad nesmrtelnou sokynì. Vypravěč v povìdce  Le Pied de momie se marně ucházel o ruku 

princezny Hermonthis. Jeho nádherný sen je pryč a neexistuje způsob, jak jej přivolat zpět. Za 

porážku můžeme označit i frustraci ("obsession"), kterou přineslo setkánì s přìzrakem 

plavovlásky markýzovi de la Tour-Samuel (Apparition). Od onoho dne totiž instinktivně cìtì 

nebezpečì všude tam, kde jsou nějaké "temné kouty", to jest pokaždé, když se člověk nemůže 

spolehlivě orientovat. Podobně je třeba v La Vénus d’Ille považovat za porážku neschopnost 

hrdiny-vypravěče pochopit hrozbu, kterou představovala socha Venuše, a jeho konečnou reakci 

na hrůznou událost. Variantou porážky je samozřejmě i přetrvávajìcì potenciálnì hrozba v dalšìm, 

podobném přìběhu záhadné vraždy (La Main). Podobně si odnášì z daleké exotické země 

neblahou vzpomìnku a vědomì bezmocnosti profesor Wittenbach (Lokis). Nejasná hrozba 

krvavého zločinu, jenž přinese budoucnost a kterému nic nedokáže zabránit, je závěrem sdělenì 

ve Vision de Charles XI. Porážkou je těžká životnì rána, která postihla městského strážnìka a jeho 

ženu v Le Monstre vert, když přivedli na svět zrůdné dìtě  ("enfant monstre"), jež pak v třinácti 

letech záhadně zmizelo. Michel de Granville (La Fée aux Miettes) je odsouzen k marnému 

hledánì mandragory, symbolizujìcì úspěch, jehož už zřejmě nemůže dosáhnout. Dočasně oživlá 

hlava na těle zemřelého Juana de Belvidéro (L’Élixir de longue vie) je parodiì jeho naděje na 

prodlouženì života.  S Hoffmannem si v Pařìži (La Femme au collier de velours) jedné noci krutě 

pohrál fantóm herečky Arsène a mladý muž ztratil navždy lásku Antonie v Mannheimu. Élof (Le 

Rêve de mon cousin Élof) dojde k poznánì, že nenì schopen zvládnout fantastično do takové mìry, 

aby s jeho pomocì vybojoval pravdu o zločinu. Houslař (Tobias Guarnerius) sice uvěznil duši své 

matky do houslì a dosáhl tak úspěchu, ale pochopì své proviněnì, způsobené nezměrnou 

ctižádostì, neunese tìhu fantastična a ustoupì. Maximálnìho stupně intenzity nabývá porážka v 

přìpadě, kdy hrdina platì za setkánì s fantastičnem  vlastnìm životem. Jock Muirland (L’OEil 

sans paupières), neschopen uniknout oku, jež ho bez přestánì sleduje, se vrhá do vod řeky Ohio. 

Prokurátor Desalleux  (Le Ministère public), jenž kdysi svou výmluvnostì přivedl na popraviště 

obžalovaného, přijde nynì sám o hlavu jako vrah vlastnì manželky. Soudce v Le Chat, l’huissier 

et le squelette podléhá kletbě, kterou proti němu vyslovil odsouzenec, a tři měsìce po zločincově 

popravě umìrá. Don Bernardo (Histoire merveilleuse de don Bernardo Zuniga) si uvědomuje, že 

Anne de Niebla je pro něho nedosažitelná a že cenou za jeho smělý pokus je smrt. Octave de Sa-

ville (Avatar) odcházì po svém  neúspěchu dobrovolně ze světa, jelikož jeho duše se odmìtá 

vrátit do své schránky ("enveloppe"). Když Paul d’Aspremont (Jettatura) pochopì, že jeho obě  

přišla pozdě a že Alicie umìrá, končì život v zoufalstvì. Přìkladem takřka fatálnì nemožnosti 

vyhnout se  záhubě je Le Horla. Hrdina nemá jinou cestu k odstraněnì fantómu, který parazituje 

na jeho osobě, než zničit sám sebe. 

 Morfosémantická analýza, založená na modelu fantastické povìdky, jehož konstitutivnì 

prvky tvořì narativnì funkce postav, odkrývá způsob zpracovánì syžetu a jeho rozvoje. Jacques 

Finné si jej představuje jako bezproblémový průběh dvou komplementárnìch vektorů, z nichž 

prvnì vektor fantastické napětì stup uje, zatìmco druhý je postupně oslabuje.
24

 Graficky by se 

tato představa dala znázornit asi takto: 

 

 

(1) 

 

 

 Obě plné přìmky vyjadřujì průběh (stoupánì a klesánì) intenzity fantastična v ději.
25

 

Výchozìm bodem prvnìho vektoru ("vecteur-tension", jak jej definuje Jacques Finné) v grafu (1) 
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je počátečnì situace, v nìž se fantastično teprve ohlašuje, a proto nutně ležì pod úrovnì bodu 

rozuzlenì, jìmž končì druhý vektor (podle Finného "vecteur-détente"). Základnì čárkovaná 

přìmka představuje přitom pomyslnou úrove , kterou bychom mohli nazvat "hranicì" fantastična. 

Prvnì vektor (před vyvrcholenìm fantastična, které odpovìdá v našì terminologii projevu fantas-

tična, a proto tak tento bod také označujeme) má bezpochyby tendenci v zásadě vzestupnou, i 

když je třeba si uvědomit, že jeho strmost nenì konstantnì. Je ovšem třeba přiznat, že jsme jeho 

tvar v grafu (1) poněkud zjednodušili. Finného koncepce, podle nìž se v průběhu prvnìho vektoru 

zrodì v čtenáři pochyby o ději, by mohla totiž znamenat také určité výkyvy v intenzitě fantastična. 

Je však obtìžné je znázornit, protože Finné se o nich vyjadřuje velmi všeobecně. Druhý vektor 

však nemá v žádném přìpadě jednoznačně sestupný charakter, a proto se nedá popsat jako vektor 

oslabovánì nebo dokonce vyvanutì fantastična. Nelze v něm a priori počìtat s ubývánìm fantastic-

kého prvku. Od projevu fantastična je totiž fantastický motiv v syžetu trvale přìtomen, je 

neodmyslitelný od dalšìho vývoje syžetové linie a rozhodujìcìm způsobem se na tomto vývoji 

podìlì. Typickým znakem fantastické povìdky je právě přetrvávánì záhady, jelikož řešenì 

neexistuje. Přìběh sice končì, ale tajemstvì zůstává.   

 Projev fantastična se v narativnìm modelu, vyplývajìcìm ze souhry narativnìch funkcì, 

zřetelně profiluje jako onen bod na prvnìm, vzestupném vektoru, v němž se fantastický prvek 

v úplnosti odhaluje a většinou i vrcholì. V tomto bodě je začátek druhého vektoru, jehož průběh 

však nenì jednoduchý a má několik variant. Pokusìme se v dalšìch grafech (2 - 5) o jejich grafické 

znázorněnì. V prvnì variantě průběhu druhého vektoru se může fantastický prvek udržovat na 

vìceméně stejné mìře intenzity. Tak je tomu tehdy, když po projevu fantastična nejsou realizo-

vány funkce jako boj/přijetì fantastična a zejména pochybnost a potvrzenì fantastična. Základnì 

zjednodušené schema, které představuje pokus o grafické vyjádřenì intenzity fantastična pro tento 

přìpad a abstrahuje od jejìch drobných změn, by za daných okolnostì vypadalo asi takto: 

 

 

(2) 

 

 

 

 Také zbývajìcì varianty průběhu druhého vektoru závisì na realizaci nebo absenci 

určitých narativnìch funkcì v modelu. Napřìklad pochybnost jako funkce, pokud je explicitována, 

fantastično do velké mìry oslabì, v některých přìpadech takřka (dočasně) zrušì, ale jen proto, aby 

se fantastické téma téměř vzápětì projevilo s novou intenzitou a nejednou převýšilo i prvnì 

kulminačnì bod, jehož bylo dosaženo projevem fantastična. Graficky by se dal tento průběh 

popsaný s použitìm funkcì znázornit asi tìmto způsobem: 

 

 

(3) 

 

 

 Vìceméně plynulou gradaci fantastického motivu, to jest bez dočasného počátečnìho 

poklesu, který je spojen s realizacì funkce pochybnost, je možné předpokládat u dvojité funkce 

boj/přijetì fantastična. Pokusìme-li se o grafické zpodobenì přìslušného průběhu obou vektorů a 

odhlédneme-li od možnosti různého stupně intenzity boje/přijetì fantastična, dostaneme zhruba 

tuto zjednodušenou křivku: 
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(4) 

 

 

 

 Poslednì typová varianta druhé části fantastické syžetové linie závisì na realizaci narativnì 

funkce nazvané vysvětlenì. Nebudeme zde uvažovat jednotlivé odstìny, souvisejìcì s takzvaným 

nepravým vysvětlenìm - průběh intenzity fantastična je v tomto přìpadě srovnatelný se základnìm 

schematem podle grafu (2) -, nýbrž pouze ty výjimečné přìpady, kdy je fantastično v závěrečné 

pointě beze zbytku racionálně vysvětleno. Vysvětlenì znamená naprosté a definitivnì zrušenì 

fantastična, a proto se konečný bod druhého vektoru dostává na úrove  počátečnìho bodu 

prvnìho vektoru. V grafickém znázorněnì (s přihlédnutìm k funkcìm pochybnost, potvrzenì 

fantastična a boj/přijetì fantastična) by se to dalo vyjádřit asi takto: 

 

 

 

(5) 

 

 

 

  Navržený morfosémantický model fantastické povìdky dovoluje definovat dìlčì narativnì 

segmenty a zachytit jak témata, jež jsou pro fantastickou povìdku přìznačná, tak vzájemnou 

spojitost a podmìněnost jednotlivých segmentů. Ve stanovenì modelu fantastické povìdky na 

základě narativnìch funkcì postav je možné spatřovat i potvrzenì hermeneutické hodnoty metody 

Vladimira Proppa při popisu konstitutivnìch prvků žánru s vysokým stupněm invariance. Nejde o 

teoretický normativnì přìstup, jenž by nějak omezoval autorskou vynalézavost a vycházel z 

hypotetického ideálnìho tvaru fantastické povìdky (něco takového ostatně vůbec neexistuje), 

nýbrž o výsledky praktické analýzy korpusu, o empiricky zjištěnou aplikaci pravidel, jimiž se 

epická struktura fantastické povìdky řìdì a jež zřejmě vyplývajì z podstaty toho, oč tento žánr 

usiluje. Konstitutivnìm principem je vytvořenì a udrženì souhry fantastického a realistického 

prvku v jednotné syžetové linii tak, aby v přìběhu jako celku dominoval realistický systém v tom 

smyslu, že iluze obrazu skutečnosti zůstane zachována. Vzhledem k zásadnì neslučitelnosti 

fantastična s tìmto obrazem se takový úkol jevì srovnatelným s kvadraturou kruhu. Zdálo by se 

tedy, že podobný úkol lze zvládnout jen v literárnìm univerzu, které stavì na ničìm nespoutané 

tvůrčì fantazii nebo nezávazné hře. Nicméně uspořádánì syžetové linie, které jsme analyzovali, 

takový pokus v rámci literárnì fikce umož uje. Logika narativnìho modelu reflektuje mimo to i 

vnitřnì kauzalitu fantastického přìběhu, který je svým způsobem zcela srozumitelný, "čitelný". 

Nemá nic společného s principem hry, spočìvajìcìm na nepředvìdatelnosti a náhodě. Fantastický 

syžet nepřestává brát zřetel na základnì pojmy, s nimiž pracuje tradičnì realistická koncepce 

literatury, což platì zejména o kategorii pravděpodobnosti. Pravděpodobnost děje ve slovesném 

dìle, inspirovaném nápodobou skutečnosti, si neklade za úkol popisovat realitu přesně takovou, 

jaká opravdu je. Jak to formuloval v Poetice Aristoteles, básnìkovým úkolem nenì vyprávět to, co 

se skutečně odehrálo, nýbrž pouze to, co se stát mohlo, tedy to, co je možné z hlediska pravdě-

podobnosti (Poetika, IX, 1451 a, b). Pravděpodobné jsou pak ty události, jež se mohou přihodit, 
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nebo ještě lépe takové, které se přiházejì nejčastěji neboli "zpravidla" jak to upřes uje v Rétorice 

(I,  2, 1357). Aristoteles je ochoten připustit i "nemožné", a to pod podmìnkou, že bude náležitě 

odůvodněno potřebami básnického tvořenì  (Poetika, XXV, 1461 b). Přitom však dává přednost 

tomu, co je sice nemožné, ale "uvěřitelné" (Poetika, XV, 1454 a,b). Básnìk by měl dále dbát na 

"nutnost" nebo "pravděpodobnost" při vývoji zápletky a motivaci chovánì postav (Poetika, XV, 

1454 a). Vidìme, že u starověkého filozofa existuje vědomì dvou možných významů termìnu 

"pravděpodobnost": a) pravděpodobnost = nápodoba skutečného světa, a b) pravděpodobnost = 

vnitřnì logika přìběhu. Autor fantastické povìdky stojì před úkolem, aby v ději, koncipovaném 

jako nápodoba skutečnosti, předložil fantastické jako přìpustné ("možné") a z hlediska stavby 

zápletky dokonce jako pravděpodobné. Jeho zájem na realistickém dekoru a ohled, který bere na 

racionalistickou épistémé, svědčì o tom, že nemá v úmyslu ničit obecně uznávané představy 

o okolnìm světě jako takovém (i když je někdy podrývá), ani nesměřuje k tomu, aby obraz tohoto 

světa nahradil ve svém dìle čirým výmyslem. Mìsto toho se zaměřuje na popisovánì jevů, velmi 

konkrétnìch zážitků a empirických fakt a obraz světa v pohledu hrdiny nenápadně a nenásilně 

redukuje na jeho fenomenálnì rovinu. V takto stanoveném rámci vstupuje fantastično do hrdinova 

bezprostřednìho okolì a do jeho vědomì. Fantastická povìdka vnášì do platných představ o světě 

prvek, jenž je s nimi neslučitelný, ale přitom se chránì, aby zákony tohoto světa v jejich souhrnu 

zrušila. Právě naopak, fantastický efekt s takto vzniklým kontrastem počìtá a je na něm postaven. 

Nejde však o rozpor na úrovni dvou neslučitelných systémů, nýbrž o rozpor v rámci jednoho 

(platného) systému, daný tìm, že do něho vstupuje prvek z jiného (neplatného) systému a činì si 

nároky na uznánì. Fantastické události jsou podávány jako výjimečné, přitom však skutečné 

přìpady vymykajìcì se běžnému chápánì světa. Dá se dokonce řìci, že ve většině fantastických 

přìběhů by stačilo přijmout jako pravdivou určitou premisu (napřìklad, že je možné převtělovánì 

dušì nebo že mohou existovat fantómy, upìři a podobně) a celý děj by se stal naprosto logickým a 

"realistickým". Kdybychom chtěli pojmenovat tuto formuli, která nebere v pochybnost platnost 

daného systému jako celku, ale přitom dovoluje, aby do něho byl zařazen nový, heterogennì 

prvek, mohli bychom užìt výrazu anomálie.  Autoři fantastických povìdek se řìdì určitým 

syžetovým kánonem proto, že hledajì způsob, jak včlenit tuto "anomálii" do systému. 
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 IV. TYPOLOGIE POSTAV FANTASTICKÉ POVÍDKY 

 Postavy ve fantastických povìdkách majì vìceméně statický charakter. Neznamená to 

sice, že se aspo  některé z nich do jisté mìry nevyvìjejì, ale omezený prostor, který jim k tomu 

povìdka jako pevný útvar poskytuje, pro to nevytvářì přìliš vhodné podmìnky. Dynamicky 

proměnlivý může být předevšìm jejich vztah k fantastickému prvku. Don Romuald (La Morte 

amoureuse) se postupně odhodlává rozloučit se s přìjemnými aspekty fantastična, které mu 

zaručuje Clarimondina láska, aby se osvobodil od trýznivých průvodnìch jevů, pramenìcìch z 

rozdvojenì jeho osobnosti, které už nedokáže déle snášet. V podstatě se však dá řìci, že postavy 

jsou ve fantastické povìdce povolány k tomu, aby sehrály v přìběhu určitou roli. Poměrně vysoký 

stupe  invariance, kterým se vyznačuje tematická výstavba žánru, nevymezuje jenom defino-

vatelné narativnì funkce, nýbrž i rejstřìk úloh, které mohou jednotlivé postavy zastávat. Fan-

tastický přìběh si totiž musì pracně zachovávat svou identitu. Pokud nedodržì přìsnou káze , 

hrozì mu téměř okamžité sklouznutì do polohy, v nìž zůstává mìsto fantastického jen podivné, 

bizarnì, poetické, nebo také hrůzné. 

 Hrdina je protagonistou, nikoli však jedinou postavou fantastického děje. Jako spojovacì 

článek je přìtomen ve všech funkcìch, ale jeho význam v jednotlivých epizodách, jež se k těmto 

funkcìm vážou, nenì pokaždé stejný. Zejména s některými narativnìmi funkcemi jsou velmi 

ústrojně spjaty dalšì, vedlejšì postavy, jejichž role nenì nikterak zanedbatelná. Jacques 

F i n n é  se domnìvá, že fantastická povìdka má jen dvě typické postavy, které podle něho 

ztěles ujì dva základnì lidské postoje, jež se v ději střetávajì, realistický a fantastický. Prvnì po-

stava je proto jakási realistická "brzda", zatìmco druhá představuje něco jako "akcelerátor 

fantastična". Někdy se mohou obě tyto postavy spojit v jedinou.
1
 Jean G a t t e g n o  se zaměřuje 

na hrdinu (vypravěče) a soudì, že se chová vůči fantastičnu jako "nevěřìcì" ("incrédule") nebo 

"skeptik" ("sceptique").
2
 Sergiu Pavel D a n  zastává názor, že funkci postav ve fantastické po-

vìdce je možné výborně definovat pomocì dvou kategoriì. Prvnì z nich představuje  "zasvětitel" 

("personajul ini iator"), jìmž může být čaroděj, člověk s uhrančivýma očima, ábel v lidské 

podobě a podobně. Druhou kategorii tvořì postava, která podivnou událost zakoušì ("personajul 

experimentator"). Také ta se může objevovat v různých podobách, od chimérického hrdiny až 

po opatrného vědce.
3
 Ale nenì dost dobře možné klást na stejnou úrove  fantastickou postavu, 

třeba inkarnaci dábla, jakou představuje Biondetta (Le Diable amoureux), a člověka s uhrančivým 

pohledem, jakým je napřìklad Paul d’Aspremont (Jettatura), přìpadně nějakou jinou postavu s 

méně fatálnìm darem, dejme tomu jasnovidce Jeana-Françoise (Jean-François-les-Bas-Bleus) 

nebo malìře Christiana Véniuse (L’Esquisse mystérieuse). Nemluvě už vůbec o množstvì 

povìdek, jež se jak bez fantastické bytosti, tak bez lidské postavy s fantastickými vlastnostmi, 

docela dobře obejdou. 

 Typologie postav fantastické povìdky, o niž se zde pokusìme, se bude pochopitelně opìrat 

o navržený morfosémantický model. To znamená, že bude v prvnì řadě vycházet z pojmu funkce. 

Podle Vladimira P r o p p a  se funkce postav logicky seskupujì kolem určitých sfér působenì, 

přičemž jedna taková sféra působenì postavy může zahrnovat vìce funkcì. Proto teprve souhrn 

jednotlivých sfér působenì umožnil Proppovi stanovit sedm postav, jimiž se vyznačuje pohádka. 

S přihlédnutìm k materiálu, s nìmž pracoval, je pojmenoval takto: škůdce, dárce, pomocnìk, 

carova dcera (= hledaná postava), odesìlatel, hrdina a falešný hrdina. Propp také konstatoval 

přìtomnost vedlejšìch postav, které zajiš ujì ve vyprávěnì různé přechody a spojenì, jako stě-

žovatelé, udavači, pomlouvači, informátoři a tak dále.
4
 A.-J. G r e i m a s, který vycházì z Proppa 
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a klasifikuje literárnì postavy rovněž podle toho, co dělajì, a nikoli podle toho, čìm jsou, rozlišuje 

mezi takzvaným "aktantem" ("actant"), to jest jednajìcìm subjektem, a "hercem" ("acteur"), 

jinými slovy individualizovanou postavou přìběhu. Pojem aktant se tak v Greimasově pojetì stává 

nadřazeným pojmu postava a neobsahuje sém individualizace. Jestliže budeme napřìklad 

definovat funkce F1, F2 a F3 jako funkce, tvořìcì sféru působenì určitého archetypu (aktanta), 

dovoluje invariance této sféry působenì považovat jednotlivé postavy al, a2  a a3  v textu 

za navzájem spojené touž sférou působenì.
5
 Nabìzelo by se použìt termìnu role, ale A.-J. Greimas 

jej použìvá ve speciálnìm významu, jelikož role pro něho představuje jakýsi mezistupe  mezi 

oběma výše uvedenými pojmy "actant" a "acteur".
6
 Zde nicméně termìnu role občas použijeme, a 

to v obecném významu, přesněji řečeno k označenì omezeného souboru činů určitého typu, jež 

má aktant v určitém segmentu narativnìho syntagmatu vykonat.
7
 

 V analýze podle Proppa a Greimase je aktant uvažován jako postava-funkce, nikoli jako 

postava-charakter. Výhoda takového přìstupu je zřejmá. Spočìvá v tom, že se klasifikace postav 

nemusì přìběh od přìběhu měnit, jelikož je založena na kritériu, daném společným znakem 

postavy - jejìm poslánìm (rolì, funkcì) v ději. Avšak typologie založená na funkcìch, které aktanti 

v dané logice vyprávěnì přejìmajì, může doplněnìm o kvalifikaci aktantů, to jest o výčet jejich 

vlastnostì, které přirozeně nepostrádajì souvislosti s jejich funkcì, jenom zìskat.  

 Při sestavovánì inventáře postav, které se podìlejì na vzniku a vývoji fantastické zápletky, 

jsme vycházeli z kombinačnìch možnostì fantastické povìdky tak, že jsme sledovali hrdinu v 

různých modelových situacìch, připravených devìti zjištěnými narativnìmi funkcemi. Přitom 

jsme se snažili vymezit oblasti, kde se vytvářì prostor pro vstup dalšìch aktantů do děje. Přehled 

možnostì, které narativnì funkce pro vznik sfér působenì jednotlivých aktantů skýtajì, ukazuje, že 

ve fantastické povìdce je mìsto pro pět aktantů, které je možné pojmenovat takto: hrdina, zas-

větitel, fantastická bytost, pomocnìk a protivnìk. 

 1. Hrdina jako postava, jejìmž prostřednictvìm je fantastický prvek vnìmán a hodnocen a 

jejìž sféra působenì je vymezena předevšìm funkcemi 1, 2, 5, 7, 8 a 9. 

 2. Zasvětitel, který vystupuje v roli mystagoga a objevuje se předevšìm ve funkci 3. Může 

se však ohlásit už ve funkci 2 a znovu vstoupit do děje v souvislosti s funkcì 7. 

 3. Fantastická bytost, jejìž vlastnì sféra působenì spočìvá ve funkci 4, ale mohou do nì 

spadat i funkce 6 a 7. 

 4. Pomocnìk, jenž hrdinovi pomáhá bu  v boji proti fantastičnu, které mu škodì, nebo při 

spolupráci s fantastičnem, které mu prospìvá. Ve výjimečných přìpadech mu zprostředkovává 

racionálnì vysvětlenì fantastična. Sférou působenì pomocnìka je funkce 7, může však zasahovat i 

do funkce 9. V přìpadě vysvětlenì je definována jeho sféra působenì funkcì 8. 

 5. Protivnìk, který představuje pro hrdinu bu  překážku v boji proti nepřátelskému fantas-

tičnu, nebo mu bránì v jeho úsilì s fantastičnem spolupracovat. Sférou působenì protivnìka je 

funkce 7, může však zasahovat i do funkce 9. 

 Zde je možné uvést, že v spřìzněných žánrech, rovněž v přìbězìch s tajemstvìm, kam patřì 

i fantastická povìdka, a to v gotickém románu a v detektivnì povìdce, definuje Daniela 

H o d r o v á  čtyři typické postavy. V gotickém románu je to a) dědic-mstitel (= adept), b) sluha 

či mnich (= zasvětitel), c) dcera zámeckého pána (= panna) a d) tajemný zámecký pán či jeho 

duch (= nadpřirozená bytost). (Označenì postav v závorkách jsou vzata z iniciačnìho románu a 

majì ukázat na genetické souvislosti.) V detektivnìm románu je to detektiv, svědek, obě  a vrah.
8
 

 Protagonista fantastické povìdky se pochopitelně vždy nějakým způsobem účastnì 

fantastického děje. Z hlediska aktančnì analýzy je však pro definici hrdiny podstatné to, že 

představuje ústřednì postavu, do jejìhož vědomì fantastično vstupuje. Hrdina je tudìž povolán v 
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přìběhu k tomu, aby si kladl různé otázky týkajìcì se fantastična, vnìmal fantastično jako takové, 

hodnotil jeho působenì, přijal je nebo naopak odmìtl.  

  Rozbor modelových situacì, sestavených na základě porovnánì syžetů jednotlivých 

povìdek v korpusu, ukazuje, že některé funkce, a to znamenì, pokušenì, pochybnost a vìtěz-

stvì/porážka je možné považovat za jakousi privilegovanou sféru působenì samého hrdiny. 

 Modelové situace, které schematicky zachycujì varianty funkce znamenì, jsou z hlediska 

sféry působenì hrdiny a přìpadného zapojenì dalšìch aktantů tyto: 

 a) Hrdina je svědkem nějakého podivného jevu, který nedovede uspokojivě vysvětlit. 

 b) Hrdina si uvědomuje záhadný jev prostřednictvìm nějaké postavy přìběhu, která nenì 

bytostně spjata s fantastičnem. 

 V prvnìm přìpadě se hrdina stává  bezprostřednìm adresátem signálů, jimiž se fantastično 

ohlašuje, aniž by se ztotožnilo s nějakou konkrétnì postavou. Zmìněné zvláštnì jevy se hrdiny 

přìmo dotýkajì a stávajì se nedìlnou součástì jeho osobnì zkušenosti. Znamenì jsou nepochybně 

nejpůsobivějšì tehdy, když o nich vypovìdá vypravěč a hrdina v jedné (a to prvnì) osobě. Setkal se 

s nimi malìř Christian Vénius (L’Esquisse mystérieuse), když bezděky namaloval nepochopitelný 

výjev, který - jak se později ukáže - byl kulisou brutálnì vraždy, mladý baron Xavier de la V
xxx

 

(L’Intersigne), jehož se při vstupu do domu abbého Maucomba zmocnilo podivné mrazenì, ale 

také markýz de la Tour-Samuel (Apparition), když si při vstupu do liduprázdného a opuštěného 

domu všiml čerstvých otisků lidského těla na polštáři, nebo Guy de Malivert (Spirite) ve chvìli, 

kdy si uvědomil, že se jeho dopis pìše sám od sebe. Uvedené přìklady představujì takřka typové 

situace a u funkce znamenì o ně nenì nouze. Stojì-li v pozadì těchto úkazů nějaká postava, nenì 

zprostředkovatelem, ale zdrojem (původcem) znamenì. Tak signalizovala fantastično stopami, 

které markýz de la Tour-Samuel spatřil na polštáři, zesnulá - prozatìm neviditelná - žena, tak se 

ohlašovala Lavinia d’Aufideni, když Guy de Malivert, mladý dandy, jehož milovala, psal pod 

jejìm skrytým vedenìm milostný dopis jiné ženě jako "automatický text".  Jak vidìme, jde tu o 

utajené působenì aktantů, kterým bude později v souvislosti s projevem fantastična vyhrazena v 

přìběhu důležitá role. V této chvìli má rozhodujìcì význam fakt, že nevystupujì otevřeně na scénu. 

 V druhém modelovém přìpadě se jedná o signály fantastična, jimiž jsou druhé osoby 

zapojeny do hrdinova procesu vnìmánì. Kromě zvláštnìho šoku a pocitů, které zakoušì na svém 

těle, dostává Frédéric Stadt (La Métempsychose) celou řadu signálů o svém převtělenì také 

prostřednictvìm pohledů a poznámek, jež mu adresujì jeho přátelé a známì, kolegové, učitelé, 

sloužìcì, lidé, kteřì ve svém celku tvořì pestrý kompars. Podobně Paul d’Aspremont (Jettatura) si 

všìmá podivných reakcì kolemjdoucìch, v nichž vyvolává svým pohledem strach nebo odpor. 

Všem těmto epizodickým postavám však připadá jen vìceméně instrumentálnì role a nemůže jim 

být udělen statut aktanta. Do této kategorie budeme vedle sebe řadit studenty z univerzitnì koleje 

v Göttingenu a profesora Dunderheada (La Métempsychose), stejně tak jako pobudy z ulic 

Neapole a Aliciinu služebnou Vicé (Jettatura) nebo třeba černé páže, jež Romualdovi vsune do 

rukou pozvánku od Clarimonde (La Morte amoureuse). Všechny tyto postavy majì ovšem v ději 

přìslušné mìsto. Postačì však, označìme-li je za prostřednìky (zprostředkovatele). 

 Situace, jež představujì varianty funkce pokušenì, je možné schematicky vyjádřit takto: 

 a) Hrdina se pokoušì proniknout tajemstvì, jež ho obklopuje nebo zajìmá, a klade si 

naléhavé otázky o podstatě tajemna. 

 b) Hrdina potká nějakou osobu, která vyvolá jeho hlubšì zájem o toto tajemstvì. 

 V prvnìm přìpadě bývá hrdinova pozornost obrácena k tajemstvì nějakou událostì nebo 

předmětem, takže zprostředkujìcì účast dalšì postavy nenì potřebná. Takovým pokušenìm je pro 

vypravěče v La Vénus d’Ille objev Venušiny sochy a nápisů na nì, pro Christiana Véniuse 
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(L’Esquisse mystérieuse) je to sám původ jeho spontánnì skici. Jindy ležì zdroj pokušenì v 

hrdinově nitru, jako je třeba houslařova ctižádost postavit absolutně dokonalý nástroj (Tobias 

Guarnerius).  

 V druhém přìpadě, který počìtá s uvedenìm dalšì postavy do přìběhu, se zpravidla jedná 

o aktanta, jehož sféra působenì bude mìt těžiště v třetì funkci, zasvěcenì. Guy de Malivert (Spiri-

te), jehož zájem byl probuzen znamenìmi, vyhledá mystagoga barona de Féroë. Kabalista Sobera-

no (Le Diable amoureux) sám vzbudì zájem kapitána Alvara de Maravillas o vyvolávánì ábla. V 

tomto přìpadě se nejedná o epizodické postavy, nýbrž o aktanty, kteřì majì v přìběhu strukturnì 

roli. Nemá však smysl počet aktantů bez oprávněných důvodů rozmnožovat. Proto bude 

nepochybně vhodnějšì rozšìřit sféru působenì zasvětitele i na funkci pokušenì. Pokud se v ně-

kterých povìdkách objevì postavy z hlediska svého významu pro rozvoj syžetu méně profilované, 

jako je třeba kustod v amsterodamském muzeu (Les Mariages du père Oliphus), jenž vyprávì 

Alexandru Dumasovi o mořské panně, půjde zase jen o epizodické postavy prostřednìků 

(zprostředkovatelů). 

 Různé situace, na něž je možné schematicky redukovat funkci nazvanou pochybnost, se 

dajì podle zdroje pochyb, které hrdina zakoušì, charakterizovat takto: 

 a) Hrdina se propracuje k názoru, že záhadná událost, jejìmž byl účastnìkem, nemusela 

být fantastická, protože si umì představit nějaké přirozené vysvětlenì. 

 b) Hrdina se setkává s postavou, která v něm pochyby vyvolává nebo je v něm upev uje. 

 V prvnìm přìpadě se hrdina, mnohdy ještě pod živým dojmem z prožitého tajemna, 

pokoušì sám se se svým mimořádným zážitkem vyrovnat. Pochybnost představuje velice intimnì 

funkci, v jistém slova smyslu snad ještě důvěrnějšì než projev fantastična. V tomto bodu syžetové 

linie se hrdinovo vědomì před čtenářem obnažuje. Hrdina přitom nejčastěji zakoušì úzkost nebo 

strach. Ačkoli musì projìt pochybnostmi ve svém vlastnìm nitru, neznamená to, že se někdy 

nemohou objevit epizodické postavy, které ho v jeho váhánì utvrzujì, jako napřìklad Bouteraix v 

Inès de Las Sierras, nebo dokonce fantastično zcela odmìtajì, jako třeba vypravěčův otec v 

Jean-François-les-Bas-Bleus. Názory těchto ojedinělých a marginálnìch postav nemajì však na 

hrdinu velký vliv a pochybovači se neprofilujì jako samostatná skupina aktantů s vlastnì sférou 

působenì. Proto je budeme považovat za prostřednìky. 

 Modality závěrečné situace, kterou vyjadřuje dvojitá funkce vìtězstvì/porážka, se dajì 

schematicky shrnout takto: 

 a) Hrdina se bez cizì pomoci vymanì z vlivu fantastična, které mu škodilo, nebo se mu 

podařì upevnit vztahy s fantastičnem, z něhož měl prospěch. 

 b) Na hrdinově úspěchu nebo neúspěchu se podìlejì svým vlivem nebo alespo  účastì 

dalšì postavy.  

 Jak ukazujì přìklady z korpusu, postavy, které přicházejì ke slovu pod bodem b), už majì 

postavenì aktanta, a to jako zasvětitelé (napřìklad baron de Féroë v Spirite nebo eskamotér Gonin 

v La Main), jako fantastické bytosti (Lavinia d’Aufideni ve Spirite) nebo jako pomocnìci (Katy v 

Deux acteurs pour un rôle), přìpadně protivnìci (Wolstang v La Métempsychose). Mohou to být 

také postavy, které pocházejì z vedlejšì dějové linie (Ellen v Arria Marcella, jež rovněž trpì 

Octavienovou frustracì, nebo Gédéon Sperver v Hugues-le-loup, který se upřìmně raduje 

z Fritzova úspěchu). Jelikož v poslednìm přìpadě jde vesměs o vedlejšì nebo epizodické chara-

ktery, budeme je chápat jako pouhé prostřednìky.  

 Na rozdìl od čtyř výše uvedených narativnìch funkcì, vytvářì pět zbývajìcìch funkcì 

navrženého morfosémantického modelu fantastické povìdky, a to zasvěcenì, projev fantastična, 
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potvrzenì fantastična, boj/přijetì fantastična a vysvětlenì, specifické situace pro vznik sfér 

působenì dalšìch aktantů.  

 Schéma základnìch narativnìch situacì, které charakterizujì funkci nazvanou zasvěcenì, 

vypadá takto: 

 a) Hrdina nalezne nějaký zdroj informacì (nejčastěji text) o fantastičnu, které ho 

znepokojuje nebo láká. 

 b) Hrdina potká nebo vyhledá nějakou kompetentnì osobu, která je s fantastičnem 

obeznámená a je ochotná o svoji znalost se s nìm podělit. 

 Prvnì přìpad nenì přìliš častý, přesto jsme však už měli přìležitost několikrát se s nìm 

v povìdkách korpusu setkat. Byl to nápis CAVE AMANTEM na soše Venuše v  La Vénus d’Ille, 

kniha Niccoló Valetty o uhranutì, z nìž se poučil Paul d’Aspremont (Jettatura), kapitola De la 

transfusion des âmes o přelévánì dušì  (Tobias Guarnerius) nebo  Incantation  od Jeana Wiera, 

v nìž si četl pastor Becker (Séraphîta). astěji se hrdina setká s autoritativnìm výkladem 

fantastična z úst nějakého zasvěceného člověka. Postava, která je v situaci b) uvedena do děje, 

vystupuje jako aktant a má jasně vymezenou a definovanou sféru působenì. Tento aktant, 

zasvětitel, je obdobou prototypu z iniciačnìch románů. Hlavnì sférou působenì zasvětitele je třetì 

funkce, zasvěcenì, ale zasahuje rovněž do pokušenì, kde může sehrát - jinak epizodickou - roli 

pokušitele, a do boje/přijetì fantastična, kde kvalifikovaný mystagog přijìmá navìc roli 

pomocnìka nebo i protivnìka (odpůrce).  

 Soukenìk Bouteroue (La Main enchantée) hledal zasvětitele s jasným praktickým cìlem, a 

proto se vypravil za mistrem magie Goninem. Octave de Saville (Avatar) našel zasvětitele čirou 

náhodou. Zavolal si lékaře a objevil v něm kvalifikovaného a ochotného mystagoga. Jak z uve-

dených přìkladů vyplývá, uvedenì zasvětitele do děje nemusì vždy nutně souviset s fantastickým 

prvkem a může být eventuálně iniciováno také motivy z vedlejšì (doprovodné) dějové linie. 

Nebudeme přitom zkoumat, zda pohnutky hrdinova jednánì jsou pragmatické, hedonické nebo 

etické. V některých přìpadech se zasvětitel hrdinovi doslova vnutì, a to rovněž z rozmanitých 

přìčin. Abbé Sérapion poučuje dona Romualda (La Morte amoureuse), ve snaze zachránit ho před 

mravnì i fyzickou zkázou, o nebezpečì, jaké pro smrtelnìka představuje upìr, a tradičnìmi 

prostředky pak Clarimondino dalšì působenì znemožnì.  Projev fantastična sice představuje 

v narativnìm modelu ústřednì funkci, ale z hlediska oblasti jednánì různých postav se dá popsat 

docela jednoduchým způsobem: 

 a) Hrdina se dostane do oblasti vlivu tajemna, které nenì spjato s vystoupenìm žádné 

fantastické bytosti. 

 b) Hrdina přijde do styku s fantastickou bytostì. 

 Projev fantastična může podle varianty b) uvést do děje nového a velice důležitého 

aktanta, fantastickou bytost. Jejì sféra působenì je vymezena čtvrtou funkcì, projevem fantastična, 

ale může být rozšìřena i na šestou a sedmou funkci (potvrzenì fantastična a boj/přijetì fantastična). 

Obě tyto dalšì funkce mohou vyžadovat plné nasazenì fantastické bytosti do děje. 

 Situace, navozené potvrzenìm fantastična, jsou tyto: 

 a) Hrdina nacházì v "reálném světě" jednoznačné a nesporné stopy, jež dokazujì, že k 

fantastické události opravdu došlo. 

 b) Hrdina se znovu (přìmo) setká s fantastičnem. 

 Sféra působenì náležì v situaci a) předevšìm hrdinovi, v přìpadě b) však může implikovat 

fantastickou bytost. Ani varianta a) nevylučuje účast dalšìch postav, jak jsme mohli vidět už při 

rozboru této narativnì funkce. V takových přìpadech však nepůjde o aktanty, nýbrž o 

prostřednìky. 
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 Dvojitá funkce boj/přijetì fantastična předpokládá hrdinovo zaujetì stanoviska k charak-

teru fantastična a tomu odpovìdajìcì jednánì. Ve vztahu k přìpadné existenci sfér působenì dalšìch 

aktantů se dajì přìslušné situace redukovat na tyto alternativy: 

 a) Hrdina prožìvá kontakt s fantastičnem sám. 

 b) Hrdina najde někoho, kdo je schopen a ochoten mu pomoci, přìpadně narazì na někoho, 

kdo se stavì proti němu a škodì jeho zájmům. 

 Druhá situace vyžaduje zapojenì dalšì postavy do děje. Frekvence přìslušné funkce je 

poměrně vysoká a podìl nového aktanta může ve vyprávěnì zaujmout značnou plochu. Dále může 

tento aktant sehrát důležitou, ne-li rozhodujìcì roli při rozuzlenì přìběhu. Protože se aktant podle 

definice bodu b) navìc zřetelně diferencuje, jevì se jako nejvhodnějšì jeho pojmenovánì podle 

vztahu k hrdinovi rozlišit a označit ho bu  jako pomocnìka, nebo jako protivnìka.  

 V roli pomocnìků mohou ovšem vystupovat i mystagogové, což je přìpad abbého 

Sérapiona (La Morte amoureuse), barona de Féroë (Spirite), doktora Cherbonneaua (Avatar) 

nebo dobrého  starce (La Sonate du diable). Protivnìkem se zase stává mistr magie Gonin (La 

Main enchantée), který v závěru přivede soukenìka na popraviště. Pomocnìk i protivnìk, pro něž 

se vytvářì sféra působenì v rámci funkce boj/přijetì fantastična, kvalifikaci mystagogů postrádajì, 

mohou se však pro hrdinovy zájmy angažovat s velkou horlivostì. Pomocnicì je Katty (Deux 

acteurs pour un rôle), která stojì pevně po Henrichově boku a má hlavnì podìl na tom, že se 

vymanì z áblova sevřenì. Hrdinovými protivnìky jsou hrabě Olaf Labinski (Avatar) nebo 

Wolstang (La Métempsychose), jelikož se oba stavì proti hrdinovým zájmům (třebaže jeden z 

nich, hrabě Labinski, má k tomu plné morálnì právo).  Pomocnìci nebo protivnìci se profilujì 

jako aktanti, jejichž sférou působenì je předevšìm sedmá funkce, boj/přijetì fantastična. Vzhledem 

k těsné spojitosti této funkce (pokud je ovšem realizována) s funkcì závěrečnou, se přìpadně 

podìlejì také na funkci vìtězstvì/porážka. 

 Narativnì situace, na něž je možné redukovat funkci nazvanou vysvětlenì, lze 

schematicky vyjádřit takto: 

 a) Hrdina nabude nezvratné jistoty o tom, že snil, byl obětì halucinace nebo požil drogy, 

takže k události, která se mu jevila jako fantastická, ve skutečnosti vůbec nedošlo, přìpadně 

dospěje k racionálnìmu vysvětlenì záhadné události, k nìž sice došlo, ale již považoval za 

fantastickou pouze pro nedostatečnou informovanost o jevu. 

 b) Hrdina dojde k poznánì podle bodu a) jen dìky třetì osobě. 

 V každém přìpadě docházì hrdina při racionálnìm vysvětlenì fantastična k správnému 

pochopenì stavu věcì hodnocenìm objektivnìch faktů z pozice úplné a spolehlivé informovanosti 

a na základě vlastnìho úsudku. V korpusu jsou však i takové vedlejšì postavy, jejichž zásah 

orientuje hrdinův poznávacì proces okamžitě, jednoznačně a beze zbytku, zejména však neče-

kaně. Kdyby nevstoupily do děje, záhada by mohla zůstat nevyřešena. Jejich existence oprav uje 

zařazenì bodu b). Služebná Maria (La Nuit du 31 décembre) upozornì Betty, že se nedopatřenìm 

napila z tetiny sklenice s opiem, a tìm jì rázem vysvětlì tajemstvì jejìho podivného zážitku. 

Ošetřovatel (Le Spectre) odhalì statkáři z Fromainville přìběh dvojčat Hachettových. Jeden z 

bratřì ho pronásledoval, zatìmco druhý byl v lese nalezen mrtvý. Estelle a Pablo (Inès de Las 

Sierrras) objasnì vypravěčovi osudy zpěvačky La Pedriny, zejména scénu, k nìž došlo na zámku 

Ghismondo. Vzhledem k nìzké frekvenci funkce vysvětlenì, s nìž je sféra působenì těchto postav 

spjata, a také proto, že jejich vystoupenì má charakter pomoci prokázané hrdinovi, který s 

fantastičnem nejčastěji zápasì, nevzniká tu dostatečný důvod pro zavedenì nových aktantů a 

budeme je chápat jako pomocnìky. 



 

 

 

 76 

 Aktančnì analýza by mohla vést k povrchnìmu závěru, že ve fantastické povìdce 

vystupuje pět aktantů, kteřì nacházejì uplatněnì v několika stereotypnìch situacìch, takže pro va-

riabilnì složku zůstávajì jen atributy postav. Tìm spìš, že se o atributech postav jakožto prvku, 

který propůjčuje pohádkám jejich barvitost a půvab, výslovně zmi uje Vladimir Propp.
9
  Dále 

by mohl vzniknout dojem, že určitou možnost k dosaženì osobitosti fantastické povìdky nabìzì 

snad už jenom potenciálně pestrý a proměnlivý kompars, složený z poměrně diferencovaných 

prostřednìků. Avšak i malá čtenářská zkušenost s fantastickou literaturou stačì na důkaz, že tomu 

tak nenì. Modelové situace byly pro přehlednost schematicky redukovány a kombinačnì možnosti 

konstitutivnìch motivů, z nichž se jednotlivé epizody skládajì, jsou ponechány stranou. Bo-

hatstvìm variant - přes veškeré dodržovánì pravidel -připomìná fantastická povìdka hru v šachy, 

kde se také ani jedna partie vìcekrát neopakuje. Nesmìme přitom zapomìnat ani na existenci 

vedlejšìch, doprovodných dějových liniì, jako je třeba milostné dobrodružstvì, které rovněž 

dokážì vytvořit ze schematizovaného syžetu slušně rozvětvenou fabuli. Jestliže se tedy nynì 

zaměřìme na atributy postav, nenì to proto, že by byly jediným zdrojem individualizace 

fantastického syžetu. Tyto atributy, jak ostatně uvidìme, jsou ve fantastické povìdce poměrně 

chudé. Důvodem je prostá skutečnost, že v typologii postav představujì jejich atributy logický 

doplněk jejich narativnìch funkcì. 

 Kvalifikace postav má pro logiku děje nepostradatelný význam. Je nedìlnou složkou or-

chestrace dynamických (dějových) a statických (popisných) motivů. Od rozboru narativnìch 

funkcì postav vede cesta k analýze jejich atributů, jak nazývá celkové charakteristiky Vladimir 

Propp, nebo k druhému stupni popisu postavy, použijeme-li terminologie, s nìž přišel A.-J. 

Greimas.
10

 Roland B a r t h e s  hovořì v této souvislosti o dvou velkých třìdách funkcì, a to 

distribučnìch, které v podstatě odpovìdajì funkcìm Proppovým, a integračnìch, jež obsahujì 

takzvané "charakterové indexy", to jest informace o postavě.
11

 Obě dvě třìdy funkcì sice od sebe v 

komplexu literárnìho dìla jako celku nejsou odtrženy, někdy však vyžadujì interpretačnì operaci z 

nadhledu narativnìho syntagmatu, což formuluje Roland Barthes těmito slovy: "(...) pour 

comprendre à quoi sert une notation indicielle, il faut passer à un niveau supérieur."
12

 Podobným 

způsobem mluvì A.-J. Greimas o "bohu", jenž jedná v souladu s vlastnì morálkou,
13

 a Vladimir 

Propp konstatuje, že i když má autor při volbě nomenklatury a atributů postav naprostou volnost, 

přesto se v ruských pohádkách ustavil určitý kánon: drak je typický škůdce, Ivan je typický hledač 

a tak podobně.
14

 Jinými slovy, prosopografie se podìlì na motivaci aktantovy funkce v epické 

struktuře. Jde o tradičnì postup, který bývá ve francouzském románu spojován s Balzakovým 

jménem. Jeho portréty  postav s jejich fyzickými, mentálnìmi, intelektuálnìmi i morálnìmi 

vlastnostmi sloužì velmi ústrojně k tomu, aby každou jednotlivou postavu připravily pro jejì 

funkci (roli) v ději. Avšak už před "realistou" Balzakem požadoval francouzský klasicismus 

náležitou vnitřnì motivaci (logiku) děje a zejména zdůraz oval, že jednánì postavy musì být 

v souladu s jejìm deklarovaným charakterem (tzv. "bienséances internes"). Pozornost, jakou 

fantastická povìdka všem těmto tradičnìm aspektům dějové výstavby věnuje, je jenom dalšìm 

svědectvìm o jejìm programovém směřovánì k "hlavnìmu proudu" a nezájmu na nějakém 

literárnìm experimentu. 

 Operace, kterou je nynì třeba provést, spočìvá tedy v doplněnì funkčnì analýzy postav 

o rozbor jejich atributů, o jejich kvalifikaci v nejširšìm slova smyslu. U pěti aktantů fantastické 

povìdky nepůjde tedy o otázky spojené s technikou portrétu, nýbrž o relevantnì deskriptivnì 

prvky, majìcì nějakou spojitost s fantastickým dějem. Z toho, co už bylo řečeno, jasně vyplývá, že 

tyto specifické postavy by měly být pro svoje role náležitě kvalifikovány. Zadánì se jevì tìm 

zajìmavějšì, ne-li nezbytnějšì, že postavy ve fantastické literatuře jsou vesměs jedinečná individua 
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vytvořená ad hoc (což se vztahuje i na antropomorfizované podoby ábla inspirované lidovými 

pověrami) a nejsou omezovány  ustáleným paradigmatem vìceméně hotových vzorů, jako je 

tomu napřìklad v pohádkách. 

 Prvnìm a nejdůležitějšìm aktantem ve fantastickém přìběhu je hrdina, protagonista 

fantastického děje. Popisovali jsme jeho funkci v narativnì struktuře tak, jak se projevovala 

hrdinovým jednánìm. O jeho charakteristice, která při motivaci tohoto jednánì nutně 

spolupůsobila, jsme se přìliš nezmi ovali. Je ovšem pravda, že v řadě přìpadů nám popis hrdiny 

mnoho nepomůže. Zejména kratšì povìdky nedovolujì hlouběji vykreslit jeho portrét a čtenář se 

musì spokojit jen s jakousi funkčnì zkratkou. Popravdě řečeno i v přìbězìch, kde se popisy hrdinů 

rozrůstajì do většì šìře, zůstávajì vìceméně omezeny na několik relevantnìch detailů, týkajìcìch se 

protagonistových mentálnìch a fyzických kvalit. Guy de Malivert (Spirite) je inteligentnì, krásný 

a bohatý osmadvacetiletý dandy, ženami hýčkaný, ale lásku doposud nepoznal. Tuto okolnost 

můžeme chápat jako narážku, jež si vyžádá v následujìcìm ději přìslušnou odpově . Ta bude 

souviset s vstupem "mrtvé milenky" do jeho života. Hrdina-vypravěč Lui? je téměř beze zbytku 

redukován na pouhý hlas. O tomto muži nevìme naprosto nic. Ani jak se jmenuje, ani co dělá, ani 

jak vypadá, zkrátka nic vìc než to, že trpì samotou a v důsledku toho snad i halucinacemi. Se 

svými potìžemi se totiž tento hrdina svěřuje přìteli, jemuž nemusì ostatnì okolnosti blìže vysvět-

lovat, protože jeho přìtel je podle všeho dobře zná. Přes rozdìlnou mìru jejich charakteristik jsou 

však oba hrdinové, Guy de Malivert i jeho bezejmenný protějšek z Maupassantovy povìdky, 

dostatečně kvalifikováni pro svou úlohu při setkánì s fantastičnem. Prvnì je připraven pro 

"nebeské manželstvì" ("mariage céleste") podle Swedenborga, druhý má otevřenou cestu k 

záchvatům "šìlenstvì", které mu přinášejì zkušenost s fantastičnem.  

 Popisy hrdinů se samozřejmě řìdì nejen potřebami fantastické, nýbrž i realistické linie, to 

jest sledu ne-fantastických epizod, jež jsou vpleteny do přìpravy setkánì s fantastičnem i do jeho 

průběhu. Obraz hrdiny fantastického přìběhu podává ve své povìdce Magnétisme Guy de Mau-

passant. Mluvì tam o skepticìch, o lidech lhostejných vůči jakékoli náboženské vìře, kteřì se však 

na druhé straně obracejì k pověrám, k nimž lze přiřadit i módnì pseudovědecký magnetismus ("se 

cramponnant à ce dernier reste du merveilleux, devenus dévots, à ce mystère du magnétisme, le 

défendant au nom de la science").
15

 Maupassantova ironizujìcì  charakteristika je nicméně velmi 

jednostranná. Hlavnì postava fantastické povìdky představuje v "nultém stupni" běžný současný 

lidský typ, který má "právo na román". Jde o hrdinu, jenž pocházì ze sociálnìho okruhu, z něhož 

se v dané době rekrutujì románovì hrdinové. Kdybychom učinili pokus o sumárnì rejstřìk hrdinů 

tak, jak je definujì jejich atributy, zjistili bychom, že vedle protagonistů, kteřì by se dali označit 

jako normálnì, sociálně zařazenì, duševně zdravì, vyrovnanì a hodnověrnì lidé se zdravým 

úsudkem (Inès de Las Sierras, Les deux étudiants de Bologne, L’Héritier du diable, La Sonate du 

diable, Jean-François-les-Bas-Bleus, Le Spectre, Apparition a řada dalšìch), se vyskytujì také 

kritičtì duchové (Lokis, La Vénus d’Ille) a zvědavci (Le Diable amoureux) nebo naopak maniaci 

(Avatar, Tobias Guarnerius), neurotici  (Lui?) a možná i choromyslnì (Le Horla, La Fée aux 

Miettes), stejně jako jedinci podléhajìcì vášnìm (La Morte amoureuse), prosté nevinné duše (La 

Neuvaine de la Chandeleur), jakož i vypočìtavci (La Main enchantée) a lidé se špatným svě-

domìm (Le Monstre vert, Le Ministère public). Odchylky od "nultého stupně" nejsou však u 

většiny protagonistů přìliš významné. 

 Do zvláštnì kategorie je nutno zařadit hrdiny, u nichž se fantastično projevì na jejich 

vlastnì osobě. Nejčastěji přitom nabývá fantastično podoby nějaké mimořádné vlastnosti, kterou 

je hrdina nadán. Někdy objevì zcela náhle nějakou latentnì schopnost, a to bu  jako trvalou 

vlastnost, což je přìpad Paula d’Aspremonta (Jettatura), nebo jako výjimečný jev, což se stalo 



 

 

 

 78 

napřìklad baronu de la V
xxx

 (L’Intersigne)  nebo Christianu Véniusovi (L’Esquisse mystérieuse).  

Paul d’Aspremont přijede za dìvkou, kterou miluje, Aliciì Wardovou, do Neapole, kde nenì 

uhranutì snad ani tak lidová pověra, jako spìš obecné přesvědčenì. Kořeny tohoto přesvědčenì 

sahajì s největšì pravděpodobnostì až do předkřes anského starověku. O "uhranutì" dobytka psal 

už Vergilius v Bukolikách (Ecl. III, 103): "Nescio quis teneros oculus mihi fascinat agnos." 

Italský jih je tedy nanejvýš vhodné mìsto k tomu, aby si Paul d’Aspremont uvědomil, jakou 

zhoubnou sìlu v sobě skrývá jeho pohled. Podobně v Bretani, kde je velice živá vìra v předtuchy a 

různá znamenì blìžìcì se smrti, se jednoho takového signálu blìzké přìtelovy smrti dostane baronu 

de la V
xxx

. Jasnovidnou schopnost malìře Christiana Véniuse možná probudila vražda, k nìž došlo 

právě za jeho pobytu v Norimberku. Viděli jsme však, že hrdinové fantastických povìdek se v 

drtivé většině bez podobných speciálnìch atributů obejdou. Někdy zasáhne hrdinu nečekaná a 

nepochopitelná proměna, která přicházì zvenčì, jako tomu bylo s Frédérikem Stadtem (La Métem-

psychose). Iniciátorem Stadtova převtělenì je Wolstang, který uzavřel pakt s áblem.  

 Důležitou úlohu může ve vzestupné části syžetové linie sehrát vedle hrdiny postava, 

kterou jsme pojmenovali zasvětitel. Doktor Balthazar Cherbonneau (Avatar) se dost vymyká 

běžnému obrazu lékaře. Je to podivìn, který se právě vrátil z Indie ("un docteur singulier, revenu 

des Indes"), což může vést k úvahám o jeho přìpadných znalostech asijských mystériì. Tento 

doktor, vypadajìcì jako postava z Hoffmannových povìdek, je považován za "lékaře mrtvých" 

("un médecin des morts"). Tìm se už výslovně vyzvedávajì jeho mimořádné terapeutické schop-

nosti. Doktorovo vyprávěnì o pokusech, jež podnikal v Asii s převtělovánìm dušì, přinášì spolu s 

popisem jeho laboratoře dalšì motivy, které majì dokázat jeho mimořádnou kompetenci. Od 

jednoho mnicha v chrámě Tiroulanamay obdržel magickou formuli, jìž se duše uvol uje od své 

tělesné schránky. Tento lékař vysvětlì svému pacientovi, jìmž je hrdina přìběhu Octave de Saville, 

že pro jeho uzdravenì neexistuje jiné řešenì než fantastické.  Charakteristika tohoto mystagoga a 

vědce, obklopeného aureolou tajemna a dávajìcìho své hluboké znalosti k dispozici hrdinovi, 

představuje snad nejpropracovanějšì portrét zasvětitele v celém korpusu.  

 Kvalifikace mystagoga, to jest jeho intelektuálnì úrove  všeobecně a vysoký stupe  

zasvěcenì zvláště, nepředstavuje ovšem ve fantastické literatuře žádnou konstantu. Zasvětitel nenì 

také vždy ochoten svoje vědomosti hrdinovi beze zbytku a nesobecky sdělit. Podle mìry jejich 

kompetence a ochoty přispět hrdinovi můžeme zasvětitele, s nimiž se v korpusu setkáváme, 

rozdělit do čtyř skupin. 

 Do prvnì skupiny patřì zasvětitelé, kteřì vědì o tajemstvì všechno a jsou ochotni o svoje 

znalosti se s hrdinou, úměrně k jeho potřebám, nezištně podělit. Tak se chová uhlazený Seveřan, 

baron de Féroë (Spirite), který dokonale zná Swedenborgovo učenì. Guy de Malivert má štěstì, že 

se těšì přátelstvì tohoto čestného muže a dokonalého džentlmena. Podobně jako doktor 

Cherbonneau také baron de Féroë platì ve svém okolì za podivìna, ovšem jen v tom smyslu, že si 

žije po svém. Baronova poznámka, že mladý muž je předmětem zájmu onoho světa a že nad nìm 

bdì duchové, signalizuje kompetenci tohoto zasvětitele, kterou dalšì vývoj děje jen potvrdì. Je 

zřejmé, že bez zasvětitelova vedenì by Guy de Malivert stěžì dosáhl svého cìle a že by patrně 

velmi brzy ztroskotal. Svědčì o tom jeho scestné úvahy o sebevraždě jako o způsobu rychlého 

spojenì s milovanou "mrtvou milenkou". Také Bouvard (Ursule Mirouët), který přesvědčì o pa-

rapsychologii skeptického doktora Minoreta a tìm ovlivnì i Uršulu, působì nejen dojmem 

serióznìho znalce, nýbrž i spolehlivého přìtele. Hedwige, Kostakiho matka (Histoire de Madame 

Grégoriska), vysvětlì - s dokonalými znalostmi mystagoga - své snaše, jak si má počìnat, aby 

odrazila útoky upìra. Třebaže upìr je zasvětitelčin vlastnì syn, ta se upřìmně stavì za hrdinčiny 

zájmy. 
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 Do druhé skupiny patřì zasvětitelé, kteřì sice vědì o tajemstvì všechno, ale hrdinovi své 

znalosti (nebo jejich valnou část) zatajujì. Hrabě d’Altavilla (Jettatura), který miluje stejně jako 

Paul d’Aspremont Alicii Wardovou, se spokojì s opatřenìmi, která majì dìvku chránit, ale 

hrdinovi se vyhýbá. Hrdina proto nakonec objevì poučenì v knize a nenajde je u mystagoga. 

Neupřìmně si počìná antikvář (Le Pied de momie) rabìnského a kabalistického vzezřenì, když 

nabìzì hrdinovi, svému zákaznìkovi, fragment mumie. Obchodnìk se starožitnostmi se spokojuje 

jen s nejasnými narážkami na faraónovu lásku k dceři a na jeho hněv nad tìm, že se z nohy 

princezny Hermonthis stane obyčejné těžìtko. V některých přìpadech sleduje zasvětitel vyloženě 

osobnì zištné cìle. Eustache Bouteroue (La Main enchantée) požádá eskamotéra Gonina o 

prostředek, jenž by mu umožnil zvìtězit v souboji, ale netušì, že bude muset tento úspěch nakonec 

zaplatit vlastnìm životem. Mistr magie Gonin potřeboval zìskat od popraveného soukenìka ruku, 

aby si z nì pro sebe udělal "očarovanou ruku" ("main de gloire"), která dokáže všude proniknout. 

Podle Gérarda de Nervala se tento přìběh odehrává v Pařìži 17. stoletì a postava Gonina ("maître 

Gonin", "le bohémien") by tak mohla být inspirována postavou slavného eskamotéra téhož jména, 

který žil v době kolem roku 1690.
16

 Znamenalo by to, že Gonin ztěles uje patrně jedinou histo-

ricky doloženou postavu mystagoga v korpusu.   

 Třetì skupinu tvořì zasvětitelé, kteřì sice o tajemstvì nevědì všechno, ale vše, co vědì, 

hrdinovi loajálně prozradì. Abbé Sérapion (La Morte amoureuse) se usilovně snažì proniknout 

v přìtelově zájmu tajemstvì, které obklopuje Clarimonde. Ačkoliv se záhadná kráska vymyká 

běžnému pojetì upìra, Sérapion se nedá odradit a podařì se mu vymanit dona Romualda z 

neblahého vlivu, který osobnost mladého kněze rozštěpil. Edison (L’Eve future) dokonale ovládá 

mechanismus umělé ženy, kterou sestrojil, a dopodrobna vysvětluje lordu Ewaldovi, jak 

jednotlivé části fungujì. Je však zaskočen vstupem tajemných sil, které vdechnou jeho v podstatě 

mechanickému výtvoru duši. O této záhadě, před nìž sám stojì bezradný, neváhá hrdinu otevřeně 

informovat. André B e l l e a u  se domnìvá, že v L’Eve future se spojuje tradice mechanických 

automatů, v Edisonově době doplněná o využitì elektřiny jako energetického zdroje, s tradicì  

automatů biologických, kterou nazývá golemskou.
17

 Ve skutečnosti zde vstupuje do hry ještě třetì 

prvek, kterým se L’Eve future  řadì k fantastické literatuře. Je jìm právě zmìněná duše, která 

Edisonův biomechanický automat překvapivě oživila. 

 Do čtvrté skupiny spadajì zasvětitelé, kteřì sami neznajì všechno, a z toho, co znajì, 

prozradì hrdinovi jenom část. Dobrodruh Soberano (Le Diable amoureux), ačkoliv se vyzná 

v kabale a vì o okultnìch vědách vìce než většina ostatnìch lidì ("sait plus que le commun des 

hommes"), se bu  sám mýlì, nebo hrdinu klame, když prohlašuje, že duchové jsou určeni k tomu, 

aby člověku sloužili. Don Alvare Maravillas, který se dal Soberanem ovlivnit a zlákat, na to 

málem těžce doplatì. Jakmile se vypravěčův strýc (Omphale), který má nepochybně se 

zajìmavým uměleckým dìlem vlastnì zkušenosti, dozvì o pletkách svého synovce s dámou z 

tapiserie, dá ji neprodleně odstranit a mladìka pošle beze slova vysvětlenì domů k rodičům.  

 Různé kombinace jednotlivých prvků dovolujì vztah mezi oběma důležitými aktanty, 

hrdinou a zasvětitelem, diferencovat a dále v jejich vzájemných sférách působenì rozvìjet. Nedo-

statečná kvalifikace mystagoga může vést i k zvýšenì počtu postav, které se o tuto sféru působenì 

dělì. Jako přìklad může posloužit Maupassantova povìdka  Le Horla, kde se o ni dělì dvě 

postavy. Prvnì z nich je mnich, který hovořì velmi obecně a mlhavě  o záhadách ležìcìch mezi 

nebem a zemì. Druhou je doktor Parent, specialista na hypnózu, který má určité vědomosti o 

mechanismu ovládánì cizì vůle. I když o sobě nevědì, navzájem se dopl ujì a každý z nich má 

snad i část pravdy. Hrdinovi, který se jim ostatně nesvěřuje, však mnoho nepomohou. V takových 
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přìpadech je ovšem statut zasvětitele jako aktanta narušen, a proto také postavy, vyjadřujìcì se k 

fantastičnu vìceméně náhodně a mimochodem, budeme považovat za pouhé prostřednìky. 

 Fantastická bytost představuje ve fantastickém přìběhu aktanta, který je s konstitutivnìm 

prvkem žánru svázán nejtěsněji. Fantastická bytost vniká ve fantastické povìdce do obrazu reál-

ného světa a po dobu fantastického děje v něm setrvává. To však neznamená, že nemůže hrdinu z 

jeho každodennìho prostředì na krátký čas vytrhnout, nejčastěji ve zdánlivém snu nebo halucinač-

nìm stavu, a přenést jej do jiné doby a na jiné mìsto.  

 Klasickou (tradičnì) fantastickou bytost představuje ábel ve své antropomorfizované 

legendárnì podobě, tedy jako výplod pokleslého nadpřirozena, ustálený v lidových vyprávěnìch a 

pověrách. U ábla jako literárnì postavy nelze ovšem zapomenout, že se jedná o bytost, jejìž 

zobrazenì bylo konsakrováno také cìrkevnì autoritou a náboženskou tradicì. Démonologie byla 

řádnou disciplinou, zabývajìcì se povahou zloduchů (démonů) a způsoby jejich vyháněnì (exor-

cismem). Ve středověku posléze docházelo ke spojovánì satana s esoterickou naukou, takže zlý 

duch se začal profilovat jako mystagog par excellence, jako velmistr černé magie. V Liber 

vagatorum (Basilej, 1494 až 1499) se dočteme, že potulnì studenti ("clerici vagantes", "clercs 

goliards") se dělili do několika třìd, z nichž sedmou tvořili takzvanì žebravì studenti, kteřì o sobě 

prohlašovali, že jsou znalci magie a umějì vyvolávat ábla. Marcel S c h w o b  upozor uje, že 

také Mefistofeles se zjevil Faustovi v podobě potulného žáka ("Fahrender scolasticus"), zřejmě v 

návaznosti na zmìněnou tradici.
18

 Tradičnì cìrkevnì doktrina byla v 18. stoletì podrobena globálnì 

kritice a v souvislosti s celkovou změnou mentality ztratila i postava ábla na věrohodnosti. Pro 

slovesné umělce si však přesto nadále uchovávala značné kouzlo. V romantismu, to jest v době, 

kdy se fantastická povìdka ve francouzské literatuře vytvářela, se podle mìněnì Jasquese B o u 

s q u e t a  projevoval sklon k zobrazovánì upìrů, fantómů, čarodějů a sukubů, jelikož jako méně 

oficiálnì byly tyto postavy také méně zkompromitované než tradičnì ábel a démoni.
19

 I když tato 

teze vypadá na prvnì pohled zcela přijatelně, sotva lze přejìt bez povšimnutì fakt, že některé z pos-

tav, které Jacques Bousquet výslovně uvádì, napřìklad čarodějové, se ve fantastických textech 

prvnì poloviny 19. stoletì vůbec nevyskytujì, zatìmco o různá zpodobenì ábla v nich nenì nouze. 

Zobrazenì ábla v modernì literatuře, od Osvobozeného Jerusaléma, v němž si satan uchovává 

svou ohyzdnou středověkou podobu, přes Miltonův  Ztracený ráj, kde převládá obraz padlého 

anděla, až k Byronovi, u něhož k Miltonově koncepci krásného padlého anděla přistupujì rysy 

rebela, sledoval ostatně Mario  P r a z.
20

 Posuny ve ztvárněnì ábla ve francouzské literatuře 

devatenáctého stoletì studoval Max M i l n e r.
21

  Podle Maxe Milnera se v klasicismu utvořila 

představa satana jako neškodného mluvky ("impuissant pusillanime"). V době frenetismu a 

černého románu se pojetì satana znovu vrátilo k "pekelnému nadpřirozenu" ("surnaturel infernal") 

a počátkem třicátých let 19. stoletì nastává zlatý věk satanismu ("l’âge d’or du satanisme").
22

  

 Ve fantastické literatuře se objevuje ábel jako folkloristické ztělesněnì moci zla, otvìra-

jìcì současně dveře do neznáma. V Le Diable amoureux vystupuje po většinu času v podobě 

sukuba, mladé dìvky jménem Biondetta, snažìcì se okouzlit svými půvaby dona Alvara. V 

závěrečných pasážìch se dokonce zřetelně projevujì moralizujìcì odstìny. Lidská zrůda, která 

může být považována za áblova zplozence, dovršuje fantastično v Le Monstre vert. Frene-

tickými rysy se vyznačuje děs, který ábel šìřì kolem sebe v La Combe de l’homme mort, stejně 

jako pohoršenì, jenž vyvolává v L’Élixir de longue vie. Hrozivou sìlu ukazuje satan v Deux 

acteurs pour un rôle, avšak karikaturnì podobu dostává v Le Barbier de Goëttingue a takřka 

směšnou figurou se stává ve své bezmocnosti v La Sonate du diable. Je nicméně zřejmé, že ábel 

svou roli ve fantastické literatuře rychle dohrává. Na tom se patrně nepodìlì jenom jeho bohatá 
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literárnì minulost, zatìžená tradičnìm pojetìm, přìliš svazujìcìm tvůrčì představivost, nýbrž i snaha 

autorů přejìt k fantastickým tématům (a postavám), jež vypadajì méně otřele a jsou pro soudobého 

čtenáře stravitelnějšì. Postava ábla se objevuje ponejvìce v povìdkách z počátků žánru, 

postupem doby jejì frekvence klesá a nakonec prakticky mizì. S dědictvìm středověku se 

francouzská fantastická povìdka dokázala vypořádat dost rozhodně. Vytrácejì se i dalšì 

fantastická témata, jejichž geneze sahá hluboko do minulosti. Napřìklad pověstný kámen mudrců, 

pseudovědecký odkaz středověku, se připomìná jako tajemstvì tělesné nesmrtelnosti, které znal 

Pythagoras a jež po něm znovu odhalili hrabě de Saint-Germain a Cagliostro, jenom u Balzaka 

v Le Centenaire ou les deux Béringheld a u Dumase v Les Mille et un fantômes. K tradičnìm 

lidovým fantastickým výtvorům patřì i představy o retrogádnìm spojenì člověka se zvìřetem. V 

lidových zvycìch signalizujì přetrvávánì tohoto povědomì zvìřecì masky. Na Balkáně jsou tradice 

těchto masek a obyčejů s nimi spojených živé ještě ve dvacátém stoletì. Moc změnit člověka ve 

zvìře a naopak patřila k běžným dovednostem starověkých mágů. Apuleiův Zlatý osel je asi 

nejzdařilejšì literárnì památkou, která tuto obecně známou skutečnost dokládá. V minulosti se při 

literárnìm zpracovánì tohoto tématu kladl důraz spìše na akt proměněnì a na z toho plynoucì 

dramatický vztah mezi kouzelnìkem (čarodějnicì) a obětì, jak to ukazuje mimo jiné právě i Zlatý 

osel. Kromě toho tady stál na jedné straně normálnì živý člověk a na druhé straně nějaké známé 

zvìře. Naproti tomu ve fantastické literatuře zůstává proměna v tajemném pološeru a jejìm 

výsledkem je v přìrodě neexistujìcì hybridnì (ne)tvor. Děj se pak soustředì na jeho inkompatibilitu 

s realistickým okolìm, v němž vystupuje jako fantastická bytost. Hrabě Michel Szémioth (Lokis) 

může být citován jako nejvhodnějšì přìklad této infrahumánnì kategorie fantastických bytostì, 

připomìnajìcìch spojenì člověka s jeho nižšì, animálnì stránkou. Hrabě je napůl člověk a napůl 

medvěd, je bytostì, v nìž se obě dvě podstaty, zvìřecì a lidská, střìdajì. Jedna z nich vždy 

přechodně nabývá vrchu, takže muž se měnì v medvěda a naopak, aniž by bylo něco známo o 

přìčinách, které za tìmto rytmickým střìdánìm stojì. Drama vrcholì, když v hraběti v rozhodujìcì 

moment nabude převahy zvìře a on o svatebnì noci roztrhá svou ženu. Přìběh jako celek je 

postaven na rozpolcenì osobnosti Michela Szémiotha. To je prezentováno jako fakt, na němž 

nelze nic měnit. Na původ jeho abnormality narážì epizoda, která dává tušit, že matku hraběte 

kdysi na honu unesl a snad i znásilnil medvěd.  

 Jak upozor uje Jean D e c o t t i g n i e s, podle Görresovy Mystiky může v člověku, když 

povolì své představivosti, převládnout jeho zvìřecì podstata do takové mìry, že se nakonec stane 

skutečným zvìřetem.
23

  Hrabě z Nidecku (Hugues-le-loup) se ve chvìlìch krize chová jako vlk, 

podobně i baronka de Zimmer-Blouderic, vystupujìcì v roli jeho partnerky, ale nikde se nepravì 

nic o tom, že by tak i vypadali. Jean M a r i g n y upozor uje na rozdìl mezi "loup-garou", což je 

člověk, který se proměnì v opravdového vlka, tedy vlkodlakem v tradičnìm pojetì, a lykantropem 

("lycanthrope"), což je démon nebo člověk posedlý, který se v určitých obdobìch za vlka 

považuje a jako vlk se chová, přitom si však uchovává svůj lidský vzhled.
24

 Hrabě z Nidecku by 

byl podle toho nepochybně lykantrop. Téma posedlosti mìsto fyzické přeměny ve zvìře působì ve 

fantastickém přìběhu kromě jiného i "pravděpodobněji".  Hrabě Szémioth se nicméně v okam-

žicìch proměny zřejmě stává opravdovým medvědem, takže lze u něho skutečně mluvit o dvou 

fyzických podobách.  

  Nezřìdka se tak fantastický motiv v přìběhu opìrá o mýtické a pověrečné zdroje, jež 

kdysi tvořily koherentnì systém, který měl váhu a bral se jako výraz sice skryté, ale přitom 

existujìcì skutečnosti. Nenì sporu o tom, že stopy tohoto minulého systému přežìvajì do určité 

mìry i v racionalistické épistémé jako latentnì součást modernìho kulturnìho povědomì. Jestliže se 

autor snažì naroubovat fantastický motiv na tradičnì lidové mýty při současném respektovánì 



 

 

 

 82 

jejich logiky, pak to - vzhledem k tomu, že se důsledně držì iluze skutečnosti - znamená, že s 

jakousi setrvačnostì těchto pověr do jisté mìry počìtá. Přinejmenšìm v tom smyslu, že člověku 

nepřìmo připomìnajì jeho pradávný strach z neznáma, jež ho obklopuje, onu stále přetrvávajìcì 

anxiozitu, provázejìcì lidskou existenci.  

 Nejpropracovanějšìm tradičnìm regresivnìm tématem fantastické literatury je nepochybně 

motiv upìra (vampýra). Romantická barvitost historek s upìry a jejich časté spojovánì s erotismem 

má nicméně za následek, že moment existenciálnì nejistoty tu ustupuje do pozadì. Ve francouzské 

literatuře se toto téma objevilo poprvé ve sbìrce přìběhů uspořádaných podle rámcového 

schématu s ústřednì postavou mužského zloducha lorda Ruthwena, uvedených pod titulem Lord 

Ruthwen ou les vampires (1820). Za tìmto dìlem stojì osobnost Charlese Nodiera, ale podepsal je 

Cyprien Béard. Je to vlastně série variacì na motivy anglické povìdky The Vampyre (1819) od 

Williama Polidoriho, který ji původně uveřejnil pod jménem lorda Byrona. V stručném, ale 

dramatickém přìběhu zničì mužský upìr, lord Ruthwen, mladou dìvku, sestru svého přìtele 

Aubreye. Ve francouzské verzi se tato velice prostá dějová osnova opakuje zhruba tucetkrát. 

Melodramatické prvky a silné emocionálnì efekty ztrácejì však v důsledku monotématičnosti na 

své účinnosti. O mnoho zdařilejšì nenì ani prvnì původnì zpracovánì tématu ve francouzské 

literatuře, s nìmž  přišel záhy nato baron de Lamothe-Langon v La Vampire ou la Vierge de 

Hongrie (1825). Významnou inovacì je zde ovšem změna pohlavì upìra. Připome me, že podle 

tradice je upìr vlastně bytost oboupohlavná. Znamená to, že ženám se jevì jako svůdný a obávaný 

muž, zatìmco mužům zase jako okouzlujìcì a nebezpečná žena. Studiem historického vývoje 

obrazu upìra v literatuře se zabýval Mario Praz. Upozornil na to, že z byronovského upìra-muže z 

počátku 19. stoletì se v druhé polovině 19. stoletì stává žena, jak tomu bylo už v Goetheově 

baladě.
25

 Prvnì úspěšnou povìdkou s upìrem je ve francouzské literatuře bezesporu Gautierova La 

Morte amoureuse. Krásná kurtizána, jak cìtì don Romuald, určitě nepocházì "z žebra Evina". V 

textu je označována výrazy jako "une goule", "une vampire femelle" nebo "Belzébuth en 

personne". "Goule" je termìn orientálnìho původu k označenì démona a u Gautiera má zřejmě 

nahradit výraz pro upìra ženského rodu, jelikož slovo "vampire" se ve francouzštině považuje 

za maskulinum. (Tato formálnì gramatická překážka však neodradila barona de Lamothe-Lan-

gona, aby nepoužil ženského rodu přìmo v titulu.) Narážka na Belzebuba ukazuje na tradičnì 

spojitost upìra se satanem jako mocì zla. Clarimonde, anděl nebo démon, má všechny hlavnì tra-

dičnì znaky upìra. Je to mrtvola, která v noci ožìvá a opouštì svůj hrob, aby se udržovala při sìle 

sánìm krve živých lidì. Romualda však opravdově miluje a mladý muž v tom vidì spolehlivou 

záruku přinejmenšìm pro svůj život ("la femme me répond de vampire"). V hrdinových očìch 

představuje Clarimonde  předevšìm tabuizovaný předmět erotické touhy. Tìm dostává 

Gautierova literárnì postava "mrtvé milenky" novou dimenzi. Stává se ideálem neodolatelné 

ženskosti, která muže přitahuje, ale současně ho ničì. Pro Maria Praze ztěles uje Clarimonde 

modernì mýtus "femme fatale".
26

  

 Jean Marigny konstatuje, že literaturu začal upìr zajìmat až na začátku 19. stoletì.
27

 Jeho 

původ vztahuje ke střednì Evropě,
28

 kde se jako prvnì začala inspirovat tìmto tématem německá 

romantická literatura.
29

 Ve Francii se upìři běžně spojujì se středoevropským, přìpadně východo-

evropským folklórem, přesněji řečeno s oblastì sahajìcì od Polska až po ecko, přičemž se klade 

zvláštnì důraz na Moravu.
30

 Postupně, jak poznamenává Jean Marigny, přešla postava upìra 

do prózy a ve dvacátém stoletì dokonce prožìvá renesanci.
31

  

 Bizarnìm výplodem novověkých námořnických bájì je mořská panna. Alexandre Dumas 

přičìtá vznik této modernì báchorky Holandsku a jeho koloniálnìm državám.
32

 O mořských 

pannách se nicméně zmi ujì také různá svědectvì anglických mořeplavců z 16., 17. a 18. stoletì. 
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Napřìklad anglický kapitán John Smith údajně pozoroval mořskou pannu v roce 1614 v Západnì 

Indii. Avšak jako fantastická bytost se mořská panna objevuje v korpusu doslova ojediněle a 

navìc nepůsobì přìliš přesvědčivě (Les Mariages du père Oliphus). K řìdce se vyskytujìcìm fan-

tastickým postavám patřì také skřìtci jako tajemné přìrodnì bytosti, jež mohou účinně zasahovat 

do lidských osudů. Jeannie Dougalová (Trilby) poznává v skřìtkovi, který je strážcem jejìho 

domácìho krbu, rysy zesnulého Johna Trilbyho MacFarlanea z rodu mìstnìch šlechtických 

statkářů, což do přìběhu vnášì erotický podtext. Muirlandova žena Spellie (L’OEil sans 

paupières) je "spunkie", tedy stejný druh skřìtka jako Trilby, a je rovněž obdařena  erotickou 

funkcì, tentokrát ovšem v ženské podobě. 

 lověk-zvìře, vlkodlak (lykantrop), upìr, mořská panna nebo skřìtek mohou být jako 

fantastické postavy zařazeny po bok literárnìch kreacì a zrůd, které excerpoval z různých fran-

couzských, anglických, německých a zčásti i ruských textů Jean Bousquet.
33

 O systematický 

výčet takřka všech fantastických přìšer a netvorů se pokusil Gilbert L a s c a u l t.
34

 Lascaultův 

katalog podává velmi přehledně utřìděný a takřka vyčerpávajìcì seznam netvorů všeho druhu. 

Inspiraci pro svou práci hledal ve výtvarných projevech od pravěkých maleb na stěnách jeskynì 

až po kreslené seriály a filmy, včetně vědeckofantastických a humoristických. Avšak pro 

kanonické fantastično, které - jak jsme viděli - vystačì s docela omezeným počtem fantastických 

bytostì, nemajì podobné seznamy valný význam.  Autor fantastické povìdky usiluje o iluzi 

skutečnosti a čìm bizarnějšì fantastickou bytost uvede, tìm obtìžněji bude motivovat jejì vstup 

do realisticky koncipovaného prostředì děje. Podobnými ohledy se necìtì vázán autor vědecko-

fantastických povìdek, který klade děj svých přìběhů do jiného času a prostoru. 

 Fantastické bytosti, které se v povìdkách korpusu vyskytujì, projevujì určitý historicky 

determinovaný vývojový trend. Na tento významný diachronický aspekt nebere žádný paradig-

maticky uspořádaný (a nutně statický) inventář nejmenšì ohled. Obnova témat ve fantastické 

povìdce, která proběhla během 19. stoletì, měla své přìčiny ve změně mentality, k nìž docházì v 

důsledku výměny generacì i v časovém rozpětì téhož horizontu chápánì. Autoři fantastických 

povìdek jednak hledajì fantastické bytosti netradičnì, nekompromitované účastì ve folklóru a 

lidových pověrách a pro modernìho čtenáře přece jenom "pravděpodobnějšì", jednak směřujì k 

vytvářenì fantastična bez spolupráce nějaké fantastické bytosti, zpodobené v textu. Stojì za 

povšimnutì, že mezi tematické objevy kanonického fantastična druhé poloviny 19. stoletì se ne-

stačila zařadit některá nová exotická témata, jako třeba zombiové
35

 (ti pronikli do evropské 

literatury až ve 20. stoletì).  

 Nejzvýznamněji se na tematické obnově fantastické literatury podìlel okultismus, který se 

stal ve Francii pro roce 1850 módnì záležitostì.
36

 V esoterické atmosféře, jež může být 

považována za jakousi protiváhu tehdejšìho vládnoucìho pozitivismu, se tak otvìrá druhá strana 

spektra a tradičnì kategorii infrahumánnìch fantastických bytostì dopl uje komplementárnì 

kategorie bytostì suprahumánnìch. Už v prvnì polovině 19. stoletì naznačila tuto cestu Séraphîta a 

Louis Lambert. Z parapsychologického vzornìku nacházejì největšì uplatněnì fantómy všeho 

druhu. Tyto fantastické bytosti, vznikajìcì ad hoc, nemajì totiž přìliš jasné rysy a jejich zásahy 

jsou tìm působivějšì, čìm se zdajì diskrétnějšì. Mohou proto snadno vystupovat jako záhadné 

nadlidské bytosti (Lui?, Le Horla, Spirite a podobně). Jak jej definuje Dewitt M. M i l l e r, je 

fantóm "průhledným dvojnìkem" člověka ("le double translucide de l’homme"), který se za 

určitých okolnostì může stát viditelným i slyšitelným.
37

 Touto definicì se však autoři fantas-

tických povìdek necìtì nikterak vázáni. Existujì ostatně i jiné teorie. Některé  z nich napřìklad 

spojujì fantómy s dušemi zesnulých, pocházejìcìch nejen z našì planety. Dalšì fantómy navazujì 

na tradičnì témata, jako jsou přìpady oživlých soch (La Vénus d’Ille) nebo částì lidského těla (Le 
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Pied de momie, La Main, La Main d’écorché, La Main enchantée, Le Ministère public). 

Výjimečně na sebe fantóm bere podobu zvìřete, člověka, nebo symbolu (napřìklad kočka, soudnì 

zřìzenec a kostlivec v Le Chat, l’huissier et le squelette). Všichni tito duchové majì však společ-

nou schopnost projevovat se v materiálnìm světě, a právě to je pro fantastickou povìdku (s jejìm 

realistickým pozadìm) věc zásadnìho významu.  

 Vlivem swedenborgiánstvì a spiritismu se do fantastické literatury dostala témata 

komunikace dvou světů, světa živých a světa zemřelých. Zvláštnì mìsto tu patřì "mrtvým milen-

kám" Théophila Gautiera. Autor se přitom neřìdì nějakým jednou provždy přijatým schématem.  

Angéla (La Cafetière) vstupuje do děje jako možný výtvor snové halucinace a jejì geneze se váže 

k chronotopu noci. Markýza de T
xxx

 (Omphale) je oživlá postava z uměleckého dìla, žena, jež 

kdysi za svého života stála modelem k postavě Herkulovy milenky na vzácné tapiserii. 

Clarimonde  (La Morte amoureuse) je milujìcì žena-upìr, typ svůdné a nebezpečné "femme 

fatale". Egyptská princezna Hermonthis (Le Pied de momie) je oživlá část mumifikovaného těla. 

Arria, dcera Diomedova (Arria Marcella), se v noci vynořì před Octavienem v ruinách 

starověkých Pompejì na důkaz mýtu o lásce silnějšì než smrt. Lavinia d’Aufideni (Spirite) je 

čistým zjevenìm z onoho světa, snad astrálnì tělo zemřelé dìvky. Mrtvé milenky a manželky jsou 

ostatně tématem, které se táhne fantastickou literaturou jako červená nit. Inkarnacì mýtu "mrtvé 

milenky" je stejně tak herečka Arsène, popravená milenka Dantonova, která okouzlì mladého 

Hoffmanna (La Femme au collier de velours), jako mladá žena s dlouhými vlasy, kterou česal 

markýz de la Tour-Samuel v opuštěném domě (Apparition), zesnulá manželka hraběte d’Athola 

(Véra), mrtvá řeholnice Anne de Niebla, kterou se chystá unést don Bernardo (Histoire merveil-

leuse de don Bernardo Zuniga), nebo Berthe,  přicházejìcì ze záhrobì, aby dala vlastnìma rukama 

rozeznìt strunám své harfy a doprovodila na tomto nástroji manžela, jak to činìvala zaživa (Berthe 

et Rodolphe). Fantastický přìběh na toto téma přejìmá nutně aspo  zčásti poslánì mýtu, který 

uspokojuje hlubokou a nesplnitelnou lidskou touhu. Totéž se dá v zásadě řìci i o povìdkách o 

zesnulých manželìch, kteřì komunikujì s ženami, jež zde zanechali (Lydie ou la résurrection). 

Muž je však mnohem méně častým návštěvnìkem ze záhrobì než žena a navìc nebývá jeho návrat 

vždy motivován jen láskou. Zapuzený milenec Arthur (Un bal de noces) přicházì unést zrádnou 

milenku na jejì svatebnì ples, za života klamaný manžel (Claire Lenoir) přicházì vykonat na ženě 

pomstu za jejì nevěru. O dosaženì spravedlnosti a o potrestánì svých vrahů usiluje s pomocì 

žijìcìho přìtele Gaëtano Romanoli (Les deux étudiants de Bologne). K ženským zjevenìm z onoho 

světa, která nemajì spojitost s citovou angažovanostì na jedné ani druhé straně, patřì Inès (Inès de 

Las Sierras) a Kateřina Medicejská (Les deux rêves).  

  Vztah hrdina - fantastická bytost je disjunktivnì, nebo  se jedná o dva odlišné aktanty, 

kteřì vystupujì ve dvou rozdìlných úlohách v přìslušných sférách působenì. Naproti tomu vztah 

hrdina - fantastično prezentuje protagonistu jednak jako účastnìka fantastického děje, který může 

figurovat v zápletce jako obě  nebo jako svědek, jednak jako aktanta, jenž je schopen stát se 

přìpadně nositelem fantastična. Výraz obě  označuje postavu, jež je objektem bezprostřednìho 

působenì fantastična, a to bez ohledu na charakter tohoto působenì. Proto jsou protagonisté 

Bouteroue (La Main enchantée) a Octave de Saville (Avatar), kteřì skončì špatně, "obětmi" 

fantastična právě tak jako Guy de Malivert (Spirite) nebo don Romuald (La Morte amoureuse), 

kteřì z tohoto setkánì vyjdou jako vìtězové. Termìn svědek se vztahuje na zaujatého pozorovatele. 

Svědkem je profesor Wittenbach (Lokis), jenž na návštěvě u hraběte Szémiotha poznal fantas-

tično v postavě muže-medvěda, který připravil o život svou obě , Julii Iwinskou. Podobně se 

vytvářì dvojice svědek fantastična - obě  fantastična v některých dalšìch povìdkách. Napřìklad v 

La Vénus d’Ille je svědkem fantastična inspektor starožitnostì v městečku Ille a obětì mladý syn 
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jeho hostitele, Alphonse de Peyrehorade. V La Main je svědkem vypravěč, advokát Bermutier, a 

obětì Sir John Rowell, Angličan žijìcì na Korsice. Obětmi fantastična jsou v těchto textech 

postavy prostřednìků, jejichž prostřednictvìm pronikne fantastično v plné sìle do hrdinova 

vědomì. Paul d’Aspremont (Jettatura), člověk s uhrančivýma očima, nebo Jean-François 

(Jean-François-les-Bas-Bleus) a Nicklausse (Le Trésor du vieux seigneur) s darem 

jasnovidectvì
38

 jsou přìkladem hrdinů, na jejichž osobách se fantastično projevì, aniž by sami byli 

fantastickými bytostmi. Tito hrdinové připomìnajì synkretického archiaktanta, jenž je podle A.-J. 

Greimase  schopen zastávat několik rolì.
39

 

 Pomocnìk je aktant, jehož význam ve fantastické povìdce nedosahuje zdaleka důležitosti 

třì předchozìch. Jako pomocnìk se může profilovat v přìslušné sféře působenì i zasvětitel, který si 

však zachovává svou kvalifikaci mystagoga a jeho pomoc je pro hrdinův úspěch zpravidla 

nepostradatelná. Jako speciálně kvalifikovaný pomocnìk může vystupovat i fantastická bytost, 

což je přìpad Chiquonova strýce kanovnìka (L’Héritier du diable) nebo "mrtvé milenky" Lavinie 

d’Aufideni (Spirite). Zasvětitel i fantastická bytost jsou ovšem už konstituováni jako aktanti v 

souvislosti s jinými, pro jejich definici určujìcìmi sférami působenì. Pomocnìk jako čtvrtý aktant 

ve fantastické povìdce představuje s hrdinou sympatizujìcì postavu, která nenì kvalifikovaným 

znalcem fantastična. Nejednou se v roli pomocnìka ocitá milujìcì žena. Brenda (Le Chevalier 

double) pozoruje po Olufově boku záhadného rytìře s červenou hvězdou, jehož jako by mladìk 

nevnìmal. Brendiny poznámky o tomto rytìři dovolì Olufovi pochopit tajemstvì jeho rozdvojenì a 

Brenda, ačkoliv podstatu tajemna nechápe, vyprovokuje ozdravujìcì Olufův souboj s dvojnìkem, 

po němž mladìk konečně nabude své identity.  Katy (Deux acteurs pour un rôle) starostlivě 

sleduje Henrichovo nebezpečné počìnánì, jìmž se zaplétá s áblem, a stojì mu účinně po boku. 

Bettina Romanoli (Les deux étudiants de Bologne) se v rozhodujìcìm okamžiku objevì vedle 

Beppa de Scamozzy a pomůže mu vykonat pomstu. Je pochopitelné, že v roli pomocnìka můžeme 

najìt také milence. To je přìpad moldavského šlechtice (Histoire de Mme Grégoriska), který 

obětavě pomáhá své ženě v boji proti upìrovi, ačkoliv za jejì úspěch zaplatì životem. Pomocnìkem 

je mladý Philippe Belvidéro (L’Élixir de longue vie), který věrně plnì vůli svého otce a v roz-

hodujìcì chvìli mu podává elixìr. Raymond (Véra), oddaný služebnìk hraběte d’Athola, vezme za 

svou pánovu ideu, že hraběnka nenì mrtvá, a posiluje tak hraběte v jeho naději na dalšì spolužitì se 

zesnulou. Navzdory občas matoucìm postojům se projevì jako pomocnìk tajemný lékař v černém 

("homme noir") v La Femme au collier de velours. On sice seznámil Hoffmanna v jednom 

pařìžském divadle s herečkou Arsène, jež se mu stane osudnou, a zprostředkoval mu zhotovenì 

jejìho portrétu, ale v závěrečné fázi přìběhu mu nejen pomůže uniknout pronásledovatelům, nýbrž 

i dostat se z dosahu fantastična. Nepochybným pomocnìkem hrdiny, soudce, jehož navštěvuje 

fantóm, je doktor Sympson (Le Chat, l’huissier et le squelette), i když jeho snaha vyjde 

naprázdno. Lékař má dokonalou odbornou kvalifikaci pro svůj úkol, ale nemá v sobě zhola nic z 

mystagoga. Právě v tom se možná skrývá přìčina jeho nezdaru. Pomocnìkův úspěch nenì ovšem 

žádným kritériem při definovánì tohoto aktanta. Podobným tragickým neúspěchem končì (jako 

sebevědomý pomocnìk) i lékař v Le Ministère public. Také ošetřovatel bez jakékoli kvalifikace 

mystagoga (Le Spectre), který seznámì statkáře pronásledovaného přìzrakem s osudy dvojčat 

Hachettových a tìm ho zbavì strachu z fantastična, se stává hrdinovým pomocnìkem.  

 Rozhodnutì o tom, zda se jedná o pomocnìka nebo protivnìka, nezávisì na momentálnìm, 

často chybném hodnocenì hrdiny. Wilfrid (Séraphîta) skončì jako Minnin spojenec, přestože se 

dlouho zdá, že jeho zájmy jsou v přìkrém rozporu s cìlem hrdinčina snaženì. Pomocnicì v boji, 

který - poněkud váhavě - vede proti zlému duchu don Alvare Maravillas (Le Diable amoureux), je  

hrdinova matka, do a Mencia. Nad synovým pohoršlivým chovánìm téměř umìrá zoufalstvìm a 



 

 

 

 86 

přeje si, aby se syn oženil a tak se navždy rozešel s Biondettou. Donu Alvarovi se ovšem na 

vrcholu jeho milostného vzplanutì jevila matka jako odpůrkyně, jelikož se stavěla do cesty 

splněnì jeho tužby. Skutečné odpůrkyně, Egyp anky na panstvì vévody Medina-Sidonia, radìcì 

hrdinovi, aby se nevracel na rodný zámek a setrval s Biondettou, vnìmá naproti tomu jako po-

mocnice nakloněné jeho věci. Dočasná dezorientace hrdiny ve vztahu k pravé podstatě působenì 

fantastična nenì zdaleka specialitou jen Cazottova přìběhu. Stejná situace se vytvořì v La Morte 

amoureuse, kde musì Sérapion velmi usilovně nabádat dona Romualda, aby se vzpamatoval a 

prohlédl. Jako obě  zištných zájmů zasvětitele, který se hrdinovi klamně jevì jako pomocnìk, 

skončil v La Main enchantée soukenìk Bouteroue.  

 Protivnìk představuje překážku, na niž hrdina narážì při přijetì fantastična nebo v boji 

proti němu. Protivnìk, podobně jako pomocnìk, postrádá - na rozdìl od zasvětitele - specializaci 

mystagoga. Albert Wolstang (La Métempsychose), který se po domluvě s áblem zmocnì těla 

Frédérika Stadta, se stává protivnìkem par excellence pro hrdinu, který houževnatě a aktivně 

vystupuje proti fantastičnu. Protivnìkem je Zulpick (Le Trésor du vieux seigneur), který klade 

Nicklaussovi nebezpečné úklady při hledánì pokladu v Brisachu a navìc si na tento nález činì 

nárok. Uršuliným protivnìkem (Ursule Mirouët) je celá rodina Minoretova, která ji připravila o 

dědictvì. Rozhodujìcì pro zařazenì přìslušného aktanta jako pomocnìka nebo protivnìka bude 

druh skutečného působenì fantastična na hrdinu a aktantův objektivnì zájem hrdinovi prospět, 

nebo škodit. V tomto smyslu nenì odpůrcem Paula d’Aspremonta (Jettatura) hrabě d’Altavilla, 

třebaže může být považován za jeho soka v lásce a nezasvětì ho do fantastična, ač je zná. Když se 

tento neapolský šlechtic snažì chránit Alicii  Wardovou před vlivem "fascino", jedná vlastně 

v souladu s Paulovým přánìm, protože i jemu ležì na srdci předevšìm život a zdravì milované 

dìvky. Druhý dějový plán vystupuje výrazně do popředì také v dalšìm Gautierově přìběhu 

neš astné lásky. Jde o city, které chová k exotické hraběnce Prascovii Labinské mladý Francouz 

Octave de Saville (Avatar).  Hrdina narazì na soka v osobě hraběte Labinského a na rozhodnou 

odpůrkyni v ženě, o kterou s pomocì fantastična (v dané situaci nečestně) usiluje. Hraběnčina 

odhodlanost zhatì celý jeho plán a způsobì hrdinovu porážku. Protivnìkem Juana Belvidéra 

(L’Élixir de longue vie) je jeho otec a zasvětitel Bartholoméo. Protože elixìru už nezbývá dost, 

musì se hrdina, chce-li se jej zmocnit, dopustit otcovraždy.  

 Při kvalifikaci pomocnìků a protivnìků se jevì jako dostatečně relevantnì shoda jejich 

fyzických a mentálnìch vlastnostì s logikou děje. Vzhledem k tomu, že tyto postavy nemusì 

zaujìmat významné mìsto v ději, bývajì jejich charakteristiky mnohdy dost sporé. Matka dona 

Alvara (Le Diable amoureux) je jako prokazatelná pomocnice kvalifikována svým postavenìm 

hrdinovy matky, abbé Sérapion (La Morte amoureuse) zase svým kněžským povolánìm. Wol-

stang (La Métempsychose)  je vylìčen nepokrytě jako velmi zlý člověk ("un très mauvais sujet"), 

který se pohybuje ve společnosti dobrodruhů, profesionálnìch hráčů a prostitutek ("accosté par 

des aventuriers, des joueurs de profession, des prostituées").  

 Také atributy prostřednìků jsou zpravidla stručné a navýsost funkčnì, to znamená, že se 

omezujì na základnì požadavky děje. Dá se pochopit, že prosopografie pomocnìků, protivnìků a 

zejména pak prostřednìků, kteřì se objevujì v nejrůznějšìch situacìch, je sumárnì, redukovaná. 

Význam doprovodné linie v zápletce však může některou vedlejšì postavu zvýraznit, a to bez o-

hledu na jinak jasně vymezený hierarchický rozdìl mezi (plnoprávným) aktantem a (pouhým) 

prostřednìkem. Napřìklad mezi obětmi fantastična se najdou postavy s bohatými atributy (Alicia 

Wardová, Julie Iwinská, Alphonse de Peyrehorade a j.), což je dáno tìm, že zaujìmajì důležité 

mìsto v zápletce.  
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 Prosopografické prvky vstupujì ve fantastické povìdce do vzájemných relacì tradičnìm 

způsobem, jak tomu bývá v realistickém vyprávěnì. Nejdřìve docházì k interakci na úrovni indexů 

(napřìklad fyzický vzhled a intelektuálnì schopnosti doktora Cherbonneaua a jeho kompetence v 

okultnìch vědách), potom na úrovni narativnìho syntagmatu (abychom využili uvedeného 

přìkladu - úloha zasvětitele, kterou doktor Cherbonneau v ději hraje). Pro charakteristiky 

jednotlivých aktantů z toho také plyne, že na rozdìl od atributů hrdiny, pomocnìka a protivnìka 

vyžadujì atributy dvou zbývajìcìch aktantů, zasvětitele a fantastické bytosti, speciálnì kvalifikaci. 

Existence nebo neexistence přìslušného sému v charakteristice postavy bude dělit aktanty ve 

fantastické povìdce na dvě odlišné kategorie. Zmìněný sém představujì prosopografické prvky, 

které oba aktanty bezprostředně spojujì s fantastičnem. Postavy, jejichž prosopografie tento sém 

vyžaduje, zasvětitel a fantastická bytost, patřì do prvnì kategorie jako aktanti kvalifikovanì pro 

role specifického rázu v daném žánru. Už pouhá přìtomnost těchto aktantů v syžetu může být 

považována za důležitou známku žánrové přìslušnosti textu. Trojice aktantů z druhé kategorie, 

hrdina, pomocnìk a protivnìk, přebìrá naproti tomu spìše role obecného rázu, jež vyplývajì ze 

základnìho schematu vyprávěnì: a) úkol (zadánì), b) činný subjekt děje a c) způsoby dosaženì 

cìle. Proto se s takto pojmenovanými aktanty, u nichž převažuje obecně použitelná narativnì 

kvalifikace nad specifickou kvalifikacì žánrovou, můžeme setkat v epických přìbězìch různého 

typu, kde se hrdina ocitá před úkolem, jenž musì splnit. Rozdìl v kvalifikaci aktantů potvrzuje 

jejich hierarchizaci, danou už aktančnìm modelem. Kritérium, podle něhož se aktanti dělì, je 

explicitováno v atributech postav a odrážì vzdálenost, ne-li přìmo hranici, jež přìslušné postavy 

od fantastična - jakožto konstitutivnìho tématu žánru - odděluje. 
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 V.ZÁKLADNÍ ASPEKTY VYPRÁV NÍ 

  Morfologická analýza fantastické povìdky představuje naratologický přìstup k 

literárnìmu textu. Nikoli náhodou je považován za inspirátora naratologie právě Vladimir Propp. 

Naratologie, která se zabývá vztahy mezi vyprávěnìm (textem) a přìběhem (diegezì), se 

konstituovala v rámci literárnì vědy jako teorie vyprávěnì,
1
 výzkum narativnì struktury,

2
 vědecká 

disciplina, která popisuje zákony stavby přìběhu a snažì se kodifikovat jeho postupy.
3
 Tato nová 

disciplina přesahuje pouhou narativnì sémiotiku ("textovou gramatiku", "grammaire textuelle", 

"Erzählgrammatik") tìm, že se pojìmá jako druh kritiky, která nezanedbává dědictvì tradičnì 

poetiky a nenechává stranou svého zájmu ani problémy tzv. "literárnì" komunikace. Vycházì tedy 

z názoru, že analýza literárnìho textu se nemůže týkat pouze jazyka nebo stylu, tématu nebo 

kompozice, nýbrž že si musì rovněž všìmat otázek spojených s promluvou jako aktem. Při 

zkoumánì těchto otázek ve fantastické povìdce budeme pochopitelně vycházet ze skutečnosti, že 

specifickým předmětem sdělenì je v tomto útvaru komplex  fantastických prvků. 

 Nezadatelné mìsto připadá v počátečnìm bodu komunikačnìho kanálu jako fiktivnìmu 

původci sdělenì vypravěči. Na jeho opačném konci se vytvářì komplementárnì prostor pro 

eventuálnìho fiktivnìho přìjemce sdělenì (posluchače). Obě narativnì kategorie se dostaly do pole 

pozornosti až v dvacátém stoletì, a to nejdřìve vypravěč (narrateur, narrator, Erzähler), později 

pak i adresát (narrataire, narratee, Adressat). Pokud jsou tyto kategorie ve fantastické povìdce 

realizovány, přejìmajì současně obě dvě postavy, vypravěč i adresát, určitou úlohu ve vývoji 

syžetové linie. Přispìvajì zejména k upevněnì iluze skutečnosti, o niž žánr v duchu realistických 

konvencì usiluje. Louis V a x  prohlašuje zcela otevřeně, že fantastická povìdka vyžaduje 

zpravidla vypravěče-svědka.
4
  Toto stanovisko se opìrá o skutečnost, že fantastický přìběh je 

obyčejně předkládán jako zpráva o subjektivnì zkušenosti jedince a že vypravěč bývá často 

totožný s hrdinou. Podle údajů, jež uvádì Jacques Finné, který zkoumal asi pět set fantastických 

přìběhů, je jich zhruba 55 % napsáno v prvnì osobě, což implikuje přìmého svědka nebo účastnìka 

děje, zatìmco ve třetì osobě je jich přibližně 45 %.
5
 Už jsme však měli přìležitost si všimnout, že 

ve velkých antologiìch (a z nich právě Jacques Finné pro své statistické údaje čerpal), se uplat ujì 

nanejvýš liberálnì kritéria toho, co je a co nenì fantastická povìdka. Jen dìky těmto vágnìm 

měřìtkům (a ovšem také proto, že se neomezil pouze na texty jen z francouzské literatury a z ur-

čitého obdobì) mohl Jacques Finné dospět k tak vysokému počtu zkoumaných titulů.  

 Do korpusu, sestaveného pro účely této práce podle přesných historických, tematických i 

morfologických měřìtek, bylo zařazeno 80 francouzských fantastických povìdek z 19. stoletì. Z 

toho je 45 povìdek, to jest 57 %, napsáno v prvnì osobě, zatìmco v 35 povìdkách (43 %) je 

vypravěč ve třetì osobě. Do poslednì z těchto dvou kategoriì byly zahrnuty i přìpady nedefinova-

ných vypravěčů, skrývajìcìch se za různými neurčitými zájmeny (ve francouzštině většinou 

typické "on", přìpadně však také "nous"), maximálně diskrétnìch a co nejméně přìtomných. Ve 

fantastických povìdkách korpusu se s vypravěčem tohoto typu setkáváme nejčastěji u Honoré de 

Balzaka (L’Élixir de longue vie, L’Héritier du diable, Séraphîta, Ursule Mirouët), ale  použili ho 

i Jacques Cazotte (Le Diable amoureux), Philarète Chasles (L’OEil sans paupières), Charles 

Rabou (Le Ministère public), Théophile Gautier (Avatar, Deux acteurs pour un rôle) nebo 

Auguste  Villiers de L’Isle-Adam (Véra).  

 Z čìselných údajů o procentuálnìm zastoupenì obou vypravěčských typů vyplývá, že 

hodnoty, které se vztahujì na povìdky korpusu, se v podstatě shodujì s čìsly, která udává Jacques 

Finné. Zárove  se zdá, že převaha narativnì perspektivy vypravěče-hrdiny nebo vypravě-
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če-účastnìka fantastična v prvnì osobě nenì přìliš výrazná. Přesto je tu však jeden patrný rozdìl, a 

to rozdìl vyplývajìcì z historického kritéria, kterého bylo při sestavovánì korpusu použito. V prvnì 

polovině 19. stoletì se totiž vypravěč v prvnì osobě neobjevoval tak často jako ve stoletì 

dvacátém. Pokud tento fakt náležitě vezmeme v úvahu (a k tomu ještě připočteme skutečnost, že 

procento povìdek s vypravěčem v prvnì osobě převažuje v korpusu mìrně nad údaji, které uvádì 

Jacques Finné), ukazuje se, že zjištěné vyššì procento subjektivnìch vypravěčů v povìdkách 

souboru opravdu něco napovìdá o vhodnosti této narativnì perspektivy pro fantastický žánr.         

 Vypravěč v prvnì osobě zaujìmá ve fantastické povìdce na jedné straně roli očitého 

svědka, který zaručuje spolehlivost výpovědi, na druhé straně však představuje subjektivnì 

vědomì, které podané svědectvì relativizuje. Do přìmé řeči, jìž se vypravěčský subjekt snažì 

prosadit jako garant věrohodnosti, mohou vstupovat dokonce i fantasmata z jeho podvědomì, 

takže mìsto garanta je tu najednou "pomatené já", jak to formuluje Horst L e d e r e r ("ein 

verrücktes Ich erzählt dort").
6
 Jako přìklad bychom mohli uvést Maupassantovy 

hrdiny-vypravěče z Le Horla nebo Lui?. Horst Lederer však nemá pravdu, když vidì ve vypravěči 

fantastické povìdky jen instanci zatajujìcì, nechápajìcì a zlověstnou ("eine Instanz der 

Verhemmung, des Nichtwissens und des Todes").
7
 Znamenalo by to, že vypravěč fantastické 

povìdky se stavì, takřka zlovolně, do služeb tajemstvì. Vypravěč se však naopak stavì "na stranu 

čtenáře", je jakýmsi obrazem jeho vlastnìho vědomì. Někteřì vypravěči postupujì při zkoumánì 

záhady s akribiì málem vědeckou a se systematičnostì, která si v ničem nezadá a profesionálnìm 

postupem  detektiva. Klasické přìklady takového postoje najdeme u vypravěčů v La Métempsy-

chose, Avatar, La Vénus d’Ille, Hugues-le-loup, Lokis, La Main a dalšìch povìdkách. Od 

vypravěče nemůžeme ovšem očekávat, že se bude pohybovat "nad" fantastičnem. Fantastický 

prvek znamená nutně záhadu, kterou nedokáže pochopit. Přezkoumává sice fantastický zážitek 

ve snaze ověřit si všechna fakta a mnohdy nepřestává usilovat o hledánì přijatelného racionálnìho 

vysvětlenì, ale nenì jeho vinou, že se mu nedařì fantastično vyložit a zrušit. 

 Frédéric Stadt (La Métempsychose) nenì dlouho schopen  pochopit změnu, která se s nìm 

odehrála. Musì se nejprve s naprostou určitostì přesvědčit o tom, že se najednou ocitl v docela 

jiném těle. Prvnìm signálem je podivný záchvěv, který hrdinou projel při vstupu do vnitřnìho 

dvora koleje v Göttingenu. Pro hrdinu-vypravěče se tìmto znamenìm  začìná odvìjet řetěz 

hluboce osobnìch prožitků, směrujìcìch vyprávěnì do intimnìho univerza postavy. Zvláštnì 

záchvěv byl zřejmě průvodnìm jevem převtělenì, k němuž právě v onom okamžiku došlo. 

Frédéric se pojednou cìtil po fyzické stránce jinak. Byl většì, ne tolik čilý a pohyblivý, ale zato 

silnějšì než obvykle. Zprvu tedy jen jakýsi útržek neověřených subjektivnìch dojmů, ale záhy k 

nim přistupujì nepřìmá spontánnì svědectvì třetìch osob. Kolegové, s nimiž se na dvoře stu-

dentské koleje setkává, a sám jejì představený, doktor Dedimus Dunderhead, ho oslovujì 

Wolstangovým jménem. Zmatený Frédéric nevì, co si o tom má myslet, a napadá ho, že se snad 

jedná o nějaký špatný vtip. Proto se rozhodne navštìvit Wolstanga, aby se nedorozuměnì 

vyjasnilo. Ale mìsto toho uslyšì hned při přìchodu z úst Wolstangova sluhy Barnabého, že Wol-

stang nenì přece nikdo jiný než on sám. Vejde dále a ve Wolstangově pokoji nacházì neznámého 

starce, který čeká údajně rovněž na Wolstanga. Stařec zavede s Frédérikem řeč na různé 

filozofické problémy a v diskusi hájì ohnivě Pythagora. Zatìmco Frédéric převtělovánì dušì ani 

v nejmenšìm nepřipouštì a Pythagora považuje za tvůrce nejabsurdnějšìho filozofického systému, 

jaký vůbec kdy existoval, stařec zacházì ještě dále než starověký filozof a prohlašuje, že nejenom 

těla mrtvých, nýbrž dokonce i živých si mohou vyměnit duši. Tìm do děje vnášì ústřednì 

fantastické téma povìdky, i když zatìm jen v obecné rovině. Z této obecné roviny přecházì vzápětì 

do osobnì sféry, když se studenta otáže, zda si může být jist tìm, že neztratil vlastnì tělo, a hovořì o 
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jeho fyzickém vzhledu, jenž připomìná Wolstanga. V závěru nabývá Frédérikovo sebepoznánì 

působivé gradace. Stařec a Frédéric jdou k váze v sousednìm pokoji a student s údivem 

konstatuje, že vážì vìce než normálně. V množstvì informacì o jeho převtělenì je to v jeho očìch 

prvnì objektivnì, přìmý a materiálnì důkaz, by  doposud nedostatečný. tenář je však v této chvìli 

už dávno "na straně fantastična", jinými slovy je mu jasné, kam jednotlivé náznaky směřovaly a 

co se s Frédérikem Stadtem stalo. Může se nanejvýš "divit" hrdinově nedovtipnosti. To je 

výsledkem pečlivé a soustavné motivace průniku fantastické souřadnice do realistického děje. 

Když má Frédéric konečně možnost podìvat se do zrcadla a spatřì v něm Wolstangovu tvář, 

dostane se mu "absolutnìho" materiálnìho důkazu. Převtělenì je vysvětleno v logice fantastična: 

ničemný Wolstang uzavřel pakt s áblem (starcem). Frédéric může své tělo zìskat zpátky až 

osmačtyřicet hodin po Wolstangově smrti. Wolstang zemře na následky zraněnì, jež utrpì v 

souboji s Frédérikem Stadtem. To postavì Frédérika před dalšì, tentokrát morálnì problém. Má 

přistoupit na áblovu nabìdku a rovněž s nìm podepsat úmluvu, nebo riskovat, že se probudì jako 

zaživa pohřbený? Frédéric Stadt satana odmìtne a odevzdaně čelì osudu. Rozuzlenì je překvapivě 

prozaické. Ještě před uplynutìm osudné lhůty vykopou na hřbitově mrtvé Wolstangovo 

(Stadtovo) tělo muži, kteřì tajně dodávajì mrtvoly na pitevnì stůl doktora Dunderheada. Tento 

obrat zajiš uje Frédérikovi docela přirozený návrat do života. Když se doktor Dunderhead dozvì, 

co se s jeho studentem událo, uložì mu, aby o všem, co prožil, sepsal podrobnou zprávu. Frédéric, 

který sám cìtì potřebu se o svoje zážitky s někým podělit, aby se osvobodil od hrůzných 

vzpomìnek, se svého úkolu svědomitě zhostì. Svou výpově  sice nemůže nijak dokázat, ale na 

závěr nezapomene připojit, že je člověk soudný a poctivý, který si nic nevymýšlì: "Je ne puis 

attester que sur ma propre parole la vérité des événements que je viens de raconter." Ještě silněji 

zapůsobì osobnì výpově  tehdy, když hrdina cìtì potřebu ulehčit svému svědomì a mluvì o 

událostech, které mu přìliš nesloužì ke cti. Don Romuald (La Morte amoureuse) vzpomìná s 

rozpaky a politovánìm na milostné dobrodružstvì svého mládì a vyčìtá si je jako morálnì prohře-

šek: "Ce sont des événements si étranges, que je ne puis croire qu’ils me soient arrivés. J’ai été 

pendant plus de trois ans le jouet d’une illusion singulière et diabolique. Moi, pauvre prêtre de 

campagne, j’ai mené en rêve toutes les nuits (Dieu veuille que ce soit un rêve!) une vie de damné, 

une vie de mondain et de Sardanapale." Bratrovi, jemuž je toto vyprávěnì určeno, protože se 

Romualda ptal, zda někdy v životě miloval, připojuje závěrečné varovánì: "Ne regardez jamais 

une femme, et marchez toujours les yeux fixés sur la terre, car, si chaste et si calme que vous 

soyez, il suffit d’une minute pour vous faire perdre l’éternité." Fantastické texty, v nichž se 

vypravěč svěřuje s bolestným osobnìm tajemstvìm, připomìnajì literaturu autobiografické 

inspirace, která má charakter vyznánì (tzv. "littérature d’aveu").
8
 

 V povìdce Avatar připojil Théophile Gautier k motivu převtělenì, který jsme sledovali v 

La Métempsychose, ještě motiv nepřekonatelné a neutuchajìcì vášně. Výsledkem je romantický 

přìběh, jehož osnovu najdeme už v Amfytrionu. Je možná přìznačné, že také u Gautiera zvìtězì 

ve střetnutì s fantastickou mocì spravedlnost, prosadì se přirozený lidský cit. Hrabě Labinski, 

který je obětì fantastické intriky, procházì přibližně týmiž etapami poznánì jako Frédéric Stadt. 

Rozdìl mezi oběma postavami, Labinským a Stadtem, je v tom, že hrabě nenì hrdinou přìběhu a 

že Gautierovo vyprávěnì nenì postaveno autobiograficky jako Nervalovo.
9
 Jak ukazuje La 

Métempsychose, subjektivnì vypravěčský postoj nabývá právě stylizacì do autobiografického 

vyprávěnì, jehož svědecká hodnota se všeobecně uznává, takřka autentického zabarvenì. U 

autobiografického vyprávěnì se totiž má zato, že vypravěč nelìčì nějaké vymyšlené události, 

nýbrž podává věrohodnou zprávu o vlastnìm životě nebo o jeho kratšìm či delšìm úseku.  Avšak 

jen v jediném přìpadě máme v kontextu francouzské fantastické literatury 19. stoletì co dělat s 
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textem, který je "autentickým způsobem" koncipován a předkládán jako autobiografický. Émile 

Deschamps uvádì v Mon fantastique několik vzpomìnek ze svého života, které se nějak pojì s 

událostmi, jež by se daly označit jako fantastické. Dodržuje přitom zásady "autobiografického 

paktu", který definoval až v dalšìm stoletì Philippe L e j e u n e. Zmìněný "pakt" vyžaduje nejen 

formálnì vyhlášenì úmyslu psát o vlastnìm životě,
1O

 nýbrž i prokazatelnou identitu autora, 

vypravěče a protagonisty.
11

 Émile Deschamps popisuje tìmto způsobem vybrané epizody z 

vlastnìho života, většinou z dětstvì a mládì, a přitom se výslovně zapřìsahá jejich pravostì ("Je ne 

vous demande qu’une grâce, ami lecteur; c’est de croire que si j’inventais, j’inventerais mieux"). 

Právě toto prohlášenì však paradoxnìm způsobem vnášì do Deschampsova "autobiografického" 

textu falešnou notu. Neodlučitelnou součástì autobiografického paktu je totiž určitá důvěra 

čtenáře k autorovi. Autor o sobě sice v autobiografii nemusì napsat všechno, ale pokládá se 

za samozřejmé, že alespo  nelže. Podobná tvrzenì vypravěče o pravdivosti přìběhu naproti tomu 

nepřekvapì v povìdkách, které se řadì k literárnì fikci. Baron de la V
xxx

 (L’Intersigne) řìká hned 

v úvodu svého vyprávěnì lapidárně a nesmlouvavě: "Voici une histoire (...) que je 

n’accompagnerai d’aucun commentaire. Elle est véridique." Téměř stejně působivě jako auto-

biografické vyprávěnì může vyznìt i autentický dokument. Prosper Mérimée se ve Vision de 

Charles XI odvolává na řádný protokol o záhadné události, podepsaný čtyřmi věrohodnými 

svědky ("un procès-verbal en bonne forme, revêtu des signatures de quatre témoins dignes de foi, 

voilà ce qui garantit l’authenticité du fait que je viens de raconter"). Citovaný úřednì zápis má 

jedinou vadu, nicméně závažnou, totiž tu, že se zřejmě jedná o falsum z pozdějšì doby.  

 Výslovným zdůraz ovánìm pravdivosti vyprávěného děje se autobiograficky stylizovaný 

vypravěč fantastické povìdky hlásì otevřeně k osobnì odpovědnosti za spolehlivost vydaného 

svědectvì o fantastičnu a prohlašuje se za služebnìka pravdy. Jean V a l a b r e g a  se jako 

psychoanalytik zamýšlel nad otázkou pravdivosti různých tvrzenì právě se zřetelem k osobám 

jejich původců. Při jejich "úmyslu promluvit" ("intention de dire") rozlišuje dvojì zaměřenì, a to 

bu  na pravdivost výpovědi ("le vrai"), nebo na věrohodnost mluvčìho  ("le Je"). Jestliže celý 

tento proces, definovaný intencionálnìm směřovánìm výroku, poněkud zjednodušìme, dojdeme k 

této alternativě: a) řìkám to, protože je to pravda, a b) je to pravda, protože (já) to povìdám.
12

 V 

explicitnìch výrocìch vypravěčů fantastických povìdek na způsob "je pravda, co vyprávìm (budu 

vyprávět)" nenì jednoznačně zvolena žádná z těchto alternativ. Klonì se sice k alternativě a) 

("řìkám to, protože je to pravda"), ale "pravda fantastična" jejich schopnosti poznánì natolik 

přesahuje, že ji mohou zaručit jen svým subjektivnìm svědectvìm.  

 Poměrně častá ujiš ovánì vypravěčů o "pravdivosti" jejich přìběhů majì však patrně ještě 

dalšì důvody a nebyla vyvolána jen potřebami žánru. Podtituly na způsob "lìčenì přìmého účastnì-

ka"  nebo "paměti" toho či onoho, vyprávěnì v prvnì osobě, odkazy na očitá svědectvì dalšìch 

osob a zejména přesné časové i mìstnì údaje jsou totiž součástì onoho "dokumentárnìho stylu", 

jenž je jednìm ze znaků realisticky laděné prózy 18. stoletì, odmìtajìcì (předchozì) koncepci 

"románu" jako synonyma pro čirý a nezávazný výmysl. Kromě toho se v 18. stoletì, jak si v této 

souvislosti všìmá Naum Jakovlevič B e r k o v s k i j, též velice rozmohly denìky a epistolárnì 

žánry, k nimž patřì předstìránì autentičnosti.
13

 Fantastická povìdka tu zřejmě využìvá osvěd-

čených postupů, i když pro vlastnì specifické účely. Můžeme v tom spatřovat dalšì důkaz jejì 

návaznosti na literárnì "hlavnì proud". 

   V úvahách o narativnì perspektivě ve fantastické povìdce zaujìmá zcela zvláštnì mìsto 

specifická konstrukce "přìběhu v přìběhu", kdy tvořì komunikačnì situaci sama diegeze a 

vypravěč i adresát v nì vystupujì jako postavy. Včleněnì svědka-vypravěče do přìběhu 

prostřednictvìm rámcového uspořádánì působì dojmem informace, jejìž zdroj je v textu zevrubně 
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explicitován. O rámcovém vyprávěnì, pro něž má francouzská terminologie zvláště bohatý 

rejstřìk ("récit dans le récit", "récit encadré", "récit inséré", "récit intercalé", "hypo-récit", 

"métarécit" nebo "récit métadiégétique"), můžeme řìci, že představuje autonomnì vypravěčský 

part (vyprávěnì druhého stupně), něco jako falešný citát vložený do úst nějaké postavy, kterou u-

vedl rámec (vyprávěnì prvnìho stupně). Jde tudìž o narativnì segment, jehož vypravěčem je po-

stava, která už v přìběhu vystupuje a jìž předává vypravěč prvnìho stupně jako vypravěči druhého 

stupně slovo. Pro přìpad, že si položìme otázku, zda se vypravěč fantastického přìběhu spokojì s 

tìm, že řekne "já" nebo "on", nebo zda přitom také vstupuje do vyprávěného děje, nabìzì nám sys-

tematickou klasifikaci vypravěčů Gérard G e n e t t e.
14 

Sémioticky je v tomto přìpadě expedien-

tem sdělenì postava vypravěče, který bývá i hrdinou přìběhu, a recipientem se stává (v textu 

rovněž zpodobený) adresát. Roman J a k o b s o n  předpokládá v komunikačnì situaci spolupráci 

čtyř prvků, aby mohlo k přenosu sdělenì dojìt: vysìlajìcì osobu, přijìmajìcì osobu, předmět sdělenì 

a použitý kód ("tout acte de parole met en jeu un message et quatre éléments qui lui sont liés: 

l’émetteur, le receveur, le thème /topic/ du message, et le code utilisé").
15

 Specifikum fantastické 

povìdky tvořì předevšìm předmět sdělenì, přesněji řečeno záhadná událost, zakódovaná v 

komunikačnìm řetězci, a to s ohledem na racionálnì horizont chápánì, který charakterizuje jak 

expedienta (svědka), tak recipienta (posluchače). Jelikož tedy expedient i recipient vyznávajì v 

zásadě týž kód, a to nejen jazykový, nýbrž i logický (to jest stejnou racionálnì interpretaci faktů), 

musì se to odrazit i v použité argumentaci.  

 V povìdkách korpusu je z 45 vypravěčů v prvnì osobě celkem 26 (to jest 33 %) vypravěčů 

druhého stupně, tedy takových, kteřì vystupujì v rámcovém vyprávěnì. V 28 povìdkách (tj. opět 

zhruba v celé třetině titulů, které jsou zahrnuty do korpusu) je explicitován i adresát vyprávěnì. 

Rámcového vyprávěnì často použìvá ve svých povìdkách Guy de Maupassant. V Apparition patřì 

hrdina povìdky, starý markýz de la Tour-Samuel, k přátelům, kteřì se sešli, aby společně 

povečeřeli a potom si navzájem vyprávěli "neuvěřitelné" přìhody. Podobně se ujìmá slova v 

L’Inconnue Roger des Anettes, když se hovořì o š astných náhodách. Přispìvá zajìmavou 

přìhodou, v nìž sehrála klìčovou roli záhadná žena ("une des magiciennes des Mille et une nuits", 

"une femme ensorcellée"). V Magnétisme je předmětem hovoru společnosti přátel záhadný 

magnetismus, pokusy doktora Charcota a kousky Donatovy. V La Main se pozornost shromáž-

děných hostì upìrá na nedávný proces, který probìhal v Pařìži. Vypravěči druhého stupně, ad-

vokátu Bermutierovi, připomněl záhadnou vraždu, kterou kdysi vyšetřoval na Korsice, a tak 

vzešel ze soudnìho procesu podnět k vyprávěnì. U Alexandra Dumase vzpomìná polská šlechtič-

na, Mme Grégoriska (Histoire de Mme Grégoriska), na pobyt v Moldavsku, kde se málem stala 

obětì upìra. Hostitel pan Ledru (Solange) vyprávì o tom, jak našel v koši s hlavami popravených 

hlavu milované dìvky, která ještě reagovala. Abbé Moulle (Artifaille) se rozhovořil o událostech 

spojených s řáděnìm a popravou bandity Artifaille, které zažil jako mladý kaplan v Estampes v 

roce 1780. A tak by bylo možné pokračovat dál. Jacques Finné spatřuje výhodu rámcového 

vyprávěnì v tom, že zasazuje fantastický přìběh do realistického prostředì.
16

 Ale prostředì fantas-

tického děje je realistické per definitionem, bez ohledu na narativnì instanci. Guy de Maupassant 

řešì rámcovým uspořádánìm problém incipitu a uchyluje se k tomuto postupu i v povìdkách, které 

nemajì s fantastickým prvkem nic společného. Rámcové uspořádánì představuje ve fantastické 

povìdce pouze jednu z kompozičnìch variant, a to nikoli typickou. Jako každá varianta je ovšem i 

tato výsledkem volby, která oplátkou nabìzì určité specifické možnosti. V tomto přìpadě se jedná 

o zvýrazněnì a konkretizaci osoby vypravěče.  Přes veškerou plastičnost zůstává ovšem i vyprav-

ěč druhého stupně literárnì fikcì, a to i kdyby šlo o historickou osobu. V povìdce Les deux rêves 

od Honoré de Balzaka se mezi hosty, kteřì se shromáždili v srpnu roku 1786, za panovánì krále 
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Ludvìka XVI., v salónu Mme Bodard de Saint-Jame, objevì dva nové, nesympatické obličeje 

("deux nouveaux visages qui me parurent assez mauvaise compagnie"). Jeden z nich patřil 

neznámému venkovskému advokátovi jménem Maximilien Robespierre, druhý jednomu lékaři, 

Jeanu-Paulu Maratovi. Oba dva dávajì k dobru svůj sen, z nichž aspo  Robespierrův nese znaky 

kanonického fantastična. "Obrovitá" Kateřina Medicejská, s nìž rozmlouval v dialogu jako s fy-

zicky přìtomnou, nečekaně a náhle zmizela ("comme si un souffle eût éteint la lumière surnatu-

relle qui permettait à mon esprit de voir cette figure dont les proportions étaient devenues 

gigantesques").  Beaumarchais, jenž byl údajně též mezi hosty, přijal Robespierrovo vyprávěnì 

znevažujìcì narážkou na jeho inteligenci ("il a rêvé tout cela, car il ne l’a certainement pas in-

venté"). 

 Vypravěči druhého stupně, kteřì dostávajì v rámcovém uspořádánì slovo, se téměř bez 

výjimky stylizujì do pozice lidì, svěřujìcìch se posluchačům s vlastnìm zážitkem. Zpravidla pro-

jevujì k předmětu svého vyprávěnì živý vztah a snažì se na adresáta bezprostředně zapůsobit. 

Někteřì vypravěči druhého stupně se takřka kvalifikujì jako spolehlivì a v určitém smyslu spe-

cializovanì svědci. Když záhadný pan Aliette uvádì přìběh vdovy, která vyhověla přánì zesnulého 

manžela (Le Bracelet de cheveux), je možné řìci, že jde o "exemplum", jìmž tento mystagog, pro 

něhož smrt nenì tajemstvìm, hodlá doložit svou tezi, že smrt je pouhou přeměnou, a nikoli 

koncem života. Doktor Robert v Le Chat, l’huissier et le squelette zase v přìběhu několikrát 

zdůraz uje své kritické stanovisko lékaře. Svým postojem se řadì k prvnìmu ze třì typů lékařů, 

vystupujìcìch ve fantastických povìdkách, a to podle kategorizace, kterou navrhla Gwenhaël 

P o n n a u o v á. Prvnì typ představujì podle nì lékaři, kteřì se snažì fantastičnu vzdorovat z pozic 

racionálnì pozitivistické vědy, druhý ti, kdo před fantastičnem rezignujì, jelikož si s nìm nevědì 

rady, a třetì pak lékaři, kteřì s fantastičnem spolupracujì a spojujì je se svými odbornými 

znalostmi.
17

 V našem korpusu nalezneme jako přìklad prvnìho typu právě zmìněného doktora 

Roberta, druhý typ představuje doktor Marande v Le Horla a třetì ztěles uje doktor Cherbonneau 

(Avatar).
18

 

  Variantou přìběhu v přìběhu jako přìmého vyprávěnì je fikce textu založeného na 

autentických dokladech (výstřižcìch z novin, rukopisu, zvukovém záznamu a podobně). Podle 

Jeana M a r i g n yh o  odpovìdá tento postup jednomu z požadavků, kladených na fantastický 

přìběh, a sice požadavku pravděpodobnosti.
19

 Nicméně praxe ukazuje, že jde o techniku, vyskytu-

jìcì se ve fantastických povìdkách doslova ojediněle. To tedy stěžì oprav uje k nějakým 

zásadnìm závěrům o vztahu mezi motivem nálezu rukopisu a fantastickým syžetem. V korpusu 

jsou zastoupeny všeho všudy čtyři takové přìpady. Prvnì je Lokis, kde profesor Wittenbach "čte" 

z notesu, takže jde vlastně o jeho vzpomìnky s využitìm vlastnìch poznámek. Druhý najdeme v 

Les deux étudiants de Bologne, přìběhu, který  "napsal" Luigi de Scamozza pro Alexandra 

Dumase. Benátský básnìk jìm chtěl dokázat, že Gioacchino Rossini neuvažuje špatně, když 

zamýšlì napsat italskou fantastickou operu, jelikož slunná Itálie se svým jasným nebem může být 

dějištěm fantastického děje stejně dobře jako chladné a mlhavé severské země se svými dlouhými 

nocemi. Scamozzův přìběh je součástì rodinné tradice, přihodil se jednomu z vypravěčových 

předků v roce 1705 a od té doby se přenášì z generace na generaci. Pravidelnou, klasickou formu 

"objevu" rukopisu má třetì povìdka, Histoire merveilleuse de don Bernardo Zuniga, kronika z 

roku 1492, kterou u sebe choval po jedné ze svých oloupených a zavražděných obětì (zřejmě šlo 

o potomka autora rukopisu) "Torrero", náčelnìk lupičů ve španělských horách Sierra Morena. 

Bandita věnoval údajně Dumasovi tuto "legendu" na jeho žádost právem "univerzálnìho dědice" a 

dovolil mu ji přeložit a vydat. tvrtým přìpadem je Vision de Charles XI, kde Prosper Mérimée 

zpracovává pseudohistorický dokument. Na různé tajné paměti, poznámky a dopisy, o něž údajně 
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opìrá své vyprávěnì, se odvolává také vypravěč v úvodnì poznámce ("avertissement") k Le 

Centenaire ou les deux Béringheld. Nejde však o faksimile koherentnìho "cizìho" textu, a proto k 

výše uvedeným čtyřem přìpadům nelze tento Balzakův román přiřadit. Velmi nìzká frekvence 

postupu, který označuje Jean Marigny jako "fikci textu", ukazuje, že jde spìše jen o úvahu o 

možnostech, které zmìněná varianta autorům fantastických povìdek přinášì, než o závěry, jež by 

se opìraly o rozbory existujìcìch děl.
20

 

 Technika rámcového uspořádánì, v "ústnì" i "pìsemné" formě, dovoluje vyvolat v textu k 

životu nejen osobu vypravěče, nýbrž i jeho adresáta. Avšak podobně jako tomu bylo s formulemi, 

jimiž vypravěči zdůraz ujì "pravdivost" výpovědi, patřì také apostrofovánì adresáta k 

rudimentárnìm nástrojům metafikce. Mimo jiné se jej užìvalo v hojné mìře v dialogizovaných 

románech 18. stoletì. Stejným způsobem se obracel na svého čtenáře v 19. stoletì Honoré de 

Balzac, v dìlech považovaných za přìklad realismu. Jean R a s m u s s e n chápe oslovovánì 

adresáta (čtenáře) jako prostředek se stimulačnìm účinkem a vystopoval jej už v literatuře 15. 

stoletì.
21 

Nenì proto nic mimořádného na tom, že se vypravěč v Omphale obracì ke svým "čte-

nářkám" ("lectrices"), ani že se do Gautierovy povìdky Avatar občas vloudì zájmeno "vy" 

("vous"), oslovujìcì čtenáře a vyvolávajìcì v něm snad dojem, jako by vypravěč přecházel 

od vyprávěnì o událostech k uvažovánì o nich a tedy od narratio k reflexio, vnášel do roviny fikce 

rovinu metafikce, přestával vyprávět přìběh a začìnal mluvit o přìběhu. Tradičnì realistický román 

hlavnìho proudu směřoval ke vzniku iluze v mysli čtenáře, že se fabule dìla opìrá o skutečnou 

událost, kterou (umělecké) dìlo pouze reprodukuje. Na úrovni metafikce se čtenář stává 

vypravěčovým, by  tichým, partnerem v rozhovoru. Na začátku povìdky Ceci n’est pas un conte 

Denis Diderot prohlašuje, že uvedl do přìběhu postavu "posluchače" ("auditeur") nebo "čtenáře" 

("lecteur"), protože vyprávěnì je prostě určeno někomu, kdo je poslouchá.
22

 Diderotově představě 

odpovìdá v našì době použìvaný pojem "adresáta". V modernì francouzské terminologii se pro 

jeho označenì ujal neologismus "narrataire", který navrhl A.-J. G r e i m a s  a jenž znamená 

"někoho, na něhož se vypravěč obracì" ("quelqu’un à qui le narrateur s’adresse").
23

 Současný 

aktivnì zájem o osobu adresáta jako cizìho vědomì, s nìmž vypravěč počìtá, se kterým vstupuje ve 

styk a na něž bere zřetel, nepochybně svědčì o významu "toho druhého" v komunikačnìm aktu.
24

 

  Adresát, pokud je jeho postava v textu realizována, svou přìtomnostì proces vyprávěnì 

nutně ovliv uje a dokonce má možnost i aktivně do něho zasahovat. Vypravěč Lui? se v textu, 

připomìnajìcìm dopis, obracì na svého přìtele ("cher ami") a navozuje tak intimnì atmosféru 

důvěry. Don Romuald (La Morte amoureuse) koncipuje své vyprávěnì tak, jako by k němu byl 

vybìdnut určitou blìzkou osobou ("vous me demandez, frère"), a činì z něj pro adresáta varovánì 

před nástrahami života. Předevšìm jsou si však původci sdělenì o fantastické zkušenosti vědomi 

toho, že se obracejì k racionálně uvažujìcìm jedincům. Přìtomnost adresáta sdělenì přìmo v textu 

představuje tedy jakýsi dodatečný filtr, který spoluvytvářì fantastický přìběh tìm, že může 

ovliv ovat volbu a řazenì motivů, stavbu syžetu.  Prostřednictvìm adresáta ("naratar") se podle 

Ioana V u l t u r a  uvádì do děje postava, umož ujìcì komunikativnì interakci, jelikož může 

určitým, v textu popsaným způsobem reagovat na sdělovaná fakta.
25

 Různých změn v chovánì 

vypravěče ("Erzähler"), ale zejména adresáta  ("Adressat") si všìmá také Andrzej Z g o r-

 z e l s k i  a popisuje je pomocì výrazů jako "překvapenì", "nedůvěra", "údiv", "pohoršenì", 

"úlek" a tak dále.
26

 Eric S. R a b k i n rozeznává tři druhy "signálů" ("signals"), ohlašujìcìch 

fantastické prvky v textu, a pokoušì se předevšìm odhalit jejich prameny. Zjiš uje, že pocházejì a) 

od jednotlivých postav přìběhu (např. různé projevy jejich chovánì, city, které dávajì najevo atd.), 

b) od vypravěče (jeho různá tvrzenì a prohlášenì) a c) od implikovaného autora (náznaky, jimiž se 

v textu nepřìmo prozrazuje osobnost "skutečného autora", tj. "real author").
27
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 Analýza fantastických povìdek, zařazených do korpusu ukazuje, že přednì a nejčastějšì 

funkce adresáta (adresátů) spočìvá v tom, že dává (dávajì) bezprostřednì podnět k vyprávěnì. 

Právě takovou situaci vytvořil v incipitu svých povìdek Guy de Maupassant. Stejně je tomu u 

dalšìch autorů, s nimiž se setkáváme v korpusu. V L’Intersigne přiměje mladého barona de la V
xxx

 

iniciativa shromážděných přátel, kteřì se bavì vykládánìm neuvěřitelných historek, aby se svěřil 

se svým zážitkem z jedné breta ské fary. Pětadvacetiletý mladìk se zlomeným srdcem (Lydie ou 

la résurrection), který potřebuje útěchu, vybìzì Lydii, aby mu vylìčila svoje setkánì se zesnulým 

manželem Georgesem. V Le Portrait du diable potká vypravěč v prvnì osobě, Charles, jednoho 

ze svých dávných přátel, malìře Eugèna. Stane se adresátem malìřova vyprávěnì, které podnìtil 

poté, co se mu neš astný umělec jal popisovat svoje trápenì s tajemným portrétem ("por-

trait-spectre"). V  Lokis je podnět daný adresáty vypravěči jenom implikován. Profesor 

Wittenbach se zřejmě odhodlal ke čtenì svého rukopisu proto, aby Théodorovi a Adélaïde 

vysvětlil slovo "lokys".  Daniel, který je vypravěčem prvnìho stupně v La Fée aux Miettes, 

Michela de Granvilla výslovně žádá, aby mu vylìčil své pohnuté životnì osudy. Nodierovým 

posluchačem v La Femme au collier de velours je Alexandre Dumas, který přivedl autora k vy-

právěnì Hoffmannova přìběhu svou kritikou závěrečného vysvětlenì fantastických prvků v Inès 

de Las Sierras. Také k tomuto vyprávěnì přiměli vypravěče jeho adresáti, Anastase a Eudoxie. Na 

začátku požadovali nějakou historku o strašidlech, a když se jim jì dostalo, nepřestali na vy-

pravěče naléhat, dokud jim nepodal přirozené rozuzlenì záhady. Anastase a Eudoxie se 

nespokojili jako drtivá většina ostatnìch adresátů ve fantastických povìdkách jen s úlohou ini-

ciátorů vyprávěnì. Nahlas kladou právě ty otázky, které si musì položit každý logicky a racionálně 

uvažujìcì čtenář. Reakce adresátů na vyprávěné se soustře ujì v prvnì řadě na jeho sporné, to jest 

fantastické elementy a anticipujì tak reakce "skutečného" čtenáře. Adresát aktivně působì na sy-

žetovou linii tìm, že se stává prototypem "ideálnìho", historicky definovaného čtenáře, jemuž je 

fantastický přìběh určen. Napřìklad knihkupec Furbach (Le Trésor du vieux seigneur) považuje 

Nicklausse, jehož kdysi dlouhá léta zaměstnával ve svém mnichovském obchodě, za pros-

toduchého tvora. Pod tìhou faktů však musì nakonec uznat, že sen přivedl tohoto muže k pokladu 

způsobem, který se racionálnìmu uvažovánì zcela vymyká. V citované povìdce Charlese Nodiera 

sice vìtězì ratio, ale to je vzácná výjimka. astěji bývá adresát jako představitel kritického smýš-

lenì nucen před fantastičnem kapitulovat, takže technika rámcového uspořádánì přispìvá k 

posìlenì fantastické ambivalence.  Kromě vìtězstvì rozumu je Nodierova povìdka výjimečná i 

mimořádnou a bohatou aktivitou obou adresátů. Obyčejně si v povìdkách korpusu tak iniciativně 

nepočìnajì.  

 Fantastický přìběh usiluje sice o iluzi skutečnosti, přesněji řečeno o to, aby působil jako 

realistické vyprávěnì, ale protože zárove  implikuje ambivalenci, dovoluje vznik určitého 

dramatického napětì, vyvolaného pochybnostmi ohledně  osoby vypravěče. Proto ani vyprávěnì 

epileptika v Une heure ou la vision o setkánì se zemřelou milenkou na hřbitově fantastično 

nekompromituje, přestože se vypravěč prvnìho stupně s tìmto mužem za nějakou dobu setká jako 

s lidskou troskou v pařìžském špitále Bicêtre. Kromě toho, že vyprávěnì prvnìho stupně (rámec) 

vytvářì prostor pro přìmou iniciativu adresátů, poskytuje také dalšìm postavám přìběhu, třeba i 

vedlejšìm, přìležitost k vyjádřenì jejich stanoviska. Někdy označujì takové postavy vypravěče 

druhého stupně jednoznačně za "blázny". Cesty do Indie, o nichž vyprávì Alexandru Dumasovi 

holandský námořnìk otec Oliphus (Les Mariages du père Oliphus), považuje jeho dcera za výtvor 

jeho chorého ducha: otec strávil šest roků v ústavu choromyslných v Hornu a nikdy se ze své 

nemoci úplně neuzdravil. Alexandre Dumas k tomu dodává, že se mu dceřino vysvětlenì jevì 

mnohem pravděpodobnějšì než to, co mu vyprávěl o s atku s mořskou pannou a o cestách, které 
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z toho vzešly, starý mořský  vlk. Námořnìkovo vyprávěnì je těmito tvrzenìmi jistě navýsost 

zpochybněno, nikoli však vyvráceno. V jeho závěru stojì názor proti názoru, navzdory (dost vý-

jimečné) opci vypravěče v neprospěch fantastična. Podobně když skončil své vyprávěnì Michel 

de Granville (La Fée aux Miettes), jeden člověk z ústavu o něm řìká, že je to jen ubohý blázen 

("un misérable monomane"). S Michelovým podivuhodným  přìběhem se vypravěč po nějakém 

čase shledá v Itálii, kde se mu dostane do ruky kniha, jež Michelova dobrodružstvì popisuje ("Les 

superbes aventures de la Fée aux Miettes, et comment Michel le charpentier a été enlevé de sa 

prison par la princesse Mandragore, comment il a épousé la reine de Saba, et comment il est 

devenu empereur de sept planètes"). erpal snad Michelův chorý mozek látku pro své vyprávěnì 

z tohoto přìběhu? Nebo je tomu právě naopak? Na podobné otázky, které ve fantastické povìdce 

vznikajì a zvyšujì celkovou nejistotu, nemáme ovšem právo čekat odpově .  

 Může-li někdy vzniknout otázka o vypravěčově zdravém rozumu, pak jeho řeč, způsob, 

jakým  užìvá jazyka, neposkytuje k žádným takovým otázkám a nejasnostem důvod. Ve 

vypravěčově výpovědi o fantastičnu rozlišuje sice Jean B e l l e m i n - N o ë l dva druhy 

promluvy, a to promluvu založenou na racionálnìm uvažovánì ("discours raisonneur") a pro-

mluvu o nevysvětlitelném ("discours de l’inexplicable"), která může popisovat halucinace nebo 

sen,
28

 tento rozdìl však nenì v pravém slova smyslu pro jazyk fantastické povìdky relevantnì. Jak 

jsme viděli, spojujì se v něm oba dva promluvové proudy v syntézu, v nìž je nicméně věrohodný, 

racionálně uvažujìcì svědek nejednou nucen přijmout způsob uvažovánì deliranta, ačkoliv se 

tomu bránì a mnohdy k němu ve svých komentářìch - na úrovni promluvy o promluvě ("méta-

discours") - zaujìmá kritické stanovisko. "Racionálnìm jazykem" hovořì napřìklad v La Fée aux 

Miettes vypravěč a jeho sluha Daniel, "o nevysvětlitelném" mluvì Michel de Granville, chovanec 

ústavu choromyslných v Glasgow. V Les Mariages du père Oliphus představuje racionálnì pásmo 

promluvy rovněž vypravěč prvnìho stupně, Alexandre Dumas, a neracionálnì opět vypravěč 

druhého stupně, otec Oliphus. Ani v takových přìbězìch, v nichž může hrdina-vypravěč snadno 

upadnout do podezřenì, že je choromyslný, jako je tomu napřìklad v Le Horla nebo Lui?, se však 

nesetkáme s jazykovým projevem, který by hřešil proti normě, tìm méně s nějakým "langage 

transgressif",
29

 nesrozumitelným a zavádějìcìm jazykem, k němuž je nejdřìve třeba nalézt klìč, 

obsažený v něm samém. Jazyk vypravěčů fantastických povìdek se ani v těchto přìpadech 

nestylizuje na způsob projevu duševně chorého člověka.
30

 Jazykové projevy všech vypravěčů 

fantastických povìdek, by  by jejich vyprávěnì znělo sebeneuvěřitelněji, jsou souvislé, ko-

herentnì, to znamená, že  majì normálnì syntax, logickou stavbu a dokonce se opìrajì o racionálnì 

argumentaci.  

 Významovou ambivalenci nevytvářejì totiž ve fantastické povìdce jazykové prostředky. 

Už morfosémantická analýza vycházela ze spolehlivosti jazyka fantastické povìdky jakožto 

zprostředkovatele koherentnì informace. Jestliže napřìklad Tzvetan T o d o r o v  pojednou zjiš-

uje, že Aurélia se vyznačuje použitìm dvou formálnìch jazykových postupů, které vytvářejì 

ambivalenci, a to imperfekta a modalizace,
31

 vnášì do problematiky definice fantastické povìdky 

nové kritérium, které je však pro genezi fantastična (a to nejenom v obecné rovině, nýbrž i v 

citované Nervalově povìdce) nedostatečné. Hned na začátku přìběhu je totiž výslovně uvedeno, 

že půjde o popis vizì duševně chorého člověka. Takové explicitnì odhalenì znemož uje "váhánì" 

čtenáře i "závan fantastična". Na tom už nic nemůže změnit vypravěčův jazyk, přesněji řečeno 

použìvánì prostředků, dovolujìcìch vyjádřit nejistotu, jakými jsou v daném přìpadě imperfektum a 

modalizace. Oba zmìněné postupy majì ve stylu fantastické povìdky logické mìsto, aniž by však 

přitom z toho pro ně vyplývala nějaká žánrotvorná funkce. To by se ostatně sotva obešlo bez 

potìžì. Émile B e n v e n i s t e  považuje napřìklad imperfektum docela jednoduše za jeden 
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z prostředků časového systému typu sdělenì, jež označuje výrazem "récit" a spojuje s pìsemným 

projevem.
32

 asový systém s imperfektem  nepatřì tedy do mluveného projevu ("discours"), 

který imitujì třeba Maupassantovy fantastické přìběhy s rámcovou kompozicì, právě tak jako 

dalšì povìdky, které se stylizujì do podoby přìmého vyprávěnì o osobnìm zážitku. Druhý 

prostředek, který Tzvetan Todorov nazývá modalizacì, spočìvá v použìvánì určitých obratů, které 

sice neměnì smysl výpovědi, ale pozmě ujì vztah mezi subjektem výpovědi a výpovědì.
33

 Jsou to 

napřìklad vložené věty a výrazy na způsob "zdá se mi, že", "jako by", "byl jsem přesvědčen, že" a 

podobně, které sice mohou znamenat určité výhrady vůči platnosti sdělenì ze strany jeho subjek-

tu, ale v zásadě toto sdělenì nevyvracejì. Modalizace relativizuje ve fantastické povìdce pohled i 

úsudek hrdiny-vypravěče a o jejì projevy nenì nouze. Napřìklad z Maupassantovy povìdky Le 

Horla lze citovat - jen namátkou - "zdálo se mi, že se stránka knihy obrátila sama od sebe", "moje 

křeslo vypadalo prázdné", "měl jsem dojem, že jsem sledován" a tak dále. Nicméně modalizace 

jako explicitovaná pochybnost vypravěče fantastické povìdky o spolehlivosti vjemu nenì tìm 

prostředkem, jìmž se ve fantastickém textu vytvářì ambivalence. Tìm je už zmìněná strukturnì 

konfrontace dvou systémů, dvou kódů, fantastického a realistického, jež se realizuje v te-

matickém plánu. Modalizace se na už vzniklé ambivalenci jenom  podìlì a přìpadně ji utvrzuje. 

Ostatně proti modalizaci jako projevu nejistoty stojì ve fantastické povìdce jejì pravý opak, to jest 

neméně běžné explicitnì vyjádřenì jistoty, zdůraz ujìcì zase nespornost vjemu. V citované 

Maupassantově povìdce najdeme nejednou v těsném sousedstvì modalizace nebo nějakého jiného 

výrazu pochybnosti jejich vyvrácenì na způsob "viděl jsem, viděl jsem zřetelně, zcela blìzko sebe, 

jak se stvol nejkrásnějšì růže láme, jako kdyby jej utrhla nějaká neviditelná ruka"  nebo "nevěřil 

jsem v nadpřirozeno (...), ale byl jsem si jist, tak jist, jako že je nebe nade mnou, že vedle mne 

prodlévá neviditelná bytost".  

 Jako narativnì analýza textů určitého typu si však morfologie, disciplina v podstatě 

sémiotická, bude všìmat jazyka - postaveného na úrove  ancillae narrationis - jen v souvislosti 

s fungovánìm zkoumaného znaku a jeho sémantickým směřovánìm, jinými slovy jako kódu. 

Jazyk jako výrazový prostředek je materiálem, z něhož se skládá promluva, vyprávěnì (fr. 

"énoncé narratif", "narration", něm. "Erzählung", angl. "discourse"), zatìmco principem výstavby 

zápletky, přìběhu (fr. "histoire", "diégèse", "fiction", něm. "Geschichte", angl. "story")
34

, je 

motivace děje, narativnì logika. Sémiologický rozbor textu je ovšem možné rozdělit na dvě 

oblasti, a to a) na analýzu technik vyprávěnì, a b) na hledánì zákonů, jimiž se vyprávěné 

univerzum řìdì.
35 

Morfologický popis fantastické povìdky představuje formalizovaný strukturálnì 

rozbor zákonů jejìho vnitřnìho uspořádánì. Výraz "zákon" je tu ovšem třeba chápat asi tak, jak mu 

rozuměl Montesquieu - jako vztah, který vyplývá z povahy věcì, nikoli jako kauzálnì 

mechanismus. Cìlem morfologie fantastické povìdky je nárys jejì narativnì struktury jako 

společného jmenovatele všech fantastických přìběhů. Pravidla, z nichž vznikl morfosémantický 

model, který definuje jednotlivé elementy i jejich syntax, ústì současně poněkud jednostranně v 

jakousi "gramatiku" fantastických vyprávěnì.
36 

Popud k takovému hledánì generativnì matrice, 

jež poskytuje klìč  k hledánì pravidel "narativnì gramatiky", dal už A.-J. Greimas, který navazuje 

na Proppa.
37

 Při definici žánru se však hledánì zákonů vyprávěnì stává navìc genologicky rele-

vantnìm. Dovoluje totiž nejen prozkoumat určitou konkrétnì oblast aplikace obecných zákonů 

vyprávěnì, nýbrž i lépe pochopit a popsat daný žánr. V každém literárnìm textu jsou signály, které 

udávajì, do jakého druhu textů zkoumaný text patřì. Definice žánru možnost stanovenì těchto 

signálů jako kritéria v textu samozřejmě předpokládá. V přìpadě fantastické povìdky 

nenacházìme hlavnì a rozhodujìcì signály v jazyce, ani ve stylu, ani v tématu. Jsou diskrétně 

umìstěné a uspořádané v klìčových bodech narativnì struktury, jelikož se předevšìm vztahujì na 
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organizaci syžetu jako celku. V tom mimo jiné spočìvá i legitimnì důvod morfologické analýzy 

fantastické povìdky. 
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