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ÚVOD
Tato bakalářská práce se zabývá teorií vyprávění Jana Mukařovského, českého literárního teoretika a estetika nejen v kontextu pražského strukturalismu, ale
i v kontextu světové naratologie, s důrazem na naratologii evropskou. 

Jan Mukařovský se věnoval spíše obecným zkoumáním versologickým,
zatímco teoretickým konceptem narativu, alespoň metodologicky a soustavně, se příliš nezabýval. Práce se právě proto snaží teorii vyprávění Mukařovského rekonstruovat
u jeho rozborů konkrétních textů české literatury a abstrahovat zásady tohoto přístupu jakožto přístupu ke zkoumání narativních děl.   

První kapitola obsahuje dějiny naratologie jako vědy, což je nutné pro lepší pochopení jak Mukařovského názorů, tak vývoje dílčích naratologických otázek, kterými se práce zabývá. Ve druhé je pak krátce představena Mukařovského osobnost,
a to především v kontextu pražského strukturalismu, který působil na vědecké názory
a teorie Jana Mukařovského velkou část jeho života.  

Další část práce je pak členěna na kapitoly, dle vybraných dílčích problémů naratologie, jako je vztah fabule - syžet, prostor příběhu, postava, čas, událost, svět
a promluva, které jsou nejdříve popsány obecně, z hlediska přístupu světových literárních teoretiků. Následuje popis toho, jak se objevují a jak se k nim vyjadřuje  Jan Mukařovský ve svých studiích a nakonec je uvedeno, k jakému vývoji došlo
v přístupu k těmto problémům v moderní literární teorii. 

1. Dějiny naratologie jako vědecké disciplíny
Naratologie, tedy teorie vyprávění, je nauka o struktuře narativu a o funkcích jeho hlavních součástí. Jako vyprávění se přitom v literární teorii obecně chápe dílo, které se vyznačuje dvěma rysy, přítomností příběhu a přítomností vypravěče.  Naratologie byla ustanovena samostatnou vědeckou disciplínou na konci šedesátých let, i když vychází z kořenů Aristotelovi poetiky, je její vznik spjat až  s francouzským strukturalismem a se jménem Clauda Lévi- Strausse, což byl strukturní antropolog, který se zabýval strukturou mýtu. Za další katalyzátor vzniku naratologie lze považovat ruský formalismus, konkrétně Vladimír Propp se svou Morfologií pohádky, kdy zredukoval veškeré pohádky na sedm okruhů jednání a funkcí jednajících osob. V návaznosti na francouzské strukturalisty, jako jsou Roland Barthes, Tzvetan Todorov či Gérard Genette, lze vytyčit dva základní aspekty narativu – „co“ a „jak“. Ono „co“ je pak v naratologii nazýváno příběhem a ono „jak“ diskursem. Podle strukturalistické teorie je příběh to stejné co obsah neboli řetězec událostí, jednání
a dění a diskurs je výraz neboli prostředek, jímž se obsah vyjadřuje.  Příběh je tedy zjednodušeně řečeno to, co je v narativu zobrazeno, a diskurs je způsob, jakým je to zobrazeno. Ruští formalisté také provedli toto rozlišení, používali však termíny fabule, neboli základní příběhový matriál a syžet, což je příběh, jak ho narativ skutečně vypráví, když události spojuje dohromady. Podle formalistů je fabule soubor navzájem spojených událostí, o nichž jsme zpravováni v průběhu díla nebo to, co se skutečně stalo. Syžet je pak způsob, jakým se čtenář dozvídá o tom, co se stalo. Francouzští strukturalisté s těmito rozlišeními rovněž pracovali a poukazovali na to, co lze nazvat přenosnost příběhu, což lze považovat za nejsilnější důvod pro tvrzení, že narativy jsou struktury nezávislé na jakémkoli médiu. O důkaz tohoto tvrzení se zasloužil mimo jiné Jean Piaget ve svém díle Strukturalismus. Narativ je tvořen částmi – událostmi
a existenty – jež se liší od toho, co utvářejí. Narativní diskurs je to, co tvoří v narativu oblast výrazu, je jeho formou, zatímco příběh představuje obsah narativního výrazu. Je třeba však rozlišovat mezi diskursem a jeho materiální manifestací (např. slovy). Teoretické práce, které se úvahami o narativu zabývají, navazují podle Jonathana Cullera především na již zmíněné ruské formalisty a jimi zavedené členění na fabuli
a syžet. Naratologický problém lze však sledovat ještě dále a hlouběji do neliterárních oblastí, kdy kasuistika
 je v konečném důsledku spřízněna s „fikčním“. Tím se objevuje problém pro oblast teorii fikce: zbavujete-li se fikce, znovu objevujete několik dalších fikcí. Dalším aspektem teorie narativu je uvažování o jeho publiku. Vymezují se kategorie fikčních adresátů, skutečných čtenářů, ideálních čtenářů, implikovaných čtenářů aj. Přičemž například implikovanému čtenáři je ve výkladu Wolfganga Isera umožněno, aby podal svou interpretaci formou narativu, tedy příběhu o tom, čemu je implikovaný čtenář schopen rozumět a čemu nikoli. Ruský formalismus, jak už bylo řečeno, tedy rozlišuje mezi fabulí a syžetem, příběhem jakožto sledem událostí
a příběhem, jak je podán v narativu. I u dalších teoretiků, kteří používají odlišné formulace, vždy existuje základní rozlišení mezi sledem událostí a diskursem, kterým se Jan Mukařovský zabývá především. K tomuto rozlišení inklinuje méně americká tradice, která se spíše zabývá otázkou hlediska, tedy identifikací vypravěčů. Aby mělo smysl se hlediskem zabývat, musí existovat vícero rozdílných způsobů nazírání
a vyprávění daného příběhu, což z příběhu tvoří konstantu, s níž můžeme poměřovat proměnné narativní prezentace. Americká tradice se tedy nikdy příliš nevěnovala formalizaci svých kategorií a neusilovala ani o gramatiku děje a spoléhala se na základní rozlišení, které explicitně formulovala evropská naratologie. Culler poukazuje na to, že narativ podává sled událostí, přičemž tyto události fungují jako nediskursivní, mimotextově dané, existují jako narativní prezentaci předcházející a na ni nezávislé,
a narativ k nim pak odkazuje. 
2. Pražská škola, osobnost Jana Mukařovského a naratologie

Problematikou vyprávění se zabývalo mnoho autorů a literárních teoretiků dávno před tím, než byla naratologie ustanovena vědeckou disciplínou. Snahy
o popsání této problematiky lze nalézt, jak již bylo řečeno, už v antice, například v Aristotelově Poetice. I studie teoretika, kterým se tato práce zabývá, Jana Mukařovského, vznikaly z větší části před samotným vznikem naratologie. 
Jan Mukařovský, český estetik, filozof, vědec a literární kritik, se narodil        11. 11. 1891 v Písku, vystudoval lingvistiku a estetiku na Karlově univerzitě v Praze, habilitoval se roku 1929 prací o Máchově Máji. Jako jediný z do té doby působících českých akademických estetiků nemá tedy jako východisko hudební vědu nýbrž vychází z literatury a zprvu se prezentuje jako literární vědec. V roce 1926 spoluzakládal Pražský lingvistický kroužek
, kde se brzy stal jednou z vůdčích postav.

Příznačným rysem pražského strukturalismu, jehož vědeckým centrem byl Pražský lingvistický kroužek, je otevřené pojetí pracovních postupů, metodických premis, pojmových kategorií a tezí, jež odpovídají danému výzkumu strukturalismu světového, a současně si kladou nové otázky, související s postupným rozšiřováním hranic a souvislostí studovaného objektu. Pražští strukturalisté (mezi nimi tedy
i Mukařovský) kladli především důraz na vyvážený vztah mezi dedukcí a indukcí,
na dialektické pojetí struktury, na systematické uplatňování znakového pojetí uměleckých a společenských jevů a na rozvíjení mezioborové spolupráce v domácím                        a mezinárodním měřítku.
 Pro pražský strukturalismus je rovněž typické,  na rozdíl od deduktivních a filozofických směrů,  jeho sepětí s výzkumem konkrétních jevů.  Tento fakt dokládá mimo jiné například zájem Mukařovského o problematiku související s vyhraněnými českými literárními osobnostmi, jako například M. Z. Polákem,
K. H. Máchou, K. Hlaváčkem, V. Nezvalem. K. Čapkem či V. Vančurou. 
Významnou a integrální složkou pražské poetiky jsou úvahy o vyprávění. Počátek vývojové linie české naratologie je datován sklonkem dvacátých let               20. století, kdy došlo k převzetí pojmoslovného systému ruského formalismu.
Ve třicátých letech došlo pak k osvobození ruského vlivu a k vypracování teoretického systému, který se opírá především o Vodičkovy Počátky krásné prózy novočeské.
 Český strukturalismus byl od svého počátku teorií estetickou v tom smyslu, že postuluje literaturu a umění jako estetický jev, který vzniká na průniku obecných norem a jedinečné strukturace.  Již ve své monografii o Máji navrhl Mukařovský model literární struktury, který podrobuje esteticky neutrální strukturní roviny – zvuk, význam, téma – estetizujícím operacím – deformaci a organizaci. Mukařovský svou teorii narativního textu orientoval k obecné teorii promluvy a vyhýbá se dogmatické jednostrannosti a terminologické metaforičnosti.  


  Ve svém díle navázal Mukařovský, který je pokládán za nejvýznamnějšího představitele českého strukturalismu v literární vědě (ale i teorii umění a estetice), na Otakara Hostinského. Soustředil se ve svých rozborech především na vnitřní výstavbu uměleckého díla. Zpočátku se zaměřil na studii zvukových, rytmických
a syntaktických zvláštností jazyka, ale od stylistického popisu a rozboru textu směřoval k postižení strukturních souvztažností mezi různými rovinami uměleckého díla. Sledoval aspekty jazykové i kompoziční a významovou výstavbu. 

Jan Mukařovský se pochopitelně v duchu návaznosti pražského strukturalismu na ruský formalismus zabýval rozlišením hranice mezi obsahem a formou, o které tvrdil, že je poměrně neurčitá. Protestuje proti názoru, že forma je tvořena toliko jazykovými prvky. To zdůvodňuje tím, že i ve způsobu, jakým jsou obsahové prvky do díla uvedeny, je něco formálního a naopak v jazykových prvcích je něco, co je pouhým podkladem umělecké formy. Forma pak, jak Mukařovský upozorňuje, není ani zdaleka obsahu podřízena, lze spatřit spíše opačný případ, že si forma vynucuje takový obsah, který se jí hodí. Mukařovský vzhledem ke svému zaujetí estetickým rozborem, používá jiné dělení, a to na formu a materiál. Materiálem označuje pouze řeč a nic jiného, i téma díla do něj vstupuje prostřednictvím řeči. Jako formu označuje způsob, jakým je materiálu v díle užito, aby nabylo estetické působivosti. O uměleckém díle literárním říká Mukařovský, že jeho podstatou je forma, totiž způsob, jakým je materiál, ať už jazykový či tematický, vyrván z obvyklého kontextu, a to proto, aby se stal předmětem prožívání pro sebe sama, a to jako účel, nikoli pouhý prostředek. 

3. Jan Mukařovský a vztah fabule - syžet  
Rozlišení na fabuli a syžet, jak už bylo řečeno, provedli ruští formalisté. Fabulí označovali základní příběhový materiál, všechny události, které zachycuje narativ,
a syžet byl pro ně příběh, jak ho narativ skutečně vypráví, jak spojuje události dohromady. Podle formalistů je fabule „soubor navzájem spojených událostí, o nichž jsme zpravováni v průběhu díla“ nebo to, „co se skutečně stalo“, zatímco syžet je „způsob, jakým se čtenář dozvídá o tom, co se stalo“, tj. v podstatě „následnost, v jaké jsou události předvedeny v díle.“    

Strukturalisté s tímto rozlišením také pracovali, připouštěli, že existuje v narativním sdělení autonomní významová vrstva, kterou lze oddělit od celku, a tou je příběh. Poukazovali na to, že narativ vždy demonstruje tutéž rovinu týmž způsobem.   
3.1 Důraz na formu u Vladislava Vančury  
Mukařovský vidí jisté komplikace v pojetí české umělecké prózy jako skutečné struktury, ty však nejsou způsobeny pouze nedostatečným rozvitím české prózy
(v tomto je Mukařovský zajedno s Arne Novákem,  který ji považuje za nedostatečně vyvinutou oproti české lyrice), ale problém vidí i v samotné podstatě tohoto literárního druhu. Próza je totiž mnohem více zatížená funkcí sdělovací. To, co tvrdí ruští formalisté (Tomaševskij, Jakobson), totiž že dějiny umělecké struktury jsou dějinami toho, co činí umění uměním, je v próze oproti lyrice patrné v mnohem menší míře. Jednak proto, že není organizována rytmem, a jednak proto, že má souvislý děj, tím pádem je více vázaná ke skutečnosti mimobásnické, motivy vyprávění si tak čtenář promítne v časové řadě, jejíž postup je jednosměrný. Nepřítomnost rytmu a časový sled děje mají vliv na to, že v próze vždy jde o změny poměru mezi obsahem a formou. V próze na rozdíl od básnictví (tedy zejména lyrického) existuje jistá propast mezi jazykem a obsahem či tématem. Mukařovský však zdůrazňuje, že struktura díla nemůže být vnímána jinak, než jako celek. Chyba by podle něj byla, pokud bychom tvrdili, že v některých případech může existovat umělecká próza, ve které hraje jazyk pouze roli ne příliš důležitého prostředku vyjádření. Mezi ty autory, u nichž se stala jazyková stránka neoddělitelnou součástí literárního díla, patří ti, kterými se také zabýval nejčastěji – Jaroslav Durych a hlavně Karel Čapek a Vladislav Vančura.

U Vladislava Vančury si všímá především vztahu k jazyku, který označuje Mukařovský za intimní. Upozorňuje ale na to, že nesouhlasí s tvrzením některých Vančurových kritiků, kteří tvrdí, že je pro něj „styl nade všechno“, protože Vančurovo dílo prošlo značnými vývojovými změnami, a lze v něm nalézt jak díla, která lze považovat za samoúčelnou hru jazyka, jako je například povídka Poslední soud, tak       i díla, jako Rodina Horvatova, kterým je tato hra takřka cizí. Mukařovský v případě Vladislava Vančury se připojuje k názoru Šaldy, že slovní forma je u Vančury na prvním místě a všechno ostatní (tvar či forma), se rodí z ní. Pro Vančuru je charakteristický smysl pro obrazné vyjádření a pro intonační a rytmickou harmonizaci věty, přesto se nejedná o prózu, která by nesla typické znaky prózy lyrické. Vančurovu tvorbu vidí Mukařovský z dnešního pohledu jako důležitého nositele vývoje české prózy a u samotného autora spatřuje Mukařovský zájem o problematiku vyprávění. Nejedná se však v tomto případě o vyprávění ústní, Vančurův sloh je typicky písemným, jeho věta směřuje k architektonické složitosti po stránce intonační
a významové.
 U Vančurovy prózy lze nalézt větší množství obrazů, než je v tomto literárním druhu obvyklé. Nemají však úkol typický pro lyriku – posilovat emocionální atmosféru textu, ale objasňovat významy, či jinak řečeno, podílet se na tom, co Mukařovský nazývá významovou kvalitou. Vančura často využívá většího významového rozpětí uvnitř jednotlivých vět, čehož dosahuje používáním rozvitých přirovnání a alegorií, které se často rozvíjejí v samostatný kontext. Tento postup lze zahrnout pod pojem „významové akumulace.
 Ta má u Vančury ten následek, že významový proud věty i širšího kontextu probíhá nejsložitější, co nejméně přímou cestou. Dynamika, která je u Vančury velmi osobitá, se však, jak Mukařovský upozorňuje, projevuje nejen hromaděním významů, který se snaží jít co nejsložitější cestou, ale také napětím mezi významovou jednotkou a kontextem, do kterého tato jednotka vstupuje. Tuto dynamiku Vančura řeší používáním četných významových nekongruencí a zeugmat.
 Příkladem je významová nekongruence navzájem sousedících významových jednotek spojení adjektiv se substantivy: „Kokrhající vesnici měl doposud v patách“.
 Toto spojení vlastnosti náležící jisté věci, která je přisouzena věci jiné, má lehce ironické zabarvení. Př.: „Ach, plovárna a tato číška jsou prázdny“. Způsob vyjadřování pomocí navzájem sémanticky oddělených prvků přispívá ke zdůraznění významových jednotek, ze kterých se text skládá. Dalším prostředkem, kterým Vančura dosahuje přeskoků mezi většími významovými úseky, je vkládání míst, které v kontextu působí jako cizí těleso, tedy citátů a přísloví, což čtenáře opět přenáší na jinou významovou úroveň. Nejedná se však v tomto případě o nepovědomá místa z jiných autorů, naopak jedná se o obecně známé citáty, které si Vančura natolik oblíbil, že s jejich pomocí sestavil celou knihu – Hrdelní pře anebo přísloví. Používaná přísloví slouží u Vančury k již zmíněným častým významovým skokům, které však nacházejí uplatnění především ve formě dialogu. U Vančury se však objevují ve značné míře i v případě monologů, ve kterých ale autor používá různé druhy oslovování, přičemž adresáti těchto oslovování se mění. Tyto přeskoky k různým subjektům, ke kterým je řeč zaměřena, poskytují podklad k významovým zvratům, jaké jsou v dialogu na rozhraní replik. Významové zvraty lze u Vančury spatřovat i v mnohem vyšších jednotkách kompozice, jako je například prolínání dvou odlišných dějových prostředí (např. v povídce Poslední soud, kde se střídá prostředí Prahy a Podkarpatské Rusi
v myšlenkách postav děje) .

Kromě výše uvedeného hlediska významové akumulace a hlediska rozporu mezi kontextem a významovými jednotkami se zabývá Mukařovský při rozboru Vančurova vyprávění ještě mnohem nižší významovou jednotkou, slovem. Sám Vančura pokládal slovo za dynamickou jednotku se značným epickým potenciálem.
 Mukařovský se zabývá myšlenkou, zda u Vančury slovo nabývá takového významu, že z něj může vzniknout celý příběh, přičemž za slova se silným epickým potenciálem považuje především jména osobní a místní. Jako jeden z důkazů používá strašidlo Barbuchu
v pohádce Kubula a Kuba Kubikula, které vzniklo z pouhých myšlenek, čili bylo nejdříve slovem a až potom věcí. Mukařovský dokonce uvažuje nad tím, zda jsou vlastní jména pólem, ke kterému směřuje celý Vančurův slovník. (Př. hodnocení obsažené ve jménech, která se ve Vančurových prózách vyskytují jako Zazaboucha, Vyplampán z Hrdelní pře či Koketák z Konce starých časů). K této Mukařovského domněnce přispívá i častý výskyt nadávek ve Vančurových dílech. Nadávky mají velmi blízko k osobním jménům, jsou to jména přikládaná osobě, která je jimi postižena.
 Příčinu tohoto jejich výskytu vidí Mukařovský ve snaze Vančury o zdůraznění významové potenciality slova. Jako další důkaz o potenciální dynamičnosti slova
u Vančury uvádí Mukařovský jednak rozvinuté obrazy, které vychází ze slova samého
 a jednak působení zvukové stránky slova na rozvíjení okolního kontextu.
 
Próza Vladislava Vančury má podle Mukařovského vlastní významovou pohyblivost, jeho obrazy jsou nezávislé na skutečnostech, ke kterým se vztahují. Vančurův sloh směřuje k neustálým významovým přelomům a zvratům, autor se nezastavuje ani před umístěním dvou slov významově navzájem nesourodých vedle sebe, např.: „Pro Odettu znamenalo toto setkání malé nepohodlí, avšak přece se usmála uctivými zuby.“
 Zatímco pro vypravování je charakteristický slovesný čas minulý, Vančura ale, jak si Mukařovský všímá, velmi často používá čas přítomný, jsou
i případy, kdy je minulý čas nahrazen imperativem a navíc skáče i do času budoucího, aniž by šlo o vize budoucnosti. Jako příklad používá Mukařovský román Pole orná
a válčená, kde končí kapitola o nemoci barona Dannowitze slovy: „Vzdálen a bez poct, na útěku a nezraněn, zemře baron Dannowitz jakousi odpornou nemocí, neboť na zatajenou otázku se snadno odpovídá.“  Slovesné časy jsou nuceny sloužit sémantické tendenci autora, podílejí se na realizaci ostrých významových přelomů, kterými je dynamizován jazykový projev sám o sobě, bez  ohledu na téma. 

Dalším neobvyklým prvkem Vančurovi prózy, kterou se Mukařovský zabývá je eufonická organizace hlásek. Jejím cílem je vytvářet neobvyklá spojení slov
a kontrastující obrazy. Př.: Duch ukrytý jako jádro ořechu pod skořepinami pýchy
a blanami bláznovství“.
Za základní vlastnost Vančurovy prózy před Koncem starých časů považuje Mukařovský dráždivé významové přelomy. Tato tendence se však podle něj v Konci starých časů, díle, které považuje za zlom a obrat ve Vančurově tvorbě, mění                a nadvláda jazykových prvků ustupuje tématu. Mukařovský si všímá toho, že dosavadní linie není úplně opuštěna, ale že je přesunuta tam, co sám nazývá novou základnou. Základnou významových přelomů zde není jazyk ale téma. Dějová linie se zde často mění a vybíhá pokaždé jinam, než slibovala. Sám Vančura komentoval děj Konce starých časů slovy, že je spletitý a plete páté přes deváté. Stejně Vančura přistupoval
i k charakteristice postav, která je velmi nejednoznačná a postavy dávají někdy dokonce v jednom okamžiku najevo vlastnosti zcela protichůdné. Celý děj je tedy postaven na nejistotě a bleskových zvratech, na protikladech. 
Tento román zařazuje tedy Mukařovský do tvorby Vančury jako její pokračování a přirozený vývoj, není to jen experiment, ve kterém by se autor pokoušel ukázat nové postupy, ale i dílo z jeho předchozí tvorby vycházející a na ni navazující. 
4. Prostor příběhu 

Za dimenzi existence příběhu lze považovat jeho prostor, a protože je rozdíl mezi časem příběhu a časem diskursu, je třeba rozlišovat také prostor příběhu  a prostor diskursu. Na tuto problematiku poukazuje ve své knize Příběh a diskurs Seymour Chatman. Ve verbálním narativu je prostor příběhu čtenáři poměrně vzdálen, protože na rozdíl od filmového narativu vidí čtenář tento prostor jen ve své fantazii, transformuje jej ze slov do mentálních projekcí. V tomto smyslu lze prostor příběhu nazvat abstraktním. Prostor diskursu jakožto obecnou vlastnost můžeme definovat jako ohnisko prostorové pozornosti.
 Dá se říct, že se jedná o určité vymezené pole, které je ohraničené vypravěčem. Prostor příběhu je tím, co je čtenář prostřednictvím textu nucen vytvořit si ve své fantazii. Verbální narativy mohou vyvolávat představu obrazů v daném prostoru příběhu několika způsoby, pomocí verbálních kvalifikátorů             (př. obrovský), nebo pomocí pojmů, jejichž parametry jsou v nich a priori obsažené     (př. mrakodrap), nebo srovnání s takovými pojmy (př. „pes velký jako kůň“).
4.1 Prostor u Jana Mukařovského 

Mukařovský věnuje jen málo své pozornosti prostoru, což v historických souvislostech není překvapivé, a pokud už této kategorii svou pozornost přece jen věnuje, pak povětšinou pouze deskriptivně nebo metaforicky: „Slovní výraz Erbenův má s Máchovým po stránce významové společnou tu vlastnost, že oba skutečnost individualizují. Tento společný sklon je však i zde pozadím protikladu: slovní výraz Erbenův individualizuje věc nikoli v čase, ale v prostoru“

Jan Mukařovský se problematikou prostoru či světa vyprávění ve svých studiích také zabývá, a to z hlediska sugestivnosti příběhu, kterou považuje za velmi důležitý aspekt samotné existence prostoru příběhu. Tento důraz na sugestivnost je dán názorem nejen Jana Mukařovského, ale i mnoha dalších literárních teoretiků, a ten je takový, že existence světa příběhu je podmíněna jeho chápáním z hlediska čtenáře, díky jehož četbě a v jejím průběhu svět vyvstává (nedá se ovšem říci, že by s ukončením procesu čtení svět daného příběhu zaniknul, už navždy je obsažen v naší mysli i po přečtení knihy). Čím sugestivněji je tedy příběh podán a jeho prostor vykreslen, tím „opravdověji“ může existovat. Za zářný příklad autora, kterému se podařilo vytvořit svět příběhu se všemi jeho detaily, považuje Mukařovský Boženu Němcovou. Sugestivnost jejího vyprávění patří mezi klady, kterých si všímalo více literárních teoretiků, nejen Mukařovský.
 Všichni se pozastavovali nad barvitostí, plastičností, tedy živostí dojmu, jímž vyprávění Němcové působí. Mukařovský však říká, že je poměrně zvláštní, že Němcová této naléhavosti dosáhla, vzhledem k tomu, že ve svých dílech nepoužívala nová, nezvyklá slova nebo nové metafory. Její slovní výraz v Babičce, kterou Mukařovský rozebírá především, je diskrétně tlumený, spíše melodicky vyrovnaný. Je rovněž přímo nápadné, jak málo používá Němcová barev,
a to i na takových místech, kde k tomu příležitost přímo vybízí, jako jsou například líčení přírody při západu slunce a nebo při jeho východu, z něhož Mukařovský cituje: „Růžové červánky rozcházely se po obloze, ze záhor vystupovaly zlaté paprsky výše    a výše, pozlacujíce vrcholky stromů, až pomalu slunce v celé své velebnosti se ukázalo a světlo svoje po celé stráni rozlilo. Protější stráň byla ještě v polosvětle, za splavem padala mlha níže a níže, a nad jejími vlnami bylo vidět na vrchu klečet ženské pilařovic.“
 Kromě růžových červánků, zlatých paprsků a pozlacených vrcholků stromů, nevyužila Němcová nic z toho, co by se v případě východu slunce využít dalo.
Ani jinak nejsou slova v Babičce nějak evokující, sama o sobě nevyvolávají žádné představy, zejména tvarové a pohybové. Je zcela běžné, že i scény plné ruchu      a pohybu jsou provedeny slovy běžnými a nenápadnými. Je pak ovšem otázkou, co způsobuje onu plastičnost a výraznost slohu, které Němcová bezesporu dosahuje. Mukařovský dokonce zdůrazňuje, při četbě Babičky nevidíme scény před sebou jako obrazy, svět příběhu před námi jako divadelní představení, nýbrž jsme v nich, přičemž tento dojem nazývá slovem „dějové ovzduší“.  Této atmosféry dosahuje autorka podle Mukařovského díky tomu, že děj rozkládá na množství mnohotvárných detailů.
I sebenepatrnější úkon, který zabere nejvýš několik vteřin, totiž dovede rozložit na několik částí. Např. vítaní babičky s dětmi, konkrétně s malou Adélkou:
„[...] babička se na ni usmála, jmenovala ji malé robátko a udělala jí křížek.“
 Němcová zde vypočítává postupně to, co se událo během jediného okamžiku. Výsledek takovéhoto postupu je pak ten, že nakupené detaily vytvářejí drobnými úseky nenápadně v představivosti čtenáře děj v celé jeho mnohorozměrnosti.  Tuto metodu si Němcová oblíbila a doklady o ní lze nacházet v celé knize. Používá s oblibou však
i způsob opačný, kdy dokáže shrnout děje časově odlehlé v téměř jediný děj. I tím vzniká dějová šíře, dějové ovzduší. 


Němcová používá tuto metodu hromadění detailů i v případech, kdy se snaží oživit obraty, které by se daly považovat za formální či abstraktní. Např. „[…] znám tě, že bys neprosila za nehodné,“ řekla kněžna, hladíc bohaté vlasy milené schovanky
a dívajíc se při tom přívětivě na babičku.“
 Tato metoda by se mohla stát                        i nebezpečnou, protože takové hromadění detailů by mohlo způsobit zahlcení čtenáře, který by se mohl začít nudit. Tomu se však Němcové podařilo vyhnout tím, že detaily připojila k sobě velice těsně, a ty tím pádem působí ve výsledku jako jediný dojem. Mukařovský vyčleňuje několik technik, kterými Němcová této splývavosti
a jednotnosti dojmu dosahuje. První z nich nazývá psychologickou, která způsobuje, že detaily jsou těsně za sebou, nejsou mezi nimi žádné mezery. Tyto detaily jsou vedle sebe ve větě i bez ohledu na gramatickou stránku, není podstatné, zda je oním detailem předmět, který by tam náležel či například příslovečné určení místa. Němcová je skládala vedle sebe tak těsně, jako by je vyvolávalo nenucené sdružování představ. Např.: „Pan myslivec, když chtěl z protějšího lesa přímo na Staré bělidlo, nemohl již přes řeku, led pukal a pomalu se kus po kusu poroučel, jak pan otec říkal, když ráno
k stavidlu dohlížet chodil a na záspí proškovic chvilku u babičky postál.“
 Zde je přímo patrné, jak je představa tajícího ledu a pana otce u stavidla ne úplně stmelená. Toto je však, jak Mukařovský upozorňuje, jeden z mála příkladů, kde je toto kupení detailů patrné, obyčejně je stmelení dokonalé, což vyvolává toto kupení detailů psychologicky.    


Další technikou, kterou Němcová používá, je větná konstrukce. Ráz větných vazeb v Babičce se shoduje s myšlenkovým a představovým postupem. Postupnému přiřazování detailů odpovídá častá souřadnost vět, které jsou položeny vedle sebe často beze spojek. Souvětí bez podřízených vět je v Babičce velmi mnoho a pokud už tam jsou, jsou zase souřadné navzájem.

Další způsob, kterým Němcová dosahuje splývání detailů v jednotný dějový prostor je stránka zvuková, což je patrné především, je-li text čten nahlas. Dochází tak totiž k tomu, že plyne za sebou v jakýchsi melodických vlnách, spisovatelka se totiž snaží zabránit tomu, aby některé přízvuky ve větě vyzněly příliš ostře. Proto často odtrhuje vedlejší větu od slova, ke kterému se vztahuje, čímž zabraňuje ostrému melodickému skoku.  Např. „Ku konci listu stála vroucí prosba, aby babička k nim se odebrala navždy a živobytí svoje u dcery a vnoučat strávila, kteří se již na ni těší.“


Spolupráce těchto tři technik, psychologické, která tvoří představový postup, dále větné konstrukce a zvukové stránky vět, vytváří ono dějové ovzduší velmi sugestivním způsobem, což je zejména patrné při líčení postupného probouzení             a uvadání přírody v jednotlivých ročních obdobích, kdy má čtenář pocit, že se tak děje přímo před jeho zrakem, v tomto plynutí detailů dosahuje sugestivnost umění Němcové svého vrcholu.
4.2 Prostor a hledisko 

Důležitým aspektem prostoru, kterého si všímali teoretikové po Mukařovském,  je pak i to, čí vnímání prostoru se popisuje,  jestli my jako čtenáři vnímáme očima vypravěče nebo postavy, jestli je tedy prostor vnímán z hlediska uvnitř postavy nebo mimo ni. S tímto souvisí problematika hlediska. Význam tohoto termínu lze rozlišit nejméně třemi způsoby, hledisko může být doslovné (něčíma očima), pak přenesené
(z hlediska nějakého vnějšího názoru, např. světového) a posledním je hledisko transponované ( hledisko něčích zájmů, např. zisk, blaho). Jakýkoli text, tedy i běžná konverzace, může obsahovat jeden z těchto významů nebo i jejich kombinaci. V narativním textu je pak situace ještě složitější, protože zde existují dvě entity – postava a vypravěč – a každá z nich může zaujmout i více typů hlediska. Někteří literární teoretikové však mluví o čtyřech typech hlediska, kdy přidávají jednak hledisko publika a další hledisko se přidává, když dochází k rozlišení mezi vypravěčem a autorem. Z výše uvedených znaků vyplývá, že hledisko je fyzické místo, ideologická situace nebo praktická životní orientace, k níž jsou v určitém vztahu narativní události. Hledisko není vyprávěním, ale perspektivou, z níž se vyprávění realizuje. Pokud se vrátíme k problematice prostoru, můžeme říct, že hledisko vychází z prostoru, který postava (nebo vypravěč) zaujímá. Vypravěč však může být všudypřítomný, což znamená, že skáče z jednoho hlediska na druhé či být na obou současně, což je jeden z důležitých poznatků, ke kterým naratologie dospěla.
5. Koncepce postavy ve vyprávění 
Názory formalistů a některých strukturalistů se v některých bodech shodují s názory obsaženými v Aristotelově Poetice, společná mají tvrzení, že postavy jsou produkty osnov, že mají funkční status, a že jsou spíše účastníky děje, něž skuteční lidé. Tvrdí, že se teorie vyprávění musí obejít bez psychologického základu a aspekty postavy mohou být pouze funkcemi a chtějí analyzovat to, co v příběhu dělají, nikoli to, čím jsou podle nějakých vnějších psychologických měřítek. Navíc se domnívají, že sféry jednání jsou typické a dají se utřídit. Zářným příkladem je typologie Vladimíra Proppa, ale i pro Tomaševského je postava sekundární vzhledem k osnově. Francouzští naratologové na názor, že postavy představují spíše prostředky než účely příběhu, do značené míry navázali. Seymour Chatman však upozorňuje na to, že role, kterou postava hraje, je jen část toho, co čtenáře opravdu zajímá. Důležitou součástí čtenářského zájmu jsou vlastnosti postavy, a to i tehdy, nemají-li nic společného s tím, co se děle. Zatímco Aristoteles, formalisté a někteří strukturalisté považovali postavu za důsledek chrono-logiky příběhu, v moderní naratologii se zkoumání postavy stalo dominantní. 

Chatman k problematice postavy v naratologii přidává ještě otázku postav jako otevřeného konstruktu. Vystupuje proti názoru, že postava příběhu by měla být vnímána jako autonomní bytost a ne jako pouhá funkce děje, jejíž existence je založená na čistě jazykových okolnostech. Pro narativní účely je podstatná kategorie rysů postav, které se dají pro tyto účely nazvat narativními adjektivy, které trvají v jedné fázi příběhu. Skutečné adjektivum se pak v textu ani nemusí objevit, ale zůstává imanentní v hloubkové struktuře textu. Chatman je zastánce pojetí postavy jako paradigmatu rysů ve významu relativně stabilních vlastností, které se samozřejmě mohou rozvíjet. Základní rozdíl mezi událostmi a rysy spatřuje v tom, že události mají striktně stanovené místo v příběhu, jejich posloupnost v příběhu je fixní a jejich pole působnosti ohraničené. Rysy však tomuto omezení nepodléhají a mohou trvat po celý čas fikčního světa, dokonce i po něm v paměti čtenářů. Postava se v polaritě s  pozadím podílí na abstraktním narativním prostoru.    
5.1 Jan Mukařovský a postava
Jan Mukařovský nahlíží na problematiku postavy z hlediska, které je mu vlastní
– z hlediska jazykového. Všímá si promluv jednotlivých postav s důrazem na funkci těchto promluv, neboť ve specifičnosti lexikálních výrazů každé z postav spatřuje jasný záměr autora, který tímto přisoudil každé postavě určitou funkci ve vyprávění. Mluví
o vedlejších postavách, které „vedle ostatních postav působívají jako katalyzátory: stále uvádějí svět v pohyb, proměňují své vztahy ke světu a věcem, a zasahují tak, obyčejně nechtíce, i do osudů svého okolí“
; o něco dále pak mluví o tom, že u Vančury vždy jedna postava stojí mimo konvence, a o tom, že právě jinakost postavy může působit důležité (narativní) napětí a konflikt. V tomto konkrétním ohledu se Mukařovský blíží
k těm přístupům ke zkoumání literární postavy jakožto zásadního zdroje narativního konfliktu v narativním světě, tak jak o něm později mluví například Marie-Laura Ryanová či Lubomír Doležel. Všímá si i případů, kde slovníkový výběr neslouží k charakterizačním účelům, kdy jazykové prostředky nejsou k námětu ve vztahu přímém, ale naopak kontrastním. Tento způsob vyprávění je typický u Vladislava Vančury, kdy u postav, které se pohybují na okraji společnosti, intelektuálně méněcenných, se větná stavba po stránce skladebné i frazeologické pohybuje na vysoké úrovni. Tyto postavy často užívají archaismy, volí spisovné spojovací výrazy
a nadměrně užívají přechodníky. Tato volba slovních výrazů u Vančurových postav není nezáměrná, má za cíl neustále překvapovat a dezorientovat čtenáře. To co je pro Vančuru typické, je zdůraznění výpravné stránky jazykové v próze. Může nastat
i situace, kdy u Vančury slohové prostředky se stávají u něj samostatnými hodnotami
a zejména slovníkový výběr a básnické obrazy neslouží již, přímo či nepřímo, k účelům charakterizačním. U Konce starých časů však nadvláda jazykových prvků zřetelně ustupuje tématu. U předchozích děl autorovi obrazy spíše zahalují tvářnost věci, než aby ji osvětlovaly. Mezi obvyklé Vančurovy postupy patřilo to, že motiv „nízký“ byl vyjádřen jazykovými prostředky „vysokými“ a naopak, v řeči jedné osoby se mohly stýkat archaismy, básnická slova i vulgarismy, aniž by těmito lexikálními prostředky bylo vyjádřeno sociální zařazení dané osoby. 
Když mluví o individuu v umění, nesoustřeďuje Mukařovský svou pozornost pouze na individuum-původce, ale zdůrazňuje i roli individua-vnímatele – v jeho pojetí literární komunikace je vnímatel neméně důležitý než původce, byť mají jakožto individua nutně jinou funkci.
5.2 Vývoj teorie postavy 
Současná teorie literatury se k otázkám postavy nestaví jednotným způsobem. Někteří teoretikové totiž mluví o tzv. smrti postavy. Například Roland Barthes považuje postavu za to, co v dnešním románu upadá. Alain Robee-Grillet odmítl psychologickou koncepci postavy, k němu se připojila Nathalie Sarrautová, která přidala ještě odmítnutí individuality postavy. Objevily se teorie, které postavu činily nehmotnou, D.H. Lawrence  odmítl individualitu ve prospěch uhlíku, jako základního
– nelidského prvku, Virginia Woolfová považovala postavu za proudění světla, takže mnoho moderních autorů považuje postavu za mrtvou. Strukturalisté také neuznávají postavu jako samostatný prvek v teorii vyprávění, vzhledem k tomu, že jejich ideologie je decentralizační vůči člověku a je vlastně protichůdná individualitě
a psychologické hloubce. 


Otázka existence postavy souvisí s vytyčením toho, co vlastně postava je, přičemž se objevují dva názory. Jeden z nich říká, že postava jako taková neexistuje, nýbrž je pouze textem, bez něhož by nemohla existovat. Tento postoj označuje Shlomith Rimmon-Kenanová trefně jako sémiotický. Druhý protichůdný názor staví postavy na úroveň lidem, tento názor Kenanová nazývá mimetickým. Obě tato hlediska však ruší svébytnost postavy jako fiktivního subjektu, i když každá z jiného úhlu. Seymour Chatman považuje přirovnání postavy k textu chybné i proto, že často čtenáři utkví v paměti postava, aniž by si zapamatoval jediné slovo z textu. 

Protichůdné názory se objevují i v případě vztahu postava – děj, konkrétně v otázce, je-li postava podřízena ději (jak to tvrdil už Aristoteles, ve 20. století pak formalisté i strukturalisté), či je-li postava ději nadřazena, což je hledisko, které nakonec zaujal i Roland Barthes, když přisoudil postavě zvláštní kód, ale dokonce připouští, že postava je tím, co je vlastní narativu. Kenanová považuje za jediné
a nejlepší řešení toho rozporu postavit tyto kategorie na stejnou úroveň, brát je jako na sobě nezávislé. Pokud bychom chtěli zachovat vzájemná podřízení těchto entit, museli bychom uvažovat v souvislosti konkrétních typů narativů a nebo přímo v souvislosti různých míst konkrétního příběhu, přičemž je možné v rámci jednoho příběhu uplatnit různé interpretace i co se této nadřazenosti a podřízenosti týče. 

Co se týče charakterizace postavy, může být popsána v rámci povahových rysů, které se ale nemusí vždy objevit v textu. K tomuto konstruktu rysů lze pak dojít prostřednictvím indikátorů, které jsou v textu „roztroušeny“. Tyto indikátory jsou buď přímou definicí nebo nepřímou reprezentací. První typ pojmenovává rys konkrétním jménem, názvem vlastnosti, zatímco druhý rys přestavuje nejrůznějšími způsoby           a vyvození konkrétní vlastnosti je na čtenáři. Výše uvedená koncepce postavy Jana Mukařovského patří tedy k druhému typu, když se zaměřuje na řeč, která může být obsahem i formou příznačná pro určitý povahový rys. Styl řeči je typický způsob charakterizace v takových vyprávěních, kde je řeč vypravěče odlišná od řeči postav. Styl řeči jednotlivých postav může naznačovat i některé její vlastnosti, jak uvádí Kenanová, například množství vedlejších vět a opakované upřesňování vlastních tvrzení implikuje pečlivý a snaživý intelekt postav. Řeč tedy představuje společně s činností postav vztah příčiny a následku.    
5.3 Subjektivní vypravěč u Lubomíra Doležela 

V tradičním rozlišení funkcí vypravěče a postav, byly vypravěči přisouzeny funkce konstrukční a kontrolní a postavám funkce akční a interpretační. Tato rovnováha je narušena ve chvíli, kdy si vypravěč, aniž by pozbyl svých primárních funkcí, osvojuje funkce postav. Přijetím funkce interpretační vzniká to, co Doležel nazývá vypravěč rétorický a přijetím funkce akční vypravěč osobní. Výsledkem tohoto posunu je pak soustředění funkcí v jedné fikční osobě. Promluva rétorického
a osobního vypravěče tak opouští jazykovou výstavbu objektivní promluvy a přejímá rysy promluvové subjektivity. Pokud se vypravěč stane nositelem konstrukční, kontrolní i interpretační funkce, ruší se objektivita vyprávění, kdy vypravěčská promluva fikční svět hodnotí a soudí.  Rétorická subjektivita však nevychází z postavy, nýbrž z anonymního vypravěče, který stojí mimo fikční svět. Jedná se o Er-formu, která je odlišná od Ich-formy. Nelze však anonymitu vypravěče považovat za důkaz jeho splývání s autorem, nesmíme zapomenout, že tím, kdo soudí, není autor, nýbrž text sám. 

Od zmíněné rétorické Er-formy je třeba odlišovat takzvanou subjektivní
Er-formu, která si přisvojuje primární vypravěčské funkce. Výraz subjektivní Er-forma používá Doležel pro smíšenou řeč, jejímž prostřednictvím se na vyprávění podílí určitý fikční subjekt, individuální sémantická perspektiva, osobní náhled a hodnocení, tento subjektivní faktor se realizuje formou vypravěčské promluvy ve třetí osobě. 

Subjektivní Er-forma je vypravěčský způsob, který se začíná prosazovat až v druhé polovině 19. století, evropský narativ měl do té doby k dispozici výraznější subjektivní vypravěčský způsob, Ich-formu. Tento vypravěčský způsob Doležel opět dělí na několik typů. Existuje objektivní Ich-forma, která potlačuje akční                        a interpretační funkce vyprávěcího subjektu. Je poměrně vzácná, protože znamená nepřirozenou desubjektivizaci subjektu. Dalším typem je rétorická Ich-forma, kdy vypravěčský způsob sice také není akční, ale zachovává si funkci interpretační. Posledním typem je Ich-forma osobní, což je typ, který plně využívá možností, které poskytuje polyfunkčnost osobního vypravěče. Vypravěč se podílí na vyprávěném příběhu a svobodně svět kolem sebe hodnotí. 
6. Čas příběhu 

Základním problémem času v naratologii je vztah mezi časem příběhu a časem diskursu. Tento problém tkví z velké části v tom, že čas diskursu lze považovat za lineární, zatímco čas příběhu je vícerozměrný. Tato skutečnost vychází z toho, že zatímco v příběhu je možné, aby se více událostí odehrálo současně, diskurs musí tyto události řadit jednu po druhé. Autor je pak často nucen skutečnou posloupnost příběhu nedodržovat, aby mohly události být kladeny lineárně v diskursu. Často jsou však tyto „časové deformace“ využívány k určitým estetickým účelům. Ruští formalisté považovali časovou deformaci za jediný rys diskursu, který jej odlišuje od příběhu.   

Existují i složitější formy časového uspořádání než v rámci jednoho příběhu, složitější formy vyprávění obsahují příběhů několik, přičemž mohou být mezi sebou spojovány různými způsoby. Těmito způsoby mohou být zřetězení, rámcování
a střídání.
 Zřetězení znamená prosté kladení jednotlivých příběhů vedle sebe, rámcování spočívá ve vkládání jednoho příběhu do jiného a ke střídání dochází tehdy, střídají-li se dva příběhy, které jsou vyprávěny souběžně. Poslední forma je typická pro ty literární druhy, které už nemají mnoho společného s ústní slovesností. 


Dalším rozlišením kategorie času je čas čtení a čas psaní. Čas výpovědního aktu (čas psaní) se stává literárním prvkem od té chvíle, kdy s námi vypravěč mluví o svém vlastním vyprávění, čas čtení je jím již ze své podstaty. 
6.1 Jan Mukařovský a kategorie času 

Kategorii času se věnuje Mukařovský ve srovnání s ostatními kategoriemi poměrně více, zaměřuje se na čas jakožto na narativní element na několika místech svých rozborů, když diskutuje souvislost mezi slohovými charakteristikami vyprávění
a plynutí časové linie – ve svém rozboru Čapkova Hordubala tak mluví o vyprávění, které postupuje jakoby současně s událostmi. Právě v propojení analýzy slohových prostředků s analýzou časových aspektů vyprávění je do jisté míry patrný krok k moderním výzkumům času ve vyprávění, ale i krok k obecnější tendenci zkoumání moderní naratologie. Mukařovský si všímá především rozdílu mezi časem příběhu
a časem diskursu, a toto jeho zkoumání je obsaženo ve studii „Pokus o slohový rozbor Babičky Boženy Němcové“. Němcová totiž podle Mukařovského dosahuje velmi autentického působení příběhu tím, že rozkládá děj na několik částí. I nejkratší úkony jsou u ní děleny na několik částí. Tato metoda, na kterou Mukařovský upozorňuje, je již naznačena výše, ve čtvrté kapitole, zde je však na místě uvést celý citát, který Mukařovský ve své studii uvádí, a který tuto jeho poznatek demonstruje:

Z vozu slézá žena v bílé plachetce, v selském obleku. Děti zůstaly stát, všecky tři vedle sebe, ani z babičky oka nespustily! Tatínek jí tiskl ruku, maminka ji plačíc objímala, ona pak je plačíc též líbala na obě líce, Bětka přistrčila jí malého kojence, boubelatou Adélku, a babička se na ni smála, jmenovala ji malé robátko a udělala jí křížek.
 
Takto Němcová rozdělila krátký děj na několik detailů, vypočítává postupně to, co se událo postupně. Současnost, která je rozložená v posloupnost, považuje Mukařovský za to, co nazývá vrcholem dějové mikrotomie. Mukařovský upozorňuje také na to, že může nastat i opačný případ, kdy jsou od sebe vzdálenější děje shromážděny a shrnuty v jeden celek, což je metoda, kterou Němcová používá rovněž.  Jako příklad uvádí pasáž, kdy je popsáno v jedné větě několik podzimních procházek, které ale nechala Němcová splynout v jednu: 
Barunka sbírala po stráni babičce červené kaliny a trnky, které potřebovala za lék, nebo trhala šípky pro domácí potřebu, aneb klátila jeřáby, z nichž dělala Adélce korále na ruce i hrdlo.     
Boženu Němcovou si Mukařovský zvolil za zářný příklad toho, jak se dá pracovat s časem ve vyprávění, jak lze využívat možností, které s sebou rozlišení mezi časem příběhu a časem diskursu nese.    

6.2 Moderní naratologie a čas 

Čas lze vnímat z různých úhlů pohledu, může být viděn jako pořádek, trvání
a frekvence. Takto o něm mluví Gérard Genette a navazuje na něho v chápání času Shlomith Rimmon-Kenanová. Výpovědi o těchto jednotlivých aspektech času mohou být buďto odpověďmi na otázku „kdy“ v případě pořádku, dále na otázku „jak dlouho“ jako výpovědi  o trvání a nakonec „jak často“ ve výpovědích o frekvenci.

Genette používá v souvislosti času ve vyprávění pojmy analepse, což je způsob vyprávění, které se vrací do minulosti příběhu, a prolepse, kdy vyprávění jakoby nahlíží do budoucnosti. Analepse poskytují informace o minulosti postavy, události či linii příběhu právě zmíněné v textu, prolepse nahrazují druh napětí navozený otázkou „Co se stane potom?“, avšak jsou v západní tradici méně obvyklé.
7. Událost

Aristoteles ve své Poetice spojoval událost, tedy uspořádaní událostí, s osnovou. Podle strukturalistů události příběhu mění diskurs v osnovu. Událost se v narativním smyslu dělí na jednání a dění, přičemž v obou případech dochází ke změně stavu. Dění předpokládá predikaci, jejímž narativním objektem je postava nebo jiný existent (jedna z částí narativu, která je tvořena postavami, prvky prostředí), na nějž se upírá pozornost. 

Posloupnost příběhu není chápána v literární teorii jako lineární, nýbrž jako příčinná, a tato příčinnost může být buď explicitní nebo implicitní. Posloupnost či kauzalita byla striktně chápána Aristotelem, avšak moderní literární teoretikové
i spisovatelé se snaží tuto přísnost modifikovat. Je však nutné brát v úvahu, že jako čtenáři máme výrazný sklon spojovat i ty nejdivergentnější události, a že narativ bez osnov je logicky nemožný. V událostech narativu lze nalézt nejenom spojovací, nýbrž
i hierarchickou logiku. Pouze významné události jsou součástí řetězce, ty méně významné mají odlišnou strukturu. Touto problematikou se zabýval Roland Barthes, který tvrdil, že každá relevantní událost, jádro, je součástí hermeneutického kódu          a posouvá osnovu tím, že vznáší a zodpovídá otázky, tedy představuje klíčové vývoje událostí. Ty méně významné události můžeme vypustit, nejsou nezbytné,            i když dojde k estetickému ochuzení narativu. Jejich funkce je doplňovat a rozvíjet jádra.      
7.1 Mukařovského kategorie děje 

Jak již bylo řečeno, událost je naratologií dělena na jednání a dění, přičemž Mukařovský věnuje kategorii děje ve svých úvahách značnou pozornost. Všímá si
i vzájemných vztahů této kategorie s ostatními kategoriemi, od souvislosti slohových charakteristik vyprávění a dějové linie, přes analýzu způsobů dějové výstavby, až po analýzu jejich účinku na čtenáře a interpretaci jejich významotvorných atributů. Prakticky tak často vymezuje děj vůči ostatním pojmům a kategoriím vyprávění; tak je tomu například, když mluví o uspořádání motivů v plynulém ději v Babičce Boženy Němcové. Již ve výše citované pasáži (předchozí kapitola), která demonstruje rozkládávání časových momentů u Němcové je patrný explicitně formulovaný pohled na působení specifické narativní struktury na čtenáře – tento pragmatický přístup je možné považovat za jeden z podstatných metodologických rysů Mukařovského praktického zkoumání narativu. V podobném pragmatickém duchu se Mukařovský v jiných svých studiích zmiňuje o vlastnostech plynutí dějové linie v dílech Vladislava Vančury a Karla Čapka. V souvislosti s Čapkem uvádí, že v protikladu k aristotelovskému modelu se nejsilnější moment děje nachází hned na začátku, a že „děj neřítí se kupředu, nýbrž postupuje zvolna a zatáčkami, na kterých čekají, účelně rozestavěna při cestě, překvapení“
. 
7.2 Událost jako pojmenování 
Jedním ze způsobů, kterým moderní naratologie nahlíží na událost, je hledisko pojmenování, ale tato pojmenování při čtení nejsou nutně shodná s jazykem textu. Text totiž může událost popisovat určitými slovy, ale čtenář ji může pojmenovat slovy zcela jinými. Např. událost „Jeho prst stiskl spoušť“,  může být popsána jako výstřel, vražda, zločin, pomsta atd.  Ať už se ale příběh skládá z jakýchkoli pojmenování, musí mít události uspořádané podle chronologického principu. Pokud by byl totiž text uspořádán podle principu jiného, nebyl by už text podle některých teoretiků narativem (například popisné formy se tímto od těch narativních liší, jsou platné relativně nezávisle na čase). Přítomnost či nepřítomnost příběhu či události je to, co odlišuje narativní a nenarativní texty. Událost znamená v naratologické terminologii, že se něco změnilo, jedná se
o proměnu jednoho stavu věcí v druhý. Teoretikové se však neshodují v tom, jak striktně má být rozlišováno mezi stavem věci a událostí. Seymour Chatman trvá na opozici mezi stavem a událostí, zatímco Shlomith Rimmon-Kenanová tento vztah v opozici nevidí, upozorňuje totiž na to, že každá událost může být rozložena na nekonečné množství přechodných stavů. 

Události jsou kombinovány tak, aby tvořily příběh prostřednictvím dvou principů. Prvním z nich je již zmíněná časová posloupnost. Zejména Tzvetan Todorov ztotožňuje čas příběhu s ideálním chronologickým pořádkem. Skutečností ale je, že dokonalou posloupnost mohou mít pouze příběhy s jedinou linií, takže pro většinu příběhů, které jsou multilineární, není tato posloupnost přirozená. Druhým principem, který se podílí na tvorbě příběhu, je pak kauzalita.          
8. Svět příběhu  

Hledisko světa patří k nejpodstatnějším hlediskům naratologie, souvisí s pojmem prostředí, to je však v této práci chápáno jako prostředí příběhu. Problematika světa s sebou nese jistou dvojznačnost, pojem světa reálného a světa příběhu, tedy světa fikčního. Literární věda se za celou dobu svého zkoumání zabývá skutečností, že beletristická díla vytvářejí něco jako světy. Popisy fikčních světů se od sebe často liší, literární teoretikové se shodují toliko v tom, že se jedná o jakousi logickou entitu, určitou podmnožinu diskursu. Co se týče jejich popisu, shodují se ve třech tezích. Tyto světy jsou logicky konzistentní, jsou logickou sémantikou považovány za úplné entity a existuje v nich platnost logického vyplývání (tzn. pokud v nějakém logickém prostoru existuje libovolná množina pravdivých vět, z nichž logicky vyplývá další věta, je tato věta v tomtéž logickém prostoru též pravdivá). Důležitým aspektem je existence pravdy a její hodnoty v možných světech, přičemž platí, že pravdivostní hodnocení jednotlivých výroků v sémantice možných světů je vždy relevantní vzhledem ke konkrétnímu možnému světu. 


Jednou z nejdiskutovanějších otázek literární teorie je problém předělu mezi fikčními světy a světem aktuálním. Tento předěl je vymezen díky ontologické homogennosti světa fikčního, protože „existovat fikčně znamená existovat skrze sémiotické médium, zatímco aktuální existence takové zprostředkování nemá“.
 Existence fikčního světa musí být tedy podmíněna dvěmi skutečnostmi – musí existovat narativ, tzn. autorem vytvořený text, který vytváří fikční svět a druhou podmínkou je existence reálného čtenáře, která kódu textu rozumí a fikční svět tak spoluvytváří. Fikční svět je také rozdělen na oblast faktovou a oblast virtuální, což je oblast možností, které zůstanou neověřeny. Je také díky konečnosti textu neúplný, informace o něm končí tam, kde končí vyprávění autora. I Jan Mukařovský chápe fikční svět jako svět díla.      

8.1 Skutečnost versus fikce u Jana Mukařovského 

Problém fikce je, jak již bylo řečeno, jeden z ústředních problémů vědy
o literatuře. Vztah literárního díla a reálného světa přináší samotný problém básnické reference. Jan Mukařovský v této souvislosti sleduje dodnes zastávanou teoretickou tradici, jejíž počátky sahají až k nauce Aristotelově a podle níž literární dílo zprostředkovává nějakým způsobem vztah mezi čtenářem a jeho vztahem k realitě.
Vztahem mezi skutečností a fikcí se zabývá nejen mnoho literárních teoretiků, ale i mnoho spisovatelů se ve svých dílech pokoušelo tento vztah obsáhnout. Jan Mukařovský v tomto případě odkazuje na Karla Čapka, u kterého je patrný zájem
o pravdu a její možné zkreslení v průběhu celé jeho tvorby. Čapek přichází se snadností sobě vlastní se znázorňováním přechodu od vlastního významu k významu obraznému.


Tento nenápadný přechod od jedné významové úrovně ke druhé patří ke starým prvkům epického básnictví a Čapek ho ve své próze velmi často využívá. Významová dvojitost může být také prostředkem, kterým Čapek dosahuje iluze zázračnosti. Jak říká Mukařovský, událost zapadající do řádu empirické příčinnosti, jeví se druhou svou stránkou z této příčinnosti vykloubena. Příkladem může být postava z Krakatitu – d’Hémon, nebo ta stejná pod jménem Daimon, kdy hra se jménem, které připomíná slovo „démon“, prohlubuje záhadnost této osoby. 


Významová dvojitost se u Čapka projevuje i jinými způsoby, dokáže líčit věc malou tak, aby ve čtenáři vyvolal iluzi toho, že se jedná naopak o něco velkého
a závažného. Významová dvojitost je ve své podstatě totéž, co postupné přesuny významové úrovně, ale s tím rozdílem, že je tento efekt zhuštěn do velmi malého časového intervalu, často do časové souběžnosti. Významové jednotky vcházejí volně do vzájemných vztahů, vzájemně na sebe působí a pronikají do sebe. To je umožněno zvláštním rázem syntaktické vazby. Tyto významové jednotky se většinou u Čapka nacházejí v jedné rovině, nejsou vzájemně podřízené ani nadřízené. Důsledkem toho, že Čapek staví všechny významové jednotky na stejnou úroveň je to, že často nesměřují k ohraničenosti, ale plynou bez začátku a konce. S touto neohraničeností si spisovatel velmi rád hraje a končí kapitolu nebo článek nezřídkakdy uprostřed slova.  Tento sklon k nepřetržitému přiřazování významových jednotek navzájem rovnoprávných je záležitostí věcného vztahu, totiž onoho vztahu, který spíná znak se skutečností znakem míněnou. Jak bylo ukázáno ve studii Mukařovského Genetika smyslu v Máchově poezii, různá slova ve větě mají, podle svých nejen gramatických, ale i slohových vzájemných vztahů, různé stupně věcného vztahu. To znamená, že jsou více či méně bezprostředně spjata s celkovou skutečností, o které daný kontext něco vypovídá. Například přívlastek nebo přívlastková věta vztažná jsou se skutečností spjaty méně bezprostředně než substantivum. O Čapkově próze lze říct, že z hlediska tohoto věcného vztahu směřuje k oslabení rozestupu mezi bezprostředním a zprostředkovaným věcným vztahem, přičemž se snaží, pokud to jde, rozložit všechny významové jednotky určitého řádu do stejné roviny. To souvisí i s častým užíváním hlavních vět, protože vedlejší věty vyjadřují věcný vztah ke skutečnosti vždy prostřednictvím věty hlavní. A souvisí s tím
i sklon k vybočení z větné vazby, což rozrušuje složitou syntaktickou výstavbu. V neposlední řadě je tím způsobena i tendence k neohraničenosti kontextu. V případě Čapkovy prózy významové jednotky navazují vzájemné styky, přecházejí jedna v druhou a často splývají. Je zdůrazněna jejich spojitost, jejich řetězení v kontext.
O významu jednotlivých významových jednotek, které jsou dány narážkou, rozhoduje kontext a důležité je napětí mezi těmito jednotlivými jednotkami.  Dle Mukařovského není však kontext u Čapka jednoznačně určen ani úhrnem jednotlivostí, z kterých se skládá, z daných faktů lze leckdy sestavit několik úplných kontextů. V Mukařovského pojetí je kontext kategorií, která má zásadní vztah k celkové sémantické strukturaci narativního díla podmíněné jeho strukturací stylovou. V jeho studiích můžeme nalézt
i definici kontextu: „Kontext je tedy významová konstrukce, uskutečňující se v čase, jejíž jednotlivé části jsou na sobě navzájem zavěšeny, ba do sebe vklíněny, a je jim tak bráněno, aby se skutečností navazovaly každá o sobě vztah zvláštní.“
 Další případ je, že detaily, které jsou nám autorem poskytnuty, bývají neschopny spojení v jakoukoli jednoznačnou souvislost, takže skutečnost pro nás mnohdy zůstane zahalena v tajemství. Pro Čapka je však, jak Mukařovský upozorňuje, charakteristické, že dává čtenáři různými způsoby  najevo, že to, co je mu předloženo jako vyprávění, vzniklo interpretací. A to interpretací danou vypravěčem, přičemž vlastní skutečnost je člověku pro svou mnohotvářnost nedostupná.      
Podstatná etapa tvorby Karla Čapka se vyznačuje překonáváním realismu  v literatuře a úvahami nad (ne)možností lidského poznání. Začíná knihou povídek Boží muka a konkrétně povídkou Šlépěj. Ta sice začíná jako detektivní povídka, i v té je totiž nejdřív dán jen výsledek nějaké události, nikoli událost sama, tajemství Šlépěje u cesty se však neobjasní. V této povídce sice nechybí dějové napětí, ale fakt, který měl být námětem vypravování, zůstane skryt, čímž je zřetelně upozorněno na rozpětí mezi událostí jako skutečností a vypravováním jako zprávou o ní.
 Čapek se v Božích mukách poprvé pokusil odlišit vypravování jako významový celek od události jako faktu. Tím se mu podle Mukařovského podařilo vyvolat tak silné bezpředmětné napětí, že uvede uvést v pohyb i statický popis.


V další knize, Trapných povídkách, nezůstává sice děj skryt, přesto i zde má čtenář pocit čehosi, co zůstává v pozadí. Jde však v případě této knihy o distanci mezi dvojím smyslem, který jednající osoby události přikládají. Jeden z těchto smyslů je přitom skrytý, je záležitostí některých osob povídky, druhý smysl je pak konvenční
a odpovídá obvyklému názoru na věci. Tento protiklad hodnocení se přitom uplatňuje nejen v celém průběhu děje, ale na konci se naznačuje, že překonal událost, o které se vypravuje. V tom spatřuje Mukařovský Čapkovo novum a rozdíl mezi skutečností
a zprávou o ní byl tak opět zdůrazněn.


Technika, kterou Mukařovský pro druhou etapu Čapkovy tvorby, nazývá technikou přední a zadní roviny, je uplatněna i v románu Továrna na absolutno. Přední rovina je tvořena jednotlivými scénami, které se vyznačují jistou intimitou, jsou vypravovány očima jednotlivých postav, zatímco zadní rovinu tvoří celkové dění, vyvolané zásahem absolutna do světového řádu. Tomuto Čapkovu záměru posloužila technika novinového románu, kterou v případě Továrny na absolutno použil.


Poslední kniha této skupiny, kterou Mukařovský vyděluje, je Krakatit. Nejedná se sice o román - fejeton, má nepřetržitý děj, ale děj se neustále pohybuje na hranici skutečnosti a snu. Několik motivů románu přitom zůstává nedokončeno či neobjasněno.
 I on tedy splňuje hlavní znak této, Mukařovským vyčleněné skupiny knih, kterým je technika dějového popředí a pozadí, přičemž důraz spočívá na té z obou rovin, která je od čtenáře vzdálenější, a to buď jejím časovým posunutím do minulosti nebo tím, že je v rozporu s obecnou konvencí.    

Další díla, která Karel Čapek napsal, si techniku  dvojí roviny, popředí a pozadí, zachovávají. Změna je však v tom, že zatímco u těch výše jmenovaných byl kladen důraz na zadní rovinu, v knihách, které Mukařovský zařazuje do třetí samostatné skupiny, se pozornost obrací na rovinu přední. Pokud se tu tedy objevuje motiv záhady, už není nevyhnutelně nutné, aby zůstala neobjasněna, protože by jinak  ztratila kouzlo. Naopak je na ni nahlíženo jako na úkol, který by měl být vyřešen.  

Myšlenka, která spojuje všechny tyto knihy je ta, že podoba, ve které vidíme skutečnost, je dána nejen fakty, ale našimi vlastními dispozicemi.
 Kromě detektivních námětů, které se objevují v této etapě Čapkovy tvorby, se zde objevuje další a to námět soudní, protože právě u soudu je důležitý způsob, jakým je událost vykládána, záhada objasňována. S tímto motivem se v Čapkových prózách objevuje motiv mravního hodnocení. Nejedná se ale o mravní hodnocení, které by Čapek jasně předložil čtenáři. Čtenáři je totiž podáno několik verzí téže události, z nichž každá z nich v sobě toto mravní hodnocení obsahuje, aniž by se čtenář dozvěděl, která z nich je blíže skutečnosti. Je na něm, kterou z nich se rozhodne považovat za pravdivou. Příkladem tohoto postupu jsou romány Hordubal a Povětroň, v nichž je vyprávěná událost vždy podávaná prostřednictvím svědectví.  



Hlavním rozdílem oproti technice Božích muk je však to, že zde není tak zdůrazňována nevyřešenost záhady.
 Kompoziční funkce této dějové vrstevnatosti je odvrátit pozornost čtenáře od skutečné události a upoutat jej k způsobu, kterým je rekonstruována. V této skupině děl spatřuje Mukařovský také mnohem intenzivnější kritiku poznávacích schopností. 

Další skupina knih, které Mukařovský spojuje dohromady, a poslední, kterou se zde budu zabývat, má s těmi předchozími společné to, že i u nich se Čapek snaží upozornit na rozdílnost zprávy od skutečnosti, avšak zde je postaven do popředí způsob podání zprávy o  události.  Je tedy položen důraz na vypravování, jakožto záležitost jazykového výrazu i kompozice námětu. Tohoto cíle dosahuje spisovatel tak, že vzbuzuje v čtenáři iluzi živého, ústního podání. Tímto je charakteristická kniha Povídek z druhé kapsy. Ačkoli se slova a obraty charakteristické pro řeč hovorovou vyskytují už i v Továrně na absolutno,  v ní se omezovaly jen na přímé hovory osob.  V Povídkách z druhé kapsy je hovorově zabarven text celý. Hovorový ráz se uplatňuje jak po stránce lexikální, tak ve větné stavbě. Iluze ústního vypravování je podepřena i tím, že vypravěči jednotlivých povídek jsou členy jediné společnosti, scházející se patrně pouze za účelem vyprávění a poslouchání příběhů, přičemž o existenci této společnosti víme jen z oslovení, v kterém se vypravěči jednotlivých příběhu obracejí ke svému publiku, především na začátku a na konci vypravování. Navíc náměty jednotlivých novel se k sobě pojí tak, jako by sled témat byl řízen volným sdružováním představ. Při naslouchání příběhu se posluchači vybaví – na základě shody často velmi vzdálené
a jen subjektivní - vzpomínka na příběh jiný. Tento způsob propojení příběhu nazývá Mukařovský cyklizace. 
Tendence k ústnímu vyprávění se projevuje i v knize Devatero pohádek, ale poněkud jiným způsobem. Sám Čapek totiž charakterizoval v Marsyovi pohádku nikoli jako literaturu, ale jako povídání, přičemž její děj vzniká právě vypravováním. Sloh
a kompozice Čapkových pohádek nesměřuje k cíli nejkratší cestou, ale klikatě, s různými odbočkami a návraty, což jsou prvky pro ústní vypravování typické.


Hovorový ráz se uplatňuje i v případě Čapkových cestopisů, causerií a úvah, které Mukařovský i proto zařazuje na místo vedle Devatero pohádek a Povídek z druhé kapsy.
 Knihy této skupiny byly sestaveny z článků, uveřejňovaných po jednom v denním tisku, tudíž posluchač, ke kterému se Čapek obrací, je vlastně čtenář novin. V těchto knihách Čapek upozorňuje na to, že značný podíl má při odhalování nové tvářnosti věcí řeč, a to podíl jak kladný, tak záporný. Záporný spočívá v tom, že ustálené pojmenování nám zastírá skutečnost, proto s těmito ustálenými slovními spojeními Čapek polemizuje.
 Kladný podíl při odhalování skutečného významu slov spočívá ve snaze o vzkříšení těchto mnohonásobných skrytých významů.

8.2 Teorie fikčního světa v moderní naratologii 

Teorie literatury posledních přibližně dvaceti let považuje fikční svět za entitu, která je podmíněná existencí fikčního textu, který je poměrně složitě konstruován a je paralelou světa aktuálního. Akt čtenářovi rekonstrukce souvisí s aktem aktualizace, protože čtenář si při čtení rekonstruuje fikční svět, který pak považuje za svět aktuální. Tento náhled na teorii fikčních světů má například Marie-Laura Ryanová, která tímto navazuje na Davida Lewise. Všem entitám fikčního světa je společný status fikční existence, protože existují skrze sémantické médium textu.
 Text tedy obsahuje sémantickou energii, která je aktualizovaná aktem čtení. Pro vyjádření extense literárního textu je potřeba nějaký extensionální metajazyk. Pro narativ totiž platí, že nejširším rámcem pro extensionální význam textu je skutečnost, ke které text odkazuje, což je, jak někteří teoretikové upozorňují, nějaký fikční svět. Naproti tomu stojí význam intensionální, který je spjat s formou jazykového vyjádření. V případě literárního vyprávění intensionální význam vyrůstá ze složitě uspořádané jazykové struktury, je pevně zakotven ve struktuře literárního textu, a je zároveň jeho jedinou strukturou.        
9. Teorie promluvy 

Teorie promluvy rozhodně není totožná s jazykovědou, protože se nezabývá tvořením vět v jazyce, ale jejich úlohou v komunikační situaci, přičemž věty jsou chápány jako skutečné promluvy mluvčího. Teorie promluv poskytuje nástroj pro odlišení jazyka vypravěče, kterým komunikuje se svým narativním publikem a jazyka, kterým mezi sebou komunikují postavy. Řečové akty postav se od řečových aktů liší, dokonce i když je do příběhu zasazen příběh, který vypráví postava, její řečové akty patří spíše do příběhu než do primárního diskursu. Seymour Chatman to zdůvodňuje tím, že tyto činnosti, stejně jako jakékoli další vstupují do přímé interakce s ostatními postavami, nikoli s adresátem, čili čtenářem.    

9.1 Dialog versus monolog  
Teorii promluvy Jan Mukařovský aplikuje ve svém zkoumání na otázku vztahu mezi monologem a dialogem. Tento vztah považuje Mukařovský za naléhavou otázku poetiky, je totiž důležitý k osvětlení promluvy jako aktuální aplikace jazykového znaku. Navazuje zde na dvě studie, které se otázkou dialogu a monologu zabývají, L‘ opinion et la foule napsanou Gabrielem Tardem (francouzský sociolog a sociální psycholog)
a na studii L.P. Jakubinského O dialogičeskoj reči. Rozdíl mezi těmito dvěma studiemi vidí Mukařovský v tom, že Tardovy úvahy jsou orientovány sociologicky, takže za východisko dialogu považuje mimojazykové okolnosti, Jakubinskij jakožto lingvista vychází z vnitřní výstavby dialogu. 


Ve dvojici monolog – dialog, které Jakubinskij považuje za jazykové protiklady, považuje za základní člen dialog, který je užíván více v nižších kulturních prostředích
a je tedy přirozenější, zatímco monolog považuje za jeho umělou nadstavbu. Tarde naopak považuje za prioritní  monolog, který podle něj vznikl dřív než dialog, byl prostředkem vyjadřování rozkazů náčelníků kmenových společenství. Každému z těchto tvrzení Mukařovský část vytýká, Tardovi to, že rozkazy náčelníků lze těžko pokládat za monology a Jakubinskému namítá, že jsou i prostředí, kde je základní formou jazykového projevu monolog. Jako příklad uvádí školní prostředí a monolog přednášejícího. Vztah mezi monologem a dialogem považuje tedy za dynamickou polaritu, kde převládá ten nebo onen v závislosti na prostředí. Tyto rozdíly mezi Jakubinského a Tardovými názory vyplývají z jejich rozdílného vnímání dialogu, proto se Mukařovský pokusil o výčet základních znaků dialogu, které vyplývají z jeho podstaty. Prvním znakem je vztah, který by se dal označit jako vztah mezi „já“ a „ty“, přičemž jde především o výrazné adresování jedné ze stran, které v monologu chybí. Role mluvčího a naslouchajícího se přitom stále mění, jejich vztah je proto pociťován jako napětí. Druhou základní stránkou dialogu je vztah mezi účastníky hovoru a reálnou  předmětnou situací, která je ve chvíli hovoru obklopuje. Ta může do hovoru vnikat nepřímo tak, že se stane jeho tématem, nebo přímo tím, že má vliv na směr promluvy. Třetí, poslední stránkou dialogu je specifický ráz jeho významové výstavby a tím je dvojí kontext. Sice ani dialog se neobejde bez významové jednoty, která je dána předmětem hovoru, ale kontext je daný stanoviskem, který daná osoba k danému předmětu zaujímá. Vzhledem k tomu, že je v dialogu vždy více účastníků než jeden, kontexty, které se zde navzájem prolínají, jsou odlišné, často dokonce protikladné. Každá z těchto podstatných stránek dialogu má svou vlastní jazykovou skladbu. První protiklad mezi „já“ a „ty“ má svoje specifikum v protikladu mezi zájmeny první
a druhé osoby, v protikladu první a druhé slovesné osoby, v imperativu, vokativu a ve větě tázací aj. Druhý základní prvek dialogu obsahuje deixi prostorovou i časovou, představovanou zájmeny ukazovacími, adverbii místními i časovými a slovesnými časy. Třetí dialogová stránka má pak svůj jazykový korelát v lexikálních protikladech hodnotícího rázu, jako je dobrý - špatný, krásný - ošklivý atd. Ve studii o Čapkovi například rozvíjí své úvahy o vztahu vypravěče, postav a čtenáře, použití monologických a dialogických forem, a to vše ve vztahu k subjektu.

Mukařovský se dále zabývá v teorii dialogu a monologu otázkou psychického subjektu zde přítomného. Jak již bylo řečeno výše, v případě monologu je jeden z těchto subjektů trvale pasivní, zatímco při dialogu se role neustále vyměňují. Nelze však pojem subjekt nahradit pojmem „konkrétní psychofyzické individuum“, což lze vysvětlit například jevem zvaným samomluva, kdy se individuum projevem obrací k sobě samému. Jediné psychofyzické individuum je tak nositelem obou subjektů, aktivního i pasivního. Pokud se jedná o projev dialogického charakteru, mohou se oba subjekty střídat a navzájem se k sobě obracet. Jako příklad takovéhoto rozštěpení individuálního vědomí uvádí Mukařovský středověký „spor duše s tělem“. Monolog
a dialog přitom považuje za nerozlučné jevy, které jsou přítomné již v naší psychice před jazykovým projevem. Oba tyto póly jsou v sobě dle Mukařovského obsažené vzájemně a neustále spolu zápasí o převahu. Jako důkaz uvádí povídku Viktora Dyka Krysař a jeho dramatizaci E. F. Burianem, který dramatizoval nejenom pasáže dialogů v textu přímo obsažených, ale i partie monologické, u kterých se snažil zachovat co možná nejvěrněji původní znění. V dialog přeměňoval přitom i ty monology, které nebyly samy o sobě nijak dramatické. V tomto mu pomáhal sám Dykův text, ve kterém se spojování hlavních vět dělo často slučovacím způsobem, což vedlo k tomu, že byl monolog již sám o sobě rozčleněn do významových úseků navzájem nezávislých. Další okolnost, která budoucí dialogizaci vycházela vstříc je množství slov, která ve svém významu obsahují hodnocení, často sice kladné, ale ironicky laděné, takže obsahují pro dialog žádoucí protikladnost.  


Mukařovský se zabývá i druhým případem, tedy obsahem monologičnosti v dialogu. Tato okolnost je nejvíc patrná tehdy, je-li monolog do dialogu vložen.  Tento případ však Mukařovský považuje za setkání dvou jazykových forem, snaží se spíše nalézt monologickou tendenci v dialogu, která ale dialog nijak nepřerušuje. Tuto tendenci nachází Mukařovský téměř v každé rozmluvě, protože se vždy jeden z mluvčích snaží rozmluvu ovládnout a monologizovat jej obrazně řečeno ve svůj prospěch. Ten, jehož promluva pak v dialogu začne převažovat, způsobí, že dialog se  stane souvislým, bez významových zvratů. Tento stav nastává i v případě většího počtu účastníků, protože rozdělení úloh zde může být rovnoměrné jen stěží, takže se jeden z účastníků stává mluvčím. Tento způsob je obvyklý u povídkových cyklů. 


Studii o monologu a dialogu Mukařovský uzavírá základním poznatkem, že monologičnost a dialogičnost tvoří základní polaritu jazykového dění.

Teorie promluv patří k základním otázkám naratologie, Mukařovský se ve svých studiích pokusil vytvořit teorii promluvy, systematizací se však nezabýval. Teorii  promluv systematizoval  významný českých teoretik Lubomír Doležel.     
9.2 Systematizace teorie promluvy Lubomíra Doležela 

Na tomto místě bych ráda připomněla významný počin v dějinách (nejen) české naratologie a tím je typologie vyprávěcích promluv, kterou vytvořil Lubomír Doležel. První Doleželem vytyčený znak promluvy je sémantická uzavřenost promluvy. Dalším znakem je pak to, že promluva je relativně samostatná, čímž je myšlen její vztah k jiným promluvám, který v případě monologu neexistuje, ale v případě dialogu ano. Za promluvu rozhodně považuje řeč jednoho mluvčího, což má podstatný vliv na její jazykovou výstavbu, protože mluvčí je jejím hlavním organizujícím činitelem. Jedním z nejdůležitějších znaků promluvy je bezesporu to, že má konkrétní cíl a záměr a dále fakt, že vždy vzniká v konkrétní situaci, prostorové a časové. A v neposlední řadě uvádí Doležel jako znak promluvy to, že je jednotkou řeči,  konkrétní realizací jazykového systému. 


V každé promluvě lze přitom spatřit snahu realizovat určité výstavbové plány, Doležel mluví mimo jiné o plánu výstavby zvukové či u psané promluvy o plánu výstavby grafické, kde jde především o rytmické, intonační a grafické členění. Dalšími plány je výstavba lexikální a plán výstavby syntaktické, který je tvořen syntaktickými prostředky a gramatickou a sémantickou výstavbou věty. Se všemi těmito třemi plány se i Jan Mukařovský ve svých studiích ztotožňuje a pracuje s nimi.  


Funkce uměleckých promluv bývá označována jako funkce umělecky sdělná, její podstatu je třeba hledat v jazykových prostředcích, které slouží k vyjádření mimojazykových složek a jazyková analýza díla je součástí jeho strukturního rozboru. Obraz skutečnosti je v uměleckém díle zprostředkován uměleckou strukturou a mezi objektivní skutečností a jejím uměleckým zobrazením leží oblast vyjádření.  


Epický text je tvořen spojením, podle Doležela nestejnorodých, promluv vypravěče a promluv postav. Oba typy promluv mají vlastní charakteristické rysy. Pro promluvu vypravěče je charakteristické, že mluvčí je plně aktivní, jako organizující činitel jazykové výstavby promluv postav. A mluvčí – rozuměno mluvčí/vypravěč
– určuje sémantické zaměření a slovesné osoby a časy. V tomto smyslu jsou promluvy postav subjektivní, zatímco u promluvy vypravěče neexistuje subjektivní orientace osob a časů, ani subjektivní sémantické zaměření. Aktivita mluvčího je v tomto případě potlačena, vypravěč není organizujícím činitelem jazykové výstavby promluvy, stojí v pozadí vyprávění, které se podává jako zpráva. Tento fakt se projevuje jako vypravěčská objektivita. 

Dalším rozdílem mezi promluvou vypravěče a promluvou postav, který Doležel uvádí, je to, že promluvy postav jsou situační, zatímco promluva vypravěče (alespoň ve většině případů) nikoli. Z tohoto rozdílu vyplývá, že zatímco v promluvovém pásmu postav je možné odkazování k mimojazykové skutečnosti, v pásmu promluvy vypravěče to možné není. Výše uvedené okolnosti vytvářejí dva rozdílné typy epických promluv, které jsou podstatně odlišené jazykovou výstavbou. Tyto jazykové prostředky a řečové složky (včetně grafických znaků) plní úlohu toho, co Doležel nazývá distinktivní znaky jazykové výstavby pásma vypravěče a postav. Tyto znaky rozděluje do sedmi skupin.


První skupinou jsou distinktivní znaky slovesných osob. Promluvová pásma postav a vypravěče se zde liší především tím, že pro promluvu postav je charakteristická forma dialogu, v němž se realizují všechny tři vztahy jazykového sdělování, vztah k mluvčímu, vztah k posluchači a vztah k objektu promluvy (tzn. věc, o níž se mluví), z čehož vyplývá, že pásmo postav se vyznačuje používáním všech tří mluvnických osob. Jiná situace je pak u promluvy vypravěče, pro niž je charakteristický monolog a vztahy jazykového sdělování jsou redukovány na dva, na vztah k mluvčímu a vztah k objektu promluvy. Pro toto promluvové pásmo je však charakteristické, že se jedná o jakousi promluvu bez mluvčího, tím pádem vztah k mluvčímu není ničím konkrétním vyjádřen, tudíž je zde fakticky vyjádřen pouze jeden vztah – vztah k objektu promluvy, s čímž souvisí existence pouze jedné mluvnické osoby a to třetí. Důležité rozlišení těchto promluvových pásem pak spočívá v tom, že postava díla, která je v promluvovém pásmu postav subjektem promluv, v pásmu vypravěče se stává  jejím objektem. 


Druhou skupinou jsou distinktivní znaky apelu a exprese, které přestavují další z rozdílů mezi promluvami postav a vypravěče. V promluvovém pásmu postav se uplatňují všechny jazykové funkce, takže toto pásmo obsahuje kromě funkce zobrazovací i funkci apelovou a expresivní, kdy apel směřuje od mluvící postavy ke čtenáři a exprese je subjektivní citový výraz mluvící postavy. Pásmo vypravěče naproti tomu, jako monolog bez vztahu k mluvčímu i posluchači, apelovou a expresivní funkci postrádá. Tento rozdíl se samozřejmě odráží  i v jazykové výstavbě obou pásem. To znamená především výskyt (či naopak absenci) apelových citoslovcí, rozkazovacích vět, tázacích vět, oslovení atd. 


Třetí skupinou, o které Doležel mluví, jsou distinktivní znaky sémantické. Tyto znaky vypovídají o existenci rozdílných sémantických aspektů, což je jedna ze základních složek aktivity mluvčího. Tato aktivita je v případě vypravěče minimální, proto i sémantický aspekt je zde nulový či objektivní (nejde o objektivní vztah gnoseologický, ale o čistě strukturní vztah,  jehož objektivita představuje protiklad k subjektivním aspektům postav). Lubomír Doležel se pokusil analyzovat jazykové vyjádření těchto sémantických aspektů. Subjektivní hodnocení vyjadřuje jednak věcné hodnocení, které používá z jazykových prostředků zejména kvalifikující adjektiva
a adverbia, dále modální hodnocení, které je vyjadřováno slovesnými mody, konstrukcemi s modálním slovesem, a nakonec modální slova, partikule a modalita souvětí. Poslední subjektivní hodnocení, které takto Doležel vyčleňuje, je subjektivní zdůvodňování, které je určováno subjektivním postojem mluvící postavy. 


Čtvrtou skupinou distinktivních znaků jsou znaky slohového zabarvení. Obecně se dá říct, že zatímco pásmo postav má tendenci k slohovému zabarvení hovorovému, pásmo vypravěče je po slohové stránce nespecifikované a kompaktní. 

Pátou skupinou jsou distinktivní znaky slovesného času, které vyplývají z toho, že pásmo vypravěče i postav se nachází v rozdílné mimojazykové situaci. Pásmo vypravěče je založeno na plánu epického času, jedná se o vyprávění o minulých dějích, tudíž je takřka jediným časem pásma vypravěče vypravovací préteritum (objevuje se
i historický prézens, ale ten je jen slohovou variantou vypravovacího préterita). Pásmo postav je založeno na jiném principu, je zakotveno v mimojazykové časové situaci, která je určována okamžikem mluvení, a je charakterizováno výskytem tří časů
– prézentu, préterita i futura. 

Předposledním rozlišením distinktivních znaků jsou znaky ukazovací. Z povahy pásma postav vyplývá, že je v něm možné ukazování k mimojazykové situaci promluvy, kdy centrem ukazování je vždy místo a okamžik pronášení promluvy, z něhož se uskutečňuje ukazování na souřadnicových osách prostorové i časové. Jazykovými prostředky umožňující toto ukazování jsou adverbia, adverbiální výrazy
a některá ukazovací zájmena. Ukazovací prostředky je možné nalézt i v pásmu vypravěče, ale plní zde funkci odkazovací, kdy vyjadřují navázání na prostorové nebo časové určení uvedené v kontextu. 

Poslední, sedmou skupinou jsou distinktivní a delimitační znaky grafické. Za nejdůležitější grafický prostředek epického textu považuje Doležel uvozovky, které svou existencí či absencí oddělují promluvová pásma vypravěčská od pásma postav. Tuto funkci mají kromě uvozovek i jiné grafické znaky (dvojtečka, pomlčka, vyčlenění odstavce atd.) a oddělením promluvy vypravěče a postav plní i funkci delimitační.
ZÁVĚR
Hlavním úkolem této práce bylo zprostředkovat teorii vyprávění u Jana Mukařovského, která je obsažená v jeho studiích. Metodou poukázání na tuto teorii bylo její rozdělení na několik částí, které obsahují základní naratologické otázky,
a jejich následným rozebráním z hlediska prací Jana Mukařovského.


Mukařovský se ve svých, formalismem ovlivněných, zkoumáních zabývá především jazykem. Tyto úvahy, které by bylo možné nazvat narativně pragmatické, se zabývají především souvislostmi mezi jazykovými charakteristikami literárních děl, popisují jejich vlastnosti a účinek, který mají na čtenáře při aktu čtení. Součástí těchto úvah jsou komparace jednotlivých etap literárního vývoje a proměn, v souvislosti s proměnami specifických rysů básnického jazyka.


Jak již bylo upozorňováno v úvodu, v případě Jana Mukařovského nelze ještě mluvit o kategorizaci narativních problematik, ale již lze spatřovat jistou tendenci k tomuto přístupu. Jan Mukařovský ve svých studiích uvedl jisté teoretické návrhy, z nichž se některé podstatně podílely na formování tradice českého strukturalistického myšlení. Projevily se i v některých naratologických zkoumáních, která jsou touto tradicí ovlivněna. V jeho studiích je možné nalézt jednotlivá pozorování, která se s jednotlivými naratologickými otázkami překrývají – ať už se tato pozorování týkají postavení vypravěče a postav v literárním díle a jejich promluv, či role monologu
a dialogu ve vyprávění.               
V rozborech jednotlivých děl Mukařovského pojetí odkazuje na ruský formalismus soustředěním na jazykovou složku textu, což je typické i pro pražský strukturalismus.  
Na samý závěr se dá říct, že podstatou Mukařovského interpretačního úsilí je, že autor, přesvědčen, že sémantika díla je založena ve všech jeho plánech, a tím jest celostní povahy, spojuje analýzu stylistickou s naratologickými pojmy a strategiemi a se svou vlastní intuicí přičemž jednotícím prvkem takového snažení je hloubkově strukturované interpretační schéma založené na stylisticko-pragmatické ose.
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� Nefikční vědecký žánr týkající se reálných osob, jejich situace apod. 
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