Teorie literatury pro učitele
1. Versologie. Podstata verše, rytmu a metra.

Sledujeme-li problematiku nauky o verši z hlediska historické poetiky, zjišťujeme, že starší poetiky propracovávaly teorii verše velmi podrobně, a přímo stanovovaly určité typy verše s určitým metrickým a rýmovým schématem jako závazné modely. Setkáváme se dokonce s tím, že v podobě slovníků byly zpracovány různé rýmy k danému slovu. V současnosti je versologie zaměřena k obecným otázkám, nesnaží se stanovovat závazné normy, spíše se snaží v základních oblastech svého bádání ukázat možnosti, které má autor k dispozici.


Teoretické i prakticky zaměřené práce o verši můžeme v české literatuře sledovat poměrně hluboko do minulosti. Souvisejí se snahami uplatnit postupy latinské prozodie na českém jazykovém materiálu, tj. s otázkou časomíry. Touto otázkou se zabýval Jan Blahoslav (Musica), vrátil se k ní Jan Amos Komenský (O poezi české), v době baroka se prozodická problematika stala součástí díla Bohuslava Balbína (Verisimila humaniorum disciplinarum). Problematika časoměrné poezie se vrátila znovu v období národního obrození v polemikách mezi Josefem Dobrovským, který považoval pro českou literaturu za vhodný prozodický systém sylabotónický, a zastánci časoměrné poezie Františkem Palackým a Pavlem Josefem Šafaříkem, kteří své stanovisko obhajovali ve spise vydaném anonymně (Počátkové českého básnictví, obzvláště prozódie). Řešení otázky, jak mohou být v české literatuře uplatněna antická metra, přineslo až dílo klasického filologa Josefa Krále. V novější době pak jsou zastoupeny jak obecné práce o versologii, tak práce řešící konkrétní dílčí otázky, například vztah obsahové stránky uměleckého díla a rytmu (V. Sedlák: K problémům rytmu básnického), uplatnění kvantitativních metod při rozboru verše (Ján Sabol - František Štraus: Základy exaktného rozboru verša, Miroslav Červenka: Statistické obrazy verše). V Červenkových pracích se však vrací i otázka vztahu verše a sémantické roviny básnického díla. Velkou pozornost věnovali verši strukturalisté, například Jan Mukařovský podal zevrubný výklad zvukové stránky Máchova verše, a na tyto podněty navazovala řada badatelů. Soustavně se české versologii věnoval Josef Hrabák v dílčích studiích i ve své Poetice a zejména v učebnicově pojatém Úvodu do teorie verše, který obecnou problematiku versologie vykládá na českém literárním materiálu.


Novější versologie se zaměřuje do čtyř oblastí, které tvoří problematika: 1. podstaty verše, rytmu a metra, 2. prozodických systémů, 3. rýmu a asonance, 4. ustálených druhů verše.

Při výkladu podstaty verše je třeba si uvědomit, že sice při analýze verše uvažujeme o verši jako o samostatném celku a i uvnitř verše zjišťujeme menší celky (stopy), ale že z hlediska versologie verš nemůže existovat izolovaně. První vnímaný verš totiž přináší teprve metrický impuls, který se teprve dalšími verši potvrzuje, a tak je text vnímán jako rytmicky uspořádaný.

Verš je tedy založen na rytmickém opakování jazykového jevu, který nazýváme obecně nositel metrického impulsu. Chápeme jej tedy jako jazykový útvar, v němž se realizovat vyšší stupeň rytmické organizace nežli v próze.


Ze syntaktického hlediska nemusí verš nezbytně představovat syntaktickou jednotku, takže vzniká napětí mezi hranicí verše a hranicí věty. Jde o syntaktický přesah (enjambement), jehož příkladem jsou verše Josefa Hory z básně Zima ve sbírce Dvě minuty ticha:


„Někde v noci mezi topoly


zvoní zvonky, křupe koní klus“.

Proto se ve versologii objevuje názor, že pro určení verše jako jednotného celku je rozhodující jeho grafická podoba, tj. jeho zaznamenání na jednom řádku. Tento názor však nemůžeme akceptovat, zabýváme-li se teorií verše z historického hlediska. Středověcí písaři zaznamenávali verše in continuo. Přesto i za těchto okolností posluchač recitace je schopen hranici verše určit. Z toho vyplývá, že pro stanovení hranice verše je rozhodující jak jeho grafická podoba, tak jeho akustické vlastnosti.

Termínu metrum užíváme ve versologii pro ideální schéma verše, označení rytmus pro jeho realizaci, tj. pro záměrné opakování určitých zvukových prvků ve verši. Disciplína zabývající se systémem možných metrických schémat tvoří samostatný úsek versologie - tzv. metriku. Uskutečnění metra v konkrétním básnickém textu nemusí být vždy úplné, zachovává však určité normy. Realizace metra je určována dvěma prvky, a to metrickou konstantou, která musí být dodržena beze zbytku (například pětistopý jamb má vždy deset slabik), a metrickou tendencí, která připouští výjimky (například v české metrice přízvučnost lichých slabik verše, která je při realizaci jambického verše změněna na přízvučnost slabik sudých).

O verši uvažujeme z metrického hlediska jako o celku, nicméně v básnických textech nalézáme i doklady, že existují přirozené hranice mezi určitými celky verše. Takovou hranicí je například stálá střední dierese (závazná hranice mezi slovy situovaná doprostřed verše), která je u alexandrínu (dvanáctislabičný verš jambického nebo trochejského spádu) situována po šesté slabice. Je typická pro francouzskou veršovanou tvorbu, například pro tragédii Le Cid Pierra Corneille. Příklady však nacházíme běžně i v česky psané literatuře, jak dokládá Sedmá elegie Jiřího Ortena.


Vedle těchto přirozených hranic uvnitř verše existují ještě hranice umělé, které slouží k tomu, abychom určili jeho charakter. Tyto menší úseky ve verši nazýváme stopy a rozlišujeme je podle toho, jak jsou v tomto úseku rozděleny těžké a lehké doby. Za těžkou dobu (tezi) považujeme slabiku, která je nositelkou metrického impulsu, za lehkou dobu (arzi) slabiku, která ve stopě není nositelkou metrického impulsu. Stopy můžeme rozdělovat jednak podle počtu slabik na stopy dvouslabičné a tříslabičné, jednak podle pozice nositele metrického impulsu. Mezi dvouslabičné stopy zařazujeme: trochej, který tvoří teze a arze, schéma: x x; jamb, který tvoří arze a teze, schéma: x x; spondej, skládající se ze dvou tezí, schéma: x x. K tříslabičným stopám patří: daktyl, v němž po tezi následují dvě arze, schéma: x x x; anapest, v němž dvě arze předcházejí tezi, schéma: x x x; amfibrach, který tvoří pořadí arze, teze, arze, schéma: x x x.


Podle toho, kde je ve stopě zařazena teze, rozlišujeme stopy vzestupné: tj. takové, v nichž je teze na druhé nebo další pozici (jamb, anapest), stopy sestupné, které mají tezi jako prvou slabiku (trochej, daktyl) a stopy vzestupně sestupné, v nichž jako teze funguje druhá slabika, první a třetí slabika jsou arze (amfibrach).


Česká metrika vzhledem k povaze češtiny dává možnost realizovat z těchto stop v rámci sylabotónické prozodie trochej, daktyl a s určitými výhradami i jamb. Obtíže v případě jambu spočívají v tom, že u sylabotónického prozodického systému je nositelem metrického impulsu počet slabik ve verši a rozložení přízvuků. Poněvadž je v českých slovech přízvuk na první slabice a eventuálně vedlejší přízvuk na dalších lichých slabikách, je běžně realizovatelný trochej a daktyl. Pokud autor chce v české poezii využít jamb, musí na počátku verše zařadit nepřízvučné jednoslabičné slovo a na konec verše jednoslabičné slovo přízvučné. Tím se dosáhne vzestupnosti, ovšem za cenu toho, že hranice stopy je uvnitř slova. Tato forma verše umožňuje, aby byl takový verš považován za jambický, ale nevylučuje možnost interpretovat jej také jako verš trochejský s předrážkou (tj. nepřízvučnou slabikou na počátku metrické řady). Příkladem mohou být verše Máchova Máje.

Rytmické uspořádání není však vyhrazeno pouze poezii. Setkáváme se také s rytmizací prózy, které je možno jí dosáhnout intonací, gramatickým paralelismem (realizuje se gramatickými rýmy) a pro kterou byly vypracovány již ve starověku a běžně užívány ve středověku tzv. rytmické klauzule. Vedle těchto rytmických klauzulí se ve starší české literatuře uplatňovalo i zakončení třemi trocheji a tzv. zakončení oxytonické, tj. zakončení jedním přízvučným slovem.

2. Prozodické systémy.

Hrabák definuje prozodický systém jako: „Soubor všech veršových norem zakládajících se na témž prozodickém principu, tj. využívajících týmž specifickým způsobem rytmických vlastností jazyka.“ Rozhodující pro určení prozodického systému tedy je, které rytmické vlastnosti jazyka nebo jaké kombinace rytmických vlastností jazyka využívá. Podle tohoto kritéria rozlišujeme pět (šest) prozodických systémů.


Prozodický systém tonický je založen na rytmickém opakování přízvuku. Proto je počet těžkých dob (tezí), které nesou přízvuk, normován, ale protože počet slabik ve verši je volný, znamená to, že není normován počet lehkých dob (arzí). V české literatuře se tonický verš vzhledem k nepravidelnému počtu slabik pociťuje spíše jako nepravidelný verš sylabotonický nebo jako verš volný, uplatnil se však ve staré německé literatuře a v ruské literatuře.


Prozodický systém sylabický využívá jako metrického impulsu stálý počet slabik ve verši. Pokud má verš více než deset slabik, uplatňuje se jako rytmotvorný činitel i závazný mezislovní předěl, který bývá nejčastěji uprostřed verše. Jde o ten typ metrického impulsu, který je využit v jazycích, v nichž není fonologický přízvuk a fonologická kvantita. Setkáváme se s ním například v polské literatuře v podobě verše třináctislabičného a v románských literaturách, kde mívá dvanáct slabik.

Prozodický systém sylabotonický kombinuje nositele metrického impulsu tónického i sylabického verše, tj. rytmotvorným činitelem je jednak pravidelný počet slabik, jednak pravidelné rozložení přízvuků ve verši. Jde o prozodický systém, který našel rozsáhlé uplatnění v české literatuře, mj. také proto, že umožňuje vytváření velkého množství variant. Tyto varianty mohou být sylabické, tj. uplatnění různého počtu slabik ve verši, a tonické, tj. varianty vytvořené různým rozložením přízvuku. Tonické varianty vyplývají z využití různého druhu stop (verš trochejský, jambický, daktylský) nebo jejich kombinace (verš daktylotrochejský). Využije-li autor kombinace různých stop, které se střídají pravidelně, vytváří verš logaedický, jestliže je toto střídání nepravidelné, verš smíšený.


Verš, u něhož počet slabik výrazně kolísá, bývá nazýván verš bezrozměrný (také verš asylabický nebo verš o nepravidelném počtu slabik) a považován některými versology za samostatný prozodický systém. Ve skutečnosti je i v tomto krajním případě zachována určitá podoba stop a verš je vnímán jako velmi volná podoba sylabotonického verše, který sice oslabuje počet slabik jako metrický impuls, ale neruší stopovost verše.

Prozodický systém časoměrný a jeho uplatnění v české literatuře bylo předmětem sporů a snaha o vstup časomíry do české prozodie se vždy obnovovala v těch obdobích, kdy se literatura vracela k antickým vzorům. Časomíra je prozodický systém, který dosáhl mimořádného uplatnění právě v antice. Je založena na kvantitě jako metrickém impulsu, tj. na střídání slabik dlouhých (tezí) a krátkých (arzí), přičemž se předpokládá, že doba potřebná k vyslovení dlouhé slabiky je rovná době, kterou vyžaduje vyslovení dvou krátkých slabik. Z hlediska klasické metriky se rozlišovala délka přirozená a délka daná polohou. Za přirozeně dlouhou slabiku byla považována taková slabika, která obsahovala dlouhou samohlásku nebo dvojhlásku, za slabiku dlouhou polohou pak taková slabika, v níž po krátké samohlásce následovaly dvě souhlásky. Šlo-li však o kombinaci ražené souhlásky (muta) a plynné (liquida) byla slabika podle potřeby interpretována jako dlouhá nebo jako krátká. V české prozodii naráží uplatnění časomíry na neexistenci přirozené délky v každém slově a na vnímání slabik, v nichž po krátké samohlásce následují dvě souhlásky, jako krátkých slabik, které ani v metrické řadě nejsou pociťovány jako slabiky dlouhé polohou. Poněvadž české metrické cítění je založeno na přízvuku a počtu slabik jako na metrických impulsech, při realizaci časomíry dochází k transakcentaci a tím ke změnám v segmentaci verše.

Ačkoliv již Dobrovský prokázal, že časoměrný prozodický systém není pro původní českou literaturu vhodný, stále se vracela otázka, jak postupovat při překladech antických děl využívajících časoměrné prozodie. Vzhledem k nemožnosti založit český verš na kvantitě jako metrickém impulsu, hledala se jiná řešení. Zprvu šli překladatelé cestou nahrazování dlouhých slabik (tezí) originálu slabikami přízvučnými, to však vedlo vzhledem k množství antických variant časomíry a jejich odlišnosti od české prozodie k situaci, která se z metrického hlediska jevila vnímateli jako vykonstruovaná a nepřehledná a snižovala estetickou funkci textu. Proto se zejména ve 20. století při překladech z antických literatur postupně uplatňoval buď volný verš, nebo některý metrický systém vlastní české literatuře, nejčastěji sylabotonický verš.

Volný verš je prozodický systém, který se začal prosazovat ve světové literatuře až v 18. století. Upouští od využití přízvuku, počtu slabik i kvantity jako metrických impulsů a směřuje k realizaci veršů o zcela rozdílném počtu slabik, ruší často interpunkci, graficky označuje počátek verše verzálami a nejčastěji nebývá rýmovaný. Má-li být ovšem volný verš vnímán jako verš, musí být založen na určitém metrickém impulsu. Poněvadž volný verš zvýrazňuje verš jako uzavřenou a samostatnou jednotku, jeví se jako metrický impuls opakující se intonace. Vhodné je brát v úvahu i možnost, že se na rytmickém uspořádání volného verše podílí také rozložení pauz uvnitř verše a zejména na konci veršů.
3. Metrické útvary sylabotonického verše. Volný verš (funkce přesahu ve volném verši).
Sylabotonický verš trochejský

· teze, arze, sestupná strofa
· protože v češtině je místo slovního přízvuku vázáno na hranici slovního celku, při realizaci těžkých dob verše, nevyskytuje se slovní přízvuk vlastně jako jev samostatný, ale jako prvek doprovázející rozložení hranic slovních celků

· je to verš stopový

· dierese: hranice slova připadající na hranici stopy

· césura: hranice slovního celku připadající doprostřed stopy

· český trochej se zakládá na potlačování césur a na realizování dieresí („césurový verš“)

· systematickému rozložení slovních celků, které tento verš vyžaduje, se říká frázování

· delší slova mají v češtině vedle přízvuků na první slabice (hlavní přízvuk) ještě tzv. přízvuk vedlejší, který připadá nejčastěji na liché slabiky (3. a 5.)

· zatímco hlavní přízvuk označuje slovo jako samostatnou významovou jednotku, vedlejší přízvuk nemá mluvnické funkce a v hovorové řeči se často ani nedá bezpečně zjistit

· hlavní přízvuk označuje začátek slovního celku a spíná tím jeho slabiky v celistvost, ale vedlejší přízvuk je pouze záležitostí fyziologického mechanismu mluvidel

· úplné realizování trochejského rytmu by vyžadovalo jen dvojslabičná, resp. jednoslabičná slova se slabičnou předložkou, tím by se verš stal velmi jednotvárný

· rytmické variace lze vytvářet v trocheji různým rozložením slovních hranic, někdy se přesouvá místo přízvuku proti gramatické normě - je to vzácné

· významnější jsou varianty, ve kterých se uvádějí do verše delší slova, takže některé těžké doby nejsou podloženy slovními přízvuky

· pokud jde o sylabické různotvary trocheje, zde rozpětí verše zpravidla nepřesahuje 16 slabik, protože by se jinak staly nepřehlednými

· zakončení (klauzule) trochejského verše může být ženské a mužské

· v prvním případě se mluví také o verši akatalektickém (úplném), v druhém případě o verši katalektickém (neúplném)

· verš typu ženského se interpretuje jako verš se dvěma stopami a jednou neúplnou, verš typu mužského jako verš se třemi úplnými stopami

Sylabotonický verš jambický

· arze, teze

· nepřízvučné jednoslabičné slovo a na konec verše jednoslabičné slovo přízvučné - tím se dosáhne vzestupnosti za cenu toho, že hranice stopy je uvnitř slova

· trochejský rytmus bývá charakterizován jako sestupný (po těžké době následuje lehká doba, tj. po přízvučné slabice nepřízvučná), jambický rytmus pak jako vzestupný

· v českém sylabotónickém verši byl od nejstarších dob až do konce 19. st. nejobvyklejší rytmus trochejský, od konce 19. století se situace změnila ve prospěch jambu

· český jamb má na rozdíl od trocheje obyčejně podobu verše nestopového, protože jambická stopa se nekryje se slovy (hranice stopy s hranicí slov); hranice jambické stopy je uprostřed slova, protiklad sestupné a vzestupné stopy se totiž pociťuje jen tehdy, když jsou realizovány hranice stop

· realizovány většinou césury a potlačovány dierese

· rytmické variace: vznikají stejně jako v trocheji hlavně tím, že některé těžké doby nejsou podloženy slovními přízvuky, první slabika v českém nestopovém jambu bývá někdy přízvučná, takže na první pohled takový jambický verš vypadá jako rytmická řada složená z daktylu a trochejů, jindy zase tvoří 1. slabiku slovo významově málo zatížené, takže takový jambický verš vypadá na první pohled jako řada složená z předrážky (anakruze - nepřízvučná slabika před řadou sestupných stop) a trochejů

· v češtině jsou možné jen sestupné stopy a každý jambický verš je proto vlastně trochej s předrážkou (např. „byl pozdní večer, první máj“)

· sylabické různotvary českého jambu jsou v podstatě stejné jako u trocheje

· zakončení je buď mužské, nebo ženské

· v prvním případě: verš akatalektický (úplný), v druhém případě: verš hyperakatalektický

· verš typu mužského se totiž pokládá za tři úplné jamby, kdežto verš typu ženského se pokládá za tři jamby úplné s jednou slabikou navíc

Sylabotonický verš daktylský
· teze, arze, arze, sestupná stopa

· je to verš stopový

· musí být realizovány všechny těžké doby, tj. není možné nepodložit některou těžkou dobu slovním přízvukem (na rozdíl od trocheje a jambu), v tom případě by se totiž ztratilo povědomí, že jde o daktyl

· v klauzuli se mohou střídat úplné stopy s neúplnými

· zakončení: daktylské, ženské i mužské

· sylabické různotvary daktylu jsou v podstatě stejné jako u trocheje a jambu

· rytmické variace: vznikají zejména uváděním jednoslabičných slov

· z historického hlediska daktyl vlastně připravoval v české literatuře na konci 19. století verš čistě tonický, a tím i verš volný

· daktylské verše mohou mít předrážku (anakruzi) - nepřízvučná slabika na začátku metrické řady

· na rozdíl od nestopového jambu není zde předrážka součástí metra, je to slabika, která se neúčastní na metrickém impulsu, jinými slovy stojí mimo vlastní metrickou řadu, taková předrážka je v českém verši možná jen v daktylu

· někdy bývá uvnitř daktylského verše neúplná stopa

Sylabotonický verš logaedický

· takový verš, ve kterém se střídají různé stopy (pro češtinu padá zpravidla v úvahu střídání trocheje s daktylem), nikoli však libovolně, nýbrž podle určitého plánu - daktylotrochej

· jiné povahy je daktylotrochej nelogaedický, tj. takový, kde střídání není pravidelné

· zde jde o útvar, který již přechází k verši čistě tonickému, protože nositelem rytmu přestává být rozložení přízvuků při neměnném počtu slabik, ale stává se jím počet stop

· daktylotrochejský spád mívá také volný verš a rytmizovaná próza
· střídání daktylů s trocheji bylo příznačné pro český verš na konci 19. století, v této době vedl vývoj k verši volnému

Enjambement [anžanibmá]

· přesah významového celku z jednoho verše do druhého

· výrazu se užívá v metrice, aby se naznačilo, že slova patří syntakticky nebo smyslem k sobě

· roztržena jsou césurou nebo koncem verše, popřípadě i slohy

· metrický poklések, ale užívá-li se ho s rozvahou a účelně, může dodat verši i krásy a mocného účinu
4. Tradiční veršované útvary.

Některé verše se ustálily již v antické poezii a uplatňují se v básnické tvorbě až do současnosti. Je to:


Hexametr, který tvoří šest daktylských stop (v antické poezii to mohlo být i šest stop, v nichž se střídá daktyl a spondej). Z toho vyplývá, že počet slabik ve verši nelze normovat.


Senár je rovněž šestistopý, ale tvoří ho stopy jambické.
Z dalších ustálených druhů verše se projevily jako nejproduktivnější:


Oktosylab, tj. osmislabičný rýmovaný verš trochejského nebo jambického spádu typický pro staročeskou poezii (latinskou i českou).

Dekasylab (též desaterec) je desítislabičný nerýmovaný verš trochejského spádu typický pro jihoslovanskou lidovou epiku.

Blankvers je rovněž desítislabičný nerýmovaný verš, ale je založen na využití jambických stop, tj. má vzestupný spád. Uplatnil se ve francouzském hrdinském eposu a s jistými odchylkami od této normy také v Shakespearových divadelních hrách. Rozdíl spočívá v počtu slabik ve verši.

Endecasillabo má jedenáct slabik a bývá někdy interpretován jako ženský blankvers, protože podobně jako blankvers má i vzestupný spád. Uplatnění našel v italské literatuře.

Alexandrín je naopak typický verš francouzské klasické literatury. Má dvanáct slabik a tvoří jej stopy vzestupného spádu (jambické). Pro alexandrín je příznačné to, že po šesté slabice má pauzu (stálou střední dieresi) a že je rýmovaný.


Je nutno konstatovat, že počet ustálených druhů veršů je vyšší (platí to zejména o období antiky), ale je třeba si uvědomit také to, že s nástupem volného verše nejsou tyto ustálené veršované útvary nejproduktivnější typ metrického uspořádání moderní poezie.

5. Tradiční strofické formy.


Strofy (sloky) představují obyčejně myšlenkový celek jako odstavec v próze. Předpoklad strofy jako myšlenkového celku neplatí univerzálně. Podobně jako verš nemusí vždy tvořit syntaktický celek a může v tomto smyslu přesahovat do dalšího verše, ani strofa není vždy myšlenkově uzavřena a autor může uplatnit myšlenkový a také syntaktický přesah.

Má-li být strofa vnímána jako strofa, je důležitý počet veršů, který ji tvoří. Uvádí se, že by počet veršů ve strofě neměl přesáhnout čtrnáct, aby báseň ještě působila jako text stroficky uspořádaný. Některé typy strof se ve vývoji poetiky ustálily a mají normovanou podobu. Patří k nim:

Tercina, kterou tvoří tři desetislabičné verše (nebo ženské jedenáctislabičné), rýmující se tak, že je rýmem spojen vždy první a třetí verš každé strofy. Druhý verš se rýmuje s lichými verši následující strofy.


Ritornel je ojedinělá tercina, jejíž první verš je zpravidla poloviční.

Skupinu příbuzných strof o rozsahu osmi až devíti veršů tvoří:


Stance, tj. osmiveršová strofa, kterou tvoří desetislabičné nebo ženské jedenáctislabičné verše, z nichž prvních šest se rýmuje střídavě, poslední dva pak sdruženě.


Siciliána se liší od stance jen rýmovým schématem: všechny verše se rýmují střídavě.


Stance Spencerova je další obměnou stance. Její rýmy jsou rozloženy podle schématu ab ab bc bc a je k ní přidán jeden alexandrín, který se rýmuje s posledním veršem.


Nona vznikla rovněž přidáním jednoho verše, který je rýmovou shodou spojen se šestým veršem.

Od této skupiny veršů se počtem veršů i počtem slabik ve verši liší:


Decima, která se skládá z desíti osmislabičných veršů trochejského nebo jambického spádu. Způsob rýmování decimy není normován.


Vedle těchto příkladů normovaných strof je běžné, že autor vytváří strofy podle aktuálního kompozičního členění básně volně a volně volí také rýmové schéma.
6. Rým a jeho funkce ve verši. Klasifikace rýmu podle různých kritérií. Asonance.

Rým je definován jako zvuková shoda dvou konců slov buď na konci veršů, poloveršů a v některých případech i syntaktických celků v próze (Hrabák). Systémové uplatnění rýmu není nezbytným znakem verše. Například v antické literatuře byl rým považován za stylistický prostředek a teprve ve středověké a novější literatuře se stal jedním ze znaků verše a plnil v podstatě čtyři funkce: 1. funkci eufonickou, která je založena na opakování; 2. funkci rytmotvornou, která vychází rovněž z pravidelného opakování; 3. funkci sémantickou, spočívající ve významovém zdůraznění rýmujících se slov; 4. umožňuje spojení veršů do vyšších celků (strofa, zpěv, celá báseň).

Od rýmu odlišujeme asonanci, která znamená pouze shodu koncových samohlásek, kdežto rým je shoda konců slov, počínajících přízvučnou samohláskou, tj. shoda samohlásek i souhlásek.


Rýmy bývají klasifikovány podle různých kritérií. Jedno z dělení je založeno na vztahu rýmu a metra. Rým, v němž poslední rýmující slabika je teze, nazýváme mužský rým, je-li naopak poslední slabika rýmu arze, jde o ženský rým.


Jiné dělení rýmu je založeno na zjištění, zda se rýmuje kmenová část slova nebo odvozovací přípony. Jestliže se rýmuje kmenová část slova, označujeme takový rým jako rým štěpný, vztah odvozovacích přípon je nepříliš přesně spojován s hodnotícím termínem rým planý.

Konfrontují-li se v rýmu dvě slova, která sice stejně znějí, ale mají různý význam, jde o rým homonymní, pokud je rýmující se slovo obsaženo v druhém slově rýmu, klasifikujeme tento typ rýmu jako rýmové echo. Rýmy, které jsou založeny na částečné homonymitě konců slov považujeme za rýmy úplné, tam, kde se kombinuje asonance se shodou některé souhlásky, mluvíme o rýmu neúplném.

Je-li rým umístěn na konci metrické řady, je chápán jako koncový rým, rýmuje-li se například konec poloverše a konec verše, jde o vnitřní rým.


Rým, který se vyskytuje v jinak nerýmovaném textu ojediněle, je nazýván sporadický rým.


Nejčastěji užívanou klasifikací rýmů je však jejich dělení podle způsobu, jakým jsou rýmy rozloženy ve vyšším celku textu (strofa, celá báseň). Z tohoto hlediska rozlišujeme:
1. Rým sdružený, který spojuje sousední verše podle schématu: a a b b atd. U tohoto typu rýmu jsou možné varianty, jako je rýmování jen sudých nebo jen lichých veršů podle schématu a 0 a 0 nebo 0 a 0 a nebo rýmování podle schématu a 0 0 a.

2. Rým střídavý je založen na schématu a b a b.
3. Rým obkročný dodržuje schéma: a b b a.
4. Rým postupný je založen na schématu: a b c / a b c.

5. Rým tirádový spočívá ve spojení řady veršů jediným rýmem podle schématu: a a a ...
7. Tematická výstavba literárního díla.

Při analýze literárního díla je třeba přihlédnout k dílčím složkám, které jsou součástí výstavby literárního díla a jeho organizace.


První složkou, s níž se vnímatel setkává, je titul. Nejjednodušší klasifikace titulů vychází z jeho gramatických vlastností. V tomto smyslu rozeznáváme tituly jednoslovné, tituly v podobě sousloví a tituly větné. Mohl by jistě vzniknout dojem, že jde o třídění formální, nicméně i tato klasifikace má svůj hlubší význam a umožňuje zjistit, jakým způsobem chtěl autor titulu využít (měl-li být naznačen obsah díla, byl pravděpodobný titul v podobě sousloví nebo nejspíše titul větný, jestliže autor chtěl vyjádřit například svůj postoj k tématu nebo upozornit na ústřední postavu, mohl postačit titul jednoslovný).

Vazba na funkci titulu však ukazuje, že k hlubšímu poznání pronikneme právě prostřednictvím jeho funkce. Hrabákovo dělení na tituly bezpříznakové a příznakové sice naznačuje, že zde existuje určitá hierarchie titulů z hlediska jejich informační hodnoty, ale ani bezpříznakový titul nepovažujeme za titul bez informační hodnoty. 


S ohledem na určité informační zatížení všech titulů by bylo vhodné užívat klasifikace podle postoje autora, tj. dělit tituly na tituly především informující a na tituly hodnotící, které samozřejmě nepostrádají rovněž informující charakter.

Je tedy zřejmé, že titul díla podává sice různý rozsah a různý druh informací, v každém případě je však možno jej posuzovat jako důležitou vstupní složku struktury díla proto, že je autentickým projevem samotného autora díla a jeho autorského záměru.


Základním prostředkem syžetu v literárním díle se však stává až motiv, který považujeme za nejjednodušší stavební složku literárního díla, významová jednotka, nejmenší celistvost podávající věcnou informaci o situaci, určuje směřování díla.

Definujeme-li motiv jako základní dynamickou složku díla, která vytváří epickou dějovost nebo lyrické napětí, je zřejmé, že nejpodstatnější je odpověď na otázku, jak je motiv vybrán s ohledem na začlenění do celku díla.


Výběr motivů závisí jistě v prvé řadě na záměru autora, na tom, co a s jakým cílem hodlá vnímateli sdělit, tedy na hlavní ideji díla. Zároveň však padá při výběru motivů v úvahu také jejich návaznost. Jakmile autor vybral prvý motiv, limitoval tím již výběr z množiny všech možných motivů a musí brát v úvahu jen podmnožinu těch motivů, u nichž je možná návaznost na první motiv. Počet prvků množiny možných motivů se výrazně snižuje tam, kde autor pracuje se silně normativním žánrovým modelem (například u žánrové varianty detektivního románu), a naopak zvyšuje tam, kde pracuje s žánrem relativně málo normovaným. Vedle návaznosti na předchozí výběr motivů zde tedy funguje působení zvoleného žánru, který má v povědomí autora i vnímatele vymezený okruh motivů, a do značné míry též vliv literárního směru či proudu, v jehož rámci autor tvoří. Například v české dvorské lyrice 14. století, která vznikala pod vlivem trubadúrské poezie a německého minnesangu, se vytvořila specifická norma, podle níž nad všemi jinými motivy převažuje motiv nenaplněné lásky. Také v případě ovlivnění výběru motivů autorovou vazbou k některému literárnímu proudu či směru platí, že u různých autorů může být stupeň vazby různý a přizpůsobení inventáři oblíbených motivů větší nebo menší.


U motivu však lze zkoumat nejen zákonitost jeho výběru, nýbrž i jeho funkci v celku díla a ve vztahu k vnímateli. Pro sledování těchto aspektů se pokusil stanovit východisko Billeskov-Jansen zavedením pojmu estetická hodnota motivu. Klade si otázku, existuje-li mezi motivem jako prvkem literárního díla a skutečností, kterou motiv vyjadřuje, dosti úzká vazba, aby mohl být motiv považován za koherentní (to je obecná hodnota motivu), do jaké míry se motiv dotýká čtenáře v dané aktuální situaci (to je aktuální hodnota motivu) a existuje-li spojitost mezi jeho obecnou a aktuální hodnotou.

Hledání souvislosti mezi motivem a vyššími složkami díla vede ke zjištění, že se motivy sdružují do skupin a vytvářejí téma díla.

Téma stojí jednak v základu celého díla a bývá nazýváno hlavní téma (jde o obecné vymezení toho, o čem dílo jako celek vypovídá), jednak se v kontextu hlavního tématu realizují témata dílčí, která rozvíjejí a konkretizují hlavní téma. Mezi nejdůležitější dílčí témata patří u syžetových literárních druhů témata postav a prostředí.


Téma postavy tvoří motivy zevnějšku, povahy, chování, jednání, jazykového projevu, myšlenek, citů atd. Tyto motivy mohou být jako charakteristika postavy uváděny vypravěčem nebo jinou formou přímého sdělení, ale mohou být také sdělovány jinými jednajícími postavami a postava je tak charakterizována zprostředkovaně. Z hlediska celku díla rozlišujeme postavu nebo postavy hlavní, vedlejší a epizodní. Pro některé literární žánry splývá téma hlavní postavy s tématem hrdiny (například hrdinská epika), v centru děje literárního díla však může být i postava negativní, která je sice hlavní postavou, nikoliv však hrdinou příběhu. Vedlejší postavy tvoří na rozdíl od postav epizodních buď součást celého příběhu, nebo jeho podstatné části, epizodní postavy vstupují do díla jednorázově a v průběhu dalšího odvíjení příběhu se již znovu neobjevují.


Téma prostředí tvoří u syžetových děl motiv vnějšího světa, v němž se pohybují postavy, a to jak prostředí geografického, tak sociálního a intelektuálního. Prostředí bývá charakterizováno motivy autorského textu (vypravěče nebo autora stojícího mimo příběh) a má pak povahu popisu, bývá však také obvyklé, že prostředí je zachyceno formou dialogů a monologů jednajících postav příběhu.

Autorské hodnocení skutečnosti, která je v díle reflektována a které se projevuje též ve výběru a uspořádání jednotlivých témat a tematických celků, je hlavní idea díla. Směřuje k tomu, aby prostřednictvím díla byla přijata i jeho vnímatelem. Je řada cest, jimiž může hlavní idea do díla vstoupit. Jednak může být přímo vyslovena, jednak bývá v díle obsažena implicitně a autor předpokládá, že vnímatel bude schopen ji identifikovat. Pokud je hlavní idea díla vyslovena, bývá to (ne však výhradně) v závěru díla, ale může to být také na počátku díla, kde autor využije citace z díla jiného autora ve formě motta. Bereme-li v úvahu širší rozsah literárního materiálu, dojdeme k tomu, že hlavní idea a ideje vedlejší mohou být vysloveny v kterékoliv části díla a jakýmkoliv způsobem (monology a dialogy postav, řeč vypravěče, autorský monolog apod.) Má-li dílo hodnotící titul, vzniká i korelace mezi titulem a vyslovením hlavní ideje v tom smyslu, že formulace hlaví ideje v tom smyslu, že formulace hlavní ideje osvětluje symbolický význam titulu a titul se stává klíčem k pochopení hlavní ideje.
8. Problematika klasifikace literárních druhů a literárních žánrů.

Význam, který je v teorii literatury přikládán literárním druhům a žánrům, dokládá mimo jiné i to, že je této problematice věnována zvláštní disciplína - genologie.

Literární druhy chápeme jako modely, které reálně existují v povědomí autora i v povědomí vnímatele. Autor, který volí určitý literární druh a v jeho rámci konkrétní literární žánr, zachovává na jedné straně strukturu tohoto žánru, existující v povědomí, ale na druhé straně může usilovat také o to, aby žánrový model aktualizoval tím, že některé ze strukturních vlastností žánrového modelu mění. Vnímatel pak přistupuje k dílu určitého žánru se znalostí jeho struktury, která usnadňuje proces komunikace, protože vnímatele orientuje ve vnitřní organizaci díla.


Uvažujeme-li o aktualizaci žánrového modelu, připouštíme tím možnost proměn modelu jednotlivého žánru, jehož důsledkem mohou být větší nebo menší proměny celého genologického systému. V souvislosti s historickým pohledem na genologický systém a jeho povahu si však musíme uvědomit, že je rozdíl mezi žánrovým modelem a jeho pojmenováním.


Nejde ovšem jen o otázky pojmenování, které jsme schopni objasnit konfrontací starších žánrových označení s dnešní terminologií a popřípadě přesným vymezením významu starších pojmů. Historický pohled na genologii však ukazuje, že proměny zasahovaly celý genologický systém. Vedle klasického trichotomního dělení, které je spojeno s Aristotelovou Poetikou, existuje například genologický systém, který člení literární žánry na základě dělení společnosti, a rozlišuje tak heroické básnictví (epos, tragédie), které odpovídá dvoru, posměšné básnictví (satira a komedie), které představuje literární tvorbu spojenou s městem, a básnictví pastorální spojené s venkovem.
Literární druhy                            LYRIKA                            EPIKA                            DRAMA
                                                                                                     [image: image1.emf] 
Literární žánry                                                            román, povídka, novela atd.        

                                                                                         [image: image2.emf]
Žánrové varianty                              psychologický, milostný, historický atd.
                                                                                                          [image: image3.emf] 
Žánrové formy                                                            deník, korespondence, kronika atd.

Z uvedeného schématu vyplývá, že rozlišujeme čtyři roviny genologického systému. Nejobecnější je rovina literárních druhů, kterou tvoří díla do značné míry různorodá, spojená jen na principu syžetovosti a asyžetovosti, tj. rozlišujeme díla rozvíjející příběh ve formě vyprávění (epika) nebo jevištního předvedení (drama) a díla, zachycující takovou skutečnost, která reflektuje spíše stav (lyrika). Domníváme se, že rozdělení na principu děj:stav je obecněji přijatelné a postačuje k tomu, abychom odlišili epické a dramatické dílo od díla lyrického, samozřejmě s vědomím, že se v literárním materiálu běžně setkáváme s prolínáním epiky a lyriky i lyriky a dramatu, podstatné je však to, co tvoří základ příslušného díla, jeho dominantní strukturní rysy. Poměrně velmi obecné a v některých případech těžko určitelné diferenční znaky literárních druhů vedou k tomu, že vyslovují pochybnosti o jejich odlišitelnosti a jejím badatelském významu. Máme v této souvislosti na mysli předpoklad Romana Jakobsona, který považuje lyriku za výraz prvé osoby singuláru přítomného času, epiku za projev třetí osoby minulého času, nebo názor Johna Erskina, že lyrika vyjadřuje přítomnost, tragédie vynáší soud nad minulostí a epika souvisí s budoucností. Je přirozené, že jak mezi žánry, tak mezi literárními druhy jsou mezistupně a přechodné útvary (například lyrickoepické básnictví), ale předpokládáme-li, že literární druhy a žánry existují v povědomí autora a vnímatele jako jisté, pak musíme mít za to, že je schopen rozdílnost literárních druhů určit na základě sice velmi obecných, ale vnímatelem (i autorem) uvědomovaných rozdílů, a konkrétní literární dílo druhově zařadit. Dokonce je možno konstatovat, že druhové zařazení je mnohdy snazší nežli zařazení žánrové, u něhož mohou vzniknout pochybnosti.

Při sledování organizace genologického systému epiky konstatujeme divergentní tendenci, naopak systém žánrů lyriky směřoval spíše ke konvergenci. Pokud jde o žánry dramatu, můžeme celkový trend chápat jako konvergentně divergentní.

9. Lyrika a jiné bezfabulové žánry.

Detailnější specifikace jednotlivých žánrů poezie písňové i mluvní je založena na kritériu tematiky, v antické literatuře především na rozlišení tematiky vysoké a nízké.

Mezi žánry vysoké lyriky bývala zařazována oslavná báseň óda. Členila se ještě na další žánrové varianty podle toho, co bylo tématem oslavení. Šlo-li o nejvyšší hodnoty (antická božstva, vlast apod.) byla nazývána hymna. Zvláštní označení měly oslavné básně na boha Dionýza nazývané dithyramb (později se náměty rozšířily o jakékoliv projevy bujného veselí). K oslavě boha Apollóna jako ochránce Múz (tedy také umění) byly skládány pajány (v novější literatuře je význam slova širší a paján znamená nepřiměřenou, nadsazenou chválu čehokoliv).


Projevem smutku se stala v antické poezii elegie (žalozpěv), která je definována nejen tematicky, ale i charakterem verše. Využívala spojení hexametru s pentametrem do tzv. elegického dvojverší (elegické distichon). Zvláštní žánrovou variantou elegie je zpěv za zemřelé - nénie.

Třetím žánrem vysoké lyriky byl biblický žalm. Tematicky se žalmy vyznačují oslavnými motivy, nepostrádají však ani projevy smutku a kajícnosti. S biblickým textem souvisí rovněž žánr navazující na nářek ve starozákonní knize proroka Jeremiáše - tzv. jeremiáda.

Mimořádně se rozrostl počet takto tematicky vymezených žánrů v renesanční a humanistické literatuře, která v rámci tzv. příležitostné poezie rozlišovala básně věnované konkrétním osobám a konkrétním událostem. Každý takto tematicky určený žánr měl své specifické označení, například báseň k narozeninám nebo k narození genethliacon, báseň k uzavření sňatku epithalamium, oslava určité osobnosti nebo instituce enkomion, blahopřání k šťastnému zachránění soteria, báseň k úmrtí či pohřbu epicedia apod. S ústupem významu příležitostné poezie v pozdějších etapách literárního vývoje tyto žánry přestaly tvořit součást genologického systému a staly se spíše součástí jeho historie.

Právě na zlomu 16. a 17. století se setkáváme u Martina Opitze s termínem silvy, které představují zvláštní žánry, jimiž rozumí sbírky veršů, které lze srovnat s lesem (lat. silva = les), v němž rostou nejrůznější stromy, takže do sbírky tohoto druhu je možno zařadit všechny žánry příležitostné poezie. Z genologického hlediska je podstatné, že předmětem žánrové klasifikace se zde stává básnická sbírka, nikoliv jednotlivý básnický text.


Právě tento trend je patrný v novější lyrice, kde se sice objeví klasické žánry typu ódy, hymnu, žalmu apod. v podobě jednotlivých básnických textů, ale běžná klasifikace lyriky je jednoznačně založena na tematice celých sbírek. Z tohoto hlediska teorie literatury rozlišuje lyriku přírodní, sociální, politickou, milostnou, reflexivní, satirickou apod.


Nemůžeme sice popřít, že i v nové době se uplatnil žánr, který je definován spíše morfologicky než tematicky, jde o tzv. pásmo (zone), jehož vznik je spojen s tvorbou Guillauma Apollinaira. Pásmo je založeno na asociativně zřetězeném toku představ a představuje spíše výjimku v běžné tematické klasifikaci básnických sbírek.

Základní směřování v lyrice je konvergentní, do pozadí ustupují dříve pěstované žánry a lyriku obvykle členíme podle tematiky větších celků, celých básnických sbírek.

Tradiční básnické formy jako byla francouzská balada (skládala se ze tří desetiveršových strof a pětiveršového poslání), italská balada neboli balatta (tvořila ji čtyřveršová a desítiveršová strofa), truvérské formy jako byla tenzóna (skládala se ze tří dílů, z nichž první čtyřveršový díl určoval téma, po němž následovaly čtyři decimy prvého dílu a čtyři decimy dílu druhého, tj. zpracování tématu prvým a druhým básníkem) se dnes vyskytnou v poezii zcela ojediněle. Pouze jedna žánrová forma, která má své zastoupení již v renesanční literatuře, má ještě v současnosti má produktivní charakter. Je to znělka (sonet), skládající se ze 14 veršů rozdělených do 4 strof. Prvé dvě strofy jsou čtyřveršové a nazýváme je kvarteta, druhé dvě jsou tříveršové a označované terceta. Původně byl v sonetu normován počet slabik ve verši (10 slabik, je-li verš sonetu trochejský, 11 jestliže je jambický) a určeno bylo i schéma rýmu kvartet v podobě a b b a, ale tyto normy platily jen pro klasický sonet. V pozdějším vývoji se setkáváme s případy, kdy je sonet koncipován jako čtrnáctiveršová a na strofy dále nečleněná báseň (Mácha), jindy se mění pořadí kvartet a tercet, upouští se od využití rýmu a popřípadě se nahrazuje desetislabičný verš veršem jiného rozměru, například dvanáctislabičným alexandrínem. Sonety bývaly někdy spojovány do vyššího celku, označovaného jako věnec sonetů.
10. Epické žánry.

Rozdělení epiky na velkou, střední a malou je sice v teorii literárních žánrů běžné, ale má charakter spíše pomocný, poněvadž základním kritériem je rozsah epického díla, tedy v zásadě jediný a vnější znak.

Mezi díla velké epiky je zařazován z hlediska chronologie především epos. Jde o literární žánr, jehož doklady nacházíme již v antickém starověku. Jak vyplývá z jeho označení, které v řečtině znamená vyprávění, představuje epos chronologické vyprávění událostí, spojené jednou nebo několika ústředními postavami. U eposu stojí vypravěč mimo děj a zachovává objektivní podobu vyprávění.

Žánrové varianty eposu jsou dány charakterem jeho hrdinů a později též autorským postojem k vyprávění. Pro starověk a středověk byl typickou a produktivní žánrovou variantou hrdinský epos (Homérova Ilias a Odyssea, francouzské chansons de geste). Hrdinský epos přerůstá ve středověku v epos rytířský, u něhož se do popředí dostává zábavnost příběhu, zachycujícího zprvu mimořádné činy svých hrdinů ve službách panovníka a církve (Bowulf), později v podobě milostného rytířského eposu ve službách milované ženy (Tristan a Izolda). Charakteristické je, že zejména do středověkého milostného eposu pronikaly četné fantazijní motivy (zázračné prsteny, zbraně, nadpřirozené schopnosti hrdinů, fantastické bytosti a zvířata apod.), ale setkáváme s nimi i v hrdinském eposu. Pokud je několik eposů spojeno ústředními postavami a popřípadě i určitou návazností příběhu, chápeme takový útvar jako epopej. Vedle hrdinského a milostného eposu se ve středověku uplatnil i epos zvířecí (např. francouzský Román o Lišákovi, který vznikl vlastně zřetězením jednotlivých bajek spojených ústřední postavou Lišáka). Z hlediska žánrové formy převažoval u všech variant eposu verš.

Ačkoliv si tedy epos udržel jistou produktivitu až do novější doby (například Evžen Oněgin A. S. Puškina), postupně od středověku přebírá jeho centrální postavení v oblasti velké epiky román. Diferenciace eposu a románu měla zprvu charakter spíše formální. Na rozdíl od veršovaného eposu měl román prozaickou podobu.

Žánrové varianty románu jsou obyčejně stanovovány na základě obsahových kritérií, snaží se postihnout, k jakému syžetu nebo k jakému okruhu reflektované skutečnosti se autor obrací. Tak rozeznáváme román psychologický, sociální, historický, dobrodružný, kriminální, vědeckofantastický, milostný, životopisný apod. Jinou klasifikaci lze založit na základě postoje autora k látce románu. V tomto smyslu můžeme rozlišit román sentimentální, humoristický, satirický, výchovný atd.

Všechny žánrové varianty románu spojují základní rysy jeho modelu, které se však do určité míry podobně jako u jiných žánrů historický proměňovali: složitost syžetové výstavby, která připouští vedle hlavní dějové linie i linie vedlejší, probíhající paralelně s hlavní dějovou linií a v určitých bodech se s ní často stýkající, a epizodní příběhy, které mají v rámci děje do značné míry samostatné postavení, šíře látky, která je větší nežli u jiných literárních druhů. Román dává možnost zachytit velké časové úseky, které představují i celou historickou epochu. K tomuto cíli slouží v novější literatuře forma, která bývá označována jako román-řeka, v němž je vyprávění rozčleněno do řady svazků tematicky propojených (příklad může být Hledání ztraceného času Marcela Prousta).

Na pomezí mezi žánry velké epiky a střední epikou stojí žánr, který měl ve středověké literatuře i v pozdějších obdobích starší literatury velmi významné místo - legenda. Ačkoliv je legenda obsahově velmi jednoznačně vymezena tím, že podává zprávu o životě světce a je možno uvažovat o ní jako o uzavřeném žánru, její morfologie může vyvolat pochybnosti, zda jde o opravdu samostatný žánr nebo o žánrovou variantu některého jiného nebo některých jiných žánrů. Morfologie legendy je totiž značně proměnlivá. Známe rozsáhlé veršované legendy, které bývají spojovány s žánry velké epiky a považovány za duchovní epos nebo duchovní román (v naší literatuře například Život sv. Kateřiny), ale známe také kratší prozaické podoby legend, které vedou k jejich hodnocení jako duchovní povídky a zařazují ji tedy mezi střední epiku.

V zásadě existovaly dva druhy legend: jeden zachycoval celý život světce, druhý především jeho vrcholnou fázi, tj. umučení a vstoupení do nebeského království.

Z žánrů střední epiky připomeneme exemplum, že kterého vycházeli středověcí kazatelé, kteří zprvu užívali příklady (exempla) z vlastní zkušenosti, ale brzy se sáhlo k tomu, že z děl jiných žánrů byly vybírány a upravovány příběhy, které následně mohly sloužit jako exemplum, a tato exempla byla sestavována pro kazatele do podoby sborníků, z nichž nejznámější jsou Gesta Romanum (Příběhy římské).


Z francouzské literatury známe příběhy, které neměly duchovní dimenzi exempel a jejichž funkce byla od počátku zábavná - fabliaux. Šlo o veršované útvary, jejichž tématika byla čerpána z měšťanského nebo venkovského prostředí.


Vedle těchto útvarů najdeme však již ve středověku povídku jako svébytný literární žánr. Syžet povídky je časově i tematicky méně rozvětvený nežli u románu, ale řídění povídek na žánrové varianty je v zásadě obdobné. Některé z žánrových variant získaly samostatné označení, například arabeska (povídka využívající dekorativního způsobu zobrazení), humoreska (idylická povídka s důrazem na humorný pohled na ztvárněnou látku) apod.

Přesněji nežli povídka je vymezena novela. Podobně jako u povídky i u novely převažuje prozaická forma novely nad veršovanou, na rozdíl od starších epických žánrů je v novele potlačena fantastická složka a je zvýrazněno realistické chápání života. Vyprávěný příběh se vyznačuje větší jednoduchostí nežli v povídce, nebývá spojen s vloženými epizodami nebo vedlejšími příběhy, má jen jednu změnu základní situace a směřuje k překvapivé pointě. Postavy novely neprocházejí vývojem, jsou zachyceny jen jako protagonisté příběhu. V renesanci vznikl i zvláštní typ novely, tzv. rámcová novela. Byla pojata tak, že jeden příběh byl zvolen jako rámec, který motivovat vyprávění dalších příběhu ústy osob zachycených v rámcové novele. Tak pojal svůj Dekameron Giovanni Boccaccio.

Za samostatný žánr bývá považováno také romaneto, které bývá prezentováno jako český přínos do oblasti střední epiky. Od novel se však romaneto liší výhradně charakterem příběhu, jehož tématem je tajemství.


Stručný příběh původně spojen s ústní slovesností představuje pohádka, která má jako syžet často obtížný úkol, jehož splněním má hrdina dosáhnout odměny. Ve splnění mu pomáhají fantastické bytosti, fantastické předměty a jiné mu ve splnění úkolu brání.

Na rozdíl od pohádky bývá pověst vázána k určité osobě, k určité lokalitě, stavbě apod. Syžet pověsti má výrazně fantastickou podobu, vazba pověsti s historickou skutečností však není vyloučena.


Platí v tom smyslu totéž o mýtu, který podává obrazný výklad událostí, jejichž základ mohl být zčásti historický (například vyprávění o Odysseovi a trojské válce). Jejich aktéry se však stávají vedle reálných postav i postavy fantastické (například antičtí bohové).


Také oblast drobné epiky se formovala již ve starších obdobích literárního vývoje. Z antiky je dobře znám žánr bajky, která alegorickou formou na stručném příběhu přináší morální poučení.


Alegorický způsob zobrazení má také parabola. Od bajky se liší tím, že nebývá koncipována jako úplně nebo zčásti humorné vyprávění a že nevyžaduje, aby morální poučení bylo explicitně vysloveno.

Za nejmenší útvar drobné epiky považujeme anekdotu, tj. stručně navozená situace, která vyústí nečekanou komickou pointou. Svou povahou spadá spíše do ústní slovesnosti. Ve středověku byly drobné příběhy typu anekdot sestavovány do sbírek označovaných jako facetie.

Obecně nejpřijatelnější pojem pro skupinu žánrů kolísající mezi krásnou a naukovou literaturou je publicistika. Cestopis a reportáž osciluje mezi krásnou a spíše naukovou literaturou. Na rozdíl od dalších publicistických žánrů se vyznačují větším rozsahem a mívají knižní podobu.

Fejeton je tištěn pod čarou na dolním okraji stránky a jeho styl i autorský přístup k reflektované skutečnosti vykazuje jasné rysy subjektivity.

Sloupek je útvar tištěný v podobě úzkého sloupce sazby nejčastěji na okraji stránky. Sloupky bývají věnovány spíše stručnému a obecněji přístupnému rozboru jakékoliv odborné otázky.

Zpráva poskytuje objektivní informaci, k níž autor obvykle připojuje své hodnocení z morálního, politického, filozofického nebo jiného hlediska.

Úvodník je věnován hodnocení aktuální události, ale i obecnějšího a časově neurčeného problému.


Referát se vyznačuje tím, že klade důraz na podání informace o skutečnosti, které je věnován.


Hodnotící přístup přináší zpravidla až recenze, která ovšem musí obsahovat také informativní složku.


Medailón je zvláštní typ hodnotícího žánru, který podává portrét nějaké významné osobnosti, a zvláštní typ medailónů je nekrolog, hodnotící osobnost a popřípadě její dílo při příležitosti jejího úmrtí.


Interview je založené na rozhovoru novináře a interviewované osobnosti a směřuje k vytvoření jejího portrétu.

Odlišný názor na zveřejněné publicistické příspěvky jakéhokoliv druhu přináší polemika, reakcí na polemiku je vyjádření stanoviska autora původního příspěvku ve formě repliky.

Z historického hlediska by bylo možno zařadit též homiletiku (kazatelství), která plnila do jisté míry obdobné funkce.
11. Žánry lyrickoepické.

Přechodné žánry na pomezí lyriky a epiky bývají v genologickém systému zařazovány mezi žánry lyrickoepické. Běžným a relativně přesně vymezeným žánrem tohoto druhu je balada, která je tematicky zaměřena k zachycení marného zápasu člověka s přírodními nebo společenskými silami. Její děj je spádný a vyúsťuje nejčastěji ve smrt hrdiny. Jde o žánr, který má pevné místo v ústní lidové slovesnosti, ale v 19. a 20. století se uplatnil i v psané literatuře (v naší literatuře například Karel Jaromír Erben nebo Jiří Wolker).

Především tematicky je určena také romance, která v opozici k baladě volí optimistické téma. Taková definice je však velmi vágní a proto také autoři užívají označení romance značně pro různorodé texty.


Do oblasti venkovského a harmonicky pojatého života se obrací dále idyla a její varianta pastýřská poezie, která byla v řeckém prostředí nazývána arkadická poezie a v římské literatuře zařazována pod název ekloga. Ekloga jako lyrický žánr se rozvíjela i později, například na hranici renesance a baroka německý teoretik a básník Martin Opitz uvádí jako žánr pastýřské poezie právě eklogu. V novější francouzské literatuře se v této souvislosti uvádí i termín pastorální poezie, je však třeba si uvědomit, že v českém kulturním prostředí má pastorála poněkud jiný význam. Jde o vánoční duchovní píseň, která má pastýřské téma.
12. Dramatické žánry.

Aristoteles vykládá drama jako literární projev, který „napodobuje osoby jednající“, a tím zařazuje drama vedle druhého syžetového druhu - epiky - a zároveň rozlišuje dva základní literární žánry dramatu - tragédii a komedii.


Tragédii spojovala tedy starší poetika se vznešeností témat i postav a vyžadovala, aby této vznešenosti odpovídal i styl tragédie. Proto ze tří stylů, které rozlišovala (styl vysoký, střední a nízký), byl pro tragédii jednoznačně vyhrazen styl vysoký.


Proti tomu komedii bylo přisuzováno takové napodobení skutečnosti, které postavy i jejich jednání předvádí v karikované podobě tak, aby vynikla jejich směšnost. Proto se také v komedii setkáváme s postavami nižšího společenského postavení a jim odpovídá i využití nižších druhů stylů.


Dichotomní pojetí žánru dramatu z hlediska teorie naráželo již ve středověku na odlišně pojatou divadelní praxi. V souvislosti s mešním obřadem vznikala tzv. officia, která zobrazovala některé klíčové události Kristova života podle evangelních textů. Tato officia se hrála zprvu v kostele jako volná část mešního obřadu, teprve později se dostala na tržiště a nebyla již předváděna duchovními. Stala se záležitostí žáků, kteří do nich vnesli světské prvky.

Dílčí biblická témata byla také spojována do větších celků, které zachycovaly časově rozsáhlé úseky biblických dějů. Tato mystéria vyžadovala složitou jevištní techniku, množství herců a dlouhou dobu předvádění. V podání mystérií se striktní oddělení tragického a komického nedodržovalo, takže vedle vznešených biblických postav vystupovaly i postavy komické.


Vedle těchto rozsáhlých dramatických útvarů se zejména ve francouzském divadle uplatnily tzv. miracles, které byly kratší a soustřeďovaly se k postavě světce, s jehož postavou bylo spojeno i vyvrcholení hry - zázrak. Vystupovaly-li do hry vedle reálných postav také postavy alegorické a směřovala-li hra k morálnímu poučení diváka, šlo o tzv. morality.

Zvláštní žánr, který souvisel s náboženskou a morální tematikou nepřímo, byla fraška, jejíž vznik je spojován se středověkým a renesančním smyslem pro grotesknost, pro směšování vážného a směšného v té podobě, která se projevovala v karnevalových slavnostech a nabývala až do podoby karikatury.


Rigorózní odlišení tragédie a komedie či frašky do jisté míry již opouští alžbětinské divadlo a zejména William Shakespeare. Poslední období jeho tvorby je již charakteristické tvorbou v žánru tragikomedie.

Jednoznačně stanovená hranice mezi tragédií a komédií byla dále narušována v baroku, které i v teoretické rovině uznává existenci žánru tragikomedie a komitragédie. O jistý návrat k čistě aristotelskému pojetí dramatu se pokusil ještě klasicismus svým požadavkem tří jednot dramatického díla. Jednota děje spočívala v tom, že hra měla jednoho hrdinu a jednu zápletku, která se rozvíjela podle pěti stupňového modelu: expozice, kolize, krize, peripetie, katastrofa. Jednotka času vyžadovala, aby byl děj soustředěn maximálně do 24 hodin, a jednota místa spočívala v tom, že se hra musela odvíjet v poměrně úzce vymezeném prostoru, maximálně v hranicích jednoho města.

Již romantismus však toto pojetí dramatu opustil a položil základy ke vzniku nového literárního žánru - činohry. Činohra se zejména v 19. století a později stala dominantním žánrem dramatu.

Do vývoje dramatu však ještě před zformováním žánru činohry vstoupily další faktory. Na prvém místě to bylo spojení dramatického textu s hudbou, které vedlo ke vzniku svébytného dramatického žánru - opery. Podobně jako teorie dramatu rozlišovala tragédii a komedii také hudební divadlo si vytvořilo obdobu komedie - komickou operu. Opera i komická opera byly určeny náročnějšímu publiku. Pro širší publikum byly určeny zpěvohry, které se lišily od komické opery nejen vyšším stupněm přístupnosti syžetu, ale i spojením mluvených a zpívaných partií. Ohled na široké a pro vnímání uměleckého díla málo připravené publikum vedl posléze k tomu, že se konstituoval žánr operety. Další krok v tomto směru představovala ve 20. století revue, v níž dějová složka pouze vytvářela záminku pro realizaci sledu sólových zpěvních, hudebních a tanečních vystoupení. Teprve vznik hudební komedie, která se uplatnila na divadle i ve filmu, naznačovat určitý obrat k relativně náročnější tvorbě, ačkoliv i v tomto případě šlo o syžety nenáročné, se stereotypně se opakujícími postavami i zápletkami. Až muzikál přinesl změnu v chápání hudebního divadla komediálního zaměření. Každá složka muzikálu (mluvená, zpěvní, taneční, hudební) je plně funkční a podílí se na průběhu děje.

Odlišným typem spojení slovesného uměleckého díla a hudby se stal melodram. Je založen na relativně samostatné existenci slovesné a hudební složky, jejich spojení však umocňuje umělecký zážitek vnímatele.


Hudba však nepředstavuje jediný impuls, který vedl k žánrové diferenciaci dramatu. Podobně jako spojením hudby a slovesné složky (libreta) vznikalo hudební divadlo, spojením literárního textu a nových médií vzniká televizní nebo filmová inscenace. Tuto slovesnou složku označujeme jako scénář.

13. Obrazná pojmenování. Klasifikace jazykových prostředků: tropy a figury.


Obrazná pojmenování tvoří v zásadě dva typy jazykových prostředků, a to tzv. tropy a figury. Klasifikaci těchto jazykových prostředků podal v nové době například Groupe. Literárněvědná disciplína, která se zabývá tropy, je označována jako tropika. Rozdíl mezi tropy a figurami spočívá v tom, že tropy jsou založeny na přenášení významu slov, hromadění slov a popřípadě jejich zvláštním pořádku. V podstatě lze tedy tropy považovat za prostředky především lexikálního charakteru a figury za jazykové jevy, které spadají spíše již do oblasti syntaktické.

Tropy jsou tedy jazykové prostředky uměleckého stylu, které jsou založeny na přenášení významu. Toto přenesení významu neznamená, že se pro určitý jev použije jako nové označení slovo, které mělo původně jiný význam. V jazyce krásné literatury se původní význam slova a jeho význam přenesený konfrontují a vzniká tak zvláštní efekt spočívající v tom, že se konotace původního významu přenášejí i na význam přenesený. Tak dosahuje autor chápání reflektované skutečnosti v její komplexnosti, tj. jako množinu jevů v množině vnitřních a vnějších vztahů.


Podle toho, na jakém základě tropy vznikají, rozlišuje tropika dva druhy tropů, a to metaforu a metonymii. Metafora realizuje přenesení významu na základě podobnosti pojmenovávaných jevů. Například Vítězslav Nezval v básni Snídaně v trávě pro pojmenování vln užívá verše: „A v moři z modrých krajek“, v němž je podobnost založena na pěně vln, která může vyvolat představu krajky a také další konotace, jež jsou s krajkou spojeny, tj. malebnost, hebkost, zdobnost apod.

Některé druhy metafory vznikají na základě jednoho druhu vztahu podobnosti a mají zvláštní pojmenování. je to v prvé řadě personifikace, která je založena na přenášení vlastností a činností živých bytostí na věci neživé. Například Jaroslav Seifert ve své Zprávě o demolici ze sbírky Býti básníkem pracuje s personifikací ve verších:
„Zdálo se, že dům chce pokleknout

a prosit o milost“.


S personifikací úzce souvisí animizace, lišící se od personifikace jen tím, že neživým věcem nejsou přisuzovány lidské vlastnosti a činnosti, ale vlastnosti a činnosti zvířat.

Na jiném principu je založena synestézie, spočívající v záměně počitků různých smyslů při pojmenování určitého jevu. Například František Halas v básni Žal ze sbírky Kohout plaší smrt evokuje spojení akustického počitku s optickým a snad i hmatovým ve verši: „a v zaníceném patře jeho úst hoří vzlyk“.

Dále katachréze spočívá v použití slova v neobvyklém a z hlediska běžného úzu i nenáležitém významu, jak ukazuje například verš Ivana Blatného z básně Fotbal (soubor Stará bydliště): „Déšť stíná labutě na mokrém kolotoči“.

V některých případech poetiky zařazují mezi jednotlivé druhy metafory také zvukomalbu a označují ji jako zvukovou metaforu. Nejčastěji v této souvislosti bývají uváděny verše Erbenovy básně Vodník (Kytice) sugerující zvuk tleskání:
„a na to pole podle skal

zelený mužík zatleskal“


V souvislosti s metaforou bývá v poetikách uváděno také přirovnání a uvažuje se dokonce o metafoře jako zkráceném přirovnání. K tomuto závěru vede existence pojmenování, které má charakter metaforického přirovnání, tj. jistého přechodného útvaru mezi přirovnáním a metaforou.

Naopak metaforický charakter můžeme připustit u metaforického epiteta, jako je například „opilé srdce“ ve verši Otokara Březiny.

Využije-li autor epiteta, které je významově v rozporu s dalšími částmi sousloví, k němuž se vztahuje, vzniká oxymóron, vyjadřující spojení dvou jevů, které se vzájemně v doslovném významu vylučují. Celou řadu takových dokladů najdeme v Máchově Máji:
„zbortěné harfy tón, ztrhané strůny zvuk,

zašlého věku děj, umřelé hvězdy svit,

zašlé bludice pouť, mrtvé milenky cit ...“

Druhým základním typem obrazného pojmenování, které se zakládá na přenesení významu, je metonymie. Od metafory se liší tím, že přenesené pojmenování se nerealizuje na základě podobnosti, ale na základě souvislosti dvou jevů. Například v Bezručově básni Červený květ (Slezské písně) ve verši: „Jsou duše drsné, co sami šly žitím“. Pojmenování duše můžeme chápat jako metonymické pojmenování, v němž je člověk vyjádřen podstatnou složkou své existence - duší. Tento typ metonymie má vlastní označení, tj. synekdocha. Častěji však synekdocha využívá souvislost kvantitativní povahy, která umožňuje záměnu části za celek. Například v básni Jiřího Ortena Pomalý epitaf (Žíhaná kniha) je pojmenování člověka prožívajícího úzkost nahrazeno pojmenováním jeho v úzkosti sevřených prstů ve verších:
„Těžké je okno, průsvitné prsty,

jež úzkost svírá“.

V podstatě je synekdocha realizovatelná na základě záměny pojmenování části za celek (popřípadě celku za část) a pojmenování druhu za rod (popřípadě rodu za druh).

Hyperbola spočívá v užití nadsazeného až nereálného kvantitativního pojmenování odpovídajícího skutečnosti.

Opačný postup využívá litotes usilující o kvantitativní nebo kvalitativní oslabení představy tím, že například místo kladného vyjádření užije autor dvou záporů. Formulace „nejsem s vámi nespokojen“ vytváří slabší odstín formulace „jsem s vámi spokojen“.

K obrazným pojmenováním s metonymickým základem dále patří eufemismus, který podobně jako litotes směřuje k zeslabení intenzity pojmenování, ale liší se tím, že toto zeslabení se realizuje k nahrazení obvyklého pojmenování pro málo příjemný jev pojmenováním, které se jeví jako přijatelnější. Například v závěru Babičky vyjádřila Božena Němcová smrt své hrdinky slovy: „Plamínek života jejího zhasl, jako zhasíná pomalu dohořívající kahánek, v němž palivo vše stráveno“. Tento eufemismus je zároveň příkladem perifráze, která je založena na tom, že určitý jev není pojmenován přímo a jedním výrazem, ale výčtem typických znaků.

Ironie (a její vystupňovaná podoba sarkasmus) náleží ve formulaci, jejíž skutečný význam je opačný nežli ten, který by při doslovném chápání textu z formulace vyplýval.

Mezi tropy se počítá také epiteton, který může mít určité metonymické nebo metaforické vlastnosti. Pokud spojení epiteta se substantivem spočívá v pojmenování vlastnosti implicitně obsažené v pojmenovávaném jevu a je v podstatě zautomatizováno, jde o epiteton constans, pokud je vlastnost pojmenovávaného jevu vyjádřena esteticky příznakovým způsobem, jde o epiteton ornans.

Druhou velkou skupinu obrazných pojmenování tvoří několik druhů tzv. figur.


Za jeden z nich bývají považovány figury na syntaktickém základě. Jsou to především figury, které aktualizují využití spojek ve větě. Jestliže autor využije spojek v nadbytečné míře, vytváří polysyndeton. Na opačném principu je založen asyndeton, který představuje vynechávání spojek i tam, kde je podle úzu očekáváme. Cílem polysyndetonu  je soustředění pozornosti vnímatele na každou část výpovědi, asyndeton výpověď dynamizuje, zvyšuje její spád.

Hendyadis využívá možnosti pojmenovat skutečnost, kterou bychom vyjádřili podřadným spojením slov, výrazy souřadnými, například „hrdinské boje našich vojáků“ vyjádříme formulací „hrdinství a boje našich vojáků“.

Má-li sloveso několik předmětů, ale vztahuje se ve skutečnosti pouze k jedinému, jde o zeugma, vynechá-li autor určitou část výpovědi, využívá elipsy. S vypuštěním určité části textu, které navozuje představu otevřené možnosti, se setkáváme v případě aposiopeze (nedokončené výpovědi). Z potřeby vyjádřit určité části výpovědi a soustředit na ně pozornost vnímatele vychází konstrukce nazývaná vytyčený větný člen. Mezi syntaktické figury můžeme konečně zařadit i anakolut, který signalizuje specifičnost výpovědi postavy, například překotnost vyplývající z rozčilení mluvčího.

Za další skupinu figur bývají považovány figury vzniklé hromaděním, přičemž toto hromadění se týká hlásek, jednotlivých slov i celých syntaktických celků. K figurám vzniklým hromaděním hlásek počítáme aliteraci, tj. opakování hlásek na počátku po sobě následujících slov. Druhý typ hromadění hlásek je zvukosled, tj. záměrné opakování hlásek nebo celých slabik, které pokud sugeruje nějaký reálný zvuk, bývá nazýváno onomatopoie. Jestliže autor hromadí celé počáteční morfémy, označujeme tento postup jako paronomázii, a jde-li o opakování, kde částečná shoda počátků slovy vyplynula z toho, že jde o spojení slova se slovem z něho odvozeným, užíváme termínu figura etymologica, například „pokropený kropič“.

Velmi často využívaný typ opakování je opakování slov nebo celých sousloví na počátku po sobě dvou následujících veršů. Realizuje-li se opakování na počátku, jde o anaforu. Opakování slov na konci označujeme jako epiforu a opakování na konci jednoho verše a na počátku druhého verše je nazýváno epanastrofa nebo také palilogie.


Zvláštní typ opakování představuje prosté opakování dvou slov za sebou - epizeuxis. Jinou možnost vytváří opakování gramatických konstrukcí, tzv. gramatický paralelismus. Odlišný jev představuje opakování struktur významových, tj. tematický paralelismus. Jestliže jde o opakování struktur, které jsou z významového hlediska protikladné, je tento typ označován termínem antiteze.

Další skupina figur je založena na hromadění významů. Do této skupiny patří pleonasmus, který chápeme jako explicitní vyjádřená skutečnosti, jež je z kontextu již zřejmá, například nasadil si „klobouk na hlavu“, tautologie, tj. pojmenování téže skutečnosti dvěma různými slovy nebo souslovími, například ve formulaci „věčně a navždy“. Podobný charakter má amplifikace, která vyjadřuje představení téže skutečnosti z různých hledisek.

Poslední skupinu figur tvoří figury řečnické, které jsou zmiňovány běžně ve starých i současných rétorikách a jejichž cílem bylo oživit mluvený projev a přispět k užšímu kontaktu mezi řečníkem a publikem. Mezi základní řečnické figury patří řečnická otázka, které autor používá jako aktualizace výpovědi s vědomím, že vnímateli je odpověď zřejmá.


S řečnickou otázkou souvisí řečnická odpověď, která následuje po řečnické otázce a vyznačuje se tím, že přináší pro vnímatele překvapující odpověď, rozdílnou od té, kterou by pravděpodobně očekával.

Básnický text aktualizuje také řečnické oslovení (apostrofa).
14. Základní a pomocné disciplíny literární vědy.

Literární věda je syntetický pojem označující soubor speciálních věd, jejichž předmětem zkoumání je krásná literatura. Toto pojetí literární vědy umožňuje pochopit literární vědu jako systém, v němž existuje jistá hierarchie jednotlivých složek, z níž vyplývají i vazby mezi nimi. Schematicky je možno vazby vyjádřit takto:
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V dějinách myšlení o literatuře je právě teorie literatury právem považována za nejstarší disciplínu, jejíž kořeny je možno vidět již v starověku. V 19. a zejména ve 20. století nabývá teorie literatury již jiné povahy a jiné funkce. Nejde o to, aby učila, jak psát, ale aby odpověděla na základní a nejobecnější otázky charakteru literárního díla a literárního procesu. Teorie literatury usiluje tedy o určení obecných zákonitostí, které se uplatňují při vzniku literárního díla, při zařazení literárního díla do literárního procesu a při jeho čtenářské či posluchačské a divácké konkretizaci.

Literárněvědná metodologie zkoumá odborně literárněvědné texty, aby na jejich základě mohla stanovit postupy adekvátní pro zkoumání literárního díla. Tato obecná vědecká metoda využívá běžných postupů myšlení a pracuje na základě utvoření hypotézy a její verifikace. Východiskem celého zkoumání je právě vytvoření hypotézy, která je nezbytným předpokladem k tomu, abychom mohli přikročit k analýze. Je to předběžný názor na složení celku, který právě umožňuje analýzu. Analýzu jako nejdůležitější krok dalšího bádání v tomto smyslu chápeme jako rozklad určitého celku na jeho části až po části dále nedělitelné a rozlišujeme určité typy analýzy, které na sebe navazují. Výsledky těchto analytických postupů mohou být pak zobecněny a badatel se tím z fáze analytické dostává do fáze syntetické, která směřuje k určení zákonů. Má-li být platnost těchto zákonů přijata, je nezbytné jejich pravdivost verifikovat.


Úkol zkoumat konkrétní a individuální problematiku literární tvorby přejímá v literární vědě literární historie. Na rozdíl od teorie literatury je její vznik nepoměrně mladší a souvisí s chápáním literárního díla jako součástí určitého procesu, probíhajícího a měnícího se v čase. Výchozím bodem literárněvědné práce bývá konkrétní dílo konkrétního autora a ústí v problematice generální a světové literatury.

Literární kritika mohla vzniknout teprve tehdy, když byly vytvořeny technické podmínky pro její zveřejňování (vydávání almanachů, sborníků, literárních časopisů i novin s kulturní rubrikou) a od počátku se stávala doménou nejen badatelů, ale také publicistů a často i samotných literárních tvůrců. Z toho vyplývá, že se konkrétní literárně kritické projevy realizují mezi dvěma zcela rozdílnými póly. Jednu krajní pozici představuje pojetí literární kritiky jako specifické podoby umělecké tvůrčí činnosti, na druhé straně je chápana jako činnost odborná, vyžadující vědeckou erudici a využívající vědeckých metod podobně jako jiné součásti literární vědy. Impresionistická literární kritika považuje za normu subjektivní kritikův prožitek díla, normativní kritika se snaží odvodit normy z literární produkce (například z velkých děl antiky).

Zejména z historického hlediska platí, že některé pomocné disciplíny jsou s literární vědou spojeny dlouhodobě a jsou také jako pomocné disciplíny zcela samozřejmě přijímány. Platí to zejména o lingvistice. Stejně tradičně bývá s literární historií spojována historie, sloužící literární vědě k začlenění geneze díla do širších nežli čistě autorských souvislostí, umožňující poznání společenského kontextu, v němž dílo vznikalo a v němž také působilo. Jestliže směr bádání není orientován od společenského kontextu k dílu a zpět ke společenskému kontextu, je jistě vhodným východiskem sociologie. Pokud však sledujeme jiný typ genetického vztahu - vazbu autora a jeho díla - uplatňuje se stejně užitečně také psychologie. K uměnovědným disciplínám, s nimiž literární věda úzce spolupracuje, patří dějiny ostatních umění (teorie a dějiny výtvarných umění, teorie a dějiny hudby). Velmi produktivní se jeví dále uplatnění zákonitostí teorie informace, které důrazem na literární dílo jako nositele estetické a sémantické informace umožnilo proniknout hlouběji do vztahu literárního díla a jeho vnímatele. Matematika je svou povahou sice mnoha badateli odmítanou, ale její využitelnost je široká a její aplikací získáváme údaje jako spolehlivé východisko pro kvantitativní analýzu, založenou již na literárněvědné metodologii.

Zvláštní typ představují disciplíny pomezní, které se pohybují na hranici mezi literární vědou a lingvistikou. Z hlediska literární vědy představuje textologie významnou výchozí složku bádání, na jejíž spolehlivosti závisí všechny další postupné kroky. V samotném procesu zpracování literárního díla se prostupují zejména postupy lingvistické (zkoumání specifických vlastností jazyka) a literárněvědné (určování chronologie textu, určování autorství). Jako druhou pomezní disciplínu chápeme teorii překladu - translatologii. Při analýze textu vzniká otázka, nakolik přeložené dílo uchová uměleckou hodnotu i věcnou informaci originálu.
15. Základní tendence vývoje literární vědy a literárněvědné metodologie.

Dějiny literární vědy byly zpracovány z různých hledisek. V jednotlivých etapách svého vývoje byla literární věda spojena s významnými projevy filozofického myšlení, které mělo výrazný vliv na konkrétní podobu literární tvorby, ale na druhé straně konkrétní podoba literární tvorby poznamenala i filozofické myšlení o literatuře v dané době. Jestliže vliv filozofického myšlení a konkrétní podobu literární tvorby konfrontujeme, dojdeme k závěru, že oběma krajními póly, mezi nimiž se literární věda vyvíjí, jsou dvě základní filozofické kategorie - subjekt a objekt. Ze dvou možných přístupů k apercepci literárního díla vyplývá, zda naším východiskem je jeho interpretace, nebo zda volíme za základ výkladu literárního díla jeho čtenářský prožitek.

Vyjdeme-li z toho, že text literárního díla představuje určitý interpretační prostor, pak jednotlivé čtenářské zážitky můžeme chápat jako množinu interpretačních polí, která se v tomto prostoru mohou realizovat. Zčásti se tato interpretační pole prolínají (tuto oblast bychom označili jako interpretační jádro), zčásti mohou být a bývají diferencovaná.


Východiskem interpretace je jednotlivé interpretační pole, v tom případě se interpretační postup svým východiskem pohybuje v rovině subjektu, nebo prozkoumání interpretačního prostoru. Pak text nepředstavuje jen možnost individuálního prožitku díla, ale objekt zkoumání, směřující ke zjištění interpretačního jádra. Historie literárněvědné metodologie jasně prokazuje, že velká většina postupů při zkoumání literárního díla se pohybuje spíše na spojnici obou krajních pólů a pouze se více blíží k některému z nich.


Lze konstatovat, že teoretické myšlení o literatuře sahá až do antiky, ale formování literární vědy v dnešním slova smyslu jako souboru disciplín je spjato až s nástupem humanitních věd v 19. století.

V druhé polovině 19. století Hippolyte Taine soustředil svůj badatelský záměr do oblasti geneze literárního díla a spojil ji se společenským i přírodním prostředím s důrazem na sociologický přístup. Větší důraz na metodologii přírodních věd položil Ferdinand Brunetiere, který se inspiroval Darwinovou descendenční teorií formulovanou pro oblast živé přírody a tento biologický výklad aplikovat na vznik, vývoj a zánik literárních druhů. Další badatelé uplatnili geografický přístup a pokusili se o výklad literárního díla jako produktu země nebo kraje. Naturalisticky orientovaní autoři vycházeli v podstatě z metod fyziologického výkladu tím, že literární dílo vykládali jako výsledek určitých fyziologických procesů. Pro výklad literárního díla bylo využito i matematických metod, a to statistiky, která nalezla své místo ve stylometrickém výkladu literárního díla. Z humanitních věd byla dále převzata historická metoda, která směřovala k chápání literárního díla jako historickému a neopakovatelnému faktu, jenž má povahu historického dokumentu. Historický přístup se rozvinul zejména na zlomu 19. a 20. století a byl nejčastěji uplatňován v podobě metody historicko filologické, která do jisté míry odstraňovala jednostrannost historické metody tím, že přihlížela k slovesné povaze literárního díla.


V oblasti literatury zůstával také genealogický výklad, který viděl hlavní příčiny proměn v literárním procesu v projevech vlivu jedněch děl na díla jiná.


Mezi literárními badateli nalezlo konečně uplatnění i využití psychologických a psychoanalytických postupů, které se zaměřovaly v prvé řadě k osobnosti tvůrce a jeho prostřednictvím k výkladu literárního díla.


Ve všech uvedených případech spočívala představa o unifikaci metody v tom, že byla více či méně mechanicky v literární vědě využita metodologie některé humanitní nebo přírodní vědy. V jediném případě, který si proto uchovat význam až do současnosti, byla skutečně využita metoda, která patří k základnímu postupu ve všech vědních disciplinách, tj. metoda komparace. Literárněvědná komparatistika má své kořeny podstatně hlouběji v minulosti (o jistých postupech tohoto typu můžeme uvažovat již v renesanci), ale v systematické a teoreticky promyšlené podobě se uplatnila na zlomu 19. a 20. století a zvláště ve 30. letech 20. století, kdy se jejím hlavním představitelem stal Paul van Tieghen, který svým spisem vyložil princip výkladu geneze literárního díla založený na hledání shodných rysů a odhalování kauzálních vazeb, spojujících zkoumané dílo z předchozí i soudobou literární produkcí.
16.  Interpretace literárního textu (možnosti interpretace básní, narativního textu a dramatu).

Podobně jako se literární tvorba na konci 19. století odklonila od realistických a naturalistických koncepcí umění a jejich úsilí o zachycení objektivní skutečnosti, které vyústilo až v představu, že jediným kritériem pro posouzení literárního díla je dojem, který toto dílo vyvolává v subjektu svého příjemce. Tento impresionistický výklad literárního díla nesměřuje k odhalení obecnějších zákonitostí literárního procesu, ale k hodnotovému soudu, vyplývajícímu z kritikova prožitku díla. Důsledkem takového pojetí, které se zvláštně uplatnilo v literární kritice etapy symbolismu, dekadence a impresionismu a které mělo svou oporu ve filozofii Friedricha Nietzscheho, bylo vyjádření způsobu kritikova prožitku díla, jehož hloubka byla ovlivněna kritikovou schopností vcítit se do vnímaného textu.


Tento přístup k literárnímu dílu si sice neuchoval dominantní postavení po dlouhou dobu, na druhé straně však dozníval velmi dlouho. Svůj význam si však udržely také některé tradiční postupy, jako byl sociologický a psychologický (popřípadě psychoanalytický) výklad literárního díla, najdeme doklady filologicko historické metody, a také snahu o začlenění vývoje literatury do kontextu vývoje kultury a začíná se již formovat i marxistická literární věda, která navazovala na sociologii zdůrazněním společenského podmínění literatury a zdůrazňovala jako východisko ekonomický vývoj. Nicméně centrální pozici si ve 20. a 30. letech získává opět snaha o nazírání na literární dílo jako na objekt přístupný vědeckému zkoumání. Ruský formalismus a český strukturalismus tak vracejí zkoumání literárního díla do druhé krajní polohy - do sféry objektu. Zařazení strukturalismu mezi literárněvědné koncepce, které se zabývají literárním dílem jako objektem, potvrzuje i přední představitel českého strukturalismu Jan Mukařovský, když o strukturální estetice obecně uvádí: „Strukturální estetika se řádí ke směrům objektivistickým, tj. takovým, které za východisko (nikoli však za jediný cíl) zkoumání přijímají estetický objekt, tj. umělecké dílo, pojaté ovšem nikoli ve smyslu hmotném, ale jako zevní projev nehmotné struktury, tj. dynamické rovnováhy sil, představovaných jednotlivými složkami. Tato formulace však neznamenala, že by strukturalismus odmítal výklad vztahu literárního díla k autorovi a ke čtenáři, na rozdíl od psychologie a sociologie literatury však chápe tento problém spíše jako uplatnění individuálnosti v procesu umělecké tvorby (a to individuálnosti autorské i vnímatelské), přičemž individuem se jeví pro strukturalistické badatele nejen jedinec, ale i skupina jedinců.


V domácím prostředí až do konce 80. let byl však strukturalismus chápán jako nemarxistický přístup k literatuře a oficiální marxistickou literární vědou odmítán. Teprve od počátku 90. let se opět podařilo žákům Jana Mukařovského publikačně navázat na tradice předválečného českého strukturalismu.


O výklad literárního díla z literárního kontextu usiluje teorie intertextuality, která jako dřívější genealogický přistup hledá především vazby mezi literárními díly. Její problém spočívá v tom, že se dosud nepodařilo stanovit, co má být považováno za intertext, zda je to fragment konkrétního díla, poetika daného autora nebo literárního směru, žánr literárního díla nebo styl díla.


Již v předválečném období a zejména po druhé světové válce vývoj literární vědy ovlivnily některé soudobé filozofické soustavy, ať to byl pragmatismus, který orientoval literárněvědné bádání do okruhu konkretizace literárního díla, nebo později existencialismus, hledající v literárním díle reflex svých základních filozofických tezí, ale především fenomenologie, která se nezabývá podstatou předmětu, nýbrž jeho přijetím nebo percepcí. Již Roman Ingarden se věnoval způsobu vnímání uměleckého díla potenciálním čtenářem, k bezprostřednímu účinku textu se zaměřila i Nová kritika, která nalezla své místo zejména na amerických a britských univerzitách. Ke čtenáři směřovala také recepční estetika a stojí v základu dalších současných literárněvědných směrů. Jejich společným rysem se stal návrat do sféry subjektu. Tak stojí tyto postmoderní literárněvědné teorie proti představitelům hermeneutiky, kteří usilují o odhalení smyslu uměleckého díla v té podobě, kterou zamýšlel autor, a o jeho vyrovnání se současným smyslem, ovšem nepočítají jen s racionální analýzou a navazují do jisté míry na předchůdce hermeneutiky Wilhema Diltheye a na teorii vciťování.


Nejdále v rovině subjektu se však dostává v této době teorie dekonstrukce, jejímž reprezentantem je především Jacques Derrida. Představitelé dekonstrukce odmítají jak pojetí díla jako uspořádané struktury, tj. strukturalistický výklad, tak možnost porozumění smyslu textu (ať již racionální analýzou, nebo vcítěním), o které usilují zastánci hermeneutiky. Podle dekonstruktivistů má literární dílo víceméně nahodilou a v podstatě tedy chaotickou vnitřní organizaci.

Interpretace básní

· vytyčování významových ohnisek básně = základní princip, sémantické průsečíky, v nichž jsou dominanty básníkovy výpovědi - např. vytyčení polarity významu (dvojpólovost) - lze ji provést několika způsoby:

· využitím polarity - protiklad v textu (tma - světlo, mráz - teplo)

· vytyčením klíčových slov - dominantní pojem určující význam textu (láska, žal)

· konfrontace textů téhož autora - dvě básně, hledání styčných bodů, ale i rozdílů

· báseň jako synekdocha autora a díla -  poukazuje se na sepětí jedné části básně s celkem - sbírkou i celým dílem
· konfrontace textů dvou různých autorů - podobný styl, stejná výpověď, nebo naopak rozdílná
Interpretace narativního textu
· grafická podoba textu: členění na kapitoly, text přerývaný (mezery) nebo psán bez členění

· tematika: téma, látka, motiv

· jazykové prostředky

· definice vypravěče
Interpretace dramatu
· hlavní text: dialogy + vedlejší text = poznámky
· funkce poznámek: označené mluvčího, popis fyzických akcí, popis prostředí, charakteristiky postav, autorské komentáře
17.  Kompoziční výstavba jako klíč k interpretaci (architektonika, kompozice).

Architektonika je vnější výstavba díla. Kompozice je vnitřní výstavba díla.


Pořádajícím principem, na jehož základě jsou uspořádána jednotlivá témata do podoby syžetu nebo do podoby asyžetového textu, je kompozice.


Hrabák definuje kompozici jako „pořadí, v jakém jsou jednotlivé informace seřazeny, a způsob, jakým jsou navzájem spojeny.“ Takto pojatá kompozice bývá buď uzavřená, pak ji označujeme jako tektonickou, nebo otevřená, atektonická. Využití tektonické nebo atektonické kompozice závisí na žánrovém modelu. Čím je žánrový model normativnější, tím směřuje autor spíše k tektonické kompozici.

Pro hodnocení možných způsobů kompozičního uspořádání díla jsou výchozími body počátek a konec díla. Rozeznáváme přirozený počátek, tj. u syžetových děl vyprávění na principu chronologie, a počátek umělý, který umožňoval na počátku díla zařazení příkladu, přísloví nebo využití jiné chronologie nežli přirozeného časového průběhu. Konec díla bývá buď uzavřený (příběh definitivně končí například smrtí hlavní postavy), nebo otevřený (sugeruje vnímateli možnost dalšího rozvíjení děje). Uspořádání témat ohraničených počátkem a koncem díla má řadu možností. Témata mohou být řazena na chronologickém principu (jde o prosté zachycení témat bez hledání vztahů mezi nimi) i na principu kauzálním, který vychází jak z posloupnosti, tak z podmíněnosti vazeb mezi tématy. Jinou možnost dává organizace témat například podle myšlenkové a emocionální intenzity, tj. na principu gradace, nebo na základě opačného postupu s klesající intenzitou vnímatele. Tak jako nebývá v novější literatuře obvyklé organizovat průběh děje na základě lineární chronologie a využívá se retrospektivy, konfrontace různých časových rovin apod., ani gradace nebo opačný postup neprobíhá jen v celku díla, ale autor obvykle používá gradace směřující k dílčímu vyvrcholení (pointě) a zklidňující části vyprávění v rytmu, který je schopen udržet napětí a zároveň nepřekročit jeho únosnou intenzitu, která již vzbuzuje odpor vnímatele (například témata fyzického násilí). Jinou možnost představuje řazení motivů na principu klesajícího napětí nebo výstavby díla na principu kontrastu (například v kompozici lyriky).

Udržení napětí je mimo jiné také výsledkem promyšlené kompozice díla. Zatímco starší literatura s poutavostí literárního díla počítala při výběru hlavního tématu, dílčích témat i při jejich kompozičním uspořádání, v novější literatuře se setkáváme s teoriemi i praktickými doklady literární tvorby, založenými na jiných možnostech působení díla na vnímatele nežli je poutavost. Například francouzský „nový román“ omezuje dějovost na úkor statických složek příběhu a zakládá svůj účinek na znejistění příběhu a jeho pojetí jako intelektuální hry. Jiní současní autoři však využívají naopak postupu těch žánrových variant, jejichž model je založen na gradaci napětí (například detektivní román, špionážní román), pro ztvárnění základních otázek lidské existence.
18. Poetika vyprávění. Typologie narativních situací.

Naratologie je označení pro větev literární teorie, která se zabývá zkoumáním způsobu vytváření děje, schématy jeho uspořádání a jeho typologií. Synonymním pojmem naratologie je teorie vyprávění, byť z hlediska sémantického jde o zcela jiné pojmy. Narace je aktivní proces vyprávění a vyprávění se týká toho, o čem se povídá. Navíc naratologie se nezabývá samotnou narací, ale formami toho, co je vyprávěno. Teorie vyprávění v klasickém pojetí zkoumá narativní dimenzi epických textů a popisuje jejich vyprávěcí struktury. Definitivní zrod naratologie se datuje od druhé poloviny 20. století. Moderní naratologie získala na významu ve strukturalistických teoriích a za jejího otce se považuje Franz Stanzel se svojí Teorií vyprávění. Podstatou narativního umění je příběh a vypravěč příběhu.


Stanzel vytvořil díla o teorii vyprávění. Zdůrazňuje v nich zprostředkovanost vyprávění jako základní prvek, jímž se epika liší od obou dalších básnických druhů, tj. lyriky a dramatu. V souvislosti s narativním utvářením zprostředkovanosti rozlišil Stanzel už v roce 1955 tři typické vyprávěcí situace:


1. Autorská vyprávěcí situace je charakteristická vnější perspektivou, která zobrazuje vševědoucího vypravěče a přítomnost jeho postavy. Vystupuje zde tedy autor, který se projevuje komentáři, úvahami o ději, oslovováním čtenáře, aby ho takto uváděl do zobrazované skutečnosti. Autor zde také může plnit funkci orientačního centra. Typický autorský vypravěč stojí mimo životní okruh představované skutečnosti, je tedy od postav oddělen, má nad nimi nadhled a převahu. Stojí-li přitom vypravěč v autorské vyprávěcí situaci jako prostředník románového děje, stává se pro vyprávění důležité určení vypravěčova stanoviska. Čtenář vidí při autorské vyprávěcí situaci zobrazovaný svět tak, jakoby se díval autorovi přes rameno.


2. Vyprávěcí situace první osoby je charakterizovaná totožností existenciálních oblastí postav, přítomností postavy vypravěče a převažující vnitřní perspektivou. Román vyprávěný v první osobě specifikuje vyprávěcí situaci tohoto typu proti románovému typu autorskému především na okolnosti, že vypravěč tu vystupuje sám jako postava zobrazovaného světa. Prožívá, spoluprožívá, případně sleduje děje, nebo je do těchto dějů zasvěcován. Jednotlivé vyprávěcí situace nejsou od sebe ostře odděleny, existují mezi nimi přechody. Jeden typ se dotýká druhého, pozvolna do něho přechází. Tento aspekt je také základem Stanzelova kruhového schématu, jež se nazývá typologický kruh.


3. Personální vyprávěcí situace, v níž na místo postavy vypravěče nastupuje postava reflektora, čímž se vytváří iluze bezprostřednosti zobrazení. Dominuje vnitřní perspektiva. Neidentičnost existenciálních oblastí vypravěče a postav je dána tím, že personální vyprávěcí situace se vztahuje ke třetí osobě. Čtenář je přesazen přímo do výjevu s románovými postavami. Autor zde tedy ustupuje do pozadí, převažuje scénické zobrazení, čtenářovo orientační centrum je fixováno do románové postavy nebo imaginárního pozorovatele v samotném románovém dějišti. Personální román je pozdějšího data a je prosazován ve jménu objektivity, nové vypravěčské techniky a posléze i nového tématu: lidského vědomí a podvědomí. Z dialogu např. mizí uvozovací věty, vypravěčovy komentáře o pohybu, gestikulaci a záměrech účastníků.

19. Teorie dramatu (drama jako literární fakt, hlavní a vedlejší text dramatu).

Drama patří spolu s lyrikou a epikou mezi základní literární druhy a žánry. Drama se tvoří tak, že se příběh vypráví pomocí dialogů a monologů - pokud herec přednáší nepřerušovanou dlouhou řeč. V minulosti bylo obvyklé především divadelní scénické provedení, v současnosti se objevuje i v hraném filmu, v rozhlase a televizi a v dalších formách audiovizuálních děl.


Slovo „drama“ původně znamenalo tanec satyrů, ztělesňující určitý děj, a teprve později jevištní představení, především v tragédii. Základní teoretické principy dramatu ustanovil Aristoteles ve své Poetice, kde pojednává o tragédii. Klasické divadelní drama zachovává jednotu místa, času a děje. Děj dramatu se odvíjí prostřednictvím přímé řeči. Do 11. století bylo veršované, v současnosti převažuje próza.


Výstavba dramatu: Expozice - uvedení do děje (vytváří nezbytné předpoklady k porozumění ději). Kolize - zařazení dramatického prvku (rozpor nebo konflikt), který vyvolává dramatické napětí a potřebu jej vyřešit. Krize - vyvrcholení dramatu. Peripetie - obrat a možnosti řešení. Katastrofa - rozuzlení a očista (katarze).

Divadelní hra se obvykle člení do jednání čili aktů, velkých ucelených úseků děje, kterých většinou nebývá více než pět. Jako jednoaktovka se označuje krátká hra, která má pouze jedno jednání. Jednání se pak rozděluje do scén či obrazů. Během jedné scény se obvykle nemění herci na jevišti ani samo jeviště. Scéna se skládá z výroků jednotlivých herců.


V díle Drama jako básnické dílo Jiří Veltruský polemizuje s Otakarem Zichem, který před ním vydal Estetiku dramatického umění, kde drama vyloučil z literatury. Dle něj je drama uměleckým dílem až na jevišti. Veltruský to popírá. Ke scénickým poznámkám Otakar Zich řekl, že jsou to pouhé pokyny. Veltruský zkoumal jejich funkci a jeho tvrzení opět vyvrátil. Funkce poznámek podle Veltruského: označení mluvčího - nepostradatelná, popis fyzických akcí - nepostradatelná, popis prostředí - doporučená k jevištní interpretaci, charakteristiky postav - doporučená k jevištní interpretaci, autorské komentáře - postradatelná.
20.  Literární proudy a literární směry.

Za literární proud považujeme takový pohyb v literatuře, který spojuje určitý okruh autorů analogickým způsobem tvorby i pojetím její funkce. Literární proud nepředpokládá vědomé autorské přihlášení k určitému způsobu literárního zobrazení a k určitému pojetí funkce literárního díla a povětšině spočívá v rozvíjení dobově převažujícího a umělecky produktivního literárního postupu.


O literárních směrech začínáme uvažovat až v době, kdy byly vytvořeny konkrétní podmínky pro užší sdružování autorů (literární časopisy, sborníky, almanachy). Literární směr předpokládá, že se vytvoří skupina autorů, kteří se vědomě přihlásí k určitému způsobu zobrazení a k určitému cíli zobrazení a formulují své zásady ve společném manifestu, redakčním článku, v literární revui apod.


Literární proces se z hlediska uplatnění diferenciace literárních směrů a proudů jeví směrem k současnosti jako projev výrazně divergentní tendence a naopak starší období jako doklad univerzálnějšího přístupu k literatuře.


Do značné míry si uchoval svůj univerzální charakter klasicismus, který jisté rysy literárního směru má. Normou literární tvorby se stává napodobení antické literatury, preferován je racionální přístup k tvorbě. Zdůrazňována byla pravidelná a přesně dodržovaná forma literárního projevu a stejně byla vyžadována tematická ukázněnost (srov. například v divadle této doby požadavek jednoty místa, času a děje). Klasicismus nalezl své představitele jak ve francouzské literatuře (Moliere), tak v anglické (Pope), v německé (Goethe, Schiller), v ruské (Lomonosov) a v české (Dobrovský, Palacký).


Důraz na racionální východiska umělecké tvorby spojoval klasicismus s osvícenstvím, které ovšem bylo zaměřeno především k problematice filozofické a politické (Voltaire a další francouzští encyklopedisté). Právě mezi encyklopedisty však můžeme hledat kořeny nového pojetí literatury založeného na odlišných principech nežli klasicismus - preromantismu. Rousseau se rozešel s teorií pokroku a požadoval návrat k přírodě jako předpoklad reformy společenského života své doby.


Preromantismus se tedy postavil proti normativnímu a racionalistickému klasicismu a přinesl některé podněty, které se plynule rozvinuly v romantismu. Proti lineárně pojaté představě pokroku v pojetí osvícenství postavil romantismus myšlenku plného rozvinutí lidské osobnosti zvláště v citové rovině. Dílo Victora Huga se stalo výrazem romantického literárního cítění jak v dramatu, tak v žánrech lyrické a epické poezie. V ruské literatuře k přením představitelům romantismu patřili Puškin a Lermontov a vrcholnou podobu české romantické literatury přineslo dílo Máchy.

V době, kdy romantismus již procházel krizí a kdy se formovaly základy biedermaierského pohledu na svět a realismu, představoval přechodný směr parnasismus, který otevíral cestu pozdějšímu nástupu symbolismu a dekadence. Proti romantismu kladli parnasisté důraz na potlačení subjektu, požadovali dokonalou formu básnického díla, objektivitu a neosobnost projevu a soustřeďovali se na rozvoj možnosti básnického jazyka.

Od poloviny 19. století se však především postupně vytrácelo pochopení pro ideály romantismu. Člověk není chápán jako individuum vyčleňující se ze společnosti, je nazírán jako její součást a právě v tom vidí autoři, hlásící se k novému literárnímu směru - realismu, konkrétní smysl své tvorby. Věcnost a střízlivost tak nahrazují patos a emfatické postoje romantiků a v dalším rozvoji realismu jako jeho typická vlastnost přistupuje kritický postoj k soudobé společnosti a její morálce, snaha dosáhnout harmoničtějšího a spravedlivějšího uspořádání lidské společnosti. Realismus tohoto zaměření byl proto označen jako kritický realismus. Výrazné představitele realismu má anglická literatura: Dickens, Thackeray, Hardy. Realismus silně ovlivnil literaturu ruskou (Tolstoj, Dostojevskij, Čechov). Charakteristický je v české literatuře důraz na historickou tematiku (Jirásek, Winter) a zaměření k tematice venkova (Herben, Nováková).

Kritický pohled na společnost ještě prohloubil naturalismus, jehož počátky můžeme spojit s dílem Zoly. Jeho pojetí člověka je ryze fyziologické a jeho hrdinové jsou determinováni dědičností. V české literatuře je považován za typického představitele naturalistického směru v literatuře Čapek-Chod, vedle něj však přijali naturalistickou poetiku i Šlejhar i Merhaut.


Na zlomu 19. a 20. století již nastupuje proces charakteristický paralelní existencí řady literárních směrů, ale klíčový význam pro podobu literaturu 20. století měl symbolismus. V manifestu symbolismu je jasně patrna snaha opustit deskriptivní metodu realismu a naturalismu, která podle mínění symbolistů postihovala jen jevovou stránku skutečnosti, a proniknout pod povrch těchto jevů. Symbolisté: Rimbaud, Verlaine (francouzská literatura), Blok (ruská literatura), Březina, Sova (česká literatura).

S literárními postupy symbolismu souvisela velmi úzce poetika dekadence. Ve francouzské literatuře představuje tento typ básnictví Baudelaire, v anglické literatuře (ovšem spíše s ohledem na osobní život nežli na literární dílo) Wilde a pro českou literaturu mělo velký význam dílo Hlaváčka.

Impresionismus je literární směr, který naznačil cesty literatury ve 20. století. Základní rys poetiky impresionismu spočíval v úsilí o reflektování skutečnosti prostřednictvím okamžitých a prchavých dojmů. Impresionistickými rysy se vyznačovaly v české literatuře některé básnické sbírky Sovy.


Zatímco impresionismus byl svými počátky svázán především s francouzským kulturním prostředím, expresionismus je charakteristický zvláště pro německou kulturní oblast (Trakl). Tak jako v impresionismu je východiskem vyjádření subjektivního, především smyslového prožitku skutečnosti. V české literatuře se k expresionistické poetice hlásila brněnská Literární skupina, jejímž teoretickým mluvčím byl literární kritik Gӧtz.

Ve francouzské literatuře se na konci 19. století zformoval naturismus, který odmítal jak popisné postupy realismu, tak mnohoznačnost symbolismu a usiloval o zachycení prostého života, základních lidských citů, jako je láska a začlenění člověka do prostředí přírody. Do české literatury pronikl naturismus sbírkou Neumanna Kniha lesů, vod a strání.


Naturismus má ve svém pojetí literatury styčné body s vitalismem. Jde o literární směr, který podtrhoval význam elementárních projevů života, pocit okouzlení a radosti z jeho prožívání. Typicky vitalistickou tvorbu přináší například dílo Šrámka.


S italským kulturním prostředím je spjat vznik futurismu. Futurismus obrací pozornost autorů k projevům městské civilizace a moderní techniky. Zakladatelem tohoto směru byl básník a dramatik Marinetii. Futurismus nalezl brzy ohlas i v jiných evropských zemích. V ruském prostředí nabyl podoby kubofuturismu (Chlebnikov). Nejvýrazněji se však v ruské literatuře projevil futurismus v díle Majakovského.


S futurismem souvisí konstruktivismus, který se zformoval v ruském prostředí a usiloval v literatuře o věcnost, výrazovou úspornost a neotřelost metaforicky.


Určité styčné rysy s futurismem má také civilismus, který usilovat o zachycení nové tématiky - města a městského života s typickými projevy jeho civilizace.


Pro počátek 20. století není bez významu ani anarchistická literatura, která se vyhranila v podobě vzpoury proti společnosti v české literatuře v díle tzv. Generace buřičů (Gellner, Šrámek, Mahen, Hašek).


Další a ještě podstatnější rozrůznění literárních směrů přineslo pak ve všech literaturách období mezi dvěma světovými válkami - dvacátá a třicátá léta 20. století. Obecně jsou tyto literární směry označovány termínem avantgarda.

Již v průběhu první světové války se zformoval v Curychu dadaismus. Východiskem dadaistické literární tvorby bylo úsilí o provokaci, snaha šokovat vnímatele, zároveň však hravost, smysl pro černý humor a mystifikaci. Poetika dadaismu spočívala ve vytváření automatických textů, v nichž jednotlivá slova byla řazena nahodile a kontakt mezi nimi vedl ke vzniku nových a překvapivých významů. Tato destrukce textu sbližovala dadaismus se surrealismem (není nahodilé, že se svými počátečními díly hlásili k dadaismu autoři, kteří jsou jednoznačně zařazováni k surrealismu - Breton, Aragon, Eluard). Od dadaismu se však surrealismus liší tím, že nepracuje s principem nepodmíněné pravděpodobnosti (nahodilosti) ve výstavbě literárního textu, ale vychází s díla objevitele psychoalnalýzy Freuda a vytváří automatický text na základě volně navazujících asociací, s jejichž pomocí se snaží proniknout ke skutečné realitě lidského podvědomí. Právě poezie Nezvala ve 30. letech dokládá, že český surrealismus představoval produktivní literární směr.


Francouzské kořeny měla dále tzv. čistá poezie, jejíž poetiku formuloval Bremond. Zastánci čisté poezie usilovali o to, aby poezie byla zbavena jakýchkoliv mimoliterárních funkcí (výchovných, ideových apod.)


Na rozdíl od čisté poezie francouzský unanimismus v první třetině 20. století usiloval o harmonizaci lidských vztahů vytvořením kolektivní duše větších lidských uskupení. Myšlenky unanimismu v české literatuře najdeme v programu brněnské Literární skupiny formulovaném Gӧtzem, ovšem vedle výrazných podnětů expresionismu.


Zatímco autoři avantgardy programově usilovali o to, aby se vzdálili tradici a aby přinesli tvorbu, která ruší všechny dosavadní konvence literatury, čeští spisovatelé, kteří se hlásili k ruralismu, vzali za základ své tvorby právě tradici. Jejich díla vycházejí z pozitivního chápání tradic rodových i regionálních a v duchovní oblasti z tradic křesťanských (Sládek, Čech).


Na tradice kritického realismu a marxistickou filozofii navazovala mezi dvěma válkami proletářská literatura, která bývá od 30. let označována jako literatura socialistického realismu. Zprvu byla proletářská literatura chápána jako poměrně volný literární proud, od 30. let se však stále výrazněji podtrhuje normativní charakter socialistického realismu, který je proklamován jako závazná metoda socialistického umění v tehdejším Sovětském svazu a v dalších zemích střední a východní Evropy. Teprve v 60. letech se toto dogmatické pojetí sociálního realismu mírně uvolňuje a do literatur střední a východní Evropy pronikají do jisté míry a s omezením vnějšími politickými vlivy i jiné literární projevy. K ruským autorům, kteří se programově hlásili k socialistickému realismu, patřil vedle Gorkého, Šolochov, Tolstoj, Fedin a Fadejev. V poválečném období se pokusili požadavky teorie socialistického realismu ve své románové tvorbě uplatit mimo jiné Řezáč a Pujmanová, v poezii Neumann a Nezval.


V období druhé světové války velmi výrazně zasáhl do literatury existencialismus. Sartre ve filozofii i v dramatické tvorbě a Camus v tvorbě románové přicházejí s tématy absurdity lidské existence, jejího směřování k zániku, svobody člověka a zároveň determinovanosti jeho existence.

Současná situace je charakteristická nástupem teorie a praxe postmoderní literatury. Postmoderní literatura do značné míry obnovuje v epice příběh, k jeho vyprávění využívá všech prostředků, které si literatura vypracovala a předkládá tento příběh jako jistou možnost hry významů, která probíhá mezi autorem a čtenářem. Toto určení postmoderního přístupu k literatuře je ovšem teoreticky do značné míry všeobecné. Proto také mezi autory postmoderního umění mohou být vedle sebe řazeni spisovatelé tak odlišní, jako jsou například Beckett, Nabokov, Vonnegut či Kundera.
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