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In relation to his book Černá kočka aneb Subjekt znalce v myš lení o literatufe 
a jeho komunikační strategie (A Black Cat or The Subject oj the Expert in 
Literary Thinking and His Communication Strategies, Praha, Academia 
2012), the writer of the article suggests incorporating design as a concept 
into literary thinking. He builds his opinion on the fact that literary scientific 
speeches are not only meant to communicate ideas and contents but also to 
present and represent the speaker in front ofthe literary scientific community. 
Literary experts therefore naturaly need to consider what they say as well as 
how they say it: to find means of expression which will be regarded by the 
potential recipients as appropriate or even progressive. It is true that the term 
design, which denotes this speech function, places accent on the uniqueness 
of an individual speech but it also reflects collective conformity because it 
counts on mechanisms of identification, automatization and embellishment. 
If it was recognized, the term would make it possible to analyze a number 
of literary text features ranging from the choice of the subject, genre and 
appropriate language to terminology, citation method as well as the choice of 
the ideas and the people that the speaker makes references to as those who 
he/she respects or challenges. There also appears a possibility to characterize 
the design of individual literary schools, methodologies and approaches. In 
this context the writer himself defines three essential types of litermy design, 
which he names traditional or naive design, methodological design and 
conceptual design. His focus of attention is on detailed characteristics of the 
mentioned designs and the ways they have developed in literary thinking in 
the course of tíme, and they overlap with current literary scientific practice. 
And no matter how these types have related to each other in history, the 
writer holds the opinion that in the future their conscious coexistence will be 
necessary and useful because that is what creates space for grasping such an 
unintelligible and complex thing like literature. 
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Tato úvaha navazuje na publikaci Černá kočka aneb Subjekt znalce v myšlení o lite­
ratufe a jeho komunikační strategie (2012). Vychází z predpokladu, že literámevedné 
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promluvy, stej nejako kterékoli jiné, nejsou vedeny jen snahou adresátovi neco sdelit, ale 
také - rečeno slovem Iva Osolsobe - potrebou ostenze: snahou ukázat se, prezentovat 
a reprezentovat svého mluvčího. Každá taková promluva má dvojjediný cíl, na jedné stra­
ne je pokusem více či méne vecne modifikovat pameť oboru v oblasti určitého konkrétní­
ho tématu, na strane druhé je autorovým pokusem učinit součástí této pameti také sebe 
sama, své myšlenky a své jméno. Obojího môže ovšem literámí znalec dosáhnout pouze 
v prípade, že se mu podarí adekvátne oslovit „porotu", tedy komunikační komunitu, které 
je jeho promluva adresována. Tato kolektivní komunita znaku jako součást a subjekt 
daného diskursu totiž rozhoduje, zda je autorova promluva shledána skutečne natolik 
pozoruhodnou, aby stála v rámci oboru za zapamatování, respektive natolik inspirativní, 
aby vyzývala k navazování, ať již pozitivnímu, nebo polemickému a kritickému. 

Každý literámí znalec preto nutne musí v okamžiku formulace své promluvy, ba 
dokonce už v okamžiku, kdy se rozhoduje, o čem bude mluvit, vzít v úvahu rovnež kon­
textem daná pravidla a s ohledem na adresáty a jejich hodnotová kritéria volit určitou 
prezentační strategii. Zvažovat nejen, co fíká, ale také jak to fíká. V krajních pi'ípadech 
môže toto jeho zvažování adekvátní strategie prerust až v naprosté oddelení formy od 
podstaty sdelení, standardnejší je ovšem situace, kdy se obojí více či méne propojuje 
a prostupuje. 

A práve s ohledem na toto propojování a prostupování je užitečné vnést do myšlení 
o literature slovo-pojem design. 

Proč design? 

Svou pôvodní etymologií slovo design odkazuje k sémiotice, neboť je odvozeno 
z latinského signum = znak, respektive z de-signare, tedy označit či vyznačit. K nám se 
ovšem dostalo prostrednictvím angličtiny, kde znamená obrázek, kresbu, vzor, ale také 
návrh či konstrukci, a ze sféry umelecko-prumyslové, která je začala spojovat s tvarová­
ním užitkových predmetu. Substantivum design pojmenovává činnost toho, kdo tyto 
predmety navrhuje, ale také samotné návrhy, tedy výsledky jeho činnosti. Spojuje v sobe 
požadavek emociálne vnímané krásy a praktické funkce, neboť je nesen predstavou, že je 
vhodné hledat takový tvar predmetu, který se potenciálním uživatelum bude líbit a sou­
časne jim bude dobre sloužit, takže jej budou rádi a funkčne užívat, potažmo kupovat. 

Součástí designu je jeho vnitfní protikladnost a rozporuplnost. Jeho smyslem je hle­
dat tvar pro predmety, a to nejen pro ty nové, teprve vznikající, ale i pro staré. Tvorba 
designu tak môže být jen hledáním atraktivnejšího tvaru pro již existující predmet a jeho 
stávající funkci, současne ale môže nabývat povahy experimentu objevujícího i nové 
možné funkce, jež by predmety mohly mít. Tím jim môže dávat nové místo v sociálním 
svete. 

Dobrý design spontánne aspiruje na nadčasovost, současne je ale určen predstavou 
o aktuálním adresátu-uživateli. Počítá s jeho vnímáním sveta a projektuje účinek, jenž by 
na nej designovaný predmet mel mít a jak by s ním mel zacházet. Tvurce designu vuči 
svým adresárom môže zaujmout rozmanité strategie. Môže se jim podfizovat a pochlebo­
vat jejich vkusu. Môže však také vycházet z predstavy, že jeho úkolemje adresáta formo-
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vat, anebo jej dokonce nečím nezvyklým provokovat. Ať tak či tak, tvôrce s adresátem 
prostrednictvím designu vždy vstupuje do dialogu, jehož konotační rámec utvárejí feno­
mény, jako je móda. V okamžiku, kdy adresát hodnotí design, spontánne uvažuje o tom, 
zda je v danou chvíli „out", nebo „in". 

Design ostentatívne klade duraz na individualitu, neboť designéfi usilují vytváfet 
návrhy neobyčejné, odlišné od toho, co doposud existuje. Ve výsledku ale jednotlivé de­
signy společne mífí ke kolektivní konformite. Doklad: každý z automobilu, které dnes 
jezdí po silnicích, síce navrhoval vynikající designér s cílem vytvofit neco unikátního, 
všechna jsou si však víceméne podobná, až stejná. A to jinak stejná, než tomu bylo pred 
dvaceti lety, ajinak stejná než tomu bude za dvacet let. Ve sfére designu tedy nepochybne 
funguje to, co na literature popsal ruský formalista Viktor Šklovskij, tedy proces automa­
tizace a ozvláštnení. Mechanismus, jenž vytváfí neustálý tlak na inovaci a vytvárení od­
lišných a prekvapivých forem, které ale posléze opet zevšední. Design, který zevšednel, 
sice neztrácí svou funkci, ztrácí ovšem aktuální emociální pusobivost. 

Pokud je určitý design úspešný, stává se součástí masové kultury. Jeho nemalá část 
však vzniká také v dílnách designéru vytvárejících „pouze" vzácné exkluzivní predmety 
pro vybrané adresáty, tedy zboží značkové, úzce spjaté se svým tvurcem, který svým 
jménem ručí za jeho unikátnost. V tomto prípade mechanismus automatizace a ozvláštne­
ní dokonce funguje ješte výrazneji, neboť k zevšednení designu tu dochází daleko rych­
leji: stačí pouhé dva výrobky o stejném designu a môže být out. 

Jak to vše souvisí s literámí vedou? - Lingvistická pragmatika tvrdí, že každý mluv­
čí, včetne literámího vedce, bere v okamžiku promluvy v úvahu svého adresáta a snaží se 
dát své promluve takový tvar, který je v souladu s cíli, které on jako subjekt promluvy 
sleduje. Dokazovat proto, že slovo design lze vztáhnout i na projevy a výrobky duchovní, 
včetne tech, které produkuje myšlení o literature, mi pripadá nadbytečné. Ostatne každý, 
kdo psal treba jen diplomovou práci, si je dobre vedom souvislosti mezi tvarem a funkcí 
svého textu, kterou není jen potreba neco sdelit, ale i nutnost své sdelení obhájit. Je to 
totiž design, co umožňuje literámímu znalci, aby se začlenil, prezentoval svuj text jako 
součást toho zpusobu myšlení o literature, které je aktuálne považováno za relevantní, 
a na tomto pozadí vymezil sám sebe. 

Pokud bychom myšlení o literature nahlíželi z perspektivy designu, mohli bychom 
podrobit analýze velkou fadu vlastností literámevedných promluv. Výber vhodného té­
matu, volbu žánru a odpovídajícího jazyka a pojmového aparátu, formu citací, výber 
koncepcí a osob, na než se bude odkazovat jako na autoritu, ale i sama četnost techto 
odkazô: - to je jen stručný výčet jevu, které mohou být zásadne ovlivneny autorovým 
ohledem na to, co od nej potenciální adresáti očekávají, a jaký literámevedný design pre­
ferují. Mohli bychom proto popisovat promeny designu u jednotlivcu i u jednotlivých li­
terámevedných škol a metodologií. 

Nejduležitejší ale asi je pokusit se na samém počátku tohoto typu výzkumu po­
jmenovat tfi základní typy literámevedného designu tak, jak historicky postupne vy­
krystalizovaly a jak se také prolínají v dnešní literámevedné praxi. Tyto ti'i typy by­
chom mohli pojmenovat design tradiční neboli naivní, design metodologický a design 
konceptuální. 

162 Slovenská literatúra, 61, 2014, č. 2 



Design tradiční neboli naivní 

Je chronologicky nejstarší, a proto často považovaný za prekonaný a nepoužitelný. 
V praxi ovšem stále spoluutváfí pozadí jakékoliv komunikace o literature, počínaje škol­
ní výchovou na základních a stredních školách a konče vysoce specializovanými odbor­
nými statemi. 

Tradiční design vyrustá ze - zdánlive? - pfirozeného a naivního presvedčení, že svet 
kolem nás je aje také objektivne poznatelný, pochopitelný, pojmenovatelný, vysvetlitel­
ný a sdelitelný. V myšlení o literature to znamená presvedčení, že existují také takové 
fenomény, jak o je - umelecká - literatura, literární díla, která ji utváfejí, a také její dejiny. 
A to vše se zcela otvírá našemu poznávání. Stačí proto se s príslušnými díly, fakty a <laty 
seznámit a dobre je vyložit a uspofádat. Literatura a literární díla jsou pfi tomto zpusobu 
myšlení určeny tím, co do nich zámerne či nezámerne vložili jejich tvurci, respektíve 
společnost, v nichž žili a psali. Chceme-Ii tedy pochopit, CO z textu delá dílo a umelecký 
čin, musíme jej správne prečíst, což ale také znamená znát a chápat spisovatelova génia, 
jakož i sociální okolnosti vzniku díla. 

Součástí sociální funkce tradičního designu je tak imperativ pravdivosti predávané­
ho poznání. Od znalce se požaduje, aby si ony objektivne platné informace o literárních 
dílech a jej ich tvurcích osvojil a poté je v rámci národní komunity zprostredkovával ostat­
ním, ktefí nejsou znalci - ať už jde o naprosté laiky, žáky, pro které jsou tyto informace 
součástí povinného vzdelání, nebo studenty, jež se mají stát budoucími znalci. Za nejšir­
šího adresáta se považuje množina označovaná slovy národ, lid či dokonce lidstvo. A pro­
tože minimálne od osvícenectví panovala víze, že každý príslušník národa či lidu by mel 
ovládnout schopnost psát a číst, což znamenalo i schopnost znát a číst vybraná literární 
díla, v tradičním designu nefunguje dnes standardní rozdelení na vedu ajejí popularizaci. 
Bádání totiž neoddelitelne propojuje úkol rozpoznávat, šírit a prosazovat „pravdu" o lite­
rature, jejich autorech a jednotlivých dílech s úkolem zasvetit potenciální čtenáre do 
„skrytých tajemství literatury" a kultivovat jej ich recepční schopnosti a dovednosti tak, 
aby byli pro pi'íšte pfipraveni literární díla sami adekvátne pfijímat. Ideálem je pfivést 
tyto adresáty k poučené četbč, na jej ímž základe už budou schopni sami pi'ečtené správne 
konkretizovat a interpretovat. Znalec proto musí své poznání explikovat jazykem, který 
by mel být adresárum bližší a srozumitelnejší než „originál". Tomu odpovídá i „školské 
tázání": Co (správne) číst? Jak to (správne) číst? Jak dílo vniklo? Co jím chtel autor ríci? 
Co nám dílo sdeluje? O čem hovorí? Co vypovídá o svém autorovi? A co vypovídá o jeho 
dobe? Jak se váže kjiným dílum ze své doby? Jak se váže kjiným dílum stejného tvaru? 
A tak dále. 

V tradičním designu obdobná znalcova tázání nabývají podoby hádanky s jediným 
adekvátním i'ešením. Lze je vyi'ešit tím, že znalec shromáždí všechny dostupné informace 
a vybere z nich ty pravé a podstatné. Forma poznáníje <lána pi'edmetem, tedy literaturou. 
Je proto dôležité venovat pozornost zejména popisným a dokumentujícím literárneved­
ným aktivitám a jim odpovídajícím žánrum: slovníkum a soupisum, shrnujícím <lata 
o tvurcích a jej ich dílech, a historickým pi'ehledum a učebnicím popisujícím „beh času". 
Cílem je postihnout zkoumanou literární produkci a vytyčit závazný kánon autoru, del 
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a událostí a také jejich správných interpretací, s nímž by se mel každý príslušník dané 
komunity seznámit a osvojit si tak základní hodnotovou orientaci. 

Tradiční design svého vrcholu dosáhl v pozitivismu, který ale současne znamenal 
první nejistotu, zda svet je skutečne tak samozrejmý, a tudíž i prechod od naivistické fáze 
k jeho sebereflexi jako metody. Tou mel být práve sám pozitivismus. 

Design metodologický 

Metodologický design udržuje kontinuitu a smysl oboru tím, že i on vyrustá z filozo­
fického presvedčení o poznatelnosti jevli a fakm. Na rozdíl od svého pfedchUdce však už 
nedôveruje možnosti, že by formu poznání mohl určovat sám jeho predmet. Pracuje naopak 
s pfedpokladem, že realita je schopna o sobe vypovídat pouze za podmínky, že je analyzo­
vána a interpretována adekvátním zpusobem, na základe správného prístupu a za použití 
vhodných pojmových a analytických nástroju. Jeho základní premisou je teze, že prvním 
krokem v procesu poznávání není volba tématu, ale volba správné literámevedné metody. 

Byla to práve již zmínená pozitivistická teorie, která iniciovala myšlenku, že bez 
takovéto náležité metody nelze adekvátního poznání dojít, neboť jen ona je schopna ge­
nerovat príslušné vedecké tázání a tedy i kompetentní odpovedi. A nie na tom nemení ani 
skutečnost, že teorie následující pi'ísahaly na to, že pozitivismus de facto žádnou vedec­
kou metodou nebyl, neboť vedl jen k soustredení obrovského množství dat, aniž by byl 
schopen nabídnout návod, jak je adekvátne hierarchizovat a strukturovat. Dôležitejší 
bylo, že tyto metody pfijaly jeho výzvu a začaly hledat postupy jiné, nové, jež konečne 
vrátí sesbíraným damm jej ich výpovední hodnotu a umožní tak nahlédnout podstaty, kte­
ré se skrývají pod povrchem jevu. 

Čiste teoreticky je metoda recept, jenž má fungovat nezávisle na svém objeviteli: už 
pred svým objevením, ale i poté, co je opuštena či zcela zapomenuta. Predstavuje v danou 
chvíli nej lepší nástroj pro zvládnutí určitého úkolu, je proto používána tak dlouho, dokud 
existuje onen úkol, nebo dokud se neobjeví metoda pro nej ješte vhodnejší. Protože ke 
každému instrumentu patrí také schopnost s ním zacházet, každá metoda na sebe bere 
podobu školy, jež dbá na výchovu svých žáku a propagátoru. Zpfístupňuje své učení jako 
normu závaznou pro všechny, ktefí se chtejí považovat za znalce, neboť každá metoda má 
také pi'irozený sklon považovat sebe sama za jedinou skutečne vedeckou. Chce-Ii se tedy 
mluvčí v okruhu dominance určité metody prezentovat jako znalec, nutne musí volit od­
povídající design. 

To mu umožňuje oslovit interpretační komunitu a současne definovat sebe sama. 
Vstoupit do „diskusního fóra" jako jeho plnoprávný účastník a začít vedecký dialog 
s partnery hovofícími stejným jazykem a vyznávajícími stejné poznatky a pravidla. Ne­
boť každý z metodologických designu se sice opírá o apriomí axiomy, avšak vytváfí tak 
mechanismus vlastního sebezdokonalování. Uvnitf hranie vytyčených axiomy proto 
umožňuje širokou diskusi o jednotlivých pojmech a postupech, jakož i snahu aplikovat 
princípy metody na oblasti, ve kterých dosud nebyla užita. 

Prechod na metodologický design stvofil literámí vedu jako komunikaci mezi znal­
ci. Za primámí se už nepovažuje ani tak vlastní praktický pruzkum materiálu, jako spíše 
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teoretická diskuse odbomíkU o metode, jak tento materiál zkoumat. Jeho ortodoxní vy­
znavači jsou pi'esvedčeni, že po objevení metody je její aplikace na materiál už jen zále­
žitostí víceméne mechanickou. Tím se mení i predstava adresáta. Úkol kultivovat laiky, 
a zejména žáky a studenty, je sice stále respektován, nicméne logicky ustupuje úkolu 
podstatnéjšímu: povinnosti vést teoretickou diskusi mezi vedci, jež má globální charakter 
ave svých nejvyhranenejších podobách modeluje obecné literámí procesy a pohyby, kte­
ré jsou velmi vzdálené konkrétní literámí tvorbe. Znakovou ctižádostí je napsat odborný 
text, který prekročí hranice národní kultury. 1 on sice pracuje s určitým kánonem, ale je to 
nadnárodní kánon teorií a del, na nichž lze konstruované teorie optimálne ilustrovat. To­
muto pohybu pak odpovídá promena žánrových preferencí: faktografické a historické 
žánry ustupují literámí teorii, pfedevším pak žánru teoretické studie, pi'ípadne monogra­
fie. 

Dejiny dvacátého stoletíjsou v literámí vede a príbuzných oborech dejinami metod, 
a tudíž i dokladem mnohosti podob, jichž toto hledání pravé metody nabývalo. Vyprodu­
kovaly velmi pestrou nabídku, katalog rozdílných prístupu, z nich každý nove a po svém 
vymezoval predmet bádání, nabízel vhodný pojmový aparát a také určoval, která z nabí­
zejících se dat nesou podstatnou informaci. 

Literámí teoretici propracovali i'adu metod struktumích, sémantických, sémiotic­
kých, narativních, fenomenalistických, hermeneutických, komparatistických, sociologic­
kých, komunikačních, recepčních a buhví jakých ješte. Poukazovali na nutnost vycházet 
z údaju o tom, k jakému národu, sociální skupine, ti'íde či pohlaví autor díla nebo jeho 
adresát patrí a jakou ideologii zastává, ale hájili také povinnost vnímat dílo jako specific­
ký umelecký projev vyhranené autorské osobnosti. Byli pi'esvedčeni, že literámí díla ne­
lze adekvátne zkoumat, pokud je nebudeme chápat jako autonomní formu a jazykovou 
strukturu a pokud si neuvedomíme jejich komunikační funkci. A dokázali ale rovnež, že 
literatufe neporozumíme, dokud nevyložíme její roviny mimetické, nebo naopak archety­
pální, mytologické a fikční, pi'ípadne dokud ji nebudeme analyzovat jako dokument po­
dávající zprávu o vecech mimoliterámích, jako nástroje aktivního pfetváfení sveta, jako 
svébytné znaky, či dokonce jen jako pouhé simulacrum, anebo jako součást multimediál­
ního vesmíru. A tak dále. To, co v tomto souboji metod nekteré z nich unikalo, bylo jinou 
zanedlouho prohlášeno za težište literámevedného zájmu, za hledaný klíč ke správnému 
výkladu literatury. Nahlíženo takto, myšlení o literatufe si ve 20. století postupne vypra­
covávalo široké spektrum paralelních pi'íležitostí, jak na literaturu a literámí díla z ruz­
ných úhlu nahlížet, jak zkoumat jej ich dílčí vlastnosti. 

Problém by! ovšem v tom, že každá z techto metod - prinejmenším v okamžiku 
svého vzniku - aspirovala na roli jediného spasitele oboru. Vytváfela vlastní design, jehož 
součástí zpravidla bylo gesto, že je to práve a pouze ona, kterou lze používat jako kom­
plexní a trvale použitelný návod na to, jak s daným predmetem, v našem prípade s litera­
turou, optimálne „zacházet", jak o nem pfemýšlet, jak jej analyzovat a usporádávat, jak 
hodnotit a hierarchizovat prvky, které jej utváfejí. Jednotlivé metody a postupy se proto 
vzájemne vuči sobe vymezovaly, ať už se to projevovalo pouze ostražitostí a neduverou 
nebo dokonce zcela vedomým odmítáním. A toto napetí mezi nimi vznikalo i za podmí­
nek, kdy byly pod vnejším tlakem pi'inuceny spolu po určitou dobu spolu koexistovat, tak 
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jako to bylo v českém kontextu v prípade mocensky udržované „metody marxistické" 
a strukturalismu, který byl pod jejím tlakem znalci vnímán jako její vedecký oponent. 

Jakkoli lze tedy 20. století v literámí véde popsat jako vek vzájemných souboju 
mezi ri'tznými literámevédnými metodami svárícími se o to, která je vedečtejší, vniti'ní 
paradox tohoto souboje spočívá ve faktu, že nemohl mít víteze. A to ze dvou duvodu. 

Za prvé: žádná z postulovaných metod nebyla natolik komplexní, aby mohla „vy­
hrávat" i mimo vlastní hi'ište, mimo vlastní pravidla a pred publikem tvoreným príznivci 
metody jiné. Podstata myšlení o literature jako myšlení živého a otevreného navíc nespo­
čívá v pi'ijetí jediného dogmatu, ale v neustálém agonálním dialogu mezi aktéry. A tento 
agon neumí pracovat s kritérii obecné a jednou provždy platné vedeckosti. 

Za druhé: skutečnou hybnou silou souboje metod nebyl znalci projektovaný cíl, tedy 
úkol stvoi'it metodu, která sev praxi osvedčí lépe nežjiné a dokáže lépe vypovídat o lite­
rature a jejím míste v živote človeka a společnosti. V myšlení o literature (na rozdíl od 
oboru technických a prírodovedných) totiž nefunguje pevné merítko, CO je vedečtejší 
a progresivnejší. Jen s velkými rozpaky by bylo možné tvrdit, že metoda Václava Čemé­
ho je vedecky pokročilejší než metoda Ame Nováka, ale také méne progresivní než naprí­
klad metoda Jana Mukai'ovského či Vladimíra Macury. Každá z nich totiž predstavuje 
určité jedinečné položení problému a pokus o jeho rešení, který môže natrvalo inspirovat 
a provokovat, aniž by by! novou metodou zrušenjako zastaralý. 

V myšlení o literature neplatí postulát, který je spojován s vedami prírodními, totiž 
postulát, že k metodologické revoluci dochází až v okamžiku, kdy nová metoda lépe vy­
svetlí problematické vlastnosti zkoumaných predmeti't. Mechanismus, na jehož základe 
se literámí znalci ve vlnách priklánejí k novým metodologickým designi'tm, se totiž nerí­
dí ani tak objevy nečeho funkčnejšího (presnejšího, efektivnejšího, rychlejšího, levnejší­
ho ), jako spíše okouzlením z nečeho zajímavejšího než je to, co hlásají predchôdci. 
O tom, zda se určitý metodologický design v určitou chvíli jeví jako progresivní a pi'itaž­
livý (nebo naopak zastaralý a nudný), tak nerozhoduje užitečnost metody, ale mechanis­
mus automatizace a ozvláštnení. Novost, odlišnost a jinakost je kritériem, které naprosto 
nepochybne silne dominuje myšlení dnešního príslušníka moderní i postmodemí euro­
americké civilizace, není tedy dôvodu, proč by nefungovalo i u literámích vedeli. Literár­
nevedná metoda prestává být atraktivní ve chvíli, kdy se chápána jako nudný standard, 
jenž je sice možné prijmout, jednotlivému badateli nenabízí potrebný prostor pro hledané 
intelektuální dobrodružství ani možnost pi'edvést svou vlastní jedinečnost a osobitost. 

Hybným prvkem myšlení o literatui'e je fakt, že současný znalec nechce být „nosi­
čem vody", jenž poznáním čerpá z osvedčených zdroju a napájí žíznící, ale chce se do 
pameti oboru zapsat jako tvurce a objevitel nečeho zcela nového. A trebaže svou pozici 
ve vedecké komunite môže ukotvit tím, že svými texty bude petrifikovat dominantní me­
todologický design, mnohem vetší ohlas vyvolá, podarí-Ii se mu v rámci panujícího vku­
su naplnit očekávání a navrhnout design zcela nový a pusobivý. Tento princíp nutné zme­
ny ave výsledku také časove omezené módy zpusobuje, že normativní kanonizace každé 
metody je nakonec jen záležitostí dočasnou a vetšina metod bývá rozpracována jen na 
úrovni teoretického postulátu, aniž by se vubec očekávalo, že budou dusledne aplikovány 
na zkoumaný materiál. 
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Design konceptuální 

Filozoficky je konceptuální design výrazem postmodemí nejistoty: pochyb, zde vli­
bec lze svet poznat, ale také teze, že není ani pravdy ani pokroku jako nadosobních veli­
čin, se kterými bychom se mohli pomefovat a jež bychom mohli sdelovat a sdílet. Každá 
promluva o literature a také každá literámevedná metoda se tak nutne jevíjenjako dobo­
ve omezený a subjektivní konstrukt, navíc teleologicky posluhující mimoliterámím cílum 
a ideologiím. 

Tato subjektivita se ovšem v konceptuálním designu nejeví pouze jako deficit - na­
opak: môže se podle jeho reprezentantU dokonce stát pozitivní silou, možností, jak udržet 
obor, který by jinak asi jako veda musel skončit. Nemôže-Ii být totiž znalci oporou ani 
predmet poznání, ani metoda jeho zkoumání, zbývá mu poslední jistota, na niž se musí 
spolehnout - a tou je on sám jako poznávající subjekt. Jako jedinečné indivíduum, jež 
umí prekročit omezení daná teleologickými prístupy a obohatit ostatní o svôj text. Pro­
strednictvím kreativního textu lze totiž podle konceptuálního designu prožít osobní dob­
rodružství poznávání a to pak s adresátem sdílet. 

Jestliže prelom mezi designem tradičním a metodologickým vytvárel pozitivismus, 
tak prechodem mezi designem metodologickým a konceptuálním je dekonstrukce. Tedy 
prístup, který se prezentoval jako nová metoda, současne ale princip metody jako vedec­
kého a opakovane použitelného postupu zrušil, neboť programove - respektíve tak, jak je 
širokou literámevednou komunitou recipován - na sebe vzal povinnost rozbíjet nudné 
konstrukty, které dosavadní metody produkovaly. Je prostoupen vizí, že je nutné smést 
veškerou dosavadní zátež oboru, včetne predstavy o nevyhnutelnosti vývoje a pokroku, 
a současne se stejne jako jiné metody paradoxne považuje za poslední nutný krok na 
ceste za lepším príštím. 

Základním rysem konceptuálního designu je nahrazení metody kreativním jednorá­
zovým konceptem, jehož funkcí již není tvorba nebo prezentace obecne platných návodu 
a pravidel, které by bylo možné trvale uplatňovat, ale v predvedení aktu vlastního jedi­
nečného poznávání. Každý koncept je proto už od počátku pi'inejmenším podvedome 
bránjako jednorázový a dočasný-v okamžiku, kdy by hrozilo, že by by! akceptovánjako 
konsenzuální metoda, musí být nutne nahrazen konceptemjiným. 

Konceptuální design naplňuje současnou poptávku po tvoi'ivosti vymanené z dosa­
vadních sítí predporozumení, které mají limitovat a umrtvovat individuální myšlení. Kon­
cept se proto neobjevuje, ale „vymýšlí". Tím se zásadne promeňuje forma vedeckého autor­
ství a zpôsoby jeho predvádení a potvrzování. Jestliže v kontextu metodologického designu 
pusobily jako ideál a vzor výkony exaktních vedeli v prírodních a technických vedách, pro 
konceptuální design jsou inspirací spíše umelci, neboť jeho vyznavači ve shode s umelci 
sázejí na originalitu, jež na sebe strhne adresátovu pozomost. Za hodnotu, jež vytvái'í prínos 
znalcovy promluvy, není nepovažována snaha o objektivitu, ale práve naopak subjektivita, 
což lze nejzretelneji doložit na kolektivních publikacích, které síce do jednoho celku spoju­
jí texty rôzných autom, ale vždy respektují a tematizují jejich odlišnost a osobitost. 

V souvislosti s tím se promeňuje i adresát. Vzdelávání laiku a studentu v tomto typu 
designu nabývá nového rozmeru, protože úkolem znalce není schémata vytváret, ale na-
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opak problematizovat. Znalec už není tím, kdo zprostfedkovává poznání a vzdelání, ný­
brž tím, kdo svou výpovedí chce ptekvapit a zaujmout ostatní znalce. A od spi'íznených 
adresáru pak očekává, že pfi četbe textu tuto problematizaci dosavadních stereotypu oce­
ní a naplno prožijí originálnost jeho výpovedi. 

To se logicky promítá i do odlišné preference literárnevedných žánrô. Vyznavači 
konceptuálního designu sice rádi dávají svým konceprum teoretickou formulaci, nicméne 
na rozdíl od literárních metodologu nemalou pozornost venují také standardním historic­
kým útvarom, včetne historických pi'íruček. Nikoliv ovšem proto, že by prijímali tradiční 
odpovednost literární historie za kulturní pameť národního kolektiva, nýbrž paradoxne 
práve proto, že ustálené literárnehistorické postupy proklamativne odmítají. Jsou totiž 
pro ne vítanou príležitostí, jak prezentovat ,jinou vedu". Používají je jako odrazový mus­
tek k vlastnímu intelektuálnímu výkonu, pfesneji fečeno jako „nudné" pozadí, na nemž 
jejich osobitý duševní výkon naplno vynikne. 

Teorie her by tento postup popsalajako zámerné porušení Nashovy rovnováhy, tedy 
situace, za které účastníci nekooperativní hry vedome respektují určitá pravidla a omeze­
ní, neboť berou v úvahu rozhodnutí jiných hráču a jsou si současne vedomi, že svoji po­
zici nemohou vylepšit jednostrannou zmenou strategie. Konceptuální design naopak je 
pojat jako strategický tah, jehož provedením hráč na sebe upoutá pozornost a získá nad 
ostatními prevahu. Alespoň tam, kde je za kritérium hodnocení významu výpovedi pova­
žována novost ajinakost pfedvádeného konceptu. Ve výsledku je tak konceptuální design 
více než kterýkoliv jiný časový: závislý na tom, zda ho pfíslušná aktuální komunita jako 
vedu skutečne akceptuje. 

Strukturalismus jako ústrední literárnevedný smer českého metodologického desig­
nu pfedpokládal, že umelecké dílo vzniká tam, kde se jeho dominantní funkcí stává poe­
tická či estetická funkce. V souvislosti s designem konceptuálním lze ovšem uvažovat 
také o obdobné funkci scientistní, která se vztahuje k odborným textum, jen s tím rozdí­
lem, že v ní nejde ovšem o krásno, ale o „vedečno". Tato funkce se aktivuje v okamžiku, 
kdy je autorem vyslán a adresátem akceptován signál „toto je veda a je tvou povinností to 
jako vedu vnímat". Značná část zpusobô, jimiž konceptuální design tuto scientistní funk­
ci oživuje, je tradiční, spočívá ve volbe správného (aktuálne uznávaného) jazyka a ďal­
ších signálô vedeckosti, tedy aktuálních pojmu, termínu, formulací a floskulí, citátu a ci­
tovaných autorit. Ke specifikum konceptuálního designu ovšem patrí mimofádná 
tolerance k postupum, které doposud stály mimo oblast vedy. 

Tím, že se už ani nepokouší svet zachytit „takový, jaký je", ale jen takový, jak jej 
ten či onen znalec vidí, není již konceptuální design tak vázaný na vecnou a racionální 
argumentaci a na hledání skutečných souvislostí mezi <laty a fakty, které mají objektivne 
obstát. Vytváfí si své vlastní fikční svety konceptuálních gest. Znalcuv text proto už ne­
musí pusobit silou nevyvratitelného faktu a koncizních tezí - součástí vedecké promluvy 
se mohou stát rovnež postupy charakteristické spíše pro umení a poezii. Jestliže dfíve 
vedecké myšlení bylo konstruováno tak, aby každý autoruv myšlenkový krok by! jeho 
čtenáfem racionálne zopakovatelný a verifikovatelný, dnes není problém najít v literárne­
vedné produkci texty-pásma, jež jsou oceňovány práve proto, že kreativne pfedvádejí 
zcela jedinečné asociativní fetčzce, nepropojené ničím jiným než volným tokem autoro-
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vých myšlenek. Vnejším projevem takto psaných literámevedných pásem je polytema­
tismus volne pfeskakující časem i prostorem. 

V krajních projevech je pak subjektivita promluvy natolik vyhranená, že adresátu 
prakticky znemožňuje autorovu textu porozumet. Nesrozumitelnost je součástí vedy od­
pradávna, byla ostatne mnohokrát v umení karikována, nicméne fakt, že mluvčí hovorí 
komplikovaným jazykem, ješte neznamená, že to pro odbomíky, ktei'í tento jazyk ovláda­
jí, není nejoptimálnejší forma, jak si vecne a presne predat potrebné informace. Naproti 
tomu v postmodemím konceptuálním designu je magická nesrozumitelnost a nejasnost 
považována za organickou a pozitivní součást vedeckých textu, které vedome pracují 
s poetikou tajemných a nerešitelných hádanek utvárených kouzelnou mocí slov. Používá­
ní volných myšlenkových retezcu, které nevyjadi'ují uzavrenou kauzální logiku racionální 
argumentace, je totiž vnímáno jako významová otevrenost, jenž má adresáta provokovat 
k dialogu a vlastním asociacím. Zdá se ovšem, že konceptuální design v tomto korespon­
duje se senzitivitou současných adresátu odchovaným klipovou kulturou, která pred sna­
hou o vecnou analýzu a kauzální usouvztažnení jevu dává prednost proudu jednotlivých 
atrakcí. 

Koexistence designu 

Skutečnost, že jednotlivé typy designu vznikaly postupne, a to ve vzájemné opozici, 
pi'ičemž nastupující design vždy ostre negoval design predcházející, vytvái'í predstavu 
o jej ich hodnotové hierarchii. V každodenní praxi literámí vedy je tomu ponekud jinak: 
navzdory občasným trenicím všechny tfi bežne koexistují vedie sebe s tím, že jsou pou­
žívány v souladu se svou funkcí a svými možnostmi. 

Tradiční design je znalci vcelku pravidelne zv o len v okamžiku, kdy nad presvedče­
ním, že všechno už je popsáno a kanonizováno, preváží povinnost popsat a hierarchizovat 
zcela konkrétní nový materiál, ať již jde o novou, a tudíž ješte nezpracovanou historickou 
kapitolu, nebo o nový či doposud opomíjený predmet výzkumu (tak, jako je tomu v po­
sledním desetiletí s populámí, ale také se starší a nejstarší literaturou). 

Metodologický a konceptuální design prevažují ve vztahu k tematice, kteráje pova­
žována za víceméne už popsanou. První nejvýrazneji vystupuje v promluvách pi'íznivcu 
té či oné metody, byť jejich ortodoxie v dnešním pluralitním kontextu často pôsobí archa­
icky. Nicméne k užitečným požadavkum výchovy literámích znalcu nadále pati'í, aby 
každý nejprve vymezil svou metodu či pi'íslušnost k metode. Druhý pak má zatím pro 
mnohé kouzlo nečeho nového a jiného, a tudíž tomuto designu nárokují právo být jedi­
ným správným. Nicméne práve on je na obou predchozích designech maximálne závislý, 
protože je potrebuje ke svému vymezování. 

V práci jednotlivých badate!U se navíc všechny tfi typy designu vzájemne prostupu­
jí a prolínají. Dokladem muže být česká literámevedná lexikografie, na níž lze snadno 
doložit, jak se pôvodní metodologické koncepty postupne prolnuly s pozitivistickým du­
razem na maximální úplnost nashromáždených informací, nebo i ty projekty konceptuál­
ní, které jako protiváhu vliči autorskému subjektivnímu bloumání časem a prostorem 
tisknou soupisy dobové produkce. 
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Jsem si skoro jist, že ido budoucna bude pres všechny vzájemné sti'ety koexistence 
techto designu nutná, nevyhnutelná, ale - a to je podstatné - oboru užitečná, neboť bude 
vytváfet široký prostor po uchopení nečeho tak neuchopitelného a mnohostranného, jako 
je literatura. 
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