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Příloha
Úvod

Tvorba české německy píšící autorky Libuše Moníkové (1945–1998) je bytostně spjata s exilovým diskurzem. Přistoupím-li na fakt, že autorkou zvolený exil se odráží v celém jejím díle, musím si položit otázku, zda lze vůbec uvažovat 
o specifických funkcích takto psané literatury či nikoliv. Pro mou práci se jeví jako stěžejní způsob a strategie literárního ztvárnění kulturní poetiky, která bezpochyby v souvislosti s exilem plní funkci identifikační, nicméně jej nechápu jako jediný konstitutivní prvek autorčina díla.



Cílem mé práce je představit beletristické a esejistické dílo Moníkové
a stanovit integrační rysy jejích próz. Zásadním principem autorčina přístupu k literárnímu textu je usouvztažnění pretextových dispozic a jejich následné včlenění do vlastního navazujícího textu stejně jako reinterpretace a práce
s kulturními stereotypy a „ur-mýty“. Budu se snažit prokázat, že Moníková s těmito principy pracuje ve všech textech, a dokonce je povyšuje na axiomy své tvorby. Teoretická zjištění budu dokládat konkrétními interpretačními ukázkami.



Práce je rozdělena na kapitoly, z nichž každá se zaměřuje vždy na jeden obecnější rys díla Libuše Moníkové. Nepostupuji tedy chronologicky po jednotlivostech a necílím svou pozornost k vyčerpávající deskripci a sumarizaci všech aspektů jednotlivých děl. Tento způsob volím především proto, že autorčiny texty jsou úzce propojeny a tvoří až jakýsi „hypertext“, na jehož podstatu mohu poukázat jedině usouvztažňující analýzou. V rámci mnou vytyčeného tématu budu interpretovat a analyzovat konkrétní texty; na konci každé kapitoly budu předkládat resumé.



Stěžejní a nejrozsáhlejší kapitola bude věnována intertextovosti v díle Libuše Moníkové. Domnívám se, že tak mohu co nejlépe vystihnout podstatu autorčiny tvorby (tematická stratifikace a mimotextové odkazy) a pracovat s interdisciplinárními přesahy (sociologie, kultura, umění atd.). Badatelsky obsáhlé kapitoly budu dále členit na dílčí podkapitoly, jež si vždy všímají jednoho charakteristického aspektu daného díla (paratext titulu, vizuální umění, postavy jako nomádi, dílo jako „otevřená encyklopedie“ atd.).



K esejistické tvorbě Moníkové budu přistupovat metodou komparace s vlastním beletristickým dílem, neboť projevy esejistických textů a autorčiny literárněvědné práce lze spatřovat napříč mnou vytyčenými námětovými okruhy. Přičemž za zásadní průnik těchto dvou oblastí autorčina zájmu považuji revizi literárních osudů, „palimpsestové psaní“a odkazy k dílu jiných autorů (jak kompoziční tak tematické).



Jelikož v kontextu české literatury Libuši Moníkové dosud nebyla věnována dostatečná pozornost, mohla jsem při své práci vycházet pouze z recenzních příspěvků (publikovaných od osmdesátých let až do současnosti)
a studií českých germanistů (např. Dana Pfeiferová); přičemž česká germanistika (zvláště z řad Jihočeské univerzity v Českých Budějovicích) reflektuje dílo Moníkové věcně a v širších souvislostech. Z tohoto důvodu byly sekundárním zdrojem mých informací i práce v němčině.



Tvůrčí činnost Libuše Moníkové zahrnovala jen okrajově také dramatické pokusy a psaní drobných scénářů. Hlavní důraz mé práce je však kladen na prózu a odraz esejistických textů, proto tyto části autorčiny tvorby zmíním jen v náznacích. Až na nečetné výjimky budu rovněž abstrahovat od překladových nesnází při převádění jednotlivých děl do češtiny (problémy frazeologické, nepřeložitelné idiomy, adaptace ironických slovních hříček atd.), jelikož se jedná o oblast, jíž se v dostatečné míře zabývá česká germanistika nebo německá bohemistika.

1 Stručný autorčin životopis

„A taky nebudu žít tisíc let. Odstrašujícím příkladem je pro mě kumejská Sibyla.“

Česká německy píšící autorka Libuše Moníková se narodila 30. srpna 1945 v Praze. V letech 1953–1959 navštěvovala osmiletou střední školu a následně pražské gymnázium. Po dětství a dospívání prožitém na pražském Břevnově (tato část Prahy se odráží v mnoha autorčiných textech) začala studovat germanistiku
a anglistku na Filozofické fakultě Univerzity Karlovy. Studia úspěšně ukončila v roce 1969, zhruba půl roku po vpádu vojsk Varšavské smlouvy do Československa. Pro příslušnici generace těch, kteří „ještě než se mohli něčím stát, s čerstvým diplomem v kapse, byli oloupeni o veškeré možnosti realizace, které se jim otevíraly v šedesátých letech.“
 byla tragika dějin dokonána, když se v lednu 1969 upálil student Jan Palach. V tomto aktu našla Moníková symbolický předobraz intelektuála jako svědomí národa. V roce 1969 odjela na semestrální studijní pobyt do německého Göttingenu. Zde poznala svého budoucího manžela Michaela Herzoga.



V roce 1970 promovala u Eduarda Goldstückera komparatistickou prací Coriolan od Shakespeara a Brechta a jak sama dodává „Shakespeare byl skvělý, jak jinak, Brecht ztráta času.“
 V okupované zemi ovšem akademické aspirace pro Moníkovou ztrácely význam „na ulicích byly cizí tanky (…) a já se měla zdržovat s ‚epickým divadlem’.“
 Definitivně ze „znásilněného“ Československa dobrovolně odešla v roce 1971. Za emigrantku v klasickém slova smyslu se nikdy nepovažovala.



V roce 1973 jí Filozofická fakulta Univerzity Karlovy ukončila externí aspiranturu (Pfeiferová uvádí, že zřejmě z politických důvodů). Na konci sedmdesátých let vedla Moníková nejdříve v Kasselu a později v Brémách literární semináře (srovnávací literatura, ženská literatura, Arno Schmidt, pražská německá škola). Na počátku osmdesátých let se usadila v tehdejším západním Berlíně a stala se spisovatelkou na volné noze.



Libuše Moníková přispívala například do feministického časopisu Die schwarze Botin (v jeho redakci se seznámila s Elfride Jelinek). S novým německým prostředím se alespoň zčásti identifikovala a záhy se snažila prosadit jako spisovatelka. Na rozdíl od zavedených autorů odcházejících po roce 1968 do zahraničí (Milan Kundera, Ota Filip aj.) musela Moníková počítat s handicapem prozaické začátečnice. Od roku 1977 několik let marně usilovala o vydání své prvotiny Újma / Eine Schädigung (některá nakladatelství dokonce po autorce žádala užití pseudonymu; takováto řešení ovšem striktně odmítala
). Moníková tak v Německu debutovala až v roce 1981. Rok 1987 byl pro spisovatelku zlomový – její stěžejní román Fasáda byl v Německu nadšeně přijat. Oslavovaná autorka od té doby dle přátelských svědectví „ani v nejmenším nepohrdla světským úspěchem, naopak, zřetelně si vědoma své hodnoty úspěch se samozřejmostí očekávala.“



Česká spisovatelka a exulantka Alena Wagnerová Moníkovou poznala prostřednictvím dopisů i osobně. (Moníková od autorky etablované v Německu žádala nakladatelská doporučení). Wagnerová líčí Moníkovou jako tvrdou, nekompromisní, odvážnou, neomylnou, samu o sobě přesvědčenou, někdy téměř arogantní intelektuálku. Alespoň na povrch. Tragika osudu Libuše Moníkové v posttotalitní Evropě (ve které by si nutně musela najít nové téma tvorby) se naplnila v roce 1998, kdy podlehla těžké nemoci. O tom, že se ve skutečnosti cítila spíše osamocena než jako německá „kněžna Libuše“, svědčí tituly některých jejích próz – Újma, Pavana za mrtvou infantku, Ledová tříšť, Závrať…

2 Charakteristika díla Libuše Moníkové

„Čím míň jsem mohla do Prahy, tím je konkrétnější v mých textech.“

Dílo Libuše Moníkové lze charakterizovat jako osobité prolínání beletristické linie a esejistických literárněteoretických textů. Autorka, věrná prohlášení Arno Schmidta kdo nečte, nezná svět, ve svých prózách tematizuje české kulturní dějiny, jež se nezřídka stávají skrytým metatextem díla samotného. Moníková své mnohdy ironické reinterpretace historie „malého národa“ nezakládá na kontrafaktualitě, nýbrž na zmnožení / koláži mýtu a skutečnosti, umění a utopie. Pomocí častých intertextových odkazů analyzuje české kulturní stereotypy (výsostné postavení zaujímá fenomén národního obrození jako typ idyly)
a rehabilituje literární osudy (Kafkův Zámek, z části Proces). Jelikož umění představuje jinou kategorii pravdy, předkládá Moníková koncept vnímání světa jako rozsáhlé tkáně intermediálních vztahů (film, divadlo, hudba). Jako axiomy autorčiny tvorby lze chápat morální požadavky kladené na umění a „literaturu jako nejvyšší formu vlastivědy.“

Libuše Moníková začala realizovat své literární ambice až po odchodu do Německa. Prvotinu Eine Schädigung / Újma (něm. 1981, slov. 1999) vydala po nakladatelských peripetiích až deset let po odchodu z Československa. Tuto nerozsáhlou prózu začala sice psát v češtině, ale kvůli leitmotivu znásilnění (fyzické jako zločin spáchaný na ženě, stejně tak morální jako znásilnění Československa v srpnu 1968) hledala distanci, kterou jí poskytla právě němčina. Z Újmy povstal první typ hrdiny próz Libuše Moníkové, a sice Jan Palach jako metafora svědomí národa.



Druhou prózou Pavane für eine verstorbene Infantin / Pavana za mrtvou infantku (něm. 1983, čes. 2005) se autorka vyrovnala se ztrátou vlasti
a stejně jako protagonistka našla útočiště ve Stoppardově a Borgesově „rectification of literary fates“
 a revidovala Kafkův Zámek; zrodil se druhý typ hrdiny – bludný zeměměřič K. i Josef K. a zároveň Franz Kafka. Jak sama Moníková přiznává „můj zesnulý kníže.“
 



Opus číslo tři – Die Fassade / Fasáda (něm. 1987, čes. v Torontu 1991 a posléze 2004). Klíčové dílo znamenající pro autorku celoevropský úspěch. Günter Grass  Moníkovou označil jako spisovatelku „evropského formátu“, rukopis románu byl vyznamenán prestižní Cenou Alfreda Döblina. Renesanční zámek a jeho renovace se stává pro umělce „metaforou světa“, poetologickým konstruktem. Fasáda renesančního zámku zrodila umělce jako nomáda
a představu kulturní poetiky bez hranic.



V pořadí čtvrtém románu Treibeis / Ledová tříšť (něm. 1992, čes. 2001) již autorka pracovala s osvědčenými postupy. Námětově stěžejní je motiv české krajiny a historie jako věčného zápasu o její objektivní konkretizaci. Tento nejvíce vlastenecký román odráží dvojí podobu domova dvou novodobých vln české emigrace (1948 a 1968), jež tragicky ústí v neschopnost porozumět si.



Posledním dokončeným beletristickým díle Libuše Moníkové je nerozsáhlá próza Verklärte Nacht / Zjasněná noc (něm. 1996, čes. 2009). Bloudění postav nelze zastavit, hrdinka Leonora Marty po vzoru svého alter ega Emilie Marty / Eleonory Makropulos je před třistaletým nesmrtelným putováním zachráněna milostným vzplanutím.



Práci na rozsáhlém románu Moníkové Der Taumel / Závrať (něm. 2000) ukončilo předčasné autorčino úmrtí. Protagonista Brandl žijící v orwelovském světě normalizačního Československa hájí individuální svobodu před totalitou moci a umění. Autorka do hlavní postavy projektovala  rovněž svůj vlastní boj s těžkou nemocí.



Dílo Libuše Moníkové vskutku doslovně naplňuje motto zvolené v úvodu naší práce. Čím déle byla autorka v Německu, tím více se Praha a Čechy v jejích textech odrážely. Chceme-li pochopit autorčiny prozaické postupy (nezvratitelné postuláty tvorby), nesmíme vynechat její esejistické práce. V roce 1990 shrnula svá literárněvědná východiska v esejích Schloß, Aleph, Wunschtorte (čes. výbor z těchto esejů jako Eseje o Kafkovi, 2000). Alegorické a symbolické výklady Kafkova díla hodnotí Moníková skepticky, k jeho dílu přistupuje poučena sociologickými a antropologickými studiemi Clauda Levi-Strausse (kategorie studu atd.) Druhým esejistickým dílem Prager Fenster (něm. 1994) spisovatelka nevyvratitelně zasadila Čechy do evropského kulturního kontextu a přihlásila se ke „ke konceptu utopie, jehož nositeli jsou umělci jako nomádi, bohémové bez vlasti.“
 


V roce 1994 vydala Moníková soubor divadelních her Unter Menschenfressern: ein dramatisches Menü in vier Gängen / Mezi lidožrouty: dramatické menu o čtyřech chodech a natočila film s názvem Kdo nečte, nezná svět. Grónský deník, etnografický pohled na obyvatele Grónska.

Je patrné, že zásadním principem psaní Libuše Moníkové je vrstvení – mytologických schémat, pretextů, roztříštěních postav. Aby mohla co nejlépe poukázat na kulturní a ideologické stereotypy, intertextové a intermediální vztahy, je pro ni nutné vymezit prozaický prostor dvojím způsobem. V prvé řadě se jedná o prostor Prahy, který se v autorčiných textech postupně zbytňuje (od nekonkrétního prostoru okupovaného města, přes vzpomínky až po návrat)
a slouží mnohdy jako zástupný symbol „domova“, „vlasti.“
 Druhým typem vymezení prostoru jsou místa jako ostrovy, enklávy, ne-místa („u-topos“).



Praha osciluje od kafkovského města, jež je „riadené z veží bez okien, z veží, ktoré nútili ľudí, aby hovorili nejasne“
 přes „místo (…) původu (…) na úsvitu našich marných dějin“
 až po konkrétní Prahu ve Zjasněné noci. Specifickým typem prostorového konstruktu je pak stěžejní prostor Fasády zámek Frýdland-Litomyšl (část Ostrovy v Čechách) a sibiřské potěmkinovské ostrovy ideologie s protipólem bájných míst (ne-míst), které odrážejí již zmíněný vztah utopie a umění.

3 Intertextovost v díle Libuše Moníkové

„Myslím na to, že všechno už bylo popsáno“

K „moderní“, resp. „postmoderní“ literatuře dnes v podstatě samozřejmě přistupujeme jako k specifickému „textu kultury“ (dokonce „textu – funkci“
), který nahlížíme optikou mezitextových vztahů, aluzí a citátů. V takto usouvztažněné síti relací se pak stává primární polarita text – text (tedy pretext – následující text). Nelze ovšem vyloučit ani „závislost“ text – recipient, poněvadž role vnímatele je v tomto případě určující. V extrémním případě lze říci, že jakýkoliv text může zůstat buď sémanticky nerozkódován (intertextovost není odhalena), nebo naopak nadinterpretován. „Pokud [recipient] potom považuje za intertextové i další elementy daného textu, neznamená to nutně, že byly jako intertextové do textu vloženy autorem. Jakkoli se tedy čtenář domnívá, že další intertextový odkaz odhalil, mohl jej ve skutečnosti vytvořit.“ 
 

Prolínání několika kulturních intertextových polí, metatextových odkazů
a odhalování architextových vazeb je pro dílo Moníkové typické. V kapitole Intertextovost se budeme zabývat především texty Pavana za mrtvou infantku /Pavane für eine verstorbene Infantin, Fasáda /Die Fassade, Ledová tříšť /Treibeis, Zjasněná noc / Verklärte Nacht; dále Eseji o Kafkovi. Relevantním vztahům mezi autorčinými texty bude věnován dostatečný prostor, protože představují klíčový stylotvorný princip a jsou vodítkem při interpretaci.

3.1 Pavana za mrtvou infantku 

Ke stěžejnímu literárně esejistickému dílu Libuše Moníkové Eseje o Kafkovi tvoří jakýsi „beletristický pandán“ právě Pavana za mrtvou infantku. V této souvislosti hovoří A. Kliems o eseji Zámek jak diskurz jako o protějšku „sibiřské kapitoly“ románu Fasáda. „Zámek jako diskurz lze číst jako teoretický pandán k románové kapitole Akademogorodek.“
 Také proto nelze opomenout esej z tohoto souboru nazvanou Zámek jako diskurz – a přesně v kontextu Kafkova Zámku  a v intencích „Mých protivníků, mých opor“
 můžeme hledat východiska a pretexty próz Moníkové. Specifickým typem metatextovosti v Pavaně za mrtvou infantku je pokus o dopsání osudu rodiny Barnabášovy z Kafkova Zámku (v tomto případě jsme svědky motivického odkazu „sociální smrti“ – společenské vyloučení rodiny Barnabášovy a překonání „smrti – exilu“ protagonistky). Dana Pfeiferová v této souvislosti uvádí, že potenciálním intertextem pro navazující text Pavany za mrtvou infantu může být metafora sociální smrti německého kulturologa Thomase Macha.
 Potenciální náprava literárních osudů je v textu přímo deklarována prostřednictvím protagonistky Francine Pallasové. „Kdyby byla taková ‚rectification of literary fates’ proveditelná – jak to vymýšleli Stoppard a obdobně i Borges –, mohla bych se zabývat něčím smysluplnějším.“
  

3.1.1 Paratext titulu a jeho význam; hudba – text

Již zde se setkáváme s první nesnází, jak intertextový odkaz číst. Titul je první informací, kterou čtenář společně se jménem autorky získává, mimo to svébytně vstupuje do obsahových souvislostí. Pavana za mrtvou infantku, resp. Pavane Pour Une Infante Défunte je totiž Ravelova hudební skladba (o intermediálním vztahu mezi hudbou a textem u Libuše Moníkové bude pojednáno dále). Čtenář se tak setkává s literárním textem, který by mohl být pastišem Ravelovy skladby. Interpretace titulu je ovšem zkomplikována užitím výřezu obrazu Diega Velázqueze Las Meninas, na kterém je zachycena „infantka – princezna“ Markéta. V titulu se tak snoubí verbální a neverbální složka komunikace, která ovšem spíše zastírá než zostřuje sémantiku názvu Pavana za mrtvou infantku. Podstata užití se rozkrývá teprve při bližším čtení: „Potom Pavana. Zůstávám bez hnutí, dotvářím svůj vlastní pohřeb, nechávám jej vyznít v tónech, které Ravel neskládal jako smuteční hudbu, líbilo se mu, jak titul zní – Pour Une Infante Défunte. Já v nich cítím smutek, příbuznost se smrtí, která není strašná asi jako když umře ptáče (…).“
 Příznačné pro literární „konstrukty“ Moníkové je právě ono setkání několika oblastí umění (titul nese referenci o výtvarném umění, hudbě a tanci)
a reflexe sociálně-kulturního i historického aspektu, jenž je často zhmotněn v podobě mýtu (zde vyhovuje pojetí „ideologémy“ J. Kristevové
). 

Vnímáním hudby, v tomto případě Ravelovy Pavany, přistupuje protagonistka technikou filmové střihu k prvnímu zbytnění českého kulturního mýtu – „ur-textu“ o kněžně Libuši (Mýtus o Libuši v díle L. Moníkové tvoří až jakousi „intertextovou tkáň“ – setkáváme se s ním mj. ve Fasádě, Zjasněné noci. Jako „text kultury“ slouží spíše k reinterpretaci českých dějin, do jisté míry lze autorčino zacházení s historií chápat jako odnárodňovací princip, který ovšem spěje k opakovanému potvrzování, že naše země je organickou součástí středoevropského prostoru.) „Pavana vtiskne mé smrti význam. Jsem pohanská kněžna, která leží na kamenném katafalku (…) Je to královna, nesmí se hýbat, neboť smrtí vykupuje svůj lid. Když mě spouštějí, slyším hlas z Kroniky: Zde umírá velká česká královna. Zvonění telefonu Pavanu ukončí.“

Nejen na tomto místě hudba implikuje českou kulturu, český mýtus, ale
i dále: „Vypravěčka románu díky zvukům symfonie č. 6 Allana Petterssona sestoupí až do tajemného podzemí Prahy a setká se s erbovním českým lvem.“
 Je příznačné, že spisovatelka demystifikuje lva jako symbol síly, jako symbol české státnosti: „Na podstavci z udusané hlíny se ke stěně tiskne zvíře (…) Na hlavě hypertrofický, chorobně vyhlížející nárůstek, s ostrými výčnělky podobajícími se zoubkované lebeční kosti, kov vrostlý do kůže, pod nímž zvíře zvolna, snad již tisíce let bídně hyne. To je koruna – sedřený, roztržený ocas je heraldicky rozštěpený ohon českého lva. Jsme na místě svého původu; stojíme proti sobě, na úsvitu našich marných dějin – kněžna a erbovní lev.“
 Při sledování místa výskytu aluzí na český mýtus, resp. kněžnu Libuši zjišťujeme, že jsou graficky odlišena – vždy s vynechaným řádkem po odstavci, v rámci členění kapitol knihy jsou v prvním případě na samém začátku kapitoly (Pavana – kněžna Libuše), ve druhém na konci (kněžna – erbovní lev). Zřetelně je tak signalizována významotvornost, kterou v Pavaně zastávají. 

Hudba spojuje text Pavany za mrtvou infantku s jinými texty Libuše Moníkové. Autorka opět zopakovala paratextový odkaz v titulu své další knihy Zjasněná noc (jedná se o Schönbergovu skladbu Verklärte Nacht). V Pavaně za mrtvou infantku je naznačený odkaz k dílu Leoše Janáčka („Poslouchám 2. houslový koncert Leoše Janáčka – Listy důvěrné.“
) tematizován v Zjasněné noci. „Po úspěšném tanečním vystoupení na námět Čapkova dramatu
a Janáčkovy opery Věc Markopulos se Leonora [protagonistka] oprošťuje nejen od mytologizace Prahy, ale i od pojetí života jako oběti na oltáři umění. Opouští své imago Elinu Markropulos / Emilii Marty a přestává být nesmrtelnou psankyní.“
 Co se motivu nesmrtelnosti týče, často v této souvislosti autorka poukazuje (mj. i v Pavaně za mrtvou infantku) na utrpení kumejské Sibyly:
„A taky nebudu žít tisíc let. Odstrašujícím příkladem je pro mě kumejská Sibyla.“

Především díky hudbě se protagonisté děl Moníkové dokáží oprostit od racionálního vnímání světa. Senzitivita a až jakási uhrančivost hudby je často využita pro kontextově funkční zapojení mýtu, dějinné repliky či citátu. Není digresí, naopak skrývá interpretační klíč. Moníková ovšem formálně do svých textů nevměstnává hudební postupy. Tím se např. liší od Ingeborg Bachmann, jejíž dílo znala; tato libretistka H. W. Henzeho ve svém románu Malina (česky 1996) přímo cituje notové záznamy a používá zvukomalbu.
 V našem kontextu se nabízí srovnání s Milanem Kunderou.

3.1.2 Metatext Kafkova Zámku, Kafkova přítomnost v navazujícím textu

Jak již bylo zmíněno výše, intertextové odkazy Libuše Moníkové k dílu Franze Kafky jsou klíčové pro úplné pochopení jejích textů. Autorka (germanistka,
v centru jejího bádání stálo mj. i Kafkovo dílo) se prózami tohoto spisovatele zabývala nejen v souboru esejí Schloß, Aleph, Wunschtorte / Eseje o Kafkovi, ale zcela specificky k jeho námětu přistoupila právě v Pavaně za mrtvou infantku.
(v tomto případě zámku jako diskurzu a původu moci z projekcí – metodologicky totiž Moníková vychází ze sociologických a antropologických studií C.-L. Strausse, blíže zkoumá vinu a společenskou integraci, tzv. princip dvojné vazby /double bind/, kategorii studu a vztahové pasti; tato svá východiska pak demonstruje na konkrétním literárním textu – především na Kafkových prózách). Do tohoto textu implementovala své dřívější teoretické pokusy o revizi osudu rodiny Barnabášovy (esej Čtyři pokusy o rehabilitaci Barnabášovy rodiny
). Tři z nich se stávají iniciační pohnutkou ke zrodu F. Pallasové – spisovatelky a jsou doslovným citátem autorčina esejistického protějšku, přičemž jen ten čtvrtý je řešením, i Kafkovým
. 

Jako signál mezitextového navazování jsou v textu užity kapitálky, které graficky ozvláštňují počátek textu. Časně z rána, ještě za tmy, stojí Olga ve dveřích (…).
  Tyto tři krátké texty jsou pak včleněny do textu Pavany za mrtvou infantku, přičemž poslední (odchod Olgy z vesnice) je vložen na samý závěr prózy – Zámek  je tedy ukončen, dopsán. Předchází mu vyznání a explicitní přihlášení se nejen protagonistky, ale i autorky k intertextovosti jako k nejvýraznějšímu stylotvornému principu. Signálem aluze (která je zde ovšem dopovězena) jsou životopisná data: „Je třetího června (…). V tento den zemřeli Franz Kafka a Arno Schmidt, mí odpůrci, mé opory (…) když zemřel Arno Schmidt, přehnalo se přes jih Dolního Saska strašlivé krupobití, potlouklo rostliny a drobnou zvěř. Jaké bylo v Dolním Sasku počasí v roce 1924,
 nevím.“

V Pavaně za mrtvou infantku se protagonistka ocitá v jakémsi agonickém stavu a vede noční hovor s F. Kafkou: „Jak sdělit autorovi, který přikázal, aby byly jeho texty spáleny, že je největším spisovatelem století? Měla bych mu to říct německy? – ‚Sie sind der größte Schriftsteller des Jahrhunderts.’ ‚Zakázali vás až později, protože vás předtím neznali, potom však na hodně dlouho. Plaketu na vašem rodném domě tam nechali kvůli turistům’“,
 pak následuje ono vstupní přemítání o Barnabášových, Kafka ji nabádá, aby dopsala příběh sama: „Nejvíc mě rozčiluje osud Barnabášovy rodiny, která hubí sama sebe se sebezničující horlivostí, to všechno ve jménu zámku. O K. se nebojím – až do poslední chvíle si pro sebe dokáže vždy najít útočiště a umírá, když se přizpůsobil a vesnice ho přijala. Tahle rodina je však vyvržena (…) její trápení nikdy nekončí.“
 Dodržíme-li chronologii vydávání děl, je nutno poukázat na skutečnost, že zatímco pretextem Pavany za mrtvou infantku je Kafkův Zámek, v Esejích
o Kafkovi by se v této souvislosti dalo hovořit o zmnožení pretextu (vedle Zámku
i text samotné Pavany za mrtvou infantku). Vzhledem k tomu, že Moníková sama již v sedmdesátých letech vedla semináře o pražské německé škole, považujeme ale výše zmíněnou domněnku za anachronismus.

Do popředí se v tomto případě dostává nejen Zámek, ale i architextový vztah mezi dvěma díly jedné autorky. Tato se pak synonymicky vyjadřuje ve svých Esejích: vedle beletristického „která hubí sama sebe“ zde klade „která se obrátila zády sama k sobě,“
 vedle „O K. se nebojím (…) staví „Na K. pamatoval autor ještě v takřka testamentárních fragmentech a vypsal mu povolení zámku, aby směl zůstat ve vesnici.“
 Noční rozhovor protagonistky Pavany za mrtvou infantku s Kafkou končí odkazy na literární díla, která pokračují tematicky v jím započaté řadě – Maska a Dokonalá prázdnota Stanisława Lema, Charles Kinbote – Nabokovův K. Zde autorka hledá styčné body mezi novým Lemovým Robinsonem a Zámkem také ve svém literárním bádání. Robinson imaginárně zaplňuje svůj domnělý ostrov postavami. „Robinsonovy pojmenovávací orgie, rozdělování rolí a vztahů (…) toto úsilí ku stvoření aspoň poněkud uvěřitelného světa je srovnatelné s námahou, s jakou obyvatelé vesnice zřizují a provozují zámecký komplex.“

U čtenáře Pavany za mrtvou infantku mohou nastat dva případy recepce. Zaprvé lze k rehabilitaci Barnabášovy rodiny přistupovat jako k součástí kulturního kódu, tzn. že skupina postav z Kafkova románu i bez znalosti tohoto románu (Zámek) vypovídá asi toto: nespravedlnosti kafkovského světa jsou odčiněny. Zároveň však čtenář při neznalosti pretextu nebude schopen interpretovat možnosti a okolnosti této rehabilitace (např. motiv dopisu, odchod Olgy, solidaritu jednoho člena s rodinou). Ospravedlnění Barnabášových však není jedinou revizí Kafkových textů. Protagonistka F. Pallasová, která metaforicky usedá na invalidní vozík, jej demonstrativně shazuje do lomu a stává se tak protipólem Josefa K. (Proces). „Rituálním odstraněním vozíku se zbavuje pocitu, že žije v kafkovském světě, a přijímá svou existenci v nové zemi.“
 Přímým citátem (graficky odlišeným kurzívou) v souvislosti s motivem lomu je tato zapojená informace: „‚Logika je sice neotřesitelná, ale člověku, který chce žít, neodolá.‘ Chce žít? Věta je to pěkná, ale v opuštěném lomu, kde K. umírá – jako pes,
 (podtrženo D. Š., v textu zvýrazněno kurzívou) není pravdivá.“ 

Kafkova přítomnost v navazujícím textu takto není rozhodně vyčerpána, nicméně je snad dostatečně reprezentována pretexty Zámek a Proces.
S moníkovským „fascinosum Kafka“
 se ostatně setkáme i v dalších autorčiných textech.

3.1.3 Gender, feminismus – mezitextové vztahy
Moníková samotnou volbou hrdinů svých knih (ve všech se setkáváme s protagonistkou – intelektuálkou buď s přímými autobiografickými rysy, nebo s jejími náznaky /emigrantka, popř. vnitřní emigrace/) bývá někdy zařazována do linie feministických autorek. Přispívá k tomu i fakt, že sama vedla semináře
o ženské literatuře. Protagonistka Pavany za mrtvou infantku F. Pallasová, docentka literatury, sama takový seminář vede v Göttingenu (jako L. M.) Následující pasáž je signálem, že Moníková nepřistupuje výhradně nekriticky k ženám: [seminář] „navštěvuje čtyřicet žen – pro víc tu není místo a já pro ně větší prostory ani nehledám – ,z nichž sedm přitom neplete; na začátku byl poměr opačný.“
 Dále sama přispívala do feministicky orientovaného časopisu Die schwarze Botin. V této souvislosti poukazuje Koutková na seznámení Moníkové s Alicí Schwarze (německá feministka, založila časopis EMMA).

Řazení Moníkové do kontextu feministické literatury je však problematické. Autorka spíše poukazuje na vžité stereotypy a vyjadřuje se ke vzorcům chování žen (např. matka – pečovatelka, žena – oběť atd.). V této souvislosti spisovatelka uvádí: „Můj postoj vůči ženám vyplývá z mých knih
a textů. Pro psaní nebyly feministické teorie podstatné, ačkoliv ve své době znamenaly významný osvětářský příspěvek pro celé generace žen (…). Přála bych si ale, aby se ženy už neviděly v roli oběti – historicky ani politicky.“

Reminiscenci „ženské otázky“ nalézáme také intertextově zapojenu v Pavaně za mrtvou infantku, a to zejména ve třech námětových okruzích (ty ostatně můžeme vysledovat i v ostatních autorčiných prózách) – tábor žen na ostrově Femø, Virginie Woolfová a kněžna Libuše. Návštěvu mezinárodního letního tábora pro ženy na dánském ostrově Femø zpracovala i v Pavaně za mrtvou infantku nikoliv ovšem (jak by se mohlo zdát) jako poctu ženskému sdružení, ale jako demytizování femininní pospolitosti: „Riva na Femø: odjela za svou dcerou, chtěla jí porozumět, chtěla vidět, jaké to je, když ženy žijí spolu. Téměř se neviděly, bydlely v oddělených stanech, dcera chodila zavěšena do jiné ženy.“
 Tento motiv je pak rozpracován v následujícím románu Fasáda (zde protagonisté nacházejí útočiště v sibiřské matriarchální společnosti). Informace
o Mezinárodním ženském festivalu v Kodani a o ostrově Femø jsou intertextově signalizovány prostřednictvím konkrétních toponym, dále jsou zmíněna vlastní jména feministických předaček (např. Angela Davis).



Toponymum se stává signálem aluze i v následujícím případě, kdy vedle sebe protagonistka staví své vlastní smýšlení a smýšlení Virginie Woolfové: „Pojistila se proti nezdařenému pokusu. Na břehu Ousy si strčila do kapsy kabátu velký kámen, hůl si nevzala. Ochutnávám kůrku chleba; já bych neměla žádný dopis, který bych po sobě mohla zanechat.“
 Čtenářova znalost osudu V. Woolfové není v daném případě nutná, neboť Moníková o několik stran dále tento metonymický vztah zprůhledňuje a při té příležitosti se vyjadřuje k „salónnímu feminismu“ V. Woolfové: „Měly bychom mluvit o tom, zda by jí požadovaných pět set liber ročně a místnost pro ni samotnou k psaní postačovaly. A jaké další podmínky by musely být splněny, aby byla uchráněna depresí, pochybností – sebevraždy v Ouse: fakt jejího šílenství je pro ženské hnutí přesvědčivější než její neškodný pamflet.“

3.2 Zjasněná noc

Zjasněná noc (Verklärte Nacht) je posledním dokončeným textem Libuše Moníkové. Stejně jako v Pavaně za mrtvou infantku se i zde setkáváme s již prověřenými autorčinými intertextovými postupy. Vedle Franze Kafky a mýtu
o Libuši (resp. pokračování v podobě bájných hrdinek Vlasty a Šárky) Moníková nastiňuje intermediální vztahy, v nichž tentokrát dominuje hudba mnohem více, než tomu bylo v Pavaně za mrtvou infantku. K vyváženosti audiální sugestivity (Leoš Janáček, Věc Makropulos, noty, partitura, Mozart, atd.) přispívá vizuální usouvztažnění s filmem (např. v pasážích o Leni Riefenstahl – viz níže),
a především volba protagonistky – Leonory Marty, baletky. Pakliže se blíže zaměříme na styčné rysy kratších textů Moníkové (v tomto případě Pavany za mrtvou infantku a Zjasněné noci), zjišťujeme, že tanec – hudba – vizuální umění (film, obraz, freska) tvoří až jakési autorčino obsahové „trivium“
, jen poměr je jiný. Zatímco titul obou textů odkazuje k hudebním skladbám,
 hudební leitmotiv Janáčkovy Věci Makropulos je v Zjasněné noci rozvinut více, než Ravelova Pavana v Pavaně za mrtvou infantku. (Ostatně k propojení těchto dvou „hudebních pretextů“ dochází právě ve Zjasněné noci při senzitivním bilancování: „Je to vůbec ještě moje Praha? (…) potřebuju kataklyzma pro finále, a saxofon jako u Ravela; trubky, Janáčkovy trubky a tympány.“
) S tancem se pojí samotný význam slova pavana (starý dvoudobý nebo čtyřdobý italský tanec), v Zjasněné noci  organicky vrůstá do protagonistky. Vedle již zmíněného Velázquezova obrazu se zde setkáváme s vizuálním uměním v podobě filmu (např. Leni Riefenstahl, film Smrt v přímém přenosu
 – viz níže).

3.2.1 Zastřenost titulu, dominantní hudební kontext

S přímým zakomponováním paratextu titulu (Zjasněná noc) se setkáváme až na samém konci textu. „Zjasněná noc. Kolikrát jsme se otočili kolem své osy, kolem osy druhého.“
 Nenalezneme ovšem žádný odkaz na Schönbergovu skladbu – čtenáři tedy bez obsahové znalosti zůstává pretext ukryt. Tento sextet pojednává
o ženě, jež ze strachu před samotou podlehne nahodilému partnerovi a otěhotní. V textu Moníkové je takový náhodný vztah a jeho domnělé naplnění realizován prostřednictvím protagonistky Leonory Marty a Thomase Aspergera – divadelního a hudebního historika. Leonora Marty se takto pokouší překonat samotu návratu do Československa po roce 1989, samotu mezi krajany a o to víc vnitřní samotu umělkyně. „Zatímco pro postavu sympatického Němce je spíše než personální charakter příznačný princip personifikace, snaží se Leonora upustit od identifikace s osudy cizích uměleckých děl, nechce věčně ,žít nanečisto´“.



Nápadná inspirace hrdinkou Čapkovy, resp. Janáčkovy Věci Makropulos Emilií Marty (Eleonorou Makropulos) je v podstatě snadno rozpoznatelnou, v textu naplněnou a identifikovatelnou aluzí. „Její vrcholnou kreací je titulní role Čapkovy a Janáčkovy Věci Makropulos ve vlastním aranžmá; zvláštní okolnost – její jméno zní podobně jako jméno hrdinky, možná umělecký pseudonym: Leonora Marty.“
 Určitou zastřenost sémantiky nejenom vlastních jmen odhalujeme prostřednictvím protagonistky hned na několika místech textu: „Dřív jsem o jménech nepřemýšlela, byla samozřejmá, i když ne vždy jasná, ale
i ta nejasnost byla důvěrně blízká. Teď už si nejsem jistá žádným slovem.“
 nebo jinde: „Oficiálním jménem Leonora mě nikdo neoslovoval, až později mi přestalo znít cize.“
 K explicitní fúzi hrdinky knihy a postavy Věci Makropulos dochází na konci první kapitoly, jakéhosi prostoru pro identifikaci, uchopení a zhmotnění Emilie / Leonory Marty. Toto „splynutí“ se stává podkladem pro kontextové zapojení úvah o nesmrtelnosti (kumská Sibyla, lektvar nesmrtelnosti, smrt
a umění, apod.). „Upírám oči na plakát na zdi před sebou. Žena skáče vysokým obloukem přes jeviště, v pozadí věže města. Zabírá celou plochu, pohyby mění prostor a čas. Fúrie ve vlajících šatech, s tváří, která může být stará tři sta nebo třicet let. Emilia nebo Leonora Marty. Ta žena jsem já.“
 Libuše Moníková specificky prorůstá do svých hrdinek (časté autobiografické rysy, teoretické zázemí, specifický typ ženské hrdinky apod.), a proto ani zde nemůžeme opomenout vztah k autorce textu, který je realizován prostřednictvím iniciál L.M. (Leonora Marty / Libuše Moníková). Tato trojklannnost je pro celý text Zjasněné noci určující.



Esejisticky laděné pasáže o Janáčkovi, resp. o hudbě a komponování ani v tomto textu nejsou digresí, naopak (ostatně jako ve všech textech Moníkové) poukazují na výlučnost českého národa, na jeho relevantní postavení v kulturních dějinách nejen střední Evropy. Naše dějiny jsou v podání Moníkové textem kultury, byť s handicapem malého a ne vždy hrdého národa. „Zvláštní, že Viktorčin příběh nikdy nezpracoval [Leoš Janáček]. Zhudebnil Maryčku Magdónovu a Kantora Halfara z Bezručových Slezských písní (…). Samá moravská témata, Babička se odehrává v podhůří východních Čech. Hudba k Viktorce existuje. Fibich? Suk? Ale já myslím na Janáčka. V Symfonietě má pasáže, které jsou pro tuhle látku jako dělané, začátek andante nebo allegretto, ale i v Tarasu Bulbovi nebo v Její pastorkyni se najdou odpovídající pasáže.“
 V glosách o Janáčkovi pokračuje autorka srovnáním s Mozartem. (Leonora Marty se účastní uvedení Janáčkovy opery ve Stavovském divadle.) Rakouský skladatel představil (jak známo) ve Stavovském divadle operu Don Giovanni, byť ve Vídni nebyl ještě bez výhrad přijat. „Sto let po Mozartovi potkalo něco podobného Janáčka, tentokráte tím hlavním městem, které ho nechtělo znát, Praha, Brno provincií, kde mu rozuměli a milovali ho. Sedím v tom mozartovském divadle
a poslouchám Moravana, jehož v Brně hrají lépe (…).“
 



„Janáčkovský“ esejisticky ztvárněný pretext, který autorka zvolila, však nabývá na své významotvornosti teprve ve chvíli, kdy se umění a historická fakta protínají se samotným osudem Leonory Marty. Historie jakoby dohnala přítomnost. Po pádu protagonistky do Vltavy a následné prodělané zimnici přicházejí „halucinační“, řekněme spíše snové pasáže, ve kterých je propojen osud postavy a fantaskní Eliny Markopulos. „Bude studovat! Je nadaná na jazyky. Dobře tancuje! – Vyzkoušej to na své dceři!, poručil císař. – Je něco osudnějšího než poslušní otcové?“
 „Vynořuju se a zase propadám, nesčetné závoje času mě zachytávají, nesou, stahují do spánku třistaleté ženy, která notoricky chodí do divadla a náruživě jezdí tramvají.“
 



Téma bídného daru nesmrtelnosti se odráží v díle nejen prostřednictvím Věci Makropulos, ale také v poněkud transformované podobě jako neschopnost změny, nepřijetí života, a zároveň nepřijetí samoty, nesmíření se s profanizací prostoru Prahy. „Makropulos byla Řekyně, ale hudba zní moravsky. Vzpomínky na šťastné dětství, snění, důvěra a zvědavost na živost. Finále: Rozloučení, přijetí lidského osudu, smrti. Už žádné štvaní. Ani jediná árie, ani jediný duet. I moje postavy jsou osamocené, tančí pro sebe.“
 Následné posílení motivu nesmrtelnosti díky obrazu kumské Sibyly symbolicky zakončuje motiv, charakteristický pro Moníkovou. „Příběh třistaleté ženy, která nemůže zemřít, jen pomalu stárne jako kumská Sibyla (…) a vždy když se jí mladí zeptali: ‚Co si přeješ, Sibylo?‘, odpověděla: ‚Přeju si zemřít.‘“
 Překonání schizoidní dvojklannosti, resp. trojklannosti protagonistky a přimknutí se k „obyčejnému životu“ je demonstrováno patřičně banální větou: „Můžete si vybalit, řeknu.“
 Této výpovědi totiž předchází poslední přítomnost Eliny Makropulos / Emilie Marty. „(…) ochutnáváme sůl ze rtů rozpukaných horečkou. A nad námi na plakátě třísetletá Elina Makropulos / Emilia Marty, s mým tělem, mou tváří, vysokým obloukem přeskakuje čas.“
 Pretext Věci Makropulus byl přetaven
a změněn, Leonora Marty opouští své domnělé alter ego.

3.2.2 Vizuální umění – film a obraz

Film a obraz (freska) obecně tvoří častý kompoziční princip textů Libuše Moníkové. Nejdůsledněji je pak komunikace verbálního a nonverbálního kódu uplatněna ve Fasádě (restaurace fasády a alegorických symbolů – význam těchto symbolů se podílí na románové výstavbě, nikoliv nahodile). Ve Zjasněné noci vstupují do literárního příběhu vztahy s tvůrčími postupy Leni Riefenstahl, interpretace filmu Smrt v přímém přenosu (r. Bertrand Tavernier, 1980), odkaz k rétorice propagandistických dokumentů padesátých let dvacátého století
a Langův Metropolis. Znalost / neznalost těchto intertextových odkazů zde není limitující, protože autorka jejich obsahový nástin včleňuje do textu samotného, popř. nabízí možnosti eventuelní interpretace.



Dílo Zjasněná noc i přes kratší rozsah, řekněme novely, pokládá prostřednictvím Leonory Marty otázky o smyslu a limitách umění. Lze nalézt hranice umění a služebnosti? Jak lze překlenout společenskou nostalgii („ostalgii“
) po komunistickém kýči? Kde se stýká a kde rozchází postava s vlastní „alternací“ ať už v podobě baletky, herečky, zpěvačky? Důkaz společenské úslužnosti umění spatřuje Moníková v tvůrčích postupech Leni Riefenstahl. Hrdinka Leonora se v agonickém stavu zimnice pokouší
o metaforickou definici sebe sama. Vedle egyptské královny Hatšepsut (síla, moc) a Briggitte Helm z filmu Metropolis (chladná, nedosažitelná) využívá právě německou režisérku – tuto řadu kauzálně usouvztažňuje: „Jsem mumie, robot, jsem Leni Riefenstahl. Jsem každá fosílie, zaměřená na perfektnost.“
 

Riefenstahl (byť přesvědčovala sama sebe, že využila jen příležitosti) přispěla svými dokumenty (byly komponovány jako umělecká díla) k propagandě Hitlerovy Třetí říše. Protagonistka Leonora Marty toto odmítá: „Mohla ukázat loutkovitost a nepřirozenost celého spektáklu. Místo toho inscenovala spolu s nimi, zdokonalovala účinek (…). Říká, že by točila i pro Stalina. Nerada, stejně nerada jako točila pro Hitlera, ale točila by.“
 Následuje obsahový výklad již zmíněného filmu Smrt v přímém přenosu.
 „Reportér má kameru zabudovanou v oku a snímá objekt – smrtelně nemocnou ženu (…) stadia nemoci, umírání se denně vysílá po celé zemi. Muž je jen okem. Sám nemůže kameru zastavit. Nakonec ze studu oko vyrve, oslepne.“
 A právě za tímto místem Moníková vystihuje podstatu filmaře a jeho soukromé rozhodnutí: „Leni Riefenstahl by nechala kameru běžet (…). Je to nejpodivuhodnější žena v Německu v tomto století. Je profesionálka. Kameru by nechala běžet v jakémkoliv případě. Mrazí mě.“
 
V souvislosti s komunistickým kýčem obohacuje autorka text Zjasněné noci o rozsáhlé pasáže popisu spartakiády. „Nedostatek studu byl nakažlivý. Ženy předvádějící na stadiónu jednoduché pohyby a poskoky, sjednocené napětím, aby neudělaly chybu, se rozjařeně smály, když je venku na ulici muži škádlili. Spartakiáda byla taky svátkem exhibicionismu, který procital v ochablých, nevybitých tělech.“
 Zmíněnou nostalgii po ikonických dominantách socialismu můžeme nejlépe demonstrovat právě skrze film (médium obrazu – jazyka – zvuku). „Filmové záběry z padesátých let běžely nedávno v televizi a vzbudily takovou vlnu dojetí a nadšení, že se zvažovalo uvést je příště s vysvětlujícím
a odstrašujícím komentářem.“
 

Vizuální umění ve Zjasněné noci, respektive jeho představa vyvolaná v recipientovi, který je s filmovými / dokumentárními předlohami obeznámen, zastává funkci zakotvení platnosti soudů. V textu je vždy užito pro posílení
a gradaci jistého negativního vjemu (padesátá léta, propagandistický film, omezení lidské důstojnosti). Jedinou výjimku tvoří typ dedikace návštěvníkům protektorátních kin. „Navzdory hrozícímu trestu (…) a zavření kina pokračovaly antifašistické akce a bojkot týdeníku UFA
(…) – Neznámým návštěvníkům kin.“

3.2.3  Mýtus o Libuši, invalidita jako intertextový odkaz k Pavaně za mrtvou infantku, návrat k motivu kafkovského lomu

Moníková (ať už přijmeme často zmiňovaný feministický podtext jejich próz či nikoliv) do Zjasněné noci i do ostatních svých textů implementuje silné ženy historie (mytologické, skutečné). Výše jsme se zmínili o Hatšepsut, Leni Rifenstahl apod. – ostatně i sama hrdinka Leonora Marty nese atributy nezlomné
a nezdolné ženy. Ve Zjasněné noci se autorka nevěnuje přímo mýtu o Libuši, tak signifikantního např. pro text Pavany za mrtvou infantku, ale pokračuje v příběhu dál – do mytologické dívčí války. Již výše jsme nastínili, že všechny zdánlivě digresivní mikropříběhy, jež jsou do textu zakomponovány, se odehrávají v oné agonické noci, snovém vytržení protagonistky. Pozoruhodná je i iniciace takovýchto mikropříběhů. Jsou totiž uvozeny cestou pražské tramvaje číslo 22, jakési novodobé „královské cesty“ (např. Belvedér, Pražský hrad až Bílá hora). V této souvislosti je nutné zmínit, že samotný text Zjasněné noci je započat trasou této linky. „Malovanka, Marijánka, Drinopol – třetí stanice za Pohořelcem (…).“
 



Dívčí mytologický odboj je obdobně rámován. „Následují stanice Brusnice, Pohořelec, Malovanka, Marijánka, Drinopol, Pod Kaštanem, Bílá hora. Tramvaj nezastaví na místě barokní porážky, řítí se dál do předhistorické doby, do údolí Divoké Šárky (…). Vůdkyně Vlasta dala ve skalách uvázat krásnou Šárku jako volavku na bojovného Ctirada.“
 Následuje líčení dívčí války a její porážky. Při interpretaci tohoto mýtu Moníková jednoznačně stojí na straně žen (feminismus a gender viz výše). „Dívčí hrad Děvín byl srovnán se zemí, aby neexistoval žádný důkaz někdejší síly a bojovnosti žen. Jejich odboje byl odkázán do mytologie.“
 

Mytologickými „ur-texty“, ať už o kněžně Libuši nebo o dívčí válce, autorka demonstruje kulturně-historické architextové vazby, které jednak odkazují k bájnému založení státu, resp. města, ale také ke konceptu společnosti s matriarchálními rysy. Konkrétní aplikaci nalezneme v sibiřském matriarchátu přírodního národa ve Fasádě, ale také v konstituování jakéhosi prototypu moníkovské ženské hrdinky (viz kapitolu Postavy).

V Pavaně za mrtvou infantku invalidní vozík určoval postavu Francine Pallasové. Jeho obřadným svržením (viz výše) skoncovala autorka s kafkovským světem v kruhu. I zde se střetáváme s nastíněním motivu invalidity
u protagonistky Leonory Marty, stejně jako s vnímáním vlastní fyziologie těla. Například hlavní postava v souvislosti s bývalým spolužákem říká: „Jednou mi řekl, přál bych si, abys byla na vozíku, pak bys mi nemohla utéct a já bych tě tlačil, kam by se mi zachtělo.“
 nebo dále „Řekl mi to. Měl jasnou představu, až mi běhal mráz po zádech. Jednou by přišel na řadu i ten invalidní vozík.“
 Invalidita, určitá limita a omezení, jehož prostřednictvím by k sobě mužská postava mohla Leonoru Marty připoutat, není jako podmínka splněna, a tak k bližšímu vztahu nedochází. Zůstává jen zhnusenost z mužova dotyku a krutost Leonořiných gest. „Natáhne ruku v šílené naději, že se mě bude moci ještě jednou dotknout. Zasměju se a otočím (…). Znám se, znám ten pocit, že si musím rychle umýt ruce dřív, než se něčeho zase dotknu.“
 Fyzické znechucení se mění v odpor s fyziologickými projevy, které ovšem tento rámec přesahují. „Je mi špatně od žaludku dávno předtím, než si ostatní všimnou, že je někdo fízl, svině. Nebo jen fyzicky odporný.“
 

Navrácený motiv kafkovského lomu je přímo zasazen do skutečné Prahy
a tím v podstatě profanizován a opuštěn. Dále s s ním ve Zjasněné noci nesetkáme. „Vede sem i jiná cesta, z centra přes Petřín. Tady mohl být opuštěný lom Josefa K.; teď je terén zarovnaný, rozsáhlé prostranství s jedním z největších stadiónů na světě (…).“
 Echa německo-židovské Prahy, kulturního centra přelomu století, jsou připomenuta jako hlínou zasypaná vrstva domnělého K-ova lomu.

3.3 Fasáda [M. N. O. P. Q.]
Stěžejní román Libuše Moníkové Fasáda (1987) znamenal pro autorku jednak tematické ukotvení (po Újmě a Pavaně za mrtvou infantku), a také jí poskytl dostatečný prostor pro deklaraci vlastních estetických měřítek, která tvoří páteř Fasády jako „českého románu o umění“
. Vyjdeme-li z tohoto konstatování, otevírá se nám poměrně rozsáhlé pole intertextových vztahů nesoucích s sebou klíč k možnostem interpretace. Dana Pfeiferová dokonce hovoří o „katalogizaci českého kulturního odkazu“.



Za zcela zásadní lze považovat paratext titulu, resp. podtitulu a názvů kapitol, jenž poskytuje rámec románové výstavbě Fasády. Kulturně-historické reference a aluze, zapojení filmového umění, kafkovské variace a možnosti dobového mýtu na pozadí mýtu o Libuši naznačují, že Moníková zde doslova rozehrává své „theatrum mundi“. Rozsah románu jí umožňuje kumulovat intertextové odkazy, klást je do překvapivých juxtapozic, bez toho, aniž by vyznívaly jako snaha o přehnanou exkluzivitu. 

3.3.1 Titul, podtitul a jeho interpretační schémata
Fasáda Státního zámku Frýdlant-Litomyšl
 (jedná se v podstatě o hypotetickou fasádu jako prostorový konstrukt
) se zpočátku stává útočištěm čtyř románových postav: Maltzahna, Ortena, Patery a Podola, malířů a sochařů, kteří restaurují v nekonečné spirále času renesanční sgrafita na fasádě. Obklopuje tak románový prostor zámku, jenž v první části knihy funguje jako „metafora světa“
. Fasáda
a její netradiční renovace zavdává k výkladu uměleckých symbolů, které se v přeneseném slova smyslu vztahují ke kulturním dějinám Čech, k politické situaci socialistického Československa a iniciují autorčin záměr vytvořit „evropský román
“, v němž má její domov své právoplatné a nezpochybnitelné zastoupení. V souvislosti s tím je zřejmé, že fasáda nabývá narativní funkci – tříšť mnoha vložených mikropříběhů jakoby tvořila paralelu k jednotlivým renesančním psaníčkům, přičemž tyto příběhy nejsou naplněným pouhého retardačního principu, ale stejně jako fasáda tvoří jednotný celek: „Zdola vnímá člověk sgrafito v desetimetrové výšce jako součást celku (…).“ 
 



Fasáda sama je ztělesněná sisyfovská práce, na kterou se umělci „těší“ jako na „Sisyfův kámen valící se dolů“
 Smysl této camusovské aluze se konstituuje v textu přímým citátem: „Musíme předpokládat, že Sisyfos je šťastný.“
 Kontextově zapojená skrze zobrazený symbol je alegorie Spravedlnosti. Pakliže časem románu je období „normalizace“, představuje alegorie Spravedlnosti jakýsi mravní imperativ, který ovšem nemůže být naplněn. „K manipulaci s váhami potřebuje figura klid a soustředění, k použití meče sílu
a rozmach, pro obojí především otevřené oči. Přikreslí slepé Spravedlnosti na čelo třetí oko (…).“
 I když fasáda rozhodně nesplňuje požadavky postavy, sama iniciuje prostor pro další kapitolu: „Venku se v ranním svítání vynořuje fasáda.“
 



Podtitul románu M. N. O. P. Q. skrývá interpretační úskalí. Existuje několik možností čtení, přičemž nejbanálnější je pochopitelně abreviace křestních jmen – Maltzahn, Nordanc, Orten, Podol, Qvietone. Záměr zvěčnit autory – restauratéry, jejichž jména z pochopitelných důvodů v dějinách často absentují, podporuje i samotná replika z románu týkající se starších tisků. „Většina je pochopitelně od anonymů. Například tady: Pont de lendemain od nějakýho M. D. G. O. D. R.“ – ‚Monsieur Denon Gentilhomme Ordinaire du Roi.‘ Karla otevře vedlejší tenký svazeček.“

          S představou, že by Moníková význam paratextu podtitulu vyčerpala pouhým výčtem iniciál, lze polemizovat. V této souvislosti uvádí Katie Trumpener (americká literární historička) jako cestu interpretace srovnání s pěti vokály A. E. I. O. U., které nechal na stavbu umístit římskoněmecký císař Friedrich III. a jež znamenají: „Austriae est imperare orbi universo, Austria erit in orbe ultima.“
 Tato domněnka je, zdá se, v mnohém nadinterpretována, protože samotný text takovou možnost výkladu neskýtá. Nabízí se i jiné řešení s obecnější platností vyhovující snad lépe textovým dispozicím. Při stavitelských pracích bylo dříve běžné (např. na římských i renesančních stavbách, u křížových cest atd.) uvádět nečastěji nad portálem zkratky citací nebo slovních spojení. Bez jakýchkoliv souvislostí jako příklad poslouží zkratka S. P. Q. R.
 Můžeme tedy konstatovat, že autorka rozšiřuje význam triviální abreviace jmen
a prostřednictvím přidaných architektonických atributů poukazuje na kulturní integritu evropské civilizace. Tomu nasvědčují i odkazy k řeckému sochaři Feidiovi či k italskému mistru Michelangelovi. „Prostě něco chybí, správně pojednaná hmota. Michelangelo ví, že na něj v každém kameni čeká socha (…) on dokáže i ze špatného kamene stvořit Davida.“
 



Moníková rozčleňuje text Fasády do tří oddílů, jejichž názvy ztrácí při překladu do češtiny svůj původní význam. Pro první oddíl zvolila označení Böhmische Dörfer – „české vesnice“ za nimiž se skrývá nepřeložitelný německý idiom. Paralelu v češtině tvoří idiom „španělská vesnice“ – cosi pošetilého, nepochopitelného a neproniknutelného. Pro druhý český překlad byl zvolen titul Ostrovy v Čechách (jeden z motivů Fasády) – enklávy, které mají svá pravidla, svou „normalitu“. Druhý oddíl nese v originále titul Potemkinsche Dörfer – tentokrát sice nalezneme českou paralelu (Potěmkinovy vesnice
), nicméně pro zachování dichotomního vztahu těchto dvou oddílů románu byl zvolen relevantní překlad Ostrovy na Sibiři. Místa, která se nezřídka stávají nedobrovolným útočištěm a vězením, tvoří až jakousi novodobou „ultimu thule“; nejsou geograficky vymezitelná a stejně jako Potěmkinovy vesnice nesou znaky mýtu, jejich intencí je zůstat nedefinována. Oba dva tituly tedy vymezují prostor naraci, signalizují změnu prostoru.



Poslední oddíl – románový epilog – má výrazný intertextový přesah. Věčně (…) (v německém originále Ohn´Unterlaβ) je sekvencí z Internacionály: věčně plá slunce zářící / denn schneit die Sohn´Ohn´Unterlaβ. Po zakončení sibiřské etapy se umělci vracejí do Čech a jsou svědky prvomájového defilé. Tento návrat na „ostrovy v Čechách“ je ironickým připomenutím reality socialismu. Jako individuality přese vše protagonisté „bludný mýtus“ překračují. Román končí intertextovou deklarací: „Je vedro. Z města sem zaznívá Internacionála, manifestace na náměstí končí. Poslední bitvu mají pro dnešek za sebou. Věčně plá slunce zářící.“
 



Moníková předkládá koncept vnímat realitu jako dobové lavírování mezi několika interpretacemi jedné ideologie, popřípadě protichůdnými ideologiemi bipolárně rozděleného světa. V takto vyšinutém prostoru se stává horlivou obhájkyní středoevropanství – kondenzovaného území, které je mezi Východ a Západ vklíněno: „Východ – Západ, kde se dotýkají – slepá skvrna na mapě, napůl poušť, napůl močál.“
 

3.3.2 Národní obrození – od frašky k „frašce“

Jak již bylo naznačeno výše, román Fasáda představuje rozhodující interpretační klíč k dílu Libuše Moníkové. Není cílem obsáhlou síť intertextových vztahů (ať už mezi textem a jeho pretexty či autorčinými texty navzájem) do detailů popsat – pro náš výklad je relevantní poukázat na zásadní schémata, která jsou pro román typická.



Dějiny kultury, konkrétněji kulturní dějiny českých zemí mají pro autorku dvojí význam: zaprvé slouží jako nástroj identifikace s prostředím domova a prezentace české kultury německému publiku
, zadruhé poskytují prostor pro revizi jakýchkoliv konceptů ideologicky psané historie. Pro text Fasády je v tomto případě charakteristická reinterpretace idyly
 národního obrození a celkové pojetí dějin „malého národa“, jeho opodstatněnost
a překvapivá historická paralelnost (byť občas imaginární).



Čtyři protagonisté (Maltzahn, Patera, Orten a Podol) se scházejí v zámeckém divadle Frýdland-Litomyšl, aby sehráli vlastní tříaktovku
 – svou teatrální interpretaci úsvitu národní identity: národního obrození. Maltzahn jako Alois Jirásek, Patera jako Bedřich Smetana, Orten jako Jan Evangelista Purkyně
a Podol jako Magdalena Dobromila Rettigová. Jejich dialog ironizuje
a demytizuje obrozeneckou idylu, na straně druhé představuje konglomerát kultury „uvařený“ z národního sebeutvrzení. Toto úsilí je patrné v dialogu se Smetanou / Paterou (jak známo nikdy ne Bedřichem, lépe Friedrichem): „Rettigová vyjede: ‚Já bych o tom nikdy nezačala, mistře, a je mi to ze srdce líto, jakož i celému národu, ale vy jste českou řeč nikdy pořádně neovládal! Váš deník je psán německy, libreto k Daliborovi pro vás německy zbásnil Wenzig.
A dokonce, a to je největší hanba – i originální verzi Libuše. Obě libreta musel nejdříve Špindler přeložiti (…).‘“
 Reminiscence české „pivní kultury“ (mýtus české hospody či hospůdky ostatně poukazuje na setkávání obrozenců) uvozuje zásadní přetavení odkazu libretisty Karla Sabiny. „Sabina měl po pár džbáncích libreto hotové a já partituru zhruba rovněž (…). Řeknu vám, s pozouny a tympány
u mužských sborů nikdy nepochybíte, a pivo jako téma – to strhne i posledního nemrcoucha! a dále Není trochu na pováženou, když si oslavovaný skladatel vybere pro svou nejoblíbenější operu za libretistu konfidenta rakouské tajné policie? (…) libretista Prodané nevěsty je prostě konfident, bohužel.“
 

Národní obrození jako téma spekulativní uvozuje intertextový odkaz k Boženě Němcové. Jirásek / Maltzahn k Rettigové / Podolovi: „Žena, dokonce matka od dětí, která káže volnou lásku, to bylo na frýdlantské příliš! Augusta ji nechal hladovět (…). Měla psát, a kdyby to za něco stálo, byl ochoten jí to živoření prodloužit. Pospíšil v Praze tiskl české věci zásadně bez honoráře (…).“ „Rettigová vzlkyne: ‚Ano, tenkrát se na ní její krajané těžce provinili.‘ Purkyně k Jiráskovi: ‚Zdá se, že národní obrození není tak radostné téma, jak jste plánoval.‘“
 Moníková se v pasážích o Němcové, popř. o Viktorce (Zjasněná noc) opět dotýká tematizace „skromné české idyly“. Palčivě se vyjadřuje k dualitě „mezi básní a pravdou“,
 která je synonymem života Boženy Němcové. Předpoklad, že „idyla vyrovnává snem nedostatky života“
 koresponduje se steskem a ztrátou idyly v normalizačním Československu.



Česká hymna se intertextově propojuje hned ve dvou autorčiných textech – ve Fasádě a ve Zjasněné noci. Její název podporuje stereotyp malého národa. „Po válce bylo divadlo přejmenována na Tylovo (…) v jehož frašce poprvé zazněla národní hymna Kde domov můj; symptomaticky z úst slepého houslisty.“
 Nebo jinde „Kde domov můj – to je univerzální otázka. Odkud přicházíme. Kdo jsme (…).“
 Vžitý stereotyp pochopitelně autorka odmítá. „Češi se moc rychle vzdávají. Kdy už konečně malé národy (v textu kurzívou, podtrženo D. Š.) pochopí, že od jednoho jazyka k druhému je pro obě strany stejně daleko?“
 Moníková poukazuje na fakt, že dějiny kultury procházejí komplikovanou konkretizací – proto na jejich vrchol klade „zneuznané Čechy“ – např. K. H. Máchu, Ladislava Klímu a v jiném kontextu i Jana Palacha. 

Například máchovské polemiky a jeho dobové narčení z negativismu
a otrockého přebírání anglických vzorů (tedy antivlastenecká nóta) jsou ve Fasádě paradoxně interpretovány z pohledu cizince
. „A kdo ho zná? (Máchu, pozn. D. Š.) Když se zeptáš nějakýho Francouze nebo Němce na evropskou romantiku, tak je napadne Byron a Novalis – i ty hodně vzdělaný se nad Máchou zdvořile usmějou a budou tě pokládat za podivína, kterej vlastenčí.“

Mýtus národního buditelství reprezentovaný protagonisty Fasády umožňuje díky časové distanci odmítnutí jeho zobrazovacích obvyklostí, formou hry
 jsou obrozenecké postavy částečně ironizovány; veselohra nabývá tragických rozměrů – historická epocha je překonána.

3.3.3  „Šílenství mocných je realitou slabých“
 – historický kontext jako metatext

Pokud můžeme o Pavaně za mrtvou infantku hovořit jako o metatextu Kafkova Zámku, nabízí se otázka, kde hledat metatext klíčového autorčina románu. Ve Fasádě nenalézáme žádná spojení s konkrétním pretextem – „ve Fasádě rozvíjí tento princip v jiné umělecké podobě, ve formě intertextuality implicitní, v níž se metatextem stává sám historický kontext.“
 Moníková předkládá exkurzi do historie (počínaje „oráčovskými“ ur-texty, přes Valdštejna, legie s Jaroslavem Haškem, heydrichiádu, Jana Palacha až po Dubčeka a socialistickou „normalizaci“). Intertextovost se ve Fasádě stává stěžejním výstavbovým principem, dialogy protagonistů jsou historickými aluzemi iniciovány a mnohdy
i ukončeny. V tomto kontextu Moníková překonává vžitý stereotyp, že dějiny píší vítězové. „U mne píší dějiny poražení,“ řekla v rozhovoru se S. Cramer.“



Osudové osmičky českých dějin jsou v textu Fasády explicitně zakomponovány prostřednictvím návštěvy zámku kolektivem státního statku Dvacátý osmý říjen ze Stadic. „Jméno Dvacátý osmý říjen zavazuje v několikerém ohledu, členové statku ovšem nikdy přesně nevědí, který z letopočtů je pro ně závazný. Mají snad ještě udržovat vzpomínku na vznik republiky v roce 1918? Nebo až na znárodnění o třicet let později? Momentálně to zřejmě bude poslední výdobytek – federalizace po srpnu 1968.“
 Prostor Stadic, ve kterém se kondenzuje obraz Přemysla Oráče s Libuší, Smetany a Dubčeka, vytváří imaginární bod na „moníkovské přímce“; takto utvořené body pak zastřešuje právě Chvatíkem myšlený historický metatext. „Místní jméno Stadice je naopak jednoznačné a zavazuje bez vnitřních rozporů. Z tohoto kraje pocházel Přemysl Oráč (…). Statní zemědělci jsou si vědomi významu své obce; Smetanův památník v protějším pivovaru už mají za sebou, jeho operu Libuše znají všichni. Není to tak dávno, co byl jeden z nich při slavnostním uvedení Libuše, kdy opera patří k ceremoniálu, nadšeně pozdravován jako jeden z nejvyšších představitelů státu.“
 Takto propojené „mikroprostory“ (ať už imaginární nebo skutečné) odhalujeme u Moníkové hned v několika případech – vedle již zmíněného fenoménu Frýdlatnd-Litomyšl můžeme obdobně smýšlet o Sibiři, kde se stýká socialistická realita se specifiky přírodních, mytologických národů (Evenkové, mytologické město Ulbus). 



Proti „šílenství mocných“ (ve Fasádě ztělesněno Sovětským svazem, resp. potěmkinovským Akademogorodkem) klade autorka výše zmíněné přírodní národy, stejně jako národy malé
. V textu samotném se často setkáme s anekdotami o zajíci a medvědovi, tedy potenciálně o Československu a SSSR. Z nich vyplývající národní defétismus Moníková překonává v novodobých dějinách prostřednictvím jedné postavy – Jana Palacha. Zatímco Jaroslav Hašek /Josef Švejk bojuje jako lidový hedonista, Palach proti diktatuře moci volí jinou cestu. „Potom ho vykopali, Palacha, přes noc ho ukradli, aby to přestalo, ty svíčky a to mlčení u jeho hrobu.“
 Oba s sebou nesou prvky mýtotvorné, Palachovo „ukradnutí ostatků“ paradoxně tuto myšlenku podporuje. Zdá se, že Jan Palach
 může za jistých okolností u Moníkové představovat „moderní mýtus“, který se v kontrapunktu staví k novodobému mýtu komunistickému.



Fasádu nelze chápat jako text s redundantními historickými odbočkami (ostatně takto by byla vyvrácena samotná podstata metatextovosti), ale jako psaní přes, respektive na či skrze historický kontext. Ostatně restaurování renesančních sgrafit (s vynořujícími se vrstvami symbolů) palimpsestovou zásadu připomíná.

3.3.4 Josef Švejk a Josef K. jako oběti byrokratického systému

Dle slov Milana Kundery jsou Švejk i Josef K. členy dokonalého byrokratického systému, ze kterého se nemohou vymanit. Kundera shledává Švejka jako extrém neakceptace moci, zatímco K. akceptuje absurditu.
 Moníková ve Fasádě sice nenabízí imaginární střetnutí obou postav (jak je tomu v Pavaně za mrtvou infantku: „Setkání Josefa K. a Josefa Švejka na Karlově mostě se odehrává v jiné realitě, mimo danou literární konstelaci – připravené možná v zakouřeném lokále, kde Kafka pobaveně naslouchá Haškovým skurilním politickým projevům.“
), nicméně jejich přítomnost v textu není nahodilá (viz výše Švejk jako tzv. sekundární mýtus).



Jaroslav Hašek se objevuje ve vloženém příběhu o příbuzné Vilmě – v době, kdy se z legionáře Haška stává „soudruh Gašek“, velitel městečka Bugulmy
. Bugulmský příběh může být také interpretován na principu české idyly
, v případě Fasády zidyličtění jako lidové vzdělávání negramotného obyvatelstva. „Generální linií jeho činnosti [J. Haška, poznámka D. Š.] je alfabetizace obyvatelstva.“
 Moníková se v textu explicitně hlásí k Haškovu odkazu a umisťuje ho do linii světových autorů. „Odstěhoval se [Hašek, poznámka D. Š.] do jednoho zapadákova v jižních Čechách, chlastal a psal světovou literaturu.“
 



Kafka, resp. Josef K. je ztělesněn na renovované fasádě jako antagonista alegorie Spravedlnosti – je první asociací při hledání takovéto protiváhy: „Přijde do štítu jako protiváha tvý Spravedlnosti. Neměl bys ještě něco? Orten cítí, jak ho zase dostihuje monotónnost jablek a buclatých tváří. ‚Někdo musel Josefa K. pomluvit.‘“
 Tezí „někdo musel Josefa K. pomluvit“ se Moníková vrací k revizi osudů literárních hrdinů (viz kapitolu Intertextovost). Zatímco při přezkoumávání Zámku nabízí autorka několik možností „dopsání“, nabývá zde výše zmíněná teze podoby axiomu. „Hledají možnosti, jak zobrazit pomluvu (…). Nakonec Podol nakreslí několik scén v komiksovém stylu (…) Franz s širokým úšklebkem a předsunutou dolní čelistí polyká snídani K.: ‚Nezná zákon a tvrdí, že je nevinen‘, souhlasná Willemova mimika, sotva zakrývající smích.“
 Díky Josefu K. (na fasádě nakonec zobrazen bez psí hlavy a jako „komiksový“ cyklista) propojuje autorka své literárněvědné bádání s prací beletristickou.

Zatímco Kafka ponechal své hrdiny bez kauzálních vodítek a bez slitování, Moníková nachází vlastní „literární vykoupení“ – ať už v podobě karikování pomluvy (Proces) nebo v Pavaně za mrtvou infantku dopsáním osudů rodiny Barnabášovy (Zámek). Z Josefa K. jako oběti byrokratického systému moci se díky Fasádě stává oběť lidských klevet, což je literární konstatování značně snesitelnější.

3.4 Ledová tříšť
Román Ledová tříšť v kontextu próz Libuše Moníkové nejvýrazněji reflektuje téma emigrace. Především díky konfrontování osudů dvou protagonistů – Jana Prantla a Karly jsme svědky kumulování historických aluzí, jejichž odlišná interpretace je důsledkem dvojího diskurzu české novodobé emigrace – po roce 1948 a po srpnu 1968. Zatímco ve Fasádě historii píší poražení, v Ledové tříšti je tato „porážka“ determinována generační příslušností, jež – zdá se – nelze překlenout. Moníkovské vyznání se české krajině lze chápat jako symbolickou „tříšť vzpomínek“
 intelektuálky, která také po roce 1968 Československo opouští.



Prantl, emigrant usazený v Grónsku, díky své učitelské profesi ztělesňuje jakéhosi nositele hodnot, v nichž se stýká evropský kulturní odkaz (např. shakespearovské divadlo) s odlišným chápáním objektivní reality přírodních národů, s jejich právem na autonomní existenci (paralela
s Československem jako typem malého národa). Mladší emigrantka Karla přichází jako posel, aby konfrontovala dva výklady dějin, přičemž je nezvratné, že propast v chápání vlastního domova a historie nelze překlenout.

3.4.1. Historie jako nositelka dvojí podoby domova

Moníková i zde intertextově zapojuje historické události tak, aby dokázala zodpovídat otázky po smyslu a účelu českých dějin, po tom, zda národ existenčně obstál / obstojí.
 Ve Fasádě zvolila národněobrozeneckou hru, frašku, zde se k tomuto typu výkladu dějin vrací prostřednictvím americké (ostatně také fraškovité) prezentace na alegorických vozech. „Žena s brýlemi v širokých sukních a černých holínkách, čepec s holubicí na svraštělé hlavě. Amerika a její předpotopní představy o Čechách (…). Následující scéna: Hus v plamenech, polena obalená staniolem a barevným papírem (…). Na dalším voze Nancy Hermanová (…) ve vlastnoručně šitém kroji jako prodaná nevěsta. Jeník (…) má na sobě oblek, který připomíná kovboje.“
 
     Kýčovitě ztvárněný obraz české kultury posiluje dále odkazem na českou hymnu (hymna ve Fasádě i Zjasněné noci viz výše). „Národní hymna ‚Kde domov můj‘ se v těchto dnech stává v polovině Nebrasky hitem, spolu se slovenskou variantou ‚Nad Tatrou sa blýská‘ (…) vyšla jako singl v nákladu padesát tisíc výlisků (…).“
 Samotný název hymny poskytuje autorce-emigrantce dostatečný prostor pro kladení otázek týkajících se ztráty domova
a vlasti, specifické české kultury a krajiny. Napříč historií vytváří Moníková dějinné paralely – v Ledové tříšti paralela osudů Jeronýma Pražského a Jana Zajíce poukazuje na jejich spirálovitý pohyb. „Víš, měsíc po Palachovi se na tom samym místě upálil ještě jeden. Jan Zajíc (…). Byly husiti a husitský války, ví se vo Palachovi. Ale Jeroným a Zajíc – kdo vo nich už slyšel?“
 

        Dialogu protagonistů (o okupaci v roce 1939, operaci Silver A, pražském jaru, Lucemburcích, husitech atd.) ústí ve skličující poznání, že soukromé dějiny jedince, jeho emoce a prožitky nelze jednoduše usouvztažnit s něčím, co bychom rádi a naivně nazývali „objektivními dějinami“. (Ostatně tento mýtus vyvrací Moníková celým svým dílem.) Tato představa jakoby tvořila motto celého románu. „Znáš jiný kina, jinou Prahu! My se spolu nedomluvíme ani vo tom městě! Co máme vůbec společnýho?Dívá se na ni. Ví, že bolest a truchlení nad zemí, kterou opustila, je větší a čerstvější než jeho (…).“
 nebo jinde Dopracovali se do bodu, kdy si každý představuje jinou zem, kterou nazývají Československem, někdy s úšklebkem i ‚domovem‘“

    Pakliže chápeme Ledovou tříšť jako „patriotický román“, je nevyhnutelné reflektovat téma emigrace a domova. Moníková již ve svých dřívějších textech dokázala, že toto existenční tázání dovede zbavit nepatřičného patosu, nezdráhá se zodpovídat palčivé otázky – paradoxně právě tímto způsobem potvrzuje vlast /domov jako své spisovatelské stěžejní téma. „Nepřipadá ti slovo ‚krajan, krajani‘ taky tak trapně směšný? Jako ‚bratr‘, když to neni zrovna příbuznej (…)“
, ptá se hrdinka Karla (se zřetelnými autobiografickými rysy, např. působení v Göttingenu) a výrazně se distancuje od planého vlastenčení.

     Novodobé dvě vlny české emigrace a její kulturní reminiscence se podílejí na heterogenním vyprávěním o zemi / domově. Zaznamenávání historie nemůže být samo nositelem paměti národa, subjektivní dějiny a přítomnost vyhrávají.

3.4.2 Pedagogický kongres jako ideová a groteskní koláž Evropy

Prostřednictvím postavy Jana Prantla se děj z Grónska přesouvá do rakouského Semmeringu, kde se koná evropský pedagogický kongres s účastí Sovětského svazu. I když pomineme, že se zde autorce naskýtá možnost humorného
a ironického zpracování širokého spektra aluzí, přesto můžeme zhodnotit „ideovou pedagogickou koláž“ (s ironickým konstatováním vyplývajícím z textu, že pedagogika sama nemá jasně definován předmět svého zájmu a metodologii).



Kongresu předsedá známý profesor Hayek (Vídeňská univerzita), účastní se ho vedle Prantla také sovětský pedagog obhajující život a dílo soudruha Makarenka, v kontradikci pak Běluros a Angličané vyzdvihující Wittgensteinův odkaz a jeho slovníček jako cennou relikvii. Nekonečné obstrukce a irelevantní poznámky soudruha Ponomarenka jsou svědectvím o poměrech v Sovětském svazu, neobstojné metodice jejich práce, patosu a mytizaci vyvolených. „Makarenko byl také mladý, i on byl plný ideálů, jak uskutečnit náš všeobecný sen o svobodném člověku. A co udělá Makarenko? – je povolán (​…) ano, povolán stranou, společností, ale strana a společnost jsou přece to samé. Strana je vlastně před společností, coby její revoluční předvoj (…).“
 

Moníková předkládá koncept ideově rozdělené Evropy, Západ s vlastními předměty zájmu, Sovětský svaz s nesnadno vyvratitelnými axiomy, které jsou odbyty frázemi – „Nediskutujeme obsahy, ale metody.“
 Autorka ironizuje marxisty pro jejich nevědomost. „To mi připomíná učitelskou činnost Járy da Cimrmana (…). Aby dokázal, že světlo je rychlejší než zvuk, nechal dva žáky závodit v běhu (…). Pedagogové se po sobě dívají. „Jak že se jmenoval?“ ptá se jeden marxista.“
 V přeneseném slova smyslu poukazuje na lpění na ideologické příslušnosti a opětovně na neexistenci rigidního výkladu dějin. Slovy protagonistky románu Zjasněná noc „Kolektivní paměť natrvalo neexistuje, jen kolektivní zapomnění.“

3.4.3 Kafka a Dostojevský – „moníkovské opory“

Libuše Moníková v různých rozhovorech explicitně přiznává fascinaci Dostojevským a Kafkou. „První období od 13 do 23 – Dostojevskij (…) 23–33 Četbou Kafky jsem se dostala k vlastnímu uvažování (…).“
 V Ledové tříšti se opět setkáváme s typickým intertextovým vztahem – popisem vzniku pretextu
a posedlostí ním. „Psal prej celej život pokračování ‚Běsů‘ (…) měl napsanejch vosum dílů (…). Řikali sme si citáty, porovnávali naše nejvoblíbenější figury, rozplývali se nad Dostojevskym (…).“
 Ostatně okouzlení právě tímto románem Moníková sama doznává (opět posílení autobiografičnosti románové postavy Karly). „Začala jsem číst Dostojevského celého. Chudí lidé mě zklamali, už kvůli formě – román v dopisech. Ale Běsi byli zásah do černého.“



Kafka je v navazujícím textu přítomen častěji díky signalizované naplněné aluzi, na jednom místě se ovšem můžeme domnívat, že nesignalizovaná aluze přímo odkazuje k románu Proces. „Jsou situace, kdy lidé umírají jako psi. (podtrženo D. Š.) Zvířata vydrží víc.“
 Je také zakomponován jako paralela k již zmiňovanému Wittgensteinovi. „V Klosterneuburgu? zvedá oči Frölich. ‚Tam, co zemřel Kafka? On taky pracoval v zahradnictví. U Prahy!‘ Jeho vzrušení si celkem nikdo nevšímá.“
 Kafkovské aluze v textu Ledové tříště jsou spíše ilustrační, nepodílejí se tak silně jako v jiných autorčiných textech na výstavbě románu. Pozoruhodný je např. imaginární plán sjednat výměnu rukopisu Kafkova Zámku za Wittgensteinův Slovník.

Výše nastíněný přehled rozhodně nevyčerpává všechny intertextové vztahy napříč samotným dílem Libuše Moníkové (vynechána je např. prvotina Újma, které bude věnován dostatečný prostor v jiných kapitolách), stejně jako neupozorňuje na všechny dílčí mezitextové aspekty, které se včleňují do autorčiných textů. Pozornost si zaslouží také jen načrtnuté kulturně-historické relace, o nichž by se dalo uvažovat jako o „postmoderním hypertextu“, jenž významově spojuje všechny práce Moníkové. Květoslav Chvatík v této souvislosti používá termín „sémantické gesto díla Libuše Moníkové“.
 Záměr autorky není co nejvíce zneprůhlednit text a vytvořit z něj předivo nesouvislých vztahů, naopak funkčně a systematicky implementuje kontextově vázané mezitextové souvislosti. Takováto častá vklínění pretextů v žádné případě nejsou zaumným gestem či retardačním principem, ale východiskem pro změnu vypravěčské strategie, místem, kde racionalitu organicky prorůstá fantaskno a mýtus, kde je jakoby personifikován „text kultury“.

4 Postavy
„Jsem pohanská kněžna
…jsem Hatšepsut
“

Literární postavy zastávají jednu z nejdůležitějších funkcí v ději. Překonáním antropologických koncepcí
 a identifikací postav s reálným autorem se přibližujeme k pojetí, které by odráželo struktury a funkce, jež nabízí text samotný. Typologie postav může posloužit jako jeden ze způsobů klasifikace – nalezneme tak například bazální vztah mezi postavami v díle jednoho autora, jejich genezi apod. Pro úplné uchopení postav – konstruktů musíme ovšem zvažovat jejich funkci v textu. Mimořádným typem postavy je protagonista, jemuž bývá z pochopitelných důvodů věnována největší pozornost.



Přistupujeme-li k dílu Libuše Moníkové s cílem identifikovat typologické konstrukty a funkce postav, střetáváme se s rozsáhlou tkání komponentů, jež je třeba detailně usouvztažnit. Autorka tvořící jako „poeta doctus“
 s každým svým dalším dílem propracovává již dříve osvědčené typy postav, geometrickou řadou rozšiřuje pole, ve kterém můžeme hledat vhodný interpretační klíč. Postavy jejích próz přejímají své definice z minulosti, vracejí se k autorčiným zásadním „ur-textům“, tvoří konglomerát mýtu, historie, přítomnosti, recyklovaných pretextů a autobiografie.


V autorčiných textech můžeme obstojně vymezit stěžejní motivace pro typologizaci a definici románových postav: Zaprvé je nutné konstatovat, že postavy mají autobiografické rysy (náznakově řečeno leckdy se jedná o texty Libuše Moníkové o reflexi exilu Libuše Moníkové), odrážejí práci literárněvědnou – jsou to zavrhlí, nebo zavrhnutí překonávající Josefové K., byrokratickému systému vzdorující Švejkové a J. Palachové. 

Zadruhé jsou to ženské postavy, které autorka „osvobodila s pomocí mytických ženských postav (kněžna Libuše, královna Hatšepsut, kumejská Sibyla, ale také díky postavám literárním, např. Emilie Marty z Věci Makropulos – pozn. D. Š.) z korzetu role, zbavila je přísné role obětí.“
 Ženské postavy-intelektuálky splývají se svými mytologickými předlohami, a zároveň jsou jimi determinovány, pokud toto určení překračují a zbavují se svých literárních předloh nebo osudy pretextových postav revidují, může s nimi být autorka (prostřednictvím „románového znovuvzkříšení“) solidární. V této souvislosti lze také poukázat na časté řazení Moníkové do feministické linie autorek (ne neproblematické).



Diskurz exilu předkládá třetí kategorii typologizace postav – postavy jako novodobí ahasverové, nomádi.
 Prvním textem (Újma) počíná bloudění postav: v normalizačním Československu, na Sibiři, v exilu, při návratu do rodné země. Moníková jakoby v kruhu respektovala autobiografii: poznamenaný domov – cizina – exil – návrat (nenaplněný). Proto ta silná fixace na český kulturně-historický kontext – postavy jako fúze roztříštěných vzpomínek.



Důležitým principem je volba postav umělců, intelektuálů. Tento aspekt spojuje všechny autorčiny texty. Jednak v něm lze spatřovat výše zmíněné autobiografické rysy, na straně druhé jí „elitní“ typ hrdiny umožňuje pohybovat se v „textu kultury“ (viz kapitolu Intertextovost).



Autorčiny postavy rozšiřují s sebou nesený význam a často je lze chápat jako reprezentanty teoretických konceptů. Ženské postavy s prvky tzv. sekundárního mýtu, postavy jako možnosti literárněhistorické transformace (protagonistka Pavany za mrtvou infantku jako revize K-ova osudu)
a v neposlední řadě postavy jako představitelé idejí a kulturních hodnot (matriarchát malého přírodního národa proti marxistické doktríně, „paralelní polis“, socialismus, utopie).

4.1 Postavy s autobiografickými rysy

Ačkoliv se u Libuše Moníkové snažíme stranit přílišného nadřazování biografického aspektu, nemůžeme od něj zcela abstrahovat. Pokud bychom hledali princip, který nejlépe charakterizuje autorčino utváření postav, můžeme se s jistotou opřít o její vlastní životopis. Spisovatelčina přítomnost v textu je nezpochybnitelná. Nejedná se však jen o banální odkazy na životopisná data
a místa pobytu, ale v prvé řadě o myšlenkový koncept, exkluzivitu v přístupu k umění (chápáno jako vznešené „ars“) a krajní subjektivitu výpovědi. Vždyť sama autorka uvádí, že „podíl vlastního já tvoří ‚plodovou vodu´psaní.“



Již prvotina Újma (Eine Schädigung, 1981) naznačuje, že Moníková jako typ hrdinky bude volit nepoddajnou intelektuálku (často s humanitním vzděláním). Postava Jany (bývá interpretována jako metafora Jana Palacha – viz níže) sice zdaleka nenaplňuje autobiografické rysy, nicméně s typickými náznaky se v textu setkáme. „Svidor ostal pri téme: ‚A čo teraz čítate?‘ (…). ‚Fenomenológiu ducha.‘ (…). ‚Tak, vy teda čítate Fenomenológiu´‘. ‚A rozumiete tomu?‘ ‚Teraz už väčšine áno.‘ (…) Tak, vy tomu teda rozumiete,‘ vystrel sa v kresle. ‚Potom to budem musieť zrejme čítať ako vy, pretože ja tomu napríklad vôbec nerozumiem,‘ vyhlasil víťazoslávne. ‚No, nečudo, je to skutočne veľmi ťažké.‘“
 Další shodný rys lze spatřovat v útěku před socialistickou společností. Zatímco Janě je nabídnuta existence v jakémsi „paralelním městě“ (tzv. „kolónia“ vymezená prostorem bezpečí – Jana ale nabídku odmítá a vyrovnává se se stigmatem znásilnění sama), Moníková volí emigraci.



Pilířem konstituování postav pro autorku rozhodně není přímá charakteristika a psychologizace. Intimita rodiny je nepodstatná, naznačené vazby pouze orientační. Postavy Moníkové jsou definovány něčím, co můžeme označit jako kulturní a geografický prostor („praspjatost“ s areálem Čech). Volba takovýchto protagonistů umožňuje autorce uplatnit jejich intertextový potenciál. Na to, že nerozsáhlá próza Újma je prvotinou, upomíná i nejasné prostorové ukotvení postavy Jany (zasazena do „cizího“ města, ve kterém jeden druhého hlídá – z nepřímých souvislostí Praha). 

Nejvýraznější postava s autobiografickými rysy je Francine Pallasová z Pavany za mrtvou infantku. Stejně jako Moníková působí v Göttingenu, pochází z Čech, vede semináře o pražské německé literatuře, Arno Schmidtovi a ženské literatuře. „Čtvrteční seminář nazvaný Arno Schmidt – kritika vtipem navštěvuje student, který už pravděpodobně žádný zápočet nepotřebuje.“ (…) Nad plánem Prahy seminář ožije, při projekci mi dělá potíže pochopit, že řeka teče na sever (…).“
 Mimo souvislosti osobní se i postava Francine Pallasové pokouší
o dopsání osudu rodiny Barnabášovy ze Zámku – se stejným cílem jako Libuše Moníková ve své teoretické práci (viz kapitolu Intertextovost). Protagonistka Francine Pallasová reprezentuje typickou moníkovskou postavu – mladá intelektuálka / umělkyně v samotě exilu, bez přímé charakteristiky, dovídáme se
o ní to, co jí dovolí znalosti literárních předloh. Její odstup a skepse vychází ze Schmidtova výroku „kdo nečte, nezná svět“. Stejně jako u protagonistek ostatních próz i ona získává stěžejní funkci v textu. Je strategicky „stvořena“ coby iniciátorka mezitextových vzájemných vztahů „evropské kulturní poetiky“.

Do linie jen letmo započaté hrdinkou Janou z Újmy a následované Francine Pallasovou můžeme klást Karlu z Ledové tříště i Leonoru Marty ze Zjasněné noci, ale také mužskou postavu Jana Prantla (Zjasněná noc). Ty všechny spojují autobiografické rysy: Karla – emigrantka v souvislosti s rokem 1968, láska k filmu
, obdiv k dílu M. F. Dostojevského; L. Marty – studium germanistiky, intelektuálka navrátivší se v devadesátých letech do rodné Prahy, skepse z poznání jejího vývoje (iniciály L.M. zvolila Libuše Moníková jistě záměrně); Jan Prantl – emigrant, anglista fascinovaný alžbětinským divadlem, Shakaspearem
.

Charakteristiku postav optikou autorčina vlastního životopisu lze chápat jako prvotní seznámení se s typem jejích hrdinů. Pakliže jsme ve směs ženské hrdinky definovali podle výše zmíněných kritérií, je bezesporu nutné práh biografie překročit a zaměřit se na jiné společné rysy. Jako nejoptimálnější se jeví přistupovat k autorčiným hrdinkám jako ke „ztělesněným mýtům“, k „zmnoženým postavám“.

4.2 Specifika ženských a mužských postav 

Libuše Moníková nejčastěji volí za protagonisty svých próz ženy. Setkáváme se s nimi v Újmě (Jana), Pavaně za mrtvou infantku (F. Pallasová), v Ledové tříšti (Karla) a ve Zjasněné noci (Leonora Marty). Ženským protagonistkám může autorka snáze propůjčit vlastní identitu, ale v prvé řadě je díky nim schopna jako vyprávěcí strategii zvolit intimní vnitřní monology a sugestivní autoreflexi. Moníková pro typovou charakterizaci postav preferuje inverzní metodu – její ženské postavy jsou k jednání často předurčeny svými mytickými a historickými předobrazy. V rámci vyprávění ovšem autorka tyto primární vztahy redefinuje
a nabízí nová demytizační řešení.



Protagonistka Újmy studentka Jana bývá mnohdy interpretována jako metafora Jana Palacha. Tomuto pojetí nasvědčuje i fakt, že Moníková prózu Janu Palachovi dedikovala. V textu samotném se ovšem k jeho odkazu explicitně nepřihlásí, nicméně zasazení děje do jakéhosi bezejmenného státu, kde narůstá moc policie a obyvatelé se snaží najít cestu z počáteční letargie nápadně připomíná „normalizační“ stát. „Hneď po prvých vežiach, keď sa rozchýrilo, na čo majú slúžiť, demonštrovali zúčastnení študenti proti zneužitiu a podvodu (…) jedného za druhým vylúčili zo štúdia, a teraz sa začína zatýkať.“
 Zatímco Palachovi „znásilnili“ ideové hodnoty, hrdinka Jana je skutečně znásilněna policistou, kterého následně zabije.



Po vzoru Kafkova Procesu se Moníková prostřednictvím svých hrdinek vyrovnává s kategorií studu. Jelikož sama přiznává, že prvotině Újma byl po strukturní stránce (členění kapitol) vzorem právě Proces
, nalézáme v textu
(i díky samotnému motivu znásilnění) několik pasáží, které se studu věnují. Vedle „existenčního studu“ Jany („‚Pomoc, pomoc!‘ kričí váhavo, hlasnějšie sa neodvažuje kričať, je jej to strašně trápne.“
) jsou ženy v podání Moníkové opakovaně zostuzovány (například v koncentračních táborech nebo při interrupci
). „‚Stud je sociální pocit par excellence‘ (Lévi-Strauss). Kafkova díla jsou variacemi studu, trapnosti a viny.“



Právě protagonistka Jana má být „novodobým Orfeem“, který ženy 
z machistického sevření vyvádí. Povšimnutí si zaslouží fakt, že právě hrdinka Újmy má pro policistu androgynické rysy. „‚Nože chlapče, tvoje doklady a žiadne vytáčky.‘ (…) ‚Nie!‘ vykríkne dievča a vytrhne sa (…) Policajt (…) namieri svetlo na jej nohavice a vo vzduchu nakreslí obrovský imaginárny zadok. ‚Tak, to je ale prekvapenie. Čo tu robíš, maličká?‘“
 (Androgynností v díle Libuše Moníkové se blížeji zabývala Andrea Bartlová
 na konferenci o Libuši Moníkové konané v roce 2003 v Českých Budějovicích.)



Protagonistka Pavany za mrtvou infantku Francine Pallasová do sebe projektuje bájnou pověst o kněžně Libuši. Za zvuku Symfonie č. 6 (viz kapitolu Intertextovost) sestupuje jako česká královna do katakomb národních dějin. Pro sugestivní vyznění volí autorka ich-formu. „Jsem pod hradem, v hrobce císařů, králů a královen, mých předků jen podle zdání, všichni jsou mladší než
já.“
(podtrženo D. Š.). Předkové a zároveň následovníci – fúze pohanské kněžny Libuše a románové následovnice F. Pallasové v těchto pasážích textu vrcholí. Mýtus o Libuši nabývá roli vykupitelského mýtu; jedině sestoupením k samému úsvitu českých dějin a jejich pochopení lze hledat smysluplnou cestu k novodobé historii.



Zatímco hrdinky Újmy a Pavany za mrtvou infantku jsou určovány jen jedním předobrazem, ve Zjasněné noci volí Moníková jinou strategii. „Schizofrenii“ postav překvapivě rozšiřuje o pět (šest) předobrazů: románová protagonistka Leonora Marty je současně Eleonorou Makropulos / Emilií Marty z Čapkovy a zároveň Janáčkovy Věci Makropulos
 („Slyším svoje jméno. Leonora Marty by mi tady nikdo neřekl, nikdo z těch, co mě znají z dřívějška.“
) a královnou Hatšepsut („Jsem Hatšepsut. Napájím se z vemene božské matky Hathor. Velká královna. M jako Maatkare. Moje hrobka (…) je dokončená.“
 Moníková schizofrenii protagonistky ještě podněcuje odkazem k režisérce Leni Riefenstahl (viz kapitolu Intertextovost). Královna Hatšepsut je odpovědí autorky na třistaleté bloudění Eleonory Makropulos – vedle utrpení nekonečné lidské existence staví egyptský kult smrti. Alfrun Kliems v této souvislosti dodává, že
„v obou textech (Pavana za mrtvou infantku a Zjasněná noc – pozn. D. Š.) pracovala Moníková s konceptem rozpolcené identity“
 Z hlediska intertextových vztahů „evokuje například Leonořina cesta Údolím královen až ke královně Hatšepsut slavný románový fragment Ingeborg Bachmann Das Buch Franza a genderové téma vymazání žen z oficiální historiografie.“



Postava Karly z románu Ledová tříšť získává v seznamovací scéně s Pratlem podobu ženského mýtu o Andromedě. Jako kaskadérka filmu je přikována ke skále a ponechána jako oběť bájné obludě (z nedostatku kulis ptáku Nohovi). Prantl uštknut hadím jedem ji jako „bömischer Perseus“
 z tohoto zajetí „vysvobozuje“. Dana Pfeiferová v této souvislosti uvádí, že Moníková často ve svých prózách variuje idiom „falling in love“
 a pojímá ho doslovně. (Obdobnou roli hraje ve Zjasněné noci Leonořin pád do Vltavy.)



Autorka své postavy obdařuje v souvislosti s výkladem mýtů pozoruhodným atributem – kulháním, bolestí, invaliditou. Komparací textů zjišťujeme, že postavy Libuše Moníkové jsou „kulháním“ blíže určeny. Například než protagonistka Pavany za mrtvou infantku Francine Pallasová usedne na invalidní vozík
, je její osud předznamenán fyzickou bolestí: „Kulhám domů (…).“
 nebo výrazněji „Dala jsem tehdy výpověď, nejen kvůli tomu správci, a to už jsem kulhala.“
 Jakmile přistupuje Moníková prostřednictvím postavy Francine ke korekci literárního osudu rodiny Barnabášovy, volí iniciační motiv poselství „Potřebuji posla, který dorazí do vsi se zprávou ze zámku ještě po třech letech, bude kulhat a zdolá příkré svahy zámeckého vrchu jako nejlepší z mytických poslů.“
 I tanečnice ve Zjasněné noci si tělesnost uvědomuje právě v pasážích o bolesti. „Jdu po schodech nahoru, cítím pravé koleno (…).“
 nebo na jiném místě „jednou by přišel na řadu i ten invalidní vozík.“
 Stejně tak kulhá i Jan Prantl – a právě jeho prostřednictvím se nabízí interpretace, jak tento atribut postav číst. „Rozbité koleno a oteklá noha ho dodatečně omezují. Oteklá noha. V mýtech se stávali chromí a kulhaví posly (podtrženo D. Š.), neboť se věřilo, že oni se svými nestejnými končetinami rychleji stoupají po svazích hor.“
 A skutečně – funkcí ženských protagonistek (a do určité míry
i androgynického Jana Prantla) je být novodobými posly a zvěstovateli kultury bez hranic.



Ženy ve Fasádě vystupují pouze jako vedlejší postavy. „Jsou charakterizovány pomocí odboček od hlavní dějové linie, ve kterých hrají hlavní roli“
 Průvodkyně Hana si na zámku Frýdland-Litomyšl připravuje svou doktorskou práci, Marcela (manželka oportunistického ředitele zámku) udržuje poměr se sochařem Olbramem Maltzahnem. Marie (lékařka) otupělá Qvietonovými biologickými terminologickými exkurzi se sbližuje s Ortenem. Nejpodstatnější jsou nicméně vložené mikropříběhy o Vilmě a mytické sibiřské Eluéne. Příběh Mariiny příbuzné Vilmy se odvíjí od roku 1917 a končí ve čtyřicátých. letech. Její putování Ruskem tvoří paralelu k putování Jaroslava Haška, potažmo k samotné čtveřici umělců. Vilma prochází Evropou a „když vidí v devětadvaceti Věc Makropulos, cítí se jako třistaletá poutnice časem Emilie Marty.“
 Po návratu domů chvíli tančí v kabaretech … Lze tedy předpokládat, že vložený příběh Vilmy se stal pro Libuši Moníkovou  v některých aspektech námětem románu Zjasněná noc. 



Mytická Eluéne žijící v sibiřském městě Ulbus je vůdkyní výhradního společenství žen – mužům je vstup do Ulbu zapovězen. Nejen že Moníková vytváří paralelu k ženskému táboru Riva na Femø (Pavana za mrvou infantku, viz kapitolu Intertextovost), ale také prostřednictvím příběhu o Eluéne doplňuje svůj koncept mytických ženských postav. Pojetí bájného města jako myšlenkového konstruktu podporuje vyjádřením: „Naše město se jmenuje Ulbus, vždycky se tak jmenuje, ale pokaždé je někde jinde.“
 Nabízí se otázka, zda byla Moníková k pojmenování města Ulbus konkrétně motivována. Pouze jako hypotéza se jeví blízkost s latinským slovem ullus, což znamená „žádný“, „nijaký“, ale také „nic“ – čili „nekonkrétní – imaginární“ místo. Autorka tak do kontradikce staví český mýtus o Libuši (časově omezen) a věčně se opakující mýtus sibiřský. Jelikož je Eluéne obdařena magickými schopnostmi (např. zaklíná představitele sovětské moci v soby) představuje ji Kliems jako „sovětskou Kirké“ (ta proměnila Oddyseovy lodníky ve vepře).



Ve Fasádě spisovatelka jako hybatele děje volí čtveřici umělců – mužů, jako postavu negativní ředitele zámku Jirsu. Reálný předobraz hrdinů lze spatřovat ve skutečném restaurování litomyšlského zámku v sedmdesátých letech. V těch letech opravovali fasádu pražští umělci Olbram Zoubek (v románu Olbram Maltzahn), Stanislav Podhrázský (postava Stanislava Podolského), Václav Boštík (Václav Patera) a Zdeněk Palcr (Jan Orten)
. Aby bylo ovšem mytické podloží hrdinů i zde zachováno, domnívá se Renate Miehe, že k biologu Qvietonovi by mohl paralelu tvořit bůh múz Apollon, Lucemburčanu Nordanc by představovat posla bohů Hermése (když se v románu objevuje, přináší restauratérům písek
a vápno) a ředitel Jirsa by zastupoval Hefaista – boha ohně.



Libuše Moníková alespoň částečně své hrdinky vysvobozuje z hrozící ztráty identity. Alfrun Kliems poukazuje na fakt, že Francine je osvobozena z pout invalidního vozíku a usazuje se v literatuře, Leonora vyhrává díky připuštění si vlastní tělesnosti; jen Janino (Újma) pachatelství nelze nijak smazat (zůstává pachatelkou i obětí).

4.3 Postavy jako nomádi

Zastřešujícím motivem ve všech textech Libuše Moníkové je motiv cesty. Postavy definuje samotný fakt, že je místně (a mnohdy i časově díky přítomnosti mýtů) definovat vlastně nelze. Již v prvotině Újma můžeme spatřovat potenciální rozhodnutí k odchodu do „paralelní kolonie“ (není ale naplněno). Teprve Pavanou za mrtvou infantku počíná bludná pouť postav napříč dějinami a zeměmi. Dokud Francine Pallasová zcela nepřijme svou úlohu v západním Německu, „pociťuje ztrátu vlasti jako vykořenění“
 Až snovým sestupem do „podzemí českých dějin“ a záchranou v podobě literatury (F. Kafky) je možno trauma roku 1968 překonat.



Putování protagonistů Fasády (Maltzahn
, Nordanc, Orten, Podol
a Qvietone), které má vrcholit na Světové výstavě v Japonsku, je násilně přerušeno a umělci podstupují nekonečnou odyseu Sibiří. Vymanit se z ideologického područí se jim podaří díky splnění tří úkolů.
 Stejně jako mnohé mýty Libuše Moníkové i motiv bludné odysey je zmnožen: čtveřice umělců jako by následovala pouť Jaroslava Haška, potažmo hrdinky výše zmíněného vloženého příběhu Vilmy, ale také cestu Josefa K. k alegorickému zámku. Obdobně jako K. svého cíle nedosáhnou; oproti dobovému úzu se však vracejí ze sovětského zajetí domů.



Hrdiny Ledové tříště Jana Prantla a Karlu můžeme také definovat pomocí obrazu nomáda. Střetávají se doslova před hranicemi vlasti – v Rakousku. Jejich neusazenost a bloudění v exilu je metaforou ztráty vlasti, na kterou si každý vzpomíná jinak. I přes snahu o konstrukci a rekonstrukci historie se jim nepodaří nalézt sjednocený obraz domova, zůstávají tak ahasvery moderních dějin.



Leonora Marty ze Zjasněné noci je díky svému předobrazu E. Markopulos odsouzena ke staletému bloudění. Na rozdíl od ostatních postav Moníkové však překonává trauma exilu a vrací se do Čech. Negativní proměna Prahy v L. Marty vyvolá posttrauma, které je však schopna překonat díky milostnému vztahu a skoncování se schizofrenií vlastní postavy.



Osudové události československých dějin se stávají iniciací pohybu postav. V souboji s totalitou moci vítězí jedinec, který je schopen vyvázat se ze schematizujících představ o umění a kultuře a který nerezignuje na možnosti nápravy (byť utopické). „Románové postavy, stejně jako autorka sama, volí raději ztrátu vlasti, než aby ohrozily osobní svobodu.“
 

4.4 Postavy umělců jako svědomí národa – umělec jako utopista

Již od dob národního obrození se v české kultuře setkáváme s morálními požadavky kladenými na umění, které ústí v koncept umělce / intelektuála jako svědomí národa. V románu Fasáda Moníková sice s tímto pojetím polemizuje prostřednictvím národněobrozenecké frašky, „na druhou stranu tím literárně realizuje poetologické pojetí umělce jako utopisty.“
 Jak připomíná Pfeiferová, Moníková ve své eseji Böhmen am Meer
 tuto poetiku vymezuje a opírá se
o Musilovu koncepci utopie jako směru, o bachmannovské „rovnítko mezi utopií a uměním“
. Když Orten vstupuje na utopické území Eluéne, dokáže vytvořit dokonalé dílo. „Dokonalá socha, jediná, která se mu kdy povedla, jistě jen proto, že je pomíjivá, na jaře po ní nezůstane ani stopa.“
 Meta dokonalosti není podstatou umění, tou je směřování k ní. Autorka se v těchto pasážích vyjadřuje také k nesmrtelnosti uměleckého díla. Utopii umění Moníková v závěru transformuje v „uměleckou realizaci společenské utopie socialismu s lidskou tváří“
 a ještě jednou se k tomuto konceptu vrací v nedokončeném románu Der Taumel (Závrať).



V této souvislosti lze ještě připomenout, že (jak dokládá Brigid Haines
) s poetickým a literárně politickým toposem „Böhmen liegt am Meer“ se ve dvacátém století setkáváme v díle Franze Fühmanna
, Volkera Brauna
, Ingeborg Bachmann a Libuše Moníkové. Tomuto vymezení předchází Shakespearův „metaforický potenciál“ přemístění Čech k moři (v Zimní pohádce).

5 Strategie výstavby textu

„Střihová technika filmu se v mém psaní nemusí hledat dlouho.“

Ke koncipování výstavbových principů textu přistupuje Moníková metodou parataktického vrstvení dílčích příběhů, motivů a intertextových polí. Přemýšlíme-li o prozaickém díle Libuše Moníkové jako o celku, stává se nástrojem koherence metapříběh českých kulturních dějin. Samotná realizace stěžejních tematických rovin je založena na jasně definovaných východiscích, jež spojují všechny autorčiny texty. V této souvislosti můžeme uvažovat
o konstituování vševědoucího vypravěče, jehož pozice je chronologicky oslabována a o technice vyprávění montáže a střihu. 

Mezi další usouvztažňující aspekty patří iniciační akt románových postav překročit určitou hranici, čímž umožní zachování linearity příběhu, do nějž jsou vkomponovány zdánlivě retardační místa odkazující mimo samotný text. Tyto neepické pasáže v podání Moníkové (nepostrádají nadhled a ironii) doslovně naplňují princip otevřené encyklopedie – sumarizujícího prvku autorčina díla.

5.1 Od vševědoucího vypravěče k vyprávění postav
Potřeba distance od vlastního textu vyústila u Libuše Moníkové k přijetí němčiny jako literárního jazyka. Odstup, který si autorka ve své prvotině Újma začíná budovat, se mimo jiné odráží i ve volbě vypravěče. Ve svém prozaickém debutu respektuje Moníková výstavbové principy Kafkova Procesu včetně výběru vypravěče. V Újmě vypráví z perspektivy vševědoucího narátora zprostředkujícího příběh er-formou a stojícího mimo svět postav. Vševědoucí vypravěč se u Moníkové stává až do románu Pavana za mrtvou infantku rozhodujícím narativním modelem. Prostřednictvím objektivního vyprávění interpretuje románové postavy a předkládá soudy.

       V nerozsáhlé próze Pavana za mrtvou infantku Moníková mění narativní strategii protože distance od skličujícího tématu znásilnění země již není adekvátní. Vypravěčkou Pavany za mrtvou infantku je protagonistka Francine Pallasová, která přebírá autorčiny autobiografické atributy. Některé včleněné intertextové pasáže v textu se vypravěčsky se odlišují. Například vložený příběh
o Virginii Woolfové je vyprávěn er-formou „Řeku vídávala téměř denně, znala písečné ostrůvky (…).“
 Tyto příběhy v příběhu jsou vyprávěny z pozice protagonistky, mění se tedy čas vyprávění z přítomného na minulý. Epilogické dopsání Kafkova Zámku přechází opět do roviny vševědoucího vypravěče.



V románu Fasáda se opět setkáváme s modelem objektivního vševědoucího vypravěče, jehož prostřednictvím jsou postavy zkoumány. Rozložení postav není v textu rovnoprávné, ve druhé části románu Ostrovy na Sibiři jsou stěžejní vypravěčské pasáže věnovány Ortenovi. Za čas vyprávění volí Moníková prézens, který „je mnohem rychlejší (…) syntax má kořeny v češtině – sloveso se najde hned, dlouhé periody se nemusejí namáhavě dohledávat po smyslu od konce.“
 Pakliže chce Moníková podat objektivní vyprávění, nutně musí volit vševědoucího vypravěče, protože střídáním point of view postav by dospěla do bezvýchodné situace, koho a v jakých situacích zvolit za reflektora světa.



Libuše Moníková nepřistupuje k vypravěčským možnostem nijak specificky, vypravěč u ní nefunguje jako stvořitel světa, autorka neexperimentuje se střídáním hledisek vyprávění. Jedině v románu Ledová tříšť má narativní změna své opodstatnění a odkazuje k subjektivnějšímu tematickému uchopení návratu do Prahy, které vrcholí prózou Zjasněná noc. Román Ledová tříšť je vyprávěn opět vševědoucím vypravěčem, v epilogu ovšem dochází ke změně perspektivy na ich-formu vyprávění protagonistky Karly. Tento záměrný přechod podporuje naléhavost a subjektivitu výpovědi „jsem skoro rozlámaná, všechny údy mám jako v křeči (…). Jsem tedy žena.
 (…) Jsem už vzbuzená?
 (…) Ještě žiju. To znamená stáhnout se zpět, lízat si rány, sepsat příběh naší lásky.“



Próza Zjasněná noc kopíruje vyprávěcí schéma Pavany za mrtvou infantku. Obdobně je vypravěčkou příběhu protagonistka (Leonora Marty), konceptem vyprávění v ich-formě Moníková sbližuje subjektivní
a autobiografické prvky textu. Čím více se v autorčiných textech tematicky navrací Praha, tím více nachází subjektivní ich-forma své opodstatnění. Volba vyprávěcí perspektivy u Libuše Moníkové přímo souvisí s procesem identifikace postav a „já“ existujícího mimo příběh. Od radikální distance až po cestu ke ztotožnění.

5.2 Využití filmových postupů v prozaickém díle

Jednou ze stěžejních aluzivních forem v díle Libuše Moníkové je využití filmové metafory (popis děje filmu, hrdinů, signifikantních situací). Těmto aspektům její tvorby věnujeme dostatečný prostor v kapitole Intertextovost. Autorka se nicméně neomezuje jen na deskripci a pouhý výčet filmů, ale komplexně zapojuje principy filmového střihu do kompozice svého prozaického díla. Narativní výstavba textů Moníkové má často vnitřní strukturu založenou na dynamickém sledu filmových políček a rychlém střídání záběrů.



Ve všech prozaických dílech autorky se setkáme s členěním textu do dílčích kapitol. Takto zvolený princip umožňuje sémantické vrstvení motivů za sebou, aniž by autorka musela neustále zdůvodňovat nekontinuální řazení vložených retardačních pasáží. Filmová zkratka se odráží i ve volbě syntaktických prostředků. Krátká výpovědní syntagmata nejsou nadbytečně obohacována adjektivy či komplikovanými sentencemi. Často se v textu setkáváme (po významově uzavřeném celku) s deklarativními větami „Moje mládí.“ 
 nebo jinde „Ta žena jsem já.“
 „Mrazí mě.“
 Na začátku kapitol využívá Moníková hojně principu jakýchsi scénických poznámek, které jsou dále motivicky rozvíjeny „Hromada novin z léta.“
 či „Symfonie č. 6 Allana Petterssona.“
 Nevětné lokální určení nabývá podoby iniciačního aktu ve druhém oddílu románu Fasáda (jedná se o oddíl Ostrovy na Sibiři). „Praha-Ruzyně – Moskva-Šeremetěvo; Moskva-Domodědovo – Sibiř.“
 



Filmový střih se v autorčiných prózách uplatňuje v pasážích, do kterých Moníková vkládá vedlejší mirkopříběhy. Například ve Fasádě jsou proti linearitě vyprávění využity příběhy o Vilmě (viz kapitolu Postavy), Jaroslavu Haškovi, ale také ruské byliny o caru a třech přáních, divadelní inscenace (Gogolův Revizor). Při honičce protagonistů s komsomolci připomínají střihové pasáže němé filmové grotesky (Chaplinovo Zlaté opojení
).

Obdobně pracuje autorka s principem střihu při komponování mytických pasáží. Například v Pavaně za mrtvou infantku prostřednictvím střihové sekvence protagonistka alegoricky sestupuje k českým zakládajícím mýtům. „Vcházím hlouběji (…). Jsem pod hradem (…). Mezi sarkofágy (…). Jsem na místě svého původu (…).“
 Analogicky pak ve Zjasněné noci. „Dvaadvacítka uhání rozpáleným Údolím královen (…). Jsem Hatšepsut (…). Zřizuji nové obchodní cesty (…).“
 Jako adekvátní zdůvodnění kompozičního principu filmového střihu se nabízí záliba Moníkové v neepických, intertextových a encyklopedicky vyčerpávajících pasážích, pro které je tato metoda nejvhodnějším počátečním impulsem. Rychlost, úspornost vyjádření a věcnost dovolují autorce obsáhnout co nejširší pole mezitextových kulturněpoetických vztahů. Přemíra dlouhých větných period a komplikovaná dějová linka by Moníkové neumožnila tento záměr realizovat.

5.3 Dílo jako „otevřené encyklopedie“
Pro tvorbu Libuše Moníkové je příznačná snaha literárně propojit co nejvíce informací z různých vědních oborů. Autorka kompozici svých textů vystavuje na spřáhnutí encyklopedických hesel, jejím záměrem je v možnostech textu vytvořit „pansofickou koláž“. Moníková – polyhistor se neomezuje jen na hesla literární, popř. uměnovědná, ale pracuje i s detailním taxonomickým popisem charakteristickým pro biologii.
 Takovéto multiplikační úsilí opírající se
o principy vševědného díla lze v minulosti spatřovat u nedokončeného Flaubertova románu Bouvard a Pécuchet.


Vedle hesel z různých vědních oborů se Moníková zaměřuje i na cíl vytvořit nezkreslené dějiny Čech / Československa. S označováním jejích knih jako místopisných průvodců se ovšem nelze ztotožnit. Nasnadě je však otázka, do jaké míry by autorka revidovala dějepisné pasáže svých knih, kdyby primárním recipientem jejích próz byl český čtenář. Sama v této souvislosti uvádí, že by k nutným zásahům bezesporu došlo, protože texty byly určeny pro neznalé německé publikum. Díky časové distanci lze dnes tyto deskriptivní části spíše vnímat jako symboly historické paměti – svůj účel v textu tak splňují i pro českého čtenáře.



Charakteristické pro dílo Libuše Moníkové jsou hudební (až téměř muzikologické) exkurzy. Setkáváme se s nimi již v Pavaně za mrtvou infantku v podobě výkladů o hudbě Janáčka, Ravela (viz kapitolu Intertextovost); encyklopedické zpracování vrcholí až ve Zjasněné noci. „Janáčkova předposlední opera, jediná, která zcela rezignuje na folklórní téma, na moravské území; strohá nezpěvná. Předehra je prudká, staccato basů (…).“
 Dále se v autorčiných intelektuálních exkurzích odráží film, zpracovaná hesla o výtvarném umění
a architektuře (sochařství, malířství), o teoretických konceptech Wittgensteina či Romana Jakobsona. Jen pouhý výčet by kopíroval tematické vymezení próz Moníkové. 



Výrazně se v autorčiných textech uplatňují výše zmíněná biologická hesla. K tomu, aby je mohla spisovatelka do textu nenásilně včlenit, volí v románu Fasáda postavu biologa Qvietona (ve Zjasněné noci vedlejší postavu bývalého spolužáka protagonistky). Koláž teoretických biologických výkladů dovršuje ve Fasádě jeskynní scéna, Qvietonův part. „‚Ovšemže tu jsou živočichové,‘ pospíší si Qvietone s odpovědí, ‚někteří žijí v jeskyních trvale, jiní sporadicky (…). Většina patří ke kmeni Arthropoda, členovcům, například pavoukovci, roztoči, pavouci, stonožky, štírci.‘ (​…) ‚píďalky Triphosa dubiata a Triphosa sabaudiata žijí v blízkosti vchodů. A jeskynní kobylka rodu Troglophilus (​…) je považována za relikt z nějaké doby meziledové.‘“



Úskalí deskriptivních pasáží lze v díle Moníkové spatřovat především v jejich neodhadnuté kvantitě. Zatímco ve Fasádě (dáno do jisté míry i větším rozsahem románu) funguje princip „otevřené encyklopedie“ dokonale (nejen biologické odbočky jako zdroj hyperboly a ironie), v jiných textech může být účinek jiný. V této souvislosti lze například uvést Janouškovu kritiku prózy Zjasněná noc. „(…) celek románu však na mne působí spíše jako náčrt díla, kterým by se mohl, kdyby jednotlivosti vstoupily do mohutnějšího epického toku
a nepůsobily jen jako vnějškově motivovaná exhibice a extempore.“
 I přes tyto výtky však má dílo Moníkové jednoznačný (a primární) beletristický ráz, byť může fungovat jako „vševědná encyklopedie“ nejen dvacátého století.

5.4 Princip překročení hranice

Chceme-li zobecnit přístup Libuše Moníkové k výstavbě textu, nemůžeme pominout princip strukturování děje na základě překroční určité hranice. Tento akt zpravidla uskutečňují všichni protagonisté autorčiných próz, přičemž je jim nabízeno několik možností textové realizace. Buď Moníková volí direktivní lokální změnu, od které začíná příběh gradovat (Fasáda), nebo překročení hranice nabývá iniciační podobu (Zjasněná noc). Nastává ale i situace, kdy hlavní postavy prolamují mentální / myšlenou bariéru (Pavana za mrtvou infantku) či jsou k tomuto činu víceméně nuceny (Újma). Moníková volí princip překročení hranice také proto, aby mohla do kontrastu postavit exil a reálie Československa. Eventuality literárního zpracování se pochopitelně mohou v rámci jednoho textu měnit.



V próze Újma je dějová hranice překročena, když protagonistka Jana zabije policistu, který ji znásilnil. Od tohoto okamžiku se její myšlenky (prezentované vševědoucím vypravěčem) zvnitřňují, Jana pociťuje distanci ke svému „předešlému příběhu“ a děj je dále rozvíjen setkáním s Marou, zvažováním o přijetí paralelní existence ve svobodomyslné „kolónii“: „Dievča ide popri zábradlí za mŕtvolou, pociťuje únavu a odstup rastie.“
 Mezní akt znásilnění
a vraždy je klíčový – jeho nezvratnost může být překonána až v závěrečných pasážích, ve kterých Jana zvažuje přijmutí nového hraničního bodu. „Ešte nevie, či pocestuje. Každú noc sa ešte počuje v spánku škripať zabami, ale dni sú znesiteľné (…).“



V následující próze Pavana za mrtvou infantku je možnost překročení hranice duplována a je zařazena až na závěr textu. Místo změny je určeno jak lokálně tak myšlenkově. V případě hlavní postavy Francine Pallasové získává hranice podobu mezní trhliny – protagonistka sceluje tuto propast nočním imaginárním rozhovorem s Kafkou, svrhává invalidní vozík do alegorického
K-ova lomu a iniciuje dopsání Zámku.



Zatímco ve všech autorčiných textech není místo změny signalizováno, v románu Fasáda je explicitně značeno rozdělením do dvou odlišných oddílů – Ostrovy v Čechách / Ostrovy na Sibiři. Proměna místa / překročení hranice je pro text určující – zatímco první část knihy je statická (práce na fasádě, areál státního zámku), ve druhé části protagonisté podstupují dynamickou „odyseu“, která vyvažuje deskriptivní pasáže prvního románového oddílu. Nastolená hranice je také hranicí uprostřed jedné ideologie – rozděluje socialismus v Československu, jemuž mohli protagonisté čelit alespoň ironií, humorem a doslovně chápaný socialismus sovětského typu, z něhož se nelze vymanit žádným způsobem; kde se ironie stává sémantickým šumem.



V románu Ledová tříšť hranice slouží jako iniciace celého příběhu. Jan Prantl je vyslán na pedagogický kongres do Rakouska. Změna místa – z Grónska na střední Evropu – je metaforickým návratem blížeji k rodné zemi. Ani tato mezní situace ale nedokáže skoncovat s dvojsečným vnímáním vlastního já; pokus o vymanění se ztroskotává a postavy si uvědomují svůj úděl nomáda.



Pokud v Ledové tříšti nenabízí překročení hranice žádná řešení, v poslední dokončené próze Zjasněná noc znamená návrat domů alespoň potenciální možnost změny. I přes počáteční skepsi nakonec hrdinka přijímá svůj úděl, ztotožňuje se s životem, jemuž předchází rozhodnutí prolomit hranici. Libuše Moníková tak od nekonkrétního definování meze / hranice (Újma, Pavana za mrtvou infantku) přechází k jednoznačnému uvědomění si této skutečnosti (Fasáda). Následuje literární ztvárnění dvou možností mezního aktu – neschopnost vyrovnat se s prolomením limity (Ledová tříšť), nebo její akceptace (Zjasněná noc).

6 Kontext vnímání díla Libuše Moníkové v Česku a Německu
„Musíme Moníkovou uvítat doma, abychom se mohli cítit doma v jejím díle.“

Recepce díla Libuše Moníkové byla české bohemistice odepřena zejména kvůli absenci románových překladů. Odborná veřejnost poučena o „kunderovských translatologických obstrukcích“ jako by už další nároky kladené na umělecký překlad nesnesla. Obdobně jako Milan Kundera nad anglickým překladem Žertu žasla nad zpětným překladem Fasády (Sixty-Eight Publishers, 1991) do češtiny nejen Moníková. Jelikož sama odmítala své knihy překládat (s relevantním odůvodněním, že by vlastně psala novou knihu), zavdala tak nezáměrně příčinu k absenci „hesla Moníková“ v českých literárněhistorických pracích.

Druhým důvodem byl fakt, že po předchozích negativních zkušenost se její nakladatelské nároky stupňovaly. První překladatel Fasády Zbyněk Petráček nerespektoval frazeologické nuance a chyboval v aluzivních pasážích (např. sentence na začátku Kafkova Procesu „die zwei Spanner am Fenster“ tedy „ti dva čumilové u okna“ byla přeložena jako „dvě píďalky“ – „Spanner“ je také druh motýla
). Viděno s časovým odstupem – Moníková žádala obligatorní profesionální přístup, který v posttotalitním edičním kvasu devadesátých let mohl někdo jen stěží naplnit. Zásluhou slovenského nakladatelství Aspekt v Bratislavě vyšla její prvotina Újma (s takměř žádným kritickým povšimnutím v Čechách; pouze jako zkreslující zmínka o „feministickém dílu“, která spíše než na dílo samotné poukazovala na fakt, že kniha vyšla v knižní edici feministického kulturního časopisu Aspekt). Poté zahájilo nakladatelství Hynek vydávání děl Libuše Moníkové románem Ledová tříšť, a také u ní skončilo. Po jeho zániku získalo práva na překlady próz pražské nakladatelství Argo, jehož zásluhou je přeloženo téměř celé beletristické dílo Moníkové (absentuje jen nedokončený román Der Taumel / Závrať).

Libuše Moníková svým pro mnohé elitním přístupem k literatuře (potažmo k umění) provokovala. Na počátku devadesátých let neznamenala víc, než Němku (vskutku spíše Němku než Češku) navrátivší se z cizí země. Napjaté vztahy ještě posílila kritikou českých nakladatelských a kulturních institucí (vysoudila si tak výrok H. Karlacha „kdo by se díval na Zemi jen z výšky družice, shledal by nezbytně, že je to planeta zhola neobydlená“
). Vyjadřovala se rovněž
k postavení ženy v zemi převládajících totalitních zvyklostí. Laxností české literární kritiky mohla být právem zaskočena. Jméno v Německu glorifikované autorky, oceněné nejvýznamnějšími poctami, (Cena Alfreda Döblina 1987, Franze Kafky 1989, Alberta von Chamisso 1991, Berlínská cena za literaturu 1992, Vilenica 1993, Cena města Mohuče 1994 a Pamětní medaile Roswithy von Gandersheim 1995; členka berlínské Akademie umění) se v Česku objevilo jen v několika odborných titulech. V literárních dějinách Panorama české literatury (1994) a v encyklopedických dílech Slovník české prózy 1945–1994 (1994), Česká literatura v exilu 1948–1989 (1996) a Slovníku českých spisovatelů od roku 1945 (1998).

Když už se kritického slova v devadesátých letech dostalo, zmohlo se jen na zpackaný titulek „Jana a Karla v ledové tříšti“
 nebo na chladný výčet autorčiných zahraničních úspěchů.

K náležité reflexi díla Libuše Moníkové docházelo ale ze strany exilových spisovatelů (Listy, Národní politika
, Kritický sborník atd.). Díky absenci jazykové bariéry nejrychleji reagovali exulanti v Německu. Například Květoslav Chvatík románu Fasáda věnoval věcnou kapitolu ve výboru esejů Melancholie
a vzdor
 a spatřoval v ní „možnost evropského románu“. Fasádu zařadil do sousedství Pasternakova Doktora Živaga, Solženicynovy Rakoviny, Škvoreckého Zbabělců a Kunderova Žertu a upozornil na příbuznost díla s linií  pikareskních románů. Vedle Chvatíka se k dílu Moníkové vyjadřoval například Jiří Gruša (tituloval ji „Baronesse de Monique“
) nebo Alena Wagnerová.

Krátce před svou smrtí (1998) převzala Libuše Moníková z rukou prezidenta Václava Havla Masarykovu medaili Za zásluhy. Marginální kritické odezvy devadesátých let zpečetilo několik nekrologů. 

Na počátku uplynulé dekády bylo dílo Moníkové v českém kontextu resuscitováno. O literárněkritické ohlasy autorčiny tvorby se postarala (a dodnes především stará) česká germanistika (např. Dana Pfeiferová, Renata Cornejo). První konferenci In memoriam Libuše Moníková pořádala katedra germanistiky Jihočeské univerzity v Českých Budějovicích v roce 1999 na zámku v Kravsku. Za účasti Jiřího Gruši, Edy Kriseové, Aleny Wagnerové a německé literární kritičky Sibylle Cramerové a dalších bylo poukázáno na autorčino dílo jako na pokračovatele tradic pražské německé literatury; Friedrich Christian Delius se ve svém referátu zabýval tématy intelekt, eros a krajina v díle Moníkové. V roce 2003 se uskutečnila druhá mezinárodní konference o díle Libuše Moníkové (opět JU České Budějovice) – opět bez účasti české bohemistiky.

V uplynulém desetiletí markantně vzrostl počet kritik a ohlasů na dílo Moníkové ze strany bohemistů, omezují se však většinou na informativní představení knihy, jež zrovna vstoupila do distribuce. Domácí literární kritika
a historie se se „schizofrenií“ tvorby Libuše Moníkové vskutku vyrovnává jen velmi zvolna.

V Německu byla a je situace zcela opačná. Po obstrukcích s vydáním prvotiny Eine Schädigung / Újma a po nerozsáhlé próze Pavane für eine verstorbene Infantin / Pavana za mrtvou infantku vzbudil nebývalou pozornost román Fasáda. Kromě mála odmítavých recenzí („příliš brzy slavená, předčasně publikovaná kniha“ – Die Zeit, 1987) a ne příliš zdařilých konstatováních (román jako „zábava pro vzdělané vrstvy“ – Renate Miehe, Frankfurt Allgemeine Zeitung) byla Fasáda v Německu nadšeně přijata.
 F. C. Delius ji označil za „evropský román, na který může být německá literatura právem hrdá“
 Záhy se Moníková dostala do vybrané společnosti, kam patřil například Günter Grass; po překladu Fasády  do francouzštiny ji kontaktoval Claude Levi-Strauss. O výsostném postavení Moníkové v německé prostředí svědčí výše zmíněná vyznamenání, stejně jako řada věhlasných stipendií.



Přesto nelze tvrdit, že by kritická recepce díla Moníkové v Německu byla veskrze pozitivní. Německá literární kritika zaujala spíše odmítavé stanovisko k románu Treibeis / Ledová tříšť. Jak uvádí Renata Cornejo, próza byla označena jako„český vlastenecký román“ (konstatování Iris Radisch; od devadesátých let píše pro týdeník Die Zeit). Přední německá literární kritička Sibylle Cramer definuje Ledovou tříšť jako „něco mezi milostným románem
a vzdělávacím kurzem, který se spíše než literárnímu dílu podobá detailně vypracovanému encyklopedickému heslu k dějinám Československa 20. století.“



V posledních deseti letech vznikla v Německu řada soustavných prací věnujících se textům Libuše Moníkové. Na počátku těchto snah většinou stála disertační zadání, která posléze vyústila v knižní vydání. V této souvislosti lze uvést Alfruna Kliemse, který se dílu Moníkové soustavně věnuje (např. Im Stummland. Zum Exilwerk von Libuše Moníková, Jiří Gruša und Ota Filip. Frankfurt am Main 2002; Von der „Abschiebung des Widerstands ins Mythische.“ Die Libuše-Saga und der Mythos der Nationalen Wiedergeburt bei Libuše Moníková, 1999). Pozornost si zasluhují práce Karin Wind (Das Jahrhundert der verschütteten. Verborgene und verworfene Gesicht bei Libuše Moníková, 2001; Sie zeichnen zurück! Poetische Annexionen und kulturelle Widerstandshandlung bei Libuše Moníková, 2005). Zatímco česká germanistika se zpočátku zabývala především translatologickými aspekty díla (obtížně přeložitelné floskule, atd.)
a diskurzem exilu, německá germanistika reflektuje aspekty feministické (androgynnost) a motivické.



Kritickému zhodnocení díla Moníkové i v českém prostředí dnes již nic nestojí v cestě. Přistoupit k němu můžeme jak literárněteoreticky (pozornost by si zasloužilo žánrové vymezení) tak interdisciplinárně. S přihlédnutím k faktu, že autorka využívá filmový princip montáže a střihu, se nabízí rovněž intermediální přístup (viz kapitolu Intertextovost v naší práci).

Závěr
Dílo Libuše Moníkové lze nejlépe charakterizovat jako konglomerát esejistických a beletristických textů s rozsáhlými intertextovými vztahy, přičemž vést zřetelnou dělící čáru mezi beletristickou a esejistickou tvorbou není možné, protože v některých případech představují autorčiny prózy „beletristický pandán“ k pozdějším literárním esejům (Pavana za mrtvou infantku), jindy je tomu naopak.



Symptomatickým rysem próz Moníkové je metatextovost, jež se v textech realizuje především dvěma způsoby. Zaprvé principem „palimpsestového psaní“ (přes napsaný text) typickým pro revizi literárních osudů v Kafkově Zámku a pro skoncování s bezútěšností K-ova lomu, zadruhé východisky, která představuje sám historický kontext jako metatext (v románu Fasáda). Pro bližší uchopení kafkovské látky bylo pro Moníkovou nutné analyzovat sociální vyloučení, mocenské principy a kategorii studu (Eseje
o Kafkovi). Porovnáním textů jsme zjistili, že pretextová inspirace se zdaleka neomezuje jen na motivicko-tematický plán, ale stává se i kompozičním podnětem (jak je tomu v próze Újma).



Obsáhleji jsme se také věnovali paratextům titulů, které jsou významově multiplikovány. Dospěli jsme k závěru, že volbou titulu Moníková rozšiřuje sémantická pole o intermediální přesahy (vztah literárního textu a textu hudby v Pavaně za mrtvou infantku a ve Zjasněné noci a výtvarného umění ve Fasádě) a naznačuje čtenáři aluzivní charakter svých děl.



Dominance hudebního kontextu je rovněž zásadní rysem části autorčina díla. Moníková sice neintegruje notové party do vlastního textu (jako například Milan Kundera), ani se nesnaží uplatnit principy hudební zvukomalby, ale díky přítomnosti Ravela a Janáčka se jí naskýtá možnost principem střihu posílit strategické pasáže textu o imaginární auditivní složku.



Nejzásadnější tematické vymezení díla Libuše Moníkové jsme nalezli v práci s mytickými koncepty českých dějin. Mýtus v autorčiných textech funguje jednak jako metafora pro exil, daleko podstatnější je nicméně fakt, že podstupuje proces profanizace. Shledali jsme, že mytologickou cestou (kněžna Libuše, dívčí válka, Přemysl Oráč, bájný sibiřský matriarchát atd.) může autorka demonstrovat kulturně-historické vnětextové vazby, stejně jako se vymezit proti ideologické koncepci novodobého komunistického mýtu dvacátého století, proti němuž do jisté míry staví postavu „moderního světce“ v podobě Jana Palacha (Újma, také Fasáda). V této souvislosti se nabízí srovnání s pracemi Milana Kundery. Zatímco Kundera spíše útočí na sociální mýty naší přítomnosti, Moníková staví do pozic sekundárních mýtů například literární hrdiny – Josefa Švejka a Josefa K jako oběti byrokratického systému. I přes to však Kunderovy a Moníkové texty spojuje společné téma vztahu dějin a člověka. Proti kolektivnímu zapomínání
a nevědomí staví autorka ve svých prózách princip psaní dějin poraženými.



Vedle mytického podloží autorčiných textů jsme se zaměřili na strukturní analýzu idyly jako významného princip kulturní poetiky. České kulturní mýty Moníková reinterpretuje, boří je (aniž by je znehodnocovala či podcenila)
a poukazuje na zobrazovací stereotypy (především na mýtus českého národního obrození a obraz dějin „malého národa“). Těmto konstituujícím prvkům jsme v naší práci věnovali dostatečný prostor.


 
V souvislosti s literárním exilem jsme pozornost upřeli na disparátní podoby dvou českých emigračních vln, jejichž neschopnost integrace je dána časovou distancí (ambivalentní vztah k českým dějinám v románu Ledová tříšť)
a nemožností objektivního historického výkladu. Proti tezi o objektivním poznání dějin zde Moníková staví podobu individuálních dějin jednotlivce. Aby mohla co nejlépe pracovat s pojetím kulturní poetiky bez hranic, volí autorka typ postavy nomáda bez vlasti, novodobého Ahasvera, který se často (po vzoru hesla „umění je důležité“ – „Kunst ist wichtig“) stává nositelem kulturních hodnot a konceptu utopie (v práci jsme reflektovali teoretické vymezení Dany Pfeiferové). S povýšením literatury na morální hodnotu pak souvisí Moníkovou uplatňovaná strategie umělce jako svědomí národa. 



Při bližší typologizaci postav jsme jako dominantní rys próz Moníkové analyzovali princip románové fúze postav, jež nezřídka splývají se svými mytickými předlohami a obsahují autobiografické rysy. Tuto výchozí „schizofrenii“ autorka částečně zmírňuje a vysvobozuje své protagonisty z hrozící ztráty identity (některé postavy „opouštějí“ své předobrazy a východiska spatřují například v přijetí umění / literatury nebo vlastní tělesnosti).



V díle Libuše Moníkové převládají ženské protagonistky – intelektuálky, jejichž přítomnost bývá často argumentem pro řazení autorky do kontextu feministické literatury. I když rysy genderové nevyrovnanosti můžeme v autorčiných prózách nalézt, nelze je apriori předkládat jako důkazy, neboť Moníková celým svým díle popírá klasifikaci a stereotypizaci kulturních
a sociálních modelů. Žena v autorčině díle nikdy není jen pouhou obětí (Újma).



Výstavbové principy textu autorka zakládá na využití filmových postupů střihu a částečně i montáže, což se odráží mimo jiné i ve volbě syntaktických prostředků. Krátké sentence, věcné dialogy a prézens vyprávění volí Moníková především proto, že přeexponované větné periody by v souvislosti s nesčetnými intertextovými vztahy a s konceptem díla jako „otevřené encyklopedie“ příliš zastiňovaly konečné vyznění textu.



Čím více v textech Libuše Moníkové Praha a návrat domů dostávají konkrétní obrysy, tím se vyprávěcí strategie mění z vševědoucího vypravěče na ich-vyprávění protagonistů. Volba vypravěče – protagonisty souvisí mimo jiné s gradací subjektivních autobiografických rysů hrdinů.



Nyní si shrňme zásadní inspirační zdroje autorčina psaní. V jádru její tvorby stojí bezpochyby osobnost a dílo Franze Kafky, ironické a výlučné práce Arno Schmidta, jehož mottem kdo nečte, nezná svět se Moníková řídila napříč svými texty, dále se jedná o práce Dostojevského. Konceptem utopie se autorka přimyká k dílu Ingeborg Bachmann a Roberta Musila, pro esejistickou tvorbu jsou zřejmým podnětem studie Claude Levi-Strausse (kategorie studu, antropologické studie o sociálním vyloučení u domorodých kmenů atd.), stejně jako Stoppardova a Borgesova „korekce literárních osudů“ explicitně včleněná do prózy Pavana za mrtvou infantku.

Chceme-li dílo Moníkové zařadit do kontextu české literatury, nabízí se srovnání tematické i principiální. Díky etablování svých literárněvědných tezí do beletristických textů je dílu Moníkové blízký princip tvorby Daniely Hodrové
a Vladimíra Macury, na rovině mýtotvorné opět práce Hodrové (splynutí mýtu
a skutečnosti) a například Zuzany Brabcové (s níž Moníkovou spojuje
i uplatňovaný princip „intimní výpovědi“). Ve vzájemném motivickém vztahu cizince a nomáda lze dílo Moníkové přimknout k linii exilových textů Lubomíra Martínka (např. Palimpsest, Nomad´s Land), který podobně klasifikuje nomáda na základě cyklického a věčného odcházení. Ve vlastní práci jsme často naznačili spřízněnost autorčina díla s východisky tvorby Milana Kundery, především při ustanovování vztahu dějin a člověka.

Smyslem a záměrem mé práce bylo představit dílo české německy píšící autorky Libuše Moníkové a poukázat na sjednocující rysy jejích próz i textů esejistických. Alespoň z části jsem chtěla zobecnit podstatu formování autorčiny poetiky a poukázat na fakt, že k recepci jejího díla můžeme otevřeně přistupovat.
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