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POZNÁMKY KE GNÓMICKÉ ŘADĚ V PRAŽSKÉM KAPITULNÍM KODEXU M 127

Pavel Spunar

Význam gnomické literatury v bohaté škále středolatinského pí­
semnictví byl již dávno uznán»© Jde o přísloví, sentence, pořekadla, 

úsloví, ale i drobné veršované skladbičky podobného zaměření, které 

často tkví svým poselstvím ještě v biblickém starověku, antické lite­

ratuře či zkušenostech "barbarských národů". Jejich sdělení má vše­

lidskou platnost a traduje se ze staletí do staletí a přibližuj se 

i nám.

V středoevropském okruhu začal vzrůstat hlubší zájem o gnómy 

v 11. století» Vzpomeňme dvorního kaplana Konráda II. a Jindřicha III. 

Sasa Wipona (zem. kolem 1050), či bavorského benediktina Otloha, který *— — — — ™» ^_ ^ — — —
řídil školu v kláštere sv. Jimrama v Řezně (zem. po r. 1^70). Petři 

sem však i proslulá starší veršovaná učebnice a čítanka Fecunda nantis 

lotyšského učitele Egberta Leodiensis (zem. po 1026), vděčící za svůj 

věhlas řadě přísloví, bajek, sentencí, příkladů, vtipů a osobních re­

flexí. Četla se v evropských školách po celý- stře, ovčk a mnohé její 

verse se osamostatnily, takže málokdo z pozdních opisovečů tušil, že 

"vypadla" z dávné sbírky, sestavené jako školská pomůcka.

V Čechách se hlubší zájem o gnómickpu literaturu projevil až ve 

14. století a souvisel s rozmachem latinských škol a založením pražské 

univerzity (1348). Gnómické texty byly vhodnou látkou k precvičovaní 

latinské gramatiky a kromě toho se neprotivily výchově příštích du­

chovních, dvorských či městských úředníků a učitelů. Setkáváme se s ni­

mi v rukopisech 14. - 15. století a jejich funkční zařazení v kóde-



xech se velmi liší. Některé se objevují jako drobné výplne mezi 

texty jiného charakteru, jiné byly záměrně komponovány do samostat­

ných (a často abecedně uspořádaných)řad, které sloužily různým (pře­

devším didaktipkým) potřebám. Redaktoři a opisovači těchto veršů zů- 
V anonymitě.

stávali většinou üëKÂl! Přesto známe některé jmenovitě (např. 

Jana/ Le_tovic z 2. pol viny 14. století)'a výjimečně i s podrob­

nějšími životními daty (Oldřicha Kříže z Telče, který zanechal mnoho ^ — — — — — — — ^- — — — — '
biografických dat ve vlastních písařských poznámkách) .^/Ostatně zna­

lost gnomické tvorby se v Čechách výrazně projevovala nejen v pří­

mých dokladech sběratelské činnosti (opisech), ale i v průniku do "vyš­

ší” literatury. Vzpomeňme jen přímých citací gnom v díle M. Jana Hu- 
s^Önebo vlivu přísloví a sentencí na Trinartitus moralium německého 

dominikána Konráda z Halberstadtu (2. polovina 14. století),// přítele 

pražského arcibiskupa Arnošta z Pardubic. Latinské gnómy ostatně zpět- 
ng působily i na příslovečnou tvorbu v domácím jazyku, jak ukazují 

Proverbia Flasskonis , neprávem připisované Smilovi Flaškoví z Pardu- ^vz,^*,,***"—-^-'' - X_.--\^.^^—-^.^^ _ _ — — — — - — -■ « • • * . - . ^
bič.

Systematické studium latinské gnomické literátuly - frekventované 
v Čechách - je teprve v počátcíchiÉ/Nechybíme však, když se pokusíme 

podat stručný soupis rukopisů, v nichž se dochovala převážná část 

gnomické literatury známé a opisované v českém prostředí. Jsou to 

kodexy (podle abecedního pořádku):

BRNO UK Mk 108

OLOMOUC Kap 521

PRAHA Kap A 93 - 4

Kap B 62

Kap D 31 - 1

Kap D 86

Kap D 126



Kap M 8

Kap M 102 - 1

Kap M 127

Kap M 130

Kap N 8

Kap N 15

Kap N 17

Kap 0 57

Kap 0 58

Kap 0 59

Kap 0 71

Kap 0 75

PRAHA KRM II F 4

KNM X Ľ 5

PRAHA StK CSR I E 22

StK ČSR VI C 11

StK ČSR VIII G 29

StK ČSR XIV F 22

StK ČSR XIV H 16

TŘEBOŇ SU A 4

StA A 6

StA A 7

VATICANO EiblAp Pal. Lat. 719

VIEN ČKB S.N. 3618

WROCLaW BU I F 166

Většina dokladů, al jsou již v kodexu umístěny a řazeny jakko­

liv, nebyla dosud vydána. Příležitostně se snažíme tento dluh 

splácet a "objevovat" znalcům středolatinskc literatury pru-eny.



které mají pro duchovní klima své doby (mentalitu) jistou výmluvnost.^' 

Jedním z důležitých kodexů pro poznání gnómickýchýeršů, frekven­

tovaných na území Čech, je i pražský kapitulní kodex K 127,

Rukopis, obsahující řadu školských textů, vznikl v letech 137E - 

1379 a je napsán jednou rukou. Začíná (ff Ir - 8v) Thcotul >yý- (ne­

identifikovatelný autor) zpracováním Physicloru ,C< které jc doprovázeno 

četnými českými glosami, následují materiály poukazující k výchově kle­

riků (např. hojně dochované dílo neznámého autora "Pěniteas cito"^), 
tzv. Novus Catho/^ různé slovníky, proroctví Jana z Toleda, ‘^ výkla­

dy o desateru a dalších theologických otázkách feC.ihKmSItèüi, školská ano­
nymní skladba RucHum dcxytrina^ Dittochaeori^J a Theodu-

love "učebnice" Ekloga;^^ řadu opisů opět doprovázejí četné české 

přípisky potvrzující české prostředí, v němž rukopis vznikl.

Gnomické verse, které nás zajímají, jsou rozsety na fľ 23v-27r 

a autor kapitulního katalogu A. Podlaha je souborní označil jako 

Vocabularius versificatus ji? Správně sice postřehl, že na širokém okra­

ji folií probíhá abecedně uspořádaná sbírka gnom (versus orcine alpha- 

beticoXs incipitem. "Abstinencia gignit časti tat eis" (ff 23v - 2rv) 

ale v hlavnici textu se orientoval jen povrchná«

Na f. 23v skončil tzv. Novus Catho (srov. "Explicit Xovus Katko 

J^CCC0 Lovili0 anno in fee to sancti Kyliani feria quinta", tj. 

a po dvouverší

Ad me si transire vis vocabula scire

Tu mare transires cicius qua. singula scares,-

které zmátlo Podlahu Juko inci it slovníkov skladby, nós^esu-e sou­

bor gnóm, který(poprvé)přerušují (f. 24r) veršované zdravotmcs£ po­

kyny (srov. f. 24r : "Quatuor ex sompno veniunt hec meridiano ) , 

aby volně řazené gnómy dále pokračovaly (až po f. 24v).



Hada není abecedne uspořádána a tuké nemá přesněji vylezený cíl. 

Jednotlivá verše (vedle mcnostich disticha a jedno čtyřverší) jsou řa­

zeny me cynicky a mají povahu flcrilegia. Geneze a frekvence Jednotli­

vých gnor se lisí. Většina byla podchycena v soupisová literatuře,<-1/ 

ale najdeme i taková, které dosud unikly pozornosti (nebo se dochovaly 

v pozměněné verzi). O jejich původu Je obtížné vyslovit pevnější zá­

věry, není však vyloučeno, že se geneticky přimykají k středoevropskému 

okruhu, v němž se taká sířily a myly opit'vány»

KLICE PRVÍ' ČÁSTI ClAjCKÉ L.sY

Praha Kap b 127, ff 2pv - 24r

1 Non laudo laudem per quam mihi sencio fraudem 

Bat probités speciem et non species probit.ctem 

Nil sua forma vaelt qui probitate caret 

Visus et auditus nocet et meditacio nequam

5 £Î2£ est lucerna iuveni nocturna thaberna

sed mors e terna removens a luce superna 
7a)nullatenus hanc imitare) Lr^o puer cave^s  i___—:—/--------- '

Lie tu preclarc potes omne malum separare

Bisce bonos mores habebis res et honores

10 Provisor lupulus non est bonus villicus 

Felix esse petest cui rerum copis non est 

. Raro dives erit qui multa comoda querit 

Raro ditatur qui per loca multa vagatur 

Se male solatur qui credit ne morkatur

15 Ardet de facili Lstramen’J quod iungitur igni



Insipiens futur que rare prémédita tur

Omnibus in rebus gravis est incepcio prima

Absque laborc gravi non possunt ma^na parari

Cura plenus eris si vis ut magnificeris 

20 Qui Cristo credit illi totum bene cedit

Si servie ut vis dabo quod volo non dato cuodvis

Si servis ut volo non dabo quod velo sed dato quodvis 

Caseus et punis est optimum ferculum sanis 

Cum dare vis aliis non debes dicere multis
25 Hoc verbum ,vultis’^ nocet sepissime multis

Cum fueris Rome Romano vivitc more

Cum fueris alibi vivito sicut ibi

Lischt homo quivis person re Deo similatur 

lui sua dat large laudatur ab omnibus ills 

3$ qui dat laudatur qui non dat vituperatur 

^u^ndo fervent ire sapiens debet procul ire 

donee lis cédât ne te aliquis férus cedat 

Rn fuge lucrari nomen parcendo avari 

Rulti dérident reliques qui sunt magic stulti 

35 Sunt derisores derisis détériorés

In studio times qui nemo per oci.a dives

Sancte pater parce mieni ce lieu régna putere

Ruiti sub pena pro culpa sunt aliéna 

»ucc caret sepe qui fraagit viscera sepe 

4° Pulli sub sepe faciunt sua balnia sepe

Cui procul est oculis procul Cestj a lumine sortis 

Damona pudor que docent homines quod sunt sapientss 

Dreier Cestj liber mendicus divite seivo 

Paupere ditato nil acrius esse putato

45 Omni bus adde modum modus est pulchcrrima virtus



Omnis homo vere debet peccata timere

Omnia dat Dominus sed non per cornua thaurum 

48 De mare montes de vespere inspice fontes

Komentář

V.’, P (H. Walther, Proverbia sententiaeque Latinitatis medii 

aevi, Göttingen 1963 - 1969)

2J W,p 5006. - 33 W,P 16853. - 43 W,P 33820. - 5-83 W,P 17669. - 

93 cfr. W,p 5842. - 103 podobná myšlenka známa již v antice; 

srov. Aristof. eir. 1076; Plant. Pseud. 140; Cv. ars am. 2, 

364. - 123 cfr. W,P 26301a. - 133 W,P 26300. - 14J W,P 27748. 

- 153 W,P 1297. - 163 W,P 12498. - 173 W,P 20149. - 18 j cfr. 

W,P 201. - 193 W,P 4736. - 203 W(P 23330a. - 21-223 W,P 29152. 

- 233 W,P 2442. - 253 V.',P 11078. - 26-273 W,P 4176. - 293 W,P 

24808. - 31-323 W,P 23486a. - 353 W,P 30711. - 413 W, P 24556. 

- 423 W,P 4900a. - 433 W,P 6034. - 443 W,P 20954. - 453 W,P 

20103. - 463 W,P 20228. - 473 W,P 19970.

aj ser. "care"; táž ruka připojila korekturu "vel dare". - bj 

ser. "multis".



v kratičko sbírce 48 veršů, která nikterak neonlývá rit in^-ostí 

1 pevně vytčeným cílem či básnickou představivostí a formou, zjišlu*'eme 

několik rysů, které zasluhují úvahy : b)\

13 Ze 48 veršů je : a) jedno čtyřverší, /tři dvouverší, c) šest 

neúplných dvouverší, d) třicetdva monos tich. Poučení : Vzhledem k abso­

lutní převaze monostich v této a podobných sbírkách si často nepřipouš­

tíme, že dochovaný verš je jen částí (zbytkem) složitějšího útvaru.

23 Ze 48 veršů plných čtrnáct (tj. více než čtvrtina) nebylo vůbec 

I registrováno stnndnrtni soupisovou litsmturoiÁ^^ 3 Čtyři vykazují znnč— 

né odchylky, které jsou tak závažné, že je nutno považovat je za sa­

mostatné gnómy. Poučení : Dosavadní soupisová literatura shromáždila 

ohromný a stále ještě nedoceněný materiál, ale zdaleka není jej možno 

považovat za reprezentativní. Zvláště v okrajových zemích latinsky mlu­

vící Evropy se dochovaly prameny, které dosavadní fond obohatí a nazna­

čí další vnitřní souvislosti. Pokud jde o kvantitativní odhad, je tře­

ba předpokládat, že se dosavadní počet shromážděných dat rozšíří nej­

méně o třetinu původního počtu.

33 V stručné řadě 48 veršů, kt ré jsme vydali, se jako významová 

(klíčová) slova prosadila tato substantiva (A), adjektiva a zpodstatnělá 

adjektiva (B), slovesa (C) a nomina sacra (D) :

A-l (abstraktní pojmy) : culpa, cura, fraus, inceptio, ira, labor, 

lis, lux, modus, mos, peccatum, probitas, pudor, studium.

A-2 (konkrétní pojmy) : cor, derisor, ferculum, fons, ignis, lu­

pulus, saepes, taberna.



B : dives, felix, insipiens, mendicus, stultus
^X-^X—^-**-^V— ^..^ -—X ——X-^X-^^^ ^ ^•■x--'—"—-X X. ... -^* v  —

C : dare, dicere, ditare, lucrari, mori, nocere, parcere, perscire

D : Cristus, Dominus

Jíž stručný pohled na shromážděný materiál signalizuje, že všechna 

sdělení byla zaměřena k postižení základních norem křestanské etiky» 

V středu úvah stály poctivost, řádné mravy, stud, vina, starostlivost, 

práce, studium, uměřenost/a varovalo se před podvodem, lstí, hněvem, 

hříchem. Gnómy, které pracovaly s abstraktními pojmy (nejčastěji ctností 

a nectností), byly mravně (hodnotově) jednoznačné a umělecky sterilní» 

Gely charakter rčení (výroků) a vyjadřovaly se přímo (bez použití umělec­

kého obrazu). Podobnou ryze didaktickou funkci naplňovaly i zvýrazněná

adjektiva a slovesa; Sic opět o doporučení, varování a mravoučné postře­

hy bez vyššího (uměleckého) záměru. Zájem o metaforické (a mnohovýznamo­

vé) sdělení se spojoval - pakli vůbec - jen s konkrétními pojmy. Příkla­

dem mohou být čo 5 (taberna -lucerna), č. 10 (lupulus - bonus villicus), 

Í5 (stromen - ignis), č« 48 (fontes), i když najdeme příklady pro ozna­

čení konkrétních věcí, kd» označení neprovokovalo k jinotaji a pozdvižení 

pojmu nad jeho všední (primární) význam (napřo č. 23 - ferculum, č. 41 ~ 

cor). Poučení : Naznačují tyto postřehy obecnější problémy ? Neradi 

bychom předbíhali, ale zdá se opravdu, že metaforika stře delàtinských 

přísloví byla převážně vázána na pojmy poukazující k věcem« Slova odka­

zující k ideám živila spíše příkazy a nudné mravní maximy«

Závěrem ještě dohad o funkci pražského kapitulního kooexu 12/« 

Není vyloučeno, že rukopis vznikl v souvislosti s potřebami pražské 

katedrální školy při koř tele sv« Víta, která měla znamenitou pověst? 

1-4--------- pro tuto domněnku/nemáme žádný přesvědčivý důkaz.
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Robert Kalivoda

Komenského myšlenkový model a problém osvícenství

V tomto příspěvku chci nadhodit nakolik myšlenek k problé­

mu vztahu Komenský - osvícenství. Jde skutečné Jen o nadhození 

některých teoreticko-metodologických podnětů, které by snad moh­

ly přispět při další práci na reintegraci Komenského do proudu 

evropského myšlení a evropské kultury. Jde o fázi, která Je v o­

nom re integračním procesu naprosto nezbytná, bez ujasnění místa 

Komenského v onom proudu, Jemuž se obvykle říká osvícenství, ne­

může být tato reintegrace vůbec provedena.

Zároveň ovšem Je třeba ujasnit některé otázky vztahující se 

k povaze osvícenství vůbec. Jde o dějinné místo osvícenství v ev­

ropském vývoji a Jeho vnitřní strukturu.

Klademe-li si otázku, Je-li osvícenství civilizační epocha 

nebo pouze myšlenkový proud, pak odpověď bude asi taková, že Je 

to myšlenkový proud , přerůstající ve faktor civilizační akti­

vity. LyŠlení Je zde projevem, ale i podmínkou významného posu­

nu sociálního.

Základní význam má vývoj ve dvou zemích, které vítězné pro­

dělaly rané revoluce, v Nizozemí a v Anglii. Anglické osvícen­

ství Je více méně v souladu s anglickým vývojem po „slavné re­
voluci** a napomáhá mu. Je přímo symbolické, že dílo Johna Locka, 

které Je důležitým mezníkem osvícenství vůbec, splývá přímo 

s touto „ slavnou** revolucí. Anglie má pak rozhodující význam 

pro vývoj evropské osvícenské myšlenky, zejména francouzské 

osvícenství by se asi nemohlo vyvinout do své podoby bez zá­

sadních podnětů, které čerpalo z Anglie.
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Mluvíme-li o Franc il, prosazuje se tedy osvícenství i v ze­

mích, kde rané revoluce neuspěly a kde zvítězil absolutistický 

systém. Tzv. osvícenský absolutissus není jen nějakou koketérií 

nýbrž má závažný sociální dopad. Jde zejména o Prusko a Rakous­

ko, ale i o Rusko, kde žádná raná revoluce poražena nebyla, kde 

álo tedy o „ osvícený" absolutismus v nejČistší podobě. Je tře­

ba si připomenout, že Herder, než odešel do středního Německa, 

pomýšlel 1 na to, stát se duchovním inspirátorem osvíceného 

ruského samoděržaví.

Vrcholu dosáhla ovšem osvícenská vlna ve Francii. Francie 

byla země, kde reformace byla poražena - podobně jako v Čechách. 

Absolutistický systém se tam po porážce reformace upevnil, ze­
mě však není postižena oním tupým restauračním terorem jako Če- 

chyj francouzská církev srůstá do značné míry s francouzským 

absolutismem a tento absolutismus je jiný než středoevropský 

absolutismus Habsburků.

Francie za absolutismu soupeří stále se svým anglickým ri­

valem, dívá se do Anglie a po „slavné * anglické revoluci se od 

ní učíi pro nastupující francouzská osvícenství se Anglie stává 

přímo vzorem. Nejsilnější proud francouzského osvícenství je 
aristokraticko-měšTianského typu, jakým je anglické osvícenství 

my 
ve svém lockovské/rodokmenu. Zpočátku nevystupuje toto fran­

couzské osvícenství ostře proti absolu tis tru, chtělo by stát o­

svítit. Teprve když se mu to nedaří, vstupuje na závěr „ osví­

ceného* století do revoluce, kterou parazitní francouzský ab­

solutismus vyvoláj nemá totiž peníze a po téměř dvou stoletích 

svolá zástupce země, aby od nich peníze vymámil. Tím si pode- 

píše rozsudek smrti.

Ve Francii překázalo osvícenství svou sílu nejen tím, jak 

hrálo svou stoletou partii s absolutismem, aby jej nakonec po-
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mohlo pohřbít. Dosáhlo však vrcholné podoby především proto, 

že se dokázalo vnitřní rozvrstvit, že dokázalo vnitřní vyzrát, 

což znamená, že se dokázalo svou vnitřní logikou rozestoupit a 

zformovat do dvou kvalitativní odlišných myšlenkových bloků, kte­

ré v dalším bezprostředním francouzském vývoji k revoluci odhali­

ly a manifestovaly svůj sociální význam. Jde o proud měšjtansko- 
-aristokratický a proud plebejský, kte^bylo možno přezdít 1 na 

proud „voltairovský a „rousseauovský". Ten »voltairovský* je šir­

ší a napohled hlavní - nazývám Jej „voltairovský*, protože o Vol- 

tairovi Jako o Jeho Jistém prototypu snad není sporu. Ten „rou- 
sseauovský* Je reprezentován především Rousseauem, i když zdale­

ka není na Rousseaua redukovatelný.

A zde začíná onen »problém osvícenství**, vytčený v záhlaví 

našeho příspěvku, který má ovšem rozhodující význam i pro vytče­

ní vztahu Komenského k osvícenství. Patří Rousseau k osvícenství 

nebo nepatří? Ha to se názory různily a různí. Někteří v něm vi- 

áí n romantickou antitéz! k osvícenství, někteří »preromantic- 

kou táži , která sice vzniká v linii osvícenství, ale stojí na Je­

ho okraji a vede k Jeho rozkladu, někteří v něm a v tom, co re­

prezentuje, spatřují demokratické a politicky radikální křídlo 

osvícenství, někteří tento problém zcela pomíjejí a osvícenství 

se Jim zužuje na onen - dejme tomu - „ voltairlánský** proud.

Je zřejmé, ze tato otázka Je dosud temná a vyžaduje objasnění. 

Sám se dannívám, že Jde o vypracování pojmu plebejského křídla 

osvícenství, který se ovšem nemůže spokojit Jen s registrací po­

liticko—sociální funkce této linie, ale musí usilovat o vystiže­

ní jejího myšlenkového modelu a hlubšího duchovi ího smyslu.

Vztah osvícensví k romantismu Je komplikován)tím, že roman­

tismus Je traktován většinou Jako básnický a umělecký směr, kte­

rý začal žít v plném slova smyslu na počátku 19. století.



I když přechody z polohy tporeticko-expozlfcorního literár­

ního projevu do polohy poetického projevu, do polohy „llterár- 

ní literatury Jsou Časté a Jsou více séné pravidlem Jak u tzv. 

„ vlastního romantismu , tak u tzv. „osvícenské preromantiky*, 

nemohu se touto otázkou zde zabývat, přestože Je velmi důležité^ 

musím se omezit na myšlenkový problém sám - nezávisle na Jeho li­

terární konkretizaci.

Budu při tom vycházet především z projevů expozitomí pova­

hy. A cílem bude naznačit, že plebejské osvícenství řeší svým 

způsobem prává klasické problémy osvícenství, problém rozumu, pro­

blém pokroku a civilizace, problém lidského blaha a dosažení opti­

ma lidské realizace.

J.iax Horkheimer a Theodor Adorno, dva čelní představitelé 

frankfurtské školy, kteří tvořili své dílo paralelně s vítězstvím 

nacismu v Německu a jejichž tvorba byla také šokem z tohoto nacis­

tického triumfu na německé půdě silně poznamenána, napsali v ame­

rickém exilu za války významnou práci Dialektika osvícenství /Dia­

lektik der Aufklärung, Amsterdam 1947/, která přes svou fragmentár- 

nost dává důležité podněty k řešení našeho problému. Je v ní totiž 

zúžena pozornost na ^nerousseauovské osvícenství a ^rousseauovský 

proud*’ Je zcela eliminován.

Osvícenství provádí v podání autorů matematizaci a fyzikaliza- 

ci rozumu, zvěčnění myšlení, likvidaci subjektivity, zbožnění lid­

ského pudu sebezáchovyj sebezáchova se mění v rezignaci individua 

na sebe sama. Autoři vytýkají i socialismu, že podlehl osvícen­

skému duchu. V Jednom fragmentu Je analýzou Sadovy „ Julietty** a 

Nietscheho se spekulativní emfází vyvozena konsekvence, že k po- 

zitivismu degenerující osvícenský duch, který odzávorkoval iracio­

nalitu, vytvořil podmínky pro tiraf triumf fašismu Jako vládu zlo­

činu. V tom Je v očích autorů zřejmě ona „dialektika osvícenství •
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S osvícenským rozumem se to tedy má dle této již proslave­

né knihy Špatně. Je zde ovšem zároveň skvěle vidět, k jakým ab­

surdním důsledkům dospívá moderní kritické myšlení, Jestliže 

chápe osvícenství zúženě a jestliže Ignoruje jeho vlastní dia­

lektiku.

Nebot osvícenství nezlikvidovalo lidskou iracionalitu. Je 

zásluhou Fritze Valjavce, autora Jedné z mála prací, které byly 

po válce ve střední Evropě o evropském osvícenství napsány /Ge­

schieht s der abendländischen Aufklärung, München 1961/, že v ú­

vodní kapitole ke své knize poukazuje na to, „že rozum v průbě­

hu 18. století stále důrazněji učil, že musí být respektovány 

iracionální síly, vzruchy myslí a pudy. Tak mohl iracionalismus, 

pochopený rozumem, přistoupit k tomu, čím se století skutečně 

projevovalo. Racionalismus tohoto století se podobá pouzdru, kte­

ré do sebe pojalo i to, co Je veskrze neracionální.* Valjavec 

však dále tento svůj správný obecný poznatek málo a ne vždy 

Správně konkretizuje) Rousseaua, kterého řadí na okraj osvícen­
ství a do „předromantiky", v tomto smyslu neinterpretuje, chá­

pe JeJ Jako toho, kdo osvícenství svým dílem rozkládal.

Domnívám se, že takový příští Je naprosto nedostatečný, 

neukáže-li se, že postoje, které vypracoval a zaujal hlavní před­

stavitel plebejského osvícenství J.J. Rousseau, Jsou důsledným 
rozvinutím úlohy kritického rozumu, která byla vepsána na pra­

por osvícenského programu jako položka č. 1.

Nebot poznat iracionální a předractonální síly v lidské 

existenci Jc vítězstvím lidského rozumu, nikoliv vítězstvím ira­

cionalismu nad racionalismem, "ento primitivní přístup postiho- 

1'.*3 celou dlouhou dobu např. Freuds, vydávaného za iracionalistu. 

Rozpaky a primitivní myšlenkové úvahy nad Rousseauem byly a Jsou 

stejné povahy. Teprve poznám-li iracionalitu, mohu se s ní snažit
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pracovat a zvládat Ji, pokud Je to možné. To Je vyšší stupen 

kritické racionality a vyšší stupeň „osvíceného rozumu* Jímž 

překonáváme plochý a vulgárně osvětářský intelektualismus, zamě­
ňovaný často za racionalismus.

V této kardinální otázce Je tedy Rousseauovo pochopení poť)—c 

rttóy povahy duchovních sil v člověku, jejich vazby a hierarchie 

hlubšín poznáním - tzn. autentickým počinem osvíceného rozumu.

Totéž platí o chápání civilizace a jejího pokroku. Rozvoj 

& vzestup civilizačního procesu a Jeho blahodárný účinek na 

#o svícené lidstvo - to byla další klíčová deviza osvícenského 

světového názoru, Jak se tvořil a vytvořil v mtš lánsko-aristo­

kratickém prostředí.

Pokud Jde v tomto směru o Rousseaua , nebyl nepřítelem ci­

vilizačního pokroku, Jak se o něm někdy tvrdí. To správně zdů­
razňuje i Valjavec. Jenomže Rousseau ušel - užívaje svého kri­

tického rožnou - o další mílový krok vpřed a pochopil, že civi­

lizace Je proces rozporný, že přináší pokrok a zároveň i škody. 

A pochopil zároveň, že hlavním strůjcem zla Je sociální nerov­

nost, kterou civilizační proces zplodil a stále plodí a kterou 

Je třeba překonat. To Je geniální poznatek, který mnohonásobně 

předstihuje lineární - a nutno říci i naivní chápání civilizač­

ního pokroku u Jeho současníků. Rousseau přitom řeší problém 

civilizace antikapitalisticky a dává tím nejmarkantnější soci­

ální výraz svému plebejskému racionalismu.

Dějinný triadický oblouk, v němž Rousseau nalezl řešení 

tohoto problému, Je možno dnes Již označit za spekulaci metafy­

zického rozumu, ovšem teto schéma dávalo tehdy perspektivu „obec­

nému člověku**; proto se také e tvrdošíjností po celá století 

stále vynořovalo. Stvořilo zejména u Rousseaua dějinnou dialek­

tiku a není proto divu, že dosahuje později až k ' rxovi.
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A jeátě na jeden moment bych chtěl upozornit. Jestliže cí- 

leny&ěštanského osvícenství Je vyspělá občanská společnost, ve 

které si saturovaný občan dobývá a zajíštuje přiměřené a důstoj­

né postavení, klade plebejské osvícenství hlavní důraz na vyvi­

nutí dokonalého člověka, který se v onom dějinném oblouku »vra­

cí ke své lidské podstatě. U Rousseaua Je dokonce tento problém 

krajně vyostřen v tom smyslu, že výchova občana stojí v konflik­

tu s výchovou člověka.

Celostný člověk musí ovšem umět korigovat své vlastní »ego** 

se zřetelem na pospolitost, v níž žije a jejímž Je členem. V tom 

je základ socializace člověka. Zároveň Je vyvinuta představa o ur 

Sujících silách v lidské podstatě, která tuto socializaci na roz­

díl od běžného egotického chápání člověka umožňuje. Tato předsta­

va Je zatím rovněž poznamenána metafyzickou důvěrou v „ bezpro­

blémovost** lidské podstaty a bude teprve později zvědečtěna. Je 

to ovšem představa, která sociálnímu chápání lidské existence 

otevírá cestu.

Důležité nyní Je to, jak další vývoj prověřuje všechny tři 

hlavní polohy osvícenského postoje, které v predrevoluční Fran­

cii vykrystalizovaly. Revoluce ničí „ osvícenský** absolutismus 

v celé Evropě) po ní Je absolutismus již jen re akčním fenomé­

nem. Revoluce odhaluje rovněž iluzívnost měštansko-; ristokratic- 

kého osvícenství - Jeho představy o neomezeném lineárním rozvoji 

občanské civilizace se v evropské bouři, vyvolané francouzskou 

revolucí, hroutí. V politické sféře z tohoto proudu osvícenství 

přežívá liberalismus, filozoficky se osvícenské vidění věcí to­

hoto ražení sesychá v požitivismus a agnosticisms.

Co přežívá plně a dále se rozvíjí, je jedině plebejské os­

vícenství, které obohaceno německou romantikou v celostním chá­

pání bytostných lidsk ch sil a v novém řešení problému dělby 

práce vyústuje do humanismu larxova Jako vrcholného projevu
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kultivovaného «osvíceného* plebejství. Jeho romantický náboj 

však, Jak Jame viděli, vzniká už dávno před francouzskou re­

volucí.

Dostáváme se konečně ke Komenskému. Hlavní zásady svého 

výkladu Komenského díla Jsem se pokusil vyložit v minulých le­

tech zde v Uherském Brodě a nebudu tyto vývody opakovat.

Na loňském symposiu Jsem se pokusil Komenského dílo charak­

terizovat Jako syntézu reformačního a renesančního racionalis­

mu. Je třeba si ovšem znovu uvědomit, že tato syntéza vzniká 

v 17. století po závěrečné porážce české rané revoluce a Jako 

důsledek této porážky. Protože Komenský se s touto porážkou ne­

smiřuje, vzniká konfliktní situace, Jakou nezažila vlastně žád­

ná evropská země. Z této konfliktní situace vzniká Komenského 

dílo Jako pokus ířešit [konflikt/.

láme tedy Komenského základní postoj, Jak se vyvinul v polo­

vině dvacátých let 17. století, a konflikt, který Jak víme Je 

vždy základem a východiskem romantického řešení, pokud k němu 

tvůrce najde sílu a odvahu. Obrovské úsilí o harmonizační zpra­

cování vlastního řešení Jako by odpovídalo obrovské hloubce pro­

pasti, kterou bylo třeba Komenskému překlenout.

Komenský ve výstavbě svého učení o člověku přikládá rozumu 
obrovskou úlohu, ačkoliv zůstává stále teistou, Jeho osobitá teo- 

zofie však tento teismus výrazně modifikuje a odděluje od stře­

dověku. 0 tom, Jak Je božský a lidský rozum Komenským konkrétně 

chápán, musí být teprve napsána monografická studie. Ve své dů­

věře v rozum spadá ovšem Komenský naprosto do linie rodícího se 

osvícenství.

Již dnes Je Jasné, že rozum Je Komenskému tou silou, které 

ukazuje cestu dalším lidským mohutnostem, Jež přitom on sám chá - 

pal Jako směrodatné a rozhodující. Rozum Komenského není inte-
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lektualisticky zploštěn, nepřekrývá ostatní mohutnosti lidského 

ducha, ale slouží Jim. Je faktorem totality lidské existence. To 

v Komenského Panegersii vycítil Již Herder Jako myslitel, stojí­

cí v téže linii •

Základní lidská mohutnost Je Komenskému svobodná lidská vů­

le a základní funkce člověka Je tvorivá činnost v přírodním a 

lidském světé. Komenský v tomto smyslu stojí na počátku plebej­

ské linie osvícenství.

Na Jejím počátku stojí i v chápání pokroku v lidských ději­

nách. len není pojímán Jako lineární postup a růst občanské ci­

vilizace, ale Jako dějinná triádai lidská skutečnost - její de­

generace a pád - restituce a re-formace, dosažení stavu odpoví­

dajícího lidské podstatě. V Komenského filozofickém chiliasau Je 

patrně poprvé formulována dějinná triáda revolučního romantismu 

nové doby. V jeho koncepci pokroku Je Již zřetelně obsaženo poz­

nání, že proces civilizace je proces rozporný. A základní prob­

lém civilizace řeší Komenský antikyitalisticky jako později 

Rousseau.

Hlavním cílem Komenského není dokonalý občan, ale dokonalý 

člověk. I když napětí mezi výchovou občana a člověka není tak vy- 

ostřeno Jako později u Rousseaua a panuje zde spíáe harmonie, 

klade Komenský větší důraz na vznik dokonalého člověka. Občan i 

člověk Komenskému splývají v tom, ža oba pracují. Práce člověka 

je však především kategorií antropologickou a existenciálni.

A protože tedy hlavní hodnotou v Komenského socioantropo­

logii Je pracující Člověk, umožňuje Komenského myšlenkový model 

postihnout ideovou náplň plebejského směru osvícenství v Jeho 

zárodečném stadiu a uchopit romantický náboj jeho myšlenkového 

a civilizačního postoje v období jeho zrodu.
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Závěrem tohoto příspěvku bych chtěl vyzvednout to, že 
na vztah Komenského díla k myšlenko vánu světu romantiky upozor­

nil u nás poprvé Jaromír Červenka ve svém referátu na olomouc­

ké konferenci k prvnímu vydání Komenského Konzultace právě přes­

ně před dvaceti léty. Jaromír Červenka, jenž stál na čele ko­

lektivu, který tuto edici uskutečnil, vyzvedl tak v důležitém 

okamžiku rys, který je pro integraci /Komenského do evropského 
myšlenkového vývoje mimořádně důležitý.

Jako jeden z těch, kteří koncem padesátých let a v letech 

Šedesátých usilovali o položení základů k marxistickému výkladu 

dějin českého myšlení a české filozofie a kdo se logikou své 
vlastní práce dostal ke Komenskému, chtěl bych zde vyslovit 

uznání a poděkování docentu Červenkovi nejen za tento významný 

podnět, ale i za jeho dlouholetou plodnou práci v oblasti kome­

niologie.

Červenkovo ukázání směru bylo mi tehdy inspirací k vlast­

nímu uvažování a studiu, jehož výsledkem je předložený příspě­
vek o romantickém náboji Komenského myšlenkové tvorby.
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Zusammenfassung

Das comenianische Gedankenmodell und das Problem der Aufklärung

Die Beziehung des Werkes Komenský s zur Aufklärung wurde 

bisher in seiner Heimat fast nie zum Thema. Zur Lösung der Prä­

ge ist nötig sich eine gewisse Klarheit über das comenianische 
n

Gedankenmodell zu schaffe, sowie den Begriff der Aufklärung zu 

überprüfen. Weil eine sichtbare Linie von Comenius zu Herder 

führt, geht es auch darum, die Beziehung der Aufklärung zur 

Romantik zu erhellen.

In reifer Gestalt taucht das Problem zum erstenmal in 

Frankreich auf, wo Rousseau die kritische Vernunft zu einer 

höheren Form der Selbstreflexion und des Selbstbewusstwerdens 

der menschlichen Ratio erhebt, die Rolle der arationellen Kräf­

te in der menschlichen Existenz erkennt, den Prozess des ge­

schichtlichen Fortschritts und der Zivilisation als widersprüch­

lich erfasst und eine antikapitalistische Lösung der inneren 

sozialen Gegensätze vorschlägtj das Glück des Menschen liegt 

in freier Entfaltung der menschlichen Totalität, die der Mensch 

im trladischen geschichtlichen Bogen zurückgewinnt.

Diese Position des „ aufgeklärten Plebejertnms* kann man 

bei Comenius in ihrer Entsteh vn^fomi auffinden.



Emil Pražák

Poznámky k I.intermezzu Máchova Máje

V průběhu dlouholetí nepretržité pozornosti literární 

vědy věnované Váchovu Máji zůstávají obě jeho intermezza 

většinou stranou zájmu. Je tomu tak nepochybně proto,Že samo 

označení "intermezzo'’,které pro ně autor zvolil,stejně jako 

jejich tematika,vede k pochopitelnému sklonu pokládat je za 

pouhé vložky bez souvislosti s kompozičním rámcem áje ^ a 

vzhledem k této povaze také hodnotit jejich místo uvnitř 

b sně. Následujících několik poznámek k I.intermezzu má upo­

zornit na některé vlastnosti a vazby,jimiž se intermezzo 

různým způsobem sbližuje se zmíněným kompozičním rámcem a 

včleňuje se - byt i potenciálně nebo jen hypoteticky - do výz­

namové výstavby díla a případně se na ní i podílí.

1

Vzhledem k danému označení lze sice intermezzo považovat 

za vložku,ale povšimněme si při tom,že z kompozičního rámce 

básně se přece jen zcela novyděluje. Nejnápadněji patrné je 

to na časovém sie u dějů jednotlivých oddílů áje,do něhož 

intermezzo přesně zapadá. Uzavírá-li se předchozí 2,zpěv pří­

chodem půlnoci

à ka ky - vod i větrů zpěv 

vězňovi blízký hlásá skon,

jenž myšlenkami omdlívá. -

Z dálky se sovu ozývá,

a nud ním půlnoc bije zvon



intermezzo,dokonce cpatřené titulem Půlnoc,právě v této chvíli 

začíná. A končí-li na prahu nového dne konstatováním jeho 

příchodu

Ubledlý měsíc umírá, 

jitřena brány otvírá, 

již je den l již je den !

je vstup do následujícího 3.zpěvu vyplněn deskripcí právě téhož 

časného jitra. Takový plynulý Časový přechod mezi jednotlivými 

oddíly je pro Máj příznačný. Děj 1.zpěvu se odvíjí za pozdního 

večera a časově na něj navazuje děj 2.zpěvu,probíhající v hodi- 

nach před půlnocí. Ve 3.a 4.zpěvu je časové plynulosti dosaho­

váno as-on zkratkově. Ve 3.zpěvu je to mezi ránem a večerem, 

takže noční II.intermezzo znovu časově přiléhá k předchozímu, 

byt již jen volněji. Ještě volněji,zkratkou postihující několik 

celých let,je časově připojen 4.zpěv ;

Krásný máj uplynul,pohynul jarní květ, 

a léto vzplanulo; - pak letní přešel čas, 

podzim i zima též - i jaro vzešlo zas; 

až mnohá léta již přenesl časů let

a rovněž zkratkou uvnitř tohoto zpěvu

Pak opět žití běh v Sirý mě vedl svět, 

mnohý mě bouřný vír v hluboký smutek zchvátil; 

leč smutná zpráva ta vždy vábila mě zpět, 

až s mladým jarem jsem ku pahorku se vrátil 

je vytvářena časová spojnice mezi dvojí návštěvou popravního 

pahorku. Jestliže je časová návaznost dějů mezi jednotlivými 

oddíly,resp.uvnitř nich,v celé básni plynulá,je pouze až po



přechod mezi I.intermezzem a 3.zp vem těsná,kdežto dále se 

t již uvolňuje. V kompozidi Máje,která je po dějové stránce 

založena na časové posloupnosti,navíc zdůrazněné naznačenou 

plynulostí,má tedy I.intermezzo své pevné místo; jako článek 

časově spájející děje 2.a 3.zpěvu je mezi oba zpěvy těsně 

vpjato a tím i vpjato do celkové chronologické kompozice básně.

To,co se v I.intermezzu odehrává,je s oběma předchozími 

zpěvy spojeno i motivačně. Z 1.zpěvu se dovídáme,že Vilém byl 

pro otcovraždu uvězněn,odsouzen k smrti a rozsudek bude vyko­

nán příštího dne,ve 2.zpěvu jsme svědky vězňových myšlenek 

vyvolaných smrtelnou tísní v poslední noci před popravou : 

Má-li Vilém již zítra neodvratně zemřít,je nutné mu neprodleně 

připravit pohřeb,jejž mu lidé za daních okolností vypravit 

nemohou, '-roto se tohoto úkolu ujímá personifikovaný mimolid- 

sW svět,kromě Noci a času též živly,jevy,útvary i živí před­

stavitele okolní přírody, I.intermezzo se tak nejeví jako pou­

há vložka,protože vyrůstá konsekventnë a v pravou chvíli z Vi­

lémova příběhu.

Není v ik v I.intermezzu a jeho prostřednictvím takto zá­

roveň demonstrováno souznění a soustrast přírody s lidským 

osudem? Jako by se zde vyvracel vězňův stesk nad netečností 

mimolidského světa k člověku v jeho životě i smrti. Při tom 

si uvědomíme,že s obdobnými projevy souznění a soustrasti ze 

strany personifikované přírody se též setkáváme na jiných 

místech Máje - v sávám l.u J.sp ru9ve ... . zu i ve 4.

zpěvu. Neujde nám ovšem,že naproti tomu nechybí ani místa,kte­

rá dávají vězňovu stesku zapravdu,kde příroda svou netečnost 

skutečně osvědčuje, jako lined po odeznění I.intermezza, ve vstu­

pu do j.zpěvu před Vilémovou popravou a pak znovu po ní.



Ale nejde tu o rozpor. Právě exponován./ kontrast mezi I.inter- 

ezzem a n sleduj cín vstupom do 3»zpěvu p ivádí k poznání, 

u pouze staví proti sobě reakce přírody noční /roso.

večerní/ a denní. Ľ denní nevšímavá,u noční účastná. Povšim­

něme si při tom,že denní príroda v Máji - na rozdíl cd noční - 

není jen netečná,ale t. 1 odosobnené,» proto nemá; nikde ne­

promlouvá lidskými hixxy slovy jako noční v I.intermezzu a na 

dalších uvedeních místech.

Jak se zdá,I,intermezzo rovněž vstupuje ve významový vztah 

k 2.zpěvu,a to ve směru nijak nepodstatném. .Ježi otázkami,kte­

ré se tak neodbytné derou na ysl a na než nemá odpověď,se zde 

věteň ptá :

Budoucí čas?! - Zítřejší den?! - 

Co přes něj dál,pouhý to sen, 

či spaní je bez snění?

Snad spahí je i život ten, 

jenž žiji teč; a příští den 

jen v jiný sen je změní?

Není v I.intermezzu na tuto vězňovu otázku d na odpověá - jak­

koli sám ji neuslyší - ještě téže noci? Neodpovídá tu na ni 

letka předchozího popraven ho odsouzence,opět xxx sloučená 

e oddělenými údy,probuzená do nového snu? L<hl zde .áchá nemít 

na lysli a docela ztrácet se zřetele vzájemnou korespondenci 

obou míst ? Jestliže stěží mohl - ne lo přece o otázku,která 

by nu byla lhostejná^ -nabývá tak I.intermezzo překvapivého 

místa ve významové výstavbě básně.

2

Intermezzo je od původu svébytný dramatický útvar vložený 

jako meziaktí do jiného,širšího dramatického útvaru,aniž svou 

povahou i významem má co společného s tím,co se v tomto širším



útvaru odehrává.^ Pro nás by ovšem mělo být rozhodující,co 

, ve své básni z intermezza udělal,čím je naplnil a jakou funkci

mu svěřil Mácha. I.intermezzo jeho Máje představuje - na rozdíl 

od II.intermezza - rovněž útvar dramatický,vložený však do šir­

šího útvaru nedramatického,^ s nímž je navíc propojeno zřetel­

nými strukturálními vztahy.

Samo o sobě má I.intermezzo vysloveně dramatický charakter, 

a to i formálně. Obsahuje promluvy bez uvozovacích vět,uváděné 

jen pojmenováním mluvčího,opatřené i několika scénickými po­

známkami. Výjimku z této dramatické formy tvoří pouze vstupní 

deskriptívni sedmiverší se samostatným titulem /Krajiná/,ale 

i to lze považovat za úvodní scénickou poznámka,stylizovanou 

do veršů :

V rozlehlých rovinách spí bledé luny svit, 

kolem hor temno je,v jezera hvězdný kmit, 

nad jezerem pahorek stojí.

Na něm se sloup,s tím kolo zdvíhá, 

nad tím se bílá lebka míhá, 

kol kola duchů dav se rojí; 

hrůzných to postav sbor se stíhá.

Po tomto sedmiverši následuje již promluva Sboru duchů,která 

jako by v deskripci pokračovala. Jejím předmětem není vsak již 

krajina s popravním pahorkem,ale hřbitov s postavou svého stráž­

ce- 'osledního z pohřbených. Tato promluva,k níž se vztahuje 

Máchovo Poznamenání k básni pripojené,je zde proto,aby dále 

mohla být vedena paralela mezi hřbitovem a jiným místem lidské 

smrti- ooravištěm,naznačující,že i to má svého strážce v posled­

ním po raveném. Po promluvo oboru duchů se k ni obr ici neiden­

tifikovaný Jeden hlas,vyzývající k přípravě na zítřejší přijetí



"strašného lesů pána”. Když Sbor duchů sejme lebku,která se 

tak probudí do nového posmrtného snu,a místo pro hlavu očeká­

vaného příchozího je uvolněno,oslovuje zmíněný Jed n hlas ne 

již Sbor duchů,ale jakoby celý okolní mimolidský svět s výzvou 

k přípravě pohřbu, A z tohoto světa se ozývá 17 odpovědí 

/pozoruhodné je,že právě tolik článků má řetěz metafor ve 3, 

zpěvu/,postupných replik - nabídek,čím chce kdo přispět nebo 

posloužit k této události - podaných v důsledné stichomytii. 

V závěru,dost abruptnim,opět Jeden hlas schválí přípravu pohřbu 

v jediném verši a hned dodává tříveršové oznámení příchodu 

nového dne,jehož poslední verš Sbor duchů jako ozvěnou opakuje, 

než zmizí,jak konečná scénická poznámka stanoví.

Již úvodní sedmiverší má navodit přízračnou atmosféru in­

termezza, zatímco jsme se ještě nezbavili děsivého dojmu,jejž 

v nás zanechal 2,zpěv. Hrůzné je zde místo /po ravistě,hřbitov/, 

čas /půlnoc/ i děj /příprava k přijetí dosud živého Viléma 

mezi mrtvé a jeho pohřeb/,hrůzný je dav duchů, jehož ’’strašného 

hemžení” se děsí sama sňatá lebka v okamžiku probuzení,dav, 

který se "stíhá”,přivát půlnočním vichrem.

Dramatický charakter intermezza,p. ízručnost scény a k tomu 

znepokojující neidentifikovaný Jeden hlas připomínají scénu 

Valpuržiny noci z Goethova Fausta s obdobným neidentifikovaným 

Hlasem. Lže vyslovit hypotézu,že Máchův zážitek z prokázané 

četby Fausta se promítl do výstavby intermezza a jeho začle­

nění do básně?

Ale je možno jít dále. K Valpuržině noci je ve Faustu volně 

přiřazena /jako divadlo na divadle/ scéna Snu Valpuržiny noci, 

v níž ožívají hrdinové Shakespearova Snu noci svatojanské 

/a fielandova Oberona/,hry,jejíž děj je položen /nedejme se



mýlit u nás tradičná užívaným Douchovým titulem/ rovněž do 

féerické prvomájová noci. Scénu je výslovně označena jako Inter­

mezzo /a intermezzem v uvedeném výměru skuté ně je/. Nepřevzal 

snad Mácha také toto označení právě odtud? Nepoužil v I.inter­

mezzu stichomytie právě pod dojmem pravidelně stavěných promluv 

v této scénu ?

Kdybychom vyslovenou hypotézu připustili»museli bychom se 

pozastavit ještě nad bezprostřední časovou blízkostí noci z 2. 

zpěvu a I.intermezza,noci mezi Jarmilinou a Vilémovou smrtí, 

s datera Valpuržiny noci. Je to noc z posledního dubna na 1.kvě­

ten /den sv.Valpurgy,ochránkyně proti kouzlům/,prvomájová noc 

/u nás noc filipojakubská/,spojená s lidovými ověrami a zvyky.0 

Neměl ."’áchá na mysli Valpuržinu noc,mohl vůbec na ni nepomyslit, 

když svou báseň spojil tak neodlučně právě s prvním májem ? 

Motivace tohoto přesného datování zůstvá ne jasná,básník je ne­

potřeboval, bez něho by se na významu i účinu básně vůbec nic 

nezměnilo. Kdyby se byl spokojil s májem jako rámcovým označe­

ním se specifickým významem,jejž mu dává a jehož použil v titulu, 

kdyby se podle tohoto titulu mohl děj básně odehrávat kdykolli 

v měsíci máji,byl by se vyhnul i zarážejícím přírodním anachrc- 

nismům. A přece volil právě toto určité datum.

Chtěl tím snad Mácha položit děj básně do přímého časového 

sousedství prvomájové,Valpuržiny noci,nebo snad omylem zaměnil 

prvomájovou noc za noc na prvního máje ? AÍ jakkoli,v obojím 

případě by tak I.intermezzo poskytovalo klíč k objasnění Máchovy 

volby určitého data,k němuž se jeho báseň připíná.



1) Srov. Jan ^ukařovský,Kapitoly z české poetiky 3»1948,str. 

166,poz.71

2j Vzhledem k poukazu příchozího plavce z 1.zpěvu k vížce 

při jezeru,kde "Vilém myšlenkou se baví"atd.,může být děj 

l.a 2.zpěvu i simultánní,ale nutně jen částečně,protože 

děj 1.zpěvu <c. těle ještě za pozdního večera.

3) Je to otázka,kterou byl 'áchá dávno zaujat a kt rou se za­

bývá již v básni Těžkomyslnost,zapsané poč.roku 1833,otázka, 

která se mu promítla i do snu široce zaznamenaného v téže 

době a později jako celek transponovaného do routi krkonoš­

ské.

4) Erov.Slovník literární teorie,1977,str.165

3) I v něm však lze spatřovat dramatické prvky,viz Otakar 

Fischer,O .chove dramatičnosti,sb.Torzo a tajemství zá­

chova díla,l?3^lstudie si po této stránce samozřejmě všímá 

i I.intermezza.

6) Ty ovšem Uácha jako člověk vyrostlý ve velkém městě nemu­

sel znát,kdežto se scénou Valpuržiny noci byl z četby 

dobře obeznámen.

7) Srov... . i jčí, a el ; , L,str. p n.



K.Sgallová:

Písňový verš v českých překladech Heinovy poezie v 19.století

Sledovat překlady Heinovy poezie je zajímavé z mnoha důvodů; 

verzologická stránka patří k těm velmi důležitým. V tomto stadiu 

svá práce ponechávám zatím stranou překlady cyklu Nordsee, v kte­

rých Heine užil volného verše. To je velice zajímavá problemati­

ka, neboř Ervín špindler (nejvýznamnější heinovský překladatel 

19.století) překladem tohoto cyklu vlastně poprvé (1873) uvedl do 

české poezie volný verš, který zdomácněl u moderních básníků až 

o dvacet let později.

V tomto drobném příspěvku se chci soustředit na Heinův pís­

ňový verš; je to verš tří až čtyřiktový, vytvářející nejčastěji 

čtyřveršové strofy především s přerývaným rýmem. Protože však 

v systému české prozodie tento verš není a vlastně nikdy nebyl 

pevně zakotven, je zajímavé sledovat, jakým ekvivalentem je při 

překladu nahrazován a jaké tendence se v jednotlivých obdobích 

překládání Heinovy poezie projevují.

Při příležitosti nového překladu skladby Německo - Zimní po­

hádka (1953) hodnotil Pavel Trost (SaS 15, 1954, s.187-8) Petiš- 

kův překlad zejména z hlediska prozodického a dospěl k závěru, 

že překladatel uvolnil rytmickou strukturu do té míry, že čtenář 

ztrácí pocit verše, že nevyhraněné uvolněné kadence jsou v roz­

poru se strofičností skladby.

Takovéto řešení překladu tonického verše je charakteristické 

pro 20.století a jistě bez vývojového stadia volného verše by 

překladatel k němu nemohl dospět. Nepřekvapí proto, že v průběhu 

19.století Heinovi překladatelé tento oříšek řešili opačným způ-



sobem: protože tonický verš s třemi a čtyřmi ikty byl v rámci čes­

kého sylabotónismu chápán a pociťován jako verš poměrně nepravidel­

ný nebo málo pravidelný, překladatelé se ho snažili udělat pravi­

delnějším, "lepším". Doklady o tom nám poskytuje zejména druhá po­

lovina 19.století. Všimněme si některých nejvýraznějších příkladů.

Vůbec prvním překladem z Heina je vlastně volné zpracování 

Heinovy básně Die Wallfahrt nach Kevlaar pod názvem Poutnice; 

bylo otištěno v Květech v r.1839. Je to sentimentální báseň z ro­

ku 1822 o tom, jak syn, rozcitlivělý smrtí své milenky a vyzván 

svou matkou se účastní procesí do Kevlaaru, kde prosí Pannu Marii 

o uzdravení svého nemocného srdce; po návratu v noci Panna Marie 

přichází, bere si srdce nemocného, který umírá, a matka spínajíc 

ruce modlí se k Panně Marii. Volnost zpracování, jehož autorem je 

Boleslav Jablonský, spočívá v tom, že je počeštěno poutní místo 

a poutníkem, resp. poutnicí je matka s dcerou Cecilií. Strukturu 

básně Jablonský dodržuje: rozdělení na tři části, počet strof i 

jejich metrickou výstavbu. Překladatel - upravovatel se pokouší 

o jamlický spád verše, který je na několika místech porušen dak­

tylskou stopou a tím se pokouší napodobit písňový verš tří a čtyř- 

iktový.

Zajímaným překladem je Pichlovo přetlumočení básně na Bibli­

cký motiv Belsazar, který byl otištěn v časopise Lumír 1852 a pak 

v Pichlově Společenském krasořečníku českém. Heine v básni použil 

rýmovaného dvojverší tvořeného čtyřiktovým veršem; z 42 veršů je 

čistě jambických (osmislabičných) pouze 20, nadpoloviční počet 

veršů je delší o 1 - 4 slabiky, které se objevují uvnitř verše 

jako daktyly nepravidelně roztroušené. Přitom mužské -vyznění, muž­

ský rým Heine v celé básni zachovává. Pichl však báseň chápal jed­

noznačně jako osmislabičný jamb a rytmus básně je ve srovnání 

s Heinovým originálem mnohem pravidelnější. Daktyl, tedy liché



daktyly uvnitř verše, se objevují pouze ve 4 verších, tedy 

v 9,5 % veršů oproti 52 % u Heina. Poznamenejme už na tomto mís­

tě, že např. Ervin Spindler, první překladatel celé Knihy písní 

vydané Česky v r.1873, ve stejné básni má mezi Cistě jambickými 

osmislabičnými verši jen dva verše devítislabiCné, kde je dáltyl- 

ská stopa uvnitř verše.

Ačkoli mladá básnická generace nastupující v padesátých le­

tech vidí v Heinovi svůj ideál (viz FriCova novela život sváteč­

ní a následující polemika s Obzorem) a Heinovo dílo ovlivňuje vý­

razně tvorbu mladého Hálka i Nerudy, překladů z Heina v tomto ob­

dobí najdeme velmi málo. Vedle dvou neobratných překladů J.V.Fri- 

íe (Herbstmond v almanachu Máj a Frühlingslied v Rodinné kronice 

1863), vedle Schulzovy ženy a Kulichova Snu (obojí v r.1856) vy­

niká Bendlův překlad dvou sonetů Matce. Překladatel v nich dobře 

zvládl náročnou formu sonetu a uplatnil i v českém překladu sepě­

tí obou čtyřverší stejnými rýmy (verlassen/zu Ende/fände/umfassen// 

Hände/Liebesspende/Hassen) s jednou výjimkou, že proti důsledně 

ženským Heinovým rýmům je v české verzi vždy jedna rýmová dvojice 

mužská (jamb je desetislabičný)(davu/nezlomnou/přede mnou/hlavu // 

v stavu/pnou/upřímnou/slávu). Podobné odchylky jsou i v rýmování 

tříveršových strof.

Je přirozené, že zájem o Heina v průběhu šedesátých a sedmde­

sátých let neustává, že v dobových reprezentativních časopisech 

se setkáváme s řadou překladů z Heina, a to zejména z jeho milost­

né lyriky, která byla vkusu čtenářů nejpřijatelnější. Překlady jsou 

většinou méně kvalitní, pro převážnou část překladatelů byly hlavní 

sférou činnosti noviny a próza (Arbes,Václav Antonín Crha), pokud 

vydali sbírku vlastních básní, byli to autoři druhořadí (Miroslav 

Krajník, Alois Gallat); z jejich p$eklad| cítíme, ge pro ně bylo 

hlavním problémem převést základní pocit a myšlenku básníkovu tro-



chu srozumitelném způsobem, pokusit se o jemnosti rytmické a rý­

mové bylo už většinou nad jejich možnostmi.

Z hlediska uvádění Heina do české literatury má ovšem zásad­

ní výtnam překlad Knihy písní od Ervína špindlera (knižně 1873, 

když předtím časopisecky otiskl několik ukázek)..Je třeba podtrh­

nout, že Spindler přeložil celou Knihu písní a že tento překlad 

májovci velmi kladně hodnotili (Hálek v Národních listech r.1874) .

Na špindlerově překladu můžeme také dobře pochopit a vysvět­

lit, jak byl Heinův verš v českém prostředí chápán. Již jsme měli 

možnost připomenout, že Heinův verš lyrických písní bývá českým 

čtenářem A překladatelem na pozadí české sylabotónické prozodie 

chápán jako verš odchylující se velmi často od běžné normy pravi­

delného sylabotónického verše a tedy jako verš značně uvolněný. 

Heine v mnoha písních užívá tonických verš, jehož konstantou 

jsou tři nebo čtyři ikty, přičemž počet slabik mezi jednotlivými 

ikty a tedy i celkový počet slabik ve verši je různý. Mezi těmito 

verši ovšem mohou být (a také bývají) takové, v kterých počet sla­

bik mezi jednotlivými přízvuky je stabilní, takže takové verše 

pak působí jako sylabotónické. Verš Heinových lyrických písní je 

potom chápán jako sylabotónický verš, který se odbbyluje lichými 

daktylskými stopami uvnitř verše od metrického půdorysu, zejména 

jambického. Při převodu do češtiny se tyto "nepravidelnosti" 

Spindler (podobně jako i jiní) snažil více méně odstranit, aby 

nepravidelnost rytmu nevzbuzovala dojem malých uměleckých schop­

ností nejen překladatele, nýbrž i překládaného. Toto chápání hei- 

novského písňového verše vyplývá i ze srovnání časopiseckého uve­

řejnění v r.1864 a knižního vydání v r.1873. V r.1864 otiskl 

Spindler v časopise Zlatá Praha 11 básní z Knihy písní, z její 

první části. Většina básní z časopisu je v knižním vydání přepra­

cována, někdy dost zásadně; opravy většinou směřují k přesnosti



a jasnosti výrazu; ale mění se i rýmová schemata a rytmické 

uspořádání verše. Tak např. v básni 8.6 v původním znění byly 

verše "a na srdce mé přitiskni své” a "svých lásky zánětů plamen", 

které se v knižním vydání změnily na "stul k mému srdci srdce své" 

a "mne lásky touha zdrtí". Nebo v 8.24 poslední strofa původně 

zněla:

"Však ze všeho nejhorší, 
to nedonesli sem, 
to nejhorší, nejhloupější - 
to kryl jsem v srdci sem."

V knižním vydání se l.verš změnil na "To nejhorší však na mě" 

pokračuje "přec nikdo nevěděl" a 3.verš se «měnil na "tu nejhor­

ší snad hloupost" (pokračuje "jsem v srdci skrytu měl"). Všechny 

tyto ukázky (a mohli bychom citovat další příklady) odstraňují 

ony domnělé odchylky od jambického půdorysu. Pravda, mezi probí­

ranými básněmi měly naopak dva verše výraznější ^ambický půdorys 

v časopiseckém znění. Jeden z těchto veršů z básně č.24, výše 

citované, však můžeme pominout, neboč místo časopiseckého "a 

zlým mne jmenovali” má knižní vydání znění "ba vrtěli nade mnou 

hlavou", kde jsou uvnitř verše dva tříslabičné takty, přesněji 

dva daktyly, což je běžná alternace, nikterak nenarušující jam- 

bický spád. Takže nám zbývá jediný příklad, v kterém je jamb ča­

sopiseckého znění "A jednou řečí mluví" nahrazen v knižním vydání 

"Tak bohatou, krásnou řečí", kde jde o větší přesnost originálu.

Ještě u jednoho příkladu zpravidelnění rytmu v knižním vydání 

se chci zastavit, a to u básně č.12, jejíž 1.strofa v originálu 

zní :

"Du liebst mich nicht, du liebst mich nicht, 
das kümmert mich gar wenig, 
schau ich dir nur ins Angesicht, 
so bin ich froh wie'n König."



V knižní verzi tato strofa podle originálu dodržuje jambický 

spád a pravidelně střídá 8 a 7 slabičná verše:

"Mne neznáš víc? Mne neznáš víc?
Tot pramálo mne hněte, 
jen pohlédnu-li tobě v líc, 
jsem šíastpn nad knížete!" 

Předcházející časopisecká verze zněla: 

"Neznáš mne víc, neznáš mne víc! 
Tot pramálo mne trudí! 

. Jen pohlédnu-li tobě v líc,
• v mém srdci se rozkoš budí."

Zde v první řádce je verš, který je v české poezii nepoužívaný, 

tbtiž s neúplnou stopou uprostřed verše, nedodržuje se také stří­

dání 8787 slabik ve strofě. Knižní překlad je po věcné stránce 

přesnější a zřejmě z tohoto důvodu především došlo ke změnám, jež 

ostatně najdeme 1 ve druhé strofě.

Další vlnu zájmu o Helnovu poezii můžeme zaznamenat v deva­

desátých letech a na začátku 20.století; to bylo období, kdy se

již mohl v překladech projevit vliv volného verše.



Aleš Haman

Český pokus o Paní Bovarvovou

Ve studiích zabývajících se vývojem českého románu se často 

opakují odkazy na Nerudův výrok o malosti českých poměrů, která 

zabránila vzniku realistického společenského románu u nás. Na tuto 

myšlenku navázal Felix Vodička ve své studii o Nerudových povídkách 

ualos íránských, v níéfcž žánrový charakter Nerudových próz vysvětlo­

val jednak nepropracovaným zpodobením městského života v české próze, 

jednak vlivem romantického pojetí románové konstrukce, která prefero­

vala akční, dramatický ráz syžetu založeného především na dějovém 

napětí vyvolávaném nečekanými zvraty, jemuž byly podřízeny ostatní 

složky obrazné výstavby, především charaktery, ale i obraz prostře­

dí.

Jaroslava Janáčková ve své knize ’’Český román na sklenku 19. 

století * (Praha 1967) šla ještě dále a dovozovala, že povídkový 

réz Nerudovy tvorby nebyl dán pouze stavem stylových a žánrových 

norem, nýbrž Že spočíval i "v tom, jaké možnosti autorovi nabízí -e-b-j- 

objektivní skutečnost nebo přesněji řečeno k čemu provokuje a 

soustřeďuje jeho vnímavost”. Podle jejího názoru drobné formy 

Nerudovy prózy vyplývaly z malichernosti českých společenských 

poměrů (dokládá to Nerudovým výrokem z roku 1877). Autorka .spoju­

je pak tyto závěry s obecnou, Lukácsem inspirovanou tezí o ztrá­

tě aktivity lidského jedince vůči £ všemohoucím” společenským 

poměrům zahánějících individuum do soukromí a občanské pasivity.

Tato teze o ztrátě občanské aktivity hrdiny, která vede od 

jednání k prožívání a posiluje momenty lyrismu v prozaické tvor­

bě platí nepochybně o díle francouzského romanopisce Gustava 

Flauberta. V roce 1857 (kdy ^eruda teprve připravoval k vydání své 

Hřbitovní kvítí) vyšel Flaubertův proslulý román Paní Bovaryová,
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který vyvolal společenský skandál. Příčinou byla skutečnost, Že 

v románu byla do popředí vysurmta konfrontace všední životní banality 

a romantických iluzí sentimentální městky, která podvědomě touží 

uvolnit pouta životního stereotypu. Byla tedy v hrdince románu 

zpřítomněna živelná privátní revolta vůči Životní skutečnosti. 

Skutečností zde byl míněn svět, v němž praktická užitkovost a úče­

lovost zahlušila hodnoty citové i smyslové, zbavila člověka svěžích 

prožitků a učinila ho otrokem zvyku a povinností; osobnost tak 

byla redukována na plnění sociální role (v daném případě role 

manželky ).

Flaubert tak byl prvním autorem, který dokázal odhalit sociální 

rub privátní měšťanské idyly, ukázat zničující životní jednotvár­

nost rodinných rolí, do nichž byl uzavřen Život měštáka provinčního 

typu. Na konfliktu střízlivé banality a živelné vnitřní potřeby 

člověka neplnit svůj život bohatstvím zážitků Vybudoval Flaubert 

románovou zápletku, aniž by překročil rámec oné všednosti tvořící vše­

objímající horizont života. V tom byl právě jeho tvůrčí objev - 

dokázal ztvárnit banalitu života v banálním příběhu. Přestože tedy 

látku svého díla nalezl v omezených poměrech provinčního života, 

vytvořil z ní románový příběh.

Teze o určujícím vlivu malosti poměrů na žánrový ráz umělecké 

prózy je touto skutečností zpochybněna. I z malých poměrů bylo 

možno vytěžit látku na román. Nezáleželo tolik na poměrech samých, 

jako spíše na živelné estetické zkušenosti umělce vyplývající z jeho 

poetického přístupu k životu a na povaze esteticky hodnotového ň.

projektu (projektu krásy), který na základě této zkušenosti vy­

tváří a umělecky zpodobuje.

Flaubert, jak svědčí zejména první verze románu Citová výcho­

va, absolvoval velmi záhy období mladistvého romantického subjekti- 

viamu s jeho snílkovstvím, svčtobolem a "nepraktičností**, avšak 

zřejmá převaha analytického intelektu zaměřila jeho estetickou 

zkušenost k ironické distanci od všedního života (t.j. distancí
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od esteticky dysfunkční, protože poeticky bezvýznamné a beztvaré 

banality).

Východisko nalézá - obdobné jako jeho vrstevníci parnasisté - 

v umělecky, stylově dokonalém ztvárnění této (beztvaré# látky. 

Cdtud vyplývá jeho takřka nepçchopitelné úsilí vynakládané na sty­

lizaci jazykového výrazu, na rytmickou i významovou stavbu každé 

věty, na stylistické odstínění jednotlivých složek uměleckého obra­

zu« V paní Bovaryové chtěl Flaubert umělecky dokonale ztvárnit nepoe- 

tickou Sed každodenní existence uzavřené v mechanismech své sociál­

ní.role včetně konwencí a iluzí a marně se snažící prorazit stěny 

tohoto neviditelného vězení.

Předpokladem úspěšného vyřešení takového záměru byla ovšem 

distance autora od oněch iluzí a konvencí znehodnocujících život* 

Zde se rodí onen proslulý f1subertovský Objektivismus budující mezi 

umělcem a látkou desiluzivní a antikonvenční distanci skrytou za 

tvárně ukázněným stylizačním gestem vytvářejícím dokonalou fikci - 

životní nicotnosti a marnosti. Nejde tu o fotografii vnějškové 

jevovosti ; flaubertovský Objektivismus není srovnatelný s poziti­

vistickou vírou v objektivitu poanání na základě dokumentárně 

faktického poznání. Je to Objektivismus analytického intelektu 

posedlého touhou proniknout pod povrch jevové fakticity a odhalit 

konvenční a iluzorní mechanismus, který jí dává charakter vězeňské 

všednosti, z níž není úniku (kromě do umění).

Tento básnický čin byl možný jen za předpokladu, že tu jiíž 

existovalo zázemí literatury, která již terén každodennosti zma- 

Dovala z hlediska jeho esteticky funkčních (i dysfunkčních) vlast­

ností a kvalit. To ve francouzské literatuře uskutečnily jednak 

romány Balzacovy (ale i Stendhelovy ), kde každodennost nesla ještě 

rysy otevřenosti vůči dějinám i vůči činům silných a vášnivých 

osobností, jednak v real^stických^fyziologíckých" črtách Čtyřicátých 

let připravujících nástup naturalistickému dokumentär ismu. Flauberto-



4

vo dílo ztvárňující proces desiluzionismu, onen lukácsovský přechod 

od jednání k prožívání, tvoří most od balzacovského realismu 

k zolovskému naturalismu.

V české nróze se setkáváme-s námě em připomínající»román o paní 

Bovaryové v díle Gustava Pflegra-Moravského, totiž v jeho spíše 

novele než románu, který vyšel více než patnáct let po Flaubertově 

próze pod názvem Paní fabrikantová.

Je to příběh vdané ženy, jež je vystavena pokušení mimomanželského 

■ilostného vztahu, avšak ve snaze předejít zhanobení rodinné cti 

řeší svůj citový rozpor sebevraždou. Oproti Flaubertovi zde tedy 

protagonistka jedná v duchu morálního kodexu manželské věrnosti, 

který velí obětovat osobní štěstí a citovou vášeň ve jménu nadosob­

ní rodinné cti a povinnosti. Tam, kde u Flauberta šlo o znázornění v 

vývojového procesu ženské psychiky ústícího v kritickou srážku citu 

s praktickou skutečností (vydírání lichváře Lheureuxe), nalézáme 

u Pflegra (patrně pod vlivem konvenčního dramatu francouzského, 

tehdy u nás frekventovaného) běžné schema dramatického konfliktu 

citu a nevinnosti. Zde se potvrzuje Vodičkova teze o přežívání 

určitých žánrových klišé, která bránila méně výrazným osobnostem 

překročit dobový stylově kompoziční kánon a nalézt nové postupy, 

které by umožnily vyjádřit nové životně tvořivé hodnotové obsahy.

Pfleger publikoval svou prózu v době, kdy se prosadily první 

ještědské romány Karoliny Světlé, v nichž je osud ženy z lidu 

ztvárněn s tragickou monumentalitou v dramatickém syžetu. Pfle­

ger podléhá mimo jiné i tlaku tohoto dobového kánonu, aôkoliv jeho 

né^ět již rámec realistické prózy přesahuje.

Námět citového vzplanutí vdané ženy k cizímu muži nepatřil již 

do sféry próz vyzdvihujících mravní ušlechtilost představitelů 

(a představitelek) lidových vrstev, i když se Pfleger snažil dostát 

i tomuto požadavku, když továrníkově ženě dodává lidový původ 

z řad dělnictva a když jejího milence řadí do vrstvy sociálně



nadřazené ( bezděčný ’’svůdce” je aristokrat)« Autor tak posunul 

konflikt z roviny psychologické do roviny sociální (zdůrazněné 

navíc i kontrastem prosté ženy českého podnikatele vůči dívce 

z "vyšších” kruhů, před níž se mladý šlechtic chce zachránit 

citovým vztahem k paní fabrikantové).

Konflikt tematizovaný v námětu však nebyl vlastně již rozpo­

rem sociálním, nýbrž psychologickým, nebol nabízel právě možnost 

znázornění psychické vzpoury ženy, respektive citlivé duše (ni­

koli náhodou prohlašoval Flaubert o Paní Bovaryové, že je to on 

sátf) vůči pragmatické áutečnosti. Tuto možnost Pfleger nevyužil, 

přesněji řečeno pouze ji naznačil, aniž by byl s to ji umělecky 

využít.

Je ovšem třeba si uvědomit, že mezi živelnou estetickou zku­

šeností Flaubertcvou a Pflegrovou (pomineme-li rozdíl talentu) 

byl podstatný rozdíl. Šedesáté léta neznamenala v českých pod- 

línkách ještě onu hodnotovou degradaci každodennosti, na niž 

reagoval francouzský autor; naopak, bylo to období občanské 

i hospodářské dynamiky, grunderského rozmachu českého podnikání 

těžícího ze společenského oživení po krachu bachovského režimu. 

To podnítilo i odlišný ráz dobového hodnotového vědomí, hepozby— 

ly dosud životnosti ideály demokratického národního bratrství 

(vyjádřené například oficiálním oslovováním členů Sokola) a co 

hlavního, měly zde ještě Živý smysl ideály národního rozkvětu 

kulturního i hospodářského, spojené s hodnotami praktické podni­

kavosti a užitečnosti chápané především jako prospěšnost sluču­

jící v aktivní individualitě zájmy společenské i soukromé ( to 

názorně dokládá například rozhovor továrníka Sebora s miádým 

hrabětem, jemuž zdůrazňuje přímo "rozkoš” z činorodého podnikání; 

Paní fabrikantové, 1. vyd. 1873, s. 48).

Oblast životní empirie, ekonomických hodnot, zde ještě nebyla 

zprofanována, aby mohl vzniknout rozpor pragmatické, účelové so-
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ciélní áuteínosti a "nepraktického" snění, do něhož byl zaháněn 

umělec. Zde byle ještě umění chápáno jako součást ideologicky 

hodnotového zápasu s přežilými sociálními normami a hierarchiemi, 

které bránily tvůrčímu uplatnění individua. Hodnotový rozpor tu 

vznikal na ose životní praxe vymezené polaritou společnost - osob­

nost (u Flaubert© nabýval tento rozpor hodnot povahy teoretické 

na ose skutečnost - sen /umění/).

Na této tematické základně mohly pak vyrůst nejen tragické 

hrdinské postavy žen v románech Světlé, nýbrž i demokraticky 

8 sociálně polemické obrazy charakterů ze " dna" společenské hier­

archie nezaslouženě opovrhovaných (klasickou ukázkou je Nerudova 

arabeska Byl darebákem).

Vlivy tohoto hodnotově tematického východiska se projevují 

ve zmíněném posunu konfliktu z roviny psychologické do roviny 

sociální a v dehierarchizující tendenci Pflegrovy novely, usilu­

jící vyzdvihnout morální kvality ženy z demokratických vrstev. 

Tento přístup zabránil ovšem autorovi vyažít tvárných možností 

námětu, které nabízelo psychologické pojetí flaubertovské, chápa­

jící příběh manželské nevěry jako projev privátní vzpoury proti 

livotnímu stereotypu. U Pflegra je tato možnost pouze lehce nazna- 

Jena ("V srdci svém cítila prázdnotu nikdy ničím nevyplněnou ...

i Tak žila Božena po dlouhý čas, chvílemi toliko znepokojována jsouc 

tajným bojem vlastního svého srdce." c.d^s. 103-104)*

Nepochopení ústředního postavení továrníkovy ženy a psycholo­

gické povahy zápletky způsobilo, že Pfleger pojal příběh jako 

, milostnou zápletku mladého aristokrata se ženou z měštanských 

vrstev ústící v idealizaci morálně volních vlastností představítel- 

. ky demokratického a v neposlední řadě též národního charakteru.

Pfleger nebyl s to postřehnout rysy bovarysmu v příběhu cito­

vě neuspokojené ženy tráví»! život ve venkovském ústraní a setká­

vající se náhle s představitelem světa, o němž dosud mohla jen
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snít. Sociálně dehierarchizující, dramatické pojetí ořevládlo 

Md pojetím "teoretickým” stavícím do protikladu empirii a fanta­

sii, skutečnost a sen, životní užitek a umění. Proto autor nedo­

kázal vytěžit z námětu ani lyrizující obraz prostředí, jenž v je­

ho próze zůstává pouhou kulisou, ani nebyl s to překonat melcdra- 

latickou kresbu charakterů znemožňující hlubší psychologickou 

analýzu*

S vládnoucím obsahovým i tvárným kánonem české prózy Šedesátých 

let so.uviselo i pojetí místa a poslání snisovatele v literárně 

komunikativním procesu. Autor byl chápán jako účastník společen­

ské životní praxe, do níž měl vnášet poznání praktických život­

ních hodnot a ideálů, a tak přispívat k přetváření národního cha­

rakteru, k demokratickému sebeuvědomování národního společenství. 

Jeho sdělení bylo zaměřeno na široké vrstvy (odtud například i vy- 

užívíní folklórních prvků, zvláště v poezii), v nichž mělo vzbu­

zovat vědomí osobní lidské důstojnosti a národní solidarity a od- 

halivat předsudky a konvence společenského kastovnictví.

Plaubertova Paní Bovaryová vznikala již v jiné sociálně a li­

terárně komunikativní situaci. Umělec zde byl již vytlačen na 

okraj společenské praxe, jeho "nepraktičnost" a "neužitečnost" 

lo předurčovala k úniku do světa snů a představ odlehlých od stříz­

livého utilitär ismu skutečnosti a zároveň ovšem mu vnukla odpor 

i hrůzu ze života zbaveného tvořivých hodnot lásky, dobra, prav- 

ly a krásy a omezeného pouze na užitek (chápaný především jako 

loukromá prosperita) a účel redukující život na zautomatizované

sociálních rolí.

Umění vytěsněné ze sociální praxe se stává buň pouhou vnější 

orací, která má zastřít pustotu znehodnoceného reálného života, 

o poklesá na úroveň dráždivé zábavy a oddechu měšláka znaveného 

dním shonem.

Degradaci života i umění se autoři vzpírají povýšením své tvor-
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by na jedinou oblast umožňující tvůrčí vyžití člověka. Tvárná 

dokonalost (rafinovanost) uměleckého projevu vytvářejícího obraz­

ný svět se jeví jako jediný prostředek, jak zachovat umění jeho 

specifickou sdělovací funkci a zároveň ho vymanit z úlohy mrtvé 

ozdoby či oddechové hříčky.

Dokonale ztvárnit beztvarou skutečnost s chladnou objektivitou 

neúčastného pozorovatele (teoretika) oproétěného od všech ideologic­

kých iluzí zdánlivě opodstatňujících sociální praxi, nebo vytvo­

řit umělý svět fantazie zcela vzdálený od Životní reality: to je 

dvojí tvář Flaubertova díla.

Toto pojetí se promítlo i v komunikativní pozici umělce; 

izolován od společenské praxe vzdaluje se i širokému publiku. 

Jeho tvářně vytříbená díla jsou určena spíše kruhu vzdělaných 

a vyspělých vnímatelů, kteří dokáží ocenit stylové kvality 

a rafinované postupy. Empirická banalizace nebo naopak fantazij­

ní exkluzívnost látky souvisící s desideologizací obsahu umělec­

kého sdělení zaměřuje pozornost umělců na označující složku 

uměleckého znaku, na výtvarný artefakt (odtud Flaubertovo sty­

lově rafinované úsilí, pozornost parnas istú k veršové konstrukci 

apod. ).

Tato problematika byla české próze na přelomu šedesátých 

8 sedmdesátých let minulého století ještě vzdálena. Spisovatel, 

umělec zde byl ještě angažován v sociálním dění jako Činitel 

pomáhající utvářet ideologickou nadstavbu demokratické společ­

nosti. Cítil se vázán svým společenským posláním soudce a vy­

chovatele, nebyl s to zaujmout stanovisko nezúčastněného pozo­

rovatele. Proto mohly v próze májovců, zejména v románech 

Světlé, převážit prvky dramatické výstavby založené na kon­

fliktu chatakteru, individua a sociálních předsudků. Jediný 

Neruda se pokoušel rozrušit tento kánon tematickými prvky 

desiluze a vystřízlivění z iluzí (motivy staromládenectví),



které přenášely konflikty z vnějěku do lidského nitra® Ale i 

u něho se teprve v druhé polovině sedmdesátých let, v jeho 

poslední malostranské povídce, začínají charaktery měnit 

v bizarní figurky viděné s ironickým odstupem®

Český pokus o Paní Bovaryovou tedy nevyěel. Bovaryovský námět, 

na který Pfleger narazil, vlivem panujících kánonů (a autorovy 

konformnosti neschopné překonat jejich tlak) zůstal nevyužit, 

nestal se mezníkem české románové prózy.

• Nebyla to tedy malost českých poměrů, která způsobovala, 

že se český román opožďoval za evropským vývojem, ale spíš ne­

rozvinutost estetické zkušenosti a přetrvávající představy o 

demokraticky a národně lidovýchovném poslání spisovatele, uměl­

ce, jež přetrvávaly hluboko do druhé poloviny minulého století, 

ovlivňovaly živelnou estetickou zkušenost tvůrců a bránily 

překonání dobových kánonů a norem a především zaujetí este­

tické distance vůči životní empirii, její} pravá tvář byla 

zastírána národně a demokraticky idealizovaným prakticismem®



Jaroslava Janáčková

Prodá se lacino žlutý pes
 

aneb

k Jubileu Sládkova Lumíru

Je prý to pejsek pravdomluvná a má slabost na tištěná slovo. 

Kdykoli uvidí, přečte /či Jen uslyäí/ lež anebo pokrytectví, átě- 

ká.a vyje a není k utišení.

Vyl prý na via stene okého podporovatele českého písemnictví, 

když se ten důstojný pán ubíral k porad* o rozvíření českách knih, 

kter* on sám ani nekupuje, ani načte.

žalostni Stékal a vyl, když Jeden řečník promlouval o demokra­

cii. *

Majitel Žlutého pravdomluvného pejska se prý z útrpnosti k mi­

lému zvířeti Již vzdal četby Národních listů a redakcím jiných de­

níků se musel obloukem vyhýbat, aby věrné zvíře netrpělo a nedusi­

lo svým vytím celá ulice, vyhýbat se musel také Sofínu, kdykoli se 

tam odbrvalo shromáždění mladočechů; vyhýbat se musel dokonce i 

radnici.

článek nadepsaný Žlutý pes v Lumíru 1^79 pointovala nabídka na 

způsob inzerátu»

"Kdo potřebuje pravdomluvného pse? 

nobrý obchod pro poctivé a zbožné lidi. 

Prodá se lacino.

®o případě dá se na vychování do některého 
z v'täích žurnálů.

Mohou si Jej půjčovati.

V české veřejnosti vůbec konal by dobré služby všude.

kdo chce psa? Pravdomluvného žlutého psa?"



To už časopis v rukou Jossfa Václava ílááca zahajoval třetí 

ročník, když groteskní miniaturou Slutý nes zaútočil proti před­

stavitelům veřejného života v tehdejší dl lochách, kteří ae vydá­

vají za nositele národního a demokrati dráho ideálu, a zatím jsou 

to šosáoi, kteří nevidí nic než vlastní dis a vlastní prestiž. 

Mezi lháře zařadil výslovná reprezentaci mladočeské strany. To 

nebyla novinka. Podobné útočil Lumír za Sládkova vedení od samého 

nástupu a vlastné je5tá předtím, když někdejší redaktor almanachu 

Tuch, muž poznavší Ameriku a po návratu odtud zaměstnaný v letech 

IM70 až I875 u Tulia Orégra v Národních listech, se chystal koneč­

ná se napevno chopit vlastního časopisu.

V ten čas, kdy se rokem 1377 stal jeho redaktorem Josef Vá­

clav Sládek, vcházel Lumír už do pátého ročníku. Jeho prvním re­

daktorem v roce 1873 byl Jan Neruda, získal pro novou tribunu tři­

cet přispěvatelů, ale už v červnu se vedení listu vzdal, ho čela 

Lumíru se postavilo konzorcium složené z příslušníků mladší gene­

rační vlny / 'v. Čech, o. Hostinský, % B. Heller a J. V. Sládek/. 

Když pak vratkou existenci Lumíru hodlal Sládek vyřešit tím, že 

vlečky starosti o Jeho vyrváni vzal na sebe, dal se asi slyšet, 

že časopis nebude tisknout u Idv, Orégra, Jak se dálo dosud. Ná­

sledovala okamžitá odveta. Bduard Irágr prohlásil, že bratrovy Ná­

rodní listy budou Lumír bojkotovat, pakliže tento literární časo­

pis nebude vycházet v Jejich tisk'm». Sládek mu 6. prosince lu76 

narsal útočně a vyzývavit

"Kdybych v MM, že smýšlení Národních listů závisí na výděl­

ku, nebyl bych mohl nikdy k véd mladočeské /respektive Vaší lás­

kou vřelou / přilnout!?/, jako činil jsem po celá léta ... poznal 

Jste, že jsem neústupný a že se nedám zastrašit, 1 když by všechny 

české politické listy proti mně hřímaly ... /»ánové?/, je mi v tom
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českém národě mocný živel, jemuž Vaše «viry jsou neřestí, kteří 

slova hádajících se listů nedbají - je velké dosud nevystupující 

strana, která odsuzuje Vás 1 je - a strana ta, páni, hlásí se k Sí­

ru ... mám na zřeteli Jen naši českou věc, které přináším obít kru­

tější, než o jaké se Vám, majícím peníze, by zdilo. Pravé české 

srdce hlásí se ke slovu a Vy jeho tlukot neunavíte. U vád této 

pôjdu za svém srdcem jako vystřelený šíp a já troufám ei něco svés- 

tl, doženete-li mne k tomu - byt to bylo i za leta. V Lumíru zvláště 

nedám si ničeho vnutit! ani hrozbou, ani lichocením... r

popis psaný rukou J. V. sládka /proto v něm některá slova luš­

tíme s nejistotou, zda čteme správně/ zní Jako opovědní list. Jako 

vyhlášení války, kterou povede krásná literatura nroti mladočeské 

straně a proti tehdejší měšťanská politisé reprezentaci Jako tako­

vé. Slovesná tvorba a spisovatel* se v kádrových představách měli 

a mohli stát zvláštní silou, povznesenou nad buržoázni politiku, 

silou, ktrá Je 3 to čelit vypočítavosti hádajících se politických 

stran a demoralizaci odtud Sířené.

Veřejně a proklamativn* bylo tohle *ečeno až no letech, v ma­

nifestu České modemy. Vzpoura proti měšééck* politice a Jmanovitě 

proti straně mlado české byla cek nově domýšlena do důsledků sociál­

ních a ideově estetických. Ale to už se blížil konec století, so­

ciálně politická síly, nesoucí reáln* záruky budoucích nřevratv, 

vystouply mezitím nad obzor Životní praxe a stoupaly rok od roku 

vý|. Sládkův Lumír byl ve svém nástupu předznamenáním manifestu 

Česká moderny a Jeho první vážnou předzvěstí - 1 průpravou k tomu 

vystoupení z roku 1%5.

Kritický postoj tvůrců slovesného umění k vrstevnické politi­

ce, který koncem roku IR76 zazněl v předehře - a mezi čtyřma očima - , 

dostál v Lumíru stou spolehlivou a výkonnou tribunu i sociální opora.



- u -
Soololog Fmsnuel Chalupný v knize J. V. Sládek a lumírovská doba 

čs#é literatury /Praha 1916/ vysledoval. Jak redaktor a vydavatel 

Lumíru v jedné osobě chránil spisovatele před zv li nakladatelů. 

Jak se snažil zvyšovat honoráre, aby se beletristi »ohli bez exi­

stenčních zábran věnovat literární tvorbě. - V obraně tvůrčí prá­

ce šel 31'dek ještě dál a jiným směrem. Vstupní ročníky Lumíru 

rozpoutaly útočnou kritiku české spoločnosti, její kulturní úrovně 

a vztahu ke kultuře. Blazeovanou netečnost vůči původní tvorbě 

sledoval Jeden Článek hned v 6. čísle z února 1^77 až v gamám sys­

tému hodnot pokládaných za sociálně reprezentativní a přítomných 

v soustavě Školského vzdělání.

Pisatel článku /patrně Sládek sám/ se zamýšlel nad pokleslou 

prestiží původní české literatury v kruzích domácích vzdělanců. 

Konstatoval, že u národů porovnatelných s českým/u Maďarů, °olá- 

k*, svédû, Holanùanû a "DánČanů*/ musí každý, kdo chce být považo­

ván za vzdělance, znát vlastní národní literaturu. Naproti tomu 

v pechách 1 lidé prošlí školami myslí víc na svou profesi, na to, 

co Je Živí, zatímco ostatní vzdálenostní rozhled podceňují. Spe­

ciálně zanedbávají národní písemnictví, čtou a kupují německou li­

teraturu, zato Českou opovrhují a kladou pod svůj horizont. "To Je 

dobré pro ty řemeslníky, rolníky a dělníky," říkají prý si oni od­

borníci, "kteří si všímáním románů neb jiného pěkného čtení mohou 

krátit! dlouhá večery; to je dobré pro spisovatele, kteří chtějí 

Čisti tištěné, co byli napsali, ale pro naši jeunesse dorée, pro 

ten ,krém naší společnosti , pro naše bohaté měšťany a Šlechtice 

nejsou takové zbytečné věci.”

Proč utlačený národ přistupuje takto marnotratně ke kulturním 

statkům, Jež by byly s to jej stmelovat "a opět učinit! národem*’, 

ptal se pisatel hořkého zamyšlení, a zaútočil na systém školního
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vzdělání. Vládnou prý v n«m "chlebonosná" obory, “'•ská lltaratu- 

ra se na Střešních školách přednáší zaíastť v odpoledních hodl- 

.nách, aby sl řád 1 profesovi odpočinuli. Učiteli, u nichž "písme­

na nÉubíJejí ducha". Je poskrovnu, a nejeden ředitel školy všeobec­

nou bídu, pokud Jde o vztah k národní literatuře, zhoršuje svou 

vlastní přezíravostí. /Jako příklad se uvádí? "Ředitel reální ško­

ly v předním Jednom mást* Češkám, vida žáka, an si chce z biblio­

téky školní p“ 1*1 ti Němcová Babičku, spustil naň velmi zeširoka, 

Že čte takové »hlouposti*, on nikdy nic podobného nečetl a stal se 

přece ředitelem!"/

Když takto pronikl k sumcn základem společenského onovrtiová­

ní povodní tvorbou, obrátil se Lumír v následujícím ročníku proti 

"vůdcům národa”. Nap&dl pragmatický vztah politiků ke kultuře, sku­

tečnost, že se ukazuji jenom při příležitostech, jež přispívají 

k Jejich popularita, ale setkáním neokázalém /zato politicky cit- 

11vám/ se vyhnou?

"Tce 1. května slavena v Umělecká besed* památka vydání alma­

nachu Máje roku 1953. Zajímavo Jest, Že se z našich velkých pánů 

, politiků a majitelů národních žurnál*, kteří se přece svou láskou 

k literatúre tak rádi blýskají, nedostavil nikdo. Nebylai to patr­

ná slavnost dosti veřejná a podávala krom* toho málo nadáJe, že 

.národ bude na n* patřit . °řl najbližší národní procesí uvidím» 

je všechny se vztyčenou hlavou kráčet v čele a Jsme Jisti, že sl 

při banketu Zadeklamují aspoň dva o literatuře, z které ol slova 

nečtou a pro jejíž ocenční nemají ani duše, ani smyslu" /Lumír 

1°^» ». ^3/.

Jako or*án spisovatelů a žurnál beletristický sledoval Lumír 

hlavná sociální rezonanci literární tvorby, ale neomezoval se na 

ni. Ve zťlááE křiklavých případech Upozorňoval taká, jde nedobře
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si v Stehách stojí Seská hudba i domácí výtvarná umění. K premiéře 

saetanova Tajemství se v Lumíru z 20, září IR78 vyjádřil sám slá­

dek. Konstatoval s hořkostí, že Prozatímní divadlo při premiéře 

národní opery bylo víc než z třetiny prázdné /zatímco v Novoměst­

ském divadle hrála "Ueinlngská společnost” Julia Caesara před vy­

prodaným hledištěm, v němž nejmíň polovinu míst obsadili Cedí/. 

Na premiéra Tajemství prý z českých "výtečníka" přišel jenom jeden, 

ta p*ední politické listy také jeden, a ostatní o události napsali 

reklamu jako na jakákoli "šmejd". Obecenstvo se navíc při premiéře 

zachovalo neslušně, uzavíral kritickou poznámku Sládek, hold skla­

dateli na závěr prý zůstal jenom na studentech, ostatní odcházeli 

předčasně.

K Sládkově poznámce se nep ímo připojil Jan Neruda, který se 

otevřených polemik Lumíru zdržoval. Nyní na stránkách časopisu 

uveřejnil svou kritiku "■ajnlnkských". Vyložil, že toto divadlo 

buduje na komparsu a na davové scéně a potlačuje hereckou indi­

vidualitu. Obecenstvo, jež takové divadlo chválí - uzavíral Neru­

da svoje zamyšlení útočivě - neví, co je umění.

pokud Jde o výtvarné umění, Lumír věnoval jistou pozornost 

ve*ejným zakázkám a soutěžím týkajícím se sochařských úkolů a ar­

chitektury. ^oku 1879 poukázal na to, že z neznámých důvodů utich­

la soutěž vypsaná na alegorické sochy pro Malackého náměstí. Na 

druhé straně prý zase nějaká tajná komise připravuje novou sochu 

gv. Václavu pro Václavské náměstí u Muzea. V této souvislosti na­

bádal článek Hlas z kruhu výtvarných umělců, aby se ve jménu staré 

»rahy a Jejích umeleckých hodnot dbalo na úpravu nových budov, je­

jich fasád, na řešení prostranství; sil je prý k tomu dost, jenom 

Je přizvat k účasti, pravidelněji Lumír sledoval výstavy malířských 

prací, V souvislosti s Sofínským salónem 1879 *• kupříkladu Jan
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Lier Tyslovll ironicky o přehlídce lepech dívčích tváří, strnu­

lých výjev* z dějin a žánrových obrázků; pochvalně se zmínil 

o Chittussim.

rři programovém z'jmu o živé literární dění za hranicemi 

věnoval Lumír ve mládcových rukou bdělou pozornost písemnictví 

slovanskému, bílé informace prostupoval požadavek skutečné vzá­

jemnosti, otázka, nakolik partneři věnují pozornost literárním 

snahám a dílům českým. V jaké míře práci českých spisovatelů zna­

jí a jak o tom píší, co eventuálně překládají atd. Pokud jde o li­

teraturu polskou, Lumír pochválil obrat, způsobený prý návštěvou 

Mama Asnyka na slavnosti Kraszewského v Praze. Zásluhou tohoto 

současníka lumírovců ve Varšavě se prý konečně začalo v Polsku 

psát o českém písemnictví a vznikl tam zájem o další kontakty 

s českými spisovateli a s jejich tvorbou, liboval si Lumír koncem 

roku 1979 3 Čitelnými propolskými sympatiemi. Zato ruským kole­

giím nepřestával Sládkův orgán ve své nástupní fázi předhazovat 

vysokomyslná přezírání českých literárních snah i největších děl, 

když sám včasně informoval o ruské literatuře, a to nejen o žijí­

cích klasicích Tolatém, Dostojevském, Turgeněvovi, ale i např. 

o začínajícím Saltykovu-Sčedrlno vi ap. V rozličném postoji k dvě­

ma slovanským literaturám, v Cechách soustavně sledovaným i pře­

kládaným, se na stránkách Lumíru z konce sedmdesátých let jistě 

reflektovalo i dávnější napětí, jež od roku 1965 diferencovalo 

českou politiku a v každém dalším přeskupování sil se nově ozývalo.

Do sporů básníků 3 politiky zasáhl v ranám Lumíru Jaroslav 

Vrchlický úvahou o rozdílech mezi projevem politickým a poetickým. 

Básnictví ukládal zachycovat myšlenku v procesu jejího zrodu, tří­

bení a hledání, a ne veršovat známé základní jistoty, 3 jakými 

pracuje netvořivá politika, pokud básník dbá svého poslání a posta-
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vení po boku «y all tele a filozofa, dovozoval Vrchlický, nemůže se 

omezit na jednoduchou řeč, nemůže se spokojit výrazivém lidové 

písní. Naopak potřebuje pro svoje složité uchopování světa jako 

problému a hádanky také složitěji! formy.

notřebu vyvázat slovesnou tvorbu z měřítek mělkých politic­

kých hádek, Jaké se právě rozpoutaly boji staročesko-aladočeskta!, 

formuloval Jako první z pomájovské generace Otakar Hostinský. /Je­

ho stal, původní otištěná v německém týdeníku Nation, vydávaném 

v ° raze, vešla ve známost teprve zásluhou X. Jůzla, který Ji obje­

vil a otiskl v monografii o 0. Hostinském z r. I98O./ Sládkův Lu­

mír začal ideje vyslovené Hostinským o tři roky později naplňovat. 

S důvěrou k básníkům a k umění, i když také s vědomím, že 1 nej­

čistší slovo a najúčinnejší umělecké dílo Jsou krátké na to, aby 

politiku v národním životě suplovaly.

Když na prahu nového roku bilancoval první ročník svého ča­

sopisu, konstatoval J. V. Sládek, že spisovatelé mohou na Špatný 

stav veřejných poměr* a mravů poukazovat, mohou zvát k nápravě, 

ovšem nejsou s to skutečnost reálně měnit. V novoročním fejetonu 

napsal: "Vstoupili Jsme do nového roku s pramalými nadějemi. Před­

sevzali jsme 31 učinit Jednou smělý pokus 3 listem bez protokolo­

vané a protěžované nakladatelské firmy, bez ohledu na líbí se či 

nelíbí komu z tříd rozhejčkaných mlčením, Škodí-li to Či neškodí 

listu v očích Jejich a postavit! se na vzdor všemu, co v obor náš 

zasahajíc jest zpuchřelé... Nepřičítáme práci této větší důleži­

tost, než jakou skutečně má."

A přece nahněvaný polemik ani při této sebekritické bilanci 

ntpromarnil příležitost zopakovat své zásadní "ale". Opovržlivou 

s-^lost Lumíru omlouval dobou, "kdy neproudí námi ani Jedna větší
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vení po boku ay sil tele a filosofa, dovozoval Vrchlický, nemůže se 

omezit na Jednoduchou řeč, nemůže ge spokojit výrazivém lidové 

písní. Naopak potřebuje pro svoje složité uchopování svita jako 

problému a hádanky také složitější formy.

Potřebu vyvázat slovesnou tvorbu z měřítek mělkých politic­

kých hádek, jaké se právě rozpoutaly boji staročesko-aladočeak hni, 

formuloval jako první z pomájovské generace Otakar Hostinský. /Je­

ho stal, původně otištěná v německém týdeníku Nation, vydávaném 

v ° raze, vešla ve známost teprve zásluhou M. Jůzla, který ji obje­

vil a otiskl v monografii o 0. Hostinském z r. 1980,/ Sládkův Lu­

mír začal ideje vyslovené Hostinským o tři roky později naplňovat. 

S důvěrou k básníkům a k umění, i když také s vědomím, že i nej­

čistší slovo a najúčinnejší umělecké dílo jsou krátké na to, aby 

politiku v národním životě suplovaly.

Když na prahu nového roku bilancoval první ročník svého ča­

sopisu, konstatoval J. V. Sládek, že spisovatelé mohou na Spatný 

stav veřejných poměr* a mravů poukazovat, mohou zvát k nápravě, 

ovšem nejsou s to skutečnost reálně měnit. V novoročním fejetonu 

napsal? "Vstoupili jsme do nového roku s pramalými nadějemi. Před­

sevzali jsme si učinit jednou smělý pokus 3 listem bez protokolo­

vané a protěžované nakladatelské firmy, bez ohledu na líbí se či 

nelíbí komu z t*íd rozhe jčkaných mlčením, 3kodí-li to či neškodí 

listu v očích jejich a postavit! se na vzdor všemu, 00 v obor náš 

zasahajíc jest zpuchřelé... Nepřičítáme práci této větáí důleži­

tost, než jakou skutečně má."

A přece nahněvaný polemik ani při této sebekritické bilanci 

»promarnil příležitost zopakovat své zásadní "ale". Opovržlivou 

smělost Lumíru omlouval dobou, "kdy neproudí námi ani jedna větší
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VilSnka, kde tepny našeho národního života jdou tak radle, kde 

»veřejné mínění* jest monopole« tří neb čtyř majitelů listu, kde 

nikdo jiný neodvátí se neb za zbytečnost pokládá vyslovit!, číra 

vlastně stůněm...”

Básník a publicista Sláděte sl byl vědom toho, že "náš národ 

potřebuje jiného širšího kolbiště, než jest to úzké pole literár­

ní", jak se vyslovil v onom novoročním fejetonu z roku 1R?8. Však 

také o emancipaci literatury z měřítek mělké prosperity a služby 

národu zápasil celým pojetím svého časopisu. Tiskl na prvních 

stránkách Lumíru nejlepší rukopisy Jana Nerudy /hned v roce 1877 

to byly dvě z povídek malostranských, Jak to přišlo, že... a Figur­

ky/. Knižně vydané Nerudovy práce včasně recenzoval, přičemž je 

- na rozdíl od Osvěty - charakterizoval jako díla autora moderní­

ho. V prvním rojníku Sládkova Lumíru vyšel mj. také Newtonův mo­

zek Jakuba srbesa, z literatury překladové další Bret Harte, Mark 

Twain a ukázky z Malých básní v próze Ch. Baudelaire. Předmětem 

sporu mezi Lumírem a Osvětou v roce 1P?8 nebyla otázka, zda náro­

du sloužit ČI nesloužit, Jako sníš kdo současný národ vskutku re­

prezentuje, co slouží jeho rozvoji a co ho podvazuje. Lidé kolem 

Osvěty zůstávali 1 osobn* oddaní Národním listům a také jako be- 

letristé a recenzenti sl vedli krajně konformní až konzervativně.

Aby nebylo omylu? krltlclsmus rozpoutaný v publicistických 

článcích a glosách Lumíru nevyústil do programově pěstované li­

terární kritiky. Té se sládek zastával i dovolával jen v prvních 

číslech. Tehdy vytýkal, že vypočítavé a reklamně založené refero­

vání posluhující majitelům listů a jejich politickým pozicím není 

s to tříbit vkus ani podněcovat umělecký výkon, šle už o málo poz­

ději své předchozí slovo pro kritiku revidoval. S potěšením konsta­

toval, že za poslední dva roky přibylo čtenářů 1 časopisů, zato se
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rozmohlo do ^atické "kri tlkářství ", jež del U rozmach literárni 

aktivity v produkci 1 v recepci ohrožuje. Napsal v té souvis* 

lost! v I,umí ru 18/9* "Kritika vymyslila si směry elzácký a národ­

ní a octla se větvinou v rukou lidí, kteří pro podstatu literár­

ního tvoření nemají smyslu... Nedogradujme sami sebe na kupčíky, 

kteří mají vedle sebe krám a závidí Jí sl prodávání stejného zbo­

ží, nedegradu Jme se na nádeníky." Dále pak útočné poukázal na po­

litická souvislosti "kritikářštvi " a vyslovil přání literární 

práci od onoho pozadí odpoutat? "Dostal a-li se vášeň na naše pole 

politidré, - v literatuře se tak stát nesmí»"

Nemíníme v tomto ohlédnutí k počátkem Sládkova Lumíru přece­

ňovat výpady proti společenskému znevažování a oslabování umění 

a ani spor básníků 3 měátanskými politiky, který se tam koncem 

sedmdesátých let ozval tonem neJvážněJ3ím a odvážným. Vždyt Jsme 

se ostatně dotkli hranic této vzpoury. Ale to nic nemění na prů- 

kopnictví sládkovu časopisu v utváření nového vztahu mezi básní­

ky a veřejností. V něm klíčily revolty, která propukaly o pár 

let později, a to Ještě před nástupem Seská modemy. Lumír v ru­

kou J. V. Sládka mezi jeho třicítkou a čtyřicítkou byl předpolím 

nejen pro eymbollsty a dekadent/, ale 1 pro realisty. Mezi nimi 

se pravdomluvný pes, inzerovaný kdysi, dobře uplatnil.

Jako štafetu pojal svůj časopis J. V. sládek, když ho koncem 

století předával mladým. Nové redakci věnoval báseň, Jež vyšla 

v 1. čísle Lumíru v září 1898t

Nové stráži 

My sta*í v boji se smrtí,

vy s žitím v řadě jste prvé;
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nám život nic už vsít nemôže.

od vás žádá daň krve.

Tu daň mu řádně zaplačte,

Jak my Ji platili stále,- 

a příští stráž ač vystřídá 

váa jednou o krok zas dále?

/Objednáno pro LM, vráceno 16. 6. 1987 jako 

příliš literárněhistorické./



Zdeněk Kožmín

ČAS A PRO$TOR ŠALDOVY LYRIKY

Lyrika neznamená pro F.X.Saldy Uúdnýř- odpočinek od vážných životních 

problémů,není sladkou zátokou,kämXdoléhaly vlny už ztišené a zvlídnělé. 

židova poozie j o naopak vždy motivována týmiž otázkami, j imiž žito dílo 

kritikovo:! zde je v sázce celý smysl lidského života.Je to poezie,kde 

se určuj c vztah člověka k univerzu,jeho postavění uprostřed skutečnos— 

titrier a cíl jeho činů.Saldův zápas se v lyrice stává naopak ještě 

jednoznačnější, nebo £ všecky velké otázky života a tvorby klade jako 

otázky po vlastní životní cestě.

Lyrické situace vytváří Salda tak,že promítá všecky hodnoty čloéko- 

ha životního úsilí do míjejícího Času,do zániku,do smrti.Tuto koncepci
■ 'Q

rozvíjí Saidova sbírka Strom bolesti/úo celé symbolické soustavy,jíž 

i být stanovena najvlastnejší dominanta cel-éhe( lidského života: touto 

lioninantou je takové vzepětí lidské tvůrčí ušlechtilosti,jež může být 

péřeno smrtí a jež ve smrti přetrvává,vzrůstá,zvečňuj e so. Skrze smrt 

h čas viděn nejen jako nejvlastnějsí živel lidského dramatu,ale záro- 
co je nervováno ^éw

pň jako něco,^o jo~človekom vstřebáno do nadčasových idealit,co tvoří 

woutií vznešenou říši idejí,věcnost,absolutno. Čas je prázdnem,které 

láce být zaplňováno něčím nadčasovým.čas se řítí stálo vpřed,ale jeho 

psi je právě v transeendování tohoto slepého proudu.Smrt je tu proto, 

p člověk pochopil tuto zvláštní dvojznačnost času: jeho prázdnotu i 

po spěch dobrat se večnosti,naplnit se,překročit bezbřehý spád vte— 

fin něčím,co dává všem vteřinám smysluplné určení .Nezbytným počátkem 

Lhoto překonávání řítícího se Času je už to,že si uvědomuji jeho prázd—

Vytřeštěný v celé své prázdno a pusto 
vím teprve nyní:
jak nej sem a nikdy jsem nebyl.

/Na Božím srdci,Strom bolesti/



\

Člověk si uvědomuj e nenaplněnost své existence.Cítí v čase,že je 

neúplný, ž e je jen 

bédna onuce dálná
. přehozená přes jakous strašlivou vesmírnou ránu 

^a Božím srdci,Strom bolesti/

Snrt obnažuje právě tyto chatrné vazby naší existence,odkrývá člově­

kovu ubohost a nedokonalost.Ale současně aktualizuje z lidského zápasu 

ty nezničitelné hodnoty, jimiž se člověk vzepřel svému polobytí a jimiž 

nakreslil obrysy lidského času jako času dobytého cílevědomým tvůrčím 

zápasen.Salda věnoval Strom bolesti zemřelé Růženě Svobodové,která 

e tu oslavena jako symbol lidské vznešenosti a nepomíjitelnosti.

Všecky nejdrobnější věci Života, jichž Salda pietně vzpomíná, j sou vtaho­

vány do lidského dramatu,vystupují z všedního času jako symboly zápasu. 

Šalda chce sepnout celý jeden konkrétní plodný život do veliké celist­

vosti,kde všemu patří odlesk věčnosti.Mnoho motivů tu má vyslovené ná­

boženské ladění,avšak nemyslím,že by tu Salda chtěl vbudovat lidský ži­
vot do metafysické náboženské stavby^píš tu jde o vysokou stylizaci 

dantovského typu.Celá ta mnohonásobná transformace zvěčnělé ženy 

io SVétla přímo navozuje rajské' motivy Dantovy Božské komedii),její 

světelné nebeské sféry,jimiž člověk stoupá výš a výš v hierarchii Ráje. 

Slyším tu všude výrazný dantovský tón,třeba ve verších

Teá duše Tvoje jediný je světla proud, 
v něm světy celé živiti se mohou a v něm plout. 

/Tvá nynější sláva,Strom bolesti/

Kecky náboženské stylizace směřují vc Stromu bolesti hlavné k zvý- 

rizněniJ^iudxH^t--Včürfé’ 1 í d-eky-ed{: dávají vysoké místo všemu,co vede k pře­

konání a rozpoznání KLAMU a MAMU,k vědění,že nás obepínají

zdaje a mátohy utkané ze tmy,šalby a mrazu, 

: obrozuj ícímu vidění,že všecko je nedokonalé 

a já nejřídší ze všech.
/Ňa Božím srdci,Strom bolesti/ .

en smrt odkrývá tuto naši řídkost a umožňuje nám vidét^Sfehvvlastně- 

ilověk může vstoupit DO STŘEDU BYTÍ /Obrozeného,osvobozeného sveta 
ásníŕkp^ StrombolestiZ.____________________________



To,co tvoří vlastní lidský svět,j e u Šaldy neseno několik základními 

klíčovými gesty.Strom bolesti klade důraz na to,že se člověk doslova 

probíjí a protápává životem:
I

* tápu,v každou vrážeje hranu, 
bije do každé čelem stěny

/Z plamenů zdvižený,Strom bolesti/

Právě ona úporná zápasivá cesta uprostřed pomíjivosti jě^nejdůstojněj- 

M; Ěbidskou -skut-učno ot-í- i

Tak klopýtám,tápu,pahýly rukou 
vrážím do skutečností, 
jež byly a jichž nebude záhy, 
nebo do těch,které se zrodily právě - 
a províjím si stezku 
mezi věcmi,lidmi a smrtí, 
/•••/

/Z plamenů zdvižený,Strom bolesti/

Právě tato STEZKA MEZI VňCMI,LIDMI A SMRTÍ je cestou,na níž jedině 
Iz e z ahl é dnou t onu |žádoue4| ideal 11 u, k n í Ž ýcurfý^L&jífyMs^^ smě ruj e , 

ÍHÍŽ 80 pne Jako vzhůru roíoucí strom,plný bolestí,ale také plný světla, 

rašení, věcně pracůjí cích kořenů, Salda chce obsáhnout všecku konkrétní 

iranující naléhavost života.Žije životní rozpory jako samu úrodnou 

iilínu ideality .V básni čas Proserpinin ve Stromu bolesti rozvi—

,1 sugestivní obraz podzimního časů,v němž všecky polarity nabývají 

oslnivé ostrosti, ale v němž se zároveň spájejí do harmonického vyznívání 

tanečných souzvuků;

A všecko do šířek so rozstoupilo 
a prchlo kamsi v bezmazí:
i země,víc však ještě nebe nad tebou.
Ted kolem aster jdeš,jichž dotkl se Již první mráz, 
a z hlubších vrstev věcí,vidíš,tryská jakýs jas, 
jenž nad světlem dne vítězí: 
jsou věci nějak obnaženy 
a pohledem se z nitra v tebe vtnou. '

pživotním tápáni d Skrzo životní tápání dospějeme do Jasného Proser— 

ruina času,odkud vedou výhledy teo-sk4?y^^ nitra vecí,do sa­
, Qtybi.ýdo 2am

ctného vznešeného klídup^údoucíj ideality naseW) snažení. Tato harmoniza-

18 Je vstupem do nadčasových dimenzí, je smírem,který se klene nad zou­
falým spěchem vteřin,je darem,který si člověk vykupuje^Xýn Kápíí^i 

pry-ma-po sky tu j F-naj ednou^romluv ivnš ívnit^a^ ě c íý ô , h lub iný
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Od Stromu bolesti vede k šaldovým básním,otiskovaným od roku .. ^ 

1928 v Zápisníku,nepřerušená vývojová linie.Co je však nej nápadné j |î ; 

šalda téměř zcela opouští náboženskou,dantovskou projekci a píše 

relice konkrétní lyrické analýzy svých životních situací.V popředí už 

není symbolika Ideálna,absolutna,nýbrž symbolika živoucího životního 

lápasu.Místo klidově zářivého Světla se ted do centra posouvá symbol 

PLAMENE:

Já ruku holou v tebe ponořil,ó,plameni, 
a srdce hledal,střed a bod.

/Plamen,Zápisník II/

člověk chce VIDĚT HOŘET SVÉ DNT/Přodjaří,Zápisník II/,touží po prudkém 

žáru života:

Na zbytek dnů svých dýchám, 
by dohořely rychleji.

/Přestupná stanice,Zápisník I/

To je velice důležitý významový posun; ve Stromu bolesti šalda také 

hořel VÝKŘIKEM SVÉHO VNITŘNÍHO OHNĚ,/JENŽ TOUŽÍ UHOŘET VE VĚTŠÍMI, 

RVĚTŠÍM,VE VĚTŠÍM ŽÁRU, ale cílem mu bylo ROZTÁTÍ NAPOSLED v S.-.MOT- 

IÊM SVĚTLU /Z plamenů zdvižený/kde světlo je absolutním Světlem.Vše tu 

aířilo k poslednímu Světlu,zcela v dantovském duchu:

A Světlo tváře Jeho zalije mne pak i všecko.

Tlyrice Zápisníku nemiři šlehající plameny do absolutna,nýbrž naopak 

poklesají do nicoty, stávají se PO PELEM. Symbol popela doprovází tefi 

napořád symboly plamene,žáru,šlehání vzhůru. Šaldova lyrika je přímo 

Jasypávána popelem, fyzicky nahmatává POPEL DNÍ ZHOŘELÝCH. Svůj životní 

podíl nazývá Šalda PODÍLEM POPELE,MRAZU^l-evčkyVt^^^^ prázdnu,Jako 

o něm věděl už vq. Stromu bolesti,ale tečí do tohoto prázdna chce šlehat 

a prohoret ,chce nejprve zazářitznež zhasne:

Za sluncem žízeň tvá,v ně vbořiti se tak poslední silou, 
Jež ještě zbyla tiJ

I /Niké bezkřídlá V,Zápisník V/

?ro lyrický prostor je teá nejdůležitější ono VBOŘITI SE. Ruce jsou 

/•••/v křeči začaté do ostřic 
jak do břitev,až stříká krve nach...

/Ruce,Zápisník IV/



Javzdory všonl čivému podzimu trvá vášoň hořot,pulsovat»vzpínat 30

vzhůru;

Ke kráso přisát,do vteřiny vpit 
ty nechtěj zírat,jak schnou poslední tvé dni. 
Na venek klidný,slyá jen buben bít 
svých žil,horečný tep nalitý vnitrní povodní. _

/fak zářivý...,Zápi sník IV/

YBOŘIT SE,ZATÍNAT SE,BÍT,TEPAT,to jsou základní dynamismy šaldcva 

vídoru vrženému do tváře prázdnu.mizaiůT ento vzdorný pohyb,toto 

odpírání nicotě je Jen odpovědí na naléhávé dotírání smrti.Samo prázdno 

ji do nás zatíná a chce nás^-roz^ctnou^: .

Ale široké prázdno do mne se upírá, 
svistí a na mne si lehá
a já se potácím pod ním.

/A slunce studené úkosem hledí,Zápisník IV/ 

Tento lidský vzdoropohyb charakterizuje i šaldův čas. Vtínat se

io vteřin,vrůstat do pomíjení všemu navzdory a zakořenit se tu k ži— 
olejen ivioiut/ 

Totu,vyvzdorovat si na čase chvíli milosti,chvíli krásne^rovnovahy,to 

je časová paralela k Saldově prostorové orientaci; pod návějemi popela 

je stále třeba hledat jiskru,která může znovu zažehnout plamen,rozfoukat 

vteřiny do žhavého dechu.V básni Tulák vel omést se šaldův lyrický hrdi— 
(objevuje

ta stylizuje do podoby někoho,kdo ÖÄ23b\ po všech zmizelých tulácích

xbytky jejich ohně,který Jimi kdysi šlehal:

Jiskra po nich v popelu,zdá se mi,chvíli ještě se třese. 
A jako dítě ospalé,ve snách už zpola, 
ke kamnům vyhaslým vztahuje ještě churavé ruce, 
tak i já ušlé své oči napínám Jak jiní ustydlé nohy 
a na tomhle hřeji Je ohni, jjRhažxHŽxnnnix 
jehož už není a jehož snad nebylo ani. _

/Zápisník II/

tíživé vědomí zániku je ve všech básních Zápisníku veliké: Nh VŠECKO 

SPĚLA JIŽ LEHLY NÁVĚJE /Niké bozkřídlá VI,Zápisník V/,cítíš všude váhu 

’45U,kTERÝ UŽ NENÍ. V desítkách veršů se jeH^Fj#/'zoufalý stesk nad 

ÉCHEM MRTVÝCH RTU.Vteřiny se zachvějí srávnem- a rozvlní šťastně bo— 

listný svět dávno pohaslý .Úlevná křídla mořské vlaštovky způsobují 

úzrak už jen tím,že se ZPOD NICH N-A VTEŘINU ZAPERLIL TEN JEJÍ DÁVNO 

EASLÝ SMÍCH /Mořská vlaštovka,Zápisník l/.Jen vteřiny nám dávají okou— 
$chuč života,chu£ víc horkou než sladkou.



Nej sugestivněj i rozvíjí šalda tento svůj obraz propadajícího 3e vtoíhru 

Jasu v básni Přístav trosečný/zápisník Vlil/.Strž,kam se

/.../ nebe propadlo,kdy nevím, 
je dávno‘tomu,snad před věky již,snad včera teprv,

9 zákoutím,kde.se všecko zavíjí do modravóho světla přízračnosti: 

je modrá tráva tu, jsou keře, je modrý pramen/".../

’hlubinách je slyšet tikot času,neznatelný,ale neúprosný: 

A ticho.Čas teče jen,tep jeho neznatelně tiká, 
tak slabě,jak by byl chorý.A přece věci 
zde ohlodává,srdce tvoje podrývá ti v hrudi, 
tvou pamět,tvou obraznost,sílu tvou ti oddrobuje, 
aniž víš o tom,aniž to jen tušíš...po atomech.

sne ve strži,kde se rozpadají všecky ikarské sny,jsme obestíráni 

sladkou září,která nás tichounce podává smrti a nicotě.Vládne tu 

/•••/modravé všeho v nicotu roztávání.

Tuto atmosféru mají všecky ty Šaldovy zářivé podzimy,kdy j e už tak 

blízko ke tmám zimy,k ledovým hlubinám VŠEHO ZAPOMNĚNÍ .Tento pohyb 

iolů znovu a znovu strhuje všecko,co chtělo stoupat vzhůru:

ó dýmy marné vzpomínek minulých,linei už rozváté, 
já k sněni šílenému teú nit navlékám:

vás rád bych zachytMÍ/v terinu poslední;vy poznáte, 
že do rubáše vás již tkám,

/V vteřinu poslední,Zápisník IX/
11« právě do tohoto teskného propadání^rždycky znovu ew» zařízne šaldova 

polemika s propastí .Vztyčí se tu ironie a šlehne proti rozpadu, na přímí 

!• tu bojovník,který vzdoruje andělu a s andělskou silou se vznášKí nad 

propadlinami zmaru.čím větší je tma,tím Z VĚTŠÍCH HLOUBEK VROU PRAMENY. 

Jizvíc se blíží naše dny ke konci,tím prudčeji bije srdce;

Mé srdce směj se též,než mráz tě oková 
a než se domkne k^tohě led!

/Předjaří,Zápisník II/

to MODRAVĚ VŠEHO V NICOTU ROZTÁVÄNÍ má svůj věcný šaldovský protějšek 

: neumdlévajícím apelu: KLEKNI A LOKE^J ! ZNOVA TI DOLIJI! /Pramen,Zá- 

^sník II/.
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Salda si ve své lyrice vytvořil takový prostorový model,který mu 

umožňuje stálý vertikálni i horizontální posun.Vytváří kolmý, strmý 

svět zápasu o výsky,aby mohl padat dolů s vědomím ikarovského vzepětí. 

Dole jsou hroby,popel,hlína a také jim člověk náleží.salda stejně milu- 
, , , rovněž

je i prostor dalekých výhledů,prostor otevřených podzimu,ale xílsJke 

intenzívně prožívá koncentraci do jediného bodu,do středu.Také Čas má 

pro Saldu všecky rozměry: jeho ,, kolmo st * *j e dána napětím vteřiny a 

věčnosti, jeho , »horizontála je nesena vzpomínáním,plynutím,rozplývá­

ním.'Bylo by možno tento model nazvat klasickým: je vyvážený,má všecky 

polohy,odpovídá rozměrům člověka.Je to prostor a čas jako stvořený 
„ Výbojů Kta&^te&vsk» ■

pro Siny.Člověk tu má možnostijna všecky strany,«5®á^h®ž»eest€®tt^»r»5^fc» 

to^wřěásá^eém^^^yfeřu, všecko chce být '»boj ováno, v sečko adresuj e své 
_ (£okZ Qrt^Éó#vtaawfe»feř

výzvy muži. Ale současné je tojČas a prostor plnyj IsaeÄo#^ syrovosti*.^ 

nepředvídáno síly (^ pohyb člověka není líbeznou procházkou,nýbrž rozdírá- 
I t ' y Ko ^
dm, klopýtáním, v tínáním do skutečnosti .PÄjt o nelze mluvit o/tt&oäS^tet»- 

fôM0Ííb_^pr^úh^ 5) HSi"
Wé*\kla si Čno st Í • haJmaGHteký-ápví^r^^-CTXpwf  ̂ ebyt u-j í samy.

(totjj S^dov'
Mobé a pro eobejŽádný konečný model\neÿystihuj e zvláštni stínovost 

lidského prostoru a času. Salda j^ěd všecky své pohyby, v sečku gežtaci 

Ijwustále promítá na šedivé plátno nicoty, zmaru, rozpadaní .Jeho klasický 

hvět,svět harmonií a svárů,bledne tváří v tvář smrti, prázdnu.Zápas ve- 

iený s mocnostmi nicoty je nojtragičtější,ale právě proto také nejvel- 

íolepeji vymezuje nejzazšíáB^^ lidského času a prostoru: smrtí se 

p věku otevírá vstup do zámezí,smrtí se dotýká jiných vrstev skuteč- 
p & Ky fcujý ? a by d I ixt ý ^i I/O b»> (tQWřý^^^y

pst i, než jaké ÆSË ýhv oéTÏ p Ëâ ný ařl^ý^i^^a^
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Jek byl pól zmarnění,nicoty,neobnovitelnosti původní plnosti 

v Jaldové lyrice silný,ukazuje ze závěru jeho tvorby zejména báseň 

Zraněný pramen /19J6/. Domnívám se,Že j e to přímo konfesijní báseň 

a že .tu lze vidět zvláštní inverzní paralelu ke známé Vlastní podo­

bizně Karla Tomana.U Tomana je ovšem místo ,,zraněněho pramene** 

zpčvavý pramen,ale Inscenace je obdobná: Toman umisťuje svůj zpěvavý 

pramen ,,daleko v hlubokém lese” Salda kdesi ,,dole na mýti”za svitu 

měsíce.Zdroje jsou tu v obou básních hlubinné, skry té, u Tomana pramen 

vyjevuje ,,chut hlubin a temnot,u Saldy v čas půlnoci,, z větších hlou­

bek vrou prameny • Ale namísto písně,jejíž pojmenování se u Tomana

opakuje třikrát »akcentuj e Salda disharmonii »ne pí sňov os t: »»jak podiv­

ně sípeš” », nářek tvůj jíkavý,pláč dlouhý a zavilý” ,,naříkat můžeš 

strhaným rytmem*. Avšak zpěv sým tu je spíš postulován: », chceš zpí­

vat . A pojmenování píseň tu má téměř opačné významové pole :yý něco 

jak píseň rozbitá, zakvílí,/jako by střepy úpěly./I . ./* * Saldův 

sonet Zraněný pramen proto vyúsťuje do úplné jiného prostoru a času 

než Vlastní podobizna Tomanova »Toman sice také ukazuje, jak se velký 
v VŠdJc^ý

svět v jeho poezii proměňuj e, jak 4^/vesmírná touha a sen zástupů 

je nakonec j en písní ,,tichou a zádumčivou ale tato píseň přece jen 

zní k hvězdám*ZTomanův prostor při veškerém melancholickém ztlumení 

si uchovává své hv^z^é vzepětí a jeho čas se napájí z dávných hloubek, 

je prézentem,za nějž ručí sám koloběh krve,prézentem trvale bijícím.
as Ca^z

Ue Saldův prostoryjej^roz tat ve dví: proti mohutné půlnoci,kdy se na kuřáci, 
_ , . . rv kdesi nízko oři zemi )

rodí láska, je postaven narekT~ ” “------------

Je půlnoc a z větších hloubek vrou prameny. .
Ted láska světem jde,na křídlech vynést i 
chtěla by svět nebo jej obejmout! rameny.

A ty ji chceš zpívat.Ale jenom své neštěstí 
naříkat můžeš strhaným rytmem: ret zraněný 

■ a hrdlo proříznuté i vyrážku neřesti.

fee I tak^^ěáísýiýí^řd^ žij eýýij e spíš v baladickém čase a baladickém 

prostoru» J0^é I v této inverzi ,, zpěvavého pramene* *v ,, z raněný pramen** 

ja v Šaldové lyrice stále místo pro čin.
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Poznámky

Ovšem tato symbol!stní výstavba není u Saldy nijak autonomní.

Dobře vymezuje vztah Saldovy lyriky k symbolismu Jan Adam.Soudí, 

že Salda ortodoxním symbol!stou nikdy nebyl,že se nemohl spokojit 

s'uzavřeností a nepřizpůsoblvostí obrazného systému symbol!srnu,že 

neustále rozbíjel symbol!stní meze:,,V každé Jeho básni,! když 

na čas se v ní vyhraní umělý svět obrazných znaků,najdeme místo, 

kde stěny tohoto světa jsou výbušně,často přímo násilnícky a 

pro čtenáře nelibě prolamovány/-.. ./. ”/Ďoslov ke svazku Vranti- 

šek Xaver Salda,Niké hezkřídlá,Praha 1982,str.91^7 

Specifickou dimenzi Saldovy tzv.náboženakosti vyznačil Jiří Orten: 

,,Salda hledá svého Boha,přimkne se k němu,ale v zápětí jej ztrácí. * 

faldova poezie,Rozhledy 7, 1958,č.ý/8,cit.podle sborníku 

František Xaver Salda,Praha 1968,str.272*/ 

Mohutný pól nicoty kongeniálně v Saldovč lyrice zachytil František 

Halas«Všiml sl,že tento ,,sčitatel zrazených nocí a dnů žil ve své 

poezii nejvíce s mrtvými,zatímco Jeho soudcovský meč stínal a ši­

koval živéí,,Dávno>)zhaslé smíchy<<několika žen Často truchlivě melo— 

dizovaly 1 nejvroucnější chválu zpívanou k mocnostem života.*'/Sal­

da básník,Listy pro umění a kritiku 5,1937,č.6/8,cit.podle sborníku 

František Xaver Salda,Praha 1968,264-7

Svár okamžiku a věčnosti považuje pró Saldův Čas za klíčový Jan 

Adam:,,Sotva se tu dotvoří nálada okamžiku v celé jeho jedinečnosti,

hned zasrší ji skry,které nám prudkým přeskokem osvětlí cosi věčné­

ho. A obdobné jsou Saldovy texty plné přeskoků v opačném směru,od 

věčného k časnému.*'/Doslov k výboru František Xaver Salda,Niké 

bezkřídlá,Praha 1982,str.89-90x7

5/Zcela vnějškový pohled na Saldovu tendenci ke klasičnosti měl Pa­

vel Fraenkel,když soudil,, že ^Saldův ,,vy stydlý a znehybnělý

klasicism není projevem síly,nýbrž toliko dispozicí ducha,nadaného 

preštylizovanou obrazností "/F.X.Salda a česká kritika,Literární 

svět,1927-28,č.6,7,cit.podle výše uvedeného sborníku,246/.



Sémantika Hlaváčkova verše

(Úryvek z versologického průvodce tvorbou generace 90.let)

Miroslav Červenka

Ani Karel Hlaváček« Zdeňkem řešatem přesně charakterizovaný 
jako mnohovrstevný představitel lyrismu ve skupině Moderní 
revue« se v záležitostech metrických nevymyká obecnému vývo­
jovému schématu své generacej také u něho výběr veršových 
typů pro kterékoli dílo přesně odpovídá pozici tohoto díla 
v rámci soudobých literárních proudů a orientací# Vlastenec­
ky exhortâtivní a vyznavačská část jeho díla« postavená do 
služeb sokolského hnutí« se hlásí k tradici i svým rytmickým 
typem« Naprosto převládajícím rozměrem Sokolských sonetů je 
lumírovský pětistopý jamb« a týž rozměr jen postupně ztrácí 
svou vedoucí roli i v rozsáhlém souboru textů« které jsou do­
kladem autorova hledání vlastního hlasu i v rámci moderny - 
aspoň pokud se dá soudit podle zveřejněných fragmentů pozů­
stalosti. Silně tu působí i typicky lumírovské spojení mezi 
pětistopým jambem a znělkou« podobně jako v prvotině Karáskově. 
Hlaváček« jehož usilování o novost a subtilnost se vyznačovalo 
skeptickou racionalitou trvale reflektující prostředky a cíle 
tvoření (řešat)« s vidoucí sebeironií tematizoval toto regre­
sivní působení ustálených metrických forem v sonetu Nové stru­
ny:

To se jen řekne - klepnout v nové struny 
a zahřmít novou jakous melodii - 
dle třpytné fráze paní řoezii 
zasadit nový démant do koruny!
To se jen řekne - klepnout v nové struny, 
z cest pohodlných zbocit v sráz, jenž zmijí 
je pln, kde kamenují, ve tvář plijí - 
to se jen řekne - démant do koruny.
Vid, sonete, my chtěli leočíms slouti, 
bít ▼ nové struny, hledat nové dráhy - 
ted zatím jdem tou cestou pohodlnou, 
tou širokou, a proto snad tak plnou, 
a patosem neb šklebem vlastní snahy 
si akcentujem na té všední pouti.

(1893 nebo 1894; v rkp.sbírce Smích a slzy)
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T básních, psaných, pětistopým jambem de zařazených do 
sbírek převládá lumírovská faktura« nebo jsou to nenáročné 
záběry městských výjevů a nálad. Ve sbírce Jozdě k ránu na­
cházíme už jen dvě básně tohoto rozměru# jedna je osobitěj- 

- ším přepracováním staršího městského výjevu a jen jediná. 
Modlitba« se začleňuje do stylu zralé Hlaváčkovy lyriky.

Pro dobový rytmický systém (ale i obecně pro diskrétní! 
nespojitou strukturu souboru veršových typů vůbec) je pří­
značné, jak radikálně se změní charakter verše v důsledku 
jeho rozšíření o pouhé dvě slabikyt s šestistopým necésuro- 
vaným jambem se rázem ocitáme ve zcela jiném básnickém svě­
tě. Mezi Hlaváčkovými sokolskými verši je několik básní vy­
mykajících se kontextu svou blízkostí dekadentním krajinám 
a náladám nebo dokonce symbolistické vizi vzpoury# k nim 
se druží literární autocharukteristiky jambu a sonetu 
("Když první sonet v jambu volném, kolébavém...") a mluvní 
kousavě ironické verše ve stylublízkém pozdějším Hlaváčko­
vým libertinským dialogům. A právě ty a jen ty básně jsou 
psány uvedeným delším jambickým rozměrem (jedna z nich 
střídá šestistopé verše yse sedmistopýml).

V Pozdě k ránu a v básních do knih nezařazených se týž 
šestistopý necésurovaný jamb objevuje v dalších šesti so­
netech a dvou jiných básních, které všechny představují bud 
vypjaté pokusy o dekadentní poezii, bučí její dovršené, u- 
□ělecky dovršené realizace# k těm posledním patří zejména 
dvě přízračné expresionistické podmořské krajiny nebo su­
gestivní výjev se ztajenou erotickou symbolikou a rozvinu­
tou tematizací protikladu hlasových poloh (Dva hlasy).Jen 
jediná báseň v šestistopém jambu se ještě váže k lumírov- 
ským epickým fcfetíAickým obrazům. Je nesporné, že tento roz­
sáhlý, "volný, kolébavý" rozměr je znamením Hlaváčkova bás­
nického zrání a dozrání.

liení bez významu, že jde právě o dlouhý a zároveň ne­
césurovaný jamb. Přesně césurované jamby téhož rozsahu na­
cházíme u Hlaváčka jen ve dvou básních. A pouze v jediném 
případě, v pozdní básni Hrál kdosi na hoboj, je to alexan­
drin, jehož vzácnost zajisté překvapí, uvědomíme-li si vý­
znam tohoto rozměru pro symbolistické počátky Březinovy a
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Karáskovy» Druhý césurovaný šestistopý jamb se objevuje 
v Pozdě k ránu a jeho přerývka je ženská (Měl něhu jejich 
kroků a teplo jejich těl««»)« V obou případech je výběr 
metra motivován hudebním, reap, tanečním rytmem, který při 
daných tématech tanul autorovi na mysli«

K ěestisto>ému jambu přistupuje už v Pozdě k ránu ješ­
tě rozlehlejší jamb sedmistopý a kombinace obou těchto roz- 
měrů| v Mstivé kantiléně ani šestistopá řada nebyla autoro­
vi dost dlouhá, jsou tu sedmistopé a dokonce osmiatopé jam— 
by, jako zcela nový prvek Mstivé kantilény (a také knižně 
nezařazené pozdní produkce) rozsáhlé řady daktylské«

Nepřeháníme ani v nejmenším, když povíme, že nejvlast­
nější jádro Hlaváčkova díla je celé sepsáno v těchto dlou­
hých metrických útvarech. Orientuje se na ně, šel básník 
svou vlastní cestou^ Březina svůj velký soubor ranohostopých 
jambů uveřejnil až po vydání Pozdě k ránu. V daktylských 
básních silně napodobujících Březinu Tajemných dálek a Sví­
tání na západě, jako je např. Introitus, je aspoň po strán­
ce metrické Hlaváček originální, a bylo-li jeho užití dak­
tylu ovlivněno Březinovým uvolněným veršem s daktylským spá* 
dem, je to vzdálená inspirace, z níž vzešlo něco nového - 
podobný je ostatně i příběh pozdějšího daktylu Bezručova«

Hlaváček je typickým představitelem své generace v tom, 
že při hledání náhrady za tradiční repertoár dává rozhodu­
jící, vlastně výlučné místo veršům dlouhým«(V celé jeho zralé 
tvorbě najdeme jen pět básní ve čtyřstopém jambu«) Je to 
volba vážného, obřadného tónu, zvolna a plynule se rozví­
jející intonační linie, složitých, v detailech propracova­
ných a spojitých významových celků« Jsou to rytmické útva­
ry maximálně vzdálené písni, což je třeba zvlášť zdůraznit 
u autora, který je ze všech nejblíž verlainovské linii sym­
bolistického básnictvít i jemu zůstala cizí Verlainova "chan­
son douce" se svými krátkými rytmickými členy a rafinovaným 
primitivismem. Hlaváčkova hudebnost není písňová, ale "instru­
mentální", opřená o eufónii hláskových seskupení a zejména o 
opakování slov| a toto opakování spíše než s písňovými ana- 
forami a refrény pracuje s epiforou (nepravé rýmy) a hlavně
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a volným přeskupováním slov v nečleněném prostoru rozleh­
lé rytmické řady*

U Hlaváčka se k tomu připojuje oslabení středního veršo­
vého předělu, jehož projevem je nejen odstranění metrické 
césury (pravidelně nastupující vždy po stejné slabice ver­
se), ale i nejistota o uplatnění volnější pohyblivé "césu- 
ry" (předěíM^ížO jambické stopy někde poblíž středu ver­
se), jaká se silně prosazuje v pozdních metrických verších 
Březinových, Náhradní céstoa nemůže být ovšém ani u Hlaváč­
ka zcela zlikvidována, neboť bez ní by se předlouhá řada sla­
bik stala rytmicky amorfní, je však všemožně maskována a o­
slabována, V některých verších se prostě kryje s hranicemi 
!&£$ a dostává se tak na úroveň kteréhokoli přediktového 
mezislovního předělu uvnitř verše, jen epizodicky zvýraz­
něného předělem syntaktickými

Já schválně opustil své soudruhy a rodná pole, 
bych zazpívat vám mohl kantilénu při viole, 
a mstivou kantilénu, v níž by moje ústa chabá 
vám vyčtla, že jste spíše hladem nežli nudou slabá,

Vím# že má iianon všecka nervózní je z všeho toho, 
že ráda by si lhala starou touhu pro někoho,

(Mstivá kantiléna I)
Také předěl uvnitř stopy blízko středu verše v douhých roz­
měrech daktylských, který koncem století byl neodmyslitelný 
od prízvučného hexametru a přešel i do volného verše březi- 
novského typu, je v Hlaváčkových verších zatlačen do pozadí 
a přesunut na hranici tříslabičných jednotek#

Oh, chytili tlustého biskupa, jídával boha prý svého 
a posílal proti nim lancknechty, posměšně tupil jich víru - 

(Mstivá kantiléna X) 
Mimořádným prostředkem oslabe í dvojdílné veršové symetrie 
je konečně v několika případech i traktování verše jako tří- 
dílného celku s navzájem paralelními díly a opakováním:

byl měsíc v mracích, mracích smutných,měsic bez tepla -
Že mamo vše.- Že nevzroste nic.- že nic nevzeplá.

(Mstivá kantiléna IV) 
Výsledkem těchto postupů jsou - při poměrně velice přesné
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realizaci požadavků metra na rozložení přízvuků — záměrně 
monotonní rytmické řady bez zřetelné hierarchizace Jednot­
livých pozic v řádce» s nediferencovanou linií přízvukových 
vrcholů stále stejné intenzity»

Začlenění verše do úhrnné struktury Hlaváčkova díla 
není v této chvíli nesnadné» Nejvíc se nabízí výklad u těch 
básní» kde rytmická monotonie samou svou zvukovou fyziogno­
mií přímo spoluvytváří náladové ovzduší básní s tematikou 
jednotvárnosti» únavy» porážky a úpadku životních sil,ener­
gie a touhy přitlačené k zemi surovým útlakem nebo niternými 
zábranami^ podobně přímočaře se tento jednotvárně sestupný 
ry trous váže i k Hlaváčkově tematice zešeřelých nočníoh kra­
jin nebo ztišené instrumentální hudby, jak je to programově 
vysloveno v básni Svou violu j sil naladil co možno nejhlou­
běji, Velký rozsah rytmické jednotky spolutvoří i hluboký 
témbr nejen hudební produkce, jež je součástí tématu, ale 
i hlasu, který o ní vypráví«

a míti zvuk,jenž nesmělý, přec jemný, snysly mámí, 
jak chvění silných drátů utlumených sordinami, 
a chtějí důvěrnost mít v tichu prodloužených staccat, 
když na nejnižších polohách tmou chystají se plakat,•• 

Tyto onomatopoické efekty dlouhého nečleněného verše se pro­
jevují i v sugescích volného tempa probíhajících zobrazených 
událostí, i když v textu se v něm vlastně přímo nemluví - 
takové jsou např, přízračné jízdy pseudohistorických postav, 
jako je chevalier Lauda-Luudaraus (i to jméno se loudá!) ne- 
bé bizardní nákupčí krys v XI»čAe Mstivé kantilény, Rozsah 
onomatopoie je tedy u Hlaváčka větší než u jiných autorů je­
ho generace, znakovost rytmu je pojata s jakousi bezprostřed­
ní naivitou»

Podstatnější je však spojení uvedených typů verše s o­
becným statickým charakterem Hlaváčkovy poezie» Přízvukový 
rytmus neutralizovaný monotonií jednak sám působí staticky, 
jsa ustáleným opakováním jednou provždy přijatého záměrně ne­
diferencovaného schématu, jednak se stává podajnym podkladem, 
lešením, na jehož konturách se zachycují dominující Hlaváčko­
vy eufonické struktury»Mukařovský pronikavě analýzoval Hla­
váčkovu eufónii jako činitele určujícího i tematickou výstav­
bu« opakované hláskové konfigurace si vynucují i opakování
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slov a tedy i tematických jednotek, eufónie srůstá s té­
matem a na místo lineárního rozvoje lyrického syžetu,pro­
žitku nebo reflexe nastoluje přeskupování několika málo 
motivů podle potřeb působivého rozvržení časového a/nebo 
“prostorového" kontinua básně, V některých textech dospí­
vá přitom Hlaváček skoro k permutaČním technikám novodobé 
konkrétní poezie. Veršový rytmus je podřízen eufónii jako 
dominantě. Poskytuje rovnomerne členěný prostor, na jehož 
podkladě vystupují, aniž by příliš Často narážely na něja­
ké předěly a hr nice, složitě uspořádané figury jak zvuko­
vých útvarů samých, tak jimi řízených nestav slov a jejich 
významů, Díky rytmickému cídění jsou opakovaná slova kon­
frontována nejen z hlediska sv/bezprostředního kontextu, 
gramatické funkce apod,, ale i z hlediska svého umístění 
v prostoru rytmických úseků.

Pozornost je třeba věnovat specifické sémantice Hla­
váčkových daktylů. V pozdních verších (nezařazených do sbí­
rek) kromě tří básní pokračujících v permutacních experiment«- 
tech je daktyl znamením nové fáze Hlaváčkova připoutání k 
dílu Březinovu, a to nejen v textu, který o této záležitos­
ti přímo vypovídá, ale i v obřadné spirituální erotice «0- 
vlivněné lyrikou Svítání na západě. Tak jako Hlaváček zjed­
nodušoval složitou významovou stavbu Březinovu, tak do pra­
videlného daktylu přímočaře ztypizoval i rytmicky rafinova­
nější Březinův uvolněný verš. Zajímavější je úloha daktylu 
v Mstivé kantiléne.

Tato sbírka se zdá být záměrně komponována jako poly— 
metrický cyklus. V úvodu jsou čtyři jambické básně, báseň 
pátá zahajuje daktylskou část. Kromě pěti básní v pětisto­
pém, resp, šestistopém daktylu s předrážkou je v ní jen čís­
lo závěrečné, které tematicky i svým veršovým typem odpoví­
dá úvodnímu epigrafu, a dvě čísla, která se ostatku sbírky 
po všech stránkách vymykají - prozaická apostrofa "bílých 
barbarů" a lyrická vložka, písňová konfese v kombinovaném 
čtyř- a třístopem jambu, Na rozdíl od první, jbabické třeti­
ny sbírky se v daktylských básních plně prosazuje baladický 
ton, třetí osoba slovesná a dráždivě náznaková historizují­
cí maska i v předchozích čtyřech jambických Číslech se jed­
notlivě uplatnily všecky tyto tři distinktivní příznaky,ni­
kdy však nedošlo k jejich spojení v jediném textuj bud ly-



rioký subjekt se užitím slovesné osoby začlenil do situaoe 
svých přízračných hrdinů (respektive, pochopíme-li č*II a 
III jako básnictví role, hovoří tam tito hrdinové sami),ne­
bo je sice užito 3*osoby, ale bez souvislosti s jakoukoli 
kolektivní či historickou tematikou* Tepnve s daktylom se 
dostáváme do oblasti objektivizující baladické epiky se zná­
mými výtvarnými asociacemi* Snad se dokonce při tom mohly 
upletnit dávné, ještě obrozmské konotace českého daktylu, 
oblíbeného rozměru pseudohistorických (rytířských apod*) ba­
lad, podobně jako zanedlouho u Bezruce*

Neb v chalupách při lampě zkoušeli broušenou zbraň 
a k půlnoci teprv, když běhoun se vesnicí línal w 
a smluvené heslo dal: Staniž se - staniž se - stan! 
psy nemocné za klení hnali až do rodných skal - 
a sami se srotili, sami na rozmoklou pláň*

Poslední odstavec, věnovaný Hlaváčkovu verslibrismu, 
příznačně začínáme opět citací sonetu:

^™"Já zpívám sebe sám - kam šine se má noha, 
já všady boh^ zřím - i v sobě vidím boha - 
já vrchol krás# jsem -, kdo o tom v pochybách? 
Viz tělo mé, když do moře se chystám nah*"

Tak s suverénním křikem šedavého noha, 
jenž Kordiller sníh, ztvrdlou perutí svou sloha, 
ty* orle století, hřměls do těch ízkých snah 
našeho století, jež sní už o márách* 
0 mistře, i v své disonanci obrovitý, 
ty tvůrče idejí, jimž příští patří svět, 
ty sfingo, z budoucna jež zíráš na mne zpět - 
zda odpustí mi stín tvůj s Věčnem slitý 
tu smělost, myšlénky tvé ve jho veršů vbít? 
Mně tě|ko věju tomu jhu se ubránit*

Apostrofický komentář k volné jambické parafrázi několika 
motivů ze Zpěvu o mně (báseň Walt Whitman, 1894) je další 
ze známých už nám Hlaváčkových reflexí na téma vlastní poetiky. 
Mluví se tu o tom, že volný verš není autorovi vlastní* 
Potvrzují to nečetné rané doklady Hlaváčkova volného verše: 
báseň Koleje, až příliš závislá na Maeterlinckovi, je vlast­
ně psána volným jambem s ne četnými odchylkami* V Pozdě k rá­
nu se objevují dvě básně ve volném verši s typickým březinov- 
ským daktylskýrnspádeni, ale s většími výkyvy v rozsahu veršů.
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Následovníkem Březinovým je Hlaváček ještě zřetelněji ve 
volném verši svých pozdních náčrtů k žalmům^ také zde je 
verš rytmován daktylský a má i hojnost herojských klauzu­
lí, tak charakteristických pro ’’mýtický" typ raného čes­
kého versi ibris mu* Jak vyplývá z analýzy Mukařovského, 
Březinova složitá významová výstavba je tu značně zjednodušena, 
což otvírá cestu intonační monotonii a sbližuje verš tohoto 
cyklu s versetem jeho biblického předobrazu* Monotonie je 
ovšem, jak jsme viděli, i výrazem osobitosti Hlaváčkova po­
stoje v jeho předchozí, původnější tvorběj z ní přešly do 
Žalmů i četná opakování slov a slovních základů, refrény a 
paralelismy. Monotonie v rytmu, struktuře obrazů i v kompo­
zici básně spolu s narážkou na žánr modlitby (a její způsob 
vyslovování) spoluvytváří v žalmech sugestivní stylizaci o­
slabeného hlasu, nesměle tlumočícího Bohu vyčítavé prosby 
z hlubin bídy a nemoci.



Přemysl Blažíček

Tomanovi TULÁCI

Mezi bísn?mi, které J, Hora ocitoval ve své studii o 

Tomanovi, je i jedna z nejznámxjších Tomanových básní, Tuláci:

Jdou svatem, polní lilie, 
s nevinnou duší apoštolů. 
Žne každý, třeba nešije, 
k plnánu öasem sednou stolu, 
a dobrá Marta s Marií 
sklenici vína nalijí, 
s v bohu radují se spolu.

Zem pro jich zraky obléká 
převonné m^kké roucho z jara, 
zem n*žn* uspí člováka, 
když mísíc z vody vstal a pára. 
Na březích povídavých řek, 
v poduškách pružných vojtxšek 
zpxv tichý probouzí vlast stará.

V nxm šumí mládím Vltava, 
zasněná plynou vlny Rýna, 
v nám pláče bolest dumavá 
a tesknota, jež neusíná: 
"(5 řekni, zda jsi místo znal, 
kde ruský mužík nestrádal?” 
Noc mlčí jen, noc pohostinná. 

Jdou létem, pocelují klas 
a ušlápnouti kvčt se chrání 
a drahý sen svůj snuj í zas 
o říši míru, požehnání. 
Míjejí mxsta, která žhnou 
do nocí září světelnou,
milenci lesů, luk a strání.
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Kvas prudký jiným v duši pad 
a roste, bují, kypí v hrudi, 
jich oku dáv<5 pomstou plát 
a v sloveoh bodá, pálí, studí. 
Bronzové hlavy zhrdly snem, 
idylou v domku počestném, 
a horečka zlá. k řinu pudí.

Tvůj hlad, ó zem?, žije v nich, 
tvůj svátý hlad je inspiruje. 
Po metropolích nádherných 
syn člověka se potuluje, 
choř, otrhán a vysílen.
Sv^t bohatých v průvodu žen 
a v lesku šperků promenuje. 

Tvůj hlad, ó zem?, vykvete 
v jedinou krátkou rudou sloku, 
nůž zablýskne se z písn? té, 
či treskne výstřel. Tisíc roků, 
na východ, západ, sever, jih, 
hlad chudých s hladem bohatých 
zápasí o sv*t v každém kroku.

Od pólu k pólu zemi spjal 
ohromný řet?z trpělivý. 
Milion mrtvých o n?m tkal, 
milion nový tká jej živý 
ze zkrvácených bosých stop, 
a ty jsou vyšlapány v hrob 
víry a nad?je, ty bože spravedlivý.

Po citaci básn? Hora dodává: ’’Srovnejme tuto báseň ze Sluneč-
hísí wm s citovanou básní Hadi poledne z Melancholické

pouti. Tu i tam verš nabitý dramatickým vid?ním společnosti. 

Tu i tam odlesk Paříže. Ale kolik proti jednoduché básni dří­

vější vtělil a vstavil Toman životního prostoru do Tuláků! 

Sociální revolta neroste tu už z osobního hoře, ale jakoby 

z ducha samé mýtické zem?. Ne už člov?k trpící, ale ten,
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kdo přetrpěl a dívá se a ví, napsal tuto báseň bezpečně kompo­

novanou v jednotu z tolika prvků.

Hora se především obdivuje, kolik *'životního prostoru” 

je vtěleno do básně, kterou napsal ”ten, kdo přetrpěl a dívá 

se a ví". Uprostřed většinou kratičkých lyrických básní patří 

tato vůbec nejdelší Tomanova báseň k těm několika rozsáhlejším, 

které se zdají nejvíce se blížit obzíravé reflexivní poezii, 

dovedené v době Tomanově k vrcholu symbolismem. První čtyři 

verše závěrečné sloky dokonce vytvářejí obraz typicky symbo­

listický, jak by ho ovšem napsal spíše Březina než Sova.

Všimneme-li si však této sloky blíže vidíme, že s pátým 

veršem přichází zvrat ze symbolistní abstrakce do konkrétnosti 

"zkrvácených bosých stop". Také tento verš je ještě dobře 

myslitelný u Březiny, a přece by u n^ho znamenal n"c± jiného 

než u Tomana. Pohyboval by se ve stejné ryze symbolické rovině 

jako předchozí čtyřverší, protože by mu chybil kontext, který 

má v Tulácích: předchozí reálné situace /jakkoliv zobecňované/ 

putujících tuláků. "Zkrvácené bosé stopy" se u Tomana kromě 

své bezprostřední symbolizující významové souvislosti včleňu­

jí do předchozí reálné situace, která způsobuje, že dokonce 

ani ono symbolické čtyřverší nemá vizionářskou "odpoutanost", 

jakou by získalo v kontextu básně Březinovy. - Takto ovlivněný 

verš pak sám ve stejném duchu ovlivňuje verš následující tím, 

že spojení, "vyšlapány v hrob" osvětluje v jeho přímém prosto­

rovém smyslu; a to tím spíše, že z opačné strany působí cha­

rakteristický Tomanův přesah, jenž roztržením obrazného klišé 

"hrob víry" oživil neobrazný význam slova hrob.

Jestliže krajně obecný závěr neztrácí bezprostřední kon­

takt s rovinou jevové konkrétnosti, pak totéž platí i o této
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opačné poloze básn?. Celé báseň tedy není vybudována tak, 

že - jak se na první pohled zdá - nejprve by byly vytvořeny 

určité soény, kterým by teprve závěrečné zobecnění vtisklo 

hlubší smysl: od samého začátku jsou obé roviny rozvijenyžzá- 

roveň, a to takovým způsobem, že jedna sama v sob? poukazuje 

ke druhé.

První poloverš úvodního verse "Jdou svátém, polní lilie” 

vyslovuje s elementární jednoduchostí "vnější” jevové určení 

tuláků. Následující slovo "polní” pokračuje jen s v?tší kon­

krétností v této jevové rovin?, avšak při slov? ’’lilie” do­

chází k jemnému významovému zvratu, který verš strhává do ro­

viny hlubšího smyslu. Ukazuje se, že už předchozí slovo ^polní” 

je součástí biblického výroku, který tuláky 'hanitřn?" charak­

terizuje ve smyslu, jenž je výslovn? rozveden následujícím 

veršem ”s nevinnou duší apoštolů”. Tento verš však - z opačné 

strany - stále pokračuje i v jevové rovin? úvodního určení: 

apoštolové také "šli svátém". - Teprve po tomto zásadním uve­

dením básn? se rozvíjí konkrétní výjev, který je však op?t 

hlouběji osvátlen parafrází úsloví biblického původu, /’’žne 

každý, třeba nešije”./ Zároveň jsou zde partnerky tuláků 

obrazn? nazvány "dobrou Martou a Marií". Touto neustálou pří­

tomností biblického kontextu je /z hlediska b?žné morálky/ 

vícemén? pochybný způsob bezstarostné existence tuláků jakoby 

obklopen svatozáří, proniknut smyslem počínání "bohu milého".

Následující dv? sloky /především první z nich/ jsou jakýmsi 

jevovým zakotvením celé básn?; rozvíjejí v konkrétních detai­

lech příznačnou scénu ze života tuláků. Zároveň však jevový 

"popis" nadále vybavuje podstatnou polohu smyslu jejich si­

tuace. Harmonická pohoda, navazující na bezstarostnost úvodní
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sloky, postupná přechází ve stesk a bolest, přičemž tyto pře­

chody jsou založeny na proměnách řeky, která nejprve vytváří 

konejšivé dějiště večerního odpočinku, pak se stává nepřítom­

ným předmětem stesku a nakonec /tím, že projev tohoto stesku, 

citované píseň se ve své předmětné rovině opět vrací k místům, 

kde někteří z těchto tuláků strádali/ se obě podoby řeky pro­

línají. - Závěrečný verš těchto dvou strof vytváří bolestnému 

stesku významový protiklad návratem k úvodní harmoničnosti a 

zároveň završuje i vnější situaci: harmonisujícím činitelem 

je tu noc. Příroda - v podobá nesoucí a chránící zem?, k sdíl­

nosti vybízející "povídavé” řeky či nepohnuté noci - není 

pouhou vnější scenérií obou slok, ale osou jejich smyslu, 

zdrojem vnitřní rovnováhy tuláků, naznačené již slokou úvodní.

Konečná ve čtvrté sloce - všimneme-li si alespoň jejího 

závěru - je vytvořena konkrétní situace, která neobsahuje nic 

víc než jedinečný vizuální dojem. Avšak tím, že je jazykov? 

prezentována v množném čísle /"Míjejí města, která žhnou/ 

do nocí září sv?telnou"/, nabývá tato situace nejen monumen- 

talizující typičnosti, ale zároveň získává hlubší smysl: 

okolnost, že tuláci velké m?sto míjejí, přestává, být náhodným 

momentem a stává se výrazem určitého jejich životního postoje, 

který je op?t pointován závěrečným veršem sloky /"milenci 

lesů, luk a strání"/.

Na Tomanův sklon k pointování /zároveň s nechutí k point? 

v bažném smyslu/ poukazuje F.X. Salda v souvislosti se shrnu­

jícím gestem Tomanových básní, které nabývají charakteru epi­

tafů a epilogů. Toto gesto - a zároveň zdůraznění postupnosti 

v rozvíjení významu - se projevuje i v pointování jednotli­

vých slok: motiv, který jednotlivá sloka přináší, bývá v zá­

věrečném verši shrnujícím způsobem podtržen. U řady básní
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by k rozpoznaní motivů a jejich sledu stačilo číst pouze po­

slední verše jednotlivých slok. Pointa celé básně pak znamená 

jen vystupňování významu posledního verše sloky závěrečné.

Stejná jako v předchozích slokách básně je poslední verš 

závěrečené sloky Tuláků zvuková zdůrazněn tím, že jeho rým 

musí překonat rozlohu dvou předchozích veršů, které jsou také 

navzájem spojeny rýmem. Avšak nejen to, zatímco jednotlivé 

sedmiveršové sloky básně důsledně opakují vzorec počtu slabik 

ve verších I 8, II 9, III 8, IV 9, V 8, VI 8, VII 9, obsahuje 

poslední verš celé básně 13 slabik místo 9ti. To znamená, 

že čtyřslabičné slovo "spravedlivý” /vyzdvižené zároveň jako 

vlastní nositel rýmu/ je zde jakoby navíc: jím se závěrečný 

verš rozlévá mimo daný rámec básně. S čím je to spojeno ve 

vlastní rovině pointy, v rovině výstavby významové?

Celá báseň se rozestupuje do dvou kontrastních polovin: 

proti harmonické pokoře prvních čtyř slok stojí nenávistný 

odboj dalších tří slok /po nichž následuje shrnující závěrečná 

sloka básně/. Báseň se však do tohoto kontrastu nerozpadá, 

obě části nejsou spojeny pouze vnějškově ve významu naznače­

ném titulem, ale jsou protkány řadou vazeb, které prozrazují, 

že obě zdánlivě navzájem nesourodé polohy zůstávají dvěma 

aspekty jediného celistvého rozvrhu. Druhá část básně je ne­

sena motivem hladu, nejprve symbolizujícího ’’hladu země” 

/Hora hovoří o mýtu země/, potom doslovněji "hladu chudých". 

Ale zcela doslobně a v konkrétní scéně je motiv hladu uveden 

jako cosi příznačného hned v první sloce básně /zde ve smyslu­

plném opaku k druhé části básně jde ovšem o hlad sycený/. - 

Také nespokojenost s daným stavem, s přítomností je rozehrána 

již v první polovině a také ona v opačné poloze: co zde je
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teskn? obraceno do minulosti, získává v druhé Čisti s obráce­

ním do budoucnosti podobu pomstychtivosti. V poslední sloce 

první poloviny je tento obrat jakoby připravován, avšak tak, 

že budoucnost tu vystupuje v podob? snu "o říši míru, požeh­

nání”, zatímco v následující sloce ”zlá horečka" ”k Činu pudí”. 

Obdobná je dějiště druhé poloviny, velkoměsto, připomenuto na 

samém závěru poloviny první, a to opát v protikladu k oné dru­

hé polovin? jako n^oo, čemu se tuláci vyhýbají.

Oba postoje, vidáné v relativná obecném smyslu, jsou závě­

rečnou slokou básně vyneseny do ještá obecnější a především 

monumentálnájší úrovni, která je schopna oba kontrastní póly 

do určité míry výslovná v sob» spojit. Svým obrazem navazuje 

závěrečná sloka na poslední verše "odbojné” poloviny básně. 

Přejímá jejich nadčasovou /"Tisíc roků"/ a nadmístní /na vý­

chod, západ, sever, jih"/ vizi a vytváří její názornější va­

riaci /"Milion mrtvých o něm tkal / milion nový tká jej živý"; 

"Od pólu k pólu zemi spjal"/. Zároveň zde zůstává i zaměření 

do budoucna, nebol se tu hovoří o "víře a naduji". Významově 

se však závěrečná sloka básně dostává k předchozím slokám do 

protikladu tím, že se vrací k pokornému postoji první poloviny 

básná /"řetxz trpělivý"/. Takto vzniklé prolnutí obou polovin 

básně, které k sobě v předchozím textu pouze volně poukazova­

ly, je nejúplnější a nejnázornájší ve verši "ze zkrvácenýoh 

bosých stop".

Tím však zobecňující hsrnutí nekončí, teprve nyní přichází 

vlastní pointa, závěrečný verš básně. Jím se vynořuje nový, 

ostřejší významový zvrat; nehovoří se tu totiž ve skutečnosti 

o "víře a naději", ale naopak o "hrobu víry a naděje". Tato

beznaděj v prudkém kontrastu k oběma základním postojům,
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harmonické pokoře i nenávistné odbojnosti, vchá nové svitlo 

na celou báseň, ale vlastní jen tak, že vynáší do popředí 

významový horizont, který prostupuje oběma částmi básní a 

který především a který především- spojuje oba navzájem proti­

kladné postoje /a je proto nepřímo obsažen už ve verši ”ze 

zkrvácenýoh bosých stop”/: bolestný udil tuláků.

Stále však nejsme na konci básni a stále ještě nedosahu­

jeme nejvyŠŠí roviny zobecnění. Bez jakéhokoliv vysvětlení, 

či alespoň odporujícího slůvka, které by mírnilo náraz, je 

po konstatování kruté beznaděje navíc - jakoby se to rozumělo 

samo sebou - dodáno: "Ty bože spravedlivý". Významový zvrat 

závěrečného slova básni zní natolik nelpílck/, že bychom 

byli nakloněni chápat ho spíše jako sarkasmus. Takovému výkla­

du však odporuje už povlovná, klidná intonace, báseň se posled­

ním "přebytečným" slovem skutečně jakoby jen pokojně rozlévala 

do širšího okruhu souvislostí, v jakých se vici ukazují tomu, 

"kdo přetrpěl, dívá se a ví”.

S obdobným, i když zastřenějším zvratem na rozhraní polo- 

verŠů jsme se setkali již ve verši, jenž následoval po bolest­

né muzické písni: "Noc mlčí jen, noc pohostinná”. Tato harmo­

nizující pointa sloky v sobi nese napětí, nebot v logickém 

nesouladu a přímo rozporu k pohostinnosti vystupuje nejprve 

lhostejnost, bezcitnost noci /"Noc mlčí jen"/. Zde však nejde 

o abstraktní výpoviá jako v závěrečné pointě, 41e ° konkrétní 

výjev. Nečiní zde proto v souvislosti s předchozím kontextem 

potíže nejen chápat, že noc může být zároveň lhostejná i po­

hostinná, ale že dokonce její pohostinnost, útišlivost, vy­

plývá z jejího nepohnutého klidu. Či spíše nevyvstává. v daném 

případě vůbec potřeba dobírat se podobných logických soudů.
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Aváak totéž platí i o point* celé básn?. Kdyby byla samo­

statnou výpovědí, pak by byla podstatná neúplná a sama o sob? 

nelogická. Takto vsak jsou její abstrakce pouze součástí kon­

krétního obrazu celé básn?. Každý z obou poloverčů sám o sob? 

tu za sebou ’táhne" zázemí celé básn? a oba dohromady naopak 

zp?tn? celek básn? nov? osv?tlují; ve výslovné vzájemné kon­

frontaci vydolují dva z významových okruhů, které prostupují 

předchozím textem básn?. Utrpení a harmonie — obojí zároveň 

a v jednom v celé básni už je. Vůbec není třeba uvád?t ob? 

polohy do souladu, tj. nejprve je izolovat jako určité 

abstrakce / jak jsme to práv? učinili pomocí slov ’’utrpení” 

a "harmonie”/ a pak jejich jednotu teprve ’’vytvářet” logickými 

vazbami, vysvětlováním a zdůvodňováním.



Jaroslav Med

Básník Viktor Dyk

/Přednáška v Literárněvědné společnosti k 110. výročí 
narození Viktora Dyka/

Při příležitosti slavnostního večera k 110. výročí Dykova 

narosení by nebylo jistě vhddné, abych zde uvažoval o některých 

úsee apecifických problémech Dykovy poetikv apod., spíše bych zda 

chtěl vzdít hold Lykovú básnickému umění a pokusil se ukázat v 

Ses byla a je Cykove básnické velikost a v čem je aktuální ži­

votnost jeho díla. Nikdo, ani ten komu je Dykovo básnické dílo 

eisí» nemůže popřít, že Dyk byl a je velkým básníkem, že patří 

k velkým postavám české literatury 20» století, a přejato musíme 

bohužel konstatovat, že ho potkal dost nezáviděníhodný osud ty­

pizovaného literárního klasika, že je málo čten a že z jeho nes­

mírní rozwsáhlého a všestranného díla zůstává v povědomí čtenářů 

jen velmi málo: čítankově proslulá jie jeho báseň Země mluví, 

zvláště její pointe skoro znárodněla, občas se hraje jeho Zmoud­

ření Dona Qui jota, občas se objeví Krysař nebo výbor z jeho poe­

zie - a to je tak všechno. « p*itom uvážujeme-li nad rozsáhlostí 

e mnohovrstevností lýková díla, tak snese srovnání snad jedině s 

Karlem Čapkem; Dyk pral nejen poezii a prózu - a ne ledajakou 

prózu, jeho povídky z Písně o vrběv lecčems předjímají prózy 

bratří Čapků a F. Šrámka, - ale také dramata, a to nejen slavné 

Zmoudření Dona Qui jota, ale i neobyčejně závažného Posla, Veli­

kého mága či revoluční trilogii. Jeho pokusy c veršovanou epiku 

jsou zcela osobitým branickým činem - vzpomeňme jen na Milou 

sedmi loupežníků -, jeho studentské romány - to jbveliee závažný 

dokument o situaci mladé g noraco na přelomu století, i když
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dnes patrně nečitelný bez rozsáhlého komentáre. Nelze také nepři- 

pomonout Dyka-satirika; kolik měla české literatura od dob K.Hav- 

líčka-Berovakého satiriků Lykova forotu? - myslím, že by nám na 

Jl jich počet lehce stačily prsty jedné ruky, a přitom např. jeho 

lihádky z naší vesnice - to^Jadna z nekoncepčněji pojatých sa­

tirických knih české literatury. Vedle těchto základních tvůrčích 

aktivit Dyk nejen překládal, a to poezii i dramata, ale také pěsto­

val mejrůznější publicistické žánry, psal memoáry, yto přednášel, 

redigoval aid. atd. Z tohoto neobyčejně rozsáhlého a velice čle­

nitého prostoru Dyksva díla toho zůstalo ještě dost a dost, co 

aúže a také oslovuje dnešního čtenáře.

Nechrna ale těchto úvah o životnosti Dykova díla a o dluhu, 

který vůči němu má naše současné ediční prax« , a raději se po­

kusme ukázat základní obrysy Dykova básnického zjevu.

V.pyká můžeme považovat za básníka z boží milosti, jak se 

někdy říká o spontánních básnických talentech. Zdá se, že poezie 

pre něho byla tek přirozeným výrazovým prostředkem jako dýchání. 

Všichni Öykovi pamětníci se ve svých vzpomínkách na něho shodují 

v jednom: Dyk dokázal psát verše kdykoli a kdekoli, jakékoliv té­

M, které mu přátelé předložili, at již vážně nebo žertem, doká- 

»1 př mést do veršů, jak© z rukávu prý sypal rýmy ne mejrůzně^í 

•lovs, a tak nás v této souvislosti musí napadnout analogie s V. 

Nezvalem, který ani v hromadě sněhu, kam ho kamarádi hodili,ne­

prestával chrlit verše. Podobnou schopnost měl tedy i V.Dyk - 

▼8dyt v Jtx jednom z interview sám sebe ironicky nazval vášnivým 

psevcem a konstatoval, že psal ver e už od dětství. Už v tercii 

byl prý uznávaným veršotepcem třídy, který psal satirické verší­

ky a pokusil se dokonce napsat veršovanou divadelní hru.



S opravdový« Lykem-básníkem se ale setkáváme až v letech 1895 

-1896, kdy začína psát opravdovou poezii; ve svých dvaceeti le­

tech vydal svou prvotinu A porta inferi, v Její předmluvě pohřbí 

V.Loučka, svůj raný pseudonym, aby se stal už natrvalo Jen a jen 

Viktorem Lýkem.

V této době začíná Býkův básnický vývoj, který je od samé­

ho počátku pln paradoxů, které budou Lýka provázet po celý ži­

vot. Vstupuje do literatury pod vlivem Symbolistně dekadentního 

pro, rámu, a přesto se velmi tvrdá brání označení dekadent. Ltačí 

také Jen letmý pohled na Lýkový verše, aby bylo zřejmé, jak da­

leko mají k hlaváčkovské hudebnosti nebo k březinovské symboli­

ce a jak blízko mají naproti tomu k tvorbě J.S.Maehara, a přes­

to nemá Machar zavilejšího odpůrce, než Je V.Dyk. I když vztah 

Machar - Lyk mohl v mnohém připomínat poměr učitele a žáka - a 

Machar to také nejednou připomněl, když byl Lýkem napadán - je 

Dykův protimacharovský odpor bezmála Jakousi obsesí. b Macharem 

se posléze smířil až v předvečer první světové války, kdy Je 

oba sblížily společně prožívané obavy o osud Českého národa. 

Lyk, odmítající etiketu dekadentního básníka, ale patřící ke 

kmenovým autorům Moderní revue, nemohl zůstat neušetřen symbo- 

listne dekadentních vlivů, Jž Jen proto ne, že miloval Baudelai­

re, Verlaina, ale i Hlaváčka, a přesti neváhala napsat v Konci 

Hackenschmidově tyto nejapné veršíky: "Celý Váš 0.Březina - 

abstrakce, nejasnost, konina", jako kdyby zůstal slepý k hodno­

tám Březinovy poezie.

Uvádíme-li tyto paradoxy Lýkových lit erárních počátků, 

je to Jen proto, Že právě Jimi a na nich lze ukázat, Jakými
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cestami se formovala Lykova básnická osobnost, než dosáhla 

své osobitosti a svého zcela neopakovatelného básnického ha­

bitu. Domnívám se, že právě v tamto rozkyvu, mezi věím dobovým, 

cc na Dýka působilo - Dyk sám se po letech přiznal, že ee Bře­

zinova vlivu bál, a proto ho tak ostře napadl - a mezi jeho 

probouzející se osobitostí, je ukryta ces a básníka» hledají­

cího společného jenovatele pro vše, s čím se setkal či měl 

setkat. Definoval-li sám sebe jako básníka, jelož duch neguje, 

popírá a zapírá, zdá se, že v podstatě protiřečil sám sobě, 

svému aiÿcütxxÿ nejvnitfnèjsímu založení, které bylo skrz 

naskrz pozitivní. Proto také mohl najít onoho společného jme­

novatele v jediné věci, v jediném pojmu? a tc v službě nějakému 

úkolu, nějaké ideji. Uvědomme si, že není v Lýkově díle bezmála 

frekventovanějších pojmů, než Jsou pojmy úkol a povinnost, to 

jsou doslova jakési sémantické emblémy, jimiž Dyk neustále 

zdůrazňoval služebnost své poezie. Služebností zde samozřej­

mé nemyslím nic pejorativního, nemám na mysli ono básnické 

posluhování konjunkturálně proměnlivém ideám dne, ale chápu 

ji dykovsky jako něco, Čím chvi být pro jiné, čím chci slu- 

žit druhem jako jeden z nich, a komu či čemu chtěl sloužit 

Viktor Dyk? Ve jménu Čeho se chtěl angažovat tento bytostný 

racionalista, jemuž byl naprosto cizí například jakýkoliv 

náboženský přesah; v tomto punktu byl liberálem až do morku 

kosti. A že Dyk hle al od počátku něco nadosobního, co by 

dalo jeho životu i dílu smysl a identitu, to je zřejmé od 

samého začátku jeho tvorby. Vždyí už u mladého Dýka pozoru­

jeme něco zcela jedinečného a pozoruhodného, co bylo v 

tehdejší době vypjatého individual istinu naprostou výjimkou?
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Dyk jakoby nechtěl být subjektivním lyrik««, všícLny emoce 

lyrického subjektu okamžité potlačoval, aby mohla vyniknout 

síla myšlenky. Jakmile se básníkovi zdálo, že není dostatečně 

tím, kdo je především pro druhé, okamžitě se dostavila "paní 

Ironie a dívá se mu s chechtem přes ramene", aby ho odvedla 

od jeho subjektivních prožitků k nadosobním úkolům, jimiž je­

dině chtěla jeho poezie žít.

Jestliže Jsem vyslovil slovo ironie, zastavme se u něho 

ns okamžik a konstatujme, že je to pedna z nejpříznačnějších 

kvalit Dykovy veškeré tvorby, že se stala doslova specifickým 

znakem básníkova přístupu ke skutečnosti. Může se dokonce zdát, 

že byla přímo součástí jeho mentality, která vše racionalizova­

la, aby vzápětí propukala v hoře z rozumu. Býkův ironický pos­

toj ks skutečnosti ovlivňoval mnohostranně výstavbu jeho veršů, 

próz i divadelních her; ironise« stále prožívaný protiklad 

rubu a lícu to byl, který podněcoval básníkovu zálibu v anti- 

tezích a paradoxech. Jak přitom nevzpomenout Býkova doslova 

erbovního paradoxu - V dny přišed smutné, oddal jsem se smíchu 

- v němž je jako v kostce obsaženo vše, čím Dyk trpěl a čím 

se snažil své utrpení překonávat.

Ale vratme se k Dykově touze nejzákladnější, k jeho 

touze po tom, aby se jeho tvorba mohla přimknout k něčemu nad­

osobnímu, Čemu by mohla bezvýhradně sloužit. A toto nadosobní 

našel Dyk jednou provždy v českém národě, jehož samostatnost 

se stala Dykovým snem a mravní obroda jeho základním úkolem. 

Bylo mu něco málo pres dvacet let, když napsal:

Já cítil naší odvislosti hněv, 

já cítil naší odvislosti bídu,
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než dopadne ni hruda na rakev, 

chci jiti v řadách svého lidu*

A o málo později v Noční elegii to už není pouze hlas hněvu, 

ale typicky dykovaké tázání se po smyslu existence, jež nemů­

že mít mravní opodstatnění, neWade-li si náročný úkol, jímž 

by rostla«

Se svojím talentem, jenž snad se v tobě kryje, 

Číms přispěl k zmocnění národní energie?

Naa Prahou usnuvší jdeš s nerušeným klidem: 

rci,dítě Polabí, čím přispělo jsi lidem?

Od tohoto okamžiku, samozřejmě se značnou dávkou zjednodušení, 

můžeme říci, že se Dyk stává básníkem národního osudu a bás­

nickým analytikem národních mravů« Jeho poezie chce burcovat 

ospalé Cechy, chce je probouzet k Činu, a tak se Dyk proměňu­

je až v básnícího moralistu, který neváhá a s flagelantakou 

rozkoší bičuje všechny nedostatky české národní povahy a mo­

rálky. "Nebude u nás nikdy ani trochu hrdosti a sebevědomí? 

Jsme naveky předurčeni k ubohé žebrácké Qoli? Kolik lidí už 

zde pracovalo marně, kolik energie se zde vyplýtvale?" - 

volá Dyk v dubnu 1909 při pohledu na českou politickou scénu. 

Pojem národa mu v té době už splýval s pojmem absolutna, 

jeho integrální nacionalismus už měl bezmála rysy náboženské 

víry, která sleduje všednodennost jen jako odraz transcenden- 

tály směřující k výšinám nadlidské velikosti« Jestliže Dy- 

kova básnická tvorba dovedla své romantické kořeny korigovat 

racionální střízlivostí, ve svém vztahu k národu Dyk žádný 

korektiv neměl a tak jen ještě prohluboval ono nerudovské 

"tebe bych národe, tebe bych nepřežil"; jedné tak si lze
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vysvětlit, že Dyk kladl Často na politiku nerožné požadavky 

vyslovene romanticlé povahy, a že chtěl na průměrných poli- 

tlchích, aby se podobali antickým hrdinům. Jeho upřímná touha 

po sebeobětování ve prospěch národa, jeho až meaianietická 

víra v národní samostatnost, literárně ztvárněná ve vrchol­

ných básních Válečné tetralogie, z něho učinily po jistou 

dobu opravdového básnického mluvčího českého národa. Proto 

je Dyk dodnes pová ován za jednoho z nejtypičtéjších před­

stavitelů vlastenecké poezie, za básníkačešství, i když se 

při četbě jeho veršů nemůžeme ubránit pocitu, že země, která 

k němu mluví, mé spíše obrysy země jeho snů než reálných Čech, 

v nichž prožil svůj život.

I když Dyk našel v absolutnu národa pevný bod, po néjpž 

tak toužila jeho neklidná bytost, přesto nemohl překonat 

svoji základní romantickou rozpolceností psal verše, prózy 

i dramata plné niterné touhy přitakat životu, ale jeho ro­

zum skutečnost neustále zkoumal a varoval jej. Byli-li ro- 

manti ové prvními umělci, kteří plně prožili pocit, že vše 

je rozdvojeno, že moc sjednocení zmizela ze života lidí, 

že protiklady ztratily svůj živoucí vzájomný vztah a osa­

mostatnily se, byl Dyk po celý život bytostným romantikem. 

Měl velmi rád Novalis« a častá citoval při různých příle­

žitostech jeho verfiel "die Welt ist kein Traum, sie soll 

aber ein Traum werden...”, ale nikdy nepodlehl pokušení 

uniknout do říše jeho modrého kvetu; byl z rodu romantiků 

vzpoury a nepoddájnosti, kteří žijí a jsou stravováni všu- 

dypří topným rozporem, všudypřítomnou dichotomií snu a sku­

tečnosti. A ta se da u Dýka promítala do váehoJ absolutno
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ideálu Je srovnáváno s všední realitou, velikost snu s malostí 

doby, toužení e nemožností Jeho naplnění. Tento rozkmit mezi 

dvěma póly byl záklední konstantou Djkova naturelu» Jeho srd­

ce stále prahlo po velikosti a dokonalosti, zatímco Jeho ro­

zum věděl, že k nim nikdy nemůže dospět. Proto máme v Jeho 

tvorbě neustále pocit jakési melancholické rozpolcenosti* 

básníkovo toužící a chtějící Já Je zde a není zde, je neustá­

le na cestě ze svým ideálem či snem, je poutníkem hledajícím 

něco, co mu neustále uniká.

Dyk vstoupil do literatury jako individualista a aso­

ciál pod pyánýra praporem negace. "Äj samotářský ideál niko­

mu nepodával ruku” - psal, a při tom po celý život nechtěl 

nic jiného než splynout s kolektivem, stát se jeho hlasem, 

eIuvčíb Jeho nadějí. I kdjž se mu to v zenitu jeho válečné 

tvorby podařilo, přesto zůstával stále individua lištou, bo­

jícím se o svou vnitřní svobodu a nechtěj ícím se nechat zná­

silnit ani krásou, ani láskou; proto se tak Čae^o utíkal k 

snům a iluzím, protože jedině v nich cítil volnost bez ko- 

rektivu tvrdé reality, a napsal-li "neohraničená je síla 

ducha”, můžeme k tomu dodat, že by bylo lepěí, kdyby mluvil 

o síle snu, protože jedině v říěi snů nalézal obrazy, které 

nemohl nalézt ve skutečnosti. Také svůj prapor negace Dyk 

nikdy zcela nechodil, i když se po celý život snažil vyjít 

z temnot záporu do světla kladu. Toužil stát se "světlono­

šem národní velikosti”, a přitom zůstával, smiiý posedlý 

negací a doslova se vrhal na všechno záporné v Českém životě, 

jeko Myby nebylo nic pozitivního, na čem by mohl spočinout 

jeho neklidný duch.
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Dyk chtěl být básníkem vroucnosti, a přitom byl rozeným 

ironikem, nesmírně silně toužil po lásce, a přitom dělal vše 

pro to, aby nemohl být milován; byl ostražitý tam, kde měl 

být otevřený a spontánní, byl hrdý ve chvíli, kdy všechno 

volalo po pokoře« Rozum a ironie mu bránily cele se oddat, 

proto také nikdy nenapsal skutečnou miloetnéu báseň« Jeho 

jedinou lásko« byl národ, Jedinou vášní sen o národní veli­

kosti« Veškeré svoje boje a zápasy vedl ve Jménu tohoto snu. 

A protože chtěl tento sen proměnit za každou cenu v realitu, 

jevil se mnohým Jako směšná postava radikála se srdcem tra­

dicionalisty, Svár snu a skutečnosti nenaplňoval Dýka meta­

fyzickou trýzní, spíše podnecoval Jeho iluzionismus, nebyl 

tedy romantikem máchovského rodu, Jeho ideol gické vnímání 

reality Jej vedlo spíše k politice než k metafyzice. Poli­

tiku a tradice potřeboval asi proto, aby Jimi naplnil své 

srdce,aby sám sebe přesvědčil o své aktivitě, aby jimi pře­

konal trpnost své nikdy zcela nevyhaslé skepse. A toužil-li 

po absolutna, rozum jej stále znovu varoval, že nic kromě 

sorti není absolutní. Snad proto se tak úpěnlivě dovolával 

mrtvých, a opíral se o Jejich svědectví, protože smrt byla 

a je jediným škutdčným absolutnem.

V jedné Časopisecké poznámce Čteme slova, která stojí za to, 

abychom je ocitovali. Dyk se zde pokusil definovat své pojetí 

úkolu a napsali "Musíme si ^lást úkoly nemalé, musíme chtít 

otevřít oči slepým, posilnit ochabující, rozmnožit krásu, 

prohloubit poznání. Úkolem může být smích, kde lidé truchlí, 

a smutek, kde ostatní jsou veselí. Úkolem rúže být i slovo, 

kde všichni Jsou němí. Nemáme všichni stejných úkolů, ale 

každý mime svůj úkol« - BuSmo si vedami svého úkolu!" Defi- 

noval-li Dyk úkol a s ním i povinnost Joj splnit, jako
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smysl lidského bytí, definoval tím, myslím, i smysl a poslá­

ní své umělecké tvorby*

Na konci svého dykovského uvažovaní bych chtěl říci jeáté 

jed. néí tento básnický absolutista z rodu ’’snílků, kteří poj­

mu cti obětovali realitu” /O.Fischer/, neopouštějící myšlenku, 

i když byla zcela nereálná, byl také bohužel politikem. A 

byl-li Dykův iluzionismus často plodným inspirativním podnětem 

jeho um^lcké tvorby, byl vždy hrobem jeho politiky. Sen o ná­

rodní velikosti Dýka Často oslepoval natolik, že ani nepostře­

hl, že se spojuje s politickými silami a osobnostmi, proti 

nímž v podstatě bojoval celé Jeho uržlecké dílo. Ale myslím, 

že bybylo uvážlivé a spravedlivé, abychom Dýka po itika ne­

chali odpočívat na hřbitově, tak jako tam odpočívá Jirásek 

politik, protože politické próbémy, jiriž se trápil a nad 

nimiž uvažoval, už dávno patří pouze historii, zatímco nejed­

no z jeho uměleckých děl je stále živé a mluví i k dnešnímu 

čtenáři. Tento básník, který chtěl “pronést Jesení chladnou 

svůj úsměv májový“, Je živý nejen kcvovvou úsečností svých 

veršů, jimiž může stále příkladně ovlivňovat ty, kdož bez 

ostychu a bázně plýtvají slovem, ale je živý především svou 

nravní a umeleckou opravdovostí, s níž odsuzaval každou bez- 

páteřnost a malost. Před ná-i jako před Dyke« leží mnoho 

úkolů, máme také ideály cti, obětavosti * věrnosti úkolu, 

které nelze opustit, abychom nepřestali být lidmi, kterým zá­

leží na toç, čím jsou a zač jsou odpovědni. A selhává-li na­

še vůle před bezmocí i zde k nám promlouvá Dyk svou vírou 

v budoucnost.
A posléze, když úděl dovršen, 
do ticha velkého jdi beze slova, 
tak jakovpták se umíraje schová, 
neb píseň, která nitře rozvlní, 
teprve příští ticho doplní.



Jarmila rourková

Langrův novoklasicismus jako cesta k novému uměni

Literární počátky Františka Langra jsou bežne spojovány 

s novoklasicismem - připomínána je zejména jeho Zlatá Venuše /1910/, 

soubor povídek, který byl vcelku velmi kladne přijat F.X.áaldou. 

Povídková tvorba Langrova však zahrnovala formálne i obsahové 

okruh daleko širší. Část této produkce byla knižně vydána až po 

válce v souboru Snílci a vrahové /1921/, do něhož byly zahrnuty 

jeho prozaické práce práve z let 1107-1914/. Další Langrovy povíd­

ky zůstaly otištěny jen časopisecky, stejně jako jeho verše /Novina, 

Umělecký měsíčník, Zlatá Praha, Světozor aj./, dále i fejetony a 

recenze. Už před válkou se Langer intenzivně zabýval také tvorbou 

dramatickou.

Z tohoto výčtu již vyplývá, že je třeba se pokusit především 

o charakteristiku východisek Langrovy tvorby a cílů, k nimž se na 

počátku své tvorby orientoval. Pro dobu před 1.světovou válkou je 

charaktc. js.xcka propojenost uměleckých profesí /spisovatelská otec 

tyla opět vnitřně soudržná, jako tomu bylo v 60.letech minulého 

stol tí/ a skupin, Částeční existovala i vazba mezi některými čes­

kými umelci a pražskými Nemci /vlavnř mezi literáty a výtvarníky/. 

Umělecká společnost byla početná a různorodá, právě v této době 

se objevil velký pučet výrazných uměleckých individualit, které 

znamenaly další kulturní vzestup a posun ve společenském životě. 

Byly to osobnosti, které právě díky svým odlišným typologickým 

vlastnostem, zkušenotem a světonázorovým koncepcím vytvářely ve 

svém úhrnu bohatý obraz buržoázne liberální společenosti a dokáza­

ly vyjádřit nove, adekvátními uměleckými prostředky svůj specific­

ký pomer k moderní skutečnosti 20.století, třídně i skupinové slo­

žitě fungující.

Mladí umělci, kteří tehdy vstupovali do verejného života, 

se orientovali především na příkladu svých kolegů ve Francii a 

Kemecku, hebot tam vznikala hnutí, která odpovídala vysoce roz-
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vinutí, buržoázne demokratické společnosti te doby. Mladi so začí­

naj’’. vyv-'j t souběžně s tc.utu tendencemi, poprvé nenají potřebu 

"dohánět cizinu, pr.j mají pouze impulsy a poměřují se tamními 

dosaženými výsledky’. Sledují :ice Leuiivc, cu se deje v soused­

kách zemích, cle r agu jí samusl t e : . odliňné pods nky dané sta** 

ve* naš' .spclečro; ti. Zvlášt přínosná je v tomto smyslu výtvarná 

avantgarda, zejména umělci sdružení v osmě.

Langer ve vzpom.nkácL ~yli, bylo /Huč/ charakterizoval 

pocity mladých liteátů:"C svém vyjadřovacím způsobu j< c neměli 

žádní ur itějš př ' ' , ž že tak _ ■ rozcházíme s tím,
co u nás v písemnictví předcházelo, at už to Lyiec iismus nebo 

symbolismus nebo rezir-níté ok.cny secesního romantismu. Nyní 

v přímém styku s výt • ky, kteří nás tolik předběhli, i« naée 

představy soustřeďovaly a dostávaly obrysy', ^an.er byl přesvěd­

čen, že výtvarné umění počátku 20,století, zejména Gaua, mělo 

rozhodující vliv na fcrirevéní nejmladší literární generace. 

Prav i?podobné to platilo iluvně o těch umele ch, kteří částečně 

ali v iivy soudobého franc - iměn o a Čapko» 

vi, t. ícíncrovi apod., rúre Již v jiné části tuto gonerace, která 

sledovala ’pí-e kulturní život nemecky: u U..ischerovx, A.Nováko­

vi, ale i o Gellnerovi, Mahenovi upoú.

Názor í.Langra je zaj'm.vy také v konfrontaci se \aldovým 

pozitivním vrť hem k novo! lasicisn i, cterý neznačil už v ladném 

přijetí Langrovy Zlaté Venuše a který ,odrohně vyložil jednak ve 

stati o novokl ^.sicismu /Národní listy, 1912/, j, dnak v ostrých 

polemikách s K.Čapkem o směrování ml lých, o jejich názorech na 

umení z na generační problémy /diskuse s přehlede?., acénou roku 

1913/.

Umelecká tvorba byla prduangra zpočátku živelnou potřebou 

nez volni záležitostí. Podle vlastních vzpomínek i výpovědí svých
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životopisců začal psát, už na gymnáziu,^ první honorovanou 

povídku otiskl v Národním obzoru /1906-7, č.16/ prd pseudonymes 

Frantisek Hellétf: Kovárka a já /knižne Snílci a vrahové, 1921/. 

lato povídka je již charakteristická pro celoživotní zaměření 

F. angra; je psána jednoduchou Tornou osobní výpovědi /ich-forma/. 

Udelení jo zhuštěná a zachovává realistický ráz. Kovářský pomoc­

ník vypráví svůj životní příběh: Přišel do vsi, kde si našel 

práci u místního kováře* který h Idoval alkoh lu a svou ženu bil. 

Mezi kovárkuu a pomocníkem vznikl milostný vztahď sblížili se po­

malu, ale osudové. Zena, aby vyřešila konflikt, zabila svého muže, 

když jednou přišel domů zase opilý. Spolu a pomocníkem ho pak 

zahrabali ve sklepe. Ráno ho šla hledat do hospody; když ho nena­

šli, vzniklo podozrení, žo spadl opilý do řeky, a když po čase 

skutečné nejakého utopence vylovili, prohlásili kováře za mrtvé­

ho. Pomocník se pak 3 kovářkou oženil, měli spolu děti, které 

rádně vychovali v úspešné občany. ?rožili spálu Slastný a spoko­

jený život, neměli žádné výčitky svfidomí; když se kovárka před 

smrtí zpovídala knězi, nepřiznala se k vraždě : "všechno věděti 

nemusí". Také starý pomocník dožil svůj život v klidu a pohodě 

v kruhu svých Jetí a vnuků.

Vražda bez výčitek svědomí, vraždu, k jíž je človek dostr­

kán životními okolnostmi, protože chce být Slastný. Autor pred­

kladá možnost lidského života mimo dobro a zlo nebo snad i blíže 

aespecifikovanou variantu anarchistického ideálu? V každém přípa­

de dochází k popření existující morálky. Kovárka se sice před 

smrtí zpovídá, není však vysvětleno proč, vždyt v sobě dokázala 

po celý život nést vraždu a být štastna a vychovat dokonce své 

děti v rádné občany.

Takto položený problém nám sugeruje otázku: kdo byl mladý 

Langer? 0 jakém způsobu života vypovídal?
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Především tedy: tuto povídku nepsal medik /dokončil ftkultu 

až roka 191®, ale to proto, že se zároveň velmi intenzívně zabý*- 

val literaturou a výtvarným uměním/, který se pokoušel ■ ryze ra­

cionální a instrumentální pojetí života a jeho h<dnct. Odráží se 

v nem ryze medicínský prístup k člověku, ? nímž se v torní období 

Sastěji setkává na patologii než v nemocničním poke ji, jednak odpor 

k převládající venkovské povídce a novele realistického typu, v níž 

převažovala sentimentálně moralizující tendence. V jeho postoji 

ke skutečnosti není žádné vzpoura, ari vášnivá negace. Nepřikláněl 

se však ani k morálnímu veluntarismu nietzscleevského charakteru.

Mladý L nger je člověk 'Ivě smyslově reagující, stoupenec 

intuice v kombin ci s racionálním poznáním. Zírc\e ‘ se veltři rychle 

objevuje rozpor mezi jehc vedením a možnostmi jehc uměleckého ztvár­

nění. Načas a vlastní jen v části svá tvorby hledá oporu v novokla- 

sicismu, jenž mu vyhovoval svým ^ntipsychologismem, důrazem na ra­

cionální stavbu a s tím souvisejícím kultem formy, .‘.le dříve, než 

se venujeme analýze jeho novoklasických próz, podívejme se ještě, 

kterak se k nim dostal.

Jsme stíle ještě na samám počátku Langrova vývoje. Langer 

pocházel ze stredostavovské rodiny židovského původu; ni rozdíl od 

většiny tehdejších židovských dětí byl vychován v českém prostredí 

Vinohrad. Maturuje roku 1907, téhož roku začíná studovat medicínuy 

lároveč se venuje literární činnosti, publikuje, začíná žil naplno 

i ípolečensky. Te verným druhem nočních toulek Jaroslava Haška, 

i nímž se zdá z dětství, stává se zakládajícím členem jeho Strany 

lírného pokroku v mezích zákone, je spoluautorem jeho her Pevnost, 

letmý mlynář o jeho dcera, Hora olivetská aneb Vypře a ’echft v Je- 

razaléme, jejichž inscenace byly provedeny v letech 1911-1912 ve 

Zvěřinově restauraci na Vinohradech./Dalším jejich spoluautorem byl

Josef Mach./

Prostřednictvím svého spolužáka Crünbergra se Langer ještě
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jako student gymnázia seznámil /li06-1906/ s anarchistickou 

skupinou, jejíž zbytky se scházely v Demínce /už bez Neumanna, 

který byl od ro^u 1904 ve Vídni a od roku 1805 na Moraví, a bez 

Gellnerq., který byl v letech 1905-6 v Paříži; snad se tam ještě 

tehuy objevovali Mähen, Toman, .Mach, Bouček, Kácha aj.,/ Zde 

se stále ozývala jména Kropotkin#, Stirnertf, Proudhon#,..

Zcela jiný svet se před mladým ctižádostivým studentem 

otvíral v Unionce, kde byl zvlášt přitahován bratry Čapky a sku­

pinou mladých výtvarníků, jejichž časopisecký orgán Umělecký 

měsíčník v letech 1912-1914 dokonce spoluredigoval.

Do roku 1914 byl Lanbův život naplněn téměř horečnou Čin­

ností, zejména připočteme-Li k tomu ještě jeho studium na lékař­

ské fakultě a zájem o psychiatrii. Toto prolínání různých zájmů 

a okruhů činnosti se odrazilo i v jeho tvorbě. Mohl si vyzkoušet 

rázné žánry. S Haškem a fachem komedii, do Noviny a Uměleckého 

měsíčníku napsal několik poměrné slušných básní. Zkoušel i prózu, 

fejetony a recenze, tiskl je všude, kile k tomu našel příležitost 

/Národní obzor, Lumír, Lidové neviny. Rudé kvety, Národní listy, 

Zlatá Pí aha aj./ Co zbývá jiného mladému člověku, který si nemů­

že vybírat, chce-li se prosadit.

V zmíněné knižní prvotině Zlatá Venuše, kterou Longer kon­

cipoval jednotně po stránce tematické, nacházíme po ideové strán­

ce mnoho protichůdných tendenci»jež charakterizují Langrovu tvor­

bu před první svatovou válkou vůbec. V ní se mísily ohlasy 

všech směrů, jež tehdy přitahovaly jeho pozornost a které se 

pekoušely nove resit dávný spor mezi idealismem a materialismem, 

romantismem a realismem apod. Bergsonova filozofie se snažila 

o smíření rozporu mezi snem a skutečností, uměním a životem, 

a proto mladé tolik přitahovala. Ostatně i pragmatismus živil 

iluzi o možnosti vědecké odpovědi na staré metafyzické otázky
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z hlediska vitální účelnosti, aniž se člověk musí dotknout 

podstaty kresťanského svetového názoru.

Nejpodstatnějším rysem deby tyl radikální ústup od víry v 

osobního boha. Náboženství /nikoli pouze křesťanství/ se stává 

pouze ozvláštňujícím látkovým rekvizitářem, který nemá nic spo­

lečného s živou osobní vírou. F.Langer měl reku 1913 v Praze 

prednášku 0 novém umění /byla později přetištěna v Lidových no­

vinách roČ.21., 20.7.» 25.6. a 8., 15.7./, v níž se pokusil pro­

niknout do podstaty sporu o soudobé umení, které se rozběhlo 

do mnoha stran, dc mnoha proudů. Langer charakterizuje nové umění 

jako ’’projev lidského názoru na etické hodnoty životní čili v 

nejladnejším významu /na/ s avbu těchto hodnot"; tato charakte­

ristika přímo fascinuje, neboť odhaluje podstatu rozporu mezi 

Langrovým teoretickým přesvědčením a jeho umeleckou praxí. Jde 

o vec t k zásadného významu, že považujeme zde za vhodné zreka­

pitulovat zde ' b vní myšlenky této Langrovy přednášky. Langer 

se pokouší vidět problem historicky. Literatura byla podlo jeho 

názoru vždy v celové shodě se smýšlením lidstva /samozřejmě před- 

p L ádá evropský rámec kultury/. ” antice pcdle jehc interpreta­

ce představovala literatura ideál lidské dokonalosti, přičemž 

typy existovaly jako ideál tehdejšího lidství. \ době raného a 

vrcholného stredoveku literatura splývala s náboženským cítlením, 

xde;to za renesance a baroka docházelo již k rozdvojení lidských 

citů - náboženství patřilo do metafyziky, a život se naopak o­

rientoval na sebe sama. Tento schematický pohled přivedl Langra 

k názoru, že 19.století je už vpodstate bez víry v nejaké meta­

fyzickí' bytí, v nejlepším případě přebírá formy baroka a renesan- 

cc /viz 81 akespearo/. Vyčerpává své síly nahlížením v "reelní 

obsah živeta". lak mu realismus, romantismus a naturalismus zůstá­

vají okrajovými sěry, protože "nemohou citově uspokojit člověka". 

19.století je Langrovi jedinou naivní radostí z poznání, radostí
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z pouhé přítomnosti, z požitku. hecu navíc vnesli du literatury 

jen géniové jako Flaubert a Dos tojevskij. Symbolismus pak vyjad­

řuje realitu subjektivními pocity, ale stejné většinou jen pupi- 

seœ'jako impresionismus, který nemetodicky vedle sebe rovná zá­

znamy vjemů, přičemž se objekt skoro ztrácí, všeclxno se přenáší 

do lidské duše. Za tri nejvýznamnéjší představitele symbolismu 

považuje Langer Whitmans, Verhaerena a Březinu.

Nové um-ení se Langer pokusil vysvětlit podrobněji, bohužel 

však málo presvedčivo vzhledem k tomu, že probíhající vývojový 

trend nebyl dosud plně vyhraněný. Odvolával se především na úspě­

chy francouzských unanimistu /Vildrac, Duhamel, Romains,Arcos/ 

a paroxystA /Baudin/, přičemž Apollinaire a Rex cer eau byli pro 

neho zanedbatelní. Z německého umění připomínal ^äublera, Werfla 

a Eulenbergra. klíčovou otázkou nového umění poule Langra byle, 

jaké přináší etické hodnoty, jeho odpověa bylaZhludisku dosažených 

výsledku málo přesvědčivá: umělci se vpíjejí du života, hlavně ho 

chtějí proniknout v jeho celku. Někteří čití Jakuby v masách, 

jiní pronikají vzájemné vztahy dwu lidí nebo věcí a lidí. Vyrůs­

tá víra v jednotnost všeho. Jistota, že všechno, co jest, je sou­

částí našeho života, že tato úhrnnost, jednota, solidarita, za­

přahuje všecko, tvory i veci v jednotné dění životní. "Z tohoto 

vědomi, viry a presvedčení vzniká nevý cit; Fucit celóhc vesmírna 

v sobě." ..."ledy všechny hodnoty jsou zahrnuty především již v 

život, cela jeho odmena spočíva v něm, v jeho už ne-jen žití, 

leč dokonalém, hlubokém prožívání.1 A dale Langer připomínáj."Tak 

vyrůstáhové, krásné pohanství, kult všeho a každého, vaznost a 

radostnost z každého jsoucna a dění. Není tu rovnováha, jež je 

živí, jest to extatický stav, Který v ně přenáší a uchvacuje. 

Nové sebevědomí a víra, že nic nedovede zničit! nás samy, proto­

že béřeme podíl na veškeré réalité a všech jejích zmjěěnách.
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Za základní nástroje této Životní reality pokládá Langer 

intelekt a intuici. To ovšem jsme už u Bergsona, kterého Langer 

příznačně pokládá za básníka, a ne za filozofa.

Langer ve své přednášce vyjádřil základní generační pocit, 

který sdílel společně s bratry Čapky, St.K.Neumannem /At žije 

život!/ a většinou účastníků Almanac ou na rok 1914.

Langrovo stanovisko má ovšem i některé zajímavé zvláštnosti, 

tluví o etice nového umění, ačkoliv v jeho vlastní tvorbe ji lze 

zjistit jen nepřímo a někde můžeme hovořit i o její absenci. Zůs­

tává otázkay, zda je jen skrytá, nebo zda ji Langer chápal v ji­

ném smyslu.

Za urču lící považoval Langer skutečnost, že generace, která 

tehdy vstupovala na veřejnost, byla ateistická. I když to neplati­

lo všeobecne, ukazovalo to na východisko, z něhož Langer sestupo­

val do životního dění, když hledal v nekonečných útvarech dob a 

společenských kultur jakousi obecnou duši světa, věčný zdroj ins- 

nirace, jenž by mu umožnil vyznat se v rozporuplných, spontánních 

hnutích lidského nitra, smyslů a citů. Pochopení živelného a své- 

zákonného životního rytmu jako univerzálního principu života mělo 

určující význam pro celou první etapu Langrovy tvorby.

Langrova orientace na život je orientací na smysly a intuici. 

Současné v něm byla silná potřeba intelektuální - potřeba řádu, 

jež ho vzhledem k dubovým možnostem přivedla k novoklasicismu, 

který mu nebyl pouhou estetickc-tvárnou záležitostí, ale logickým 

východiskem z celkové svetonázorové a umelecké tisne. Svet ho omá­

mil svými nesčetnými výkladovými možnostmi; obava, aby nezabloudil 

v množství intelektuálních hypotéz /byl tak zvedavý,že si aspoň 

některé z nich vyzkoušel ve svých literárních Dracích/, zjitřila 

jeho vnímavost pro umělecké výboje. Langrovy práce jsou kultivované, 

bystré i jenné. Hledá vymezení člověka v současném svete a nenachá­

zí nic vyššího než touhu po životě, po lásce a po štěstí. Láska -
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tot štěstí. A nejvýše nade vším stojí už jen život. Nejsme daleko 

od šrámkovského vital ismu - bez Šrámka by Česká literatura desá­

tých let nepochopila tak snadno význam přímého a nezprostředkova­

ného smyslového vnímání. Je známo, jak sj lně byl Šrámek ovlivněn 

i Karel Čapek, i když zkušenost ví taliáni samozřejmě použil jen 

jako východiska k vlastním výbojům. Langrovi je ovšem cizí Srámko- 

va naivita, antiintelektualismus vitalismu; Langer klade život 

jako nejvyšší hodnotu, ale na rozdíl od vit* lis tichého kultu zdraví 

a síly vyslovuje názor, že i lidé slepí nebo jinak telesne posti­

žení, jsou již fyziologicky disponováni k tumu, aby vnímali dale­

ko citlivěji všechny přírodní jevy, protože na živote lpějí zvlášt 

siině /Slepí, Vrah v lese aj./; u zdravýchlidí je citlivost jed­

notlivých smyslů přehlušena vnímáním globálním, a koneckonců zdra­

ví samo je pto né příliš samozrejmé, než aby byli nuceni uvažovat 

o jeho jednotlivých aspektech.

Jako je pro mladého Langra život nejvyšší hodnotou, je pro 

něho mládí zázrakem, v němž se život areje vu Je nejúplnéji. K vytí­

žení luzných jeho jevových forem se soustřeďuje největší část Lang­

rových próz, dad konfrontuje stará lidi « mladými. ? hlediska ži­

vota, touhy po plném štastnér živote je všechno pociopeno. Nikoli 

odpuštěno. 0 něčem podobném nemůže týt řeči. Proto venujeme pro­

blému, s kterým jsme se setkali v povídce Kovářka a já a který 

se objevuje v Langrově díle v průběhu let stále znovu, takovou 

pozornest. Zločin, vražda přitahovaly Langra po celý život, a i 

když se pokoušel s touto problematikou vyrovnat různým způsobem, 

vždy odhalil Jen část pravdy, osvětlil pouze další dležitcu okol­

nost činu a podal jen novou variantu jeho výkladu.

nekli jsme, že Langer přesvědčivé dkázal, že slepí, nemocní 

lidé mají v jistém smyslu zvýšenou schopnost vnímat krásy života, 

I jež bez povšimnutí míjí člověk zdravý, ’’normální". Z tohoto hle-
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diska lépe chápeme, že vrah, zločinec, tedy člověk svým způsobem 

také nemocný, procitaje vztah k životu /ke svému i cizímu/ zvlášt 

intenzivně. Langer v zločincích vidí lidi, kteří se vyrovnávají 

ee svým zločinem bez výčitek svědomí /Zbojnická historie. Vrah 

v lese, Včasná smrt, Lože čtyřandělíčkuvé, Hra s dýkami. Únos 

Eveliny Mayetcvé, Večne mládí. Tančila, Krysař a holky, 0 nešťast­

ném a átastném umelci/; ste jut klidné jako na cizí život sahají 

často i na svůj vlastni, když nedojdou naplnění v lásce, a tak 

vlastne hynou touhou po pravém živote.

Langrovy prózy jsou jazykové vytříbená, auti r v nich roze- 

hrává sve mimořádné vypravcvatelské schopnosti; ve zlaté Venuši 

převažují náměty historické a dobrodružné, v ostatních povídkách 

jsou to hlavně témata sociálně kritická a psychologická /Proda­

vač snů. Včasná smrt, Vrai» y lese. Qui pro quo, Tančila, Veselé 

troubení/. Zobrazení skutečnosti je nepřímé; příběh je Často kon­

cipován se znalostí konkrétní životni problému tiky, ale ta je 

pojata jako materiál svébytného umeleckého ztvárnění. Jsme více 

zaujati brilantní umeleckou formou, která však utlačuje ideové 

emocionální vyznení príbehu, a tím hodnotu Langrovy umělecké vý­

povědi vůbec.

Ukážeme si to na Veselým troubení /Umelecky měsíčník, Č.3, 

1813/. Námět jo sociálně kritický: yiodá dívka má známost s děl­

níkem a česká a ním dítě. Je zneklidněna uvaLarvi, jak se bude dál 

utvářet její život. Kdyby se vdala, bylo by vše prosté: předsta­

vuje si pokoj, v němž by vytvořila domov pro sválu muže a dítě. 

Nečeká mnoho, doufá, že by mohli skromně, ale spokojeně žít. 

Druhá varianta je pro ni strašná: nemanželské víte, které bude 

Muset odložit u cizích lidí a nu jehož obživu bude vydělávat 

těžkou prací. Po jejích úvah a do jejího rozhovoru s milým hraje
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místní kapela. Výsledek rozmluvy je pro ni zničující. Málenec 

odmítá svatbu, protože by si údajně zkazil budoucnost. Pokoj, 

o němž sní dívka, znamená pro něho doživotní chudobu. Vy sku­

tečnosti se však mnohem víc bojí své panovačné matky, která 

nepřeje jeho známosti s dívkou.

Druhého dne má padnout konečné rozhodnutí. Dívka sice 

stále trochu doufá, současné však uvažuje o sebevraždě .V smyš­

lených dialozích s lidmi jí osobne blízkými váží život-smrt. 

1 kulisou tohoto rozvažování je hra místní kapely. Jod dojmem 

veselé □•„lodic se v dívce probouzí víra v život a naděje, že se 

ä ní její milý v*áti, když hudba zmlkne, vyvolává v ní náhlé 

ticho beznádej a rezignaci. Na druhém konci, v d slechu téže 

kapely, se odehrává »áp»s nladého muže s matkou. Vzestupná, ra­

dostná čázt skladby ho přiměje ke vzpouře: rozhodne se, že se 

s dívkou navzdory matce ožení, ä páchá, 1 by jí rozhodnutí sdělil. 

Mezitím však zlověstné ticho zlomili dívčinu čekání a ta vypila 

jed, Langer vybudoval svůj príbeh na presvčďenl, že lidský o­

sud nelze beze zbytku vyložit z daných social psychologických 

skutečností. Shrňme je: dva mladí lidé s nevelkou životní zku­

šeností očekávají předčasný příchod dítěte, které nesporná ne­

příznivě ovlivní jejich životní podmínky, a navíc matVa zvyklá 

tvrdě ovlivňovat sválu syna - to všechno se jeví jako celkem 

běžné téma mnoha kritickc-realistických povídek. Langer do svého 

příběhu vnáší nový určující motiv - osudovou náhodu v podobě 

náladového vyhiávání předměstské kapely. Bežhý sociální příběh 

je povýšen do roviny skutečné tragédie - oba milenci jsou obetí 

osudovýchčkolností. Langrovo Veselé troubení je promyšleno do 

jemných fines: příběh je v každém prípade hodnověrný; dívčino 

i chlapcovo rozhodování je psychologicky přesvědčivé. Autor se vy­

hnul lacinému sentimentu a přitom zobratiI typický sociální pro-
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blém tehdejší doby. Presto je jeho povídka jako umelecký obraz 

ne plné usnokojivá, působí spíše na náš intelekt než na naše 

emocionální souznění s dívčinou tragédií.

Četba Langrových povídek nám přináší zajímavou zkušenost, 

že na nás emocionálně silněji působí ty jeho povídky, jež jsou 

eticky zdánlivě problematické. Znepokojují nás zejména autorovy 

pokusy o bezsporné začlenění aločinu do normálního života. 

Vzrušuje nás zdánlivé popření vší morálky, kdy umelcovo pojetí 

brázdy se ocitá jaksi mimo dobro a zlo. Upozornila na tento 

problém i M.Pujmanová, kayž po válce recenzovala knižní vydání 

těchto Langrových povídek /rira s dýkami, Tribuna 3, 1921, 23.3./. 

Pujmimuvá cítila ta^é /už za změněné situace na počátku dvacá- 

t^ch let/ m<»z» Ľngr výci předválečných pr<z. Vysoce ocenila 

jejich dokůnalou epickou formu, Lanoruvu schopnost rozpracovat 

téma di všech detailů, ptá se však:"Alc je literatura jen umě­

lecký prArysl, silácký kousek, h^r'”’..."hcní smrt více než 

dekorativní prv^k ve vlysu?”..."Ukojení estetický požadavek 

není dost člověku. Trk.vá literatura js p odborníky a gour- 

mandy."...“Všichni, kdo píšeme, jsme vinni: o utrpení a smrti 

mluvili jsme ” lehkomyslným klidem, predstírajíce nT-xtnost... 

anebo jsme se smrti klaněli, provozujíce kult hrůzy." Pujmanová 

se zde dále zamýšlí nad smyslem umelecké tvorby a připomíná, že 

zná spoustu lidí, které velké umění pomáhalo zabíjet, ale málo- 

k<ho, komu by umění pomohlo z nějaké osobní krize. Z tohoto dú- 

vodu žádá raravní závaznost umělců vůči tématu, o němž píší, a 

chce, aby umění poskytovala emocionální a mravní pomoc lidem 

pri hledání smyslu života.

Pro Langra je typická schopnost bohaté, smyslové názorné 

kresby prostředí, které si vybral zapředmět svého studia, stej­

ně jako psychologicky pravdivé charakteristiky osob a jejich 

jednání. Složka fantazijní a imaginatívni se u něho přirozené
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spojuje e prísne logickou, strukturně nosnou dejovou osnovou, 

rîtes to je pozoruhodné, jak vysokého ocenení se dostalo 

Langrovi za Zlatou Venuši od F.X.Saldy. Saldovi byl ovšem blízký 

Langrův uvedomelý a racionálni prístup k tvorbe, jeho schopnost 

práce se slovem, kdy “zná jeho obsah i jeho nosnost", uplatnení 

novokíasických kompozičních i stavebních pi incioú. Na druhé 

strane 5aIda hodnotí vysoko Langrovu bohatou obraznost, schop­

nost navodit rychlý dějový spad, připomíná i Langrovu důvěru 

ve zdraví tela, skutečnost, žé svým dílem přitakává kladným 

životním hodnotám. Jisté nebezpečí viděl pouze v dekoratívnosti 

některých pasáží.

Dt.es na nás působí Zlatá Venuše odvozeně, třebaže oceňuje­

me kultivovanost Langrova jazyka i jeho nevšední obraznost. 

Většina príbehu je historicky neurčená - kdy a ade se príbeh 

stal - a nráve n** té neurčitost* se autorovi darí vytvářet ilu­

zi veikého dění, aiubukycb citů, torných vu^ní. Pc orává si s ob­

razem, a zároveň so snaž dát svým príbeuům jed-o tnou linii novo- 

klasického řádu, která meia skoncuv.it v citovou raze kláno stí 

a tekavou barevnosti, a sys terna „jCí.^ vytvářet ‘.om*^ že jsou 

postaveny na životne závažných h*ut -tAch. il::i© se 'Je vrací 

so tiv žádosti pu ženách, zejTén" r hrdinů, kle?í se pohybují 

na okraji společnosti nebo normálního spořádaného života /vojáci, 

cikáni, lidé, které společnost nepřijala mezi své plnoprávné 

občany, ale presto je potřebuje - pohrbívač mrtvol, krysar, 

cizinka, starající se o nemocné/. Epická sdělnost povídek je 

silném dala by se přirovnat i' funkci too rn: jaká Ay nebo balady, 

v nichž bohatá fantazie kreslí výjimečné o-'ady, které však pouze 

symbolicky vyjadřují obecné lidské problémy. Úsilí o vytříbenou 

formu si podmaňuje, až znásilňuje životní skutečnosti, a tak 

jsme zde svědky zvláštního typu artistní prózy, v níž nás přes

skoncuv.it
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dramatické osudy a vypjaté vášne hrdinu upoutává především 

rafinovaná kompozice.

František Langer lvi člověk nadmíru vzdělaný, který se 

soustavné z;jímal o technické problémy soudobého umění a vědo- 

me budoval svůj výraz podle vzoru klasické novely. Dovedl vy­

kreslit krásu krajiny ve shodě s charakterem hrdi y a vytvo­

řit pro svou novelu adekvátní epický rámec, uměl zabudovat 

do vó skladby pr myšlené mocné citové a smyslové vzruchy; 

uvedše několik příkladů: Voják,který zná dubce krutost války 

a smrti, se náhodné ocitne u lůžka krásné ženy a čeká dojatě 

celou noc na její probuzení, aby na úsvitu zjistil, že žena 

byla zabita již před jeho příchodem /Hlad/ . V Šedivém podzimu 

Jo 'nesvit, nadcházející jeseně a sloučení s létem spojen s ú- 

vabcu, . ’’ rtl; tivní hodnotou jekrása - podobné téma je zpraco­

váno v ‘»Hrách, ‘'ue se mladý muž zamiluje do rukou krásné zpě­

vačky. V Po’*r*4-n*J mrtvol vypráví Langer příběh šílené touhy 

9 lásce, kt^ra *e rozvíjí orávo v blízkosti, stálé smrti a 

zmaru. Kontrapunkt láskv a zmaru mé přitom výitzně dekorativní 

rysy. Sp skeptickým odstupem je nazírání, podstata uměleckého

■ povídce 0 neštastnéti a št/.ru ; ^ unci tpod« žiu kra jný 

k'lorit zastíral či »loser tlumil p^kzun^.u tc.cto slovesného 

art i «mu.

Na 1éh-vost uměleckého poselství byla nejmenáí právě v 

^an^r. ve Zlaté Venuši, v ostatních povídkách z předválečné doby 

zastává1 o znepokojivá otázka po motivech či náhod ých okolnos­

tech, které vedou člověka k nepředloženým činům, v krajním 

prípade í k vraždě. Ale i t'dy, v případech, kdy byla sociální 

determinovanosť hrdiny dalekc větší, nespočívala na ní váha 

ideového vyznění Langrových prací. Bylo by nesprávné vidět v 

Langrově posedlosti tématem vraždy jen umělou stylizaci, hru, 

literární postoj. V tomto vyhroceném konfliktu sledujem&hůzné

%25c5%25a1t/.ru
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podoby chování člověka, který je za mimořádných okolností přímo 

dováděn, dostrkán, dohnán k vražde, k popření a zničení toho, co 

sám pokládá za najvyšší hodnotu - života. Nabízí se prostý vý­

klad - silnější má přednostní právo na život, tedy primitivní 

sociální Darwinismus. Ale při bližším zkoumání vidíme, že jde 

o problém mnohem složitější. Povídka KováBka a já představovala 

snad jakousi polemickí u výzvu. Prohlašovala, že člověk se může 

cítit štasten u být vpodstatě slušným a potřebným občanem, i 

když se d< pustil vraždy. Ve všech dalších pracích je však už zá­

kladní etická poloha jiná, i povídce .tah v lese člově zabíjí 

proto, že y i zrazen a zář veš se jakoby samozřejmě p iprávuje 

k sebevraždě, aby vraždu nepřímo kóa.penzc v dl vlastním zánikem, 

leči!?* tak z >rálí ícl důvodů, nejde o pokání, ale o nerefiek- 

t vart' p. zrání, že zánik, tedy neživot je protipólem života.

V lese, kde pachatel žije ježte dva dny po vražde a pripravuje 

se ' s^rti, up dá h jaches! nenáboženského, neuuchvvníhu pabte- 

risru; olivek se vrací opět do zeme, odkud vyšel. Programově 

touží jen po tom, aby se jeho telo smísilo s prstí Lesa, který 

jediný mu přináší pokoj, snad i pocit Štěstí, a tím se vrátilo 

di kolobehu prírody.

5 irt je zde nazírána z několika aspektu zároveň: muž se 

vřící z Ameriky, kde byl svědka;.. lynekování černocha pro neuro- 

kózané podezření z vraždy, banger zde šálil k drastickému líčení 

upálení ělove ;a, z.time akt vraždy na ž«ne a dítěti je jen 

suše kon-i tateván a nejvíce fsta Je věnováno pobytu vraha v lese. 

Setkává se zde též s mladou ženou, učitelkou, ouseuzenou k smrti 

tubo haluzou. Zena ví, A nebude dlouho žít a snaží se přijmout 

surt p'‘„iAvixe JalkQ z^Totu starosti, uverá provází člověka, dokud 

je živ. :ema smrti se Lu vrací celkem třikrál, navíc z hlediska 

ženy, která se vyrovnává s necuvratností odchodu ze života nevy­

léčitelnou nemocí a uvažuje o sebevraždě jako o samozřejmém a
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nutném činu. Vražda se zde dostává do souvislostí s běžným lid­

ským životem, proti smrti pojaté jako náhoda /smrtelná nemoc 

mladého člověka/ je postavena smrt jako vědomá akte /vražda a 

sebevražda/. Langer zdá se směřoval k pojetí smrti jako náhody, 

života ^ko náhody. Život a smrt je tedy jen výsledek shluku 

náhodných okolností.

Změněný postoj k vraždě pak představuje povídka Včasná 

smrt, jež je především sociologicko-psychologickon studií; námět 

je charakteristický pro další Langrův vývoj. Líčení predmestského 

domu, který "neměl morálky ani hříchu", ale který "měl velké 

životní tempo", tvoří kulisu příběhu mladé dívky, která se sta­

ne prostitutkou, protože se jí tento způsob Života jeví jako 

najpohodlnejší; je pro ni šancí, jak vydobýt ze života maximum. 

Pripadá jí, že jen tak je schopna v co nejkratší době prožít ně­

kolik životů najednou. Vrací se domů, do predmestského domu jen 

proto, aby se zde pochlubila svými úspěchy, penězi, šperky, do­

brodružnými zážitky, přepychem,láskou - cítí se opravdu šťastná. 

Po celou tu dobu ue do ní nešťastne zamilován mladý dělník z Rus- 

tonky; když se doví c jejím "řemesle", rozhodne se ji zabít a 

koupí si revolver. Dokážete však udělat až ve chvílí v^.._ 4O .£ 

hvězda začne klesat, drvkç sc prodává za stále nižší cenu: zastře­

lí ji, aby ji neviděl nešťastnou.

Ještě jedno# se Langer přiblížil vylíčení vraždy mimo 

a zlo, vraÿdy ^ako hry, ve své hře s dýkami. Vypráví zde příběh 

ženy, která dá rafinovaným způsobem odstranit všechny příbuzné 

rodiny Viscontiů, aby se stala po sňatku s krásným mladým potom­

kem této rodiny jedinou spoludědičkou ohromného majetku. Vypravěč 

je nadšen touto krásnou# odvážnou a cílevědomou ženou, která do­

kázala svou zločinnou činnost zorganizovat tak dokonale.

V Únosu Eveliny Meyerové dojde k vražde náhodou /to je
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klasický námět, nejdokonaleji ztvárněný Shakespearem/, kdežto 

historizujícím horrorem je příběh prostitutky, provozující své 

"řemeslo” v různých evropských mestech, která se každých dvacet 

let omlazuje krví mladé nevinné dívky a je nakonec upálena jako 

čarodějnice.

V jedné z posledních povídek /Tančila/, která vznikla 

krátce pred první světovou válkou, zůstává vražda mladé dívky 

nevysvětlena: existuje sice hypotéza o její příčině, ale důle- 

žitějií je zde líčení vnitrního znepokojení vypravěče, který 

ji viděl, jak tančila, mohl se s ní tedy seznámit, existovala 

neurčitá šance,že by přitom pronúl blíže do jejího osudu. 

Když ji viděl naposledy - tančila. Po několika hodinách ji 

spatří v chuchelském lese - mrtvou. Co se všechno odehrálo 

mezi těmito dvěma fakty? Intenzívní pocit, že měl v noci jen 

krok k odhalení tajemství dramatického lidského osudu, v něm 

zůstává jako bolestný osten a trvalé znepokojení.

Langer se svými povídkami pokoušel odhalovat roušku mezi 

náhodnými a nutnými okolnostmi lidského života, hledal skuteč­

nosti, které předurčují lidský osud. V tomto hledání pokračuje 

i v povídkách, které se neodehrávají v krajních polohách. Např. 

v povídce Qui pro quo si dopisují mladá dívka a zralý muž a 

přitom si určují jiné úlohy, a tedy i charaktery, než ve sku­

tečnosti mají /on touží být naivním milencem, dívka naopak dé­

monickou ženou/. Tyto převleky se jim daří jen v dopisech; 

když se setkají, jsou sebou navzájem zklamáni.Nemožností změ­

nit své určení, svou bytostnou povahu, která je motorem lid­

ského jednání a zákonite ovlivňuje lidský osud, se zabývají i 

povídky V předvečer a Píseň o posledních dnech. Kdyby mohl 

človek žít znovu, nedokázal by napravit své omyly, opakoval by 

je jen v jiné podobě, protože není schopen potlačit přirozený 

sklon svého jednání, závislého na jeho vlastnostech /V předve-
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čer/. A nedokáže se trvale ovládnout, ani kdyby na tom závi­

selo zachování jeho vlastního života /Píseň o posledních vě— 

cech/.

Z charakteristiky Langrovy prozaické tvorby je patrný vyhr 

hraněné racionalistický prístup k životním jevům. Zde se Lan­

ger nejvíce sbližoval s literárnííui postuláty /podmínkami a 

postupy/ tehdy aktuálního novoklasicismu. Lišil se ai nlho 

pouze potrebou zamýšlet se nad vážným« otázkami lidského jed­

nání, které podroboval témít odborně nastolované psychologické 

analýze /ktorou novoklasicismus zásadné odmítal/.

Z tohoto hlediska predstavuje Zlatá Venuše svým důrazem 

na estetické hledisko a sklonem k dekoratívnosti v pojednání 

lidských osudů jen malou část tehdejší tvorby F.Langra. I zde 

však Langer občas zaměnil novoklasické volání po silné osob­

nosti, po zobrazení človeka, který překonává sám sobe - vněj­

ším sáláctvím /lože čtyrandeličkové/ nebo formálním vítězstvím 

tam, kde člověk ve skutečnosti neuspel /Výprava třiceti rytířů/, 

a tak vyvolává místo pocitu zdravé síly spíše melancholickou 

rezignaci.

Mnohem Lépe se Langrova snaha po zdovunalezení hrdiny 

peojevila v jeho pokusu o skutečnou tragédii /nepočítárno-li 

komedie psané spolu J.Machem a « J.Haškem/ Svatý Václav. Ani 

dnes nelze upřít tomuto dramatu jasnou stavbu» soustředěný 

děj a živý smysl pro vytýčení dramatického konfliktu, který 

zde představuje spor bratrů Václava a Boleslava o poslání a 

’’kol panovníka, živený ? pozadí jejich matkou Drahomírou. 

Potřeba velkého konfliktu je zde splněna: Václav se rozhoduje 

mezi křesianstvím,pochopeným jako odpírání násilí, a mezi po­

trebou bránit zemt proti nepříteli, a Bcleslav volí mezi lás­

kou k bratrovi a poslušností k panovníkovi a nutností chránit 

životy poddaných i za cenu toho, že bude muset obětovat život
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bratrův, ktorý mu přitom stojí v cestě. Langer se tak pokouší 

obnovit základní zákon klasického /antického/' dramatu - tra­

gickou nutnost volby mezi dvojí osudovou nutností.

Svatý Václav neznamenal pro 2319tého autora velký úspěch 

/jaký® byl napr.ïaherûv Jánošík/, ale jeho uvedení na jeviště 

Národního divadla bylo pro Langra velkým příslibem. Objevil 

se autor, který upoutával pozornost už důmyslným rozvinutím 

konfliktu a jeho postupným logickým řešením; dobře působily 

střídmé, ale výrazné dialogy.

Z hlediska motivu život-smrt, který jsme zde nejčastěji 

sledovali, je hluboce výmluvná scén« Boleslavova váhání, zda 

mý Václava zabit.Rozhodne se utkat se s ním tváří v tvář: Bu- 

de-ii se'Václav bránit jeho útoku, je schopen i panovat; kdy­

by se podvolil jeho útoku a nebránil se mu, není hoden života, 

zabije ho. Právo na život i na moc má jen ten, kdo je ochoten 

s u o ně lít•

Ncvklasická estetika požadovala oro moderní typ tragédie 

podobné podmínky.jaké platily v atice. Roli mýtického osudu 

v ní převzal moderní finanční kapitál, odcizené síly dravčíhc 

kapitalismu, který staví člověka do tragických kolizí. Novo- 

klasicismus však hledal tragické hrdiny především v nejvyšsích 

společenských vrstvách, zejména mezi kapitalisty; dělník - 

pasivní oběř kapitalismu - může prý vyvolávat poutě soucit, 

nikoli tragickou katarzi. Novoklasicismus viděl etickou moti­

vaci hrdiny moderního dramatu v boji za život skutečně lidský, 

tj.svobodný, ale neviděl konkrétní historickou podmíněnost 

tohoto zápasu, neviděl nového tragického hrdino, který již v 

té době reálné existoval v revolučním proletariátu, v dělníko­

vi, který neosobní moci kapitálu čelí aktivní činností.

Langer realizuje ve svých předválečných dramatických 

pokusech vpodstatě ještě ideu novoklasickou. Koku 1914 je
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provedena jeho dramatická báseň Noc, v níž oslavuje cizoložnou 

lásku. V souhlase s dobovou tendsncí jsou milenci postaveni do 

protispolečenské opozice: Nemohou se od sobe odtrhnout, ani jim 

není dovoleno spolu žít, a preto raději umírají. Život je tu 

promítnut do snu - milenci v s<bc v záhrobí navzájem splývají 

a v této sečně vrcholí zpěv skutečného života, který jim nebyl 

dopřán na zemi. Langrova Noc je příkrým odsudkem měštáckého man­

želství, kdy je žena kupována.

Propracovaně jšíoi a důslednějším byl Langrův nuvoklasicis- 

mus v divadelní hře Miliony /lGll/,kde jo konkrétná realizována 

zásada o kletbe penez, které rozvracejí člověka a vládnou mu, 

protože nepodrídit se jejich tlaku, projevit soucit s přítelový­

mi tenkostmi, věnoval přiměřenou pozornost potřebám manželky 

nebo syna, znamená projevit slabost, tedy ztroskotat, být pohlcen 

silnějším konkurentem.

Langer umístil svou hru do nejmenovaného soudobého západ­

ního mesta: zápletka je zcela civilní, postavy jsnu spíš typizo­

vány než individualizovány; dej je přísně logický, osoby před­

stavují abstraktní síly zapasu, v němž není místa pro skutečnou 

citovost nebe smysiovust. Nikdo zde nikoho skutečně nemiluje. 

Kromě pocitu samoty a soucitu so vztahy mezi lidmi redukují 

na hromadění peněz bez radosti, bez požitku z nich - peníze tu 

nikomu neslouží, leda reprodukci dalšího kapitálu. Není to 

jen obočná samota a prázdnota života boháčů, ale jejich ne­

schopnost oddat se jakékoli jiné činnosti než živelnému hroma­

dění kapitálu.Bankéř stejně jako jeho poslední sluha nemyslí 

na nic jiného než na peníze a jejich rozmnožování podle zákonů 

kapitálu.

I když šlo jon o nehlubekou komedii, vidíme zde dobre, 

jak Langer zkoušel význam a stavbu jednotlivých motivů, scének 

a charakterů. Největší nebezpečí bylo v tom, že Čím víc Langer
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propracovával novoklasickcu formu dramatu, tím víc se z něho 

vytrácela životnost postav,

Domníváme se, že lpění na přílišné metodičnosti Langra 

vedlo '; intelektuálskemu přeceňování formy, jež po dvazo va la 

jetu spontánní tvořivost. Že mu tato tvořivost nechyběla, uka­

zuje ta část jeho próz,která se vzepřela kadlubu novoklasicis- 

Ku /celý soubor povídek Snílci a vrahové/ 1921/: tam jsme vi- 

dpli rozběhy thoha snÚEEl ?ouhé vědění a poučenost o uměleckém 

řemesle ještě nezaručuje samostatný růst tvůrčí osobnosti, je­

jíž dílo bývá někdy méně "dokonalé" /ve smyslu puristis tiekého 

respektování estetické teorie/, ale o to životnější.

První světová válku znamenala i v Langrově tvorbě hluboký 

přelom. NovokliSieký artisans a veškerý kult formy mizí z 

jeho prací úplně. Všechné své úsilí zamořuje nyní Langer ke 

konkrétnímu poznání myšlení a cítění obyčejných lidí. Válečná 

zkušenost podstatně změnila i jeho pohled na tragické dilema 

iivot-smrt; vidí je v méně vyostrené podobě jako součást každo- 

dtnrí existence človeka. Ve středu Langrovy pozornosti však není 

již osamělý jedinec, jemuž schopnost zabít zajišťuje možnost žit, 

ale Člen lidské pospolitosti, bez níž by byl ztracen. I když 

láska a smrt, případně i vražda jsou i nadále znepokojivými mo­

tivy Lengrcvy tvorby, objevují se v polohách odlehčených hwmorem, 

ironií, účastným porozuměním. Odpověď na otázku, proč a jak k 

této proměně docuází, však již leží za hranicemi našeho nynější­

ho zkoumání.
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Poznámky

Některé Langrovy časopisecké prózy vznikly patrně v období jeho 

gymnaziálních studií a nesou na sobě Kopy rozpaků dospívání;

Langer v nich také čerpal z citových zmatků mlpdýth lidí teh­

dejší doby. Jejich prototypem je povídká Velká víra /Zlatá Pra­

ha, 25, 1909, 17.9., str.603/ kde se dosti neúspěšně pokusil o 

analýzu mezi důvěrou /vírau/ v možnost říkat pravdu druhému, mi­

lovanému člověku a láskou, kt^rá tuto důvěru bud podmiňuje, nebo 

naopak vylučuje /v žárlivosti anod./. Jde vpodstatě o příběh 

neepický, v němž hlavní úlohu hrají proměny citových vazeb mezi 

mladými lidmi v době dospívání. Některé detaily mají blízko k 

Šrámko^i; jen těžko zde lze hledat nejakou spojitost s Langrovou 

pozdější tvorbou.

Z téže doby pochází neotištená povídka 0 stastném rolykratovi 

/190b/, pozůstalost F.Langra, LA PNP/. Zde je naopak epického 

deje nadmíru. Tématem je individuální pocit štěstí, který může 

jednotlivec prožívat jen tehdy, když ho dokáže důsledně oddělit 

od své existence ve světě, od skutečnosti, že jeho nejblkžší 

přátelé jsou naštastni. Tento pocit může ale ztratit ve vztahu 

se stojné sobeckým jedincem, nebot prežije jen ten, kdo dokáže 

druhého zničit, v krajním případě i zabít. Eticky vzato má prav­

du Polykratftv přítel, když říká, že člověk nemůže ^osáhnout ab­

solutního štěstí, neexistuje-li štěstí všeobecné. Sátu Polykrates 

připouští, že mívá dojem, že krade štěstí ostatním, je-li sám 

Staaten, protože na sváta existuje jeu určité množství štěstí, 

které je nerovnoměrně rozděleno mezi všechny lidi. Jestliže ho 

má někdo více, druhý je o to chudší. A cítí-li se někdo perma­

nentne štasten, loupí, toto štěstí ostatním.

V povídce je také zabudována historka děvčete, které by se 

mohlo stát pražskou Nanou, děvčete zcela štastného ve svém amo-
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rálním stavu. Tento typ se později v Langrově tvorbě Často 

opakuje - jde o dobrosrdečné, prostoducné dívky, které se 

prouávají bez pocitu hanby a které uvrhne teprve vsugerované 

“"svědomí”, v tomto případě jakýsi návrat k čistotě cestou po­

kání do skutečného neštěstí, nemoci a posléze i smrti. Morál­

ní cit zde člověku znesnadňuje či dokonce znemožňuje normální 

existenci, takový je leitmotiv tohoto příběhu.

Povídka je dokladem Langrova hledání odpovědi na základní 

světonázorové otázky: sturá náboženská etika dávno odumřela 

a nová dosud nevznikla. Zbývá sclentistické Konstatování da­

ného stavu, které je však neuspokojivé. Nemožnost najít řeše­

ní touto cestou vedla Langra k Jinému typu prózy, především 

k důslednému odklonu od reflexe konkrétních společenských pro-

blémú.



JOSEF ZUMR

Návraty Ladislava Klímy

/Zdeňku Pešatovi k šedesátinám a s připomenutím šedesáti let 

uplynuvších od smrti L. K./

Postavení Ladislava Klímy v české kultuře bylo a je para­

doxní. Buržoázni literární a filozofická historiografie mu vy­

řešila místo kdesi na okraji českého písemnictví, ľ eziválečná 

avantgarda ho nevzala na vědomí. Poválečná oficiální marxist 1- 

oko-leninská ideologie střídavě zaujímala vůči němu krajně po­

dezíravý postoj nebo se tvářila, jako by vůbec neexistoval. 

Klímovo dílo však žije, nové a nové generace se k němu vracejí 

a objevují sl ho pro sebe, mnohdy jako ústřední hodnotu.

Ladislava Klímy jako mimořádného jevu českého duchovního 

života si první a nadlouho jediní povšimli Otokar Březina a 

Emanuel Chalupný, kteří vysoko ocenili již jeho filozofickou 

prvotinu Svět jako vědomí a nic z roku 1904. Později se k nim 

připojil hlubokým postřehem o filozofu básníkovi F. X. *alda. 

Haproti tomu pro čelné osobnosti české filozofie, jakými byli 

J. L. Fischer, který psal o Klímovi ve dvacátých letech, a J. 

Patočka zabývající se klímou v letech šedesátých, byl tento 

myslitel přes všechen respekt, jejž k němu chovali, v podsta­

tě nezařaditelný a do kontextu českého myšlení nezapadající.

K paradoxům, o nichž byla zmínka, bychom mohli na první 

pohled přiřadit i obdivná slova, která subjektivnímu idealis­

tovi Ladislavu Klímovi adresoval v nekrologu z roku 1928 mar­
xista Julius Fučík:

"S ním zemřel nejvýznamnější, nechceme-li říci jedi­

ný český filozof... V zemi, kde kantorští moralisté jsou
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prohlašováni za filozofy a žvaví novináři za básníky, byl sto­

procentním metafyzickým básníkem, jehož vědomí objímalo celý 

svět a jehož kouzelná slova pronikala až do hlubin nevyslovi­

telného. Ve společnosti, kde jediný nápad ptačího mozk&ku sta- 

žll za základ nestydaté kariéry, stál stoprocentně na své ne­

závislosti, plýtvaje myšlenkami a pohrdaje tě: i, kteří - nechá­

pajíce - čekali od rho prosbu a kolkovanou žádost, aby se roz­

hodli mu pomoci."

Fučíkův obdiv v nesouhlasu je paradoxní skutečně jen zdán­

livě. Jako arxlstovi mu imponovalo Klímovo tvořivé myšlení, 

tvůrčí originalita a především jeho bytostný nonkonforwismus, 

neuznávající žádná tabu v umění ani ve společnosti. Nepřekvapí 

nás proto, že obrovskou zásluhu na zpřístupnění významné Části 

Klímova odkazu /filozofické listy, korespondence, deníky/ a 

jeho zhodnocení má jiný vynikající český marxista, filozof Ja­

roslav . Kabešovou zásluhou rovněž je, že Klímu organicky 

zařadil do kontextu českého i yšlení, do tradice sahající až 

k táborským chiliastům /Ladislava Klímy filosofie češství z ro­

ku 1945/. V tomto duchu těžila z Klímova odkazu i naše marxi­

stická filozofie šedes tých let.

Skutečným paradoxem je ovšem fakt, že se s Klímovým dí­

lem minula meziválečná avantgarda. Kromě Kalasova zájmu o Klí­

mu z poměrně pozdní doby čtyřicátých let nenajdeme v tomto 

prostředí řádný podstatnější ohlas. Zaráží nás to tím více, 

že mnohí-podněty, které nabízela Klímova tvorba, hledali uměl­

ci a teoretikové tohoto směru zejména v literatuře francouzské. 

I u Klímy existuje černý hur.or, estetizace ošklivosti a hr.zy, 

iad'istická hra se slovy i se skutečností, ale především pro- 

-racovaná koncepce vztahu snu a reality, vyložená jak v jeho 

mh'ch, tak také aplikovaná v beletristické tvorbě. Jc sice
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pravda, že ve dvacátých a na počátku třicátých lot nebylo Klí- 

novo dílo příliš známé a z velké části zpřístupněné, ale při 

hlubším zájmu by nebylo zůstalo nevyužité: motivy, o nichž 

jsme se zmínili, se vyskytovaly i v tom, co už bylo publiková­

no. Jisté tu působila okolnost, že doma nebývá nikdo prorokem, 

ale patrně ještě více to, že na Klímu si činila jisté nároky 

liberální společnost kolem Josefa KodíČka, a proto politický 

antagonismus mezi ní a levicovou avantgardou mohl zastřít i 

rysy» jež Klímu s avantgardou sbližovaly. Skrytou příčinou ne­

pochopení mohla však být skutečnost, že Klímova koncepce svo­

bodného člověka má existenciálni základ spojený s představou 

absurdity světa, což bylo radostnéézmyslovosti poetismu znač­

ně vzdálené, a nebyla tu ani úplná shoda se surrealistickým 

pojetím osvobozeného individua. Teprve katastrofický vývoj svě­

ta od čtyřicátých let našeho století aktualizoval existenciál­

ni prvky Klímovy filozofie a vytvořil předpoklady k přímému 

působení Klímova díla.

Přímé vlivy, četné ohlasy Klímových názorů a Inspiraci 

jeho myšlenkami skutečně nalézáme až u generací, které do čes­

kého kulturního života vstupovaly již po odeznívání meziváleč­

né avantgardy.

Týká se to především osobností sdružených kolen Skupiny 

42. S velkým porozuměním píše o Klímovi například Jindřich 

Chalupecký, i když s jeho jednoznačným zařazením Klímy do 

středoevropského expresionismu nelze plně souhlasit /viz jeho 

studii Jakub Demi, Rozmluvy,č. 2, Londýn 1984/. Ve svém literár­

ním díle se Klímou inspiroval Jiří Kolář, jak o tom svědčí je­

ho kniha Prométheova játra z roku 1950 a některé jiné práce 

/např. drama ľ or v Athénách/. Jiří Kolář je také autorem vyni­

kajícího výtvarného doprovodu k německému překladu Klímova
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Utrpení knížete Sternenhocha /Binau 1966/ a k Choluplckému 

dni /Praha 1976/.

V této souvislosti jc na místě připomenout tvorbu Bohu­

mila ůrabala, která ve svém celku je určitou syntézou surrea­

listické tradice s tradicí založenou právě Skupinou 42. Hra­

bal se dosti Sesto odvolav' na Klímu citacemi různých výroků 

a nebo jich používá jako moto ke svým textům. To by ovšem moh­

la být jen vnější souvislost. Klímův přímý vliv je však patrný 
na základní existenciálni poloze Hrabalova vidění světa, v němž 

ee mísí ironie, absurdita a specifický humanismus, poctizují- 

cí i "nelibé” stránky života.
Klínovými názory byla v šedesátých lotech silně pozname­

nána také básnická tvorba Ivana Diviše a především rozsáhlé, 

tehdy nepublikované prozaické variace na klímovské toxty. Zda 

se tyto motivy nějak vyvíjejí i v jeho dnešním díle, nemám 

příležitost posoudit,

Klímovo dílo nalézá v poslední době určitý ohlas i u vý­

tvarných umělců střední a nejnladší generace. Připomeňme cyk­

lus grafických listů ze sedmdesátých let olomouckého výtvar­

níka Petra ryštofa, inspirovaných Slavnou Nemesis, kresby 

brněnského Jana Steklíka nebo z nejmladších Vladimíra Kokoliu, 

který doprovodil kresbami bibliofilský tisk Klímových textů 

Jsem Absolutní Vůle /Praha 1987/. Z Klímy čerpají podněty i 

výtvarní teoretikové, jak o tom svědčí katalog Aleny lomajzlo- 

vc k nedávné pražské výstavě Grotesknost v českém výtvarném 

umění 20, století.

Střenou nezůstává ani hudba. Shodou okolností ve stejném 

roce 1979 vznikly dvě klímovské kreace - opět paradoxně - na 

dvou protikladných pólech české hudební kultury. Trvní bylo 

provedení dvou vokálních skladeb na texty Ladislava Klímy
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/Jak bude no smrti, Jsem Absolutní Vůle/ a orchestrální kom­

pozice na námět Slavné Nemesis, uspořádané souborem Tlačíc 
People of the Universe, druhou akcí byl koncert Státní filhar­

monie Brno, nositele Řádu práce a laureáta Státní ceny Klemen­

ta Gottwalda, která zàhr'la symfonickou skladbu Jiřího Bull­

ae, spolupracovníka Divadla na provázku, Ilustrace k méně zná­

mému románu - na téma Utrpení knížete Sternenhocha. V souvis­

losti s tím Je třeba zmínit se také o úspěšné Inscenaci kome­

die latěj loctivý v provedení Divadla Ypsilon, která se drží 

na repertoáru už čtvrtou sezónu.

V posledních letech proniká Klímovo dílo, především jeho 

beletristická část, i do zahraničí. Pozoruhodné je, že se jeho 

tlumočení ujímají vesměs vynikající překladatelské osobnosti. 

Lejčastěji překládanou prací zatím bylo "groteskní romanetto* 

Utrpení knížete sternenhocha. ľ o n řecká* překladu Franze-Z etra 

Künzla z r. 1966 následoval polský Jacka Balucha /1980/, ital­

ský Sergia Corduase 71983/, francouzský Eriky Abramsové /1986/ 

a v tisku je maďarský J. Vargy /společně se Slavnou Nemesis a 

Vlastním životopisem/. Se značným ohlasem ve veřejnosti vyšel 

r. 1984 velký francouzský výbor filozofických prací pod náz­

vem Je suis la Volonté Absolue, rovněž v kongeniálním překladu 

Ï. Abramsové. Na bohemistické katedře Londýnské univerzity 

patří Klíma péčí dr. Pynsenta už řadu let k povinné četbě stu­

dentů, a to v originále. Ukázky z beletristické tvorby L. Klí­

ny vyšly časopisecky v němčině /Akzente, 5/1971, překlad M, 

nápravník/, v angličtině /London Fagazine, 2/1976, překlad 

Paul Wilson/ a v italštině /In forma di parole, 2/1980, pře­

klad S. Cordoas/.

Ústředním bodem Klímovy filozofie byl problém svobody, 

Jejím ideálem svobodný, hrdý, suverénní člověk, který je echo-
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pen udržet si svou integritu i uprostřed absurdního světa. 

To je zřejmě také okolnost, jež ke Klímovi přivádí některé 

příslušníky generací žijících v labilních a často absurdních 

poměrech druhé poloviny tohoto století.

Hrst aforismů Ladislava Klímy

Z dosud nepublikovaného rukopisného svazku nazvaného 

Cégitata 

/1925-1926/

Jmění je život, slouží životu. Hezké, jenže tento život 

nestojí za nic.

Co je nejzákladnější podmínkou society? Vláda předsudků 

a k tomu hodně blbých. Jen v oceánu blbosti pluje člověk, - 

oceánu, který sám, vykrystalisováná blbost, kol sebe nachcal.

Podrýt fundamentální předsudky značí podrýt lidskou spo­

lečnost. Vezi i jí jisté předsudky a podlomíš ji tak, že ne­

vstane už.

Necouvej ani okamžik! Ale nauč se dříve, jak se to dělá. 

Kdo jiného pronásleduje, - jest jím v hloubi duše dva­

krát víc pronásledován.••-

Největší kletba velkého ducha: že věřil v mládí těm, 

kteří skoro vesměs byli volové.

Co je obloha bez slunce, je duše, ve které právě nevládne, 

třeba v hloubi, jistá radostná myšlenka. V její přítomnosti 

spočívá aktivita.

Člověk sc bojí a bojí a bojí... A pro nic a za nic. Vše 

Hluše. A strach ze strachu je tajemstvím člověka.

Čím větší technický vynáletí tím menší dělá lidičky.
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Nudnost je proto tak protivná, že anamená v podstatě du- 

reb 'ctví.

Žrát je lehké, myslit těžké. Kde se myšlení nedaří, uchý­

lí se do přístavu žraní.

• Který je nejbídnější živočich? Ten, jenž nespí, - nesní.

Je dosti mrzkosti v lidstvu; největší z nich je sláva. 

Být lákán slávou znamená sednout na vnadidlo z hovna.

"Uličnictví" je stejně u kluků jako u výjimečných mužů 

jen revoltou proti panujícímu lidskému smradu.

Zda se, že příští lidstva budou se stravovat skoro výhrad­
ně alkoholem. - Že jejich organismus tak se mu přizpůsobí, - 

jako červík určitému druhu ovoce, že nebude jim škodit víc 

než dnes žito.

Jednou z největších špatností lidí je znásilňování sebe 

hned po probuzení, tj. důsledné a všude vládnoucí prznení du­

cha hmotou, zhovadHostí, bídou. - Člověk jen proto má bídu, 

Je je ťdný; jen proto, že má málo ducha. Duševní chudoba jest 

jediná chudoba. A největší snad chudobou je míti velmi mnoho 

peněz. Chudoba spočívá jen v otročíní: neboť otrok nemá sebe, 

tj. nemá nic. lo králích jsou miliardáři největšími otroky a 

mrzáky.

Vše velké jest v prvním svém stadiu křečovitostí. - Katka 

v křečích rodí své dítě.

Nedává hudba duchu vznešenost, všechnu vznešenost dává 
duch hudbě.

’ udba jest jen ohromné podpalovadlo asociací ideí. Dle 

toho, která asociačnost u toho nebo onoho převládá, - 

posuzuje každý hudbu; dle svého každý; hudba je to nejsubjek­

tivnější; právě proto nejmohutnější. Analysa těchto 

asociací, - neboli poměr člověka k muzice, - podává psycholo-
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gický portrét člověka, snad daleko lepší, než docílený foto­

grafií.

Lítat chce dnes ta holota, a neumí chodit. Není blbější­

ho nemehla nad aeroplan, » vyjma balon, ten je ve své prosto­

tě úctyhodný. Kdyby mělo lidstvo trochu studu, nevyletí by 

nikdo aeroplanem do výše, v pocitu, že se mu všichni ptáci, - 

i husa, - netopýři - touchy a i brouci, kterým to trvá minutu, 

než krovky rozevrou, homerieky smějí. Zle člověk je hluchý pro 

všechny hlasy, vyjma lidské; vidí jen své vlastní hovno a dá­

le nic.

Rada lepším autorům: Dojíš-li krávu, 

tahej ji aa cecky a ne za u§i nebo rohy.

—Jak docílíš nejvyššíoh poznání? Udělej své předspánko- 

vé i pospánkové, ba i spánkové polosny bděním! Vše vysoké po­

chází ze snu; pouhé "čiré" bdění je pouhá čirá nuda, próza, 

šeí, popel; nevydrželo by se ani okamžik v tomto suchopáru, 

kdyby nepad 1 do něho ustavičně zářivý, třeba drobný a skoro 

neviditelný dcší ze Snu. Že lidé spánek-sen zanedbávali, je 

hlavní snad 'řičinou veškeré bídnosti lidské kultury.

Co je pravda?: vše, co je volnost; co lež?: vše, co zavá­

ní otroctvím.

-Vidíme-li, jak vypadají lidé, kteří mají stále v ústech 

slova "pokrok", "reakce", můžeme říci, aniž bychom věc vůbec 

zkoumali, že to, co u nich re kcí, je ve skutečnosti pokrokem. 

Uč to, že canaille nedovedla si naj it pro svou myšlenku té ně 

pitoné slovo, než je "reakce", praví vlastně vše.

Z knihy Vteřina a věčnost

/1927/

Lidé mají překrveny' žaludek a genitálie; v mozku mají
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krve tolik, co bcjk mlíka*

Tlusté líce - vždy hubené myšlenky*
I hnoho, mnoho píše re o umění} ale z toho všeho zůstává 

rně pořád nejasno, je-li umění «halucinace z opojení nej sub­

tilnějších rythmù aetheru a krve" /Březina/, či umět plivnout 

ze vzdálenosti os i kroků někomu přímo mezi oči.

Z knihy Svět jako vědomí a nic

/1904/

Otázku, náleží-li menší moudrost k řízení státu nebo 

kslávě spisovatelské, je právě tak těžko rozhodnout jako o­

tázku, je-li mezek nebo osel duchaplnější.
Ueobstojí-li každá věta v tvé knize jako samostatná my- 

ilenka, zahol péro a chop se šidla!: to je poctivější řemeslo!

Velký spisovatel nemá vůbec užívat závorek, protože ne: 

psát nic vedlejšího.
Učenci raději čtou, než myslí, raději rozřezávají knihu, 

než čtou: čtení je ulehčením proti myšlení právě tak, jako 

fysická práce proti čtení.

Z knihy Vteřiny věčnosti 

/1967; tam uveřejněno poprvé/

Hra není smyslem světa, ale smysl světa je lirou.
Všechno poznávání jest jen rozpó. ínání se procitnuvšího 

ožrtly: z které to jen asi hospody byl jsem včera vyhozen?

Vše lepší se bez výjimky ožírá, 

Kkása je políbení se lásky s hrůzností.

ITejvětší neslušností ve Filosofii je delikátnost; stejnou 

jako při soirée vysrat se na stůl.
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krve tolik, co bejk mlíka»

Tlusté líce - vždy hubené myšlenky,

Knoho, noho píše se o umění; ale z toho všeho zůstává 

sně por'd nejasno, je-li umění "halucinace z opojení nej sub­

tilnějších rythmů aetheru a krve" /Březina/, či umet plivnout 

ze vzdálenosti oer i kroků někomu přímo mezi oči.

Z knihy Svět jako vědomí a nic

/1904/

Otázku, náleží-li menší moudrost k řízení států nebo 

k slávě spisovatelské, je právě tak těžko rozhodnout jako o- 

ťzku, je-li mezek nebo osel duchaplnější.
ľľeobstojí-li každá věta v tvé knize jako sam ostatná my­

šlenka, zahol péro a chop se šidla!: to je poctivější řemeslo!

Velký spisovatel nemá vůbec užívat závorek, protože nemá 

psát nic vedlejšího.
Učenci raději čtou, než myslí, raději rozřezávají knihu, 

než čtou: čtení je ulehčením proti myšlení právě tak, jako 

fysická práce proti čtení.

Z knihy Vteřiny věčnosti 

/1967; tam uveřejněno poprvé/ 

Hra není smyslem světa, ale smysl světa je Hrou. 

Všechno poznávání jest jen roz^ěmánáni se procitnuvšího 

ožrtly: z které to jen asi hospody byl jsem včera vyhozen?

Vše lepší se bez výjimky ožírá.

Krása je políbení se lásky s hrůzností.

Největší neslušností ve Filosofii je delikátnost; stejnou 

jako při soirée vysrat se na stůl.
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ľaterialismus neboli svět jako lejno, z něhož sc kouří

- duch.

Přišel jsem proto sem, abych dokázal, že i orol může žít 

Jen v bahně. A je nutno něco takového, aby bahno bylo vysušeno: 

orel musí je ve svých drápech vynést! do azuru.



Milan Jankovič

Švejkova každodennost

/Hledání interpretačního východiska/

Po tolika článcích, statích a knihách, které byly o Osudech 

ibrého vojáka Švejka napsaný, se zdá zbytečné a skoro nemožné ješ- 

I něco na tu velikou hromadu přidat. Ale cítím nespokojenost : 

ko čtenář i jako jeden z těch, kdo do té hromady natrousili. Cítím 

upokojenost nad tím, co bylo o Hádkově Švejkovi řečeno a napsáno, 

■bii si znovu sednu k této knize nebo poslouchám Werichovo pře- 

trávění některých jejích kapitol* Je mi dobře se Švejkem - a právě 

ho základní dojem jako by se vytrácel anebo byl alespoň podstatně 

tzen v dosavadních reflexí*h nad možném smyslem Haškova textu.

I Napadlo mi, zvláště po přečtení několika příspěvků, k Haškovu 

Olejnímu roku, které velmi silně podtrhly destruktivní náboj Osu- 

|iobrého vojáka Švejka, že vlastně všechno záleží na tom, odkud se 

ke. Teprve Mna smetišti epochy“ můžeme , jak se zdá, docenit po- 

hí smysl Švejkovy hravé každodennosti, jak ji zjevuje především 

|řeč, zatímco z hlediska předpokládaného vyššího smyslu dějin 

pjk jevil jako nesnesitelný žvanil, sabotér, ulejvák, přizpůso­

bí skrčenec, zbabělec atp. Pokud ovšem nebyl vzat na milost jako 

•«entant spontánního odporu lidových mas k válce, k rakouské mo- 

tiif k hierarchii vládnoucích a první světovou válkou citelně 

Zených společenských hodnot. I v tomto druhém případě docházelo 

ietatnému ochuzení , ne-li přímo k redukci na momenty ideologické.

Î
5 perspektivy dějin mohl ve Švejkové každodennosti rozpoznat 

í protějšek vládnoucích poměrů a hodnot, pretrvávajícíh v jiné 

ialeko za rozpad habsburské monarchie, nemohl se však dost dobře 
t s vlastní hodnotou kreativní ^která ke Švejkové každodennosti 

bne přísluší a prostupuje ji na každém kroku. Švejkovy historky
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nebyly přece napsány a nejsou čteny nebo poslouchány jen jako 

lesměšnující přízemní pendant k “velké" historii, nýbrž baví nás 

také tak, jak jsou, samy o sobě. Možná však, že přece jen spx&x 

re vztahu k dějinám^i tam, kde nemají žádnou zje<nou ideovou funkci.

Dobrý voják Švejk je nejenom vyděděnec dějin, ale také, hra— 

Jalovsky řečeno, pábitel na jejich smetišti. Význam obojího, toho 

pobytu "na smetišti epochy" i té potřeby "pábení" v každodennosti 

jpuštěné vyšším smyslem dějin, se od doby Haškovy mnohonásobně u- 

locnil. A spolu s tím se dostala do plného světla Švejkova ironie» 

á hra nejenom "proti", ale též "o". 1 když je třeba hned dodat * 

Fadný smysl té Švejkovy /či Haškovy/ hry "o" , o možnost lidsky 

bývat v nelidském, ten se nedá shrnout v rezultativní význam 

i sprítomňuje se právě jen v energetických významech rozpoutané 

ilovesné hry. Už v tom, jak nás ta hra baví /samozřejmě, jak nás 

aví v daných souvislostech, ne mimo ně!/ může být pro nás založen 

smysl", nepřicházející ovšem odněkud shora, ze sféry ideologie , 

le jen a jen z elementární lidské potřeby a schopnosti lákavý hravý 

ijsl zakládat. Hrabalova poetika nám otevřela oči pro takový řád 

tdnot. Pro smysl, který se může nečekaně prokázat i ve hře s ba- 

ilitou - v pocitu očistné katarze, uvolnění od toho,co je na dru- 

4 straně hry, od toho, co nemůžeme změnit, ale ani přijmout. Tedy 

řece jen význam - svobody v obklíčení.

Švejkova lhostejnost k dějinám , k politice, ke sféře tzv. 

[Híoh ideálů, dostává tak své hlubší zdůvodnění. Není pouhým výra- 

a negace. Znamená, že "smysl" je jinde j to ano. Ale je také 

ttřebná k tomu, aby prostor autentického, třeba jen ve hře hleda­

lo lidského smyslu nezanikl v tísni doby.



Poznámky :

1/ Mám na mysli především článek Sylvie Richterové Jasnozřivý 

génius a jeho slepý prorok / Listy, roč. XIV,1984,č. 3/* 

Švejk je zde představen jako slepý prorok vesmíru donekonečna 

reflektované anonymní idiocie. Švejk je pro Richterovou pouhým 

zrcadlem, v němž se zračí a koncentruje rozpad smyslu dějin, 

individuální odpovědnosti, totožnosti subjektu a posléze i 

funkce řeči. Celý román je nazván "epopejí blbosti" a jeho 

autor přiřazen k linii velkých apokalyptiků moderní doby,

Huxleye a Orwella«

V docela jiných relacích posuzuje destruktivní dosah Haškova 

vrcholného díla Jindřich Chalupecký ve stati Podivný Hašek 

/Kritický sborník 1983, č. 2/. Hašek je mu ’'tragickým bardem 

evropského nihilismu dvacátého století". A vzhledem k takto 
»'znavného proudu

_ . _ KHXyxjMXK sypeky

moderního umění /zoufalý humor pozdního dada a absurdity/, vystu­

puje Chalupeckému také Haškovo dílo ve zcela určitém, po mém 

soudu jednostranném osvětlení.

^ V totto označení i v jeho dalším výkladu odkazuji na známou 

stát Bohumila hrabala Na struně mezi kolíbkou a rakví / Domácí 

úkoly, 1970/.

: lo dokládá mimo jiné i moje vlastní zkušenost při pokusech 

o výklad Haškova díla ; "Uměleckou pravdivost Haškova Švejka" 

/1960/ jsem opravdu musel doplnit studií Hra s vyprávěním

/ In: Struktura a smysl literárního díla,1966/. A vábec se 

nedomnívám, že by tato korektura měla stačit.



MIROSLAV DROZDA

PERIODIZACE RUSKÉ LITERATURY A PROBLÉM

JEJÍHO SOVĚTSKÉHO OBDOBÍ

V letech 1941-1956 vyšlo dosud největší reprezentativní 
dílo sovětská akademické literární historie - kolektivní 
Istorlja russkoj Lč- Atury^i jejích deset dílů obsáhlo 

časový úsek od kyjevského o dobí po rok 1717» Stejné si 
časová vymezili svůj předmět autoři zatím posledního ofi­
ciálního kompendia Istorija russkoj literatury v četyrcc 
tornách", zpracovaného rovněž v Akademii véd SSSR. V jiné 
redakci, samostatně, byi pod stejnou firmou, pak vyšla Isto­
rija russkoj sovětskoj literatury (nejprve ve 5, později ve 
4 dílech^).

Stejné periodizační praxe se přidržují sovětské vysoko­
školské učebnice a také zahraniční rusisté^. I já jsem kdysi 

vydal knížku Ruská sovětská literatura^. která striktně odd r 
luje sovětské období od předrevolučního. Jen Johannes Holt­
husen se řídil dřívějšími zvyklostmi, totiž praxí dvacátých 
a třicátých let, a napsal příručku íí}JSSísc^<Ljí21^ 
tur6» která obsáhla období od r. 1890 do 1967«

Oddělování sovětského období od celého předchozího vývoje 
ruské literatury má jistě praktické důvody a snad i výhody. 
Literární dění posledních desetiletí, jehož obraz - pokud jde 
o stanovení klíčových umělec ých hodnot - ještě nemůže být 
ustálený, se neklade bezprostředně vedle období hodnot už 
nepochybných, literární dějepisec si snad může dovolit být 
subjektivnější než řekněme při výkladu látky z 18. nebo 19. 
století, kde je rejstřík reprezentativních osobností a textů 
předem dán. Také z didaktického hlediska se sovětské období 
jeví jako přirozený a přehledný celek, jehož osobitost je 
jednoznačně dána už adjektivem "sovětský" a výchozím datem 
1917.

Přesto je tato periodizační a interpretační praxe nadá­
le neudržitelná. Proti ní mluví nejen vývojová logika před-



revoluční literatury, ale také přehodnocování hodnot li­
teratury sovětské, které dnes probíhá v SSSR v souvislosti 
s tamními celkovými společenskými a ideologickými změnami.

Separování sovětského období vyvolaly podle mého názoru 
příčiny trojího druhu: 1) Odli nost sovětského literárního 
života od predrevolučního. 2) Nadřazenost socialistického 
realismu ostatním proudům v oficiálním pojetí sovětské li­
teratury a postátnění estetické normy, na které Je založen, 
což se nedá sloučit se staršími tradicemi. 5) Vžitá sice, 
ale sporná periodizační kritéria ruské literatury 19. a za­
čátku 20. století.

K příčině první: Již v dvacátých letech našeho století 
ztratila ruská literatura možnost vyvíjet se v svobodné sou­
těži literárních skupin vznikajících na základě společných 
estetických programů a příslušné poetiky, jak tomu bylo před 
revolucí. Několik skupin tohoto druhu sice existovalo (Lef, 
imažinisté, konstruktivisté, Oberiu), ale jejich publicita 
byla omezována a během dvacátých let byly politicko-ideologic­
kým tlakem svých "proletářských” odpůrců potlačeny a zlikvi­
dovány (imažinisté se rozpadli už r. 1924). Proletářské sku­
piny úhlavně RAPP) sice nikdy nebyly státem (KSSS) uznány 
za jeho oficiální mluvčí na literárním poli, těšily se však 
tak velké ideologické a hmotné podpoře, že mohly vytvořit 
atmosféru vlastní nadvlády, která ostře kontrastovala s je­
jich skutečnou umělecky tvůrčí kapacitou. Tato deformující 
tendence vyvolala tendenci opačnou, totiž vznik liberálně 
zaměřených skupin bez vyhraněného uměleckého programu, stmelo- 
vjmých převážně pouhou potřebou obrany umění před zglajch- 
Saltováním (Serapionovi bratři, skupina Pereval, redakce 
č sopisu Krasnaja nov'*)-» Situace byla o to složitější, že 
spisovatelé sami se napořád nachávali zavlékat do frakčních 
ideologických sporů uvnitř komunistické strany. Literární 
život dvacátých let se tedy jeví jako konglomerát heterogen­
ních sil a víceméně jako pouhá odnož všeobecného pollticko- 
ideologického zápolení.

HeSení těchto problémů se ov em nehledalo ve vytvoření



podmínek pro přirozenou soutěž, ale v byrokratickém zásahu. 
Všechny zbylé, tj. proletářské skůriny byly r. 1952 zrušeny 
a místo nich vytvořena jediná, státem (reap. KSSS) přímo 
řízená jednotná organizace. Od založení Svazu sovětských 
8 isovatelů 11954) už nemohla vzniknout žádná autonomní sku­
pina s vlastním uměleckým programem. Všechny náznaky něčeho 
takového (např. činnost . lexandra Tvar’ovského ajeho přá­
tel v časopise Nevyj mir, almanachy jako Literaturnaja Mosk­
va, Tarusskije stranicy, Metropol*) byly vždy hodnoceny zá­
porně a potlačeny. Literární život tohoto druhu dějiny pred­
revoluční literatury neznají.

K otázce socialistického realismu: Literární život v po­
době, jaké nabyl v třicátých let^není nic jiného než ná­

stroj bezvýjimečného uplatnění estetické normy socialistic­
kého realismu jakožto normy státně závazné. Tato nor ^ spo­
čívá na představě, že sovětský společenský systém vytvořil 
definitivní, neměnný svět bez vnitřních vztlaků, svět, kte­
rý je nadán nejvýšSí etickou a také estetickou hodnotou. 
V úvahu může připadat pouze jeho zlepšení resp. nové a nové 
ideologické stvrzování, nikdy však zásadní změna. Tím je 
dáno pojetí jak beletristického děje, tak lyrického stano­
viska. Zdroje napětí mezi systé em a tím, co s ním neladí, 
se hledají mimo danou společenskou strukturu.

Zjišlují se například ve sféře tělesné abnormality: hrdi­
na překonává fatální n moc, ochrnutí, invaliditu a navzdory 
přírodě ^nikoli společnosti), ačkoli ho k tomu okolí nenutí, 
začleňuje se znovu mezi předbojovníky společenského pokroku, 
obránce vlasti atp. (Nikolaj Ostrovskij, Jak se kalila oceli 
Boris I olovoj, Příběh opravdov ho Slov ka; Petr Pavlenko, 
Štěstí). Jindy dodává látku pro socialistickorealistický pří­
běh sociální abnormalita ’’předsocialistické" provenience: 
mladí delikventi (”besprizornyje”), mravně zkažení ještě 
před začátkem budování socialismu, jsou př vychováváni účastí 
na tomto budování (Anton Makarenko, Začínáme žít). Potřetí 
zas hrají tuto syžetotvornou roli přírodní a technické pře­
kážky, které se stavějí do cesty výstavbě socialismu (různé



tzv. budovatelské romány)» Také nepřítel přichází v socia­
listickém realismu zvenčí, at už je to nepřítel třídní, re­
prezentant staré společnosti, nebo válečný, jehož domovem je 
cizina. Lyrika z^e st: ví na napětí mezi sociálním, histo­
rickým optimismem lyrického subjektu a mimospolečenskou 
sférou, jako je nepříklad pomíjivost naší fyzické existence. 
Proto je pro socialistickorealistickou poezii tak příznačná 
velká remence folklórních motivů: tento folkloris:us ladí 
s nehybností jejího světa - jde tu přece o motiviku "věčných" 
hodnot a neměnných citůj a folklórní prvky slouží k poetizaci 
socialistické ideovosti textu (srv.tvorbu U. Isakovského, 
A. Tvardovského, A, Prokofjeva).

Základní teze I. všesvazového sjezdu sovětských spisova­
telů (1934) praví, že socialistický realismus je "hlavní 
metoda sovětské řásné literatury a literární kritiky". 
Jestliže ji akceptujeme, musí se nám všechno, co v porevoluční 
literatuře se socialistickým realismem neladí, jevit jako n'oo 
pouze přechodného nebo okrajového.

Co když však takové jevy znamenají právě kontinuitu, 
přímé sepětí sovětského období s uměleckými tradice i a hod­
notami dřívější, predrevoluční ruské literatury? Pak to ale 
vůbec nejsou outsideři! Abychom je však dokázali analyzovat 
právě v této perspektivě, musíme se pokusit o odpověď na 
jinou otázku, totiž na otázku po vývojovém rytmu právě této 
predrevoluční literatury. A v tom se tají náS třetí problém.

Běžná sovětská periodizace ruské literatury 19. a začát­
ku 20. století vychází z periodizace jiné sféry sociálního 
života, totiž dějin ruského revolučního hnutí. Jde o tři 
stupně nebo vlny tohoto hnutí, jak je načrtl r. 1912 V. I. 
Lenin v článku o Gercenovi • Lenin vychází z myšlenky, že 
ruská revoluce, jejímž základním cílem a smyslem je odstra­
nění feudálismu a jeho přežitků a zavedení budžoazně demokra­
tického společenského systému, probíhá ve třech vlnách - 
podle toho, z jakých sociálních vrstev pocházejí její profilo­
ví nositelé: nejprve je to šlechta (děkabristé a Gctcen), 
pak "raznočinci" ^revoluční de> okraté a národníci), po nich



konečně proletáři se svým předvojem - bolševickými marxisty. 
Až ti třetí dokázali vypracovat teorii revoluce tak, že 
adekvátně popisuje historický proces, a proto může teprve 
teá splynout s hnutím mas samých.

Pro Lenina byla ruská literatura "zrcadlem ruská revolu­
ce", jak kdysi (1908) nazval tvorbu Lva Tolstóho\ Tolstoj 
mu byl mluvčím patriarchálního rolnictva, jeho nedůsledného, 
rozporuplného postoje vůči výše uvedenému základnímu úkolu 
ruských dějin 19. století. V literárním textu te y Lenin 
hledal odraz epochologicky směrodatného třídního rozporu. 
V jeho duchu sa nad každým ruským spisovatelem tohoto období 
můžeme položit otázku, na jaký způsob ájak dalece se v jeho 
díle obráží ústřední problém ruské revoluce, kterou sociální 
sílu na tomto zápase zúčastněnou reprezentuje.

Lenin byl politický myslitel a revolucionář, proto se 
zabýval literaturou převážně právě z tohoto hlediska. Jeho 
postoj může být jistě podnětný i pro literární dějepis jako 
takový} je ale přinejmenším sporné, zda se dá beze všeho 
použít jako hlavní klasifikační a periodizační kritérium pro 
literaturu, tj. pro řadu uměleckých textů.

Pokusím se to ozřejmit na společné publikaci tří badatelů, 
kterých si jinak velice vážím. Him na mysli ranou staï J. 14. 
Lotmana, B. F. Jegor o va a Z. G. Mincové Osnovnyje etapy raz- 
vi^tJJn.jruí^ z r. 1960. Realismus je tu defi­
nován jako "pokrokový literární směr, který vzniká v období 
krize feudalismu a formování demokratické ideologie"^. Jeho 

vývoj je v stati sledován od prvního ruského šlechtického 
revolucionáře Radiščeva v 18. století až k rvnímu prole- 
tářskému spisovateli Maximu Gorkému na začátku našeho věkůj 
Gorkého tvorba už prý spočívá na marxistickém světovém názoru 
a je proto pov žována za sociál istickorealistickou. Ruský 
literární realismus se tak vyvíjí z počáteční "metafyzické 
normativnosti", kořenící ještě v osvícenství, k plné a defini­
tivní ’historičnosti". Podle tohoto pojetí se ruský realismus 
v postoji k člověku a ke společnosti vyznačuje po celé 19. 
století rozpore mezi "historičnosti" a "antropologičností",



přičemž cílem a vrcholem pokroku je totální "historismus". 
Teprve zralá díla Laxima Gorkého (román Matka, drama Nepřá­
telé atd.) znamenají "odmítnutí antropolomísrnu, utváření 
postavy na bázi úplného a důsledného historismu"» "Ba svět 
už se nehledí jako na antitezi 'normální* lidské přiroze­
nosti a 8 dální ho řádu, který ji deformuje, nýbrž jako na 
třídní boj utlačovátelû a utlačovaných, reakce a pokroku. Pro­
to mizí 'člověk vůbec* jako nositel pozitivních autorových 
představ. /.../ Pozitivním, nositelem pokrokových názorů a 
morálky se stává hrdina spjatý s všedním dnem, životem a 
ideály pokrokové třídy. S žádnou abstraktní normou 'rozumného* 
kladný hrdina nekoreluje: je reprezentant konkrétní třídy 
/.../wl2 atd.

Tento metodologický postoj mál závažná důsledky nejen 
pro periodizaci ruské literatury od konce 18. do začátku 
20. století, ale i pro stanovení hierarchie uměleckých hod­
not v tomto období a nepřímo také pro určení osobitosti 
literatury sovětské.

Především vnášel do hodnocení literám ch textů neade­
kvátní kritérium "pokrokovosti" a "zpátečnictví"; podle 
něho se textům s pokrokovou Ideologií přisuzuje vyšší hodno­
ta než všem ostatním, přičemž ani sama tato "pokroková" li­
teratura není hodnocena podle uměleckých kvalit, nýbrž podle 
stupně dosažené "pokrokovosti". Tu pak se musí například 
íernyševskij jevit jako větší spisovatel než Destojevskij 
nebo Tolstoj; Gogolovi ž ci musí stanout nad uškinem atd. 
rotože ovšem není možné nerespe ktovat světový význam právě 

třebas xolstého nebo Dostoýevskdho, stejně jako nevidět evi­
dentní umělecké slabiny *ernyševského, musí se hledat nouzové 
řešení tohoto rozporu. A to se najde v tezi, že někdejší 
revoluční ideologie sice vyjadřovala zájmy rolnictva, ale 
to že tenkrát ještě nedorostlo na její myšlenkovou úroveň, 
takže revoluční literatura pak vyjadřovala zájmy rolnictva 
do jisté míry schematicky, neplnokrevně. Naproti tornu prý 
uměli spisovatelé jako Dostejevskij lépe vyjádřit jistou 
empirii lidového života15, a proto byla jejich "velikost" 

nepřímo úměrná "slabinám" lidu. Toto metodologické stanovisko



vedlo mj. k podcenění romantismu a ovšem k převážně negativ­
nímu ní zoru na dekadenci a symbolisms (zvlášl markantní se 
to projevilo v posledním svazku zmíněných desetisv. dějin 
ruské literatury). A co je zvláět příznačné: progresivistické 
pojetí realismu si nevědělo rady s jedním realistou- totiž 
s Čechovem.

Vůbec nechci tvrdit, že výklad literatury jakožto ’’zrcad­
la ruské revoluce” a jejích ideologií neosvětluje žádné vý­
znamové polohy literárních textů. Ale poznatky tohoto druhu 
se dají uchopit v jejich skutečné významotvornó roli pouze 
v rámci celkové sémantické analýzy literárního textu.

Autoři zde citovaného pojednání o vývojových etapách 
ruského realismu to ostatně mnohokrát prokázali ve svých 
pozdějších pracích.

Dn 3ní sovětská kompendia, mj. také nedávná Istorija 
rusakoj literatury v četyrech tornách, jsou - metodologicky 
vzato - nedůsledná. Na jedné straně se sice drží periodi­
zace odvozené z dějin revolučních ideologií, na druhé ale 
respektují evldetní umělecké hodnoty a poskytují pro výklad 
příslušných textů potřebný prostor. To je jistě chvályhodné; 
jinak by totiž byl obraz ruské literatury vůbec notně pokři­
ven, a pokud jde o přelom 19. a 0. století, úplně zdefor­
mován, nebol v tor to období převažují díl#, nerealistická.

Vralme se věak ještě jednou k sovětskému období. Metoda 
použitá na perioditaci predrevoluční literatury totiž sice 
nepřímo, nikoli však nevýznamně, přispěla k odříznutí sověte1 ' 
literatury od její vlastní minulosti. Jestliže vývoj realis­
mu jako dominantního směru 19. a začátku 20. století smě­
řuje od nedokonalé ’’metafyzické normativnosti" ' onalé 
"historičnosti”, které se dosáhlo před rokem 1917 (v dílech 
Gorkého), musí se další, porevoluční osudy literatury odehrá­
vat ve znamení definitivní dokonalosti: toto pojetí počítá - 
lhostejno, zda to říká verbis expressis nebo ne - se socia­
listickým realismem jakožto strnulou, definitivní normou. 
Až do dob Gorkého jsme svědky proměnlivého napětí mezi "an- 
tropologičností" a "historičnosti" - probíhá tedy nějaký vý-



voj. Ten Gorkým končí. Pak už vstupujeme do říše uskutečně­
ného ideálu. Paradoxně je to ovšem te^pve ted ona říše 
"metafyzické normstivnosti", jenže pokřtěná na "historič- 
nost". Do takové nechtěné ironie dětí periodizační metoda, 
která pochází ze sféry mimo vlastní literární vývoj.

j ovšem také dialektika se tu ocitá v^p^cích - totiž 
ve světě, kde podle teorie je dílo tím dokonalejší, čím 
důsledněji hlásá strukturní neměnnost socialistického mode­
lu světa.

Kritika progresivlstické periodizační metody tedy vede 
k revizi predrevolučního literárního vývoje. Totéž se ale 
musí udělat s pojetím vývoje porevolučního. Já: o je neudr­
žitelné stavět SernyŠevského nad Dostojevského, není nadále 
možné sestavovat hlavní vývojovou osu ruské literatury po 
roce 1917 z Fadějeva, Furmanova, Gladkova, A. N. Tolstého, 
N. Ostrovského, akarenka, z budovatelských románů, z Isa- 
kovského, Tvardovského, Sčipačova, A. ^rokofjeva atd., 
z pozdního Vb. Ivanova, Leonova, Fedina aj., tj. z vzoro­
vých textů socialistického realiænu, a přitom považovat 
Zamjatina, Pilnjaka, Hoščeňka, Olešu, Bulgakova, Platonova, 
raného Leošova, Vs. Ivanova, ředina, básníky jako Achmatovový, 
MandelŠtam, Pasternak za outsidery oné oficiální "magistrály", 
když už prosté dnešní čtenářské povědomí vykazuje zcela obrá­
cenou hodnotovou škálu! A sotva bychom mohli nadále spatřo­
vat dominanty Majakovského poezie v jeho veršovaných poli­
ticko- ideologických textech nebo dávat přednost pozdním kon­
formním dílům Ivanova, Leonova či Fedina, která postrádají 
punc trvalejších hodnot, před jejich ranými díly, která jsou 
dodnes umělecky Živá.

Učebnice a školní osnovy ještě trvají na starých schéma­
tech, kdežto Čtenáři už si přehodnotili hodnoty. Literární 
dějepis by neměl přeslechnout tuto "vox populi".

Přehodnocení hodnot v starší sovětské literatuře podpo­
rují také základní postoje současných spisovatelů. Přinej­
menším od konce padesátých let probíhá nezadržitelná emanci­
pace od socialistického realismu.^ Její první průkopníci,



autoři jako Viktor NSkrasov, Baklanov, Bogomolov, Okudžava, 
Aksjonov, Vladimov atd., ještě vedli v patrnosti apologetiku 
socialistického celku, když zároveň s nároky společnosti na 
obět jednotlivce předváděli individuum ne už jako pouhý 
nástroj státu, nýbrž z ovu jako su jekt historického dění. 
Ale pozdější spisovatelé jako Solženicyn, Maximov, poté 
Sukšin, tav. vesnická próza, prozaici jako Trifonov, Bitov, 
ti všichni se už vyhraňují zcela mimo estetiku a poetiku 
socialistického realismu* Pro Solženicyna nebo Rasputina 
je vztah ke Lvu Tolstému - stejně jako pro Sukšina k Čecho­
vovi a ZoSčenkovi, pro Bitova k uškinovi a Čechovovi, pro 
V, Orlova ke Gogolovi a Bulgakovovi - neskonale důležitější 
a pro výklad jejich dél směrodatnější než jakýkoli vztah 
k Pádějevoví nebo k N. Ostrovskému, pokud dnešní autoři 
tyto prozaiky vůbec ještě čtou!

Podívejme se však na náš problém ještě z jednoho zorného 
úhlu: ze stanoviska ruské literární emigrace* Ještě v pade­
sátých letech se na ni mohlo hledět jako na pouhé dozvuky 
predrevoluční literatury - s výjimkou Nabokova a Cvctajevové 
se všechny její velké osobnosti plně vyhranily už před ro­
kem 1917. Ale co si dnes počneme s jmény jako Solženicyn, 
Maximov, Siňavskij-l’erc, Brodskij, Zinovjev? A co s V. Ně- 
krasovem, Gladilinem, Aksjonovem, Vládi movem, Vojnovičem, 
kteří kdysi platili za "dobře sovětské", ale pak se stali 
"nesovětskými"?

Je tedy skutečně načase začlenit sovětské období do 
celkového vývojového rytmu ruské literatury. Tím by v’bec 
nepozbylo své osobitosti, naopak. A vo světle starších tra­
dic by především bylo možné střízlivě zhodnotit, co dobré­
ho přinesl socialistickorealistický proud sovětské litera­
tury jakožto dědic progresivismu 19. století, ocenit jeho 
ideologické působení při utváření nové společnosti, ideový 
podíl na obraně Sovětského svazu pröti nacismu, kulturně a 
esteticky výchovnou úlohu v publiku, nedávno ještě většinou 
negramotném, pro vnímání moderního umění nepřipraveném atd.

Za znamení kontinuity mezi predrevoluční a porevoluční



literaturou můžeme také považovat nové tendence v současném 
sovětském literárním životě: samosprávné prvky, jako třebas 
založení nezávislého družstevního nakladatelství, rehabilita­
ci nejen řady jednotlivých literárních osob ostí, ale i 
celých tendencí a proudů, jako např. kultúrnopolitického 
odkazu A. Tvardovského, a vůbec atmosféru tzv, glasnosti, 
která právě v literární sféře snad nejvíc otřásla byrokra­
tickou strukturou. To všechno se zdá svědčit o návratu k po­
měrům, které před sed ><■: • . lety platily za normální.

Na závěr této úvahy bych rád upozornil na jeden problém, 
který mi pro její téma připadá zvlášť důležitý. Z historicko-ty­
pologických výzkumů ruské kultury 19. a 19. století, jde je 
po řadu let provádí J. M. Lotman*5, vyplývá mimo jiné tento 
pro dějiny ruské literatury metodologicky klíčový poznatek: 
Způsob, jakým se reformou Petra Velikého ruská kultura vyda­
la na cestu evropéizace, ji uvedl da zcela zvláštní komuni­
kační situace, jejíž pečeť si na sobě nese až do našeho stolt- 
tí. Nejen semioticky příznakové, ritualizované a etiketní 
sféry ruského života, nýbrž celý životní způsob evropeizova- 
né společnosti, včetně jejího všednodenního chování (bytovoje 
povedenije), je vnímán jako něco zvoleného, konvencionálního, 
jako něco, co není jednoznačně historicky determinováno, ale 
vždy znovu připouští otázku po alternativě k sobě samému, 
co se tedy může jevit jako dilematické. Nedá se právě z této 
situace odvodit ono zde už zmíněné permanentní napětí mezi 
"antropologičností" a "historičností", které je tak příznačné 
pro ruskou literaturu od Radiščeva přes celé 19. století až do 
století dvacátého? Různé ideologické postoje, které z této 
situace vyvozují jednotlivé směry a osobnosti, mohou vypadat 
vzájemně nesmiřitelné, ale korespoddují spolu právě tímto 
dilematizujícím pojetím světa.

Kladu tuto otázku ze dvou důvodů. Za prvé proto, že toto 
pojetí jakožto typologický klíčová vlastnost ruské kultury 
nesporně muselo být plodné pro umělecké uchopení reality) 
proto může jeho poznání přispět k osvětlení otázky, proč 
ruská literatury 19. a zčásti i 0. století vytvořila tolik 
velkých uaěleckýclíhodnot.



A za druhé: Tato velká tradice staví sovětské období 
ruské literatury do zcela nového svitla. Socialistický rea­
lismus, kterému je zcela vzdálenýakýkoli dilematický obraz 
světa, se jeví jako radikální popření této tradice. Zato 
jeho údajní outsideři - stejné jako nejdůležitější současní 
spisovatelé - vyniknou jako praví dědici svébytnosti klasické 
ruské literatury, Měl i bychom tedy při výkladu jejich děl 
vycházet z této kulturně typologické perspektivy, jejíž kořeny 
sahají až do 18, století.

M. M« Bachtin se kdysi vyslovil pro nový přístup k lite­
rárním textům, Sekl, že by se neměl řídit ’’malým časem”, 
totiž dobou vzniku díla, nýbrž především "velkým časem", 
souvislostmi staletí před vznikem textu i po něm: nebol 
právě z pramenů tohoto velkého času se napájejí pravé, trvalé 
umělecké hodnoty,^® To znamená syntézu širokých kulturně ty­
pologických koncepcí s přesnou sémantickou analýzou textu. 
Pokusme se tedy podívat i na ruskou literaturu po roce 1917 
z perspektivy velkého času celých jejích dějin! i věř e, 
že naše teorie a náš literární dějepis nejsou tak úplně 
Šedivé - že dokážeme svému auditoriu přetlumočit aspoň něco 
z krásy věčně zeleného stromu ruské literatury!
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14 Viz f. Schmid, Thesen zur innovatorischen Poetik der 

russischen Gegenwartsprosa. - In: Wiener slawistischer 
Almanach, 1979, B. 4, S. 55-95.

15 ,Viz: Bytovoje povedenije i tipologija kul tury v Rossii 
XVIII veka. - In: Kul'turnoje nasledije drevnej Rusi. Isto- 
ki. Stanovlenije. Tradicii, Moskva, 1976,'s. 292-297;
Poetika bytovogo povedenija v russkoj kul* ture XVIII v. - 
In: Trudy po znakovým sistemam VIII, Tartu, 1977, s.65-89; 
Dekabrist v povsednevnoj žizni. .Byt voje povedenije kak 
istoriko-psichologičeskaja kategorija). - In: Literaturnoje 
nasledije dekabristov, Leningrad, 1979t s. -5-Z4; Stat'ji 
po tipologii kul'tury, Tartu, 1975; 0 Chlestakove. - In: 
Učenyje zapiski Tartuskogo gos. universiteta vyp. 569, 
s. 19-55; Tema kart i kartočnoj igry v russkoj literature 
načala XIX veka. - In: Trudy po znakovým sister.am VII, 
Tartu, 1975, s. 120-142.

M. Bachtin^ stetika slovesnogo tvorčestva, Moskva, 1979, 
s. 569.



Jiří Holý

Záhada Okénka z malého města

En® 7. prosince 1924 byla v Rudém právu otištěna ió^bná 

próza nazvaná Okénko z malého města. Ocituji Ji nejprve v úpl­

ném znění.

Okénko z malého města

Když prozřetelnost podřimovala, byl v městě + + zvolen 

starosta, jehož Jméno pro tuto malou potřebu budiž Hnusbaba. 

Je to muž zvící pytle, nohou jezdivých, vůně dusivé, usměvu 

ústavního, na podbříšku je bílý a jeho ruce jsou uzpůsobeny 

ku hrabání. Posed má houževnatý. Je velmi žravý. Sytí se cha­

loupkami, parcelami, statky, skvosty a zbožím všeho druhu. Po 

volebním aktu tento demokrat, nikoliv veliký, slušně zajásal 

(nebot všechno přebytečné nadšení ukryly Jeho starostenské kal­

hoty) a hnal se v úřad. Popadl Jej za rohy, Jako se popadá býk, 

a činil se, seč byl, zápole se starostenským perem. Když se Jím 

bodl, jakýsi dobrák, doplňuje kusé právní vzdělání starostovo, 

Jej vyvedl a vpravil do něho něco trpělivosti, jež se starostům 

ukládá až do potvrzení. Dočkav se konečně i toho, starosta se 

vrátil a otcovsky vládl sirotkům i obecním zaměstnancům, pomý­

šleje všíchny vychovat! k ušlechtilému hladovění. Toto období 

nazývá se obdobím čtyřky, nebot tehdy se počítalo ve + + Jen 

do čtyř. Starosta však, nepřekračuje toho čísla, přece se pře­

počítal. "Hrome," řekl shledávaje marně většinu, "co je to za 

osobní sprostéctví? To má náměstek na mě vztek, ale Já toho



komunistu připravím do arestu." Zatím kruh kolem starosty se 

zužuje a připomíná smyčku, žaloby rostou a nad plivátkem obec­

ní úřadovny pláče zhmožděná demokracie. "Tato holka zřejmě 

nemá na mé obci domovského práva," křičí starosta a rána za 

ranou pere do ubohého stvoření. Když zemdlí, volává po způsobu 

vozky: "Hej rycí Hej rycí," a tu přiběhne tré chasníků a zbož­

ný dlouhán, nastavený malou paternitou, aby mu pomáhali. - 

Úřady mlčí, nebot + + není v republice, nýbrž v temných hlu­

binách císařství z roku 1890.

Tato prózička je podepsána šifrou - n - a právě na zákla­

dě této šifry se ocitla v patnáctém svazku Spisů S. K. Neuma­

nna Válčení civilistovo (Praha 1976, ed. Stanislava Mzáčová). 

Sama editorka však píše, že Neumannovo autorství u tohoto dí­

la nelze "pevně doložit" ani "vyloučit". Neumann, jak známo, 

používal šifer n., -n, -n., N., N-., nikoliv však -n-. Proto 

je Okénko z malého města zařazeno pouze do poznámkového aparátu 

zmíněného patnáctého svazku Spisů S. K. N. (na straně 372) a 

doprovozeno oním zpochybňujícím komentářem.

Domnívám se, že text sám vylučuje možnost, že by S. K. 

Neumann mohl být jeho autorem. Především styl se podstatně li­

ší od dobových Neumannových projevů, at už básnických nebo pro­

zaických. Kdo triy napsal Okénko z maluje *eyia'i Pátrání může 

vést dvěma směry: jednak hledáním příslušné šifry a odhalením 

jejího nositele, nebo rozborem textových ukazatelů prózy. Prv­

ní možnost nedává příliš nadějí, šifrou - n - se sice podepiso­

valo mnoho spisovatelů, mezi jinými i Václav Hanka a Karel Sa-



bina, ale v našem případě nikdo z nich nepřipadá v úvahu. 

Není také vyloučena sazečaká chyba, šifra mohla znít v ru­

kopise Jinak. Nezbývá tedy než uvažovat o druhé možnosti.

Při čtení textu mně spontánně napadlo Jediné Jméno; 

Vladislav Vančura. Takový dojem je ovšem třeba doložit alee 

spon některými údaji intersubjektivně kontrolovatelnými. 

V následujících řádcích se o to kuse a heslovitě pokusím.

Pokud jde o tematiku, zpracování tématu a způsob hodno­

cení představovaných realit; Próza líčí s groteskní, karikaturní 

nadsázkou příběh přitroublého starosty na maloměstě. V textu 

je potenciální aktuální narážka ("období čtyřky" - Švehlův 

systém koaliční pětky), avšak celek nevyzníváT^ako politická 

satira, adresná a Jednoznačná, má rovněž znaky obecněji zalo­

ženého podobenství. Nuže, ve Vančurově díle najdeme prózu te­

maticky i způsobem hodnocení velmi obdobnou. Jmenuje se Staros­

ta a báby, poprvé byla publikována v Komunistickém kalendáři 

na rok 1922 a autor Ji zařadil do své první knížky Amazonský 

proud (1923). - Pro srovnání uvedu některé úryvky z této pró­

zy; "Žije starosta, Jeho břicho má dvě poschodí a všechno k ně­

mu přichází ušty. Hnusný měch visí mu mezi nohy jako vemeno 

a pase Jej, obžíraje potravinářské krámy. Starosta, pokud 

Jest, leží Jako tenká žilka na svém drobu. Klade nan ruce, 

aby nepřemýšlel, a tehdy slyší ty, již k němu přišli ve věcech 

úředních. Co? Z celé řeči pohltí pár slov, ó vlasti, ó demo­

kracie.'* "Jednou starosta se dopálil a z hloubi svého žalud­

ku řekl, dělaje kříž nad pastouškou; Přispíváme na obecní chu­

dé a dosti již ostudy na ulicích. Jen pátek budiž milosrdným 

dnem, Jindy at sedí žebračky doma!"



Pokud jde o jazÿk a styl; Zde Jsou analogie a Vančurovým 

modelem vyprávění stejně nápadné, vzhledem k Jedinečnosti Van­

čurova způsobu vyjadřování vynikají Ještě více do popředí, 

můžeme začít třebas knižními prvky ve slovní zásobě; "tré 

chasníků?,"nebol", přechodníky v nadbytečném množství - "do­

plňuje ", "pomýšleje", "zápole", "nepřekračuje", "dočkav". 

Dále připomenu alespoň příznačně vančurovská groteskně ironic­

ká spojení Jako "usměvu ústavního", "tento demokrat, nikoliv 

veliký", "všechno nadšení ukryly Jeho starostenské kalhoty"} 

rovněž opakování typu "...popadl Jej ... jako se popadá", 

"tote obdobím nazývá se obdobím"; užití odkazovacího "toto", 

"toho"; pojmenování postavy ("jméno pro tuto malou potřebu 
budiž Hnuababa") ^; celý rytmus vět; i jednotlivé obraty Jako 

"volává po způsobu vozky" - to všechno Jsou prvky, s nimiž se 

hojně setkáváme ve Vančurových prózách z první poloviny dvacá­
tých let. 4 A z dalších typických stylových Jevů stojí za při­

pomenutí konkretizaBe abstrakt ("...a hnal se v úřad. Popadl jej 

za rohy..."; "...nad plivátkem obecní úřadovny pláče zhmožděná 

demokracie."), stylizované zapojení přímé řeči do kontextu 

a vizuálně dynamické vidění představovaných realit. I zde by­

chom mohli uvést desítky obdob z Pekaře Jana Marhoula i dalších 

děl. Adekvace sahají i do takových drobností, Jako je užití 

vokalizováné podoby spojky k Jako ku ("ku hrabání") - takovou 

podobu, spisovně přípustnou jen v několika případech (ku Praze, 

kupříkladu, kupodivu, ku pomoci, ku prospěchu), lze často najít 

v dochovaných Vančurových rukopisech.

Zbývá ještě otázka, zda je pravděpodobné, že by Vladislav 

Vančura uveřejnil svou prózičku v Rudém právu. Vančura sice do



Rudého préva áie^ pravidelně nepřispíval, ale k vedoucímu 

kulturní rubriky Josefu Horcvi měl blízko. Ostatně v Rudém 

prévu otiskl dvě významné prózy z počátku dvacátých letí 

F. C. Ball (na pokračování v září a říjnu 1922) a Dlouhý, 

Široký, Bystrozraký (24. 6. 1923).

A proč se Vančura k próze Okénko z malého města nikdy 

nehlásil, proč Ji nepřetiskl, nevydal knižně atd.? Snad pro 

její příliěnou podobnost se Starostou & bábami, snad proto, 

že po triptychu Dlouhý, Široký, Bystrozraký (1924) vydal dal­

ší soubor kratších próz až ve třicátých letech, snad na svou 

prozičku docela i zapomněl... V úvahách Je Jistě možné pokra­

čovat. Názor na Vančurovo autorství nelze sice doložit Jedno­

značně průkazným materiálem, ale podle mého názoru Jde o vel­

mi pravděpodobnou hypotézu.

V. Vančura, První prózy a první pokusy, ed. M. Pohoraký, 

Praha 1985, s. 22.

* Tamtéž.
3

Srov. Funkce Jmen postav v dílech Karla Čapka a Vladislava 

Vančury, Česká literatura 32, 1984, č. 5.
4 Mnoho materálu k tomu poskytuje studie Z. Kožmína Styl Van­

čurovy prózy, Praha 1968.



Jaroslav Kolár

K pramenům Čapkových literárních postav

Pokud vím, nestalo so dosud zkoumání předloh čapkových 

literárních postav předmětem systomatiokóho zářeni četných 

interpretů autorovy tvorby, ’lení to ov em pro Čapkovo dílo 

otázka mériterai. Má nadto příchuť jisté laciné sonsačnosti 

a hraničí s nenáležitým slíděním v r vírech, které mají s 

moderní literární historií málo společného. Přesto mohou 

zjištění (spíš než '’odhalení”) toho druhu někdy přispět k 

objasnění čapkových tvůrčích postupů a pootevřít cestu do ta­

kových významových vrstev , které přos svou skrytost spolu- 

určují sémantickou bohatost jednotlivých děli obsahují totiž 

dávku autorových osobních vztahů k reálným předobrazům jeho 

literárních postav a to se reflektovalo do výsledného lite­
rárního tvaru jednotlivých prací,1

Rád bych oukázal na jeden tahový případ v knize Povíd­

ky z jedné kapsy, ám za to, že se tohoto pokusu mohu odvá­

žit na základě vlastní známosti s živým inspiračním zdrojem 

jedné z jejích postav. Jde o povídku Pád rodu V otických. 

Vedle postavy policejního úředníka dr, Mojzlíka, známé i z 

jiných čapkových povídek, je jejím druhým protagonistou ar­

chivář Divíšek, historik vlády Jiřího z Poděbrad. Jde mi o 

to, identifikovat reálný wc el této brilantně napsané posta­

vy.

Výchozí tezí je mi známá skutečnost, že čapek zpravid­
la začleňoval literární postav^y, pro něž čerpal jisté pod­

něty z reality, do vyfabulovaných dějů; nevytvářel tedy klí­

čová díla. To ovšem neznamená, že by mu určité vlastnosti



reálných "modelových” osob nemohly být východiskem nejen 

pro rysy odpovídajících literárních postav, nýbrž i pro Jis­

té stránky dějů, do nichž Jsou začleněny#

Tomu odpovídá i situace v povídce ád rodu Votických. 

Fabulační záležitostí Je nejen zá ladní ’’rámcová” situace 

(historikova návštěva u policejního úředníka), nýbrž i fak­

tová základna historické záhady, tj. několik rozmanitých ú­

dajů chápaných Jako fakty znakové povahy, na jejichž zákla­

dě má být dávný případ za pomoci zkušeností policejního úřed­

níka zrekonstruován. Za Jedinou indikaci svědčící pro to, 

Se povídku lze v nějakém smyslu uvést do vztahu s reálnou 

situací v české historické vědě, Je možno pokládat letmé u­

vedení dvou nejvýznačnějších českých historiků té doby, FO- 

oře a Novotného, a to vedle fiktivního Jména vydavatele 

(rovněž fiktivních) Regest 14. a 15. století Sebka, v přímé 

řeči archiváře Divíška. Hodláme-li hledat mezi českými his­

toriky té doby reálný inspirační zdroj pro archiváře Diviš- 

ka. Je k tomu třeba vycházet od dat obsažených v povídce: od 
jména, funkce, vědní specializace na dané období (poděbrad­

ská doba), vylíčených osobních vlastností, popř. fysio notaie.

V úvahu přicházejí pouze dva čeští historikové, každý 

z jiných důvodů. Jménem a funkcí má k Čapkově hrdinovi nej­

blíž prof. Václav Vojtíšek, v době vzniku povídky archivář 

hlavního města Prahy। Jemu by zčásti mohla odpovídat i vněj­

šková charakteristika (’’takový pomenší člověk se zlatými 

brejleni a ustaranou tváří”). "Ustaraná tvář se zlatými brej­

leni” prof. Vojtíškovi přesně odpovídá, ne však už označení 

"pomenší člověk”, ni charakteristická nahrbenost nemohla 

zastřít výšku Jeho postavy. Jako specialista na pomocné vě­

dy historické se však Vojtíšek nezabýval systematicky dobou



Jiřího z Poděbrad. Po té stránce odpovídá čapkově postavě 

anohem náležitěji prof. Rudolf Urbánek (i v tomto případě 

charakteristicky dominutivní jméno!), jemuž byla poděbradská 

doba hlavním pracovním tématem po celou dobu vědecké aktivi­

ty a král Jiří celoživotní láskou. Právě Urbanek koncipoval 

své dílo o době Jiřího z Poděbrad s takovou detailností, že 

podobný případ, jaký čapek v povídc virtuózne vyfabuloval, 

je možno (jako jakýsi druh dobromyslné a úctyplné satiry) 

spojit se způsobem Urbánkovy práce, ’oje vlastní zkušenost 

z pětiletého styku s prof. Urbánkem potvrzuje, že i nastíně­

né osobní vlastnosti archiváře Bivíška jsou střiženy podle 

Urbánkova vzoru. Je to především hluboká oddanost zpracová­

vanému tématu, která pro ně dovedla strhnout i nezúčastněné­

ho a nedůvěřivého posluchače, oddanost, která vedla až k to­

nu, že prof. Urbánek dík své detailní znalosti materiálu a 

suverénnímu ovládání historických reálií vlastně žil ve svém 

15* století a dával to v rozhovorech zřetelně poznat. Čapko­

vy v ty archiváře Divíška "Mělo by se vyšetřit..., kdo zabil 

toho pana Petra herkovce..." a "Král Jiří, jak ho znám, ne— 

mohl jednat jinak” jsou autenticky urbánkovské. Stejně by­

lo pro prof. Urbánka charakteristické jeho trvalé předpoklá­

dání, že partner v rozhovoru ovládá historické prameny stej­

ně jako on sám.("Ten dopis je vám ovšem znám," říká v povíd­

ce archivář Divišek dr. tejzlíkovi. Jistý rozdíl shledávám 

pouze v tom, že prof. Urbánek ve své dobrotivosti partnera 

- b yl-li aspoň zdaleka "z oboru" - zpravidla přesvědčoval 

o tom, Že zmiňovaný mateři 1 přece jen zná, i k< yž se při­

znává k neznalostí.) Urbánkovský temperament je pro mne zře­

telně umělecky stylizován v sekvenci, v níž archivář Divišek 

hájí pověst krále Jiřího před nařčením z bázlivosti a pře-



svědčuje o jeho smyslu pro spravedlnost.

Rozpoznáni vztahu mezi archivářem Divíškem a histori­

kem Rudolfem Urbánkem dovoluje v povídce Pád rodu Votických 

odhalit další významovou vrstvu, plynoucí z uvedeného závě­

ru, Týká se Urbánkova spisu Věk poděbradský (tak titulem 

podobného Divíškovým Dějinám vlády Jiříka z Poděbrad),.Tím­

to dílem se autor účastnil nejrozsáhlejšího edičního podni­

ku té doby na poli historic rafie, Laichterových Českých dě­

jin, řízených Václavem ovotným. ‘Isícistránkový první díl 

Urbánkova spisu vyšel 1915» druhý díl I9I8 (tedy deset let 

před vznikem povídky) a autor v něm vzhledem k podrobnosti 

svého v kladu došel teprve k smrti Ladislava Pohrobka. Pod­

robnost Urbánkova díla, které se v tom směru nápadně lišilo 

od ostatních svazků řady, ač také nijak stručných, se stala 

v české historiografické obci příslovečnou. Da tuje-li čapek 

ve své povídce záhadu o zkáze rodu Votických do roku 1465, 

umístil ji zcela přesně do sledu Urbánkovy práce; ’’dějiny 

vlády krále Jiříka” měl tehdy Urbánek stále ještě před sebou. 

Přinejmenším pro zasvěcené členy historické obce (a ta byla 

tehdy mnohem rozsáhlejší než dnes) mohl tento projev Čapko­

vy informovanosti vyznít jako úsměvná narážka na rozsah a 

metodu Urbánkova díla (jehož čtvrtý svazek, neméně objemný 

než tři tisícistránkové předchozí, vyšel až v roce Urbánko­

vých pětaosmdesátin a těsně před jeho úmrtím 1962 a dospěl 

v líčení poděbradského věku do roku 1464).

Můj názor o reálném modelu pro Čapkova archiváře Divíš— 

ka má oporu v tom, že se Čapek 5 prof. Urbánkem osobně znal. 

Vím od prof. Urbánka, že se oba sešli v roce I917 (dva roky 

po vydání prvního dílu Poděbradského věku) u odvodní komise 

na Žofíně. 0 jejich dalších kontaktech - nevím ovšem, jak



častých a jak hlubokých - svedčí jeden Čapkův dopis z roku

ISIS, dochovaný v Urbánkově pozůstalosti.''



1) Na příkladu princezny Wille z Krakatitu to materiálem 

doložil J. Opelik v doslovu k edici Dopisy ze zásuvky, 

Praha 1930. Bez zvláštní cti těžkostí lze za postavou ka­

pitána van Točna z Vál..y z mloky rozpoznat inspiraci po­

stavou českého polárníka Jana Welzla - čapek to ostatně 

na začátku knihy sám naznačuje. 0 identifikaci modela k 

postavě dr. valena z Bílé nemoci (staroměstském lékaři 

kUDr. Liebenovi) se postaral J. artinec v stati Doktor 

chudých, Židovská ročenka 1978-79, 115-119,

2) Mám jasně v paměti, jak jsem se v roce 1957 ptal prof. 

Urbánka, zda paní říčanská, zmiňovaná v jedné z palečkov- 

ských rozprávek, je historická postava. Pan profesor mi 

okamžitě odpověděl s temperamentem sobě vlastním (držel 

mne přitom za Klopy saka, jak bylo jeho zvykem)» ’’Paní 

Říčanská? Ie, pane kolego, tu já znám, ta má dvůr v Ko­

šířích, co se teč říká Na Cibulce.” Užití prézentního 

tvaru vo všech slovesech této věty, postihujících dvě zce­

la odlišné časové roviny, velmi přesně vyjadřuje Urbánkův 

způsob myšlení.

5) Viz inventář' literami pozůstalosti R. Urbánka, vydaný v 

Literárním archívu péčí 1. Křivského, Praha 1974, 8. 0 

tom, že by prof. Urbánek měl v pozdější době s K. Čapkem 

užší a hlavně systematičtější styky, neví ani jeho dcera 

dr. ^mma Urbánková. Vděčím paní doktorce za přátelské u­

pozorněni na to, že pozdější Č pkův apokryf Pan Hynek Ráb 

z Kufštejna (1933)» zasazený rovněž do poděbradské doby, 

se u prof. Urbánka nesetkal s porozuměním.



Mojmír Otruba

Satiry Karla Čapka na noviny a novináře

Na tzv. silvestrovskou aféru 1926 reagoval Karel Čapek sa­

tirickou prózou Skandální aféra Josefe Holouška; Jakožto dílo 

beletristické směřovala i k širší platnosti, postihujíc obecně 

žurnalistické pomlouvačně kampaně. Vycházela od konce února do 
v Lidových novinách 

poloviny března 1927rna třináct pokračování a Ještě 1927 vyšla 

jako samostatná knižní publikace. V anketě Rozprav Aventina o nej­

lepší knihy roku uvedl Pavel Eisner mj. toto dílo s hodnocením» 

"To není legrace. To je bravurní stylisticko-psjchologicko-kerak- 

terologická studie. Journaille, první v české literatuře. Je to 

dokonalé. Bezpochyby větší než Čapkova divadla" (Rozpravy Aven­

tina 3, 1927/28, č. 14, str. 174, 15/3 1928).

Čapkova satira, tímto způsobem hodnocená Jako žánrový či te­

matický přínos české literatuře, byla novum i v autorově belet­

ristické tvorbě pro Lidové noviny. Ještě než začal Čapek (od 

července do konce listopadu 1928) ve fejetonu LN otiskovat po­

vídky, které pak knižně vydal s tit. Povídky z jedné kapsy, spo­

radicky tu od 1925 otiskoval prózy různých žánrů, jako by zkou­

šel vhodnost těchto ponejvíce drobných skladeb pro novinové sou- 

textí. Skandální aféře tu předcházely dva soubory bajek, jeden 

apokryf a jedna aktualizační parafráze orientální látky 8 násle­

dovaly po ní další dva a- okryfy a dvě podpovídky (ještě bez toho­

to označení). Otiskování Povídek pak dočasně přerušilo tuto jino- 

žánrovou publikační posloupnost. Po dokončení Povídek z druhé 

kapsy sáhl Čepek nejdříve opět po satiricky traktované tematice 

novin a novinářů, a to prózou Podivuhodné sny redaktora Koubka 

(v LN od konce listopadu do konce prosince 1930 ne šest pokračo-



vání). Brzy neto, v polovině ledne 1931» otiskl v LN krátkou 

prózu Hamlet, princ dánský. Satirickým charakterem a tématem 

souvisí s dvěma rozměrnějšími předchozími skladbami, jako neroz­

sáhlé dílo krásné prózy odkazuje již jednoznačně k apokryfům, 

bajkám a podpovídkám, tedy k těm drobným beletristickým Žánrům, 

které od podzim« 1931 představovaly výlučnou oblast v Čapkově 

novinářské beletrii. V té se pak žurnalistické satiry už neob­

jevují.

Uvedená data ukazují, že skupince tří satir ne noviny a no­

vináře, takřka izolované enklávě uvnitř Čapkovy novinářské belet­

rie, přísluší vývojově citlivé místo v této jedné složce jeho 

krásné prózy. Vede nás to k tomu, abychom se po stručné popisné 

prezentaci setir pokusili zamyslet se nad tím, zde z nich jeden 

celek tvoří ještě něco jiného než jen shodná tematická oblast a 

88tiričnost, zde tu existuje jednotící spojnice jejich smyslu, 

8t již kamkoli orientovaného.

V Skandální aféře Josefa Holouška předvádí satira metody a dů­

sledky tiskové kampaně, která chce pomocí výmyslů před veřejností 

zostudit nepohodlného člověka z jiného politického tábore. Vydávat 

smyšlenku za věcně odpovídající referát o skutečnosti je v prvé 

řadě umožněno vlastností každého jazykového projevu, který sám 

v sobě neobsahuje kritéria pro posouzení pravdivosti své věcné 

výpovědi. Zdání věrohodnosti, vzbuzování představy, že tisková 

kampaň je přísunem informací o existující skutečnosti, dosahují 

pak novinové články v satiře tím, že využívají jak konvencionali- 

zoveného aparátu argumentačního (pseudologika) a jazykového (sé­

mantika lži), tak i momentu psychologického: čtenář novin (a kaž­

dý možný adresát promluvy) běžně předpokládá, že ze referencí či



denotací promluvy musí být nějaká skutečnostní data ("není špro­

chu, aby na něm nebylo pravdy trochu"). - Sled novinových článků, 

které nejprve odhalují smyšlené nemravné počínání J. Holouška, 

které pak rozšiřují údajný věcný základ aféry, tak onak o ní re­

ferují nebo zase z opačné pozice polemizují s jejími strůjci, 

je v povídce prvotním nositelem epického dění. S texty novinových 

článků jde toto dění po ose fiktivní, jenom v řeči existující re­

ality; protože však tato verbální fikce postihuje určitý okruh 

lidí a ovlivňuje část společnosti (el již je tu jakkoli přijímá­

na a noeticky hodnocena), stávají se novinářské texty také hyba­

telem epického dění důsledkového, které již jde po ose reálné 

lidské skutečnosti. Satira ne dryáčnické metody politické žurna­

listiky má tak i druhý pol svého satirického zacílení, a tím je 

- s Erbenem řečeno - "slovo mocné".

V satiře Podivuhodné sny redaktora Koubka se redaktor krajin­

ského týdeníku dostává v návratných snech do jazykově, společen­

sky i historicky různých prostředí (do současného Německa, Fran­

cie, do koloniální Indie, do Galie z doby Gaesarovy atd.) a všude 

je znovu novinářem, který píše politické úvodníky. Jako je v svém 

týdeníku demagogicky píše v recionalisticky agresivním duchu, tak 

je píše i v těchto snových prostředích, jen věcné údaje se mění 

vzhledem k proměňujícímu se okolí. Jde tu tedy opět o genezi tex­

tu, o její určitou podmíněnost, o zamýšlený persuasivní účin novi­

nového článku. Jako činitel epičnosti se však v tomto případě ne­

projevuje v novinovém článku obsažená potence uvádět do pohybu 

mimotextovou skutečnost. Přechody ze snu do snu a dění v rozličných 

prostředích, na něž redaktor Koubek reaguje svými úvodníky, mají 

doplňující dějotvorný protiklad v nehybné jednostejnosti struktu­

ry Koubkových úvodníků, v jejich stabilně neproměnném spálu, v je-



jich typově totožné jezykové podobě. I v tomto přípedě dostává 

satir© druhý významový po'l, nejen míří na nacionalisticky frá­

zovitou publicistiku, ale postihuje také paradox, že se vyhroce­

ný nacionalismus jednoho národa k nerozeznání podobá nacionalis­

mu národ® jiného, že je tedy svou podstatou anecionální, národ­

ně indiferentní.
Nedějová
setira Hamlet, princ dánský (Referát parlamentního zpravoda- 

je), má dvě prostupující se textová pásma. Jedním je vlastní re­

ferát parlamentního zpravodaje o Shakespearově tragédii, Jenž su­

geruje čtenáři představu, že protagonistou hry je Polonius, dru­

hým jsou dokladové výňatky z Poloniova dramatického partu. Zpra­

vodajova řeč ani nepředstaví hru jako celek a Poloniovo místo 

v něm, ani nerespektuje Poloniovy jednotlivé doslovně citované 

promluvy jako součásti určitých dialogů a dějových situací a do­

konce kumuluje více několikaslovních replik Poloniových do jed­

né spojité promluvy. Z citací Poloniova slovního partu se stáva­

jí řečové -výtvory, které odpovídají gramatickým a jiným systémo­

vým jazykovým pravidlům, avšak samy o sobě nemají ani primární 

vlastnost promluvy, schopnost sdělovací. Vznikl libovolně meni- 

pulovetelný soubor formálně uspořádaných slov, do něhož je jakýsi 

obsah apriorně vkládán referentovou interpretací - interpretací 

sice věcně nesmyslnou, ale vcelku představující jedinou smyslu­

plnou textovou složku prózy. Také zde je významová dvoupólovost, 

satira postihuje jak partajnicky zaujaté, zkreslující referování 

politických zpravodajů, tak bezobsažnost parlamentních expozé.

Mezi třemi satirickými prózami jsou značné rozdíly jak ve 

vrstvě tematické, tak v podobě epického tvaru. Shodný významový 

efekt, podvojné zaměření satirického obrazu, nemá pro otázku,



kterou tu sledujeme, příznakovou platnost; širší spektrum satiry 

odpovídá tematické obladti ’’noviny” a je výslednicí zejména 

shodného vyprávěčského postupu při uplatnění řeči v řeči (cito­

vané novinové články, resp. repliky dramatu jsou výpovědním 

předmětem povídky, a přitom si zachovávají také vlastní sdělo­

vací platnost svébytné, obsahově uzavřené promluvy).

Všem satirám je společné dominantní uplatnění novinového 

textu, a to takového, který má názorově ovlivnit čtenáře, pře­

svědčit ho (persuasivní funkce). Tato funkční složka má dvě pří­

mé spojitosti mimojazykové a obě přicházejí - v různé epické po­

době - ve všech prózách ke slovu. Jednou jsou činitelé, kteří 

se uplatňují při vytváření novinového textu, druhou je věcná 

pravdivost výpovědi novinového textu.

V Skandální aféře jsme upozornili ne známý fakt, že jazykový 

projev neobsahuje sám v sobě nástroje k ověření věcné pravdivos­

ti výpovědi, a že tedy poskytuje možnost, aby jeho dénotât - 

skutečnost, k níž odkazuje - byl věcně nepravdivý či objektivně 

neexistující. Tento rozchod obsahu výpovědi s předmětnou realitou 

se uplatňuje v novinových článcích všech próz, všude jednostejně 

podmíněn zamýšleným persuesivním účinkem. Podílejí se na tom i 

delší faktory jazykové: např. v Podivuhodných snech užití vyjad­

řovacích stereotypů, ustrnulých i v plánu významu a neschopných 

pojmenovávacího dotyku s reálnou skutečností, v Hamletovi výpo- 

věá o jazykových promluvách a citace těchto cizích promluv, tedy 

pravdivostní machinace při metejazykové 8 mezitextové operaci. 

Denotační možnosti dané systémovými vlastnostmi jazyka jsou však 

jen v pozadí povídkových vyprávění, jejich vlastní obsah vychází 

z dění, z konstituování promluvy (novinového článku), které jed­

nou je explicitní složkou příběhu, jindy je signalizováno (v Ham-



letovi podtitulem). Použijeme-li terminologie sémiotiků, řekne­

me, že výchozím dějištěm všech pros, tj. také dějištěm základ­

ně určujícím směr a obsah satiry, je pragmatická dimenze sémiózy.

Zůstaňme nadále na této abstraktní rovině, kde můžeme na po­

vídkové dění pohlížet jako na reálný akt vytváření novinového 

článku (konstituování globálního jazykového znaku). Pragmatickou 

dimenzi obvykle vymezují sémiotikové jako místo původu, užití 

e úč? iku znaků, jde tedy v principu o dvě funkční oblasti, o 

pragmatickou úroveň řekněme genetickou (původ a užití znaků) 

e recepční (účinek znaků). Jenom v Skandální aféře je dotčen i 

vztah mezi genetickou 8 recepční pragmatickou dimenzí. Ve všech ' 

satirách je přednostní zřetel obrácen ne genetickou, a to jak 

na to, co z ní přesahuje osobnost autora promluvy, tak na tu 

její složku, která je už vymezena vlastním producentem promluvy.

Osobnost promlouvajícího se na pragmatické úrovni sémiózy 

prvotně a globálně uplatňuje tím, co z ní prvotně a globálně 

činí osobnost vůbec, tedy strukturou svého jedinečného vybave­

ní hodnotového. Novinář Čapkových satir, který volí mezi dvěma, 

pravdivostně protikladnými denotačními možnostmi, jež mu nabí­

zí ustrojení jazyka, provádí tuto volbu tak, jak je hodnotově 

vybaven. Opačně nahlíženo, touto volbou projektuje do své žur­

nalistické stati svoje hodntové vybavení a z něho v prvé řadě 

své morální normy: konečný smysl, procházející všemi Čapkovými 

novinářskými satirami, je žurnalistova individuální morálka.

Persuesivní funkce, obsažená v novinových textech všech 

satir, je rovněž součástí genetické pragmatické dimenze sémio— 

zy, a to její širší obsahové rozlohy, té, která je už za obvo­

dem vlastního producenta textu. Novinář či novináři píšící o 

Josefu Holouškovi, redaktor Koubek nebo parlamentní zpravodaj



uzpůsobují výpověď svých článků s obsah jejich persuese podle 

politického zaměření svých žurnálů a podle konkrétních denních 

potřeb svých politických stran. Do zmíněného aktu volby mezi dvě­

ma pravdivostně protikladnými denotačními možnostmi vstupuje spo­

lu s novinářem (a skrze něho!) také jedinečný subjekt nadindivi- 

duální (noviny) a jeho hodnotové, tedy v prvé řadě etické vybave­

ní; konečný smysl, procházející všemi Čapkovými novinářskými sa­

tirami, je etika kolektivního orgánu, politického žurnálu. Etika 

novin a individuální morálka žurnalistova nejsou od sebe separo­

vány, jsou do sebe zaklesnuty tak, jak se neoddělitelně uplatňují 

při konstituování textu - a jak noviny neexistují bez novináře 

a nudnář bez novin.

Jestliže jsme vpředu upozornili ne to, že Čapkovy satiry na 

noviny a novináře vznikají ne vývojově citlivém místě jeho žur­

nalistické beletrie, a uvědomíme-li si teď nevíc, že epokryfy, 

bajky a podpovídky, které v jeho umělecké tvorbě pro LN těsně 

po satirách následovaly, mají povětšině výraznou persuesivní 

funkci, nabízí se tu snadný hypotetický závěr: Čepek se těmito 

satirami - per negationem - zamýšlí nad tím, co to zněměná pro 

autore i pro společnost, ovlivňovat pomocí novinových textů ná­

zory, smýšlení, životní orientaci čtenáře.

Jako podstatnější se ukazují spojitosti novinářských satir 

s ostatním Čepkovým dílem. Na první pohled zjevné jsou tam, kde 

se Čapkova publicistika dotýká novinářské etiky. Zjevné jsou i 

souvislosti s jeho četnými úvahami o jazyce. Čepek, dobře obe­

známen s dobovou lingvistikou, zamýšlí se nejednou nad obecnými 

vlastnoámi jazyka, vždy však v souvislosti s jeho určitým užitím, 

v souvislosti s řečí. Često se tu vrací myšlenka, že se jazyk 

uplatňuje jako závažný hodnototvorný činitel - ve smyslu pozi-



tivním i negativním - jenom tím, jak se ho užívá, tedy promlou­

váním, sdělováním, lidskou jazykovou aktivitou při komunikaci 

věcné i umělecké. Čapkovy novinářské satiry, osamocené tři 

skladby uvnitř celku jeho beletrie psané pro LN, nejsou izo­

lovanou enklávou v jeho díle.



Poznámka k jednomu tématu

/Mukaŕovského úvahy o literárních druzích/

Miroslav Procházka

Jak zná'o, český Strukturalismus nenabídl nějakou 

systematickou a ucelenou teorii literárních druhů* Drobné 

zmínky najdeme u Mukařovského /např. ve studii 0 jazyce 

básnickém/, u Vodičky /Literární hi torie.../, i u 

Veltruského v závěrečné partii jeho práce Drama jako bás­

nické dílo. U Mukařovského i Veltruského - v publikovaných 

statích - byla existence klasického trojdélení /a troj- 

jedinosti/ přijí ána bez komentáře. Veltruskÿ dokonce věno­

val svou práci prokázání básnické platnosti dramatu.

Je te y zajímavé zjištění, že Mukařovský věnoval několik 

semestrů výkladům o básnických druzích, speciálně o lyrice 

a epice. 0 dramatu pojednal jen v souvislosti s celkovým 

řešením básnických druhů. Mukařovského výklad je založen 

především na analýze nejrůznějších teorií druhů, počínaje 

Aristotelem a konče německými teoriemi /Hirt, Petersen ad./ 

a rus 'mi formalisty. Druhy jsou prezentovány v klasické 

trojitosti, i když Mukařoveký upozorňuje na možnost rozší­

ření, jež je dána bácnict ira didaktickým. Mukařovský pole­

mizuje s dvěma kraj nostmi: pojímáním druhu jako neměnné, 

nadhistorické kategorie, a popíráním druhu /Croce/. Upo­

zorňuje také, že v některých dobách /např.současnost/ je 

oslabeno druhové cítění; to ovsem neznamená, že bychom 

se měli vzdát interpretace druhů a formulování druhové



teorie» Druh však nelze ’’staticky definovat, protože se 

stále mění. Není to soubor znaků, ale fenomenologická 

realita, existující ve vědomí čtoucího kolektiva. Znaky 

to jsou symptomy této fenomenologické reality". Nelze 

provést logickou a pevnou klasifikaci druhů. Mukařovský 

pak navrhuje terminologické rozlišení: lyrika, epika a 

drama mají jiný ráz něž ostatní pojmy druhové a měli 

bychom v tomto případě hovořit spíš o kate mriích. Ty 

ovšem mají zdání absolutnosti. Mukařovský říká, že "je 

třeba brát s rezervou pokusy o apriorně nutnou a konstantní

deinici oněch tří kategorií. Taková efinice spočívá

na předpoklad ch, že hranice mezi kategoriemi jsou nepro-

měnné a že podstata každé kategorie je apriorně trvalá".

Nicméně ľukaŕovský nepokládá takové pokusy za zbytečné

nebo nemožné. Sám"chce d' jít k určitému rozdělení. Ale

jo třeba si uvědomit, že každý krok do apriority hi toricky

neproměnné je riskantní".

Vedle kategorií pak poje druh, /óda, novela, román atd./ 

označuje historické reality; jo historicky proměnlivý. Ka­

tegorie lze definovat jen ve vzájemném vztahu. Dělení 

musí vyjít z básnictví eamého a to ne pouze na základě 

indukce, ale především dedukce. Otázku básnických katego­

rií je třeba posuzovat jinak než druhů.

Wukařovský upozorňuje, že by své dělení chtěl nejraději 

provést na základě jazyka» Nicméně vymezení podle tohoto 

kritéria - jež se mu podařilo u lyriky /ta je vymezena 

jako básnictví homonymní a synanymní/ - je obtížné jinde, 

jelikož ještě nejsou dostatečně probádány dialogs monolog.



Chce se tedy prořatím pokusit o rozdílení na základě 

tématu - té:.atu pojatého jako význam» Mukařovský zakládá 

svou teorií na hodnotícím postoji subjektu» Tři body, 

od nichž hodnocení vychází, jsou: básnický subjekt, osoby 

díla, vnímatel /publiku./ - a odtud pak subjekt tvořící, 

fiktivní a vnímající. Je třeba mít na paměti, že tento 

subjekt je pouhý noetický předpoklad, "Je to vůle, záměr, 

kter ' se projevuje ve struktuře díla a o jeho existenci se 

dovídáme pouze z působení tohoto díla." V básnictví je 

věcný vztah uvolněn. Ne tak, že by pouto se skutečností 

bylo přerušeno. Ale uvolněno je poukazování k určité 

skutečnosti /proto symboličnost díla/. Tímto uvolněním 

vznikne mezi tématem a skutečností místo, mezera»"Není-li 

jisté téma už předurčeno skutočností, vzniká otázka po té 

vůli, po tom c Vní, kterým bylo téma s jistou skutečností 

spjato, ba kterým bylo vytvořeno /nebot téma muselo být 

vytvořeno, není-li ani samo skutečností, ani s určitou 

skutečností jako její produkt spjato/» Místo, které mezi 

skutečností a tématem vzniklo, je tedy zaplněno chtěním, 

řekněme opatrněji záměrem."

Subjekt - to je pramen závěrnosti /ne psychologického 

chtění/, jež se projevuje uvnitř díla. Projev osobnosti 

znamená, že "bude zdůrazněna záměrnost ve stavbě tématu, 

v jeho vnitřní organizaci, záměrnost, která existuje při 

každém jazykovém projevu...., ale zde bude zvlášt zdůraz­

něna, odhalena. Jinými slovy: bude položen zvláštní dů­

raz na to, čí se téma odlišuje od skutečnosti, která se 

v něm odráží..." Mukařovský se pak snaží ukázat, jak se 

lyrika, epika a drama liší podle toho, který subjekt je 

dán jako střed, jako ohnisko hodnocení. To je sledováno



z hledisko mimoestetic 'ch hodnot obsažených v díle. 

Dále Mukařovský nabízí nakolik způsobů rozlišení podle 

zorného úhlu, z něhož je problém nahlížen: at už podle 

aukcesívnosti či simultánnosti hodnot, gramatické modali­

ty, podie časového a prostorového uspořádání, přítomnosti 

a nepřítomnosti posluchače, jeho aktivity či pas vity atd. 

Ucelené pojednání o básnických druzích /či podle ukařovské- 

ho kategoriích/ je úvodem k odděleným pojednáním lyriky a 

epiky. Oba druhy se pak Mukařovský snaží charakterizovat 

jak na základě tématu, tak jazyka.

Co považuji za největší problém kukařov kého teorie 

básnidých druhů? Především to, že neřeší otázku na čem je 

založena sounáležitost, úzká spojitost a kompaktnost troj- 

dělení lyrika-epika-drama. Z jeho pojetí vyplývá, že tuto 

jednotu považuje za evidenní fakt, soustřeďuje se tedy 

především na to, co jednotlivé druhy rozlišuje. Ale i u 

něj - v jiné souvislosti než v přímém pojednání - najdeme 

pochybnosti, i když důsledky z toho plynoucí nejsou rozve­

deny. Tak např. připouští to, že v jistých obdobích nebyla 

ona trojitost považována za zcela evidentní /básnictví di­

daktické, alegorické atp./. Nejretelněji je však problém 

vidět v případě dramatu. Mukařovský začal přednášet o 

básnických druzích koncem dvacátých let, přednášky o ly­

rice a epice ae konaly v letech 1931-32. V r.1931 vychází 

kniha Mukařovského učitele O.Zicha Estéti a dra atického 

umění. Této knize věnoval Mukařovský rozsáhlou recenzi. 

A v této knize najdeme radikální postoj k dramatu: drama 

vlastně není považováno za básnické dílo. Jisté ozvěny 

Zichova postoje najdeme i v některých ’’.ukařovskéh před—



náškách. Např.v přednášce o epice říká, že teprve diva­

delní předvádění ge vl a tním dr?.".atea, nikoli pouze text. 

Nebo říká, že drama se odlišuje celou svou technikou, takže 

je vlastně uměním samostatným. Zajímavé je, že už v první 

přednášce na téma druhů /tedy podle jeho datace r,1929/ 

Mukařovský tvrdí, že ’’drama je umění samostatné, při jehož 

estetickém rozboru je třeba v cházet z konkrétní scénické 

realizace”. Avšak i před tyto postoje je drama - při řeše­

ní problému druhů - pojednáváno v klasickém trojdělení 

a v jednotě všech tří druhů. /Podobny postoj jako Mukařovský 

zaujímal o řadu let později J.Veltruský; v kritickém 

postoji k Zichovi se snažil nalézt argumenty pro to, aby 

každé drama mohlo být pojímáno jako umělecké dílo literár­

ní./ Nicméně torzovitost literárních pro- tředků dramatu i 

jeho zaměření na představení /hybridnost textu/ atd. - 

to otázku pří lušnosti dramatu do literatury, ale především 

jeho postavení jako člena a neodlučné součásti klasického 

druhového trojdělení značně problematizuje.



"To"

/kaimarovské přípodotky/

Jiří Trávníček

Dříve než předstoupí» se svým drobný» příspěvkem před 

Zdeňka Peáata, považuji za nutné vykonat aalé "vyznání víry". 

- Na jubilantovi jsem vždy oceňoval / jakož i oceňuji/ jeho vý­

sostnou solidnost, s níž se nouât’! de rozkrývání tajů české 

poezie a jejíž prostřednictví® dokázal analyzovat a v další» 

sledu pořádat její bohatství do typologických souvislostí a 

řad. Ovšem úplně nejvíce si adresáta svého příspěvku vážím 

jako slučovatele synchronie a diachronie, onoho "čertova ko­

pýtka" moderní literární včdyj »ůj obdiv au patří za to, že 

vlastní výklad dokázal vždy umně držet i jednotě historického 

a analyticko-rozkrývajícího pozorování, to vše při zakompono­

vání biografické a obecně kulturní faktografie. Zkrátka: jubi­

lant pro aě představuje typ moderního literárního historika 

/z rodu F. Vodičky/, citlivého a vnímavého k otázkám poetiky 

i specifikům literárního vývoje.

Kainarova báseň Stříhali dohola malého chlapečka, vstupní 

text Nových mythů, představuje -především díky Mišíkovu zhu- 

debnAní - snad básníkův opus nejznámčjší, protože nejpopulár- 

nčjší. Přitom - i když cesta J. Kainara poezií 40. let není tak 

jednoznačná jako směřování J. Koláře - lze považovat tuto bá­

seň za jeden z příznačných projevů Skupiny 42 a zároveň i za 

genetický kód Kainarovy poezie tohoto období.



Samotný text - příběh malého chlapce, který u holiče při­

chází /za přihlížení několika lidí/ o vlasy -, reálná a životní 

lomentka, z vnějšího pohledu stojící jakoby mimo "ozvláštňují­

cí" princip poezie, je zároveň básní, která jde sama nad sebe, 

mi.^o vlastní zobrazený prostor, Čímž přerušuje vazbu se svým 

námětový» /tj. předtextovým/ zdrojem; vymyká se jednoznačné 

interpretaci, což je o to pozoruhodnější, oč přehlednější 

stavbou je báseň vybavena a oč pevněji - v podobě mimeticky 

zpodobené situace - je fixována na realitu. Objektivace básně 

je podtržena jednak jednoduchým a snadno rekonstruovatelným 

"syčetem" /explicitně přítomným v nadpise/, jednak zastřením ly­

rického mluvčího /výpovědní instance/, který stojí v textu 

v neviditelné, neztánatizováné podobě, "mimo" jeho viditelné 

významová děni; má podobu spíše epického narátora, pozorova­

tele či svědka. Celá báseň je vyplněna v podstatě lineárním 

proudem motivů, pořádaných na principu simultánně porušované 

sukcesívaosti, tj. sledování základního tématu /stříhání/, 
2 

od kterého probíhají drobné epizódni digrese.

Přesto se v básni objevuje jedno místo, kter^ její mama 

jednolitost porušuje, proměňuje ustálenou komunikační strate­

gii textu Zteraínex pragmatiky: mění povahu komunikační udá­

losti/ a tím narušuje i utvořenou poetiku rolí, danou poměrem 

tezi zastřeným narátorem a hlavním hrdinou /chlapečkem/. Tímto 

æisteæ proměny je poslední verš "UŽ mu to začlo". Pro jeho vý­
lučnost - signalizovanými grafickým odloučením od strofy -mlu­

ví, Že zaznívá až po ukončení samotného příběhu - situace, a 

že tedy nesetrvává v příčinné vazbě na moti« předchozí; vyděla­

je se od příběhu, přechází od zaznamenané vnější události a 

poprvé v básni promlouvá sam za sebe narátor, který podává 

zhodnocení - byt nepřímé a skryté - toho, čeho byl dosni jen



svědkem a co se ho celou dobu jakoby netýkalo, ľímto séman­

ticko - pragmatický® určením posledního verse je příběh /sa­

zen do širšího rámce, dostává se mu pevnějšího Časového urče­

ní či vymezení v poměru k chlapečkově "biografii". Konstato- 

táním "Už mu to začlo" se praví, že to, co bylo právě vyje­

veno a co už odeznělo, je nějakým počátkem-, hrdina příběhu pře­

kročil práh; nastala mu chvíle, od které se budou v jeho živo­

tě již jednou provždy odvíjet všechny ostatní. Prodělaným úko­

nem v haličském krámu byl chlapeček oddělen od své minulosti a 

uvržen do nějakého nejistého "to".

Slůvko "to" se stává najednou klíčový® výrazem pro smysl 

textu, je povýšeno na jeho neuralgický bod. Z jedné strany se 

do něj slévá příběh /"dénotât”/, jehož ge btévá synekdochickým 

zástupcem pro poslední verš, a z druhé strany sémanticky ne- 

dourčené a volnější konotace. "To" jako deiktikua funguje 

v roli textového orientátora; stává se retrospektivním /anafo- 

rickým/ odkazem na celý příběh /bez účasti výpovědního subjek­

tu/, ovšem též "prézentním* zásahem narátora,, který projektiv­

ně /kataforicky/ odsouvá svým hodnocením příběh do prostor 

sémantické nedourčenosti. Uskutečňuje se zde tedy interferen­

ce dvou pohledů, lépe dvou komunikačních modalit - nepřímé a 

Částečně zúčastněné. Zároveň se ve slávku ”to" skládají dvě 

Časové fáze - čas příběhu a stanovisko narétorovo po jeho odez­

nění; jakési dvojí pojmenován- téhož, což lze cum grano salis 

hodnotit jako /komunikační/ metaforu: signifiant "t#" je urče­

no oscilací dvou signifié, které absorbuje - nezúčastněně zazna­

menaného příběhu chlapečka jako implikaci "počátku" a jeho 

komentáře, v němž je obsažena potenciálita všeho příštího, 

co chlapečka čeká, anebo jinak: konkrétního, významově přesně 

konturovaného a spolu s ním neurčitého, unikajícího pevnému



sémantickému uchopení.

0 "to" se poprvé v básni dělí dva subjekty - hlavní hrdina, 

ale zároveň ten, kdo jeho příběh vyjevil; představuje tax zónu, 

ve které elementární příběh se dostává — přes subjekt sdělení — 

k překročení sebe sama, odpoutává se od své doslovnosti směrem 

k přesahování zobrazeného, čímž se zároveň báseň otevírá význa­

mově eo ipso interpretačně. Jevová empirie byla najednou po­

výšena na situaci universální, svým určením na počátek navíc 

na situaci archetypálně mýtickou . To vše se stalo, amz se 

snížil účinek původního, reálného příběhu. Situaci tak silně 
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definitivní a drásavě předmětné se dostalo povýšení na obecnou 

či modelovou. Příběh si ve slůvku "to” podal ruku s metafyzikou, 

přičemž obě sféry se fúzí cele p ostoupily a přijaly navzájem 

svá určení; realita začala byt "novým mytém .

Podíváme—li se na vzniklou situaci z pozice recipientů, vidí­

me, že nastala proměna Čtenářského a interpretačního kódu. To, 

co jsme měli díky přehlednosti představené situace zjevně pod 

kontrolou, najednou se z ní vymyká. Vznikají proto otázky: Co 

mu začlo? Co znamená ono "to"? aj. - "To” jako indikátor 

"reálného transcendentna" povyšuje báseň na obecnou situaci 

- mýtus, což rozšiřuje i možnosti interpretace, které nyní 

text nabízí, můžeme za ním spatřovat dobovou situaci vězňů 

v koncentračních táborech, kteří se podrobují při nástupu stej­

nému úkonu jako malý chlapeček, konkretizaci v době vydání sbír­

ky jistě velice aktuální. Dále tentýž úkon před vstupem do 

armády; chlapeček přichází nejenom o vlasy, ale i o své "sin­

gulární” já, které je rozptýleno do nivelizovaného, vycvičeného 

davu. Zároveň si tento příběh můžeme konkretizovat symbolicky; 

ztrátou vlasů se stáváme nahými, bezbrannými; či jinak: stří­

hání představuje vnější příznak ztráty lidské identity a zároveň 

prostředek psychologického nátlaku, což dokládají ve svých svě-



dectvích i vězňové; případné tak, že zásah do vnější podoby 

se stává počátkem etapy odcizování, začíná období manipulova- 

telnosti. - Příběhem - mýtem se Kainarovi podařilo vyklenout 

oblouk mezi realitou a jejím zobecněním, přičemž mezi jednotli­

vými póly probíhá neustále plodné oscilování, jedno se séman­

ticky ’akumuluje" ve druhém a výsledný estetický efekt básně 

představuje součinnostní spojení obojího.

Snad lze Kainarův poslední verš brát i ve vztahu k jeho bás­

nické metodě - jako skrytou tvůrčí sebereflexi, kterou básník 

vyslovuje tezi, že vždycky na určitém stupni, po dosažení něja­

kého cíle přichází "to", a má ho proto také každá básnická vý- 

pověá, pokud chce být výpovědí i básnickou. Jinak řečeno: každá 

báseň má nejaké "to", kousek transcendentna, který jen tak ne­

vydá. A i když přijdeme na všechny její "fígle" a odhalíme v ní 

veškeré významové nositele, vždycky ještě něco zůstane. Jako 

by každá báseň měla špetku svého tajemství, které si nechává 

pí o sebe. ...úze jít o ’ to" jako Černou skřínku či třináctou 

komnatu, do níž nepronikneme, nebo třeba jenom o "to", a možná 

ze jde o "to" úplně jiné. Přitom v Kainarově případě se nejedná 

o nástavec nad příběhem, ’ to" se zde nestává pouhou transcen­

dentní patinou; jeho zárodky, účel i smysl jsou v příběhu, kte­

rým jsme orientováni v interpretačním nalézání, ovšem který zá­

roveň pomocí slůvka "to" opouštíme. Přitom odcházíme od příběhu 

malého chlapečka s vědomím, že realita je nepřevoditelná do ji­

ného, paralelního /alegoricko - symbolického/ plánu, ani při svém 

přesahování. - Ve stejné sbírce si můžeme totiž přečíst expli­

citnější "vzkazy", podstatné pro Kainarovu básnickou metodu, kte­

ré nám též mimoděk pomáhají v hledání smyslu naší básně :’A "Myslím, 

že smysl té příhody / Byla ta příhoda sama" /b. Kdo je dlouhá 

oceň/, eventuálně též "Svět jenž se nepodobá / A jest /



Chci mít tady” /b. Dívka která léčí květiny/.

Konstatovali jeme, že posledním veršem je Kainarův příběh 

proměněn v elementární, prvotní lidskou situací; závěrečný tex­

tový segment představuje tedy explicitní završení; dokonává z po­

zice mluvícího subjektu to, co se před tím odehrávalo pouze 

ve svědeckém zaznamenání viděného příběhu. 3 principem uvádění 

elementární a počáteční situace se u Kainara setkáváme častěji; 

např. v básni Jaký to s ním bylo /ze sbírky Lazar a píseň/, kdy 

se jedna situace /padání/ stává "incipitem" i "explicitem” ži­

vota. Kainar předv-dí fiktivní a anonymní lidský životopis, na 

jehož počátku i konci se objevuje lidský pád. Jde pokaždé o ten­

týž úkon, ovšem vždy s jiným důsledkem a zároveň také v jiném 

situačním a významovém kontextu, v proměnlivých - reálných i 

symbolických - vztazích k lidskému životu. Zároveň jako by bylo 

poslední upadnutí - smrt předznamenáno již prvním pádem batole­

te.- Shodného konfrontování "počátkového" motivu na začátku a 

na konci textu využívá Kainar i v básni Jak ulovit štiku dlou­

hou jako stehno antické bohyně /ze sbírky Včela na sněhu/; 

k kompozičně exponovaných místech /na začátku a na konci textu/ 

se objevuje gnóma "nejdřív se musíte narodit", příčinné před­

znamenání a zároveň důsledkové završení - ve své samozřejmosti 

až paradoxní - všech situací, která Kainar v básni postupně 

"rozehrává".

Dále shledáváme, že Kainarova báseň /a její "to"/ se stává 

svébytnou básnickou modifikací programových názorů J. Chalupecké- 

ho, jeho požadavků na potřebu transcendentna v umění /v teore­

tikově studii Smysl moderního umění/: "Je tedy člověku vlastní 

nějaká aspirace, o které nemůže dobře říci, v čem záleží, když 

právě v daném světě, v onom jediném existujícím jeho světě není
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nikdy |wk^ iísto, aby vyslovila,Vrealisovala to, za Čím spě­

je. Není to snaha volit jen některou z poznaných možností 

existence. Je to^naopak touha po neznámém, po něčem, co teprve 

stvořeno býti má. f..J - je to něco, čím člověk vždy všecko 
. « 7

dané, známé existující přesahuje." Příznačné pro 

tuto Chalupeckého úvahu - i pro jeho programové články, jimiž 

dával páteř Jkupině 42 - ovšem je, že autor, ptaje se po smyslu 

moderního umění, klade si paralelně otázku po smyslu lidského 

konání a života vibecľ Vytváří svij teoretický kánon umění na 

bázi bytostné, substanciální, a proto ptaní po smyslu ikäk umění 

jako sféry lidské kreativity si v tomto Chalupeckého traktování 

vynucuje další otázku - po smyslu života a člověka. Estetické 

otázky nedostávají estetické odpovědi, ale proměňují se v otáz­

ky ontologické. A obojí je shledáno stejně reálným a transcen­

dentním, se zárodky shodného potenciálního náboje přesahu. — Kai— 

narův příběh v obráceném sledu uskutečňuje totéž ptaní: reálnou 

a realitní podstatou je najednou postaven před "to", ocitá se 

před otázkou smyslu sebe sama, zároveň před otázkou na sebe sa- 

aa, vjČí sole. A odpověď, ač výrazově představená /jako "to"/, 

se opět stává otázkou - rukavicí hozenou interpretovi.



POZNÁMKY

1 Pro Kainara tohoto období - na rozdíl od Koláře - je pří­
značná nápadnější aktivita tvaru, tzn. větší stylizovanost 
básnického projevu - spojování rozdílných námětových oblas­
tí /časté biblické a kulturní aluze/, barvitější obraznost 
i zřejmé rytmické intence ve verši. Rovněž ve sledované bás­
ni je Kainar jako autor, tj. jako sémiotický autor Aluka- 
řovského "sémantické gesto" či Červenkova "osobnost"/ zře— 
telh přítomen. Nápadná je kompozice básně se svorníkem 
hlavního motivu na počátku první a poslední strofy, segmen­
tace na osm /ve 2. vydání sbírky sedm/ čtyřveršových strof 
/porušená pouze v závěru osamostatněním posledního verše/, 
barokizující obraznost /"Jako kus masa když pleskne o zem"; 
"Toužení svědící jak uhry pod mýdlem"i"Kadeře padaly jak 
rúže do hrobu"/ a verš.* Strofa má rytmickou podobu 12-12 
-12—10, první tři verše jsou důsledně daktylské /s dominu­
jící podobou stopy xxx/, čtvrtý je daktylotrochejský. Toto 
schéma Kainar porušuje pouze v posledním verši páté a osmé 
strofy. Rytmická intence básně vynikne především tehdy, když 
si uvědomíme obecné znaky Českého daktylu: silnou stopo- 
vost /vylučující neobsazení iktové pozice slabikou neprí­
zvučnou/ a z kombinačního hlediska z toho plynoucí zúžené 
možnosti výběru z lexikálního paradigmatu češtiny /na roz­
díl od nestopového jambu i na rozdíl od stopového, ale co 
do rytmických možností variabilnějšího trocheje/.

2 Báseň má dvě verze; ve vydání z roku 1946 v rozsahu osmi 
strof, ve vydání z roku 1967 o sedmi strofách - vypuštěna 
je strofa čtvrtá /s tématem francouzské výpravy/. Na rozdíl 
od F. Všetičky /Větička, F.: Kainarova absolutně skutečná 
báseň, Zlatý máj, 15, 1931, s. 480-434/se domnívám, že je- 
j^ vypuštění je funkční a prospívá větší integritě textu;

- do jisté míry jde o zákrok zákonitý, nebot tato strofa 
tvoří nejvíce volnou - významově a časově odlišnou - digre- 
si a setrvává s celekem v nejmenší koherenci.



3 Máme zde na mysli mýtus ve smyslu prefigurace /základní 
situace/ a opakovatelnosti /stereotypu/, dvSuze sedmi 
určení, jimiž vymezuje mýtus polský sémiotik E. Kužma 
/dalšími jsou geneze, struktura, společná komunikace, 

význam, hodnota/. Srov. Kužma, E.: Kategória mitu w 
badaniach literackich. Pamiftnik Literacki, 77, 1986, 
zeszyt 4, s. 55-73.

4 Srov. názor L. Kondory, který ve své recenzi o básni Stří­
hali dohola malého chlapečka poznamenal: je to "šílená a 
absolutně skutečná ý..ý báseň, která je v dnešní naší 
poesii potovým zjevením." /Kundera, L. í Josef Kainar;No­
vé mythy. List Sdružení moravských spisovatelů, 1, 1946, 
s. 241­

5 "Stříhali dohola malého chlapečka má jednak zcela reální 
děj z holičského chrámu, ale se všemi konkrétními rysy i 
jakousi skutečnost skutečnosti neboli mythologický děj. Kai- 
narova poesie je vrchovatě nabita realitou, není však zda­
leka realistická, nýbrž vpravdě mythologická: nepojímá vě­
ci jen jako věci, nýbrž jako Šifry skutečnosti" /Trost, P.: 
0 jedné tendenci v dnešní poesii. Blok, 2, 1947-48, č. 1, 
8. 11./

6 V tomto místě nám nejde o přestup na duchovědné, iracionál­
ní výkladové postupy; naše tvrzení budiž chápána v soula­
du s tím, co jsme hledali v přechozí části; stále usilu­

jeme o nalezení sémantického korelátu tajemství a jeho 
komunikativní funkce ve struktuře básnického díla - s pře­
sahy do Širšího kontextu; čili pořád máme na mysli tajem­
ství jako kvalitu sémioticky artikulovanou.

7 Chalupecký, J.: Smysl moderního umění, Praha, Výtvarný 
odbor Umělecké besedy 1944, s. 15-16.

8 K tomu ještě Chalupecký: "Hledaje smysl umění, musel jsem 
si položit otázku po smyslu lidského konání vůbec; a tu 
jsem poukázal na přesahovačnost, na transcendenci lidské­
ho ducha jako na znak, kterým se člověk obecně odlišuje 
od bytostí jiných a který je tedy jeho znakem podstatným. 
Je-li pak úkolem člověka ve světě býti sebou samým, zaují­
mali to místo, které jemu jedinému náleží, znamená to, že



jeho úkolem je praktikovat svou transcendenci a tím 
konstituovat! sebe sama." /C. d., s. 25~26./



DRAMA JAKO STŘETÁVÁNÍ ŽIVOTNÍCH HODNOT

Václav Königsmark

Josef Topol patří k autorům, jejichž tvorba sleduje pří­

značné téma, které prochází vlastně celým jejich dílem. Sám 

své téma nepřímo komentoval v poznámkách ke hře Jejich den, 

8 níž kdysi debutoval na Národním divadle . Vyslovil tu přesvěd­

čení, že za Slastného lze pokládat jen takového člověka, který 

umí žít v souladu sám se sebou, který sám sebe maximálně us u- 

tečnuje a proto také opravdu JE. Zároveň tuto představu formu­

loval Topol i negativně proti těm, "kteří si v našem světě 

prostě jen zvykli, kteří se tu po svém zabydlili, a nejenže ne­

vědí, ale ani si nekladou otázku, proč a k čemu to všechno je!" 

Topol tedy záměrně převrací běžně přijímaný názor, že člověk 

tu je především proto, aby pracoval a žil a namítá, že přece 

"člověk žije a pracuje, aby tu taky opravdu BYL! Jakákoliv prá­

ce a jakýkoliv způsob života se mu nesmí stát únikem, nesmí ho 

,zcizit' jeho nejvlastnějšímu poslání. Musí se chovat tak, jako 

by byl skutečně na světě." Tyto zdánlivě stejné formulace vy­

jadřují paradox záměny, uskutečňované v přítomnosti. Zdánlivá 

totožnost obsahu totiž hodnotově ujasňuje vztah mezi prostřed­

kem a cílem, které jsou tak často zaměňovány.

Důraz položený na vnitřní hodnotu života i vnitřní kelist- 

vost lidské osoonosti, která musí vycházet z vědomého a harmo­

nického souladu mezi tím, jakým kdo je a co dělá, poukazuje 

čitelně k přelomu padesátých a šedesátých let. Tehdy se začal 

otevírat prostor k analýze navršených společenských rozporů 

a rodila se znova i potřeba neschematického přístupu k člověku. 

Täte kritéria se ««Sale v tvorbě nejen uplatňovat, ale současně 

k tomu vznikaly i nezbytné kulturnéspolečenské podmínky, bez 

nichž podobné úsilí nemá příliš šancí na uskutečnění. Josef To-



pol patřil v tomto procesu k autorům, jimž nešlo o politizují- 

«í uměleckou publicistiku obírající se pouze vnější jevovou 

stránkou skutečnosti, ani nenabízel jako protiváhu stehně po­

vrchní moralizující lekee, ale usiloval naopak o dramatickou 

analýzu vnitrního stavu vědomí individua a důsledků, které 

s odhalených negativních tendencí plynou jak pro hodnotový sys­

tém člověka, tak pro život společnosti.
Haa Jejich den, která sWa u počátků Topolový spolupráce 

2/
s Národním divadle« , sleduje přšdevším generační střetnutí, 

aniž by tímto konfliktem mělo být naplněno pouze určité přímo­
čaré sÁéma. Nejde zde jen o kritiku pragmatické ddformace život­

ního smyslu jako komerčně úspěšné existence, ale především o 

živé úsilí »chovat si právo na vlastní představu o životě, osvo­

bozenou od jednoznačných utilitárností• V dialogu Vladimíra a 

jeho otce z druhého dějství hry poučuje otec2"Štěstí se nedělá 

samo, štěstí dá fušku." Dohnal tím pochopitelně rozumí "štěstí* 

jako synonymum zabezpečeného života a jisté kariéry, zatímco 

syn chce proti této představě ubránit svou potřebu radosti ze 

života. Podobně i hlavní hrdina Jejich dnu Pavel cítí potřebu 

vyrovnat se sám se sebou a pak z perspektivy vlastních život­

ních kritérií učinit svá životní rozhodnutí. Pavlův návrat do 

minulosti je tu projevem nenaplněné touhy po zázemí /"...já 

bych nerad odjel, jako jsem přijeli*/, očekává, že teprve po­

tom překoná svou neschopnost vyrovnat se se skutečností, na 

kterou při svém vstupu áo života narazil.

Zatímco Jejich den je soustředěn k přímým střetnutím mla­

dých lidí, kteří odmítají převzít utilitární představy o ži­

votě, s představiteli "normálního*, opotřebovaného, často vy­

prázdněného způsobu života /al jde o rysy maloměšláctví, spo­

lečenský cynismus kalkulující s politickou přetvářkou, karié- 

rismus nebo o důsledky křivdy, strachu, obrany před nátlakem/,



v Konci masopustu řeší Topol obdobné téma už v souvislostech 

mnohem širších a záhadnějších. Dramatikův myšlenkový vývoj od 

hry Jejich den ke Konci masopustu se uplatňuje zcela prokaz. - 

telně v tom, jak se napětí mezi mikrosvěty jednotlivých postav 

a společenskými souvislostmi dění promítá čitelně i do drama­

tické kompozice. Topol především důsledně využívá vícevrstev- 

natost dění. Hlavní dějová linie, která tvoří zápletku hry, je 

rozvíjena souvislostmi okolního dění, jehož nositeli jsou ved­

lejší postavy, které tu rozehrávají svá mikrodramata, jež ú­

střední konflikt průběžně doplňují a "centrální příběh jakoby 

chóricky obklopují." V několika vzájemně propojených vrstvách 

se tu bezmála simultánně rozehrávají příběhy různého dramatic­

kého obsahu i významu. Tato velice diferencovaná významová struk­

tura dává ostatně Topolovým hrám osobitou tekteniku vnitřní tek* 

toniku i emotivní síla. Pozoruhodné je i prolínání vrstev, na 

jedné straně až fabulačně názorných, zcela konkrétních, na dru­

hé straně sledujících obecnější dramatickou perspektivu.

Zápletka hry vyvhází bezmála z klišé ideového schématu 

vesnického dramatu padesátých let. Hlavní postavou je totiž ma- 

lorolník František Král, který vytrvale odmítá vstoupit do druž­

stva, ačkoliv mu to přináší pouze obtíže vyplývající jednak 

z proměny životního stylu soudobé vesnice, jednak z důsledků, / 

které takové rozhodnutí nutně musely provázet. Ocitá se toti# 

ve dvojím ohni. Pro funkcionáře se stává politickým nepřítelem, 

zatímco pro spoluobčany, kteří už přivykli novým skutečnostem 

a přijali pohodlnější a spolu s ním i povrchnější způsob živo­

ta, je podivínem, jenž se stává terčem útoku ze zcela jiných 

příčin. Ha Královi totiž nepopuzuje pouze "zpátečnická" věr­

nost dnes překonaným zákonům vesnického života, ale především 

jeho lidská i hodnotová konsistence. Zde jsou zdroje nejen Krá-



lových přímých konfliktů , ale i příčiny jejich latentních po­

dob, jejichž původcem je především Smrlák, venkovský holič a o­

chotnický režisér, který organizuje masopustní aktivitu maškar, 

jež tvoří jednu z významných linií hry:

"Na zadním prospektu je cihelna s vysokým komínem« Bubny duní« 

Král s rukama za zády obhlíží svoje pole. Z portálu vycházejí 

naSkQryv v jejich, čele H^sar. Král stojí zády k nim. Husar dá 

ruce k ústům, napodobí amplión.

HUSAR /nadneseně/: Rolník František Král! Necht se dostaví! Ihned!

/Král zvedne pátravě hlavu. Maškary vypísknou smíchy./

KRÁL /se otočí/: Co tmi tu děláte?

MAŠKARY: Chceme si nadejít.

KRÁL: Přes moje pole?

MAŠKARY: Přes vaše pole.«».

Po několika replikách:

KRÁL: Ani šlápnout! Všude jinde si můžete nadejít, patří vám 

všecko.

HUSAR: Nám patří jenom bubínek a trubka. To je náš majetek, na­

še pejcha!

/Ozvou se bubny a trubka, velmi honosně./

Jenže to je všeho všudy jen půlka. Někdo to musí slyšet.

My si jdem pro uši.

KRÁL: Pro moje uši?

HUSAR: A pro vaše oči.

KRÁL: Pro moje oči?

HUSAR: A pro vaši duši.

KRÁL: Co máte na mý duši?

MAŠKARY: Chceme z ní něco mít!

KRÁL: To věřím! Ale já se budu dělit jen se svýma dětma: těma



4

slyším, těma se koukám, ty leží na mým srdci, do nich si u- 
4/ 

stelu, do nich se obrátím, oni budou živi z mý duše — •••

Maškary jsou vlastně svého druhu aktivním chórem hry. "Při­

hlížející", popřípadě nezdčastnčné postavy mají svou funkci už 

v Jejich dnu, v němž jsou nositeli drobných epizódnich příběhů, 

které hlavní téma zrcadlí nebo alespoň ilustruje. V Konci maso— 

pustu jsou ovšem tito "svědci" co nejúžeji vtaženi do dramatic-é- 

ho dění, které nejen rozvíjejí, ale i významově spoluurčují. Je­

jich anonymita i lhostejnost má kompozičně domyšlenou funkci. Před­

stavují diváky, jejichž klíčem k bytí je touha po zábavě. Však 

tato vnitřní lhostejnost a krutost se bezděčně odkrývá, když mís­

to tradiční figuriny, která symbolizuje pohřbívání zimy, ukláda­

jí do rakve Jindřiche. V Jindřichově duševní zaostalosti a bez 1- 

stném čistém dobráctví shledávájí právo k této záměně, jež je o- 

statněi latentním výrazem jejich nelibosti vůči Královi. Jindřich 

je totiž Králův syn a v této chvíli ještě nikdo netuší, že se 

stane skutečnou obětí hry. Náhodné samozřejmě není ani to, že 

Mladík /nemá ve hře jméno!/r který má masku Husara) je nositelem 

jejich agresivní nespokojenosti /v příběhové rovině je okrajově 

motivována jeho nedobrovolným pobytem na vesnici/. Husar ovšem 

není strůjcem masopustní hry, je nástrojem Smrtáka, který ho do 

role vědomě obsadil a celé děná nepřestává tiše manipulovat. Ta­

ké Smrlákovo jméno má vedle postupně se uplatňující symbolické 

fuhkce sivou věcnou výchozímotivaci /Smrlák ho zdědil po matčině / 

profesi/. Náhodné samozřejmě není ani tragické naplnění hry. Ji 

Jindřich, který se zprvu stává zdánlivě náhodnou obětí /vykona­

vatelem trestu je jeho otec, který nemůže «nést veřejnou potu­

pu/, je nakonec dokonce zabit. Jeho "náhodným" vrahem se stává 

Rafael, který si půjčil Husarovu masku, které chtěl použít k ne-



pozorovanému útěku 8 Marií /Královou dcerou/. Rafael je paradoxně 

pokračovatelem tématu Pavla z Jejich dnu.

Topol zde užívá vlastně metody divadla na divadla, i když 

prostředky zcizení nemají přímočarou funkci, jak ji uplatňoval 

Bertolt Brecht. Mají jednak svou organickou podobu v linii příbě­

hu, v jeho motivovaném, vlastně pravděpodobném odvíjení /maškary 

»i nejen nezávazně hrají, ale představují i samy sebe/, jednak 

plní i funkci obraznou, podřízenou kompoziční metodě, která pře­

sahuje rámec realistické hry. Jejich prostřednictvím jsou totiž 

obnažovány charaktery postav /především Smrtáka, ale i Krále ne­

Bo Rafaela/, jsou dokonce prostředkem k implicitnímu hodnocení jejich 

I jednání v situacích. Současně se však maškary samy do dění vměšu­

ji a zveřejňují v něm i své stanovisko, jehož nezainteresovanost 

je pak vědomě aktualizována v principu hry. Hra přitom nechce 

být z jejich úhlu pohledu ničím hlubším než chvilkovým povyraže­

ním, vytržením z všedního životního stereotypu. Takto zveřejněná 

funkce hry směřuje až k re«#hr^«Lní naprosté neschopnosti pochopit 

souvislosti jednotlivých událostí, k obnažení lhostejnosti hra­

ničící dokonce 8 nelidskostí, která nakonec pouze přihlíží, záhu­

bě člověka."Maska, kterou si v Topolově hře nasazují účastníci 

masopustního tažení,má podvojný význam. Navenek skrývá, odcizu - 

je a zaštiluje svého nositele před osobní odpovědností za každý 

výrok a projev. Zbavuje ostychu, společenských ohledů a mravní 

návaznosti, poskytuje zkrátka všechny výhody a všechnu morální 
5/ 

vágnost anonymity.* Na druhé straně však maska ve hře Konec ma- 

eopustu zároveň postavu paradoxně obnažuje a tedy i demaskuje.

Koncíznost vnitřní hodnotové orientace se důsledně prosazu­

je pouze u Krále, aniž by ovšem tento rys provázela jakákoliv 

idealizace této postavy. Znamená to jen tolik, že Král žije ve 

shodě se sebou samým. Zároveň ovšem, ai Král dělá cokoliv, bude



to stehně marné, protože se tím chce vlastně vyhnout světu, jenž 

  ho obklopuje* Jeho osud je v tomto smyslu v podjaté tragický»

Téma Jejich dne se přihlašuje zejména v postavách Rafaela 

  a Marie, kteří o hlubší životní postoj - ovšem po svém - usilují* 

Rafael je zjevně představitelem nekonformního mládí /však ho T-- 

jeuník okamžitě prokádruje: "Vemte si jen holá fakta: dědeček 

- zámožný stavitel, matka - utekla za hranice, a kdo ho vychoval? 

Milostpaní IV• Nebouří se pouze proti podobně krátkozrakému hod­

nocení, ale podvědomě i proti hodnotové devalvaci, kterou vnímá 

latím teprve /ale v podstatě správně/ jako odejmutí práva na 

vnitřní autentičnost* Jeho vzpoury ho reklamují se záměrnou agre­

sivitou. Rafael je ve svém úsilí dokonce důslednější, než byl 

  Pavel v Jejich dnu, proto zřejmě ústí jeho postoj až do tragických 

důsledků* Také Rafael M se vlastně musí přesvědčit, že cesta 

k nalezení sebe sama nevede přes idealizaci minulého zážitku, ái 

zůstává jeho stopa v paměti sebeautentičtější. Také přehledný 

svět steré vesnice se proměnil současným vývojem v iluzi, přestože 

•země jako kolébka a rakev existuje pod nohama člověka, ale člo­

věk se od ní oddělil a nemůže řešit svůj vztah k přírodě jinak 

než prostřednictvím vztahů, které ho spojují s velkým světem o- 
6/ 

státních lidí."

Ostatní postavy hry se však vesměs propadají do své neosob­

nosti, podřízené vlastně neautentické podobě skutečnosti* Pří­

značně se to projevuje především u Tajemníka a Smrtáka. Tajemní­

kova neautentičnost je důsledkem vnitřní prázdnoty a lhostejnos­

ti, kterou překrývá maska bodré pseudolidskosti /proti tématu 

nasky v masopustním průvodu se totiž v této hře setkáváme i s té­

matem masky jako životního postoje/# Skrývá se za ní exponent 

ideologie, kterou sice sám příliš nechápe, ale přesto se mu stá­

vá nástrojem jeho moci* Smriákova neautentičnost má složitější



významové souvislosti. Manipuluje sice s maškarním průvodem, ale 

s maškarami se nikdy neztotožňuje. Svůj zákeřný alibismus tu do­

konce dám definoval: "Kdo chce druhého namočit, musí bejt so­

chej!" Smrlák si neodpovědně zahrává s tajemstvím živpta, aniž 

ho chápe; v tomto smyslu dokonce překračuje záměrnou kompeten­

ci Tajemníkova. Neschopnost dění vskutku pochopit demaskuje lid­

skou prázdnotu Smrláka a usvědčuje ho z nelidskosti. Vždyl on 

- ne Rafael - je skutečným pachatelem, ačkoliv nemůže být nikdy 

usvědčen a podle zákona odsouzen. V Smrtákovi vytvořil Topol 

příznačný společenský produkt hodnotově narušené společnosti.

Téma hodnotového sváru se uplatňuje vlastně ve všech vrst­

vách struktury. Nejde pouze o zápletku obsahující banální příběh 

rolníka, jenž odmítal vstoupit do družstva a hledal svou identi­

tu v důstojné sounáležitosti a harmonií starého poznaného řádu, 

z něhož tu zaznívá jako ozvěna už téměř zapomenutý mýtus. /Ne 

náhodéu zůstává osamocen i Rafael, který ovšem volí cestu in­

dividuální vzpoury./ Reálný příběh získává v průběhu hry kvali­

tu obecnějšího sporu. Skutečný konflikt je ve hM však jakoby 

stále utajován a je vlastně na vnímateli, aby ho sám dešifro­

val a pochopil. Topolová dramatická technika staví totiž do po­

předí stále spíše příběhy, které si sem přinášejí jednotlivé 

/i vedlejší/ postavy, jejich emocionální napětí, zdůrazňuje 

také vnitřní metaforika dění, subtilní i bohatě uplatněné moti­

vace postojů a především složité /přitom však z hlediska samot­

ného příběhu zcela přahlednéu/ strukturní zvrstvení několika tt 

dějových pásem. Konec masopustu tedy v prvním plánu vskutku 

vypovídá o postavení člověka v konkrétní historické situaci a jar 

v konkrétních společenských podmínkách, zároveň však usiluje 

dramatickým střetáváním dospět k zásadnímu obratu, nebol "kon-
7/ 

flikt se neřeší vývojem charakterů, hýbrž jejich odhalováním."



Hodnotové střetávání h® v tomto smyslu 3 fabulaSních vrstev 

noří do hlubších souvislostí kompozičního uspořádání, do hlubších 

souvislostí práce s jazykem. Svědčí o tona ostatně i už citováná 

scéna Králova setkání s maškarami. Za situačně zdánlivě přímo­

čarým střetnutím se ukrývá hlubší podtext. Pole je součástí Krá­

lovy bytosti, je součástí i jeho mravního řádu, který má až sta­

rozákonní rozměr. Kdyby Král pustil maškary na své pole, vlasti 

ně by se jim vydal, Ha druhé straně maškarám je tato představa 

řádu cizí, snaží se proto pouze narušit Královu výlučnost, pře­

jí si ho strhnout k sobě, aby je nemohl soudit svým mlčenlivým, 

ne výbojným individualismem. Skrytý smysl dialogu zveřejňuje 

Králova odpověď, z jejíhož patosu ze ozývá biblická parafráze.

I z této ukázky je zřejmé, že Topol pracuje citlivě s něko­

lika jazykovými vrstvami. Na jedné straně usiluje o regenerová­

ní jazyka venkovského prostředí, z něhož zakládá obraznost cit­

livě evokující původní magičnost obsaženou v jednotě myšlení a 

cítění, aby ji ovšem zároveň názorně porušoval všude tam, kde 

v přítomnosti ztrácí svij obsah, V tomto smyslu ostatně využívá 

i soudobé hovorpvé městské ře či • ««týc^ízk Tento přístup zhodno­

cuje funkci jazyka v širokém rozpětí jeho komunikativního, mý­

to tvorného i estetického využití a přesahuje značně /snad jen 

s výjimkou her Františka Hrabina/ dobový kontext. Není náhodné, 

že oklamaný Jindřich útočí na Husara konstatováním-„Lžeš, Proto 

se nebojíš slov.’ Mždyí básnické ovládnutí jazyka je zde podří­

zeno morálnímu kritériu, jimž je kritérium pravdy. V tomto 

smyslu na slovo Josef Topel nejen spoléhá, ale spučasně před 

ním cítí závažný ostych. V tomto smyslu se také hodnotové stře­

távání z fabulačních prostředků přenáší až k původním zdrojům 
básnické 
tvorby vůbec, i obnovujícímu tvůrčímu gestu zakotvenému v odpo­

vědnosti.



Poznámky:

U Jejich den měl premiéru v Národním divadle 31.10.1959 v režii 

Otomara Krejči.

2. Topol debutoval jako dramatik hrou Půlnoční vítr v Burianově 

D 34 v roce 1955.

3. Konec Masopustu měl v Krejěově režii nejprve premiéru v olo­

moucké činohře /1963/, o rok později pak na Národním divadle. 

Citace je ze studie Krejčová dramaturge Karla Krause. Vyěla 

pod názvem Mosopustní tragédie v Divadle, únor 1965, str.18.

4. Josef Topol, Konec masopustu, Prahe, Orbia 1983, str.37 an.

5. Karel. Kraus, cit.d., str. 19 an.

6. Jaroslav Vostrý v doslovu ke knižnímu vydání hry. Praha 1963, 

stři 13.

7. Karel Kraus, cit.d.,str.25.



Vladimír Macura 

Šiktancovy Heinovské noci a aktualizace

žánru pásma v poezii generace Května

Šiktancova pátá básnická knížka 1 Je v kontextu jeho tvor­

by již na první pohled počátkem ohledování nových cest« Po 

předchozích Čtyřech titulech, shrnujících vždy po jednotli­

vých oasových úsecích autorovu lyrickou produkci /Tobě, ži- 

vot&ljOhlj ; ochočen jara, 1994| Vlnobití, 19Mt 2íM&9 

1959/» 6« tu poprvé objevuje celistvá, jednotně koncipovaná 

skladba, navíc se zřetelným epickým půdorysem«

Epika bezprostředná po únoru nehrála v české poezii 

žádnou výraznéjáí úlohu. Typ poémy usilující epický reflek­

tovat zkušenost války i prvních let poválečného budování, 

který byl běžný v sovětských literaturách /A. Tvardovskij: 

Dům u cesty, 194bj A. KUljašov: Prostí lidé, 1949} J. Smuul: 

Brigáda chlapců z Järvesuu, 1943} A. Nědogonov: Vlajka nad 

selsovětem, 1947/, se v našich souvislostech neuplatnil, 

a tak se vlastné epika prosazuje jako vývojový podnět v Čes­

ké poezii až koncem padesátých let. Dochází k tomu vlastně 

již ve znamení snuhy po přehodnocení dosavadní přGc/sÚtffcý 

o poezii a jejich funkcích. František Hrubín například na­

chází v epice, navíc pevně zakotvené v starověkém mýtu, 

prostředek významového zvrstvení básnické výpovědi Aromona, 

1957/» mrie xujmanová se jejím prostřednictvím dobírá ce­

listvého uchopení svého tématu ženy, objevující smysl živo­

ta v práci i v odpovědnosti za osudy svéta /] ani Curieová, 

1957/.
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Ještě výraznější byl tento literárněpolemický osten 

epiky u básníků mladší generace, jejíž jádro se seskupova­

lo kolem časopisu Květen a na jeho stránkách formulovaného 

programu poezie všedního dne, EpizaČní postupy a konečně 

epika vůbec byly generací přijímány výslovně jako vhodný 

prostředek překonání svazující dobové literární normy, pro­

sazení kontaktu se skutečným životem, "se syrovou skuteč­

ností", jako prostředek umožňující současně na nové úrovni 

"návrat ke konkrétnímu". Přestože v zápalu polemiky bylo 

výchozí "protinormativní* cítění epiky natolik vyostřeno, 

že se s ní přímo proklamativně nespojovala - zatím - možnost 

syntézy , byl v ní spatřován spíše živel protisyntetický, 

analytický, v praxi, jak se brzy ukázalo, obrat k epice zna­

menal tak Či onak alespoň u některých autorů nastoupení ces­

ty k Siřeji založené lyricko-epické skladbě ve své podstatě 

shrnující a vyhodnocující dosavadní uměleckou a lidskou zku­

šenost - a tody kc skladbě zřetelně syntetické povahy.

Na sáném počátku šedesátých let k tomu došlo téměř sou­

časně nejen v Heinovských nocích K. Siktance, ale i v básni 

Bylo to v Evropě /1 )60/ Jiřího šotoly. Šotola i šik tane mě­

li v té době za sebou již několik let souběžné literární 

cesty, nejednou se překrývající v preferovaných motivech i 

ve stylistických řešeních, a také oběma poémami vycházeli 

společně z téže tradice. Oba aktualizovali typ lyricko-epic­
ké polytematické básně, tzv. pásma \ které se vytvořilo 

v období avantgardy na počátku dvacátých let jako žánr na­

hrazující tradiční epiku a sloužící - slovy Zdeňka PeSata- 

"k souhrnnému vyslovení životního pocitu a vztahu ke světu
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v určité subjektivně exponované situaci, která zpravidla vná­

ší do těchto skladeb konfesijní, autobiografický prvek”. * 

Jotola přitom akcentoval především polytematičnost výchozí­

ho žánrového předobrazu; prostor, ve kterém se pohybuje je­

ho lyrický hrála ,4* celá luneta, kde "vše se děje a míjí", 

život je nahlížen jako nekonečný proud skutečností, vynořu­

jících se a mizejících v zorném poli, čas básně se měří na 

celý vek. Šiktane je zřetelně tematicky mnohem méně rozbíha­

vý, soustřeďuje se ke dvěma událostem nevzdáleným příliš 

ani časově /lečí mezi nimi přesně rok/ uni prostorově /dě­

lí je jen několik málo kilometrů/. Z žánrového předobrazu 

avantgardního pásma přejímá spíše onen silný akcent autobi­

ografický, konfesi jní,z|té to složky učinil vlastní osu své 

skladby.

^rávě osobní, nezaměnitelné zkušenost také obě události, 

v historickém plánu vlastně nesouměřitelné, spojuje. Drobná 

epizoda místního významu z června 1941 - vyvěšení rudého 

praporu na jednom z kladenských továrních komínů po napade­

ní Sovětského svazu Německem - vstupuje v perspektivě básně 

do přímé souvislosti s lidickou tragédií z června 1942, kte­

rá otřásla svědomím světa: obě jsou pojímány jako důležité 

formující složky autorova životopisu /Šiktanc se narodil 

v HřebeČi u Kladna, nedaleko Lidic/. Přitom včlenění obou 

těchto témat do plánu konfesijního je /svým způsobem již 

v rozporu s žánrovými předpoklady skladby pásmového typu/ 

vyhroceně kauzální, obě události se stávají přímými činite­

li básníkovy proměny. Zatímco avantgardní pásmo ve shodě se 

svým apollinairovským předobrazem představovalo subjekt
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Tak kvetou 8tmy a děti kvetou

jak oičurinské Bady#

A člověk proto v zeni této, 

je věčně, věčně nlnâÿ.

K. Šiktanc: Mičurinovi

V Heinovských nocích jsme již svědky toho, jek důraz na před­

mětnou Takticitu básnického olova obnovuje - obrazně řečeno 

- samu skutečnost, jak ji podává ve zcela konkrétních výse­

čích /"V ptáCniekém obchodě viseli kanárci / za křídlo v 

drátěné kleci"/, ve sledu významově nasycených slov /"TepeSe 

/ Auta / Prohlídky / Štěňata na provaze / A na nervózních 

holínkách / světélkující saze*/, ve výčtu údajů majících 

někdy povahu dokumentárních dat. Šiktane např. včleňuje do 

své básně i jména skutečných lidických obětí, experimentuje 

dokonce s napětím mezi úřední syrovostí abecedního soupisu 

j- “n a tradiční®! a literárními po©tuny výstavby zvukového 

plánu básnět

Doležal Dvořák 

Farský Fojtík

A farář pláče 

bezzubý

Sedali spolu u Šenfeldrů

A vyhlíželi holuby
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Jelínek Jirků

Kácl Kadlec

A tMcet ran

A echo sní

A hrobník Václav 1 ovařovský

Už zbytečný Už zbytečný

Ale sou£unita na první pohled až paradoxné, vezneme-li v 

úvahu dobové námitky oponentů poezie všedního dne, kteří 

se obúvali recidivy 4nrovostí a autorského podléhání fak­

tografii, znamenal zájem o konkrétně viděný detail také ak­

cent na vnímající subjekt, bohaté předmětná vrstva skladby 

tu totiž je automaticky chápána jako vrstva empirická, ja­

ko bezprostřední součást autorova životopisu, jeho vnitřní 

zkušenosti, příběhu jeho hledání, který je centrálním téma­
tem Heinovakých nocí.

V této perspektivě i fakt přestává být pouhým pasivně 

pí«jímaném* faktem, je přetvořen v krajně aktivní prvek 

významové stavby básne. Dokonce i suma historicky presné 

Časově lokalizovaná datace obou ústředních událostí /Červen 

194Î a červen 1942/ přesahuje vlastní prostou fakticitu a 

nabývá až. platnosti symbolu. Do hry tu vstupuje skutečnost, 

že červen je od časů "ránuovy generace až výjimečně sémantic­

kým zatíženém měsícem v české literami ikonografii: je mě- 

sicem smyslového probuzení, měsícem mládí na prahu poznání, 

ale měsícem /již díky své etymologii/ pančovaným rudým zna­

mením krve a vzpoury. Prostý "faktický” Časový údaj tok pří­

mo vytváří předpoklady pro sjednocení tématu revolty a pro-
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lité lidské krve s tématem mládí hledajícího evou cestu a 

stává se v celkovém rozvrhu Siktancovy básně neobyčejné 

nosným.

Obdobné se chovají i jiné "konkrétní detaily* v tema­

tické vrstvě poémy. No začátku "vzpomínkové" střední části 

se třeba objevuje nápadný motiv "růžového parníčku* - je 

tu součástí napůl snového obrazu ještě nevykryštalizované 

touhy mládí:

Veršíčky o řekách 

Zelená ramena 

Zátoky studené vůně 

V dálce se rozkašlal £;'j£2Ll Jl^ľl^^ 

jako když po někom stůně

Tento motiv se vrací později znovu, v době, kdy má již ly­

rický hrdina za sebou prvou ze svých určujících zkušeností: 

setkání s rudým praporem, a vrací se také v příznačném po­

sunu /"V Adice se rozkašlal Červený parníček*/, jako by do 

sebe vstřebal barevný vjem rudé vlajky nad městem, ale také 

celou jeho sémantiku. Stejně tok "etruská*, běžně kladenská 

re lie, připomenutá nejdříve v pasáži o praporu /"Vyěplíchla 

etruská / Perné krev*/ a také k němu metaforicky vztažena, 

se objevuje v závěru jako symbolické označení pokrevního 

sepětí básníka s lidem svého kraje /"Nemôžem jinak s touhle 

černou krví!"/ atd. Značné množství v konkrétnosti vnímaných 

předmělností nezůstává zkrátka z hlediska základního smyslu 

básně ničím vnějším, účastní se bezprostředně příběhu bás-
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nikova hledání u vypovídá o neu, '

’’Vývojov}" moment je v a^inovsk^ch nocích ovšem pod­

trháván i kompoziční skladbou poémy a důmyslnou, ochudob­

ní" p aci a básnickým rytmem* ^oema má především zřetelnou 

trojčlennou stavbu. V prologu, Kdy ae lyrický hrdina před­

stavuje u navaluje kontuxt oe čtenářem, zůstává rytmus uvol- 

nCüj, významově otevřeny* ctřední očdíl vSak u* nabízí zře­

telné vyhranený repertoár čtyř rytmických typů různě obmě­

ňujících společný čtyřveríovy půdorys /graficky ovčom podle 

potřeny "ro zmontovaný-" do rozmanitého počtu "řádků* /; 

tematicky p.tané odlišených»

X. ub jek ti zo v on;. kontext /s explicitne tekuti zo v tmou posta­

vou lyrického hroiny/ v zoný na téma Mimikovo mládí; opí­

rá sú o verä daktylského spádu ^aficky Členěný do pěti 

řádků.

Bylo to závratné

Bylo to k zalknutí xxx xxx xxx xxx

Troufalí Veselí i y Sní xxx xxx xx

třásly jene kmeny až krví to Šumělo xxx xxx xxx xxx 

v korunách bavorských višní xxx xxx xx

TI • Obrt!zovuný kontext /subjekt básníka není tematizován/ 

apd&tý c tématem rudého praporuj jeho rytmickým základem 

je oscislabičnt jambickč ČtyřverSí, graficky rozbité do 

krátkých řádků /první verS až na jedinou výjimku vždy do 

tří/:



A prapor křičel 

smál se 

tide

Zadaly poslední hvězdy

A dole lidi od pecí 

v dřevácích 

hnali ke zdi

XX XX XX XX

XX XX XX XX

XX XX XX XX

XX XX XX x

III. Objektizovaný kontext /subjekt básníka není tematizo- 

ván/ spjatý s tématem lidické tragédie; opírá se opět o 

jambický osmislabičný verš, tentokrát s hyperkatalexí v 

lichých verších, přičemž čtyřveršový půdorys je graficky 

rozbíjen do piti až šesti veršů:

A ráz

A dva

A kruh se úží

A škrtí tichou spící ves

XX XX XX XX X
■ * / *XX XX XX XX

XX XX XX XX X

XX XX XX XX

A slepý pes se dívá do tmy 

a zakopává o řetěz

IV. Subjektizovaný kontext /subjekt básníka je výslovně te- 

matizován/ - vytvořený refrénem s motivem heinovských no­

cí» 2e výrazně daktylského spádu, přičemž první polovina 

čtyřverší je rozložena do plti řádků grafických:
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Heinovské noci!

Lásko, 

najdu ti!

Hřebínku v závěji, 

zahrabu na tebe!

XXX XX XX XXX

XXX XXX XXX XXX

XXX XXX XXX XXX

XXX XXX XXX XXX

Rozsvilte, Jabloně, neprojím za sebe.

Nahrajú veselou! Zahrajú naději!

laková charakteristika rytmických typů ee může zatím 

zdít pouze formálně klasifikační, ukážeme si vSak vzápětí, 

jaká významové možnosti v konkrétním textu básně dané rozvr­

žení otel ' . ..ředeváím, že íto textu pí ­

di Jící lyrického hrdinu přímo do zorného pele básně jsou 

jednoznačně vázány na daktyl, zřetelně so přitom využívá 

Jistých "ele^ických", ’’nostalgických" asociací s doktylem 

v české poezii spjatých /"u mne stále daktyl pláče", P« Bez- 

ruč /, daktylské ladění také přímo spojuje příběh mladé 

touhy z prvního oddílu střední části /rytmický typ 1/ s ref­

rénem druhého oddílu /typ IV/. Refrén sedmkrát přerušující 

přímou básnickou reflexi lidické tragédie se tak stává přímo 

metaforou generačního hledání, zpřítoaňuje opakovaně toto 

téma i v druhé půli střední části, neustále tak znovu a zno­

vu utvrzuje pouto mezi ním a vnitřním prožitkem básníka. Při­

tom ovéem prvořadé důležitosti sémantické nabývá fakt, Že 

refrén není pouze mechanicky znovu citován, ale že so s kaž­

dým jeho novým užitím krátí, až nakonec zůstává okleětěn na 

jediný výkřik: Heinovské noci. Teto odeznívání se tak stává 

znakem postupného duření anu, jeho rozbíjení v přílivu tra-



11

gické dějinné zkušenosti, ale stává se současně východiskem 

pro jeho vzkříšení a přehodnocení v epilogu«

Důmyslná práce s rytmem je pak v závěrečné části sklad­

by definitivně zhodnocována. Básník je tu představen jako 

zralý, dourčený svou životní zkušeností, ale tento "stav* 

není představen pouze v rovině věcného sdělení, jímž by by­

la jednoznačně shrnuta dosavadní životní etapa. "Zralost" 

a "zkušenost" lyrického hrdiny je tu dána souhrnem zoriento­

váním jazykovětematického materiálu, vyplývá z celkového na­

sycení plánu mluvčího významy se postupně ustalujícími v 

předchozích pasážích básně. Proti lyrickému hrdinovi v pro— 

logu, jevícímu se jako "velká neznámá", stojí ve finále 

básně subjekt sjednocující v sobě vše, čím prošel, čím se 

protrpěl, napojující se vědomě a důsledně na tradici vlast­

ního kraje. Po stránce slohové je tak závěrečný pasus plný 

citací, aluzí a volných parafrází desítek motivů dřívějších.

^ruh Černé krve 

norká etruská 

Ma haldách hoří 

Procitá má ves 

Prapor se v oknech červeně směje 

Držíme ho až u nebes 

Chvěje se Tančí Křičí Šlehá 

Křeč větví Vítr 

Vyjí psi
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’’ak například na této melt ploše Čteme odkazy k ní sledu«» 

jícím veršům střední části: "Vyšplíchlo struaka / Černá krov", 

"Nikde stál na haldách / Vlasy mu hořely", "A Škrtí tichou 

spící ves", "A nrapor křičel / snil se třás", "Plátěný pra­

por se červeně rozesmál z komína martinských pecí", "A pra­

por tančil / chvěl se ... " "/ prapor křičel ... rapor se 

sví el / Šlehal" ... ".' vyjí žlutí pai" apod. A t ^ é rytmic­

ky dochází ve finále k syntéze: ruší se tu předěl mezi ryt­

my jambiekými, vázanými dosud, jak jsme viděli, k tématu 

"vnějšího světa", s rytmy daktylskými /váženými na temuti- 

Kaei subjektu/. Hrdinova konfese už není oni formálně oddě­

litelná od výpovědi o "vnější® světě", o válečných událostech, 

které básníka a jeho generaci formovaly, epická distance 

ztrácí definitivně poslední své opěrné body, sebevýpověS je 

současně výpovědí kolektivní: metrickým posadím finále sa 

tak stává ver5 jambiekého spádu /jednotlivé vesměs dvonácti- 

fádkové odstavce lze snadno přepsat ve více méně pravidelný 

desetislabičný ač dvan/cti slabičný jamb v osmiřádkových stro­

fách/ , v nímž jako by se slévaly a přehodnocovaly útržky 

rytmů v druhá Části ječtě stroze oddělených* Zdánlivě zanik­

lý refrén se tu opět vrací: "Heinoveké noci! Lásko najdu těl/ 

/Najdu tě lá ko! Našel jsem tě lásko*" Téma generačního hle­

dání se tak uzavírá v obrazné nápovědi, žc smysl cesty není 

v úniku oč válečnými zážitků, ale v jejich mužném přijetí 

j ko vlastní formující síly generačního ideálu*

Tento postoj také jinak formuluje Životní úlohu básnic­

kého subjektu - a je to nový rys i na pozadí avantgardních 

pianových skladeb* lásník eá® sebe pojímá jako "strážce pa—
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měti", lidická tragédie je interpretována současně i jako 

zločin proti lidské paměti, jako šílený pokus o vymazání 

lidského společenství z povědomí přeživších:

A už Jen 

skácet 

jabloň vrby 

A už jen potok z cesty svést 

A už jen vyrýt vřes a trávu 

Zasypat v tůních zrní hvězd 

A už Jen 

zorat 

sad a hřiště

A všechny cesty do světa 

A vystřílet houf křepeliček 

co po par čti přeletů

Motiv paměti je v Peincvokých nocích, u ciktance poprvé tak­

te akcentován a od té doby se stává vlastní nejobecnějčím 

významovým sjednocením autorovy tvůrčí cesty, jakkoliv v 

dalčím směřuje Šiktane jeřtě hlouběji k předdějinné zkuše­

nosti folklórní /Nebožka Smrt, 1963; Zaříkávání Sivých, 1966/* 

Zatím v'nk /stejně jako v následující únorové poémě 

latetická, 1961/ zůstává v horizontu zkušenosti generační, 

Z toho hlediska přestává být nevysvětlitelné i ono na první 

pohled paradoxní spojení akcentovaně lyrického refrénu - a 

také titulu skladby - právě e Heinrichem Heinern, okázale 

pro ti romantickým, "protillterárekým" německým básníkem
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19. století. Pr^vš ? hlediska generačního postoje se odkaz 

k Heinovi stává smysluplným. Generace Května v Heinovi moh­

la tok či onak spatřovat předchůdce v úsilí "o nové navázá­

ní kontaktu se životem, se syrovou zkušeností a v úsilí 

o nové pronikání nemytých a nečesaných slov do básnického 
o 

jazyka” , a tok se odkaz k Heinovi konec konců přímo nabízel 

pro posílení celkové sémantiky básnické výpovědi o generaci, 

která svou touhu po Štěstí a kráse programově viděla naplně­

nu v mezích reálné zkušenosti.

Aktualizace ?*nru polytematické básně - pásna v české 

poezii na snm^r prahu šedesátých let v Šiktancových Heinov- 

ských nocích a v Šotolově básni Bylo to v Evropě, stejně ja­

ko v poezii mladší generace /J. Hanzlík: Cesta ve sbírce 

Bludný kámen oj./ nebyla zdá se nahodilá. Adaptabilnost 

avantgardního žánrového předobrazu na nové literární potře­

by z jiné strany potvrzuje i tvorba mladé generace slovenské, 

tzv. konkrstistů, z nichž se k pásmu přihlásil Lubomír Tel- 

dek svým Severným letem /vyšlo v roce 1961 ve sbírce Jediný 

elány domov/, dá se, že tradice "pásma” patří v našem kon­

textu k důležitým formujícím Činitelům současné epizující

poezie a výrazně se podílí na její specifice.
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KOLÁŽ V DRAMATÜ

rukopis dramatu Chléb náš vegdejáí vznikl v roce 1959 ft dra- 

ztu Mor ▼ Athénách v roce 1961. V Šedesátých letech nacházíme 

k Kolářových hrách Jenom dvě stopy: roku 1965 rozmnožila DILIA 

touhou z her a roku 1966 vyžel ve íídni Unser täglich Brot. Te­

prve v polovině 80. 1st byly v nahraničí provedeny obě pantomi­

mi v rooo 1986 vySly v Edition do la différence překlady: Notre 

pain tuet id ion a La pesto d Athènes.

Obě dramata Jsou důležitým pramenem pro ujasnění Kolářovy 

tvorby 50. let, zejména pro pochopení mravní motivace Jeho umě­

leckého postoje, vedoucí vpoeled k jeho rozchodu s poezií slova.

Od konce 40. let pronásleduje Koláře otázka, zda je poezie 

schopna vyjádřit bídu a ohrožení člověka tohoto století. Mnoho­

krát bylo citováno Kolářovo svědectví o otřesu, který zažil při 

pohledu na němou výpověd věcí za návštěvy osv limského muzea. 

Skepsi k literatuře vyjádřil ve svém Slovníku techniki ’Proti 

svědectvím z koncentračních táborů mně připadala většina litera— 

tury blábolením. Když se mně později podařilo očistit některá 

autant loku svědectví, div jsem si nebral rukavice, když Jsem měl 

list nějakou knihu babí’. Se zárodkem mravního požadavku, aby 

byl básník s těmi, jejichž život je nejkrutějěí /Mistr Sun/ se 

setkáme už v básnickém deníku Očitý svědek z roku 1949: /básníku/ 

’lidský život nelze žit bez zakotvení tam, kde je neJtěSSl*«

8 tímto postojem souvisí povaha Kolářova hledačtsví v 50. 

letech. Nevyčerpává se jenom ve zkoušení způsobů, jak slovem vy­

jádřit skutečnost, ale v hledání aktuálních zdrojů soudobé poezie.
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Furls tající nedůvěra k tradiční literatuře vede Koláře od důra su 

118 vytváření k důrazu na nalézání. V souvislosti s tím se Jeho 

básnické gesto od počátku 50. let mění. Hlodá a těží poesii ode- 

Tšad, kdo žijeme, autenticitou jazykových v povědí zatěžuje tra­

diční básnický jazyk až na únosnou mes » otevírá Jej, aby pojal 

celou rozlohu skúsenosti, morálky a filosofie.

Zdroje své tvorby hledá v aktuálních a autentických svědectvích, 

»lézá je také v literatuře, jež je svědectvím života i v textech 

atarýoh kronik, v životopisech svátých, v bohatých a dosud nedo- 

itatečně využitých projeveoh lidové slovesnosti, zejména ve starých 

pranostikách, zaříkávadlech, příslovích, přísahách, svědectvích, 

trastech, v receptech a návodech, v říkadlech,v nonsensu a morbi­

ditě pohádek. Spolu s útržky městského folklóru je pečlivě zapisu­

je, ukládá do deníků a do básnických knih.

Tady se Kolář vzdává svých osobních uměleckých ambioí a dává 

svou osobnost do služeb sv deotví o utrpení a ponížení člověka. 

To jo nejzazží hranice, kam ve své tvorbě, spočívající vo slově, 

došel. Tvorbu učinil cele věcí etiky. Jejím cílem přestaly být vy­

tvářené artefakty, ale zprostředkovávání - poezie jako svědectví. 

Básnické dílo se stalo orgánem mravního nespokojení.

Do těchto souvislostí patří Kolářova dramata.

První, co na Kolářových dramatech zaujme, je jejich překvapivá 

souvislost s divadlem absurdity. Absurdní se u Koláře začalo obje­

vovat na počátku 50. let v autentických ohlasech skutečnosti a sto­

jí i u vzniku skladeb Prométheových jater, kde najdeme výmluvné 

motto z Ladislava Klímy» "Ale k čemu ta strašlivá komedie? Proč 

toto váo?".
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Absurdní v Kolářových dramatech nesou především groteskní 

llalogy, obnažující život jako dění bene smyslu* Poselství Kolá- 

fary beznaděje má ve srovnání s dramaty a texty Bečkattovými zře­

telněji reálný náklad* Kolářův groteskní dialog stojí na reálném 

Intimním ivotním Mžitku, na vyjádření reálné společenské situ- 

ico - někde jo dokonce joj ich přímou parafrází* A hlavně i beznaděj 

kolářových dramat má motivaci spíže společenskou a mravní než filo- 

Nflckou. Při bližSím pohledu na dramatický text obou her vyvstává 

jejich přece jen mnohem vStSÍ souvislost s Kolářovým básnickým dí­

lem než s absurdním dramatem* Forma hry Chléb mlž vendejBÍ má blí- 

iko jednak k faktuře velkých básnických skladeb, jednak k pokusům, 

které Kolář podnikal v 50. letech* Mor v Athénách zřetelným uplat- 

Báním techniky koláže tvoří jakýsi most mezi Kolářovou literární 

koláží a koláží výtvarnou*

I ve srovnání s autentickou poezii Cerné lyry představují obé 

dramata extrémní “černou” polohu Kolářova díla. Kdežto Černá lyra 

byla pevné vázána na konkrétní svědectví světa "lidské podlosti”, 

jsou dramata básnickým zobceně jím oumy jednotlivých svědectví a 

vlastního poznání. Vyrůstají a nich a míří nad ně. Z trosek svě­

ta podniká Kolář pokus rekonstruovat v dramatech jeho celek. V 

něm už nejde o jednotlivé podlosti a krutosti, ale o vyjádření 

podstaty zla* Hry pak nemohou být než výkřikem básníkova zoufal­

ství nad shovadilým světem bez pravdy, bez lidskosti, bez řádu, 

beze studu, beze smyslu a bez budoucnosti* Charakterizovat jejich 

obsah je skoro tak obtí né, jako je nemožné vyložit obsah dramat 

Beckett ových.

Destrukci světa odpovídá rozbitá tradiční dramatická forma* 

Černou komedií Chléb náä vezdejší nás nevede dramatický děj* hra 

má jediné dějství tvořené z dvanácti výstupů, které jdou za sebou



rnepřetržitém sledu a připomínají nejspíš básnické obrazy, jež 

les přesnějžího o hra ni červí plynule přecházejí jeden r druhý« Jsou 

míjen spjaté hlavními postavami, společnou atmosférou, vyrůstá^ 

jící především a dialogů několika dvojio s často těžko sdělitelným 

stolon« Protože všechny jednotlivé výstupy vlastně představují 

opakovaný základní pooit vad jemného nedorozumění mezi partnery, 

uäorozumění mezi jedincem a světem, mezi lidskou podstatou a při­

řknutou rolí, nedorozumění, které prohlubuje sama řeč, protože stra- 

tllz vazbu na označované, - nevytvářejí jednotlivé výstupy drama- 

tlokou gradaci, ale jsou vpodstatě variacemi základní situace« Tu­

to vlastnost svého dramatu Kolář zdůrazňuje už tím, že je komponu­

je v jediném dějství, a také tím, že jim předesílá prolog nazvaný 

Jáma, uvádějící nikoli do očekávaných dějů, nýbrž do smyslu.

Prolog je ozhačen jako předehra. Tvoří ji rozsáhlá báseň , vy­

jadřující ve zkratce hlavní myšlenku dramatu. Báseň na místě pře- 

iehry má dramatickou funkci v tom, žo je libretem pro pantomimický 

výstup« Zde so ozývá Kolářovo tíhnutí k poezii akce, k pozdějším 

Manickým nZtoxhl^J^j^^ konkrétnost a předmětnost Kolářova

vid ční a myšlení je tak silná, že přechod od poezie k libretu pro 

pante almu je téměř neznatelný« Předehra má vpodstatě stejnou scénu, 

ta jaké se později odehrává vlastní drama: obnoženosti výpovědi, 

vyslovené básnickou parabolou, odpovídá i obnažená, prázdná scéna«

Drama je plnější, je zalidněné postavami i osudy« Jako dějiš­

tě předepisuje Kolář pokoj, kde se dá bydlet: dva kusy zvetšelého 

úbytku, otoman a poničený jídelní stůl« Na stěnách nese pokoj 

stopy po lidech, kteří ho obývali: obrys postele, toaletního stol­

ím, kredence, obrazů« Ne před psané scéně poznáme Kolářův starý 

Mjem o objekty poznamenané člověkem, vypovídající o jeho přítomnost 

1 o etapách jeho osudu, který o nškolí : let později dává vzniknout 

ilouhó řadě objektů výtvarně pojednaných stopami člověka«
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V předehře je scéna už prvním paprskem světla představena jako 

sela - proto jsou lidské stopy na stěnách jiné než na jevišti vlast- 

uho dramatu* US tento detail jo pro funkci předehry příznačný: 

je tu exponováno naše e přímo# co 3 jednotlivých výstupů teprve vy­

plyne*

Pantomima je rolí klauna# tradiční figury# která umocňuje před- 

itavlt člověka v mnohosti jeho rolí a zároveň v obnášené lidské pod— 

itatl* Vlastností klauna je jeho proměnnost# schopnost názorně zr­

iadili situaci# v níž se ocitl# zatímco vlastností jeho bytu je ne- 

proměnnost# stálost* Kontrast mezi klaunovou aktivitou a jejími oka- 

ižitě viditelnými výsledky ukazuje k na proměnno stí člověkova pobytu 

!» světí*

Klaun svým počínáním a poznáním identifikuje místo svého poby­

tu jako celu a svět jako věz o ní: kdykoli pohlédne na kteroukoli mě 

M stěn# umocňuje se ho úlek a odušení* Snaží se a místnosti unik- 

zut# buší na dveře a čeká "se kloněnou hlavou jako nad hrobem0# po 

irahém zaklepání Seká "s útočným neklidem"* Když so dveře otevřou# 

daun v nich otřesen pozoruje# co se za nimi děje* To se odleskem 

Sehrává v jeho tváři: směs humoru a pláče# smíchu a hrůzy, kterou 

posléze neunese* Když se dveře zavřou# na scéně zůstává klaun pod­

lomený poznáním* Po chvíli se vzchopí a začíná hledat# co mu zbývá# 

lo má* Z kapes vytahuje nejrůznější předměty# hraje si s nimi a zase 

je schovává* Při přecházení scény zakopne o svůj klobouk# sehne se 

í němu a spod cylindru vytáhne dlouhou dutou kost* Dutinou kosti se 

podívá do obecenstva a znovu so ho zmocní zděšení* Otočí kost a opáč— 

lým koncem vidí cosi jiného# uklidní se# děs vystřídá radost* Osm len# 

dedá pod kloboukem dál* Jo to pokračování předchozího hledání po 

bpsáoh* Tohdy si nad obsahem vlastních kapes uvědomoval# co má# ny- 

d postupuje dál: hledá# co může okolo sebe najít, co pro něho má
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ilcolní arrêt a oo před ním skrývá. Z jistu jej rouěku, ozubené kolo, 

ifSieoí hasajku, s^aek klíčů, želízka. Všechny předměty jsou mu 

ikoro k ničemu, Jonon rourka může posloužit jako kapesník nebo sa 

úplatu no reoedrsnd krlhoty. Ke klí čta nam" hledá otvor v sámku, 

ni data neodonkne, aby osvobodil řeč, data «ůstávají stálo němá, 
hláska fundují - uvázne v nich rukou. Kdyř se naposled podívá pod 

klobouk, cylindr ao propadne o «tetane po něm díra v podlaze. Znovu, 

potřetí přichází okamžik, kdy se před klaunem otevře svět. Tentokrát 

Med odvahu, bojí se nahlédnout dolů. Plive do Jámy, jakoby plival 

lo studny, aby viděl, jak je hluboká, a uslyší s ní zoufalý výkřik. 

Me ohlaěuje Kolář vrchol předehry. Klaun pozoruje, že půda &a před 

pod ním rozpaluje - jak by ne, když se pod ním otevřel svět a tím 

»rěten Je peklo - začne se zbavovat všeho, oo má, vloho, oo mu svět 

poskytl, hází to zs potlesku či pískotu neviditelného obecenstva do 

|ámy. Jenom tělíska nemůže stáhnout z ruky. Zůstane stát polonahý 

w stopami po ranách bičem a s modřinami po kopancích, bes pomoci, 

lonečnč si no čími uvědomovat, kdo vlastně je. Zacvakne do pout i 

Iruhou ruku a znovu, jako on počátku, tluče do dveří. Solná se po­

zři do tmy jako na a Šátku předehry, snoví ji prořízne pruh světla 

pronikající špehýrkou, snoví se otevřou dveře a - "na scénu vletí 

ručník”, Ted už nemůže být pochyb, klaun definitivně pochopí svoji 

roli a je připraven odejít jedinými dveřmi, které vadou z cely, a 

jsou to ty, sa nimiž na sačátku spatřil něco, oo ho naplnilo hrůsou.

V pantomimické předehře Kolář využívá klaunské tradice s její- 

d konstantními prostředky,s řadou vždy se opakujících rekvizit 

/cylindr, rourka/. Kolář přesunuje důraz no tragický pól klaunatví, 

teré bývá spíše komické nebo tragikomické. V jeho pantomimické 

tlauniádo jo napětí ne si klaunskými gagy a smyslem, který ja krok 

sa krokem odhalován. Spolu a klaunem v tomto procesu odhalování
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hrají významnou roli svitlo, zvuky, věci. VSeohno míří k obr» žení 

smyslu« Světlo pomáhá od samého počátku identifikovat skutečnou 

řunkoi prostoru jako vězeňské osly, zvuky pomáhají ujasnit klau­

novo postavení /potlesk, pískot/. 'Te.’výraznější rekvizitou jsou 

pro Kolářo věci - přesně oddálené funkcí. Klaun manipuluje s dvo— 

jimi věomi: opotřebenými, potlučenými, mrzačenými — tc jsou včel 

8 lidskými stopami - věci pro člověka, Nikoli náhodou je klaun ta­

há s kapes. Druhé věci nalézá mimo sebe, skryté — to jsou věci proti 

člověku: oaubené kolo, svěrací kazajke, želízka, smyčka. Když se 

před klaunem otevře peklo, »opakuje anovu hru a věcmi jako v první 

části výstupu, ale jinak. Zatímco tehdy viol objevoval a snažil 

89 přisvojit si je, nyní je hází do horkého jícnu, a to jsou práv# 

tyhle nalezené viol. Některé věci mají dvojí rolii ručník vhozený 

do osly přestává být ručníkem, stává symbolem transportu vězné. 

Tržen na jeviště, hraje už jenom ve své symbolické roli.

Dění probíhá na scéně ve třech rovinách. První se odehrává 

ao 16 na sodně - je to fysické je nání klaunovo. Druhé doni so ode­

hrává někde jinde i sa dveřmi, které se na obvili otevřou, někde 

saurem k jevišti, tom klaun pohlédne dutou kostí jakoby se díval 

dalekohledem. Toto dění je neviditelné, divák je odkázán m svědec­

tví výrazu tváře a pohybů. Krom? toho se v předehře odehrává ještě 

to hlavní: vnitřní stav klaunův, zrcadlící vývoj jeho poznaní. To­

to dění se v průběhu výstupu stává stále zřetelnější. Teprve když 

klaun uviděl a všeho se zbavil, když stanul v pozoru se zavázanýma 

očima, odevzdaně, možná se dveře otevřou.

Absurdnost závěru Je v tom, že ekáy až se otevřou právě ty 

dveře, aa nimiž uviděl něco, co nedokázal unést. Cesta ven není 

pro klauna cestou do svobody.

Chléb náš vezdejší se odehrává na jediné scéně bez proměn 

nerozdělený do dějství. Tato formálně zdůrazněná Celistvost není
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upisováním požadavku jednoty času, místa a děje, je to celistvost 

línem zdánlivá, asi taková, jakou se představuje svět modernímu člo- 

llku - také jako oelek, ale cizí a nesrozumitelný« Kolářovým drama- 

Um jako kdyby náhodně procházely dvojice nahodilých hrdinů, obje« 

«Jí se - stejná - v různých situacích a různé - v situacích stejných 

li obdobných« Převaha dvojic v této hře souvisí s dialogičností Ko­

lářových dramat« Dialogy, - postavené na otázkách - představují 

Má^« Monology* které čas od času přeruší sled dialogů /osud, Sot- 

u/, tlumočí ovědectví.Spolu ce všemi jednotlivými prvky, ktoré 

Mář uvádí na scénu, so stále prolínají.

Podle dílčích témat o obsahů, podle jednotlivých mluvčích, kte­

ří je tlumočí, lze Chléb náš vezdejší zhruba rozdělit na dvanáct 

Keti« Postavení částí v dramatickém ději, jejich vzájemná nesou­

vislost vytváří dojem, jako by Sic o sled samostatných výstupů, ač- 

wll ve svých obecných významech gejšou výstupy vůbeo samostatné, 

mycí jim propůjčuje teprve celek« Způsob, jakým s nimi autor v dra­

utu nakládá, o tom svědčí nejlépe« Nejenom že své drama nerozdělil 

formálně do dějství, ale jednotlivé jeho části ani přesně neohrani- 

!il - leda odchodem jedněch a příchodem druhých postav. Drama se na 

jiné rovino a s jinými aktéry odohrá v' dál, dokud se na scén» neob­

leví znovu ti, kteří před časom so svým tématem odešli. Dalo by se 

Kol, Re jednotlivé části skládající selek vlastně nikdy nekončí, 

jsou pouze přeruéovány, aby se později znovu objevily - bud aby na- 

Msaly na přerušené, či aby začaly nové tém. Casto se v pokračová- 

lí setkáme s jinak sestavenou dvojicí nebo naopak se stejnou dvoji­

li v jiné roll« Není těké postřehnout, že přeobsazování rolí souvi- 

lí s kolářovským principem variací. Nejvýraznějí je variace použito 

r 'Ivodu a v závěru hry. Úvodní dialog se téměř doslova v závěru dra- 

ztu opakuje mezi jinými postavami hry a tázání, jimiž se hra oteví­

rá, se v samém závěru, nezodpovězená, vracejí«
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Závěr, vytvořený z variací úvodních otázek a výkřiků, stvrzuje, 

i křivkou, po níž se pohybují Kolářova dramata, je touh. Co se ode­

* fárá mezi za Šátkem a koncem hry, je v kruhu uzavřeno, je stále u- 

jitř. Děje dramat jsou neukončené, protože jejich začátky a konce 

;aou totožné.

Základní obecné otázky Kolářova dramatu Chléb náš vezdejší 

!»u exponovány hned na jeho počátku v úvodních slovech jedné z 

lamích postav. Zjednodušeno vyjádřeny zní: Kde jsem, kdo jsi, 

B se se mou děje, kudy odtud a kam. Táže se hrdinka, která se po 

přičti pohybuje nejistě, přičemž nejistota se netýká jejích vlast- 

lích pohybů, ale reakce na okolí, protože svít, který ji obklopuje, 

uprohlédá. Nevidí, koho čeká, neví, odkud přichází, není si jistá, 

džud k ní doléhají zvuky. Za touto "nevidomostí" je, zdá se, skry­

la neprohlédorost. Jé^tu o básnickou metaforu, o fyzickou konkreti— 

Boi nevidění, neprohlédání, které se rovná slepotě. Tento princip 

»nkretizaoo pocitů a myšlenek bude hrát v pozdějším Kolářově díle 

itále důležitější roli.

Nejen klaun z předehry, 1 postavy dramatu se Často chovají 

vito kdyby byly v cele. Vězení je na scéně exponováno v přímém i 

ľ přeneseném smyslu slova. Představuje místo člověkova pobytu ve 

(řitě - nikoli peklo, které se před ním otevře, kdykoli pohlédne 

to, - a je to místo dokonce čestné: "Ano, je to vězení, ale kde je 

lutnljfií místo na zemi".

Dlouhá dutá kost sehrává ve hře tutéž roli Jako v prologu.

Myš na scénu vtrhnou muži se sluchátky na uších, báječně se baví - 

lokud jeden z nich nezakopne o kost. Stačí, aby si ji nasadil k oku, 

aby Jí pohlédl do obecenstva, a smích utichá, protože všichni vidí, 
jak hledícímu tuhne tvář a v tváři ae objevuje hrůza. Jeden po dru- 

Uin si podávají kost Jako dalekohled a jeden po druhém zhroucen mi­

lí y kulisách. Všichni nahlédli před sebe, předa všemi se zjevilo 

peklo. Jen slepý se usmíval. Soóna a kostí je symbolickí: předáno—
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»nává la ždý pohled ně krm za, nad svou vistni existencí* Tam na- 

Uédne an dveře a go dveřmi vidí náš osud. Tím osudem je groteskní 

figurka prostovlasého bionická s brejličkami, který odříkává sve- 

lectví o své činnosti aa války v anatomickém ústavu v Gdaňsku, kde 

pdle receptu prof* Spannern vařil a lidského tuku mýdlo* VýporM 

iřipomíná autentickou poesii Cemé lyry - obdobná autentická výpo- 

M o práci v kamenolomu se objeví ječtí v druhé části dr matu* 

Wdectví mladíkovo je zároveň soudobou ozvanou básnicky přetvoře- 

lých starých návod1 a receptů*

Důležitým prvkem komedie Chléb náš vezdejší jsou h£X> vycháze­

jící a podoby folklórních slovních her* Hra na staré téma co tam 

Udí3? souvisí 8 pohledem aa dveře a s pohledem dutou kostí. Jiná 

Ira, hodina poezie zasahuje hned do prvního dialogu mezi Elou a 

tam, vstoupí do něho Zaket: "Pane, smím vás obtěžovat o hodinou 

pešie?”. Je naléhavý, a tak Leo začne odříkávat něco jako básnič­

tí aadání sestavené ze slovníku konvenční přírodní lyriky, ale po- 

itopnč ee Leovy verše promčKují prudkou kolářovskau pbrasnostíí «Aä 

třetiny vystřídaly/ sloupce malého ožne move tele,/ propukly kouře 

racích,/ ale jakmile vtrhly na nebo ryby,/ vše ztichlo*” když 

áitel přeruší sled obrazí otázkou: Co se stalo? s lidmi?, následuje 

třetí vrstva básnět "Lidé se proměnili v to,/ co leželo v jejich 

dtrui v kel už krve a vizitku,/ snubní graten a íítAcX tát,/ titul- 

ty v novinách a čtyři esa,/ v rozžvýkaný slovník/ ceník obchodního 

I»qu,/ poMtomí známku a houbu výbuchu,/ dutinu vlnovky a potlesk,/ 

Mlub píry a tmy". Hodina poezie míří rychle k demaskování faleěné 

role uměnít 

laket: Kdy bublají v knihách potáčky limonád? 
40: Vždycky, když se vraždí* 
lakett Kdy cvrlikají skřivánci v partiturách?
40: Vždycky, když milióny hladoví* 
laket Kdy rozkvétají paloučky na obrazech?
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io: Vždycky, když nestačí žaláře, 
tot: Kdy jevifitl pocukruje láska? 
io : Vždycky, když je udavač štvi ctí.

Umístění Hodiny poesie v úvodu komedie ukazuje na souvislost 

ilářovýoh dramatických textů s jeho dosavadním básnickým dílem, 

(příznačné, že zatímco repliky, které rychle posunují dej, jsou 

•prosto strohé, neliterární, dokonce neosobní, dialogy, patřící 

iher uvnitř komodle, připomínájízvláštnosti obraznosti a metafo- 

Iky Kolářova bionického jazyka.

Už v úvodu padla zmínka o starých zaříkávadleoh, přísahách, re- 

ipturáoh a návodech jako o jednom se zdrojů Kolářovy tvorby z páde- 

itýoh let. Všechny uvedené formy dnes zaujmou svou slovesnou, bás- 

tokou hodnotou, v níž čas posílil jejich estetickou složku a potla- 

11 jejich účelovost. Koláře však zaujala sama forms spjatá neoddéli- 

1118 s Jejich posláním, s jejich účelem, zaujala ho jako projev pří- 

ůo, často magického oslovení adresáta. Právě toto namíření, tato 

Klativnost návodů Kolářovi vyhovovala jako forma, kterou v padesá- 

foh letech hledal. Připomeůmo si, jak bohatě je této formy využito 

i sbírce Vršovický Ezop. Komedie Chléb náš vezdejší vznikala v ča- 

iré blízkosti této sbírky a využití stejných forem v obou dílech 

rtvrsujo i blíž o st jejic' zdrojů. Kolář jich využívá k vyjádření 

sto nejasných, ale tí tvých životních pocitů nebo k odpovědím na 

mdpovédltelné otázky. Zaket se ptá na lék proti šílenství. Vabíd- 

rtý lék je parafrází složitých receptur starých zaříkávaček, určených 

přípravě léků jisté na obyčejnější choroby než je šílenství: absurd— 

ut receptury však více vypovídá absurdnímu šílenství moderního svě­

tí "Třikrát obejdi prázdnou kolébku/ naškrab třísky z devíti prahů/ 

piliny z kopyta koně prvně kovaného/ Ostřihal dítěti pramének vlasů/ 

Mej vosí hnízdo.V.atd. Moderní recept šíleného lékaře je vedle to- 

lasximálni věcný a racionální: "Vezme se pět kilogramů lidského tu- 

l/10 litrů vody/ 500 až 1000 gramů žíravé vody/ vše se nechá 2 až



— 12 —

i hodiny povařit/ a dá se vychladnout/ Mýdlo samo vyplave nahoru/ 
t zbytky slétanou na dne/.• .atd%

lira na pohádkový motiv Stolečku prostři se vychází z pohádko­

vého nánsensu, ale Je naplněna zkušeností moderního světa násilí 

(degradace člověka. Míří k z věru: 

fera: Dom strom rozřež ukazováčkem
a prkna rozestav na křivek 
aby pěkně prosohla 
Až po zahuknuli Zazvoní 
naotav Je do prúdeIŠáku 
přidej ruřín 
ohnila brambory nebo mrtev 
a vař v slzách o hladu 
dokud nebudeš zastřelen 
polit methanelem a spálen 
rozemlet v drtiči kostí a napytlován 
AŽ pohnojíš pole 
vyženeš v klas a znovu se vrátíš 
na stůl domova 
odříkej násobilku 
vyjmenuj jména savci a králi 
přezpívej nějakou starou píseň 
přečti stránku z Danta 
vezmi kladívko hoblík dláto pilku 
plivni do dlaní 
a udělej coby švec beznohý stoleček 
Do nejdelší smrti se budeš mít 
Jako husa v nebi.

Hry vyjevují většinu významů Kolářovy komedie, dra na téma hrů- 

V před budoucností Jaké to tam bylo? jakoby vracela na scénu zkuše- 

wst všech, kdo pohlédli před sebe dutou kostí. Týmž pohledem je svě* 

lectví člověka, který ae o každým probuzením vrací vždy a celá sta­

letí zpátky a odpovídá, jaká ta budoucnost byla, a jaká je tedy če­

M* Reakce na sdělené poznání je vždy trapně stejná, opakuje se v 

ibněnách znovu j udupali mě, upálili mě, snědli mě, odstřelili mě, - 

i nakonec svědka sežral i hmyz.

Hra Cg Je to?, pro lína jící závěre Sně scény komedie, je vyjádře- 

íz vyprázdndnostl řeči i ztráty obsahu života. Na počátku Ela nero- 

zaí, oo je to;na věky věkův. Každá Leova od poved, konkretizující 

pojem času, je novou Klinou otázkou. Otázky tvoří řetěz a nikdy ne- 

ionSÍ.
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Všechny scény, jakkoli jsou groteskní, jsou vlastně reálné, 

tom také spočívá jejloh tragičnost, V základech této černé korne­

le je zkušenost a degradace lidství, jež na jedné straně rodí bo- 

lot - /ne náhodou jedna a postav vypočítává čtyřiačtyřicet adjektiv 

fo bolest, a to ještě zapomněla na adjektivum krutý/ - a na druhé 

itraně plodí podlost. Kolář ováta hájí člověka z nařčení ■ podlosti, 

ne řečeno snímá s prostého člověka část jeho odpovědnosti: "Co 

hcou na prostých lldooh? Zastyděla se snad jediná hvězda? / éedna 

ko druhá viděla ty zvířeckosti/ a všechny stály jako dojnice/ a 

řece stačilo tak málo,/ tolik mrtvých na tak málo,/—Sádná nehnula 

mou./ Jo to jedna větší svině než druhá,"

Obecným smyslem většiny jednotlivých scén, vlastností všech fi- 

p je krize Identity, Jedna z postav, která si uvědomuje, ji řeší 

Ikto: "Napsal jsem si v koupelně na zrcadlo TO JSJí JÁI A od těch 

lob sl nelámu do kalhot, Že ml kvartýruje v bytě cizí chlap, šedivec."

Četník pan Ledví vraní na soénu se slovy: "Jste,,,všichni zatče- 

li. Jste všichni zatčeni, A bude pokoj. Slyšel neslyšel, viděl neviděl, 

bkoj.” Stačí však, aby se ozval hlas z megafonu a situace se rázem 

rojně ní ve výslech, z četníka Ledví se stává svědek, který je zcela 

laooi megafonu. Ten s ním nacvičuje výpovědí no soudní přelíčení, 

jejímž předmětem jsou ustavičné nevěry posedlé paní Ledví, jakoby 

iním na přeskáčku procvičoval školní látku. Funkci megafonu pak ne— 

pozorovaně přebírá Polo, k němuž se ještě před chvílí při vstupu na 

lerlště četník obracel se zatýkací formulí.

bio: Znamenitě, ještě nějaký čas pilovat a požádáme o proces. A 
12. května?

Setník: Kdyby nebyla taková potvora, mel bych ji rád. Má jazyk věčně 
v poklopci. Ale je s ní psina.

lilo: Ano, navrhneme doživotí a budem to mít s krku.

V tomto okamžiku přestává být jasné, o jaký proces Jde a proti 

tara je chystán. Jde skutečně o rozvodové řízení? Komu je pak určeno 

iořivotí, aby byl konečně pokoj? Vždyť právě tak se učili zpaměti
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ré výpovědi kandidáti doživotí a oprátky v jiných procesech, 

průběhu nácviku na prones ne četník proměňuje v šampióna v běhu, 

idol, a něhož povstane gangster e vysokým spolaBánským kreditem., 

í scény odchází pan í*edví aase jako četník.

Lidé v komedii stále mění své role, ohvíll jsou v niob sami se» 

tu, ohvíll někým jiným, někteří se stálej mění jako chameleón. Kro» 

i kého jsou lidé proměňováni podle situace a Bájni jiných.

Jaký je obsah her, které naplňují Kolárovu černou komedii, 

ijlépe vyjadřuje dialog Sake ta a Tery:

iket: Dne 16. toho měsíce přišlo ke mně naše svědomí a vydávalo se 
sa náš osud» S>bt Co to byl život, slečno?

krát Hra.
Učetl Co je to HRA? 
tra : nevíra.
iket: /Obrátí se k Leovi./ Příteli, co tp byla hra?
ill lira? To, co dělán..Opřít se o seč, zakrýt oči a počítat, 
ira: To jo snad život.

Druhou Kolářovu hru Mor y Athénách otevírá rovněž pantomimická 

fedehra nazvaná Svetlo sveta, a stejné jako klaunská pantomima ko 

mdli Chléb náš vezdejší, 1 ona je nejdUežltější a nejcellstvější 

fotí dramatu. I když jejich žánr je rozdílný, mají mnoho společného, 

i scéna, předepsaná pro Světlo světa, připomíná scénuj v níž se ode— 

lávala klauniáda předchozí komedie; vyjadřuje týž výtvarný názor - 

nad ještě výrazněji. Základem interiéru jsou opět zdi a Jejich vý- 

Tarnu řeč. Zdi nejsou pouhým pozadím, před nímž se odehrává děj, 

nejsou ani Jenom manifestací výtvarného názoru, lečí zdí jsou sto-

y po lidech, kteří v nich žili. Vrstevnatost struktur na zdech jo 

letněním Basu: porušen místa dávají průhledem do spodních vrotov 

ihlédnout svědectví lidí a času.

■Hz stěnách z ocelových plátů kdysi bíle smaltovaných s vydrá­
panými vodovými flekáno! fantastických figurativních tvarů, pod 
kterými se zjevuje jiný smalt s pozůstatky písma a pod ním dal» 
ší barevnější nechybí místa prožraná rzí i prostor vyrvaného 
Železa pod nímž je vidět zed plná plísně a prasklin stejně jako 
slepence pytloviny a hřívnaté kožešiny.”

I Inventář je ve své opotrebovanosti a svetšeloatl podobný -
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postel s černým olamníkem, ne jnezbytně jší kus nábytku.

Z obou předehrách hraje tragický hrdina» V předehře ke komedill 

prázdné o^là jo to klaun, využívající tradiční vyzbroja a triků se 

úetelntjší vazbou na tradici žánru, v předehře ke druhému dramatu 

přebírá klaunovu roli žena. Klaun z Jámy vyhrává cosi, co vidí jenom 

oa a co diváci poznávají teprve zprostředkovaně z výrazu jeho tváře 

i z jeho pohybů« Sena ze Světla světa není ne jevišti sama, rozehrá­

ní svij příběh spolu s groteskním partnerem: mužskou rukou, jež trčí 

18 stěny. Oba protějšky - Žena i ruka jsou vlastně stejnými zajato! 

svého prostoru. Zena přehraje svou životní situaci, v níž je zahrnu­

to i naplnění jejího biologického údělu, a po něm s kusem chleba 

lisí zpátky, odkud přišla: v kanálu. Ruka, jejíž jednání se pohybuje 

sezi touhou milovat a potřebou zabíjet, je odkázána na svůj kus zdi 

& na to, až se k ai někdo přiblíží a dotkne se jí. Struktury zdi, 

i níž ruxa vyrůstá, dotykem ožívají a stávají so součástí dramatu.

Děj pantomimy otevírají pohyby ruky, které Kolář předepisuje 

obrazně: "Ruka se začne pomalu probouzet: napřed prsty jeden po 

iruhém/ potom řeč zápěstí/ tanec lokte/ a konečně jakési zívnutí 

celé paže”. Probuzená ruka ohledává dostupný prostor, a struktury 

mi jsou pro ni sdělením. /Prsty sa zastaví na každém hrbolku/ na 

každém škrábáno!/ a hledají kde by bylo možné so zachytit"/ Protože 

ruka nemá jiné možnosti, jak poznat svůj prostor, má nahnatávaná 

ktruktura zdi zdůrazněný obsah i dramatický význam.

Je určitá paralela mezi uzavřeností obsahu předehry Jáma a pře- 

iehry Světlo světa: klaun čeká, až distane pokyn odejít těmi dveřmi, 

kterými byl vržen na scénu, žena vylézá z kanálu/ na světlo světa, 

: když odehraje svůj part, mizí tam, odkud vylezla. Život obou hrdi­

nů na scéně má začátky zaměnitelné s konci.

l^rj^Aj^énách má s černou komedií Chléb náS vezdejší společné

východisko - zkoncentrované do jediné repliky zní: "Zlo, které jsi
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Blil, nesmíš zamlčet".

Otázky, společné oběma drobtům /Co je hnisá, - To dělali lidé? - 

1st se nám dovědět,, kdo jsem? - Je vůbec čisté místo no semi?/ jsou 

»Merv v Athénách exponovány Jinako než v předchozí hře. Zlo Jo před- 

taveno ve své neproměnné podstatě n v proměnných podobá o h - pohybuje 

it v dimenzích čemu promítá no do celých dějin. Zůstává přitom stá— 

le zdrojem ka dedenníoh drewt soudobého člověka, do jehož života 

Btrvalo vstoupile zkušenost vyhaslých osvětimskýoh pecí a trvajíoíMh 

i^comíoh lágrů. Dýjlnnpat, nepřetržitost zla stvrzuje Jeho obecnost 

I je přesahem individuálního existenciálniho pocitu. Dějinnost a pří- 

toná chvíle, obecná vědomí a konkrétní prožitek se v kolářově drama- 

Hprolínají « střetají. Pokazy k dějinám zají podobu historických 

»rMeotví, která vystupují 3 aktuálních dějů, Jež tvoří základ dra­

utu.

’by mohl vyjádřit mnohovretevnatost významů a dějů, šel Kolář 

»rozbití komor nice tradičního drones tu o v čertě ze novou skladbou 

fmorodýoh prvků díla Ještě dťil neš v Chlebu nošen vezdejší.*«. Mor 

i Athénách už neue výslovné označení kolář•

‘ně nešlo o to, zda svedu něco lépe napsat, ale zda dokážu to, 
co napila, vybudovat jinak - na základě nového principu. Již 
tehdy jsem obě své divadelní hry nazval divadelní koláží. Pro­
sím, aby sem nebyla pletena montáž. S montáží pracovalo mnoho 
divadelníků. Říkám koláž proto, že jedině ona mohla poskytnout 
polyfoničnozt nejúplnéjšího rozsahu Jako nosný kámen nové di­
vadelní hry. /Odpovědi/

Všechny figury, z nichž vytvořil koláž Jako svérázný dramatický 

tílek, známe nejen z Kolářových výtvarných kteaoí /ty jsou ve své 

ÄtHné pozdějšího data/, ale především z jeho dos^vMného básnic­

ko díle, kde se od konce čtyřicátých let jednotlivě, ala soustavně 

jurují. Mor v Athénách je svým způsobem shrnutím těchto jednotli- 

mh tvůrčích postupů, které perněji daly vzniknout velkým cyklům, 

klečeným ne výtvarné řeči, v ko^pesiční čolek vyššího řádu*

Všechny Kolářovy formální experimenty vídyoky mířily k význa-
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da« I v tomto pKnadí aí volba koláží své důvody ve smyslu a povaze 
lýpAV-Al,

Netradičně traktovaný děj Kolkový dramotloké koláže Mor v Athé- 

éch Je na rozdíl od dramat Samuela Racketta plný konkrétních sítu- 

pí« Beckettově * jednoduchocti* je Kolář bohatstvím situací přímo 

imti :lndný, - a přece stojino před Kolářem jeko před Bookettom: děj 

ů<nc postihnout přibližné a jenom uchopením jeho obecného smvclu« 

kokett ovšem přn'!v<dí absurdní situaci neto/yzloky - Jakoby neměn* 

rs * danou« kolář ji iryiméln* naplňuje údaji /tak, že mu bionická 

kina dramo tu podesto čti Je o musí proto sáhnout po koláži/, aby o ně 

sb 1 opřít svou obžalobu.

lilo je u Koláře ořelveděno v autentické podobě, v kvutdstl člo- 

h?, v jeho zbabělost! a nízkosti, clo je konkrétní, zanechává za 

»bou hromady obětí jako athénský mor v LukrétlovS apokalyptické vizi«

Stavba Moru v Athénách je Ještě náročněji než stavba hry před* 

kotí« Je 1 při své mnohovrstevn&toetl umístěna rovněž na Jedinou scénu 

e proměn a je sevřena do jediného dějství, které je naopak plné 

Men« Proměny jsou několikerého druhu a procházejí jimi všeohny 

traktory dmm».tu — ort nejvySšíoh k nejnlšěím« Sej zřetelnější promě* 

ji, ktnvá annahujo do skladby dřanrtn, Jsou rozsáhlé hrané nebo do* 

lanovně literární Olince a básnické parafráze« Va drvit! místech 

fcrn^jí děj c Jeho čas citace » Presoottova Dobytí Mexika, svědeo- 

lí, která nt let druhé světové války zachytili Kraue a Kulka, z 

imsoldova svědectví o kolonizaci Jižní Ameriky, dále egyptské tox- 

h drsné scény o historie ruských nábeh enak oh sektářů. Životopis 

Mleleva Klímy a závěr Lukrétiovy knihy 0 přírodě, jež líčením 

in v Athénách dala Kolářovu drametu vyústění 1 název«

Kroďé toho se dram rozvíjí přiměném! dějů a soén a stálými pro- 

hati poptav uvrltř proměřujících se dějů« V proměnách postav Je 

iločen důraz ne proměny jejich fyzického Jednání ! podoby, které
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pobíhají nezřídka bese slov» Člověk ja a Koláře d h am kto ri saván re 

w/c extrémních vlastnootooh: ”Hnod vrub* hno^ básnik. Ined kat&v 

pacholek, hned holoubátko# Hned udavač, hned přítel. Tied diplomat* 
bed múdra."

Ví prvními slovy dramatu Kolář vymezil jeho polohu* obsah i 
Lysí* dobu* kdy *e odehrává* i jeho podobu, jeř do snadné míry 

mořívá v tázání. /"Z»«? Do plynu.”/ Otázky nenormují děj, nýbrá 

mRkrývají hlubiny «la a míří k odpovědi« "Jak ee nás dovědět, kdo 

Jme? To dělali lidí?/ A kdo jiný?/ Opředu te byli lidé?/ Bel nS- 

Mo od toho? A co udavači?/ J^ko v#5yo^’./ I v tčen očistcích?/ 

í očistcích jiď bylo vádyoky ’otHo."

/^lÄuf w el deru na jddlx>2itdj4Xeh eeón e rf stupl* 0 ci?hl je 

r/hořens dresatieká kalá! Voru v Athénách*

První sečna s třemi poctívaní jo exposicí E-kVdeí sitine dra— 

utat jací jsou lidé* jací dovedou být. Vstupuje do ní citace 3 

braaalda o rituálním v.vříunutí ordne krásného riadite». Pál ne pro­

líná Viední oh svědectvím válečných elodinŮ* 'í? otázku jak to vlast- 

ŕ byla přioháaí s odpovědí dekl<mnění part c hroredné ,'cpravč a 

Mdddním mrtvých do jámy* provázaný VMrkýn, »le rtekoetným panto- 

urciokýa výstupem lony e doploem.

Scéna, která následuje* jo rozhovorem dvou mučft v heudneí 

/"Jarno na saödtku nebo na konci?”/, ?^řd< jeho repWro míří k boa- 

nd?jl' ľloshovot m rnnoc ťot£ r rrncloc* jchnS ""Vrtní n’ýpovM ne- 

jocorovanľ; přochásí v citaci a Vorn^olínbýoh svědectví o kr-l^nlmol 

ftïnl -toerlky. /”Co to V*V lidnkr. rodino? M^mr nevěd51^* R« syn je 

btr. Tátu nevěděl* ře dcera je běhna. Pne tel pekli bmr.ibory, Pató- 

íi 3 revolvor*/ pekli lidskou rodinu, /rijho./ ľVylclcst dovolovala 

todit divého o trole? do pece..9atd.

Hovor dvou wv>.ft promilují muM. v nnlfomáoh; kteří se sňatím 

10jevili, proměňují 1 prostor n« «náná * nakonec i rolo obou suM#
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lačnot: no pro ch", cet okolo stolu s mißtrau no sády: proměňují se ve 

räsnň. Jeviště sr proměňuje ve velkou vězeňskou scénu, vstupují no 

i ostatní postavy dramatu a na pokyn Ženského hlasu z ampliónu se 
fciíí do pochodu* Proměňují on do té míry, *4'na povel a ampliónu 

jo sočnou k sobě chovat jako spoluvín! i jako ho choří: Josef ne— 

mdá ruce z kapes, apuluvínenkyně ho vytrhne a řady a na seal skone 

Ûavh nehlava. Ostatní mlčky pochodují a výstup pokračuje téměř bese 

hv. Vzdálený zval sie zná tyče na ráže jí oí o mříže připomíná prohlíd­

ku cel, pphyby včeši určují povely z ampliónu*

Povel k odchodu snažená konec vězeňských rolí, vStlina herců se 

»«prohne, na jevišti zůstává jen rodina, osamělá v klubku, s poble­

ty vzhůru, jako by odtud čekala katastrofu, rodinný hovor osoHoje 

œsi otázkami dutí po tom kde jcon a odpovědni* které nejsou s to 

skrýt áměcnaoti hrůz, ani matčina snaha převést pozornost dětí k 

pob/dkóm, neuspěje* Hrůz? ne chůze ji pendant v morbidních so Snách z 

pohádek.

Po několikerém dějinném svědectví, po absurdním rozhovoru dvou 

néů ce scéna zatmí, propadne sa stůl, u jámy so objeví Neznámý 

liest postav na scéně so sstekupí tak, že připomínají Hodinový 6b- 

fosy z Calais. Předávají sl zpověd Člověka hříšného věku ze starých 

igyptských textů* Závěrečná deklinace sólisty a chóru je modlitbou, 

která upomíná na obraznost Kolářovy válečné poezie:

Alýblsí Odejdi a nevře sej sc...
Vélohni: Dokud tvým chlebem nebudou naše jazyky 
Alybic: Odejdi a nevracej se...
Všichni: Dokud tvým vínem nebudou naše sliny
Alýbisi Odejdi a nevracej só...
Všichni: Dokud každý tvůj Čin nevyroste » mších kostí 
Stařem: Amen

Po sodně s dějin ruských, náboženských se. tářů ce do hry vracejí 

^acSakó výstupy: malý a povolný Brack, ochotný ks všemu, co se po 

liz žádu se nejprve ospravedlňuje /"Když uvážím, jak nedozírné ško— 

fo by mohl napáchat nějaký hlupák na mém mleté: Kdybych neměl ženu 

a děti* Obhájím se, jednou se obhájím. Někdo to musí dělat...”/
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í pík vypovídá, jak ax války stériliserait vězně.

Josef 3 "nil jsou v trn sts no altéra a chovají se tak, jako by byli 
mokré osle velké ms^na metr a velou řeči trestanci o henách, do- 

kid na sečna navrhnou hony v rocodrnných robech s býkova! v mkáoh# 

BIJÍ trestanca, kteří so plaší ven. Beta se ptá Ala, jestli skoulel 

45ti s kanili*

‘'Beta: Jak* sňaly» prosím tě, podstatná jména?
Alt žalář, udavač, chameleon, krysa 
Betas ’ najbžn j"í přídavná jména? 
Ali Policejní, řitolězeoký, zabedněný 
Betaí A spojky?
Alt Pouta, řeteny, provazy»••

Vězeňskou scénu vystřídá spověd svobodného - a nebezpečného - 

llověka, čiti ce životopisu Ladislava Klímy, usa vřená básnickou klet­

bou: "Nešťastné místo/ ke zkáze určené/ nevinné/ že přihlíželo poní­

žení.../ Běda tomu/ kdo byl svědkem potupení/ dvakrát běda tomu/ 

kdo nečinně přihlížel/ Třikrát tomu/ kdo poáhal/ Lépe by bylo kdyby 

se no no rodil. .»*

Do komplikovaných existenoionálních situací v závěrečných čás­

tech dramatu stálo výstupují neznámí muži jako representanti násilí 

i ala s dvěma ženami v rezatýoh kostýmech, které na povel Hledat1 

stále víoe se proměňují v policejní feny, až nakonec i drápou, sku­

lí a vyjíj jindy přivedou na scénu ženu s rozbitou tváří a vyslýcha­

jí ji, jaké lascívni anekdoty vyprávěla, jako by toto bylo provině­

ním, trestaným do krve. Zároveň, jak se drama blíží k závěrečnému 

obrazu, zaznívají v něm hlasy, které předznamenává jí katastrofu: 

hlas země a litanioké výkřiky i "Smiluj se trávo, smiluj se trávo, 

smiluj se seleni, smiluj se zelenil Přikryj nás kamení. Ukryj nás, 

bílý stíne!" Otvor v podlaze, který se střídavě otevírá a uzavírá, 

se naposled otevřel - jako by se otevřela země»

1 ’S mamě oblažuje finále dramatu, vybudované na textu závěřeč­

ných slok Lukrétiovy básnické skladby o přírodě, jímž je zpěv o ne-
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Boeeh s vody ® vzduchu, o nejhorší tmzl nimi - morové hlíze, «jel 

lldsk&m: rodu může způsobit smrt*. Mor Jeto největší a ran božích 

ripomlná soudná don r konce světa o ^otří mat rolká témata utfní. 

hr zvolil 1 tfollf pro svůj said nad ši ^kom, který propadl zlu, 

i Uteeétlův text poušti pro konkrétnost líčení morové nákazy.

Jiří Kolář měl po ruce dva soudobé překlady Lukretiova De rerun 

tritura: přetlumočení Josefa 'ollře, které završuje klasickou tradici 

intického překladu a modernější pojetí Julie Novákové. Pro potřeby 

Piho dramatu, zdá se, Kolář využil obou překladů a vytvořil para­

Mel, kde při snaze o mrchování věrnosti originál^jo a obou autorů 

jtnos poměrně mdlo doslovných citací. Kolář skoncoval, skonkrétóval, 

mlýml komposičními retušemi zvýrazňoval a náplňové1 skladbu rvým 
slovníkem.

Závěr dramatu se odehrává ve dvou rovinách. První - verbální - 

koří parafráze lukrotlnva textu, do ní Kolář ne®sáhuje, teprve ke 

knei ji přeruší dvšm zoufalými výkřiky, které Bažní do recitace 

Menší «Mami, napadl jen Athény? Dědo, dědo, co přijde po náF, také 

rr, toká Jen mor a mor?" Odpovědí jsou nedvojsmyslné: mor... na nás. 

touhou rovinou - neverbální - je jednání postav. Text neustále věrně 

(leduje obsah Lukretia, fyzické Jednání postav jde mimo něj, integru­

je však Lukreticvm «prévu o moru do sledu situací a dějů dramatu a 

iktuollzuje ji. Vrcholí tu Jeden a principů Kolářova divadla i sou- 

HSnoat slovní výpovědi s fyzickým jednáním, jež jde až na hranica 

pntoaiœy, přičemž text jo "o něčem jiném" než jednání postav na 

wénš. Smysl koláž ováných vrstev se protíná teprve nad dějem.

Střetání Dukreticvy bdsnš a děním na sodně je z celého dramatu 

10jsrozumteinujJí. Závěrečná scéna má plné obsazení, v 3 klamacl 
Msně so vystřídají pôstny, které v dramatu hrají lidské osudy. 

Kl ooantLu auři, lvi Seny a Brack jsou a této básnické roviny před— 

■tavení vyloučeni do té i^ry, Že když poslední 3 postav dokončí svou
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Krt partu, nepokračuje nikdo a těchto Šesti, ale recitaci dokončí 

předchozí sólisté sborem. Neznámí, ženy-feny a Brack jsou exponenty 

lia a jejich role v závěrečné scéně nemůže být jiná, než jaká byla 

! celém dramatu» dělat 0 lidí oběti ala. Zde jako by se rampa pro- 

lěnila ▼ rampu s lágru, odehrává se na ní paralelní děj, v nímž oni 

irganlzují nástup do transportu, na poohod smrti nebo nejspíš do 

plynu. AI se hlásí l-rackovi tak, £0 vyhrne rukáv 8 vytetovaným čís­

lem na lokti a Brack si je zapisuje do listiny.

Závěrečná soéna má přísný rituál. Téma moru se nejprve osve hla- 

ion země a v deklaraci pak 8 účinkujíoíoh pokračuje jako první AI. 

la scénu vystoupí Neznámý, ohledný voják s dvěma žonami-fenami, kte­

ré při líčení morových ran "zívají, prohlížejí si nehty, očichávají 

lamy sebe”. Po chvíli během recitace vstoupí Brack s listinou, oči 

u hodinkách, a ujímá se výkonu funkce; povely dirtgtje cestu lidí 

ia smrt. Tyto povely zároveň člení Lukretiův text do rolí. Když AI 

končí svij part, postaví se k levým dveřím a recituje Beta. Když 

ma skončí, AI vyjde ze dveří, na jeho místo se postaví Beta a v 

recitaci pokračuje Hela. Když Hela skončí, otevřou se pravé dveře, 

i nich vystoupí AI o maskou Apollona a jde Braokovi ukázat vytetova­

li číslo a postaví se nad otvor. Tento rituál ce opakuje, dokut so 

»vystřídají váiohni a všiohni nakonec neštábou nad otvorem v pod- 

lase. Výjev se promění až tehdy, když už Brackovi zbývají v seznamu 

Jenom ženy—feny a Neznámí. Je konec důstojnému rituálu. Do transportu 

Je Neznámým zahnán sám Brook, jeho role se ujímá Neznámý 3. Vyvolá— 

rá paní Hackel, žena-fena se brání; "Jsem ve službách, mám zásluhy”, 

ibmoí se k Neznámému o pomoc. Tomu je lhostejná, a fena Hackel se 

I pláčem staví na místo, které opustil Fobo. Scéna se o na kuje, když 

|e vyvolána druhá fena, - vyje a kňučí. Zbývají tři Neznámí. Nejprve 

první a druhý obětují třetího, pak první obětuje druhého, nakonec 

lidy klidný první znervózní, pobíhá po rampě, vytrhne 0 kapsy zbraň
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a s ko Icon niai v otvoru. Nikde aS nezbývá, jen ze dveří se ozývá 

stálo slin jaí a hrubší hlas; Další, prosím! "Na scénu vbitou člo- 

rök bílo oblomený a v gumová aáutSle. Na rukou oá Černé rukavice 

a je po kolena urouzaný v krvi. Zastaví se uprostřed scény a za­
bodne pohled do publika.*

Ze dveří zní silný a hysterický hlas» «Další, prosím! Další, 

prosím! Další, prosím!"

S vyu iéím oleích text! se v Kolářové díle nesetkfváme poprvé. 

Doposud 51o o básnickou aktivitu, která parafrází cizího textu vy­

tvářela jiný text 3 novým obsahem, který mu vtiskl Kolář, šlo o vy- 

151tí aktivity foray, jíl Kolá* přetvářel prozaický text 81 auten­

tická svědectví v breeh. V obou případech st použité texty zachová— 

roly svoji asmoTt ’tnost. 7 dr- stick' koWo jo tonu jinok» kolážo- 

nad pora.fr.*on ’1 ponechávají ovij plvodní obsah, ale ztrácejí svo­

ji samostatnost a vytvářejí - jako v kolá 1 výtvarné - Vyšší oelek, 

ktorý je teprve nositelem výz »amu. 7a rozdíl od výtvarné koláže, 

která jc celá vytvářena citacemi, jo Mor v Athénách kolážován jak 

Itextl olších, tak z text! vlastních a neví o z vrstvy fyzických 

jednání postav dramatu, dopraví sející celou verbální koláž.

Každé drama oživl teprve, když je slávo učiněno tSlem. Nejinak 

o ľoláfe, - zde však má fyzické jednání ješt? v?tší rolls spoSívá 

toeamostatnönosti, vydSlenoatl z obsahu textž. Štičí si všimnout 

ilmořádné role scénických poznámek v Moru v Athénách, - jsou v nich 

ilvody k jodníní připomínající Kolářovy b<sn? - návody k upotřebení, 

která p'ccMheji v .celá libreta k pentamriiokýc výstupem. Jejich roa- 

lal se mistry rozletí tak, žo vy víře jí souvislé úseky, střídající 

illo_^. Dl raz na neverbální strunku dramatu ze projevuje i v pro— 

ijnloh lidí na 30ÍUČ - převleky, přechody z role do rolo, z věku do ýšk 

rtku, promény lidského jednání v Blvolšné. /Zeny-fany se chovají 

jako slídící pel, když zaslechnou 3 Lukretia /5 zmínku o psech, zač-
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aou rýt./ Sem patří i zhmotňování představ, metafor a pojmenování. 

/Babička usychající starostí se skutečně jeví jako suchá treska./ 

Zde je viditelná souvislost s lonescovým vztahem k jazyku.

Nejpodstanéjcí vlastností Kolářovy dramatické koláže je její 

lyrické východisko, jež spojuje dramata s celým básnickým dílem a 

lárovoň ukazuje i na souvislost se soudobým dramatem beokettovského 

typu. Kolář nevytváří souvislé dramatické děje, nevypráví osudy 

postav a rezignuje na veškerou psychologii, neboť hra mu neznamená 

ISj, hra je obnovována jako hra, hra metafor, pohybů, obrazů a vý- 

ínamů. Kolář vytváří drama na principu koláže z množství básnických 

obrazů: jde vlastné o složité strukturovanou báseň, o zpředmétnénou, 

provedenou báseň. Divadlo činí z kolážováných básnických obrazů pře­

devším jejich ’’fyzická” konkretizace a víoerozmSrnost, protože fyzio— 

iá konkretizace a vícerozměrnost sice sleduje text, ale zároveň nese 

1 vlastní význam.

místo, které Jiří holúi ve své skladbě přisoudil Lukretiovi, 

je významné — a také příznačné, řo válce, ve stejné dobe, v reakoi 

pa ideologii fašismu a totalitarismu, na zkušenost šílenství válek 

láhl po Lukretiovi Camus. Kašel v něm rozechvění nespravedlností, 

popírání bohů nehodných a zločinných ve jménu lidské bolesti. Za­

bití člověka je podle Lukretia pouhou odpovědí na zabíjení páchané 

bohy. Camus zdůraznil /L'Lomme révolté/, že ne náhodou Lukrétiova 

poéma končí strašlivým obrazem božských svatyní naplnených mrtvola­

ti obviňujícími féroví/ mor.

Je tu společná generační zkušenost, stejný mravní základ, co ve­

de Camuse i Koláre k tomu, že svět, vytrženy z kořenů, především sou­

dí. Camus charakterizoval zkušenost generace, Která se zrodila na 

prahu první světové války: “Dědička skrz naskrz zakženýoh dějin, 

kde se navzájem mísí padlé revoluce, technika, která se stala Sílen— 

st vím, mrtvá božstva a vysílené ideologie, kde i průměrná moc může
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rSeohno zničit, ale neumí přesvědčit, kde Je inteligence ponížena 

u tam, že ze sebe dělá služku nenávisti a útlaku — tato generace 

sysela v sobě samé i kolem sebe obnovit, vycházejíc ze svých jedl» 

lýoh negací, trochu z toho, co tvoří důstojnost života i smrti”. 

/Seč k udělení Nobelovy ceny./

Když ee Adorno zamýšlel nad Beckettem, našel i tam totožnou 

zkušenost Člověka v iracionálním světě racionální ťýeWť// totality: 

•Konec hry je kus pravé gérontologie. Staří lidé se tou mírou, jak 

přestávají vykonávat společensky užitečnou práci, stávají přebyteč- 

tf.nl a měli by být odhozeni. Konec hry je Školou stavu, kdy vSichni 

účastnění, jakmile zvednou víko nejbllžáí popelnice na smetí, oče- 

tívají, Že tam najdou svoje vlastní rodiče. Přirozená soudržnost ži- 

ré hmoty se proměnila v organický odpad. Nacionálni socialisté neodvo­

latelně vyvrátili tabu kmetského víku. Beckettovy popelnice jsou 

mblémy kultury znovu vybudované po Osvětimi.”

Podobně by se dala charakterizovat 1 východiska tvorby Jiřího 

bláře zejména z období padesátých let. Východiska, nikoli tvorba 

lama. Kolář se vyhýbá jakémukoli obrazu, který by mohl být chápán 

jako alegorie, mýty nevytváří, ale démystifié je, pojmenovává kon- 

cétně a míří vždy přímo. Je přitom pozoruhodné, že svět takto pra— 

lýřovaný ae nestává srozumitelnějším. Kolář totiž z nejr&znějííoh 

irědíotví koláží nesrozumitelný svět znovu vytváří.

Svět, který je tak pravdivý, až se sobě nepodobá.

/íkráoeno/ Vladimír Karfík



Věra Linhartová: Meziprůzkum nejblíž uplynulého /1964/ 
Daniela Hodrová

tpouhých Čtyřech letech vychází pět knih Vöry Linhartové: Mezi- 

fflzkua nejblíž uplynulého /1964/, Prostor k rozlícení /1964/, Boz- 

»ara o zdviži A965/, Přestořeč /1966/ a Dům daleko /1968/; zahrnu­

jící texty z řízných let, nejstarší z přelomu let padesátých a šede- 
látých.^ V české literatuře znamenaly tyto knihy výrazné novum a v 

mohém směru zůstaly osamoceným zjevem dodnes. Můžeme v nich spatřo- 

et /a v následujícím výkladu se tuto tezi pokusíme doložit/ nejex* 

rémnější reakci na realistickou literaturu schematizujícího typu, 

:terá v české literatuře převládla v padesátých letech, a »úroveň 

cela specifický projev světového hnutí tzv. druhé avantgardy, spo­

rné právě s padesátými a šedesátými lety. Toto hnutí se v literár- 

í oblasti představilo především tzv. experimentální poezií, v pró- 

I pak francouzským "novým románem*. Na rozdíl od experimentální poe- 

11, která v české literatuře Šedesátých let byla poměrně hojně zastou- 

ma /dospěla vrcholu v dílech E. Juli Se, J. Koláře, J. Hiršala a 

•Grůgerové/, "nový román* tu tehdy nevznikal a texty V. Linharto- 

I 3 ním souvisejí j?n některými rysy své poetiky, ale jako celek 

Ustavují útvar zcela odliäný. Pokusíme se jejich specifiku a smysl 

halit na analýze textů z knihy Kesiprůzkum nejblíž uplynulého, pře- 

Mím pak 3 textu úvodního nazvaného Co nejvíc šedé, s tím, že o­

lm budeme přihlížet i k textům dalším.

Hned na začátku zjišťujeme, že je velmi nesnadné rekonstruovat 

j či syžet tohoto textu. Promlouvající osoba se v důsledku otám- 

)kterou si v první větě klade "Jak je to dál?", ocitá na jakési 

la poté sklouzne za zeS, kde se ono "dál"rozkládá zatím v podobě 

Reho", mléčně mlžného prostředí, v němž nejtennějším bodem je ona 

m. Podstupuje za zdí jakousi proměnu, spočívající mimo jiné i v 

i, že dokáže o postupu, jímž se tato proměna udála, hovořit. Čte-
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Mři zastává skryto, co á® vlastně míněno onou zdí, zda hranice ži- 

Tota a smrti nebo prostě pomyslná mez dělící starou podobu promlou- 

Tající osoby od nové. Pokud se přikloníme k prvnímu výkladu, pak set­

kání promlouvající osoby s několika bytostmi ve světě za zdí, které 

jsou středem svých vlastních krajin /Béryš a Julie Gariniová v be­

nátské krajině, Flammarion v krajině hvězdné, Motýlka v Praze, Pros­

per v pobřežní čtvrti jakéhosi velkoměsta/, je možné chápat jako va- 

dači tzv. podsvětnách hovorů /připomeňme Lukiana a Dantovy dialogy 

mrtvými osobami v "pekle** v jeho Božské komedii/. Tomu vSak od po- 

raje charakter těchto postav, pohybujících se na hranici skutečnos­

ti a fikce, v různé míře prohlášených za výtvor promlouvající osoby 

/o Béryšovi: "Ostatním je, myslím, můj průvodce bytost po výtce sa- 

»statná, neřku-li rovnou, že je mým výmyslem." /• Julie Gariniová, 

Italská herečka, je pak výtvorem érysovým /jeho prostřednictvím o- 

mz promlouvající osoby/, Matylka, jejíhož "zrodu" jsme v textu pří­

nos wědky, je ryzím výtvorem promlouvající osoby. "Stvořitelství" 

•tvorba postav a vytváření vlastní krajiny, úsilí nerozplynout se 

i krajinách jiných osob, a tedy právě i ve svých výtvorech, odlišit 

le svou bytostí od okolního neurčitého, Šedého prostředí, vytvořit 

itou existencí co nejvýreznější shluk, co nejtemnější odstín šedé 

"eo nejvíc šedé"/, tak by snad bylo možné zjednodušeně shrnout syžet 

tohoto textu, vrcholící v závěru vraždou Prospéra, vzápětí ovšem zpo- 

tybněnou: "Takže by mi bylo vlastně mnohem lépe, kdybych Prospéra 

ihitečně zabil. Kdyby totiž Prosper skutečně žil. Kdyby to všechno 

71a opravdovská pravda a nejenom vyprávění, svět podivuhodného vý- 
filu."3

Charakteristika syžetu se, jak vidíme, stává součástí interpre­

te textu. Syžet tu tvoří nikoli sled událostí, kauzálně propoje- 

^eh, ale jakési plynutí myšlení a řeči, sledování tohoto toku, jeho 

ťloxe, motivující /často explicitně/ nové setkání, změnu krajiny



pod. Vybrali jsme tento text nicméně proto, že v něm však přesto ja- 

ýsi syžet v tradičním slova smyslu lze rekonstruovat, zatímco v řa- 

£ textů Linhartové už toto slovo zcela ztrácí své opodstethčhí—je- 

inou a hlavní událostí se v nich stává řeč, "událost” řeči, akt pro- 

luvy, v níž se odvíjí příběh rozlišení, který jsme odhalili 1 v tex­

» Co nejvíc šedá. Pro porušování tradiční představy o ději a syžetu 

e pak v těchto textech a také v textu Co nejvíc šedé charakteristic­

kí že je sled ’’událostí” nebo proud slov nenadále přerušován odboč— 

asi /příznačný je z tohoto hlediska název Povídka nesouvislá z kni- 

y Prostor k rozlišení - takto by se ovšem mohly jmenovat prakticky 

tachny texty Linhartové/. Lze také říci, že se děj těchto textů ne­

jen odvíjí, postupuje od známého k neznámému, ale že se často spíš za- 

íjí ve variacích hlavního tématu, přibližujících se a vzdalujících 

až ve smyslu popření/ od na počátku vymezeného tématu či vytčené te-

Podívejme se detailněji na některé další složky textu: na prostor 

i čas, na promlouvající osobu a jčjí řeč. V textu Co nejvíc šedé je 

roblém tvorby vlastního prostoru-krajiný jedním z hlavních opěrných 

Mů syžetu; přitom se nám tu předkládají krajiny umělé, doslova 11- 

írární /nejvýraznější je moment umělosti v případě krajiny princez- 

y So - jezírko se mění v umyvadlo s vodou, domek má papírové stěny/, 

tajina je tu vlastně obrazným vyjádřením, průmětem postavy. Tento 

yp prostoru je však pro Linhartovou vlastně netypický. Kejčastější 
e totiž v jejích textech prostor pokoje /v Prostoru k rozlišení v 

ixtu Pokoj, v Cestě do hor a Zápase s andělem z Povídek o čemkoliv, 

i Rekviem za W. A Mozarta aj#.; v Promluvě rozlišení z téhož soubo- 

11 se rozvíjí představa stále měněných pokojů/. Pokoj se svými zdů- 

^zněnými hranicemi - oknem, dveřmi, stěnami, dále s motivem zrcadla 

istínů-je tak jako krajiny de facto prostorem rozlišení, metaforic­

ká /prostorovým/ vyjádřením určitých tezí a zároveň redukovaným o-
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rázem světa. Není to vsak svět lidstva, ale právě jen postavy, kte- 

< je průmětem promlouvající osoby. Je to nejen prostor k jejímu roz- 

išení, ale i prostor její hry se skutečností /proto je zdůrazněna 

jeho oddělenost od okolního světa/« Sepětí s místem, s nímž subjekt 
iplývá a v němž se rozlišuje, je zřejmá i na základě faktu, že Lin- 

lartová na konci každého textu uvádí místo a čas jeho napsání /v Co 

lejvíc šedé je to Břeclav, Praha a Lednice, březen - duben 1960/; ty­

to údaje tvoří doslova součást textů. Fůzná místa nejsou pro promlou- 

rající osobu neutrálním prostředím, ale každé místo k ní v určitém 

lase přiléhá, stává se nejen východiskem, ale i součástí její pro- 

úuvy.

Podobně těsné, neskuli těsnější spojení existuje mezi promlouva­

jící osobou a časem promluvy. Promlouvající osoba je přímo posedlá 

foliím zachytit přítomný okamžik promluvy, neustále se propadající 

io minulosti a zastarávající, v důsledku čehož se i každá přítomná 

podoba promlouvající osoby stává neustále minulou, neaktuální a tedy 

li nepravdivou /toto téma je ústřední v titulním textu Meziprůzkumu 

Mjblíž uplynulého/. Promlouvající osoba touží zachytit promluvou 

své i její '•hic et nunc" a neustále v tomto svém snažení pochopitel­

ně ztroskotává. V Co nejvíc Šedé se tematizuje ještě jiný, s předcho- 

iíb rysem související rys linhartovského pojetí času - okolnost, že 

je promluva děje vždy na hranici, na prahu smrti, jíž je tu možné ro- 

waět i obrazně: promluva i její subjekt neustále unikají, "umírají*, 

protože v dalším okamžiku jsou už proměněné. V Co nejvíc šedé promlu­

va dostává doslova ontologický smysl, je tím, Čím se subjekt zachra­

ňuje v situaci přechodu z bytí do nebytí, která se právě promluvou - 

promluvou rozlišení - v průběhu textu převrací v situaci přechodu z 

nebytí /před promluvou/ do bytí - subjekt začíná existovat, stává se 

lám sebou právě proslovovanou promluvou.
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Tím přecházíme k problému neomlouvající osoby, Z předchozího 

lýkladu vyplynulo, že její hlavní úsilí je zaměřeno k nalezení iden­

tity. Přitom nás upoutá zvláštní jazykový úkaz. pro Linhartovou mi- 

tořádně příznačný: střídání gramatických osob jako subjektů promlu­

vy. Vyloučíme-li případy, kdy se text vypráví jakoby sám /např. v 

Rekviem z Prostoru k rozlišení/ a kdy se jedná o zamlčený Či "nulový 

stupen" gramatické osoby, nalézáme tu tři "masty": 1. osobu singulá­

ru ve formě feminina, 1. osobu singuláru ve formě maskulina a 1. oso­

bu plurálu. Co je však důležité - tyto formy nejsou výhradně spjaty 

s jednotlivými texty, nýbrž často dochází k jejich střídání i uvnitř 

jediného textu, dokonce i v jediné větě či v průběhu několika vět: 

•Někdy včera jsam stál^ před skelněnou vitrínou, v níž byl zlatý po­

hár - zvířecí hlava - druhé tisíciletí před Kristem. Něco výše tkví 
slovo ^přivolil*. - Ztratil jsem dnes večer v tomto slově poslední 
zbytky logiky. "^ Subjekt se nám tedy prezentuje, i pokud jde o grama­

tickou osobu, jako bytost nejednoznačná, hledající pro své různé podo­

by různá vyjádření. Pozorujeme přitom, že je užití určité formy spja­

to i s určitým typem textu nebo jeho úseku: zamlčený či nulový stu­

peň osoby promlouvajícího subjektu bývá u textů blížících se nejvíc 

povídce /Povídky o čemkoliv, rekviem za W. A Mozarta a další, převáž­

ně z Prostoru k rozlišení/ nebo u nichž lze rekonstruovat určitý, ales­

poň mlhavý epický syžet. Druhou možnou formou v tomto typu textů je 

1. osoba plurálu singuláru v převažující maskulinní podobě. Tuto for­

m máme před sebou také v Co nejvíc šedé, kde se vyskytuje spolu s 1. 

osobou plurálu, kterou se text dokonce otvírá: "Jsme stále puzeni o- 
tázkouí^Uak je to dál?*" Po několika větách se subjekt mění: "Může se 

li stát, když se tak jednou zeptám.••" 1. osoba plurálu je tu možno 

označit za tzv. majestátní plurál, za který tuto formu Linhartová na 

jednom místě označuje, nebo lépe za plurál rétorický. Autorka se k té­

to formě, v níž si nesporně libuje, uchyluje tam, kde nad příběhem pře-
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r; ju j e reflexe, nad povídkou diskurs. Někdy ae za ní skrývá obecný 

te?t /promlouvající osoba ♦ ostatní/, jindy zahrnuje adresáta pro- 

uvy /promlouvající osota ♦ Čtenář/. V těchto případech, kdy promlou- 

ijící osoba zahrnuje do své promluvy adresáta, kdy chce, aby Čtenář 

olu s ní řešil zadanou úlohu, v jistém smyslu so na promluvě podí- 

1, připomíná tato plurálová forma neurčitý obecný podmět v učebni­

ach typu: “předpokládejme, že úloha má řečení**, ’’sestrojme", "dosta- 

ac pak trpjúhelník". budiž řečeno, že všechny tyto významy užité 

iray gramatické osoby se v textech Linhartové, pokud sama tento jev 

objasňuje, záměrně prostupují. 1. osoba singuláru, kterou bychom 

tli označit za "konfesiální" a ^existenciálni" se střídá s mnoho- 

fičnou 1. osobou plurálu - subjektem zahrnujícím čtenáře, "diskur- 

vním", didaktickým či lépe pseudodidaktickým. Tento druhý typ se 

* v textech, v nichž převažuje reflexe nad příběhem, které jsou ja­

) celek promluvou o promluvě, osamostatňuje.

Neurčitost a mnohoznačnost promlouvající osoby plyne také z okol- 

sti, že nám takřka nic o sobě neprozrazuje, a to právě i v těch tex- 

«h, kdy užívá "masky" 1.osoby singuláru, v literatuře obvykle spja- 

I se svého druhu zpovědí, se stylizovaným zveřejňováním života vy- 

svěče. Promlouvající osoba se nám představuje jako bytost praktic- 

fbez minulosti /v Co nejvíc šedé padne pouhá zmínka o prvním obdo- 

! jejího života v "tichém usebrání na poušti", po němž následovala 

oba vandrovní"/, bez domova /subjekt zdůrazňuje svou zálibu ve změ- 

Inísta/,rodiny. Toto tvrzení, alespoň pokud jde o minulost, vyžadu- 

I ovšem upřesnění: promlouvající osoba nemá tradiční epickou minu­

it, kterou mají postavy a vypravěči v realistických prózách; její 

Aulost, stejně jako přítomnost i budoucnost tkví právě jen v ře- 

i v promluvě, která je jedinou formou její existence: jen v pro- 

uV se rodí Julie Gariniová a láska k ní, stejně jako vzniká Ma-



- 7 -

ty Ika, v promluvě je zavražděn a vzkříšen Prosper- Proto i probléa 

rozlišení, identity, ústřední ve všech textech, se tu mlže jen zčás­

ti řešit odlišením od ostatních bytostí způsobem života, charakterom, 

světovým názorem apod-, jako je tonu v tradičních příbězích, nýbrž 

právě jen v oblasti řeči, v promluvě a promluvou- Jen v té se odehrá- 

rá zdvojení subjektu v různých gramatických osobách a postavách, jež 

opět nejsou tradičními epickými postavami, ale slovesnými průměty - 

ivojníky, ale častěji protichůdci - promlouvající osoby- Promlouvají­

cí osoba získává prostřednictvím tohoto postupu - svým zdvojováním a 

množováním - distanci od vlastní podoby, na základě níž může sama 

sebe nazřít, reflektovat- Nebol právě možnost a schopnost vidění a 

reflexe, sebereflexe v řeči je tím hlavním, o co v linhartovských tex­

tech jde- Z napětí mezi podobností a diferencí, na jehož základě se 

totiž rodí promluva jako pohyb k zrůznění, popření, diferenci, a- o- 

sřejnuje 0« nebo dokonce konstituuje s^, filozoficky řečeno "zbytnu- 

je se" promlouvající osoba- V detailním pohledu vypadá tento pohyb 

promluvy k diferenci, k seberozlisení jako řetězec, v němž po tvrze­

ní následují argumenty pro a proti, přičemž nejčastěji dochází k vy- 

srácení původního tvrzení nebo přinejmenším k jeho podstatné korekci- 

Slovo “podezírající”, usvědčující ze ^ži, zpochybňující - taky by by­

lo možné označit onen rozvracející živel linhartovské promluvy /v Ba­

lím kánonu na běsovské téma z 1eziprůzkumu nejblíž uplynulého se pro­

lítá do podoby ”běsa"/- Slova, ale častěji věty, odstavce, případně 

celé povídky /Povídky o čemkoliv/ fungují v textu jako argumenty a 

protiargumenty určité logicko-lingvistické operace, jako transforma­

ce výchozí teze v nich prověřované, zkoušené a obvykle zpochybněné- 

Součástí této operace je proces, v němž promluva hledá jednak pro­

středky k vyjádření zamýšleného smyslu /tedy v sémiologické tearži 

terminologii svá ’•signifiant’* - pznačující/, jednak svůj smysl /»vC 

signifié" - označovaná/- Příběhy a teze hledají slova a-ebritey^/prA-»
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*W o naopak slova hledají obrazy a příběhy /pwn^typrůmčty/, které 

rJeich smysl demonstrovaly.

Podívejme se v analýz ovánésípaví textu nejprve na proces, který 

me označili jako logicko-lingvistická operace. V Co nejvíc šedé se 

)tiž zpochybnění často dostává formálního vyjádření - je uzavřeno do 

Svorek; z textů v závorkách se de facto skládá jakýsi druhý, "bésov- 

text, který první text doplňuje, upresňuje, koriguje n^j^o kte- 
f je# formou jakési epické režijné poznámky^"Zdá se mi stále víc, 

» jsem okonce začal úplně Spatné a že jsem hned na samém počátku 

tótl všechno tak, že te5 už se nikomu nepodaří z toho zauzlení vyplést, 

o jsem měl vlastně na cysli.../" ;"/*Zečínám se opakovat a plést a 
luvit příliS mnoho v závorkách.../"^ - v tomto případě už promlču­

jící osoba de facho reflektuje sebe sama reflektující text.

Pokud jde o sklon promluvy k ’’zobrazování”, k promluvě prostřed- 

ictvím určitýcli epických obrazů-prlmětů, o její schopnost projekto- 

it sè,A promítat do obrazů, můžeme pro ni ve sledovaném textu nalézt 
itné doklady í k obrazu je tu představení, které B^rys dává pro pou- 

ení promlouvající osoby, všechny postavy jsou pojaty jako obrazné 

itace této osoby a konečné celý text je pojat jako "obraz", exemplum 

a téma vytčené v počáteční vk±# otázce. Často ma^í průiěty-příběhy 

priméty-postavy charakter citací cizích textů a cizích postav, s ni­

U ovšem Linhartová zachází velmi svévolné. Její promluva je namnoze 

ložena ze slov takříkajíc "proslovených" /Bachtin/, přičemž šev mezi 

lovy vlastními a cizími je nékdy zřetelný, jindy skrytý. "Cizí* pří- 

?hy a "cizí" slova modifikují "vlastní" příběh a promluvu, v níž však 

trácejí svou jednoznačnost či lépe původní smysl, deformují se, niemé- 

ívlndtní předmět promluvy a její smysl se jejich prostřednictvím na- 

pok ozřejmují.

Podstatným rysem promluvy je její zdůrazněná procesualita, moment 

•jího vytváření, "stávání", s nímž souvisí, jak už jsme se o tom zmí-

ili, konstituování promlouvající osoby splývající s řečí« "Co jsem,
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jestliže právě nepíšu: Nic, méně než nic, beztvarý obláček, přístupný 
ažóém větru.”; "Stanu se sebou, stanu-li se řečí. Jsem řečí."^ Akt 

stávání” promluvy a promlouvající osoby s sebou ovšem nese jako stín 

kt zpravidla vzápětí následující destrukce promluvy a autodestrukce 

jejího subjektu /názorně je tento proces předveden ve Vícehlasém roz- 

ftýleníy kde projekce promlouvající osoby do četných postav-"hlasů" 

ančí ztrátou její identity/. Charakteristickou figurou s destruktiv- 

í funkcí je v linhartovských textech anakolut, jímž však v této sou— 

Islosti nerozumíme jen rétorickou figuru vybočení z vazby, ale kterou 

a chápeme v Širokém smyslu v rovině tesatieko-syžetové - jako vybo- 

ení promluvy. Promluva neustále vybočuje z hranic, které si vymezila, 

pouští původní téma Či linii příběhu, odbíhá k jiné promluvě, vlastní 

1 cizí, vzdaluje se sama sobě a opět se k sobě na jiné úrovni vrací.

Postup vybočení z promluvy, příběhu není přitom pouze postupem 

azykovým či kompozičním, nýbrž je to problém literárně noetichý, pro— 

Idu skutečnosti a fikce v literárním díle. Už mnohokrát jsme na něj 

předchozím výkladu narazili: postavy z těchto textů nejsou "ze^ivo- 

ř, nýbrž -isou prohlašovány za výtvor promlouvající osoby, která se 

(tají tím, že skutečnost, kterou Čtenáři předkládá, je skutečností 

mze fiktivní, jazykovou, skutečností promluvy. Skutečnost je tu tu­

lí spedificky deformovaná, lomená, text funguje jako svého druhu prů- 

hna, pohled a řeč promlouvající osoby jako promítací paprsek:"... 

Elěeme předpokládat, jako by se celé vyprávění týkalo spíš ještě 

(ho našeho skutečného života, který jsme skutečně Žili, avšak proš- 
iho jakýmsi lomem, a tím lomem teď pozorovaného.”^' Přitom však ta- 

í promluvou lomená skutečnost je podle přesvědčení mluvčího blíže 

tatečnosti, áW méně fiktivní než skutečnost předkládaná Čtenáři v tzv. 

lalistických dílech, rovněž lomená, ale poůze jinak a nepřiznané. Tak 

ko je text u Linhartové budován jako řetěz teze - argumenty pro a 

»ti /exempla - prměty/, tak je rovněž budován jako série iluzotvor-
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ý ch a âxzüx ontliluzÍTOÍch aktů ve smyslu předložení fikce jako 

kutečnosti p odhalení této skutečnosti jako fikce či jako skuteč- 
östi ryze literární.11

Tím se opět vracíme k východisku interpretace, kterou jsme zača- 

1 tím, že #xn jsme díla V. Linhartové označili zoxtexty nikoli za 

wídky, ale za texty* Můžeme sice v těchto textech pozorovat určité 

ánrové filiace - k povídce /výrazněji v Prostoru k rozlišení/, k ro— 

anetu /Vícehlasé rozptýlení, Rekviem za W. A. Mozarta/, k filozofie— 

»«lingvistickému eseji /Promluva rozlišení, Leziprůzkum nejblíž uply- 

ulého/, ale v podstatě jde vždy víceméně o hru s těmito žánry v rám- 

i textu, který se záměrně distancuje od tradičních jazykově-literár­

ech forem, svazujících a skutečnost a promluvu o ní určitým způsobem 

zformujících. Hru s různými žánry nalézáme 1 v rámci jediného tex- 

u, jehož jedna část "předstírá" povídku, jiná se odívá formou eseje, 

rooúůva o příběhu se střídá s promluvou o sobě.

Ze všeho, co bylo řečeno, vyplývá, že v textu Co nejvíc šedé, kte- 

7 jsme učinili středem našeho zájmu, máme před sebou zcela netradiČ- 

ií typ literárního dílo. Můžeme jej pokládat za jeden z projevů umě­

lí tzv. druhé avantgardy, o němž jsme se zmínili na počátku* Součástí

i předpokladem tohoto umění bylo kritika klasického vyprávění s jeho 

dálostní kauzalitou a iluzívností* Kořeny těchto uměleckých tendencí, 

i jejichž oživení ostatně dochází opět v osmdesátých letech, leží jtaie- 
1/6 Pr^nC^

Mýehr-a -'^ejmén^r dvacátých letech, v období ^avantgardy. V rámci 

irantgardní poetiky se literatura stále více literarizuje, stává se 

iroblematikou řeči, jejímž prostřednictvím je odhalována a definována 

Nalita. Text se neprezentuje jako završené, uzavřené, definitivní dí- 

ta, ale pouze jako blížení se dílu, pokus o dílo, v němž není důležitý 

tanečný tvar g smysl, ale právě hledání tohoto tvaru a smyslu^ v pro- 

tesu promluvy nezastírající svou subjaktivnost, fragmentárnost, hypo— 

(etičnost, přlbližnost.
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Tyto soubory textů nerespektují časovou posloupnost /pouze Dům dale- 

napsaný 1955, je dílem skutečně časově posledním/»

fëra Linhartová, Meziprůzkum nejblíž uplynulého. Nakladatelství Čes- 

Budějovice 1964, cit. dílo, str. 11»

Těra Linhartová, Meziprůzkum nejblíž uplynulého, cit. dílo, str. 58.

^ra Linhartová, MeziprŮzkum nejblíž uplynulého, cit. dílo, str. 174.

ířra Linhartová, 'eziprůzkum nejblíž uplynulého, cit. dílo, str. 5.

ľ Macharově veršovaném románu Magdalena je v závorkách, tzv. kabině- 

(uzavřen text, kterým básník reflektuje hrciny a sám akt psaní romá-

fóra Linhartová, eziprůzkum nejblíž uplynulého, cit. dílo, str. 41 

2 - 43.

Myši se mi teto schopnost linhartovské promluvy zdála natolik pod- 

toá, že jsem o ni opřela celou teorii těchto textů /viz D. Hodrová, 

ní projekce, Meziprůzkum Věry Linhartové, Orientace 1968, 3, str. 

■ 34/.
^e i ŕť r 4

hra Linhartová, i^omluv? rozlišení, Mladá fronte, Praha 1964, str.
I hc^r&kw ^é^f^^^l^^e^^ ^^^i^^ {&. ^?<

fěra Linhartová, Meziprůzkum nejblíž uplynulého, cit. dílo, str. 9.

Podobný typ prózy, kterou můžeme označit za sebereflexívní, nemá v 

té literatuře příliš rozvinutou tradici. Patří k ní díla R. Weinera 

* doopravdy, Lazebník/, M* Joučkové /Eel canto, Amor a Psyché, Hla- 

imčlce/, J. Jahna / oudrý Engelbert/ aj. O tom viz D. Hodrová, Sebe— 

lexívní román, v knize Poetika České meziválečné literatury /proměny

námky
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hrû/, Praha 1987, str. 156^- 177.

; Z tohoto hlediska jsou oharektériatická označení stojící v záhlaví 

ortů: kromě ’‘povídek'* tu nalézáme "promluvu”, "meziprůzkum”, "průmět”, 

sčí kánon", "vícehlasé rozptýlení" /sféra hudby je oblíbeným zpáoobem 

ibrazného” vyjadřování v linhartovských textech/.



Rudolf Havel

O jedné legendě

m-yž IG.ledna 1^88 lotu byly dva roky, co zatřel Jaroslav 

Seifert* přečetl js-m si pér výstřižků z té doby s nekrology a se 

vzpomínkami na tohoto všemi milovaného básníka, přečetl jsem si i 

to, co napsal Jan Filar, a přitom ee mi vybavil i interview vysí­

lány čt.televizí v prosinci roku lb£4 a mnoho věcí jinoch, které 

si pamatuji z rozhovorů, s Jaroslavem Seifertem a které j et si za­

znamenal. a řekl jsem si: Hle jak vznikají legendy. Slova J.xila- 

ře četly a slyšely tisíce čtenářů a posluchačů a ti museli nabýt 

píesv dueni o harmonickém vztahu těchto dvou bytostně protikladných 

lidí i básníků.

Vztah J.Seiferta k J.Pilařovi byl zvláštní a mně dost nepocho­

pitelný. Snad nejlépe jej vystihuje to, co mi J.Seifert řekl 18«led- 

na 1^8$: "nemůžu ho ani vidět, a mu*ím se na něho koukat.” Chodil 

jsem do břevnovské vily po smrti ▲•H.iíSi (1^66) dostčasío a v le­

tech, Jedy vznikal -ořovy sloup a vzpomínky i několikrát za měsíc, 

nie ani když bylo panu Seifertovi v roce 1^75 pětasedmdesát let, ne- 

piišel mu šéfredaktor nakladatelství Čs.spisovatel za toto naklada­

telství osobně blahopřát, v těchto narozeninách mi J. eifert humor­

ně vyprávěl, že k němu přiěel z nakladatelství někdo, koho neznal, 

z ministerstva že p.išli dva, které taky neznal, a ti přinesli vel­

kou kytici a ujištovali básníka, Jak si ho váží. Když jim J.Seifert 

řekl, že to není vidět, ukázali na tu kytici, a na námitku, Že by 

ho měli raději vydávat, řekli, že to na nich nezáleží. íehdy to, 

jak budou vycházet Seifertovy knihy, záleželo do značné míry na šéf­

redaktorovi a řediteli nakladatelství čs.spisovatel, Janu Pilařovi 

a Ivanu Skálovi. V letech 1>68 a v dalSích vznikal -ořovy sloup



(definitivní úprava 1977), byl opisován, 1971 ’’vyšel” v edici Pet­

lice, snad každý, kdo těl rád poezii, toužil tu knihu mít a každý, 

kdo ji četl ji opsal a půjčoval dál* ale nebyl o ni zájem v nakla­

datelství čs. spisovatel, kde od roku 1>69 do roku 1979 vyšly Pila­

řovi 4 nové sbírky a 2 výbory (nemluvím o překlade^) a l.Skálovi 

4 knihy a 4 vybory, ačkoli v tom nakladatelství ležel od r*19ó> ná­

vrh na široký výbor "Knihy veršů J.Seiferta” (ten nerudovský titul 

se básníkovi zamlouval), schválený 8*>»1969, ale 24.1.1973 (tedy 

za vedení J.Pilaře a I.Svály) zrušený. Iy tisíce výtisků, které ve 

Spisovateli tehdy vyšly a kterými se J.Pilař chlubil, byly reedice, 

jejich první vydání vyšlo často za redakce L.Fikara, kterého měl 

pan Seifert rád jako člověka i jako básníka. V prvním vydání vyšel 

ta$ až r.1979 Deštník z Piccadilly (týž rok v »nichově), Lorový 

tloup až r.1^81, když byl dříve (1977) vyšel v Londýně a Bostonu.

Podobně to bylo i se Všemi krásami světa, -Zly vyjít původně 

v albatrosu, kde byl od r.1970 provozním tajemníkem L.Fikar, které­

ho v Ct. spisovateli vystřídal (jako už jednou předtím) J.Pilař, 

a měly doprovázet fotografie Prahy v různých ročních obdobích od 

0.makovce. "Vydají-li někdy Oldřichu Rakovcovi jeho monografie, bu­

du upřímně rád... Byl to totiž Rakovec, který mě nu myšlenku čtyř 

vzpomínkových monografií přivedl..." (z dopisu z 10.6.1,73). «le 

r.1973 odešel L.Fikar z Albatrosu do invalidníhodůchodu a J*Soi« 

Hurt smlouvu zrušil.(rukopis a obtahy l.dílu, které mají v albatro­

su, ruším. Napíšu to neoficiálně i HilČrovi..." 3.7.1973.) 0 vydá­

ní jak básní tak vzpomínek se starali lidé mimo nakladatelství, 

především V.Závada a L.Nouomeský. Už r.1973 ptal V.Závada J.Sei- 

Ifertovi (opis dopisu mi J.S. věnoval), že byl u tajemníka Fojtíka 

a že mu řekl také o Seifertových vzpomínkách. "Tajemník Fojtík na 

to reagoval tím, že by mohly být vydány knižně. PoBádol mě přitop



abych xč navštívil a projednal s Tebou možnost zapůjčení jedné ko­

pie rukopisu a pak abych mu napsal...” * v Lémže dopise V.Závada 

píše:"Už o prázdninách jsem o Tvé knize básní borový sloup jednal 

a hudebním skladatelem Dobiášem, můj syn měl doma jeden opis Tvé 

knížky, který jsem i se svým doporučujícím dopisem svěřil Dobiášo­

vi, ten pak rukopis i posudek odevzdal vedoucímu kulturního odděle­

ní, když předtím byl o práci hovořil jak s ním, tak s ministrem 

kultury. Oba byli pro vydání Tvé knížky.” Koncem listopadu jsem 

poslal V.Závadovi op ifer Lovy Zimy ze vzpomínek, 11.12.opis

borového sloupu a 2.1.1>74 opis všech oo té doby napsaných pamětí. 

Jak o borovém sloupu, tak o vzpomínkách se autor pokoušel domluvit 

s šéfredaktorem nakladatelství Os. spisovatel, ale ten se mu v té 

době zapíral, nebol mi pan Seifert několikrát řekl, že se mu nemů­

že do nakladatelství dovolat. 28.3.1b78 mi J.Seifert napsal, že ře­

ditelka národopisného oddělení Národního muzea paní dr. rl es sirko­

vé mluvila s ministrem Klusékem a Vollerem. Oba jí řekli, že "vydá­

ní Všech krás světa je na nejlepší cestč. Ba že je to téměř jisté, 

nie neuvěřím, dokud nebudu mít v ruce aspoň smlouvu." «ni smlouvu 

tedy Ještě v ruce neměl.

Přitom koncem sedmdesátých let zaval najednou J.iiluř do břev- 

..ovské vily chodit častěji. Básník mi několikrát řekl, že u něho 

byl a vždycky jen sliboval. Chodilo tam mnoho lidí známých i nezná- 

tých, mladých i starších, umělců a vědců i prostých čtenářů Seifer­

tových veršů. Když podepeal Chartu 77, začali se tam objevovat li­

dé, kteří o poezii valný zájem neměli, ale zajímali se o věci zcela 

jiné. J.teiíert o nich mnono nemluvil, jen řekl, Že u n“ho zase by­

li a že byli slušní. Při jednom odchodu mu řekli, kdyby někdy od 

nich nčco potřeboval, aby se obrátil na soudruha Pilaře. 0 těchto 

návštěvách (mluvil o nich i Hlas «merity, někdy nepřesně) se qov$~



děl předseda vlády L.štrougal a vzkázal panu Seifertovi, aby se ne­

bál, že se už opakovat nebudou. Návštěvy skutečně přestaly, ale při­

cházel soudruh Pilař.

i'o už začaly na Západě vycházet básníkovy sbírky, začalo se 

uluvit o tou*, že národní umělec J.Seifert bude kandidátem na Nobe­

lovu cenu, a tak ani čs. spisovatel nemohl zůstat hluchý, když po­

lovina národa znala Ľorový sloup a čtvrtina Všecky krásy světa z o- 

pisû a soukromých recitaci. Koku 1979 vyžel tedy Lořovy sloup (ale 

bez jakékoli reklamy, kterou ostatně nepotřeboval) a r.1980 byl ode­

vzdán a zredigován rukopis Všech krás světa, rukopis četl nejdříve 

J.Pilař, který vyškrtával odiózní jména a někdy celé věty. (Napří­

klad musela byt vynechána věta o -.árii majerové: "Jakou^o velikou 

- závratnou cestu urazila hezoučká služtička z Budapešti? Nebo o 

K.Konrádovi: "Ano, zůstal věrný, čestný a statečný! A to jsou vlast­

nosti unes k pohledání." a podobných mnohem víc.) po redakční úpra­

vě s pečlivou a rozumnou dr. -..klikovou (o úpravách byl informo­

ván vždy autor) prošel však rukopis nějakým oddělením nakladatel­

ství, kde jazykový redaktor provedl bez vědomí autora i redaktoři 

tolik uprav podle zásad mně často zcela nepochopítelných a někdy v 

rozporu s mluvnickými pravidly, že se sloupcové korektury hemžily 

po srovnání e rukopisem "autorskými” korekturami. Některé úpravy 

nebylo možné přijmout, vracet všechno na původní znění by znamena­

lo zdržení výroby a v situaci stále nejisté bylo třeba, aby kniha 

vyšla, dokud nakladatelství bylo na autora vlídné. Kniha vyšla 

stejně o rok později než na Západě; tam bez Škrtů a bez jazykových 

úprav nakladatelského oddělení.1 Předpokládám, že tyto jazykové "úpra­

vy" se staly bez vědomí šéfredaktora, a poznamenávám to zde jen 

na okraj.

Začátkem osmdesátých let býval J.rilař v břevnovské vile čas-



ty m hostem. Někdy ee ohlásil, někdy ne. "Jsem nemocen, a on mě 

rozčiluje," mi jednou řekl opravdu nemocný básník, když jsem se 

divil, proč ho vůbec přijímá, řekl jen, že nemůže nic dělat. Pan 

Seifert byl člověk přelaskavý, snad nikdy nikoho neodmítl, když 

zazvonil u jeho uvěří; návštěvníků chodilo skutečně mnoho, ale 

básníkovým zvykem nebylo někomu se zapírat.

Pak přišel rok 1984, kdy se už vědělo, že J.Seifert kandidá­

tem na Nobelovu cenu skutečně je a že ji pravděpodobně dostane, n 

na Západě jeho knihy vycházely, takže začal zájem projevovat i Ca. 

spisovatel. V září a v říjnu jsem byl mimo Pránu, pan Seifert byl 

tehdy nějaký čas v nemocnici, a když jsem se «.listopadu objevil 

zase v Břevnově, mluvil pan Seifert o tom, že když nebyl o jeho 

knihy zájem u nás, že někomu podepsal právo na jejich vydávání a 

že už ani neví komu. Že se to dozvěděl J.Pilař, který za ním při­

běhl do nemocnice a přinesl.pxipraveny text prohlášení, že jediné 

právo na vydávání jeho spisů má čs.spisovatel a nikdo jiný, aby to 

podepsal. a on že to udělal, "ko víte, oneska bych mu to nepodepsal, 

ale byl jsem nemocen ."io už i J.Pilař mluvil o tom, že u nich 

Seifertovy spisy buuou opravdu vyciiázet. *

30.listopadu se u Seifertů hovořilo o tom, Že při přijímání 

ceny- ve Stockholmu pronese papi Janíčka, Seilertova dcera, poděko­

vání a přednáška k udělení ceny napsaná že se bude týkat lyriky. 

Pár uni předtím byl u Seifertů u.rilař s žádostí, aby mu ji autor 

dal přečíst. Když mu ji vracel, vytýkal jí pxy, že je v ní málo 

zdůrazněno češetví. 9.prosince vysílala čc.televize rozhovor ná­

rodního umělce ů.Floriana a zasloužilého umělce J.Pilaře s Jarosla­

vem Seifertem, tehdy už laureátem Nobelovy ceny. Přitom se J.ri- 

laf chlubil zásluhami nakladatelství o vydávání Seifertových knih, 

zdůrazňoval své přátelství s laureátem a t dojetím se zmínil o tom,



že mu básník nastal do knihy "Mému nakladateli”. 21.prosince mi 

o tom vysílání vyprávěl pan Seifert, ale nijak zvlášl s tím in­

terviewen. nadšen nebyl. 0 tom věnování řekl doslova: ”Co jsem mu 

tam měl napsat? Kým přítelem nikdy nebyl.” ä na konec hovoru dodal: 

"Pilař bude národním umělcem za to, jak to se mnou sehrál."

Slibované vydávání spisů básníka, jemuž byla udělena Nobelo­

va cena, se nedalo již odkládat, a tak byla ustavena redakční ra­

da, jejímž předsedou byl jmenován (na návrh nakladatelství nebo 

Ústavu pro českou a světovou literaturu, pod jehož jakousi patro- 

nancí měly spisy vycházet) dr. Milan Blahynka. 21.1.1985 byla prv­

ní (a poslední) schůze, na kterou se nedopatřením dr. Blahynka ne­

dostavil, a tam J.Pilař přednesl svou představu spisů: měl to byt 

výbor ze spisů asi takový, kvery v padesátých letech pořizoval 

A»il.PÍ2a, jen by jednotlivé svazky byly "koncipovány čiřeji". Upo­

zornil jsem na to, že autor se složením redakce seznámen nebyl, že 

o svých spisech má představu trochu jinou a že smlouva s ním byla 

dojednávána v nemocnici, tedy ve zcela nevhodnou chvíli. Lo edič­

ní rady jsem navrhl dr. Z.Pešata. J.xilař dost rozčileně protesto­

val a slíbil, že "otázky složení rady a další otázky ve smyslu 

smlouvy projedná osobně s autorem v nejbližší době."(Citováno po­

dle zápisu pořízeného pracovníkem nakladatelství.) šéfredaktor za 

autorem přišel a o schůzi ho informoval. 14.2. mi d.beiíerto tom 

vyprávěl a řekl, Že dr. Blahynku jako člena ediční rauy odmítl a 

že bylo dohodnuto nevydávat tedy sebrané spisy, nýbrž jednotlivé 

svazky samostatně. V prvním svazku měla být sbírka Přilba hlíny, 

jejímž prvním oddílem je Osm dni. 15.8.1985 mi básník sdělil, že 

dostal od Pilaře dopis, že nemůže připustit zařazení Osmi dní do 

prvního svazku právě začínající edice, ale že vítá návrh na to, 

co první svazek má obsahovat, který mu autor poslal, že aspoň ví,



jak si jej představuje, přitom mi pan Seifert opakoval, že Pilařo­

vi nelze vůbec věřit, protože dřív sliboval, že bude vydáno všech­

no, jak si to bude autor přát. I názor na Osm dní Pilař zakrátko 

změnil a proti jejich zařazení už nic neměl.Když jsem po delší do­

bě navštívil břevnovekou vilu 29*9., přivítal mě J.Seifert slovy: 

"Z dalšího vydání vzpomínek nebude nic. Já jsem zas něco podepsal." 

(Předtím mu soudruh Pilař sliboval, že vyjde další vydání, ale o fo­

tografiích a jiných přílohách, o nichž jsem měl představu, že by 

mohly knihu doplňovat, "nechtěl ani slyšet".) šlo o dopis, který 

Charta 77 poslala tzv. Kulturnímu fóru v Budapešti v říjnu roku bó, 

"Přilítl Pilař, že už to lítá ve světě, že jsem zas udělal ostudu, 

abych to odvolal." Když jsem se později přímo zeptal, zdali to udě­

lal, opakoval: "Ano. Přiletěl Pilař celý rozběsněný asi přímo od 

policajtů a křičel na mne, že jsem udělal ostudu, že mě policie šet­

ří jen pxoto, že jsem nemocen a nositelem Nobelovy ceny. Lně se roz­

bušilo srdce, myslel jsem, že dostanu infarkt, nemohl jsem dýchat 

ani mluvit. On mi nadiktoval asi pět řádků a já to podepsal." à do­

dal, že má strach z nějakého vyšetřování, které by už nevydržel. 

Za tři dny se prý Pilař objevil znovu, "byl jako máslo" a sliboval 

vydání vzpomínek i s přílohami. Ale na panu Seifertovi bylo vidět, 

že už je unavený a že ho rozrušila i pouhé vzpomínka na onu Pilařo­

vu návštěvu, takže jsem si vyčítal, že jsem se ho vůbec na to ptal, 

isk jsem s Básníkem mluvil jen párkrát telefonem nebo s paní Janič­

kou, když jsem se ptal po básníkově zdraví, až mi paní Janička řek­

la, abych přišel. Po bylo 8.ledna 1986. Pan Seifert byl unavený, 

nevypadal dobře, dýchal hůř než jindy a také obtížněji mluvil. Ne­

jsem člověk moc hovorný, a tak jsem uvítal, že ae básník zeptal, co 

dělá příprava jeho knih pro nakladatelství čs.spisovatel. Ujistil 

jsem ho, že edičně jsou v dobrých rukou, aby neměl obavy, že všech­

ny svazky budou v pořádku. Mb se však vrátil k návštěvě Pilařově,



že byl u něho a že sliboval to třetí vydání i s fotografiemi, Po 

kratší pauze řekl: "Kdybyste věděl, jak na mne řval. Jako na klu­

ka." Z úst těžce nemocného básníka, kterého miloval téměř celý ná­

rod, jediného Českého nositele Nobelovy ceny za literaturu, to zně- 

3 o téměř úděsně. A já ta slova slyším dodnes a nikdy na ně nezapo­

menu. Za uva dny nato národní básník Jaroslav Seifert zemřel a 

21.ledna se s ním proti vili rodiny v Rudolfinu dojemně loučil 

národní umělec Jan Pilař.


