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Anotace

Práce se zaměřuje na dílo J. K. Šlejhara ze dvou hledisek. Nejprve představuje 

Šlejharovo dílo v dobovém literárním kontextu jako výsledek syntézy nových literárních 

stylů, ve druhé části se věnuje textové analýze a rekonstrukci „uměleckého světa“. 

V první části práce jsou představeny dobové diskuse, které měly přehodnotit a znovu 

teoreticky ozřejmit funkci umění s ohledem na nově se vyvíjející společnost a nové potřeby 

člověka. Uvádíme také reflexi v té době velmi aktivního přejímání nových vlivů z cizích 

literatur a kritické ohlasy realismu a naturalismu. Pro srovnání uvádíme dobové a současné 

studie pojednávající o díle J. K. Šlejhara, čímž chceme poukázat na měnící se požadavky 

literatury a umění a na proměnu vnímání literárního díla v časovém odstupu.  

Druhá část práce se věnuje textové analýze vybraných děl J. K. Šlejhara s použitím

metodiky sémiologické literární vědy a rekonstrukce tzv. uměleckého světa autora. Takový 

přístup nám umožňuje vést paralely s ruskou literaturou 19. století, především s tvorbou N. V. 

Gogola a F. M. Dostojevského a odhalit styčné body jak v tvoření specifického uměleckého 

světa, tak v chápání duchovnosti.    

Klíčová slova: naturalismus, symbolismus, realismus, umělecký svět, duchovnost, 

tvar, ornament, estetično, smrt



Abstract

The thesis focuses on J. K. Šlejhar’s literary work from two points of view. The first 

part introduces Šlejhar’s work in the contemporary literary context as a result of a synthesis of 

new literary styles. In the second part the thesis concentrates on a textual analysis and 

reconstruction of the author’s „artistic world“.

The first part of the thesis gives insight into the contemporary discussions aimed at 

revising and redefining the function of art with respect to the new development in society and 

new human needs. The critical reception of realism and naturalism and the reflection of the 

then wide-spread adoption of new influences from foreign literatures are also dicussed. To 

draw a comparison, we quote both period and current studies dealing with J. K. Šlejhar’s 

work. Thereby we want to demonstrate the changing requirements of literature and art and the 

changing perception of a literary work throughout time.

The second part of the thesis comprises the textual analysis of Šlejhar’s selected 

writings from the point of view of semiotic literary theory and the reconstruction of the 

author’s „artistic world“. Such approach enables us to draw comparisons to Russian literature 

of the 19th century, primarily with the works of N. V. Gogol and F. M. Dostoyevsky, and to 

discover a common basis for both their creation of a specific artistic world and their

conception of spirituality. 

Key words: naturalism, symbolism, realism, artistic world, spirituality, form, the 

ornament, aestethic, death. 
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Úvod

Dílo J. K. Šlejhara bývá označováno jako naturalistické. Toto označení se stalo 

podnětem k hlubšímu prozkoumání toho, co naturalismus jako směr představuje, a jakým 

způsobem se v Šlejharově díle promítá. Tím se před námi rozevřel kontext české literatury 80. 

a 90. let 19. století, kdy naturalismus přes své rozporuplné přijetí sehrál významnou roli při 

formování moderní české literatury. V první části nastíníme, jakým způsobem probíhaly 

dobové diskuse o funkci a podobě umění. Dále budeme sledovat, jak bylo Šlejharovo dílo 

přijímáno a čeho si v něm jednotliví literární kritici a teoretici všímali. Dotkneme se také 

literárního paradoxu spočívajícího v prolínání naturalismu a symbolismu v rámci jednoho 

textu, tedy směrů, jež se záměrně vylučují. Pro naturalismus bylo základním kritériem 

kritérium pravdivosti, tedy co nejpřesnější znázornění skutečnosti, které akcentovalo 

mimetickou funkci umění. Zmínkou o přechodu naturalismu k symbolismu chceme poukázat 

na to, že představa umění jako mimetického byla paradoxně díky naturalismu rychle 

překonána.     

Ve druhé části práce se chceme věnovat otázce, nakolik je dnes aktuální Šlejharovo 

dílo tím, že budeme rekonstuovat jeho umělecký svět. Budeme se tázat v duchu 

hermeneutického výkladu, který interpretovi umožňuje vést s textem dialog, zabývat se nejen 

textem samotným v rámci textové analýzy, ale zkoumat, k čemu text dále odkazuje. Vedle 

toho pro nás bude podstatný i sémiologický pohled prezentovaný ruskou literární školou, 

která do centra zkoumání staví znak a jeho význam. Za základ našeho zkoumání jsme si 

vybrali dva povídkové soubory Dojmy z přírody a společnosti a Co život opomíjí vydané 

v roce 1894 a 1895 s tím, že budeme zohledňovat celé Šlejharovo dílo. 

Dále si chceme všímat vlivu ruské literatury, která představuje pro Šlejhara silný 

inspirativní zdroj. Nejedná se pouze o otázku určitého typu duchovnosti, který Šlejhara 

spojuje s Dostojevským, ale i o způsob přetváření reality, který je blízký gogolovské poetice.          

Pro interpretaci samotného díla se pro nás klíčovým slovem stalo slovo tvar, které 

odkazuje jednak k estetickému cítění, rozličnost tvarů je součástí ornamentu, který Šlejhar ve 

svých textech rozvíjel nejen staticky, ale i dynamicky, jednak toto slovo ve svém významu 

obsahuje slovo tvořit a tvor a souvisí tak s lidským a zvířecím světem, který je někým 

stvořený. Takové uchopení dodává významům božský rozměr, dotýká se duchovna, které se 

ve Šlejharových textech silně objevuje jako odpověď na lidské a zvířecí utrpení. Na závěr se 

pak chceme zamyslet, nakolik se v textu, který každým okamžikem zpřítomňuje popisovanou 
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událost, spojenou navíc se silným prožitkem hrůzy plynoucím z nemožnosti akceptovat 

krutost světa, promítá představa možné budoucnosti.       

Myšlenkové ovzduší doby. Nové požadavky umění. 

1.1. 80. a 90. léta v české literatuře

V 80. a 90. letech 19. století se ústředním tématem české literatury stává přejímání a 

zpracovávání nových vlivů, což způsobuje jistý posun v chápání umění. Objevuje se nutnost 

pod vlivem nových tendencí teoreticky přehodnotit tradiční pojímání umění, což činí O. 

Hostinský ve své stati O realismu, uveřejněné v Květech v roce 1890. Zásadní vliv ve 

formování koncepce realismu,  měli dále T. G. Masaryk, V. Mrštík a H. G. Schauer, kteří se 

také zabývali otázkami hodnot plynoucích z cizích literatur a jejich adekvátnosti pro další 

společenský vývoj. Nejzásadnější vlivy přicházely z francouzské, norské a ruské literatury, 

nejednalo se však pouze o vlivy literární, jak už bylo řečeno, ale o nový přístup ke skutečnosti 

a k formování dalšího života. Literatura si hledala nové formy pro vystižení a vyjádření 

obecněji platných stanovisek, jež budou stát u zrodu moderní společnosti. Devadesátá léta 

však byla pouze prvním krokem na cestě k formování české literatury a společnosti, který 

našel svoje vyjádření v Manifestu České moderny. Tato fáze byla charakterizována širokým 

rozpětím různých stylů a hledání literárních možností. V druhé fázi pak byly kriticky 

zrekapitulovány předchozí pokusy. Kulturní situace a požadavky na umění se v ovzduší před 

první světovou válkou proměnily, nebo lépe řečeno upřesnily, těžiště pozornosti se přeneslo 

na sociální oblast, otázku člověka a společnosti a vyústily Almanachem na rok 1914. V první 

části naší práce se budeme podrobněji zabývat první fází formování moderní české literatury, 

která byla spjata s Českou modernou a snažila se vypořádat s vlivy realismu a naturalismu na 

jedné straně a impresionismu, symbolismu a dekadence na straně druhé pro hlubší pochopení 

díla J. K. Šlejhara, jednoho ze signatářů Manifestu České moderny. Pro představu bylo nutné 

nastínit i budoucí směřování uměleckého vývoje, neboť literatura se nevyvíjí pouze v daném 

okamžiku, nýbrž je v ní zjevně či skrytě implikována představa o budoucnosti.    
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1.2. Cizí literatury jako zdroj nového myšlení

Vliv a interpretace cizích literatur v období 80. a 90. let 19. měly zásadní vliv na další 

vývoj české literatury. Jiří Brabec komentuje toto období následovně: „…hesla realismus a 

naturalismus směřovala k totální revizi dosavadních cest české literatury. Jejich 

prostřednictvím měl nastat radikální obrat v dosavadních interpretacích cizích literatur a 

současné měl být budován nový projekt české národní literatury.“1 Francouzská literatura 

inspirovala svým vědeckým přístupem, ruská přinášela duchovnost. V napětí těchto dvou 

tendencí se odehrával „zápas různých estetických koncepcí“.2 Přínos E. Zoly pro svět 

komentoval spolutvůrce Manifestu České moderny F. V. Krejčí následovně: „…měl odvahu 

oné jednostrannosti a oné fanatické přesvědčenosti (…) Jeho dogmatem byla věda, jeho 

esthetikou skutečnost, jeho nadějí život.“3 Velice podstatné bylo pro Krejčího to, že byl 

„nezatížen předsudkem náboženským a idealistickým.“4 Ibsenovo dílo pak Krejčí vyzdvihoval 

proto, že dokázal vytvořit „tragičnost z denních chvil a všedních podrobností obyčejných 

měšťanských pokojů“ a že dramatické konflikty a situace, které vytváří „vystupují pro nové 

ideje morální.“5 O přínosu ruské literatury říká, že „stvořila typy současných lidí“ a 

především pak vedle realistických a naturalistických tendencí vnesla do literatury „novou vlnu 

morálních citů: hluboký smysl pro lidskou duši, (…) soucit i s nejbídnějšími.“6 O. Hostinský 

označuje naturalismus jako realismus indiferentní, podle něj je jeho cílem prospívat vědě a 

pozitivistické morálce: „předmět svůj věrně zobrazuje jen z čisté umělecké záliby na přesném 

napodobení“ a ve výsledku jen „vyhledává zábavu a požitek estetický“7. Oproti tomu 

charakterizuje ruský realismus jako ten, který „přikládá hodnotu statkům duševním, on 

důvěřuje v mravní sílu, jež člověka zbavuje nadvlády světa zevnějšího, on chová v sobě 

mravní cit, jenž plyne z názoru křesťanského…“8. Hostinský pak nazývá ruský realismus 

humanismem. Kladně přijímá přínos ruské literatury i T. G. Masaryk a V. Mrštík. Jiří Brabec 

ve své knize Poezie na předělu doby uvádí, že „u Masaryka je dominantní vždy 

náboženství“9. Proto se Masaryk zabýval ruskou literaturou a její možným přínosem, neboť 

poukazovala na mravní podstatu člověka. Dostojevskij byl pro Masaryka inspirací, k otázce 

                                               
1 Brabec, J.: Kritické reflexe francouzského a ruského realismu v české literatuře osmdesátých let 19. století. In.: 
Na pozvání Masarykova ústavu 2. Praha: Masarykův ústav AV ČR, 2005, str. 72.
2 Tamtéž. 
3 Krejčí, F. V.: Sen nové kultury. Praha: Tiskový výbor českosl. soc. dem. strany dělnické, 1906, str. 53.
4 Tamtéž, str. 54.
5 Tamtéž, str. 55.
6 Tamtéž, str. 58.
7 Hostinský, O.: Studie a kritiky. Praha: Československý spisovatel, 1974, str. 81.   
8 Tamtéž, str. 81.
9 Brabec, J.: Poezie na předělu doby. Praha: Nakladatelství Československé akademie věd, 1964, str. 109.



11

náboženství však přistupoval racionálněji.10 Vedle otázky náboženství se Masaryk zabýval 

otázkou možnosti poznání, avšak jeho vztah k vědě byl do značné míry skeptický11. Doba 

nutila k přehodnocování veškerých doposavad platných kategorií ve vědě, v umění a 

v náboženství a zároveň najít styčné body těchto oborů a propojit je, aby nedošlo k úplnému 

roztříštění světa. Veškerá tázání byla vedena snahou uchopit svět nově, aby vyhovoval 

modernímu člověku, ale v celé jeho komplexnosti. Masaryk proto propojuje přínos vědeckého 

poznání, umění a náboženství, aby našel v jejich syntéze východiska odpovídající maximálně 

možnostem a schopnostem moderního člověka. Umění není tedy jen služebníkem v rukou 

autorit, ale umění hraje významnou roli pro život společnost i jednotlivce. Podle Masaryka

„umělecký obraz světa supluje objektivní, vědecký přístup k realitě a stává se „nejvyšším 

poznáním lidským“12. Masaryk tedy nebyl na straně naturalismu právě pro absenci 

jakýchkoliv idejí, ale také z toho důvodu, že zpochybňoval absolutnost vědeckého poznání. 

Brabec se dále zmiňuje i o jeho vztahu k nihilismu: „Celé Masarykovo dílo se vrací 

k jednomu problému: náboženství nebo nihilism.“.13 Podle Masaryka „literatura nečistá, 

smyslná, toť zkáza naší společnosti, a my chceme – říká Masaryk – společnost silnou a 

zdravou. Proto musí být odmítnut Zola i Ibsen, neboť jejich díla postrádají „hlubší mravní 

hodnoty“, ale významné autory ruského realismu si Masaryk přizpůsobí k obrazu svému velmi 

snadno tím, že na nich vyzvedává otázku „myslitelskou“. (…) Nihilismus a titanismus může 

být podle Masaryka překonán křesťanskou etikou, k níž směřují nejlepší díla etického 

realismu“.14 Zmínili jsme se zatím pouze o tom, jakým způsobem byly z cizích literatur 

přijímány nové myšlenky teoretiky a mysliteli, pro něž vyvstávala do popředí otázka 

společenská, a to jakým způsobem překlenout rozpory ve společnosti a sjednotit myšlení 

v době atomizace.15 Jiná otázka je, jaký přínos měly nové tendence v literatuře samé, tedy 

jakým způsobem oslovovaly mladé umělce, na což se zaměříme ve IV. kapitole.   

                                               
10 Hromádka, J.: Masaryk a Dostojevskij. Masarykův sborník, Praha: Masarykův ústav AV ČR, 1925, str. 3.
11 Brabec, J.: Poezie na předělu doby, cit.d., str. 109. 
12 Tamtéž, str. 109.
13 Tamtéž, str. 111.
14 Tamtéž, str. 112.
15 Tamtéž, str. 115.
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1.3. Dobové vymezení realismu

V rámci těchto nových pohybů v literárním světě označuje Hostinský v již uvedené 

stati O realismu svou dobu jako dobu „velké revoluce estetické“16. Cílem jeho stati je vyvrátit 

předsudky o umění a nastolit aktuální otázky o jeho funkci a povaze. Snaží se rozlišit, 

charakterizovat a opodstatnit jednotlivé tendence jako je realismus, naturalismus a idealismus, 

vymezit pro ně jasný rámec, který může pomoci umělci v jeho přístupu k tvorbě a tak zajistit 

literární ale i společenskou hodnotu jeho díla. Umění podle něj má schopnost „snímat 

škrabošku“ a tím poodhalovat jevy a proměnlivé procesy ve společnosti a ve světě, které jsou 

odproštěny od idealizace a naopak poukazují k jejich skutečné podstatě. Velkou roli umění 

pak spatřuje v tom, že „zkušenost jednotlivcova naprosto nestačí, aby v lidstvu dovršena byla 

taková míra společenského poznání a chyb, jíž nezbytně je zapotřebí již k prvním krokům 

nápravným…“17. V tom spatřuje nejen Hostinský, ale i mnozí jeho pokrokoví současníci 

hluboký a podstatný úkol literatury. Původní chápání umění jako oblasti krásného se pod 

vlivem nových tendencí dostává do rozporu s pravdou. Spor krásy a pravdy Hostinský 

překlenuje tím, že tvrdí, že „pravdivost je součástí krásy“18. Poukazuje, že chtít od umění 

pouze krásné, je požadavek neodpovídající skutečnosti, neboť ve skutečnosti pozorováním 

můžeme zjistit, že poměr krásy a ošklivosti, jak se vyjadřuje „pro krásu příznivý není“19

V tomto smyslu připouští i tematizaci ošklivého a zla, které není potřeba nijak zastírat. Tím 

však realismus, jak říká, neneguje krásu, nýbrž jen neodděluje krásu od ošklivosti a dobro od 

zla. Jakým způsobem bude umělec zobrazovat realitu, zda to bude obsáhlý celek života nebo 

jen jeho výsek, záleží pak na na jeho záměru. Ve snaze o jisté vytyčení realismu upřesňuje, že 

realismus se zakládá na pravděpodobnosti obrazu, jež se samozřejmě může projevovat v různé 

míře, nejedná se ovšem o historickou pravdivost ani o osobní zkušenost umělce. Spolu 

s požadavkem pravdivosti se tak otvírá mnoho pravd – pravda není jedna, ale že pravd je 

mnoho. Znamená to, že jednotný pohled na svět zaštiťovaný a udržovaný autoritami se začíná 

rozpadat. Z toho by vyplývala i snaha umělce vytvořit ve svém díle nový filozofický výklad 

světa. To však Hostinský zatím nepodtrhuje, podle něj by měl být realismus „jen poměrem 

umělce k vnějšímu světu“20. V rámci realismu nevylučuje ani idealismus, kdy umělec vychází 

od své představy a kdy „umělecký obraz stojí mezi myšlenkou a skutečností“21, klade zde opět 

                                               
16 Hostinský, O.: Studie a kritiky, cit.d., str. 62.   
17 Tamtéž, str. 73.
18 Tamtéž, str. 79.
19 Tamtéž.
20 Tamtéž, str. 77.
21 Tamtéž, str. 94.
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pouze požadavek přesvědčivosti. Hostinský v dané době otevírá umělci široké možnosti, aby 

mu umožnil „přiblížit se ke kořenům přítomného bytí“ a „analysovat složitou duši člověka“ 

jak uvádí F. V. Krejčí ve své pozdější stati Pocit světodějného z roku 191522. Krejčí pak tato 

východiska pod vlivem válečných událostí a nově se formujících požadavků kriticky 

přehodnocuje. Toto období chápe jako fázi, která musí být překonána. Krejčí zpočátku 

vycházel vstříc novým tendencím, ale jeho stať Konec esthétanakonec dokládá jeho zklamání 

tehdejší literaturou, která podle něj začala opět jen napodobovat a reprodukovat vytvořené 

umělecké postupy a především nevytvořila obraz svobodného člověka: „Slovo modernost 

znamená v české literatuře zřídkakdy víru v nové ideály a tvorbu“.23 F. V. Krejčí byl ve svých 

požadavcích na umění mnohem radikálnější. Nezajímalo ho tolik estetické ztvárnění, ale viděl 

v umění možnost odprostit se od jakýchkoliv dogmat: „duch našeho života jest naprosto jiný 

než onen, jaký vane z trůnů, z kasáren, ze soudních budov, z chrámů církví státem uznaných, 

ba i ze škol státem zřízených.“24 Požadoval konec „nábožensko-aristokratické tradice“25, 

nesouhlasil se stereotypními šablonami, které se v umění opakují, umění mělo nově nazírat 

člověka i společenské problémy. Pokud ještě v roce 1906 tvrdí, že „v umění odrážejí se 

zpravidla, ať již vědomě či bezděčně, filosofické, sociální a mravní názory lidí, z jejichž středu 

ono vyrostlo“26, tak později slovo bezděčně vynechá a bude požadovat, aby literatura byla 

platformou, kde se tyto názory budou moci formovat. 

1.4. Rysy naturalismu a problematičnost jeho přejímání

V Lexikonu teorie literatury a kultury se dočteme pod heslem naturalismus 

charakteristiku Zolova přístupu k literatuře: „Zola požaduje neemotivní, jakoby přírodovědné 

pozorování a reprodukci společenské reality, která nechá umělci na výběr pouze syžet a 

konstelaci postav. Umělecké dílo funguje jako experiment, při němž vědomí umělce zastupuje 

přírodovědnou měřicí aparaturu. (…) Zola se vrací k teorii prostředí H. Taina a domnívá se, 

že osoby jsou determinovány rasou, prostředím a dobou. Pozitivistické progresivní myšlení 

nahrazuje pseudodarwinská teorie dědičnosti“.27 O něco dále je zmíněn ohlas naturalismu v  

českém prostředí: „V tvorbě se český naturalimus prosazuje až od sklonku 80. let, téměř 

                                               
22 Krejčí, F. V.: Doba: Essaye z roku 1915. Praha: B. Kočí, 1916, str. 12.
23 Tamtéž, str. 26.
24 Krejčí, F. V.: Sen nové kultury, cit. d., str. 6.
25 Tamtéž, str. 56.
26 Tamtéž, str. 9. 
27 Nünning, A. (ed.): Lexikon teorie literatury a kultury. Brno: Host, 2006, str. 541.
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výhradně v próze (…) zprvu ještě v symbióze s realismem jako reprodukce odpozorovaných 

faktů, zaměření na detail“.28 Naturalismus byl odmítán konzervativní kritikou, která 

neuznávala estetiku „ošklivosti“, jež se podle nich „ocitala v protikladu vůči idealizujícímu 

líčení lidu jako nositeli mravního zdraví národa i vůči požadavku harmonie pravdy, krásy a 

mravnosti“.29 Zřejmě z toho důvodu hájil naturalismus V. Mrštík, který Zolovo dílo překládal 

a propagoval. Vedle důvodů literárních, to bylo podmíněno i možností vyhradit se právě vůči 

konzervativní kritice, neboť Mrštíka30 pobuřovalo umělé vyvolávání vlasteneckých citů, které 

považoval za přirozené a byl proti tomu, aby vlastenectví dál fungovalo jako „páteř“ národa, 

jež drží lidi při sobě. Taková představa podle něj znemožňovala vytvořit typ samostatného 

jedince. Mrštík obhajoval naturalismus, ale spíše teoreticky, ve svém díle se uchyloval 

k jiným směrům.31  F. X. Šalda se Zolou ostře polemizoval. V jeho přístupu shledával 

nedostatek tvůrčí básnické obraznosti, která dodává zobrazovanému oduševnělost: „Život jest 

Zolovi jen hmotou, již živí a sytí obraznost; jest jen proto, aby mohl býti obrazností vyháněn a 

nadýmán do největších rozměrů. Zola blíží se k životu s apriorismem šablony a schematu, s 

jednobarevnými skly své obraznosti, se zorným úhlem, který všecko nejen zvětšuje, ale i –

zhrubuje.“32  

Aleš Haman ve své studii Zola a počátky českého naturalismu podává podrobnou 

charakteristiku naturalismu: „Do centra pozornosti se dostala postava ze společenských 

vrstev, jaké dosud zůstávaly stranou pozornosti umělců. Nešlo tu však o idealizaci člověka 

z lidu. (…) Francouzští autoři se zaměřili na individualitu nesoucí patologické rysy a na 

traumata, která její chorobná senzitivnost a smyslová lačnost způsobuje. To nebyla 

filantropická rehabilitace a mravní oslava lidí na okraji společnosti (…), nýbrž dokumentární 

studie jedinečného osudu demonstrujícího „prokletí těla“, klinický obraz deformace citových 

vztahů vyvolané vlivem prostředí a psychické anomálie. Cílem nebylo mravní povznesení ani 

probuzení soucitu s postavou ze dna společnosti, nýbrž pouze analýza úpadku lidské osobnosti 

zpodobená na materiálu z všední skutečnosti. (…) Lidská psychika a mravní cítění tu byly 

postaveny na roveň přírodních jevů, které lze zkoumat metodami popisu, analýzy a 

experimentu. (…) Do popředí je vysunut popis (…) procesu podaný s chladnou objektivností, 

jako protokol skutečnosti. (…) Naturalismus byl nejen protivníkem romantické adorace 

                                               
28 Tamtéž, str. 543.
29 Tamtéž, str. 543.
30 Mrštík, V.: Moje sny  I: Epištoly, úvahy, essaye, studie články, kritiky, polemiky i s pamflety. Praha: 
Nakladatelské družstvo máje 1903, str. 7.  
31 Tomášek, M.: Labyrintem díla K. M. Čapka-Choda. Ostrava: Ostravská univerzita, Filozofická fakulta, 2006, 
str. 11.
32 Šalda, F. X.: Duše a dílo. Soubor díla F. X. Šaldy; sv. 2., Praha : Melantrich, 1948, str. 194 – 195.
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svobody individua (především jeho vůle a citu), nýbrž i dovršitelem realistických sklonů 

k určování lidských osudů společenským prostředím.“33 Realismus pomohl odkrýt umělcům 

jednotlivé vrstvy společnosti, ta nejnižší pak byla výsadou naturalismu, což byl jeden 

z důvodů jeho rozporuplného přijetí. Naturalismus byl problematický směr, ale nejen ve 

zobrazování odvrácené tváře společnosti, ale i v otázkách pojetí člověka. Oproti tomu, co se 

týče uměleckých možností, otevřel umělcům nové cesty a to zvláště v oblasti pozorování 

reality ve všech jejích projevech. V tom byl jeho přínos až revoluční, neboť umění bylo náhle 

postaveno před fakt, že nevytváří pouze koncepce ideálního světa a není pouze nástrojem 

orientace člověka ve světě, ale že může nastavit zrcadlo, někdy až přemrštěné, které 

poukazuje na všechny možné sféry lidského bytí. Vzhledem k tomu, že se do českého 

prostředí dostal později, nebylo už nutné řešit otázku metody, tedy je-li nutné, aby byl 

naturalismus čistě vědecky popisný a v návaznosti na to do jaké míry může připouštět 

estetizaci. Otázka rozlišení realismu a naturalismu v tom smyslu, že v naturalismu 

„romanopisec má přestati na tom, co bezprostředně lze pozorovati a kontrolovati, totiž na 

tom, co vidíme a slyšíme, na skutečných činech a slovech lidských a nevkrádati se do 

myšlenek a citů intimních, jež tají se před světem v nejhlubších hlubinách nitra,“34 jak uvádí 

Hostinský, nebyla ve výsledku tolik aktuální jako problém spojený s naturalistickým 

determinismem. Krejčí kriticky hodnotí naturalismus právě z tohoto důvodu: „V minulém 

století (…) byloť základní vědeckou tendencí tohoto věku uvést sebevědomí lidské na náležitou 

míru, ukázat člověka jako produkt sil, mimo něj ležících, a vykázat mu skromnější místo 

v přírodě, než jaké se domníval zaujímat. Tímto přírodovědeckým a deterministickým svým 

duchem liší se myšlení devatenáctého století od ducha dřívějších věků.“35 Spor o naturalismus 

v českém prostředí a jeho možný přínos tedy nebyl jen sporem starší generace, která 

vycházela z tradiční role literatury a hájila umění idealizované, jdoucí příkladem, a mladší 

generace, která se snažila vyvázat umění z područí těchto ideálů a zobrazovat skutečnost, jež 

je obklopovala, takovou, jaká je. Spor o naturalismu probíhal i v rámci mladé generace. 

Spočíval v tom, že pro jedny naturalismus otevíral skryté a mnohdy tabuizované oblasti 

života, o kterých se nepříslušelo mluvit, proto v něm viděli prvek provokace, druzí, kteří ho 

odmítali, v něm postrádali akt tvoření, subjektivního uměleckého přetvoření skutečnosti, který 

předpokládá hierarchizaci skutečnosti a tím i hodnot. Oproti tradičnímu umění připustili, že 

tento akt může být čistě subjektivním a nemusí se podřizovat obecným zákonům, avšak 

                                               
33 Haman, A.: Česká literatura 19. století. Č. Budějovice: Jihočeská univerzita, Pedagogická fakulta, 2002, str. 
145 - 152.
34 Hostinský, O.: Studie a kritiky, cit. d., str. 83.   
35 Krejčí, F. V.: Doba: Essaye z roku 1915, cit. d., str. 85.
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umělecké dílo zbavené jakýchkoliv hodnot bylo pro ně nepřípustné. Dobře to dokládají i slova 

F. X. Šaldy, který srovnává Stendhalův a Zolův přístup ke zpracování literárního námětu: „v 

díle Stendhalově má čin jiskřivě významnou převahu nad prací. V díle Zolově jest tomu 

naopak: Zola týž čin, tutéž visi světa a života-  a z velké části není ani jeho přímým 

vlastnictvím - překládá postupně  do různých  hmotných sfér, opakuje  ji  v různých 

variantech, manyrisuje ji a zároveň vulgarisuje. Stendhal jest v první řadě objevitel a 

stupňovatel života, který vyslovuje věci kouzelně nové a smělé, sladké a silné jaksi  náhodou,  

bez úmyslu, inspirací látky a chvíle -  Zola dělník, který  pracuje svojí methodou, pracně 

odvozenou a vědecky uvědoměnou, jako  hmotným  nástrojem, který aplikuje  postupně na 

různé sféry hmotného světa: touž methodou dělá - to slovo má  zde svůj vlastní smysl -  

vojáky,  sedláky, malíře, bursiány, kněze . . . Stendhal jest básníkem činu, Zola dělníkem 

práce.“36 Ve výsledku oba tábory usilovaly o jedno a totéž – o hlubší pochopení života, 

nalezení smyslu v atmosféře doby, která se vyznačovala skepsí a pesimismem a vzápětí 

odporem k této skepsi a různými formami boje proti ní. Naturalismus tedy jako metoda nebyl 

přijat definitivně, stal se možnou inspirací a ti, kdo se k němu řadili, ho na různých úrovních 

překonávali. Jako příklad můžeme uvést úryvek ze studie Martina Tomáška pojednávající o 

naturalistickém románu Karla Matěje Čapka – Choda: „Volbou prostředí román nepochybně 

naplňuje jeden ze znaků naturalismu. Pro Čapka však nebylo podstatné vytvoření sociálního 

dokumentu (…) šlo mu spíše o zachycení města jako živého, prudce se vyvíjejícího organismu 

(…). V personifikovaných popisech jakoby již naturalismus vycházel  v ústrety rodícímu se 

expresionismu.“37 A podobně bychom mohli mluvit o dalších naturalistických dílech.         

Pro zajímavost ještě uvedeme přijetí naturalismu v ruském kontextu. Zabýval se tím V. 

B. Katajev ve své stati Realismus a naturalismus38. V ruském prostředí se rozlišuje dvojí 

naturalismus: ten který vychází ze Zolova manifestu bývá označován jako nana-turalismus, 

jeho cílem je analyzovat úsek skutečnosti, nemá být filozofickým systémem. Druhý typ je 

označován jako naturalismus fotografismus. Tato metoda umožnila spisovatelům rozšířit 

hranice svého poznání a vnést do literatury dosud neprobádaná prostředí a typy lidí. Jak však 

tvrdí V. B. Katajev, novátorství které bylo do literatury vneseno na úrovni tematické se 

vzápětí setkávalo s typickým až šablonovitým zpracováním, jež bylo nasměrováno na 

očekávání čtenáře. V tomto smyslu se materiál obsažený v literárních textech rozšiřoval ve 

                                               
36 Šalda, F. X.: Boje o zítřek: Meditace a rapsodie. Soubor díla F. X. Šaldy; sv. 1., Praha : Melantrich, 1948, str. 
136 – 137.
37 Tomášek, M.: Labyrintem díla K. M. Čapka-Choda, cit.d., str. 47.
38 Katajev, V. B.: Realizm i naturalizm. In: Toropceva, A. N. (ed.): Russkaja literatura rubeža věkov, Moskva:
IMLI RAN, „Nasledije“, 2000, str. 191 - 259.



17

své extensitě, autorům šlo o maximálně široké představení materiálu, detailní a přesné 

popisy39. To stojí v protikladu s vertikálním uspořádáním textu, kdy se objevuje nějaká 

vedoucí ideje. Katajev to ukazuje na příkladu spisovatele Boborykina a ukazuje, jak kritika 

považovala v jeho díle za  nedostatek právě to, že se nedokázal „přimknout ani k jednomu 

hledisku (…) zkoncentrovat se na jediné ideji.“40 Katajev pak také zdůrazňuje nedostatek 

naturalistického přístupu v tom, že autoři zůstávali uvězněni v neustálých podrobnostech a 

výčtu a nepodařilo se jim přetvořit vnější svět ve vlastní „umělecký svět“. Z toho vyplývá, že 

umělecká hodnota textu je dána idejí, což je nejvlastnější princip díla hierarchizující jeho 

jednotlivé složky. Spisovatel přetváří svět – v objektivním případě se toto přetvoření děje na 

základě rozumového přístupu, subjektivní přístup naopak znamená, že autor vnější skutečný 

svět nechává přetavit vlastním prožitkem.  Pak vyvstává otázka hloubky autorova nazírání, tj. 

nakolik se mu podařilo vnořit se do podstaty věcí. Z tohoto důvodu se naturalismus zřejmě 

nemohl ujmout jako jednotný směr, ale pouze jako metoda, která přinášela spisovatelům jen 

omezené možnosti. Velice často se setkáváme s tím, že u určitých autorů se shledávají 

naturalistické prvky, naturalismus je však překonán jinými tendencemi. 

Jak je vidět, nedostatky naturalismu byly chápány v českém a ruském prostředí 

podobně, stejně tak je s odstupem hodnocen i jeho literární přínos. Tendence realistického 

zobrazení skutečnosti využívající principu autenčtičnosti, opírající se o „zakázaná“ témata se 

do umění stále vracejí a pro určitou dobu mají charakter nového náboje, nové energie. Jedná 

se přesně o ten okamžik, kdy život je natolik komplikovaný a vyhrocený, že se sám stává 

inspirací pro umění.    

1.5. Reflexe tvorby J. K. Šlejhara

Dílo K. J. Šlejhara se vyznačuje prolnutím více směrů a nelze ho označit pouze za 

naturalistické, což je zmiňováno v mnoha ohlasech a studiích zabývajících se jeho dílem. 

Dobové ohlasy jeho současníků se zaměřovaly především na tematickou stránku díla, 

překvapovala je temnost osudů postav, všudypřítomné zlo. Jiří Karásek píše: „Autor vidí 

v životě jen různé variace zla, útrap a zločinu. Přitom užívá umění jeho nejvypiatějších 

sensací. Útočí prudce na nervy.“41 ovšem chápe to jako Šlejharovu naléhavou potřebu na zlo 

upozornit, podmíněnou jeho svrchovaným soucitem s bližním. Machar popisuje jeho 

                                               
39 Tamtéž, str. 196.
40 Tamtéž, str. 208. 
41 Karásek, J.: Impresionisté a ironikové. Praha: Aventinum, 1926, str. 63.
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subjektivní vidění světa a mezi řádky jakoby sděloval, že Šlejharovi chyběl jakkýkoliv odstup 

od věci, ve chvíli kdy popisoval nějaký jev, byl do něj zcela ponořen, snažil se z něj vytěžit co 

nejvíc, ale nikoliv pozorováním jevu z různých hledisek, nýbrž variováním jedné a téže 

myšlenky: V jedné z posledních svých knih Z krajského města popisuje – není to povídka, 

opravdu jen popis – Zátoku smrti v Labi u Kolína. (…) Je tu smutno, až hodně tajemně 

příšerno. A teď čtěte, jak viděl to místo Šlejhar! Na osmdesáti pěti stranách vypisuje svůj 

dojem a čtenáři je, jakoby mu autor vbíjel novými a novými úhozy do duše strašlivé hrůzy 

tohoto místa, a když už chce čtenář vykřiknout: ano, ano, je tam tak, jak povídáš – Šlejharovi 

to nestačí, nové a nové úhozy dopadají v duši čtoucího…“42  V. Mrštíka oslovil ve Šlejharově 

díle především citový rozměr, který nacházel i v dílech ruské literatury a který ho i jako 

umělce oslovoval. Jako jeden z mála spatřil ve Šlejharově díle mravní základ, který byl pro 

umění a jeho budoucnost určující: „mluvou čistě konkrétní, účinnou a silnou, protože citem 

prohřatou a přesvědčením zmocněnou hlásá to, co lidem uniká v abstrakcích a dogmatických 

výlevech kathedry a tribuny všeho druhu. Velké té budoucnosti umění nemohou se bránit ani 

ti, kterým svěřena péče a starost o učení Kristovo.“43  Absenci dobra si Mrštík dokázal 

vysvětlit ne jen jako „zálibu“ v popisech zla, ale právě jako výrazný apel k člověku po 

uvědomění si svých hranic a v tom nacházel pro lidi v umění stejný význam jako mělo 

náboženství. Z toho důvodu mu pak ale vytýká, že události a chování postav nedostatečně 

motivuje: „Tak cynické skutky nezbytně žádají na autoru, aby vysvětlil a silou líčení a rozboru 

čtenáře přesvědčil, že při těch a těch povahách, za shluku takových a takových vášní, v té a té 

situaci se tak státi musilo a ne jen, že se tak stalo“44. Podle Mrštíka vede toto neobjasnění 

příčin k tomu, že se povídka stává pouhou „kriminální historií“ a z hlediska mravního bylo 

podle něj nutné vysvětlit, odkud se zlo bere, a ne pouze konstatovat, že existuje. To, co 

Šlejharovi vytýká dále jsou spíše záležitosti spojené s čistotou uměleckého stylu. V rámci 

vymezení realismu je to pak nepravděpodobnost některých popisovaných událostí (myšlení 

dítěte, použití slova melancholik služkou Katlou). Tehdejší požadavek na literaturu, která 

měla ukazovat věci sice skrze vědomí autora, ale v širších souvislostech, zdůrazňovaly 

pravdivé poznání světa, které se mohlo dít jen pmocí reálného a uvěřitelného zobrazení. Šalda 

vyjadřuje určité nepochopení nad podobným typem literatury: „Celé této generaci jest  vlastní 

zvláštní materialism popisný i  psychický,  zvláštní těžkopádnost výrazová. Člověk jest  zde ne  

                                               
42 Machar, J. S.: Zapomínaní a zapomenutí. (Oni a já II). Praha: Aventinum, 1929, str. 189. 
43 Mrštík, V.: Moje sny  I. Epištoly, úvahy, essaye, studie články, kritiky, polemiky i s pamflety. Praha: 
Nakladatelské družstvo máje 1903, str. 100.  
44 Tamtéž, str. 107.
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mnohem víc než produkt prostředí.“45 Na druhou stranu si kromě naléhavosti a patosu všiml 

ve Šlejharově tvorbě i ironické linie.  

Zobrazování temných stránek života, popisnost, která přebíjela kompozici příběhu, 

jednostranné zaměření připisovali někteří literární kritici jeho vlastnímu nelehkému životnímu 

osudu, jeho přespříliš citlivému charakteru. Přesto si však někteří začali uvědomovat, že vedle 

naturalistických tendencí se ve Šlejharově díle objevují i jiné proudy: „Šlejhar sám kladen jest 

za význačného a nejlepšího českého naturalistu. Ale taková charakteristika není zcela 

správná.“46 píše ve své studii Martínek. Dokládá, co můžeme v díle označit za naturalistické –

líčení nízkých vrstev, záliba v popisech, tvrdý a těžký jazyk, člověk podrobený vyšším silám. 

Vzhledem k tomu, že je to právě zlo a bolest, jež ovlivňují život člověka, jak uvádí Martínek, 

tato víra v abstraktní síly, jež „usilují o zkázu člověka“ vede až k „metafyzické blouznivosti“47, 

což dokládá onen paradox, že Šlejhar coby naturalista je také mystik. Jeho postavám přičítá 

patos duševního prožitku, který ji vytrhuje z „přirozené své půdy“: Ten člověk má na sobě 

sice veškeru drsnost země (…), ale okolí jeho je hymnicky zvlněno a rozvířeno.“48 Zřejmě 

nejpodstatnějším rysem vzdalujícím Šlejhara programovému naturalismus požadujícímu 

vědeckost, je podle Martínka Šlejharovo zásadní nepřijetí civilizace a pokroku: „Šlejhar 

nechce být služebníkem vzdělanosti, jíž přičítá zotročení ducha lidského.“49 Vypadá to, že 

Martínek ve Šlejharovi viděl pověrčivého tmáře, a stejně jako ostatní prezentoval jeho 

zaměření se na krutosti života jako zálibu. Jak bylo uvedeno v první kapitole, naturalismus 

byl často spojován s povrchností, zábavou, snahou vyvolat senzaci, šok. Vymezení 

naturalismu bylo velmi vágní, svou podstatou se ocital na tenké hranici mezi literaturou 

nižších žánrů a hodnotnou literaturou vědecky dokládající a analyzující jevy společnosti. Ve 

chvíli, kdy se ještě navíc modifikoval a propojoval s dalšími styly a směry, rozpaky literárních 

teoretiků se ještě zvyšovaly.   

Ve studiích, které se objevují s velkým časovým odstupem zaznamenáváme primární 

odproštění se od problematiky naturalismu. Radko Pytlík pohlíží na Šlejharovo dílo z hlediska 

zasazení do kontextu celkové tvorby Moderny. Více se zaměřuje na literární postupy, které 

byly moderně vlastní, a v tomto případě zmiňuje hlavně princip absolutizace jako projev 

„umělecké a estetické záměrnosti“ vedené snahou o „celistvé uchopení světa“50.  Pytlík 

                                               
45 Šalda, F. X.: Studie z české literatury. Soubor díla F. X. Šaldy; sv. 8., Praha : Melantrich, 1948, str. 44.
46 Martínek, V.: J. K. Šlejhar. Praha: Ločákova knihovnička, 1910, str. 7. 
47 Tamtéž, str. 11.
48 Tamtéž, str. 11.
49 Tamtéž, str. 12.
50 Pytlík, R.: Sedmkrát o próze. Praha: Československý spisovatel, 1978, str. 80.
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spatřuje v jeho díle naturalistickou linii, která se projevuje jako monotónní vyprávění a 

zdlouhavý popis nejvšednějších předmětů, kromě toho však shledává stejně podstatnou linii 

duchovní, „shrnující a zobecňující významy“. Podle něj „Šlejharův popis, vycházející 

z beztvárné každodennosti směřuje ve svém celku k symbolickému vyjádření vševládnoucího 

osudu, jenž ovládá náš život, přírodu i vesmír.“51 a dále: „Šlejharova metoda osciluje na 

rozhraní naturalismu a symbolismu, na pomezí kruté tělesnosti a zduchovnění.“52 Zároveň 

upřesňuje, že symbolismus a naturalismus propojuje Šlejhar ve svém díle nevědomě. 

Absolutizaci zla v jeho díle vidí jako „překonání psychické ohraničenosti zážitku a sblížení 

subjektivního, hodnotícího prvku s nadosobní pocitovou sférou sociální.“53 Absolutizace je 

podle Pytlíka také prostředkem uměleckého odhalení. Šlejharovy příběhy vidí jako kompaktní 

celky s jedinou názorovou a symbolickou platností, čímž mu připomínají biblická 

podobenství. Z tohoto hlediska i samotného Šlejhara označuje za „kazatele“. Samostatně pak 

vnímá i složku mystickou. Pytlíkova studie byla v tomto smyslu zásadní, neboť symboličnost 

Šlejharových próz vyzdvihla na stejnou úroveň s naturalistickým přístupem. Rozsáhlejší 

studii o Šlejharově díle také napsala také Eva Štědronová, která spatřuje u Šlejhara 

naturalismus v rovině tematické a vzápětí uvádí, že již zde dochází k jisté nepřesnosti, nebot 

Šlejhar nechápal člověka jako produkt prostředí.54 Podle ní  jsou pak naturalistické tendence 

v jeho prózách komplikovány subjektivizací, která se projevuje stylovou rozrůzněností, což se 

snaží ve své studii vysledovat. Zaměřuje se také na narativní konstrukci vyprávění, kde 

podrobněji zkoumá v rámci díla funkci autora a jeho komentářů a postavu vypravěče. Studie 

J. Hrdličky55 se pak zabývá fenoménem zla, snaží se ho klasifikovat, podrobně se zaobírá 

poetikou účasti. Zároveň ho zajímá tematické propojení s předními díly 19. století.     

Uvedením jednotlivých přístupů k pojetí Šlejharova díla jsme narazili na problém 

prolínání a deformace různých stylů v rámci jednoho díla. Šlejharovo dílo vyvolávalo u 

kritiků rozpaky, avšak jak jsme viděli, jeho chápání se v průběhu let rozvíjelo oproštěné od 

požadavků doby. 

                                               
51 Tamtéž, str. 92.
52 Tamtéž, str. 89.
53 Tamtéž, str. 82.
54 Štědroňová, E.: Expresionistické směřování Josefa K. Šlejhara: K poetice autorovy povídkové tvorby. Česká 
literatura, 2006, roč. 54, č 5, s. 20-52.
55 Hrdlička, J.: Obrazy světa v české literatuře. Studie o způsobech celku. Praha: Malvern, 2008.
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1.6. Požadavek svébytnosti literatury. 

Hermeneutik H.-G. Gadamer se zabývá otázkou klasičnosti uměleckého díla: 

„Spisovatelé platící za klasické jsou, jak víme, vždy reprezentanty nějakých literárních druhů. 

Platili za dokonalá naplnění norem těchto druhů, za ideál, který se v retrospektivě literární 

kritiky jeví jako zřejmý. Uvažujeme-li o těchto normách historicky, tj. máme-li na zřeteli jejich 

dějiny, stává se klasično pojmem určité fáze stylu, vrcholu, které dějiny jasně člení na `před` a 

`po`“ 56. Česká moderna v zájmu dalšího vývoje musela rezignovat na požadavek klasičnosti. 

Namísto toho nastolila požadavek osobitosti, který byl „zárukou“ modernosti. Manifest České 

moderny hlásal otevřeně, že umělec nemá podléhat módě literárních stylů, ale že sám za sebe 

má nacházet výraz pro svou vnitřní pravdu. Skutečně pouze vnitřní pravdu, neboť pravda 

objektivní „jež je fotografií věcí vnějších“57 pro modernisty znamenala prázdný pojem. Šalda 

tento přístup teoreticky ukotvil ve stati Synthetism v umění: „Nové hnutí dnes nejen že pevně a 

pojmově neměnně poznalo a  objalo  podstatu  umění, vlastní a celou neobmezenou jeho říši, 

– „vrátilo mu vlast po dlouhém vyhnanství“, (…) tím, že proti pseudoobjektivismu a  domněle 

vědeckému induktivismu  položilo synthetický'  intuitivism -  ono již  tím  samým,  současně, 

zároveň, integrálně určilo jeho význam, t. j. výraz, symbolisaci,  nebo specielněji a  poněkud 

ve  smyslu obmezeněji - technickém jeho styl.“58 Syntéza směrů vytvářející jedinečný styl 

však pro něj neznamenala samoúčelnost umění pro umění. Naopak byla pro něj naplněním 

základní ideje autora. Tím vlastně potvrdil do budoucna novou funkci umění, která už nebude 

jednotit svět a překonávat rozdíly, ale naopak bude dokladem rozpolcenosti moderního 

člověka a rozpadu jednotného vědomí. Literatura a umění vůbec se později nebude snažit 

hledat jednotící řád, ani to, co je lidem společné, ale bude naopak znázorňovat nemožnost 

jednoty a vytržení jedince z jakéhokoliv řádu.      

Stylové propojení je pak jedním z nejtypičtějších rysů Šlejharovy tvorby. Objevují se 

zde impresionistické pasáže zachycení nálady, expresionistická deformace světa perspektivou 

postavy, ornamentalismus. Zároveň jednoduchost struktury syžetu, určitá žánrovostí, která 

leží v základu díla, časté paralely odpovídají ještě předchozí literární tradici. Šlejhar, jak sám 

o sobě tvrdil, nebyl vzdělávaný v literárních postupech a psal čistě intuitivně. Z některých 

jeho tvrzení dokonce zaznívá jisté opovržení estetičností, přestože se jeho texty vyznačují 

vysokou stylizovaností například v popisech přírody. Šlejhar často zdůrazňoval, že estetično 

                                               
56

Gadamer, H.-G., Pravda a metoda I. Nárys filozofické hermeneutiky. Praha: Triáda, 2010, str. 255.
57 Manifest České moderny. http://www.ceskaliteratura.cz/dok/mmoderny.htm, přístup dne 29.7.2012. 
58 Šalda, F. X.: Kritické projevy - I. Soubor díla F. X. Šaldy; sv. 10., Praha : Melantrich, 1948, str. 28 - 29.
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není podstatné, že to podstatné je někde úplně jinde. I tak jsou jeho texty svědectvím 

dobového synkretismu a v další kapitole se  pokusíme vlivy jednotlivých směrů podrobněji 

popsat.  

1.7. Propojení stylů v díle J. K. Šlejhara

Na Šlejharově díle je svým způsobem unikátní v tom, že v něm můžeme pozorovat 

literární tradice 19. století, které již získávají nový rozměr pod vlivem naturalismu, a z druhé 

strany průnik moderních stylů – symbolismu, který chce na abstraktní úrovni pojmout svět 

jako celek, impresionismu, který je výrazem bezprostředního subjektivního vnímání reality a 

počínajícím expresionismu, vyjadřujícím deformované vnímání subjektu. Radko Pytlík 

potvrzuje, že Šlejhar vychází z žánrové metody, kterou překonává, a že „situační jádro, jež je 

v žánru obsaženo, je sice záležitostí kresebnou, ale instinktivně směřuje k psychice nálad a 

k subjektivní výpovědi“.59

Naturalistická linie se projevuje v první řadě v kompozici příběhu, ve kterém 

nedochází k žádným zvratům. Vše se odvíjí v jisté danosti, která byla vytyčena již na začátku. 

Spíš než příběh by bylo přesnější slovo událost, která je zkoumána v různých variantách, jež 

se sbíhají v jednoho pohledu. Jednotné hledisko vypravěče nám do vyčerpání představuje 

všechny možné projevy související s danou událostí. Nejzřetelněji je to přítomné v próze 

V zášeří krbu, kde Šlejhar jen neustále dokládá nepřístojné chování manželky, které navíc 

ještě stupňuje. A to platí i v povídkách. K závěru se dostává ve chvíli, kdy se naplní poslední 

kapka, kdy přeteče příslovečný pohár veškeré snesitelnosti, v ten moment nastupuje u 

Šlejhara konec. Dokumentárnost se zde projevuje výčtem variant chování a přístupů 

gradovaným do nejkrajnějšího bodu. Pouze tak je možné, aby došlo ke katarzi, která v sobě 

nese očistný prvek.  Dalším rysem je jednoznačnost chování. To znamená, že pokud je 

postava označena jako zlá (sobecká, přízemní, povrchní), pak je taková až do konce. Oproti 

takovým postavám staví Šlejhar postavy trpící (většinou chudé, bezbranné), a tím velice 

jednoduše dělí svět na dvě části – svět zlých a svět ubohých. Oba světy jsou ve vzájemné 

souvztažnosti, zlí se snaží eliminovat ze světa ubohé. Uplatňují materialistické a ekonomické 

přesvědčení o člověku – ten, kdo se společnosti (rodinné, vesnické a společnosti jako takové) 

nevyplatí, nemá právo dále existovat na tomto světě. Postupná izolace je pak důsledkem smrti 

těchto postav. Průběh smrti je popisován s neúprosnou faktičností do detailu. Šlejhar čerpal 

                                               
59 Pytlík, R.: Sedmkrát o próze, cit. d., str. 88.
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náměty pro své povídky z místa, kde vyrůstal. Jeho postavy jsou většinou tkalci z podhůří a 

faktoři přijímající jejich práci. Neznamená to však, že by bohatá strana nesla vždy záporný 

charakter. V tomto smyslu Šlejhar není sociální. Záporné postavy mohou být i mezi chudými, 

trpící je vždy jedinec nepřijatý žádnou společností. Rodina je představena deformovaně, často 

je přerušena linie následnosti, čímž trpí postavy dětí náhle se ocitnuvší v prostředí, které 

najednou není jejich. Vzhledem k tomu, že jim tak byla odebrána přirozená mateřská láska, 

jsou hodnoceny novým rodičem jako přítěž, jíž je potřeba se zbavit.60 V tom se skrývá také 

kritika jakékoliv společnosti upřednostňující materiální vztahy před humánním přístupem 

k lidem obecně. Společnost umožňující něco takového nese patologické rysy. Postavy nejsou 

psychologicky vykreslené, což je další rys odkazující k naturalismu. Jejich funkcí je ilustrovat 

určitý typ situace. M. Tomášek uvádí, že „programově, ale ne zcela důsledně rezignuje 

naturalismus na konstrukci psychologickou, která se nejvíce vymyká přísnému pohledu 

vnějšího pozorovatele. (…) Zatímco realista se snaží o vytvoření literární iluze dokonale 

evokující skutečnost, naturalista chce čtenářem otřást,  nikoliv pouze jak se tradičně uvádí, 

výběrem šokující látky, ale především způsobem jejího zpodobení, silou uměleckého 

účinku.“61 U Šlejhara je snaha vyvolat ve čtenáři silný dojem jeden z nejpodstatnějších rysů. 

Šlejhar nejenže zasazuje své postavy do společnosti, která je determinuje, a záměrně staví 

jejich chování tak, že nejsou schopné se vzepřít62, ale i společnost zasazuje do kontextu 

přírody a kosmických procesů, jimiž je řízena. V rámci toho je člověk představen jako 

částečka vesmírných pohybů, které nemůže jakkoliv obsáhnout. Taková představa stále ještě 

pojímá svět horizontálně jako množení nových realit. Objevuje se ale i vertikální linie, která 

problematizuje Šlejharovo zařazení mezi naturalisty. Tato linie je navíc zastoupena velice 

silně, v ní se odhaluje Šlejharovo pojetí duchovna. V ohlasech na Šlejhara jsme si mohli 

všimnout, co bylo uváděno jako odlišující ho od naturalismu: soucit a účastenství autora 

s postavami namísto chladného odstupu, mystická linie, symboličnost jednotlivých výjevů 

zachycujících ne výsek reality, ale představujících realitu v celistvosti.  

Symbolismus se objevil jako reakce na duchovní krizi. Byl v rozporu s pozitivismem a 

naturalismem: „Proti naturalistické metodě podrobně popisné a atomizující usiluje 

symbolismus o `syntézu všech sil a hodnot životních`, vnější svět je mu přitom pouze látkou 

uměleckého podobenství; snaží se proniknout `v samy základy bytí`, touží po zidealizování, 

odhmotnění básnického umění, chce ztělesňovat Myšlenku ve smyslové podobě, ale tato 

                                               
60 To se týká například povídek Srna, Před jarmarkem, Kuře melancholik.
61 Tomášek, M.: Labyrintem díla K. M. Čapka-Choda. Cit.d., str. 10.
62 Vzdor postavy vůči danosti se objevuje asi ve dvou povídkách a nepřináší postavě žádnou možnost odejít 
z tohoto světa alespoň s pocitem, že něčeho pro sebe dosáhly.
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podoba není cílem, jen slouží k postižení tajemství ukrytého v nitru věcí.“ 63 Motiv smrti 

objevující se v dílech koncipovaných v duchu naturalismu zřejmě byl tím významným 

faktorem, díky kterému se v nich začala objevovat silná symbolická vrstva. Propojení dvou 

vzájemně se vylučujících směrů naturalismu a symbolismu zkoumala N. Gryakalova ve stati 

Naturalismus versus symbolismus. Poetika inovací. „Můžeme říct, že právě naturalismus 

otevírá život v jeho korelaci se smrtí, to znamená člověka smrtelného. Tedy přesněji člověka 

umírajícího, přejícího si svou smrt – člověka v objetí smrti. (…) Hrdina dramatu A. 

Strindberga Tanec smrti je mrtvý při životě. (…) To není pouhá alegorie odcizenosti člověka 

v současné společnosti. Spisovatel přivádí na scénu – tělo infikované smrtí. Naturalismus 

inkorporuje smrt.“64 Nazírat život prizmatem smrti už samo o sobě vede k tomu, aby události 

uskutečněné před smrtí nabyly obecněji platného významu. Konec a zvláště nenadálý, 

nedobrovolný konec v sobě vždy nese potřebu objasnění, ne však cestou příčiny a následku, 

jako spíš v nalezení smyslu: „Pochopit místo smrti v kultuře znamená „osmyslit“ ji v přímém 

významu těch slov, tj. připsat jí smysl.“65

V. B. Katajev uvádí, že naturalistická próza byla novátorská v tom, co bylo vnější, ve 

smělosti nalézat nová témata. Z toho pak vycházela mladší generace, která se snažila 

zobrazovat postavy, jejichž chování se vymykalo normálu, často právě v psychologické 

oblasti. Tato psychologie postav se pak vyznačovala tendencí vidět dál za tento svět. To 

znamená, že prostřednictvím postav a jejich stavu vyšinutosti autor nejenže dokládal o této 

vyšinutosti jako o jevu, který stojí za to zkoumat, ale díky těmto postavám se mu ve světě 

odkrývalo to, co objektivně není možné vidět, pro co nejsou důkazy. „Člověk moderny se 

formuje v historickém kontextu, jež je poznamenán objevy v oblasti psychologie a psychiatrie, 

zájmem o čtení snů, hypnózu, pudovost, paměť a představivost.“66

Postava Šlejharova vypravěče vypravujícího se na opuštěná místa, aby našel hlubší 

smysl života, v sobě nese jisté přesvědčení o tom, že smysl je možné najít. Smysl je tam, kde 

naše konání může dospět k přesahu. Toto stoupání po vertikále, nacházení nových a nových 

významů je skutečně vlastní symbolismu. Šlejhar ovšem nebuduje jasný koncept světa 

fungující na symbolickém základu. Taková představa je pro něj vzdálená, proto si vystačí 

s mystikou a v estetické rovině s ornamentem. Mystično poukazuje k záhadě, k něčemu, co je

                                               
63 Vlašín, Š. (ed.): Slovník literární teorie. Praha: Československý spisovatel, 1977, str. 375. 
64 Gryakalova, N. Naturalizm versus symbolizm. Poetika inovacij, cit.d., str. 8. 
http://www.newruslit.ru/literaturexx/avanguard/lit081031_1/view, str. 14, přístup dne 29. 7. 2012. 
65 Lotman, J. M.: Smrt jako problém syžetu. In: Exotika. Výbor z prací tartusské školy. Brno: Host 2003, s. 257.
66 Gryakalova, N. Naturalizm versus symbolizm. Poetika inovacij, cit.d., str. 9.
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nám skryté, ale co se nám dává tušit. Je to spíše snaha poodhalit hranice jevového a 

smyslového světa než budovat svět vlastní. 

2. Textová analýza vybraných děl J. K. Šlejhara

2.1. Umělecký svět a hermeneutický kruh jako východiska 

pro interpretaci

V naší práci se chceme tázat jednak po idejích Šlejharova díla, jednak po tom, jak je 

možné číst jeho dílo z hlediska člověka 21. století, tj. nakolik aktuální jsou dnes otázky, které 

ve svém díle otevírá. Pokud bychom se orientovali například podle slovníkového hesla, kde se 

uvádí, že „Šlejharův symbolismus má ovšem blíže k naivnímu vizionářství lidového člověka 

než k rafinovanosti západní prózy“.67 a které v podstatě přesně vystihuje Šlejharovu tvorbu, 

nebo i podle některých literárních studií, asi by v nás tyto informace nevzbudily velký 

čtenářský zájem. Považovaly bychom takový text za překonaný, neodpovídající otázkám 

člověka dnešní doby. Stejně tak by čtenářsky málokoho lákalo dílo, které je charakterizováno 

jako „založené na vyhraněném postoji spojeném se silným emocionálním tlakem“.68 Takové 

tvrzení v sobě skrývá jistou jednostrannost. Tato část práce nechce primárně hodnotit 

Šlejharovu tvorbu, či se pokusit o přesnější zařazení v kontextu literární historie, nechce ani 

vyvozovat předpoklady o možném působení na čtenáře, ale pomocí rekonstrukce Šlejharova 

uměleckého světa v jeho plastičnosti se chce zabývat tím, nakolik aktuální můžou být tyto 

texty v dnešní době ve smyslu jaký dialog se svým čtenářem nebo interpretem umožňují. 

K takovému pochopení nám poslouží termín „umělecký svět“, který nepostihuje pouze 

textovou analýzu, ale zahrnuje v sobě i otázku myšlenkové koncepce díla. Při rekonstrukci 

Šlejharova „uměleckého světa“ se budeme opírat o sémiologický přístup J. Lotmana a D. S. 

Lichačeva. Analýza struktury textů, určení sémantiky jednotlivých složek a následná 

rekonstrukce uměleckého světa povede k postižení modelu světa, jenž zakládá teoretický 

                                               
67 Brabec, J. (ed.): Čeští spisovatelé 19. a počátku 20. století. Praha: Československý spisovatel, 1987.  
http://www.ucl.cas.cz/edicee/data/prirucky/obsah/CS/108.pdf, přístup dne 29.7.2012.
68 Hrdlička, J.: Obrazy světa v české literatuře. Studie o způsobech celku, cit. d., str. 117.
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výklad skutečnosti v něm obsažené. Inspirací nám budou i podnětné myšlenky 

hermeneutické teorie čerpané z díla H.-G. Gadamera Pravda a metoda. 

Pojem umělecký svět se objevuje především v ruské literární tradici.69 Jeho vývoj a 

uplatnění sleduje ve své stati `V ume svojom ja sozdal mir inoj`: Poetičeskij mir kak 

litěraturovědčeskaja problema N. Čertkova. Jak uvádí, pojem umělecký svět se zatím 

nevyprofiloval jako literární termín s přesnější definicí, přesto se stal v poslední době jednou 

ze zásadních kategorií poetiky, zvláště pak proto, že funguje interdisciplinárně. Pojem 

„umělecký svět“ se nejdřív objevil v literárněvědné práci M. Bachtina Problemy poetiky 

Dostojevskogo a J. Lotmana Struktura chudožestvennogo teksta. Později ho rozpracoval ve 

své stati Vnutrennij mir chudožestvennogo proizvedenija D. S. Lichačev70. Lichačev ve své 

stati71 uvádí, že jednotlivé elementy zobrazující skutečnost se navzájem propojují ve vnitřním 

světě v určitém systému, v umělecké jednotě. Poznamenává, že literární teoretici by se neměli 

zabývat pouze tím, nakolik pravděpodobně byly v díle zachyceny jevy reality a brát si k tomu 

na pomoc psychologii, historii apod. Tento přístup neodsuzuje, ale hodnotí ho jako 

nedostatečný, neboť podle něj dochází k redukci díla na prototypy. „Dílo a svět jsou 

nesouměřitelné, správným východiskem není uvádět rozdíly mezi skutečností a uměleckým 

dílem, v rozdílech je možné vidět pouze specifiku uměleckého díla. Dílo, které zkresluje 

realitu, vytváří koncepci a dokládá o idejích autora.“72 Podle Lichačeva souvisí přetvoření 

skutečnosti s ideou díla, s úkoly, jež si umělec před sebou staví, zároveň však připouští, že 

v tomto konceptu se objevuje i něco, co nebylo původně záměrné. „Svět uměleckého díla 

odráží skutečnost zároveň přímo i nepřímo: nepřímo skrze vidění umělce, skrze jeho umělecké 

představy a přímo v těch případech, kdy umělec podvědomě, aniž by tomu přidával uměleckou 

hodnotu, přenáší do svého vytvářeného světa reálné jevy nebo představy a pojmy své 

epochy.“73 Pojetí uměleckého světa odprošťuje literaturu od výkladů tvořených na základě 

reálného života, vymezuje literární text jako svébytný prostor fungující autonomně, a tím se 

požadavek pravdivosti uměleckého díla představuje v jiném úhlu pohledu. Tím se pro nás 

                                               
69 Pojem umělecký svět se v české tradici zcela neujal, přesto se v několika literárněvědných pracích objevuje. 
Zdařile o tom pojednává Ondřej Sládek ve své stati Fikční a fiktivní světy, kde  rozebírá pojetí konceptu světa u 
Felixe Vodičky, na něhož pak navazuje Lubomír Doležel a rozpracovává pojem fiktivní světy. Dále toto pojetí 
rozpracovává Doleželova následovnice Ruth Ronenová, která ve své knize Možné světy v teorii literatury
propojuje vytváření fikčního světa s filozofickými koncepcemi. Současná literární teorie se zabývá vztahem 
mezi literární fikcí a skutečností, otázkou aktuálnosti daných světů. 
70 Čertkova, N.: „V ume svojom ja sozdal mir inoj“: Poetičeskij mir kak litěraturovědčeskaja problema.
http://www.nbuv.gov.ua/portal/Soc_Gum/Pafn/2010_48/Pdf/20-27.pdf, přístup dne 29.7.2012.
71 Lichačev, D. S., Vnutrennij mir chudožestvennogo proizvedenija. http://psujourn.narod.ru/lib/lih_inworld.htm,
přístup dne 29.7.2012.
72 Tamtéž.
73 Tamtéž. 
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vyřešila otázka mimetičnosti umění, aktuální zvláště v tom případě, kdy hovoříme o 

naturalistickém směru, jehož podstata spočívá právě v přesném, analytickém zobrazení 

skutečnosti. Zásadní krok ve výkladu textů, jenž je pro nás také podstatný, učinila 

hermeneutika, která pochopení a výklad pojímá jako aktivní vztah interpreta a textu. 

Rozumění textu je dialog, který se nevyčerpává, který se neustále utváří, a není výsadou 

subjektu interpreta, nýbrž vzniká ve významovém poli utvářejícím se mezi interpretem a 

textem. Hermeneutika pracuje s termínem hermeneutický kruh, který označuje rozumění jako 

proces neustálého slaďování všech jednotlivostí s celkem v soustředných kruzích74. Text 

vytváří svět, který každou svojí částí odkazuje zase jen k sobě. Co se týká vztahu textu 

k realitě, Gadamer nepopírá, že je nutné brát v potaz nejrůznější okolnosti, které sehráli roli 

při vzniku textu, ale  říká: „Zásadou veškeré interpretace textů je, že textu se musí rozumět 

z něj samého“.75

V ruské literární vědě se často používá výraz „přetvoření světa“ v literárním textu do 

jednotného a celistvého světa, který je naplněn duchovním obsahem.76 V některých pojetích 

se rozlišuje pojem umělecká struktura a umělecký svět77; umělecká struktuta zahrnuje 

složitost struktury a množství komponentů, dělení na podsystémy a umělecký svět naopak 

zahrnuje obsahovou celistvost, jednotu a organičnost zkoumaného jevu. Lichačev vyděluje 

několik kategorií, které jsou z jeho hlediska důležité pro komplexní pochopení díla. Kromě 

tradičních strukturních kategorií prostoru a času je to kategorie psychologičnosti, tj. „určitý 

typ reakce na vnější události“78, kategorie historičnosti, kdy události mají svou vlastní 

motivovanost či nemotivovanost a kategorie morálky, tedy otázky dobra a zla. Tuto kategorii 

charakterizuje následovně: „Snahy objasnit zlo, najít v něm objektivní příčiny, nahlížet na zlo 

jako na sociální nebo náboženský protest jsou charakteristické pro díla romantického typu. 

V klasicismu stojí zlo a dobro nad světem a má osobitý charakter. V realismu pronikají etické 

problémy do všednodenního života, vystupující v tisíci různých aspektech. S rozvojem 

realismu nabývají na váze aspekty sociální.“79 V rámci kategorie času a prostoru se zmiňuje o 

jejich nutném zkrácení (zintenzivnění) podmíněném prostorem, jež nabízí literární forma. 

Oproti tomu styl (stylové zabarvení) rozšiřuje umělecký svět: „Tendence vytvářet styl dělají 

                                               
74 Gadamer, H.-G., Pravda a metoda I. Nárys filozofické hermeneutiky, cit. d., str. 259.
75 Tamtéž. 
76 N. Čertkova zmiňuje pojetí uměleckého světa M. Giršmana.
77 Rozpracováním terminologie uměleckého světa se zabývaly např. M. Giršman, M. Gasparov, V. Fjodorov.
78 Lichačev, D. S., Vnutrennij mir chudožestvennogo proizvedenija, cit.d..
79 Tamtéž. 
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svět uměleckého díla svým způsobem rozmanitější a bohatší, než je skutečný svět, nehledě na 

jeho domnělou zkratku.“80

2.2. Poetika tvarů

Šlejhar zobrazuje svět jako jeden celek tvořený tvary a liniemi, které jsou v 

nekonečném pohybu. Vše živé se nachází v neustálém procesu, přechází z jedné formy do 

druhé:  „úpal řítě se sem kolmými směry“, „stráň se prohýbá v úvozovou rokli“, „zeleň vniká 

v háj dlouhými pruhy“81, seskupuje se nebo od sebe odděluje: „rosa slévala se v jiskřivá 

jezírka v záhybech listů“82, „zvedá se hustý kotouč dýmu, otáčí se v černé chuchvale a tříští se 

na jednotlivé obláčky“83. Šlejhar k popisu využívá také širokou škálou barev, různou intenzitu 

tepla a chladu, obraz dokresluje pachy a zvuky, čímž působí na všechny smysly. Tvary se 

konkretizují nebo naopak ztrácejí svou tvarovost: „při obzoru zabělává se rozplízlý pruh 

odleskem sněhu“84, v některých případech přecházejí do sotva postřehnutelných proudů par 

nebo větrů. Šlejhar vizualizuje i procesy, které běžné oko málokdy zachytí ve své celistvosti. 

Nečiní to pouze z estetického důvodu, ale poukazuje tím na zdroj všeho živého, který nám 

zůstává skryt, ale který nám tento neustálý přírodní proces prozrazuje. Dynamika přírody 

vytváří pozadí, na kterém se odehrávají příběhy lidských osudů. Pohyb v přírodě a ve světě se 

děje nejen v prostoru, ale i v čase. Čas v sobě implikuje význam zrodu, vývoje a zániku, což 

je provázeno takovými procesy jako nalévání se, rozpukání, schnutí aj. V opozici je pak 

absence pohybu projevující se strnulostí, zdánlivým bezčasím. Šlejhar vytváří zaplněný 

prostor světa, překypující tvary v neutuchajícím procesu přeměny, vzniku a zániku.  

K dynamickému se staví do kontrastu statičnost provázející příběh. Na první pohled to zní 

jako protichůdné tvrzení, neboť příběh znamená pohyb od počátku ke konci, ovšem 

v Šlejharových povídkách je vyprávěný příběh spíše událostí. Statičnost podporuje také to, že 

událost je vytržená z obecného dění a že se odehrává většinou na nepovšimnutém místě 

nacházejícím se mimo ruch běžného života. Nenadálá a pomalá smrt, která je těžištěm 

události, události přidává jiný rozměr, než jaký má běžný život. Fakt smrti postupně 

znemožňuje jakýkoliv další vývoj, proto máme jako čtenáři pocit, že v okamžiku nadcházející 

smrti nastoupilo bezčasí. V povídce Had je místo, kde se odehraje příběh, vylíčeno velmi 

                                               
80 Tamtéž. 
81 Šlejhar, J. K.: Dojmy z přírody a společnosti. Co život opomíjí. Praha: NLN, 2002, str. 9. 
82 Tamtéž, str. 42.
83 Tamtéž, str. 12. 
84 Tamtéž, str. 65.
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dynamicky, dokonce i objekty a předměty žijí svým životem, některým je připsán i konkrétní 

osud: „potok (…) zastavoval se v nepatrné tůňky (…) a jen místy rozebíhal se ku kvapu..“85. 

Dynamičnost je však náhle ztlumena nehybností parného dne, do kterého vstupuje vypravěč. 

Je pasivním pozorovatelem scény u potoka, kdy matka jednoho z chlapců, co si tam hrají, 

zabije hada. Šlejhar tuto zásadní scénu zpřítomňuje slovesy: „žena klackem tluče“, „dlouhý 

ocas sám ještě mrská“86, vytváří efekt v čase nepomíjejícího obrazu, který přes živost a 

radikálnost činu dělá celý výjev statickým. Aktéři události mizí, zůstává jen vypravěč, jehož 

zpětný pohled se znovu upíná do krajiny a poté na obzor, který se nachově zabarvil. Vědomí 

vypravěče na pozadí živelného pohybu přírody prožívá okamžik konce, okamžik znehybnění, 

dynamičnost přírody se dostává do napětí se statičností pozorovatele. 

Tvar může být abstraktní nebo konkrétní. Abstraktní popisy vedou k postižení 

obecnějších jevů v přírodě. Konkrétní tvar souvisí se zobrazením lidského a zvířecího světa. 

Člověk a zvíře mají jako tvorové svůj konkrétní tvar, stejně tak jako předměty, které 

využívají, a příbytky, které obývají. Příbuznost slov tvar a tvor zde není náhodná. Postavy se 

realizují tvarově tím konkrétněji, čím jasnější je jejich charakter, ovšem ne psychologický, ale 

typový. Šlejhar nezachovává realističnost popisu – tvary přerůstají do obludných a bizarních 

podob. Konkrétní tvary, materializované v tomto světě, mají svoji opozici v tvarech a liniích, 

jež nemají nebo ztratily tuto materiální podstatu a získávají abstraktní charakter. Takové linie 

a tvary souvisí s přírodou. Příroda je výstavou zcela rozmanitých forem a barev v neustálé 

proměně. Šlejhar jako by se zde snažil postihnout vnitřní podstatu světa, jeho vnitřní proudy, 

které se dějí nezávisle na nás a jejichž zdroj je nám skryt. Tato tendence připomíná například 

Kupkovy obrazy, který se ve svých abstraktních obrazech snažil zachytit dynamiku pohybu, 

rytmus, kosmické prvky a děje a jeho obrazy tak směřovaly k meditaci a filozofickému pojetí 

světa. Byla v tom snaha objevit svět za tímto světem, který náš svět zakládá. Nejpůsobivěji a 

nejobsáhleji jsou tyto děje vystiženy v povídce V mhách březnových:

„A za sto dní, v témž vzniku, v stejné způsobě dají tyto vzniklé mlžné elementy zrodu elementům jiným, 

úměrným znojné době léta, jež zatím zahájí svou moc – dají zrodu velkým, atmosferickým bouřím, 

zachvacujícím celý život na nebi i na zemi, vším v přírodě ovládajícím.„87

Vznik a zánik v přírodě se děje v přirozeném procesu přeměny v něco jiného, v jinou 

formu. Z velké dálky, jakoby s oddáleným objektivem, se tyto procesy dějí v mnohosti. 

                                               
85 Tamtéž, str. 30. 
86 Tamtéž, str. 37.
87 Šlejhar, J. K. V zášeří krbu. Praha: Aventinum, 1931, str. 258. 
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Jaké to shony chaosu všehomíra, jaké fantastické příkré zmítání neznámých postav a shluků… (…) 

Jakési miserere pohřbívání – a z pohřbených zaniklých trosek života zase obávané pronikání života nového, 

bouřlivého…“88

Individualizace procesu zániku se problematizuje. Ve chvíli, kdy se jedná o konkrétní 

hmotnou substanci jako je zvíře a člověk, zánik není přechodem v jinou substanci, ale je smrtí 

a o smrti nám vypovídá naše zkušenost, že je konečná. Šlejhar i tady naznačuje jakýsi 

přechod, zprůzračnění hmoty, která se oddává vesmírnému dění. I smrt je něčím, co je smysly 

vnímavého člověka částečně postižitelné jako ruch nebo stín. 

Popis, který se týká přírody, je vysoce estetizovaný a přerůstá do ornamentu, tvary a 

linie krajiny a rostlin v sobě nesou prvek dokonalosti. Popisy související s postavami a jejich 

světem jsou naopak často hyperbolizované, v mnoha případech podané s velkou groteskní 

nadsázkou. Lidský svět není ve Šlejharově pojetí hezký. Pokud se objevují krásné a libé tvary, 

tak nemají reálný základ, jsou to jen objekty snění a představ. Obvykle patří postavám, které 

nemají vlastní hmotné tělo, ale zrodily se v hlavě snícího vypravěče. Tak je tomu například 

v povídce Hodiny:

„A že jsem takovým snílkem, představuji si ji mladičkou a krásnou s nadechnutou údobou těla…“89

Vše, co má hmotný charakter, je nějak poznamenáno. Deformace a nelibost tvarů není

dána pouze negativně. Je třeba rozlišovat mezi obludností vyvolanou hrubým charakterem a 

rozšafným způsobem přebývání v tomto světě a ohyzdností vyplývající z obrovské chudoby. 

Význam ošklivosti tedy není primárně negativní, ale naopak vypovídá o utrpení a strastích, 

které se na dané postavě podepsaly. Tvar určující vzhled dává postavě tvářnost a dále 

konstituuje její realitu, její místo ve světě, podílí se na jejím příběhu. Zde je příklad popisu 

chlapců z povídky Zátiší, přežívajících v nesmírné chudobě:

„A jejich obličeje mnohem starší a vrásčitější, než jsem viděl tehdáž, dopola žlutavými vlasy zakryté, 

stále se křivily, stále sebou poškubávaly, jako by pořád s něčím zápasily.90

Naopak postavy koňských řezníků v povídce Ryzka jsou vylíčeny následovně: 

„Přední z lidí jest zavalitec rudé, vypité tváře, již skoro docela zahalil mastným červeným šátkem (…). 

Druhý z mužských jest urputný čahoun zle vzhlížející a jako v sebe zarytý (…) kloboukem, jenž sedí na hlavě 

                                               
88 Tamtéž, str. 259. 
89 Šlejhar, J. K.: Dojmy z přírody a společnosti. Co život opomíjí, cit.d., str. 75. 
90 Tamtéž, str. 83. 
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takřka oholené s odsedlýma a naběhlýma ušima. (…) Třetí konečně jest šklebící se mužík s křivými bedry, 

vysedlým krkem a zobanovitým nosem..“91

Stejně jako se v přírodě objevuje mnohost a jednotlivost, funguje tento princip i 

v lidském světě: Mnohost se objevuje například jako seskupení příbytků, v případě lidí, jako 

masa, kterou Šlejhar označuje jako lůzu, nebo chamraď kramářskou. Soucit s chudými 

neupírá Šlejharovi kritické vidění. V mase tvoří chudá chasa živelnou sílu, jež rozhodně 

nedisponuje nějakými pozitivy a může se chovat zrovna tak zlověstně jako bohatí. S 

chápáním kolektivu a individuality souvisí i používání vlastních jmen. Například v povídce 

Musí se obveselovati se objeví velký počet postav, ale setkáme se zde pouze s jedním 

jménem. Ostatní postavy, obyvatelé vísky a hosté pivnice jsou bezejmenní, určuje je pouze 

nějaký výrazný rys, jejich popis je čistě synekdochický. Jediná postava, jejíž jméno je 

zmíněno, je postava Kokošky, o kterém se dozvídáme, že se podílel na nějaké krádeži. 

Povídek, kde všechny postavy mají jméno, je málo. Jméno je spíš chápáno jako součást 

zvukové stránky světa, jako shluk zvuků nesoucích ve světě význam, tedy něco označujících, 

a je zasazeno do bohaté struktury tvarů a zvuků. Jméno má často funkci vydělení se 

z obecného charakteru kolektivu, postava se individualizuje. Velmi silně působí použití 

vlastních jmen v povídce Zátiší. Jména mají jen postavy, které se v příběhu objeví velice 

málo, ale jsou to právě ony a jejich úděl, co je centrem celé povídky. Poprvé se setkáme se 

jménem Vojtík, o kterém se vzápětí dozvíme, že umřel. Další jméno patří jeho sestře Ančce, 

která je nemocná, a je nasnadě, že Vojtíka bude následovat. Ostatní bratři a sestry jména 

nemají, přestože v tomto světě fungují mnohem více. Jména Vojtík a Ančka zaznějí z úst 

jejich blízkých, které vypravěč náhodně potkává. Zaslechne je jako vytržená z reality, ale o to 

víc přítomná a zpřítomňující pro vypravěče daný okamžik. Jejich krátký a smutný osud na 

tomto světě se otiskává pod znakem jejich jmén v jeho paměti. Šlejhar využívá zvukovou 

stránkou nejen proto, aby vygradoval děj a dodal mu expresivitu. Pro něj je zvuk řeč svět, řeč 

jako logos ve smyslu společného řádu vesmíru, logos jako řeč jsoucna, která zjevuje a otevírá 

bytí92. Artikulovaný, avšak často nesrozumitelný zvuk je ohlasem vnitřních „útrob“ světa. 

V povídce Musí se obveselovat je taková řeč ústředním motivem. Vypravěč přichází do 

podivné hospody v zapadlé vesnici, kde si všímá člověka, jenž, jak se mu zdá, určuje rytmus 

hospodského veselí. Později vypravěč pochopí, že je psychicky nemocen a že jedinou útěchou 

je mu veselá zábava. Strojenost zábavy každodenní hosty pivnice brzy vyčerpá, a proto ve 

                                               
91 Tamtéž, str. 100.
92 Olšovský, J.: Slovník filosofických pojmů současnosti. Praha: Academia, 2005, str. 106. 
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chvíli, kdy zábava ustane, ozve se bláznův ryk, kterým se snaží napodobit doposud probíhající 

radovánky: 

„A zpíval strašlivě, zvuky cizími, všemu známému nepodobnými, ano, jaksi již ani tomuto světu 

nenáležejícími. (…) I moji duši zachvátilo změtění všech pojmů, jaké přichází za velikých chvil v životě, ona 

vírná záměna všech smyslů, jež (…) rozevírá se cele chaosu, oproti němuž je vše lidské jest pouhou nicotou“93

Utrpení postavy otevírá cestu k tajemství světa, který se vnímavému pozorovateli 

ztělesněného postavou vypravěče jeví jako záhada. Šlejhar se vymyká snaze objektivně 

zachytit příčiny vzniku jevů, příčina naopak zůstává ukryta, příčina leží mimo náš svět a je 

tajemstvím, které se nám může skrze člověka zjevit. Člověk má tu kvalitu, že se sám může 

stát branou k tajemství. V Šlejharově chápání je to pouze skrze utrpení, což znamená skrze 

silný prožitek světa a sama sebe. Ne náhodou dodává, že blázen zpíval jako by „prchaje před 

sebou, pořád se nalézal a dostihoval“94. Zde také můžeme spatřovat silné ovlivnění 

Dostojevským, pro kterého bylo utrpení jedinou možností, jakse přiblížit k podstatě tohoto 

světa a tím i k nám samým. Utrpení je u Šlejhara vždy spojeno i s fyziologickými příznaky, 

tedy s tělesnou bolestí, a je vygradováno tak, aby zapůsobilo na čtenářovo vnímání. V širším 

smyslu si ho můžeme vyložit právě jako silné prožívání, které vymezuje a zároveň odhaluje 

náš svět. Je to právě utrpení, které naplňuje svět s jeho tvary, liniemi a barvami duchovním 

rozměrem. Představa světa jako mnohost tvarů, které se rodí do tohoto světa, proměňují a 

zanikají směřuje jednak ke komplexnějšímu uchopení světa, ale také vyvolává etickou otázku, 

týkající se chování a jednání člověka. Je to otázka, zda má člověk právo rozhodovat o životě 

někoho jiného, pokud je na světě vše „jedno“. Základní konflikt spočívá v odsouzení jedince 

ke smrti na základě rozhodnutí určitého společenství. Výsledkem není přímé usmrcení, ale 

vědomé a pomalé likvidování života. Vybraní jedinci se ztrácejí v tomto světě jako jakákoliv 

jiná nehmotná substance, mizí a zanikají beze stopy. Proto se smrt postavy jako konflikt 

nejeví. Postavy odsouzené k smrti přijímají svůj osud pasivně. Podstata jejich existence je 

stejná jako podstata existence všech ostatních tvarů na tomto světě. Stejně tak podléhá 

nepostižitelným kosmickým zákonům, které řídí procesy na této zemi. Šlejhar zpochybňuje 

právo společnosti stavět se na roveň soudce života a dopouštět jeho zánik. Křesťanství ve své 

prazákladní podstatě dalo společnosti ponětí pospolitosti a soucitu, který má ochraňovat nejen 

lidský, ale i zvířecí život. Návrat k těmto kořenům je pro Šlejhara jediná možnost, jak se 

vyrovnat s barbarstvím společnosti vracející se k pohanským zvykům před křesťanstvím, tedy 

                                               
93 Šlejhar, J. K.: Dojmy z přírody a společnosti. Co život opomíjí, cit.d., str. 360.
94 Tamtéž. 
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k tradici, která se zakládá na zápasu a výhře silnějšího. Zdá se, že Šlejhar ne náhodou zbavuje 

své postavy obou táborů svobodné vůle a jednání, s čímž se u Dostojevského setkáváme. 

Nabízí se zde dokonce myšlenka, že determinace osudů postav není ani tak záležitostí 

naturalistickou, jako spíš určitý předpoklad, prostřednictvím kterého nám Šlejhar sděluje, že 

dokud společnost nepřijme pokoru, není možné tvořit člověka svobodné vůle, protože ten 

s sebou ponese takové záporné aspekty jako je například hrdost plynoucí ze vzdoru. Odtržení 

se od společnosti v důsledku jejího nepřijetí, stejně jako naplňování jejích představ není pro 

něj východiskem, což je i vidět v některých povídkách (např. Večer před svatým Janem).  

2.3. Gogolovův literární odkaz. 

Naturalismus, jak jsme viděli, požadoval realistické zobrazení skutečnosti, kdy 

docházelo k hyperbolizaci v důsledku zaměření se na detail a na kontrast, kdy se vedle sebe 

postavily dva odlišné jevy. Šlejharova tvorba se v určitých momentech tomuto rámci vymyká 

tím, že použitá hyperbolizace či kontrast přerůstají v grotesku. V návaznosti na to se ironizuje 

i vypravěčův tón. Nemůžeme říci, že by to byl postup, který najdeme zastoupený v každé 

povídce. Materiál se přeci jen podřizuje tématu a při takové naléhavosti, která je v povídkách 

založena, se groteskní zobrazení objevuje jen tam, kde vidíme odstup autora od ústřední 

postavy a kde je tedy větší zaměření na prostředí jako takové. Přesto je ironie, bizarnost a 

komická hyperbola nedílnou součástí Šlejharova díla, stejně jako jeho potřeba vyvolat soucit 

čtenářů s utrpením zobrazovaných postav. Groteskní stylizace může mít dva důvody. Prvním 

je potřeba vyvážit duchovní rovinu, ke které se lze dostat pouze extrémním prožitím 

skutečnosti v jejích maximálních intencích života – smrti a mnohosti - prázdna. Druhým 

důvodem je podat komicky lidskou realitu, což je jakýsi opak kritiky. V bizarní komičnosti se 

skrývá ve své podstatě velmi vážný postoj k ní, jež je zároveň protiváhou postoje 

moralistního. Tak se ukazuje, že Šlejharův text je naplněn neustálou extenzí do různých 

směrů a nelze ho charakterizovat pouze jako drastický nebo moralistický nebo ironický. 

Zároveň nelze říci, že drastičnost, ironičnost nebo moralizování jsou jednotlivými složkami 

díla a že jsou lineárně dílem vedeny. Naopak, objevují se jako potenciál textu jen v určitý 

moment. 

Zřejmě nejvýrazněji se groteskní popis objevuje v povídce Musí se obveselovat. 

Vypravěč schází do vesnice po dlouhé cestě přes pole a lesem. Na této cestě zažije až 

mystický zážitek – před očima má lesní výjev vzniklý souhrou světla a stínu, který jako by 
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mu naznačoval cestu nahoru, k nebi, což ho dovádí k silné duchovní extázi. Vzápětí se však 

celý výjev rozplyne a vypravěč vidí opět obyčejný les, ovšem nezůstane pouze u toho. Celý 

výjev „shodí“ domnělý pocit, že se mu za tuto pošetilost, ve které se promítly jeho touhy po 

něčem vyšším, celý les posmívá:

„… z něhož jedle stařeny (…) posměšně na vás kývají… s posměchem světa pro bláhového snílka.“95       

Dále cesta pokračuje níž, vypravěč sestupuje do údolí, kde se setkává s lidským i 

zvířecím světem, jenž má obludně směšnou podobu, která se vyznačuje bizarní ošklivostí:

„Podle první zahrádky (…) přešla ohyzdná slepice s fialovými skvrnami pod očima (…) na prahu se 

krčila kočka ještě ohyzdnější, (…) pak cizího hosta pes přivítal, s utrženým uchem a opelichanou srstí…“96

Ošklivost je umocněná i tím, že všechno živé se velmi nejapně, nemotorně nebo

s přemrštěnou reakcí, pohybuje:

„(kočka) krčila se tak divně, jako by se na mě kasala, a pak zhlídnuvši cosi neznámého, vymrštila se 

jako střela z prahu, ubíhala mezi chalupy a snažila se co možno sněhu vyhýbati – leč kam se vyhnouti? (…) 

(Pes) rozštěkal se asi zuřivěji, než se sám nadál, proto kňučivě ustál vpolou (…)“97  

Dále Šlejhar využívá postup, který se objevuje častěji v jeho povídkách, a to je 

personifikace objektů a předmětů, jež jakoby žili vlastním životem, ve stejné úpornosti a 

směšnosti jako lidé. Využití grotesky vede k narušení vztahů existujících ve skutečnosti98 a 

mohli bychom dodat, že vede k vytváření nových vztahů, čímž vytváří fantaskní svět. Tato 

fikční realita však neexistuje sama o sobě, ale na základě paradoxního vztahu k objektivní

realitě.99 Takto vytvořenému světu pak dodává rysy záhadnosti a neuchopitelnosti, vzhledem 

k tomu, že nepřipouští doslovný výklad. 100

V této souvislosti se nabízí zmínit dílo N. V. Gogola a pokusit se uvést některé styčné 

body, které by mohly vypovídat o vlivu Gogolových próz, ale hlavně jeho způsobu 

konstruování světa na v tomto případě Šlejharovo dílo, neboť u Gogola se setkáváme s velmi 

podobným popisem světa. Tato myšlenka není od věci, pokud si také připustíme, že vliv ruské 

literatury byl na konci 19. století velký101, nehledě na to, že Šlejhar sám mluvil o své inspiraci 

                                               
95 Tamtéž, str. 343.
96 Tamtéž, str 344. 
97 Tamtéž. 
98 Beljajev, A. A. (ed.): Estetika: Slovar. Moskva: Politizdat, 1989, str. 447., http://terme.ru/dictionary/706, 
přístup dne 29. 7. 2012.
99 Tamtéž. 
100 Telicin, V. L. (ed.): Simvoly, znaki, emblemy. Encyklopedija. Moskva: LOKID-PRESS, 2005, 
http://terme.ru/dictionary/1115/word/grotesk, přístup dne 29. 7. 2012. 
101 Gogolovy povídky překládal především K. H. Borovských ve 40. letech 19. století. 
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ruskou literaturou, konkrétně Dostojevského Zločinem a trestem. Gogol dodával svému 

uměleckému světu dojem fantasknosti. Vygotskij na to poukazuje ve své práci Psychologie 

umění, kde jako příklad uvádí líčení Dněpru v Gogolově povídce Strašná pomsta. Poukazuje 

na to, že Gogol zdaleka přesahuje realistické líčení v tom smyslu, že uvádí fakta, která jsou 

hyperbolizovaná – „málokterý pták doletí doprostřed Dněpru“ píše Gogol, zatímco Vygotskij 

poukazuje na to že každý pták může přeletět Dněpr několikrát tam i zpátky.102 Tím vytváří 

literární prostor, který „nese zcela nový význam.“103 U Šlejhara nenacházíme žádný prvek 

fantasknosti, přesto postupuje velmi podobně jako Gogol při vytváření literárního prostoru. 

Pro srovnání uvádíme dva příklady. První úryvek je z Gogolovy povídky Vij104: 

„Все селение помещалось на широком и ровном уступе горы.  С северной стороны все заслоняла 

крутая гора и подошвою своею оканчивалась у самого двора. При взгляде на нее снизу она казалась еще 

круче, и на  высокой верхушке ее торчали кое-где неправильные стебли тощего бурьяна и чернели  на 

светлом небе. Обнаженный глинистый вид ее навевал какое-то уныние. Она  была вся изрыта дождевыми 

промоинами и проточинами. На крутом косогоре ее в  двух местах торчали две хаты; над одною из них 

раскидывала ветви широкая  яблоня, подпертая у корня небольшими кольями с насыпною землей.  

Яблоки,  сбиваемые ветром, скатывались в самый панский двор. С  вершины  вилась  по  всей  

горе  дорога и, опустившись, шла мимо  двора  в  селенье.“105

„Blíže olšin stála chalupa zcela o samotě, s ničím nesousedící, ničeho nehledající. Stačila sama sobě, les 

dodával jí vnady a neobyčejně zpustlá zahrádka s keřem pivoněk, se švestkovými stromy, jež užíraly kurděje, 

s trsy laštovičníků, kopřiv a svízelů a s plotem pak, na kterém sušily se pestré a režné cáry – živosti a zvláštního 

idylického přídechu. Chalupa ta byla prostranná, slamou krytá a stářím křivila stěny svoje. Jakási zachmuřenost 

hleděla z prkenné lomenice a skutečně napsalo na ní lidské podání, že zde strašívalo.“106

Za zdánlivě realistickým popisem, jenž se zaměřuje na zachycení celistvosti v detailu 

se skrývá ještě jiný prvek, prvek samobytnosti předmětu, zdůraznění jeho vlastního života, ale 

i údělu: o chalupě se tvrdí pověra – stejně tak jako o člověku se tradují různé pověry, které 

pak mohou předurčovat jeho fungování v tomto světě. Expresivita výrazů chalupa křivila 

stěny a stromy užíraly kurděje je podobná jako v Gogolově popisu na jejím vrchu trčely dvě 

chalupy nebo jabloň roztahovala své větve107. Takový výjev pak vytváří v 

domnělém pozorovateli konkrétní dojem – u Šlejhara zachmuřenost, u Gogola unylost. Popis 

je v obou případech velmi plynulý, pohled přechází z jednoho objektu na druhý a tyto objekty 

                                               
102 Vygotskij, L. S.: Psychologie umění. Praha: Odeon, 1981. str. 63.
103 Tamtéž. 
104 1. překlad úryvku povídky Vije je z roku 1847, od roku 1891 vycházely Gogolovy sebrané spisy.  
105 Gogol, N. S.: Vij. http://az.lib.ru/g/gogolx_n_w/text_0050.shtml, přístup dne 29. 7. 2012.
106 Šlejhar, J. K.: Dojmy z přírody a společnosti. Co život opomíjí, cit.d., str. 30.
107 Pracovní překlad autorky diplomové práce. 
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jsou vždy něčím propojeny, jedno navazuje na druhé – u Gogola hora přechází v domek, od 

domku je pohlede veden opět na vrchol hory atd., u Šlejhara je pohled veden od chalupy přes 

les za ní, na zahrádku, k plotu. Tuto plynulost přechodu bychom mohli filozoficky pojmout 

slovy J. Patočky, který mluví o „souvislosti, do níž jsou všechny věci začleněny (…) a tato 

souvislost, která není ničím určitým, žádnou skutečnou věcí, přece jen v životě neustále je 

přítomna a působí“. 108 Poukazuje také na to, že věci poukazují k dalším souvislostem a tato 

nepřetržitá vazba k něčemu spoutává věci v jednotný celek. Svět není soubor věcí, ale 

jednotný celek109. Svět konstruovaný v díle Gogola a Šlejhara funguje na stejném principu. Je 

sjednocen jediným hlediskem vypravěče pozorovatele. Jejich subjektivnímu pohled je vlastní 

nadsázka, tvary v jejich představivosti ožívají, žijí svým životem, který jim dodává komický, 

ale zároveň i magický vzhled. U Gogola mají objekty a předměty daleko větší přesah do 

lidského života, jejich aktivita v některých případech přerůstá aktivitu samotné postavy.      

„Ему чудилось, что всё со всех сторон бежало ловить его: деревья, обступивши темным лесом, и 

как будто живые, кивая черными бородами и вытягивая длинные ветви, силились задушить его; звезды, 

казалось, бежали впереди перед ним, указывая всем на грешника; сама дорога, чудилось, мчалась по 

следам его.“110

Šlejhar namísto magičnosti vytváří éteričnost prostředí, kterou částečně narušuje 

expresivními komickými výrazy. Vytváří tak pocit přechodu od hmotného k nehmotnému, 

který je zastřen záhadou. Postava nebo vypravěč pozorují přírodní obraz, ale představa 

oživlých tvarů zůstává jen v rovině popisu, nepřesahuje do blouznění:  

„…z vrcholu Lezína sesouvá se mírný chlad (…). Tiché páry volně po stráních se šinou, vyšeřují 

mléčným přísvitem.  Skupiny chmurných jiv (…) zdánlivě přikvačily k samé vsi: nastavěly se těsně dokola (…). 

Tajuplně vyhlédá z meze hromada kamení; vozová cesta odplazila se náhlým obloukem do polí…“111

Umělecký svět Gogola charakterizoval J. Lotman jako neustálé lhaní, které bylo 

záměrem autora: „Realistický spisovatel pozoroval život a snažil se co nejlépe proniknout 

k jeho podstatě, to znamená, že předpokládal, že život je stvořen už před ním, a že ho jen musí 

správně popsat. Život nestvořil on, jejím stvořitelem je Bůh, příroda nebo sociální zákony, to 

znamená, že v každém případě je to něco, co bylo před životem, stejně jako obličej člověka byl 

před fotografií. Z toho vyplývá myšlenka, že stvořený život je potřeba buď zkopírovat nebo 

předělat. Gogol uváděl čtenáře do života v okamžiku jeho vytváření. Pro něj nebylo vytváření 

                                               
108 Patočka, J.: Fenomenologické spisy I. Praha: OIKOYMENH, STR. 192.   
109 Tamtéž. 
110 Gogol, N. V.: Strašnaja měst. http://ilibrary.ru/text/1088/p.38/index.html, přístup dne 29. 7. 2012. 
111 Šlejhar, J. K.: Dojmy z přírody a společnosti. Co život opomíjí, cit.d., str. 174.
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literárního díla kopírováním života, ale jeho tvořením.“112  Dále pak Lotman rozvádí 

myšlenku Gogolova vytváření literárního světa, který je světem různých potenciálních 

možností, neboť Gogol zahrnuje ve svém vyprávění modalitu „a co kdyby to bylo jinak“. 

Z toho vyplývá, že nemůžeme u Gogola hledat snahu dobrat se jedné jediné pravdy. S tím pak 

souvisí i využití grotesky: „Vypravěč Gogola jako by poprvé uviděl svět, proto v něm není nic 

neutrální: vše je buď směšné a nejapné nebo nevysvětlitelné a strašné.“113 Groteskní 

zobrazování podivných postav nevnímal Gogol jako posměch, který si může dovolit za 

účelem zesměšnění reality, ale cítil za takové zobrazení zodpovědnost. Lotman v této 

souvislosti uvádí citaci z Mrtvých duší, kde Gogol objasňuje svůj vztah k popisu takových 

postav. Hovoří zde o autorovi, který se rozhodl přivést na svět tyto podivné postavy jako o 

někom, komu nebude patřit sláva, ale autor, který se na takovou cestu vydá, musí mít 

„duchovní hloubku“, aby „ozářil“114 takový obraz, protože „vysoký vznešený smích musí jít 

ruku v ruce s vysokým lyrickým pohnutím“.115  V tom se promítá i Gogolův vztah ke 

kategoriím zla a dobra: „Mladý Gogol věřil, že ve chvíli, kdy zobrazuje zlo, tak ho i ničí. 

Dospělý Gogol vzal na sebe zodpovědnost za existenci zla, neboť zobrazení bylo podle něj 

stvořením. To, co v romantické literatuře fungovalo jako metafora, se pro Gogola stalo 

skutečností. Vzal na sebe zodpovědnost za stvoření světa a vyděsil se toho, co stvořil.“116

Lotman na základě toho dokládá, že Gogol v sobě nosil pocit, že je zodpovědný za zlo, které 

vládne světu. Bizarnost světa i tematizace zla jsou pro Šlejhara typické a při výkladu jeho díla 

je nutné Gogolovu tradici zohlednit. 

2.4. Koncepce prostoru. 

Prostor, ve kterém se odehrává děj povídek, je povětšinou prostor předměstí, zapadlé 

vesnice či samoty, tedy místa, které je nějakým způsobem izolované od okolního života, je to 

místo chudé, nedisponující výdobytky civilizace. Základním bodem tohoto prostoru je pak 

obydlí, tedy vnitřní prostor postav, kde se odvíjí jejich osud. Obydlí je obklopeno vnějším 

prostorem, prostorem přírody. Mezi vnitřním a vnějším prostorem dochází k napětí: ve 

vnitřním prostoru lidí se odehrává smrt, kdežto prostor přírody překypuje živelným životem v 

                                               
112 Lotman, J. M.: O `realizme  ̀Gogolja. http://www.ruthenia.ru/reprint/trudy_ii/lotmanj.pdf, str. 17., přístup dne 
29. 7. 2012.
113 Tamtéž, str. 25. 
114 Gogol, N. V.: Mrtvé duše. http://bibliotekar.ru/rusGogol/42.htm, přístup dne 29.7.2012.
115 Tamtéž. 
116 Lotman, J. M.: O `realizme  ̀Gogolja, cit. d., str. 25.  



38

neustálém obrozování se. Aktivita přírody je mnohdy protikladem lidského světa. 

V některých povídkách čeká postavu smrt, protože naopak opustila bezpečí obydlí, dostane se 

do vnějšího prostoru přírody, což je většinou les. Přírodní krajina má členitý charakter, můžou 

to být pole s potokem a močálem, svah hory přecházející v les, vždy je zdůrazněna 

horizontála symbolizující nekonečnost v nedohlednosti prostoru a vertikála v podobě stromů 

dotýkajících se nebe (je to také pohled očí směřujících k nebi). Živé směřuje k nebi (stromy, 

oči), nebe však končí v nedozírnu a uzavírá se v horizontále obzoru. Horizontálnost je 

narušena pouze ve vypjatých momentech změtí přírodních živlů většinou za bouřky: „rudé 

jícny do samé noci zely za ním do nebeských propastí“117. Tehdy se nebe otevírá, ale zážitek 

s tím spojený je spíše hrůzný, propast vyvolává dojem prázdnoty. Propast se komplementárně 

objevuje i v krajině jako protipól nebe. V povídce Srna a Matka se objevuje „zející propast“, 

symbolizující bezednost a prázdnotu s níž je spojena i smrt. Překročení jasných hranic, 

ocitnutí se v prázdnu  znamená pro člověka smrt. Prázdno je tu existenciálním prožitkem 

ničeho, který je však člověku vlastní. V tom je i kontrast mezi ním a přírodou, příroda nezná 

prázdno, neustále se zaplňuje tvary, kdežto člověk je schopen vnímat a prožívat prázdnotu. 

Přirozeně se pak toto prázdno snaží zaplnit, z čehož pramení například snílkovství vypravěče. 

Šlejhar se tak velmi decentně dotýká otázky Boha, mohli bychom říct, že se u něj promítá 

biblický moment smrti Krista, který při pohledu na nebe zvolal: „Bože můj, Bože můj, proč jsi 

mě opustil?“. Pokud vstupuje do děje vypravěč, pak vykonává cestu ze svého prostoru do 

chudých míst. V povídce Musí se obveselovat je tato cesta přemístěním se přes volný, široký 

prostor, ve kterém téměř nic není, což opět odkazuje k existenciálnímu zážitku prázdna, které 

v tomto případě bude něčím zaplněno. Poznamenání vypravěče „Nuže, sem jsem došel118“ 

není vyřčeno pouze ve smyslu prostoru, ale i existenciálně ve smyslu k tomu jsem v životě 

dospěl. V této povídce nabývá sama cesta vypravěče vertikální povahy. Les je místem 

propojení se skrze stromy s nebem, přechod přes pole je vystřízlivěním z mystické představy 

a sestup do vesnice je sestupem do lidského očistce, kde zašlé předměty v hospodě 

symbolizující křesťanskou víru ironicky upomínají na to, že tento svět má ještě i duchovní 

ikony a jakousi „svoji“ víru a „svoji“ kulturu.   

                                               
117 Šlejhar, J. K.: Dojmy z přírody a společnosti. Co život opomíjí, cit.d., str. 110.
118 Tamtéž, str. 31. 
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2.5. Autorský komentář a vypravěč. 

V několika studiích věnovaných Šlejharově dílu se zmiňuje rozdvojenost autora na 

autorský subjekt a vypravěče, skrze něž aktivně promlouvá autor119. Vypravěč je 

konstitutivním prvkem povídky. Autorský komentář má efekt podobný divadelnímu efektu 

zcizení120, který má za úkol rušit iluzi příběhu poukázáním na jeho zdroj, který ho vědomě 

vytváří. Vypravěče charakterizuje jeho nálada121, vyplývající z pocitu zhnusení ze společnosti, 

jež se mu jeví malichernou. Nálada byla významotvorným prostředkem celého období 

moderny, souvisela se subjektivním vnímáním skutečnosti. Literární texty moderny se 

nacházely v určitých „náladách“, které formovaly postoj člověka ke světu, v dekadenci to byla 

skepse a rozčarování z člověka a společnosti, nálady impresionistické probouzely v člověku 

nové kvality, tedy schopnost nově rozlišovat skutečnost apod. Nálada Šlejharova vypravěče je 

podnětem k cestě, k hledání něčeho prapůvodního. Vkrádající se čas od času a zcela nečekaně 

autorský komentář je naopak zbaven melancholie a má jasný, apelující tón. Apel vzniká na 

základě toho, čeho si vypravěč všímá, nebo co se obecně stalo předmětem povšimnutí a tedy 

vyprávění. Je to jakýsi další stupeň vyjití z textu. Vypadá to, jako kdyby si Šlejhar vytvořil 

autorský subjekt a vypravěče za účelem opakované možnosti vstupovat a vystupovat z textu. 

Modus soucitu a účastenství s vypravovaným příběhem charakterizuje tedy jak vypravěče, tak 

autorský subjekt, oba se nacházejí libovolně v textu, ovšem ani jeden z nich nepřekročí 

hranici, která je odděluje od postav, soucit zůstává v rovině slov a nevede k žádné interakci. 

Vypravěčova existence je fiktivní i v rovině fikce příběhu. Vypravěč se svým vnitřním světem 

a motivací vykonává přesun z jednoho místa na druhé, ale když se děj, jehož byl mimoděk 

svědkem přenáší do prostoru samotného příbytku, jeho postava se rozplývá, přestává 

existovat jako postava a stává se náhle vševědoucím vypravěčem. 

Autorský komentář projevuje soucit s utrpením postav a na druhé straně se obrací ke 

čtenáři a vyzývá ho k téže účasti. Ta není pouhým spoluprožíváním, nýbrž i podnětem 

k aktivní činnosti, podnětem k tomu nebýt lhostejným, ale angažovaným. Společenská 

                                               
119 Poukazuje na to např. E. Štědroňová, která charakterizuje Šlejharova vypravěče, jako toho, kdo `vstupuje do 
děje, a to natolik, že není často jasné, kdo promlouvá, zda se ještě jedná o postavu vypravěče, nebo už jsou to 
výroky autorského subjektu`.
120 Efekt zcizení zavedl na divadle B. Brecht (1898 – 1956). 
121 Fenomén nálady popisuje následujícím způsobem J. Patočka ve Fenomenologických spisech I (cit.d., str. 
197): „Nálady a stavy jsou čímsi dynamickým, mají ve své podstatě, že jsou něčím a z něčeho. (…) V náladách a 
stavech tkví možnost našich aktivit. (…) Existují nálady, v nichž takřka nejsme normálních funkcí schopni (...) 
nálady, v nichž život je schopen mechanické funkce, nálady lhostejné a všední a konečně nálady, které nám 
otevírají nějakou význačnou možnost (…) jsou to nálady, v nichž se rodí nejpodstatnější lidské činnosti.“ V 
náladách „vzniká tvůrčí život, v nich se vztahujeme k celku života a světa, v nich žije vždy údiv nad celkem, jakési 
předtematické pochopení faktu bytí na světě.“
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angažovanost byla, jak víme, výsadou České moderny, která se snažila být aktivní i 

v otázkách politiky, týkajících se formování tehdejší společnosti. Mnozí považovali tento tón 

za moralizování.122 Zůstává otázkou, zda autorský komentář v kontextu celého díla můžeme 

označit za moralizující nebo kazatelský.123 Mravní hledisko nebo kázání je založené na tom, 

že víme, co je dobře a co je špatně a nabádáme k tomu, aby ostatní konali to dobré. Je to 

racionální pozice, která rozděluje to, co je obecně přijímané na morální a nemorální. Tato 

hranice však může být pohyblivá. Dále takové hledisko předpokládá vzor, společenskou 

konvenci, která by se měla následovat. Šlejhar se zcela vyhraňuje proti jakýmkoliv 

konvencím, neboť ty mohou být zneužity. Mnoho postav v jeho díle koná „dobro“ pod 

rouškou křesťanství a ve výsledku tím jen ničí život druhému. V již zmiňované povídce 

Ukolébavka si chudá žena šetří na obraz Panny Marie, což vyjadřuje její osobní chápání víry, 

prostředí kostela je však popisováno následovně: „od oltáře zněl unylý, jednotvárný hlas 

kněze; ceremonie nějak tiše, žalostně spěly vpřed a nějaký dutý ozvuk hučel klenbou chrámu a 

zápach voskových světel tupě smysly opojoval.“124 Šlejhar více promlouvá k tomu, co je v nás 

lidské, než aby káral, a svými výroky spíše varuje před jistými tendencemi, které ve 

společnosti vnímá jako zhoubné a které záměrně hyperbolizuje. 

2.6. Fakt pozorování. Motiv očí. 

Povšimnutí, zaznamenání okamžiku pohledem, se staví do kontrastu s lhostejností, což 

Šlejhar někdy i explicitně vyjadřuje: „Ale nikdo nešel kolem té chalupy, a proto zůstal zjev ten 

bez povšimnutí.“125 Interpretovat to můžeme také tak, že existence je potvrzena ve chvíli, kdy 

se dostává do zorného pole člověka. Pohled potvrzuje bytí. Oči představují komunikant se 

světem jak s vnějším, tak s vnitřním. Oči propouští to, co je uvnitř ven a to, co vidí, dovnitř. 

Zřejmě také proto se pro Šlejhara mnoho nevyslovitelného odehrává skrze oči. Pro ukázku 

uvedeme příklad z povídky Ptáče:    

„podíval se jasnými zraky na zachmuřeného tátu (…), nemohl se vynadiviti té novotě, když zpod peřiny 

vykoukl (…), tu jakási radost blýskla se v oku hochově, a on podíval se tázavě na tátu (…), mlčky vyhýbali se 

                                               
122 E. Štědroňová v citované studii uvádí, že „aktivní role vypravěče jako činitele komentujícího a hodnotícího 
(děj i postavy) umožňuje neustálou projekci mravního aspektu.“ 
123 Pytlík, R.: Sedmkrát o próze, cit. d., str. 92. 
124 Šlejhar, J. K.: Dojmy z přírody a společnosti. Co život opomíjí, cit.d., str. 302.
125 Tamtéž, str. 327. 
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jeden druhému a klopili oči (…), klapky oční samy se zavírají (…), prohlížel si malého ubohého tvora, i díval se 

ve ztrhaná očinka, jež ani nezamrkla (…), holič sklopil zrak (…), v bolestné důvěře třesou se jeho oči po otcově 

pohledu (…), lesknou se a z očí těch dívá se více než dítě a nevědomost, zajisté rozumí svému osudu (…), 

pojednou ty oči zvlhly, zamrkaly a rozplakaly se (…), očka míhavá zabodávají se ke stropu, jako by jím 

prohlédala k nekonečné obloze (…), pohlíží na matku, ale nic více, sotva ji vidí (…), postavilo se mu před oči 

vidění, jež červem křečovitě hýbe (…), kdo viděl více než všedním zrakem, mohl pozorovati, jak stín (…), oči 

nepokojně těkají, není v nich jiskry, stále slzí (…), postřehuje mrtvě a tupě zírající skleň ztrhaného oka 

jejího.“126

Vidíme, že samotný obraz očí vytváří příběh, ve kterém je řečeno vše: radostné 

bezprostřední oči dítěte pohlížející se zvědavostí na svět a oproti tomu oči jeho otce, které se 

vyhýbají očnímu kontaktu; vědomí konce, který dítě začíná pociťovat a jeho oči přirozeně 

míří nahoru; postupně jeho oči přestávají vidět tento svět a začne se jim zjevovat jiný svět, 

svět příšer; poté pohled náhodného pozorovatele, kterému neujde stín smrti, a naposledy 

pohled mrtvé matky, ve kterém se nic nezračí, je tupý, v důsledku tragické události nepřijal 

smíření se světem. Tématem Šlejharova pohledu se zabývá i R. Pytlík a charakterizuje ho jako 

„pohled propalující se pod povrch reality“127. Všímá si toho, že u Šlejhara funguje princip 

zobrazení jako princip odhalení.128 V literárním kontextu moderny hrálo vidění významnou 

roli, což ukazuje již Šaldova stať Hrdinný zrak: „…vidět stále  znova a nové, vidět každý den 

tytéž předměty znova a jinak, ucházet se o ně zrakem  každý den a získat jich a dobýt jich  

každý den znova, znamená  stvořit každý den svět pro sebe a nežít z včerejšího okoralého a 

plesnivého chleba milosti a klamu.“129 Jedincův pohled na svět ovšem poukazuje na 

proměnnou hranici objektivního a subjektivního. Pozorování, které je ve své postatě 

objektivní, přechází k vidění, jež je čistě subjektivní. Postava vypravěče tuto skutečnost 

v povídce Můj štědrý večer explicitně pojmenovává: 

„I tázal jsem se hlasem chvějícím, sám u sebe, zda všechny ty zjevy přede mnou, co oddávna zas jsem 

spatřil, zírám vskutku před sebou, zda jsou podmíněny samy sebou a nevznikají ve vzrušeném nitru mém. Řekl 

jsem si pak, je to svět a žádný klam.“130

Subjekt pozorující objektivní realitu si v určitém momentě přestává být její 

objektivitou jist. Objektivní svět se začíná subjektivizovat pod vlivem přání projektujících se 

hmatatelně do objektivního, vnějšího světa. Subjektivní vnímání je daleko silnější, přestože

                                               
126 Tamtéž, str. 39 – 64. 
127 Pytlík, R.: Sedmkrát o próze, cit. d., str. 83.
128 R. Pytlík bohužel toto výstižné tvrzení vzápětí redukuje tím, že ho omezuje na oblast sociální, a 
charakterizuje ho jako pohled na lidskou bídu.    
129 Šalda, F. X.: Boje o zítřek: Meditace a rapsodie, cit.d., str. 37.
130 Šlejhar, J. K.: Dojmy z přírody a společnosti. Co život opomíjí, cit.d., str. 124. 
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vypravěč se chce i nadále usvědčit v pravdivosti viděného. „Je to svět a žádný klam“, tvrdí 

sám sobě. Zůstává ovšem otázkou jaký svět, neboť mnohokrát se vypravěč zmiňuje o tušení 

světů jiných.  Šlejhar nás chce přesvědčit o pravdivosti světa, chce poukázat na jeho podstatu, 

což se však děje skrze modus vidím to, co chci. Proto je akt všímání a pozorování velmi 

individualizovaný. Poukazuje na to například závěr některých povídek, kdy zrak vypravěče 

zahlédne v přírodním obraze rys, který jako by po svém zrcadlil právě se uskutečněnou 

událost. Překračuje tak opět hranici objektivity, kterou nám stále jako vnímavý pozorovatel 

chce prezentovat. Z pohledu literárního kontextu je to v podstatě polemika s realismem, tedy 

s tvrzením, že je možné svět objektivně popsat. 

2.7. Obraz smrti 

Jak už bylo řečeno v předchozí kapitole, Šlejhar soustřeďuje svou pozornost na 

postavy, které se z nějakého důvodu ocitly mimo společnost nebo mimo rodinu, což 

předurčilo jejich existenci buď k předčasnému zániku nebo k potupnému odchodu z tohoto 

světa. Povídky (s výjimkou povídky Můj štědrý den) končí smrtí, případně je výsledkem 

události nenávratné pozměnění smyslů, deformace vědomí znamenající pomalou ale jistou 

destrukci (povídka Vosa). J. Lotman pojednává ve své stati Struktura literárního díla131 o 

otázce rámce literárního díla, který ohraničuje vyprávění, jež se v literárním textu odehrává. 

Ve chvíli, kdy se vyprávění přeruší, zastaví se i vývoj událostí, což znamená, že postava, která 

je na konci živá, zůstane živá navždy, neboť další vývoj událostí je vyloučen. Poukazuje pak 

na to, že každá jednotlivá událost v sobě zároveň nese celý obraz světa a pokud dojde k 

tragické smrti hrdinky, pak tato smrt vypovídá o tragičnosti světa v celku. Koncept světa ve 

Šlejharově díle je skutečně primárně tragický, neboť smrt je klíčovým a závěrečným 

momentem většiny povídek. Kompozice povídek je velmi podobná. Postava se postupně 

nachází v čím dál větší izolaci zapříčiněné okolím a odtržení od společenského života pro ni 

ve výsledku znamená odtržení od života vůbec, neboť mimo společenství nemá šanci přežít. 

Velmi častým motivem vyjadřujícím postupné vylučování ze společnosti je přechod z lepšího 

do horšího, obvykle stěhování se z domku do kůlny (Ptáče), z pokoje do kuchyně a posléze 

do stodoly (Kuře Melancholik) apod. Šlejhar maximálně zjednodušuje příběh (což pak 

vyvažuje v rovině popisu) a volí detaily tak, aby podtrhnul jednoznačnost vyprávění. Už na 

                                               
131 Lotman, J. M.: Ob iskusstve. Sankt-Peterburg: Iskusstvo – SPB, 200, str. 203 – 205. 
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začátku se objevují předzvěsti o neblahém konci, které se pak jen, skoro bychom řekli 

mechanicky, naplňují. Začátek je tedy vlastně již koncem. 

Průběh umírání je popsán do nejmenších detailů jak z hlediska fyziologického, tak 

částečně i z hlediska psychického prožívání dané postavy132. Ovšem Šlejharova soustředěnost 

na moment postupného umírání, jak ještě později uvidíme, není motivována potřebou 

objasnit, proč k takovým situacím dochází. Hledání motivací psychologického chování postav 

nebo společnosti nebylo pro Šlejhara stěžejní. V tomto smyslu se rozchází s dobovou 

realistickou tendencí a jejími požadavky. Událost smrti nabývá v jeho díle symbolického 

významu (což je možné si lépe uvědomit teprve na základě srovnání více povídek). 

Zachycením smrti odkazuje k jejímu uchopení na metafyzické úrovni, fakt smrti otevírá 

filozofické otázky po konečnosti a s tím spojeném smyslu života. Jeho koncept světa tak má 

spíše vertikální charakter, zabývá se možností přesahu do jiných úrovní, což v podstatě 

naturalismus vyvrací tím, že se opírá o koncept determinace člověka ve společnosti. K 

symbolizaci smrti dochází Šlejhar pomocí literárních prostředků jako je expresivita výrazů: 

„tak křičela stále, poznávajíc v obživlém vědomí kvačící smrt“133, dále například motiv očí 

doprovázející proces smrti, a v neposlední řadě i mystický prožitek vypravěče pozorovatele. 

V povídce Kuře Melancholik se objevuje mystický obraz, kdy v jednom okamžiku světlo 

dopadající na mrtvolu dítěte oživí „lidskou hmotu“134 a přidá jí nádech něčeho 

nadpozemského, andělského. Vzápětí scéna získává původní podobu: „mystické to oživení 

rychle mřelo (…) nastoupilo zase pochmurné strašidelné šero“.135

U Šlejhara se v několika povídkách setkáváme s podvojným chápáním světa – svět 

plný utrpení poznamenaný destrukcí a svět ideální, konstruktivní, fungující na principu 

pokory a smíření. Potřebu vytvořit fungující svět připisuje Lotman stavu společnosti, ve 

kterém takové dílo vzniká: „Pokud je předmětem umění patriarchální společnost nebo jiná 

forma idealizace skutečnosti, pak  navzdory rozšířené představě, stimul k vytvoření takového 

umění nevychází ze stabilní společnosti, ale ze společnosti prožívající katastrofické 

procesy“.136 Toto rozdělení světa na přítomný a ideální však nepřerůstá u Šlejhara v nějaký 

                                               
132 Uvádíme částečně, neboť Šlejhar nevytváří postavy s hlouběji propracovanou psychologií, jejich vědomí se 
nám víceméně ztotožňuje s vědomím autorského subjektu.
133 Šlejhar, J. K.: Dojmy z přírody a společnosti. Co život opomíjí, cit.d., str. 331.
134 Tamtéž, str. 270.  
135 Tamtéž. 
136 Lotman, J. M. Kultura i vzryv. 
http://www.google.cz/url?sa=t&rct=j&q=&esrc=s&source=web&cd=1&ved=0CFIQFjAA&url=http%3A%2F%
2Fimg1.liveinternet.ru%2Fimages%2Fattach%2Fc%2F1%2F%2F3769%2F3769203_lsemiosphera.doc&ei=Mnk
VUKCWLafkmAX2yoCADw&usg=AFQjCNG9iOFHXy7ocb-
It3zWdVFzrHe4uQ&sig2=tp5NhJ_ofIL2exE318j3fw, str. 130, přístup dne 29. 7. 2012. 



44

pevný koncept a to je zřejmě důsledkem specifického, svým způsobem rozpačitého přijetí 

jeho díla. Jediná povídka, která ilustruje existenci takového světa, je povídka Můj štědrý den, 

v níž si Šlejhar dovolil realizovat představu světa, který funguje na původních křesťanských 

principech. V této povídce vysloveně říká: „Zdávalo se mně: Jsou světy dva, jeden mimo mne 

a druhý za ním v nedozírmu, co patří mně“.137 Jak vidíme, Šlejhar nepřiznává skutečnou 

možnou existenci takového světa, ten je jen součástí jeho představy – patří mně. Představa 

vypravěče o možné existenci jiného, ideálního světa, oprostěného od utrpení komplementárně 

vyvažuje představu světa strašného, plného hrůzy a utrpení. Je projevem snahy pozvednout 

fakt utrpení, vysvětlit ho jako oběť, která nám otvírá cestu k jinému, šťastnějšímu světu. 

Vyvážit děsivý obraz je přirozenou potřebou najít hlubší rozměr, hlubší podstatu věcí a dění 

ve světě, ovšem ne v racionální rovině jako to bylo v naturalismu, ale v rovině duchovní 

(emocionální). S představou jiného světa pak těsně souvisí i otázka budoucnosti. Představa je 

projekcí budoucnosti a budoucnost vždy implikuje možnost dalšího vývoje, pokračování 

života v lepších podmínkách. Je to světlý moment objevující se v opozici k tomu, co je u 

Šlejhara prezentováno jako přítomné. Jak už bylo řečeno, koncepce možného jiného světa 

nebyla u Šlejhara domyšlena do konečné podoby. Ve svém díle soustředil svou pozornost jen 

na přítomnost viděnou s jejími patologickými procesy. Proto v jeho díle převažuje chmurnost, 

kterou ve výsledku vyvažuje ne možností jiného světa, ale ornamentálním vykreslením 

přírody, čímž celý příběh zasahuje do jasného rámce. Rámec vytyčuje hranici mezi 

vyprávěním a čtenářem, a tak přes všechnu naléhavost a expresivitu události vyvolávajících 

ve čtenáři silný prožitek umožňuje s určitým odstupem přijmout nevyvratitelnost osudu 

postav a smířit se s ní.     

J. M. Lotman se zabývá motivem smrti138 ve své stati Smrt jako problém syžetu.

Mytologické myšlení se snažilo vypořádat se s vědomím konce cykličností, historické lineární 

myšlení pak řešilo otázku smrti narozením nového života, pokračováním rodu. Smrt, aby byla 

chápána jako smysluplná, musí být protikladná přirozenému (tj. neutrálnímu) chodu věcí.139   

Dává smysl tomu, co bylo před tím, co jí předcházelo. S motivem narození jako možného 

vyvážení smrti a dokladu životního koloběhu, do kterého je lidský život zasazen, se u Šlejhara 

nesetkáváme. Vyskytuje se jedině v alegorizované povídce Špaček. Zdá se, že z hlediska 

špaččí rodiny i náhlá smrt zaviněná agresorem (zde kočkou) je chápána jako něco 

přirozeného, co zatím nevyvolává otázku po smyslu, ale pouze konstatuje přírodní princip. 

                                               
137 Šlejhar, J. K.: Dojmy z přírody a společnosti. Co život opomíjí, cit.d., str. 123.
138 Nahlíží smrt teleologicky, tedy jako to, co dává lidskému konání směřujícímu k cíli smysl a zmiňuje se o 
nutnosti segmentace reality, kdy každý segment má nějaký cíl a díky tomu i význam.
139 Lotman, J. M.: Smrt jako problém syžetu. In: Exotika. Výbor z prací tartusské školy. Brno: Host 2003, s. 257.
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Lotman v článku Konec! Kak zvučno eto slovo!140 rozlišuje dvě úrovně: biologickou, která 

vnímá život a smrt jako rozmnožování a smrt a vyznačuje se nepřetržitostí a úroveň 

individuálního bytí, které je konečné. Tyto dva protiklady však podle jeho slov neexistují, 

dokud se nestanou objektem uvědomění. To, s čím se pak setkáváme v dalších Šlejharových 

povídkách, dokládá právě tento fakt neustálého si uvědomování konečnosti, se kterým souvisí 

tázání se po smyslu. Motiv narození by pak byl jen potvrzením smyslu. Šlejhar se vydal 

opačným směrem a místo potvrzování smyslu otázku po smyslu neustále znovu a znovu 

vyvolává. Nesnaží se „vypořádat se“ s problémem smrti, ale staví své vyprávění tak, aby 

zrušil veškeré iluze o možném překonání konečnosti. Proto jsou umírajícími postavami 

jedinci, u kterých se smrt jeví jako zbytečná -  jen málokdy staří lidé, často to jsou mladí lidé 

(matka a mladá žena v povídce Chorá jabloň a Matka), převážně pak děti (Srna, Před 

jarmarkem, Kuře melancholik). V případě dětí je násilné přerušení života a utrpení s tím 

spojené obzvláště nepřijatelné. Postavy s takovým osudem se vždy nějak vymykají, může to 

být jen nemoc, která jim otevírá jiné vnímání, může to vyplývat z jinakosti jejich charakteru. 

V povídce Před jarmarkem a Srna jsou to dva sirotci, které mají na starost jejich příbuzní, 

rodová linie, která byla pozměněna, je smrtí přerušena zcela, z hlediska možného obrození je 

to konec definitivní. Smrt nemá ve Šlejharových povídkách charakter okamžiku. Není to 

přetnutí života, smrt hrdiny, která by vyvolala katarzi a zanechala dojem oběti, hrdinského 

činu. Smrt u Šlejhara je dlouhý a vleklý proces, je to postupné pomalé umírání za živa. 

Vyznačuje se fyziologickými projevy, do protikladu je postaveno vědomí. Rozklad lidského 

těla, lidské hmoty, se děje při plném vědomí a v rozjitřenosti stavu dochází k uvědomování si 

života v celé jeho celistvosti. Vědomí se rozevírá záhadě, kterou v sobě smrt nese: „zoufalý 

ohlas života, přiváděn byl k životu nesnesitelnou mukou svých ran“141 nebo „vědomí to bylo 

podivně rozumné a pronikavě tázavé“142. Předtucha smrti také mění stav věcí a to cítí i okolí:  

„něco přijíti má, co nějak pozmění dosavadní stav věcí“143 V povídce Kuře melancholik umírá 

dítěti matka, ale dítě si neuvědomuje, co se vlastně stalo, jen vnímá významnost nastálé 

situace: „A bylo dnes vůbec něčemu rádo. všechno kolem mělo totiž nějaký jiný ráz než 

druhdy, ne ten obyčejný.“144

Nerealističnost jeho vyprávění způsobená především kompozicí, jež se stále podřizuje 

záměrnému vyostření situace je tak prostředkem k důraznému rozbíjení jakýchkoliv iluzí,

                                               
140 Lotman, J. M.: Kultura i vzryv, cit.d., str. 138.   
141 Šlejhar, J. K.: Dojmy z přírody a společnosti. Co život opomíjí, cit.d., str. 274.
142 Tamtéž, str. 55.
143 Tamtéž, str. 155. 
144 Tamtéž, str. 219. 
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které si člověk konstruuje, aby mohl s vědomím smrti žít. Jako čtenáři víme, že takový 

tragický vývoj událostí je v životě velmi nepravděpodobný, nicméně Šlejhar rozbíjí všechny 

naděje: naděje na změnu, zvrat událostí ve prospěch postavy, pomoc umírající postavě, kterou 

stále očekáváme, aby docílil toho, že si jsme schopni připustit smrt jako holý fakt. V ten 

moment se teprve může objevit pravdivé vnímání skutečnosti, pravdivé vnímání sama sebe 

v tomto světě, jež jde ruku v ruce se smířením a pokorou. Významným rysem, na který je 

třeba ještě poukázat je, že tázání se po smyslu, zpřítomňování života ptizmatem smrti, se 

neděje skrze postavy, ale probíhá ve vztahu autorského subjektu a čtenáře. Šlejhar buduje se 

svým čtenářem velmi aktivní vztah. Nenechává řešit otázku smyslu života a přístupu k němu 

své postavy a tím nevytváří pro čtenáře možnost žít s postavou v tom smyslu, že by mohl 

přejímat její hodnotové stanovisko a zaujímat k němu vlastní postoj (např. ztotožnění). 

Postavy jsou jen oběti okolností bez vlastní reflexe, která by jim umožnila jednat. Čtenáři je 

tak umožněno zaujmout k postavám pouze dvě stanoviska, a to buď soucit nebo odpor a 

pasivně sledovat postavu v naplňování jejího osudu. Šlejhar chce tedy prostřednictvím textu 

promlouvat ke čtenáři přímo a otázky po smyslu života na pozadí smrti vzbuzovat v něm 

samotném. A dochází k zajímavému momentu – v určitém okamžiku vyprávějícímu 

autorskému subjektu nepostačuje zůstat za textem a pouze svým vyprávěním poukazovat na 

objektivní událost, a proto do textu vstupuje jako vypravěč, aby sám přijal roli nejen 

vyprávějícího, ale i pozorovatele, který díky této roli získává možnost reagovat na 

popisovanou událost. Z toho vyplývá, že postavy a události mají ve své podstatě jen 

znázorňující charakter. Tendence k ilustrativnosti zřejmě Šlejharovi umožnila rozvinout 

obraznost, a to nejen v popisu, ale i ve výstavbě situací, které jsou nám často prezentovány 

jako výjevy.     

2.8. Symbol jako přesah, jiné světy

Příběh Šlejharových povídek začíná i končí přírodním motivem přerůstajícím svou 

kresebností a detailem v ornament. Ornament tak tvoří rámec příběhu. Dekorativním, 

estetizujícím popisem je provázen i příběh. Například v povídce Chorá jabloň používá Šlejhar 

pro název stromu označení zlatý renet a vlašská míšeň, nebo se setkáváme s takovými výrazy 

jako  „prosvitným tkanivem zastřených oken“145, „smaragdová záře“146 apod. Šlejharovo 

vidění světa je velmi estetizované. Význam takového postupu nespočívá ve snaze vytvořit 

                                               
145 Šlejhar, J. K.: Dojmy z přírody a společnosti. Co život opomíjí, cit.d.,str. 161.
146 Tamtéž, str. 160.
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iluzi hezčího světa, ale ukázat život v jeho rozpětí – na jedné straně s jedincem vnímajícím a 

prožívajícím a na druhé straně se světem a jeho rozmanitými projevy. Jakékoliv vnímání světa 

člověkem je ve své podstatě estetické. Estetika je něco jako obal, který chrání člověka před 

krutostí a nesmlouvavostí života. Řečeno slovy Šlejhara: „…všechno ono čím tak život se 

vyšňořuje, není to jediné, není pravda sama, není svrchovaná útěcha a že zůstává v životě 

daleko více mimo naše zálibná ponětí estetická.“147 Jednotlivé předměty nebo zvířata mohou 

nabývat až symbolického významu. Je to jeden z literárních postupů, který umožňuje přesah 

ve chvíli, kdy se zdá, že neexistuje jiné možné východisko. Neskutečně velké utrpení postav 

nesnese žádný vysvětlující komentář. Symbol a ornament jsou nemluvným, a přesto mnoho 

vypovídajícím gestem. Poselstvím symbolu je nová naděje. S tím souvisí i představa jiných 

světů. Tento motiv se u Šlejhara také objevuje. Umožňuje mu promítnout své myšlenky do 

jiného prostoru ve chvíli, kdy se prostor světa pod vlivem všudypřítomného utrpení stává 

úzkým, nesnesitelným, vyvolávajícím pocity skepse a konečnosti. Mnoho jsme v souvislosti 

s tvorbou Šlejhara zmiňovali dílo Dostojevského. I zde můžeme citovat slova V. N. 

Izravcova, který ve své stati Dostojevský a současnost: Problém svědomí148 Dostojevského 

cituje „Mnohé na zemi je nám skryté, ale na oplátku je nám darované tajemné pocítění našeho 

živého vztahu s jiným světem, se světem vyšším, neboť kořeny našich myšlenek a citů nejsou 

zde, ale v jiných světech.“149  Existence jiných světů, jichž jsme také součástí, je tak 

předpokladem naší nesmrtelnosti, kterou však nedokáže věda, ale pouze naše víra.

Závěr

V této práci jsme chtěli představit některé Šlejharovy literární texty v celé jejich 

komplexnosti – zasadit je dobově a poté se na ně podívat jako na autonomní literární svět.  

Chtěli jsme poukázat na to, jakým způsobem se v nich prolínají styly charakteristické pro 

danou dobu a zároveň na rozpětí které v sobě zahrnují. Je to jednak motiv smrti, který 

kontrastuje se životem, jednak hluboký soucit vyvážený groteskností a ironií a tak bychom 

mohli pokračovat dále. Na příkladu kontrastu smrti a života, kdy směr k negativnímu je 

                                               
147 Tamtéž, str. 259.
148 Izrazcov, N. V.: Dostojevskij i sovremmenosť: problema sověsti. http://www.spsl.nsc.ru/~m1-
way/izr/sovst/izr3.htm, přístup dne 29. 7. 2012. 
149 Pracovní překlad autorky diplomové práce, znění v ruském originále: „Многое на земле от нас скрыто, но 
взамен того даровано нам тайное сокровенное ощущение живой связи нашей с миром иным, с миром 
горним и высшим, да и корни наших мыслей и чувств не здесь, а в мирах иных.“
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v každém okamžiku vyvažován potřebou pozitivního, vidíme, že nic, co je v textu řečeno,

nemá u Šlejhara definitivní platnost.  

Naturalismus se jako směr dotýká krajních mezí lidského života. Aby bylo možné tyto 

meze ukázat, bylo potřeba determinovat lidskou bytost a zkoumat její projevy ve vyhrocených 

podmínkách. K tomu se ještě přidávala determinace samotného jedince, tedy rasová a 

genetická, což poukazovalo na nemožnost člověka vystoupit z jistých daností, tedy na 

nemožnost přesahu. Do opozice tomu se stavěl ruský realismus, který naopak poukazoval na 

možnost přesahu, přestože těžce vydobytou vynaložením velkého osobního úsilí. Jedno 

východisko měl však realismus s naturalismem stejné a to bylo právě ono zaměření se na 

člověka nacházejícího se v situaci krajní meze. Blížící se konec století se vyznačoval skepsí a 

zároveň přílivem nových tvůrčích sil. Skepse vyplývala z nemožnosti vidět jasnou budoucnost 

a ve vztahu k ní zorientovat své místo v životě. Z toho pak vycházela potřeba rozšířit hranice, 

které umožní vidět dál, což se projevovalo ohromným tvůrčím potenciálem té doby. 

Překonání hranic už ovšem nemohlo probíhat v rámci společnosti, stalo se záležitostí jedince. 

Skrze literární text bylo možné dostat se dál, než umožňovala sama realita. Texty vznikající 

v té době, ať už jsou řazeny k jakémukoliv směru, jsou naplněny hledáním přesahu a nových 

možností. 

Pro naturalismus bylo základním kritériem kritérium pravdivosti, tedy co nejpřesnější 

znázornění skutečnosti, které akcentovalo mimetickou funkci umění. Práce s literárním 

termínem umělecký svět nám umožnila odprostit se od mimetičnosti umění a nahlédnout 

soubor literárních textů jako zdroj vytvářející svébytný svět, který je možné plasticky 

rekonstruovat. 
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	Anotace
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