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Abstrakt:  

Tato bakalářská práce se věnuje obrazu města v tvorbě Jiřího Koláře z první poloviny 

čtyřicátých let. Kolářovo dílo té doby bylo silně ovlivněno poetikou Skupiny 42 (jejímž byl 

členem). Ta si kladla za cíl, vymezujíc se vůči tendenci k lartpourlartismu a netematičnosti v 

moderním umění, zobrazovat co nejpravdivěji skutečnost a vytvářet umění, které by sloužilo 

člověku a společnosti. Nástrojem k tomu mělo být vyobrazení neestetizované reality a člověka 

v ní, a to především reality velkoměsta, které se podle umělců ze Skupiny 42 stalo přirozeným 

prostředím moderního člověka. Cílem této práce je analyzovat básnické prostředky, jež se 

podílejí na zobrazování městské skutečnosti v Kolářově díle, a jejich proměnu v průběhu času. 

Analýza se opírá o širší teoretický rámec poetiky města v literatuře. Jak se ukazuje, k vyjádření 

vlastní zkušenosti s městem užívá Kolář především výrazových prostředků prozaizované, 

mluvené řeči a jazykových kontrastů, strukturovaných do složitých celků odrážejících v sobě 

komplexní a nelineární strukturu skutečnosti. Kolářovo město nefunguje jako pozadí 

popisovaných událostí, ale vystupuje před čtenáře v podobě živého organismu identického s 

životem člověka. 

 

 

Abstract:  

This bachelor’s thesis focuses on how Jiří Kolář depicts the city in his poems in the first half of 

the 1940s. As a member of Group 42 (known as Skupina 42 in Czech), Kolář was strongly 

influenced by its poetics. Disagreeing with the tendencies of art for art’s sake in modern art, the 

group aimed to depict reality as truthfully as possible and to create art that would be of use to 

people and the society. The reality and the people were supposed to be shown without 

stylization. In particular, the artists’ main focus was to portray the reality of the metropolis, 

because, according to Group 42, it was the natural environment for modern people. This thesis 

analyses the literary devices used by Kolář to depict the reality of the city and their development 

in time. The analysis relies on a broader theoretical framework of the poetics of the city in 

literature. It is shown that, when depicting his own experience with the city, Kolář uses features 

of the spoken mode and contrast. He connects those into elaborate structures as a reflection of 

the non-linear nature and complexity of reality. Kolář’s city is not a background for action – it 

presents itself as a living organism, just like human life.  
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Úvod 

 

„Jejich východisko bylo ostatně totožné s oním, které formovalo jejich vrstevníky […]. I oni 

cítili, že modernímu umění vskutku hrozí nebezpečí, které jsme označili jako nedostatek 

obecného lidského obsahu a významu. I oni chtěli skoncovat s obdobím formové experimentace 

v umění. I oni viděli, že na této cestě nelze nic nového již objevit. Ale nepostavili se proto proti 

modernímu umění. Pozorujíce scestí, na kterém se ocítá, hleděli nalézt chybu, které se 

dopustilo, a obnovit jeho smysl a význam, aby v něm mohli pokračovat.“ (Chalupecký 1946/91: 

147-148). Těmito slovy komentuje Jindřich Chalupecký s několikaletým odstupem náladu mezi 

mladými výtvarníky a básníky, kteří se později stali zakladateli Skupiny 42. Ta vznikla právě 

okolo tohoto teoretika v roce 1942, ve válečných letech, kdy umělci pociťovali intenzivněji než 

kdy jindy potřebu odpovědět na otázku o smyslu umění, smyslu života a role umění v něm, 

a především jak najít cestu k vyjádření požadovaného účinku.  

Pohnutkou k hledání nového výrazu bylo vědomí o přicházející krizi (umělecké i celo-

společenské) a z toho vyplývající potřeba hledání nových cest. Pro tvůrce Skupiny 42, jak 

vyplývá z citovaného úryvku, to však neznamenalo absolutní odvrhnutí všeho předcházejícího 

(jak to požadoval jejich vrstevník Kamil Bednář, vůči kterému se proto též vymezovali, viz 

Chalupecký 1942a). Chtěli navázat na tu část moderního umění, která byla pro ně stěžejní, 

znovu ji rozpracovat a vyvarovat se chyb, které jí vyčítali.  Pomyslným manifestem (nebyl jím 

oficiálně deklarován) se stal článek Svět, v němž žijeme Jindřicha Chalupeckého otištěný v roce 

1940 (tedy ještě dlouho před samotným vznikem Skupiny). V něm se Chalupecký věnuje 

analýze umění předcházejících dekád a poukazuje na všechny nedokonalosti a chyby, jichž se 

dopustilo. Důkladně se zabývá problematikou tématu. Úskalí avantgardních směrů vidí v tom, 

že se buď tématu zřekly úplně, anebo ustavily jako jediné a všeobjímající téma vnitřní život 

člověka (surrealismus), přičemž ani jeden z těchto extrémů nemůže vyhovět nárokům, které 

Chalupecký na umění klade. Dalším z hlavních bodů, které teoretik modernímu umění vyčítal, 

byla jeho umělost, parnasismus a aristokratismus, tedy že předmětem básně se stala jen a pouze 

báseň sama: „Hle, moderní člověk, opuštěný novou vědou, odsunující skutečnost daleko 

do nepředstavitelného a nemyslitelného transreálna, opuštěný náboženstvím, […] člověk 

proměnivší se v bezvládné kolečko společenského stroje, tvrdošíjně rozběhlého jako bláznivé 

perpetuum mobile, redukovaný na dvě data, den narození a den úmrtí, […] – a teď ještě umění 

ho opouští, jdouc kamsi za člověka a mimo člověka, v nezemský a nadzemský okamžik 

vytrhávající ho ze života“ (Chalupecký 1940/91: 70). Z tohoto citátu jasně vyplývá, že jediným 
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opravdovým tématem a smyslem umění má být návrat k člověku, patření na svět z lidského 

měřítka, „každodenní, úděsné a slavné drama člověka a skutečnosti“. 

Vztah ke skutečnosti je obecně důležitým východiskem umělecké tvorby Skupiny. Umění 

nemá sloužit k jejímu popisu, ale naopak má realitu samo vytvářet, objevovat a odhalovat. 

Skutečnost není před dílem, ale leží až na jeho konci. Nutnou podmínkou pro její vytvoření je 

zpřítomnění věcí, vyvázání předmětů z jejich ustálených konotací, aby se staly živými 

a jedinečnými, představenými ve své syrovosti a v hrubém kontaktu s člověkem. Pokud chceme 

naplnit úkol, který Chalupecký umění zadává, musíme se obrátit na takové pole skutečnosti, 

kde se nejintenzivněji odehrává zápas moderního člověka s realitou. Tím je právě prostor, 

na který se tato práce speciálně zaměřuje: „Skutečností moderního malíře a básníka je prakticky 

město; jeho lidé, jeho dláždění, stojany jeho lamp, návěstí jeho krámů, jeho domy, schodiště, 

byty“ (tamtéž: 73). Pokud tedy chceme spatřit moderního člověka v jeho opravdovosti, musíme 

na něj pohlédnout v prostředí, jež se stalo jeho nejpřirozenějším odrazem. 

Chalupecký v této své asi nejzásadnější práci čtyřicátých let, která výrazně ovlivnila vývoj 

umění té doby, klade na umění velmi přesné a nekompromisní požadavky. Nenazývá ji sice 

manifestem, nepředepisuje striktní program, ale jasně vymezuje jedno jediné klíčové téma, 

kterým, a žádným jiným, se moderní umění má zabývat. Vedle této stati rozpracovával program 

Skupiny také v Tezích z roku 1943 (které však zůstaly ve své době neotištěny, až později byly 

zařazeny do antologie Skupina 42 připravené Evou Petrovou a Zdeňkem Pešatem). Moderní 

umění, jak píše jejich autor, zbořilo všechny zábrany a vše je mu dovoleno. Nastalá absolutní 

svoboda se proměnila v nesvobodu, protože už neexistuje nic, vůči čemu by se mohla 

vymezovat, naprosté osvobození uměleckého výrazu se stalo novou konvencí. Chalupecký 

nachází jako jediné východisko z této situace návrat k prostotě – neestetizující a nemoralizující, 

a s tím související návrat ke srozumitelnosti umění. Prostý člověk, na kterého Chalupecký káže 

obrátit pozornost, žije na periferiích průmyslových měst, jež pomáhá budovat a stává se tak 

jejich neodlučitelnou součástí, hovoří prostým jazykem a zajímá se o všední věci, které ho 

obklopují (jak píše Kolář ve sbírce Roky v dnech: „Člověk vybudoval město a město 

vybudovalo člověka.“). Takoví lidé se vyskytují v tvorbě umělců Skupiny 42. 

Jak již bylo naznačeno, povaha Skupinové tvorby nebyla definována striktně daným 

programem, jednotlivým pracím nepředcházel teoretický princip. Proti takovému způsobu 

tvorby, který byl uplatňován avantgardními směry počátku 20. století, se chtěli mladí umělci 

vymezit (nejen ze Skupiny, ale celá jejich generace). Představená cesta, po které by se moderní 

umění mělo vydat, nemá tedy počátek v textech Chalupeckého. Vychází z představ umělců, 

utvářených při mnoha četných setkáních a diskusích, a především z jejich tvorby, která 
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vytyčenou poetiku předjímala, slovy Evy Petrové: „Chalupeckého stať o Světě, v němž žijeme 

mohla vyjít ze společných rozmluv, teorii však předcházela již hotová díla.“ (Petrová 2000: 

414). 

Poetika Skupiny tedy vycházela z více různých zdrojů – vedle teoretických úvah také 

z obrazů a básní, které vznikaly jak za intenzivního života Skupiny, tak ještě před jejím 

založením. Její jednotliví členové nacházeli inspiraci u různých umělců, kteří se vyskytovali 

na bohaté škále časového i kulturního určení. Všechny autory, přes jakkoliv odlišný kontext, 

ve kterém jejich práce vznikaly, spojuje jedno téma – tím je realita moderního města a civilizace 

ve své syrové podobě. Vzorem se mohl stát jakýkoliv umělec, který naplňoval jejich představu 

o potřebě pohlédnutí na jedince a svět v jejich prostotě. Chalupecký je vzývá slovy: 

„Přivolávám obrazy italských měst a francouzských koupališť, uzřené Chiricem, provždy 

nedokončený stroj Duchampovy Mariée, chorál Joyceova Odyssea a bolavé listy knih 

Jouveových, drsnou a svěží citlivost veršů a próz básníků amerických, Pařížského sedláka 

Aragonova, omámené texty Farguovy, také přísnost Dalíovu, některá děsivá plátna 

Bonnardova, záludné protokoly Bretonovy, také fotografie Argetovy a těch, kdo to dovedli po 

něm, také scény z některých starých filmů, cihlové zdi a plynoměr z Chaplinova Kida 

především, – pokládejte za bláhovost sestavovat takový soubor, a přece: tady odevšad zaznívá 

něco, co nazvu mytologie moderního člověka čili svět, v kterém žijeme.“ (Chalupecký 1940/91: 

71). 

 O šíři inspiračních zdrojů umělců Skupiny svědčí i nevydaná antologie připravená Jiřím 

Kolářem, jež měla shrnout zásadní díla, ve kterých se různými způsoby odráží městská tematika 

a civilismus. Její záběr byl ještě rozsáhlejší, než jaký naznačuje Chalupecký ve výše citovaném 

úryvku. Byla rozdělena do třech částí – české (Město noci), evropské (Neskutečné město) 

a americké (Hlavní město světa) a výběr autorů sahá až do 19. století a obsahuje jména, která 

se stala ikonami nejen pro umělce ze Skupiny 42, ale pro moderní umění vůbec (mezi nimi 

například Charles Baudelaire, Stéphane Mallarmé, E. A. Poe, A. P. Čechov, F. M. Dostojevskij, 

E. Hemingway a mnoho dalších, viz Pešat 2000: 438). Skupina 42 tak navázala na „téměř 

stoletý, vždy na novém stupni v nových podobách se vynořující proud poezie, jenž směřoval 

k tvrdé přímočarosti pojmenování, ke stále všestrannějšímu spoléhání se na ‚slova nemytá 

a nečesaná‘, k věcnosti oproštěné nejen od apriorních stereotypů, ale také od dojmovosti, 

sentimentality a ukolébávajících harmonizací, slovem: k obrodě poezie prostřednictvím jejího 

odpoetizování.“ (Blažíček 1998: 154). 

Charakteristickým prvkem poetiky Skupiny, který je důležité mít na paměti při snaze 

porozumět poezii jejích členů, je propojování a ovlivňování umění výtvarného a básnického. 
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Prvotní inspirací pro výtvarníky se stala poezie, a naopak básnické obrazy především Kolářovy 

se stávají ve čtenářově mysli malbou, vzájemně interagují s díly výtvarnými ostatních členů 

Skupiny, „paralely Kolářových básní s obrazy malířů svědčí o silných vizuálních impulsech 

a emocích jeho metaforické a fragmentární řeči, s níž v mnohém koresponduje znakovost 

maleb jeho výtvarných přátel.“ (Petrová 2000: 426-7). Tak můžeme nalézt mnoho protějšků, 

které nejsou „pouhou motivickou podobností,“ ale dosvědčují „onen soustavný průzkum města 

a jeho života.“ (tamtéž). 

Jiří Kolář se stal nejdůležitějším představitelem literární části Skupiny, jeho tvorba 

nejpříměji vyjadřuje myšlenky, které se ve Skupině rodily a staly se pro ni charakteristické 

(důkazem toho budiž i to, že pro Koláře byl tento způsob psaní vlastní – pomyslný „program“ 

Skupiny naplňoval ještě před jejím založením a pokračoval v něm i po jejím rozpadu). Kolářova 

tvorba vyjadřovala to, co Chalupeckého inspirovalo k sepsání statí, městský život bez příkras 

a ozdob v ní rezonoval snad nejvíce z děl umělců náležejících ke Skupině. 

 

Tato práce si klade za úkol důkladně analyzovat prvky města v Kolářově tvorbě, a to nejen 

s ohledem na kontext poetiky Skupiny 42, ale v rámci širších souvislostí psaní o městě, které 

se stalo jedním z důležitých fenoménů moderního umění vůbec (jak vyplývá i z výše 

zmíněných bohatých inspiračních zdrojů Skupiny). 

Úvodní část práce se skládá z části literárně-historické a teoretické. V první z nich 

se zaměříme na Kolářovy básnické počátky v kontextu doby a v dobových reflexích 

se zvláštním přihlédnutím k inspiracím a zdrojům jeho tvorby, které se týkají námi vymezeného 

tématu (kapitoly 1.I., 1.II.). V druhé se pokusíme alespoň ve stručnosti postihnout fenomén 

městských textů, vymezit základní styčné body, které jsou pro takový text typické, poukázat 

na kompoziční a motivické principy (kapitola 2.). Teoretický zájem o literaturu zobrazující 

město je velmi rozsáhlý, omezíme se proto na tři texty, které jsou blízké našemu kulturnímu 

prostoru a zároveň obsahují základní poznatky o této problematice. Vycházet budeme 

především z monografie Daniely Hodrové Citlivé město, z Kmitavé mozaiky Joanny Derdowské 

a ze studie Město Petra Málka (nacházející se v Hesláři české avantgardy). Podaný výklad 

se pokusí jen krátce představit nejzákladnější prvky, na podrobný rozbor problematiky v celé 

její šíři není v této práci prostor a ani si to neklade za cíl (podrobnou reflexí a zmapováním 

veškerých poznatků literární vědy o obrazu města se zabývá Derdowska ve zmíněné monografii 

Kmitavá mozaika).  

Druhá část práce obsahuje podrobnou analýzu Kolářovy poezie na základě poznatků z části 

první. Jejím cílem má být detailně představit způsob vytváření obrazu města v Kolářových 
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básních v kontextu obecného pojímání města v literatuře (jimž se věnujeme v druhé kapitole 

první části) a zároveň poukázat na jejich jedinečnost, která vychází ze specifických souvislostí 

literárně historických a samozřejmě z jedinečné osobnosti autora. Nejprve se tedy zaměříme 

na jednotlivé motivy, stavební prvky a kompoziční postupy, které Kolář ve svých básních 

využívá a jež ho spojují s tou specifickou skupinou literárních textů věnujících se městské 

tematice (jak o nich hovoří Hodrová, Málek i Derdowska, kapitola 3). V druhé půli se podíváme 

na vývoj Kolářovy poetiky s přihlédnutím k zobrazování města v době, kterou jsme si pro tuto 

práci vytyčili – tedy od počátku čtyřicátých let, kdy vydává svou prvotinu Křestný list, 

až po Sedm kantát, napsaných těsně po konci války (kapitola 4). Toto období v sobě zahrnuje 

sbírky napsané pod nejintenzivnějším vlivem Skupiny, na kterých můžeme sledovat básníkovo 

niterné hledání požadovaného výrazu, jež ho vede k neustálému proměňování již 

„ozkoušených“ postupů. Svazek Sedm kantát završuje Kolářovo „klasické“ básnictví, od druhé 

poloviny čtyřicátých let se autor uchyluje k stále odvážnějším experimentům a neotřelým 

způsobům tvorby pohybujícím se až na samotné hranici umění (počínaje básnickým deníkem 

Dny v roce přes „samobáseň“ Prométheových jater až po básnické parafráze o smyslu poezie 

Mistr sun o básnickém umění).  
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1. Jiří Kolář a jeho čtyři první sbírky 

 

I. Prehistorie, cesta ke vstupu do literárního světa 

Cesta Jiřího Koláře ke Skupině 42 nebyla přímočará. Jak odhalily až nedávné objevy 

v pozůstalosti Vítězslava Nezvala1, Kolářovy básnické počátky (stejně jako u jeho pozdějších 

přátel ze Skupiny) mají kořeny v surrealismu. Ještě jako úplně neznámý se mladý básník zhlédl 

v nadrealistické technice psaní a v jejím duchu napsal dvě rozsáhlé skladby – Rudého havrana 

a Nového dona Quijota. K surrealismu se Kolář v těchto textech přihlásil hned několika 

způsoby. Za prvé o tom svědčí fakt, že zaslal své rukopisy právě Nezvalovi. Za druhé se v textu 

objevuje mnoho literárních aluzí odkazujících k tomuto uměleckému směru (např. hned 

na začátku se setkáváme s jménem Nezvalovým i Bretonovým). Třetím aspektem, pro nás 

nejdůležitějším, je samotná výstavba textu, technika básnických obrazů, způsoby imaginace, 

formální postupy využité pro vyvolání estetického účinku.  

Stopy surrealismu, které můžeme sledovat následně i v další Kolářově tvorbě, jsou patrné 

hned na dvou rovinách. Básník byl nepochybně ovlivněn způsobem formální výstavby básně, 

spočívající v asociativním způsobu řazení obrazů a útržkovitosti způsobené mnohotvárným 

viděním světa, v technice koláže jako ústředního básnického postupu. Co se verše týče, 

přivlastnil si verš uvolněný2, prozaizovaný (a stejně tak prozaizaci básnického jazyka) a hru 

s formální podobou stránky. Hra s verši ústí v již zmiňovanou koláž, příp. u Koláře později 

v jeho osobité variace. K tomu se váže také propojování literární a výtvarné tvorby, typické jak 

pro surrealisty, tak pro umělce ze Skupiny 42. Na druhé straně Koláře ovlivnila stránka 

tematická, nové nahlížení na skutečnost, „smysl pro předmětný svět, možnosti otevírání 

nekonečných příběhů, mnohotvárnost a životadárnost, kterou věci kolem nás emanují 

v nekonečných sériích obrazů“ (Langerová 2009: 9). Velkou inspirací mu byla práce 

s předměty, ztělesnění slova, antropomorfizace světa (města a věcí s ním spjatých především). 

Jindřich Chalupecký, ač se od surrealismu v pozdějších letech spíše distancoval, ve své stati 

O dada, surrealismu a českém umění přiznává inspiraci tímto směrem právě v jeho specifickém 

vidění světa: „S příchodem války jsme si uvědomili, že surrealismus ve své ortodoxní podobě 

přestává stačit, ba připadal nám tváří v tvář skutečnosti dokonce artistní hrou. Vybrali jsme se 

proto cestou, kterou naznačil Breton a kterou jsme pokládali na surrealismu za nejcennější: 

zaujali jsme se zázračností všedního.“ (Chalupecký 1980: 25). Kolář zasílá oba výše zmíněné 

                                                           

1 V 90. letech byly v Nezvalově pozůstalosti v literárním archivu PNP nalezeny dva neznámé rukopisy     

s Kolářovým podpisem, poprvé na ně upozorňuje Karfík (1996), knižního vydání se jim dostalo v roce 2009. 
2 Ne jako protiklad vázaný – volný verš, ale ve smyslu verše nesvázaného, rozlévajícího se přes okraje, 

nespoutaného, bujného. 
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rukopisy duchovnímu vůdci surrealistického hnutí, Vítězslavu Nezvalovi. Z dostupných zdrojů 

však neexistuje žádný záznam o tom, že by Nezval projevil o tyto verše zájem a Kolářovi zaslal 

jakoukoliv (byť odmítavou) odpověď. 

Po tomto neúspěšném pokusu o vstup do literárního světa začíná básník tvořit verše nové, 

ve kterých se již odklání od surrealistického způsobu psaní, zanechává experimentování 

s automatickým textem, s asociační hrou, vzdává se snových vidin a ryze subjektivního 

pojímání světa. Z předchozí tvorby si však ponechává některé výše zmíněné prvky (po stránce 

formální především mozaikovitou výstavbu básní a prozaizovaný verš, tematicky navazuje 

oním zaujetím se „zázračností všedního“), na jejichž základě vytváří svou vlastní osobitou 

poetiku. Za vzor si již neklade surrealisty, své „básnické otce“ nalézá především v Richardu 

Weinerovi a Františku Halasovi, v kontextu celosvětovém objevuje poezii angloamerických 

autorů Walta Whitmana, E. L. Masterse, Carla Sandburga, T. S. Eliota a dalších. Ti ho pak 

básnicky provázejí po celá čtyřicátá léta. Nové básně Kolář zasílá právě Halasovi, jakožto 

redaktorovi edice První knížka.3 Toto rozhodnutí se pro Jiřího Koláře stává zásadním. Halas 

jeho verše přijímá a krom toho, že se je chystá vydat jako následující titul ve své edici, rozhodne 

se také rodáka z Kladna přivést mezi pražské mladé literáty. Vedle jiných představuje básníka 

také Jindřichu Chalupeckému, kterému nabízí některé Kolářovy verše k otištění v revue Život4, 

a právě v tomto momentu se začíná Kolářova spolupráce s Chalupeckým, která ústí též ve vřelé 

osobní přátelství. Kolář se také díky Chalupeckému seznamuje s dalšími básníky i výtvarníky 

s podobnou uměleckou vizí, kteří jen o málo později společně zakládají Skupinu 42. 

Oba, František Halas i Jindřich Chalupecký, se stávají Kolářovi zasvětiteli do poezie, 

mentory a podporovateli jeho básnických snah a také se spolupodílejí na vydání Křestného listu. 

Především však setkání Koláře s Chalupeckým se zdá být pro oba zúčastněné osudovým. Jeden 

druhému byli inspirací, jak to komentuje Vladimír Karfík: „Kolář už šel cestou, kterou 

Chalupecký v české poezii hledal.“ (Karfík 1994: 7). Touto cestou je obrácení umění k člověku 

a k životu, bezprostřední vyjádření o skutečnosti kolem nás. Chalupecký jako teoretik nachází 

v Kolářových básních ztělesnění svých vizí, při promýšlení svých programových postulátů, 

při sepisování teoretických esejí se tak Kolář skrze svou poezii spolupodílí na jejich znění. 

Jejich vzájemná spolupráce po dobu celých čtyřicátých let je oboustranná, což můžeme vyčíst 

mimo jiné z jejich četné korespondence.5  

                                                           

3 Ta byla vydávána mezi lety 1936-1942 v nakladatelství Václava Petra v Praze a jejím cílem bylo, jak již z názvu 

vyplývá, uvedení prvotin mladých básníků na světlo světa. 
4 Časopis vydávaný Uměleckou besedou, jenž Jindřich Chalupecký během čtyřicátých let redigoval. 
5 Chalupecký čte velmi pozorně Kolářovy básně a slovo po slovu je analyzuje, radí, doporučuje: „Odpusť, jsem 

v tom tvrdohlavý, ale nerozumím ‚neutuchajícímu stropu‘ a ‚podlaze ze které lze zvednout vše‘ a zdá se mi být 

nadmíru intelektuálně ustrojené, říká-li se o nábytku, že je ‚neustále podrobován zkouškám návratu k životu‘. 
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Následující tři sbírky, na které se v této práci zaměřujeme, vznikají již paralelně s činorodým 

životem Skupiny a stávají se výrazem její poetiky. Doba jejich zrodu a vydání se chronologicky 

neshoduje. Ještě za války autor píše Ódy a variace a Limb a jiné básně, náladou těsně 

poválečnou je pak ovlivněna třetí z nich, Sedm kantát. Všechny však vycházejí až po válce, 

jako první Limb, psaný mezi lety 1944–1945, ještě v tom samém roce Sedm kantát a o rok 

později až jako poslední, ačkoliv nejstarší z nich Ódy a variace, jejichž vznik je datován 

v rozmezí let 1941–1944.  

 

II. Dobové přijetí a jeho význam v kontextu díla 

Jak vyplývá z recenzí jednotlivých sbírek, jejich přijetí a zařazení na pole tehdejší literatury 

se ukázalo jako komplikované a nejednotné. Zajímavé je, že oproti pozdějším rozsáhlým 

studiím věnujícím se Jiřímu Kolářovi (Karfík, Červenka, Pešat) se v dobovém tisku Kolářovo 

jméno explicitně spojuje se surrealismem (často v negativním slova smyslu, jako s něčím již 

překonaným, minulým, co nám nemůže povědět nic nového).6 Václav Černý ve svém příspěvku 

do Kritického měsíčníku z roku 1942 hodnotí sice kladně Kolářův inovativní slovník, ten 

„žádoucí závan nového, svěže vonného a studeně drsného vzduchu, vždy tak vítaného v poezii“, 

ale postrádá vedle něj nové vidění světa, objevování dosud neznámého. Podle něj „Kolář vnímá 

svět i sebe staroznámou metodou dadaické diskontinuity představ a nadrealistického 

antilogismu. V nejlepším případě podává ukázky toho, co u nás platilo za básně v letech Páně 

1924-1934“.7  

V kritických recenzích následující sbírky Ódy a variace jejich autoři vesměs podobně 

pojmenovávají jevy pro Kolářovu tvorbu v té době typické: „Kolář se snaží objevovat 

skutečnost, zaznamenat každé její hnutí, vidět všední tok života jako nejdobrodružnější pásmo 

obrazů, událostí, tragédií, života bez ustání se rodícího a uvadajícího. Je básníkem 

                                                           

Mimoto ke zkoušce patří snad předložka z (zkouška z češtiny, ne zkouška češtiny)“ (Hamanová 2014: 225). Vedle 

toho chce také Koláře inspirovat k novým básnickým postupům, které se mu ve své teoretické podobě rodí v hlavě, 

radí komponovat báseň jako kompozici hudební, směřuje Koláře k básnické variaci. A opačně Kolářovy texty jsou 

mu zdrojem jeho obecných postulátů, jak sám přiznává: „Ale ani slovo o Tvé poetice. Ani slovo,  

dokud to nebude hotovo: a pak z Tvé praxe a mé spekulace dáme něco dohromady. Tvůj dopis mne inspiruje.“ 

(tamtéž). 
6 Na tom, aby později Kolářovo jméno nebylo asociováno se surrealismem, má své zásluhy sám Chalupecký, který 

se ustavičně snažil takovou interpretaci jeho díla „vymýtit“. Chalupeckého zmínku o několika Kolářových 

kolážích, jež vystavil v roce 1937 na chodbách divadla E. F. Buriana, komentuje trefně Karfík: „Když se 

Chalupecký v Příběhu Jiřího Koláře zmiňuje o výstavě dvanácti Kolářových koláží, […] neopomene zdůraznit 

toto: ‚Ani tato koláž, jako to bude platit i o těch, které bude dělat později, není surrealistického typu. Nejde v ní o 

snovou fantastiku, spíše by se dalo říci, že tu Kolář aplikoval metodu plošného rozvíjení osvobozených slov.‘ A 

jsme zpátky u Marinettiho! Jako by surrealismus ve spojení s Kolářovým jménem byl tabu.“ (Karfík 1996/2002: 

205). 
7 Černý, V.: Průhled do nových knih, Kritický měsíčník 5, 1942, č. 1, 11. 2., s. 28-29, též in: Pešat, Petrová 2000, 

s. 72 
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velkoměsta.“8, „Vizte jej, jak se staví k světu! Má dar […] přisávat se k skutečnosti přímo, 

na široké ploše, plnými ústy. A hned dvojím způsobem: očima i snem, pohledem tělesným 

i zrakem vnitřním. […] I vidí tedy, a vidí téměř fotograficky a popisně, a je to šerý život 

zaprášené ulice, mrzkých bolestí a rozežraných, plesnivých jejích radostí“9, „skoro jediným 

formujícím prostředkem je tu prosté kupení, kumulace vjemů všedního života (útržky 

rozhovorů), promíchaných bez jakéhokoliv řádu, jejichž zřídlo je podvědomí, a které jsou proto 

nutně subjektivní povahy“10.  Neustále se zde opakuje důraz na skutečnost, a to skutečnost 

velkoměsta, na její objevování, pojmenovávání, kontrast mezi vnějším a vnitřním, tělesným 

a metafyzickým a zároveň mezi vysokým a nízkým, špínou ulic a snem, snahu pojmout svět 

kolem nás ve své celistvosti pomocí fragmentů a vytváření jakési básnické koláže. Zdrojem této 

techniky má být právě surrealismus: „[Sbírka] je tvořena známou metodou surrealistického 

zápisu skutečnosti, jíž je ponejvíce nerozčleněná realita velkoměsta“11, dále: „Kolář se vrátil 

k technice surrealismu a vzal si z ní to dobré, co nabízela: simultánnost pohledu, naprostou 

neúctu k formě, epizující dobrodružství, volný verš bez rýmů, bez hranic plynoucí, mnohde 

podobný próze“.12 Václav Černý zasazuje tento vliv do širšího rámce skupinového: „Skupina 

Ra má družinu sesterskou, Skupinu 1942, rovněž básnicko-výtvarnickou. I ona souvisí 

se surrealismem, jméno Kolář to dokazuje a ještě více její nárok, že jej ‚překonala‘“.13 

Z nahlížení na své dílo skrze optiku surrealistickou se Kolář nevymanil ani v následujících 

sbírkách. Jaroslav Janů jeho poezii dokonce přisuzuje šanci „bohatě oživiti vývoj českého 

surrealismu, ustrnuvší před deseti lety Vítězslavem Nezvalem v slepé uličce“14 (ačkoliv dnes 

víme, že o to Kolář v té době určitě neusiloval). 

Ač většina autorů vidí návaznost Kolářovu na surrealismus (resp. šířeji na celé avantgardní 

hnutí) především po stránce formální – na způsobech výstavby básnických obrazů, technice 

psaní, experimentování a hledání nových forem, zajímavé také je podívat se na rovinu 

tematickou, na Kolářův básnický rodokmen psaní o městě, na který se tato práce zvláště 

zaměřuje. Topos básníka procházejícího městem se ustavuje ještě ve století předcházejícím 

tomu Kolářovu v podobě flâneura a v našem místním kontextu je spjat především s dvěma 

zásadními texty – Pražským chodcem Apollinairovým a Nezvalovým, tedy za prvé s autorem, 

                                                           

8 Pilař, J.: Žeň české lyriky V. Zemědělské noviny 2, 1946, č. 187, 17. 8., s. 2, též in: Pešat, Petrová 2000, s. 107. 
9 Černý, V.: Další pohled na naši poezii nejmladší, II. Kritický měsíčník 8, 1947, č. 13-14, 22. 9., s. 307, též in: 

Pešat, Petrová 2000, s. 108-110. 
10 Sedloň, M.: Surrealistický bludný kruh, Rudé právo, 1946, č. 166, s. 4, též in: Pešat, Petrová 2000, s. 106. 
11 Tamtéž. 
12 Pilař, J., cit. d. (pozn. č. 8). 
13 Černý, V., cit. d. (pozn. č. 9). 
14 Janů, J.: Zbylí modernisté, Svobodné noviny 2, 1946, š. 136, 14. 6., s. 5, též in: Pešat, Petrová 2000, s. 181. 
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jenž je pokládán za jednoho ze zakladatelů avantgardního básnictví, a za druhé s nejvýraznější 

tváří a guru básnické avantgardy v Čechách (a také s velkým vzorem začínajícího Koláře).   

Ač se vypravěč v Apollinairově textu jeví na první pohled jako vypravěč klasický, který 

se pohybuje po lineární dějové ose, zásadní se stává právě zaměření na postavu chodce a jeho 

vnímání navštívených míst jako na základní stavební kámen vyprávění. Pojímání 

představované skutečnosti, zobrazování města je uskutečněno skrze subjektivní vjemy 

„jdoucího“. Tímto postupem jednak přivolává archetypální figuru flâneura (o něm více 

ve druhé kapitole), jednak spoluvytváří mýtus města (specificky Prahy), resp. cesty po městě, 

na který později navazují další autoři. Vedle toho Apollinaire ve svém textu aktualizuje ještě 

další postavu spjatou s chůzí, mytického Ahasvera – věčně bloudícího Žida. Ahasver, oproti 

tradiční představě bytosti utrápené, odsouzené k nikdy nekončícímu bloudění bez nalezení 

klidu, si v Pražském chodci svůj úděl pochvaluje, chůze a pozorování lidí a města ho činí 

šťastným. Vypravěč se s ním v závěru povídky loučí slovy: „Sbohem, Bludný žide, šťastný 

pocestný bez cíle! Máte v sobě nemálo optimismu, a jak hloupí jsou ti, kdo vás líčí jako 

vychrtlého dobrodruha štvaného výčitkami svědomí.“ (Apollinaire 1965: 24). V Apollinairově 

pojetí Ahasver (a zároveň chodec, jenž se stává Ahasverovým odrazem) „jakožto pra-chodec 

ztělesňuje […] dynamiku času a prostoru. Jeho chůze časem a prostorem není konkrétní, ale 

symbolická.“ (Koschmal 1997: 361).  

Ačkoliv Nezvalův Pražský chodec je v lecčem nepodobný svému předchůdci, spojuje je ono 

pojímání skutečnosti skrze chůzi bez cíle. Chodec, který prochází městem, nepopisuje 

skutečnost, ale vytváří ji, čtenáři předává svoji zkušenost s prostorem. Poznání města se může 

uskutečnit pouze skrze „básnickou chůzi městem“ (Hodrová 2006: 190), která je, po vzoru 

Ahasvera, symbolická – těžko bychom proto mohli text číst jako průvodce městem. Rozdíl mezi 

oběma chodci tkví v jejich vztahu k městu – poprvé jsme provázeni cizincem, který objevuje 

neznámá místa, podruhé místním obyvatelem, jenž zná všechna navštívená zákoutí. Z povahy 

věci je tak Nezvalův vypravěč oproti svému předchůdci silně zaujatý a subjektivní, k městu 

přistupuje emocionálně, což „v sobě obsahuje negaci vizuálně vnímatelného, empirického 

města a jeho objektivně pozemské pragmatičnosti. […] Nezval tak proti vnějšímu pohledu 

Apollinairovy prózy, jenž město vnímá racionálně a srovnává je s ostatními členy paradigmatu 

města, staví programově emocionálně určený vnitřní pohled do jednoho ‚absolutního‘ města.“ 

(Koschmal 1997: 363). 

Kolářova návaznost na oba zmíněné texty je ambivalentní a částečně vůči nim stojí v opozici. 

Apollinaire „přispěl“ Kolářově poetice pojetím symbolické chůze a také pohledem nezaujatého 

cizince (který se podobá více než Nezvalovu chodci Kolářovu svědkovi). Nezvalovo pojetí 
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lyrického chodce vedeného touhou a emocemi stojí v kontrastu ke Kolářovu smyslovému 

pojímání městského prostoru. Cílem tohoto chodce je (znovu)nalezení sebe sama v labyrintu 

města – a zde, i když nepřímo, existuje spojnice s Kolářem, ten usiluje o to samé s tím jediným 

rozdílem, že nestojí o nalezení sama sebe, ale obecně člověka jako takového. 

Při hledání kořenů zobrazování města v Kolářově tvorbě se samozřejmě nemůžeme omezit 

na městský mýtus Apollinairův či Nezvalův (ba naopak hlavními Kolářovými inspirátory nebyli 

oni, ale především civilistní básníci angloameričtí – Whitman, Eliot, Sanders atd., Joeyceův 

Odysseus a další)15, oba Chodci však tvoří pro Kolářovu tvorbu důležitý kontext. A přestože se 

později ve svých „městských“ textech Kolář k Nezvalovi nijak neodkazuje, víme, že v úplných 

počátcích své tvorby jím byl silně ovlivněn a hledal u něj, ač neúspěšně, ochrannou ruku 

staršího mentora.16  

Zajisté jsme zde nepodali výčet všech zdrojů, které se podílely na formování mladého 

básníka a jeho poetiky, z uvedeného i tak však jasně vyplývá různorodost proudů, které do sebe 

Kolář vstřebával svou obsáhlou četbou a z nichž poté vytvářel svůj zcela osobitý styl. 

Nemůžeme proto Koláře zařadit do jedné linie, připodobnit ho k jednomu autorovi, nařknout 

ho z následování cesty již vyšlapané, každý takový pokus by musel skončit nezdarem, jelikož 

básníkova poetika vznikla jako mozaika, jako „koláž“ (abychom využili pojem pro Koláře tak 

typický) nespočtu různých pramenů, které potkal na své cestě literárním světem. 

                                                           

15 Viz Kolářova připravovaná antologie, o které jsme psali v úvodu. 
16 Viz poznámka č. 1. 
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2. Čtení města – teoretická východiska 
 

Moderní velkoměsto se stalo od svého vzniku námětem mnoha literárních děl. Ta všechna 

spojují určité rysy vycházející z toho, jakým způsobem se v nich městská realita odráží. 

Literární text zobrazující město v sobě nese specifické vlastnosti tohoto prostoru, které svou 

povahou stojí v opozici vůči jiným – především vůči přírodě a venkovu. Pojímání a interpretaci 

městského toposu si můžeme přiblížit skrze metaforu města jako textu (pokud akceptujeme 

představu o existenci jakéhosi „Textu města“).17 V tomto rámci naši vlastní zkušenost s městem 

chápeme jako jeho „čtení“. Pokud město „čteme“, nevystupuje před námi jako matérie, změť 

budov a ulic a neměnného kamene, ale jako cosi organického, proměnlivého a pohyblivého. 

Toto město má „jako tělo, s nímž má více společných rysů, než by se na první pohled mohlo 

zdát, také svou mentální a citovou stránku, své vědomí i nevědomí, tedy svou niternost, byť je 

její povaha jiná než povaha niternosti lidské“ (Hodrová 2006: 17). Při procházení městem 

se neustále střetáváme s různými „texty“, které vyžadují naši pozornost, chtějí být čteny. Tyto 

podněty nejsou pouze zrakové, ale přicházejí k nám všemi smysly, město se před námi neustále 

proměňuje, pohlcuje nás a my jsme nuceni naše poznání o něm přehodnocovat, reinterpretovat. 

Číst město je tedy ustavičný „proces poznávání“, ve kterém není možné dojít „momentu 

poznání“. Komplexnost a dynamickou proměnlivost městského prostoru charakterizuje Jurij 

Lotman takto: „Město jako složitý sémiotický mechanismus, generátor kultury, […] 

představuje směs textů a kódů, rozmanitě vystavených a heterogenních, náležejících k různým 

jazykům a úrovním. […] Město uskutečňuje rozmanité hybridizace, překódování, sémiotické 

překlady, které ho přetvářejí v mohutný generátor nové informace.“ (Lotman, cit. pod. 

Derdowska 2011: 38-39). Z uvedeného vyplývá, že „Text města“ není lineární zápis, který 

bychom mohli prostě „přečíst“, ale je směsicí nespočtu „textů“ a znaků, s nimiž jsme 

konfrontováni naráz v jeden okamžik a tím jsme nuceni pojímat je jako složitý hierarchizovaný 

celek. 

Interpretace města jako textu nebyla v historii vždy samozřejmostí. S pojetím prostoru jako 

znakového systému, který je možné interpretovat, tedy s jeho textualizací se začínáme setkávat 

od dob modernismu. Pomyslným zakladatelem tohoto pojetí v užším prostoru města se stal 

Charles Baudelaire díky své postavě flâneura, tedy městského chodce, jehož vášní je 

pozorování města, lidí, ulic a davu, chodce bezcílně bloumajícího ulicemi a nasávajícího jejich 

atmosféru. „Tak jako je živlem ptáka vzduch, jako je živlem ryby voda, jeho živlem je dav. 

Jeho vášní a jeho povoláním je splynout s davem.“ (Baudelaire, cit. pod. Derdowska 2011: 60). 

                                                           

17 Pokud hovoříme o textu města, pojímáme text v širším významu, jako „pohyblivý a otevřený systém“ znaků. 
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Teoretiky, kteří poté rozvíjeli pojetí této figury, se stali především Walter Benjamin nebo 

německý spisovatel Franz Hessel, který v jednom ze svých textů píše: „Opravdový chodec 

je jako čtenář, který čte knihu pouze pro zabití času a pro radost. […] Ulice je tedy jistou 

lekturou. Čti ji“ (Hessel, cit. pod. Derdowska 2011: 37). Flâneur se díky četným aktualizacím 

a širokému teoretickému zájmu, kterého se mu dostalo, stal archetypální postavou, emblémem 

moderního odindividualizovaného města (promítl se i do našeho místního kontextu, o čemž 

svědčí mimo jiné již zmiňovaní Pražští chodci). 

Takové město – živé a „žité“ – se stává „shrnujícím symbolem určité struktury života, 

lidských vztahů“. Tento symbol „je spojován s určitými představami – o hříchu a nepravosti, 

pokušení, nepřirozenosti životních vztahů“ (Hodrová 2006: 25), ale zároveň je místem 

utopických vizí a snů o nadějné budoucnosti. O ambivalentnosti města hovoří též Petr Málek. 

Velkoměsto, ačkoliv představováno jako netvor, chorobný organismus či samo peklo, 

je zároveň místem „intenzivního života“, pro který není možné opustit jeho brány, jenž poutá 

obyvatele města v zběsilém rytmu vlastního bytí. Jedním ze způsobů k vyjádření městské 

dvojznačnosti, „k tomu, aby se v obraze (velko)města manifestovala nová zkušenost nestability 

světa v pohybu“, slouží podle Málka metafora labyrintu. Ten v sobě „odráží typicky moderní 

situaci nemožnosti poznání a ztroskotání“ a zároveň se stává literárním modelem. Metaforu 

labyrintu je však možné rozvíjet ještě dál, podle Waltera Benjamina „textura labyrintického 

zaplétání oklik a bludných cest jako model textu, textu jako labyrintu, se stává zároveň 

modelem ‚labyrintického‘ jazyka“ (Málek 2011: 203), který se vyznačuje pozbytím jednotného 

významu a tím pádem nestabilitou a ambivalentností (v dalších kapitolách bude věnován 

prostor tomu povšimnout si, jakým způsobem v tomto smyslu Kolář destabilizuje jazyk 

a sémantiku věcí ve snaze poukázat na jejich potencialitu a nejednoznačnost). 

Alespoň ve stručnosti zde byl představen koncept čtení města jako textu, na který je třeba 

navázat úvahou, jakým způsobem je možné přenést text-město na papír, tedy jakým způsobem 

se z něj stává text literární. Daniela Hodrová rozlišuje dva základní druhy možného rozvíjení 

beletristického textu „zasaženého“ městem – proud a tkaní. První se vyznačuje lineárním 

vyprávěním, spojeným se subjektem, který „se stává hlavní postavou příběhu“, „je unášen 

proudem a proměňován, plyne, děje se“. Představa proudu koresponduje s asociací moderního 

města jako čehosi výrazně dynamického, jako pohybu, který však jedinec nemá pod kontrolou 

a je jím (ať dobrovolně či ne) unášen, plyne společně s ním. Oproti tomu v „textu-tkanině 

a tkáni se setkáváme s odlišným typem subjektu – se subjektem pojatým jako ‚pole‘“ (Hodrová 

2006: 100). Pro tkaný text je příznačná jeho nelinearita (jak časová, tak prostorová), absence 

počátku a konce, přítomnost „multisubjektu“ ve vyprávění. Především v textu-tkaní se objevují 
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vlastnosti městského textu typické pro tvorbu Jiřího Koláře jako polytematičnost, 

vícehlediskovost, mnohojazyčnost, mnohopříběhovost, intertextovost a fragmentárnost. 

„Tkaný“ text je možné přiblížit také skrze pojem „hypertext“, ve kterém čtenář nepostupuje 

zleva doprava (to mu ani není umožněno z vlastní podstaty tohoto modelu), ale staví se částečně 

do role autora, jenž text hierarchizuje, vytváří jeho konečnou podobu tím, že libovolně 

přeskakuje mezi znaky v textovém poli. Tímto způsobem postupujeme při čtení města, což 

se poté odráží v samotné struktuře literárního díla. Abstraktní „Text města“ a literární text tedy 

nepojí pouze téma, ale existují mezi nimi značně rozsáhlejší analogie. Na tyto paralely 

upozorňuje též Hodrová: „O městu jako textu platí v mnohém směru to, co platí o textu 

literárním – že se na něm svou četbou a rozuměním podílí čtenář a do jisté míry je i jeho 

pisatelem. Také čtenář města je totiž pisatelem města a Text města je v tomto smyslu, stejně 

jako literární text, dílem kolektivním.“ (Hodrová 2006: 40). Z úzkého sepětí města a jeho 

literárního provedení vyplývá, že pokud se zabýváme textem popisujícím město, jako důležitý 

kontext pro jeho pochopení funguje srovnání s jeho živoucím protějškem – tedy obrazem města, 

uchovaným v našem vědomí, a jeho konceptualizací.  

Shrnuli jsme zde především základní kompoziční principy výstavby množiny literárních děl 

spojených prostorem města (do které spadá i dílo Kolářovo) a obecný rámec metaforiky města. 

Pro bližší náhled na stránku motivickou, tematickou i konstrukční opustíme široký teoretický 

rámec a přistoupíme k vlastní analýze tvorby Kolářovy.   
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3. Způsoby vyobrazování města v Kolářových básních 

 

Hlavní ideou Chalupeckého statí je potřeba návratu k člověku, od něhož se moderní umění 

odvrátilo, potřeba zaobírat se světem v lidském měřítku. Moderní město se stalo odrazem 

života, nastavuje zrcadlo veškerému lidskému počínání, neboť bylo stvořeno člověkem, aby mu 

sloužilo, a zároveň ho přerůstá. Jedinec je nucen se mu podřídit, žít v jeho područenství. Umělec 

je tudíž povinen obrátit svou pozornost k člověku ve městě a podrobným zkoumáním 

ho vysvobodit, vdechnout mu život, nenechat ho klesnout pod tíhou masovosti – odosobněného, 

nikdy nekončícího a šíleného městského reje, vyprostit ho z jeho upachtěné malosti a honby 

za ziskem, vrátit mu duši, vnést do jeho života hodnoty nadčasové, odhalit před ním zázračno 

všední skutečnosti.  

Metodou, jak toho docílit, má být realismus umění (nejedná se však o snahu navázat 

na realismus jako umělecký směr druhé poloviny 19. stol., který je v tomto kontextu chápán 

jako „způsob omezování uměleckého díla na to, co se jeví jako skutečnost“). Tento „nový 

realismus“ vychází z předpokladu, že skutečnost není předem daná, ale my sami ji vytváříme. 

Básníkovým úkolem tedy není skutečnost popisovat, ale uvádět ji v život, zpřítomňovat 

a formovat ji. Zároveň nemá být umělec aristokratem, povýšeným nad „prostý lid“, 

Chalupeckého ideálním umělcem je ten, který se „nepokládá než za jednoho z mnohých 

a s opravdovým zájmem […] hledí na ně a na svět, v němž oni stejně jako on žijí“ (Chalupecký 

1943/2000: 23). Jeho úkolem je vzdát se intelektuálního a technického postoje a objevovat 

tajemno a zázračno v banálním a všedním. Taková demokratizace umělce (a umění vůbec) 

koresponduje s demokratizací celé společnosti žijící ve velkých městech (neznamená to však, 

že bychom měli Kolářovu tvorbu interpretovat jako poezii proletářskou, i když by se to 

v dobovém kontextu nabízelo). V tak komplexní skutečnosti, v jaké se nachází člověk žijící 

ve městě, vzniká potřeba nějakého utřídění jevů, které nás obklopují, nalezení řádu věcí, 

a k tomu má právě sloužit básnický jazyk, který je schopen věci pojmenovávat v jejich 

prvotních významech, odhalovat jejich smysl.  

Metody, s pomocí kterých se Jiří Kolář ve svých textech vyrovnává se skutečností města, 

mají mnoho různých podob a není možné je postihnout naráz. Pokusíme se proto jít jednotlivě 

po stopách specifických prostředků užívaných v jeho verších, s jejichž pomocí dohromady 

vytváří básnické obrazy, v kterých před nás vystupuje město ve své zázračné monumentálnosti. 
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I. Jazyková a formální výstavba básní 

Ústředním nástrojem, který navozuje městskou atmosféru a který se stává hlavním stavebním 

kamenem Kolářových básní, je práce s jazykem. Město vyvěrá z textu jak skrze užitý slovník, 

který pokrývá celou škálu jazykových vrstev, tak rafinovanou prací s větnou stavbou, formou 

sdělení a promluv. Účinek je pak vyvoláván ne samotným užitím jazykových prostředků, ale 

jejich uspořádáním a seskupením v textu (po stránce syntaktické i vizuální – členěním do veršů, 

strof, užitím různých interpunkčních znamének atd.). Jazyk a forma jsou tedy neodlučitelně 

spjaté nástroje vytvářející konečnou podobu básně, lépe řečeno jazyk se stává vůdčím 

elementem, jemuž je forma podřízena. 

Komplexita města se odráží v složité struktuře básně vystavěné pomocí mnohosti hlasů 

a výpovědí, útržkovitosti a polyperspektivismu předváděného obrazu. Daniela Hodrová 

pojmenovává tento jev „urbanizací literárního textu“. Tímto způsobem před námi vyvstává 

město, a to i v případě, že se v básni o městě vůbec „nemluví“ (což je typické především pro 

první Kolářovu sbírku Křestný list, o tom podrobněji v další kapitole). Zde je na místě zmínit 

opět pojem koláž, v této práci již tolikrát skloňovaný (a ke kterému se zajisté ještě vrátíme). 

Hodrová ho považuje za specificky urbánní útvar, který vychází z městské heterogennosti 

a obsahuje v sobě významný aspekt vnímaní města. Totiž, že chodec, procházející městem, 

je schopen vnímat vždy pouze fragmenty, naráží na problémy nemožnosti komplexního 

poznání, město pro něj navždy zůstává „nedourčené“. U Koláře se kolážovitost projevuje hned 

na několika rovinách. Jednou z nich je užívání dvoj-, troj- až mnohohlasí, časté střídání 

mluvčích a jejich perspektiv. Mezi verše se vkrádají útržky rozhovorů zaslechnutých na ulici, 

výkřiků či nápisů na zdech. Dalším způsobem je vyvolávání kontrastů směšováním vysokého 

a nízkého, a to jak na poli tematickém, tak jazykovém. Mezi anděly, mytické bytosti 

a vznešenou mluvu probleskuje hovor uličních povalečů a slang pracujících dělníků, složité 

větné stavby jsou prokládány zvoláními či jednoduchými výpověďmi.  

Struktura města se projevuje také ve dvou kompozičních principech, které se v Kolářových 

básních prolínají.  Nelinearita města způsobená nadmírou vjemů, se kterými se musíme jakožto 

obyvatelé města dennodenně vypořádávat a které není možné celistvě pojmout, se v Kolářově 

básnickém jazyce odráží v kumulaci věcí a jevů, v jejich mnohanásobných výčtech (tento 

způsob je typický především pro druhou sbírku Ódy a variace, viz verše: „Vlny zbytků kojenců 

cárů stromů údů nábytku / chuchvalců mršin větví oděvů ostatků obuvi hrnců kytic“). 

Druhým principem, se kterým Kolář experimentuje ve sbírkách, jimiž se zde zabýváme, jsou 

básnické variace. Ve vztahu k interpretaci města se variování témat jeví jako snaha nahlížet 

věci z různých stran, pokusit se je zobrazit ve své celistvosti tím, že budou básníkem natáčeny 
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a představeny v různém světle. Za tím stojí nepřetržitá snaha uchopit skutečnost města ve své 

pravdivosti, která je ovšem tak komplikovaná, že toho není možné docílit prostým zobrazením 

věci samé.  

K mimojazykovému formálnímu principu pořádání veršů patří také členění textu za pomocí 

specifických interpunkčních znamének. Mezi ty patří pomlčky, závorky či tři tečky, ale 

podobnou úlohu hrají také grafické úpravy – různé odsazení řádků a užití kurzívy. Fenoménu 

užívání grafických znaků (v tomto případě specificky závorky) si všímá také Daniela Hodrová: 

„Na rozdíl od větvení směrem kupředu, jež sleduje čtenář v jednolitém, chrleném textu, člení 

závorka text směrem dovnitř a má funkci doslova architektonickou, přitom dvojznačnou – 

spojuje, neboť včleňuje, a rozpojuje, neboť zároveň vyčleňuje, z grafického hlediska pak zjevně 

a jednoznačně vnáší diskontinuitu.“ (Hodrová 2006: 69). V tomto smyslu pracuje s grafickými 

rozdílnostmi i Jiří Kolář. Diskontinuita, roztříštěnost scény a příběhu, způsobená narušováním 

textu různými ohraničeními či vizuálními bariérami, znovu odráží rozkolísanost toku města, 

který není přímý, ale kroutí se, zadrhává o překážky, větví se a proplétá labyrintem ulic. 

„Skutečnost“ života ve městě „je […] rozkolísána – to, co je v závorce, může být právě tak 

neblahou předzvěstí jako připomínkou toho, co už se stalo“ (tamtéž: 69). 

Všechny výše zmíněné prvky směřují k destrukci, aby poté mohla být realita znovu 

konstruována a vystoupila před nás v nové podobě, vyjevila nám svůj smysl, resp. aby mohla 

být vůbec vytvořena ona „skutečná skutečnost“. Podle Hodrové se v této destrukci „zračí touha 

po úplném bytí, po opětovném doplnění bývalého celku“ (tamtéž: 92).  

 

II. Lyrický subjekt 

Pro charakteristiku lyrického subjektu je třeba se krátce navrátit k fenoménu chodce. Hovořili 

jsme zde již o pražském chodci Apollinairově a Nezvalově. Od těch dvou se Kolářův chodec 

(pokud ho tak můžeme nazvat) výrazně liší především tím, že před nás téměř nikdy nevystupuje, 

nehovoří a neprojevuje se, jako by se úplně z textu vytratil. Je zcela potlačen na úkor okolního 

dění, až by se mohlo zdát, že nikdo takový „za“ básní není. Přesto ale existuje někdo, kdo nás 

provází městem, jehož básnický zrak ulpívá na jednotlivých věcech představovaných čtenáři, 

který město vidí, slyší, cítí a hmatá, objevuje skrytá zákoutí, navštěvuje hospody, jatka, parky, 

osamělé ženy a noční byty. O jeho přítomnosti svědčí například verše „Počká aby nešel mezi 

lidi uplakán / Průjezd zlotřile temný a vlhký jako psí nos / Dírou ve výplni vrat prýští těžký 

hukot ulice / Co aby se tudy podíval“. Citované verše pochází z básně Svědek. Sám název zde 

podává jeho základní charakteristiky – je to někdo, kdo pouze přihlíží a zaznamenává, ale 

nestává se aktivní součástí dění.  
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Co ho odlišuje od jeho literárních předchůdců, a vychází ze zmíněných vlastností svědka, 

je jeho naprosté odsubjektizování, ve smyslu vystoupení za text, potlačení svého vlastního já 

ve prospěch „objektivního“ zobrazení okolního světa (objektivního ve významu, jaký mu 

přikládali umělci ze Skupiny 42, tedy pravdivého). Podrobně se postavou svědka v tvorbě 

umělců ze Skupiny zabývá Jiří Trávníček, jenž ho charakterizuje mimo jiné takto: „Mluvčí není 

stvořitelem, ale pouhou součástí této situace, nadto součástí bez zaručených privilegií 

a rovnomocnou se všemi ostatními. Je to jen někdo, kdo byl jakoby bez svého přičinění zasazen 

do scenérie městské periférie, aniž by na skutečnost působil, organizoval ji a tím ji do určité 

míry harmonizoval. Jinými slovy: opírala-li se dříve pozice lyrického subjektu o dojem, výklad, 

intepretaci či vědomé poznávání, nynější pozice je výrazně ontologická: subjekt mluvčího 

především je, přičemž jde o bytí nesystémové, nehodnotící, naslouchající, syrové.“ (Trávníček 

1993: 132). Jazykově se tato objektivizace projevuje tak, že i tam, kde chodec explicité 

vystupuje, téměř nikdy nevystupuje jako „Já“, nýbrž je představen ve třetí osobě, báseň o něm 

vypráví v er-formě (tudíž ani nedostává prostor k vyjádření svých názorů či pocitů).  

Moderní umělec se podle Chalupeckého musí vzpírat pasivnímu způsobu života, jeho 

úkolem je být aktivní, žíznit po životě. Aktivita Koláře a jeho lyrického subjektu spočívá právě 

v chůzi, v procházení mezi lidmi a věcmi a v nebojácnosti pohlédnout jim zpříma do očí 

a vzpříčit se tak směřování moderního umění, které „tuto skutečnost zapírá, a zapírá ji, 

poněvadž se jí bojí, poněvadž je to svět, v němž žije, a moderní člověk se bojí tohoto světa, 

poněvadž se v něm upamatoval na sebe – a on se sebe bojí“ (Chalupecký 1940/91: 73).  

 

III. Tělesnost města 

Když se Daniela Hodrová zamýšlí nad pozicí města v hierarchii jevů ve světě, opírá se 

o prapůvodní magickou představu o vesmíru jako síti analogií. Základní analogií v tomto 

rozlišení je dichotomie makrokosmu (vesmíru) a mikrokosmu (člověka). Město se jeví mít 

v takto utříděném světě velmi specifické místo. „Na jedné straně je město vůči člověku 

makrokosmem, je městem-světem – na druhé straně, jak píše Bogdan Bogdanović, je člověk 

‚malým městem‘ a ‚město je jedno velké Já‘. […] V tomto smyslu je tedy město, stejně jako 

člověk, makrokosmem i mikrokosmem.“ (Hodrová 2006: 76). Podobně definuje vztah člověka 

ke světu (a implicitně k městu) Chalupecký v jedné ze svých tezí, ve kterých rozpracovával 

umělecký program Skupiny 42: „Ritus předchází mýtu, jako mýtus předchází náboženství. 

Rituální zacházení se světem hledí uchovati věci a události okolního světa pro nás jakožto živé. 

Z jedné strany je to antropomorfizace světa, z druhé strany kosmomorfizace člověka. Jako svět 
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se tu stává obdobou člověka, tak člověk se tu pociťuje jako obdoba kosmu.“ (Chalupecký 

1942c/2000: 111).  

Antropomorfizace města je jeden z nejčastějších motivů, které se v básních Jiřího Koláře 

objevují. Nabývání tělesných vlastností má mnoho podob, město se stává jedním z aktérů 

básně, partnerem v dialogu či cílem zvolaných tužeb („Probuď se jednou do mého zpěvu 

Město“), může dokonce vyvolávat erotické dojmy („Ó svůdnosti ocele a skla“). Město má své 

vlastní city a získává tvary lidského těla, setkáváme se s „těžce dýchajícími průchody“ 

či „otevřenou hubou holírny“, okna pláčou a domy láteří. Také se na něj metaforicky přenáší 

lidské vlastnosti, typy či povahy, jednou je proto město jako sebevrah, podruhé se na scenérii 

objeví dům „od prsů cihelny včera odtržený“. Poklidný obraz města představeného jako dítěte 

právě opustivšího lůno matky či jako „zmlklé dlažby“ a „zamžených očí náměstí“ se však 

chvílemi proměňuje v démonickou stvůru, která požírá své obyvatele a stává se symbolem 

jejich hříchu. Město obludné, chaotické a hříšné, je „prostorem odlidštěným a odcizujícím, 

místem nebezpečí, ohrožení a záhuby, městem-peklem“ (Málek 2011: 200). V jedné z takových 

katastrofických vizí „Neviditelné ruce hnětou na válech chodníků těsto chodců / Masu 

povolnou všemu neopuštěnou ničím“. Proces antropomorfizace města má ovšem za následek 

i tendenci opačného směru – čím více se město stává člověkem, tím více samotný člověk utrácí 

na své lidskosti a tělesnosti.  

Město nevystupuje jako vnější okolnost, pouhé pozadí odehrávajících se příběhů, ale samo 

žije a společně se svými obyvateli splývá v jeden nedělitelný organismus. Tato představa 

navazuje na úvahy o chodci a pojetí cesty městem Daniely Hodrové: „Archetypální cesty 

městem […] bývají vesměs cestami nevědomými a vedou ‚nevědomím‘ města, tedy oním 

divokým územím vlastní duše a tělesnosti i duše a těla města.“ (Hodrová 2006: 210).  

Vzájemné zrcadlení člověka a města, vyjádření ambivalentnosti vlastností a jejich vztahů 

postihuje především specifický motiv ženy a jejích různých obměn v městském prostoru. Ještě 

než se podrobněji zaměříme na tuto problematiku, je ale také dobré povšimnout si motivické 

opozice vůči antropomorfizovanému městu, která naopak oddaluje město člověku a poutá 

pozornost na jeho divokost a nespoutanost. Tou je spojování městských výjevů s přírodou 

či venkovskými motivy. Městský organismus, vybudovaný člověkem, je přirovnáván k přírodě 

jako živlu, který si člověk není schopen podmanit. Výrazy typu „kráter náměstí“, „moře asfaltu 

železa a skla“ či „parohatá náves“ ještě podtrhují divokost města-stvůry. 
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IV. Ženský element 

Město, jak bylo výše řečeno, získává lidskou podobu, lidské vlastnosti, promlouvá a hýbe se, 

otvírá své útroby a polyká, co mu přijde do cesty. Důležitým motivem, který je rozehráván 

na poli městské antropomorfizace, jsou ženy a jejich funkce v bujarém městském životě. Tento 

prvek a jeho význam v literárním textu podle ruského filologa Vladimira Toporova vycházejí 

z pradávné představy ženy jako Matky země. „Obraz města, srovnávaného nebo 

ztotožňovaného se ženskou postavou, je v historické a mytologické perspektivě specifickou, 

specializovanou variantou (determinovanou předurčenými podmínkami) obecnějšího 

a archaického obrazu Matky Země […], což vychází z předpokladu pevného spojení ženského 

prvku s prostorem, v němž je vše chápáno jako výtvor (děti, potomkové) ženského prvku“. 

(Toporov, cit. p. Derdowska 2011: 48). Podobně se v Kolářových básních ženy stávají nositelky 

nálad a atmosféry, vystupují před nás v mnoha různých podobách, v kterých se odráží 

všemožné vlastnosti města. Po magické noci ženy jakožto „Venuše opouštějí hotely“ 

a refrénovitě udávají rytmus celé básně, dokud se scenérie nepromění, město neprobudí a ve 

stínu každodenních povinností a rutinních prací se proměňují také ženy na „ženy prubírní ženy 

řeznické špalky / ženy služky v srdečních krajinách / ženy dělnice bez rukou“. Vystupují jako 

objekty touhy, čistoty a krásy, ale zároveň podléhají městskému reji a zmatku, jeho odpudivosti, 

násilí a špíně. Na ulicích se setkáváme také s mnoha mytickými a pohádkovými ženskými 

bytostmi – již zmíněnou Venuší, lesními žínkami či vílami. Ty všechny přináší do přízemního 

městského prostoru ono vznešeno a metafyzično, jež se nám Kolář snaží představit. Ženy ovšem 

taktéž podléhají zmíněnému potlačování tělesnosti. Město je schopno z nich vysávat lidskost a 

činit je zvířecími (viz verš „z krámů táhnou stáda žen“). Ambivalence ženských postav je 

totožná s ambivalencí města – obě jsou na jedné straně tajemné, magické a krásné, na druhé 

obludné, zvířecí, dravé a osudové. 

 

V. Město denní a noční 

Dvě tváře města, které jsou v Kolářově poezii neustále konfrontovány, získávají podobu 

v závislosti na denní době. Petr Málek popisuje město, zobrazované na expresionistických 

malbách, jako místo „lidské bídy, neštěstí a pocitu bezbrannosti vůči novým nebezpečím 

moderního života“. Zároveň si ale všímá odvrácené strany této podoby, spojené právě s časem 

noci: „Moderní město […] nemělo ovšem jen tuto rozkladnou, chmurnou a truchlivou stránku, 

bylo i zdrojem energie, a zejména noční život metropole, spojený se světem šantánů, kabaretů 

a divadla, znamenal nové podněty pro vizuální senzace.“ (Málek 2011: 206-207). Fascinace 

nočním městem nebyla vlastní pouze expresionistům, ale spojovala avantgardní umělce napříč 
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směry i časovými obdobími, jak dokazuje vedle citované ukázky z Málkovy studie například 

úryvek z Nezvalových vzpomínek Z mého života: „Není divu, že první veliké okouzlení mně 

dávala noční Praha. V noci zakryla tma všecko, co by mohlo deprimovat člověka, a svými těly 

vodila ho atmosférou, na níž bylo mnoho svůdného“ (Nezval 1978: 97). A stejně tak je tomu 

i v tvorbě Kolářově – vedle dne jakožto symbolu přízemní každodennosti a rutiny, vystupuje 

noc jako nositel vyššího smyslu a řádu, všednost se mění v transcendentno, noční scenérie 

vyvolávají zjitřenou imaginaci. 

Daniela Hodrová posouvá dělení na město denní a noční ze světa předmětného do nitra, 

do funkce vědomí. Podle teorie Bogdana Bogdanoviće, který „rozlišuje dvě paralelní města – 

viditelné a neviditelné, mužské a ženské“, Hodrová vždy první z dvojic opisuje „městem 

denním, rozumovým, vědomým“, na rozdíl od druhého, „nočního“, které je „citové, intuitivní, 

hlubinné (niterné), nevědomé“ (Hodrová 2006: 356).  

Detailně se Kolář tematikou noci a dne zabývá především ve dvou rozsáhlých skladbách 

Noc dne a Den noci ze sbírky Ódy a variace, těmi se však budeme podrobněji zabývat až 

v následující kapitole. 

 

VI. Dynamická prostorovost 

Otázka vnitřního a vnějšího úzce souvisí s již zmíněným fenoménem dvojího města (viz 

Hodrové pojetí cesty městem jako symbolické cesty „nevědomím“ města a vlastní duší). 

V Kolářově tvorbě se velmi často objevuje jeden motiv, který signalizuje přechod či rozpor 

mezi interním a externím. Tímto motivem je okno. Okno slouží jako jakási brána mezi ulicí 

a vnitřním, osobním prostorem bytu či domu, zároveň se jím mohou otevírat průchody do nitra 

postav, aktérů či do hlubin samotného města. Symbolizuje také přechod dne v noc („A poslední 

okno se otevírá / Poslední žena se vyklání / A noc se rodí“), což ještě více podporuje pojetí noci 

jako města vnitřního, niterného, nevědomého. Tak jako jiné městské atributy, i tento „podléhá“ 

specifickému ztělesňování („Když okna ustala v pláči“, „Pyšná okna“, „Dech oken“ atd.). 

Pokud budeme chápat motiv okna jako jakýsi průchod mezi dvěma protikladnými světy, jak 

to naznačuje básník, nabízí se nám tím mnoho zajímavých interpretačních možností. Například 

v pokrouceném frazeologismu „Oči, tvář do mého okna“ rozeznáváme sousloví „oči, okno 

do duše“, kde se okno, namísto duše, stává podstatou člověka. Pokud v tomto spojení inter-

pretujeme okno tak, jaký význam mu dává Kolář svým specifickým užíváním, lidská duše 

se jeví jako cosi dvojsečného, nejednotného, co má dvě protilehlé stránky oddělené právě oním 

oknem. Interpretaci Kolář ještě problematizuje, když o několik veršů dále čteme variaci 

na předchozí: „tvář, oči do mého okna“. Motiv okna tedy vyjadřuje jakousi ambivalentnost, 
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proto je také spojován se stejně ambivalentním ženským elementem („Harfa žen vykloněných 

z oken“, „Ženy v oknech vypíjely měsíc“). 

Přechody mezi jednotlivými světy se nedějí jen skrze bránu oken, ale pohybují se také 

po vertikálně ose, často velmi dynamicky a dramaticky. Zatímco svrchu padá či slétává 

na město ráno a mládí, zespodu vyplouvá noc a spánek, resp. dolů do hlubin scházíme, když 

spánek hledáme (noc přichází, když „stařeny sestupují dřímat“). Dynamická opozice 

nahoře-dole v sobě ukrývá i další významy – umění je schopno vznášet věci k výšinám 

(„orchestriony pozvedají dlažbu“, nebo naopak, hra na klavír má moc výšiny přivést mezi nás: 

„Až k němu usedne a bude hrát / Snad se zřítí nebesa“), zatím co na město a naše hlavy padají 

kletby a slétávají černé vrány.  

Častým motivem, symbolizujícím nespoutaný a divoký tok města, který se naopak odehrává 

především na ose horizontální, jsou proudící vlasy, které zaplavují scenérii.   

 

VII. Smysly 

Určujícím kritériem pro výběr představovaných jevů se stávají smysly. Části skutečnosti 

zachycené jednotlivými receptory jsou skládané do veršů a posléze celých básní, přičemž 

dominantními smysly při vnímání skutečnosti se stávají zrak a snad ještě více sluch.  

Smyslu jako nástroji, pomocí kterého je vystavěn básnický obraz, jsme se již věnovali 

v předcházejících kapitolách (důležité je připomenout především kontrast mezi smyslovým 

pojímáním města Kolářovým a emocionálním Pražského chodce Nezvalova). Nyní se krátce 

podívejme na to, jak se podílí na básních z hlediska motivického. Sluch, resp. hluchota 

se tematizují v nemožnosti zaslechnutí a v nemožnosti dovolání se. Snaha spojit se s jinou 

bytostí vyslovením jejího jména je neustále narušována a kažena městským ruchem, hlukovým 

chaosem města, přes který není možné dorozumět se s druhým člověkem („vyhlodaný hlas“ 

ztrácí se ve „vytí brzd a klaksonů“).  

S barevnou tematikou si Kolář hraje především v Limbu, kde buduje některé básně 

způsobem, jako kdybychom se na výjev dívali přes barevný filtr. Stejný barevný odstín nás nutí 

stavět vedle sebe prvky nespojitelné, nehodící se a provokující – na jedné scéně vidíme růžový 

večer, růžové červy prolézající mrtvou kočku, růžová jelítka a růžový snubní prsten, který 

ta jelítka hněte. Smyslové vjemy jsou také promíchávány, propleteny, množství podnětů, které 

jsme nuceni ve městě vnímat, se mísí dohromady, „oči chutnají nebe“, přes střechy „padá 

červená hudba“. 
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Škála básnických prostředků užitých k vystižení skutečnosti je stejně různorodá, jako je 

různorodé samo město. Pokusili jsme se vymezit alespoň styčné body, které tvoří základní 

kostru představovaného obrazu a na něž se nabaluje řada dalších motivů a metod skládání veršů 

pro vyvolání konečného účinku. Míra a způsob konkrétního užití popsaných jevů se liší báseň 

od básně a především sbírku od sbírky. Kolářova poetika ve čtyřicátých letech nebyla jednotná, 

ale velmi výrazně se proměňovala, proto se nyní podíváme detailně na všechny čtyři sbírky 

a vývoj metod v nich aplikovaných.  
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4. Proměna obrazu města v jednotlivých sbírkách 

 

I. Křestný list 

Pokud pátráme po městských motivech v Kolářově prvotině, může se na první pohled zdát, že 

skončíme s nepořízenou. V básních se to hemží vesnickými motivy, folklorem a pohádkovými 

postavami, lyrický subjekt namísto lidí rozmlouvá se skřivanem, meluzínou, běličkou či 

slunečnicí. Přesto o této sbírce Jindřich Chalupecký těsně po jejím vydání napsal tato slova: 

„Kolář objevil si prostě výnosnost skutečnosti docela skutečné, docela obyčejné, docela 

nebásnické – onoho docela obyčejného prostředí našich životů – totiž města.“ (Chalupecký 

1942b/2000: 70). Kde se tedy bere městskost v básních, které si za téma vybírají život 

na venkově a v přírodě, zacházejí s asociacemi vesnickými či maloměstskými, využívají 

lidových mýtů? Odpověď nalezneme v prostředku výstavby básně, o kterém jsme psali 

v minulé kapitole, a tím je specifické užívání jazyka, řeči a stylizace promluv. Kolář 

netematizuje město jako takové, to před nás vystupuje z veršů skrze užitá slova a frazeologismy, 

skrze stylizaci textu jako krátkých promluv, rozhovorů a zvolání, řeči užité v běžné 

komunikaci. A nejde jen o samotné prostředky, ale o jejich užití v kontextu – básnické obrazy 

jsou „urbanizovány“ (ve smyslu přenášení struktury města do struktury básně, viz Hodrová), 

to znamená že jsou vystavěny na principu heterogennosti, polyperspektivismu a výrazných 

kontrastů, směšování různých stylových vrstev. Kontrasty probíhají většinou právě na ose 

venkov-město, lyrika vs. hovorová uliční mluva, slang a vulgarismy, poetické výrazy stojí vedle 

všedních, triviálních, pojmenování zvířat a přírodních jevů vedle zevlounů a povaleček, 

kominíků a dělníků (slovní spojení jako „paseka mladých povaleček“, „sukničkář les“, „kdo 

jen hnátem fidlal o duhu“, „na něm mráz si smls“). Rozporné obrazy se objevují již v názvech 

některých básní – úvodní cyklus nese výmluvný název Přespolní dělník, tedy adjektivum 

asociující život na vesnici a substantivum, které se stalo emblémem moderního průmyslového 

města. 

V básních můžeme ojediněle nalézt i jiné prvky městského textu, které se později stanou pro 

Koláře typické. Jedním z nich je například antropomorfizace věcí s městem neodlučně spjatých. 

Ve verších „Šachtě když zabručí v břiše / Vdova zapláče“ důlní šachta vystupuje jako nenasytné 

stvoření požírající horníky v ní kutající, kdy se jí zrovna zamane.  

Originálním motivem, který se objevuje výhradně v této sbírce, je jakási destrukce venkova 

a přírody na úkor města a civilizace. V již zmiňovaném úvodním cyklu Přespolní dělník čteme 

tyto verše: 
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Věděl aspoň že člověk klanějící se lesu 

Byl rakvář 

 

a dále: 

 

Skřivane zmýli si jednou žitný lán s lánem komínů 

Možná že někdo přijde požnout tu černou harfu 

Věřím 

Sklidil by velkou báseň 

 

Rakvář, jako člověk vyrábějící rakve nejspíše ze dřeva, pokud se klaní lesu, klaní se mu jako 

materiálu, kterému vděčí za svou obživu. Aby ho mohl použít a vytvořit rakve, které budou 

sloužit lidem (i když posmrtně), les musí být pokácen, zničen, zůstane po něm jen pustá krajina. 

Ve druhém obrazu sledujeme surovou proměnu žita na komíny, navíc samotné substantivum 

lán vyvolává představu hustě zarostlé, resp. zastavěné nekonečné planiny kouřícími sopouchy 

(stejně hustě jako vedle sebe rostou žitné klasy), brutalistní obraz krajiny zamořené civilizací. 

Na Křestném listu je dobře vidět, že mladý básník teprve hledá cesty ke správnému výrazu. 

I když je sbírka velmi útlá, můžeme si na ní povšimnout nápadné změny poetiky. Na počátku 

(pomineme-li na chvíli cyklus Přespolního dělníka, který má ve sbírce specifické postavení 

a nápadně se vymyká celému zbytku) máme, zdá se, co do činění s přírodní a milostnou lyrikou, 

psanou vázaným veršem, se složitě prokomponovanou zvukovou výstavbou, která se často 

stává formujícím prvkem básně (na úkor významové složky slov). Dvě z prvních básní sbírky 

začínají verši: 

 

Až jednou zubatá nahmátne to „Hajdy“ 

A drajdy rajských jablek rtů zardí 

V záhrudí oken mých očí burcujících 

Smích pípne v hrachu pod koleny snů 

 

V kolébkách jež kuckaly by ještě chvojí 

A ptáci brousili dláta hrdýlek 

Na mramor nebes když červánky se bojí 

Honem honem hvězdy učí květomluvě 

Především druhá ukázka navozuje idylickou atmosféru počínajícího se jara. Postupně však 

do básní stále více probleskuje ona městská mluva, verše se začínají zadrhávat, rozpadat 

na kousky a hrubnout. Představované obrazy jsou stále absurdnější a nepravděpodobnější, 

básník se čím dál tím víc odvažuje spojovat nespojitelné („Rouškou Veroničinou do níž se utřel 

krvácející kominík / I městem továrních Janošíků jsem nazval tě“). Melodické verše se mění 
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ve sled promluv, poetický slovník v hovorovou řeč: „Povídám stará ta holka se nám nevdá / 

Kuš ta dobře ví že na ni nečeká princ“. Tyto tendence vrcholí v posledních básních sbírky, 

v roztříštěném zvukově nelibém verši, s nedořečenými výpověďmi končícími náhle na hranici 

řádku, s halasovskou metaforikou a jazykovým experimentátorstvím (především v podobě 

novotvarů a netradičním ohýbání slov). 

 

Konec holkaření 

Padla snům 

Srdce hlubší noci 

Neví dál 

 

Na flámech vrásek v svinčíku rmutu 

Necestu cestou nechám k sobě 

Anděl zrohatěl a hlas slepčí 

Vzpomínka lemplováním s křížkem po 

Nadobro zhudlán a doodklinkán  

 

– – – – 

Sám 

 

Takto si Kolář připravil půdu pro další tvorbu, poslední básně sbírky jako by anticipovaly 

metody, na kterých básník vybuduje své následující verše a které se stanou základním kamenem 

jeho poetiky. 

 

II. Ódy a variace 

V této sbírce Kolář na Křestný list navazuje především promluvovým stylem veršů, 

fragmentarizací jevů a roztříštěnými obrazy, přesto se na první pohled od autorovy prvotiny 

výrazně liší. Můžeme v ní, více než v básníkově prvotině i ve dvou sbírkách následujících, 

pozorovat všechny motivy a básnické prostředky, které jsme podrobně popsali v předchozí 

kapitole. Výrazným novým prvkem v Kolářově poezii, který tak nápadně tuto sbírku odrůzňuje 

od té předchozí, je velmi komplikovaná a bohatá kompozice básní. Důraz je kladen 

na rytmičnost veršů (vzpomeňme na Chalupeckého dopis adresovaný Kolářovi, navádějící 

básníka ke komponování básně po způsobu kompozice hudební, viz pozn. č. 5), motivy 
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se neustále vracejí v postupně obměňovaných refrénech, udávajících tempo básně.18 Na 

výstavbě básně se také čím dál tím více podílejí mimojazykové, grafické prvky, pomocí kterých 

jsou jednotlivé verše strukturovány. Důvodem takto komplikované výstavby básní je snaha co 

nejvíce je přiblížit složitému městskému organismu (zde je znovu na místě připomenout 

si termín „urbanizace“ literárního textu D. Hodrové, v Ódách je dotažena až do extrému). 

Moderní město je podle Červenky „podivná struktura, propletenec vztahů a pohybů, kombinace 

sumativních a hierarchizovaných celků, přetržitý a zároveň spojitý prostor. Příliš mnoho různě 

závažných činitelů se najednou podílí na jeho okamžitém ‚stavu‘, stavu, který je jen přechodem 

k něčemu jinému.“ Básnický text, tváří v tvář tak komplikovanému molochu, musí usilovat o to 

„stát se rovnomocninou“ tomuto mechanismu (Červenka 1991: 151). Roztříštěnost obrazu 

můžeme sledovat například na těchto verších: 

 

Nám nic? 

Nic 

Snad již není pět že… 

 napřed skáče pod vlak z nešťastné lásky 

 a nyní dělá… (Kdyby už byla sobota) 

Měla ňadra jako tenisové míčky 

(Kdyby už byla sobota) 

Sobota 

 

V ukázce se evidentně střídá několik mluvčích, tok je přerušován třemi tečkami, do jednoho 

obrazu je odsazenými řádky vložen jiný, cizí. Závorky značí jakousi touhu, potencialitu, 

zároveň jsou spojujícím prvkem obou scén. 

Mozaikovitá skutečnost města nachází výraz také v kumulaci jevů, v nekonečných výčtech 

předmětů denní potřeby, se kterými jsme nuceni být neustále konfrontováni. „Na čtenáře se valí 

smršť situací, záznamů jakoby syrové, nepřetavené jevovosti, ke které se nehlásí žádný majitel, 

kterou nikdo nikam neusměrňuje, nekoriguje; registrují se shluky anonymních promluv, šumů, 

hluků bez hierarchie, vyvstává před námi obraz reality, v níž vládne entropie.“ (Trávníček 1993: 

133). 

Město dostává v Ódách a variacích podobu živého tvora. Stává se lidskou tváří, 

proměnlivým tělem, ve kterém se zrcadlí osudy jeho obyvatel. Mosty ve stejnojmenné básni 

                                                           

18 Podrobnému studiu refrénů se věnuje M. Červenka ve své studii Čtyři první sbírky Jiřího Koláře. 
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jsou „podobny řadě rozkročených dívek / Průvodu trestanců / úsměvům nalezeným v ohbích 

půlnoci“. Nejen že se město personifikuje skrze připodobnění ke svým aktérům, vypadá to, jako 

by je přímo vysávalo. Účastníci tohoto reje ztrácí svou lidskost. Jejich podstatou se stává 

tělesno, hmota a tato představa zachází až do fetiše: „Zas pod oblohu hmatu Mřít mřít 

dotýkáním“. Tuto nelichotivou, zvířeckou podobu města může vytrhnout až noc. Ta přichází 

zezdola, z hlubin zapomnění a rozechvívá zkostnatělé dění dne. Anaforické „vlny“ ovládnou 

na čas scenérii básně a pohltí vše, co jim vstoupí do cesty. V noci se utopí všednosti dne a těch, 

kdo participují na jeho dění, a na jejich místo nastoupí bytosti noci: „Ze zahrad předměstí 

vycházejí víly / (Strážkyně kandelábrů / Svolavačky blesků / Plamínků cigaret / Mrtvých 

i živých štváčky)“. Na scénu přichází Kolářovo typické propojení městského prostoru 

s mýtičnem. V tu chvíli se samo město stává novým mýtem, prostorem, který odhaluje své 

nadpřirozeno. A v tajemné noční době se obraz najednou přenáší z venku, z prostoru města, do 

nitra člověka.  

 

Moste samoty 

K druhému břehu ve mně 

Již zvykl jsem zábradlí kolem těla 

Zdymadla volají mé jméno 

Přicházím s prosíkem 

K hluchavkám šuškání kol tvých nohou 

K pramínkům nadávek kanoucím z očí klenby 

Přicházím s prosíkem sedlačit do tvé duše 

 

Duševní rozpoložení lyrického subjektu, který se najednou v básni objevuje, se zrcadlí 

v mostu, v jeho tvarech, záhybech. Není tematizována funkce, tedy překlenutí, možnost přejít 

na druhý břeh, spojit dvě odstřižené části, ale jeho robustní křivky a voda, která ho omývá. Most 

se stává pevným bodem uprostřed neklidného města, jemuž je možné se svěřit a spočinout, 

„sedlačit“ v jeho duši.  

Kolář v této sbírce také poprvé užívá variací (i když ještě v odlišném významu, než jak je 

tomu později v Limbu). Motto, které uvádí stejnojmenný oddíl, a zní: „Protože vím, 

že neuchopím…“ naznačuje motivaci, proč se básník uchyluje k této technice – je jí vytrvalá 

snaha uchopit neuchopitelné, tedy skutečnost ve všech svých podobách. Vladimír Karfík 

definuje způsob výstavby Kolářových variací takto: „Od počátku je základním rysem Kolářovy 

tvorby snaha, aby věc promlouvala sama za sebe. Básník jen objevuje, odkrývá a stále ji natáčí, 
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abychom mohli nahlédnout do jejích potencialit. Věcí není Kolářovi jenom předmět, je jí i jazyk 

sám. Tento vztah k věcem a k jazyku vede Koláře k neustálým variacím témat. Nepředvídatelné 

je skutečné, říká Kolář, a odtud vychází jeho nekončící pokus dát skutečnosti promluvit.“ 

(Karfík 1994: 12). Kolář se ve variacích snaží zachycovat jemné nuance, odstíny městského 

života. Čtyři po sobě jdoucí básně Noc, Ráno, Odpoledne, Večer nápadně připomínají 

impresionistické pokusy zachytit jeden a ten samý pohled v různém denním světle či ročních 

dobách. Vzájemné konfrontaci podléhají též dvě sousední básně Druhá ranní a Druhá 

odpolední. 

Různý tep denních dob je hlavním tématem také básnických skladeb Noc dne a Den noci. 

Prvotním hybatelem nových událostí se stává dramatický vertikální pohyb. V básni Mosty noc 

přicházela zespoda, vyplouvala z hlubin. Ráno v Noci dne přichází svrchu, „nebe slétá mezi 

domy“, sestupuje jako řád, který ustavuje věci na své místo po bouřlivé noci.  

V prvním oddíle Noci dne se město probouzí křehké, tiché a nehybné. Tato představa 

je posilována výrazy jako mráz únavy, bílé ruce, ptáci oken, sladké pohyby před hlubokým 

zrcadlem, bronz těla, tiché ráno. A esencí těchto nálad se stávají ženy. Najednou to nejsou stáda, 

charakterizována pouze svou tělesností, ale lehké a zářivé bytosti, které probouzejí město 

k životu „za tichého rána každodenní sedmé“. Je to ráno, které přichází po očistné noci, město 

je ozdraveno. Tato atmosféra je však záhy narušena starostmi nového dne a ženy „Hledají 

Hledají Hledají / Na dlažbě v drátech mezi kouři / Jen ta prašivá ovce: CO VAŘIT?“. Znovu 

se stávají hnanou zvěří a vstupují do svých povrchních, tělesných schránek. A s tím se také 

proměňuje výrazivo básně – kouř, dráty, prach, výsměch životu, ohmatávání.  

Pokud charakterizujeme oddíl A jako obraz zachycený zrakem, pojímaný skrze barvy, 

scenérie, odlesky, v části B se stává dominantním smyslem sluch. Prostor se zaplňuje blíže 

neidentifikovatelným městským šumem, zpěvem stařen, hvízdotem šoféra, žvatláním 

pedikérky, vzdechy drátkovače, křikem pradlen. Jako kdyby člověk uprostřed největšího 

městského ruchu zavřel oči a nesoustředěně se zaposlouchal do dění kolem, bez snahy zachytit 

jednotlivosti, porozumět jakémukoliv slovu. Je to řeč beze slov, sesbíraná z náhodných 

sluchových vjemů.  

Třetí oddíl je postaven v silný kontrast oproti prvnímu, oproti ránu a jeho metafyzickému 

obrazu. Zde se představuje hmota, která všechno obtěžkává – mastné prsty, bahno žvanění, těla 

prosáklá olejem a osmahlá kouřem, „Těla odsouzená hmotě“. Město je rozčvachtané, umaštěné 

a ohořelé (v kontrastu s ranní čistotou a tichem). A oproti bělobě a lesku je teď hnědé, rudé, 

špinavé a hořící. Dalším protikladným rysem je také pojetí pohybu. Ranní město je statické, 

aspoň na krátkou chvíli podléhá řádu. Ke konci dne je vše v pohybu, proudí, je na cestě. S tímto 
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pohybem je spojena i jakási okázalost, promenáda na nábřežích s lascivním podtextem, jež ještě 

podtrhuje špinavost města. A doprostřed tohoto zmatku se vnáší nejistota:  

 

Co vše se odehrává 

V tomto nedobrovolně napramenělém světle 

Co všechno se odehrává 

V tomto obilí v tomto kamení v těchto kostech 

 

Zjeví se někdo jiný? Ozve se někdo jiný? 

 

Rozmanitost prostředků představila den ve všech svých podobách a proměnách. Den jako 

upachtěný, nenaplněný, bezobsažný. Na tento cyklus navazuje další podobně koncipovaná 

skladba, Den noci. Již srovnání obou na první pohled paradoxních názvů naznačuje, že podstata 

dění je převrácená. Noc – tmavá, nebezpečná, zároveň doba nečinnosti a spánku, se stává 

přívlastkem dne. Den se v tomto pojetí stává časem, který není skutečně podstatný. Je to čas, 

kdy se nerozhoduje, kdy jsou ulice plné absurdního reje, zvuků, barev a těl. Den je vnímatelný 

smysly, za to noc překračuje toto nazírání veskrze fyzické a přesouvá se do roviny 

transcendentní. Den noci potom podmiňuje vnímání noci jako času, kdy se skutečně DĚJE, kdy 

se probouzí smysl městského života (tato opozice probíhá na zmíněné ose mezi městem 

vědomým, smyslovým a na druhé straně nevědomým, citovým a niterným).  

Průvodním znakem přechodu ze dne do noci je charakteristická změna slovníku. Tento 

fenomén pojmenovává také Miroslav Červenka, když říká: „Úvahu o stylové a zároveň 

významové výstavbě Ód a variací (1941–44) započínáme opět od její základní jednotky; tuto 

jednotku nechceme ovšem pojímat jako statický, dále nečleněný prvek, ale už jako místo 

dynamické konfrontace dvojího protikladného směřování: místo střetnutí mezi ‚nízkým‘ 

a ‚vznešeným‘“ (Červenka 1991: 147). Ačkoliv Červenka dále hovoří o bližším střetnutí mezi 

slovy bezprostředně vedle sebe ležícími v nejrůznějších slovních spojeních, je možné tuto jeho 

základní charakteristikou vztáhnout i na protiklad obou variací Noc dne a Den noci. Slova, která 

básník nachází, jako by se najednou zdvihla ze zaprášených ulic a zamířila k výšinám. Výrazně 

přibývá abstrakt na úkor konkrét, na scénu opět přichází výjevy mýtické, pohádkové, snové. 

Nejde o zachycení bezprostředně slyšeného, viděného, poznaného, jak tomu bylo v Noci dne. 

Svět malého pokoje, do kterého jsme situováni hned na počátku básně, se stává 

transcendentním. Je obklopen múzami, hudbou, tancem a láskou.  
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Noc se stává prostorem pro imaginaci, přes den viděné mění svou podobu a představuje se 

v novém světle, posouvá se z vnímání smyslového do vnitřního a metaforického. Důkazem 

tohoto přesunu od „nízkého“ k „vznešenému“ budiž i názvy jednotlivých částí obou básnických 

skladeb. V Noci dne nesly jednotlivé oddíly prosté označení A, B, C, D, E, zatím co v Dni noci 

jsou očíslovány jako Zpěv první až Zpěv čtvrtý, zakončené Dozpěvem.  

Noc přichází jako to, co má vnuknout věcem jejich obsah. Proto „harfa žen vykloněných 

z oken / Čeká prsty noci“, aby na ni zahrály a ženy tím přišly svého naplnění. Nových významů 

nabývají i pijani po hospodách, ožívají vycpaná zvířata. 

 

Víno staré – – Ženu mladou 

Král Gambrinus nad sudem 

Přiťukává na zdraví polonahé žínce 

Vycpaný tetřev letí nad výčepem 

Déšť ustal Sypte se slova 

Hraj harmoniko! 

A mrtví přicházejí živí přicházejí 

Ztracené údy přísahají 

Paměť kývá hlavou 

Tetřev letí a letí a král Gambrinus si přiťukává s žínkou 

 

Svou podrobnou analýzu nesčetných tváří města zakončuje Kolář vzýváním noci a nářkem 

nad zmiňovanou nemožností dovolat se blízké osoby: „Zavolej zavolej tak láskyplně mé jméno 

/ Jako voláš ji nenáviděnou nenáviděnou Noc – – – Noc!“.  

Jak naznačuje tato detailní sonda do Kolářovy poetiky, mohlo by se po dočtení Ód a variací 

zdát, že vývoj hledání formy je již u konce, básník dosáhl předem vytyčeného úkolu, podařilo 

se mu zobrazit skutečnost v její monumentálnosti a osud člověka ve městě v celé jeho složitosti. 

Ale, slovy Vladimíra Karfíka, „Jiří Kolář ve svém ‚odporu ke všemu vyzkoušenému‘ 

se nespokojí s jednou nalezeným, stále hledá a zkouší novou formu nejen pro nové obsahy, ale 

i pro obsahy již jednou vyjádřené, aby z nich vydobýval nové významy.“ (Karfík  

1999/2002: 223-224). Proto v další tvorbě částečně opouští formy v Ódách a variacích složitě 

vypracované a vydává se znovu na neprobádanou půdu. 
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III. Limb a jiné básně 

V následující sbírce, Limb a jiné básně, směřuje verš k větší prozaizaci. Zatímco v Ódách 

a variacích se obraz skládá jako mozaika ze střípků zachycených okamžiků, zde představují 

básně jednotlivé mikro příběhy. Již první verše otevírající sbírku („Přiznám se! / Hleděl jsem 

na ženu / Ujišťující se z krásy“) naznačují radikální obměnu – na místo slepovaných útržků tu 

vystupuje přímo lyrický subjekt se svým vyznáním. Celá báseň je vystavěna jako jeho dlouhý 

monolog. Setkáváme se zde poprvé i s formálně naprostým opuštěním poezie – básní v próze. 

Jako by komponování textu postupně směřovalo, termíny Daniely Hodrové, od „tkaní“ 

k „proudu“.  

Jádro sbírky spočívá ve variacích, které také zabírají většinu její plochy a které, jak jsme již 

naznačili, mají zcela odlišnou podobu od předešlých básní z Ód a variací. Ještě než se na ně 

podíváme podrobněji, je ale třeba poupravit předchozí tvrzení. Variací, ačkoliv ne explicitně 

pojmenovanou, je totiž i průvodní série básní. V úvodním monologu, který představuje základní 

pozici básnického Já, se v závěrečném rozhovoru lyrického subjektu s Životem naráží na 

několik zásadních témat lidského bytí: 

 

Před vlastním srdcem 

Doufajícím jen 

V milosrdenství 

Aby zahynulo 

Milosrdenství 

Před vlastním životem 

Doufajícím v odpuštění 

Aby nebylo 

Odpuštění; jak žít? 

Dítě naoko 

Ďáble ve skutečnosti! 

 

Tato témata se navrací a jsou rozpracovávána v následujících básních: Doufání 

v milosrdenství, Doufání v odpuštění, Aby zahynulo, Aby nebylo, Na oko – ve skutečnosti. Zde 

se též uplatňuje ono vydobývání nových významů z obsahů již jednou vyjádřených, tak typické 

pro následující variace. Se zřetelem na obraz města se podrobněji podíváme na jednu z těchto 

básní. 
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Vnímání města jako zásadního odrazu moderního člověka, jako jeho zrcadla a světa, 

se projevuje v představě fatální moci tohoto prostoru nad lidstvem. V básni Doufání 

v milosrdenství se stává město soudcem svých obyvatel.  

 

Prší na město 

Domy láteří 

Stromy zmítá pláč 

 

V tomto případě není voda očistou, ale proudem, jež nevyhnutelně padá na naše hlavy. 

 

Ženy se pokoušejí o zpěv 

Ale hlas selhává 

Ale hlas selhává 

Prší vedro nepovoluje 

Havrani kleteb 

Krouží u stropu 

 

Představa dusna a deště působí jako něco skličujícího, paralyzujícího a do toho nad městem 

visí kletba, která stále hrozí, že na nás dopadne. Kletba čeká v prostoru města, protože to je 

jádrem všech lidských pohnutek, to je odrazem jejich neřestí a hříchů, v něm se projevují jejich 

špatnosti.  

 

Zpěv zpěv by je odehnal 

Ale hlas selhává 

A rány nádobím 

A bití dveřmi a křik dětí 

Jsou jim sladkou hudbou 

 

Havrani kleteb jsou přímo přitahováni městským hlukem, šumem každodenních činností. 

Záchrana se skrývá ve zpěvu, tedy v umění, v něčem krásném, čeho se ale v městském prostředí 

nedostává, lidé nejsou schopni překročit hranici své přízemnosti. A znovu se zde opakuje motiv 

nefunkčnosti hlasu a jazyka, nemožnosti vyjádřit se a tím navázat kontakt s okolím. Následující 

verše: „Prší prší prší a prší / A voda neteče / A voda neteče“ převracejí doposud budovaný obraz 
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letního bouřlivého deště – na místo toho na naše hlavy dopadá cosi jiného, možná neutěšený 

osud městského života, naše svědomí či hříchy. 

Po úvodní sekvenci se přesouváme k samotným variacím. Impulsem k jejich tvorbě jsou 

„Kolářovy neustálé pokusy pojednávat stejné téma stejnými věcmi“ v různých více či méně 

nápadných obměnách. Ty jsou uskutečňovány různými způsoby – výrazivem, rytmem, 

vnímáním skrze jiné smysly, nahlížením pod odlišnými úhly. „Drobnými jazykovými posuny, 

redukcemi se nemění základní situace, ani věci, ale mění se významy. Obrazně by se dalo říci, 

že pozitiv básně se variací mění jednou v negativ […], jindy variace spočívá na redukci 

smyslových dat. Redukce postihuje apostrofy, zvolání, otázky (u Koláře časté) a údaje, jež 

doplňují atmosféru básně“ (Karfík 1999/2002: 223). 

Ve dvou variacích básně Slepec se pracuje především s odlišným slovníkem pro vyjádření 

jistých momentů. Ve variaci první jsou „Stromy podobné […] ženám náhle přerušivším chůzi 

/ A dlouho civícím do oblak“, ve druhé „ženám náhle stanoucím / A hledícím do nebe“. Ženy 

vůbec podléhají variování nejčastěji, jednou jsou představeny s nepostižitelně zpustošenými 

vlasy, s tvářemi ochmýřenými jak mladé sovy, s košatými parohy úsměvů, podruhé se vyjevují 

jen zastřeně, jako „příboj vlasů a rtů“. Celkově je druhá variace lyričtější, abstraktnější. Jako 

by v první byla zachycena situace tak, jak ji básník viděl, živou, lidskou, je více podobna 

básním z předchozí sbírky – tedy sesbíraným útržkům poskládaným do mozaiky, zračí se v ní 

skutečná městská všednost. Ve druhé příběh reflektuje, vymaňuje jej z jeho časoprostorového 

zakotvení a dává mu nadindividuální ráz. Proto se v poslední strofě ptá: 

 

Kdo tak nahlas přemýšlí 

O kráse krátkosti života, 

Kdo brouká do noty se smrtí? 

Není to on, na něhož 

Zapomněli? Zapomněli 

Na něho vskutku anebo … 

Čeká vysmát se noci?  

 

Slepému vyhrávajícímu starci, zapomenutému starci v „kráteru náměstí“ najednou vkládá 

Kolář do úst myšlenky o nejniternějších otázkách, o životě a o smrti. Tento způsob se dá 

přeneseně přiblížit jednou z Chalupeckého tezí, zabývající se dle něj jediným pravým 

uměleckým činem. Podle Chalupeckého takový čin musí projít dvěma momenty – inspirací 

a technikou. Inspirace je „schopnost přibližovati se oněm [nevědomým] skrytým polohám“, 
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technika „schopnost uváděti je v tvar“ (Chalupecký 1943/2000: 24). První z variací je tedy 

přiblížení se představované situaci, druhá udělení jí všeplatného smyslu, „přeložení“ do 

básnického jazyka (či jinak – první je pohledem zvenčí, druhá zevnitř). Při tomto přebásnění se 

Kolář často navrací zpět po vývoji svého verše ke spořádané podobě, některé variace jsou psány 

dokonce rýmem, což výrazně kontrastuje s rozbujelým a nespoutaným veršem předchozí 

sbírky.  

Na poli užitého slovníku je nápadným rysem to, že v prvních variacích se setkáváme 

s výrazy hovorovými, městskou mluvou, ve druhých jsou ty samé scény popsány jazykem 

básnickým, vznešeným. Takovými protilehlými popisy jedné situace jsou například slovní 

spojení: „těm dvěma naháčům“ a „těm dvěma beze lsti“. Jiným způsobem variování je opozice 

sémantická (tedy zmíněný pozitiv a negativ básně). S tou se setkáváme v dvojbásni Mosazné 

talíře nad vchodem vlají a blyští, kde se zcela proměňuje význam na první pohled velmi 

podobných dialogů: 

 

Anděl zpíval: Tato země, 

      Toto moře s tímto nebem, Jsou tvé! 

Holič pravil: Poslední okamžiky čekání, 

    Nežli někdo vystoupí a zvolá: 

    Ráno! Je Ráno, milujme se! 

 

Anděl zpíval: Tato země, toto moře s tímto nebem, 

     Nikdy nebudou tvé! 

Holič pravil: Celá věčnost nás dělí, 

     Nežli se někdo odhodlá zvolat: 

     Noc, je noc, pomstěme se! 

 

Tuto negaci interpretuje Karfík takto: „Tyto variace jsou protikladná stanoviska týchž osob 

ve stejné situaci, v prostředí, které je stejně lhostejné – mosazné talíře se stále blyští a vlají, 

ať je mysl člověka naplněna nadějí či beznadějí.“ (Karfík 1994: 20). 

Kolář, „vědom si nepředvídatelnosti, která v sobě skrývá množství variant“, se ale znovu 

nespokojí s novou technikou a ve své vynalézavosti sahá ještě dál – tentokrát přichází 

s kombinací slovesného a jiného druhu umění. Za podklad k variování si proto bere úryvek ze 

skladby Leoše Janáčka či Tizianův obraz Marsyas a Apollón. Na konci sbírky tak vystupňuje 

umění variace do rozsáhlých celků mnohanásobných obměn, které svou složitou kompozicí, 
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užitím polyperspektivismu a roztříštěným obrazem připomínají básně z Ód. Po dosažení 

pomyslného vrcholu však přichází pád, ve smyslu oproštění komplikované struktury. Od čistě 

analytického skládání (dominantního v Ódách a variacích) se básník v závěrečném oddílu Krev 

ve vodu vrací k syntéze a ke klasickému strofickému verši (na tuto tendenci navazuje v tvorbě 

poválečné, především ve Dnech v roce).  

I když se v Limbu stále pohybujeme v prostorách města a jeho atributy jsou hlavními aktéry 

básní, poselstvím této sbírky již není rozpitvání skutečnosti, ale naopak hledání sjednocujícího 

rázu. Vůbec od města jako takového se častěji přesouváme do nitra člověka. Básně jsou výrazně 

melancholické, častými motivy je nenaplněná láska či nekonečné čekání na někoho, kdo stále 

nepřichází – celá atmosféra je prostoupena depresí z nekončící války. Více než kdy předtím 

se zde opakuje motiv nenaplnitelné snahy přivolat blízkou osobu. S městským obrazem si 

obecně v této sbírce Kolář pohrává na mnohem abstraktnější rovině. 

 

IV. Sedm kantát 

Sbírka Sedm kantát se nápadně vymyká svým předchůdkyním. Příčinou toho je její úzké 

provázání s historickými okolnostmi, které silně ovlivnilo náladu a atmosféru celého svazku. 

Básně vznikají těsně po konci války, promítá se do nich nekritický optimismus a poplatně 

s dobou oslavují především Rudou armádu. Přesto by bylo chybou odvrhnout je jako pouhé 

vykročení z Kolářovy cesty básnického poznání, protože i přes jejich smířlivý tón a na první 

pohled prvoplánový účel v sobě skrývají důležité momenty ve vývoji Kolářovy poetiky. 

Ze zmíněných důvodů se na ně však podíváme pouze ve stručnosti, podrobná analýza významu 

celé sbírky se kvůli její angažovanosti vymyká úzkému zaměření této práce (kvůli názorovému 

zabarvení a stylizaci představované skutečnosti se Kolář do jisté míry odklání od zobrazování 

nepoetizované městské reality, které jsme se věnovali v předchozích sbírkách).  

Město, shodně s náladou celé sbírky, je (oproti destrukci a nihilismu posledních básní 

Limbu) představeno jako krásné a přívětivé místo k životu (jako ideál mezi všemi městy je 

představena Moskva). Výrazně se oprošťuje slovník – nesetkáváme se s městem zázračným, 

magickým a abstraktním, ale jsme konfrontováni s obyčejnou, radostnou přítomností. Celé 

město se materializuje, stává se trvalým a neměnným prostorem, již není samo aktérem, ale 

pouze pasivním pozadím, mezi jehož zdmi se odehrává děj.  

Prozaizace a zjednodušení verše vede k metodě, kterou si poté Kolář přenáší i do následující 

tvorby. Tím je začlenění názvu do samotné básně, takže se stává zároveň prvním veršem. To 

zapříčiňuje plynulejší čtení básně a ještě větší připodobnění k běžné mluvené řeči, čímž 

částečně navazuje na proměnu poetiky z konce předchozí sbírky. Na druhou stranu můžeme 
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v básních sledovat návrat k mnohohlasí, od kterého se Kolář odvrátil v poslední skladbě Limbu 

Krev ve vodu. Oproti škále mluvčích, se kterými jsme se setkávali v předchozí tvorbě, dochází 

k jejich proměně v jakýsi „kolektivní“ subjekt, nápadně často se setkáváme s pojmem lid – již 

nezáleží na jednotlivém člověku, ale na společnosti jako celku. I přes to všechno si však Kolář 

stále udržel vlastní styl pojetí městského prostoru, schopnost „rozehrát drama velké historie 

na reálné scéně středočeských náměstí, hostinců a ulic“ (Červenka 1991: 180). 

Úvahu o Sedmi kantátách uzavřeme výstižnými slovy Přemysla Blažíčka: „Patos doby, plný 

iluzí a zjednodušujícího radikalismu, byl pro tehdejší básníky darem danajským. Také v rámci 

tohoto obecného uměleckého scestí se však Kolář liší od ostatních: nenechal se dobovým 

vlivem odvést od vlastní poetiky, naopak se pouze neubránil nebezpečí, které bylo vždy skryto 

v monumentalitě jeho poezie.“ (Blažíček 1998: 156). 
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Závěr 

 

Tvorba Jiřího Koláře prošla od počátku čtyřicátých let (tedy od Křestného listu, resp. od sepsání 

Rudého havrana a Nového dona Quijota) až po Sedm kantát značnou proměnou. Tato práce se 

zaměřovala na to, jakým způsobem se během této doby u mladého básníka přetvářel obraz 

města a člověka v něm žijícího. Kolářova poetika vycházela z představy o podobě moderního 

umění postulované v pracích teoretika a hlavního duchovního vůdce Skupiny 42 Jindřicha 

Chalupeckého. Zároveň se ale na formování metody zobrazování skutečnosti podílelo mnoho 

jiných vlivů – na jedné straně to bylo vzájemné působení mezi přáteli ze Skupiny, na straně 

druhé široký okruh spisovatelů, jež mladý Kolář četl a kteří ho inspirovali. V tomto ohledu 

básník navázal na tradici psaní o městě, jejíž počátky sahají k samotným počátkům existence 

moderního velkoměsta a která se prolíná skrze veškerá časová období i kulturní prostředí. 

Městské texty, jak ukazuje množství teoretických prací, které se tomuto fenoménu od počátku 

20. století věnují a jež jsme se zde pokusili shrnout, nesou řadu podobných rysů. Základem této 

podobnosti je skutečnost sama, tedy to, jakým způsobem se město zrcadlí v literatuře, jak je 

tento obrovský mechanismus schopen zasahovat do vzniku textu. Síla města ovlivňující jedince 

žijící v jeho zdech je nevyhnutelná, což si uvědomoval sám Kolář, jak dokazuje jeden ze 

záznamů v Rocích v dnech: „V městě nelze žít jinak než s tímto netvorem nejtěsněji podle boku. 

Jakákoliv obrana je zbytečná, napřažené ruce nestačí ani v chůzi, natož ve spánku. Dělej co 

dělej, každý zásek, pancíř, každý meč je nic. Přibližuje se a přibližuje, tím neúprosněji a 

lhostejněji, kladeš-li nástrahy. Zavíráš oči, zašíváš si je, ale zevrubnost poznání druhého roste 

a roste.“ 

Prostřednictvím analýzy vybraných složek básní jsme si ukázali, jakým způsobem se odráží 

město ve výstavbě Kolářových básní. Struktura městského prostoru se stává předobrazem 

struktury básně, text se podobá tkanině (Hodrová) či labyrintu (Málek). Toho dosahuje Kolář 

metodou skládání básnického obrazu skrze slepování útržků, střídání mnoha různých hlasů 

a rozhovorů, zachycováním jednotlivých vjemů a fragmentů skutečností, které na nás 

v městském prostředí neustále útočí ze všech stran. Roztříštěnost obrazu podtrhují jazykové 

kontrasty, slučování vysokého básnického jazyka a hovorové mluvy nejnižších městských 

vrstev. 

Pokusili jsme se také poukázat na jeden rys, v němž se Kolářovo dílo do jisté míry vymyká 

tradici městských textů a zároveň se stává důležitým prvkem tvorby všech umělců ze Skupiny 

42. Je jím postava svědka, která stojí v opozici k archetypálnímu městskému chodci. Ve svém 
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základním pojetí obě postavy splývají – jejich úlohou je stát se součástí městského davu a se 

zaujetím sledovat dění okolo. Čím se ovšem zásadně liší, je jejich (ne)subjektivita. V pojetí 

avantgardních umělců se chodec řídil emocemi, předával čtenáři vlastní pohled na skutečnost. 

Naproti tomu svědek není veden svými pocity, neprojevuje se jako individualita a svou 

výpověď o světě zakládá na smyslovém vnímání, jímž se snaží nezaujatě zachytit skutečnost. 

S tímto aspektem souvisí i celkové pojetí města. To se v průběhu začátku dvacátého století 

značně proměňovalo a oscilovalo na ose fascinace a hrůzného zděšení a strachu. V Kolářově 

tvorbě se zračí obojí – básník město neadoruje, nepřirovnává ho k ráji na zemi, ale zároveň 

nepopisuje město pesimisticky jako zhoubný nádor požírající lidstvo i přírodu. Přistupuje 

k němu věcně, pokouší se vyobrazovat všechny stránky jeho povahy, bez zaujetí hodnotícího 

stanoviska (částečnou výjimku tvoří pouze sbírka Sedm kantát).  Slovy Vladimíra Karfíka: 

„Kolář neutíká z města, přestože cítí, že je obludné, ani v něm nehledá smysl, pro který by je 

mohl milovat. Narodil se do něho a žije v něm. Slovo žije určuje Kolářův vztah k městu i obsah 

jeho tvorby.“ (Karfík 1994: 14). To ovšem neznamená, že by bylo město představeno jako 

nehybné, neutrální pozadí, naopak vystupuje jako živý tvor rovnocenný s člověkem. Jak 

naznačil Karfík, život a žít je základním obsahem Kolářovy tvorby, a to nejen život člověka, 

ale také život města, a především konfrontace těchto dvou žijících „bytostí“. 

 

V počátcích využíval Kolář k zobrazování města především jazykové kontrasty a na ty 

navazující tendenci tříštění jak sdělovacích prostředků, tak skutečnosti samé. Tyto techniky 

autor rozpracovával ve své prvotině Křestný list, zatím zde však zůstaly v roli pouhých 

básnických prostředků. Až v další sbírce z nich Kolář učinil základní stavební kámen básní. 

V Ódách a variacích představil město ve své nejsyrovější podobě, a právě fragmentárnost, 

mnohohlasí a mozaikovité skládání obrazu se staly určujícím principem výstavby básní i celých 

složitě komponovaných oddílů. Po Ódách přichází Limb a jiné básně, kde Kolář zachází ještě 

dále s kompozičními experimenty a konstruuje složité variace. Společně s formálními hrátkami 

opouštíme ovšem také velkoměsto v té podobě, v jaké bylo představeno v Ódách – sice se děj 

stále odehrává v jeho zdech, ale syrovost a nepoetizovaná skutečnost, typická pro předchozí 

sbírku, se ztrácí ve vyšších rovinách. Z prašných ulic se téma básní přesouvá do vnitřního života 

člověka, město se stává více kulisou pro vyjádření hlubšího smyslu než samotným tématem 

básně. Na konci sbírky přichází náhlé oproštění od složitých celků a kompozic, básník se 

navrací k jednoduchému verši a ustupuje od mnohohlasí a mozaikovitosti předchozích obrazů. 

Následující sbírka se do jisté míry vymyká předešlým třem. Básně, reagující přímo na události 

své doby, stávají se závislé na historických okolnostech, což jim ubírá na základním poslání, 
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jehož se Kolář do té doby snažil docílit – zobrazení člověka samého, v jádru jeho existence, 

obyčejného obyvatele města s všedními problémy a skutečnostmi (oproštěného od jakéhokoliv 

dobového, sociálního či politického zařazení). Nezaujatý svědek se proměňuje v angažovaný 

lyrický subjekt podávající vlastní intepretaci událostí. Oprostíme-li se však od historických 

souvislostí, můžeme i v této sbírce nadále sledovat základní principy Kolářovy tvorby – i přes 

lákavou monumentalitu, jež si doba žádala, si udržel svůj specifický způsob ztvárňování 

neestetizované a prosté skutečnosti města. 

 

Osudy následné Kolářovy tvorby nebyly již tématem této práce. Na závěr však alespoň 

ve stručnosti doplňme další směřování, abychom si ucelili analýzu dosavadního vývoje jeho 

poetiky. Básníkův přístup k zachycování reality se v druhé půli čtyřicátých let značně 

proměňuje. Navazuje na tendenci čím dál většího oprošťování (jazyka i struktury básně), kterou 

jsme mohli sledovat již na konci Limbu. Na místo kompozičního umění si přibírá nový určující 

postup tvoření, který se pro něj stane stěžejním na mnoho následujících let – jednotku 

deníkového zápisu, psaní jasně podmíněné datem vzniku. Jako by již dosáhl vrcholu 

v zpřítomňování mnohavrstevné a složité skutečnosti, odvrátil se Kolář od této techniky 

a vynalezl si úplně novou, jak píše Vladimír Karfík: „Když Kolář zvládl velkou kompozici, 

nedal mu spát ‚přítomný okamžik‘. Odtud byl už jenom krok k tomu, přiznat kategorii času 

jeho základní místo v organizaci umělecké tvorby. Bylo to zdánlivé kompoziční zjednodušení, 

když Kolář postavil kompozici svých poválečných knih na samotném plynutí času, aniž do 

kompozice zasahoval jinak, než případnou eliminací textů, jež téhož dne napsal.“ (Karfík 

1999/2002: 224).  

 

  



47 
 

Bibliografie 
 

I. Primární literatura: 

APOLLINAIRE, Guillaime (1965): Pražský chodec, in: G. A.: Kacíř a spol. (Praha: Státní 

nakladatelství krásné literatury a umění), 262 stran. 

 

KOLÁŘ, Jiří: Dílo Jiřího Koláře. Sv. 1: Křestný list, Ódy a variace, Limb a jiné básně, Sedm 

kantát, Dny v roce, Roky v dnech, Praha: Odeon, 1992, 485 stran. 

 

KOLÁŘ, Jiří: Rudý havran. Nový don Quijote, Praha: Akropolis, 2009, 393 stran. 

 

NEZVAL, Vítězslav: Pražský chodec, 4. ucelené vydání (Praha: Labyrint, 2003), 176 stran. 

 

NEZVAL, Vítězslav (1978): Z mého života, 4. vydání (Praha: Československý spisovatel), 304 

stran. 

 

II. Sekundární literatura: 

BLAŽÍČEK, Přemysl (1998): Skupina 42 – nové směřování poezie, Česká literatura 46, č. 2, 

s. 152-166.  

 

ČERNÝ, Václav: Průhled do nových knih, Kritický měsíčník 5, 1942, č. 1, 11. 2., s. 28-29, též 

in: Pešat, Petrová 2000, s. 72 

 

ČERNÝ, Václav: Další pohled na naši poezii nejmladší, II. Kritický měsíčník 8, 1947, č. 13-14, 

22. 9., s. 307, též in: Pešat, Petrová 2000, s. 108-110. 

 

ČERVENKA, Miroslav (1991): První čtyři sbírky Jiřího Koláře, in M. Č.: Styl a význam: (studie 

o básnících) (Praha: Československý spisovatel), s. 135-191. 

 

DERDOWSKA, Joana (2011): Kmitavá mozaika: městský prostor a literární dílo (Příbram: 

Pistorius & Olšanská), 172 stran. 

 

HAMANOVÁ, Růžena (ed.) (2014): „Jsi těžká jak hrom / Poezie…“. Vzájemná korespondence 

Jiřího Koláře a Jindřicha Chalupeckého z let 1941-1945, Literární archiv 46, s. 195-252. 



48 
 

 

HODROVÁ, Daniela (2006): Citlivé město: (eseje z mytopoetiky) (Praha: Akropolis), 414 stran. 

 

CHALUPECKÝ, Jindřich (1940): Svět, v němž žijeme, Program D 40, č. 4, s. 88-89, též in: 

Chalupecký 1991, s. 68-74. 

 

CHALUPECKÝ, Jindřich (1942a): Generace, Život 17, s. 103-112, též in: Chalupecký 1991, s. 

110-119. 

 

CHALUPECKÝ, Jindřich (1942b): Noví básníci, Volné směry 37, s. 116, též in: Pešat, Petrová 

2000, s. 70-71. 

 

CHALUPECKÝ, Jindřich (1942c): Situační poznámky, Život 18, č. 3, s. 154-155, též in: Pešat, 

Petrová 2000, s. 111-113. 

 

CHALUPECKÝ, Jindřich (1943): Teze, Rukopis, 17. 9. 1943, též in Pešat, Petrová 2000, s. 22-

26. 

 

CHALUPECKÝ, Jindřich (1946): Generace, Život 20, č. 4-5, s. 100 a 109, též in: Chalupecký 

1991, s. 147-149. 

 

CHALUPECKÝ, Jindřich (1980): O dada, surrealismu a českém umění (S.l.: Jazzová sekce), 

68 stran. 

 

CHALUPECKÝ, Jindřich (1991): Obhajoba umění: 1934-1948, eds. Miroslav Červenka – 

Vladimír Karfík (Praha: Československý spisovatel), 254 stran. 

 

JANŮ, Jaroslav: Zbylí modernisté, Svobodné noviny 2, 1946, š. 136, 14. 6., s. 5, též in: Pešat, 

Petrová 2000, s. 181. 

 

KARFÍK, Vladimír (1994): Jiří Kolář (Praha: Český spisovatel), 112 stran. 

 

KARFÍK, Vladimír (1996): Kolářův surrealistický rodokmen, in V. K.: Literatura je čitelná 

(Olomouc: Periplum, 2002), s. 203-214. 



49 
 

 

KARFÍK, Vladimír (1999): Básnická východiska Kolářova díla, in V. K.: Literatura je čitelná 

(Olomouc: Periplum, 2002), s. 215-235. 

 

KOSCHMAL, Walter (1997): Město (Praha) a nevědomí (Apollinaire – Nezval), Česká 

literatura 45, č. 4, s. 360-376. 

 

LANGEROVÁ, Marie (2009): Jiří Kolář – básník druhé avantgardy, in: J. Kolář: Rudý havran. 

Nový don Quijote (Praha: Akropolis), s. 7-21. 

 

MÁLEK, Petr (2011): Město, in: Heslář české avantgardy. Estetické koncepty a proměny 

uměleckých postupů v letech 1908-1958, eds. Josef Vojvodík – Jan Wiendl (Praha: Univerzita 

Karlova v Praze, Filozofická fakulta: Togga), s. 199-224. 

 

PEŠAT, Zdeněk (2000): Literární Skupina 42, in: Skupina 42: antologie, eds. Zdeněk Pešat – 

Eva Petrová (Brno: Atlantis), s. 430-450. 

 

PETROVÁ, Eva (2000): Skupina 42, in: Skupina 42: antologie, eds. Zdeněk Pešat – Eva 

Petrová (Brno: Atlantis), s. 409-429. 

 

PEŠAT, Z. – PETROVÁ, E. (2000): Skupina 42: antologie (Brno: Atlantis), 488 stran. 

 

PILAŘ, Jan: Žeň české lyriky V. Zemědělské noviny 2, 1946, č. 187, 17. 8., s. 2, též in: Pešat, 

Petrová 2000, s. 107. 

 

SEDLOŇ, Michal: Surrealistický bludný kruh, Rudé právo, 1946, č. 166, s. 4, též in: Pešat, 

Petrová 2000, s. 106. 

 

TRÁVNÍČEK, Jiří (1993): Svědek v poezii Skupiny 42, in: Proměny subjektu: I., red. Daniela 

Hodrová (Praha: Ústav pro českou a světovou literaturu AV ČR), s.  131-141.

 

 

 


