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Práce, která následuje, se v mnohém odchyluje od ustálených mín ní. Týká ě se to zvláště  
interpretace  dada,  koncepce  českého  expresionismu,  názoru  na  význam  Dev tsilu  aě  
hodnocení českého surrealismu. Autor byl sám účastníkem velké části doby, o které píše. 
To má své výhody a nevýhody. Výhody, že znal intimn  mnohé, co je dnes už kusemě  
d jin. A nevýhody, že sám byl tehdy osobn  také angažován. Je tedy jeho stanoviskoě ě  
dáno jeho vlastní  zkušeností.  P esto doufá,  že není  pok iveno osobními  sympatiemi ař ř  
averzemi. Je p irozené, že mezi ním a um lci, jejichž práce si zvlášt  vážil, vznikaly blízkéř ě ě  
vztahy; nicmén  píše tu kladn  o n kterých, s nimiž se v té neklidné dob , která jim bylaě ě ě ě  
úd lem,  t eba  na  léta  trpce  rozešel,  a  zase  záporn  soudí  jiné,  s  kterými  si  nikdyě ř ě  
neublížil.  Hodnota  um leckého  či  myšlenkového  díla  nebývá  ve  vztahu  k  lidskýmě  
povahám jejich autor . D ležit jší asi je, že autor tohoto textu pat í ke generaci, kteráů ů ě ř  
práv  když dospívala, byla už p epadena velkou hospodá skou krizí konce let dvacátých;ě ř ř  
i co následovalo, bylo do veliké míry kurzem deziluzionismu, občas dost brutálním. To  
jist  vedlo k tomu, že autor zaujímal k názor m, které byly podmín ny euforií dvacátýchě ů ě  
let a které pak dlouho p ežívaly, ned v ivé stanovisko a z stával ř ů ěř ů se svou prací rad ji jeně  
na okraji událostí. Generace let padesátých a šedesátých si naopak ta meziválečná léta  
idealizovala;  vid la  v  nich  dobu  duchovní  svobody  a  tvo ivosti  a  ve  svém  obdivuě ř  
p ejímala i  tehdejší  hodnocení  v cí  a  lidí.  Dnes je snad užitečné vrátit  se ke kritickéř ě  
st ízlivosti  a  pokusit  se  o  revizi  významu  díla  on ch  let.  Nejde  p itom  ř ě ř o  pouhou 
historickou spravedlnost. Odstraní-li se tradované iluze, odkryjí se i zapomínané hodnoty  
a získá se tím zárove  kus základny pro p ísn jší a pravdiv jší vztah k naší myšlenkové aň ř ě ě  
um lecké současnosti. ě

Autor  p edložil  rukopis  této  práce  ad  p átel,  kte í  se  zabývali  její  tematikou  a  zř ř ě ř ř  
kterých n kte í zaujímají k ní stanovisko odlišné; Ludvíku Kunderovi, Ladislavu Novákovi,ě ř  
Františku Šmejkalovi a Miloslavu Topinkovi. Je jim vd čen za d kladnou pozornost, kterouě ů  
jeho textu v novali,  a je rád, že mohl použít ady jejich d ležitých upozorn ní, rad aě ř ů ě  
oprav. 

1
Moderní um ní není vysv tlitelné, nezačleníme-li je do širšího d jinného vývoje evropskéě ě ě  
civilizace. Tato civilizace má do sebe n co nep irozeného. Nevyrostla samoz ejm . Za níě ř ř ě  
je rozvrat civilizace antické, a t eba k es anství ve své lidské prostot  dávalo lidem poř ř ť ě  
staletí  sílu,  aby  vzdorovali  rozvratu  a  budovali  civilizaci  novou,  z stala  v  k es anstvíů ř ť  
manichejská nákaza ned v ry k sv tu, opovržení jím, nenávisti k n mu. Žádná civilizaceů ě ě ě  
nebyla  tak  vratká.  Žádná  civilizace  neznala  takovou  vnit ní  roztrženost,  takovouř  
nenapravitelnou protikladnost svobody a nutnosti, spontánnosti a legality jako civilizace 
evropská. Krize je jejím p irozeným stavem. Civilizace čínská nebo egyptská vydržely poř  
n kolik tisíciletí, a nebýt napadeny zvn jšku, nem ly by d vodu, aby pominuly. Evropaě ě ě ů  
nese sv j rozvrat stále v sob . Její síla, její historičnost a expanzivnost, její projektováníů ě  
sebe do času a do prostoru pochází z její vnit ní nejistoty. Prchá stále sama od sebe ař  
stále vleče za sebou sv j neblahý stín. ů

Spor o principy evropské civilizace probíhá také celými d jinami moderního um ní, baě ě  
je  jejich pohnutkou.  Racionalismus sedmnáctého a osmnáctého století  se pokusil  krizi 
zast ít.  O  to  prudčeji  vybuchuje  v  obludných  textech  markýze  de  Sade,  prorockýchř  



knihách  Williama  Blaka,  grafických  cyklech  Goyových.  Zatímco  po  celé  devatenácté 
století evropskou kulturu ovládá racionalistické spoléhání na nezbytný pokrok k blahobytu 
a št stí lidstva, um ní se už od konce století osmnáctého od ní odvrací. Strach z člov kaě ě ě  
a strach o člov ka, pocit blížícího se zhroucení této civilizace a hledání pramen , z nichžě ů  
by  člov k  mohl  dál  žít,  to  je  skryt jší  či  z ejm jší  d vod  a  smysl  všeho  um níě ě ř ě ů ě  
devatenáctého a dvacátého století. A p itom se toto um ní muselo dostávat do konfliktuř ě  
se svou společností, podléhalo jí, vyrovnávalo se s ní, vzdorovalo jí. Dada je vyvrcholením 
zápasu moderního um ní o to, aby vyslovilo uvnit  této společnosti a jí navzdory bezeě ř  
zbytku své d jinné poselství. ě

Dada se často chápe jako nihilistická reakce na katastrofu první  sv tové války. Aleě  
dada nebylo nihilistické a nezačíná teprve ve sv tové válce. Dada bylo krajním výrazemě  
víry  v  onu  zcela  zvláštní  zkušenost,  která  je  v  p vodu  um ní  a  která  hranice  tétoů ě  
civilizace,  jejího  zp sobu  myšlení,  jejích  tradic  a  jejích  institucí  p esahuje.  Na  konciů ř  
devatenáctého století se na chvíli zdá, že literatura a um ní se mohou ješt  n jak včlenitě ě ě  
do  této  společnosti,  nalézt  alespo  na  jejím  okraji  místo  pro  svou  existenci:ň  
impresionismus,  symbolismus,  secese.  Tím  prudší  byla  reakce.  Od  prvního  desítiletí 
dvacátého století se vzdouvá radikáln  antitradiční proud a uvnit  tohoto proudu vznikáě ř  
um ní, které vede k dada nebo už je obsahuje. P edch dcem ješt  jen epizodickým jsouě ř ů ě  
pa ížské básnické kabarety okolo roku 1880, jakými byly ř Chat noir s Mauricem Rollinatem 
a Zutistes  Charlese Crose. Symbolismus je potlačí; ale z stává tu neústupný Eric Satie,ů  
který začal ješt  jako pianista v ě Chat noir; a už roku 1896 vychází a poprvé se hraje Král 
Ubu  Alfreda Jarryho. Roku 1909 zazní signál futurismu; italský futurismus se sice sám 
zkompromituje  kultem  vlasti,  války  a  stroj  i  estetickým  dogmatismem,  ale  vzáp tíů ě  
vypukne  divoká  revolta  um lc .  Larionov,  Gončarovová,  Malevič  v  údobí  svéhoě ů  
"alogismu", Kručonych,  Majakovskij  a další  v Petrohrad  a Moskv ; Duchamp, Picabia,ě ě  
Apollinaire, Cravan, simultaneisti v Pa íži; Jacob van Hoddis a jiní v Berlín ; Hašek v Praze;ř ě  
filmová groteska ve Spojených státech; ješt  po ád vládne mír, ale to vše už je dada. Jeně ř  
jméno chybí; dostane se mu ho roku 1916 v Curychu. 

2 
Curyšské dada se rodí rovn ž p ed válkou: uvnit  n meckého expresionismu. Hugo Ball,ě ř ř ě  
který zakládá v Curychu Kabaret Voltaire, první centrum tohoto dada, pat il v Mnichovř ě 
do okruhu Kandinského, stejn  i další  z této zakladatelské skupiny, Hans Arp, Richardě  
Huelsenbeck, m li k n mu blízko. K nim p istupuje n kolik dalších – p edevším mladýě ě ř ě ř  
rumunský básník Samy Rosenstein, který se p ejmenovává na Tristana Tzaru.  ř Kabaret 
Voltaire zahajuje v únoru 1916, na ja e tohoto roku vynalézá Ball s Huelsenbeckem názevř  
Dada, p vodn  jako pseudonym pro zp vačku Le Roy; v b eznu 1917 otevírá Ball ů ě ě ř Galerii  
Dada a v červenci vychází první číslo časopisu Dada. 

Dada nebylo estetickou teorií. Bylo p edevším proti této civilizaci. Varovalo se toho, ř
aby neučinilo nic, co by mohlo jejímu sv tu pomáhat, a tedy také všeho, čím by v n m ě ě
mohlo být um ní. V tom smyslu bylo dada antiartistické a p ed vytvá ením um leckých ě ř ř ě
d l dávalo p ednost p ímému p sobení, osobní intervenci um lcov . Likvidovalo rezidua ě ř ř ů ě ě
symbolismu s jeho elitismem a hermetismem a cht lo být co nejprostší, ě
nejbezprost edn jší. V jeho bou livém vystupování bylo málo výsm chu; nestav lo proti ř ě ř ě ě
společnosti svou kritiku, nýbrž osvobozující smích. 

Význam dada není v dílech, která zanechalo, nýbrž v atmosfé e, kterou vytvá ela tatoř ř  
hrstka  mladých  lidí  p ed  svým  pomíchaným  obecenstvem  "malí ,  student ,ř řů ů  
revolucioná ,  turist ,  mezinárodních  podvodník ,  polosv ta,  socha  a  p ív tivýchřů ů ů ě řů ř ě  
špion ,  kte í  se marn  pídili  po zprávách",  jak to líčí  jeden z účastník ,  malí  Marcelů ř ě ů ř  
Janco.  Na zdech  Kabaretu  Voltaire  a potom  v Galerii  Dada  visely  grafiky Picassovy, 
"osvobozená slova" Marinettiho, obrazy Modiglianovy, Kandinského, Kleea, Macka, Arpa, 
Chirica,  Ernsta,  mnohých  jiných.  Georges  Hugnet  evokuje,  nejspíše  podle  vypráv níě  



Tzarova,  program  kabaretu.  "Na  scén  se  bušilo  na  klíče  a  bedny,  až  obecenstvoě  
protestovalo  proti  takové  hudb  a ztrácelo  nervy.  Serner,  místo  aby recitoval  báse ,ě ň  
položil kytici k nohám krejčovské panny. Jakýsi hlas, skrytý pod obrovským kloboukem v 
tvaru homole cukru, recitoval Arpovy básn , Huelsenbeck val své verše po ád siln ji aě ř ř ě  
Tzara k tomu tloukl v stejném rytmu a stejném crescendu na velkou bednu. Huelsenbeck 
a Tzara tančili kvíkajíce jako medví ata nebo se klátili v pytlích s rourami na hlavách –ď  
tomuto  cvičení  íkali  černý  papoušek."  Emmy  Henningsová  zpívala  Ballovy  šansony,ř  
p ednášela se poezie Apollinairova,  Jarryho,  Laforguova,  op t Kandinského a jiných. Vř ě  
Galerii Dada se pak četlo také ze starých n meckých mystik . ě ů

Hugo Ball si zapsal do deníku, jak poprvé recitoval v červnu 1916 v Kabaretu Voltaire 
"verše beze slov", abstraktní poezii: "gadji beri bimba glaudiri /  lauli lonni cadori..." Je 
oblečen do tuhých rour z kartonu, na hlav  vysoký šamanský klobouk, texty p ed sebouě ř  
na t ech pulpitech. Začne pomalu a slavnostn , vynutí si pozornost, nev domky p ejdeř ě ě ř  
do kadencí gregoriánského zp vu, a jako by celebroval ob ad, uzavírá "v pocitu zbožnéě ř  
hr zy"  zp vnou recitací  –  cítí,  že  se  dotkl  "poslední  nejsv t jší  oblasti"  poezie.  Hansů ě ě ě  
Richter  vzpomíná  roku  1961,  jak  Kurt  Schwitters  –  nepochybn  nejv tší  osobnostě ě  
n meckého  dada  –  recitoval  roku  1925  svou  ě Prasonátu,  rozlehlou  vokální  skladbu 
vytvo enou zas jen z hlásek a jejich shluk . Bylo to v Postupimi a společnost se skládala zř ů  
pruských  junker  a  oficír  a  jejich  dam,  kte í  naprosto  nebyli  p ipraveni  na  jehoů ů ř ř  
vystoupení. Jsou p ekvapeni, pak vybuchnou ve smích, ale Schwitters je svým mocnýmř  
hlasem p ek ičí  a  nakonec  uchvátí.  "Výsledek  byl  fantastický.  Titíž  generálové,  tytéžř ř  
bohaté dámy, kte í p edtím se smáli, až slzeli, p istupovali k Schwittersovi op t se slzamiř ř ř ě  
v očích, ale te  proto, aby mu vyslovili  sv j obdiv, svou vd čnost, tém  se zajíkajíceď ů ě ěř  
nadšením. N co se v nich otev elo, n co, co nikdy nečekali: veliká radost." ě ř ě

3 
Nebo  dada bylo ť skandaloni eu angelion:  pohoršením i dobrou zv stí – zv stí o dobru,ě ě  
lásce a pokoji v tom nedobrém, nelaskavém, nepokojném sv t . "Hledáte po celém sv tě ě ě ě 
Spasitele a nemyslíte na své srdce, které bije v stísn ných prsou vst íc vykoupení… Novýě ř  
člov k  poznal,  že  se  musí  bát  smrti  pro  v čný  život,"  psal  roku  1917  Huelsenbeck.ě ě  
"Hledáme sílu  která  je  p ímá čistá  prostá jediná  ř hledáme nic  tvrdíme že v  každém 
okamžiku je síla života... být novinovou redakcí a koupelnou Boha který se každý den v 
nás koupe spolu s čističem stok – to je život dadaist ," psal Tzara v jednom z ů Manifestů  
dada roku 1920. Arp a jeho žena Sofie Tauberová se po letech sešli s Hugo Ballem a jeho  
ženou Emmy Henningsovou a Arp si zapsal: "Hovo ili jsme o dada jako o k ížovém tažení,ř ř  
které m lo znovu získat zaslíbenou zemi tvo ivosti.  Hovo ili  jsme jako v ící  o um ní,ě ř ř ěř ě  
které  dokáže  vyvolávat  tvo ivé  síly,  podobn  jako  náboženství  dokáže  vyvolatř ě  
nevýslovné"  (1926).  "Žili  jsme  chud ,"  vzpomíná  Arp  jindy,  "ale  za  odm nu  násě ě  
navšt vovali and lé" (1949). Po mnoha letech se vrátil k památným dobám Huelsenbeck:ě ě  
"Jako zakladatelé nových náboženství šli  na pouš , daleko do samoty, stejn  my jsmeť ě  
museli  do  vyhnanství,  tentokráte  do  Švýcar,  do  Curychu,  abychom  m li  prožitekě  
transcendence" (1964). Také Hans Richter píše o provokativním vzez ení dada: "Za tímř  
však ležela pravdivá zkušenost ducha a srdce, a ta nám teprve dávala k ídla, abychomř  
mohli  z  výše  shlížet  na  sm šnost  krvavé  vážnosti  všedních  dní"  (1964).  Tzara,  teně  
nejvýbušn jší a nejneklidn jší dada, uzavírá: "V tom nezbytném rozrušování ádu, jak oě ě ř  
n m mluvil Rimbaud, byl stesk po ádu, který se ztratil, a po novém ádu p íštím. Dadaě ř ř ř  
nás  učilo,  že  člov k  činu  i  básník  musí  v novat  celé  své  bytí  svým  zásadám,  bezě ě  
kompromisu a s úplným sebezap ením. Dada, literární dada, bylo p edevším duchovníř ř  
hnutí" (1951). A stejn  Arp: "Mezi dadaisty byli mučedníci a v ící, kte í hledajíce život,ě ěř ř  
hledajíce krásu, ob tovali život." (M l p itom na mysli patrn  Waltera Sernera.) ě ě ř ě

Po ád  se  vtírá  podobnost  dada  s  n jakým  prvotním  náboženským  hnutím.  Takéř ě  
dadaisti se učinili stulti pro Deo, Božími šašky. Jejich zbožnost byla bez Boha i boh , bezů  



legend, mýt  a teologie. Byli to, dá se íci, ateističtí mystikové. Byli šašci – proto, aby byliů ř  
od tohoto sv ta osvobozeni, a proto, že byli od n ho svobodni. To byla p íčina, že se dadaě ě ř  
stalo  tak  d ležitou  událostí  duchovních  d jin  Evropy.  Vlil  se  do  n ho  široký  proudů ě ě  
moderního um ní p ed rokem 1914 a očistil se v n m ode všeho akademismu; a co se odě ř ě  
té doby stalo d ležitého v evropském a americkém um ní, se dá nazývat postdadaismemů ě  
–  ne-li  opakováním dada.  Možná  dada  dosp lo  do  n jaké  krajnosti,  za  kterou  um níě ě ě  
dodnes nem že postoupit. ů

Od roku 1917 se dada ší í po celém sv t . V Berlín , Kolín , Hannoveru, New Yorku,ř ě ě ě ě  
Pa íži, Haagu, Záh ebu, Zakopaném, Londýn , Mantov , všude se p ipojují noví lidé. Takéř ř ě ě ř  
do Prahy p ijely dadaistické misie: roku 1920,  ř 1.  a 2. b ezna,  Richard Huelsenbeck ař  
Raoul Hausmann zase jeden n mecký expresionista, který se stal dadaistou – uspo ádajíě ř  
zde "dadaistické p ednáškové večery", roku 1921, 6. zá í, je tu op t Hausmann, tentokrátř ř ě  
s  Kurtem  Schwittersem,  a  vystoupí  na  večeru  s  názvem  Prezentismus,  sv továě  
propagace,  antidada,  který  má  být  začátkem  "sv tové  propagace  prezentismu"  –ě  
prezentismus  má podle  Hausmanna pokračovat  v  dada.  (Hausmannovy  údaje  v  jeho 
knize Courier Dada z roku 1958 jsou nep esné, opravuji je podle oznámení deníku ř Prager 
Tagblatt 6. 9. 1921.) 

Alespo  první z t chto misií v Praze m la značný ohlas; týden nap ed uve ejnil ň ě ě ř ř Prager 
Tagblatt  dosti  dlouhý p ísp vek Hausmann v  ř ě ů Co chce dadaismus v Evrop ,  ě večer byl 
vyprodán,  a  byl  proto  opakován.  Ale  jeho  ohlas  nepronikl  za  ohradu  společnosti 
pražských N mc  – a to nejen proto, že n mecká společnost žila tehdy v Praze izolovan ,ě ů ě ě  
ale  také  proto,  že  česká  mysl  byla  pro  myšlenku  dada  naprosto  nep ístupná  ař  
dadaistických návšt v si mezi českými um lci nikdo nevšiml. ě ě

4
Česká  cesta  k  modernímu  um ní  nebyla  snadná.  Po  celé  tém  devatenácté  stoletíě ěř  
z stávaly Čechy kulturní provincií, okrajovou "odnoží N mectva", jak to napsal roku 1886ů ě  
v proslulém článku Hubert Gordon Schauer. "Je zde český národ proto, aby jako osam láě  
pivo ka vypučel, vykvetl, uvadl...? Či je povolán, aby sám ze sebe vytvo il vlastní, novouň ř  
kulturu...?" Otázka, kterou Schauer nekladl sám za sebe, nýbrž za celou generaci, která 
m la vystoupit b hem let devadesátých. Tato generace vskutku skoncovala s programemě ě  
pouhého národního obrození. Vytýčila nová kritéria, a tím vytvo ila v Čechách náročné ař  
plodné prost edí. Od symbolismu a secese se česká literatura a um ní usilují vyrovnat sř ě  
duchovním úsilím moderní Evropy. 

Generace prvního desítiletí našeho století v tomto díle pokračovala. Nebývá chápána v 
celku,  a  dává se jí  proto  mnoho rozmanitých  jmen.  Pat í  do ní  ada osobností  a  takř ř  
odlišných a významných, jako tomu do té doby v Čechách nebylo: Deml, Klíma, Weiner, 
Hašek,  Váchal,  Zrzavý,  Kubišta,  Filla,  Procházka,  Gutfreund,  Longen,  Arnošt  Dvo ák,ř  
režisér Zav el a dramatik Zav el, oba brat i Čapkové, kritikové Kodíček a Taussig a další;ř ř ř  
mnozí navazovali ješt  na symbolismus, jiní už se dotýkali dada, ale všichni byli spojeniě  
stejným životním pocitem, stejnou d jinnou zkušeností: pocitem a zkušeností, které dalyě  
v  celém  prostoru  st ední  Evropy  vzniknout  onomu  mnohotvárnému  hnutí,  které  seř  
shrnuje  pod  název  expresionismus.  Čechy  už  nejsou  tou  "osam lou  pivo kou".ě ň  
Bezprost edn  a vlastním zp sobem se účastní na duchovních osudech Evropy. ř ě ů

Než p ece základy této nové české kultury byly ješt  m lké a nepevné. Úder sv tovéř ě ě ě  
války jimi ot ásl  tak, že po roce 1918 nastala stagnace. Čech m se nečekan  dostaloř ů ě  
státní samostatnosti; ale čím ji naplnit? B hem války "co m lo charakter, ztratilo jej, coě ě  
m lo barvu, vyrudlo, co m lo v ni, zv tralo," psal v deníku ě ě ů ě Tribuna 1. ledna 1921 Václav 
Nebeský; "zavládla tupá bezradnost." V téže  Tribun  ě o n co pozd ji konstatoval Šalda:ě ě  
"Jak jsme dosáhli státní samostatnosti, hned jest tu v um leckých v cech strnutí, reakce,ě ě  
zvrat...  Namísto  výboj ,  rozlet ,  rozk ídlení  všude  patrný  ústup,  malátnost"  (1922).ů ů ř  
Expresionistická generace jako by byla ztratila p du pod nohama, smysl  své práce;  aů  



mladá  generace  poetistická  nebyla  schopna  se  orientovat  v  novém evropském d ní.ě  
"Namísto  defétismu  válečného  nastupuje  defétismus  poválečný,"  psal  Nebeský  v 
citovaném  článku.  Dev tsil  ě a  jeho  mluvčí,  Karel  Teige,  "nedoporučuje  nových  cest, 
doporučuje jenom zm nu dosavadního jejich sm ru," totiž činí z um leckého procesu jevě ě ě  
povýtce sociální a mravní povahy. Leč "problém není v sociálním cít ní," končí Nebeský,ě  
"ale v um ní". ě

Stejným sm rem se nese kritika Josefa Kodíčka, otišt ná poslední den roku 1922 op t vě ě ě  
Tribun .  ě Kodíček  vyčítá  poetist m,  že  jejich  komunistické  p esv dčení  není  v  žádnéů ř ě  
souvislosti  s  jejich  literární  produkcí;  navazují  na futurismus,  ale  Marinettiho vyznání, 
která roku 1910 (správn ji 1909) "byla vynálezem, rozši ovala a osvobozovala život", seě ř  
zatím stala papírovým plagiátem. Šalda se díval na novou generaci shovívav  a vid l vě ě  
této  kritice  pouhý  generační  spor;  vskutku  Kodíček  zde  prezentoval  názor 
expresionistické generace (jako Tribuna  v bec, kam p ispívali Hašek, Klíma, Deml), aleů ř  
jak  se  pozd ji  ukázalo,  expresionistická  orientace  nem la  z stat  jen  v cí  této  jedinéě ě ů ě  
generace.  Kodíčka  a  Nebeského  –  teoretika  p evážn  expresionistické  skupinyř ě  
Tvrdošíjných  – ostatn  nepohoršila  revolučnost  ě Dev tsilu,  ě nýbrž  práv  naopak  –ě  
Dev tsil  ě podle nich nep inášel nic nového, ha co h e, jeho "p tikrejcarový perníkovýř ůř ě  
optimismus" z stával neúm rný skutečné situaci sv ta (Kodíček roku 1922 v referát  oů ě ě ě  
premié e ř Ze života hmyzu brat í Čapk ). I když se členové expresionistické generace, ař ů  
hlavn  nejmladší z nich jako práv  Kodíček a Čapkové, hled li p izp sobit konstruktivnímě ě ě ř ů  
pot ebám nového státu, p etrvával v nich pocit hrozící duchovní i hmotné katastrofy. ř ř

Teige odpov d l Nebeskému i Kodíčkovi obšírnými polemikami. Odmítl v nich tehdejšíě ě  
úpadkové  deriváty  kubismu i  expresionismu,  ale  odmítl  stejn  tradici  Matisseho jakoě  
Kandinského,  která  prý  "vyústila  do  prázdna  a  nicoty,  dávno  již  skutečné  malb  vě  
klasickém smyslu nepodobné". Odmítl  stejn  Cézanna, protože jeho výroky "v čn  seě ě ě  
točí  jen kolem formy",  a dokonce odmítl  "pozdní,  p ehnané,  nerozumné a nesmyslnéř  
výhonky jeho hnutí dada" (1921). O n co pozd ji také Mondrian a Doesburg byli pro n jě ě ě  
"scestným d sledkem kubismu"  (1923).  Zbyl  jen  program naivismu a  neoklasicismu;ů  
"cesta, jež vede k um ní vskutku novému", to m li být Zadkine, Chagall, Utrillo, Foujita,ě ě  
Coubine,  Zrzavý,  Krogh,  v  literatu e  Duhamel,  Vildrac,  Philippe  (1922).  Odpor  v čiř ů  
expresionistické tradici vedl tehdy Teiga k zvláštním úsudk m: Kubištu si vykládal jakoů  
p edch dce neoklasicismu (1922), u Zrzavého oce oval, že zanechával expresionistickéř ů ň  
"monstruóznosti"  a  maloval  krajiny,  které  jsou  "zdravou  vzpourou  realismu"  (1923). 
Miloslav Topinka právem psal roku 1970 v Orientaci o tom, jak pramálo avantgardní byla 
ve skutečnosti avantgarda Dev tsiluě . Byla to od počátku velice opatrná modernost. 

5 
Dada bylo v jádru prodloužením expresionismu; už to stačilo, aby poetistické generaci 
z stalo nep ijatelné. Avantgardní publikace na celém sv t  byly dadaismu plny a Teigeů ř ě ě  
se  snažil  se  s  ním p ece  n jak  vyrovnat;  vydal  dokonce  dvoudílný  soubor  článk  ř ě ů O 
humoru, klaunech a dadaistech  (1928 a 1931), ale už titul ukazuje, kam dada adil.ř  
Nicmén  zachytit Teig v názor na dada je dost nesnadné. Nep esnosti v jeho textechě ů ř  
naznačují, že Teige často čerpal informace z druhé ruky a s nimi p ejímal i r znorodéř ů  
názory,  aniž uvád l své prameny. Nejprve bylo pro n ho dada – podle citovaného užě ě  
textu  –  "bezhlavé",  "p ehnané",  "nerozumné  a  nesmyslné"  (1921).  Pozd ji  legrací,ř ě  
"čtveráctvím", "uličnictvím". Dadaisté prý neberou um ní vážn , a tím "ukázali pravouě ě  
míru,  kterou je t eba um ní  vykázat,  nebo  nic není  drahocenn jší  než dobrý,  veselýř ě ť ě  
život" (1925); dada "uvádí nás do sv ta jako do velkolepého cirkusu" (1927). N kdy jeě ě  
Teige  dadaismem  pohoršen:  "Lepit  k  sob  bez  ladu  a  skladu  výst ižky  a  p ipojovatě ř ř  
barevné klikyháky a fotografie,  to  blague, která má-li  bavit,  nesmí trvat… Efemeridyť  
módy, sezónní atrakce" – a jmenuje, koho má na mysli: Schwitterse, Arpa, Hausmanna, 
Picabiu, Ernsta, Hochovou a tak dál (1925, znovu ost eji 1931). Duchampovo jméno tuř  
chybí – Teige se dlouho domníval, že Mona Lisa s "nalepeným" knírem je od Picabii. Jindy 



dadaismus (i  surrealismus) Teige prost  pomíjí.  V druhém  ě Manifestu poetismu  (1928) 
končí moderní poezie futurismem. A jindy konečn  mísí protich dné názory: v jednomě ů  
článku  v  Hostu  1926  je  dada  "p ímým  potomkem  a  d dicem  básnického  orfismu  ař ě  
kubofuturismu" a zárove  úpadkovým zjevem, zábavou zlaté mládeže, "buržoazní školou,ň  
buržoazní krizí, buržoazní módou", "produktem vrcholného kapitalismu"; v úvodní stati 
druhého svazku O humoru, klaunech a dadaistech (1931) je dada op t vyúst ním víceě ě  
než stoletého vývoje moderní poezie a zárove  nulovým hodem srdce, sexu a mozku. ň

Tehdy už  dada bylo  dávno uzav enou kapitolou d jin  moderní  poezie  a  moderníhoř ě  
um ní. Nevlídný pom r Teig v k dadaist m však potrval. Jeden z hlavních berlínskýchě ě ů ů  
dadaist , Raoul Hausmann, který roku 1933 odešel navždy z N mecka, pobýval v letechů ě  
1937 a 1938 v Praze. (Jeho d d se narodil ve St helčevsi u Kladna a ješt  i jeho otecě ě ě  
mluvil česky, jeho matka byla z Brna. Hausmann pokládal Čechy za svou "starou vlast".) 
Byl tu sekretá em československé sekce mezinárodní architektské společnosti  ř CIAM.  V 
dopise z 8. b ezna 1965 mi psal, že v Praze znal adu architekt , "ale samoz ejm  nikdo zř ř ů ř ě  
nich nem l co d lat s dada. Malí i a spisovatelé energicky odmítali mít se mnou n coě ě ř ě  
společného, dadaismem na nejvyšší stupe  pohrdali." V odpov di jsem se nad tím podivilň ě  
a  zmínil  se  o  tom,  že  jist  alespo  Teige  se  s  ním  stýkal.  7.  dubna  mi  Hausmanně ň  
odpov d l: "K své velké lítosti musím potvrdit, že čeští malí i a socha i v letech 1937 aě ě ř ř  
1938  necht li  o  mn  naprosto  nic  v d t,  a  p edevším  ne  p.  Teige.  Musím  tadyě ě ě ě ř  
poznamenat, že p. Teige by byl m l v d t trochu o mn  a mém díle, nebo  spolupracovalě ě ě ě ť  
s revuí G, kterou vydával Hans Richter mezi roky 1921 a 1924. Já byl jedním z hlavních 
spolupracovník  této revue." ů

6 
Proti  této stagnaci se jen t žko vzpínaly nové síly. "V Čechách se s dadaismem nikdyě  
nenad lalo  moc  ečí,"  pochvaloval  si  Teige  v  doslovu  druhého  svazku  ě ř O  humoru, 
klaunech a dadaistech. "N kolik zapomenutých dadaistických začátečnických básniček…ě  
n kolik ztracených obrázk … To  vše a dohromady nic." P esto nem l pravdu úpln . ě ů ť ř ě ě

Bed ich Václavek byl roku 1922/1923 po jeden studijní rok v Berlín  a seznámil se tamř ě  
dob e s n meckým dada. T eba se vymykalo jeho názor m na smysl literatury, zaujalo hoř ě ř ů  
tak, že v červnu 1925 otiskl v Hostu sta  ť Dada tvo ivé, ř která začíná pozoruhodnou pasáží: 
"Jednu v c m žeme poválečnému N mecku závid t:  dadaismus.  Nám scházela dávkaě ů ě ě  
silného  dada  po  válce.  P ešli  jsme  ihned  k  revoluci  pro  člov ka,  byli  jsme  etičtí,ř ě  
pedagogičtí a chceme být nyní konstruktivní, ale nebylo rozkladu, silného čišt ní. Protoě  
dnes lapáme dodatečn  trochu toho dada tu a tam, ale už jaksi na to není čas… – a takě  
jsme z stali bez n ho… Nez staneme zas tak trochu po česku idyličtí?" ů ě ů

Václavek  byl  tehdy  v  t sném styku  s  mladým Františkem Halasem.  Odtud  vzniklaě  
z ejm  Halasova p ednáška o dada. Halas ji m l v Brn  v prosinci 1925, ale z stala vř ě ř ě ě ů  
rukopise  a  byl  a  vytišt na  teprve  po  jeho  smrti  v  jeho  sebraných  spisech.  Je  známě  
význam, jaký m la pro Halasovu orientaci n mecká poezie expresionistická, a poetist mě ě ů  
z stávala  proto  také Halasova  poezie  vždy cizí.  Ale  teprve  publikace  jeho p ednáškyů ř  
odhalila, že nadto Halas byl, jediný ve své generaci, hluboko dotčen za svých počátků 
dadaismem. 

Halasovo stanovisko bylo diametráln  odlišné od obecného nepochopení a opovržení,ě  
kterým bylo dada v české literatu e stíháno. "Barevný kakadu, který sluje Dada," ekl tamř ř  
Halas hned úvodem, "musí být oškubán, aby mimo veselá dobrodružství a p ekvapení,ř  
která nám p ináší, bylo nalezeno ono podstatné, co jej nutilo ke k iku, k smíchu, k celémuř ř  
tomu cirku slov,  nadávek,  lyrism , jimiž se honosí."  Bylo to dada,  kde "vytryskly onyů  
proudy bláznivé poezie, kterou milujeme, veliké bourání model, filozofování kladivem… 
Je-li tady nihilismus, pak je to nihilismus kladný k životu." Není to snad pouhý referát, 
nýbrž osobní vyznání, nesené autentickým duchem dada; a jak p itom Halas tehdy dadař  
promýšlel a jak pochopil souvislost dada s expresionismem, toho jsou dokladem odkazy 



na Ladislava Klímu i Jaroslava Haška. 
Dadaistická  orientace  nez stala  pro  Halase  pouhou  mladistvou  epizodou.  Ludvíků  

Kundera ukázal v úvodu k svazku Halasových spis , kde je citovaná p ednáška poprvéů ř  
otišt na, že od ní vede p ímá souvislost k onomu opomíjenému básnickému monumentu,ě ř  
jakým je  velká  Halasova  skladba  Nikde;  a  a  jakkoli  Halas  často  ustupoval  českémuť  
omezenému pojetí literatury, vrátil se zplna k velké tradici, vedoucí od dada, ve svém díle 
posledním a nejvlastn jším, knize ě A co. 

Proto také m l Halas blíž k surrealismu než kdo jiný tady a se surrealisty pozd ji  iě ě  
vystupoval. V rozhovorech označoval n které své básn  z konce t icátých let p ímo jakoě ě ř ř  
surrealistické  a  ješt  roku  ě 1948  odpov d l,  že  surrealismus  je  "jednou  z  metodě ě  
um leckého poznání  a jeho obrazoborectví  a bojovnost  zasáhla do um ní  s výsledky,ě ě  
které nelze pop ít" – výrok, který svazuje surrealismus t sn  se zkušeností dada. ř ě ě

7 
V  letech  1917–1919  vznikla  dv  velká  centra  dada:  berlínské  a  pa ížské.  Ob  bylaě ř ě  
vyvolána  v  život  p íchodem  curyšských  dadaist ,  v  Berlín  Huelsenbeckem,  v  Pa ížiř ů ě ř  
Tzarou. Berlínské dada zapadlo do starého expresionistického prost edí, orientovalo seř  
p evážn  politicky,  a nenabylo proto na další  vývoj  um ní  a literatury významn jšíhoř ě ě ě  
vlivu.  V  Pa íži  však  bylo  p ijato  literárním  a  um leckým  prost edím,  jak  se  souvisleř ř ě ř  
formovalo od symbolismu k Apollinairovi. Setrvalo v p vodních intencích dada: v odmítáníů  
vší současné civilizace včetn  všeho politického d ní v ní, ale vystup ovalo je v odmítáníě ě ň  
sv ta v bec.  Odtud názor o nihilismu dada. Nebyl to ve skutečnosti  nihilismus,  nýbržě ů  
negativismus;  zato  negativismus  odhodlaný,  zu ivý  a  d sledný.  Nesen  absolutnímř ů  
transcendentalismem,  hlásal  odpírání  jakémukoli  civilizačnímu  dílu  a  s  ním jakýmkoli 
hodnotám etickým a estetickým. "Co je krásné? Co je ošklivé? Co je velké, silné a slabé? 
Kdo je Carpentier, Renan, Foch? Kdo jsem já? Nevím, nevím, nevím," vyznal se Georges 
Ribémont-Dessaignes v  Dadaphonu  (1920).  "Dada se nevzdává ničemu, ani lásce, ani 
práci. Je nep ípustné, aby zbyla po lidské existenci n jaká stopa," psal Breton ve svémř ě  
Manifestu dada (1920). A jinde: "Zra te svou ženu, zra te milenku. Zra te své nad je aď ď ď ě  
strachy… Zra te ko ist  pro stín."  ď ř (1922)  Dada cht lo zbavil  iluzí  a ukázat p icházejícíě ř  
zkázu lidské civilizace. Tzara: "My, zu ivý vichr, trháme oblačné prádlo a prádlo utkané zř  
modliteb  a  p ipravujeme  velkou  podívanou  na  pohromu,  požáry  a  rozklad."  ř (1918) 
Aragon: "Už dost malí , už dost spisovatel , už dost hudebník , už dost socha , dostřů ů ů řů  
náboženství,  dost  republikán ,  dost  royalist ,  dost  imperialist ,  dost  anarchist ,  dostů ů ů ů  
socialist , dost bolševik , dost demokrat , dost buržo , dost aristokrat ,  dost politiky,ů ů ů ů ů  
dost vlasti,  už máme dost t ch pitomostí, už nic,  ě nic, nic, nic."  (1920)  Nejdále šel asi 
Picabia  ve  své  knížce  Jesus  Christ  RastaquouŹre  (p ibližn :  ř ě Hochštapler  Ježíš  Kristus,  
1920):  "Nejlépe podvád t, podvád t, po ád podvád t. Tak podvád jte, ale netajte se sě ě ř ě ě  
tím! Podvád jte tak, abyste prohráli, ne abyste vyhráli, protože kdo vyhrává, ztrácí sebeě  
sama." "Všichni malí i, kte í jsou zastoupeni v našich galeriích, jsou ztroskotanci malí ství;ř ř ř  
nemluví  se  nikdy  než  o  t ch  ztroskotancích;  sv t  se  d lí  na  dv  kategorie  lidí:ě ě ě ě  
ztroskotance a neznámé." 

Tento absolutní negativismus p ipomíná až marcionistické náboženství z počátku našíř  
éry. Podle n ho je sv t dílem zlého Boha-Stvo itele, zatímco dobrý B h-Vykupitel je mimoě ě ř ů  
tento  sv t,  a  úkolem zbožného člov ka je  proto  pracovat  "k  zničení  a  zoškliv ní  d lě ě ě ě  
Stvo itelových". Vskutku, dada už dávno nebylo jen literární hnutí. ř

Uskutečnit  dadaistické  odvržení  fenomenálního  sv ta  bylo  možné  leda  za  cenuě  
skoncování se vším pozemským životem. Dada šlo až na tuto mez. Není jasné, zda smrt 
Bretonova p ítele Jacqua Vaché roku 1919 byla vskutku sebevraždou. Ale Jacques Rigaudř  
uve ej uje v dadaistické ř ň Littérature roku 1920 článek o "bezd vodné sebevražd " jako oů ě  
činu um leckém a také se o sebevraždu pokusí; roku 1929 ji opakuje a poda í se mu.ě ř  
Ješt  první  číslo  ě Révolution surréaliste  roku 1924, vedené tehdy Péretem a Navillem, 



začíná  anketou  Je  sebevražda  n jakým  ešením?  ě ř a  René  Crevel  tady  odpovídá,  že 
sebevraždu dokážou ti, kte í se nebojí pocitu pravdy; "jenom tento pocit dovolí p ijmoutř ř  
ze všech nejsprávn jší pravd podobn  a nejdefinitivn jší  ešení: sebevraždu" – a sámě ě ě ě ř  
jedenáct  let  pozd ji  ji  uskuteční.  Z  druhé  strany  pa ížské  dada,  a  jakkoli  se  brániloě ř ť  
literatu e a um ní, uzavíralo se do literární a um lecké pa ížské společnosti  se všemiř ě ě ř  
jejími malichernostmi a ztrácelo zde onen podn t, z n hož vzniklo. Inspirováno stále víceě ě  
jen  zvn jška  a  obracejíc  se  naven,  propadalo  rétorismu  čím  dál  tím  marn jšímu  aě ě  
nudn jšímu. Tragicky se vyvinul osud Picabi v: tento velký um lec, neschopen p ekonatě ů ě ř  
dada, jemuž z stal v ren až do roku 1924, šel dál už jen k um leckému troskotání. ů ě ě

"Jsem velice dalek toho, abych byl bezstarostný, a nep ipouštím, že by bylo možnoř  
spočinout v pocitu marnosti všeho," napsal Breton v Pohrdavé zpov di, ě kterou dal do čela 
svého prvního souboru esej  ů Ztracené kroky  (1924). Téhož roku vydal první  Manifest 
surrealismu. 

8 
Surrealismus je pokračováním dada a postupn  se také v surrealistické skupin  sešli naě ě  
delší či kratší dobu s výjimkou berlínských dadaist  všichni významní dadaisti válečnýchů  
a poválečných let. 

Breton  definoval  ve  svém  prvním  manifestu  surrealismus  jako  "psychický 
automatismus".  Výraz,  p evzatý  z  psychiatrie  Janetovy,  zavinil  dost  nedorozum ní.ř ě  
"Automatismus",  "samovolnost"  neznamenala zde pro Bretona pasivitu,  nýbrž činné a 
zám rné uvoln ní místa pro vlastní moc básn , pro její autonomnost, s kterou vstupujeě ě ě  
do v domí  a p ináší  své poselství.  V tom z stával  Breton v rný princip m dada,  aleě ř ů ě ů  
zárove  zachra oval  báse :  její  význam  už  nebyl  v  její  p edm tnosti,  nýbrž  v  jejíň ň ň ř ě  
transparentnosti, a jestli dada cht lo báse  rozvrátit, nyní se báse  stává místem zjevení.ě ň ň  
"N co velikého a temného se pokouší vyjád it skrze nás," napsal Breton roku 1926. "Je toě ř  
p íkaz, který jsme jednou provždy dostali a o který nám nikdy nebylo dovoleno se p ít." ř ř

Max  Ernst  aplikoval  Bretonovu  tezi  takto:  "Úkolem  malí ovým  je  obrýsovat  ař  
promítnout,  co  se  v  n m vidí"  (1931).  V  praxi  surrealistického  um ní  to  znamenaloě ě  
aktivaci  vid ní,  vystup ování  procesu  vytvá ení  díla  až  k  vyvolávání  nez eného.  Jakě ň ř ř  
napsal  Breton  v  Surrealismu  a  malí ství  ř (1928):  "Člov k  pot ebuje  vystoupit  až  keě ř  
skutečným  pramen m  čarod jné  eky,  která  prýští  z  lidských  očí  a  stápí  do  téhožů ě ř  
halucinačního toku v ci, které jsou, i ty, které nejsou." Ale Bretonovi daleko nešlo jen oě  
báse  a obraz. Jako p edtím v poezii, tak v život  samotném cht l od dadaistického jehoň ř ě ě  
rozvracení dosp t k transparentnosti, k uv domování si "zázračnosti" ve všem život , aě ě ě  
hlavn  a nejvíc v lásce, v "šílené lásce". Jako báse  a um ní, tak všechen život se m lě ň ě ě  
nov  orientovat a zachránit; místo dualistického negativismu dada, rozlučujícího p ík eě ř ř  
imanenci  a transcendenci,  m l člov k uvnit  imanence, uvnit  konkrétního sv ta a veě ě ř ř ě  
svém konkrétním  vykonávání  života  odhalovat  to,  co  je  mimo v domí  a  v li:  novouě ů  
objektivitu,  v  níž  není  rozporu  člov ka a sv ta,  vn jšího a vnit ního,  a  kterou člov kě ě ě ř ě  
poznává ve velkých okamžicích života, v uchvácení a vytržení, v hr ze a radosti. ů

Automatismus tedy daleko není pro Bretona pouhým psychologickým fenoménem. Je 
pro n j spíše daimoniem, ochranným duchem, k jehož hlasu se sklání, aby se dov d l, jakě ě ě  
žít. Michel Carrouges upozor uje ve své monografii o Bretonovi a surrealismu, že "meziň  
automatismem jednotlivého subjektu a automatismem vesmíru existuje p irozené pouto.ř  
Nebo  chcete-li,  mezi  nev domím jednotlivcovým,  nev domím kolektivním,  a  dokonceě ě  
nev domím kosmickým. Tento objev dostal u Bretona název objektivní náhody. Formule,ě  
která zahrnuje zvláštní shody a p edzv sti. Automatické psaní není tedy prost  metodouř ě ě  
psychologického zkoumání, nýbrž zp sobem, jak se sv t zjevuje prost ednictvím člov ka,ů ě ř ě  
kosmickým slovem." Pro Bretona nejen eč mluví o sv t , nýbrž také sv t mluví sám ečí;ř ě ě ě ř  
eči poezie odpovídá eč událostí, eč zázračnosti zjevující se uprost ed všedního života.ř ř ř ř  

Je to vlastn  obdoba starého učení o vztahu člov ka-mikrokosmu a sv ta-makrokosmu. ě ě ě



"Zm nit sv t, ekl Marx; zm nit život, ekl Rimbaud; tato dv  hesla pro nás splývají,"ě ě ř ě ř ě  
napsal Breton v eči, kterou cht l proslovit na charkovském sjezdu spisovatel  (1935).ř ě ů  
Ale Bretonova dialektika není racionalistickou konstrukcí Hegelovou a hegelián , nýbržů  
životní  zkušeností  básníkovou.  Podle  známé  pasáže  Druhého  manifestu  surrealismu 
(1929) – a mnoha obdobných Bretonových text  – surrealismus cht l postihnout "bodů ě  
ducha,  kde  p estávají  být  protikladn  vnímány  život  a  smrt,  skutečné  a  imaginární,ř ě  
sd litelné a nesd litelné, naho e a dole"; ale tady se dá ukázat Bretonovo nedorozum ní:ě ě ř ě  
tohoto bodu se člov k m že dotknout jen ve výjimečných okamžicích svého života,  aě ů  
nem že  proto  být  principem  budoucí  organizace  společnosti.  Marxismus  ů Druhého 
manifestu,  práv  tak  jako  pozd jšího  manifestu  ě ě Za  nezávislé  revoluční  um ní,  ě který 
Breton  sepsal  roku  1938  spolu  s  Trockým,  byl  jen  omylem.  Zamítnutí  k es anskéř ť  
civilizace západu a p esv dčení o nutnosti uskutečnit zde, na zemi, v tomto život  jinouř ě ě  
koncepci života, dovedly Bretona od lhostejnosti dada k úsilí o konkrétní revolučnost. Ale 
revoluce Bretonova není z tohoto sv ta, jakkoli se k n mu obrací; nečerpá sílu z ničeho,ě ě  
co  tu  už  jest,  ba  dokonce  necílí  k  ničemu,  co  by  tu  mohlo  trvale  být.  Beznad jnéě  
dadaistické roztržení  transcendence a imanence bylo zrušeno.  Úkolem básníkovým je 
nalézt místo, kde se transcendence promítá do imanence, kde jsou jedno. Ale jako slovo 
transcendence by se zbavilo všeho obsahu, kdyby znamenalo n co, co z stává navždyě ů  
jen  nedostupné  a  nerealizovatelné  v  tomto  sv t  našeho  žití,  tak  nem žeme  ani  oě ě ů  
transcendenci p edpokládat, že by p ešla kdy v imanenci, tedy v n co, co by tu stále užř ř ě  
bylo, a prom nila tento náš sv t a život jen v zázračnost, jen v lásku, jen ve svobodu.ě ě  
Ob ma pojm m se konkrétní zkušenost vymyká. ě ů

Breton často mluvil o okultnosti, nejspíše proto, aby se vyhnul zám n  s náboženskýmě ě  
transcendentalismem.  Pokračoval  v  oné  skryté,  ale  dávné  a  mnohotvaré  tradici 
protik es anského myšlení, kterou m žeme sledovat v okultismu jako v mnohých etapáchř ť ů  
evropského  um ní  a  literatury,  v  sektá ských  náboženských  hnutích  a  v  utopickýchě ř  
učeních i pokusech a stejn  v libertinství – Blake, de Sade, Fourier byli mu rozhodn  bližšíě ě  
než Marx, Engels, Lenin. 

V Druhém manifestu se Breton prohlašoval pro "absolutní revoltu, totální neposlušnost, 
systematickou sabotáž". Roku 1936 podepisuje manifest Protiútok, inspirovaný Bataillem; 
odmítá se v n m jakýkoli kompromis s evropskou politikou a kapitalistickými institucemiě  
a  volá  po  diktatu e  ozbrojeného  lidu.  Ale  v  krajních  situacích  Breton  vždy  váhalř  
promítnout literární fikci do životní reality. Když p išla válka, samoz ejm  narukoval, pakř ř ě  
byl  v  New  Yorku  hlasatelem rozhlasového  vysílání  Hlas  Ameriky.  Roku  1948  v  eseji 
Svítilna v hodinách  odmítl jak idealistickou, tak materialistickou filozofii a rozloučil se s 
jejich  politickými  konsekvencemi:  "D jiny  se  víc  než  kdykoli  jindy  hrají  s  kostkamiě  
zfalšovanými." Roku 1952 se pak v Rozhovorech vyslovil pro nový stavovský stát. Breton 
byl velký svou básnickou intuicí. Politickým myslitelem ani praktickým revolucioná emř  
nebyl. 

9 
Z ned v ry ke všemu ve své společnosti  ned v ovalo dada ani  konvencím um ní aů ě ů ěř ě  
literatury.  Cht lo  být  rad ji  divokou zábavou než kultem krásy,  cht lo  z  výjimečnostiě ě ě  
um ní sestoupit k obyčejnému a obecnému. Proto se mu tak hodila neokázalá formaě  
kabaretu.  Surrealist m  naproti  tomu  byla  plebejskost  dada  cizí.  Na  konci  ů Druhého 
manifestu  mluví  Breton  o  "okultaci"  surrealismu;  surrealismus m l  být  v cí  uzav enéě ě ř  
skupiny zasv cenecké. Breton tady navazuje na hermetismus francouzských symbolist  –ě ů  
vždy  sám začínal  jako básnický následovník  Mallarmé v.  Táž  tradice symbolismu hoť ů  
znova a znova zavád la do polemik tém  nepochopitelných práv  tak s významnýmiě ěř ě  
osobnostmi  jeho  doby  a  tak  blízkými  surrealistickému  životnímu  pocitu,  jakými  byli 
Artaud, Bataille, Daumal, Gilbert-Lecomte: aniž si to uv domoval, zachra oval p ed nimiě ň ř  
literaturu a um ní, chránil ě krásu p ed nebezpečím, že se znova rozvrátí v experimentu seř  



životem. Čt te záv r ě ě Nadji. 
Zde byla síla i slabost surrealismu. Ne náhodou Daumal vytýkal svého času Bretonovi, 

že si jenom hraje, místo aby zasáhl do skutečnosti, a podobn  už p edtím se s Bretonemě ř  
rozešel Artaud, pokládaje jeho politizování za vyhýbání se tomu, aby nemusel nasadit 
sebe sama v celé své psychické i fyzické existenci. I Weiner roku 1932 konstatoval, že 
surrealisti  se brodí "až po krk nejen v literatu e, nýbrž rovnou v literátství".  Po druhéř  
sv tové  válce  zapadli  francouzští  surrealisti  definitivn  do  estétství.  Nic  neníě ě  
p íznačn jšího pro tento úpadek surrealismu než hostina, kterou aranžovala u p íležitostiř ě ř  
pa ížské surrealistické výstavy  v  zim  1959/60 Méret  Oppenheimová a jejíž  fotografiiř ě  
pokládal  Breton za vhodné reprodukovat  v posledním vydání  Surrealismu a malí ství:ř  
hostina byla prost ena na t le nahé modelky. Opustiv principy dada, učinil surrealismusř ě  
ze sebe posléze zábavu um lecké elity či spíše společnosti, jež se za ni cht la pokládat aě ě  
která byla už tak povýšena nad lidské starosti, že nechápala, jaké neúcty k člov ku a jehoě  
t lu se taková hostina dopouští. ě

Surrealistická  myšlenka  však  pokračovala  sama  dál.  Inspirovala  skupinu 
Situacionistické  internacionály  a  jejím  prost ednictvím  ne-li  podnítila,  tedy  jist  dalař ě  
duchovní orientaci  kontestacím francouzské mládeže na ja e 1968 v Pa íži.  Oč tu šlo,ř ř  
nebyla  revoluce.  Sociální  reformáto i  osmnáctého  a  devatenáctého  století,  a  cht liř ť ě  
dosp t cíle pokojnými či násilnými prost edky, ješt  d v ovali v evropskou civilizaci aě ř ě ů ěř  
cht li ji opravit a napravit, očistit ji od p ežitk  její sociální organizace a uvolnit síly, kteréě ř ů  
v ní jsou, aby mohla pokračovat. Ale tentokráte m la být celá tato civilizace odstran na;ě ě  
pro tyto mladé lidi byla už docela mrtvá. Cht li rozpoutat mocnosti radosti, imaginace,ě  
lásky a svobody, cht li začít od n čeho, co už v této civilizaci není, a dosp t, k čemu zě ě ě  
této civilizace dosp t nelze, a co tedy z jejího hlediska není než utopií. Necht li revoluciě ě  
uvnit  této civilizace, nýbrž civilizační mutaci, alternativu. ř

Alternativa: heslo onoho velkého hnutí mládeže americké v letech šedesátých, které 
začalo mezi flower people a dosp lo k organizaci sta či tisíc  malých komun. Pramenyě ů  
tohoto  hnutí  byly  obdobné  pramen m  pa ížských  kontestací.  Op t  byli  na  začátkuů ř ě  
básníci, tentokráte básníci amerického beatu padesátých let, Ginsberg, Kerouac a další; 
op t  m lo  toto  hnutí  za  sebou tradice  náboženského sektá ství  a  utopismu,  práv  vě ě ř ě  
Americe mimo ádn  živé; op t se tu vrátily libertinské a okultistické motivy; op t a ještř ě ě ě ě 
více se inspirovalo myšlením Orientu. Byla to nová vlna téhož myšlení a cít ní, z n hožě ě  
p edtím  vzešel  surrealismus,  zbavená  však  v  demokratické  Americe  francouzskéhoř  
aristokratismu, salonovitosti  a literátskosti.  A jako dada a surrealismus, i toto hnutí se 
rozbilo o skutečnost. 

Radikalismus posledního textu, který Breton psal v prosinci 1965,  Velké vzdálení  (Le 
Grand Écart), je totožný s radikalismem alternativních hnutí. Je nutno čerpat "z ducha 
odporu, uplatnit jej nejen na ten či onen filozofický systém, nýbrž na všechny v bec, paků  
na civilizaci, tu obehranou písničku, a na celý společenský mechanismus lidstva," čteme 
tam, a jako už ve svém prvním  Manifestu Breton psal, že "Kolumbus musel vyplout s 
blázny, aby objevil Ameriku," tak nyní po jednačty iceti letech opakuje, že nezbývá nežř  
jako Kolumbus "se vydat na nedotčený oceán". Výzva, kterou poezie íká po ád znova. ř ř

10 
Když vyšel roku 1924 Manifest surrealismu, jediným, kdo u nás pochopil jeho smysl, byl 
Richard Weiner. V  Lidových novinách,  jejichž byl pa ížským korespondentem, otiskl 29.ř  
b ezna toho roku dlouhý referát. Surrealismus je vlastn  zase dada, psal tam, jenže proř ě  
svou  destrukci  slova  nalézá  zd vodn ní  ve  významu  podv domého  života,  který  jeů ě ě  
"intenzivn jší,  pravdiv jší,  svobodn jší,  skutečn jší,  dodali  bychom božšt jší  než  životě ě ě ě ě  
b žný,  to  jest  ovládaný  z eteli  morálními,  společenskými  atd.";  a  Weiner  vítá  vě ř  
surrealismu p edevším to, že skoncovává s "utilitá stvím", se snahou "dosíci  n jakéhoř ř ě  
pozemského  cíle".  Vede  "k  literatu e  mimo  dobro  a  zlo,  k  literatu e  opravdu  takř ř  
svobodné, jakým už tém  je um ní výtvarné". Obává se jen, aby se surrealismus nestalěř ě  



p íliš  privátním,  a  tudíž  nesdílným;  ale  když  pozd ji  píše  o  surrealismu  v  kratšíchř ě  
referátech a naposled roku 1932 v rozsáhlé studii v P ítomnosti, ř oce uje surrealismus užň  
bez výhrad. 

Leč mladá kritika se nad vyhlášením surrealismu s poctivým učitelským moralismem 
pohoršila, František Götz v noval mu roku 1924 sta  v ě ť Hostu a zjiš uje v ní, že "ovšem užť  
jeho teorie  je  nadobro  scestná",  pon vadž nevychází  "z  celého člov ka",  ba "ústí  doě ě  
mysticismu skoro  náboženského".  O rok  pozd ji  se  tam k surrealistickému manifestuě  
vrací  Václav  Černý:  "Jest  se  obávat,  aby  surrealisté  nebyli  tím,  zač  burleskní  Tzara 
prohlásil kdysi dadaismus, své dít : tanec impotentních, snažících se rodit" – názor, kterýě  
potvrdí ješt  roku 1935 dlouhým článkem v ě Listech pro um ní a kritikuě : surrealismus je 
"projevem  té  neúcty  k  práci,  snaze,  myšlence  a  tvorb ,  která  tak  vyznačuje  našiě  
zparchant lou dobu". Teige, jako se marn  vyrovnával s dada, ješt  bezradn ji se potýkalě ě ě ě  
se surrealismem. Snažil se sice být objektivní, ale nenalézal v surrealistických textech 
než literární úrove  a ze surrealistického výtvarnictví si vybral dost podivn  Picassa, Manň ě  
Raye,  Šímu –  a dost  (1930).  Surrealistický automatismus byl  i  jemu "nejzákladn jšímě  
omylem"  (1930),  surrealismus  "vybočením  z  cesty",  nicmén  Teige  doufal,  že  "nocě  
surrealismu  se  chýlí  ke  konci",  že  surrealismus  je  uzav enou  epizodou  (1928);ř  
surrealistická atmosféra mu p ipadala jako "noc p ízrak ", ale "sterilní sen není a nem žeř ř ů ů  
být ekvivalentem básnického díla", a pon vadž surrealisté stejn  jako skupina ě ě Le Grand 
Jeu "neprošli školou a perspektivou t ídních boj ", je jejich činnost "snící estétství neboř ů  
revoluční  snobismus"  (1930).  V nuje  sice,  a  nepochybn  z  iniciativy Šímovy,  jedno zě ě  
posledních čísel ReDu roku 1930 skupin  ě Le Grand Jeu, nicmén  ve svém doslovu kladeě  
otázku, zda členové této skupiny – stejn  jako surrealisti – "vyhovují úkol m… které jimě ů  
jako revolučním intelektuál m p íslušejí", a odpovídá, že to je "v podstat  ideové hnutíů ř ě  
anarchistické či anarchokomunistické" a "od ruského Ok abru nem že vystačit kulturníť ů  
revoluce se svou romantickou ideologickou výzbrojí, se svými protesty a anarchistickými 
výzvami". Neopomenul konečn  jim všem p ipomenout, že je otázka, zda "po dobytí mociě ř  
proletariátem… nebudou tito revoluční intelektuálové hrát negativní roli" (1931). 

11 
Nedlouho p ed Bretonovým prvním manifestem vyšel roku 1924 v ř Hostu první manifest 
Teig v:  ů Poetismus.  Breton v  manifest  končí  –  op t  s  narážkou  na  onen  dadaistickýů ě  
problém sebevraždy – vyhlášením "naprostého nekonformismu". "Žít i p estat žít, to jsouř  
imaginární ešení. Existence je jinde." Teigovo prohlášení je p esn  protich dné. Novéř ř ě ů  
um ní má být "rozkošné a dostupné jako sport, láska, víno a všechny lah dky"; je t ebaě ů ř  
skoncovat  s  "morální  kocovinou",  jež  je  následkem  války  a  jejímž  projevem  je 
expresionismus;  poetismus  "je  str jcem lidského  št stí  a  krásné  pohody,  beznáročnů ě ě 
pacifistický" a "št stím je komfortní byt, st echa nad hlavou, ale i láska, výborná zábava,ě ř  
smích a tanec". 

Netrvalo mnoho let a tento naivní idylismus se zhroutil.  Rozmezím je rok 1927; rok 
Nezvalova  Edisona,  Bieblovy knihy  S  lodí,  jež dováží  čaj  a kávu,  a zejména debutů 
Závadova  a  Halasova:  Panychidy  a  Sépie.  Nezvalova  báse  p ekvapila  nenadálouň ř  
melancholií, ozývající se v refrénu – 

Bylo tu však n co t žkého ě ě co drtí
smutek stesk a úzkost z života i smrti 

Smutek  neurčitý  a  jakoby  bezd vodný,  ale  rychle  se  konkretizuje,  ješt  po ád  trvajíů ě ř  
krásná léta poválečná,  teprve za rok dojde k osudnému krachu newyorské burzy, ale 
básníci začínají cítit hlubokou nejistotu. Jejím symbolem je stín minulé války. U Biebla se 
ozve tento motiv zatím jen ješt  ned razn  v básni o venkovském h bitov , který sahá ažě ů ě ř ě  
na Sibi  a na Piavu, ale tkví v n m pevn  už od vzpomínky na padlého p ítele v p edešléř ě ě ř ř  



sbírce  Zlatými et zy  ř ě (1926) a za dva roky se vrátí  v  Novém Ikaru (1929) s ho kýmiř  
akcenty, u tohoto básníka dosud neznámými. Je to apostrofa vojáka u Verdunu:

Ty jediný živý sv dek celé této nesmírné tragédieě
proč jsi se rad ji nezabil ě
proč jsi nehodil bohu zpátky do tvá e jeho hlínuř
tak jako sluha nečeká výpov  ale dává ji sáměď
… 
Jsi bubeník který náhle zešílel a bubnuje do tmy a prázdna
chce si to vy ídit s bohem který z n j ud lal toho blázna ř ě ě

V  debutu  Závadov  i  Halasov  je  válka  motivem úst edním.  Závadova  ě ě ř Panychida  je 
panychidou za padlé  a Halasova  Sépie  vrcholí  voláním  Neznámého vojáka,  visícího v 
drát ných p ekážkách, a ě ř Mazurskými bažinami s vojákem bezmocn  tonoucím: ě

Bahnem se zalykat 
a zpívat p íšerný zp v láskyř ě
 
Maminko
Maminko 

Se zm nou tématu se m ní i poetika. Expresionistický (a dadaistický) p vod Halasovyě ě ů  
poezie cítil  nep íjemn  už Nezval a vyčítal jí "traklovštinu"; stejn  expresionistické je iř ě ě  
ustrojení verše a imaginace Závadovy: 

pod plynovými lucernami se dávíš a zvracíš jedovaté peklo
jedovaté peklo nestráveného sv ta… ě

Zárove  se  ší í  obzor  omezený  dosud  jen  na  poezii  francouzskou  a  nesahající  p esň ř ř  
Apollinaira, známého ze skv lého p ekladu Karla Čapka; roku 1929 vycházejí  ě ř Američtí  
básníci  Arnošta Van čka – jejich pr kopnický význam nezmenšují  hojné p ekladatelskéě ů ř  
chyby – a roku 1930 dokonce Joyce v ů Odysseus. 

Poetismu stačilo  z stávat  na okraji  času  jako  úleva  od  n ho.  Nyní  však  se  poezieů ě  
p iznává ke konkrétnosti d jin i k moci své vlastní: je to ona, která je schopna tento časř ě  
vyjevovat a zárove  mu čelit, vycházet z n ho a zárove  vysvobozovat z n ho. Václavuň ě ň ě  
Nebeskému se dostalo za pravdu, když odmítal v citovaném už článku roku 1921 tehdejší 
"požadavky  nového  'národního',  'lidového'  nebo  'proletá ského'  um ní",  které  jeř ě  
"pod ízeno  m ítk m  a  sudidl m  povaze  um ní  naprosto  cizích".  To  všechno  bylyř ěř ů ů ě  
ideologie – díla svého času a jím omezená. Nyní si poezie začíná být v doma sama sebe.ě
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Ješt  počátkem  roku  ě 1930  se  Weiner  v  jednom  ze  svých  pa ížských  článk  podivilř ů  
pražské neinformovanosti: p ekládá se Soupault i Ribémont-Dessaignes, ale "ani ádky zř ř  
autora Surrealistického manifestu a Nadji". Leč časy se už m ní. ě

Roku 1930 Fromkovo nakladatelství začíná vydávat m síční "literární kurýr" ě Odeon v 
redakci Jind icha Štyrského. Časopis je asi zamýšlen jako propagační list nakladatelský,ř  
ale Štyrský jej od prvního čísla zm ní ve svou bojovou tribunu. "Naše generace dozrála.ě  
Kvality m í mírou úsp ch  a života dobývá pucováním klik. Pro skutečného básníka neníěř ě ů  
dnes jiného místa než na praný i." Zaútočí nejd íve na Voskovce a Wericha, pon vadžř ř ě  
avantgardní Osvobozené divadlo, s kterým Štyrský spolupracoval jako jevištní výtvarník, 
zm nili v komerční revuální scénu, a vzáp tí odmítne stejn  ost e spojování revolučnostiě ě ě ř  
um lecké s politikou; je to, jak píše, "pošetilost a zbytek reakcioná ství nejen politického,ě ř  
ale i um leckého". Tentokrát je terčem Karel Teige, Štyrský ho klasifikuje jako pouhéhoě  



kompilátora a "malého všeum la". "Dovedl rychle asimilovat cizí myšlenky, cizí výsledkyě  
práce a toto,  sice paradoxní  a problematické,  bohatství  plnými hrstmi  rozdává kolem 
sebe." Hned v íjnovém čísle Nezval píše se zájmem o Bretonovi jako o n kom, "jenž svouř ě  
jasnost hledá v duchu šílenc ", a v dubnu p íštího roku Štyrský s Nezvalem oznamují, žeů ř  
chystají  po  dohod  s  Bretonem  antologii  surrealistických  manifest ,  text ,  poezie  aě ů ů  
obraz ;  v  posledních  dvou  číslech  Bohuslav  Brouk  prohlašuje  surrealismus  zaů  
nejhodnotn jší  v současném um ní a tiskne útok proti politickému zam ování um ní;ě ě ěř ě  
zvlášt  um ní  a  komunismus podle  Brouka v bec k  sob  nepat í.  Časopis  má širokýě ě ů ě ř  
okruh spolupracovník : Vančuru, Nezvala, Halase, Závadu, Weila, Hostovského, Bed ichaů ř  
Fučíka a další. Štyrský tu p ichází s novým pojetím modernosti, do níž pojímá i Weinera ař  
Demla. 

Je  hospodá ská krize  a  časopisy  rychle  mizí.  V červnu  ř 1931  vychází  poslední  číslo 
Odeonu, ale Nezval založí nový časopis:  Zv rokruh.  ě Tentokráte chybí zde Štyrský, zato 
se vrací  Teige. Už na ja e roku  ř 1930  otiskl Nezval v prvním čísle  Kvartu,  který právě 
založil  antifunkcionalistický  architekt  Vít  Obrtel  (časopis  "reakční,  záškodnický, 
protimoderní" podle tehdejší poznámky Teigovy), prózu Cht la okrást lorda Blémingtonaě  
(knižn  ě Blamingtona); vzpomíná  v  ní,  že  už  za  studentských  let  psával  automatické 
texty,  které  mívaly  v štecký  smysl,  a  zmi uje  se  i  o  jiných  metapsychickýchě ň  
zkušenostech.  (Nezval  také  praktikoval  astrologii.)  V  témže  čísle  se  Nezval  loučí  s 
poetismem: ponechává si prý z jeho devíti písmen jen první čty i a zbytek ponechávář  
"jiným".  V  úvodníku  Zv rokruhu  ě upozor uje  sice,  že  "není  revuí  surrealistickou",  aleň  
zapl uje ji texty Bretonovými, Eluardovými, Aragonovými, Messensovými i Tzarovými aň  
"surrealistickými  h íčkami",  v  čísle  druhém a posledním (které se však nedostane  keř  
knihkupc m) uve ej uje p eklad celého ů ř ň ř Druhého manifestu surrealismu. 

Teige píše do Zv rokruhu ě rovn ž o surrealismu, ale adí jej pouze mezi r zné projevyě ř ů  
"opozice proti vládnoucí t íd "; ač osamocen, hájí dál proti n mu poetismus, který mář ě ě  
p inést  nám ty  "pro  nový  životní  sloh  socialismu",  kdy  společnost  "nebude  nikterakř ě  
paralyzovat smyslné a erotické energie",  takže um ní "se stane jako sublimace libidaě  
zbytečným". Uznává literární úrove  surrealist  a píše, že v surrealistickém malí ství jdeň ů ř  
o "výraz symbolizující a mýtotvorné básnické síly", nicmén  hned dodává, že počínajeě  
Kleem je prý "vícemén  napojeno legendou a literaturou" a není "nezávislou barevnouě  
básní". "Ideologie surrealist  je ideologie deklasované skupiny", "surrealistická revoluceů  
má zjevn  všechny znaky individualistického anarchismu." ě

Nicmén  nejen  Nezvala,  nýbrž  stejn  i  Štyrského a  Toyen stále  surrealismus láká.ě ě  
Teige hledí navázat s nimi ztracený kontakt a nalézaje uklidn ní v tom, že v  ě Druhém 
manifestu  roku 1929 se Breton prohlásil  za marxistu  a komunistu,  naposled se sám 
stane – roku  1935 –  členem  Surrealistické skupiny,  kterou Nezval  se Štyrským roku 
1934 založili. V mnoha článcích, které od roku 1934 surrealismu v nuje, zabývá se Teigeě  
dokazováním, že "mezi surrealismem a marx-leninismem není sporu", ba že surrealismus 
"není  v  rozporu  se  všeobecnou  teorií  socialistického  realismu"  (1935),  jednak 
p esv dčováním, že surrealismus je logickým pokračováním poetismu. Je to ve shod  seř ě ě  
známým Nezvalovým dopisem Bretonovi  (1933),  podle kterého  Dev tsil  ě "díky zvláštní 
dialektice  svého  vlastního  vývoje  čím  dál  tím  více  objevuje  styčné  body  s  vývojem 
surrealist ", takže Breton se nakonec domníval, že je "již po dlouhá léta dokonale spojenů  
myšlenkovou pospolitostí s lidmi, jakými jsou Vít zslav Nezval a Karel Teige", oba prýě  
"sledovali rozvoj surrealismu bez ustání a velmi zblízka" (1935). 

Teige  se  nyní  začal  velice  zlobit  na  "zpátečnickou  kritiku",  která  "opož uje  seď  
soustavn  o n kolik desítiletí" a jež "stojí p ed surrealistickými obrazy a – znovu nechápeě ě ř  
nic". "Dnešní plechanovové jsou ochotni vzít částečn  na milost ty vysmívané kubisty,ě  
aby  mohli  ne  odvolateln  proklít  surrealisty"  ě (1935).  Což  ovšem  charakterizovalo 
p edevším stanoviska, která Teige zastával ješt  roku ř ě 1931. 
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Surrealistická  skupina  m la  dva  básníky:  Biebla  a  Nezvala.  První  knížky  Vít zslavaě ě  
Nezvala ve dvacátých letech p ekvapily – zatímco poezie jeho vrstevník  se spoléhala nař ů  
citovou sdílnost, Nezvalova báse  se vytvá ela z hry reflex  skutečnosti,  dál a dál seň ř ů  
obrážejících, sv télkujících a mihotajících se v jejím svébytném prostoru. Ale v dob , kdyě ě  
se Nezval začal zajímat o surrealismus, p vodní podn t, z n hož jeho poezie vznikala, seů ě ě  
vytrácel a slovesná pohotovost jej zavád la do nekontrolované mnohomluvnosti,  kteréě  
nakonec  podlehl  úpln .  P íkladem  m že  být  hned  titulní  báse  jeho  první  d sledně ř ů ň ů ě 
surrealistické sbírky Žena v množném čísle (1936). Tato žena je 

... temn jší cívky režných nití na nichž jsou černé koráleě
Prosazuje svou v li podpatkem dob e ukrytého dynamituů ř
Telefonistka zpráv vždycky šifrovaných 
Ztrácí na každém schodu karafiát plástev medu nebo kartáč 

atd. Stejn  i pro Biebla jeho surrealistické údobí koincidovalo s básnickou krizí. Za celáě  
t icátá léta napsal jen dvacítku málo výrazných básní, které pak sebral do sbírky ř Zrcadlo 
noci (1939). Pokud pak jde o teoretický p ínos českého surrealismu, ten z stal v mezíchř ů  
kv tnatého rétorismu. Tak zbývá v české literatu e ze surrealismu vlastn  jen část dílaě ř ě  
Halasova: bez surrealismu byly by st ží vznikly velké slovesné vize, jimiž své dílo uzavírá,ě  
jako t eba báse  ř ň Až bomba praskne: 

Poleze dál
rýhujíc bahno
Otev e seř

Škeble

Bledé pohlaví vod 

Všecko začne znova 
za netečnosti prvních ryb
a hv zdy ě
plankton bývalých básníků
ot esou se nudou ř
v chámu mlhovin 

Jinak tomu bylo ve výtvarnictví. Miroslav Lamač se zmi uje ve své monografii  ň Výtvarné 
dílo Adolfa Hoffmeistera (1966), že už v Dev tsilu ě hájili Hoffmeister a Wachsman dada 
proti Teigovi; Hoffmeister byl už za války v písemném styku s Tzarou a dada se lehkým 
ohlasem dotklo i první výstavy Dev tsilu: Bazar moderního um ní ě ě roku 1923. I název se 
zdá být inspirován berlínskou výstavou 1920 Dada Messe. 

První kladná zmínka o surrealistickém výtvarnictví je také od Hoffmeistera, v časopisu 
spolku  Mánes,  Volných sm rech,  ě roku 1929,  v referát  o  pa ížské výstav  Picabiov .ě ř ě ě  
Zmatek  sice  ješt  trvá,  ale  p ece  se  začíná  jasnit:  Hoffmeister  píše  sice  o  " adě ř ř ě 
n meckých nápad , p ipomínajících snad Kandinského, snad ješt  horší pamalí e", aleě ů ř ě ř  
zárove  i o "krásných, p ekrásných obrazech surrealistických nám t  a podání"; a je toň ř ě ů  
op t na p d  ě ů ě Mánesa,  kde dojde k první  surrealistické manifestaci  v Československu: 
veliké výstav  ě Poezie 32. 

Nadšený  proslov  má  p i  slavnostním  zahájení  Vít zslav  Nezval,  v  kataloř ě gu  se  čte 
p edmluva  Kamila  Novotného:  "Z  chaosu  rodí  se  hv zda.  Zrodila  se  z  n j  i  hv zda,ř ě ě ě  
ukázavší  cestu  k  tomuto  um ní,  pro  n ž  nemohlo  být  nalezeno  slovo  p iléhav jší:ě ě ř ě  
zd raz uje jeho aktuální lyrismus. Jsou hlavn  dv  slova, která vzývá Breton, teoretiků ň ě ě  
tohoto hnutí, nazvaného surrealismus: svoboda a imaginace, ob  vzájemn  podmi ovanéě ě ň  



a  umož ující  sloučení  skutečnosti  a  snu  v  jakýsi  druh  skutečnosti  absolutní,  vň  
nadskutečnost.  Znamená  sestup  do  závratných  hlubin  našeho  já,  systematické 
prosv tlování jeho míst, jež byla utajována, a je ustavičnou procházkou v zakázanýchě  
pásmech." Jsou tu zastoupeni a v tšinou vynikajícími díly i početnými soubory ti, kdo byliě  
na první a do té doby jediné surrealistické výstav  v Pa íži 1925, Arp, Chirico, Ernst, Klee,ě ř  
Miró, Roy. Chybí z nich Picabia, Picasso a Man Ray, nov  je to Giacometti, Dalí, Masson,ě  
Paalen a Tanguy. K nim se druží Češi: Filla, Hoffmeister, Janoušek, Makovský, Muzika, 
Šíma, Stefan, Štyrský, Toyen, Wachsman, Wichterlová. 

P íznačné je datum zahájení – p edvečer 28. íjna. Je to absurdní, surrealismus jakoř ř ř  
oslava státního svátku. Nic nesv dčí více o tom, jak se z moderního um ní chápala vě ě  
Praze  jen  litera.  Duch  unikal  docela.  Surrealismus  nep ichází  do  Čech  jako  riskantníř  
experiment, duchovní dobrodružství, nýbrž je tu už klasifikován um leckohistoricky. Doě  
té  chvíle  v  Čechách  platilo,  že  poslední  etapou  moderního  um ní  je  kubismus,ě  
reprezentovaný zde Emilem Fillou. Nyní tedy v jeho sledu p ichází surrealismus jako jehoř  
legitimní  zástupce  a  p ítomnost  Filly  na  výstav  má  p esv dčit,  že  surrealismus  jeř ě ř ě  
pouhým jeho logickým pokračováním. Surrealismus je uveden do Prahy jako moderna 
oficiální. 

V tšina českých vystavujících z stává na okraji surrealismu nebo mimo n j. Ale na ě ů ě
rozdíl od surrealismu literárního, který z stane v Praze importem, je výtvarný ů
surrealismus jeho hlavních českých p edstavitel  projevem p vodním. Došli k n mu ř ů ů ě
každý svým zp sobem a ze svých zvláštních d vod . ů ů ů
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Josef Šíma hájil surrealismus už v dob , kdy – se zmín nou už výjimkou Richarda Weineraě ě  
– kdekdo v Čechách pokládal za slušné surrealismem opovrhovat. Psal o n m v letechě  
1925–1927  v  Rozpravách Aventina:  ptal  se  "proč  by  m l  být  surrealismusě  
zavrženíhodný"; snad je dekadencí, ale snad je naopak velkou epochou, je "kvintesencí 
poezie",  st etnutím  a  prolínáním malí ství  a  literatury.  Šíma  vystavoval  pravideln  vř ř ě  
Praze, ale žil od roku 1921 v Pa íži a stýkal se s mnoha surrealisty a bývalými dadaisty.ř  
Breton ho mezi své nep ijal – asi byl pro n ho p íliš malí em: Breton se díval na obrazyř ě ř ř  
vždy  prizmatem  literatury.  Zato  se  Šíma  sblížil  –  Weinerovým  prost ednictvím  –  sř  
mladšími parasurrealisty, s Gilbertem-Lecomtem a s Daumalem, a s nimi také založil roku 
1927  novou  skupinu,  známou  podle  časopisu,  který  začali  vydávat,  jako  skupina  Le 
Grand Jeu, Vysoká hra. František Šmejkal postihuje v úvodu k pražské souborné výstavě 
Šímov  (1968)  rozdíl  mezi  surrealisty  a  ě Vysokou  hrou:  surrealisti  navazovali  na  linii 
prokletých básník , vrcholící v Lautréamontovi, ů Vysoká hra na linii vidoucích, vedoucí od 
Blaka k Rimbaudovi; a Šíma sám psal, že jeho um ní začíná v "náhlé události", v "jakémsiě  
jasnoz ení", které se stává novou formou v domí (1967). V tomto Šímov  jasnoz ení seř ě ě ř  
jevy sv ta slévají v jednotu a m ní se v polyvalentní symboly – oblak, pole, louka, nahéě ě  
t lo, nahý strom, blesky se prolínají, znamenají se navzájem. Ne náhodou se v Šímově ě 
díle vrací jméno Orfeovo – vesmír je chápán zp vem a jako zp v, sv t sám je písní; v ciě ě ě ě  
ztrácejí  tíži,  jsou  jen  barvou,  sv tlem,  zá ením;  hmota,  tma,  zlo  jsou  očarovány,ě ř  
podman ny,  zapomenuty.  Šíma  byl  žákem Preislerovým,  ale  souvislost  je  hlubší  nežě  
žákovská.  Šíma z stával  blízko symbolismu a abstrakci  (symbolismus sám p echází  vů ř  
abstrakci:  Kandinskij,  Kupka),  a  proto  také  Šíma  byl  pom rn  vzdálen  Bretonově ě ě 
surrealismu, t eba si Bretona vážil – je to básník, íkal s d razem – i Breton jeho. Šímař ř ů  
také doprovázel Bretona a Eluarda p i jejich cest  do Prahy roku 1935. Zde pak došlo kř ě  
roztržce Šímy s Bretonem, když Šíma nebyl pozván českými surrealisty k jejich výstav .ě  
(Vedle Štyrského a Toyen tam m l n kolik v cí jen Makovský, který byl potom ze skupinyě ě ě  
vyloučen.) 

Roku 1925 odešel na t i  roky do Pa íže i  Štyrský se svou v rnou Toyen a oba tamř ř ě  
uspo ádali  v  letech  1926 a 1927 své výstavy.  Prosazovali  p itom vlastní  sm r,  kterýř ř ě  
nazvali artificialismem. Není to než jiné jméno pro poetismus, alespo  jak mu rozum lň ě  



Nezval: "Forma kryjící se s p edstavou je pastí, do které chytáme analogie sí kou motýlí"ř ť  
(Štyrský 1928). Po návratu do Prahy m li zde Štyrský a Toyen v letech 1928–1931 t iě ř  
výstavy. P i výstav  na ja e 1930 otisknul Štyrský v revui  ř ě ř Musaion  nevybíravý útok na 
surrealistické um ní. Je v podivném nesouhlasu s tendencí, v níž vedl současn  ě ě Odeon: 
surrealismus  je  prý  "posledním  zbytkem  blouznivého  romantismu",  snaží  se  "učinit 
popelku z poezie a dekameron z malí ství" a Štyrský klade vysoko nad Ernstovy koláže ař  
frotáže "letní  byty,  továrny,  riviéry,  jit enky a ženské zadnice".  Což  je trochu  drsn jiř ě  
vyjád ená estetika idylismu Teigova  ř Manifestu poetismu  z roku 1924. Nicmén  za dvaě  
roky se Štyrský s Toyen zúčastní velkými soubory surrealistické Poezie 32; nestoupá si už 
na praný , jak si p ál v ř ř Odeonu, nýbrž publikuje nesmírné lichotky o Fillov  um ní a stáváě ě  
se  vlivným  členem  Mánesa;  roku  1934  zakládá  spolu  s  Nezvalem  pražskou 
Surrealistickou skupinu, od níž zp sobem sob  vlastním odtlačí um lce ostatní; není užů ě ě  
ani  pohoršen "dekameronem" surrealistického malí ství  a založí  soukromou edici,  kdeř  
vydá  v  letech  1930–1933  t i  ročníky  ř Erotické  revue  a  sbírky  pornografické  poezie 
Nezvalovy  (Sexuální  nokturno)  a  Halasovy  (Thyrsos)  a  další  knížky;  p es  sv jř ů  
antipolitický  a  antikomunistický  postoj  v  časech  Odeonu  prohlásí  se  roku  1935 
dialektickým materialistou a roku  1937  vystaví  Hold Karlovi Marxovi  (obraz, který pro 
svou bizarnost p sobí hodn  zlé krve); roku  ů ě 1938  op t odmítne "být n jak účasten vě ě  
dnešním politickém zv inci". ěř

V ci taktiky a charakteru, nikoli um ní. Ve skutečnosti Štyrský sm oval k surrealismuě ě ěř  
už od konce dvacátých let. O jeho a Toyenin  výstav  v Pa íži roku ě ě ř 1928 psal Weiner jako 
o  "surrealismu  ekn me  abstraktním"  a  surrealistickou  atmosférou  jsou  rozhodnř ě ě 
poznamenány jeho pozoruhodné kresby k Maldororovi (1928) a k Apokalypse (1928). Z 
druhé strany zase rafinovaná um lost, ba vyum lkovanost jeho artificialistických obrazě ě ů 
pokračuje  v  jeho  surrealistických  kompozicích.  Poutaly  vždy  z ejmou  p vodností  svéř ů  
koncepce i metody, ale zárove  p sobily dojmem nastavovanosti, aranžovanosti; "jsouň ů  
jakoby neúplné,  vytržené  z  n jakého zázemí,"  konstatuje  V ra  Linhartová.  Vysv tleníě ě ě  
p išlo skoro dvacet let po Štyrského smrti, když vyšla konečn  jeho kniha ř ě Sny, dokončená 
roku  1940.  Štyrský  cítil,  že  ve  snu  jsme blíže  ke  skutečnosti  než  v  bd ní;  sen  neníě  
degradací  v domí,  nýbrž  jeho  počátkem,  jeho  vyvstáváním  z  pouhého  poci ování,  aě ť  
z stává  v  bd losti  jako  podtext,  bez  n hož  by  v domí  ztratilo  kontakt  s  prvotníů ě ě ě  
zkušeností, s živým sv tem. Štyrský cht l učinit obraz co nejv rn jším výrazem snovéhoě ě ě ě  
d ní. "Surrealistický malí  nekomponuje: sv uje se své spontánnosti," psal roku  ě ř ěř 1934. 
Ale nic není mén  spontánní než Štyrského malba – s výjimkou n kolika obraz  ě ě ů Ko en  ř ů z 
roku  1934,  které  prozrazují,  že  za  intelektuálním  Štyrským  byl  p ece  malí  Štyrský.ř ř  
"Obraz se rodí z p emýšlení, konstruování, kombinování reálných element  a myšlenek,"ř ů  
zmínil se roku  1923,  a práv  o jeho surrealistických obrazech to platí zplna. Z stávajíě ů  
jakousi  smyšlenou  rekonstrukcí  snu  a  sn ní;  jejich  materiály  jsou  dráždivé  svouě  
hermetičností, ale je to jen nesrozumitelnost privátního. Obraz je sestavován racionáln  aě  
chybí  mu  vnit ní  rozvoj  a  výtvarná  logika;  nestačí  na  to,  aby  se  v  n m  iracionálníř ě  
zkušenost  rozvinula  v  nové,  úpln jší  a  obecn jší  podob .  Nejp esv dčiv jší  částíě ě ě ř ě ě  
Štyrského  díla  z stávají  jeho  fotografie:  snové  zaujetí  skutečností,  rezultující  vů  
p ekvapující její uvid ní, spadá vjedno se zp sobem záznamu a prezentace. ř ě ů

Štyrský a Toyen se vzájemn  ovliv ovali  a společn  vystupovali.  O jejich um ní seě ň ě ě  
proto mluvilo jako o díle jediném. Ale Toyen z stávala i v tomto společenství osobnostíů  
odlišnou. Nem la nic ze Štyrského precióznosti ani z jeho intelektualismu. Byla um lcemě ě  
daleko spontánn jším a drsn jším. Její malba p esto z stávala málo obsažná, a teprveě ě ř ů  
práv  surrealismus jí  ukázal, jak by mohla v obraze si vyjevit sv j vlastní  sv t – sv tě ů ě ě  
d tských vzpomínek a d tských úzkostí. "Tíse  z úkrytu i úzkost z vydanosti," konstatujeě ě ň  
o ní Linhartová, o "prostoru plném nástrah a nebezpečí," píše Šmejkal. Její dílo vyvrcholilo 
prostými a pádnými obrazy a kresbami, vzniklými t sn  p ed válkou a za války, a meziě ě ř  
nimi nejvýmluvn jší jsou ony, kde zkázu sv ta symbolizuje zničený sv t d tských her. Coě ě ě ě  
bylo úzkostnou vzpomínkou, je nyní obrazem hr zy z hroutícího se sv ta. ů ě
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Od konce dvacátých let začaly na Evropu padat t žké stíny, ze tmy vystupovaly p ízraky.ě ř  
Hospodá ská deprese se zm nila v krizi evropské kultury a jejího konce nikdo nedohlédal.ř ě  
Český surrealismus nem l za sebou zkušenost dada. Ale nyní se vracela obdobná d jinnáě ě  
situace,  jaká kdysi  dada podnítila,  a práv  na míst  tak ohroženém, jako byla Praha,ě ě  
surrealistické um ní reflektovalo znova zkušenost člov ka uvnit  rozvratu jeho civilizace. ě ě ř

Tento pražský surrealismus p ichází současn  s druhou vlnou surrealismu pa ížského, ař ě ř  
zatímco pa ížský surrealismus začíná poklesat ke kurióznostem a veristické deskripci, vř  
Praze naopak vystupuje do pop edí ve svém p vodním smyslu. ř ů

Obraz byl pro pražské malí e nástrojem, jak se učinit vidoucími: jak vstoupit um nímř ě  
aktivn  do d jin. Nejvýrazn ji se to projevilo u Františka Janouška. Janoušek pat il vlastně ě ě ř ě 
ješt  do expresionistické generace:  Gutfreund, Karel  Čapek, Zrzavý,  Kodíček byli  jehoě  
vrstevníky. Jenže zatímco ti  se začali ve ejn  uplat ovat ješt  p ed válkou, Janoušek seř ě ň ě ř  
nemohl vybavit ze svého učitelského zam stnání. Na Akademii se dostal teprve po válce,ě  
stal se pak členem Mánesa,  ale i zde z stával dlouho stranou. Sv j vlastní výraz nalezlů ů  
teprve v letech 1929–1932; dovedl ho z fantastického kubismu do surrealismu. 

Šíma  byl  o  necelý  rok  mladší  Janouška,  také  se  zdržel  zbytečnými  studiemi 
inženýrskými a asistenturou na technice, jako on prod lal válku 1914–1918 a také jemuě  
dlouho trvalo,  až do poloviny dvacátých let,  než pak objevil  sv j vlastní  sv t. Zážiteků ě  
frontového vojáka byl pro Šímu zážitkem pekla, jak sám napsal (1967), a opakoval p itomř  
slova  Maxe Ernsta,  který  prožil  ona  léta  stejn :  "Doba,  kdy  jsem byl  mrtev."  Jako  vě  
antickém  mýtu  je  Orfeus  naposled  bezmocný  p ed  nev domými  silami  p írody  a  jeř ě ř  
rozsápán Erinyemi, ani orfické um ní Šímovo nemohlo do sebe pojmout zkušenost válkyě  
a jejího radikálního zla. Když p išla nová válka, jeho um ní ochrnulo. Namaloval b hem níř ě ě  
jen t i obrazy, z nichž jeden nese p íznačný název ř ř Zoufalství Orfeovo, a jak napsal Janu 
Tomešovi (1958), pokládal i ty za jakési vybočení ze své vlastní cesty. Dlouho a t žko pakě  
se k svému um ní vracel. ě

Janoušek prožil válku stejn  t žce jako Šíma a zaplatil sv j pobyt na front  nervovýmě ě ů ě  
zhroucením. P esto se mu tato zkušenost mohla stát jedním z hlavních pramen  jehoř ů  
um ní. V dopise hned z prvních dn  války psal, že jeho myšlenky "jsou tak bizarní, že byě ů  
si p ál prožít n co d sivého", a v dalších dopisech znovu a znovu se vracel k tomu, žeř ě ě  
práv  temné, nestv rné, dokonce zločinné pat í nezbytn  do jeho v domí krásy. Dlouhoě ů ř ě ě  
mu chyb l zp sob, jak toto své zvláštní vid ní vložit do obrazu. Když pak nalezl své místoě ů ě  
uvnit  surrealismu,  b hví  proč  byl  pokládán  za  epigona.  Janoušek  dosp l  svéhoř ů ě  
surrealismu v samot ,  na své cest  Itálií  na podzim 1929 a ve vzpomínkách na ni, aě ě  
vyvíjel  odtud své um ní p ísn  logickým a d sledným zp sobem, až se mu naposledě ř ě ů ů  
obraz stal místem, kde mohl nejpln ji vyjád it svou vizi lidského osudu. ě ř

Číhající hr za nové evropské katastrofy se poprvé zhmotnila ve špan lské občanskéů ě  
válce. P íznačný je rozdíl, jak na ni reagoval Šíma a jak Janoušek. Šíma namaloval rokuř  
1937 obraz Revoluce ve Špan lsku: ě t i dívčí torza, bloudící, pohasínající a rozplývající seř  
v  tísnivém  stínu:  smutné  loučení  s  mládím,  št stím,  krásou.  Janoušek  namalovalě  
Špan lsko  ě 1935 a roku 1938  Špan lské zdi.  ě Láska a hr za, krutost a št stí, plození aů ě  
zabíjení  se  tentokrát  odhalují  jako  nerozlučné.  To  bude smyslem obraz ,  které  budeů  
Janoušek  malovat  už  za  války.  Jsou  to  zjevení  oblud.  D jiny  se  staly  kusem p írody;ě ř  
vymkly se z  vlády  člov ka,  jsou událostí  kosmickou.  Rozum nemá už  moci,  síly  jsouě  
rozpoutány  –  z  r stu  je  dravost,  z  v le  zb silost,  z  utvá ení  zkáza,  z  plození  smrt.ů ů ě ř  
Janoušek maluje úd snou kroniku stvo ení. ě ř

Na jeho posledním, nedokončeném už obraze p ed postavou drobné sehnuté ženy – jeř  
to nejspíš Janouškova matka – šlehá krvavý déš  na plátno, jehož rámem je rozepjaté ať  
rozlámané lidské t lo. Podobenství osudu um lce v tomto v ku. ě ě ě
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Pod dadaismem se rýsovalo gnostické zoufalství: sv t je nezda ený, ne-li fundamentálně ř ě 
zlý, a nezbývá než s ním skoncovat. To byl radikalismus marcionistický. Existovala ještě 
jedna  forma  gnóze:  luciferství.  Vyvedla  z  téhož  dualistického  p edpokladu  opačnéř  
d sledky.  Sv t  je  stvo en  prvorozeným  synem  Boha  Otce,  odbojným  a  svrženýmů ě ř  
and lem  Luciferem,  tedy  Sv tlonošem,  a  na  jeho  stran  musí  stát  člov k.  Protiě ě ě ě  
dadaistickému  zoufalství  postavil  Breton  nad ji;  proti  spasení  vykoupením  ze  sv taě ě  
revoltu ve sv t . V tom spočívalo jeho luciferství. "Je to sama revolta, jedin  revolta,ě ě ě  
která je stvo itelkou sv tla. A toto sv tlo se dá poznat jen t emi zp soby: poezií, láskou ař ě ě ř ů  
svobodou." "Osiris je černý b h," opakuje. ů

Člov k má vstoupit bez výhrad do sv ta, jaký je. Musí si vytvo it nové v domí, které byě ě ř ě  
vrátilo  člov ka  vesmíru  a  vesmír  člov ku.  "André  Breton  má  daleko  blíž  k  Renéě ě  
Daumalovi, Antoninu Artaudovi nebo Georgesu Bataillovi, s kterým se neustále p el, nežř  
ke svým nejbližším společník m, Aragonovi,  Eluardovi  a Péretovi,"  konstatoval  Robertů  
Bréchon  ve  své  knížce  o  surrealismu.  Bataillova  filozofie  transgrese,  Lecomtova 
experimentální  expanze v domí,  Artaudova metafyzika krutosti  šly  do d sledk  ještě ů ů ě 
radikáln jších. "Skrytý B h ve svém stvo ení  sv ta poslouchá kruté nutnosti,  které jeě ů ř ě  
poddán, a tudíž nem že do st edu počátečního víru dobra, jemuž chce, nepojmout jádroů ř  
zla,"  psal  Artaud.  To  je  také  sv t  Janoušk v.  Dobro  a  zlo,  blaženost  a  utrpení  jsouě ů  
nerozlučné. Sv t je pro náš rozum roztržen ve svých dvojnostech. Tyto dvojnosti jsou jeně  
lidské míry, kategorie rozumu. Um ní vidí dál: sv t je krásný. Jeho krása není mimo tutoě ě  
dvojnost.  Um ní jí  nedochází tím, že by ji  p ekonávalo, že by ji smi ovalo, že by k níě ř ř  
zlhostej ovalo, že by pro n  spor a svár sv ta ustal. S takovým ustáním by ustal i sv tň ě ě ě  
sám: svár jest otcem v cí. Um ní pro svou lásku k sv tu zp ítom uje práv  tento svár. Sě ě ě ř ň ě  
ním  však  zp ítom uje  dimenzi  ješt  jinou.  Je  t žko  ji  n jak  pojmenovat.  Unikář ň ě ě ě  
diskurzivnímu  rozumu.  Snad  se  dá  nazvat  dimenzí  hloubky  nebo  dimenzí  úhrnnosti. 
Um ní není iracionální, nýbrž transracionální. Neudává se ve ztrát  v domí, nýbrž v jehoě ě ě  
jasu. Omámení a osln ní, jež nám um ní dává, dokonce št stí, jež p i n m prožíváme, jeě ě ě ř ě  
pak nejspíše pocit, že jsme na chvíli dosáhli ve svém v domí oné úhrnnosti. ě

Janouškovo um ní je um ní tragické. Bylo proto pokládáno za pesimistické, dokonceě ě  
nihilistické. Ale tragédie, jako je za optimismem, je i za pesimismem. Učí p ijmout utrpeníř  
jako nezbytnost uloženou člov ku za to, že smí být s tímto velkým vesmírem. Nebo  zě ť  
úhrnnosti  jsoucna  se  zlo,  utrpení,  smrt  nevylučují.  Nejsou  zhoubci  sv ta;  jsouě  
nepominutelnou  jeho  součástí.  To  je  základ  estetiky  nejen  surrealismu,  nýbrž 
nejd ležit jší částí moderního um ní. Čteme ji v Baudelairov  básni: ů ě ě ě

Zda z nebe p icházíš či z pekla, ř co na tom záleží,
kráso, nesmírná obludo, d sná a nevinná, ě
když zrak tv j, úsm v, noha tvá mi otvírajíů ě
vstup k nekonečnu, jež bez tebe jsem neznal? 
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Za  um ním  Šímovým  je  symbolismus  a  abstrakce,  za  um ním  Janouškovým  jeě ě  
expresionismus, a jako z expresionismu kdysi vyšlo dada, tak v n m začíná Janoušk vě ů  
surrealismus.  Expresionistické  je  Janouškovo  v domí  katastrofy  všech  etických  aě  
estetických hodnot, expresionistické je jeho porozum ní temným silám krutosti a zkázy aě  
expresionistická je konečn  i  jeho víra v nezničitelnost  života,  obrozujícího se op t zě ě  
temných sil nev domého, ze slepé prvotní v le existovat. ě ů

Janoušek  pat il  k  expresionist m  ješt  v kem.  Ale  svým  životním  pocitem  bylř ů ě ě  
expresionistou i Zdenek Rykr. Byl z generace Dev tsilu, ě nicmén  z stal mu vždy vzdálen.ě ů  
Debutoval  –  spolu  se  Šímou  –  na  t etí  výstav  ř ě Tvrdošíjných  roku  1921  obrazy  ještě 
kubistickými (či kubištovskými), ale téhož roku otiskl v prvním ročníku Hosta divoký útok 
na Tvrdošíjné, kte í už vystavovali v ř Mánesu. Byl to vlastn  útok na české um ní té dobyě ě  



v bec:  "Hlavní  dojem,  který  si  z  výstavy  reprezentačního  spolku  Československéů  
republiky  odnášíme,  je  naprostá  zbytečnost  vystavování  toho,  co  bylo  vystaveno." 
Zvlášt  pak p ipomíná počínající epigonství: Picassovy obrazy drží a kontroluje intuice,ě ř  
zatímco "obrazy pán  Fillovy drží jen h ebík na zdi". P i vlivu Filly a spolku ě ř ř Mánes rozhodl 
tím o svém p íštím úd lu. St ží kdo z českých um lc  si o sob  p ečetl tolik nadávek.ř ě ě ě ů ě ř  
"T mto  obraz m  schází  v  prvé  ad  poctivost,"  vyhlásil  jednou  provždy  ve  ě ů ř ě Volných 
sm rech  ě roku 1931 Vladimír Novotný oficiózní názor  Mánesa.  "A není to ani malování, 
není to v bec nic… Takovéto 'um ní' je nejv tším šk dcem onoho skutečn  moderníhoů ě ě ů ě  
um ní, t ch n kolika málo um lc , kte í se nelekají práce, námahy, hmotných ztrát aniě ě ě ě ů ř  
nep ízn  obecenstva… " Čeští mravokárci nepochopili Rykrovu práci nikdy jinak než jakoř ě  
Rykrova extempore. 

I  když  Rykr  se  nikdy  nepokládal  za  surrealistu,  jeho  výstava  roku  1934  byla 
nejd sledn jší manifestací surrealistické myšlenky v Praze. Rykr z stával mimo spolky aů ě ů  
najímal  si  pravideln  n kterou  z  pražských  výstavních  místností;  tentokrát  si  všakě ě  
zám rn  zvolil  uprázdn ný  krámek  ve  Voršilské  ulici  a  do  n ho  umístil  brutálně ě ě ě ě 
expresivní  objekty,  sestavované  z  p edm t  posbíraných  na  smetišti,  a  jako  jejichř ě ů  
doprovod malé,  pečliv  namalované obrázky,  kde skutečnost  tiše p echázela v snovýě ř  
p elud. Drsnost a sladkost života se v t chto konfrontacích podivn  snoubila.  To byloř ě ě  
poprvé, co se v Praze vystavovaly, ba v bec d laly objekty-asambláže. Takové v ci seů ě ě  
ani nehodí vystavovat, napsal tehdy ve svém referátu Josef Čapek: "Vlastn  nejlépe byě  
jim slušelo, kdyby byly objeveny n kde v opušt né místnosti, n kde v ztracenosti sklepaě ě ě  
nebo p dy jako sv dectví o divné a i podivínské bytosti, která tu n kde bytovala a nikýmů ě ě  
nevid na a neznáma zase odešla." Dál už se čte op t o Rykrov  "blufu" atd. ě ě ě

Ambaláže  –  jinak  koncipované a  jiného výrazu  –  vystavoval  Rykr  i  v  p íštích  dvouř  
letech, potom op t nabývají p evahy obrazy. Roku 1935 v nich vytvá í sv j mýtus vesniceě ř ř ů  
–  nepochybn  jeden  z  nejp vodn jších  p ínos  českého  surrealismu,  který  nalezneě ů ě ř ů  
paralelu v obrazech Janouškových krátce potom; roku 1936 a 1937 následovaly velké 
poloabstraktní fantastické kompozice, které jsou asi malí ským vrcholem Rykrova díla. ř

Svou vy azenost nenesl Rykr lehce. "A tady vystavuje jeden, který vlastn  není," napsal siř ě  
do katalogu 1935. "Zabloudí-li kdo z vás v tyto čty i st ny, nedivte se samot , ve které seř ě ě  
ocitnete. Proč by sem lidé chodili?" V p íštích letech se rad ji obrací do Pa íže. Rychle seř ě ř  
uplatní  v  postsurrealistické  už  společnosti  kolem salonu  Surindépendants  a  časopisu 
Volontés (Durell, Henry Miller). Vystavuje a Volontés vydávají číslo s v nováním Rykrovi aě  
jeho žen , spisovatelce Milad  Součkové. Ale to už p ichází okupace a válka. Rykr reagujeě ě ř  
ješt  bolestnými  alegorickými  kompozicemi.  V  jeho  obrazech  se  po ád  čast ji  vracíě ř ě  
symbol smrti. V lednu 1940 se Rykr dá zabít rychlíkem, kterým jezdíval do Pa íže. ř

Janoušek i Rykr vid li sv t jako tragické drama. D jiny jim daly za pravdu. Ob ma z stalě ě ě ě ů  
cizí  český sebou spokojený idylismus.  Dosud se  jim proto  nedostalo  místa  v  českém 
um ní.  Mladá  kritika  šedesátých  let,  od  které  bychom  m li  čekat  nový  pohled  naě ě  
meziválečné údobí a revizi jeho kritérií, p ebírala ve své nejvlivn jší části tzv. pokrokovéř ě  
názory  dvacátých  a  t icátých  let.  Robert  Kalivoda  došel  dokonce  k  názoru,  že  českář  
moderní kultura byla jednou ze špičkových linií (sic!) kulturní tvorby sv tové a naše země ě 
"velmocí kulturní". Je to krásné vlastenectví, jenomže nikdo ve sv t  nic takového na násě ě  
nepozoroval. Také pro Kalivodu se ovšem prostírá mezi Neumannem a Nezvalem v české 
literatu e holá pouš . Má na mysli hlavn  údobí meziválečné (citovaný text slouží za úvodř ť ě  
k výboru článk  Karla Teiga: prý "velké postavy českých duchovních d jin v bec"); leč toů ě ů  
tu bylo víc pokojného zápecí než duchovního vzruchu, p vodních idejí a odvážné tvorby.ů  
N kolik jednotlivc , kte í m li hlubší vztah k své dob , žilo a tvo ilo stranou. ě ů ř ě ě ř
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Poválečná divadelní  činnost E. F.  Buriana zastínila jeho práci  druhé p le t icátých let.ů ř  
Tehdy byl Burian vzdálen ješt  oficiality a ani o ni neusiloval. Vedl své malé divadlo vě  
Mozarteu  s  houževnatou  nekompromisností  a  snažil  se  p i  skromných  hmotnýchř  
možnostech vytvo it okolo n ho živou kulturní atmosféru. Výstavy, které začal roku 1937ř ě  
po ádat na jeho t sných chodbách, poskytly první možnost ve ejného vystoupení adř ě ř ř ě 
mladých výtvarník , kterým evnivost jejich starších druh  ve spolcích uzavírala cestu.ů ř ů  
Burian si toho byl v dom, když p i zahájení ě ř 1. výstavy v D 37 mluvil o tom, že chce tyto 
výstavy v novat neznámým nebo málo známým um lc m a pomoci t m, kte í jsou "ještě ě ů ě ř ě 
chudší než naše divadlo". 

Na tuto výstavu vybral  šest výtvarník : Františka Grosse,  Miroslava Háka, Františkaů  
Hudečka, Bohdana Lacinu, Ladislava Zívra, Václava Zykmunda, a poskytl jim hned téhož 
roku  adu  dalších  možností  –  v  kv tnu  na  rozsáhlé  ř ě Výstav  čs.  avantgardy  ě v  Domě 
um leckého pr myslu (dnešním ÚLUVu) a na podzim op t ve svém divadle v ě ů ě Salonech na 
chodb . ě

První zmín ná výstava byla ve znamení surrealismu, Gross, Hák, Zívr byli p átelé odě ř  
mládí  z  Nové  Paky  a  Hudeček  se  sešel  s  Grossem  a  Zívrem  na  pražské 
Um leckopr myslové škole roku 1928. Gross,  Hudeček a Zívr spolu s autorem t chtoě ů ě  
ádek  se  soustavn  v novali  surrealismu  v  letech  1934  až  1937:  p ekládali  siř ě ě ř  

surrealistické texty, experimentovali společn  i každý sám; Hudeček si osvojil technikuě  
frotáže  a  vynalezl  adu  dalších  –  obrazy  z  k ivého  zrcadla,  ze  škrobových  papír ,ř ř ů  
fotorytiny a obrazy z nemalí ských materiál . Gross lepil  koláže a také vymyslel novéř ů  
surrealistické techniky: rozst íhané rébusy a hlavn  obrazy-asambláže, Zívr konstruovalř ě  
surrealistické objekty. Když jsme se roku 1935 dov d li, že na ja e má do Prahy p ijetě ě ř ř  
Breton  s  Eluardem,  p ichystali  jsme  výstavku,  pro  kterou  byl  ochoten  uvolnit  jednuř  
místnost ze svých kancelá í bibliofilský nakladatel F. J. Müller, u n hož vyšla Bretonovař ě  
Nadja.  Bylo  nás  tehdy  p t:  p ibyl  Václav  Bartovský,  kterého  jsme  nakrátko  proě ř  
surrealismus získali. 

Byla by to bývala první programová surrealistická výstava u nás. M j úvod do kataloguů  
byl  napsán  v duchu i  slohu nekonformního surrealismu a končil  p áním,  aby výstavař  
ukázala surrealismus v té podob , která má "p ivolávat k jeho myšlence všechny, kdoě ř  
mají odvahu p iznat si, že je čas započít dlouhý pokus o novou a reáln jší rekonstrukciř ě  
života". P íb h, který následoval, je dokladem, kolik osudy um ní závisí na intelektuální ař ě ě  
mravní úrovni onoho uzav eného prost edí, na n ž je v naší  dob  um lec duchovn  iř ř ě ě ě ě  
hmotn  odkázán. T ebaže jsme m li výhrady proti tvorb  Štyrského a Toyen a já jsem seě ř ě ě  
s nimi ve svých recenzích netajil, cht li jsme se ě Surrealistickou skupinou spolupracovat. 
Dal jsem tehdy rukopis úvodu Nezvalovi p ečíst; ten s jeho obsahem souhlasil a mínil, žeř  
není-li  mezi  naší  skupinou a jeho názorových  r zností,  je  zbytečné výstavku po ádat,ů ř  
za ídí, aby Breton v ci zhlédl. S tím jsme souhlasili, výstavku od ekli, shromáždili v ci vř ě ř ě  
Grossov  ateliéru, a když Breton p ijel, očekávali jeho návšt vu. ě ř ě

Jednou večer jsme náhodou p išli do kavárny Mánes; na druhém konci sed li surrealistiř ě  
s Bretonem. Štyrský zneklidn l: nep jdu jménem ostatních, kte í nemluvili francouzsky,ě ů ř  
pozvat Bretona? Štyrský v d l, že by nebyl odmítl. P išel tedy k našemu stolu, odvedlě ě ř  
stranou Grosse  a vymámil  na n m slib,  že se p estane on i  ostatní  se mnou stýkat;ě ř  
odm nou že dovede k nim Bretona. Samoz ejm  se ho nedočkali ani potom a Breton se oě ř ě  
jejich práci nikdy nedov d l. Po jeho odjezdu ješt  aspo  Nezval se p išel podívat a v ciě ě ě ň ř ě  
se mu líbily; nato byli vysláni výtvarní experti  Mánesa – socha i Makovský a Wagner –,ř  
kte í práce zavrhli: chybí v nich, pravili, "zápas s hmotou". A tak Gross, Hudeček, Zívrř  
nebyli pozváni ani p íští rok na výstavu ř Nesdružených um lc , ě ů kterou Mánes uspo ádal. ř

Praktikovali surrealismus až do roku 1937. Neud lali toho na počet mnoho, žili nejen vě  
neznámosti, ale i ve velké bíd , a to obojí psychicky deptalo. P esto za t ch p t let vzniklě ř ě ě  
soubor prací velmi p vodních a opravdových. Výstavy na t sné chodb  Burianova divadlaů ě ě  
v Mozarteu, které mohli roztržit  zhlédnout jen návšt vníci za p estávky p edstavení, bylyě ě ř ř  
vskutku pouhou výpomocí; najmout si výstavní sí , na to ve své nouzi ani nepomysleli.ň  



Být jejich práce ve své dob  soustavn  vystavována, byla by znamenala zvláštní kapitoluě ě  
d jin surrealismu. Dnes už se to napravit nedá. ě

S  p íchodem  války  jsme  si  uv domili,  že  surrealismus  ve  své  ortodoxní  podobř ě ě 
p estává stačit, ba p ipadal nám tvá í v tvá  skutečnosti dokonce artistní hrou. Vybraliř ř ř ř  
jsme se proto cestou, kterou naznačil Breton a kterou jsme pokládali na surrealismu za 
nejcenn jší: zaujali jsme se zázračností všedního. ě

"Um ní  objevuje  skutečnost,  vytvá í  skutečnost,  odhaluje  skutečnost,  ten  sv t,  vě ř ě  
kterém žijeme, a nás, kte í žijeme," psal jsem roku  ř 1940.  "Nebo  nejen tématem, aleť  
smyslem a zám rem um ní  není  než  každodenní,  úd sné a  slavné drama člov ka aě ě ě ě  
skutečnosti: drama záhady čelící zázraku." Tak vznikla  Skupina  42, v níž se sešla pak 
ada  dalších.  Její  program  se  vykládal  často  jako  n jaký  "civilismus",  ne-liř ě  

antisurrealismus. Je pravda, že n kdy vznikal ve ě Skupin  ě jakýsi poetický žánr, nicméně 
ve  významných  pracech  Grosse  a  Hudečka  p ítomná  doba  dor stala  do  podobyř ů  
tragického eposu. 

Práce  Grossova,  Hudečkova  a  Zívrova  z stávala  málo  známá.  I  souborná  výstava,ů  
kterou jim péčí Jany Šálkové a Jaromíra Zeminy uspo ádala na ja e roku  ř ř 1979  k jejich 
sedmdesátinám Národní galerie v Praze, z stala tém  docela utajena – odbyla se bezů ěř  
plakát , bez pozvánek, bez katalogu a bez kritik. P esto konečn  ukázala, že je to právů ř ě ě 
p vodní, rozsáhlé a rozmanité dílo t chto t í um lc , které je nejd ležit jším spojovacímů ě ř ě ů ů ě  
článkem mezi um ním generace let dvacátých a t icátých a generace let padesátých aě ř  
šedesátých.  (A také dílo o p t let mladšího Václava Boštíka;  to se rozvinulo už mimoě  
atmosféru surrealismu, začala jím lyrická abstrakce.)

Zykmund a Lacina byli  také sta í  p átelé a Zykmund vzpomíná,  že jeho surrealismusř ř  
začal  z okouzlení  četbou Bretonova eseje o Picassovi,  jehož český p eklad vyšel  rokuř  
1934. B hem let se k nim p ipojovali další a po válce vystoupili ve skupin  ě ř ě Ra:  Istler, 
Koreček,  Ludvík  Kundera,  Lorenc,  Reichmann,  Tikal.  Také  hledali  východisko  ze 
surrealismu,  ale  jejich  program,  který  roku  1947  publikovali,  nebyl  nijak  pr bojný.ů  
Nesouhlasili  se  surrealistickým  automatismem,  necht li  teoretizovat,  šlo  jim  o  "ryzíě  
lyrický projev". Jako mnozí ješt  pozd ji vzali si ze surrealismu p íležitost rozvíjet volně ě ř ě 
obraz do fantastiky a abstrakce; jejich polemika se surrealismem byla obhajobou práva 
vytvá et krásné obrazy a básn . Nep ekonávali surrealismus; ustupovali práv  k tomu, coř ě ř ě  
surrealismus cht l p ekonat od počátku. ě ř

Výjimečné místo mezi t mito surrealisty či postsurrealisty má práce Václava Tikala.ě  
Tikal šel opačnou cestou; jestli ostatní se vraceli ze surrealismu k malí ství, Tikal se stalř  
surrealistou ve chvíli, kdy mu malí ství samo p estalo stačit. Zmínil se o tom v jednomř ř  
pozd jším rozhovoru: byl oddaným žákem Jakuba Obrovského, ale když p icházela válka,ě ř  
nalezl nenadále v surrealismu zp sob, jak se vyrovnat v tragické dob  se svým vlastnímů ě  
životem i  se  sv tem okolo sebe.  Jeho dílo,  hlavn  z  let  ě ě 1941–1951,  je  pozdním,  ale 
jedním z nejopravdov jších rezultát  surrealistické odvahy. ě ů
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Breton umírá roku 1966 a pa ížská ř Surrealistická skupina p etrvává až do roku 1969. Tař  
je dávno jen svou vlastní památkou.  Už v posledních letech p ed válkou surrealismusř  
p estával  být  živou  silou;  vyčerpal  se  v  malicherných  Bretonových  sporech.  Když  seř  
Breton vrátil  z New Yorku do Pa íže,  ř Skupinu  sice restituoval,  ale obklopil  se samými 
epigony. I na surrealismus došla ada, aby se stal akademismem. ř

S pražskou Surrealistickou skupinou se na ja e 1938 rozešel Nezval. V politické situaciř  
den ze dne napjat jší a tíživ jší se distancoval od Teiga, protože hází "Berlín a Moskvu doě ě  
jednoho pytle" a že Teige i ostatní "nepochopili podstatu sov tských proces , nepochopiliě ů  
tyto procesy jako procesy kriminální". Distancoval se i od Štyrského a Toyen: "Stačilo jim 
udržovat se ve v domí, že jsou jediní českoslovenští surrealisté v malí ství a pokusy oě ř  



surrealistické malí ství  ze strany mladých lidí  odsuzovali  p íliš  rychle k nespolupráci."ř ř  
Teige  odpov d l  na  dvoustránkový  článek  celou  brožurou.  V noval  ji  hlavn  kriticeě ě ě ě  
komunistické kulturní politiky posledních t í let; p ipomenul Nezvalovi jeho antisemitskéř ř  
výroky;  pokud jde o ty nejmenované mladé malí e,  svád l  eč na účastníky  ř ě ř Výstavy 
nesdružených um lc  ě ů v Mánesu roku 1936, a tím na Lacinu a Zykmunda, tehdy ještě 
p íliš  epigonské.  (Ve  skutečnosti  Nezval  myslel  p edevším  na  Grosse  a  Hudečka.  Vř ř  
dochovaném zápise sch ze ů Surrealistické skupiny, kde se jednalo o Nezvalov  odchodu,ě  
dotazoval  se  také  Michal  Považan  po  vztahu  k  výtvarník m  ů 1.  výstavy  D 37.  Teige 
odpov d l,  že  spolupráce  není  možná,  protože  "n kte í  z  nich  spolupracují  sě ě ě ř  
Chalupeckým" – rozum jme Gross a Hudeček – a ten "zastává názor,  že surrealismusě  
musí  vést  k  náboženství".  V  úvahu  by  mohla  podle  této  verze  p ipadat  pozd jšíř ě  
spolupráce s Lacinou a Zykmundem. Zmín ný Chalupecký publikoval  v letech 1934 aě  
1936 dv  obsáhlé studie o surrealismu; o náboženství se tam nemluví. Slovák Považaně  
neznal pražské pom ry a Teige mu tedy autoritativn  zalhal.) Ale tehdy už spor p estalě ě ř  
zajímat. Kv tnová mobilizace a zá ijová kapitulace odvedly mysli jinam. ě ř

Nezval po odchodu ze  Skupiny  opustil i surrealismus. Roku 1939 se zabil Rykr, roku 
1942 umírá Štyrský, roku 1943 Janoušek, roku 1947 odchází do Pa íže Toyen, aby se užř  
nikdy  nevrátila;  v  témže  roce  navštíví  naposledy  svou  vlast  Josef  Šíma.  Roku  1948 
p estanou existovat skupiny ř Ra a 42. Zdá se, že i v Čechách čas surrealismu minul. 

Ale p i ztrát  kontaktu se sv tovým d ním v poválečných letech surrealismus z stal vř ě ě ě ů  
Praze  poslední  památkou  moderní  myšlenky.  Už  roku  1947  na  Vysoké  škole 
um leckopr myslové se obracejí  k surrealismu žáci  Františka Tichého – který sám p iě ů ř  
svém estetismu nebyl surrealismu nijak naklon n – Mikuláš Medek, Stanislav Podhrázský,ě  
Zbyn k Sekal a další. Tichého škola skončila roku 1948; ale na rozhraní roku 1947 a 1948ě  
začne se kolem Teiga soust e ovat n kolik lidí a praktikovat surrealismus – vedle Tikala ař ď ě  
Istlera to budou mladí výtvarníci – Medek, Emila Tláskalová (potom Medková), Fára – i 
literáti – Effenberger, Hynek. Konečn  roku 1950 Bohumil Hrabal p inese surrealistickouě ř  
literaturu  svému  p íteli  Vladimíru  Boudníkovi;  bude  to  mít  pro  n ho  a  jehoř ě  
prost ednictvím pak i pro mnohé další velký význam, jako zas prost ednictvím Medkovýmř ř  
surrealistické poučení zap sobí na jiné. ů

Teige z stal až do své náhlé smrti roku 1951 surrealismu tvrdošíjn  v rný. Do poslední,ů ě ě  
už poválečné fáze surrealismu v Praze p isp l teorií "vnit ního modelu". Její p vod je vř ě ř ů  
letmé zmínce v  Bretonov  eseji  o  ě Surrealismu a malí stvíř  (1928):  "Výtvarné dílo… se 
bude vztahovat k modelu čist  vnit nímu, nebo ho nebude." Breton tu zkoušel uplatnit naě ř  
výtvarné um ní svoje učení o automatismu. Jsou-li n kde mimo v domí docela hotovyě ě ě  
básnické texty, takže stačí  je vyvolat do v domí a zapsat,  nejsou podobn  v člov kuě ě ě  
hotovy  i  vizuální  p edstavy,  vizuální  objekty,  na  které  rovn ž  je  t eba  jen  soust editř ě ř ř  
pozornost  a  v rn  je  vypodobnit?  Nápad,  který  m l  z stat  pouhým nápadem.  Nelzeě ě ě ů  
rozeznávat "vn jší" a "vnit ní" model a nelze od nich odd lovat podobu díla, jako nelzeě ř ě  
rozlišovat  aktivní  a  pasivní  složku  vid ní  a  tv rčí  proces,  "halucinaci"  a  "vjem"  (čiě ů  
"p edstavu" a "vzpomínku", či "vzpomínku" a "vjem" a "malování") – splývají vjedno, a  jeř ť  
výsledkem  románská  iluminace  nebo  impresionistický  obraz.  Už  v  eseji  Automatické 
poselství  (1934) Breton podtrhl, že vnímání a p edstavování se mají ztotožnit, protožeř  
"vznikly  rozpolcením  jediné  p vodní  schopnosti".  Posléze  se  p esv dčil,  že  teorieů ř ě  
psychologického  verismu  vede  i  k  výtvarnému  verismu  a  konvenční  staromistrovské 
malb , a v eseji z roku 1941, který p i adil  do nového vydání  ě ř ř Surrealismu a malí stvíř  
(1946),  napsal,  že  "zachycovat  snové  obrazy  zp sobem  iluzionistickým  (a  v  tom  jeů  
slabina tohoto postupu) se ukázalo po zkušenosti daleko mén  bezpečným, a dokonceě  
plným rizika, že se zabloudí". (Pasáž je také p eložena v české antologii ř Výtvarné projevy 
surrealismu, ale tam její smysl unikl.) Pro Teiga a jeho následovníky snad až dodnes se 
však Bretonova improvizovaná hypotéza prom nila v koženou dogmatiku. Existuje prýě  
um ní  "naturalistické",  které imituje vn jší  model,  "imaginativní",  které imituje vnit níě ě ř  
model, a "formalistické" (nikoli v pejorativním smyslu), které neimituje nic. Surrealista se 



podle Teiga dívá na sv j model a snaží se "zhotovit jeho pečlivou kopii na plátn ", st ežeů ě ř  
se p itom formalistických, tj. estetických zám r  (1945). Co bylo v surrealismu živého ař ě ů  
plodného,  se  v  tomto  podání  ztratilo  beze  zbytku.  To  už  je  estetika  akademismu  – 
surrealistického či jakéhokoli jiného. 

20 
Um ní je vždy do n jaké míry darem, milostí: to cht l Breton vyjád it oním ne š astně ě ě ř ť ě 
zvoleným slovem automatismus. Um ní je mimo jakékoli systémy, dokonce je roztrhává.ě  
Je z neznáma, z p ekvapení, z náhody. Proto není ani možná uzav ená teorie moderníhoř ř  
um ní. ě

Je ovšem dosti pochopitelné, že mnozí teoretikové by rádi vpravili um ní do n jakéhoě ě  
pevného systému, od induktivní  kritiky postoupili  k deduktivní  v d .  Není  to počínáníě ě  
docela nevinné. Pod zdáním fundované obhajoby moderního um ní napadá je práv  vě ě  
tom, co je činí moderním um ním. Teig v ideologismus je vzorem takové teorie. Protoě ů  
vznikla legenda o klíčovém významu Teigov  pro české um ní dvacátých a t icátých let.ě ě ř  
Historickým skutečnostem neodpovídá. 

Teige nebyl  ani  kritik,  ani  filozof,  ani  v dec.  Nedovedl  obhlížet  široké  souvislosti  aě  
vytvá el  si  rad ji  zjednodušené  formulky,  na  kterých  pak  pevn  lp l.  S  velkýmiř ě ě ě  
um leckými hnutími své doby se t žko vyrovnával.  Nedovedl odhadnout včas významě ě  
nových myšlenek ani hodnotu nových um leckých d l. ě ě

P icházel p íliš pozd , než aby mohl být duchovním v dcem. Smysl dada mu unikl ař ř ě ů  
surrealismus p ijal až deset let po jeho proklamaci, kdy pomalu m l končit; p itom se muř ě ř  
ztenčil na hubené schéma. Rozhodný vývoj českého um ní v letech ě 1927–1932 se udál 
bez jeho účasti, často jemu navzdory. Byl sečt lý a m l velkou pam , a byl nade všeckyě ě ěť  
jiné  agilní;  neúnavný informátor,  popularizátor,  organizátor.  M l  neobyčejné vlastnostiě  
lidské. Málokdy se nalezne ve sv t  um ní a literatury člov k tak skromný, nezištný aě ě ě ě  
ob tavý, jakým byl Karel Teige. Neznal ctižádosti. Mnoho lp l na svých p átelích a mnohoě ě ř  
pro  n  d lal.  Rozdával  se.  Byl  statečn jší,  než  je  v  této  zemi  zvykem.  Byl  statečný,ě ě ě  
nev da o tom: z nedbalosti o sebe a v oddanosti myšlenkám, v n ž v il. Osv dčil to vě ě ěř ě  
posledních letech p ed smrtí. Na rozdíl od tolika jiných, kte í p es noc zm nili své názory,ř ř ř ě  
Teige setrval na svém. 

Jak ukazuje jeho korespondence, pozbýval nad je už od první poloviny t icátých let.ě ř  
Tehdejší  skoncování  s moderním um ním v Sov tském svazu ho p ivedlo k ot esnýmě ě ř ř  
obavám a zhrozil se proces , jež p išly. Kposledku už nepublikoval a jeho starší p átelé seů ř ř  
k  n mu neznali.  Zbyla  mu jen  absolutní  skepse.  " íkám si,  že  na  ničem,  co  je  vn ,ě Ř ě  
nezáleží, že to je všechno marné a zbytečné, a nakonec spíš komické než tragické ve své 
nesmyslnosti  a pitomosti. Nem že tomu být jinak v dob , kdy zraje nová válka, kteráů ě  
d íve či pozd ji je neodvratná a která zm ní obrovský kus sv ta v pouš . Co platí dnes, vř ě ě ě ť  
této perspektiv , osobní radosti, bolesti a starosti?" (dopis ě 1948). Jen víra v um ní ho vě  
život  zachra ovala. Je "nejbližší a nejp ízniv jšíě ň ř ě  lásce a milostnému životu… z pramenů 
lásky čerpá poezie svou životní  sílu,  vracejíc lásce zp t jistý zázračný jas… " (rukopisě  
1951). V tomto p esv dčení byla síla i mez Teigova vztahu k um ní od poetistických tezíř ě ě  
až k jeho výkladu surrealismu.

 
21 
Estetika  deskripce  "vnit ního  modelu"  z stala  oporou  n kolika  malí m  u  nás,  kte íř ů ě řů ř  
mohou v jejím rámci uplat ovat svou vynalézavou p edstavivost a technickou obratnost;ň ř  
spojují bizarní téma s galerijním vzhledem, a mají proto sv j okruh obdivovatel . V novéů ů  
podob  trvá i ě Surrealistická skupina, která kdysi vznikla okolo Teigeho. Z jejích p vodníchů  
člen  je v ní jen n kolik; tím také ztratila p vodní význam. Dlouho z stávala v soukromí;ů ě ů ů  
v  letech  1966–1969  se  díky  Vratislavu  Effenbergerovi  p ihlásila  výstavkou  a  adouř ř  



publikací  včetn  časopisu  ě Analogon.  Z obvykle  dlouhých traktát  t chto  surrealist  aů ě ů  
pon kud jednotvárné produkce básnické i výtvarné je z ejmé, že surrealismus je pro ně ř ě 
jistotou, která je chrání p ed myšlenkovými a um leckými dobrodružstvími a dovoluje jim,ř ě  
aby shlíželi spatra na ostatní, nejisté, hledající, bloudící, pokoušející se. Tak je tomu vždy 
v posledních stadiích um leckých sm r . ě ě ů

Surrealismus  dnes  u  nás  p ipadá  n jakým  tajným  učením,  sd lovaným  jenř ě ě  
zašifrovaným jazykem nebo učenou symbolikou. (Hodn  viny na zdánlivé hermetičnostiě  
surrealismu  mají  p eklady:  čeští  surrealisté  tradičn  p i  p ekládání  ztrácejí  smyslř ě ř ř  
originálu.) Aby se pochopilo, co živého surrealismus p inesl, k tomu chyb jí p edevšímř ě ř  
p eklady text  Bretonových – s výjimkou velkolepé ř ů Nadji jsou v češtin  vydány knižn  jeně ě  
v ci z údobí ne práv  nejš astn jšího. Nadto chyb jí p eklady d l osobností, které spolu sě ě ť ě ě ř ě  
Bretonem vytvá ely tehdejší myšlenkové silové pole, do n hož surrealismus pat í, jakoř ě ř  
byli  Bataille,  Artaud,  Leiris,  Gilbert-Lecomte.  Proto  surrealismus  z stal  až  na  vzácnéů  
výjimky bez vlivu na českou literaturu a myšlení. 

Ale čeští malí i nepot ebovali číst o surrealismu. Stačily jim obrazy. Je t žko docenit,ř ř ě  
jakým rozmanitým zp sobem  p isp l  surrealismus  do  formace  českého  um ní  druhéů ř ě ě  
poloviny našeho století. Jedny obrátil od pouhé výtvarné problematiky dovnit  do nichř  
samých a učinil jejich dílo souvislým rozvíjením osobního mýtu. Jiné naučil svobodn  seě  
sv ovat  své inspiraci  a  p ekračovat  ustálené hranice um ní.  U n kterých se spojil  sěř ř ě ě  
duchem dada; vnesl do jejich um ní mnohoznačné formy humoru a umožnil jim vytvo itě ř  
si  nečekané  vztahy  k  současnému  sv tu.  Dílo  Vladimíra  Boudníka,  Mikuláše  Medka,ě  
Stanislava Podhrázského, Ladislava Nováka, Ji ího Kolá e, Bed icha Dlouhého, Jaroslavař ř ř  
Vožniaka, Karla Nepraše, Zbyška Siona, Ji ího Johna nelze si bez surrealismu p edstavit. ř ř

Surrealismus je z jedné strany – p es dada – pokračováním expresionismu, z druhéř  
strany  –  p es  francouzskou  poezii  –  pokračováním  symbolismu.  Symbolismus  bylř  
rozhodn  transcendentalistický.  Byl  náboženstvím ideální  krásy;  um ní  pro symbolistyě ě  
bylo –  psal  Charles Morice roku 1889 "nepomíjejícím kn žstvím" a básníci  "po adateliě ř  
posvátných  slavností  pravdy  a  pravé  radosti".  Ve  svých  posledních  d sledcíchů  
symbolismus  odmítl  sv tský  a  smyslový  život  v bec.  Expresionismus  naproti  tomuě ů  
sestupuje na dno skutečnosti, aby ji poznal práv  tam, kde je nejmén  srozumitelná aě ě  
ideál m krásy a mravnosti nejvzdálen jší. V posledních d sledcích expresionismus dáváů ě ů  
p ednost  p sobivosti  p ed  krásou.  Surrealismus  stejn  jako  expresionismus  chceř ů ř ě  
obsáhnout skutečnost v celém jejím rozsahu mimo normy estetické a etické, ale zároveň 
v í se symbolisty v krásu: "poezii, lásku, svobodu." Um lec se nem že a nesmí odvracetěř ě ů  
od fenomenálního sv ta, stejn  však nem že a nesmí brát v n m na sebe sv tské úkoly.ě ě ů ě ě  
Jak  to chápali  už symbolisté,  také pro Bretona má být básník "po adatelem slavnostíř  
pravdy a pravé radosti". 

Symbolismus  i  expresionismus  byly  velkými  etapami  literatury  a  um ní  také  vě  
Čechách.  Od  první  sv tové  války  a  získání  státní  samostatnosti  se  však  tady  ztrácíě  
schopnost či ochota reagovat na velké evropské duchovní popudy; pokud se tu obrážejí, 
tedy jen a teprve, mohou-li být pochopeny jako pouhý pokrok, který bez ot esu pokračujeř  
v tom, co tu už je. Nové a staré, modernismus i konzervativismus splývají, jsou výrazem 
ideologií stejn  neživých. Rykr byl ve své generaci asi první, kdo si uv domil nebezpečnéě ě  
zpovrchn ní  českého  vztahu  k  modernímu  um ní.  Proto  jeho  v čná  nespokojenost  aě ě ě  
hledání až t kavé. "Byla za ta poslední léta n jaká manifestace, p i níž by se o n coě ě ř ě  
bojovalo?" povzdychl si ješt  v citovaném katalogu 1935. "Dorozumívají se um lci dnes sě ě  
publikem až p íliš snadno. Nelze podezírat tyto vztahy, že by nebyly bez dobrých úmysl ,ř ů  
lze je spíše podezírat z toho, že jsou jen proto, aby byly, aby byl surrealismus, aby bylo 
moderní um ní atd., atd."ě

Vskutku i surrealismus byl v českém prost edí dlouho odmítán jako rušivé zneklid ování ař ň  
p ijat docela lehce, jakmile už se dal za adit do historické souvislosti, poklidn  p ipojit kř ř ě ř  
minulosti.  Nicmén  byla  tu  hrstka  um lc ,  kte í  nemohli  se  spokojit  s  tímtoě ě ů ř  
modernistickým konzervativismem či konzervativním modernismem. Nestačilo jim um ní,ě  



uzav ené do svých vlastních konvencí a svých vlastních d jin. Pot ebovali se obrátit samiř ě ř  
k sob , k své konkrétní existenci na svém konkrétním míst  a ve svém konkrétním čase,ě ě  
pot ebovali učinit své um ní op t p sobivou součástí života osobního i obecného. Pro nř ě ě ů ě 
práv  m l surrealismus nabýt mimo ádného významu. A  se pak pokládali za surrealistyě ě ř ť  
či k surrealismu zachovávali individuální odstup, pro všechny se surrealismus stal n čímě  
víc než pomocí, n čím víc než záchranou: velkou výzvou. ě

Proto z stává tak d ležité, co vykonali  čeští  malí i,  jejichž dílo lze s v tší  či  menšíů ů ř ě  
p esností shrnout pod heslo surrealismu. Navázali zp etrhané souvislosti se symbolismemř ř  
a expresionismem a dali tím první základy um ní generací, které nastoupily po roce 1950ě  
a vzepjaly se k dílu, které svým rozsahem a mnohotvárností nemá u nás p edtím obdoby.ř  
Surrealismus se stal integrální součástí českého um leckého pov domí. Nikoli v odvozenéě ě  
podob  teoretického  systému  či  estetického  názoru,  nýbrž  v  p vodní  své  podobě ů ě 
um lecké etiky:  jediným úkolem um lcovým je trvat  na n čem, co nazýváme krásouě ě ě  
nebo poezií, svobodou nebo láskou a pro co vlastn  nemáme a nem žeme mít jména.ě ů  
Víme jenom, že by člov k bez toho nemohl z stat na sv t . ě ů ě ě

____________________
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