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Konec srpna v hotelu Ozon:
spolecensko-politicky
predobraz filmu a jeho
alegorické ztvarnéeni

»Padesat let uplynulo od chvile, co na Zem dopadla posledni vodikova bomba. Neni
nic. Nejsou skaly, nejsou mésta, nejsou lidé. Ale prece! Krajinou jde dvanact zen. Jde
uz mnoho let a vede je starena, ktera pamatuje valku. Ty zeny, které jdou za ni, jsou
détmi téch, ktefi to prezili...Ale lidi v té dobé byl jen hloucek, zili divoce na zbytcich

svéta a rychle vymirali na bélokrevnost a jiné nasledky valky.“ (22. srpen 1958)[1]

Timto zplsobem Pavel Juracek poprvé formuloval obsah povidky Konec srpna v hotelu
Ozon (1958), ktera méla byt jednim z jeho vystupnich textd v ramci studia dramaturgie
na FAMU a jez se pozdéji stala namétem stejnojmenného filmu Jana Schmidta.[2]
Smysl hlavniho sdéleni a téma literarni predlohy se vS§ak napfi¢ dobou, ktera uplynula
mezi jejim vznikem a realizaci Schmidtova filmu, do jisté miry proménily, nebot se
vyrazné zmeénily i spoleCensko-politické podminky, v nichz dany text vznikal.
Tematizace hrozby atomové valky a Zivota lidi, ktefi tuto katastrofu prezili, je
spole¢na povidce i filmu,[3] nicméné obé dila odliSuje pravé zaSifrovany alegoricky
predobraz odrazejici danou spolecensko-politickou situaci. Tu je mozné rekonstruovat
za uziti teoretickych propozic Zdernka Mathausera, obsazenych v publikaci
Metodologické meditace aneb Tajemstvi symbolu (1989)[4] — pfedevSim na zakladé
jeho chapani alegorie. A dale za predpokladu, ze byla alegorizace ,jako poeticky
postup produkujici alegorické texty“[5] pFi tvorbé literarni povidky a textd literarni
pripravy filmu védomym ¢i nevédomym zamérem Pavla Juracka (popfipadé Jana
Schmidta). Alegorie jako poeticky postup uméleckych dél ma podle Mathausera

»analytickou a dualistickou® povahu, coz znamena, Ze je tvofena dvéma castmi —



apriorni ideou a sekundarnim zobrazenim. Apriorni idea predstavuje to, co je
alegorizovano, tedy to, co bude prevadéno do umélecké podoby (napfiklad kriticky
nahlizeny politicky systém nebo vSeobecné lidska vlastnost), sekundarnim zobrazenim
je pak myslena jiz konkrétni umélecka podoba dané skutecnosti, zachycena v medialni
manifestaci dila, v tomto pfipadé v povidce a filmu. Apriorni idea ma tak v ramci
alegorie oproti sekundarnimu zobrazeni zasadni postaveni, jelikoz cilem interpreta je
prostrednictvim sekundarniho zobrazeni zjistit apriorni ideu, kterou zastupuje. Na
zakladé této teze bude nasledujici text zaméren predevsim na popsani dil¢ich principd

alegorie, které byly ve filmu Konec srpna v hotelu Ozon vyuzity.

Statut alegorie byl Jurackovu a Schmidtovu filmu pripsan kuprikladu Stanislavou
Pradnou, ktera v ramci své studie v publikaci Démanty vSednosti (2002)[6] Fadi tento
snimek do kapitoly Podobenstvi a soustifeduje se na alegorickou podstatu postavy
Staré, personifikujici pamét. Alegorické povahy Ozonu se dotyka také Jan Zalman. V
antologii Uml/ceny film snimek oznacuje za ,jakousi variantu Zjeveni sv. Jana ,po
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naSem‘“[7] a vztahuje ho tak k alegorii biblické, k novozakonnimu podobenstvi
zachycujicimu apokalypsu. Pres existenci textl Fadicich film k alegorii/podobenstvi
neni toto oznaceni zcela jednoznacné, jelikoZ je znesnadnéno tenkou hranici mezi
alegorii a symbolem[8] a také ¢astym misenim prvkd rlznych zanrd a jim vlastnich
uméleckych postupd. V souvislosti s Zanry, jez vyuzivaji alegorii jako poeticky postup,
mluvi Mathauser o bajce a moralité. Hotel Ozon je vSak ¢asto z hlediska zanru
oznacovan za sci-fi (Jan Luke$[9] nebo ¢lanek Filosoficky sci-fi film)[10] nebo za
utopickou vizi (Galina Kopanéva)[11], coZ v nékolika rozhovorech doklada i rezisér Jan
Schmidt: ,Tento film ma urcité prvky sci-fi, ale nejpfesnéjsi bude oznaceni, Ze je to
vise.“[12] Schmidt povazuje Hotel Ozon za vizi z toho dlvodu, Ze v ném jde o
zprostredkovani jedné z moznosti, jak by jednou mohl svét vzhledem k vyvoji
spolecenské situace vypadat. Naopak Pavel Juracek spojoval svij namét v dobé
vzniku s privlastkem ,fantasticky“.[13] OvS8em v navaznosti na Mathausera, ktery

s alegorii spojuje zanr morality, mizeme v pfipadé Hotelu Ozon mluvit také o prvcich
morality, spojenych predevSim se zobrazenim a kritikou lidské krutosti, které potvrzuji
vyuziti alegorie jako jednoho z poetickych postupl. Za moralitu, jejiz snahou je
poukazat prostrednictvim naturalisticky ukazané krutosti na problémy spolecnosti,
oznacuje Schmidtdv film také Antonin Liehm: ,,....uméni je byt moralista, ale

nemoralizovat. Schmidt dokazal natocit svou moralitu jako zly, ni¢im nezastfeny fakt.



Proto ma Sanci, ze lidé jeho hlas i mySlenku uslys$i.“[14]

Alegorie vznika dle Mathausera v konkrétni dobové situaci. V navaznosti na tuto
skute€¢nost Mathauserovo pojeti zd(iraziiuje zavislost alegorie na historickém
kontextu, jenz ji obklopoval v dobé vzniku uméleckého dila, a zaroven i na kontextu,

v némz probiha jeji alegoreze, tedy ,hermeneuticky pristup, jehoz prostrednictvim
recipujeme alegorické texty.“[15] Pro spravné chapani alegorie je tedy tfeba
rozliSovat genezi a funkci dila. Genezi Mathauser mysli plvodni zamér dila, jeho
alegorizaci (vySe zminény ,poeticky postup produkujici alegorické texty®)[16]
odkazujici k dobé jeho vzniku, funkci naopak jeho interpretaci/alegorezi, ktera
probiha v ramci jiného dobového kontextu, ¢imz urcitym zplsobem aktualizuje a
proménuje plvodni vyznam alegorie. Vztahneme-li toto tvrzeni na Konec srpna

v hotelu Ozon, jedna se v pripadé jeho literarni predlohy vytvorené Pavlem Jurackem o
genezi, alegorizaci plvodniho vyznamu dila. To ovSem zménilo sv{j prvotni smysl|
prostfednictvim filmové realizace v roce 1966. Zatimco v roce 1958 se konflikt mezi
Vychodem a Zapadem vyostfFil (napfiklad v disledku tvrdého potlaceni madarského
povstani, které nekonvenovalo s predpokladanym spolec¢ensko-politickym uvolnénim),
v roce 1966 se hrozba atomové valky stala béZznou denni rutinou a v moznostech
plGvodni povidky zacaly byt pfi (zamérné ¢i nezamérné) ignoraci plvodniho
alegorického zaméru spatrovany jiné odkazy, tentokrat na dobu, v niz probihala
alegoreze. Jurackova nepublikovana povidka tedy alegorizovala spolecensko-
politickou situaci druhé poloviny padesatych let, ,vrcholné obdobi studené valky“, coz
ma za nasledek, Ze je v literarnim textu oproti filmu vice akcentovan konec svéta
zapfric¢inény treti svétovou valkou. O tom svédci takeé jista angazovanost povidky —
snaha apelovat na Ctenare, ukazat jim, co by jaderna katastrofa udélala s jejich zivoty
a svétem okolo nich — jez je patrna z Jurackovych denikovych zapiskl: ,Mlze se stat,
Ze je zarazi ta samozrejmost, s jakou piSu o zniceném svété, odmitnou ji (tu
samoziejmost) a nepfijdou na to, Ze pravé ona je nejacinnéjsim prostfedkem k tomu,

aby lidé bez odporu uvéfili, JAK by to mohlo dopadnout.“[17]

V povidce je soucasné kladen dliraz na krutost, a to jak v pfipadé lidstva, jez
zpuUsobilo valku, tak v pfipadé lidstva preziv§iho. Krutost byla vedle nefunkénosti
socialistického systému jednim z hlavnich témat Jurackovych dalSich povidek ze
stejného obdobi, napfiklad Rostou nam krasni lidé (1957), Prostrednictvim kocCky

(1958) nebo Nejzatracenéjsi tyden v roce (1958).[18] Krutost je v pripadé zbytk(



lidstva, hrdinek Hotelu Ozon, vyvolana nepfirozené jakymsi zvratem/natlakem déjin,
stejné jako v pripadé historické skutecnosti. Pravé na zakladé této ,primo*
interpretovatelné alegorie soucasné spole¢ensko-politické situace provazely prvni
pokus o zfilmovani povidky jako absolventského filmu Jana Schmidta produkéni
problémy a namisto ni nakonec (opét podle Juraékova scénare) realizoval Cernobilou

Sylvu (1961).

V druhé poloviné Sedesatych let se historicka situace proménuje, tematika
apokalyptické vize zapfricinéna treti svétovou valkou plsobi v roce 1966 slovy Josefa
Skvoreckého ,ponékud anachronicky“.[19] Pavodni namét zaroveri ziskava o sedm let
pozdéji (literarni pripravy filmu zapocaly v roce 1965) v jiném spolecensko-politickém
kontextu zcela novy vyznam, ktery si uvédomuje nejen autor namétu a vSech text(
literarni pripravy,[20] ale nasledné také dobové publikum a kritika (¢lanky A. J. Liehma
[21] a G. Kopanévy)[22]. Literarni povidka, ktera byla Pavlem Jurackem alegorizovana
vzhledem k historickému kontextu druhé poloviny padesatych let, tak byla v poloviné
let Sedesatych autory znovu interpretovana, tentokrat v jiném kontextu, nacez byl na
zakladé této interpretace jako vysledek nové alegorizace natocen film. Mezi povidkou
a filmem tak vznika jista opozice v tom, co obé dila primarné zobrazuji — ,k c¢emu maze
studena valka vést“ a ,k ¢emu vedla, co jiz zplsobila“. Zatimco povidka v souvislosti
s zitou realitou odkazuje k atomové katastrofé jako k mozné/pravdépodobné
budoucnosti a v postavach zachycuje potencionalni podobu prezivSich, film spise nez
o eventualni budoucnosti referuje o pritomnosti, tzn. o dobé, v niz jiz katastrofa
probéhla. Stejné jako v Jurackové a Schmidtové filmu Postava k podpirani (1963)
vedly historické udalosti k existencialni krizi ¢lovéka, k vzajemnému odcizeni a
neschopnosti komunikace, jimiZ je zasazena jak generace, ktera je kvlli uctivani
vy$Sich ideald do znaéné miry za tuto situaci zodpovédna, tak generace mladsi, u niz
pfevazuje pasivita a absentuji jakékoliv zakladni zivotni hodnoty. Hrozba treti svétové
valky tak ve filmové realizaci ustupuje do pozadi a jednim z hlavnich témat alegorizace
se stava pasivita a nezajem mladé generace, vyustujici v konflikt s generaci starsi,
ktery Juracek reflektuje i ve svém Deniku (2003) srovnanim studentskych nepokojd pfi
prileZitosti majalesu z roku 1956 a z roku 1962: ,,Studenti v roce 1956 se citili byt
angazovani a chtéli se angazovat. Letos byli anarchisticti. Byli v opozici, ale nechtéli
nic, nevédéli, co chtit, protoZe se zvétSila vzdalenost mezi nimi a spole¢enskou

skutec¢nosti. V roce 1962 se neciti byt za ni spoluodpovédni, distancuji se od ni,



zatimco v roce 1956 jim Slo pravé o ni (...) Tahle generace uz nechce spolupracovat,
vyjednavat, prit se. Téhle generaci to uz za to nestoji, protoze tahle generace
prestala vérit, aniz by pritom byla reakéni. Jejim programem je nonkonformismus za

kazdou cenu.“[23].

Mlada generace je v Hotelu Oz6n alegorizovana ve skupiné divek, které na svété
prezily jako posledni pozlstatky lidstva vytrzené z pfirozeného systému Zivota,
narozené do svéta rozkladu a rozpadajicich se hodnot, v némz je jedinym pojitkem se
starym svétem Stara. Cil jejich cesty je posvatny a pfirozeny pouze pro ni, jelikoz
divkam, které ho nikdy nepoznaly, zUstava cizi, nemaji o néj zajem a pristupuji k nému
pasivné. Slovy Galiny Kopanévy: ,dospela dalSia generacia, ktord uz atomova bomba
nevzruSuje, rovnako ako ju nevzruSuja kozmické lety. Je to pre nich samozrejmost,
hodna mensej pozornosti ako zjavenie nejakych novych Beatlesov. Vyzera to, Ze medzi
nami zija akysi mladi ,cudzinci‘. Nie nepodobni tym, ako ich v Schmidtovom filme
predstavuje skupina dievCat.“[24] Ve filmu je to patrné predevsim v situaci, v niz
jedna z divek predc¢ita strojové, bez emoci a jakékoliv konkrétnéjsi predstavy obsah
milostného dopisu pochazejiciho ze starého svéta, jehoz pisatel byl pravdépodobné
stejného véku jako divky. Jeho problémy tocici se kolem lasky a zarlivosti jsou vSak
diametralné odlisné od denni reality divek, které jsou vlivem okolnosti a kazdodennim
zapasem o zivot citové vyprahlé. Dale je tato skutecnost reflektovana ve scénach,

v nichz divky nesdileji nadSeni Staré nad objevenim ¢lovéka, coZ je explicitnéji
demonstrovano i ve filmové povidce predchazejici filmové realizaci: ,Lidé — to byla vira
a Stara byla jejim apoStolem. Pravé tak to bylo se svétem pred tim. Ony jej neznaly,
slychaly o ném od ni. Nebylo vSak rozumnéjsi ve skrytu se domnivat, Zze mésta, kterymi
prochazely, konzervy, které jedly, Saty, do nichz se oblékaly, jsou samy od sebe, jako
je sama od sebe trava nebo voda nebo mrak? Nyni Stara kricela Lidé! Nebyla to jejich
véc, byla to zalezitost, které rozuméla jen ona. Staly tedy nad ni pokojné a Cekajici.
Rozzlobila se: ,Co koukate? Pro€ nemate radost?‘“[25] V souvislosti s timto nezajmem
a chapanim okolniho dehumanizovaného a zni¢eného svéta jako samozrejmosti, vici
které se neni tfeba vymezovat, prestavaji byt divky lidskymi bytostmi a zacinaji se
prizplsobovat krutym zakonlm pfirody, které jsou témi jedinymi, jez ve svém Zivoté

poznaly.

Antonin Liehm mluvi o dehumanizaci jako vysledku upadani lidskych vztahl a hodnot,

jez je provazena absolutnim nezajmem o druhé lidi a vSeobecngjsi lidské problémy:



,Clovék, ktery zbyl ve svété bez lidi, je uz jenom zoufala marna karikatura ¢lovéka. O
tohle jde, ne o apokalypsu zkazy svéta, o hlas varujici pred sebeznic¢enim lidstva, i
kdyz i tuto mySlenku Ize z filmu pravem odvodit. (...) Mame pred sebou filosofickou
reflexi, ktera saha dal, nebo chcete-li i bliz. A vypovida také o tom, ze kazda
dehumanizace, kazdé znelid$téni svéta — a tudiz dlisledné domysSleno i svéta
obydleného, nezniceného atomovym kataklyzmatem, ale takového, v némz byly zniCeny
nebo ni¢eny hodnoty a vztahy, jez Cini ¢lovéka clovékem — vede k odlidSténi ¢lovéka, k
vytvoreni ¢ehosi, co se velice podoba (...) nékterym mladym lidem, jeZ potkavate kolem
sebe“[26] Prestoze postavy divek maji jména, nepodobaji se skute¢nym lidem, nemaji
psychologii a jsou spiSe nez myslenim definovany svymi Ciny a zjevem. Jejich jména,
ktera Clovéka v bézné spolecnosti konvencné individualizuji, se ztraceji pod jejich
konanim, konkrétnim ¢inem: ta, ktera zabila psa; ta, ktera zastrelila starce; ta, ktera
chytila hada; ta, ktera zapalila kanystr s benzinem atd. Nicméné ani tyto Ciny divky
neindividualizuji, jelikoz maji stejnou povahu a mohla by je bez rozdilu spachat
kterakoliv z nich, cozZ je priblizuje spiSe statutu kolektivnimu/obecnému nez
individualnimu. Jejich individualni ¢iny predstavuji kolektivni Ciny celé skupiny a jako
jediné se alespon ¢astecné podileji na vyjadfovani jejich vztahu k okolnimu svétu.
Antonin Liehm interpretuje tento zplsob chovani nasledovné: ,...tyhle ¢iny maji
polohu filozofickych definic lidi i vztahd. Nejen vztahd mezi lidmi, ale i vztah( ¢lovéka
k okoli, pfirodé, k zivotu.“[27] Pfestoze divky v zavéru nasleduji pomysliny cil, ktery jim
stanovila jejich vidkyné — najit dalsi lidi, mit déti a znovuobnovit tak rovnovahu svéta
-, je ve vztahu s jejich pokFfivenymi hodnotami a pfirozenou nevédomosti

nepravdépodobné, Ze by byly schopné smysl| své cesty naplnit.

Alegoricky ztvarnéna je i postava starce Herolda zastupujici vedle Staré predstavitele
starSi generace, jez maji zasadni podil na fyzické a psychické deformaci svéta a
Clovéka, a tedy i na vzajemném neporozuméni a odcizeni. Stafec po setkani se
skupinou zohlednuje pouze své vlastni zajmy — nechce byt sam — a usiluje o to, aby
divky zlstaly s nim, i za cenu toho, Ze nenaplIni své poslani. Jeho pasivita a
pokrytectvi vysvitaji i tehdy, kdyz se s divkami nevyda hledat nové lidi, prestoze

v pritomnosti Staré ztotoZnoval jeji Gkol i se svym vlastnim pfesvédcenim a virou.
Skrze postavu Herolda jsou souc¢asné demonstrovany i nezajem a povrchnost, s nimiz
je z pozice moudrejSiho stari pristupovano k mladSim lidem, coz je patrné, kdyz divky

vov

oznacuje za ,bezcitna zvirata“, aniz by si pfiznal, ze hlavni pFi¢inou jejich chovani je



selhani starsi generace. Heroldovym protip6lem je postava Staré, ktera by mohla

z urcitého Ghlu pohledu predstavovat tu ¢ast starsi generace, jez si uvédomila
generacni pochybeni, prosla jistou deziluzi a navratila se k zakladnim zivotnim
hodnotam - znovuobnoveni zZivota a svéta. Na rozdil od starce pocituje dluh, ktery ma
starsi generace vici generaci mladsi, a jeji vedeni je zaloZeno na nesobeckém
principu. Tato postava ma nicméné v ramci filmu zcela jedine¢né postaveni, protoze
skrze hlubsi psychologizaci a neseni vlastniho individualniho osudu presahuje ramec
alegorie a pribliZzuje se svou podstatou také symbolu. Postava Staré se na rozdil od
ostatnich postav odpoutava od toho, co bylo jejim pfedobrazem/apriorni ideou. Zacina
pfevazovat jeji ztvarnéni/sekundarni zobrazeni, které se vztahuje k vétSimu mnozstvi
realit skutecného svéta. Jeji pozice v pribéhu je méné staticka a nesnadnéji
interpretovatelna, jelikoz mize byt symbolem stari, paméti, déjin, viry, minulého svéta
atd., coz doklada i specificky zplUsob jejiho snimani, ktery je oproti naturalistickému

zachyceni divek vice stylizovany.

Hlavnim pfedobrazem spoleCensko-politické alegorizace tak v pripadé Schmidtova a
Jurackova filmu neni hrozba jaderné valky, jako tomu bylo v literarni predloze, ale
spiSe obecnéjsi problém dehumanizace ¢lovéka, spojeny se ztratou hodnot, smyslu
zivota a urcitych Zivotnich ideji, podporovany odcizenim lidi a vzajemnym
neporozuménim mezi mladsi a star$i generaci. Z tohoto divodu jsou hlavnim
predmétem a nositelem alegorizace pravé postavy zastupujici predstavitele opozi¢nich
generaci. Tematizaci generacniho sporu a existencialni krize mladych lidi a ¢lovéka
obecné se Hotel Ozon rovnéz blizi Jurackovym dal§im filmim Postava k podpirani
(1963), Kazdy mlady muz (1965), Pfipad pro zacinajiciho kata (1969) a scénarim (
Sedmikrasky /1966/ Véry Chytilové) a sou¢asné zapada i do linie ,existencialnich

filmG*“ ceskoslovenské nové viny.
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