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Souhrn 
                             Přelom devatenáctého a dvacátého století byl v Čechách obdobím 

vystřízlivění z nadšení racionalismem. Víra ve všemocný rozum se vytrácí a objevuje 

se touha po návratu k duchovnu, intuitivní složky vědění znovu nabývají důležitosti. 

Nastává obrat ke snu a fantasii. Velkou módou se stávají spiritistické seance, mystické 

a magické spolky. Vzrůstá zájem o orientální a pohanská náboženství, oživení zažívá i 

katolicismus. V prvním desetiletí dvacátého století vzniká skupina umělců, nazývaná 

Sursum,1 jejímž cílem bylo naplnit umění duchovním obsahem. Krom zaměření na 

duchovní tvorbu, neměli ovšem téměř nic společného. Jejich inspirační zdroje i víra 

byly odlišné. Nevytvořili proto vlastní svébytný umělecký styl, a jsou označováni za 

pozdní symbolisty, nebo také za druhou vlnu českého symbolismu. 

                          V této práci se snažím ukázat, jaké prostředky k zobrazení posvátna si 

zvolili a pomocí komparace ukázat nakolik byla jejich východiska odlišná. Vycházím 

přitom nejen z dobové kritiky, ale i zařazuji názor umělců samých a samozřejmě svůj 

vlastní.  

                           S výjimkou Jana Zrzavého, který se stal uznávaným českým malířem, 

zůstala jména ostatních členů Sursa veřejnosti téměř neznámá. Známi jsou též František 

Kobliha a Jan Konůpek, ale spíše pro svou grafickou tvorbu, než činnost související se 

Sursem. Poslední dobou se stal módním Josef Váchal, což objektivnímu hodnocení jeho 

díla příliš neprospělo. Často jsou tak velebena i díla průměrná a nepodařená. Přínos 

Sursa je dnes viděn v jeho funkci přelomu mezi tradičně pojatým a nově se rodícím 

moderním umění. 

 

 

 

 

 

 

                                                           

1 Název je přejatý z podtitulu katolické revue Meditace a znamená Vzhůru. Blíže k Sursu a jeho členům 
viz kapitola Sursum.  
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Úvod 
                            Hned na začátku je nutno podotknout, že vše následně vyřčené v této 

práci se týká pouze západního umění přelomu devatenáctého a dvacátého století, 

konkrétně pak umění druhé vlny českého symbolismu. Ve své práci se zabývám 

tvorbou umělecké skupiny Sursum, jejímž cílem bylo pozdvihnout umění 

k transcendentnu a naplnit jej duchovním obsahem. První vlna českého symbolismu 

nenašla v prolínání několika uměleckých směrů dostatek prostoru pro své sebevyjádření 

a tak byla i pro druhou generaci symbolistní témata stále aktuální. Nezlomnou víru 

v racionalismus nahradil obrat do nitra a útěk do snů.  

                           Dílo umělce, jeho osobnost a zaměření je nutně ovlivněno dobovým 

vkusem, zaměřením a morálkou, převládajícím světovým názorem atd. Naše vnímání 

uměleckého díla je naopak podmíněno nejen naší individualitou, ale i kulturou, 

vzděláním, historickou situací atd.  Čím více se naše vnímání přiblíží záměru umělce, 

jeho historicko-kulturní situaci, tím blíže se dostaneme k pochopení obsahu jeho díla. 

Většina diváků se spokojí s estetickou rovinou díla, k jejímuž vnímání nepotřebuje 

žádnou intelektuální činnost. Alespoň je-li dílo v souladu s obecně přijímanými kritérii 

estetiky. Dle mého názoru je možné určitý přesah uměleckého díla zpozorovat ji při 

prvním náhledu, jaksi intuitivně, nahlédnout jeho podstatu. Je tomu zřejmě právě díky 

tomu, že se pohybuje v určitém kulturním okruhu a naučili jsme se určitá díla číst 

určitým způsobem.  

                       Při hodnocení jednotlivých děl členů Sursa, jsem se snažila spojit názor 

odborné kritiky s názorem vlastním. Nešlo mi ani tak o to, hodnotit estetický účinek 

díla, jako spíš jeho obsah. Právě zaměření na obsah díla bylo spojovacím článkem 

jednotlivých členů Sursa. Výtvarně ani individuálně neměli mnoho společného a 

vznikali mezi nimi spíše neshody než přátelství. Všichni byli samozřejmě ovlivněni 

dobovým stylem a módou, u jednotlivých členů se však toto ovlivnění projevovalo 

různými způsoby. Zatímco například Konůpek a Adámek podléhali křesťanské mystice, 

u Zrzavého se mísilo křesťanství s pohanstvím, Váchal byl fascinován světem ďábla, 

démonů a strašlivých snových vizí. 

                       S výjimkou Jana Zrzavého, který se stal respektovaným umělcem, 

pohlížela kritika na Sursum jako na nepříliš významný spolek nepříliš nadaných 

umělců. Většina členů je dnešnímu publiku spíše neznámá. Dobová kritika Sursum 

vesměs kritizovala za primitivnost vyjádření a nemoderní tematiku. Na rozdíl od jiných 
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uměleckých sdružení, která byla podobně kritizována, ale za dobu svého působení si 

vydobyla své postavení na české umělecké scéně, rozpadlo se Sursum příliš brzy na to, 

aby mohlo prokázat své schopnosti. Ani sólová dráha jeho členů nebyla nijak úspěšná a 

období členství v Sursu bylo u všech považováno a období nejúspěšnější. V období 

komunismu se skupinou Sursum zabýval soustavněji pouze František Šmejkal. Josef 

Váchal získal pozornost až v posledních letech života, zemřel však v bídě. Dílo jeho 

posledního období se omezovalo především na ex libris a nedosahuje kvality díla 

raného období.  

                              Tam, kde to bylo možné, jsem se snažila poskytnout prostor 

k vyjádření umělcům samým. Přestože například Josef Váchal po sobě zanechal velké 

množství nejrůznějších dokumentů, dopisů a deníků, o své tvorbě v nich téměř 

nehovoří. Jeho deník díky pečlivým záznamům výdajů spíše připomíná účetní knihu. 

Pokud jde o jeho dílo, zmiňuje většinou jen to, na čem v daném období pracuje, kolik 

zaplatil za materiál, po případě za kolik a komu dílo prodal. Právě proto, že jsou jeho 

komentáře natolik vzácné, snažila jsem se je u probíraných děl vždy zmínit. Podobně 

tak Jan Zrzavý se ke svým dílům přímo nevyjadřoval snad jen s výjimkou Údolí 

smutku a Luny s konvalinkami. Pokud jde o ostatní členy Sursa, nemáme ve většině 

případů jejich vyjádření k dispozici. 

                                  Úvodní kapitola o posvátnu ve výtvarném umění poskytuje 

základní informace o způsobu zobrazování posvátna ve výtvarném umění, tak jak je 

definovali van der Leeuw a Rudolf Otto. Zabývá se také klasifikací jednotlivých stylů, 

odpovídajícím různým náboženským typům, tak jak je učil Paul Tillich. Bohužel často 

není zcela jasné, jakým způsobem rozřazování provádí. Například proč z mnoha 

Cézannových zátiší vybírá jedno konkrétní a ne všechna, nebo proč u Jaksona Pollocka 

vybírá právě obraz No.1  celkem nerozeznatelné od všech ostatních. Leeuw naopak 

hovoří zcela obecně o světle, nebo ošklivosti. Omezuje se přitom na citování několika 

příkladů.  

                               Kapitola přelom století se snaží čtenáře uvést do kulturně historické 

situace na přelomu století v Čechách. Hlavní pozornost je přitom zaměřena na vývoj ve 

výtvarném umění, který byl charakterizován hledáním nové formy a prolínáním 

několika stylů. Zvláštní důraz je kladen na symbolismus, jehož vznik a vývoj je 

popisován ve zvláštní podkapitole. Změny probíhající v umění přelomu století, jsou 

konkrétně ukázány na proměně významu a formy krajinomalby u nás.  
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                         Kapitola Sursum poskytuje informace o založení a činnosti spolku, 

podkapitola výtvarná sekce pak referuje o jednotlivých členech. V životopisech 

jednotlivých členů Sursa jsem se soustředila především, na ty momenty a události, které 

měly vliv na povahu a utváření jejich tvorby. Nejde tedy v žádném případě o ucelený 

životopis, ale spíše o nárys významných okamžiků. Ze stejného důvodu jsou zde 

jmenovány inspirační zdroje a názorové postoje jednotlivých umělců. Také období 

života, kterému věnuji pozornost, příliš nepřekračuje dobu trvání Sursa, neboť zde 

zkoumám jednotlivé umělce především jako členy tohoto uměleckého sdružení, ne jako 

umělecké individuality. 

                            V závěrečné kapitole rozděluji díla do kategorií podle tématu, které 

zobrazují. Vytvořené kategorie jsou pouze ilustrační a byly vytvořeny čistě účelově pro 

komparaci. Výběr děl byl ovlivněn jednak časovým rámcem období trvání Sursa, plus 

mínus pět let a pak také komparačním přístupem. Z tohoto důvodu byla téměř 

vynechána díla Františka Koblihy, pro jejich příliš literární zaměření i inspiraci. Právě 

nejrůznější cykly dřevorytů, které vznikly jako ilustrace literárních děl jsou tím 

dostupným a známým z jeho tvorby. Při srovnávání jednotlivých děl jsem se snažila 

uplatňovat hledisko jak umělců samých, tak kritiky, tak i vlastní. 
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Rešerše 
                            Vzhledem k tomu, že se problematikou posvátna v umění, českého 

symbolismu a hlavně Sursa zabývám v samostatných kapitolách, slouží tato kapitola 

pouze k přehledu sekundární literatury k tématu. 

Pokud je mi známo, tématem posvátna v českém umění období symbolismu se 

jmenovitě nezabýval nikdo.  Pokud jde o téma zobrazení posvátna v umění obecně, 

zabývá se jím například Rudolf Otto, Gerardus van der Leeuw a Paul Tillich.  

OTTO, Rudolf. Posvátno: Iracionalita v ideji božství a její poměr k racionalitě. Z něm. 

orig. přeložil Jan J. Škoda. 1. vyd. Praha: Vyšehrad, 1998. 160 s. (Přeloženo z: Das 

Heilige. Über das Irrationale in der Idee des Göttlichen und sein Verhältnis zum 

Rationalen. Vratislav: Trewendt und Granier, 1922.) ISBN 80-7021-260-8 Otto 

rozeznává přímé a nepřímé prostředky k zobrazení posvátna v umění.  

LEEUW van der, Gerardus. Sacred and Profane beauty: the Holy in Art. Holt, Rinehart 

and Winston, 1963. Leeuw se ve své knize zabývá mnoha formami umění, nejen 

výtvarným, ale i tancem, hudbou, poezií atd.  

APOSTOLOS-CAPPADONA,(ed.). Art, Creativity and the Sacred: an anthology in 

religion art. 1. ed. New York: Crossroad, 1984. 340 s. ISBN O-8245-0609-X  

Tato kniha obsahuje příspěvky historiků a teoretiků umění a také teologů a religionistů. 

Zabývá se mimo jiné studiem gest na Leonardových obrazech, vývojem zobrazování 

scény obětování Izáka, nebo rozborem obrazů amerického malíře Marka Rothka.  

Najdeme zde i příspěvek Paula Tillicha, probírající nejrůznější stylistické formy 

v umění a jim odpovídající druhy náboženské zkušenosti.  

Všechny tři zvýše zmíněné podrobněji probírám v kapitole Posvátno v umění. 

                          Snad proto, že symbolismus nebyl v českém prostředí nikdy zcela 

svébytným uměleckým směrem, ale vždy se prolínal se směry jinými, neexistuje 

monografie o českém symbolismu. Právě prolínání několika směrů, charakteristické pro 

přelom devatenáctého a dvacátého století u nás, je námětem většiny dějin českého 

výtvarného umění. Můžeme jmenovat například: 

LAHODA, Vojtěch. Dějiny českého výtvarného umění 1890/1938. Díl (IV/I). 1. vyd. 

Praha: Academia, 1998. ISBN 80-200-0587-0 
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Bohatě doprovázena reprodukcemi, zůstává jedním z nejlepších průvodců po českém 

umění. Do situace na přelomu století uvádí i monografie, věnující se nejen rozvoji 

hlavního města, ale i otázkám společensko-kulturním a české dekadenci. VLČEK, 

Tomáš. Praha 1900: Studie k dějinám kultury a umění Prahy v letech 1890-1914. 1. 

vyd. Praha: Panorama, 1986. 318 s. Edice Pragensia.  

WITTLICH, Petr. Česká secese. 1. vyd. Praha: Odeon, 1982. 405 s. 

Pojmem secese Wittlich označuje celkové umělecké dění přelomu století, kniha se tedy 

zabývá nejen secesí jako takovou, ale i symbolismem a naturalismem. Kniha je 

výborným a podrobným průvodcem situací v českém umění přelomu století. Jedna 

kapitola je pak věnována přímo symbolismu.  

WITTLICH, Petr. Umění a život: Doba secese. 1. vyd. Praha: Artia, 1987. 207 s. 

Kniha je dělena do kapitol, věnovaných tématům města, krajiny, atd.  

WITTLICH, Petr., et  al.  Důvěrný prostor, nová dálka: Umění pražské secese. 1. vyd. 

Praha: Enigma, 1997. 292 s. ISBN 80-902327-0-1 Tato kniha je věnována nejen umění 

výtvarnému. Vychází z výstavy uskutečněné v Obecním domě v Praze. Najdeme zde i 

kapitolu věnovanou tématu svádění v umění, užitému umění, nebo módě.  

TETIVA, Vlastimil. České umění XX. století. Díl I. Hluboká nad Vltavou: Alšova 

jihočeská galerie, 2003. 217 s. ISBN 80-85857-67-7 Kniha Tetivy popisuje situaci v 

českém umění především z hlediska jihočeské galerie, věnuje se tedy především 

umělcům zastoupených v jejích sbírkách. Stručně se věnuje i členům skupiny Sursum. 

Téma českého symbolismu najdeme i v katalogu výstavy - MANDYSOVÁ, Hana. 

Český symbolismus. 1. vyd. Pardubice: Východočeská galerie, 1989. 

Druhá vlna českého symbolismu se zřetelněji vymezila v činnosti umělecké skupiny 

Sursum. Sursem se dlouhodobě zabýval především František Šmejkal.  Katalog k 

výstavě v Hradci Králové obsahuje stručnou charakteristiku druhé vlny českého 

symbolismu i tvorby jednotlivých členů. 

ŠMEJKAL, František. Sursum 1910-1912. Hradec Králové: Krajská galerie, 1976. 55 s. 

Ze Šmejkalova katalogu vychází i další literatura týkající se Sursa. V případě Ševečka 

se jedná téměř o opis. ŠEVEČEK, Ludvík. Sursum: Sdružení českých výtvarných 

umělců z let 1910-1912. Katalog výstavy, Gottwaldov 8. dubna- 25. května 1980. 

Gottwaldov: Oblastní galerie výtvarného umění, 1980. 91 s. 

Velmi stručný je text katalogu od Machalického. MACHALICKÝ, Jiří. Sursum: 

František Kobliha, Josef Váchal, Jan Konůpek, Jan Zrzavý, Rudolf Adámek. 1. vyd. 

Praha: Galerie Hollar, 1995. 6 s. 
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Nové poznatky ohledně činnosti Sursa, zvláště o jeho méně známých členech najdeme 

v katalogu zatím poslední výstavy Sursa. Obsahuje i dopisy a nejrůznější dokumenty, 

jakož i informace o literární sekci Sursa.  

LARVOVÁ, Hana., et al. Sursum 1910-1912. 1. vyd. Praha: Galerie hlavního města 

Prahy a Památník národního písemnictví, 1995. 300 s. ISBN 80-7010-044-3 

Informace o jednotlivých členech najdeme v následujících publikacích- 

O Janu Zrzavém- 

BRABCOVÁ, Jana., NEUMMAN, Ivan. Jan Zrzavý 1890-1977. 1. vyd. Praha: Národní 

galerie, 1990.  

DVOŘÁK, František. Jan Zrzavý. 1. vyd. Praha: nakladatelství ČVU, 1966. 

Textově nepříliš rozsáhlá monografie, doplněná černobílými a barevnými rerodukcemi. 

LAMAČ, Miroslav. Osma a Skupina výtvarných umělců 1907-1917. 1. vyd. Praha: 

Odeon, 1988. 541 s. Edice České dějiny, sv. 66.  Tato kniha je primárně věnována 

Osmě a Skupině, ale obsahuje i kapitolu o Janu Zrzavém.  

LAMAČ, Miroslav. Jan Zrzavý. 1. vyd. Praha: Odeon, 1980. 230 s. Edice Umělecké 

profily, sv. 11.  

SRP, Karel., ORLÍKOVÁ, Jana. Jan Zrzavý. 1. vyd. Praha: Academia, 2003. 435 s. 

ISBN 80-200-1220-6 V dnešní době nejúplnější monografie věnovaná Janu Zrzavému, 

vychází jak z Dvořáka, tak Lamače. Probírá celý Zrzavého život a dílo, obsahuje 

mnoho reprodukcí. 

Neocenitelným zdrojem článků a příspěvků o J.Z. je antologie SRP, Karel. (ed.) Jan 

Zrzavý:  O něm a s ním. Antologie textů Jana Zrzavého a o Janu Zrzavém. 1. vyd. 

Praha:Academia, 2003. 466 s. ISBN 80-200-1178-1 Najdeme v ní mnoho dnes již těžko 

dostupných pramenů. 

O Josefu Váchalovi- 

AJVAZ, Michal., et al. Josef Váchal. 1. vyd. Praha: Argestea, 1994. 492 s. 

Zřejmě nejdůvěryhodnější a nejpodrobnější kniha věnovaná Váchalovi, byla vydána u 

příležitosti výstavy v Rudolfinu. Obsahuje velké množství celostránkových, barevných 

reprodukcí, pokrývajících celé období jeho tvorby. 

BAJEROVÁ, Marie. O Josefu Váchalovi. 1. vyd. Praha: Pražská imaginace, 1991. 

Tato kniha vznikla ze zápisků Marie Bajerové, která Váchala navštěvovala za jeho 

pobytu ve Studeňanech. Autorka se netají svým obdivem k umělci, obsah knihy se do 

velké míry shoduje s Váchalovým deníkem- Paměti dřevorytce. 
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O poznání kritičtější je Oličova monografie, ve které Váchalovi vyčítá nenávist 

k ženám i obdiv k fašismu. OLIČ, Petr. Neznámý Váchal. Život umělce. 1. vyd. Praha a 

Litomyšl: Paseka, 2000. 257 s. Edice Historická paměť, Velká řada, sv. 4. ISBN 80-

7185-283-X 

MRÁZOVÁ-SCHUSTEROVÁ, Marcela. Josef Váchal: Výbor z celoživotního díla. 

1906-1954. 1. vyd. Praha: Galerie hlavního města Prahy, 1966. 

ŠEJN, MILOŠ.  Josef Váchal: Dílo (kresby, obrazy, plastiky, fotografie). Katalog 

výstavy, Roudnice nad Labem 5. července- 9. září 1984. Roudnice nad Labem: Oblastní 

galerie výtvarného umění, 1984. 47 s. Obsahuje několik jinde neuvedených 

Váchalových vlastních komentářů. 

VÁCHAL, Josef. Malíř na frontě: Soča a Itálie 1917-1918. 2. vyd. Praha a Litomyšl: 

Paseka, 1996. 259 s. Edice Historická paměť, sv. 6. ISBN 80- 7185-060-8 Váchal zde 

popisuje své osudy během 1. sv. války. Ze zbabělosti předstíral duševní chorobu a 

celkovou slabost, byl proto bojů ušetřen. Věnoval se vytváření hřbitovních tabulek a 

opravě a výzdobě kostela v Soči. Několikrát se zde zmiňuje o Bílém a Černém bohu. 

VÁCHAL, Josef. Paměti Josefa Váchala dřevorytce. 1.vyd. Praha: Prostor, 1995. 336 

s. Edice Portréty, sv. 1. ISBN 80-85190-36-2  Kniha pamětí, krom zmínek o Váchalově 

dětství, učednických letech a studiích krajinářství, popisuje i Váchalovy vize a noční 

běsy. V nejširší míře se věnuje soupisu výdajů za materiál apod. 

VÁCHAL, Josef. Sedm textů Josefa Váchala. 1. vyd. Praha: Trigon, 199O. ISBN 80-

900077-6-7 Obsahuje např. dopis Jakubu Demlovi, ve kterém Váchal hovoří o čemsi 

ďábelském, co je mu vlastní. Ono rozdvojení mezi dobrem a zlem, kde se přiklání na 

stranu ďáblovu. 

O Janu Konůpkovi-  

LARVOVÁ, Hana., et al. Jan Konůpek (1883-1950). Poutník k nekonečnu. 1. vyd. 

Praha: Galerie hlavního města Prahy a Památník národního písemnictví, 1998. 178 s. 

ISBN 80-7010-062-1  Dnes nejúplnější, česko-anglická monografie. Věnuje se nejen 

Konůpkově výtvarné tvorbě, ale i jeho práci pro umělecké sdružení Artěl, či knižní 

grafice.  

O Františku Koblihovi- 

BYDŽOVSKÁ, Lenka., URBAN, Otto. František Kobliha: Grafika, katalog výstavy. 1. 

vyd. Roudnice nad Labem: Oblastní galerie výtvarného umění, 1995. 

Obecné příručky a encyklopedie: 
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BALEKA, Jan. Vlevo a vpravo ve výtvarném umění. 1. vyd. Praha: Academia, 2005. 

219 s. ISBN 80-200-1318-0 Kniha Jana Baleky se věnuje významu určitých gest, 

postojů těla a některých symbolů, převážně v řeckém umění. Je dělena chronologicky, 

s dalším členěním na dílčí témata. 

HALL, James. Slovník námětů a symbolů ve výtvarném umění. Z angl. orig. přeložil 

Allan Plzák. 1. vyd. Praha: Mladá fronta, 1991. 520 s. (Přeloženo z: Dictionary of 

Subjects and Symbols in Art. London: John Murray, 1974.) ISBN 80-204-0205-5 

PIJOAN, José. Dějiny umění. Díl IX. Ze špan. a fran. orig. přeložila Miloslava 

Neumannová. 3. vyd. Praha: Odeon, 1991. 335 s. Edice Světové umění, sv. 109. 

(Přeloženo z : Historia del Arte, tomo 9. Barcelona: Salvat Editores, S. A., 1970 a 

Histoire de l’art, tome 9. Paris: Grange Batelière, 1975.) ISBN 80-207-0098-6  Úvodní 

kapitola se stručně zabývá francouzským a německým symbolismem. 

POCHE, Emanuel., et al. Encyklopedie českého výtvarného umění. 1. vyd. Praha: 

Academia, 1975. 616 s. 

K teorii umění: 

CHALUMEAU, Jean-Luc. Přehled teorií umění: Přehled filozofie a historie umění a 

kritiky. Z franc. orig. přeložila Helena Beguivinová. 1.vyd. Praha: Portál, 2003. 122 s. 

(Přeloženo z: Les théories del’ art. 2. vyd. Místo a nakl. neuvedeno, 1997) ISBN 80-

7178-663-2 Kniha nabízí stručný přehled teorií umění od Antiky po dnešek, probírá 

jednotlivé teorie i teoretiky, se stručnou ukázkou jejich textů. 

MIKŠ, František. Gombrich:  Tajemství obrazu a jazyk umění. Pozvání k dějinám a 

teorii umění. 1. vyd. Brno: Barrister & Principal, 2008. 359 s. Edice Dějiny a teorie 

umění, sv. 12. ISBN 978-80-7364-O45-3 Stručný, přehledný průvodce Gombrichovou 

teorií umění.  

PANOFSKY, Erwin. Význam ve výtvarném umění. Z angl. orig. přeložil Lubomír 

Konečný. 1. vyd. Praha: Odeon, 1981. 372 s. Edice ARS, Uměnovědná řada, č. sv. 

neuvedeno. (Přeloženo z : Meaning in the Visual Arts. New York: Anchor books, 

1955.) Panofsky vypracoval teorii umění věnující se převážně renesančnímu umění. 

K pochopení obsahu ve výtvarném umění je dle Panofskeho zapotřebí znalost poměrů 

vládnoucích v době stvoření díla. Je nutné znát historické a kulturní poměry, literární i 

filosofické názory, abychom mohli význam díla správně číst. Obsahem výtvarného díla 

chápe Panofsky poselství, které dílo nese, bez ohledu na svou formu či téma.  
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Posvátno v umění 

                 Posvátno s uměním bývalo spojeno odpradávna. Již první umělecké výtvory 

lidí měly náboženský charakter. Podle Gerarda van der Leeuwa, nebyl náboženský 

charakter umění dán jeho subjektem, ale účelem. Člověk věřil, že vše, co se stane 

obrazu, stane se i zobrazenému. První jeskynní malby tak zřejmě měly charakter 

ovládnutí zvířete pomocí jeho zobrazení.  

                Středověké umění tvořilo jednak díla věnovaná přímo bohu- tedy chrámy a 

jejich výzdobu, nebo díla oslavující Boha, či zobrazující jeho činy a království nebeské. 

Jejich účelem bylo přivádět lid k Bohu. S příchodem renesance a objevem perspektivy 

dochází ke změně postavení člověka ve světě. Není již jen jeho součástí, ale také 

pozorovatelem a popisovatelem. Díky tomu roste narativní stránka umění. Zatímco 

prvá zpodobení náboženských motivů se omezovala na hlavní aktéry a téměř postrádala 

děj, nyní se umění soustředí na popis dějů a charakteristiku scén. Nezobrazuje již pouze 

jednotlivé akty, či okamžiky, ale předkládá nám celý příběh. Od této chvíle až do 

osmnáctého století bude hlavním úkolem umění předvést mistrovství v zobrazování. 

Styl zpodobení určují kánony.  

                  S osmnáctým stoletím přichází odluka církve a státu a s ní také odluka 

umění a náboženských motivů. Nastává svoboda ve výběru témat a s ní přichází otázka, 

jak rozpoznáme, je-li na obraze posvátno, není-li jeho téma náboženské. Již na počátku 

je nutno říci, že nemáme-li vyvinutý cit pro posvátno, nemusíme je rozpoznat nikdy, 

dokonce ani v tématu náboženském. Rozpoznáme sice tematiku, ale posvátno pro nás 

zůstane skryto. 

                     Nevíme-li přesně čím je posvátno v umění, či jak je rozpoznat, může nám 

pomoci, ujasníme-li si, čím posvátno není. Tak tedy za prvé není tématem. Jak uvádí i 

Paul Tillich, v jednom jablku od Cézanna je více posvátna než v obraze Krista 

v Riverside church v Yale. Ani biblické téma ještě nezaručuje, že na obraze skutečně 

odhalíme posvátno. Příliš překombinovaná symbolika může být často nesrozumitelná. 

Cézannovu jablku jaksi rozumíme, zároveň takřka nevědomky odečítáme jeho 

standardní význam. Nevnímáme jej tedy jen jako ovoce, ani jako symbol toho, či 

onoho. Důležité je, že na nás působí a to i bez znalosti významů, bez interpretace. Lépe 

řečeno, to, jestli na nás zobrazené působí nebo nepůsobí, nezáleží na tom, známe-li jeho 
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význam či interpretační rámec.2 Iracionální složka vnímání zde hraje důležitější roli než 

racionální. Také Rudolf Otto ve stati o taoistickém umění uvádí, že „zde umění našlo 

prostředek jak vyvolat dojem zcela zvláštního druhu, totiž účinek magický, a přitom 

nevyžadovat divákovu reflexi.”3 

                     V umění samozřejmě působí i jeho složka estetická. Posvátno je ale vždy 

přesahem kamsi dál za umělecký zážitek. Zobrazení posvátného odkrývá roviny, které 

běžně nenahlížíme. Originál často působí silněji než kopie. Můžeme si nastudovat 

architektonický plánek kostela, prohlédnout fotky, pustit si DVD, ale návštěvě skutečné 

stavby se to nikdy nevyrovná. Podobně některé obrazy přímo vyzařují a nemyslím tím 

zdaleka jenom ikony.4 Například obraz Vincenta van Gogha Hvězdná noc před 

divákem jakoby vystupoval z plátna a chvěl se ve vzduchu nekonečnou energií proudící 

v drahách mezi nánosy barev. Přitom kopie nám může připomenout jiné dílo užívající 

podobnou formu- modré zákruty nebes a kulaté hvězdy se objevují i v naší slavné 

znělce Večerníčku. Působí ovšem naprosto odlišně. Stejně silně ale působí i jiné 

Vincentovy obrazy, i když je na nich židle nebo boty. Z obrazů může vyzařovat síla, 

mohou nás fascinovat, zastrašovat, rozčilovat. Můžeme v nich nalézt útěchu, klid a 

harmonii. A to bez ohledu na téma.  

                        Za druhé posvátno není vždy rozpoznatelné ani díky formě zobrazení. 

Existují sice tradiční formy zobrazení posvátna, ale ani ony neposkytují žádnou jistotu. 

Jednou z forem zobrazování posvátného je prázdnota, ale prázdno může být prostě jen 

prázdnem a ničím víc.  Otázka vhodnosti formy bývá podmíněna dobovým vkusem, 

zvyklostí a obecně přijímaným kánonem. Románská madona byla jiná, než madona 

barokní. Podoby madon byly otázkou dobové konvence a vkusu podobně jako styl 

oblékání. Přestože jejich zpodobení se mění, nemění se to, jak působí na diváka. Pokud 

jsou si všechny madony renesance podobné, neznamená to, že je všichni umělci vidí 

stejně, ale že všichni následují dohodnutý způsob zobrazování. Jestliže je dohodnutá 

forma jen slepě naplňována, stává se manýrou a výsledkem je produkt, který jen 

znuděně mineme v galerii, protože jsme viděli již tucty jemu podobných. V této situaci 

                                                           
2 Roli ve vnímání a rozumění umění hraje výchova a kultura. Obrazům se můžeme naučit rozumět, stejně 
jako uměleckým slohům. Na druhou stranu, dílo může působit i bez těchto znalostí. 
3 OTTO, Rudolf. Posvátno: Iracionalita v ideji božství a její poměr k racionalitě. Z něm. orig. přeložil 
Jan J. Škoda. 1. vyd. Praha: Vyšehrad, 1998. 160 s. (Přeloženo z: Das Heilige. Über das Irrationale in 
der Idee des Göttlichen und sein Verhältnis zum Rationalen. Vratislav: Trewendt und Granier, 1922.) 
ISBN 80-7021-260-8 Str. 73. 

4 Ikona je svým charakterem zcela výjimečnou záležitostí. Již proces jejího vzniku je rituálem. 
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pak přichází volání po novém stylu, po pravdivém vidění. Je vyžadováno osobní 

nasazení, subjektivní pohled. Umělec zachycuje skutečnost jsoucí mimo realitu. 

Nechává na sebe věci působit a zobrazuje pak výsledek tohoto působení. Obraz je 

výsledkem nazírání nějakého jevu, je nedůležité, zda reálného nebo ireálného. Často ani 

umělec sám si není jist, zda se jedná o sen či skutečnost. Tak například Josef Váchal, 

své sny z Bělé pod Bezdězem považoval za naprosto reálné vize.  

                      Výsledný obraz tedy vzniká z interakce mezi umělcem a skutečností nebo 

umělcem a jeho představou. To umožňuje nahlížet věci v jiné než obvyklé souvislosti. 

Psychické stavy jsou také stavy mimo realitu, stavy kdy jsme natolik zahlceni smutkem 

anebo radostí, že přestáváme vnímat okolní svět. Navíc tu existuje určitá analogie 

s pocity setkání se s posvátnem- ustrnutí, strach, extáze, fascinace. Setkání s posvátnem 

často naprosto otřese naším vnímáním světa a nic není takové jako dřív. Podobné 

pocity míváme i při velkém hoři, po smrti blízké osoby.  

                      Důležitost spočívá ve vnitřním prožitku- a to jak umělce, tak i diváka. 

Pokud obrazu chybí vnitřní prožitek, stává se jen estetickou kalkulací, komponovanou 

do žádoucí formy.  Nejde samozřejmě o to, že by umělec měl vytvářet pouze něco na 

způsob automatických kreseb, bez zapojení myšlení. Bohumil Kubišta byl znám tím, že 

měl své obrazy do detailu naplánované a promyšlené, a přesto nemůžeme říci, že by 

postrádaly vnitřní obsah. To podstatné je, že při své tvorbě vycházel nejprve z určitého 

prožitku, který poté racionálním způsobem zpracoval do nejvhodnější formy. Forma 

zkrátka nesmí zvítězit nad obsahem- tímto neduhem trpěla ostatně i pozdní secese, 

která pohřbila vnitřní význam pod přemírou ornamentu.  Naproti tomu kresby dětí nebo 

duševně chorých se často vyznačují ohromnou silou a přitažlivostí- vychází totiž přímo 

ze zážitku a zobrazuje pocity, které v dítěti vyvolal. Z výše řečeného vyplývá, že se 

jedná vždy o výpověď ryze soukromou, ryze subjektivní. Nakonec ani evangelisté se 

neshodli. A čteme li jejich, text, interpretuje jej každý z nás jinak.  

                          Ani umělec nám nemůže poskytnout dokonalý a objektivní obraz světa. 

Může ale přispět svým kamínkem do mozaiky, kterou si nakonec poskládáme my sami. 

Tak jako díla jednoho umělce skládají obraz jeho světa, tak díla mnoha umělců skládají 

obraz světa nás všech. Cit pro posvátno je blízký citu estetickému, můžeme proto 

umění chápat jako šanci pro sekularizovaného člověka na přiblížení se k posvátnu. 

Naladěnost k posvátnu lze snad trénovat, podobně jako lze směrovat anténu radia.  

Estetický cit a vkus se přece také vyvíjí. Vkus si můžeme vylepšit, můžeme ho změnit a 

můžeme si ho dokonce i zkazit. Přecitlivělí umělci jsou vůči všemu vnímavější, tedy i 
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vůči posvátnu.  Konec konců, chceme-li tančit, musíme se také napřed naučit chodit. A 

věci, které se přihodí zčista jasna a naráz, mívají často povahu zázraku. Ono se občas 

stane, že je nějaký hlupák náhle osvícen, že z květu náhle uzraje jablko, ale mnohem 

častěji to vyžaduje dlouhý čas, sluneční záření a pravidelnou zálivku, než plod uzraje. 

Stejně tak i my, doufejme, zrajeme k probuzení.  

Formy zobrazení posvátna 
 

                      Formou zobrazení posvátného v umění se zabývali Rudolf Otto a Gerardus van 

der Leeuw. Otto v rámci svého bádání o posvátnu jako takovém, Leeuw se pak věnoval 

projevům posvátného ve všech formách umění- tedy nejen v malířství, ale i hudbě, tanci, 

dramatu atd. Paul Tillich pak vypracoval klasifikační systém jednotlivých uměleckých 

prostředků, které odpovídají určitým typům náboženské zkušenosti. Bohužel neuvádí, podle 

jakých kritérií jsou díla rozdělována do jednotlivých kategorií. 

                         Čím víc se umění vzdálí realitě, tím lépe podle van der Leeuwa 

zobrazuje posvátno. Obraz Krista jako vítězného krále v byzantském umění je proto 

Leeuwem ceněn více než obraz Krista trpitele od Rubense. Podobně Rudolf Otto uvádí, 

že byzantské madony s přísným výrazem podněcují zbožnost některých katolíků lépe, 

než milostné madony Rafaelovy. Jednotlivé momenty posvátna jsou podle Leeuwa 

zpodobovány následovně- moment fascinace pomocí barvy, skrze kontrast světla a tmy. 

Moment tremenda najdeme v byzantském nebo indickém umění.   

                   Rudolf Otto rozlišuje přímé a nepřímé prostředky k zobrazení posvátna 

v umění. Nepřímé rozeznává dva, a to vznešenost a magičnost. Vznešenost se projevuje 

především v architektuře, kultura západu ji spojuje zejména s gotickou katedrálou, 

uchvacující svou vznosností. Jinými příklady vznešenosti jsou pyramidy a sfingy 

v Gíze, nebo kamenné obelisky a menhiry. 

                Magičnost, kterou chápe Otto jako zeslabenou formu posvátna, se projevuje 

například v čínském, japonském a tibetském umění, ovlivněném taoismem. V čínském 

umění dynastií Tang a Sung k nám však již promlouvá přímo posvátno ve své 

iracionální složce.  

               Nepřímým, negativním prostředkem k zobrazení posvátna v umění je tma a 

mlčení v umění západu, pro umění východu je to prázdnota. Otto mluví o mystickém 

přítmí chrámů a lesních porostů, občas oživeném paprskem světla. Mlčení je přirozenou 
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reakcí na přítomnost posvátného, zmlknutí. Prázdnota je pak vznešeností 

v horizontálním smyslu. Využívá ji čínská architektura v rozlehlosti palácových 

nádvoří, ale i malba, která umí vyvolat dojem, že jejím předmětem je právě prázdno.  

Paul Tillich 

Vše, co existuje, je vyjádřením nejzazší skutečnosti. Člověk tuto nejzazší zkušenost 

zažívá třemi způsoby. Jeden je přímý- náboženství a dva nepřímé- filosofie a umění. 

Umění nám ukazuje nejzazší zkušenost pomocí určité stylistické formy. Tillich uvádí, 

že ho obrazy naučily víc, než teologické knihy.5 

Rozlišuje pět stylistických prostředků, které odpovídají pěti náboženským 

zkušenostem.  

1. Prvním stylistickým prostředkem je magický realismus. Tillich považuje za 

vhodnější název numinózní realismus. Jedná se o zobrazení obyčejných osob a 

předmětů, které na nás ale působí mysteriózní silou, fascinují nás, přitahují a 

odpuzují zároveň. Odpovídajícím typem náboženské zkušenosti je 

sakramentální- nejzazší zkuenost se zjevuje v podobě svatosti.6 

2. Druhým stylistickým prostředkem je nefigurální malba. Odpovídá jí náboženská 

zkušenost mystická. Také Taoismus, nebo Hinduismus. Tento typ zobrazení 

obsahuje věci v jejich potencionalitě, dosud nezrealizované možnosti, zárodky 

věcí. Vyjadřuje harmonii a jednotu kosmu předtím, než byly věci projeveny ve 

své aktuálnosti.7 

3. Třetím stylistickým prostředkem je realismus a to dvojího druhu. Buď eticko-

morální, kritizující poměry ve světě nebo vědecko-popisný, který zobrazuje 

pravdu skrytou v každodennosti. Náboženská zkušenost přiřazena tomuto typu 

je nazývána prorocko-protestní. Vyznačuje se odmítáním svatosti bez 

spravedlnosti. Historie je manifestací ur, objevuje se jako osobní vůle, 

požadavek, trest, slib. Příroda ztrácí svou démonickou i božskou sílu. Slouží 

                                                           
5 APOSTOLOS-CAPPADONA,(ed.). Art, Creativity and the Sacred: an anthology in religion art. 1. ed. 
New York: Crossroad, 1984. 340 s. ISBN O-8245-0609-X 
 
6 Příkladem numinózního realismu je primitivní umění, obraz Marca Chagalla- Já a vesnice, Melancholie 
od de Chirica,  Zátiší od Paula Cézanna, Maska strachu Paula Kleea, Kompozice Jeana Miróa a Muž 
s kytarou George Braquea. 
7 Patří sem čínská krajinomalba, kde vzduch a voda jsou symboly kosmické jednoty. Obraz Improvizace 
Vasilla Kandinského, Seurat, a obraz Jacka Pollocka No. 1.  
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jako nástroj záměrů člověka. Průmyslová společnost, ve které žijeme, vzešla 

právě z této zkušenosti.8, 

4. Dalším stylistickým prostředkem je idealismus. Odpovídá mu náboženský 

humanismus-vidí boha v člověku a zároveň člověka v bohu, dnešek jako 

očekávání ráje.9 

5. Posledním prostředkem je expresionismus, který odpovídá extaticko-

spirituálnímu typu náboženské zkušenosti.10 

 

Přelom století 

Společnost a kultura 
                                                  Přelom devatenáctého a dvacátého století byl obdobím 

konfliktu mezi rychle se rozvíjející moderní průmyslovou společností a snahou o 

zachování starých jistot. Kulturně společenský vývoj zaostával za vývojem techniky a 

průmyslu a to se projevovalo vzrůstajícím národním a kulturním patriotismem.11 

Vyvstává otázka národní identity12  a s ní spojený zájem o český jazyk.13  

                                       S vývojem výroby, venkov ztrácel možnosti obživy a byl nucen 

ke změně.  Docházelo tak k přesunu množství lidí z venkova do měst, ze zemědělství 

do továren a s tím k urychlenému rozvoji měst, především pak Prahy. Přestože Praha 

zaostávala ve vývoji jak za Vídní tak i Budapeští, začal roku 1875 rozvoj pražské 

tramvajové dopravy- koňská tramvaj. Rozvíjela se také železnice, automobilová 

doprava. Byla prováděna asanace rozlehlých oblastí města- od Starého města, přes 

území kolem Prašné brány, na Františku až po Nové město. Pro mnoho lidí proměny 

města symbolizovaly nechtěnou a nenáviděnou proměnu doby. Roku 1900 se 

nespokojenci s modernou sdružují v Klubu za starou Prahu. Pokrok však nezastaví a 

                                                           
8 Příkladem kritického realismu jsou díla Hieronyma Bosche, Brueghela, Collota a Francisca Goyi. 
Popisný realismus najdeme v dílech Hoppera- Brzké nedělní ráno, Courbert- Vlna, Corinth- Autoportrét 
se smrtí. 
9 Patří sem většina náboženského umění. Dále pak Ingres- Studie zlatého tygra, Rousseau- Sen, Picasso- 
Život, Krajinomalba od Poussina, Královna ze Sáby a Šalamoun od Francesca. 
10 Zde najdeme slavný Výkřik Edvarda Muncha, Žluté koně Marca, Kopce v san Remy od Vincenta van 
Gogha, Londýnský most od Derraina a také Duch svatý od Noldeho. 
11 Roku 1892 Tomáš G. Masaryk ve svém projevu za stranu Mladočechů vznáší požadavek samostatného 
rozvoje českého národa.  
12 1895 Tomáš G. Masaryk přednáší Českou otázku, 1905 pak Problém malého národa. 
13 Vznikají nejrůznější lingvistické studie a spolky. Pražský lingvistický kroužek přichází s kritikou 
pravosti rukopisů. 
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staví se dál.14 Praha se stává velkoměstem. Dámy předvádí své nové klobouky na korsu 

na Příkopech a Ferdinandově třídě,15 chodí se do kaváren, hotelů u Modré hvězdy a 

Šroubek, divadel,16 ale i do Varieté a do šantánu a hlavně se tančí na Žofíně.  

                                           Výstavy jsou přehlídkou pokroku a celospolečenskou 

událostí.17 Umělecký život se institualizuje. Roku 1885 je založena Umprum. Umělci se 

sdružují do nejrůznějších spolků, 1887 vzniká Spolek výtvarných umělců Mánes.18 Ti, 

kteří nebyli v Mánesu vítáni, zakládají roku 1898 Jednotu umělců výtvarných.19 Tím se 

výtvarná scéna u nás výrazněji polarizovala.  

 Vznikají nové výstavní sály,20 roku 1885 je otevřeno Rudolfinum, 1894 Topičův salon 

na dnešní Národní třídě, 1902 pak výstavou Rodina21 zahájí svou činnost výstavní 

pavilon spolku Mánes, zbudovaný dle návrhu Jana Kotěry.22                               

                                       Přelom století přináší také obrovský rozvoj publicistiky. 

Kritizují se poměry v české společnosti, ale zároveň vzrůstá zájem o aktuální dění, 

především díky novinám a fotografii.23   Vzniká obrovské množství novin i časopisů. 

Například Spolek výtvarných umělců Mánes má časopis Volné směry.24 Dochází tak k 

úzkým kontaktům mezi literární a výtvarnou kritikou. Časopisy kritizují především 

fakt, že mecenáši umění uznávají jen akademismus a historicismus a maloměšťáci se o 

kulturu nezajímají vůbec, a když, tak jen o tu nejpokleslejší formu, která se vyznačuje 

přílišným dekoratismem. 1894 je založena Moderní revue,25 jejíž vydavatel Arnošt 

Procházka26 má v oblibě zejména dekadentní literaturu.  

                                                           
14 Například v letech 1901-1909 je postavena budova nádraží císaře Františka Josefa dle návrhu Josefa 
Fanty, 1903-1911 vzniká Obecní dům. Buduje se ale i kanalizace, vodovodní síť či tunel pod 
Vyšehradem. 
15 Dnešní Národní třída. 
16Mezi oblíbená divadla patřilo například divadlo Národní, Německé, Na Vinohradech a Na Smíchově. 
17 Za všechny jmenujme alespoň Zemskou výstavu, Národopisnou výstavu-obsahovala ukázky lidových 
architektur zbudovaných do centrální vesnice, Výstavu architektury a inženýrství.  
18 Založen 1887, první spolková výstava se uskutečnila roku 1898.  Mezi členy spolku patřili například J. 
Kotěra, M. Jiránek, J. Preisler, A. Slavíček a S. Sucharda. 
19 Vznikla osamostatněním výtvarného odboru Umělecké besedy, existující od roku 1863. Mezi jejími 
členy bylo mnoho profesorů pražských uměleckých škol. Od roku 1903 vydávala časopis Dílo. 
20 Dříve existovala jediná galerie a to v Lehmannově obchodě v ulici Karolíny Světlé. 
21 Auguste Rodin (1840-1917) francouzský sochař, představitel impresionismu. 
22 Jan Kotěra (1871-1923), architekt, profesor architektury na Umprum a Avu. 
23 Spolu s fotografií se rozšiřují přístroje jako kinematoskop nebo fonoskop. 
24 Byly založeny roku 1896 a vyznačují se touhou po novém stylu. Redakci tvořili Sucharda, Kotěra, 
Preisler a Šalda. 
25 Umělecko kritický měsíčník, vycházel 1894-1925. Mezi přispěvovatele patřil Březina, Hlaváček, 
Neumann, Sova, Dyk  a Mahen. K moderní revue blíže v podkapitole Symbolismus. 
26 Arnošt Procházka (1882-1945) literární, divadelní a výtvarný kritik. Představitel české dekadence. 
K dekadenci blíže v podkapitole Symbolismus. 
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                                           1896 vzniká Almanach secese, organizovaný Stanislavem 

Kostkou Neumannem, měl ambici spojit celou mladou generaci. Snaha však vyšla 

naprázdno a Almanach se tak stal „tribunou symbolistů a katolíků.”27 Ve stejném roce 

začíná vycházet také katolický Nový život.28 1897 pak anarchistický Nový kult. 1908 

vzniká Meditace,29 která vychází do roku 1912.  

                                          Rychlý rozvoj však přináší znepokojení, přílišná rychlost 

touhu po zastavení, a tak se začínají dostavovat otázky po smyslu bytí. Staré nadšení 

rozvojem a víra ve všemocné racionální poznání upadá. Dostavuje se vystřízlivění a s 

ním jako hlavní pocit doby- melancholie. Znepokojený člověk se od víru doby obrací 

sám k sobě a psychický prožitek se stává nejvýznamnější složkou reality. Zklamání 

racionalismem přináší útěk do snu. Změny hodnot a společenských norem přináší 

napětí v rodinných vztazích, generační roztržky. Manifest české moderny zdůrazňoval 

po vzoru Masarykova realistického idealismu roli svobodné individuality v procesu 

budování nové kultury. Objevují se dvě tendence-panslovanský idealismus na straně 

jedné, spojený s vyzdvihováním velkých postav minulosti30 a obracení se k Francii 

motivované vírou, že politicky silný stát je i kulturně vlivný. 

                                     Na scénu vstupuje nová figura - rozervaný umělec. Jeho 

individuální pocity a prožitky jsou poprvé postaveny nad sdílenou kulturu i společenské 

normy. Umělec vystupuje jako „básník, tvůrce, génius.”31  S tím souvisí i jeho nová 

sebestylizace- identifikuje se s postavou Krysaře. Stejně jako on, je chápán jako 

zachycující něco nadpřirozeného, něco na pomezí života a smrti, stejně jako on, je 

nepochopen a izolován od společnosti. Nepochopený umělec se často identifikuje i s 

postavou sv. Šebestiána. Odtržení umělce od společnosti vyjadřovaly i kuřácké 

autoportréty- cigareta zde sloužila jako znak emancipace, symbol rafinovanosti a atribut 

moderního člověka.32      

                              S tímto postojem souvisí i nutný útěk umělce do přírody. Město je 

symbolem moderní doby, příroda pak ztracený ráj. Tato dualita je odrazem konfliktu 

                                                           
27 ŠMEJKAL, František. Česká symbolistní grafika. Umění, 1968, ročník 1. Str. 2.  
28 Vycházel v letech 1896-1907,  pod vedením Karla Gustava Lutinova. 
29 Založena Kratochvílem a Pacovským, blíže viz kapitola Sursum. 
30 Nejčastěji Hus, Komenský atd. 
31
 WITTLICH, Petr., et  al.  Důvěrný prostor, nová dálka: Umění pražské secese. 1. vyd. Praha: Enigma, 

1997. 292 s. ISBN 80-902327-0-1. Str. 129. 
32 Autoportrét s cigaretou najdeme u Preislera, Fily, Kubišty, Procházky a dalších. Příklady uvedeny 
v WITTLICH, Petr. Důvěrný prostor, nová dálka: Umění pražské secese. Praha: Enigma, 1997. Str. 151. 
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člověka a města - tedy civilizace. Znakem doby je melancholie. Klíčem k odhalení 

tajemství života se stává intuice a instinkt. 

Situaci ve společnosti odráží i stav umění přelomu století, kdy docházelo k míšení 

několika směrů. 

Vznik moderního umění 
 

                               Roky 1890-1938 jsou jedním z nejvýznamnějších období dějin 

českého umění. Předznamenáním změn byla již reforma Akademie výtvarných umění, 

roku 1887, kdy se rektorem stal Julius Mařák,33 který zároveň vedl atelier 

krajinomalby. Od stejného roku také působí na AVU Maxmilián Pirner,34 jehož tvorba 

je zaměřena na střet snů a reality. Přírodní síly vystupují z obrazů v podobě skřítků a 

víl.   

                              Roku 1890 se začíná v českém umění namísto obrozenecké národní 

ideologie a patriotismu prosazovat téma glorifikované Prahy. Město je zobrazováno 

jako ideální alegorická kráska s atributy nesmrtelnosti a slávy a objevuje se v řadě 

symbolických a mytických obrazů. V této době se také ujímá označení zlatá Praha.35 

Ale blankytný obzor brzy potemněl. Evropské ovzduší je nasáklé kritikou, objevuje se 

všudypřítomný pocit hluboké krize. A to krize společenské, kulturní i umělecké. Také 

město je ztotožňováno se stavy duše. Atmosféra města odráží psychiku člověka.36 

Temné siluety nad Hradčany věstí neblahý, tragický osud českému lidu. Návratem k 

minulosti hledá se odpověď po smyslu bytí.37  

                        Čeští malíři po svém návratu z Paříže přináší čerstvý vítr do stojatých 

vod dosud převládajícího akademismu a vyvolávají zájem o francouzské umění.38                       

Počátkem devadesátých let tedy vyčpělou poetiku založenou na historickém slohu 

nahrazuje čerstvý naturalismus,39 jehož první stopy se objevily již v sedmdesátých 

letech. Spolek Mánes doporučuje studium přírody. Zároveň kritizuje přílišný 

                                                           

33 Julius Mařák  (1832-1899) patřil ještě ke generaci Národního divadla, ale svým pozdně romantickým 
pojetím krajinomalby v plenéru ovlivnil celou následující generaci. 
34 Maxmilián Pirner (1854-1924) také on patřil ke generaci národního divadla, svým pozdně romanticko-
naturalistickým pojetím pomohl otevřít cestu symbolismu. 
35 Vzniká i časopis stejného jména.  
36 Příklad města odrážejícího stavy duše najdeme např. ve Větrech od pólů Otokara Březiny. 
37 V této době vzniká i Golem Gustava Meyrinka a Gotická duše Karáska ze Lvovic. 
38 Jedná se Alfonse Muchu, Maška, Dvořáka a Marolda. 
39 Naturalismus jako vývojové stadium umění přelomu devatenáctého a dvacátého století, bývá často 
zaměňován s realismem. Francouzský naturalismus se vyvíjel po boku impresionismu, může se jednat o 
okouzlení člověka přírodou, ale i zdůraznění určenosti lidského osudu přírodností člověka. 
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ornamentalismus a žádá pravdivé vidění. Pro příliš jednostranný zájem o světelnou 

optiku a chybějící linii je kritizován impresionismus.40 Polovina devadesátých přináší 

radikální proměnu role světla v českém umění. Světlo nyní zprostředkovává nové 

uplatnění duchovních prvků v umění. Alfons Mucha41 používá světlo jako dramatický 

prvek, později spojením světla s ornamentální kresbou vytvoří svůj osobitý styl. 

Symbolické použití světla najdeme i u Jožky Úprky.42 Nacházíme u něj převratné 

prosvětlení obrazů, inspirované barvami maleb ve venkovských kostelech.  

                   Ve stejné době se začíná nesměle prosazovat symbolismus.43 První fáze 

počíná novoromantickou vlnou, charakteristickou užitím šerosvitu, stříbřitých mlh a 

jemných tlumených barev. Obrazy se vyznačují esoterickou náladou.  

S průnikem secese44 koncem devadesátých let přichází důraz na dekorativnost, která je 

posléze pod vlivem expresionismu45 nahrazena jednoduchou formou s výraznou 

barevností. „Secesní ideál harmonie a krásy byl nahrazen nervově zjitřeným 

výrazem.”46       

              Doba přelomu století byla dobou vzniku moderního umění u nás. „Otevírání 

oken Evropy, připisované Osmě, bylo uskutečněno již o plné desetiletí dříve.”47 Na 

samém přelomu století tedy v českém umění vládne eklektismus. Zatímco Šmejkal 

hovoří o mozaice, Wittlich popisuje situaci jako trojúhelník- symbolismus/dekadence, 

naturalismus, ornamentismus/secese. Co bylo umělcům tehdejší doby společné, byla 

nespokojenost se stavem umění a snaha o nalezení nového stylu. V tvorbě většiny z 

nich najdeme prolínání všech tří linií.  

                                    Jednotícím prvkem všech tří uměleckých směrů byl ornament. 

Dle Wittlicha se objevuje jako „výsledek snahy po sjednocení. ”48 Ornament je chápán 

jako znak, podklad obrazu. Ornament není vymyšlen umělcem, ale je existující sám o 

                                                           

40 Impresionismus je umělecký směr druhé pol. 19. a počátku 20. století, vzniklý ve Francii. Snažil se o 
zachycení okamžitých smyslových vjemů, střídání světla. Vyznačuje se tvorbou v plenéru, nanášením 
světlých, barevných skvrn, které se spojí v obraz až v pohledu diváka. 
41 Alfons Mucha (1860-1939) malíř a grafik, čelní představitel secesní plakátové tvorby. 
42 Například na obraze Dušičky. Jožka Úprka (1861-1940) malíř. Důležitým motivem jeho tvorby byl 
folklór. 
43 Blíže k symbolismu viz podkapitola Symbolismus. 
44 Slovo secese pochází od seccessio plebs- římský lid odešel na čas z města a vrátil se až po splnění 
svých požadavků. Během americké války za nezávislost byly státy odtržené od unie označovány novináři 
jako Secesie. Později tak byly nazývány spolky mladých umělců, skupinově vystupujících na podporu 
nového umění- vše uvádí WITTLICH, Petr. Česká secese. 1. vyd. Praha: Odeon, 1982. 405 s. Str.7 
45

 Expresionismus se objevuje na počátku 20. st. Vyznačuje se důrazem na ostré barevné kontrasty, které 
slouží k vyjádření subjektivních pocitů, dramatičností a lehkou deformací tvaru. 
46
 ŠMEJKAL, František. Sursum 1910-1912. Hradec Králové: Krajská galerie, 1976. 55 s. Str. 12.  

47 František Šmejkal. Česká symbolistní grafika. Umění, 1968, ročník 1. Str. 3. 
48 WITTLICH, Petr. Česká secese. 1. vyd. Praha: Odeon, 1982. 405 s. Str. 14. 
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sobě v přírodě. „Jeho odhalení je prostředek, kterým umění přesahuje do vyššího 

světového celku a uchopuje ho.”49  Secese chápe ornament jako nesoucí tajemství 

světa.50 Jedná se o jakýsi přírodní transcendentalismus vyjádřený pomocí přírodních 

forem, stylizovaných do dekorativně ornamentálních systémů.  

                                        Nejnápadněji se dekorativní systém secese projevuje v 

architektonické výzdobě. Velmi důležitým se stává architektonický detail, štuková 

výzdoba a použití neobvyklých materiálů – kovu a skla. U štukové výzdoby jsou 

využívány hlavně florální a rostlinné motivy. Architekt Klouček nahrazuje akant51 

stromovou ratolestí s plody.52 Květinové motivy najdeme i na barevných skleněných 

vitrážích užívaných v interiéru, nebo bohatém mřížoví a zábradlí. Florální motivy zdobí 

i leptané skleněné vázy atd. Dobovým symbolem umění se stává květina. Florální 

motiv byl v architektuře často spojován s maskaronem.53 Stejný motiv byl hojně 

využíván také u šperku.  Pro secesi příznačný zájem o nejrůznější materiály přináší 

rozvoj keramiky a skla.                                        

Použití symbolu bylo sjednocujícím prvkem, znázorňujícím posun od racionality 

k intuitivnímu vhledu. Symbol nahrazuje alegorii. Šmejkal definuje alegorii jako 

„racionálně komponovaný celek, kde každá věc a postava má konkrétní, jasně 

definovatelný význam, oproti tomu symbol je iracionální, spontánní, nevědomě 

inspirovaná představa, s neohraničeným významem.”54 Hlavní znak secese- nekonečná 

křivková linie, se objevuje v roce 1897 a mizí až kolem roku 1905.  

                                          Roku 1902 se uskuteční výstava Rodina, o kterém F. X. 

Šalda55 napíše, že čerpá inspiraci z hlubin vlastní duše, a tvoří tak nový svět.  

Modernost znamená především touhu po původnosti, po novém stylu, osvobození 

umění a odpor k historicismu. V duchu manifestu české moderny se zdůrazňuje 

tvořivost, originální výtvor. Umělec ze sebe tvoří svět. Citový vztah ke skutečnosti s 

sebou přináší nahlédnutí jejích zákonitostí a principů. „Základ všeho rytmu vidíme v 

tepu srdce - podstata věcí se nám podává v rytmické zkratce - všeobecný rytmus 

                                                           
49 WITTLICH, Petr. Česká secese. 1. vyd. Praha: Odeon, 1982. 405 s. Str. 229.  
50 Existovala dokonce funkce profesora ornamentálního kreslení- byl jím Vítězslav Mašek, tvořily se 
vzorníky ornamentů. 
51 Plastický dekorativní motiv v podobě členitého listu. 
52 Nejčastěji se objevuje kosatec, forzýtie, kopretina, šeřík a jabloňový květ. 
53 Maskaron je dívčí tvář často unylého výrazu, obklopená úponky vegetace a květin.  
54 František Šmejkal. Česká symbolistní grafika. Umění, 1968, ročník 1. Str. 12. 
55 František Xaver Šalda (1867-1937) kritik, literární vědec, prozaik a básník. 
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vesmíru.” 56 Naturalistická složka secese se postupně vyčerpala a symbolistní a 

dekadentní složky získávají větší prostor. Zvýšený zájem o okultismus a duchovní 

snažení se odráží i v malířské tvorbě. První vlna symbolismu díky přílišnému roztříštění 

stylů nebyla schopna naplnit svá předsevzetí a tak byla symbolistní témata stále 

aktuální. Výtvarné umění u nás navíc poněkud zaostávalo ve vývoji za literaturou a tak 

symbolismus umělecký kráčel cestou vyšlapanou symbolismem literárním. 

                                                                    Roku 1905 uměleckým světem v Praze 

doslova otřese výstava Edvarda Muncha57- nenajde se snad umělec, který by ji neviděl 

a na kterého by nezapůsobila.  

Výstava rozdělila českou uměleckou společnost. Začíná se pomalu objevovat svět 

abstrakce. Snaha o skloubení individuality umělce s objektivitou, za vzor je vybrán 

Cézanne- rovnováha mezi přírodou a stylem.  Stále větší odstup osobnosti od davu. 

Víra v pokrok byla spojena s vírou v mravní zdokonalení člověka, nyní se začíná 

projevovat naivita tohoto názoru, rozvrat politických, náboženských a sociálních 

hodnot. Umělec přichází jako napravovatel. Objevuje se všeobecný požadavek 

estetizace prostředí a touha po novém dekorativním stylu. V odpověď na toto volání 

vzniká roku 1908 umělecké sdružení Artěl.58 Dekorativnost je postupně 

zjednodušována, vedle křivky se objevuje přímka.59 Konec století je pak posedlý 

geometrickými obrazci.60 Po roce 1910 je secesní linie nahrazena spirálou.  Spirála se 

používala jak jednoduchá, tak dvojitá i čtveřitá. Ze snahy spojit florální motiv se 

zjednodušujícím geometrickou linií vzniká řecký meandr. V pozdní secesi se objevuje i 

vlna řeckého archaismu.61  

                                         Díky otevřenému Suchardovi62 se také sochařství obrací k 

moderně. Na AVU však chyběl mladý profesor, nespokojení studenti tak vytvoří roku 

1907 uměleckou skupinu nazvanou Osma.63 Vůdčí postavou Osmy byl Emil Filla,64 

který se snažil o nadindividuální prožitek a excitaci psychiky pomocí působení barev.  

                                                           
56 F. X. Šalda. Citováno v WITTLICH, Petr. Česká secese. 1. vyd. Praha: Odeon, 1982. 405 s. Str. 216.  
57 Edvard Munch (1863-1944) norský malíř a grafik, představitel expreionismu. 
58 Snažilo se o znovuobnovení hodnoty uměleckého řemesla. Členy byli např. Bruner, Janák, Konůpek. 
59 Pod vlivem glasgowské školy přicházející k nám z Vídně, se začíná objevovat i tzv. přímkový dekor na 
nábytku. 
60 Kromě abstraktní malby mohou za příklad sloužit například i dózy Františka Janáka.  
61 V malířství například Kupka- prométheovské téma, v sochařství Horejc, Šturma. 
62 Stanislav Sucharda (1866-1916) sochař a medailér, profesor AVU. Jeho dílo se vyznačuje secesní 
stylizací symbolistních námětů. 
63 Členy Osmy byli Filla, Kubišta, Beneš, Kubín, Procházka, Horb, Feigl a Nowak. 
64 Emil Filla (1882-1953) malíř, grafik a sochař. 
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                                                          Až roku 1910 se české umění definitivně 

osvobozuje od nacionalismu a otevírá se světu. Koná se výstava francouzského Salonu 

nezávislých pořádaná Mánesem. Proti impresionistické nahodilosti světelných jevů 

staví nutnost výběru témat. V tématu obrazu je obsaženo poselství.65 Z Paříže a 

Mnichova přichází expresionismus a kubismus. Bohumil Kubišta66 objevuje symboliku 

barev a penetrismus, který „spojuje povrchy tvarů s jejich infrastrukturou- teorie 

korespondence mezi viditelným a neviditelným-již základem symbolismu.”67   

Po vydání Volných směrů s Picassem, přichází definitivní rozchod se starší generací. 

Stať O ctnosti novoprimitivismu, uveřejněná v tomto čísle se stává manifestem nových 

myšlenek. Nespokojenci roku 1911 opouštějí spolek Mánes a zakládají Skupinu.68 

Wittlich uvádí, že „jádrem sporu bylo přesvědčení mladých, že naturalismus není 

schopen vytvořit výtvarnou abstrakci nezbytnou k dovršení cílů secese- k celkovému 

osvojení a vyjádření světa.”69  Secesní kult přírody chtěl jejím pozorováním proniknout 

pod povrch a nahlédnout tak vnitřní vazby skutečnosti. Přehodnocení naturalismu 

spočívalo v obratu pozornosti k jedinečnému, ve snaze postihnout to obecné. V oscilaci 

mezi reálným a fantazijním se zrodila snaha postihnout obě tyto složky naráz. 

Pozornost se přesouvá na člověka a pod vlivem Muncha se figura stává symbolem 

zápasu individua s osudem. Zatímco impresionismus chápal okamžik jako jediný 

reálný, nyní mělo být plynutí času zastaveno- „nahrazením naturalistické nahodilosti 

geometrickým pratvarem.”70 

 První světová válka změnila situaci v umění a definitivně uzavřela éru secese. Doba si 

žádala témata sociální, nebo technická. Secese, nadále oblíbená u prostých měšťáků, se 

stala synonymem špatného vkusu.71  

 

 

 

                                                           
65 Například Milosrdný Samaritán. 
66 Bohumil Kubišta (1884-1918) malíř, grafik, kreslíř.  
67 WITTLICH, Petr., et  al.  Důvěrný prostor, nová dálka: Umění pražské secese. 1. vyd. Praha: Enigma, 
1997. 292 s. ISBN 80-902327-0-1 Str. 116.  
68 Skupina umělců výtvarných. Jejími členy byli členové Osmy, krom Kubišty, nově vstoupili J. Čapek, 
V. Špála, O. Guttfreund, také několik architektů, spisovatelů a výtvarných teoretiků. 
69 WITTLICH, Petr. Česká secese. 1. vyd. Praha: Odeon, 1982. 405 s. Str. 358.  
70 WITTLICH, Petr. Česká secese. 1. vyd. Praha: Odeon, 1982. 405 s. Str. 356.  
71 Tento stav dle Wittlicha trval až do roku 1966, kdy byla secese rehabilitována výstavou v Hluboké nad 
Vltavou. 
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Symbolismus 
                                                Georges-Albert Aurier definoval zásady malířského 

symbolismu72 v Mercure de France, devátého února roku 1891, takto-„umělecké dílo 

má být zároveň ideové, to znamená znázorňující ideu, symbolické, to je vyjadřující tuto 

ideu prostřednictvím tvarů, a syntetické, aby se těmto tvarům dostalo obecného 

významu. Mělo by být ještě subjektivní, dekorativní, emotivní a mělo by rozechvívat 

duši.”73 

                                           Za prvního symbolistu ve výtvarném umění lze považovat 

Gustava Moreau (1826-1898). Ústředním tématem jeho tvorby byla postava Salome.74  

Neméně slavným symbolistou byl i Odilon Redon (1840-1916) stylizující se do role 

prokletého umělce. Náměty čerpá často z literatury. Jeho popisy duše a snů se stanou 

inspirací surrealismu.  

Mezi předchůdce symbolismu řadíme například Williama Blakea75 nebo hnutí 

prerafaelistů.76 Do literárního vkusu symbolistů patří Flaubert- Salambo, Oskar Wilde- 

Salome, Huysmannův román Naruby, kroniky Jeana Lorraina, Edgar A. Poe, 

Baudelaire.  

                                                 V českém umění byl nástup symbolismu připraven 

novoromantickou vlnou. Obrat do nitra, do krajiny fantasie, byl předpokladem jeho 

pozdějšího přijetí. Symbolismus nikdy nevytvořil jednotný styl, často splýval se 

secesním tvaroslovím. Podle Mandysové symbolismus „nelze definovat podle 

formálních stylových znaků.”77  

                      Podle Šmejkala české prostředí nevytvořilo symbolismu vhodné 

podmínky. Je odnoží romantismu, u nás se však čistý romantismus s výjimkou Máchy 

nevyskytuje, pouze rozmělněná podoba s příchutí národního obrození. Základním 

rysem symbolismu, který Šmejkal řadí do imaginativní malby, je realizace fantazijních 

představ a odmítání apriorně kladeného vnějšího námětu. Ve srovnání se surrealismem, 
                                                           
72 Manifest symbolismu literárního byl publikován roku 1886 ve francouzském Figaru. 
73PIJOAN, José. Dějiny umění. Díl IX. Ze špan. a fran. orig. přeložila Miloslava Neumannová. 3. vyd. 
Praha: Odeon, 1991. 335 s. Edice Světové umění, sv. 109. (Přeloženo z : Historia del Arte, tomo 9. 
Barcelona: Salvat Editores, S. A., 1970 a Histoire de l’art, tome 9. Paris: Grange Batelière, 1975.) ISBN 
80-207-0098-6  Str. 7.  
74 Slavný obraz Zjevení, přesycený dekorativní nádherou, s hlavou Jana Křtitele vznášející se volně 
v prostoru. 
75 William Blake (1757-1827) anglický básník, malíř a mystik.  
76 Hnutí prerafaelistů bylo založeno roku 1848 na Královské akademii v Londýně.  Jak název napovídá, 
snažili se o návrat k čistotě malířství před Raffaelem. Mezi prerafaelisty patřil italský malíř Dante 
Gabriel Rossetti (1828-1882), William Holman Hunt a John Everett Millais.  
77 MANDYSOVÁ, Hana. Český symbolismus. 1. vyd. Pardubice: Východočeská galerie, 1989. 
Nečíslováno. 
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který se také zabývá realizací fantazijních představ, nachází imaginativní tvorba 

inspiraci nejen ve snech, ale také v mytologii, legendách a literatuře. Čerpá přitom 

z kolektivního nevědomí a archetypálních představ. Symbolika surrealismu má často 

sexuální podtext. Imaginativní malířství je nejen halucinací, ale i přímým zřením. 

Obecně rozlišujeme dva proudy imaginativní tvorby- za prvé jakýsi zdánlivý realismus, 

který v nás však vzbuzuje nečekané rozechvění, často zvláštním, nečekaným kontextem 

a tajemnou atmosférou- označujeme jej jako magický realismus. Do druhého proudu 

spadá realizace nejrůznějších hrůzných představ a fantomů.  

„V symbolismu byla řada možností, které vyústily do německého expresionismu, 

francouzského fauvismu a italského futurismu.”78  

                                          Nejprve se symbolismus šíří kolem poloviny devadesátých 

let devatenáctého století díky zásluze Moderní revue. Antonínu Procházkovi podle 

Wittlicha imponoval zejména koncept ženy jako femme fatale- „přirozené studnice 

všeho zla.”79 Asi proto nepřekvapí, že Moderní revue publikovala především autory 

označované jako temné či skandální.80  

                               V Moderní revue působil i Karel Hlaváček, který se zabýval 

převážně časopiseckou grafikou. Inspirován Freudem, chápal Hlaváček symbol 

především jako „projev individuálního nevědomí- projev traumat převážně sexuálního 

původu”81 Často se opakujícím symbolem je u něj luna,82 oblíbené je i téma osudové 

ženy, démonické ženy, masky a autoportrétu-typický repertoár dekadentního 

symbolismu, který se ale u Hlaváčka vyznačuje secesní stylizací. Hlaváček přitom 

„stylizaci chápe jako prostředek umožňující legalizaci představ, které byly svým 

původem zcela privátní a naturalisticky drastické.”83   

                                                                Karel Hlaváček byl jedním z představitelů 

české dekadence.84 „Česká dekadence byla snad nejdekadentnější ze všech dekadencí, 

protože její psychické založení bylo intenzivnější a opravdovější než u 

                                                           
78 ŠMEJKAL, František. České imaginativní umění. Praha: Galerie Rudolfinum, 1996. Str. 31. 
79 WITTLICH, Petr. Česká secese. 1. vyd. Praha: Odeon, 1982. 405 s. Str. 116. 
80 Knižní edice moderní revue vydala např. knihu Otokara Březiny- Tajemné dálky. 
81 WITTLICH, Petr. Česká secese. 1. vyd. Praha: Odeon, 1982. 405 s. Str. 117. 
82 Luna se ženou- Přízrak 1897, obálka knihy Pozdě k ránu- žena ve spojení s lunárním symbolem je zde 
personifikací temné síly. Ve zjednodušené formě kruhu- Vyhnanec, Přízrak. 
83 Dopis Karla Hlaváčka, Moderní revue XI, 1900, str. 240-241 citováno v WITTLICH, Petr., et  al.  
Důvěrný prostor, nová dálka: Umění pražské secese. 1. vyd. Praha: Enigma, 1997. 292 s. ISBN 80-
902327-0-1 Str. 17.  
84Jedna z literárních odnoží symbolismu, u některých přešla v životní postoj. Moderní revue publikovala 
francouzské dekadentní literáty. 
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západoevropských dekadencí.”85 Hlavními rysy dekadence byl aristokratický odpor k 

vulgárnímu demokratismu a volání po nové duchovní elitě, výsměch morálním 

dogmatům a měšťácké společnosti. Hlubším základem byl problém individualismu-síla 

individuální fantasie obracející se ke snu.  

Dekadence vidí rozpory a protiklady jako základ poetiky moderního umění.  Je 

možností jak ukázat temné stránky skutečnosti a odhalit pokrytectví maloměšťáků.  

Velká část dekadence, inspirována Freudem,86 byla zaměřena na erotiku. Puberta se 

stala jedním z nejpřitažlivějších témat přelomu století-tématem, vyjadřujícím úzkost z 

osudu.  

Důležitou roli pro dekadenty hrála také minulost, jako symbol utrpení a ran uštědřených 

českému národu, který je odsouzen k pasivitě. Dochází k rozchodu s utopií obrozenců, 

na národ je pohlíženo velice kriticky. Za největšího nihilistu byl označován Petr 

Chelčický. Ve vizi o pomíjivosti všeho bytí nacházíme v dekadenci i barokní stopu. 

Podle Vlčka se dekadence liší od symbolismu tím, že je gestem revolty a společenské 

kritiky.87  

                                      Kolem Moderní revue se soustředili i tvůrci symbolistní 

literatury. Mezi nejvýznamnější z nich patřili Otokar Březina, Jiří Karásek ze Lvovic a 

Julius Zeyer, který velmi ovlivnil Jana Zrzavého. V umění se počal symbolismus 

rozvíjet díky duchovně orientované tvorbě Františka Bílka, v sochařství především 

v díle Suchardy88 a Šalouna.89 V malířství je jeho nejvýznamnějším představitelem Jan 

Preisler,90 v grafice pak Jan Preissig.91  Symbolismus však ovlivnil i dílo Švabinského92 

a Kupky.93 Symbolistní náměty a vlivy můžeme odhalit v díle mnoha českých umělců. 

                                                           
85 R. Pynsent. Stirner und tschechiche Dekadenz. Aeuropa, VI, 1971. Str. 63. Citováno v VLČEK, 
Tomáš. Praha 1900: Studie k dějinám kultury a umění Prahy v letech 1890-1914. 1. vyd. Praha: 
Panorama, 1986. 318 s. Edice Pragensia.  Str. 189. 
86 Roku 1900 vyšel jeho Výklad snů.  
87 VLČEK, Tomáš. Praha 1900: Studie k dějinám kultury a umění Prahy v letech 1890-1914. 1. vyd. 
Praha: Panorama, 1986. 318 s. Edice Pragensia. Str. 228. 
88 Stanislav Sucharda (1866-1916) sochař a medailér, profesor AVU. Jeho dílo se vyznačuje secesní 
stylizací symbolistních námětů. 
89  Ladislav Šaloun (1870-1946) jeden z nejvýznamnějších představitelů českého secesně-symbolistního 
sochařství.  
90 Jan Preisler (1872-1918) blíže k jeho tvorbě viz podkapitola Krajina. 
91 Malíř a grafik, 1873- 1944. Vystudoval Umprum, působil v Paříži jako spolupracovník Alfonse 
Muchy. V letech 1910-1930 žil a tvořil v USA. Byl zavražděn nacisty v koncentračním táboře Dachau.  
92 Maxmilián Švabinský (1873-1962) malíř, grafik, studia Avu u Pirnera. Blíže viz podkapitola Krajina. 
93 František Kupka (1871-1957) malíř a grafik, prošel stádii symbolismu i secese. Jeho největší přínos 
tkví v nefigurativní malbě, kde je malířem světového významu. Zajímal ho spiritismus, okultismus, 
astrologie, východní náboženství, magie a theosofie. Četl také Platona, Aristotela, Paracelsa, Kanta, 
Schopenhauera, Nietszeho a romantiky. 
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                                          Symbolismus velebí obrazotvornost fantazijních představ, 

časté změny nálad, literární hrdinové jsou často psychicky labilní, sami umělci byli 

značně nevyrovnaní.  

V českém symbolismu nacházíme vliv gotiky, rokoka, Williama Blakea94 i 

prerafaelistů.95 Inspiračními zdroji symbolismu jsou pohádky, legendy, mýty, pověsti, 

literatura.  

                                                 Pozitivismem opovrhované formy poznání- intuice, 

meditace a imaginace získávají znovu na významu. „Soustředění na formu uměleckého 

vyjádření jako složitou šifru postihující cosi podstatného z proměnlivého a pomíjejícího 

světa bylo cílem symbolismu. ”96  

Intuice je chápána jako tvůrčí princip, roste zájem o folklór, primitivní umění, kresby 

dětí a duševně chorých.  Zkušenost nepoznatelnosti světa a krize pozitivismu přináší 

příklon k mysticismu, satanismu, esoterním naukám, ale i renovaci katolicismu.                 

       Konflikt moderní kultury a náboženství byl jedním z hlavních témat českého 

výtvarného umění konce 19. století. „Byl to zejména symbolismus, který se zájmem o 

tajemství programově obracel k víře.” Ke spojení symbolismu a určitého náboženského 

systému však dochází jen okrajově- například v okruhu Katolické moderny- Sigismund 

Bouška. V okruhu katolické moderny působil i František Bílek, který věřil, že posláním 

umělce je morálně spasit lidstvo, trpěl až mesiášskými sklony. Zapojil se do katolické 

moderny, centrem umělecké tvorby je pro něj Kristus jako syn člověka. Pod vlivem 

Zeyera se kloní k mystice- více božského a méně lidského. V jeho díle nacházíme 

mystiku světla a spirituálního růstu.  Pro Bílka je umělecké dílo součást světa, zcela 

neoddělitelné od autora, se kterým splývá v jednotu. Autor je pohlcen světlem, které 

sděluje jiným. Oproti tomu Janák zastává autonomitu díla, stojí samo za sebe, jeho 

hodnota je v něm samém. Je vytvořeno díky intelektuálnímu vhledu.  

                               Dobový zájem o duchovno můžeme vyčíst i z díla Kupky, ve kterém 

se spájí utopie moderního umění s tendencí o nové uplatnění náboženství v životě. 

Kupka odešel do Vídně, kde se mu však vůbec nedařilo a tak byl nucen živit se 

kreslením karikatur pro humoristické časopisy. To se mu stalo příležitostí k ztvárnění 

                                                           
94 Technikou volného verše na něj navazuje především Otokar Březina. 
95 Hnutí prerafaelistů bylo založeno roku 1848 na Královské akademii v Londýně. Snažili se o dosáhnutí 
čistoty umění před Raffaelem. Mezi nejznámější členy tohoto hnutí patřili například- Dante Gabriel 
Rosetti, William Holman Hunt (Světlo světa), John Everett Millais (Ofélie).  
96 VLČEK, Tomáš. Praha 1900: Studie k dějinám kultury a umění Prahy v letech 1890-1914. 1. vyd. 
Praha: Panorama, 1986. 318 s. Edice Pragensia. Str. 231. 
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konfliktu člověka, přírody a civilizace. Se zájmem o duchovno pojí své politické a 

sociální ideály. Jako symbolistní můžeme označit například jeho obraz Duše Lotosu.  

                        Umělecké dílo má být produktem setkání umělce se životem. Umělec 

jako zaznamenatel událostí. Maxmilián Dvořák podstupuje školení u bráhmanské sekty 

Ráhmakrišny a věří, že umění zprostředkovává kontakt člověka se světem. Vychází 

přitom z naturalismu, je ovlivněn prerafaelisty a symbolismem.       

                                Vojtěch Preissig, je zakladatelem české grafiky, zavedl například 

techniku barevného leptu. Ve svém díle propojoval naturalismus se symbolismem. 

Věnoval se také ilustraci pohádek. 

                         Symbolisty byl silně ovlivněn i Alfons Mucha, působící v Paříži, kde 

roku 1890 symbolismus převládal. Mucha přinesl Art noveau do Prahy. Často byl 

kritizován za přílišnou dekorativnost a ornamentálnost, především Jiránkem. Pod jeho 

vlivem vzniká nové koncepce totální obrazové plochy plakátu včetně písma.97 Byl 

ovlivněn theosofií, která se v uměleckých kruzích těšila značné popularitě. Sám se 

věnoval také mysticismu a východní filosofii. Zlomovou se v jeho díle stala práce na 

plakátu pro Sarah Bernhartovou-herečka je zde znázorněna v byzantském oděvu, který 

evokuje představu božstva. Plakát měl nečekaný úspěch a Mucha se pak nadále držel 

stejné formy- ženská postava s poněkud unylým výrazem hledící do dáli, je zasazena do 

polokruhovitého, ornamentálně bohatě zdobeného rámce. Rostlinné úponky a dlouhé 

vlasy postav mají symbolistní charakter. 

                                  Ve stejném roce, kdy se v Praze koná výstava Muncha, tedy 1905, 

ve svých Bojích o zítřek F. X. Šalda píše- „Nové umění je symbolistní a ornamentální, 

mizí v něm rozpor mezi snem a životem, pravdou a krásou, fantazií a logikou.”98 V eseji 

Nová krása pak vyžaduje, aby dílo odráželo osudovost života, aby povstalo ze 

záhad, temné noci, z temných pramenů podvědomí.  

Koncem prvního desetiletí dvacátého století se formuje druhá generace českých 

symbolistů a sdružuje se v umělecké skupině Sursum. Zatímco předchozí generace 

symbolistů se vyčerpala zobrazováním stavů duše a nálad, přijímá ta nynější Šaldovu 

výzvu a obrací se k temným zřídlům představ, snů, symbolů, mýtů a také erotiky.    

Proměny českého umění přelomu století můžeme sledovat v proměně zobrazení a 

významu krajiny.       

                                                           
97 Například plakát výstavy Mánesa od Arnošta Hoffbauera. 
98 Citováno v ŠMEJKAL, František. Sursum 1910-1912. Hradec Králové: Krajská galerie, 1976. 55 s. 
Str. 9.  
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KRAJINA  
                                    Největší střety smyslovosti a racionality se odehrávaly v krajině. 

Zkažená civilizace se snaží obnovit rovnováhu mezi myšlením a cítěním a v touze po 

prvotním ráji znovu zatouží po přírodě. Hledání svobody a univerzálnosti je 

vyjadřováno návratem k přírodě. 

Dříve krajinomalba sloužila především k vyzdvižení krásy a velikosti božího díla. 

Pomocí šíře oceánů, oblačných nebes a velebnosti hor poukazovali malíři na rozdíl 

mezi pomíjivostí člověka a věčností přírody. Jistý předěl přinesla barbizonská škola99 

usilující o lyrickou formu krajinomalby.100 Odtud vedla cesta jednak k impresionismu, 

kde je figura přirozenou součástí scenerie a také k tzv. náladové krajinomalbě 

19.století, vrcholící v 90. letech 19. století konceptem krajiny jako zrcadlem duše.  

                               O změnu přístupu k přírodě se snažil již Julius Mařák a jeho 

krajinářská škola. Kaván101 napsal o Mařákově škole-„nálada tvoří zázračné skupiny 

značek světa v duši.” Kaván věřil v duchovní smysl lidské existence, odhalitelný v 

tajemství přírody, psal básně a snažil se o duchovní proud tvorby. Námětově 

symbolistní je jeho obraz Odtékání, zobrazením se jedná o přírodní lyriku.            

                                                       Spojení figury s krajinomalbou bylo jedním z 

ústředních motivů českého umění devadesátých let 19. století. Spojení krajiny a figury 

je vyjádřeno nejprve žánrem práce a venkovského života. Postava v krajině přináší 

sociální vnímání skutečnosti. Především naturalismus se zaměřil na venkovský lid, 

neboť v něm viděl strážce národní svébytnosti. Obnovení romantického mýtu spojení 

člověka s přírodou najdeme u Jožky Úprky. Venkovan jako nositel národní identity se 

objevuje i ve výzdobě menších bankovních domů.  

                                               Akademismus setrvával u alegorických personifikací- 

příroda byla představována nahou ženou s květinami. Nový přístup- volné sestavy 

symbolů- ozn. jako arabeska.102 Dřívější statické alegorie byly nahrazeny motivem 

figury v krajině. Žena zastupuje lidstvo, strom přírodu. „Symbol nahrazuje 

novoromantickou alegorii.”103                                          

                                                           
99 Pojmenovaná podle francouzské vesnice Barbizon, kam se odebrali roku 1850 umělci, kteří chtěli 
tvořit mimo Akademii. Patří sem například Francois Millet (1814-1875), Theodore Rousseau. 
100 Tzv. paysage intime. 
101 František Kaván (1866-1941) krajinář, studoval u J. Mařáka. 
102 Například figura vyrůstající z květu rostliny, jako symbol přírody. 
103 ŠMEJKAL, František. České imaginativní umění. Praha: Galerie Rudolfinum, 1996. 693 s. ISBN 80-
902149-1-1 
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Žena personifikuje duši krajiny.104 Do motivu krajiny se promítají psychické představy, 

vyjadřuje stav duše. Staví se přitom na protikladech- vidění/vzpomínka, touha/sen, 

krajina/postava, muž/žena. Rozháranou psychiku umělců lákají především přechodná 

období-rozbřesk a soumrak, jaro a podzim. Obzvláště pak podzim pro jeho 

melancholický útlum. Klíčový pojem je melancholie. „Důležitost nálady, osobní přínos 

je stavěn nad naturalistické vidění.”105  

                                           Figurálně tematizované promítání psychických motivů do 

krajiny nacházíme především u Slavíčka,106 Hudečka107 a Lebedy.108„Chápání krajiny 

jako textu k chápání duchovního smyslu člověka.”109  Krajinu vyjadřující náladu duše 

najdeme u Antonína Slavíčka. Byl ovlivněn pražským původem, Praha byla v jeho 

tvorbě vždy důležitá. Racionální uvažování považoval za překážku tvorby. Nacházíme 

u něj nové uplatnění světla, například v obrazech z českomoravské vysočiny. 

Symbolistním obrazem je například Na podzim v mlze- vůz představuje plynutí času 

v náladě podzimní melancholie.                                     

                                   Mistrem náladové krajinomalby byl Antonín Hudeček. Jeho 

doménou byly psychické stavy a nálady vyjádřené malbou, symbolistní poetika 

soumraku, jara a podzimu. V obraze Potok vidíme impresionistické zpracování 

symbolistního námětu. Potok představuje plynutí života, zatímco koupající se mladí 

lidé symbolizují prvotní ráj. Obraz je odrazem cyklu života- rozpad a nová naděje. 

V Hudečkově díle je důležitý prvkem rybník, kterému dává symbolický rozměr – je  

poselstvím tajemství země, spojení povrchu a hloubky pak odráží naši psychiku.  

                                       Pocit osamělosti v krajině vyjadřoval tématem vypuštěných 

rybníků jižních Čech, nebo horských ples Otakar Lebeda. Byl velmi nadaný, ale 

bohužel také velmi psychicky nevyrovnaný, jeho sílící nervové rozrušení můžeme 

pozorovat v použití ostrých barevných pigmentů, které jsou v rozporu s reálnou 

skutečností. Zcela se duševně vyčerpal obrazem Zabití mladého muže bleskem. Sám 

spáchal sebevraždu ve čtyřiadvaceti letech.  

                                                           
104 Například v následujících obrazech- Hudeček- Večerní ticho, Preisler- Jaro, Švabinský- Chudý kraj. 
105 LAHODA, Vojtěch. Dějiny českého výtvarného umění 1890/1938. Díl (IV/I). 1. vyd. Praha: 
Academia, 1998. 393 s. ISBN 80-200-0587-0 Str. 45. 
106 Antonín Slavíček (1870-1910) krajinář, vedl krajinářství po J. Mařákovi. Od náladových 
krajinomaleb se dostal až k impresionistickému ztvárnění. 
107 Antonín Hudeček (1872-1941) malíř náladových krajinomaleb, vrcholem jeho díla je jeho secesně 
symbolistní období do roku 1914. 
108 Otakar Lebeda (1877-1901) studia u Mařáka a v Paříži. Motivy tůní, horských jezer, rybníky. 
109 LAHODA, Vojtěch. Dějiny českého výtvarného umění 1890/1938. Díl (IV/I). 1. vyd. Praha: 
Academia, 1998. 393 s. ISBN 80-200-0587-0 Str. 41. 
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Téma lásky, touhy, tělesnosti 

                              S motivem postavy v krajině souvisí také téma tělesnosti a 

smyslovosti, které bylo jedním ze základních témat umění přelomu století. Toto téma se 

projevovalo v kontradikcích, smyslová přízemnost oproti duchovním snům.  Napětí 

touhy a ideálu bylo nejčastěji vyjadřováno tématem milenců. 

                                      Napětí mezi duchovnem a smyslovostí je častým motivem 

obrazů Jana Preislera, u kterého nacházíme proměnu alegorických motivů 

v symbolistní.  

Opakuje se také téma mládí, naděje, sen. Jedním ze stěžejních témat je svádění. V jeho 

díle hraje velmi důležitou roli postava, která je pojímána symbolistně. Stejně jako u 

jeho učitele M. Pirnera. Postavy se snaží najít svůj vztah k okolnímu světu, zahledění 

v dál vyjadřuje nejen zasněnost, ale i existenciální nejistotu. Například Jaro. Postava 

hledící v dál je typicky symbolistním motivem. Najdeme ji např. i ve Splynutí duší M. 

Švabinského. 

Symbolistní motiv najdeme například v milostných obrazech inspirovaných Burne- 

Jonesem- Vítr, Vánek, nebo v obraze Polibek, znázorňujícím ideál ženy za šera 

v zahradě.  Symbolistní je i obraz Jarní večer- poezie- akt s křídly ležící zemdleně v 

březovém háji-melancholický akcent.  

Černá jezera- černá a bílá- spojují pozitivní a negativní aspekt, černé jezero je 

spojováno se zemí mrtvých, hlubina je zároveň zrcadlem, které vybízí k vlastnímu 

uvědomění a povznesení.110   

Jinoch u jezera- černé jezero je zdrojem imaginace, bílý kůň je poután vodou, obraz je 

ztělesněním melancholie 

                           Motivy smyslovosti a erotiky nacházíme i u Maxe Švabinského. 

Příkladem dobového eklektismu může být jeho cyklus Splynutí duší. Zatímco výběr 

jemných pastelových odstínů prozrazuje vliv prerafaelistů, italská krajina v pozadí je 

novoromantická. Motiv obrazu je však čistě symbolistní.  Splynutí duší je však 

především zobrazením melancholie. Melancholie byla považována za nejvyšší citové 

rozpoložení. Motiv melancholie, který se objevuje již v 18. století, se po rozvinutí 

romantiky stává stěžejním motivem 19. století.  

Vliv prerafaelistů najdeme v obraze Radost, který přímo navazuje na část triptychu 

Paolo a Francesca z Rimini od Danta Gabriela Rossettiho z roku 1855. Důležitost 

                                                           
110 WITTLICH, Petr., et  al.  Důvěrný prostor, nová dálka: Umění pražské secese. 1. vyd. Praha: Enigma, 
1997. 292 s. ISBN 80-902327-0-1 Str. 79. 
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jakou na přelomu století hrála krajina, vidíme i na příkladu Kulatého portrétu- žena 

sedí ve vinném loubí. 

                                   Krajina se postupně více a více stylizuje, až se stává krajinou 

imaginární. Celá příroda je například zastoupena jedním stromem, stylizace vrcholí v 

symbolistní krajině noční, s nebem posetým hvězdami.  

                                     Jednou z podob útěku do fantasijního světa je pohádka.  Pokus o 

znovustvoření uměleckého světa, o pravdivé, původní vidění, vede k mýtu o ztraceném 

ráji. Návraty k původnímu, nezkaženému, přírodě. Volné směry 1902 věnují trojčíslo 

ilustracím pohádek pro děti.111 Pohádka symbolizuje mimolidskou podstatu přírody, 

člověk se ji snaží ovládnout- častá postava kouzelníka, černokněžníka. Dále se objevuje 

téma bludného rytíře,112 postava princezny jako symbolu umění Symbolistní je také 

spojení postavy se zástupcem živočišné říše.113  

Sursum  

                               Katolický Nový život,114 který byl kmenovou revue Katolické 

moderny,115 měl v programu „rozšířit individualistický rozměr symbolistní literární 

tvorby o náboženské aspekty.”116 Přestože vazba individualistického symbolismu 

k určitému vyznání nebyla častá, spojovala umělce sdružující se kolem Nového života 

víra v Boha.  

                             Po rozpadu Nového života roku 1908, byla Vilémem Bitnarem, 

filosofem Josefem Kratochvílem a malířem Emilem Pacovským založena Meditace.117 

Nejprve funguje jako čtvrtletník, od druhého ročníku vychází jako měsíčník. Jako 

součást Meditace vychází Rozhledy, které uveřejňují recenze nejnovějšího dění 

                                                           
111 Sucharda vytvořil cyklus ilustračních plaket k pohádce o Krásné panně Liliáně, Śaloun postavu 
Krakonoše, Panuška ztvárnil Gullivera, Dlouhého, Širokého a Bystrozrakého. Jedním 
z nejvýznamnějších ilustrátorů pohádek byl Hanuš Schweiger. 
112 Například u Jana Preislera.  
113 Preissig- Modráček, Švabinský- rajka, Preisler-labuť. Erbovními ptáky secese jsou labuť a páv. 
 
114 Vycházel 1896-1908. Zakladateli byli – spisovatel a kritik Sigismund L. Bouška (1867-1942), Karel 
Dostál Lutinov (1871-1923) -kněz a spisovatel a Xaver Dvořák (1858-1939)- básník a katecheta. 
Přispíval i publicista a literární historik Vilém Bitnar, Jakub Deml či Josef Florian.  
115 Snažila se vytvořit českou katolickou literaturu, která by kvalitou mohla konkurovat obdobné 
literatuře evropské.  
116  LARVOVÁ, Hana., et  al. Sursum 1910-1912. 1. vyd. Praha: Galerie hlavního města Prahy a 
Památník národního písemnictví,  1995. 300 s. ISBN 80-7010-044-3 Str. 15. 
117 Kromě zakladatelů a přispěvovatelů Nového života přispívali i Jindřich Šimon Baar a Jaroslav 
Durych. Vycházela do roku 1911.  
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v umění, filmu, literatuře, filosofii a divadle. Velký prostor je v Meditaci věnován také 

mystice,118 díla mystiků jsou vydávána také v její knižnici.119  

                        Nápad založit Sursum pocházel právě od výtvarného redaktora Meditace 

Emila Pacovského, který si uvědomoval existenci druhé symbolistní generace, které ale 

vadilo katolické zaměření Meditace. Pacovský byl vyhledáván jak Zrzavým, tak 

Váchalem a Konůpkem. Ti se pak v redakci potkali s Adámkem a Syllou. „Meditace 

tvořila teoretické zázemí pro nejmladší, duchovně orientované symbolisty.” 120 

                        Sursum bylo založeno 30. 7. 1910 jako volné sdružení, bez jakýchkoliv 

stanov, předsedou byl zvolen nejstarší a nejzkušenější Kobliha. může být popsáno jako 

estétská dekadentní odnož symbolismu, ve které se nejvíce projevil secesní motiv 

spiritualizace a melancholie. 

„Napětí protikladů vznešeného a nízkého, posvátného a hříšného, klasického a 

primitivního, normovaného a chaotického se stalo základním prvkem umožňujícím 

uplatnění výrazných stylizačních postojů a gest nad tajemnými otázkami a mysterii 

života v díle umělců Sursa.”121  

   Již od počátku mělo sdružení poměrně vysoké 

ambice- „chtělo být obdobou hnutí 

prerafaelistů.”122 Za dobu svého trvání však 

bylo schopno zorganizovat pouze tři akce, které 

navíc neměly valného úspěchu. Na první 

problémy narazili již při snaze o uspořádání 

první výstavy- nikdo jim nechtěl pronajmout 

výstavní prostor. Po dlouhém vyjednávání se 

výstava uskutečnila dne 29. 10. 1910 v Klubu 

přátel umění v Brně. Úspěch akce byl však 

mizivý. Zrzavého obrazy se ztratily cestou, 

                                                           
118 Meditace uveřejnila např. díla svatých- sv. Hildegardy, sv. Bonaventury, sv. Kateřiny Sienské, sv. 
Jana od Kříže, sv. Mechtildy Magdeburské, ale také Angela Silesia, Jindřicha Susa. O mystické teologii 
Dyonýsa Areopagity, Dantovo Peklo, stejně jako Ruskina, Lepina, Rilkeho, Rimbauda, Prerafaelisty a 
mnohé další. 
119 Knižnice Meditace vydala např. následující tituly- Angelo Silesio- Poutník cherubínský, Arnošt 
Bloem- Golovan a Anna.  
120 LARVOVÁ, Hana., et al. Sursum 1910-1912. 1. vyd. Praha: Galerie hlavního města Prahy a Památník 
národního písemnictví,  1995. 300 s. ISBN 80-7010-044-3 Str. 20.  
121 LAHODA, Vojtěch. Dějiny českého výtvarného umění 1890/1938. Díl (IV/I). 1. vyd. Praha: 
Academia, 1998. 393 s. ISBN 80-200-0587-0 Str. 77. 
122 LARVOVÁ, Hana., et al. Sursum 1910-1912. 1. vyd. Praha: Galerie hlavního města Prahy a Památník 
národního písemnictví, rok 1995. 300 s. ISBN 80-7010-044-3 Str. 26. 
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návštěvnost nepřekročila 250 osob, kritiky byly nepříznivé123 a zájem veřejnosti 

vzbudila pouze konfiskace plakátu výstavy vytvořeného Váchalem, pro ohrožování 

mravnosti.124  Jediným přínosem tak byl ohlas mezi podobně smýšlejícími umělci a 

literáty, kteří projevili o členství v Sursu zájem. 1. 11. 1910 byl tedy vytvořen oficiální 

spolek Sursum a schváleny stanovy. Na této ustanovující schůzi byl spolek rozšířen na 

pětadvacet členů a František Kobliha ze spolku vystoupil. Zřejmě hlavně pro osobní 

rozpory s Josefem Váchalem, se kterým bydlel na stejné chodbě, což k zlepšení jejich 

vztahů mnoho nepřispívalo.  

                                    Snaha literární sekce Sursa o uspořádání literárního večera 

naprosto ztroskotá na nedostatku financí i schopností. Jedná se o naprosté fiasko 

hraničící s veřejnou ostudou. Pokusem o napravení reputace tak má být výstava, která 

se na podzim 1912 koná v Obecním domě, ve dnech 22. 9. -20. 10. Katalog čítá 

stošestnáct položek, vystavuje zde Adámek, Konůpek, Zrzavý, Váchal, Sylla, jako host 

Horejc a jedním obrazem,125 který na výstavu pověsil Zrzavý, je zastoupen i Bohumil 

Kubišta. Kobliha se neúčastní, neboť již není členem spolku a Pacovský touto dobou již 

nemaluje. Návštěvnost výstavy oproti minulé stoupla na 1500. Bohužel ve stejné době 

zde ve vedlejším sále probíhá také výstava Skupiny. Kritiky jsou však rovnocenně 

odmítavé k oběma,126  trnem v oku kritiků je především moderní primitivismus. 

Poměrně příznivou kritiku přinesl Pacovský ve Veraikonu a Kubišta v Přehledu. 

Všechny ostatní kritiky jsou silně negativní. Po zdrcující kritice127 druhé výstavy se 

spolek jaksi samovolně rozpadl.  František Šmejkal se domnívá, že neúspěch spolku byl 

zapříčiněn absencí silné vůdčí osobnosti a také tím, že se nepodařilo získat několik 

prvořadých umělců, navíc bylo oslabeno přijetím literátů. 128 

                   Při hodnocení úspěchů Sursa nesmíme zapomínat na fakt, že krom ideje 

transcendentna v umění, neměli vůbec nic společného. Odlišovali se jak povahou, tak 
                                                           
123 S. K. Neumann v Lidových novinách, 12. 11. 1910 napsal o díle Josefa Váchala mimo jiné 
následující- „Je-li to všechno skutečně upřímné, mohlo by to zajímati psychiatra, čímž nepovídám vtip. 
V bizarnost upadají nejčastěji umělci nedokonalé obraznosti.” O výstavě se vyjádřil, „že je zde hodně 
odvahy, kvasu a experimentu, ale umění málo.” Taktéž vyjádřil obavu „nedává-li se spolek do služeb 
klerikální propagandy.” Citováno v LARVOVÁ, Hana., et al. Sursum 1910-1912. 1. vyd. Praha: Galerie 
hlavního města Prahy a Památník národního písemnictví, rok ne. 300 s. ISBN 80-7010-044-3 Str.  179.  
124 Plakát zobrazoval nahého mladíka natahujícího se po ovoci stromu poznání. 
125 Jedná se o obraz Staropražský motiv. 
126 Zatímco Antonín Procházka v Moderní revue oběma vyčítá „primitivnost,“ V. V. Štech z hudebního 
uměleckého měsíčníku naopak kritizuje„ přílišné staromilství.” Citováno v ŠMEJKAL, František. 
Sursum 1910-1912. Hradec Králové: Krajská galerie, 1976. 55 s. Str. 6.  
127 V Moderní revue XXVI, 1913 bylo pod jménem Huberta Cyriaka uveřejněno následující hodnocení- 
„Těžko věru rozhodovati, kde běží o úmyslnou znetvořeninu a kde je zkomolenina důsledkem technické 
nedovednosti, skrývající se za okázalou primitivnost.”Citováno v Sursum, str. 186.  
128  ŠMEJKAL, František. Sursum 1910-1912. Hradec Králové: Krajská galerie, 1976. 55 s. Str. 7. 
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přístupem a technikou tvorby. Jejich inspirační zdroje i motivy jejich díla byly odlišné. 

Nyní se podíváme blíže na jednotlivé členy a jejich přístup. 

 

Výtvarná sekce Sursa 

Rudolf Adámek 

9.5. 1882 Kutná Hora- 1.3.1953 Praha 

                             Rudolf Adámek je dnes téměř zcela neznámý, část veřejnosti si jej 

možná vybaví jako ilustrátora pohádek. Je tomu tak i proto, že velká část jeho tvorby 

byla zkonfiskována STB a zbytek je dnes roztroušen po soukromých sbírkách, 

veřejnosti nepřístupných.  Svá nejvýznamnější díla vytvořil za dobu svého působení 

v Sursu.  

                        V jeho díle najdeme motivy okultismu, romantizující imaginace. „Jeho 

postoj byl výrazem osobního náboženského přesvědčení, podloženého navíc intenzivním 

studiem knih mystiků.”129 

                        Krom již zmíněné mystické literatury130 mezi jeho zájmy patřil 

hermetismus, magie a spiritismus. Byl členem Ibbingova okultního mystického kruhu, 

spoluzakladatelem heronetické společnosti Universalia a přátelil se s Rudolfem 

Steinerem. 

                     V jeho tvorbě se odráží především touha po nalezení smyslu lidské 

existence. „Jeho touha není erotická, ale duchovní, po splynutí člověka a kosmu.” 131  

Úkolem duše je usilovat o spojení se základem všech jsoucen, kterým je Bůh. Spojení 

s transcendentnem, v meditaci, evokaci či extázi je pro něj klíčovým motivem. 

S touhou po transcendentnu souvisí i motiv iniciace, který vyjádřil především v cyklu 

Sen, život duše 1910, ve kterém ztvárnil deset stupňů zasvěcení. Symbolem duchovní 

iniciace je pro něj sfinga, která se objevuje také u Františka Koblihy.  

Hlavním prostředkem k zobrazení posvátna se Adámkovi stal kontrast černé a bílé- 

tedy světla a tmy. Ve svých dřevorytech zdůrazňuje světlo duchovního poznání, 

zasvěcení a spásy v kontrastu s temnotou světa nezasvěcených. Přítomnost 

transcendentna je vždy ohlašována za pomoci světla, prozařujícího temnotu. Zdrojem 

                                                           
129 LARVOVÁ, Hana., et al. Sursum 1910-1912. 1. vyd. Praha: Galerie hlavního města Prahy a Památník 
národního písemnictví,  1995. 300 s. ISBN 80-7010-044-3 Str. 88. 
130 Tomáš Kempenský, Suso, Angelus Silesius, Eliphas Levi a především pak Eduard Schuré. 
131 ŠMEJKAL, František. Sursum 1910-1912. Hradec Králové: Krajská galerie, 1976. 55 s. Str. 29.  
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světla je přitom samo posvátno- vyzařuje tak například přímo z postavy Krista, nebo 

z nebes. 

 Josef Váchal o něm řekl- „Rudolf Adámek byl hodný člověk, který kvůli rodině úplně 

propadnul zakázkám a hovění různým církvím a sektám, jen když to vynášelo. Byl to 

theosof, křesťan a katolík, hnedle jako Bílek, jenom když obchod z toho koukal.”132 

Adolf Gärtner 
7. 10. 1889 Praha- 8. 11. 1937 Praha 

                     Dalším, dnes takřka neznámým členem Sursa byl Adolf Gärtner. Díky své 

hypersensitivní a introvertní povaze byl neznámý již za svého života, Jan Zrzavý si ani 

nepamatoval, že byl Gärtner  členem Sursa, ačkoli byl jeho důvěrným přítelem. Sdíleli nejen 

ateliér, ale též obdiv k Leonardovi da Vinci, Preraffaelistům, Kubištovi. Toto přátelství se silně 

odrazilo i v jeho tvorbě.  A to natolik silně, že byl kritiky133 označován za epigona Zrzavého. 

Společné mají nejen téma melancholie, ale též výtvarné zpracování pracující s vnitřním světlem 

obrazu a jemnými pastelovými barvami laděnými do šerosvitu.134 

Studoval Avu v ateliéru Maxe Pirnera, za svého života nikdy nevystavoval. Po návratu z italské 

fronty duševně onemocněl a většinu svých děl spálil. Nakonec zemřel v ústavu pro 

choromyslné. 

 

Jaroslav Horejc  

15. 6. 1886 Praha- 3. 1. 1983 Praha 

Nebyl členem Sursa, ale účastnil se jejich výstavy. Vyučil se gravérem a cizelérem, 

poté absolvoval Umprum v ateliéru Suchardy. Najdeme u něj vlivy řeckého, etruského 

a mykénského umění, ale také Klimta. Jeho oblíbeným tématem bylo ústřední téma 

symbolistů- snění, které odhalíme například v zavřených očích Tanečnice. Obrazem 

řecké inspirace je Hermes, nebo Orfeus. 

 

František Kobliha  

17. 11. 1877 Praha- 12. 12. 1962 Praha  

                         Nejznámějším a nejzkušenějším byl v době založení Sursa František 

Kobliha. Publikoval již v Ottově Zlaté Praze i v Moderní revue. Členem Sursa byl ale 

                                                           

132 VÁCHAL, Josef. Paměti Josefa Váchala dřevorytce. 1.vyd. Praha: Prostor, 1995. 336 s. Edice 
Portréty, sv. 1. ISBN 80-85190-36-2 Str.174. 
133 V kritice výstavy v Umělecké besedě, pořádané posmrtně Zrzavým roku 1938. 
134 K této tématice blíže viz podkapitola Jan Zrzavý. 
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pouze do roku 1911, poté dal přednost spolku Mánes. Vrcholnou měrou k jeho odchodu 

přispěly neustálé hádky s Josefem Váchalem, se kterým bydlel na jedné chodbě. Váchal 

Koblihu dokonce obvinil z krádeže a svou pomstu zhmotnil v satirickém pamfletu Bitva 

u Koblihopole.  

                               Svým zaměřením a stylem patří spíše do první vlny českého 

symbolismu, v jeho díle najdeme inspiraci Preislerem, Preissigem i Hudečkem. 

Přejímal témata lyrického symbolismu, ale dále je posunoval. Například častý secesně-

symbolistní motiv letící labutě přetransformoval do postavy letícího upíra. Byl 

inspirován poezií, věnoval pozornost její struktuře a snažil se zobrazit v malbě její 

rytmus. Podle Machalického básnivostí a tajuplností souzní s tvorbou básníků.  

                          Koblihovo dílo charakterizuje scenérie noční krajiny, romantika noci, 

prchavé vidiny a sny. Noc jako příležitost k meditaci, pohledu do nitra. Častým 

námětem je i básník, nebo přeludy žen. V celém svém díle se neustále vrací ke stejným 

motivům, které jen mírně obměňuje. Jeho tématem je zkoumání vlastní duše. Využívá 

přitom základní polarity černé a bílé, barevné dřevoryty u něj takřka nenalezneme. 

Podle Wittlicha můžeme jeho dílo rozdělit na dva okruhy. Prvním jsou Výšky, které 

charakterizuje postava hledící k nočnímu hvězdnému nebi, jako například žena hledící 

k luně. Například Sfinga 1908. Druhým jsou Hloubky, které naopak charakterizuje 

pohled do hlubin, nejčastěji do temných vod jezera. Právě v tématu vodních hlubin 

překročil hranice symbolismu. V ilustracích k Tristanovi a Máji evokuje sestup do 

vodních hlubin, který symbolizuje sublimační psychický proces.  

                       Vyvrcholením jeho díla bylo několik dřevorytových cyklů vytvořených 

mezi lety 1909-1911, tedy v době svého působení v Sursu. Jsou to tyto cykly 

inspirované dekadentní literaturou- Pozdě k ránu, Tristan, Mstivá kantiléna, Máj a 

Žena. 

 

Jan Konůpek 

10. 10. 1883 Mladá Boleslav- 12. 3. 1950 Nové Město nad Metují 

                            Studoval architekturu u profesora Kouly a Schulze, poté na AVU u 

Maxe Pirnera. Přestože vytvořil obrovské množství grafik, leptů a ilustrací, téměř 

nevystavoval.  Přesto byl kritiky obviňován z přílišné nadprodukce. Svou pozici 
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mystika si cíleně budoval od mládí, hlavně četbou české dekadentní literatury,135 

vnitřním založením byl však spíše chladný intelektuál. Zajímal se i o teorii umění a 

publikoval stať principu symbolistní tvorby. Nedostatek přátel v uměleckých kruzích si 

vykládal jako potvrzení své výjimečnosti a talentu. „Snažil jsem se vždy, aby má práce 

byla v souladu s mým duševním stavem a aby byla pravdivá. Nemohu za to, že má 

tvorba nestala se artistní, ale že končí v duchovním náboženství.”136 

Inspirace literaturou přinesla cykly- Hamlet, Kytice, Don Juan, Mackbeth a Dantovo 

Peklo.  

Jan Konůpek je kritikou obecně vnímán jako dekorativně ornamentální kreslíř, který 

pod „secesním tvaroslovím ukrývá symbolistní významy.”137  Počátek jeho tvorby 

charakterizuje zájem o pohádkové a krajinné motivy. Zcela v duchu secese je u něj 

barva pouze dekorativním prvkem, hlavní úlohu hraje linie. Po roce 1910 je nahrazena 

kontrastem světla a stínu, spolu se světelnou modelací prostoru kolem těla. Hlavním 

námětem tohoto období je pro něj postava Salome. V této době dochází také k určité 

geometrizaci linie a přiblížení se ke kubismu.138 Již roku 1911 se přestane zajímat o 

činnost Sursa a začne s Emilem Pacovským připravovat revue Veraikon.  V polovině 

dvacátých let pak tvoří kompozice ovlivněné Hoffmanem a imaginární snové krajiny. 

Přesunutím důrazu ze skutečnosti na fantazii je jeho dílo jakýmsi předznamenáním 

surrealismu.139 Traumatický zážitek války vyjadřuje osamocenými formami ve 

vesmírném prostoru, monádami. Jakoby odtržené kusy země představují hmotu jako 

nositele spirituální síly.  Smrt ženy ho inspirovala k tématu stěhování duší a vesmírných 

plání. 

                            Zobrazuje nejrůznější magické vize, média. Jeho dílo je popisováno 

jako „synkreze spirituality s pudovostí, synkreze biologických, uměleckých a 

náboženských motivů.”140 Snaží se proniknout k prapodstatě universa. Jeho tvorba byla 

                                                           
135 Četl zejména Hlaváčka, Sovu, Gellnera, Karáska, Zeyera, Březinu, ale také Nietszeho, Tolstého a 
Dostojevského.  
136 LARVOVÁ, Hana., et al. Jan Konůpek (1883-1950). Poutník k nekonečnu. 1. vyd. Praha: Galerie 
hlavního města Prahy a Památník národního písemnictví, 1998. 178 s. ISBN 80-7010-062-1  Str. 122.  
137 ŠMEJKAL, František. Sursum 1910-1912. Hradec Králové: Krajská galerie, 1976. 55 s. Str. 25. 
138 Milosrdný Samaritán 1912, Golgota 1913. 
139 Zatímco surrealisté považují symbol i sen za výraz psychických stavů, pro symbolisty je symbol 
obrazem neskutečné ideje a sen je pro ně zcela autonomní, na skutečnosti nezávislý.  
140LAHODA, Vojtěch. Dějiny českého výtvarného umění 1890/1938. Díl (IV/I). 1. vyd. Praha: Academia, 
1998. 393 s. ISBN 80-200-0587-0 Str. 79. 
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charakterizována jako „nepřetržité putování k nekonečnu, věčné hledání tajemství 

ztraceného ráje lidskosti.”141 

                      Jak bylo již řečeno výše, Konůpek vyzkoušel mnoho uměleckých stylů, 

námětově však zůstal věrný symbolismu. „Účelově využíval jenom těch znaků, které 

dokázaly vizualizovat duchovní obsah a akcentovaly jeho patos.”142  

                 Přesto mu bylo často vytýkáno, že jeho dílu chybí vnitřní prožitek. V jeho 

ilustracích a literárně inspirovaných cyklech, …„je hloubka osobního prožitku a 

sugestivní nápověď vlastních psychických stavů nahrazena spekulativně 

konstruovanými symboly, alegoriemi a někdy i dějovými ilustracemi.”143  

 

Emil Pacovský 

25. 5. 1878 Uhlířské Janovice- 6. 5. 1948 Praha 

                                    Roku 1900 odešel na Slovensko, kde se věnoval malování 

prostého venkovského lidu. Po návratu do Prahy o osm let později založil Gruppu 

slovensko-uhorských maliarov, založenou na myšlence slovanské vzájemnosti.  Působil 

jako výtvarný redaktor Meditací.144 

                                Pod vedením Bílka, kterého velmi obdivoval, vytvořil cyklus 

dřevorytů o životě svatého Františka.  V době založení Sursa maluje rozsáhlá plátna 

s křesťanskou tematikou,145 způsob zobrazení zůstává v mezích akademismu a 

symbolismu první generace, Pacovský nikdy neměl ambice být velkým malířem. Malbu 

brzy opouští a zakládá roku 1912 spolu s Konůpkem a Dolenským revue Veraikon.  

Veraikon vycházel až do roku 1937 v nákladu 400 kusů. Obsahoval přílohu s originály 

grafických listů a patřila k němu i knižnice, která vydala například Adámkův Sen, život 

duše.  

Miroslav Sylla 

15.1.1887 Kostelec nad Labem- 10.11. 1979 Kostelec nad Labem.  

                                     Miroslav Sylla je dnes zcela neznámý. Absolvoval studia na 

ČVUT-obor pozemní stavitelství a Umprum v ateliéru Jana Kotěry. Na rozdíl od 

ostatních členů Sursa ho vůbec nezajímala esoterika, ale jen křesťanská mystika. 
                                                           
141 LARVOVÁ, Hana., et al. Jan Konůpek (1883-1950). Poutník k nekonečnu. 1. vyd. Praha: Galerie 
hlavního města Prahy a Památník národního písemnictví, 1998. 178 s. ISBN 80-7010-062-1  Str. 12. 
142 Ibid. Str. 37.  
143 ŠMEJKAL, František. Česká symbolistní grafika. Umění, 1968, ročník 1. Str. 20.  
144 Svěřil Váchalovi ilustraci Demlova překladu Slavíka svatého Bonventury, kterou vydala Meditace. 
145 Například obrazy Madona 1910, Zvěstování 1910, Adam a Eva 1910,  Salome 1910. 
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Inspiraci nalézal také v dílech Bílka, Zeyera a Březiny. Pod vlivem Emila Pacovského 

maloval obrazy ze Slovácka. Zajímala ho příroda a obdivoval Jana Preislera.  

Svým stylem nijak nepřekročil odkaz prvních symbolistů. Jeho dílo nebylo nikdy 

hodnoceno příliš vysoko, František Šmejkal jeho tvorbu hodnotí jako kresebný 

diletantismus, kompoziční nemohoucnost a názorový eklektismus.146 

Josef  Váchal 

23. 9. 1884 Milavčí- 10. 5. 1969 Studeňany 

                                Váchal byl nemanželským synem Josefa Šimona Alše147 a 

statkářské dcery Anny Váchalové. Od raného dětství byl vychováván prarodiči z otcovy 

strany v Písku. Ve škole ho nejvíc bavilo kreslení a malování,148 ačkoli nejlépe 

prospíval v náboženství. Jeho tvorba je silně poznamenána vlivy z dětství, úzkostnými 

sny, pocity osamělosti, které zaháněl přátelstvím se psy.149 K nejsilnějším zážitkům 

patří zaplavení Písku potopou a požár. Ve snách se mu zjevovala strašidla- „světnice 

naše tehdy zaplála v žluti, v níž plovalo tisíce purpurových čertíků.”150 Ve výklenku za 

kamny sídlila strašidelná postava, kterou nazval Relkem. Děsila ho myšlenka, že někdo 

neznámý stojí v noci za oknem. Této hrůzy se nikdy nezbavil, často velkou část noci 

prochodil po Praze ze strachu být v noci sám doma.151 Ještě hrůzněji na něj zapůsobil 

sen, třikrát po sobě se opakující, o hrůzné stařeně, sklánějící se nad jeho ložem. „Věřím, 

že celý směr mého života, náklonnosti a vlohy byly tímto ponocováním neviditelné 

prabáby u mého lože určovány a formovány.”152153  

František Šmejkal tuto ranou Váchalovu vzpomínku interpretuje v duchu C.G.Junga -

podobu zlé stařeny vytvořila touha po matce spojená s výčitkou, za zanechání o samotě. 

Právě v opuštění matkou vidí příčinu démonické orientace Váchalovy 

                                                           
146 ŠMEJKAL, František. Sursum 1910-1912. Hradec Králové: Krajská galerie, 1976. 55 s. Str. 31.  
147 Josef Šimon Aleš (1862-1927), zvaný též lyžec, byl podučitelem v Milavčí. S Váchalovou matkou se 
nikdy neoženil. Pocházel z mirotického rodu Alšů, jeho bratrancem byl slavný Mikoláš Aleš. 
148 „Nejstarší kresby moje znázorňovaly člověka hodně odhmotnělého, figurám mým vždy trup scházel a 
údy přímo z hlavy vyrůstaly.” in VÁCHAL, Josef. Paměti Josefa Váchala dřevorytce. 1.vyd. Praha: 
Prostor, 1995. 336 s. Edice Portréty, sv. 1. ISBN 80-85190-36-2 Str. 31. 
149 Váchal měl ke psům blížeji než k lidem. „Dlouhá léta dokázala, že jsem v lidech ďábly, v psech pak 
Boha spatřovati se naučil.” Věřil také v možnost převtělení člověka ve zvíře a naopak. V narozeném 
štěněti například viděl převtělení svého mrtvého dědečka. in VÁCHAL, Josef. Paměti Josefa Váchala 
dřevorytce. 1.vyd. Praha: Prostor, 1995. 336 s. Edice Portréty, sv. 1. ISBN 80-85190-36-2 Str. 35. 
150 Ibid. Str. 23. 
151 „Vědomí, že jsem sám, naplňovalo mne bázní a neznámá hrůza na mne padala tak, že jsem některého 
večera nešel vůbec domů.” Ibid.  
152 ŠMEJKAL, František. Sursum 1910-1912. Hradec Králové: Krajská galerie, 1976. 55 s. Str. 20. 
153 Ibid.  
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obrazotvornosti.154 Váchal sám naopak ve zjevení viděl zhmotnění hrozby dědečkovy, 

že nebude-li poslouchat, pošle ho k babičce z matčiny strany. 

                    Na dvoře píseckého domu, povalovaly se střepy popelnic, v okolí 

vykopaných. Od nich odvozuje Váchal svůj zájem o pohanství stejně jako „výsměch 

všemu kadidlem obkouřenému.”155 

                     Z dominance čichu nad ostatními smysly a v oblibě běhu nachází Váchal 

klíč k určení své osobnosti. V těchto příznacích každý theosof i křesťan „rozpozná asi 

nejpravděpodobněji běžný druh posedlosti silami nečistými, ne-li dokonce jistý druh 

vlkodlactví.”156 

                                                Roku 1898 nastupuje do učení u knihtiskaře Jindřicha 

Weitzmanna v Praze. V pokoji kde spí, zažije noční vidění, které na něj silně zapůsobí, 

odvozuje od něj svou víru v posmrtný život i směr svého směřování. „Z pokojíka, kde 

pán s paní spával, počaly procházet dveřmi polozasklenými bytosti o mlhavých tělech 

s gesty a pohyby tak pomalými a odměřenými jako na loutkovém divadle. Jeden za 

druhým vynořoval se duch za duchem, s gesty prkennými a trhavými pohyby těla, prošel 

pokojíčkem, naklonil se nade mnou, zacházel do hlav a opět po straně vycházel a 

ztrácel se tam, odkud vyšel. Tento obcházející mne průvod zdál se mi býti nekonečným, 

zcela zřetelně jsem slyšel, kterak sborem těchto přízraků bylo vyslovováno: cep, cep, 

cep, zvukově brzy níže a brzy výše jsou pronášeno.”157 

                                                   Váchal v tomto defilé přízraků spatřoval židy usmrcené 

inkvizicí, která sídlila ve vedlejším domě od roku 1341 až do dob husitů. Cep, cep mělo 

být výzvou k pozvednutí husitského cepu, nebo vyhrožováním ohnivou pecí. Mohlo se 

také jednat o oslovení Nejvyššího zasvěcení- psa. 

                                               Roku 1902 se začíná scházet s theosofy kolem revue 

Lotos, čte teosofické spisy a navštěvuje přednášky theosofické společnosti v kavárně 

Union.158 Začne se zúčastňovat spiritistických seancí v atelieru Ladislava Šalouna a u 

Neubertů.  O dva roky později nastoupí jako pomocník knihaře Antonína Rechbergera 

                                                           
154 Ibid. Str.53. 
155 VÁCHAL, Josef. Paměti Josefa Váchala dřevorytce. 1.vyd. Praha: Prostor, 1995. 336 s. Edice 
Portréty, sv. 1. ISBN 80-85190-36-2. Str. 29. 
156 Ibid.  
157 VÁCHAL, Josef. Paměti Josefa Váchala dřevorytce. 1.vyd. Praha: Prostor, 1995. 336 s. Edice 
Portréty, sv. 1. ISBN 80-85190-36-2. Str. 57 
158 Schází se s theosofy, okultisty a spiritisty-M. Meixnerem, J. Adamírou- u kterých se četli mystické 
spisy, J. Bělohradským, který přitahoval média, Karlem Weinfurterem, jehož prostřednictvím se seznámí 
s Gustavem Meyrinkem. Také se sochařem Vlčkem, u kterého řádil plivník a dr. Barthem, který věřil na 
domácího skřítka. 
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v Bělé pod Bězdězem.  Trpí zde nočním děsem, úzkostmi a halucinacemi. Mívá slyšení 

podobné hukotu, končící v pochodu z opery Carmen. Za zvuků tohoto slyšení divoce 

tančí, až padne vysílením.  Za dne se snaží zbavit strachu tím, že tajemné příšery 

znázorňuje kresbou. Vzniká tak Pláň astrální a elementární. Noční vize uspíší jeho 

návrat do Prahy, kde vstoupí do soukromé školy Aloise Kalvody. Již ve Váchalově rané 

tvorbě je patrný zájem o dekadenci.  

Roku 1904 vzniká kniha Přízraky – pekelné epos, kterou 

Váchal věnuje ďáblu osobně. Ďábel zde vystupuje jako bytost 

zavržená světem- lidský stín. 159 Lehce načrtnutá postava 

modré barvy, takřka průzračná, je k nám obrácena zády, 

přesto působí dojmem, jakoby se měla každou chvíli otočit. 

Probouzí naši zvědavost, s roztaženou náručí zve k setkání, 

láká nás k odhalení tajemství života. Rafinovanost ďábla 

spočívá právě v jeho proměnách- jednou je krásná žena, jindy 

hnusný skřet či přízrak. Právě tato nedefinovatelnost, nejistota, temný chaos jsou 

častými motivy Váchalovy tvorby. Motiv tůní a močálů je zobrazením děsivé 

neurčitosti, primárního chaosu neuspořádaného světa. Váchalova tůně již není 

Preislerovým černým jezerem, jehož hladina odráží naše nitro, ale temným chaosem. 

Hladina močálu je temná, nic neodráží, ale vše pohlcuje.  

                                         Rok 1906 je pro Váchala důležitým, neboť vytváří první 

dřevoryt a to do víka krabice od doutníků. Nadále chodí na večírky okultistů,160 snaží se 

dle jejich návodu vyrobit umělé květiny, které prý několik neděl udržel naživu. 1908 se 

stává členem spolku s okultním zaměřením Flammarion. Jeho zájem o okultní vědy a 

až kuriózní znalosti všelijakých magických praktik a herezí, měly krom dobové módy, 

ještě jeden hlubší důvod.  Podle Wittlicha, se Váchal zajímal o magii, protože zatímco 

například Šaloun chápal umělcovu tvůrčí potenci jako intuitivní sílu, Váchal v ní viděl 

ovládnutí člověka démony.161  Tento názor potvrzuje sám Váchal- „jakmile počal jsem 

                                                           
159 AJVAZ, Michal., et al. Josef Váchal. 1. vyd. Praha: Argestea, 1994. 492 s. Str. 19. 
160 „Ač jsem se tolikráte přesvědčil, že život mnohých českých spiritistů a okultistů je mnohdy bídným a 
mnoho zla přináší, přece jen k nim jsem váben a za nimi lezu.” in VÁCHAL, Josef. Paměti Josefa 
Váchala dřevorytce. 1.vyd. Praha: Prostor, 1995. 336 s. Edice Portréty, sv. 1. ISBN 80-85190-36-2. Str. 
147. 
161 WITTLICH, Petr. Česká secese. 1. vyd. Praha: Odeon, 1982. 405 s. Str. 313. 
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se duchařinou a dokonce ďáblem obírati strach můj ustal.”162 Šmejkal zase hovoří o 

obranném charakteru některých Váchalových děl. „Grafiky a kresby z let 1906-1909 

mají exorcizační funkci, jsou jakousi obrannou projekcí všech sukubů, gnómů a 

přízraků, jimiž byla k prasknutí obtěžkána jeho excitovaná imaginace. ”163 

                               1909 vstupuje do okruhu redakce katolické Meditace. Ve stejné 

době zařizuje svůj atelier jako „magickou pracovnu.” Pod vlivem Emila Pacovského 

spoluzakládá umělecké sdružení Sursum. „Umělecká moje tvorba navzájem splývala 

s obzory, které jsem toho času kolem sebe z okultních poznatků viděl a dobře 

odpovídala.”164  

                               Dílo Josefa Váchala je obtížné hodnotit. Po léta zapomenut, dožíval 

v bídě, uznání přišlo až krátce před smrtí. Skutečného obdivu se mu dostalo až po roce 

1989, kdy se stal v podstatě módní záležitostí. Díky tomu jsou často vyzdvihována i 

díla, která tomu svou kvalitou neodpovídají. Podle Machalického k Váchalovi patří jistá 

obrazová naivita, jeho dílo je značně nevyrovnané, v pozdní fázi zaznamenává úpadek. 

Kritici se shodují v názoru, že nejkvalitnější díla vytvořil ve svém raném období. 

 „Boschovská bizarnost a černý humor, schwaigerovská pitoreskní baladičnost a Bílkův 

mysticismus se kombinují s vlivem Muncha, Ropse, Ensora, Redona, Roualta, Gaugina. 

Náboženská víra s herezí a satanismem, německý expresionismus s duchem středověku, 

to vše proniká vlastní představivost.”165 

Sám Váchal chtěl kráčet ve stopách Hieronyma Bosche, Breughela, Callota, 

Schongaurea, zčásti Ingrese a Panušky.  

                             Nástrojem vyjádření se Váchalovi stal dřevoryt. Vytvořil několik 

cyklů, psal a dřevoryty doprovázel knihy, vytvářel také grafické značky a ex libris. 

Volba dřevorytu nebyla přitom pouze věcí techniky. Důležitost materiálu si 

uvědomoval už Bílek, který krom dřevorytu vytvořil také například sérii kulatých 

hliněných váz, jejichž tvar měl evokovat studnici nevědomí, ze které umělec čerpá své 

představy. Váza je vytvořena ze symbolu země-hlíny, pálena ohněm, plní se vodou- 

oživujícím principem, do které se vkládají květiny-reprezentantky života, rostoucí 

vzhůru k transcendentnu. Technika dřevorytu je specifická použitím živého materiálu. 

                                                           
162 VÁCHAL, Josef. Paměti Josefa Váchala dřevorytce. 1.vyd. Praha: Prostor, 1995. 336 s. Edice 
Portréty, sv. 1. ISBN 80-85190-36-2 Str. 59. 
163 ŠMEJKAL, František. Sursum 1910-1912. Hradec Králové: Krajská galerie, 1976. 55 s. Str. 21 
164 LARVOVÁ, Hana., et al. Sursum 1910-1912. 1. vyd. Praha: Galerie hlavního města Prahy a Památník 
národního písemnictví, 1995. 300 s. ISBN 80-7010-044-3 Str.142. 
165 MRÁZOVÁ-SCHUSTEROVÁ, Marcela. Josef Váchal: Výbor z celoživotního díla. 1906-1954. 1. 
vyd. Praha: Galerie hlavního města Prahy, 1966.  Nečíslováno. 
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Dřevo samo o sobě je nositelem síly, která se v něm uchovává i po poražení stromu. 

K této vnitřní energii dřeva se v procesu tvoření přidává síla umělcova, snažící se vnutit 

dřevu odpovídající tvar. Vryp dřevorytu má tak dvojí charakter- jednak je jakýmsi 

řečištěm, kterým proudí vnitřní energie materiálu a pak je také omezením, hranicí, 

kterou umělec tuto energii svazuje a dodává jí tvar. V konečném díle je navíc přítomna 

i energie tvůrcova, která mu dala povstat. „Ukončené dílo je souborem stop po 

zvláštním rituálním tanci ruky, který má tělesnou povahu, je úzce spjat s jedinečným 

okamžikem a odehrává se na nepatrné ploše, ale přitom je součástí kosmického dění a 

výrazem kosmických sil.”166  A „z čar dřěvorytu stoupá rytmus bytí.”167 

                           Povstání tvaru z beztvarého je výrazným tématem Váchalovy tvorby. 

Odráží jeho vlastní zážitky z dětství, ale je také odrazem fungování jeho vlastní 

imaginace. „Velmi často do svých pěti let vídal jsem tisíce ďáblíků malých, jako 

květinový vzor na archu empirové předsádky, růžových a červených, tančiti před 

zrakem svým.” 168 

Téma ohraničení beztvarého se objevuje i ve Váchalově oblíbeném motivu dýmu, který 

je hranicí přechodu k vyššímu světu, podobně jako močál či bažina symbolizuje 

ohraničení světa nižšího. 

                    Inspirace přichází v šeru, za šumění noci. Pro Váchala nabývá podoby 

zpěvu záhadného ptáka, zpívajícího za noci. Záhadný býval pták, zpívající mi (v zimě) 

na římse balkonu atelieru blíže sadů riegrových. Ozýval se vždy po půlnoci, zpíval 

hlučně, krásně a dlouze. Nikdo jiný jej neslyšel.  

                   Hlavním tématem jeho díla je napětí mezi dobrem a zlem, často 
vyjadřované jako napětí mezi duchovnem a tělesností, mezi bohem a ďáblem. V dopise 
Jakubu Demlovi se svěřil-„Tápající mezi Bohem a Ďáblem, vidím kol sebe život prchati 
ale ani klepající nemoc nezadrží obsedlost ďábelskou: práci, pro niž zapomínám oddati 
se klidu duševnímu a plniti povinnosti křesťanské”. 169 

           Prostředkem zobrazení posvátna je pro něj především karikaturní ošklivost, která 

má dvojí funkci. Jednak je vyjádřením strachu a hrůzy a pak také jakousi osobní 

                                                           
166  AJVAZ, Michal., et al. Josef Váchal. 1. vyd. Praha: Argestea, 1994. 492 s. Str. 153. 
167 Ibid. Str. 154. 
168 Ibid. Str. 160. 
169 VÁCHAL, Josef. Sedm textů Josefa Váchala. 1. vyd. Praha: Trigon, 199O. ISBN 80-900077-6-7  
Str. 2. 
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pomstou Váchalovou.„Strašidla nejútlejších let ze mne hned tak nevymizela, ale mstil 

jsem se jim později jich zvěčňováním.”170 

                   Váchal často hovoří také o bílém a černém bohu.171 Černý bůh je bohem 

pohanským, materiálním, bohem zvířat, o která se ten bílý nezajímá, snad i proto je 

Váchalovi bližší. Bílý bůh stará se dle Váchala pouze o člověka, je bohem mystickým, 

vábeným modlitbami. Ve snaze o sjednocení nazývá oba také bohem s tváří napůl 

ďábelskou.  

Stejnou dualitu odhaloval Váchal sám v sobě, jak můžeme vidět například na jeho 

autoportrétu Černá a bílá tvář ega. Většinou však více pociťoval vliv černého.  

Váchal obrací se k Bohu ze strachu před ďáblem. „…Ale opět jen Ďábel to byl, který 

donutil a nepřímo naučil mne modliti se, z veliké hrůzy před nočními jevy, jimiž jsem 

trpěl od svých čtrnácti let.”172 Stejně tak jeho dílo obrací se k ďáblu a pohanským, 

černým bohům, ve snaze překonat strach. 

Jan Zrzavý 
5. 11. 1890 Okrouhlice- 12. 10. 1977 Praha 

                                     Tvorba Jana Zrzavého byla podobně jako u Josefa Váchala silně 

ovlivněna vlivy z dětství.  Jeho domovem byla budova školy, kde se mu zjevovala 

ohnivá hlava a kostra ožívala v podobě děsivého kostlivce. Měl silnou citovou vazbu na 

matku, své nadání odvozoval od jejích předků. Otce se spíše bál, vadilo mu, že 

rozhoduje o jeho osudu. Jeho matka trpěla steskem po synovi Ludvíkovi, který se utopil 

pět měsíců před narozením Jana. Všechny Zrzavého melancholické postavy odkazují 

k matce, postavy expresivní a ostré zase k otci.173  

                                        Vystřídal mnoho škol a nakonec se rozhodl pro uměleckou 

kariéru.  Jeho prvním dílem je ilustrace pohádky Zlatý déšť. Roku 1912 odešel 

z domova a při svých pozdějších návštěvách se snažil vyhýbat otci, který nesouhlasil 

s jeho uměleckou dráhou. Napoprvé nebyl na Umprum přijat, studuje tedy u Raisnera. 

Později je přijat na Umprum do ateliéru Emanuela Dítěte. Introvertní, vůbec první 
                                                           
170 VÁCHAL, Josef. Paměti Josefa Váchala dřevorytce. 1.vyd. Praha: Prostor, 1995. 336 s. Edice 
Portréty, sv. 1. ISBN 80-85190-36-2 Str. 59. 
171 „Pohanský bůh dívaje se do mého nitra slunečními paprsky sílil moji odvahu, řka, že když onen bílý 
schvátil mne do svých drápů, mohu vykonati s ním, černým, ještě mnohé velké věci, abych jen žil a se 
smál. Neposlouchal jsem ho.”  in VÁCHAL, Josef. Malíř na frontě: Soča a Itálie 1917-1918. 2. vyd. 
Praha a Litomyšl: Paseka, 1996. 259 s. Edice Historická paměť, sv. 6. ISBN 80- 7185-060-8 Str. 15. 
172 VÁCHAL, Josef. Sedm textů Josefa Váchala. 1. vyd. Praha: Trigon, 199O. ISBN 80-900077-6-7  
Str. 2. 
173 SRP, Karel. (ed.) Jan Zrzavý:  O něm a s ním. Antologie textů Jana Zrzavého a o Janu Zrzavém. 1. 
vyd. Praha:Academia, 2003. 466 s. ISBN 80-200-1178- 1 Str. 24. 
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důležitá prezentace byla na výstavě Sursa. Velký dojem v něm zanechá výstava 

impresionistů, kterou shlédne v Praze, především Monet, Manet, van Gogh a Gaugin. 

Cézanne na něj příliš nezapůsobil. Impresionisté ho inspirovali především svou 

odvahou vystoupit proti zavedeným konvencím. Po přijetí na Umprum utíká do Paříže, 

kde vydrží jen deset dní a vrací se díky penězům, které mu poslal otec. Výsledkem této 

cesty je však zrod obrazu, který ovlivní celé další Zrzavého dílo. Tímto obrazem je 

Údolí smutku.  

             Období kolem roku 1910 nazývá Lamač Znamením leonardovým. Studuje jeho 

dílo, leonardovský systém elips mu poskytne dlouho hledaný způsob zobrazení, které 

by znázorňovalo nejen hmotu ale i její psychický rozměr. Když je roku 1911 ukradena 

z Louvru Mona Lisa, má Zrzavý několik snů o Leonardovi. Studuje jeho kresby, 

kopíruje Jana Křtitele. V den zmizení Mony Lisy se rozhodne nakreslit Krista tak, „ jak 

si jej představuji, že musel vypadat.”174 Po zjištění, že výsledné dílo připomíná kresby 

da Vinciho, rozhodne se „odložit tu pýchu být originální a sloužit jen umění, tomu 

nejvyššímu a konkrétnímu- a k tomu lze dojít skrz Leonarda a Krista- tj. Cestu.” 175  

Podle Srpa se Zrzavý domníval, že je novým vtělením Leonarda. Zrzavého 

s Leonardem spojovalo také ideové homosexuální zaměření.176 Zrzavého pasivní 

homosexualita někdy splývá s narcismem. Podle Freuda, hledá homosexuál objekty 

lásky, které by mohl milovat tak, jako jej milovala matka. Pro Zrzavého se takovým 

objektem stalo umění. Bisexualita byla postav ovlivněna též dobovou oblibou literatury 

o androgynech.177 

                      Zrzavého dílo velmi silně ovlivnil také Julius Zeyer. Oba byli podobné 

duchovní typy a jejich společným znakem byla tesknota. „Oba spojovali tesknotu se 

ženskou postavou uzavřenou do sebe.” 178 Zatímco u Zeyera měla tesknota dopad 

negativní, neboť upadal do stesku a pasivity, pro Zrzavého byla zdrojem obraznosti a 

útěkem do snění. Jeho svět snů, to je dávná Babylónie, Asýrie, Persie.179  

                                                           
174Jedná se o obraz Dvanáctiletý Ježíš.  
175 SRP, Karel. (ed.) Jan Zrzavý:  O něm a s ním. Antologie textů Jana Zrzavého a o Janu Zrzavém. 1. 
vyd. Praha:Academia, 2003. 466 s. ISBN 80-200-1178- 1Str. 32. 
176 Podle Freuda, byl Leonardo muž, který cítil homosexuálně. „Zrzavého silná fixace na matku mohla 
vyvolat známý Freudův hypotetický obrat, zakládající jeho konstrukci homosexuality, vrcholící ve 
ztotožnění sebe sama s matkou.” Karel Srp. Jan Zrzavý. Akademia, Praha. Str. 33.  
177 V Moderní revue vyšel článek Josephina Péladana o androgynech. Ve spojení muže a ženy viděl 
naprostou dokonalost. 
178 SRP, Karel. (ed.) Jan Zrzavý:  O něm a s ním. Antologie textů Jana Zrzavého a o Janu Zrzavém. 1. 
vyd. Praha:Academia, 2003. 466 s. ISBN 80-200-1178- 1 Str. 36. 
179 Zrzavý sám sebe zpodobnil jako orientálního prince, nebo Asurbanipala. 
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                                             Zrzavý nachází inspiraci ve světě, který jej obklopuje, ve 

věcech se kterými se setkává. Neobkresluji však milovaných věcí, ale pohlcuji je a 

strávím, aby po čase zrodily se z mého nitra věci nové, zplozené ve mně dotykem života- 

dechem božím. Dílo, jež je skutečným uměleckým výtvorem, není mrtvou věcí. Je 

akumulátorem psychické síly, jež z něho vyzařuje-je téměř živoucí bytostí.180 Základním 

výrazem inspirace Zrzavého je vidina.181 

Rozeznává dvojí druh umělců- smyslově-vizuální a duchovně-meditativní. On sám se 

řadí k těm druhým. O Zrzavém bylo mimo jiné řečeno- „Malíř-básník, který dovede 

malovati samy živly kosmické.”182 

                             Pro Nebeského je Zrzavý náboženským malířem renesančního typu, 

kdy staré náboženství pozbylo platnosti a nová pravidla ještě nebyla stanovena. S tím 

souvisí i Zrzavého pohled na umění a náboženství. Lidstvo se podle jeho názoru 

v průběhu času nemění, i umění zůstává stále týž. Umění stejně jako náboženství, je 

intuitivním poznáním života. Představa Boha přivádí primitivní kultury k jeho prvnímu 

zobrazení. „Umění bylo, jest a bude vždy v podstatě uměním náboženským.”183  

„Náboženskost umění spočívá v přítomnosti životodárného dechu života v uměleckém 

díle, Ducha Života, jenž nade vším se rozprostírá a vším prostupuje, vykupuje bytosti i 

věci ze smutku pouhého života hmoty a povznáší je k radosti života v Duchu, spojení 

s transcendentnem.”184 

                                        Zrzavý věří, že vše v životě a přírodě je souvztažné- prostor a 

čas, čas a pohyb, atd. Podobně i barva je souvztažná nejen s prostorem a časem, ale i 

s teplem a chladem, nebo city člověka- láskou, hrůzou, klidem, vášní atd. všem 

duševním stavům odpovídá určitá barva. Přestože rozeznáváme tři barvy základní, tři 

z nich složené a nesčetné množství odstínů, ve skutečnosti existuje jen jediná barva, 

prabarva- a tou je černá a bílá. 

                                    „Jest jediná barva, čerň a běl: není mezi nimi rozdílu v podstatě, 

nýbrž jen v polaritě. Jest jediností, je dvojjediná. Čerň a běl: toť jsou dva protivné póly 

barvy absolutní, nejzazší okraje, různá polarita téže věci. Ostatní barevné jevy existují 

jen v rozpětí mezi těmito dvěma póly a jako úseky této rozlohy.”185  

                                                           
180 SRP, Karel. (ed.) Jan Zrzavý:  O něm a s ním. Antologie textů Jana Zrzavého a o Janu Zrzavém. 1. 
vyd. Praha:Academia, 2003. 466 s. ISBN 80-200-1178- 1 Str. 22.  
181 Ibid. Str. 388. 
182 Ibid. Str. 235. 
183 Ibid. Str. 27. 
184 Ibid. Str. 173. 
185 Ibid. Str. 43.  
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                           Pojetí barev podléhá i použití valérů- nejsvětlejší část předmětu je bílá, 

nejtmavší naopak černá. „Láska a nenávist jest dvojí polarita jedné věci, lásky. 

Duchový stav člověka (i přírody a vesmíru) jest tedy láskou, všechno dění života jest 

stavem lásky.”186 

Barva může být nositelem nálad, nebo symbolizovat obecnější významy. Význam a 

funkce barev se v průběhu dějin umění měnil. Například impresionismus kladl důraz na 

její optickou funkci, na vztah barvy a světla. V symbolismu byl kladen důraz na valér, 

jemné odstínění barev, evokující snovost.  

„Barva jest psychickou silou, jest viditelnou duší. Kdybychom mohli vidět lidskou duši, 

jednou z forem, kterými by se projevovala, byla by barva.”187  

                        U Zrzavého nacházíme dvojí pojetí barvy- jednak barvy tlumené, takřka 

monochronní, vytvářející dojem snovosti a ireálnosti, ale také opuštěnosti a 

melancholie. Druhým pólem jsou pak obrazy jasné, čistých barev, vyjádření radosti. 

Tuto polaritu, která odráží polaritu celého Zrzavého díla, nacházíme především v jeho 

rané tvorbě. Ve svém pozdějším benátském období se mu podařilo dosáhnout harmonie 

jak emocionální, tak barevné. 

                              S pojetím barvy souvisí hlavní výrazový prostředek zobrazení 

posvátného u Zrzavého, kterým je světlo. Vrací se k románskému a raně gotickému 

pojetí světla, které je vnitřním světlem obrazu, je s ním identické. K zesílení tohoto 

účinku používá, podobně jako ve středověku, také zlata nebo staniolu. Nejčastěji ale 

světlo vyzařuje přímo z postav, nebo krajiny či zobrazených předmětů. „Figura jako 

zhmotnění barevného světla.”188  

                             Druhým výrazným výrazovým prostředkem je pro Zrzavého ticho. 

Pro Nebeského189 je Zrzavý malířem ticha. Existuje ticho znepokojivé, mrazivé, 

zhoubné ticho, kdy se nám nedostává odpovědí na naše otázky. Ticho, ve kterém si 

uvědomujeme svou samotu a opuštěnost. Znamená vnitřní prázdnotu, která nejde ničím 

naplnit.  Vede buď k šílenství, hříchu, anebo mystice. Takové je ticho prvních obrazů 

Zrzavého. Ticho bezútěšného Údolí smutku. Jemu podobné je ticho ohromující, 

                                                           
186 SRP, Karel. (ed.) Jan Zrzavý:  O něm a s ním. Antologie textů Jana Zrzavého a o Janu Zrzavém. 1. 
vyd. Praha:Academia, 2003. 466 s. ISBN 80-200-1178- 1 Str. 45.  
187 Ibid. Str. 41. 
188 WITTLICH, Petr., et  al.  Důvěrný prostor, nová dálka: Umění pražské secese. 1. vyd. Praha: Enigma, 
1997. 292 s. ISBN 80-902327-0-1Str. 112.  
189 SRP, Karel. (ed.) Jan Zrzavý:  O něm a s ním. Antologie textů Jana Zrzavého a o Janu Zrzavém. 1. 
vyd. Praha:Academia, 2003. 466 s. ISBN 80-200-1178- 1 Str. 273. 
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zastrašující- ticho před bouří. Existuje ale i vlídné ticho, ve kterém nalézáme odpovědi, 

ticho rozjímání, klidné noci. 

Prostorovým vyjádřením ticha je prázdnota. Zrzavého Biblická krajina působí spíše 

dojmem nehostinné pouště, než místa věčného blaženství. Podobně jeho Ráj je místem 

opuštěnosti, podobné jakou najdeme již v Údolí ticha.  

                      V celém Zrzavého díle se tedy neustále vrací motiv Údolí smutku- motiv 

melancholie, opuštěnosti a samoty a zároveň touhy po transcendentnu, spění vzhůru a 

přechodu do jiného světa. Zrzavý sám se charakterizoval takto- „vášnivě miluji bibli a 

Krista, s rozkoší se nořím v stará pohanská mysteria  ( možno-li to z paběrků, které 

znám), jsem pověrčivý a miluji Židy.”190 

                        Kritika, která se snažila v jeho díle odhalovat nevyřešenou sexualitu, 

inspiraci pohanstvím a dekadentní motivy Zrzavého rozčilovala. Reagoval na ni takto-

„úsudky těch, kteří v mých pracích objevili chorobnost, perversní erotiku, dekadenci 

atd., beru laskavě na vědomí a ponechávám jim potěšení objevovat je dále. Mne 

ospravedlní budoucnost.”191 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                           
190 SRP, Karel. (ed.) Jan Zrzavý:  O něm a s ním. Antologie textů Jana Zrzavého a o Janu Zrzavém. 1. 
vyd. Praha:Academia, 2003. 466 s. ISBN 80-200-1178- 1 Str. 55. 
191 Ibid. Str. 28. 
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Posvátno v díle členů Sursa 
                          Základní charakteristika tvorby, inspiračních zdrojů a stylistických 

prostředků užívaných k vyjádření posvátna v umění byla již probrána v medailonech 

jednotlivých členů. Jak bylo řečeno, každý z umělců měl své ústřední téma, které se 

v jeho tvorbě objevovalo znovu a znovu, bez ohledu na zvolený motiv.  Ne u všech je 

toto téma natolik patrné jako například u Jana Zrzavého, kde je jím jednoznačně 

smutek, vyplývající z opuštěnosti a zároveň spění vzhůru, k božskému a touha po 

splynutí s ním. Tato melancholická touha je pak vyjadřována pomocí ticha a prázdnoty, 

spolu s využitím vnitřního světla obrazu. Silným společným motivem všech členů 

Sursa bylo spění k transcendentnu. Toto snažení na sebe bralo mnoho podob- od 

Adámkovy touhy po spojení s bohem, až k Váchalovu strachu z démonického i 

božského.  

Rozhraní dvou světů 
            S touhou po božském souvisí motiv rozhraní dvou světů, který je klíčovým 

motivem tvorby Jana Zrzavého, najdeme jej však i u Konůpka, Adámka, nebo Váchala.  

 

Jan Zrzavý - Údolí smutku 1907  
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                         Tento obraz by podle Tillichovy klasifikace spadal do kategorie 

magického realismu.192 Přitahuje nás a znepokojuje zároveň. Dalším prostředkem, který 

zde byl použit k zobrazení posvátného, je ticho. Mrazivé mlčení, ve kterém se nám 

nedostává odpovědi na otázku po smyslu života. Údolí smutku je nejvýznamnějším 

obrazem Zrzavého tvorby. Zrzavý si obrazu velmi vážil a po celý život se od něj 

neodloučil, na cestách ho vozil všude s sebou. Považoval ho svůj první, skutečný obraz, 

vytrysklý přímo z duše. „Poprvé jsem poznal onu velikou radost nad stvořeným živým 

tvarem, vyrvaným z chaosu podvědomí.”193 Motiv obrazu je symbolistní - žena jako 

duše, stojící na rozhraní dvou světů. Přechodové období mezi nocí a dnem- ranní 

svítání. Obraz, který se také jmenoval Melancholie, je zároveň vyjádřením smutku, 

trýzně a opuštěnosti. Secesní motiv par excellance je paví pero, a i oblečení ženy je 

secesní. „Žena na obraze je pohanskou vílou úsvitu, přicházející, aby ze země sejmula 

noc.”194 Použití barev je rovněž symbolistní- jemné pastelové tóny kombinované 

s leonardovským odstínem hnědé.195 Barva zde plní emocionální funkci- tóny jsou šeré, 

smutné. Celý obraz je laděn do tlumených tónů, podobných leonardovu sfumatu. 

Jedinými barevnými akcenty jsou červené květy stromu a péro na klobouku dámy. Žena 

drží v ruce paví pero- symbol nesmrtelnosti. Pomocí jemných, tlumených barev, světel 

a stínů tak Zrzavý vytváří subjektivní svět snu. Vytváří šerosvit založený na polaritě 

černé a bílé. Šedá linie obzoru zde slouží jako mez. Kuželovité pohoří196 připomíná 

gotický oblouk- je symbolem směřování vzhůru. Hradba kopců na obzoru je podle 

Miroslava Míčka „heraldickým znakem království snu.”197 Funguje jako předěl dvou 

světů. „Sopečné pásmo vyvřelin tvoří pohoří Absolutna nebo Marnosti”198   Formou 

tvarů obraz odpovídá rytmu stoupání a klesání vody. Podle Teigeho vyjadřuje věčnou 

hádanku a věčný žal. Pod původním pastelem byl nápis z evangelia svatého Jana- 

„Pokoj zůstavuji vám, pokoj svůj dávám vám, ne jako svět dává já dávám vám. 
                                                           
192

 Stejným stylistickým stylem se vyznačují i Veselé poutnice, Nokturno, Melancholie.  
193 SRP, Karel. (ed.) Jan Zrzavý:  O něm a s ním. Antologie textů Jana Zrzavého a o Janu Zrzavém. 1. 
vyd. Praha: Academia, 2003. 466 s. ISBN 80-200-1178-1 Str.25.  
194 Ibid. Str. 56.  
195 Sám Zrzavý přiznává následující vlivy- „Munch, krajina hnědá v popředí- Bavorsko za svítání viděné 
z vlaku, hory v pozadí – Leonardo, Mona Lisa. Baldovinetti- jeho madona v Louvru měla Ježíška se 
zelenou pentlí kolem pasu. Ale co v tom všem bylo jen moje, to byl ten smutek a beznaděj.” Citováno v  
LAMAČ, Miroslav. Jan Zrzavý. 1. vyd. Praha: Odeon, 1980. 230 s. Edice Umělecké profily, sv. 11. 
Str.11. 
196 Stejné kuželovité pohoří najdeme i na obrazech Veselé poutnice, Diana, Antikrist, Divoženka, 
Nokturno, Melancholie, Spící hoch a mnohých dalších. Spolu s motivem palem jsou nejvíce užívaným 
symbolem v díle J. Z. 
197 SRP, Karel. (ed.) Jan Zrzavý:  O něm a s ním. Antologie textů Jana Zrzavého a o Janu Zrzavém. 1. 
vyd. Praha: Academia, 2003. 466 s. ISBN 80-200-1178-1 Str. 380.  
198 Ibid. Str.380. 
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Nermutiž se srdce, ani nestrachuj…” tím dostává obraz ještě další rozměr- je vstupem 

do jiného světa. Václav Nebeský199 vidí v obraze křeč, zmrazující ženu i krajinu 

v potlačeném výkřiku.  

Navazují na něj jako protipól Veselé 

poutnice- 1909 najdeme zde stejnou 

krajinu, tentokrát laděnou do zelené a 

modré. Přidán akcent růžové. Barvy jsou 

čisté a jasné. Luboš Hlaváček tyto barvy 

nazývá „rokokovým koloritem.”200 Tvary 

jsou okrouhlejší. Společná je jim 

atmosféra napjatého očekávání a strnulý 

klid. Strnulost krajiny- po vstupu 

transcendentna vše jakoby zamrzne. 

Očekávání je očekáváním odpovědi na otázku života- co a proč? A celé další Zrzavého 

dílo je hledáním odpovědi.201 Dle Nebeského se jedná o dva blázny, šíleně se smějí, bez 

potřeby si rozumět.  

Barevně laděné v šedou je také 

Nokturno- 1908 žena stojící na 

břehu jezera ve svitu luny. Stejně 

jako v Údolí smutku využívá Zrzavý 

tlumených barev, několika odstínů 

šedé, ze které vystupuje pouze žlutý 

měsíc a bílé květiny rostoucí na 

břehu, oživené jeho svitem. Šedá je 

zde splynutím dvou protikladů, 

jedné prabarvy- černé a bílé. 

„Obraz, jenž by byl pravdivým výrazem dokonalé harmonie celého vesmíru, měl by 

obsahovat stejné množství černé a bílé, nebo stejné množství mezibarev, takže smíšeny 

by daly šedou.”202  Všechny obrazy se ostře dělí na obrazy smutku a radosti, tak jako 

                                                           
199 SRP, Karel. (ed.) Jan Zrzavý:  O něm a s ním. Antologie textů Jana Zrzavého a o Janu Zrzavém. 1. 
vyd. Praha: Academia, 2003. 466 s. ISBN 80-200-1178-1 Str. 273. 
200 Ibid. Str. 411. 
201 Ibid.. Str. 31.  
202 Ibid.. Str. 45. 
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Údolí smutku a Veselé poutnice. Spojení obou poloh přichází až s obdobím tvorby 

v Benátkách.         

 Obraz Údolí smutku 

inspiroval Jana Konůpka 

k obrazu Podsvětí 1908, 

který zobrazoval podsvětní 

řeku, tvořící rozhraní mezi 

dvěma světy, mezi životem 

a smrtí. Osamělá postava 

v krajině stínů je Cháron, 

který se svou loďkou čeká 

na příchozího člověka. Je 

tedy průvodcem, podobně jako žena na Zrzavého obraze. Jedná se o kresbu tuší, 

vyznačující se značnou secesní stylizací a dekorativností. Mrazivý smutek a samota, 

vanoucí v Údolí smutku, je zde přehlušena nadbytkem ornamentu. Právě přehnaná 

ornamentálnost kresby umenšuje její 

působivost. 

Zcela jinak ztvárněné najdeme téma hranice 

v díle Josefa Váchala. Od symbolicky 

vyznačené kouřem, či bažinou, po zcela 

konkrétní jako na obraze Město  1913. Cizinec 

přicházející z neuspořádaného světa do města, 

obklopeného chaotickou divokou vegetací, 

může znamenat hrozbu. Ještě na chvíli se 

zastavil a váhá, než pobídne koně. I zde se jedná o příklad magického realismu. 

 

 

Motiv propojení s transcendentnem 

Psychické stavy  

                                     Zájem o zpodobení niterných psychických stavů, byl jedním 

z hlavních znaků symbolismu. Zatímco první generace symbolistů nahlížela svou duši 

v obrazu krajiny, pro druhou generaci se stalo důležitým motivem nahlížení do 
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vlastního nitra, meditace, extatické spojení s transcendentnem. Všudypřítomný smutek 

najdeme ve Váchalově díle Pohoří smutku, 

z cyklu Chorobná duše. 

Pohoří smutku- 1907 Váchal obraz 

komentoval takto- „Na obzoru Dalekého 

terénu vystupují skály tvořící hlavu Smutku, 

jenž je všady a ve všem.” Ve skalách 

vystupuje obrovská mužská hlava- 

personifikace smutku, který jako obr zalehává 

celou krajinu. Stylistickým prostředkem je 

zde magický realismus.  

Psychické stavy duše znázorňovaly i další 

kresby tohoto cyklu- Zoufalství 203– znázorňuje ženu stojící nad propastí, do které se 

chystá vrhnout. Provaz, který drží v pravé ruce, strom stojící v popředí a její skloněná 

hlava, nás ujišťují, že již nemá naděje. Zatímco krajina za jejími zády je ozářena 

sluncem, nebe před ní je potaženo mraky a vane prudký vítr. Podle Tillichova dělení by 

tato kresba spadala do kategorie kritického realismu. 
204 

Jan Zrzavý- Utrpení II- Kristus v zahradě 

Getsemanské. 1916 

Pokleslá postava, tělem podobná duchu, na zemi 

pohár hořkosti. 

„Bolestí a úzkostmi protáhlé a zkřivené tvary, 

primérní a tvrdé barvy nevyhnutelné nutnosti má 

Kristus v zahradě Getsemanské.”205 

                                                           

203 Bez zobrazení. 
204 Do cyklu Chorobná duše spadají následující kresby, komentované Váchalem- Stesk- v podivné šedě 
modré auře postavu s očima vyplakanýma. Jako bílé tečky krouží vzpomínky. Bolest- symbolická kresba. 
Ponurý, šedý obraz, symbol to života s hnusně krvavými body vzrušujících momentů bolesti. Pijavky duše 
i had fyzických bolestí drásající srdce. Maska člověka vysátého těžkostmi života. Dole nápis- ejhle, 
člověk.  
Vstup v záhrobí- za tajemnou maskou Saiskou, jesti tušení nepoznaného světa astrálního, kam spějí duše 
každou vteřinu umírajících lidí. Odchod zimy- Příšerná žena s embryem jara u prsů. Všade odkud mizí, 
noří se ze země elfové a oživují zemi.  
205 SRP, Karel. (ed.) Jan Zrzavý:  O něm a s ním. Antologie textů Jana Zrzavého a o Janu Zrzavém. 1. 
vyd. Praha: Academia, 2003. 466 s. ISBN 80-200-1178-1 Str. 23. 
.  
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Moment fascinace je znázorňován pomocí světla a barvy. Lamač v tomto díle spatřuje 

vliv gotiky- „mysticky produchovnělé, nadzemskou extází poznamenaná tváře 

světců.”206 Jan Zrzavý věřil, že každé emoci odpovídá určitá barva. Utrpení je modré, 

z hlavy ve tvaru kuželky vyzařuje vnitřní světlo. Stejné, červeno-modré zabarvení má i 

Utrpení.   

 

Melancholie- 1912 jak již bylo řečeno, každá ze 

Zrzavého ženských postav v melancholické póze 

volně odkazuje k matce. Zrzavý se do melancholie 

sám nikdy nestylizoval, byla vyhrazena jen ženám. 

Kompozice obrazu je renesanční- postava sedící na 

balkoně s městem za zády, obrací se zády ke světu, 

směrem do místnosti- tedy do svého nitra. 

V kompozici obrazu i barevném ladění 

rozeznáváme vliv Leonarda da Vinci. Žena sedí 

strnule v křesle jako socha bolesti. Ruce má 

bezvládně složené v klíně, přemožena smutkem. 

Vše jako by bylo zmrazeno. Jediným aktivním 

elementem jsou její doširoka otevřené, smutné oči, které na nás intenzivně hledí. 

Vyjadřuje stav opuštěnosti. Světlo obrazu vyzařuje z postavy. Sezení bylo častým 

vyjádřením smutku v umění, zvláště když hlava spočívala na kolenou, nebo ji podpírala 

ruka. Do této kategorie samozřejmě spadá i Údolí smutku, probírané výše. 

Adolf Gartner- Melancholie 1912                                

Atmosférou, tématem i stylem připomíná Zrzavého 

Melancholii. Zvláště pohled očí vyjadřuje tentýž 

smutek, tutéž tesknost. 

Oba výše uvedené obrazy Melancholie jsou příkladem 

magického realismu.  Zrzavý využívá vnitřního světla 

postav k povznesení jejich duchovního statutu.  

 

 

                                                           
206 LAMAČ, Miroslav. Jan Zrzavý. 1. vyd. Praha: Odeon, 1980. 230 s. Edice Umělecké profily, sv. 11. 
Str. 26. 
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Meditace 

        Jan Zrzavý- Meditace- 1915 Nejjednodušší 

znaky pro oči a ústa mají evokovat vnitřní 

soustředění, intimní rozhovor s vnitřní silou.  

Slova vypučela jako větve, jako „prosící 

ruce.”207 Jindy bývají zelené ratolesti rašící 

z postavy spojovány s přetrvávajícím secesním 

zalíbení ve spojení s přírodou, jsou symbolem 

nového života- života, který povstává ze 

spojení s bohem. Podle dalšího výkladu je 

postava nositelkou života. Dle Lamače se 

vyznačuje jednoduchostí až idolickou, jako 

vysoustruhovaná kuželka.208  Lamač uvádí, že 

Zrzavý měl v dětství oblíbenou porcelánovou 

panenku bez vlasů, ta by mohla být předobrazem jeho hlav. Zpodobení hlav připomíná 

svým vejčitým tvarem a naznačením očí i pomůcku využívanou při učení se kresbě. 

Hlava je načrtnuta jako vejce s křížem uprostřed. Tato schematizace umožňuje také 

jakousi bezpohlavnost postav, často je těžké rozeznat, jedná-li se o muže či ženu. Díky 

tomu se může divák s postavou lépe identifikovat. Spojení s transcendentnem 

naznačuje nejen aura kolem postavy, ale i její vnitřní 

vyzařování a tiché vytržení. 

František Kobliha - cyklus Pozdě k ránu - Rozkvetlý 

smutek 1910 

Postava stojící zády k divákovi, čelem k jezeru, 

nahlíží do svého nitra. Její ruce jsou vztaženy nad 

vodu, směrem k neviditelné luně, v toužebném gestu. 

Kobliha ve všech svých grafických listech staví na 

kontrastu černé a bílé, transcendentno je zobrazováno 

pomocí světelných kontrastů, podobně jako u 

Adámka. 

                                                           
207 LAMAČ, Miroslav. Jan Zrzavý. 1. vyd. Praha: Odeon, 1980. 230 s. Edice Umělecké profily, sv. 11. 
Str. 25. 
208 Ibid.  
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Rudolf Adámek  

Adámek se snaží postihnout moment fascinace pomocí kontrastů černé a bílé- světla a 

tmy. I téma meditace je pro něj možností k vyjádření touhy po splynutí 

s transcendentnem. Světlo je zástupcem božského, prosvětlující temnotu osamocené 

duše, bloudící bez světla poznání po cestách zatracení. 

 

Smutek- Meditace 1911 

Je vyjádřením nenaplněné touhy po spojení 

s transcendentnem. Jak napovídá okno otevřené 

do noci, toužila duše po tom, vyletět v meditaci 

k výšinám. Touha však byla marná a připoutána 

k tělu nyní pláče.  Sedící postava zhroucená na 

stole, s hlavou položenou na rukou je symbolem 

smutku. 

Meditace 1913- člověk v mystickém transu 

s roztaženýma rukama, které naznačují otevřenost 

a uvítání příchozího, obrací se k zářné hvězdě osvětlující 

temnotu jeho duše. 

Evokace 1911- na tomto dřevorytu vidíme postavu stojící na 

břehu rozbouřených vod, které symbolizují jeho rozrušené 

podvědomí. Z hlubiny vod se vynořuje postava dívky s hlavou, 

která je jeho vnitřním obrazem. Zjevení dívky mu ukazuje jeho 

skrytou tvář. Svým gestem- 

rukama vztaženýma nad vodu, 

jakoby zjevení vytahoval z  hlubin.   

               Na téma spojení s bohem v meditaci navazuje 

téma spiritismu a medijního vytržení. Zatímco 

Adámkova Meditace je vyjádřením nenaplněné touhy, 

Zrzavého Meditace je znázorněním duševního 

mystického propojení, klidného rozhovoru mezi duší a 

jejím tvořitelem. Váchalova Hlava media je naopak 

vyjádřením extáze, ovládnutí člověka vyššími silami a transu, do kterého medium 

upadá.  Podle Váchalova popisu jde usuzovat na ovládnutí media duchem, kterého 
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vyvolal. Aura obklopující hlavu média je podobna auře obklopující postavu na 

Zrzavého Meditaci. Důležitým rozdílem je fakt, že u Váchala nevychází aura z hlavy 

media, ale naopak, že médium je osvětlováno aurou zjeveného ducha.  

 

Spiritistická témata                  

 

Josef Váchal- Hlava media- 1908 studie 

hlavy media, deformované a fialově 

zbarvených tváří s těžkostí transu. 

Medium křečovité, se sklony 

somnambulními. V pozadí je jeho astrál 

zbarvený. 

 

  

 

 

                         Spiritistické seance byly dobovou módou. Váchal se jich často účastnil, 

byl členem několika okultních kroužků a měl znalosti teosofické literatury. Na rozdíl od 

něj se ostatní členové Sursa o spiritismus příliš nezajímali. Adámek, ač sám člen 

okultního kruhu, usiloval spíše o spojení s Bohem, než duchy, podobně jako Zrzavý. 

Sám se oddával meditacím a studoval sny, jako posly jiného světa.  

                       Většina děl se spiritistickým tématem užívá k zobrazení vytržení auru, 

lhostejno jedná-li se o vytržení spiritistické nebo meditativní. Svět duchů je 

znázorňován pomocí světla, nejčastěji v podobě jisker, plamínků, nebo stínových 

pableskujících bytostí. Stejně tomu tak bylo i u členů Sursa. Zatímco na obrazech 

Váchalových převažuje moment tremenda, v díle Zrzavého a Adámka naopak moment 

fascinans. Jedním z prostředků spojeni s božstvem, či světem duchů je vnitřní vytržení 

či meditace. 

                   Spiritismus jako takový byl doménou Josefa Váchala. Jak bylo popsáno 

výše, za svého působení v Bělé pod Bezdězem, měl Váchal noční vidění, které ztvárnil 

v díle Pláň elementární a Pláň astrální. Jejich zobrazením se snažil zbavit svých 

vnitřních strachů a úzkostí, které v něm vyvolávaly. Karikaturní zpodobení je jakýmsi 

vyrovnáním účtů s mocí, která ho děsila a přitahovala zároveň. 
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Pláň astrální alias Spiritistická sedánka- 1904-07 „zplodiny myšlénkové a obyvatelé 

astrální pláně. Pudy a vášně. Věčný to pohyb v astrální pláni. Zde plíží a prostupují se 

otroci smyslů ne zcela vybavená těla a myšlénky mající tvar a barvu. Vše v ohromném 

chaosu a splývání v jedno, 

leč přeci s určitým cílem. Ve 

středu hudba a zvuk, světla 

krása, forma vášně, zločinu, 

něhy a smilstva, síly a 

odevzdání.”209  

                        Spiritismus 

rozděluje svět na živé a 

mrtvé. Duše zemřelých lidí 

a zvířat v prostoru jakési 

mřížky, držící vše 

pohromadě. Oči duchů září z temnoty. Jeden z duchů dokonce drží svíčku. V pravém 

dolním rohu vidíme skupinu sedících spiritistů, s médiem se zavřenýma očima 

uprostřed. Nad jeho hlavou vidíme zářící oči ducha, který byl právě vyvolán. Kolem 

hlav spiritistů létají bílé jiskry, představující vzpomínky. Úplně vpravo je pak Váchal 

sám, lampa spiritistů ozařuje jeho hlavu, i 

když se seance přímo neúčastní.  

Seance 1907- V sešeřelé místnosti se kolem 

spiritistického stolku strachy krčí několik 

postav, ruce stále položené v kruhu. 

Místností, která jako by sama plula ve 

vzduchu, prolétávají v rychlém reji 

duchové, pableskující, světelné vize 

vyvolané sršící energie. Zavřeným oknem 

přilétá přivolaný duch. Barevné ladění je 

monochromatické podobně jako u jiných 

Váchalových děl, zabývajících se 

vyvoláním ducha či zjevením božstva. 

                                                           
209 Josef Váchal. Seznam mých prací a výklad k nim, 1908. Citováno v ŠEJN, MILOŠ.  Josef Váchal: 
Dílo (kresby, obrazy, plastiky, fotografie). Katalog výstavy, Roudnice nad Labem 5. července- 9. září 
1984. Roudnice nad Labem: Oblastní galerie výtvarného umění, 1984. 47 s. Nečíslováno. 
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Jednolitá barevnost navozuje dojem neskutečného, světa přízraků, které jsou jakoby 

stínem, přeludem, který se rozplyne, jakmile po něm natáhneme ruku.210 

Salome           
                                     Symbolismus rozeznával primárně dva typy žen. Prvním, 

kladným, byla žena jako ztělesnění duše. Tento typ mysticky oduševnělé ženy vytvořili 

Prerafaelisté. Jejím znamením byl jednoduchý, dlouhý, splývavý šat, bílá lilie a dlouhé 

rozpuštěné vlasy. Druhým, záporným typem byla žena jako femme fatale, temná 

osudová ničitelka mužů, nositelka tajemství světa. Tento typ vyzdvihoval ničivý aspekt 

ženy, byla znázorňována jako Salome, Messalina, Salambo. V animální podobě se 

objevuje v podobě vampýra nebo medůzy. 

Motiv Salome byl v symbolismu povýšen na symbol tajemství celého světa. Může být 

také symbolem umění nebo duše. Salome je však především spojena se smrtí, 

nejvyšším stupněm zasvěcení. 

                                 Pro Jana Konůpka představuje Salome ženu v souhrnu všech 

možností- od křehkého přeludu po pudový erotický symbol. Byla pro něj jedním 

z nejdůležitějších témat jeho tvorby, vytvořil několik odlišných typů Salome. Většina 

Konůpkových ženských postav se vyznačuje výraznou hřívou vlasů, nespoutaně 

vlajících kolem hlavy, rozcuchaných, nebo trčících kolmo vzhůru, jakoby 

přitahovaných silou měsíce. Vlasy jsou znázorněním životní energie, prameny svíjející 

se v podobě hadů jsou ztělesněním zhoubného aspektu ženské moci. U Konůpka jsou 

také znázorněním erotické energie. Podle Wittlicha vyjadřuje série děl s motivem  

Salome proces hledání duševní rovnováhy. 211 

Salome  1910 - jedná se o kresbu uhlem, světelné kontrasty 

slouží k znázornění vnitřního spalujícího žáru, 

vycházejícího z těla Salome. Představuje typ eroticky-

symbolistní, nahá Salome stojí uprostřed světelného 

plamene, který je vyjádřením vášně. Její póza je strnulá, u 

nohou jí roste hořec. Její hlava je výrazně nachýlena 

doprava, tedy směrem k božskému, transcendentnímu, 

jakoby odmítala přízemní pudy. Zamotání vlasů připomíná 

secesní motiv spirály. Zavřené oči symbolizují obrat do 

                                                           
210 Srovnej například monochronní zbarvení Astartiny mše.  
211 WITTLICH, Petr. Česká secese. 1. vyd. Praha: Odeon, 1982. 405 s. Str. 348.  
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nitra. V pozadí můžeme sledovat stětí. Jakoby šlo o obraz sebereflexe, Salome, která si 

uvědomuje své provinění, způsobené neovládnutou vášní, odvrací se od smyslnosti 

k duchovnu. Jako antiteze vznikl lept Tlení 1910, představující skomírání plamene, 

stravování člověka zevnitř. 

Salome I 191O - suchá jehla vytvořená ve fauvisticko-

expresionistickém stylu. Salome, zcela pohlcena svou 

vášní a animálními pudy, divoce tančí nad hlavou 

Jana Křtitele, válející se na podlaze v kaluži krve. 

Hlava je zakloněna v extázi. Její tělo je tentokrát 

nachýlené doleva, na stranu ženskou, pudovou, stranu 

života a smrti. Její bosé nohy jsou vyjádřením spojení 

s chtonickými silami. Na levé straně, vzadu, sedí 

v zamyšlení Herodes.  

Černý plamen- Salome 1910 - toto dílo je stylizováno 

v egyptském duchu, tedy ramena jsou znázorněna z pohledu zepředu, hlava ze strany. 
212 Tvář připomíná masku, nebýt silně zdůrazněných vlasů, 

bylo by těžké rozeznat, zda se jedná o ženu či o muže. 

Z natažené ruky vychází černé světlo, 213 které modeluje 

prostor do podoby gotických oblouků. Navozuje tak dojem 

vznešenosti a nepřístupnosti. 

Také barevné ladění do zlaté 

přispívá k tomuto dojmu. Spíše 

než jako femme fatale, působí 

tato Salome dojmem 

nepřístupného božstva. 

Extase- Salome 1910 - Salome, přemožena vášní, leží na 

zádech, překřížené nohy symbolizují její nepřístupnost. Nad 

jejím nahým tělem se vznáší hlava Jana Křtitele.214 Tělo je 

                                                           
212 Egypťané znázorňovali věci tak, aby byly co nejlépe rozpoznatelné. U postav byla chodidla kreslena 
jako při pohledu z boku, trup zepředu, hlava z boku, ale oči opět jako při pohledu zepředu. 
213 Téma energie vycházející z rukou bude ještě dále probíráno. Podobné téma najdeme ve Váchalově 
Magii, či Zrzavého Luně s konvalinkami. 
214 Podle Karla Srpa je hlava nabodnuta na tyč, která probodává její srdce. in SRP, Karel. (ed.) Jan 
Zrzavý:  O něm a s ním. Antologie textů Jana Zrzavého a o Janu Zrzavém. 1. vyd. Praha:Academia, 
2003. 466 s. ISBN 80-200-1178-1Str. 120. 
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umístěno tak, že pohlavím směřuje do levé části obrazu, hlava je pak zcela vpravo. Tato 

poloha je vyjádřením vnitřní rozpolcenosti. Ačkoli Salome ještě zcela podléhá pudům, 

uvědomuje si jejich ničivý aspekt. Hlava Křtitele je zde zhmotněním hříšných 

myšlenek, kterým se oddává a výčitkou svědomí zároveň. Grafika je laděna do 

šerosvitu, který podobně jako naznačená krajina v pozadí, připomíná renesanční malby.  

                       Pro Rudolfa Adámka byla Salome přeludem, snem, bytostí splývající 

s transcendentnem. Její erotická stránka je zcela potlačena, stává se plně duchovní 

bytostí. Podobně jako u ostatních postav 

Adámkova světa, není její touha smyslná, ale 

duchovní, touží po sjednocení s vesmírem.  Tyto 

charakteristiky vykazuje i dřevoryt Extase- 

hvězdné sny 1911, který znázorňuje Salome 

v okamžiku extatického spojení s kosmem, 

který k ní sestupuje v podobě hvězd, zatímco 

ona naopak vystupuje do hvězdných výšin. 

Záklon hlavy vyjadřuje extázi, podobně jako u 

Konůpkovy Extase, zde se ale jedná o extasi 

duchovní. 

                                     Josef Váchal viděl 

v ženách nástroj ďábla. Sám měl slabost pro 

ženy slabé, 

nejrůzněji handicapované, hrbaté, šilhavé apod.  

Žena je v jeho díle vždy na straně temných sil, 

démonů, které ovládnou mysl člověka.  Skrze ženu 

přichází svod a hřích. Žena také ovládá muže, kteří 

pak podléhají zlu. Těžko říct, zda tento názor 

plynul z jeho vztahu k matce, jak vyvozují někteří 

kritici, nebo zda se jedná o zhmotnění jeho strachu, 

dětských úzkostných vidin. Krom jako nástroj 

ďábla, nebyla pro Váchala žena nikdy příliš 

významným tématem. Všudypřítomnému 

symbolistnímu tématu Salome se ovšem nevyhnul 

ani on. 
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Salome 1909 – tento dřevořez jasně odráží polaritu ženského a mužského, dobra a zla. 

Salome je umístěna vlevo, v rukách drží krvácející hlavu Jana Křtitele. Levá polovina 

její tváře je tmavá. Jan Křtitel stojí vpravo, jeho chybějící hlava je zakryta oblakem. 

V oblacích se v podobě ptáka vznáší jeho duše. Náleží již zcela světu věčnému, 

duchovnímu.  Zatímco toto dílo se omezuje pouze na hlavní aktéry a postrádá děj, 

Váchalovo druhé zpodobení 

Salome má narativní charakter. 

Salome 1913- Vstupujeme do 

sálu, plného hostů, na 

vyvýšeném pódiu tančí Salome. 

Král obklopen svou družinou, 

sedící před pódiem, s úsměvem 

tleská. Jan Křtitel, klečící 

vpravo zoufale a prosebně vztahuje k Salome paže. Ona však na něj ani nepohlédne, 

její pýchu symbolizuje koruna se závojem, kterou si drží nad hlavou. Její skutečná moc 

však tkví v její smyslnosti, nabízí rozkoš, za kterou dostane zaplaceno. Její pýcha je 

spojená s touhou po moci, kterou mají starci, přihlížející tanci. Toto zpodobení Salome 

je tak sociálně kritickou alegorií. „Řád ztrácí obranyschopnost vůči temným silám a 

rozplývá se v nich.”215  Dřevoryt je laděn do odstínů červené, barvy života, rozkoše a 

krve. Je příkladem kritického realismu.  

                              Salome v podání Emila Pacovského216 je typicky akademickým 

zpracováním daného tématu. Nahá Salome, stylizovaná jako harémová tanečnice, drží 

ve vztyčené paži useknutou hlavu Jana Křtitele. Na její tváři nenajdeme ani stopu 

emoce. Podobně jako tvář Janova, připomíná primitivní masku. 

Jan Zrzavý 

                                          Podle Zrzavého jsou ženy bytosti pudové a citové, na rozdíl 

od muže, který je obdařen rozumem. Žena nepoužívá rozum, ale intuici a pud. To z ní 

dělá bytost tajemnou, blízkou přírodě. Zná mnoho tajemství života, mužům 

nedostupných. Pokud chtějí muž a žena něčeho dosáhnout, musí spojit své síly. „Žena 

                                                           

215 AJVAZ, Michal., et al. Josef Váchal. 1. vyd. Praha: Argestea, 1994. 492 s. Str. 212.  
216 Bez zobrazení. 
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vnáší do díla obsah, muž vytváří jeho formu.”  Spojením muže a ženy vzniká rodina, 

„která je základem státu.”217                           

                               V jeho tvorbě rozeznáváme dva typy 

žen. Teskně melancholické, jejichž předobrazem byla 

jeho matka a smyslně vášnivé, které zosobňuje především 

Kleopatra.  Motiv osudových žen Zrzavého velmi 

přitahoval, krom Salome, zpodobnil i Messalinu, Dianu, 

Astarté a Kleopatru. Zatímco melancholický typ by 

spadal do kategorie idealismu, či magického realismu, 

vášnivý typ má realisticky kritické rysy. 

Salome- 1908 lehce načrtnutá kresba, typově podobná 

Messalině. Živelná  a  erotická. Obličej má autostylizační rysy. Typově patří 

k Zrzavého erotickým kresbám Rozkoší.  

Kleopatra- 1912-1957. Podle Lamače se jedná o nejsugestivnější zhmotnění idolu.218 

Prostorové hloubení je dosahováno spíše řazením plánů nad sebe nebo vedle sebe, než 

za sebe. 

 Jak náš zrak putuje od jednoho předmětu k druhému, vzniká iluze prostoru, stejných 

prostředků používala i gotika.  V 

souladu s Kubištovým názorem, 

je i pro Zrzavého červená 

symbolem života, zelená smrti. 

Život zde tedy spočívá na loži 

smrti. Obvyklé hory v pozadí 

byly přetransformovány v 

pyramidy. Zlato je symbolem 

nekonečného prostoru, 

naplněného světlem.  Zde je 

použito k zintenzivnění vlastního 

světla obrazu. Podobně jako 

v románské nebo raně gotické 

                                                           
217

 SRP, Karel. (ed.) Jan Zrzavý:  O něm a s ním. Antologie textů Jana Zrzavého a o Janu Zrzavém. 1. 
vyd. Praha:Academia, 2003. 466 s. ISBN 80-200-1178-1Str. 120. 
218 LAMAČ, Miroslav. Jan Zrzavý. 1. vyd. Praha: Odeon, 1980. 230 s. Edice Umělecké profily, sv. 11.  
Str. 30.  
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malbě tu světlo nemá charakter osvětlení nýbrž zobrazený předmět sám je jeho 

zdrojem, tím se zařazuje do vyšší sféry. Světlo jako vnitřní duchovní záření obrazu je 

pro Zrzavého tvorbu typickým znakem.  

Palmy byly vytvořeny ze zlata. Palma pro Zrzavého představuje jakýsi archetypální 

strom. Je symbolem exotiky, vzdálených krajin na konci světa, ostrova blažených. 

Zároveň představuje mystické vzepětí duše vzhůru k transcendentnu. Stejnou funkci má 

také sloup.  

Astarté- 1907-O8 Zrzavý se zde inspiroval byronovskou hrou Manfréd. 

Hrdina se spojí se s chtonickými 

silami, aby mohl vidět mrtvou 

milenku. Ta se zjeví a zvěstuje 

mu smrt. Nejde tedy o bohyni 

Astarté jako v případě Váchalovy 

Astartiny mše. 

Astartina mše- 1907 kresba byla 

inspirována Hlaváčkovou básní Šalamoun.219 

Výjev se odehrává v obrovském prostoru, gotické 

oblouky 

navozují 

dojem 

neskutečné výšky. Uprostřed chrámu na oltáři, 

pod kterým plane oheň, stojí Astartina kněžka, 

s hlavou zakloněnou v extázi po požití 

kultického nápoje. Zjevuje se jí bohyně Astarté 

ozařující celý prostor, kde se tísní početný dav.  

Astartina mše-  lept 1908 je variací předchozí 

kresby. Prostor chrámu je nahrazen prostředím 

venkovním, namísto gotického oblouku jsou zde 

sloupy jakoby podpírající klenbu nebes. 

Uprostřed se tyčí oltář, tentokrát se sochou 

bohyně, pod kterým plane oheň. Ze sochy 

vychází světlo, které ozařuje množství lidí krčících se pod oltářem. Bohyně sama, která 

                                                           
219 „…květinami celý /byl vyzdoben a prostřed ve klenutí Astarty socha stála, plna díků…” 
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se právě zjevila nad svou sochou, shlíží na shromážděné.  Oproti černobílé předchozí 

verzi je tento lept laděn celý do modré barvy, což ještě umocňuje jeho majestátní 

vzezření. Dílo vyvolává dojem vznešenosti, která je umocněna prázdnem, ve kterém se 

bohyně zjevuje. 

Vliv Luny 

Obraz Jana Zrzavého Diana, by na první pohled mohl být řazen vedle Kleopatry či 

Astarté, při bližším zkoumání však odhalíme, že se zde skrývá téma působení 

kosmických sil, konkrétně pak měsíce. Téma působení luny na člověka bylo oblíbeným 

námětem dobové literatury i malířství. 

Diana 1913 Tento obraz se vyznačuje 

renesanční kompozicí, krajina v pozadí 

je krajinou snu.  Dokonalá harmonií 

barev. Zrzavý použil jasné, čisté tóny 

zelené, fialové. Lunární symbolika- na 

lůžku v popředí leží bohyně Diana, má 

na čele srpek měsíce, který je jejím 

atributem. Celý výjev osvětluje svit 

luny. Na stolku stojí lahev s vodou, 

prvotní materií a ženským principem. 

Výjev je orámován fialovou drapérii, 

dodávající scéně na ireálnosti. Sloup na pravé straně symbolizuje směřování 

k transcendentnu, stejně jako 

stylizované palmy.  

V souvislosti s Dianou, musíme zmínit 

obraz Spící hoch, 1912  který je 

znázorněním Endymiona- měsíc 

ozařující akt je symbolem bohyně 

Diany, která k němu plane nešťastnou 

láskou.  
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„Akt je symbolem a materializací nejtemnějších lidských a přírodních sil, obrazem 

tajemství světa.”220  Tento obraz je pod vlivem Kubišty komponován z plastických 

forem. Pro Zrzavého platí priorita hmatu, věci mají především objem. Lamač na 

příkladu Kubišty ukazuje, jak geometrizovaný tvar přerůstající ve fantaskní novotvar 

zvyšuje fantomatické působení obrazu, tak, že ireálné najednou působí jako reálné. 

Stejný cíl sledoval i Zrzavý, který toto otevření ireálna, nazýval otevřením podvědomí. 

Ireálné je vytvořeno pomocí deformace tvaru.221 Podle Karla Čapka se Zrzavého umění 

„zvláštním způsobem blíží obludnosti”222 a je přetíženo erotikou. V příliš dlouhých a 

oblých údech, „temných očích bez pohledu” vidí cosi zrůdného.  Obludnost je však 

zcela duchová, na rozdíl od šerednosti. „Deformace vychází zevnitř, je dána obsahem, 

podmíněna psychickou, anebo poetickou náplní obrazu.”223  

Oba předcházející obrazy používají jako stylistický prostředek idealismu, spolu 

s vnitřním vyzařováním světla.  

Luna s konvalinkami- 1913 Jan Zrzavý tento 

obraz popsal následujícími slovy- „paní luna, 

vládkyně noci, milenka básníků a somnambulů, 

smutná a osamělá, snesla se po dlouhých 

strunách stříbrných paprsků měsíčního záření do 

temna a stínu velké zahrady v hloubi nebetyčných 

hor. Mezi kameny u paty mohutného dubu 

odkrývá bělostné křehké konvalinky, zmámena a 

rozněžněna i rozbolestněna věčnou svou samotou, 

vztahuje k nim v touze marné své lásky dlouhé 

bílé ruce.”                                Luna působí na 

člověka tak, že podlamuje jeho vůli a rozum, 

ovládá ho a odkrývá jeho skrytou stránku.  Jak 

odhalil Lamač, luna zde není zdrojem světla.  

zkoumání odhalíme v postavě vyjádření touhy po 

                                                           
220 SRP, Karel. (ed.) Jan Zrzavý:  O něm a s ním. Antologie textů Jana Zrzavého a o Janu Zrzavém. 1. 
vyd. Praha: Academia, 2003. 466 s. ISBN 80-200-1178-1 Str. 375. 
 
221 LAMAČ, Miroslav. Jan Zrzavý. 1. vyd. Praha: Odeon, 1980. 230 s. Edice Umělecké profily, sv. 11.  
Str. 19. 
222 SRP, Karel. (ed.) Jan Zrzavý:  O něm a s ním. Antologie textů Jana Zrzavého a o Janu Zrzavém. 1. 
vyd. Praha: Academia, 2003. 466 s. ISBN 80-200-1178-1 Str. 164. 
223 Ibid. Str. 212. 
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spojení s kosmickou silou. Podobně konvalinky zde personifikují touhu země po 

kontaktu s vesmírem.  Způsob zobrazení laděný do bledých odstínů prozrazuje inspiraci 

Hlaváčkem, pro kterého byl měsíc smutný a bledý. Princip oživující energie ruky, pod 

kterou vyrůstají květiny, najdeme i u Jana Konůpka. I on se zabýval triádou žena-

měsíc-květina.  

Gentia Asklepiana- 

1907-09 Mezi dlaněmi 

dívky vyrůstá hořec, 

živený měsíčními 

paprsky. Měsíční světlo 

zde přímo ozařuje 

květinu, jejíž bledost 

odpovídá barvě luny. I 

dívka je téměř sinalá, 

bledé tváře naznačují 

spojení s lunou i ovládnutí nadzemskou silou.  

Gentia Asklepiana 1908 na tomto 

obraze není role luny natolik zřetelná, 

barevné ladění odpovídá spíše soumraku 

než noci.  

Oživující energie ruky oblíbeným 

námětem symbolismu. Síla ruky je 

uznávána v mnoha kulturách, nosí se na 

krku jako amulet, zločincům bývá 

naopak ruka uťata. Motiv oživující síly 

ruky se objevuje i ve v obraze Magie 

Josefa Váchala.  

Magie- 1909 Magický kouzelník 

provádí invokaci hierarchického řetězce, 

kterým se zmocňuje duše a těla člověka. 

Černý strom poznání nabízí plody, po 

nichž se dostavují vidiny, šílenství, 

třeštění, je obsypán lidskými hříchy a 

neřestmi. Kolem stromu poletují postavy sycené svou pochybnou žádostí. Neřesti se 
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slétají ke stromu. Dále jsou tu bytosti posedlé sexem.  Obraz vyjadřuje souboj sil 

duchovních a potřeb těla.224 Paprsky z ruky oživují ženu- původně se obraz jmenoval 

žena a muži a Váchal jej komentoval takto- „Satan vypouští ženu. Kdožkoli by se jí 

dotkl zemře, hadem venerické nemoci uštknut.”225 

Zrzavý- Zátiší s konvalinkami- 1913 jednotlivé prvky výjevu jsou vytržené z kontextu, 

osamocené. Konvalinky se objevují i v Poslední večeři. Důležitost konvalinek se 

projevuje i básni Jana Zrzavého nazvané Útěcha duše.226 

„Nezoufej, duše má, nelámej rukama,  
odejdeme spolu na vysokou horu, 
na všechno ošklivé zapomeneme. 
Nebudem se již rmoutiti proto, 
že lidé nejsou plemenem polobohů, 
že je to jenom mluvící dobytek. 
Nelkej a nezoufej! Podej mi ruce své,  
odejdeme spolu do země pod nebem,  
na všechno ošklivé zapomeneme. 
Tam budem klenout modré oblouky, 
tam postavíme červené sloupy. 
Ověsíme je zlatými hvězdami,  
osázíme je konvalinkami.  
Tam bude naše přebývání, 
tam bude naše radování. 
Raduj se se mnou, duše moje, 
zaplesej vesele, duše má!” 
 
Pod vlivem luny nejen vykvétají konvalinky, ale také se 

probouzí náměsíčníci. 

Váchal- Náměsíčník- 

1904-06 

s rozpaženýma rukama 

bloudí po střechách 

města. Jeho postoj 

naznačuje vrávoravý 

krok, působí tak trochu 

dojmem opilce. Také 

město pod jeho nohama je městem zcela skutečným. 

Inspiroval Zrzavého, jehož Náměsíčník-  1913 se také 

                                                           
224 AJVAZ, Michal., et al. Josef Váchal. 1. vyd. Praha: Argestea, 1994. 492 s. Str. 24.  
225 LARVOVÁ, Hana., et al. Sursum 1910-1912. 1. vyd. Praha: Galerie hlavního města Prahy a Památník 
národního písemnictví, 1995. 300 s. ISBN 80-7010-044-1Str. 42.  
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toulá po střechách, atmosféra ale více odpovídá stavu vytržení. Na rozdíl od Váchala 

věže hradu v pozadí naznačují, že se nacházíme ve snovém světě. Obraz je laděn 

v jednotném tónu zelenkavé barvy, prozářené měsícem, podobně jako na Konůpkově 

Gentianě 1907-09.  

Biblické motivy 

Představa ráje 

           Zrzavého ráje byly zpodobeny pomocí ticha a prázdnoty. Prázdnoty ve smyslu 

obrovského prostoru, ve kterém je člověk sám a jeho jedinou odpovědí je ticho. 

Vyjadřují smutek a strach z opuštěnosti, podobně jako Údolí smutku.  

Biblická krajina- 1913  Připomíná spíše 

pustinu, nebo poušť. Můžeme v ní vidět také 

dobovou oblíbenost Marsu. Krajina Marsu byla 

často navštěvována a následně zobrazována 

médii. Objevuje se zde již dobře známý motiv 

palmy a pohoří v pozadí. Karel Teige o 

Zrzavého krajinách řekl- „Uprostřed této 

zásvětné krásy, zsinalých květů bolesti a 

strázně, 

žije duše, smutná až k smrti.”227  

Ráj- 1913 spojení dvou důležitých motivů- 

palem a sopek. Palma pro Zrzavého představuje 

jakýsi archetypální strom. Je symbolem exotiky, 

vzdálených krajin na konci světa, ostrova 

blažených. Zároveň představuje mystické 

vzepětí duše vzhůru k transcendentnu. Také 

sopky vyjadřují spění vzhůru, zároveň výtrysk 

vnitřní energie. Představují předěl dvou světů, nepřekročitelnou hradbu snového světa. 

Na první pohled je ráj zpodoben jako džungle bujně rostoucí vegetace, uprostřed níž, 

bezradně hledící k zemi stojí Adam. Teprve při druhém pohledu si všimneme postavy 

Evy, sedící zcela vpravo na jakési vyvýšenině. Nyní se zdá, jakoby Adam odvracel od 

ní svou tvář, poněkud v rozpacích. 

                                                           
227 SRP, Karel. (ed.) Jan Zrzavý:  O něm a s ním. Antologie textů Jana Zrzavého a o Janu Zrzavém. 1. 
vyd. Praha: Academia, 2003. 466 s. ISBN 80-200-1178-1 Str. 201. 
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Oproti tomu na obraze Adam a 

Eva228 1914 se Zrzavý omezil 

pouze na hlavní aktéry. Barva 

postav odkazuje k hlíně, ze 

které byly stvořeny. Zrzavý se 

stylizuje do Adama.  Eva 

doprovázena hadem mu právě 

nabízí jablko. Výjev je 

doplněn nezbytnými palmami 

a měsícem.  Způsob zobrazení 

prozrazuje vliv Gaugina.  

Josef Váchal- Ráj 1912 

Strom zde představuje nejen osu obrazu, ale také světa, zastřešuje celý lidský svět.229  

Vytváří prostor k obývání. Jeho větve vytváří ochranou klenbu, pod kterou se uchylují 

zvířata i lidé. V jeho koruně sídlí pávi, symboly nesmrtelnosti, ale také atributy pýchy. 

Eva právě utrhla osudné jablko, had se zvědavě vztyčuje, zatímco Adam si zakrývá oči. 

Na rozdíl od studených rájů 

Zrzavého je Váchalův ráj 

příjemným místem. Barvy 

jsou výrazné, ale 

harmonicky laděné. Vytváří 

dojem spokojenosti, klidu a 

bezpečí. Nic zde 

nenaznačuje blížící se pád.  

Podobnou atmosféru 

najdeme i na Ostrově 

Blaženců- 1912 v harmonii 

zde žijí zvířata i lidé, páv, 

představující nesmrtelný 

život blažených, sedí 

v koruně stromu.  

                                                           

228 Bez zobrazení. 
229 V obrazech Šumavy stromy naopak zobrazují chaos, prales, podobně jako bažiny. 
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Zpodobení Krista  

Jan Zrzavý  

                                  U Zrzavého se projevuje rozpor v pojetí Boha- střídá se u něj 

pohanství s katolickým odevzdáním. Navíc se na jedné straně identifikoval s Kristem, 

na druhé si přál být pokorným služebníkem. Podle Srpa si Kristovu tvář Zrzavý 

vyhrazoval pro sebe.230  Pouze Zrzavý rozhodoval o tom, jakou tvář tělo ponese. Zdá 

se, že většina postav, ať již mužských či ženských je doplněna stejnou tváří, 

pravděpodobně sebestylizací Zrzavého. To je ještě zdůrazněno orientálním kloboukem- 

stejný klobouk má Kristus, Divoženka, Veselé poutnice, a mnohé další postavy.  

Následující zpodobení používají jako stylistický prostředek idealismus. Kristus je 

natolik přiblížen člověku, zde konkrétně Zrzavému, že získává jeho tvář. Jednoznačně 

zde převažuje moment fascinace, ať již božstvem, nebo sebou samým.  

Kázání na hoře 1911-1912 Členění 

prostoru je pozdně gotické- uprostřed je 

vyvýšené pódium s Kristem, kolem 

kterého je výjev budován. Pod vlivem 

Kubišty celý prostor buduje pomocí 

důkladné geometrické sítě. Kristus 

s učedníkem je přitom umístěn do 

centrálního trojúhelníku. Kristova hlava 

tvoří jeho vrchol. Každý předmět je 

výrazně špičatý- vertikály směřující 

k nebi. Postava Krista převyšuje výšku 

hor, je nejdůležitější a proto největší.  I 

on je protáhlý, celý obraz se vyznačuje 

nápadnou vertikalitou- svou stavbou 

připomíná gotickou katedrálu. Vzpíná se k nebi. I stíny jsou špičaté. Zužuje se směrem 

vzhůru, i hory jsou trojúhelníkové, ne už leonardovsky zakulacené. Kristus je umístěn 

do výšky hor, neposkvrněné čistoty, kam lidská noha zatím nevkročila. Osamělost 

scény zmírňuje přítomnost konvice. Zrzavý v dětství rád trávil čas na malé skále, kam 

chodil přemýšlet a snít. Osamocenost místa v něm vyvolávala zvláštní pocity a 

                                                           
230SRP, Karel. (ed.) Jan Zrzavý:  O něm a s ním. Antologie textů Jana Zrzavého a o Janu Zrzavém. 1. 
vyd. Praha:Academia, 2003. 466 s. ISBN 80-200-1178-1 Str. 152.  
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naháněla mu strach. Strach měl také z hlubokých lesů, do kterých se bál vstoupit. 

„Z tmavých koutů vystupovaly přízraky.”231 Les v něm vyvolával úzkost a byl pro něj 

černou můrou. Kristus je zjevující, učedník naslouchající- stejný motiv najdeme i 

v obraze Kristus a Jan. Gesto rukou připomíná Urzidilovi gesto Gautamy Buddhy.232
 

Hosté Abrahamovi- Andělská návštěva 1911 Anděl 

se obrací přímo k nám, typicky leonardovským 

natočením, jakoby vyzýval k dialogu. Anděl je u 

Zrzavého, postavou femininní. Jako pokrm je oproti 

starému zákonu servírována ryba snad jako narážka 

na NZ. V pozadí typické palmy, symbol směřování 

k transcendentnu. Obraz se vyznačuje až secesní 

dekorativností, jasné pastelové ladění je secesně-

symbolistní.  

Spasitel- 1913 Mladík drží v rukou modrou kouli se 

svým monogramem, na tváři má vepsané první a 

poslední písmeno řecké abecedy.  Má dva páry očí, 

z nichž jedny jsou duchovní. V pozadí, krom dvou 

palem, vidíme nespočetné množství tváří. Hlava 

spasitele je ozařována světlem shora.  

 Obraz byl kritizován Josefem Čapkem, který viděl 

v Zrzavého náboženském snažení naivnost a malý 

intelekt a doporučoval mu návštěvu Hradčan, kde obraz 

Krista nepotřebuje dvě řady očí k tomu, aby z nich 

vyzařovalo boží světlo.233 Jedny oči jsou duchovní. Podle 

Mukařovského slouží reduplikace, podobně jako v jazyce, 

k zesílení významu.234  

Tvář Kristova  Symetrické zpodobení pod vlivem ikon, 

které Zrzavý obdivoval. Tvář hledí přímo, bez jakékoli 

emoce. Naprosto identickou tvář najdeme i na obraze Žlutý 

Kristus- 1908-1918 zde má Kristus gesto oranta, symetrii 

                                                           

231 SRP, Karel. (ed.) Jan Zrzavý:  O něm a s ním. Antologie textů Jana Zrzavého a o Janu Zrzavém. 1. 
vyd. Praha:Academia, 2003. 466 s. ISBN 80-200-1178-1 Str. 132.  
232 Ibid. Str. 189.  
233 Ibid. Str. 172. 
234 Ibid. Str. 327.  
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kompozice doplňují vztyčené palmy v pozadí. Vlasy splývající s rouchem slouží 

k zvýraznění vertikality.  

Jak již bylo uvedeno, Zrzavý namaloval Krista tak, jak 

podle něj musel vypadat. Výsledným obrazem byl 

Dvanáctiletý Ježíš, 1911 silně připomínající kresby 

Leonardovy. Jasný vliv leonarda rozeznáváme i na 

kresbách Jan miláček páně, Hlava Krista, Hlava Jana 

Křtitele. Dá se říci, že to, co je na těchto kresbách 

působivé, je právě jejich podobnost s Leonardem. Janův 

jemný úsměv, připomínající Monu Lisu a pečlivý 

šerosvit jsou jasným připomenutím náboženského umění renesance.  

Svatá večeře – 1913 Duchovnost postav 

je zdůrazněna cihlovou zdí a nádobím 

na stole.235 Obraz se vyznačuje 

symetricky stylizovanou kompozicí. 

Vprostřed je ústřední dvojice, tvořená 

Kristem, sv. Janem sedícím mu po 

pravici a učedníkem sedícím nalevo. 

Oba učedníci mají hlavu nachýlenou 

směrem k němu. Zbytek učedníků je 

rozdělen do dvou stejnoměrných skupinek, odklánějících se od Krista. Díky 

schematickému načrtnutí hlav nelze postavy identifikovat.  Jidáš může být kdokoli. Na 

stole je krom několika nádob beránek a mísa konvalinek. V pozadí, za Kristovou 

hlavou, vidíme náznaky palem, podobně jako na obraze Spasitele.  Původní skica byla 

mnohem více dramatická, v pozadí, za okny sálu se tyčil vrch Golgoty s připraveným 

křížem. 

Jan Konůpek  

                         U Konůpka nacházíme silný příklon ke křesťanské mystice. Pojetí 

Krista se u něj vyvíjí od esoterického pojetí jako nejvyššího poznání, k civilnímu 

lidskému typu. Kristus je pro něj symbol spasení, umožňující spojení s věčností.236 

                                                           
235 SRP, Karel. (ed.) Jan Zrzavý:  O něm a s ním. Antologie textů Jana Zrzavého a o Janu Zrzavém. 1. 
vyd. Praha:Academia, 2003. 466 s. ISBN 80-200-1178-1 Str. 287. 
236 LARVOVÁ, Hana., et al. Sursum 1910-1912. 1. vyd. Praha: Galerie hlavního města Prahy a Památník 
národního písemnictví, 1995. 300 s. ISBN 80-7010-044-3 Str. 120. 
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Zatímco Zrzavého zajímalo především zpodobení Kristovy tváře, do které promítal 

svou podobu, Konůpkův přístup k novozákonní tematice je narativní. Také jeho pojetí 

je idealistické, zároveň se pohybuje v linii konvenčního zobrazování Krista- nadsazená 

velikost postavy, umocňuje dojem majestátnosti a vznešenosti. Opakujícím se 

prostředkem vyjádření posvátna je ticho, 

vyjadřující osamělost Kristova lidství, nebo 

naopak umocňující jeho božskou 

vznešenost.  

Ženy pečující o Krista-1910 v horizontále 

obrazu je ležící Kristovo tělo, jeho hlava 

spočívá v klíně ženy. Další dvě ženy sedí 

v nohách jeho lůžka, jedna se zlehka 

dotýká jeho ruky, hlavu má sklopenou. Uprostřed výjevu se tyčí postava ženy s rukama 

pozvednutýma nad hlavu, jakoby mlčky 

vzývající nebesa. Nad celou scénou 

panuje ticho a klid. 

Snímání z kříže- nedatováno. Kristovo 

tělo je neseno v pruhu bílého plátna, 

jeho prodloužené nohy, složené k sobě 

jako na kříži, volně visí přes jeho okraj. 

Nesou ho dva muži, jejichž tvář zcela 

nevidíme. Ústa jednoho jsou zpola 

zakryta plátnem, ústa druhého 

rukou. Marie klečící vlevo, má ústa 

pevně sevřená a odvrací tvář. 

Posvátnost chvíle je vyjádřena 

mlčením. Neschopnost promluvit, je 

zvýrazněna zakrytými ústy postav. 

Pieta 1909- nezvykle, vertikálně 

pojatá pieta. Marie, opírající se o 

sloup, či skálu podpírá Krista, který jí pokládá hlavu na prsa. 

Její gesto je mateřsky konejšivé, její tvář však strnulá bolestí. 
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Modravě chladné zbarvení umocňuje syrovost scény. Také tuto scénu prostupuje ticho. 

Kristus se zjevuje rybářům 1913- kubistická forma. Kristus se tyčí v nadlidské velikosti 

nad rozbouřenými vodami. Je ztělesním vznešenosti a moci. Rybáři se ustrašeně krčí 

v loďce. Ladění barev je v podstatě monochronní.  

Rudolf Adámek 

Vytvořil několik variant obrazu Kristus vysmívaný. Také u 

něj je Kristus idealizován, v nadživotní velikosti, vznešený 

a majestátní, navzdory ponižování, stojí nepohnutě jako 

věčná socha. Vyzařuje z něj světlo, které osvětluje naši 

cestu. Právě kontrast světla a stínu, černé a bílé slouží 

Adámkovi k znázornění posvátného.  Na verzi z roku 1911 

vidíme nadživotní postavu Krista, ze které vyzařuje světlo. 

Kdesi pod ním vidíme šklebící se a živě gestikulující 

postavy. On jako by již nebyl na tomto světě, zdá se, že je 

vůbec nevnímá.  

Na další verzi-bez datace, se světlo omezuje na auru 

kolem jeho hlavy, na které přibyla trnová koruna a 

mučednický výraz. Postava vojáka vpravo za ním má 

obličej podobný kostře. 

Dřevoryt Cesta vysmívaných 1910 zobrazuje Krista 

nesoucího svůj kříž a osvětlující temnotu, která se 

prostírá všude kolem. Cesta vyznačena na zemi 

křížem je cestou světla.  
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Orientálně – pohanská tématika 

Dobová obliba buddhismu zanechala svou stopu i v dílech členů Sursa. 

Jan Zrzavý Buddha v lese 1907- výjimečné 

zobrazení silných kmenů stromů v popředí, 

v pozadí obvyklé palmy. Buddha má stejný 

klobouk, jaký Zrzavý použil na mnoha jiných 

obrazech. 

Rudolf Adámek  

Buddha bez datace- 

buddha je zde znázorněn v buddhistickém sedu na jakési 

květině, která má zřejmě představovat lotos. Jeho tělo je 

obklopeno světelnou aurou naznačující jeho osvícení.  

Tematika pohanských kultů přitahovala především Josefa 

Váchala. Zde jeho tvorba vycházela jak z jeho vlastní fantasie, tak z pohádek a 

vyprávění. Pohanství bylo pro Váchala spojeno s již dříve zmiňovaným černým bohem, 

přítelem zvířat. Velké množství děl s pohanskou tematikou vzniklo na základě inspirace 

literaturou.  

Incubus- 1907 hořící svíce a lebka, z níž pučí mandragora. 

Potvořený mužíček-polo embryo, doplňuje celek. Symbol zla.  

Kult Arimana- 1908 v chrámu ohromné hloubky a vysokých 

sloupů vzývají kněží božství 

Agramotovo. V šeru a světlu, 

vznášejícího se dýmu kadidla, tyčí se 

Ariman ledově vznešené tváře, 

korunován jsa, podřadným svým 

božstvem. 

Toto dílo se vyznačuje podobnou atmosférou jako Astartina 

mše, motiv vznešenosti je vyjádřen pomocí nadpozemsky 

obrovského chrámového prostoru, spolu s použitím světla.  

Několik Váchalových děl bylo ovlivněno četbou symbolistní 

francouzské literatury, kupříkladu románem Tam dole237 od 

J.K.Huysmanse, který ovlivnil například dřevoryt Magie, o které již byla řeč.  

                                                           

237 Hrdina knihy vyzkouší satanismus, černou magii, alchymii a nakonec konvertuje ke katolictví. 
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Závěr 

                     Myslím si, že skutečný talent umělců nespočívá v kreslířské či malířské 

dovednosti, ale ve zvýšené citlivosti vůči věcem a jevům překračujícím každodenní 

realitu. A jejich přínosem je to, že tyto věci dokáží zpodobnit tak, že jsou náhle zjevné i 

pro ostatní. Nadání pro vidění však samo o sobě nestačí. Každý umělec stojí před 

těžkým úkolem najít pro své vize vhodnou stylistickou formu, správný výrazový 

prostředek, který bude pochopitelný i pro ostatní a nejen pro něj samého. Mnoho 

umělců se s tímto problém potýká celý život a často nakonec zůstávají nepochopeni. 

Členové Sursa se snažili naplnit svou tvorbu duchovním obsahem. Zatímco někteří 

ztroskotali na nedostatku talentu, jiným se stala osudným neschopnost vymanit se 

z dědictví secesního ornamentalismu, či problém najít vhodný výrazový styl.  

                             Jan Konůpek se s hledáním vhodné stylistické formy potýkal po celý 

svůj život a snad právě to se mu stalo osudným. Vyzkoušel mnoho směrů, ve kterých 

prokázal svou schopnost grafika a bravurního kreslíře, ale jeho dílu jakoby chyběl 

vnitřní obsah. Zdá se, jakoby se jeho racionální povaha promítla do jeho díla a 

znemožnila mu zobrazit iracionální prožitky či touhy. Přestože mu nechyběl ani talent 

ani vzdělání přesto ve své pouti k transcendentnu, dle mého názoru neuspěl. Motiv 

vznešenosti u něj vyvolává dojem chladu, nadřazenosti až pýchy. Jeho dílu chybí 

vnitřní prožitek a působí proto chladným a vykalkulovaným dojmem. 

                          Naprosto protipólem Jana Konůpka je Jan Zrzavý. Zrzavého dílo je 

naopak jakoby odrazem jeho vlastní duše, jeho niterného světa. Skvěle využívá 

gotického vnitřního světla obrazů, které proto působí tajemným a fascinujícím dojmem, 

bez ohledu na téma. Stejně významným jako světlo, je u Zrzavého i ticho a prázdnota. 

Tyto dva motivy, spolu se spěním vzhůru, k transcendentnu, se opakují snad ve všech 

obrazech jeho tvorby. Dá se říci, že Zrzavý naplňoval program Sursa celý svůj život a 

byl jednoznačně nejúspěšnější.  

                       Dílo Josefa Váchala je obtížné hodnotit. Jednoznačně se dá říci, že jeho 

tvorba z období Sursa patří k tomu nejlepšímu, co vytvořil. Zdá se však, jakoby tvořil 

spíše pro sebe, než pro diváka, hnán svými vnitřními vizemi, nesnažil se ani tak něco 

zprostředkovat, jako spíš vyrovnat se s vlastními vizemi a děsy. Vzhledem 

k omezenému rozsahu práce nebylo možné věnovat se blíže jeho bizarní obraznosti, 

která by sama o sobě vydala na několik knih. Obecně se dá říci, že zošklivujícím 
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karikaturním zobrazením, čelil strachu z démonů i boha. V dnešní době je jeho dílo 

téměř módním, myslím si však, že vedle opravdu skvělých dřevorytů najdeme i díla 

vyloženě slabá. František Kobliha zůstal uvězněn ve světě literatury, a přestože jeho 

dřevoryty dosahují vysoké umělecké kvality, jsou spíše inspirovanými ilustracemi, než 

snahou o zobrazení posvátna. Přestože umělecky slabší, vykazují dřevoryty Rudolfa 

Adámka jasnou touhu po splynutí s transcendentnem. Adámek využíval světla 

v duchovním smyslu, jako ukazatele cesty k bohu a nositele spasení.  

                 Pokud jde o ostatní členy Sursa, málokdo dnes bude znát jejich jména. Jejich 

dílo nikdy nepřekročilo hranice provinčnosti a akademismu, snad pro nedostatek 

talentu, či příležitosti. Z uměleckého hlediska je dnes nejvíce ceněn přínos Sursa jako 

přechodu mezi klasickým a moderním uměním u nás. Jedním z důvodů proč jejich 

snažení nebylo úspěšné může být fakt, že ve stejné době se objevuje skutečná umělecká 

moderna, ať už jde o Osmu, či Skupinu, vedle které členové Sursa vypadali jako 

konzervativní zpátečníci. Umění stále hledá nové cesty vyjádření, adekvátní době či 

módě. Hledání duchovna v přetechnizované době bylo stejné tehdy jako nyní. Dnešní 

obliba Váchala je jen odrazem obliby nejrůznějších pohanských náboženství, satanismu 

a jiných náboženských hnutí. V umění dnešní doby však najdeme často náboženské 

motivy jako ukazatele duchovní vyprázdněnosti. Na místo náboženství se tak občas 

dostává umění samo. Namísto odkazu k duchovnu, či přesahu k vyšším hodnotám, 

odkazuje často je samo k sobě. A umělec se stává uctívanou modlou. Ale to už je zase 

jiné téma. 
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