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Abstrakt 

Ve své disertační práci se snažím poukázat na určité aspekty vzájemných vztahů, vlivů a 

vazeb, které spojovaly Čechy a Jihoslovany na poli výtvarného umění v období mezi lety 

1861–1922. Zájem o tuto problematiku vycházel především z mých osobních zkušeností a 

znalostí člověka pohybujícího se v obou vybraných kulturních kontextech. Své bádání jsem 

zaměřila zejména na zkoumání role jednotlivců, již významně figurují v obou 

analyzovaných kulturních kontextech a zároveň je překračují. Práce se tak ve výsledku 

omezila na tři základní kapitoly, které sledují specifické vlivy a vztahy vybraných umělců, 

současně však reflektují charakter proměny dobového společenského diskurzu. V první 

kapitole této práce se zabývám několika českými umělci, kteří vytvářeli díla s 

 jihoslovanskou tematikou v druhé polovině 19. století. Referenční rámec pro interpretaci 

těchto děl tvořil specifický orientalismus klíčící na úrodné půdě romantismu, podbarvený 

zároveň myšlenkami o slovanské vzájemnosti. Klíčovou figurou je v tomto kontextu 

především malíř Jaroslav Čermák. Následování jeho vzoru sehrálo významnou roli v 

procesu kodifikace obrazů s jihoslovanskou tematikou nejen v českém kulturním kontextu, 

ale i v jihoslovanském. Druhá kapitola je věnovaná chorvatskému umělci Vlahu 

Bukovacovi, který se na začátku své tvorby významně inspiroval právě dílem Jaroslava 

Čermáka a od roku 1903 do roku 1922 byl také profesorem pražské Akademie výtvarného 

umění. Jelikož je v českém dějepise umění zmiňován pouze okrajově a v Chorvatsku patří 

k nejvýraznějším uměleckým osobnostem poslední třetiny 19. století, nabídla se mi 

podnětná možnost porovnání existujících interpretací umělce a jeho díla, vycházejících 

z obou kulturních kontextů.  Záměrem tak bylo představit Bukovacovo dílo v nových 

souvislostech. Předpokladem pro vytvoření nových spojení bylo v tomto případě 

poukázání na některé zatím neosvětlené momenty v umělcově tvorbě a zejména pak jejich 

(re)kontextualizace. V poslední kapitole pak zkoumám cesty Bukovacových studentů do 

Dalmácie. Zaměřuji se zejména na rok 1908, kdy v okolí Dubrovníka pobývali Václav 

Špála a tři členové umělecké skupiny Osma: Emil Filla, Bedřich Feigl a Emil Artur 

Pittermann-Longen. Prostřednictvím dochovaných informací z archivních pramenů a 

literatury a zejména pak analýzou jednotlivých děl a jejich porovnáním s reáliemi se 

snažím o rekonstrukci jejich pobytu na „Jihu“ a motivace, jež za ním stála. V neposlední 

řadě bylo pro mě podnětné porovnání cest „zakladatelů českého moderního umění“ 

s cestami českých umělců starší generace. Cílem této práce je tak upozornit na určité 

příznačné momenty v dějinách spletitých a bohatých vzájemných vztahů českého a 

jihoslovanského kulturního kontextu.  
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Abstract 

In my dissertation I aim to outline certain aspects of the mutual interrelations, influences 

and affinities linking the Czechs and the South Slavs in the field of the fine arts during the 

period between 1861 and 1922. My interest in this subject stems primarily from my own 

personal experience and knowledge acquired through an active involvement in both of the 

selected cultural contexts. In particular I have focused my research on examining the role 

of individuals who played a significant role in both of the cultural contexts under analysis, 

and at the same time transcended them. The resultant treatise thus consists of three main 

chapters that follow the specific influences and relations of the artists selected, while at the 

same time reflecting the nature of the transformation of social discourse during the time 

period examined. In the first chapter I focus on several Czech artists who made artworks 

with a South Slavic theme during the second half of the 19th century. The frame of 

reference for interpreting these artworks consists of a specific Orientalism springing from 

the fertile ground of romanticism, which is at the same time underscored by, and tinged 

with, notions of Slavic solidarity. The painter Jaroslav Čermák is a key figure in this 

context. His example played an important role in the process of codifying paintings with a 

South Slavic theme not only within the Czech cultural context, but also the South Slavic 

one. The second chapter is devoted to the Croatian artist Vlaho Bukovac who was at the 

outset of his artistic practice significantly influenced by the work of Jaroslav Čermák.  He 

was also a professor at the Academy of Fine Arts in Prague between 1903 and 1922. Since 

he is only given marginal mention in the history of Czech art, and yet belongs among the 

most distinctive artistic figures of the last third of the 19th century, I was provided with a 

challenging opportunity to compare existing interpretations of the artist and his work, 

taking both of the cultural contexts examined as my starting points. Thus my aim was to 

present the work of Bukovac within a new contextual framework. In this case the 

prerequisite for establishing new connections was to highlight certain hitherto unclarified 

moments in the artist’s artistic practice and, in particular, to (re)contextualise them. In the 

final chapter I examine trips undertaken by Bukovac’s students to Dalmatia. In particular I 

focus on 1908, when Václav Špála and three members of the Osma art group – Emil Filla, 

Bedřich Feigl and Emil Artur Pittermann-Longen – stayed in the vicinity of Dubrovnik. By 

using information preserved in archive resources and literature, and in particular by 

analyzing individual artworks and comparing them to contemporary reality, I have 

endeavoured to reconstruct their visits to the “South” and the motivation behind them.  



 

5 
 

Last but not least, it was stimulating for me to compare the trips of “the founders of Czech 

modern art” with those undertaken by an older generation of Czech artists. Thus the aim of 

this dissertation is to draw attention to characteristic moments in the history of the complex 

and rich mutual relations between the Czech and the South Slavic cultural context. 
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ÚVOD 

 

Východiskem pro tuto disertační práci byl pokus o zmapování vzájemných vztahů mezi 

zeměmi bývalé Jugoslávie a Českem na poli výtvarného umění v období mezi lety 1860–

1930. Zájem o tuto problematiku vycházel především z mých osobních zkušeností a 

znalostí jako člověka pohybujícího se v obou vybraných kulturních kontextech. Během 

bádání na mé diplomové práci, zabývající se jihoslovanskou tematikou v díle českého 

malíře Jaroslava Čermáka, jsem narazila na řadu podnětných archivních fondů a na velké 

množství nezpracovaných pramenů a informací z dobových periodik, které svědčily o 

velice intenzivní umělecké výměně. Během svých studijních pobytů v Záhřebu a Bělehradě 

jsem významně doplnila své rešerše z místních zdrojů. S rostoucím počtem nových 

informací a objevených skutečností jsem si začala uvědomovat, že tento úkol v celé své šíři 

a rozsahu nelze důsledně naplnit v rámci disertační práce. Jako ideální forma se mi pro tyto 

účely jevil komplexnější projekt, systematicky realizovaný týmem odborníků. Vzhledem 

k odhalení skutečného rozsahu a složitosti této problematiky jsem se rozhodla k radikální 

selekci nashromážděných informací, kterou jsem uskutečnila prostřednictvím detekce 

klíčových momentů v kontextu bohaté a složité sítě kulturní výměny. Tyto momenty 

představovaly příznačné neuralgické body, zosobněné jednotlivci či skupinami, jež 

působily jako významný katalyzátor vzájemných výměnných procesů v oblasti umění.  

   Prvním z těchto bodů byla reflexe zájmu českých umělců o jihoslovanské národy.  

Počínaje malířem Jaroslavem Čermákem, který své cesty podnikl již v polovině 19. století, 

až po další české umělce, kteří svými cestami a obrazy s jihoslovanskou tematikou 

přispívali k proměně dobového diskurzu, vycházejícího z myšlenek slovanské vzájemnosti 

na začátku století dvacátého. Mezi české umělce podnikající opakovaně své cesty na 

slovanský Jih koncem 19. a začátkem 20. století patřili mimo jiné František Bohumír 

Zvěřina, Ludvík Kuba a Alfons Mucha. Jejich cesty byly motivované nejen všeslovanským 

ideovým základem, ale často a především etnografickým zájmem o tyto „vzdálené“, ale 

zároveň „blízké“ národy.  
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   Další zajímavou kapitolou v kontextu kulturních kontaktů byly spolupráce a vztahy 

českých a slovinských umělců, k nimž docházelo již v průběhu 80. let 19. století. Místem 

jejich setkávání byla nejprve Vídeň. Zde se například seznámili Mikoláš Aleš a František 

Ženíšek s bratry Janezem a Jurajem Šubićovými. V další fázi pak Ažbého malířská škola 

v Mnichově, k jejímž absolventům patřili na příklad významní slovinští malíři Frane 

Tratnik (později studoval také v Praze), Richard Jakopić a Ferdo Vesel. Tito umělci patřili 

k předním představitelům nové „slovinské malířské školy“, která vznikala specifickou 

reflexí francouzského impresionismu, do které integrovala myšlenky slovanství, ale i určité 

impulzy zprostředkované českými umělci, jako byli Joža Uprka, Alfons Mucha a další. 

Vlivy a vztahy českých a slovinských umělců na začátku 20. století nedávno analyzoval 

Robert Simonišek.1 

   Jedním z ústředních témat mého bádání byla také reflexe zájmu mladých Jihoslovanů o 

studium v Čechách. Již koncem 19. století začínala i Praha – kromě již tradičních center, 

jako byly Mnichov, Vídeň či Paříž – přitahovat mladé architekty, sochaře a malíře z těchto 

zemí. Příchodem chorvatského malíře Vlaha Bukovace na místo profesora pražské 

Akademie v roce 1903 se přirozeně i zájem mladých Jihoslovanů o studium na této 

instituci výrazně zvýšil. Po první světové válce se Praha pro jihoslovanské studenty stává 

jednou z nejatraktivnějších destinací také díky vzájemným státním dohodám a programu 

kulturní spolupráce Československa a Království Srbů, Chorvatů a Slovinců, spojených 

mimo jiné tzv. Malou dohodou. V tomto období v Praze studují stovky mladých 

Jihoslovanů,2 kteří se organizují do spolků a vydávají časopisy.  Studenti umění se zde 

sdružují v Klub jihoslovanských studentů výtvarných umění a pořádají svou první pražskou 

výstavu v Rudolfinu v roce 1921.  

  První pokus o systematičtější zmapování chorvatských umělců studujících v Praze 

podnikli autoři Malého chorvatsko-českého biografického lexikonu, vydaného 

Velvyslanectvím Chorvatské republiky v Praze v roce 2002. Tento dvojjazyčný 

biografický slovník obsahuje kromě studentů umění také čtyři sta šedesát životopisů 

osobností, které „tím či oním způsobem, v delším či kratším údobí patřili do obou kultur, 

                                                             
1 Robert SIMONIŠEK: Traces of Czech Art Manifested in the Works of Slovene peinters at the Beginning of 
the 20th Century, in: Umění LVIII, 2010, 424–432. 
2 Srov. Damir AGIČIĆ: Hrvatsko-Češki odnosi na prijelazu iz XIX. u XX. stoljeće, Zagreb 2000. Autor 
v této knize důsledně mapuje chorvatské studenty v Čechách. Součástí publikace jsou i tabulky se jmény 
jednotlivých studentů a také vědních oborů a škol, na kterých studovali. 
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nebo v nich zanechali zřetelnou stopu“.3  Bohužel zatím neexistuje obdobná literatura, 

která by prostřednictvím krátkých biografií systematicky zpracovávala významné 

osobnosti, jež pocházejí z ostatních zemí bývalé Jugoslávie a zároveň jsou spojeny 

s českým prostředím. Mapování jihoslovanských studentů umění nebylo obzvlášť 

komplikované díky archivům jednotlivých uměleckých škol. Složitější to bylo s umělci, 

kteří v Čechách pobývali, avšak oficiálně nestudovali. 

  V průběhu první světové války přijíždí do Prahy například osmnáctiletý dezertér Milivoj 

Uzelac a stává se zde soukromým žákem Jana Preislera. V Praze tento mladý umělec 

strávil pět let a začátky jeho tvorby prokazují výrazný vliv Preislerovych pozdních maleb.4 

V roce 1919 se k Uzelaci připojil jeho přítel a další uznávaný chorvatský malíř Vilko 

Gecan. Právě vystoupení Milivoje Uzelace a Vilka Gecana na VII. Jarním salonu 

v Záhřebu v roce 1919 je považováno za klíčový impulz pro formování nové nastupující 

generace moderních chorvatský umělců. Vlivy českého (i německého) expresionismu a 

kubismu, se kterými byli  tito mladí umělci konfrontováni v průběhu svého pražského 

pobytu, významně určily podobu raných děl předních představitelů chorvatského 

moderního umění.  

   Dalším významným jihoslovanským studentem, který pobýval v Praze od roku 1920, byl 

Dragan Aleksić. Tento pražský student slavistiky patřil k zakladatelům hnutí Yougo-dada. 

Prvotním impulzem pro vznik jugoslávského dadaismu byla událost na pomezí specifické 

performance a „konference“ věnované Aleksićem nově založenému uměleckému směru 

Orgartu,  konající se v Praze na podzim roku 1920 v jisté tělocvičně na náměstí Jiřího 

z Poděbrad.5 V únoru roku 1921 zakládá spisovatel a kritik Ljubomir Micić v Záhřebu 

významnou mezinárodní uměleckou revue Zenit. Micićův mladší bratr a spolupracovník 

Branko Ve Poljanski ve stejné době přijíždí do Prahy, připojuje se k  Aleksićovi a společně 

organizují dadaisticko-zenitistické vystoupení ve Štěpánské ulici.6 Tato velkolepá událost, 

zahájená čtením Aleksićova textu, zaznamenaného na 25 metrů dlouhém papírovém svitku, 

                                                             
3 Jadranka BOŠNJAK / Dušan KARPATSKÝ / Zoran PIČULJAN: Mali Hrvatsko-Češki Biografski leksikon, 
Praha 2002, 115. 

4 Srov. Petar PRELOG: Doprinosi interpretaciji sezanizma u slikarstvu Proljetnog salona, Institut za povjest 
umjetnosti, Zagreb 1999, 193.  
5 Srov. autorův popis tohoto vystoupení, in: Dragan ALEKSIĆ: Vodnik Dadaističke čete, in: Vreme, 1931, č. 
3243, 29. 
6 Richard HUELSENBECK: Memoirs of Dada Drummer, in: John ELDERFIELD: On the Dada-
Constructivist Axis, dada-Surealism, č.13, Iowa City 1984, 11. 
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skončila údajně hromadnou rvačkou.7 Přestože na jaře téhož roku oba zmínění umělci 

opouští Prahu, spolupráce umělecké revue Zenit s umělci z okruhu Devětsilu teprve začíná. 

Zenit pozorně sledoval činnost Uměleckého svazu Devětsil a již ve svém 6. čísle 

reprodukoval díla Karla Teigeho a publikoval informativní článek věnovaný tomuto 

seskupení českých avantgardních umělců.8 Stejně tak Karel Teige průběžně informoval 

českou veřejnost o činnosti Zenitu. Spolupráci Zenitu s českými umělci se zatím věnovala 

srbská historička umění Irina Subotić. 

   Kromě již zmiňovaných jihoslovanských umělců, již v Praze studovali, programově zde 

zahájili svou uměleckou dráhu a poté se významně podíleli na formování jihoslovanských 

avantgardních hnutí, vystupují v tomto období výrazně v obou kulturních kontextech také 

tvůrci již mezinárodně etablovaní, jako jsou chorvatský sochař Ivan Meštrović nebo 

slovinský architekt Jože Plečnik. Na poli architektury jsou sledované vztahy a vlivy 

obzvláště spletité a hojné. Počínaje na příklad českým architektem Karlem Paříkem, jenž 

od roku 1884 až do své smrti v roce 1942 působil v Bosně a Hercegovině (kde navrhl, 

projektoval a realizoval desítky budov, včetně hlavních dominant Sarajeva, jako je např. 

Národní divadlo, symbolicky zahajující svou činnost v roce 1921 představením Prodaná 

nevěsta Bedřicha Smetany), přes desítky dalších českých architektů, kteří se již od konce 

19. století významně podíleli na realizaci řady reprezentativních budov v jihoslovanských 

zemích, až po první generaci předních jihoslovanských architektů, kteří za místo svých 

studií zvolili Prahu.  

  Vezmeme-li v úvahu výše nastíněné problémy (nejprve jednostranný zájem českých 

umělců o slovanský Jih, poté jejich vlivy na jihoslovanské umělce či význam Prahy jako 

místa, kde studovala a kde se formovala řada předních jihoslovanských umělců, následnou 

spolupráci avantgardních hnutí Zenitu a Devětsilu nebo reflexi realizací, které v Čechách 

vznikaly pod rukama významných jihoslovanských osobností), složitost a komplexnost 

vzájemných vztahů a vazeb zůstává stále příliš obsáhlá a neuchopitelná formou disertační 

práce, a to i navzdory jisté systematizaci a zúžení do podoby již zmiňovaných 

neuralgických bodů. Akcentováním zásadních dějinných momentů a klíčových 

uměleckých osobnosti (či hnutí) a jejich vyjmutím z širšího kontextu obecného zpracování 

velkého počtu různorodých vztahů, vazeb a spoluprací vznikla specifická mentální mapa, 

                                                             
7 ALEKSIĆ (pozn. 5) 29. 
8 Irina SUBOTIĆ: Zenit a jeho okruh v letech 1921–1926, Spolupráce s českými umělci, in: Umění XXXV, 
1987, 30-43. 
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která však stále reprezentovala příliš široké území a přinášela s sebou několik zásadních 

metodologických problémů.  

  Prvním z nich je samotné vymezení pojmu „jihoslovanských zemí“, respektive „zemí 

bývalé Jugoslávie“. V některých případech se mi zdála příliš instrumentální i separace 

česko-slovenského kulturního kontextu. Vzhledem ke složitosti této problematiky, která 

navíc ve sledovaném časovém rámci procházela radikálními proměnami, se mi uchopení 

tématu limitované národnostním vymezováním vybraných kulturních kontextů začalo jevit 

jako ne zcela vyhovující. Další diskutabilní otázkou bylo definování proměn ideového 

pozadí dobového diskurzu, projektujícího se do umění; počínaje společnou platformou 

slovanské vzájemnosti přes období soustředící se na jednotlivé „národní otázky“ až po 

specifický kosmopolitismus avantgard, přinášelo s sebou přesné uchopení ideového rámce 

– v návaznosti na proměnlivost a nestálost geopolitického kontextu – řadu dílčích 

problémů.9 Přesné definování jednotlivých geopolitických uspořádání či „situací“, 

proměňujících se v daném časovém období, se mi zdálo příliš balastní. V procesu mého 

bádání však zároveň neustále vyvstávala otázka, nakolik toto pozadí bylo určující pro 

vzájemné vztahy vybraných společností na poli výtvarného umění. 

  Zkoumání a (re)definování pojmů jako národ či nacionalismus patří i v současné době  

ke značně diskutovaným tématům.10 Aktualizace těchto otázek jistě souvisí i se 

společenskými a geopolitickými změnami, jež se uskutečnily v uplynulých dvaceti letech. 

Traumatická podoba zmiňovaných procesů na území bývalé Jugoslávie, rozpad společného 

státu v  průběhu občanské války a formování států nových jsou bohužel také potenciálním 

zdrojem zkreslení současných (re)interpretací. Rovněž z těchto důvodů jsem se chtěla 

vyhnout jakkoliv „národnostně“ limitovanému pojetí těchto kulturních kontextů.   

Vzhledem ke skutečnosti, že „národní otázky“ v umění ztrácely na aktualitě a byly 

redefinované právě ve sledovaném období na přelomu 19. a 20. století, o čemž například 

svědčí i proslulé programové texty J. Meier-Graefeho či F. X. Šaldy, a vzhledem 

k samotné povaze  ideových pozadí ovlivňujících vybrané umělce jsem se rozhodla  svůj 

výzkum v určitou chvíli vychýlit od systematicky rovnocenného zpracování všech daných 

typů spoluprací, vztahů a vazeb  směrem ke zkoumání role vybraných výjimečných  

                                                             
9  V současné době se  kromě kosmopolitismu  nabízí také reflexe konceptů a pojmů,  jako jsou 
universalismus avantgard,  ke kterému odkazuje například Boris Groys (srov. The Weak Universalism in E-
Flux Journal XV, 4, 1-12),  či transnacionalismus  avangard ( srov.  James  M. HARDING / John ROUSE 
(eds): Not the Other Avant-Garde: The Transnational Foundations of Avant-Garde Performance, Michigan 
2006. 
10 Srov. Mirolsav HROCH: Národy nejsou dílem náhody, Praha 2010. 
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jednotlivců, již významně figurují v obou analyzovaných kulturních kontextech  a zároveň 

je překračují.11 

   Jasné vymezení tématu a jeho zvládnutelnost během doktorského studia sehrály v tomto 

směru také svou roli. Vzhledem k nesmírně rozsáhlé a přitom málo prozkoumané 

pramenné základně a vzhledem k  již specifikovaným problémům souvisejícím s „tekutým 

geopolitickým kontextem“, jimiž jsem nechtěla zbytečně zatěžovat svou práci a jež 

zároveň nešlo obejít, jsem se rozhodla pro další specifikaci a zúžení tématu. 

Z neuralgických bodů jsem vybrala pouze ty, které spojovala přímá konkrétní návaznost. 

Práce se tak ve výsledku omezila na tři základní kapitoly, které sledují specifické vlivy a 

vztahy jednotlivých vybraných umělců; zároveň však reflektují proměnu dobového 

diskurzu, odrážející obecnější charakter vztahů dvou sledovaných kulturních kontextů. 

Časový rámec, v němž sleduji danou problematiku, jsem pak symbolicky ohraničila roky 

1861–1922; rok 1861 odkazuje ke vzniku klíčového obrazu Únos Černohorky Jaroslava 

Čermáka a rok 1922 je rokem úmrtí chorvatského umělce Vlaha Bukovace. 

   V první kapitole této práce tak budu analyzovat díla vybraných českých umělců, kteří se 

významně podíleli na vytváření obrazu jihoslovanských národů.12 Referenční rámec pro 

interpretaci děl těchto umělců tvořil specifický orientalismus klíčící na úrodné půdě 

romantismu, podbarvený zároveň myšlenkami o slovanské vzájemnosti. Klíčovou figurou 

je v tomto kontextu především malíř Jaroslav Čermák. Jeho dílo, kterým jsem se zabývala 

ve své diplomové práci, nyní zasazuji do širších souvislostí a analyzuji jeho vliv na další 

české umělce, zejména na Františka Bohumíra Zvěřinu. Následování Čermákova vzoru 

sehrálo  významnou  roli  v procesu  kodifikace  obrazů  s jihoslovanskou  tematikou nejen 

v českém kulturním kontextu, ale zejména v jihoslovanském. Tuto problematiku pak řeším 

v první části druhé kapitoly na konkrétním příkladě chorvatského malíře Vlaha Bukovace, 

který strategicky zahájil svou kariéru salonního umělce právě pod vlivem úspěchů českého  

malíře Čermáka.  

    

   Jako jedno z možných metodologických východisek se pro tuto část mé práce nabízela 

postkoloniální studia, která našla své široké uplatnění zejména v zemích bývalé Jugoslávie 
                                                             
11 Tato zmiňovaná  ideová pozadí mají  již sama o sobě  specificky ambivalentní  charakter přesahující  
jednotlivé národnostní otázky.V případě českého umělce  Jaroslava Čermáka se jedná o  myšlenky slovanské 
vzájemnosti,  v případě chorvatského malíře Vlaha Bukovace o jihoslovanství. 
12 Text první kapitoly byl  s menšími úpravami  publikován  in: Vjera BOROZAN: Na divokém Východě, 
Cesty na Balkán a dál, in: Markéta DLÁBKOVÁ / Ondřej CHROBÁK: František Bohumír Zvěřina 1835–
1908 (kat. výst.), Oblastní galerie Vysočiny, Jihlava 2008, 53–64. 
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jakožto součásti většího geopolitického celku Balkánu. Iniciační impulz pro rozvoj 

postkoloniálních studií představovala průkopnická práce Edwarda Saida  Orientalism, 

vydaná v roce 1978 a věnovaná vývoji „západního“ (převážně britského a francouzského) 

diskurzu a koncepci „Orientu“.13 Tento palestinsko-americký teoretik podrobil strukturu 

západních projekcí o „orientalizovaném Orientu” důkladné analýze a dekonstrukci. Saidův 

inovativní přístup inspiroval také bulharskou historičku Mariu Todorovou, která ve své, 

pro kontext Balkánu neméně slavné knize Imagining the Balkans analyzovala „západní“ 

projekce a představy o Balkánu a označila je vlastním termínem „balkanismus”.14 Přínos 

těchto dvou již kanonických prací byl klíčový pro vývoj postkoloniálních studií v zemích 

bývalé Jugoslávie. Autorky jihoslovanského původu, nicméně působící na univerzitách 

v zahraničí, jako jsou  Milica Bakić Hayden či Vesna Goldsworthy, výrazně přispěly 

k rozšíření postkoloniálních studií orientovaných na jihoslovanskou problematiku.  

   Balkán jako místo, na kterém se symbolicky neustále vrství a překrývají různorodé 

ideologické a kulturní mapy, byl atraktivní destinací nejen pro české dobrodruhy a umělce. 

Češi se svým specifickým způsobem, prostřednictvím ideové platformy slovanské 

vzájemnosti, významně podíleli na formování obrazu o „jihoslovanských zemích“, a to 

především v období, kdy společně s některými jihoslovanskými zeměmi (či jejich částmi) 

tvořili součást Rakouského císařství, respektive Rakouska-Uherska. V tomto kontextu je 

však důležité upozornit na nestandardnost vztahů mezi Českem a jihoslovanskými zeměmi, 

které není možné interpretovat klasickou mocenskou perspektivou postkoloniálního 

diskurzu. Obdobně diskutabilní je samotná otázka kolonialismu na Balkáně.15 Zatímco se o 

ekonomickém a správním charakteru postavení balkánských zemí v rámci osmanského 

impéria, Rakouského císařství či později Rakouska-Uherska dnes uvažuje nejspíše jako o 

„polokoloniálním“, někteří teoretici, kteří se zabývají dekonstrukcí obrazů Balkánu 

v kritickém duchu postkoloniálních studií, používají mnohem radikálnějších označení.16 

Tak například Vesna Goldsworthy, jež věnuje svou pozornost široké škále beletristických a 

cestopisných textů, které hrály klíčovou roli ve vytváření obrazu „divokého východu 

                                                             
13 Edward W. SAID: Orientalism. Western Conceptions of the Orient, New York 1978. 
14 Maria TODOROVA, Imagining the Balkans, Oxford 1997. 
15 Srov. Raymond DETREZ / Barbara SEGAER:  Europe and the Historical Legacies in the Balkans, 
Multiple Europes, Bruxelles / Bern / Berlin / Frankfurt am Main / New York / Oxford / Wien 2008. 
16 Raymond Detrez ve svém příspěvku pojmenovaném Colonialism in The Balkans, Historic realities and 
contemporary perceptions, používá termínu „semi-colonialism“. viz. 
www.kakanien.ac.at/beitr/theorie/RDetrez1.pdf, vyhledáno 20.3.2011. 
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Evropy“, razí termíny jako „imperialismus představivosti“ (imperialism of imagination) 

nebo „narativní kolonizace“ (narative colonization).17  

  Vzhledem k již zmiňovanému specifickému charakteru česko-jihoslovanských vztahů by 

bylo přinejmenším zavádějící aplikovat pouze přístupy postkoloniálních studií. Český 

zájem o Jihoslovany ovlivněný, ne-li přímo podmíněný koncepcí slovanské vzájemnosti 

vedl k svébytným formám uvažování, které „imperialismus představivosti“ či „narativní 

kolonizaci“ mohou pouze částečně připomínat. Někteří autoři zabývající se osvojením a 

přijetím „západního“ obrazu Balkánu navíc upozornili na existenci obdobných mentálních 

konstrukcí, připomínajících „orientalismus“ či „balkanismus“, uvnitř jednotlivých 

balkánských společností.18   

   Postkoloniálním studiím jako metodě analýzy procesu vytváření, funkce a recepce 

obrazů „druhého“ se v českém akademickém prostředí nejčastěji věnují sociokulturní 

antropologové,19  zatímco v kontextu dějin umění se s ním setkáváme spíše ojediněle. 

Pokud se však budeme zabývat obrazy českých umělců s jihoslovanskou tematikou, jeví se 

mi tento přístup jako jedna z podnětných možností. Vzhledem k množství a významu 

odborných prací zabývajících se dekonstrukcí „západního pohledu“ či obrazem „druhého“ 

v kontextu Balkánu byl pro mě průzkum této literatury jedním z důležitých východisek. 

Zároveň jsem se však snažila průběžně přehodnocovat některé aspekty zavedeného 

způsobu analýzy postkoloniálního diskurzu a soustředila jsem se především na konkrétní 

specifika zkoumaných vztahů a vazeb. Myšlenky slovanské vzájemnosti a vztah „bližší a 

vzdálenější periferie“ spíše než vztah „periferie a centra“ jsou důležitými faktory, které 

výrazně definují charakter vztahu dvou zkoumaných kulturních kontextů a tím ho zároveň 

odlišují od klasického vztahu kolonizátor-kolonizovaný. Postkoloniální studia pro mě tedy 

představovala spíše jedno z inspirativních východisek než důsledně aplikovanou 

metodologii.   

   Druhá kapitola této práce bude věnovaná chorvatskému umělci Vlahu Bukovacovi, který 

se na začátku své tvorby inspiroval dílem českého malíře Jaroslava Čermáka a od roku 

1903 do roku 1922 byl profesorem pražské Akademie výtvarného umění. Jelikož je v 

českém dějepise umění zmiňován pouze okrajově a v Chorvatsku patří k nejvýraznějším 
                                                             
17 Vesna GOLDSWORTHY: Inventing Ruritania.  The Imperialism of the Imagination, New Haven / London 
1998. 
18  Milica BAKIĆ-HAYDEN / Robert M. HAYDEN: Orientalist Variations on the Theme “Balkans“: 
Symbolic Geography in Recent Yugoslav Cultural Politics, in: Slavic Review LI, 1992, č. 1, 1–15. 
19 Srov.František ŠÍSTEK: Naši bratři na Jihu, Obrazy Černé Hory a Černohorců v české společnosti 1830–
2006 (disertační práce na Fakultě humanitních studií Univerzity Karlovy v Praze), Praha 2006. 
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uměleckým osobnostem poslední třetiny 19. století, nabídla se mi podnětná možnost 

porovnání existujících interpretací umělce a jeho díla vycházejících z obou kulturních 

kontextů. V procesu bádání jsem pracovala na jedné straně s velkým množstvím 

chorvatské literatury a pramenů, na druhé straně jsem zároveň zpracovávala všechny 

dostupné informace z českých zdrojů.  

Jelikož v Čechách existuje malé množství pramenů a literatury zabývající se osobou a 

dílem Vlaha Bukovace, můj průzkum se přirozeně soustředil na dobovou recepci jeho díla 

v českých periodikách a zkoumání hodnocení jeho role profesora na pražské Akademii. 

Bukovaci se v Chorvatsku kontinuálně věnují především Vera Kružić-Uchytil a Igor Zidić; 

jejich monografie věnované tomuto umělci byly důležitými zdroji informací a podnětem 

pro (re)interpretační strategie používané ve druhé kapitole této práce.20 Oba zmiňovaní 

autoři tak na příklad nepodloženě nadhodnocují Bukovacovo působení na pražské 

Akademii a jeho vliv na studenty hodnotí veskrze pozitivně. Nesoulad mezi „českým“ a 

„chorvatským“ oceňováním umělcova díla a jeho vlivu byl symptomatickým momentem, 

který podnítil srovnávací metodologii mého přístupu. Ve výsledku se tak pokouším zjistit 

příčiny této diskrepance a zároveň poukázat na její možné zdroje. Možnost porovnání 

vedla k vyjasnění některých zatím příliš či bezdůvodně akcentovaných skutečností 

v chorvatském kontextu a naopak osvětlila některá v českém kontextu zatím méně známá 

či opomíjená fakta. 

  V průběhu bádání jsem také narazila na několik zatím dostatečně neosvětlených momentů 

a děl, které v umělcově životě dle mého názoru sehrály významnou roli. Zviditelnění a 

osvětlení těchto skutečností patří k potenciálním přínosům této práce. Vzhledem k již 

existující rozsáhlé chorvatské literatuře věnující se rekonstrukci Bukovacova života a díla 

jsem se rozhodla zaměřit se na méně prozkoumané momenty související  především s 

českým kulturním kontextem. Ve výsledku se tedy věnuji zejména problematice vlivu 

českého malíře Jaroslava Čermáka na začátky Bukovacovy tvorby a umělcovu skoro 

dvacetiletému působení v Praze. Pro komplexnější uchopení a dodržení určité kontinuity 

neinterpretuji zmíněná akcentovaná témata jako izolované fragmenty, ale naopak je 

zasazuji do širšího kontextu umělcova života a díla. Na úvod se tak krátce věnuji 

                                                             
20 Vera  KRUŽIĆ-UCHYTIL: Vlaho Bukovac. Život i djelo, Zagreb 1968; Vera  KRUŽIĆ-UCHYTIL: 
Vlaho Bukovac. Život i djelo: 1855–1922, Zagreb 2005, Igor ZIDIĆ: Vlaho Bukovac 1855–1922, Zagreb 
2009. 
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biografickým údajům z umělcova mládí, které převážně čerpám z jeho životopisu Můj 

život.21 

 Poté sleduji Bukovacova studia v Paříži a jeho strategický start salonního malíře. Období 

mezi pařížským a pražským pobytem analyzuji spíše zběžně a zdůrazňuji pouze zásadní 

formativní momenty, které jsou důležité pro pochopení jeho díla jako celku. Pokud jde o 

Bukovacův pražský pobyt, snažila jsem se dopátrat všech dostatečně nevyjasněných či 

odlišně interpretovaných skutečností, počínaje jeho zvolením na místo profesora pražské 

Akademie výtvarného umění až po detailní zmapování jeho výstavní činnosti a její ohlasy 

v dobových periodikách. Na závěr se pak podrobně věnuji několika vybraným 

Bukovacovým malbám, jež vznikly v období 1905–1906. Povaha těchto Bukovacových děl 

nebyla zatím důkladně analyzována a byla spíše považována za svérázné výjimky v jeho 

tvorbě. Vzhledem k jejich dobové recepci se však domnívám, že významně ovlivnila 

umělcovo budoucí směřování a hodnocení jeho díla v českém kontextu.  

V poslední kapitole této práce přímo navazuji na kapitolu předchozí a zkoumám v ní cesty 

Bukovacových studentů do Dalmácie.22  Vzhledem k již naznačené problematice odlišností 

„českých“ a „chorvatských“ hodnocení Bukovacova vlivu na studenty pražské Akademie 

je skutečně pozoruhodné i rozhodnutí několika budoucích členů skupiny Osma podniknout 

cestu do Dalmácie – rodného kraje jejich chorvatského profesora.  

   V průběhu bádání jsem zjistila, že kvůli nedostačujícímu množství pramenů bohužel není 

možné docílit zcela přesné rekonstrukce jednotlivých cest a dopátrat se konkrétně doložené 

motivace, která stála za rozhodnutím těchto umělců vydat se k břehům Jadranu. Přesto se 

mi částečně podařilo osvětlit některé zatím ne zcela ujasněné skutečnosti. Vycházela jsem 

přitom z archivních materiálů z pozůstalostí jednotlivých umělců a z existující literatury na 

toto téma. 

   Důležitým postupem byla také komparace jednotlivých kreseb a maleb, upřesnění jejich 

datace a identifikace. Na rozdíl od druhé kapitoly věnované malíři Vlahu Bukovaci, ve 

které k dané problematice přistupuji metodou komparace českých a chorvatských pramenů 

a interpretací, jež zasazuji do nového širšího kontextu, vycházím v případě třetí kapitoly 

především z českých pramenů a literatury. Vzhledem ke skutečnosti, že je tato 

                                                             
21 Vlaho BUKOVAC: Moj život, Zagreb1918. 
22 Této problematice se zatím věnoval Vojtěch Lahoda, in: Osma a její následovníci  na Jadranu, in: Josef 
KROUTVOR a kol.: Cesta na Jih, Inspirace českého umění 19. a 20. Století (kat. výst.), Obecní dům v Praze, 
5. 5. – 10. 10. 1999,  Praha 1999, 198–208. 
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problematika v českém dějepise umění mnohem důkladněji prozkoumaná a analyzovaná, 

snažila jsem se především poukázat na některé zatím méně známé momenty.  

Často se tak jedná o upřesnění či korekci některých faktografických údajů, přičemž 

využívám zejména své znalosti jihoslovanských reálií. Přirozeně v případě veličin, které 

v českém kontextu reprezentují umělci Emil Filla a Václav Špála, jejichž dílo se 

permanentně nachází pod lupou historiků umění, nelze než zejména doplňovat, případně 

upřesňovat jednotlivosti. Také z těchto důvodů jsem se snažila zaměřit se především na 

zatím méně známá díla, což v těchto případech byly zejména kresby z Dalmácie. Jejich 

prozkoumání a porovnání s reáliemi bylo také jedním z klíčů pro rekonstrukci 

dubrovnického pobytu malířů generace Osmy. Dalším důležitým pramenem byly také 

dochované fragmenty Špálova zápisníku z roku 1908 a jeho soupis výtvarných prací, které 

významně napomohly upřesnění některých zatím ne zcela ujasněných skutečností.    

Prostřednictvím tří vybraných a v úvodu načrtnutých kapitol se budu snažit především 

upozornit na určité příznačné momenty v dějinách spletitých a bohatých vzájemných 

vztahů českého a jihoslovanského kulturního kontextu.  
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I. K SLOVANSKÉMU JIHU 

Cesty na Balkán a dál... 

  

 Způsoby a důvody cestování do odlehlých a zapomenutých končin světa prošly v průběhu 

18. a 19. století razantní proměnou. Osvíceneckou snahu o objektivitu a empirismus 

vystřídala romantická touha po dobrodružství. Misionářské a vědecké výpravy následovaly 

cesty zvědavých a odvážných jednotlivců, hledajících bílá místa na mapě. Empirickou 

zkušenost z cestopisů vytlačovala síla imaginace, dramatičnost a metaforičnost.23 Přímá 

konfrontace cestovatelů tváří v tvář místním reáliím, krajině, jejím obyvatelům a zvykům 

umožnila vznik nového, intimnějšího a „procítěnějšího“ pohledu. Cestovatelé museli sami 

čelit všem nástrahám a nejistotám pohybu na cizím území. Kromě mapy a znalosti 

místního jazyka a dialektu byl na cestách častou výbavou i vhodný převlek, který 

umožňoval nenápadný průzkum nebezpečných teritorií.24     

 

   Dalším důležitým faktorem, určujícím nejen směr a důvody cestování v průběhu 18. a 

19. století, ale i celkový dobový diskurz, byly mocenské vztahy mezi Velkou Británií a 

Francií. Proces kolonizace a s ním spojené boje způsobily růst zájmu o zkoumání teritorií 

pod koloniálním dohledem. Cesty po Středozemí se protahovaly k Egyptu, Svaté zemi a 

pokračovaly dál na východ. S politickou a ekonomickou expanzí směrem na východ 

souviselo i utváření koncepce Orientu jako „druhého”, protikladného západnímu-

evropskému. Vznik těchto ustálených představ, stereotypů a schématických obrazů 

Orientu, prolínajících se na poli vědy a umění, definuje a zkoumá Edward W. Said ve svém 

již klasickém díle Orientalism.25   

                                                             
23 Barbara Marie STAFFORD ve své knize “Voyage into Substance“.  Art, Science, Nature, and the 
Illustrated Travel Account, 1760–1840, Cambridge 1994, s. 443–444 definuje tento nový druh reflexe v 
romantických cestopisech. Používá přitom termínu „energeia“ a jako zjednodušený anglický překlad tohoto 
pojmu uvádí „vivid description“. Tvrdí, že na rozdíl od cestovatelů osvícenců, romantičtí turisté krajinu spíše 
cítili a prožívali, než by ji detailně pozorovali a zkoumali.  
24 Český malíř František B. Zvěřina tak na příklad využíval převlek hudebníka a mnicha.Viz. heslo Zvěřina, 
František Bohumír v Ottově slovníku naučném:  „S houslemi, oděn v nuzný sešlý oblek, pouštěl se hluboko do 
kraje, daleko od cest a silnic, mezi lid. Nocoval na salaších, v jeskyních, ve starých hradech a klášteřích, hrál 
Turkům, Albáncům a kreslil všude na papírky, do usmolených sešitů, které schovával do pouzdra, vlastně 
pytle, ve kterém měl housle, neboť nebylo všude takového porozumění pro jeho kreslířské umění, jako pro hru 
na housle.“  Ottův slovník naučný, díl XXVII, Praha 1908, 712–713. 
25 Edward W. SAID, Orientalism, New York 1978.  (V českém překladu: Orientalismus. Západní koncepce 
orientu, Praha / Litomyšl 2008.) 
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   Vychází z úvah francouzského filozofa Michela Foucaulta o vztahu moci a vědění a 

zdůrazňuje, že „struktura orientalismu není pouhým předivem smyšlenek či mýtů,“ ale 

spíše „cosi jako obecně uznávaný filtr, kterým vstupuje realita Orientu do západního 

vědomí.“26 Rozdíly jednotlivých orientalismů a jejich optiky (poražené Francie versus 

vítězné Anglie) autor důkladně zkoumá v kapitole Poutníci a jejich poutě již zmiňované 

knihy.27 Saidova dekonstrukce „orientalizovaného Orientu” byla důležitým podnětem pro 

formování postkoloniálních studií. Inspirovala mimo jiné i bulharskou historičku Marii 

Todorovu, která ve své knize Imagining the Balkans28 analyzuje cestopisné, literární a další 

představy o Balkáně. Zavádí vlastní termín „balkanismus” a definuje jím ustálený 

západoevropský obraz Balkánu a Balkánců. Akcentuje přitom jeho specifické postavení 

mezi Západem a Orientem jako složitou pozici „druhého” uvnitř Evropy.  

 

    Nemalým dílem se na formování těchto představ podíleli i čeští umělci, cestovatelé a 

dobrodruzi. Balkán jako místo, na kterém se symbolicky neustále vrství a překrývají nové 

imaginární zeměpisné, ideologické a kulturní mapy, byl v 19. století obzvláště atraktivní 

destinací. Exotický, divoký a neprozkoumaný, zároveň však blízký a „slovanský”. 

 

   Zájem o Slovany mimo habsburskou monarchii byl v Čechách na prahu 19. století 

přirozeně menší. Zprávy o událostech ve Slovinsku a Chorvatsku byly mnohem častější 

než ty o Černé Hoře, Hercegovině nebo Srbsku. Ve třicátých letech 19. století se 

prostřednictvím recenzí a překladů knih srbského obrozence Vuka Stefanoviče Karadžiće 

zrak české veřejnosti poprvé obrátil i k nejjižnějším oblastem slovanského jihu. Zároveň s 

kulminací všeslovanských idejí docházelo k tématickému posunu od českých dějin k 

dějinám ostatních slovanských národů. Na přelomu třicátých a čtyřicátých let 19. století se 

v časopise Květy objevují první překlady jihoslovanské lidové a romantické poezie. Zájem 

přerůstá své etnograficko-zeměpisné hranice. Stává se ideologickou, kulturní a politickou 

záležitostí.  Přeskočíme-li dlouhou řadu významných osobností, jež sehrály důležitou roli 

v budování vzájemných česko-jihoslovanských vztahů, a soustředíme-li se pouze na 

                                                             
26  SAID 2008 (pozn. 3) 16–17. 
27 Ibidem, 192–225. 
28 Maria TODOROVA, Imagining the Balkans, Oxford 1997.  
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cestovatele a umělce, kteří se vydali na nejzazší slovanský jih, pak je prokazatelně prvním 

Čechem, který navštívil Černou Horu, Dušan Lambl.29  

   Zřejmě pod jeho vlivem o sedm let později, v roce 1858, zamířil na jih malíř Jaroslav 

Čermák. Během své první cesty byl tento umělec neustále bedlivě sledován pražským 

policejním ředitelstvím, které ho považovalo za „panslávského emisaře”. O několik let 

později se vrátil zpět na Balkán i se svým žákem, malířem Josefem Huttarym. Cestu za 

bratry Jihoslovany vykonal v roce 1865 i Vítězslav Hálek. Ve stejném roce vydaly Národní 

listy jeho cestopisné fejetony. Jihoslovanská tématika a reálie inspirovaly literární tvorbu 

Prokopa Chocholouška, Siegfrieda Kappera o něco později i Josefa Holečka. Ve službách 

černohorského knížete Danila působil český publicista a politik Jan Vaclík a ve službách 

srbského státu František Zach. K tomuto krátkému výčtu vybraných osobností na závěr 

připojím také jméno umělce Františka B. Zvěřiny.  

 

 

 Posedlost živlem a dědictví romantických cest za dobrodružstvím 

 

„Chceme-li pochopit, jak mohli naši předkové připisovat zemětřesení, běsnění oceánu a 

kvílení orkánů nadpřirozeným mocím, musíme opustit studovnu a vydat se, když živly 

bouří, do přírody. Je ale nutné navrátit se do tiché dílny badatele, pokud chce člověk 

obdivovat triumf ducha, který rozbil bůžky pověr a nalezl pro tyto ničivé síly přirozená 

vysvětlení.“30 

 

    Častým motivem Zvěřinových kreseb a grafik byl bouřlivě vanoucí severní vítr bóra, 

který obvykle dramaticky inscenoval v krasových pohořích Hercegoviny a Černé Hory. 

Bóra, zobrazená v mnoha obměnách a variacích a popsaná v několika vzpomínkových 

textech,31 sehrála klíčovou roli i ve Zvěřinově životopise. Autor v něm mimo jiné popisuje 

                                                             
29 Více o vzájemných vztazích Václav ŽÁČEK, Češi a Jihoslované, Praha 1975. Dušan Lambl o svých 
cestách referoval ve Zprávě o Černé Hoře a Černohorcích, Časopis Českého musea XXIV, 1850,  511–540. 
30 V bouři a nečase, Vzpomínky na bóru od Franze Zvěřiny, Gartenlaube 1881, 208–211. 
31 F. B. Zvěřina, Bouřka, Příhody na stepi III, in: Zlatá Praha XXVI, 1908–09,  428, In Sturm und Wetter. 
Bora-Erinnerungen von Franz Zverina, in: Gartenlaube XXIX, 1881, 208–211. 
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vlastní působení v slovinské Gorici, kde onemocněl očním katarem. Dvouletý boj s touto 

nemocí uzavřel zázračnou příhodou o tom, jak zabloudil v okolních horách a ocitnul se  

ve „sféře bóry“ právě v momentě, kdy tento živel začínal řádit. Dramatický 

průběh vichřice vygraduje šťastným koncem: (...) „Konečně však přece jenom zuřivost 

bouře povolila a mohl jsem se za silného již temna navrátiti domů. Jaký však byl můj úžas, 

když jsem pozoroval, že jsem dík této příhodě ztratil větší část svojí slabosti zrakové, ano 

 již druhého dne mohl jsem se bez ochranných brejlí volně pohybovati na slunečním svitu!  

Působila to snad bora jako nervy posilující prostředek tak znamenitě na moje pozdravení? 

Moje zlepšení bylo tak značné, že jsem mohl trvale již odložiti brejle, a byl jsem dokonce 

brzy denuncován za simulanta, jako bych byl chtěl docíliti hladčeji svého přesazení do 

severnějších krajů. A když jsem se konečně úplně zotavil ze své obtížné choroby zrakové, 

vstoupil jsem do nové éry uměleckého tvoření.“32 

    

Věrohodnost zázračného uzdravení můžeme v mnoha ohledech zpochybňovat, nicméně 

jeho význam pro tvorbu vlastního mýtu umělce není třeba opomíjet. 

    Pustošivé řádění živlů v exotických přírodních scenériích, ale i bezcílné toulky okolní 

krajinou zcela jistě patří k dědictví romantismu. Objevení nových dimenzí vlastního nitra 

spojené se zálibou v úniku z civilizace a návratu k přírodě se stalo obecným vlastnictvím 

již od dob Rousseauových Snů samotářského chodce a tvoří základy „romantického 

řádu“.33  Zvěřinova příhoda v tomto kontextu pak ilustruje vlastní romantický mýtus 

umělce, který nejenže hledá a nalézá exotické a nevšední motivy pro svá díla daleko za 

humny své vlasti, ale symbolicky, prostřednictvím živelného zásahu přírody, znovu 

„prozře“ a vstoupí do nové etapy své tvorby. Autenticita, s jakou autor do detailů kreslí a 

popisuje krajinu, v níž se bóra vyskytuje, svědčí o intenzitě a významu tohoto prožitku: 

„Oblasti, v nichž se bóra vyskytuje, lze poznat na první pohled. Všechny stromy zde rostou 

po směru bóry; kmeny se silně naklánějí na tutéž stranu, takže v přírodě zcela postrádáme 

kolmé linie a celá krajina se jeví zkresleně.”34    

 

                                                             
32 F. B. Zvěřina, Vlastní životopis, in: Zlatá Praha XVI, 1909, 273. 
33 Maarten Doorman, Romantický řád, Praha 2008, 14. 
34 In Sturm und Wetter (pozn. 9) 208–211. 
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   Pokřivené borovice s mohutnými kořeny, zapuštěnými do rozeklaných skalisek 

bičovaných silným větrem, tvoří přírodní scenérii nejen obrazů s námětem bóry, ale i 

většiny ostatních Zvěřinových kreseb a grafik ze „slovanského jihu”. Jako by se pro 

umělce neustálé potýkání s živlem bóry zároveň stalo i metaforou protitureckého vzdoru 

obyvatel těchto končin.  

   Boj jihoslovanských národů (s přírodou i s Turkem) v nadmíru dramatických přírodních 

kulisách byl ideálním tématem vyhovujícím Zvěřinovu uměleckému naturelu i jeho 

kresebnému stylu.  Černohorští či hercegovští pastýři, zachraňující svá stáda a rodiny, řítící 

se v silném vichru do horských propastí, statní a chrabří, po zuby ozbrojení junáci, bojující 

za svobodu, patří k širšímu spektru námětů, které si umělec přinesl ze svých cest po 

Balkáně. Zvěřina, jak již bylo zmíněno, nebyl prvním ani posledním poutníkem, jenž 

hledal dobrodružství v těchto končinách. 

 

   V roce 1809 na své pouti do Řecka lord George Gordon Byron objevil „kouzlo“ 

jihovýchodní Evropy. Byl jedním z průkopníků, kteří se výrazně podíleli na formování 

básnického diskurzu a z něj odvozených „obrazů“ a představ o této části světa.35 

Podrobným rozborem Byronova díla v kontextu literárních představ o Balkáně v anglické 

literatuře 19. století se zabývá Vesna Goldsworthy ve své knize Inventing Ruritania.36 

Z této knihy ocituji i následující Byronovy verše z proslulé Childe Haroldovy poutě: 

 

II. zpěv, verš 42: 

 

„…půl v mlze, postříbřeno proužky sněhu; 

kol v směsi tmy a nachu hory pluly, 

a když se chmury nad tím rozhrnuly, 

                                                             
35 Z Byronovy korespondence můžeme zároveň vyčíst i řadu osobních, neméně zajímavých názorů a 
komentářů: „Všechny tyto země jakoby se vzájemně nelišily v mých očích,“ píše v roce 1810 Henry Drurymu. 
Viz Lord BYRON, Selected Letters and Journals, London 1993, 370. Splývání a ztotožňování krajiny, zvyků 
a reálií balkánských zemí a národů je zcela běžný jev, o kterém se budu zmiňovat i v souvislosti s dílem 
Jaroslava Čermáka. 
36 Vesna GOLDSWORTHY, Inventing Ruritania: The Imperialism of the Imagination, New Haven / London 
1998, 24. Český překlad Childe Haroldovy poutě Eliška Krásnohorská, Praha 1918. 
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zřít horskou říš, kde orel hnízdí skryt  

a zoban brousí, vlk se v doupě tulí; 

 zvěř divá, divočejší dlí zde lid, 

a křečí bouřlivou rok mroucí jesti zryt...” 

Básník v nich popisuje sousední Albánii podobným způsobem jako Zvěřina zobrazuje 

Černou Horu a Hercegovinu ve svých kresbách, rytinách a textech. Paralelu divoké horské 

krajiny a jejích statečných, stejně jako divokých obyvatel, bojujících  proti Osmanskému 

útlaku, po Byronovi o několik desetiletí později přebírá další anglický básník, Alfred Lord 

Tennyson. V době protitureckých povstání jižních Slovanů (1875–1878) je Tennyson 

aktuální a angažovaný, a tak do svých veršů místo Řeků a Albánců dosazuje nové hrdiny – 

Černohorce:37 

 

„Velká Černá Horo! Ještě nikdy od dob, kdy 

na tvé černé horské hřebeny 

natáhla se oblaka a prolomila je bóra, 

nedýchal národ statečnějších horalů…“ 

 

   Byronovský romantický obraz těchto končin přetrvává a nadále je pouze aktualizován. 

Politické znovuotevření „východní otázky“ poprvé dostává spletité balkánské reálie do 

salónů a obývacích pokojů běžných občanů, a to nejen na území zúčastněných světových 

velmocí. Zatímco postoj české veřejnosti byl celkem jednotný a sympatie byly zcela jasně 

na straně povstalců, anglická veřejnost byla v této otázce rozpolcená.38 Jakkoliv 

se názory a postoje jednotlivých států lišily, veřejný ohlas událostí na Balkáně byl 

v Evropě do té doby nevídaný. Na rozdíl od první romantické vlny (z dvacátých let 19. 

století), spojené s filhelénským hnutím, řeckým povstáním a jeho ozvuky v dílech G. G. 

Byrona, Eugèna Delacroixe, Alexandra Decampse, Eugèna Fromentina, Victora Huga aj., 

                                                             
37 GOLDSWORTHY (pozn. 14).  Citace z Alfred Lord TENNYSON: Montenegro, in: The Nineteenth 
Century. A Monthly Review, květen 1877, č. 3, 43. Překlad do češtiny Vjera Borozan. 
38 Viz proslulé rozpravy na téma „východní otázky“ Wiliama Gladstonea a Benjamina  Disraeliho. 
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se tentokrát veřejnosti dostává komplexnější obraz o poměrech a reáliích Osmany 

utlačovaných balkánských národů. Charakteristiky jednotlivých balkánských národů, 

přestože povědomí o nich vzniklo teprve nedávno, stále výrazně určuje romantická dikce. 

    

   Balkán romantický a idealizovaný zobrazuje i Zvěřina na svých kresbách a grafikách a 

popisuje ve svých textech. Svými „obrazy” ze slovanského jihu zásobuje ilustrované 

časopisy a podílí se tak na formování širšího povědomí čtenářů v Čechách i zahraničí.  

Na Balkán se Zvěřina vrací opakovaně, a proto neudivuje, že se i v roce 1878 znovu ocitl 

na území Bosny a Hercegoviny, tentokrát však jako válečný kreslíř v doprovodu 

rakouského armádního sboru. 

 

 

Mezi orientalismem a slovanskou vzájemností 

 

Jak již bylo zmíněno, zájem české veřejnosti o protiturecká povstání jižních Slovanů 

(1875–1877) byl obrovský.39 Mapy jihoslovanského bojiště zdobily leckterý hostinec a 

kavárnu; přestože získat autentické zprávy z bojiště bylo stále poměrně obtížné, český tisk 

informoval o těchto událostech i několikrát týdně. Na téma „slovansko-turecké“ 

války vycházela celá řada sešitových krejcarových tisků, lidové kalendáře, brožury, letáky 

i jarmareční písně určené pro prodej na poutích a trzích.40 Na frontu mířili dobrovolníci a 

vznikaly sbírky na pomoc „bratřím na Jihu“. Ohlas těchto událostí měl velký dopad i 

v české soudobé kultuře. Myšlenky slovanské solidarity, které navazovaly na 

obrozeneckou tradici, proklamovala ve svých dílech řada umělců. Eliška Krásnohorská ve 

své sbírce K slovanskému Jihu reagovala na dobové události výzvou k solidaritě. Přestože 

nikdy nenavštívila tyto končiny, podněty pro svou básnickou sbírku získávala především 

z dobového tisku (zejména textů Konstantina Jirečka) a vyprávění malíře Josefa Huttaryho. 

„Východní otázka“ a její ohlasy inspirovaly také poezii Svatopluka Čecha, Jaroslava 

Vrchlického, Karolíny Světlé, Josefa Václava Sládka, texty Bohumila Havlasy či Adolfa 

                                                             
39 Této problematice se mj. věnovala Růžena Havránková ve své stati Česká veřejnost na pomoc 
protitureckým povstáním jižních Slovanů v letech 1875–1877, in:  Slovanské historické studie VI, Praha 
1966. 
40 Ibidem 21. 
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Heyduka. Ve výtvarném umění jsou patrné v obrazech Jaroslava Čermáka, Mikoláše Alše 

(karikatury pro Paleček, kresby k zamýšlenému Jihoslovanskému cyklu), kresbách a 

akvarelech z Bosny Antonína Chittussiho a celé řadě ilustrací v dobovém tisku.41 Velice 

významnou roli ve vytváření „českého obrazu“ jihoslovanských národů sehrál zejména 

Josef Holeček, který se této tématice věnoval soustavně právě od poloviny sedmdesátých 

let 19. století.  

   V kontextu těchto událostí a myšlenkových proudů je nutno nahlížet i recepci Zvěřinova 

díla. Z mnoha balkánských cest (včetně již zmiňované cesty v roce 1878, kdy portrétuje 

bosenské povstalce, jejichž podobizny svým realismem a jednoduchým kresebným stylem 

zaujímají v umělcově tvorbě výjimečné postavení) umělec přináší několik motivů, z 

kterých pak konstruuje své svérázné obrazy.  

   Dominantním námětem (vizuálních i textových příspěvků) je zmiňovaný motiv bóry a 

protitureckých bojů. Bojující Černohorci a Hercegovci tvoří pandán motivům 

romantického dostaveníčka v horách, variacím na téma pastorále a motivům spíše 

etnografického rázu, jako jsou guslar či svatba.42 Způsob, jakým Zvěřina znázorňuje boje 

skupinek organizovaných povstalců s mnohonásobně početnější tureckou armádou 

bašibozuků, je zcela specifický. Charakterizuje ho jistá exaltovanost a anachronismus, 

typický pro zobrazovací strategie orientalismu. Tak například Hercegovci a Černohorci na 

jeho kresbách a grafikách s patřičným zanícením vrhají balvany na nepřítele, přičemž jim 

v tomto způsobu boje pomáhají i ženy (viz Černohorky v boji, 1871, obrazová příloha, 

kapitola 1., obr. 2).  

     Spoře oděné, nicméně ozbrojené a korpulentní bojovnice, vrhající obří kameny do 

propastí, připomínají spíše bájné Amazonky než reálné postavy. Role žen v protitureckém 

boji byla v těchto končinách zcela jasně definovaná a spočívala v zásobování vojsk municí 

a jídlem a v  péči a odvozu raněných vojáků z fronty (např. na obraze Jaroslava Čermáka 

Raněný Černohorec nebo Zvěřinově kresbě Hercegovské ženy v boji. Niva VIII, 1876). 

Ženy se do přímého střetu s nepřítelem mohly dostat jen zřídka a ve výjimečných 

situacích. Přístup ke zbraním měly také ojediněle; například když střežily zbraně mužům, 
                                                             
41 Viz Marek KREJČÍ: Daleký či blízký? Evropský Balkán očima malířů z Česka, in: Kateřina BLÁHOVÁ / 
Václav PETRBOK (eds.): Cizí, jiné, exotické v české kultuře 19. století. Sborník příspěvků z 27. ročníku 
sympozia k problematice 19. století, Praha 2008, 168–182, a rovněž příspěvek Markéty Dlábkové v této 
publikaci. 
42 Motiv guslara (potažmo slepého guslara) byl velice oblíbený nejen pro svou „etnografickou atraktivitu“, 
ale také pro svou mnohovýznamovost, která nabízela řadu interpretací: symbolika slovanské afinity k hudbě, 
paralela k populárnímu Ossianovi anebo odkaz ke klasickým kořenům a Homérovi. (Srov. obrazová příloha 
kapitola 1, obr.  9, 10, 11 a 12 a pozn. 57, kapitola 2.) 
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kteří je museli odkládat při vstupu do kláštera (např. na obraze a grafice T. Valeria Před 

cetinjským klášterem). 

   Znalost místních zvyků a způsobů boje, jako je ukořistění vlajky, tzv. „barjaku“ 

(kresba pro Nivu VIII, 1876), Zvěřina ilustruje dramatickým a pitoreskním způsobem. 

Volně při tom kombinuje krojové prvky oblečení bojovnic s fantaskními „kostýmovými” 

doplňky a vše jako obvykle inscenuje v dramatických kulisách vysokohorských skalisek.  

V porovnání s Čermákovými obrazy černohorských a hercegovských bojů (jako jsou 

Šarvátka v horách, 1862, Raněný Černohorec, 1874 a Bosna 1877, viz obrazová příloha, 

kapitola 1., obr. 13) je patrné, že Zvěřinova díla charakterizuje větší dávka imaginace a 

volnější zacházení s reáliemi.  

   Jaroslav Čermák na rozdíl od Františka Zvěřiny v Černé Hoře a Dalmácii strávil několik 

let svého života a protitureckých bojů se pravděpodobně účastnil nejen jako pozorovatel. 

V literatuře se spekuluje o jeho přímé účasti v řadách černohorského vojska.43 

Pravděpodobně šlo o bitvu u Grabu, která byla svedena začátkem srpna 1862. Jeho 

zkušenosti se pak promítly do již zmiňovaných pláten. 

       Čermákova tvorba s jihoslovanskou tematikou, od svých začátků z přelomu let 1858 a 

1859 až k posledním nedokončeným malbám z roku 1878, zaznamenala řadu proměn. 

Tento proces metamorfóz se odrážel především ve výběru motivů, v neposlední řadě pak 

ve způsobu jejich provedení. Vždy byl velice úzce spojen s vnějšími okolnostmi a vlivy 

prostředí, ve kterém umělec tvořil. V prvním období (1858–1862) malíř ještě v duchu 

belgické žánrové malby a tradice francouzského romantismu reflektoval dobové události 

na Balkáně optikou všeslovanské vzájemnosti. Zaměřil se především na motiv ženy jako 

matky, ochránkyně a oběti. Jeho hrdinky budily zájem v kontextu francouzské dobové 

malby především svou exotičností, v Čechách byla naopak zdůrazňována jejich slovanská 

příbuznost. Za vrchol tohoto období bývá považován proslulý obraz Únosu (viz obrazová 

příloha, kapitola 1., obr.1). Ten na pařížském Salonu roku 1861 zaznamenal obrovský 

úspěch a tím reflektoval i výsledek diskuze dobové francouzské kritiky: realismus versus 

idealismus, ve prospěch kompromisního středu.   

                                                             
43 V. ČERNÝ / F. V. MOKRÝ / V. NÁPRSTEK: Život a dílo Jaroslava Čermáka, Praha 1930, 92. Důkazem 
ve prospěch těchto úvah by mohla být skutečnost, že umělec obdržel komandérský stupeň Danilova řádu – 
vyznamenání prokazující výjimečnou statečnost v boji, udělované samotným černohorským knížetem. 
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   Další období Čermákovy tvorby (1862–1865) je ovlivněné především několikaměsíčním 

pobytem na Černé Hoře a jeho dozvuky. Umělec poznával a důkladně zkoumal prostředí, 

způsob života a zvyky Černohorců, což se významně promítlo do jeho tvorby. Vznikla 

série pozoruhodných portrétů a několika maleb svou autenticitou nadále už 

nepřekonaných. Poslední a nejdelší fáze začíná koncem pobytu v Dalmácii, tedy rokem 

1865. Zahajuje ji cyklus obrazů na téma zajatých Hercegovek, odváděných do tureckých 

harémů, a vrcholí pak Raněným Černohorcem a Bosnou 1877.  

Většina těchto obrazů vznikala v Paříži. Charakterizuje je velkorysejší a složitější 

kompozice, větší výpravnost a alegoričnost příběhů. Ztrácejí však na autentičnosti a jsou 

nejblíže duchu salónního orientalismu. Z tohoto hlediska byla tato část umělcova díla 

později často kritizována.  

Naopak dvě poslední Čermákova díla, Dalmatská svatba a Na odpočinku se zajatými 

Hercegovkami, bývají kladně hodnocena, především pro své nové malířské kvality.   

   V porovnání s proměnami Čermákova přístupu k jihoslovanské tématice v závislosti na 

vnějších okolnostech a vlivech prostředí je Zvěřinovo dílo neměnnou idealizující a 

romantizující konstantou. 

   Mezinárodní úspěch obrazů Jaroslava Čermáka s jihoslovanskou tématikou byl zcela 

jistě motivací a příkladem pro celou řadu českých a jihoslovanských umělců. Tak 

například chorvatský umělec Vlaho Bukovac ve vlastním životopise44 popisuje, jak ho v 

Paříži v roce 1877 básník Medo Pucić seznámil se svým dlouholetým přítelem Jaroslavem 

Čermákem. Pod vlivem Puciće a Čermáka se Bukovac v roce 1877 rozhodl poprvé 

vystavovat v rámci proslulého pařížského Salónu; pro tento účel zvolil obraz 

s příznačným námětem a názvem Černohorka na stráži (viz obrazová příloha kapitola 1. 

obr.4).45 

Není také náhodou, že právě Raněný Černohorec z roku 1882 byl jedním z prvních obrazů, 

kterým se proslavil srbský malíř Pavle Paja Jovanović. Oba zmiňovaní malíři stejně jako 

Zvěřina vytvořili díla s námětem guslara a svatby, se kterými se poprvé setkáváme na 

plátnech Jaroslava Čermáka. Přestože zcela jistě nebyl prvním autorem, který do těchto 

končin přicestoval a zaznamenal obrazy ze života jižních Slovanů, byl Čermák určitě 

                                                             
44 Vlaho BUKOVAC, Moj Život, Zagreb 1918, 75, 80. 
45 O vlivu Jaroslava Čermáka na  rané dílo Vlaha Bukovace viz kapitola 2,  Pobyt v Paříži a strategický start, 
29–37. 
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prvním umělcem, který se touto tématikou mezinárodně proslavil. Právě z těchto důvodů je 

jeho role a význam pro „kodifikaci” tohoto druhu obrazů určující a srovnání se 

Zvěřinovými díly nepostradatelné. 

   Společné náměty a cesty nejsou jediným styčným bodem v životě a díle obou umělců. 

Ideové pozadí jejich obrazů je spojuje mnohem více než cokoliv jiného. Myšlenky  

slovanské vzájemnosti obrácené především směrem na Balkán vystupují na pozadí 

rozdílných vizuálních strategií a jsou zcela patrné v dílech obou autorů. V obou případech 

jsou také  „slovanští bratři“ na jihu příkladem a obdivuhodným vzorem. Na jedné straně se 

idealizoval jejich původní, civilizací nezkažený kmenový způsob života, který odkazoval 

k historickým konstrukcím společných slovanských dějin, na straně druhé po staletí trvající 

boj proti osmanskému útlaku nabízel paralelu k české snaze o vyproštění se z německých 

klepet.46  

   Příznačné je, že obecně laděná slovanská myšlenka, v té době zcela jistě na ústupu, se 

nejdéle udržela právě v umělecké sféře.47   

   Specifický orientalismus klíčící na úrodné půdě romantismu, podbarvený myšlenkami o 

slovanské vzájemnosti, tvoří podstatnou část referenčního rámce pro interpretaci 

Čermákových a Zvěřinových cest a díla. Je pravděpodobné, že zmiňované ideové pozadí 

většiny jejich obrazů s jihoslovanskou tématikou bylo méně zjevné a čitelné pro širší 

mezinárodní publikum. Obrazy, kamuflované zdobností krojů a zbraní, velkolepostí 

přírodních scenérií, krásou „chrabrých junáků“ a jejich obětavých žen, na první pohled 

zřejmě lákaly zejména svou „exotickou“ tématikou a „pitoreskní“ formou.48    

                                                             
46 Tyto myšlenky nabyly krystalické podoby zejména v prózách a textech Josefa Holečka. Viz F. ŠÍSTEK: 
Naši bratři na jihu. Obraz Černé Hory a Černohorců v české společnosti 1830–2006 (disertační práce na 
Fakultě humanitních studií Univerzity Karlovy), Praha 2006, kapitola IV, Národní duše praslovanská. Josef 
Holeček: junáctví, transfuse černohorství a orientalismus, 83–110. Není náhodou, že u většiny českých 
autorů zabývajících se touto tematikou (včetně Holečka, Čermáka a Zvěřiny) dominuje obraz odvážných a 
idealizovaných bojujících jihoslovanských a křesťanských bratrů. Jen málokdy se více dozvídáme o onom 
„druhém“ slovanském obyvatelstvu, které přijalo islám a procentuálně tvořilo značnou část obyvatelstva 
těchto krajin. Pokud ano, pak je jejich role definovaná většinou negativním stereotypem a v čistě 
orientalistickém duchu. 
47 Jako „memento mori“ nebo poslední pokus o postižení jednotného charakteru slovanských dějin uvádí Jiří 
Rak Slovanskou epopej Alfonse Muchy z let 1911–1928. Viz Jiří RAK: Bývali Čechové. České historické 
mýty a stereotypy, Praha 1994, 125. 
48 Běžný divák jen stěží mohl rozlišit černohorské či hercegovské kroje a zbraně od tureckých. I samotní 
autoři často zaměňují a volně kombinují krojové prvky a zbraně. Reálie proměňují a aktualizují v souvislosti 
s politickými událostmi. V tomto kontextu stojí za zmínku změny názvů jednotlivých obrazů. Nejznámějším  
příkladem je Čermákův Únos Černohorky – na pařížském Saloně Hercegovky, v Mnichově Řecké otrokyně. 



 

29 
 

  Za hranicemi Čech tato díla mohla elegantně zapadnout do širšího proudu salónního 

orientalismu, aniž by odkazovala ke svým dalším ambivalentním významům nebo 

skutečnému stavu věcí. Na základě obdobného principu pak mohly Zvěřinovy ilustrace ze 

života jižních Slovanů zcela jinak a pod jiným názvem fungovat v kontextu německého 

Heimatu, ruské Nivy nebo českého Světozoru. Stejně tak Čermákovy a Zvěřinovy 

Černohorky nebo Hercegovky mohly mít dvojí podobu slovanských amazonek na bojišti a 

melancholických krásek v harému.   
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II. VLAHO BUKOVAC 

Pokus o (re)interpretaci 

Ačkoliv Bukovac prožil v Čechách skoro třetinu svého života a na pražské Akademii 

výtvarného umění učil bezmála dvacet let, jeho dílo je ve všech svých podobách v  

kontextu českých dějin umění málo známé.  

Do povědomí odborné veřejnosti se zapsal především jako profesor pražské Akademie, 

v jehož všeobecné škole se sešla řada klíčových uměleckých osobností generace 

nastupujících expresionistů. V českém dějepise umění získal své specifické místo zejména 

v souvislosti s hromadným odchodem studentů, kteří jeho školu opustili podníceni 

legendární Munchovou výstavou, a v reakci na to následným formováním skupiny Osma. 

Ve většině monografických prací věnovaných jednotlivým členům Osmy je zpravidla 

popisován jako nepokrokový a konzervativní profesor, který v podstatě mohl působit 

pouze jako brzdící faktor v uměleckém vývoji svých žáků.   

  V chorvatském dějepise umění můžeme sledovat zcela opačnou tendenci; Bukovacovo 

dílo je zde přirozeně považováno za jeden z centrálních pilířů chorvatského umění 

devatenáctého století, a tak je i jeho pražská fáze často nadhodnocovaná. Respektive 

objevuje se zde zcela protikladný obraz, který vykresluje profesora majícího na své české 

studenty veskrze pozitivní vliv, profesora, jenž byl jedním z mála pokrokových 

vyučujících na pražské Akademii a jehož osobitý kolorismus byl podstatným impulzem 

pro vznik české moderní malby.  

   Dílem Vlaha Bukovace se v Chorvatsku soustavně zabývají především dva historici 

umění. První z nich, Vera Kružić-Uchytil, napsala o Bukovacovi nejprve svou dizertaci 

v roce 1964, kterou poté publikovala jako obsáhlou monografii v roce 1968. V  roce 2005 

tuto publikaci doplnila novými poznatky a znovu vydala v podobě zatím nejobsáhlejší 

monografie věnované tomuto malíři.49 V této pěti set stránkové publikaci se podrobně 

věnuje rekonstrukci malířova života a analyzuje jeho jednotlivá díla, zejména po stránce 

formální a technické. Důležitou součástí monografie je také obsáhlý katalog 

Bukovacových děl a seznam dokumentů z několika institucí, v jejichž vlastnictví se 

                                                             
49 Vera KRUŽIĆ-UCHYTIL: Vlaho Bukovac. Život i djelo, Zagreb 1968; Vera KRUŽIĆ-UCHYTIL: Vlaho 
Bukovac. Život i djelo: 1855–1922, Zagreb 2005. 
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nacházejí části umělcovy pozůstalosti. Druhým chorvatským historikem umění, který se 

kontinuálně věnuje dílu a osobnosti Vlaha Bukovace a interpretuje je v širším kontextu, je 

bývalý ředitel Moderní galerie v Záhřebu a současný ředitel Matice hrvatske Igor Zidić. 

Zidić se také podílel na organizaci zatím poslední výstavy Vlaha Bukovace v Čechách, 

kterou v roce 2000 hostilo Národní muzeum v Praze. Retrospektivní přehlídku, která 

představila přes osmdesát Bukovacových pláten, uspořádala záhřebská Moderní galerie za 

podpory chorvatského velvyslanectví a pod záštitou chorvatského ministerstva kultury 

v rámci projektu Praha evropské město kultury roku 2000. U této příležitosti byl také 

vydán česko-anglický katalog.50 V rozhovoru věnovaném této výstavě a publikovaném 

mimo jiné na webových stránkách Matice Hrvatske se Igor Zidić opakovaně vyjadřuje o 

problému „nedoceněnosti“ Bukovacova díla v Čechách.51 Již v úvodní části pojmenované 

Šťastné zapomnění Zidić konstatuje, že „České zapomnění mu zajistilo nespornou 

příslušnost k chorvatskému umění“.52 Kriticky se vyjadřuje o skutečnosti, že díla tohoto 

chorvatského malíře, který nicméně třetinu svého života strávil v Praze, nejsou součástí 

expozice v pražské Národní galerii, a tuto informaci uvádí jako důvod, jenž stál za 

rozhodnutím výstavu netradičně uspořádat v pražském Národním muzeu.53 Také na tomto 

místě nadhodnocuje význam Bukovace jako profesora na pražské Akademii a zdůrazňuje 

jeho vliv na formování české moderní malby.54 Na první pohled zjevný a zcela zásadní 

nesoulad mezi „českým“ a „chorvatským“ obrazem Vlaha Bukovace je jedním ze 

symptomatických východisek této kapitoly. 

   V Čechách se naposledy o tomto chorvatském malíři zmiňuje Marie Rakušanová v rámci 

své rozsáhlé publikace Bytosti odnikud, zaměřené na interpretaci děl českých tvůrců 

salonního umění a akademismů 19. století a především pak na důkladnou kontextualizaci 

                                                             
50 Igor ZIDIĆ: Vlaho Bukovac (kat. výst), Národního muzeum 24. 2.–16. 4. 2000, Praha / Zagreb 2000. 
51 http://www.matica.hr/Vijenac/Vij157.nsf/AllWebDocs/Vlahini+europski+korijeni, vyšlo také tištěné: Igor 
ZIDIĆ: Vlahini europski korijeni, Izložba: Vlaho Bukovac (Cavtat, 1855-Prag, 1922), 23. Veljače – 16. 
travnja 2000,  Prag; Rozhovor s Igorom Zidićem, ředitelem Moderní galerie v Záhřebu, autorem výstavy 
v Praze, in: Vjenac, 9. 3. 2000, 157.  
52 „Češki zaborav priskrbio mu je nedvojbenu pripadnost hrvatskoj umjetnosti…“ 
53 Srov. http://www.matica.hr/Vijenac/Vij157.nsf/AllWebDocs/Vlahini+europski+korijeni: „Ne 
predbacujući nikome, bez obzira na kolosalan prostor i zavidnu zbirku koju posjeduje Narodna galerija u 
Pragu, činjenicu da od četiri Bukovca što ih Česi posjeduju nijedan nije uvršten u stalni postav shvatio sam 
kao njihovo mišljenje o Bukovcu. Naravno da poštujem njihovo mišljenje i drukčiji način na koji oni 
valoriziraju njegovo slikarstvo, ali sam onda potražio drugi prostor.“ 
54 Srov. ibidem: „(…)No, bez obzira na dinamičku opreku Bukovca i niza drugih mladih umjetnika toga 
doba, ne može se poreći činjenica da iz njegova praškog atelijera izlaze, ako ne svi, onda veliki broj pravaca 
tadašnje moderne umjetnosti. Uloga cijenjena profesora na praškoj Umjetničkoj akademiji, gdje je Bukovac 
predavao od 1905. godine, bila je potvrda njegove kvalitativne određenosti: razbudio je javnost novim, 
slobodnijim slikarstvom.(…)“ 
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tvorby jejích tradicionalistických pokračovatelů první poloviny 20. století.55 V úvodní 

kapitole této knihy autorka přehodnocuje vlnu obnoveného zájmu o fenomén salonního 

malířství a akademické realismy, jež zaplavila prostory galerií a stránky řady publikací 

v souvislosti s nástupem postmoderních interpretačních strategií. Také na tomto místě 

zdůrazňuje, že její práce není „rehabilitací dříve proskribovaných tvůrčích projevů“, ale 

spíše mapováním těchto v Čechách prozatím „paralelních neviditelných dějin umění“.56 

   V nejnovější publikaci věnované Vlahu Bukovacovi její autor Igor Zidić interpretuje 

malířovo dílo právě optikou postmoderního myšlení.57 Postmoderní diskurz, 

charakterizovaný přehodnocováním zavedených interpretačních struktur, následně také 

vedl ke zvýšenému zájmu o vše eklektické, nečisté, inferiorní, nekonzistentní, 

kontaminované, marginální, polymorfní... Jak již bylo naznačeno, v kontextu dějin umění 

mimo jiné svým způsobem vrátil do hry i akademickou malbu konce 19. a začátku 20. 

století. Hned na úvod v první kapitole Bukovacovy monografie Malíř v postmoderní době 

tak Zidić odkazuje k postmoderním debatám probíhajícím v 80. letech 20. století.58 Jeho 

přístup je automaticky se nabízejícím krokem vzhledem k interpretačním metodám 

čerpajícím z postmoderního diskurzu. Pokud budeme postmodernu reflektovat jako proces 

rozbití zavedených modelů, osvobození se od velkých příběhů, univerzálního jazyka, víry 

v pokrok, lineární vývoj a další „moderní utopie“ a pokud ji vnímáme především jako 

možnost otevřenějšího pluralistického nahlížení skutečnosti, nabídne se nám jako lákavý 

materiál pro tyto účely i dílo chorvatského malíře Vlaha Bukovace.  

   Nicméně v současné době je důležité mít na vědomí také skutečnost, že i postmoderní 

diskurz je považován za další uzavřenou kapitolu a že řada teoretiku a filozofů se právě 

nyní věnuje jeho přehodnocování. Postmoderní lekce jako určitý typ očisty, spočívající 

v rozbití existujících modelů a interpretačních struktur, může nicméně i v současnosti 

posloužit jako iniciační impulz, aniž by přitom vykazoval vedlejší účinky v podobě 

vlastních mechanismů, zavádějících klišé a stereotypů.   

Jako klíč k (re)interpretaci díla Vlaha Bukovace se mi nyní nabízí možnost porovnání,   

 

                                                             
55 Marie RAKUŠANOVÁ: Bytosti odnikud. Metamorfózy akademických principů v malbě první poloviny 
20. století v Čechách, Praha 2008. 
56 Ibidem 10–13. 
57 Igor ZIDIĆ: Vlaho Bukovac 1855–1922, Zagreb 2009. 
58 Ibidem 5. 
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konfrontace a přehodnocení zavedených modelů v kontextu chorvatského a českého 

dějepisu umění na jedné straně, na druhé straně pak považuji za zásadní osvětlení 

některých zatím temných míst v jeho životě a díle, na které jsem narazila  v  procesu 

bádání. V praxi se tento přístup dá metaforicky popsat jako zviditelnění zatím 

neviditelných míst a momentů v českém kontextu a naopak potlačení či uvedení na 

správnou míru některých, v chorvatském dějepise umění zatím nepodloženě 

akcentovaných skutečností. 

 

 

 

Jeho život – Bukovacova dobrodružství před zahájením studia v Paříži 

 

Vlaho Bukovac, vlastním jménem Biaggio Fag(g)ione, používal chorvatský překlad svého 

italského jména již od roku 1877 na doporučení chorvatského spisovatele a politika Meda 

Puciće.59 Úřední svolení k používání jména Bukovac umělec získal až v roce 1893.60 

Kromě „slovanské” varianty vlastního jména a příjmení také během pobytu ve Francii 

běžně signoval své malby francouzskou variantou Blaise.61 Promyšlená strategie používání 

několika pseudonymů neodkazuje pouze k utilitárním aspektům specifické mimikry jako 

snahy přizpůsobit se a prorazit v nových prostředích, ale zároveň nese stopy umělcovy 

specificky konstituované identity. Vlaho Bukovac byl skutečným kosmopolitou a 

polyglotem, byl umělcem v neustálém pohybu, v kontextu postmoderního diskurzu se tak 

může stát exemplárním příkladem s oblibou používaného termínu „nomád”.62 

Narodil se v dalmatském městečku Cavtat nedaleko Dubrovníku v bilingvním italsko-

chorvatském prostředí. Dobrodružná povaha umělce a lákavá nabídka jeho strýce stály 

pravděpodobně za rozhodnutím opustit rodné město, vydat se přes oceán a zkusit štěstí v 

Americe. A tak v roce 1866, ve věku deseti let, společně se strýcem odplouvá do New 

                                                             
59 O genezi Bukovacova pseudonymu ZIDIĆ (pozn. 10) 19–20. Medo Pucić , známý také jako Orssato Pozza, 
patřil k významným panslavistům a iniciátorům Ilyrského hnutí. Zprostředkoval setkání Vlaha Bukovace s 
Jaroslavem Čermákem v Paříži. 
60 Ibidem 20. 
61  Blaise je francouzský překlad Bukovacova  jména Vlaho – česky Blažěj. V případě komerčních zakázek 
používal umělec také pseudonym Paul Andrez. ZIDIĆ (pozn. 10) 46. 
62 Ibidem 39. 
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Yorku. Zde se po zcela nečekané a náhlé smrti  svého  strýce nešťastnou souhrou okolností 

ocitá v nápravném zařízení pro nezletilé na „Hearts island“.63  

Tyto a další dramatické okamžiky svého dobrodružného života poutavě popisuje ve 

vlastním životopise Můj život (Moj život).64  Po čtyřletém strádání a přežívání v New 

Yorku se Bukovaci konečně daří zorganizovat návrat do rodného města. Po krátkém 

pobytu v Cavtatu, kde podstupuje kadetský výcvik, se opět vydává na moře, tentokrát již 

jako profesionální námořník.65 Za velice dramatických okolností, poté co přežil těžký úraz 

na lodi, se po několika měsících vrací domů do Cavtatu. Krátce nato se opět rozhodne 

zkusit štěstí za oceánem a společně s bratrem odplouvá do Jižní Ameriky. Připlouvá do 

Peru, kde stráví zhruba rok. V tvrdých podmínkách se zde pokouší vydělávat „kreslením 

písmen, číslic a sem tam nějakého kvítka“ v továrně v Callao.66 Zde se také začíná 

amatérsky věnovat malování a zároveň se snaží prodávat své první portréty, které maluje 

ve vzácných chvílích volna.  

   Po roce odjíždí do San Franciska, kde se mimo jiné seznamuje i s pražským židem 

Isaakem Lustigem. Ve vlastním životopise tomuto okamžiku věnuje patřičnou pozornost, 

pravděpodobně jako symbolickému odkazu k jeho budoucím vazbám na české prostředí.67 

Pan Lustig  požádal Bukovace, aby namaloval portréty všech členů jeho rodiny a jako 

odměnu mu nabídl ubytování a stravu, což na začínajícího umělce udělalo velký dojem.68 

V San Francisku se Bukovac nejprve živí kolorováním fotografií, poté malováním nápisů, 

nakonec shledává nejvýnosnější obživou práci v hostinci. Paralelně s tím využívá každou 

chvíli volna, aby se věnoval malbě, dokonce zde navštěvuje hodiny kreslení a malování u 

italského malíře „Tojettiho“.69  

   V roce 1877 se Bukovac  definitivně rozhodne pro návrat  do Evropy a své zkušenosti z 

Ameriky shrne lakonickou větou ve vlastním životopise: „(…) Amerika je dobrou školou 

                                                             
63 Vlaho BUKOVAC: Moj Život, za štampu priredio Božo Lovrić Zagreb 1918, 23 (první chorvatské 
vydání).  
64 Tato kapitola, věnující se umělcově životu před zahájením studia v Paříži, vychází z jeho vlastní knihy, 
opírá se však  pouze o ověřené informace. Důkazem poutavosti Bukovacova vlastního životopisu je i 
skutečnost, že se dožil několika vydání. V češtině byly publikované pouze jeho fragmenty, viz. Vlaho 
BUKOVAC: Boj o život. Fragmenty vlastního životopisu, in: Zlatá Praha XLII, 1925,  č.51–52, 506.  
65 BUKOVAC (pozn. 15) 38.  
66 Ibidem 55. 
67 Ibidem 65. Mj. pana Lustiga nazývá druhým otcem.  
68 Ibidem. V archivu Vlaha Bukovace v Cavtatu se dochoval dopis Olgy Löwit Lustigové ze dne 4. 3. 1903, 
viz korespondence, dokument č. 41. 
69 Ibidem 66. 



 

35 
 

pouze pro obchodníky.”70 Krátce po návratu do rodného Cavtatu zde namaluje a poté 

vystavuje obraz v duchu módního orientalismu pojmenovaný Sultanija.71 Sultanije a 

malířova talentu si povšimne Medo Pucić, známý dalmatský spisovatel a panslavista s 

cennými kontakty v Paříži. Rozhodne se mladého nadaného samouka podpořit a navrhne 

mu společnou studijní cestu do Paříže, přestože Bukovac původně uvažoval o školení v 

Itálii.72 K tomuto návrhu Puciće pravděpodobně mohlo vést přátelství s Jaroslavem 

Čermákem. Pucić tehdy také apeluje na biskupa Josipa Juraje Strossmayera jako na 

potenciálního mecenáše, který pak záhy Bukovacovi přislíbí dvouleté stipendium.73 Právě 

v tomto okamžiku navrhne Pucić začínajícímu umělci poslovanštění jeho italského jména 

jako důležitý strategický krok pro jeho budoucí kariéru, a tak se z Biaggia Faggioneho 

stává Vlaho Bukovac. Tímto jménem  poprvé signuje svůj obraz Sultanija a věnuje ho 

biskupu Strossmayerovi jako poděkování za jeho velkorysou podporu. 

 

Pobyt v Paříži a strategický start 

 

Začátkem dubna 1877 přijíždí Medo Pucič společně s Vlahem Bukovacem do Paříže.74 

Ihned společně navštěvují českého malíře Jaroslava Čermáka. Bukovac ve svém životopise 

vzpomíná na příjemné uvítání a na to, že ho český umělec oslovil v jeho rodném jazyce.75 

Čermák mu údajně poradil, aby se především zdokonalil v kresbě, a doporučil mu, aby se 

zapsal na École des Beux-Arts k „věhlasnému“ Cabanelovi. V červenci 1877 se 

Bukovacovi skutečně podařilo zapsat do Cabanelova ateliéru na École des Beaux-Arts.76 

Většina chorvatských (a jihoslovanských) umělců se v té době rozhodovala především 

mezi studiem na akademii v Mnichově či ve Vídni. Bukovacova volba Paříže se stala 

určitým precedentem, podobně jako Hynaisova či Brožíkova „francouzská orientace“ v 

Čechách . 

                                                             
70 BUKOVAC (pozn. 15) 67. 
71 KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 24, poznámka 20: Josip BERSA: Dubrovačke slike i prilike, Zagreb 
1941, 233. 
72 BUKOVAC (pozn. 15) 75. 
73 KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 143. Opis korespondence původně publikoval F. ŠIŠIĆ: Prve slike 
Vlaha Bukovca, in: Rešetarov zbornik, 193, 379 (dopis Puciće Strossmayerovi odeslaný z Dubrovníku 28. 1. 
1877). 
74 BUKOVAC (pozn. 15) 75. Srov. také KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 15. 
75 BUKOVAC (pozn. 15) 75. 
76 KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 143. Dokument číslo 6. Opis z ŠIŠIĆ (pozn. 25). Dopis Rački-
Strossmayer. Záhřeb 13.7.1877. Pucič informuje o tom, že se mu podařilo dostat Bukovace na pařížskou 
akademii a že jednu jeho kresbu chválil Čermák a profesor akademie. 
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   Při shánění ubytování v Paříži umělci opět pomohl přítel Medo Pucić a doporučil mu 

„pension Bourgoise“, kde se chorvatský malíř seznámil s českými malíři Vojtěchem 

Hynaisem a  Václavem Brožíkem. 77 Radu Jaroslava Čermáka si Bukovac vzal k srdci a 

v začátcích svého studia se zaměřil především na zdokonalení kresby. Byl velice 

ambiciózní a již v prvním roce pařížského pobytu toužil po prezentaci na Salonu.78  

Inspirován Jaroslavem Čermákem a úspěchem jeho obrazů s černohorskou tématikou se 

mladý Chorvat rozhodl vydat stejnou, již „vyšlapanou“ cestou. Podařilo se mu obstarat  

černohorské kroje a pak  po stopách českého malíře zamířit do Fontainebleau malovat 

skály. Dá se předpokládat, že tyto kroky přímo konzultoval s Jaroslavem Čermákem.79 

V únoru roku 1878 je Bukovacův obraz Černohorka na obraně ( viz obrazová příloha 

kapitola 1. obr. 4) rozmalován a malíř si jako posledního konzultanta před přihlášením do 

Salonu zve do ateliéru známého krajana Baltazara Bogišiće, který patřil k důležitým 

Čermákovým kontaktům v Dalmácii.80 Bukovacova malba byla záhy přijata a vystavena na 

Salonu v roce 1878 společně s portrétem Mme comtesse de C.81  

   Na jaře téhož roku, krátce před otevřením Salonu, umírá Jaroslav Čermák. 82 Na Salonu 

je na jeho počest vystaveno jeho poslední dílo s námětem z černohorského prostředí.83 

Symbolicky se tak Vlaho Bukovac, student prvního ročníku Školy krásných umění, ocitl 

bok po boku Jaroslava Čermáka, oba podepsaní pod obrazy s černohorskou tematikou. 

Bukovacův ambiciózní plán se zdařil a Černohorka na obraně se dočkala i první kritiky ve 

formě lakonické poznámky “bon tableau genre Cermak”, která pouze potvrzovala 

potenciál jeho původního záměru. Námět Černohorky na obraně je zjevně inspirován 

                                                             
77 BUKOVAC (pozn. 15) 77. Také Marie MŽIKOVÁ: Křídla slávy. Vojtěch Hynais, čeští Pařížané a 
Francie, Díl I, Praha 2000, 148. 
78 KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 15. 
79 Ibidem. I když sám umělec ve svém životopise tvrdí, že se o těchto Čermákových postupech dozvěděl až 
později. Srov. Vlaho BUKOVAC: Moj život, s predgovorom i tumačenjima od Marka Cara, Beograd 1925, 
90 (první srbské vydání). 
 
80 KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 124, 143. Poznámka 29, z korespondence Bukovac – Bogišić, 
Bogišićeva knihovna Cavtat, B-XXVI. Jeden z nejranějších dopisů je datován 8. 2. 1878, dok. číslo 7. 
81 Ibidem 143, dokument č. 7, opis z katalogu „Salon de 1878”, s.  33: „Bukovac (Blaise) Né á Ragusa 
vecchia (Dalmatie), éleve de M.Cabanel, Rue Rollin 27. 366. Episode de la guerre du Monténégro, 367. 
Portrait de Mme comtesse de C.“  V případě obrazu  Episode de la guerre du Monténégro bylo  podle 
dokumentace zjištěno, že se jedná o obraz dnes uváděný pod názvem Černohorka na obraně, srov. ibidem, 
124, poznámka 31. 
82 V únoru 1878 na doporučení biskupa Strossmayera hodlal po svém příjezdu do Paříže navštívit Jaroslava 
Čermáka i Vojtěch Hynais, vyčerpaný malíř však nedokázal přemoci zápal plic. Srov. MŽIKOVÁ (pozn. 29) 
147. 
83 KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 15. Ve stejném roce  vystavují  Čermákova díla  i na světové výstavě  
konané v pařížských „Champs de Mars“, srov. Marie MŽIKOVÁ: Vojtěch Hynais, Praha 1990; MŽIKOVÁ 
(POZN. 29) 148. 
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Čermákovým obrazem Žena psancova (La famme du proscrit srov. obrazová příloha 

kapitola 1. obr. 3 ).84  

Tento obraz byl vystaven na pařížském Salonu v roce 1861 společně s mnohem slavnějším 

Čermákovým obrazem Razzia, v Čechách dnes známým jako Únos Černohorky.85 Ohlas 

Čermákova Únosu byl tak obrovský, že se o něm dalo mluvit jako o malbě roku. Klasické 

téma a kompoziční schéma této malby, ovšem s konkrétními aktuálními odkazy a přílišnou 

malířskou prudkostí, nebylo zcela pochopené idealisty. Jako málo naturalistické a poněkud 

teatrální připadalo realistům, zato nejvíce odpovídalo představám kritiky středu, 

reprezentované především T. Gautierem.86 Recepce tohoto díla pak závisela na koncepci a 

pojetí realismu toho či onoho kritika, případně na míře divácké znalosti konkrétní 

problematiky a reálií. Čermákova tvorba z tohoto období se svou aktuálností a výběrem 

politizujících a apelujících námětů lišila od klasické koncepce hlavního proudu 

orientálního žánru. Pro opodstatnění tohoto tvrzení je klíčové srovnání s běžně 

používanými strategiemi malířů „orientalismu“. V jeho rámci můžeme sledovat několik 

možných přístupů, z kterých byl nejvíce ceněn takzvaný popisný „vědecký“ realismus 

francouzského malíře J. L. Gérôma. Jeho malby objevovaly širokému publiku „kouzlo“ a 

„skutečný“ charakter Orientu a byly obdivovány jako detailní fresky ze života společnosti 

některých částí Osmanské říše. Z dnešní perspektivy, formované reflexí postfeministického  

a postkoloniálního diskurzu, byl tento pohled zcela přehodnocen.87 Strategie  

„deskriptivního salonního realismu“ v kontextu orientálního žánru pronikavým způsobem 

dekonstruuje již Linda Nochlin ve své stati „The imaginary Orient“. Na příkladě 

konfrontací vybraných děl Jeana-Léona Gérôma a Edouarda Maneta poukazuje na 

zkreslující a neadekvátní metody výběru námětů a způsobů prezentace orientální tematiky. 

Za zcela signifikantní považuje preferenci erotických a pitoreskních motivů na straně 

                                                             
84 KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 124,  poznámka č. 32: „Bon tableau genre Cermak”. Cit. z  
Dictionnaire Véron ou Memorial des Artistes du mon temps, vycházel od roku 1874 v Poitiers.  
85 Obraz byl původně uveden v katalogu Salonu pod názvem Razzia chez les bachi bouzouks dans un village 
chrétien de l´Herzégovine (Turquie) – Vpád bašibozuků do křesťanské vesnice v Hercegovině (Turecku), 
přičemž nebyla zmiňována národnost unášené oběti, ale pouze místo, kde se výjev odehrává, tedy 
Hercegovina – tehdy součást Osmanské říše. Dodatečně pak v Čechách zdomácněl název Únos Černohorky. 
Tato záměna není ojedinělá, ale naopak typická pro začátky Čermákovy tvorby s jihoslovanskou tematikou. 
Replika Únosu,  kterou  Jaroslav Čermák dokončil v roce 1865,  je dnes součástí expozice pražské Národní 
galerie. Originál je umístěn ve sbírkách Dahesh Musea v New Yorku. 

86 K recepci tohoto díla viz Markéta THEINHARDT: Čeští umělci a francouzská kritika 1855–1883, in: 
MŽIKOVÁ (POZN. 29) 196–201. 
87  Srov. Vjera BOROZAN: Černá Hora a Černohorci optikou obrazů Jaroslava Čermáka, in: Mirjam 
MORAVCOVÁ / David SVOBODA / František ŠÍSTEK (eds.): Pravda, láska a ti na „východě“. Obrazy 
středoevropského a východoevropského prostoru z pohledu české společnosti, Praha 2006, 162–183. 
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jedné, či naopak upřednostňování témat zdůrazňujících krutost orientálců na straně druhé; 

v obou případech však zobrazované nekonfliktně, neobjektivně, mimo čas a konkrétní 

prostor a neodrážející skutečný stav věcí.  

Upozorňuje na skutečnost, že Orient v této době prožíval nejdrastičtější změny v důsledku 

kolonizace evropskými velmocemi a jako takový nebyl nikdy zobrazován. Naopak, byl 

ideálním, pohádkovým prostorem pro projekci uměleckých fantazií, touhy po exotice a 

útěku. Diváky a částí kritiky byla však tato díla považována za zcela reálné, do detailu 

vykreslené obrazy ze života „orientálních“ či jiných „vzdálených“ národů.  Díla 

orientálního žánru pak Nochlin vtipně srovnává s usmívajícími se a tančícími domorodci v 

záběrech National Geographic.88 

   Díky svým specifickým zájmům, které se v rámci Osmanské říše soustředily především 

na jižní Slovany, jejich způsob života a osvobozenecké boje, byl Jaroslav Čermák v této 

fázi své tvorby inspirován spíše romantizujícím a exaltovanějším pojetím malby, ideově 

bližší spíše dílům E. Delacroixe než J. L. Gérôma.89 

   Důležitou paralelou, na kterou bych na tomto místě chtěla upozornit, je totožná strategie, 

se kterou v předchozím roce (1877) vstupuje do kontextu pařížského Salonu Václav Brožík 

a pragmaticky využívá této možnosti a osvědčených receptů, přestože kvalitu děl 

vystavovaných na Salonu i jeho celkový charakter hodnotí skutečně kriticky, jak je patrné 

na příklad z následujícího úryvku: „Alma Tadema, Lefevre, Cabanel, Čermák a Gérome, to 

se ti hází s jejich obrazy tak, jakoby neměly ani sous ceny a vůbec ztratíš úplně všechnu 

úctu a vážnost před uměním, poněvadž se to tak pohandluje jak dříví z lesa. Plné hořejší 

sály holoty akademické čeká jakmile se něco hodně šeredného ukáže, přivítá s řvaním 

(Brávo!!!) a smích a povyk je tak hanebný, že mi to připadalo jako na fidlovačce. Jest to 

vlastně také největší svátek celého uměleckého světa v Paříži!“90  

   I po šestnácti letech od Čermákova legendárního úspěchu se následování jeho vzoru a 

orientace na slovanskou tematiku opakovaně ukázaly jako jistá vstupenka na kolotoč 

salonní mašinérie. Ženský akt opředený řadou skrytých i explicitních významů, odkazující 

                                                             
88 Linda NOCHLIN: The imaginary Orient, in: Art in America, 1983, 121. K problematice „bezčasí“ a 
západního konstruktu „etnografické přítomnosti“ používaného jako běžné zobrazovací strategie nejen 
mimoevropských kultur viz Johanes FABIAN: Time and the Other. How antropology makes its object, New 
York 2002. 
89 Srov. závěry první kapitoly této práce. 
90 Z neznámých dopisů Brožíkových, in: Dílo XI, 1913, 107. 
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k minulosti či aktuálnímu dění na slovanském jihu, byl jedním z oblíbených salonních 

žánrů.91  

Zatímco v roce 1861 Jaroslav Čermák ve svém Únosu Černohorky prostřednictvím 

dramatické diagonální kompozice staromistrovsky pojednaného aktu poukazuje na aktuální 

politické dění a bezpráví páchané Osmany na Balkáně, Václav Brožík erotickou dráždivost 

ženského aktu Husitky (Episoda z husitských válek v Čechách z roku 1419, 1877, olej, 

plátno, 185 X 120 cm, MM Velvary) obaluje odkazy k traumatickým momentům české 

historie.92 Oba obrazy můžeme interpretovat jako specifickou tematizaci motivu „nahé 

pravdy“, značící skutečnou realitu, potažmo jako odhalení nebo vysvobození ze 

zapomnění, jak ve svém textu Mezi ideálem a nahou pravdou výstižně ukázala Markéta 

Theinhardt.93 

   V roce 1877 také Jaroslav Čermák vystavuje na Saloně dvě klíčové malby z posledního 

období své tvorby: Bosnu 1877 (Návrat do vsi) a Raněného Černohorce. Markéta 

Theinhardt ve svém příspěvku pro katalog Křídla Slávy uvádí celou řadu zajímavých 

dobových komentářů k těmto malbám, ze kterých zde uvedu část Timbalova hodnocení pro 

Le Correspondant: „Ještě chvíli a sám pan Čermák bude patřit k uspávačům. Přitom je 

jeho téma Drancování v Hercegovině velmi aktuální; předvádí nám opět stejné ženy 

s velkýma očima a snědou pletí a, jejich děti jsme viděli již dvacetkrát v obrazech tohoto 

příliš obratného malíře! (Měl by se obrodit v ústraní.)“ 94 Recenzent zde velice trefně 

akcentoval Čermákovo ustrnutí a variabilní opakování orientalizující manýry, kterou 

v tomto období malíř aplikoval na podstatnou část své tvorby. Přestože však byl Jaroslav 

                                                             
91 Symptomatickým příkladem poukazujícím k různým významovým konotacím aktu v kontextu dobové 
salonní malby může být karikatura Čermákova obrazu Únos a obrazu Alexandra Cabanela Nymfa unášená 
satyrem, Salon de 1861, Album Caricatural par Galletti, Paris 1861, na kterou poprvé upozornila Markéta 
Theinhardt  v rámci svého příspěvku do katalogu Křídla slávy. Srov. THEINHARDT (pozn. 38) 196–201. 
92 Je všeobecně známo, že se také Jaroslav Čermák věnoval ve své tvorbě  husitské tematice. Srov. Brožíkův 
popis z dopisu s datem 1. května určený Brandeisovi, Dílo 1913, 132: „(…) Obraz můj představuje ‚husitské 
děvče v zajetí na Kutné Hoře‘ akt skoro v životní velikosti a pět postav Němců (…). Myslím, že obraz se bude 
líbiti, poněvadž je předce trochu nový a historický zároveň, takže kritice privátní, totiž malířů, u mne byvších, 
se obraz líbil a je prý frapantní – tak nevím.“ Brožíkův popis vlastního obrazu jako „trochu nového a 
historického zároveň“ odkazuje k základním principům mechanismu, na kterém spočíval úspěch 
Čermákových maleb,  oceňovaných  jako „historické aktuality“, tedy obrazy přímého svědka, vyznačující se 
však klasickou kompozicí a výrazem. 
93 Markéta THEINHARDT: Mezi ideálem a nahou pravdou. K proměnám pojetí aktu v malířství 19. Století, 
in: Tělo a tělesnost v českém výtvarném umění 19. století (kat. výst.), Plzeň 2009, 3–11. 
94 THEINHARDT (pozn. 38) 200. Cit. Ch. TIMBAL: Le Salon de 1877, in: Le Correspondant, 25. 5. 1877, 
617. 
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Čermák v tomto roce označen kritickou nálepkou „uspávače“, je zjevné, že i Brožíkova 

Husitka vykazuje jistou typovou příbuznost s Čermákovými „ženami s velkýma očima“.95 

   V Brožíkově dopise ze dne 14. listopadu 1877 adresovaném Brandeisovi se zároveň 

můžeme dočíst jeho hodnocení Jaroslava Čermáka: „Toho nejmenšího bych neprofitoval, 

kdyby tak jednou v týdnu u mne se neukázal Čermák, kterého jinak nectím co velkého 

malíře, jako výtečného rádce a korektora. Jsme v tom nejkrásnějším přátelství a on vzdor 

těm Warnungsbriefům pražským chová se naopak ke mně jako ku své milé".96 Brožíkův 

názor však už nesdílela generace umělců a kritiků nastupující na scénu na přelomu století. 

Pro ilustraci tohoto tvrzení zde ocituji hodnocení Miloše Jiránka publikované ve Volných 

Směrech v roce 1907: „Nepřekážel tu jen rozdíl generace ani klatba, kterou byla postižena 

malba historická; (...) ani rozdílná řeč technická nemusila býti právě překážkou v 

dorozumění; Jaroslav Čermák byl nám daleko bližší než Brožík, jeho nástupce…“97   

Brožíkova Husitka se velkého úspěchu nedočkala a skutečný triumf na Salonu přišel až 

v následujícím roce 1878 s obrazem Svatební poselstvo českého a uherského krále 

Ladislava k francouzskému dvoru Karla VII.  Za tento obraz obdržel mladý český malíř 

zlatou medaili II. třídy jako nejvyšší ocenění pro zahraničního umělce. 

   V roce 1878, roce pařížské Světové výstavy, roce úmrtí Jaroslava Čermáka a roce, kdy 

Václav Brožík zazářil jako hlavní hvězda Salonu, se Vlahu Bukovacovi, jak již bylo 

zmíněno, podařilo vystavit Černohorku na obraně inspirovanou Čermákovou Ženou 

psancovou. Na rozdíl od Čermáka, který na svém plátně zobrazil Černohorku s puškou 

v ruce střežící vchod do jeskyňky skalnatého útesu, ve které se ukrývají její zraněný 

manžel a dítě, zatímco v pozadí doutná jejich vypálená vesnice, Bukovac se spíše 

soustředil na detailní vykreslení zdobného kroje a na krásnou tvář mladé hrdinky, která se 

dramaticky vynořuje ze tmy. Zasazení příběhu do reálného rámce je zde potlačeno a do 

prvního plánu se dostává „exotická“ krása a vnitřní drama ženské hrdinky. Samotný obraz 

pak působí spíše teatrálně a Bukovacova Černohorka svírající v ruce nůž může zároveň 

působit jako herečka v inscenaci antického dramatu. Zmiňované plátno Bukovac věnoval 

chorvatskému biskupovi Strossmayerovi, který v té době již ve své sbírce měl také 

proslulou malbu Raněného Černohorce Jaroslava Čermáka. Bohužel se oba umělci ve 

společném kontextu neocitli na dlouhou dobu, jelikož biskup Strossmayer darovaný  
                                                             
95 O příbuznosti Brožíkovy Husitky s malbami Jaroslava Čermáka viz. také RAKUŠANOVÁ (pozn. 7) 61–
62. 
96 Z neznámých dopisů Brožíkových (pozn. 42) 197. 
97 Miloš JIRÁNEK: Zprávy a poznámky – V. Brožíka pozůstalost, Topičův salon, in: Volné směry XI, 1907, 
110. 
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Bukovacův obraz záhy věnoval své neteři.98  Nalezení východiska v Čermákově 

slovansko-orientalizujícím směru bylo zjevně stále přitažlivým prvotním impulzem pro 

nastartování kariéry salonního umělce, a to jak v případě Václava Brožíka, tak v případě 

Vlaha Bukovace. 

   V nastoleném směru aktualizovaného orientalismu soustřeďujícího se na černohorskou 

tematiku Bukovac programově pokračuje ještě několik následujících let.99 V roce 1879 tak 

na pařížském Salónu vystavil Černohorku s píšťalkou a v listopadu téhož roku se vydal do 

Černé Hory, aby tento obraz nabídl černohorskému knížeti Nikolovi Petrovići. Kníže tento 

obraz od umělce koupil a navíc ho požádal o zhotovení vlastního portrétu a portrétu svého 

čtrnáctiletého syna Danila. V královském paláci na Cetinji měl Bukovac také příležitost 

vidět černohorské portréty Jaroslava Čermáka. Ve svém životopise se zmiňuje o přímé 

konfrontaci s Čermákovým dílem.100 Kromě již zmiňovaných portrétů během návštěvy 

černohorského panovníka na Cetinji chorvatský umělec namaloval také kompozici Guslar, 

skicu Černohorky, Prvního hercegovského povstání a Portrét černohorského metropolity 

Ilariona Roganoviće, který pak vystavil v roce 1880 na pařížském Salonu.101 

   Po ukončení studia v roce 1880 získává Vlaho Bukovac diplom a speciální ocenění od  

Cabanela. V Paříži (s kratšími pracovními pobyty v Srbsku, Černé Hoře a Chorvatsku) 

malíř zůstává až do roku 1894. Velký úspěch sklízí na Salonu v roce 1882 s obrazem La 

grande Iza -jehož hlavní hrdinkou je hvězda bulvárního bestseleru Alexise Bouviera. 

Publikum tentokrát ocenilo „zolovský naturalismus“.102  V roce 1882  Bukovac dostává 

pozvání a zakázku na srbském dvoře v Bělehradě.  V následujícím roce vystavuje na 

Salonu Triennel obraz Une haltes des Monténégrines se rendent au marché – Černohorky 

jdoucí na trh, na který tematicky naváže obrazem Černohorka u pramene. Po několika 

letech se umělec vrátil zpět na Černou Horu, aby namaloval sérii portrétů početné knížecí 

rodiny a černohorských vévodů. Tento úkol s sebou přinesl mnohem více komplikací, než 

umělec původně předpokládal. Mezi knížetem Nikolou Petrovićem a Vlahem Bukovacem 

dochází k sérii nedorozumění týkajících se sjednané odměny.   

                                                             
98 Zmiňuje ji ŠIŠIĆ (pozn. 25). Dnes je obraz v soukromé sbírce v Záhřebu. 
99 Zajímavostí je, že se k černohorské tematice bude Bukovac vracet  až do konce svého života. Černohorské 
tematice v jeho díle se věnuje černohorská historička umění Anđe Kapičić. Srov. Anđe KAPIČIĆ: Bukovac i 
Crna Gora, Cetinje 2002. 
100 BUKOVAC (pozn. 15) 82. 
101 KAPIČIĆ (pozn. 51) 8. 
102 V konkurenci 2722 exponátů “Iza” (Kat-120, t-6) byla považována za skutečné  „clou“, cit. KRUŽIĆ-
UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 124, poznámka 48. 
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 Černohorské peripetie jsou podrobně vylíčenou kapitolou Bukovacovy knihy Můj život. 

Pro srovnání zde uvedu několik dalších „pitoreskních“ popisů návštěv černohorského 

knížectví, které můžou posloužit jako příznačné paralely. 

   Mezi první v českém prostředí patří zprávy o cestě Jaroslava Čermáka a jeho žáka, 

malíře Josefa Huttaryho, z jehož německy psaných deníků čerpají autoři Čermákovy 

monografie z roku 1930, v níž se dozvídáme detaily společných dobrodružných výprav na 

černohorská území, kde v té době probíhaly zuřivé osvobozenecké boje proti turecké 

armádě.103 Zdůrazněným momentem celého vyprávění je popis oslav prohry turecké 

armády konajících se na Cetinji. Čermák se této akce nadšeně zúčastnil, a dokonce 

připravoval uvítání a pohoštění pro černohorské bojovníky. Spolu se svým žákem Josefem 

Huttarym pro pobavení oslavujícího davu dokonce pomaloval tureckými hlavami obrovský 

balón, který pak černohorské diváctvo záhy a pohotově symbolicky zlikvidovalo. 

V následujícím mírovém období malíř i jeho žák tráví většinu času portrétováním členů 

knížecí rodiny a skicováním motivů z každodenního života Černohorců, k čemuž se pak 

váže celá řada nevšedních anekdot.  

   Další barvitý anekdotický popis černohorského dvora je uváděn v biografické knize 

Alfonse Muchy: „Balkánští Slované ve svých vyšívaných kazajkách, podkasaných 

kalhotách, v opáncích a s tureckými noži zastrkanými za šerpy pro něj představovali, přes 

všechen lidský zájem, kuriozity. Jakési velké muzeum Mme Toussaud v původním prostředí. 

Ani jejich krále, přes veškerou vrozenou úctu ke korunovaným hlavám, nebral vážně.“104 

   Vlaho Bukovac během dvou měsíců strávených v hlavním městě černohorského 

knížectví, Cetinji, namaloval 14 portrétů knížecí rodiny a pravděpodobně i další studie a 

skici, které pak posloužily pro koncipování budoucích obrazů s černohorskou tematikou, 

jako je na příklad Černohorský guslar (viz obrazová příloha kapitola1.obr. 11). Obraz 

guslara patřil k oblíbeným tématům v rejstříku balkánských orientalizujících maleb.  

Jedním z prvních, kdo guslara zpodobnil, byl Jaroslav Čermák a jeho příkladu pak 

následovala celá řada českých umělců a záhy i první generace jihoslovanských malířů, jež 

se proslavila v zahraničí.105 

                                                             
103 V. ČERNÝ / F. V. MOKRÝ / V. NÁPRSTEK: Život a dílo Jaroslava Čermáka, Praha 1930, 93. 
104 Jiří MUCHA: Alfons Mucha, Praha 1982, 380–381.   
105 Námět podobných orientálních hudebníků známe už z třicátých let 19. století z obrazů A. Decampse a   
pozdějších obrazů J. L. Gérôma. Guslar měl ve společnosti skutečně prominentní postavení. Pěvec, který líčil 
boje, formoval příběhy dějin  po staletí přenášené především formou epických zpěvů (v doprovodu 
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  V procesu kodifikování zobrazovacích strategií a volby témat vycházejících z prostředí 

jihoslovanských národů měl skutečně zásadní roli právě český malíř Jaroslav Čermák. Jeho 

repertoár zobrazovaných motivů a následný úspěch na pařížském Salonu v roce 1861 byl 

důležitým impulzem a exemplárním příkladem pro celou řadu českých i jihoslovanských 

malířů v období následujících čtyřiceti let. Za klíčový moment zde považuji integraci 

vnějšího pohledu „druhého“ - cizího v procesu konstituování vlastního pohledu. Tato 

skutečnost je zcela evidentní už pouhým porovnáním zmiňovaných maleb Jaroslava 

Čermáka a jeho následovníků z řad jihoslovanských malířů. Nejznámějšími příklady jsou 

v tomto kontextu  Pavle Jovanović,  Uroš Predić  a Vlaho Bukovac.106 

 

Návrat do vlasti, chorvatští secesionisté a vídeňská epizoda 

 

Od druhé poloviny osmdesátých let 19. století Bukovac postupně ztrácí vazby 

na objednavatele a galeristy v Paříži a orientuje se spíše na Anglii, především díky úspěšné 

spolupráci s Vicars Brothers. Pověst úspěšného salonního umělce a zdatného portrétisty 

mu zaručila velkorysé komerční zakázky, a tak po roční spolupráci s touto anglickou 

společností může zahájit stavbu svého domu a ateliéru v blízkosti pařížské baziliky Sacré-

Cœur. Mezi lety 1888 – 1891 pobývá chorvatský umělec převážně v Anglii a řeší 

především objednávky od Vicars Brothers. Po určité době, kdy získává potřebné kontakty, 

se snaží také osamostatnit. Pokračuje ve svém specifickém stylu plenérových portrétů. 

Během tohoto období vznikla i Bukovacova proslulá Patricijka, jež na Salonu 1890 získala 

bronzovou medaili a byla posléze věnována biskupu Strossmayerovi.107   

   Díky malbě Patricijky zažívá Vlaho Bukovac i první velký úspěch u širšího publika 

v Záhřebu a přijíždí do chorvatského Djakova na první osobní setkání s biskupem 

Strossmayerem. Tento proslulý chorvatský mecenáš objednává u Bukovace kompozici 

Gundulićeva Osmana. Na jaře roku 1893 pak malíř přijíždí do Záhřebu a po pěti měsících 

usilovné práce zde v listopadu téhož roku organizuje svou první samostatnou výstavu 

portrétů významných současných a historických osobností Chorvatska.  
                                                                                                                                                                                         
specifického  zvuku jednostrunného hudebního nástroje – guslí) a byl velice uctíván a symbolizoval 
"mýtického pěvce" podobného Orfeovi či Ossianovi.  
106 Srov. kapitola 1, s. 22  a  malby Pavla  Jovanoviće: Guslar (1882) a Raněný Černohorec (1882) nebo 
Vlaha Bukovace:  Černohorka na obraně (1878),  Černohorský Guslar (1879) a Černohorský Guslar  (1919). 
Viz. obrazová příloha kapitola 1. obr. 10, 11, 12, 13,14. 
107 KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 126, poznámka 70. 
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Výstava se konala v prostorách Paláce akademie a dočkala se obrovského úspěchu a 

masivní  návštěvnosti. V následujícím roce se Bukovac rozhodne pro definitivní návrat do 

vlasti, prodává svůj dům a majetek v Paříži a záhy na to zahajuje výstavbu svého ateliéru 

v Záhřebu. Bukovac se v následujícím období pomalu, ale jistě stane hlavním aktérem na 

chorvatské umělecké scéně, agilním organizátorem uměleckého života a inspirací pro 

nastupující generaci mladých umělců. Koncem roku 1894 organizuje v atriu Paláce 

akademie Chorvatskou národní uměleckou výstavu, v dobovém tisku pak označovanou 

jako Salon. Po prvním úspěchu společného vystoupení se kolem umělecké osobnosti Vlaha 

Bukovace  vytváří uskupení umělců, jež bude řešit otázky nového moderního uměleckého 

výrazu. Jejich společným programem a hlavní devízou je plenéristický přístup k malbě.    

   V tomto období vzniká také známé rivalství mezi chorvatským umělcem Vlahem 

Bukovacem a Isidorem Kršnjavim; ten byl středobodem všeho uměleckého dění v Záhřebu 

až do Bukovacova příchodu.108 Jelikož se jejich teoretické směřování zásadně rozcházelo, 

záhy došlo k roztržce, která bude nadále komplikovat Bukovacovy záměry a plány týkající 

se později také obsazení profesorských míst na záhřebské akademii. V následujícím roce 

1895 Bukovac získává zakázku na vyhotovení opony záhřebského divadla, později známou 

pod názvem Sláva jim (Slava njima). Definitivní rozchod zmiňovaných vůdčích osobností 

chorvatské umělecké scény se projevil v podobě programového vystoupení umělců ze 

spolku Društva umjetnosti (Spolek umělců) a založení nového spolku chorvatských umělců 

Društva hrvatskih umjetnika (Spolek chorvatských umělců), reprezentantů první generace 

„chorvatské Moderny“.109 

   Rok 1896 je rokem  Bukovacova velkolepého triumfu. Přestože ho zahajuje rozporuplně 

portrétováním císaře ve Vídni, po svém návratu se intenzivně věnuje přípravám klíčového 

vystoupení chorvatských umělců v Pešti u příležitosti maďarského milénia. Společně se 

sochařem Robertem Frangešem Mihanovićem a malířem Belou Čikošem Sesijou 

zorganizuje první samostatné programové představení chorvatských umělců v zahraničí. 

Bukovacovi se dokonce povede získat povolení a dopravit z Maďarska do Chorvatska 

konstrukci pavilonu, který se pak stane základem pro stavbu záhřebského Uměleckého 

pavilonu. Zahraniční kritika považovala chorvatské vystoupení za nečekané překvapení.  

                                                             
108 KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 30–37. 
109 Mezi přední členy nového spolku patřili kromě vedoucí osobnosti Vlaha Bukovace také Robert Frangeš-
Mihanović, Robert Auer, Bela Čikoš, Oton Iveković a Ferdo Kovačević. 
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Bukovac a Frangeš získávají největší ocenění a celé vystoupení je hodnoceno jako velice 

zdařilé nejen domácím, ale i zahraničním tiskem, ve kterém se objevují zmínky o 

záhřebské „pestrobarevné (šarené) škole”, za jejíž vedoucí osobnost je považován Vlaho 

Bukovac.110 Tato klíčová událost v chorvatských dějinách umění, jejíž ozvuky byly 

příčinou zvýšeného zájmu o Bukovacovu malbu v zahraničí, upevnila zároveň i jeho pozici 

na domácí umělecké scéně, kde se stává vůdčí uměleckou osobností. Nově vzniklý Spolek 

chorvatských umělců je velice činný a jeho aktivity kulminují v letech 1897 – 1903, kdy 

jeho členové organizují řadu výstav v zahraničí.111 Bukovac v tomto období pracuje na 

první výstavě pro nový umělecký pavilon. V roce 1897 vystavuje velkolepou figurální 

kompozici Gundulićův sen na druhém Benátském bienále, kde získává patřičnou 

pozornost; v následujícím roce se představí na výstavě Vídeňské secese. Stále prosvětluje 

paletu a směřuje od plenérismu k divizionismu. Toto období je obdobím euforie a 

vyvrcholením Bukovacova uměleckého snažení a angažování. Charakterizuje ho řada 

spoluprací, programových vystoupení, diskuzí o charakteru moderního chorvatského 

umění, budování nových spolků, institucí a založení záhřebského Salonu. V chorvatském 

dějepise umění je spojováno s nástupem první generace umělců „chorvatské Moderny“. 

   Bukovacovo působení v Záhřebu je obdobím kulminace, ve kterém také dochází 

k proměně jeho malířského stylu a především jeho role, kdy se z prestižního salonního 

umělce pendlujícího mezi Francii a Anglii stává iniciátorem dlouho očekávaných změn. 

Jako předseda Společnosti chorvatských umělců a organizátor programových vystoupení 

v zahraničí je označován za klíčového protagonistu nové chorvatské „pestrobarevné 

školy“.112  První generace umělců „chorvatské Moderny“ pokračuje ve svém směřování a 

sledování secesně symbolistické linie až do roku 1916, kdy se v Záhřebu etabluje nová 

skupina umělců, iniciátorů tzv. Jarního Salonu (Proljetnji Salon), přiklánějících se 

k expresionismu.113  

V tomto období se v Chorvatsku formují také další dvě umělecká uskupení, Spolek 

Medulić (Društvo Medulić, 1908) a spolek Lada (1904). Obě organizace a jejich zahraniční 

                                                             
110 O chorvatském vystoupení v Pešti. Viz příspěvek Rachel ROSSNER: The secessionists are the Croats. 
They have been given their own pavilon, http://www.19thc-artworldwide.org/index.php/spring07/141-qthe-
secessionists-are-the-croats-theyve-been-given-their-own-pavilion-q-vlaho-bukovacs-battle-for-croatian-
autonomy-at-the-1896- millennial-exhibition-in-budapest . 
111 Výstavy v Kodani 1897, Petrohradě 1899, Paříži 1900 a Praze 1903. 
112 Ke vzniku tohoto pojmu viz. Rachel ROSSNER (pozn. 62). K jeho používání viz. Milena GEORGIEVA: 
South Slav dialogues in modernism. Bulgarian Art and the Art of Serbia, Croatia and Slovenia 1904–1912, 
Sofia 2008, 40. 
113 Zajímavostí je, že Milivoj Uzelac a Vilko Gecan, hlavní umělecké osobnosti vystupující na klíčovém 
Jarním salonu v roce 1919, také pobývali a studovali v Praze. 
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výstavní politika se zasloužily o rostoucí vliv „chorvatské Moderny“ jak v dalších zemích 

bývalé Jugoslávie, tak  například i v Bulharsku.114 Mezigenerační uskupení 

jihoslovanských umělců Lada uspořádalo několik společných výstav, z nichž na druhé, 

která se konala v Sofii v roce 1906 (díky Jaroslavu Věšínovi, agilnímu českému 

organizátorovi působícímu v Bulharsku), vystavoval také Vlaho Bukovac, jenž byl zároveň 

členem spolku Medulić. 

   Zatímco „chorvatskou Modernu“ v zahraničí reflektovali veskrze pozitivně, v samotném 

Chorvatsku byla situace složitější. Zahraniční úspěch záhy následovala nečekaná a o to 

intenzivnější vlna domácí kritiky, doprovázená obviňováním z anarchismu a dekadence, 

zároveň vznikla řada sporů mezi umělci samotnými. Ostré útoky na Spolek chorvatských 

umělců a rozepře mezi umělci bere Bukovac osobně a stahuje se z veřejného života.115 

Těsně před otevřením prvního Chorvatského Salonu pod taktovkou Spolku chorvatských 

umělců v roce 1898 se jeho hlavní protagonista dokonce rozhodne opustit Záhřeb a na 

několik let se uchyluje do rodného Cavtatu. 

   V tomto období přijížděl Bukovac do Záhřebu pouze ojediněle. Zúčastnil se zde 

například setkání Spolku chorvatských umělců, na kterém zdůrazňoval potřebu 

zorganizovat „slovanskou výstavu“ v Záhřebu, která by později byla přenesená do 

Prahy.116 Tento pokus nakonec nevyšel, nicméně se tím připravil terén pro realizaci 

bělehradské výstavy v roce 1904, kterou pak následovala výstava v Sofii v roce 1906. 

   Začátkem roku 1900 je Vlaho Bukovac prohlášen společně s Iljou Repinem za čestného 

člena Jednoty výtvarných umělců. V dubnu pak společně s Frangešem a Čikošem odjíždí  

do Paříže, aby realizoval chorvatský pavilon na Světové výstavě. Při této příležitosti opět 

dochází ke sporu ohledně odděleného vystavování s Maďary. Zkušení „chorvatští 

secesionisté“ se ve finále dočkají úspěchu a pozitivního hodnocení francouzské kritiky. 

                                                             
114 Srov. GEORGIEVA (pozn. 64). Autorka zde obzvláště upozorňuje na vliv Vlaha Bukovace na mladou 
generaci bulharských umělců, na které zapůsobil jeho specifický francouzský plenérismus. 
115 O složité a pro umělce neúnosné situaci se Bukovac  opakovaně rozepisuje v dopisech svému příteli R. 
Frangeši Mihanovići, viz. korespondence zpracovaná Miroslavem Montanim, publikovaná v Bulletinu JAZU 
IX, 1961, 90–100. Obdobně Bukovac popisuje situaci na chorvatské umělecké scéně  v dopisech V. 
Hynaisovi  psaných v období 1901–1903, viz. Archiv NG v Praze, fond Vojtěch Hynais, korespondence 
Vlaho Bukovac. 
116 Zmínka o plánované pražské výstavě viz KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 160. Opis dopisu D. 
Plavšićovi, dokumnet č. 173: v dopise Bukovac děkuje za pomoc s organizací petrohradské výstavy a 
zmiňuje možnost  pražské výstavy. Také Bukovacův přítel R. Frangeš píše umělci z Paříže do Cavtatu o tom, 
že se „Češi snaží získat a sdružit všechny Slovany na společnou výstavu v Petit Palais v Paříži, a že kvůli 
tomu Mucha přijede do Záhřebu“. Viz KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 163, poznámka 141, dokument č. 
209. 
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Díky velkému úspěchu malby Gundulićův sen na druhém benátském bienále je Bukovac 

znovu osloven, aby vystavoval na této přehlídce, tentokrát i s dalšími chorvatskými umělci; 

ti však účast odmítnou, a tak Bukovac vystavuje sám a dočká se opět pozitivního 

hodnocení kritiky.117 

   V průběhu roku 1902, po již zmiňované vlně chorvatské kritiky a nespokojenosti 

s celkovým děním a vývojem na domácí umělecké scéně, odjíždí řada chorvatských malířů 

do zahraničí.118 Masivní odchod umělců patřičně zarezonoval v dobovém chorvatském 

tisku, dokonce si ho povšimnul i zahraniční tisk, ve kterém je tento problém přetaven do 

podoby politické otázky. Ve Vídni se spekuluje o tom, že chorvatská vláda vyhání ze země 

Bukovace a Rendiće, protože odporují její politice. Začátkem roku 1902 se tak v 

chorvatském tisku objevuje článek s alarmujícím názvem „Malíři odcházejí“ a v časopise 

 Obzor  krátká  zpráva pojmenovaná „Pan Vlaho Bukovac se stěhuje do Prahy“, jež je 

první zmínkou o malířově plánovaném odchodu.119 Bukovac svůj odchod důkladně 

zvažoval, nicméně i přes naléhání přátel se nakonec rozhodl prodat svůj dům v Záhřebu, 

vzdal se funkce předsedy Spolku chorvatských umělců (jako svého nástupce navrhuje 

přítele, sochaře Roberta Frangeše Mihanoviće) a opustil Chorvatsko. Klíčové zasedání 

Spolku chorvatských umělců konané v listopadu 1902 vedl již sochař Frangeš, nicméně 

zahájil ho opět Bukovac, tentokrát již svým projevem z fonografu.120  

   Dochovalo se nám několik dopisů, v nichž Bukovac řeší své rozhodnutí a jeho důvody. V 

dopise ze 14. 4. 1902 zdůvodňuje svůj plán na přestěhování se do Prahy svému kolegovi a 

nástupci Frangešovi tím, že se „vždy cítil být Slovanem, své jméno zeslovanštil a také chce 

vychovávat své děti v tomto duchu“.121  Dokonce Isidor Kršnjavi, svého času Bukovacův 

hlavní rival, komentuje jeho odchod a zároveň ho vyzývá k přehodnocení vlastních plánů: 

„My Slované jsme podivní lidé. Příliš měkcí122 (…) naši umělci, jakmile nastanou první 

problémy v boji o přežití, rozutečou se jako děti raka a nejlepší mezi nimi Bukovac stahuje 

se do Cavtatu a tam loví ryby. (…) Bukovac je povinen jak vůči sobě, tak vůči nám všem 

vytáhnout se ze své skrýše a znovu vystoupit na kolbiště.“123  

                                                             
117 KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1)  145, poznámka 150.  
118 Mezi ně patří na příklad Auer, Čikoš, Valdec, Crnčić, Rendić a Bukovac. Srov. Ibidem  46.  
119 Ibidem 46, 132. Cit. Obzor, 1902, č. 96, 2. 
120 Ana ADAMEC: R[udolf] Valdec – R[obert] Frangeš: Izložba kiparskog stvaralaštva prigodom 100 
godišnjice rođenja, Gliptoteka Jugoslavenske akademije znanosti i umjetnosti (kat. výst.), Záhřeb 1972.  
121 KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 164, dokument č. 223. 
122 V originalním znění „meki do zla boga“. 
123 KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 133, poznamka 169. Cit. Narodne Novine, 1902, č. 196, 1. 
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   V druhém vydání Mého Života se Bukovac zmiňuje o tom, že se dozvěděl, že se v Praze 

uvolnilo jedno profesorské místo na Akademii a že se okamžitě rozhodl zkusit své štěstí a 

odeslat přihlášku i se všemi pochvalnými kritikami z německých novin. Poté čekal plných 

šest měsíců na odpověď, aby byl konečně jmenován externím profesorem na zkušební 

dobu jednoho roku.124   

O Bukovacově záměru přestěhovat se do Prahy a stát se tam profesorem na Akademii se 

dozvídáme také z jeho korespondence s Vojtěchem Hynaisem, která je dnes uložena  

v Archivu Národní galerie v Praze (fond Vojtěch Hynais). Hynais, Bukovacův přítel z dob 

pařížských studií, v té době učil na pražské Akademii a zrovna v období 1901 – 1902 byl 

jejím rektorem. Pravděpodobně to byl právě on, kdo chorvatského malíře informoval a kdo 

ho podporoval v jeho záměru. Jako důvod své volby Bukovac opakovaně uvádí skutečnost, 

že „Praha je stále důležitým slovanským centrem“.125 V dopise zaslaném z Vídně, 

datovaném 11. 6.1903, Bukovac svému příteli líčí vývoj celé záležitosti a žádá ho, „aby 

udělal, co je v jeho možnostech pro jeho přijetí u pražských kolegů“. 126 

   Od podzimu roku 1902 Bukovac i s celou svou rodinou vyčkává na své jmenování  ve 

Vídni.  Zde si pronajímá ateliér a připravuje svou první samostatnou výstavu pro vídeňské 

publikum. Umělcova pečlivě připravovaná výstava se nakonec konala v roce 1903 

v Artinově salonu. Kritiky byly celkem příznivé; Bukovacově vídeňské výstavě se věnuje 

řada recenzentů, a to nejen v místním tisku. Jejich pisatelé oceňují na jedné straně 

umělcovy bravurní portréty, na druhé straně pak někteří z nich (např. německý kritik Franz 

Servaes) kladou naopak důraz na jeho secesně symbolistické malby, jako byly obrazy 

Ikarus a Dante. V Prager Tagblattu vychází  příspěvek nesoucí název Ein serbo-

croaticher Secessionist, ve kterém se jeho autor podivuje nad skutečností, že 

„v Chorvatsku existuje tak moderní malíř (…) a přesto, že využívá něco z pleinairismu a 

pointilismu, charakterizuje ho vlastní malířský styl“.127 

   Po ukončení vídeňské výstavy nově vzniklý časopis Die Kunst, jehož redaktorem byl v té 

době Adolf Loos, věnuje část svého druhého čísla chorvatskému malíři a reprodukuje 

patnáct Bukovacových prací. Také chorvatský tisk sleduje Bukovacův úspěch, publikuje 

                                                             
124 Vlaho BUKOVAC: Moj život, drugo hrvatsko izdanje, Zagreb 1992, 191. 
125 Srov. dopis datovaný 6. 2. 1902. Archiv NG v Praze, fond Vojtěch Hynais, korespondence Bukovac: „Je 
choisis pour cela Prague l´autant plus que c´est une ville importante et le centre slave“. 
126 Srov. dopis datovaný 11. 6. 1903, Archiv NG v Praze, fond Vojtěch Hynais, korespondence Bukovac: 
„(…) Je signerais demain une demande pour Prague. A toi maintenant de faire le possible aupres des tes 
Collegues, pour que je sois le bien venu (…)“  
127 Prager Tagblatt XXVII, 1903, č. 62, 9. 
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opisy jeho zahraničních recenzí a konstatuje lítost nad jeho odchodem a jeho budoucími 

následky.128  

   Přes všechny své úspěchy a pozitivní ozvuky poslední výstavy umělce vyčerpává 

nejistota a vyčkávání na zprávy z Prahy.129 Období ročního provizoria ve Vídni bylo 

ukončeno v říjnu 1903, kdy byl Vlaho Bukovac definitivně jmenován do funkce externího 

(provizorního) profesora Akademie výtvarných umění v Praze. 

 

Konečně ve Zlaté Praze–Bukovacovo jmenování na místo profesora pražské Akademie 

 

V knize Můj život věnuje Vlaho Bukovac svému skoro dvacetiletému působení v Praze 

pouze  kratičkou kapitolu. Poslední kapitola, pojmenovaná v prvním chorvatském vydání 

této knihy  z roku 1918 Na akademii v Praze – Pracuji a vystavuji – Mé poslední přání 

(Kapitola VII: Na akademiji u Pragu – Radim izlažem – Moja krajnja želja, 148–151) a 

v prvním srbském vydání z roku 1925 Protahování ve Vídni – Mé profesorování v Praze – 

Mé poslední přání (Kapitola VII: Natezanja u Beču – Moje profesorovanje u Pragu – Moja 

konačna želja, 177–181), je skutečně symptomaticky stručná.130 Vzhledem k detailním 

popisům dobrodružných epizod z předešlých období života je zcela patrné, že umělec 

svému pražskému pobytu nepřičítal velký význam a čtenářskou atraktivitu.  

Jeho vyprávění je navíc prodchnuto zvláštní melancholií a steskem po rodném kraji, moři a 

slunci a na závěr korunováno vyslovením umělcova posledního přání v podobě 

vytouženého návratu do Dalmácie.131 

   Pražskou kapitolu zahajuje popisem příjezdu, který navíc rozdílně datuje v prvním 

srbském (20. září) a prvním chorvatském vydání (22. září).132 Na nádraží ho uvítal jeho 

                                                             
128 O recepci Bukovacovy vídeňské  výstavy viz KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 48. 
129 Srov. korespondence s R. Frangešem – Mihanovićem, publikoval M. MONTANI, in: Bulletin JAZU 
1961, a  korespondence s Vojtěchem Hynaisem v Archivu NG v Praze, fond Vojtěch Hynais, korespondence 
Vlaho Bukovac. 
130 Srov. údaje z prvního srbského vydání z roku 1925: BUKOVAC (pozn. 31) a prvního chorvatského 
vydání z roku 1918: BUKOVAC (pozn. 15). 
131 Srov. BUKOVAC (pozn. 15) 180, 181: „Željan sam sunca i našeg mora, a bogme i domaće  hrane, ljupke 
naše rječi i našeg čovjeka, koji je uzasve mane, najbliži našem srcu i ćudi…. Na more, na more, brate! Da 
spasimo zdravlje i snagu, što je još  živa i neslomljena i vapi, viče, urliče za novim, jačim, savršenijim 
izražajem.Na more, gdje s eu nestalnom modrom talasu ogledava moja mila, bijela varoš, moj rodeni 
Cavtat!“ 
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dlouholetý přítel Hynais s chotí. Bukovac si ihned na úvod svého přítele pochvaluje, 

jelikož mu v začátcích byl důležitou oporou. Zmiňuje se také o skutečnosti, že s jeho 

příchodem byla na Akademii otevřena všeobecná škola (která nahradila školu přípravní) a 

že v ní bylo osm studentů včetně malířova krajana, Dalmatince Kreinera. 

   Na pražskou Akademii Vlaho Bukovac nastoupil (podle oficiálních dokumentů) 

začátkem listopadu roku 1903.133  V textu pro Almanach akademie z roku 1926 Antonín 

Matějíček přičítá Bukovacovo zvolení vlivu Vídně: „(…) a vlivem Vídně dosazen byl roku 

1903 na školu i Chorvat Vlaho Bukovac (1855–1922), zprvu jako provisorní učitel.“ A 

dále komentuje samotnou povahu personálních změn na Akademii:  „Změny, jež v ústrojí 

školy v těchto letech nastaly, byly spíše důsledkem poměrů vyvolaných osobními změnami 

než výsledkem vnitřní potřeby.“134 Po smrti Julia Mařáka byl v roce 1900 jmenován 

profesorem krajinářské speciálky Rudolf z Ottenfeldů; už v této volbě spatřuje Matějíček 

začátek stoupajícího vlivu vídeňského ministerstva kultu a vyučování v reakci na 

předchozí nelibost Němců sledujících proměnu školy z původně německé v českou. 

Vzhledem k delikátnosti situace, vztahující se na jedné straně k národnostní otázce 

plynoucí z poměru počtu českých a německých umělců v profesorském sboru Akademie, 

na druhé straně pak vzhledem k touhám mladší generace umělců po modernizaci a reformě 

instituce samotné, se příchod Vlaha Bukovace zdál být ukázkovým kompromisem.  

 

Chorvat jmenovaný ve Vídni, souputník Hynaise a Brožíka těžící ze svých úspěchů na 

pařížských salonech a prezentující se zároveň s mladší generací „chorvatské Moderny“ na 

výstavě pořádané spolkem Mánes vyvolal svým nástupem na Akademii rozporuplné 

názory. 

   O politickém pozadí Bukovacova jmenování můžeme pouze spekulovat. Podle údajů 

z malířovy korespondence se ve věci jeho zvolení angažoval jistý Vuković, chorvatský  

poradce ve Vídni.135 Vera Kružić-Uchytil ve své monografii zmiňuje kromě Vukoviće také 

dalšího chorvatského poradce Peroviće a o obou zmíněných tvrdí, že věděli o Bukovacově 

                                                                                                                                                                                         
132 Opět srov. údaje z prvního srbského vydání z roku 1925: BUKOVAC (pozn. 31) 178 a prvního 
chorvatského vydání z roku 1918: BUKOVAC (pozn. 15) 148. 
133 Archiv Akademie výtvarných umění, fond Vlaho Bukovac. Dokument o jmenování ze dne 3. 11. 1903. 
V následujícím roce 1904 byl chorvatský umělec jmenován řádným profesorem, dokument o jmenování 
z roku 1904 se nachází v Bukovacově archívu v Cavtatu . 
134 Almanach Akademie výtvarných umění v Praze. K stodvacátémupátému výročí založení ustavu, 1926, 52. 
135  Viz Archiv NG v Praze, fond Vojtěch Hynais, korespondence Vlaho Bukovac, dopis odeslaný z Vídně, 
datovaný 11. 6. 1903. 
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slovanské orientaci, čímž se snaží vyvrátit politické pozadí malířova jmenování.136  

Vzhledem k protahování celé záležitosti a vzhledem ke skutečnosti, že Bukovac byl 

nejprve jmenován pouze provizorně se smlouvou na rok, je zcela evidentní jistá opatrnost a 

rezervovanost v průběhu celého procesu.  

   Nehledě na spletité pozadí volby, znamenalo pro umělce jeho jmenování naplnění přání, 

o jehož realizaci dlouze a odhodlaně usiloval.137  Zatímco v roce Bukovacova jmenování 

vyšlo v tisku pouze několik neutrálních oznámení, pozdější komentář k nově povolaným 

profesorům z roku 1907 byl už radikálně kritický.138 Jak uvádí Marie Rakušanová ve své 

knize Bytosti odnikud, kritik denníku Právo lidu ze dne 26. 10. 1907 nazývá nové 

profesory (Thiele, Roubalík, Bukovac) „pensisty umění“, již nemají s uměním nic 

společného.139 

 

 

 

 

Učím se česky, ale mluvím chorvatsky 

 

O Bukovacově pobytu v Praze nemáme dostačující množství informací. Většinou se jedná 

pouze o kratší úvahy a údaje z jeho korespondence či o fragmentární poznámky a krátké 

zprávy jeho přátel a žáků. Jedním z jeho prvních pražských studentů, se kterým navázal 

bližší kontakt již během svého pobytu ve Vídni, byl Chorvat Mirko Rački.140 

                                                             
136 KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 133, poznámka 183. 
137 Jak již bylo zmiňováno, první dohledatelné zmínky o Bukovacově  nápadu přestěhovat se do Prahy 
můžeme vyčíst  z jeho dopisů psaných Vojtěchu Hynaisovi již v průběhu roku 1901 a 1902. Viz Archiv NG 
v Praze, fond Vojtěch Hynais, korespondence Vlaho Bukovac; dopis z Cavtatu datovaný 22.3. 1901: „Venir 
Vous serrer la main a Prague et la nous canserons affaires,“  dále dopis z Cavtatu datovaný 6.2.1902 : „Je 
pense toujours a Prague (…) J´ai choisis pour cela Prague l´autant plus que c´est une ville importante et le 
centre slave“  a dopis datovaný  6.3.1902: „En attendant l´heureux moment de Vois se (…) les mains dans 
Zlata Praha.“ 

138 Viz např. Prager Tagblatt XXVII, 1903, č. 282, 16. 10., 5. 
139  Viz Právo lidu XVI, 1907, č. 296, 26. 10., příloha 1. Srov. RAKUŠANOVÁ: (pozn. 7) 33, poznámka 65. 
140 M. Rački se ve svém nepublikovaném deníku zmiňuje také o období  Bukovacova příchodu do Prahy. Viz 
KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 49. 
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V nadcházejícím období o Bukovacově působení v Praze sporadicky informují 

jihoslovanský tisk, chorvatský spisovatel a dramatik Božo Lovrić a Miljenko Đurić. 

   V Praze se Vlaho Bukovac obtížně a pomalu pokoušel „asimilovat“. Stýkal se hlavně se 

svými studenty, kolegou a pařížským přítelem Vojtěchem Hynaisem, malířem Benešem 

Knüpferem  a Janem Dědinou.141 Nikdy se dostatečně nenaučil česky, dokonce i většina 

jeho dopisů a úředních zpráv určených rektorovi Akademie je psaná jiným rukopisem a 

Bukovacem pouze podepsaná.142 V Mém životě umělec popisuje, jak se hned na začátku 

naučil „trochu česky“, a přesto ho jeho studenti „předběhli“, jelikož když je poprvé oslovil 

v češtině, tak mu odpověděli, „že si mezitím zvykli na chorvatštinu“. 143 

   Zdá se, jako by se v  Praze Bukovacův přístup k životu a umění celkově proměnil. Už 

nebyl mladým okouzlujícím umělcem francouzských salonů ani komerčně úspěšným 

portrétistou pendlujícím mezi Paříží a Londýnem, již se ani nepokoušel být společensky a 

umělecky angažovaným secesionistou, jak tomu bylo v Záhřebu. Stahuje se do soukromí 

rodinného života a pohybuje se především mezi Akademií a svým bytem v Ovenecké ulici. 

Nežije příliš společenským životem a vystavuje jen zřídka. Jako by se již nechtěl 

programově prosazovat a získávat renomé v novém prostředí. O jeho izolaci v novém 

prostředí, o tom, že zřídka kdy chodí do kaváren či divadla, že si nemůže přivyknout na 

život v Praze a severské klima, o jeho touze po vlasti, slunci a jihu píše ve svém článku do 

Narodnih novin Božo Lovrić v roce 1908.144 

   Po svém nástupu na Akademii se Bukovac naplno věnuje své nové roli profesora a jen 

sporadicky cestuje do zahraničí za komerčními zakázkami.  

Vera Kružić-Uchytil v Bukovacově monografii dokonce odvážně tvrdí, že „ač neradi, Češi 

dnes přeci přiznávají, že v tomto období byl Bukovac nejlepším pedagogem na Akademii. 

Jeho žáci získali solidní malířské vzdělání a vyvinutý smysl pro barvu. Osm z nich pod 

vedením Thieleho zformovalo pokrokovou skupinu ‚Osma‘ a vystavovalo v Topičově 

salonu. Označováni jsou jako ‚zakladatelé moderního českého umění‘“. 145  Svůj názor na 

                                                             
141 ZIDIĆ (pozn. 2) 11. 
142 Srov. dokumenty v Archivu Akademie výtvarných umění, fond Vlaho Bukovac. 
143 BUKOVAC (pozn. 15) 148. 
144 Božo LOVRIĆ: Vlaho Bukovac,  in: Narodne novine, 1908, č. 74, 1. 
145 KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 107. Srov. původní chorvatské znění: „Makar nerado, Česi ipak 
danas priznaju da je u tom periodu Bukovac bio najbolji pedagog Akademije. Njegovi đaci dobili su solidnu 
slikarsku naobrazbu i razvijen koloristički smisao. Njih osmorica pod vodstvom Thilea formirali su naprednu 
grupaciju ‚Osma‘ i izlagali u Topičevom salonu. Okarakterizirani  su kao ‚Zakladatele moderniho uměni‘.“  
V nové Bukovacově monografii z roku 2005 KRUŽIĆ-UCHYTIL opravuje ve svém tvrzení pouze chybné 
informace např. o Thielem jako  předním představiteli Osmy a doplňuje  skutečné členy skupiny. 
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Bukovace, podle nějž byl nejlepším pedagogem pražské Akademie, Kružić-Uchytil nijak 

nespecifikuje a nepodkládá, stejně jako odvážné a chybné tvrzení o skupině Osma. Tyto 

názory však sdílí také chorvatský historik umění Igor Zidić a většina chorvatské literatury 

věnované tomuto malíři. 

   Jak již bylo uvedeno na začátku této kapitoly, český dějepis umění je názoru zcela 

opačného. Jedno z mála přímých svědectví o prvních letech Bukovacova působení na 

Akademii nám poskytují nepublikované paměti jeho studenta Zdeňka Kratochvíla, 

pojmenované Světlem a stínem života.146 Přestože je Kratochvílův text přirozeně zaměřen 

na vyprávění anekdot a barvité popisy konkrétních situací spíše než analýzu skutečné 

situace, nalezneme v něm několik výstižných momentů a postřehů, které může postihnout 

pouze a právě oko karikaturisty. V podkapitole X. kapitoly, pojmenované Naši profesoři 

na Akademii, Kratochvíl nejprve krátce charakterizuje profesora Bohumila Roubalíka a 

poté pokračuje: „Stalo se však, že jeho sláva úplně zmizela před novým zjevem, který byl 

z Vídně na pražskou Akademii dosazen – Vlaho Bukovacem. Bývalý námořník u c.k. 

válečného loďstva, jenž přišel dokonce v lakovkách a cylindru, a jenž byl jmenován 

ředitelem všech tří ročníků všeobecné školy. Vystavil v té době svého ‚Ikara‘ a vzbudil u 

svých žáků nadšení přímo panické, neboť dovedl sloučiti pestrobarevný pointilismus 

francouzský s fotograficky věrnou kresbou akademickou. Namluvili jsme si, že dal ‚flek‘ 

všem Renoirům, Goghům i Monetům, ‚na nichž přece bylo možno akademickým loktem 

zjistit, že neumějí vůbec kreslit‘. Vůbec sympatie žáků vykazují diametrálnější  výkyvy než 

každá burza v bouřích revoluce. Nestačí-li skutečnost, vymýšlejí se o žákovských božstvech 

legendy. Bylo tomu tak i u Bukovace. (…) A vůbec gusta a směrnice žáků na Akademii se  

měnila přímo diametrálně (...) Je jisto, že při takovýchto rozdílech hodnocení proměnila se 

věčná sláva tak mnohého profesora přes noc ve věčné zatracení. Na počátku roku se 

například řeklo: ‚To je přece už nezvratně zjištěno, že náš starej je největší genius Evropy.‘ 

A neuplynul snad ani rok a už byla přijata zas docela jiná resoluce: ‚Není žádná pomoc, 

kamarádi, ale musí se už konečně říci, že ten náš stařec je největší prase, jaké země nosila‘ 

(…) Nuancí a mezistupňů nebylo.“147 

   V době, kterou Kratochvíl popisuje, tedy v období krátce po nástupu chorvatského malíře 

na Akademii, koncem roku 1903 a v průběhu roku 1904, se názory na jeho osobu teprve 

                                                             
146 PNP, fond Zdeňek Kratochvíl, Zdeněk KRATOCHVÍL: Světlem a stínem života, Zkrácená verze 1, 
Kapitola X, nepag. Za upozornění na tento fond děkuji Tomáši Winterovi. 
147 KRATOCHVÍL (pozn. 98) nepag. 
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vytvářely. Bukovacovo strategické představení v kontextu výstavy „chorvatské Moderny“ 

v režii SVU Mánes nemohlo být špatnou vizitkou. Zmiňovaná malba Ikara a především tři 

obrazy na téma Dantovy Božské komedie patří k jeho formálně nejodvážnějším dílům, již 

předtím publikovaným v Die Kunst a pozitivně hodnoceným zahraniční kritikou. 

Problematickým bodem zlomu byly zjevně teprve obrazy z roku 1905 a 1906. V tomto 

kritickém období, kdy umělce sužovaly také závažné zdravotní problémy a deprese, 

namaloval pouze několik pláten, která následně vystavil na výroční výstavě v Rudolfinu 

v roce 1906. Domnívám se, že to byly především malby Rodinná upomínka a Skříň 

budoucí slávy, které vyvolaly změnu názoru kritiky a Kratochvílem zmiňované hodnocení 

studentů mohly proměnit z „největšího genia“ na jeho naprostý opak „největšího prasete“. 

Rok 1905 a rok 1906 zaujímají v umělcově životě a tvorbě specifické místo, a tak se jim 

budu věnovat v následující samostatné podkapitole. 

   V roce 1908 o Bukovacovi píše F. X. Harlas ve svém Malířství: „Do Prahy povolaný 

prof. Vlaho Bukovac, hrvatský umělec v Paříži vzdělaný, svým nenapodobitelným 

způsobem, jak rozkládá barvu, naším akademikům tuto choulostivou techniku stále 

připomíná, ovládaje jí ovšem zcela osobitě k docílení dojmu překvapující plastiky tělesné. 

Svítí to a kypí na jistou vzdálenost z rámu jeho maleb, jakoby vysílaly vlastní své světlo, 

hraje to jemnými odstíny barev; ať již jde o podobiznu nebo výjev z Dantovy Božské 

komedie, neb o genre, skvělá paleta Bukovacova vždy slaví triumfy.“ 148 V následujícím 

období to budou především F. X. Harlas  a K. B. Mádl, kdo v českém kontextu budou 

chorvatskému umělci věnovat občasnou pozornost. Zdá se, že samotný umělec o jinou 

pozornost ani nestál; žil svůj poklidný život na pražské Letné a jako „pensista umění“ 

vzpomínal v rodinném kruhu.  

V průběhu první světové války umělec realizoval návrhy maleb Františka Ženíška v 

Grégrově sále Obecního domu a paralelně  s tím sepisoval své vzpomínky do deníkové 

podoby určené jeho rodině.149 Pravděpodobně pod vlivem Boža Lovriće, chorvatského 

spisovatele a dramatika žijícího v Praze, se Bukovac rozhodl upravit svůj text do knižní 

podoby.150 Redaktorem prvního vydání Mého života byl  zmiňovaný Lovrić a kniha vyšla 

v roce 1918 v Záhřebu. 

                                                             
148 František Xaver HARLAS: Malířství, Praha 1908, 188. 
149O Bukovacově dohodě s dočasně zdravotně indisponovaným kolegou z Akademie Františkem Ženíškem o 
realizaci jeho návrhů pro Obecní dům pojednává také ZIDIĆ (pozn. 2) 10–11. Nepodařilo se mi však získat 
informaci o zdroji Zidićových citací rozhovoru mezi Ženíškem a Bukovacem. 
150 KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 54. 
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   Kromě profesorské činnosti na Akademii, Bukovac v Praze nachází také podporu své 

politické orientace v názorech T. G. Masaryka na národní jednotu Chorvatů a Srbů. 

Myšlenky politického realismu a sociálního reformismu profesora Tomáše Garrigua 

Masaryka nadšeně sledovala a přejímala také celá řada chorvatských a srbských studentů, 

navštěvujících jeho přednášky na české univerzitě.151 V roce 1913 se Vlaho Bukovac stal 

čestným členem České akademie věd a v roce 1919 se dokonce zúčastnil mírového 

konference v Paříži jako člen české delegace.152 Konec války chorvatský malíř vítal 

s nadšením a představou návratu do nově sjednocené vlasti. 

 

Od temperamentuplné pyrotechniky k zapomnění – Bukovacovy pražské výstavy 

 

Jak již bylo zmíněno, Bukovacova první prezentace před pražským publikem proběhla 

v listopadu a prosinci roku 1903. Společně s dalšími chorvatskými umělci, členy Spolku 

chorvatských umělců, vystavuje v rámci X. výstavy pořádané Spolkem výtvarných umělců 

Mánes v Pavilonu Kinského zahrady. Zdá se, že ideální načasování malířova příjezdu do 

Prahy a prvního programového představení „chorvatské Moderny“ nebylo náhodné. Pro 

pražskou výstavu vybral devět pláten v pečlivě zvažovaném poměru: tři ukázky svého 

portrétního umění z let 1898 a 1899, v zahraničí již několikrát vystavovaný diptych 

Daidalos a Ikaros z roku 1898, tři koloristicky a výrazově nejodvážnější malby  

inspirované Dantovou Božskou komedií: Dante v ráji 1899, Dante v očistci 1900, Dante 

v pekle 1902 a jako bonus Noční fantazii a obraz V máji. K výstavě byl vydán katalog, ve 

kterém jsou reprodukovány dvě Bukovacovy malby: Ikaros a Portrét Pí. B.153 

   Vera Kružić-Uchytil ve své monografii komentuje české přijetí této výstavy 

„secesionistických Chorvatů“ jako „dosti chladné“.154 Ve své knize zmiňuje dvě recenze; 

první z deníku Politik č. 298, ve které je výstava charakterizovaná jako „vytahování se z 

akademické hnědé omáčky”,155 druhá, kterou považuje za nejlepší a nejvýstižnější kritiku, 

                                                             
151 Srov. Ladislav HLADKÝ: Vztahy Čechů s národy a zeměmi jihovýchodní Evropy, Praha 2010, 60–61. 
152 Ibidem 55. Archiv Vlaha Bukovace v Cavtatu, viz. dokument č. 75 ze dne 20. 1. 1919. 
153  X. výstava SVU Mánes v Praze, Současné chorvatské umění, Péčí „Družstva Umjetnosti“ v Záhřebě, 
listopad až prosinec 1903. 
154 KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 48, poznámka 179.  
155 O. K.: Die Kroatischen Kunstler in Prag, in: Politik XLII, Praha 1903, č. 298, 8. Zajímavostí je, že autor 
této „chladné“ recenze, podepsaný jako „O. K. – Agram, Ende October“, tímto zdůraznil, že svou recenzi 
napsal v Záhřebu. 
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je recenze K. B. Mádla v Národních listech.156 Mádl svůj komentář uvádí následujícím 

konstatováním: „Toto chorvatské umění jest vskutku nové a mladé“, dále pak pokračuje 

vcelku zasvěceným popisem situace na chorvatské scéně a zmiňuje zde i odchod 

chorvatských umělců ze Záhřebu. Prozíravě předvídá, že po příchodu Bukovace do Prahy  

„bude lákat také pražská Akademie chorvatské adepty umění“. Pokud jde o dílo Vlaha 

Bukovace, tak jeho starší salonní a alegorické malby hodnotí jako obrazy „(…) korektně 

chladného kresliče, líbivého koloristy a obratného strůjce alegorických dekorací (…)“,  

naopak vyzdvihuje jeho práce z druhé poloviny devadesátých let, v nichž „prokmitají 

modernější vzory v liniové mluvě, v živém koloritu efektních a transparentně svítivých  

barev a také v jich vločkovém a čechraném nanášení“. Na závěr pak popisuje tři obrazy 

Danta a Ikarův pád, které „vyznačují vrcholky Bukovacovy temperamentuplné 

pyrotechniky, vůči níž etická a duševní osnova předmětů arci ustupuje do pozadí“.  

   Mádlova recenze se i přes svou stručnost dá považovat za jeden z mála zajímavých 

dobových komentářů v českém prostředí, které se spíše zajímalo o životní dobrodružství 

bývalého námořníka než o jeho díla.157 

   V následujících třech letech Bukovac vystavuje své malby v rámci výročních výstav 

umělců Krasoumné jednoty pro Čechy a Jednoty umělců výtvarných. V roce 1904 

v Rudolfinu vystavuje Magdalenu a Malou političku, v následujícím roce Divan, Portrét 

paní K. a studii Dobré Ráno, v roce 1906 představuje obrazy Na balkóně, Rodinná 

upomínka, Budoucí slávy skříň a Klythie.158  

   Na výstavách Jednoty umělců výtvarných Bukovac prezentuje své práce i v letech 1907 a 

1910. V roce 1915 chorvatský umělec oslavil své šedesátiny; při této příležitosti proběhla 

oficiální oslava na Akademii a umělecký měsíčník Jednoty umělců výtvarných Dílo 

v jednom svém čísle publikoval článek věnovaný tomuto umělci a reprodukoval přes 20 

jeho maleb.159 V Chorvatsku se paradoxně na jeho jubileum skoro zapomnělo.160 Právě 

umělcovo výročí bylo záminkou pro uspořádání jeho menší samostatné výstavy 

v Rubešově salonu. Potěšen jejím úspěchem organizuje Bukovac koncem roku na témže 

místě další prodejní výstavu ve prospěch sirotků po padlých vojácích. Prezentuje zde větší 
                                                             
156 K. B. MÁDL: Družstvo hrvatskih umjetnika, in:  Národních listy XLIII, Praha 1903,  č. 305, příloha, 13. 
157 Ibidem: „V jeho biografii, jež nedávno kolovala v denních listech, podivovali se asi nejvíce jeho trudným a 
potulným začátkům.“ 
158 Viz. Katalog der 65. Jahres-Ausstellung des Kunstvereins für Böhmen in Prag 1904; na této výstavě se 
objevilo také šest pláten Edvarda Muncha. Pro rok 1905 srov. Seznam 66. Výroční výstavy Krasoumné 
jednoty pro Čechy v Praze 1905 a Seznam 67. Výroční výstavy Krasoumné jednoty pro Čechy v Praze 1906. 
159  Dílo XIII, 1915, 25–31. 
160 KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 54. 
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kolekci obrazů, jimž vévodí malba Válka 1915.161  O Bukovaci opět referuje K. B. Mádl do 

Národních listů.162 Ve své recenzi zdůrazňuje malířovu „jinakost“, zapříčiněnou jeho 

jižanským původem a manifestující se specifickým kolorismem a luminismem. Kritik 

časopisu Dílo ve své recenzi také zdůrazňuje Bukovacovu specificky jižanskou senzibilitu 

a vztah k barvě.163 Vera Kružić-Uchytil uvádí jako nejobsáhlejší a nejlepší reakci na tuto 

výstavu recenzi jisté „Barbary“ publikovanou v časopise Naše Slovo, pojmenovanou Po 

plném jaru bohatý podzim.164   

   Po šesti letech, v roce 1921, Vlaho Bukovac na radu svého přítele Marka Cara (který mu 

píše, že je zapotřebí, aby v Chorvatsku obnovil svou prestiž, pokud se hodlá vrátit zpět) 

organizuje  svou poslední pražskou výstavu.165 Opět volí Rubešovu galerii a tentokrát 

prezentuje svá díla společně s díly svých dcer a studentek Ivanky a Jelice. Poslední 

Bukovacova pražská výstava byla hodnocena spíše negativně a ocitla se pod palbou 

chorvatské kritiky. Umělec zde vystavil 34 maleb a chtěl celou akcí také podpořit své 

dcery v jejich budoucí umělecké kariéře. Tato volba se mu stala osudovou; pokus o 

znovuzískání prestiže způsobil nejspíše opačný výsledek, čímž byl mimo jiné znemožněn 

jeho plánovaný návrat ve „velkém stylu“.  

Ve skutečnosti se český tisk této výstavě věnuje pouze okrajově a minimálně; právě tuto 

skutečnost využívají chorvatští kritici z řad Bukovacových studentů.  

   Po první světové válce do Prahy přijíždí mnohem více mladých jihoslovanských studentů 

než v předchozích obdobích. Zakládají zde kromě několika časopisů také Klub 

jihoslovanských studentů výtvarných umění, jehož prvním čestným předsedou se stal Vlaho 

Bukovac. V roce 1921 organizuje klub svou první společnou výstavu v Rudolfinu,166 

přičemž Bukovac tehdy vyjádřil svůj nesouhlas s tímto počinem jako příliš „pretenciózním 

pro začínající studenty umění“.167 Tím se dostal do konfliktu s ostatními členu klubu,  kteří 

následně odmítli účast Bukovacových dcer na společné výstavě. Pravděpodobně také 

z těchto důvodů se pak Bukovac rozhodl uspořádat výstavu s dcerami Jelicou a Ivankou.  

                                                             
161 Ibidem 54. 
162 K. B. MÁDL: U výstav, in: Národní Listy XXI, Praha 1915, č. 10, 9. 
163 M. L. R: Vlaho Bukovac, in: Dílo, Praha 1916, č. 4, 79. 
164 KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 54. Cit. Naše slovo, Praha 1915, č. 15, 15. 
165 Ibidem 55. 
166 Viz. katalog První členské výstavy Klubu jihoslovanských studentů výtvarných umění v Praze, 23. 
listopad až 3. prosinec 1921, Dům umělců, Parlament. 
167 Ibidem 55, poznámka 216, 217 a  218, s. 136. 
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   V průběhu první světové války přijíždí do Prahy také osmnáctiletý dezertér Milivoj 

Uzelac a pokouší se o přízeň profesora Vlaha Bukovace.168 Poté, co mu jeho krajan odmítl 

pomoci, nachází útočiště u Bukovacova kolegy Jana Preislera a stává se jeho soukromým 

žákem, poněvadž se jako dezertér nemohl oficiálně zapsat na Akademii. V Praze tento 

mladý umělec stráví následujících pět let a začátky jeho tvorby vykazují výrazný vliv 

Preislerových pozdních maleb.169 V roce 1919 za svým přítelem do Prahy přijíždí další 

budoucí významný chorvatský malíř Vilko Gecan. Právě vystoupení Milivoje Uzelace a 

Vilka Gecana na VII. Jarním salonu v roce 1919 bylo klíčovým impulzem pro formování a 

uvedení nové nastupující generace chorvatských umělců na scénu. Instituce Jarního salonu, 

založeného v roce 1916, byla hlavní platformou pro prezentaci nových tendencí a názorů 

moderního chorvatského umění. Nejpodnětnější období salonu v letech 1919 a1920 

předznamenalo začátek nové kapitoly v dějinách chorvatského moderního umění a zároveň 

definitivně uzavřelo kapitolu předešlou, jejímž hlavním hrdinou byl Vlaho Bukovac. 

Bukovacova umělecká sláva v tomto období tak pomalu ale jistě bledne i v Chorvatsku. O 

samotném umělci se bude psát (respektive vzpomínat na jeho zásluhy) až v souvislosti 

s jeho úmrtím v roce 1922. 

 

 

Kuriózní nápady a Hotové ohavnosti 

„Na úplný výčet jeho přehojného díla není ani pomyšlení“ – v duchu této lakonické 

poznámky K. B. Mádla, pronesené na konto Bukovacovy (hyper)produktivity, se nyní 

zaměřím především na několik klíčových umělcových obrazů vzniklých mezi lety 1905 a 

1906.170 

   V X. kapitole již zmiňovaných pamětí Světlem a stínem života píše Zdeněk Kratochvíl: 

„Ale vraťme se ještě na chvíli k Chorvatu profesoru Bukovaci, abychom se zmínili o jeho 

často kuriósních nápadech. Umyslil si například, že namaluje podobizny svých 

                                                             
168Josip VRANČIĆ:  Milivoj Uzelac , Društvo povjesničara umjetnosti Hrvatske, Zagreb 1991, 23–24. 
169 Srov. Petar PRELOG: Doprinosi interpretaciji sezanizma u slikarstvu Proljetnog salona, Institut za povjest 
umjetnosti, Zagreb 1999, 193. 
170 K. B. MÁDL: Vlaho Bukovac, s. d., s. l., 3. 
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nejnadanějších žáků. Nazval obraz ‚Budoucí slávy skříň‘. Byla to opravdová skříň a v ní 

byly narovnány naše hlavy jako hlávky zelí“.171 

   Autorka umělcovy nejobsáhlejší monografie Vera Kružić-Uchytil se o obraze Skříň 

budoucí slávy (viz. obrazová příloha kapitola 2 obr.7) zmiňuje pouze okrajově. V období 

kolem roků 1905 a 1906 lze podle jejího názoru z několika málo obrazů, které umělec 

namaloval, pocítit určitou „krizi“.172 Z roku 1905 je známa pouze jedna jeho signovaná 

práce, pojmenovaná Divan, a rokem 1906 je označeno pouhých deset Bukovacových 

obrazů. Pro malíře, který proslul lehkostí a rychlostí, se kterou tvořil, je tato skutečnost 

jistě symptomatická. Ve prospěch Bukovacovy (hyper)produktivity a bravurnosti, kterou 

se vyznačoval, vypovídá i další anekdota z nepublikovaných  Kratochvílových pamětí, 

která údajně o chorvatském malíři kolovala záhy poté, co nastoupil na pražskou Akademii:  

„Všichni kantoři na Akademii uspořádali si prý konkurenční kreslení aktů. On (Bukovac) 

prý nejenom ostatní soutěžící předčil, udělal za den, co oni za týden, ale zničil i 

nejvážnějšího konkurenta Hynaise hodnotou své práce tak, že Hynais v zoufalství rozškubal 

svůj výrobek na cucky, div se nevrhl do propasti jako antická sfinga ze skály tarpejské.“173 

   Prudký pokles pracovního elánu, kterým Bukovac do té doby tak vynikal, byl 

pravděpodobně  způsoben problémy v soukromém životě. Smrt umělcovy matky začátkem  

roku 1905 a závažné zdravotní potíže spojené navíc s rozvířenou atmosférou na pražské 

Akademii, která propukla po legendární Munchově výstavě, byly nejspíše hlavními 

příčinami nejen zpomalení jeho tvůrčího tempa.  

   Vera Kružić-Uchytil v již zmiňované knize charakterizuje většinu Bukovacových obrazů 

vzniklých v tomto období jako odraz autorovi „nevlastního a nevysvětlitelného životního 

pesimismu“.174  Zcela evidentně pronásledován myšlenkami o nicotnosti a pomíjivosti 

života maluje nejprve Rodinnou upomínku (Spomen jedne obitelji, viz obrazová příloha 

kapitola 2. obr. 3 ),v literatuře uváděnou také jako Fantazie – Hlavy rodiny. Na obraze 

výrazně vertikálního formátu (195x55cm), na pozadí bílé textilie ztvárnil umělec zavěšené 

hlavy svých čtyř dětí (Aga, Marije, Jelice a Ivanky). Z lesklého kovového podnosu na 

stolečku pod nimi vzhlíží vzhůru ke svým potomkům hlavy umělce a jeho manželky. 

Kompozici dotváří dvě panenky a velká váza s květinami v levém spodním rohu.  Dvě 
                                                             
171 KRATOCHVÍL (pozn. 98) nepag. V Kratochvílově textu nalezneme i popis tohoto obrazu obsahující 
seznam identifikovaných  studentů. V Kratochvílově fondu se nachází také negativ fotografie tohoto obrazu. 
172 Vera KRUŽIĆ-UCHYTIL: Vlaho Bukovac. Život i djelo, Matica hrvatska, Zagreb 1968, 112. 
173 KRATOCHVÍL (pozn. 98) nepag. 
174 „Neobjašnjivim i njemu nesvojstvenim životnim pesimismom“, KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 112. 
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z dětí upínají své pohledy přímo směrem k divákovi, zatímco další dvě se dívají vzhůru a 

dolů.  Hlavy dětí, zavěšené na vlastních vlasech a páskách, jsou redukované pouze na tváře 

(bez krků). Stávají se tak podivnými objekty, maskami, nejspíše metaforami bezvládnosti, 

loutkami ve  hře života s nejistým scénářem osudu. K takovéto interpretaci nás může 

nabádat i přítomnost dvou panenek. Kontemplace nad pomíjivostí života v duchu zátiší 

„vanitas“ komponovaného z hlav členů vlastní rodiny může působit na diváka 

přinejmenším zneklidňujícím dojmem, jistou bizarností a morbiditou. 

   Vlaho Bukovac často a s velkou zálibou maloval motivy ze svého rodinného života 

(např. Moje hnízdo 1897, Malířova rodina v Cavtatu 1903, Divan 1905). Jugoslávský 

umělec a teoretik (Aleksandar) Aleksa Čelebonović ve své knize Zkrášlený svět analyzuje 

zálibu malířů „buržoazního realismu“ v zobrazování motivů  rodinného života jako 

svébytné deklarování vlastní (potažmo rodinné) prestiže. Prezentování „rodinného štěstí“ 

jako skutečné hodnoty nejčastěji v dekorativních kulisách vkusně a bohatě zdobených 

interiérů považuje za vyjádření ideálně dávkované rovnováhy mezi deklarovanými ideály 

buržoazní společnosti a adekvátním a tolerovaným potěšením.175 Většina Bukovacových 

obrazů s rodinnými motivy se nese právě v tomto duchu.   

Umělec v nich pootevírá divákům dveře do svého soukromí a nechává je nahlížet na 

idylické scény z jeho rodinného života. Jedinou výjimkou je obraz Rodinná upomínka, 

který byl v roce svého vzniku publikován jako ilustrace v časopise Dílo.176 Ve své 

monografii Vera Kružić-Uchytil konstatuje, že význam této malby má jistě mnohem hlubší 

pozadí nežli pouhý „módní efekt“ (pomodni efekat), jak bylo tlumočeno některými 

kritiky“.177 V  českém dobovém tisku se mi podařilo vypátrat pouze několik reflexí tohoto 

obrazu; jedná se především o krátký odstavec neznámého recenzenta Práva lidu, který se 

zmiňuje o několika Bukovacových obrazech vystavených v roce 1906 na výroční výstavě 

Krasoumné jednoty v Rudolfinu: „Nejsensačnějším číslem těchto domácích oddílů výstavy 

jsou dva obrazy Vlaha Bukovace, chorvatského malíře, jenž je nyní profesorem pražské 

akademie umění. Pan profesor měl ten podivný nápad postínat hlavy svým žákům a pokrýt 

a vyplnit jimi skříň („Budoucí slávy skříň“), jinde zas („Na balkoně“) neostýchal se 

                                                             
175 Srov. Aleksa ČELEBONOVIĆ: Ulepšan svet. Slikarstvo buržoaznog realizma, Beograd 1974, 
35 a 120–160. Tato publikace se ve své době těšila velkému úspěchu a byla v roce svého vydání 
přeložená do němčiny a angličtiny. 
176 Dílo IV, 1906,  275. 
177 KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 112. Autorka však neuvádí konkrétní zdroj tohoto tvrzení. 
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provést tuto ukrutnost na roztomilých hlavičkách svých dětí a pověsit je za vlasy jako 

indiánské trofeje či svazky cibule. Hotová ohavnost!“178  

   Další negativní kritiky Bukovacových obrazů si povšimnul i jeho student Emil Filla, 

který ve svém dopise informuje Antonína Procházku o tom že „Bukovac dostal na hřbet za 

svůj obraz v Rudolfíně v Tagesblattě“.179 

   Bizarnost a jistou morbiditu, která mohla snadno vyvolat citované reakce recenzenta 

Práva lidu, navíc podtrhuje veristicko naturalistické provedení jednotlivých hlav členů 

Bukovacovy rodiny. Igor Zidić ve své poslední publikaci věnované Bukovacovi poukazuje 

na příbuznost obrazu Rodinná upomínka s obrazy malířů symbolistů, zabývajících se 

tematizací „poetiky smrti“. Konkrétně pak odkazuje k motivu hlavy Orfea jako 

paradigmatu symbolistického básníka.180 Vzhledem ke skutečnosti, že Bukovac na tomto 

obraze stejně tak jako na obraze Skříň budoucí slávy některé hlavy umisťuje na podnosy, 

nabízí se nám spíše paralela s dalším oblíbeným motivem symbolistů – hlavou Jana 

Křtitele.181  

Toto téma vycházející z křesťanské martyrologie malíři symbolismu přirozeně zasazují do 

nových souvislostí, v nichž se mučedníkem často stává samotný umělec. V širším kontextu 

pak motiv uťaté hlavy má své archetipální předobrazy jak v biblických příbězích Salome a 

Jana Křtitele či Judit a Holoferna, tak v řecké mytologii v případě Persea a Medusy.  

   Také zájem o specifickou problematiku zobrazení tváře byl typický pro umění 

symbolismu a dekadence období „fin de siècle“. Fyziognomie tváře v podobě ideální, 

abstrahované, odosobněné masky či v dalších naturalističtějších podobách manifestovala 

symptomatický proces obrácení se k vnitřním pochodům lidské psýché, což souviselo na 

jedné straně s rozvojem psychologie a psychiatrie, na straně druhé se v tom odrážela 

„mentalita symbolistů“ věnujících se studiu ezoterních a hermetických nauk.182  Proslulé 

Charcotovy experimenty konané v pařížské La Salpêtrière a celá řada dalších empirických 

průzkumů fyziognomických mechanismů a sledování výrazu a mimiky tváře byly 

                                                             
178 Jarní výstava Krasoumné jednoty v Rudolfině, Právo lidu XV, 1906, č. 157, příloha s 8. Recenzent zde  
zaměnil název obrazů Rodinná upomínka (na nějž se evidentně vztahuje jeho popis)  s názvem obrazu Na 
balkoně. 
179 Marcela MACHARAČKOVÁ / Lubomír SLAVÍČEK (eds): Antonín Procházka 1882–1945, Brno 2002 , 
244. Přepis dopisu Emila Filly Antonínu Procházkovi, únor 1906. 
180 ZIDIĆ (pozn. 9) 96. 
181 Srov. Dario GAMBONI: Le Symbolisme en peinture, in: Revue de l´art CVI, č. 1, 1992. V českém 
kontextu se tímto tématem zabýval na příklad Petr WITTLICH: Česká secese, Praha 1982, 338. 
182 Srov. Petr WITTLICH: Alfons Mucha: Tváře (kat. výst.), Galerie Středočeského kraje, 17. 9. 2010 – 28. 
2. 2011. 
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příznačným dobovým fenoménem. Médiem vizualizace nekonečného spektra manifestací 

různých duševních stavů se stala mimo jiné také fotografie. Výrazové možnosti tváře 

zkoumané také prostřednictvím vědeckých experimentů zachycených na dobových 

fotografiích byly silným impulzem pro umělce symbolismu i pro nastupující generaci 

expresionistů. 

   Oblíbeným a příznačným motivem charakterizujícím období „fin de siècle“ byla také 

zmiňovaná hlava Medusy.183 Nejproslulejší ze tří obludných Gorgon disponující pohledem, 

který působil okamžité zkamenění, patří přední místo mezi literárními obrazy objevujícími 

se v textech norského malíře Eduarda Muncha.184   

  Tento motiv silně rezonoval v dobové skandinávské literatuře osmdesátých a 

devadesátých let 19. století, která byla důležitým východiskem a inspirací pro Munchovu 

tvorbu. Literární vědec Gunar Ahlström charakterizuje toto období a jeho reflexi 

ve skandinávské literatuře jako projev konce víry v osvícenskou ideu pokroku,  

manifestující se přehodnocováním zastaralých konceptů křesťanské morálky a 

spravedlnosti.185 Nejznámějším příkladem je v tomto kontextu román Ze života Kristianské 

bohémy Hanse Jægera, publikovaný v roce 1885. Také v této kultovní knize se objevuje 

motiv hlavy Medusy stejně tak jako v další skandinávské dekadentní literatuře, např. v 

Rodinách bez naděje D. H. Banga a Hanssonově Sensitiva Amorosa. Skoncování s 

dosavadními vyčerpanými koncepty charakterizoval nový dekadentně pesimistický postoj 

k životu. Motiv hlavy Medusy v tomto kontextu mohl fungovat jako symptomatická 

metafora deziluze spojené s determinismem, fatalismem a nadměrnou kontemplací o životě 

ve světě postrádajícím boha. Medusa stejně jako tvář boha-Jehovy, kterou podle 

judaistické tradice není možné spatřit, může symbolizovat lidský strach z omnipotence 

boha, ale zároveň také strach ze ztráty víry v boží existenci.  

                                                             
183 Zobrazením Medusy od dob archaických až do současnosti se v jeho různých podobách a významech 
zabývá  Stephen R. WILK ve své knize Solving the mystery of the Gorgon. Tento motiv  zachycuje poprvé 
v osmém stoletím před naším letopočtem a považuje jej za jednu z „nejpozoruhodnějších kreací“ dob 
archaických, provázející nás až do dnešních dnů. V kontextu umění fin de siècle se tomuto tématu důkladně 
věnuje francouzský historik umění a spisovatel Jean CLAIR ve své knize Méduse. Contribution à une 
anthropologie des arts du visuel, Paříž 1989. 
184 Srov. Hans-Martin Frydenberg FLAATTEN: From „Fragmentary notes for a novel“ The Prose Poem. 
Edvard Munch and the Medusa Head of Modern Pesimism, in: Munch becoming „Munch“. Artistic 
Strategies 1880–1892 (kat. výst.), Munch Museet, 10. 10. 2008 – 11. 1. 2009, 105–121. 
185 Gunar AHLSTRÖM: The modern breakthrough in Scandinavian Literature, Stockholm 1973, 257–290, 
citován ibidem 107. 
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   Také v textech Edvarda Muncha popisujících jeho milostná trápení se opakovaně 

objevuje motiv hlavy Medusy jako „symbolu života v podobě nesmírného teroru“.186 

Gorgona zde vystupuje jako metafora pro životní rozčarování a následný „teror existence“. 

Respektive stává se symbolickým prostředníkem deziluze souvisejícím pak s následným 

strachem z prázdnoty způsobené absencí boha.187 

    Munchův akvarel Rodokmen z let 1894–1895 (viz. obrazová příloha kapitola2. obr.5) se 

nabízí jako tematická paralela k již zmiňované Bukovacově malbě Rodinná upomínka.188 

Norský malíř zde symbolicky zobrazil svůj vlastní rodokmen, reprezentovaný útlým 

kmenem, ze kterého vyrůstají hlavy jednotlivých rodinných příslušníků. U „kmene“ 

vyrůstajícího z mužské hlavy a opírajícího se o rudý sloup rámující černý prostor v pravé 

část kresby postává ženská figura v modrých šatech. Obě zobrazení primárně  

charakterizuje úzkost ze smrti a s tím spojená obava o pokračování rodu a osudy rodinných 

příslušníků. Téma úzkosti a smrti, emblematicky prostupující celou tvorbou Eduarda 

Muncha, bylo již mnohokrát analyzováno a spojováno s jeho životním osudem, jenž byl 

poznamenán předčasnou konfrontací a opakovaným vyrovnáváním se se smrtí (nejprve 

smrt umělcovy matky a poté nejstarší sestry a také umělcův vlastní boj s nemocí). Také 

Vlaho Bukovac maluje Rodinnou upomínku právě v symptomatickém momentě, kdy po 

smrti své matky bojuje s depresí a dalšími zdravotními potížemi. Špatný zdravotní stav byl 

také důvodem Bukovacovy absence na Akademii.189 V roce 1905 chorvatského umělce 

kromě deprese trápí také potíže se zrakem a v první polovině roku 1906 podstupuje operaci 

žaludku. Bukovacovy osobní problémy byly pravděpodobně navíc komplikované 

intenzivně rezonujícími ozvuky Munchovy pražské výstavy, která zásadně zasáhla jeho 

studenty.190 

                                                             
186 Tyto fragmentární Munchovy poznámky jsou  datované rokem 1890 a uložené v archivu Munch Museet -
MM T 2770, Folio 11 r. viz. FLAATTEN (pozn. 136) 116–119. 
187 Hlava Medusy byla také oblíbeným motivem umělců „chorvatské Moderny“. Právě tento motiv ztvárnil 
Bukovacův kolega ze Spolku chorvatských umělců, sochař Robert Frangeš Mihanović . Fotografie jeho 
Gorgony  vystavené v Pavilonu Kinských na výstavě chorvatských umělců v roce 1903 byla publikovaná 
v katalogu a  velice zaujala kritika K. B. Mádla, který ji vychvaloval ve svých recenzích v Národních listech 
a Zlaté Praze, viz. MÁDL (pozn. 108); K. B. MÁDL: Výstava chorvatských umělců, in: Zlatá Praha XXI, 
1904, č.5, 58. 
188 Edvard Munch: Rodokmen, 1894–95, kresba uhlem a akvarel na papíře, 63,1 X 47,2 cm, Munch Museet, 
Oslo. Publikováno v katalogu: E. Munch. Theme and Variation, Albetrina, Vídeň 2003, s. 73. Za upozornění 
na tento Munchův akvarel děkuji prof. Petru Wittlichovi. Podobná varianta Rodokmene (kresby s textem) z 
Munchova muzea v Oslu je publikovaná v Otto M. URBAN / Jarka VRBOVÁ / Tomáš VRBA: Edvard 
Munch. Být sám (obrazy – deníky – ohlasy), Praha 2006, 73. 
189 Archiv AVU, fond Vlaho Bukovac, dopis rektorovi ze dne 29. 6. 1906. 
190 Významem a reflexí této Munchovy pražské výstavy se naposledy zabýval Otto M. Urban, viz. Otto M. 
URBAN: Vzácná radost násilníka snu, respektive upíří zjev na gumových kolách, Edvard Munch a české 
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   Domnívám se, že i v Bukovacových obrazech vzniklých v roce 1906 můžeme vystopovat 

jistý specifický vliv těchto událostí. V tomto roce Bukovac namaloval pouze deset obrazů; 

kromě Rodinné upomínky a Skříně budoucí slávy jsou to především obrazy Dolce Far 

Niente namalovaný ve dvou variantách, dále pak Klanění Slunci a Stydící se dívka, které 

projevují jistou tematickou příbuznost s Munchovými malbami. Malba Dolce Far Ninte 

(viz. obrazová příloha kapitola 2. obr 11), zobrazující  odpočívající holčičku sedící u 

stolku, na kterém je umístěná váza s rudou květinou, se zdá být Bukovacovou obrazovou  

polemikou formálně inspirovanou proslulým Munchovým Nemocným dítětem (1896) a 

Melancholií (1899). Zatímco aktéři zmíněných Munchových obrazů podléhají tíze jistých 

emocionálních stavů, Bukovacova dívenka pouze uvolněně relaxuje. Tematickou 

příbuznost s díly norského malíře pak jeví Stydící se, obraz nahé dívky zakrývající si 

obličej.191 

   Bukovac, sužovaný depresí a zdravotními problémy, se na jednu stranu ocitá 

v komplikované situaci nového profesora „bouřících se studentů“, na druhou stranu ale 

v danou chvíli přirozeně inklinuje k „munchovským tématům“ a vede s nimi specifickou 

polemiku.  

   Zatímco Edvard Munch ve svém díle dokonale kloubí obsahovou a formální stránku do 

podoby nového moderního výrazu, zdá se, že Vlaho Bukovac svým způsobem „souzní“ 

s jeho tvorbou pouze v tomto specifickém období; Munchův inovativní a výrazově 

radikální způsob zobrazování chorvatský malíř na rozdíl od svých studentů zcela evidentně 

ve své tvorbě nereflektuje. Naopak některé jeho malby z roku 1906 prokazují jistý návrat 

k naturalističtější a verističtější poloze, než tomu bylo v případě výrazově mnohem 

odvážnější danteovské série.  

  Můžeme se pouze domnívat, zda tento „zpátečnický krok“ nezpůsobily závažné problémy 

se zrakem, se kterými se umělec v tomto období potýkal. Možná že právě jeho obava o to, 

„že ztrácí kresbu a zbývají mu pouze beztvaré skvrny“, mohla být jedním z důvodů, proč 

                                                                                                                                                                                         
umění, 194 – 215, in: URBAN / VRBOVÁ / VRBA (pozn. 140). V této publikaci byly také shromážděny 
zásadní reakce a příspěvky týkající se ohlasu  výstav a díla norského malíře v Čechách. 
191 Tento obraz byl ztracen. Zachovala se nám pouze fotografie, viz jeho popis in: KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 
(pozn. 1) 252. Tento obraz je možné tematicky srovnat s Munchovým obrazem Puberta (1894–95, 151 X 110 
cm, Národní galerie v Oslu). 
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se po vyhraném boji s oční chorobou rozhodl zcela realisticky ztvárnit čtyřicet čtyři hlav 

svých studentů na obraze Skříň budoucí slávy.192  

   Kratochvíl komentuje úsilí svého profesora ve zmiňovaném textu slovy: „Do dneška 

jsem pln úžasu nad tím, s jakou geniální věrností se mu podařilo zvěčnit podoby, ba i 

charakter nás všech.“193 Tento nesnadný úkol může kromě jiného mít také charakter 

svérázného Bukovacova cvičení a dokazování si vlastní schopnosti malovat v procesu 

překonávaní zmiňovaných potíží se zrakem. 

   Obraz Skříň budoucí slávy, který Kratochvíl nazývá „kuriosním nápadem“ a recenzent 

Práva lidu „hotovou ohavností“, je další Bukovacovou variací na téma „uťatých“ hlav. 

V tomto případě kontemplaci nad lidskou smrtelností malíř transponuje z kontextu intimní 

rodinné sféry do širších souvislostí  fungování světa umění. Jak již bylo zmíněno, obraz byl 

poprvé vystaven na výroční výstavě Krasoumné jednoty v Rudolfinu v roce 1906 a poté v 

srpnu téhož roku putoval do Sofie na druhou výstavu spolku jihoslovanských umělců 

Lada. V Bulharsku se bohužel také ztrácí jeho poslední stopy. Podle údajů v monografii 

Very Kružić-Uchytil tento obraz po výstavě zakoupil samotný bulharský kníže Ferdinand 

I.194 

   Na obraze Skříň budoucí slávy Bukovac ztvárnil vlastní hlavu a hlavy všech svých 

studentů zcela zřejmě podle určitého hierarchického a významového klíče. Jak si správně 

povšimnul i Kratochvíl: „(…) Z umístění hlav bylo zřejmé, že profesor tímto obrazem své 

žáky také klasifikoval. Jemu nejmilejšího a také zároveň nejpilnějšího z nich, Schovánka, 

umístil na stříbrném podnosu a obklopil ho květinami (…)“.195 Kromě zmiňovaného 

Schovánka který byl umístěn na stříbrný podnos v pravém rohu skříně, ne však do největší 

blízkosti svého profesora, kde se naopak ocitl krajan Potočnjak a sokol Rábl, v nejužším 

kroužku figurují také hlavy dvou nastávajících protagonistů Osmy – Emila Filly a Bedřicha 

Feigla; všichni společně situovaní na velkém stříbrném podnose s květinami pod samotnou 

„skříní slávy“.196  V další rovině, tedy přímo na a ve skříni, se nachází celá řada studentů 

včetně Václava Špály, V. H. Brunnera, Ladislava Šímy a dalších. V poslední skupině 

                                                             
192 O problémech se zrakem, které umělec nejprve tajil a poté mu dokonce hrozilo naprosté oslepnutí, se 
zmiňuje ZIDIĆ (pozn. 2) 7–8. 
193 KRATOCHVÍL (pozn. 98) nepag. Ve fondu Zdeněk Kratochvíl v PNPse  také nachází několik fotografií a 
negativ tohoto Bukovacova obrazu. 
194 Srov. poznámka 192, in: KRUŽIĆ-UCHYTIL 1968 (pozn. 1) 134. Fotografie obrazu byla publikovaná 
v katalogu 67. výroční výstavy Krasoumné jednoty a také v katalogu výstavy spolku Lada. Srov. 
GEORGIEVA (pozn. 64). 
195 KRATOCHVÍL (pozn. 98) nepag.    
196 Viz. již zmiňovaná paralela s motivem hlavy Jana Křtitele. 
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umělců, jejichž hlavy jsou zavěšeny na stěně za skříní, figuruje mimo jiné například Otakar 

Kubín. Popis tohoto obrazu z nepublikovaného Kratochvílova textu společně s kresbou a 

seznamem zpodobněných studentů, které vytvořily Bukovacovy dcery, posloužily 

ke spolehlivé identifikaci jednotlivých umělců (viz. Obrazová příloha, kapitola 2. Obr 9 a 

10).197 

    

    Motiv uťatých hlav, který byl již analyzován v kontextu symbolismu, nabízí ještě 

několik zatím nezmíněných konotací. První z nich souvisí s vývojem frenologie jako 

jistého impulzu k odlévání posmrtných masek, případně dalších částí lidského těla.198 

Průlom v novém pojetí tělesnosti, související s fragmentarizací lidského těla, příznačný 

např. pro dílo Augusta Rodina, byl v českém prostředí zprostředkovaný zkušeností Josefa 

Mařatky a samotnou výstavou legendárního francouzského sochaře v roce 1902.  Právě 

Mařatka byl důležitým prostředníkem, který seznámil Rodina s chorvatským sochařem 

Robertem Frangešem Mihanovićem – Bukovacovým přítelem a nástupcem ve Spolku 

chorvatských umělců. V tomto období také Josef Václav Myslbek využívá pro svou vlastní 

práci odlitky částí těla modelů. Podle údajů z Myslbekovy korespondence, na které 

upozornila Taťána Petrasová ve svém příspěvku do již zmiňovaného katalogu, se na 

pražské Akademii přesto v roce 1904 (v období po nástupu Bukovace) provedlo osm 

odlitků ženských aktů pouze z hliněných modelů. 199  Proces fragmentarizace lidského těla, 

význam torza, masky, segmentu či detailu, byl již opakovaně interpretován jako metafora 

modernity.200 V případě Bukovacova obrazu Skříň budoucí slávy jsou však hlavy jeho 

studentů jako fragmenty skládány (v zcela protichůdném procesu) do významově 

zatíženého celku akademické kompozice. 

   Indikativní poznámka recenzenta Práva lidu o tom, že se umělec „neostýchal provést 

tuto ukrutnost na hlavičkách“ a „pověsil je za vlasy jako indiánské trofeje“ odkazuje k 
                                                             
197 Kresba obrazu a seznam studentů, jejichž autorkami jsou Bukovacovy dcery, se nachází v umělcově 
archivu v Cavtatu. 
198 Srov. Taťána PETRASOVÁ: Pod kůži soch: anatomické modely, odlitky a české sochařství 19. 
Století, in: Tělo a tělesnost v českém výtvarném umění 19. Století (kat.výstavy), Plzeň 2009, 12–
19; Lenka BYDŽOVSKÁ: Zlomky těla: surrealismus a 19.století 257-269, in: Tělo a tělesnost 
v české kultuře 19. Století, Sborník příspěvků z 29. ročníku sympozia k problematice 19. Století, 
Plzeň, 26.–28. února 2009. 

199 PETRASOVÁ (pozn. 150) 18–19. 
200 Srov. např. Linda NOCHLIN: The Body in Pieces: The Fragment as a Methaphor of Modernity, New 
York 1995; Jean CLAIR: Naissance de L’Acéphale, in: Crime et châtiment (kat. výst.), Musé d’Orsay, Paris  
16. 3. – 27. 6. 2010, 29–49. 
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další možné asociativní rovině obrazu. Přestože se Vlaho Bukovac dostal do přímého 

kontaktu s indiánskou kulturou během svého pobytu v Peru, vystavované trofeje v podobě 

uťatých hlav byly také běžnou praxí černohorských válečníků, kteří tyto strategie převzali 

od svých tureckých nepřátel. Turecké „barbarství“ v opozici k černohorskému „hrdinství “ 

(používající totožných praktik v boji) a interpretace těchto konfliktů západními 

pozorovateli nedávno analyzoval slovinský antropolog Božidar Jezernik. 201 

   Podstatným impulzem pro imaginaci motivu uťatých hlav v umění 19. století byl také 

vynález gilotiny jako moderního nástroje masových poprav.202 Hrůzostrašnost tohoto 

motivu byla před nástupem gilotiny využívána zejména v obrazech orientalistů 

popisujících sveřepé praktiky Osmanů. V tomto kontextu se také objevuje například na 

obraze Jaroslava Čermáka Bosna roku 1877, Návrat do vsi (Srov. obrazová příloha, 

kapitola 1, obr.). V období protitureckých povstání na Balkáně patřil také motiv uťatých 

hlav k běžným zobrazením v českých ilustrovaných časopisech  (srov. obrazová příloha 

kapitola 1, obr.). 

 

Modernita interpretovaná optikou Mrtvých veličin 

 

Kromě hlavního, již analyzovaného motivu hlav se na Bukovacově obraze Skříň budoucí 

slávy objevuje další velice příznačný moment v podobě sirníku s popelníkem a hořící 

cigaretou, umístěný před pootevřenými dvířky skříně, a pouzdra s cigaretami, 

nacházejícího se zcela v popředí v samé blízkosti autorovy hlavy. Kromě palety a štětců 

jako klasických atributů malíře se tak na obraze objevují i nové atributy „moderního“ 

umělce. S motivem umělce jako kuřáka se v tomto období setkáváme jak v díle Edvarda 

Muncha, tak v dílech celé řady dalších zahraničních i českých umělců včetně dobře 

známých autoportrétu Emila Filly či Bohumila Kubišty.203 V některých zmíněných 

případech gesto kouření cigaret odkazuje k novému životnímu postoji moderního, 

                                                             
201 Božidar JEZERNIK: Head-hunting in Europe : Montenegrin heroes, Turkish barbarians and western 
observers. Ethnologia Europaea, 2001, 21–36. 
202 Srov. Daniel SANGSUE: De quelques têtes coupées dans la littérature du XIXe siécle, in: Crime et 
châtiment (pozn. 152) 75–83. 
203 Srov. Petra KOLÁŘOVÁ: (Auto)portrét v kroužcích dýmu. Stylizace moderního umělce jako kuřáka 
v českém výtvarném umění na přelomu 19. a 20. století (diplomová práce na Filozofické fakultě Univerzity 
Karlovy), Praha 2007. 
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emancipovaného individua umělce, přiklánějícího se k anarchismu a překračujícího 

zavedené stereotypy tykající se jeho společenské role.  

   S motivem kouření cigaret, doutníku či jiných omamných látek, které přinášejí svým 

konzumentům očekávané změny stavu vědomí, se setkáváme i v dílech umělců 

symbolismu a dekadence. Jejich zájem o hraniční stavy lidské mysli a speciálně pak o 

fenomén „bdělého snění“ byl již zmiňován. 

   Na obraze Skříň budoucí slávy pak může popelník s hořící cigaretou, jejíž kouř se 

významně vlní uprostřed pootevřené skříně, symbolicky odkazovat k opojení mladých 

adeptů uměleckých škol novým postojem „moderního umělce“ očekávajícího budoucí 

úspěchy.  Dalším klasickým atributem odkazujícím k „budoucí slávě“ jsou větvičky 

vavřínu umístěné v prvním plánu malby. Možné čichové počitky obrazu tak získávají 

specificky symbolický nádech směsice „moderního“ kouře cigaret s „klasickou“ vůní 

květin a vavřínu.   

   Klíčovým momentem obrazu je především samotná kumulace hlav a způsob jejich 

mnohoznačného aranžování. Na rozdíl od obrazu Rodinná upomínka, kdy umělec 

zobrazuje pouze hlavy rodinných příslušníků a tímto způsobem kontempluje nad lidskou 

smrtelností a pomíjivosti, nabývá v obraze Skříň budoucí slávy tento motiv masového 

měřítka.  

Desítky nakumulovaných hlav studentů umístěných na, pod a ve skříni či zavěšených na 

vedlejší stěně můžou reprezentovat anonymní umělecký dav, z nějž se možná pouze 

několik vyvolených může dočkat onoho očekávaného momentu slávy, která se navíc 

z hlediska budoucího vývoje může také ukázat jako zcela pomíjivá a relativní skutečnost. 

Zdá se tedy, že profesor Bukovac tímto obrazem zároveň promlouval ke svým „bouřícím 

se studentům“ a poukazoval ze své pozice zkušeného umělce na jisté aspekty uměleckého 

provozu, k nimž patří i ona pomíjivost slávy a relativita „modernity“. 

   Obdobné strategie vyjadřování se k problému „modernity“ nacházíme také 

v programových dílech Bukovacova pražského přítele Beneše Knüpfera. Ve svém textu 

věnovaném „největšímu českému malíři moře“ Roman Prahl poukazuje na skutečnost, že 

protiklad idealizovaného světa umění a moderní civilizace byl jedním z témat rozdělujících 

uměleckou scénu přelomu 19. a 20. století, a poznamenává, že „(…) novoromantický 
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stereotyp sebevýkladu starší generace moderních umělců – ‚individualita, vzdorující 

módám současnosti‘ – se nakonec stal součástí ideologie konzervativců v umění (…).“204  

    Zdá se, že Knüpferovi Fauni prchající před automobilem (cca 1905, Národní galerie 

v Praze) nebo jeho spektakulární Biograf v Římě (cca. 1905-1910, Oblastní galerie 

v Liberci) zobrazující kaskády proudící vody valící se na diváky stříbrného plátna, 

reflektují příbuzná východiska a postoje k problému modernity jako Bukovacova Skříň 

budoucí slávy. Zatímco Knüpfer zasazuje svá programová díla do širšího kontextu obecně 

pojednávajícího střet s moderní civilizací, Bukovac se omezuje pouze na segment světa 

umění. 

   Na tomto místě pak můžeme vrátit do hry motiv uťaté hlavy Medusy tak, jak ho použil 

Walter Benjamin ve své eseji z roku 1939 Paříž metropole devatenáctého století.205 

V pasáži tohoto textu zabývající se Baudelairovou teorií „moderní krásy“ Benjamin 

zdůrazňuje její klíčový moment, který spočívá ve skutečnosti, že každá „modernita“ je 

přirozeně odsouzena stát se jednoho dne „antikou“. Skutečnou krásu, která je pro 

Baudelaira kvalitou neměnné konstanty, pak Benjamin přirovnává petrifikujícímu pohledu 

Medusy.  

   Pokud budeme modernitu chápat jako paradigma zprostředkující formy sloužící k tomu, 

aby se mohl zformovat nový obsah, který si pak nalezne formu jinou, odpovídající tomu co  

v ní vzniklo, nebude možné narušit dialektickou vazbu mezi formou a obsahem. 

Bukovacovu Skříň budoucí slávy tak na jedné straně můžeme v širším kontextu 

interpretovat jako didaktickou polemiku s povahou modernity (jako pomíjivé kvality) 

vedené z pozice konzervativce, na druhé straně se nám pak zároveň může jevit jako 

exemplární příklad „neproduktivního“ ustrnutí umělecké formy, která ve své době mohla 

působit především jako kuriózní nápad, kterým umělec na sebe mohl upoutat pozornost 

přehlceného diváka výročních výstav a salonů. Tento účel jeho malba také splnila, jelikož 

byla zmiňovaným recenzentem Práva lidu označena za „největší senzaci“ výroční výstavy 

Krasoumné jednoty v Rudolfinu.  

   Domnívám se však, že toto nebyl umělcův hlavní záměr. Vzhledem k jeho salonním 

úspěchům v Paříži a dráze komerčně úspěšného portrétisty by se poněkud laciná strategie 

                                                             
204 Roman PRAHL: Moře jako umění, nebo kýč?, in: Dějiny a Současnost – Češi na palubě, 2007, 3. 
205 Walter BENJAMIN: Medusa and Modernity from Paris, Capital of the Nineteenth Century, in: Marjorie 
GARBER / Nancy J. VICKERS (eds):  The Medusa Reader, Routledge, New York / London 2003, 89. 
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přilákání pozornosti mohla zdát pravděpodobnou; nesmíme však opomíjet Bukovacovo 

záhřebské období spojené s formováním prvního chorvatského secesionistického spolku a 

jeho iniciační roli v procesu modernizování chorvatského akademismu do podoby 

specifického plenérismu a luministického naturalismu. Podobnou roli v českém prostředí 

sehrál právě jeho generační souputník a přítel Vojtěch Hynais.206 V další fázi své tvorby 

Bukovac reflektuje formální poučení určitými strategiemi impresionismu a pointilismu, 

obsahově však často inklinuje k tématům symbolismu.207   

   Pokud tedy analyzujeme všechny zmiňované polohy a proměny jeho tvorby, musíme se 

pozastavit právě v symptomatickém okamžiku, který reprezentují malby z roku 1906 

Rodinná upomínka a Skříň budoucí slávy. Tento moment pak může představovat další 

příznačnou křižovatku na jeho umělecké dráze, potažmo začátek nově zvolené cesty, na 

které se rozhodne setrvat po zbytek svého života.208 Možná také z těchto důvodů Bukovac 

svému skoro dvacetiletému pobytu v Praze nevěnuje patřičnou pozornost ani ve vlastní 

knize Můj život; jako by samotný autor toto období svého života nepovažoval za umělecky 

dostatečně podnětné. V již zmiňovaném článku Profesoři na akademii umění neznámý 

pisatel Práva lidu poukazuje na finančně a sociálně privilegovaný komfort profesorského 

postu v protikladu k jeho reálnému přínosu pro mladé začínající umělce.209 Svůj kritický 

tón stupňuje a tvrdí, že „tito lidé, kteří kdysi umělecky pracovali a něco znamenali“, 

jakmile se za nimi „zavřely dveře akademie, přestali pracovat a něco znamenat“. Celý 

profesorský sbor s výjimkou Myslbeka a Schwaigra označuje skupinou předčasně 

„mrtvých veličin“ a upozorňuje na skutečnost, že „vedení českého výtvarného umění není 

dávno už v rukou akademie“, ale „jest v rukou Mánesa“. Přesto, že se Bukovac v Praze 

poprvé představil právě v rámci výstavy pořádané spolkem Mánes (1903), zdá se, že právě 

vystavení „kuriosních“ obrazů Rodinná upomínka a Skříň budoucí slávy (1906) rozhodlo o 

jeho budoucím směřování a interpretaci jeho osoby a díla.210 

                                                             
206 Srov. RAKUŠANOVÁ (pozn. 7) 77–84 ; kapitola věnovaná „modernizaci“ akademismu a roli Vojtěcha 
Hynaise v tomto procesu. 
207 Igor Zidić ve své nejnovější monografii o Bukovaci tyto malířské postupy výstižně  pojmenoval 
„paraimpresionistickými“. Srov. ZIDIĆ (pozn. 9) 95. 
208 Již ve svém dopise Vojtěchu Hynaisovi ze dne 6. 3. 1902 Bukovac poněkud rezignovaně píše, že jeho 
hlavním úkolem je nyní uživit svou rodinu vlastním uměním a umožnit svým dětem patřičné vzdělání. Viz 
Archiv NG v Praze, fond Vojtěch Hynais, korespondence Vlaho Bukovac. 
209 Profesoři na akademii umění, in: Právo lidu XVI, 1907, č. 296, příloha, 1. 
210  Příznačným momentem je, že K. B. Mádl jako jeden z mála nadšených recenzentů chorvatské výstavy 
pořádané spolkem Mánes ve své recenzi Výroční výstavy Krasoumné jednoty z roku 1906 vystavená 
„kuriosní“  díla Vlaha Bukovce vůbec nezmiňuje. Viz K. B. MÁDL: Výroční výstava v Rudolfínu, in: Zlatá 
Praha XXIII, 1906, č. 35, 418–419. 
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   Vraťme se nyní na začátek této kapitoly naznačující možnosti (re)interpretace díla 

chorvatského malíře Vlaha Bukovace v kontextu jeho působení v Praze. Pokud se nám 

podaří odpoutat se od paradigmat modernity a přehodnotíme-li i postmoderní interpretační 

strategie spočívající ve specifickém předpokladu zániku formy jako jistého vztažného 

bodu, zůstává zde umělec, fragmenty jeho života a díla, jež je stále možné představit 

v nových souvislostech. Předpokladem pro vytvoření nových spojení bylo v tomto případě 

poukázání na některé zatím neosvětlené momenty v Bukovacově tvorbě a zejména pak 

jejich kontextualizace prostřednictvím porovnání existujících informací a interpretací 

figurujících především v chorvatském a českém dějepise umění. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

72 
 

III. CESTA NA JIH 

 

 Poznejme své bratry na jihu, shlédněme jejich krásné země… 

 

Autor ilustrovaného průvodce Dalmácií z roku 1913 uvádí tuto publikaci se slovy:  

„Poznejme své bratry na jihu, shlédněme jejich krásné země, obírejme se jejich minulostí a 

všímejme si pokroku jejich v době přítomné, pěstujme s nimi styky obchodní, hospodářské i 

společenské. Získáme tím obapolně a poznáme svou sílu.“211  Přesto, že jsou Jihoslované i 

nadále v duchu slovanské vzájemnosti označováni za bratry na Jihu, i ze stroze 

informativního textu průvodce je zcela patrný příznačný dobový rétorický obrat, směřující 

od zaobírání se společnou minulostí k pragmatickému řešení společné současnosti. 

Vzhledem ke skutečnosti, že právě v tomto období dochází v Dalmácii k rozvoji turistiky, 

je zcela přirozené, že se v rámci žánru průvodce jeho autor soustředil na popis krásných 

přímořských zákoutí, jelikož „většinu těch, kteří se ubírají na Dalmatský jih, zajímati 

budou především krásy přírodní“.212  

   V tomto kontextu nesmíme opomenout počátky české turistiky a zmínku prvního zájezdu 

sedmdesátičlenné delegace Klubu českých turistů do Dalmácie, vykonaného o 

Velikonocích roku 1897. Tato první oficiální výprava nebyla však ještě chápána jako 

pouhá turistická návštěva jaderského pobřeží a svou pečlivou organizací a programem 

svědčila především o manifestaci slovanské vzájemnosti.213  V roce 1899 byla 

v Dubrovníku založená také Česká beseda, která fungovala v prostorách českého hotelu 

Hejda.214   

    Srovnáním Adresářů Čechů v jihoslovanských zemích z roku 1912 a 1924 můžeme 

snadno zjistit, že ke skutečnému nárůstu obyvatel českého původu žijících a pracujících 

v Dalmácii dochází až v období po první světové válce. Zatímco v roce 1912 v Dubrovníku 

existovalo české kasino, několik ubytovacích zařízení s českými majiteli, působil zde 

český kapelník Čížek a dva čeští lékaři, v roce 1924 se seznam mnohonásobně rozrůstá o 

                                                             
211 Čeněk ŠULC: Šulcův ilustrovaný průvodce, Dalmacie s Terstem, Istrií, s pobřežím chorvatským a 
výletem do Cetyně a Bosna s Hercegovinou, Praha 1913, 3. 
212 Ibidem 10. 
213 Srov. Jan BUCHAR: První výlet klubu českých turistů do Dalmácie, Černé Hory, Hercegoviny, Bosny a  
Záhřebu, ve dnech od 13. do 30. dubna 1897, Praha 1898. 
214 Sdružení  Česká beseda bylo  založeno v roce 1874 jako kulturní a osvětový spolek Čechů v Záhřebu.  



 

73 
 

nové penziony, hotely, kavárny, obchod Baťa a další podniky v českém vlastnictví.215 

Stjepan Radić, významný chorvatský politik, působící také v Praze, ve své knize Moderní 

kolonizace a Slované, vydané v roce 1904, v kapitole věnované slovanským oblastem 

v Habsburské monarchii vnímá význam Čechů v Chorvatsku jako zásadní, jelikož zdárně 

„paralyzují vliv kolonizace Německa a Maďarska…“.216  

   V prvním desetiletí 20. století však Dalmácie i nadále představovala exotickou destinaci, 

lákající v první řadě především dobrodruhy a umělce. V tomto období byla také 

vehementně řešená politická a ekonomická situace a pozice Dalmácie a Bosny a 

Hercegoviny v rámci Rakouska-Uherska. Ukázkovým příkladem této tendence byla 

prezentace těchto dvou provincií na světové výstavě v Paříži v roce 1900; Bosna a 

Hercegovina zde získala svůj samostatný pavilon a Dalmácie speciální místo v rámci 

etnografické výstavy v Rakouském pavilonu.217 Petr Štembera ve svém příspěvku 

věnovaném dobové recepci zmiňovaného pavilonu výstižně komentuje tuto skutečnosti 

slovy: „Rakousko, aby dokázalo světu pokrok těchto provincií (…), využilo příležitosti 

světové výstavy a prezentovalo je z propagandistických důvodů - dodejme, značně 

licoměrně - vlastním pavilonem.“218 

   Skutečně periferní postavení Dalmácie v ekonomickém systému Rakouska-Uherska a její  

potenciální možnosti spolupráce s Českem popisuje i Stjepan Radić v již zmiňované knize: 

„Z hlediska státně finančního dnes již každý český žáček ví, že slovanské země Dalmácie a 

Halič jsou pasivní a že na ně nejvíce doplácí na daních a půjčkách země Koruny české. Z 

hlediska soukromě obchodního se všude opět ostře kritizuje nepřesnost a nespolehlivost 

jihoslovanských obchodníků a podnikatelů obecně.“219 Radić, který byl z počátku 

významně ovlivněn myšlenkami T. G. Masaryka a který v Čechách pravidelně přispíval do 

několika periodik, byl také autorem první malé kapesní konverzace Jak se Čech brzo naučí 

chorvatsky, vydané v roce 1906 v Záhřebu a záhy po vydání vyprodané v Praze.220 

V roce 1909 vydává Hermann Bahr svůj cestopis Dalmatinische Reise.221  

                                                             
215 Srov. Adresář Čechů v jihoslovanských zemích, Praha, Záhřeb 1912 a Dalmatinski Adresar, Dubrovnik, 
1924. 
216 Stjepan RADIĆ: Moderna kolonizacija i Slaveni, Matica Hrvatska, Zagreb 1904, 227.  
217 Srov. Milan HLAVAČKA / Jana ORLÍKOVÁ / Petr ŠTEMBERA: Alfons Mucha – Paříž 1900: Pavilon 
Bosny a Hercegoviny na světové výstavě, Praha 2002. 
218 Petr ŠTEMBERA: Pavilon Bosny a Hercegoviny – dobové reflexe, in: HLAVAČKA / ORLÍKOVÁ / 
ŠTEMBERA (pozn. 7) 75. 

219 RADIĆ (pozn. 6) 284.  
220 Stjepan RADIĆ: Jak se Čech brzo naučí chorvatsky – Kako će se čeh brzo naučiti hrvatski?, Zagreb 1906. 
221 Hermann BAHR: Dalmatinische Reise, Berlin 1909. 
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Tento autor, známý také napojením na české umělecké a kulturní kruhy, svou Cestu 

Dalmácií podbarvuje kromě jiného i politickým podtextem ve formě specificky podané 

analýzy místních poměrů a neuspokojivé situace obyvatel této provincie.   

   V následujícím roce se Bahrova kniha dočkala svého českého překladu a brzy poté i 

dalšího německého vydání a širší veřejné debaty, na kterou její autor zareagoval v rámci 

druhého vydání knihy. V reakci na ironický komentář barona Chlumeckého, že 

„Dalmatskou zemi potkalo veliké štěstí: Hermann Bahr ji objevil. Teď se stane z rakouské 

popelky brzy bohatá princezna, neboť zase mohl dostati chuť dělati lidem chuť na 

Dalmácii“, Bahr zdlouhavě argumentuje a jako hlavní motivaci, která stála za vydáním 

této knihy, uvádí touhu, aby pomohl „této nejkrásnější rakouské zemi, aby byla zachráněna 

před záludně se plížící záhubou a přinesl jí svobodu“. 222 

    Autoři doslovu českého vydání Bahrovy knihy, překladatel Dr. Josef Novák a vydavatel 

Dr. Rudolf Brož, upozorňují na umělecké kvality této knihy, na výjimečnou bystrost a 

pronikavost obrazu dobových poměrů na slovanském Jihu, ale zároveň se distancují od 

Bahrových „velkorakouských idejí“. Na závěr pak zdůrazňují, že jejich překlad má za účel 

„připojiti svůj hlas k oněm, jež upozorňují české turisty i obchodníky na slovanský jih. 

Chceme, aby náš překlad přispěl k paralysování německého proudu, který se právě snaží 

vyvolati Hermann Bahr. Bylo již jednou vyřčeno jméno ‚české moře‘ o Adrii. Bylo již 

řečeno, že se Dalmacie musí státi ‚českou kolonií‘ v zájmu našem i v zájmu Chorvatů. (…) 

Doufejme, že přítomné dílo vykoná i v tomto směru svůj úkol. Volá: na jih!“ 

 

   Odsuneme-li jisté politické aspekty dobového diskurzu do pozadí, z uvedených textů je 

zcela evidentní, že vzhledem k rozvoji turistiky byl začátkem 20. století rozpoznán nový 

potenciál Dalmácie a že v českém kontextu již myšlenky slovanské vzájemnosti 

nepodbarvovaly pouze etnografické či dobrodružné, ale i podnikatelské zájmy.  

Volání Jihu 

 

Přestože začátkem 20. století byl v české společnosti v novém kontextu oživen zájem o 

slovanský Jih a že tu existovala jistá „tradice“, založená malířem Jaroslavem Čermákem, 

který si pro svůj jihoslovanský pobyt vybral právě jižní Dalmácii, stále není zcela jasné, co 

                                                             
222 Hermann BAHR: Cesta po Dalmacii, Slovanská knihovna svazek III., Praha 1910, 124 a 136. 
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konkrétně stálo za rozhodnutím několika mladých umělců, většinou studentů chorvatského 

profesora Vlaha Bukovace, vydat se právě do těchto končin.223 

    Bezprostředních svědectví a přímých informací vedoucích jednotlivé umělce do okolí 

Dubrovníka se nám bohužel mnoho nedochovalo. Několik pohledů Václava Špály, jež není 

možné přesně datovat kvůli nečitelným poštovním razítkům, fragmenty poznámek a kresby 

z jeho zápisníků, jeden dopis Emila Filly Antonínu Procházkovi, ve kterém se zmiňuje o 

plánované cestě do Gruže, a pár dalších, vesměs pouze fragmentárních informací na jedné 

straně a na druhé straně celá řada výjimečných uměleckých děl dnes vypovídá o pobytu 

těchto českých umělců na březích Jadranu v roce 1908.  

   V případě Jaroslava Čermáka víme, že malířovu cestu a pobyt v Dalmácii podnítil jeho 

český přítel Dušan Lambl a chorvatští přátelé Medo Pucić a Valtazar Bogišić. Ludvíka 

Kubu do těchto končin přivedl konkrétní etnografický výzkum a Alfonse Muchu nejprve 

zakázka malířské výzdoby pavilonu Bosny a Hercegoviny a poté jeho práce na Slovanské 

epopeji.  

   Pokud jde o mladé umělce Václava Špálu, Bedřicha (Friedricha) Feigla, Emila Fillu a 

Emila Artura Pittermanna-Longena, vzhledem k nedostačujícím informacím můžeme 

pouze spekulovat o povaze jejich motivace podniknout tyto cesty. Jelikož zmínění umělci 

v tomto období většinu svých cest skutečně promýšleli a programově plánovali, nelze ani 

jejich cesty k břehům Jadranu považovat za pouhé dílo náhody. Vzhledem k předchozí 

společné cestě tří zakládajících členů skupiny Osma (Filly, Feigla a Procházky) v roce 

1906 po Evropě, na jejíž význam se již opakovaně poukazovalo v literatuře a o jejíž 

rekonstrukci se zasloužila Marie Rakušanová, nelze než si opět položit otázku: co bylo to, 

co lákalo umělce na břehy Jadranu?224  

   Poté, co navštívili řadu evropských měst a měli možnost se seznámit se sbírkami galerií a 

muzeí v Německu, Holandsku, Belgii, Francii a Itálii, dospěli také k rozhodnutí založit 

vlastní uměleckou skupinu a na její platformě představit svá díla usilující o novátorský 

moderní výraz. V následujícím roce, v období mezi první a druhou výstavou Osmy, pak tři 

členové této skupiny (Filla, Feigl, Pittermann-Longen) a jejich souputník Václav Špála 

malují své obrazy v Gruži a okolí Dubrovníka.   

                                                             
223 Kromě Emila Artura Pittermanna-Longena, který v zimním semestru  1903 již nebyl žákem přípravní 
školy Akademie, byli všichni ostatní umělci studenti Vlaha Bukovace. 
224Viz Marie RAKUŠANOVÁ: Cesta Emila Filly, Antonína Procházky a Friedricha Feigla v roce 1906 po 
Evropě, in: Umění LII, 2004, 75–87. 
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   Pokud se mladým českým umělcům v průběhu jejich cesty v roce 1906 podařilo v Paříži 

zhlédnout obrazy na Podzimním salonu, měli také možnost spatřit několik pláten Henriho 

Matisse vzniklých během jeho pobytu v Collioure.225  Matisse zde vystavil pět maleb,  

které byly ihned po vystavení okamžitě zakoupeny podnikavými galeristy a vzbudily 

velkou pozornost.226  O tom, zda budoucí členové Osmy měli možnost seznámit se s 

Matissovými a Derainovými obrazy z Collioure, můžeme pouze spekulovat. Jejich úsilí o 

inovaci výtvarného výrazu, odehrávající se v prostředí malebných středomořských zátok, 

se však v lecčems podobá.227 

   Do Collioure, malého katalánského městečka, přijíždí poprvé v roce 1905 nejprve Henri 

Matisse a poté se k němu připojuje André Derain.228 Kromě Saint-Tropez se tak právě  

Collioure stává další fauvistickou základnou, každopádně mnohem vzdálenější Paříži a 

uměleckému ruchu, ukrytou až na samotné hranici se Španělskem. Právě zde v ničím 

nerušené přírodě vznikala Matissova a Derainova díla, vystavená na Podzimním salonu 

v roce 1905, který pak podnítil kritika Louise Vauxcellese k oné proslulé větě o 

„Donatellovi mezi  divokými šelmami“, jež následně rozhodla o pojmenování nového 

uměleckého směru. 

   Cesty moderních malířů směřující na „jih“ či na „jihovýchod“, vedoucí k  „pročištění, 

oživení a prosvětlení jejich palet“, nebyly ani v tomto období nějak neobvyklou, ale 

naopak programovou záležitostí. „Hledání barev a světla“ je až stereotypně se opakující 

konstatací, shrnující určité snahy „moderních“ umělců o hledání nového výrazu, 

uskutečňující se často v méně či více exotických kulisách.  

Právě zde na „jihu“ ve Středomoří, severní Africe či v širším kontextu ještě dál v „Orientu“ 

hledali moderní malíři také specifickou autenticitu a ryzost jiného, „nezkaženého“ světa, 

světa nezatíženého evropskou civilizací. Snaha o nový umělecký výraz tak byla často 

spojována i s touhou po novém světě či Arkádii.  

   Obdobně jako proslulí francouzští malíři znovu „objevovali“ jih Francie či severní 

Afriku, vydávali se na cesty i čeští malíři. Dalmácie jako nejvzdálenější, „nejkrásnější“ a 

                                                             
225 Marie Rakušanová se v již zmiňovaném textu domnívá, že není pravděpodobné, aby Podzimní salon, 
který se konal do 15. 11. umělci stihli. Ibidem 85. 
226 Hilary SPURLING: The Unknown Matisse: A life of Henri Matisse: The Early Years, 1869–1908, 370. 
227 Srov. obrazová příloha, kapitola 3., obr. 1 a 2. 
228 O Matissově a Derainově pobytu v Collioure viz. Joséphine MATAMOROS / Dominique SZYMUSIAK: 
Matisse – Derain, Collioure 1905: un été fauve,  Paris 2005. 
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„nejexotičtější“ rakouská provincie, jejíž břehy omílá Adrie, Čechům blízká a symbolicky 

přivlastňovaná, se pak pro tyto účely mohla jevit jako ideální destinace. 

 

První na Jihu? 

V literatuře se nejčastěji uvádí, že prvním umělcem generace Osmy, který pobýval v jižní 

Dalmácii, byl Václav Špála. Zatímco se většina autorů pojednávajících o jeho životě a díle 

shodne na tom, že důvodem Špálovy cesty byl jeho špatný zdravotní stav, jednotlivé datace 

jeho pobytu se zásadně liší. Jiří Kotalík v monografické práci věnované tomuto umělci 

datuje jeho první cestu rokem 1906, stejně tak činí Vojtěch Lahoda ve svém textu Osma a 

její následovníci na Jadranu.229 Naopak Antonín Matějíček ve Špálově monografii tuto 

cestu datuje rokem 1908 (konkrétně do doby trvání druhé výstavy Osmy).230 Rok 1908 

považuje za rok prvního Špálova dubrovnického pobytu také Jaromír Pečírka.231 Helena 

Musilová v textu katalogu umělcovy výstavy pořádané Národní galerií v Praze v roce 2005 

uvádí, že Václav Špála „v druhé polovině roku 1907 odjel na první zdravotní pobyt do 

Dalmácie“, kde, podle autorů Soupisu Špálova díla, setrval až do následujícího roku 

1908.232  

 Vzhledem k odlišným datacím jednotlivých autorů a vzhledem ke skutečnosti, že se mi o 

první Špálově cestě zatím nepodařilo najít dostačující „přímé důkazy“, které by umožnily 

její přesné určení, nezbývá než pokusit se hledat odpověď v jeho dílech a propojit je 

s útržky existujících informací. 

    Při příležitosti výstavy Bedřicha (Friedricha) Feigla v Galerii Roberta Guttmanna v roce 

2007 byl vydán katalog, ve kterém jeho autor Arno Pařík publikoval několik kreseb tohoto 

umělce datovaných rokem 1907, vzniklých v průběhu jeho pobytu v Dubrovníku.233 

Většina Feiglových dubrovnických kreseb se dnes nachází ve sbírkách Židovského muzea 

v Praze a některé z nich jsou dokonce datované roky 1906–1907. Pouze rokem 1906 není 

                                                             
229Jiří KOTALÍK: Václav Špála, Praha, 1972, 26; Vojtěch LAHODA: Osma a její následovníci na Jadranu, 
in: Josef KROUTVOR a kol.: Cesta na Jih, inspirace českého umění 19. a 20. Století (kat. výst.), Obecní dům 
v Praze, 5. 5. – 10. 10. 1999,  Praha 1999, 199.  
230 Antonín MATĚJÍČEK: Václav Špála, Praha 1935, 6. 
231 Viz text Jaromíra PEČÍRKY, in: Národní umělec Václav Špála, Posmrtná výstava, září – řijen 1947 (kat. 
výst.), Spolek výtvarných umělců Mánes, Praha 1947. 
232 Helena MUSILOVÁ: Umění jako projev života, in: Helena MUSILOVÁ (ed.): Václav Špála. Mezi 
avantgardou a živobytím (kat. výst),  Národní galerie v Praze, Praha 2005, 21 a 214. Srov. Eduard BURGET/ 
Roman MUSIL (eds): Václav Špála, soupis díla, 1885–1946, Praha 2002, 185. 
233 Viz Arno PAŘÍK: Bedřich Feigl (1886–1965), obrazy,  kresby, grafiky (kat. výst.), Židovské muzeum 
v Praze 2007/2008. 
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signované žádné Feiglovo a Špálovo dílo. Tato skutečnost pak také může vést 

k eventuálnímu zpochybnění prvenství Špálova pobytu v Dalmácii.  

   Nyní si tedy můžeme klást otázku, zda to byl Václav Špála, jehož sem přivedly zdravotní 

problémy, či zda to byl zvídavý organizátorský duch Bedřicha Feigla a jeho případné 

osobní kontakty v Dubrovníku, jež byly prvním impulzem, který pak vedl k zájmu 

ostatních umělců o tuto oblast. Kromě zmiňovaných Feiglových dubrovnických kreseb se 

mi nepodařilo vypátrat žádnou Feiglovu či Špálovu malbu signovanou rokem 1907.  

   Budeme li vycházet z výše uvedených skutečností, nabízí se nám možnost alespoň 

přibližného určení prvního Feiglova a Špálova pobytu v Dalmácii. Můžeme tedy 

předpokládat, že v roce 1907 zde pravděpodobně pobýval Feigl, pokud nebudeme 

zpochybňovat signování jeho kreseb nacházejících se ve sbírkách Židovského muzea a 

Moravské galerie v Brně.234  V případě Václava Špály existuje pouze jedna kresba 

datovaná roky 1906–1907, nacházející se ve sbírkách Galerie moderního umění v Hradci 

Králové, o jejímž (celkovém) signování je možné pochybovat.235 Všechny ostatní Špálovy 

kresby a malby s motivy z Dalmácie jsou datované až rokem 1908.  Podotýkám zde, že ani 

v Soupise výtvarných prácí, jenž si tento malíř pořizoval v letech 1926–1946, který se dnes 

v podobě rukopisu  nachází v majetku Nadace Karla Svolinského a Vlasty Kubátové, není 

uvedené jediné umělcovo dílo datované roky 1906 či 1907.236  

   Zůstává tedy otázkou, zda se Václav Špála skutečně vydal na léčbu k břehům Jaderského 

moře již v roce 1906, či zda tak učinil až v druhé půlce roku 1907 a poté tam setrval až do 

roku 1908, nebo svou cestu podnikl až na jaře 1908.237 Přihlížíme-li především k 

dochovaným dílům a informacím z jeho vlastního soupisu, přiklonila bych se k variantě 

poslední. Jelikož na tyto otázky stále nemáme přesné a konkrétně doložené odpovědi, 

                                                             
 234 Pouze jedna kresba (inv. č. 176.756) ze souboru Feiglových dubrovnických kreseb uložených 
v Židovském muzeu v Praze je datovaná 1906–1907. Na této kresbě je zobrazena dívka jménem Trifuna, 
která se objevuje na několika dalších kresbách z tohoto souboru (inv. č. 176.755 a 176.753), datovaných již 
pouze rokem 1907. Viz obrazová příloha, kapitola 3., obr. 3. Další dubrovnické kresby  ze sbírek Moravské 
galerie v Brně: obr. 4 a obr. 5. 
235 Václav Špála, Dubrovník, 1906–1907, tužka na papíře, 12,5 X 19,5 cm, Galerie moderního umění Hradec 
Králové, inv.č. K-659, sign. dole: Dubrovník 1906–1907 VŠ. Zdá se, že původní je pouze signatura VŠ, 
zatímco datace a místní určení mohlo být dodatečně dopsané. Viz obrazová příloha, kapitola 3., obr.6. 
236 Soupis výtvarných prací Václava Špály byl publikován knižně v roce 2002, viz BURGET / MUSIL (pozn. 
22). 
237 Pokud  tak učinil v roce 1907, muselo to být nejdříve ve druhé polovině října,  jelikož  v srpnu vystavoval 
v Sobotce a koncem září a začátkem října v Novém Bydžově. Domnívám se však, že je zcela nelogické 
vydávat se na zdravotní pobyt k Jadranu v pozdních podzimních či zimních měsících, většinou velice 
deštivých. 
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nezbývá než se především zaměřit na rok 1908, rok, ve kterém zcela jistě v okolí 

Dubrovníka kromě Špály a Feigla pobývali také Filla a Pitterman-Longen. 

   V Archivu Národní Galerie se dochovalo několik pohledů Václava Špály, které psal své 

sestře Anně z Dubrovníku, bohužel na nich chybí známky i poštovní razítka, která by 

umožnila přesnou dataci. Domnívám se, že tyto dva pohledy byly napsané právě na jaře 

roku 1908. Umělec v nich píše, že „už viděl lidi v moři se koupati“, a uvádí také adresu 

svého bydliště v Dubrovníku.238  Ve stejném fondu se také nachází fragmenty přepisu 

Špálových zápisníků z roku 1908.239 Jedna z přepsaných poznámek: „U moře: zde je však 

již horko a mé choré plíce volně dýchají“ je datovaná 16. 3. 1908.  

   Špálovy malby Ulice v Dubrovníku, stejně tak jako celá série umělcových kreseb, nebo 

malba Na Pile po dešti (viz obrazová příloha, kapitola 3., obr. 7, 8, 9 a 10) znázorňují 

zákoutí  dubrovnické předměstské čtvrti Pile a vypovídají o tom, že umělec z počátku 

zobrazoval především městské motivy, o čemž také svědčí i jeho adresa uvedená na 

pohledu.240  Vybírá si však periferii, nemaluje architektonické skvosty starobylé Ragusy, 

drží se programově spíše za jejími hradbami.  

  V tomto ohledu je zajímavé porovnání strategií výběru motivů Václava Špály jako 

reprezentanta mladší nastupující generace expresionistů a Antonína Slavíčka, svébytného, 

ale přece jen malíře starší generace impresionistů. Slavíček, který v Dalmácii pobýval 

v roce 1909, zde během několika týdnů namaloval řadu obrazů.  Na obraze Marina II  a 

Marina III zachytil pohledy na střechy dubrovnických domů, v jejichž pozadí se rozpíná 

mořská hladina. Dále pak namaloval souhrnný pohled na město a také jednu z hlavních 

Dubrovnických dominant – katedrálu sv. Blažeje.241 Kromě maleb se z této Slavíčkovy 

cesty dochovalo několik pozoruhodných kreseb přímořských skalisek a dalších pro tyto 

oblasti typických krasových útvarů.  Prostřednictvím tužkových skic umělec nejen, že 

podrobil detailnímu optickému průzkumu neobvyklé tvary hornin, ale specifickým 

                                                             
238 Archiv Národní galerie v Praze, fond Lev Nerad-Rudolf Ryšavý,Václav Špála AA3819, 94 ,složka  
korespondence, pohled sestře Anně s adresou: kod  go s. Anna ved. Bilanzia, Dubrovnik B 102. 
239 Bohužel se mi v průběhu bádání nepodařilo dostat k malířově zápisníku z roku 1908, takže jsem 
k dispozici  měla pouze jeho přepsané  fragmenty nacházející se v Archivu Národní galerie v Praze, fond Lev 
Nerad-Rudolf Ryšavý, Václav Špála AA3819, 94, složka rukopisné články. 
240Několik kreseb z dubrovnické čtvrti Pile se nachází ve sbírkách Národní galerie v Praze (inv. č. K 55 150). 
Celá řada tužkových kreseb figuruje také v malířově soupisu, kde se objevuje i zmínka o malbě Na Pile po 
dešti, Dubrovník, srov. BURGET / MUSIL (pozn. 22) 168. Fotografie tohoto obrazu, který se v současnosti 
nachází v soukromé sbírce, byly publikované v katalogu výstavy v Národní galerii v Praze, viz MUSILOVÁ 
(pozn. 22), černobílá fotografie na s. 244 a barevný detail na s. 62. Srov obrazová příloha, kapitola 3., obr. 9. 
241 Ke Slavíčkovým obrazům z Dalmácie více Karel SRP: Střídavé protivy, in: Roman PRAHL / Marie 
RAKUŠANOVÁ / Karel SRP / Petr WITTLICH: Antonín Slavíček 1870–1910, Praha 2004, 240–242. 
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způsobem s nimi ztotožnil vlastní rukopis, respektive rozpustil ho v přírodní struktuře 

samotného motivu (viz obrazová příloha, kapitola 3., obr. 11).  

    Špálovy malby  zobrazují spíše nereprezentativní zákoutí dubrovnické periferie s holými 

stromy, kalužemi a mraky a svou specifickou, poněkud pochmurnou barevností 

s občasnými „jedovatými“ barevnými akcenty odrážejí světelné a barevné přetlaky a tenze 

panující v přímořských krajích na konci zimy a z počátku jara. Kromě těchto městských 

motivů existuje také celá řada kreseb a několik maleb Václava Špály znázorňujících zátoky 

a přírodu v okolí Dubrovníka.  První z nich je Krajina (viz obrazová příloha, kapitola 3., 

obr. 12), malba menšího formátu, zobrazující přímořskou promenádu s rozkvetlým 

stromem, nacházející se ve sbírkách Galerie Středočeského kraje. Druhá z nich je Pobřeží 

z Dalmácie ze sbírek ostravské Galerie výtvarného umění (viz obrazová příloha, kapitola 3, 

obr. 13), k níž se váže kresba Krajina (viz obrazová příloha, kapitola 3., obr. 14) ze sbírek 

Galerie Středočeského kraje.242  

   Na poslední zmiňované malbě je již skutečně patrné prosvětlení palety, upevnění a 

koncentrování Špálova malířského rukopisu do výrazných gestických tahů, vedoucích 

k zjednodušení a stereometrizaci obrysů malby a následné krystalizaci Špálova nového 

malířského výrazu.  Z hlediska inovace formy odrážející se v obrazech s dalmatskými 

motivy je pro Václava Špálu mnohem podnětnější jeho následný pobyt na jihu v roce 1910. 

Právě zde a v této době malíř podle vlastních slov objevil svou proslulou kombinaci 

červených a modrých akordů.243 

 

 

 

 

                                                             
242 Malba Krajina ze sbírek ostravské Galerie výtvarného umění je pravděpodobně malbou označenou 
ve Špálově soupisu jako Skály na Danči, Dubrovník, 1908, poř. č: 399 srov.BURGET / MUSIL (pozn. 22) 
169. Právě zde, v okolí jedné z nejstarších dubrovnických pláží Danče, vznikla celá řada Špálových kreseb a 
maleb, ale také některé z pláten Pittermanna-Longena a Feigla (srov. obrazová příloha, kapitola 3., obr. 13, 
14, 15, 21, 23). 
243„Pro malíře je tu žeň veliká, mně samému zdejší pobyt dal vzniknouti dvěma hlavním syntetickým tónům 
červené a modré, kde v obraze sdružila lidská stránka s dynamickou lyrou moře a jeho živelným rozpětím.“ 
In: Dojmy z Jadranu, odpověď na anketu otištěná v časopise Slovanský Jadran, rok?, č. 1, 1. Dochované 
v strojopisovém opise v Archivu Národní galerie v Praze, fond Lev Nerad-Rudolf Ryšavý,Václav Špála 
AA3819, 94, složka rukopisné články. 



 

81 
 

Sever a Jih 

 

   Na jaře roku 1910 Špála pobývá na opačném konci Dubrovníka v oblasti Ploče i se svou 

mladší sestrou Františkou (Fančou).244 Z tohoto roku se nám kromě série pozoruhodných 

maleb dochovalo také několik příznačných textů z umělcova zápisníku, které reflektují 

proměnu dobového pojímání národního charakteru umění, ale zároveň i jistou kontinuitu 

všeslovanského uvažování.245 „V Itálii hleděli na mne jako na cizince, na slovanském jihu 

jako na příbuzného, předbojce. I na severu byl jsem cizincem. Jsem neodolatelně Slovanem 

a mé touhy jsou touhy Slávů.“ Těmito slovy uvádí svůj text s názvem Slované, ve kterém 

na pozadí myšlenek slovanské vzájemnosti osobitě řeší také otázku ženské krásy. 

V následujícím textu ze dne 20. dubna 1910, pojmenovaném Sever a jih,  Špála již  píše o 

svém stesk po severu: „Poněvadž jsem zde na jihu, u jižního moře, má touha se táhne 

k severu.“   

   K těmto komparativním úvahám ho inspirovala „krásná rodina seveřanů“, kterou 

náhodně spatřil vystupovat z lodi a vzbudila v něm „touhu po severu, jeho rase a životu“. 

Jih a sever dále přirovnává k mužskému a ženskému principu: „Jih je líny, erotický, 

vášnivý, planý, horký, povrchnější – ale v lepším šatu, ozdobě, vkusu – je to žena, jih je 

žena. Sever je více hloubavý, pro sebe, snivý, ráznější, praktičtější, větrný, hybnější – vůbec 

mužnější.“ Své úvahy na toto téma končí slovy: „Porovnání s jihem pro ně (myšleno 

seveřany) jaksi příznivé vnucuje se mi snad proto, že mi je teď sever vzácnější. Rozhodně 

nechci křivdit jihu, který je přece sídlem umění, zpěvů, žáru a temperamentu – a příjemné 

lenosti.“     

   Špálovy úvahy i přes svůj intimní, útržkovitý a příliš paušalizující charakter 

zápisníkového záznamu odkazují k podhoubí určitých zakořeněných představ a inklinací, 

které se mohly odrážet i v podobě poněkud rezervovaného postoje českých umělců 

k přílišnému senzualismu francouzských fauvistů či naopak v adoraci Edvarda Muncha, 

                                                             
244 Srov. dva pohledy psané sestře Anně uložené v Archivu Národní galerie v Praze, fond Lev Nerad-Rudolf 
Ryšavý, Václav Špála AA3819, 94, složka korespondence. 
245 Archiv Národní galerie v Praze, fond Lev Nerad-Rudolf Ryšavý, Václav Špála AA3819, 94, přepisy 
zápisníku z roku 1910 – strojopis. 
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jenž ztělesňoval hloubavý, drsný (mužný) severský ideál, nabízející inspirativnější a 

účinnější prostředky pro dobové avantgardní výboje.246  

   Miroslav Lamač ve své publikaci Osma a Skupina poukazuje na „kritický vztah 

k fauvismu“ jako podstatný rys „českého stanoviska“ a upozorňuje na skutečnost, že díla 

umělců Osmy, přestože měla blízko k fauvistické „tvárné problematice“, charakterizovalo 

odlišné „psychické ladění“.247 Své tvrzení Lamač dokládá také Fillovými úvahami o 

Munchovi, v nichž umělec tvrdí, že Středoevropan přirozeně inklinuje spíše k nordické 

„hloubce“, reprezentované uměleckou osobností Edvarda Muncha, který je jeho naturelu 

mnohem bližší než „zbytečná galská a jižní okázalost“.248 Ve zmiňovaném textu Slované 

Špála krátce definuje slovanskou povahu slovy: „Život jejich je chmurný, temný, jejich 

chod je hřmotný, pádný… jejich množství – hromobití, jejich čela mraky tmavé.“ 249  

   V tomto kontextu pak slovanský jih mohl být vnímán ambivalentně jako místo, na 

kterém se střetávají „typické“, respektive stereotypní představy o jihu se zavedenými klišé 

interpretace slovanské povahy. Příznačným momentem v proměně chápání národní otázky 

v umění, v širším rámci koordinát sever-jih, je také Fillovo odkazování 

ke středoevropskému kontextu v porovnání se Špálovým setrváním u problematiky 

slovanské vzájemnosti. 

    Na tomto místě je také důležité zdůraznit skutečnost, že právě Špálovo usilování o 

moderní výraz je v kontextu českého dějepisu umění nejčastěji charakterizováno jako 

nejbližší fauvistům, smyslově živelné či ryze malířské, vycházející především z média 

malby a zachovávající tradiční propojení smyslů s přírodní realitou, postrádající hlubší 

expresionistické tenze a konceptuálnější přístup s přesahem k sociálně politickým 

obsahům. Také Miroslav Lamač spatřuje ve Špálových raných tušových kresbách „první 

dotek českého umění s myšlenkovým světem fauvismu“.250  

   Přetavování a absorbování podnětů nových uměleckých směrů, které se projevovalo 

v reflexi „fauvističtějších“ poloh, spojených především s uvolňováním barevnosti, či poloh 

                                                             
246 Poznámky o národním charakteru umění, objevující se v některých Špálových textech, nebyly v této době 
ojedinělé a své úvahy o umění jimi prolínal i Emil Filla. Srov. Vojtěch LAHODA: Emil Filla, Praha 2007, 
58. 
247 Miroslav LAMAČ: Osma a Skupina výtvarných umělců, Praha 1988, 157–158. 
248 Ibidem 157, citace z Emil FILLA: Edvard Munch a naše generace, in: O výtvarném umění, Praha 1948, 
73. 
249 Archiv Národní galerie v Praze, fond Lev Nerad-Rudolf Ryšavý, Václav Špála AA3819, 94, přepisy 
zápisníku z roku 1910 – strojopis. 
250 LAMAČ (pozn. 37) 52.  
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„expresionističtějších“, aplikujících vervní malířský rukopis a specifickou zkratku, 

charakterizuje dalmatské krajiny nejen Václava Špály, ale i dalších tří zmiňovaných 

umělců skupiny Osma. Vojtěch Lahoda ve svém textu Osma a její následovníci na 

Jadranu výstižně podotýká, že „Gružský záliv se stal skutečně místem malířského vyzrání 

členů Osmy (Filla, Feigl, Pittermann) i jejich souputníka a budoucího člena Skupiny 

(Špála)“. 

 

Na nábřeží  v Gravose, kde kvetou růže… utratíš stejně všude… 

 

„Dnes o 12 odjíždím. (…) Pane, čekám tě na nábřeží v Gravone. Teď je tam 18 stupňů a 

růže kvetou,“ píše Emil Filla Antonínu Procházkovi na jaře roku 1908.251 Jak je patrno 

z dopisu, Filla lákal svého přítele, aby se připojil k výpravě na jih a na závěr krátce a 

pragmaticky argumentoval slovy „utratíš všude stejně“.  Procházka se bohužel tohoto 

pobytu v Dalmácii nezúčastnil a Filla do Dubrovníku přijel společně se spisovatelem a 

básníkem Josefem Uhrem, který se zde opakovaně léčil i v předchozích dvou letech.  

   Václav Špála ve své vzpomínce na spisovatele Uhra také dokládá jeho skoro 

dvouměsíční jarní pobyt v roce 1908.252 Uvádí zde pár společných příhod a popisuje pocit 

spřízněnosti, který ho spojoval se spisovatelem trpícím stejnou chorobou. Během 

dubrovnického pobytu Emill Filla kromě řady krajin namaloval také známou Uhrovu 

podobiznu. Vzájemné portrétování umělců především v mediu tužkových kreseb svědčí o 

společně strávených chvílích na jihu. Václav Špála zde zpodobnil Emila Fillu, 

Pittermanna-Longena a načrtnul Bedřicha Feigla (viz obrazová příloha, kapitola 3., obr. 16, 

17 a 19). Ve Špálově soupisu je pod pořadovým číslem 584. uvedená také kresba s názvem 

Pittermann maluje Lakromu.253  Tato kresba, datovaná rokem 1908, stejně tak jako 

Feiglova kresba  Muž ve vestě (inv. č. 176.747, viz obrazová příloha, kapitola 3., obr. 18), 

o které se domnívám, že je Pittermannovým portrétem, svědčí o tom, že zde ve stejné době 

pobývali také Pittermann-Longen a Feigl. Ve sbírkách Židovského muzea se také nachází 
                                                             
251 V přepisu Fillova dopisu (viz Marcela MACHARAČKOVÁ / Lubomír SLAVÍČEK (eds): Antonín 
Procházka 1882–1945, Brno 2002 , 247) je uvedeno Gravone; vzhledem k době, kdy byl dopis napsán, a 
vzhledem k tomu, že město Gravone – respektive identické toponymum – neexistuje, domnívám se, že se 
jedná o Gravose, dobově běžně používaný italský název pro Gruž, předměstskou část Dubrovníka a jeho 
hlavní přístav. 
252 Josef M. WEIMANN: Čtyři vzpomínky na Josefa Uhra, in: Vlastivědný věstník moravský XX, 1968, č.1, 
106–107. 
253 BURGET / MUSIL (pozn. 22) 174. 
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další Feiglova Podobizna muže (inv. č. 176.753, viz obrazová příloha, kapitola 3., obr. 20), 

kterého je možné identifikovat jako Václava Špálu. Obě Feiglovy podobizny nejsou 

datované a zřejmě nepatří do již zmiňovaného souboru kreseb datovaných rokem 1907, ale 

naopak vznikly v roce následujícím.  

   Špálův soupis kreseb vzniklých v průběhu jeho dubrovnického pobytu v roce 1908 může 

dnes posloužit také jako seznam lokalit, ve kterých se umělci pohybovali a vybírali své 

motivy. Kromě Gružského zálivu, který očaroval zejména Emila Fillu, tak zjistíme, že 

ostatní umělci malovali spíše v oblasti Pile a okolí nejstarší dubrovnické pláže Danče. 

Právě zde se nabízí pohled na kostel Panny Marie na Danče, který namaloval Bedřich Feigl 

na svém obraze Mořské pobřeží (viz obrazová příloha, kapitola 3., obr. 21). Tento obraz, 

blízký svou expresivní zkratkou a podáním malbám Fillovým, Vojtěch Lahoda výstižně 

označil za „koketování s fauvistickou barevností“.254  

   Oblast Pile poskytuje také unikátní pohled na dubrovnické zátoky a ostrov Lokrum, který 

ztvárnil Pittermann-Longen na svých obrazech Přímořská zátoka (viz obrazová příloha, 

kapitola 3., obr. 22)  a  Dubrovník-Ragusa (viz obrazová příloha, kapitola 3., obr. 23).  

Zatímco na první malbě tradičnějším způsobem zobrazuje souhrnné panorama, které 

v popředí konfrontuje s barevně rozehranou plochou skalního útvaru, v malbě Dubrovník 

se již zaměřuje na menší krajinný úsek a v typicky expresionistické zkratce pastózním a 

vervním rukopisem vytváří napětí mezi rozbouřenou hladinou moře a eruptivní hmotou 

pobřežních skalisek. Porovnání těchto dvou maleb jako exemplární juxtapozice svědčí o 

experimentech, které charakterizují období hledání a formování malířského výrazu. 

Srovnáme-li pak zmiňované malby Pittermanna-Longena s obrazy Emila Filly, budou se 

nám jevit jako mnohem méně vyzrálé ve smyslu přiblížení se jasně definované představě 

nového malířského výrazu.  

     Většina Fillových maleb vznikala na opačné straně Dubrovníka, respektive v přilehlé 

Gruži, hlavním městském přístavu, v jehož blízkosti se nacházel také český hotel Petka. Za 

výběrem motivů pravděpodobně stálo nejen praktické, ale především umělcovo 

programové rozhodnutí a nastavení. Zcela příznačně Fillu v okolí Dubrovníka nelákalo 

otevřené moře s působivými a známými panoramaty, ale naopak poloindustriální a 

polovenkovská periferie Gravosi. Příměstské prostředí přístavu, zaklíněného navíc 

                                                             
254 Vojtěch LAHODA: Osma a její následovníci na Jadranu, in: KROUTVOR a kol. (pozn. 19) 202.  
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v impozantním zálivu, jasně ohraničeného okolními kopci, umožňovalo efektnější a 

přirozené uplatnění expresivní zkratky a navíc nabízelo i potřebný pohled na továrenský 

komín. Vojtěch Lahoda ve svém textu Strhni Závoj, krajina, město a expresionistická vize 

analyzuje strategie expresionisticky orientovaných umělců, kteří „obrací pozornost ke 

krajině, ale také ředevším k městu či příměstskému prostředí“.255 Střet venkovského a 

městského světa odehrávající se na periferiích v podobě konfrontace industriální krajiny 

reprezentované továrenskými komíny – víceznačnými symboly modernity s fragmenty 

původní panenské přírody – Lahoda definuje jako příznačné téma expresionistů. Jako 

příklad zde mimo jiné uvádí Fillův obraz Za městem (1907) ze sbírek Krajské galerie 

ve Zlíně, na kterém je motiv odpočinku v přírodě konfrontován s horizontem 

průmyslového města.  

   Přestože Dalmácie nebyla a stále není industrializovanou krajinou, Filla i zde, přirozeně 

v mnohem menším měřítku kýženého kontrastu, nachází zákoutí nabízející tento typ 

pohledu. V tomto kontextu je zcela příznačné srovnání dvou Fillových maleb Gružského  

zálivu: na první z nich, pojmenované Gruž, nacházející se v soukromé sbírce, malíř 

zachytil pohled na západní stranu zálivu, v jehož popředí se tyčí komín místní továrny.256 

Na malbě Gruž  ze sbírek Národní galerie v Praze Filla svůj pohled posouvá několik set 

metrů směrem na východ, kde v popředí obrazu zaostřuje na bujnou kvetoucí vegetaci a 

střechy místních malebných domků staré Gruže, v jejichž pozadí se rýsuje přístav.    

Zatímco v případě prvního obrazu umělec volí spíše hladkou malbu členěnou do jasně 

definovaných, barevně intenzifikovaných ploch, na druhé malbě jakoby neodolal kouzlům 

a dojmům z jarní dalmatské přírody a zvolil „smyslnější“ formu členěnějšího, 

pastóznějšího rukopisu s typickými akcenty běloby. Obraz západní, modernější, 

poloindustriální části gružského zálivu podaného v typicky munchovském ladění tak tvoří 

skutečný pandán obrazu východní strany zálivu se starou Gruží, blížící se svým podáním a 

barevností fauvistickým principům malby. Umístíme-li tyto dvě Fillovy malby skoro 

identických rozměrů vedle sebe, získáme tak na jedné straně celistvý pohled na gružský 

záliv, na druhé straně tím zároveň vytvoříme ambivalentní celek symbolicky reprezentující 

některá východiska nového malířského výrazu, o nějž zde umělci společně usilovali. 

                                                             
255 Vojtěch LAHODA: Strhni závoj, krajina město a expresionistická vize, in: Marie RAKUŠANOVÁ (ed): 
Křičte ústa! Předpoklady expresionismu, Praha 2007, 41–144. 
256 Oba Fillovy obrazy můžeme zároveň pro usnadnění identifikace motivu porovnat s dobovou pohlednicí 
(viz obrazová příloha, kapitola 3., obr. 24, 25 a 26). 
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   Na jaře roku 1908 se již mladí umělci vrací do Prahy a organizují zde druhou výstavu 

Osmy v Topičově salonu, na které se mimo jiné objeví také některá jejich plátna vzniklá 

v Dalmácii. Zatímco Emil Filla již na slovanském jihu nemaloval, jeho souputníci Bedřich 

Feigl, Emil Artur Pittermann-Longen a Václav Špála tak činí a vrací se sem opakovaně i 

v následujících letech. V tomto ohledu by bylo velice zajímavé porovnání jejich děl 

vzniklých v roce 1908 s díly pozdějšími, stejně tak jako komparace těchto maleb 

s některými dalmatskými krajinami jejich profesora Vlaha Bukovace, Jaroslava Čermáka a 

řady dalších českých umělců, již zde pobývali a tvořili.  
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ZÁVĚR 

 

Cílem této práce bylo poukázat na určité aspekty vzájemných vlivů a vztahů vznikajících 

na poli výtvarného umění mezi Čechy a Jihoslovany v období symbolicky vymezeném 

roky 1861–1922. V rámci tří kapitol se zabývám díly vybraných umělců, již svým 

způsobem figurují v obou analyzovaných kulturních kontextech a zároveň je překračují. 

Důležitým východiskem byla také obecnější reflexe vzájemného působení dvou 

sledovaných kulturních kontextů v závislosti na proměnách dobového společenského 

diskurzu. Pro jednotlivé kapitoly byly programově zvoleny odlišné metodologické přístupy 

vzhledem k jejich charakteru.  

   V první kapitole inspirované přístupy postkoloniálních studií jsem se pokusila nově 

nahlížet na „jihoslovanské obrazy“ českých malířů Františka B. Zvěřiny a Jaroslava 

Čermáka.  Zaměřila jsem se přitom na vystopování inspiračních zdrojů zobrazovacích 

strategií jednotlivých umělců, zjevně čerpajících z dědictví romantismu. Zároveň však bylo 

podstatné zdůraznit i jejich specifika, spočívající v propojení orientalistického žánru s  

myšlenkou slovanské vzájemnosti. Na tomto místě bylo především poukázáno na zásadní 

roli, kterou v tomto ohledu sehrál český umělec Jaroslav Čermák. Právě jeho díla 

s jihoslovanskou tematikou byla důležitým impulzem a inspirací pro celou řadu českých i 

jihoslovanských umělců. Důležité bylo také porovnávání námětů a motivů vybraných 

uměleckých děl s dobovými reáliemi a historickými fakty. Podařilo se mi také upozornit na 

některé literární paralely, které významně rezonovaly v dané době.  Příznačným 

momentem je také skutečnost, že k setkávání českých a jihoslovanských umělců docházelo 

často v Paříži, která byla dobovým epicentru uměleckého dění. Fenomén pařížských salonů 

a žánr salonního orientalismu tak představoval specifickou mezinárodní platformu, na 

které byla prezentována i díla českých a jihoslovanských umělců.257  Za hranicemi Čech, 

Srbska či Chorvatska mohla tato díla elegantně a snadno zapadnout do širšího proudu 

salonního orientalismu, aniž by byla rozpoznána jejich ambivalence. Zmiňovaný ideový  

rámec odkazující k slovanské vzájemnosti, jenž byl zdůrazňován především v „domácích“, 

lokálních kontextech, byl zároveň často málo zjevný pro širší zahraniční publikum a 

kritiky salonů. Obrazy s jihoslovanskou tematikou tak v širším „globálním“ kontextu na 

první pohled lákaly zejména svou „exotičností“ a „pitoreskností“.  

                                                             
257 Této tematice jsem se pak věnovala podrobněji   v rámci druhé kapitoly  (s.30–37). 
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   Příklad českého malíře Jaroslava Čermáka a jeho úspěchy na pařížských salonech byly 

každopádně velice lákavým vzorem. Strategický pařížský start prostřednictvím „genre 

Cermak“ tak podnikli  jak Václav Brožík, tak chorvatský malíř Vlaho Bukovac.258  

   Bukovacova reflexe Čermákova díla a jeho skoro dvacetileté působení na pražské 

Akademii výtvarného umění byly hlavními tématy druhé kapitoly. V průběhu bádaní jsem 

odhalila příznačnou diskrepanci mezi českými a chorvatskými interpretacemi díla tohoto 

umělce. Jelikož je v českém dějepise umění  Bukovac zmiňován spíše okrajově a 

v Chorvatsku patří k nejvýraznějším uměleckým osobnostem poslední třetiny 19. století, 

využila jsem možnosti porovnání existujících interpretací, vycházejících z obou kulturních 

kontextů. Tato skutečnost se pak stala specifickým metodologickým východiskem. Snažila 

jsem se poukázat na sporné a odlišně prezentované momenty a aspekty Bukovacova díla a 

osobnosti a dopátrat se příčin jejich vzniku. Prostřednictvím zviditelnění určitých 

problémů v českém kontextu a uvedením na správnou míru některých, v chorvatském 

dějepise umění zatím nepodloženě akcentovaných skutečností jsem se pokoušela představit 

umělcovo dílo v nových souvislostech.  

   Za klíčové jsem považovala představení Bukovacova díla v širším kontextu a všech jeho 

podobách. Poněvadž v Čechách byl tento chorvatský umělec nejčastěji prezentován pouze 

v souvislostech s jeho kariérou úspěšného salonního umělce a portrétisty, považovala jsem 

za zásadní upozornit také na jeho „secesionistické období“ a na roli tohoto umělce 

v procesu konstituování „chorvatské Moderny“. Bukovacovu členství v několika 

secesionistických spolcích, jejichž mezinárodní výstavy agilně organizoval, nebyl dosud 

dán v českém kontextu dostatečný význam, stejně jako zde zůstala nedoceněna jeho 

iniciační role v procesu modernizování chorvatského akademismu do podoby specifického 

plenérismu a luministického naturalismu.  

  Z těchto důvodů bylo také důležité upozornit na skutečnost, že Bukovacovo první 

představení českému publiku proběhlo právě v rámci výstavy chorvatského moderního 

umění, kterou uspořádal Spolek výtvarných umělců Mánes v roce 1903. V několika 

následujících letech se však umělec prezentoval již v mnohem „konzervativnějším“ 

kontextu výročních výstav pořádaných Jednotou umělců výtvarných. Právě na této 

platformě představil v roce 1906 několik příznačných děl, jež zatím nebyla dostatečně 

                                                             
258  Viz kapitola 2., s. 30–31 a poznámka 36. 
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interpretována a byla i chorvatskými odborníky považovaná spíše za svérázné výjimky 

v jeho tvorbě.  

   Bukovacovy malby vzniklé v letech 1905 a 1906 jsem proto podrobila důkladnějšímu 

průzkumu a interpretaci. Domnívám se, že dobová recepce těchto děl následně ovlivnila 

také celkové hodnocení Bukovacova díla zejména v českém kontextu. Dle mého názoru 

tato díla nesou na jedné straně specifické stopy umělcovy krize, způsobené zdravotními 

potížemi, na druhé straně také reflektují rozvířenou atmosférou na pražské Akademii, 

vyvolanou legendární výstavou norského malíře Edvarda Muncha. Bukovac, sužovaný 

depresí a zdravotními problémy, nacházející se v nelehké situaci nového profesora 

„bouřících se studentů“, v dané chvíli obsahově přirozeně inklinoval k „munchovským 

tématům“, zároveň však s nimi vedl specifickou osobně laděnou polemiku.  

   V průběhu bádání jsem se také zaměřila na dobovou recepci Bukovacova díla, umělcovy 

výstavní činnosti v Čechách a zejména pak na hodnocení jeho osoby jako profesora 

pražské Akademie. Jelikož se právě v tomto bodě výrazně liší závěry českých a 

chorvatských historiků umění, snažila jsem se dopátrat konkrétních informací a svědectví 

jeho českých i jihoslovanských studentů. Zatímco v Čechách je jeho profesorské působení 

vnímáno spíše neutrálně či negativně ve smyslu zastávaní konzervativních, v dané době již 

překonaných pozic, v Chorvatsku je místy nepodloženě zdůrazňován jeho pozitivní vliv na 

mladou generaci „českých zakladatelů moderního umění“.259 V tomto kontextu bylo pak 

obzvláště zajímavé rozhodnutí několika Bukovacových studentů a členů skupiny Osma 

podniknout cesty do jižní Dalmácie, nedaleko rodiště jejích chorvatského profesora.  

   Rekonstrukce těchto cest, podniknutých v roce 1908, byla hlavním tématem třetí kapitoly 

mé disertační práce. V průběhu bádání jsem však bohužel zjistila, že pro nedostatek 

potřebných informací a archivních pramenů na jedné straně a na druhé straně pro odlišné 

datace a interpretace vyskytující se v literatuře nebylo možné dopátrat se konkrétních 

důvodů a přesného průběhu jejich cest.  

Prozkoumáním dostupné korespondence jednotlivých umělců a především jejich kreseb, 

jež se z těchto cest dochovaly, se však podařilo osvětlit některé zatím neznámé skutečnosti 

týkající se jejich pobytu na Jihu. Vzhledem k tomu, že se nedochovaly žádné zmínky o 

tom, že by chorvatský profesor Bukovac přímo podnítil cesty svých českých studentů, 

snažila jsem se zjistit důvody a motivace jednotlivých umělců, jež je nasměrovaly k 
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břehům Jadranu. Nepodařilo se také vypátrat, zda umělci plánovali cestu společně a zda se 

pak v Dubrovníku scházeli postupně.  

V literatuře se setkáme s údajem, že Václav Špála byl prvním umělcem generace Osmy, 

jenž se vydal do Dalmácie již v roce 1906. Pokud však budeme přihlížet k umělcově 

korespondenci, zápisníkům a soupisu děl, jež si vedl, lze Špálovo prvenství také 

zpochybnit a jeho první pobyt datovat nejspíše až rokem 1908. Přestože se mi nepodařilo 

dopátrat se jednoznačných odpovědí na všechny položené otázky, pokusila jsem se útržky 

existujících informací porovnat s uměleckými díly a místními a dobovými reáliemi a tímto 

způsobem doplnit některé chybějící části mozaiky.   

   Komparací s dobovými fotografiemi se na příklad povedlo poukázat na strategie vybírání 

motivů pro obrazy jednotlivých umělců. Stejně tak bylo podnětné přiblížit specifické 

přístupy malířů v procesu hledání nového výtvarného výrazu, jenž intenzivně probíhal 

právě v rámci jejich pobytu v Dalmácii na jaře 1908. V neposlední řadě se pak nabízelo 

sledování rozdílných způsobů zobrazování „slovanského Jihu“ v dílech malířů, jako jsou 

Jaroslav Čermák či František B. Zvěřina, a jejich nástupců z řad generace Osmy.  

   Motivace, která přivedla Jaroslava Čermáka, Františka Bohumíra Zvěřinu, Ludvíka Kubu 

nebo Alfonse Muchu na slovanský Jih, měla skutečně odlišný charakter a významně v ní 

figurovaly zejména myšlenky slovanské vzájemnosti. Tato skutečnost je také zcela patrná 

z jejich maleb a kreseb inspirovaných či pořízených v těchto oblastech. Na zmíněných 

obrazech tak většinou figurují jihoslovanští junáci a jejich ženy v exotických krojích a 

kulisách divokých krajinných scenérií, zatímco na obrazech Bedřicha Feigla, Emila Filly, 

Emila Artura Pittermanna-Longena a Václava Špály můžeme obdivovat především 

výrazově inovativní podání dalmatské krajiny, oscilující mezi specifickou barevnou 

uvolněností a razantnějšími polohami expresivního pojetí.  

   Okolí Dubrovníka a přilehlé zátoky patřily k  oblíbeným motivům mladší generace 

českých umělců. Zajímavostí je, že ani na kresbách ze zápisníků a skicářů těchto umělců 

nenarazíme na studie obyvatel dalmatských městeček v krojích, přestože se v dané době 

s nimi jistě museli setkávat. Tito mladí umělci jsou zjevně již zcela důslední 

„modernistickému programu“, a tak i na svých skicách preferují spíše studie městských 

typů z dubrovnických kaváren než malebné prodavače v krojích na místních trzích. 

Porovnání cest a obrazů českých umělců vzniklých či inspirovaných „slovanským Jihem“ 
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ve sledovaném období tak zároveň poukazuje na zásadní proměny dobového diskurzu a 

role umění a umělce v něm.  

  Na závěr bych chtěla podotknou, že vzhledem k odhalení nesmírně rozsáhlé a přitom 

málo prozkoumané pramenné základny tuto disertační práci považuji především za určitý 

iniciační krok v procesu mapování složité a bohaté sítě průsečíků dvou sledovaných 

kulturních kontextů.  
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