
TECHNICKÁ UNIVERZITA V LIBERCI 

Fakulta přírodovědně-humanitní a pedagogická 

 

BAKALÁŘSKÁ PRÁCE 

Liberec 2011 Michaela Bičíková 



Technická univerzita v  Liberci 

FAKULTA PŘÍRODOVĚDNĚ-HUMANITNÍ A PEDAGOGICKÁ 

 
Katedra: Filozofie 

Studijní program: Filozofie 

Studijní obor: Filozofie humanitních věd 

 

 

SURREALISMUS; NA PŘÍKLADU BÁSNICKÉ 

SBÍRKY ABSOLUTNÍ HROBAŘ V. NEZVALA 

SURREALISM; IN THE WORK OF V. NEZVAL 

BASED ON THE POETRY BOOK CALLED 

"ABSOLUTNÍ HROBAŘ" 
 

Bakalářská práce: 11–FP–KFL–104 

 

 

Autor: Podpis: 

Michaela Bičíková  

  

  

  
 

Vedoucí práce: doc. PhDr. Milan Exner, Ph.D 

Konzultant:  

 

 

Počet 

stran grafů obrázků tabulek pramenů příloh 

69 0 19 0 35 1 CD 

 

V Liberci dne: 22. 06. 2011 

http://www.fp.tul.cz/fp/text/soucasne/dp/vzor.rtf#Pozn�mka1#Pozn�mka1
http://www.fp.tul.cz/fp/text/soucasne/dp/vzor.rtf#Pozn�mka1#Pozn�mka1




 

 



 

4 

Čestné prohlášení 
 

 

 

 

 

Byl/a jsem seznámen/a s tím, ţe na mou bakalářskou práci se plně vztahuje zákon č. 

121/2000 Sb. o právu autorském, právech souvisejících s právem autorským a o změně 

některých zákonů (autorský zákon), ve znění pozdějších předpisů, zejména § 60 – 

školní dílo. 

Prohlašuji, ţe má bakalářská práce je ve smyslu autorského zákona výhradně mým 

autorským dílem. 

Beru na vědomí, ţe Technická univerzita v Liberci (TUL) nezasahuje do mých 

autorských práv uţitím mé bakalářské práce pro vnitřní potřebu TUL. 

Uţiji-li bakalářskou práci nebo poskytnu-li licenci k jejímu vyuţití, jsem si vědom 

povinnosti informovat o této skutečnosti TUL; v tomto případě má TUL právo ode mne 

poţadovat úhradu nákladů, které vynaloţila na vytvoření díla, aţ do jejich skutečné 

výše. 

Bakalářskou práci jsem vypracoval/a samostatně s pouţitím uvedené literatury a na 

základě konzultací s vedoucím bakalářské práce a konzultantem. 

Prohlašuji, ţe jsem do informačního systému STAG vloţil/a elektronickou verzi mé 

bakalářské práce, která je identická s tištěnou verzí předkládanou k obhajobě a uvedl/a 

jsem všechny systémem poţadované informace pravdivě. 

 

 

 

V Liberci dne: 22. 06. 2011  

 Michaela Bičíková 

Název práce: Surrealismus; na příkladu básnické sbírky Absolutní 

hrobař V. Nezvala 

Jméno a příjmení 

autora: 

Michaela Bičíková 

Osobní číslo: P08000330 



 

 5 

Poděkování 

Touto cestou bych ráda poděkovala vedoucímu bakalářské práce 

doc. PhDr. Milanu Exnerovi, Ph.D. za pomoc a čas, který mi věnoval, cenné 

profesionální rady, odborné připomínky a metodické vedení práce. 

Dále bych chtěla poděkovat svým rodičům za podporu, kterou mi během studia 

poskytli.  



 

 6 

Anotace 

Tato práce se zabývá surrealismem jakoţto avantgardním směrem 

meziválečného období. Upozorňuje na mnohé jeho podoby a seznamuje s některými 

významnými představiteli. Soustředí se nejen na vznik zahraničního oficiálního 

surrealistického hnutí, ale především na meziválečnou československou scénu, kde se 

konkrétně zaměřuje na Vítězslava Nezvala a jeho básnickou sbírku Absolutní hrobař. 

Záměrem bakalářské práce je pomocí klíčových pojmů, obsahové a formální 

stránky básnické obrazotvornosti, demonstrovat na sbírce Absolutní hrobař od 

Vítězslava Nezvala, co je to surrealismus a jaké jsou jeho typické rysy.  

Klíčová slova 

Surrealismus, avantgarda, básnická obrazotvornost, psychoanalýza, svoboda, 

surrealistický objekt. 

Summary 

This work deals with the surrealism as an avant-garde trend of the inter-war 

period. It points out on many of its forms and gets known some distinguished figures. It 

concentrates not only on the origin of the foreign official surrealistic movement but 

primarily on the inter-war Czechoslovakian scene where it focuses factually on 

Vítězslav Nezval and his book of poetry “Absolutní hrobař”. 

The intention of this bachelor work is to show on the book of poetry “Absolutní 

hrobař” by Vítězslav Nezval with the help of the key notions and the content and formal 

aspect of the poetic fantasy what the surrealism is about and what its typical features are 

like. 

Key words 

Surrealism, avant-garde, poetic fantasy, psychoanalysis, freedom, surrealistic 

object. 
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Úvod 

Tato bakalářská práce se bude zabývat surrealismem, zejména pak Vítězslavem 

Nezvalem a jeho sbírkou Absolutní hrobař. Pro srozumitelnější pochopení samotného 

surrealismu se nejprve zaměříme na modernu a poté plynule přejdeme k avantgardě, 

kam spadá námi sledovaný surrealismus. Všechny umělecké styly mají své typické rysy, 

které se projevují nejenom v literatuře, ale také v architektuře, výtvarném umění 

a dalších odvětvích jak uměleckého, tak i všedního ţivota. Domníváme se, ţe právě 

architektura u kaţdého období nejzřetelněji vyjadřuje způsob myšlení, které v dané 

době nejvíce působí nejen v umění, ale i v ţivotě lidí. Z tohoto důvodu se u kaţdého 

uměleckého směru alespoň okrajově zmíníme také o typických znacích samotné 

architektury. 

O surrealismu je známé, ţe není pouze uměleckým směrem, ale ţe je také 

filosofickým nazíráním světa. Můţeme tedy pátrat po tom, kdy a kde poprvé zazněly 

myšlenky, jeţ by se daly povaţovat za surrealistické, a tak dojít k uměleckým stylům, 

které ještě předcházely moderně. Tato práce je však vymezena na období, kdy 

surrealismus začínal působit na myšlení jedinců a především pak na dobu, kdy se stal 

oficiálním uměleckým směrem. Zároveň se práce ztotoţňuje s tím, ţe surrealismus je 

světový názor a nejen pouhé umění, proto si poukáţeme na to, ţe surrealistické myšlení 

se nacházelo (nebo se moţná stále nachází) nejen v literárním a výtvarném umění, ale 

také v praktickém ţivotě. Přestoţe není pevně charakterizovaná typická surrealistická 

architektura, pokusíme se o zdůraznění jednotlivých surrealistických rysů, které se často 

a výrazně projevují i v tomto odvětví. Jelikoţ je však pro mou práci mnohem důleţitější 

jiţ zmíněná tvorba výtvarná a literární, budeme se jiţ dále orientovat tímto směrem.  

Jak v malířství, tak i v poezii se dají vţdy vybrat jména nejvýznamnějších 

představitelů, kteří tvoří ve jménu uměleckého hnutí a snaţí se o jeho zdokonalení. 

Nejen v surrealistickém malířství, ale především v literatuře nalezneme mnoho 

představitelů, stojících u zrodu tohoto směru, o nichţ je třeba se zmínit. V rámci 

literárního umění se práce opírá o Manifesty surrealismu, vydané jedním ze zakladatelů 

surrealismu ve Francii.  

Poté se přes poetismus, a s ním spojený artificialismus, dostaneme k surrealismu 

v Československu. U poetismu se zastavíme proto, ţe měl mnoho podobných rysů, 

a také proto, ţe byl pro mnoho umělců cestou, která je zavedla právě k surrealismu. 
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A zde se poprvé setkáme s Vítězslavem Nezvalem, zakladatelem Surrealistické skupiny 

v ČSR. Také si více přiblíţíme některé další významné surrealisty a jejich tvorbu. 

Český surrealismus bude představen v různých svých podobách od výtvarného umění, 

přes literaturu, aţ po divadlo. 

Jak jiţ bylo naznačeno, v další kapitole se dostaneme blíţe k samotnému 

Vítězslavu Nezvalovi. Nejprve bude stručně popsán jeho osobní ţivot a poté se práce 

zaměří na jeho profesní vývoj od poetismu k surrealismu. Ţivotopis je v tomto případě 

potřeba proto, ţe ve svých dílech se V. Nezval vrací často k událostem, které 

se odehrály v jeho ţivotě. Je proto moţné, ţe nejinak tomu je i v případě Absolutního 

Hrobaře. Pro lepší představu, jaký ţivot vedl tento vynikající český autor, shrneme 

si jeho ţivotopis do několika málo odstavců, a to očima samotného Nezvala. Pro jeho 

souhrnný ţivotopis byla vybrána kniha Z mého ţivota, která pojednává nejen o jeho 

osobním ţivotě, ale také o jeho profesionální dráze. 

Od Nezvalova poetismu k surrealismu se zaměřím na nejdůleţitější kapitolu celé 

této práce, kapitolu, která rozebírá jednu z nejznámějších knih českého surrealismu, 

a tou je Absolutní hrobař. Na této básnické sbírce budeme demonstrovat všechny 

zmíněné znaky surrealistické tvorby. Největší pozornost bude patřit básnickým 

obrazům. Tato kapitola bude rozdělena na obsahovou a formální část. 

V obsahové části nalezneme stručný obsah knihy. Podstatou této části je ale 

objevení toho, jaké surrealistické objekty tvoří nejčastěji konstrukce obrazů a také toho, 

jaké emoce v nás tyto obrazy evokují. Oproti tomu formální část je zaloţena 

na klíčových pojmech, na jejichţ základě jednotlivé obrazy vznikají a které nám odhalí 

metody, jeţ mohly být pouţity při tvorbě této surrealistické sbírky. Pomyslné spojení 

obou částí ukáţe, čím je Absolutní hrobař pro surrealismus tak typický a v čem 

by se mohlo skrývat jeho poslání. 
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1 Surrealismus a co mu předcházelo 

Surrealismus, stejně jako všechny ostatní umělecké směry, vychází ze směrů 

předchozích, na které určitým způsobem navazuje. Z důvodů řazení surrealismu 

do avantgardních uměleckých směrů první poloviny 20. století je nezbytné si přiblíţit, 

co konkrétně pojem avantgarda obsahuje a zároveň si objasnit, jaké jsou jeho základní 

znaky a charakteristiky. Také avantgarda se inspirovala předcházejícím směrem, proto 

se zaměříme v první řadě na modernu, ze které částečně právě avantgarda vychází. 

1.1 Moderna 

 Modernu můţeme datovat zhruba lety 1890 – 1914. Je odvozena od pojmu 

modernismus neboli novost. Má mnoho názvů od Secese nebo Art Nouveau (ve Francii, 

Belgii) po Moderne style (v Anglii) nebo Jugendstil (v Německu).
1
 Jako všechny směry 

zasahuje také určitým způsobem do literárního a výtvarného umění. U zrodu tohoto 

směru stojí v literatuře generace tzv. „prokletých básníků“ a symbolismus, v malířství 

pak impresionismus. 

Jeho hlavní uplatnění však najdeme především v architektuře a uţitém umění. 

Nejoblíbenějším prvkem je rostlinný model, který „oţivuje všechny formy dekorace, 

reaktivuje současně ornamentální řeč, uţitečné formy a umělecká řemesla: keramiku, 

sklářství, sochařství, umělecké truhlářství, umělecké zámečnictví, tkalcovství, vazačství, 

tapetářství…“. [21; s. 558] Mezi další prvky patří například ladné křivky dokazující, ţe 

se tento styl ze všeho nejvíce vyţívá v harmonii. Její návrat k přírodě je viditelný 

na první pohled. Architekti cítili potřebu nového vývoje. Secese se snaţí o vdechnutí 

ţivota neţivým předmětům a odmítá průmyslové předměty. Moderna vytváří 

tzv. „mikrokosmy“, coţ jsou umělecká díla zaloţená na svém celistvém a soběstačném 

světě, který můţe být studován sám o sobě, protoţe je orientován na objektivitu.
2
 

Charakterizuje ji silný individualismus, tedy vyhraněná účast tvůrčího individua 

na konečné podobě tvůrčího díla. Tento individualismus stojí na záruce neodvozenosti 

a vnitřní pravdivosti sdělení a také nezávislosti na národních i politických programech. 

Dílo moderny „je individualistické a smyslné, chce být protilékem proti zmasovění 

výroby a chování“. [21; s. 558] 

                                                 
 
1
 Viz SOURIAU, É.: Encyklopedie estetiky. Praha 1994. s. 558. 

2
 Viz SOURIAU, É.: Encyklopedie estetiky. Praha 1994. s. 549. 
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Pro představu typické modernistické architektury si představíme jméno 

secesního architekta Antonia y Cornet Gaudí, které je známé po celém světě. „Jeho 

krédo spočívalo v „totální“, kompletní a zároveň individualistické architektuře.“ 

[8; s. 81] Gaudí byl velkým vzorem pro budoucí surrealistickou tvorbu, a to především 

díky domům Casa Milá a Casa Batlló v Barceloně. V těchto domech neponechal 

jedinou rovnou stěnu ani jediný pravý úhel.
3
 Na jeho stavbách je vidět, 

ţe „modernistický architekt pojímá svou konstrukci jako rytmickou návaznost mezi 

strukturou dekorací a nábytkem, aby docílil homogenního estetického prostoru.“ 

[21; s. 558]  

 

Obr. 1 Antonio Gaudí - Casa Batlló [28] 

Aţ po roce 1900 se moderna začala pozvolna vyvíjet k většímu racionalismu 

a očistě, umělci „pochopili, ţe idealizovat středověk byla chyba stejně jako označovat 

stroje za kořen veškerého zla a tradiční způsob řemeslné výroby za jediný správný.“ 

[8; s. 82] Mnohem většího významu také nabyly věci kaţdodenního ţivota. Postupným 

stále častějším konstruováním se architektura propracovala aţ do stylu avantgardy.  

                                                 
 
3
 Viz GYMPEL, J.: Dějiny architektury: Od Antiky po současnost. Praha 2008. s. 81. 
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1.2 Avantgarda 

Tento pojem, znamenající předvoj nebo průkopnictví, je původně vojenským 

termínem. V umělecké oblasti se začal uţívat aţ na přelomu 19. a 20. století. 

Z vojenského prostředí si však i v umění přebrala avantgarda boj jako svůj hlavní rys. 

Výkladový model avantgardy bývá spojován s modernou a to díky antitradicionalismu 

a společenské revoltě, motivované zejména odporem vůči měšťáckému vkusu 

a způsobu ţivota. Zároveň se však vyţívá v disharmonii a jejím hlavním rysem jsou 

konstrukce. Dalším avantgardním rysem je vůle k experimentu. „Obecně vzato, 

avantgarda má sociopolitický obsah, ba dokonce i obsah filozofický, skrytý pod vlastní 

estetikou.“ [21; s. 80]. Výraz avantgarda se začal pouţívat především se vznikem směrů 

dadaismu a surrealismu, tedy díky směrům, „které byly reprezentovány opravdovými 

bojovnými skupinami, jejichţ členové povaţovali za jediný cíl změnit ţivot 

a transformovat umělecký jazyk“. [21; s. 80] Jako typické příklady ţivotních inovátorů, 

o kterých se dozvíme další informace později, můţeme uvést skupinu André Bretona 

ve Francii nebo skupinu Vítězslava Nezvala v Československu. Avantgardní rysy 

nejvýrazněji nalézáme v divadle a filmu, ale zasahují i do ostatních umění, přes 

architekturu, aţ k hudbě. 
4
 

Kdyţ se opět pozastavíme u architektury, spatříme její postupný mnohem 

konstruktivističtější ráz. Důkazem toho můţe být konstruktivismus, který je typickým 

příkladem avantgardní architektury. Známý je např. Tatlinův návrh památníku 

III. internacionály, který měl slouţit komunistické organizaci jako konferenční budova.
5
 

Dalším příkladem avantgardní architektury je expresionistická architektura. 

Expresionismus „vznikl z předpokladu, ţe určitá budova můţe vyjadřovat ideu nebo 

myšlenku, aniţ by tato myšlenka musela být zprostředkována architektonickými 

konvencemi nebo styly“. [12; s. 98] Jedná se o meziválečné období, kde cílem je 

prosadit v teorii i praxi myšlenky moderní architektury. „Avantgardní architekti, kteří 

se nyní nemohli realizovat, nechávali volný průběh fantazii alespoň na papíře 

a navrhovali nejsmělejší projekty a vize pro budoucí společnost.“ [8; s. 86] Mezi 

představitele expresionismu patří architekt Erich Mendelson, který vytvořil známou 

Einsteinovu věţ v Postupimi. Tato stavba působí dojmem, „jako by architekt formoval 

                                                 
 
4
 Viz SOURIAU, É.: Encyklopedie estetiky. Praha 1994. s. 80-81. 

5
 Viz GYMPEL, J.: Dějiny architektury: Od Antiky po současnost. Praha 2008. s. 85. 



 

 15 

nový vztah mezi prostorem a časem“. [12; s. 99] Nesmíme opomenout ani 

Funkcionalismus, který na svět přivedl budovu výtvarné školy Bauhaus, architekta 

Waltera Gropia, která měla sjednotit umění a řemeslo, teorii a praxi.
6
 „Funkce 

a konstrukce stavby nyní vytvářely jednotu.“ [8; s. 89] 

 

Obr. 2 Erich Mendelsohn – Einsteinova věţ [31] 

1.3 Surrealismus 

Surrealismus je umělecké, literární, básnické a myšlenkové hnutí, které vzniklo 

ve Francii přibliţně kolem roku 1924. Za zakladatele tohoto uměleckého směru jsou 

povaţováni André Breton a Philippe Soupault. Pojem „surrealismus“, znamenající 

nadrealismus, však poprvé vyslovil jiţ Guillaume Apollinaire. Postupem času se toto 

hnutí zrodilo z dadaismu, směru zdůrazňujícího nesmyslnost ţivota, tradic, básnictví 

či filosofie. Dadaismus byl směr, který byl reakcí na válku a vše, co v něm bylo 

vytvořeno, mělo mít charakter čistého nesmyslu. Hlavním principem dadaismu je 

negace a pohrdání jakýmkoli řádem.
7
  

Surrealismus mnoho z dadaismu pochytil, avšak nepovaţuje vše za nesmysl, 

pouze se snaţí vytrhnout věc z jejího zaţitého konvenčního smyslu a dát jí smysl nový. 

Při své umělecké činnosti vyuţívá nejčastěji metody tzv. „psychického automatismu“. 

„Řeknu vše, co mi běţí hlavou. Všechno, i to zcela nesmyslné, nepatřičné, nevhodné. 

I to, co očividně nesouvisí s tím, o čem právě hovořím.“ [5; s. 40] Tak by se dala popsat 

metoda tzv. „volných asociací“, která byla zdokonalena a hojně vyuţívána především 

                                                 
 
6
 Viz GYMPEL, J.: Dějiny architektury: Od Antiky po současnost. Praha 2008. s. 88. 

7
 Viz SOURIAU, É.: Encyklopedie estetiky. Praha 1994. s. 146. 
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Freudem a která byla základním kamenem pro surrealistickou tvorbu, především 

malířskou a literární. Je to právě psychický automatismus, díky němuţ vznikají nejen 

automatické texty a kresby, ale veškerá surrealistická díla, která chtějí ukázat skutečnou 

funkci myšlenky.  

Dle Bretona je jisté, ţe surrealismus se zrodil z rozsáhlé práce s jazykem. 

Zároveň se vylučuje se všemi estetickými kritérii, která by deformovala celý postup 

tvorby.
8
 Surrealismus má svou vlastní estetiku orientovanou na zázračno, které 

se vyznačuje tím, ţe je vyvoláno spojení imaginárního a skutečného. „Zázračno 

umoţňuje stát se vidoucím a je samou podstatou krásy.“ [21; s. 838] Staví se svým 

sarkasmem proti všemu, co jde do cesty zázračnému a neobvyklému. Tato ironie, kterou 

uţívá, se můţe vyhranit aţ do „černého humoru“. Dle Souriau musí být surrealistické 

umělecké dílo vytrţeno „z vulgarity a nízkosti reality“, musí tedy přinášet světlo 

a poznání. [21; s. 832] 

Hlavním nástrojem je fantazie, kterou charakterizoval zakladatel psychoanalýzy, 

Sigmund Freud, jako „řízenou utajenými poţadavky nevědomí“. [18; s. 150] Jiţ 

zmíněný Sigmund Freud je v tomto směru velkým průkopníkem. Surrealisté tohoto 

rakouského (původem však moravského) psychoanalytika vţdy obdivovali. Má velký 

podíl na tom, ţe se surrealismus nesoustředí na člověka v jeho celistvosti, 

ale upřednostňuje jeho smyslovou a pudovou stránku. Na úkor racionality je vyzdviţeno 

podvědomí člověka a jeho sexuální motivace činnosti. Zvýrazňuje biologickou stránku 

člověka a sexualitu. Podvědomí a libido jsou hybné a tvůrčí mechanismy procesu 

tvorby, které osvobozují mysl od všech tuţeb.
9
 Pudy však nejsou jedinou inspirací 

přejatou surrealisty z psychoanalýzy. Velice významné je zapojení snu, který je 

„královskou cestou k nevědomí“. [5; s. 57] Takového snu, který umoţní naslouchání 

vnitřního hlasu a zároveň nedovolí rozumu, aby se do tvorby zapojil. Podle Freuda 

se „umělcova hlubinná osobnost shoduje s původním, vrozeným nevědomím, které 

se znovu objevuje ve snu a vnucuje celku díla svůj vlastní styl“. [21; s. 800] Surrealisté 

odmítají stavět proti sobě sen a bdění, protoţe „jsou to dvě stránky jedné věci“. 

[21; s. 800] A jak potvrzuje Breton „Čas a prostor snu je přece skutečný čas 

a prostor…“, [6; s. 103] „Surreálno neboli nadskutečno, je stav ducha, v němţ zanikají 

                                                 
 
8
 Viz BRETON, A.: Manifesty surrealismu. Praha 2005. s. 167. 

9
  Viz ČERNOUŠEK, M.: Sigmund Freud: Dobyvatel nevědomí. Praha 1996. s. 58-60. 
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všechny rozpory; tento stav je skryt v mé podstatě světa a poeticky je chápán jako 

vzestupná fúze snu a skutečnosti.“ [21; s. 839]  

Psychoanalýza dále rekonstruuje dětství. Vychází z klinické zkušenosti, 

ţe duševní traumata vznikají převáţně v raném dětství a stávají se charakteristickým 

znamením psychologie dospělého člověka. Také tento způsob tvorby, při kterém 

se umělec snaţí vrátit zpět do dětství, v surrealismu často nalézáme.
10

 

Dalším klíčovým pojmem surrealismu, který nesmí být opomenut, je svoboda. 

Po válce se mezi lidmi rozšiřovala touha po svobodě. Breton se nebrání opustit 

dadaismus a chce svobodě vtisknout řád. Ne však takový, který je diktován shora, ale 

který odpovídá, co moţná nejvíce, přirozené lidské touze po svobodě. Mnoho 

surrealistických umělců se přidalo na stranu socialistické revoluce a v pozdějších letech 

se hlásili ke komunistické straně. V těchto nových kruzích vládl předpoklad, ţe 

se člověk nemůţe vymanit z rozumových a mravních předsudků, pokud nebude 

osvobozen sociálně.
11

 Svoboda v politickém slova smyslu však není pro surrealismus 

jedinou svobodou. Dle Čolakové se nachází svoboda v neustálém hledání smyslu, aniţ 

by měl být kdy nalezen, a to bez jakéhokoliv omezování mysli, a vedoucího k úplnému 

osvobození ducha. Jak říká Nezval: „Zrodilo se tehdy za pomoci dobového ovzduší celé 

umělecké hnutí, které se postavilo proti spoutávání fantazie rozumovými poţadavky.“ 

[18; s. 21] 

1.3.1 Praktické oblasti zájmu a osobnosti s tím spojené 

Ať uţ se nacházíme kdekoliv bez ohledu na čas, první co naše smysly uchvátí, 

jsou věci okolo, tedy vše, co nás obklopuje. Sledujeme a hodnotíme, jak věci okolo nás 

vypadají a k čemu slouţí. To, ţe surrealismus měl, a moţná stále má nějaký význam, 

dokazuje zajímavá myšlenka, která byla ztvárněna výstavou probíhající ve dnech 

29. března – 22. července 2007 v Londýnském muzeu uţitého umění Victoria & Albert 

Museum pod názvem Surreal Things. Účelem této výstavy bylo ukázat, jak 

surrealistický směr působil na uţité umění jako je design, móda, film, architektura 

exteriérů i interiérů či reklama, a jak se tento vliv postupně měnil od avantgardních 

počátků ve 20. letech, aţ po období po druhé světové válce, kdy začal být komerčně 

                                                 
 
10

 Viz ČERNOUŠEK, M.: Sigmund Freud: Dobyvatel nevědomí. Praha 1996. s. 126. 
11

 Viz ČOLAKOVÁ, Ţ.: Český surrealismus 30. let. Praha 1999. s. 12. 
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vyuţíván. Najdeme zde díla malířů jako je Salvador Dalí, Max Ernst, René Magritte, 

keramiku Joana Miróa či modely slavné paříţské návrhářky Elsy Schiaparelliové.
12

  

U módy, konkrétně u Elsy Schiaparelli, se pozastavíme. Do světa módy 

vstoupila tato ţena roku 1935, kdyţ otevřela svůj salón a do dějin tohoto světa se tak 

zapsala nejodváţnějšími extravagancemi. Její obrovská kreativita a seznámení se 

se surrealismem jí brzy zajistily velkou, i kdyţ skandální a pobuřující, slávu. „Elsa 

udělá ze surrealismu módu tím, ţe pro své kolekce převezme jeho princip – vytrhává 

obvyklé objekty z jejich známého prostředí a ukazuje je v úplně jiném kontextu.“ [20; s. 

149] Spolupracovali s ní nejenom Salvador Dalí a Picasso, ale i mnozí další, nejen 

výtvarní, umělci, jako například básník Louis Aragon. Díky tomuto prostředí, ve kterém 

tvořila, začaly vznikat velmi smělé kolekce. Dodnes nás fascinují nekonvenční modely 

v podobě kusů nábytku, jídla nebo hudebních nástrojů. Další motivy, které u Elsy nesmí 

chybět, jsou části lidského těla
13

  Mezi konkrétní modely její tvorby můţeme zahrnout 

např. „hmyzí náhrdelník“, který z dálky tvoří dojem, ţe po člověku leze skutečný hmyz, 

nebo rukavice se zlatými nehty, či bota s výrazně červenou podráţkou, slouţící jako 

klobouk. Nesmíme zapomenout ani na večerní toaletu vyvolávající dojem silného 

opotřebení a vystupující pod názvem „Roztrhané šaty“.
14

 

 

Obr. 3 Elsa Schiaparelli – náhrdelník [33], klobouk [34] 

Tato výstava konající se desítky let po skončení oficiálního surrealistického 

hnutí, otevírá myšlenku, zda i ve 21. století, kdy se k surrealismu vracíme pomocí 

                                                 
 
12

 Viz Victoria and Albert Museum [online]. Surreal things: surrealism and designe. Dostupné z URL: 

<http://media.vam.ac.uk/media/documents/legacy_documents/press_release/30486_press_release.pdf>. 
13

 Elsa uţívala motivů očí, rtů, rukou, nohou atd.  
14

 Viz SEELINGOVA, CH.: Století Módy 1900 – 1999. Kolín n. R. 2000. s. 143-154. 
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výstav, existuje nějaký umělecký tvůrce, jehoţ díla by byla zaloţena na podobném 

principu.  

Přestoţe v dnešní době vládne pocit, ţe nás jiţ nic nepřekvapí, lze objevit 

designery, kteří svými návrhy umí šokovat stejně, jako ve své době Elsa. Jako příklad 

uvedeme amerického designera, jehoţ jméno zní Robert Tabor. Netradičními 

uměleckými exponáty si vyslouţil velké mnoţství ocenění. Tabor tvoří nejen v oblasti 

módy, kde se orientuje především na dámské boty, ale je známý také svými návrhy 

vybavení pro různé interiéry. Inspiraci nachází téměř ve všem. Najdeme u něj jak 

motivy jídla, tak ţenského těla a mnohé další. Surrealistickou tvorbu nejspíše 

připomíná, tím ţe vytrhává věci z jejich běţného kontextu a vkládá je do nového 

kontextu v podobě svých návrhů. 
15

 

 

Obr. 4 Rober Tabor - design [30] 

Snad v kaţdém uměleckém směru najdeme i stylem odpovídající architekturu. 

Pojem surrealistická architektura však nikde nenajdeme, coţ potvrzuje i Rostislav 

Švácha v Českém surrealismu. Ukáţeme si, na těchto několika konkrétních příkladech, 

na to, ţe v různých směrech a obdobích můţeme objevit přinejmenším znaky této 

avantgardy, tedy ţe surrealismus se nacházel i v umění architektury.
16

 

Nejprve se zaměříme na dva příklady, které spatřily světlo světa ještě před tím, 

neţ samotný surrealismus vůbec vznikl, ale jejichţ surrealistické rysy jsou více neţ 

patrné. Zaprvé Palais idéal vytvořený francouzským pošťákem Josephem Ferdinandem 

Chevalem. Tento architektonicky negramotný stavitel vytvořil roku 1879 v městečku 

Hauterives na první pohled nepochopitelnou stavbu, která je řazena 

                                                 
 
15

 Viz Robert Tabor Design Inc. [online]. Dostupné z URL: < http://www.roberttabor.com >. 
16

 Viz BYDŢOVSKÁ, L.; SRP, K.: Český surrealismus 1929 – 1953. Praha 1996. s. 268. 
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do tzv. „enviromental art brut“ (= syrové umění pod širým nebem). „Kdyţ se ale 

návštěvník podívá na monumentální výtvor před sebou, vidí stavbu, do které její stavitel 

umístil všechny své tuţby, naděje, svou duši.“ [29] Tento palác byl inspirací pro umělce, 

jako jsou např. Pablo Picasso či André Breton.
17

  

 

 

Obr. 5  J. F. Cheval - Palais ideál [29] 

Dalším příkladem výstřední architektury jsou zahrady uprostřed subtropického 

pralesa, které vybudoval Angličan Edward James. Díky touze po vlastním 

surrealistickém světě vzniklo Las Pozas de Edward James.
18

 

 

Obr. 6 Las Posaz de Edward James [27] 

Za výjimku, která nese ve své architektonické tvorbě surrealistické znaky 

v období, kdy surrealismus jiţ silně působil, se dá povaţovat snad jen rakouský 

architekt Friedrich Kiesler. Jeho projekt Nekonečného domu má vejčitý tvar a uvnitř 

                                                 
 
17

 Viz PELANT, Tomáš. Francieinfo.cz: informační server o Francii [online]. Palais Ideal. Dostupné 

z URL: < http://francieinfo.cz/cz/uvod/texty-studentu/index.php?action=article&id=152>. 
18

 JEŢKOVÁ, Petra. Lidé a země: zeměpisný a cestopisný měsíčník [online]. 5 malých divů Mexika. 

Dostupné z URL: <http://www.lideazeme.cz/clanek/5-malych-divu-mexika>. 
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se nachází spletité bludiště. Funkcí této stavby je řešení problému vztahu člověka 

a přírody.
19

  

 

Obr. 7 Friedrich Kiesler – projekt Nekonečného domu [32] 

V dalších letech blíţících se jiţ k současnosti, kdy surrealismus byl jiţ vystřídán 

dalšími směry, se objevují další budovy, které by mohly nést prvky nekonvenčnosti. 

Například Hundertwasserhaus, který byl postaven ve Vídni roku 1985. Původně měl být 

postaven pro sociálně slabší vrstvy obyvatel. Dnes je jedním z činţovních domů, který 

však nad ostatními vyniká na první pohled a slouţí zejména jako turistická atrakce. 

Fasáda domu hraje všemi barvami a v některých místech je navíc okořeněna barevnými 

mozaikami a ornamenty. Kaţdé okno je jedinečné, buď svým tvarem nebo alespoň 

rozměrem. Dům je stejně zajímavý také uvnitř. Stejný umělec Friedensreich 

Hundertwasser vytvořil ještě naproti přes ulici neméně zajímavou budovu nazvanou 

Hundertwasser Village, která představuje malé „městečko“. 
20

 

 

Obr. 8 Hundertwasserhaus [24] 

                                                 
 
19

 Viz BYDŢOVSKÁ, L.; SRP, K.: Český surrealismus 1929 – 1953. Praha 1996. s. 268. 
20

Appi-zone.cz [online]. Hundertwasserhaus. Dostupné z URL: <http://www.appi-zone.cz/appi-

magazin/architektura-a-pamatky/hundertwasserhaus-a550790>. 
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Za objevováním netradičních staveb, nemusíme jezdit příliš daleko. I v našem 

hlavním městě nalezneme něco, co se vymyká konvencím a nezapadá do klasického 

modelu stavby. Jedná se o budovu Tančícího domu, které se ujal Kaliforňan 

Frank O. Gehry. Jelikoţ se mu zalíbil projekt Vláda Miluniće, vybudovali na místě roku 

1995 stavbu, představující tančící hollywoodský pár Ginger a Fred.
21

 „S tančícím 

domem do české architektury vstoupilo cosi neobvyklého – volná výtvarnost, která je 

nadřazena funkčnosti, pro nás tak ceněné. Dům jako plastika, dům jako symbol. 

A k tomu dům, který malebně uzavírá hravé elektické nábřeţí…“ [19; s. 225] 

 

Obr. 9 Frank O. Gehry – Tančící dům  

1.3.2 Surrealismus v malířství a poezii 

Nyní přejdeme od praktických objektů surrealistické tvorby k subjektivnějšímu 

umění, proto se zastavíme u malířství a poté také u poezie. Subjektivnější proto, ţe 

umělec v těchto druzích umění se nejenom osobně podílí na vzniku svého díla, ale také 

mnohem markantněji do něho promítá své psychické hodnoty. Ze strany pozorujícího 

subjektu se více zapojují psychické struktury, tudíţ při hodnocení nehrají roli pouze 

smysly a rozum, ale také intuitivní vnímání.
22

  

Surrealismus na rozdíl od ostatních směrů, jde ještě hlouběji, protoţe hledá cestu 

aţ do nejniternějšího podvědomí autora. „Surrealistický svět je tedy světem introspekce, 

která však nevylučuje vnější skutečnost, nýbrţ odkrývá formy její koexistence s lidskou 

                                                 
 
21

 Viz SEDLÁKOVÁ, R.; FRIČ, P.: 20. století české architektury. Praha 2006. s. 225. 
22

 Viz SOURIAU, É.: Encyklopedie estetiky. Praha 1994. s. 837. 
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psychikou.“ [6; s. 31] Není nic zvláštního na tom, ţe většina hlavních rysů surrealismu 

je, jak u malířství, tak u poezie, stejná, je však aţ s podivem, do jaké míry 

se v některých chvílích tyto dvě, na první pohled odlišné, umělecké cesty setkávají. 

Někdy vytváří pocit, jako by aţ splývaly v jedno.  

1.3.2.1 Malířství 

Surrealistické malířství se vyznačuje tzv. „grafickým automatismem“, který je 

zaloţen na stejné bázi jako automatismus verbální. Tento druh tvorby vyţaduje pohyb 

a rychlost. Automatismus vede postupně k ustalování tzv. „vnitřního modelu“. Jde 

o způsob tvorby, kdy se malíř snaţí fixovat buď snové obrazy, bdělé sny nebo 

halucinace. Toto ustalování a upřesňování vnitřního modelu mělo velký vliv 

na konečnou podobu kresby a malby.
23

  

Surrealistická výtvarná tvorba měla často vztah k nějakému literárnímu dílu, 

vznikaly tak surrealistické ilustrace. „Ilustrace jako specifický umělecký druh, jenţ 

se nachází mezi výtvarným projevem a literaturou, byla pro surrealismus zvlášť 

významná a surrealisty preferovaná.“ [15; s. 42] Dalšími pozdějšími aktivitami 

v malířství jsou tzv. „froasáţe“, skládající se z náhodně zmačkaného papíru 

a „konturáţe“, které tvoří z banálních fotografií. „Konturáţe a froasáţe patří 

k nejplodnějším a také nejpůvodnějším objevům poválečného surrealismu.“ [15; s. 42] 

V surrealistickém obrazu nechybí humor, který často přechází aţ do různých 

odstínů černého humoru a sarkasmu. Breton ve svých manifestech uznává jen pár 

malířů (např. M. Ernsta), kteří ovládají umění vloţit do díla humor, ostatní (mezi nimi 

např. S. Dalí) povaţuje za pouhé karikaturisty.
24

   

Salvador Dalí, výstřední podivín ze Španělska, byl surrealistou doslova tělem 

i duší. Často označován za šílence, tvořil obrazy pobuřující a zároveň uchvacující. Opírá 

se o Freuda a volné asociace rozšiřuje o konstrukci „kritické paranoie“, která 

představuje systematickou „dezinterpretaci skutečnosti“, coţ znamená, ţe se pomocí 

halucinací pokoušel o změnu svého vnímání skutečnosti. Dalího poţadavek byl, 

aby v surrealistické tvorbě nebylo ţádné tabu.
25

 

                                                 
 
23

 Viz NÁDVORNÍKOVÁ, A.: K surrealismu. Praha1998. str. 35-38. 
24

 Viz NÁDVORNÍKOVÁ, A.: K surrealismu. Praha 1998. str. 81. 
25

 Viz WEYERS, R.: Salvador Dalí: Ţivot a dílo. Bratislava 2006. s. 42. 
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Obr. 10 S. Dalí – Narcisova metamorfóza[22; s. 38] 

Giorgio de Chirico zavedl jako první do obrazu, který má na první pohled 

racionální kulisy, prvek deformace. Jeho díla tak vzbuzují tísnivé a rušivé pocity. 

„To, co de Chiricovu tvorbu činilo tak avantgardní, byl způsob, jímţ pokřivoval antický 

a renesanční smysl pro klid, vyváţenost a harmonii.“ [11; s. 20] Byl zastáncem 

tzv. „metafyzické malby“, v níţ zachycoval niterné jsoucno věcí. Jeho tvorba 

přitahovala André Bretona a pro mnoho malířů byla velkou inspirací.
26

  

 

Obr. 11 G. de Chirico – Znepokojivé Múzy [11; s. 21] 

Francouz André Masson ztvárňuje ve svých dílech svou představu revoluce. 

Tato surrealistická revolta v Massonově podání zahrnuje „osvobodivou proměnu lidské 

bytosti“. [15; s. 325] Snaţil se pomocí obrazů spojit duši a tělo, které rozdělil evropský 

                                                 
 
26

 MARTIN, T.: Surrealisté. Bratislava 2004. s. 20-35. 
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dualismus. V Massonově případě jde snad vţdy o kresby erotického rázu. „Linie a tvary 

se přitahují, prolínají a objímají – a plodí nové.“ [15; s. 326] Z jeho děl je patrné, ţe 

se mimo jiné zajímal o mýty a symboly přírodních národů.
27

 

 

Obr. 12 A. Masson – Trofej [11; s. 85] 

Jiţ zmiňovaný Max Ernst se narodil v Německu. Roku 1924 se ve Francii 

připojil k surrealistické skupině. Jeho typická tvorba se často vyznačuje znetvořenými, 

aţ nepravděpodobnými postavami. Přestoţe se proslavil především jako malíř, tvořil 

tento umělec také v oblasti sochařství, jejímţ prostřednictvím nacházel větší nenucenost 

v díle.
28

 

 

Obr. 13 M. Ernst – Balancující ţena [11; s. 107] 

                                                 
 
27

 Viz MARTIN, T.: Surrealisté. Bratislava 2004. s. 80-91. 
28

 Viz MARTIN, T.: Surrealisté. Bratislava 2004. s. 98-123. 



 

 26 

Provokativní obrazy René Magritta často převrací naruby naše běţné vnímání. 

Byl jedním z nejproduktivnějších malířů surrealistické skupiny. Jeho úkolem bylo 

znesnadnit pochopení obsahu. „Jeho obrazy nikdy nejsou tím, čím se zdají být.“ 

[11; s. 220] Často těţí z obyčejných světských a netečných témat.
29

 

 

Obr. 14 R. Magritte – Milenci [11; s. 212] 

Na závěr si zmíníme Marca Chagala, který se narodil v Rusku. Jeho propojení 

mysterióznosti s barevností ruší klasickou formálnost malby.
30

 

 

Obr. 15 M. Chagall – Paříţ z okna [11; s. 245] 

                                                 
 
29

 Viz MARTIN, T.: Surrealisté. Bratislava 2004. s. 212-231. 
30

 Viz MARTIN, T.: Surrealisté. Bratislava 2004. s. 244-247. 
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1.3.2.2 Poezie 

Z filosoficko-politického pohledu surrealismu je perspektiva vývoje moderní 

poezie v nutnosti nové společnosti, která by uplatňovala osvobozenou lidskou 

obrazotvornost. Ve starší poezii je mnohem oblíbenější tvorba pomocí různých, na první 

pohled zřejmých, přirovnání a jen těţko v ní hledáme básnický obraz.  

Básnický obraz je dle Nezvala jakýmsi druhem přirovnání, který se však liší tím, 

ţe obě představy, přirovnávaná i přirovnávající, mají stejnou důleţitost a jsou 

samostatné. To v dřívější poezii neexistovalo, tuto praktiku do literatury vnesly aţ nové 

básnické směry, K. H. Máchou počínaje.
31

 Surrealismus je v tomto ohledu poezii 

velkým přínosem, protoţe je to právě on, který se snaţí v obtíţném poválečném období 

vysvětlit básnickou obrazotvornost.  

Lidská obrazotvornost je základem pro vznik nové poezie a vyvíjí se jiţ v útlém 

dětství. Básnická obrazotvornost se dá přirovnat k tzv. „bdělému snu“. Podle Freuda 

není tento bdělý sen iracionální záleţitostí, ale má své počátky jiţ v dětských hrách. 

Surrealismus však upozorňuje, ţe nesmíme vidět básnickou obrazotvornost jako dětské 

myšlení, max. ji můţeme napodobovat.
32

 Pohyb obrazotvornosti je při myšlení 

kontrolován. Naopak, zapomeneme-li na logická usuzování, obrazotvornost se zlepšuje. 

Jak bylo jiţ zmíněno, nejvíce se naše obrazotvornost projevuje ve chvílích opojení 

a především ve snech. Naše morální myšlení se snaţí potlačit naše pudové nebo 

fantazijní poţadavky. Nevědomí bývá i ve chvílích, ve kterých je oslabeno vědomí, 

částečně kontrolováno, a proto se v poezii pohyby naší fantazie ztělesňují symboly. 

„Básnicky obraz je výsledkem volného samočinného pohybu fantazie, řízené poţadavky 

nevědomí, ţe je tedy bezděčně symbolem a ţe jeho nekontrolovatelnost po stránce 

logické mu není nikterak na překáţku.“ [18; s. 18] Úkolem básnických obrazů, které 

se skládají ze dvou a více sblíţených představ, je uvést čtenáře do volné a nespoutané 

obraznosti samotného básníka.
33

 

Poezie surrealismu se vyjadřuje, ostatně jako celý surrealismus, odporem proti 

autoritativnímu systému hodnot. Z důvodu, aby se do básnického jazyka dostala 

neomezenost asociací a automatické psaní, je potřeba svoboda. Pojem svobody také 

                                                 
 
31

 Viz NEZVAL, V.: Moderní básnické směry. Praha 1979. s. 12-13. 
32

 Viz ČOLAKOVÁ, Ţ.: Český surrealismus 30. let. Praha 1999. s. 14-17. 
33

 Viz NEZVAL, V.: Moderní básnické směry. Praha 1979. s. 15-19. 
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souvisí s důvodem, proč většina surrealistů touţí po sociální rovnosti a spravedlnosti 

a tíhnou tak k marxismu a přes něj se dostávají ke komunismu.
34

 

Surrealismus se, nejen v literárním umění, vyţívá ve zdánlivě bezcenných 

věcech, v nepromyšlených lidských činech, v náhodách a nahodilých setkáních. 

Na všech těchto věcech či situacích hledají znaky nahodilých projevů a nevědomí. 

„Surrealismus, uvědomiv si závratnou mnohotvárnost volné fantazie, vzdává se všech 

umělůstek básnického jazyka a tvrdí, ţe básnický jazyk musí být takový, aby při 

překladu do jiných řečí básnické dílo nic neztratilo, ţe musí být básnický jazyk vpravdě 

v plném smyslu univerzální.“ [18; s. 266] 

Surrealismus je směrem, který popírá estetická pravidla. Směr, který měl své 

příznivce ještě předtím, neţ vůbec vznikl. Mezi takové patřili například tzv. „prokletí 

básníci“ – umělci smělí, odbojní, dobrodruţní, bouřící se proti běţné morálce. 

K nejvýznamnějším z nich patří Francouzi Jean Arthur Rimbaud, Paul Verlain 

a Stéphane Mallarmé nebo méně známý Američan Comte de Lautréamont. Je to směr, 

který tvrdí, ţe „Surrealista je typický buřič“. [18; s. 21]  

Dle Vítězslava Nezvala se najdou i mezi českými literáty předchůdci 

surrealismu. Nezval za takové povaţuje především Karla Hynka Máchu a Jakuba 

Demla.
35

  Surrealistický směr navazuje na mnohá předchozí umělecká hnutí a dle 

Bretonova prvního Manifestu surrealismu zůstává otevřený k mnoha literárním směrům. 

Pro zdůraznění nadčasovosti své koncepce, vybral Breton několik představitelů 

z různých dob a ukazuje je jako předchůdce surrealismu: 

„Swift je surrealistou ve zlovolnosti. 

Sade je surrealistou v sadismu. 

Chatobriand je surrealistou v exotismu. 

Hugo je surrealistou, pokud není pitomý. 

Poe je surrealistou v dobrodruţství. 

Baudelaire je surrealistou v morálce. 

Rimbaud je surrealistou ve způsobu ţivota a jinak. 

Mallarmé je surrealistou v zasvěcenosti do tajemství. 

Jarry je surrealistou v absintu.“ 
36

 

                                                 
 
34

 Viz ČOLAKOVÁ, Ţ.: Český surrealismus 30. let. Praha 1999. s. 10. 
35

 Viz NEZVAL, V.: Moderní básnické směry. Praha 1979. s. 32-33. 
36

 Viz BRETON, A.: Manifesty surrealismu. Praha2005. s. 40. 
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Nás však mnohem více zajímají jména, která se podílejí na vzniku surrealismu 

jako takovém, nebo alespoň obohatila jeho rozvoj v letech, kdy se začal stávat 

oficiálním směrem.  

André Breton, zakladatel a ústřední osobnost surrealismu, byl původně dadaista. 

Jeho fascinace zvláštním tvořením dadaistických textů vedla ke snaze rozvinout toto 

umění a skončila vznikem surrealismu. Dadaisté tvoří tak, ţe rozstříhají různé texty, ty 

vhodí do klobouku a postupně tahané lístečky lepí vedle sebe, čímţ vznikne text nový. 

Bretonovi neimponovala sama taktika, nýbrţ výsledky z ní vznikající. A proto 

s přítelem Phillipem Soupaultem vytvořili pokus, při němţ psali na papír rychle 

a nepřetrţitě své fantazie. Byl ohromen, kolik obdivuhodných básnických obrazů 

v tomto textu nalezl. Tak vznikla technika automatického písma.
37

  

Roku 1929 vydal André Breton Manifest surrealismu, kde je tzv. „metoda čirého 

psychického automatismu“ vyzdvihována. Neustálé opakování tohoto automatismu, 

který konstruuje surrealistické obrazy, vede k prolnutí protikladů dvou vzdálených 

nesourodých skutečností, coţ pro umělce znamená, ţe nejrůznější náměty mohou 

existovat vedle sebe, aniţ by se jakkoliv popíraly.
38

 To platí nejen pro literární tvorbu, 

ale i pro malířství, které začíná hojně uţívat koláţí. V těchto prvních manifestech 

si autor stěţuje na nepravdivost reality a touţí po svobodě a originalitě. „Jediné slovo 

svoboda je vším, co mě ještě vzrušuje.“ [1; s. 14] 

Dále Breton opěvuje Freuda za jeho velký přínos nejen na poli psychologie. Pod 

jeho vlivem klade velký důraz na sen. Nový směr označuje na počest Guillauma 

Apollinaira za surrealismus.
39

 O šest let později pak vyšel Druhý manifest surrealismu, 

snaţící se o propojení objektivního a subjektivního. Dle Bretona jiţ není potřeba 

metody volných asociací, a proto postupně on i další umělci přestávají praktikovat 

automatické psaní, které povaţuje za pouhé nevydařené pokusy, jeţ většinou nebyly 

pouţívány v souladu se základními pravidly. „Zavinila to strašlivá nedbalost většiny 

jejich autorů, kteří se vesměs spokojili s tím, ţe nechali pero bloudit po papíru, a vůbec, 

ale vůbec nesledovali, co se děje v nich samých… nebo jenom zcela náhodně 

shromaţďovali snové prvky, které spíše zdůrazňují jejich pitoresknost, místo aby 

umoţnily uţitečné podchycení jejich souhry.“ [1; s. 112-113] 
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 Viz NEZVAL, V.: Moderní básnické směry. Praha 1979. s. 148-150. 
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 Viz BRETON, A.: Manifesty surrealismu. Praha 2005. s. 51-52. 
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 Viz BRETON, A.: Manifesty surrealismu. Praha 2005. s. 21-22, 37. 
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Ve Druhém manifestu surrealismu také Breton, opíraje se o Hegela, Marxe 

a další sociology, vzývá k projevení revolučních a morálních myšlenek ve společnosti 

a také k účasti v politických bojích. „Nejprostší surrealistický čin znamená vyjít do ulic 

s revolverem v ruce, a pokud je to jen moţné, náhodně střílet do davu.“ [1; s. 80] 

Vedle A. Bretona patří mezi významné osobnosti zahraniční surrealistické 

poezie také např. Paul Eluard, francouzský surrealistický básník, vycházející 

z Mallarméovy tvorby. Jeho poezie plná lásky a osamělosti se postupně začala více 

věnovat veřejným věcem, zahrnujících odpor k měšťáctví nebo nenávist vůči válce. 

Roku 1935 přednášel s A. Bretonem v Praze. Dalším představitelem je Benjamin Péret, 

který píše poezii nejen na základě bezprostředního psychického automatismu, ale také 

básně, uplatňující se v revoluční činnosti. Po dadaistické činnosti si našel cestu 

k surrealismu také z Rumunska pocházející Tristan Tzara, jehoţ oblíbeným jazykovým 

prostředkem jsou metafory. A nesmíme zapomenout ani na Louis Aragona, 

významného francouzského básníka, prozaika, kritika a historika. Aragon byl z těch, 

pro něţ surrealismus znamenal pouze přechodné stádium a po vstupu do komunistické 

strany se mnohem více nadchl perspektivami socialismu. Však v době kdy Breton 

zakládá surrealistickou skupinu, je Aragon jednou z vůdčích osobností.
40
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 Viz NEZVAL, V.: Moderní básnické směry. Praha 1979. s. 159, 165, 173. 
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2 Český surrealismus 

Chceme-li se dostat k základům surrealismu u nás, musíme nejprve zmínit směr, 

který mu byl současným a který se na rozvoji surrealismu nepřímo podílel – poetismus. 

Poetismus vznikl kolem roku 1923 v Praze, kdy ve světě jiţ rostl vliv surrealismu. 

Tvůrci tohoto směru jsou Vítězslav Nezval a Karel Teige. Prosazují volnou 

obrazotvornost na jedné straně a nutnou svébytnost básnického díla na straně druhé. 

Nezval s Teigem vytvořili název poetismus (od slova poezie, poetický) a také 

vypracovali programové prohlášení tohoto směru. Poetismus vznikl jako reakce 

na proletariát a prosazoval se ve všech druzích umění. Velkou inspirací byla pro tyto 

dva zakladatele hravost dadaismu a také tvorba, výše zmiňovaných, Prokletých básníků 

v čele s Baudelairem nebo Rimbaudem. Zde jiţ nacházíme blízkost k surrealismu, který 

byl inspirován stejnými zdroji.
41

 

Co se poetismu týče, mluvíme o literatuře a především o poezii. Avšak 

i výtvarné umění má svůj proud, který se dá charakterizovat jako předchůdce 

surrealismu, je jím tzv. „artificialismus“. „Artificialismus platil za výtvarný ekvivalent 

poetismu jako literárního směru.“ [2; s. 12] Tento směr nese rysy poetismu 

ve výtvarném uţití a díky své podpoře obrazových básní se často s poetismem prolíná. 

Hlavní rys tohoto uměleckého směru spočíval ve snaze o sjednocení malířství 

a svobodné básnické tvorby. „Malíř se stává básníkem, dávajícím tvar a barvu citové 

představě.“ [2; s. 8] Artificialismus byl vytvořen v Paříţi roku 1926 Jindřichem 

Štýrským a Toyen, o nichţ bude více řeč níţe a kteří se díky tomuto uměleckému stylu 

propracovali aţ k surrealismu, jenţ se jim stal osudným. Dalo by se říci, ţe pro většinu 

českých umělců byly jak poetismus, tak artificialismus postupnou cestou 

k surrealismu.
42

 

Zatímco v prvních letech surrealismu u nás se nechávali surrealističtí malíři 

inspirovat např. Salvadorem Dalím a jinými zahraničními surrealisty, v literatuře 

a poezii byli umělci spíše zdrţenlivější a byli zpočátku kritizování za nedostatečné 

ponoření do tohoto směru. Jednoduše řečeno, surrealismus byl u nás přijímán 
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 Viz NEZVAL, V.: Moderní básnické směry. Praha 1979. s. 25-27. 
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 Viz BYDŢOVSKÁ, L.; SRP, K.: Štýrský, Toyen: Artificialismus. Praha 1992. s. 5-12. 
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s váhavostí a nedůvěrou, a to i přes veškeré tvůrčí snahy, které se snaţilo (původně čistě 

poetické) sdruţení Devětsilu poskytnout.
43

 

Jak je jiţ zmíněno, surrealismus vznikl ve Francii a tam měl také nejvíce 

přívrţenců. Výše uvedený A. Breton měl obrovský vliv na vývoj surrealismu po celém 

světě a také v tehdejším Československu, kde v dubnu 1935 pořádal několik svých 

přednášek. Právě jeho Druhý manifest surrealismu, který vyšel roku 1929, měl 

obrovský vliv na naše umělce v ČSR.  

Mnoho výtvarných i literárních umělců se zapojovalo do různých revolučních 

organizací a různých levicových stran, včetně komunistické. Bretonův manifest, který 

se hlásí k „principu historického materialismu“ a dává se do sluţeb revoluce vedoucí ke 

svobodě a sociální spravedlnosti, zaujal nejednoho z nich.  Nedlouho po vydání druhého 

manifestu surrealismu vznikla po francouzském vzoru i u nás surrealistická skupina. 

Skupina byla zaloţena Vítězslavem Nezvalem a Karlem Teigem v roce 1934, dalšími 

členy byli vedle básníka Konstantina Biebla hlavně výtvarníci (Jindřich Štýrský, 

Toyen), hudebníci a divadelníci (Jindřich Honzl, Jaroslav Jeţek). Ze sochařů zde 

objevíme Vincenta Makovského. Dalším významným členem je například Bohuslav 

Brouk, spisovatel a obhájce Freudovy psychoanalýzy. Celkem obsahovala skupina při 

svém zaloţení jedenáct členů. Pro většinu českých umělců vyjímaje však Štýrského 

a Toyen, kteří surrealismu zasvětili téměř celý svůj ţivot, byl tento směr pouze 

přechodným stavem jejich ţivota a tvorby.
44

 

Hlavní postavě tohoto hnutí, Vítězslavu Nezvalovi, se budeme věnovat více 

v následující kapitole. Nejdříve však krátce představíme několik dalších osobností 

surrealistické skupiny, kteří zároveň byli, jak se ukazuje v Nezvalově ţivotopise 

Z mého ţivota, jeho nejlepšími přáteli.  

Karel Teige se sice spolupodílel na vzniku surrealistické skupiny, ale jako 

oficiální člen se ke skupině připojil aţ později. Stejně jako se podílel na vzniku 

surrealistické skupiny, podílel se také na vzniku předchozího směru a je spoluautorem 

Manifestů poetismu. Jeho pozornost se upírala především na avantgardní architekturu, 

moderní výtvarné umění, film, fotografie a sovětskou kulturu jako celek. Později se pak 
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soustředil také na sociologické studie a teorii historiografie. Pro nás je však důleţitá 

jeho surrealistická aktivita, které věnoval několik rozsáhlých studií.
45

  

Činnost Surrealistické skupiny byla velmi obsáhlá a pro výtvarné umělce 

to znamenalo mnoho práce, vzhledem k výstavám, které surrealistická skupina pořádala. 

Roku 1935 se konala první výstava Skupiny surrealistů v ČSR, v budově praţského 

Mánesa. Dvě nejvýznamnější postavy surrealistického výtvarného světa, Jindřich 

Štýrský a Toyen, přispěli do této výstavy svými nejlepšími díly, ať uţ se jednalo 

o malby, koláţe či fotografické cykly.  

U Jindřicha Štýrského se mnohé surrealistické prvky objevovaly jiţ 

ve dvacátých letech, přesto byl pro něho zlomový právě rok 1934. Štýrský vţdy pojímal 

námět svou individuálností a autonomií. Sám Nezval obdivoval jeho umění bezděčného 

setkání různých objektů, k čemuţ s oblibou Štýrský pouţíval koláţ. Společně vymysleli 

název pro jeho nejznámější cyklus koláţí – Stěhovací kabinet. Často pracoval ve svých 

dílech s motivy jídla a nejrůznějších částí lidských těl. Nejvíce ho pak zaujal motiv oka. 

Podíváme-li se blíţe na jeho fotografie, všimneme si, ţe na nich nejsou nikdy ţiví lidé, 

jeho oblíbenými motivy jsou věci ve výkladních skříních. „Na jeho snímcích se často 

nachází několik disparátních motivů, jejichţ „náhodné setkání“ je tím jen zdůrazněno.“ 

[3; s. 132] Významné byly v jeho uměleckém ţivotě také tvorby kniţních obálek. Lásku 

ke knihám přenesl Štýrský i na svou spolupracovnici a zároveň dobrou přítelkyni 

Toyen. 

Vlastní jméno této umělkyně zní Marie Čermínová.
46

 „Mnohoznačný pseudonym 

Toyen napovídal, ţe v jejím světě nelze stanovit nic pevného určitého.“ [4; s. 90] Kromě 

kniţních obálek se tato nadaná a zároveň velmi sebekritická umělkyně nejvíce zabývala 

koláţí a obrazem. U Toyen se, na rozdíl od Štýrského, často projevovala spojitost 

objektu s prostředím.  Snaţila se o vyvolání pocitů nejen vizuálních ale také hmatových. 

Častým motivem jejích děl jsou objekty, jeţ Nezval dělí do několika kategorií, 

příkladem takových objektů jsou tzv. „halucinatorní objekty-monstra“, která vzbuzují 

„úděsnou slast“ nebo „slastný úděs“. [3; s. 124] Tito dva umělci zůstali celoţivotními 

přáteli a často spolupracovali nebo svou tvorbu alespoň navzájem ovlivňovali.
47
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 Viz MUKAŘOVSKÝ, J.: Dějiny české literatury IV. Praha1995. s. 348-349. 
46

 Viz BYDŢOVSKÁ, L.; SRP, K.: Knihy s Toyen. Praha 2003. s. 7. 
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 Viz BYDŢOVSKÁ, L.; SRP, K.: Český surrealismus 1929 – 1953. Praha1996. s. 112-164. 
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Obr. 16 J. Štýrský  - z cyklu Stěhovací 

kabinet [3; s. 145] 

 

Obr. 17  Toyen – Zbytek noci [26]

Surrealismus vstoupil v meziválečném období také do českého divadelního 

umění. Základem surrealistického divadelnictví bylo oprostit divadlo od všech 

konvencí. Klasické drama je tedy vyloučeno. Aby se odlišil od předešlých směrů, přišel 

surrealismus s nápadem divadelního ztvárnění snu o reálném světě, čímţ se nikterak 

neliší od výtvarného umění. I v divadle hraje velkou roli poezie a metoda psychického 

automatismu. Velké zastání našel surrealismus v Osvobozeném divadle. Úzká 

spolupráce Štýrského a Honzla přinesla, i přes jejich mnohé rozpory, velmi netradiční 

obraz českého dramatu.
48

 Jejich působení v tomto divadle můţeme chápat 

„jako subjektivizovaný obraz dramatu, který je určován souřadnicemi poezie, humoru 

a snu“. [3; s. 262]  

Po celou dobu od vzniku Surrealistické skupiny v ČSR, probíhala velmi 

intenzivní komunikace s francouzskými surrealisty a proběhlo i několik oboustranných 

návštěv. Skupina se rozvíjela a její činnost byla velmi průkazná, přesto se ji sám Nezval 

pokusil roku 1938 rozpustit. Stejně jako ve francouzské skupině i zde došlo 

k politickým neshodám. Nezval se nemohl smířit s tím, ţe skupina je politicky 

nesourodá a ţe někteří členové (např. Karel Teige) odmítají rozšiřující se vliv 

stalinismu. Vyprovokoval tedy prudkou roztrţku zakončenou rozpuštěním surrealistické 
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 Viz BYDŢOVSKÁ, L.; SRP, K.: Český surrealismus 1929 – 1953. Praha 1996. s. 260-262. 
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skupiny. Jeho krok byl velmi kladně ohodnocen komunistickými novinami v čele 

např. s Rudým právem. Ostatní členové řešili situaci tak, ţe následně poslali 

telegramem krátkou zprávu A. Bretonovi o nejednotné situaci v české Surrealistické 

skupině. Breton sám posléze ţádal dopisem Nezvala o vyřešení konfliktu jiným 

způsobem, neţ je odklonění se od surrealismu, avšak marně.  

Pro Vítězslava Nezvala tak skončila surrealistická éra a dále se věnoval 

propagaci sociálního realismu, který mu byl celý ţivot velmi blízký. Zbytek 

surrealistické skupiny pokračoval v tvorbě, i kdyţ jejich tvorba díky nacistické okupaci 

přestala být legální. Potají se rozvíjela pomocí teoretických prací Karla Teigeho a díky 

výtvarné tvorbě Štýrského a Toyen. 
49

 

Ani během druhé světové války surrealismus nemizí, avšak vzniká v jiné 

podobě. Touto jinou podobou je myšlena skupina mladých českých literátů, 

sdruţujících se v tzv. „skupině Ra“. Programovým prohlášením této skupiny byla stať 

Zdeňka Lorence a Ludvíka Kundery, která vyšla roku 1945 pod názvem Mladší 

surrealisté, jejíţ působení je jiţ mimo rámec této práce, proto se touto skupinou dále 

zabývat nebudeme. 
50
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 Viz BYDŢOVSKÁ, L.; SRP, K.: Český surrealismus 1929 – 1953. Praha 1996. s. 92-93. 
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 Viz BYDŢOVSKÁ, L.; SRP, K.: Český surrealismus 1929 – 1953. Praha 1996. s. 298-305. 
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3 Vítězslav Nezval 

Nezval byl z generace básníků, kteří neviděli poezii pouze v literatuře, 

ale především v ţivotě. V Dějinách české literatury se popisuje, jak Nezval ve své 

tvorbě čerpá ze sebe sama, ze svých zkušeností se světem a tím své dílo zpředmětňuje. 

„Nezval je básník vyhraněně senzualistický, zmocňující se skutečnosti agresivitou 

smyslů.“ [13; s. 368] Jako důkazy mohou poslouţit knihy, jako Sbohem a šáteček, která 

byla vydána roku 1934 po Nezvalově návratu z Francie, nebo kniha Matka naděje, která 

zpřítomňuje vzpomínky na matku.
51

 

3.1 Ţivot 

V. Nezval se narodil v Biskoupech na Moravě, ale od roku 1903 ţil 

v Šamíkovicích a prázdniny trávíval v nedaleké vesnici Valče. Velice si oblíbil Třebíč, 

v níţ studoval gymnázium. Jiţ v této době se myšlenkově sblíţil s podporou dělnických 

hnutí. K marxistickým názorům se však přidal aţ na vysoké škole v Praze. Nezval sice 

studoval nejprve práva v Brně, ale po roce se odstěhoval do Prahy a začal se věnovat 

studiu na filosofické fakultě. V roce 1932 se Nezvalovi rodiče stěhovali do Ţabovřesk, 

nacházejících se kousek od Brna. V době, kdy ţil ve Střešovicích u Prahy, sem jezdíval 

Nezval za rodiči na prázdniny, odpočinout si od ruchu velkoměsta. Bez ohledu na to, 

kde se právě nacházel, s rodiči vţdy cítil všude skrytý venkov a v ţivotě bez nich 

nacházel význam města.
52

 

V období, kdy se mladý Nezval učil ţít v hlavním městě, se u něho zpočátku 

projevovaly dvě odlišné osobnosti. Jedna preferovala bohémský ţivot po Praţských 

kavárnách a druhá se objevovala vţdy, kdyţ jel navštívit rodiče na prázdniny. „Víno 

a drinky nahradilo mně mléko s bílou kávou a nikdo by nevěřil, ţe mladík, který za celé 

prázdniny nevstoupil do hospody, je praţský flamendr.“ [17; s. 150] Aţ v pozdějších 

letech, kdy se přestěhoval do bytu ve Střešovicích, opustil svůj bohémský způsob ţivota 

a začal tvořit doma. „Jiţ jsem nepotřeboval spěchat ke stolu, kde se omílaly den ze dne 

tytéţ příběhy, má duše se postavila na své vlastní nohy.“ [17; s. 194]  
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 Viz JELÍNEK A.: Vítězslav Nezval. Praha 1961. s. 82, 92. 
52

 Viz NEZVAL, V.: Z mého ţivota. Praha 1959. volné převyprávění. 
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Velkou součástí Nezvalova ţivota byl Umělecký svaz Devětsil
53

. Jedním 

z velkých zlomů byl manifestační večer Devětsilu ve Studentském domě na Albertově. 

Tehdy měl jiţ Nezval na světě Podivuhodného kouzelníka a dostal lákavou nabídku 

otisknutí svých básní ve Sborníku Devětsil. Pro někoho, kdo byl rozhodnut vydat se 

na profesionální dráhu básníka, to byla veliká příleţitost. Podivuhodný kouzelník se tak 

stal jakýmsi zákoníkem poetismu.
54

 

Kdyţ se stal profesionálním literárním umělcem, začal spolupracovat 

ve filmařském průmyslu, aby si alespoň něco přivydělal. Tato práce mu však 

nepřinášela velké uspokojení, protoţe v rukou filmařů se většina, i excelentních, textů 

proměnila a zbanalizovala. Mnohem více si oblíbil divadlo, a to především pro to, jeţ 

známe pod názvem Osvobozené. Zde se seznámil s Voskovcem a Werichem. Jaroslav 

Jeţek, kterého si Nezval váţil nejen jako umělce, ale především jako přítele, 

s Osvobozeným divadlem začal spolupracovat aţ v pozdější době.
55

  

Jiţ v dětství se u něho objevovali tendence k socialismu, proto nebylo velkým 

překvapením, kdyţ roku 1924 vstoupil do KSČ. Tato politická příslušnost pro něho 

v ţivotě hrála velkou roli. O deset let později, kdyţ Nezval opustil tvorbu poetismu 

a začal tíhnout k surrealismu, přijal po návratu z Francie pozvání na sjezd sovětských 

spisovatelů, který ve své podstatě obhajoval socialistický realismus a kde se rozhodl 

propagovat surrealistické hnutí. Doufal, ţe Sovětský svaz podpoří tento nový směr, jenţ 

přišel z Francie. Příliš vřelého přijetí se však nedočkal. Surrealistická tvorba a tvorba 

sociálního realismu se sice po dlouhá léta tolerovala, dle Růţeny Hamanové se ale toto 

prolínání surrealistického postoje a sociálního revolučního postoje stalo zásadním 

omylem jeho tvorby.
56

  

3.2 Cesta k surrealismu 

Jedná-li se o nějaké literární hnutí, bývají do nich umělci řazeni, jakoby do nich 

patřili od začátku do konce. Nezval nesouhlasí: „Mnoho z těch, kteří se podíleli 

na začátcích našeho uměleckého hnutí, časem odpadlo. Naproti tomu uplatní se často 

v hnutí lidé, s kterými se zprvu ani nepočítalo snad právě proto, ţe šli prostě bez 
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 Umělecký svaz Devětsil se r. 1925 přejmenoval na Svaz moderní kultury Devětšil.  
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 Viz NEZVAL, V.: Z mého ţivota. Praha 1959. s. 88-91. 
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 Viz NEZVAL, V.: Z mého ţivota, Praha 1959. s. 175, 181, 193. 
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 Viz BYDŢOVSKÁ, L.; SRP, K.: Český surrealismus 1929 – 1953. Praha 1996. s. 25-26, 97. 
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dogmatismu, puzeni svými velmi silnými zálibami. Nikdo si v literárním hnutí nevybírá 

svoje místo sám. Takové místo mu prostě připadne, ať chce či nechce.“ [17; s. 84] 

Nezvala známe především jako poetistu, který si počínající sklon k surrealismu 

nejprve neuvědomoval a následně jej i částečně zapíral. V období mezi poetismem 

a vznikajícím surrealismem vidíme u Nezvala i silnou rezervovanost vůči tomuto 

směru.
57

 Roku 1920 byl v Praze zaloţen Umělecký svaz Devětsil, za účelem tvorby 

nejprve proletářského a později poetického rázu. Mezi zakládající členy patřili 

např. básník Artuš Černík a Jaroslav Seifert, prozaik a dramatik Vladislav Vančura nebo 

jiţ zmíněný výtvarník a teoretik Karel Teige. Poetismus Devětsilu se zakládal nejen 

na přání „pobouřit měšťáka“
58

, ale především na lyričnosti osvobozené od logiky, 

mravních hledisek, společenských obsahů, tíţivých ţivotních problémů a náboţenských 

problémů. Kapitola poetismus se uzavírá na počátku třicátých let a to právě v době, kdy 

K. Teige a V. Nezval přecházejí k surrealismu.
59

 

Pospolitost Devětsilu však neleţela pouze na lásce ke stejnému druhu umění 

nebo na vzájemných sympatiích či obdivech. Velkým spojovačem byl pro tyto umělce 

obdiv k Marxovi a k jeho teoriím. „Sovětský svaz byl naším svatým a pro většinu z nás 

jím zůstal aţ dodnes.“ [17; s. 162] V počátcích komunismu, po revoluci, nastalo velké 

spojení politiků s umělci. Díky komunismu se stávali přátelé i z lidí, kteří neměli, kromě 

politického smýšlení, nic společného. „Bylo to pojímání světa jako díla lidských rukou, 

které chtějí dát lidem štěstí.“ [17; s. 163]   

 Postupně se V. Nezval začal zajímat o umění 20. století a kupodivu zprvu ani 

ne tak o literární, jako především malířské. Picassův kubismus a podobná moderní 

umění té doby byla v jeho očích nepřirozená, plošná a zcela odpsychologizovaná. 

Nezval, který se vyţíval v naprosto opačném druhu historického umění, nemohl zprvu 

najít k takovéto moderně cestu. Čím častěji se však s touto avantgardou setkával, tím 

častěji v něm vyvolávala pocity podivuhodné radosti a jasu. Své pocity popisuje 

takto: „Mé smysly postupně proţívaly odlehčení, které bych přirovnal k pocitu, jako 

kdyţ po dlouhé zimě a vleklém předjaří svlékne člověk jednoho dne se svrchníkem také 

huňaté šaty a těţké prádlo a neuvěřitelně nadlehčen rozletí se do dne, který sám 
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nadlehčován sluncem a čistými nelomenými barvami vzlétá jako balón proti nebi.“ 

[17; s. 107-108]  

Dle Mukařovského je Nezval básník, který se snaţí kaţdou skutečnost 

zpředmětnit do sebe samého a tak uskutečňuje svou individualitu. „Jeho tvorba 

v podstatě vyjadřuje stálé střetávání s vnější realitou, které člověku umoţňuje osvojit 

si nekonečné mnoţství nových obsahů.“ [13; s. 368] Postupně začínají v jeho tvorbě 

vznikat náhodná díla, která spolu ţánrově nikterak nesouvisí, a Nezval je povaţuje 

za okrajová. Jednalo se o různé lyrické a antilyrické básně nebo automatické texty. 

Nezvalův poetický svět se začal rozpadat na několik sfér. Stále více uţívá metody 

čirého automatismu a postupně se stále více přiklání k surrealismu.
60

  

Všechny tyto proměny se dějí v době, kdy na jedné straně byl pro něj velkým 

vzorem ruský básník Vladimír Majakovskij, na straně druhé měl ve velké oblibě 

Francouze Guillauma Apollinaira. Právě díky obdivu k Apollinairovi se Nezval, Teige 

a další členové Devětsilu spřátelili se Soupaultem a Bretonem a začal tak mezi 

francouzským a československým uměleckým světem několikaletý kontakt. Po vydání 

Bretonových manifestů surrealismu ve Francii začaly dostávat návštěvy v Národní 

kavárně závaţnější ráz a schůzky se stále více točily kolem filosofických diskusí. 

„Manifesty surrealismu, zvláště pak Bretonův Druhý Manifest surrealismu dovedl 

interpretovat Hegela, Marxe, Engelse s uměleckou vášnivostí, která nemohla vyznít 

naprázdno.“ [17; s. 204] Tato příprava na novou revoluční avantgardu byla plná 

různých rozporů. „Zavrhovali jsme proletářské umění, socialistický sentimentalismus, 

banální tendenčnost i čisté umění.“ [17; s. 104] Nezval popisuje své první setkání 

s Bretonem: „Je to jako scéna z Nadji.“ [17; s. 242] K tomuto setkání došlo, kdyţ 

francouzská surrealistická skupina jezdila po světě a přednášela. Skupina byla sloţená 

z André Bretona, Paula Eluarda, Benjamina Péreta a Maxe Ernsta. Breton a Eluard 

přijeli za Nezvalem ještě několikrát za účelem poznávat Prahu svým „specifickým 

surrealistickým pohledem“. V Praze se začala vytvářet atmosféra pro vznik 

surrealistické skupiny. 
61

 Snad největšími nadšenci této skupiny byli Štýrský a Toyen, 

kteří se pohybovali v kruzích surrealistických myšlenek a surrealistů samých jiţ v době 

předchozí.  
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Surrealistický typ poezie tvořil V. Nezval tím, ţe rozvíjel své osobité rysy 

z dřívějška, jako například volnou fantazii, asociativní řazení představ, snové 

a podvědomé zdroje emocionality. Například metodu psychického automatismu vidí 

jako pomůcku, díky níţ se básník buď dostane k cíli, nebo zabloudí.
62

 Sám Nezval 

se s touto metodou seznámil uţ mnohem dříve, a to ještě na gymnáziu, kde se svým 

kamarádem, pěstujícím spiritismus, navazovali kontakty s duchy.
63

 
64

 V Nezvalově 

tvorbě 30. let zůstává stále ideálem svobodný rozvoj lidské osobnosti a radostné ţivotní 

aktivity. Převaţují zde subjektivní záţitky. Nezval měl v sobě spousty pocitů, které 

v něm přetrvávaly z dětství. Nejprve poetismus a poté i surrealismus mu měly pomáhat 

tyto pocity obnovit a vysvětlit. „Viděl jsem v surrealistickém hnutí tendenci, jak 

se zmocnit, co nejúplnějším způsobem našeho lidského prasvěta představ, které vedou 

k nahému, ryze dětskému způsobu výkladu skutečnosti.“ [17; s. 215] 

Nezval nikdy nebral surrealismus jako svůj ţivotní styl. Naopak viděl v něm 

pouze určitou metodu, která mu nabízela mnoho nových tvůrčích materiálů. V této 

surrealistické éře, jejíţ počátek se dá datovat vznikem Surrealistické skupiny v ČSR, 

tedy rokem 1934, chápal Nezval básnickou tvorbu pouze jako jeden ze způsobů 

surrealistické aktivity. Další aktivity, kterým se v tomto období věnoval, tvoří například 

výklady snů, surrealistická dramata, experimentace nebo činnost výtvarná, v níţ 

si oblíbil tzv. „dekalky“, o nichţ budeme více hovořit níţe.
65

  

Po vydání děl Ţena v mnoţném čísle, Praha s prsty deště a Absolutní hrobař, 

se v Nezvalovi objevily vnitřní rozpory, postupně ústící do vnitřní krize. Jak bylo jiţ 

řečeno výše, Nezvalova tvorba potvrzuje jeho individualitu. Silné subjektivní emoce 

však oslabují metodu neosobního věcného popisu, coţ jej vede k potřebě vybočit 

z věčného surrealistického soustředění a reagovat na různé skutečnosti po svém. Chybí 

mu „spontánní, někdy komentátorská, jindy impresivní reakce“, které mu jsou 

v surrealistické tvorbě znemoţněna [13; s. 369] Jak jiţ bylo řečeno, vše vyústí hádkami 

v Surrealistické skupině, kdy je, pod záminkou politické nesourodosti, roku 1938 

skupina Nezvalem rozpuštěna a tento literární umělec jde dále svou nesurrealistickou 

cestou. AH se tak stal Nezvalovým vrcholným surrealistickým dílem.  
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 Viz NEZVAL, V.: Z mého ţivota. Praha 1959. s. 217. 
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 Kamarád se ptal duchů na otázky a on měl za úkol psát odpovědi ve formě krátkých novelek tvořených 
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 Viz NEZVAL, V.: Z mého ţivota. Praha 1959. s. 159-160. 
65
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4 Absolutní hrobař 

Literární dílo je produkt duševní práce, ke které je zapotřebí jak vědomí autora, 

tak i jeho nevědomí. „Nevědomí si tedy v nejednoznačnostech jazyka hledá cestu 

vyjádření a tento proces je ulehčen odvratem od reálného světa, kterým tvorba vţdy je, 

a ponorem do světa imaginace.“ [7; s. 135] Pro všechna literární díla, ať uţ se jedná 

o prózu, román či poezii, jsou důleţité symboly, neobyčejné obrazy, náznaky, šifry, 

vzpomínky, sny či afekty, prostě vše, co se odehrává v nevědomí.  

Abychom mohli přistoupit blíţe k básnické sbírce Absolutní hrobař, musíme 

si nejprve ujasnit fakt, ţe surrealistické dílo se liší v tom, ţe neprodukuje v uměleckém 

smyslu slova klasické symboly. Symboly se dělí na konvencionální, individuální neboli 

osobní a univerzální
66

. Mezi druhy symbolů existují přechody, coţ poněkud komplikuje 

jednoznačné zařazení symbolů do některé z kategorií. Takovým přechodem můţe být 

například tzv. „metaforizace symbolu“.
67

  Klasickým symbolem má tedy Čolaková 

na mysli symbol osobní, totiţ takový, který se vyznačuje tím, ţe potřebuje vţdy jistý 

a rozvedený kontext, nikoliv libovolný, jak je tomu u surrealismu. „Surrealistická 

negace intencionální podstaty slova znemoţňuje tropologickou existenci symbolu.“ 

[6; s. 29] Z tohoto vyplývá, ţe symboly v surrealistickém textu patří spíše do skupiny 

univerzálních, proto hlavní druh symbolu, se kterým se v surrealistické tvorbě setkáme, 

je tzv. „symbol podvědomí“, který je v přímé návaznosti na Freudovu psychoanalýzu.
68

 

Nezval v době svého surrealistického období vytvořil několik významných děl, 

z nichţ je Absolutní hrobař povaţován, nejen v naší zemi, za jednu z nejpřínosnějších. 

Tato kniha byla poprvé vydána roku 1937, coţ je přibliţně rok před rozpuštěním 

surrealistické skupiny u nás. V díle je patrné převzetí tezí francouzského surrealismu, 

které Nezvala odklání od předchozích surrealistických sbírek. Jak však sám autorský 

subjekt tvrdí, obě předešlé surrealistické sbírky – Ţena v mnoţném čísle i Praha s prsty 

deště – byly důleţitým předvojem, díky němuţ vznikly postavy Absolutního hrobaře.
69

 

Přímo Nezval označuje AH jako „začátek druhé věty svého díla, za uvědomělý začátek, 
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 Konvencionální symboly jsou v podstatě znaky nebo označení. Individuální (osobní) symboly potřebují 

ke svému pochopení kontext. Univerzální symboly ke svému pochopení kontext nepotřebují. 
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 Viz EXNER, M.: Struktura symbolična v pohledu psychoanalytické a literární vědy. Liberec 2009. 

s. 281, (s. 12). 
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 Viz ČOLAKOVÁ, Ţ.: Český surrealismus 30. let. Praha 1999. s. 28-29, 99. 
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 Viz NEZVAL, V.: Absolutní hrobař. Praha 1937. s. 198-200. 
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jenţ si klade za své motto úsilí o spontánní a systematickou objektivaci a konkretizaci 

iracionálně subjektivních z asociativního automatismu, prýštících obrazů“. [16; s. 199] 

4.1 Obsahový aspekt obraznosti Absolutního hrobaře 

Sama sbírka Absolutní hrobař se skládá z několika částí. Jiţ v úvodu narazíme 

na básnický portrét nesoucí název Muţ který skládá z předmětů svou podobiznu. Báseň 

se liší především tím, ţe na jednotlivé části není rozloţen pouze zevnějšek hlavního 

hrdiny, nýbrţ také jeho psychické procesy. Báseň bývá označována jako „báseň 

o ztracené lidské identitě“, v jejímţ závěru je naznačeno, ţe pouze láska můţe vrátit 

člověku jeho celistvý obraz.  

Po této úvodní básni následuje cyklus s názvem Větrný mlýn, který obsahuje 

básně, podrobně popisující nejrůznější typy interiérů a exteriérů.  

Stěţejní cyklus Absolutní hrobař v sobě zahrnuje pět básní portrétující obyčejné 

venkovské profese nebo činnosti (Hrobař, Oráč, Kovář, Dojička, Fetišista
70

). Na tomto 

cyklu je asi nejlépe interpretovatelný jak erotismus naznačující sexuální akty, tak 

i pesimismus směřující ke smrti. Kaţdá osoba má dle Mukařovského svou symbolickou 

hodnotu, kterou ztvárňuje.  

Oddíl Stínohry ukazuje surrealistickou podobu nahodilých předmětů všedního 

dne, jako je například stolička, mucholapka, sud, cívka či lampa.
71

  

Bizarní městečko zahrnuje básně, mající číselné nadpisy od 1 do 42. Jednotlivé 

básně jsou zkonstruovaným obrazem, který dává dohromady toto podivné město. 

Dekalkomanie je uvedena esejem pojednávajícím o zrodu této sbírky. Sama 

Dekalkomanie je ilustrována, jak sám název napovídá, dekalky, coţ jsou kaňky 

rozemnuté mezi dvěma listy papíru, čímţ vznikne těţko definovatelný obrazec, mající 

za úkol stimulovat fantazii a vést čtenáře k proudu volných asociací.
72

  

Sbírku uzavírá báseň Pyrenejská moucha, která vyniká svým protifašistickým 

nádechem.
73
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 Hlavní hrdina básně Fetišista můţe být zároveň krejčí.  
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 Viz ČOLAKOVÁ, Ţ.: Český surrealismus 30. let. Praha 1999. s. 95. 
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 Viz MUKAŘOVSKÝ, J.: Dějiny české literatury IV. Praha 1995. s. 521, 369. 
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Obr. 18  V. Nezval – dekalky: Soví muţ, Modla ţeny [16; s. 64, s. 16] 

První čeho si u Absolutního hrobaře všimneme, je to, ţe na jedné straně 

prostupují básnickou sbírkou ponurá znamení a chmurné pesimistické vize, a na straně 

druhé si nelze nevšimnout erotismu, který okatě nebo skrytě vystupuje v mnoha verších.  

První rys můţeme vysvětlovat jako reakci na dobovou meziválečnou situaci v Evropě, 

provázenou občanskými válkami. V erotismu se oproti tomu odráţí právě freudistický 

vliv, který nemůţe být u ţádného surrealisty z jeho děl vynechán.  

Důkazem těchto dvou hlavních rysů, procházejících celou sbírkou, jsou 

tzv. „surrealistické objekty“, o jejichţ výčet se v následující části pokusíme. 

Dle Nezvala je surrealistický objekt: „předmět básnického významu, jehoţ emocionalita 

vyplývá z utajeného sexuálního obsahu“. [13; s. 519] To můţe být důvodem, proč 

nalezneme ve sbírce tolik erotických znaků. V jiném pojetí, můţe být surrealistickým 

objektem cokoliv, co se umělec, neboli nahlíţející subjekt, rozhodne ve svém díle 

pouţít. Zajímavé je však na surrealistickém objektu to, ţe bývá navíc velmi často pouţit 

v jiném kontextu, neţ ve kterém v reálném světě existuje. Objekty bývají do svých 

obrazů konstruovány, coţ znamená, ţe předmětu je vzata jeho pojmová struktura a je 

mu dána nová.
74

 Jak jiţ bylo výše řečeno, surrealisté nejčastěji uţívali za své objekty 

obyčejné věci všedního dne. Umělec se snaţí tento objekt vpravit do netradičního 

prostředí, kde přestává být předmětem praktické potřeby a stává se uměleckým 
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objektem. Tímto způsobem vzniká mnoho zajímavých surrealistických básnických 

obrazů.
75

  

Vyjmenujme si tedy typy objektů, které se v Absolutním hrobaři nejčastěji 

opakují. Zároveň je zajímavé pozorovat, jaké emoce v nás různé objekty či jiţ 

zkonstruované básnické obrazy vzbuzují. Samotný text emoce nevzbuzuje, básnické 

obrazy, které jsou pro surrealistický text tak typické, však emoce vzbudit dokáţí. 

Chceme-li si upřesnit, jaké druhy emocí je moţné při nahlíţení na básnický obraz 

probouzet, dostaneme se aţ do oblasti neuropsychologie. Zjistíme, ţe emoce jsou 

sloţitý vrozený stav, který má blízko k afektu. A právě afektivní stavy 

zprostředkovávají vztah mezi subjektem a objektem a zároveň přetváří autorský subjekt 

na subjekt lyrický, jehoţ pozůstatky v textu nacházíme. Existuje velké mnoţství druhů 

emocí, rozlišují se např. podle délky trvání, intenzity nebo kvality.  

František Koukolík rozlišuje pět základních emocí, kterými jsou: hněv, strach, 

štěstí/souhlas, smutek/ţal, překvapení a hnus. Od těchto emocí se odvozují další, 

tzv. „sekundární emoce“, které se dají pod tyto základní zařadit. Především si musíme 

uvědomit, ţe emoce jsou spíše individuální záleţitostí, mnohdy závislou na zkušenosti. 

Jinak řečeno, to, ţe zaţíváme nějakou emoci díky danému podnětu, neznamená, ţe jiní 

zaţívají díky stejnému podnětu to samé.
76

 Proto se pokusíme dívat na různé typy obrazů 

co moţná nejvíce intersubjektivně, díky tomu vytvoříme pravděpodobný okruh emocí, 

které mohou být vzbuzovány. 

4.1.1 Části těla 

Části těla jsou pro lyrický subjekt jednoznačně nejoblíbenějším motivem. V celé 

sbírce nalezneme dvě stě sedmdesát tři těchto objektů v různých podobách. Dá se říci, 

ţe nenalezneme postavu, o které bychom se nedozvěděli, z jakých částí se skládá, a jak 

tyto části vypadají nebo čemu se podobají. V kaţdém ze sedmi oddílů je zobrazeno 

mnoho lidských částí a nejméně jednou se v kaţdém oddíle objeví i zvířecí část těla. 

Z lidských částí jmenujme jako nejčastější motivy hlavu a vše, co na ní 

najdeme – temeno, čelo, líce, brada, hrdlo, oko, nos, uši, ústa a jejich součásti jako rty, 

patro, jazyk a zuby. Dále pak ruce a jejich části – prsty, nehty, ramena a dlaně. Stejně 

časté jako ruce jsou i nohy a jejich části – stehna, lýtka, paty, kotníky a opět prsty. 
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 Viz KOUKOLÍK, F.: Já: o vztahu mozku, vědomí a sebeuvědomování. Praha 2003. s. 182-187. 



 

 45 

Břicho, prsa či ňadra, boky, hýţdě a hřbet jiţ nejsou tak frekventované jako předchozí 

části. Nejméně se vyskytují části, které by se dali zařadit do krycí soustavy těla - kůţe, 

nehty, vlasy a vousy. Kromě lidských částí těla nalezneme jako časté motivy také 

zvířecí části, jako např. křídla, sosáky, parohy, hřbet, ocas nebo vemeno, z nichţ jediná 

frekventovanější jsou křídla.  

Jelikoţ části těla jsou emočně spíše neutrální objekty, velmi záleţí, do jakého 

obrazu jsou vystavěny. Vojvodík říká, ţe častým, významným a podstatným prvkem, 

který se v Absolutním hrobaři objevuje, je metamorfóza těla.
77

 „Taškám na pobořených 

střechách / Vzhled / Obrovských předních zubů / Budoucího apetitu / Vyceněných / 

Na pahorkovitý hřbet / Srnce…“ [16; s. 80], „Zatím co jeho ruka proměněná v lesní 

veverku / Prohánějící se po dřevě vesla…“ [16; s. 187]. Zaměříme-li se na emoce, 

obrazy, ve kterých nalezneme části těla, často evokují hnus: „Nahnilé / A trouchnivějící 

/ Starým spadlým jablkům podobné / Skalpované hlavy…“ [16; s. 77], „Svému 

imbecilnímu potomstvu / Které kálelo / Do plének / Ze skalpovaných hlav / Starých 

chův…“ [16; s. 222]. Další emocí můţe být také strach: „Rozptýleného po podlaze / 

V podobě krvavých šlápějí / Bosé nohy…“ [16; s. 65], „Srstnatá / Ruka s drápy / 

Tisknoucími houbu…“ [16; s. 167]. 

4.1.2 Hřbitovní tématika 

Velmi častým motivem v této sbírce jsou objekty s hřbitovní tématikou. 

Vyskytují se ve všech oddílech aţ na oddíl Dekalkomanie, který se jako jediný orientuje 

spíše na ţivot neţ na smrt. Dohromady tvoří hřbitovní tematika sto osm básnických 

obrazů v celé sbírce. Do této tématiky je zahrnuto vše, co se točí kolem hřbitova a smrti, 

která je s ním spojená – hrobař, pohřeb, rakev, pohřební ústav, hřbitovní svíce, kostel, 

kříţe, záhrobní stíny, hniloba, šibenice, ţíţaly, červi, hrobka, umrlčí pach, kosti, 

sebevraţdy, krev a také slzy a smutek. Tyto objekty vyvolají v čtenáři emoce spojené 

někdy s ţalem a jindy s pocity hnusu. Smutek vyvolá např. pohřeb, nebo s ním spojený 

pláč či smrt. „Z té vily bral se pohřeb / Na černé rakvi leţel schoulený bílý čáp…“ 

[16; s. 13], „Za svitu umělého měsíce / Který svítí / Mrtvým tuberkulosním dívkám / 

Do jejich modrých očí…“ [16; s. 133]. Zatímco červi, umrlčí pach nebo hniloba 

vyvolávají spíše odpor a hnus. „Jednak slimák rozkladu / Který se postřibřuje / 
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Hlenovitou dosti průsvitnou / Lepkavou hmotou / Jeţ utvořila vlákno / Podobné babímu 

létu…“ [16; s. 53], „V objetí červů se svíjející / Bolestiplné madony / Křtící na pozadí 

pozlaceného kříţe své děti…“ [16; s. 212]. 

Nelze si nevšimnout, ţe AH prezentuje celý svět jako něco rozpadajícího 

se a hnijícího. I Vojvodík se zabývá anihilací AH, jeho působivá tvrzení o rozkladu 

a o směřování této básnické sbírky spíše ke smrti, neţli k ţivotu, podporuje vysoký 

počet objektů s hřbitovní tématikou, která často slouţí jako součást konstrukce 

i pro obrazy, v nichţ se objevují ostatní surrealistické objekty této sbírky. 
78

 

4.1.3 Ţeny 

Ţeny jsou obecně v surrealismu velmi uţívané téma. Tento objekt se nachází 

v kaţdém oddíle nejméně dvakrát a v celé sbírce ho nalezneme osmačtyřicetkrát. 

Objekty jsou především formovány jako ţeny, ale také se objevují děvčata a dívky nebo 

dáma, prodavačka, hostinská, prostitutka, milostnice, nymfomanka, sluţka, kadeřnice, 

rukavičkářka, mlynářka a bruneta.  

Bývají často spojeny s erotickými motivy, jako je např. nahota, ale také 

s mateřství, nebo je nalezneme ve spojení s různými povoláními. Mateřství ukazuje 

ţivotní důleţitost ţeny a budí emoce radosti. „Jako výraz / Mateřského pudu / Ţeny 

s velikými ňadry / Touţícími / Proměnit se v konev / Z které by prýštil na děti / Svazek 

paprsků…“ [16; s. 70]. Ať je ţena brána jako matka nebo jako pracující, nakonec je 

vţdy alespoň naznačen její erotický podtext. Tento erotický náboj dodává jiţ zmíněná 

nahota, která můţe vzbuzovat u těchto objektů stud. „Visí / Nahá ţena / Přivázaná 

za kotníky…“ [16; s. 147]. 

4.1.4 Hmyz 

Dalším častým motivem, vyskytujícím se sedmapadesátkrát, je hmyz. 

U takového surrealistického objektu není divu, ţe ve většině básnických obrazech 

vzbuzuje hnus. I hmyz jako je motýl, cvrček, slunéčko sedmitečné nebo chrobák jsou 

vystavěny tak, aby vyvolaly záporné emoce: „Lepkavý balsám / S mumifikovaným 

škvorem / Vraţdícím právě / Slunéčko sedmitečné / Leţící na hřbetě / V kusadlech 
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velikého roztoče…“ [16; s. 53] nebo „Bidélko / Které zaujal / Pestrobarevný motýl / 

A skřivan / Jenţ ho poţírá… [16; s. 87]. 

Výjimkou tedy nebudou ani ostatní druhy hmyzu, jako jsou komáři, mandelinky, 

mšice, tiplice, mušky, mouchy a masařky, škvoři, roztoči, vši, blechy, červotoči, 

mravenci, vosy, luční kobylky, hrobaříci, švábi, ploštice, krtonoţky a larvy. „Splihlý 

slepenec velikých pysků / Jeţ se hemţí hrobaříky / Odnášející strašlivého pulce…“ 

[16; s. 86]. V někom můţe hmyz kromě hnusu vyvolávat také strach: „Pochodněmi 

rozdráţděné / Divoké včely…“ [16; s. 211]. Do této skupiny zahrneme také často 

se objevující pavouky, přestoţe se v jejich případě nejedná přímo o hmyz. „Byla to 

pavučina ohromných rozměrů / Pavouk který ji utkal hrozivě se svinul / Mezi 

kolonádami tří budov na konci pevniny…“ [16; s. 203]. 

4.1.5 Ptáci 

Nesmíme zapomenout ani na ptáky. V AH nalezneme čtyřicet dva těchto 

objektů. Stejně jako kosmos, o kterém je řeč níţe, slouţí v některých obrazech jako 

určité odlehčení od hřbitovní tematiky. „Upevňoval pod něj místo kravat / Ochočenou 

vlaštovku…“ [16; s. 15], „V kolébkách / Pod ametystovými nebesy / Pohoupávájí se / 

Bílí čápové…“ [16; s. 154]. Většinou jsou však vystaveny opět do pesimistických 

obrazů. „V pěsti mu křečovitě dokonává skřivan…“ [16; s. 46], „Zuhelnatělé vlaštovky / 

Opouštějí svůj roţeň / Aby se vykoupaly / V mléčném světle…“ [16; s. 71].  

Kromě nejčastějších druhů ptáků, coţ je čáp a vlaštovka, najdeme v této sbírce 

také: holubice, křepelky, sovy, kosa, skřivana nebo páva. Najdeme zde i dravější ptáky, 

jako jsou kondoři, orli a krahujci, vyvolávající však spíše strach, neţ nějaké kladnější 

emoce. „Ale ve chvíli / Kdy tito draví ptáci / Neschopní pro okamţitou vášeň letu / 

Se snášejí / Na větévkami pokryté temeno hlavy…“ [16; s. 92] nebo „Trpasličí kondoři 

se probouzejí / S šíleným křikem / Tlukou zobáky / Do svých klecí…“ [16; s. 177]. 

K ptákům bych přiřadila objekt, který je také častý, a tím je vejce. „Nad dvanácti 

dřevěnými kalíšky / Do kterých je zasazeno / Dvanáct pštrosích vajec…“[16; s. 127], 

„Pod hustý oráčův vous / Pokrytý střepy křepelčích vajíček a plevelem…“[16; s. 86]. 

4.1.6 Kosmos 

Do kategorie kosmos se mohou řadit pojmy, jako jsou: nebe, slunce, měsíc, 

mraky, červánky, hvězdy a večernici. Jsou mnohdy spojeny s tajemnou magickou 
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náladou, vzbuzující smíšené pocity radosti, ţalu a strachu a přináší odlehčení 

od morbidní hřbitovní tématiky. „A padají / Do čerstvých hrobů / V nichţ se ztrácí / 

Červánky rozvlněná / Dešťová voda…“ [16; s. 158], „Hvězdná noc korunuje 

neutuchající vzdálené vinobraní…“ [16; s. 32]. Slunce bývá zachyceno při svém západu 

a s ním je ve spojení soumrak, vyvolávající melancholii. „Západ slunce vrhá / Odlesk 

na kůţi / Jenţ se zvolna trhá / V černé kaluţi…“ [16; s. 97]. Avšak, na rozdíl 

od hřbitovní tematiky, není kosmos tak častým objektem a nachází se ve sbírce pouze 

sedmatřicetkrát. 

4.1.7 Hospodářská zvířata 

Hospodářská zvířata patří do zvláštní kategorie, jejíţ objekty se vyskytují 

ve sbírce třiačtyřicetkrát. Stejně jako části těla nevyvolávají tyto objekty samy o sobě 

příliš emocí a budou mít spíše symbolickou funkci. Najdeme zde: koně a hříbata, berany 

a ovce, krávy, osla, kozy, husy, kohouty, slepice a kuřata, kočky a koťata, psy a také 

včely. Jen výjimečně jsou vloţeny do obrazu vyvolávající nějakou citelnější emoci. 

„Voda stříká / Koně řehtají / Na jetelinou zarostlé mýtiny…“ [16; s. 23] nebo 

„Na dvoře kdosi spravuje rozbitou káru / A kohout kokrhá…“ [16; s. 40]. A kdyţ uţ 

tomu tak je, pak opět pouze v negativním slova smyslu. „Sodomity / Jenţ dřímá / 

Na břiše zdechlého koně / A jemuţ věnčí čelo / Na způsob stuţky / Klekání se modlící 

kudlanka náboţná //“ [16; s. 94]. 

4.1.8 Zvláštní kategorie  

Poslední kategorie zahrnuje objekty, které nejsou jiţ tak frekventované 

a nenalezneme je ve všech oddílech Absolutního hrobaře. Déšť a deštník jsou objekty, 

které mohou vyvolat pocity ţalu a vyskytují se ve sbírce devětkrát. Dalším zajímavým 

surrealistickým objektem jsou hodiny, vyskytující se ve sbírce osmkrát, a vţdy 

v zajímavém kontextu: „Na jeho prsou / Pokrytých linoleovou náprsenkou / Vykládanou 

švýcarskými hodinkami…“ [16; s. 16]. Svou roli opakujícího se objektu mají také 

např. okna, která nalezneme sedmnáctkrát, nebo několikrát se vyskytující mlýny. 

Většinou jsou však tyto objekty ve spojení s některým, z jiţ zmíněných surrealistických 

objektů. 
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4.2 Formální aspekt obraznosti Absolutního hrobaře 

Čolaková nachází v surrealistické práci mnoho obecných pojmů, které spojují 

surrealistickou tvorbu. Některé, jako svoboda nebo automatismus, byly jiţ výše 

uvedeny. Mezi další pojmy patří např. introspekce, která vytváří v díle kopii vnitřní 

reality lyrického subjektu,
79

 nebo kulturologický nonkonformismus, který se vyznačuje 

„odporem proti autoritativnímu systému hodnot ve všech sférách ţivota a umění“. 

[6; s. 10]. Dále např. princip autenticity, který ukazuje pravost a původnost díla nebo 

objektivní náhody, vznikající při automatickém psaní. Všechny tyto, v surrealismu 

klíčové termíny, se však ve vytvořeném textu jen těţko dokazují. Z toho důvodu bylo 

vybráno několik pojmů, které Čolaková uvádí a jejichţ existenci nám dílo Absolutní 

hrobař také potvrzuje. 

Absolutní hrobař se skládá ze sedmi částí, proto budeme hledat příklady v kaţdé 

z nich a pokusíme se dokázat, ţe si s těmito obecnými klíčovými pojmy vystačíme 

k sestavení celé sbírky. Příklady byly vybrány tak, aby na nich byl daný klíčový pojem 

co nejlépe viditelný, a aby odpovídaly jeho charakteristice. Stejně jako v obsahové části, 

budeme postupovat od nejfrekventovanějších a zároveň nejtypičtějších pojmů, tvořících 

formu AH.  

4.2.1 Aglutinační obrazová konstrukce 

Pro AH je nejtypičtější tzv. „aglutinační obrazová konstrukce“, coţ je spojení 

jednotlivých fragmentů, které dávají konečný obraz. Tato metoda se v básních 

vyskytuje velmi často.
80

 Vše je z něčeho sloţeno, jen s tím rozdílem, ţe v některých 

básních jsou obrazy konstruovány mnohem sloţitěji, neţ v básních jiných. Mnohdy 

na sebe obrazy, které jiţ mají za úkol něco tvořit, váţou nové obrazy, nebo se dokonce 

samy z nových obrazů skládají a vrství se na sebe.  

Pokud nahlédneme do první básně, nesoucí název Muţ který skládá z předmětů 

svou podobiznu, zjistíme, ţe celá hlavní postava je sloţena z různých obrazů, i kdyţ 

spíše neţ z tělesného hlediska se jedná o jeho duševní nitro, které je poskládané 

z různých věcí a bytostí, s nimiţ se během svého ţivota setkal.
81

 „Téţ propadal / 

Těţkým duševním stavům / Za nichţ se měnil / V dva berany / Zákeřně vrhající hlavu 
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 Viz ČOLAKOVÁ, Ţ.: Český surrealismus 30. let. Praha 1999, s. 20. 
80

 Viz ČOLAKOVÁ, Ţ.: Český surrealismus 30. let. Praha 1999. s. 68. 
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 Viz MUKAŘOVSKÝ, J.: Studie II. Brno 2001. s. 396. 
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proti hlavě / A usilující / Zničit kaţdou jeho radost…“ nebo „Po jistý čas se domníval / 

ţe je koněm / Kterého odsoudili jeho potomci / Aby běţel tryskem / A boural hlavou zdi / 

Aby je proměňoval v tunely / A prchal jimi / Přes loţnice / Kde se lidé oddávali / 

Blaţenému spánku…“ [16, s. 17] 

Ve Větrných mlýnech spočívá tento klíčový pojem v tom, ţe většina básně 

konstruuje daný interiér nebo exteriér. Co se interiérů týče, je na nich aglutinační 

konstrukce mnohem zřetelnější neţ na exteriérech, coţ je nejspíše způsobeno tím, ţe při 

konstrukci exteriéru se lyrický subjekt často dostává mimo popisované místo. Za jeden 

z výraznějších příkladů aglutinační konstrukce exteriéru povaţujeme báseň Na dvoře: 

„Na dvoře / Starý kočár zkadeřený zašlými věky / Slouţí za útočiště černému hafanovi / 

Jenţ větří / Nedaleko odtud se konající pohřeb / mrtvý v rakvi si hoví / A pes vycenil 

zuby na tchoře / Za humny tekou široké řeky / A větrný mlýn na konci odpoledne 

bez povětří / Vrhá stín / Neklape / Slepice si hledí svých malicherných potřeb / Divoké 

husy vpadly do dědin… / Tráva čeká / Kdo ji pošlape /Daleko v údolí se rozehrál jiný 

mlýnek / Strašidelná mouka teče do pytlů… / Vlaštovky sedají na dvoře na prostřený 

stůl //“ [16, s. 33-34]. A pro srovnání příklad interiéru Knihovny: „Kočka vykukuje 

z knih / Jeţ nikdo nikdy nerovná / Jsou tu téţ detektivní romány / O Fantomasovi / 

Někde opodál čpí klih… / Nad knihovnou se třpytí klíč / Podobá se klíčům od sklepa / 

Nebo od podkroví / V koutě je stočená jakási mapa… / Ţaluzie uvázané za provázek / 

Znervosňují mouchu / Ta moucha je obzvlášť sveřepá… / Po stěnách teče voda / Zvolna 

kapá / Na skříni visí housle pro děti / Jediná kytice dávno zvadlá / Stojí na knihovně 

jejíţ dřevo hlodá / Červotoč jediný pán tohoto obydlí //“ [16, s. 35-36]. 

V části Absolutní hrobař, jejíţ název nese celá sbírka, jsou všechny postavy 

poskládány z obrazů, které jsou pro ně vlastní. Příkladem uvádíme postavu hostinské, 

která je tvořena různými ingrediencemi slouţícími ke konzumaci, postavu hrobaře, 

která je sloţena ze všeho, co je spojené s hřbitovem.
82

 „Jeho vejci podobné levé oko / Je 

upřeno / Na katastrální mapu vytvořenou pavoukem… / Zatímco z jeho pravého / 

Mušími larvami Vysmaltovaného oka / Vyletí občas masařka velikosti knoflíku… / Zmítá 

se palec absolutního hrobaře / Zakončený puchýřem / Který je vlastně / Částí 

vybouleného poněkud přišlápnutého oka ţeny / S modrou duhovkou / Jiţ pokrývá nehet / 

Nesoucí na sobě otisk svatého obrázku / Rozdrceného cvočkem zborcených pantoflí… / 
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 Dokonce i hrobařův šat má vlastní aglutinační obrazovou konstrukci. 
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Měkké patro absolutního hrobaře / Je pokryto mázdrou / Ze slin / A z prachu / V němţ 

je obsaţen / Hřbitov v miniatuře / Proměněný ve všehochuť / Tato všehochuť / Má jazyk 

kadeřnice která umřela na souchotiny / Dech mařinky vonné / A příchuť preclíku / 

Převládající na celou touto všehochutí / Jeţ prochází nozdrami absolutního hrobaře… / 

Nos absolutního hrobaře / Je velkolepou synthesou jeho jsoucnosti / Podmíněné / 

Na jedné straně ţivotem / Na jedné straně smrtí / V naprosté jejich jednotě…“ 

[16, s. 45-56]. Dalším příkladem je postava oráče, která je popsána takto: „Na nohou / 

Tohoto nešťastníka / Oděných / Do bramborových pytlů / A zatíţených / Dvěma koulemi 

/ Které se bolestně vymršťují do výše / Při nárazech / O kamení / Pod kterým se svíjejí / 

Dešťovky / Vytvořilo špatné počasí / Hluboké jizvy / Zarostlé / Loňským ţitem / 

S přetíţenými klasy / Na nichţ se vymršťuje do výše / Kudlanka náboţná…“ [16, s. 85]. 

Ostatní postavy, jako fetišista, dojička či kovář, jsou spíše neţ svým tělesným popisem 

charakterizovány obrazy svých činností.  

V oddílech Stínohry se aglutinační obrazová konstrukce hledá mnohem 

obtíţněji. Konstrukce jsou mnohem jednodušší, ale o to méně patrné. Například 

rukavice jsou znázorněny jako: „Ten koţený pár / S prsty jeţ o sebe tlukou / Má tvar 

dvou sepjatých rukou / Z jejich namodralých cev / Zatím co je slyšet štkaní / Prosvítá 

krev / A prýští z dlaní…“ [16, s. 112]. 

To samé se vyskytuje v Bizarním městečku, a to i přesto, ţe aglutinační 

obrazovou konstrukcí je zde v podstatě celý tento oddíl. Kaţdá z těchto čtyřiceti tří 

krátkých básní je vlastně součást, díky níţ se v závěru dá sloţit celé město. Však 

v jednotlivých básních se aglutinační konstrukce vyskytuje jen výjimečně. Nakonec 

však i zde nalezneme tento klíčový pojem. „Za stolem / V nízkém / Klenutém pokoji / 

S jehoţ stěn / Pokrytých / Nestejnými rámy / Se dívá / Jedna a tatáţ / Jednadvacetkrát 

namalovaná / Podobizna / Muţe ze šestnáctého století / Sedí / Jednadvacet sester / 

Které si připíjejí / K svým jednadvacátým narozeninám / Z jednadvaceti sklenic / 

Z broušeného skla / V němţ se obráţí / Jednadvacetkrát / Jednadvacet / Nízkých / 

Klenutých pokojů / S jejichţ stěn / Pokrytých / Nestejnými rámy / Se dívá / Jedna a tatáţ 

/ Jednadvacetkrát namalovaná / Podobizna / Muţe ze šestnáctého století//“  

[16, s. 129-130] nebo „Kočár / Sestavený z lebek / A holeních kostí / Jeţ nad ním tvoří / 

Dekorativní nebesa / Ujíţdí…“ [16, s. 173]. 

Také postavy v Dekalkomanii mají své specifické části, které je tvoří. 

„Poustevník / Pokrytý lesní kůrou slepenou kalnými zeminami… / Zatímco jeho ruka 



 

 52 

proměněná v lesní veverku / Prohánějící se po dřevě vesla… / Břicho diluviálního 

poustevníka / Je / Dýmající / Nízká sopka / Na jejímţ úpatí utkvěl / Vrak / S vybouleným 

okem / Jeţ vysílá jednoduchý paprsek / Na lesnatý podrost / Pokrývající poustevníkova 

prsa / Sloţená / Z neúrodné / Močálovitými rostlinami ţíhané / Náhorní planiny / 

Prorocká hlava / Pamětníka diluviální epochy / Přikrytá vznešeným turbanem / 

Je jediný tekoucí / Zkornatělý a sopečný / Trus / Kondora / Rozlitý velebně / 

Do hlubokých vrásek / Starostlivého ochránce / Vyhaslých krbů…“ [16, s. 186-188]. 

Aglutinace je zde opět výrazně poznatelnější neţ v předešlých dvou oddílech, a to nejen 

u postav. „Vlny / skládající ohromné delfíny / ale téţ plachetnice / plující k obzoru / 

rozţehují světélka nad svými vlastními lesy / a nad svými vlastními zmítajícími 

se horstvy / z černých / terasovitě navrstvených vod//“ [16, s. 194]. 

Jedna z nejlépe viditelných „skládanek“ je však vidět na básni Pyrenejská 

moucha, kdy kaţdá část této obrovské mouchy je tvořena z mnoha obrazových 

konstrukcí a mnohdy i tyto základní obrazy, tvořící tělo mouchy, jsou sloţené 

z drobnějších obrazů. „Levé křídlo pyrenejské mouchy bylo pokryto / medailemi 

generálů / A třpytil se na něm pozlacený kříţ / Prolezlý červy…“, načeţ „Generálské 

medaile byly pomazány medem / Hemţícím se mravenci / Do jejichţ kupek byli 

zahrabáni / Manţelé těchto bigotních flagelantek / Kteří rozhrabávali mozolnatýma 

rukama mraveniště / A zapalovali dynamit / Jenţ vrhal do povětří jejich údy…“ nebo 

„Na jiných generálských medailích / Byly stroje / A mladí urostlí hoši atletických těl / 

Vrhali se do nich jak do bazénů / Jejich údy posunovala ozubená kolečka / Měnila 

je v kaučuk / Ale téţ v lodní provazy / Rychle se svinující / Do jejich úţasně odolných 

hrudních košů…“ [16, s. 204-205].  

Najdeme zde i spoustu jiných příkladů, které aglutinační obrazovou konstrukci 

dokazují. „Dvě půlky nosu / Typicky orientálního / Přiloţené k sobě / Volně / Jako dvě 

půlky rozříznutého rohlíku tvořícího sandwich / Pokrývaly / Mumifikované tělo / 

Průsvitného anděla / Čisté nordické rasy… / Pod tímto nosem / Byly upevněné dva 

negerské rty / Utvořené / Z dvou jelit / Nacpaných / Kroupami / A pokrytých / Nádorem 

/ Zatímco v zubech / Podobných rachitické páteři / A vyceněných / Mezi těmito 

negerskými pysky / Se zmítal / Bavorský sedlák / Nad tímto nosem / Se usmívaly 

krvelačně / Dvě šikmo poloţené asiatské oči / V jejichţ zorničkách / Se obráţela scéna / 

Vyvraţdění carské rodiny… / Obličej / Který takto vznikl / Z otisku / Špinavého palce / 

Muţíčka s chaplinovským knírem / Měl / Širokou / Slovanskou tvář / Rozrytou brázdami 
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/ V nichţ se potácely / Herkulovské postavy / Starých Germánů / Proměněných 

v galejníky / Celá tato tvář byla vroubena / Hustým vousem / Karla Marxe / V jehoţ 

chuchvalcích / Byly přilepeny / Na způsob skořápek rozbitého vejce / Kašírované / 

V trosky proměněné věţe / Nejvýznamnějších parlamentů a katedrál…“  

[16, s. 214-216]. 

4.2.2 Hádanková výstavba 

Další pojem tzv. „hádanková výstavba“, je v surrealistickém textu tvořena 

konstruováním modelu obrazu, coţ znamená, zničením vztahů mezi surrealistickým 

objektem a jeho pojmem, a zároveň nalezením nové pojmové struktury tohoto objektu. 

Věci jsou v surrealistické tvorbě uspořádány tam, kde zapomínají na svůj původní 

smysl.
83

 Mukařovský uvádí, ţe výklad hádanek můţe být často dán pouze pomocí 

samotného básníka. Hádanky se zakládají na nejistotě a jejich úkolem není, aby byly 

uhodnuty.
84

  

V  surrealistickém textu téměř nenajdeme objekty, které by si ponechávaly svou 

podstatu, jak ji známe z běţného ţivota, a také Absolutní hrobař je těmito hádankovými 

výstavbami přímo „protkaný“. „Jeho hrubou kostrou je ţidle / S pohyblivýma 

nohama…“ [16, s. 11], „Upevňoval pod něj místo kravat ochočenou vlaštovku…“ 

[16, s. 15], „Nahé ţeny v klecích / Zavěšených do světlíků / A černé školní tabule / 

V jahodových lesích… [16, s. 19], „V dálce je niva / Někdo na ni postavil svíci…“ 

[16, s. 24], „V kuţelně / Krákají slípky / Lenivě se popelí / V okapové rouře podobnému 

ţlabu / Kudy běţí koule…“ [16, s. 41], „Nad střechou visí veliké zahradnické nůţky / 

Vrhají šikmý kříţ…“ [16, s. 42], „Na katastrální mapu vytvořenou pavoukem / 

Na salámu potaţeném plísní…“ [16, s. 46], „A znovu se zašklebí jediným svým 

vykotlaným / Zubem na konci topůrka…“ [16, s. 48], „Tento nos / Který není střechou / 

Třebaţe těsně pod ním na horním rtu… / Visí vlaštovčí hnízdo…“ [16, s. 55], „Hlídanou 

/ Zvířetem / V němţ se zvláštním způsobem snoubí / Zouvák / A krab…“ [16, s. 57-58], 

„Malé dítě / Bez očí / Jeţ padá na konci nitě / Po vratkém úbočí…“ [16, s. 102], 

„Vroubené stromořadím / Vysokých přesliček / S hodinami…“ [16, s. 119], „Bezvousý 

mladý muţ / S lampou v ruce / V jeho klenutých prsou / Je zvon / Kdykoliv zakašle / 

Zvon zazvoní…“ [16, s. 121], „V kašně / Uprostřed náměstí / Pluje / Potapěč…“ 
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[16, s. 140], „V kolébkách / Pod ametystovými nebesy / Pohoupávají se / Bílí čápové / 

A drţí v zobácích / Černé sklapnuté deštníky//“ [16, s. 154], „Vysokou alejí / Která 

se sbíhá / A končí jednoduchými dveřmi…“ [16, s. 173], „Jejíţ záda tvoří / Profil jiného 

muţe / Plivajícího raky / Zachycující se / Pod jeho nosem / Jenţ představuje současně 

záliv…“ [16, s. 190], „Nad vypasenými stády / Do dětských kočárků zapřaţených 

blech…“ [16, s. 207], „Duha / Pokrytá / Bifteky / Obloţenými / Vejcem / Do jehoţ 

středu byl zabodnut / Vánoční strom / Jehoţ zlaté jehličí / Se sypalo / V podobě vloček / 

Na celý tento klamný obraz…“ [16, s. 209]. 

4.2.3 Metaforická konstrukce 

Touto metodou jsou obrazy v básni konstruovány na základě podobnosti. 

Surrealistická metaforika však vyţaduje prolnutí imaginárního i reálného světa. Podle 

Čolakové není neobvyklé, ţe se pomocí tohoto konstruování různých částí celá báseň 

stane metaforou. 
85

 Absolutní hrobař je tímto stylem konstruování velmi často obohacen 

a najdeme ho téměř v kaţdém odstavci. „Ty cesty jsou široké tahy štětcem / Jenţ 

prohlubuje / Jeho rozmalovaný autoportrét…“ [16, s. 11], „Hlava / Kaktus / Pokrývaly 

jej bodliny / Drásavých myšlenek…“ [16, s. 14], „Bílý kůň je podoben schnoucímu 

polštáři / Jejţ natřásá ţena…“ [16, s. 23-24], „Ţenci / Plouţící se na kolenou 

po poli… / Zmítají se jako utopenci…“ [16, s. 29], „Absolutní hrobař… / Vztyčuje hlavu 

s vlasy připáleného řízku…“ [16, s. 46], „Zubnímu kartáčku podobný sosák…“ 

[16, s. 71] „Kde tvoří osamělá bříza / Roztřepený bič / Zabodnutý / Do antracitových 

hrud…“ [16, s. 84], „Nad zalesněným obzorem / Podobajícím se rozpadlému koni…“ 

[16, s. 93], „S larvou na tváři / Jeţ mění vzhled jejích lící / Takţe se podobají 

polštáři…“ [16, s. 115], „K obzoru / Stočenému jako červená nit…“ [16, s. 120], 

„A tančí / Na špičkách / Jak by se / Vznášel//“ [16, s. 134], „Vedle široké postele / Jeţ 

má tvar gondoly / Připravené / Odplouti / Tunelem černé podzemní řeky…“ [16, s. 170], 

„Skrývá pod svými dlouhými vousy / Jeţ se řinou / Jako kamenitá ručej / Po jeho 

břiše…“ [16, s. 191], „Zároveň s travinami / Podobajícími se pavímu peří…“ 

[16, s. 196], „Jehoţ tělo probodané harpunami / Tvořilo paprsčité slunce…“ 

[16, s. 211], „Jakmile krev / Těchto kapek / Ztuhla v škraloup podobající se pečetnímu 
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vosku…“ [16, s. 213], „Dvě půlky nosu… / Přiloţené k sobě / Volně / Jako dvě půlky 

rozříznutého rohlíku / Tvořícího / Sandwich…“ [16, s. 214]. 

Nahlédneme-li do Mukařovského Studie II., spatříme mnoho dalších 

stylistických prostředků, neţ je pouhá metafora.
86

 Uvádí také například synekdochu, 

která na základě nějaké části uvádí na scénu celek. „Pěsti / Bušící svéhlavě / 

Na vrata…“ [16, s. 75], „Noha na šlapátku / Pohánějící vertikální kolečko…“ 

[16, s. 107], „Na černé školní tabuli… / Se pohybuje / Srstnatá / Ruka 

s drápy…“[16, s. 167], Synekdocha je ve sbírce také často uţita, i kdyţ někdy pouze 

v náznacích. „Dýchajícímu krápníku podobný / Útvar / O pěti výčnělcích…“ [16, s. 67], 

Mukařovský dále pak uvádí personifikaci, která však nemusí být „zosobněním“ nějaké 

neţivé věci, nýbrţ „stačí, objeví-li se věci, které jsou ve skutečnosti pasivními objekty 

dění, jako aktivní subjekty, i kdyţ přitom dodrţují obvyklou tvářnost a obvyklý způsob 

projevu“. [14, s. 385], „Jednoho dne upřel svůj pohled na slepé okno / V krásné 

osamělé vile… [16, s. 13], „Tráva čeká / Kdo ji pošlape…“ [16, s. 34], „Ten černý sud / 

Se při západu slunce zardívá / Jak by měl stud…“ [16, s. 103], „Ta kniha jeţ má tisíc 

stran / Obrací sama své listy…“ [16, s. 111]. 

4.2.4 Nonsens 

Alogičnost surrealistických textů podporuje další obecný pojem, o kterém 

Čolaková mluví, a to nonsens, znamenající nesmysl, neboli vnitřně sporný význam.
87

 

Za nonsens můţeme označit všechny obrazy rušící logiku a zároveň rušící konvenční 

smysl hmotných předmětů. Nonsens často bývá vyprovokován metaforickou konstrukcí, 

která spojuje více samostatných významových řádů a tím zvyšuje nesrozumitelnost.
88

 

I na tento klíčový pojem nalezneme příklady v kaţdém oddíle. „Právě si láme hlavu 

svým uchem…“[16, s. 13], „Malý nevzhledný mul byl zapřaţen do ručního vozíku…“ 

[16, s. 13], „Objevil ve svých ústech / Dva mlýnské kameny / Jeţ drtily právě skleněné 

oko / Jeho kanibalských ţádostí…“ [16, s. 15], „Kde kropí konev palčivý letní den / 

Je mu zima…“ [16, s. 37], „Za bezvětří které obrací stránky / hostinského 

oznamovatele…“ [16, s. 48], „Uvázán / Jako pytel větru / Kymácí se abstraktní 

ideál…“ [16, s. 82], „Hryzaje svůj spodní převislý ret / Na kterém si hoví / Pod kouskem 
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drnu dřímající cvrček…“ [16, s. 87], „Zakusuje v trávě / Vodní ploštici / Jeţ se vrhla 

právě / Na večernici…“ [16, s. 98], „Oknem přiletěl pták / A přilepil se na zobák / 

K jedné mouše / Která tu druhou kouše…“ [16, s. 99], „V propasti / Jeţ strní 

do výšky…“ [16, s. 101], Křísí / Lékař / Hrou na flétnu / Mrtvé souchotinářky…“ 

[16, s. 133], „Potapěč / A hledá / Včerejší zapadlé slunce //“ [16, s. 140], „Stín jelena, 

Který se pase za výkladní skříní / Na trávníku…“ [16, s. 141], „Ponocného, Který píská 

třináct.“ [16, s. 144], „Soví muţ jenţ se koupe v svém vlastním koleně / Které tvoří 

ţlab…“ [16, s. 191], „Vrhl se jejich hlouček / Kanibalsky / Na pečeného kohouta…“ 

[16, s. 222]. 

Jak sama Čolaková říká: „Je pozoruhodné, ţe kaţdá jednotka je sama o sobě 

logická a teprve v řadě s jinými ruší kauzalitu“. [6, s. 113] 

4.2.5 Černý humor 

Motivy černého humoru usilují o nahrazení výpovědi sugescí neboli nepřímým 

vyslovení smyslu. Nejsou jiţ v textu tak časté, jako předešlé klíčové pojmy, přesto 

je najdeme v kaţdém ze sedmi oddílů.
89

 Černý humor představuje nesmysl světa, 

vyjádřený nějakým nesmyslem verbálním. Měla by v něm být snaha o vtipné podání 

něčeho smutného, nebo dokonce tragického.  

Černý humor, nacházející se v AH, svou morbidností však jen výjimečně 

zanechá ve svém čtenáři pocit pobavení. „Mrtvý v rakvi si hoví…“ [16, s. 33], „Lepkavý 

balsám / S mumifikovaným škvorem / Vraţdícím právě / Slunéčko sedmitečné / Leţící na 

hřbetě / V kusadlech velikého roztoče…“ [16, s. 53], „Tato všehochuť / Má jazyk 

kadeřnice která umřela na souchotiny / Dech mařinky vonné / A příchuť preclíku…“ 

[16, s. 50], „Spatří agonizující zorničky / Oráče / Raněného mrtvicí / Schoulenou 

postavu / Sodomity / Jenţ dřímá / Na břiše zdechlého koně / A jemuţ věnčí čelo / 

Na způsob stuţky / Klekání se modlící kudlanka náboţná //“ [16, s. 94], „Aţ spadne 

z roštu jiskřička / Chytne od ní ta malá stolička / Na níţ pije stará babka rum / A zapálí 

dům / Jen čas jen čas / Stařenka spadne a zlomí si vaz / A stolička / Zůstane nadále tak 

maličká…“ [16, s. 106], „Stařec / Kolem jehoţ pasu / Je stočena / Hnědá bečka / Sedí / 

V pohřebním voze / Na červeně potaţené ţidli / Uprostřed krys / Které jsou seřazeny / 

Podle velikosti / A panáčkují na zadních nohou //“ [16, s. 125], „Přistupoval / K lidem 
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na mučidlech / Muţíček s chaplinovským knírem / A tak dlouho jim rval / Ţhavými 

kleštěmi / S oholených lebek / Popálenou kůţi / Aţ tito mučedníci / Zdrcení / Ve chvíli / 

Kdy padl býk na dno pekáče / Frenetickou rozkoší / Umírali…“ [16, s. 211-212] 

4.2.6 Simultaneismus 

V Absolutním hrobaři je v mnoha básních výrazná absence posloupnosti. 

Simultaneismus,
90

 který udává zároveň existující prostor a čas, by mohl být úzce spjat 

s pikturálním zobrazením básně, které je dalším klíčovým pojmem surrealistické 

básnické tvorby, a o kterém budeme mluvit níţe.  

Tento princip v surrealistické básni není nutně spojený s absencí pohybových 

sloves, jak by se mohlo zprvu zdát. Všimněme si, ţe často bývá situace popisována 

z pohledu nezávislého pozorovatele, coţ umoţňuje ději odehrávat se přibliţně v jednom 

čase a na jednom místě. Tímto pozorovatelem však není lyrický subjekt, nýbrţ sám 

čtenář, neboť, jak říká Vojvodík, Absolutní hrobař se oproti předešlým surrealistickým 

sbírkám projevuje značnou absencí lyrického „já“.
91

  

Nejobtíţněji se hledá simultaneismus v první básni, kde je výrazná časová 

posloupnost, proto nacházíme tento klíčový pojem pouze výjimečně. „Podél okna 

přešel kněz / Dalo se do deště / A po ulici jede blázinec / Skrytý ve velikém stěhovacím 

voze…“ [16, s. 18]. Ve Větrných mlýnech je znatelný nezainteresovaný pozorovatel, 

popisující různé typy interiérů a exteriérů a v nich probíhající děj. „Dívá se na chodník / 

Kde kropí konev palčivý lení den / Je mu zima / Cyklista předjíţdí dva páry hrabic / 

Sloţených na ţebřiňáku / Ještě dlouho nebude večeře / Vítr si hraje s šátky ţen / Štít 

na obchodě patřil by uţ dávno do musea / Houpají se na něm dvě kola z korku / A potah 

na slamník / Páchnoucí od likérů / Uvnitř straší / Veliké láhve na benzin / A zástěry plné 

vzorků / Za dveřmi stojí hadrový psík / Na kolečkách / Motýl se vznáší / A vrhá stín / 

Na nos klímajícího obchodníka…“ [16, s. 37-38]. 

Básně v Absolutním hrobaři, Dekalkomanii nebo i v Pyrenejské mouše jsou 

simultaneismem tvořeny jen místy. „Zatím co nemilosrdný drtič / Všeho / Co nahlodal 

čas / Udílí veliké rány / Šišatým domýšlivým prázdným lebkám / Jejichţ praskající kůţi / 

Zavlaţuje červánek / Zatím co ocelové vemeno / Houpající se / V puklé věţi / Roní krev / 

Pod neustálými nárazy / Výhruţné pravice / Zatímco ţena / Která je současně rukou / 
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Krvácí / Dlouho trvajícím břišním tancem / Revoluční karmaňoly / Zatím co z cibulek 

potu / Vyrůstá ohnivý květ / A zatím co hřmotné tělo / Velkolepého zápasníka / Stojícího 

rozkročeně / Na jednom a tomtéţ zabarikádovaném místě / Se zmítá / A kreslí na plotech 

mezi dvory / Stín / Na němţ se svíjí / Své vlastní hroznýšovité svalstvo krotící Laokoon / 

Této / Tiché a idylické vesnice / Nasazují si v červánku večera / Rudou frygickou 

čapku //“ [16, s. 82-83], „Toto veslo odděluje asketického starce / Modlu ţeny / Zatím 

co jeho ruka proměněná v lesní veverku / Prohánějící se po dřevě vesla / Snaţí 

se navázat / V dobách geologických přesunů / Katastrofálně přervaný / Milostný 

dotek…“ [16, s. 187], „V této chvíli / Zatím co mizel z továrny poslední obláček dýmu / 

Pohnula se na vrcholku Pyrenejí ohromná moucha / Moucha / Fantom / Zdálo se ţe 

přikrývá svým tělem / Celý Pyrenejský poloostrov…“ [16, s. 203]. 

Typický simultaneismus je v několika případech zřetelný v oddíle Stínohry. 

„V propasti / Jeţ strmí do výšky / Chytla se do pasti / Na lišky / Krásná víla / S očima 

v nich zemřel topas / Právě kdyţ se myla / Jsouc obnaţena po pas / Její pravá ruka / 

V krvi se brodí / Srdce jí puká / A její lůno rodí / Malé dítě / Bez očí / Jeţ padá na konci 

nitě / Po vratkém úbočí / Přímo do chřtánu / Divoké svině / Která po ránu / Ryje v černé 

hlíně / Hrob / Lesní víly / Schoulené do krvavých stop / Na košili //“ [16, s. 102]. 

Pravděpodobně nejviditelnější je však v cyklu Bizarní městečko. „Opírajíc 

se o deštník / Špičkou / Levé / Poněkud do výše nazdvihnuté nohy / V zeleném střevíčku / 

Dívka / Oděná v koţich / Hledí upřeně / Do okna / V němţ je promítán film / Hraje 

v něm / Ona sama / Úlohu / Potulné komediantky / Která vystupuje / Po lanovém 

ţebříku / Na šikmou stěnu / Ve výši šestého poschodí / A hasí / gumovou hadicí / Z níţ 

tryská voda / Hadicí kterou tiskne v ruce / Pokryté krajkovou rukavicí / Hořící dům / 

S jehoţ podkroví / Zahaleného v plamenech / Právě seskakuje / Angorská kočka //“ 

[16, s. 123-124], „Na hrazdě / Která je zapuštěna / Mezi dvěma stromy / Na nichţ 

se rojí včely / Visí / Nahá ţena / Přivázána za kotníky / Zatímco tambor / Jenţ klečí / 

A líbá ji / Na ústa / Bubnuje na buben / Z kterého odlétají / Ty zlaté / Třpytící se včely / 

jejichţ královnou / Je večernice / Vycházející / Na vysokém / Fialovém nebi //“ 

[16, s. 147]. 
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4.2.7 Spojení verbálního a pikturálního obrazu
92

 

Spojení verbálního a pikturálního aspektu je typický klíčový pojem tvorby 

surrealistických básní. Tato metoda můţe být ve spojení se simultaneismem, který nám 

svou absencí časové posloupnosti umoţní sledovat všechen děj v jednu chvíli. Jinak 

řečeno, to, ţe se čas zastaví, umoţňuje podívat se na báseň, jako na namalovaný obraz.  

Další moţností tohoto spojení verbálního a pikturálního obrazu se nachází 

v malířských metodách, kterých se autorský subjekt snaţí vyuţít. Také Vítězslav Nezval 

se ve svých básních po vzoru programu André Bretona úzce dotýká umění výtvarného. 

Prvním důkazem můţe být vyuţití principu perspektivy. „V úzké chodbě / Pokryté 

dlaţdicemi / Jejichţ šachové pole zuţuje / příkrá perspektiva / Stojí / Shrbená stařenka / 

Má v ruce kouli / A míří / Na prudce osvětlený bod / V němţ se sbíhají zdi / A na kterém 

stojí / Muţíček / Velikosti / Jejího vztyčeného palce //“ [16, s. 126]. Jak sám 

Mukařovský, který toto odhalení učinil, říká: „V malířství je perspektiva prostředkem 

k dosaţení iluzivní shody obrazu se skutečností, v básnictví, vyjádřena slovem, 

se odhaluje jako prostředek přetvoření skutečnosti ve fantom.“ [14, s. 394] Je to opět 

Mukařovský, kdo odhaluje další blízkost literárního a výtvarného. Objevuje Nezvalovu 

inspiraci v tvorbě jeho přítelem Jindřichem Štýrským, a to ve způsobu spojování 

skutečnosti a iluze. Např. svět existující za výkladní skříní a svět vnější, který 

se ve výkladní skříni odráţí. 
93

 

Kdo zná díla Salvadora Dalího, nemůţe si nevšimnout, ţe se v mnoha 

básnických obrazech nechal Nezval inspirovat právě tímto malířem. Absolutní hrobař 

obsahuje mnoho typických Dalího obrazů a příměrů. Přestoţe toto dílo vychází 

z Bretona, je znát, jak dobře si autorský subjekt, při tvorbě AH, osvojil Dalího 

paranoicko-kritickou metodu.
94

Nejzřetelnější je tato metoda v oddíle Absolutní hrobař, 

kdy se v básni Fetišista popisuje hlavní hrdina jako vraţdící deviant a zároveň jako 

švec, nebo kdy je dojička krav v básni Dojení představována čtenáři jako prostitutka. 

„Veliká prostitutka / S pohledy nestoudně upřenými / Tam / Dolů / Dovnitř / Velikým 

plechovým pesarem obemknutého / Otvoru / Hrdlovitě se zuţujícího / A zakončeného 

na dně / Mléčným škraloupem / Dojí / S fenomenální obratností cynické milostnice / 
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Zatím co její hýţdě / Opřené o stoličku s malým elipčitým výřezem / Se trhavě svíjejí / 

V monotónním rytmu který urychluje rozkoš…“ [16, s. 68]. 

Souhlasíme s Josefem Vojvodíkem, který v Českém surrealismu srovnává 

závěrečnou báseň Pyrenejská moucha s Dalího obrazem, jenţ nese název Měkká 

konstrukce s vařenými fazolemi - předtucha občanské války, kde Dalí reaguje 

na tehdejší politickou situaci a odsuzuje válku pomocí metafor.
95

 Na obraze jsou 

ztvárněna dvě těla, která se navzájem kopou, škrtí a mrzačí.
96

 Ani Nezval podobnými 

destruktivními motivy v Pyrenejské mouše nešetří. „Byl vrouben drátěnými překáţkami 

/ Na kterých byly nabodány / Vodnatelné hlavy / Buldoků / Z jejichţ tlam / Vykukovaly 

proděravělé helmy / Skloněné nad broušenými skly polních kukátek…“ [16, s. 205]. 

„A tak dlouho jim rval / ţhavými kleštěmi / s oholených lebek / popálenou kůţi / aţ tito 

mučedníci… / umírali…“ [16, s. 211-212]. 

 

Obr. 19 S. Dalí - Předtucha občanské války (1936) 

Stejně, jako viděl Vítězslav Nezval tzv. „arcimboldovskou metodu“ u svého 

přítele Jindřicha Štýrského, přisuzuje Josef Vojvodík tuto metodu Nezvalovu 

básnickému surrealismu, avšak s jedním velikým „ale“. Vojvodík shledává sice podobu 

v tvorbě různých „portrétů“, které jsou nesporně v Absolutním hrobaři v hojném počtu, 

ale zatímco u Arcimbolda směr tvorby směřoval k neustálé proměně a k ţivotu, AH uţ 

svým názvem napovídá, ţe jeho „portréty“ inklinují k úplnému opaku – k rozkladu 

                                                 
 
95
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a smrti.
97

 Je zřejmé, ţe tato arcimboldovská metoda je spojena s aglutinační obrazovou 

konstrukcí. Např.: „Takţe hostinská s boky nadívaných kachen / S břichem lanýţů 

v postrouhaných kaštanech / S levou rukou rosolem plněné jaternice / S pravou rukou 

rozteklého sádla / Z něhoţ vyčnívá tříska / S hlavou přezrálé kapusty / S ňadry dvou 

lojových pudinků / S lůnem puškvorce / A s nohama rozmočených pytlů otrub…“ 

[16, s. 47]. 

Pokud se zároveň podíváme na tuto poslední ukázku z Absolutního hrobaře, 

můţeme v něm najít i ostatní jiţ zmíněné klíčové pojmy, coţ dokazuje, ţe některé 

obrazové konstrukce v Absolutním hrobaři mohou znázorňovat vícero obecných 

klíčových pojmů. Aglutinační obrazová konstrukce je zřejmá na první pohled – obraz 

hostinské je sloţen z různých menších obrazů jídla. To, ţe je jídlo odstraněno od své 

pravé podstaty a místo toho tvoří tělo osoby, by se dalo nazvat hádankovou výstavbou. 

Zároveň je toto jídlo metaforou k tomu, jak konkrétní části těla hostinské vypadají. Při 

představě „karikatury“, která vznikla, se jen s obtíţemi čtenář ubrání znechucenému 

úsměvu, jenţ je důkazem přítomnosti černého humoru. Zároveň víme, ţe takový popis 

osoby je sám o sobě nesmyslem. A na závěr, jelikoţ se zde neodehrává ţádný děj, 

nemůţe být ani porušen princip simultaneismu.  

4.2.8 Rozvíjející větné členy 

Těmito několika výše uvedenými klíčovými pojmy se dá zformovat téměř celá 

Nezvalova obraznost Absolutního hrobaře. Pokud by se snad v AH nalezla místa, 

zařazující se s obtíţemi do některého z oněch pojmů, jeţ zmiňuje ve své knize 

Čolaková, můţeme sáhnout po nejčastějším formálním aspektu, který ve své Studii 

zmiňuje Mukařovský, a to rozvíjející větné členy, z nichţ zdůrazněme především 

přívlastky. Přívlastky jsou sémantickým hlediskem, kterého je sbírka plná. Jak uvádí 

i Mukařovský, často jich je zbytečně mnoho a člověk ztrácí přehled, co vlastně daný 

přívlastek (popř. jiný větný člen) rozvíjí.
98

  

Opět uveďme pro představu příklad z kaţdého oddílu. „Na jeho prsou / 

Pokrytých linoleovou náprsenkou / Vykládanou švýcarskými hodinkami / Podřimovala 

plavá hlava / Sirény / Jejíţ mytologický ocas byl přirostlý / K jeho břichu / A jeţ / 

Chvílemi jako ze sna / Hadovitě se vztyčovala / Hledajíc / Jeho rty / Pokryté 
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celofanem…“ [16, s. 16], „Slunečnice / Na niţ celé odpoledne pršelo / Zaclání hlavu 

ţeny / Jeţ si dala obklad na čelo / A pozoruje mšice…“ [16, s. 27], „Plivá tento / 

Prométheovský / V ramenou stále rozkolísaný / Na kostice kořenů našlapující / 

Trojrozměrný / Mírně revmatický / Ţlutým okem zastříkaný / Krátkodechý / Kostnatý / 

A robustní / Maniak / Poslední zbytky svých jalových / Skřivánčím trusem prosáklých 

a minami zbarvených / Slin…“ [16, s. 90], „Leţí nehnutě spící / S larvou na tváři / Jeţ 

mění vzhled jejích lící / Takţe se podobají polštáři / Který přikryl hlavu / Zabranou 

do spánku / Jejţ ruší hukot splavu / A reflex červánků…“ [16, s. 115], „Kněz / Střílí 

z revolveru / Do velikého bochníku chleba / Houpajícího se / Na konopném provázku / 

V okně / Jeho sestřenice / Která odjela / Podzemní drahou //“ [16, s. 145]. „Večerní 

magická krajina / Zalitá / Černými jezery / Vroubenými / Stromořadím bez lidí / Bude 

vţdy inspirovati / Hvězdy / S podzimníma / Údivem zaslepenýma neviditelnýma očima 

//“ [16, s. 197], „Ta lidská střeva / Sevřená / V zubech / Lidojedů / Kteří je ţvýkali / 

Se stále víc a více prodluţovala / Aţ se změnila nakonec / V dlouhé struny / Mezi nimiţ 

poletoval / Smuteční kondor / Vydávající křik / Za doprovodu hudby / Tohoto 

přeludného nástroje…“ [16, s. 219]. 
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Závěr 

Tato bakalářská práce nás seznámila s jedním z nejvýznamnějších uměleckých 

směrů meziválečného období, s jeho předchůdci, hlavními rysy a představiteli. Ukázali 

jsme si však také, ţe surrealistické znaky nacházíme v různých stoletích, ať uţ v módě, 

v architektuře nebo v designu. To můţe být důkazem toho, ţe surrealismus není 

pouhým časově ohraničeným uměleckým směrem, ale ţe se dá označit za určité 

estetické cítění.
99

 

Zajímavý je výrok Čolakové, kdyţ říká, ţe surrealismus „není jako většina 

avantgardních směrů jenom krátkou epizodou meziválečného evropského umění, nýbrţ 

trvale vstupuje do světanázoru moderního člověka 20. stol.“ [6, s. 42] Surrealismus 

s sebou nese něco víc, neţ jiné umělecké směry a je tu moţnost, ţe svým způsobem 

hraje významnou roli nejen v umění, ale také ve způsobu ţivota. Moţná právě díky 

tomu se k němu umělecká scéna vrací a neustále v něm hledá, ať uţ vědomě 

či nevědomě, novou inspiraci. Také klíčové dílo této práce, sbírka Absolutní hrobař, 

odráţí nejen surrealistické znaky literárního umění, ale současně naznačuje určitý 

způsob surrealistického myšlení.  

Cíl práce byl splněn. Nezval byl prokázán jako typický surrealista a jeho 

významné dílo, díky němuţ jsme se seznámili s tímto uměním, se projevilo jako typicky 

surrealistické. V Absolutním hrobaři byly nalezeny všechny prokazatelné rysy, na nichţ 

je surrealismus, jakoţto umělecký směr, postaven.  

V této sbírce nalezneme prvky sarkasmu, přecházející mnohdy aţ do černého 

humoru. Ukázalo se, ţe v některých případech jsou básnické obrazy tak zkonstruované, 

ţe se často dvě různé ontologické roviny výtvarného a verbálního projevu přibliţují 

takovým způsobem, ţe se jednotlivé básně dají přirovnat např. k malířským dílům. 

Výrazně je cítit svoboda, která se dá interpretovat dvěma způsoby. Jako svoboda 

v politickém slova smyslu a jako svoboda obrazotvorná. Díky svobodě tvoření obrazů 

vznikají takové prvky, jako je nonsens nebo hádanková výstavba a různé jiné, které 

s sebou nesou metody automatismu a nahodilosti, jeţ jsou se svobodou spojené. Mezi 

další, neméně důleţité metody, které konstruují Absolutního hrobaře, pak patří 

např. metaforická konstrukce nebo simultaneismus.  
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Surrealističtí umělci si často oblíbí objekty, jejichţ různé podoby pak do svých 

děl vkládají častěji neţ jiné. Tato práce ukazuje, ţe v Absolutním hrobaři nejčastěji 

nalezneme části těl, hřbitovní tematiku spojenou s anihilací, hmyz, ptáky, hospodářská 

zvířata nebo také objekty, které se dají označit jako kosmos. V neposlední řadě pak 

prokazatelným typickým surrealistickým obsahovým rysem, nacházejícím se v této 

sbírce, je pojetí ţeny.  

Ţena je zajímavým a často se surrealismem spojovaným pojmem. Je jisté, ţe 

ţeny jsou pro surrealismus významným objektem zájmu. I Breton ve svých manifestech 

se zamýšlí nad ţenou. Odsuzuje tabuizovanou pohlavní touhu. Breton však oslavuje 

ţenu z pohledu nejen tělesného, ale i duchovního. „V tomto ohledu je nepochybné, 

ţe tělesná láska splývá s duchovní.“ [1, s. 171]  

Ukázali jsme si, ţe i Nezval ţeny jako objekt své tvorby často uţíval. Ţena jako 

sexuální symbol není v jeho díle výjimkou. V oddíle Modla ţeny, je sice brána jako 

něco mystického, ale mnohem častěji je brána především jako reálná existující bytost 

všedního dne. Nelze si nevšimnout, ţe mnohdy je ţena postavena do obrazů, v nichţ 

hraje roli vykonavatelky řemesla, a jen výjimečně se po ţenském boku objeví muţ. 

Mohlo by se tedy jednat o něco víc, neţ jen o pouhé oslavování dělnických profesí, 

které by se vysvětlovalo socialistickým smýšlením, jenţ na Nezvala celý ţivot silně 

působilo. Pracující ţena (ať uţ jako kadeřnice, prodavačka, hostinská či rukavičkářka), 

která není pouhou hospodyňkou, by mohla znázorňovat první kroky k emancipaci. 

I tehdejší móda můţe tyto domněnky potvrdit. Doba po první světové válce s sebou 

nesla nenávist k upjatému ţivotnímu stylu, a právě v této době se začaly prosazovat 

v dámské módě kalhoty.
100

 Nejprve pouze jako součást pracovního oděvu, později 

se začaly prosazovat kalhoty slouţící ke sportu. Vzít si kalhoty do společnosti se začalo 

akceptovat právě v meziválečném období. 
101

 Tyto první důleţité meziválečné kroky 

vedly aţ k tomu, ţe ke konci století se jiţ ţenské kalhoty dočkaly oficiálního uznání 

ve všech společenských úrovních a nezůstalo jen u módy, ţeny si postupně prosazovaly 

své zájmy také ve společenském a politickém ţivotě. Emancipace prošla od té doby 

díky různým vlnám feminismu obrovským vývojem.  
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 Pro Vítězslava Nezvala je největší hodnotou štěstí člověka, které hledal 

v obrazotvornosti moderních směrů. Štěstí, svoboda a lidská přirozenost pro něho byly 

pojmy, jimiţ si odůvodňoval svou revoluční politickou orientaci.
102

 Pojmy, které 

ho dovedly aţ k zaloţení Surrealistické skupiny v Československu. Svoboda je něco 

jako základní kámen, na kterém surrealismus stojí. Paradoxem je, ţe je to právě 

svoboda, která nepřímo vede i k zániku této skupiny. Jestliţe je opravdu protifašistická 

báseň Pyrenejská moucha literárním zobrazením Dalího obrazu Předtucha občanské 

války,
103

 pak jasně ukazuje náklonnost lyrického subjektu k levicovému politickému 

systému a nenávist vůči fašistické pravici. Tyto dva postoje jsou v celé této básni 

v náznacích zobrazovány (např. vous Karla Marxe či vyvraţdění carské rodiny). Jde 

právě o oddíl Pyrenejská moucha, který obsahuje nadmíru negativních prvků 

v podobě hřbitovní tématiky a anihilace.  

Jiţ byl zmíněn pojem přirozenost, proto je třeba si zdůraznit, ţe i ten je ve sbírce 

dosti znatelný. Stejně jako svobodu, vidí Nezval přirozenost především v Marxově ideji 

nové společnosti.
104

 Nesouhlasil se způsobem ţivota v moderní společnosti a moţná 

právě proto se v Absolutním hrobaři tak často vrací k přírodě a k ţivotu na vesnici, 

který je spojen s obyčejnými venkovskými pracemi. S přirozeností souvisí také fakt, ţe 

surrealismus s sebou nese odpor vůči měšťáckému způsobu ţivota, i to nalezneme 

v AH, který se očividně orientuje na jiţ zmíněný vesnický ţivot a přírodu, coţ můţe 

znázorňovat vysoký počet hospodářských zvířat jakoţto surrealistických objektů. Tento 

odpor vůči povrchnímu měšťáckému ţivotu není v literatuře ţádnou novotou a objevuje 

se jiţ dříve. Měšťáctví je typické svou usazeností. Rozvíjení svobody v oblasti fantazie 

je typickému měšťákovi cizí, jeho ţivot je diktován konvencemi a rozumem.  

To vede aţ k druhé interpretaci svobody, kdy ze svobody čerpají taková 

surrealistická východiska, jako je metoda volných asociací nebo snění. Tyto metody 

se sice dají jen obtíţně v literárním díle dokázat, my si je však můţeme odvodit z toho, 

ţe nenalezneme v Absolutním hrobaři ţádné tabuizované téma. Povaţujme to tedy 

za důkaz, ţe svoboda v tomto díle zajisté nechybí. Sen, který bývá vyjadřován 

v symbolech, a metoda volných asociací, pomáhají najít cestu ke zdroji nevědomí. Obě 
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tyto metody jsou zaloţeny na principu svobody, neboť jejich podstatou je, ţe nejsou 

podřizovány ţádné rozumové sloţce. Jak říká Freud, naše myšlenky jsou cenzurované 

racionalitou. Bojíme se vyslovit veškeré absurdity, které se nám honí hlavou, protoţe 

se bojíme toho, ţe by to mohlo být neslušné či trapné.
105

 Surrealista píše to, co jej náhle 

napadne, a tak pro něho není nic nemoţné, ani nevhodné. To můţe být důvodem, proč 

nalézáme v AH tolik negativních prvků, které bývají často ukládány hluboko 

do nevědomí a vyplavou napovrch aţ při psaní surrealistického textu.  

Veškerá hřbitovní tématika prostupující celou sbírku s sebou můţe nést nejenom 

utajované negativní emoce, ale také skrytou existenční otázku. Protoţe otázku, co je to 

vlastně smrt, zda je to konec nebo nový začátek, si v sobě nese kaţdý z nás.  Kde jinde 

by mohla být uloţena, neţli právě v nevědomí. Kdykoliv se naše vědomí s otázkou 

tohoto typu setká, probudí v člověku strach z čehosi neznámého, proto bývá odsouvána 

do nevědomí. Také erotika, která bývá mezi lidmi povaţována, jako něco o čem 

se veřejně nemluví a za co se člověk stydí, je v surrealismu i v AH velmi častým 

motivem, který bývá detabuizován. Tím, ţe umělec píše surrealistický text, osvobozuje 

obraznost, a tím zároveň osvobozuje člověka. 

Odhalení nevědomí je v ţivotě člověka důleţité. Freud označuje nevědomí 

za „ţivotodárný oceán s nezměřitelnými hlubinami“ [5, s. 46] Je v něm energie, která 

tvoří a obnovuje ţivotní síly.  Nevědomí skrývá naše tajná přání, která neprošla 

cenzurou tzv. „předvědomí“. Skrývá tedy, jací opravdu jsme. Díky odkrytí nevědomí 

se o sobě člověk můţe dozvědět věci, o kterých neměl ani tušení. Surrealistické myšlení 

tak můţe člověku pomoci najít sebe sama.  

                                                 
 
105

 Viz. ČERNOUŠEK, M.: Sigmund Freud: dobyvatel nevědomí. Praha 1996. s. 40-41. 



 

 67 

Seznam pouţitých zdrojů 

Kniţní zdroje: 

[1] BRETON, A.: Manifesty surrealismu. 1. vyd. Praha: Herrmann & synové, 2005. 

174 s. 

[2] BYDŢOVSKÁ, L.: Štýrský, Toyen: Artificialismus 1926 – 1931 / [Úvodní texty 

Lenka Bydţovská, Karel Srp ; výstava Středočeská galerie Praha XI.1992-

I.1993, Východočeská galerie Pardubice VI.-IX.1992, Galerie umění Karlovy 

Vary IX.-XI.]. Praha: Středočeská galerie, 1992. ISBN 80-7056-010-X. 

[3] BYDŢOVSKÁ, L.; SRP, K.: Český surrealismus 1929 – 1953. 1. vyd. 

Praha: Galerie hlavního města Prahy, 1996. 485 s. ISBN 80-7010-047-8. 

[4] BYDŢOVSKÁ, L.; SRP, K.: Knihy s Toyen. 1. vyd. Praha: Akropolis, 2003. 120 

s. ISBN 80-7304-030-1. 

[5] ČERNOUŠEK, M.: Sigmund Freud: dobyvatel nevědomí. 1. vyd. Praha: Paseka, 

1996. ISBN 80-7185-082-9. 

[6] ČOLAKOVA, Ţ.: Český surrealismus 30. let: struktura básnického obrazu. 

1. vyd. Praha: Karolinium, 1999. 141 s. ISBN 80-7184-629-5. 

[7] EXNER, M.: Struktura symbolična v pohledu psychoanalytické literární vědy   

- Na příkladu románu Bratři Karamazovi F. M. Dostojevského. 1. vyd. 

Liberec: Bor, 2009. 576 s. ISBN 978-80- 86807-46-1. 

[8] GYMPEL, J.: Dějiny architektury: Od antiky po současnost. Praha: Slovart, 

2008, ISBN 978-80-7391-081-5. 

[9] JELÍNEK, A.: Vítězslav Nezval. 1. vyd. Praha: Československý spisovatel, 1961. 

120 s. 

[10] KOUKOLÍK, F.:  Já: o vztahu mozku, vědomí a sebeuvědomování. 1. vyd. 

Praha: Karolinium, 2003, ISBN 80-246-0736-0. 

[11] MARTIN, T.: Surrealisté. 1. vyd. Bratislava: Slovatr, 2004. 256 s.,  

ISBN 80-7209-609-5. 

[12] MELVIN, J.: Ismy: jak chápat architekturu. 1. vyd. Praha: Slovart, 2006, 

ISBN 80-7209-809-8. 

[13] MUKAŘOVSKÝ, J.: Dějiny české literatury IV, literatura od konce 19. století 

do roku 1945. 1. vyd. Praha: Victoria publish, 1995. ISBN 80-85865-48-3. 



 

 68 

[14] MUKAŘOVSKÝ, J.: Studie II. 1. vyd. Brno: Host, 2001. 600 s. 

ISBN 978-80-7294-240-4. 

[15] NÁDVORNÍKOVÁ, A.: K surrealismu. 1. vyd. Praha: Torst, 1998. 348 s. 

ISBN 80-7215-071-5. 

[16] NEZVAL, V.: Absolutní hrobař. Praha: Fr. Borový, 1937. 225 s. 

[17] NEZVAL, V.: Z mého ţivota. 1. vyd. Praha: Československý spisovatel, 1959. 

245 s.  

[18] NEZVAL, V.: Moderní básnické směry. 5. vyd. Praha: Československý 

spisovatel, 1979. 284 s. 

[19] SEDLÁKOVÁ, R., FRIČ, P.: Století české architektury. 1. vyd. Praha: Titanic, 

2006. ISBN 80-247-1940-1. 

[20] SEELINGOVA, CH.: Století Módy 1900 – 1999. 1. vyd. Kolín n. R.: Slovart, 

2000. 656 s. ISBN 80-7209-247-2. 

[21] SOURIAU, É.: Encyklopedie estetiky. Praha: Victoria publishing, 1994. 939 s. 

ISBN 80-85605-8-X. 

[22] SVOZIL, B.: Česká literatura ve zkratce 3. 1. vyd. Praha: Brána, 2000. 176 s. 

ISBN 80-7243-061-0. 

[23] WEYERS, R.: Salvador Dalí: Ţivot a dílo. 1. vyd. Bratislava: Slovart, 2006. 

95 s. ISBN 80-7209- 815-2. 

Internetové zdroje: 

[24] Appi-zone.cz [online]. 2008-09-07 [cit. 2011-06-13]. Hundertwasserhaus. 

Dostupné z URL: <http://www.appi-zone.cz/appi-magazin/architektura-a-

pamatky/hundertwasserhaus-a550790>. 

[25] GLENN, Martina. Artmuseum.cz [online]. 2003 [cit. 2011-06-16]. Tančící 

dům I. Dostupné z URL: <http://www.artmuseum.cz/reprodukce2_pohled.php?di

lo_id=3623>. 

[26] Ihned.cz : Online zprávy hospodářských novin [online]. 2011 [cit. 2011-06-17]. 

Nejdraţší umělecká díla roku 2010: Miliardový Picasso a Filla za 20 milionů. 

Dostupné z URL: <http://obrazem.ihned.cz/index.php?article[gallery][detail_id]

=1274720&article[gallery][from]=&article[gallery][id]=976770&article[id]=493

38430&p=0O0000_d>. 

[27] JEŢKOVÁ, Petra. Lidé a země: zeměpisný a cestopisný měsíčník [online]. 2010-

05-05 [cit. 2011-06-13]. 5 malých divů MEXIKA. Dostupné z URL: 

<http://www.lideazeme.cz/clanek/5-malych-divu-mexika>. 



 

 69 

[28] Kalipedia: Un producto Santillana [online]. 2008 [cit. 2011-06-16]. Antonio 

Gaudí, casa Batlló. Barcelona.Dostupné z URL: <http://www.kalipedia.com/foto

s/antonio-gaudi-casa-batllo.html?x=20070718klparthis_688.Ies>. 

[29] PELANT, Tomáš. Francieinfo.cz: informační server o Francii [online]. 2009 

[cit. 2011-06-13]. Palais Ideal. Dostupné z URL: 

<http://francieinfo.cz/cz/uvod/texty-studentu/index.php?action=article&id=152>. 

[30] Robert Tabor Design Inc. [online]. 2009 [cit. 2011-06-13]. Robert Tabor Design 

Inc. Dostupné z URL: < http://www.roberttabor.com>. 

[31] STRAKOŠ, Martin. Protimluv [online]. 2009 [cit. 2011-06-17]. Erich 

Mendelsohn v Československu a obchodní dům Bachner. Dostupné z URL: 

<http://www.protimluv.net/protimluv/25/strana.php?cislo=36>. 

[32] SVEIVEN, Megan. Archdaily [online]. 2011 [cit. 2011-06-17]. AD Classics: 

Endless House / Friedrick Kiesler. Dostupné z URL: 

<http://www.archdaily.com/126651/ad-classics-endless-house-friedrick-

kiesler/>. 

[33] The Excellent People [online]. 2010 [cit. 2011-06-17]. The Slyly Surreal 

Excellence of Elsa Schiaparelli as Exhibited in American High Style: Fashioning 

a National Collection at The Brooklyn Museum. Dostupné z URL: 

<http://theexcellentpeople.wordpress.com/2010/05/09/the-slyly-surreal-

excellence-of-elsa-schiaparelli-as-exhibited-in-american-high-style-fashioning-a-

national-collection-at-the-brooklyn-museum-2/>. 

[34] The History Blog [online]. 2011 [cit. 2011-06-17]. Elsa Schiaparelli and Sunday 

galleries. Dostupné z URL: <http://www.thehistoryblog.com/archives/7285>. 

[35] Victoria and Albert Museum [online]. 2007 [cit. 2011-06-13]. Surreal things: 

surrealism and design. Dostupné z URL: <http://media.vam.ac.uk/media/docume

nts/legacy_documents/press_release/30486_press_release.pdf >. 


