Hans Sedlmayr (1894-1984)

BRUEGELOVA ,MACCHIA*!

V jednom pusobivém ¢lanku piedstavil Benedetto Croce teorii barevné skvrny — ,,macchie®,
kterou uvetejnil italsky literat Vittorio Imbriani ve své utlé knize La Quinta Promotrice v roce
1868.2 Podle této teorie je ,macchia® , vyobrazenim prvniho vzdileného dojmu né&jakého
objektu ¢i scény, prvni a charakteristicky efekt, ktery se umélci vtiskne do oka, at’ uz urcity
pfedmét ¢i scénu spatiil redln€, nebo je zachytil ve své fantazii ¢i paméti. Je do oc¢i bijicim
bodem, charakteristickym? (...), vytvofenym specifickym seskupenim réiznobarevnych osob a
véci. Rikam-li vzddleny, nemam tim na mysli vzdalenost redlnou, ale spide moralni,* ktera
spociva v tom, ze to, ¢eho si v§imame, jsme jesté nepojali se vSemi detaily; priblizeni docilime

jedin€ dlouhym pohrouzenim za laskyplné/oddané? pozornosti.*
2

Mezi timto obrazem zachycujicim prvni dojem, vysvétluje Croce, a obrazem hotovym, na
kterém jsou vSechny detaily peclivé vykresleny, se odehrava cely umélecky proces: ,,Obraz
zhotovit, dokoncit, neznamena nic jiného neZz se vnitiné€ co nejvice pfibliZit pfedmétu, oziejmit
a upevnit to, co ndm jako oslepujici paprsek vniklo do oka. Chybi-li v8ak onen prvni
harmonicky soulad, nepodafi se ani sebevyznamnéjSimu umélci zhotovit a dokoncit jej tak, aby
nas vnitin€é pohnul, vzbudil v divdkovi n&jaky pocit, zatimco pouhd nahd ,,macchia® je zcela

A4

schopna v nas tento pocit bez jakéhokoli bliZz§iho konkrétniho uréeni vyvolat.*

»lato nauka o barevné skvrné“, pokracuje Croce, ,,musi byt bezpochyby zbavena mnohych
podivnosti; také je nutné mit na paméti, Ze ,,macchia“ se objektivné nenachazi v objektech,

nybrz je vytvorem umélce, ktery se nasledné mize domnivat, Ze ji nachazi v objektech, na které

2 Benedetto Croce: Kleine Schriften zur Asthetik, |. dil, s. 249. — Némecké dé&jiny uméni vdé&i za objeveni a
preklad téchto praci Juliovi von Schlosser.

3 Zde vynechavam slova , plisobenim svétla“, ktera tento fenomén pfili$ Uzce vymezuiji.

4V nasem ptipadé by bylo vhodné&jsi mluvit o ,,dusevni vzddlenosti“.
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ji pfenesl.* Odhlédneme-li od téchto nezbytnych oprav a doplnéni Ibrianiho vyroks, musime se
spolu s Crocem podivit tomu, ,,Ze tento smér nebyl dale rozvijen vytvarnou kritikou, naopak
skoro vymizel, aniz by zanechal néjaké stopy (...).”“ Sdm autor si nemohl byt zcela védom

vyznamu toho, o co se ve své studii pokusil.
4

Croceho pohled mé pohnul k vydani této studie, kterd byla v hrubych rysech sepsana jesté drive,
nez jsem se seznamil s jeho pojedndnim o Imbrianim. V boji proti vykladu Bruegelova uméni,
ktery jeho obrazy chape — v souladu s ,,ideomanii malifi, proti které se Imbriani stavi — jako
ideogramy filozofickych myslenek®, jsem zastdval nazor, Ze nelze vilbec pochopit jejich
vyznam, pokud nevyjdeme z jejich specifické ,,formy*, skrze niz a diky niz pravé nabyvaji
ur¢itého vyznamu. Nejsilngj§im argumentem, ktery jsem na podporu tohoto nazoru uvedl, byl
ten, Ze z pochopené malifské koncepce Bruegelovych obraz, z jejich ,,Cisté* obrazové formy
— tedy ztoho, co Imbriani nazyvd ,macchiou” — lze nejenom nézorné¢ odvodit vétSinu
Bruegelem upfednostiiovanych motivi, ale také obecnou atmosféru (neboli to, co Imbriani
nazyva ,,pocit), do niz jsou ponotfeny rizné znazornéné predmeéty a ktera jim teprve proptjcuje
jejich zvlastni vyznamové zabarveni, které se milize projevit pouze na ,,obrazech®. Navic
obrazové obsahy vyvozené z pozorovani Bruegelovy ,,macchie® tvoii duSevni jednotu, kterou

az dosud nezaregistroval nikdo z badatela.
5

To, ze muze existovat takova vnitini spfiznénost mezi danou individualni ,,macchiou’ a
urcitymi obrazovymi obsahy, ptestoZe barevnd skvrna se objektivné nenachédzi v pfedmétech,
pfedpoklada i Imbriani. Také on si je védom toho, Ze urcitd ,,macchia“ vyvolava vzdy tentyz
pocit a tim 1 urCité obrazové piedstavy, zatimco jiné vylucuje, napiiklad urcitd ,,macchia“
v zadném ptipad¢ neptipousti ,,zahalené figury, jina muzské figury, jina zobrazeni smysiné

nahoty.”

II

> Myslim tim knihu Karla Tolnaie: Die Zeichnungen Pieter Bruegehls, R. Piper & Co., Miinchen 1925.
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Bruegelovy obrazy jsou v uritém smyslu obzvlast vhodnym dokladem Ibrianiho teorie,
protoze i kdyZ jsou dokonceny, stile kupodivu obsahuji onu prvni vzdalenou vizi.® Abychom
rekonstruovali ,,barevnou skvrnu®, ze které¢ vzesel dokonceny obraz, nemusime pii tom dle
mého nazoru nejdiive uméle odhlizet od predmétného obsahu, jako bychom m¢éli vizualni
agnozii, nybrz samotny obraz, nebo piesnéji jedna z jeho dvou zakladnich slozek, na néz se on
sam bez naseho pficinéni rozpada, ma tendenci ztracet pfedmétny vyznam a jevit se divakovi
Cisté jako pestry vzor slozeny z barevnych skvrn. Bez jakékoli aktivity z nasi strany, pfi
klidném pasivnim pozorovani, zacnou se po delSim ptihliZzeni (a n€éktefi divaci to vnimaji ihned)
lidské figury na Bruegelovych typickych obrazech dekomponovat, rozpadat na ¢asti a tim
ztracet svij obsah a obvykly smysl. Dosdhne-li tento proces vrcholu, vidime misto figur
mnozstvi plochych barevnych skvrn, které jsou pevné ohrani¢ené konturami, maji jednotné
zabarveni a lezi zdanlivé nespojeny a neuspotradany vedle sebe i nad sebou v nejprednéjsi vrstve
obrazu. Jsou to jakési atomy obrazu. Tato zména se vSak nedotyka celé struktury obrazu.
Hluboky prostor krajiny, ve kterém se figury nachazeji, nema tendenci rozpadat se na ¢asti ani
ztracet vyznam, a odolava dokonce i tehdy, kdyz k nému od rozpadajicich se figur pronika
tendence k rozkladu. Je tedy paradoxni vidét, jak se na obraze vyclenuji dvé co do vlastnosti
naprosto kontrastni oblasti, jako bychom na hotovou namalovanou krajinu, ktera vytvafi silnou
prostorovou iluzi, dodatecné nepravideln¢ rozmistili figury, které sestavaji z kust plochych

barevnych skvrn.’
7

Celkovy dojem, ktery timto zptisobem vznikd a ktery je u divdka provazen zazitky udivu a
znepokojeni, je zcela typicky pro témét vSechny Bruegelovy malby, tfebaZze na obrazech
s velkymi figurami se projevuje s jistymi odchylkami. Je to Bruegelova specificka ,,macchia®,

ktera jej vyvolava.

6 Budu-li mluvit o Bruegelovych obrazech obecné jako o typu, myslim pfednostné na skupinu polyfiguralnich
maleb, kterymi Bruegelova malifska tvorba zacina: ,Nizozemska prislovi“, ,Spor masopustu s postem”, ,Détské
hry“apod., v nichZ se specifickd Bruegelova ,,macchia” prvné zietelné zformovala. Pfechod od téchto obrazi jak

k pozdéjsim, tak k drivéjSim vytvoriim je popsan v IX ¢asti.
7 ,RozloZené na scéné jako vzor na koberci” (Dvoiak). Zde a v dal3ich poznamkdch doplnit plnou citaci.
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Neni pochyb o tom, Zze Bruegel tento popsany efekt vytvofil naprosto zamérné. Popsany dojem
by nevznikl, kdyby Bruegel neprovedl urcit¢ zmény ve zpusobu, jakym byla u starSich
podobnych obrazli pojata vystavba obrazu, coz znamenalo vzdat se urCitych ,,vydobytk(‘
malifstvi rané¢ho 16. stoleti. VSechny tyto zmény slouzi jednomu spole¢nému cili, prozatim
nesrozumitelnému. Aby se figury snadnéji rozpadaly na barevné skvrny, jsou ,,komponovany*
ze stejnobarevnych jasn¢€ ohrani¢enych ¢asti plochy. To zpusobuje, ze figury jsou napadné
ploché, rozhodné¢ méné plastické nez useky vyrazné ubihajiciho prostoru, ve kterém se
nachazeji. Nasledkem toho jsou figury s okolnim prostorem spojeny jen zvlast’ nejisté, vratce;
maji tendenci vyplouvat z mista, které jim je vyhrazeno na povrch obrazu. Tam, kde se v této
rovin¢ shlukuji, to vypada, jako by se prostor jimi proménény, vepiedu zplostoval. Aby
odpoutani od prostoru probéhlo jeste¢ jednoduseji, izoluje Bruegel figury od okoli ostrou

konturou a vyhyba se stinu, ktery by téla s prostorem spojil.
9

Z pohledu renesan¢ni ,,macchie®, kde bychom nenasli nic podobného ani na obrazu dalek, jsou
tyto vlastnosti a s nimi dal§i dosud nezminéné rysy (jako napiiklad podivna nevyraznost
obli¢ejl) pouze zavaznymi nedostatky. Je vSak zcela vylouceno, vykladat je jako opravdovou
nesikovnost® pii Bruegelovych zobrazovacich schopnostech, které se skvéle osvéd¢ily na téch
usecich obrazl, kde je znazornéna krajina. V Nizozemskych prislovich (obr. 1) nekopiruji
kruhovité livance, kterymi je (vlevo nahote) pokryta stiecha, prostorovy zlom obou ploch
stiechy, nybrz zlstavaji nezkraceny bez ohledu na zalomeni svého podkladu v jedné a téze
roving, ve které se také vyskytuji skvrny rozloZzenych figur. Tento zvlaStni motiv nelze,
domnivam se, interpretovat jinak, nez Ze sdm Bruegel na tomto obraze ukazuje, jak rozlozit
obraz na jednotlivé oddélené skvrny. To je pouze umocnénym projevem toho, co se skrytéji

.......

to nalezneme tim, Ze zodpovime nasledujici otazky.

8 Jako napfiklad Alex Romdahl, ktery se domnivd, Ze plochost a neforemny obrys zvitat v obraze Podzimu lze
vysvétlit Bruegelovou nedostatecnou praxi.



Obr. 1 Pieter Bruegel starsi: Nizozemska prislovi, 1559, olej na dievé, 117 x 163 cm, Berlin,

Gemaldegalerie

III
10

Predpokladame tedy existenci vySe popsané Bruegelovy ,,macchie®. Kterym obrazovym
motiviim je tato forma vlastni? Nasledujici odpovéd’ je nesystematickym a netplnym vyctem
takovych vyobrazenych pfedmétii. Jako u kazdého velkého umélce si i u Bruegela forma a

obsah obrazu vnitiné odpovidaji. Jedno je stvoieno pro druhé.
1

11

Vhodnou soucasti této ,,macchie* jsou predméty, jejichZ projekce v ploSe se co nejvice podoba
do sebe uzavienym skvrndm nebo z nich muize byt sestavena. Tedy vSechny tutvary, které se

blizi jednoduchym zakladnim geometrickym tvarim — kruhu, kouli, ovalu, kuzelu, krychli.
12

Teémi jsou ve sféfe nezivé prirody a lidskych ptistroji predevsim kotoucovité utvary vseho
druhu. Na Bruegelovych obrazech je jich proto hodné: kola a obruce, misky, talife a panve,
hrnce a kelimky, sita a kad¢, ¢epice a klobouky, kukly, misky na holeni, zrcadla, ciferniky,
kruhova okna, pavi oka, bubny, patky sloupu, vika sudd, prifezy kment, hlavné d¢€l a tak dale



v nepieberném mnozstvi. (Obzvlast bohatou nabidku kotoucovitych tvarti skytd kresba
Superbia.) Déle kulovité, pytlovité a méchytovité utvary vseho druhu: délové koule, hraci
kulicky, globy, mice, pytle, vaky, méSce, bochniky, dudy, ulity, granatovd jablka atd.
Kuzelovité: kose, dzbany, uly, zvony, plasté zvont (Superbia). Ovalné: vejce, musle, méchy.
Vilcovité: sudy, védra, konve, lampiony, sloupy, $palky, kmeny. Ctvercovité a kubusové:

desky stola, kiidla dvefi, knihy, Sachova prkno, bedny, truhlice, stavebni a hraci kostky.
13

Co se tyce lidskych tél, nejsou upiednostiiovany artikulované trupy klasického umeéni, nahé ¢i
zdobné oblecené, nybrz neforemna téla sedlakti obrnéna nepoddajnymi latkami, predevsim téla
selskych déti. Zde jsme poprvé konfrontovani se selskym prostiedim, které je zvlast vhodnym
motivem pro Bruegelovou ,,macchiu® a to i z jinych divodu, které uvedu pozdéji. Z tychz
davodu jsou vhodné kulovité hlavy s co nejmensi vnitini diferenciaci: o€i, nos a Usta se v nich
vyjimaji spiSe jen jako tecky jako u snéhulaka. Idedlem by bylo télo bez koncetin v jednoduché
formé¢ pytle: pro takové pojeti je perfektnim predmétem zndzornéni monstrézni shluk tél

mrzakl. V Nizozemskych prislovich a v Nevernosti svéta je vzdy jedno télo vepsano do koule.
14

Zdrojem takovych forem je obraz V zemi pecivalii: livance, misky, talite, dzban, deska stolu,
vejce, kulovité hlavy a valcovitd téla Zroutd a prasete a dale kaktus, ve své téméf typické
podobé¢, slozeny pouze ze Sesti kotoucii. Dalsi podobnou sbirkou téchto forem je vyplenény

kramek na rytiné Opic. V hojném poctu se objevuji 1 na mnoha dalSich obrazech.
2

15

Aby Bruegel napomohl rozpadu figur, snazi se jednotlivé ¢asti, ze kterych jsou sloZeny, co
mozna nejvice oddélit. To znamena, Ze upfednostiuje takové Gtvary, které jsou jiz samy o sob&
nekonzistentni, nahodile pospojované, mechanicky slozené a maji tendenci se rozpadat. Kusy
odévu sedlakll proto nevybira tak, aby byly sladéné, ale ndhodné je sloZi na urcitém téle; prave
tak vznikly ze v§eho moZného pestré obleky masopustu. Strakata téla koni a dobytka se samy
od sebe rozpadaji na skvrny. Ve vizich §ilenstvi (a snu) vznikaji kusé, riznorodé¢ komponované

utvary (tento proces se odborng nazyva ,,zhusteni*), a opét se rozpadaji (Dulle Griet).
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Nebo jsou vyhledavany urcité pozice a pohyby jednotlivych tél, pfi kterych se koncetiny jakoby
uvoliuji, osamostatiiuji: idealnim namétem pro to jsou napiiklad lidé uzavieni do klady (Spes),
jejichz nohy jsou od téla kruhovité oddéleny; nemotorné pohyby tancicich sedlakt
(Bauernkirmes), které byly Casto kritizovany jako ,,Spatn¢ nakreslené*; vymknuté koncetiny
epileptikt. Z Cloveéka, ktery padd do sudu, zbyvaji jen nohy (Gula), z toho, pod kterym se

prolomil led, jen trup (Bruslari). Zdaji se zohaveni, jsou to mrzaci.
17

Tomuto rozpadu formy odpovida zdméerem v tisi redlného svéta proces ni¢eni. Na Brugelovych
obrazech existuje nespocet motivli, v nichz se néjaky tvar tfisti nebo je roztfistén,
rozkouskovan, roztrhan: pukajici skotfapky od vaji¢ek a zlomené kmeny stromu, prasklé pytle
(v Elck), ztroskotana lod’ (Spes), rozbité pokladny a demolované truhlice (Bitva kasicek a
trezorii), prolomeni ohrady pro ovce (Dobry pastyr), rozparani tél, sebedestrukce (démoni na
rytin€ Svaty Jakub a kouzelnik Hermogenes). S tim souvisi motiv piehrabovéani (Elck) a —
zpusobem, ktery vysvétlim pozdé€ji — pohled do vnittku, at’ uz do utrob lidskych ¢i zvitecich tél

nebo do pytla a beden ¢i do utrob Babylonské véze.
3

18

Figury jsou jasné uzavieny vici sobé navzajem i vuci prostoru, ktery je obklopuje a vzajemné
propojuje. Tato uzavienost jejich obrysu je nazornym ekvivalentem dusevni ,,uzavienosti® a
izolace. Utastnici selské svatby jsou némi a otupéli, neschopni vyjadfit své pocity; snad ani
jeden znich neni v duSevnim kontaktu s druhymi. Chovaji se skoro tak, jak to postuluje
atomisticka teorie spole¢nosti. Uprostied viru détskych her si kazdy hraje sam se sebou. Nejlépe

je charakter uzavienosti vii¢i okolnimu svétu vystupnovan ve vizi Vcelarii (obr. 2).



2 Pieter Bruegel star$i: Vcelari, 1565, zlutd perokresba, 20,3 x 31 cm, Berlin,
Kupferstichkabinett

Toto /prvoplanové, zdanlivé téma, které ziejmé& jako mnoho jinych Bruegelovych maleb
navazuje na veétsi téma rocniho kolob&hu, se tim stdva hlubokou pesimistickou alegorii o
podstaté ¢loveka. Tito lidé bez obliceje jsou protéjskem k jinému zndzornéni lidi, kteti nemaji

,»oblicej®, kterym je vnéjsi svet uzavien, ke slepcim.
19

Mezi izolovanymi tély existuje jen vnéjsi spojeni. Lepi se na sebe jako ,,bodlaky* (naptiklad
v Détskych hrach). Mechanicky spojeni se pohybuji ve ,,slepém® fetézu (obraz Podobenstvi o
slepcich, obr. 3).




Obr. 3 Pieter Bruegel starsi: Podobenstvi o slepcich, 1568, olej na platné€, 86 x 154 cm, Neapel,

Galleria Nazionale di Capodimonte
4

20

Bruegelova ,,macchia“ se skldda z mnoha podobnych izolovanych skvrn. To pfedurcuje tuto
obrazovou formu k znazoriiovani ,,masy®, at’ uzZ masy nahromadénych véci, jako v kramku
v Elck, nebo masy v sociologickém smyslu. Ta je pojata zvlastnim zplisobem: jako suma
jednotlivych nepropojenych ,.elementi®, ovladanych slepymi silami. Je Bruegelovym
nejoblibengjsim tématem snad skoro na vSech obrazech, na kterych se vyskytuji malé figury:
sestavené masy v Masopustu a Détskych hrach, fantaskni masové vymirani v Triumfu smrti,
masové zabijeni ve Vrazdéni nevindtek, vojenské masy v Obraceni sv. Pavia a ve Vilce s
Filistinci, masovy fenomén shluku lidi v okamZiku Neseni kiize a boj vSech proti vSem

v hromadném opojeni Martinskym vinem.
5

21

Mnozina barevnych skvrn je neuspotfadana, riizn€ pomichand; mimoto se zd4, jako by se skvrny
neusporddané pohybovaly, jako by se proplétaly vSemi sméry jedna ptes druhou. Tomu
odpovida ve sféfe predméti neusporaddanost véci a tél, ktera se stupniuje do ,,zmatku®, ,,viavy*
a zcela nesmyslného chaosu, stejné jako neuspoiadané a chaotické formy pohybu. Oboji uzce

souvisi s fenoménem masy.
22

Chaoticky pohyb vznik4 tehdy, kdyZ neni pohyb jednotlivell v davu smérovan néjakym
spoleénym smyslem, ale kazdy postupuje podle vlastnich popudd, jako by se ani nestaral o
ostatni. Mnoho Bruegelovych obrazl se blizi kinetické teorii latek: Spor masopustu s postem,
Détské hry. Tento neusporadany, dekomponovany pohyb miize byt formovan vnéjSimi silami,
muze byt sveden do jednoho spolecného sméru. To je fizeny chaos. Tak smétuje cely privod
v Ukrizovani eliptickou zataCkou ke svému cili, rozpoznatelny diky ¢ervenym suknim jezdct,
ktefi jej tvofi, zatimco v okoli této ,,Cervené niti“ vladne nejveétsi zmatek. Tak se chaotickd masa
zapasici o vino ve Svatomartinském vinu diky spolecnému vnéj§imu cili sama od sebe formuje

do piisné italské kuzelovité kompozice.



23

Jinde se neusporadany pohyb stupiiuje k naprosté nesmyslnosti tam, kde v ¢innosti jednotlivych
¢lankl masy neni smysl zadny: jak svatek blaznti, tak pfedevsim nesmysIné dovadéni opic jsou
pro tuto ,,macchiu® idedlnimi pfedméty znédzornéni. Nasledkem této Cinnosti je stav chaosu,

»Zzmatek* jako v Elck.
24

V extrému se tento charakter nesmysIné spojitosti a chaotické zmateCnosti objevuje v téch
vizich Silenstvi, ve kterych mizi jakdkoli rozumové souvislost, ve kterych byly pfedméty
oddéleny a odtrzeny od svého vyznamu; prodchnuty a smiseny se prolinaji jako nestravena
hmota: to je absolutni chaos Dullen Griet. To, co se na tomto obraze diky Bruegelové specifické
»macchie® stalo viditelnym — ne $ilenci a jejich chovéni, ale struktura Silené¢ho svéta —, by
nebylo mozno ani piiblizné zachytit Zadnou obrazovou formou nové&jsiho maliistvi.’

Teprve nejnovejsi umeni expresionismu a zvIasté surrealismu piinasi podobné moznosti.
lazs

25

Bruegelova ,,macchia® tedy udava urcité vyrazové rejstiiky, Imbriani by tekl ,,pocity*, které
nachazeji odezvu pouze ve velmi specifickych pfedmétech a vyznamech. Témito vyrazovymi
hodnotami, ,,rejstiiky*, nebo podle Alleschova navrhu ,,intencemi®, jsou: tézkopadnost, tupost,
nesrozumitelnost, primitivnost; roztii$téni, sestaveni, rozlozeni; uzavienost, izolace, atomizace;
masovost; zmatek, viava a chaos. Tyto ,,vlastnosti jako by tvofily pfechod od nahé ,,macchie*
k ur¢itym obrazovym namétiim, které diky nim vytvafi s ,,macchiu“ jen uméle narusitelnou
jednotu. A protoze Bruegelova ,,macchia® vzniké dle Imbrianiho pojeti z jednotné vize, spojuyi
se také vSechny zndzornéné predméty, které vyvolava, do jedné silné duSevni jednoty. Ta vSak
neni viditelnd na prvni pohled. Co ma spole¢ného skupina motivi, které jsme identifikovali
jako Bruegelovy oblibené: sedlak, déti, lidi vadnych (mrzék, slepct, epileptikii, blazni), mas,
opic, $ilencti?'® A ptece néco spole¢ného existuje. To viechno jsou projevy Zivota, u nichZ &isté
lidstvi hrani¢i s jinymi, niz§imi stavy, které ohrozuji, otupuji, deformuji nebo jen napodobuyji

jeho podstatu. Primitivové — mdla napodoba c¢lovéka; opice — karikatura clovéka; masa —

9 Abychom konkrétnéji pocitili neoddélitelnost ,macchie” a tématu, zkusme si pfedstavit tento ndmét
prevedeny do jiné obrazové formy.
10 Mohli bychom jesté pFipojit opojeni (Svatomartiské vino).
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syrova, primitivnéjsi nez jednotlivec; vadni — jen polovic¢ni lidé; déti — jesté ne zcela 1idé; blazni
— jiz ne lidé. Jsou to hrani¢ni formy lidstvi, ve kterych je zpochybnéna lidskd podstata a které
ji samy zpochybiiuji. Pravé ony (coz podotykdm jen mimochodem, abych jesté z jiné strany
osvétlil vnitini jednotu téchto oblasti) jsou predmétem a v posledni dobé hlavnim zijmem
moderni antropologie. Jako by bylo mozné uchopit podstatu ¢lovéka pravé skrze jeho hranice,
od nichz uz vchazi do jinych svéth (psychologie primitivl, déti, duSevné chorych, masy, opic,

opojenych, intoxikovanych.)

26

Tato vypozorovana deformace na Bruegelovych obrazech zasahuje vylucné sféru lidi. Sféra

ptirody se chové v kazdém sméru protikladné.

27

Pro znézornéni hloubky prostoru pozadi, které kontrastuje se shluky skvrn, se tudiz nejlépe hodi
predméty, jejichz tvary jsou vytvoteny zcela v protikladu k t€ém, o nichZ jsme doposud hovotili,
tedy co nejméné do sebe uzaviené, co nejvice splyvajici s okolnim prostorem. Z tohoto ditvodu
je napiiklad uptfednostiiovany takovy tvar zelené, ktery je nejméné podobny celistvosti figur:
nikoli tedy husté koruny listnatych stromii vytvatejici skvrnu, nybrz krajina bez listi ¢i ,,oblak
prachu® na vétvi s n¢kolika listky. Pokud se uzaviené formy vyjimecné vyskytnou (naptiklad

cypiiSe v Obrdcent sv. Pavia), je jejich plocha i okraj jemné traktovana jako u mrakd.

28

Idedlem by bylo, aby zadna Cast neexistovala sama pro sebe, ale aby byl tvar kazdé jednotlivé
¢asti pochopitelny teprve z kontextu celé situace. Namisto atomisticky-mechanické struktury
dynamicky-organické kontinuum. Bruegel se tomuto idealu ziejmé& nejvice ptiblizil ve Strace
na Sibenici. Zakrouceni stromt i samotnych sloupti Sibenice 1ze pochopit pouze z pohybu, ktery
proudi celym obrazem a ktery je na jednotlivych stromech tak malo viditelny, jako plynuti vody
na travach a fasach, kterymi pohybuje. Dokonce 1 téch nékolik mélo jednotlivych postav, které

v prostoru ziistaly, se ucastni tohoto primarniho pohybu, ktery ovladé prostor i pfirodu: tan¢ici
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sedlaci se otaceji stejné jako listy ve viru vétru. (Na tomto obraze je tedy dualismus jeho casti

témef Upln€ zrusen, o tom jesté pozdéji.)

6az7

29

Na rozdil od oblasti lidi, ktera je uzaviena vciténi pozorovatele a kterd jej udivené¢ho a
znepokojeného odmitd, je ptiroda urcitym zpisobem oteviena vciténi, dynamickému soucitu,
zaroven se nam vSak stava cizi. Spravn¢ zduraznil Tolnai, Ze princip, ktery vytvaii vnitini
jednotu mezi pfirodnimi objekty neni vzduch, toto vnéjs§i médium, ale ztélesnéni viditelné

pusobicich sil.

30

Dualisticky rozpad obrazil na barevné skvrny a pozadi vyZaduje, aby byly ob¢€ soucasti od sebe
co nejzietelnéji oddéleny a aby mezi nimi neexistovalo zadné spojeni. Elementem, ktery toto
spojeni vytvari predevsim, je stin, Serosvit, dale vzdusna perspektiva, zapfic¢inujici barevné
splynuti véci a prostoru, ktera se proto Bruegelovych figur zmociiuje ndpadné malo, ackoli ve
znazornéni piirody zcela prevlada. Ve vSech Bruegelovych obrazech je téméf bez vyjimky
eliminovan stin, a to bud’ realisticky odiivodnitelnym nebo neodivodnitelnym nerealnym
zpusobem. (Slab¢ osvétleni vysvétluje zdrovenn mensi modelaci tél barvou, stinem 1 svétlem,
tedy jejich skvrnitost.) Prvni ptfipad je dén pfirozenym osvétlenim zataZené oblohy,
rozptylenym svétlem poloviéniho osvétleni. Neurcité poloSero imaginarnich fantazijnich
prostora beze stinti na ranych grafickych listech je na obrazech pozitivné pfeménéno na Sedou
oblohu Détskych her a Masopustu, zamraenou oblohu Neseni krize a Podzimu, zamlZenou
oblohu Vrazdeni nevinatek a Zimy. Druhy pfipad se objevuje naptiklad na rytin€ Léta. Ackoli
je slunce vysoko na obloze zahaleno jen v lehkém oparu, vrhaji Zenci pouze slabé neredlné

stiny. Bruegelovym nejvét§im extrémem v mnozZstvi pfimého slune¢niho svétla je Ikaruv pad.

v
., Multa pinxit hic Brugelius quae pingi non possunt
Abraham Ortelius
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,,Denn Verse sind nicht, wie die Leute meinen, Gefiihle — sondern Erfahrungen*/prelozit??

Rilke
31

Ze Bruegel tuto obrazovou formu se viemi jejimi zdanlivymi nedostatky vytvotil védomé, 1ze
dokazat tim, ze z ni odvozené motivy tvoti smysluplny celek. Tim vSak jesté neni zodpovédéna
otazka, kterou jsem polozil v zdvéru druhé¢ c¢asti: ,,Co je smyslem tohoto zvlastniho procesu
atomizace a dekompozice?* Teprve po jejim zodpovézeni mizeme hloubéji pochopit, proc¢

Bruegel uptednostiioval znazornéni urcitych predmeéta.
32

Odpovéd’ je pfinejmensim z Casti obsazena v popisu celkového zazitku, ktery tyto obrazy
zprostiedkovavaji, podobné jako jsou zvlastni vyrazové obsahy Bruegelovych motivi jiz
obsazeny v popisu ,,macchie”. Vysledkem téchto pozoruhodnych procest, které se odehravaji
pfi pozorovani jeho obrazi, je ztrata smyslu celych casti obrazii, odcizeni znazornénych
pfedméti a tim i1 celého obrazového smyslu. Tento proces je v pozorovateli provazen zazitkem

udivu, znepokojeni, u velmi citlivych recipientii dokonce stisnénosti a mirnym strachem.
33

Tim bylo vysloveno rozhodujici slovo, které ndm dava kli¢ k porozuméni jak Bruegelové
specifické ,,macchie tak jeho obrazovym motiviim a oboji ndm odhaluje z nového pohledu;

tim slovem je odcizeni.
34

Tato zkuSenost je kazdému divérné znama jako jedna ze stalych moZnosti vnimani. Urcité
dusevni stavy jsou mu blizké.!"' V nich nahle ztraci diivérné znama4 slova svij obvykly a jasny
smysl, az o n¢j zcela ptijdou a znéji tak, jako by patfily do jin¢ho jazyka. Nakolik se to d¢je,
natolik ziskava jejich obsahov€ vyprazdnény, €isté senzudlni zvuk na intenzité a jevi se nam
tak, jako bychom ho nikdy pfedtim neslySeli. Stejny zaZitek miizeme mit u gest, mimickych

vyrazi, pohybt atd. Naptiklad zachyceni pohybu na momentce muize nabyvat tohoto charakteru

11 Kupfikladu opakované monoténni vyslovovani jednoho a tého? slova posiluje vyprazdnéni jeho obsahu,
,Zirdni” vyprazdnéni obrazového vyznamu.
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odcizeni, nesrozumitelnosti. Je vSak tfeba trvat na tom, Ze toto odcizeni se (v naSem prozivani)
vzdy odehrava na predmétech, kterych se tykd, a nesmi byt zaménovano se subjektivnimi

zazitky, které se pfi tom odehravaji v clovéku, ktery zménu vnima.
35

Bruegelovo malifské dilo zacind timto zékladnim fenoménem odcizenych svéti. Na jeho
prvnim typickém obraze, Nizozemskych prislovich (obr. 1) se svét feci ,,stal obrazem®, proto
pusobi jeho zndzornéni podivné odcizené. Tato malba je zviditelnénim bezbiehého svéta
fantazie, ktera vyplyva z ,,obraznosti* feci. Komu se pfi vysloveni piislovi jesté¢ vybavi obraz,
ktery v sob& zahrnuje? Re¢ nas neustale obklopuje svétem obrazd, které jsou skurilni, absurdni,
Silené, hrozivé a komické zaroven jako bajné svéty obrazu Neresti, které za svoji existenci vdeéci

vyhradné obrazné fantazii malife.
36

Dal$im z téchto odcizenych svéti je svét ,,masek* (Spor masopustu s postem). Skrze n€ na sebe
bere znama a divérna lidska tvar podivnou, cizi a démonickou, sméSnou a piritom hrozivou

podobu.'?

37

Maska — tento ,,nejhlubsi bytostny klam*, ktery zakryva podobu a zaménuje obsah — je jakoby
instrumentovanou podstatou tohoto procesu odcizeni, ktery se miize zcela zmocnit vSech
pfedméth a udalosti. Existuje aktivni jedndni zplsobujici, Ze vSedni véci plsobi i1 bez pouziti
masky stejné neskute¢né a podivné, podeziele a zdhadné jako maskovani aktéti ,,Masopustu®.
Toto chovani spociva v tom, Ze popifeme svoje znalosti 0 navyklém a samoziejmém smyslu
kazdodennich Zivotnich procest (pfedstirame, jako bychom neznali smysl a funkci osob a véci),
coz je umély a abstraktni ptistup. Pak odhali vSedni svét svoji dosud skrytou fantastiku.'’
Prvnim a typickym produktem tohoto odcizujiciho pohledu, aplikovaného na kazdodenni Zivot,
jsou Détské hry. Odhlédneme-li od toho, ¢im ndm détské hry jsou, jaky vyznam maji pro nas 1
pro déti, pak je to, co déti d€laji, absurdni, hrozivé a podezielé, jako po¢inani houfu blazna

nebo jinych nam nepochopitelnych bytosti. V nich existuji ptiSery s deseti nohama a tfemi

12 yzpomerime si na naddherné li¢eni této zkusenosti v Rilkovych Zdpiscich Malte Laurids Brigge, které obsahuji
vzacnou sbirku raznych zazitkd odcizeni.

13 Groteskno a bizarnost nachdzi pfimo v Zivotnich situacich” tika o Bruegelovi Dvofak. ,Skutecnost se sama
proménuje v utopii“, vsima si bystfe Fraenger.
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hlavami; chlapec, ktery poslepu s holi v ruce hledd hrnec pfipomind kata, ¢loveék na chiidach
mrzaka; zkroucené pozice, zptisobené pii hie, odkazuji na kiece epileptikii, podivna hracka na
magicky pfistroj, cely ten shon vypada jako jedna ,nepopsatelnd manie“. Mimotadnym

ptipadem odcizeni bézného zivota je vsak velmi hrozivy obraz Vcelaru (obr. 2).
38

Zvlastné plsobi tato aura odcizeni tam, kde se zmocnuje historie, predevsim té ndbozenské.
Tam lze doséhnout odcizeni tim, Ze scénu pozorujeme vSedné, tedy tak, jako bychom neveédéli
nic o jejim nabozenském vyznamu; napiiklad sledujeme-li Neseni krize bez védomi toho, o
kter¢ mimoiadné neseni kiize se jedna. Jako by nam Bruegeliv obraz zprosttedkoval
sociologicky aspekt vetejného mucednictvi, které se mize odehrat kdykoli, 1 dnes: zastupci
soudni moci, uspotradani popravisté, okounéjici dav, do toho déti a §t€kajici psi — kdesi v tom
hemzeni jen stéZi rozezndme zloCince. A jen zpétné tak miizeme podle pfipojené fragmentarni
scény v poptedi, ukazujici postavy svétci v tradicni podob¢, kterou méli na pasijovych
obrazech ptedchoziho stoleti, identifikovat scénu ktera se ,,vnéjskoveé™ nicim nelisi od utrpeni
obyc¢ejného Cloveka jako onu scénu neporovnatelného utrpeni Kristova, podobné jako kdyz

identifikujeme obraz skrze pfipojenou signaturu.
39

PovaZzujeme-li odcizujici pohled za centrdlni prvek Bruegelova uméni, pak okamzité
pochopime vztah mezi Bruegelem upfednostiiovanymi tématy a timto centrem. Pravé svéty
primitivl, déti, slepych a mrzaka, mas, Silenci a opic jsou hrani¢nimi svéty lidského, ,,ve
kterych se lidska podstata stdva spornou — protoze se stava cizi*. Zarovei se tim vSak pfirozené
vysvétluje velké mnoZstvi urcitych motivi, které se na Bruegelovych obrazech stereotypné
objevuji. Lze se na né€ divat jako na prostfedky k vyvolani tohoto aspektu odcizeni v divakovi.

Nékteré z téchto prostiedkl vyjmenuji.

40

r~r

Na lidskou figuru nahlizime distancovang, novée a neduvérive, jestlize ji hyzdi deformace. Proto
jsou v&nym namétem Bruegelovych maleb téla piehnané tlustd ¢i tenkd, zmrzaena nebo
pokroucend. Na normalnich nezdeformovanych télech se odcizeni formy projevuje v urcitych
neobvyklych situacich ¢i je zplisobeno ,previekem®, zvlasté se také ukazuje pii pfimém
pohledu zezadu. Proto je tento motiv nespocetnékrat opakovan, nékteré Bruegelovy obrazy

sestavaji pouze z figur zachycenych zezadu. Na svych kresbach naer het leven (ze Zivota, podle
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zivé prredlohy) studoval Bruegel, jak pravé tato specifickd forma ztraci svlij vyznam .'*

Stejnému cili slouzi redukce vyrazu oblicejti. Tvar a jeji vyraz vytvari duSevni spojeni mezi
nami a ostatnimi lidmi a zabraiuje tomu, abychom se na druhé divali pouze ,,zvenci* jako na

objekty.
41

Obliceje cizich ras, jejichz vyrazu nerozumime, ptisobi hrozivé jako masky, které prece také
zakryvaji predevsim obli¢ej. Na Bruegelovych obrazech jsou obliceje bud’ bez vyrazu jako
tteba tupé, bezvyrazné tvare sedlakli nebo sté€zi rozpoznatelné netecné vyrazy déti, které se zdaji
nerozli§itelné a prazdné. Veskeii nositelé vyrazu — predevsim pohled — jsou redukovani.'
Obliceje neprozrazuji nic o tom, co se za nimi odehrava, jsou némé. Vystupiiovanim tohoto
fenoménu jsou strnulé obliceje slepct, které piisobi téméft jako ptirozend maska a kone¢né lidé
,»bez obliceje®, jejichz tvar je skryta v kapuci, helmé& nebo ochranné masce ¢i je zakryta vécmi,
které nesou (nosici pytll v Prudentia; zebrék, ktery si ptetahuje halenu ptes hlavu v Caritas),
a Casto opakovany, Bruegelem zdmérné ,,nespravné nakresleny motiv kosiku neseného na
hlave, ktery téméf vyrusta z krku misto hlavy. Na rytiné Léfo 1ze z jedenacti osob v poptedi

vidét jen dva obliceje, a ty jsou naprosto bez vyrazu.
42

Proces odcizeni se na lidské postavé uskuteciiuje na vicero urovnich. Nejdiive zacnou
pfipominat néco jin¢ho, podlidského — zvitata, rostliny, nebo nezivého — panenky nebo prazdné
obleky. Drepici dévcatka v Détskych hrach vypadaji jako kvéty lekninu, Mrzdci jako trs
jedovatych hub (Max Dvotak), v€elafi jako chodici kmeny stromi, vlasy jako tfasn¢ klobouku,
zpod kterého tr¢i (Karl Tolnai). (Takovych piikladii by bylo moZzno uvést mnoho.) Nakonec
vSak je lidské postavé odebran i tento metaforicky smysl a ona vypada jen jako spojeni
barevnych skvrn. Co je Clovek, divame-li se na n¢j ,,zven¢i“? Neékolik barevnych ploch
s podivnym obrysem. Jak vSak tento proces pokracuje, ziskavaji barvy a formy, témét
osvobozeny od smyslu, ktery mély, nepoznany vlastni zivot, stejn¢ jako slovo zbavené

vyznamu zni nové a zvlast’ kouzelné.

43

14 Proto je tak &asto ,postava svym odévem svdzdna, vétsinou dokonce pohlcena” (Tolnai, Beitrége).
15 Dokonce i fyziognomicky zdjem se musel podfFidit tvaru bloku”, mini DvoFak. Ve skute¢nosti vychdzi redukce
fyziognomie stejné jako tvar bloku ze zdméru odcizeni.
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Podobny fenomén odcizeni existuje v oblasti lidského pohybu. V ni se prozitek odcizeni
uskutecnuje tehdy, jestlize je pohyb jiz od piirody zdeformovany, nenormalni — coz je
v motorice paralela ke Spatnému vzrastu. Epileptici se ,,sviji*, mrzaci se plazi ,,jako Sneci®.
Nenavyklé, nejisté pohyby bruslafii, vravorani opilcti, tdpave potaceni slepcti, vykruty akrobatl
na provaze, mechanicky poklus zvifat jsou témito ,,cizimi* pohyby. Uméle Ize tento prozitek
vyvolat, jestlize umysIn¢ izolujeme jednu fazi pohybu od téch, které ji predchazeji a nasleduji
a ve kterych je piirozené zakotvena (okamzik zachyceny na momentce). Pohyb se zda cizim,

mechanickym, ,,podobnym pohybu automatu*.'®

44

Cim vice ztraci Zivé svoji Zivost a vyraz, tim vice Zivosti ziskavaji nezivé véci ze sféry lidi
(piistroje, domy, lodg), které jsou obvykle bez vyrazu.!” Tento protichtidny proces se aktivuje
sdm, kdykoli je clovek konfrontovan se zdhadnym néacinim, jako ve svétnicce Alchymisty. Miize
byt vyvolan umeéle skrze pfirovnani, naptiklad kdyZ jsou povislé dudy (Gula) vloZené do vidlice
vétve, sugestivné prirovnany k vedle visicimu oSkubanému kufeti, tedy ,,nezivy* predmét je
pripodobnén zabitému tvoru. (To nazyvam , metaforickou situaci.) Také tento reciprocni
proces existuje na riznych trovnich. Blizi se svému maximu, kdyZ nezivotné véci, které jsou
bézné bez vyrazu, ziskavaji tvat, pohled. (Primitivni zazitek, zazitek déti.) To je pravé moznost,
jak zplisobit, aby bézné véci, které jsme denné zvykli pouzivat, ptisobily cize a nezvykle. Témért
na kazdém raném Bruegelové obraze existuje objekt, na kterém je — pars pro toto — fyziognomie
nezivé véci dovedena do krajnosti. To je vyznam antropomorfni skaly ve Vdlce s Filistinci (na
okraji vpravo), do prazdna zirajicich o€nic vybledlé konské lebky v Neseni krize, potmé&Sile
mrkajicich ok pavich per na Sedldacké svatbé, animalné civici diry na Spunt jednoho sudu ve
Vrazdeéni nevinatek. Nejlepsi zobrazeni tohoto motivu vSak nalezneme v Détskych hrach: ¢tyii
cepice, které spadly jejich majiteliim na zem, tfi Cerné a jedna Cervena, tvoii oci, nos a Usta
grimasy, kterd se diva na divéka. Jakmile si ji pov§Simneme, dalece intenzitou vyrazu pied¢i
bezvyrazné masky déti. Nebylo by spravné podsouvat tomuto motivu anekdoticky vyznam
(naptiklad zZe se tento oblicej divakovi vysmiva), a to uz z toho divodu, ze vyraz tohoto utvaru
je, jako u Bruegela vZzdy, absolutné neurcity. Tento motiv je spiSe typickym piipadem dvojaké

zakladni tendence Bruegelovych obrazi: tendence k rozkladu figurdlniho a k vytvareni vyrazu

16 Jak Dvorak, tak Fraenger si toho na Brugelovych figurdch v3imli. Také Tolnai si téchto zvlastnosti vdiml, aniz by
vsak odhalil zdroj, ze kterého prameni: ,,Bruegel zndzorriuje nejen vrozené komicno Spatného vzristu, nybrzZ i
désivé komicno, které zaludné provazi kazdy nejbéznéjsi pohyb clovéka.” ,Celd figura neni na obraze ni¢im jinym
neZ jednim ndpadnym gestem izolovanym z innosti, kterd mu predchdzela a nadchdzela, témér celym svym
bytim zmraZend do siluety jednoho gesta.”

17 Vypadd to, jako by dokonce i neZivé véci oZily“, konstatuje Dvotak.
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z nezivého. Stejné jako livance na stieSe v Nizozemskych prislovich je tento motiv ndzornym

navodem k hlub§imu porozuméni obrazu.
45

V zé4sad¢ by se proces odcizeni nemél zastavit ani pred prirodou. Nejnovejsi malifské sméry
nam c¢asto ukazuji, jak mtze byt i piiroda vniména jako cizi, hroziva, obskurni a deformovana.
Néceho takového si obdas miizeme vSimnout i u Bruegela.'® Obecné se u ngj ale pfiroda a
krajina, tedy ramec, ve kterém se proces odcizeni odehrava, tohoto procesu sama netcastni.
(Formalng¢ je to vyjadieno tim, Zze zde nedochézi k zddnym ,,chybam* v kresb¢, takze bychom
se mohli domnivat, ze Bruegel je skv€ly krajinaf, ale neSikovny figuralista.) Zde vciténi
neselhava. Pfiroda se divakovi nejevi jako néco ciziho; naopak i tehdy, kdyz se zda
monumentalni, hroziva a strasliva, plsobi az duvérné znamda. Teprve v kontrastu se
zdeformovanym pojetim ¢lovéka lze vysvétlit a pochopit Bruegelovo jedinecné pojeti ptirody:
specifické splynuti prostorové Sitky a dusevni blizkosti, Weltlandschaft a paysage intime. Tak
prostupuje typické Bruegelovy obrazy i v piedmétné oblasti urcity rozpor, ktery dokazalo
odhalit Cisté¢ formalni pozorovani, odhlizejici od zndzornéného: vcitujici se a blizkd sféra

ptirody pojima cizi a skepticky vidény prostor lidského, ktery se stal podezielym a spornym.
46

Odcizeni se tedy zmociiuje pouze jedné z obou znazornénych oblasti na obraze, na které se
tento ,,rozpada®, zato se vSak specifickym zptsobem jesteé jednou zmociiuje obrazu celého. Jako
by byla mezi divdka a obraz piisobenim Bruegelovy ,macchie* vloZena tenka vrstva ledu.'”
Obraz, ktery se chova zcela odlisn¢ nez jsme na to zvykli u jinych obrazi, ktery se témét od
sebe rozpada a tfisti pfed nasima o€ima, se zda tomu, kdo si tohoto procesu vS§imne, cizi a divny.
Pozorovani vyjevh s lidskymi aktéry muZe vyvolat otazku: ,,Co je to vlastné clovek?*;
pozorovani obrazu vyvolava jinou: ,,Co je to vlastn¢ obraz?*“ Odpovéd’ by mohla znit: obraz
sam nosi masku.?’ M4 povrchni smysl pobavit naivniho pozorovatele — tuto stranku nelze

obrazu upfit; za tim se vSak skryva druha tvar, o které ta prvni nic neprozrazuje.

47

18 Napfiklad v Prospectus Tiburtinus.

1% vyborné to chape Tolnai: ,Propast mezi okolnim svétem divdka a touto cizi sférou obrazu zistdvd
nepreklenutelnd, at se mu prostor obrazu pribliZuje sebevice.” Zde dokonce padlo slovo, které umozriuje pristup
ke zdroji Bruegelovych vizi.

20 Tuto masku jasné vycitil i Tolnai, pouZival pro ni pojem ,herma Silena“. Druhy skryty vyznam obrazu viak
hleda ve vrstvé, kterd se z pohledu zde rozvijeného pojeti zda jesté stale povrchni.
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Takové obrazy vyzaduji dvoji publikum. Jedno naivni, optimistické, které se na ,,vesela* témata
nemuze ,,divat, aniz by se nesmalo* (Mander) a druhé, které¢ tuto masku obrazu prohlédne,
pesimistické, estetické, které si navic vychutnava i toto prohlédnuti. Asi nebude ndhodou, ze
prave zahadny charakter Rudolfa II nasel zalibeni ve sbirani Bruegelovych portrétd. Oboji, jak
Cisté jen potéSeni z podivané, tak subtilni pozorovani, které se pohledem chape problému svéta
lidi, maji na Bruegelovych obrazech neomezené pole; na obou rovinach ptinasi kazdé dalsi

pozorovani nove¢, dosud neobjevené detaily.
v

48

Odcizené vnimani je dobfe znamym fenoménem nemocné duse. ,,Véci uz nevypadaji jako driv,
jsou pozménéné, cizi, zdaji se ploché jako reliéf, zni naptiklad jedna z typickych stiznosti,
které Jaspers uvadi jako typické pro tuto formu dusevniho onemocnéni.?! ,,Vjemy jsou tak
zvlastni, podivné, strasidelné (...).“ S tim izce souvisi dalsi patologické fenomény, které jsou
zalozeny na selhani vciténi. V téchto stavech je vSe mrtvé (nesmyslné, cizi), lidé vidi jen

povrchné, nejsou si védomi dusevniho Zivota druhych (!).
49

Dulezitym piikladem obrazové projekce téchto patologickych zkuSenosti, které jsou ve
vystupiiované podobé provazeny zazitky strachu, je ve sféfe uméni dilo belgického malife
Jamese Ensora — coZ nelze popfit od té doby, kdy jej interpretoval Wilhelm Fraenger.?? Zazitek
odcizeni a strachu u Ensora pfizna¢né vyvolava stejné ndméty, na které jsem praveé upozornoval
u Bruegela: zndzornéni masek, masy, prostoru, ktery se stal labilnim, a paniky. K obéma
poslednim motiviim pfipojim z Bruegelova dila jest¢ Neverného pastyre, v nichz je prozitek
paniky (jednoho z nich) velmi puasobivé zprostfedkovan divakovi nepiekonatelnym
znazornénim ubihajiciho prostoru. Ze stejného zdroje prameni u Ensora i dalsi zvlast oblibené
motivy: lebka, kterd je u Bruegela hlavnim tématem ve Triumfu smrti (zejména ,,portrait
squelettisé*, ne nahodou oblibeny namét manyrismu), a obscénnost, jez se také vkrada do
mnoha Bruegelovych obrazli. Zda se mi, ze 1 tyto ob¢ oblasti izce souviseji s tim, jak se sféra
lidi stava cizi a pochybnou, tfebaze jsou pravdépodobné determinovany i jinak. Jesté jeden citat
z Fraengerova pojednani je tieba zvlast’ vyzdvihnout, protoZe by mohl téméf doslovné platit 1

pro Bruegela: ,.Z bezného vsedniho vyrazu lidské tvare najednou groteskné vystupuji animalni

21 \/seobecnd psychopatologie, 3. vydani 1929.
22 Wilhelm Fraenger: James Ensor: Die Kathedrale, v: Die graphischen Kiinste 49, 1926, ¢&. 4, s. 81 ff.
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rysy, jejich pohyby a gesta se zdaji odlidstené az k automatismu, jejich celé pocinani neobvyklé

a podezrele.*
50

Ensoriiv zcela odlisny kreslifsky a malifsky systém, jeho odliSné ,,macchia®, zabarvuje tyto
motivy jinym zakladnim ladénim (,,morbidity*, kterou u Bruegela nenajdeme), souvisejicim s

,»fin de siécle®, neubird jim vSak na ptibuznosti s podobnymi Bruegelovymi motivy.
51

Presto neexistuje zadny divod k tomu podsouvat Bruegelové tvorbé patologicky ptivod jako
v piipadé Ensora.?® Rozdil nespo¢iva v tom, Ze by Ensor vnimal svét, ktery znazoriuje na svych
obrazech opravdu jinak, zatimco Bruegel by totéZ jen ptedstiral, jako zobrazivou fikci. Nebot’
ani ,,nemocni si nemysli, ze se svét opravdu zménil, pouze maji pocit, jako by vSechno bylo
jinak® (Jaspers). Rozdil zfejmé& spociva v tom, zZe Bruegel tyto obrazy vyvolané jeho vuli
vymyslel a rozvinul jako jeden z moznych pohledii na ¢lovéka, zatimco k Ensorovi ptiSly nahle
a neodbytné a zmocnily se ho.?* To lze dokazat také na detailech uméleckého provedent,
nesporng¢ viditelné je to vsak i diky tomu, ze Bruegel vedle tohoto a v kontrastu s timto ,,no¢nim
pohledem* vytvaii také zcela jiny ,,denni pohled®, kde hlavni roli hraje ,,ptiroda®. Dale to lze
ukazat na zpusobu, kterym se v Bruegelové dile tento ,,nocni pohled* témét experimentalné
vytvari, aby byl nakonec opé€t zruSen a prekonan smifenim obou rozdélenych ¢asti obrazi. (O

tom pozd¢ji.)
VI
52

Jesté¢ pred Bruegelem existoval jeden ,.styl“, ve kterém bychom nalezli velké mnoZzstvi
podobnych fenoméni. Tim je smér severského umeéni, ktery (charakterizujeme-li jej nejprve
formalng) zpusobil specifické ustrnuti ,,mékkého stylu“ pred zacatkem 15. stoleti a ktery byl
dohnén do extrému v uméni Konrada Witze a jemu blizkych umélct (naptiklad Mistra tzv.
Znojemského oltate ve videiiském Dvornim muzeu?). Pfedjimame zde, Ze viechny symptomy

tohoto strnulého ,,stylu” Ize pochopit z jedné centrdlni skutecnosti. Jako prvni od zacatku

3 Jako biograficky pfispévek k pochopeni kofene Bruegelova uméni (tj. ,odcizeni”, ,masky” atd.), si dovoluji
uvést Mandersovu ,,anekdotu” o tom, Ze Bruegel mél nejradsi, kdyz mohl ,,vylekat lidi lomozem a rachotem, a
to dokonce i své viastni druhy”.

24 vidéno &isté popisné z psychologického hlediska Ize pfedpokladat riiznou Zivost vizi, ze kterych ¢asto obrazy
vznikaji.

25 Dnes v Hornim Belvederu ve Vidni (pozn. ptekl.).
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sttedovéku posuzuje toto umeni viditelny svét pouze a vyhradné jen zvnéjSku, Cisté podle jeho
vzhledu — jako by neznalo jiné rozdily neZ ty, které jsou viditelné.?® Tento zptisob vidéni a
znazoriovani, ktery byl tehdy (a nasledn¢ jesté mnohokrat) chapan jako obzvlast’ ,,realisticky*,
je zcela protichtidny pfirozenému zptisobu vidéni, ktery se neziika toho, byt blizko predmétim.
Kazdy vi nebo si miize ovéfit, jak nesmirn€ naro¢né je vzdat se pii kresleni tohoto ptirozeného
zpusobu vidéni a pfejit k nezaujatému, ,,studenému pozorovani, které ma poskytnout

,,spravnou‘ projekci predmétu, jeho odcizeny obrys a formu.?’
53

Témét vSechny fenomény tohoto ,,stylu®, které nyni vyjmenuji podle charakteristiky Bruno

Fiirsta,?® 1ze odvodit z tohoto jednoho zakladniho postoje:
54

Protoze v pojeti, které se diisledné orientuje pouze na viditelnou formu, viibec neexistuje rozdil
mezi zZivym a nezivym, ,,(...) ztraci Zivé svoji opravdovost a odusevnélost, veskeré predméty
jsou povzneseny do piechodné oblasti mezi zivym a nezivym. S tim také souvisi na jedné strané
neutralizace vyrazu, anonymizace lidi (i u Bruegela!), na strané¢ druhé ocenovani a
vyzdvihovani pfedmétného, ozivovani a svébytnost anorganického. ,,Zamaskovani“ ma v ramci
tohoto uméni velkou vyrazovou hodnotu* — pochopitelné, protoze pii tomto zplisobu nazirani
pusobi obecné vzato viditelnd forma jako urcitd maska podstaty. Tomu odpovida to, ze se
,»opousti od akcentovani duSevniho* — které pfi tomto zplsobu nazirdni nevidime, nybrz jen
vyvozujeme nebo si domyslime, vime — ,,a diiraz se posouva na zviditellovani ,,bezduché*
mechaniky déni/fenomenalniho svéta?*. ,,Lidé na sob¢ navzijem drzi jako bodlaky* (vhodna
charakteristika také pro Bruegela). ,,Je to jako mechanické zapadani kolec¢ek v soukoli ptistroje,
ktery je funguje na nejjednodussim fyzikalnim principu. A protoZe ,,zvenc¢i hned nevidime, co
na vécech a bytostech patii dynamicky k sob€, objevuje se jako vedlejsi produkt toto ,,pohledu

rozpad na kusy.

26 pinder fikd na jednom misté, jehoZ smysl zde po paméti cituji: Dfive, kdyZ chtél nékdo zndzornit proroka, bylo
nutné povznést se do stavu prorockého vytrzeni, dnes uz Casto staci jen to, predstavit si, jak to vypada, kdyz
nékdo Cte nebo pise.

27 Pozdé&ji — z historického hlediska — se stane podobné problematickou i barva.

28 Bejtréiige zu einer Geschichte der 6sterreichischen Plastik, Lipsko 1931.
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55

(K tomu patii jesté ,,citace ddvnych historickych forem, které jako ,.historické* vidime pouze
tehdy, kdyz se jim vzdalime. To je charakteristické jak pro dobu kolem ,,1440%, tak pro

Bruegela (skupina v Neseni krize), tak pro manyrismus obecng¢.)
56

K prosazeni tohoto aspektu/efektu? se nabizi velké mnozstvi novych zptisobt, stejnych, které
pouziva Bruegel jako prosttedky odcizeni: ,,Napadné je hromadeni figur v pohledu zezadu nebo
ze trictvrtinového profilu — coz lze po zkuSenosti s Bruegelem chéapat jako typicky prvek
odcizeni. ,,Clovék jako chodici zbroj“, jejiz zaviené hledi umozni zmizeni hlavy — u Konrada
Witze kapitan Sabothai, u Bruegela vcelafi. Furst piSe o ,,Nesmirna potieba ndstrojii* a o
motiuv ,,uchopeni sousedova ramene* pro navazani kontaktu, ,,které ma zabranit zpretrhani
Fetezu®, stejny motiv, ktery bude nejuzasnéji znazornén na ,,slepém* zietézeni na Bruegelové

neapolském obrazu.
57

Ani pfes tyto mnoh¢ shody vSak nelze Bruegelovo uméni odvodit ze ,,strnulého* stylu, dokonce
ani jeho pojeti figur ne. ProtoZe v ném je odcizeni do jisté miry jen doprovodnym projevem
nove objeveného stfizliveho distancovaného pohledu zvenci. Véci uz maji nadale jen viditelné
kvality, hodnotové soudy o nich se do jejich znazornéni nepromitaji. U Bruegela naproti tomu
je zazitek odcizeni stfedem jeho pojeti lidského svéta a je emo&né zabarven. Lidé vypadaji
nestviirné a podivné ne proto, Ze by ze své podstaty byli pfimo ,Spatni“, ale jsou to
problematicky hybridni a cizoroda stvoreni. Pfedstupné tohoto pohledu se vSak nachazeji zcela

jinde neZ ve stylu kolem roku 1440, a sice u Bosche.?’
VII
58

Bruegeltv styl se tradi¢n¢é odvozuje z Boschova. Jiz podle Lodovica Guicciardiniho (1566) je
Bruegel ,,druhy Bosch®; To sice plati jen pro jednu sloZku obrazu, totiz pro svét lidi, na tu se
ale hodi v hlub§im smyslu nez se dosud predpokladalo. Povazujeme-li za centralni fenomén

Bruegelova uméni odcizeny pohled, je on sdm — a ne pouze urcita tématika Bruegelovych tiskt

2 Viz Charles de Tolnay: Hieronymus Bosch, Bazilej 1937 (francouzsky), zvlasté ¢ast ,,Conclusion®, s. 51.
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a obrazll — predobrazen v d’abelském a straSidelném vidéni svéta Bosche. Bruegelliv odcizeny
pohled je sekularizovany Boschiv ,,pandiabolismus®. Je pievedenim Boschovych strasidelnych
vizi do kazdodenniho svéta. Bruegelovy Neresti jsou spojovacim clankem tohoto procesu
sekularizace. V nich jsou zobrazeny ,,vyplody fantazie“, které jsou vymyslené, a proto pres
vSechnu svoji strasidelnost neskodné; na Boschovych obrazech vidime nikoli vymySlenou,
nybrz ,,tvrdou® realitu viry. Boschovo peklo je ndzornd ndbozenskd realita, ktera si 1 po
preneseni do naSeho svéta ponechava veskerou svoji hrozivou skutecnost. Bruegelovy Neresti
jsou vymyslené alegorie a jejich pfeneseni do vSedniho dne ma spiSe jen heuristickou hodnotu:
ucit se vidét jej nové, z bizardniho, groteskniho, fantaskniho pohledu. Tento proces
sekularizace lze zcela konkrétné sledovat na mnohych motivech, naptiklad na motivu
zmrzaceného lidského téla, které v Boschovych pekelnych vizich vyjadiuje utrpeni zavrzenych,
a které¢ se v Bruegelovych rytindch nefesti vraci jako obludné ,,vyplody fantazie® nabity
alegorickym vyznamem, déle vedou k ,,objeveni* mrzakl na vSednich znazornénich, a nakonec
ke zcela neSkodnému postichu, ze doc¢asné postizené Ize vidét kdykoli, sta¢i pozorovat svét

cizima o¢ima.>°

59

Proto také mohl Bruegel po pfislusné transformaci pouzit ¢ast sttedu Boschova obrazu. Tolnai
charakterizuje Boschovy figury (na nékterych obrazech) jako ,,lehké a prazdné ploché utvary,
které jsou vyhlazeny do plochy obrazu podobny barevnym stiniim a otiskiim*, mluvi o ,,hladkosti
Jejich neziaseného povrchu* a o ,,pouhé zdanlivosti jeho masek*.>' Tyto charakteristiky se —
krom& zdanlivé fantomati¢nosti (nebo jiné adjektivum v tomto vyznamu), kterou Tolnai
identifikoval u Bosche — hodi pro Bruegelovo znazornéni figur. Bruegelovy figury nejsou
zdanliva byti, jejich realita, hmatatelnost a celistvost jsou zdliraznény vSemi prostiedky, ackoli
maji nékdy v sobé ,,néco mrtvého a prazdného®. Boschitv archaizujici zplisob znézorfiovani,
ktery byl ostatné zastaraly uz v jeho dobé¢, je zde chapéan jako nastroj zprosttedkovani zazitku

odcizeni.
60

Ze v &asti Bruegelova uméni Zije Bosch dal je tedy jasné uz davno; Bruegel také za¢inal jako

kreslit Boschovych vyjevi. Nebylo vSak rozpoznano, co presné vlastné Bruegel od Bosche

30 Boschova chaoticka obrazova forma, kterou Bruegel sekularizuje, byla ptiivodné vyhrazena jedinému druhu
obrazu: zpfitomnéni pekla (naptiklad deska UkfiZovani od Jana van Eycka, nyni v Metropolitan Museum of Art
v New Yorku). Cela antika (proto) nic podobného nezna.

31 Viz jeho neuvefejnénou disertaéni préci: Hieronymus Bosch (1925). Vider, Univerzitni knihovna.
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prevzal: tim je zkuSenost odcizeného svéta. U Bosche je zazitek odcizeni pouze ozveénou pekla
na jeho okraji, patfi k pekelnym ,,mukam®, stejn¢ jako fantasknost, strasidelnost, sadismus,
obscénnost, mechani¢no a dal$i.*? U Bruegela se viak v jeho malifské fazi dostava odcizeni do
sttedu pozornosti a stava se, opakuji, jakousi ndzornou ,,heuristickou hypotézou*, podle niz je

bézny svét nahlizen pohledem stfizlivého zajmu.
61

Druhy velky rozdil mezi Boschem a Bruegelem spociva v tom, ze u Bruegela se pfiroda
neucastni onoho odcizeni. (Proto je také téch nékolik obrazi, pro které to neplati, jako je Triumf
smrti a Dulle Griet, tematicky Boschovi relativné nejblize; je proto pfiznacné, Ze byly stiidave
pripisovany Boschovi a Bruegelovi). Tim se objevuje v Boschovych obrazech trhlina, ktera
prochdzi vrstvou vyznamovou i formalni. Tato obrazova forma, rozpolcena a slozend ze dvou

¢asti rizného druhu, je vSak mozna teprve od manyrismu.
VIII

62

Pojem manyrismus neni jesté¢ dle Wilhelma Pindera zcela definovan. Avsak jiz nyni vyvstavaji

dvé charakteristiky, které se zdaji zasadni: rozpolcenost a odcizeni.
63

Podle Dvotékovy pronikavé charakteristiky je jednou ze zakladnich skute¢nosti manyristického
uméni ,,moznost volit riizny stupen reality (riiznych slozek obrazu)*. Na této moZnosti se
zaklada 1 rozpolcenost Bruegelovych obrazil, kterou neznal ani strnuly styl ani Bosch. Je to
princip ,.kompozice* obrazového celku z obrazovych slozek rizné podstaty, stejny princip

skladani riznych kust, jak jej ukazuji obrazy Pontorma nebo Palazzo Zuccari.
64

Pinder povazuje ,ustrnulou atmosféru™ za ,prvni predpoklad“ manyrizmu; i on chéape
manyrismus jako ,,§tépeni*. Ustrnula atmosféra — to je o€ividné totéz nebo skoro totéz jako to,
co zde nazyvam ,,odcizujicim pohledem®. Proto ma také podobné priivodni projevy jako ta,
kterou jsme pozorovali u Bruegela jako vysledek nebo prosttedek odcizeni. Kontura je zruSena,

figury se stavaji pasivnéjsi. ,,Prekryvani zivéeho pancirem strnulosti.” ,,Strnulé jsou vSechny

32 Tuto souddast Boschova uméni rozeznal spravné Tolnai: ,,zndmy svét se stal cizim®, ¥ikd na jednom misté, a
sice (dodavam ja) hrozivym, démony znejisténym svétem. Na jiném misté mluvi vyslovné o ,,odcizeni svéta
kolem nas”.
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odevy.” ,,Pancit misto tela, maska misto obliceje.” ,,Zvife se skryté podoba cloveku* — u
Bruegela se naopak ¢lovek skryté podoba zviteti. Dale: ,,Manyrismus zahaluje.” ,,Vse je jakoby
pod ochrannym plastem.” Typické je, ze manyrismus nikdy nezobrazuje ptimo, spiSe potaji
vyzrazuje, misto aby jasné¢ odkryval. K tomu se pfipojuje zvlastni chovani divdka a osobité
doprovodné projevy: tryznéni, pochyby. ,,Pozorny poslucha¢ se bezd¢ky stane tazatelem,
hlubinnym psychologem.* Pta se: ,, Co je viastné clovek?* To evidentné ptredpoklada ,,rozpor
mezi tim co Fikame a co si myslime*, tedy odcizeni. Ve sféfe obrazti bychom misto odcizeni
mohli fici zamaskovani. Maska je téméf nazornym symbolem manyrismu: odcizuje, zptisobuje
strnulost ryst, skryva ,podstatu® pod néfim jinym, co k tomu organicky nepatii, vyvolava

pochyby, ,,smiSené pocity”, strach a zvédavost.
65

Tim vSak neni vycet onéch spise perifernich jevi, které 1ze na tstfednim fenoménu odcizeni
nazorné pochopit, kompletni. Fakt, Ze dle Pindera ,,miize dojit k rozkladu barvy*, ,jejimu
rozpusteni v mrtvolné bilé“, lze ziejmé chapat jako odcizeni pigmentu a znamého vyznamu
barvy. V italském manyrismu, kterému dominuji téla, se spodoba riznych sfér byti, kterou jsme
stanovili jako jeden z prostfedkid odcizujiciho aspektu u Bruegela, projevuje naptiklad
pfipodobnénim muzského téla Zenskému — hermafroditismus manyrizmu, proti pfirozenosti! —
nebo zaménénim vlastnosti latek: t€la z masa vypadaji jako z kamene. Manyrismus ma vyvinuty
mimotradné jemny cit pro rozdily latek pravé proto, Ze mu jsou cizi, vzdalené, nedokaze se do
nich vcitit. Tento vycet upfednostiiovanych ,,rejstiikti manyrismu zde — s ohledem na jejich
spole¢ny ptivod — uzaviram nékolika kli¢ovymi pojmy: ,,alegorie®; historické a exotické jako
cizi, ,,kuriozni‘‘; erotika (druhé pohlavi je cizi); obscénnost jako néco skrytého, co ma byt

odhaleno; pohled do vnitinosti; cizi bozi; cizi Blih; smrt — cizost par excellence.
66

Mozna bychom mohli mezi obéma zakladnimi fenomény manyrismu, které jsme zde s trochou
nadsazky vyli€ili, vidét jesté jeden pied¢l, chapat odcizeni jako rozkol mezi divakem a svétem,

mezi divakem a obrazem.
67

Avsak ptes mnohé spole¢né rysy nema odcizujici pohled u Bruegela zddnou bezprostfedni
souvislost s manyristickym pohledem. Odcizeni v manyrismu je, jak detailné ukézal Carl

Linfert, pfedev§im umrtvovani; zatimco odcizeni u Bruegela, jak jsme vidéli, sekularizaci
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d’abelského. Proto je také na rozdil od Bruegela manyrismus zcela bez ,,humoru®. Potom je také
zéklad, podfizeny odcizujicimu pohledu, u obou jiny. U Bruegela je to cela Sife obvyklych
lidskych ¢innosti, a predev§im pak krajni tkazy lidstvi, které byly bez odcizujiciho umyslu
pouzity jiz pfed nim v severském zanrovém malifstvi. U italského manyrizmu, podle n¢hoz se
tento celoevropsky fenomén jmenuje, je proménénou podstatou predevsim ,klasické uméni®.
wManyrismus vitbec pretvari jiz vytvorené tvary* tvrdi Pinder a jest¢ rozhodnéji Linfert:

wManyrismus sam se naopak zda byt odcizenim klasiky.
68

Na druhou stranu slozeni obrazového celku z ¢asti riznorodé skutecnosti je, minimalné podle
soucasného stavu védéni, manyristickym vynalezem a Bruegel jej pievzal z italského

manyrismu, ktery peclivé studoval. (Coz se da presné dokazat).
69

Velmi zjednodusené by se tedy dalo tvrdit toto: moZznost skladat rizné stupné reality a mozna i
princip zamaskovaného obrazu vibec poznal Bruegel pfi studiu manyristickych obraza.
Odcizeny pohled na lidsky svét rozvinul z jiného zdroje (Bosch) do formy, ktera je s italskym
manyrizmem shodnd jen ¢astecné. Nastoleni rozporu mezi pohledem na ptirodu a na svét lidi
je ve sféfe uméni originalni, ma vSak predpoklady mimo vytvarné uméni v d€jinach ducha, o
nichz zde nechci bliZze pojednavat. U Bruegela vede tento rozpor potencionalné k zaniku, ktery

manyrismus neznd.>?

33 Ssymptomy manyrismu postihl dosud neptekonanym zplisobem Pinder: Zur Physiognomik des Manierismus,
v: Festschrift fiir Ludwig Klages, Lipsko 1932, s. 148 ff. — K teorii manyrismu pronikl jako prvni Dvofdk svoji
pronikavou charakteristikou: ,moZnost, volit riizné stupné reality (Pieter Bruegel der Altere, v: Kunstgeschichte
als Geistesgeschichte, s. 219 ff.). Pinder na néj navazal dlleZitym pojmem ,nafizené formy“ (v prednaskach od
1927), ktery se vsak nevyhranil proti fenoménu klasicismu, pozdéji pfipojil jesté vyse uvedené charakteristiky.
Ja sdm jsem se snazil vidét aspekt dvojakosti manyristickych struktur a jejich averzi k systému jako klicovy
(Skizze des Manieristischen, v: Die Architektur Borrominis, 1930, s. 152 ff.). Tyto prvni ndznaky teorie jsou slibné
rozvijeny v disertaci Il. Videriského Institutu déjin umeéni o Giuliovi Romano od Ernsta Gombricha, 1932, ktera
vysla ve Wiener Jahrbuch fur Kunstgeschichte, N.F., svazek 8 a 9, a predevsim v prdci Carla Linferta o zdmku
Ecouen, dokondené 1933. Linfertovy myslenky zasadnim zpGsobem pfispély k rozvinuti této mé skici. — Pracim
Pevsnera o manyristickém malifstvi (v Handbuch fir Kunstwissenschaft od 1931) a Ernsta Michalského o
manyristické architekture (v Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 1933, sesit 2) chybi celkovy pohled na manyrismus,
hodnoti jej pouze na zdkladé symptomu. Michalskému proto bohata manyristicka architektura zcela unika. Ke
srovnani problému manyristické architektury viz moje pojednani o: Die Area Capitolina des Michelagelo (v:
Jahrbuch der PreufSischen Kunstsammlungen 52, 1931, s. 176-180), doplnéné o konfrontaci s Kapitolem Della
Porty (v Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 1934), a jiz zminénou praci Ernsta Gombricha, kterd plodnym pojmem
»harusené formy“ objevuje manyristickou podstatu nesprdvné vidéné architektury. Pfehled Friedricha Antala
(Kritische Berichte, 1928/29, s. 207 ff.), ktery chvilyhodné upozoriiuje na bohaty, badateli nepovsimnuty
material, ktery se snazi na zakladé abstraktnich, vytrzenych stylovych znakd a jednotlivych formalnich znaka

o

roztfidit podle pfibuznosti a ,vlivQ“. Vysledkem je smésna karikatura prekonanych dé&jin stylu v nejhorsim
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IX
70

Bruegelovy obrazy nevznikaji tak, ze by byla nejdiive vytvofena a v sobé zdokonalena
,macchia®“ nezavisla na vyznamu, kterd by teprve nasledné¢ jako magnet pfitahovala urcité
obrazové obsahy nebo by z naméta jako sitem prosivala jen ty, které ji odpovidaji, nebo ji
,»Vysvétluji“. Tento ptistup je okrajovy, mozny pouze v ramci ,,novej$iho* malifstvi, pfredev§im
od 19. stoleti (vim o ptipadech, kdy se toto vyucuje na uméleckych skolach jako princip
,kompozice*) a Imbriani m¢l pti formulaci své teorie na mysli pravé na tento hrani¢ni piipad.
Obecné se vSak machia a vybrané naméty postupné formuji ve vzdjemném procesu a vykon
umélce spociva vtom, aby vytvofil dokonalou harmonii obou téchto sfér, ,,formalni* i

vyznamove.
71

U Bruegela je tento proces mimofadné jasné viditelny. Jeho specifickd macchia, u niz toto
zkoumani zacalo, vznika stmelenim dvou obrazovych Zzanra, které byly v jeho pfedchozim dile

jasné oddéleny.
72

Oba rozdilné zanry, které se od roku 1559 spojily, zname tém¢éft jen z kreseb a rytin, které, ne
nahodou, do okamziku syntézy v Bruegelové dile pfevazovaly. Existuji kresby, na kterych je
prazdna ptiroda bez lidi, nanejvys je v ni n¢kolik drobnych stafaznich figur, které se ztraceji
v prostoru obrazu. A existuji 1 jiné kresby, na nichz je imaginarni fantazijni prostor husté
zaplnén imaginarnimi bajnymi bytostmi. Na tento rozdil jasné poukézal Tolnai, odhlédneme-li

nejdiive uplné od jeho jednotlivych interpretaci.

73

smyslu slova. Teoreticka sebereflexe manyrismu je se suverénni presnosti popsana Juliem von Schlosser: Die
Kunstliteratur, 1924, s. 338 ff. — Bezprostifedni pfistup k pochopeni zdkladniho manyristického fenoménu,
kterym je i Bruegelovo uméni, nam oteviel jeden ze smérli moderniho uméni, ktery se nazyva surrealismem a
svym specifickym odcizujicim pohledem opét vyzdvihuje skladani riznych ¢asti reality (princip montaze). Jejich
hlavni zasady charakterizoval jeden z jeho stoupenc(, Jean Cocteau, ve svém pojednani o malifi Chiricovi takto:
»Le vrai réalisme consiste a montrer les choses surprenantes que I'habitude cache sous une housse et nous
empéche de voir. Notre nom n'a plus forme humaine. Aucun de nous ne I'entend. Il arrive qu'un facteur qui nous
réveille en le criant dans un couloir d'hétel, une caissiére qui nous le demande, des éléves qui s'en moquent en
classe, arrachent la housse est découvrent brusquement ce nom, détaché (!) de nous, solitaire et singulier
comme un objet inconnu.« »Chirico nous montre la réalité en la dépaysant. C'est un depaysagiste. « A ddle o
dilech Picassovych: »L'ceuvre de Picasso est déguisée, masquée.« (Essai de critique indirecte, Paris 1932.)/ Tuto
citaci mam v angli¢tiné, pokud nemate, poslu, bylo yb dobré preloZit.
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Ob¢ tyto skupiny jsou tedy i ,,formalné* az do detailu velmi odlisSné a do urcité miry
protichiidné. Pro oznaceni téchto ,,formalnich* rozdili nasel Tolnai velmi vystiznou formulaci.
Obrazova forma fantasknich rytin (Velké ryby poziraji malé, Osel ve skole, Pokuseni sv.
Antonina, Neresti) vznika tak, ze ,,heterogenni pfedméty jsou uméle spojeny a usporadany
podle nepfirozeného abstraktniho principu®; tato tmelici fantazie je pfitomna také pfi vymysleni
jednotlivych bajnych stvoteni a utvaru. ,,Takovou strukturu, jakou ma nas svet (totiz realny
svete) ,,tyto svety (mysticke fiSe riznych netesti) ,,nemaji, rozpadaji se na jednotlivé elementy*.
Vladne tu nesmyslnost. Typicka je ,,neustala a neochabujici dotérnost vsech casti“ — tedy, jak
se ukézalo vyse, princip masovosti. VSechny ostatni rysy, které jsme oznacili za typické pro
malifskou ¢ast Bruegelova dila, se objevuji jiz na téchto kresbach: ,,Bruegel se vyhyba
kontrastum svetla a stinu.* (Nepfitomnost stinu v abstraktnim fantazijnim prostoru
s mystickym neurc¢itym osvétlenim bude pozdé&ji realisticky vysvétlena zataZzenou oblohou.)
~Forma vyobrazenych utvarii je slozena z celistvych, neprerusovanych ploch/povrchi?. Ty
obsahuji co nejméné vystupkit a dutin, vyvysenin a proldaklin. Stin ani nezakryva oblost formy
na okrajich, ani nevytvari dojem trojrozmérnosti formy. *“,, Obrys obepina tuto jednolitou oblou
plochu formy.“ ,, Tim je obrys presné vykrojen a odév vyztuzen do obdélného uzavieného
krunyre.” Velmi dobfe mluvi Tolnai o ,,do sebe uzaviené obdélné forme* a ,uzavieném*

obrysu.
74

Naprosto opacné postupoval Bruegel pii znazoriovani svéta ptirody na svych kresbach krajin:
»~Hebké utvary zde vystupuji z podkladu pomoci tenkych carek, hackii a tecek*. V obraze je
znovu nastolena dynamicky chapand jednota mezi pfirodnimi utvary jako protiklad
k ptedchozimu umélému spojeni. Tolnaiovy formulace zde nejsou tak vystizné, avSak
dostacuji, aby bylo moZné pochopit rozdil mezi obéma znazornénymi oblastmi. Tyto oba Zanry
maji naprosto odliSné vyvojové predstupné: listy prvniho druhu se inspiruji Boschem; jsou
mirnéj$i formou Bosche, Boschem, ve kterém obcas zazni néco ,,komického*. Samotné krajiny
maji dva hlavni kofeny, jednim je severska krajina jako obraz svéta (Weltlandschaft), druhym
intimni krajina, ktera se objevuje na benatskych pozadich.>* (Toto je pouze piedbézné a piilis

obecné zjisténi, které musi byt dale pfezkouméno.)

75

34 Tato odvozeni jsou viechna jiz ddvno zndma.
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Prvnimu z obou zanrt piipada obzvlastni dalezitost, nebot’ vytvari jakési schéma, podle néhoz
je na pozdnich obrazech po roce 1559 (a také na paraleln¢ vzniklych alegorickych kresbach
Ctnosti) pojednan kazdodenni svét lidi. Vidén ,,optikou* tohoto schématu, ziskava tento svét
novou dimenzi: je podivny, groteskni, skurilni a strasidelny. Pfechod tvoii malba Nizozemskd
prislovi, ktera svym zpiisobem jesté znazoriiuje vybajeny svét, stejné jako rytiny Neresti.*> Jiz
jsem naznacil, jak toto schéma nejdiive odhaluje a zviditeliiuje pouze fantasknost masek,
pozdé&ji si troufa poukazat i na fantasknost obecnych procestt — od Détskych her po Vcelare.
Tolnaiovi se témét podarilo rozeznat prechod od vytvareni fantasknosti (dle Boschova piikladu
v Nerestech od 1556 do 1557) k jeho pozorovani (ve Ctnostech od 1558 do 1559), aniz by vsak

dokazal pouzit vysledky tohoto poznani.
76

S objevem fantasknosti ve v§ednim svété, ktery se tim odcizuje, a s rozvojem mnohych nastroji
ke zprosttedkovani této zkuSenosti divakovi, vznikd zdroven druhy princip Bruegelovych
obrazli: napéti, kterou jsme zkoumali vySe, nazorny ekvivalent rozdilu mezi zivym a nezivym,
ekvivalent pfitomnosti ciziho lidského svéta v pfirodé. Rozdvojenost chybi jesté
v Nizozemskych prislovich, v nichz — stejné jako v Nerestech — je celkova podivana na krajinu
utvarena z dil¢ich scén. Ztetelny protiklad mezi homogenni krajinou a do ni fragmentarné
umisténymi, roztrouSenymi figurami se objevuje jiz v Masopustu a pak vyraznéji v Détskych

hrach.
77

U takto synteticky vytvotfenych obrazii slouzi barva oném inovacim. Zaprvé podporuje zazitek
odcizeni; jakym zptisobem se to d¢je, by bylo mozno detailn¢ vysledovat. Zadruhé vyrazné
posiluje rozdvojenost vystavby obrazu tim, Ze pomaha, aby jednotlivé figury vystoupily z
prostoru, rozpadly se na kusy a navzajem se prodchly. Tim, Ze je naptiklad tentyz barevny
odstin pfifazen ¢astem, které patii riiznym figuram (tieba taz svétle modra na trupu jednoho se
opakuje na ramenech druhého, na nohéch tretiho, na rouchu ¢tvrtého), je rozklad stupniovan
zpiisobem, jehoZ Ize dosdhnout pouze v barevném provedeni. Grafika tedy jiZ neni schopna
znazornit tyto ideje stejn¢ dokonale jako malifstvi. Proto ustupuje v tomto prosttednim obdobi

vyznam téchto obraziim podobnych rytin (Ctnosti) oproti malbam do pozadi. Vedle nich se

35 Malba vznikla poté, co byly jiZ kresby nefesti ,,s nejvétsi pravdépodobnosti sestaveny vyhradné ze slovnich
hficek a prislovi“ (Tolnai). — Casové vznikl obraz zfejmé stejné jako Spor masopustu s postem v roce 1559, je
vsak svoji formou starsi nez on.
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mezi lety 1559 a 1562 vytvaii novy specialni zanr: skupina ,,malych* krajinomaleb, na kterych

je zkouman prostor piirody, protihra¢ odcizeného lidského svéta na malbach.

78

Pro Bruegeltiv vyvoj jsou opravdu rozhodujici roky mezi 1558 az 1559. Béhem nich Bruegel
sbira velké ideje, vytvari svoji specifickou macchiu, a z grafika, ktery maluje jen pfilezitostn¢,

se stava malif.
79

Bruegelovo prostfedni obdobi zde neni tfeba rozvadeét, protoze z néj vyslo celé toto badani; po
ném opét dochdazi, spiSe postupné nez nahle, k velké proméné. Propast mezi rozdilnymi ¢asti
obrazll neni zruSena, ale zarovnana, trhlina je zacelena. Tuto proménu dokumentuji piedevsim
velkolepé obrazy ro¢nich obdobi. Po formalni strance probihd toto zarovnani tak, Ze vSechny
neobvyklé vlastnosti, které by v jednotném pojeti obrazu zdaly jako ,,chyby*, jsou realisticky
vysvétleny: ostré kontury, skvrnité, ploché a nestinované figury. To znamend, Ze jsou
vyhledavany takové prirozené okolnosti, za kterych se skuteéné obrazy vnéjsiho svéta chovaji
tak, jak to poZaduje Bruegelliv obrazovy princip. Jednou z téchto ,,okolnosti* je naptiklad zima.
Snih na pozadi pfirozené izoluje ploché, skvrnité, obrysovité, ostfe ohranic¢ené figury od sebe
navzajem 1 od okolniho prostoru, aniz by vSak tyto vlastnosti plisobily nezvykle ¢i podivng,
protoZe jsou preci zdivodnény kazdodenni zkusenosti. *® Dalsi mozné vysvétleni je rovnéz
odiivodnéno pfirozenou zkusenosti, totiz ze figury, které stoji v nejprednéjsi ¢asti vidéného
prostoru, vypadaji za urcitych okolnosti plossi nez ty, které se nachazi vice v pozadi; tohoto

posttehu vyuziva naptiklad obraz Podzimu.
80

Ve vyznamové sféfe odpovida tomuto novému ,,realismu‘ zarovnavani propasti mezi lidskym

svétem a prirodou. Sami lidé nyni zac¢inaji vypadat jako soucast pfirody. Velkym ptikladem

36 Zima ,.sama od sebe” do jisté miry utvafi Bruegelovy obrazy. Vesnické kluzisté, vidéné z ptadi perspektivy, je
potencialné véénym Bruegelovym obrazem, protoZe prirozené obsahuje podstatné ingredience ,typického
Bruegela“: jasné ohranic¢ené, skvrnité a ploché figury, masu a shon, zachumlani se proti chladu, groteskni
pohyby, pdzy a flexe, zplsobené nezvyklym druhem pohybu, kone¢né v mnohoznaéném vyznamu ,,ustrnula
atmosféra”. — Kdyz jsem pfi prohlizeni umélecké topografie ,,Das Burgenland“, vydané Dagobertem Freyem,
zbézné zalistoval mezi ilustracemi, mél jsem pocit, jako bych v zasnézeném hrbitové s chaotickymi bizardnimi
nahrobky na vyobrazeni 63 rozpoznal malbu Bruegela nebo jeho skoly. Fotograficky snimek hibitova ukazoval
spfiznénou ,,macchiu”.
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toho je opét Podzim. Zvitata jsou zde prostiednikem mezi ptirodou a lidmi. Pastyii se svymi
skvrnitymi usnémi a tézkopadnymi pohyby podobaji dobytku, o ktery pecuji, dobytek zase
krajin€, ke které nalezi. Hibety krav se ,,podobaji* obrysiim kopct, jejich ocasy se témét nelisi
od kofent stromd, jejich skvrnité srst ladi se skvrnami Podzimu. ,, Vizualni metafora®, kterou
jsme vyse identifikovali jako néstroj odcizeni, zde slouzi k vzédjemnému ptipodobnéni ¢loveka,

zvitete a krajiny.
81

Ackoli je trhlina zacelend, pfece zlstdva na obraze patrna: ve sféfe formalni jako skryty
nesoulad, ve sféfe objekti jako ponizeni Clovéka na animalné-vegetabilni uroven. To
proptijéuje témto znazornénim piirody obrovskou melancholii. Uplné ke konci Bruegelovy
tvorby nejsou v prirodé opét zadné figury, jako tomu bylo na poc¢atecnich kresbach. V Strace
na Sibenici jsou drobné postavicky tancicich sedldkt podobné jako na ranych rytinach jen

,stafaz*.
82

Paraleln¢ vSak vznikaji monumentalni zndzornéni lidi s jen nékolika velkymi figurami —
predznamenané v Boschovych dilech (naptiklad v Podobenstvi o slepcich) a heroizovanych
prostiedky italského uméni. V nich je na pozadi klidné ptirody dokonale zndzornén ¢lovek ve
v§i své pochybnosti: sedlaci (Selskd svatba a Kirmes), Mrzaci (skupina, kterd se osamostatnila
z obrazu Masopustu s malymi figurami), Vcelari, Slepci, Neverny pastyr. Zjednodusené feceno
se zde vyd¢€luji dva obrazové zanry: srovname-li kazdy zanr s tim, ktery mu odpovida v raném

obdobi, uvidime cestu, kterou Bruegel urazil, nejzietelnéji.
83

Teprve nyni se objevuji na Bruegelovych obrazech ,,hrdinové*: jeho ,,hrdiny* jsou jednak

pfiroda, jednak lidé na okraji lidstvi.
X
84

Rozpor/rozdéleni mezi dvéma Zanry tvorby/mezi dvéma typy formaci (Gestalten), stejny rozpor
nebo napéti na jednotlivych obrazech, ndsledné ptekryti a zruSeni rozporu —tato hruba

formulace ,,vyvoje* Bruegelova umeéni, ktery t€sn€ souvisi s proménou jeho macchie, nam
b 2
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poskytuje urCitou predstavu o postupném vyvoji, zrani a ristu Bruegelovych uméleckych

schopnosti.
85

Nejednalo by se vSak o uméleckohistorickou, nybrz pouze o jakousi abstraktni ivahu, pokud
bychom piehlédli fakt, ze Bruegelovy kresby z prvni faze ptred rokem 1559 jisté nejsou
vyznamnymi uméleckymi dily, i kdyz jsou zabavné diky bohatosti fantazijnich ndméta c¢i
pusobivé diky silnému ptirodnimu citéni. Zpétné jsou vSak zajimavé jako dokumenty velkého
nadani, které svoji vlastni formu, sebe sama, teprve nalezne. Velka uméleckd dila Bruegel
v raném obdobi nevytvofil. Obrazy stfedni — a nyni, kdyz bylo zamezeno nedorozuméni,
muzeme fici i ,,manyristické” — faze, maji v uréitém ohledu bezpochyby velky vyznam. Plati o
nich ale 1 to, co Pinder tvrdi o manyrismu obecné, totiz ze je mu odepien posledni stupen
geniality. Sice je v nich nalezen malifsky ekvivalent k velmi origindlnimu pohledu na viditelny
svét, ale prostfedky, kterymi je tento zazitek ,,odcizeni* sdélen divékovi, jsou pfili§ z&mérné,

divék tento ,,trik* vyciti, a tak je to spravné.
86

Bruegeliv. mimoradny umélecky vykon spociva vtom, ze tyto prostiedky stale vice
zdokonaloval, totiz stale vice zjednodusoval, takze mohl nakonec svoji vizi — trvdme-li na tom,
ze odcizeni je vizualni zkuSenost — zprostiedkovat zcela nenucené a pfirozené. Jeho nejvétsi a
naprosto nejgenialnéjsi vykony spadaji do této posledni faze (asi 1565 az 1568), tedy do doby,
kdy uz je manyrismus v jeho dilech pfekonan (podobné se také u jinych maliii nastup a konec
manyrismu vyznacuje témi nejgenialnéjdimi dily).’” Za vrchol jeho uméni (a zde je mozny a
nutny konsenzus, stejné jako v otazkach stylu) mliZeme povaZovat: mezi obrazy ro¢nich obdobi
Podzim a Zimu, mezi monumentalnimi znazornénimi lidskych figur pfedevsim Podobenstvi o
slepcich (obr. 3), dale Vcelare (obraz némych lidi bez tvare), Mrzaky, Selskou svatbu (a mozna
také Neverného pastyre). Diky novému a hlub§imu pochopeni zacaly byt tyto obrazy vice

ocenovany: Dvorak, Bruegellv ,,zachrance®, jej pfirovnava k Shakespearovi a Michelangelovi.

87

Abychom ukazali, v ¢em skutecné spociva uméleckd nadiazenost poslednich velkych dél nad

ranymi a mensimi, museli bychom pfejit od obecné analyzy ke specifické, coz by znamenalo

37 Na zacatku Michelangelo, na konci Greco, Cervantes, Shakespeare. Srovnej Pinder, tamtéz.
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vratit se na zaCatek Bruegelovy tvorby. Zdé se mi, Ze mezi jinymi se jako nejpisobivéjsi faktor
ukaze soulad raznych ,,rejstiiki* na vsech oblastech obrazu. Jak je to mysleno, naznacim jeste

alespon na jednom piiklade¢.

88

Intenzivni ptasobeni obrazu Zimy se podle mého nazoru z velké Casti zaklada na harmonickém
souladu riznych ,,hlasti* na obraze. Jednim z téchto ,hlast®, které¢ nejrtiznéjSim zpisobem
zaznivaji celym obrazem, je ,,strnulost®. Strnulé jsou samy obrysy figur i linie pfisné diagonalni
kompozice. Strnulé mrazem jsou holé koruny stromtl, ztuhli zimou jsou lid¢ i zvifata, v led
zamrzla voda v rybnice i fece, krajina ustrnula pod sné¢hem a ledem. Bélost sn¢hu zptisobi, ze
se vSechny pohyby zdaji strnulé, ptak v povétii piisobi tak nehybné, jako by na chvili ustal
v letu. Stim je spojen dalsi ,hlas“, kterym je zdmérny ,,chlad”. Barevny souzvuk cerné,
zelenoSed¢ a bilé vyjadiuje sam o sobé chlad. Chladné ptisobi ostie a jasné ohranicené linie.
Vsudyptitomny chlad zimy se ukazuje na tom, jak se lidé ,,shlukuji*. Dale je to ,,ml¢eni* a
»ticho®. Nelze nalézt jediny oblicej, ktery by k ndm mluvil, lovci jsou chladem schouleni do
sebe, psi nestekaji, havrani sedi bez hlesu, snih tlumi vzdalené zvuky. Ticho vSak neni zavinéno
obrazem, objekty na ném jsou tiché i ve skutecnosti. A kone¢né ona ,,zahalenost™. Lidé
zachumlani do zimniho odévu, domy a hory zakryty bilou snéhovou pokryvkou, zimou
pozménénd ,,tvar“ ptirody. Strnuld, chladna, tich4, ném4, zahalend — tyto hlasy zde souzni,
vytvaii jeden akord, ,,popisuji* zimu a smrt. Obéma je spolecny zazitek odcizeni. Ale to, jak se
zima podoba smirti, jak plisobi odcizeni objektli, ndm neptipada désivé, naopak to plisobi urcitou

katarzi: zima se zda znama, davérna a blizka.
89

Zde se Bruegelové macchie jedinecnym zplsobem dafi znazornit podstatné rysy zimy, které
nejsou pristupné zadné jiné macchie. Naptiklad impresionistické macchie by se nikdy nemohlo
podafit znazornit ,,ztuhlost* zimy, protoZe nepracuje s tvrdymi liniemi a obrysy; uptednostiiuje
znazornéni barevnych a svételnych fenoméni, které zima pifinasi. Tim se vSak vzdaluje od
»podstaty* zimy, kterd je pouzita jen jako pouhd zaminka. Macchia, kterd nevychazi z
hlubokého zazitku ,,odcizeni®, nikdy nemlze zndzornit odcizeni zimy, kterd pfes noc zméni
krajinu v masku. Vize zimy, kterd na Bruegelové obraze piisobuje skutecné hlubokym dojmem,

je tedy zcela a pouze podminéna specifickymi charakteristikami jeho uméni: aspektem odcizeni

a s nim souvisejici specifickou macchiou. Na druhou stranu je pro tuto macchiu — ktera byla
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definovand jiz pred obrazem zimy — pravé zima idealnim, predestinovanym objektem
znazornéni. Tato afinita se rysuje jiz ve Vrazdeni nevinatek, kde snih pomahd pfirozené
vysvétlit skvrnitou pestrost této scény; dokonalé ptikryti vSak piinasi teprve obraz z roku 1565,

ktery je i z toho divodu daleko véstim uméleckym dilem.
90

Néco podobného lze nalézt i na dalSich obrazech, naptiklad na Dulle Griet. Pro ovéteni
hypotézy se miizeme zamyslet nad tim, pro¢ mnohé obrazy, naptiklad Babylonska vez, tak

hlubokym dojmem neptisobi.

91

Tato pokusna studie slouZi pouze k tomu, aby poukazala na vykon umélce, ne jej dokazovala.
XI

92

Abych nenarusil smér tohoto badani, vynechal jsem rGzné jevy, které by jisté musely byt
zohlednény, pokud méla byt na zdkladé této kratké skici zformovéana plnohodnotna teorie
Bruegelova uméni. Dokud vSak nedoslo k vyjasnéni zakladni skute¢nosti, kterou jsme se zde

zabyvali, byl by rozbor jinych fenomént pouze matouci.
93

Toto doplnéni by mélo jisté zahrnovat 1 dikladnou studii barevnosti Bruegelovych obrazi.
Nékolik vySe zminénych naznaki se tykalo pouze obecné funkce barev, ne v§ak konkrétniho
vybéru barev a jeho smyslu. Takové pojednani by bylo velmi obsahlé, proto je zde radsi tplné

vynechavam.
94

Déle by bylo dale vhodné zabyvat se obrazovou skladbou (,,kompozici) a s tim uzce
souvisejicim vybérem uhlu pohledu a formatu. Bruegel uptfednostiiuje piisnou kompozici
sloZzenou z jednoduchych, témét geometrickych forem, jakymi jsou kruh, elipsa, kuzel,
diagonala, ale pfedevSim pouziva véjifovité usporadani. Tato pfisnad schémata vytvaii vzdy
zcela odlisné efekty, podle toho, zda jsou aplikovana na zmét skvrn na obrazech s malymi
figurami, na velké obrazy krajin bez figur ¢i na pozdéjsi velkoformatova zobrazeni
monumentalnich lidskych postav. Pfisnost této kompozice, kterou zname z italskych maleb,
pusobi paradoxné a rozpolcené, je-li aplikovana na Bruegelovy typické obrazové naméty:
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Dvotékovi se proto zdal obraz Mrzdci spise jako ,,parodie italské pyramidalni kompozice*.>®

Tato kompozi¢ni schémata, ktera plivodné pisobila spise staticky, jsou Bruegelem castokrat
podivné rozpohybovéana: mrzéci se rozlézaji do vSech stran, pyramida Martinského vina je
utvorena shlukem jednotlivych tél. Na mnohych obrazech pak dochazi k pohybu samotného
prostoru, ktery vypada, jako by krouzil. K tomu je zvlast’ vhodna kompozice kruhova (skvélym
piikladem toho je Vzemi pecivali) a jesté lepsi kompozice vé&jitovita. Vznika tak dojem
podobny tomu, ktery zazivame pii pohledu z okna jedouciho vlaku, ktery sam ptisobi nehybné,
zatimco krajina se ota¢i kolem vzdaleného stfedu, coz u citlivych pozorovateli vyvolava pocit
lehké zavraté. To jednak znamend, Ze se prostor stal /abilni — a vzpomenime si, jak je zazitek
labilniho prostoru u Ensora umocnén naméty masy, masek a paniky. Navic prostor piijal
kvality, které jsou z hlediska normélniho prozivani cizi a znepokojivé. Motiv rotujiciho
prostoru se jasné objevuje jiz v Détskych hrach; opét se vraci v Selské svatbé, kde obé postavy
nesouci prkno v popiedi predstavuji tangenty, zatimco stil tvoii polomér kruhové vysece; a
konec¢né¢ je nddherné spojen s druhym véjifovitym motivem slunecnich paprskli na rytiné Léta.
Nutné vytvaii iluzi rotujiciho prostoru na uchvatném zobrazeni ubihajicitho prostoru
Podobenstvi o slepcich, ne ndhodou vzdy ve spojeni s naméty, v nichz je stfedobodem

znazornéni zazitek nebezpeci.
95

Konec¢né by bylo dobré povsimnout si jesté tietiho jevu: urcity obraz, naptiklad Zima, miZze mit
vicero vyznamtl, podobné i urcity vyobrazeny predmét jich mize mit n€kolik. (Naptiklad obraz
trupu bez hlavy mlze znamenat jak ,.hrud™, tak ,,useknutou hlavu®, ,bezhlavost a mnoho
dalsiho).>® Typické je, ze i kdyz se n&které pfedméty na Bruegelovych obrazech velmi podobaji
konkrétnim pfedmétim redlného svéta, neni na Zadném jeho obrazu bez vyjimky znazornén
néjaky urcity individualni pfedmét (tedy napiiklad konkrétni krajina v zim¢€), nybrz vzdy spise
jeho zéanr. To je v jistém smyslu pfesn€ opacné, nez jak tomu bylo ve stitedoveku, kde bylo sice
minéno konkrétni mésto, ale znazornéno mohlo byt jen velmi obecné€, napiiklad n&jakym
obrazovym schématem, které bylo zaroveil pouzité i pro jiné mésto. Bruegel nemaluje podzimni

krajinu, ale podzim, ne hrajici si déti, ale Hry déti, ne slepce, ale slepé.

38 K podstaté parodie patfi nenadaly stfet dvou sfér. Zde jen tento struény naznak.
39 K tomu viz Kurt Koffka: Zur Analyse der Vorstellungen und ihre Gesetze (Lipsko 1912), ¢ast ,, Vorstellung und
Bedeutung” a zvlasté s. 258.
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96

Zcela jedine¢ny vyznam ziskavaji na takovych znazornénich historicka témata, ktera jsou prece
jen nécim zcela jedineCnym. Jsou pojata jako ,,vécné™ motivy a nanejvys teprve druhotné
pfipojenim charakteristické scény prohldSena za ten konkrétni ptipad udélosti, kterd se jinak
muze odehrat kdykoli. (Neseni krize, Valka s Filistinci, Vrazdeni nevinatek, Obraceni sv. Pavia;
trochu odlisny je lkaritv pdad.) V tomto pojeti nelze vytvofiit portrét jako portrét. Bruegeltv
autoportrét, ktery ma na rozdil od portrétu znalce nepochybné individualni rysy (i zde dochézi
k rozdéleni reality na dva odlisné stupné!), se stava stejné jako historicky namét vécnym
tématem: ,,malif a znalec*. Také u zobrazeni ptirody se Bruegel snazi z@istat na obecné roving,
to znamena, ze 1 tam, kde se objevuje néjaka urcitd hora ¢i ur€ité mesto, hrad atd., jsou pojaty

jako Zanr, napiiklad jako prototyp hory.*°

97
Podfizeni obrazi obecnym vyznamim jim c¢asto dodéva urcity symbolicky hlubsi smysl.

Souvisi to obecné s principem obrazu, ktery sam sebe maskuje.

98

K pochopeni Bruegelovy obrazové formy by zcela jist¢ napomohlo historick¢é odvozeni
obrazovych prostredki, které Bruegel pouzil (format, kolorit, technika atd.). K feSeni tohoto
ukolu je jiz k dispozici mnoho dil¢ich pozorovani, kter¢ by mohly byt samoziejmé jesté

roz$ifeny o dalsi.

99

Je ptirozené, ze Bruegelovy specifické obrazové prostiedky pochazeji Caste€né ze stejnych
zdroji, z kterych pramenni 1 jeho celkové nazirdni a jemu odpovidajici macchia. Bruegel tak
od Bosche nepievzal pouze odcizujici pohled (pfi soucasné eliminaci infernalnich prvki), ale
také s nim vnitin€ souvisejici hladkou plochost figur, které jsou ,,prazdné a mrtvé*. Mimoto si
Bruegel vypujcil od Bosche fadu rtiznych objevi, 1 kdyz doslova jej citoval jen vyjimecné.

Dvoftakiiv obecny navrh — sestavit seznam manyristickych vypijcek — jesté nebyl zurocen.

100

P

40 Této okolnosti si véima i Tolnai, ktery ji viak zkresluje, kdyZ mluvi o ,, prahofe” apod. To by do Bruegelovych
dél vneslo myticky, platonizujici vyznam, ktery je mu zcela cizi.
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Castetné viak Bruegelovy obrazové prostiedky pochazeji z formalnich zdroji, se kterymi
breugelovska ,,vize* v hlub§im vyznamu vibec nesouvisi. Napiiklad pozd¢jsi velkoformatové
horizontalni malby, na nichz se objevuje jen né¢kolik monumentélnich ,,zanrovych* figur na
pozadi klidné vesnické krajiny, jsou evidentné¢ pfedznamenany jiz na obrazech tzv.
Monogramisty z Braunschweigu (na coz poprvé upozornil Ludwig von Baldass*'), tedy u
umeélce, kterému zcela chybi hloubka Bruegelovy odcizujici ,,vize®. Patrné nejdilezitéjSim
odkazem pro pochopeni téchto Bruegelovych obrazovych prostiedkli je Gliickliv odkaz na
tapisérie,*? ktery vysvétluje podobnost Bruegelovych obrazii koberctim. Ta se pfi objektivnim
popisu projevi sama od sebe diky skute¢né historické souvislosti s uménim burgundskych
tapiserii. ,,Absence malirskych kvalit, tonovani a modulace tel“ jsou podle Gliicka
Bruegelovymi specifiky, ,.které jsou vyrazné pritomné na vsech jeho malbach, a to i z pozdniho
obdobi, propiijcuji jim originalitu a novost a cini je tak stylové vyznamnymi. Figury jsou zcela
ploché, (plastické nejsou umysiné), perspektiva se zaklada predevsim na linearni kresbé a ne
na trojrozmerném provedeni.*“ Tento Gliickv popis se naprosto shoduje s popisem jednée ¢asti
typickych Bruegelovych obrazii uvedenym na zacatku této studie, a sice s popisem sféry figur.
A pravem Gliick vyvozuje déle: , Jestlize (Bruegel) timto zpiisobem pracoval v dobé, kdy
Serosvit a propracovand téla jiz prevlddala v celém evropském malifstvi, pak se evidentné (...)"
plo$né uméni se v podstaté zaklada na stylu tapiserii a na jejich napodobeniné, vodorozpustnych

barvach na platng.*

101

Toto zjisténi je bezpochyby spravné. Je o to piesvédCiveéjsi, ze kromé vyjmenovanych
anachronistickych vlastnosti vysvétluje navic také stereotypni Sirokouhly formét Bruegelovych
obrazi i jejich technickd specifika. Nadto jsou naméty, které byly oblibené na nasténnych
kobercich, castecné shodné s témi, které upfednostituje 1 Bruegel: ,,chudi lidé*, vidéni jako

kuriézni, komické figurky.

102

4! Ludwig von Baldass: Die niederldndische Lanschaftsmalerei von Patinier bis Bruegel, v: Jahrbuch der
kunsthistorischen Sammlungen in Wien 34, 1917/1918, s. 111-158.

42 Gustav Gliick: Bruegels Gemdlde, Videri 1932.

43 Gliickovy pochyby — ,,nevédomé & moznd i védomé* — jsem vynechal; Bruegel jisté védél, Ze voli anachronicky
postup.
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neodpovida na ptivodni otazku po smyslu pouziti anachronického stylu a nevysvétluje, proc
Bruegel tento styl vyhradil jen pro sféru figur, avSak pro krajinu, ktera je obklopuje, pouzil
zcela odlisny, novy styl, ktery vyuziva tdnovani, modelaci a pracuje s mekkymi pfechody i
vzdusnou perspektivou. Prave toto slouceni dvou druhii zndzornéni je hlavni charakteristikou a
paradoxem Bruegelovy obrazové formy. Tato fuze naopak zcela chybi na burgundskych
tapiseriich (coz lze fici s jistotou, 1 kdyz se jich nedochovalo mnoho), na kterych jsou figury i

jejich okoli zndzornény stejnym zcela plochym zptisobem.

103
Pravé na tyto dvé otdzky, které dosud nebyly ani zodpovézeny, ale ani polozeny, jsem se v této

studii snazil nalézt odpovéd'.

104

Tapiserie jsou uménim pro dvorské publikum, pro néz ma zobrazeni sedlaki piivab ciziho a
komického. Objednavatelim téchto nasténnych kobercti byl sedldk cizi, ale cizi jen
v empirickém, sociologickém smyslu, ne absolutné, obrazn¢ a lidsky jako u Bruegela.
Samoziejm& muze i nekultivované publikum pozorovat a vychutnavat Bruegelovy obrazy

podobné jako burgundsky dvilr ony tapiserie.

! Ti$téna verze habilitaéni prace Bruegelova ,Macchia” byla poprvé publikovéna v: Jahrbuch der
Kunsthistorischen Sammlung in Wien, Neue Folge 8, 1934, s. 137-159. Tiskem vysla v: Hans Sedlmayr:

Epochen und Werke. Gesammelte Schriften zur Kunstgeschichte, dil 1, s. 274-318. © Maander Verlag.
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