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Úvod 

 

Můj zvýšený zájem o nizozemskou žánrovou malbu šestnáctého století je dán 

jednoznačnými sympatiemi k malíři Pietrovi Bruegelovi. Ten pro naši laickou 

uměleckou veřejnost poměrně výrazně vyčnívá z plejády svých současníků. Je to jistě 

dáno vyšší publicitou, ale té by nebylo bez génia. V Národní galerii v Praze se 

z bruegelovského období nachází několik obrazů. Jedním z nich je i dílo vlámského 

malíře Hanse Bola (1534 –1593) - obraz Na vsi [1], jemuž je přiřazováno 

pravděpodobné datum vzniku rok 1560. Na první pohled bych si ho s Bruegelem spletla 

– a tím mne právě zaujal. O tvůrci samotném se nezmiňuje mnoho pramenů a najít 

v literatuře odkaz na jeho konkrétní dílo – to je spíše detektivka. Čím více jsem se o 

obraz zajímala, tím složitější bylo něco vypátrat a tím víc mě celý příběh lákal. Příběh 

obrazu, který se zdánlivě neliší od svých souputníků, ale to, že jeho původ je zahalen 

rouškou tajemství mě stále více přitahovalo. Dohledat původ, zjistit víc o autorovi a o 

touze, která ho přiměla k tvorbě tak symbolické a plné jinotajů. 

Cílem této bakalářské práce je tedy ikonografický rozbor díla „Na vsi“, od 

vlámského malíře Hanse Bola. 

Ve své práci se zaměřuji nejen na popis a rozbor vybraného díla, ale také na 

srovnání Bolovy tvorby s obrazy Pietera Bruegela, z něhož Bol vychází a jehož je 

následovníkem. Zejména si všímám určitých detailů, které se objevují v Breugelových 

obrazech a které se u Bola dále opakují a rozvíjejí. 

V neposlední řadě ve své práci porovnávám Bolův obraz Na vsi s obrazem Dorfansicht 

mit zahlreichem Volk z berlínského muzea a s obrazem Flämisches Dorfleben - 

Vlámský vesnický život, který se nachází ve Vídni. Autorství obou dále jmenovaných 

obrazů je přisuzováno rovněž Bolovi a zejména berlínské dílo jakoby bylo kopií pražské 

předlohy či naopak. Jedná se o varianty, variace na jedno téma či citaci sebe sama? 

Práce začíná uvedením historických souvislostí, za nichž obraz vznikal. Na první pohled 

by se mohlo zdát, že historii Nizozemí je věnován poměrně velký prostor, to je však 

záměr. Bez historických souvislostí a znalosti historického pozadí nelze dobře pochopit 

ani myšlenkový potenciál, který nám chtěl autor předat, ani přetlak symbolů a jinotajů, 

kterými je obraz přímo nabit. 

Všímám si také akviziční historie obrazu, tedy cesty, jakou a jakým způsobem a 

za jakých okolností se obraz dostal od svého autora přes prvního majitele do českých 

sbírek a až do Národní galerie, což určitě není bez zajímavosti. Úplný začátek neznáme 
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a tak sleduji pouze jeho putování v českých zemích v posledních dvou stoletích. 

Poodhalit roušku zrodu a prvotního poslání se dosud nikomu nepodařilo. 

V bakalářské práci připomínám obvyklé postupy dobových nizozemských malířů, jež je 

možno nacházet u mnoha jiných tvůrců. 

Zabývám se popisem a ikonografií různých použitých symbolů. 

V obrazech nizozemských renesančních malířů se odrážela politická a sociální 

situace tehdejší společnosti. Nizozemí se nacházelo pod obrovským politickým tlakem a 

rostla nespokojenost obyvatelstva. Tolik oslavovaná renesance neměla v zemích na 

sever od Alp stejný základ jako na Apeninském poloostrově. Sever vždy spíše tíhl 

k realitě a empirismu. Z nich vzešly obavy a pocit neklidu a staly se jednou z příčin 

reformace, jak dokládá věcnost Erasma Rotterdamského. Reformační počiny 

v Nizozemí probíhaly často a dlouho – téměř dvě století a přitom Itálie do jisté míry 

nebrala reformaci na vědomí. Není tedy bez povšimnutí, že renesance a manýrismus 

nemohou být v nizozemských podmínkách hodnoceny z pozic italských norem. 

I když je renesance ve svém základním vyjádření chápána jako proměna sociální 

a ekonomické struktury společnosti, není tato proměna uskutečňována globálně, ale je 

pojímána v různých oblastech odlišně. Naproti tomu humanismus, který z renesance 

vychází, je viděn i se svou iluzí triumfujícího rozumu bez náboženských zázraků 

středověku, které nahradil novým, rovněž imaginárním snem o pozemském ráji. 

Procitnutí z takového snu je jako pád na kamennou dlažbu. Abstraktní myšlenková hra 

italských humanistů tedy nenachází v Nizozemí živnou půdu. 

Epochu plnou protikladů a drastických zvratů nemůžeme postihnout pojetím 

stylu coby společného jmenovatele, proto těžko lze zkoumané období hodnotit jako 

jakousi stylovou jednotu. Spíše budeme narážet na stylové odlišnosti. Ani ikonologie, 

ve své době tak podnětná, neposkytuje opomíjením estetické složky bázi pro jednotné 

hodnocení. V Nizozemí jsou charakteristické rysy zápolení italismu s domácí tradicí, 

kdy jedna strana umělců minulost vehementně odmítá a druzí se jí úzkostlivě drží. 

Pracuji zde se širokými historickými souvislostmi. Z nich vyplývá, že nelze 

jinak, než nazírat na umělecké dílo jako na kombinovaný výsledek doby a umělecké 

kreace.  

Zaalpská malba je plná skrytých významů a symboliky. Příkladem toho je už Jan 

Van Eyck, který ve svém díle skrýval zašifrovaná poselství.  
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Předmětem mé bakalářské práce je tedy inkonografický rozbor renesančního díla 

Na vsi od nizozemského malíře Hanse Bola. Hans Bol patří bez pochyb 

k následovníkům Pietra Bruegela.  

Za panování Karla V. bylo  Nizozemí ohrožováno přetrvávajícím a nadále se 

stupňujícím vnitřním neklidem. Po nástupu Filipa II se situace ještě zhoršila. Sílil 

náboženský útlak (panovník vydal dekrety proti kacířství – tzv. plakáty, zaváděl 

inkvizici, zveřejnil dekret proti luteránům). Španělé byli dosazováni do významných 

úřadů. Vzrůstal odpor nejenom vůči teroru ale i daním. Zvedá se reformační hnutí, 

vedené kalvinistickou církví a nizozemskou šlechtou (vůdci šlechty: Vilém Oranžský, 

Egmont a Hoorn) s požadavky na zachování práv a výsad země, odchod španělských 

vojsk a zmírnění nebo zrušení protikacířských plakátů. Cílem je též oslabení lidového 

hnutí, které by mohlo podlomit pozici šlechty. Sjednocená šlechta kritizuje královskou 

politiku.  

Propuká obrazoborecké hnutí, šlechta se dohodla s vládou a přestala povstání 

podporovat. To bylo krvavě potlačeno a nový místodržící – vévoda z Alby zavádí režim 

teroru, Egmont a Hoorn jsou popraveni. Rok 1566 přinesl katastrofální vylidňování 

Antverp, z nichž odešlo hned v první vlně tři tisíce občanů. V listopadu 1567 dochází k 

největšímu krveprolití v nizozemské historii. Zvedá se odpor lidového hnutí - revoluce. 

Tu uzavírá až „Gentské usmíření“ – dohoda mezi severními a jižními nizozemskými 

provinciemi o společném boji proti Španělsku. V roce 1581 dochází k vytvoření nového 

státu Sedmi provincií, nezávislých na Španělsku.  

I přes všechny překážky se v Nizozemí zpočátku dařilo hospodářskému rozvoji.  

Umělcům se v tomto ekonomicky příznivém ovzduší otevíral stále širší přístup 

k italismu, i když mecenášem umění tentokrát není panovník díky své vojenské 

zaneprázdněnosti. Nově umění podporují habsburské regentky. V druhé polovině 16. 

Století nachází uplatnění společensky úspěšní italizující akademikové jako Pieter 

Coecke, d’Alost, Lamber Lombard a Frans Floris se svými ateliéry. Do malířského 

umění proniká kritický, či přímo reformační náboj. K těmto malířům se řadí Marinus 

van Reymerswaele, který se osobně účastnil obrazoborectví. K dalším patří třeba Jan 

van Hemessen, Gillis Mostaert. Protestantským emigrantem se stal též Karl van der 

Mander. Ze společenského hlediska toho bylo nejvíce napsáno o Pietru Bruegelovi. 

Jeho vzdělanost a vysoká inteligence (genialita) dává dispozice pro zašifrované 

filozofické komentování doby. Na obrazy z posledních let jeho života je v dnešní době 

nazíráno jako na přímou alegorii politiky. Nelze se tedy divit, že Bruegelovo dílo mělo 
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celou řadu následovníků, z nichž někteří by z dnešního pohledu mohli být nazýváni až 

plagiátory. Proč jim to tenkrát prošlo? Co vedlo umělce k zašifrování poselství do svého 

díla? Jaké jinotaje můžeme z obrazů číst a jaké nám ještě zůstávají skryty? 

I na tyto otázky se pokusím ve své práci odpovědět. 
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1. Přehled literatury 

 

 

Tématem nizozemského malířství šestnáctého století  se v české literatuře 

nezabývá velký počet badatelů, kteří by se zabývaly ikonografickými rozbory. 

 Přehledným dílem zpracovávající umění patnáctého a šestnáctého století 

v československých sbírkách se zabývá Jarmila Vacková.1 K textové části je přiřazena 

barevná příloha s popisky. Publikace byla vydána roku 1989. Kapitoly se zabývají 

tématy jako Primitivové a jejich následovníci přes manýrismus  a romantismus až po 

pozdní manýrismus. Reprezentativní publikace představuje bohaté fondy nizozemské 

malby na našem území.  

Přínosným dílem  je publikace Bruegel od Philippe a Francoise Roberts 

Jonesovi.2 Obsáhlé dílo plné kvalitních obrazových příloh. Je zde popsán život malířů i 

dobový kontext s historií. V díle jsou popsána nejvýznamnější díla Pietra chronologicky 

za sebou. Vyskytují se zde i rozbory děl. Obsáhlá monografie postihuje život a dílo 

významného vlámského malíře 16. století. Popisuje techniku, styl a náměty jeho obrazů, 

kreseb a rytin i jeho věhlas. 

Ohledně historie se hodně informací dozvídáme od Han van der Horsta.3 Autor 

se soustřeďuje zejména na politické a kulturní dějiny. Chronologický přehled 

nizozemských dějin.  Dílo popisuje dějiny od germánského a keltského osídlení země 

ve starověku. Samostatné feudální celky (11. - 15. stol.) přes  Burgundské vévodství. 

Nástup Habsburků. Říše španělských Habsburků. Odpor proti cizí nadvládě a 

Nizozemská revoluce (1566-1609). Vznik samostatné republiky. Koloniální expanze. 

Dějiny země z dvacátého století.  

V katalogu Národní galerie  od autorky Olgy Kotkové Katalog4 je napsán v 

anglickém jazyce. Obrazové přílohy jsou bohužel černobílé. Kotková se zabývá 

nizozemským uměním v časovém rozmezí 1480-1600. Dalším katalogem sbírky 

Národní galerie v Praze Šternberský palác zpracovaný pod vedením Jiřího Mašína. 

Práce je psána v českém jazyce a obsahuje obrazovou přílohu z části barevnou. Katalog 

                                                 
1 VACKOVÁ 1989. 
2 JONES/JONES 2003. 
3 HORST 2005. 
4 KOTKOVÁ 1999. 
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se popsuje sbírku od antického umění do osmnáctého století v Itálii, Francii, Španělsku, 

Nizozemí, Německé a Rakouské.  

 

O neméně známých malířích existují v české literatuře pouze opakující se zmínky. 

Proto mi byly velkou nápomocí internetové stránky evropských muzeí. Z Amsterdamu, 

Vídně, Drážďan a Berlína.  

 

 

2. Historie 

Za Filipa Smělého, Jana Burgundského a Filipa Dobrého se území známé pod 

jménem Staré Nizozemí v 16. Století stává nedílnou součástí burgundského vévodství. 

K centralizaci dochází s rozvahou i respektem ke stávajícím institucím. Karel Smělý při 

svém hlásání jednoty naráží na Ludvíka XI. Francouzského a ještě před svou smrtí při 

obléhání Nancy roku 1477 uděluje v Mechelenu moc krajům. Postavení jeho dcery, 

Marie Burgundské, je choulostivé. Zevnitř země provincie žádají aby byly uvolněny 

určité svazky a ony získaly nazpět ztracená privilegia. Z venku hrozí Ludvík XI. Zatím 

Mariin mladý choť, Maxmilián Habsburský, odolává francouzskému postupu a po smrti 

Marie i jižních provincií od Hainautu po Namu r a Lucembursko. S koncem století 

konečně nastává mír, Maxmilián je korunován císařem a burgundské kraje přenechává 

svému synovi Filipovi Sličnému. Mladý princ je sezdán s Johanou, přezdívanou Šílená, 

dcerou Aragonského a Isabely Kastilské. Na scénu Přichází Španělsko. Po smrti Isabely 

roku 1504 si Filip s Johanou mohou vlivem okolností a následnické posloupnosti 

nárokovat kastilský trůn. Jeden z jejich synů narozený v Gentu roku 1500, se jmenuje 

Karel, budoucí Karel V. Tak začíná století, které Bruegel obohatil svým uměním a jež 

ozáří i roznítí události, díla, války i nenávistné konflikty.5 

 

2.1 Dějiny Nizozemí 

Snahy o sjednocení Nizozemí se datují již od poloviny 14. století, kdy si Filip II. 

Smělý (vnuk francouzského krále) vzal za manželku Margaret Flanderskou. Tím se 

burgundské vévodství rozšířilo o velké města jako například Gent a Bruggy. V dalším 

                                                 
5 JONES/JONES 2003, 22. 
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století Filip III. Dobrý získal Namur, Hainaut, Holandsko, Zeeland a Frírsko, potom 

zdědil Brabantsko a Limbursko. Zanedlouho kupuje Luxemburg a získává status 

protektora Cambrai, Utrechtu a Liege. Jeho vnučka se vdala za Maximiliána I. a tak 

Nizozemí přešlo do správy Habsburků, kteří vládli Svaté říši římské. Maximiliánův 

vnuk Karel V., který byl panovníkem Nizozemí a Španělska, se v roce 1519 stal 

císařem. Filip II., jeho syn, nastoupil v polovině 16. Století na královský trůn Španělska.  

Dějiny Nizozemí jsou od konce 15.století a po celé 16. století dějinami 

politického vření, náboženských konfliktů a obrazoboreckých bouří. Ze 16. století a 

zejména z jeho závěru, se zachovala taková záplava obrazů, že v ní přes všechno 

snažení zůstává řada neprobádaných. V roce 1566 započaly obrazoborecké bouře v 

Nizozemí. Nepokoje netrvaly dlouho, avšak výsledky byly pro nizozemskou malbu 

katastrofické. Ze staronizozemské malby se podle odborníků zachovalo mizivé jedno 

procento. 6 K obrazoborectví došlo nedlouho poté, co skončilo zasedání tridentského 

koncilu, jehož výsledky byly v mnoha ohledech shodné s protestantskými kritiky 

obrazů. 

V témže roce působil v Nizozemí papežský cenzor Johannes Molanus, člen 

univerzity v Lovani. Ten velmi důrazně prosazoval katolické stanovisko. Avšak 

protestanté chtěli být ještě důraznější a chtěli jít ještě dále. V plamenných kázáních byly 

obrazy považovány za dílo ďábla. Protestanté dokonce zastávali a prosazovali 

stanovisko, že přítomnost obrazů v kostelech je naprosto nepřípustná. 

Ikonoklasmus se rozhořel mezi 10. a 24. srpnem roku 1566 ve všech sedmnácti 

nizozemských provinciích. Archivy přinášejí například svědectví o dlouhé řadě jmen 

malířů, jejichž tvorbu nelze konkrétně doložit. Nespočetné obrazy zase zůstávají 

anonymní. To bylo do jisté míry způsobeno též v té době běžným napodobováním. V 

16. století velmi oblíbené napodobování uměleckých děl probíhalo se souhlasem 

původního autora. Známou a velmi používanou praktikou byla spolupráce více malířů 

na jednom díle. 

Charakter Nizozemské tvorby není poznamenán žádným viditelným vývojem. 

Odedávna zde nacházíme rozličné proudy vedle sebe současně, nikoli po sobě v čase. 

Někteří malíři jsou přímo typičtí svou víceznačností. Náboženské vyznání často přimělo 

malíře konvertovat a politicky balancovat mezi protichůdnými stanovisky. To bylo 

častým jevem pohnuté druhé poloviny 16. století.7 

                                                 
6 VACKOVÁ 1989, 9. 
7 VACKOVÁ 1989. 
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To vše nacházelo svůj výraz ve výtvarném sdělení. V Nizozemí nelze sledovat 

vývoj podle škol jako v Itálii. Města leží tak blízko sebe, že nutně docházelo 

k neustálému prolínání a ovlivňování. Vzájemné kontakty mezi severním a jižním 

Nizozemím se v průběhu času jen utužovaly. Velká centra jižních Flander - Antverpy, 

Brusel, Lovaň, Lutych – přilákala mnohé severonizozemské malíře, kteří zde získávali 

prosperující zakázky i výhodnější společenské postavení. Proto zde nacházíme tolik 

protikladů v umělecké činnosti jednotlivých malířů. Historické a umělecké dění se zde 

nevyvíjí v přímočaré návaznosti, nýbrž paralelně. 

Dějiny nizozemské malby jsou už od konce 15. století vnímány jako výraz 

permanentní krize, z níž vyčnívá pouze génius Pietra Bruegela. Krize tak hluboké, že se 

zdála až beznadějná a kterou ukončil až příchod Rubense.  

 

 

 

2.2. Nizozemí za Karla V. 

Karel V. Habsburský (1500 – 1558) byl první španělský král z habsburské 

dynastie, král a císař římský, vévoda burgundský a arcivévoda rakouský. V době smrti 

jeho otce Filipa Sličného, se Nizozemí stává natrvalo doménou habsburských 

guvernérů.8 Karel byl řádně vychován dvěma místními preceptory. Z důvodu mladého 

věku se však regentkou stává Markéta Rakouská, následovníkova teta. Tolerantní žena 

respektovala požadavky nizozemských provincií. Ona sama se snažila  Filipa vychovat 

ve frankovlámské kultuře a k náboženské snášenlivosti a humanismu.9 Roku 1515 se 

jeho rádcem stává Erasmus Rotterdamský. Roku 1517 je Karel korunován španělským 

králem a po Maxmiliánově smrti roku 1519 zvolen hlavou Svaté říše římské.10  

Císař bez ustání upevňuje svou moc a pokouší se o zeměpisné spojení Nizozemí, 

tehdy sedmnácti provincií. Těchto 17 provincií bylo institučně podepřené třemi 

rovnocennými radami: radou státní, pověřenou vedením politiky a zahraničními styky, 

radou soukromou, zabývající se spravedlností, a radou finanční s odpovídajícím 

posláním. Celý útvar, vypodobněný tehdejšími kartografy, se nazýval Leo Belgicus, 

neboť se podobal udatné šelmě. Císařova vůle byla roku 1549 naplněna tzv. 

                                                                                                                                               
 
8 HAMANNOVÁ 1996, 194. 
9 VACKOVÁ 1989, 15. 
10 JONES/JONES 2003, 22. 
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Pragmatickou sankcí, podle níž se celkové území stává nedělitelným.11 Krel za svého 

vladařství vedl neustále války jednou z nic byla Šmalkadlská která později roku 1555 

vyústila v Augšpurský mír. Což Karlovi zmařilo plány o sjednocení a dobytí několik 

států. Panovníkův zdravotní stav nebyl zrovna slavný, tak se raději přesouvá do ústraní. 

Ještě před smrtí zorganizuje sňatek svého syna Filipa II. s anglickou královnou Marií. 

Karel se zřekl vladařství dva roky před svou smrtí. 

 

2.3. Vláda Filipa II. 

Španělský král z rodu Habsburků, nejmocnější křesťanský vládce. Filip II. se 

stal vládcem nejmocnější říše na světě roku 1555, po abdikaci Karla V. Panoval celému 

Španělsku, polovině Itálie, Anglii, Nizozemí, Mexiku a Peru. Měl mnoho poddaných. 

Mezi něž patřili movití obchodníci a bankéři, obchodní kapitalisté v Anterpách a 

Amsterdamu, vlastníci stříbrných dolů, velkochovatelé ovcí v Americe, baroni pěstující 

obilí na Sicílii, majitelé ovčích stád v Kastilii.12 

Jednotlivé části říše byly spojeny silnými politickými, hospodářskými a 

kulturními svazky. Na prvním místě stála společná dynastická věrnost panovníkovi, 

kterou sdílely všechny státy, ať už byly získány dědictvím nebo silou. Španělština se 

v této době rapidně rozšířila, vzdělaní profesoři na univerzitách v Novém světě 

pocházeli ze Španělska, tiskly se knihy ve španělštině a dokonce i v Nizozemí vysoká 

šlechta a někteří literáti psali a četli španělsky.13 

Filipovo dědictví časem začaly sužovat finanční vyčerpanost a politické 

nepokoje. Války Karla V. byly nesmírně nákladné a do roku 1555 se nahromadilo 

spoustu dluhů. Filipovi finanční poradci se usilovně snažili vyrovnat účty, avšak své 

úsilí bohužel vyvíjeli v období hospodářské katastrofy. Válka nebývalou měrou narušila 

obchod a průmysl, zatímco řada roků se špatným létem kdy se střídaly povodně a sucho, 

zničila zemědělství. Začal být nedostatek potravin, chléb se prodával za předražené 

ceny a v Evropě se rozšířila smrtelná epidemie. Kombinace vysokých daní a rychle se 

zhoršující úrovně vedla k napjaté situaci. Roku 1558 vypukly bouře v Aragonii a 

nepokoje v Nizozemí, kde generální stav provincií odmítly poskytnout králi peníze. A 

přesto se podařilo Filipovi všechny tyto překážky překonat a shromáždit vojsko, s nímž 

byl schopen porazit Francouze. Roku 1558 přinutil Francouze k podepsání míru Cateu- 

                                                 
11 JONES/ JONES 2003, 23. 
12 JONES/ JONES 2003. 
13 PARKER 1998. 
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Cambrésis na francouzko- holandské hranici.14 Mír z Cateu-Cambrésis se stal pro 

Španělskovýzaný. Díky dohodě podepsané v dubnu 1559, Zajistili Filipu II. nadvládu 

nad západní Evropou.  

Nepokoje v Nizozemí, které vyvrcholily holandským povstáním, měly dvě 

rozdílné příčiny. Prvním z nich bylo pronikání protestantských myšlenek luteránských a 

anabaptistických, především však kalvinistických do většiny oblastí za vlády Karla V. 

Nějaký čas se zdálo že vláda je schopna se bránit a neustálou perzekucí se podařilo 

šíření protestantismu omezovat. Avšak v padesátých letech se náboženské cíle centrální 

vlády začaly vzdalovat cílům místních úředníků. Perzekuce  začala slábnout a 

v některých provinciích ustala zcela. Po roce 1553 nebyly v Holandsku odsouzeni 

k smrti žádní kacíři a jen velmi málo jich bylo popraveno ve Frísku nebo Gelderlandu. 

Zhruba od roku 1560 se vzpurný postoj místních úřadů začal těšit jisté podpoře  členů 

centrální vlády z řad šlechty. Nizozemská území ovládaná Filipem netvořila jednotný 

organismus s dlouhou jednotnou historií. Naopak, mnoho oblastí se ocitlo pod 

nadvládou Habsburků, buď koupí nebo dobytím, až za Karla V. a všechny provincie 

byly formálně spojeny až roku 1548. Téměř všichni v Nizozemí souhlasili se dvěma 

politickými zásadami: provincie by si měly podržet kontrolu nad svými místními 

záležitostmi a o otázkách obecné důležitosti by měla rozhodovat nebo alespoň 

diskutovat tradiční nizozemská vládnoucí třída. Náboženská politika vlády 

nerespektovala ani jednu z těchto zásad. Zasahovala do autonomie provincií, protože 

inkvizice si přála vydání kacířů, aby byli souzeni mimo své domovské provincie, byla 

vypracována tajně ve Španělsku a poté vnucena politické elitě Bruselu. Nizozemští 

političtí vůdci, většinou šlechtici jako Lamoral hrabě z Egmontu, a Vilém, kníže 

Oranžský, už byli rozladěni jinými stránkami stylu vlády Filipa II. přístup k náboženské 

heterodoxii byl jen jednou z důležitých věcí, o níž se s nimi nikdo neradil, avšak 

náboženství bylo touto otázkou, kterou se rozhodli využít, protože si uvědomili, že 

právě tento problém způsobí Filipovi největší nesnáze. Předpokládali, že pokud 

nebudou spolupracovat při prosazování zákonů o kacířství, král se znepokojí a 

výsledkem budou ústupky a i v dalších sporných otázkách. V této době nebyl nikdo 

z předních šlechticů protestantem. Chtěli prostě využít protestantské otázky jako páky 

k tomu, aby jim král přiznal politické výsady. Konkrétně si přáli, aby jim Filip svěřil 

daleko větší kontrolu nad tvorbou politiky, a chtěli, aby jmenoval některé z jejich 

                                                 
14 PARKER 1998, 71. 
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přívrženců do nizozemské Státní rady, v níž zasedali. Koncem roku 1564 byl hrabě 

Egmont vybrán svými kolegy, aby odjel do Španělska a přesvědčil krále, aby schválil 

umírněnější politiku vůči kacířům, přiznal větší pravomoc Státní radě a jmenoval do ní 

více šlechticů. Egmont dorazil ke dvoru na jednání s panovníkem v únoru 1565. 

Jestliže upevnění kontroly nad Novým světem bylo největším úspěchem Filipa II. 

neschopnost potlačit nizozemské povstání byla jeho největším nezdarem. Mezi oběma 

problémy existovala spojitost. Jedním z hlavních důvodů úspěchu nizozemských 

povstalců byla podpora Anglie a Francie a jedním z faktorů, jež tyto státy vedly k tomu, 

aby Nizozemcům pomohly, bylo to, že Španělsko nemilosrdně ničilo všechny vetřelce 

v Americe. Příčiny jež vysvětlovaly nepřátelství Francie a Anglie vůči Španělům.  

Jednou z jich bylo vyznání Filipa II. Filip časem navázal s katolíky na Britských 

ostrovech a začal chystat svržení Alžběty ve prospěch své katolické sestřenice Marie, 

královny skotské. V roce 1570 španělská státní rada jednomyslně odsouhlasila, že král 

má boží poslání vrátit Anglii katolické církvi a vévoda z Alby dostal v Nizozemí 

pokyny vyslat do Anglie 10 000 svých nejlepších vojáků, aby katolickému obyvatelstvu 

pomohli povstat. Ke španělské invazi ve skutečnosti nikdy nedošlo, protože v září 1571 

byli hlavní spiklenci zatčeni a královniným ministrům prozradili španělskou účast se 

všemi podrobnostmi.15  

Tyto události plně využil Vilém Oranžský spolu s dalšími nizozemskými povstalci, 

kteří od své porážky v roce 1568 byli v exilu. Jelikož holandský lid není bojechtivý a 

nemá kuráž, není tam města, jež by nepožádalo o kapitulaci, až se přiblíží vévodovo 

vojsko. Roku 1572 přijeli do Albova tábora vyslanci města Haarlemu a nabídli 

kapitulaci výměnou za určité záruky, že nedojde k represáliím. Španělé však tuto 

nabídku odmítli: trvali na bezpodmínečné kapitulaci. Kníže Oranžský, který měl nyní 

svou základnu v Holandsku využil následného odkladu a zmatku k tomu, aby přivedl 

jednotky a vůdce do Haarllemu, odkud se jménem města postavili Albovi na odpor. 

Trvalo to pak sedm měsíců a stálo to tisíce životů a miliony dukátů, než Špalé přinutili 

posádku a občany Haarlemu, aby za svou troufalost zaplatili nakonec bylo popraveno 

asi 1200 lidí. Tehdy už bylo příliš pozdě. Vítězné španělské vojsko bylo po 

sedmiměsíčním utrpení v zákopech neklidné a nespokojené, a jakmile Haarlem 

kapituloval, vojáci se vzbouřili na protest proti podmínkám, za jakých sloužili, a odmítli 

bojovat. Když Holanďané viděli, jaký osud potkal ty, kteří se vzdali, rozhodli se 

                                                 
15 PARKER 1998. 
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pokračovat ve svém odporu až do posledního muže. Obléhání Haarlemu připravilo 

Filipa II. o jedinou skutečnou příležitost. Rozdrtit nizozemské povstání naráz. Dlouhou 

dobu si král prostě neuvědomoval celou vážnost povstání z roku 1572. Věci vypadaly 

stejně špatně v roce 1568, avšak Alba dosáhl úplného vítězství a král tedy poskytl velké 

peněžní částky úhradu mobilizace 70 000 mužů v Nizozemí a čekal netrpělivě na 

výsledky. Zásluhou Bartolomějské noci se na podzim zdálo, že vítězství je blízko, avšak 

situace v Holandsku uvízla na mrtvém bodě. Současně přicházelo ke dvoru stále více 

kritik Albovy vlády. Odpovědní a důvěryhodní pozorovatelé tvrdili, že vévoda je 

hrabivý, bezcitný a zkorumpovaný, že jeho politika vyvolala v Nizozemí odpor vůči 

Španělsku. Stručně řečeno, že poslední povstání způsobil vévoda sám. Počátkem roku 

1573 byl král rozhodnut, že Alba bude muset odejít a jeho nástupce jmenoval jednoho 

jeho druhů  dětství, člověka, který byl znám svou umírněností: dona Luise De Requens. 

Nový místodržící však v Bruselu přijel, aby nastoupil do úřadu, až v listopadu 1573 v té 

době se zdálo, že povstání má hlubší kořeny než kdykoli předtím: královská flotila 

utrpěla drtivou porážku, španělští veteráni se znovu vzbouřili a dlouhé a nákladné 

obléhání městečka Alkmaar skončilo fiaskem. Brzy přišly nezdary. V roce 1574 

ztroskotaly dva pokusy o dobytí Leidenu a došlo ke dvěma dalším vzpourám vojáků, 

z nichž mnozí byli celé měsíce, ba roky bez žoldu. Náklady na válku v Nizozemí 

přesáhly míru snesitelnosti. Finance se rychle stávaly hlavním problémem Filipa II., 

který byl stále posedlejší myšlenkou, že musí shánět peníze.16 

Jediným východiskem z nešťastné slepé uličky, v níž Španělsko uvízlo, bylo uzavřít 

mír s nevěřícími ve středomoří a mír s kacíři v Nizozemí.  

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
16 HORST 2005. 
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3. Malířský kontext 
Nizozemské umění vzniká v oblasti, která je pestrou směsí různorodých 

feudálních, církevních a posléze i městských správních jednotek. Ty zde vznikaly 

prakticky nepřetržitě již od konce římského impéria. Několik vladařů se je snažilo 

ovládnout a sjednotit. 17 

K významným změnám dochází v Nizozemí a okolních státech koncem 

středověku a začátkem novověku. Země byly sice sužovány povstáními, reformačním 

hnutím či národně osvobozeneckým bojem, ale paradoxně právě v tomto období se v 

kultuře a umění výjimečně dařilo. Z katolického Nizozemí se stala převážně 

protestantská země. To mělo samozřejmě výrazný dopad i na vznikající umělecká díla. 

Obrazně se dá říci, že se umění postavilo do boje s morálním úpadkem společnosti. 

Uměním  byla zejména literatura a malířství18 

Po smrti Karla Smělého připadlo hospodářsky prosperující Nizozemí 

Habsburkům. Tím získali území s významnými centry řemesel a zámořského obchodu 

Což znamenalo zdroj velkého bohatství.  Španělští králové, počínaje císařem Karlem 

V., se snažili co nejtěsněji připoutat Nizozemí ke Španělsku. Vedly ho k tomu zejména 

ekonomické důvody, neboť hospodářsky rozvinuté Nizozemí bylo pokládáno za 

samozřejmou ekonomickou základnu rozsáhlé říše. Souběžně však administrativními 

zásahy rušily staré dosud fungující právní zvyklosti městských komunit. Španělé tak 

pomocí inkvizice systematicky kontrolovali myšlení nizozemských poddaných. 

Všechny tyto mocenské zásahy španělské administrativy ani v nejmenším 

nerespektovaly pozitivní hodnoty dosavadního kulturně politického vývoje země. 

Bezohledný politický nátlak, neustálé zostřování represivních opatření i hospodářské 

vykořisťování země, vedly posléze k vlně nespokojenosti mezi nejširšími vrstvami 

obyvatelstva. To bylo tradičně velmi citlivé na své politické a ekonomické svobody. 

Přehnaně tvrdé zásahy za vlády Filipa II. proti učení kalvinismu způsobily, že právě 

kalvinismus byl ztotožněn s bojem o národní nezávislost. Roku 1566 došlo 

v Antverpách k povstání obyvatelstva, spojenému s rozsáhlými obrazoboreckými 

bouřemi. Povstání bylo krvavě potlačeno, ale ve svých důsledcích znamenalo počátek 

otevřeného vystoupení nizozemských stavů a měšťanstva proti španělskému 

feudalismu. 19 

                                                 
17 PANOFSKY 1964 
18 FREIMANOVÁ 1992 
19 ŠÍP/SLAVÍČEK 1988, 98. 
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Hlavním reprezentantem a mluvčím protišpanělské opozice se stal Vilém 

Oranžský. Pod jeho vedením postupně vznikala koncepce samotné, nábožensky 

tolerantní buržoazní republiky. Po potlačení antverpského povstání zavedl španělský 

král v Nizozemí vojenskou krutovládu vévody z Alby, která vyvolala rozsáhlou 

hospodářskou a celospolečenskou krizi. Jejím viditelným projevem se stala především 

rozsáhlá vlna emigrace. Vilém Oranžský coby představitel opozice měl jasnou 

představu budoucího uspořádání samostatného nizozemského státu. Ta sice původně 

zahrnovala území celého Nizozemí, ale nakonec byla realizována pouze v sedmi 

spojených severonizozemských provinciích. Tam se v roce 1579 Utrechtskou unií 

vytvořila Holandská federální republika. Zbývajících deset jižních provincií zůstalo od 

definitivního obsazení Antverp roku 1585 natrvalo ve španělské, katolicky orientované 

sféře vlivu.  V odvetu zablokovali Holanďané přístup k Antverpám od moře a ochromili 

tak ekonomii města. Postavení Antverp v zámořském obchodu od té doby převzal 

Amsterdam.  

Malíři nacházeli mnoho lidových pramenů v iluminacích. Nejstarší vrstvu 

nizozemského malířství ve sbírkách Národní galerie představují díla vzniklá v časovém 

rozmezí let 1460 až 1530. Významné podněty pro svůj rozvoj získalo deskové malířství 

z oblasti knižní malby. Nepřekvapuje proto, že i rozměrnější deskové obrazy byly 

dlouho malovány jako zvětšené miniatury v úzkostlivě přesné formě, v barevnosti i 

v nedostižně jemném malířském přednesu. Navíc se u nizozemských umělců stále více 

prosazuje do té doby nevídaná věcnost v pozorování viděné reality a zejména pak 

přesvědčivost jejího výsledného ztvárnění. 

K účinnosti této realistické metody zobrazení, kterou hluboce poznamenaly 

soudobé teologické a filozofické koncepce, nemalou měrou přispěla i nová technika 

malby olejovými barvami20.  

Než se krajinářství plně rozvine, vyvíjí se originálním způsobem skrze Joachima 

Pateniera, Cornelise Massyse, Jana Van Amstel, Lucase Gassela, Matthijse a Herriho 

met de Bles. Náboženská témata jakož součást laického klimatu, které nakonec převáží, 

jsou hlavním rysem realistického hnutí, které se u Jana van Hemessen, Pietra Aertsena a 

Joachima Beuckelaera vyvíjí v Antverpách od roku 1530. Uprostřed těchto různorodých 

směrů Bruegelův genius. Po jeho smrti rozvíjí své náboženské dílo Machiel Coxcie, 

Hans Bol, a Gillis van Valckenborch se věnují krajinomalbě21. 

                                                 
20 ŠÍP/SLAVÍČEK 1988. 99. 
21 JONES, 29. 
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Nizozemí byla země, kterou zmítaly nepokoje a války. V 16. Století se připojilo 

do války Španělska s Francií. Další válka byla takzvaná osmdesátiletá a souběžně s ní i 

třicetiletá válka, kterou vedlo Nizozemí proti Španělsku. Důvodem byly náboženské 

konflikty, kvůli kterým vznikla revoluce. V té měl velké postavení Viliam Oranžský. 

Obě války skončily Westfálským mírem.  

Na přelomu 15. a 16. století, kdy se Nizozemím šířily myšlenky reformace, 

v době různých konfliktů, které měly politický, náboženský nebo sociální základ, 

myslitelé nezůstali mlčet. Ozývali se z různých stran proti době, ve které lidská duše 

zoufale potřebovala podat pomocnou ruku. Humanističtí intelektuálové se nebáli křičet 

a útočit ostrou kritikou proti tehdejší morálce, tehdejšímu konání a chování se jak 

nízkých tak i vysokých vrstev. Jejich hlas byl slyšet v celé zemi i za hranicemi. Tito 

humanisté bojovali zbraní, která fyzicky neubližuje, ale o to ostřeji útočí – literaturou 

(např. Erazmus Rotterdamský). Po jejich cestě kráčejí též soudobí malíři, kteří ilustrují 

myšlenky literátů, dávají přesné tvary jejich slovům a tak přispívají ke kritice mravů 

svými  pestrými a trefnými díly. 

 

4. Pieter Bruegel  

Pieter Bruegel byl nejen výjimečný malíř, ale také velmi vzdělaný člověk a to 

nejen na svou dobu. Velmi ostře vnímal současné události a dokázal je výstižně 

glosovat. Díky své vzdělanosti měl mimořádné předpoklady pro filozofické 

komentování své doby prostřednictvím svých obrazů, do nichž své názory a postřehy 

doslova zašifroval. Obrazy posledních let života jsou dnes nazírány přímo jako politické 

alegorie. Tomu by odpovídala i zpráva van Mandera, který píše o Bruegelově prosbě, 

kterou vyjádřil krátce před svou smrtí: měly být zničeny poznámky a kresby politického 

obsahu v pozůstalosti, neboť by mohly ohrozit Bruegelovy pozůstalé.22 Sám malíř sdílel 

do značné míry názory libertinů, kteří kritizovali jak katolickou církev, tak luterány a 

zdůrazňovali individuální mravní vývoj člověka v souladu s představami evangelia.23  

Ať už byl Pieter Bruegel platonik, libertin, nebo jenom pouhý moralistní komentátor, 

zůstává skutečností, že v roce 1566, tři roky před jeho smrtí, se vzedmula významná 

vlna nizozemského obrazoborectví.  

                                                 
22 VACKOVÁ 1989, 178 
23 NEUMANN 1965, 18 
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Malířský styl Pietra Bruegela byl vždy osobitý a nenapodobitelný. Jeho 

následovníci, aniž bychchom chtěli snižovat jejich význam či schopnosti, tak mohli 

pouze vytvářet kompilace ze zlomku uměleckého materiálu, který nám Bruegel odkázal. 

Činil tak například i Brueghelův syn Pieter mladší, narozený v polovině šedesátých let. 

Přímo opakoval otcovy kompozice a dokumentoval v malém formátu několik originálů.  

Současně s Bruegelem žilo v Antverpách několik umělců, kteří rozvíjeli zájem o 

individualitu. Byli to například Pieter Balten, Maerten van Cleve, Jacob Grimmer. Toto 

umělecké dění se soustředilo zejména v Machellen a Amsterdamu.24 

Brueghelova mluva je jadrná, proudí svěže a lehce, ale každý její malířský obrat, 

každá tvárná podrobnost má svou váhu a pevné místo, právě tak jak je tomu 

v příslovích, pořekadlech a průpovídkách lidové moudrosti, které tolik miloval. 

Malířský výraz Bruegelův má definitivní obrysy, jako by byl jednou pro vždy vytažen 

z tvrdé trvanlivé hmoty. Přitom nám umělec poskytuje podívanou, kterou můžeme 

spatřit stokrát znovu a která nás nikdy nenechá chladnými: vtahuje nás do svých obrazů, 

činí z nás účastníky svých dějů, dává pociťovat to, co cítí lidé, jež zobrazuje, a čím 

dýchá krajina, kterou před námi prostírá. 25 

Bruegel nebyl naivní ani primitivní, jak by se mohlo zdát. Jeho obrazy obsahují 

zpravidla dva myšlenkové plány a dvě poselství vzájemně úzce spjatá, ale nikoli stejně 

snadno přístupná. Uspokojují zálibu v pozorování, radost z pestrého zevnějšku světa, 

z postupného odhalování poutavých i komických podrobností. Na druhé straně vybízejí 

k přemýšlení už tím, jak důmyslně Bruegel konfrontuje lidské osudy a jednání. Tají se 

v nich další významový plán, který vytváří ze všech obrazových prvků celistvý soud o 

životě, pronikavý a vážný, hluboký a často neradostně přísný. Toto pojetí nebylo 

výsadou Bruegelova umění, ale odpovídalo dobové koncepci uměleckého díla, které 

zpravidla obsahovalo alegorické vrstvy více či méně skrytého smyslu, ať už šlo o dílo 

výtvarné nebo literární. Podle tehdejšího přesvědčení měl obraz především dva cíle, 

potěšení a užitek. Měl přinášet uspokojení zraku a myšlenkové obohacení lidskému 

duchu. 26 Bruegel patří k těm uměleckým osobnostem, jejichž velikost tkví především 

v neopakovatelnosti a vyhraněnosti jejich výrazu, v hloubce bohatosti díla schopného 

neustále obnovy v čase.  Že jeho dílo působilo mohutným dojmem už na současníky a 

na následující generace, je doloženo četnými kopiemi a zejména pak velkým 

                                                 
24 HUYGHE 1970 
25 NEUMANN1965, 5 
26 NEUMANN 1965, 6 
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sběratelským zájmem. Jedním z milovníků Bruegelova umění byl Rudolf II., který 

podle svědectví syna Jana Bruegela horlivě pátral po umělcových dílech a shromáždil 

na Pražském hradě jejich rozsáhlou, vskutku reprezentativní kolekci. Zájem o 

Bruegelovu tvorbu stoupal pak opět v 19. století a prohloubil se zejména na jeho 

sklonku.  

Bruegelovy rytiny, k nimž dodával předlohy, měly didaktickou funkci a 

moralizující, často i satirický obsah. Vycházely ze starší tradice, ale zároveň byly úzce 

spjaty soudobými politickými a sociálními poměry. Kriticky tepaly zlořády a nectnosti 

všech společenských stavů a tříd, byly naplněny aktuálními problémy, které hýbaly 

v předrevolučním období malou zemí sužovanou Španěly a dychtící po svobodnějším 

životě. Ve svých návrzích pro grafické listy se Bruegel vracel k symbolické řeči 

Boschově.27 

 Od v podstatě středověkého uměleckého myšlení Boschova se ovšem Bruegel 

lišil ideovým pojetím a zejména úpornou snahou proniknout v duchu humanismu 

záhadu lidského bytí. Na rozdíl od Boshovy plošnosti usiloval stále více o prostorovost 

obrazové kompozice. Důmyslně využíval napětí mezi plošností postav a atmosféričností 

krajiny. Postupně zvyšoval stále více smyslovou naléhavost svých děl. Ve srovnání 

s Boschovou symbolickou obrazností mají syté a pestré tóny Bruegelovy významově i 

smyslově širší škálu.28 

Originálním žánrem, čerpajícím z odkazu Pietra Bruegela staršího, bylo 

dekorativní malířství v Machellen. Kolem poloviny šestnáctého století ve městě vznikly 

dokonce manufaktury (van Mander jich ve své době napočítal sto padesát), produkující 

rozměrná plátna, která měla nahradit drahou tapisérii. (Roku 1544 zde došlo ke krizi 

kvetoucího tkalcovského řemesla v důsledku nařízení Karla V., jež uvalilo přísnou daň 

na vlnu a pigmenty.) Tyto waterverf si přes jejich název nesmíme představit 

jako techniku vodových barev, nýbrž jako husté krycí kvaše na způsob olejových 

temper, takových, které sloužily Bruegelovi. V dílnách byly začátečníkům 

přenechávány ornamenty a nápisy. Způsob takto praktikované malby byl zároveň zpětně 

ovlivňován uměleckými postupy osvědčenými v tkalcovství: vystižení objemů 

modelovaných ostře vrženými světly, plošnost celku, dekorativní kolorit. Hans Bol, 

úspěšně činný v novém oboru, ho však prý zanechal, neboť byl přespříliš napodobován 

a tak se vrátil ke svým kvašovým obrázkům na pergamenu. 

                                                 
27 NEUMANN 1956,16 
28 NEUMANN 1965, 35 
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5. Hans Bol 

O Hansu Bolovi máme v české literatuře nevalné množství informací. 

V publikacích nacházím jen zmínky. Hans Bol [2] se narodil 16. prosince roku 1534 ve 

městě Mechelen. Byl vlámský malíř, který se však během svého života přestěhoval do 

Holandska. Jeho úmrtí je datováno na 20. listopadu 1593 v Amsterdamu29. Jeho častá 

témata maleb jsou alegorické a biblické výjevy nebo žánrové výjevy severního 

manýrismu. Obraz Na vsi, spadající do oblasti žánrového malířství se nachází v Národní 

galerii v Praze.30 

Hans Bol své dětství prožil ve Městě Mechelen. K malířství se dostal díky svým 

strýcům (Jacob Bol a Jan Bol), tehdejším malířům. Malířství se vyučil na škole 

v Mechelen, kde pobýval do svých čtrnácti let. Setkal se zde s technikami akvarelových 

či temperových barev. Po té pracoval dva roky v Heidelbergu31 Po vyučení byl přijat 

jako mistr Mechelenského cechu svatého Lukáše.  

Cech svatého Lukáše patří k jedněm z nejslavnějších. Byl založen v Antverpách. 

Existoval až do roku 1795. Ve většině měst, včetně Antverp tamější vláda dala 

pravomoc regulovat definované typy obchodu ve městě. Mistr cechu měl na starosti 

učně nebo prodával obrazy veřejnosti. První cechy v Antverpách a Bruggách vytvořily 

model pro ostatní. Součástí cechu byla i jakási prodejní galerie, kde byla vystavená díla 

nabízena ke koupi. Další možností prodeje byl trh, kde ve stánku členové cechu 

prodávali své obrazy. 

Cech svatého Lukáše nesloužil pouze malířům, ale také sochařům a další umělcům. 

V mnoha městech byly spojeny s písaři. Každý cech sv. Lukáše byl osobitý díky 

mistrům, kteří cech vedli. Obecně platí, že cechy také vedly soudní spory mezi umělci 

nebo jejich klienty.  

Po porážce kalvinistického Mechelen Španěly roku 1572 Hans Bol opouští své 

rodné město a v roce 1574 se stává mistrem antverpského cechu svatého Lukáše. 

Na podzim roku 1572 vpadlo vojsko dona Frederika jako první do města 

Mechelen. I přestože se město vzdalo po jednom dni, nevyhnuli se jeho obyvatelé 

                                                 
29 KOTKOVÁ 1999, 41 
30 Oxford(1.3.2015) [2015-3-1].  Index 

<http://oxfordindex.oup.com/view/10.1093/gao/9781884446054.article.T009678> 
 

 
31Oxford(1.3.2015) [2015-3-1].  Index 
<http://oxfordindex.oup.com/view/10.1093/gao/9781884446054.article.T009678> 
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teroru. Měšťané demonstrovali obnovenou poslušnost procesím vedeným kněžími 

Procesí vyšlo z města směrem k vojenskému táboru. Bylo to příliš málo a příliš pozdě. 

Don Frederik poskytl svým vojákům tři dny na drancování města. Nešetřili ani kostely a 

kláštery. Pak vojsko odtáhlo do Gelru a Overijsselu.32 Po deseti letech Antverpy také 

skončily v rukou Španělů. V roce 1575 Requesens33 zahájil vojenskou ofenzivu, která 

nedopadla úspěšně. Španělští žoldnéři nedostávali žold. Sesadili důstojníky a zvolili si 

své velitele, odškodnili se pod jejich velením na prostých obyvatelích. Vydrancovali tak 

několik měst. Od Španělského krále se finanční pomoci nedočkali. Requesens zklidnil 

situaci tím, že si získal důvěru antverpských obchodníků. Ti byli ochotni poskytnout mu 

půjčky, jestliže se za ně sám zaručí. Když Requesens náhle zemřel roku 1576 záruka i 

důvěra zmizela. Příliv peněz se tak zastavil. Vojáci opět zjistili, že se na jejich žold 

nedostávalo peněz. Okamžitě odmítli vojenskou službu vykonávat a rozhodli se odměnit 

sami. Vojsko vyrazilo směrem do Antverp, největšího města v Nizozemí a 

nejdůležitějšího přístavu Evropy. Tam měli dostat to, co jim Filip II. odpíral – 

právoplatnou odměnu. Vzbouřenci vyplundrovali město velmi důkladně, došlo 

samozřejmě i na znásilňování. Brzy se roznesly zvěsti o hořícím městě a desetitisíci 

obětí. Vydavatelé pamfletů si s uveřejněním senzační noviny pospíšili, ilustrovali ji 

výstižnými dřevořezbami, aby se rovněž svým dílem podíleli na všeobecných obavách o 

osud Antverp. Requesens by jako jediný mohl krizi ukončit. Moc převzaly de facto 

brabantské stavy. Zorganizovaly obranu proti rozběsněným vojákům. Proto malíř 

odjíždí přes Bergen-op-Zoom, Dordrecht a Delfty do Amsterdamu, kde zůstal až do své 

smrti. Zdá se, že Hans Bol nikdy necestoval do Itálie. Jeho díla jsou naplno ovlivňovány 

vlámským stylem. On sám pak byl inspirací pro vývoj krajinářství.34 

 

5.1. Práce  

Hans Bol pro své práce používal hlavně akvarel, který mu umožňoval vytvářel 

miniatury na pergamen. Zásluhou této techniky si získal jak mezinárodní uznání, tak i 

slušný příjem prostřednictvím zahraničních kupců. Kromě toho Hans Bol tvořil také 

olejomalby, iluminované rukopisy, kresby a rytiny. Tématem jeho děl jsou krajiny, 

mytologie, alegorické a biblické výjevy či žánrová malba. Obrazy Hanse Bola se 

                                                 
32 HORST 2005, 128. 
33 Don Luis de Zñiga y Requesens - španělský politický diplomat 
34Digitale bibliotheek  voor de Nederladse letteren (1.3.2015) [2015-3-1].  Index 

<http://www.dbnl.org/tekst/mand001schi01_01/mand001schi01_01_0243.php> 
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nacházejí v několika muzeích v Evropě. V Bolových obrazech se v krajinomalbách  

odráží historie. Bolovy obrazy se vyznačují čistým zpracováním. 35 

Bol navštívil Německý Heidelberg kde pobýval dva roky. Velký dojem za něj 

zanechala mimo jiné hornatá příroda, kterou pak využíval ve svých krajinách. Roku 

1560 se zapisuje v gildě rodného Mechelen, roku1574 v Antverpách, odkud emigruje za 

deset let do severního Nizozemí a nakonec se usazuje v Amsterdamu. Jeho miniaturní 

pohledy na zalidněná nizozemská města a vesnice, často v technice kvaše, došly velké 

proslulosti. Bolovým nejlepším žákem byl Jacob Savery starší (Courtrai 1569/1570 – 

Antverpy 1602), rovněž protestantský emigrant. 

Jeho práce nezaměřují jen žánrové malířství a krajinamlbu. Jak můžeme vidět 

v díle Ikarův [3] pád z roku 1590 v Antverpském muzeu Mayer van der Bergh. 

V Bolově díle se skoro zrcadlí Ikarův Pád od Bruegela [4] z konce šestnáctého století 

které je umístěno v Bruselu.36 

Dílo Na vsi je připisováno Hansovi Bolovi.  Vyskytují se ale spekulace o žákovi 

Jacobu Saverymu. Dle Jarmily Vackové „V rámci pobruegelovských výjevů 

z vesnického života byla Hansu Bolovi připisována hustě zabydlená scéna Na vsi. Pro 

umocněnou pitoresknost detailu bude však vhodnější pomýšlet na jeho žáka Jacoba 

Saveryho. V úvahu pak přichází pozdní doba, z níž je rozměrný akvarel Vesnický 

Kermes, signovaný a datovaný 1597, tj. pět let před malířovou smrtí.37  Nejaktuálnější 

informace ale uvádí jako autora Hanse Bola.  

 

5.2. Jacob Savery  

Jacob Savery, vlámský malíř, se narodil v Kortrijk kolem roku 1565 do malířské 

rodiny. Jeho otcem byl Maerten Savery. Podle životopisce Karla van Mandera se mu 

dostalo malířskému vyučení u umělce Hanse Bola. Saveryho rodina patřila 

k protestantskému vyznání. Z toho důvodu byli nuceni opustit své rodné Flandry z obav 

španělského pronásledování. Roku 1584 se se Jacob usadil v Haarlemu, odtud se 

později přestěhoval do Amsterdamu, kde se roku 1587 stal členem cechu svatého 

Lukáše. Jacob Savery zemřel na onemocnění moru 23. Dubna 1603 v Amsterdamu. 

                                                 
35Deutsche biographie (1.3.2015) [2015-3-1]. Index <http://www.deutsche-

biographie.de/ppn139264973.html#top> 

36 JONES/ JONES 2003, 292. 
37 VACKOVÁ 1989, 232. 
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Jacob Savery byl učitelem Joose Goeimare, svého bratra Roelanta Saveryho, a 

Willema van Nieulandt II. Jeho tři synové se také stali umělci: Hans, Jacob II A 

Salomon. Umělecký talent se projevoval i u dalších potomků. 

Jacobovy nejstarší známé práce z let 1584 – 1586 jsou většinou krajiny menších 

velikostí, které jasně ukazují vliv svého učitele Hanse Bola. 

V Amsterdamu byl Jacob činným malířem, kreslířem a rytcem. Vypracoval sérii 

leptů podle umělce Pietera Bruegela staršího, kde tečkovanou technikou ztvárnil 

idealizované venkovské scény plné malebných detailů, jako jsou například hradní 

zříceniny a hony na zvěř. Jacob těžil mnohdy z vlastních mnohomluvných obrazů a 

z obměňovaných a kombinovaných prvků rytin podle Pietra Bruegela. Předpokládá se, 

že Jacob také vytvářel padělky perokreseb Bruegela. Na svá díla v Amsterdamu přidal 

falešné podpisy a data Bruegela mezi roky 1559 a 1562. Tyto práce jsou nyní připsány 

zpět autorovi Jacobu Saverymu. Specializoval se na zátiší, zvířata, krajiny a žánrové 

malby. Právě žánrové obrazy s obyčejnou selskou tématikou jsou podobné stylu 

Brueghela. U krajinomaleb se projevil vliv malíře Gillis van Coninxloo který pracoval 

v Amsterdamu od r. 1595. Četná zvířata na jeho obrazech dokumentují malířovo až 

naturalistické pojetí. Jeho osobitý styl měl velký vliv na umělecký vývoj jeho bratra 

Roelanta, který z malby zvířat udělal samostatný žánr. 

 

6. Obraz Na vsi od vlámského malíře Hanse Bola 
 

Autor: Hans Bol 

Technické parametry 

Technika: olejomalba  na dřevěné desce 

podložka: dubové dřevo 

rozměry: 42 × 57 cm 

Datace: 1560 

 Inventární číslo: OP. 1617 

Původní provenience: První zmínky z vlastnictví majetku majitele Ferdinanda 

knížete Kinského. Roku 1863 Kinský daroval Národnímu muzeu. Národní muzeum ho 

následně zapůjčilo do Národní galerie. 
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Dílo se nachází v Národní Galerii v Praze ve sbírkách Šternberského paláce v sekci 

Nizozemské umění 15. – 16. století. Zapůjčeno je od Národního muzea v Praze. 

Způsob získání obrazu je uveden v evidenční kartě. Ve starých zásobách ho Zhime 

Becker uvádí ve sbírkách Národního Muzea už od roku 1910. Do evidence bylo 

zapsáno 13. 12. 1982. Obraz je namalován technikou olejomalby na dřevěné desce, ze 

zadní strany parketované. Dílo je vsazeno do nového vyřezávaného rámu, jeho rozměry 

jsou 62,2 × 78cm. Rozměry samotné desky obrazu jsou 42 × 57 cm. Deska je 

z dubového dřeva. Dendrochronologie stanovila nejčasnější termín pokácení dubu 

z baltské oblasti od roku 1560, pravděpodobněji byl strom pokácen mezi roky 1564 až 

1570. 

Obraz nese jen dodatečná čísla, na líci v pravém dolním rohu 571, na rubu se 

nachází štítek obrazárny SVPU a číslo OP. 1617 a také štítek Národní Galerie s číslem 

DO 182. První zprávy o obraze jsou až z roku 1863, kdy je zaznamenáno v majetku 

majitele Ferdinanda knížete Kinského. Roku 1863 ho Kinský daroval Národnímu 

muzeu. Národní muzeum ho následně zapůjčilo do Národní galerie. Dřívější informace 

bohužel nejsou nalezeny. Řádné inventární knihy se v Národním muzeu začaly vést až 

na samém konci 19. století. U starších přírůstků je muzeu odkázáno na nahodile 

posbírané zprávy z Muzejníku nebo z archivu. Jak uvádí časopis Musea království 

českého z roku 1863 „Ke sbírce obrazů daroval J. Jasan p. Ferd. kníže Kinský velmi 

vzácný obraz ze 16. věku, z Nizozemské školy, Finckenboomsa neb Breyghla) 

představuje vesnickou krajinu s dalekým rozhledem, bohatou na drastické výjevy 

z života lidského, a velmi podrobné líčení nejrozmanitějších stran života přírodního. 38 

Další totožná informace pochází z kapitoly Darované přírůstky taktéž v časopise 

Musea království českého. Zmiňuje se zde: „Ke sbírce obrazů: J. Jasn. p. Ferdinand 

kníže Kinský: Drahocenný obraz ze 16. století školy Nizozemské, představující výjevy 

rozmanité: Venkovské hospody rvačky, odsouzenec na popraviště vlíkaný, atd. Malíř 

neznámý, hádá se na Finckenblomsa, Breygla.“39To samé, v Archelogických sbírkách 

v museum královského Českého v Praze: „Obraz školy nízozemské, představující 

krajinu s velmi živými a skupeními ze života, darovala jeho Jasnost p. kníže Ferdinand 

Kinský 1863“. 

                                                 
38 Časopis Musea 1863, 170. 
 
39 Časopis Musea 1863, V. 
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V darovacím listě je v němčině napsáno: Vaše blahorodí! Z pověření Jeho 

Jasnosti knížete Ferdinanda Kinského mám tu čest zaslat tímto malbu, jež je některými 

znalci připisován malíři Falkenburgovi, jinými Brueghelovi nebo Breydelovi, ode všech 

je však uznávána jako umělecké dílo první velikosti. Jelikož je přáním jeho Jasnosti 

uchovat toto umělecké dílo pro budoucnost, daruje ho z tohoto důvodu vlasteneckému 

muzeu. Prosím proto, aby české muzeum tímto tento obraz laskavě převzalo, a vystavilo 

mi potvrzení o přijetí. S úctou se Vašemu blahorodí poroučí zcela oddaný knihovník 

Folkmann.  Praha 12. února 1863“ 

Kníže Ferdinand Kinský žil mezi léty 1834 a 1904. Narodil se ve Vídni a po 

smrti svého otce knížete Rudolfa Kinského roku 1834 zdědil knížecí titul. Za svého 

života vlastnil velkostatky Heřmanův Městec a Choceň, kde na zámku měl své sídlo.  

„Krajina Nizozemská na desce malovaná, plna nejživějších scén, majíc ceny 8 000 až 

10 000 zlatých, je klenot v uměleckém ohledu tak vzácný a každým rokem od 

nejpovolanějších znalců tak rozhodně uznávaný, že kdyby i Museum k tomu právo mělo, 

nikterak nedalo by se ospravedlniti, aby předmět tak drahocenný, a již nyní pro 

návštěvu hostů tak atraktivní, měl býti jinam přenesen. Že obrazy tyto byly by prý v 

obrazárně Rudolfínské k veliké ozdobě, - a však týž úkol i v Museu již nyní konají a ještě 

více v nové budově konati budou.“ 

 Na tuto informací odpovídá Jaroslav Vrťátko, tehdejší muzejní bibliotékař, 

zprávou z 12. ledna roku 1886. „Vypadalo by to, jakoby Museum na své útraty dávalo 

se za agenta obrazárny Rudolfinské, vyměňujíc v její prospěch předměty heraldické za 

krasoumné - štíty za obrazy. Však pan Barvitius, ředitel obrazárny Rudolfinské při 

společné se mnou prohlídce musejní sám se vyslovil, že z prvních tří obrazů těžko bude, 

některý pro Rudolfinum získati. Co se ostatních obrazů, vesměs na deskách, subII 4-8 

týče, z těch snad by některý do Rudolfinum propůjčen býti mohl, avšak bylo by nezbytně 

potřebí, aby prvé komise musejní, do kteréž by zejména pan architekt Antonín Braum, 

nejlepší znatel u věcech těchto, povolán byl, pět těchto deskových obrazů prohlídla, a 

své dobré zdání Slavnému Výboru musejnímu k dalšímu se usnesení podala.  

Z pobruegelovské tradice vychází i autor mnohafigurové vesnické scény. 

Zejména na základě srovnání s blízkým obrazem z Berlína byl obraz připsán Hansu 

Bolovi. Šíp a Vacková soudí na základě ústně formulovaných názorů, že pražský obraz 

je spíše dílem Bolova pozdního žáka Jacoba Saveryho. Nicméně zcela zjevné analogie 

s berlínským obrazem Dorfansicht mit zahlreichem Volk a srovnatelný rukopis 

(například způsob malby stromů na pražské práci a na Bolově desce Flamisches 
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Dorfleben z Vídně jejíž podobnost s pražskou prací poznamenal už Šíp) směřuje 

k tomu, že tato atribuce byla patrně správná. Samozřejmě za podmínky, že berlínské a 

vídeňské práce lze přijmout za Bolovy vlastnoruční výtvory. Připsání Jacobu Saverymu 

brání nedostatek jeho stylově blízkých obrazů s naší prací. 

Další exemplář vesnické scény je zaznamenán ve sbírce E. Traumanna 

v Madridu, který je chudší jak ve figurální stafáži, tak v detailu.   

O obraze Dorfansicht mit zahlreichem Volk, uloženém v Berlíně v Gemäldegalerie 

Berlin, nacházíme v literatuře Allgemeines Lexikon der bildenden Künster zmínku, že 

„v Českém museu je větší replika Pohledu na vesnici, obraz od Hanse Bola v Kaiser 

Friedrich-Museum v Berlíně“40. 

Celkový stav obrazu je dobrý, nachází se na něm několik drobných nepatrných 

retuší. Změny se nachází až v popředí. Holandská drobnomalba zachycuje pohled na 

nizozemskou vesnici s velmi početnou figurální stafáží. Modravě tyrkysová zelená 

krajina nám rozděluje popředí a pozadí. Čistá příroda, která je ve shodě s nejvyšším 

principem dobra, stojí proti světu lidí, z nichž každý je sobecky a nesmyslně zaujat jen 

svou vlastní činností. Životní příběhy jsou tu tak strhující a pravdivé, že je těžko odhalit 

stanovisko malíře, který vědomě ustupuje do pozadí a všechen svůj zájem věnuje tomu, 

aby nám představil v charakteristických situacích a v příznačném dění různé venkovské 

typy, dospělé, děti, rabijáky, notorické opilce, selky. Všichni se chovají přirozeně, 

neboť jsou zcela odevzdáni dravému rytmu lidové vesnice, jež dovoluje bez zábran 

holdovat jídlu a pití, rvačce hrubému žertu i milostným radovánkám. Obraz je rozvržen 

do tří plánů, připomínající kulisy v divadle.  V pravé části je zobrazen v popředí kmen 

starého listnatého stromu a je vymalován do nejmenších detailů. U jeho kořenů leží 

okrově hnědá kráva a vpravo žerou dva vepři. V prostřední části se odehrává hlavní 

scéna se starou hospodou v růžovo hnědých tónech a s doškovou střechou. Hospoda 

plná lidí  je vložená do typické holandské krajiny. Vlevo za hospodou teče pod 

můstkem potok, vlévající se do rybníku vpravo. Na pozadí jsou venkovské chalupy. 

V terénu převládá zelená malba míchaná se žlutou. Na obloze jsou šedé mraky.  

 

 

 

 

                                                 
40 THIEME – BECKER 1910, 240. 



 

30 

6.1. Podrobný popis  

 Při podrobném popisu pozadí a ostatních scenérií celého obrazu je pro přehlednost 

postupováno po částech. Popis začíná v levé horní části, odkud se jakoby z dálky 

přenese do spodní levé části. Odtud bude představeno popředí ke středu hlavního tématu 

celého obrazu až k pravému okraji. Popis bude dále pokračovat v pravé části směrem od 

shora dolů, od vzdálené krajiny, která představuje pozadí pravé horní části obrazu.  

V levé horní části [5] je vyobrazen kostel s okolními vesnickými domky. 

Budovy jsou zasazeny v mírně kopcovité krajině a jsou lemovány lesem z vysokých 

listnatých stromů. Podle tvaru stromu ve středu obrazu a typu jeho listů, se jedná o 

duby. Ze stromového porostu vyčnívají nejdříve jen střechy. Pak následuje dobový 

kostel jednoduché architektury, minimálně zdobený. Jedná se o gotickou stavbu 

jednolodního kostela s věží, hodinami, vysokými okny. V hlavní lodi se na hřebenu 

střechy tyčí na tři malé výklenky. Před sakrálním komplexem se nacházejí tři domky 

pospolu. U prvních dvou vidíme průčelí se zdvojenými okny v přízemí a prvním patře.41 

Ze dveří vystupuje málo zřetelná postava. Před domem je vystavěna kulatá jednoduchá 

studna. U ní stojí zřejmě ženská postava nabírající vodu. K ní běží dvě postavy, nejspíš 

malé děti, opět těžko rozpoznatelné díky velice drobnému detailu. Žena nabírá vodu 

díky páce z tenkého kmene stromu, která je vložena do vidlice rozeklaného kmene ve 

tvaru Y. Tento způsob mechanismu pro nabírání vody se nazývá vahadlová studna a na 

moravském a slovenském venkově byly běžné ještě začátkem dvacátého století. Stejná 

studna se nachází například v díle Pietra Bruegela Senoseč 1556. Dnes můžeme plně 

funkční dřevěné vahadlové studny vidět v muzeu lidové architektury. 

U zadního domku [6] jsou před vchodem do země zabodnuté kůly připomínající 

plot. Jsou dost nerovnoměrně rozmístěny a působí poněkud nestabilně. Při pohledu 

vlevo pokračuje mírně kopcovitá krajina posetá nálety stromů. Do kopce se žene 

kupecký povoz tažený dvěma koňmi, pronásledován hordou zbrojnošů, chystajících se 

k rabování. Rychlý přínos peněz ale také velké riziko že zloděj přijde o ruku nebo 

skončil na šibenici.  

Po levé straně je vystavěn veliký dům, patrový s podkrovím a přistavěnou věží. 

Stylem architektury se neliší od ostatních. Ve štítu visí dřevěná tabulka s jednoduchým 

znakem připomínajícím bažanta. Bažant symbolizuje ztělesnění šalby a klamu. Jedná se 

tedy o přetvářku jednotlivých obyvatel? U vchodových dveří a okolí domu probíhá 

                                                 
41 BLAŽÍČEK/KROPÁČEK 2013. 
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bitva. Míchají se zde uniformované ozbrojené postavy s nářadím vyzbrojenými sedláky. 

Celé potyčce přihlíží obecenstvo z oken přilehlého domu. Vypadá to, že se skupiny lidí 

snaží dobýt toto stavení. Morbidní pozadí se zbytky kostí připomínající bitevní pole s 

klášterem v dáli. Jakoby by církev a bitvy k sobě patřily a do sebe zapadaly. 

Další dům asi v polovině obrazu na levé straně působí skromněji než předchozí. 

Ve štítě je zavěšena dřevěná destička, tentokrát se znakem labutě. Labuť42 symbolizuje 

ve středověku věrnost ale také symbol čistoty a světla nebo symbol Kista. Dům má 

doškovou střechu a je u něj živo. Uvnitř je několik osob ženského i mužského pohlaví. 

Těsně pod okny sedí pár, který nevypadá šťastně. Muž utěšuje svou ženu, drží ji za 

ramena při tom co se modlí. Snad původní obyvatelé.  V tomto stavení se opět nebudou 

dít dobré věci. Nejspíš nekalosti, kuplířství, osidlování cizích domovů.  Lidé hledí 

z oken a dveří jedním směrem, a to na dva tesaře obrábějící dřevo na fošny či trámy 

ruční pilou. Ukázka poctivého řemesla a řádného živobytí.  

Na levé straně obrazu se tak objevuje několik způsobů obživy. V dálce se 

nachází klášter jako symbol církve. Dále pokračuje rabování i boj s nekalostí. Na mostě 

zase dva mrzáci žebrají.  

Pod tesaři protéká potok do jezera na pravé straně obrazu. Vede přes něj 

jednoduchá lávka vytvořená z dřevěného trámu. Ve vodě rostou vodní rostliny. Na 

hladině se rozprostírají lekníny, z vody se tyčí rákos. Napravo podél prosté lávky se 

přes potok klene kamenný most. Na tomto mostě se odehrává další z příběhů.  

Most přechází žena přes ruku s košíkem a holí, vedoucí malou holčičku. Povídá 

si s žebrákem, který sedí na kamenném zábradlí mostu. V ruce drží misku, je 

neupravený, na sobě má otrhané oblečení, je zarostlý a opírá se o dvě jednoduché 

dřevěné berle ve tvaru T. Na jedné noze nemá botu. Vypadá to, že nohu má zraněnou. 

Před žebrákem se po zábradlí prochází malé dítě oděno jen v bílém oděvu. Těžko určit, 

ke komu dítě patří. Bílou barvou oděvu a samotnou postavou se může jednat o symbol 

dětské nevinnosti. Hned nad ním se tyčí veliký dřevěný kříž. Celou scénku vidí muž, 

který se za nimi ohlíží. Na pravé straně přední části mostu sedí na zábradlí žena, za 

sebou má odloženou dřevěnou hůl a proutěný košík. Před sebou má rozprostřeno bílé 

plátno a keramický džbán. Celá je zahalena do černé textilie a v náručí cosi drží. 

Předpokládám, že se může jednat o nějakého vodního ptáka, kterých se v okolí nachází 

dost. Detail je ale těžko rozpoznatelný. Naproti ní sedí další žebrák. Oblečen je do 

                                                 
42 LURKER 2005, 252. 
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zeleného pláště, na hlavě má zelenou čepici. Sedí na zábradlí, vedle sebe má 

keramickou misku a přidržuje si dřevěnou berli. Druhou berli má položenu vedle sebe 

na kamenném zábradlí mostu. Důvod, proč chodí o berlích je vidět na jeho levé noze, 

která je zraněná do krve. 

Tento most může také vyjadřovat spojení mezi dvěma světy. Svět veselí a dobré 

nálady okolo hospody s kontrastem bojů a nepříjemné nálady v horní části.  

Vedle mostu stojí dvě stráže s kopím, pravděpodobně výběrčí mýtného, hledící na most 

těsně před nimi. 

Před mostem je vyobrazena jedna z nejbizarnějších scén. Sedlák s bičem v ruce 

je právě rozpřažený k prásknutí. Snaží se ukočírovat zapřaženého koně, který za sebou 

táhne odsouzeného na smrt [7], sedícího na nosítkách. Ta jsou vytvořena z propleteného 

proutí. Také se může jednat o vážně nemocného, nebo člověka posedlého ďáblem. 

Možná o náboženského fanatika. Je hubené postavy, smrtelně bledý, má svázané nohy, 

sedí, v ruce drží veliký kříž a hledí vzhůru. Zahalen je pouze dvěma textiliemi červenou 

a bílou. Naklání se k němu kněz a rozpřaženýma rukama mu žehná. Blíže k nám stojí 

zády další kněz, který káže pro tři muže a jednoho trpaslíka. Kazatel může připomínat 

tehdejší náboženské reformace v Holandsku. První z jeho posluchačů ukazuje prstem za 

kněze, druhý muž se modlí se sepjatými dlaněmi a u posledního vidíme pouze obličej. 

Z trpaslíka jsou vidět jen oči pod červenou čepicí. To vše z mírného povzdálí pozorují 

další tři osoby, kterým jsou vidět pouze hlavy vykukující za kopečkem. První z nich je 

muž s šíleným výrazem ve tváři. Působí znechuceně. Hned za ním stojí žena, která 

pozoruje kázání a má spjaté ruce k modlitbě. U posledního muže vidíme pouze část 

obličeje v klobouku, jak pozoruje onoho odsouzence na nosítkách. Kněz je perspektivně 

mimo obrazec. Proporčně neodpovídá ostatním postavám. Osoby jsou tu jakoby 

vloženy do krajiny. Možná se jedná o kritiku nějakého kněžího či narážka na tehdejší 

náboženské reformy. Postavy jsou nesymetrické k poměru dvou hlavních postav - muže 

a ženy před hospodou. Před hospodou stojí muž, který opravdu bedlivě sleduje dění 

v hospodě a kolem ní. Pod paží drží dlouhý meč, možná popravčí nebo meč z rytířských 

turnajů a v ruce kladivo. Levou ruku má schovanou za zády a v semknuté  dlani má 

omotaný provaz. Dle oděvu že se zřejmě jedná o někoho z vyšší společnosti. Uniforma 

trochu připomínající stylem uniformu švýcarskou gardu. 

Na mírném kopečku přímo před námi v levém dolním rohu obrazu sedí muž [8]. 

V ruce má nůž a druhou ruku má na hřbetu poraněnou. Podle oděvu se jedná o 

vysloužilého vojáka. Na sobě má modrý kabátec s červeným límcem. Na nohou má 
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červené otrhané kalhoty se zničenými bílými onucemi. Vedle sebe má opřeno kopí 

s dvojitým vidlicovitým hrotem. V ruce drží nůž a rozhlíží se, co by mohl ulovit.  

Za jeho zády prochází postarší pár [9]. Jsou to dvě nejvýraznější osoby v obraze, 

čehož je docíleno výraznými barvami a jejich velikostí oproti ostatním. Muž nese přes 

rameno dlouhý hák s tenkým zahnutým hrotem. Možná se jedná o ponocného, ale nikde 

nevidíme osvětlení. Může to být také rekrut. Na sobě má červený kabátec podkasaný 

koženým hnědým páskem. Na něm má zavěšen nůž a malou koženou brašnu s klíčem. 

Postarší selka, která se ho drží za rámě, má na levé ruce zavěšen proutěný košík s vejci 

a v podpaží bochník chleba. Vejce a chléb mohou představovat symboliku 

nejzákladnějšího pokrmu pro populaci z venkova. Ale také může narážet na politickou 

situaci druhé poloviny 16. století,  kdy začal být nedostatek potravin a chléb se prodával 

za předražené ceny.43 Vejce také může být symbol původu a vznikajícího života. 44  

Muž má podél nohy zavěšen nůž v koženém pouzdře a malý kožený měšec s dvěma 

klíči. Kožený měšec selky je nejspíš narážkou na lakomství. Podobný motiv se totiž 

nachází v obraze Selský tanec od Pietera Bruegela. Selka zde tančí a po boku jí visí 

měšec a klíč. Přímo pod hlavní dvojicí se páří kohout se slepicí, snad narážka na nový 

vznik života.45 

 

6.2. Téma mrzáci 

Podobné postavy také nalezneme na obraze Mrzáci od Pietera Bruegela, který je 

namalován na malou desku, datovanou rokem 1568. Na první pohled nás zaráží, že 

ubožáci, kteří, kteří mají místo nohou jen pahýly, nevzbuzují soucit, ale odpuzují. Jedno 

vlámské přísloví říká: „Podobně jako mrzáci, také lež běhá o berlích.“  

Obraz představuje pět postav nesourodě oblečených do všemožně barevných 

oděvů a s všelijakými pokrývkami hlavy. Střetávají se tu navzájem béžová, zelená, 

červená, modrá, hnědá nebo černá, bílá a perlově šedá. Tahy štětcem, které se vpisují do 

odstínů, vytvářejí dokonalý dojem objemu a hra berlí rytmizuje celou kompozici. 

Postavy se nacházejí na nevelkém trávníku, uzavřeném bloky cihlových zdí a další 

postava, držící žebráckou misku, se nalézá za nimi vpravo. V pozadí je ve zdi otevřená 

branka, za níž se v impresionisticky pojaté krajině zelenají stromy na pozadí modrého 

nebe. Jedná se o záměrný kontrast skupiny žebráků uspořádané formálně do tvaru 

                                                 
43 PARKER 1998, 71. 
44 LURKER 2005, 556. 
45 NEUMANN 1965, 69. 
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jehlanu a volného průhledu do šťastné přírody. Částečně smazaný nápis na zadní straně 

desky přeje vlámsky těmto chromým, aby se jejich záležitosti zlepšily. Dílo je však 

hodno obdivu samo o sobě, a to pro víc než pouhý realismus. Mnoho autorů se v něm 

snažilo vyčíst poselství, nějaký skrytý smysl. Bylo například zjištěno, že liščími ocasy 

se v Nizozemí označovali malomocní v procesí konaném v pondělí po Třech králích 

v době masopustu.46  Záhy byly liščí nebo jezevčí ocasy, které žebráci nosili na oděvu 

jako znamení své odlišnosti, interpretovány jako politická narážka na signatáře 

šlechtického kompromisu. Šlechtici se v roce 1566 postavili proti Markétě Parmské, 

tedy Španělsku, a nechávali si říkat nuzáci. Obraz by se tak stal partyzánským činem. 47 

Žebráci na něm mají na sobě různorodé pokrývky hlavy, jeden má na hlavě pokrývku na 

způsob mitry, která pravděpodobně symbolizuje kněžstvo. Další má na hlavě 

kožešinovou čapku, jenž symbolizuje měšťanstvo. Baret evokuje venkovskou třídu 

sedláků. Přilba symbolizuje vojáky a koruna šlechtu. Tyto soby odkazují na všechny 

společenské stavy bez rozdílu. Mrzáci nejsou oblečeni jako nuzáci, to jest do hnědé 

hrubé látky, ale naopak do pestrých oděvů, aby lépe upoutali pozornost k svému neštěstí 

a vzbudit soucit. Téma mrzáků se objevuje již dříve a to v díle Souboj masopust 

s půstem r. 1559, kde v levé části obrazu je vyobrazen mrzák.   

Jsou však tito žebráci skutečnými žebráky? To je málo pravděpodobné. Pěkný 

příklad toho najdeme u obrazu Souboj masopustu s půstem. U východu z kostela po 

boku Postu se opice schovává v nůši ženy, která prosí ve jménu svého zmrzačeného 

muže. To prozrazuje mnohé. Mohli bychom v tom tedy vidět symbol pokrytectví. To že 

věc má také parodickou stránku, zdůrazňují již žebráci sami několika detaily svého 

vyšňoření, aby vyloudili úsměv a přízeň kolemjdoucích. Použil zde snad Bruegel bídu 

jako záminku, aby se mohl „obout“ do společnosti? Vytvářel by z ní alegorii, v níž by 

každý žebrák ztělesňoval jednu společenskou třídu? Proč ne? Vždyť podobná jsou také 

díla malířů Aerstena a Maertena van Cleve, kteří toto téma zpracovávají. Ještě více se 

vzdaluje jakékoli přesné historické aktualizaci. Ať už je to jakkoli, žebráci, tito 

obyvatelé vykřičených čtvrtí, se v dobové ikonografii vyskytují často, ať již 

s politickými či sociálními narážkami nebo bez nich, lidovými či náboženskými odkazy, 

Bruegelovo dílo je především výtvarný výkon na vysoké úrovni i hluboké lidské 

svědectví.   

                                                 
46 NEUMANN 1965, 69. 
47 BIANCO 2007, 147. 
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Brueghelovi mrzáci by tedy jakožto ikony falše dokonce mohli metaforicky 

ztělesňovat postavy příslušející k tehdejší pokrytecké společnosti. Umělec tak zdůraznil 

pesimismus, jehož nebyl nikdo ušetřen a který rozhodně mohl vzbudit pocity 

nespokojenosti, touhy po odplatě a nepřátelství48. Bruegelovi žebráci na sobě mají 

různorodé pokrývky hlavy. Jeden má na hlavě pokrývku na způsob mitry, která 

pravděpodobně symbolizuje kněžstvo. Další má na hlavě kožešinovou čapku, která 

symbolizuje měšťanstvo. Baret evokuje venkovskou třídu sedláků. Přilba symbolizuje 

vojáky a koruna šlechtu. Tyto osoby odkazují na všechny společenské stavy bez rozdílu. 

Mrzáci nejsou oblečeni jako nuzáci, to jest do hnědé hrubé látky, ale naopak do 

pestrých oděvů, aby lépe upoutali pozornost k svému neštěstí a vzbudili soucit.  Liščí 

nebo jezevčí ocasy, které žebráci nosili na oděvu jako znamení své odlišnosti, bývají 

interpretovány jako politická narážka na signatáře šlechtického kompromisu. Bez 

významu jistě není, že Bruegel znázornil jen lidi se zmrzačenýma nohama. Nebudeme-li 

to chápat pouze jako charakteristiku malomocenství, můžeme tuto důležitou okolnost 

uvést v souvislosti se starým podobenstvím o tom, že Bůh zakázal lidem šplhat na 

vysoké stromy, ale člověk tento zákaz překročil a zlámal si obě nohy. Mají-li 

představitelé všech pěti stavů zmrzačené nohy, znamená to patrně, že zastupují veškerý 

hříšný svět.  

Hans Bol vymaloval osobu mrzáka mnohem propracovaněji, než například 

Pieter Bruegel. Na hlavu mu posadil tmavý plstěný klobouk lemovaný kovovými 

odznaky. Za tenkou šerpou má zastrčenou lžíci, což v alegorii může znamenat například 

hřích nestřídmosti.  

Motiv lžíce zasunuté v klobouku se objevuje v Obraze Selský tanec od Bruegela 

(r. 1568, Vídeň Kunshistoriches Museum)49. Modrá kápě přes ramena mu zahaluje 

obličej až k nosu. Zpod kápě vidíme světlý, snad kdysi bílý kabátec z hrubé látky. 

Hnědé nohavice drží provaz místo opasku. Za pasem má pověšenu kovovou misku, 

jakýsi mosazný kotlík. Na zádech vidíme část liščího ocasu, stejně jako u mrzáků od 

Pietra Bruegela.  

 

6.3. Hospoda 

 Ústředním motivem díla a jeho významovým středem je tedy stará hospoda [10] 

                                                 
48 BIANCO 2007, 147. 
49 BIANCO 2007, 130. 
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s doškovou střechou plná lidí. Do místností sice není vidět, ale plná obsazenost je 

vyjádřena množstvím konzumujících postav v oknech i venku pod přístřeškem. Oko 

diváka spontánně směřuje k motivu, který chce malíř nejvíce zdůraznit. Hospoda je plná 

veselících se lidí. Nachází se ve středním pásu a strhává na sebe od prvního pohledu 

pozornost. Architekturou zapadá do dobového kontextu. Podle vývěsného štítu 

s vyobrazenou korunou se může jednat o jeden z královských hostinců. 

 Před hospodou se dokonce schyluje ke rvačce. Šest opilých mužů, tasí zbraně a 

dudák za rohem jakoby již podléhal bodnému zranění a v poslední hodince se modlí. 

Dudák v minulosti neznamenal pozitivní vyobrazení. Obecně býval znázorněním 

nestoudnosti a hříchu. V pozadí celé skupiny lidí, je žena, která může být příčinou 

hádky, ale zrovna tak se může jednat o hostinskou, která se naopak snaží celou šarvátku 

uklidnit. Pod lidmi leží umírající muž. Ze zabodnutého nože v  břiše mu vytéká krev. 

Ostatní společnost v hospodě se evidentně dobře baví a venkovní rvačka je vůbec 

nezajímá. Oknem do hospody je vidět skupinu lidí v bujarém veselí. Jeden drží v ruce 

pohár, jiný zpívá, třetí ukazuje směrem ke sklepu. Přímo pod oknem je parapet plný 

dobového nádobí. Můžeme zde vidět cedník, vařečku, či misku se lžící. Nádobí je 

perfektně vystiženo stejně jako materiál, z něhož je vyrobeno. Pod dřevěným parapetem 

je ještě lavička. Je zaplněna spoustou věcí: nůž, ohořelá svíčka, vidlice, převržený 

kbelík. Zhaslá svíce může také ledacos naznačovat, například zatmění ducha i srdce, 

symbol nevíry. Pod lavičkou jsou také džbány, rošt, nebo kleště. Ze sklepa je vidět 

postava pijáka, který si dopřává přímo ze džbánu a proud vína, který nestačí polykat, 

mu stéká po bradě přes krk až za žlutou halenu. Hned vedle něj ze zdi stékají splašky do 

potoka. Nad otevřeným poklopem do sklepa jsou vyskládány zlatý trychtýř, černá konev 

a pak ještě jednou ta samá ale obrácena dnem dolů. Přímo nad sklepením je okénko, ze 

kterého hledí žena. Sklepnice otevírá dveře a chystá se do sklepa pro další nápoje nebo 

umravnit neukázněného pijáka.  

 Nade dveřmi jsou rozbitá okna, nad nimi je parapet porostlý kořeny. Z něj visí 

červený čtvercový kříž. V horním patře je vymalovaná podruhé labuť v bleděmodrém 

kroužku. Oknem v patře je vidět celkem šest dobře se bavících hostů. Ženské osazení by 

na první pohled mohlo navozovat myšlenku, že se jedná také o nevěstinec. Z malého 

půdního okénka sleduje scenérii nepříliš zřetelná mužská tvář. Hned vedle malého 

okénka je zavěšena keramická baňkovitá váza. Ne příliš obvyklé k architektuře. Další tři 

se pak nacházejí v koruně hlavního stromu v popředí obrazu. Dalším netypickým 
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prvkem je šedivý roh ve štítě střechy. Může snad symbolizovat roh hojnosti. Vedle ve 

střešním okně jasně rozeznáváme holubáře, chytajícího bílou hrdličku [11]. 

Téměř ve středu obrazu sedí před hospodou v dětském dřevěném křesílku malá 

holčička v červených šatech. Dívka sedí zády k nám, a hlavu má otočenou směrem z 

obrazu. V ruce drží dětský větrník z tenkého proutku. Větrné kolo je tvořeno pouze 

jedním krátkým kolíčkem na koncích s přichycenými papírky jako lopatkami. Může 

snad parodovat královský trůn. Je to jediná osoba ze všech, která hledí ven z obrazu 

přímo na nás, jakoby věděla, co přesně se ve vsi odehrává. Je pozorovatelem celé 

plejády několika příběhů, ale také samotného diváka. Téma dětského světa může být 

alegorií dětství a nevinnosti. Může také evokovat sedm smrtelných hříchů tím, že děti 

jsou ještě nevinné. 

 

6.4. Sedm smrtelných hříchů 

 

Neznamená ale ústřední motiv něco hlubšího než pouze vyobrazení zábavy a potyček 

pracující vrstvy? V úvahu připadá také myšlenka na sedm smrtelných hříchů. Pýcha 

patří mezi první hřích a znamená povýšenost a namyšlenost. Mohou ji znázorňovat lidé 

v hospodě. 

 Lakomství vyznačuje neochotou se dělit s bližními nebo potřebnými. Může ho 

vyobrazovat skupina lidí v hospodě, která vidí před sebou mrzáka a nikdo mu není 

ochoten pomoci. 

 Závist vzniká tehdy, kdy určitá osoba vášnivě touží po majetku či vlastnostech 

druhé osoby. Závist může vyústit v poškozování druhé osoby, ke krádeži, nebo k 

sabotáži. Tento hřích může zobrazovat potyčka před hospodou. Lidé jsou ze závisti 

schopni ublížit i druhým, jen aby získali jejich majetek. Takový hněv může vyústit 

právě ze závisti. Rozhněvaných lidí ve rvačce nalezneme také dost. Meč u sedláků také 

ukazuje k alegorii hněvu. 

 Smilstvo označuje jakoukoliv přemrštěnou touhu po sexuálním uspokojení. To 

může vyobrazovat první patro s muži a ženami. 

 Nestřídmost označuje přemrštěnou konzumaci potravina pití. V tom se nám nabízí 

piják, který se nežinýruje a popíjí rovnou ze džbánu. 



 

38 

 Posledním hříchem je lenost, vyznačuje se malomyslností či duchovní 

znechuceností. Projevuje se jako absence víry v sebe, víry v Boha, snahy cokoliv zlepšit 

i jako nezájem uskutečnit svoje dobré úmysly. Lenost může představovat holubář, který 

svou lhostejností vůbec neřeší co se děje pod jeho okny. 

 

6.5. Hlavní strom 

Hlavní strom se nachází co nejblíže k divákovi, je vymalován v tmavě hnědých 

odstínech a vypadá jako v posledním tažení. Dle listů se jedná o dub. Dub sám o sobě je 

rostlina, která mimořádně dlouho odolává zkáze. Kvůli tvrdosti dřeva a statnému 

vzrůstu symbolem síly, mužnosti, neporušitelnosti, a věčného života. Je také znamením 

věrnosti pevnosti a vytrvalosti.50 Strom už je starý a trochu polorozpadlý [13]. Obrůstá 

popínavým břečťanem. Břečťan je symbolem nesmrtelnosti a také znamením stálosti, 

přátelství, života. Popínavá rostlina se pevně přilne ke svému nositeli, proto vyjadřuje i 

věrnost.51 Kmen je také porostlý lišejníky. Lišejník symbolizuje zřeknutí se 

pozemských majetků. Zobrazuje samotu. Samotná rostlina při extrémních nepříznivých 

podmínkách uvadá, ale zavlažením opět ožívá. Proto je také vnímána jako symbol 

znovuzrození. Symboly tu nevystupují nápadně, nejsou izolovány jako samotné 

významové jednotky, ale jsou skryty v realisticky viděných částech krajiny organicky 

vybudované podané citlivě diferencovaným malířským rukopisem. V pravém dolním 

rohu v popředí kmene stromu vidíme dvě klády přes sebe obrostlé popínavou rostlinou, 

zřejmě také břečťanem.  

V koruně stromu jsou upevněny tři keramické vázy [14]. Jech hrdla jsou 

vytočeny každé jiným směrem. Jedna váza ukazuje na levou stranu, kde se nachází 

spousta mrzáků, opilců, fanatiků a zlodějů. Druhá směřuje hrdlem na pravou stranu, kde 

panuje klid a melancholie. Třetí směřuje ven z obrazu směrem k nám. V jejich blízkosti 

je datel. Kousek opodál se nachází dvě sýkorky. Na jedné z keramických váz sedí sova. 

Sově není připisován zrovna pozitivní význam, je chápána jako symbol duchovní 

temnoty.52 

Nenaznačuje nám tento dub oddělující levou a pravou část obrazu, že se jedná o 

tehdejší Nizozemí? Země, která je skoro v rozkladu pod náporem Španělska. Ale přitom 

má sílu a nevzdá se.  

                                                 
50 LURKER 2005, 101.  
51 LURKER 2005, 64. 
52 LURKER 2005, 475. 
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6.6. Popis pravé části obrazu 

V kmeni hlavního stromu, se zahnízdila slepice. Přímo před ní, je nakřáplé 

vytékající vejce, symbolizující zmar a konec života. Protiklad dítěti, které představuje 

budoucnost. V popředí stromu leží kráva jakož symbol plodnosti  a dívá se před sebe na 

žábu ve skalní proláklině.  Žába může znamenat také symbol znovuzrození.53 

Za ní dvě prasata žerou z dřevěného koryta, ve kterém jsou zbytky z kuchyně, vidíme 

mrkve, žampiony a mimo jiné i říční lastury, připomínající přísloví „Házet perly 

sviním“. Jedno z prasat pojídá mrkve. U druhého prasete stojí za zmínku malý zlatý 

zvoneček, který mu visí z ucha. 

Za prasaty se okolo vody pasou kachny, slepice a husy zobající trávu. Kachny 

slepice či labutě se nacházejí pouze na pravé straně. Ve vodě  Přímo na vodní ploše 

plují labutě a kachny. Vpravo hned u břehu sedí na dřevěné loďce rybář oblečen do 

červené haleny a červené čepice. Že se jedná o rybáře je jasné podle sítí, které vyčnívají 

z lodi. Vypadá to, že muž má stažené žluté kalhoty, jakoby v sedě z lodi prováděl 

potřebu. Ještě nikdo se zatím naplno nevěnoval tomuto tématu. Přitom se jedná o 

typický motiv nizozemského umění. Poměrně časté je vyobrazení osob, které močí a 

kálí. Kořeny motivu sahají hluboko do minulosti. V jednom inventáři francouzského 

krále Karla IV. z roku 1422 čteme o nástěnném koberci s dvěma osobami, z nichž jedna 

močí do urináře.54 Toto téma se také objevuje v německých satirických grafických 

listech v první polovině 16. století. Největší rozšíření motivu přichází až s rozvojem 

nizozemské krajinářské a žánrové malby začátkem 16. století. Tyto obrazy vznikaly pro 

šlechtické, patricijské a měšťanské zákazníky. Z nějakého důvodu bylo toto téma hodno 

zobrazení. Postavení v hierarchii žánrů určovalo četnost výskytu tohoto motivu. Do 

vyšších kruhů neměli ti kdo močí či kálejí téměř žádný přístup. Pevnou součástí 

repertoáru je proto motiv kálících a močících lidí na obrazech selských slavností a 

posvícení. Následkem nadměrného pití musí sedláci vypouštět vodu a protože jsou opilí, 

dělají to na nejbližším vhodném  místě u zdi domu nebo u stromu.  Pokud se tato pozice 

objevuje v souvislosti s šibenicí, znamená, že ničema pohrdá nebezpečím. Rybář 

v obraze může pohrdat celou společností a nekalostmi, které se v obraze objevují.55 

                                                 
53 LURKER 2005, 596. 
54 BARTILA 2003, 6-10. 
55 BARTILA 2003, 6-10. 
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Na vodě opodál stojí žlutý patrový domek propojený se břehem úzkou dřevěnou 

lávkou s vyšším zábradlím. Přímo před vchodem je vystavěno dřevěné molo. K molu je 

přivázaná malá dřevěná loďka, z níž právě perou prádlo dvě pradleny. Jedna se naklání 

do vody, druhá je otočena ke kupě prádla v lodi. Loď je proti pohybu ještě navíc 

zajištěna řetězem ke dvěma kůlům vyčnívajícím u břehu z vody. Přímo ve vchodových 

dveřích stojí žena a vede rozhovor s mužem, který k nám stojí zády. Těžko říct, zda se 

jedná o muže exotického původu. Má totiž netradiční velký klobouk a orientální oděv. 

Přímo za ním stojí muž malého vzrůstu s velikým břichem, tmavé pleti skoro polonahý, 

oblečen jen do bílého plátna. Jednou rukou se opírá o dřevěnou hůl. Bude se jednat o 

sluhu. Z okna domu jsou sledováni mužem v modré košili. Okno má z obou stran 

otevřeny okenice. Z dřevěného arkýře vystavěného přímo nad vodou vyhlížejí dvě 

osoby, každá z jiného okna. Jedna z osob si smáčí pravou ruku s vyhrnutým rukávem ve 

vodě, jakoby se jen tak chladila. Na střeše arkýře sedí dva holubi. V prvním patře je pak 

dost špatně rozeznatelná osoba. Hlavu si opírá o pravou ruku. Střecha je došková 

sedlová. Na pravé straně ze střechy vyčnívají konstrukční trámy. 

Na pravé straně od domu je veden onen most přes vodní hladinu. Po mostě se 

prochází dva milenecké páry. Jakoby spojení toho selského světa s městským 

idylickým. Na vyvýšeném břehu dojí žena krávu. Tehdejší druh obživy. Pod tímto 

břehem těsně nad vodou sedí na vyvýšenině rybář s prutem a loví ryby. Na hlavě má 

klobouk. V části nad nimi v kopcovité krajině se pasou stáda ovcí. Může nám to 

poukazovat na lidskou vlastnost nepřemýšlet a jít s ostatními jako stádo ovcí. Od tohoto 

břehu vyplouvá poslední loď, na které sedí tři muži. Na celé vodní ploše je množství 

leknínů. Mezi nimi proplouvají kachny a labutě, jsou zde i sádky na odchyt raků.  

V pravém horním rohu nad ovcemi v kopcovité krajině pobíhají osedlaní koně a 

spousta dalších lidí okolo nich. V krajině se klikatí stezka. Stráň vlevo nad stezkou je 

zarostlá nízkými stromy a křovinatým porostem. Z houštin vyčnívá světská šlechtická 

stavba. Okna i zdivo jsou ještě gotická. Štít je stupňový renesanční. Hned za ním se 

nachází kruhová věž s kuželovou střechou [15].  

Celkově dílo může poukazovat na rozdělení společnosti. V levé části jsou 

církevní témata a rvačky. V horní části ještě klášter. V prostředním pásu se nachází 

pracující třída plná žebráků a podivných lidí. V pravé části obrazu je vyobrazena šlechta 

a klidné prostředí. Takové rozdělení dává smysl. Poddaní s žebráky vydělávají na 

šlechtu a církev.  
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Celkově by se popis mohl zdát nepřehledný. Na obraze je velmi detailně vyobrazeno 

několik příběhů v pestré a členité krajině. Obrazu však na první pohled dominuje 

hospoda s množstvím bizarních postaviček. K hlavnímu tématu obrazu nás vede strom, 

přes který celou scenérii sledujeme. Linie kmene stromu, vede celým obrazem shora 

dolů v pravé třetině obrazu, jako příklad zlatého řezu. Za hospodou z pravé strany, tam, 

co je vodní plocha, jakoby se odehrával úplně jiný příběh s jinou atmosférou. Tyto dvě 

základní části obrazu jsou pomyslně odděleny právě konkrétní linií onoho výrazného 

stromu. Bohatý kořenový systém a z něj vyrůstající kmen stromu je sice v popředí, ale 

přestože je velmi detailně a realisticky zpracován, je proveden v temnějších odstínech, 

než za ním dominantní hospoda, takže jej na první pohled můžeme přehlédnout. Oko 

diváka jakoby klouže po kmeni stromu dále do obrazu, čímž je nenásilně vedeno 

k hlavnímu tématu – venkovské hospodě. Teprve při bližším zkoumání je divák zaujat 

množstvím detailů. 

 

7. Dorfansicht mit zahlreichem Volk v Berlíně 

 

Autor: Hans Bol  

Název: Dorfansicht mit zahlreichem Volk 

Rozměry: 23 × 36 cm 

Umístění: Staatliche Museen zu Berlin 

Rok: Konec 16. století 

Inventární číslo: 650 A 

Dorfansicht mit zahlreichem Volk přeloženo Pohled na vesnici s mnoha lidmi v Berlíně 

[16] je skoro totožný s obrazem Na vsi v Národní galerii. Velikost berlínské desky je 23 

× 36 cm oproti českému obrazu 42 × 57 cm je jednoznačně menší. Rok zhotovení je 

stejně neznámý jako u nás v Čechách. Také se zde nachází mnohem méně osob, zvířat a 

zátiší. Barevné rozložení, odstínování a propracování obrazu je téměř stejné. 

Kompozice a detaily hlavního stromu v popředí je také totožná. Na obloze je mračno 

s vířivými tahy štětce jakoby se schylovalo k bouřce. Církevní komplex, architektura 
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v pozadí i s různými zápasy je bez rozdílu. Po levé straně pod budovou chybí 2 tesaři, 

na mostě se neobjevuje malé dítě v bílém šatu ani žena zahalená do modrého pláště. U 

hospody nalezneme také několik změn. Ze sklepa nevykukuje piják nýbrž žena. 

Hospoda je přeplněna lidmi, v prvním patře jsou muži i ženy v oknech. Nad nimi jsou 

připevněny čtyři keramické vázy tak jako v koruně stromu. U rvačky chybí žena, jsou 

zde pouze muži. U vstupu do hospody je podstatně méně dobového nádobí. Nenachází 

se zde malá holčička na dětském křesílku, ani postarší pár selky s mužem. V hlavním 

stromě se také nachází slepice, ale vejce pod ní je celé a v pořádku. V koruně se nachází 

pouze dvě vázy ale žádné ptactvo. U kořenů stromu nejsou překřížené klády přes sebe, 

ani dvě prasata žeroucí z koryta a ani ležící kráva. Místo krávy je zde veliká kláda 

z březového kmene, v níž je zaseknuta sekera, podepřena je na jedné straně kamenem. 

Připravena k obrábění na trám. Okolo ní se povaluje březová kůra. Dřevěné koryto tu 

sice je, ale téměř prázdné a v okolí zobou slepice a kohouti. Pravá strana je také skoro 

totožná s pražskou malbou. Chybí zde pouze drobné detaily jako například rybáři, stáda 

ovcí, kráva, koně.  

 

8. Flämisches Dorfleben 

Název: Flämisches Dorfleben 

 

Autor: Hans Bol 

 

Rorměry 49 × 85 cm.  

Rok: 1562 

Inventární číslo: GG_1068  

Místo: Kunsthistorisches Museum Wien 

Dílo nacházející se ve Vídni [17]. Přeloženo jako Vlámský vesnický život. 

Jednoznačně připisováno Hansu Bolovi. Opět holandská krajina plná lidí, života, 

lidských příběhů. Krajině v popředí dominuje listnatý dub. Za ním hraje na dudy dudák. 

Na levé straně se tyčí střecha s věží světského panství. Po levé straně pod ním jsou 

dřevěné holandské domky totožné s architekturou v obraze Na vsi nebo Pohled na 

vesnici s mnoha lidmi. Před domy je zachycen tanec dvou lidí, šarvátky a oslavy. 

Přírodou se klikatí potok s prasaty a vodním ptactvem. V pravém dolním rohu se 
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nachází tulák, který právě ulovil zvěř. Za ním jede kupecký povoz tažený dvěma koňmi. 

V dálce se pak v mlze tyčí město s vysokými horami. Hory nejsou zrovna známkou 

holandské přírody. Jsou zde tedy jasné vlivy jiných malířů.   

 

 

Závěr 

Zaalpská renesance se vyvíjela vlastní cestou, i když své italské kořeny nezapře. 

Osobitou kapitolou je nizozemské výtvarné umění té doby. Z plejády autorů vyčnívá 

Pieter Bruegel. Proč zůstal v hledáčku mého zájmu Hans Bol a jeho obraz Na vsi 

vysvětluji v úvodu. Nizozemská malba 16. století se může jevit jako nepřehledná. Malíři 

jakoby „opisovali“ jeden od druhého, mnohafigurální kompozice jsou jedna jako druhá, 

vidíme výjevy ze života, používá se podobná barevnost. Z dnešního pohledu 

plagiátorství bylo v té době legitimním postupem pro vznik uměleckého díla. Až do 

konce středověku nebyli malíři považováni za umělce, ale pouze za řemeslníky (viz 

antika, která jako jediné umění uznávala architekturu; sochařství a malířství řadila mezi 

řemesla).  

V ekonomicky příznivé době mohli být malíři protěžováni, získávali lukrativní 

zakázky a výrazně se zvedl jejich společenský význam. Stávaly se z nich z dnešního 

pohledu „celebrity“. Působili na panských dvorech zpočátku jako vedoucí ateliérů, 

později vystupovali sami za sebe a začali podepisovat svá díla, což by bylo v dřívějších 

dobách nemyslitelné, zvláště když si uvědomíme, že na jednom obrazu pracovalo více 

tvůrců najednou jako například na tapiserii. Autorství se přestalo skrývat a zamlčovat. 

Naopak. Majitel uměleckého díla dával na odiv osobnost jeho tvůrce. Ti se pak stávali 

součástí společenského života a sami jej také glosovali. K situaci ať politické, 

společenské či ekonomické se umělci vyslovovali přímo jako občané, bylo-li to možné. 

V kritice panovníka je však každý člověk opatrný, zvláště takový člověk, který měl 

příležitost vidět, jak vypadá mučírna a jak je hluboká hladomorna. V zemích, kde byla 

zaváděna španělská inkvizice jako podpora moci panovníka zřejmě nebylo snadné 

veřejně vyjadřovat svůj názor. 

Nejen samotná inkvizice, ale též náboženská hysterie, která se rozpoutala kolem 

uměleckých děl včetně sakrálních, a která přerostla v organizované obrazoborectví, byla 

velkou hrozbou svobodné tvorby. Nemůžeme se proto divit, že umělci, kteří měli 
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možnost vytvářet artefakty, jež mohly shlédnout stovky lidí, nešli do přímého konfliktu 

s mocí, která měla možnost je ekonomicky, společensky, ale třeba i fyzicky zničit. 

Určité jevy se v dějinách někdy i vícekrát opakují a tak i z nedávné minulosti známe 

případy umělců (literátů, dramatiků, hudebníků), kteří do svých děl zašifrovali satirický 

jinotaj, který byl ukryt tak, aby ho publikum bez problémů odhalilo, ale aby nebylo 

možno přímo umělce osočit z protivenství proti „vrchnosti“. Stejně dobře bylo možno 

se už za renesance uměleckým dílem vlichotit do pozornosti panovníka. Za velkého 

umělce může být ve své době prohlašován ten, kdo sice není žádný významný talent, ale 

panovníka veřejnosti vypodobní jako filantropického krasavce, i když ve skutečnosti se 

jedná o starého bradavičnatého egoistu a sobeckého tlučhubu. (Opět se zde vnucuje 

příklad ze současnosti, kdy je státním vyznamenáním ověšen autor, jehož tvorba není 

nijak výjimečná, ale který veřejně chválil panovníka…). 

Snažila jsem se podrobně prozkoumat určité umělecké dílo, vypátrat jeho původ a 

jeho cestu do pražských sbírek. Snažila jsem se ho co nejlépe popsat a přitom mi 

zpočátku unikalo, že mou prvotní snaho má být dané dílo poznat, pochopit. A tak je to 

s veškerým uměním. Na první pohled popisné obrazy jsou ve skutečnosti plné symbolů 

a poselství. Krajiny zaplněné postavičkami nejsou jen popisem tehdejšího života či 

groteskou, ale mají mnohem hlubší význam, jsou plné sdělení, která nám mohou snadno 

uniknout. Prohlídka galerie by tak neměla být jen zaplněním deštivé neděle, kdy 

procházku výstavou považujeme za společenskou událost v kulisách obrazů coby 

statické televize. Na rozdíl od té skutečné se obrazy nehýbou a nemluví a pokud 

budeme kolem nich i nadále jen procházet, nic se v nás nezmění. Proto procházejme 

výstavy se zamyšlením. Obrazy se sice nehýbou, ale skutečně nemluví? 

Své pocity bych chtěla předat s takovou naléhavostí, až mám touhu prosadit pravidlo, 

aby v každé galerii na viditelném místě byl vyvěšen jakýsi „návod k použití“:  

 

Nevnímejte obrazy pouze očima, vnímejte je zejména hlavou a srdcem. 



 

45 

Seznam literatury 

BIANCO 2010 — David BIANCO: Bruegel, život umělce. Praha 2010 

BOSCH 2007 — Hieronymus BOSCH: Hieronymus BOSCH. PRAHA 2007 

BUZZATI/CINOTTIOVÁ 1992— Dino BUZZATI/Mia CINOTTIOVÁ: Bosch. Praha 

1992 

FRANZEN 2006 —August FRANZEN: Malé církevní dějiny. Praha 2006 

FREIMANOVÁ 1992 — Milena FREIMANOVÁ: Staré evropské umění. Šternbernský 

palác. Katalog Národní galerie v Praze. Praha 1992 

FROMENTIN 1957 — Eugéne FROMENTIN: Staří mistři. Praha 1957 

HALL 2008 — James HALL: Slovník námětů a symbolů ve výtvarném umění. Praha 

2008 

HORST 2005 — Han Van Der HORST: Dějiny Nizozemska. Praha 2005  

HUYGHE 1970 — René HUGHE: Encyklopedie umění Renesance a Baroku. Praha 

1970 

JONES 2003 — Philippe JONES/Francoise Roberts JONES: Pieter Bruegel starší. 

Praha 2003 

KOTKOVÁ 1999 — Olga KOTKOVÁ: Netherlandish Painting 1480–1600. The 

National Gallery in Prague. Illustrated Summary Catalogue. Praha 1999 

LUIJTEN/ Frists SCHOLTEN: Netherlandish art 1400-1600. Amsterdam 2000 

LURKER 2005 — Manfred LURKER: Slovník symbol. Praha 2005 

MATĚJČEK 1958 — Antonín MATĚJČEK: Dějiny umění v obrysech.Praha 1958 

MICHEL/CHARLESOVÁ 2013 — Émile MICHEL/Victoria CHARLESOVÁ: 

Bruegel. Praha 2013 

NASH 2008 — Susie NASH: Nothern Renaissance Art. Oxford 2008 

NEUMANN 1965 — Jaromír NEUMANN: Pieter Bruegel. Praha 1965 

PANOFSKY 1964 — Erwin PANOFSKY: Early Netherlandish Painting. Massachusetts 

1964  

PARKER 1998 — Geoffrey PARKER: Filip II.: Španělský kraal z rodu Habsburků 

“Nejmocnější křesťanský vládce”. Praha 1998 



 

46 

ŠÍP/SLAVÍČEK 1988 — Jaromír ŠÍP/ Lubomír SLAVÍČEK : Staré evropské umění 

sbírky národní galerie Šternberský palác. Praha 1988 

VACKOVÁ 2001— Jarmila VACKOVÁ: Odpovědi obrazů, mistři starého Nizozemí. 

Praha 2001 

VACKOVÁ 1989 — Jarmila VACKOVÁ: Nizozemské malířství 15. A 16. století, 

Československé sbírky. Praha 1989 

  



 

47 

Obrazové Přílohy 

1. Hans Bol: Na Vsi, 1560, 42 × 57 cm. Národní galerie v Praze 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2. Hendrick Goltzius: Hans Bol, Začátek 17. století,  

25.9 × 17.8 cm 
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3.Hans Bol 1590 akvarel a tempera na papíře, 13,3 × 20,6 cm. Antverpy 

 

 

 

 

 

 

4. Anonym, Ikarův pád podle Pietra Bruegela konec 16.stol Brusel  

 

5. Hans Bol: Na Vsi (výřez levé horní části), 1560, 42 × 57 cm. Národní galerie v Praze 

 



 

49 7. Levý dolní roh  

 

6. Hans Bol: Na Vsi (výřez levé strany), 1560, 42 × 57 cm. Národní galerie  
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8. Levý dolní roh  

9. Hans Bol: Na Vsi (výřez levého dolního rohu), 1560, 42 × 57 cm. Národní galerie v Praze 
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10. Hans Bol: Na Vsi (výřez hlavního tématu), 1560, 42 × 57 cm. Národní galerie 

v Praze 

 

 

11. Hans Bol: Na Vsi (výřez hlavního tématu), 1560, 42 × 57 cm. Národní galerie 

v Praze 
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12. Hans Bol: Na Vsi (výřez hlavního tématu), 1560, 42 × 57 cm. Národní galerie 

v Praze 

 

 
13. Hans Bol: Na Vsi (výřez kmene stromu), 1560, 42 × 57 cm. Národní galerie 

v Praze 
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14. Hans Bol: Na Vsi (výřez koruny stromu), 1560, 42 × 57 cm. Národní galerie 

v Praze 

 

 

 

 

 
 

15. Hans Bol: Na Vsi (výřez pravého horního rohu), 1560, 42 × 57 cm. Národní 

galerie v Praze 



 

54 

16. Hans Bol: Dorfansicht mit zahlreichem Volk, 23 × 36 cm. Berlín. 
 

 

17. Hans Bol: 1562 Flämisches Dorfleben,  49 × 85 cm Vídeň. 

 



 

55 

 

18. Celkový pohled 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

56 

Seznam vyobrazení 
 
1)Hans Bol: 1560, olej, dřevěná deska, 42 × 57 cm. Národní galerie v Praze. Foto: 

Dominika Chmelařová  

2) Hendrick Goltzius: Hans Bol, Začátek 17. století  ://www.deutsche-digitale-

bibliothek.de/item/MHAUJIQOEV2OWBGUBE66DJIEOWQQMRAE 
3)Hans Bol: 1590, akvarel a tempera na papíře, 13,3 × 20,6 cm. Antverpy. Reprodukce 
z JONES/ JONES 2003, s 292 

 
4)Anonym, Ikarův pád podle Pietra Bruegela konec 16.stol. Brusel. Reprodukce z 
JONES/ JONES 2003, s 292 

 

5-15 Hans Bol: 1560, tempera, dřevěná deska, 42 × 57 cm. Národní galerie v Praze. 

Foto: Dominika Chmelařová  
16) Hans Bol: Dorfansicht mit zahlreichem Volk, 23 × 36 cm. Berlín. 

https://www.deutsche-digitale-

bibliothek.de/item/MHAUJIQOEV2OWBGUBE66DJIEOWQQMRAE 

17)Hans Bol: 1562 Flämisches Dorfleben,  49 × 85 cm Vídeň. Reprodukce zaslána 

z Muzea ve Vídni 

18) )Hans Bol: 1560, olej, dřevěná deska, 42 × 57 cm. Národní galerie v Praze. Foto: 

Dominika Chmelařová  


