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JAROSLAYV SEDLAR

KRAJINCMALBA JAKO PROJEV HLEDANI DOMOVA
PRIROZENY NAZOR NA SVET V ITALSKEM RENESANCNIM MALIRSTVI

Model pro pochopeni ideje domova a tedy i naprosto nového pojeti
krajinomalby nam nabizi ,metoda tzv. fenomenologického rozboru“, jak
nam ji pfedlozil ¢esky filozof Jan Patocka ve své knize Pfirozeny svét
jako filozoficky problém:! ,Clov&k, aniZ si to vyslovné uvédomuje, ma
celkové schéma univerza, které jej obklopuje. Toto celkové schéma ma
svou pomérné pevnou strukturu: pokusil jsem se rozlisit jeji hlavni rysy.
Lidsky svét je vyznalen protikladem domova a cizoty, casovym rozmé-
rem a zbarvenim naladovym. Jediné v takovém schématu jsou nam véci
dany. Ulohou dalsi je najit reflexi ty aktivity posledni, nezavislé subjek-
tivity, v nichZ se tento pomér ¢élovéka k pfirozenému svétu utvari. Cin-
nost, kterd umozZniuje a doprovazi cely Zivot lidsky je vnimaéni; ale jiz
samo vnimdani predpoklada obsahlou strukturu, predpokldda ptvodni
casové védomi, v némzZ se vnimani i vnimané utvari. Dale bylo tieba se
zabyvat stanovenim a rozborem puvodnich tendenci a aktivit, které pred-
pokladd automaticky, takfka pasivni prabéh kaZdodenni zku$enosti, akti-
vit, jez nejsou nutné vazany na zasah svobodné jednajici, tj. rozhodujici
se osoby, jeho hlavnim predmétem je vyjasnéni vnimani, sjednocovani
a typizovani, jez tvofi nutny podklad vsi nasi zkusenosti. V této souvislos-
ti je pojednano téz o problémech ¢asu, prostoru, substratu a kauzality
ve svété prirozeném.

Po tomto ohledani zakladny naSeho svéta pristupuje prace k vySetfeni
aktivit, které jsou ve vlastnim smyslu osobni, aktivit, jimiZ se svobodna
osoba povznasi nad to, co je ji bezprostfedné pfritomno nebo ji bezpro-
stfedné urcéuje (nad své organické tendence). Je to mysleni a jazykovy
vyraz. Tim, Ze se témito aktivitami osoba povzndsi nad bezprostfedni
danost, je zaroveh feéeno, Ze nejsou moZny samy o sob&, nybrZ toliko na
oné bezprostredni zakladné. Mysleni a jazyk jsou projevem lidské svo-
body, lidské dispozice svétem, toho, Ze élovék svym okolim a tendencemi,

1 Patoéka J. 1970: PFirozeny svés jako filosoficky problém. Praha, 8
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jez se v ném vynofuji, neni zcela pasivné urovan, nybrz Ze si skuteénost
aktivné pfisvojuje a s ni disponuje.

Teprve na zdkladé jazykového mysleni je mozna filozoficka i védecka
teorie. Také teoreticka ¢&innost ma svij objektivni vysledek — pojmy
a soudy teoretické jsou kulturnimi vytvory a maji se k myslenkovym ¢&in-
nostem podobné jako skutecnosti pfirozeného svéta k éinnostem povahy
receptivni (k vniméni, sjednocovani a typizovéni). Mysleni teoretické se
vidy vztahuje k pfedem dané, pfirozené skuteénosti, ale to neznameni
vidy, Zze je pouhym pojmovym piepisem daného svéta; toliko filosofie je
radikaln{ teorii, jiZ jde o v&€domé zachyceni podstatného v svétovém pro-
cesu, kdeZto v&dy é&asto pfinafeji k své praci pfedpoklady, jez souvisi
s naiimi praktickymi snahami a jeZz se teprve dodatetné& osvédeuji. Ale
v zadném pripadé nerostou nafe teorie samostatné, nybrz nutné pfed-
pokladaji prirozeny svét a lidsky Zivot jako svou Zivnou pudu. Vysledky
teorii nesmime tedy pokladdat za samostatn® existujici jsoucna, nesmime
je odtrhnout od jejich funkce Zivotni, nybrZ musime je naopak pochopit
z ni,

Tim je naznaden prukaz, Ze jednota svéta neni jednotou materidlu,
z néhoZ se sklad4, nybrz ducha, ktery jej vytvari.“2

V ramci téchto myslenek je pozoruhodné, Ze Patotkovu, spiSe ovSem
deskriptivni &ast modelu pfirozeného svéta, aplikoval jiz pfed vice neZ
dvaceti lety profesor déjin uméni na filozofické fakulté v Brné& Véclav
Richter, jemuZ je vénovan i tento sbornik, na renesanéni historiografii
déjin uméni, zejména v souvislosti s Zivotopisy Giorgia Vasariho.3 To
bylo mozné pouze s Patofkovym souhlasem, protoze Patolka, jak vime,
vydal tiskem Pfirozeny svét jako filozoficky problém aZ v roce 1970.
Z toho, ale i z jinych souvislosti (Richter se s Patotkou stykal od konce
vilky) je jasné, Ze Véaclav Richter ve svém filozofickém uvaZovani o umé-
ni byl silng ovlivnén pravé Patotkou. Jak potvrdily Patoékovy spisy,
které vydadva v poslednich letech s vyhradnim pravem vydavatelskym
Institut fiir Wissenschaften vom Menschen ve Vidni, a to napfiklad Kunst
und Zeit nebo Kulturphilosophische Schriften, chdpal pod Pato¢kovym
vlivem i Vaclav Richter uméni jako obraz doby (Zeit — Bild). Po tfetim
svazku, ve kterém vySel také Prirozeny svét jako filozoficky problém,
je v této souvislosti pozoruhodny svazek &tvrty IWM, ktery zahrnuje ob-
sdhlou Pato¢kovu staf o prostoru z roku 1960, vénovanou VAaclavu Richt-
trovi. Patotkovo originilni pojeti interperzonality rozviji otdzku ,Co je
obydli“, ktera pfimo koresponduje s Richtrovou studii ,.Co je pamatka“.
Bez Patotkovy udasti si nelze pfedstavit ani velké Richtrovy projekty,
planované jako zavrieni celoZivotniho védeckého usili, a to kompendium
uZ vzpomenuté Historiografie a metodologie d&jin uméni a knihu Prostor
a ¢as v dé&jinich architektury.

Byla to pravé italski renesance, na kterou lze aplikovat velmi tspé$né

2Patodka J. 1970: Lc 9.
3 Historiografie Viclava Richtra bohuZel nikdy nevy$la tiskem, ani jako scriptum.
Opisovall si ji podle Richtrova rukopisu studenti d&jin umeéni sami.
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teorii pfirozeného svéta. Prirozeny svét ma nékolik dimenzi,% a to z hle-
diska ,,onoho zvlastniho fenoménu byti na svété. Byti na svété je perspek-
tiva, ale takov4, v niZ véci teprve mohou byt tim, ¢im jsou — a perspek-
tiva, ktera se sti‘'e i bez nich a pfed nimi.

S perspektivou ma struktura svéta spoleéné také to, Ze z uréitého
centra ubihd do dalky, do neuréité hloubi.“®> ,K podstaté piirozeného
svéta patfi, Ze jeho centrilnim jidrem je ona c¢ast, s niZ jsme prevainé
obeznameni, v niZ se citime bezpeéni, kde neni takika tfeba nic objevo-
vat, kde kazdé ofekadvani jiz bylo anebo vidy muze byt typickym zpi-
sobem vyplnéno, a tuto ¢ast nazyvame domovem. Domov neni pouze na3
individudlni; patii k nému spoledenstvi, a na zdkladé rtznych do sebe
zapadajicich zajmu spole¢enskych skupin na ném zuéastnénych obsahuje
rizné typické struktury; uzky rodinny domov se symi Zivotnimi funkce-
mi kaZdodenniho nejbliz§iho styku a pofaddku, Sir§i domov volnéjSich
spole¢enskych svazkill, s nimiZz se ¢lovék citi v rizné mifre spjat a jimz
na zakladé tradic a vlastnich zajmu rozumi. Odstupnéni domova rodin-
ného, mistniho, obecniho, krajového, nirodniho, statnfho atd. déje se za
do neuréita ustupujiciho miSeni znamého s neznamym, vzdaleného s bliz-
kym.

Domov vSak neni, jak by se snad ve srovnani s perspektivou mohlo
soudit, podle mé okamzité pozice orientované centrum. Domov neni tam,
kde jsem ja, nybrz pravé ja sam mohu byt z domova vzdalen; domov je
utocisté, misto, kam patiim vice nez kamkoli jinam;vice domovii nemuze
byt prozZivdno zaroven s touz intenzitou. Je to ta &ast univerza, ktera je
nejvice lidsky proniknuta; véci jsou zde takrka jiz organy naSeho Zivota,
jsou to pragmata, s nimiz vidy zhruba vime, co poéit... jsou nepiekva-
pivé a nenapadné. Nenapadnost je zvlaStni znak domova, ktery k ni
spé&je jako k svému (oviem ziidka realizovanému) telos.

Hranice vzdalenéjsiho domova stfou se do neuréita a zanikaji v ne-
zdomécnélém, cizim, v dalavé. Déilava a cizota ma opét svd odstupnéni
a své zvlastni modality; a budiz vSak hned podotéeno, aby nevznikl dojem
fale$né opozice, Ze dalava nem4 snad raz naprosté neobeznidmenosti, nybrz
je zvlastni modus orientovaného pochopeni, a to v kontrastu k domovu.
Vzdyf svét je celek, z néhoz se Zddny zjev naprosto nevymyka, a nemuize
se v ném nikde vyskytovat radikilni nepochopitelno. Ale dédlava a cizota
(oboji podstatné patfi k sob€) je takova, Ze na kaZzdém kroku je moZné
prekvapeni, pfedméty i lidé se chovaji nebo mohou chovat na kozdém
kroku jinak, neZ jsme zvykli ze svého domova.

Existuje nyni dvoji zdkladni modus dalavy — cizoty: lidskd a mimo-
lidskd a v mimolidské opé&t Ziva a neZiva. Cizota lidska je vazdna na po-
chopeni napi*. exotického spolecenstvi jako lidského. .. Tak stojime k exo-
tam vysoké i slabé kulturni diferenciace: chipajice jen zvendi, intelektual-
né, a pfesto je oviem tato ,nepochopitelnost’ uréitym kontrastnim druhem

“Richter V., Historiografie... &erpino ze studentského opisu (strojopisu). Brno,
22,
b Pato&ka J. 1870: PFirozeny svét..., 78.
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pochopeni, které je schopné systematické organizace, tfeba nepiestalo
byt pochopenim cizitho... Ostatné cizota lidskd jako moZnd féhe- stoji
vidy na okraji na$eho zdomicnélého svéta — tieba cizota bijeénych
svétl, které lezi kdesi v dalce a maji jiny zkuSenostni styl neZ na$ do-
mov... :

Le¢ tato prvni dimenze svéta, jak jsme ji pravé v jejim napéti mezi
domovem a cizotou naértli, je pouze jedinou jeho dimenzi, které po bok
nutno jesté postavit jiné. Je to predevsim dimenze ¢asova, v naSem pové-
domi velmi bohaté diferencovana, zejména v souvislosti se svétem do-
mova.“6 , Cas prirozeného svéta je &as konkrétni, je to &as jako jednotna
oblast toho, co preSlo, pravé jest a pfijde. Minulost, pfitomnost a bu-
doucnost obepinaji veSkerenstvo funkci naSeho Zivota. Jednotné artiku-
lovany ¢&as tvofi pro nas piitomnost v Sirokém slova smyslu. Hranice
pritomnosti jsou rtizné posuvné, je osobni pfitomnost, nebo napf. pfitom-
né Ceské umeéni, pfitomné ¢eské narodohospodirstvi apod. Minuly svét
nema s pritomnym svétem stejnou jednotu stylu, citime jej jako kontrast.
Minuly svét se postira do neuréita, povlovné i prferyvané. Nejdulezit&jsi
misto pfechodu je generativni souvislost. Svét otci nepfijimame zplna,
patfi minulosti. V generativni posloupnosti ztistavaji vSak uréité spoleéné
ukoly, jez uélefiuji ¢as historicky. Svét domova je svét tradic a dale ne-
senych, pfedavanych impulsii. Fantastickou koneénou metu tvoii v histo-
rické dimenzi mythos, ktery je tak prisluiny k inventdfi naivniho svéta.
Proti konkrétnimu &asu stoji fyzicky, ryze objektivni ¢as, ktery je v pros-
toru periodickou sukcesi. Puivodni ¢as neni série okamzikd, ¢as v pu-
vodnim smyslu je jednotni funkce oéekavani, pozorovani a zadrZovani
jsoucna. o

Koneéné tieti podstatnd dimenze pfirozeného svéta je dimenze subjek-
tivni, ktera souvisi s celkovym Zivotnim pocitem za uréitého stavu véci.
Celé jsoucno se nam vzdy jevi pri prirozeném postoji v uréitém nalado-
vém subjektivnim zabarveni. Néilada je sice vidy vlastni vnitini stav,
ale zabarvuje zaroven nase vé&cné okoli, které jako by na ni participovalo.
Ba ruzné oblasti svéta jsou, jak jsme jiz vidéli, téz niladové ruzné cha-
rakterizovdny a z urcitych véci, zvlasté vzpominkami zatiZenych, na nés
stoupaji rtizné ndlady.

Nalady jsou ¢imsi dynamickym, maji ve své podstaté, Ze jsou z néceho
a k nééemu. Kazda nilada je niladou k jistému poc¢inani. Naladovy Zivot
neni nikdy jednoduchy, 1ze mluvit spife vidy o jisté dominantni naladé
nez o uréité vyluéné naladé. Nalady jsou rizné, vSedni, ale i takové,
které oteviraji vyznaénou Zivotni moznost, z nich vznikd tviuréi Zivot.“7

»Naznacili jsme jen kratce, v jakych dimenzich se rozevird pfirozeny
nazor na svét, jaky zivotni pocit ma clovék pri byti na svété, nez zacne
theoretisovani,“ napsal ddle Vaclav Richter a pokracoval: , Vyvojovy
stupeni d&jepisu uméni, ktery zastupuji Vasariho Zivotopisy uméley,

t Pato&ka, ibid., 79—8l.
“Richter V., l.c, jde o zkracenou citaci Patotkova textu.
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zifejmé odpovidd tomuto pFirozenému postoji ke svétu.“® K takovému
nazoru dospél Viclav Richter po studiu pfedchoziho déjepisu uméni v ital-
ské renesanci. Pochopil, Ze v renesanéni Italii se projevil zcela nové smysl
pro d&jiny, ktery se spojil s mimofaddnym z4jmem o vynikajici osobnosti,
o jakousi skuteénou interperzonalitu v ramci sekularizace Zivota signorie.
Zejména umeéleckd osobnost se stala stfedem pozornosti, jak o tom svédéi
ustni tradici jiZ od 14. stoleti ve Florencii pfedavané anekdoty nebo poz-
namky v proslulych literarnich dilech — naptiklad Dante pfipomina ve
svém Pekle malife Cimabua a Giotta, o florentském a toskdnském uméni
se zmifnuji Petrarca, Boccaccio, Sachetti, Filippo Villani, V tom se ohla-
Suje také nové probuzeny nirodni cit a z ného vyplyvajici hrdost na
vynikajici osobnosti komunity. Slavni rodaci jsou vyzveddni v ramci
humanistické vychovy jako ideilni moralni vzory a ptiklady. DuleZitéjsi
jesté je, Ze sldva mistnich uméleckych osobnosti ma byt na jedné strané
oznamena (zachycena pisemné) potomkim, na druhé strané srovnina
s antickou minulosti (Petrarca chtél sestavit pojednani o uméni podle
Plinia). Prvni Zivotopisy uméleti vydal v letech 1351—1352 Filippo Vil-
lani pod nazvem Liber de civitatis Florentiae famosis civibus. I kdyZ se
nejednd o ptili§ rozsahlou praci, kterou navic sepsal laik, je pozoruhodna
i tim, Ze Villani v ni stavi malife nad u¢ence. Kolem roku 1400 sepsal
své slavné Trattato della pittura Cennino Cennini, ktery vedle praktic-
kych technickych a technologickych problemu pojednaval také o vseo-
becnych otiazkdch uméni. Po Villanim sepisovali Zivotopisy jiz sami
umélci; z nich ke klasické formé dospéli sochat Lorenzo Ghiberti (1371
az 1455) a k vrcholu architekt a malif Giorgio Vasari (1511 — 1574).%
Comentarri Lorenza Ghibertiho, které tvori tfi knihy, polozily zaklady
ke kritériim historického pojednani uméni na zakladé znalosti spisa
Pliniovych, Vitruviovych a dal$ich antickych autorti. Ve druhé knize
piSe o umélcich 14. stoleti, ktefi pochézeli z oblasti toskanské a z Floren-
cie a ve tireti, nejobsahleji knize, o optice, o proporcich a o dalsich te-
oretickych otdzkach. Jako pro Villaniho, byl i pro Ghibertiho malif Giotto
vrcholnym momentem nového vyvoje. Lorenzo Ghiberti se také snad
poprvé zaradil sam jako umeélec do historickych souvislosti, jak to pozdéji
uéinili i Vasari, Sandrart, van Mander a jini.t® Pfed Vasarim vzniklo jesté
nékolik Zivotopisnych studii, které sepsali Cristoforo Landino (1 1504),
prekladatel Plinia, jenZ psal také o uméleich pisobicich ve Florencii, Anto-
nio Manetti (1423—1491) referoval o Filipovi Bruneleschim a o histo-
rickém vyvoji architektury a Antonio Billi pfedevsim o florentskych
umélcich. Kolem roku 1540 se objevila dokonce kniha Anonymo Magli-
abecchiano, usilujici o ndstin vyvoje uméni od antiky po soucasnost. Zu-
stala v§ak torzem. Dokonéena nebyla asi proto, Ze 1550 vySlo velké dilo
Vasariho. TotéZ plati o knize Benatfana Marcantonia Michiela (1486 aZ
1552), ktery zanechal velkolepé rozvrZenych dé&jin malifstvi po vydani

8 RichterV, Lec., 24.
9 Kulterman U. 1966: Geschichte der Kunstgeschichte. Diisseldorf, 17—20.
W Kulterman U, ibid., 29—30.
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Vasariho Zivotopisi. Av3ak jiZ v roce 1548 vysla v Benatkach kniha, kte-
rou sestavil Paolo Pini a nazval Dialog o malifstvi. V ni pife o Miche-
langelovi a Tizianovi, ale také o Diirerovi a chvali Tintoretta a Vasariho.
V Benatkéch vySla roku 1549 kniha Della nobilissima pittura. Napsal
ji Michelangelo Biondo (nar. 1497), kterému pry ,vypravéla® dé&jiny bo-
hyné malifstvi, Pozoruhodnou postavou je i biskup Paolo Giovio (1483
az 1552), od néhoZ, i podle sdéleni Vasariho, vySel podnét k sepsani
proslulych Vasariho Zivotopist. Biskup shromézdil ve svém domé& v Co-
mo sbirku bust a soch slavnych osobnosti starovéku a novovéku a rovnéz
sepsal Zivotopisy. Katalog jeho muzea, vystavéného 1536—1543 v blizkosti
Coma, vySel po jeho smrti pod titulem Musaei Jioviani Imagines a byl
ilustrovan drevoryty.!! Je zfejmé, Ze z uzkého sepéti umeéleckohostoric-
kého Zivotopisectvi s italskym narodnim citem a s Zivymi zdjmy umélce
o jeho vlastni uméni vyplynul jisty vyvojové historicky moment, zdiiraz-
nény nepochybné i virou Itala, Ze jsou pfimymi potomky a dédici antic-
kého svéta, ktery se u nich pfemeénil v predstavu zlatého v&ku lidstva.
Ze zvlastniho spojeni ,,znovuzrozeného umeéni“ a starovékych umeéleckych
pamdtek se vyvinula historickd konstrukce, jakési trojélenné schéma
historického vyvoje: zlaty vét antiky, stfedov&ké barbarstvi, znovuzrozeni
uméni u velkych soudasnych mistri Toskany. Tato vyvojova linie je
naznacena uZ u Boccaccia a u Villaniho a Uplné vypracovana u Lorenza
Ghibertiho. Jadro celé teorie je vlastné& historizujici, ma klasicizujici ko-
feny. Vasariho Zivotopisy zcela ve smyslu pfirozeného nebo naivniho
postoje vidi vrchol veskerého historického vyvoje v pfitomnosti, v sou-
dasnosti. Jde o ,oéekdvdni, zpozorovdni a zadrZovdni jsoucna®.12 Vyvoj
dosdhl nejvy3§iho stupné v dile Michelangelové, tedy v nejaktualnéjsi
pfitomnosti. V této souvislosti bych se chtél pfipojit k profesoru Vaclavu
Richtrovi a ukazat, jak plirozeny nazor na svét, ktery vidél nejvyssi
stupenn vyvoje v soucasnosti, hledal tuto soucasnost také v zobrazovani
domici italské krajiny. Je nepochybné, Ze soudasnost bychom mohli do-
loZit daleko presvédéivéji na zobrazovani postav v soudobém obleéeni,
mistnich stavebnich detaili a zejména portrétti soucasniki. Zaméfim se
viak v tomto ¢lAnku na krajinomalbu, kterd nebyla dosud z hlediska
domova interpretovana a kterd méa obrovsky vyznam pro rozvoj novo-
dobého malifstvi viibec. Nejprve je tfeba uvédomit si, Ze ¢lovék v dobé
renesance, i kdyZ se vrhl na studium pfirody a usiloval o pochopeni i vy-
klad reality a hledal normy pro jeji demonstraci, nechapal pfirodu jesté
empiricky. Stale vladlo nibozenstvi, které se obracelo pouze vice k ¢lové-
ku a &lovék naziral piirodu jako lidskou kreaci. Renesance si sice vytkla
za cil,v&decké poznani, ale k tomu se vice bliZil umélec svou intuici nez
ucenec, protoZe védecké metody nebyly jesté vabec vypracovany. A umé-
lec, jak bylo uZ fedeno, stavél se nad védce. Snad i proto vznikla v italské
renesanci krajinomalba jako vérny popis (prizkum) prirody, vidéného
blizkého okoli — domova. Pfitom si plné uvédomujeme, Ze v ,samém cen-

1 Kulterman, ibid., 30.
2Patod¢kal,lec, 85
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tru domova neni pFirody, ohladuje se tu pouze jako ,to’ z ¢ehoa,to’ v éem
(sem patii téZ zjevy jako noc a den, roéni obdobi aj.); a tak nenf piiroda
ve vlastnim, puvodnim smyslu fysis universem jsouciho, nybrz uréitou
vrstvou, kterd neni centralni a kter4 ma ruzného druhu odstinéni a od-
stupnéni, jako nejbliZ§i okoli, pfiroda takika domack4, pfiroda vlastniho
kraje atd...“1 Proto se také obraz krajiny nevyskytuje v italské rene-
sanci jeSté samostatné, ale vidy jako prostfedi, misto identifikace a zpri-
tomnéni nebo zdomdcnéni, at jiz biblickych nebo antickych vyjeva. Ty
jsou preneseny pravé pomoci domdaci krajiny do domova renesan¢ni pri-
tomnosti. Vznik krajinomalby jako uré¢itého vyseku piirody je vazan na
znazornéni iluze prostoru, ve kterém jsou viechny véci usporadany z hle-
diska stanovis§té divdka. To byl nejvyznamnéjsi obrat novodobého ma-
litstvi, Hlavnim prostfedkem k tomu se stalo matematické propracovani
perspektivy. Pied vyndlezem perspektivy byla krajinomalba, kterou zna-
me od dob starovékého Rima, pouhym nakupenim viceméné izolovanych
prirodnich prvki. Své pokracovani naslo krajinarstvi v byzantském ma-
lifstvi rozvijeném z pozdné antickych forem, v rdmci kterych pak pokra-
c¢ovalo i kresfanské uméni. Pozdné antické iluzionistické krajinafstvi, jak
vime naptiklad z pompejskych maleb, dnes uloZenych v Museo Nazionale
v Neapoli, znalo perspektivni zpusob zobrazeni velmi dobie, dokonce vy-
uzivalo iluzionistickych efektd. Pro jednotny prostor obrazu v3ak ne-
existoval spoleény GbéZnik, spoleény pozorovaci bod. Naopak, téméf kaz-
dy ptedmét byl zobrazen z vlastniho perspektivniho stanoviité. Rovnéz
v obdobi vrcholného stredovéku, kde rozhodujicim uménim byla archi-
tektura, jejiz soucast tvorily nasténné malby, skulptury a sklomalby na
oknech chrami, byl obsah vyobrazeni vniman pi#i prochazeni interiérem
a byl ,éten” od obrazu k obrazu jako ¢ast celku. Zmény se zacaly pri-
pravovat aZ s rozSifenim pfenosného tabulového obrazu od 11. nebo 12,
stoleti, pfevazné viak aZ od stoleti 14. Podminky pro zafazeni tabulového
obrazu do kostela se vytvorily teprve po zménach ve zptsobu celebrovani,
v dobég, kdy menza, za kterou stil knéz obriceny ¢elem k véticim, byla na-
hrazena oltafem, pfed kterym nyni stal knéz obraceny k véricim zady. Bo-
hosluzebny stul byl pfistaven aZ ke zdi, na kterou se zavéSovaly pravé
ony tabulové obrazy. Pozdéji plochu zdi vystfidalo retabulum, oltafni
nastavec vystupujici nad menzu, v gotické dobé oltadfni skfinn s malova-
nymi deskami, reliéfy i volnou plastikou.!4 V 15. stoleti se stala retabula
pfevazné jedingm nositelem vyzdoby, zejména v méstskych halovych
kostelich. Dulezité pro rozvoj tabulového obrazu bylo i to, Ze na rozdil
od rané doby, ve které se na oltiri vystavovala relikvie, byl ve 14. a
zvlasté v 15. stoleti umistén obraz svatého, jehoZz relikvie byla obrazem
opticky zatladena do pozadi. V souvislosti s roziifenim vyznamu vyo-
brazeni doSlo i k oddéleni cechd rezbafskych a malifskych od stavebnich
a kamenickych huti a k volné produkci soch a obrazli nabizenych dokonce

B Patotka, ibid, 79.
15 Blaziéek J, Kropadéek J. 1991: Slovnik pojmu z déjin uméni. Ndzvoslovi
a tvaroslovi architektury, sochafstvi, malby a uZitého uméni. Praha, 177.
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i na volném trhu. Podstatnymi znaky v 15. stoleti se v3ak staly zdsahy
meéstanstva do cirkevnich véci, zejména pfi dotovani kapli, oltafi a msf.
Plvodné vyhradné na celou obec zaméfend bohosluzba se proméiiovala
stile vice v soudasné ¢teni nékolika soukromych msi v jedné budové.l5
Zvlasté v méstskych kostelich ustupoval kdysi architekturou vazany
program obrazové vyzdoby programu éetnych soukromych obraza na
bo¢nich oltafich a v boénich kaplich. V nich se uplatiiovaly stile vyraz-
néji osobni pozadavky, které proménovaly podstatné zptlisob zobrazeni,
zmenSovaly format obrazi visicich ve vyS§i oéi modlictho se mé$tana.
Ten s nimi komunikoval privitn&, na rozdil od velkych nasténnych ma-
leb a obrazi na oknech katedridl. Tato téméf intimni blizkost vyvoldvala
koncentraci na detail a na zobrazeni redlnych okolnosti, za kterych podle
legend svati umirali nebo trpéli. To vedlo postupné k odliSovani vnitfniho
a vnéjsiho prostoru, nejprve schematicky, pozdé&ji stiale konkrétnéji, az
vznikla potfeba zobrazeni prostoru jako sjednocujiciho prostfedku vnéj-
Sku i vnitfku a vSech vyobrazenych detailti i jednotlivosti, které byly se
zalibou prohliZzeny a ,éteny“ detail od detailu jako ¢ast celku, tentokrat
oviem pouze onoho obrazu, nikoliv jiZ prostoru architektury kostela nebo
chramu. Uréitym predpokladem ke vzniku perspektivy byl kromé toho
vieho také obnoveny kontakt s pozdné antickym, hlavné byzantskym
uménim. ,Bezpocdet uméleckych dél se dostalo z Byzance do zipadni
Evropy po dobyti této oblasti KfiZaky v letech 1203-—1204. V byzantském
malifstvi nebyly totiZ perspektivn& zobrazovany jenom budovy, nybrz
také krajinafské motivy, napiiklad velmi ¢asto skaly. Pravé prijeti téchto
krajinarskych rekvizit a jejich postupné prepracovani tvofilo zdkladnu
pro vznik krajinomalby na Zipadé. Uz kolem roku 1300 prevzal a roz-
pracoval vychodni vlivy Florentfan Giotto di Bondone (1266—1337), ktery
plati za zakladatele novodobého malifstvi. Zadal sjednocovat obrazovy
prostor pomoci perspektivné vidénych rekvizit, i kdyZ jet® nikterak
z pevného stanovi§té divdka, ke kterému se sbihaji vSechny predméty
a ktery je drzen v jednoté. Tento krok ucinil o stoleti pozdéji teprve
dal§i Florenfan, a to Masaccio (1401—1428), ktery vytvofil prvni mate-
maticky konstruovany prostorovy obraz.“16 Otto Picht oviem uZ kdysi
poukazal na to, Ze to byli Nizozemci, ktefi dospéli k podobnym nebo
stejnym vysledkim jako Italové v renesanci. Bez geometricky exaktni
konstrukce se dostali empiricky k pevnému urdeni stanovisté divika.
V tom byl podle Pichta vlastni pokrok novodobého krajinaistvi. ,,Za
novatory jsou povazovani Robert Campin (13756—1444) a zejména Jan van
Eyck (1390—1441). Zatimco co Italové byli odkazani pfi matematické kon-
strukci prostoru na plasticka télesa a jejich vztahy, vynalezli Nizozemci
olejomalbu, ktera dovolovala rozvoj lazdrovaci techniky. Kladenim barev
pres sebe, které propujéovalo jednotlivym barvdm hloubku i jas svétla
a dovolovalo spojit tmavou blizkost se svétlou déalkou, dosahovali iluze
hlubokého prostoru. Z obou postupt, italského a nizozemského, vyrostla

15 Handbuch der Kirchengeschichte 1968: Bd. III, 2, Freiburg, Basel und Wien, 683.
8 Eschenburg B. b. d. v.: Landschaft in der deutschen Malerei. Miinchen, 9.
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teorie, ktera se hlasi k ideji, Ze ,,prostor je jednota urc¢itych rozprostrané-
nosti a Ze télesnd souvislost tvofi zdkladnu pro déni, které se v ném
odehrava.“17 Predpoklady pro vznik novodobého pojeti obrazu krajiny
se vytvarely jiZ divno piredtim, v knizni malbé, a to ve svétskych ruko-
pisech. ,V pozdnim 14. stoleti vznikaly také v Nizozemi kosmologické
rukopisy se samostatnymi vyobrazenimi krajin, které lze oznacit za
pfedformy nového typu.“1® Dile by bylo tieba sledovat pronikani staro-
orientdlnich motivii do evropské stfedovéké malby — predstavu o raji
v podobé zvifat, Gictu ke stromum v zahradach a z ni na Zipadé vzniklé
uctivdni stromu Zivota. Samoziejmé také stfedovéké uméni, tzv. Mariiny
zahrady nebo paSijové hry, ve stfedovéku velmi oblibené a zachycované
na obrazech jiz pfed krajinou tzv. ,sukcesivnim zpiisobem vyobrazeni®.t
Stejné jiZ od 13. stoleti byla zavadéna jako filozofickd véda na evropské
univerzity optika a od 14. stoleti byly prozkoumény nékteré jeji zdkony,
napiiklad paprskovité §ifeni svétla nebo teorie, Ze v oku vznikd vérny
obraz svéta. Také vysledky vyzkumu perspektivy naSly své vyuziti
v astronomii a v geografii pfi zhotovovani map a pii projekci zemékoule,
coz se v 15. stoleti stalo jiZ zcela béZnou praxi. Byl to priavé Leon Bat-
tista Alberti (1404—1472), kdo definoval obraz jako fez pyramidou vidéni
pravé na zaklad® téchze zakond, na nichZz tehdy stavéla kartografie.
Af uz tomu bylo jakkoliv, je jisté, Ze krajinu jako nejbliz&i okoli, jako
pfirodu vlastnfho kraje zavadéji do prostoru svych obrazll italsti re-
nesanéni malifi, pfedevSim v 15. a v 16. stoleti. V piedchozich dobach
byl redlny svét pouze vedlej$im pridatkem déni rizeného nadprirozenymi
silami, Pro kratkost tohoto pojednani uvadim pouze nékolik prikladu.
Jak uZ refeno, v italském renesanénim malifstvi to byl Masaccio, kte-
ry vytvoril prvni matematicky konstruovany prostorovy obraz a byl
prvni, ktery pfi jeho formovani pouzil domaci krajiny. Ve druhé pe-
riodé své tvorby (1424—1426) vytvofil v kapli sv. Katefiny v koste-
le sv. Klimenta v Rimé& cyklus fresek, mezi nimiZ se nachazi na ol-
tafni sténé& vyjev UkfiZovani s uchvatnou krajinou z fimské Campagne.
Freska na oltafni sténé dokladd uz velky rozmach umeélcovych tvir-
&ich schopnosti. Masaccio v ni na rozdil od trecentistii nerozviji neptehled-
né mnozstvi figur, nybrz celou plochu stény c¢leni jasnou a prehlednou
kompozici. Uprostied ni vyrusta kfiz s Kristem do zavratné vyse. Z ne-
konkrétni prostorové hloubky za nim se vynofuje Sirokd rovina; ploché
kopcovité jazyky zemé vybihaji do lesklé plochy more. Nad krajinou
se klene obloha campagne — §iroka, klidna a nekoneéna. Jesté jeho pied-
chudci a archaiéti souputnici, jakym byl napriklad Lorenzo Monaco, ktefi
pracovali v zajeti starych schémat, nebyli s to poznat a vyuZit prostoro-
vych hodnot vyobrazeni roviny. Masaccio vlastné jeji pomoci vyslovil
své plesvédéeni o nedélitelnosti svéta a viibec poprvé ji pfiznal pravo

7 Eschenburg, ibid., 9—10,

8 Eschenburg, ibid, 10.

19 Frey D. 1929: Gotik und. Renaissance als Grundlagen der modernen Weltan-
schauung; Zink F. 1941: Die Passionslandschaft in der oberdeutschen Malerei
und Graphik des 15. und 16. Jahrhunderts. Miinchen.
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na existenci v obraze; zaroven z ni vytéZil neobyéejné vysokou miru na-
ladovych hodnot. Domaici italskou krajinu vyuzil Masaccio také v obraze
Krtu v kapli Brancaccii v kostele Sta Maria del Carmine ve Florencii
a ve své nejskvélejsi fresce — v Pfibéhu o penizi dané. Krajina jako
domaci prostfedi mu zaroverni pomahala budovat prostor. Na obraze Kftu
rozestavil n&kolik malo figur do pulkruhu, ktery rozptyluje shromdazdény
dav a obratnym prekryvanim jednotlivych postav vyvolava iluzi velké
masy lidi, ktera zatla¢uje do hloubi obrazu hory v pozadi. Mezi né klesa
udoli, jehoZz feka spojuje popiedi obrazu s dalavou hor. Vodni plocha
feky oddéluje postavu apostolovu od kiténce a ziroven je svazuje jasnym
a velkolepym obrysem. K nejvy3simu vykonu dospél umeélec v Pi#ibéhu
o penizi dané, kde dosdhl absolutniho zvlidnuti prostoru. Rozhodujici
roli zde hralo znazornéni déje, podobné jako uz u Giotta. Oviem s t'm
rozdilemn, Ze Masaccio zcela uvolnil a zindividualizoval figury a vyrazné
uplatnil prostorovy uéin krajiny. Kontury horského masivu podtrhuji
a dynamizuji pohyb linii v obrazu, opticky spravné postihuji formace
hor, které odvozené z peélivého pozorovani, ptisobi svou jakoby nihod-
nosti vyrezu zcela prirozené a odpovidaji takto pravdivosti psychickych
vyrazu tvafi zobrazenych figur. Mladé stromky na stranich v pozadi
posiluji jeité prostorovost a brani vpadu prazdnoty do kompozice.?? Ma-
sacciovy nové vyboje muZeme vystopovat i v dile ,posledniho gotika“
Fra Angelica (1387—1455), ktery nebyl zahledén pouze do minulosti. Rad
vyuzival ve svych libeznych obrazec ,modernich vymoZenosti®, napfiklad
principi linedrni perspektivy a se zalibou se zahloubaval do toskénské
a umbrijské krajiny. Jeho pomocnikem nebyl nikdo mensi nez Alesso
Baldovinetti, jehoz pojeti krajiny jako pozadi je blizké i nékterym Ange-
licovym obrazim z posledniho tviréitho obdobi, a to z let 1445—1455.
Z florentskych , problematiki“ zachytil Paolo Uccello, ktery uZival strmé
perspektivni zkratky, les ve svém No¢nim lovu v letech 1465—1469 a
krajinu v pripravnych studiich pro nasténné dekorace v Palazzo Ducale
v Mantové. Podobné jako prostorové problémy shrnul v novou syntézu
i krajinomalbu Piero della Francesca (1410—1492), a to na slavnych por-
trétech Federiga Montefeltra a jeho Zeny Battisty Sforzové. Portréty
vznikly mezi 1éty 1461—1466, v dobé, ve které dlel Piero della Francesca
¢astéji v Urbinu. Jejich dokonéeni 1ze datovat rokem 1466, kdy na portrét
vévody slozil karmelitinsky mnich Ferabos oslavnou baseni. I kdyZ vznik-
ly patrné soucasné s freskami v Arezzu, pisobi jesté starobyle, a to pfe-
deviim proto, Ze Piero della Francesca je namaloval z profilu, ktery je
ostfe ohrani¢en. Modelace hlav je nepatrni. Zato panoramaticky pohled
na toskinskou kopcovitou krajinu v pozadi, provedeny svétlymi barvami
— atmosférickou perspektivou — posunuje tento Zanr vyznamné dopredu,
podobné jako na obraze alegorického Triumfu, kde je krajina oviem po-
nékud schematicka. Daleko vyznamnéj$i pro krajinomalbu jsou jeho
fresky v kostele S. Francesco v Arezzu, li¢ici legendu o sv. Kiizi. Byly
dokonéeny rovnéz v roce 1466. Z nich zejména freska Pfijezd kralovny

¥ Slami M. 1956: Masaccio. New York,
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ze Saby a jeji ptijeti krdlem Salomounem je mimofadné kompoziéné a
barevné seviena. Vyjev s figurami v popiedi byl pomocf sloupti sice ost-
fe oddélen od krajiny, aviak zkrdceni fronta architektur nieméné nazna-
¢ila jednotu figur a krajiny. Daleko pfirozenéji neZ na portrétech postavil
Piero della Francesca celou skupinu postav krilovny ze Siby s druZinou
v levé poloviné kompozice pired prostorové dobfe citénou krajinu. Dojem
lehce realisticky a presvéddivé malované krajiny, ale i figur, vyvolavaji
prirozené proporéni vztahy a nezvykle jemny kolorit. Atmosféru, slu-
neéni svétlo a vodu vyjadril skvéle téZ v tabulovém obrazu Kiest Krista
a v dalsich. Toto smyslové zaujeti piirodou pokracovalo ve Florencii také
v druhé poloviné 15. stoleti, a to zejména v otazce malii'ského zhodno-
ceni a vyuziti tvaru a barvy, které refil po roce 1460 nejadekvatnéji
Alesso Baldovinetti. V kontinuité renesanéni malby se vraci aZ k ptikladu
Fra Angelicové, aviak zvlastnim osvétlenim a vyuZivanim svétlych barev
se ohlaSuje jako legitimni nasledovnik Domenica Veneciana. A skuteéné,
stejné jako Veneciano, zustal i Baldovinetti po cely Zivot v zajeti FeSeni
otazek techniky michédni barev. V protikladu k Angelicové pozdni pestro-
barevnosti usiloval o dosaZeni intenzivniho barevného uéinku spife jemné
odstinénym koloritem. Kvalita vétS§iny jeho obrazii spo¢ivd v sestavach
z komplementarnich barev a svéraznych koloristickych kombinaci. Na-
pfiklad na obraze Krest Krista neprtihlednou zelenobilou vodu obklopil
Sedivymi a fialovymi tény skalisk. Nejvyznamnéj$im piinosem Baldovi-
nettiho bylo ovSem realistické zobrazovani domadci krajiny. Jeho freska
znizornujici Narozeni Krista, v predsini kostela S. Annunziata ve Flo-
rencii (z let 1460—1462), otevira pfimo novou epochu ve vyobrazovani
krajiny a jejiho prostoru. S velkou nazornosti malif oddélil prvni plan
s figurami od pozadi s krajinou. Lze dokonce Fici, Ze zde zachytil portrét
roviny kolem feky Arna, roviny, kterou protéka reka obklopenid kopci.
Kromé portrétni vérnosti znamenité vyjadiil geologicky charakter ploché
Fiéni krajiny. Piesné popsal detaily kopcu, ale i latkovost stromu a jejich
kiry. Obdivuhodné vérn& charakterizoval jednotlivé rostliny. V tom-
to ohledu miZeme Baldovinettiho oznadit za pfedchiidce Leonarda
da Vinciho. Vasari o ném napsal: ,Na jeho obrazech vidime feky, mosty,
kameny, byliny, plody, cesty, pole, mé&sta, zdmky, pis¢iny a mnohé dalsi
véci.“t Problém té&lesnosti a figury ustoupil v jeho dile pfiméfené témto
zdjmim, Snad wvibec nejvyznamnéj$im dilem z jeho ruky, na kterém se
objevila doméci toskdnska krajina s fekou Arno, je Madona s ditétem
(dnes uloZena v Louvre v PatiZi). Pec¢livd reprodukce feky, hor a lesi je
adekvitné barevné propracovana. Cernohnédé tény se prolinaji s Sedymi
a Zlutozelenymi odstiny, do nichZ jsou vmalovéana sice iplné miniaturni
méste¢ka, ale tak presné, Ze lze snadno rozpoznat jejich charakteristické
rozpoloZeni v krajing, ale i jednotlivé budovy. Z toho je ziejmé, Ze vyvoj
krajinomalby a veduty el ruku v ruce od sienské malby aZ do 19. stoleti.

Spojeni perspektivné vidéného prostoru s topograficky pfesné& popsanou
krajinou a s naturalistickymi figuridlnimi vyjevy provedl i Antonio Pol-

U vasari G. 1927: Zivotopisy umélct (pieklad F. Petr). Praha, 5. &ast, 50.
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laiuolo (1430—1498) v obrazech antickych naméta Héraklea v boji s Hy-
drou a v boji s Anteem. V obou pripadech jsou bojujici zachyceni na vy-
vySeniné pfed plochou toskanskou krajinou plnou vzduchu a svétla. Tim
Pollaiuolo zpt#itomnil anticky nameét a pienesl ho obrazem do ,domova“.
Jesté vyznamnéjsi v tomto ohledu je obraz Umuédeni sv. Sebestiana, z ro-
ku 1475, ktery podava smélé perspektivni zkratky postav ve svéZe ma-
lované krajiné, jejiz horizont se vysoko zveda. Aby dosahl piirozeného
prostorového dojmu, stavi Pollaiuolo Sebestiana na vysoky kul a kolem
ného radi stfelce; timto kompozi¢nim ndpadem se snazi pfekonat rozpor
mezi plastickymi trojrozmérnymi postavami a perspektivnim prostorem,
jenz bude oviem feSit aZ malifstvi vrcholné renesance. Puvabny pohled
do udoli feky Arna v pozadi je znamenitou ukazkou rané renesanéni
krajinomalby ve Florencii. I mali# Ghirlandajo (1449—1494) dospél v ma-
lovani krajin k intimnfmu pojedndni pfirody s fetnymi podrobnostmi,
stejné jako Sandro Botticelli (1445—1510), ktery dokonalosti krajiny
pfekonal dosavadni malife. Filippino Lippi (1457—1504) pak v obraze
Madony se sv. Bernardem (1486) vyhrotil rozdil mezi figurami a jemné
propracovanou krajinou, jejiz detaily ukazuji uz na vlivy nizozemského
malifstvi. Domov zachycuje je$té na obrazech Zjeveni Krista a Madona
trunici v hale, na prvnim toskanskou kopcovitou krajinu, na druhém Po-
hled na Florencii s branou sv. Frediana. Vrcholné renesandni pojeti kra-
jiny rozvijel aZ Piero di Cosimo (1462—1521) a Leonardo da Vinci. MiZe-
me fici, Ze Cosimo objevil pro renesanéni zpisob vyobrazovani krajiny
»novou zemi“, snad i pro své podivinstvi, projevujici se vyhleddvanim
samoty a fantastickymi vidinami, které pronikaly také do krajin v po-
zad{ jeho obrazt s bizarnimi stromy. Mél vyvinuty mimofaddny smysl pro
volné svétlo, coz ho spojuje s Pierem della Francescou. To vyjadioval
zvlasdtnim koloritem, ktery si vypéstoval pod vlivem dila Huga van der
Goese a jako utitel Fra Bartolommea, Andrea del Sarta, Franciabigia ad.
poloZil zéklady k malifstvi cinquecenta. Zaroveri prredjimal Serosvit Le-
onarda da Vinciho. Svymi jemné vidénymi obrazy osamocenych dvoru
a Sirokych rovin s mésteéky zalozil pfimo Skolu. Barvou dokézal vyja-
dfit vzduch a svétlo témér plenéristické hodnoty. Dafilo se mu také vice
nez predchozim malifam harmonicky spojovat figuru s krajinou, jak to
ukazuje napfiklad obraz Prokridina smrt. Cosimo reprezentuje krizi re-
nesance na zlomu dvou stoleti. Nemé&nil pouze kompozici, ale i renesanéni
ideal lidské postavy, pojeti svétla a krajiny. Byl to uz dobovy zéjem o pii-
rodu a jeji zvladtnosti, ktery se spojoval u Leonarda da Vinciho (1452 aZ
1519) se zajmem o fyzikilni a botanické jevy nebo o anatomii lidského
téla. A tak roku 1473 Leonardo da Vinci nakreslil perem prvni krajinu
bez lidskych postav, kterd je dnes uloZena v galerii v Uffiziich ve Floren-
cii. Jde o Siroky a hluboky prospekt, ktery je mnohosti motivli a proti-
kladl, naptfiklad hor a ploché roviny, zakoienén zcela ve své dobé. Leo-
nardo vSak postihl pouhou kresbou krajinu atmosféricky a malifsky.
Svétlo a stin se zde prolinaji mékce a plynule. Stejné malifské nazirani
se projevilo v jeho kresbé ¢ervenou rudkou, vzniklou o néco pozdéji, na
které zachytil bliZici se boufku. Tyto atmosférické jevy a volnad krajina
bez stafaze vSak zustaly je§té na dlouhou dobu omezeny spiSe na gra-
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fické vyjadreni, a to i pfesto, Ze ve druhé poloviné 15. stoleti posunuli
krajinomalbu v tomto sméru vyznamné dopifedu Benatlané. Pokusy
Piera di Cosima zobrazit figury v krajiné z jednoho pozorovaciho bodu
(dosud byly figury a krajina oddéleny) i atmosférického prostoru rozvi-
nuli zejména Giovanni Bellini a Giorgione (1477-78—1510). Bellini je pova-
zovan dokonce za vidéiho benatského krajinafe s mimofddnym smyslem
pro barvu a svétlo. Usiloval o zobrazeni a diferenciaci ranniho a denniho
svétla i stmivani. JiZ v roce 1475 poznal nizozemskou olejovou techniku
malby, kterou tam tehdy péstoval Antonello da Messina. Bellini (1430 az
1516) vyuzival barevnych lazir a jemného ténového odstinéni. Usiloval
o to, aby krajina netvorila pouze pozadi pro figuralni vyjevy, nybrZ aby
pomdhala dotvalet i citovy obsah vyobrazeni. V kompozici Proménéni
Krista (1480—1485) zaléva rozptylené svétlo krajinu i postavy tak jednot-
né, Ze vyjev pusobi lyricky a nadptirozené. Tento smyslovy aZ citovy
puvab, vzdalujici se viak ranérenesandnimu realismu, na ktery navézali
jeho Zzaci Tizian, Giorgione, Lorenzo Lotto a Sebastian del Piombo se
projevil mimorddné jasné v proslulé Giorgionové Bouti, v niZ jsou figury
uz skuteéné ,uvniti“ krajiny, i kdyz krajina se skldda stale jeSté z jed-
notlivosti, Clovék je zde spojen s pfirodou tak tésné&, Ze se zd4, jakoby
hlavnim nidmétem obrazu nebyl on, ale krajina. V 16. stoleti se prohlou-
bila perspektiva diky barevnym rozlidenim teple hnédého pfedniho, chlad-
néjSiho stfedniho a studeného modrého plianu v pozadi obrazu. Byl sni-
zen horizont, ¢imZ se vyrovnaval rozpor mezi prvnim plinem a vétSinou
z nadhledu naziranou krajinou. Je zfejmé, Ze zde §lo jiZ o schéma, které
nahradilo rané renesanéni konkrétni krajinu. Ta byla chipana jako pro-
jev domova, pfiroda jako nejbliZsi okoli ,piiroda takika doméacka, pfiroda
vlastniho kraje atd ... V samém centru domova neni pfirody, ohladuje se
pouze jako to, z éeho a jako to, v ¢em...“ (Patofka). A vskutku, vedle
schématu zaéina byt priroda i pro umléce v obdobi manyrismu opét cizo-
tou, délavou, ptirodou enigmatickou a tajuplnou. Pojeti krajiny jako do-
mova bylo vSak jiz zaloZeno...

LE PAYSAGE EN TANT QU’'UNE MANIFESTATION DE LA
RECHERCHE DU PAYS NATAL

Parmi les trésors de la Galerie nationale de Washington figure le tableau de
John Constable intitulé , Wiwenhoe Park en Essex“. Ce tableau, exécuté avec une
dextérité extraordinaire, donne une impression de naturel comme s'il reflétait la
beauté irremplagable du paysage anglais que le peintre a représenté comme étant
sa patrie. I1 déclarait que ,la peinture était une science et qu'on devrait la con-
cevoir comme une exploration des lois de la nature. Pourquoi la peinture des
paysages ne pourrait-elle étre considéréecomme une branche de la philosophie de
la nature et les tableaux comme des tenfatives opérées dans cette branche?“ (E.
Gombrich).

La tradition picturale anglaise de la fin du 18¢ sidcle qui a produit John Constable
ainsi que William Turner et Richard Parkes Bonington, a transmis au romantisme
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européen l'idée de ne représenter que des motifs patriotiques. Au cours de la pre-
miére molitié du 19¢ siecle, I'dée de patrie a progressivement envahi touta 1'’Europe
et, au sein des mouvements de renaissance nationale, alle est devenue le fon-
dement des nations européennes modernes. L'idée nationale, de méme que l'idée
patriotique plongent leurs racines dans la mentalité de la bourgeoasie et cela dés
l'aube des temps modernes, dés la renaissance italienne. C'est aussi & cette époque
que l'on commenca a représenter de facon réaliste le paysage concret tel que
l'invention de la perspective 1'a rendu possible. Cependant le motif qui a mené
a cette conception était encore plus profond. L'auteur de la présente étude tire le
modéle pour comprendre l'idée de patrie de ,la méthode de l'analyse phénoméno-
logique® que I'éminent philosophe tchéque Jan Patofka a développé dans son livre
» 1 monde naturel en tant que probléme philosophique* et que, sous son imupul-
sion, son ami, le professeur VAclav Richter, 3 qui les présents mélanges sont of-
ferts, a appliquée a l'historiographie de I'art de la renaissance.

La conception naturelle ou naive posséde trois dimensions fondamentales. La
premiére dimension de notre ,étre dans le monde“ est donnée par la
tension entre le familier et l'étrangeté (le lointain). La deuxiéme dimension —
celle temporelle — est richement différenciée, en connexion avec le monde fami-
lier. Le temps de l'approche naturelle est le temps concret, c'est le temps repré-
senté comme unité de ce qui a été, de ce qui est actuellement et de ce qui sera.
Le temps le plus important pour nous, articulé de facon unifiée, est le présent au
sens large du mot. Enfin, la troisiéme dimension essentielle est la dimension sub-
jective qui est liée avec le sentiment existenciel global étant donné un certain état
des choses. Ce sont des dispositions variées, des dispositions de tous les jours, mais
aussi celles qui donnent de grandes possibilités de vie, sources de la vie créatrice.

Vaclav Richter était convaincu que le degré de développement de l'histoire de
l'art représenté par les ,Biographies des artistes* de Vasari correspondait sans
doute A cette attitude naturelle envers le monde. Chez Villani, Bocaccio et Ghiberti
déja, une sorte de schéma ternaire de l'évolution historique est né — l'dge d'or
de l'antiquité, la barbarie du du moyen-ige et la renaissance de Il'art chez les
grands maitres de Toscane, Cest le présent qui occuppe la premiére place dans
tout ce schéma, deméme que l'assurance (les dispositions) des artistes.

L’auteur de la présente étude considére comme l'un des {raits importants de
l'attiude naturelle précisément l'attitude des artistes de la Renaissance envers le
paysage de leur région natale, tout & fait concret. Aussi ,,...l'espace dépend de
notre orientation, il est A l'origine un biais pour connaitre les choses; méme sous
sa forme statique, il présuppose fondamentalement l'action et, par suite, le premier
temps mondial, la durée objective., Tout cela signifie que l'espace est la condi-
tion premiere pour la constitution des choses au sens propre.“ (J. Patodka). C'est en
lui que pouvait se constituer au préalable le paysage de la patrie comme l'attestent
déja les fresques de Masaccio dans l'église S. Clemente & Rome (1425). Celui-ci a
couvert le mur d'autel d’une fresque représentant la Crucifixion du Christ et dont le
fond est un ravissant paysage de la campagne romaine. Dans la chapelle des Branca-
cci de l'église Sta Maria del Carmine a Florence, le tableau intitulé , Le Baptéme du
Christ“ montre un sofit sir de lI'aménagement spatial ou une masse de figures re-
pousse en profondeur les montagnes de l'arriére-plan.

Des montagnes descend une vallée dans laquelle une riviére unit la proximité
avec le lointain. Cependant, c’est dans la fresque ,Récit sur les impbts en argent”
que la représentation de l'action et celle d'un paysage concret ont joué un role
décisif. Le plus grand mérite, en ce qui concerne la conception réaliste du paysage
familier italien, appartient & Alesso Baldovinetti (1425—1499). Sa fresque de La
Nativité dans le vestibule de 1'église S. Annunziata a Florence (1460—1462) ouvre
une époque tout & fait nouvelle dans la représentation du paysage et de son espace.
Il s’agit presque du portrait d’'un paysage aux environs de la riviére Arno ou chaque
détail et chaque plante est rendu avec beaucoup de soin et une extréme précision.
Encore plus élaboré est le paysage sur son tableau Madone & l’enfant (aujourd’hui
dans les collections du Louvre & Paris). Antonio Pollaiuolo également a représenté Hé-
raclés luttant avec I'Hydre et Héraclés étranglant Antée sur une éminence 3 l'avant
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d'un paysage de sa Toscane. En méme temps, il a ainsi rendu plus présent le
théme antique en le transposant grice a son tableau ,au pays natal®. Le peintire
Ghirlandaio lui aussi est arrivé a une union intime avec la nature par les nom-
breux détails dont recele ses tableaux de paysage, tout comme Sandro Boticelli
qui par la perfection du paysage a surpassé les peintres précédents. Filippino Lippi
dans son tableau Madone avec Saint-Bernard (1486) a poussé a l'extréme la diffé-
rence entre les personnages et le paysage minutieusement exécuté dont les détails
trahissent déja l'influence de la peinture hollandaise. Il reproduit aussi le paysage
natal dans 1’ , Apparition du Christ* et la ,Madone tronant dans le vestibule“:
dans le premier, il représente le paysage mamelonné de la Toscane, sur le deuxi-
eéme, 2 son tour, une vue de Florence avec la porte Porta S. Frediano.

Dans les exemples cités, nous avons donné a entendre, peut-étre, qu'au pays
natal, au sens d'attitude naturelle, n’appartient que la nature de l'environnement
le plus immédiat, ,la nature presque famili¢re, la nature de la région natale,
etc... Au centre méme de chez soi il n'y a pas de nature, elle ne s’annonce
que comme cela, de cela et en cela...“ (J. Patotka). Et, en effet, dés la fin du
16¢ siecle, 4 époque du maniérisme, la nature commence a se transformer de nou-
veau, méme pour les aristes, en nature éfrangére, lointaine, énigmatique et mysté-
rieuse, Cependant, la conception du paysage comme familiarité était posée...






