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K okrajům středověkých obrazů smích v širším slova smyslu neoddělitelně 
patří.1 Groteskní, komické a někdy až obscénní postavičky se krčí na okraji 
výzdobných programů velkých portálů, pitvoří se z klenebních konzol do 
sakrálního prostoru a v podobě chrličů i samostatných architektonických 
plastik umístěných na exteriérech zdánlivě představují antitezi všeho po-
svátného. Radostně vyměšující, masturbující a absurdně znetvořené figur-
ky se vrší i na okrajích iluminovaných rukopisů, ať už jde o rytířské romány 
nebo o liturgické knihy, a v téže okrajové pozici stranou hlavního děje pak 
smích a komiku nacházíme i na deskových obrazech nebo nástěnných mal-
bách. Jakkoli tato marginální výzdoba už dnes není badatelkami a badateli 
opomíjena, do hlavního kánonu dějin umění se stále nepropracovala. Symp-
tomaticky se tak sama nadále krčí na okraji velkých vývojových schémat. 
Pro domácí literaturu to přitom nepřekvapivě platí ještě více než pro tu 
zahraniční. Komickému rozměru středověkého umění je vykázáno místo 
zábavné kuriozity, o níž v kontextu větších a vážnějších problémů není tře-
ba příliš mluvit. Žert zůstává na okraji, a přestože nás může pobavit, nemá 
potenciál náš názor na umělecká díla dané epochy zásadně změnit.2

Pevné místo komiky hned na okraji vážného je však jednou z podstat-
ných specifik středověkého umění. Samozřejmá kombinace motivických 
prvků zábavných a vážných či přímo posvátných v baroku rychle vymi- 
zela a do výtvarného kánonu se ve středověkém rozsahu už nikdy nevrátila.  

1  K obecnému pojetí okraje jako prostoru pro výtvarná díla srov. Camille 1992, 
s. 9–10.

2  Svědčí o tom třeba absence tohoto fenoménu ve velkých akademických dějinách, 
v nichž je marginální komika zmiňována jen okrajově, srov. např. Chadraba – 
Krása 1984, s. 608. Úplně pominuta přitom zůstala v nedávné práci Petrasová – 
Švácha 2018, a to i tam, kde hraje významnou roli, jako v případě kutnohorských 
graduálů (tamtéž, s. 296–297), a kde si její přítomnosti starší publikace povšimla.

Smích a obraz
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Nahé mužíky vyzývavě svírající vlastní přirození bychom v inte- 
riérech klasicistních kostelů hledali marně a podobné „blasfémie“ absentují 
i v historizujících slozích 19. století, byť ty se jinak ke středověku hlásily. 
Komika od oficiálního umění zůstala oddělená i v rámci moderny nebo 
socialistického realismu a do veřejného umění se ji pokusila vrátit teprve 
hravá postmoderna. I ta ovšem zůstává za středověkem pozadu – humor 

dnes sice ve veřejném prostoru najdeme, ale obvykle bezprostředně 
nekonfrontuje posvátnost náboženství nebo státní moci. Radniční fasády 
tak nahé zadky drobných architektonických figur nezdobí ani dnes.3

Jaký byl ve středověkém umění smysl tohoto z dnešního pohledu 
nesamozřejmého spojení, ke kterému si následující staletí cestu už 
nenašla? Tuto otázku si v té či oné podobě položila celá řada badatelek 
a badatelů a došla k řadě diametrálně odlišných odpovědí. Zatímco část 

3  Narážím zde konkrétně na dobře zachované sochy na fasádě radnice v Bardejově, 
srov. Gutek – Jiroušek 2011, s. 14–15. Podobného „exhibicionistu“ najdeme i na 
jiných radnicích, např. ve franském Forchheimu. Oba příklady jsou ze začátku  
16. století. Problematika propojení těchto obscenit s mocenskou reprezentací 
však stále zůstává alespoň v našem prostředí stranou pozornosti badatelů.

Figura 
vystrkující 

zadek, 1535, 
reliéfní řezba, 

Forchheim, 
radnice, fasáda.  

Foto: Jan 
Dienstbier
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z nich se snažila hledat v marginálních a blasfemických výjevech důsledek 
sociálního pnutí středověké společnosti, jiní poukázali třeba na souvislost 
s paměťovými technikami – především v rukopisech měl žert podle nich  
sloužit jako paměťová značka, která v očích diváka či pozorovatele odkazo- 
vala na to, co bylo důležité, a pomáhala mu orientovat se ve složitém 
systému kombinujícím vizuální a textovou stránku.4 Namísto marného  
pokusu o výčet všech možných užití humoru, jež se bezpochyby mění 
případ od případu, se pokusím k otázce přistoupit na obecné rovině. 
Bude mě zajímat, jakým způsobem se spojení vážného a směšného ve 
středověkém umění vztahuje k samotné kategorii významu uměleckého 
díla a jak ji z perspektivy diváka mění a rozšiřuje. Spíše než z konkrétního, 
často ztraceného historického kontextu budu vycházet z popisu obrazů 
coby vizuálních faktů, vnímaných v síti dalších podobných výtvarných 
celků, které budu vzájemně komparovat. Jakkoli tento přístup znamená 
jisté zploštění okolností a časoprostorových souvislostí jejich vzniku, může 
o užití komiky ve středověkém výtvarném umění leccos říci.

Komentář

Text zachycený ve středověkých rukopisech žije i na jejich okraji, který 
se tak stává součástí obsahového poselství. Okraj totiž poskytuje prostor 
pro nejrůznější ukazatele, poznámky, glosy a komentáře, které aktualizu-
jí a zpřístupňují smysl ústředního textu a vyznačují to, co má být důležité. 
Tuto funkci často sleduje i výtvarná výzdoba: například iluminace ústřed-
ní a marginální mnohdy spojuje biblický typologismus, takže starozákonní 
výjevy na okrajích předznamenávají ústřední novozákonní děj.5 Snad proto 
má komika na okraji často funkci komentáře, a to nejen v rukopisech, ale 
obecně v jakémkoli jiném obrazovém prostoru.6

Jedním ze způsobů tohoto využití marginální komiky je typ takzvané-
ho komentářového šaška, idiota, který svou okrajovou přítomností v obraze  

4 K základům podobných úvah srov. Carruthers 2008, s. 315–324.
5  Z domácích rukopisů např. Liber Viaticus, Knihovna Národního muzea, Praha, 

XIII A 12, fol. 69v, kde Zvěstování předznamenávají obrazy Samsona zabíjejícího 
holýma rukama lva a divého muže bojujícího s drakem. Stejný princip najdeme 
i v pozdějších graduálech, např. Kutnohorském graduálu, Österrreichische  
Nationalbibliothek Wien, Mus. Hs. 15501, fol. 74v (Kristovo zmrtvýchvstání 
a Samson nesoucí bránu Gazy), 127v (Ukřižování a Obětování Izáka). K principům 
středověké biblické typologie stručně Kubínová 2012, s. 107–112.

6  Takto třeba Camille 1992, s. 60–61, o kamenné skulptuře románských klášterů.
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upozorňuje diváka na detaily a rysy, které nejen posouvají čtení obrazu, 
ale také poukazují na to správné.7 V této roli se s obrazem šaška setkává-
me třeba v nejrůznějších vyobrazeních nerovných manželských či mile-
neckých párů. Základním syžetem je zde starší muž anebo žena, jehož/již 
okrádají mladé krasavice/krasavci, kteří bezostyšně využívají pošetilosti 
stáří, nemístně toužícího po tělesné lásce.8 Zatímco stáří chce naplnit bez- 
uzdný chtíč, mládí se snaží z tohoto svazku finančně profitovat. Obrazy 
nerovných párů jsou založeny na výsměchu této transakci. Ruce starců 
a stařen se sápou po svých mladistvých protějšcích, zatímco ti se nata-
hují po jejich penězích. Zdá se však, že tento jednoduchý obraz nestačil, 
protože umělci začali vkládat mezi dvojici nerovného páru třetí postavu: 
blázna, který na krádež peněz upozorňuje.9 Podoba blázna umožnila lepší 
orientaci v obrazech, kde se umělec zároveň snažil naznačit, že krádež pe-
něz se děje skrytě, anebo usnadňuje rozklíčování smyslu ve složitějším ob-
razovém systému, třeba jsou-li na obraze dva nerovné páry (starý muž – 
mladá žena, stará žena – mladý muž) či objevují-li se zde i další figury jako 
skuteční milenci mladých mužů a žen. Než se pokusím objasnit, proč se na 
těchto obrazech objevuje právě blázen, budu se snažit zmapovat, jak tato 
figura v obrazech funguje.

Šašek totiž nemusí káravě ukazovat prstem, stačí pouhá jeho pří- 
tomnost, jako je tomu na dřevořezech s výjevy biblického podobenství 
o marnotratném synovi německého monogramisty MT z roku 1541. Šašek 
přihlíží scéně, v níž marnotratný syn hoduje s prostitutkami a následně 
si odvádí jednu z nich na lože. Jistě nejde jen o zajímavý „žánrový“ doklad 
zábav v tehdejších nevěstincích a „nezbytné“ přítomnosti šašků v těchto 
podnicích. Citovaný výjev totiž jen předznamenává další část cyklu, v níž 
nevěstky marnotratného syna vyhání a potupně mu přitom ukazují jeho 
teď už prázdný měšec. Šašek tak divákovi ukazuje pošetilost marnotrat-
ného syna s předstihem, spojuje obě oddělené scény a předem přináší  
morální poučení o hloupém chování lehkomyslného mladíka.

Šaška přitom nemusí definovat jen jeho kostým, ale i výsměch sám, 
jehož je svým způsobem personifikací. Ukazuje to jeden z obrazů na téma 
nerovného páru od Quentina Massyse v Museu de Arte de São Paulo (asi 
1525–1530), zpodobňující jakousi soutěž groteskních starých postav o pří-
zeň krásného mladíka, v níž vítězí babizna s největším měšcem. Otevře-
ná smějící se ústa muže v pozadí jsou pak dostatečným komentářem ke 

7 Tento koncept přebírám od Jones 2002, s. 119.
8 Stewart 1978; Mohrland 2013, s. 134–138.
9 K roli šašků v rámci kompozice nerovného páru Mohrland 2013, s. 206–211.
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smyslu obrazu a k hlouposti všech zúčastněných. Massys téma nerovného 
páru a komentářového šaška inovativně uchopil i ve svém dalším obrazu, 
dnes uloženém v National Gallery of Art ve Washingtonu (asi 1520–1525). 
I zde mladá krasavice bere svému staršímu společníkovi váček s penězi. 
Šašek však na krádež nepoukazuje ostentativně prstem, nýbrž vstupuje 
do děje a po naditém měšci se s hamižným výrazem sám sápe. Posedlost 
penězi v šaškově chování přitom neukazuje jen vyplazený jazyk, ale i pokr-
čené čelo, přimhouřené oči a zahnutý nos čili tytéž fyzické atributy, které 
nacházíme u chlípného starce na opačné straně obrazu. Jeden zvířecký 
chtíč (hamižnost) odpovídá druhému (chlípnost).

Massys ve svém obraze jen rozvinul funkční polohu, kterou u komen-
tářových šašků nacházíme už dříve: bláznova hloupost se přenáší na toho, 
kdo se v jeho společnosti na obraze objevuje. Tento princip patrně stojí za 
tím, proč faleš vztahu nerovného páru ukazuje právě šašek. Svou přítom-
ností totiž nastavuje měřítko hlouposti. Demonstruje, že chování starců 
a stařen je bláznovství – větší anebo stejné jako to, jímž je postižen on sám.

Monogramista 
MT, Podobenství 
o marnotratném 
synovi, 1541, 
rytina, British 
Museum, 
London. 
Foto: © Trustees 
of the British 
Museum
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Jedním ze starších příkladů tohoto přenosu je iluminace anglického 
rukopisu Zjevení sv. Jana, dnes uloženého v Bibliothèque nationale de Fran-
ce v Paříži.10 Scéna zachycená na úvodním foliu ukazuje císaře Domitiána 
posílajícího sv. Jana Evangelistu do vyhnanství na ostrov Patmos. Kromě 
císaře a karikovaných pochopů, kteří odvádějí světce, zde najdeme i polo-
nahého šaška. Z iluminací na předchozí straně přitom již víme, že Jan před 
císařem osvědčil svou od Boha danou moc tím, že bez úhony přestál va-
ření v oleji. Šašek, muž s typickou dvojitou tonzurou a marotou v ruce, se 
krčí pod císařovým trůnem a strká si prsty do úst, ať už v gestu překvapení, 
zvědavosti nebo oplzlosti. Pozornosti by však neměla uniknout ani zvláštní 
gestikulace šaškova psa, který v sedě sleduje scénu vyhnání a s účastným 
podivem pozvedá packu k hlavě. Poznal snad blázen to, co jeho pes, zatímco 
císař nikoli – tedy že se zde světci děje křivda? Nevíme. V každém případě 
uvnitř výtvarného zpodobnění panovnického dvora redukovaného na císa-
ře a šaška dochází k míšení významů obou postav. Císařovo žezlo odpovídá 
šaškově marotě, císařova (jen zdánlivá) moc se zrcadlí v šaškově bezmoci. 
Přítomnost dvorního šaška, kterou bychom mohli podobně jako u příběhu 
marnotratného syna považovat za žánrový prvek, zde není jen atributem 
bohatství a moci, ale i hlouposti.

10 Bibliothèque nationale de France, Paris, ms. fr. 403, fol. 2v.

Quentin 
Massys, 

Nerovný pár,  
c. 1520/1525, 
olej, dřevěná 

deska, National 
Gallery of Art –  

Ailsa Mellon 
Bruce Fund, 

Washington. 
Foto: Ailsa 

Mellon Bruce 
Fund
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Blázni se nachází i v dalších mučednických scénách. Není přitom dů-
ležitá ani tak jejich role a na čí stranu se v příběhu postaví, ale spíš jejich 
unikátní moc dělat blázny ze všech, s nimiž se druží. Podstatný je přede-
vším přenos vlastností, který tyto postavy způsobují. Příkladem jsou tře-
ba agresivní šašci, již se někdy objevují v obrazech s náměty Posmívání  

Jean Fouquet, 
Umučení 
sv. Apoleny, 
iluminace  
z hodinek 
Étienna 
Chevaliera, 
Museé Condé, 
Chantilly.  
Repro: Erik Inglis, 
Jean Fouquet 
and the invention 
of France, New 
Haven and 
London 2011
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Kristu, Nesení kříže či Ukřižování, kde se vysmívají Kristovi nebo jeho matce.11  
Nevystupují přitom sami, ale spolu s postavami vojáků, biřiců, Židů a mu-
čitelů. Ačkoli zde bezesporu existují silné souvislosti s negativním obrazem 
bláznovství (vycházejícím ze Žalmu 53: „Říká blázen v srdci svém: Není Bo-
ha“),12 zjevnou významovou funkcí je poselství, že ti, kdo týrají Krista nebo 
Pannu Marii, jsou šílenci a hlupáci.

Šašci mohou stát i vedle mučitelů, sami se na konání zla nemusí podí-
let, pouze na něj svou přítomností diváka upozorňují. Tak je tomu patrně na 
známé iluminaci mučení sv. Apoleny od Jeana Fouqueta z někdejších hodi- 
nek Étienna Chevaliera (asi 1452–1460).13 Šašek zobrazený v rámci scény se 
chová zcela jinak než ostatní postavy – nestáčí svůj pohled k ubohé světici 
natahované pomocí provazů na stole uprostřed ani k vlastním nástrojům 
mučení, ale obrací se k andělům a démonům shromážděným kolem scény, 
pro ostatní postavy neviditelným. Zdá se tak, že i odhalený, vyzývavě vystr-
kovaný zadek může být spíše určen Apoleniným mučitelům než jí samotné.14 
Zda šašek opravdu vidí démony, kteří si brousí zuby na pohany, týrající svě-
tici, a anděly, čekající naopak na její duši, ovšem nevíme. Charakteristickým 
rysem obrazu je jeho dvojznačnost. Diváka mate představa, že by zrovna 
šašek mohl být tím, kdo si uvědomuje zákony spasení a zatracení. Přes svou 
zvláštní pozici se zdá být spíše jedním z mučitelů. Tato ambivalence, kterou 
komický element do obrazu přináší, si zaslouží další zkoumání.

Nespojitost

Jestliže má být směšná věc na okraji (třeba šklebící se šašek) komentářem, 
nemusí to nutně znamenat, že usiluje o jednoznačný výklad. Vizuální vtip 
často není ani tolik ukazujícím prstem, maniculou, jako spíše položenou 
otázkou – co je tady směšného? Máme se tomu vůbec smát? Smích se to-
tiž neobejde bez jisté ambivalence, nabývání různých poloh v závislosti na 
interakci s centrem obrazu. Odpovědět na otázku, co je příčinou tohoto vý-
znamového pohybu se pokusil Sigmund Freud, když poukázal na souvislost 

11 Mezger 1991, s. 80–82.
12 Tamtéž.
13  Dnes samostatná iluminace je uložené v Musée Condé, Chantilly, k vyobrazení 

srov. Inglis 2011, obr. 26.
14  Inglis 2011, s. 31 se domnívá, že v rámci performance martyria je vystrčený zadek 

určen přímo divákovi. Mohlo by tak jít o zpochybnění povahy obrazu a divákova 
voyeurismu. Srov. k tomu níže argumentaci, že vpád komiky může z vizuální 
skutečnosti vytvořit metaobraz.
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vtipu s nevědomím a sny, především pak na podobné fungování smíchové 
a snové práce.15 Podobně jako ve snu se i ve vtipu běžně spojují jinak proti-
kladné prvky do jednoho hybridního celku. Tento mechanismus se projevu-
je i na obrazech, o nichž zde hovoříme – neočekávaný rozpor představuje už 
třeba šaškova kárající moudrost, která kontrastuje s jeho bláznivým oble-
čením a dalšími doprovodnými rekvizitami. Abychom přijali nevyhnutelné, 
totiž že blázen jen ukazuje na toho opravdového blázna, musíme opustit 
obvyklou racionální logiku, způsob vyvozování důsledků a oddělování pro-
tikladů – třeba moudrosti a hlouposti.16

Mechanismus smíchu, na jehož bázi takovýto vtip funguje, lze na-
hlížet jako významovou nespojitost, multistabilitu smyslu.17 V absurdní 
figuře se spojují dvě odlišné, navzájem nekompatibilní roviny reality (třeba 
v šaškovi jeho vážné až královské chování, jehož znakem je čapka s rolnič-
kami i marota – bláznovské žezlo, a proti tomu hloupost a absolutní bez-
významnost z hlediska všech mocenských sítí). Díky pnutí mezi těmito ro-
vinami se směšné coby bod nespojitosti stává jakousi singularitou, logicky 
neřešitelným rozporem, něčím, co sice uniká rozumu, ale přece zde existuje 
a doslova trhá na kusy stabilitu významu, již bychom rádi obrazu přiřadili. 
Tuto trhlinu lze dobře demonstrovat na obrazech, kde zábavné a směšné 
slouží přímo k figuraci paradoxního, něčeho, čemu se zdráháme uvěřit, tře-
ba zázraku.

V jistém smyslu nacházíme tuto polohu už na vzpomenuté Fouqueto-
vě iluminaci mučení sv. Apolónie u šaška, který vidí nadpozemskou rovinu, 
neviditelnou pro ostatní. Známe však ještě vyhraněnější příklady. Jedním 
z nich je žlutě oděný blázen, který přihlíží Námanově koupeli vlámského 
malíře Cornelise Engebrechtsze z Kunsthistorisches Museum ve Vídni (asi 
1520). Přítomnost šaška na břehu řeky, v níž se koupe nahý syrský vojevůd-
ce, jistě není náhodná. Svým způsobem se zdá být nutná – znejišťuje divá-
ka a upozorňuje jej na malou scénku v pozadí, kde vojevůdce stižený malo-
mocenstvím přichází k prorokovi Elíšovi. Ten mu poradil, aby se vykoupal 
v Jordánu, neboť ho řeka protékající vyvolenou zemí Izraele malomocenství 
zbaví. Ať už je muž v popředí obrazu (na opačném břehu řeky než šašek) 
sám prorok nebo ne, bez bláznovy přítomnosti by vůbec nemuselo být jasné, 
jaký smysl koupel nahého muže umístěná přímo do centra oltáře má a proč 
ji s takovým zájmem sledují další postavy vojáků na okraji obrazu i na jeho 

15 Freud 2005, s. 157–173. Zpětný pohled na toto spojení viz Freud 1990, s. 51.
16 Srov. Freud 1998, s. 327–334.
17  Pojem multistabilita zavádím podle Mitchell 2016, s. 58–71. Pro širší smysl 

s ohledem na více vizuálních módů srov. též Doleve-Gandelman –  
Gandelman 1989.
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pohyblivých křídlech. Na Námanově těle už nevidíme znaky malomocen -
ství a zázraku nenasvědčuje ani žádný další obrazový prvek, třeba zvláštní 
světelné jevy. Žluté šaty s oslími oušky, bizarní a pro šašky typická dlouhá 
lžíce stejně jako natvrdlý výraz blázna, jenž zjevně nemůže uvěřit sledované 
scéně, však vybízí diváka k podrobnějšímu zkoumání obrazu, zejména děje 
v jeho středu. Směšná postavička vyznačuje, že se v zobrazeném ději stalo 
něco neobyčejného, co je hodno další pozornosti.18

Podobný příklad užití směšné postavy šaška není specifikem jedné 
vlámské malby, ale jevem obecnějším. V Čechách jej najdeme na jedné 
z desek oltáře se scénami z poutnické legendy sv. Jakuba (asi 1520–1530) 
v mosteckém děkanském kostele, kterou nechal objednat jeden z příslušníků 
rodu Gutštejnů, snad nejvyšší mincmistr Albrecht z Gutštejna.19 Obraz uka- 
zuje scénu, v níž starý poutník přichází prosit za osvobození svého odsou-
zeného syna. Toho falešně nařkli z krádeže a pověsili již před mnoha dny. 
Zázračným zásahem sv. Jakuba však mladík zůstal naživu. Od hodujícího 
soudce se starci zprvu dostane jen výsměchu: „Tvůj syn je stejně tak živý 
jako tato pečená kuřata.“ Kuřata však ožívají, odlétají z talířů a soudce si 
uvědomí svou chybu. Následně nechává neprávem odsouzeného mladého 
poutníka odříznout ze šibenice a propustit. Skutečný viník krádeže je pak 
odhalen a odsouzen k smrti. Podobně jako u Engebrechtszova obrazu snad 

18  Mezger 1991, s. 98, tento rozpor přímo spojuje se Žalmem 53. Pakliže tomu tak je, 
jde zde přesto o zjevný přesun významu od nevíry v Boha k nevíře v zázraky, což 
opět není nic jiného než pokus ovládnout divákovu pozornost a strhnout ji jinam.

19  K obrazu a jeho vzniku Dienstbier 2014, s. 117–119. K této roli šaška s dalšími 
příklady Dienstbier 2016, s. 354–370.
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Dienstbier
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považoval neznámý malíř mosteckého obrazu dvě živá kuřata poletující nad 
hodovním stolem s prázdnými talíři pro zobrazení zázraku za nedostatečná. 
To, že se děje něco v normálním kontextu absurdního, proto podtrhl scénou 
v pozadí, kde šašek na velkém rožni peče oškubaného ptáka. Kontrast mezi 
ptákem opečeným a ptáky živými, mezi šaškem a soudcem tu slouží figuraci 
zázraku. Tak jako na jiných obrazech zde blázen funguje jako inverzní prvek, 
obrtlík, který obrací význam scény – znepokojuje mysl diváka, znejišťuje 
prostý popisný význam zobrazeného děje.

Tyto a podobné obrazy můžeme spojit se Žalmem 53, který pro 
středověk vymezoval, co blázen je. Pokud blázen tvrdí, že Bůh není, přináší 
paradoxně důkaz jeho existence (tak trochu ve smyslu onoho Kréťana, jenž 
tvrdil, že všichni Kréťané jsou lháři). Šaškova přítomnost může proto sloužit 
i přímo figuraci Boží přítomnosti. Kromě dvou zmíněných obrazů to ukazují 
třeba i nástěnné malby z doby kolem roku 1480 soustředěné kolem dutého 
svorníku v lodi kostela sv. Martina v Groningenu. Zatímco ostatní malby 
na klenbách největšího z groningenských kostelů zachycují nejrůznější 

Groningen, 
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lodi od západu. 
Foto: Jan 
Dienstbier
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Foto: Jan 
Dienstbier
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postavy světců, okolo svorníku dnes uzavřeného krytem se kromě mužů 
troubících na šalmaje seskupují nejrůznější hybridní postavy: lovec s lu-
kem, bojovník s drakem, siréna marnivě se vzhlížející v zrcadle a především 
dvě postavy šašků.20 Jak víme, skrze duté svorníky byly v kostelech během 
Velikonoc vytahovány sochy zmrtvýchvstalého Krista při paraliturgických 
hrách, které měly věřícím zpřítomňovat zážitek nejdůležitější události křes-
ťanství.21 Podobně jako muži s trubkami a šalmajemi tedy i malovaní šašci 
hlásají Kristův triumf nad zlem, k němuž zároveň odkazují i hybridní mon-
stra jako siréna a drak, s nímž bojuje jeden z mužů.

Figurace zázraku prostřednictvím směšných postav šašků však spo-
čívá na nesamozřejmé podmínce divákova porozumění výtvarnému dílu. 
Ostatně středověcí tvůrci si toho patrně byli velmi dobře vědomi a ve vý-
zdobě dutých svorníků najdeme častěji postavy andělů než šašků. Podob-
ně i jiné zázraky spíše označují přihlížející andělé, prchající démoni anebo 
jednoduše nejrůznější zvláštní meteorologické jevy: paprsky světla, záře, 
poryvy větru a podobně, které se staly populárními zvláště od konce 15. sto-
letí u umělců takzvané podunajské školy. Figurace zázraku pomocí něčeho 
směšného musí totiž spoléhat na to, že si divák uvědomí nejednoznačnost 
a rozpornost výjevu, který sleduje. Kouzlo by zmizelo, kdyby si výjev nepro-
blematicky vysvětlil jako výsměch sakrální rovině události. Jinými slovy se 
zde počítá s tím, že význam obrazu zůstane otevřený – přítomnost směš-
ného výjevu má moc přeměnit scénu v metaobraz, vyobrazení odkazují-
cí samo k sobě, které svou samotnou existencí zpochybňuje a znejasňuje 
vlastní podstatu.22

Metaobraz

Domnívám se, že obrazy s marginálním komickým elementem lze mnohdy  
směle zařadit do třetí kategorie klasifikace metaobrazů podle Williama  
J. T. Mitchella: podstata obrazu je v očích diváka znejišťována prostřed-
nictvím citací a autoreferencí.23 Směšnost slouží coby rám, který z okraje  

20  K malbám Schoneveld 1988, s. 5–12, který argumentuje souvislostí maleb  
s Masopustem, aniž by akcentoval zásadní přítomnost svorníku. K malbám 
v kostele souhrnně Grote – van der Ploeg 2001, s. 89–96, kteří přijímají  
Schoneveldovu hypotézu a tvrdí, že jde o „Fastnachtdarstellung“.

21 Krause 1987, s. 280–353.
22 Vycházím zde plně z Mitchell 2016, s. 48–95.
23  Tamtéž, s. 48. Co do znejistění obsahu se nabízí zejména srovnání  

s Poussainovými Pastýři z Arkádie, tamtéž, s. 89–90. Práci okraje lze dobře  
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srovnat s Magrittovými dýmkami. Na nápis na slavné Zradě obrazů  
(La Trahison des images) lze pohlížet jako na svébytný druh rámování,  
a tento přístup dále rozvíjí obraz Dvě záhady (Les deux mystères),  

 Lucas van 
Leyden, Císař 
Maxmilián I.,  
1520, lept 
a mědiryt, 
Metropolitan 
Museum of Art, 
New York 
Foto: 
Metropolitan 
Museum of Art
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atakuje hlavní scénu a stáčí ji do smyčky nekončících rozporů. Ty lze sice na 
základě kontextu scelit, ale každé takové spojení zůstává nutně jen proza- 
tímním a neuspokojivým.

Příkladem, na němž lze tuto smíchovou práci v obrazu ukázat, je 
grafika s portrétem císaře Maximiliána I. od Lucase van Leyden z roku 
1520.24 Na první pohled se nezdá, že by šlo o cokoli problematického nebo 
komplikovaného: je zde realisticky provedená podoba císaře, kterou lze 
bezesporu počítat k Leydenovým mistrovským pracím. Do detailu pečlivě 
provedený lept odpovídá oficiálním podobám Maxmiliána, které známe od 
dalších autorů (především Albrechta Dürera, jehož práce Lucas van Leyden 
bezpochyby znal).25 Císař je představen jako muž středního věku. Na hlavě 
má klobouk s drobným medailonkem madony, kolem krku mu visí řetěz 
s odznakem řádu Zlatého rouna. Jednou rukou se opírá o parapet zdo-
bený říšským znakem, v druhé ruce drží jakýsi stočený svitek. Otevřeně 
reprezentační podstatě oficiálně pojatého portrétu však odporují některé 
prvky v pozadí. Skupina šašků s nahými zadky, zde za císařovými zády ob-
jímá sloup, další blázen pak drží tabulku s Leydenovou iniciálou „L“ a da-
tací „1520“ umístěnou nad portrétem.

Klíč k řešení těchto rozporů mezi oficialitou portrétu a hravostí margi-
nálních výjevů v pozadí leží v datu na tabulce – v roce 1520 už byl „poslední 
rytíř“ a nejmocnější muž Říše více než rok po smrti. Na tuto skutečnost tak 
dost možná odkazuje nejen figurka šaška samotného, ale i čtvernohé zvíře, 
patrně pes, u bláznových nohou. Tento pes leží na zádech „bradou vzhůru“, 
s pokrčenýma nohama otočenýma směrem nahoru – šaškův zvířecí spo- 
lečník je podle všeho mrtvý, stejně jako císař.26

Spojení chcíplého psa s mrtvým císařem se zdá až svatokrádežné 
a dozajista představuje výsměch císařskému majestátu stejně jako nahé 
zadky bláznů usilovně objímajících sloup za panovníkovými zády. Sub-
verzivní podstata pozadí Leydenovy grafiky je tedy zřejmá. Méně je však 

kde je další proměna významu dýmky výsledkem iterace operace orámování.  
Tamtéž, s. 79–81.

24 Boorsch – Orenstein 1997, s. 40.
25  Velmi podobný je třeba Dürerův portrét císaře z roku 1519 nebo o rok starší pří-

pravná kresba z roku 1518. Dürer se s Lucasem van Leyden spřátelil během cesty 
do Nizozemí v letech 1520–1521, kdy jej i portrétoval.

26  Mezger 1991, s. 455, a po něm Mohrland 2013, s. 179, se domnívají, že jde o berana 
coby aluzi na řád zlatého rouna. Zvíře však zjevně nemá rohy, takže by nedávalo 
smysl, že by umělec chtěl zobrazit právě skopce, když odznak rouna rohy má. 
Boorsch – Orenstein 1997, s. 10, naopak soudí, že jde o „hravého psa“. I kdyby 
tomu tak bylo, tato „herní“ pozice smrt nevyhnutelně asociuje už jen vzhledem 
k poloze psa na okraji soklu, na němž stojí i šašek.
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jasné, co z toho plyne. List by teoreticky mohl demonstrovat autorův vý-
směch mrtvému suverénovi a potenciální odpor k Habsburkům, kteří v té 
době ovládali Holandsko včetně malířova působiště Leidenu. Z útržků 
zpráv o Lucasovi van Leyden coby majiteli prosperující leidenské malířské 
dílny, kterému se podařilo přiženit do zdejší patricijské rodiny, se však 
nezdá, že by měl jakýkoli důvod k osobní zášti vůči osobě zesnulého pa-
novníka. Spíš naopak.

Povšimněme si, že zde nezbytně do výkladu obrazu vstupuje kontext, 
s jehož pomocí se lze pokusit (nedokonale) překlenout jeho roztrženost. 
Tímto kontextem mohou být nejen útržky biografických údajů o autorovi, 
ale i další obrazy, s nimiž lze Leydenovu grafiku srovnat: třeba zvláštní po-
smrtné portréty císaře, které známe z území dnešního Německa. Zatímco 
jedna polovice zobrazuje panovníka v jeho majestátu, druhá jej zpodob-
ňuje už jen jako ubohou mrtvolu.27 Nabízí se také přihlédnout k žánru sou-
kromých portrétů, na jejichž zadních stranách se nejrůznější atributy po-
míjivosti objevují poměrně pravidelně.28 Lidé žijící na přelomu středověku 
a renesance si podle všeho realistické portréty asociovali s vědomím lidské 
pomíjivosti častěji než my dnes. Z toho plyne pracovní závěr, že Leydenova 
grafika má být odkazem na nicotnost pozemské existence tváří v tvář nevy-
hnutelné smrti.

To stále nevysvětluje, proč byl obraz koncipován právě takto a proč 
bylo tolik pozornosti soustředěno na reprezentaci císařovy podoby, když 
okraj tak nemilosrdně demonstruje císařovu pomíjivost a přirovnává jej 
k psí mršině. Jestliže smysl obrazu má být naopak vanitas (marnost), oče-
kávali bychom, že se nebude soustřeďovat jen v okrajové výzdobě, a na-
víc tak zvláštním způsobem. Rys pomíjivosti jistě bylo možné zdůraznit 
i nějak jinak, třeba prostým vložením lebky do císařovy ruky, jako je tomu 
na různých soukromých portrétech. Lucas van Leyden však zvolil jiné vý-
tvarné řešení postavené na rozporu ideového obsahu centrálního motivu 
se sarkastickým komičnem marginálií.

Nezbývá proto než se spokojit s tím, že obraz je hybridem, obě jeho 
oddělené roviny jsou důležité a teprve z jejich napětí, za nímž stojí prá-
vě komický prvek, se rodí jakákoli interpretace. Roztržení významu má 
v tomto konkrétním případě i fyzickou rovinu. Portrét a okraj na Leyde-
nově grafice odděluje nejen téma, ale i technologie.29

27  Dülberg 1995, s. 283–291.
28  Dülberg 1990, s. 153–163.
29  Zatímco portrét byl puntičkářsky proveden technikou leptu, zběžně a volně pro-

vedeného šaška na okraji umělec vytvořil technikou mědirytu, srov. Boorsch – 
Orenstein 1997, s. 10.
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Významové napětí či multistabilita, bytostné principy metaobra-
zu, mají své (vesměs negativní) důsledky: implikují nemožnost existence  
metajazyka v užším smyslu reprezentace druhého řádu, která by byla ne-
závislá na svém cíli prvního řádu.30 Jinými slovy, obraz není rébusem, u nějž 
lze doufat, že po jeho vyřešení odhalíme jeho jednoznačnou symbolickou 
formu do něj zakódovanou v době jeho vzniku. Spíše jde o projekční plochu, 
zrcadlo s ozdobným rámem. To má nejen svou vlastní podstatu, ale promítá 
se do něj i osobnost pozorovatele a nejrůznější kontexty, které pozorovatel 
při svém vnímání k obrazu vztahuje.31

Toto zjevně vědomě konstruované napětí je charakteristické nejen pro 
Leydenův portrét, ale i pro celou řadu dalších středověkých obrazů. Již dříve 
jsem se je pokusil popsat v případě maleb takzvané Zelené světnice na hra-
dě Žirovnice.32 Projekční rozměr malby lze na Žirovnici zachytit především 
v rozměrné malbě lovu, dosud vesměs vykládané coby žánrový obraz oblí-
bené šlechtické zábavy, jíž rád holdoval i vlastník hradu Vencelík z Vrcho-
višť. Součástí vyobrazení lovu jsou však i marginální scény, jež jednoduchý 
deskriptivní smysl posunují do složitější, alegorické polohy. Jde o hybridní 
postavy umístěné v zádveří na stejné stěně jako obraz lovu – šašek dopro-
vázený zajícem, jenž hraje na dudy, kočka a pes, kteří v nezvyklém souladu 
usedli vedle sebe – a pak jednotlivé elementy uvnitř samotného obrazu. Ša-
šek paroduje lovecké nadšení lovců tím, že pohání ke štvanici namísto psa 
divoké prase, jež si vede na vodítku. Podobnou roli však sehrává i společnost 
popíjející na okraji obrazu, v níž najdeme i nenasytnou ženu, která se snaží 
svého společníka připravit o pohár. Smíchové a doslova až absurdní, snové 
logice odpovídající prvky (zajíc hrající na dudy) tak idylu žirovnického lovu 
podstatně znejišťují a zpochybňují. Zároveň patrně odkazují i na partnerské 
vztahy (milenecký pár jedoucí na jednom koni kontrastuje se starší ženou 
handrkující se se svým společníkem o pohár). Pakliže lze soudit z pozděj-
šího a ne zcela čitelného českého graffiti naškrábaného na malbě, alespoň 
někteří z těch, kteří do místnosti vstupovali nedlouho po jejím dokončení, si 
tento moralizující rozměr scény uvědomovali.33

30  Mitchell 2016, s. 95.
31  V širším smyslu je zde vhodné upozornit na středověkou oblibu mluvit o nej-

různějších poučných textech coby o zrcadlech, jež měly čtenáři odrážet celou 
„problematiku“ či skutečnost. K této tendenci srov. Nejedlý 2016, s. 10–12, kde 
autor uvádí i další odkazy na zahraniční literaturu týkající se této věci.

32  Dienstbier 2016, s. 366–367; Dienstbier 2017, s. 2–25. Zde i starší literatura  
k tématu.

33  … skrati je panbuh nez se nadegy nebudely w zime, ale na leto konopnym provazem.
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Divácká kultura středověku a renesance se tak jeví jako konverzační, 
libující si v nejednoznačných odkazech, které se mohly stát nejen předmě-
tem pečlivého zkoumání, ale třeba i diskuse mezi jednotlivými pozorova-
teli. Na tento rys obrazů pozdního středověku upozornil nedávno Stefan 
Matter.34 Soustředil se přitom na nejrůznější vyobrazení takzvaných zahrad 
lásky rozšířených v grafice druhé poloviny 15. století. Na mědirytech Mistra 
E. S. nebo Mistra nápisových pásek se objevují vedle zamilovaných párů i po-
stavy šašků, kteří někde svým nemístným chováním (odhalený penis šaška 
ve Velké zahradě lásky Mistra E. S.) vznešený ideál lásky otevřeně parodují. 
Na těchto obrazech je přítomna teze i antiteze minne (kurtoazní lásky). Za-
tímco starší literatura v tom spatřovala subverzivní kritiku původně šlech-
tických ideálů, pozvolně přijímaných a transformovaných sílící měšťanskou 
společností,35 Matter ukazuje na základě srovnání se soudobou slovesností, 
především žánrem takzvaných minnerede, že otevřený rozpor k tehdejšímu 
vnímání minne patřil. Dvojznačnost obrazů podle všeho byla záměrná a zdá 
se, že zde hrála podobnou roli jako na pozdějších Konversationsstücke, které 
se prostřednictvím zdánlivého žánrového obrazu vyslovují k nejrůznějším 
morálním otázkám.

Smích ve vizuálním umění lze proto chápat především jako prostře-
dek, který otevírá význam obrazu, rozrušuje jej a činí z něj zrcadlo, v němž 
se odráží divákovy představy. Důležité je, že multistabilita středověkých 
metaobrazů má řadu analogií v tehdejším uvažování. V dobové teologii, jež 
se snažila postihnout u Písma jeho jednotlivé významy, které lze z jednoho 
biblického verše podrobným čtením a kontextuální komparací odhalit, stej-
ně jako třeba v tehdejších naukách o přírodě – alchymii, astrologii, paracel -
siánském lékařství. Ty věřily ve dvojí podstatu věcí, viditelnou a skrytou, 
která se v té viditelné odráží okrajovými, ale pro znalce rozpoznatelnými 
aspekty.36

Za okrajem smíchu?

Předchozí úvahy měly demonstrovat, že smích hrál ve středověkém vý-
tvarném umění spíše roli prostředku nebo potenciality než jedné extrémní 
polohy, vůči níž bychom mohli hledat protiklad v jakkoli chápané vážnosti. 
 

34  Matter 2015, s. 337–357.
35  Moxey 1980, s. 125–148.
36  Baxandall 1980, s. 153–163.
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Dichotomie směšné × vážné se mi v tomto ohledu zdá nedostatečnou pro 
klasifikaci výtvarných děl podle jejich funkce a smyslu: podle všeho přenáší 
moderní oddělené vnímání obou kategorií do středověké (výtvarné) kultury, 
která neměla potřebu tento kontrast konstruovat. To ukazuje případ por-
trétu mrtvého císaře, šašci použití coby figurace zázraku i zvláštní význa-
mová roztrženost maleb na Žirovnici nebo grafických listů z druhé poloviny 
15. století. Jestliže jsem se na předchozích stranách snažil popsat moment 
pohybu, udělovaný centru obrazu smíchem okraje, chtěl bych nakonec ob-
rátit pozornost k idejím, které se rýsují za tímto vířením.

Jakkoli totiž směšné může zaujmout opozici k vážnému, uvedené pří-
klady dobře ukázaly, že jsou obě polohy ve středověku vzájemně propojené. 
Ideály vznešené lásky parodují nevychovaní blázni, aniž by to nevyhnutel-
ně tyto ideály zrušilo, smrt císaře je smrtí šaškova psa, aniž by se císařova 
důstojnost musela proměnit v karikaturu. Všimněme si, že ve všech uvede-
ných případech je terčem výsměchu člověk – jeho neschopnost dostát ideá- 
lu, uvěřit tomu, co nutně musí být mimo jeho chápání, anebo naopak jeho 
absurdní víra ve vlastní důvtip, trvání a sílu. Středověk se nevysmívá Bohu 
nebo světu – takový smích se obrací proti smějícím se, takže směšní jsou 
spíše oni sami než to, čemu se vysmívají –, vysmívá se nedokonalé lidské 
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přirozenosti.37 Jestliže raný středověk nad člověkem a jeho slabostmi spí-
še pláče, středověk pozdní nahrazuje většinu tohoto pláče smíchem třebas 
v různě odstíněných polohách. Jistě přitom nebude náhoda, že hned dva 
populární moralizující texty přelomu středověku a renesance – Loď bláznů  
Sebastiana Branta a Chvála bláznovství Erasma Rotterdamského – fungu-
jí na principu ironie a sarkasmu. V obou přitom nejde o nic menšího než 
o věčnou spásu. Bláznovství, které obě díla tak sugestivně kritizují, zdaleka 
není neškodné, protože cestu ke spáse beznadějně uzavírá. Musí být tedy 
překonáno. Moudrost zde přitom charakteristicky není definována jako 
absolutní protiklad bláznovství, nelze jí dosáhnout skrze jeho uvědomělou 
antitezi. Naopak, může se dostavit jen skrze přijetí imanentní směšnosti 
lidské existence, uznání vlastní nedostatečnosti a bláznivosti: „A proto [jen] 
ten, kdo sám sebe vidí coby blázna, se brzo může stát moudrým.“38

Na základě tohoto mechanismu se vanitas stává hájemstvím smíchu 
par excellence a je to často právě ona, již najdeme za jeho okrajem. Typickým 
příkladem jsou tance smrti, kde se vesele pitvořící Smrt zmocňuje jednot-
livých reprezentantů dobové společnosti a karikuje přitom jejich obvyklé 
zvyky. Sama se tak stává šaškem, děsivým i směšným zároveň. Metamor-
fóza šaška ve Smrt a naopak, či paralelismus Smrti a šaška jsou v umění 
pozdního středověku a začínajícího novověku jasně patrné – snad nejlep-
ším dokladem jsou dvě mědirytiny Hanse Sebalda Behama z let 1540 a 1541. 
Zatímco starší z nich ukazuje šaška, jenž se dvoří dívce a přináší jí kytičku, 
v druhém rytec změnil blázna ve Smrt a z kytice se staly přesýpací hodiny. 
Šaškovské atributy, tedy rolničky a kyjovitý obušek, však Smrti zůstaly, po-
dobně jako na dalších výtvarných dílech této epochy, třeba Holbeinově tanci 
smrti, kde královnu odvádí divoce tančící Smrt-šašek. Smrt spolu se šaškem 
však často nerozlučně doprovází i milostné moralismy – jako například mě-
dirytinu známou jako Hodina smrti Maira z Landshutu (1499), kde šašek vy-
hrává dvěma milencům, na něž už Smrt míří svým lukem, nebo florentský 
mědiryt ukazující souboj žen o mužské kalhoty (šedesátá až sedmdesátá 
léta 15. století). Tento mědiryt má svou obdobu ve zpracování podobného 
tématu od Mistra nápisových pásek, kde jednoho z šašků coby komentátora 
zoufalého zápasu žen nahradila právě Smrt.

V logice těchto spojení se znovu vynořuje Freudem akcentovaná blíz-
kost vtipu a snu. Podobně jako snová logika funguje i ta smíchová na bázi 
dialektického spojení vzájemných antitezí, na vytváření charakteristických 

37  Tak je tomu u vzpomenutých bláznů v iluminacích Žalmu 53 nebo Kristových posměváčků.
38  Das Narrenschyff 1521, fol. 2v: Dann wer sich für eyn narren acht // Der ist bald zuo 

eym wisen gemacht.
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slepenců a hybridních forem bez toho, abychom je mohli ztotožnit s něja-
kým pevným symbolickým významem. Někdy představují figurace vlastní 
paradoxnosti, tak jako beznohý muž, jenž stříhá srst běžícího zajíce v ilumi-
naci Bible z Bury St. Edmunds, okřídlená prasata na dřevořezu Cornelise 
Anthonisze nebo střízlíci, kteří nosí obilí na semletí do mlýna z misericor-
die kaple sv. Jiří ve Windsoru.39 I příklady převráceného světa však mohou 
nést význam tak jako válka koček a myší. Ty jsou třeba na dřevořezu z Gothy  
a na malbách na hradě Moos jasně spojované s nebezpečím vlády žen nad 
muži.40 Je to nestálý prostor, ale přesto jeho jevy představují symptomy 
toho, co se ve výtvarné tradici a společnosti dělo. Symptomy toho, jak stře-
dověcí lidé doopravdy chápali důležité pojmy, koncepty a struktury, které 
jsme si sice zvykli označovat stejnými pojmenováními jako oni, ale jejichž 
prožívání a chápání se v jejich a naší kultuře často liší: pomíjivost, láska, 
moc, víra… Smích okraje se s těmito koncepty často vyrovnává. Je projevem 
podvědomí, které vstupuje do obrazu poté, co (částečně) překonalo kontrol-
ní mechanismy racionality. To, co bylo vytěsněno na okraj, se takto domá-
há vstupu,41 snaží se konfrontovat jednotlivé protiřečící si ideje i jejich svár 
s každodenní realitou. Chceme-li pochopit a popsat směšné na okraji, a tak 
pochopit a popsat výtvarné dílo, v němž se objevuje, nezbývá než se vydat 
na podobně svízelnou cestu jako kdysi Freud. Namísto hledání vůdčí ideje, 
stojící za obrazem, je nutné obrátit pozornost k fungování protikladů, k si-
lám obsaženým v jejich srážce.42 K analýze, která deskriptivně shromažďuje 
a popisuje jednotlivé prvky vyskytující se v obraze(ch) i s vědomím toho, že 
třeba ukazují jen na své vlastní negace, k systému domněnek, rozvíjejícímu 
se spíše do podoby stromu či vějíře možností než řetězce implikací. Je nutné 
spokojit se s otevřeností obrazu, který čeká na svého diváka, právě tak jako 
jeden ze směšných vynálezů renesance, který snad lze do jisté míry připsat 
ještě dožívání idejí středověku – obraz dvou šašků doprovázených nápiso-
vou páskou, která divákovi sděluje: „A teď jsme tři.“43

39 Všechny příklady Jones 2002, s. 138–139 a 153–154.
40 Wolter-von dem Knesebeck 2005, s. 479–519.
41 Srov. Freud 1990, s. 263.
42 Didi-Huberman 2005, s. 162–173.
43  Jones 2002, s. 170. Další příklady s různým počtem šašků Mezger 1991, s. 68–71. 
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