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1. Uvod



1.1. Specifikace tématu

Tato prace s nazvem Ohlasy italskych cest v dilech "¢eskych" umélcii a jejich pitisobeni
na vyvoj rané barokni malby v obdobi let 1611—1650 je zaméfena na Ceské sakralni
malif'stvi prvni poloviny 17. stoleti a jeho italské vlivy. Jako prvni otazku je tfeba si tedy
polozit, zda tyto vlivy skute¢né existovaly. O odpovédi neni tieba pochybovat. Existence
téchto vlivli je obecn€ uznavana a ma dlouhou tradici. Jiz naptiklad Gottfriedu Dlabaczovi,
ptsobicimu na konci 18. a pocatku 19. stoleti, byly znAmy mnohé studijni cesty umélcti
do Italie. Jiz Julius M. Schottky si byl roku 1832 védom prevzeti Barocciho kompozice
z fimského chramu Chiesa Nuova pro Heringovo dilo Navstiveni Panny Marie. Téchto

prikladt by se v ¢eském prostiredi dalo nalézt mnoho dalsich.

Primarnim cilem prace neni ztotoznéni vsech umélct ptisobicich v tomto zkoumaném
casovém tuseku s dnes zndmymi a zachovanymi dily (konkrétné zavésnymi obrazy)
a vymezeni prvki italské malby v jejich tvorbé. To soucasny stav poznani této casti
ceského umeéleckého prostiedi, kterd je velmi slozitou a spletitou otazkou s mnoha
proménnymi, zatim stile neumoznuje. Skuteéné poznani vSech zachovanych dél
a pochopeni umélecké tvorby v této dobé piisobicich umélct je bohatou a rozvétvenou
problematikou, kterA musi byt feSena nejen soucasnymi historiky umeéni,
ale i nasledujicimi generacemi. Hlavni myslenkou prace je vytvoreni nového nahledu
na umeélecké prosttedi této doby a vytvoreni nové struktury, kterd by umoznila docenéni
a pochopeni vSech zachovanych uméleckych projevii. Tudiz vypracovani takového
schématu, jez by dovolilo ocenit nejen hlavni dila, kterd tvori milniky a orientaéni body
soucasného pohledu na dé€jiny ¢eského malitstvi této doby, ale i obrazy dosud ne zcela
docenéné, prehlizené ¢i jiz reflektované, avsak z dnesniho pohledu nezaraditelné
a vybocujici z daného schématu. Diky silné akcentaci urcitych obrazii — milniki totiz mize
dochazet k zjednoduseni a zkresleni nahledu na vyvoj ceské malby predev§im prvni

poloviny 17. stoleti.

Novy pohled bude hledan na zakladé komparace jak s italskymi uméleckymi dily, tak
s italskou odbornou literaturou a jejim pohledem na danou problematiku. Zakladni
premisou prace je zpracovani tématu primarné z pohledu italského prostredi a hledani
jeho jednotlivych ozvuki v ¢eském umeéni. Jedna se tedy o opacny princip, nez ktery byl
doposud pouzivan. Timto tradi¢nim pristupem mam na mysli snahu o ucelené zpracovani
ceského prostredi a vytvoreni struktury ¢eského umeéni. A na zaklade tohoto celku a uvnitr
této struktury je pak pristupovano k hledani ohlast jinych umeéleckych prostiedi v ceském

uméni, a to jak vlivi italskych, tak i némeckych ¢i nizozemskych.



K podobnému pristupu vychazejicimu z evropského zorného tihlu, jako je zvolen pro tuto
praci, v éeském prostiedi vyzgval pouze historik Vaclav Cerny, a to v ramci pochopeni
ceského baroka. Na jeho fenomén se snazil nahliZet z evropského pohledu, ¢eské prostiedi
konfrontovat se svétovym nazorem a evropské a ceské baroko tak vloZit do vzajemného

kontextu.!

Nize vypracovany postoj k ¢eskému umeéni, ktery jde castecné proti dosavadni tradici, ale
zaroven z ni také vychazi, je natolik odliSnym pristupem, Ze jej nelze vycerpavajicim
zpsobem rozpracovat v predloZenych strankach. Jedna se o prvni prispévek v této snaze
o novou syntézu. Ta musi byt nadale vice propracovana a prohloubena, téma musi byt
rozvijeno i v budoucnu. Nejen text niZe, ale i dal$i odborné stati potvrzuji, Ze oblast
malifstvi 17. stoleti skyta jest€é mnoho materidlu pro badatelkou ¢innost. Stejné tak je
pottebné nadale reflektovat nejen nejnovéjsi, ale i starsi zahranicni literaturu vztahujici se
k tématu. Novy pristup nechce starou tradici v Zddném pripadé€ popfit. Jak bylo feéeno,
mimo jiné z ni také vychazi. Ceské uméni prvni poloviny 17. stoleti je velmi rozmanitym
tématem, stejn€ jako uméni cinquecenta, se kterym je zde komparovano. Proto si dle
mého nazoru toto bohaté téma zaslouzi i rozmanité pristupy, pohledy z vice stran
a rozdilné nazirani. A to stejné€ jako je rozmanité zpracovavano od 20. let 20. stoleti
i umeéni cinquecenta. Pouze pomoci rozdilnych pohledi a jejich vzajemnou spolupraci lze

pokrocit v tomto velmi obtizném tématu ¢eské malby.

Z vySe uvedenych divodil o prozatim stile nedostatecné osvétlené situaci umeéleckého
prostiedi 17. stoleti, a tedy ¢asté nemoznosti prifadit ke konkrétnim dilim konkrétni
umélce a autory, nelze jasné uréit, ktera dila vznikla na zakladé osobni cesty autora
do Italie a osobni autopsie a kdy byly italské vlivy pouze zprostfedkovany starsimi nebo
zkuSenéj$imi mistry. Proto bude na problematiku ohlast italskych cest v ceském
umeéleckém prostredi nahlizeno souhrnné jako na vysledek cest konkrétnich jednotlivych
umeélct i jako na ohlas preneseny, kdy byly italské vlivy zprostiedkovany prostfednictvim

dal$iho umélce ¢i umélca.

Pojem "Cesky umélec" je v praci vniman jako umélec tvorici na dneSnim ceském tzemi.
Prace si neklade za cil uréit narodnostni otazku umeéni a umélct ptisobicich v ¢eském
prostredi tak, jak to bylo feseno odbornou literaturou v priibéhu 20. stoleti. V kontextu
této prace se jedna o souhrnné nazirdni na danou uméleckou oblast vymezenou konkrétni
lokalitou. Casto je pouziti adjektiva "¢esky”, af v kontextu jednotlivich umélcti
¢i uméleckych dél, vyjadfenim vymezeni a odliSeni se od druhé umeélecké oblasti prace,

a to italské.

1 CERNY 1996, 265. Tento nazor viak prostupuje celé jeho dilo. Jeho dal$i myslenky budou rozebrany v ¢asti 3.2.



Néazev prace odkazuje k pojmu "rané barokni malba". Toto oznaceni a tento termin vychazi
z tradice Ceského odborného prostfedi. Postoj badateli k tomuto terminu v ceském
prostfedi bude v praci podrobnéji rozebran. Porovnani se zahrani¢ni literaturou pak
ukaze, Ze nejen samotné uméni prvni poloviny 17. stoleti (v kontextu italské malby uméni
druhé poloviny 16. stoleti) je tézko uchopitelné, ale Ze tyto nesnéaze taktéz zapricinuji

obtiznost terminologického popsani uméni dané doby.

Casové vymezeni prace vychazi z konce vlady Rudolfa II., a tedy ukondeni ptisobeni
Rudolfovych umélct ve dvorském prostiedi. Pro feSeni otazky plynulosti vyvoje ceské
malby 17. stoleti vSak bude pojednano i o dilech starsich, aby tak doslo k propojeni dosud
samostatné zpracovavanych tematickych oblasti. Kone¢ny meznik ¢asového vyseku prace
je vytvofen uméle. Je symbolem pro obdobi, kdy se v Cechach jiZ zcela asimiloval Skrétév
umélecky projev, ktery silné ovliviioval mistni umélecké prostiedi, byl reflektovan jeho

soucasniky a byla zklidnéna i politick4 situace.

1.2. Cile prace

Pokud prijmeme premisu existence italskych vlivii, nutné se musime ptat, jak konkrétné se
tyto vlivy projevovaly? Jak Siroce mély dopad na ceské umeélecké prostiredi vymezeného
casového obdobi? Lze v jednotlivych projevech téchto vlivii nalézt obecné tendence nebo
se pouze jednalo o jednotlivé stiipky, o zablesky, které dosly zcela uplatnéni az v plném
rozpuku ceské barokni malby druhé poloviny 17. stoleti? Aby mohly byt tyto otazky
o ¢eském umeéleckém prostiedi zodpovézeny, je tireba se zamérit na prostiedi téchto vlivi,
tedy na italské umeélecké prostfedi. A to logicky predevSim na obdobi predchézejici,
predevsim na 2. polovinu 16. stoleti a pocatek 17. stoleti.2 Pouze na zakladé znalosti
italského prostredi je mozné hledat konkrétni vlivy, které se promitly do ¢eské umeélecké

produkce.

Italskd malba cinquecenta je velmi bohatou kapitolou déjin uméni. Poklidna tvorba
vrcholnych renesan¢nich mistrdi, napiiklad Raffaella di Sanzio ¢i Andrea del Sarto,
vykrystalizovala do vzniku a plného propuknuti fazi manyrismu. Toto rozboufeni vSak
doslo i uklidnéni, ne vsude a ¢asove totozné, ale nepopiratelné. A to v sakralnich malbach
umélcli, ktefi svou tvorbou ohlasovali prichod baroka. Tento Tfetézec je velmi
zjednoduseny. Pii pohledu na malifskou tvorbu italského cinquecenta lze bezesporu vidét
vyvojovou linii. Ale zaroven jasné€ vystupuje pocit zméti. Cinquecento je naplnéno
svébytnymi osobnostmi, které jsou Spatné uchopitelné a zaraditelné. Zaroven se jednotlivé

umeélecké proudy prolinaji a prekryvaji.

2 A to vhledem k podstaté prenosu umeéleckych principt, ideji, k dobové rychlosti $ifeni informaci ad.



Toto obdobi italského malirstvi, zaméfme se nyni predev§im na druhou polovinu
16. stoleti, ma vyjma velkych osobnosti i svd vyrazna specifika a vyrazné udalosti.
V deském odborném prostiedi jsou nejvice opakovanymi fakty kondni Tridentského
koncilu a jeho XXV. zasedini, na jehoz konci byl prijat dekret De invocatione,
veneratione, et reliquiis sanctorum, et sacris imaginibus. Déle pak jeho nasledné
zohlednovani v dalSich cirkevnich traktatech. Vyznamnost této udalosti je nesporna.
Je vSak tfeba zohlednit i dals$i aspekty umeéni této doby a vénovat se predevs§im

jednotlivym malirskym proudiim a smértm.

Vyse popsana roztiisténost cinquecenta je jest€é umocnéna a prohloubena v poslednich
desetiletich, a to predev§im v sakralnich malbach. Drive byl vyznam této periody pro vyvoj
umélecké tvorby znaéné podcenovan, jak novovékymi kritiky (napt. G. P. Bellorim), tak
pozdéji i uménovédci. G. A. Bailey dokonce tuto periodu oznacil za nejvice neoblibené
obdobi italské malby.s Jak vSak ukazuje ¢innost mnoha badateld zhruba poslednich
Sedesati let, toto obdobi dnes dochézi jiz plného uznani. JiZ jej nelze povazovat za éru
renesan¢niho uméni. Svého vyvoje zde doznalo uméni manyrismu, konkrétnéji a presneji
je vhodné pouzit termin umeéni seconda maniera, pozdniho manyrismu ¢i druhé faze
manyrismu. V disledku rozvoje tohoto sméru vsak vznikaji také umélecké proudy, které se
oproti predeslému vymezuji. Zac¢ina byt rozvijena malba niboZenskych motivi, slovy
Federica Zeriho Arte Sacra. Rimské uméni je silné ovlivnéno papezskym dvorem.
Florentské prosttedi si buduje vlastni sféru reformniho umeéni diky umélciim, jako byl
Santi di Tito, Jacopo da Empoli, Alessandro Allori a dalsi. Velci benatsti mistti jako Tizian,
Veronese, Tintoretto se dostavaji do pozdniho obdobi své tvorby. A i oni jsou ovlivnéni
veSkerymi umeéleckymi a kulturnimi zménami tohoto obdobi. V neposledni radé€ se
v Bologni zacin4 rodit zcela novy pristup k zobrazovani svéta, k zohlediiovani zboznosti

lidu i k naturalistickému zobrazovani, a to diky tvorbé€ rodiny Carracci.

Toto je pouze velmi zkracen€ nastinénad situace italského malifstvi druhé poloviny
16. stoleti. Obdobi, které vykazovalo mnoho smérti, obsahovalo mnoho umeéleckych center,
stadlo na mnoha spolecenskych a kulturnich principech. Obdobi, jehoz uméni bylo pro svou
spletitost a nevyhranénost Federicem Zerim nazvano Arte senza tempo. A praveé
prostfednictvim poznani tohoto obdobi a téchto smért budou hledany vlivy, které prispély

k rozvoji ¢eské malby 17. stoleti.

%

Reseni vyse predloZenych otazek o ¢eské malbé s sebou prinasi problematiku plynulosti
vyvoje ¢eské umeélecké produkce prvni poloviny 17. stoleti. Toto obdobi je tradi¢né déleno

na tfi zakladni obsahové celky — na dvorské uméni a v ném plsobici manyristické

3 BAILEY 2009, 3—4.



rudolfinské mistry, na méstanskou kulturu doznivajici pozdni renesance a v pozdni fazi
vymezeného ¢asového horizontu na vyskyty a pocatky raného baroka. Na zakladé reseni
vytycenych cilti, tedy nastinéni specifickych smért sakralni malby pozdniho cinquecenta,
vytyceni jejich hlavnich charakteristik, nalezeni v nich obsazenych prvki, které ovlivnily
Ceské umeélecké prostredi, a jejich dolozeni na konkrétnich prikladech a vyskytech
v Ceském prostiedi, bude hledana i odpovéd na tuto ve 20. stoleti se neustale opakujici

otazku o plynulosti a ndvaznosti umeéleckého vyvoje v prvni poloviné 17. stoleti.

1.3. Metodologické reSeni

Téma bude zpracovavano na zakladé tii zakladnich okruhii. Prvnim z nich je vhled
do obsahu a vyvoje odbornych nazorti na italské umeéni pozdniho cinquecenta a jeho
rozlicnych smért a uméleckych proudd. Tomuto tématu, tedy proudu malby nachazejici se
mezi vrcholnou renesanci a ranym barokem, zacdala byt vénovana pozornost zhruba
od 20. az 30. let 20. stoleti. Dfive nelze toto téma v odborné literatute nalézt mimo jiné
z diivodu, Ze teprve dochazelo k vymezeni samotnych hlavnich umeéleckych stylti renesance
a baroka a jejich oddéleni. Vyvojova zmét samotného umeéni cinquecenta vSak neni bez
disledku. Sama se odrazi i v dilech odbornikii 20. stoleti. Umélecka tvorba, ktera resila
totozné umélecké otazky, ale pokazdé jinymi prostiedky a zpiisoby, je nyni zpracovavana

a hodnocena na zakladé totoznych vychodisek, ale opét rtiznymi ptistupy a postupy.

Odbornou literaturu vztahujici se k tomuto tématu lze z pohledu ¢eské uménoveédy rozdélit
na dvé zakladni skupiny. Prvni je literatura vznikla predev§im v italském odborném
prostredi a pojednavajici vyhradné o italském uméni a jeho projevech. Tato literatura
v Ceském prostfedi doposud nebyla zcela reflektovdna. Druhou skupinou je literatura
vznikla v Zaalpi, predevSim v Némecku. Ta je v ceském prostfedi vnimana
a zapracovavana velmi silné.4 Tyto dvé skupiny se od sebe lisi predev§im svym pristupem.
Italska odborna literatura z prevazné vétSiny stavi své teze na konkrétnich umeéleckych
projevech, na forméalni strance uméleckych dél, na vyvoji ikonografickych témat,
na formovani novych ideji a uméleckych postoji, na tvorbé a rukopisech konkrétnich
umélct ad. Zaalpské prostiedi také pojiméa vyse prednesené problematiky. Nadto se vSsak
Casto musi vyrovnat s procesem jejich pirenosu do svého domaciho prostiedi (at z italského
nebo jiného piivodniho prostiedi), mnohdy mensi kvalitou dél a velmi cCasto s kusymi
historickymi informacemi o konkrétnich umélcich i dilech. Vice tato oblast odborné

literatury do zkoumanych problematik také zapojuje kulturni a obecné déjiny.

4 At se jedné o zékladni literaturu, ktera stoji na poc¢atku vyvoje tohoto odborného zajmu (napt. JEDIN 1946), ¢i
o nejcéerstveéjsi studie (napi. HECHT 2012).
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Prvni ¢ast prace bude vychazet predevsim z italského prostiedi odborné literatury, a to
z nékolika divodi. Jak bylo Feceno v prredeslé ¢asti textu, tato skupina literatury v ¢eském
prostfedi zatim nebyla dostatecné reflektovana. Vyse bylo predloZeno, Ze pro rozeznani
a pochopent italskych vlivii je tieba velmi dobfe poznat italské umeélecké prostiedi. K tomu
je italsk& odborna literatura a s ni spojité publikace nevyhnutelnou nutnosti. V neposledni
radé, italsky a zaalpsky odborny pristup je natolik rozdilny, ze smésovani zdrojt by vedlo
k matoucim a nejasnym zavérim. Porovnéni téchto dvou oblasti a metodologickych
pristupti je vSak zajimavou a dilezitou otidzkou, kterou je nutné zpracovat v ramci

budouciho vyzkumu a dal$iho rozpracovani tématu.

Druhou oblasti prace je rozbor odborného prostiedi c¢eského, tedy odborné literatury
20. stoleti, ktera o ¢eském malii'stvi prvni poloviny 17. stoleti pojednéavala. Pozornost bude
vénovana predevsim syntetizujicim pracim, které se snazily pojmout celkovy vyvoj umeéni.
Déale pak tfem hlavnim tematickym oblastem, na které se odborny zijem
rozdélil — rudolfinské umeéni, méstanska kultura pozdni renesance a pocatek baroka, jeho
rani faze. Analogicky italskému prostfedi, které resi predev§im obdobi poslednich
desetileti cinquecenta, tedy prelomové obdobi a dobu premény, je takto nazirdno
i na cCeskou odbornou literaturu. Italské prostfedi vSak dokaZe vzhledem k bohatosti
své umélecké produkcee zretelnéji rozfazovat jednotlivé ¢asti vyvoje umeéni nebo je alespon
vyrazné vymezit na pozdni manyrismus, "controriformni" malbu,5 rané baroko. To vSak
v Ceském prostiedi neni mozné. Jednak vzhledem k prenosu italskych ideji, ¢eskému
specifickému umeéleckému i historickému vyvoji i diky prolinani vSech téchto sméri
ve velmi kratkém c¢asovém useku. Do ¢eské odborné literatury tedy mnohem vice zasahuji
otazky raného baroka — které umeéni jiz miizeme oznacit za barokni, co tvori podstatu
barokniho slohu, co je jesté naopak ohlasem pozdniho manyrismu, jak pohliZet na rozdilné
projevy barokniho uméni 17. a 18. stoleti? PredloZena prace védomé resi pouze prelomové
obdobi, ac je v reflexi ceské literatury otazka pocatku baroka nevyhnutelna a neni mozné ji
zcela prehlizet. Téma podstaty barokniho slohu a jeho presny pocatek je samostatnou
kapitolou, ktera by v nasledujicim vyzkumu tématu také méla byt zpracovana. Tato prace ji
vSak nema moznost pojmout, jelikoZ zahranic¢ni literatura k tomuto tématu tvori dalsi
uceleny rozsahly blok. Z pohledu umeéleckych center se tato prace vénuje uméleckym
oblastem, které pro italské uméni poslednich desetileti cinquecenta byly vyznamné, tedy

"y b4l

Bologni, Florencii, ¢asteéné Rimu a ¢asové umeéni konce cinquecenta. Otazku jiz "Cisté
barokniho uméni je vSak treba vztdhnout mimo jiné pfedevS§im na Rim a prvni desetileti

seicenta.

sn U

5 Pojem "controriformni” malba ¢i malba obdobi "controriformy"” bude v textu pouZivan jako ¢esky ekvivalent
italského pojmu pittura della controriforma. Vyvoj nazora nejen na tento italsky pojem pojednéava 2. kapitola.
Diivody, pro¢ termin neni pieloZen do ¢eského pojmu umeént protireformace a popsani rozdil téchto dvou
zdanlivé stejnych termind je uvedeno v podkapitole 3.5.
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Vyse dva zkoumané celky odbornych pohledi, "italsky" a cesky, umozni celkovy nahled
na vyvoj umeni a vzajemné porovnani téchto stanovisek. Jasné zde pak vystoupi nepomér
mezi strukturou italskou a ¢eskou. Zahrani¢ni odborny pohled na vyvoj cinquecenta se
v pribéhu poslednich Sedesati let znatelné rozvinul a stile se posouva dale. Krome jiz
drive vymezeného stylu renesance a baroka, byla pfizndna existence nejen manyrismu
a jeho ¢astem, ale také uréitému anti-manyristickému sméru.6 Ceské prostiedi zatim stéle
vytrvava pouze u smérd renesance, internacionalniho ¢i rudolfinského manyrismu
a baroka. Vyvstava tedy otazka, zda by k prijeti urcitého anti-manyristického sméru
nemélo dojit i v ¢eském odborném prostiedi. A to at bude nazyvan pojmem Waltera
Friedlaendera anti-manyrismus, ¢i umeni controriformy, reformni umeni, protobarokni
uméni apod. Je tfeba si polozit otdzku, zda by nemélo byt prelomové obdobi, jak je tomu
uéinéno v italském prostredi, podrobnéji a jasnéji vymezeno i v ¢eském prostredi.
W. Friedlaender na zakladé myslenky, ze kazda epocha pripravuje epochu dalsi,” rozsiril
tradi¢ni vyvojové schéma umeéni. Strukturu renesance — manyrismus — baroko pretvoril
na manyrismus (pruni faze manyrismu) — antiklasicky styl (druha faze manyrismu) —
anti-manyrismus — baroko. Nemélo by byt tedy toto rozvinuti reflektovano i v ¢eském
prostfedi? Pokud se snazil W. Friedlaender toto obdobi pochopit prostirednictvim
podchyceni specifickych proudti a smért této doby, nemélo by k tomu dojit i zde?
Pri odpovidani na tyto otazky je samoziejmé zcela nutné zohlednit specificnost ¢eského
uméleckého prostiedi a vzajemné proplétani jednotlivych uméleckych proudt v prvni
poloviné 17. stoleti. Pokud vsak tyto otazky doplnime jesté o Friedlaenderovu myslenku
o metode sui generis, dle které je tieba uméni hodnotit podle jeho zdrojt, nikoliv dle jeho
nasledného vyvoje v seicentu,® mize to otevrit zcela novou, obracenou perspektivu. Tim je
myslen pravé jiz zminovany obrat od hledani predloh pro ceské malby zasazené do jiz
vytvoreného schématu vyvoje ceského malitstvi ke sledovani vyvoje malby cinquecenta

a jeho odrazii v ¢eském prostredi.

S feSenim této otazky je spojena problematika odborné terminologie. V obou dvou
umeénovédnych oblastech, ale predevsim v ceském prostiedi, je silnd tradice odbornych
termind — renesance, manyrismus, rudolfinskyy manyrismus, protireformace, baroko
apod. Tyto terminy maji sva specifika v jednotlivych umeéleckych oblastech a tedy
1 v jednotlivych jazycich. Pri konfrontaci starsi a soucasné literatury a zahranicni a ceské
literatury tedy dochazi ¢asto ke kolizi vyznami jednotlivych termind. Ceské terminy tedy

budou v reflexi jednotlivych textti ponechany tak, jak byly uvadény v ptivodnim zdroji

6 napt. FRIEDLAENDER 1969.
7 FRIEDLAENDER 1969, XIII.
8 FRIEDLAENDER 1969, XVIIIL.
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a vhledem k soucasnému tzu jejich pouziti. Dva nejproblematic¢téjsi pojmy jsou

samostatné pojednany v podkapitole 3.5.

VIV

Odpovéd na otazku, zda a jak rozsirit tradi¢ni schéma ceského vyvoje uméni, pak bude
hled4na na konkrétnich prikladech dé€l italskych a ¢eskych. Tyto priklady budou tvorit tireti
¢ast prace. Z anti-manyristického proudu ¢i jinak feceno "controriformni" malby budou
vybrana typicka ikonografickd témata, kterd byla témito sméry a v této dobé reSena
a rozvijena. Vyvoj téchto témat bude poté konfrontovan s dily zachovanymi a znAmymi
v Ceském prostiedi. Dila tedy budou podrobena predevsim formalné-stylistické analyze
s dirazem na pavodnost ikonografie a kompozi¢nich prvki. Na prikladech tak bude
studovano, z jakého prostfedi v Cechach pouZité kompoziéni formule a ikonografické
motivy pochazi, zda je lze urcit jako vysledky italskych vlivii a zda napliuji charakteristiky
hledaného "controriformniho" stylu. A zda tedy lze v céeském uméleckém prostiedi
o vyskytu umirnéného malifského sméru sakralnich maleb stojicich v opozici
k manyristickym malbam hovorit a pozménit tak soucasnou strukturu nazirani na déjiny

¢eského malirstvi.

Vybrani dila budou pouze ukizkovym vzorkem z celého zachovaného uméleckého
dédictvi. Zpracovani dal§ich maleb je ponechano pro feseni tématu v budoucnu. Malby
pro tuto ¢ast prace budou vybrany z uméleckého prostiedi Prahy, jelikoz zde lze oéekéavat
nejkvalitn€jsi a nejprogresivn€jsi umeéleckou produkei, a to vzhledem k existenci
dvorského okruhu malifi a podstaté lokality hlavniho mésta, ktera skytala vhodné
prostfedi pro mnohé zdmozné objednavatele umeéni. Nebot také existence objednavatel,
at ze Slechtické vrstvy ¢i cirkevnich sfér, je jednim ze zakladnich predispozic pro rozvoj
uméni. Byla vybrana vyhradné sakralni dila, jelikoz jsou nositeli hledaného uminéného
proudu v italské malbé. Diiraz je kladen na zavésnou malbu vzhledem k ceskému
umeéleckému prostredi, ve kterém se nasténné malifstvi zac¢alo plnohodnotné rozvijet

az na sklonku 17. stoleti.

K porovnani kompozi¢nich formuli a ikonografickych prvki bylo pristoupeno jako
k pomocnému a podptirnému prostiedku uchopeni a pochopeni ¢eské umeélecké produkee
z divodi jiz zminovanych, tedy stale rozsahlych otazek a bilych mist v ramci ceského
umeéleckého prostiedi prvni poloviny 17. stoleti.9 A to jak v oblasti zdznamt o jednotlivych

umélcich a jejich pobytu a zakazkach v Praze,© tak i ve sféfe zachovanych dél, kterych je

9 Jako jednoho z mnohych, ktefi stali u zrodu tohoto pfistupu k umeéleckym dilim, lze jmenovat Rogera
de Piles (1635-1709) a jeho dilo Cours de peinture par principes avec un balance de peintres (1708).
Na pielomu 19. a 20. stoleti se o rozvoj formélni analyzy zaslouzil napiiklad Roger Fry (1866—1934), ktery ji
vSak aplikoval na moderni uméni. MUNSTERBERG 2009, dostupné online: writingaboutart.org, vyhledano
16.3.2015.

10 A to i navzdory mnoha archivnim a soupisovym pracim na toto téma. Napt¥. nejnovéjsi a neucelenéjsi
prehled malif ¢innych v prazském uméleckém prostiedi v této dobé viz SRONEK 1997a.
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v prazskych interiérech vcelku mnoho, ale jsou tézko prifazovana k tvorbé maliri
pusobicich v této dobé v Praze. Tento metodologicky pfistup nebyl v ¢eském odborném
prostredi jesté naplno pouzit a skyta tak moznost vySe avizovaného rozdilného pohledu

na toto téma, které je jiz odborniky uréitou dobu tradiéné zpracovavano.

Zameérem této casti je tedy sledovat vice formalni stranku umeéleckych dél, jeji vyvoj
a porovnani s italskou uméleckou produkei. Nebude tudiz toliko sledovan vyvoj historicky

a kulturné spoleéensky, jak je v ¢eském odborném prostiedi tradiéni.
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2, Zahrani¢ni odborna
literatura definujici
druhou polovinu
cinquecenta



Pred konkrétnim reSenim otazky italskych vlivi na ¢éeské malifstvi prvni poloviny
17. stoleti je tfeba se vénovat nékolika zakladnim pojmtm, které se vymezeného obdobi
tykaji a jsou v uménovédném odborném prostfedi bézné pouzivany, a to jak ve sfére
italské, tak i éeské. Tyto pojmy je tfeba osvétlit proto, aby nedochéazelo k jejich sméSovani
a zaménovani. Dale aby byla u obou zminénych umeéleckych prostiedi jasné vymezena
geograficka specifika, jez se odrazeji i ve vyznamech téchto terminti. Jejich definovani
a jasna specifikace je zcela zasadni pro poznani italského uméleckého prostredi

a pro rozpoznani kyzenych vlivii na prostredi ceské.

Jedna se o bézné uzivané pojmy, které byly nastinény jiz v ivodu — reformni uméni,
protireformacni umeéni, potridentské umeéni, anti-manyrismus, uméni "controriformy",
tridentsky styl. Tyto a dalsi terminy jsou zasadni pro sledovani vyvoje italského malifstvi
cinquecenta a pocatku seicenta a nasledné pak tedy také pro vyvoj ceské malby 17. stoleti.
Tato kapitola ma za cil pojednat o téchto pojmech na zikladeé jejich vniméani v pribéhu 20.
a 21. stoleti hlavnimi osobnostmi uménovédy, které své texty vénovaly italskému uméni
cinquecenta. Cilem kapitoly neni podat vycerpavajici prehled o literature k tomuto
tématu,! avSak pouze nastinit vymezeni jednotlivych oblasti zajmu badateld, pouziti
a obsah danych pojmi a terminti a vhled do situace umeéni druhé poloviny cinquecenta
a pocatku stoleti nasledujictho. A to na zakladé ptikladi zasadnich a vyznamnych

odbornych textd.

2.1. Pocatek zajmu o upadkova obdobi

Jak bylo feceno vySe, toto obdobi nelze povazovat za éru vyluéné renesanéniho uméni.
Nelze ji vSak ani zcela jednoznacné a bez vyhrad pripojit k baroknimu obdobi. Sledovany
casovy vysek tedy jiz castecné postrada velké renesanéni mistry a jejich dila. Zaroven vsak
nevytvari, alespon na svém pocatku, velké mistry nové, kteri by pattili k nové, barokni ére.
Uréitym pohledem by se dalo nahlizet na tuto éru jako na obdobi "tpadku renesan¢niho
uméni" ¢i "zaniku renesanéniho uméni". Proto také bylo pocatkem obdobi vymezujici
sledovanou literaturu cilené zvoleno az 20. stoleti. V 19. stoleti teprve dochazelo
k ustanovovani soucasné struktury béhu déjin umeéni.2 Prelomovym, méné vyraznym

obdobim zacala byt pozornost vénovana az pozde€ji, v priibéhu 20. stoleti.

1V ¢eském odborném prostiredi ke komplexnimu zhodnoceni literatury zabyvaji se italskou malbou 16. stoleti
a spojenou problematikou (terminologie, v§znam Tridentského koncilu a naslednych dekretd, céetnost
uméleckych sméri ad.) zatim nedoslo. O vlivu Tridentského koncilu na obrazy v ¢eském prostiedi napt. Royr
1999, 10—18.

2 Srov. WOLFFLIN 1888. Zde byly tyto dva pojmy a umélecké sméry, renesance a baroko, teprve vymezovany a
predevsim byly prozatim pojimany dohromady.
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Jednim z prvnich badatell, ktefi svou pozornost zamérili na tato "tpadkova", okrajova
obdobi, byl Alois Riegl, a to nejprve ve svém spisu Die spdtromische Kunstindustrie
nach den Funden in Osterreich-Ungarn z roku 19013 a pozd&ji v sebraném souboru
prednasek z let 1901—1902 Die Entstehung der Barockkunst in Rom.# Riegl zde pojima
termin Counter reformation, v origindlnim textu Gegenreformationszeit, pouze
historicky. Zahrnuje do néj jak tvorbu italskych manyristi druhé poloviny 16. stoleti,
pusobeni Carracciti v Bologni, tak uméni pocatku 17. stoleti, tedy nasledniky Carracciti
jako byl naptiklad Guido Reni ¢i Domenicchino. Tento Riegltiv pristup vystihuje pocatek
zajmu o toto obdobi. Pti hledani charakteristickych prvki a vymezovani tohoto obdobi
samoziejmé€ nebylo uméni rozliSovdno tak, jak k tomu dochézelo pozdéji, na proud
manyrismu a "controriformni" malby. Tyto jednotlivé umélecké projevy byly zkoumany
spolec¢né. Riegliiv celkovy pristup a strukturovani umélecké tvorby a vyvoje jsou vsak stale

jesté velmi odlisné od dnesniho pojeti a nelze je tedy srovnavat.

2.2. Prvni snahy o rozclenéni cinquecenta

Dal$im vyznamnym badatelem, ktery se cilené zaméril ne na hlavni obdobi uméleckého
slohu, ale "pouze" na jeho okrajovou ¢ast, byl Hermann Voss. Ten roku 1920 vydal spis
Die Malerie der Spdtrenaissance in Rom und Florenz. Pro obsah své stati si vybral obdobi
zhruba mezi smrti Raffaella Sanzia a ptisobenim Carraccii v Rimé (tedy cca 1520-1600)
a uméleckou tvorbu Rima a Florencie, jak napovid4 néizev spisu. Z pohledu dnesni
odborné literatury nahlizel na problematiku uméni obdobi cinquecenta mnohem
zjednoduSenéji. Mali¥ské oblasti Rima a centrilni Itilie a Florencie rozdélil na dvé
zakladni ¢asova obdobi. Zde jiz lze tusit pozd€jsi myslenku Waltera Friedlaendera o dvou
casovych obdobich manyrismu, a¢ je zde toto dé€leni naznaceno pouze rozdélenim kapitol.
Pro sledované téma této kapitoly je dtlezité predevsim druhé, pozd€jsi Vossovo obdobi.s
V ném autor jasné odd€luje obé umeélecka centra a pojednava jejich pribéh zcela nezavisle.
Za hlavni predstavitele fimské malby povazuje Federica a Taddea Zuccarie. Jejich umeéni
vsSak i dle popisu jasné stavi do role manyristické tvorby. Prelom vidi tésné pred rokem
1600 s piichodem Carraccifi a Caravaggia do Rima. Dle jeho podani to byl jasny zlom,
ktery charakterizuje Caravaggiovskym naturalismem a klasicizujicim stylem Carracciti.®

A tento prelom je pro néj jiz zacatkem cistého baroka. NeZ pouhou zminkou se vSak

3 RIEGL 1901.

4 RIEGL 1908. Jedno z poslednich kritickych vydani v anglickém jazyce, ze kterého bylo v této praci vychéazeno,
bylo vydano roku 2010. RIEGL 2010.

5 Prvni obdobi v Rimé zaméiuje na pokratovatele Michelangela a Raffaella (Giulia Romana, Sebastiana del
Piombo, Marcella Venustiho ad.), ve Florencii na Jacopa da Pontormo, Rossa Fiorentina, Agnelo Bronzina.
Neopomiji ani umélce, kteii zasahli do obou uméleckych oblasti, naptiklad Giorgia Vasariho. Voss 1994.

6V0Ss 1994, 14.
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tomuto tématu dale nevénuje.” V ramci fimského uméni probira taktéz tvorbu Federica
Barocciho, jehoz vyjimeénosti a predevsim odliSnosti od ostatni soudobé umélecké
produkce si je védom, a hodnoti ji jako velmi kvalitni. Vyzdvihuje predevsim vétsi
zduchovnéni jeho dél, jejich vétsi spiritualizaci, dale pak odliSnou barevnost, uvolnéni,
klidné rytmizovani a zjednoduSeni jeho obrazovych kompozici. I presto je z Vossova
pohledu, vzhledem ke spletité kompozici, jest€ mnoha obrazovym plantim, diagonalnim

pohlediim ad., Barocci stale manyrista.8

Mnohem dtkladnéji se Hermann Voss vénuje pribéhu druhé c¢asti florentského
manyrismu. Zde zminuje predevsim Domenica Passignana a Jacopa Ligozziho. Pro jejich
teplejsi barvy, niternéjsi témata, linearni kompozice a odkaz na benatské umeéni je
oznacuje za muze prelomového obdobi, za umélce, kteri uzavirali obdobi renesance
a dotykali se budouciho uméni baroka.? A pravé proto je ve svém textu prirovnava
k Ludovicu Carraccimu v Bologni.*® Ve florentském prostiedi konce cinquecenta se dale
zaméfuje na Santi di Tita [2, 10]. Detailné charakterizuje jeho tvorbu jako jasné
a jednoduse figurativni. V reakci na manyristické preplnéné kompozice své obrazy ocistil
v prvnim pldnu a umirnil pohyby postav, které sestavil do klidn€jsi kompozice. Latkdm
propujcil vétsi jemnost a lehkost, nejen zvolenymi teplej$§imi barvami, ale i mék¢imi sklady
a fasenim. Sva dila stavél na vétsim naturalismu. Voss si v§ima i pravidelného opakovani
vzorl a figur Santi di Tita, kterd vnima jako jakési vlastni "plagiatorstvi".!* Rozvinuti
téchto Titovych novych tendenci vidi Voss v dile Gregoria Paganiho, které v§ak hodnoti
spiSe jako imitaci mistra nez posun umeélecké tvorby novym smérem. Rozvinuti zcela
nového sméru Paganimu tedy Voss neprizna. Za zakladatele nového slohu seicenta, toho,
kdo polozil pravé zdklady barokni malby v Toskané, oznacuje az Cigoliho [51]. Tvorbé
tohoto malite se Voss pfimo ve svém textu nevénuje. Jeho jméno se vSak v pribéhu celého
textu vine jako ¢ervena nit, na kterou je stadle odkazovano.? K Cigolimu vzhlizi jako

k vysledku sledovaného obdobi, ze kterého vychazi obdobi dalsi, tedy baroko.

Voss popisuje ve svém textu obdobi pozdni renesance. Je si v§ak védom, Ze v "pozdni fazi
této pozdni faze" se vyskytuje jiz mnoho prvki predpovidajicich a ohlasujicich barokni
uméni - v dile Barocciho, jiz v dile benatskym mistrt jako byl Tizian a dalsich. Tyto prvky
vsak vysvétluje jen jako konec malirského projevu téchto velikani, jako zavrseni urcitého

lokéalniho vyvoje. Skuteény projev baroka se vSemi jeho charakteristickymi prvky klade

7 Roku 1924 vydava spis La pittura del Barocco a Roma, ktery na toto téma navazuje.
8 Voss 1994, 275-277.

9V0SS 1994, 252—254.

10 V0SS 1994, 258.

11V0SS 1994, 240—242.

12V0ss 1994, 249, 251, 254 sqq.
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az na pocatek 17. stoleti, kdy v uméleckém projevu baroka dojde ke stmeleni vsech téchto

ojedinéle se vyskytujicich elementi.s

Do konce fimského cinquecenta a konce manyrismu4 Voss zasazuje dila Zuccarit, jejich
nasledovniki a Barocciho. Ti jsou vystfidani az baroknim uménim Caravaggia a Carracci.
V této konstrukci je vySe zminéné zjednoduseni, se kterym Voss toto téma pojednéava.'s
Rodinu Carracciti zminiuje pouze okrajové, Agostina a Annibaleho v ramci jejich fimské,
pro Vosse tedy barokni, tvorby. Na Ludovica Carracciho odkazuje pouze v porovnani
s Passignanem a Ligozzim. Vypousti vyznam bolognské carracciovské skoly pro rozvoj
barokniho slohu. Vyskytu prvki, které Carracciové barokni malbé prinesli, si je vSak
védom - vlivu Correggia, Barocciho, benatské barevnosti. Voss pii popisu nejen Titova
dila uzival charakteristiky jako vétsi priklon k naturalismu, jednodussi kompozice,
zklidnéni obrazového prostoru. Lze tedy fici, Ze vlastnosti umélecké tvorby konce
cinquecenta, na které pozdéji ve svych textech upozornoval naptiklad Alberto Graziani,
Federico Zeri ¢i Walter Friedlaender a které jsou uznavany i soucasnou odbornou
literaturou, jiz urc¢itym zptisobem vidél i Hermann Voss a byl si jich védom. Ve svém textu
Die Malerei der Spdtrenaissance in Rom und Florenz je vsak pouze naznacil. A sviij druhy
text La pittura del Barocco a Roma, ktery Casové na prvni spis navazuje, zapocal
az od uméni Carraccifi a Caravaggia v Rimé&. Zmiiované charakteristiky, jejich vyznam

pro nasledny vyvoj a naptiklad také uméni Cigoliho zde tedy pieskocil.

Druhym zastupcem, ktery silné ovlivnil pozd€jsi nazirdni na uméni cinquecenta, byl Max
Dvorak. Ten se ve svych prednaskach v letech 1918-1921 vénoval déjindm italské
renesance. Jeho zamérem bylo podat vyvojovy prehled do smrti Michelangela. Téma vSak
nakonec rozsitil i na jeho pokracovatele a vznik barokniho umeéni.’* Max Dvorak
prechodné obdobi mezi renesanci a barokem definuje jako manyrismus. Casové jej
vymezuje koncem tvorby Michelangela a zacatkem ptisobeni Berniniho. Pro Dvoraka toto
obdobi postrdda velkych mistri a velkych dél. A jako nosné umeélecké odvétvi vidi
predevsim stavitelstvi.”” I presto se vSak vénuje také vyvoji malirskych d€l a vyznamu
manyrismu a poslednich desetileti cinquecenta pro barokni umeéni. Text d€li na z4kladni
oblasti, které uménim cinquecenta hybaly a které byly podkladem jak pro manyrismus, tak

pro baroko. Prvni skupinu vidi v dilech Raffaellovy skoly, tedy v tvorbé Perina del Vaga,

13 V0SS 1994, 14—15.

4 Pro toto obdobi také pouziva termin controriforma. Vnima jej vSak stejné jako Walter Friedlaender, tedy
jako pojem historicky, ktery vyjadiuje urcité historické obdobi. Pravé do néj pak zasahuji uméleckou tvorbu
manyristé. Napt. Voss 1994, 277.

15 ZjednodusSeni je mysleno z pohledu pozdéjsi a souc¢asné odborné literatury, ktera odliSuje uméni manyrismu,
silnou individualitu Barocciho, mnohapoélnost tvorby Zuccarit ad.

16 Publikovano v Geschichte der italienischen Kunst im Zeitalter der Renaissance II., Mnichov 1928, v ¢eském
prekladu DVORAK 1946, 313, pozn. str. 5.

17 Je zajimavé, Zze zminuje z jeho pohledu novy text Vosse (viz vyse), ktery vS§ak hodnoti jako zasluzny material,
avSak postradajici vyssich hledisek. DVORAK 1946, 229.
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Giulia Romana, Giovanniho da Udine a Polidora da Caravaggio. Pro text této prace je
dtlezité, ze si byl Dvorak v ramci tohoto obdobi a této oblasti védom rozvoje nejen
nasténnych maleb a svétského malifstvi, ale také nového pojeti naboZzenské malby.8
Druhou vyznamnou skupinu Dvorak spattfoval v pozdni Michelangelové tvorbé a uméni
jeho napodobiteldi, Daniela da Volterry a Battisty Franca.!9 Zminuje také florentské malire
Andrea del Sarto, Rossa Fiorentina, Pontorma a Agnola Bronzina. A¢ jejich umeéni hodnoti
kladné, jejich vyznam pro vyvoj barokniho uméni zcela popira.2c Do predposledni skupiny
zahrnuje Correggiovi nasledovniky, Parmigianina a Federica Barocciho. Ti jsou pro néj
zastupci nejsiln€jsiho prechodu a ohlasu nového barokniho slohu.2* Posledni samostatnou
kapitolu vénuje Max Dvordk El Grecovi a manyrismu a jeho predzvésti baroka.22
Zde podrobnéji rozebird sviij pohled na manyrismus, jeho spojitost s uménim

Michelangelovym a Tintorettovym.

Max Dvorak svymi myslenkami silné ovlivnil vnimani manyrismu a upozornil na vyznam
poslednich desetileti cinquecenta pro rozvoj barokniho uméni. Jeho mySlenky
o jednotlivych umeéleckych dilech jsou stale platné a aktualni. Na poli celkové
systematizace vyvoje dé€jin umeéni je vSak tfeba podotknout, Ze jeho pohled, stejné jako
u vySe zminovaného Hermanna Vosse, jiz patfi do prekonané struktury. Do svého popisu
dé€jin italského uméni a predpokladti barokniho umeéni nezahrnuje napiiklad bolognskou
skolu. Florentské prostiedi redukuje pouze na manyristicky smér, reformni malife zcela
opomiji. Tento jeho pohled je vSak samoziejmé vysledkem stavu poznani doby, ve které se

utvarel.

2.3. Pocatek specializace v tématu malby cinquecenta

Dal$im stéZejnim textem je rozpracovani diplomové prace Alberta Grazianiho
Bartolomeo Cesi, které bylo otiSténo v casopise Critica d Arte roku 1939.23 Autor vsak
diky predcasné smrti své myslenky nestihl jiz vice rozvést. Jeho text byl podruhé vydan
Francescem Abbatem roku 1988 s kritickym komentafem.24 Graziani ve své studii
na jednotlivych malbach,2s c¢asto jim nové pripsanych, popisuje umeélecky vyvoj
bolognského malife Bartolomea Cesiho. Ukazuje, z jakého prosttedi tento malit vyrtstal

(zminuje jeho ucitele Nosadellu), na jakych sty¢nych bodech tehdejsi bolognské malirstvi

18 DVORAK 1946, 231, 238—2309.

19 DVORAK 1946, 241—-255.

20 DVORAK 1946, 259.

21 DVORAK 1946, 270 sqq.

22 DVORAK 1946, 289—305.

23 (GRAZIANI 1939.

24 ABBATE 1988.

25 Praveé konkrétnost ptikladi oceniuje Francesco Abbate. Hodnoti jej jako ptinos Alberta Grazianiho, ktery tak
pretransformoval obecné tivahy o "controriformé" do skute¢nych prikladi. ABBATE 1988, 10.
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stalo (dilo Pellegrina Tibaldiho a jeho transfer Michelangelova dila do Bologne, tvorba
Niccola dell”’Abbate) a tehdej$i mistni umeéleckou produkeci (priklady dila Lorenza
Sabatiniho a Orazia Samacchiniho). A pravé aspekty, ze kterych Cesi vyrostl a které
vymezily jeho styl, Graziani oznacuje jako vlivy, které obecné ovliviiovaly vyvoj
bolognského umeéni "controriformy".26 A analogicky, na jednotlivych ptikladech
umeéleckych dél Bartolomea Cesiho, pomoci jejich posouzeni a popisu, Graziani vysvétluje
a charakterizuje principy malifstvi bolognského uméni "controriformy". Graziani si vS§ak
byl védom, ze nelze celé Cesiho dilo charakterizovat uniformné, pouze jako projev vlivu
"controriformy". Pro své priklady v textu si tedy dila z celé $kaly malirovy tvorby peclivé
vybiral. Zamér Grazianiho textu neni pouze popis a charakteristika Cesiho tvorby,

ale popis a charakteristika malif'stvi "controriformy” v rAmci bolognské malifské skoly.

Naptiklad v malbé sv. Benedikta naslouchajiciho nebeské harmonii2 [1], kterou
prirovnava k dilu dalsiho umélce tohoto rozpolceného obdobi, k malbé Lazara Santi di Tita
ve florentském chramu S. Maria della Novella28 [2], vidi anik z okov tradi¢nich
a zkostnatélych pravidel malby, z jakéhosi tehdejsitho akademismu. Pozoruje zde cistotu
Cesiho citéni a prociténi tématu, kterd se zd4 byt ndhodna a intuitivni, ale Cesim je

predem dobre promyslena a kultivované pojata.2o

V ramci bolognského prostredi vidi Graziani Cesiho jako jediného "controriformniho"
malife. Projevy takovychto obdobnych snah pak pozoruje na nékolika dalsich mistech
Italie. Je si vSak védom, Ze tyto tendence neptisly z ¢istého nebe a Ze byly mimo jiné reakei
na kvetouci italsky humanismus. Jako zdroje umeéni "controriformy" oznacéuje v Bologni
néktera dila Ercola Procacciniho3® [5] a Bartolomea Passerottiho (predev§im jeho
Predstaveni v chrdmu pro mistni oratorium S. Maria dei Guarini3!), v Lombardii pak
Lorenza Lottu a v Rimé& Pellegrina Tibaldiho, Polidora da Caravaggio ¢ Girolama

Muzianiho.32

Zakladni prvky Cesiho "controriformni" tvorby jsou pro néj mirnost pojeti malby, zijem
o Cistotu skutecnosti, ale zaroven i dogmaticka prisnost formalnich schémat. A to vSe

stmeleno do zivé, srde¢né a uptimné interpretace realného a pravdivého svéta.3s

26 GRAZIANI 1988, 49.

27 Bartolomeo Cesi, San Benedetto da Norcia naslouchd nebeské harmonii, 1585—1595, kostel S. Procolo,
Bologna. FONDAZIONE ZERI .

28 Santi di Tito, VzkiiSeni Lazara, 1576, kostel Santa Maria Novella, Florencie.

29 GRAZIANI 1988, 55.

30 Ercole Procaccini, Madona se svétci, 1570—1580, kostel S. Giovanni in Monte.

31 Bartolomeo Passerotti, Pfedstaveni v chrdmu, 1550—1592, Oratorio di S. Maria dei Guarini, Bologna.
FONDAZIONE ZERI.

32 GRAZIANI 1988, 58.

33 GRAZIANI 1988, 61.
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Vyrazna odliSnost Cesiho tvorby vii¢i jeho bolognskym soucasnikim, at malifim obdobi
pozdniho manyrismu [4] nebo mladym Carracciim [12—14], je i nyni vice neZ zfejma.
Jak piSe Graziani, Cesi ve své tvorbé skloubil florentsky a Fimsky vliv. Z Florencie,
predevsim z dila Bernardina Poccettiho, prebral prostou a soustfedénou naklonnost
k Cistoté skutecnosti a jejimu podani. V fimském umeéni néasledoval urcitou prisnost vyjevii
i jejich formy a dogmati¢nost schémat maleb. To vSe pak skloubil do sobé vlastni, zivé
a prociténé interpretace realné skutecnosti.34 [3] Tento Cesiho pristup vsak v textu neni
nahliZen jako vynuceny zven¢i, jako reakce na uréité pozadavky kladené na uméni, ale jako
plynuly vyvoj umeéleckych tendenci.3s A¢ to autor saim primo nezminuje, mozna diky
ranosti jeho textu, sou¢asnému c¢tenari se musi pri této Grazianiho myslence asociovat
tolikrate probirané otazky vlivu pokoncilnich traktatii, Paleottiho a dal$ich, na umeélecka
dila.

2.4. Arte senza tempo Federica Zeriho

Necelych dvacet let po Grazianiho textu na jeho Gvahy navazal Federico Zeri. Princip
stavby textu je u obou badatell totozny. Autofi na zakladé popisu dila jednoho umélce
vysvétluji $irsi fenomén historie umeéni, s ohledem na jedno zvolené umélecké centrum.
Zeri se vSak nezaméril na dilo Bartolomea Cesiho, ale na fimského Scipiona Pulzoneho.
Jak upozornil Francesco Abbate, oba autofi dochézeji k podobnym zavértm, avsak
prostiednictvim jinych ptikladt, aspekti a hledisek.3® Zeri se ve svém textu Pittura
e controriforma: l'arte senza tempo di Scipione da Gaeta3’ vénuje také definovani uméni
"controriformy". V ramci malby ndbozenskych motivli v tomto obdobi, které oznacuje Arte
Sacra, pozoruje vznik takzvaného Arte senza tempo. Jeho CcCistou formu prisuzuje
predevsim Pulzonemu, castecné pak Giuseppe Valerianovi. Ti vSak ztstali bez primych
nasledovnikd. Jimi navrzeny kodex tohoto "umeéni bez ¢asu" pak byl pozdéji v baroku dal
vyuzivan, jejich kompozice kopirovany a dale modifikovany. O cisté Arte senza tempo

se vSak z pohledu Zeriho jiz nejedna.

V ramci umeéni "controriformy" se autor vénuje predevsim Pulzoneho tvorbé, to znamena
obdobi 70.—90. let 16. stoleti. Opét se tu nabizi otadzka vlivu tridentského koncilu
a pokoncilnich dekret o uméni. Tento vliv vSak Zeri jednozna¢né odmita. Arte sacra je
pro néj vysledkem dlouhého procesu zdiiraziiovani pietnich a devoénich motivi a hledani

spravného vyjadreni nabozenskych obrazi, které se odviji jiz od prelomu 15. a 16. stoleti.38

34 GRAZIANI 1988, 61.
35 GRAZIANI 1988, 68.
36 Abbate 1988, 11.

37 ZERI 1957.

38 ZERI 1957, 32.
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Jako doklady tohoto hledani vidi nap¥iklad ve Florencii v dile Fra Angelica ¢ v Rimé
v Sebastianovi del Piombo. Své pozorovani vyvoje tohoto problému vSak doklada v ramci
celého 16. stoleti az k tvorbé Pulzoneho. Odmit4 i vliv tridentského koncilu na rozdilné
vyvoje jednotlivych uméleckych smért, které se z Arte Sacra pozdéji vyvinou.39 Ty dle néj
nejsou zptisobeny koncilnimi podnéty, ale lokalnimi situacemi jednotlivych uméleckych

oblasti a stath.40

Jako primé predstupné nebo soucasniky Pulzoneho Arte sacra uvadi naptiklad
florentského Santi di Tita ¢i Federica Zuccariho, diky jeho malbé Mrtvého Krista.+* [73]
Tyto umélce, jejichz tvorba byla mravné kajicna, silné devocéni a nékdy az mysticka, stavi
do protikladu k diliim, ktera a¢ s naimétem nabozenskym, vyjadfovala bezboznou rozkos,
zobrazovala téla cekajici touzebné na dotek divaka apod. Mezi toto Ars Amandi tradi
umélce Cornelia Cornelijsze, Hanse von Aachena, Gioacchina Wtewaela a Bartholomea
Sprangera. AvSak Sprangera v zapéti uvadi i mezi malifi Arte Sacra, a to diky jeho kopii
Posledniho soudu dle Fra Angelica, kterou vyhotovil pro papeZze Pia V.42 Dtvod této
zakazky vidi v papezové zajmu o "mytus naivni devocnosti starych mistri a jejich ¢istotu
sentimentu".43 Tedy pro ty prvky, na kterych stavi Arte sacra a Pulzoneho Arte senza

tempo.

Jak v8ak Zeri toto umeéni bez casu ¢i jinak Feeno nadcasové umeéni definuje? Uméni,
ve kterém se zastavil ¢as, je velmi prirozené a presto strnulé, nehybné, odpojené od casu,
ale presto pritomné. Je jemné a chladné, ale také iluzionisticky podané, bez osobniho
malifského vyrazu, kterého se autor musel védomé zieknout. Casto nejen bez &asu,
ale také bez jasné vymezeného mista. Dal§imi prvky je nahodilé a neuvazené "vyplenéni"
starsi i soucasné malby. Formalni provedeni malby je naprosto bezchybné. Dokonalost
provedeni vSak nedava na odiv, vyuZiti kazdého prvku vypadd pouze nahodile
a bez funkce. To je vSak pouhym zdanim, dila jsou vystavéna silné utilitaristicky
a se zamérem moralniho pouceni. Maji pritahovat a vzbuzovat touhu ke vstupu do jiného,
devoéniho svéta. Pozitivni prvky jsou zobrazeny kradsnem, naptiklad déti jsou dokonalé
a symetrické, negativni prvky naopak osklivosti — poktivenou fyziognomii postav, télesnou
deformaci, kiivymi vyrazy tvare.4 Toto uméni, oznacené za témeér "neobyzantni", pak bylo
pro svou univerzalnost a pristupnost hojné rozmnozovano, kopirovano a cdasto dale

vyuzivano. V Zeriho pohledu vsak uz tato dila nebyla ¢istym Pulzoneho "uménim

39 ZERI 1957, 35—44-.

40 ZERI 1957, 33.

41 Federico Zuccari, Mrtvy Kristus se symboly umuéeni, 1567, inv. ¢. 398, Galleria Borghese, Rim. Varianty
v Galleria Nazionale delle Marche v Urbinu a v soukromé sbirce v Torre Canavese. FONDAZIONE ZERI.

Srov. METZLER 2014, 79.

43 ZERI 1957, 53—61.

44 ZERI 1957, 88—-809.
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bez casu". Jako nejvhodnéjsi priklady predloZené definice jsou v textu uvedeny Pulzoneho
obraz sv. Rodiny z Gallerie Borghese4s [8] a Madonna della Provvidenza z klastera
S. Carlo al Catinari v Rimé.46 [7] Zména, kterou Zeri ve vyvoji uméni vidi je asi nejlépe
vyjadfena v popisu Pulzoneho obrazu UktiZzovani ze S. Maria Vallicella.4” [6] Autor zde
sv. Mari Magdalénu popisuje ne jako krasnou zenu, ktera place, jak je tomu na Tizianovée
predloze této malby,+8 ale jako Zenu, ktera je krasna, protoze place. Jeji bolest, vyjadreni

emoci a to vse iluzionisticky podané, ¢ini obraz krasnym, zboznym a bezéasym.49

Na zavér celého svého textu, celého popisu vyvoje zajmu o devoc¢nost obrazli, o realné
a zaroven silné emocionalné podané pojeti obrazli, od konce quattrocenta az k pocatku
seicenta, Zeri jasné, diky predloZenému vyvoji, odmita vliv potridentskych traktatt
o umeéni na vyvoj malby. Z jeho pohledu vznikl kodex arte sacra dlouhym a pozvolnym

samostatnym vyvojem umeéni.s°

2.5. Akcentace seicenta a funkce cirkve

Jako priklad opa¢ného pristup lze uvést, v ceském odborném prostredi casto citovany, text
Emila Maleho L’ art religieux de la Fin du XVIe siécle du XVIIe siécle et du XVIIIe
siecle.s* "Contre-Réformation” Male vidi jako monoliticky blok, jako vitézny zapas
katolické cirkve proti protestantismu, bez diferenciace chronologické ¢i regionélni.
V uméni tohoto obdobi pozoruje navrat k idejim stiedovekého a renesanc¢niho uméni,
které nejsou v kontrastu s novymi prisnymi nafizenimi.5? Vyvoj uméni je tedy podavan
jako odista uméni od necudnych nanosi, jejimz cilem je obroda Arte sacra. Male upira
umeélctim jakykoli vyznam a prinos pro vyvoj obsahu a naAmétu umeéni. Témata dle néj byla
natolik slozit4, Ze musela byt vymyslena, zadavana a korigovana cirkevnimi objednavateli.
Doslova pise, Ze umeélci jiz neméli co vymyslet. Jako cil své knihy tedy udava odpoveédét
na otazku, jaky charakter a jaké vlastnosti chtéla cirkev dat nabozenskému uméni

17. stoleti.53

Hlavnim hybatelem umeéni je tedy pro Maleho cirkev. Sviij pohled na vyvoj sakralniho

umeéni od konce 16. stoleti tak stavi predev§im na dekretu tridentského koncilu

45 Scipione Pulzone, Svaté rodina se sv. Janem a sv. Annou, 1570-1598, Galleria Borghese, Rim.
46 Scipione Pulzone, Madonna Provvidenza, 1570—1598, klaster S. Carlo ai Catinari, Rim.

47 Scipione Pulzone, UkfiZovani, 1585-1590, kostel Santa Maria Vallicela.

48 Tizian, UkFiZovani, cca 1555—1560, kostel sv. Dominika, Ancona. FONDAZIONE ZERI.

49 ZERI 1957, 9O1.

50 ZERI 1957, 113.

51 MALE 1951.

52 PRODI 2014, 56.

53 MALE 1951, 17.
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a naslednych cirkevnich spisech. Neméné diilezitym prvkem jeho textu je pak ikonografie

naboZenskych témat a jeji vyvoj.

2.6. Walter Friedlaender - anti-manyrismus a hledani pojmi

Velmi vyznamnym textem pro nahlizeni na uméni konce 16. stoleti je kniha Waltera
Friedlaendera Mannerism and Anti-Mannerism. Prvni vydani knihy je z roku 1957, spis
vsak navazuje na autorovy starsi stati a prednasky odvijejici se jiz od druhého desetileti
20. stoleti.54 Text se zabyva uménim celého 16. stoleti. I kdyZ je tato kapitola zaméiena
az na uméni druhé poloviny cinquecenta, je tfeba vysvétlit celou Friedlaenderovu
strukturu, kterou pro cinquecento navrhl. Prvni ¢ast textu nazvani The Anticlassical
Styless je vénovana italskému uméni manyrismu, které autor de€li na dvé zakladni casti
a charakterizuje je. Na prvni ¢ast manyrismu (Friedlaenderem datovana cca 1520 — cca
1550) nahlizi ne jako na revoltu proti vrcholné renesanci, ale jako na zamérné popreni
klasické estetinosti obecné. Proto pro tuto prvni ¢ast manyrismu navrhuje termin
antiklasicky styls® V druhé fazi manyrismu (datovana cca 1550 — cca 1580/1590)
pak dochézi ke skuteéné manyte stylu, tedy ke "zmanyrizovani manyrismu". Zde je
vytvoreny antiklasicky styl nadsazen a dohnan do krajnosti. Druh4 ¢ast knihy, s nazvem
The Anti-mannerist Style,5” pak pojednava o zaniku této druhé faze manyrismu
a nasledném vyvoji italské malby. Touto kapitolou se Friedlaender cdasové protina
napriklad s texty Alberta Grazianiho nebo Federica Zeriho. A¢ pouziva jiné terminys®
a jinak pristupuje k uskupeni a vybéru typickych umeélct, urcité prvky a charakteristiky
umeéni zkoumaného obdobi jsou témto tfem textim stejné. Proto je tfeba se vénovat

1 textu Waltera Friedlaendera.

Jiz dfive byl pozorovan urcity zlom ve sméru stylistického vyvoje italské malby, ktery
prisSel okolo roku 1590. Friedlaender, ktery tuto zménu vnima jako pocatek zcela nového
stylu, jej charakterizoval jako samovolné vykrystalizovanou ocistu a reformu malifstvi,
a to v reakci na manyrismus. Ne v§ak na manyrismus jako celek, ale pouze na jeho druhou
¢ast. Prvni ¢ast manyrismu, antiklasicky styl naopak povazuje za jeden z nastroji ocisty
zmanyrovaného umeéni, spole¢né s vrcholnou renesanci. Mezi malite, oproti kterym se

novy smér vymezoval, klade Giorgia Vasariho, Francesca Salviatiho, Alessandra Alloriho,

54 FRIEDLAENDER 1969, text tvodu Donald POSNER, XI.

55 FRIEDLAENDER 1969, 3—43.

56 FRIEDLAENDER 1969, XIII.

57 Tento text poprvé vysel némecky jiz roku 1930: Walter FRIEDLAENDER: Der antimanieristische Stil um 1590
und sein Verhéltnis zum iibersinnlichen. In: Vortrige der Bibliothek Warburg 1928-1929, Lipsko 1930,
214—43. Zde FRIEDLAENDER 1969, 47—83.

58 Termin controriforma pouZiva pouze jednou a to pro vymezeni ¢asového obdobi, ne tedy v pfimém vztahu
k uméni. Viz FRIEDLAENDER 1969, 54.
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Giavanni Battistu Naldiniho, Francesca Morandiniho zv. Poppi, ale i jednozna¢né Federica
Zuccariho (naptiklad F. Zeri jej vsak fadi do proudu umélct Arte Sacra, viz vyse).
Santi di Tita Friedlaender stavi jak mezi zmanyrizované umélce,s° tak i mezi ty, kteii méli

uréujici vyznam pro vyvoj nového stylu malby po roce 1590.%°

Jak tedy Walter Frieadlaender vnimal tento novy styl a jak jej charakterizoval? Casové
tento styl vymezil na umeélce, ktefi se narodili v posledni tietiné 16. stoleti a sviij vrchol
kariéry meéli mezi 1éty 1590-1600. Byl si v§ak védom, stejné jako Federico Zeri, vyraznych
odlisnosti umeélcti tohoto obdobi, jejich velmi rozdilné tvorby a silnych individualit.
I presto v tomto novém stylu nachazi spolecné charakteristiky: odklon od manyrismu
a jeho manyry, coz byl zadkladni bod spojujici tuto skupinu. Ten, spole¢né s druhou
charakteristikou, a to priklonem k uméni vrcholné renesance, Friedlaender vklada
do vzorce vzboureni se proti predchozi generaci a prijeti generace svych dédia. Dalsi
charakteristiky tohoto stylu jsou snaha zobrazeni lidskosti, i v rdmci bozskych postav
a svétcli, jejich niternosti, vnitfniho klidu, a to srozumitelné a naturalisticky,
i pres sakralnost zobrazovanych témat.6* A pravé v této c¢asti charakteristiky lze mimo jiné
najit shody s mysSlenkami Alberta Grazianiho a Federica Zeriho, kterd ukazujici,

Ze badatelé resili obdobné téma, ale jinymi pristupy a prostredky.

Friedlaender klade novy styl do souvislosti s novym naboZenskym duchem, ktery se
v tomto obdobi ve spoleénosti zacal §ifit, se snahou ptibliZeni ndboZenstvi obycejnym
lidem, i za Gcelem lepsiho pochopeni sakralnich témat, tajemstvi a zazrakd. To byl cil
tehdejSich osobnosti cirkevnich rada, jako napriklad jezuitd, jak piSe Friedlaender.62
Blizeji a hlavné konkrétnéji se vSak k tomuto tématu nevyjadiuje, text drzi ve zcela
umeénovédné sféfe a vyznam Tridentského koncilu a naslednych teologickych traktatt

o vytvarném umeéni nerozebira.

Jako nejvétsi, vSudypritomnou a nejvice patrnou zmeénu v italské malbé vidi ve formalni
transformaci obrazové struktury. Dochézi tak k novému podrobeni prostoru, k odlisné
praci s nim a k naturalistickému zaclenéni v ném zobrazenych postav. Kyzeny
naturalismus je tak v primé opozici k manyristické praci s prostorem, ktera jej
ornamentalné vyplnovala zméti tél, bez jasné viditelného dtivodu a pric¢iny. S tim souvisi
i novy pristup k barvam, které svym novym uzivanim naturalistické zobrazeni podporuji

(opét v kontrastu ke studenym a bledym "plosnym" barvdm manyrismu).%3

59 FRIEDLAENDER 1969, 51.
60 FRIEDLAENDER 1969, 61—62.
61 FRIEDLAENDER 1969, 76—78.
62 FRIEDLAENDER 1969, 78.
63 FRIEDLAENDER 1969, 54—55.
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Walter Friedlaender své charakteristiky a tvrzeni podklada mnoha ptiklady, sleduje
jak tvorbu jednotlivych malifd, tak vyvoj jednotlivych témat. Nezabyva se tedy pouze
jednim umeélcem, jak tomu bylo u Grazianiho ¢éi Zeriho, probirany fenomén rozsituje
na vice autorti. Mezi malife nového stylu fadi naptiklad Ludovica Carracciho, coz doklada
na dile Madonna degli Scalzi.4 [12] Na této malbé zdiraziuje jednoduchost
a naturalistické pojeti Madony, ktera je netradi¢né doplnéna dvéma svétci i malym
JeziSkem. Opticky je vytvorena iluze naprosté blizkosti Madony divakovi. Malba je
oprosténa od jakékoli dekorativnosti a ornamentalnosti, celd symbolika Immaculaty je
eliminovana do srpku meésice.%5 Za dal$iho umélce nového stylu oznacuje Friedlaender
Annibala Carracciho, s pfikladem malby Krest Krista.®® [13] V jeho uméni jsou pfitomnost
a naturalismus vyjadfeny napiiklad otevifenym nebem, silnym propojenim nebeské
a zemské sféry [16], prvkem, jehoZz ohlas pak lze casto najit v nasledujicim uméni
17. stoleti. Jako dal$i umeélci jsou uvadéni Federico Barocci, Lodovico Cardi zv. Cigoli, diky
své pozdni tvorb€, Giovanni Battista Crespi zv. Cerano a Caravaggio. Sviij text, a potazmo
i tento novy styl, ktery dle Friedlaendera trval maximalné 30 let, uzavira tim umeélcem,
ktery dle néj predcil vSechny predeslé jmenované, a to Petrem Paulem Rubensem. Ten
vSak novy smér jiz pretvoril do ¢disté baroknitho uméni, coz Friedlaender doklada
na tématech apoteo6z. V nich jiz neni Bih pojiméan lidsky, jako v predeslych desetiletich,

a lidé jsou naopak casto zbozstovani.s”

Jak bylo reCeno vysSe, vyvoj nového stylu od manyrismu, ale s preklenutim do umeéni
17. stoleti, jemuz je novy styl zdrojem, Friedlaender vyklada také na vyvoji jednotlivych
ikonografickych témat. Tato ¢ast jeho textu nebude rozebrana v této Kkapitole,
ale v kapitolach néasledujicich. Je vSak tfeba upozornit, Ze ikonografickd témata vybrana
Friedlaenderem k podchyceni nového stylu (Obraceni sv. Pavla, Stigmatizace
sv. FrantiSka, vyobrazeni Panny Marie, Vedefe v Emauzich®®) jsou nipadné shodna

s nameéty, které Cetné prostupuji také ¢eskou malbu 17. stoleti.

Po cely pribéh peclivé vystavéného textu Friedlaender pouziva pro dané uméni terminu
anti-manyristicky, avsak jesté casté€ji novy styl. Na zavér své stati se vSak k danému
sémantickému problému zcela védomé vraci. Pro toto obdobi italské malby navrhuje
nékolik termint, a¢ s védomim toho, Ze mohou byt nékteré z nich v urcitych pripadech

zavadéjici:

64 Ludovico Carracci, Madonna degli Scalzi, kol. 1590, inv. ¢. 581, Pinacoteca Nazionale di Bologna.
FONDAZIONE ZERI.

65 FRIEDLAENDER 1969, 55—58.

66 Annibale Carracci, Kfest Krista, 1583—1585, kostel Sv. Gregorio a Siro, Bologna. FONDAZIONE ZERI.

67 FRIEDLAENDER 1969, 82—83.

68 FRIEDLAENDER 1969, 68—76.

27



Time of reform — obdobi reformy

Healthful recovery and realization — ozdraveni a naplnéni
Neo-classical period — neoklasické obdobi
Neo-Renaissance period — neorenesancni obdobi
Postmanneristic — postmanyristicky

Anti-manneristic — anti-manyristicky

Looking to the future — hledici dopiedu

Pre-Baroque — prebarokni®®

Tyto pojmy stavi na svém nazoru, Ze uméni probirané doby nelze zatadit mezi barokni

umeéni, Ze je to pouze jeho pocatek, avsak ne jeho plné propuknuti.7

2.7. Celozivotni téma Paola Prodiho - pohled historika

Vyse uvedeni badatelé byli doposud vyhradné uménovédci. A¢ ma tato prace za cil
prozkoumat zvolené téma zejména ze stylisticko-formalniho, uménovédného pohledu, je
tieba udélat alespon jednu vyjimku. A tou jsou texty Paola Prodiho. Roku 1962 vydal
spis Ricerche sulla teorica delle arti figurative nella riforma cattolica. Ten byl znovu
otistén roku 1984. V roce 2014 vysla kniha Arte e pieta nella chiesa tridentina, ve které
Prodi na zakladé svého celozivotniho badéani a svych dalSich textii znovu vydava ptivodni
dilo doplnéné novym tivodem a dal§imi statémi. Tento tivod jeho Zivotni téma aktualizuje
a ptivodni text konfrontuje s nejnovéjsi literaturou. Trebaze je Prodi obecnym historikem,
vénuje se ve svém dile i vytvarnému umeéni. Ackoli nikdy neopousti svlij predevsim
historicky pohled na dané téma, prindsi mnoho postrehii dilezitych i pro oblast

uménoveédy.

Prodi ve svych textech pojednava o uméni druhé poloviny cinquecenta. V ptivodni stati
i v nejnovéjsim vydani podava jasny prehled o zasadni literatute, kterd mu predchazela
a ktera se timto tématem také zabyvala. Nezaméfuje se vSak pouze na historickou
literaturu fesici obdobi Tridentu nebo pouze na uménovédnou literaturu pojednévajici
o manyrismu, uméni "controriformy" ad. Obé metody ¢i badatelské pristupy a jejich
literaturu propojuje. Tim je jeho text podstatny. Uméni a jeho schopnost vyjadreni chape
jako jednu z vrstev historie. Zaroven vsak nepopira vliv historie na uméni.” Celym jeho
textem se vine myslenka vzajemné svazanosti linie historie a linie umeéni, které se

navzajem ovliviiovaly a vysvétlovaly, a tak je na né tfeba nahliZet i nyni. Prodi hleda

Vv

vyznamu pojmi; FRIEDLAENDER 1969, 81.
70 FRIEDLAENDER 1969, 80.
7t Napi. PRODI 2014, 13, 36.
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odpovéd na otazku zmény umeéni konce cinquecenta, nasledného vyvoje v seicentu
a dtvodu této zmeény. Vychozim bodem jeho textu je tedy dekret Tridentského koncilu
o umeéni De invocatione, veneratione, et reliquiis sanctorum, et de sacris imaginibus
a nasledny Paleottiho traktat Discorso intorno alle imagine sacri et profane. Hlavnim
hybatelem zmény uméni jsou pro néj bolognsti Carracciové. Prodi podrobné zkoum4 vznik
Paleottiho spisu, poukazuje na biskupovu propojenost s bolognskym uméleckym
prostiedim, zdejsim védeckym prostiednim, upozoriuje na celé kulturni podhoubi,?2 které
ovlivnilo Paleottiho samotného i jeho traktat. Prodi tyto vazby nepopira. V traktatu vidi
snahu o spolupréci s intelektualy a umélci, snahu o rozvinuti teologickych myslenek a nové
spirituality, kterd by byla schopna podporovat aktivity spoleenské a cirkevni reformy.”s
AvSak jednim dechem dodéava, Ze nelze zredukovat tento problém na striktni vztah
kauzality mezi Discorsem a carracciovskou reformou.# A navic, Ze zamyslené reformy
a usmeérnéni, o které Paleottimu slo, dosly do viditelné a priznané krize jesté za jeho zZivota.
Paleotti konec svého Zivota stravil v Rimé. Zde vSak byl konfrontovan s triumfalnim
umeénim vééného meésta. Vidél, Ze nesvary, které mél tridentsky dekret a nasledné traktaty
odstranit, prezivaji v uméni dale a tridentska reforma umeéni nedosla svého naplnéni.
To se promitlo do jeho posledniho ptipravovaného spisu De tollendis imaginum abusibus
novissima consideratio. Zde ve tfech knihadch popsal nesvary, které se v umeéni stale
objevuji, a v Sesté pripravované knize se chtél vénovat praktickym instrukecim pro cirkevni
objednavatele. Soucasti textu mél byt i index zakazanych obrazii, obdoba jiz existujiciho
indexu zakazanych knih. Nedokonéeny spis byl sice v opisech pravdépodobné distribuovan
mezi fimskymi kleriky, ale na nejvyssich mistech byl nakonec odmitnut. Kardinal Giulio
Santoro a literat, vzdélanec a poradce Silvio Antoniano, oba ¢inni v ramci Sant” Ufficio
dell’Inquisizione, se proti témto mysSlenkdm ohradili. Vznaseli namitku, ze v ramci
vrcholného boje proti protestantismu trad papeze nemiiZze prezentovat vizi cirkve jako
plnou nesvarti.’s Tridentska reforma umeéni se tedy nezdatila k Paleottiho predstavam
a i jeji druhy pokus byl odmitnut. Prodi v predmluvé z roku 2014 upozornuje, ze vyse
uvedené udalosti, které publikoval jiz roku 1962, jsou stdle i dnes velmi zajimavé
a podnétné pro novy pohled na historiografické stereotypy o katolické reformeé

a "controriforme".76

Prodi se na rozdil od vySe uvedené literatury nezaméruje pouze na umeélce poslednich
desetileti cinquecenta. Snazi se ozfejmit napojeni "controriformy" na barokni umeéni.

V ramci snahy o toto propojeni podava velmi zajimavy pohled na Caravaggia. Jeho

72 Pouziva termin humus.
73 PRODI 2014, 26.

74 PRODI 2014, 33.

75 PRODI 2014, 29—30.

76 PRODI 2014, 30—31.
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"vybuch kreativity" nevidi jako zcela novy pocatek dalsiho barokniho vyvoje, ale spojuje jej
s predchozim priibéhem. Ten byl zavrsen jiz v minulych desetiletich naturalistické malby,
o kterou usilovali Paleotti spole¢né s Ulissem Aldrovandim a Carlo Sigonim a ktera nasla

svou cestu jiz ve védecké ilustraci.”

Paolo Prodi se v ramci svého textu vénuje i termintim, které se tykaji historie a uméni
druhé poloviny 16. stoleti. Uziva pojem "controriforma" a cirkevni reforma, terminy stile
tridentino a antirinascimento pochéazejici od Eugena Battistiho, i Zeriho Arte sacra.
A popisuje jejich pouZiti v ramci vyvoje literatury, historické i kunsthistorické. Sviij pohled
vSak jasné nedefinuje. Uzavira jej vSak tim, ze by mély byt odstranény vSechny nalepky
o uméni celého cinquecenta, jako je vySe zminéné stile tridentino. Zamysli se i nad krajni
moznosti odstranit tak zazité terminy jako rinascimento a manierismo.”® Odstranénim
téchto "nalepek" se vSak nevyhyba charakteristice tohoto uméni. Spiritualita, zboznost,
devocnost a liturgie katolické reformy c¢i "controriformy" druhé poloviny cinquecenta
zapricinily v umeéni jednoduchost, niternost a strohost. A tato charakteristika je v prfimém
kontrastu k naslednému duchu baroka.”? Prodi tak vyvojovou linii uméni stavi
jasné — po renesantnim umeéni®® prichazi umeéni "controriformy" a to je vystfidano

umeénim baroka.

Posledni souhrnnéi prace Paola Prodiho, ktera stoji na jeho celozivotnim vyzkumu, je
dobrym piikladem vyvoje sledovaného tématu a jeho reflexe v odborné literature. Prodi
sam ve své uvodu k Arte e pieta nella chiesa tridentina z roku 2014 priznava, Ze text
Ricerche sulla teorica delle arti figurative nella riforma cattolica otiskuje nezménén,
ve své ptvodni podobé z roku 1962, jelikoZ véri v jeho platnost i v soucasnosti. Pfipojuje
vsak dlouhy tvod, de facto samotnou dalsi stat, kde reflektuje vyvoj odborné literatury
tohoto tématu, soucasny nahled i sviij nasledny vyzkum. A¢ si stoji za svym padesat let

starym textem, je si védom urcitého vyvoje tématu.

Alberto Graziani, Federico Zeri, Walter Friedlaender a také Paolo Prodi®* jsou tedy
milniky, které udaly zakladni fakta, priznaly existenci a vdhu uméni, které jiz nespada
mezi proud secondy maniery, ale jeSté neni zcela baroknim. A na téchto milnicich mimo
jiné stavi soucasnd odbornd literatura, a¢ se Casto zaméruje jiz pouze na urcité body

a myslenky téchto badateld.

77 PRODI, 2014, 31.

78 PRODI 2014, 37.

79 PRODI 2014, 62.

80 Ve svém textu nerozliSuje vrcholnou renesanci a obdobi prvni ani druhé faze manyrismu.

81 A¢ jeho posledni text vySel roku 2014, je tieba mit stile na paméti, ze jeden z jeho prvnich pocinti v tomto
tématu byla prace Ricerche sulla teorica delle arti figurative nella riforma, ktera byla otisténa jiz roku 1962.
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2.8. Specificky zaméiené texty konce 20. stoleti

Jednim z téchto konkrétné zameérenych pohledid je spis Da Michelangelo all Escorial
od Marii Cali.82 Cilem stati autorky je, jak sama uvadi, ukazat jak se Michelangelovo

zn

uméni promeénilo v uméni "controriformy".83 Pro uréeni uméni "controriformy" vidi jako
zasadni rozli§it vSechny rozdilné umeélecké proudy, které se v této dobé objevovaly.
Do prvni skupiny zahrnuje umeélce, ktefi se snazili formélni stranku posunout
do co nejvétsiho zjednoduseni. A to diky zplisobu vyuziti barev, at za Gcelem tvorby
prostoru (do této skupiny patii dle Cali Sebastiano del Piombo, Daniele da Volterra,
Pelegrino Tibaldi, Giuseppe Valeriano), ¢i pro navozeni dojmu sterility a popisné
prirozenosti a vérohodnosti (Scipione Pulzone). Druhou skupinu vytvari na zakladé pojmu
mysticky iracionalismus, ktery mél byt obsazen v dilech Giovanniho de”Vecchi a Lelia
Orsiho. Treti skupina (Gerolamo Siciolante, Marcello Venusti) taktéz vychéazi z tohoto
mysticismu, avSak ne v pravém slova smyslu. Jejich nabozensky cit v dilech je vzdy
v kontrastu k manyrismu, a¢ je mu stale nadrazen. Do dalsi skupiny volné zahrnuje

Salviatiho a Jacopina del Conte.

Dalsi uskupeni umeélcti stavi na zakladé vyrovnani se s novymi pozadavky na devocnost
obrazili. Zde vidi malite, ktefi svou tvorbu prizpiisobili novym pozadavkiim, ale jejich vyraz
zastal osobity. Déle pak vymezuje malife, ktefi se prizptsobili novym potfebam,
ale bez vnitfniho smyslu a pochopeni. Do zcela posledni skupiny pak fadi umélce, kteri
pochopili divody apeli "controriformy” v rdimci uméni a méli tak stejny postoj jako sama
cirkev. Dokazali tedy vytvorit tvorbu ekvivalentni k potridentskym traktatim
o vhodném devoénim uméni. Tito umeélci pochopili potiebu skromného a presvédcivého
malifského projevu a sladili tak svou tvorbu s pozadavky "controriformni" cirkve
a Tridentského koncilu. Pravé pro tvorbu téchto malifi pak lze dle Cali pouzit Zerim
vytvoreny termin Arte senza tempo. A to ve smyslu, Ze se nejedné o zobrazeni a prenos
kazdodenni zkuSenosti, ale o vyjadfeni absolutnich a neménnych ideji, stejné jako jsou
absolutni a neménné cirkevni dogmata rozvijend Tridentem. A pravé do této posledni
skupiny radi umeélce Santi di Tita [2, 10], Cigoliho [51], Passignana a Bartolomea Cesiho
[1, 3], tedy mnohé ty, kteri byli v stfednim z&jmu dalsich badatelt vénujicich se tomuto
obdobi.

Specifikace tématu poslednich desetileti cinquecenta nespocivd pouze v zaméreni se
na konkrétniho umélce ¢i uméleckou oblast. Carlo Ossola se tomuto tématu vénuje

predevsim ze specifického pohledu literatury, ale i dalSich forem uméni. Navazuje

82 CALf 1980.
83 CALf 1980, XV.
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na svého ucitele Giovanniho Getto a vysvétluje vnimani pojmu Autunno del
Rinascimento,84 tedy "podzim renesance". Ve svém textu Ossola prehledové rozebira
pohled odbornikii 20. stoleti, historikdi, literarnich i uménovédnych historikli, na toto
téma. Sam v tomto terminu vidi zpisob, jak vidét propojeni samotné historie a literatury,
tehdejsi spolecnosti a jejiho svéta ideji.85 A¢ se jedna o pojem vznikly predevsim
v kontextu literarni védy a literarni historie, je v soucasnosti pouzivan i v ramci studia

vytvarnych uméni poslednich desetileti cinquecenta.

Jako priklad novéjsi generace odborné literatury vénujici se danému tématu lze uvést spis
After Raphael od Marcii B. Hall.8¢ Autorka se ve svém textu vénuje, jak nazev napovida,
uméni cinquecenta po smrti Raffaella Sanzia. Nezamétuje se na urcity fenomén, snazi se
podat uceleny prehled. Je si vSak védoma znac¢né odlisSnosti uméleckych projevii, absence
jednotného dominantniho uméleckého proudu, a proto uméleckou produkci pojednava
dle jednotlivych uméleckych center. Predevsim se vénuje Rimu a Florencii. Jiz jako zcela
jasny fakt bere Zerim, Grazianim ¢i Prodim vyslovenou myslenku, Ze snaha o devoénost
a obnovu katolické cirkve nepfisla z ni¢eho a najednou, ale byla vysledkem dlouhého
procesu béhem celého cinquecenta. Prvni projevy uméni ovlivnéného touto hlubsi
devocnosti vidi v dile Sebastiana del Piombo, na kterého navézali malifi konce 16. stoleti,
a Michelangela, ktery vSak pro svou c¢asnost zlistal nepochopen. V pribéhu nabozenské
obnovy zdtraziuje dvé hlavni epicentra. Prvni ve 40. letech v okruhu kardinala Reginalda
Poleho, Vittorie Colonny a dal$ich, jejichz vliv je patrny na tvorbé Michelangela
a pravdépodobné i Sebastiana del Piombo.8? Druhé epicentrum pak spatfuje v déni
po tridentském koncilu, ktery kodifikoval jiz zapocaté reformni snahy. Tridentsky dekret
nepodal sice jasnd omezeni a narizeni, ale urcil alesponn ramec, ve kterém nasledné
vznikaly dalsi spisy — Karla Boromejského, kardinala Paleottiho a jinych.88 Hall se ve svém
textu nezabyvd pouze tvorbou maliit, ktefi se snazili dostat novym pozadavki
objednavateli. Zaroven také popisuje stale zivy manyristicky proud umélecké tvorby
a stavi je navzajem do kontrastu. A¢ se v ivodu své stati dlouze vénuje problému "nalepek"
a "$titkd" pouzivanych pro jednotlivé etapy vyvoje uméni a snazi se od nich distancovat,
védomé se vSak nevzdava pojmu "counter-reformation. Ne proto, Ze by Ipéla na vyznamu
tohoto pojmu ve smyslu "vymezeni se oproti protestantstvi", ale proto, Ze pouze Sife
tohoto terminu dokaZe pojmout vesSkerou diverzitu sakrdlniho uméni tohoto obdobi.8

Druhy termin, ktery ve svém textu velmi casto pouziva, je pojem counter-maniera, ktery

84 Poprvé byl pod timto nazvem text otistén roku 1991 (OssoLA 1991). Nejnovéji vysel v publikaci se stejnym
nazvem, ktera v8ak spojuje vice autorovych starsich i sou¢asnych textii. OSSOLA 2014.

85 OSSOLA 2014, 355.

86 HALL 1999.

87 HALL 1999, 174.

88 HALL 1999, 194.

89 HALL 1999, XIV.
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pochazi od Sydneyho Freedberga.oc Hall vSak myslenku tohoto terminu dale rozviji, chape
ho ne jako protip6l manyrismu, ale jako zklidnény manyrismus, ktery byl vyuzivan
pro sakralni uméni. Bohuzel vSak celému textu chybi vysledné shrnuti, které by jej
postavilo vy$S nez na uroven literatury pouze popisujici jednotlivé umeélecké projevy

a trendy.

Dalsi praci k tomuto tématu je publikace Between Renaissance and Baroque: Jesuit Art
in Rome, 1565-1610 od Gauvina Alexandera Baileyho.9* V obecné roviné a v jiz drive
nacértnuté strukture malifstvi konce cinquecenta Bailey neprinasi novy pohled ani zasadni
zménu. Ve svém Gvodu struéné shrnuje celou problematiku i s predchozimi odbornymi
texty. Myslenky predesly badateli vSak jiz nahlizi jako obecné prijiman4 a uznavané fakta
a na téch stavi svilij nasledny text, ve kterém se vénuje konkrétnim ptikladim fimského
uméni vzniklého na popud jezuitského fadu v obdobi od 60. let 16. stoleti do prvniho

desetileti 17. stoleti.

Soucasna odborna literatura tedy jiz zcela priznava a bere za samoziejmou existenci
"controriformni" malby v poslednich desetiletich cinquecenta. Navic také v poslednich
dekadach vénuje vétsi pozornost jednotlivym umeélcim, at jiz tém, na které bylo
poukazano v drivéjsich odbornych statich anebo i dal$im, ponechanym zatim vné zgjmu
badatelti. Mezi jinymi doslo k novému monografickému zpracovani jiz vySe zminovaného
dila Scipiona Pulzoneho.9> Odborny katalog nezpracovava jen malbu s ndbozenskymi
naméty, ale celé jeho obsahlé dilo, portrétni tvorbu nevyjimaje, a zasazuje jej do kontextu
malby druhé poloviny cinquecenta. Na prikladu dila Nanebevzeti Panny Marie
pro S. Silvestro al Quirinale%s je ukazano, jak Pulzone také pristupoval ke svym zakazkam.
Pii tvorbé této kompozice nevychézel z Paleottiho traktdtu Discorsa, neobracel se
pro inspiraci ani k Molanové doporucenim, sviij ukol resil zcela osobité. Vraci se k dilim
mistri vrcholné renesance (Raffaellovi a Fra Bartolomeovi, v barvé k Sebastianovi
del Piombo) a pretvari je do svého nového, jemného, naturalistického projevu. Alessandro
Zuccari se jej vSak zdraha na zakladé tohoto dila oznacit za predstavitele Cistého Arte
sacra, jak to udélal Zeri. Vidi jej jako uvazlivého inovatora, ktery ve fazi nesystematickych
debat o ikonografii a jejim vyvoji umél do dila zaclenit aktudlni specifickou zadost

objednavatele a ktery se snazil nové interpretovat fimskou malitskou tradici.o4

Gianni Carlo Sciolla na zavér celého zpracovani Pulzoneho dila upozornuje, ze vzhledem

k jeho tviir¢im aktivitim pro mnohé soukromé objednavatele i cirkevni fady je tieba jeho

90 FREEDBERG 1993.

91 BAILEY 2009.

92 ACCONCI/ZUCCARI 2013.

93 Scipione Pulzone, Nanebevzeti Panny Marie, 1585, kostel S. Silvestro al Quirinale, Rim. FONDAZIONE ZERI.
94 ZUCCARI 2013, 74.
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tvorbu zaradit do obecné problematiky Arte sacra v obdobi "controriformy". Konkrétné
jeho dilo vSak nelze zredukovat na pouhou aplikaci tridentskych norem a narizeni, pozd€ji
taktéZz vyjadrenych v mnohych cirkevnich traktatech. V jeho dile je tfeba vzdy hledat
rozdilny pristup k zajmtim objednavatele, odlisné devoc¢nosti, spiritualité, kultim svétct,
i samotnym komunitam, a to ucelené do naturalistického a anti-manyristického

malifského rukopisu Scipiona Pulzoneho.%

Jednim z poslednich pocinti, které se probiranému tématu vénovaly, byla vystava Puro,
semplice e naturale.’®¢ Myslenka vystavy se odviji od Zeriho nazoru, Ze uméni druhé
poloviny cinquecenta, tedy jeho vétvé Arte Sacra, mé koteny jiz v prelomu 15. a 16. stoleti.
Struktura vystavy i katalogu byla vystavena na pojmech z nazvu vystavy Puro, semplice,
naturale, jak se tyto prvky objevuji a predevsim opakuji v tradici florentské malby. Tuto
strukturu autori odvijeli od d€l mistri maniery moderny,9” predevsim Andrea del Sarto
a Fra Bartolomea,%® pro jejichz dila lze uvést praveé charakteristiky jako Cdistota,
jednoduchost ¢i prirozena naturalnost. V Sartové dile Pieta pro Luca di Mugello% [9] vidi
Antonio Natali jiz projev jisté devocnosti, snahy o didaktické a katechetické piisobeni
obrazu na divdka a vyjadreni lidské prirozenosti a realistiénosti zobrazenych postav.
K tomuto pfirozenému, divdkovi blizkému a pochopitelnému podani vyjevu mistri
maniery moderny se pak opét vrati a na ném vystavi svou tvorbu Santi di Tito [10]
a Jacopo da Empoli.?o© Poslednim ¢lankem vystavéné struktury vystavy je navrat téchto
prvki a charakteristik v poloviné seicenta v dilech Lorenza Lippiho [11] a Antonia
Novelliho.

Vystava tak ukazuje jasny vyvoj naturalismu, devocnosti maleb a fteSeni otazky
nabozenskych obrazii od prelomu quattrocenta a cinquecenta az k poloviné seicenta.
Tento vyvoj podava jako plynuly, se svymi kofeny a zdroji. Autori tedy odmitaji, stejné
jako Zeri a dalsi, zlomovy vyznam Tridentského koncilu. Neupiraji mu jeho urcitou
hodnotu, stejné tak jako pozdéj$im cirkevnim traktatim o uméni, a poukazuji na nasledné
synody ve Florencii v letech 1569 a 1573, které reSily uvedeni tridentského dekretu
do praxe.r©* AvSak Antonio Natali dekret tridentského koncilu o uméni jasné oznacuje jako

vysledné potvrzeni tendenci (priklon k prirodé, klidnou komunikaci, jemné a klidné

95 SCIOLLA 2013, 186.

96 Vystava Puro semplice e naturale, nell”arte a Firenze tra Cinque e Seicento, Galleria degli Uffizi, 17.6.2014—
6.1.2015. Odborny katalog PURO, SEMPLICE, NATURALE 2014.

97 Tento termin spojovany s Giorgem Vasarim srov. BARILLI 2004, 19—34.

99 Andrea del Sarto, Pieta se sv. Petrem, Pavlem a Katefinou Alexandrijskou, 1523—1524, inv. ¢. 58, Galleria
Palatina e Appartamenti Reali, Palazzo Pitti, Florencie. FONDAZIONE ZERI.

100 Antonio Natali zde také popisuje vyvoj naturalismu ve florentské malbé od dila Sartova, pies tvorbu
Pontorma, Agnola Broznina a Alessandra Alloriho az k tvorbé Santi di Tita. NATALI 2014, 20.

101 PURO, SEMPLICE, NATURALE 2014, 167.
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podani vyjevu, spojitost s Pismem Svatym), které jiz v uméleckych projevech existovaly.:02
Maria Pia Paoli pak také upozornuje na uréitou specificnost florentského duchovniho
prostredi v druhé polovin€é cinquecenta a pocatku seicenta.»o3 Stejné jako v jinych c¢astech
Italie, i zde se na zdkladé snahy o reformu cirkve objevovaly nové rady a charismatické
osobnosti. Bylo zde vSak i stale silné dédictvi Savonarolova uceni, které ovlivnilo
predevs§im tvorbu jiz zminovaného Fra Bartolomea a malifské skoly u klastera
San Marco.*4 [96]

Ac¢ autori vystavy vystavéli jasnou linii této devocni, naturalistické a ¢isté umélecké tvorby
pres celé florentské cinquecento, a to na zakladé d€l velkych mistrt jako Andrey del Sarto,
jsou si zaroven védomi, ze se nejedna o hlavni proud umeélecké tvorby. Linii této tvorby
posuzuji jako casto "skrytou", uvniti tvorby velkych umélct (jak to vidi Antonio Natali
napiiklad u Bronzinova naturalismu),’os ¢i odsunutou na druhou kolej mezi umélce
druhého tadu, ktefi ztstali ve stinu svych mistr.’o¢ Dila Santi di Tita a Jacopa
da Empoli°7 pak tedy interpretuji jako umirnénéjsi naturalismus, ktery stal v opozici
k naturalismu Caravaggia, a tvorbu Lorenza Lippiho a Antonia Novelliho jako protipél

epickému baroku.08

I pres "opozi¢ni" vymezeni tohoto tviir¢tho malifského proudu, obsahujiciho Cdistotu,
naturalnost a jednoduchost, vii¢i dilim velkych mistrd, jako byl Caravaggio ¢i pozdéjsi

barokni mali¥i, autofi vystavy a katalogu timto jeho existenci a jeho hodnotu potvrzuji.

2.9. Literatura k umélecké reformé rodiny Carracci

Zcela samostatnou Kkapitolou pro studium poslednich desetileti cinquecenta je
carracciovska reforma malitstvi. V ni Ize vidét dvé sféry. Jednak zménu stylu a umeéleckého
projevu vicéi bolognskému uméleckému prostiedi. Za druhé pak prinos predev§im
Annibala Carracciho pri jeho fimském pobytu. Od této druhé éasti a fimského pobytu
tohoto umeélce je pak éasto odvijeno barokni uméni. Pro sledované téma "controriformni"
malby je vSak vyznamn4 predevsim bolognska éast carracciovské reformy. Carracciové se
taktéz vydali na cestu umirnéného proudu naboZenské malby, jak tomu bylo naptiklad
ve Florencii. Pouzivali podobné obrazové principy a vyrazové prostiedky. U¢inili vSak jesté
krok navic. Dalo by se fici, Ze reformni proud malifské tvorby zavrsili skuteénou

a vyraznou reformou. Jsou tedy "pouze" jedni z mnoha umélct a vyraznych osobnosti

102 NATALI 2014, 24.

103 PAOLO 2014, 110—111.

104 GIANNOTTI 2014, 39.

105 NATALI 2014, 24.

106 PURO, SEMPLICE, NATURALE 2014, 157.

107 A jejich Zakli — Agostino Ciampelli, Andrea Commodi, Andrea Boscoli, Filippo Tarchiani.
108 PURO, SEMPLICE, NATURALE 2014, 183.
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ve spletitém vyvoji druhé poloviny cinquecenta. Pritom vsak stoji ve vyvoji i samostatné
a je jim priznavan velky vyznam pro umeéni seicenta. Zménu, kterou vnesli do umélecké
tvorby, vSak nelze pochopit bez znalosti vyvoje malifstvi v celém cinquecentu, jak byl
nastinén vyse. Reformni snahy v italské malbé vSak také nelze zazit pouze na rodinu

Carraccit.

Ve studiu uméni konce cinquecenta tak carracciovské umeéni stoji uréitym zptisobem lehce
stranou od dalSich pfibuznych témat. Jako by se v rameci "controriformni" malby
a carracciovského umeéni jednalo o dvé riizné problematiky, které jsou vsak neodmyslitelné
spjaty. A to i navzdory tomu, Ze byl termin pittura controriforma ptvodné v textech
Leopolda von Ranke a Marcela Reymonda synonymem pro umeéni bolognské $koly, tedy
rodiny Carraccii a jejich nasledovnik.?9 V soucasnosti je vSak termin pittura
controriforma pojiman komplexnéji.*© A téma Carracciil je jeho spojitou, av§ak urcitym
zptisobem samostatnou soucasti. Proto je zde pojedndno samostatné, oddéleno

od predchozi probirané literatury.

I ptes zazeni problematiky carracciovského umeéni pouze na jeho bolognskou ¢ast je toto
téma velice obsahlé a specifické. Bude zde tedy pouze nastinéno a pojednany jeho hlavni
charakteristiky. Nebude zde sledovan vyvoj jednotlivych nézort na konkrétni dila rodiny

Carraccid a jejich okoli. K jednotlivym jejich dilim je pak odkazovana ve 4. kapitole.

Pocatek odborného novodobého zijmu o carracciovské uméni je kladen do prvniho
desetileti 20. stoleti, kdy Hans Tietze uverejnil studii o Annibaleho vyzdobé v Palazzo
Farnese.'* Hans Tietze byl zdkem jiz zminiovaného Aloise Reigla, coZ je zajisté pricina
Tietzova zajmu o toto nové, zatim nezkoumané, "apadkové" obdobi italské malby. DalSimi,
kteti sviij odborny zajem v nasledujicich letech vénovali carracciovskému tématu, byli

naptiklad Aldo Foratti,'2 Heinrich Bodmer,3 Denis Mahon4 ¢i Rudolf Wittkower.!'5

Velmi vyznamnym zlomem v carracciovskych studiich byla prvni souborna vystava dila
této rodiny v roce 1956 v Bologni, ktera shrnula dosavadni znalosti a nastavila nazirani
na tento umeélecky fenomén."*¢ Druha polovina 20. stoleti oteviela otazku, jak vnimat vztah
spolecenského prostiedi Bologne, jeji intelektualni prostiredi zajimajici se o poznani svéta
(at na poli prirodovédy, mediciny ¢i matematiky), prostiedi okolo kardinala Paleottiho

a jeho vztahu k uméni, a umélecky proud zastupovany rodinou Carracciti. Napiiklad

109 COLLARETA 1989, 722—723.

10 Vig predchozi kapitoly a podkapitola 3.5.

11 TIETZE 1906/1907.

112 FORATTI 1914.

13 BODMER 1933, BODMER 1935.

114 MAAHON 1953.

15 WITTKOWER 1952.

116 CAVALLI/ ARCANGELI/ EMILIANI/CALVESI 1956.
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Donald Posner ve své obsahlé studii na carracciovské uméni nazira jako na vysledek
prostfedi a osobniho z4jmu, ze kterého umeélci vychazeli, ne jako na vysledek okolnim
prostfedim vynucené zmény. Na pocatek reformy Posner neklade ndbozenské spisy nebo
umélecké traktdty o uméni, ale Annibaleho zijem o uméni Federica Barocciho
a Correggia.7 Urcité vyhranéni oproti manyrismu Posner vnima i u jiz zminovaného
Bartolomea Cesiho. Vnima jej jako dal$i variantu, vedle Carraccii, k odpovédi
manyristickému proudu. Carracciovské umeéni vsak hodnoti jako prvni, pravé "poetické"
reformni uméni, kterého Cesi nebyl jesté schopen. Jejich uméni zve divaka k ucasti
a k pochopeni, je jasné a prirozené podané a zprostiedkovava tak tehdejsi pozadavky
cirkve.n® Jak bylo sledovdno v rozboru odborné literatury vénujici se cinquecentu,
i Posner vztahuje carracciovské uméni k mistrim vrcholné renesance. Porovnava jej
napriklad s dilem Andrea del Sarto [9], na kterém si vSak vSima& urcité bariéry
mezi divikem a zobrazenym vyjevem. Carracciové, v Posnerové podani predevsim
Annibale, tuto bariéru odstranuji. Ve svych dilech propojuji prostor obrazu a realny
prostor divaka [16]. Casto také oteviraji nebeskou sféru malby a propojuiji ji s obrazovou
pozemskou ¢asti [17]. Tim v§im své malby vytvari pritomné a realistické a vyzyvaji divaka

k pfimému zapojeni do vyjevu.19

Obdobi 70. let 20. stoleti bylo na publikace o carracciovském umeéni bohaté. Dal$imi
autory, ktefi se tomuto tématu vénovali, byli naptiklad Charles Dempsey*2° ¢i Anton
Willem Adriaan Boschloo.2* Boschloo ve svém textu nazvaném Annibale Carracci
in Bologna. Visible reality in art after the Council of Trent vyjma jiz zminovanych
charakteristik pfipojuje napiiklad pohled, Ze Annibale svym naturalistickym podanim
sakralnich namétl nebere svétctim a bozskym postavam jejich svatost. Snazi se je zobrazit
co nejprirozenéji, tudiz bliZeji a pochopitelnéji divakovi [14]. Tim radikilné prolamuje
dosavadni bolognskou tradici, ktera vytrvavala v uzaviené vystavbé obrazového
prostoru.>2 Na konkrétnich obrazech nékterych bolognskych mistrii sice dokazuje
predstupné této zmény. Zcela jasné vSak Boschloo vypoditava zdroje, na kterych
carracciovska reforma stoji. Jsou jimi benatské umeéni Tiziana a Veroneseho [15], dilo

Nicola dell“ Abbate, Correggia a Federica Barocciho [13].123

Téma carraciovské reformy bylo zpracovavana po celou druhou polovinu 20. stoleti a je
mu vénovana znacna pozornost i dnes. Vlivu kulturniho prostfedi na uméni Carracciti

se vénoval napiiklad i Paolo Prodi jak bylo nastinéno vyse. Dalsi otazky tohoto tématu,

17 POSNER 1971, IX.

118 POSNER 1971, 37—38.

119 POSNER 1971, 39.

120 DEMPSEY 1972.

121 BOSCHLOO 1974.

122 BOSCHLOO 1974, 57.

123 BOSCHLOO 1974, 68—73.
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které byly odborniky feSeny, jsou napiiklad jednotlivé role Annibaleho, Ludovica
a Agostina v malifské reformé i jejich bolognské dilné. Dale pak datace jejich d€l nebo

alespon jejich posloupnost, které jsou velmi nejasné a obtizné.

7N 7

Jeden s nejcéerstvéjSich pohledt na dilo této bolognské rodiny piinasi Clare Robertson
ve svém textu The Invention of Annibale Carracci.>4 Robertson problematiku
carracciovské reformy pojima velmi obsirné. Nevénuje se podrobné pouze Annibalemu,
ale také dalsim vyznamnym clenim této rodiny, Ludovicovi a Agostinovi. A na jejich
dilech podrobné probira zdroje jejich reformy i pribézné vlivy, které je v té které dobé
nejvice ovliviiovaly. Probira také fungovani bolognské carracciovské Akademie. Zakladni
rozdil mezi predchozim smérem manyrismu a carraciovskym pfistupem lze shrnout
v nazoru, ktery Robertson predkladd v ramci pouziti kresby. Manyristé ji vyuzivali
jako zaklad a prostredek pro svou imaginaci. Naopak pro umeélce z rodiny a okruhu
Carracciti to byl prostfedek pro zaznamenani pozorovaného svéta, ktery chtéli prenést

do svych dél.12s

Na vybranych ptikladech badatelli, ktefi se vénovali uméni rodiny Carracciti v jejich
bolognském obdobi, byla vysvétlena dal$i éast uméni poslednich desetileti cinquecenta,
kter4 ovlivnila nejen éeské umélecké prostiedi. K tématu je tfeba dodat, Ze velky vliv,
a to nejen na uméni pocéatku 17. stoleti, méla také pozdéjsi tvorba Ludovica Carracciho,
ktery v Bologni ziistal a jeho dila se rozvinula zcela jinym smérem nez tvorba Annibala.
S tim je spjata také druha generace carracciovské skoly. I ta méla sviij acinek, avsak
v ur¢itém smyslu az v druhé vlné italskych vlivii na ¢eské prostiredi. Proto tedy také toto

téma a jeho podrobné rozpracovani spada do budouciho vyzkumu dané problematiky.

2.10. Shrnuti — charakter malby obdobi "controriformy”

Ve vyse predlozeném textu byl naznacen spletity vyvoj nazort ve 20. a 21. stoleti na italské
malifstvi predev§im druhé poloviny cinquecenta. A¢ badatelé nazirali na téma z rtiznych
uhlt pohledu, ac jejich astredni body byly ¢asto odlisné, jejich oblast zajmu ziistavala vice
méné vzdy totozna. Hledali tedy odpovédi na stejné otazky, ackoli pro toto hledani volili

jiné prostiredky.

Pokud na texty nahlédneme komplexné, lze si i pres tyto rozdilné prostredky vSimnout
opakované pouzivanych, podobnych ¢éi dokonce totoznych charakteristik, kterymi

jednotlivi badatelé popisovali uméleckou produkei této doby, konkrétné sakralni umeéni

Ve

rozsah a Cerstvost posledniho zpracovani neni tedy uvadéna zde.
125 ROBERTSON 2008, 10.
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"controriformy". Soucasné s timto novym stylem se totiz paralelné stale rozvijel proud
secondy maniery. A prave vymezeni se oproti tomuto proudu, ¢i alespon odklon od tohoto
sméru, je jednou z téchto charakteristik uméni "controriformy". Casto je zdfiraziiovano
naturalistické pojeti maleb, jejich jednoduchost a ¢istota, v extrémnim pfipadé az strohost,
a diky tomu i pochopitelnost a blizkost divdkovi. Nejen tyto vlastnosti maleb zaptiéinily
vytvareni specifického obrazového prostoru, ktery je realisticky i ve vyjevech bozskych
osob, ale zaroven je v ném jasné patrna slozka boZskosti a transcendentna. Tyto vlastnosti
byly mimo jiné odrazem kulturnich a spolecenskych zmén, které prinesla nova spiritualita,
jez byla spojena s novymi nabozenskymi fady a jejich vyznamnymi osobnostmi, novymi

cirkevnimi dogmaty, akcentem na devoc¢nost lidu ad.

Jako vzory tohoto umeéni jsou casto oznacovani umélci vrcholné renesance, predev§im
Sebastiano del Piombo, Andrea del Sarto a dalsi. Notny vyznam neni samoziejmé upiran
ani Michelangelovi. Avsak opakované je pripominano, Ze umeélci se pro sva dila casto
inspirovali z vice zdroji, ¢asto nesourodych. F. Zeri to oznacuje dokonce za "plenéni"
tvorby svych predchiidct. Stejné tak si jsou badatelé védomi ¢astého opakovani uréitych

obrazovych forem a figur, nékdy celych kompozic.

Vyraznym aspektem, ktery se objevuje ve vSech textech je uvédomovani si roztristénosti
umélecké produkee, absence hlavniho jednoticiho uméleckého proudu a naopak existence
mnoha vyraznych, ale naprosto odliSnych individualit. A¢ jsou tito jednotlivci
(napft. Federico Barocci ¢i oba bratfi Zuccariové) vnimani spiSe jako manyristé, nez jako

"controriformni" malifi, jejich vyznam pro dalsi vyvoj malby jim neni upiran.

Poslednim spolecnym bodem, na ktery zde bude ukazano, je, Ze si jsou badatelé jasné
védomi vyznamu sakralniho umeéni "controriformy" pro nasledujici vyvoj. Neékteri
se konkrétnéji, jini pouze okrajove, vyjadiuji k napojeni tohoto proudu na nésledné baroko.
Napriklad W. Friedlaender a P. Prodi jej stavi do jasného kontrastu k baroku, které se viici
predeslému sakralnimu umeéni "controriformy" vymezovalo. Pro vSechny autory je vsak

faktem, Ze toto obdobi v ramci italské malby nebylo jesté baroknim ani rané baroknim.

Spole¢né, vyse uvedené charakteristiky, objevujici se v odborné zahrani¢ni literature
ukazuji na existenci de facto paralelniho uméleckého sméru, hnuti ¢i proudu, s pozdnim
manyrismem. Svou charakteristikou je tento proud tedy potvrzen a je mu priznana jeho
vaha. A pravé také v tomto uméleckém proudu je tfeba hledat zdroje pro éeskou malbu
prvni poloviny 17. stoleti. Pokud je v italské malbé zahrani¢ni literaturou ptiznana
existence tomuto sméru, méla by byt tato existence reflektovana taktéz v ramci éeského
uméni ¢eskou odbornou literaturou. A to na zékladé hledani ohlast tohoto sméru v ceské

umeélecké produkei.
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3. Reflexe ¢eského uméni konce
16. a prvni poloviny 17. stoleti

¢eskou odbornou
literaturou



Jak bylo predestfeno v ivodu, astfednim bodem zajmu na poli ¢eského umeéni je obdobi
prvni poloviny 17. stoleti. Tato doba je vsak stietem tfi velkych tematickych okruhi.
Ty byly odbornou literaturou pojednivany povétSinou samostatné, a¢ samoziejmé
s védomim provazanosti a vzijemnych vlivli. K jejich skuteénému tematickému prolnuti
dochazi pouze zridka. Zjednodusené feceno, prvnim okruhem je doznivani méstanské
renesanc¢ni kultury, jejiz ¢asové vymezeni je ¢asto ukoncovano bitvou na Bilé hoie roku
1620. Druhym okruhem je uméni Rudolfinského dvora, které sice konc¢i v druhém
desetileti 17. stoleti, ale uréitym zptisobem déale dozniva. Tretim okruhem je postupny

vznik barokniho malii'stvi, ve kterém je akcentovana pfedevsim tvorba Karla Skréty.

Otéazka uméni prvni poloviny 17. stoleti v sob€ nezahrnuje pouze problematiku propojeni
nékolika velkych tematickych okruht a névaznou velmi silnou a pevnou tradici
badatelského pristupu vytvorenou v pribéhu 20. stoleti. Pro tuto oblast je také prizna¢na
otazka periodizace umeéni a torzalnost celkové umeélecké produkce zachované do dnesni
doby, ktera znesnadnuje sledovani konkrétnich umeéleckych vyvojovych linii (at stylovych,
ikonografickych ¢i formalnich). Dalsi charakteristikou je silné napojeni vyzkumu umeéni
na historické udalosti a dobovy vyvoj spoleénosti, které zapriéiniuji akcentaci politickych
zlom@. Ty jsou pak taktéz aplikovany jako zlomové body na vyvoj uméni. Prvotnim
problémem na pocatku 20. stoleti vS§ak bylo vymezeni samotného ceského uméni vici

okolnim oblastem.

Vzhledem k zdméru a cilim prace bude ¢eska literatura pojednana dle chronologie jejtho
vzniku, dohromady ve vSech tfech vySe zminovanych celcich. Nebude sledovan pouze
vyvoj znalosti o daném obdobi, ale také vyvoj odbornych pristupti a pojeti, ktera se
s danym obdobim poji. Ztetel tedy bude bran na prace syntetického charakteru snazici se

postihnout malifskou produkei komplexné.

3.1. Obdobi konce 19. stoleti a prvni poloviny 20. stoleti

Obdobi konce 19. stoleti bylo v odborné literatufe dobou uvédomeéni si a uznani
samotného ceského umeéni. Napriklad o ceském stredoveékém malifstvi je pojednavano
ve vetsi Vocelove stati z roku 1845.! Do Sirsiho celku je ¢eské umeéni zasazeno také v praci
o rakousko-uherské monarchii.2 Byla mu vénovana i jednotlivd hesla v rozsahlych
slovnikovych pracich — v Riegrové nau¢ném slovniku3 ¢i v Ottové slovniku nauc¢ném.4

Ze své podstaty se vSak jedna o prace velmi stru¢né a pouze prehledové.

1VOCEL 1845, 124—156.
2 BOHMEN I1., 347—432.
37AP 1862, 451-455.
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Na pocatku 20. stoleti vznika nékolik podstatnych textii, které ptrinaseji nové poznatky
prredevsim diky podrobnému studiu archivnich materiald. Jednim z prvnich byl roku 1906
spis Karla Chytila o malirstvi 15. a 16. stoleti vznikly na zakladé studia cechovni
staroméstské knihy.5 A¢ se pevné drzi vymezeného casového i tematického ramce
a neprekracuje tedy v popisu rok 1600 ani nezasahuje do uméni dvorskych rudolfinskych
umélct, v jeho textu jsou patrné prvky, které budou nasledovany i nadale a ovlivni vyvoj
dalsich badatelskych pristupti. PredevS§im jde o Chytilovo upfednostnéni miniaturni
malitské tvorby vzhledem k malému mnozstvi zachovanych maleb. Na ném pak autor stavi
své myslenky a historicky vyvoj malby. Za druhé pak samotnym Chytilem popsany
a vymezeny metodologicky pristup podrobného studia archivli a nésledné ztotoZnéni

informaci se zachovanymi dily.¢

Na predesly text svym pristupem navazuje Zikmund Winter roku 1909.7 Autor se zde
vénuje i rudolfinskym umélctim, a tim dochézi k ¢asovému presahu prace az do pocatku
17. stoleti. AvsSak prace je Cisté "archivarska", podava pouze vycet ziskanych informaci,
piehled autor apod. K charakteristice samotnych d€l nebo celého malifského obdobi
nedochazi. K tomu Zikmund Winter pristupuje az ve své nasledné praci z roku 1913.8
Winter jako zakladni premisu své struktury podava fakt, ze malifi netvorili originalné,
ale na zakladé predloh a cizich vlivii. Je prvnim, ktery tuto myslenku pfinasi a rozviji.
Tento néazor, o neptvodnosti ¢eské tvorby a prevazujicich okolnich vlivech, v ceském
badatelském prosttedi nasledné vytrva. Jako jeden z prvnich se také snazi zvolené obdobi
rozdélit do period, konkrétné do ¢tyr zakladnich obdobi, ke kterym ptirazuje prevladajici

charakteristické vlivy:

1. 1526—1550 — prevazuji vlivy némecké
2. 1550—1570 — pievazuji vlivy italské
3. 1570—1590 — prevazuji vlivy nizozemské

4.1590—1620 — smés vlivii

A¢ jsou samoziejmé nékteré jeho poznatky dnes jiz prekonény,® jiné nasly rozvinuti
i v nasledujicim obdobi. Vymezené ¢étvrté obdobi, které se tykd tématu této prace,
charakterizuje jako slohovou smés, kterou nelze charakterizovat pouze z jednoho hlediska.

Je si védom koncici renesance, prichazejicich baroknich prvkd i manyristické tvorby

4 CHYTIL 1893, 376—384, o sledovaném obdobi konkrétné ¢ast 380—382.

5 CHYTIL 1906.

6 Sam popisuje, ze v jeho predchozi praci o dobé jagellonské postupoval opacné, od zachovanych dél
k umélctim a archivnimu materialu. CHYTIL 1906, pfedmluva, nepag.

7 WINTER 1909.

8 WINTER 1913.

9 Napi. prvni barokni prvky v ceské malbé spattuje jiz ve 3. obdobi (1570—1590), konkrétné v baroknich
ornamentech, kartusich a rozvilinach v produkci ¢eské miniaturni malby. WINTER 1913, 506—507.
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Rudolfincii. S odkazem na praci Ernsta Dieze'® upozornuje napiiklad na ohlas baroka jiz
ve Sprangerové dile. Winterovym prinosem je, ze ve svém textu malirska dila jiz popisuje,
charakterizuje, snazi se postihnout typicky rukopis nékterych malifd. Tim se lisi
od predchozich praci. Vyslovuje se taktéz k otazce, jeZ pozd€ji prostupuje veskerou
odbornou literaturu 20. stoleti. Uméni prvni poloviny 17. stoleti nazird jako smés
predevsim nizozemskych a italskych vlivii, které se promitly v tvorbé rudolfinského
dvora. Tento proud cisafského umeéni vSak dle Wintera nevyschl, neustal, ani nebyl
pretrzen vnéjSimi okolnostmi. Uznava, ze valky oslabily uméleckou produkeci.
Ale opravdovou pri¢inu zaniku renesan¢niho umeéni a nastupu nového slohu vidi
v nizozemském uméni Rembrandta a Rubense.’? Winter se tedy takto pokusil podat
komplexni pohled na vyvoj ¢eského malifstvi v prvni polovin€ 17. stoleti, a¢ dnes jiz tento
nazor neni primo prijiman.

Dalsi praci z tohoto roku je vyklad ceského a evropského malitstvi z pohledu Antonina
Matéjcka.s Ten v publikaci Galerie v Rudolfiné rozebira jak vyvoj ¢eského sbératelstvi,
a tedy i sbirky Rudolfa II., tak i vyvoj samotné maliiské tradice. Na rudolfinsky dvtr
nahlizi jako na mezinarodni prostredi, které umoziiovalo seznidmeni se s mnoha
predlohami. PInohodnotné malifské $koleni vSak na ¢eské malite ¢ekalo az v Italii. A mezi
témi, ktefi tuto vyuku nasledné aplikovali v éeském prostiedi, byl Karel Skréta. Antonin
Matéjéek podava vyvoj velice souhrnné, Karla Skrétu sice oznacuje za jednoho z velkych

mistra ¢eského baroka, zaroven mu ale vytyka malého umeéleckého genia.*

Jednou z prvnich praci, ktera se snazila postihnout podstatu ¢eského barokniho malitstvi
i s jeho koreny, byl spis o ¢eském malifstvi od Karla Vladimira Heraina.'s Autor text
déli na dvé ¢asova obdobi, 1576—1620 a 1620—1743. Jak sam pise, prvni ¢ast, ktera jiz byla
z jeho pohledu zpracovano jeho predchidci,’® zahrnuje predev§im proto, aby ukazal

vnitini souvislosti celého vyvoje, které byly dosud popirany nebo nepov§imnuty.7

Cilem jeho prace je podat ptrehled hlavnich proudt, jimz bylo ceské uméni vystaveno,
a poznat tak jeho vnitini hodnoty a jejich vyvoj.8 V dlisledku tohoto Herain vytvari systém

pohledu na ceské uméni tak, ze hlavnim vlivem, kterému se chtélo ceské uméni vyrovnat

10 DIEZ 1909—-1910, 93—151.

11 Upomina, Ze toto uméni muselo mit vlivi na mimodvorskou produkei, vzhledem ke stejnym zpracovavanym
témattim. WINTER 1913, 522.

12 WINTER 1913, 517, 522. K tomu se pozdéji vymezi HERAIN 1915, 2.

13 MATEJCEK 1913.

14 MATEJCEK 1913, 127.

15 HERAIN 1915.

16 CHYTIL 1906, WINTER 1909, WINTER 1913.

17 HERAIN 1915, 2.

18 HERAIN 1915, 33.
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a ke kterému vzhlizelo, bylo italské uméni. To k ndm vsak bylo doneseno predevsim

vlamskymi a némeckymi maliri, ktefi se sesli na dvore Rudolfa I1.19

Ac¢ dle jeho pohledu nemélo rudolfinské uméni dlouhého trvani, neupirda mu vliv
na soudobou prazskou uméleckou produkeci mimo cisarsky dviir. A predevsim, po smrti
Rudolfa II. a rozpadu cisarského dvora, upozorniuje na jeho naprosté splynuti s ¢eskym
umeéleckym prostredim.2c Ve svych myslenkach dokonce dochazi i dal. Nejenze umeélecky
vyvoj vnima jako nepferuseny, ale v tomto splynuti vidi pripravu ceského uméleckého
prostfedi na prichod nového protireformacniho vlivu, ktery zde tak zcela plynule

a harmonicky zakotvil.2!

Ve svém textu a pro své myslenky neuddva mnoho konkrétnich dokladti na jednotlivych
umeéleckych dilech. Jednim z mala prikladt zajimavé propojuje jednotliva obdobi malifstvi
17. stoleti, a to popisem malby slanského Ukftizovani z ptivodniho frantiSkdnského
klasterniho kostela, dnes karmelitského.22 [21] I kdyz jej jesté mylné pripisuje Aachenovi,
v kompozici dila si v§iméa blizkosti k bolognské skole, i jejiho nasledného rozvedeni v dile
Karla Skréty.>s Nejen timto p¥ikladem poukazuje na existenci baroknich prvki v ¢eské
malbé predbélohorské, ale i rudolfinské. Ve svém textu tak dokazuje, Ze ne vse bylo
prineseno protireformaci. Stejné tak se vymezuje proti vlivu spolecenského a politického
vyvoje24 na uméni. Pokud néjaky vliv existoval, tak pouze pozitivni, jelikoZz dopomohl
po valecnych udalostech k proniknuti dalsi italské umelecké viny do ceského prostredi.2s
Na uméni tohoto obdobi tak piisobily vlivy rudolfinské a nové italské. V ceské tvorbé slo
tedy predevs§im o prejimani predloh. Dle Heraina zde nelze hledat ptivodnost. Ta prisla,
i diky nékterym silnym individualitam, az po sto letech. AvSak pouze na chvili, nebot pak

byla nahrazena rokokem.2¢

Druha ¢ast jeho spisu prinasi informace z archivil jiz nejen z poc¢atku 17. stoleti, jak tomu
bylo u ptredchozich autorti, ale az do smrti Vaclava Vaviince Reinera. K. V. Herain si
v textu klade odborné cile o podstaté vyvoje ¢eské malby. BohuZel se mu ¢asto nedostava

prikladl konkrétnich dél, které by podporily jeho myslenky. Tento fakt byl jisté zapti¢inén

19 Velmi netradiéni Herainovou myslenkou, ktera vsak byla zopakovana i pozdéjsi literaturou, je, Ze toto
dvorské uskupeni odrazi celoevropsky vyvoj, kdy uméni Italie bylo vycerpano a v Gtlumu a italské vydobytky
byly zpracovavany a dale rozvijeny zaalpskou Evropou. HERAIN 1915, 13.

20 Odkazuje na Winterovu myslenku o plynulosti vyvoje ¢eské malby v prvni poloviné 17. stoleti. Winterem
vyFéeny diivod konce renesanéniho uméni z divodu nahrazeni nizozemskou malbou v$ak jiz odmitd. HERAIN
1915, 2. Myslenka o plynulosti vyvoje se déle v textu objevuje HERAIN 1915, 19, 20, 24, 45.

21 HERAIN 1915, 19.

23 HERAIN 1915, 15.

24 T kdyZ na zacatku svého textu uvadi, Ze nechce ptinést text kulturné-historicky, ale pouze uménovédny, zde
se tohoto tématu dotyka. HERAIN 1915, 1.

25 HERAIN 1915, 24.

26 HERAIN 1915, 34.
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soudobym stavem znalosti o uméni a jeho projevech. Stale tak jeho text patii predev§im

do skupiny literatury, ktera podava piehledy maliit na zdkladé archivniho studia.

vevs v A4

Jiz modernéjsi pristup prinasi Ottomar Schiller roku 1917 ve svych poznamkach
k periodizaci ¢eského malitstvi.2” Schiller na rozdil od Heraina neodmita zaclenéni vyvoje
uméni do obecnych politickych a spolecenskych dé€jin. Svou periodizaci dokonce ¢aste¢né
stavi na politické periodizaci Palackého. AvSak jednim dechem dodavé, ze nelze spojovat
politicky a spoleéensky vyvoj s uméleckym piimou tmeérnosti a zavislosti. V obdobich
poklidnych a bohatych, pfiznivych vzniku uméni, vSak k tomuto nemuselo dojit.
V obdobich politicky rozbouienych naopak nemuselo byt umeéni potla¢eno a pretrzen
vyvoj, jak doklada na obdobi Tricetileté valky. Historické mezniky tedy nemusi vzdy

ve vyvoji umeéni zpusobit i zlom stylu a slohu.28

Prvky, na kterych chce vystavét svou periodizaci, jsou vnéjsi okolnosti vedouci k apadku
a rozkvétu malii'stvi, obdobi cizich vlivi, jejich recepce doméacimi umeélci a obdobi zmény
umeéleckych smért a ideald. Pro svou periodizaci si tedy jako cil klade popsani projevi
cizich uméleckych vlivii v Cechéch, jejich vyvoj a postupné zaé¢lenéni do domaci tradice.
A na zakladé toho pak vymezeni jednotlivych obdobi, ve kterych je mozné sloucit obrazy

vytvorené za stejnych vnéjsich podminek a totozné resici uréité umeélecké problémy.29

Obdobi c¢eské malby prvni poloviny 17. stoleti dle Schillera spadd do stifedni doby
vymezené lety 1310-1796 (viz tabulka). Na vyvoj déjin uméni tedy nahlizi v duchu
Heinricha Wolfflinas® a baroko, jakozto pokracovani renesance, vkladd do spolecné
vyvojové etapy. 3! Pro periodizaci evropské malby doporucuje sice jesté rozdéleni na ¢ast
stfedovékou a ¢ast novovékou, ale pro ceské prostredi to odmitd, protoZe se toto obdobi
vyznacuje "neprerusovanym vyjvojem na zakladé stejné domaci tradice".32 Z evropského
pohledu neni tato jeho myslenka ojedin€la. Podobny pristup, a¢ samoziejmé nezavisle
na myslenkach Ottomara Schillera, zvolil Jacques Le Goff pro sviij pojem dlouhy zapadni

stiredovek, kterym ohranicuje obdobi 3. /7. stoleti — polovina 18. stoleti.33

Viyvoj ¢eské malby dle vyse stanovenych parametrti pojednava jako vyvoj od italské
renesance v Cechach (obdobi Ferdinanda I. a Maxmiliana II.) k pietvoteni slohu do ¢eské
renesance (obdobi Rudolfa II. a Matyase Habsburského). V tomto vyvoji charakterizuje jak

rudolfinskou malbu, tak i ¢eskou renesancni produkei (napi. Fabian Pulér, Daniel Alexius

27 SCHILLER 1917.

28 SCHILLER 1917, 7—8.

29 SCHILLER 1917, 8.

30 Viz 2. kapitola.

31 Celé rozdéleni: 1. stara doba: do 1310; 2. stfedni doba: 1310—1796; 3. nova doba: od 1796; SCHILLER 1917,
12-13.

32 SCHILLER 1917, 15.

33 Podrobnéji k pojmu dlouhy stiredovék kapitola 5.2.; LE GOFF 2014.
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z Kvétné ad.).3¢ Dlivod konce rudolfinského umeéni vsSak nevidi ve smrti Rudolfa II.,
ale v nastupu baroka, které vyslo z Itilie a evropskému uméni dalo jednotny raz.
Jako maliie, kteii dosahli této evropské trovné, pak jmenuje Karla Skrétu, Petra Brandla

a Vaclava Vavrince Reinera.3s

A¢ Schiller odmitl rozdéleni ceského prostredi stfedni doby ve dvi, v zavére¢ném

tabulkovém prehledu se tomu neubrani.s® Jiz roku 1917 je tedy vytvorena periodizaéni

struktura, ktera se pro sledované téma udrzi do dnesni doby:

Hlavni .
Vedlejsi doba Vroceni Umeélecky sloh
doba
Cechy kniZeci 1000-1200 | Sloh romansky
Stara
Kralovska doba Premyslovcii 1200-1310
Doba lucemburska 1310-1419
Gotika
Ceska reformace 1419-1471
Doba jagellonska 1471-1526
Stredni
Doba prvnich Habsburki 1526-1619 Renesance
Protireformace 1619-1740 Barok
Doba osviceného absolutismu 1740-1796 Barokni klasicismus
Doba predbreznova 1796-1848 Empir, eklekticismus
Nova
Doba nejnovéjsi 1848-1917 Moderni sloh

I kdyZ je text samozfejmé ovlivnén dobou svého vzniku a dobovou trovni znalosti, jeho
hodnota (z pohledu probiraného tématu) je predevsim ve snaze o celkovy pohled na vyvoj
¢eského malifstvi, o ocenéni rudolfinskych mistri v rdmci celoevropské malby a velmi
casné poukazani na vliv protireformace na vyvoj éeského malifstvi v 17. stoleti.
Protireformaci stavi do pozice pri¢iny vzniku novych zakazek, prichodu cizich malirt

i rozkvétu domaci malby.37 Casoveé ji klade na roven baroknimu uméni.s8

34 SCHILLER 1917, 20—22.

35 SCHILLER 1917, 23—24.

36 Pro kompletnost uveden cely piehled periodizace, SCHILLER 1917, 28.
37 SCHILLER 1917, 24.
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Jednu z prvnich syntéz o uméni na nasem tzemi ptinesl Zdenék Wirth i s texty dalsich
badatelti, Vojtécha Birnbauma, Antonina Matéjc¢ka a Josefa Schranila roku 1926.39 Timto
prispévkem zacini éra kratSich syntéz, které se zabyvaji nejen uménim, ale taktéz jeho
narodnostni strankou, spole¢enskym vyvojem a politickou historii. Na rozdil od dvou
predchozich stati zde autori pojimaji Tricetiletou valku jako jasny predé€l politicky
i kulturni. Rudolfinské umeéni chipou jako cizi produkci, kterd v céeském prostiedi
nezanechala velkych stop. Stejné tak nahlizi i na import "cizi" italské barokni malby
do Ceského prostiedi, ktera vSak neprekonala sféru provincnosti. Pocatek skuteéného
barokniho uméni v ¢eském prostiedi tedy kladou az do obdobi okolo roku 1630. V ramci
malifstvi je ztotoZuji aZ s pfichodem Karla Skréty, ktery donesl znalost italské malby.4°
A¢ to autofi zcela nevyslovuji, stejné jako Schiller a dalsi stavi rovnitko mezi barokni styl
a obdobi protireformace. Vystavénad struktura cizosti rudolfinského umeéni, zlomové
obdobi Tricetileté valky a nésledny pocéatek baroka jasné odd€luje jednotlivd obdobi,

bez vlastniho vnitiniho provazani a patrnych vlivi.

Roku 1932 vychazi paty dil Matéjékovy rozsahlé prace Déjepis uméni.4* Autor k tématu
pristupuje ¢ist€ z uménovédného hlediska. Vyvoj vytvarné tvorby sleduje bez zretele
na vyvoj politicky ¢i spolecensky. Pojem protireformace viibec nepouziva, i kdyz si je
védom cirkevniho vlivu na poptavku umélecké produkce. Malitstvi prvni poloviny
17. stoleti charakterizuje jen jako produkt femeslnych praci stavicich na italskych
predlohach. Vysledkem tak jsou "chvatné vytvorené a umélecky nezaujaté malby".42
Jako ptiklad této tvorby, ktera byla zkvalitnéna az p¥ichodem Karla Skréty, uvadi malby

Jana Jiritho Heringa.

Protipolem Matéjckovych textt je Old¥ich Stefan,+3 ktery v rdmci vyvoje déjiny uméni
prosazuje predevsim propojeni umeéni s ¢eskou historii. Barok tak vniméa jako nejednotné
obdobi slozené z tpadku, nasledkt tricetileté valky, cizich vlivi a importi a z doby
nasledné, ktera prinesla prijeti baroka ¢eskou spoleénosti a naprostou asimilaci této nové
kultury. Upozornuje tak, Ze obdobi baroka nelze chapat jako dobu jednotnou a neménnou.

Umeéni 17. stoleti pak vnima jako téma slozit€jsi a badatelsky naro¢néjsi.4+

38 Nutno doplnit, Ze Schiller ve svém textu nevysvétluje, pro¢ se odchylil od periodizace Palackého
a protireformaci pofind rokem 1619. Pravdépodobné tak udinil vzhledem ke konci vlady Matyase
Habsburského. Rozdilny pristup od pozdéjsiho vyvoje je také patrny v naprostém opomenuti bitvy na Bilé hote
a jejiho odrazu v umeéni, at v samotné periodizaci, tak v textu.

39 WIRTH 1926.

40 WIRTH 1926, 15—18.

41 MATEJCEK 1932.

42 MATEJCEK 1932, 315.

43 STEFAN 1932.

44 STEFAN 1932, 64—65.
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To, co svou praci zapocal Zdenék Wirth, doslo dalsiho rozpracovani v pribéhu 30. let,
které byly syntézam ceského (¢i ceskoslovenského) uméni a rozvoji baroknich studii velmi
naklonény, jak bude ukadzidno na nésledujicich textech. Tento smér odborné literatury
zastupuji predevs§im prace jiz zminovanych Zdenka Wirtha, Anotnina Matéjcka, ale také
V. V. Stecha a z pohledu &isté historie Zderika Kalisty. Nez vak zcela pfevazi tento
badatelsky pristup, na ktery pozdé€ji také navaze svymi texty Jaromir Neumann,
v uménoveédném prostiedi se objevi text zcela odliSny a bohuzel také ojedin€ly. Roku 1934
je vydan soubor baroknich studii,+s které vznikly na zdkladé prednasek konanych v letech

1932—1933 v Brné a byly poradany spolkem katolickych akademiki Moravan.

Bohdan Chudoba“ se v tvodni stati snazi podat stfizlivy pohled na problematiku
baroku a zkoumat ideu doby, tedy analyzovat ¢iny a myslenky tehdejsich generaci z jejich
vlastniho pohledu.4” Pfipomina nejen dobu protireformace, ale také vyznam samotného
Tridentského koncilu, ktery spojil rozum a cit.4¢ Na druhou stranu se v§ak vymezuje proti
ztotoznéni doby barokni a protireformace a reformace. V tomto ztotoznéni vidi pouze

jednostranné vystiZzeni problému, a to z ndboZenského hlediska.49

Studii zaméfenou v tomto souboru na vytvarné uméni vypracoval Albert Kutal.5° Autor
se vymezuje proti pristupu 19. stoleti, ktery pojimal baroko dohromady s renesanci. Bere
jej jako samostatny sloh, avsak je si védom jeho chaoti¢nosti a nejednotnosti, ktera
studium znac¢né ztézuje.5* Pro ¢eské odborné prostiedi je zcela ojedin€élym jeho rozsirenéjsi
Casovy obzor pri hledani italskych zdroji baroka, potazmo c¢eského baroka. Poukazuje
na fakt, ze od prvni poloviny 16. stoleti se zac¢ind ménit duchovni stav evropské
spolec¢nosti. To se projevuje subjektivni citovosti, ktera otfasa (renesancni) virou v rozum
a snahou o zachyceni objektivni skutec¢nosti. Vysledkem je zvroucnéni naboZenského
Zivota, a to ve dvou cestiach. Jednu vidi v reformaci, tedy vzniku novych naboZenskych
nekatolickych hnuti a cirkvi. Druh4 cesta je vnitini obrozeni nabozZenského Zivota cirkve,
ke kterému dochazi nejprve v Italii a Spanélsku. I kdyZ jsou renesanéni idealy otfeseny,
dle Kutala zcela nezanikaji, nadale pokracuje renesané¢ni racionalismus i individualismus.
Avsak je doplnén novou virou a dojmem nadprirozena. A v téchto dvou protipdlech a jejich
spojeni, mystické vife v nadpfirozeno a pokracujicim racionalismu renesance, vidi Kutal

vznik nového barokniho slohu.52 V nékterych castech své stati autor odkazuje

45 BAROKO 1934.

46 CHUDOBA 1934.

47 CHUDOBA 1934, 12.

48 CHUDOBA 1934, 22.

49 CHUDOBA 1934, 25.

50 KUTAL 1934.

51 KUTAL 1934, 135—137.
52 KUTAL 1934, 138.
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na literaturu, ze které cerpa.s3 Ale dle tehdejsiho tizu velmi vyjimecné. A pravé k této
myslence o vyvoji duchovniho stavu vSak bohuzel jeho zdroj chybi. Tento zdroj ale
existovat musel, jelikoZ obdobné Gvahy lze nalézt i v textech soudobé zahranié¢ni odborné
literatury. Je v8ak politovanihodné, Ze v nasledném vyvoji éeského badatelského pristupu

k baroknimu uméni tyto avahy nebyly nadale nisledovany.

Priklady vyse zminované duchovni zmeény se dle Kutala projevuji v italském uméni
v obdobi mezi druhou étvrtinou 16. stoleti a jeho koncem. Mezi jinymi uvadi priklady dél
El Greca, Parmigianina ad. Jasné tvorbu tohoto obdobi ztotoZznuje s manyrismem,
ac¢ s timto terminem ne primo souhlasi. A dochazi tak k zavéru, zZe na poli italské malby
bylo toto obdobi pravou dobou protireformace. A tudiz, Ze protireformac¢ni umeéni je
umeéni manyrismu. Nepoklada tedy rovnitko mezi protireformaci a barokni uméni,
ale mezi protireformaci a italsky manyrismus.54 Kutal ve vystavéné struktuie neupira
manyrismu vlastnosti, které byly zarodky pozdé€jsiho baroka. AvSak jako baroko bere
za samostatny, plnohodnotny styl, stejné tak pristupuje i k manyrismu. Kutalova struktura
ztotoznéni obdobi manyrismu a obdobi protireformace jesté nerozliSuje rozdéleni italské
malby 2. poloviny 16. stoleti na druhou ¢ast manyrismu a "controriformni”, vice
realistickou, zklidnénou malbu, na které pak stavi baroko. Je to pochopitelné i vzhledem
k tehdejSimu stavu zahranic¢ni literatury, ktera k tomuto rozdé€leni sama pozvolné
pristupuje zhruba od konce 30. let 20. stoleti.ss Kutalovo povédomi o zahrani¢nim
badatelském pristupu a jeho rozpoznani vyznamu italského uméni druhé poloviny

16. stoleti pro ¢eské uméni 17. stoleti je vSak znamenité.

Kutal prinasi do ceského odborného prostiedi vskutku aktudlni evropské nazory.
Jeho pojednéani o ¢eském baroknim malifstvi vSak prinasi tradiéni pohled — 17. stoleti
hodnoti jako obdobi prvnich nesmélych pokusii, zavislé na jihonémecké oblasti a vyplnéné
uméleckou produkei pouhé Femeslné twrovné, kterou prekonal jen Karel Skréta.
Své novatorské myslenky jiz tedy nedokazal aplikovat na éeskou umeéleckou produkei.
To je vSak opét pochopitelné jako u stars§ich autorti vzhledem k tehdej$imu stavu badani

a rozsahu znalosti o konkrétnich ceskych dilech 17. stoleti i jejich tvtircich.

Déjepis vytvarnych umeéni z roku 19355¢ prinasi rozpracovani tezi predlozenych jiz
o desetileti diive a opét vytvorenych tymem autorti pod vedenim Zdenka Wirtha. Vyjma
jiz vySe zminénych myslenek je zde ceské uméni konce 16. stoleti a pocatku 17. stoleti

charakterizovdno jako nedbale pfejimajici a kompilujici figuradlni typy a motivy

53 A odkazuje na velmi kvalitni a pro téma vyznamnou literaturu: napft. na texty Heinricha Wolfflina, Maxe
Dvoréaka, Waltera Weisbacha ad.

54 KUTAL 1934, 145-147.

55 Naptiklad Albert Graziani, viz podkapitola 2.3.

56 WIRTH 1935.
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z evropského uméni, nejprve némeckého, pozdéji také italského a nizozemského.5”
Malirstvi 17. stoleti je hodnoceno jako femeslné, podnécované italskymi a némeckymi
maliri eklektického smeéru, opravdova umeélecka individualita je spatfovana az v Karlu

Skrétovi. Zcela zde chybi napojeni na rudolfinskou malbu.

V podobném duchu, ale s mnohem rozsahlejsim kulturnim, politickym a spolecenskym
podhoubim, podavaji vyvoj malifstvi autofi vystavy Prazské baroko roku 1938.58
V urditych myslenkach se vSak od predeSlych syntéz také 1isi. Zdenék Kalistaso
v historickém tvodu k vystavnimu katalogu dobu Rudolfa II. predklddd jako obdobi
velkého "evropeisovani" Prahy. Popisuje multikulturnost a velkou diverzitu prazského
dvora, kterd v sobé kumulovala mnoho cizich vlivii. Naproti tomu vSak sleduje
i mimodvorské kulturni slozky spolec¢nosti, které pienasely z jednoho stoleti do druhého
svou vlastni uméleckou tradici.c© Lehce odlisny je i pohled na bélohorskou bitvu. Kalista
zde totiZ nepojima tuto udalost jako pocatek dalsiho vyvoje, ale zdliraznuje, Ze bitva byla
vysledkem predchozich protireformac¢nich snah, které se u néas projevovaly jiz drive
napfiklad piisobnosti novych radd, silné protireformacnich papezskych nunciti apod. Tim
byly éeské zemé a jejich katolicismus uvedeny do souvislosti s evropskym katolicismem

a jeho dénim.®

Uménovédnou ¢ast katalogu vénujici se malifstvi a socha¥stvi sepsal Vaclav Vilém Stech.
Stejné jako Schiller se obdobi snazi periodizovat, roz¢lenuje je vSak jiz podrobnéji. Nevidi
zde moznost pristoupit k periodizaci pomoci generace umélci,®2 spise se ji snazi odvijet
od politického vyvoje (ne vzdy toho vSak dostoji). Prvni obdobi vymezuje lety 1600—1620.
V Rudolfové dvoie doznivajictho manyrismu vidi protnuti vlivli, na kterych poté stavi
baroko. Je vSak v kontrastu k domacimu umeéni, nevyrtista z uméleckych potieb a zvykta
obyvatel.53 Druhé obdobi (1620—166064) se pro Stecha vyznaduje zastavenim pfirozeného
ristu a vyvoje uméni. Elegance dvorského uméni se vytraci, domaci umélci pokracuji
formalné v renesanc¢nich idedlech, jen pomalu do jejich tvorby pronika vybojnost vitézné
protireformace.% Struktura je tedy v téchto obdobich podana zietelné, av§ak zjednodusené
a ne zcela propracované — uzaviené rudolfinské umeéni sice dava podklady novému slohu,

avSak minimalni. Totozné s nim je zde domaci tradice, do které po roce 1620 pronikaji

57 WIRTH 1935, 108.

58 Vystava Prazské baroko 1600—1800, kvéten — zaii 1938. Tato vystava zapocala éru pohledu na baroko
ze SirSiho pohledu. Jejim cilem nebylo pouze podat zpravu o uméleckych pamatkach, ale také o zplsobu
tehdejsiho zivota lidi a tedy o prostiedi, ze kterého barokni uméni vyrustalo.

59 KALISTA 1938.

60 KALISTA 1938, 7.

61 KALISTA 1938, 8—9.

62 Toho se zhost{ a% v 70. letech Vaclav Cerny.

63 STECH 1938, 49.

64 dalsi obdobi: 1680-1700, 1700-1710, 1710—1740, 1740—1760, 1760—1780, 1780-1800.

65 STECH 1938, 50.
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protireformacni prvky. I pres toto zjednodusSeni si vSak autor v§ima, Ze jiz v druhém
vymezeném obdobi vykazuje uméni snahu divdka vtdhnout do n&bozenskych predstav,
do nebeskych "dalav", do jiného, transcendentniho svéta, avSak stale jeSté realistickou

formou a podrobnym zkouméanim skute¢nosti.®®

Sviij text pro katalog vystavy Prazské baroko V. V. Stech rozpracoval v praci Mali¥stvi
a sochai'stvi nové doby v Cechdch a na Moravé.s” Problematiku jiz nahliZi i z evropskych
souvislosti. Baroko vSak stavi do opozice k renesanci, barokni vyvoj jako vymezeni se
renesancnimu pohanstvi. V tomto kontextu zminuje i Tridentsky koncil jako pocatek
nabozenské horoucnosti. Avsak v baroknim uméni vnim4 i realisti¢téjsi proud, ne tolik
dramatizovany, deformujici objektivni pravdu. A pravé tento smér do naseho ceského
prostfedi pfinesl dle V. V. Stecha Karel Skréta. V periodizaci ¢eského baroka autor zcela
opakuje jiz predlozeny systém ve vystavé Prazského baroka. I popis obou prvnich obdobi
barokni malby je podan v podstaté totozné. Zdiraznuje tu vsak, ze manyrismus, ktery
prekracoval prirozenost prirody, nebyl jedinou moZnou cestou pozdni renesance (u nas
zastoupeny dily Sprangera, Aachena, Saveryho ad.). VSima si také umeéni Carraccit
a Caravaggia, které se snazilo prirodé naopak jesté vice priblizit. Poukazuje tak na to, ze
i tento proud mél sviij podstatny podil ve vyvoji baroka. V ¢eském prostfedi v prvnim
obdobi (1600—1620) s timto proudem ztotoziiuje pouze dila Adriana de Vries.®8 Stech Fe$i
i nadbozenskou otazku téchto obdobi. Piidava sviij nazor, Ze katolicismus a jeho snahy
zacaly jiz pred Bilou horou,® ale teprve dlouho po ni zacala ji zapri¢inéna skutecna
proména vnéjsku i smyslu vytvarnych dél.7e V charakteristice uméni druhého obdobi
(1620—1660) poukazuje na priklon k naturalismu, ktery zapfric¢inuje zobrazovani
1 neviditelnych véci jako skutecnych, zpritomnovani legend, vélenovani humanistickych
namétd, realismus dohnany az do pfehnané iluzivnosti. Jako priklad této charakteristiky
uvadi Karla Skrétu (i s poukazem na vlivy Carracciti a Caravaggia), ¢i pejorativnéji

hodnoceného Jana Jiriho Heringa.

Do obdobi 30. let patti jesté dva texty, které je tieba zminit. Nepfinesly v§ak nové pohledy
a zustaly jen dil¢imi prispévky. Prvnim z nich je ¢lanek Jaroslava Mathona z roku 1938
o prazskych oltarich.” A¢ nepojednava o epose souhrnné, je tieba jej uvést pro porovnani
s ostatnimi pracemi. Pro sviij text si totiz voli zcela odliSnou dataci prazského baroku,

nez byla v této dobé obecné prijimana. Rany barok vymezuje lety 1630—1680, vrcholny

66 STECH 1938, 50.

67 STECH 1938-1939.

68 STECH 1938-1939, 57.

69 viz také vySe zminovany KALISTA 1938.
70 STECH 1938-1939, 57.

7t MATHON 1938, 561—571.
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barok pak roky 1680—1730. Druhy spis, Co daly nase zemé Evropé a lidstvu,”2 podava
jiz ucelen€jsi pohled na ceské umeéni. Neprinasi vSak nové nazory, vychazi z jiz vyse

uvedenych.

3.2. Odborna literatura druhé poloviny 20. stoleti

Druhi polovina 20. stoleti ptfinasi na poli badani o malirstvi 17. stoleti jiz specifi¢téjsi
studie. Zapric¢inuje to i Castecni genera¢ni vyména. Vzhledem k rozsahu materialu,
podrobnosti zkoumani a postupnému prohlubovani védéni jsou témata, ktera byla
zminovana na zacatku kapitoly, jiz pojednavana predevsim samostatné. Jasné se rozd€luje
téma Rudolfova dvora a c¢eského baroka. K souhrnné syntéze, kterou se drive zabyval
V. V. Stech, & pod vedenim Zdeiika Wirtha Antonin Matg&jéek, dojde pouze jednou
pri vypracovani Déjin ceského vytvarného umeéni. Ale i zde jsou tyto celky pojednany
samostatné.”s Toto obdobi se vyznaduje predev§Sim vyraznymi osobnostmi, které

baroknimu umeéni zasvétily cely sviij odborny Zivot,7# a velkymi projekty.7s

Na pocatku sledované linie odbornych stati stoji Jaromir Neumann se svym textem,
ktery byl zaméren pouze na ceskou malbu 17. stoleti. Na spis je tfeba nahliZet jako plod své
doby, ale nelze jej proto zcela prehlizet.”® Jaromir Neumann zde popisuje realisticky proud
ceské malby 17. stoleti. Je vSak tfeba si uvédomit, Ze to zahrnuje témér veskera zachovana
dila, ktera jsou v soucasnosti fazena do rané barokni ceské malby (vyjimkou jsou pouze
nasténné malby, jejichz vétsi rozvoj prisel az v 9o. letech 17. stoleti a Neumann je védomé
vypousti). A¢ se tomuto oznaceni autor v nazvu spisu vyhyb4, resi de facto pocatek barokni
malby v ¢eském prostiedi. Neopomiji tedy ani jeji zdroje, naptiklad rudolfinské uméni.
To vidi jako importovany umélecky smér, ale upozornuje zde, Ze predevsim nibozZenska
malba Rudolfinci, urend do sakralnich prostor, tésnéji neZ co jiného souvisela
s mimodvorskym umeénim. Je si tedy védom vzijemného vlivu, ktery vSak nemohl byt
prohlouben vzhledem k dé€jinnym udalostem.”” Udalosti spojené s bitvou na Bilé hote pak
oznacuje jako to, co prervalo probihajici asimilaci a zcela ukonc¢ilo vyvojovou kontinuitu.
Na barokni uméni pak nahlizi jako na vnucené, které se vsak brzy zaclenilo do ¢eského
prostiedi a ziskalo sviij vlastni osobity projev. V italském prostiedi byl tedy prechod

od manyristického uméni k baroknimu plynuly, v éeském se vSak tato proména udala

72 MATHESIUS 1939.

73 AvSak s ohledem na fakt, Ze tyto oblasti provazany byly a ¢esky barok byl ovlivnén rudolfinskym dvorem.

74 Pfedev§im Jaromir Neumann a Pavel Preiss.

75 Na poli syntézy vyvoje umeéni jiz zminované Déjiny ¢eského vytvarného uméni, na poli vystavnim mimo jiné
vystavy Rudolf II., Slava barokni Cechie, Ceské reformace, Karel Skréta. Doba a dilo.

76 Mnohé prvky ¢eské malby 17. stoleti jsou kupfikladu tendenéné odavodnovany a vysvétlovany, ale jejich
samotna existence a jejich pov§imnuti Neumannem je zcela fakticka.

77 NEUMANN 1951, 26—27.
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zlomové. Neumann samoziejmé nezminuje vyznam Tridentského koncilu, ale je si védom
didaktické funkce ndbozenské malby. Stejné tak, nové vzhledem k vyvoji domaci odborné
literatury, upozornuje na existenci slohovych odlisnosti v uméleckych projevech

jednotlivych reholi.”8

Realismus v ¢eské rané barokni malbé je pro néj jednou z hlavnich charakteristik, kterou
velmi detailné€ rozebird. Je otdzkou, zda lze spojit Neumannem zminovany realismus
(upirani k realité, lidové typy postav, jejich prirozeni gesta) se stejnymi tendencemi,
kterych si obecné v§im4 v té dobé€ i zahraniéni literatura. Neumann se odkazuje na tvorbu
Caravaggia. Realismus v ¢eském prostfedi spojuje predevsim s tvorbou Karla Skréty
a Jana Jifiho Heintsche.”? V porovnani se zahrani¢ni literaturou, ktera realné zobrazeni
svéta popisuje v dile nejen Caravaggia, ale také Carraccii, Bartolomea Cesiho a mnohych
dalsich, je cesky pohled znaéné zazen. AvsSak tato myslenka zde je. Zistavad pouze
nevyfeSenou otazkou, zda byla podnicena politickou situaci ¢i vniminim uméni.
V popisech jednotlivych dé€l a charakteristice umélcti, predevsim Jana Jifiho Heringa,
si vSak téchto redlnych prvkt vS§ima. Povazuje je ale za slohovy konzervatismus, ktery ale
nechce vylozit pouze provinénim opozdovanim naseho umeéleckého prostredi. To, Ze
umélci c¢inni na naSem Uzemi Ccerpali vice ze ‘“star§iho" italského uméni
a ne ze soucasného, odiivodnuje mistni potiebou pouZzit umeéni jako ideologicky néstroj
doby.80

Malbu 17. stoleti Neumann rozklada do tri casti a vytvari tak dalsi periodiza¢ni systém.
Pocatek baroka klade do konce 30. let 17. stoleti. Jeho projevy vidi jako velmi neurcité
a eklektické. Druhi faze se odehrava v 40. — 70. letech 17. stoleti. Pro tuto dobu je typicky
Skrétovsky realismus a formovani nasledného patetického baroku. Ve tieti fazi, tedy

v posledni ¢tvrtin€ 17. stoleti, dochazi ke splynuti téchto dvou slozek.8!

Ve svém nasledném velkém dile Ceskij barok Neumann prohlubuje jiz vyse zmitiované
myslenky. V jeho textu je vSak patrna urcitd dvojkolejnost. Na jednu stranu umélecky
vyvoj po Bilé hore jiz stavi jasné do protikladu k renesanc¢ni kultuie. Zlom sleduje
i ve zmén€ mysleni lidi, v Gcelu umeéni a jeho ideédlech.82 Na druhé strané se zamysli
nad pojmem baroko, nad jeho vymezenim, nad tim, Ze vyvoj jiz nelze pouze zjednoduSovat
na negaci renesance barokem vzhledem k existenci manyrismu. V pristupu k baroku vidi
dva rozdilné pohledy. Prvni baroko vymezuje uZeji, jako umélecky smér plny

monumentality, svétla a iracionality. V tomto pohledu by vSak cesky barok zacal

78 NEUMANN 1951, 39—41.
79 NEUMANN 1951, 47—57.
80 NEUMANN 1951, 72.

81 NEUMANN 1951, 65—66.
82 NEUMANN 1974, 15—16.
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az na sklonku 17. stoleti. Druhy pohled, se kterym se Neumann vice ztotoznuje, stavi
strukturu na faktu, Ze uméni 17. a 18. stoleti v Cechach je odli§né od uméni predchozi
renesance a rudolfinského manyrismu. Plného projevu se tomuto odliSnému slohu
dostane az ve treti c¢tvrtin€ 17. stoleti. Jiz predtim je vSak patrné pripravné obdobi,
prolinani slohdi, vytvareni predpokladd. Pro Neumanna jsou tyto postfehy znakem
prenaseni nového slohu na nase tizemi. Vyslovuje tedy néazor, Ze i tato ¢ast ¢eského umeéni
by méla byt pocitina do ¢eského baroku.83 Pokud autor sleduje konkrétné vyvoj malitstvi
a jeho pocatky, poukazuje na jeho unikatni postaveni mezi ostatnimi uménimi. Malba byla
totiz na cisarském dvore na rozdil od sochafstvi vice rozvijena. A rudolfinské obrazy

pro sakralni méstanské prostredi tak mély vliv na rychlejsi prijeti barokniho malitstvi.84

Vyraznou postavou, kterd se také, jako Jaromir Neumann, zasadila o rozvoj studia
barokniho umeéni, byl Old¥ich BlaZi¢ek. Ve svém textu z roku 1967 déli ¢eské barokni
uméni na sedm obdobi. Iniciacnim bodem baroka pro néj je bitva na Bilé hote.
Toto Gvodni obdobi baroka, které 1ze sledovat od roku 1620, v ojedinélych pripadek
od roku 1600, ukoncuje rokem 1648. Rany barok pak vrazuje do obdobi 1648—1680/90.85
Ve svém textu Uméni baroku v Cechdchsé sleduje v§voj uméni ze stejného pohledu jako
Jaromir Neumann. Dtraz klade na politické udalosti, které ovlivnily vyvoj umeéni,
na protireformaéni podstatu umeéni i na ptisobnost cirkevnich radi. Pro souc¢asné studium
a tuto praci je vyznamna predevsim jedna myslenka, ktera se u obou autorti opakuje.
Jako ryze barokni malba byla chipana aZ ta, kterou zde zapodal Karel Skréta a umélci z néj
vychazejici (shodné jsou opakovani Matéj Zimprecht, Antonin Stevens ad.). To, co v rdmci
nabozenské malby vznikalo pfed pfichodem Karla Skréty, je jimi souhrnné oznacovano
jako manyrismus, ¢i i pozdéji jako jeho prezivani. Neumann tento manyrismus vidi
v obraze sv. FrantiSka v kostele sv. Josefa na Novém Meésté [59] ¢i v obraze Korunovani
Panny Marie na hlavnim oltafi kostela sv. Vita v Ceském Krumlové.’8” [39] Blazi¢ek tak

také oznacuje naptiklad tvorbu Jana Jitiho Heringa.s8

Dalsi vyvoj odborné literatury neptinesl vyznamnych zmén. Objevily se sice ojedinélé

nazory vybocujici z hlavniho proudu. Ten vsSak ztstal jiz vice nezménén. Odpoved

83 NEUMANN 1974, 18—19.

84 NEUMANN 1974, 72.

85 Dal$i jim vymezena obdobi jsou: Konsolidierung und Entfaltung (1680/90—1710), Die Kulmination
des bohmischen Barocks (prvni ¢tvrtina 18. stoleti), Das Friihrokoko (druhy ¢tvrtina 18. stoleti), Rokoko und
Klassizismus (polovina 18. stoleti—1780), Barockausklang (1780—1800), BLAZICEK 1967. K otazce periodizace
baroka je tfeba doplnit nazor Ivo Krska, ktery v recenzi této publikace uvazuje, zda je mozné prvni dvé obdobi
chépat jako barokni. Vidi v nich totizZ prevazujici projevy manyrismu. KRSEK 1969, 92.

Nutno dodat, Ze v této dobé také publikoval své staté nebo kolektivni prace Karl Maria Swoboda, ktery stal
na pomezi Ceského a zahraniéniho vnimani této doby, jelikoz ptisobil na Némecké univerzité v Praze.
Jeho starsi prace o baroku a protireformaci vysla v Praze, spis o ¢eském baroku jiz v Mnichoveé. SWOBODA 1943;
SWOBODA 1964.

86 BLAZICEK 1971.

87 Matyas Leutner, 1683; NEUMANN 1951, 69; UPP 1, 225.

88 BLAZICEK 1971, 12.
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na hlavni otazku, zda bylo rané barokni uméni svazano s rudolfinskym okruhem, ziistala
nadéle nevyréena s naprostou jistotou. Vzdy je silné akcentovan prelom okolo roku 1620.
Je vyrazné umociiovan piinos Karla Skréty a jeho zkuSenosti ze zahrani¢nich cest. Avsak
vzdy je dodano, Ze jisté protobarokni prvky se objevuji jiz na rudolfinském dvore a v tvorbé
s nim souvisejici. Tento nesoulad je patrny i napiiklad v textu Barok v Cechach.’
Oldtich Blazi¢ek ptfed polovinou 17. stoleti vidi v uméleckém projevu ojedinélé barokni
prvky, a jejich plny ptiliv az po poloviné stoleti.9° Naopak Josef PoliSensky barokni prvky
v predbélohorskych Cechich zcela odmitd. Rany barok datuje aZ kolem roku 1640
s tvorbou Karla Skréty a Jana Jiftho Bendla. Jeho vznik stavi na pilifich domaciho
realismu, odkazii prazské manjyristické Skoly a italskych podnéti.o* Podobny pohled
v textu podava i Pavel Preiss. V dile Jana Jifiho Heringa vidi infiltraci rané baroknich
elementi, v Antoninu Stevensovi piiklad prechodu mezi severskym manyrismem

a domacim prostfedim a v Karlu Skrétovi jiz propuknuti baroka.s2

Souborny pohled v obdobném duchu, ale samozfejmé mnohem rozsahlejsi, podava rada
Déjiny ceského vytvarného uméni.s Celé téma prvni poloviny 17. stoleti je rozloZeno
do kapitol: Zavésné malirstvi a knizni malba v letech 1526—1620, Malii'stvi a socharstvi
na dvore Rudolfa II., Barokni maliistvi 17. stoleti v Cechdch. V jednotlivych kapitolach se
vyskytuji odkazy a poznamky o propojeni a vlivech s dalSimi oblastmi. Ale kapitolami
jasné dani struktura je stale pevné dodrzovana. A v této strukture je vytrvano i v pribéhu

dalsiho vyvoje badatelského studia ¢eského vytvarného umeéni.

Vyse predlozenymi baroknimi studiemi se rozvinula badatelska linie, ktera jiz ziistala
nezménéna. Teoretické otazky barokniho uméni se presunuly predevsim do zajmu
historiki. Na poli uménovédném tento vyvoj vykrystalizoval do velkych projekt
doprovazenych rozsahlymi vystavami a kolektivnimi katalogy. Mezi nejvyznamnéjsi patri
predev$im Slava barokni Cechie,%4 Albrecht z Valdstejna a jeho doba,®s Karel Skréta
(1610—1674): Doba a dilo%® a Olomoucké baroko.?” Samostatnou kapitolou, ktera
predchazela témto velkym projektiim, je prezentace ¢eského baroka v zahrani¢i. Roku
1966 se uskutecnila vystava L’ arte del Barocco in Boemia v Milané. V porovnani

s nasledujicimi katalogy byla tato vystava a predevS§im Gvodni staté nejobsihlejsi.o8

89 BLAZICEK 1973.

90 BLAZICEK 1973, 5.

91 POLISENSKY 1973, ,9—10.

92 PREISS 1973, 22.

93 DCVU 1I/1.

94 VLNAS 2001.

95 VALDSTEJN 2007.

96 SKRETA 2010. V r4mci tohoto projektu vznikl takté? text zabyvajici se vivojem odborného pohledu na &eské
baroko, viz podkapitola 3.3.

97 ELBEL/JAKUBEC 2010.

98 I “arte del Barocco in Boemia, Milano duben — kvéten 1966, MILANO 1966.
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Vsechny texty vsak opakuji soudoby &esky pohled na problematiku. Casto vsak
samozi'ejmeé prizptisobeny zahrani¢nimu, méné obeznamenému prostredi. V Londyné bylo
ceské baroko prezentovano roku 1969. Barokni malifstvi je zde iniciovano dilem Karla
Skréty, i kdyZ rudolfinsky dviir je taktéZ pfipominan.? Treti vystavou ¢eského barokniho
uméni v zahranici byla velka expozice v Essenu roku 1977.1°¢ Dalsi z téchto vystav byla
paiizska roku 1981. Zde je barokni uméni zapodato dilem Karla Skréty. Jak ve svém textu
upozornuje Jaromir Neumann, v ¢eském baroknim uméni lze najit spojitost s uménim
dvora Rudolfa II., a proto byla do konceptu vystavy zarazeno i toto téma.>* Posledni
z téchto zahranicnich vystav o ¢eském baroku se konala na zdmku Schallaburg roku

1989.102

Stejné jako se osamostatnila linie baroknich studii, dosla stejného vyvoje i oblast
rudolfinského uméni. Pro 70. léta je nejvyznamnéjsi, avSak na poli teoretickém
do dnesnich dnii ojedinéla, prace Panoradma manyrismu od Pavla Preisse.'03 Autor zde
reaguje na soudobou odbornou teoretickou zahraniéni literaturu a jeji myslenky tedy
prinasi do ceského prostredi. V kapitole o duchovni atmosféfe manyrismu se dotyka
duchovnich promeén italské spolecnosti v 16. stoleti, které se promitly do uméni a jeho
ikonografie, napriklad do tématu Mrtvého Krista.’o4 Ve svém textu se také vénuje
Tridentskému koncilu a jeho dopadiim. Vnima jej vSak vice jako kodifikaci jiz zapocatych
protireformacnich snah, nez jako meznik, od kterého se odviji jasné stanovena pravidla

pri tvorbé uméleckych dél.xos

V 80. letech jednotlivé staté, ¢ prispévky a drobnéjsi katalogy vyvrcholily prvnimi
zahrani¢nimi vystavnimi projekty a rozsahlymi odbornymi pracemi, napiiklad Prag
um 1600'7 a School of Prague.**8 V 9o. letech se k tomuto trendu mohlo plnohodnotné
pridat i éeské prostiedi vystavami Rudolf II. a Praha'®9, pracemi Urbs Aurea, Gloria

e Misericordia*® ad. Zahranic¢i a ceské prostredi se pak zcela spojilo v projektu Hans

99 Baroque in Bohmen, Londyn 10. 7. — 14. 9. 1969; Birmingham 3.10. — 30.11.1969; PREISS 1969,nepag.

100 Runst des Barock in Bohmen, Essen, 6. 4. — 3. 7. 1977; BLAZICEK/HEJDOVA/PREISS 1977 .

101 [ e Baroque en Bohéme, PatiZ18. 9. — 7. 12.1981; NEUMANN 1981, 107.

102 Prager Barock, zamek Schallaburg 22. 4. — 1. 11. 1989. NOVOTNY/ GRASBERGER 1989.

103 PREISS 1974. Dal$i svou publikaci o italskych umeélcich pisobicich v Praze se probiraného tématu tyka pouze
okrajové. Postihuje zahrani¢ni umélce zde plisobici, jiZz se vS§ak nevénuje vyvoji a pfehledu ¢eské domaci
produkce. viz PREISS 1986.

104 PREISS 1974, 86—88.

105 PREISS 1974, 93.

106 K tématu prace

Ize jako jeden piiklad za vSechny uvést ¢lanek Elisky Fucikovi: Uméni a umélcei na dvotre Rudolfa I1.: Vztahy k
Italii. In: Uméni 34, 1986, 119—127.

107 PRAG UM 1600.

108 KAUFMANN 1988.

109 FUCiKOVA 1997. Zde je tfeba pripomenout, Ze a¢ se publikace tv}'rkala Rudolfinského umeéni, byla zde
zaclenéna i kapitola sochatstvi a malif'stvi v Praze v letech 1550 —1650. SRONEK 1997b.

110 HAUSENBLASOVA/SRONEK 1997; HAUSENBLASOVA/SRONEK 1998.
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von Aachen (1552—1615). Malit na evropskych dvorech.* Zcela samostatné ve vyse
predloZzeném vyctu stoji Umeénti ceské reformace2 odrazejici novy trend studia historie
a déjin uméni z pohledu nébozenského vyznani. Jednotlivé prace, at barokniho
¢i rudolfinského zaméreni, jsou vsak jiz tak rozsahlé a znalosti o téchto tématech se natolik
prohloubily, Ze je nelze charakterizovat tak, jak tomu bylo u text v prvni ¢asti kapitoly.

Na texty tedy bude odkazovano v ramci reseni jednotlivych dél.

Mezioborové presahy

Na zaveér této podkapitoly je tieba zminit pohledy nékterych dalSich ¢eskych odbornikt
na barokni dobu a jeji umeéni, predevsim historikti a literarnich kritiki. Z podstaty
barokniho uméni a jeho vyznamu v ¢eské kultuie jsou ¢asto umélecka dila vyuzivana jako
pramen pro dé€jinnou periodizaci nebo alespon jako podepieni myslenek a struktur
navrhovanych dal$imi odborniky. Je vSak tieba k tomuto zdroji pfistupovat obezietné.
Ne vzdy jsou jimi urcité fenomény chapany stejné jako ze strany kunsthistoriki. Pole
téchto odbornych stati je velmi Siroké. Pro ticel prace tedy budou z celého spektra vybrany

jen priklady.

Josef Valka ve svém textu zaméreném na hranice mezi manyrismem a barokem3 vidi
prvni polovinu 17. stoleti jako obdobi stfetu, a to jak v oblasti politické, hospodarské,
nabozenské, tak i kulturni a umeélecké. Tento aspekt stfetu je pak pfedpokladem pro vznik
manyristického uméni. Mezi tento proud pak tudiz radi napriklad umelecka dila vznikla

na zakladé Valdstejnovych objednévek ¢i jezuitské umélecké produkce. 4

Dalsim prikladem neztotoZznéni se se soudobym hlavnim nézorovym proudem
umeénovédct je text Zdenka Rotrekla,'s alespon v nékterych pasazich. Rotrekl stru¢né
ale s velmi znalym odbornym nahledem zminuje rozsah historického baroka, ale i vyvoj
pohledu ceskych historikti na néj. Upozornuje, ze ¢eské baroko v nasem prostiedi nelze
ztotoZnit pouze s pobélohorskou dobou a nelze jej vykladat pouze z néaboZenského
hlediska.’® Své vnimani ¢eského baroka, sviij pohled na ¢eské barokni uméni odvozuje
od prikladt italského umeéni 16. stoleti. Zminuje napiiklad Michelangela ¢i velmi detailné
El Greca. Avsak toto italské uméni jasné vidi jako barokni. Ze zamysleni tedy vypousti
pojem manyrismus, rozpolcenost italského uméni 16. stoleti, vdhavost uménovédci
vyfknout jasné stylovy soud nad dily zminénych velikani. S tdctou k odborné stati této
velké ceské kulturni osobnosti je vSak tfeba na tomto prikladé ukazat, v ¢eském prostredi

vicekrat se vyskytujici, nedostate¢né vniméani vyvoje italské malby 16. a 17. stoleti. V jeho

11 FUSENIG 2010.

12 HoRNICKOVA/SRONEK 2010.

13 VALKA 1978, 155—213.

114 VALKA 1978, predevsim 156—165.
115 ROTREKL 1995.

116 ROTREKL 1995, 105—107.
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textu je jasné patrné zjednoduseni na italskou renesanci, ktera piesla do dynamického
baroka. Tak je totiz v jeho textu charakterizovdno El Grecovo dilo, jako porusSeni
kompozi¢niho a proporéniho renesancniho typu, zavedeni bezprostorovosti, odhmotnéni
ad."” Vlastnosti, které jsou zde pouzity, je mozné pouzit také pro charakteristiku barokni
malby. Ale v kontextu celého vyvoje umeéni je tfeba si uvédomit, ze k poruSeni
renesan¢niho fadu se dostali jiz manyristé, kteri je v obdobi pozdniho manyrismu dohnali
do krajnosti. Reakci na toto jejich poruseni, avSak ne naslednou, ale ¢asto souc¢asnou, byl
umirnény proud, naptiklad reformnich Florentand ad. S pomoci vrcholné renesance pak
vystalo pfelomové umeéni jak Carraccili, tak Caravaggia. A az nésledné mohl naplno
propuknout barokni sloh, ¢i spiSe jeho dynamickd éast. Je tfeba tedy nezaménovat
poruseni klasickych radt manyristy a nasledné rozpracovani tohoto poruseni vrcholnym

dynamickym barokem.

Pohled historiki

Samostatnou kapitolou baroknich studii je jejich silna tradice na poli historie. Jednou
z nejvyraznéjSich postav, kterd zde bude uvedena jako priklad této oblasti, je jiz vySe
zminovany Zdenék Kalista. Ten tématu baroka zasvétil cely sviij odborny Zivot.:8
Zde bude pouzit jako priklad jeho nazort jeho posledni text Tvar baroka, ktery byl
vzhledem k jeho osudu spiSe esejisticky nez prisné védecky historicky. Sviij odborny
pohled Zdenék Kalista zaméril predevsim na ceské baroko a vystizeni jeho podstaty,
fenoménu a principti. Nahlizi v§ak na néj jako na opozi¢ni smér oproti renesanci, kdy se
spolec¢nost obraci k duchovnym pojmiim a predstavam a kdy vice fesi témata metafyzicka
a supranaturalni.’ Spole¢ny rys baroka Kalista vidi v "maximalizacich fenoménii na jeho
obzoru duchovém a materidalnim.” Cil baroka pak vidi takto: "Vystupriovdni vezdejsi
reality ma se stat odrazem skutec¢nosti nezemské, hodnot absolutnich, spiritudlnich."t2°
Renata Ferklova pak jeho nazor na baroko shrnuje do definice — snaha o poznani Boha

skrze tento svét, o zastiZeni v jeho realité Absolutno, v pfirozeném nadprirozené.:2!

Zdenék Kalista se také vénoval problematice spojeni baroka a protireformace. Pocéatky
protireformacnich snah vidi ve 40. letech 16. stoleti a v poc¢atku ptisobeni jezuitského radu.
Zastava tedy nazor, Ze protireformaci nelze zcela pfimo postavit do role duchovniho
vychodiska barokniho fenoménu.'22 Z nazora Zderka Kalisty je patrné, ze na barok nahlizi

predevsim jako na dynamicky smér, jako na duchovni proud obracejici se k Bohu apod.

117 ROTREKL 1995, napf. 115.

u8 Tomuto tématu se vénoval napiiklad v pracich: Co jest barok. 1934; Uvod do politické ideologie ¢eského
baroka. Brno 1934; MIadi Humprechta Jana Cernina z Chudenic. 1932; Ceské baroko. Praha 1941; TvaF
baroka. Mnichov 1982.

119 KALISTA 2014, napiiklad 31, tyto myslenky vS§ak protkavaji cely tento text.

120 KALISTA 2014, 40.

121 FERKLOVA 2014, 197.

122 KALISTA 2014, 147.
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Pokud tedy jeho nazor priradime k umeéleckym projeviim, jedna se o proud dynamického
vrcholného baroka. K tématu feSenému v této praci, prelomovému obdobi éeské malby
v prvni poloviné 17. stoleti, tedy nepfinasi mnoho zasadnich informaci. Jeho texty by bylo
nutno zhodnotit pfedev§im pfi konfrontaci poéatku evropského baroka a ceského baroka,
pri hledani podstaty jiz "ryziho" barokniho slohu v ¢eském prostredi, pti zkoumani otazky,
jak celé ceské baroko clenit ad. To je vSak jednou z budoucich rozsahlych otazek tohoto

tématu, jak bylo predestieno v ivodu prace.'23

Zdenék Kalista je jeden z nejpfednéjsich zastupci baroknich studii pojednavajici téma
z pohledu &eského prostiedi. Jiny p¥istup zvolil Vaclav Cerny. Ten pojimal baroko vice
jako obecny svétovy kulturni fenomén, nez mistni a ¢esky.’>+ Cerny pro zkoumani baroka
nové navrhuje dvé v jeho dobé zatim neuplatnéné metody: mezizanrovou komparacni
metodu a periodizacni generacni metodu. Druha metoda vychazi z predpokladu,
ze v jednom okamziku byly aktivni tfi generace umélct. Z celé jejich produkce je vsak
treba vybrat to, co opravdu barokni epose odpovida a co ne. Jako pocatek své barokni
periodizace vnima rozmezi let 1618—1621, kdy jiz prevazuji vyznamné kulturni projevy
narodniho Zivota ovlivnéné barokni inspiraci.’?s Timto inicidInim terminem zacina prvni
barokni generace — umeélci pocinaji svou tvorbu v druhém desetileti 17. stoleti a tvorici
az do 60. let. Tuto generaci téZ nazyva pokolenim Bilé hory.:2¢ Je si vSak také védom,
Ze urcité barokni prvky se objevovaly jiz pred touto generaci. Nesplnovaly vsak jesté v celé
své §ifi podminky, které udava iniciaéni termin. Toto obdobi nazyva fazi protobaroku ¢i
baroku pied barokem. Dle jeho nézoru vsSak tyto projevy nejsou neseny v namétech,
motivech apod. Protobarokni tendence pro néj znameni to, co je vnitfn€ souznéné
s podstatou a smyslem baroka. Jednotlivé protobarokni prvky hleda v ¢eském prostiedi
ve tfech smérech. Prvnim jsou jezuité. Druhy smér jsou cizi vlivy. Evropské baroko je sice
casove starsi nez Ceské, ale jeho myslenky kolovaly po Evropé a prekracovaly hranice jesté
pfed vypuknutim baroka v Cechach. Tyto projevy je tieba hledat ve vysokych
spole¢enskych vrstvach. T¥eti smér tvoii cizinci, ktefi prichazeli do Cech. A zde spojuje
baroko mimo jiné s rudolfinskym dvorem.2” Vaclav Cerny nijak silné nevybocuje z pojeti
baroka svych soucasnikii. AvSak jeho konkrétni podani je zajimavé a prinosné svou Cisté

vystavénou teoretickou strukturou a svym souladem s uménovédnym postojem.

123 Kapitola 1.3 Metodologické feseni.

124 CERNY 1996, 265. Cerny se baroku vénoval cely sviij Zivot. Zde zmiiované staté vznikly piedeviim v 60.
a 70. letech. Souborné byly vydany v roce 1996.

125 CERNY 1996, 267.

126 CERNY 1996, 277—278.

127 CERNY 1996, 270—276.
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3.3. Soucasny stav

Prehledové se vyvoji studia barokniho uméni vénoval Jan Royt.»28 V ramci sborniku
Barokni Praha — Barokni Cechie uvefejnil soupis literatury pojednavajici o odbornych
textech s tématem ceského barokniho malifstvi a socharstvi. Jan Royt prinasi velmi

vycerpavajici seznam obsahujici jak syntetické rozsahlé staté, tak jednotlivé diléi ¢lanky.

Vyvoj zpracovani tohoto tématu v§ak podrobnéji nehodnoti.

Jednim z nejnovéjsich text dotykajicich se tohoto tématu je stat Vita Vlnase a Stépana
Vachy Baroko v Cechdach versus ¢eské baroko.'>> Autofi se védomé nesnazi o obecnou
syntézu ¢eské malby 17. stoleti, ale pokladaji si otdzku, jakou roli hral Karel Skréta
v rozvoji barokniho uméni. Tu zpracovavaji na zakladé rozboru starsi literatury. Tématu
syntézy se tak Castecné vénuji. Svlij text uzaviraji apelem, Ze téma je tfeba nadale
zhodnocovat a zkoumat. Jejich text je v soudobé literature vyznamny pravé prehledem
a zhodnocenim starsi odborné literatury. Pracuji vSak se zjednoduSenym pohledem
délicim vyvoj d€jin uméni na ¢eském tzemi pouze na sféru rudolfinského uméni a raného

baroka.

Velmi silné je v soucasnosti feSena otazka konfesionalizace. Tento termin pochéazi
z némecké historiografie a je pouzivin pro obdobi od uzavieni augsburského miru
az do konce Tricetileti valky (1555—1648). Vyvoj a vnimani tohoto terminu podrobné
rozebrala Olga Fejtova.:3° Toto nazirani na vymezené casové obdobi bylo aplikovano
i do Ceskych dé&jin uméni, kdy jsou v diisledku tohoto pristupu dila zkoumana na zakladé
konfese jednotlivych spolecenskych skupin. Na termin upozornil napriklad
ve své disertaéni praci Stépan Vacha,s' pod timto p¥istupem vznikal jiz zmifiovany projekt
Uménti deské reformaces> a publikace In puncto religionis.’33 Nejnovéji v ramci tohoto
pfistupu téma ¢eského uméni zpracoval Michal Sronék v knize De sacris imaginibus.
Patroni, maliii a obrazy piedbélohorské Prahy.*34 Autor v prvni ¢asti své prace pojednava
o katolické vytvarné kultuie piedbélohorské a ¢asteéné pobélohorské doby. Casové téma
své prace fadi mezi posledni ¢tvrtinu 16. stoleti a tieti desetileti 17. stoleti.'35 Zcela védomeé
a priznané tedy porusSuje tradiéni ceskou periodizaci. Vyhody tohoto pfistupu

k umeéleckym dilim této doby vidi v mozZnosti oprosténi se od cernobilého rozliSovani

128 ROYT 2001.

129 VACHA/VLNAS 2011, 33—52. Tématu se Stépan Vacha ¢astetné vénoval jiz ve své disertaéni praci. VACHA 2006.
130 FEJTOVA 2011, vyddno pod ndzvem Jd pevné véiim a vyzndvam..." Rekatolizace na Novém Meésté
Prazském v dobé pobélohorské". Usti nad Labem 2012.

131 VACHA 2006, 49 a VACHA 2009.

132 HORNICKOVA/SRONEK 2010.

133 HORNICKOVA/SRONEK 2013. Kratkou studii k dané problematice, konkrétné k tématu odmitani uréitych typt
obrazil, uvetejnil také Michal Sronék, viz SRONEK 2005b.

134 Autor uvadi i rozsahlou predchozi literaturu na poli d&jin uméni vychazejici z tohoto p¥istupu. SRONEK 2013.

z Xz

135 Druh4 ¢ast prace je vénovana vztahu katolické a nekatolické kultury a uméni po bitvé na Bilé hote.
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na oblasti reformace a protireformace a zlomového roku 1620. Dle jeho nazoru je tak
mozné vnimat néboZensko-politické déni v ceskych zemich mnohem plynuleji
a synteti¢téji, a stejné tak i uméleckou produkei. Dila pak mohou byt postavena do pozice
nastroje nabozenské discipliny a reprezentace.’3® Na zdkladé vymezeného pristupu pak
autor pojednava lokality prazskych objednavatel katolickych sakralnich maleb
a charakter jednotlivych umeéleckych dél. Zamysli se nad otazkou nabozenského obrazu
v této dobé, nad vybérem ikonografickych typt, jejich souvislosti se zboznosti ad. Prace
od predeslych studii vybocuje nejen vybérem tématu, ale také narusenim bézné pouzivané
periodizace ¢eskych déjin uméni. Pocatek ceské rekatolizace nevidi po bitvé na Bilé hote

roku 1620, ale o né€kolik let diive.137

3.4. Zhodnoceni

Na zakladé€ vyse predloZeného popisu vyvoje badani o uméni pocéatku 17. stoleti je treba
shrnout neopakované;jsi aspekty a charakteristiky, které se v ¢eském odborném prostiedi
vyskytuji. A to z divodu vytvoreni podkladu pro vymezeni ceskych specifik tohoto obdobi.
Jak bylo feceno jiz v tvodu, jejich definovani a jasna specifikace v ramci obou oblasti jsou

zcela zasadnimi pro rozpoznani italskych vlivii v ¢eském prostiedi.

Pozdni rudolfinské obdobi ¢i obdobi tésné po rozpadu rudolfinského dvora je casto
oznacovano v odborné literature jako stfet dvou sméri, jako jejich vyména a vzajemné
prolinani. Oproti pozornosti, ktera je vénovana c¢istému rudolfinskému uméni a umeéni

baroka, je vSak toto prolnuti dokazovano pouze sporadicky, na necetnych prikladech.

Po vzoru Zikmunda Wintera ¢i Karla V. Heraina je i nadale rozvijena linie ¢isté archivniho
zkoumani, ktera je nasledné vyuzivana jako pomiicka pro témata uménovédy.'s8 Je tieba
vSak poukazat na jednu charakteristiku, ktera nékteré zminované prace, predevsim c¢asoveé
posledni z nich, spojuje. Témata jsou vidy podrobena odbornému zkouméani nejen
z uménoveédného hlediska, ale taktéz z historického. Tento fakt méa prospésnou, avsak také
ne zcela kladnou stranku. Casto jsou tak nachazeny velmi cenné souvislosti, které
dopomahaji k poznani vzniku a okolnosti jednotlivych uméleckych dél. Muze vsak
dochézet i k uptednostiovani historickych souvislosti na ttkor uménovédy. V tom ptipadé
se pak z badatelského zajmu ¢asteéné vytraci zajem o formalni a stylistickou stranku dél,
ktery je taktéZ nutnou a nedilnou soucéasti uménovédy. V ¢eském prostredi umélecka dila

17. stoleti formalni a stylistické analyze podrobil modernim zptisobem poprvé Jaromir

136 SRONEK 2013, 10.

137 SRONEK 2013, 11.

138 Jako ptiklad lze uvést studie Jitiho Peska, které se vénuji méstanskych obrazovym soubortim. PESEK 1991.
Déle pak SRONEK 1997a.
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Neumann. Na zakladé tohoto pocinu jim vystavéna struktura, kterou uverejnil ve svych
dvou nejvétsich pracich Malii'stvi 17. stoleti v Cechdch a Ceskyj barok, vytrvava do dnesni
doby. A ac¢ je tato struktura nyni stile dopliiovdna kvalitnimi kulturné-historickymi
studiemi, bylo by tfeba na odkaz Jaromira Neumanna v oblasti formalni a stylistické

analyzy dale navazat.

Velmi vyraznym prvkem, ktery uréuje ceské prostredi, je bitva na Bilé hote a udalosti s ni
spojené. Umélecky vyvoj je casto rozliSovdn na obdobi pfed a po Bilé hofe. V ramci
predbélohorského umeéni je vénovdna pozornost predevsim rudolfinskému uméni.
Na pobélohorské obdobi je pak nahliZeno jako na pocatek baroka. A jeho rana faze je
pojimana predevsim jako prineseni cizich vlivii do ceského uméni a jejich nasledna
asimilace. Mozna nejvyznamnéji zasahuje udalost na Bilé hote do terminologie, konkrétné
do pojmu protireformace. Tento termin je spojovan pouze s baroknim uménim, tedy
s vytvarnou tvorbou vzniklou po roce 1620. Nékdy dochéizi az ke ztotoznéni rané
barokniho uméni s protireformaénim uménim. Slovo protireformace je zuZovano
na potlaceni nekatolickych cirkevnich hnuti a skupin, na upeviiovani moci katolickymi
panovniky. To je snad stéle jesté silny ohlas historiografie 20. stoleti, ktery vSak pomalu
slabne. Ne vzdy je vSak v tomto kontextu v rdmci ¢eského prostiedi pripominén i spojity

aspekt, a to vnitni obroda samotné cirkve.

Tyto vySe zminéné pristupy souvisi i s pohledem na Tridentsky koncil. Ten je v ceském
prostfedi vniman predev§im jako pocétek, jako jeden z divodi vzniku barokniho umeéni.
Jiz vSak neni nahlizen jako vysledek rozristajici se a prohlubujici se spirituality
cinquecenta, jak jej také pripominaji néktefi zahraniéni autofi.”® Uréité snahy o obrodu,
které vznikaly jiz v pozdnim quattrocentu a plné souvisi i s naboZenskymi zménami

v cinquecentu v ¢eském prostiedi pripomina pouze Albert Kutal a pozdéji Pavel Preiss.

Cesky pojem protireformace pouzivany v kontextu uméni m4, jak vidno nejen z vyse
nastinénych charakteristik, zcela specificky vyznam. Je ovlivhén vyvojem samotnych
ceskych déjiny, ale i vyvojem interpretace téchto dé&jin, ktery v ¢eském prostiedi vychazi
logicky predev§im z némeckého prostfedi, méné jiz z italského. Jak bude podrobnéji
predloZeno nize, v soucasnosti jiz pojem protireformace dosel takové ceské specifi¢nosti,

Ze jej nelze ztotoznovat s italskym slovem controriforma.

139 Napiiklad ZErt 1957, 32; HALL 1999, 194; PURO, SEMPLICE, NATURALE 2014, 167 ad.
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3.5. Controriforma a Protireformace v kontextu uméni

Oba dva terminy, které zde budou probrany vyhradné v kontextu déjin uméni, nesou zcela
jiné, posunuté vyznamy. Je samoziejmé, Ze vyznamy téchto pojmi jsou vazany nejen
na prostiedi svého vzniku, ale také na prostiedi svého uplatnéni. Kazda generace tedy tyto
pojmy muze chapat rozdilné. Odlisnosti miiZze prinést i subjektivni vnimani kazdého
jedince. Nize tedy predlozim vymezeni ceského pojmu protireformace a italského terminu
controriforma v kontextu uméni na zdkladé mého studia uménovédné ceské i zahrani¢ni
literatury. Jako kazda definice i tato vymezuje pojmy, které lze tézko ohranicit a uzavrit do
nékolika vét. I presto je tfeba k tomuto kroku pristoupit, aby byl jasné ukdzan nepomér

vyznami téchto dvou pojmli a nemoznost ztotoznovani téchto termint.

Pojem protireformace je v kontextu ¢eského uméni pouzivan vyhradné pro obdobi po roce
1620. Je silné napojen na politickou situaci a historicky vyvoj ¢eské spole¢nosti. Postihuje
spiSe pohnutky a tendence, které ovliviiovaly umélecké objednavky a trh s uménim.
V kontrastu s touto ¢asti (a také s italskym prostfedim) se jiz méné dotyka otazky
konkrétniho provedeni malifskych dél, otazky stylu a formélni stranky obrazu.
Protireformace je spojovana vyhradné s uménim baroka, s jeho ranou i vrcholnou ¢asti.
Je jedinym pojmem svého druhu pro ceské prostredi v této dob€. Neni mu prirazen zadny

jiny opozitni termin, postihujici paralelni, ale odlisny proud.:4°

Termin controriforma je velice Siroky a rozdilné vysvétlovany. Pro tuto kratkou definici se
spokojme s vysvétlenim, Ze se jedna o smér ¢i hnuti politické, kulturni i ndbozZenské, které
bylo reakei na vnitfni i vnéjsi snahu o obrodu cirkve a jednou z jejich vyznamnych udalosti
bylo konani Tridentského koncilu.’4' Ne vSak jedinou a vice vyznamnou nez jiné udélosti.
Toto obdobi a smér ma starsi koreny, jak bylo ukdzdno v kapitole o italské odborné
literature. Tridentsky koncil je pak naziran jako vysledek tohoto vyvoje. Na poli uméni
vychazi riforma ze zmény spirituality, snahy o hledani vhodného devo¢niho uméni
a sakralnich témat. I proto jsou dila ndbozenské malby poslednich desetileti cinquecenta
a prvnich desetileti seicenta v soucasnosti nejcastéji oznacovana souhrnné jako pittura
della controriforma. 1 kdyz ptvodné byl tento termin, pittura della controriforma,
v textech Leopolda von Ranke a Marcela Reymonda, synonymem pro umeéni bolognské

skoly, tedy rodiny Carracciti a jejich nésledovnik. 42

1o Michal Sronék upozoriiuje, v ramci éeského odborného uménovédného prostfedi, na béznou praxi
propojovani pobélohorské rekatolizace a barokniho umeéni jako jejiho nastroje. Tuto praxi vidi jako
nedostate¢né teoreticky podloZenou a analyzovanou. SRONEK 2013, 10. Sam také v celém svém textu pouZiva
termin rekatolizace, nikoli protireformace.

141 BATTISTI 1963, 366.

142 COLLARETA 1989, 722—723.
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V ramci oblasti uméni tedy tento pojem neni v kunsthistorické literature spojovan
s zadnou vyraznou politickou udalosti, je jednolitym proudem. "Controriformni" malba je
casto davana do kontrastu k manyristickému sméru. Vychézi z jeho pozdni faze, snazi se
ho negovat a castecné se stava jeho naslednikem. "Controriformni" uméni tak neni
ztotoznovano vyhradné s umeéleckym stylem baroka. Je spojeno s obdobim zmény
a prerodu uméni od pozdni fize manyrismu k baroku, s uménim reformnich umélcii
Florencie, carracciovské skoly a mnohych dalSich. Tito maliti pfinesli uréitou zménu stylu,
zménu formélni stranky obrazu, malby, obrazového prostoru, témat. Proto je termin
"controriformni" malby mnohem vice spojen pravé s formalni strankou maleb, s jejich

vystavbou ad. Tim se od ceského prostredi vyznamné lisi.

Vys$e nastinéné definice jasné dokazuji, Ze termin controriforma a protireformace doznaly
zcela rozdilného vyvoje a v soucasnosti nesou odliSné vyznamy. Nelze tedy mezi né
pokladat rovnitko. Nelze pojem controriforma z cizojazyéné literatury prekladat
do ceského odborného prostiedi terminem protireformace. Cilem této éasti textu neni
dolozit, zZe by byl jeden z vyznamt téchto pojmi $patny nebo mylny. Nosnou myslenkou je
to, Ze jsou si vzajemné rozdilné. A pri jejich pouziti v oblasti uménovédné literatury je
tteba jejich vyznamy odlisovat.'® To je dfivodem, pro¢ je v této praci piejiman
ze zahrani¢ni terminologie pojem “controriformni” malba. Autorka si je védoma
"neceskosti" a drsnosti tohoto terminu. Ze sémantického hlediska vSak zatim nedoslo
k nalezeni vhodného ekvivalentu terminu controriforma pro cesky jazykovy fond. Novy

termin je tfeba hledat jak na zakladé jazykovych, tak i uménovédnych hledisek.

143 Ve vyse predlozeném textu vénujicimu se vyvoji odbornych ¢eskych nazort na toto téma vsak pochenadvam
pojmy tak, jak byly pavodné uvadény.
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4. Priklady c¢eskych ohlasu italské
"controriformni'" malby



V této kapitole budou pojednana vybrana dila z ¢eského uméleckého prostredi. Na zakladé
jejich rozboru v nich budou hleddny ohlasy italského uméni poslednich desetileti
cinquecenta a "controriformni" malby. V zavérecné kapitole budou shledané vlivy

sjednoceny do charakteristik a zhodnoceny.

Vybrana dila jsou uskupena dle ikonografickych namétd. Jejich vybér vychazel
z ikonografickych témat, ktera byla vyrazné reSena v "controriformnim" proudu italské
malby. Byla tedy zvolena z&kladni témata niboZenské devoce a tcty (Uktizovani, Imago
Pietas a zobrazeni Panny Marie), jez méla velmi vyraznou dlohu jak v reformni malbé, tak
v rozvijejici se nové zboznosti. Vyznamnym tématem je také zobrazeni svétce Frantiska
z Assisi, jez v italském prostfedi doznalo velkého rozvoje predevS§im v poslednich
desetiletich cinquecenta a pocatku seicenta, jak bude rozebrano niZe. Obrazy Navstiveni
Panny Marie a Proménéni na hote Tabor zastupuji dila, ktera jsou ceskym odbornym
prostredim jiz tradi¢n€ vnimana jako projevy italského malifského prostredi. Poslednim
vybranym okruhem maleb je zobrazovani celych postav svétci, které odrazi zajem o zivoty
svatych, jez mély vést vérici k nasledovani. Predev§im jsou vSak vhodnym prikladem
pro ukazani ohlasi italské malby v ceském prostfedi, rozmanitosti malifskych projevii
zvoleného c¢asového obdobi a nastinéni propojeni umélecké produkce této doby

s naslednym umeéleckym vyvojem.

4.1. UKkrizovani pochazejici z prazské katedraly

Téma Uktizovani, jako silné devoéni namét, zcela odpovidalo zajmtm doby konce
cinquecenta a zadatku seicenta. Bylo bezpocetné€ zpracovano a vyznamného zastupce
"controriformni" malby s timto ndmétem lze nalézt i v éeském prostiedi, a to na oltari
puvodem z katedraly sv. Vita v Praze, v souCasné dobé v kostele Nejsvétéjsi Trojice

ve Slaném, ktery je dnes pod patronaci fadu Bosych Karmelitani. [21]

Vznik samotné architektury oltare je kladen do roku 1600 nebo tésné pred tento rok.
Je tak usuzovano z desky na oltafi pod obrazem, kterd informuje o zvlaStnim privilegiu
tohoto oltare, které mu udé€lil 27. bfezna roku 1600 papez Kliment VIIL.' V soucasné dobé
je na oltari osazena pouze hlavni malba s vyjevem Uktizovani. K oltari dale nalezi

postranni dopliikové obrazy? a nastavec s vyobrazenim sv. Ondieje a sv. Vavrince.3 Cely

! SUCHOMEL 1970,161.

2 Kridla vznikla pozdéji nez oltaini obraz a nevytvoril je stejny malif. Jedna se o praci neznamého umélce
pravdépodobné z poloviny 17. stoleti. Malifsky rukopis neni shodny ani s oltainim obrazem, ani s nastavcem.
Témata vyobrazeni se vztahuji k smrti Jaroslava Botity z Martinic, ktery zemiel roku 1649. Kridla vidy
obsahuji dva vyjevy. Na prvnim kiidle je vyobrazen ocistec pfi Poslednim soudu, na pozadi knéz u oltite
pii pozdvihovani. Dolni ¢4st kiidla zobrazuje kartus s katafalkem se svicny a kfizem. Na jeho ¢erném platné
jsou dva erby, jeden s hvézdou, druhy s lekniny. (Martinicky znak byl tvofen obéma témito heraldickymi
figurami dohromady.) Pied katafalkem lezi tfi cerné polstare s fady zlatého rouna. Na druhém kridle je v horni
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oltaf byl ptivodné umistén v katedrale sv. Vita v Praze v Martinické kapli zasvécené
sv. Ondrejovi. Roku 1873 byl béhem dostavby prazské katedraly prenesen do slanského
kostela. Nachdazel se zde u zadni strany Loretanské kaple. Pozdé€ji byl mobiliaf kostela
vystéhovan a uskladnén. Oltar se sice do kostela pozdéji vratil, ale jiz ne ve své ptivodni
podobé, totiz bez oltdfniho néstavce a postranich maleb. Nebyl také jiz instalovan
na puvodni misto u Loretanské kaple, ale do jedné z postranich apsid, namisto oltare

sv. Barbory .4

Starsi literaturou byl jako autor malby oznadovan rudolfinsky mistr Hans von Aachen.s
Az na zakladé restauratorského prizkumu,® noveé nalezené signatury a rozboru maliiského

rukopisu Milos Suchomel ptipsal tento obraz Janu Jifimu Heringovi.”

Vicefiguralni, avSak ne prebujela kompozice UkriZzovani se drzi tradi¢niho rozvrhu scény.
Ve stfedu kompozice je zobrazen jiz mrtvy Kristus na kiizi. Jeho mékce modelované
Sedavé télo je pottisnéno krvi vytékajici z probodnutého boku a zranéni zptisobenych
trnovou korunou. Hlava, okolo které zari jemna svatozar, je sklonéna na stranu. Dlané
jsou zavieny, kolena vytoc¢ena na stranu s akcentaci pravého kolene. Fyziognomie Krista je
velice dobfe malifsky zvladnuta. Nahd postava zahalend pouze do vlajici bilé bederni

rousky a visici na tfech hiebech tak vyjadruje jistotu malifovy ruky.

Mari Magdaléna, primknuté k paté kiize, vzhlizi k Uktizovanému. Je odéna do krasnych
zlatych slechtickych Satdi, pres které ji splyvaji bohaté svétlé vlasy. Jeji tvar je velice jemné
vykreslena a odpovida néze, se kterou svétice pohlizi ke Kristu. I presto se zde malir
neubranil uréitému fyziognomickému zkresleni z profilu podané tvare. K obdobnému

nesouladu doslo také u pokrcenych nohou.

Na pravé strané stoji pod kiizem sv. Jan. Tvaii je natocen vzhiiru ke Kristu a stoji tak
k divakovi zady. Tento postoj neni tak casty, av§ak v evropské malbé 16. stoleti ne zcela
ojedinély. JanGv hubeny, zietelné rysovany oblicej je jemné modelovan svétlem. Je odén

tradi¢né v zeleném Saté s rudym plastém, ktery je podebran pod levou rukou, precizné

Casti Pieta. V dolni se nachézi vyobrazeni smrti Jaroslava Bofity z Martinic. Kiidla jsou nyni uchovivana
ve Vlastivédném muzeu ve Slaném. K témto postranim obrazfim nejnovéji viz Stépan VAcHA, sbornik
z konference Slanské rozhovory za rok 2013/2014, v tisku.

3 Nastavec byl v priibéhu 20. stoleti ztracen a byl nalezen aZ v 90. letech. Nyni je ulozen v sakristii kostela
Nejsvétéjsi Trojice. Malifsky rukopis nastavce vykazuje jisté odliSnosti od hlavni malby. Vznikl pravdépodobné
pozdéji, okolo poloviny 17. stoleti. S dilem autora malby, J. J. Heringa, ho vSak poji typika tvate sv. Vaviince
i jeho zcela totoznd dalmatika, kterd byla vyobrazena na malbé Sv. Norbert naléza ostatky sv. Gereona.
S urditosti vSak lze vyloudit totozné autory nastavce a kiidel oltare. Podrobnéji OPATRNA 2011, 36—38.

4 Ptehled literatury vénujici se této malbé: TSCHISCHKA 1836, 235; SUBERT 1880, 73; také RUTH 1903, 313;
DURAS 1903, 244, 563, 124—126; VELC 1904, 253-254; HERAIN 1915, 15; SUCHOMEL 1970, 161—173; UPC 3, 330;
PRIBYL 1988, nepag.; KRAMAR/SRONEK 1998, 15; KOSTLIKOVA/PETRASOVA 1999, 56; TOMAN 2000, 5;
PRIBYL/BENES 2005, 25; PANOCH 2011, 89—97; OPATRNA 2011, 30—35.

5 Napt. DURAS 1903, 24a; VELC 1904, 253.

61969—-1970, Alois Martan.

7 SUCHOMEL 1970, 161—173.
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vymodelovan a zrasen. I kdyZ je lukovité propnutého télo sv. Jana zahaleno v rudém plasti,

nebo mozna praveé proto, je jeho postava nejsvébytnéjsi figurou kompozice.

Pod krizem na druhé strané stoji Panna Maria. Hubené ruce mé pokorné prekiizeny
na prsou a vzhlizi ke svému synovi. Tvar se zapadlyma oc¢ima je podéana velice kresebné
a nejvice odpovida Heringovu rukopisu. Barevnost jejiho odévu, gesto rukou i fyziognomie
obliceje odkazuji k vyobrazeni Panny Marie z cyklu kvétinovych ramci z majetku
Kralovské kanonie premonstrati na Strahové. Prvek prekrizenych rukou se nevyskytuje
pouze na tomto a kvétinovém obraze, jedna se o ¢asty prvek Heringovych dé€l, jehoz ptivod

je treba hledat v italské malbé.

U paty kriZe se vedle lebky s kosti nachazi na dfevéném klinu autorova signatura HHPins
ETinFenToR 1628, ktera zna¢i Hans Hering pinxit. Modifikované slovo Inventor odkazuje
k malifovu vlastnimu uskupeni kompozice. Na pozadi se na horizontu skalnaté krajiny
nachéazi ¢tyri jezdci na konich, ktefi jedou k méstu naznacenému v déli. Pfevazna vétsina
pozadi je tvofena tmavym nebem, na kterém jsou pod rameny kiize vyobrazeny Mésic
a Slunce s tvaremi. Nad kiiZzem je patrna nebeska zar. Diky tmavému pozadi, které nedava
prostor velkym detailiim krajiny, jasné vystupuji postavy v prvnim planu. Kolorit jejich
odévi, ktery je sam o sobé€ bohaty a syty, je o to vic umocnén. I matnost Kristova téla tak

neni zastinéna kontrastem rudého Janova plasté nebo zlatych sati Mari Magdalény.

Vznik malby

Diky vysoké maliiské kvalité, vyvazené kompozici, sytému koloritu a ptivodu obrazu mimo
dvorsky okruh je Heringova malba UktiZovani v kontextu ceské malby prvni poloviny
17. stoleti na prvni pohled prvkem tézko zaraditelnym, uchopitelnym a pochopitelnym.8
Vychodisko z této situace se snahou osvétlit ptivod kompozice bylo sledovano v nékolika

hypotézach.

Star§i literatura hledala feSeni v pivodnim pripsani dila Hansi von Aachenovi.
Pred osazenim Heringova obrazu okolo roku 1628 zde mohlo byt dilo Aachenovo. Hering
jej znal a novy obraz vytvoril dle néj.9 Tato hypotéza je podepfena také existenci
Aachenovy malby stejného namétu v kostele sv. Michala v Mnichové. Druhou moznou
hypotézou, kterou nastinil Milo$ Suchomel, je autorova vlastni invence bez pouZiti cizich
vzori. Milo§ Suchomel tuto moznost navrhuje na zakladé slova inventor v ramci

signatury.’® Treti hypotézou, kterou zastavd Pavel Panoch, je Heringova inspirace

8 K nejasnosti prispiva i ¢asovy rozpor vzniku architektury oltafe (1600) a samotné malby (1628). Svou roli zde
samoziejmé hraje vyplenéni svatovitského chrdmu roku 1619 a jeho nasledna obnova, ke které lze vznik této
malby pravdépodobné pricist.

9 SUCHOMEL 1970, 169 KRAMAR/ SRONEK 1998, 15.

10 SUCHOMEL 1970, 172, pozn. 8.
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v mnichovském Ukf#izovani prostiednictvim grafiky tohoto obrazu.'* [22] Tato kompozice
vSak obsahuje pouze postavu Krista, Panny Marie a sv. Jana. Postava apostola Jana je
natocena celem k divikovi, Panna Maria mé sepnuté ruce, nenachazi se zde postavy jezdct
ani Mari Magdaléna. Jako moznou piedlohu pro tuto svétici navrhl Pavel Panoch postavu
Mari Magdalény z obrazu UktiZovani od Scipiona Pulzeneho, ktery se nachazi v fimském
kostele S. Maria in Vallicella. [6] Tento n4azor podporuje faktem, Ze se ve stejném kostele
nachazi obraz Navstiveni Panny Marie od Federica Barocciho, ktery byl Heringem taktéz

kopirovan.

U prvni hypotézy nelze vyloulit, Ze se v prazské katedrale né€jaky obraz UkriZovani
od Hanse von Aachena nachézel. I kdyby tomu tak bylo, nebyl by pro Heringovu
kompozici zdsadné urcujici, nebyl by jeho kopii ani variaci. Hering totiz dle svého minéni
vytvoril kompozici zcela novou, jak ukazuje doplnéni jeho signatury o slovo inventor.
Nelze vsak souhlasit ani s hypotézou MiloSe Suchomela. Inventor sice odkazuje na novy
pristup, novou myslenku v dile, nové zpracovani kompozice. To vsSak predev§im
v Heringové tvorbé, ale i obecné v malbé konce cinquecenta a pocatku seicenta,
neznamena zcela novou, nikdy nepouzitou strukturu dila. To ostatné dokazuji i dalsi dila

z tohoto obdobi, ktera budou probrana nize v textu.

S hypotézou Pavla Panocha lze souhlasit v rozsahu myslenky, Ze bylo Heringem pouZito
vice vzorl pro novou malbu. Nebylo vsak v Heringové moci, a pravdépodobné ani v jeho
zaméru, prevzit kompozici a postavy kuprikladu jinak natodit. Prevzeti postavy Mari
Magdalény z obrazu Scipiona Pulzoneho je mozné. Je vSak tfeba pamatovat na to,
Ze Barocciho kompozice Navstiveni, ktera podporuje tuto domnénku, byla samotnym
Baroccim a i jeho nasledniky nespocetné kopirovana. Na celou problematiku je treba
nahlizet z SirSiho hlediska, predev§im pravé z perspektivy principi malifské prace

italského cinquecenta a seicenta a samotné prace Jana Jiriho Heringa.

Rozbor malby

Pred rozborem samotné malby je tfeba pohlédnout i na obecny systém prace Jana Jitiho
Heringa. Oznaceni inventor pouzival i v pripadé, kdy tvoril podle predloh, ale uskupil je
do nové, vlastni kompozice. Stejny pracovni postup a pristup k signature je doloZen také
na obrazech ze svatonorbertského strahovského cyklu, napriklad Sv. Norbert vypiji s krvi
Péané pavouka, Sv. Norbert rozdava majetek chudym.*2 I na mnohych jeho dalsich dilech je
patrny prenos jednotlivych figur a jejich aplikace do odliSného prostiedi. Lze tedy

predpokladat, Ze tento postup mu byl vlastni a zvolil jej i pro slanské Uktizovani.

1 Aegidius Sadeler II. podle Hanse von Aachena, Uk¥iZovani, BARTSCH 72.1., 85. PANOCH 2011, 92.
12 QPATRNA 2011, 72—142.
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Postava Krista sleduje linii Michelangelovského typu Uktizovani. Jeho ptivodni kresba
zivého uktizovaného Krista pro Vittorii Colonnu [23] byla jednim ze zdroj pro kresbu
Giulia Clovia. Ta byla nasledné rozsifena rytinou Cornelise Corta (1568) [24].13 Zde je
vsak jiz Kristus mrtvy, se sklonénou hlavou k pravému rameni. Na tuto ikonografickou
linii v éeském obraze odkazuje predevSim vyrazné natoceni kolen do strany. Esovité
prohnuti téla je jiz patrné jen zcasti. Se Sadelerovou grafikou dle Aachenova obrazu se
cesky obraz poji Kristovu bederni rouskou, svatozari, opét formulaci kolen a hlavy,
vyseknutim kmene kiize, které supluje suppedaneum. AvSak i vzhledem k velkému
mnozstvi odli$nosti, otevienym dlanim Krista, rané na boku, jiné pozici vyseknuti kmene
krize, je tfeba se ptat, zda nejde o ndhodné podobnosti. Zda se nejednd o dva rozdilné
projevy ptvodné Michelangelovského vzoru. A zda je mozné Sadelerovu grafiku

se slanskym Uktizovanim spojovat.

Malii'ské provedeni postavy Panny Marie a sv. Jana se od sebe urcitym zptsobem odlisuji.
Postava Matky Bozi je, diky zahaleni téla do plasté a bez zndmky pohybu, znazornéna
velice jednoduse, az konzervativné. Jeji tvar a ruce vykazuji prvky Heringova malirského

rukopisu. Jeji svatozar je plna, na rozdil od Janovy, ktera je pouze prstencova.

Postava nejmilejSiho uéednika je, a¢ zasazena do kompozice, velice svébytna. Zraseni
a zaroven propnuti plasté na tlé postavé ukazuje k jistému malifskému rukopisu nebo
k predloze, ktera byla vytvorena takto jistou rukou. V kontrastu k provedeni postavy Mari
Magdalény, ale i dalSich Heringovych dél, je pravdépodobnéjsi varianta predlohy.
Formulace draperie spolu s Janovou tvari, ktera je bravurné modelovana svétlem,
odkazuje ke vzoriim v italském prostiedi. Lze tedy uvaZzovat, ze cela tato postava mohla byt
prejata a vytrzena z ptvodné zcela jiného kontextu a namétu malby. V dile Andrea
del Sarto ¢i Raffaella [19] se takto otodené a propnuté postavy hojné vyskytuji a opakuji.'s
I samotna svétcova tvar odkazuje k dilu Andrea del Sarto.’® Pozoruhodné je napriklad
porovnani tvari apostolli z Posledni Vecefe v San Salvi. [20] Nelze vsak samoziejmé
vyloudit ani vliv dila z pozdniho cinquecenta na Heringovo Uktizovani. Takto otocenou
postavu lze nalézt napriklad v dile Prospera Fontany Nanebevzeti Panny Marie z klaStera

Corpus Domini v Bologni.'” Pfikladem pouziti této formule v malbé raného seicenta je pak

13 SCHRODER 2011, 356—357.

14 Je vSak tfeba upozornit, Ze tyto prvky nelze prisoudit vyhradné tvorbé Aachena. V rznych kombinacich se
objevuji i na jinych zpracovanich tohoto tématu od dal$ich umélcti.

15 Napf. Andrea del Sarto, Nanebevzeti Panny Marie, kolem 1522—1525, inv. ¢. 191, Galleria Palatina, Palazzo
Pitti, Florencie. FONDAZIONE ZERI; Raffaello Sanzio, K4zani sv. Pavla, karton pro tapiserii, 1515—1516, Vitoria e
Albert Museum, Londyn. FONDAZIONE ZERI; Raffaello Sanzio, Extaze Sv. Cecilie, 1513, inv. ¢. 577, Pinacoteca
Nazionale, Bologna. FONDAZIONE ZERT

16 Andrea del Sarto, Posledni vecere, 1522—1527, San Salvi, Florencie.

17 Vyobrazeni FORTUNATI 1994, 15.
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Pomaranciovo UkfiZzovani v Lorettu.’® [18] Je pouze otazkou casu, kdy bude nalezena

presna predloha pro tuto postavu.

Zpodobnéni Mari Magdalény vytvari mezistupen mezi dvéma popsanymi formami,
mezi typicky heringovsky podanou Pannou Marii a sv. Janem, ze kterého silné vyzatuje
individualita postavy a dojem prenosu z jiné italizujici kompozice. Obli¢ej Mari Magdalény
odkazuje spise k heringovsky podané tvari Panny Marie, naopak bohatost a honosnost
$att k italskym vzortim. Postava Maii Magdalény s koleny primknutymi k paté krize, ktery
objima, je taktéz velice cCastym prvkem na mnoha malbach i tiscich, napftiklad
u jiz zminovanych obrazi Pomarancia [18] a Pulzoneho [6]. V tiscich 1ze tento prvek
nalézt u rodiny Sadelert [25], Martina Roty ¢i Cornelise Corta.’9 Analogii této postave
Mari Magdalény miizeme najit taktéz v dile samotného Jana Jittho Heringa, a to ve
zpodobnéni stejné svétice na obraze Kristus a nevérici Tomas z expozice sbirky Kralovské
kanonie premonstrati na Strahoveé. Zde se jedna o té€lo v obdobné pozici a totoznou tvar,
avSak méné kresebné podanou a plnéjsi. V néznosti pohledu svétice miizeme také vidét
priklad popisu zmény mezi manyristickymi malbami a sakrdlnim uménim konce
cinquecenta, jak ji popsal Federico Zeri. V predchézejicim obdobi byly postavy vytvareny
krasné. Ale v sakralnim uméni konce cinquecenta jsou postavy zbozné, a proto jsou

krisné.ze

Jezdci vyobrazeni na malbé jsou tradicnim prvkem tématu UkfiZzovani, ne vSak
obligatnim. Na Sadelerové grafice dle Aachenova mnichovského obrazu se nenachazeji.
Lze je vSak najit napriklad na grafikdich Raphaela Sadelera.2* Grafika Aegidia Sadelera
podava obraz dvou jezdct [25].22 Tento tisk je znam v obou stranovych variantach

a pro oba jezdce na obraze mohl napftiklad prave on slouzit jako piredloha.

O jednotlivych predlohéach pro slanské UkriZzovani lze nadale rozsahle diskutovat. Faktem
vsak je, ze si Hering nevybral pouze jednu grafickou predlohu s tématem Ukftizovani,
ale kompozici slozil z nékolika riznych predloh. A jednotlivé prejaté postavy pak sesadil

do nové kompozice.

Malba v kontextu
A¢ autor malby pouzil riiznych zdrojt, cela kompozice je vystavéna z velmi realistickych
postav, od nahého téla Krista az k propnutému télu sv. Jana. Tato naturalnost je vSak

strnula, je presnym vyjadrenim Zeriho terminu Arte senza tempo, tedy umeéni, které je

18 ZAMPETTI 1990, 211.

19 Viz BARTSCH 72.1., 83 (Sadeler); BARTSCH 33, 17 (Martino Rota); BARTSCH 52, 102 (Cornelis Cort dle Giulia
Clovia)

20 ZERI 1957, 92.

21 BARTSCH 71.1., 35, vytvolena dle Adama van Noort; BARTSCH 71.1., 43.

22 Aegidius Sadeler, UktiZovani, BARTSCH 72.1., 82—83.
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velmi prirozené, ale strnulé a nehybné, odpojené od ¢asu i pritomné. Je jemné a chladné,

ale také iluzionisticky podané. A bez jasné vymezeného mista dé€je.23

Poslednim vyraznym prvkem je kolorit malby. Jak bylo fedeno vySe, postavy jasné
vystupuji z platna, kontrastuji s tmavym pozadim. Barva jejich Sati je velmi syta
a vyrazni. Stejny kolorit nachdzime i v dal$ich dilech tohoto obdobi, v italském prostiedi
malby "controriformy"”, at se jedna o vyznamnéjsi umélce jako jiz zminovaného malite
Scipiona Pulzoneho [6—8], ¢i dale Bartolomea Cesiho [3, 92—93], Pomarancia nebo i
provinéni malife, napiiklad z oblasti Emilie-Romagni. Soulad barevného koloritu
dokazuje, Ze malit netvoril pouze na zakladé grafickych predloh. Autor musel tato italska

dila konce cinquecenta znat a zamérné tvorit ve stejném duchu.

Az na zakladé vySe predlozenych charakteristik italského malifského proudu
"controriformy", tedy konce cinquecenta, které lze i na malbé ze Slaného nalézt, je tireba
toto dilo zhodnotit. Malba tézko zapada do ¢eského kontextu soudobé umélecké produkcee.
Nelze ji zaradit mezi pozdni ohlas rudolfinského malitstvi, ani mezi ¢isté barokni prace.
Avsak z pohledu evropské, konkrétné italské malby je zcela jasné pochopitelna
a vysvétlitelna. Je jasnym ohlasem "controriformy" a jejiho malifstvi. A v ramci ¢eského

prostredi jednim z nejkvalitnéjsich a nejéistsSich provedeni.

23 ZERI 1957, 88-809.
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4.2. Zobrazeni Panny Marie

Vyvoj malby druhé poloviny cinquecenta se odrazil i na malbach zobrazujicich Pannu
Marii. V majetku VySehradské kapituly se nachazi dvé dila, ktera tento vyvoj reflektuji
a zanechavaji tak stopu italského vlivu v éeském uméleckém prosttedi. Prvni z nich je
obraz Korunovace Panny Marie datovany rokem 1607, dnes ulozeny v depozitari
VySehradské kapituly. Druhy obraz, ktery se nachazi v presbytari baziliky sv. Petra a Pavla,
zobrazuje Nanebevzeti Panny Marie za Ucasti VSech svatych. Lze jej datovat do prvni

poloviny 17. stoleti.

4.2.1.Korunovace Panny Marie

Obraz Korunovani Panny Marie [26] podava téma ve velmi jednoduché, symetrické
kompozici. Scéna se odehrava v oblacich zaplnénych putti a andé€ly. Ve stfedu stojici
Panna Maria, s pokorné prekiizenyma rukama, vzhlizi k Nejsvétéjsi Trojici. Nalevo
se nachazi v nartizovélém plasti Kristus drzici Zezlo, napravo v bilém rouchu a zlatém
pluvialu Biih Otec s nebeskou sférou. Spole¢né nad hlavou Panny Marie pridrzuji korunu.
Nad celym vyjevem se vznasi holubice Ducha svatého. V druhém planu za hlavou Panny
Marie, korunou a holubici se oteviraji nebesa ve zlatavé zari. Ta je vyplnéna
chiaroschurovymi andély, kteri zvedaji ruce ke svitu, jez vychazi ze svatozare Panny Marie,
prochézi korunou a kopiruje tvar holubice. Zlata zare tak ziskava formu ktize. Oteviené
nebe s andé€ly silné prohlubuje prostor obrazu. Kompozi¢né umoctuje vertikalni osu
obrazu, stejné jako postava Panny Marie. AvSak tato vertikilni linie kontrastuje
s trojihelnikovou kompozici tii dstfednich postav. Celd nebeska scéna je doplnéna

ve spodni ¢asti linii krajiny s hlubokym prtahledem. V pravé ¢asti jsou zobrazeni dva mnisi.

Kompozice je vystavéna velmi vyvazené. Ani napojeni krajiny ke spodni ¢asti neni rusivym
elementem. Jen umocnuje myslenku pred divikem otevieného nebe, které se mu
priblizuje az na jeho dosah, i kdyz divak ziistava v krajin€, v pozemském svété. Nejslabsim
¢lankem je postava Panny Marie. Zde se autor nedokazal fadné vyrovnat s jejim
kontrapostem a vhodnym zrasenim draperie. Malba vSak vykazuje znaky premalby,
predev§im v prvku oblak u nohou Panny Marie. Je tedy otdzkou, zda soucdasny stav
zobrazeni Panny Marie je vysledkem pivodniho zaméru malife. Anebo zda doslo

k ¢astecné premalbé i této postavy.
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Historické okolnosti

Pii restaurovani obrazu byl objeven napis na zadni stran€ ptivodniho platna.! VySehradsky
dékan Maternus Gnisen z Kobachu zde vyjmenovava donatorské pociny cisarského rady
a tajemnika Ondreje Hannewaldta a jeho Zeny Anny Marie. Ti méli mimo jiné poridit
pravé tento obraz a oltaf Panny Marie,2 na ktery byl umistén milostny obraz
v soucasnosti oznacovany jako Panna Maria DeStova. V inventafi chramu z roku 1607
se obraz nevyskytuje. To lze vSak vysvétlit textem ze zadni strany obrazu, ktery prinasi
informaci, ze obraz byl osazen az o Vano¢ni vigilii roku 1607. V literarnich pramenech
informaci o zfizeni nového oltafre ke slavé Panny Marie poprvé prinasi
J. F. Hammerschmid roku 1700.3 Hammerschmid podava zpravu také o deékanu
Gnisenovi. Sviij Grad zastaval v letech 1607—1610 a velmi se zaslouzZil o renovaci chramu,
predevsim financoval nova okna a obrazy.4 Ruffer dodavé, Ze na zvelebovani chramu sdm
vynaloZzil 400 kop miSenskych. Kromé vySe uvedenych zasluh dokoncil vystavbu choru,
usporadal hlavni oltaf, vybudoval sakristii, zfidil oltdfe sv. FrantiSka a Panny Marie
Destové.s Jednu z poslednich autentickych zprav o obraze a celém oltari v baroknim
interiéru kostela podava Frantisek Ekert.6 V jeho popisu byl oltaf s obrazem Panny Marie
Destové a s obrazem Korunovani Panny Marie umistén v jizni boc¢ni lodi, jako druhy
od hlavniho oltare. Poté zpravy o obraze umlkaji. Do umeélecko-historického povédomi jej

po restaurovani uvadi az Ivo Koran.” Pozd€ji se o ném zminuje také Michal Sronék.8

Malba v kontextu

Ivo Koran malbu Korunovani Panny Marie ve svém textu na zakladeé stylistického rozboru
a srovnani s dal$imi dily obdobného namétu pripisuje Matthiasi Gundelachovi, ktery zde
m4 navazovat na praci svého predchiidce Josefa Heintze.® Michal Sronék ptivodné
uvazoval o mozném autorstvi Paola Piazzy,’® v soucasnosti se vSak jiz k této atribuci
nevraci."” Thomas DaCosta Kaufmann pfi pfimém studiu této malby autorstvi Matthiase
Gundelacha nevyloudil. Povazuje je za mozné také diky drobnym postavim umisténym

v dolnim péasu krajiny. Takovéto figury byly pro tohoto malife v ramci jeho tvorby

1 Restauratorské prace provedla Zuzana Polédkova v letech 1992—1993. Jedn4 se o olej na platné o rozmeérech
120x180 cm. Na platné byly kromé piivodni vrstvy nalezeny tii vrstvy pfemaleb. Piepis z restaurdtorské zpravy
podava KORAN 2001, 240; SRONEK 2013, 89.

2 KORAN 2001, 240.

3 HAMMERSCHMIDT 1700, 459.

4 HAMMERSCHMIDT 1700, 588-5809.

5 RUFFER 1861, 271.

6 EKERT 1884, 272.

7 KORAN 2001, 230—232.

8 SRONFK 2013, 36—37.

9 KORAN 2001, 232.

10 KORAN 2001, 240 pozn. 8.

11 SRONEK 2013, 36.
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typické.»2 Martin Zlatohlavek upozornil na silnou podobnost krajiny s dal§im malifovym

ceskym dilem Ezechielova vize z kostela sv. Vavfince v Zebraku.:s

Koran v souvislosti s prazskou malbou uvadi obrazy Korunovace Panny Marie od Hanse
von Aachena v Augsburku# [30], Korunovace Panny Marie od Josepha Heinze!s [27],
Korunovace Panny Marie se svétci od Johanna Rottenhammera v Mnichové® [33],
Korunovace Panny Marie s donatorem od Matthiase Gundelacha v Haslachu a taktéz
jeho obraz Nejsvétéjsi Trojice s Pannou Marii a vSemi svatymi v Augsburku® [42].19
Pokud vSak chceme porozumét souvislostem jednotlivych maleb, je tfeba se zamérit

na vyvoj tohoto tématu a jednotlivych kompozic, ze kterych je slozen.

U Aachenova obrazu Korunovace Panny Marie z Augsburku je poukazovino
na provazanost s kompozici Albrechta Diirera.2c [31] Tento vliv na téma Korunovace,
kdy je Panna Maria zobrazena ve stfedu a Bih Otec a Jezi§ Kristus po stranach,
je nepopiratelny. I to, Ze Aachen grafiku pravdépodobné znal a mohl ji byt ¢astecné
ovlivnén, jak ukazuji koruny na hlavé Boha Otce a Krista, i jeho vyrazné zalomeni hlava.
Avsak vyvoj tématu Korunovace Panny Marie v priibéhu cinquecenta, predevsim jeho
druhé poloviny, je tfeba doplnit. V§znamnym bodem pro toto centralni pojeti byla tvorba
Orazia Samacchiniho.2* Ten vytvoril malbu Korunovace Panny Marie se svétci, ptivodné
pro S. Naborre e Felice, dnes v Pinacoteca Nazionale v Bologni22 [28]. K malbé se
dochovala kresba — modello ve sbirkach Uffizi.23 Obé prace se od sebe mirné odlisuji,
zasadni prvky jsou vsak totozné. Malba je rozd€lena na dvé ¢asti. Ve stfedu horni z nich se
nachézi Kklecici, pokorné sklonéna Panna Maria se zkiiZzenyma rukama na prsou.
Po stranach se nachazi Bih Otec a Jezi§ Kristus, ktefi ji korunuji. Cela tato scéna,
doplnéna taktéz holubici Ducha Svatého, se odehrava na oblacich nadnésSenych putti.
Ve spodni c¢asti jsou po stranich rozestavéni vzdy dva svétci, uprostied je prihled

do krajiny. Na zakladé horni ¢asti Samacchiniho kompozice pak vytvoril Agostino Carracci

12 Thomas DaCosta Kaufmann, osobni sdéleni 25. 4. 2015.

13 Martin Zlatohlavek, osobni sdéleni 25. 4. 2015.

Malba Ezechielova vize je datovana kolem 1612. Fu¢ikovA 1989, 202—203.

14 Hans von Aachen, Korunovace Panny Marie, 1596, kostel sv. Ulricha a Afry, Augsburk.

15 Joseph Heintz, Korunovace Panny Marie, kol. 1602, Sammlungen des Férsten von und zu Liechtenstein,
Vaduz — Vidern.

16 Hans Rottenhammer, Korunovace Panny Marie, 1606, Metropoliten- und Pfarrkirchenstiftung zu U. L. Frau
in Miinchen. Standort: Freising, Di6zesanmuseum.

17 Matthias Gundelach, Korunovace Panny Marie, 1614, kapucinsky kostel St. Christopherus, Haslach im
Kinzigtal, vyobrazeni viz KAUFMANN 1988, 183.

18 Hans Rottenhammer, Korunovace Panny Marie se VSemi svatymi, 1614, kostel St. Maximilian, Augsburk.

19 KORAN 2001, 232.

20 WELT IM UMBRUCH 2, 97; Kaufmann 1988, 134; vyobrazeni BARTSCH 10a, 189, BARTSCH 10b, 372—373.

21 Jako o autorovi kompozice je také uvazovano o Lorenzu Sabatinim. V souc¢asné dobé je vSak vice prijimana
hypotéza vzniku Agostinovy grafiky podle nedochované Samacchiniho kresby. BOHLIN 1979, 126—127.

22 Orazio Samacchini, Korunovace Panny Marie, kol. 1570, Pinacoteca Nazionale di Bologna.

23 Kresbu a malbu spojila Catherine Johnston, JOHNSTON 1973, 27.
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graficky list.24 [29] Vyjma reversniho obraceni, které je vsak pii vzniku grafiky na zakladé
predlohy béZzné, se grafika Agostina Carracciho a dila Orazia Samacchiniho lehce lisi.
Dle Diane DeGrazia Bohlin prevedeni pouze casti predlohy a doplnéni o ¢aste¢nou vlastni
invenci (and€lé a pés krajiny) bylo béZnou praxi rytcii a grafikd. Dal$i zmény, postoj
Krista, natoceni Panny Marie apod., jsou vsak jiz neprimérenym zasahem. Vysvétleni vidi
Bohlin ve vzniku grafiky dle nedochované varianty kresby z Uffizi. Samacchini své prace

Casto prepracovaval a opakoval, a proto existence takového variace lze predpokladat.2s

To, Ze byla tato kompozice zndma a opakované pouzivdna v bolognském umeéleckém
prostiedi, doklad4 naptiklad malba Bartolomea Passerottiho Korunovace Panny Marie se
sv. Lukasem, sv. Janem Evangelistou a sv. Dominikem.2¢ Faktem dilezitym pro ceské
prostiedi je zpracovani tohoto ikonografického tématu v bolognském umeéleckém prostredi
a jeho nasledny ptrevod do grafické podoby prostiednictvim tvorby Agostina Carracciho.
Tento graficky list byl totiz pouZit jako jedna z predloh pro prazskou malbu.
A to pravdépodobné bez mozného vlivu dalSich zmitlovanych dél. Jediné, které mohlo byt
pro prazskou malbu uréujici, je Heintzovo dilo [27]. Rottenhammerovu malbu Nejsvétéjsi
Trojice s Pannou Marii z Augsburku [42] je tfeba z kontextu ¢eské malby vylouéit. Obraz
je jiz rozvedenim tohoto ikonografického vzoru, jsou pridany dalsi postavy. Podrobnéji
bude toto téma rozebrano nize.2” Stejné tak je tieba vyloucit dilo Matthiase Gundelacha
z Haslachu. V komparaci d€l nebude prihlizeno ani k mnichovské malbé Korunovéani
Panny Marie Hanse Rottenhammera [33]. Tématiky i kompoziéné spada do této skupiny,
ale jedna se o ne zcela kvalitni praci, ktera neprinasi na rozdil od ostatnich zZadné zasadni
kompozi¢ni obmény. K vyétu je naopak nutno navic zminit drobnou malbu Hanse

Rottenhammera z Norimberku.28 [32]

Ve vsech péti sledovanych dilech (Agostina Carracciho [29], Hanse von Aachena [30],
Josepha Heintze [27], Hanse Rottenhammera [32]) je zakladni rozvrzeni kompozice
obdobné, ale nikdy neni zopakovéna zcela totozné. Postava Boha Otce se zdsadné odlisuje
pouze v odévu Carracciho grafiky a Aachenova doplnéni koruny (pravdépodobné dle vzoru
Diirera [31], jak bylo feéeno vyse). U postavy Krista variuje natoceni tél a ruka, ktera drzi
korunu. Carracciho, Aachenova a Rottenhammerova verze zobrazuje Krista protoc¢eného,
s korunou v pravé ruce. Heintz a autor vySehradského obrazu zobrazili Krista zeptedu,
s korunou v levé ruce. (Na Diirerové grafice je taktéz pouzita leva ruka, ale i presto je té€lo

protoc¢eno a zobrazeno z boku.) U téchto dvou maleb je i podobné faseni Kristova plasté.

24 Agostino Carracci podle Orazia Sammacchiniho, Korunovace Panny Marie, kol. 1579—1581.

25 BOHLIN 1979, 126.

26 Obraz datovan obdobi konce 70. a pocatku 80. let 16. stoleti. GALLO 2015, 259, 273, pozn. 64, vyobrazeni
262, ¢. 7.

27 Viz podkapitola 4.2.2.

28 Hans Rottenhammer, Korunovace Panny Marie, 1602, Germanisches Nationalmuseum, Norimberg, 58 x 39
cm, Nr. Gm 431., GERMANISCHEN NATIONALMUSEUMS.
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Panna Maria je na vSech malbach zobrazena zcela odlisné. UvaZovat by Slo pouze
o Aachenové znalosti grafiky Agostina Carracciho a volné variaci, vzhledem k pokleku
Panny Marie, jejim sepjatym rukam a smeéru pohledu. Jako se mezi jednotlivymi dily lisi
postava Panny Marie, stejné tak se lisi i jeji koruna, ktera je vzdy vyraznym prvkem, ktery
spojuje vSechny Bozské osoby. Jistou podobnost lze nalézt pouze u prazského obrazu
a bolognské grafiky. Vyraznym prvkem je spodni pas krajiny. Ten se objevuje pouze
u Carracciho, Rottenhammera a na prazské malbé. A¢ je kompozice vSech obrazii
rozvrzena obdobné, lze najit dvé zakladni kompoziéni schémata. Carracciho, které
nad tfemi osobami volné otevira nebe. Uskupeni postav opisuje obraceny trojihelnik se
zadkladnou v horni ¢asti malby, ktera je zaplnéna pravé otevienym nebem. Tuto jednodussi
kompozici opakuje Aachen a Rottenhammer. Naopak u Heintze a na prazské malbé 1ze
sledovat jiz zminiovanou silnou vertikalni linii, kter4 v horni ¢asti v rozestupu oblak vytvari

dojem krize zalitého zlatou zari.

Autor prazské malby tedy vzhledem k silné vertikalni ose a postavdim Boha Otce a Krista
Heintzovo dilo s nejvétsi pravdépodobnosti znal. Nemohl vSak vychazet pouze z né€j. Musel
znat i Carracciho grafiku, jak naznacuje obdobné koruna Panny Marie a taktéZ spodni pas
krajiny.29 Vyse uvedené, spolecné s faktem, Ze postava Panny Marie je vzdy odlisna, lze
opét vysvétlit principem prace maliia tehdejsi doby. Malby opakuji oblibené téma
poslednich desetileti cinquecenta, které drobné variuji a nékdy doplituji dal$imi vzory.
To dokladaji i dalsi grafické listy, které na toto téma vytvoril Johannes Sadeler I. Prvni je
c¢asti cyklu 15 grafickych listii ze Zivota Krista a Panny Marie. Vznikla na zakladé predlohy
Martena de Vos.3° [34] Druhy graficky list vznikl dle Johannese Stradana.s* [36] Obé dvé
grafiky vsak postradaji spodni pas krajiny. Poslednim dilem Johannese Sadelera je vyjev
Korunovace Panny Marie zasazeny do ornamentdlniho ramu.32 [38] Vznikl opét
dle navrhu Martena de Vos. A na tisku je datovan rokem 1576. Je tedy velmi ¢asnou reakci
zaalpskych grafikii na novy vyvoj tohoto ikonografického tématu v Itélii. VSechny tyto tii
grafiky se od zminovanych maleb liSi pfedevsim v postavach Krista i Boha Otce, ktefi
pri korunovaci Panny Marie zapojuji obé své ruce. U treti zminiované grafiky navic zcela
chybi zezlo Krista. U dal$ich dvou je jiz proménéno na kiiz. Kompozici se tyto grafické listy

radi k typu Agostina Carracciho a Hanse von Aachena.

VIV

Je tfeba doplnit, Ze toto ikonografické schéma, rozsirené grafikou Agostina Carracciho

a rodiny Sadelerti, bylo natolik nosné, Ze jej rozvijelo mnoho dalSich vyznamnych umélc,

29 P4s krajiny nelze vysvétlit Norimberskou malbou. Je ptili§ drobna na to, aby podle ni byl vytvofen rozmérny
prazsky obraz.

30 HOLLSTEIN 22, 116, €. 159.

31 HOLLSTEIN 22, 136, ¢. 308.

32 HOLLSTEIN 22, 136, ¢. 309.
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napriklad Annibale Carraccis3 [37], Denys Calvaerts4, El Greco3s [35], Petrus Paulus
Rubensst, Vélasquez?7, ale i méné urcujici, z italského pohledu feknéme periferni malifi.s8
V ceském prostredi lze tuto kompozici, avSak jiz rozvinutou, nalézt na hlavnim oltari
kostela sv. Vita v Ceském Krumlové.39 [39] Druhym piikladem miZe byt oltaini nastavec
ve Slavatovské kapli Nanebevzeti Panny Marie ve staroboleslavském chrdmu stejného
zasvéceni. Zde byly z motivu pieneseny jiz jen postavy Boha Otce a Krista. Panna Maria

byla vyobrazena na oltainim obraze, ktery se vS§ak nedochoval.4°

4.2.2.Nanebevzeti Panny Marie se v§emi svatymi

Malba Nanebevzeti Panny Marie [40] je mnohafiguralni vyjev, ve kterém je prostor
obrazu zaplnén svétci, cirkevnimi Otci a andély. Kompozice je rozdélena do tii
horizontalnich plant nad sebou, které se skladaji z oblak osazenych svétci a nebeskymi
postavami. V horni ¢asti je na oblaku vyobrazena Panna Maria, ktera je obklopena zlatou
zari. Ze shora na ni dopadaji paprsky bozského svétla, pod ni se vznasi mali putti s
kvétinovymi ghirlandami. Po boku Bohorodicky ji z kazdé strany doprovazi and€lé a dalsi

mali putti.

Druhy pas je od predeslého oddélen prihledem na modré nebe. Hlavni protagonisté této
nebeské sféry, postavy ze Starého Zakona, jsou odsunuti do stran. Nalevo je vyobrazen
Mojzis s deskami zakona, za nim se nachazi Adam a Eva a zastup dalSich postav. Na pravé
strané je zpodobnén Noe se svou archou, krdl David s lyrou a opét zastup dalSich

starozdkonnich postav. Ve stedu je zobrazen andél s ghirlandou.

Nejspodnéjsi pas malby obsahuje nejpocetnéjsi nebesky zastup novozikonnich postav,
zemskych patronti a dalsich svatych, ktery dosahuje az na obzor. Na levé strané jsou
vyobrazeni tradi¢nim zptsobem bélovlasy sv. Petr s kli¢i a sv. Pavel s mec¢em. Za nimi jsou
na oblacich usazeny sv. Alzbéta Uherska, s korunou na hlavé a druhou na svém kliné,
a sv. Klara. Skupina stojicich svétcli sestava ze sv. Vav¥ince, sv. Stépana, papeze Klementa
VIII. a dal$ich cirkevnich hodnostari. Na pravé strané se nachazi evangelisté Jan s orlem
a Lukas s bykem. Bezprostiedné za nimi jsou usazeni dva dalsi svétci, avSak bez atributd.
Snad se jednd o zbyvajici dva evangelisty. Za nimi sedi sv. Katefina Alexandrijska

s palmovou ratolesti a kolem u nohou. V zastupu za nimi je vyobrazen sv. Jan Kititel,

33 Annibale Carracci, Korunovace Panny Marie, po 1595, inv. ¢. 1971.155, The Metropolitan Museum of Art,
New York, MET.

34 Denys Calvaert, Korunovace Panny Marie, 1597—1601, kostel S. Domenico, Bologna; FONDAZIONE ZERI.

35 El Greco, Korunovace Panny Marie, 1591—1592, inv. ¢. P02645, Museo Nacional del Prado, PRADO.

36 Petrus Paulus Rubens, Korunovace Panny Marie, inv. ¢. 162, Musées royaux des Beaux-Arts de Belgique,
BEAUX-ARTS DE BELGIQUE.

37 Velazquez, Korunovace Panny Marie, 1635—1636, inv. ¢. P01168, Museo Nacional del Prado, PRADO.

38 Francesco Frigimelica, kostel S. Maria Assunta, Fiera di Primiero; in: PRIMERANO/CATTOI 2014, 345.

39 M. Leuthener, Korunovace Panny Marie, 1683 (?), kostel sv. Vita, Cesky Krumlov.

40 Vznik kaple je datovan rokem 1666. VACHA 2010, 26.
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sv. Ludmila a dalsi svétci. Uprostied této nebeské sféry, avsak v nejvétsi vzdalenosti jsou
vyobrazeni z leva sv. VAclav, sv. Vit, sv. Barbora a dalsi zastup svétci, ze kterych jsou

patrné pouze $picky mucednickych palmovych ratolesti.

Nejblizsi, hlavni postavy tohoto planu jsou usazeny opét po stranach, jak tomu je
i ve stfednim pasu. Stfed tieti nebeské sféry je urcen prithledu do nebeského zastupu.
Autor malby tak dodal vyjevu na hloubce. V kontextu plochy obrazu toto rozmisténi svétci
vytvari pyramidalni kompozici. V dolni ¢asti jsou vyobrazeni nejbliZze svétci po stranach.
Jsou také v celku malby nejvétsi. Od nich, dvéma diagonalami skrze druhy pas, je pohled
divaka veden k postavé Panny Marie, k vrcholu pomyslného trojihelniku. Hlavni postavy,
v kompozici trojahelniku, jsou provedeny sytéjsimi barvami. S prohloubenim obrazového
prostoru jsou postavy svétlejsi, az nejvzdéalenéjsi zastupy jsou naprosto bélostné a plné

svétla.

Historické okolnosti

Malba Nanebevzeti Panny Marie neni zaznamenivana v inventarich vySehradského
kostela, ani ve starych popisech Prahy. Malbu v odborné literatute rozebira pouze Ivo
Koran. Na rozdil od nizké malirské kvality ocenuje pozoruhodnost ikonografického
v oltafnim nastavci. Zastupce svétci vysvétluje jako ochrance Vysehradu. Vzhledem
k absenci tradi¢nich baroknich svétcti a predevsim sv. Norberta datuje tento obraz
pred rok 1627 nebo kolem roku 1630. Autor malby dle néj znal manyristické vzory,
ale podarilo se mu je napodobit velmi toporné. Koran se domniva, ze malif byl zcela

nedotéen poéinajicim barokem, natoz malbou Karla Skréty.4:

Malba v kontextu

Malba Nanebevzeti je skuteéné po ikonografické strance ne zcela obvykla a v ceském
prostiedi v kontextu malby 17. stoleti znac¢né ojedin€la. Téma Nanebevzeti Panny Marie je
obrazu prihlizeji této biblické udalosti. Jako priklad tohoto typu lze uvést zlomova dila
Tiziana v benatském chramu S. Maria Gloriosa dei Frari, mnoh4 dila Annibala i Ludovica
Carraccit a dal$ich. Od zobrazeni vSech svatych lze spise o¢ekavat téma Korunovani Panny
Marie. Zde vSak k tomuto tématu, které bylo sledoviano uz u predchoziho obrazu, chybi
poloviny 16. stoleti a poc¢atku 17. stoleti. Obzor je vsak tfeba rozsifit na jiz zminované téma

Korunovace Panny Marie, a dile na Posledni soud ¢i R4j.

4 KORAN 2001, 233—235.
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Vystavba kompozice na zikladé jednotlivych sfér a oblakl, na kterych jsou rozmisténi
svétci, jisté pripomene Michelangelovo dilo Posledni soud, které bylo mnohokrate
opakovano a bylo inspiraci pro mnoho dalSich dél. Se samotnou VySehradskou malbou
vsak nelze tuto praci primo spojovat. Je vSak treba upozornit na fakt, Ze Michelangelova
tradice Posledniho soudu byla pro ceské umélecké prostiedi zprostiedkovana Martinem
Rotou. Ten roku 1576 vytvoril graficky list s tématem Posledni soud k prilezitosti
korunovace Rudolfa I1.42 [41] I zde jsou svétci usazeni na oblacich, které jsou traktovany
do jednotlivych vrstev. Grafika je v The Illustrated Bartsch oznacena jako "dle Tiziana?".
Mezi Tizianovymi dily v soucasnosti neni zndma malba takovéto kompozice. Je vsak treba
zminit TizianGv obraz Nejsvétéjsi Trojice, ktery byl taktéz nazyvan Posledni soud, a je nyni
uloZzen v Madridu.43 Toto dilo neni jediné, které se poji k benatskému prostredi.
Mnohafiguralni Posledni soud proved! Tintoretto v Palazzo della Signoria i v presbytari
kostela Madonna dell’Orto.44 Pro zavésné malirstvi vznikl vlastni prototyp, jehoz
kompozici zpracovavala naptiklad rodina Bassanii — Jacopo a Leandro Bassano#s [44],
Palma il Giovane4® ¢i Veronese.4” [43] Zde jsou akcentovany postavy ve spodni ¢asti
po stranach, divakovi nejblize. Tvori zakladnu trojihelnikové kompozice, ktera
prostiednictvim svétcti na nebesich nebo andélt stoupa k hlavnimu vyjevu. Ten se nachazi
uprostied horni ¢asti. Schéma kompozice, ktera je zaplnéna postavami, zlistava stejné.
Z4asadné se obménuje pouze tUstfedni horni motiv — Korunovace Panny Marie, Kristus jako

vladce apod.

Benatské prosttedi je oznac¢ovano jako jeden ze zdroji carracciovské umeélecké reformy.
Bolognska skola céerpala predevsim z tradice benatské barevnosti. Na benatské umélecké
prostiedi druhé poloviny cinquecenta je vSak tfeba pohlizet nejen jako na jeden ze zdroji
carracciovské reformy, ale také jako na z jeho center umélecké produkce, kde se
projevovala snaha o zvySenou devoc¢nost, nazornost a pochopitelnost. Benatské umeélecké
prostiedi cinquecenta bylo velmi specifické. Tudiz i benatské projevy této devoéni malby

byly specifické a nelze je srovnavat s florentskou reakei reformnich malifi na manyrismus

42 BARTSCH 33, 37; Posledni soud, 311 x 231 mm, Londyn, BRITISH MUSEUM.

43 WETHEY 1969, 165—167. Tento obraz do vyvoje této mnohafiguralni kompozice také zasahl, jak dokazuje
srovnani s dilem Hanse Rottenhammera Posledni soud z Bayeriche Staatgeméldesammlungen v Mnichoveé.
(vyobrazeni JOST 1963, €. 3). S vyvojovou linii, kterou nasleduje prazsky obraz, je vSak jiz zna¢né odlisny.

44 Tintoretto, R4j, 1588-1592, Palazzo Ducale; Tintoretto, Posledni soud, 1562—1563, kostel Madonna
dell” Orto, Benatky, FONDAZIONE ZERI.

45 Jacopo Bassano, Ré&j, kol. 1570—1590, inv. ¢. 18, Museo Civico, Bassano del Grappa; Leandro Bassano,
Posledni soud, kol. 1580—1599, inv. ¢. 1961.114 (K1431), Birmingham Museum of Art; Leandro Bassano,
Posledni soud, kol. 1570—1599, zaznamenéno pti prodeji v Londyné roku 1983. FONDAZIONE ZERI.

46 Palma il Giovane, R4j, 1600—1628, zaznamenano pfi prodeji v Rimé roku 1968; Palma il Giovane, Posledni
soud, 1570—1628, zaznamenano pti projedu v PafiZi roku 1963. FONDAZIONE ZERI.

47 Paolo Veronese, Korunovace Panny Marie, 1583, inv. ¢. 392, Gallerie dell” Accademia, Benatky. FONDAZIONE
ZER1, Thomas dalla Costa: Incoronazione della Vergine, 334. In: MARINI/AIKEMA 2014; AIKEMA 2014, 252—253;
CoSTA 2014, 317—320.
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(Santi di Tito) ¢i bolognskymi malifi (at Bartolomeem Cesim, tak rodinou Carraccit).

Je vSak tfeba poukazat, Ze i v Benatkach se novy proud nabozenské spirituality projevoval.

To dokladaji i historické udalosti v Benatkach v druhé poloviné cinquecenta. Tridentské
dekrety pojednavajici o obrazech, prijaté na XX. zasedani roku 1563, byly v Benatkach
Senatem prijaty jiz roku 1564. Veronsky biskup Agostino Valier, ktery byl mimo jiné
v blizkém kontaktu s Karlem Boromejskym, byl velmi ¢inny v provadéni tridentskych
dekretti v praxi, coz také podpoftil svym traktidtem De Rhetorica ecclesiastiva. Benatska
spole¢nost na spolecensky vyvoj v cinquecentu reagovala také novou vyzdobou nékterych
star§ich interiéri — S. Giacomo na Muranu (od 1578)48 a S. Nicolo ai Frari (1582).49 Velmi
dobfe je také znama kauza Paola Veroneseho, ktery byl roku 1573 obvinén z hereze
pri tvorbé obrazu Posledni vecefe. Na zakladé soudniho jednani musel byt tento obraz
nasledné prejmenovan na Veceri v domé Leviho.5° Paolo Veronese vsak nebyl pouze malif
obvinény z hereze, jehoz dilo obsahuje mnoho profannim obrazi a nasténnych maleb
ve vilach a palécich i velkolepé podanych naboZenskych scén. Mezi jeho dila se radi také
mnoho nébozZenskych dél jasné vychazejicich z tridentskych doporuceni — svétch
mucedniki, ktefi maji byt ptikladem pro nasledovani Krista,5! drobnych devo¢nich maleb
pro soukromou uctu, i vyobrazeni Krista, kterd méla nahradit na hlavnich oltatich obrazy
titularnich svétc a jejichz témata Veronese mnohokrate spojil do legendického vyobrazeni
svétce spoleéné se zobrazenim Krista. Pro pozdni dilo Veroneseho, predevsim
pro naboZenské nameéty je typicka silna expresivita a opusténi zarivych barev jeho raného
a vrcholného obdobi.52 Tuto proménu nelze brat jako degeneraci jeho dila, ale jako
hodnotné vyjadreni jeho zralého uméni, osobniho nitra a estetického citéni.ss Paola

Veroneseho lze tedy také vnimat jako malife hluboce prociténych naboZenskych témat.

Jednim z téchto pozdnich Veronesovych dél byl i vySe zminovany obraz Korunovace Panny
Marie pro benatsky klaSterni kostel Ognissanti [43]. Z casti je dilem nejen Paola
Veroneseho, ale také jeho dilny. Ideovy zdmér dle dochovanych kreseb vSak prinesl sdm
mistr.54 Mnohafiguralni malba je rozdélena do tfi tGrovni diky nebeskym oblakim.
V nejvyssi ¢asti je zobrazen Biih Otec, ktery zehna Panné Marii, a Kristus, ktery ji podava

zezlo. Panna Maria kle¢i s rukama pokorné na prsou. Andélé ji odivaji do zlatého plaste,

48 Kostel S. Giacomo, Murano, Benatky: Mystické zasnoubeni sv. Katefiny, dnes ztraceno; Navstiveni Panny
Marie, Barber Institut, Birmingham; Kristus se Zenou Zebedeovou a jejimi syny, Burghley House, Stamford;
Vzkiiseni, Chelsea and Westminster Hospital, London. COCKE 2001, 45, 121-125.

49 Paolo Veronese, Klanéni krald, Stigmatizace sv. Frantiska, Kiest a pokuseni Krista. COCKE 2001, 45, 125—126.

50 Paolo Veronese, Vecete v domé Leviho, 1573, inv. ¢. 374, Gallerie dell'Accademia, Benatky, FONDAZIONE ZERI.
51 Paolo Veronese, Umuceni sv. Jifi, 1566, S. Giorgio in Braida, Verona, FONDAZIONE ZERI; Umuceni sv.
Justyny, S. Giustina, 1575, Padova, PIGNATTI 1976, 137.

52 PIGNATTI 1976, 90.

53 REARICK 1991, 240.

54 A to v souvislosti s jiZ pfipravenymi, ale v malbé neprovedenymi, kresbami pro vyjev Raje v Palazzo Ducale.
AIKEMA 2014, 252—253.
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mali putti prinaseji kvétinové koruny. Tuto cast scény obklopuje zlatd nebeska zare
zaplnéna hlavickami putti. V druhém, prostrednim pasu, se nachazi cirkevni otcové
sv. Rehot Veliky a sv. Augustin, sv. Jan Kititel a sv. Ondfej. V nejspodné&jsim pasu, ktery je
vystavén do pilkruhu, jsou zleva zobrazeny sv. Katefina, sv. Agata, sv. Pavel, sv. Lukas,
sv. Marek a dal$i. Nejvice v popredi jsou v rozich vyobrazeni sv. Jeronym a sv. Vavfinec.
Opét se zde vyskytuje pyramidalni kompozice. Na malbé je jasné patrny technicky prvek,
ktery do tvorby mistra i jeho dilny pfisel prostiednictvim tvorby Tintoretta, a to zobrazeni
postav v prednim planu tmavsi barvou, v pozadi svétlejsi.ss Veronesovo dilo bylo

prevedeno do grafiky Antoniem Vivianim.5¢

V italském prostiedi na tyto benatské obrazy navazal Denys Calvaerts” [45], Giacomone
da Budrios8 ¢i Grecchu Marcantonios® a mnozi dalsi. Ve stiedoevropské malbé pak dosla
tato kompozice zpracovani v dile Hanse Rottenhammera. Prvnim je malba Korunovace
Panny Marie se vS§emi svatymi ze sbirky Earla Spencera v Althorp, kter4 je datovana kolem
roku 1596 [46]. Obraz je v této sbirce pripominén jiz roku 1702. Ingrid Jost tedy uvazuje
nad jeho ptvodem z Arundelovy sbirky. Malbu spojila s pripravnou kresbou, ktera
do té doby byla pripisovana Federicu Zuccarimu. Jost dale poukazuje na benatské vlivy,
zejména autorovu znalost Veronesova obrazu z Ognissanti.®® To dokazuji predevsim
nejblizsi postavy ve spodni ¢asti, sv. Jeronym natoéeny zady k divdkovi a sv. Vavfinec,

Panna Maria zahalovana andély do plasté a Nejsvétejsi Trojice.

Druhou malbou Hanse Rottenhammera je Nejsvétéjsi Trojice s Pannou Marii a vSemi
svatymi v Augsburku, ptvodné pro kostel Nejsvétéjstho Hrobu, dnes v chramu
sv. Maxmiliana, ktera je datovana 1614.5! [42] V prvnim planu, ve spodni ¢asti obrazu jsou
celné usazeni po stranach vzdy dva svétci. Za nimi je otevieno nebe s nebeskymi zastupy
a andély. V horni casti se nachazi Panna Maria a Nejsvété€jsi Trojice. K obrazu je
dochovana kresba — modello, ktera dokazuje, Ze ptvodni nameét obrazu byl taktéz
Korunovace Panny Marie. Prvek koruny vsak byl ve vysledné malbé vypustén. Thomas
Da Costa Kaufmann zminuje ovlivnéni Veronesovym obrazem z Ognissanti. Tuto malbu
vnima jako rozpracovani tématu, které Rottenhammer poprvé pouzil pro obraz ze sbirky

Earla Spencera a nasledné dale nékolikrat varioval a rozvijel.62

Mezi prazskou malbou a dily Hanse Rottenhammera lze najit spole¢né prvky. S obrazem

ze sbirky Earla Spencera vySehradsky obraz poji zobrazeni starozidkonnich svétc

55 COCKE 2001, 133.

56 PIGNATTI 1976, 215.

57 TWIEHAUS 2002, 201—203.

58 Giacomone da Budrio, Korunovace Panny Marie, Auditorium, Budrio. NEGRO/PIRONDINI 1994, obr. 252.
59 Grecchi Marcantonio, R4j, 1580—1630, kostel S. Maria Maggiore, Spello, Perugia. FONDAZIONE ZERI.

60 Uffizi, inv. ¢. 10.979 F; JOST 1963, 68—69, 67—78.

61 Signovano a datovano 1614, BUSHART 1968, 132—134.

62 KAUFMAN 1982, 102.
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v druhém nebeském pasu. S augsburskym obrazem pak dva pary svétci v dolni casti
obrazu po stranéch, i za nimi usazené svétice. Autor prazské malby bezesporu tradici
tohoto ikonografického motivu, rozvijeného predevsim v Benatkach, znal. Nelze bezpeéné
Fici, zda z italského prostiedi nebo z dila Hanse Rottenhammera. Vzhledem ke slabému
malifskému rukopisu se zdd pravdépodobnéjsi druha varianta. I pres to je vSak treba
na tuto malbu pohliZzet jako na v ¢eském prostiredi sice ojedinély motiv, ale v kontextu

italské malby jasné osvétlitelny a pochopitelny.

Shrnuti

Obé dvé malby z majetku vySehradské kapituly dokladaji zivost a aktivnost jak
objednavateli, tak malifi na pocatku 17. stoleti mimo cisarsky dvtr. Kvalitnéjsi malba
Korunovace Panny Marie pfinasi oblibeny italsky motiv nebeské scény. Slabsi malba
Nanebevzeti Panny Marie je ptikladem nepifimého prenosu italského motivu
mnohafiguralni scény, snad ptivodem z Benéatek, prostfednictvim dalsi evropské umeélecké
oblasti, zde konkrétné Augsburku. A¢ nedosahuje kvality malby Korunovace Panny Marie,
je dilezita zvolenym kompozi¢nim uskupenim, které je v ceské malbé prvni poloviny
17. stoleti unikatni. Ani jednu malbu nelze zaradit mezi manyristické rudolfinské umeéni.
AvSak nelze je oznadit ani jako barokni malby, pfedev§im pro jejich éasnost, ale i diky
formélnimu provedeni. Jedinym moznym vychodiskem z této situace je dle mého nazoru

chapat malby jako ozvuky italské "controriformni" malby.
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4.3. Zobrazeni sv. Frantiska

Sv. FrantiSek byl na konci cinquecenta a na pocatku stoleti nasledujiciho velmi éasto
zobrazovanym svétcem, a to pro jeho prikladnost a pro vyznam jeho Zivota jako vzoru
a ideélu pravého krestanského ziti. Jeho osobnost a pribéh byly vhodnym néstrojem
pro osloveni véricich, pro jejich vyzvani k ctnostnému zivotu po vzoru Krista.! Martin
Zlatohlavek v ném vidi nahrazeni v quattrocentu a na pocatku cinquecenta velmi c¢asto
zobrazovaného sv. Jeronyma, ktery vice odpovidal humanistické spole¢nosti renesance.2
Oproti tomu byl sv. FrantiSek svétcem, ktery zcela splnoval naroky nové spirituality
pomalu se rozvijejici v cinquecentu a po Tridentském koncilu. Oblibenost toho svétce 1ze
vysvétlit i ¢isté historickymi udalostmi tykajicimi se frantiSkanského radu. Po urcité dobé
upadku zacina frantiskansky rad pied polovinou cinquecenta opét pomalu vzkvétat,
aktivni je predevs§im vétev striktnich observant. Ti méli své zastance, ktefi mohli pomoci
roz§itovani kultu na nejvyssich mistech. PapeZ Rehof XIII., ktery byl patronem
observantli, pochazel z Bologn€, umeéleckého centra vyznamného i pro ikonografii
sv. Frantiska, jak bude uvedeno niZe. Papez Kliment VIII. zase mohl ovlivnit vzhledem

ke svému ptivodu florentskou uméleckou tradici.3

4.3.1.Stigmatizace sv. Frantiska

K hlavnim motiviim sakralni malby poslednich desetileti cinquecenta patfila mimo jiné
Stigmatizace sv. FrantiSka. Walter Friedlaender upozoriiuje, Ze zcela béZnym vyjevem se
toto téma stalo jiz ve quattrocentu. A jeho oblibenost se opétovné vratila v druhé poloviné
cinquecenta, kdy toto zobrazeni proslo uréitym vyvojem, jak sleduje Pamela Askew
i Simonetta Prosperi Valenti Rodino. Obé dvé autorky vyvoj tématu v cinquecentu odvijeji
od dfevorytu Nicola Boldriniho podle Tiziana.4 Zde je sice sv. FrantiSek ptrekvapen
zjevenim Krista, ale zcela si jej uvédomuje a proziva. Tato kompozice se pozdéji pretvori
ve vyobrazeni silného osobniho mystického zazitku svétce, které je zcela vzdaleno
sttedovékému pojeti. Naopak je zcela poplatné nové devoénosti obdobi "controriformy"
a jim vyzadovanym mystickym z&zitkim.5 Oblibenost tohoto tématu se odrazila v ¢astém
variovani a mnoha opakovanich, vyznamnymi i pro nas dnes anonymnimi malifi.
Na rozmach a vyvoj této ikonografie zaptsobily také dalsi grafické listy. Vyznamnym
prikladem jsou tisky Cornelise Corta dle navrhu Girolama Muziana z let 1567, 1568 a 1575.

[47] S. Prosperi Valenti Rodind upozornuje na dominanci krajinné slozky kompozice

1 ASKEW 1969, 280.

2 Martin Zlatohlavek, na zakladé osobniho rozhovoru 15. 5. 2015.

3 FRIEDLAENDER 1969, 73—74.

4 ASKEW 1969, 282, reprodukce ¢. 38b; PROSPERI VALENTI RODINO 1982, 159, 188, reprodukce 189, ¢. 89.
5 PROSPERI VALENTI RODINO 1982a, 159.
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odrazejici seversky ptivod Girolama Muziana. V této tendenci pak bylo vytrvavano

1 nadile.¢

Zasadni osobou, kterd zasahla do vyvoje tohoto tématu, byl Federico Barocci. Kromé
grafického listu Stigmatizace sv. FrantiSka z roku 15817 [48] je také zachovana malba
stejného namétu nachazejici se v Urbinu® [63] a abbozzo v Museo Civico
ve Fossombrone.? Z bolognského prostiedi, vyjma zndmé grafiky Agostina Carracciho
[49], je mozné jako priklady uvést malbu Denyse Calvaerta z kostela S. Corpus Domini
v Bologni [52], grafiku Camilla Procacciniho? [50] a malbu Lavinie Fontany, dnes
uloZenou v bolognském seminéafi ve vile Revedin.’3s Opakovné se k tématu Stigmatizase
sv. Frantiska vracel florentsky malii Cigoli.»4 [51] A ve stejném uméleckém centru na toto

téma tvoril i Jacopo da Empoli.’s

Velky rozmach tohoto ikonografického tématu nasel ohlas i v ¢eském prostredi. V prvni
severni kapli baziliky sv. Petra a Pavla na VySehradé se nachazi obraz Stigmatizace
sv. Frantiska [53]. Svétec v fadovém rouchu je zobrazen ve stfedu malby, z boku,
s roztazenyma rukama, vzhliZejici k nebi. V druhém planu je zady usazen svétciv druh
Leo, ktery byl dle legendy stigmatizaci pfitomen. Scéna se odehrava v zalesnéné krajiné€,
uprostied které se otevird priihled na obzor. Nad vyjevem je vyobrazen népis "DEUS
MEUS ET OMNIA." Pod pismenem "D" se nachazi drobny oktidleny kiiz. Ten spole¢né
s napisem zastupuje béznéji zobrazovanou postavu Krista, pivodce Frantiskovych stigmat.
To vysvétluje svétciv pohled, ktery mifi sice vzhliru na nebesa, ale nelze ho ukotvit

v konkrétnim cili.

Obraz byl vzhledem k velmi $patnému stavu restaurovan v 9o. letech Petrem Baresem.
Pii prizkumu malby bylo zjisténo, Ze ptivodné mél byt obraz ordmovan architektonickymi
a rostlinnymi motivy. Vrchol malby uzaviral oblouk arkaddové lunety kopirujici format
obrazu. Pivodni zdmeér vSak nebyl proveden a pouze arkddovy oblouk byl ozdoben

cervenymi kvéty. I ty vSak byly nakonec zakryty. Oblouk nyni lehce na malbé prosvita.

6 PROSPERI VALENTI RODINO 19824, 160, reprodukce 190—191, ¢. kat. 91—93, s. 170.

7 Federico Barocci, Stigmatizace sv. Frantiska, inv. ¢ . B 15 (405), Gabinetto delle Stampe, Pinacoteca
Nazionale di Bologna. EMILIANI I, 284, souvisejici kresby 285-291.

8 Federico Barocci, Stigmatizace sv. Frantiska, 1594—1595, Galleria Nazionale delle Marche, Urbino,
FONDAZIONE ZERI. Souvisejici dila (varianty, kopie, modella, grafiky, kresby) EMILIANI I1, 156—167.

9 EMILIANI I, 292—-297.

10 PROSPERI VALENTI RODINO 19824, 172, vyobrazeni 97, 98.

11 Denys Calvaert, Stigmatizace sv. Frantiska, kostel Corpus Domini, Bologna. TWIEHAUS 2002, 189—190.

2 Camillo Procaccini, Stigmatizace sv. Frantiska, 1593, PRIMERANO/CATTOI 2014, 77, PROSPERI VALENTI RODINO
1982, 174, vyobrazeni ¢. 103.

13 Lavinia Fontana, Stigmatizace sv. Franti§ka, 1579, Seminario Arcivescovile (Villa Revedin), Bologna,
FORTUNATI 1998, 92—93.

14 T Cigoli, Stigmatizace sv. Frantiska, 1596, Uffizi, Florencie, CONTINI 1991, 48—49; Sv. Klara se sv. Ludvikem
adorujici obraz Stigmatizace sv. Frantiska, Collezione della Cassa di Risparmio, Pistoia, CONTINI 1991, 72—73.

15 Jacopo da Empoli, Stigmatizace sv. Frantiska, kol. 1600, kostel sv. Frantiska a Klary v Montughi, Florencie,
MARABOTTINI 1988, 194.
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Ivo Koran poukazuje, Ze pro malbu bylo pouzito ¢ervenohnédych podkladovych vrstev,
které vsak byly pfiznaéné az pro malbu kolem poloviny 17. stoleti. PouZiti na pocatku

17. stoleti by tedy ukazovalo k velmi zkusenému malifi.?

Historické okolnosti

A¢ se jedni o malbu na ¢éeské prostiedi velmi ojedin€lou, vénovali se ji zatim pouze dva
badatelé — Ivo Kof4an a Michal Sron&k. Oba dva autofi dataci obrazu zasazuji okolo roku
1607, pravdépodobné vzhledem k Hannewaldové fundaci oltafe Panny Marie Destové
a dataci obrazu Korunovace Panny Marie.”” Donaci obrazu oba dva badatelé spojuji
s Gottfriedem Hertlem,® sekretaiem riSské kancelare, ktery ptisobil v Praze od roku 1601.
Mezi lety 1609—1612 plisobil na rudolfinském dvoie jako dvorni rada.’ Jan Florian
Hammerschmid roku 1700 informuje, Ze Gottfried Hertl nechal vymalovat kapli
sv. Frantiska.2e Vojtéch Ruffer jeho jméno uvadi u zfizeni oltare sv. Frantiska.2* Hertlovu
fundaci obrazu lze tedy predpokladat, ale nelze ji vnimat jako zcela jistou. Vzhledem
k ptivodnimu architektonickému lemovani malby zjisténému pfi restaurovani obrazu se
Ivo Kofan zamysli, zda obraz nebyl ptivodné uréen do jiné lokality.22 Je také zarazejici,
Ze v chramovych inventarich neni zminovan zadny obraz sv. FrantiSka.23 Hammerschmid
pouze zminuje jiz vySe uvedenou kapli.>4 Je vSak tfeba také pamatovat, Ze vySehradské
inventare nejsou zcela prehlednym a jednoznaénym pramenem. Thomas DaCosta
Kaufmann pak také upozornil na barevnou netypicnost obrazu vii¢i dalsim malbam
17. stoleti. Zamyslel se tedy také nad otazkou, zda obraz nemohl vzniknout
az v nasledujicich stoletich.2s Na zakladé predloZzenych nejasnosti a ne zcela jasné
vypovidajicich historickych zpravach nelze s uréitosti fici, zda se obraz ve vySehradském
chramu v prvni poloviné 17. stoleti skutecné vyskytoval. Vzhledem k jiz urcitym zptisobem
zavedené tradici a k odbornému nazoru predeslych badatelii, zde bude obraz pojednin

mezi dily z prvni poloviny 17. stoleti.

Malba v kontextu
Ivo Koran upozornuje, Ze motiv malby vychazi jiz ze stredovékych predloh. AvSak pojeti

krajiny odkazuje k manyristickému proudu. Dle rukopisného rozboru, predevsim diky

16 Restauratorska zprava ze dne 26. 5. 1993, KORAN 2001, 240, pozn. 9.

17 viz podkapitola 4.2.1.

18 KORAN 2001, 232; SRONEK 2013, 37.

19 SRONEK 2013, 37.

20 HAMMERSCHMIDT 1700, 460. J. F. Hammerschmidt pouziva termin sacellum. Ten je obecné pouzivin
pro oznaceni kaple, ne oltafe (na zakladé konzultace s PhDr. Markétou Koronthalyovou). Je tedy otazkou, zda
Ize opravdu tuto zminku chépat jako fundaci obrazu sv. Frantiska.

21 RUFFER 1861, 271.

22 KORAN 2001, 240, pozn. 9.

23 Castedny piepis inventafd piinasi KoRAN 1987. Samotné inventafe jsou uloZeny v Narodnim archivu, fond
KVS, Serinium LVI fasc. 8.

24 Napt. HAMMERSCHMIDT 1700, 66, 88, 460.

25 Thomas DaCosta KAUFMANN, osobni sdéleni 25. 4. 2015.
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obliceji svétce, jeho rukam a spojeni prstenikii a prostredniki, zatazuje toto dilo do tvorby
Hanse von Aachena. Krajinu vSak spiSe prisuzuje Roelandu Saverymu. Ivo Kofan obraz
na zékladé konzultace s Michalem Srorikem spojil s grafikou Raphaela Sadelera I. [54]
Poukazal i na spojitost s grafikou Stigmatizace sv. Frantiska od Federica Barocciho.2¢ [48]
Koran grafiku R. Sadelera I. datuje do umélcova mnichovského pobytu, tedy mezi lety
1591—1594. Nevylucuje vsak, Ze rytina mohla vzniknout i pozd€ji. Poklada si otazku, zda
rytina byla pfedlohou pro prazsky obraz anebo zda jej grafika opakovala a reprodukovala.
Vice se priklani k vyvoji od vzniku malby k naslednému vytvoreni grafiky. Dle jeho nazoru

musel byt tedy vySehradsky obraz sv. Frantiska ve své dob€ velmi cenén.2”

Michal Sronék jako autora oznacuje nékterého z Aachenovych 7aki.2® Vysehradsky obraz
spojuje s grafickym listem, jehoZ navrh provedl Federico Barocci kolem roku 1575.
Samotny list s touto kompozici pak byl dilem Raphaela Sadelera II. roku 1607. M. Sronék
vsak upozornuje, zZe Sadeler se od Barocciho vzoru odchylil v provedeni krajiny. Pro ni se

inspiroval v grafice Agostina Carracciho.29

Oba dva nazory jsou znac¢né spletité. Porovnani vySehradského obrazu s grafikou Raphaela
Sadelera I. vSak jasné dokazuje spojitost téchto dvou dél. VySehradsky obraz byl pouze
doplnén o horni ¢ast nebe a napis. AvSak ani vznik grafiky Raphaela Sadelera I. nebyl
nahodny a bez vychozich vzori. Postava sv. Frantiska je na obou grafikach z dilny rodiny
Sadelert totozna, pouze stranové prevracena. Formulace této postavy vskutku pochazi
z dila Federica Barocciho. Pivodné pochazi z malby samotného Barocciho Kristus se
zjevuje sv. FrantiSkovi v Porciunkule pro hlavni oltar kostela sv. Frantiska v Urbinu
(1574—1576) [55]. Tato udalost byla v obrazovych cyklech z FrantiSkova Zivota
zobrazovana pouze prilezitostné. Na konci cinquecenta vSak zacalo byt toto téma
vyuzivano i pro oltarni obrazy. A pravé Barocciho dilo je prvnim dolozenym piikladem
tohoto ndmétu na oltdfnim obraze.3° Samotné téma bylo v pozdnim cinquecentu
a v seicentu velmi ¢asto opakovano, avSak v odlisné kompozici od Barocciho malby.
Prikladem tradi¢ni kompozice miize byt malba stejného namétu od Francesca Vanniho

pro kostel San Francesco v Pise.3 [56]

Malba Federica Barocciho z urbinského kostela sv. Frantiska byla pfevedena do grafické
podoby samotnym autorem roku 1581, a to ve stejné orientaci, neprevracena.3> Ke grafice

bylo Baroccimu od papeZe Rehoie XIII. vystaveno privilegium o zakazu kopirovani i tisku

26 KORAN 2001, 232; pozn. 9, s. 240; reprodukce grafiky R. Sadelera I. HOLLSTEIN 22, 235, €. kat. 98; ke grafice
také EMILIANI I, 284, €. kat. 35.

27 KORAN 2001, 232—-233, 240 pozn. 8.

28 SRONEK 2013, 37—39.

29 SRONEK 2013, 39.

30 MARCIARI 2013, 30 pozn. 52.

3t Francesco Vanni, Porciunkulovy zazrak, 9o. 1éta 16. stoleti, kostel S. Francesco, Pisa. MARCIARI 2013, 30

32 Anna CERBONI BAIARDI: Stimmate di san Francesco. In: BAROCCI 2009, 327-328, €. kat. 58—59.
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této grafiky nebo souvisejicich kreseb bez védomi samotného autora. Zpravidla byl k témto
privilegiim ptipojen i zdkaz prodeje. Zde vSak chybi. A. Cerboni Baiardi se tedy domniv4,
Ze Slo o snahu ovladat trh s touto grafikou a profitovat z néj. Roku 1588 vznikl pretisk
grafiky Francescem Villamenou,33 roku 1594 reprint provedl opét Federico Barocci. I tato
regulace trhu mohla zapriéinit rozvinuti jiné ikonografie tématu Porciunkulového zazraku,
nez jaké zapocal Federico Barocci.34 A navic, tato regulace mohla ovlivnit i vznik grafiky
Raphaela Sadelera I. Nabizi se totiz predpoklad, ze R. Sadeler 1. vytvoril sviij graficky list
dle Barocciho grafiky porciunkulovy zizrak, ne podle grafického listu Stigmatizace
sv. Frantiska. Sadeler vSak prevedl pouze postavu, ne celou kompozici, ktera nesméla byt
kopirovana. Tuto mySlenku by podporoval i drobny detail FrantiSskova cingula, které se
vine po zemi u FrantiSkovy pravé nohy. Cingulum lze nalézt na urbinské malbé,
na Barocciho grafice dle ni vzniklé, na grafice Raphaela Sadelera I. i na vySehradském
obraze. Ne vsak jiz na grafice Stigmatizace sv. Frantiska dle Barocciho navrhu. Ta timto

detailem vybocuje z fady.

Je tfeba také upresnit vztah grafik Agostina Carracciho a Raphael Sadelera I. Nelze hovotit
pouze o inspiraci. Raphael Sadeler celé krajinné prostiedi grafiky Agostina Carracciho
do detailu ptevzal, avsak v reversu. Grafiku vydal Agostino roku 1586. Nazor na ptivodnost
provedeni Agostinovy grafiky neni mezi badateli jednotny. O autorstvi kompozice je
uvazovani jako o dile Cornelise Corta na zakladé Girolama Muziana nebo Ludovica
Carracciho ¢i samotného Agostina.35 Pozdé€ji bylo provedeno i neékolik stranoveé
prevracenych kopii této grafiky sv. Frantiska.3¢ Je tedy otazkou, zda k obraceni krajiny
vi¢éi ptvodni Agostinové grafice doslo pfi kopirovani z ptivodni grafiky nebo
pri kopirovani ze stranové prevracené kopie. Jiz vzhledem ke vzniku neprevracené grafiky
Barocciho malby z kostela sv. FrantiSka v Urbinu nelze jistotné pouzit pravidlo

o prevraceni kompozice pri jejim prenosu do grafické podoby.

Vyse uvedené zdroje pro rytinu Raphaela Sadelera I., tedy grafiky Federica Barocciho
a Agostina Carracciho, vylucuji hypotézu Ivo Koréana, Ze grafika R. Sadelera I. vznikla
na zakladé Vysehradského obrazu. Proces vzniku byl opacny. VySehradsky obraz vznikl
na zakladé grafiky Raphaela Sadelera I. VySe uvadéné detaily, na zakladé kterych bylo
uvazovano o Aachenové autorstvi, jsou tedy vysledkem vérného pievedeni grafického
zdroje do obrazu. Je tfeba se také ptat, zda lze malbu jednoznacné zaradit mezi proud
rudolfinského manyrismu. Obraz vznikl na zikladé grafiky, ktera byla vytvorena diky

predchozim dilim Federica Barocciho a Agostina Carracciho. Vznik obrazu na zakladé

33 AC privilegium trvalo az do roku 1591.

34Viz podkapitola 4.3.2.

35 Uvazuje se také o spojeni s malbou San Vincenzo od Ludovica Carracciho, ktery je v krajinném prostiedi
velmi podobny. BOHLIN 1979, 240.

36 Pfesny vycet pretiski a obracenych kopii GENUS BONONIAE, vyhledano dne 10. 3. 2015.
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kompozic téchto dvou autorti doby "controriformy" a objednavka mimo dvorsky okruh
s nejvétsi pravdépodobnosti v rdmci prazského cirkevniho prostredi fadi malbu mezi dila

umirnéného sakralniho proudu.

4.3.2.Porciunkulovy zazrak

Jinym velmi casto zobrazovanym tématem sv. FrantiSka v pozdnim cinquecentu je jiz
zminovany Porciunkulovy zazrak. Dle legendy se sv. Frantisek jednoho lednového vecera
modlil v kapli Porciunkule nedaleko Assisi. Na obranu proti pokuseni, které jej stihlo, se
pred kostelem vrhl do trnitého kete u kostela. V diisledku toho se tam, kam na ker uképla
svétcova krev, objevily rize. Poté and€lé odvedli sv. Frantiska do kaple k oltari, kde se mu
zjevil Kristus a Panna Maria. Ti mu slibili plnomocné odpustky pro vSechny poutniky,
ktefi kapli navstivi. Tento zazrak nebyl zahrnut v ranych svétcovych Zivotopisech. Poprvé
je zaznamenadn az v literarnim dile Francesca Bartholiho roku 1335.37 V obrazovych
cyklech byl pozdéji zobrazovan pouze ziidka. Oblibenym tématem se tento zazrak stal
az ke konci cinquecenta. Tato jeho rozristajici se obliba souvisela s rivalitou mezi
jednotlivymi frantiSkanskymi rodinami a také mezi frantiSkiny a dominikany.
Frantiskani—observanté roku 1569 nad kapli Porciunkula zapocali stavbu velkého chramu,
ktery mél vyvazovat vyznam hlavni baziliky v Assisi, kterd byla pod patronaci
frantiSkdnti—konventudld. Ti na "privlastnéni" zazraku reagovali tak, Ze tento namét
zaradili mezi témata, ktera ¢asto umélcim zadavali. John Marciari vedle této hypotézy
zprostiedkovava jesté druhy predpoklad o oblibenosti ndmétu Porciunkulového zazraku.
Mohlo se také jednak o frantiSkanskou snahu vyrovnat se dominikdnskému zazraku
zjeveni Panny Marie a predani rtzence, ktery byl na konci cinquecenta také velmi

oblibeny.38

Jak bylo fec¢eno vySe, poprvé tento ndmeét na oltafnim obraze provedl Federico Barocci
v urbinském kostele sv. Frantiska.39 [55] Prejimani tohoto tématu do jinych, nez Baroccim
provedenych grafickych listli, bylo zpocatku regulovano. Snad pravé proto se pozdéji
nejopakovan€jsi ikonografie tohoto zazraku vyvijela z odlisSnych predloh a do odliSnych
kompozi¢nich vzorct. Jako priklad lze uvést jiz zminovany obraz Francesca Vanniho
pro kostel S. Francesco v Pise z 90. let 16. stoleti.4> [56] Tento obraz je srovnavan
s Barocciho dilem z Urbina, ve kterém je vidén jeho zdroj. Vanni déj zasadil do interiéru

kaple pred oltar. Do stifedu kompozice na oblaka umistil Krista obklopeného andé€ly.

37 SRONEK 2013, 18.

38 MARCIARI 2013, 15—17.

39 Piiklad ranéjs$ich provedeni v nasténné malbé: Ilario da Viterbo, 1393, bazilika S. Maria degli Angeli, Assisi;
Bartolomeo di Tommaso, 1425, Oratorio della confraternita di S. Francesco, Assisi; Tiberio d”Assisi, 1512,
kostel S. Fortunato, Montefalco. FONDAZIONE ZERI.

40 Tradi¢né datovano 1592, John Marciari se vSak ptiklani k dataci do pozdnich 9o. let 16. stoleti MARCIARI
2013, 30 pozn. 51.
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Po jeho levici je sv. Jan. Na pravé strané je vyobrazena Panna Maria, ktera se primlouva
za sv. Frantiska. Nejen svym gestem je tak zprostredkovatelkou mezi svétcem a Kristem.
Mali putti svétci snasi z nebe potvrzeni plnomocnych odpustkd. V dolni ¢asti jsou andélé
s kvéty. Na tuto vétsi obsaznost, rozmanitost, ale i narativnost, a tedy na rozdilnost

od Barocciho kompozice, upozornuje John Marciari v nejnovejsi Vanniho monografii.4

Malby Porciunkulového zazraku v Praze

I v Praze bylo téma Porciunkulového zdzraku velmi oblibeno. U kostela Panny Marie
Snézné dosel tento zazrak takové ucty, Ze zde byla roku 1698 vystavéna porciunkulova
kaple.4#2 Tuto kapli zaznameniva pii popisu klastera napriiklad Jan Florian
Hammerschmid.43 AvSak FrantiSek Ekert jiz kapli popisuje jako nedavno zborenou.44
Obliba tohoto tématu se odrazila i na oltdfnich obrazech vzniklych v Praze v prvni
poloviné 17. stoleti. Namét Porciunkulového zazraku, ktery je ve stejné ikonografické linii
jako vySe zminovand malba Vanniho (a tudiZ nesleduje kompozici Federica Barocciho),
se vyskytuje u Panny Marie Andélské na Hradcanech [57], v jiz zminovaném kostele

Panny Marie Snézné na hlavnim oltari [58] a u sv. Josefa na Novém Mésté [59].

Obraz z kapucinského kostela Panny Marie Andélské je dilem faddového malife Paola
Piazzy z prvnich let 17. stoleti. Mali¥i byl p¥ipsan Michalem Sronkem.4s Ten v malbé vidi
vliv Piazzova benatského Skoleni, ale i vstiebani domaci tradice. Vyjev je zasazen
do interiéru kaple. V horni ¢asti malby je zobrazen Kristus a Panna Maria. Kristus se
sklani k dole kleéicimu svétci, Panna Maria se za sveétce u svého syna primlouva. Cely
obraz je poset hlavickami putti. V dolni ¢asti obrazu jsou pak hrajici andélé, které Michal
Sronék vysvétluje jako propojeni tématu Porciunkulového zazraku s vyjevem Sv. Frantiska
s hrajicim andé€lem. Svétec ma rozprazeny ruce a hlavu silné zalomenou smérem
k nebeskému vyjevu. Alice Nedbalova predlohu pro postavu Krista vidi v dile Kiest Krista
od Tintoretta pro kostel S. Silvestro v Benatkach. Figuru Panny Marie pak propojila
s postavou kralovny z Veronesova obrazu Nalezeni MojziSe. Pro postavu svétce pak hleda

predlohy v dile Federica Barocciho, Palma il Giovaneho ¢i Tiziana.4¢

Malba s totoZznym nadmétem z kostela Panny Marie Snézné se nachézi na hlavnim oltari,
v nastavci. Vyjev se opét odehrava v kapli pred oltarem. Stojici Kristus Zehna svétci. Panna
Maria se za svétce primlouva. Sv. FrantiSek klec¢i obklopen and€ly. Zemé okolo néj je
poseta riizemi. Autor malby neni znam. Jeho rukopis je vSak velmi osobity, predevsim

ve vyrazném zraseni draperii. Na malbé je vyobrazen erb objednavatele dila Mikulase

4 MARCIARI 2013, 17.

42 RUTH 1903, 438.

43 HAMMERSCHMIDT 1723, 309.

44 EKERT 1884, 72.

45 PRAG UM 1600, 284—288; SRONEK 1991; SRONEK 2013, 19—20; dale MARINELLI/MAZZA, 70.
46 NEDBALOVA 2014, 147—152.
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Franti$ka Turka z Rozenthalu s dataci 1646 a 1649. Prvni datum se dle Michala Srotika
vztahuje ke vzniku obrazu, druhé k povySeni erbu a jeho pfepracovdni na obraze.
Tyz prinési informaci, Ze osazeni malby na hlavnim oltafi je az druhotné a doslo k nému

pravdépodobné po restaurovani kostelniho mobilidfe ve 20. letech 20. stoleti.4

Ani malba sv. FrantiSka z kostela sv. Josefa na Novém Mésté nebyla detailné studovéna.
Obraz zminuje Jaromir Neumann jako ndmét Prijeti sv. FrantiSska do nebe.48 Vidi jej jako
pozustatek rudolfinského malifského smeéru, ktery pretrval navzdory jiz rozvinuté barokni
tradici. A to predevsim v typice tvari andilkti s vysokymi cely a drobnymi asty. Orchestr
and€li prirovnavd k dilu Hanse Rottenhammera. Postavu Krista hodnoti jako
manyristickou, jeho tismév jako barocciovsky. Uvazuje nad datem vzniku, ktery miize byt
kladen do doby vysvéceni chramu roku 1653 ¢i do doby diivéjsi. V kostele by pak byl obraz
osazen druhotné. Poukazuje vSak i na zminku Jana FloriAna Hammerschmida, Ze roku
1653 byl vysvécen pouze hlavni oltaf a bo¢ni oltare sv. Antonina Padudnského a sv. Felixe.
Kaple, kde nyni stoji oltaf s obrazem sv. Frantiska, je pozdéjsiho data.4> Ve svém textu
nevyslovuje jasné uréeni autorstvi, avSak je si védom, Ze malif musel dobte znat
rudolfinskou malbu a mohl byt zdkem nékterého z rudolfinskych mistri. K otazce
autorstvi se vyslovi az ve svém nasledujicim textu. Zde uvazuje nad autorstvim Matthiase
Gundelacha.5° V souborném dile Umélecké pamatky Prahy je tento obraz taktéz oznacovan
jako pozdné manyristické dilo. Michal Sronék toto dilo oznauje jako nejmladsi
z probiranych dél s nAmétem Porciunkulového zazraku, a to praveé vhledem k pozdéjsimu
zalozeni klastera.s* Ten byl zaloZen roku 1636 Gerardem z Questenberga,>> bratrem

vlivného premonstratského opata Kaspara z Questenberga.

Pred malbu je predstaven svatostanek, takze jsou zobrazené vyjevy castecné zakryty.
Ve spodni ¢asti obrazu jsou rozeznatelni and€lé a dva frantiskansti bratti. V druhém planu
je zobrazena skupinka dalsich frantiSkanskych bratfi. Horni ¢ast malby zobrazuje Krista
v rudém plasti, kterému po boku sedi Panna Maria s prekfizenyma rukama. Tento prvek
rukou lze spojit jak s vySehradskou malbou Korunovace Panny Marie, tak naptiklad s dily
Jana Jifiho Heringa. Velmi znamé je zobrazeni rukou v této pozici v dile Ludovica
Carracciho Vidéni sv. FrantiSka z Assisi.53 Zde ma takto slozeny ruce ne Panna Maria,
ale samotny svétec. Sv. FrantiSek na prazské malbé kle¢i a v dlanich podava nebeské
dvojici hrst rzi. Scéna se odehrava na oblacich zaplnénych muzicirujicimi andély. Jiz je

zcela vypustén prvek interiéru kaple Porciunkuly a oltafe. Postavy sv. Frantiska a ¢aste¢né

47 SRONEK 20052, 184—186. Historie hlavniho oltafe u Panny Marie SnéZné je podrobnéji rozebrana nize.
48 NEUMAN 1951, 69.

49 NEUMAN 1951, 136 pozn. 43.

50 NEUMAN 1974, 72.

5t SRONEK 2013, 21; EKERT 1884, 40—41.

52 HAMMERSCHMIDT 1723, 347—348.

53 Ludovico Carracci, Vidéni sv. Frantiska, 1584—1585, inv. ¢ SK—A—-3992, Rijksmuseum, Amsterdam.
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Krista je tieba zasadit do kontextu malby Lionella Spady, maliie vyuceného v Bologni,
v okruhu Carraccifi, pozdé&ji ¢inného v Rimé. Spada podava udélost Porciunkulového
zazraku opét ve spojeni s muzicirujicim andélem.54 [60] Sv. FrantiSek kle¢i a podava
Kristu kvéty. Ten je spole¢né s Pannou Marii usazen na nebesich. Sv. Frantisek na prazské
malbé kleéi ve zcela totozné pdze, a¢ v podani uvolnénéjsiho a méné zruéného rukopisu.
Obé své ruce, jejichz dlané jsou zaplnény kvéty, vztahuje ke Kristu. Jeho postava je
na Spadové a prazské malbé lehce odlisna. Zopakovano je vSak gesto Zehnajici ruky, volné
usazeni na oblaku i plast obtoceny okolo Kristova trupu. Nelze s jistotou vyslovit
domnénku, ze autor prazské malby Spadtv obraz znal. Lze vSak obé dvé dila dle jejich

kompozice zaradit do jedné ikonografické vyvojové linie.

Autorstvi malby zlistava stile nejasné. Jaromir Neumann jako autora navrhl Matthiase
Gundelacha, jak je uvedeno vyse. To by ovSem znamenalo druhotné osazeni tohoto obrazu
v kostele sv. Josefa, jelikoz Matthias Gundelach pravdépodobné kolem roku 1615 opustil
Prahu a roku 1617 je zaznamendan jako obyvatel Augsburku.55s Nabizi se také porovnani
s vySehradskou malbou Korunovace Panny Marie, ktera je také s otaznikem pripisovana
Matthiasi Gundelachovi. Na obou malbéch je typika tvari rozdilna. Také zcela odlisné
vyznivé kolorit jednotlivych maleb. Oba dva obrazy tedy pravdépodobné nebyly vytvoreny
stejnou rukou. VySehradsky obraz pak také naptiklad podanim krajiny vice vypovida
o Cerpani z rudolfinské tradice. Novomeéstsky obraz je plosnéjsi, svou stavbou prostoru

i barevnosti jasné prokazuje zna¢né pozdéjsi dobu vzniku nez vysehradsky obraz.

Je otazkou, zda Cetnost téchto prazskych dél s namétem Porciunkulového zazraku byla
zapri¢inéna skutetnou meérou oblibenosti tématu anebo zda odvisela od silné
objednavatelské ¢innosti frantiskant a zminované rivality konventuali a observant, ktera
se odrazela i ve vybéru namétd obrazé. Michal Sronék tuto &etnost vysvétluje novym
smérem zboZnosti, ktery vyzdvihoval fyzicky kontakt ¢lovéka s transcendentnem. Druhy
dtivod vidi v otazce odpustki, ktera byla v rekatolizovanych Cech4ch velmi aktualni. Dilo
Paola Piazzy u hradcanskych kapucinid stavi na pocatek této prazské skupiny a do role
hlavniho hybatele, ktery ovlivnil nasledna dila.5¢ Je vSak otazkou, zda lze PiazzGiv obraz
Porciunkulového zazraku klast na pocatek ikonografického vyvoje zpracovani tohoto
tématu v prazském prostfedi. Pokud totiz prazské malby srovndme s obrazem

jiz zminovaného Franscesca Vanniho [56] ¢i Lionella Spady [60] i s dily dalsich umélcd,

54 Lionello Spada, Porciunkulovy zazrak, Galleria Estense di Modena.

Malba byla roku 1786 prodana z kostela sv. Klary v Reggiu. 1796 odvezena do Francie, 1815 navracena
do Modeny. PALLUCCHINI 1945, 132. Pallucchinim je obraz datovan ptfed rok 1614. V soucasné expozici
datovano 1617—1618.

55 KAUFMANN 1988, 180.

56 SRONEK 2013, 20—21.
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napriklad Camilla Procaccinihos” [61], Piazziiv obraz z celé skupiny ¢eskych i italskych dél
jako jediny vykazuje vyrazné odliSnosti od tradicniho zobrazeni tohoto tématu.
A to predevs§im v centralnim umisténi a ¢elnim natoceni Krista a Panny Marie. Ostatni
zminované kompozice, af italské ¢i ¢eské, jsou vystavény diagonalné a scéna je zobrazena
ze strany. Konkrétné vsak mezi jednotlivymi prazskymi dily nelze najit jasnou vyvojovou
posloupnost a vzajemné ovlivnéni. Jedna se spis o projev velké oblibenosti tohoto tématu.
Pokud vSak na pocatek této ikonografické a kompozi¢ni skupiny daného tématu postavime
dila Francesca Vanniho, ktery je zarazovan mezi hlavni postavy italské "controriformni"
malby,5® nelze jiz na ¢eska dila pohlizet jako na projevy manyrismu ani jako na jeho

dozvuky. Je tfeba je zaradit pravé mezi ¢esky projev proudu "controrifomrni" malby.

4.3.3.Prostoupeni témat

K prolnuti zde zminovanych dvou nejoblibenéjsich frantiSkanskych témat, tedy
Stigmatizace sv. FrantiSka a Porciunkulového zdzraku, doslo na dal$i malbé z kostela
Panny Marie Snézné [62]. Jedna se o namét Stigmatizace sv. Frantiska, avSak doplnény
o prvek Porciunkulového zazraku. Obraz se nyni nach4zi na jizni zdi chrdimu Panny Marie
Snézné. Pivodné byl osazen na hlavnim oltafi v néstavci, misto soucasného obrazu se

stejnym nameétem.59

Prvni hlavni oltaf chramu byl vysvécen roku 1625 a byl zasvécen Panné Marii SnéZné.
Z archivniho zdznamu neni patrné, jaky zde byl obraz ani zda jiz zde byl obraz v nastavci.
Architektura soucasného oltare vznikla v letech 1649-1651 na naklad Jana st.
z Talemberka (v pramenech se mluvi o fundaci oltare, nikoli konkrétné pfimo obrazii).®
Hlavni obraz oltare zobrazuje namét legendického zaloZeni chramu Santa Maria Maggiore
v Rimé& a je na zakladé zpravy Jana Quirina Jahna piipisovan Antoninu Stevensovi
ze Steinfelsu.®2 Soucasny obraz v néastavei byl zminovadn vySe a opét nese namét
Porciunkulového zazraku [58]. Je zde osazen druhotné, a jelikoz je datovan rokem 1646,
je star$i nez samotna architektura oltafe. Michal Sronék tak uvaZuje, Ze tento obraz mohl
byt soucasti epitafu Turka z Rosenthalu v kapli sv. Michala u kostela Panny Marie
Snézné.%3 Autor malby soucasného nastavce (Porciunkulovy zazrak s erbem Mikulase
Frantiska Turka z Rosenthalu) neni totozny ani s autorem hlavniho obrazu, ani s malitem

obrazu z ptivodniho nastavce (malba Porciunkulového zazraku nyni visici v lodi kostela).

57 1610, Piacenza.

58 MARCIARI 2013, 1.

59 SRONEK 20054, 185—186, BENES 2010, 20—21; VACHA 2009b, 169.

60 DE ORIGINE S. MARIAE AD NIVES, S. 9; TABULAE CONGREGATIONUM, S. 24.

61 TABULAE CONGREGATIONUM, 37—38; HAMMERSCHMIDT 1723, 308. Hammerschmidt vSak oba dva oltéfe,
z roku 1625 a 1649—-1651 sluéuje v jeden soucasny oltar.

62 VACHA 2009b, 169.

63 SRONEK 20054, 186.
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Dle Michala Sromnka doslo k zaméné obrazii pii rekonstrukei a restaurovani chramového
interiéru a mobiliafe ve 20. letech 20. stoleti. JelikoZ se jedna o velmi erstvou zménu,

autor navrhuje obrazy vratit do ptivodniho stavu.t4

Obraz sv. Frantiska s Porciunkulovym zazrakem, ktery visi v lodi kostela, zaznamenava
Jan Kapistran Vyskocil v popisu kostela a klastera roku 1947 v klasterni kapli sv. Jana
Nepomuckého.% Z Vyskocilova popisu je patrné, ze mimo jiné vychazel z textu Frantiska
Ekerta vydaného 1884, ktery na misté obrazu sv. FrantiSka zaznamenava obrazy Panny
Marie Karlovské, sv. Josefa a Nejsvétéjsi Trojice.c® V 80. letech 19. stoleti se tedy obraz
Porciunkulového zazraku v kapli sv. Jana Nepomuckého nenachézel. V Ekertové popisu
vSak jinde zminén neni. Literatura tedy podporuje domnénku zameénéni oltarnich

nastavcl na pocatku 20. stoleti.

Sv. Frantisek je na malbé ptivodniho nastavce zobrazen opét v tradi¢ni pozici rozevienych
rukou a vzhlizi k nebesim [62]. Je oblecen v fadovém rouchu, které se mu u nohou
bohaté rasi. Na rukou ma patrna stigmata. Scéné prihliZi ze spodni ¢asti obrazu bratr Leo.
Rukou si cloni tvar proti nadpiirozenému svétlu vyzarujicimu z nebeské sféry, i kdyz toto

svétlo neni prilis ostré a gesto se zda byt prehnané.

Nad frantiSkdnskymi bratry se otevira nebe s Pannou Marii a Kristem, ktefi se naklani
nad sv. FrantiSka. Panna Maria kle¢i a pridrzuje ruku Krista. Ten nakrocéen svira kiiz. Tato
nebeski scéna je ordmovana oblaky s malymi putti a andély. Cel4d scéna je zasazena
do krajiny, ve stifedu malby je priithled na chramovou architekturu. V malbé prevazuji
hnédé tony. Typicky kolorit scény Stigmatizace sv. Frantiska je narusen pouze draperiemi

Panny Marie a Krista.

Kompozice obrazu byla sloZzena ze dvou zdroji. Prvnim je dilo Federika Barocciho
Stigmatizace Sv. FrantiSska pro kapucinsky kostel tohoto svétce v Urbinu.®” [63] Z néj
vychézi éast obrazu s frantiSkdnskymi bratry. Obraz Federica Barocciho byl pro kostel
objednan urbinskym vévodou Francescem Mariou II. delle Rovere. Byl proveden
pravdépodobné v letech 1594—1595. Roku 1866 se stal majetkem statu a od roku 1913 se
nachéazi v Galleria Nazionale delle Marche.®8 Barocci vyjev tradi¢né zasadil do krajiny, jak
ucinil i ve svych predchozich kompozicich na toto téma. Avsak zcela netradi¢né scénu pojal
jako nokturno. Simonetta Prosperi Valenti Rodino tento obraz hodnoti jako jedno

z nejstarSich nokturn v italské malbé cinquecenta.®® Barocci krajinu také obohatil

64 SRONEK 20052, 185-186.

65 VYSKOCIL 1947, 23.

66 EKERT 1884, 72.

67 Federico Barocci, Stigmatizace sv. Frantiska, 1594—-1595, Galleria Nazionale delle Marche, Urbino.
68 Claudia CALDARI: Stimmate di san Francesco. In: BAROCCI 2009, 328—-330.

69 PROSPERI VALENTI RODINO 19824, 81.
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I

prithledem pravé na urbinsky kapucinsky kostel, skupinkou pastyit a vyjevem vrazdy
Abela. Inovativni kompozice se vymyka zobrazovani, které bylo v druhé poloviné
cinquecento tradiéni. Emiliani uvazuje o vlivu obrazu Giorgia Vasariho z oltare
sv. Frantiska v Tempio Malatestiano v Rimini a ¢etnych kompozic Girolama Muziana.7°
Edward Ohlsen uvadi, Ze Barocciho kompozice byla prevedena do grafické podoby
Francescem Villamenou roku 1597.7* Stejného roku byla provedena kopie tohoto obrazu
malifem Morbidellou, jak vyplyva z archivnich zaznamu urbinského vévody.”2 Emiliani
tuto kopii ztotoznuje s malbou nyni ulozenou v Uffizi, ktera do florentskych sbirek piesla
prevodem z Vidné, a to pravdépodobné roku 1793 ze souboru d€l videniského Belvederu.”s
Dalsi z mnoha kopii tohoto obrazu je uloZena naptiklad v drazd'anské Gemaldegalerie.?
Pozoruhodné je, ze kopie, ale i graficky tisk Francesca Villameny jsou stejné stranove
orientovany jako originalni obraz. Pouze prazska malba je stranové prevracena. Jinak v§ak
ptvodni kompozici kopiruje vé€rné. Postava sv. Frantiska je velmi dopodrobna prevedena,
i s bohaté rasenou draperii jeho feholniho roucha u nohou. Piivodni provedeni malby jako
nokturno s nadptirozenym svétlem a od toho odvisla péza bratra Lea vysvétluje jeho pozici
téla na prazské malbé, ac¢ jiz nebyl zachovan silny temnosvitny kontrast. Ke zméné
na prazském obraze doSlo pouze v krajinném prosttedi. Byla vypusténa skupinka pastyita
a Kainova bratrovrazda. Chram v prithledu nebyl preveden totozné, ale lze predpokladat,

Ze se stale jedna o urbinsky kostel sv. Frantiska.

Jak dokazuji mnoha dalsi dila z ¢eského prostiedi této doby, kompozice byla vytvorena
odpovidajice své dobé, a to slozenim z vice vzori. Ke Stigmatizaci sv. Frantiska tedy byly
doplnény postavy Panny Marie a Krista. Tyto postavy lze nalézt na grafickém listu
Raphaela Sadelera II. provedeném dle navrhu Matthiase Kagera.”s [64] Ptivodnim
namétem tohoto listu bylo Zjeveni Panny Marie a Krista sv. Frantiskovi a jeho fadovym
bratfim. Z grafického listu vSak byla prebrana jen dvojice Krista a Panny Marie,
frantiskansti mnisi jiz ne. Grafika byla dedikovana Juliovi Echterovi, jez zastaval urad
kniZe-biskup ve Wiirzbergu.” Matthias Kager (Mnichov 1575 — Augsburk 1634) byl
némecky malif a grafik pfelomu 16. a 17. stoleti. Byl vyuéen v Mnichové jako malir
miniatur. Pozdéji se vSak vypracoval i k velkym oltainim platnim. Susanne Netzer jej
oznacuje za schopného eklektika. V jeho rané tvorbé lze najit vliv d€l Friedricha Sustrise,

Christophera Schwarze a Hanse Rottenhammera. Neni doloZeno, Ze by osobné Italii

70 EMILIANI IT, 156.

70 OLSEN 1962; Dalsi graficky list kopirujici tuto kompozici provedl Luca Ciamberlano. PROSPERI VALENTI RODINO
1982b, 175.

72 Déle je znamo mnoho dalSich kopii i "abbozzo", jak uvadi OLSEN 1962, 193; EMILIANI IT, 156, 158.

73 ENGERTH 1882, LXVIII.

74 WOERMANN 1905, 65.

75 Matthias Kager, Zjeveni Krista a Panny Marie frantiSkanskym brattim, 32,6 x 20,1 cm, HOLLSTEIN 22, 275, C.
39.

76 1545—-1617, svou hodnost zastaval od roku 1573.
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navstivil, ale vliv severo-italského umeéni je v jeho dile patrny. Ten tedy mohl byt pouze
zprostfedkovan. Druhd vyraznd oblast, kterd jej ovlivnila, byla rudolfinskd Praha.
To dokazuji predevsim umélcovy kresby z prvnich let 17. stoleti. Susanne Netzer v nich vidi
vliv predevsim Hanse von Aachena a Bartolomea Sprangera. V roce 1603 ziskava Matthias

Kager méstanské pravo v Augsburku a az do své smrti zde ptisobi.””

Prazskd malba vyjev z grafického listu kopiruje velmi vérné. Postavy jsou zcela totozné
modelovany, stejné tak draperie. Jsou dodrzeny i drobné detaily — Kristova viditelna rana
na noze po hrebu, typika tvari a svatozari, mali putti mezi postavami i za nimi. Jedinou

odchylkou je koruna Bohorodicky.

Je velmi tézké urdéit, jaky vztah je mezi prazskym obrazem a grafickym listem. Jisté je, Ze
graficky list vznikl prvni. Jak bylo feceno vyse, vznikl pro Julia Echtera, ktery umira roku
1617. Pokud Matthias Kager studoval Sprangerovo a Aachenovo uméni, 1ze uvazovat nad
jeho pritomnosti v rudolfinské Praze. Zda se do Prahy tento graficky list dostal s nim nebo
zda jinou cestou, nelze s jistotou fici. Pokud byl Matthias Kager v Praze, nelze ani vyloucit
existenci kresby, ktera by tyto dvé postavy zprostredkovala. Faktem vsak je, Ze pokud byl
Susanne Netzer Matthias Kager oznacen jako eklektik, nelze vyloucit ani variantu, ze autor
téchto dvou figur je jiny, vyspé€lejsi umélec. A Matthias Kager je pouze do navrhu

pro graficky list Raphaela Sadelera II. prejal.

Autor prazské malby spojil téma Stigmatizace sv. FrantiSka a Zjeveni Panny Marie
frantiSkdnskym mnichiim. A¢ se u druhého zdroje nejedna o téma Porciunkulovy zazrak,
o kterém bylo pojednivano vySe, je tfeba na vznik kompozice pohlizet v kontextu
uméleckého prostfedi Prahy prvni poloviny 17. stoleti. Pokud autor malby znal toto
prazské prostiedi alespon ¢asteéné, jisté na néj velka cetnost tohoto tématu zaptisobila.
Mohl se tak snazit o nové a inovativni propojeni dvou velmi oblibenych a v Praze
vyuzivanych ikonografickych vzorti — Stigmatizace a Porciunkulového zazraku. Tedy
o propojeni vyjevu sv. FrantiSka s ukfizovanym Kristem a sv. Frantiska s Kristem
a Pannou Marii. Ikonograficky vyvoj a vznik této malby jasné ukazuje, Ze se nejednalo
o zcela bezvyznamnou malbu. Fakt, Ze autor malby se snazil ke kompozici pristupovat
inovativné a pouzil a zaroven kvalitné prevedl dobové hojné vyuzivané predlohy,”s
o to vice podporuje tvrzeni, Ze se jednalo o obraz z hlavniho oltafe prazského

frantiSkanského chramu.

Otevienou otazkou stale zlistava autorstvi malby. Michal Sronék i Stépan Vacha ztotoZiuji

autory hlavniho obrazu z oltafe Panny Marie Snézné a malby ptivodniho nastavce. Michal

77 NETZER, vyhledano 18. 4. 2015.
78 Pfedevsim vztah k Federicu Baroccimu je podstatny a v Praze ne zcela ojedinély. Viz kapitola 5.
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Sron&k autora definuje jako neznamého umélce, ktery pravdépodobné znal prazskou
malifskou produkeci druhého az étvrtého desetileti 17. stoleti. Stépan Vacha na zikladé
zpravy Jana Quirina Jahna autora urcuje jako Antonina Stevense ze Steinfelsu.79 Pokud
vSak porovname malifsky rukopis hlavniho obrazu a ptivodniho néstavce, nelze s témito
nazory zcela bez vyhrad souhlasit. Malba Porciunkulového zdzraku mé zemitéjsi kolorit.
Zcela jasné prevazuji tony hnédé, které nejsou naruseny vyraznymi ¢ervenymi prvky jako
na hlavnim oltari (plast sv. Jeronyma, mitra sv. Norberta apod.). Zcela odlisné zpracovani
ma i odév Panny Marie. Na hlavni malbé temné modry plast dopliiuje nartizovélé Saty,
které jsou vSak vyrazné raseny pomoci svétlych ton. Modelace Satu je vytvorena
specifickou praci se svétlem, jejiz vzory by bylo mozné hledat v benatském uméni. Panna
Maria z nastavce mé také svétlem traktovany plast, ne vSak tak ostfe jako na hlavnim
platné. Jeji derveny spodni Sat je modelovan predevsim kresebné, specifickd prace
se svétlem patrnd na hlavni malbé zde zcela chybi. Porovnat je také tfeba pouziti bilé
barvy. Bila alba sv. Norberta z hlavniho obrazu je modelovdna modrymi tony, tedy
zptisobem tolik typickym pro praci Antonina Stevense ze Steinfelsu. Tento prvek lze nalézt
také na mnohych jeho dilech v majetku Strahovského klastera.8° Na ptivodnim néstavci
oltafe Panny Marie Snézné je vSak Kristus zahalen do snéhobilého plasté. Prace s bilymi
tony je tedy zcela odlisna. Chybi zde i pro Stevense typické velmi drobné a husté raseni
latky. Dale si malba néstavce snazi zachovat prostfedi nokturna, i kdyz ne zcela
presvédéivé. Hlavni malba je poddna pro Stevensovu praci typicté€ji — téma vyjevu
rozklad4 do plosné kompozice, ktera neni vyrazné traktovana svétlem, je velmi narativni,

jednoducha a vice charakteristicka pro prazskou tvorbu raného baroka.

Do urceni autorstvi zasahuje i fakt vzniku kompozice, ktera byla sloZena ze dvou vzort, coz
neni zcela typicky pristup pro tohoto malire. Malif nastavce je tedy dle mého nazoru jiny
nez autor hlavni malby. Nabizi se také otazka, vzhledem ke slozeni kompozice, odkazu
na dilo Federica Barocciho, pouZitému koloritu, ale i vii¢i porovnani s jiz soucasnou
tvorbou Karla Skréty a jeho oltainich obrazi, zda tato malba neni starsiho data nez vznik
architektury oltare. Zda tedy nevznikla pfed rokem 1649. Je vSak a také zlistane prozatim
nevyreSenou otazkou, zda lze tuto malbu ztotoznit s nékterym z obrazii umisténych
na puvodnim oltari kostela Panny Marie Snézné vysvéceném roku 1625. V kazdém pripadé
se jednd o malbu opét zastupujici umirnénéjsi proud ceské malby prvni poloviny

17. stoleti.

79 SRONEK 20054, 183, 186; VACHA 2009b, 169.
80 Pro porovnani, napiiklad na strahovskych dilech Jana Jifiho Heringa jsou bila f4dova roucha premonstratt
modelovana pomoci $edivych tond).
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4.4. Kristus s andély z prazské katedraly

Nevelkd malba zobrazuje Krista, ktery je podpirdn dvéma andély [65]. Tric¢tvrtecni
postava Krista spociva ¢astecné stéle jesté v tumbé. Jeho tvar je zesinala a bolestné. Nelze
vsak ¥ici, Ze by se jednalo o mrtvou tvaF. Usta i o¢i ma lehce pootevieny, pohled jakoby
smeéroval dolt. Na hlavé ma nasazenu trnovou korunu, od které se vinou pottucky zaschlé
krve. Kadefe vlasii mu spadaji na rameno. Leva ruka je podpirana andé€lem tak, aby byla
vidét Kristova dlan probita hieby. Druhy andél pridrzuje pravou ruku za loket. Kristus tak
divakovi nastavuje hibet své ruky, ktery op€t nese zndmky jeho utrpeni. Tfemi natazenymi
prsty akcentuje svou ranu na boku, ze které vytéka krev. Dva prsty jsou skréeny. Nahota
bezvladného téla Krista dava prostor detailni modelaci muskulatury jeho postavy. Télo je
modelovano predev§im jemnymi odstiny hnédé a okrové, pouze tvar je vice nasedivéla.

Bederni rouska je podéana v bilych a Sedych tonech.

Oproti temn€jsimu, sjednocenému koloritu téla Krista kontrastuji andélé. Jejich tvare jsou
barevné a plné Zivota. Bohaté kudrnaté vlasy maji zlatavou barvu. Jejich modry
a nartizovély plast je sepnut zlatymi sponami. Jednobarevna spodni roucha jsou do ktize
prepasana cCervenymi stuzkami. Tento motiv se velmi ¢asto vyskytuje jak u andéld, tak
naptiklad u Panny Marie v malbé italského cinquecenta. Andél nalevo hledi vzhiru.
Jeho pohled ptfipoming, Ze tomuto devoénimu obrazu a modlitbam, které m4 podnécovat,
je vzdy pritomen Bih. Andél napravo, ktery si rukou pridrzuje tvar, hledi na divaka. Stava

se tak prostrednikem mezi divikem a zobrazenou scénou.

Historické okolnosti

Obraz byl roku 1698 vénovan primatorem Lowenbruckem malostranské radnici. Pozdéji,
roku 1784 byl prodan magistratnimu radovi Aloisi Pelletovi. Roku 1799 je zaznamenéan
u sv. Mikulase na Malé Strané.* Byvaly majitel jej totiz odkazal Josefu Czapkovi. Ten byl
nejprve kaplanem ve zminovaném chramu. Pozdéji se stal ¢estnym kanovnikem u sv. Vita
a obraz se tim dostal do majetku svatovitské kapituly. Malba byla umisténa na oltari
sv. Petra a Pavla, ktery stal u pilife hlavni lodi naproti pilifi mezi Kralovskou oratori
a Valdstejnskou kapli. Po odstranéni oltafe v ramci dostavby katedraly a ocisty mobiliare
byl obraz ulozen v klastefe sv. Jifi. Roku 1901 byl umistén v kapli kanovnického domu
¢. 14 na Hradcanském n&mésti.2 Nyni je obraz osazen v rokokovém oltari z konce

18. stoleti, ktery je umistén v katedrale sv. Vita, v Thunovské kapli.3

1 FUCIKOVA 1988, 192.
2 PODLAHA/HILBERT 1906, 246—247. B
3 FAJT/ROYT 1994, 47; KRCALOVA 1994, 154—155; SRONEK 1994, 264.
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Obraz zminuje Antonin Podlaha ve svém popisu prazské katedraly. Autora malby vSak
nestanovuje. Dilo pouze oznacuje za velmi "pozoruhodné" a datuje na konec 16. stoleti.4
Autorstvi obrazu uréuje az Eliska Fucikova. Ta jej s otaznikem prtipisuje Giuliovi Liciniovi
a datuje po malitfové doloZeném pobytu v Benatkach v rozmezi let 1579—1580. E. Fuéikova
toto pripsani stavi na porovnani s jednim z maéla signovanych Liciniovych dél, Mrtvy
Kristus s andély v Grazu.5 [79] Poukazuje vSak na vyssi stylovou vyspélost prazského dila.
Provedeni obrazu dle autorky odkazuje k dilim Palma il Giovaneho, ktery byl v této dobé
castym zdrojem pro tvorbu dvorského umélce Bartolomea Sprangera. E. Fucéikova tedy
uzavira, ze lze uvazovat o tomto dile jako o syntéze nového benatského vlivu v dile Giulia
Licinia a malby rudolfinského dvora.® Pfedlozena atribuce je prejimaji i pozdé€ji.7 Jarmila
Kréalova navic pozdéji pripomina tvorbu Paola Veroneseho, ktery taktéz ve svém dile
vicekrat zpracovaval téma Mrtvého Krista s andé€ly ¢i svétci. I tvorba tohoto benatského
umélce tedy mohla mit na prazskou malbu vliv. Jednou z mala vyjimek, ktera v posledni
dobé neakceptovala navrzené autorstvi, je text Jana Royta a Jifiho Fajta. Zde je autor
malby specifikovan jako malif z dvorského okruhu Rudolfa II. a vznik malby je datovan

kolem roku 1600.

Malir Giulio Licinio pochazel z Benatek, kde se kolem roku 1527 narodil. Vysel z malirské
rodiny. Otec Arrigo Licino, stryc Bernardino Licino a bratr Fabio Licino byli v§ichni malifi.
Giulio se vyucil pravdépodobné u svého stryce. Roku 1559 odesel za praci do Augsburku,
v 70. a 80. letech je zaznamenavan v Benatkach.8 Roku 1563 je zaznamenan pfi praci pro
kapli na bratislavském hradé. Pozd€ji vstoupil do cisafskych sluzeb a stal se dvornim
portrétistou. Roku 1571 je vyslan Maxmilidnem II. do Italie. Pfi této cesté se zastavuje
v Grazu, a pravé z této doby pochazi jiz zminlovany obraz Mrtvého Krista [79]. Pfes Graz
se zpét do stredni Evropy vraci roku 1575. AvSak v letech 1579—1580 je opét
dokumentovan v Benatkach. Roku 1589 opousti cisarské sluzby.® T. DaCosta Kaufmann
uvadi, ze z doby jeho sluzby pro Rudolfa II. nejsou znama zadna dila. Posledni zaznam

o zivoté malife Giulia Licinia Kaufmann klade do let 1593.

O tvorbé Giulia Licina neni zndmo mnoho. Jedinou vétsi studii o jeho dile je kapitola
v Sestidilné radé I pittori bergamaschi dal XII. al XIX. secolo od Luisi Vertové.e Tato
autorka sviij starsi text aktualizovala v ¢lanku Bernardino e Giulio Licinio, addenda

e chiarimenti.* AvSak na zakladé ikonografické rozboru tématu Mrtvého Krista

4 PODLAHA/HILBERT 1906, 246.

5 Giulio Licinio, Mrtvy Kristus s andély, Di6zesanmuseums, Graz, Nr. L23, 180x118 cm, 1571/1572.
6 FUCIKOVA 1988, 177-178, 192.

7 FUGIKOVA 1989, 183; KRCALOVA 1994, 154—155; SRONEK 1994, 264.

8 OXFORD, vyhledano 9. 4. 2015.

9 KAUFMAN 1982, 218.

10 VERTOVA 1976.

11 VERTOVA 2005.
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a samotného prazského obrazu, které budou néasledovat, se domnivam, Ze atribuce

Giuliovi Licinio neni v konfrontaci s nejnovéjsi literaturou dostatecné podlozena.

Namét malby

Téma Mrtvého Krista s andély vychazi ze zobrazeni Imago Pietatis, tedy vyobrazeni
Bolestného Krista. Gertrud Schiller toto téma hodnoti jako jedno z nejsiln€jsich devoc¢nich
témat, kdy je spojeni mezi obrazem a divikem velice ¢inné a piisobivé. Postava Krista
byla zobrazovéna velice realné, vyzarovala laskavost i uréity apel k nasledovani. Toto téma
vice nez z teologickych spekulaci a urcité historické udalosti vychéazelo z mystické
kontemplace Kristovy obéti. Nebyva zasazeno do konkrétniho prostoru ani c¢asu. To jej
odlisuje od ostatnich vyobrazeni Kristova utrpeni, ktera jsou vzdy zasazena do konkrétni
déjové udalosti, prostoru a ¢asu.2 Gertrud Schiller v obecném pojednani tématu hovori
predevsim o dilech pozdniho stfedovéku. I kdyz u specifickych témat tohoto namétu pak
obsdhne i pozdé€jsi dila. Pozdni stfedov€ék sdm prinesl snahu o vétsi devocnost
a nasledovani Krista, tedy obdobné snahy, které vykrystalizovaly na konci 16. stoleti.
Druhym aspektem, ktery je tfeba si uvédomit je, Ze pravé pozdni stfedovék byl jednim

ze zdroji potridentskych obnovenych devocnich snah a prohloubeni spirituality.

Andé€lé dle Gertrudy Schiller mohou mit na téchto vyobrazenich rtizné funkce. Mohou nést
Arma Christi, rozsifovat fady zarmoucenych ¢i nahradit postavy Kristovych nejblizsich,
tedy Panny Marie a sv. Jana, se kterymi bylo Kristovo mrtvé télo tradiéné zobrazovano.
Néznost andélskych tvari vS§ak neznamena soucit, ktery by vyjadrovali Kristu. Jeji funkce
je opét apelacni, ma zapojit a povzbudit divaka k prozitku a nasledovani Kristova utrpeni.
Krista andélé nepodpiraji, protoZe je mrtev. Toto gesto je opét jen symbolické. Kristus je

mrtev jen zdanlivé a jejich oporu nepotiebuje.’3 A to je prave pripad prazského obrazu.

Poprvé se téma Mrtvého Krista s and€ly objevuje na pulpitu od Giovanniho Pisana.* [67]
Téma se dale rozvijelo v italském i zalpském uméni, jako priklady starstho malirského
vyobrazeni lze uvést jednu z miniatur Hodinek vévody z Berry.'s Zde je vyobrazen Kristus
podpirany andély, na pozadi s Arma Christi. Od motivu néstroji Kristova umuceni se vsak
od druhé poloviny 15. stoleti za¢ina upoustét a je ¢im dél vice kladen diraz pouze
na samotnou postavu Krista.®® Velice oblibené se téma stavd v italském uméni

quattrocenta. Dilo, které piedevsim ovlivnilo pozd€jsi zpracovani tématu, je Donatelltiv

2 SCHILLER 1972, 197—198; Toto ikonografické téma pojednal také Erwin PANOFsKy: Imago pietatis e altri
scritti del periodo amburghese, Turin 1998.

13 SCHILLER 1972, 215.

14 Giovanni Pisano, kol. 1300, Staatliche Museen, Berlin.

15 Trés Belles heures del duca di Berry, kolem 1385—-1390, Patiz, Bibliothéque Nationale, Patiz, BELTING 1986,
82, SCHILLER 1972, obr. 757.

16 SCHILLER 1972, 213.

100



bronzovy reliéf Mrtvého Krista s andély z padovského chramu S. Antonio.”” [68] Jako
dalsi priklad lze uvést reliéf z taberndklu od Luca della Robbia v Peretole.'® Zde se vSak jiz
jednd o kombinaci Mrtvého Krista s andé€ly a s Pannou Marii a sv. Janem. Je tfeba
zdiiraznit, Ze obé dvé varianty Mrtvého Krista s postranimi postavami, at Pannou Marii

a sv. Janem ¢i andé€ly, se navzajem ovliviiovaly a paralelné vyvijely.

Vyse popsany, velmi zkraceny vyvoj tématu Mrtvého Krista podpiraného andély je zde
predlozen z toho diivodu, aby uvedl vyvoj tohoto ikonografického motivu v italském
pozdnim quattrocentu a cinquecentu, predevS§im v bendtském uméni. Na tento zdroj

pro prazsky obraz totiz poukazovala jiz od 80. let ¢eska odborna literatura.

Pro benatské umeéni toto téma velmi vyrazné rozpracoval Giovanni Bellini. Mezi jeho
nejvyznamnéjsi dila pojednavajici toto téma, at s andély nebo s Pannou Marii a sv. Janem,
patii Mrtvy Kristus z Brery [69], Bergamska Pieta2° [70] ¢i malba z benatského Museo
Civico Correr2! [71]. V téchto Belliniho ranych pracich je silné patrny vliv Donatella.22
Kristus je vZdy zobrazovan uvniti tumby nebo za parapetem. Rona Goffen, jako mnoho
dal$ich autorti pojednavajicich toto ikonografické téma, poukazuje také na eucharisticky
vyznam téchto maleb, a to v nékolika rovinach. Mrtvé télo Krista odkazuje na starozdkonni
obét, o které se mluvi v listé Zidim. Vyobrazeni taktéZ pt¥ipomina Kristovu obét, kterou
za krestany JezZi§ polozil. Dle R. Goffen tak navazuje na témata Kristova utrpeni, jako je
Ukrizovani, Oplakavani, Ukldddni do hrobu. Je vsSak zobrazeno silné devocné,
bez narativnich prvkt.2s Tento pohled badatelky na vyobrazeni Mrtvého Krista v italské
renesan¢ni malbé se protin s jiz zminovanymi nazory Gertrudy Schiller, avS§ak v kontextu
pozdné stiedovékého umeéni. V neposledni radé je toto téma a taktéz i vyobrazeni
spojovdno s nidmétem Mse Rehofe Velikého, kterému se pii slaveni eucharistie zjevil
Bolestny Kristus. Ve vyobrazenich tohoto tématu je Kristus zobrazovan podobné jako

na malbach Mrtvého Krista. Souvztazny je i eucharisticky podtext.24

Rona Goffen vyobrazeni Mrtvého Krista v rdmci dila Giovanni Belliniho zasazuje mezi
malby osobni devo¢ni tcty, ne velkoformatovych obrazi. Specificky vyznam téchto maleb
je jesté vice umocnén v druhém obdobi, kdy Bellini toto téma zpracovava. Zde je tieba

zminit Pietu z Rimini% a Berlina.2¢ [72] V téchto malbach je jiz zcela odstranéna bariéra

17 Donatello, Mrtvy Kristus s andé€ly, kol. 1444—1447, bazilika sv. Antonina, Padova, FONDAZIONE ZERI

18 SCHILLER 1972, 217.

19 Giovanni Bellini, Bolestny Kristus s Pannou Marii a sv. Janem, kol. 1465-1470, Pinacoteca Nazionale
di Brera, Milano. FONDAZIONE ZERI

20 Giovanni Bellini, Bolestny Kristus s Pannou Marii a sv. Janem, kol. 1455-1470, Pinacoteca dell” Accademia
Carrara. FONDAZIONE ZERI

21 Govanni Bellini, Bolestny Kristus s andé€ly, kol. 1460—1470, Museo Correr, Benatky. FONDAZIONE ZERI

22 (GOFFEN 1989, 78.

23 GOFFEN 1989, 67—68.

24 GOFFEN 1989, 78.

25 Giovanni Bellini, Mrtvy Kristus s and€ly, 1465—1475, Museo della Cittaa, Rimini. FONDAZIONE ZERI.
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mezi divakem a malbou, a to parapet nebo sarkofag. Blizkost a emotivnost malby a apel
na divaka, ktery vyzatuje, je tedy mnohem vyraznéjsi. Po Pieté z Berlina toto téma z tvorby
Giovanni Belliniho zcela mizi. Vytvori jiz pouze jeden obraz s timto ndmétem, ktery je vSak
jiz mnohem rozvinutéjsi. Chybi doprovodné postavy, Kristus je zobrazen z boku. Posunuty

je i kolorit malby.27

Do vyvoje ikonografie maleb Mrtvého Krista nezasahli pouze Benatcané. Je zde tieba také
piipomenout malbu Federica Zuccariho uloZenou v Gallerii Borghese v Rimé [73]. Dalsi
dvé kopie, snad dilenské prace se nachéazeji v Galleria Nazionale delle Marche v Urbinu
a v soukromé sbirce v mésté Torre Canavese, dnes ulozena v Pinacotece v Urbinu.28
Zuccari na této malbé zobrazil Krista jiz v celé postaveé. A¢ obraz svou barevnosti vykazuje
uréité manyristické prvky, pietnost a silnd senzualita, ktera obraz doprovazi, vedla
Federica Zeriho k oznaceni obrazu jako jednoho z prvnich dél nové spirituality konce

cinquecenta, tedy obdobi "controriformy".29

Dal$im malifem, ktery je pfipomindn v ramci vlivii na prazskou malbu Mrtvého Krista, je
Paolo Veronese. Ten v druhé poloviné cinquecenta vyrazné zasahl do vyvoje tématu
zobrazeni Mrtvého Krista. Jak bylo poukazano jiz v kapitole o vySehradském obraze
Nanebevzeti Panny Marie,3° i tento benatsky malif byl ovlivnén novou spiritualitou druhé
poloviny cinquecenta. Svym specifickym zptisobem zasahl do proudu "controriformni"
malby, a je tudiz tfeba na néj taktéz pohliZet jako na vyznamného autora naboZenskych
kompozic. Tématu Mrtvého Krista se vénoval predevsim v pozdnim obdobi své tvorby.
V 80. letech cinquecenta pak dospél k hluboce spiritudlnimu malitskému projevu.3* Mezi
nejvyznamnéjsi dila s timto ndmétem patfi malba z Hermitage pro S. Giovanni e Paolo32
[74], kterou do rytiny prevedl Agostino Carracci.3s Dale pak vytvotil obraz mrtvého Krista
se dvéma andély, dnes ulozeny v Berliné.34+ [76] Malba dodrzuje vyobrazeni trictvrte¢nich
postav. Hermitagsky obraz jiz zobrazuje celou postavu Krista. Na obou dilech je jasné
patny posun a vyvoj tématu. Jiz se nejedna o vyobrazeni tfi postav celné konfrontovanych
s divdkem. Scéna je rozvolnéna a zdramatizovana. Posledni zminovany obraz z dila
Giovanni Belliniho tak tvori mezi¢lanek mezi jeho striktné vystavénymi malbami Mrtvého

Krista a Veroneseho hloubéji rozpracovanym pojetim.

26 Giovanni Bellini, Bolestny Kristus s andé€ly, kol. 1470—1480, Gemaildegalerie, Staatliche Museen zu Berlin.

27 Giovanni Bellini, Bolestny Kristus, poc. 16. stoleti, Statens Konstmuseer, Stockholm, GOFFEN 1989, 82—83.
28 Federico Zuccari, Mrtvy Kristus se symboly umudeni, 1567, inv. ¢. 398, Galleria Borghese, Rim. Varianty
v Galleria Nazionale delle Marche v Urbino a v soukromé sbirce v Torre Canavese. FONDAZIONE ZERI.

29 ZERI 1957, 53.

30 Viz podkapitola 4.2.2.

31 SALOMON 2014, 209—212.

32 Paolo Veronese, Mrtvy Kristus s andé€ly, kol. 1582, inv. ¢. 49, The State Hermitage Museum.

33 REARICK 1991, 241.

34 Paolo Veronese, Kristus podpirany andély, inv. ¢. 295, Staatlichen Museen, BerlinStaatliche Museen, Berlin.
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Paolo Veronese neziistal pouze u drobnéjsich devoénich maleb. Téma mrtvého Krista
prevedl i do velkoformatovych oltarnich platen, kde postava Krista podpirana andély tvori
jen nebeskou ¢éast déje. Jako priklad téchto d€l lze uvést oltar Petrobelli, ktery vznikl
pro S. Nicolo ai Frari v Benatkach,35 a malbu Piety se sv. Markem, Jeronymem a Jakubem

pro benatsky chram San Zulian.3¢ [75]

Eliska Fucikovd pfi rozboru prazské malby upozornovala taktéZz na tvorbu Palma
il Giovaneho, ktery byl jednim ze zdroji pro tvorbu Bartolomea Sprangera.s” Palma
il Giovane byl pfinosny nejen pro tvorbu tohoto rudolfinského mistra, ale taktéz
pro samotné téma Mrtvého Krista. Palma il Giovane, ktery na sklonku cinquecenta
propojil jak benatskou tradici, tak toskdnsko-fimsky pristup, se se svou tvorbou taktéz radi
mezi malife silné devoénich a naboZenskych maleb. Stefania Mason Rinaldi jej
charakterizuje jako malife, ktery vychazel vstiic pozadavkiim nové spirituality a smysleni
doby a zcela poslusné naplnoval nafizeni a doporuceni cirkevnich okruht. Tématu
Mrtvého Krista s andély se vénoval predev§im okolo roku 1600 a pozdéji. Rozliéné jej
varioval. Vzdy vsSak vytvarel silné luministickou atmosféru zalitou nadprirozenym
svétlem.38 Toto téma tak plné ozivil spiritualitou doby "controriformy".39 Mezi velkym
mnozstvi jeho dél s timto ndmétem lze jako ptiklady vybrat malbu Kristus podpiran andély
z kostela San Zacchario v Benatkach.4¢ Tento obraz zastupuje typ zobrazeni celé postavy
Krista, jak jej zobrazoval napriklad jiz Federico Zuccari. Palma il Giovane rozvijel i typ
velkoformatového oltainiho obrazu s timto namétem, ktery do benatského malitstvi
zavedl Paolo Veronese. Jako priklad lze uvést oltdt pro benatsky chram Ognissanti.4!
K tradi¢nimu belliniovskému vzoru drobnych devoc¢nich maleb a zobrazeni tfi¢tvrteénich
figur se Palma il Giovane vraci v dilech z Vidné,+2 Budapesti4s [777] a Belluna ad.44 Jako
vrchol tohoto motivu v dile Palma il Giovane Rinaldi oznacéuje Krista podpiraného
andé€lem ze sbirky Guida Rossiho, dnes v Birminghamu.45 [78] Na uvedenych ptrikladech

lze pozorovat Palmovu tradi¢nost v pristupu k tématu, jeho rozvijeni belliniovské tradice

35 Cast malby s Pietou se nachazi v Ottawé, National Gallery of Canada, ¢4sti se sv. Jeronymem a donatorem
v Dulwich Picture Gallery, ¢ast se sv. Antoninem poustevnikem a donatorem se nachézi v National Galery
of Scotland.

36 PIGNATTI 1976, 166, C. kat 335, pfed 1584.

37 FUCIKOVA 1989, 177-178, 192.

38 RINALDI 1984, 35—36.

39 RINALDI 1990, 28.

40 Palma il Giovane, Kristus podpiran andély, kolem 1600, RINALDI 1984, 133, ¢. kat. 489, obr. 296.

41 Palma il Giovane, Kristus podpiran andély, kol. 1613—1614, 390 x 224 cm, kostel Ognissanti, RINALDI 1984,
131, ¢. kat. 467, obr. 567.

42 Palma il Giovane, Mrtvy Kristus s andé€ly, kol. 1612, 75 x 47 cm, inv. ¢. 9394, Kunsthistoriches Museum,
Viden; RINALDI 1984, 510, ¢. kat. 610

43 Palma il Giovane, Mrtvy Kristus s andély, kol. 1612, 85 x 115 cm, inv. ¢. 603, Szépmiivészeti Museum,
Budapest, RINALDI 1984, 78, obr. 518, ¢. kat. 45.

44 Palma il Giovane, Mrtvy Kristus s andély, kol. 1613, 106 x 128 cm, Museo Civico Belluno, RINALDI 1984, 74,
obr. 563.

45 RINALDI 1990, 28, 234.
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a zaroven vlastni umeélecky piinos. Ten tradi¢ni tfictvrteéni postavy rozpohybovava,

dramatizuje, ale zaroven prenasi do uvolnénéjsi kompozice a nove sveteln€ pojima.

Prazska malba v kontextu

Pokud porovname prazskou malbu Krista podpiraného andély s vySe nastinénym vyvojem
tohoto tématu v italském umeéleckém prostredi, je jasné patrna urcita konzervativnost
pojeti malby. Kristovo télo je sice velmi detailné vymodelovano, jak bylo upozornéno jiz
vySe. A zcela vychazi ze z4jmu umélct quattrocenta a cinquecenta o zobrazovani lidského
téla, ktery byl umocnén v druhé poloviné cinquecenta také rozvijejicim se zdjmem
o anatomii Cloveéka, z pohledu védci i umélc. I barevné podani malby odkazuje
k rudolfinskému dvoru a obdobi konce 16. stoleti, predevsim k dilu Bartolomea Sprangera,
jak poukazuje veskera odborna literatura zabyvajici se touto malbou. Kristus je sice také
zobrazen v tumbé, ale ta neni pro divaka z predni strany ohranicena. Vztah malby a divaka
tedy neni ni¢im prehrazen a naruSen. Rozvrzeni kompozice vSak je oproti soudobym
italskym dilim velmi strnulé a tradi¢ni. Nelze zde najit uvolnéni scény jako u Paola
Veroneseho ¢i Palma il Giovaneho. Malba spiSe odkazuje k tradici pozdniho quettrocenta

a dilu Giovanni Belliniho.

Ke star§imu obdobi odkazuji také dva drobné ikonografické prvky, které byly zminény jiz
v popisu obrazu vySe. Jednim z nich je ruka pravého andéla, kterou si poklada na tvar.
Druhym je akcentace Kristovy rany a jeho dlan se tfemi otevienymi prsty a se dvéma
skréenymi. Ani jeden z téchto prvki se v dile umélcti cinquecenta pravidelné nevyskytuje.
Nejsou tradi¢nimi prvky ani v malbach Paola Veroneseho, ani Palma il Giovane. Motiv
ruky dotykajici se tvare je tieba prifadit ke starSim umélctim. Lze jej nalézt napriklad
na obraze Mrtvého Krista s Pannou Marii a sv. Janem od Spinella Aretina v Arezzu4®
a nebo jiz u zminovaného Giovanni Belliniho z Carrarské Akademie. [70] V obou
pripadech pravé u postavy nejmilejsiho ucednika. Poté tento prvek v italskych dilech
pomalu mizi. Gesto ruky na tvari pochéazi z tradice vyobrazeni Uktizovani, kdy byl s timto
gestem zobrazovan jak sv. Jan, tak nékdy také Panna Maria. Zcela ptivodné se jedna
o motiv smutku, ktery lze vysledovat az do funebralniho uméni antiky.47 Druhym prvkem
je akcentace Kristovy rany, na kterou sam poukazuje. Gertruda Schiller tento prvek
rozebira v ramci némeckych socharskych dél, ktera zobrazuji Bolestného Krista v celé jeho
postavé.48 Jako priklad lze uvést skulpturu z poloviny 14. stoleti z Mnichova,+ sochu

Hanse Multschera z Ulmus° [82], kamenny reliéf z pocatku 16. stoleti ze Stuttgartus ¢i jiz

46 Spinello Aretino, Mrtvy Kristus s Pannou Marii a sv. Janem, nasténna malba, 1395, Arezzo, vyobrazeni
SCHILLER 1972, obr. 734.

47 SCHILLER 1972, 212—213.

48 SCHILLER 1972, 202—203.

49 Mnichov, Frauenkirche, SCHILLER 1972, obr. 696.

50 Hans Multscher, Bolestny Kristus, 1430—1435, Ulm, SCHILLER 1972, obr. 703.
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barokni sochu Krista z Bamberku.52 [83] V malirstvi 1ze tento motiv nalézt u deskové
malby z Karlsruhess nebo u Piety s andélem a s Arma Christi.5>4 [81] Gertruda Schiller vidi
u tohoto gesta moznou interpretaci také jako zehnéani. Dva skréené prsty pak jako odkaz
na kre¢ a utrpeni, které musel Kristus pti své obéti podstoupit.55 Snad lze Kristovy tfi jasné
propnuté prsty na prazské malbé interpretovat i jako tfi dny, béhem kterych Kristus vstane

z mrtvych.

V italském prostredi, kde se ani tento prvek nevyskytuje, se vsak zcela ojedinéle jevi
modenska malba Bartolomea Bonascia.s® [84] Na tomto dile lze nalézt jak motiv dlané

vyjadiujici smutek, tak motiv akcentace Kristovy rany na boku.57

Ke kontextu obrazu je tfeba jesté doplnit malbu Mrtvého Krista podpiraného andély
z Londyna.5® [66] Dilo je datovano do konce 16. stoleti, tedy do stejné doby jako prazsky
obraz. Diive bylo zafazovano mezi rané prace Giulia Procacciniho, v soucasnosti se spise
uvazuje o autorstvi Paola Piazzy.5¢ A¢ se na londynském obraze nevyskytuji dva vyse
zminované konzervativni zadalpské prvky, malby jsou si velmi blizké svym koloritem,

zakladni kompozici i vyrazovou emotivnosti.

Na zavér je tireba jesté zhodnotit spojeni prazského obrazu s Liciniovou malbou [79], které
podepira urceni autorstvi obrazu. Na zakladé predloZeného vyvoje a zavéru se domnivam,
Ze spojeni prazského obrazu s malbou z Gratzu neni vhodné. Porovnani malifského
rukopisu obou dél neni prilis presvédcivé. Podani and€ld se shoduje v jejich bohatych,
kudrnatych vlasech. To je vSak prvek v Benatkdch obecné vyuZivany, ktery lze nalézt
i u dalsich umélcii, naptiklad i u Paola Veroneseho. V malbach Giulia Licinia se vyskytuji
andilci s velmi plnymi, aZ nadutymi tvaremi. To lze pozorovat jak na obraze z Gratzu, tak
napiiklad na Liciniové raném dile Sacra Converzazione z benatského kostela S. Pietro
Martire na Muranu.© Prazska malba v§ak zobrazuje and€ly s mladistvymi, ne jiz détskymi
vypouklymi tvaremi. Télo Krista na Liciniové obrazu je mnohem mohutnéjsi a ne zcela
dobrte perspektivné zvladnuto. Prazska malba ma mnohem bliZeji k londynskému obrazu,

stfedoevropské tradici i maliifim prelomu quattrocenta a cinquecenta. Vychazi z tradice

51 Stuttgart, klasterni kostel Heliges Kreuz, SCHILLER 1972, obr. 701.

52 Socha Krista, 1691, fasdda kostela sv. Martina, Bamberg, SCHILLER 1972, obr. 705.

53 Cesky mistr, Bolestny Kristus, kol. 1360, prava ¢ast dyptichu, Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe, SCHILLER
1972, obr. 685.

54 Mistr Francke, kol. 1425, Museum der Bildenden Kiinste, Leipzig, SCHILLER 1972, obr. 758.

55 SCHILLER 1972, 202—203.

56 Bartolomeo Bonascia, Bolestny Kristus s Pannou Marii a sv. Janem, 1485, Galleria Estense di Modena.
FONDAZIONE ZERI.

57 O dile podrobné&ji BENATI 1994.

58 Mrtvy Kristus podpirany and€ly, pozdni 16. stoleti, The National Gallery, Londyn.

59 V monografiich téchto umélci v§ak zmiriovan neni.

60 Madona na triné s andilky, sv. Vaviincem, Sv. UrSulou a senatorem Lorenzo Pasqualigonem, VERTOVA 1976,
561, C. kat. 28, vyobrazeni s. 573.
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zobrazovani tématu Mrtvého Krista s tri¢tvrte¢nimi postavami. Svymi rozméry pokracuje

v typu drobnéjsiho devoéniho obrazu k osobni ticté a rozjimani.

Obraz Giulia Licinia z Gratzu zobrazuje celé postavy, na vyjevu je taktéz naznaden kiiz.
Liciniiv obraz vychazi z ikonografické tradice ovlivnéné Michelangelem a jeho kresbou
Piety s Marii a andé€ly.®* [80] Tato kompozice byla velmi rozsifena diky grafickym listim,
napriklad Giulia Bonasone z roku 1556 ¢i Agostina Carracciho.®2 Obraz z Gratzu opakuje
Michelangelovu kompozici v bezvladném téle Krista, v pokréenych nohou, rozpaZenych
rukach, v postavach andilkii a jejich odévech, v prvku krize. Malba je znatelné vétsi
nez drobny prazsky obraz. Liciniiv obraz z Gratzu tedy nasleduje zcela jinou
ikonografickou tradici nez prazsky obraz. To je hlavni divod, ktery by mél zabranit
spojovani maleb Mrtvych Kristii z Gratzu [79] a Prahy [65] a otevtit otazku po skutecném
autorstvi ¢eské malby. A¢ se Liciniovo autorstvi prazské malby ve své dobé jevilo jako zcela
adekvatni a prihodné, se sou¢asnou moznosti komparace s nejnovéjsi literaturou a dal§imi

evropskymi malifskymi dily v§ak neni presveédéivé.

Shrnuti

Vyse byl predloZen vyvoj ikonografického ndmétu zobrazeni Mrtvého Krista, byly zminény
jednotlivé priklady umeéleckych d€l a porovnéni s malbou z katedraly sv. Vita. Na zakladé
toho 1ze uéinit zavér, Ze prazska malba svym malifskym projevem a podanim po formélni
strance souvisi s tvorbou rudolfinského dvorniho okruhu. Nelze vSak souhlasit s atribuci

Giuliovi Liciniovi.

Tematicky malba pojednava ikonograficky motiv, ktery byl rozpracovavan v italském
uméleckém prostredi i v Zaalpi. Jeho napojeni na benatskou tradici, pfedevs§im na prelom
quattrocenta a cinquecenta a tvorbu Giovanni Belliniho je vSak velmi vyrazné. Zaroven
vSak malif do tohoto benatského podani zakomponoval prvky spiSe zaalpské a znac¢né
konzervativni — gesto ruky na tvari a akcentace Kristovy rany. Prazska malba tedy mohla
odrazet urcity konkrétni typ tohoto tématu vicekrat opakovany v "controriformni" malbé.
Ten byl vSak autorem doplnén o stfedoevropské prvky. A to snad na zakladé vlastni
zkuSenosti s timto uméleckym prostfedim, Skoleni ¢i pobytu ve stfedni Evropé? To by
zcela jasné osvétlilo pouze pfimé a jasné urceni autora prazské malby, které vSak zatim
neni mozné a ziistava otazkou do budoucnosti. Autora je vSak tfeba jednoznacné hledat
mezi maliri, ktefi byli ovlivnéni dvorskym okruhem, ale patrné do néj pfimo nepatfili.
Ve svém dile vsak také reflektovali i mistni tradici. A uspokojovali dobovou poptavku
po zakazkach cirkevnich ndméti a devoéni malby. S ¢asovym urcenim vzniku prazské

malby lze souhlasit s nazorem Jana Royta a Jitiho Fajta, tedy okolo roku 1600.

61 Michelangelo, Pieta pro Vittorii Colonnu, kol. 1546, Isabella Stewart Gardner Museum, Boston.
62 BOHLIN 1979, 84—85; BARTSCH 28, 268.
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4.5. Navstiveni Panny Marie

Obraz s tématem Navstiveni Panny Marie je dilem Jana Jifiho Heringa a je jednim z jeho
nejkvalitn€jsich. [85] Hlavni motiv, setkdni Panny Marie a svaté Alzbéty, je zasazen
do stfedu obrazu. Zeny si na pozdrav podavaji pravé ruce a levymi se objimaji. Tvaf Panny
Marie i jeji pohled jsou natoceny ven z obrazu. Oblicej je jemné, ale piesto precisné
a presn€é vymodelovan. Ovalna tvar, s propadlyma oc¢ima a vyraznymi vicky je jednim
z Castych typ Heringovy tvorby. Okolo hlavy ji prosvécuje jemna svatozar. Pres spodni
nartizovély Sat ma pirehozen modry plast a na ramenou ji spociva jemn4, prisvitna rouska.
Svat4 Alzbéta je obleCena v prostém, do hnéda ladéném Satu. Jeji pohled dopada na tvar
Panny Marie. Oblicej svaté Alzbéty je proveden také velice jemné, ale ne natolik detailné
jako u Panny Marie. Provedeni této tvafe se spiSe odvolava na italské chiaroscuro. Zeny
stoji na schodech, Panna Maria o stupinek niZe. Na spodnim schodu, ve stfedni ¢asti, je
signatura autora: HHering pinxit. Na pravé strané obrazu dividka vtahuje do déje postava
mladé divky natoc¢ené zady k divakovi a tvari k hlavni scéné. Divka je odéna do zlutobilého
Satu. Pres hlavu a ramena ma prehozeny Satek s tenkym prouzkem. V rukou drzi osatku
s holoubéatky. Na zadech ji volné visi velky klobouk. Vlevo se nad ¢éutorou s vakem sklani
starec, tedy sv. Josef nebo sluzebnik. Ptes zeleny spodni Sat m4 piehozen Cerveny plast
a je natocen ven z obrazu. Vak drzi v pravé ruce, v levé svird opraté. Posledni figurou
tohoto vyjevu je muz v pozadi, patrné sv. Zacharias, ktery vychazi z domu a sleduje setkani
Zen. Je ve Zlutém Satu a v ruce drzi cerveny ¢epec. Prostor za Pannou Marii a sv. Alzbétou
je ohranicen nizkou zidkou, za kterou se otevira vyhled do krajiny. Zde je zobrazena tfeka
a most, pres ktery prochazi muz s oslem. Vlevo se k vyjevu blizi postava se svatozari. Jedna
se tedy o druhé zobrazeni Panny Maria, které popisuje jeji cestu. Napravo od feky se
rozkladad meésto. V poslednim planu je zobrazena samotna krajina s lesy a horami.
Pilkruhovy zavér obrazu je vyplnén malymi putti na oblaccich. Ti drzi palmovou ratolest,

trsy kvétin a kvétinovy vénec, ktery je pripraven pro Pannu Marii.

Historické souvislosti

Oltarni obraz Navstiveni Panny Marie! je v katedrale sv. Vita doloZen jiz roku 1621
v Ordo Altarium in Metropolitana Ecclesia Pragensi Kaspara Arsenia z Radbuzy.2 Ten
ve svém spise, ktery popisuje stav béhem obnovy chramu sv. Vita po zpustoseni roku 1619,
uvadi celkem 27 oltart. Jako Sestnacty zminuje oltai Navstiveni Panny Marie v kapli
u hrobu sv. Jana Nepomuckého. Obraz Navstiveni Panny Marie dale uvadi Jaroslav

Schaller. Jméno malife Heringa zde v souvislosti s timto dilem uvedeno neni. Pisatel

! Rozméry: 207 x 118 c¢m, material: olej, platno, signatura: HH dring Pinxit (na schodu v dolni ¢4sti malby),
inv. ¢.: O 285. 5
2 SRONEK 19974, 52, pozn. 26; KRAMAR/SRONEK 1998, 16.
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pouze obraz oznacuje za velmi krasné dilo.3 Gottfried Dlabacz na Schallerovy spisy
odkazuje. Tuto zminku o obrazu Navstiveni Panny Marie vSak prechézi a sim tento obraz
neuvadi. Snad poprvé je autorstvi obrazu v literature uvedeno roku 1828 v popisu Prahy
Weguweiser fiir Fremde, ktery vydal Franz Zimmer. Obraz uvadi v kapli u nihrobku
sv. Jana Nepomuckého.4 Brzy na to je obraz zminén v popisu Prahy, ktery sepsal Julius M.
Schottky. Ten uvadi nejen autora obrazu, ale nové také predlohu, podle které malit
pracoval, a to Navstiveni Panny Marie od Federica Barocciho v kostele S. Maria
in Vallicella v Rimé.5 Tato zminka o predloze obrazu ziistane zapomenuta az do roku 1951,

kdy ptredlohu uvadi Jaromir Neumann.®

Déle tuto malbu zminuje Franz Tschischka, Hans Vollmer a Karel V. Zap v dile Wegweiser
durch Prag z roku 1848.7 Posledni jmenovany uvadi tento obraz v kapli Navstiveni Panny
Marie® s autorstvim Jana Heringa. Jako zfizovatele oltare, na kterém byl tento obraz
umistén, uvadi arcibiskupa Lohelia a klade jeho pocin do roku 1620. Navic pripojuje
poznamku o opraveni oltare v letech 1835—1836. Ve svém ceském popisu Prahy z roku
1868 tento obraz jiz neuvadi. Pozdéji je dilo uvedeno aZ v soupisu pamatek Antonina
Podlahy.® Ten ve svém zaznamu uvadi autorstvi i signaturu I. Hdring pinxit. Dilo datuje
do prvni poloviny 17. stoleti a jako lokaci uvadi depositar u sv. Jifi. Ze zdznamu Antonina
Podlahy vychazi zprava Karla Vladimira Heraina, ktery v ramci celého Heringova dila
povazuje tento obraz za jeden z nejzdarilejSich. Ale vytyka mu ostrost, chlad a tvrdost
tvorby, které nachézi taktéz ve strahovskych dilech. Jak jiz bylo vySe zminéno, obraz je
uveden v ramci vy¢tu Heringova dila Jaromirem Neumannem roku 1951. V této dobé jiz
obraz visel na sou¢asném miste, tedy v katedrale sv. Vita u vchodu do sakristie. Jaromir
Neumann v tomto dile vidi zndmku Heringova pobytu v Rimé, protoZe obraz je své
predloze podobny nejen kompozici, ale také svym koloritem a jasné vychézi z italského
manyrismu." Na tuto zpravu navazuje Michal Sronék, ktery k charakteristice tohoto dila
pridava upozornéni, Ze je kompozice obohacena o prithled do krajiny. Tim autor jasné
navazuje na krajinafskou tvorbu rudolfinskych manyrist@.> Michal Sronék jako jediny
taktéz informuje o odstranéni oltafe Navstiveni Panny Marie z kaple sv. Jana

Nepomuckého roku 1865, na kterém byl obraz patrné instalovan.'s Pavel Preiss zminuje

3 SCHALLER 1794, 184.

4 ZIMMER 1828, 18., dile VELEBA 1834, 55.

5 SCHOTTKY 1832, 219.

6 NEUMANN 1951, 125.

7 TSCHISCHKA 1836, 235; VOLLMER 1992, 468; ZAP 1848, 286.
uvadéno rozdilné: sv. Jana Nepomuckého, Navstiveni Panny Marie, sv. Erharda a sv. Otylie, Vlasimské;
SRONEK 1994, 269.

9 PODLAHA/HILBERT 1906, 250.

10 HERAIN 1915, 49.

1 NEUMANN 1951, 71.

12 SRONEK 19974, 48—49.

13 SRONEK 19972, 52.

108



tento Heringiiv obraz ve svém spise o ¢eském baroknim krajinai'stvi. Obraz sice oznacuje
za ,zhrublou a prostorové nejistou“ kopii, klade zde vSak diiraz na krajinnou slozku
obrazu, ktera je jeho nejzajimavéj$im prvkem. Jako vychozi bod Heringovych krajin vidi
lombardsko-benatskou tradici a dilo Girolama Muziana,4 jak poznamenal také Jaromir
Neumann. Déle tento obraz okrajové zminuji i dalsi autori.'s Ivan Muchka ve své stati
v souborném dile o prazské katedrale poukazuje predevsim na koloristickou eleganci.
V zobrazeni krajiny vidi ohlas starsich renesanc¢nich tendenci. Naopak dynamicka gesta
jsou jiz predstupném baroknich princip@.’6 Michal Sronék ve svych pozdéjsich statich
shrnuje dosavadni poznatky o autorovi a jeho dile a poukazuje na barevnou shodnost

obrazu s jeho predlohou. Ta vede k domnénce, Ze Hering znal fimsky obraz z autopsie.?

Jak bylo zminéno vySe, predlohou obrazu byl obraz Federica Barocciho se stejnym
namétem pro kostel Chiesa Nouva.'® Tato Barocciho malba byla velmi oblibenou a casto
opakovanou kompozici. Dvé kopie obrazu se nachazi napiiklad v Urbinu v Galleria
Nazionale, dalsi v Marseille a volna kopie od Agostina Veraciniho ve Florencii
v S. Lorenzo. Obraz byl taktéZz preveden do grafiky. Nejprve Gysbertem van Veen roku
1588 [86] (dale 1589, 1594) a poté Philipem Tomassinem a Philipem Gallem.9 Grafika
Gysberta van Veen neni stranové prevracend a je tedy nasnadé predpokladat, ze prazsky

obraz byl vytvoren pravé podle ni.

I pfes znaénou podobnost prazského obrazu Navstiveni Panny Marie s fimskym Barocciho
dilem lze rozeznat nékolik rozdili. Kompozi¢né jsou obrazy usporadany totozné. Ve stiredu
je Panna Maria se sv. Alzbétou, vlevo sklanéjici se muz, vpravo zady otocend divka
a v pozadi druhy muz. Uspoiadani postav je tedy vystavéno do pomysiného trojihelniku,
ktery je ale lehce naklonén od divdka a tim mu otvira cestu ¢i ulicku, kterou ma vést sviij
pohled. V prvnim planu jsou na obou stranach postavy, které svym natocenim a pohybem
vedou pohled do stredu, do volného prostou, na jehoz konci dominuje astredni dvojice.
Popsana ohranicenost obvodu obrazu vSak vytvari jasny rdm pro tstfedni motiv. Tento
kompozi¢ni prvek, kdy ucelenost vyjevu, snad az dojem malého stisnéného prostoru
s mnoha postavami, vede pohled divaka a dramatizuje vyjev, je v grafické reprodukci lehce
rozmeélnén. Postavy zde jsou jiz zasazeny do nepatrné rozlehlejsiho prostoru. U prazského
obrazu je tento prvek ,stisnéného® prostoru jiz rozmélnén zcela. Postavy jsou zobrazeny

z vétsi éasti, hlava osla chybi Gplné a neohranicuje tak levou stranu kompozice. Starci

14 PREISS 1964, nepag.

15 UPP 4, 109; NEUMANN 1969, 173; SRONEK 1989, 325; SRONEK /HAUSENBLASOVA 1998, 205.

16 MUCHKA 1994, 172—173, 274.

17 Michal SRONEK: Navstiveni Panny Marie. In: SKRETA 2010, 480.

18 Rimsky obraz byl uréen do kaple Navstiveni, jejiz patronat zastaval Francesco Pozzomiglio. Byl objednan
roku 1583 a dokonden 1586, kdy je v korespondenci zachovan popis jeho pievozu do Rima. OLSEN 1955, 140.
Obrazu a studijnim kresba podrobné EMILIANI IT, 37—57.

19 Gysbertem van Veen podle Federica Barrociho, Navstiveni Panny Marie, 1588, rytina, 295 x 426 mm, OLSEN
1955, 140—141; EMILIANI I1, 38, 40; BAROCCI 2009, 282.
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A

v popredi v§ak v navaznosti na predlohu ziistaly v ruce opraté k oslovi. V dolni ¢asti obrazu
je pod starcem pridan volny prostor a v horni ¢asti jsou navic vznasejici se andilci. Prazska
kompozice tak ztradci na pravdépodobné cilené stisnénosti vyjevu, kterd akcentovala

ustredni motiv. Kompozice se tak stava vice ploSnou a otevrenéjsi.

Rimsk4 malba byla situovdna do uzavieného prostoru s malym vyhledem do mésta.
Na pozadi Heringovy malby se vSak otevird pohled do krajinné scenerie, ktera je navic
doplnéna zdvojenim postavy Panny Marie. Tento narativni prvek pripomene malifovy
pozd€jsi prace v cyklu premonstratskych svétci. Zde je ke kazdé postave na pozadi pridan
legendicky vyjev, ve kterém se postavy svétct taktéz opakuji. Ac¢koliv andilci v horni ¢asti
obrazu nevychéazeji z italské predlohy Barocciho dila ani z grafiky, na italské prostredi
vsak, dle mého néazoru, odkazuji. Samotni vznasejici se andilci jsou castym prvkem
Heringovych obrazi. Vyskytuji se v cyklu premonstratskych svétcize i v cyklu
sv. Norberta. Zde nejvice na obraze s ndmétem Sv. Norbert dostdva feholni roucho.
Na tomto obraze se taktéz vyskytuje mnoho kvétin. AvSak pouze v podobé jednotlivych
rozesetych kvétii. Na obraze Navstiveni jsou kvétiny seskupeny do jakychsi ,trsi“ ¢i kytic
v rukou andilk. Podobné zobrazeni andilkd s trsy kvétin pouzival napriklad floristicky
vzdélany florentsky umeélec Alessandro Allori, taktéZz ¢inny na prelomu cinquecenta
a seicenta. Nelze vyslovit tvrzeni, Zze Jan Jifi Hering se ve svém dile Navstiveni pfimo
inspiroval nékterym Alloriho dilem. Ukazuje to vsak na fakt, Ze a¢ Hering ptejal kompozici
Federica Barocciho, kviili rozdilnosti rozmeért platen vyuzil pro dotvoteni prostoru i jiné

inspirace. Ta jisté vzesla z jeho italského studijniho pobytu.

Postavy na obraze a na grafice jsou velice podobné ve svém odéni. Lehka barevna odchylka
je u sv. Alzbéty. Sklonény muz ma spodni odév na Fimském obrazu Sedavy, zatimco
v prazské verzi se autor uchylil k barvé zelené. Figura divky otocené zady je v koloritu
odliSna. Zachovava vSak motiv klobouku, ktery je na fimském obraze pouze naznacen.
Na prazském je vSak vyveden v celku. Panna Maria i muZ v pozadi jsou na obou verzich
co do barev témér totozni, muz na fimském dile pouze nedrzi vyrazné barevnou pokryvku
hlavy. Barevna podobnost prazského a fimského obrazu jasné€ ukazuje, Ze Hering opravdu
s nejvétsi pravdépodobnosti osobné vidél Barocciho obraz v Chiesa Nuova. Detailnost
provedeni, napriklad limec sv. Alzbéty, ktery je zcela totozny na fimském i prazském

obraze, v§ak potvrzuje, Ze Hering musel obraz tvorit dle grafické predlohy.

Zasadnim rozdilem, kterym se vSak postavy prazského obrazu lisi od fimské predlohy, je
provedeni jejich tvari. Nejvérnéjsi predloze je sv. Alzbéta. Zde ztstal Hering az prekvapive

vérny predloze a tvar svétice velice dobi'e upomina na italské chiaroscuro. Tento zptisob

20 Jan Jiff Hering, Sv. Hefman Josef, Bl. Jakub de Vicogne, Bl. Milo, Kralovska kanonie premonstrat
na Strahové. Podrobnéji OPATRNA 2011, 41-142.
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malby tvare je v Heringové dile naprosto ojedinély. Je ziejmé, Ze se pro n€j inspiroval
Fimskym zdrojem. Je vSak zaraZejici, s jakou sebejistou uméleckou bravurou jej dokézal
prevést na prazsky obraz. Grafika sice podavd Alzbétinu tvaf obdobné, nelze vsak
piredpokladat, Ze by autor vychazel pouze z ni. Mohl si tedy jiz v Rimé vytvofit vlastni
kresbu AlZzbétiny tvare, mohl si ji takto bravurné zapamatovat nebo vyziskal studijni
kresbu samotného Barocciho, kterych pri pripravé obrazu mnoho vzniklo. Mohl mit
k dispozici jesté také druhou grafickou predlohu, ktera podava detail postav Panny Marie
a sv. Alzbéty.2* Naopak ostatni tvare pojal autor dle svého rukopisu. Obli¢eje na prazském
obrazu jsou ovalnéjsi, barevné syt€jsi a tvare jsou plnéjsi. Nejvyrazné€jsi rozdil je ve tvari
Panny Marie. Na rozdil od fimského obrazu i od grafiky, kde se Panna Maria diva
na sv. Alzbétu, je v prazském provedeni tvari natocena smérem k divakovi. Tim i presto, Ze
se zdravi se svou pribuznou, komunikuje s divikem a vtahuje ho do dé€je. Jeji tvar vykazuje
nékteré prvky malifského rukopisu Jana Jifitho Heringa. Mariiny vpadlé oci, seviené rty
a kulaty obliéej nejvice odkazuji k obrazu Sv. Norbert vypiji s krvi Pané pavouka. Mariina
tvar je vSak jemnéji modelovana. Tvar sluzky napravo vychazi ze své predlohy. Malir se
s ni vSak nedokazal jasné vyporadat, a proto jsou neprirozené zdiiraznény Zeniny oci,
napadné vystupujici rty a brada. Tvar vousatého muZe neni tak jako na piedloze ostfe
Fezana. Je spiSe mékéeji modelovana a je témeér totozna s dal§imi variantami typu této
tvare z Herigova dila.2> Prazsky obraz nedosahuje takové umélecké kvality jako fimska
Barocciho malba. V rédmci deského dobového umeéleckého prostfedi se vSak radi

mezi vrcholni umélecka dila.

Konkrétni datace je otazkou. AvSak fakt, ktery uvadi Karel V. Zap, Ze cely oltar byl
fundovan roku 1620 arcibiskupem Loheliem, problematiku ¢asteéné osvétluje. Jan
Lohelius zemfel jiz roku 1622. TudiZ je pravdépodobné, Ze obraz vznikl v rozmezi let
1620—1622. Nelze vyloudit, Ze byl oltar proplacen, ale k vyhotoveni oltdfniho obrazu se
pristoupilo az po Loheliové smrti. Nicméné, arcibiskup Lohelius byl pred uradem
metropolity opatem Strahovského klastera. Janu Jifimu Heringovi je pfipisovan Lohelitiv
portrét. Je tedy vysoce pravdépodobné, ze udéleni této zakazky Janu Jifimu Heringovi
bylo zapri¢inéno pravé arcibiskupem Loheliem. Proto by mél byt vznik tohoto obrazu
kladen pted rok 1622. Tim se obraz stava jednou z prvnich dnes znamych Heringovych
maleb. Malba vykazuje jednotnost malifského rukopisu a lze tedy predpokladat, Ze cela

vznikla rukou Jana Jifiho Heringa.

21 Johan Sadeler, pfevracené kopie tisku Henrika Hondiuse vytvorena dle kresby Federica Barocciho; BARTSCH
70.1., 172.

22 TvaF chudidka z obrazu Sv. Norbert rozdava majetek chudym. Ur¢ité podobnosti lze najit také
s heringovskym typem vousatého muZe nachézejicim se napf. na vyjevu Sv. Norbert nalézi ostatky sv.
Gereona, Sv. Norbert vitézi nad Tanchelmem ¢i Sv. Norbert vstupuje do Magdeburku. Podrobnéji OPATRNA
2011, 72—142.
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Shrnuti

Jan Jifi Hering pro tento sviij obraz pouzil velmi znamou kompozici italského malife
obdobi "controriformy". Vychazel z predlohy, kterou si ale dle svého pristupu upravil.
V urditych ¢astech neuvazoval nad pfesnym obsahem ptivodni kompozice (pievzeti otézi
osla, ne vSak jiZ samotného zvirete), jinde si vyjev cilené upravil dle svych potieb
a osobnich moznosti. Vnesl do obrazu jiz prvky malifské produkce prvni poloviny
17. stoleti, odstranil stisnénost vyjevy, kompozici rozvolnil a zplosnil. Vyjev podal vice
narativné, i diky pridani krajinné slozky a postav v ni obsazenych. Herainem vytykana
ostrost a chlad malby miiZe byt vniména i jako prevod italské kompozice do umirnéné

tvorby sakralnich maleb.

112



4.6. Proménéni Krista na hoie Tabor

4.6.1.Proménéni Pané od Nejsvétéjsiho Salvatora

Na hlavnim oltafi kostela Nejsvétéjsiho Salvatora v Praze se nachdzi obraz Proménéni
Pané pripsany Janu Jifimu Heringovi. Na zpravach o obrazu i v odborné pozornosti jemu
vénované se bohuzel odrazi fakt, ze pired oltafnim obrazem je predstavena menza s bohaté
zdobenym svatostankem, ktery obraz mirné zastinuje. Ztmavlost obrazu i nedostatek
svétla v presbytari pak ¢ini obraz tézko Citelny. I pres tento fakt jiz starsi literarni zminky
o tomto obrazu uvadi, Ze se jedna o kopii Raffaellova obrazu stejného namétu uloZeného
ve vatikanské Pinacotece.! [87] Scéna popisuje Proménéni Krista na hote Tabor, kdy
zazérila jeho tvar a jeho Sat byl oslnivé bily. Poté se zde zjevil Elid$ a Mojzis a JeZiS s nimi
rozmlouval. Ucednici Petr, Jakub a Jan, ktefi ho doprovazeli, jsou vyobrazeni spici
v trave.2 V dolni ¢asti obrazu se nachézi scéna nasledujici po Proménéni, kdy jeden muz
privedl k uéednikiim svého posedlého syna, ale ti jej pro svou malovérnost nedokazali

uzdravit. Z1ého ducha z chlapce vyhnal az Kristus.3

Jan Florian Hammerschmid vznik hlavniho oltafe datuje rokem 1640.4 Johann Schmidl
v Historiae Societatis Jesu provincia Bohemiae z roku 1759 vznik obrazu datuje jiz rokem
1638 a autorstvi pripisuje Johannu Haringovi, kterému za néj bylo zaplaceno 500
rynskych.s Dal$i zpravu piinasi Christian F. Weisse roku 1793. Tlumoc¢i v ni informaci
Quirina Jahna o dile Jana Jifiho Heringa. Jiz Quirin Jahn si byl védom, Ze se jedn4 o kopii
Raffaellova fimského obrazu a na tomto faktu stavi tvrzeni, Ze Hering musel po svém
vyudéeni navstivit It4lii.6 Jaroslav Schaller ve svém popisu Prahy taktéz tento obraz zminuje
s Heringovym autorstvim a Raffaellovou predlohou.” Gottfried Dlabacz k jiz zndmym
informacim dodav4, Ze obraz Hering maloval v jezuitské zahradé na biehu Vltavy a obdrzel
za néj 500 zlatych.8 Je tedy pravdépodobné, Ze jeho zprava vychazi z jim prostudovanych
prament. Stejné jako Quirin Jahn i Johann R. Fiissli9 odvozuje dle fimské predlohy
Heringiiv pobyt v Rimé&. Julius M. Schottky kromé jiz znimych informaci obraz datuje
rokem 1630.1° Dalsi dataci prinasi FrantiSek Eckert, ktery jej datuje rokem 1632. Jiz on

poznamenavi, Ze obraz mé velice malo svétla. Stejnou dataci pozdéji prejima Karel V.

1 Raffaello Sanzio, Proménéni Pané, 1516—1520, inv. &. 40333, Vatikinsk4 muzea, Rim, FODNAZIONE ZERI.
2 Mt 17,1—6; Mk 9,1-8; L. 9, 28—36.

3 Mk 17, 14-18; Mk 9,14-27; L. 9, 37—43.

4 HAMMERSCHMIDT 1723, 88.

5 Castka se dle Schmidlova zdznamu vztahuje k provedeni dvou obrazii — horniho, kde se mél nachazet Bth
Otec a dolniho s Proménénim. SCHMIDL 1759, 448—-449.

6 WEISSE 1776, 320.

7 SCHALLER 1796, 49.

8 DLABACZ 1815, 613—614.

9 FUSSLI 1779, 314.

10 SCHOTTKY 1831, 289.
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Herain a Jaromir Neumann. Dal$i literatura pouze opakuje ptfedchozi zminky.:
Nejnovéji se oltAfnim obrazem zabyval Michal Sronék. Obraz ve svém ¢lanku o oltafich
z obdobi tricetileté valky datuje rokem 1640. Pozdé€ji predpoklada spise dataci 1642.13
Poprvé podava i slohovy rozbor dila. Poukazuje na jeho temnosvitné feSeni na rozdil
od predlohy, coZ podporuje ran€ barokni dramatizaci scény. V nejnovéjsi praci obraz
datuje rokem 1638, kdy byl ptivodni obraz Proménéni Pané z roku 1601 nahrazen dnes$ni

Heringovou malbou.4

Prazsk4 malba kopiruje Raffaelliiv obraz velmi vérné, neni ani stranové prevracena. Tudiz
at autor malby Raffaelliv obraz vidél na vlastni oéi ¢i ne, dilo bylo jisté namalovano
dle grafické predlohy. Téch bylo dle italského obrazu vytvoreno az 18 verzi. K datu
tradi¢niho zarazeni vzniku prazského dila v 30. ¢i 40. letech 17. stoleti jich z toho bylo
vytvoreno Sest. Grafika Nicola Beatricetto (?) neptrevadi Raffaeltiv obraz zcela do detailu.
A vidi origindlu a prazské malbé chybi predevsim dvé klecici postavy v druhém planu
malby, vpravo za skilou. Agostino Veneziano (?) a Johannes I. Sadeler Raffaelliiv obraz
prevedli do prevracené varianty. Giulio Bonasone do svého grafického listu pouzil pouze
horni ¢ast celé malby. Prazska malba tedy vznikla podle grafiky Cornelise Corta (otiSténa
trikrat, poprvé roku 1573, naposledy 1602) nebo jeji kopie od anonymniho umélce

z okruhu Cornelise Corta (také otiSténa tiikrat, poprvé roku 1574).15

Kompozice prazského obrazu je tedy totozna s kompozici obrazu italského. Malba vérné
kopiruje rozvrZzeni postav, jejich natoceni a presné raseni draperii. Ackoliv jsou detaily
obrazu téZko pozorovatelné, lze zde nalézt malé odchylky od predlohy. Ustiedni postava
Krista v horni ¢asti obrazu je totozna s predlohou, i v faseni draperie, autor prazské malby
vsak nedokéazal prenést dojem plasticity téla. Pod Kristovym Satem tedy neni naznacena
fyziognomie jeho téla. Vlajici plast nevytvaii dojem vétrem vzedmuté latky, ale pouze
plo$né dekorace. Autor se snazil byt vérny predloze i ve tvari Krista. AvSak diky ne prili§
jistému malirskému rukopisu vytvoril z Kristova vysokého cela spiSe dojem holohlavosti.
Ke stejnému posunu doslo taktéz u dvou vedlejSich postav. Na pravé strané se u Krista
vznasi Elias s knihou v ruce, na levé Mojzis s deskami Desatera. Mojzi$ se od predlohy
navic li$i svym hermelinovym limcem. Stredni ¢ast malby se tiemi apostoly se opét drzi
kompozice grafiky. Po levé strané jsou obdobné vyobrazeni dva dalsi piihliZejici
apostolové, napravo se otevird maly prihled do krajiny. Ani zde vSak autor prazské malby

nedokéazal udrzet spravnou fyziognomii tél. Obzvlasté apostol nejvice vpravo je sice

11 HERAIN 1915, 48; NEUMANN 1951, 125.

12 NAGLER 1838, 119; VOLLMER 1992, 468, TOMAN 2000, 323, TSCHISCHKA 1836, 229; SRONEK 1989, 325, UPP 1, 112.

13 SRONEK 1991b, 441; SRONEK 19974, 49.

14 SRONEK 2013, 22.

15 VSechny grafické varianty s vlastnimi hesly viz RAPHAEL INVENIT 1985, 177—181, obr. 680—-648; heslo
grafického listu Cornelise Corta Stefania MASSARI.
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zobrazen ve stejné pozici jako na predloze, v klece, s roztazenyma rukama a sklonénou
hlavou, jeho postava vSak nepfisobi jisté a vyvaZend. Ustfedni postava apostola je
nejmarkantnéj$im rozdilem obrazu oproti grafice. Na té je apostol zady k divakovi,
na obraze ¢elem. Zde se vSak jedna pravdépodobné o invenci autora prazské malby. Zadn4
z grafik tuto variantu otodeni ucednika nepodava.’® Dolni éast obrazu naprosto vérné
kopiruje svou predlohu. Ve stfedu se nachazi sedici Zena ukazujici k posedlému ditéti.
To je vyobrazeno na pravé strané obrazu, jak je zmitano d’abelskou moci a pridrzovano
svym otcem. V levé ¢asti obrazu jsou znazornéni do pilkruhu rozestaveni apostolové, kteti

jsou udiveni silou zlé moci. Gesty naznacuji svou bezmocnost a odkazuji ke Kristu.

Vysloveni nazoru o autorstvi dle uméleckého rukopisu je velice naro¢né vzhledem
k nepfistupnosti a tmavosti obrazu. A¢ jsou na malbé patrné nedostatky, napriklad ve tvari
Krista nebo v poloze napravo spiciho uéednika, malbu téchto znaénych rozmérti musela
vytvorit zkuSena ruka, kterou Hering, pokud pracoval podle predlohy, mél. Vzhledem
k velice ¢asnému oznacenim jeho autorstvi v literature je tedy mozné, Ze se skute¢né jedna

o dilo tohoto umélce.

4.6.2.Proménéni Pané z Cerninského palace

K tématu Proménéni Pané v cdeském prostiedi je tfeba nutno pripojit jesté obraz
z Cerninského palace. Malba opét vychéazi z Raffaellova slavného vatikanského obrazu.
Mojmir Horyna jej fadi mezi obrazy, které byly nakoupeny pro vyzdobu interiéru palace
pri jeho prestavbé Pavlem Jandkem v prvni poloviné 20. stoleti. Malbu urcuje jako dilo

snad jesté z konce 16. stoleti.'”

Porovnani obou v soucasnosti prazskych dél ukazuje, Ze malby nevytvoril stejny malir.
A¢ je porovnani zna¢né ztizeno nepristupnosti oltare z chramu Nejsvétéjsiho Salvatora.
Oltarni obraz je mladsiho data a je méné kvalitni. Obé dvé malby vSak mohly vzniknout
na zakladé stejné grafiky, tedy dila Cornelise Corta nebo kopie dle n€j, jak dokazuje popis

a porovnani grafik vyse.

Je vSak samoziejmé otazkou, zda je mozné tuto malbu spojovat s ¢eskym umeéleckym
prostfedim prvni poloviny 17. stoleti, vzhledem k jejimu ziskani pro Cerninsky palac

azZ ve 20. stoleti.

16 INVENIT 1985, 177—181, obr. 680-648.
17 HORYNA 2001, 330, obr. 315.
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4.7. Svétci

"Controriformni" malifsky umirnény proud a novy pohled na jeho vyskyt v ceském
prostiedi, ktery byl sledovan na vybranych dilech vySe, miize osvétlit i néktera dila
rudolfinskych umeélcii, kterym zatim nebyla vénovana naleZitd pozornost ¢i u kterych
zlistava jesté mnoho otaznikid. Tuto myslenku vysvétlim na malbach svétic a svétced, které
jsou fazeny do tvorby Bartolomea Sprangera. Jedna se predevsim o malby sv. Vojtécha
a sv. Zikmunda [88], sv. Ursuly z Vilniusu a cyklus urceny pro klaster sv. Jifi [99]. K
témto vybranym dilim tématicky nalezi i dal$i malby.! Pro tento text vSak byla vybrana jen
vySe uvedena dila vzhledem k jejich umirnénému forméalnimu podéani, klidné kompozici,
jednoduchosti a nazornosti. Formulace postav v dilech, ktera skupinu doplnuji, je vice

dynamicka, a tudiz silnéji odkazuje ke Sprangerovym manyristickym figuram.

Nejstarsi provenience malby sv. Vojtécha se sv. Zikmundem, nyni ve fondu Narodni
galerie v Praze,? je doloZena v majetku Albrechta z Valdstejna v letech 1583—1634.3
Na malbé jsou svétci zobrazeni frontalné. Jejich postoj je zcela rovny a klidny. Neni
naznaceno zadné prostiedi, svétci jsou provedeni na tmavém pozadi. Eliska Fucikova
vznik maleb vysvétluje touhou Rudolfa II. po dilech Albrechta Diirera a spojuje je s jeho
mnichovskymi malbami apostoli.4 [89—90] Jelikoz vSak v této dobé nebyla dostupné
zadna Diirerova dila, byly Sprangerem vytvoreny alespon tyto malby a la Diirer.> Malby by
tak dle Fucikové ptivodné patrily do rudolfinské kunstkomory. Autorka vsak nevylucuje
ani ptivodni naboZenské urceni obrazii do nékterého z prazskych kostelti. Toto tvrzeni
podporuje i Thomas Da Costa Kaufmann spojenim téchto Sprangerovych d€l s Diirerovou
grafikou rakouskych svétcti. [100] Tato Diirerova myslenka by pak Spragnerem byla
pretransformovana do zobrazeni ¢eskych zemskych patront.6 Jak bude ukazano nize,
souvislosti s témito dily vSak lze hledat i v italském uméni, jak v grafickych tak

i malitskych dilech.

Malba sv. Ursuly, dnes uloZena ve Vilniusu, je dle slohového rozboru datovana kolem roku

1583.7 Mohla tedy vzniknout jak pii Sprangerové prazském obdobi, tak pii jeho pobytu

1 Sv. Vit se sv. Vaclavem (Narodni galerie v Praze), sv. Barbora (Szépmiivészeti Muzeum, Budapest),
sv. Barbora (Staatliche Kunsthalle, Karlsruhe) a sv. Katefina (Geméldegalerie SMB, Berlin) a griseillové malby sv.
Agéty a sv. Markéty (Statni Zamek, Rozmberk) z jejich zadnich stran. Nejnovéji METZLER 2014, 92—93, 100—107.
2 Bartolomeus Spranger, Sv. Vojtéch se sv. Zimundem, O 11160, Narodni galerie v Praze.

3 METZLER 2014, 104, dale pak napf. Eliska FUCIKOVA: sv. Vaclav a sv. Vit. In FUCIKOVA 1997, 405.

4 Albrecht Diirer, Apostolové sv. Petr, sv. Jan, sv. Pavel a sv. Marek, 1526, Alte Pinakothek, Mnichov.

5 FUCIKOVA 1972, 158—159; Eliska FUCIKOVA: sv. Vaclav a sv. Vit. In: FUCIKOVA 1997, 405.

6 JelikoZ v této dobé neni v Praze doloZeno zZadné Diirerovo dilo, Thomas DaCosta Kaufmann piedpoklada, zZe
se Spranger mohl s Diirerovym dilem seznamit p¥i své cesté do Augsburku roku 1582. KAUFMANN 1988, 266.
Néabozensky tcel nevylucuje ani Sally Metzler, METZLER 2014, 104.

S grafikou Albrechta Diirera byly Sprangerovy obrazy spojeny jiz Eliskou Fuéikovou, FUCIKOVA 1972, 159.

7 KAUFMANN 1988, 257; METZLER 2014, 100.
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v némeckych zemich. K malbé je zachovana kresba, kde je obraz zasazen do oltarni
architektury. Lze tedy predpokladat, Ze ucel malby byl ndbozensky.® Na malbé je
sv. Ursula provedena s roztazenym plastém, pod kterym ochranuje dalsi svétice.® Postava
svétice je sice nastavena v kontrapostu a evokuje Sprangerovy figuralni esové formulace
tél, tento prvek je vSak velmi potlacen, i diky zfasené draperii UrSulina odévu. Kompozice

tak ziistava klidna a silné symetricka.

Cyklus svétic pochazejici z klastera sv. Jifi sestava dnes z obrazu sv. Katefiny, sv. Moniky,
sv. UrSuly [99] a sv. Alzbéty.’> Thomas DaCosta Kaufmann v téchto dilech vidi vliv
Friedricha Sustrise, jehoz dilo mohl Spranger opét poznat pii své cesté do Augsburku.™
Oba autofi pak upozornuji na existenci dilenskych praci ¢i kopii se stejnymi nameéty
v Archer Huntington Gallery.'2 Malby, jeZ maji stejny format, zobrazuji celé postavy svétic,
jejich téla jsou opét zcela umirnéné a klidné podéna, pouze lehce natocena na stranu.
Scéna se sv. Katefinou a se sv. Monikou obsahuje prvek krajiny. Sv. Ursula a sv. Alzbéta

jsou predstaveny pred zcela tmavé pozadi, za to jsou doplnény o dalsi postavy.

V kontextu cinquecenta

Tato vybrana dila Bartolomea Sprangera byla, jak je uvedeno vySe, spojena s tvorbou
Albrechta Diirera a Friedricha Sustrise. Ti vSak nebyli jedini, od kterych se mohl
Bartolomeus Spranger inspirovat. V 60. letech je doloZen jeho pobyt v Parmé, kde
pomahal na vyzdobé kupole kostela S. Maria della Steccata. A pravé zde se mohl seznamit
se slavnymi Parmigianinovymi postavami Pannen moudrych a posetilych. V téchto
postavach nelze hledat inspiraci pro uvedené Sprangerovy malby. Je vsSak tfeba si

uvédomit, Ze v ramci svého italského pobytu nejen s nimi tento malif priSel do kontaktu.

Stejné tak muselo na Sprangera piisobit celkové italské malifské prostiedi a jeho hledani
vhodného vyjadieni nové spirituality cinquecenta a devo¢ni malby. Zde lze postavy svétic
a svétcl, které jsou podany v celych postavach, velice klidné, c¢asto bez zasazeni
do konkrétniho prostiedi, na tmavém pozadi a naprosto tak kontrastujici k soudobému

manyrismu, také nalézt. A to jak v grafickych, tak v malitskych dilech.

Tento vyvoj nové zboznosti, ktery 1ze sledovat jiz od prelomu quattrocenta a cinquecenta,
pres velké mistry vrcholné renesance az k poslednim desetiletim cinquecenta byl sledovan
v 2. kapitole. Je jednou z charakteristik "controriformni" malby. Zcela konkrétné lze pak

aplikovat i na toto vymezené téma zobrazeni svétcii v celych postavach charakterizované

8 KAUFMANN 1988, 257.

9 Je zde patrné taktéZ postava s tidrou, coZ ikonografii obrazu lehce znejasnuje. Kaufmann uvazuje i o tématu
Panny Marie Ochranitelky, spise se v§ak pifiklani ke sv. UrSule. KAUFMANN 1988, 257.

10 KAUFMANN 1988, 253—25; FUCIKOVA 1997, 404—405; METZLER 2014, 107—110.

11 KAUFMANN 1988, 254.

12 KAUFMANN 1988, 258, FUCIKOVA 1997, 405.
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vySe. Zastupce této tvorby prvni tfetiny cinquecenta lze najit naptiklad v dile Timotea Viti
da Urbino® [94], Francesca da Tolentino4 ¢i Boltraffia.’s Témto zobrazenim se vénovali
ale i velci umélci jako Andrea del Sarto® ¢i Fra Bartolomea a jejich dilny.” [96]
Vyznamnym autorem, ktery zprostfedkovaval tyto postavy prostfednictvim grafik, byl
Marcantonio Raimondi. Je znama celd série apostolt vytvorena dle predlohy Raffaella
Sanzia.®®* Tomuto tématu se vénoval i jeden z jeho zakl, pro nedostatek dostupnych

informaci o jeho zivoté dnes oznacovany jako Master of the Die.9 [95]

Mezi umélci, ktefi zpracovavali toto téma v poslednich desetiletich cinquecenta, je tfeba
zminit Livia Modiglianiho, Bartolomea Cesiho a ptedev§im rodinu Carracciii. Malif Livio
Modigliani (1535/1536—1609?), pochazejici z Forli, provedl pro kostel S. Maria dei Servi
ve Forlimpopoli pro vyzdobu skiin€ chramovych varhan vyjev Zvéstovani, Panny Marie
Ochranitelky [97] a sv. Katefiny [98]. Dilo je signovano a datovano rokem 1576.2°
V kontextu ceského prostredi je tfeba vénovat pozornost predevsim zobrazeni Panny
Marie a sv. Katefiny. Jednd se o samostatnd podlouhla zobrazeni Zenskych postavy,
bez jasné vymezeného prostfedi, velmi té€sné€ ohrani¢enych rdmem malby. Svétice je
doplnéna pouze svymi atributy. Jeji tvar je stejné jako jeji postoj velmi klidny a vyrovnany.
Panna Maria pod svym plastém ukryva dva mnichy. Jeji postoj je jesté vice uvolnén, pouze
jemné vystupuje pravé koleno. Jeji tvar je ovalna a mékce modelovana. Obé malby snesou
porovnani s mladsimi Sprangerovymi vyjevy svétic ze svatojirského klastera, jak diky
postojim zenskych figur, klidnému vyrazu, kompozici, tak i diky ochranitelskému plasti
italské Panny Marie a ceské sv. Ursuly. K formulaci Panny Marie lze ptirovnat taktéz obraz

sv. Ursuly z Vilniusu.

Z florentského reformniho prostiedi lze jako priklad tohoto ikonografického zpracovani
uvést zaka Santi di Tita Gregoria Paganiho a jeho vyobrazeni sv. Vaviince v kostele

Madonna della Grazie v San Giovanni Valdarno.2!

Bolognska Pinacoteca ve svych sbirkach uchovava dvé malby Bartolomeo Cesiho — sv. Pavel

a sv. Petr.22 [92—93] Jedna se opét o podlouhlé desky, ve kterych jsou velmi natésno

13 Timoteo Viti da Urbino, sv. Apolonie, Galleria nazionale delle Marche, Urbino; sv. Maii Magdaléna, Gubbio,
dom. BERENSON I, 144; vyobrazeni BERENSON III, obr. 1059, 1061.

14 Francesco da Tolentino, sv. Barbora, sv. Antonin Poustevnik, Santuario di S. Maria, Liveri di Nola.
BERENSON I, 144, vyobrazeni BERENSON 111, obr. 1163—-1165.

15 Boltraffio, sv. Barbora, Berlin Staatliche museum. BERENSON I, 55—57, vyobrazeni BERENSON I, obr. 1430.

16 Andrea del Sarto, Vira, chiostro dello Scalzo, Florencie, do grafiky prevedeno Cherubinem Albertim,
BARTSCH 34, 185; Cty¥i svétci — sv. Michael, sv. Jan Gualberto, Jan Kititel, Berbardo degli Uberti, inv. ¢. 8394—
8396, Uffizi, SHEARMAN 1965, obr. 155.

17 Mariotto Albertinelli, sv. Katefina Alexandrijska, 1512, Pinacoteca Nazionale, Siena, PADOVANI 1996, 147.

18 BARTSCH 26, 92—104.

19 Master of the Die, sv. Barbora, sv. Mafi Magdaléna, BARTSCH 29, ¢. 169—170.

20 FERRETTI 1984, 546.

21 Gregorio Pagani, S. Lorenzo, basilika Madonna delle Grazie, San Giovanni Valdarno, Arezzo, SEICENTO
FIORENTINO 1986, 107.
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zasazeny postavy svétcli. Postavy dvou starci jsou podany velmi realisticky
a naturalisticky, avSak opét bez jasné urceného prostredi. Postavy jsou velmi klidné, jediny
vyrazny prvek vyjevi je jejich velmi ostra barevnost. Ta je vSak pro Cesiho tvorbu typicka.
Pokud tedy jsou prazské malby sv. Vita se sv. Vaclavem a sv. Vojtécha se sv. Zikmundem
srovnavany s apostoly Albrechta Diirera, je tfeba jako italsky protipdl této ikonografické
formuli uvést pravé tato dila Bartolomea Cesiho. A to diky realistickému zobrazeni,

klidnému postoji, neur¢itému pozadi a prosticedi i velmi silné a vyrazné barevnosti.

Dal$imi zdroji, které lze v oblasti Emilie-Romagni nalézt, je grafickd tvorba Agostina
Carracciho, ktera jisté vznikla také na zakladé prace dalSich ¢lentt jeho rodiny.23
Z Agostinovy ruky pochazi ¢tyri tisky svétic (sv. Katefina Alexandrijskd, sv. Lucie,
sv. Agata, sv. Markéta24 [101—104]), které jsou opét zobrazeny jako stojici svétice v celé
postavé, pouze s atributy, ve spodni ¢asti s azkym pasem krajiny ¢i zemé. Svétice jsou
zobrazeny v naboZenském rozjiméani, ale ne v mystické extazi. Tvori tedy klidny protipél
v ramci devo¢ni malby vii¢i vyraznym a expresivnim vyobrazenim svétcii (napt. Barocciho
oblibené Stigmatizace sv. Frantiska ¢i jeho sv. Michelin€ z Vatikanskych muzei), jezZ budou
dale rozvijeny baroknim umeénim. Zminované grafické listy byly dle Diane DeGrazia
Bohlin pripsany Agostinovi Carraccimu pouze K. H. Heineckem a H. Bodmerem.25 Dalsi
autori, kteri zpracovavali grafické dilo rodiny Carracciti, tyto prace nereflektovali. Diane
DeGrazia Bohlin to vysvétluje velkou raritnosti zachovanych exemplart, které se nyni
nachazi pouze v drazd’anské grafické sbirce. To miize byt zapti¢inéno ucelem grafik jako
nastroj osobni domaci devoce, které diky tomu byly postupné rozptyleny a zniceny. Jako
druhé vysvétleni Bohlin podava velmi maly pocet realizovanych tiskd. Déle si autorka
v§ima vlivu jiz zminovanych tiski Marcantonia Raimondiho, které jisté Agostino musel
znat a svymi tisky na né navazal.26 Grafiky jsou datovany do let 1576—1578 a jsou
spojovany navic s dalsimi, avSsak mladsimi Carracciovskymi tisky vzniklymi kolem roku
1581. Zde se jiz jedna o polopostavy svétic — sv. Katefiny Alexandrijské, sv. Justyny [105],

7N/

sv. Lucie a Mari Magdalény.2”

22 Bartolomeo Cesi, sv. Pavel, sv. Pavel, 1597—-1600, Pinacoteca Nazionale di Bologna.

23 Existuji dvé kresby sv. Kateriny Alexandrijské, ktera je podana jako jednoduse a klidneé stojici svétice. Jedna
je s otaznikem pripisovdna Annibalemu Carracci (Windsor Castle, Royal Library), u druhé je Annibale
autorstvi zcela ptijimano (soukroma sbirka), BOHLIN 1979, 65, vyobrazeni fig. K, L.

Nyni je zcela bézné pfijiman nazor, Ze témata, kterd byla pouZivina do grafik Agostinem Carraccim, byla
obecné zpracovaviana v celém okruhu Carracciovské dilny a konkrétni zpracovani témat tedy mohlo byt
ovlivnéno i tvorbou Annibala i Ludovica Carracci.

24 Agostino Carracci, kol. 1576—78, BOHLIN 1979, 79—81, €. kat. 5—-8.

25 HEINECKEN 1789, 634, 637; BODMER 1939, 124.

26 BOHLIN 1979, 79.

27 Tyto grafiky lze spojit se Sprangerovymi malbami sv. Barbory a sv. Katefiny z Karlsruhe a z Berlina, viz vySe.
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Shrnuti

Vyse uvedené priklady z italské malby jasné ukazuji, Ze téma zobrazovani postav svétci
a svétic v klidném rozpoloZeni a meditaci, pouze s jejich atributy a povétSinou bez jasné
vymezeného prostredi, bylo FeSeno v rameci celého cinquecenta a podrobnéji rozpracovano
v jeho poslednich desetiletich. A toto téma se tak stalo jednou z ¢asti "controriformni”
malby konce cinquecenta. Splnuje charakteristiky, které Alberto Graziani pouzival
pro tvorbu dila Bartolomea Cesiho — snaha o ryzost provedeni a vérnosti zobrazované
pravdy, zivd a srdefna interpretace, ale zaroven také mirnost a zijem o Cdistotu
skuteénosti.2® Jasné zastupuje controriformni malbu, jak ji popisoval Federico Zeri v ramci
tvorby Scipiona Pulzoneho — zobrazeni témat "bez ¢asu" a "bez mista", ur¢itym zptisobem
chladné podané vyjevy, ale jasné vykazujici snahu o vzbuzeni devoénosti divéka.2 Spliuje
Friedlaenderovu podminky anti-manyrismu — navrat ke generaci dédd, tedy vrcholné
renesanci, klidné podéani vymezujici se rozvlnénému pozdnimu manyrismu, snaha

o objektivnost a jednoduchost.3°

Z4dny z uvedenych grafickych tiskii nelze oznadit jako pfima predloha pro Sprangerovy
malby. Je vSak tfeba na Sprangerova uvedena dila pohliZet jako na projevy tohoto sméru
a tohoto vyvoje. Pouze avsak jako na projevy ojedinélé, samoziejmé nepostihujici celou
jeho tvorbu. Mezi Sprangerovymi dily je tieba rozliSit nabozenska témata formulovana
manyristickymi umeéleckymi prostredkys' a témata odrazejici vyse popsany umirnény
proud nabozenské malby, jehoZz zastupci jsou vyjevy svétic ze svatojifského klastera

¢i svétci z majetku Narodni galerie.

Vliv dila Albrechta Diirera na c¢eské prostiedi je nepopiratelny. AvSak u zadného
ze Sprangerovych probiranych dél neni vyloucena ptima nabozenska funkce.32 Nelze tedy
poptit ani vliv umirnéného naboZenského proudu italského uméleckého prostredi

na tvorbu Sprangera, nebot se s ni pti svém pobytu v Italii nutné musel setkat.

Nad konkrétnim sakralnim vyuZzitim téchto maleb lze pouze spekulovat. Pouze k dilu
sv. UrSuly, nyni ulozené ve Vilniusu, je dochovana kresba, ktera malbu zachycuje v oltarni
architekture.3s K tvaham nad ptivodnim umisténim ostatnich d€l lze vyuzit analogicka

srovnani, naptiklad s hypotetickou rekonstrukei oltafe s malbami pfipisovanymi Marcu

28 GRAZIANI 1988, 61.

29 ZERI 1957, 88—809.

30 FRIEDLAENDER 1969, napf. 51-55.

31 Napf. Klanéni krald, kol. 1590, inv. ¢ 6392, National Gallery, Londyn; K¥est Krista, 1603, inv. ¢. VII[-233,
Muzeum we Wroslawiu.

32 Urceni svétct z Narodni galerie pro rudolfinskou kunstkomoru je pouze jednou z hypotéz.

33 KAUFMANN 1988, 257. Toto dilo je mezi Sprangerovy malby nyni se nachazejici v Cechach zafazeno
pro dokresleni, Ze malif tento smér ovladal a znal. Je tfeba pamatovat, Ze neni zndmo ptivodni uréeni tohoto
platna a obraz mohl byt vytvofen i pro jiny nez prazsky sakralni prostor.
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Vecelliovi pro chram Santa Maria Assunta v Civezzanu.34 [106] Jinou paralelu nabizi
vyzdoba jizni kaple baziliky Santa Maria di Campagna v Piacenze. [107] Malby sv. Rocha
a sv. Sebestiana, jeZ jsou stejné formy jako vyse probirané obrazy, jsou umistény
po strandch boéniho oltire a jsou zasazeny do iluzivni architektury. Malby, spole¢né
s drobnymi vyjevy v horni éasti kaple, jsou dilem Camilla Procacciniho a pochazi snad
z pocatku 17. stoleti. Zachované analogie z ceského prosttedi poskytuji kapucinské typy
oltairi z kostela sv. Josefa na Novém Mésté prazském (hlavni oltdf) a Panny Marie
Andélské na Pohotelci (hlavni oltdf misto postranich podlouhlych obrazi doplnén
relikviafi ve stejném formatu, boéni oltaf s malbou Ukfizovani se sv. Ludmilou
a sv. Vaclavem). Zminované prazské oltare jsou samoziejmé mladsi, ale jsou prikladem
vyuziti podélnych tzkych oltdrnich maleb v ¢eském prosttedi. Pozdéji, v raném baroku,
byla tato témata postav svétci rozvijena jiz samostatné na hlavnich platnech oltara.
Jako tento dalsi vyvojovy stupen tématu v raném baroku lze tedy spatfovat napriklad

v obraze sv. Barbory od Karla Skréty z Tynského chramu.

Druhym moznym vyuzitim téchto podélnych maleb mohlo byt jejich umisténi na pilitich
chramové lodi odd€lujici jednotlivé kaple a postranni oltafe. I tento zptisob vyuziti lze
nalézt v italském sakralnim prostredi, jako jeden priklad z mnoha lze vyuzit chram

S. Maria dei Servi v Bologni.

Dle mého nazoru je tfeba na vySe uvedena dila Bartolomea Sprangera pohliZet ne jako
na tézko zaraditelné odchylky z jeho tradiéni tvorby v ramci cisarského dvora
a rudolfinského manyrismu, ale v kontextu vySe uvedenych italskych dél umirnénych
sakralnich maleb. Tyto Sprangerovy malby se tak stanou zcela pochopitelné a osvétlitelné
jako vysledek vlivii "controriformniho” proudu, se kterym se Spranger seznamil pti svém

italském pobytu.

34 PRIMERANO/CATTOI 2014, 272.
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5.1. Vymezeni "controriformniho” slohu v ceském prostredi

V prvni kapitole o zahrani¢ni odborné literature bylo nastinéno, jak bylo a je badateli
nazirdno umeéni obdobi controriformy, jak jej charakterizuji a vymezuji. Druh4 kapitola
o ¢eském odborném pristupu zhodnotila dosavadni ndzory na umeéni prvni poloviny
17. stoleti. Porovnanim téchto dvou oblasti vychazi najevo, ze Ceské odborné prostiedi
proud "controriformni" malby jeSté ne zcela reflektovalo. Jak bylo nastinéno v tvodu
v Casti metodického FeSeni této prace, zahrani¢ni literatura nyni zjednodusené reSeno
roz¢lenuje vyvoj uméleckych projevii, nejen na zakladé stati Waltera Friedlaendera,

na faze:

prvni faize manyrismu — druhéd fize manyrismu — anti-manyrismus/"controriformni"

malba — rané baroko.

V ¢eském odborném prostiedi k tomuto posunu zatim nedoslo. Na zakladé predlozenych
odbornych nazort a predevsim piikladt z ¢eského uméleckého prostiedi, je nyni tfeba
zhodnotit otazku, ktera byla vymezena v tivodu prace. Je na misté prijmout existenci
urcitého anti-manyristického, ¢i rudolfinskému manyrismu paralelniho sméru, urcitého
umirnéného proudu nabozenské malby, vyskytujiciho se v ¢eském uméleckém prostredi
zhruba v prvni poloviné 17. stoleti? Je mozno vnimat smér, ktery mé své specifika, lze je
uritym zplsobem charakterizovat, ale nelze jej naprosto jednozna¢né zahrnout pod
pojem barokni umeéni? A to i navzdory specifi¢nosti ¢eského prostiedi, oproti italskému
prostiedi jeho malému rozsahu, vzijjemnému proplétani jednotlivych uméleckych sméri
a vlivii v prvni poloviné 17. stoleti, torzalnosti zachovanych umeéleckych projevii a neustéle
rezistentnim bilym mistim na poli historického badani o umélcich v ceském prostiedi
pusobicich? Lze na zakladé charakteristik tohoto sméru v italské malbé najit stejné projevy
umeéleckého vyjadrovani i v éeském umeéni? Na tyto otazky nelze odpoveéd jinak, nez

porovnanim vyse citovanych charakteristik a dochovanych ceskych uméleckych projevi.

Prejimani kompozic a jednotlivych kompoziénich prvka

Pro charakteristiku uméleckého proudu poslednich desetileti cinquecenta a pocatku
seicenta bylo vySe pouzito pojmu "plagidtorstvi" vlastnich autorovych kompozic
¢i nahodilé a neuvazené plenéni tvorby jinych starsich i soucasnych umeélca. Pfi hledani
této charakteristiky v ceském prostredi lze vidy namitnout, ze umélec v kterékoli dobé
déjinného vyvoje umeéni opakoval sva jiz jednou vytvorena dila, kompozice riizné rozvijel,
uréité figury postav pouzival opakované. Vzdy byl i platny princip prejiméani od zkuSenéjsi

a pokrokovéjsich umeéleckych osobnosti, at autopsii ¢i prostiednictvim grafik. Faktem vSak
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zlstava, Ze tato charakteristika je v C¢eském prostiedi prvni poloviny 17. stoleti vice
nez silna. Prenos jiz jednou vytvorené postavy v ramci tvorby jednoho umélce mizeme
spatfovat v postavé Mari Magdalény ze Slanského Uktizovani a malbé Nevétici Tomas

ze sbirek strahovskych premonstratt.

AvSak mnohem vice podkladd 1ze v Ceském prostiedi nalézt pro prejimani kompozic
¢i pouze jejich ¢asti napfti¢ tvorbou vice umélct. Volnéjsi prevzeti Barocciho kompozice je
jiz tradi¢né uznavano u obrazu Navstiveni Panny Marie z prazské katedraly. K podobnému
rozpracovani doslo u obrazu Korunovace Panny Marie v majetku VySehradské kapituly,
kde jsou patrné vlivy jak italskych grafickych predloh, tak vliv malby Josepha Heintze.
Dal$i volné propracovani ptivodné italské kompozice, avSak niz§i umélecké kvality,
doklad4 obraz Nanebevzeti Panny Marie z VySehradského chramu. Zde byl také dolozen
prenos pravdépodobné prostiednictvim augsburského umeéleckého prostredi a dila Hanse
Rottenhammera. K uvedenym ptikladiim lze dale pfipojit i Heringovo Uklad4ni do hrobu
z milevského kostela Navstiveni Panny Marie. Zde lze nalézt jak kompozi¢ni prvky

Diirerovy, tak predevsim Parmigianinovy.!

Prikladem presného prevzeti struktury obrazu a navrat k mistrim vrcholné renesance je
pak Heringovo Proméni Pané v kostele Nejsvéte€jsiho Salvatora. Navazujicim principem
pii prebirani kompozic je presné prevzeti pouze casti ptivodni kompozice a nasledné
slozeni do nové kompozice. Predpokladané vzory a tento zpiisob prace byl popsan
u slanského Uktizovani. Jedna se o typicky zptisob tvorby jednoho z hlavnich predstavitelti
malby tohoto obdobi, Jana Jifitho Heringa. Tento jeho postup tvorby maleb je znam také
v ramci strahovského cyklu maleb sv. Norberta.2 Jako novy doklad tohoto zptisobu prace
v ramci prazského umeéleckého prostiedi sledované doby byly nové urceny predlohy

pro malbu Porciunkulového zazraku z kostela Panny Marie Snézné (v lodi chramu).

Vliv tvorby Federica Barocciho

S vyse popsanou charakteristikou souvisi i dalsi urcujici prvek tohoto uméleckého proudu,
a tim je tvorba Federica Barocciho. Ten je v italském prostfedi pojiman jako jedna
z velkych, tézko zaraditelnych osobnosti. Pokud je k jeho zasazeni mezi urcity umeélecky
smeér prece jenom pristoupeno, nékteri autori jej radi mezi manyristicky proud, i kdyz
s védomim, Ze se od né€j silné odliSuje. Jini jej sméruji vice k devoénim malifskym
proudtim. Dalsi vyzdvihuji jeho vyznam pro bolognskou carracciovskou reformu. Faktem
je, Ze jeho dilo je pro posledni desetileti cinquecenta velmi vyznamné. A jeho silny vliv

miiZzeme spatifovat i v Ceském prostfedi. Doposud s nim byl Barocci spojovan pouze

1 OPATRNA 2011, 162—166.

2 Jako priklad mezi mnohymi dalSimi lze uvést prevzeti tstfedni postavy pro malbu Sv. Norbert vymyta zlé
duchy z grafiky dle Ludovica Carracciho ¢i prevzeti figury d'abla s lukem a tiemi §ipy z grafiky Johanna
Sadelera dle Cornelise Ketela pro malbu sv. Norbert vitézi nad Tanchelmem. OPATRNA 2011, 111; 120.
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v ramci Heringovy kopie jeho fimského obrazu Navstiveni Panny Marie z prazské
katedraly. A dale prostfednictvim objednavky obrazu mytologického namétu Aenetiv atek

z Troje pro sbirky Rudolfa I1.3

Tyto priklady je vSak tieba doplnit jesté obrazem sv. Frantiska z VySehradského chramu,
ktery prostiednictvim grafiky Raphaela Sadelera I. prinasi barocciovsky typickou postavu
svétce s roztazenyma rukama odevzdavajiciho se Bohu. Novym zjisténim je pak také vztah
obrazu Porciunkulového zazraku z kostela Panny Marie Sné7né k Barocciho urbinské

malbé Stigmatizace sv. Frantiska.

Na zavér této charakteristiky je tfeba upozornit na dalsi prenos ¢asti kompozice z dila
Federica Barocciho do ¢eského prostredi. V kostele Panny Marie Andélské na Pohotelci se
v kapli sv. K¥iZe nachézi obraz UkfiZzovani Krista. Ten pochazi ze 17. stoleti, a¢ neni k jeho
vzniku znamo vice.4 Postava Maii Magdalény [108] byla pro tento obraz prevzata z dila
Federica Barocciho, zcela presné feceno byl prevzat jeji plast. Formulace postavy, tvare
i pozice téla jsou odlisné. Poprvé byla Barocciho figura pouzita pro malbu Ukladani Krista
do hrobu pro kostel bratrstva Santissimo Sacramento e Croce v Senigallii.5 [109] Tento
obraz byl pfeveden kolem roku 1595 do grafiky Aegidiem Sadelerem¢ a taktéZ n€kolikrat
kopirovan.” Podobné postava se nachazi také na malbé Noli me tangere, kterd byla
Baroccim zpracovdna v né€kolika verzich.® Nasledné se pak figura objevuje na malbé

UkfiZovani v Urbinu v Oratorio della Morte.o

Postava Mari Magdalény a formulace jejiho plasté jsou zcela totozné na kompozici
Ukladani do hrobu, nasledné grafice a kompozici Uktizovani. Plast svétice z kompozice
Noli me tangere se lehce lisi. Pro prazsky obraz UkfiZzovani byla pouzita formulace plasté
z kompozice Ukladani Krista do hrobu. Jiz v§ak nelze s ptresnosti urcit, zda byla prevzata
z tématu Ukladani Krista do hrobu nebo UkfiZovani. Andrea Emiliani neuvadi, Ze by
kompozice Ukrizovani byla prevedena do grafiky. To ovSem neznamena, Ze tato grafika

nemohla drive existovat. Jisté je, ze kompozice byla vicekrat zopakovana.r* Je tedy

3 Malba i s jejimi variantami a kresbami podrobné rozebrana v EMILIANI II, 58—70. Na poli kresby je
Barrocciho dilo s ¢eskym prostfedim spojeno nové pripsanym autorovym cartoncinem ze sbirek Néarodni
galerie v Praze k obrazu Umuceni sv. Vitalise. BOESTEN-STENGEL 2006.

4 UPP 4, 127.

5 Federico Barocci, Ukladani Krista do hrobu, 1579-1582, olej na platné, 295 x 187 cm; Giulia Semenza:
Sepultura di Cristo. In: BAROCCI 2009, 273—274.

6 K tisku zachovana také Sadelerova kresba (Départment des Arts graphiques, inv ¢. 2852, vyobrazeni BAROCCI
2009, 83). Grafika viz BAROCCI 2009, 348—348.

7 Napt. malba uloZena v Castiglione delle Stivere, collegio delle Vergine, Museo Aloisiano, BAROCCI 2009, 185,
obr. 120.

8 Existuje varianta v Alte Pinakothek di Monaco a v Galleria degli Uffizi ve Florencii. Dle zachovanych kreseb
se predpoklada i existence tfeti varianty, dnes neznamé. EmiLiaNI II, 71—87. Kompozice je zndma také z kopii,
napiiklad Pietro Févere, 1654—1655, BAROCCI 2009, 308—-309.

9 Zde je vSak uvazovano praveé v postavé Mari Magdalény o spolupraci dilny. EMILIANI IT, 268—271.

10 Jedna z dalSich variant této kompozice uréena jako Federico Barocci a dilna se nachézi v Collezione Corsini
v New Yorku. EMILIANI IT, 272.
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otazkou, zda autor prazské malby prevzal pouze plast Maii Magdalény a svobodné jej
vlozil do kompozice UkfiZzovani nebo zda jiz z kompozice tohoto nadmétu vychézel.
S urditosti se vSak autor prazské malby snazil svému vzoru vyrovnat co nejlépe. Do své
malby se pokusil vyjma zcela totoZzného faseni zlatého plasté prevzit i vzor latky, kterou
protkal rudou niti. Rozdilnou rubovou stranu plasté vSak jiz neprevzal. To by ukazoval

na inspiraci pomoci grafické predlohy.

Jesté vetsi nesnaz do pivodnosti kompozice vSak prinese srovnani s dilem UkriZzovani
od Antoona Van Dycka.m" [110] Celkovd kompozice je odliSnd od Barocciho malby
Uktizovani i prazského obrazu. Postavy Maii Magdalény na Van Dyckové obrazu a prazské
malbé jsou vSak podobné. Svétice se obdobné upind ke kiizi. Velmi ptribuzné je i vyse
popsané zdobeni plasté, u Van Dyckovi verze vSak provedené cernou barvou. Formulace
prazského plasté je vSak jasné svazana s Barocciho tvorbou, naprosto ji kopiruje. Avsak
formulace plasté Van Dycka se vyrazné lisi. Souhrnem, plast Mari Magdalény je
u Barocciho a na prazské malbé totozny. Van Dyck se Baroccim pouze inspiroval.
Formulace postavy svétice origindlné€ podava Barocci. Lze vSak najit podobnost mezi Van
Dyckem a prazskou malbou. ReSeni nastoleného problému by snad bylo mozné nalézt
v podrobnéjsim studiu piivodnosti a vyvoje této kompozice a faktu, ze Van Dyckiiv obraz je

fazen v ramci jeho tvorby do obdobi po jeho italském pobytu.:2

Na vyse predlozenych prikladech je jasné patrné, ze dilo Federica Barocciho meélo
pro ceské umeélecké prostiedi prvni poloviny 17. stoleti velky vyznam. Tvorba tohoto
urbinského umélce, a to predevsim sakralni naméty, zde nasly zna¢ny ohlas. Barocciho
dilo je tedy tfeba v kontextu éeskych dél dale studovat. Neni vylouceno, ze zde budou

nalezeny dalsi spojitosti s jeho tvorbou.

Cistota nazirani

Posledni charakteristika, kterou je tento smér vymezen, se tyka pojeti malby, vystavby
prostoru a celkového dojmu obrazu, ktery na divaka ptisobi. S "controriformnim" italskym
uménim i s ¢éeskym uménim protireformace, a tedy i se slohem baroknim, je casto
spojovan pojem devocnost. Malby maji divika nabadat ke zboZnosti, nésledovani Zivota
svétcli, Krista a Panny Marie, maji otevirat vhled do nadpozemského svéta. I tento prvek
plati pro malby prelomového obdobi ceské malby prvni poloviny 17. stoleti. K této
charakteristice je vSak tfeba v tésném zavésu dodat i formu, jakou je tato devoénost
ve zkoumaném c¢asovém obdobi podana. V italském prostiedi se mluvi o urcité éistote,
kterou je vyjev zobrazen a ktera z malby vyzatuje. Tato Cistota je zapri¢inéna velmi

klidnym podénim vyjevli, oproti manyrismu zklidnénim zobrazenych postav, jasnosti

11 Antoon Van Dycka, Uk¥izovani, Palais des Beaux-Arts, Lille, inv. ¢. P89.
12’ VAN DYCK 2004, 264—265.
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a pochopitelnosti namétu a v neposledni Fadé taktéz naturalistickym a realistickym
podanim dila. Tato realisti¢nost se promita i do silného propojeni nebeské a pozemské
sféry, ktera je v silném kontaktu. AvSak ac jsou nebeské postavy podany velmi realisticky
a divakovi blizce, stale z malby vyzafuje nadprirozeno, posvatno a pritomnost nebeského
svéta. Jak podotykal Federico Zeri, malby tak navozuji dojem nevymezenosti konkrétniho
prostiedi a Casu, ale i navzdory tomu jsou pritomné, aktualni a readlné. Pro vétsi jasnost
tohoto shrnuti je treba zopakovat myslenku Waltera Friedlaendera, ktera byla uvedena
vySe. Novy umélecky smér se od baroka lisi praveé timto realistickym zobrazenim bozskych
postav. Barokni uméni bozské postavy jiz nepojima lidsky jako diive. Ale i lidé jsou v ném
Casto zbozstovani.’s Na tuto myslenku je tfeba pamatovat predevsim v ramci ¢eského
vytvarného prostredi, kde pravé v 17. stoleti dochéazi k prolinani n€kolika uméleckych

sméru.

Nejvystiznéjsim prikladem takovéto Cistoty zobrazeni je Heringova slanskd malba
Ukrizovani. Zde jsou postavy podany velmi realisticky a naturalisticky. Vyjev Uktizovani je
divakovi velmi blizky. AvSak na divaka, ktery pred obrazem stoji, ptisobi také velmi silny
prvek posvatna, nadprirozena zasazeného do klidné atmosféry. Svou roli v tomto podani
hraje také barevnost obrazu, ktera jej jasné spojuje s "controriformni" malbou. Dals$im
dokladem této charakteristiky je vySehradsky obraz Korunovace Panny Marie. Divak je zde
ucastnikem setkani vSech nebeskych postav, ptitom si je védom posvatnosti predkladané
udalosti. Poslednim vyraznym piikladem, i kdyz se jedn& samoziejmé o charakteristiku
vSech vySe probiranych maleb, je Mrtvy Kristus podpirany andély z prazské katedraly. Zde
jsou aspekty éistoty, blizkosti divakovi a vyzvani k nésledovani vytvoreny nejen formalni
strankou malby, ale i podpoieny samotnym nameétem dila. U vSech t¥i vybranych priklada
je tfeba zohlednit pro docenéni maleb i dobu jejich vzniku. VSechny jsou velmi rané prace
z konce 16. nebo pocatku 17. stoleti. Nelze o nich tedy vskutku mluvit jako o rané
baroknich pracich. Vhledem k jejich popsanému klidnému podéni a cistoté vyjevu
nemohou byt zarazeny ani do manyristického sméru. Mohou byt tedy vysvétleny pouze

jako ohlasy italské "controriformni" malby v ¢eském umeéleckém prostiedi.

Vyse popsané zjednoduseni, zklidnéni a Cistota vyjevu jsou tzce spojeny se zakladni
charakteristikou "controriformni" malby, kterou udava naprosta vétSina zminovanych
zahrani¢nich autordi. A tou je vymezeni se oproti manyrismu. Casové soub&zné vymezeni
se oproti manyrismu lze v prazském uméleckém prostredi najit v popsanym malbach
svétcli Bartolomea Sprangera. Klidnost téchto vyjevii a v nékterych pripadech az apelativni
vyraz tvari svétci smeéfujici na divaka se jasné vymyka z manyristické tvorby tohoto

rudolfinského umeélce. Toto vymezeni a rozdilné reakce na piani objednavatelti by mohly

13 FRIEDLAENDER 1969, 82—83.
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byt i vysvétlenim pro rozdilnou kresebnou a malifskou tvorbu Jan Jifiho Heringa. V jeho
dile jsou zachovany kresby, které jasné odkazuji na manyristicky smér, na studium dél
prazskych dvornich umélci.# Jeho malifska tvorba, jak bylo vySe nastinéno, se vsak
skladda pouze z umirnénych sakralnich nameétd. Pozdé€jsi vymezeni se oproti
manyristickému proudu, po rozpadu rudolfinského dvora, lze sledovat napriklad
v prazskych malbach Porciunkulovych zizrak. Na zakladé predloZenych ptrikladt lze
souhrnné zhodnotit, Ze se v prvni poloviné 17. stoleti v ¢eském uméleckém prostredi
vyskytuji malby, které nelze ztotoznit s italskym vyhranénym stylem druhé faze
manyrismu, rudolfinskym manyrismem plaminkovych postav (vyjma silného vlivu malby
Bartolomea Sprangera na obraze Mrtvého Krista z prazské katedraly), ani baroknim

stylem. A ty pravé tvori zakladnu pro c¢eské projevy italské "controriformni" malby.

Pii vymezeni se oproti manyristickému sméru a pozdéji pti odliseni se od vlivii barokniho
uméni je treba vzdy pristupovat unikatné, u kazdého dila samostatné. Jak bylo predloZeno
vySe na dile Bartolomea Sprangera ¢i Jana Jiriho Heringa, jednotlivé umélce nelze zaradit
pouze do uméni manyrismu, do nového prelomového proudu ¢i do jiz barokniho slohu.
Vidy je tfeba postupovat pripad od pripadu. To je vysledek jiz vySe zminované
specifi¢nosti ceského uméleckého prostiedi prvni poloviny 17. stoleti, miseni rznych vlivii
a rozdilnosti od italského umeéleckého prostredi. Jako dalsi priklad této provazanosti lze
uvést obraz Obraceni sv. Norberta z jiz zminiovaného Heringova premonstratského cyklu.
V celém tomto souboru prevazuje klidné podani vyjevil, jasnost témat a velka narativnost.
Avsak pouze malba zazra¢né konverze sv. Norberta, snad vzhledem k podstaté tohoto
tématu, je podana velmi dramaticky. To je zapricinéno prevzetim celé kompozice z grafiky
Petra Paula Rubense Obraceni sv. Pavla.’s V jednom cyklu a v dile jednoho autora se tedy
misi rozdilné umélecké proudy i vlivy, jesté doznivajici "controriformni"” malba, ale také jiz

zcela barokni nizozemské vlivy.

5.2. Casové vymezeni sméru

Existence umirnéného sméru nabozenské malby v ¢eském prostiedi byla predlozena
na vySe uvedenych prikladech maleb. Kde vSak hledat pocatky a inicia¢ni bod tohoto
smeéru v ¢eském umeleckém prostredi? Jist€ nelze pouzit meznik udalosti Bilé hory roku
1620, ktery je pro pojednani o vyvojové zméné v ¢eském malifstvi a o pocatku ceského
raného baroka tolik vyuZivan. Neéktera dila tomuto datu predchézeji. S nejvétsi

pravdépodobnosti naptiklad Mrtvy Kristus podpirany and€ly z prazské katedraly. A zcela

14 Napiiklad Pallas Athéna, Narodni Galerie v Praze, in¢. ¢. K 28761; Danae, Petrohrad, Ermitaz, inv. ¢. 15649;
Minerva jako alegorie malifstvi, Basilej, Kunstmuseum, Kupferstichkabinett. Piehled jeho vSech dosud
pripsanych kreseb viz OPATRNA 2011, 220—224.

15 Schelte Adam Bolswert podle Petra Paula Rubense, Obraceni sv. Pavla, 1625—1659. OPATRNA 2011, 81—82.
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urc¢ité Korunovace Panny Marie z majetku VySehradské kapituly. Nabizel by se tedy rok
1600. Toto je vSak meznik umély, ktery ziistavad nepfirozenym i pro periodizaci celé
historie a vymezeni stoleti. Jacque Le Goff upozornuje, ze malokteré stoleti zac¢ina vskutku
rokem 0. V praxi vZzdy doch4azi k posunu. A v pohledu zmény spole¢nosti a jejiho vyvoje tak

napriklad 18. stoleti za¢in4 rokem 1715, 20. stoleti pak rokem 1914.1¢

Jako po celou dobu této prace je treba pocdatek tohoto umeéleckého sméru hledat ne
na zakladé historickych meznikd, ale na zakladé rozboru zachovanych uméleckych dél.
Pii hledani ohlast italské "controriformni" malby v ¢eském umeéleckém prostredi jsme se
prostfednictvim vysSe zminovaného vyseku z dila Bartolomea Sprangera dostali
pravdépodobné az do 80. let 16. stoleti. Tedy do obdobi, kdy dochézi ke genera¢ni vyméné
umélci na rudolfinském dvore. Dobé, kdy prichazi nova vlna umélci, ktera prinasi i nové
prvky italského uméni. Je tedy na misté se ptat, zda tito umélci, a¢ sami nebyli rodilymi
Italy, neprinesli nejen prvky manyristického smeéru, ale taktéz prvky umirnéné sakralni
malby obdobi "controriformy". A prostfednictvim jejich znalosti, které vSak doposud
nebyly vzhledem k zastinéni studiem tvorby pro Rudolfa II. podrobnéji zkoumaény,
ale i diky zkuSenostem a umu dalSich mladsich umélct, byly tyto prvky preneseny

a zaclenény do ¢eského umeéleckého prostredi.

Tento né€kolikavrstevny proud je zde tedy treba sledovat jak v poslednich snad dvou
desetiletich 16. stoleti, tak minimalné po celou prvni polovinu 17. stoleti. S tim se otevira
otazka, jak vymezit tuto "controriformni" malbu vii¢i baroknimu slohu. Jak bylo uvedeno
vySe, tato problematika si zdda podrobné studium sou¢asného vnimani poc¢atku barokniho
umeéni. To je vSak samostatnou, velmi rozsahlou kapitolou, jejiz podrobné studium
a zhodnoceni také nalezi budoucimu vyzkumu. Je vSak otazkou, zda lze jasné oddélit
a najit meznik mezi malifstvim "controriformni" doby a baroknim stylem. Zda by na ceské
umeéni poslednich let 16. stoleti a celé 17. stoleti, zahrnujici jak dvorsky manyristicky
proud, umirnény smér sakralnich maleb a barokni sloh, nemélo byt nahlizeno, z pohledu
periodizace d€jin uméni, jako na jeden jednolity a provazany celek. AvSak s ohledem
na vSechny jeho specifi¢nosti, konkrétni odlisné vlastnosti a rozmanité druhy vyjadreni.
Pokud se totiZ podivame na vyvoj nékterych probiranych témat v pozd€jsi dobé, lze i zde
najit silnou posloupnost. Naptiklad v postavé sv. Barbory z Tynského chramu nebo téze
svétice z kostela sv. Jindficha lze vidét dalsi vyvojovy stupen postav svétct, jak byl vyse
popsan v italském prostiredi konce cinquecenta a sledovan v jeho uvedeni do ¢eské malby
prostednictvim tvorby Bartolomea Sprangera. Své zhodnoceni a napojeni na barokni
uméni by si zadalo i téma UktiZovani, které se v ceském prostredi vyskytuje a vyviji po celé

17. stoleti. Stejné tak i zobrazovani Porciunkulového zazraku, kter4 jsou datovana do prvni

16 LE GOFF 2014, 10.
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Vevs

poloviny 17. stoleti, ale jejichz kompozice mohly ovlivnit pozdéj$i kompozice baroknich

oltarnich obrazu.

Je tedy mozné, Ze po vzoru myslenek Jacquesa Le Goff k jasnému rozcélenéni jednotlivych
fazi nikdy nedojde. Ve své posledni studii Jacques Le Goff rozviji termin dlouhy zapadni
stiredovek a zamysli se nad otazkou prehodnoceni soucasného systému periodizace
evropskych déjin. Dlouhy zapadni stfedovék vnima jako obdobi od pozdni antiky (3./7.
stoleti) do poloviny 18. stoleti.”” Periodizaci neupira jeji hodnotu a vyznam a Le Goffovym
zamérem, i vzhledem k rozsahlému prehledu jejiho pouziti, neni jeji zavrzeni. Vnima ji
jako nezbytny nastroj, ktery je vSak tfeba uzivat mnohem jemnéji a obratnéji nez drive.
Periodizaci hodnoti jako prostfedek, ktery poméaha ovladnout cas, ktery je vSak spojen
s problémem hodnoceni minulosti a neni tudiz vzdy hodnotové neutralni. Sama o sobé se
periodizace v ramci historie vyviji a méni a je tedy vzdy urcitym zplisobem provizorni.:s
Na zakladé tvah nad jejim vyvojem a rozvinutim myslenky dlouhého zapadniho
stiredoveku Le Goff vnima Renesanci, tedy obdobi, ke kterému dnes radime renesancni
umeéni, jako sice samostatny a vyznamny vysek historie, avS§ak ne jako zvlastni periodu.
Vidi ji jako jednu z mnoha renesanci dlouhého stredoveku, a to konkrétné jako jeho
posledni. Od ostatnich renesanci ji odliSuje predevsim jeji aspekt pripravy a ohlaseni

skuteéné nového véku od druhé poloviny 18. stoleti.»?

Pro umeéni obdobi "controriformy" je také velmi dilezitou Le Goffou myslenkou, Ze ac je
historicka perioda skutecné dlouhd a podléha dlouhému vyvoji, renesance, které se
opakované vraci, se Casto opiraji o minulost. Ta zde slouzi jako odkaz, ktery umoznuje
prejit k nové dobé a nové fazi.2c I v malifstvi "controriformy" byl vyse sledovan navrat
k minulosti, konkrétné k pfelomu quattrocenta a cinquecenta. I zde tento navrat poslouzil
umélctim, ktefi se snazili vyhranit proti proudu manyrismu, k dalsi vyvojové etapé, tedy

k "controriformnimu" malitstvi, které se pak modulovalo do raného baroka.

5.3. Shrnuti

Le Goff vyzdvihuje charakteristiku pozvolnych pfechodd v ramci dlouhého stiedovéku
a jeho renesanci. V tomto dlouhém obdobi neshled4ava prevahu "revoluci" a prelomovych
zmén.2! Vyse popsané Le Goffovy myslenky tedy nabizeji mozné uchopeni ¢eské malby
17. stoleti. Dle mého nazoru je tieba neprecenovat, alesponn v ramci uménovédného

pohledu, jednotlivé prelomové body, at rozpad dvorského okruhu malifd ¢i politické

17 LE GOFF 2014, 8.

18 LE GOFF 2014, 10, 19, 45.
19 LE GOFF 2014, 45, 76 sq.
20 LE GOFF 2014, 77.

21 LE GOFF 2014, 79.
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udalosti spojené s bitvou na Bilé hote ad. Ale na toto obdobi ¢eské malby pohlizet jako
na jednolity celek, modulujici se a neustale se vyvijejici, se vSemi jeho vlivy, rozli¢cnymi

projevy a rozmanitymi vétvemi.

Je treba pri dalsim studiu ceské sakralni malby tohoto obdobi neomezovat zorné pole
pouze na prvni polovinu 17. stoleti, ale na umélecky vyvoj se divat jako na nepretrzity
proud, a to proud v ptivodnim slova smyslu. Na ¢eské prosttedi je tieba pohlizet jako na
milieu, kde se zaroven stretavaly a projevovaly vlivy manyristické i "controriformni". Tudiz
i umélecké proudy manyristické a umirnéné sakralni tvorby, jejiz existence v ceském
prostiedi byla doloZena vySe vystavénou strukturou textu. Je tfeba vidét prosttredi, kdy se
malifi svymi dily snazili vyhovét prani zadavatele, at jim byl cisat, Slechticky objednavatel
¢i cirkev. Kdy umeélecka tvorba byla ziva jak na cisarském dvore, tak mimo né€j. To, Ze se
mimodvorska dila ¢asto nedochovala, ¢i prozatim nejsou spravné zhodnocena, ztotoznéna
a prostudovana, jesté neznamena, ze lze tento proud povazovat za malo nosny. Na zakladé
charakteristik "controriformni" malby, a to nejen vySe predloZenych, ale odbornou
literaturou i dalSich uvadénych, je tfeba v ¢eském prostiedi hledat dalsi ohlasy tohoto
specifického uméleckého proudu. A postupné tak rozklicovavat a pribliZzovat se k poznani

¢eského uméni prvni poloviny 17. stoleti.
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