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ITALIA, MAGISTRA ARTIUM?

! James Joyce, Odysseus, Praha 2012, s. 115.
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UvVoD

»Pribehy casto zacinaji uslovim ,,byl jednou jeden...” Nas pribéh chce vypravet
o0 tom, co jednou bylo. Jednou jsi byl maly a madlem jsi nedosdhl na ruku své maminky.
Pamatujes? Kdybys chtel, mohl bys vypravet pribéh, ktery by zacinal takto: Byl

Jjednou jeden chlapecek — nebo holcicka — a to jsem byl ja.*?

Sam Oldfich J. Blazicek ve svém textu ltalské podnéty a ohlasy Vv barokovém
socharstvi Cech, z néhoz v této praci vychazime, hned prvni vétou p¥iznava: ,,Ndzev
uvahy miize pripadnout pleonasticky: barok si prece pri svém Sireni z jihu do
ostatnich oblasti Evropy prirozené uchoval nejen svou italskou elementdrni podobu
V koncepcich i v zakladnich formalnich pristupech, ale i mnoho z vnéjsich momenti
Jjednotlivych svych italskych stiedisek, a v novych prostiedich — také v Cechdach — se
promeénoval zprvu jen riznou asimilact a redukci tech momentii.“ a dodava, ze ,,Nasi
prehlidce vsak nepujde o to, co lze oznacit jako loci communes baroku, ale spis
0 postup a vnéjsi dej slohového pronikani v oblasti skulptury, kde — po predchozim
zjisténi veskeré cinnosti — jsou rysy obzvldst patrné.*

Z toho vyplyva, Ze zabyvat se italskymi motivy a inspiracemi v baroknim
sochafstvi ¢eskych zemi hrani¢i s pométovanim baroka barokem, jehoz geografickou
komparaci ziskame loci communes, a pouhého nahromadéni dosavadniho badani. Jako
mozné metodické vychodisko nadm Blazi¢ek nabizi v piehledu generacni vrstveni
italskych stylovych podnétt, ptedloh, tendenci a naslednych ohlast, ¢im nabizi pohled
na vyvoj barokniho sochafstvi na naSem tUzemi z dil¢ich pozic. Obracenim zorného
pole tak BlaZi¢ek nepfedklada makrokosmos barokniho slohu, ale naopak se zamétuje
na jeho mikrokosmické ¢asti.

Akceptace predlozenych hranic a vychodisek nés stavi do nesnadné pozice, v niz
se klasicky nesnazime o nova badatelské zjisténi, kterd vychazi z ptedloZeni novych
archivnich dokladd, formalnich analyz, stylové-historickych komparaci, ale usilujeme
o aktualizaci a rozvedeni Blazi¢kova textu, ¢cimz chceme dosdhnout metodologicky

predloZeného obraceného ndhledu na barokni sochaftstvi v ¢eskych zemich.

2 Ernst H. Gombrich, Strucné déjiny svéta pro mladé c¢tenare, Praha 2013, s. 9.
3 Oldtich J. Blazigek, Italské podnéty a ohlasy v barokovém sochaistvi Cech, Uméni XXVIII, 1980, s.
493-503.



Proto se modus operandi nasi prace sklada: (1.) z Dosavadniho stavu bdddani,
Ceské zemé: viivy a inspirace, kde konfrontaéné predlozime metodologické, stylové
a kulturné-historické pozadi barokniho uméni; (3.) z Katalogu, ve kterém se pokusime
o popisny, stylovy a ikonograficky rozbor s formalni a obsahovou komparaci
k pfedpokladanym vzorim; a (4.) z Celkového zhodnoceni, v némz zatadime tento

fenomén do kontextu umélecké produkce v ramci (sttedni) Evropy.



1 SOUCASNY STAV BADANI

wpravneé to formuluje Herakleitos, kdyz rika, ze lide hledaji védeni ve svych malych

svétech, a nikoli ve svété velkém ¢ili obecném.

Pro zamezeni tvorby nedostacujici a vyprazdnéné historiografické rekapitulace
baroka v baroku, ktera by pramenila zkapacitni a erudi¢ni narocnosti vycétu
korelac¢nich pramenti a literatury k baroknimu (sochaiskému) uméni, uvadime pouze
zékladni zdroje k pfedloZzenému tématu. Vycet soubornych studii, syntéz, katalogl
apod. nepfimo slouZi jako soupis k dal$im zdrojum dil¢ich témat.

Geograficky rozdélené prameny a literaturu bodové predkladame pocinaje od
humanistickych pfedchiidci a baroknich soucasniki, pfes erudity a osvicence

18. stoleti, az po historiky uméni 19., 20. a 21. stoleti.®

1. 1 ITALIE

Pocatky novoveké teorie uméni nachazime v humanistickém prostiedi italskych
méstskych statl, mezi kterymi Celni postaveni zastavala Florencie. Pro quattrocento
jsou nejdtlezitéjsimi spisy Lorenza Ghibertiho — | Commentarii (1447),° Leona
Battisty Albertino — De pictura (1436), De re aedificatoria (1450) De statue

(1464)" a Cristoforo Landina — Fiorentini excellenti in pictura et scultura ve svém

4 Francis Bacon, Nové organon. Praha 1990, s. 88 (II. vydani).

5 Zakladni historiografickd literatura viz Jifi Kroupa, Skoly déjin uméni: metodologie déjin uméni 1,
Brno 2007. — Jiti Kroupa, Metody déjin umeéni: metodologie dejin umeni 2, Brno 2010. — Petr
Wittlich, Literatura k déjinam uméni. Vyvojovy prrehled, Praha 2015. — Jan Bakos, Stezky a strategie
1. Metodologické trajektorie dejepisu umeéni (predevsim ve stredni Evropé), Brno 2017.

& Julius von Schlosser Ghibertiho | Commentarii vydal s vlastnimi komentafi a pozndmkami v roce
1912. Posledni vydani | Commentarii pochazi zroku 1998 od Lorenzo Bartoliho. Julius von
Schlosser (ed.), Lorenzo Ghiberti's Denkwiirdigkeiten (I commentarii) zum ersten male nach der
handschrift der Biblioteca nazionale in Florenz vollstindig, Berlin 1912
https://archive.org/details/lorenzoghibertisO0ghibuoft [vyhledano 1. 4. 2018]. — Lorenzo Bartoli
(ed.), Lorenzo Ghiberti, | commentarii, Firenze 1998.

7 Spis O malbé Alberti zanechal ve dvou verzich. Prvni verze Della pictura v italstin€ pochazi roku
1436, druha latinska verze pochazi z let 1439-1441. L. B, Alberti, De pictvra: praestantissima et
numgvam satis laudata arte: libri tres, Basileae 1540
https://archive.org/details/gri_000033125008508091 [vyhledano 1. 4. 2018]. Spis o architektuie De
re aedificatoria (Deset knih o architekture) sepsal v lete 1443-1452. L. B. Alberti, De re aedificatoria
libri decem, Argentorati 1541 https://archive.org/details/dereaedificatoriOOalbe [vyhledano 1. 4.
2018]. Spis De statua (O so$e) sepsal v roce 1464. Cesky pieklad spisu O malbé a O soSe vyslo
v jednom svazku v roce 1947. Pieklad Deseti knih o architektuie vySel v roce 1956. Leon Battista
Albeti, T knihy o malbé a pojedndni o sose, Praha 1947. — Leon Battista Albeti, Deset knih o
stavitelstvi, Praha 1956. Italsky pieklad vSech tii spisi od Cosima Bartoliho z roku 1782 L. B.
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https://archive.org/details/lorenzoghibertis00ghibuoft
https://archive.org/details/gri_000033125008508091
https://archive.org/details/dereaedificatori00albe

Orazione alla Signoria Fiorentina quando presento il suo Commento di Dante
(1482).8

Z nasledujiciho cinquecentu uved’me zejména spisy od Francisco da Hollanda
— Da pintura antiga (1548),° Paolo Pina — Dialogo di Pittura (1548),'° Anton
Francesco Doniho — 1l Disegno del Doni (1549),'! Benedetto Varchiho — Due
Lezzioni (1549)*?, Giorgio Vasariho — Le Vite de' pin eccellenti pittori, scultori,
e architettori (1550, 1568),"* Baccio Bandinelliho — Il Memoriale / Libro del
disegno (1552),'* Ascanio Condiviho — Vite di Michelangelo Buonarrotti (1553,

1746),*> Benvenuto Celliniho — Vite di Benvenuto Cellini orefice e scultore

Alberti, Delle architettura della pittura e della statua, Bologna
https://it.wikisource.org/wiki/Della_architettura_della_pittura_e_della_statua.

8 Kegasti o malifstvi a sochafstvi Fiorentini excellenti in pictura et scultura
http://ww2.bibliotecaitaliana.it/xtf/view?docld=bibit000669/bibit000669.xmI&chunk.id=d4669e241
&toc.id=d4669e118&brand=bibit [vyhleddno 1. 4. 2018]. Kcelému spisu Cristoforo Landina,
Orazione alla Signoria Fiorentina quando presento il suo Commento di Dante, Firenze 1482.
https://archive.org/details/ita-bnc-in2-00002198-001 [vyhledano 1. 4. 2018].

® Francisco da Hollanda zacal pracovat na Da pintura antiga pravdépodobné po svém navratu do
Portugalaska v roce 1548, coz v tivodu doklada Hollandeho vénovani spisu portugalskému krali Janu
1. a zavérené datum 19. unora 1548. Prvni italsky pfeklad De pintura antiga vysel spole¢né se
spisem De tirar polo natural vroce 2003. Grazia Modroni (ed.), | trattati d’arte di Francisco
D’Olanda, Livorno 2003.

10 Paolo Pino, Dialogo di puttura di messer Paolo Pino nuouamente dato in luce, Vinegia 1548
https://archive.org/details/bub_gb_TcEz4bx59g3UC [vyhledano 1. 4. 2018].

1 Anton Francesco Doni, Disegno del Doni: partio in piv ragionamenti, ne gvali si tratta dell
scoltvra et pittvra; de getti, de modegli, con molte cose appartenenti a quest‘: & si termina la nobilta
dell” altra professione. Con historie, essempi, et sentenze. & nel fine alcune lettere che trattano della
medesima materia, Vinetia 1549. https://archive.org/details/disegnodeldonip00donigoog;
https://books.google.cz/books?id=XUoPyzz-

iIEsC&printsec=frontcover&source=gbs _ge_summary r&cad=0#v=onepage&q&f=false [vyhledino
1.4.2018].

12 Benedetto Varchi, Dve lezzioni di M. Benedetto Varchi, Firenze 1549.
https://archive.org/details/dvelezzionidimbeOOvarc [vyhledano 1. 4. 2018].

13 Prvni vydani Le Vite pochazi zroku 1550, druhé zroku 1568. Cesky pieklad Jana Vladislava
dvoudilng vysel poprvé v roce 1976. Giorgio Vasari, Zivoty nejvyznamnéjsich maliri, sochaiii a
architektii (I), Praha 1998. Giorgio Vasari, Zivoty nejvyznamnéjsich malifii, socharii a architekti (1),
Praha 1998. Giorgio Vasari, Le vite de‘ piv eccellenti pittori, scvitori, et architettori, Firenze 1568.
https://archive.org/details/levitedepiveccel03vasa [vyhledano 1. 4. 2018].

14 Bandinelliho spis Libro del disegno byl v 16. stoleti znim jako Memoriale a vypovida zejména o
zivoté, spoleCenském postaveni a pocity autora. Jiti Kroupa, Metody déjin umeni: metodologie déjin
umeni 2, Brno 2010, s. 67. — Appendix II: Baccio Bandinelli’s Manuscript Libro del disegno, in:
Louis A. Waldman, Baccio Bandinelli and art at the Medici court: a corpus of early modern sources,
Philadelphia 2004, s. 895-910.

15 Ascanio Condivi, Vita di Michelangnolo Buonarroti raccolta per Ascanio Condivi da la Ripa
Transone, 1553.
https://archive.org/details/mma_vita_di_michelagnolo_buonarroti_raccolta per ascanio_condivi_da
la_ripa_tran 591825 [vyhledano 1. 4. 2018]. — O anglicky pteklad se v roce 2003 postarala Alice
Sedgwick. Hellmut Wohl (ed.), The Life of Michelangelo by Ascanio Condivi, Pennsylvania 2003.
https://books.google.it/books?id=sWNZ7njz2MkC&pg=PR13&Ir=&as brr=3#v=onepage&q&f=fals
e [vyhledano 1. 4. 2018].
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fiorentino scritta di lui medesimo (15),'® Lodovico Dolceho — Dialogo della Pittura
intitolato 1’Aretino (1557),%" Giovanni Andrea Gilio — Due Dialogi (1564),8
Vincenzo Dantiho — Delle perfette proporzione (1567),'° Gabriele Paleottiho —
Discorso interno alle imagini sacre et profanene (1582),2° Raffaele Borghiniho — Il
riposo di Raffaele Borghini in cui della della pittura e della scultura (1584),%* a
Giovanni Paolo Lomazza — Trattato dell’arte della Pittura (1584) a ldea del
Tempio della Pittura (1590).%2

Pro seicentto jsou zasadnimi spisy od Federico Zuccariho — Lamento della
Pittura (1605) a L’ldea de* pittori, scultori, et architetti (1607),2 Giulio
Mancinoho — Considerationi sulla Pittura (1621),>* Federico Borromea — De
Pictura sacra libri duo (1634), Giovanni Baglioneho — Le Vite de* pittori, scultori,
architetti ed inintagliatori (1642), Orfeo Boselliho — La nobilta de la scoltura
(1663),% Giovanni Battista Agucchiho — Il Trattato della Pittura, (1646),%® Dopis

16 Benvenuto Cellini, Vita di di Benvenuto Cellini orefice e scultore fiorentino, da lui medesimo
scritta: nella quale molte curiose particolarita si toccano appartenenti alle arti ed all’istoria del suo
tempo, tratta da un’ottimo manosctitto, Colonia 1728
https://archive.org/details/vitadibenvenutocOOcell  [vyhledano 1. 4. 2018]. Cesky pieklad
s predmluvou V. V. Stecha vydali Josef Mach a Adolf Felix v roce 1960. Benvenuto Cellini, Viastni
Zivotopis, Praha 1976.

17 Lodovico Dolce, Dialogo della pittura di M. Lodovico Dolce, intitolato [ ‘Aretino, Firenze 1735.
https://archive.org/details/gri_33125009346723 [vyhledano 1. 4. 2018].

18 Giovanni Andrea Gilio, Due dialogi di M. Giouanni Andrea Gilio da Fabriano, Colonia 1564.
https://archive.org/details/bub_gb_ukrbQeuK89YC [vyhledano 1. 4. 2018].

% Vincenzo Danti, Il primo libro del trattato delle perfette proporzioni, Firenze 1567.
https://archive.org/details/ilprimolibrodeltO0dant [vyhledano 1. 4. 2018].

20 Gabriele Paleotti, Discorso intorno alle imagini sacre e profane. Romae 1582, in: Paolo Barocchi
(ed.), Trattati d’arte del Cinquecento fra manierismo e Controriforma. Vol. secondo: Gilio, Paleotti,
Aldrovandi, Bari 1961, S. 548-560.
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=0ai%3Awww.bibliotecaitaliana.it%3A2
%3ANT0001%3Asi260&mode=all&teca=Biblt [vyhledano 1. 4. 2018].

21 Raffaello Borghini, Il riposo di Raffaele Borghini in cui della della pittura e della scultura si
favela, de’ piu famose opere loro si fa menzione, e le cose principali appartenenti a delle arti s*
insegnano Firenze 1584, https://archive.org/details/riposodiraffaellO0borg &
https://warburg.sas.ac.uk/pdf/cnh1300b2215180.pdf [vyhledano 1. 4. 2018].

22 Giovanni Paolo Lomazzo, Trattato dell arte della pittvra, scoltura, et architettvra di Gio. Paolo
Lomazzo milanese pittore, Milano 1584. https://archive.org/details/trattatodellarte00loma [vyhledano
1. 4. 2018]. Giovanni Paolo Lomazzo, Idea del tempio della pittura di Gio. Paolo Lomazzo pittore,
Milano 1590 https://archive.org/details/bub_gb YC59KugXgdQC [vyhledano 1. 4. 2018].

2 Federico Zuccari, L’ldea de‘ pittori, scultori, et architetti, Vol. 1, Torino 1607.
https://books.google.cz/books?id=rS8TrywT00Y C&printsec=frontcover&source=gbs_ge_summary _r
&cad=0#v=onepage&q&f=false [vyhledano 1. 4. 2018].; Federico Zuccari, L’ldea de‘ pittori,
scultori, et architetti, Vol. 2, Torino 1607.
https://books.google.cz/books?id=ej9hAAAACAAI&printsec=frontcover&source=ghs_ge summary
r&cad=0#v=onepage&q&f=false [vyhledano 1. 4. 2018].

24 Jiti Kroupa, Metody déjin uméni: metodologie déjin uméni 2, Brno 2010, s. 66.

%5 Orfeo Boselli, La nobilta della scoltura, in: Elisabetta Di Stefano, Orfeo Boselli e “nobilta“ della
scultura, Palermo 2002, s. 73-84. http://wwwl.unipa.it/~estetica/download/Orfeo_Boselli.pdf
[vyhledano 1. 4. 2018].
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https://archive.org/details/vitadibenvenutoc00cell
https://archive.org/details/gri_33125009346723
https://archive.org/details/bub_gb_ukrbQeuK89YC
https://archive.org/details/ilprimolibrodelt00dant
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.bibliotecaitaliana.it%3A2%3ANT0001%3Asi260&mode=all&teca=BibIt
http://www.internetculturale.it/jmms/iccuviewer/iccu.jsp?id=oai%3Awww.bibliotecaitaliana.it%3A2%3ANT0001%3Asi260&mode=all&teca=BibIt
https://archive.org/details/riposodiraffaell00borg
https://warburg.sas.ac.uk/pdf/cnh1300b2215180.pdf
https://archive.org/details/trattatodellarte00loma
https://archive.org/details/bub_gb_YC59KugXgdQC
https://books.google.cz/books?id=rS8TrywT00YC&printsec=frontcover&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false
https://books.google.cz/books?id=rS8TrywT00YC&printsec=frontcover&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false
https://books.google.cz/books?id=ej9hAAAAcAAJ&printsec=frontcover&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false
https://books.google.cz/books?id=ej9hAAAAcAAJ&printsec=frontcover&source=gbs_ge_summary_r&cad=0#v=onepage&q&f=false
http://www1.unipa.it/~estetica/download/Orfeo_Boselli.pdf

Nicolase Poussina panu de Chantelou z dne 24. listopadu 1647 (1647),%” Giovanni
Domenico Ottonelli & Pietro da Cortona — Trattato della pittura, e sculptura, uso
et abuso loro composto da un theologo, e da un pittore (1652),% Giovanni Battista
Passeriho — Vite de * Pittori, Scultori ed Architetti che anno lavorato in Roma (1656-
1679, 1772),%° Giovanni Andrea Borboniho — Delle statue (1661),%° Giovanni
Pietro Belloriho — L idea della pittura, scultura ed architettura (1664) a Le vite de*
Pittori, Scultori ed Architetti moderni (1672),3* Carlo Cesare Malvasia — Felsina
pittrice Vite de pittori bolognese & (1678),% Filippo Baldinucciho — Vocabolario
Toscano del Arte del Disegno (1681), Notizie de Professori del disegno da Cimabue
in qua (1681-1728) a Vite del Cavaliere Lorenzo Bernino, scultore, architetto
e pittore (1682).%

Z osvicenecké literatury musime uvést alespon Jean Baptiste Du Bose —
Réflexions critiques sur la poésie et la peinture (1719)**, Lione Pascoliho — Vite de"
pittore, scultori ed architetti moderni (1730-1736),%® Johanna Joachima
Winckelmanna — Gedanken iiber die Nachmung der griechischen Werke in der
Malerei und Bildhauerkunst (1755)% a Geschichte der Kunst des Altertums (1764),%"

% Viz Diverse figure di Annibale Carracci, Il Tratatto della Pittura, in: Ricardo de Mambro Santos,
Arcadie del Vero Arte e teorie nella Roma del Seicento, Roma 2001, s. 142-164.

27 Nicolas Poussin, Dopis panu de Chantelou z dne 24. listopadu 1647, Rim, in: Nicolas Poussin,
Dopisy a dokumenty, Praha 2002, s. 71-75.

28 Giovanni Domenico Ottonelli — Pietro da Cortona, Trattato della pittura e scultura, uso et abuso
loro composto da un theologo, e da un pittore, Firenze 1652.
https://archive.org/details/trattatodellapit00otto [vyhledano 1. 4. 2018].

29 Giovanni Battista Passeri, Vite de* pittori, scultori ed architetti, che anno lavorano in Roma: morti
dal 1641 fino al 1673, Roma 1772. https://archive.org/details/vitedepittoriscu00pass [vyhledano 1. 4.
2018].

%0 Giovanni Andrea Bornoni, Delle statue, Roma 1661. https://archive.org/details/dellestatue00borb
[vyhledano 1. 4. 2018].

81 Giovanni Pietro Bellori, Le vite de‘ pittori, scultori et architetti moderni, Roma 1672,
https://archive.org/details/levitedepittorisO0bell [vyhledano 1. 4. 2018].

%2 Carlo Cesare Malvasia, Felsina pittrice: vite de pittori bolognesi, Bologna 1678.
https://archive.org/details/pittricevitedepiOlmalv [vyhledano 1. 4. 2018].

% Filippo Baldinucci, Vocabolario toscano dell’arte del disegno, Firenze 1681.
https://archive.org/details/vocabolariotoscaOObald [vyhledano 1. 4. 2018]. — Filippo Badinucci,
Notizie de‘ professori  del disegno da  Cimaabue in  qua, Firenze  1681.
https://archive.org/details/gri_notiziedeproOlbald [vyhledano 1. 4. 2018]. — Filippo Baldinucci, Vite
del cavaliere Gio. Lorenzo Bernini, scvltore, architetto, e pittore, Firenze 1682.
https://archive.org/details/gri_33125008535813 [vyhledano 1. 4. 2018].

3 Jean-Baptiste Dubos, Reflexions critiques sur la poesie et sur la peinture, Paris 1719.
https://archive.org/details/reflexionscritiq00dubo [vyhledano 1. 4. 2018].

% Lione Pascoli, Vite de‘ pittori, scultori, ed architetti moderni, Roma 1730.
https://archive.org/details/vitedepittoriscOOvatigoog [vyhledano 1. 4. 2018].

% Jiti Kroupa, Metody déjin umeéni: metodologie déjin uméni 2, Brno 2010, s. 96-98.

37 Johann Joachim Winckelmann, Gedanken iiber die Nachahmung der griechischen Werke in der
Malerey und Bildhauerkunst, Dresden - Leipzig, 1756.
https://archive.org/details/gedankenuberdie00winc [vyhledano 1. 4. 2018]. Ceské vydani Dé&jin uméni
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https://archive.org/details/trattatodellapit00otto
https://archive.org/details/vitedepittoriscu00pass
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https://archive.org/details/levitedepittoris00bell
https://archive.org/details/pittricevitedepi01malv
https://archive.org/details/vocabolariotosca00bald
https://archive.org/details/gri_notiziedepro01bald
https://archive.org/details/gri_33125008535813
https://archive.org/details/reflexionscritiq00dubo
https://archive.org/details/vitedepittorisc00vatigoog
https://archive.org/details/gedankenuberdie00winc

Gotthold Ephraim Lessinga — Laokoon oder iiber die Grenzen der Malerei und
Poesie (1766),%® Denis Diderota — Essais sur la peinture (1766)% a Luigi Lanziho
— Storia pittorica della Italia dal risorgimento delle belle arti fin resso al fine del
XVII secolo (1789-1809).4°

Z 19. stoleti uved’'me hlavni prace Jacob Burckhardta — Cicerone (1855) & Die
Kultur der Renaissance in Italien (1860),** Heinrich Wélfflina, Renaissance und
Barock: eine Untersuchung iiber Wesen und Entstehung des Barockstils in Italien
(1888)*? a Die klassische Kunst: Eine Einfiihrung in die italienische Renaissance
(1898).43

Pro zdroje z 20. a 21. stoleti bude vhodnéjsi, kdyz je uvedeme dle konkrétniho
zaméfeni. Ze zasadnich souhrnnych praci, které se =zabyvaji evropskym
(celoevropskym nebo geograficky konkrétnim vyjma prostoru Italie a ¢eskych zemi)
uménim Vv letech 1600-1800 jmenujme: Barockplastick in Ungarn, Budapest (1959),
Barock - plastik in Europa (1964), Barock-plastik in Europa (1964), Baroque Art
and Architecture in Central Europe. Germany - Austria - Switzerland - Hungary -
Czechoslovakia — Poland (1965), Studia z teorii i historii koloru (1966), Propyldien
Kunstgeschichte. Die Kunst des 17. Jahrhunderts (1970), Od renesance k baroku.
Promény umeni a literatury 1400-1700 (1971), Destins du Baroque (1968), The Late
Renaissance and Mannerism (1967), The Art of the Renaissance in Eastern Europe.
Hungary - Bohemia — Poland (1976), Propylien Kunstgeschichte. Die Kunst des
18. Jahrhunderts (1972), Barocco fra Italia e Polonia (1977), Sculpturen
italienischer und spanischer Meister (1977), Barockskulptur in Mittel- und
Osteuropa, Seria historia sztuki, 11 (1981), Barockplastik der Schweiz (1988),
Studien zur europdischen Barock- und Rokokoskulptur, Seria historia sztuki, 15
(1985), Kunst des Barock und Rokoko Malerei, Plastik, Architektur (1991), Studien

zur Wersttapraxis der Barockskulptur im 17. und 18. Jahrhundert, Seria historia

starovéku vyslo v roce 1986. Viz Johann Joachim Winckelmann, Déjiny uméni starovéku: Stati, Praha
1986.

38 Jiti Kroupa, Metody déjin uméni: metodologie déjin uméni 2, Brno 2010, s. 99.

% Ji¥i Kroupa, Metody déjin uméni: metodologie déjin uméni 2, Brno 2010, s. 107.

40 Luigi Lanzi, Storia pittorica della Italia del ab. Luigi Lanzi antiquario della r. corte di Toscana.
Tomo primo secondo parte seconda 1, Firenze 1796.
https://archive.org/details/bub_gb PwLgvpYagjIC [vyhledano 1. 4. 2018].

41 Jacob Burckhardt, Der Cicerone. Eine Anleitung zum Genuss der Kunstwerke Italiens, Berlin 1938.
42 Heinrich Wolfflin, Renaissance und Barock: eine Untersuchung iiber Wesen und Entstehung des
Barockstils in Italien, Miinchen 1888. http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/woelfflin1888
[vyhledano 1. 4. 2018].

4 Heinrich Wolfflin, Die klassische Kunst: Eine Einfiihrung in die italienische Renaissance,
Miinchen 1899. http://digi.ub.uni-heidelberg.de/diglit/woelfflin1899 [vyhledano 1. 4. 2018].
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sztuki 18 (1992), Die Kunst des Barock in Osterreich, Salzburg (1994), Studien zur
barocken Gartenskulptur, Seria Historia sztuki 26 (1999), Barock. Geschichte der
Bildenden Kunst in Osterreich (1999), Scultura barocca italiana in Portogallo.
Opere artisti committenti (2010).4

Z literatury, ktera je zamé&fena na celkovy italsky prostor, uved’'me: Arte e Artisti
dei laghi lombardi. Volme II, Gli stuccatori dal barocco al rococo, Como (1959-
1964), Early eighteenth-century sculpture in Rome (1976), Architektural Principles
in the Age of Humanism (1952), The Architectura of the Italian Renaissance (1963),
Italian Renaissance Sculpture (2000), Italian High Renaissance and Baroque
Sculpture (2000), Art and Architecture in Italy 1600-1750, Vol. One, The Early
Baroque 1600-1625 (1999), Art and Architecture in Italy 1600-1750, Vol. Two, The
High Baroque 1625-1675 (1999), Art and Architecture in Italy 1600-1750, Vol.
Three, Late Baroque and Rococo 1675-1750 (1999), Kultura renesance Vv Itdlii
(2013);* ktera je zaméfena na Florencii: Florentinische Barockplastik. Die Kunst
am Hofe der Letzten Medici 1670-1743 (1962), Repertorio della scultura fiorentina

4 Maria Agghazy, Barockplastick in Ungarn, Budapest 1959. — Werner Hager — Eva-Maria Wagner,
Barock - plastik in Europa, Frankfurt am Main 1964. — Harald Busch — Bernd Lohse, Barock-plastik
in Europa, Frankfurt Am Main 1964. — Eberhard Hempel, Baroque Art and Architecture in Central
Europe. Germany - Austria - Switzerland - Hungary - Czechoslovakia - Poland, London 1965. —
Maria Rzepinska, Studia z teorii i historii koloru, Krakow 1966. — Erich Hubala, Propyiden
Kunstgeschichte. Die Kunst des 17. Jahrhunderts, Berlin 1970. — Wylie Sypher, Od renesance
k baroku. Promény uméni a literatury 1400-1700, Praha 1971. — Germain Bazin, Destins du Baroque,
Londres 1968. Linda Murray, The Late Renaissance and Mannerism, London 1967. Jan Biatostocki,
The Art of the Renaissance in Eastern Europe. Hungary - Bohemia - Poland, London 1976. — Harald
Keller, Propylden Kunstgeschichte. Die Kunst des 18. Jahrhunderts, Berlin 1972. — Jan Slaski (ed.),
Barocco fra Italia e Polonia, Warszawa 1977. — Maria Agghagy, Sculpturen italienischer und
spanischer Meister, Budapest 1977. — Konstanty Kalinowski (ed.), Barockskulptur in Mittel- und
Osteuropa, Seria historia sztuki, 11, Poznan 1981. — Peter Felder, Barockplastik der Schweiz, Bern
1988. — Konstanty Kalinwski, Studien zur europdgischen Barock- und Rokokoskulptur, Seria historia
sztuki, 15, Poznan 1985. — Erich Hubala, Kunst des Barock und Rokoko Malerei, Plastik, Architektur,
Stuttgart - Zirich 1991. — Konstanty Kalinowski (ed.), Studien zur Wersttapraxis der Barockskulptur
im 17. und 18. Jahrhundert, Seria historia sztuki 18, Poznan 1992. — Giinter Brucher (ed.), Die Kunst
des Barock in Osterreich, Salzburg 1994. — Konstanty Kalinowski (ed.), Studien zur barocken
Gartenskulptur, Seria Historia sztuki 26, Poznan 1999. — Hellmut Lorenz, Barock. Geschichte der
Bildenden Kunst in Osterreich, Band IV, Miinchen [u.a.] 1999. — Teresa Leonor M. Vale, Scultura
barocca italiana in Portogallo. Opere artisti committenti, Roma 2010.

4 Edoardo Arslan (ed.), Arte e Artisti dei laghi lombardi. Volme Il, Gli stuccatori dal barocco al
rococo, Como 1959-1964. — Robert Eggass, Early eighteenth-century sculpture in Rome,
Pennsylvania 1976. — Rudolf Wittkower, Architektural Principles in the Age of Humanism, London
1952. — Petr Murray, The Architectura of the Italian Renaissance, London 1963. — John Pope-
Hennessy, Italian Renaissance Sculpture, London 2000 (IV. Edition). — John Pope-Hennessy, Italian
High Renaissance and Baroque Sculpture, London 2000 (IV. Edition). — Rudolf Wittkower, Art and
Architecture in Italy 1600-1750, Vol. One, The Early Baroque 1600-1625, New Haven — London
1999 (VI. Edition). — Rudolf Wittkower, Art and Architecture in Italy 1600-1750, Vol. Two, The High
Baroque 1625-1675, New Haven — London 1999 (VI. Edition). — Rudolf Wittkower, Art and
Architecture in Italy 1600-1750, Vol. Three, Late Baroque and Rococo 1675-1750, New Haven —
London 1999 (V1. Edition). — Jacob Burckhardt, Kultura renesance v Itlii, Praha 2013.
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del Cinquecento, Vol. I-11l (2003);*® ktera je zaméfena na Rim: Roman baroque
Sculpture. The industry of art (1989), Gold, Silver and Bronze. Metal Sculpture of
the Roman Baroque (1996), Le sculture del Seicento a Roma (1999), L Idea del
Bello: viaggo per Roma nel seicento con Giovan Pietro Bellori (2000), The Aestetics
of Roman Eighteenth Century Sculpture (2001).4

Z monografii, které se vénuji manyristickym a baroknim umélclim, zminime
alespon: Johann Baptist Babel 1716-1799. Ein Meister der schweizerischen
Barockplastik (1970), Alessandro Algardi Scultore, Citta di Castello 1973,
Francesco Mochi e il suo tempo (1981) Michelangelo and the language of art
(1981), Mathias Rauchmiller. Leben und Werk (1981), Johann Baptist und
Dominikus Zimmermann. Entstehung und Vollendung des bayerischen Rokoko
(1985), Alessandro Algardi, I-11 (1985), Giambologna. The Complete Sculpture
(1987), Camillo Rusconi. Scultore ticinese 1658-1728 (1988), Baldasar Fontana
1661-1733. Un berniniano ticinese in Moravia e Polonia (1990), Ignaz Giinther.
Vollendung des Rokoko (1991), Georg Raphael Donner 1693-1741 (1993),
Michelangelo and his world. Sculpture of the Italian Renaissance (1996), Bernini.
The Sculpor of the Roman Baroque (1997), Bernini scultore: la nascita del barocco
in casa borghese (1998), Gian Lorenzo Bernini, Regista del Barocco (1999) Gian
Lorenzo Bernini. Regista del Barocco (1999), Baccio Bandinelli, Biiste eines jungen
Mannes (2009), Bernini: his life and his Rome (2011), Stefano Maderno Scultore
1571 ca.-1636 (2013), Filippo Parodi, 1630-1702. Genoa’s Bernini: a bust of
Vitellius (2016), Francesco Robba and the Venetian Sculpture of the Eighteenth
Century (2000), The Life of Bernini (2006), Giambologna e la scultura della
Maniera (2008).4¢

46 Klaus Lankheit, Florentinische Barockplastik. Die Kunst am Hofe der Letzten Medici 1670-1743,
Miinchen 1962 — Giovanni Pratesi (ed.), Repertorio della scultura fiorentina del Cinquecento, Vol. I-
111, Torino-Londra-Venezia-New York 2003;46

47 Jennifer Montagu, Roman baroque Sculpture. The industry of art, New Haven-London 1989. —
Jennifer Montagu, Gold, Silver and Bronze. Metal Sculpture of the Roman Baroque, New Haven-
London 1996. — Oreste Ferrari — Serenita Papaldo, Le sculture del Seicento a Roma, Roma 1999. —
Evelina Borea — Lucilla de Lachenal (edd.), L’Idea del Bello: viaggo per Roma nel seicento con
Giovan Pietro Bellori, katalog vystavy, Roma 2000. — Jennifer Montagu, The Aestetics of Roman
Eighteenth Century Sculpture, Groningen 2001.

48 Z monografii, které se vénuji manyristickym a baroknim umélcim, zmifime alesponi: Peter Felder,
Johann Baptist Babel 1716-1799. Ein Meister der schweizerischen Barockplastik, Basel 1970. —
Minna Heibiirger Ravalli, Alessandro Algardi Scultore, Citta di Castello 1973. — Rosanna Barbiellini
Amidei - Maurizio Fagiolo dell‘Arco, Francesco Mochi e il suo tempo, Firenze 1981. — David
Summers, Michelangelo and the language of art, Princeton 1981. — Veronika Birke, Mathias
Rauchmiller. Leben und Werk, Wien 1981. — Hermann Bauer — Anna Bauer, Johann Baptist und
Dominikus Zimmermann. Entstehung und Vollendung des bayerischen Rokoko, Regensburg 1985. —
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Z literatury vénujici se ikonografii, patronatu, stylu nebo dalsim dil¢im
fenoméntim, které souviseji s baroknim sochafstvim, uved'me minimalné: Barock-
Bozzetti Il. Italienische Bildhauer Italian Sculptors (1924), Barock-Bozzetti III.
Niederlindische Bildhauer Netherlandish & French Sculptors (1925) L'art religieux
apreés le Concile de Trente. Etude sur l'iconographie de la fin du XVIe, du XVlIle, du
XVllle siecle. Italie — France — Espagne — Flanders (1932) Meditations on a hobby
and other essays on the theory of art (1963) The Style all'Antica - Imitation and
Assimilation (1963) Tomb Sculpture Four lectures on its changing aspects from
ancient Egypt to Bernini (1964), Stil und lkonographie. Studien zur
Kunstwissenschaft (1966), Historismus. Ein Versuch zur Definition des Begriffes
(1970), Patrons and Painters. A Study in Relations Between Italian Art and Society
in the Age of the Baroque (1980), Past and Present in Art and Taste. Selected Essays
(1987), Imaniation und Imago (1983), Gotik im Barock. Zur Frage der Kontinuitdt
des Stiles ausserhalb seiner Epoche (1990), History and its images art and the
interpretation of the past (1995), Court, cloister and city the art and culture of
Central Europe 1450-1800 (1995), Likeness and Presence. A History of the Image
before the Era of Art (1996), Uvahy o svétovych déjindch (1996), Arcadie del Vero.
Arte e teoria nella Roma del Seicento (2001), Dopisy a dokumenty (2002), Vyplenéni
Rima (2003), Stil und Funktion. Ausgewdhlte Schriften zur Kunst des Mittelalters
(2003), Real Spaces. World Art History and the Rise of Western modernism (2003),
Time and place. The geohistory of art (2005), Taste and the antique (2006), Born
under Saturn. The Charakter and Conduct of Artists (2007), Pietro Bellori, The
Lives of the Modern Painter, Sculptors and Architects (2010), Rethinking the

Jennifer Montagu, Alessandro Algardi, I-1l, New Haven - London 1985. — Charles Avery,
Giambologna. The Complete Sculpture, Oxford 1987. Giandavide Tamborra, Camillo Rusconi.
Scultore ticinese 1658-1728, Bellinzona 1988. — d Mariusz Karpowicz, Baldasar Fontana 1661-1733.
Un berniniano ticinese in Moravia e Polonia, Viganello-Lugano 1990. — Peter Volk, Ignaz Giinther.
Vollendung des Rokoko, Miinchen 1991. — Michael Krapf (ed.), Georg Raphael Donner 1693-1741,
Wien 1993. — Joachim Poeschke, Michelangelo and his world. Sculpture of the Italian Renaissance,
New York 1996. — Rudolf Wittkower, Bernini. The Sculpor of the Roman Baroque, London 1997
(IV. Edition). — Anna Coliva — Sebastian Schiitze, Bernini scultore: la nascita del barocco in casa
borghese, Roma 1998. — Maria Grazia Bernardi — Maurizio Fagiolo dell'Arco, Gian Lorenzo Bernini,
Regista del Barocco, Milano 1999. — Maria Grazia Bernardini — Maurizio Fagiolo dell’Arco (eds.),
Gian Lorenzo Bernini. Regista del Barocco, katalog vystavy, Milano 1999. — Philipp Demandt (ed.),
Baccio Bandinelli, Biiste eines jungen Mannes, Berlin 2009. — Franco Mormando, Bernini: his life
and his Rome, Chicago 2011. — Harula Economopoulos, Stefano Maderno Scultore 1571 ca.-1636,
Roma 2013. — Lorenzo Principi, Filippo Parodi, 1630-1/702. Genoa’s Bernini: a bust of Vitellius,
Firenze 2016. — Janez Hofler, Francesco Robba and the Venetian Sculpture of the Eighteenth
Century, Ljubljana 2000. — Filippo Baldinucci, The Life of Bernini, Pennsylvania 2006. — Claudio
Pozzorusso, Giambologna e la scultura della Maniera, Firenze 2008.
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Baroqgue (2011), An Antropology of Images. Pecture, Medium, Body (2011), Vyznam
ve vytvarném umeni (2013), Strucné dejiny svéta pro mladé ctenare (2013), ldea.
Prispévek k historii pojmu starsi teorie umeéni (2014).4°

1. 2 CESKE ZEME

Ze zakladnich prament a literatury, kterd se tykd barokniho sochatstvi v ¢eskych
zemich, jmenujme: Sammlungen iiber Kunstachen, verziiglich in Mcdhren, Skize
einer Geschichte der bildenden Kiinste in Mdhren I-111 (1807), Bildende Kiinste in
Miihren (1784/1785-1809), Allgemeines historisches Kiinstler-Lexikon fiir Béhmen
und zum Theil auch fiir Mdhren und Schlesien (1815-1816), Die Markgraftschaft
Mihren: Topographisch, statistisch und historisch geschildert (1835-1842),
Kirchliche Topographie von Mahren. Olmutzer Erzdiocese (1855-1863), Kirchliche
Topographie von Mahren. Briinner Diocese (1855-1863).%° K pocatkiim

4 A, E. Brinckmann, Barock-Bozzetti Il. Italienische Bildhauer Italian Sculptors, Frankfurt A. Main
1924. — A. E. Brinckmann, Barock-Bozzetti III. Niederldndische Bildhauer Netherlandish & French
Sculptors, Frankfurt A. Main 1925. — Emile Male, L'art religieux aprés le Concile de Trente. Etude
sur l'iconographie de la fin du XVle, du XVIle, du XVIlle siécle. talie — France — Espagne —
Flanders, Paris 1932. — Ernst H. Gombrich, Meditations on a hobby and other essays on the theory of
art, London 1963. — Ernst H. Gombrich, The Style all'Antica - Imitation and Assimilation, in The
Renaissance and Mannerism. Studies in Western Art, Vol. 1, New Jersey 1963, s. 31-41. — Erwin
Panofsky, Tomb Sculpture Four lectures on its changing aspects from ancient Egypt to Bernini, New
York 1964. — Jan Biatostocki, Stil und Ikonographie. Studien zur Kunstwissenschaft, Dresden 1966. —
Wolfgang Gotz, Hstorismus. Ein Versuch zur Definition des Begriffes, in Zeitschrift des Deutschen
Veriensfiir Kunstwissenschaft, 24, 1970, Berlin 1970, s. 196-212. — Francis Haskell, Patrons and
Painters. A Study in Relations Between Italian Art and Society in the Age of the Baroque, New Haven
— London 1980. — Franz Wagner - Kurt Rossacher (eds.), Imaniation und Imago, Salzburg 1983. —
Francis Haskell, Past and Present in Art and Taste. Selected Essays, New Haven - London 1987. —
Ludger J. Sutthoff, Gotik im Barock. Zur Frage der Kontinuitdt des Stiles ausserhalb seiner Epoche,
Miinster 1990. — Francis Haskell, History and its images art and the interpretation of the past, New
Haven - London 1995 (l1l. Edition). — Thomas DaCosta Kaufmann, Court, cloister and city the art
and culture of Central Europe 1450-1800, Chicago 1995. — Hans Belting, Likeness and Presence. A
History of the Image before the Era of Art, Chicago 1996. — Jacob Burckhardt, Uvahy o svétovych
déjinach, Olomouc 1996. — Ricardo de Mambro Santos, Arcadie del Vero. Arte e teoria nella Roma
del Seicento, Roma 2001. — Nicolas Poussin, Dopisy a dokumenty, Praha 2002. — André Chastel,
Vyplenéni Rima, Brno 2003. — Robert Suckale, Stil und Funktion. Ausgewdhlte Schriften zur Kunst
des Mittelalters, Miinchen 2003. — David Summers, Real Spaces. World Art History and the Rise of
Western modernism, New York 2003. — Thomas DaCosta Kaufmann, Time and place. The geohistory
of art, Burlington 2005. — Francis Haskell, Taste and the antique, Yale 2006 (V1. edition). — Margot
Wittkower — Rudolf Wittkower, Born under Saturn. The Charakter and Conduct of Artists, New
York 2007. — A. S. Wohl - H. Wohl — T. Montanari, Pietro Bellori, The Lives of the Modern Painter,
Sculptors and Architects, New York 2010. — Helen Hills (ed.), Rethinking the Baroque, Farnham
2011. — Hans Belting, An Antropology of Images. Pecture, Medium, Body, Princeton 2011. — Erwin
Panofsky, Vyznam ve vytvarném uméni, Praha 2013. — Ernst H. Gombrich, Strucné déjiny sveta pro
mladé ctenare, Praha 2013. — Erwin Panofsky, Idea. Prispévek k historii pojmu starsi teorie uméni,
Praha 2014.

50 Jan Petr Cerroni, Sammlungen iiber Kunstachen, verziiglich in Mcdhren, Briinn (nedatovéno),
Moravsky zemsky archiv v Brn¢, fond G11 — Sbirka rukopisti Frantiskova muzea v Brné, sig. ¢. 60. —
Jan Petr Cerroni, Skize einer Geschichte der bildenden Kiinste in Mdihren I-11l, Brinn 1807,
Moravsky zemsky archiv v Brng, fond G12 — Cerroniho sbirka I, sig. 1/32, 1/33, 1/34. — Andreas
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historiografického badani v ¢eskych zemich vice Kapitoly z ceského dejepisu umeni
| - Predchiidci a zakladatelé.>

Z obrozeneckych praci, které se do roku 1948 zabyvaly baroknim uméni na
nasem Uizemi, zmitime: Barokni Praha (1915),°2 Sochy na Karlové mosté v Praze
(1921), Shornik k sedmdesdtym narozenindm Karla B. Mddla (1929), Sochari
prazského baroku (1935), Baroko v Cechdch Soubor dokumentii z vystavy Prazské
baroko (1938), Uméni v Cechdch XVII. a XVIIL. stoleti. Prazské baroko 1600-1800
(1938), Ceskoslovenské malirstvi a sochaistvi nové doby (v Cechdach a na Moravé).
Svazek prvni (1938-1939), Matej Viclav Jickel (1940), Barokni princip v déjindch
architektury (1941), Ceské baroko (1941), K povahopisu barokové sochaiské dilny
(1943), O pojem baroka v architekture (1944), Italské uméni od renesance k baroku,
Praha 1946 a Jiii a Pavel Heermanové (1948).%

Pro barokni sochaistvi v ¢eskoslovenské historiografii byla v letech 1948-1968
zasadni: L'ltalia e la scultura in Boemia nel secoli XVII e XVIII (1949), Arte italiana
in Cecoslovacchia (Boemia e Moravia) mostra fotografica, 2 giugnio 1950-15 luglio
1950 (1950), Igndc Frantisek Platzer (1956), Jak vznika socha. Technika a tviirci
proces v prithéhu vékii (1956), Socharistvi baroku v Cechdch. Plastika 17. a 18. véku
(1958), Die Barockskulptur in Bohmen (1959), O sose (1959), Matyas Braun — Kuks

Schweigel, Bildende Kiinste in Mdhren, Briinn 1784/1785-1809, Moravsky zemsky archiv, fond G 11
— Sbirka rukopist FrantiSkova muzea v Brng, sig. ¢. 196. — Gottfried Johann Dlabacz, Allgemeines
historisches Kiinstler-Lexikon fiir Bohmen und zum Theil auch fiir Mdhren und Schlesien, 1-11, Prag
1815-1816. — Gregor Wolny, Die Markgraftschaft Mihren: Topographisch, statistisch und historisch
geschildert, Bd. I-VI., Briinn 1835-1842. — Gregor Wolny, Kirchliche Topographie von Mahren.
Olmutzer Erzdiocese, Abt. I., Bd. 1-V, Briinn 1855-1863. — Gregor Wolny, Kirchliche Topographie
von Mahren. Briinner Diocese. Abt. Il., Bd. I-IV, Briinn 1855-1863. Daéle napt. Cecilie Halova-
Jahodova, Andreas Schweigl: Bildende Kiinste in Mahren, in: Uméni XX, 1972, s. 168-187. —
Bohumil Samek, Pocatky déjin uméni na Moraveé, in: Umeni XXXVI, s. 97-112, Praha 1988. — Jifi
Kroupa, Sedmdesat let d&jin uméni v Brné, in: Jifi Kroupa — Lubomir Slavi¢ek (ed.), Almanach
Sedmdesat let Seminare déjin uméni Masarykovy univerzity v Brn€. Bmo 1997, s. 5-27.

51 Rudolf Chadraba (ed.), Kapitoly z ceského déjepisu uméni I - Predchiidci a zakladatelé, Praha
1986.

52 Arne Novék, Barokni Praha, Praha 1915 (1. vydani). http://arne-novak.phil.muni.cz/books/praha-
barokni-novak-1915 [vyhledéano 1. 4. 2018].

58 Karel B. Madl, Sochy na Karlové mosté v Praze, Praha 1921. — Jan Stencl (ed.), Shornik k
sedmdesdatym narozenindm Karla B. Madla, Praha 1929. — Vaclav Vilém Stech, Sochaii prazského
baroku, Praha 1935. — Vladimir Holan - Karel Sourek (red.), Baroko v Cechdch Soubor dokumentii z
vystavy Prazské baroko, Praha 1938. — Jifina Vydrova — Ema Sedlackova (edd.), Uméni v Cechdch
XVII. a XVIII. stoleti. Prazské baroko 1600-1800, katalog vystavy, Praha 1938. — Vaclav V. Stech,
Ceskoslovenské malifstvi a socharstvi nové doby (v Cechdach a na Moravé). Svazek prvni, Sesit 1-7,
Praha 1938-1939. — Oldfich J. Blazi¢ek, Mat&j Vaclav Jéackel, in: Pamadtky archeologické, 41, Praha
1940, s. 81-152. — Vojtéch Birmbaum, Barokni princip v déjindch architektury, Praha 1941. — Zdengk
Kalista, Ceské baroko, Praha 1941. — Oldfich J. Blazi¢ek, K povahopisu barokové sochatské dilny,
in: Volné smery, 38, 1943, s. 157-167. — Vaclav Richter, O pojem baroka v architektuie, Velehrad
1944, — Max Dvotak, Italské umeéni od renesance k baroku, Praha 1946. — Miroslav Kopecky, Jifi a
Pavel Heermanové, Praha 1948.
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(1959), Sochai Rehor Theny a Zd'ar nad Sdzavou k dvoustému vyroci smrti umélce
(1960), Dilo komskych Stukatérii 18. stoleti u nds (1962), Uméni a skutecnost. Uvahy
o realismu v uméleckém vyvoji (1963), Das Werk der lombardischen und tessiner
Stukkateure in der Tschechoslowakei (1964), Barock in Béhmen (1964), Gian
Lorenzo Bernini (1964), Uméni baroku v Cechdch (1967).5

Z praci, které vznikly mezi lety 1968-1989, jmenujme: Baroque in Bohemia. An
Exhibition of Czech Art Organized by the National Gallery, Prague (1969), Uméni
Ceského baroku. Soubor vystaveny roku 1969 v Londyné a Birminghamu (1970),
Ceskd barokni gotika a jeji Zd'drské ohnisko (1970), K otdzce specifické formace
barokové plastiky v Cechach (1971), Barock in Béhmen. Aus den Sammlungen der
Nationalgalerie Prag und des Kunstgewerbemuseums in Prag (1972), Barok
v Cechdch vybér architektury, plastiky, malby a uméleckych remesel 17. a 18. stoleti
(1973), Contributi lombardi al barocco boemo (1974), Ceskd barokni gotika (1976),
Italské podnéty a ohlasy v barokovém socharstvi Cech (1980), Boje s dvouhlavou
sani. Frantisek Antonin Spork a barokni kultura v Cechdch (1981), Jan Jiri Bendl.
Vyber rezeb prazského sochare raného baroku (1982), Renesancni a barokova
plastika v Bratislave (1983), Bohuslav Balbin a jeho misto v cCeské kulture (1983),
Matyas Bernard Braun (1684-1738) Vybér rezeb. K 300. vyroci umélcova narozeni
(1984), Staré evropské uméni 16. az 18. stoleti ze sbirek Narodni galerie v Praze
(1984), Matyis Bernard Braun. Sochai ceského baroka (1986), Italia, Cechy
astredni Evropa (1986), Ferdinand Brokof (1986), Italsti umélci v Praze.
Renesance, manyrismus, baroko (1986), Jan BlazZej Santini. Setkdni baroka s gotikou
(1987), Matyas Bernard Braun 1684-1738 Sbornik véd. konf. porddané Ndrodni
galerii v Praze a Cs. komitétem déjin uméni ve dnech 26. a 27. 11. 1984 (1988),

5 QOldtich J. Bazi¢ek, L'ltalia e la scultura in Boemia nel secoli XVII e XVIII, Praha 1949. — Pavel
Preiss, Arte italiana in Cecoslovacchia (Boemia e Moravia) mostra fotografica, 2 giugnio 1950 - 15
luglio 1950, Praha 1950. — Oldfich J. Blazi¢ek, Ignac FrantiSek Platzer, in: Uméni vékii Sbornik
sedmdesatym narozenindm Josefa Cibulky, Praha, 1956, s. 25-37. — Vojtéch Volavka, Jak vznikd
socha. Technika a tviiréi proces v priibéhu véki, Praha 1956. — Oldtich J. BlaZi¢ek, Socharstvi
baroku v Cechdch. Plastika 17. a 18. véku, Praha 1958. — Vaclav V. Stech, Die Barockskulptur in
Bohmen, Praha 1959. — Vojtéch Volavka, O sose, Praha 1959. — Jaromir Neumann, Matyds Braun -
Kuks, Praha 1959. — Alois Plichta, Sochar* Rehor Theny a Zd'ar nad Sézavou k dvoustému vyroci smrti
umeélce, Havlickiv Brod 1960. — Oldfich J. Blazic¢ek, Dilo komskych Stukatérti 18. stoleti u nés, in:
Uméni, 10, 1962, &. 4, s. 351-368. — Jaromir Neumann, Uméni a skutecnost. Uvahy o realismu v
uméleckém vyvoji, Praha 1963. — Oldfich J. Blazi¢ek, Das Werk der lombardischen und tessiner
Stukkateure in der Tschechoslowakei, in: Arte e Artisti dei Laghi Lombardi, 1I, Como, 1964, s. 115-
128. — Erich Bachmann — Erich Hubala — Hermann Fillitz — Erwin Neumann, Barock in Bohmen,
Miinchen 1964. — Oldfich J. Blazi¢ek, Gian Lorenzo Bernini, Praha 1964. — Oldfich J. Blazicek,
Uméni baroku v Cechdch, Praha 1967.
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Praha na usvitu novych dejin (1988) a zejména dvojdilné akademické Déjiny
Ceského vytvarného umeéni 1I/1, 1112 (1989).%°

Z literatury posledniho desetileti minulého tisicileti nesmime opomenout:
Sochari pozdniho baroka v kraji Orlickych hor (1990), Barok na Slovensku (1991),
Barokni umeni a jeho vyznam v ceské kulture. Sbornik sympozia, které porddala
Narodni galerie v Praze k pripomenuti osobnosti a dila Oldricha J. BlazZicka (1991),
Kultura baroka v Cechdich a na Moravé. Shornik piispévkii z pracovniho zaseddni
5.3. 1991 (1992), ARTIS PICTORIAE AMATORES. Evropa v zrcadle praz.
barokniho sberatelstvi (1993), Rozprava o baroku (1993), Barokni uméni z pokladii
Litomérické diecéze (1) (1994), Stoleti andelii a dabli. Jihocesky barok (1994), Jan
Krystof Handke, Vlastni Zivotopis (1994), Umeéni baroka na Moravé a ve Slezsku
(1996), 42 do predsiné nebes. Ctrndct studii o baroku nasem i cizim (1996), Rudolf
II. a Praha. Cisarsky dviir a rezidencni mésto jako kulturni a duchovni centrum
Stredni Evropy (1997), Josef Jiri Jelinek (1697-1776) Barokni sochaiskad dilna

z Kosmonos (1997), [talské renesancni uméni z Ceskych sbirek obrazy a sochy

5 Art Council, Baroque in Bohemia. An Exhibition of Czech Art Organized by the National Gallery,
Prague, London 1969. — O. Blazi¢ek - D. Hejdova - P. Preiss, Uméni ceského baroku. Soubor
vystaveny roku 1969 v Londyné a Birminghamu, Praha 1970. — Zden&k Kalista, Ceskd barokni gotika
a jeji zdarské ohnisko, Brno 1970. — Oldfich J. Blazicek, K otazce specifické formace barokové
plastiky v Cechach. in: Shornik praci filosofické fakulty brnénské university, ro¢. 14-15, 1971, s. 265-
270. — Oldtich J. Blazi¢ek (et. al.), Barock in Béhmen. Aus den Sammlungen der Nationalgalerie
Prag und des Kunstgewerbemuseums in Prag, Belgrad 1972. — Oldtich J. Blazi¢ek (et. al.), Barok v
Cechdach vybér architektury, plastiky, malby a uméleckych femesel 17. a 18. stoleti, Katalog stalé
vystavy ve statnim zamku Karlova koruna v Chlumci nad Cidlinou, Praha 1973. — O. J. Blazicek,
Contributi lombardi al barocco boemo, in: Arte lombarda, 19, 1974, 40, s. 147-162. — Viktor Kotrba,
Ceskd barokni gotika, Praha 1976. — Oldfich J. Blazitek, Italské podnéty a ohlasy v barokovém
sochafstvi Cech, in: Umeéni, 28, 1980, ¢&. 6, s. 493-503. — Pavel Preiss, Boje s dvouhlavou sani.
Frantisek Antonin Spork a barokni kultura v Cechdch, Praha 1981. — Old¥ich J. Blazi¢ek, Jan Jir{
Bendl. Vybér rezeb prazského sochare raného baroku, katalog vystavy, Praha 1982. — lvan Rusina,
Renesancni a barokova plastika v Bratislavé, Bratislava 1983. — Jan P. Kucera - Jiti Rak, Bohuslav
Balbin a jeho misto v Ceské kulture, Praha 1983. — Oldfich J. Blazi¢ek, Matyds Bernard Braun (1684-
1738) Vybér rezeb. K 300. vyroci umélcova narozeni, Praha 1984. — Lubomir Slavicek, Staré
evropské uméni 16. az 18. stoleti ze sbirek Narodni galerie v Praze, Praha 1984. — Emanuel Poche,
Matyas Bernard Braun. Sochai ceského baroka, Praha 1986. — Jaromir Homolka (ed.), Italia, Cechy
a stiedni Evropa, Praha 1986. — Oldfich J. Blazicek, Ferdinand Brokof, Praha 1986 (II. doplnéné
vydani). — Pavel Preiss, ltalsti umélci v Praze. Renesance, manyrismus, baroko, Praha 1986. — Jan
Sedlak, Jan Blazej Santini. Setkdani baroka s gotikou, Praha 1987. — Emanuel Poche et al., Matyds
Bernard Braun 1684-1738 Shornik véd. konf. porddané Ndarodni galerii v Praze a Cs. komitétem
déjin uméni ve dnech 26. a 27. 11. 1984, Praha 1988. — Emanuel Poche (ed.), Praha na usvitu novych
déjin, Praha 1988. — Oldfich J. Blazi¢ek — Mirjam Bohatcova — Beket Bukovinska — Eliska Fucikova
— Ivo Kofan — Jarmila Kr¢alova — Ivo Krsek — Zdenék Kudélka — Jitina Medkova — Véra Narikova —
Emanuel Poche — Pavel Preiss — Milos Stehlik — Michal Sron&k — Jarmila Vackova, Déjiny ceského
vwtvarného uméni 11/1, Praha 1989. — Oldtich J. Blazi¢ek — Mirjam Bohatcova — Beket Bukovinska —
Eliska Fu¢ikova — Ivo Kofan — Jarmila Kré¢alova — Ivo Krsek — Zdenék Kudélka — Jifina Medkova —
Véra Natikova — Emanuel Poche — Pavel Preiss — Milo§ Stehlik — Michal Sronék — Jarmila Vackova,
Déjiny deského vytvarného uméni I1/2, Praha 1989. — Hana Seifertova, Umeéni stiedoevropského
baroku, Plzefi 1989.
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(1997), Dientzehoferové (1998), Praha 1610-1700 Kapitoly o architektuie raného
baroka (1998), Braunové (1999), Braunuiv Betléem. Drama krajiny a umeéni
V proméndch c¢asu (1999).%

Z nepieberného mnozstvi literatury, kterd vznikla po roce 2000, uvadime
zejména souborné prace zkoumajici konkrétni geografické c¢asti nebo sochatské
osobnosti ¢eskych zemi: Bohemia - Itdlia. Cesi ve Viasich a Viasi v Praze 1600-
2000 (2000), Sldva barokni Cechie. Stati o uméni, kulture a spolecnosti
17. a 18. stoleti (2001), Sldva barokni Cechie. Uméni, kultura a spolecnost
17. a 18. stoleti (2001), Barokni malirstvi a socharstvi v zdpadni casti ceského
Slezska (2001), Florentané. Uméni z doby medicejskych velkovévodii (2002),
V zrcadle stinii. Morava v dobé baroka 1670-1790 (2003), Baroko v Italii - Baroko
v Cechdach (2003), Barokni maliFstvi a socharstvi ve vychodni ¢dsti ceského Slezska
(2004), Barokni Praha - Barokni Cechie 1620-1740 (2004), Morava v dobé baroka
(2004), Italskad renesance a baroko ve stredni Evropé (2005), Bohumir Fritsch 1706-
1750. Medailon sochare - Stukatéra k 300. vyroci jeho narozeni (2005), Josef
Winterhalder st. (1702-1769) (2005), Uméni manyrismu a baroka v Cechdch.
Pritvodce stalou expozici Sbirky starého uméni Ndrodni galerie v Praze V kldstere
sv. Jiri (2005), Tvar baroka (2005), Slanské rozhovory, Italie (2006), Barok v sose
(2006), Sochai Lazar Widemann (1697-1769) a jeho dilo v zdpadnich Cechdch
(2006), Frantisek Igndac Weiss. Sochar ¢eského pozdniho baroka 1690-1756 (2007),
Severin Tischler. Sochai pozdniho baroka na pomezi Moravy a Cech (2008),
Baroko. Pribéhy barokniho Brna (2009), Ondiej Zahner 1709-1752 (2009),
Olomoucké baroko. Vytvarnd kultura z let 1620-1780. 1.-3. (2010), Jiri Antonin

% Rudolf Zrtibek, Sochari pozdniho baroka v kraji Orlickych hor, Rychnov nad Knéznou 1990. —
Ivan Rusina, Barok na Slovensku, Bratislava 1991. — Kolektiv autorQ, Barokni uméni a jeho vyznam v
Ceské kulture. Sbornik sympozia, které porddala Narodni galerie v Praze k pripomenuti osobnosti a
dila Oldricha J. Blazicka, Praha 1991. — Zdenék Hojda (ed.), Kultura baroka v Cechdch a na
Moravé. Sbornik prispévkii z pracovniho zasedani 5. 3. 1991, Praha 1992. — Lubomir Slavicek (ed.),
ARTIS PICTORIAE AMATORES. Evropa v zrcadle praz. barokniho sbératelstvi, Praha 1993. —
Vladimir Ptibyl (ed.), Rozprava o baroku, Slany 1993. — Lubomir Slavi¢ek (ed.), Barokni uméni z
pokladii Litomérické diecéze (1), Praha 1994. — Zdenék Kalista, Stoleti andéli a d'abhi. Jihocesky
barok, Vimperk 1994. — Leo$ Ml&ak (ed.), Jan Krystof Handke, Viastni Zivotopis, Olomouc 1994. —
Ivo Krsek — Zdenék Kudélka — Milo§ Stehlik - Josef Valka, Umeéni baroka na Moravé a ve Slezsku,
Praha 1996. — Vaclav Cerny, 4% do predsiné nebes. Ctrndct studii o baroku nasem i cizim, Praha
1996. — Eliska Fucikova (et. al.), Rudolf II. a Praha. Cisarsky dviir a rezidencni mésto jako kulturni a
duchovni centrum Stredni Evropy, Praha 1997. — Milo§ Suchomel (ed.), Josef Jiri Jelinek (1697-
1776) Barokni socharska dilna z Kosmonos, Praha 1997. — O. Pujmanova — V. Kubik - P. Pfibyl,
Italské remesancni uméni z Cceskych sbirek obrazy a sochy, Praha 1997. — Mojmir Horyna,
Dientzehoferové, Praha 1998. — Pavel Vliéek — Ester Havlova, Praha 1610-1700 Kapitoly o
architektuie raného baroka, Praha 1998. — Ivo Kofan, Braunové, Praha 1999. — Jifi Kase — Petr
Kotlik, Braunitv Betlém. Drama krajiny a uméni v proméndch ¢asu, Praha - Litomys$] 1999.
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Heinz 1698-1759 (2011), [talsti sochaii v cCeskych zemich v obdobi renesance
(2011), Barokni umeni na Chrudimsku (2011), Sochari hrabéte Frantiska Antonina
Sporka (2011), Mezi barokem a kiasicismem. Promény architektury v Cechdch
a Evropée druhé poloviny 18. stoleti (2012), Socharsky svét Jiriho Antonina Heinze
(2013), Matej Vaviav Jickel. Sochar ceského baroka 1655-1738 (2013), Baroko
v Cechach. Privodce  stalou expozici  Narodni  galerie v Praze,
Uméleckopriimyslového muzea v Praze a Archeologického tistavu Akademie véd CR,
Praha, v. v. i. ve Schwarzenberském paldci (2013), Zapomenuté poklady. Vytvarné
uméni na Dacicku v 17.-19. stoleti (2013), Pribéhy slavy a zapomnéni. Znojemsti
umélci, jejich dila a osudy na sklonku baroka (2014), Baroko na Havlickobrodsku
(2014), Vznesenost & Zboznost. Barokni uméni na Plzenisku a V zdpadnich Cechdch
(2015), Baroko Plzenského kraje (2015), Kromeérizsky kabinet kresby. Kresby
starych mistri (2016), Rozmanitosti kresby italska kresba vrcholného a pozdniho
baroku v ceskych a moravskych verejnych sbirkach (2016), Tak nutno pritahovat
srdce... Barokni sochaistvi mezi Ceskou Tiebovou, Lanskrounem, Litomysli a Ustim

nad Orlici (2017).%

57 Zden&k Hojda — Jaroslava Kasparova, Bohemia - Itdlia. Cesi ve Viasich a Vlasi v Praze 1600-2000,
Praha 2000. — Vit Vlnas (ed.), Sldva barokni Cechie. Stati o uméni, kulture a spolecnosti 17. a 8.
stoleti, Praha 2001. — Vit Vlnas (ed.), Slava barokni Cechie. Uméni, kultura a spolecnost 17. a 18.
stoleti, Praha 2001. — Marie Schenkova - Jaromir OlSovsky - Karel Miiller, Barokni malifstvi a
socharstvi v zdpadni Casti Ceského Slezska, Opava 2001. — Ladislav Daniel (ed.), Florentané. Uméni
z doby medicejskych velkovévodii, Praha 2002. — Jiti Kroupa (ed.), V zrcadle stinii. Morava v dobé
baroka 1670-1790, katalog vystavy, Rennes - Brno 2003. — Vilém Herold - Jaroslav Panek (edd.),
Baroko v Itdlii - Baroko v Cechdch, Praha 2003. — Marie Schenkova — Jaromir Olsovsky — Karel
Miiller, Barokni malifstvi a socharstvi ve vychodni casti Ceského Slezska, Opava 2004. — O. Fejtova -
V. Ledvinka - J. Pesek - V. VInas, Barokni Praha - Barokni Cechie 1620-1740, Praha 2004. — Tomas
Knoz (ed.), Morava v dobé baroka, Brno 2004. — Ladislav Daniel — Jifi Petran — Piotr Salwa — Olga
Spilarova (edd.), Italskd renesance a baroko ve stiedni Evropé, Olomouc 2005. — Lila Matouova —
Zdengk Cihanek, Bohumir Fritsch 1706-1750. Medailon sochaie - Stukatéra k 300. vyroci jeho
narozeni, HoleSov 2005. — Martin Pavlicek, Josef Winterhalder st. (1702-1769), Brno 2005. — Vit
Vlnas (ed.), Uméni manyrismu a baroka v Cechdch. Privvodce stalou expozici Shirky starého umént
Ndrodni galerie v Praze v kidstere sv. Jiri, Praha 2005. — Zdenék Kalista, Tvds* baroka, Praha 2005. —
Dana a Vladimir Ptibylovi (edd.), Sldnské rozhovory, Itdlie, Slany 2006. — Milo§ Stehlik, Barok v
sose, Brno 2006. — Viktor Kovatik, Sochar Lazar Widemann (1697-1769) a jeho dilo v zdapadnich
Cechdach, Plzen 2006. — Jana Tischerova, Frantisek Igndc Weiss. Sochai ¢eského pozdniho baroka
1690-1756, Praha 2007. — Martin Pavli¢ek, Severin Tischler. Sochari pozdniho baroka na pomezi
Moravy a Cech, Olomouc 2008. — Jana Svobodova (ed.), Baroko. PFibéhy barokniho Brna, Brno
2009. — Simona Jemelkova — Helena Zapalkova, Ondrej Zahner 1709-1752, Olomouc 2009. — Martin
Elbel — Ondiej Jakubec. — Josef Blaha (edd.), Olomoucké baroko. Vytvarnd kultura z let 1620-1780.
1. Uvodni svazek. Promény ambici jednoho mésta, Olomouc 2010. — Ondfej Jakubec. — Marek
Perutka — Vladan Antonovi¢ (edd.), Olomoucké baroko. Vytvarny kultura z let 1620-1780. 2. Katalog,
Olomouc 2010. — Ondfej Jakubec. — Marek Perttka (edd.), Olomoucké baroko. Vytvarnd kultura z let
1620-1780. 3. Historie a kultura, Olomouc 2010. — Helena Zapalkova, Jiii Antonin Heinz 1698-1759,
Olomouc 2011. — Jan Chlibec, Italsti sochaii v ceskych zemich v obdobi renesance, Praha 2011. —
Pavel Panoch — Stépan Bartos, Barokni uméni na Chrudimsku, Nové Mésto nad Metuji 2011. — Petr
Basta, Sochari hrabéte Frantiska Antonina Sporka, Praha 2011. — Richard Biegel, Mezi barokem a
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Z lokaln¢€ nebo tematicky zamétenych praci zmiiime alespon: Sidlo olomouckych
biskupii. Mecends a stavebnik Karel z Liechtensteinu-Castelkorna 1664-1695
(2001), Sdl predkit na zdanku ve Vranové nad Dyji (2003), Et in Arcadia ego.
Historické zahrady Kromeérize (2004), ,,Sobé, uméni, pratelum,, Kapitoly z déjin
sbeératelstvi v Cechdach a na Moravé 1650-1939 (2007), K vétsi cti a slave. Uméni
a mecendat opatit Hradisko v 18. stoleti (2007), V zahradé Armidiné. Italské barokni
zatisi v Cechdch a na Moravé (2007), Barokni malifstvi v Olomouci (2008),
Splendor et Gloria Regni Bohemiae. Umélecke dilo jako projev viadarské
reprezentace a symbol statni identity (2008), Mezi zalibenim a zavrZenim. Recepce
Ovidiovych Metamorfoz v baroknim uméni v Cechiach a na Moravé (2009),
Sternberk kldster reholnich laterdnskych kanovnikii déjiny, umént, kultura (2009),
Mezi Rimem a stfedni Moravou. Barokni skicai Dionysia Strausse (1660-1720)
(2010), Malirstvi 17. stoleti na Moraveé (2010), Arcibiskupsky zamek & zahrada
v Kromerizi (2009), Chvdla ciceronstvi. uméleckd dila mezi pohddkou a védou
(2011), Colorito. Malirstvi v Benatkach 16.-18. stoleti z moravskych a slezskych
sbirek (2011), Ostrov italského vkusu (2011), Mésto v baroku, baroko ve mésté
(2012), Triumf obnovujiciho se dne. Uméni a duchovni aristokracie na Moravé
v 18. stoleti (2013), Speculum mundi. Sbératelstvi kidstera premonstratii na
Strahove (2014), Ve spolecnosti bohui a hrdinuii / Myty antického svéta v Ceské
a moravské ndstenné malbé slechtickych venkovskych sidel v letech 1650-1690

(2016).58

klasicismem. Promény architektury v Cechdach a Evropé druhé poloviny 18. stoleti, Praha 2012. —
Milos Stehlik, Socharsky svet Jiriho Antonina Heinze, Brno 2013. — Jana Tischerova, Matéj Vavlav
Jickel. Sochar ceského baroka 1655-1738, Praha 2013. — Marcela Vondrackova (ed.), Baroko
v Cechdch. Priwvodce stilou expozici Narodni galerie v Praze, Uméleckopriimyslového muzea
V Praze a Archeologického ustavu Akademie véd CR, Praha, v. v. i. ve Schwarzenberském palaci,
Praha 2013. — J. Mikes§ - T. Vale$, Zapomenuté poklady. Vytvarné umeéni na Dacicku v 17.-19. stolett,
Dacice 2013. — Vales, Pribehy slavy a zapomnéni. Znojemsti umélci, jejich dila a osudy na sklonku
baroka, Brno 2014. — Ale§ Vesely (ed.), Baroko na Havlickobrodsku, Havlickiv Brod 2014. —
Andrea Steckerova — Stépan Vacha (edd.), Vznesenost & Zboznost. Barokni uméni na Plzernisku a
V zdpadnich Cechdch, Plzen 2015. — Vaclav Hynéik, Baroko Plzeriského kraje, Plzen 2015. — Pavla
Hlusickova (ed.), Kromérizsky kabinet kresby. Kresby starych mistrii, Olomouc 2016. — Zdenék
Kazlepka (ed.), Rozmanitosti kresby italska kresba vrcholného a pozdniho baroku v Ceskych a
moravskych verejnych sbirkach, Praha 2016. — Ludmila Kesselgruberova, Tak nutno pritahovat
srdce... Barokni socharstvi mezi Ceskou Tirebovou, LanSkrounem, Litomysli a Ustim nad Orlici,
Ceska Trebova 2017.

% Radmila Pavlickova, Sidlo olomouckych biskupii. Mecend$ a stavebnik Karel z Liechtensteinu-
Castelkorna 1664-1695, Olomouc 2001. — Bohumil Samek (ed.), Sal/ predkii na zanku ve Vranové
nad Dyji, Brno 2003. — Ondfej Zatloukal, Et in Arcadia ego. Historické zahrady Kromérize, Olomouc
2004. — Lubomir Slavigek, ,,Sobé, uméni, prateliim,, Kapitoly z déjin sbératelstvi v Cechdch a na
Moravé 1650-1939, Brno 2007. — Pavel Suchanek, K vétsi cti a slavé. Uméni a mecendt opatii
Hradisko v 18. stoleti, Brno 2007. — Zden¢k Kazlepka, V zahradé Armidiné. Italské barokni zatisi v
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2 ITALIE VS. CESKE ZEME: VLIVY A INSPIRACE

,Neither painters and sculptors nor architects can produce works of significance

unless they make the journey to Rome.*>®

Zabyvat se (baroknim) uménim z narodnostniho hlediska a za pomoci zékladnich
forem a obsahti uméleckych dél demonstrovat jejich stylovou expanzi, jak predklada
nazev této prace, mizeme povazovat v jistém smyslu za ahistorické. Narodnostni
otazky,% tak jak si je dnes pokladame, jsou totiz zcela odlisné od téch, které si lidé
pokladali v raném novoveéku.5! Baroko, at’ ,italské” nebo ,,&eské”, navic ziistava ve

svém jadru tim stejnym barokem, pro které plati totozné normy a hodnoty.®?

Cechdach a na Moravé, Brno 2007. — Milan Togner, Barokni maliistvi v Olomouci, Olomouc 2008. —
Jiti Kuthan, Splendor et Gloria Regni Bohemiae. Umélecké dilo jako projev vladarskeé reprezentace a
symbol statni identity, Praha 2008. — Radka Miltova, Mezi zalibenim a zavrZenim. Recepce
Ovidiovych Metamorfoz Vv baroknim uméni v Cechach a na Moravé, Brno 2009. — J. Kroupa - F.
Hradil (edd.), Sternberk kidster reholnich laterdanskych kanovnikii déjiny, uméni, kultura, Sternberk
2009. — Milan Togner — Jana Zapletalova, Mezi Rimem a stiedni Moravou. Barokni skicdar Dionysia
Strausse (1660-1720), Olomouc 2010. — Milan Togner, Malirstvi 17. stoleti na Morave, Olomouc
2010. — Ladislav Daniel — Marek Perutka — Milan Togner (edd.), Arcibiskupsky zamek & zahrada v
umélecka dila mezi pohdadkou a védou, Brno 2011. — Zdenek Kazlepka, Colorito. Malifstvi v
Benatkach 16.-18. stoleti z moravskych a slezskych sbirek, Brno 2011. — Zden€k Kazlepka, Ostrov
italského vkusu, Brno 2011. — Ladislav Daniel — Filip Hradil (edd.), Mésto v baroku, baroko ve mésté,
Olomouc 2012. — Pavel Suchanek, Triumf obnovujiciho se dne. Uméni a duchovni aristokracie na
Moravé v 18. stoleti, Brno 2013. — Libor Sturc — Helena Zapalkova (edd.), Speculum mundi.
Sbératelstvi klastera premonstrati na Strahové, Olomouc 2014. — Radka Nokkala Miltova, Ve
spolecnosti bohii a hrdinii / Myty antického svéta v ceské a moravské nastéenné malbe Slechtickych
venkovskych sidel v letech 1650-1690, Brno 2016.

%9 Francisco de Hollanda, Tractato de Pintura Antigua, in: Margot Wittkower — Rudolf Wittkower,
Born under Saturn. The Charakter and Conduct of Artist, New York 2007, s. 46.

80 K narodnostnim otizkam alespoii viz Milena Bartlova (ed.), Dé&jiny uméni v ceské spolecnosti:
otdazky, problémy, vyzvy: prispévky prednesené na Prvnim sjezdu Ceskych historikii umeni, Praha
2004. — Milena Bartlova, Nase, narodni uméni. Studie z d&jin uméni, Brno 2009.

61 K podobé& barokni spole¢nosti alespofi viz Pavel Preiss, Boj s dvouhlavou sani. Frantisek Antonin
Spork a barokni kultura v Cechdch, Praha a Litomysl 1981. Richard van Diilmen, Kultura a
kazdodenni Zivot v raném novovéku, 1. dil: Dum a jeho lidé, Praha 1999. — Vit Vlnas, Princ Evien
Savojsky. Zivot a slava barokniho vdlecnika, Praha a Litomysl 2001. — Vit Vlnas, Princ Evien
Savojsky. Zivot a slava barokniho vdlecnika, Praha a Litomys] 2001. — Rosario Villari (ed.), Barokni
clovek a jeho svet, Praha 2004. — Zdenék Kalista, Tvar baroka, Praha 2005. — Peter Burke, Lidova
kultura rané novoveké Evropy, Praha 2005. — Peter Burke, Spolecnost a védeni. Od Gutenberga k
Diderotovi, Praha 2007. — Richard van Diilmen, Kultura a kazdodenni Zivot v raném novoveku, 2. dil:
Meésto a vesnice, Praha 2007. — Richard van Diilmen, Kultura a kazdodenni Zivot v raném novovéku,
3. dil: Ndbozenstvi, magie, osvicenstvi, Praha 2007. — Vaclav Blzek — Pavel Kral (edd.), Clovék
Ceského raného novovéku, Praha 2007.

62 Ke vztahu Italie a Ceskych zemi zejména viz Jaromir Homolka (ed.), Itdlia, Cechy a stiedni
Evropa, Praha 1986. — Kol. autort, Barokni uméni a jeho vyznam v Ceské kultuie. Sbornik sympozia,
které porddala Narodni galerie v Praze k pripomenuti osobnosti a dila Oldiicha J. BlaZicka, Praha
1991. — Zden&k Hojda — Jaroslava Kasparova, Bohemia - Itdlia. Cesi ve Viasich a Viasi v Praze 1600-
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V piipadé dichotomie déjin uméni na formu a obsah jsme ptivadéni K jadru oboru,
jimz je jak samotny umeélecky piedmét, tak terminologicka a metodologicka
vybavenost jeho recipienti.®®

V této kapitole si proto objasnime metodologické, stylové a kulturné-
historické okolnosti .,z nichZ a za nichz [nami predlozena] uméleckad dila vznikla, %

¢imz se pokusime tomuto ahistorickému zkoumani predejit.

2. 1 UMENI

Déjiny uméni od svého vzniku Vv 19. stoleti jakozto samostatné védecké discipliny
Vv prvni fad¢ zajima samotné umélecké dilo. Pojem ,,uméni napomaha toto (lidské)
dilo, které¢ umoziiuje a zprostfedkovava umélecky prozitek nebo esteticky ¢in,
uchopit, a na zaklad¢ datového, mistniho, autorského ur¢eni a komparativniho
srovnani s dal$imi dily narativné zpracovat do skupin, soubord, fad, siti aj. Zejména
prostfednictvim tohoto zakladniho uméleckohistorického metodologického pristupu
historici uméni tak ovladdaji proménlivost dila Vv ¢ase, coz se mulze jevit az
protichidng, nebot’ to znamen4, Ze samostatné umélecké dilo pro déjiny uméni nema
v celkovém méfitku prili§ velkou cenu, jelikoz bez jeho selektivniho ptidéleni
k dané homogenni skuping, historik uméni neni schopny dilo zatradit do normotvorné
vyvojové linie ,,piibéhu uméni a nemiize rozhodnout ani o jeho kvalitach.%

Kdyz Hans Belting ve své knize Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor
dem Zeitalter der Kunst (1990) rozdélil termin ,,uméni* na fazi ,,pfed uménim* (to,
¢emu fikdme umélecké dilo, bylo v této fazi instrumentem kultu) a fazi ,,uméni ve
vlastnim slova smyslu®“ (to, ¢emu fikame umélecké dilo, jakoZto autonomniho
fenoménu). Pro uméleckohistorickou teorii tim V soucastnosti zavrsil jeji vyvoj,
probihajici podle né&j zhruba od poloviny quattrocenta, kdy se u italskych humanisti
zapocalo s postupnou emancipaci socialniho statusu umélcti, jenz dal ustanovujici

pevnou pidu pod nohami teoretikiim v nasledném cinquecentu.

2000, Praha 2000. — Vilém Herold — Jaroslav Panek (edd.), Baroko v Itdalii — Baroko v Cechach,
Praha 2003.

63 a

8 Ji¥i Kroupa, Umélci, objednavatelé a styl. Studie z dé&jin uméni, Brno 2006, s. 7.

% Ernst H. Gombrich, Pribéh uméni, Praha 2006.

% Hans Belting, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Miinchen
1990. Anglicky piekla Idem, Likeness and Presence. A History of the Image before the Era of Art,
Chicago 1996.
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2.1.1STATUA

Odpoutani se ,,uméni“ od statusu tradi¢ni dilenské praxe (doby ,,pfed uménim®)
Kk liberalnimu uméni (a tedy k dobé ,,po vynalezu uméni®) vyzadovalo teoretické
zaklady, na kterych by uméni (malifstvi, sochafstvi a architektura) dosdhlo osobniho
a spolecenského sebeurceni.

V poloving quattrocenta s touto intelektualni podporou umeélecké praxe ve formé
systematizovaného piistupu k napodobovani piirody ptichazi Lorenzo Ghiberti
a Leon Batista Alberti, ktefi humanisticky znovuozivuji antickou terminologii
a metodologii. Zasadnim je pro né termin statua, ktery pivodné slouzil pro popis
postavy Vv plné velikosti, a od n& odvozeny termin statuario, kterym se popisoval
tvarce statui.

Ghiberti ve svém Ill. Commentari (1447) opakované uziva vitruvianského
terminu statua virile pro oznaceni corpo dell 'uomo. Ghiberti v§ak termin statua
virile nové pouziva pro vyjadieni proporéniho idealu, nebot’ je pro néj sloZzenim
idealnich rozméri a antickych tvar.®’

Leon Battista Alberti kratce na to pfiSel Se systematizovanym piistupem
k napodobovani ptirody. Ve svém dile De statue (1464) zhodnocené vydobytky
starovéku doplnil o matematické a geometrické systémy s figuralnimi kédnony, ¢imz
polozil skute¢né prvni zéklady novodobého diskursu o uméni, ktery v 16. stoleti
vyvrcholil do podoby paragone. Albertiho pojeti sochaistvi bylo tzce spojeno
S univerzalnim souborem idedlnich proporci, které se zakladaly nikoliv na
skute€nosti, ale na matematickém zjiSténi a jednotlivych porovnavanich. Albertimu
neslo o empirickou zkuSenost. V tomto ohledu proto musime jeho propor¢ni tabulky
v De statua chapat pouze kanonicky.®

Spojeni statui s corpo dell 'uomo se v humanistické spole¢nosti zrodila statua
cloveka. Tuto teorii sochafstvi s vyraznou antickou tradici v nasledném cinquecentu
Sitily a rozvadely dalsi spisy, které mizeme obecné rozdé€lit na prace o paragone,
antickych idealech nebo konkrétnich ricordi umélca.

Debaty o paragone, které vydal Benedetto Varchi v Due lezzioni di M.

Benedetto (1549), vystupuji pro své piimé srovnavaci zaméfeni na podstatu malifstvi

67 a
68 pozn. 7.
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a sochaistvi.?® Velka ¢ast zicastnénych debaty o paragone piijimala Leonardiv
rozdil mezi malovanim jako iluzi né¢eho jiného nez toho, co je, a sochou jakozto
fyzického dila, které je tim, co piedstavuje.”’ Michelangelo pfifazuje sochdm
hodnotu pravdy za to, Ze nepracuji s fikci a zkreslovanim zakladnich povah reality.”
Varchi citoval Aristotelovo metaforické pouziti sochy v nedavno znovu objevené
Poetice, aby ilustroval vztah formy k hmot&.”? Obranci sochaistvi jej pFipisovali
moralni nadfazenost kvuli Cestnosti a Varchi a dals$i zopakovali tictyhodny popis
stvoteni Cloveéka jako sochatfského aktu ve své pravdivosti, protoze pokud jsou tu
liberalni uméni (malba a sochafstvi) od toho, aby zastupovala pravdu, pak je
sochaistvi jako piitomnost idealni formy ve hmoté dokonalé.”

Tento druh filozofického vyzkumu zjevné nebyl béznou ¢asti kazdodenniho
svéta umélct. Parovani sochaistvi s pravdou a malby s reprezentativni fikci vSak
melo obrovsky vliv na néslednou teorii uméni. Myslenka, Ze socha je to, co
zobrazuje informovanou opozici vaci polychromii, vypravéni a zvySenému
iluzionismu, ji definuje se vemi vlastnosti, které popiraji skute¢nost.”* Piedstava, ze
socha je pravda, se také bez problémi hodi k humanistickému presvédceni
0 estetické nadfazenosti starych zpiisobii vyjadfovéani, které dodéavaji moralni
autoritu modelu krasy, kterou nabizi staroZitnost.”™

To bylo ziejmé jiz v roce 1564, kdy Florentinska akademie opét debatovala
0 nadfazenosti uméni, v niz Raffaele Borghini zopakoval univerzalitu obrazu
v dopise Vasarimu, ktery byl zalozeny na schopnosti reprezentovat vétsi skalu véci.
Pro Borghintho a Vasariho je socha koncipovana jako volné stojici
monochromatickd postava s normativnim rozmérem odvozenym od antického
statua, zatimco malba se sklada z vice postav, krajinného pozadi, barevnych efektl
a zkraceni.”® Jak cinquecento totiz pokracovalo, vétsi hodnota byla kladena na
dovednost a vynalézavost malifské iluze, zatimco soSe byly odepieny imitativni

prostiedky potiebné k reprezentovani istorie, ktera byla povazovana za

vvvvv

% Pozn. 12.
70 a
71 a
72 a
73 a
74 a
75 a

8 pozn. 21.
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nasledujicich staleti, je namalovana socha vylouc¢ena zcela, pokud neni uvedena jako
piiklad chyby.”’

Podle Vasariho je socha omezena na jednu postavu nebo malou skupinu a jeho
analyza sochaiského média je omezena na formalni vlastnosti. Vyraz invenzione,
ktery pouziva k odkazu na slozeni istorie, se neobjevuje v jeho sekcich na volné
stojici  sochafstvi.  Vasari je pfesvédéivym  pozorovatelem  fyzického
a psychologického jemného rozdilu v sochaiské reliéfni plastice, ale jeho povrchni
odkazy na narativni interakci ve skupinach jsou omezeny na identifikaci predmétu.
Podobny postoj vyjadiuje i Borghini ve svém Il riposo di Raffaele Borghini in cui
della della pittura e della scultura (1584), dile uréeném pro laiky, které obsahuje pét
kritérii pro hodnoceni uméleckych dé&l: invence, dispozice, drzeni téla, koncetiny
a barvy. Stejn¢ jako u Vasariho, vSechny vlastnosti Borghiniho plati i pro malbu, ale
nckteré jsou povazovany za neaplikovatelné na socharstvi kvili teoretickym
pfedpokladim. Vzhledem k tomu, Ze socha je podle definice monochromaticka,
barva je vyloudena.’”® Volné stojici sochy jsou diskutovany z hlediska jejich
individuality, drzeni téla nebo vzhledu jejich &asti, nikoliv v§ak jako kompozice.”

Dalsi druh teoretickych texti se vztahoval Kk antickym sochaiskym idealam.
Zejména uved'mé praci Delle statue antiche (1556) Ulice Aldrovandiho, ktera byla
jednim z nejdalezitéjSich zdroji ke starovékym socham. Navic spis piinasi
informace o cilech a metodach tehdejsich archeologti a antikvaid. Pro Aldrovandiho
je vSak nejdllezitgjsi, aby bylo sochaiské dilo staré. Vyjimkou je pro néj
Michelangelo, jehoz sochy Bacchus, Vzkriseny Kristus a Mojzis, jsou jedinymi
soudobymi dily zminénymi v textu.®’ Orfeo Boselli ve svém dile la “nobilta” della
scultura (1663) podobné¢ pievzal nadfazenost antického sochafstvi, coz je
charakteristické pro celé cinquecento, ale i teoretické principy nebo praktické rady

pro sochate.8! Pro Giovanniho Pietro Belloriho, patrné nejvlivn&jsiho kritika v

7 a
78
79

8 Ulisse Aldrovandi, “Tutte le statue antiche, che in Roma in diversi luoghi, e case particolari si
veggono, raccolte e descritte per Ulisse Aldroandi,” in Le antichita della citta di Roma, by Lucio
Mauro (Venice: Giordano Ziletti, 1556), 168; 245; 291 for Bacchus, the Risen Christ, and Moses
respectively

81 Elisabetta di Stefano, Orfeo Boselli e la “nobilta” della scultura (Palermo: Centro Internazionale
Studi di Estetica, 2002), 13-14. He proffered a concept of idealized natural beauty that cleaved very
closely to Bellor ’s Idea and anticipated French theory of the later seventeenth and eighteenth
centuries.
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pozdné&jsim seicentu v Italii, se antické sochy staly nepiekonatelnou metou.8? Nutno
dodat, ze mnozi ital§ti sochafi, v¢etn¢ Berniniho, Boselliho, Algardiho nebo
Duquesnoye, na vlastnich kazi zazili prolnuti anitické a vlastni tvorby, kdyz
restaurovali nebo dopliiovali poskozené znovuobjevené antické sochy a fragmenty.
Z jejich dila nasledné Cerpali dalsi generace sochatii, coz bylo urcujici pro nasledné
seicenti a settecenti.®

Vytvarna kultura seicenta a pocatku settecenta v Italii zahrnovala
komplikovanou pfitomnost teorie uméni, relativné novy zptsob klasifikace
a konceptualizace obrazii, které¢ vyplynuly z védecké kultury renesance. Renesancni
hranice rozsahu sochafskych kompozic se v teorii seicenta staly normativnimi,
zatimco malifi védomé preménovali antické modely na zZivé, masité formy v souladu
s naturalistickym iluzionismem jejich média. Falesné stropni fresky od Annibale
Carracciho ptinesly do zivého Zivota sochaisky akt a animované karyatidy, typ
vizualniho tvaru, kde se nadfazenost malby projevuje ve své schopnosti presvédcit

viechny ostatni média.®

Ve zbytku metamorfnich témat ovidianské tvorby
ptetvotila zivouci sila uméleckého stétce kamenné a statické sochy do animované
podivané.®® Rubens vyjadiuje podobny kontrast mezi tvrdou, nezavazujici sochou a
iluzorni masivnosti malby v jeho "na imitaci soch", kde tvrdi, ze Zivé postavy
nemusi byt v zadném piipadé "citit kamenem".?® Rubens a Annibale v podstaté
souhlasi s pojmem sochaistvi jako pravdy, v tom, Ze socha je definovéana fyzickymi
vlastnostmi jeho materiald. Malba miiZe napodobovat jakoukoli substanci pii hledani
verisimilitude, zatimco sochafstvi musi vypadat studené, kamenit¢ a zbavené
podoby zivota.

Tento predpoklad se objevuje u Baldinucci a Chantelou, ktefi uvadéji, ze pro
Berniniho byla nadfazenost malovani zaloZzend na schopnosti zobrazovat to, co

neexistuje, zatimco socha je to, co predstavuje.®’” Sforza Pallavicino uginil totéz ve

svém pojednani o poetickém stylu, stejné jako Galileo ve svém udajném dopise
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8 Qreste Ferrari, Introduzione, in Oreste Ferrari — Serena Papaldo (ed.), Le Scultura del Seicento a
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Cigolimu, i kdyz s opaénym zavérem.%® Ve svém rukopisu Osservazione sur la
Scultura Antica (1657) Orfeo Boselli rozlisoval vizualni iluzi malby s haptickou
realitou sochy.®® Podle této zasadni skutecnosti se vétsina komentatorti shoduje, Ze
socha je omezena v piijatelném rozmezi materidlem a jsou jednotni pti odmitnuti
pouziti barvy. Bellori citoval dopis malite Domenichina, kterého uvadél, ze socha
nemd Zadnou barvu.*® Dokonce i Baldinucciho Vocabolario Toscano del/‘Arte del
Disegno (1681), lexikon zalozeny na tradi¢ni toskanské praxi, rozliSuje mezi
polychromnimi postavami a nenatfenou sochou ve vyssich stavovych materialech.%
Barva zaujme neznalé¢ nebo jednoduché divaky, ktefi nemaji znalosti, aby ocenili
Cist€¢ formalni vlastnosti, které¢ odlisuji jemné umeélecké dilo od zakladni vizualni
Kultury.%2

Bellori piedpokladal, ze socha je chapana jako nerealny konstrukt lidi, ktery je
nevhodny pro vypravéni. Je pravda, Zze konkrétni pasaze z Belloriho Vite mohou
branit pfimému tlumoceni, protoze zatimco napsal, aby prosazoval specifickou
estetickou a historiografickou pozici, neptedstavoval a neochranil své predpoklady
systematickym zpiisobem.®® Nicméné jeho presvédéeni o povaze sochafstvi je patrné
z jeho rétorické prozy. Naptiklad tvrdil, Ze maliti a sochafi napodobuji afetti, nebo
vasné a pocity, ale pouze malba byla pfirovnavana k poezii jako reprezentaci lidské
¢innosti.® Antické sochy byly cenény pro svou formélni dokonalost a umélctim bylo
doporuceno, aby studovali anticka dila jako figuralni realizace Idee spiSe nez vinéty
iluzorniho vypravéni.® Giovanni Battista Passeri ve svém spise Vite de* Pittori,
Scultori ed Architetti che anno lavorato in Roma (1656-1679, 1772) sdilel
klasicisticky pohled Belloriho a kritizoval dojem pohybu Mochiho sv. Veroniky jako
neslucitelny s nehybnou stalosti pozadovanou na sochaiském vyprazdnéném
obrazu.® Dokonce poukézal na to, Ze slovo statua pochdzi z latiny "sto stas", coz

znamena "byt klidny".®” Bellori byl priikopnikem vzniku kritiky jako tviirce vkusu
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v pozdnim seicentu a predvidal teoreticky vyvoj na vice nez sto let dopredu.®®
Pokracujici vliv Passertuv je patrny v biografii Lione Pascoli, ktera parafrazuje jeho
hodnoceni Mochiho v jeho vlastnim Zivoté z roku 1736.% Pojem sochafstvi jako
statické podoby, spiSe nez okamziku narativniho jednani, dlouho trv4.1%

Pfimé srovnani mezi koncepci sochaistvi jako idealizujiciho nerealného
konstruktu nebo osobnosti a jako mimetické vyhlaseni udalosti ve tfech dimenzich
nam poskytuje kfizeni svatého Petra ve Vatikanu. Celkovy projekt navrhl Bernini.
Ten vSak povéfil Ctyfi individualni sochafe tvorbou monumentalnich soch. Rozdil
byl zjevny, kdyz Bernini kritizoval vznasejici se podobu svaté Veroniky, nebot’ je
nepravdépodobné, Ze by Kritizoval vznasejici se efekt vlastniho navrhu. Nicméné,
navzdory tomuto drsnému pfijeti, Mochiho prace je zasadné podobna Berniniho
svatému Longinu, protoze jsou obé dramatickou, dynamickou reprezentaci udalosti
z utrpeni. Na rozdil od toho svaty Ondiej od Frangois Duquesnoye odrazel pojeti
sochafstvi vice v souladu s hodnotami Passeriho a dal$imi fimskymi klasicisty,
pfizpisobenim cténého feckého originalu, Belvederského Laocodna, vyrazu
zaujatého kiestanského uctivani. Ackoli se svaty Ondfej muze interpretovat jako
emulace ukfiZovani, je to zalozeno na vyznamu kiiZeni jako celku spiSe neZ na 1écbé
tohoto subjektu. Svaty Ondiej je zobrazen se svym kiizem, ktery mu ptfipomina jeho
smrt, ale zda se, Ze neni v procesu uktizovani. Nabozenské emoce svatého Ondieje
odrazeji obecngjsi stav; klasicky inspirovanou realizaci postoju a affetti idealni
oddanosti.

Potfeba rozliSovat sochaistvi a malbu, pfi soucasném zachovani jejich
spole¢ného postaveni jako uméni imitace, donutila vice rozliSovat mezi reprezentaci
lidskych postoji a lidskych ¢innosti. Malifi a sochaii zobrazovali realisticka téla s
¢itelnymi emocemi. Neschopnost reprezentovat istorie nebo fadné uspotadané akce,
odmitla sochafstvi poskytnout aristotelovskd mimesis, tedy idealizovana
reprezentace lidské cinnosti, ktera byla koneénym cilem pro uméni imitace.l%
Samoziejmé& skutecnost, Ze spisovatelé se citili nuceni tvrdit, Ze sochafstvi nemize
usilovat o toto dosazeni, skute¢n¢ znamend, ze to udélala. Svaty Longinus a svatd
Veronika, stejn¢ jako Berniniho socha Borghese, jsou vizudlnimi vypravénimi

antropomorfnich tél, které se nachéazeji v redlném prostoru. Neredlné¢ konstrukty
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mohou zachytit a promitnout idealni podobu, charakter nebo pocit. Trojrozmérné
vypravéni vSak ¢ini divaka svédkem nebo dokonce az tucastnikem nadéasové
udalosti. To dalo vypravéni sochafstvi jedinecnou schopnost splnit rétorické touhy
cirkve modelovanim piikladného chovéani, ale posunulo jej vice od stale
restriktivnéjSich predpokladl teorie umeéni.

Neoklasickd estetika, kterd pouzivala podobnou terminologii, ale s mnohem
ptisnéj$§imi napisy, zkreslovala moderni dojem psani uméni z cinquecenta
a seicenta.!? Donatello, Duquesnoy a Winckelmann pochvalili uméni Rekd jako
nejvyssi standard excelence a krasy. Kritici a teoretici z pozdniho osmnactého stoleti
vymezili své usili ve Vasarianskych terminech jako dalsi oZiveni uméni.'®® Rozvoj
filozofické estetiky vSak vedl esencialistické definice vytvarného uméni na nové
urovné rigidity. Lessing vidél obrazy se "ziejmou nabozenskou tendenci" jako
"nehodné byt nazyvany uméleckymi dily", protoze "uméni nefungovalo samo pro
sebe, ale bylo prosté néastrojem nabozenstvi."'® Socha, chapana jako samostatni
jednota idealizované lidské postavy, byla hmotnym vyrazem ducha v Hegelové
ontologické historiografii uméni, kterd vylucuje nepodstatné individualizmy a vasné,
které patii k hudbé a malbé¢, a v praxi pozaduje, aby socha byla klidna abstraktni
a monochromaticka.'®® Dokonce i Ruskinova pravda o materidlech brani malovani
nebo zlaceni a odmité iluzorni nebo afektivni pokusy se objevit jako néco jiné¢ho nez
to, co je.1%®

Ve srovnéni s neoklasicisty byli spisovatelé Sestnactého a sedmnactého stoleti
citlivéjsi na afektivni vlastnosti trojrozmérného obrazu a jejich potencidlni
uzitenost za urcitych okolnosti. Bocchi vyslovné uznal, Ze sochy vynikajici
umélecké tvorby maji psychicky rozmér, ktery jim dodava podobu Zivota
v Eccellenza del San Giorgio di Donatello.’®” Hodnoti sochu na zakladé costume,
vivacita a bellezza; vyrazi, které byly pielozeny jako charakter, Zivost a krasa.l%
Costume je popsan jako jedine¢ny a uslechtily aspekt, s nimz " facciamo quasi vive

le statue" (d€lame sochy témét zivé); druh aury, ktery umoziuje, aby vyfezana
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postava byla srovnavana pfimo s Zivou osobou.'®® Vivacita popisuje zivotné dillezité
pohyby a aktivni sily ve spojeni s uméleckou krasou a také "fa quasi vive le
sculture".!? Bellezza se tyka dovednosti umélce a kvality dila. Idealni krasa a takika
vnimava expresivita takové postavy spo¢ivd v tom, Ze piedstavivost udeii silou
nadhern¢ho osobniho setkéni a vyvolava afektivni reakci nad rdmec zhodnoceni
uméleckych pravidel a vzorci.''! Z tohoto pohledu neni piekvapujici, ze Vasari
odkazoval na tvorbu Davida jako z4zra¢né uvedeni mrtvych do Zivota.!'?

Dokonce 1 klasicistni spisovatelé sedmndctého stoleti uznali, Ze sochy maji
potencialné¢ svidné odvolani a odhaluji afektivni rozmér, ktery se podoba
interpersonalni reakci na skuteGnou bytost, spiSe neZ striktné estetické uznani.
Naptiklad Duquesnoyova svatd Zuzana (1629) byla vysoce cenéna erudovanym
fimskym kruhem, ktery zahrnoval Poussina a Boselliho, nebot’ pouziva starovéky
fecky precedent jako koherentni, stabilni a klasicky zakofenénou ndpravu
k nadmérné svobodé.!™® Jeho sladéni se statickym pojmem statua jako postavy bez
narrativni pfedtuchy, naturalistického odhaleni téla pod zaclonou a vérné vzpominky
na naladu a vzhled starozitnych modeli, jako je Urania, jsou v souladu s idealy
sochy teorie. Bellori a Passeri to povazovali za paradigmatické, ptivabné, ozdobné
akrasné moderni, jez ostatni mohli nasledovat.* Nicméng, Bellori také
poznamenal, Ze postava je smésice zivé erotiky a skromnosti, uznani afektivni
reakce vyzadujici ujisténi, Ze na ni neni nic absurdniho.!®® Tato reakce implicitng
uznava zivy emocni dopad, ktery byl srovnavan s ddvnymi popisy sexudlnich
posedlosti Tiberia a Nera s ur¢itymi feckymi sochami.!!

Spisovatelé ze sedmnactého stoleti méli zdjem o plastiku s mékkym oblicejem,
ktery se vynofil z tvrd$iho vzhledu starych modeld. BelloriGv popis fezbarstvi
sv. Zuzany vypadal jako vhodny pro idealizovaného €loveka, stejné jako pro obraz:
"sopra il petto, e le memmelle s increspa gentilmente la tonaca in modo che il fasso
perduta affatto ’asprezza, s'assottiglia nelle pieghe e si avviva nello spirito

e nell'atto* (nad hrudnikem a prsy se tunika jemné shromazd’uje tak, Ze kamen ztratil
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SVOuU nerovnost, stane se tenkym v zahybech a oZivuje se v duchu a v akci).**” Obdiv
obli¢eje byl obzvlasté patrny v reakci na Duquesnoyho putti.**® V dopise sochaii
z roku 1640 Rubens dokonce obratil jeho tvrzeni v jeho De Imitatione Statuarum, ze
se musi objevit sochy kamenité a chvalil podobnost zivota dosazené v putti na hrobé
Van den Eynde (1633-1640, Rim, S. Maria dell'’Anima).**® Jak Bellori, tak i Passeri
zduraznili tenerizzu téchto postav a také jejich schopnost pfemistit chladna srdce.
Ten druhy obhajoval Duquesnoye proti obvinénim, Ze se dopustil chyby, kdyz udélal
své postavy na nahrobku Van den Eyndeho pfili§ mladé, aby mohli vykonavat své
slozité Ciny a emoce, tim, ze tvrdi, Ze je to nezbytné pro dosazeni nalady pohybujici
se n¢hy.'® Socha nesmi predstavovat lidskou ¢innost, ale miize simulovat lidskou
ptitomnost a vyvolat lidské emoc¢ni reakce od divak.

Jiz v quattrocentu Alberti s antickym odkazem prohlaSoval, Zze statua je idealni
pro vzpominku a oslavu velkych muzd, "hrdinné prezentovanych na vysokych
mistech ve vytrvalych materialech", coz, jak psal Plinius, je praxi v antickém
Rimg.1%!

VétSina hlavnich pojednani ze seicenta tento ucel znovu zopakovala. Baldinucci
citoval Ctyfi kategorie sochaistvi uvedené v De sculptura Pomponius Gauricus
(1504).122 Boselli popsal sochu jako imitativni uméni vytvatejici nerealné konstrukty
zachovavajici pamatku hrdinskych jedincti.}?® Passeri uvedl, Ze jeho hlavnim cilem
bylo zvéénit hodnotu v mramoru a kovu.'** Immortalizace kombinuje aspekty
vzpominek, paméti a stdlosti, aby se zajistilo, Ze vlastnosti subjektu nikdy
nezapomenou. Pfedstava o nadCasové, neménné ctnosti dobte zapada do filozofické
vazby mezi sochou a trvajici pravdou a klidnosti Passeriho sto stas etymologie.'?®
Nerealny konstrukt bez pohybu nebo akce pfeméni uslechtilé subjekty z ménitelného
a Casové podminéného svéta lidské Cinnosti do pevné, zdokonalené a idealizované

podstaty. 26
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Sochy vSak maji také télesnou piitomnost, kterd vyvolava humanizujici
emocionalni reakce a dovoluje jim ohromit ptikladnou povahu divdka zptisobem
zivého modelu. Bellori zachytil sousedstvi navrhu Zivota a stalé nehybnosti ve svém

kratkém versi o sochach na zacatku svého Vite. Napsal:

., Natura in van mi toglie

L’alma, e s’entro mi chiude alpine pietra,
L’arte mia mi discioglie,

Et apre i monti, e mi da vita, e spetra:
M’inspira umana voglie

Nel duro sasso, e non ho vita frale,

Che la durezza sua mi fa immortale. “*?’

Ackoli je jazyk aluzivni, baseni uznava srovnatelnost vyfezavanych a zivych tél
a kamennou stdlost soch. Pravé zde je teoreticky pohled na sochu nejblize
k nabozenskému uziti, protoze ve skuteénosti neexistuje zadny strukturalni rozdil
mezi schopnosti sochy obcanského hrdiny inspirovat svétské ctnosti a schopnost
svaté¢ho vyvolavat zboznou dispozici.

Z veétsi casti je komentdf o uméni z nabozenského hlediska odlisSny od
teoretickych nebo kritickych zajmt Varchiho nebo Belloriho. Zaméfuje se na
spravné pouzivani a vzhled obrazli obecné v ramci cirkve, spiSe neZ na podstatné
rozdily mezi médii, a proto se opravdu nefesi jedine¢né zpusoby, jakym sochy
ovlivituji své divaky. Existuje vSak par pojednani ze sedmnéctého stoleti, které
pfingjmensim poukazuji na souvislost mezi pfiznivymi UCinky sochaiské
memorializace v klasickém smyslu a na oddanost, inspirovanou reprezentacemi
cirkevnich hrdinti. Prvni z nich byl Trattato della pittura, e sculptura, uso et abuso
loro composto da un theologo, e da un pittore (1652) jezuity G. Domenico
Ottonelli a umélec Pietro da Cortona. Navzdory Cortonové zapojeni se ukazuje jen
malo vyvoje v oblasti vytvarného uméni a kromé vétsiho ocenéni tvofivosti se blizi
ke stejnym moralistickym obavam o funkci a laskavosti, které Paleotti vyjadiil jiz
ve svém Discorso interno alle imagini sacre et profanene (1582).12 Vsechny druhy

posvatnych obrazii mohou poskytnout ,ptiklady ptikladi“ pro napodobovani
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amotivaci je napodobovat tim, ze na dusi a divdka zaptsobi afetti.!?® Pouzitim
emociondlni reakce spojené s oddanym uménim na piiklad sculpturdlniho
vzpominani Ottonelli a Pietro uznévaji afektivni potencial setkani s trojrozmérnym

t&lem. 130

2.1.2STYL

Termin ,,styl“ dnes konstatné chapany v biologické triddé¢ (rany — vrcholny-
pozdni; zrod — vrchol — smrt) je patrné jednim z neproblémovéjSich nastroju
umeéleckohistorického oboru.

Termin se odviji od nového pojeti uméni v 18. stoleti, kdy Johann Joachim
Winckelmanna ve svém dile Geschichte der Kunst des Altertums / Historii

V13! predstavil lexém ,,styl“ na zakladé Vasariho vyvojové

starovékého umeni (1764
koncepce maniery. Winckelmannovo rozdé€leni stylu na: styl archaicky, starsi; styl
vysoky,; styl krasny, styl napodobitelii, upadek a zanik vSak musime chapat jako
evoluéni vyvoj normy a vyrazu dané Casové ohranicené epochy, jenz nasledné
piebiraji i jiné epochy.'® Johann Wolfgang Goethe naslednéd ve svém spisu
Einfache Nachahmung der Natur, Manier, Stil, Werke (1789) na Winckelmanna
navazuje, kdyz popisuje, ze: ,,Styl. Podari-li se konecné uméni napodobenim
prirody, usilim vytvorit si obecnou Fec¢ a presnym a hlubokym studiem predmétu, Ze
se stdle presnéji poucuje o vlastnostech véci a zpusobu, jakym vznikaji, Ze prehlizi
rady tvarii a umi stavet vedle sebe a napodobit rozlicné charakteristické formy,
potom je styl nejvyssim stupném, kam az muze dospét, stupném, kde se miize rovnat
nejvyssim lidskym snaham. Tak jako jednoduché napodobeni spociva v klidném byti
a milé pritomnosti a manyra chape je s lehce prizpiisobivou mysli, tak styl spociva
na nejhlubsich zakladech poznani, na byti véci, pokud je nam dovoleno je poznat ve

viditelnych a hmatatelnych tvarech.“*® Tyto snahy zaviil Georg Wilhelm
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Fridriech Hegel, a¢ nenapsal zadnou uméleckohistorickou praci, jelikoz styl
filozoficko-teoreticky  ustanovil v holistickém a evolu¢nim pojeti  jako
determinujizici projev postupné vieobjimajici evoluce absolutniho Ducha.!3*

Funkéné-pragmaticky se od tohoto pojeti odlisoval Carl Fridrich von Rumohr
— ltalienische Forschungen I-1ll  (1827-1831),'% ktery oproti Hegelova
a Winckelmannova ,,ducha doby* pojem styl pouzival ve smyslu Vasariho maniery
pro objasnéni zakladnich umeéleckych problémt a tendenci v uméni quattrocenta
a cinquecenta, a Gottfried Semper — Der Stil in den technischen und tektonischen
Kiinsten oder Praktische Aesthetik 1-11 (1860-1863),% ktery styl vnimal uzce
spojeny s funkci, technikou a materialem. U Rumohra tomuto pojeti jisté ptispivalo
jeho znalecké povolani, jakozto u Sempera architektonické.*®’

V 19. stoleti z toho koncepcniho stylového zakladu vychazela Berlinska Skola
déjin uméni, kterd vytvofila pro nas jiz automaticky systém za sebou jdoucich styla
jakozto epoch: styl anticky, styl romansky, styl goticky a styl renesancni, u kterych
je potieba za pomoci formalné-anylytickych (zejména John Ruskin), stylisticko-
analytickych (zejména Alois Riegl a Heinrich Wolfflin), a stylové-historickych
(zejména Jakob Burckhardt a Max Dvoiak) metod zkoumat proménlivost téchto
stylfi v priseéiku ¢asu a mista.3®

Zatimco John Ruskin ve své praci The Stones of Venice (1851-1853),1% striktng
preparuje formalni detaily uméleckych dél, které nédsledné mezi soubou formalné
srovnava a fadi do tabulek, Heinrich Wolfflin ve své dile Renaissance und Barock:
eine Untersuchung iiber Wesen und Entstehung des Barockstils in Italien (1888)*°

pomoci formalni estetiky Adolfa Hildebrandta'*! a burckhardtovského analytického
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136 Gottfried Semper, Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten oder Praktische Aesthetik
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137 Jiti Kroupa, Metody déjin uméni: metodologie déjin uméni 2, Brno 2010, s. 126-129, 150-151.
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Skoleni ptidal ke stylové linii barokni styl, coz jej pozdéji dovedlo az k
,Kunstgeschichte ohne Namen* (d&jinam uméni bez jmen).'#?

Z téchto zékladl vyustily otazky ohledné vzniku a vyvojového modelu
jednotlivych styll: ,,Nebot' nejen vnéjsi znaky uméleckych deél se behem jednotlivych
obdobi menily, nejen sloh se ménil, nybrz také pojem uméleckosti je historicky
determinovan, byt V riiznych obdobich rizné. To, co za umélecké pokladali stari
orientadlci, stiedovek, renesance a nova doba, neni totéz, to byly zdsadné rozdilné
pojmy.©43 Max DvoFak pfisel s pojeti uméni jako zhmotnéni dobového
svétonazoru, které¢ vedlo k ,,umelecke forme [...] jako viastnim ucelu a smyslu
uméleckého vytvoru* | ,die eigentliche kiinstlerische Form [...] als das eigentliche
Zweck und Sinn der kiinstlerischen Schopfung*'** Umélecka forma tim ,zacala Zit
samostatnym Zivotem*.**> Dvorak tak ve svém dile ldealismus und Naturalismus in
der gotischen Skulptur und Malerei (1918) dosahl vzniku ,,autonomniho uméleckého
dila“ / ,die des autonomen Kunstwerkes“*® v automnomnim svété uméni ve
14. stoleti v Italii, ¢imz se ptiblizil k ,,uméni* jako vyrazu dobového svétonazoru
(Weltanschuung), tj. d&jin uméni jako d&jin ideji (Kunsgeshichte als
Geistesgeschichte), které vychazi ze socialnich poméri. Ernst H. Gombrich se
v ivodu svého slavného Pribéhu uméni odkazuje na Schlosseriv nominalisticky
individualismus. Nepiimo vSak vychazi z tohoto dfivéjsiho Dvordkova pojmu
LSumeni,“ kdyz ve svém Pribéhu umeéni (1950) uvadi, Ze ,,ve skutecnosti neexistuje
néco takového jako Umeéni |[...] takové slovo miize znamenat velice rozdilné véci
V ruznych dobdach a na ruznych mistech [...] Uméni s velkym U nema Zadnou
existenci*.*’

Dvorak nahradil Rieglovu teorii zmény ,,uméleckého chténi® (Kunstwollen)
zménou pojmu ,,uméni®, kdyz predkladal nazor, ze d¢jiny uméni nejsou pouze
déjinami formy a obsahu (dobovych ideji), ale proménou samotného pojmu
,»uméni.“ Tim Dvordk vykrocil k pojeti d&jin uméni jakozto promén socialni

koncepce umeéni nebot’: ,,der Begriff des Kunstwerkes des Kiintlerschen hat im Laufe

192 Jiti Kroupa, Metody déjin uméni: metodologie déjin uméni 2, Brno 2010, s. 179-180

143 Rudolf Chadraba, Inedita Maxe Dvofaka, in: Uméni XXVII, s. 624.

144 Max Dvoték, Idealismus und Naturalismus in der gotischen Skulptur und Malerei, in: Max
Dvotak, Kunstgeschochte as Geistesgeschichte. Studien zur abendlindischen Kunstentwicklung,
Miinchen 1924, s. 23-124.

145 Rudolf Chadraba, Inedita Maxe Dvotdka, in: Uméni XX VII, s. 624.

146 Max Dvorak, Kunstgeschochte as Geistesgeschichte. Studien zur abendlindischen
Kunstentwicklung, Miinchen 1924, s. 124.

147 Ernst H. Gombrich, Pribéh uméni, Praha 2006, s. 15.
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der historischen Entwicklung, und zwar bis auf die Grundlinien, die
mannigfaltigsten Wandlungen erfahren und war stets ein zeitliche und kulturell
begrenztes und variables Ergebnis der allgemeinen Evolution der Menschheit.«14®
(,,co se pod uménim rozumélo, co se v néem hledalo a od néj pozadovalo®). Dvotak
vSak z dobového hegelovského homogenniho pojeti uméni metafyzického ,,ducha
doby* k sociologickému pojeti nedospél. Pouze jej nahradil homogennim socialné
ladénym historickym pojetim dé&jin uméni jako dé&jin dobového svétondzoru
(Weltanschuung), tj. d&jin uméni jako ,,Kunsgeshichte als Geistesgeschichte (d¢jin
ideji). Umeéni je v tomto svéteé chapéano jen jako projev dobového svétonazoru, coz
Dvotéaka vedlo k az wolfflinovskému ,,Kunstgeschichte ohne Namen* (d&jin uméni
bez jmen).1*® Dvotdkova relativizace pojmu ,,uméni“ pozdgji dospéla k odstranéni

150 nebot’ uménim se

jakékoliv identity, ¢imz se stala zcela konvencéni zalezitosti,
stalo ,zkrdtka a jednoduse vse, co za néj prohldsi umélec ¢i kurdator<® a o statusu
uméni tak rozhoduji piedstavitelé ,svéta uméni® (Artworld):*2 | Umélecké dilo
V klasifikacnim slova smyslu je 1/ artefakt, 2/ jeho souboru aspektit byl udélen status
kandidata na hodnoceni osobou (¢i osobami) jednajicimi jménem urcité spolecenské
instituce (svéta uméni).“*>* Na druhou stranu Dvoiakova relativizace dé&jinné
proménlivosti pojmu ,,uméni“ vedla pfes Benjaminovu koncepci funkcionalni
historicity uméni jakozto socialni funkce k Beltingovu rozdéleni d¢jin uméni na fazi
,,pfed uménim* a na fazi ,,uméni ve vlastnim slova smyslu.“***

Soubézné, 1 kdyz oproti klasickym znaleckym a formalistnim pfistuptim znacné
na periferii zdjmu, se vyvijely ikonologicko-ikonologické metody, které se do

popiedi badatelského zajmu dostali v druht poloving 20. stoleti. Aby M. Warburg

148 Max Dvorak, Max Dvoiék, Idealismus und Naturalismus in der gotischen Skulptur und Malerei,
in: Max Dvotdk, Kunstgeschochte as Geistesgeschichte. Studien zur abendlindischen
Kunstentwicklung, Miinchen 1924, s. 126.

149 AAA

150 George Dickie, ,,What is Art? An Institutional Analysis®, in: Art and the Aesthetic. An Institutional
Analysis, Ithaca — New York 1974, s. 19-52. — ¢esky pieklad: George Dickie, ,,Co je uméni?
Institucionalni analyza®, in: Toma§ Kulka — Denis Ciporanov (eds.), Co je uméni? Texty
anglosamericke estetiky 20. stoleti, s. 113-132

151 Denis Ciporanov, ,,Institucionalni definice uméni*, in: Tomas§ Kulka — Denis Ciporanov (eds.), Co
je umeni? Texty anglosamerické estetiky 20. stoleti, s. 92

152 Arthur Danto, ,,The Artworld*, The Journal of Philosophy, 61, 1964, s. 571-584. — &esky pteklad:
Arthur Danto, ,,Svét uméni®, in: Toma$ Kulka Denis Ciporanov (eds.), Co je uméni? Texty
angloamericke estetiky 20. stoleti, s. 95-111.

158 George Dickie, ,,Co je uméni? Institucionalni analyza“, in: Tomas Kulka — Denis Ciporanov
(eds.), Co je uméni? Texty anglosamerické estetiky 20. stoleti, . 122.

154 Hans Belting, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Miinchen
1990.
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formou ptrednasSel nebo kratkych studii demonstroval interdisciplinarni provazanost
d¢jin uméni. Umélecké dilo pro n€j nebylo pouze otdzkou formy, ale mnozinou
vSech moznych vyznamt, forem a funkci dila v dané spole¢nosti, kterd pro né¢j byla
»symptomatickou formou® duchovniho a svétského konani dané epochy. Nejen
prostiednictvim kulturné-historického The Warburg Institute, kterému odkazal svou
tzv. ,,Die kulturwissenschaftliche Bibliothek Aby Warburg® si jeho pfistup nasel
nasledkovniky mezi nimiz musime zminit alesponi Erwina Panovského a Rudolfa
Wittkowera.

Erwin Panovsky ve své praci Meaning in the Visual Art (1939) rozpracoval
kriticky ikonologicky piistup Warburga do ikonograficko-ikonologické metody,
Vv niz odlisil tfi vrstvy nametu (subject matter) neboli vyznamu (meaning) vytvarného
dila: (1.) prvotni neboli pfirozeny vyznam (Primary or Natural Subject matter),
kterym mysli ,,pfedikonograficky popis®; (2.) druhotny neboli konvenéni vyznam
(Secondary or Conventional Subject matter), kterym mysli ,,ikonografickou
analyzu®; a (3.) vnitini vyznam neboli obsah (Intrinsic Meaning or Content) neboli
“ikonologickou syntézu* vnitrniho vyznamu uméleckého dila (intrinsic meaning)
neboli obsahu (content) technického postupu charakteristického pro ur¢ité misto, ¢as
nebo osobu, jakozto symptomu téhoz zakladniho postoje (Symptomatic of the same
basic attitude), ktery plati ve viech kvalitach téhoz stylu.*>®

Rudolf Wittkower pfi zkoumani stylovych otazek ve své praci Interpretation of
Visual Symbols in the Arts (1955) zkoumal ,,funkcionalni interpretaci*,**® kterou
vSak nemyslel abstraktni socidlni roli uméni, ale konkrétni ti¢el jednotlivého dila.
Ernst H. Gombrich kratce na to v Art and Illusion. A Study in the Psychology of
Pictorial Representation (1960)'° oziva pfedstavu ,,formy sledujici funkci®, kterou
kratce na to opakuje v Meditation on a Hobby Horse and Other Essays on the
Theory of Art (1963).1® Gombrich chipal funkci nad formou a jejich vztah
modifikoval interakci umélecké formy a konkrétnich praktickych socialnich
funkcich. Funkcionalisticky tak ptedkladal ,,uméni®, které podle né& vychazi

z tradice, konvence a socialni funkce, ¢imz se vraci k Vasarimu, nebot’ ustfedni roli

155

1% Rudolf Wittkower, Interpretation of Visual Symbols in the Arts, in: Studies in Communications, 1,
1955, 5 123-124.

157 Ernst H. Gombrich, Art and Illusion. A Study in the Psychology of Pictorial Representation,
London 1960. Cesky pteklad Ernst H. Gombrich, Uméni a iluze, Praha 1985.

1% Ernst H. Gombrich, Meditations on a Hobby Horse and Other Essays on the Theory of Art,
London 1963, s. 91.
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pro n¢j predstavuji ,,skills* (zrucnosti) umélce, umeélecké tradice a funkce pfi

stylovych zménach.®®

2.1. 3 MANIERA

Gombrich se navraci ke vzniku lexému ,,stylu” v michelangelovsko-vasariovském
pojeti arti del disegno ze 16. stoleti. Giorgio Vasariho ve svych Le Vite de' piu
eccellenti pittori, scultori, e architettori (1550, 1568) spojoval manieru urcitym
vytiibenym vskusem a pouzival rizné geografické stylistické rozdélena: ,maniera
egizia“, ,,maniera etrusca“, ,maniera tedesca“, ,,maniera fiamminga“.®® Jednotlivé
Le Vite déli ti ¢asti: ,,maniera prima“ (pro umeéni trecenta), ,,maniera seconda“ (pro
uméni quattrocenta) a ,maniera moderna“ (pro uméni cinguecenta). Termin
,maniera italiana“ pouziva pro obdobi quattrocenta, pii¢emz obdobi Giottova
pusobeni popisuje jako ,,maniera vecchia di Giotto* Dale pouziva termint jako
,maniera grande®, ,,minuta®, ,,cruda‘“, ,,tagliente, ,,delicata, ,,dolce*, ,,facile* aj.
Maniera pro Vasariho poc¢inaje od Leonarda a vrcholice u Michelangela znamena
individualni provedeni uméleckého dila, které je ptiznacné pro konkrétniho umélce.
U Giotta zminuje, ze byl prvnim, kdo zacal pracovat podle pfirody. Ve vrcholném
pojeti maniery mu vSak naopak §lo o ptekonavani piirody, tedy imitatio naturae,
aniZ by to nutné odporovalo renesan¢nimu principu uméni. Bod konvergence mezi
rezimem a pfirodou je realizovan v doktriné electio. Proto je cesta pro Vasariho
nakonfigurovana jako ovoce volby mezi nejlepSimi ¢astmi piirody. Ve skute¢nosti
se ve stafi umélci zbavi obtizi spojenych piirozenou imitaci, budou moci pfidat ,,piu
maniera“ a ziskal ji k dobyvani ,,bella maniera“, ktera pochazi z , ritrarre le cose piu

belle A tak tyto ¢asti daji dohromady,"fare una figura di tutte quelle bellezze" 16

159 Ernst H. Gombrich, Meditations on a Hobby Horse and Other Essays on the Theory of Art,
London 1963, s. 117.

160 pozn. 13.

161 Giorgio Vasari, Le Vite 1568 (Edizione Giuntina), e-book, 2006, s. 33, 275.
http://www.memofonte.it/home/files/pdf/vasari_vite giuntina.pdf [vyhledano 1. 4. 2018]. — Antonio
Pinelli, ,,Maniera“ in Vasari, in: idem, La bella Maniera. Artisti del Cinquecento tra regola e licenza,
Torino 2003, s. 94-116
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2.1. 4 MODUS

Gombrich je partné nejlepSim piikladem povalecné terminologické kritiky ,,stylu‘.
Ve své praci Norm and Form: studies in the art of the Renaissance (1966)?
poukazuje na uzivani bipolarnich stylovych kategorii a ahistorickych termint, coz
vyustilo nedostate¢nym popisem formy, pro kterou je urcujici jeji normativni obsah.
Gombrich proto navrhnul terminologické piehodnoceni ,,stylu®, i kdyz varuje pied
samotnym ustrnutim v normativnim systému, které by se mélo zakladat na (1.)
pouzivani dobovych termini a slov dobové teorie a umeélecké kritiky; (2.)
piipodobniovani k funkénim souvislostem, které vychazeji z urcitych formalnich
principl, podminek a vychodisek; (3.) sledovanim tvir¢i prace umélcti dané epochy,
V niz se chtéji védomé odlisit od stylovych prvkd a hodnot pfedchoziho obdobi.;

a (4.) morfologického nebo modalniho vrstveni stylu dané epochy.

2.2 BAROKNI SOCHARSTVI

V uméleckohistorickych textech pouzivame geografického ptislovecného urceni pro
oznaceni charakteristickych homogennich prvki, které jsou vlastni pro kulturu zijici
na daném prostoru. Konkrétnim terminem ,,italsky* oznacujeme ty prvky, které
vychéazi z prostoru na Apeninském poloostrov€. To nas vSak pfivadi k dobové
nepfesnému geografickému a sémantickému popisu, nebot’ ke sjednoceni Italie jako
takové doslo az za Risorgimenta v 19. stoleti, a to bez veSkerého tizemi, z néhoz
pochazeli umélci z 16. az 18. stoleti, které dnes vnimame jako italské. Termin
Hitalsky* rovnéz tpln€ neodpovida dobovému diskurzu o umeéni, i kdyz se pouzival
v tzv. toskanském jazyku volgare fiorentino v 16. stoleti a sam Vasari terminem
,maniera italiana“ popisuje uméni 15. stoleti.®

93

Termin ,,italsky*, ktery pivodné pochazi z ,,L ltalia®, jimz starofecky historik

Strabon ve své paté a Sesté knize Geographica pojmenoval Apeninsky poloostrov,®*

proto musime piijmout s rezervou jemu vlastni. Dlouhodobé¢ uzivani terminu nejen

162 Ernst H. Gombrich, Norm and Form: studies in the art of the Renaissance, London 1966.

163 Giorgio Vasari, Le Vite 1568 (Edizione Giuntina), e-book, 2006, s. 33, 275.
http://www.memofonte.it/home/files/pdf/vasari_vite_giuntina.pdf [vyhledano 1. 4. 2018]. — Antonio
Pinelli, ,,Maniera“ in Vasari, in: idem, La bella Maniera. Artisti del Cinquecento tra regola e licenza,
Torino 2003, s. 94-116.

164 Johann Philipp Siebenkees (ed.), Strabo, Geographica, Leipzig 1798, s. 95.
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v uméleckohistorickych textech nam 1 pres ahistorickou nepfesnost umoziuje jim
definovat kulturni prvky spole¢nosti Seicenta a settecenta na Apeninském
poloostroveé a prilehlych alpskych oblastech. Tyto prvky v navaznosti na jejich
kulturné-historické a umeélecké zdklady pak mizeme vztahovat na (nejen) celou

Evropu, kterou v této dobé obecné oznacujeme jako barokni.

2.2. 1ITALIE

2.2.2 CESKE ZEME

2.2. 3 EVROPA

2. 3 KULTURNE-HISTORICKY KONTEXT

2.3. 1ITALIE

2.3.2 CESKE ZEME

2. 3. 3EVROPA
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3 KATALOG

,,Der liebe Gott steckt im Detail“1®°

Jifi Kroupa popisuje termin ,,motiv* jako ,,dilci element ve strukture uméleckého
dila, ktery v sobé spojuje formalni a tematickou slozku. Muzeme jej sledovat jak z
formalneé-stylového, tak také 7 ikonografického hlediska.**%®

Z ikonograficko-ikonologického hlediska Ervin Panovsky rozliSoval tfi vrstvy
nametu (subject matter) neboli vyznamu (meaning) vytvarného dila: (1.) Prvotni
neboli pfirozeny vyznam (Primary or Natural Subject matter), v némz jakozto ve
svete Cistych forem ,,zjistime nositele prvotnich neboli prirozenych vyznamii, miize
byt nazvan svétem umeleckych motivi. “ Vycislenim téchto motivlli Panofsky mysli
“ptredikonograficky popis“ uméleckého dila.; (2.) Druhotny neboli konvencni
vyznam (Secondary or Conventional Subject matter), v némz ,,spojujeme umélecké
motivy nebo jejich kombinace (tj. kompozice) s tématy nebo pojmy. Motiviim, o
kterych vime, Ze jsou nositeli druhotného neboli konvencniho vyznamu, miizeme rikat
obrazy. Kombinacim obrazii stari teoretici rikali invenzioni; my jim obvykle rikame
pribehy nebo alegorie.” 1dentifikaci takovychto obrazu (images), pribéhii (stories) a
alegorii (allegories) Panofsky mluvi o ,,ndmétu jako protikladu formy* (‘subject
matter as opposed to form‘) a mysli tim ,jikonografickou analyzu®“, kterou
wpredpoklada presnou identifikaci motivii*; (3.) Vnitini vyznam neboli obsah
(Intrinsic Meaning or Content), ve kterém zjistujeme ,, podstatné principy, které
prozrazuji zdkladni postoj naroda, obdobi nebo tridy, naboZenské nebo filozofické
presvédceni, tak, jak jsou zhuStény v jediném dile a poznamendny jedinou
osobnosti. “ Timto definuje “ikonologickou syntézu* vnitrniho vyznamu (intrinsic
meaning) neboli obsahu (content) technického postupu charakteristického pro uréité
misto, ¢as nebo osobu, jakozto symptomu téhoz zakladniho postoje (Symptomatic of
the same basic attitude), ktery plati ve vSech kvalitach téhoz stylu.16’

Panofsky se tak dostal k tomu, Ze: ,,Pojimdame-li cCisté formy, motivy, obrazy,
pribehy a alegorie jako projevy hlubsich principii, pak vSechny tyto elementy

interpretujeme jako to, cemu Ernst Cassirer rika ,,symbolické* hodnoty.” (,,In thus

185 Vyrok Aby Warburga, ktery pronesl 25. listopadu 1925 na seminéfi o raném italském renesanénim
umeéni. Aby Warburg, Nachwort des Herausgebers, in: Dieter Wuttke (ed.), Ausgewdhite Schriften
und Wiirdigungen, Baden-Baden 1980, s. 619.

166 Jiti Kroupa, Skoly déjin uméni: metodologie déjin uméni 1, Brno 2007, s. 185.

167 Erwin Panovsky,
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conceiving of pure forms, motifs, images, stories and allegories as manifestations of
underlying principles, we interpret all these elements as what Ernst Cassirer has
called ‘symbolical® values.”). To znamena, Ze pojem ,motiv* oznaluje: ,,dilci
element ve strukture umeéleckeho dila, ktery v sobé spojuje formalni a tematickou

slozku. Muzeme jej sledovat jak z formalné-stylistického, tak také z ikonografického

hlediska“.168

V katalogu metodologicky a stylistycky rozvedeme texty [ltalské podnéty a

h169

ohlasy v barokovém sochaistvi Cech*®®a Ikonografie ceské barokové plastiky*™

Oldiicha J. Blazicka, na zédklad¢ cehoz komparativné ptredlozime rozpoznani a
ovlivnéni italskych stylistickych a metodologickych principti v baroknim sochaftstvi

¢eskych zemi.

3.1 TEORIE

3.2 TVAR

3. 3FIGURA

3.4 IMAGO

168

169 Oldtich J. Blazicek, Italské podnéty a ohlasy v barokovém sochatstvi Cech, Umeéni XXVIII, 1980,
s. 493-503.

170 Oldrich J. Blazigek, Ikonografie ¢eské barokové plastiky, in: Pamdtky archeologické, 47, Praha
1946, s. 61-94.
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4 CELKOVE ZHODNOCENI

»Rozhodovat tu nesméji jen nase zaliby, nybrz rozum.**™

171 Nicolas Poussin, Dopisy a dokumenty, Praha 2002, s. 72.
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TEXTOVA PRILOHA

1. Giovanni Paolo Lomazzo, Idea del Tempio della Pittura, Bologna 1590

Prepis: 1. Kapitola o krasnych proporcich od G. P. Lomazza a komentai Symposia
od Marsilia Ficina, in: Erwin Panofky, Idea. Prispevek k historii pojmu starsi teorie
uméni, Praha 2014, s. 172-177. Z némeckého vydani Erwin Panofsky, ldea: Ein
Beitrag zur Begriffsgeschichte der dlteren Kunsttheorie, Leipzig — Berlin 1924

ptrelozila Radana MiSustina. Dodatky v italStiny ptelozil Josef Bradac.

G. P. Lomazzo?!

[Jak se pozndvaji a® utvaieji proporce podle krasy. Kap. XXVI.

Zustava mi nyni pojednat o hlavnich postupech rozumového rozvrzeni vSech oblasti,
do nichz se uméni rozdé¢lilo, a to nejdiive o proporci, kterd stoji na prvnim misté a
kterd je podle obecného minéni povazovdna za néco nehmotného, co v télech
zahrnuje vSechny Udy dohromady a vznika v nich z jednotlivych ¢asti. Piestoze je
tato [proporce] v moznosti pouze jedna, lze ji poznat a stanovit mnoha zpusoby,
pozorovanim ptirozenosti krasy, jiz v malb€ slouzi k vypodobeni pravdy spatiené
Vv t¢lech. Toho se dosahuje mnoha zpusoby, podle jejich rozmanitosti, jak skrze
krasu duSe, tak skrze vyvazenost téla; o ¢emzZ rozsahle pojednavaji platonikové.] A
predevsim musime védet, ze krdsa neni nic jiného nez urcitd ziva a duchovni gracie,
ktera se bozZskym paprskem nejprve viéva do andélii, v nichz jsou videt podoby vsech
sfér, nazyvané v nich vzory a idejemi; pak prechdzi do dusi, kde se ty podoby
oznacuji jako usudky a poznatky, a konecné do hmoty, kde se jim Fika obrazy a
formy, [a tehdy prostiednictvim rozumu a zraku vSechny oblazuje, z divodu
uvedenych nize vsak vétsi ¢i mensi mérou]. Tato krdsa se v téze bozi tvari odrazi ve
trech zrcadlech nachazejicich se poporade v andelovi, v dusi a v téle: v prvnim tim
nejjasnejsim zpiisobem, nebot je nejblizsi, v druhém méné jasne, nebot je
vzdalenéjsi, a ve tretim, nejvzdalenéjsim, pak velmi nejasné. Andel vSak neni omezen

telem, a tak v sobé odrazi a nazird svou krasu, jez do ného byla vyryta. A jelikoz

! G. P. Lomazzo, Idea del Tempio della Pittura, 1590, kap. 26 (v ,,secundo editione*, Bologna, podle
kterého citujeme, s. 72 nn.).
2V nadpisu kapitoly stoji misto ,.e* pouze ¢arka; v obsahu na s. XI naproti tomu stoji spravng ,,e*.
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duse byla stvorena tak, Ze je obklopena pozemskym télem, pod jeho tihou upada.
Obtéezkana touto dispozici zapomina na krasu, jiz ma v sobé schovanou, takze
v§echno, co je pak zatazeno do [Zivota] pozemského téla, je zaméstnano jeho
pouzivanim, k cemuz byva prizpusoben cit a mnohdy i rozum. Proto duSe nenazira
tuto krasu, ktera v ni neustale zari, dokud télo nedospéje a neprobudi se rozum, jimz
lze prozkoumat jeji odraz, jejz oci spatiuji v soukoli svéta i samotném rozumu. A
konecne, krdsa téla neni nicim jinym nez urcitym pusobenim, zZivosti a prizni, jez
Vnem zari vlivem jeho ideje, kterd nesestupuje do matérie, pokud neni nalezite
pripravena. Tato priprava zivouciho téla se pak zavrsuje tremi vécmi: radem,
zpiisobem a druhem. Rad znamend rozdilnost éasti, zpiisob mnozstvi a druh linie a
barvy. Nejprve je totiz nutné, aby kazda cast byla na svém nalezZitém misté a aby
napr. oci byly v rovnomérné blizkosti nosu a usi rovnomerné vzdalené od oci. Tato
rovnomernost vzdalenosti, ndlezejici radu, vSak jeste nestaci, pokud se k ni neprida
zpusob casti, ktery kazdé casti prisuzuje odpovidajici velikost s ohledem na proporci
celého téla, jak bude Feceno pozdéji. Krom toho je jesté nutny druh, aby umélecké
vedeni tahii a jas oci zkrasovaly Fad a zpiisob casti. Ackoliv se tyto tii véci v matérii
nalézaji, nemohou byt zadnou jednotlivou casti téla [jak tvrdi Ficino v komentéfi
k Platonoveé Hosting], nebot 7dad casti neni Zadnou jednotlivou casti, a protoze rad je
ve vSech Cdstech, zatim Zddna cdst se ve vsech castech nenachdzi. K tomu dodavdame,
Ze rad neni nic jiného nez ndlezita vzdalenost casti, a ta vzdalenost je bud’ nolova,
nebo ji je prazdné misto nebo néjaky naznak linii. Linie viak télem byt nemohou,
protoze nemaji §irku a hloubku, jiz télo potiebuje. Zpiisob navic neni mnozstvim, ale
vysledkem mnozstvi, a temito vysledky jsou plochy, linie a body, které vsak nemaji
hloubku, a tak se nemohou nazyvat télesy. A konecné, v matérii se nenachazi ani
druh, ten vsak je v rozkosném souladu svétla, stinii a linii. Timto se pak dokazuje, Ze
krasa je tak vzdalena hmoté téla, ze se samotné matérie nelze vychdzet, pokud neni
rozvzena témito tremi, nehmotnymi pripravami. Zdkladem téchto priprav je vyvazené
usporadani ctyr zZivlu, nebot nase télo se velice podobad nebi, jehoZ substance je
vyvazend. A pokud neklade dusevni konstituci prekazek nadmirou stav, snadno se
pak nebeské svétlo rozzari v téle podobajicim se nebi a oné dokonalé podobée
cloveka, jiz duse viastni v pokojné a poddajné matérii. [Pokud vSak jde o vyvazenost
tél, tak ta je disledkem kvalit, jejichz vlivem se vSechna nase téla mezi sebou
navzajem odliSuji, a ty kvality se vétSi ¢i mensi mirou pienaseji jedna na druhou, jak
se rozvlaéné dozvidame u matematiki (totiz astrologil) a jak to také pozorujeme ze
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zkuSenosti. Existuji tak pravé ¢tyfi hlavni druhy odlisnosti, podle poctu zivla a sily
jejich kvalit, o nichz matematikové tvrdi, Ze jsou zdkladem vSech forem, ¢ili druhi
lidskych tél. A jelikoz povaha ohné je v zdsad¢ tepla a suchd, pfiCemz ta prvni
rozpind a druha zdrsiiuje, plyne z toho, ze martovska téla maji velké, vyrazné, drsné
a zarostl¢ cCasti. Povaha vzduchu je hlavné vlhka a ptebird od ohné teplo, které
roztahuje to, co vlhko zmékcuje a fedi, a je tak pfi¢inou toho, ze téla jupiterska
nemaji casti velké jako martovské, ale vyvazené, jemné na dotek a vysoké. Vodée je
vlastni pfedevs§im chlad a ve vzduchu ma podil na vlhku, pfi¢emz chlad svird a Cini
tuhym a vlhko zmeékcuje, a proto lunarni téla jsou mensi nez jupiterskd, a jsou
nesoumernd, tuha a slaba. A konecné zemé je svou pfirozenosti a svym podilem na
ohni nejvice suchd, a od vody piijima chlad, a protoze sucho i chlad jsou né¢im
velice drsnym, téla saturnska jsou piedevsim velice drsnd, vice nez martovska, a
jejich casti jsou Uzké a vyboulené. A ztéchto Ctyf kvalit vznikaji vSechny dalsi
postavy, ¢ili slunecni, které, ackoliv ma Slunce podle minéni astrologh néckteré
vlastnosti saturnské, nemaji tak drsné ¢asti jako martovské, ale jsou drsnéjsi a mensi
nez jupiterské; a venusSinské, jejichz planeta se blizi povaze Jupitera, a tudiz jsou
velké a dobte uspotadané, velice jemné a s prekrasnymi ¢astmi, a to diky tomu, Ze
Vv jejich pfirozenosti je vyvazené vlhko a teplo. A postavdm merkurovskym pak
astrologové ptiznavaji jejich podobu podle povahy Merkura. Je proto nasnadé, ze
krasa zavisi pfedevsim na té€chto aktivnich a pasivnich povahach; a musi byt v dile
vyjadfena podle svych proporci a ¢asti pievzatych z ptirozeného vzoru duse, podle
néhoz byla matérie fadné pfichystana: v Saturnovi vaznosti, v Jupiterovi
velkoleposti a veselim, v Marsu silou a odvahou, ve Slunci velkomyslnosti
asvchovanosti, ve Venusi ptivabem, v Merkurovi inteligenci a bysrosti a v Luné
shovivavosti. Tyto vlastnosti se vSak za urcitych okolnosti kazi, takZe se u Saturna
stavaji souzenim, u Jupitera lakotou, u Marsu krutosti, u Slunce hanbou a
tyranstvim, u Venuse chlipnosti, u Merkura zlotfilosti a ¢arod¢jnictvim a u Luny
vrtkavosti a neuvazenosti. Kdyz tato krasa neni v nékterém ze svych vysledkt
dokonale libiva, je to pravé zplsobeno protiklady pfislusnych kvalit. Takto dobfte
vime, ze ve vSech zplsobech, gestech, Cinech, télech, hlasech, dispozicich casti a
barvach jsou martovsti a venuSinsti lidé v nesouladu se saturnskymi; martovsti
S jupiterskymi; saturnsti, jupiterSti, slune¢ni, merkurovsti a lundrni s martovskymi;
martovsti, merkurovsti alunarni se slunecnimi; saturnsti s venusinskymi; martovsti a

slune¢ni s merkurovskymi; a martovsti, slunecni a merkurovsti s lunarnimi. A
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naopak klidem saturnskym se hodi merkurovsti, jupitersti, slune¢ni a lunarni;
K jupiterskym saturnsti, slune¢ni, venus$insti, merkurovsti a lunarni; k martovskym
venuSinsti; ke slune¢nim jupitersti a venusinsti; k venusinskym jupitersti, martovsti,
slune¢ni, merkurovsti a lunarni; k merkurovskym jupitersti, venusinsti a saturnsti; a
nakonec k lidem lunarnim se hodi jupiter$ti, venuSinsti a saturnsti. A tento soulad
nebo nesoulad se ve stvofenich nachazi podle toho, jak ryze souladné nebo
nesouladné je uspofddani matérii vici dusim, s nimiz rostou ve spojeni. Z ¢ehoz
plyne, ze kdyz n€kdo uvidi Ctyfi nebo Sest muzl ¢i Zen, bude se mu libit jeden, nebo
jedna, vice nez ostatni, a kdo se bude libit jemu, nebude se zas libit nékomu jinému.
Ptesné k tomu dochdzi v uménich, a to tak, Ze umeéni, které je jednim clovékem
odsuzovano, se zamlouva jinému, a takto ve vSech uménich nachdzime vsechny
prirozenosti. Nejvice to pak je zjevni v posuzovani krasy cili ve vkusu, nebot
ttebaze je néjakd Zena skuteCné krasnd, pfesto se riznym muzim nebude zdat
krasnou z té¢hoz diivodu. Jednomu se totiz bude libit kvili o€¢im, jinému kvili nosu,
dalsimu se budou libit jeji usta, a ostatnim pak tvare, vlasy, krk, nadra, ruce atd. atd.
Najde se nékdo, jenz bude okouzeln piivabem, n¢kdo jiny Satem, dalsi pak ctnosti,
pohybem nebo pohledem. A k tomu dochazi u vSech tél, totiz Ze nékomu se libi
nckterd Cast a je povazovana za krasnou, tfeba o€i, a nékomu se zase nelibi jind ¢ast
a je povazovana za nehezkou, jako tfeba tvar nebo usta. Toto vSechno musi byt
nicméné pozorn¢ uvazeno, aby bylo mozné dat patiicné proporce ptirozenosti tél a
p6z, aby se staly dokonale libeznymi nebo nelibeznymi. Na nékteré scenérii se tak
bude nalézat krasa slune¢niho krale v majestatu a v postoji panovnika nebo né€koho,
kdo néco vladne; martského vojaka v boji nebo zdpase, jak Uto¢i nebo se brani;
n¢koho venusinského, piivabného a uhlazeného, jak promlouva nebo liba nebo se
dvoii. Pozitku zuméni se pak dosdhne tak, Ze se ke kazdému télu doda vyjev
odpovidajici jeho natufe a Cinnosti: popravéimu opratka, sekyra a Spalek; détem
ptéci, psi, kvétiny a dal$i drobnosti. A toto vSechno malif nalezne v ladnosti uméni,
filosof v charakteristikach podle oboru, déjepisec v radach, a ostatni tviirci ve svych
vlastnich oblastech. To je néco, co je nanejvys patrné ze zkuSenosti, totiz ze pii
posuzovani Casti a jejich proporci, vezmeme-li napiiklad nazivo, v pfitomnosti
modelu vyobrazenou tvar, bude tato tvai mnoha lidmi posuzovana mnoha zpusoby,
vzdy podle povahy jejich vidéni. Nékomu se tak bude jevit v barvé podobné modelu,
a pro jiné bude bélejsi, Zlutsi, raizovejsi nebo tmavsi. K tomu dochdzi proto, ze svétlo
nezaii stejné¢ na malbu jako na model, a protoZe paprsky vychazejici z o€, k niz se
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tak ¢i onak sotva priblizuje. Jak bylo feceno, napodoba je tak vidéna v odlisSnych
barvach a stejné tak i plochach, které se jednomu budou zdat §irSi a druhému uzsi
nebo del§i nebo krat$i. Z toho mizeme vyvodit, Ze umélec musi vice pfihlizet
K rozumu nez k néfimu vkusu, protoze dilo musi byt univerzalni a dokonalé, a
postupuje-li jinak, pracuje v temnoté.] To vsak nedélaji ti, kdo maji pocit, Ze k tomu,
aby se v dile projevila krasa, jejich duse nepotiebuje néco vic, a Ze pouze staci se
poclivé a starostlive venovat telu a odhanét viny smyslnosti a ostychu, a takto nam
ve svych dilech predvadeji rozumnou prirozenou krasu [své duSe a téch, kdo jsou
takto rozpolozeni a zbaveni svych pocitl; témito jsou pak i uznavani i opévovani a
jiz nehledi na pomluvy téch, kdo se vice vénuji smyslovému potéSeni téla nez
rozumu ducha a tak ziji jako v bahng, bez jakéhokoli svétla soudnosti.] Prava krasa
je vsak pouze ta, jiz ocenuje rozum, a ne ta dve télesna okénka. To lze snadno
dokazat, protozZe nikdo nezpochybnuje, Ze by se krasa nenachdzela v andélech,
V dusich a v télech, a Ze oko nemiize vidét bez svétla. Proto nejsou postavy a barvy
tela videt, nejsou-li ozareny svétlem, a neprechdzeji svou matérii do oka, ackoliv se
zda nutnym, Ze museji byt v ocich, aby jimi mohly byt videny. A takto svétlo Slunce
vykreslené barvami a tvary vSech tél, na néz dopadd, se ocim predstavuje pomoci
jejich wurcitého prirozeného svitu. My pak, kdyz ho vidime timto zpusobem
vykreslené, vidime samotné svétlo a vSechny vyjevy, které se v ném nachdzeji.
Ponévadz veskery tento viditelny rad sveta je ocima naziran ne tak, jak se naléza
V mateérii tel, nybrz tak, jak se naléza ve svetle, které vchazi do oci. A jelikoz se
naléza v samotném svetle, jiz oddélen od nutné matérie a bez télesnosti, veskera
nadhera tohoto svéta se projevuje prostrednictvim svétla. Krasa je tedy vtélena do
nasich oci, a nikoliv do tél, a ¢im vice se v dobre usporadané matérii podoba pravé
podobe vlité bozskym paprskem do andela a do duse, tim lépe je zachytitelna. Kdyz
se tedy matérie prizpiisobi bozi sile a ldeji andéla, prizpiisobi se také vzory a otisku,
ktery je v dusi, kde stvrzuje toto vyhovujici prizpiisobeni se, v némz spociva krasa,
ktera se u vsech tél s vetsi ¢i mensi odlisnosti projevuje danym rozvrzenim matéri, a
odpovida tak nebo neodpovida podobé, jiz duse viastni od svého pocatku. [Nyni
tedy, podle toho, co bylo feceno, svédomity malif musi z této krasy, ktera je vlitd do
tél a je vnich vice ¢ méné zjevna, extrahovat proporce a pfizplsobit je podle

ruznych kvalit, Cili vySe feCenych povah, dilu.]
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2. Nicolas Poussin, Dopis panu de Chantelou ze dne 24. listopadu 1647, Rim

Piepis: Dopis panu [Paulu Fréart] de Chantelou ze dne 24. listopadu 1647, Rim in:
Nicolas Poussin, Dopisy a dokumenty, Praha 2002, s. 71-75. Z francouzského
originalu Nicolas Poussin, Lettres et propos sur [’art, Paris 1989 vybrala a pielozila

Jitka Hamzova.

Rim, 24. listopadu 1647

Timto odpoviddm na Vase dva posledni dopisy, na prvy z 23. fijna a druhy u 1. tm.
Dodrzuji slib, a tedy vézte, Ze svych §tétclh nepouziji pro nikoho jiného nez pro Vs,
a protoze jsem jesté nedokoncil Vasich Sedm svdtosti, hned po odeslani Posledni
vecere, coz je Sestd, jsem se pustil do posledni,® do té, kterou mate nejméné rad, jak
tfikate. Presto vSak doufam, Ze ji neprovedu hiie nez tu, co se Vam z téch Sesti libi
nejvice.

Za posledni obraz, ktery jsem Vam zaslal, mi zaplatil misto pana Gierica jeden jeho
pomocnik, jak také uvidite ze sménky, kterou obdrzite, a z dopisu, v némz Vam pisu
o zaslani uvedeného obrazu; jsem si jist, Ze ho dostanete jest¢ pred timto dopisem.
Rozhodl jsem se vyjit vsttic panu de Lisle, kdyz mi to ptkazujete, vzdor tomu, Ze
jsem si predsevzal udé€lat si pfist¢ néco takiikajic pro sebe a nepodrobovat se uz
rozmartim druhych, obzvlast’ téch, kdo vidi pravé jen ofima druhych. Je ovSem
tteba, aby se doty¢ny pan obrnil trpélivosti, coz je pro kazdého Francouze nesnadné.
Panu rytifti du Puis jsem vyfidil VaSe uctivé poruceni, které se svou obvyklou
dvornosti opétuje. Co se tyce toho, co mi pisSete v poslednim dopise, tj., Ze si Vés
méné vazim a chovam k Vam méné lasky nez k jinym, VasSe podezieni 1ze snadno
vyvratit. Kdyby tomu tak bylo, pro¢ bych Vam byl celych pét let daval pfednost pied
tolika zaslouzilymi a vysoce postavenymi osobami, jez si touzebné ptaly, abych jim
néco namaloval, a otevirali mi své méSce? Z jakého dtivodu jsem se spokojoval s tak
mirnou cenou a bral si vZdycky jen to, co jste mi sam nabidl? Pro¢ poté, co jsem
Vam poslal prvni obraz skomponovany jen ze Sestnacti ¢i osmndcti postav a dalsi

jsem mohl komponovat ze stejného nebo 1 menSiho poctu, abych byl s tou

3 Namétem posledniho obrazu byla svatost manzelstvi.
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zdlouhavou, unavnou praci diive hotov, pro¢ jsem naopak obrazy jesté obohacoval,
aniz jsem byl veden jakymkoli jinym zdjmem nez ziskat Vasi ptizen?

Pro¢ jsem vynalozil tolik ¢asu a tolk se nab&hal v hovku i v zim¢ kvili Vasim dal$im
soukromym zalezitostem, ne-li proto, abych Vam dosvédcil, v jaké Vas chovam
ucté? Vic o tom nechci fikat: to bych musel prekroc¢it meze sluznosti, k niz jsem se
vici Vam zavazal. Rozhodné véite, ze to, co jsem délal pro Vas, bych nedélal pro
zadnou Zivou bytost a ze si budu i nadale v nitru prat, abych Vam mohl oddan¢
slouzit. Nejsem ¢lovek lehkovazny ani neménim néklonost, kdyz jsem ji uz jednou
soustiedil na jednu osobu.

Jestlize obraz Nalezeni Mojzise, ktery ma pan Pointel,* ptisobil na Vas laskypIné, je
to snad ditkaz, ze jsem ho maloval s vétsi laskou nez Vase obrazy? Uvédomte si, Ze
tento Uc¢inek je dan povahou namétu a Vasi vnimavosti a Ze naméty, jez pro Vas
zpracovavam, musi byt podany jinym zpiisobem. V tomto tkvi celé uméni malby.
Odpust'te mi mou smélost, feknu-li, ze jste se v usudku o mych dilech projevil jako
unahleny. Spravné to posoudit je velmi obtizné, nemame-li v tomto uméni velké
teoretické znalosti spojené s praktickou dovednosti. Rozhodovat tu nesméji jen nase
zaliby, nybrz rozum.

Pravé proto Vac chci upozornit na jednu dualeZitou véc, jez Vam osvétli, ¢eho je
tieba si v§imat na zobrazeni namétu, které se maluji.

Poctivi staii Rekové, vynalezci viech krasnych véci, objevili riizné mody,® jejichz
prostiednictvim dosahovali uzasnych G&inki.®

Termin ,,modus* znamend vlastné pomér nebo miru a formu, kterych pouzijeme,
kdyz chceme néco vytvofit, a které nam nedovoluji se odchylit, nutice nas pocinat si
ve vSem s jistou zdrzenlivosti a uméfenosti; a tato zdrZenlivost a umétenost neni

tudiz nic jiného urc€ity zplisob podani ¢i ur€ity pevné stanoveny fad v procesu, jimz

4 Jean Pointel, pafizsky bankéi a vzdélany sbératel (jeho poussinovskd sbirka byla srovnatelni
s Chantelouivou ¢i Stellovou); stal se malifovym pfitelem a jezdil za nim k dlouhodobym pobytiim do
Rima. Obraz je dnes v Louvru.

5 Ve francouzském originalu modes, jedn. ¢. mode, tj. zptisob, forma, v hudeni terminologii modus ¢&i
tonina; v italskych pojednacnich o uméni, ktera studoval Poussin, oznacuje slovo modo nejcastéji
zpusob vyjadfeni /pozn. prekl./.

® Cela nasledujici ¢ast dopisu, zabyvajici se nejprve hudbou a pak Vergiliovou poezii, je pevzata
S jistymi nepiesnostmi nebo zamérnymi obménami z tehdy slavného pojednani Istituzioni harmoniche
od Giuseppa Zarlina, které vyslo roku 1558 v Benatkach. Jakkoli jde o text o hudbé¢, Poussin zde
vyjadiuje své osobité myslenky a vSichni vykladaci jeho uméni pocinaje Félibienem zaznamenali, Ze
tuto ,teorii modu“ aplikoval ve své tvorb¢; tak dve krajiny s Fokionem reprezentuji modus dorsky,
Paramos a Thisbé nebo Ukldddani do hrobu modus lydicky, Bakchandlie frygicky a ob& VytrZeni sv.
Pavla jsou malovany stylem, u Poussina vzacnym, jejZ lze povaZovat hypolydicky. Ur¢ité znalosti
Z hudby ziskal Poussin v okruhu pfatel Cassiana dal Pozzo, kde se mohl setkat napiiklad s Giovannim
Batistou Dorim, jednim z tehdejSich ptednich hudebnich teoretikd.
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se véc uchovava ve svém byti.” Jelikoz u starych byly mody skladbou z nékolika
navzajem spojenych véci, rozmanitost téchto véci dala vznik urcité rozdilnosti modt
a ta umoznila pochopit, ze kazdy z nich si podrzuje cosi odlisného, zejména kdyz
vSechny véci, jez vstupovaly do této skladby, byly spojeny ve spravném pomeéru,
Z ¢ehoz pramenila schopnost pohnout dusi divakl k rozlicnym citim. Tak doslo
k tomu, Ze starovéci znalci piiznali kazdému modu zvlastni raz podle uc¢inku, které
mu, jak vidéli, byly vlastni. Z toho diivodu oznacovali dorsky modus za staly, vazny
a pfisny a pouzivali ho pro vazné, ptisné naméty, plné moudrosti.

A prechazejice odtud k vécem veselym a radostnym, pouzivali modu frygického
kvali jeho modulacim, bohatSim nez u kteréhokoli jiného modu, a kvili veétsi
pronikavosti. Tyto dva zplisoby podani a zadné jiné chvalili a uznavali Platéon a
Aristotele, a povazujice ostatni za neuziteéné, ocenovali tento strhujici, dovoky a
velmi drsny modus, jenz uvadi ¢lovéka v Gizas.®

Doufam, ze nez uplyne rok, namaluji néjaky nadmét v tomto frygickém modu.
Nejvhodngjsi pro tento zpisob podani jsou ndméty litych bitev.

Dale znali modus lydicky, kterého se uzivalo pro véci bédné a zalostné, jelikoz nema
prostotu modu dorského ani drsnost frygického.

Hypolydicky modus ma v sobé jistou libost a libeznost, ktera napliiuje dusi divaka
radosti. Hodi se pro témata bozska, pro sldvu a réj. Stafi vynalezli téZ modus jonsky,
ve kterém zobrazovali tance, bakchanalie a slavnosti, dodavajice jim tak veselosti a
hravosti.

Dobii basnici vynakladali velikou péci a izasny um, aby pfizpiisobili slova verSim a
upravili stopy podle zvyklosti mluvy. Tak si hledé¢l slova svych basni Vergilius,
nebot’ vSem tiem druhim své mluvy pfizpisoboval zvlastni zvuk verSe s takovou
dovednosti, ze se vpravdé zda, jako by ndm se zvukem slov stavél pred oci véci, o
nichZ pojednava, takZe tam, kde mluvi o lasce, je vidét, Ze volil obmysIné rtizna
nézna, veseld a naposlech nanejvyS plvabnéd slova; a kdyz opévoval néjakou
vale¢nou udalost, li¢il namoini bitvu ¢i nestastnou piithodu na mofi, volil slova
ptikra, ostrd a neliba, budici v kazdém, kdo je sly$i nebo fikd, zdéSeni, tak jako
kdybych Vam byl ja namaloval obraz, v némz bych se byl drzel tohoto zptsobu

podani a Vy byste se domnival, Ze Vas nemam rad.

" Tato véta odkazuje ke stoické filozofii. Seneca byl v té dobé zndm zejména z francouzského
ptekladu jeho listl, které vySel pod nazvem Epitres morales roku 1598 v Lyonu.

8 V této pasazi doslo opominutim pfi piepisu Zarlinova textu k nejasnosti: u dvou rtiznych definic
frygického modu nejsou uvedena jména jejich autort ani udaje o pramenech.
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Nebyt toho, Ze bych o tom musel napsat spi$ knihu nez dopis, upozornil bych Vas na
mnoho dilezitych véci, k nimiz je v malifstvi tieba piihlizet, abyste zevrubnéji
poznal, jak dobfe se Vam snazim slouzit. Nebot a¢ jste ve vSem velice chapavy,
bojim se, aby styk s tolika blazny a neznalci, jez mate kolem sebe, nenarusil Vasi

soudnost a abyste se od nich nenakazil.
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3. Giovan Battista Agucchi, Il Trattato della Pittura, Roma 1646

Ptepis: Diverse figure di Annibale Carracci, Il Tratatto della Pittura, in: Ricardo de
Mambro Santos, Arcadie del Vero Arte e teorie nella Roma del Seicento, Roma
2001, s. 142-164

Il Trattato della Pittura, Giovan Battista Agucchi

DIVERSE FIGVRE / al numero di ottanta, Disegnate di penna/ Nell’hore di
ricreatione / DA / ANNIVALE CARRACCI / INTAGLIATE IN RAME, / E cauate
dagli Originali / DA SIMONE GVILINO PARIGINO. / DEDICATE/ ATVTTI |
VIRTVOSI, / Et Intendenti della Professione della / Pittura, e del Disegno.

/ IN ROMA, / Nella Stamperia di Lodouico Grignani. / MDCXLVI. / CON
LICENZA DE’ SUPERIORI.

[fol. 3] ATVTTI COLORO, / Che della professione ingegnosissima del
Disegno / si dilettano. / GIOVANNI ATANASIO MOSINI / Salute.

ANNIBALE Carracci Pittore de nostri tempi dell’eccellenza, che a voi (amatori di
cosi bello artificio) pud esser manifesta, fu riputato da coloro, che in vita lo
conobbero, esser dotato di vna felicita d’ingegno marauigliosa; con la quale,
accompagnando egli con suo gran gusto lo studio, e la fatica, arriud ad hauere cosi
pronta, & vbbidiente la mano ad esprimer col disegno gli oggetti, che vedeua, e
s’immaginaua; che non si pose mai a far cosa, che felicemente non gli riuscisse, e
che, per picciola che ella si fosse, non venisse da gl’intendenti oltremodo stimata. E
quanto all’isquis[i]tezza dell’imitatione, fine principale del Pittore, la quale a lui
ottimamente sempre riusciua, alcuni lo paragonauano a que’ tali, che, per grande
habilita naturale, e per istudio particolare, essendo attissimi ad imitare i linguaggi, la
voce, li gesti, & altre singolari, e proprie qualitd di alcuno, fanno credere, che
ascoltando, 0 veggendo essi, si ascoltino, 0 veggano que’ medesimi, che da loro
vengono imitati. E perche al tempo di Annibale viueua il valentissimo Siuello, il
quale supero forse gli antichi Histrioni celebrati per brauissimi, e marauigliosi fagli
Scrittori, & era amico de’ medesimi Carracci; quindi €, che, in riguardo dell’ottima

imitatione, specialmente a lui veniua Annibale paragonato. Percioche tra ’altre cose
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molte, che’l Siuello mirabilmente imitaua, egli da per se solo rappresentaua vn
congresso di sei persone differenti di linguaggio, di voce, di eta, e di conditione. Egli
si poneua in luogo, doue da niuno potesse esser veduto, ma ascoltato benissimo da
molti: e fingendo, che le sei persone cominciassero a ragionare fra loro di cose
piaceuoli, e curiose: dipoi, proponendo di giuocare a carte, risolueuano tre di loro di
fare vna primiera, ¢ gli altri di starsene a vedere. Principiato il giuoco, e per alquanto
continuato pacificamente, nasceua [fol. 4] poi fra essi contesa, come suole accadere
tra 1 giuocatori; e dicendo il lor parere li tre altri, che a vedere se ne stauano,
s’interponeuano ancora per acchetarli, mentre dalle contese, alle parole mordaci, &
indi alle mani anco finalmente veniuano. Rappresentaua il Siuello tutto cio da per se
solo, imitando isquisitame[n]te la diuersita de’ linguaggi, e della voce,
appropriandoui le parole, i motti, facendo sentire alcuno strepito, & altre circostanze
proprijssime a quel congresso, & all’attione, che imitar voleua; di modo, che da
persone di grandissimo sapere, e giuditio, che I’hanno vdito, io ho sentito affermare,
che in quel genere d’imitatione era quell’huomo arriuato al colmo, e certamente non
si potea far piu. e ben’e [.] spesso avvenne, che molti tale attione per finta non
credettero, sinche ancora col vedere non se ne resero sicuri. Annibale similmente in
vece di fingere con le parole, 0 con la voce, 0 co’ gesti, imaginandosi i lineamenti, e
tutto quello, che appare alla veduta in qual si voglia corpo, 0 oggetto visibile, &
imitabile, 1’ha rappresentato in modo col disegnare, e col dipingere; che, applicando
mirabilmente a cid che facaua, le particolari, e proprijssime qualita dei contorni, di
lumi, & ombre, e colori, secondo che a ciascuna cosa piu conuiene, ha in tutte le sue
opere chiaramente mostrato, quanto possa la mutola fauella della mano esprimere
all’humano intelletto, col mezzo della facolta visiva. e percio assai acconciamente Si
adattaua la comparatione di Annibale al Siuello: perche si come questi ingannava
I’vditore, che non vedeua, cosi quegli inganno piu volte il riguardante, che non
toccaua.

E perche del felice operare, & imitare di questo maestro nasceua ancora
grandissimo diletto in altri, e in se medesimo; poiche quanto piu I’imitatione al vero
si accosta, tanto piu diletta, e piace a i riguardanti, & all’Operante istesso: da cid
nasceua, che occupato Annibale nelle opere piu grandi di molto studio, e fatica, egli
prendeua il suo riposo, e ricreatione dall’istesso operare della sua professione,
disegnando, 0 dipingendo qualche cosa, come per ischerzo: e tra le molte, che in tale

maniera opero, postosi a disegnare con la penna I’effigie del volto, e di tutta la
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persona de gli Artisti, e che per la Citta di Bologna, patria di lui, vanno vendendo, 0
facendo varie cose, egli arriuo a disegnare sino al numero di settantacinque figure
intere, in modo che ne fu formato vn libro, il quale, per alcun tempo, che il maestro
se lo tenne appresso di s¢, fu riputato da’ suoi Discepoli vn’esemplare ripieno
d’insegnamenti dell’arte vtilissimi per loro, e del continuo diligentemente di
approfittarsene si studiarono. Dapoi peruenuto il libro alle mano di vn Signore di
viuace ingegno, che diuentd poi anche gran Personaggio, egli lo tenne per lungo
tempo tre le cose a lui piu care, compiacendosi con gran dilettatione di farlo vedere a
gl’intendenti, & amatori della professione, n¢ s’indusse mai a priuarsene per qual si
sia richiesta di altri Personaggi, che lo desiderauano 0 in dono, ¢ in vendita, 0 con
ricompensa di altre cose belle, e curiose. Ma poi per sola liberalita, e grandezza
d’animo, volle farne dono ad vn virtuoso suo amico, il quale delle cose piu belle
della natura, e del [fol. 5] I’arte, dilettandosi, fece del libro la stima, che meritaua, e
come doueua fu sempre ricordeuole della cortese dimostratione di quel Signore. Fu
il libro donato dal Signor Cardinale Ludouico Ludouisio al Signor Lelio Guidiccioni,
gentilhuomo Luchese assai noto alla Corte di Roma per le virtu, e qualita sue molto
degne, e laudeuoli. E gloriandosi egli di hauer cosa nel suo Museo, che
particolarmente eccitaua la curiosita de’ virtuosi di andarla a vedere; godé per molti
anni dell’applauso, ch’egli medesimo ne riportaua; delle lodi, che se ne dauano
all’Autore; e della continua ricordanza della magnanimita del Donatore. Venuto a
morte il Guidiccioni, e passando il libro alle mani d’altri con pericolo di essere
trasportato in parte, donde non se ne sapesse mai piu altro; peruenne finalmente alle
mie col mezzo della diligenza del Virtuoso Leonardo Agostini, il quale hauendo
buon gusto delle cose antiche, belle, e curiose, vien’ anche amato da coloro, che se
ne dilettano.

Ma io non hebbi cosi prestamente in mio potere il libro, che molti di Voi
(Signori miei) correste curiosamente a vederlo, € mi poneste in consideratione, che
I’ Autore meritaua di essere maggiormente conosciuto al mondo anche col mezzo di
questa piaceuole fatica; e che gli amatori, e desiderosi di queste virtu, meritauan
parimente di esserne fatti partecipi; persuadendoui, che, anche in vna tal opera fatta
per ischerzo, potrebbon riconoscere gl’intendenti quanto vi sia di sapere, e ritrarne
non pochi ammaestramenti gioueuoli dell’arte. Percio, (seguendo io il vostro
consiglio) hauendo deliberato di fare intagliar le figure in rame all’acqua forte, per

imitare piu facilmente i tratti della penna; ho procurato sopra tutto, che i contorni
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sieno per appunto conformi a gli Originali: ¢ mi ¢ venuto fatto di farlo condurre a
segno da potersi publicare, essendoui anche aggiunte cinque altre figure dell’istesso
Autore, di grandezza vguale alle altre, e nel medesimo modo disegnate, le quali dalla
cortesia di amici virtuosi mi sono state imprestate, per vnire a tutte I’altre in fine del
libro, poiche mostrano medesimamente il valor grande di quel Maestro, e sodisfanno
come l’altre a gli occhi de’ riguardanti. Ma mentre si ¢ messo all’impresa
dell’intaglio Simone Guilino Francese, giouine studioso, e diligente, egli per condur
meglio a fine il suo lauoro, si € accostato a chi potesse a lui somministrare conforme
al bisogno, gli avvertimenti. e come che in altre sue occorre[n]ze glie ne fossero stati
dati per prima de’ gioueuoli dall’Algardi Scultore, ad esso egli fece ricorso; e
paragonando sempre 1’intaglio con 1’originale, ha col parere di lui, e con questa
diligenza, di mano in mano ogni figura perfettionata. E quando ¢ stato in fine di
tutte, desiderando di piu il Francese d’intagliar ancora il ritratto di Annibale da porre
per frontispitio del libro, ha ricevuto dall’Algardi questo seruitio di piu, che di sua
mano gli ha disegnato quel ritratto con vn’accompagnamento, che per frontispitio
possa acconciamente seruire. E benche cio sia vna picciol cosa; coloro perd, che il
buono conoscono, non lasceranno (quasi ex vngue leonem) di scorgerui per entro, da
qual fonte di sapere, e [fol. 6] di buon gusto ella deriui. e voi medesimi, a’ quali il
libro ¢ dedicato, ne farete piu sano giuditio; sicome io s0, che molti di voi vi s[i]ete
ingannati, quando piu volte vi ho vdito affermare, che essendo 1’Algardi della
medesima patria de’ Carracci, egli ¢ parimente buon conoscitore del gran valore di
essi, e con I’opere medesime sa egregiamente imitarli nell’hauer sempre la mira al
bello, e fare elettione del meglio.

Rimane, ch’io vi soggiunga (Curiosi di questa professione) che molti anni
addietro, vn tale Gratiadio Machati, persona di lettere non ordinaria, mi lascio alla
sua morte alcune de’ suoi manoscritti, nelli quali trauandosi diuerse annotationi, e
discorsi intorno alla professione della Pittura, & a gli Operarij di essa cosi antichi,
come moderni; ¢ paruto non meno a molti de’ miei amici, che a me, non essere fuor
di proposito il ma[n]dar in luce alcuna cosa di quegli scritti in compagnia delle
Figure; poiche quell’Autore fa vna particolar mentione della scuola de’ Carracci, e
piu specialmente di Annibale si € posto a ragionare. Ma perche egli penso di trattare
diffusa mente dell’arte della Pittura, e con qualche lunghezza entro ad inuestigare
filosoficamente la sua vera definitione; potrebbe forse parerui, che troppo lunga

occupatione io vi apportassi qui, dandoui da leggere tutta la materia nel modo, che
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egli I’ha lasciata, che ne meno (come forse egli volea) ¢ interamente perfettionata. E
percio, posto da parte per hora quel che egli ha considerato come Filosofo, vi
apportero qui cio, che puod piu appartenere alla presente opportunita per fare al libro
delle Figure non disdiceuole accompagnamento. e voi ancora ricordateui, che pur
hauete persuaso di aggiugnere alle Figure del libro alcuna particolarita, che io
hauessi, intorno alla vita di Annibal Carracci, & alla medesima sua professione.

Dice dunque quell’autore,

[I paragrafi successivi sono stampati, nel testo originale, in carratteri italici, in modo
da distinguere nettamente il testo id Gratiadio Machati — alias, Giovan Battista

Aguschi — dai commenti di Giovanni Antonio Mosini]

Esser cosa molto verisimile, che all’arte ingegnosissima della Pittura avvenisse nel
suo nascimento quel ch’¢ successo a tutte 1’arti, cio¢ di esser nata con semplicissimi,
& imperfettissimi principij; e che non arriuasse la colmo della perfettione se non con
lunghezza di tempo, e molteplicita di Operarij, che vno doppo 1’altro aggiugnendo
alle cose inuentate da gli antecessori, sono in fine arriuati a perfettionarla. E si puo
tener per vero quel che dicono tutti gli Autori, che il primo principio fosse insegnato
dall’istessa natura, con 1I’ombre de’ corpi riceue[n]do il lume; e che si sia cominciato
a delineare 1 dintorni dell’ombre di essi, & indi a distinguere le membra, e poi le
parti illuminate dall’ombreggiate: e si puo dire, che (secondo afferma Plinio) la
prima sorte di Pittura fusse la lineare, ritrouata (com’egli dice) da Cleante Corinthio;
e che Ardice Corinthio, e Telefane Sicionio, fossero i primi ad esercitarla senza
colori, spargendo solamente delle linee entro le figure per finger ’ombre: e che
Cleofante Corinthio fusse il primo, che la coloro di vn sol colore: & Eumaro
Ateniese comincio a distinguere il maschio dalla femina, & ad imitare ogni sorte di
figure: e Cimone Cleoneo trouo il modo di variare gli atti del volto, e fu inuentore de
gli scorci, e distinse le membra con le giunture, & imito le vene, e le pieghe delle
vesti. Polignoto poi, Aglaofante, Apollodoro Ateniese, e Timagora, e Protogene, e
Zeusi, e Parrasio, e Timante, & Aristide [fol. 7] Tebano, le aggiunsero 1’vn doppo
I’altro molte parti, che le mancauano; fin tanto che D’arte si fe perfetta,
massimamente da Apelle, che piu da per se solo, che tutti gli altri la guerni di
bellezze. Laonde si rende chiarissimo quello che si diceua, che 1’arte non ¢ nata da

vn solo, ma da molti & in lunghezza di tempo.
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In oltre sara ancora facil cosa, che gl’intendenti di questo artificiosissimo
operare, concedano, che mentre 1’vn maestro doppo 1’altro ¢ andato aggiugnendo, e
perfettionando I’arte, sia anche stata non poca la diuersita delle maniere tra I’vno e
I’altro, non solo quanto all’operare piu, 0 meno eccellentemente, ma secondo la
diuersita de’ genij, 0 dispositioni, 0 gusti, habbiano assai diuersamente le loro opere
eseguite, ancorche ad vna medesima meta habbiano tutti havuta I’istessa intentione,
e quando anche sia stata vguale la qualita de’ loro ingegni. E si vede ancor hoggi,
che piu allievi di vn sol Maestro, se ben tutti cercano d’imitar lui, e si conosce dalle
opere loro, che sono di quella scuola:nondimeno ciascuno vi pone certa qualita
particolare, e propria a se, che da gli altri lo distingue.

Di piu, vn’altra differenza si troua tra gli artefici di questa professione: & ¢,
che se bene ella ¢ vn’arte imitatrice, che puo imitare tutto quello, che appare alla
veduta; e certamente non dee chiamarsi eccellente Pittore colui, che tutte le cose
visibili non sa perfettamente imitare; con tutto cid0 molti artefici, studiandosi
d’imitare vn sol genere di cose, a quello si sono del tutto appigliati, lasciando stare
tutte I’altre, come all’arte loro non appartenga 1’imitarle.

In vn’altra cosa piu importante sono stati sempre differenti tra di loro 1i Pittori,
cio¢ intorno all’inuestigare pit 0 meno la perfettione del bello: poiché alcuni,
imitando vno, 0 piu generi di cose, datisi solamente ad imitare quel che alla facolta
visiua ¢ solito di apparire, hanno posto il fine loro nell’imitare il naturale
perfettamente, come all’occhio appare, senza cercar niente di pit. Ma altri s’inalzano
piu in alto con I’intendimento, e comprendono nella loro Idea I’eccellenza del bello,
e del perfetto, che vorrebbe fare la natura, ancorche ella non 1’eseguisca in vn sol
soggetto, per le molte circostanze, che impediscono, del tempo, della materia, e
d’altre dispositioni: e come valorosi artefici, conoscendo, che se essa non perfettiona
del tutto vn’individuo, si studia almeno di farlo diuisamente in molti, facendo vna
parte perfetta in questo, vn’altra in quello separatamente; eglino non contenti
d’imitare quel che veggono in vn sol soggetto, vanno raccogliendo le bellezze sparse
in molti, e I’vniscono insieme con finezza di giuditio, e fanno le cose non come
sono, ma come esser dourebbono per essere perfettissimamente mandate ad effetto.
Da che intenderassi ageuolmente quanto meritino di lode li Pittori, che imitano
solamente le cose, come nella natura le truouano, e si debba farne la stima, che ne fa
il volgo: perche essi non arrivando a conoscer quella bellezza, che esprimer vorrebbe

la natura, si fermano su quel che veggono espresso, ancorche lo truouino oltremodo
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imperfetto. Da questo ancora nasce, che le cose dipinte, & imitate dal naturale
piacciono al popolo, perche egli ¢ solito a vederne di si fatte, e I’imitatione di quel
che a pieno conosce, li diletta. Ma I’huomo intendente, solleuando il pensiero
all’ldel del bello, che la natura mostra di voler fare, da quello vien rapito, e come
diuina la contempla.

[fol. 8] Ne si creda percio, che qui non si voglia dare la meritata lode a que’
Pittori, che fanno ottimamente vn ritratto. Poiche se bene ad operare
perfettissimamente non si dourebbe cercare, quale sia stato il volto di Alessandro, 0
di Cesare, ma quale esser dovrebbe quello di vn Re, e di vn Capitano magnanimo, e
forte: tuttauia i1 piu valenti Pittori, senza leuare alla somiglianza, hanno aiutata la
natura con I’arte, e rappresentati i visi piu belli, e riguardeuoli del vero, dando segno
(anche in questa sorte di lauoro) di conoscere quel piu di bello, che in quel
particolare soggetto la natura haurebbe voluto fare per interamente perfettionarlo.

Segue appresso, che si consideri, che se gli artefici passati hanno avuta vna
maniera loro particolare, sicome di sopra si ¢ accennato; non percido si deono
costituire tante maniere di dipingere, quanti sono stati gli Operatorij: ma che vna sol
maniera si possa putare quella, che da molti vien seguitata; i quali nell’imitare il
vero, il verisimile, 0’1 sol naturale, 0’l piu bello della natura, caminano per vn’istessa
strada, & hanno vna medesima intentione, ancorche ciascuno habbia le sue
particolari, & indiuiduali differenze. Onde benche gli antichi hauessero moltitudine
di Pittori; trouamo pero, che appresso 1 Greci furono prima due le sorti della Pittura,
I’Hellanica, ouer Greca, e I’ Asiatica. Dapoi 1’Hellanica si diuise nella Ionica, e nella
Sicionica, e tre diuentarono. I Romani imitarono i Greci, ma hebbero nondimeno
ancor essi la maniera differente; e percio furono quattro le maniere degli antichi.

A’ tempi moderni, dopo d’essere stata la Pittura per molti secoli come sepolta,
e perduta, ha havuto mestieri quasi di rinascere da que’ primi rozzi, & imperfetti
principij dell’antico suo nascimento: € ne meno sarebbe cosi prestamente rinata, e
perfettionata, come le € successo, se non hauessero gli artefici moderni havuto auanti
gli occhi il lume delle Statue antiche conseruate sino a i tempi nostri; dalle quali, Si
come anche dall’opere di Architettura, hanno potuto apprendere quella finezza di
disegno, che tanto ha aperta la strada alla perfettione. E quantunque si habbia da
recare molta lode a tutti coloro, che cominciarono a trar fuori questa prefessione
dalle tenebre oscurissime de’ barbari tempi, ¢ rendendo a lei la vita, e lo spirito,

I’hanno portata a chiarissima luce; e si potrebbon nominare molti eccellenti Maestri

98



Italiani, e di altre nationi, che ingegnosamente, e con valore hanno operato: con tutto
ci0, essendo gia state toccate da altri, simili particolarita, con hauer ancor descritta la
vita degli stessi artefici; ci restrigneremo qui a que’ soli Soggetti, che per comun
consentime[n]to de gl’intendenti sono stati reputati Maestri di prima Classe, e capi
della scuola loro particolare, e ne faremo quella breue mentione, che all’opportunita
presente puo appartenere.

E per diuidere la Pitture de’ tempi nostri in quella guisa, che fecero li
sopranominati antichi; si puo affermare, che la Suola Romana, della quale sono stati
li primi Rafaelle, ¢ Michelangelo, ha seguitata la bellezza delle statue, e si ¢
avvicinata all’artifitio degli antichi. Ma 1 Pittori Vinitiani, e della Marca Triuigiana,
il cui capo ¢ Titiano, hanno piu tosto imitata la bellezza della natura, che si ha
innanzi a gli occhi. Antonio da Correggio il primo de’ Lombardi ¢ stato imitatore
della natura quasi maggiore, perche 1’ha seguitata in vn modo tenero, facile, & [fol.
9] egualmente nobile, e si ¢ fatta la sua maniera da per se. I Toscani sono stati autori
di vna maniera diuersa dalle gia dette, perche ha del minuto alquanto, e del diligente,
e discuopre assai I’artifitio. Tengono il primo luogo Leonardo da Vinci, & Andrea
del Sarto tra’ Fiorentini; perche Michelangelo quanto alla maniera, non si mostro
troppo Fiorentino: e Mecarino, e Baldassare tra’ Sanesi.

Possonsi dunque costituire quattro spetie di Pittura in Italia, la Romana, la
Vinitiana, la Lombarda, e la Toscana. Fuori d’Italia Alberto Duro formo la Scuola
sua, & € meriteuole della lode, che al mondo € nota: e la Germania, e la Fiandra, e la
Francia hanno havuti molti altri valorosi artefici, c’hanno havuto fama, e nominanza.

Hora si come egli ¢ vero, che li sopranominati Maestri, e tanti altri
valent’huomini, che dietro alle vestigia di quelli si sono incaminati alla perfettione
dell’arte, hanno recata la gloria a’ nostri secoli da vgguagliarsi a quello
dell’antichita, quando gli Apelli, e 1 Zeusi con opere di marauigliosa bellezza
eccittarono le lingue, e le penne a celebrare 1 loro pennelli: cosi noi potremo
affermare quel che a persone di sano intendimento non sara nascosto; cio¢, che dapoi
che fiorirono i capi delle Scuole, 6 maniere sopradette del secol nostro, e tutti gli
altri, che con buon gusto, e sapere d’imitar quelli si studiarono: avvenne poi alla
Pittura di declinare in modo da quel colmo, ou’era peruenuta, che se non sarebbe
caduta di nuouo nelle tenebre oscure della barbarie di prima, si rendeua almeno in
modo alterata, e corrotta, e smarrita la vera via, che perdeua quasi affatto il

conoscimento del buono: e sorgeuano nuoue, e diuerse maniere lontane dal vero, e
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dal verisimile, e piu appoggiate all’apparenza, che alla sostanza, contentandosi gli
artefici di pascer gli occhi del popolo con la vaghezza de’ colori, ¢ con gli addobbi
delle vestimenta, e valendosi di cose di la e di qua leuate con pouerta di contorni, e
di rado bene insieme congionte, e chi per altri notabili errori vagando, si
allontanauano in somma largamente dalla buona strada, che all’ottimo ne conduce.

Ma mentre in tal modo s’infettaua (per dir cosi) di tante heresie dell’arte
questa bella professione, e staua in pericolo di smarrirsi affatto; si videro nella Citta
di Bologna sorgere tre soggetti, i quali essendo strettamente congionti di sangue,
furono tra loro non meno concordi, & vniti col proponimento di abbracciare ogni
studio, e fatica, per giugnere alla maggiore perfettione dell’arte.

Furono quegli, Ludouico, Agostino, & Annibale Carracci Bolognesi; de’ quali
il primo era Cugino degli altri due, che erano Fratelli carnali: e come che quegli
fosse maggiore di eta, fu anche il primo, che si diede alla professione della Pittura, e
da lui riceuerono gli altri due i primi ammaestramenti dell’arte. E perche tutti tre
erano felicemente dotati di quel dono di naturale habilita, che tanto a quest’arte assai
difficile si richiede; ben presto si avvidero, che conueniua riparare al cadente stato di
essa per la corrutione sopradetta. Laonde mentre nella Citta di Bologna poteron
riuolger ’animo ad alcune opere di Titiano, e del Correggio, sopra quelle fecero il
primo studio loro. E ben considerando con quanto intendimento, e buon gusto
hauessero que’ due gran Maestri imitata la natura, si posero con esattissima
diligenza a studiare sopra il naturale con quella stessa [fol. 10] intentione, che da
quell’opere si raccoglieua hauer havuto gli stessi Correggio, e Titiano. Appresso non
contenti di contemplare quelle sole opere di quei Maestri, che erano in quella Citta,
si trasferirono a bello studio a Venetia, & ad altri luoghi della Lombardia, doue
n’erano in gran copia, non solo di que’ due gran soggetti, ma de’ loro megliori
seguaci in buon numero. Percio datisi 1i Carracci ad imitare mirabilmente quelle
maniere, giunsero ben presto a vn segno, che coll’vtile, ne riportarono no[n] poco
credito, e nominanza. Onde dopo d’hauer fatte diuerse opere per quelle Citta, tornati
a Bologna, doue costuma quella nobilta di conoscere, stimare, & amare la virtu, fu
da que’ Signori avvalorato in modo I’animo di que’ tre valorosi Giovani co[n]
proportionate occasioni di lor vtile, e soddisfattione; che me[n]tre si veniua ad
arricchire la Citta di molte opere di lor mano, eressero ancora vn’Academia del
Disegno: nella quale studiando del continuo sopra il naturale non solo viuo, ma

spesse volte de’ Cadaueri havuti dalla Giustitia, per apprendere quel vero
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rilassamento, che fanno 1 corpi; essi si alzarono sempre piu a gradi di maggior
eccellenza; e furon cagione, che molti della gioventu s’inuaghirono di cosi bell’arte,
e bella maniera di que’ Maestri; e dandosi alla medesima professione, ne sono poi
riusciti li soggetti, che parimente con gran valore si sono resi al mondo famosi.

Mentre di sopra si ¢ accennato, che Ludouico era maggiore di eta, e fu il maestro
degli altri, e si soggiunge qui, che Annibale era piu giouane di Agostino; conuien qui
dire quel che fu verissimo, cio¢, che in breue tempo arrivarono tutti ad vn segno, che
hauendo occasione di operare in luogo, doue quasi in vn volger di occhi si vedean
I’opere di tuttitre insieme, Si riconosceua bene qualche cosa particolare, e propria di
ciascun d’essi; ma quanto all’eccellenza dell’opere non sapeuano gl’intendenti fare
vna minima differenza tra 1’vna, e I’altra; & in gran numero furono le opere da lor
fatte in Bologna con tale vguaglianza, & egualmente lodate, acquistando tutti
insieme il credito, ¢ ‘1 nome di valentissimi Maestri. Ben’ € vero, che crescendo
Annibale in eta, daua sempre segni grandi di maggior viuezza di spirito, e di esser
piu degli altri due della natura aiutato. Ma Agostino attendeua ancora all’intaglio del
Bolino, nel cui genere di operare non si sa forse chi a lui sia andato innanzi, e
congiungesse insieme cosi perfettamente (com’egli fece) con la peritia dell’intaglio
la vera maniera del ben disegnare; si come la moltitudine delle carte, che si veggono
da lui intagliate, ne fa certissima testimonianza. E parendo, che Ludouico si
fermasse in quel grado di eccellenza, ou’era peruenuto, comincio Annibale ad
apparire superiore a gli altri, e traeua gli occhi degli intendenti a rimirare le sue
opere con vna piu particolare curiosita, e delettatione. E quanto all’imitare Titiano,
e’l Correggio, arriuo egli tant’oltre, che 1 migliori conoscitori dell’arte riputauano le
opere di lui, essere di mano di que’ medesimi Maestri. & a tale proposito non si
lascera qui di far mentione, che vn Signore principale, a cui Annibale dipinse alcuni
quadri, DP’avverti, che egli si pregiudicaua troppo nello stare cosi intento
all’imitatione delle maniere di que’ due Maestri, perche i riguardanti, troppo
ingannati dal credersi di mirare I’opere di mano degli stessi Correggio, e Titiano, ne
dauano ad essi la lode, & egli, che n’era il vero autore, ne rimaneua priuo. Ma
Annibale [fol. 11] gli rispose, che non pregiuditio, ma guadagno grande si
riputerebbe, se le sue opere partorissero veramente quell’inganno, perche il Pittore
non ha da far altro, che ingannar gli occhi de’ riguardanti, facendo lor apparire come
vero quello, che solamente ¢ finto: e soggiunse a quel Signore, che douea ben’ egli

stare avvertito, che que’ riguardanti non fossero piu tosto ingannatori, che ingannati;
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mentre che lodando troppo quelle pitture, non volessero forse ingannare piu tosto il
padrone di esse, & il Pittore insieme; dicendo Annibale quel che solea dire spesso;
perche infinita era la schiera degli adulatori, che meglio del Pittore sanno fingere,
dar ad intendere, & ingannare. Crescendo intanto il credito di quell’Academia, vi
concoreuano non solo coloro, che la Pittura si eleggeuano per lor professione, ma
molti di que’ Signori, e diuersi altri forestieri, che per I’occasione dello studio cola si
trouauano, spessissime volte per lor diletto la frequentauano. Et era cosi efficace il
lume, che apportaua il veder operare que’ Maestri; e cosi ben fondata era la maniera
gia introdotta; che oltre alli molti allieui professori, che diuentarono valorosissimi
soggetti, vi furono ancora non pochi di que’ Gentilhuomini, e Caualieri, che per sola
delettatione si resero atti a far delle cose degne di esser vedute, e stimate da coloro,
che maggiormente le conoscono.

Non essendo poi il nostro proponimento di far qui mentione di tutte I’opere de’
Carracci da lor fatte in Bologna, e in Lombardia; bastera accennare, che moltissime
ne fecero, e ne riportarono di tutte applauso, e commendatione. Ma seguiteremo
bene a dire, che essendosi essi perfettionati in quelle maniere di bellissimo colorito
tenero, facile, e naturale, entrarono poi in gran desiderio, e curiosita di vedere le
Statue di Roma, che vdiuano oltre modo celebrare da coloro, che vedute I’haueuano.
E perche quando essi andaron per la Lombardia, si fermaron alcun tempo in Parma
per fare studio nella gran Cuppola del Correggio; & Agostino, & Annibale in
particolare hebber occasione di farui dell’opere per quel Serenissimo con molto
gusto di Sua Altezza, cio apperse loro I’adito di poter venir poi a Roma, appoggiati
alla protettione del Sig. Cardinale Odoardo Farnese. Laonde restando Ludouico a
Bologna, doue hebbe sempre occasioni importanti, e principali di lauorare, con sua
grandissima lode, e soddisfattione; Agostino, & Annibale 8 Roma se ne vennero, e
dal Cardinale sopradetto, che del valor loro havea notitia, furono volontieri accolti, e
prestamente al suo seruitio destinati.

Subito che viddero le Statue di Roma, e le Pitture di Rafaelle e Michelangelo,
e contemplando specialmente quelle di Rafaelle; confessarono ritrouarsi per entro
piu alto intendimento, e maggior finezza di disegno, che nell’opere di Lombardia: e
giudicarono, che per costituire vna maniera d’vna sourana perfettione, conuerrebbe
col disegno finissimo di Roma vnire la bellezza del colorito Lombardo. E poiche ben
presto si avvidero, quale studio hauesse Rafaelle fatto sopra le cose antiche, donde

hauea saputo formar I’Idea di quella bellezza, che nella natura non si troua, se non
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nel modo, che di sopra si diceua; si misero li Carracci a fare studio sopra le piu
celebri, e famose Statue di Roma; ¢ come che fosser gia gran maestri, in breue
tempo dieder segno di essersene grandemente approfittati.

[fol. 12] Soggiugneremo qui ancora non fuori del nostro proposito, che
Agostino oltre 1’eccellenza sua nell’arte del Disegno, della Pittura, e dell’Intaglio,
haueua ancora vna particolare habilita al ben discorrere d’ogni cosa, e della
professione sua specialmente, apportando gran diletto a coloro, che 1’vdivano; onde
cio era cagione, che non solo per vedere le opere di lui, e di Annibale, concorreuano
in quel principio alla loro habitatione molti Gentilhuomini del Cardinale, & altri
virtuosi, ma per vdir li discorsi di Agostino ancor volentieri vi andauano, e
racconteremo, che tra 1’altre volte, ritrouandosi nelle loro stanze vna mano di
galant’huomini; ¢ discorrendo Agostino, del gran sapere mostrato dagli antichi nelle
Statue; e fermatosi a celebrare specialmente il Laoconte veduto da lor di fresco; egli
haurebbe voluto, che Annibale ancora alcuna cosa n’hauesse detta: ma questi, che
assai diuerso dal Fratello era di genio, e di gusto, quanto al compiacersi di ragionare;
poiche amaua piu la ritiratezza, a fuggita a bello studio le occorrenze de’ discorsi, e
sol taluolta con gran viuezza di spirito rispondeua breuemente, pareua quasi, che
pochissimo conto egli facesse di quel ragionamento del Fratello; onde Agostino se
ne mostro offeso, e con risentimento motteggio alcuna cosa contro Annibale, come
mostrasse di non apprezzare quello studio, che si erano proposti di fare sopra le
Statue antiche, e sopra quella in particolare, di cui egli parlaua, che era di tanta
isquisita eccellenza; della quale come poco curante pareua quasi, che Annibale si
fosse dimenticato, 0 non I’hauesse veduta. E proseguendo poi Agostino 1 suoi
ragionamenti, che con attentione, e gusto erano da quegli altri ascoltati, mostraua
sempre piu Annibale di dargli poco orecchie: e mentre egli vedeua il Fratello piu
inferuorato nel celebrare quell’antica Scoltura, e gli altri piu che mai attenti ad
vdirlo, si accostd al muro della stanza, e senza che niuno se n’avvedesse, vi disegno
con vn carbone la figura del Laoconte, e gli venne cosi felicemente espressa, come
hauesse havuto dinanzi a gli occhi I’originale, per farne vn’aggiustatissimo contorno.
Della qual cosa accortisi poi tutti, rimasero oltre modo ammirati, & Agostino
confesso, che con la marauiglia, in se stesso si senti non poco mortificato: poiche,
essendosi per prima quasi creduto, che il Fratello non hauesse piu il pensiero a
quella Statua; si avvide poi, che meglio di lui ’haueua Annibale impressa nella

fantasia, e saputala in modo disegnare, che a lui certamente non daua 1’animo di
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arriuarui. ¢ dicendo egli sopra di cio varie cose, ¢ lodando il valor grande del
Fratello: & approuandosi il tutto da i circostanti, stauano pur attenti se Annibale
alcuna cosa dicesse. e finalmente, mostrando egli di volere da loro partirsi, disse
ridendo: Noi altri Dipintori habbiamo da parlare con le mani. E cosi lasciando tutti
pieni di marauiglia non meno per cagion del disegno, che delle parole poche, ma a
proposito, e significanti, dalla stanza da per se solo se ne vsci.

Non istette questo avvenimento senza essere particolarmente notato, e stimato
degno di essere raccontato a chi dell’opere ingegnose si diletta. e peruenutane la
notitia al medesimo Cardinale, si compiacque di andar a veder subito quel Disegno,
e grandemente lo lodo; si come fecero molti altri, che a bella posta, per vederlo, a
quella stanza con grande curiosita si trasferirono.

Accortosi per tanto Annibale del compiacimento, che per questa sua poca [fol.
13] molti si prendeuano; e come fosse piaciuta all’istesso Cardinale, si pose a fare
diligentemente vn Disegno in carta; d’vn’altro Laoconte di sua propria inuentione,
tutto diuerso da quello antico di marmo: & esegui vn pensiero tanto eleuato, & in
ogni parte ottimamente inteso, considerato, e finito; che da i piu intendenti fu
riputato vn parto felicissimo ingegno, e di sapere di sodissimo fondamento. Onde il
Cardinale, che ben presto hebbe il Disegno nelle mani, se lo tenne carissimo, e come
cosa di molta bellezza la mostraua con suo gran gusto a coloro, che I’altre sue belle
cose, e singolari, spesse volte a vedere se n’andauano.

Ritrouandosi dunque il Cardinale appresso di se que’ due gran Maestri,
delibero di arricchire il suo Palazzo anche con le opere di lor mano: & oltre a diuersi
quadri a olio, si posero a dipignere a fresco alcune picciole Camere, & vna Galleria
assai grande dalla parte del Palazzo verso ‘I tevere. E con tutto che cominciassero li
due Fratelli que’ lavori, come hauesser da toccare ad amendue insieme, senza veruna
distintione; e nel vero vi si veggono delle cose degne di gran lode tanto dell’vno,
quanto dell’altro; ad ogni modo, a lungo andare, nascendo tra loro de’ dispareri per
cagione d’alcuno, che amaua di vederli disuniti, Agostino penso di leuar 1’occasione
de’ disgusti, e di lasciar al Fratello tutto il peso di que’ lauori, e della Galleria in
particolare, della quale restaua a farne la maggior parte; e diceua liberamente,
ch’egli si conosceua di esser non poco superato da Annibale nel felicemente operare,
e che percio conueniua di lasciar a lui il pensiero di condurre il tutto a fine. Laonde

se ne torno Agostino a Bologna, & indi andato di nuouo a Parma per seruire il Duca,
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alcun tempo vi si trattenne col dipignere varie cose, conforme al suo valore; e sinche
1ui terminod i suoi giorni, mentre che a quell’istesso seruitio era impiegato.

Rimas[t]o solo Annibale ad operare pe’l Cardinale, continud molti anni, e
diede fine alla Galleria con diuerse altre opere, che li furon da quel Signore ordinate;
sicome diuerse ne fece anche per altri, che tutte meriterebbono d’essere
particolarmente commendate. Ma se si hauessero da descriuere qui solamente le cose
da lui fatte in quel magnifico Palazzo, e ponderare i gradi di sapere, e d’eccellenza,
a’ quali in esse egli da a dividere di essere arriuato; troppo lungo sarebbe il diuisarne
a bastanza intorno ad vna sola piccola parte, arriuando anche solamente ad accostarsi
al vero.

Ma poiche di sopra si fece mentione de’ Pittori antichi, ¢ moderni, e delle loro
maniere, e differenze tra essi; aggiugneremo qui alcun’altra poca cosa, dalla quale,
insieme col rimanente, piu chiaro apparira essersi poi il tutto non fuori di proposito
diuisato.

Considerando Aristotile, che necessariamente si doueuano dalla Poesia imitare
persone di qualita, 0 migliori di quelle del suo tempo, 0 peggiori, 0 simiglianti: lo
proud con l’esempio della Pittura; perche Polignoto imitd i migliori, Pausone i
peggiori, e Dionisio 1 simiglianti. E non ¢ dubbio, che fra gli antichi, altri molti non
vsassero gli stili medesimi: poiche gli Apelli, i Zeusi, i Timanti, i Parrasij, & altri
diuersi imitarono 1 migliori. E Plinio racconta, che Pireico consegui somma gloria
nell’imitare cose basse; come delle botteghe de’ Barbieri, e de” Calzolai, ¢ degli [fol.
14] asinelli, e delle robbe da mangiare, e simili. E Callicle pure imito cose piccole: e
Calare dipinse tauolette d’argomenti comici: & Amulio Romano fu stimato nella
Pittura di cose humili. Ma Antifolo imitd egualmente 1 migliori, € 1 peggiori: €
Quintiliano afferma, che Demetrio, benche questi fosse Scultore, ando tando dietro
alla simiglianza, che alla bellezza non hebbe riguardo. Ma a’ nostri tempi Rafaelle, e
la Scuola Romana di quel secolo, come di sopra si ¢ detto, seguendo le maniere delle
Statue antiche, hanno sopra gli altri imitati i migliori: & il Bassano ¢ stato vn Pierico
nel rassomigliare i peggiori: & vna gran parte de’ moderni, ha figurati gli eguali; e
fra questi il Caravaggio eccellentissimo nel colorire si dee comparare a Demetrio,
perche ha lasciato indietro 1’Idea della bellezza, disposto di seguire del tutto la
similitudine.

Hor hauendoci portato il proposito a parlare della Scuola de’ Carracci, e di

Annibale piu in particolare; rimane, che alcuna comparatione di lui si faccia con li
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sopranominati Pittori, cosi antichi, come moderni. Onde diremo, che qua[n]to
all’esser egli stato imitatore di coloro, che la piu rara bellezza di esprimere si
studiarono, hauendo egli conseguito quel fine, che nel suo primo arriuar a Roma si
propose, di congiugnere insieme la finezza del Disegno della Scuola Romana, con la
vaghezza del colorito di quelle di Lombardia; si puo affermare, che in questo genere
di oprare, che la piu sourana bellezza ricerca, egli sia arriuato ad vn grado
eminentissimo. Poiche se piu all’indiuiduo in tutte le sue opere, e specialmente in
quella Galleria di sopra nominata, si mira alla dispositione del tutto, alla rara
inuentione di ciascuna parte, al componimento, al disegno, & isquisitezza de’
contorni, alla vaghezza, e morbidezza del colorito, alle proportioni, alla bellezza, alla
maesta, alla grauita, alla gratia, alla leggiadria, alla nobilta de’ soggetti, al decoro,
alla viuacita, & allo spirito delle Figure, a gl’ignudi, a’ panneggiamenti, a gli scorci,
alla viua espressione degli affetti, & a tutti gli altri accompagnamenti, ¢ qualita, e
circostanze, che negli oggetti visibili si ponno vedere, 0 imaginare; puo certamente
vn’intelletto eleuato, e delle belle arti ben capace, rinuenirui per entro quell’Idea del
perfetto Pittore, che si forma Aristotile dell’ottimo Poeta, e Cicerone dell’Oratore.
Ma doppo d’hauere di questo Artefice sin qui breveme[n]te diuisato,
lasceremo, che quanto a gli altri generi d’imitare, e’l ponderarne per ogni verso
maggiormente, rimanga al sano giuditio di coloro, i quali dal conoscimento
illuminati, il bello, €’l vero, & il buono discernono, e danno nel loro concetto alla
virtu quel luogo, che in altri, priui di quel lume, vien’occupato dalla vana voce del
volgo, dall’aura fauoreuole della fortuna, o6 dalla forza della lingua di tal vno, che
piu vale nell’adoperar questa, che la mano: e bene spesso poi avviene, che il vero
Virtuoso di queste professioni sia lasciato da parte, & i Principi defraudati di quella

gloria, che a tempo loro, e per sempre potrebbon ageuolmente conseguire.

[Nel testo originale i caratteri italici finiscono a questo punto, indicando la
conclusione dei paragrafi redatti da Gratiadio Machati, ovvero Giovan Battista

Agucchi. Riprende, dunqgue, lo scritto di Giovanni Atanasio Mosini]

Sino a questo segno (0 benigni, e virtuosi Lettori) mi ¢ paruto a proposito di farui
parte delle osseruationi di quello Scrittore. E poiche egli ha lasciato di considerare, 0
di esprimere in particolare, se il Carracci fosse anche imitator valente degli oggetti

simili al vero, & a quelli, che inferiori, 0 [fol. 15] piu vili, 0 difettosi si trouano;
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perche forse a lui ¢ paruto assai basteuole il mostrare, che ottimo imitatore sia stato
della bellezza, che solo dall’alto intendimento viene compresa: io ho giudicato di
doueruene aggiugnere alcuna cosa da per me; e massimamente, che 1’istesso libro
delle Figure, che a Voi vien dedicato, ne porge opportuna occasione da osseruare, se
Annibale Carracci si possa paragonare a Dionisio, a Demetrio, & ad altri, che gli
oggetti imitauano, come nel naturale li ritrouauano. poiche il maggior argomento,
che di cio io sia per apportarui, sard il porui auanti a gli occhi le medesime figure: le
quali, se somigliantissime fossero a quelle stesse persone, che al tempo di Annibale
per la Citta di Bologna andauano attorno; oltre che lo potrete sentir affermare da
que’ medesimi, che le han conosciute, e raccontare da altri, come cosa, che ¢ stata
notissima; i0 mi persuado, che’l vostro proprio giuditio ve ne rendera interamente
certi: perche considerando tanta diuersita d’effigie di volti, di eta, di contorni, degli
habiti, delle attitudine [sic], e posamenti, & altre particolari qualita a simili sorte di
persone proprie, e proportionate; comprenderete, dico, che da quel valoroso Artefce
sono stati gli oggetti come appunto nel naturale gli ha trouati, mirabilmente imitati.
Quanto poi all’imitatione degli altri oggetti peggiori del vero, 6 piu vili, 0
difettosi, che fu seguitata da Pierico, e da altri; i0 vi soggiungnerd vn particolarita,
che a molti di voi 10 sO non essere nascosta; ma forse non considerata da tutti per
quel verso, che la considero, chi di essa n’vdi parlare 1’istesso Carracci. lo dico, che
intorno a questa sorte d’imitatione soleua dire Annibale, che sicome noi veggiamo,
che lo scherzare, e’l giuocolare, ¢ cosa molto propria non solo a gli huomini, ma
etiandio a gli animali, tra’ quali ve ne sono, che a pena nati a scherzare
incominciando, danno segno di non hauer maggior instinto naturale, che al nutrirsi,
& al trastullarsi; (diceua egli) che la Natura nell’alterare alcun’oggetto, facendo vn
grosso naso, vna gran bocca, 0 la gobba, 0 in altra maniera alcuna parte deformando,
ella n’accenna vn modo di lei prendersi piacere, e scherzo intorno a quell’oggetto, e
di si fatta deformita, 0 sproportione, ridersi ancor’ essa per sua ricreatione. E cosi
piaceuolmente soggiugneva Annibale, che quando I’artefice questi tali oggetti imita,
non puo far dimeno di non co[m]piacersene ancor esso, € darne egualmente diletto
ad altri; poiche le cose in tale maniera dalla natura prodotte, hauendo per se stesse
del ridicolo, riescono poi, quando sono ben’ imitate, doppiamente diletteuoli: perche
il riguardante gran piacere si pre[n]de dalla qualita, che muoue a riso; e gode
dell’imitatione, che per se stessa ¢ cosa diletteuolissima. Ma quando I’artefice imita

questa sorte d’oggetti, non solo come sono, ma senza leuare alla similitudine, li
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rappresenta maggiorme[n]te alterati, e difettosi: e nella Scuola de’ Carracci hebber
nome di Ritrattini carichi; s’aggiugneua (diceua Annibale) la terza cagione del
diletto, cio¢ la caricatura; la quale quando era fatta bene, eccitaua maggiormente il
riguardante al ridere. Ma con piu alto intendimento, e con gusto, egli tal lauoro in
[fol. 16] questo modo consideraua, dicendo, che quanto il valente Pittore fa bene vn
ritrattino carico, imita Rafaelle, e gli altri buoni autori, che non contenti della
bellezza del naturale, la vanno raccogliendo da piu oggetti, 0 dalle Statue piu
perfette, per fare vn’opera in ogni parte perfettissima: percioche il fare vn ritrattino
carico, non era altro, che essere ottimo conoscitore dell’intentione della natura nel
fare quel grosso naso, 0 larga bocca, a fine di far vna bella deformita in
quell’oggetto. ma no[n] essendo ella arriuata ad alterare quel naso, e quella bocca, 0
altra parte, al segno che richiederebbe la bellezza della deformita: il valoroso
artefice, che sa alla natura porgere aiuto, rappresenta quell’alteratione assai piu
espressamente, € pone auanti a gli occhi de’ riguardanti il ritrattino carica alla
misura, che alla perfetta deformita piu si co[n]Juiene. Et in tal modo piaceuolmente
discorreua Annibale di questa sorte di operare. Ma nella sua Scuola si pose tanto in
vso questo fare 1 ritrattini carichi, che gran piacere apportd sempre a tutti di essa, & a
gli altri che la frequentauano; & era ben riputato il piu atto, anche nelle opere
d’importanza, colui che gli altri avvanzaua nel caricar bene i ritrattini. E certamente
da coloro ne furon fatti li piu diletteuoli, e piu belli, che 1 maggiori soggetti della
Scuola sono poi riusciti, secondo il parere de’ piu intendenti. & Annibale istesso, che
ne fu il principale Autore, e Maestro, ne ha fatto in grandissimo numero, e tutti
stimatissimi da coloro, che gli hanno veduti, 0 potuto hauere: E massimamente di
quelli, che furon da lui fatti in riguardo di quel che dicono i Fisionomisti, de’
costumi di quelle persone, che alcuna somiglianza hanno in alcuna parte co’ gli
animali irragionauoli: poiche egli disegno solamente 0 vn Cane, 0 vn Bue, 0 altro
animale; e nondimeno benissimo si comprendeua essere il ritratto di colui, i cui
costumi, e I’effigie haueua voluto I’artefice rappresentare.

Ma poiche di cose piaceuoli intorno all’arte della Pittura io sono entrato a
parlare; alcun’altra simile i0 ve n’aggiugnero, perche 1’occasione di accompagnare il
tutto al libro delle Figure, che per diletto e ricreatione furono dal Carracci disegnate,
ce le fara cadere a proposito; e Voi (Signori miei Virtuosi) potrete parimente
valeruene per passatempo nelle hore, che alle opere di maggior cura si tolgono;

desiderando io, che da ogni cosa voi riconosciate il mio desiderio di seruirui, e
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compiacerui, conforme al merito grande, ch’io stimo in tutti voi; e vorrei, che la
vostra virtu fusse cosi conosciuta, & adoprata, & egualmente premiata, come voi col
vostro ingegnoso oprare molto ben sapreste meritare. Puo essere a tutti voi
notissimo, che non poco ¢ stata sempre stimata la lode data dagli Scrittori a que’
Pittori antichi, che arriuarono a fare delle pitture, che dagli occhi de’ riguardanti
furono reputate cose vere, e non finte; e ne rimasero ingannati non solo gli animali
irragioneuoli, ma gli huomini, e finalmente i medesimi artefici. Laonde se io vi
racconterd alcun simil caso accaduto nelle opere della mano d’Annibale vscite; ne
darete a lui lode, che merita, e parera al vostro saggio conoscimento. Ben io vi dico,
che alla fama, che gia del valor di lui, fa da per [fol. 17] tutto sentire il grido, & al
vostro intendimento non ¢ di mestieri altro argomento da persuadere 1’eccellenza di
quell’artefice: ma io vi replico, che il tutto serua per piaceuolezza, e galanteria,
sicome la ricreatione ¢ stata cagione del nascimento delle Figure del libro.

Io dico dunque, che tra I'opere del Carracci sono state osseruate molte, e
diuerse cose dipinte, le quali ingannano 1’occhio nel modo sopradetto. E per breuita
faremo qui mentione solamente di alcuni lauori finti di stucco nel Palazzo di
Farnese, che sono in modo imitati per ragion di prespettiua, e degli effetti del lume, e
dell’ombre; che I’occhio di chi li mira, ne rimane del tutto ingannato. Onde accade
benespresso, che come cose non finte, ma vere reputate, non vi facciano i riguardanti
altra riflessione, né si accorgano di quell’artificio. Per la qual cosa coloro di quel
Palazzo, a’ quali spetta di mostrar a’ curiosi le pitture, e ’altre belle cose, che in
abbondanza vi sono, hanno alle volte stimato, che si defraudi troppo alla riputatione
di quel Prencipe, e del medesimo Maestro, non facendo conoscere a’ riguardanti la
bellezza di quel[l]’artificio, coll’avvertirgli, che quegli stucchi siano finti, € no[n]
veri. Ma ¢ ben piu volte accaduto, che ne meno habbiano alcuni voluto crederlo,
sinche col tatto delle mani, 0 d’altra cosa non si sono accertati co[n] gran lor
marauiglia, essere quelle superficie piane senza punto di rilieuo, & esser al sicuro vn
mero inganno dell’occhio. Ma qui pud cader in proposito il ricordarsi di quel che di
sopra si disse del brauissimo Siuello: che la di lui attione mirabilmente rappresentata
al solo senso dell’Vdito, non veniua da molti creduta per finta, sin tanto che col
vedere non ne veniuano accertati. E qui vi accennero ancora che, quando vi verra per
le mani quel bel ritratto intagliato da Agostino, di colui, che tiene vha Maschera in
mano; lo riconosciate per I’istesso Siuello, che in tal modo fu effigiato, per denotare

la sua eccellenza nell’imitare.
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Dir6 ancora, che hauendo Annibale dipinto in Roma vn Quadro grande a olio,
il quale doueua esser mandato in parte lontana, fu esposto al Sole in vn’horto
contiguo alla sua casa, accioche i colori si asciuttassero, e si potesse la tela avvoltare
senza patimento della pittura, e perche vi haueua finta vna scala di pietra, avvenne,
che vn suo Cane anzi grande, che piccolo, veduti da lontano que’ scalini, che
veramente all’occhio appariuano veri, e di rilieuo, datosi a correre a quella volta, e
nell’avvicinarsi, spiccando il salto con impeto per salirui sopra, vrtd in modo nel
quadro con le zampe, e con la testa, che non solo imbrattod quella parte che tocco, per
la freschezza de’ colori, ma ruppe anche la tela. Onde il padrone del quadro, che da
vn lato senti disgusto per la tardanza di hauerlo, che da cio ne segui; dall’altro si
pregiava poi d’hauer fatta fare vn’opera, che per quell’avvenimento ancora pareua se
ne douesse fare maggiore stima.

Mentre dipigneua nella propria Casa vna tavolta per vn Signor grande, questi,
quando I’opera fu a buon termine vi andaua spesso a vederla. Ma ad Annibale
pareua, che quel Signore non si mettesse a guardare, & attenta- [fol. 18] mente
considerare la pittura della tauola, come la qualita dell’opera meritaua; e che con
maggiore applicatione si fermasse a co[n]sigliarsi con vno specchio, che da vna
parte della stanza era la muro attaccato. Onde penso Annibale di vendicarsene: e
quando vn’altro giorno giudico, che quegli potesse a lui tornare, leud quello
specchio, e nell’istesso luogo ne dipinse vno su’l muro a quello somigliante, ma vi
finse sopra vna coperta, la quale, lasciando solamente vedere vna picciol parte del
cristallo, impediua lo specchiarsi, e’l vedersi tutto il volto intero. Essendo poi
dinuouo [sic] tornato il Personaggio alla Casa del Carracci, fermatosi non molto con
gli occhi volti alla pittura, che per lui si dipigneva, verso lo specchio secondo il suo
solito, prestamente se n’ando: e veggendo I’'impedimento di quella coperta, che non
finta, ma vera, era dall’occhio giudicata, vi pose incontinente la mano sopra, per
tirarla da parte, e discuoprire tutto’l cristallo: ma sentendo di toccar la piana
superficie del muro, e ben presto accorgendosi dell’inganno, ritird la mano a se con
quella prestezza, e celerita, che si suol fare quando avviene di toccar vna cosa, che
non si crede essere calda, e poi si sente esser cocente. E nel medesimo tempo piu
nascosamente, che egli poté, voltd gli occhi verso Annibale, & alcun’altro, che iui
era, per vedere, se, di quel che a lui era successo, si fossero avveduti: poiche gli
corse subito all’animo di celarlo, se poteua per ischiuare la vergogna, che lo stimolo

in quel punto pensando alle risa altrui, che potean farsi di quell’inganno. Ma
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Annibale, che attentissimamente 1’osservo, del tutto ben si accorse, & altrettanto
seppe far finta di non essersene avveduto, per osseruar prima cio che ne seguiua. Ma
vn’altro di coloro, che vi si trovo, e lo vide, e che non era informato di quell’inganno
da Annibale a bello studio premeditato, fermo lo sguardo verso quel Signore, e con
curiosita ancora se gli accost0, per intendere quale cosa gli hauesse cagionato quel
subitaneo ritiramento di mano, dubitando forse no[n] ’hauesse morsicato 0 punto
vno Scorpione, o altro animaletto velenoso. Onde poiche il Personaggio fu certo, che
il fatto non si potea celare, deposta la vergogna, riputd subito se stesso anzi di lode
meriteuolissimo, se, confessando lietamente 1’inganno, in che egli era incorso, ne
commendasse molto, come fece, I’ingegno dell’inuentore: ¢ cosi parimente tutti gli
altri, che vi fur[ono] presenti, se ne presero piacer grande, e discorsero eruditamente
di simili casi celebrati dagli Scrittori in lode de’ Pittori antichi piu famosi.

Ma doppo le molte parole degli altri, Annibale si volto a quel Signore, e gli
disse: (se vi foste Signor mio fermato a guardare questa tauola, che per voi dipingo,
non sareste stato ingannato.) e stette vn poco, senza dir altro, godendo in se
medesimo di hauerli detto cosi apertamente donde hauea havuto origine I’inganno
dello Specchio. Ma poi volendo pur variare, 06 moderare il senso di quelle parole,
soggiunse: (non vi sareste ingannato, perche qui non arrivo a farui parer per vere le
cose, che io vi fingo.) il che da tutti gli altri fu inteso per vn detto ingegnoso e
modesto, che meritasse parimente di essere non poco commendato. ma il vero senso
fu ben inteso da chi del- [fol. 19] I’altre circostanze fu benissimo informato.

Vn’altra simil beffa fece Annibale ad vno di coloro, che appresso di lui
dimorauano per apprender 1’arte; il quale era vn giouine, che se alcuna cosa fatta di
propria mano mostraua, si studiaua con le parole farla apparir piu assai di quel che
era; ¢ se dell’opere altrui parlaua, piu intendente che egli no[n] era, di apparire
procuraua. Onde veniua chiamato communemente il Saccente della Scuola. Parendo
percid ad Annibale, che molto bene si adattasse alcuna beffa a quella tanta
saccenteria; penso di fargliela in modo, che se n’hauesse a ricordar per sempre.

Soleua colui per suo passatempo trastullarsi con vna di quelle balestre da palla,
che vsano i giouanetti, e da vna fenestra della medesima stanza, doue si dipigneua,
verso vn albero, che gli era incontro, tiraua de’ colpi a gli vceelletti, e gli pareua di
far cosa di molta lode, se alcuno ne colpiua. Hor qua[n]do parue ad Annibale di
poter far cio, che nel pensiero gli era venuto; senza che altri lo vedessero, nascose

quella balestra; e preso vn pezzo di legno della grandezza del manico di essa, lo pose
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la doue soleua starsene la balestra, appoggiando 1’vn capo del legno al muro, &
I’altro posando in terra, e dipinse nella superficie del muro 1’arco, e la corda, vnendo
insieme ingegnosamente il finto col vero con la forza delle linee, dell’ombre, e de’
lumi; siche pareua appunto all’occhio del riguarda[n]te, che la balestra in quella
guisa che solea se ne stesse in quel luogo appoggiata al muro. Venuta poi
I’occasione di adoprarla; che anche in ci0 Annibale vi vso I’industria per farla
opportuname[n]te nascere senza che altri dell’artificio si avvedesse; il Saccente
Giouine presa alcuna palla, e desideroso di tirare alcun colpo, s’inuio alla volta della
balestra per pre[n]derla; e dato di piglio al manico, si vide d’hauer in mano quel sol
pezzo di legno senza I’arco, ¢ la corda; che in quel subito resto stordito, e gli parue
vna fantasma da non leggermente spauentarsi. Ma accortosi poi dell’inganno, in che
egli cosi facilmente era caduto, se 1’arrecO a non poca vergogna, me[n]tre che
essendo egli dell’arte, e dell’intendime[n]to, che pretendea di essere, haurebbe
voluto, che piu ad ogn’altro, che a lui fusse vna tal cosa succeduta. ma quanto gli
altri se ne prendessero piacere, egli ¢ facile da imaginarselo. basti dir sol questo, che
il caso diede poi occasione a tutti della Scuola di motteggiare del continuo con
facetie, & argute punture, per mortificare la Saccenteria di colui solennissimamente.
Diuerse altre simili galanterie (Signori Virtuosi) vi sarebbono da raccontare,
tanto di opere della mano, quanto di parole, e sentenze acutissime, e piene di spirito,
che tutte sono inditio della finezza dell’ingegno del Carracci: ma alla presente
opportunita pud esser basteuol quello, che se n’¢ gia toccato. e vi aggiugnero
solamente vn modo da lui tenuto, per lodare piu vno, che vn’altro di due suoi Scolari
intorno a due opere fatte da loro, delle quali, senza che io vi dia piu aperta notitia di
quel che faro, mi persuado che ne saprete da per voi stessi ritrouare il luogo, e
riconoscerle, e vi riuscira forse di gusto il sapere, che giuditio il Carracci medesimo
ne facesse; e voi col vostro [fol. 20] ben purgato, comprenderete ancora (senza che
10 ve ne spieghi il nome) quale delli due Discepoli venisse dal Maestro piu laudato.
Vn letterato de’ primi di quel tempo, domando ad Annibale, chi si fosse portato
meglio di due Pittori della sua Scuola in vn lauoro, che insieme fecero per vn
Cardinale, cio¢ vn’Historia grande per ciascuno della vita di vn medesimo Santo,
dipinte a fresco in Roma dentro vna Chiesa nelle due lati, I’vn’inco[n]tro all’altro.
Al quale quesito Annibale rispose, che quelle due Historie erano state cagione, che
egli si era conosciuto se stesso per vn grandissimo balordo: perche non haueua mai

saputo comprendere, quale di esse meritasse d’esser piu lodata; sintanto che egli non
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impard a conoscerlo da vna Vecchiarella; la quale hauendo per mano vna Fanciulla,
si fermo vn giorno a guardare 1’vna e I’altra di quelle Historie; & egli I’osseruo; che
me[n]tre ella ad vna fisso lo sguardo, ando voltando 1’occhio da ogni parte per
mirarla tutta, ma non disse mai vna parola, n¢ diede altro segno d’alcun affetto, che
in lei hauesse cagionato il guardar quella Pittura. ma poi all’altra Historia voltatasi,
comincio a dire alla Fanciulla: Vedi vedi figlia quell’huomo, che fa la tal cosa; e col
dito gli accennaua la Figura, che quell’attione, ch’ella diceua, rappresentaua: e cosi
di mano in mano mirando ’altre Figure, le additaua, e ne dichiaraua con gusto le
attioni alla Fanciulla, la quale ancora pareua che se ne prendesse diletto. Hor vedete
(disse Annibale al Letterato) com’io ho imparato a conoscere, quale delli nostri due
Dipintori habbia piu viuamente espressi gli affetti, e pit chiaramente la sua Historia
dichiarata. E questo basto per chiarissima risposta a quel quesito.

Nell’vltimo luogo parerebbe forse a proposito 1’entrare in alcun’altra
particolarita della persona d’Annibal Carracci, mentre egli ¢ Autore del Libro delle
Figure, donde ¢ nata 1’occasione di toccar di lui, come di sopra si ¢ fatto. Ma
essendosi gia altri messi a questa impresa, coll’hauer descritta distesamente la Vita,
come hanno fatto di altri Pittori ancora; i0 non aggiugnero altro particolare: e tanto
piu, che io so, che da persona d’ingegno, e sano conoscimento si pensa di aggiugner
anco delle cose rileua[n]ti alle Vite gia descritte di molti Pittori, ¢ de’ Carracci
specialmente, parendole, che troppe cose sieno state lasciate indietro, le quali di
tanta virtu, e valore, si doueuano piu ampiamente spiegare.

Ma in quest’vltimo io fard ben’vna consideratione, che nasce dall’istesso
discorso d’Annibale, che di sopra fu accennato. Io dico, che chi volesse applicare
quel che egli piaceuolmente discorreua degli oggetti della Natura, co[n] qualche
sproportione da lei deformati; si potrebbe dire, che nella persona di lui habbia voluto
la Fortuna essere imitatrice della Natura in quel genere di adoprare. Poiche
essendogli stata sempre anzi contraria, che fauoreuole, si puo dire, che egli fusse vno
di quegli oggetti della Fortuna, da lei no[n] poco alterati, 6 deformati. perche se la
prosperita ¢ veramente vna bella cosa, assai aggiustatamente si puo adattare il titolo
di deforme all’infelice, e disavventurato: e certamente egli appare poco bello colui,
che dalla Fortuna [fol. 21] venga cosi malamente trattato; come avvenne ad
Annibale; che nel vero non si potrebbe esprimere a bastanza, quanto copiosamente
ella caricasse adosso a lui delle disgratie, e forse co[n] gran piacere di lei, me[n]tre

che tutta della sua mano veniua quest’opera riconosciuta; sicome all’incontro niente
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ad essa, ma il tutto alla virtu, & al merito ne sarebbe stato attribuito, se si fosse
voltata a fauorirlo. Et in tal maniera la Fortuna imitando la Natura nel deformare gli
oggetti piu meriteuoli, e portar in alto chi a lei piu piace, ella dee ancora ridersi con
gusto grande delle arcate delle ciglia, e delle esclamationi di que’ piu saggi, quando
si belle deformita si pongono a contemplare.

Ma se il Carracci ¢ stato dal potere della fortuna tenuto sempre al basso, in
riguardo di quello, che piu il volgo apprezza; per conseguir pero quella gloria, che i
piu sublimi ingegni per meta si propongono, ella non valse ad impedirgli, che non
gettasse saldissimi fondamenti. Percioche sicome egli ¢ stato grande imitatore di
Rafaelle, e degli altri valorosi di sopra nominati; cosi ¢ accaduto di lui quel che di
que’ medesimi ¢ avvenuto: io dico, che quanto piu il tempo si ¢ andato, e si va
allungando doppo la morte dell’Artefice, e moltiplica il numero de’ buoni
conoscitori; tanto piu si rende cospicua la virtu di lui, € maggiormente ne viene il
suo nome celebrato: il che succeder non potea, quando su le saldissime basi del vero,
del bello, e dell’ottimo, pia[n]tati non fossero i fondamenti del suo sapere. anzi, se
quel credito, che pur in vita egli si acquisto, si fosse posato piu su I’aura fauoreuole
della fortuna, e piu su la vana opinione del volgo, che nella verita del valor di lui;
I’haurebbe forse egli medesimo, prima di morire, veduto come appunto vn’aura
fumante onninamente suanire. E se intorno al vero sapere, e felice operare di esso, i0
hauessi da recare qui alcun altro testimonio; non mi volterei ad altro, che al
purgatissimo giuditio vostro (Signori Virtuosi;) riducendoui a memoria, che
nell’opere di lui, Voi hauete ben compreso, e spesse volte affermato, che egli lascia
a 1 riguardanti piu da intendere, che da vedere; e vince I’arte medesima con
I’acutezza dell’ingegno, & esprime, ne’ bellissimi corpi, gli animi in guisa viuaci,
che da voi medesimi gli ¢ stata pur data questa insigne commendatione: Che in essi
per certo

Manca il parlar; di viuo altro non chiedi;

Ne¢ manca questo ancor, s’a gli occhi credi.

E nell’vltimo luogo io debbo dirui, che molti di voi vi hauete a ricordare di
hauermi efficacemente persuaso a mandar alla luce il Libro delle Figure di Annibal
Carracci, insieme con alcuna cosa, che io potessi aggiugnerui della vita, e
professione sua: e percio, mentre io vi ho vbbidito, hauete ancora da riconoscerne

I’effetto per vn pensiero di Voi medesimi, eseguito da me per la stima, ch’io ha fatta
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del giuditio, e consiglio vostro, e pe’l desiderio, che ho havuto, e tengo tuttauia di
seruirui.

E dal dedicare, ch’io fo a Voi stessi le Figure, e’l rimanente, hauete da
comprendere di piu non solamente la conuenienza, che cosi, ¢ non altri- [fol. 22]
menti mi ha inuitato a fare; ma che le Figure, la breue scrittura, & io, non
ricerchiamo altra protettione, che quella dell’affetto, e dell’ingegno vostro; accioche
ne prendiate opportunamente la difesa, quando alcun di coloro, che della vostra
Classe non sono, si mettesse in tutto, 0 in parte, troppo rigidamente a contrariar me,
e le cose a Voi medesimi dedicate. E qui di nuouo vi saluto, desideroso, che la vostra
virtu sia sempre largamente premiata.

In Roma li 8. di Giugno 1646. Vostro affettionatissimo Seruitore

Il medesimo Giouanni Atanasio Mosini.
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4. Giovan Pietro Bellori, L’Idea del pittore, dello scultore e
dell’architetto, Roma 1664

Prepis Lidea del pittore, dello scultore e dell’architetto, in: Evelina Borea (ed.),

Giovan Pietro Bellori, Le vite de " pittori, scultori e architetti moderni, Torino 1976.

L’IDEA
DEL PITTORE, DELLO SCULTORE E
DELL’ARCHITETTO

Scelta dalle bellezze naturali superiore alla Natura
Discorso di Gio. Pietro Bellori
Detto nell’ Accademia romana di San Luca
la terza Domenica di Maggio MDCLXIV
Essendo Principe dell’ Accademia

il Signor Carlo Maratti

Quel sommo ed eterno intelletto autore della natura nel fabbricare I’opere sue
maravigliose altamente in se stesso riguardando, costitui le prime forme chiamate
idee; in modo che ciascuna specie espressa fu da quella prima idea, formandosene il
mirabile contesto delle cose create. Ma li celesti corpi sopra la luna non sottoposti a
cangiamento, restarono per sempre belli ed ordinati, qualmente dalle misurate sfere e
dallo splendore de gli aspetti loro veniamo a conoscerli perpetuamente giustissimi e
vaghissimi. Al contrario avviene de’ corpi sublunari soggetti alle alterazioni ed alla
bruttezza; e sebene la natura intende sempre di produrre gli effetti suoi eccellenti,
nulladimeno per I’inequalita della materia, si alterano le forme, e particolarmente
I’umana bellezza si confonde, come | vediamo nell’infinite deformita e sproporzioni
che sono in noi. Il perché 1i nobili pittori e scultori quel primo fabbro imitando, si
formano anch’essi nella mente un esempio di bellezza superiore, ed in €sso
riguardando, emendano la natura senza colpa di colore e lineamento. Questa idea,
overo dea della pittura e della scoltura, aperte le sacre cortine de gl’alti ingegni de 1
Dedali e de gli Apelli, si svela a noi e discende sopra i marmi e sopra le tele;

originata dalla natura supera 1’origine e fassi originale dell’arte, misurata dal
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compasso dell’intelletto, diviene misura della mano, ed animata dall’immaginativa
da vita all’immagine. Sono certamente per sentenza de’ maggiori filosofi le cause
esemplari ne gli animi de gli artefici, le quali risiedono senza incertezza
perpetuamente bellissime e perfettissime. Idea del pittore e dello scultore ¢ quel
perfetto ed eccellente esempio della mente, alla cui immaginata forma imitando, si
rassomigliano le cose che cadono sotto la vista: tale ¢ la finizione di Cicerone nel
libro dell’Oratore a Bruto: «Ut igitur in formis et figuris est aliquid perfectum et
excellens, cuius ad excogitatam speciem imitando, referuntur ea quae sub oculis ipsa
cadunt, sic perfectae eloquentiae speciem animo videmus, effigiem auribus
quaerimus».! Cosi I’idea costituisce il perfetto della bellezza naturale, ed unisce il
vero al verisimile delle cose sottoposte all’occhio, sempre aspirando all’ottimo ed al
maraviglioso, onde non solo emula, ma superiore fassi alla natura, palesandoci
I’opere sue eleganti e compite, quali essa non ¢ solita dimostrarci perfette in ogni
parte. Questo pregio conferma Proclo nel Timeo? dicendo, se tu prenderai un uomo
fatto dalla natura ed un altro formato dall’arte statuaria, il naturale sara meno
prestante, perché 1’arte opera piu accuratamente. Ma Zeusi, che con la scelta di
cinque vergini formo I’immagine di Elena tanto famosa da Cicerone posta in
esempio all’oratore, insegna insieme al pittore ed allo scultore a contemplare 1’idea
delle migliori forme naturali, con farne scelta da vari corpi, eleggendo le piu
eleganti. Imperoché non penso egli di poter trovare in un corpo solo tutte quelle
perfezzioni che cercava per la velnusta di Elena, mentre la natura non fa perfetta
cosa alcuna particolare in tutte le parti: «Neque enim putavit omnia quae quaereret
ad venustatem uno in corpore se reperire posse, ideo quod nihil simplici in genere
omnibus ex partibus natura expolivit».® Vuole perd Massimo Tirio che I’immagine
de’ pittori cosi presa da corpi diversi partorisca una bellezza, quale non si trova in
corpo naturale alcuno, che alle belle statue si avvicini.* Lo stesso concedeva Parrasio
a Socrate, che’l pittore propostosi in ciascuna forma la bellezza naturale, debba
prendere da diversi corpi unitamente tuttocio che ciascuno a parte a parte ottiene di
pit perfetto, essendo malagevole il trovarsene un solo in perfezzione.> Anzi la

natura, per questa cagione, ¢ tanto inferiore all’arte, che gli artefici similitudinarii e

! Cicerone, Orator 9. La citazione di Bellori & erronea, perché omette la negazione
presente nel testo ciceroniano.
2 Proclo, In Platonis Timaeum 2, 401, 3-5 (11 122b).

3 Cicerone, De inventione, 11, I, 3.
4 Massimo di Tiro, Sermones XVII, 3.
5 Senofonte, Memorabili 111, 10, 2.
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del tutto imitatori de’ corpi, senza elezzione e scelta dell’idea, ne furono ripresi:
Demetrio ricevé nota di esser troppo naturale, Dionisio fu biasimato per aver dipinto
gli uomini simili a noi, communemente chiamato avOpwmdypagpog, cioe pittore di
uomini.

Pausone e Pirreico furono condannati maggiormente, per avere imitato li
peggiori e li piu vili, come in questi nostri tempi Michel Angelo da Caravaggio fu
troppo naturale, dipinse i simili, e’l Bamboccio 1 peggiori. Rimproverava pero
Lisippo al vulgo de gli scultori, che da essi venivano fatti gli uomini quali si trovano
in natura, ed egli gloriavasi di formarli quali dovevano essere,® unico precetto dato
da Aristotele cosi alli poeti, come alli pittori.” Di questo fallo non venne altrimente
imputato Fidia, che indusse meraviglia ne’ riguardanti con le forme de gli eroi e de
gli dei, per aver imitato piu tosto I’idea, che la natura; e Cicerone di lui parlando
afferma, che Fidia figurando il Giove e la Minerva, non contemplava oggetto alcuno
ond’egli prendesse la simiglianza, ma considerava nella mente sua una forma grande
di bellezza, in cui fisso riguardando, a quella similitudine indirizzava la mente e la
mano : «Nec vero ille artifex cum faceret Iovis formam aut Minervae
contemplabatur aliqguem, a quo similitudinem duceret, sed ipsius in mente insidebat
species pulchritudinis eximia quaedam, quam intuens, in aeque defixus, ad illius
similitudinem artem et manum dirigebat».® Onde a Seneca benché stoico e rigoroso
giudice delle nostre arti, parve gran cosa, ed egli si maraviglio che questo scultore
non avendo veduto né Giove né Minerva, nulladimeno concepisse nell’animo le
forme loro divine: «Non vidit Phidias Iovem, fecit tamen velut tonantem, nec stetit
ante oculos eis Minerva, dignus tamen illa arte animus, et concepit Deos, et
exhibuit».® Apollonio Tianeo ¢’insegna il medesimo, che la fantasia rende piu saggio
il pittore che I’imitazione; perché questa fa solamente le cose che vede, quella fa
ancora le cose che non vede con la relazione a quelle che vede.’® Ora se con li
precetti delli antichi sapienti rincontrar vogliamo ancora gli ottimi instituti de’ nostri
moderni, insegna Leon Battista Alberti, che si ami in tutte le cose non solo la

simiglianza, ma principalmente la bellezza, e che si debba andar scegliendo da corpi

6 Plinio, Naturalis Historia XXXIV, 65.

7 Aristotele, Poetica 48a, (2, 1-9).

8 Cicerone, Orator, 9.

9 Seneca, Controversiae X, V, 8.

10°F, Filostrato, Vita di Apollonio di Tiana, VI, 19.
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bellissimi le piu lodate parti.'* Cosi Leonardo da Vinci instruisce il pittore a formarsi
questa idea ed a considerare ci0 che esso vede e parlar seco, eleggendo le parti piu
eccellenti di qualunque cosa. Rafaelle da Urbino il gran maestro di coloro che sanno,
cosi scrive al Castiglione della sua Galatea: «Per dipingere una bella mi
bisognerebbe vedere piu belle, ma per essere carestia di belle donne, io mi servo di
una certa idea che mi viene in mente».'?> Guido Reni, che nella venusta ad ogni altro
artefice del nostro secolo prevalse, inviando a Roma il quadro di San Michele
Arcangelo per la Chiesa de’ Cappuccini, scrisse ancora a monsignor Massani
maestro di casa di Urbano VIII: «Vorrei aver avuto pennello angelico, o forme di
Paradiso, per formare 1’Arcangelo e vederlo in cielo, ma io non ho potuto salir
tant’alto, ed in vano I’ho cercate in terra. Si che ho riguardato in quella forma che
nell’idea mi sono stabilita. Si trova anche I’idea della bruttezza, ma questa lascio di
spiegare nel Demonio, perché lo fuggo sin col pensiero, né mi curo di tenerlo a
mentex».'® Vantavasi perd Guido dipingere la bellezza non quale gli si offeriva a gli
occhi, ma simile a quella che vedeva nell’idea, onde la sua bella Elena rapita al pari
dell’antica di Zeusi fu celebrata. Ma non fu cosi bella costei qual da loro si finse,
poiché si trovarono in essa difetti e riprensioni; anzi si tiene | ch’ella mai navigasse a
Troia, ma che in suo luogo vi fosse portata la sua statua, per la cui bellezza si
guerreggid dieci anni. Stimasi perd che Omero ne’ suoi poemi adorasse una donna
che non era divina, per gratificare i Greci e per

rendere piu celebre il soggetto suo della guerra troiana; nel modo ch’egli
inalzo Achille ed Ulisse nella fortezza e nel consiglio. Laonde Elena con la sua
bellezza naturale non pareggio le forme di Zeusi e d’Omero; né donna alcuna fu, che
ritenesse tanta venusta quanta la Venere Cnidia, o la Minerva Ateniese chiamata la
bella forma,* né uomo in fortezza oggi si trova che

pareggi I’Ercole Farnesiano di Glicone, o donna che agguagli in venusta la
Venere Medicea di Cleomene. Per questa cagione gli ottimi poeti ed oratori volendo
celebrare qualche soprumana bellezza, ricorrono al paragone delle statue e delle
pitture. Ovidio descrivendo Cillaro bellissimo centauro lo celebra come prossimo

alle statue piu lodate:

111, B. Alberti, De pictura, II, 55.

12 Raffaello Sanzio, Lettera al Castiglione, (1514).
13 |ettera non pervenuta.

1 Plinio, Naturalis Historia XXXV, 54.
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Gratus in ore vigor, cervix, humerique, manusque

Pectoraque Artificum laudatis proxima signis.*®

Et in altro luogo altamente di Venere cantd, che se Apelle non 1’avesse

dipinta, sinora sommersa rimarrebbe nel mare ove nacque:

Si Venerem Cois nunquam pinxisset Apelles
Mersa sub aequoreis illa lateret aquis.®

Filostrato innalza la bellezza di Euforbo simile alle statue di Apolline, e
vuole che Achille di tanto superi la belta di Neottolemo suo figliuolo, quanto li belli
sono dalle statue superati. L’Ariosto nel fingere la bellezza di Angelica, quasi da

mano di artefice industre scolpita I’assomiglia legata allo scoglio:

Creduto avria che fosse stata finta,
o d’alabastro, o d’altro marmo illustre
Ruggiero, o sia allo scoglio cosi avvinta

Per artificio di scultore industre.’

Nelli quali versi I’Ariosto imit0 Ovidio, descrivendo la medesima

Andromeda:

Quam simul ad duras religatam brachia cautes
Vidit Abantiades, nisi quod levis aura capillos
Moverat, et tepido manabant lumina fletu,

Marmoreum ratus esset opus.*®

Il Marino celebrando la Madalena dipinta da Tiziano, applaude con le

medesime lodi alla pittura, e porta 1’idea dell’artefice sopra le cose naturali:

Ma ceda la Natura, e ceda il vero

15 Qvidio, Metamorfosi, XII, vv. 397-398.
16 Qvidio, Ars amandi, 111, vv. 401-402.
17 L. Ariosto, Orlando Furioso X, 96

18 Qvidio, Metamorfosi, IV, vv. 672-675.
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A quel che dotto artefice ne finse,
Che qual I’avea ne I’alma, e nel pensiero,

Tal bella, e viva ancor qui la dipinse.®

Dal che apparisce non essere giustamente ripreso Aristotele nella Tragedia
dal Castelvetro, volendo questi che la virtu della pittura non consista altrimente in
far 'immagine bella e perfetta, ma simile al naturale, o bello, o deforme; quasi
I’eccesso della bellezza tolga la similitudine. La qual ragione del Castelvetro si
ristringe alli pittori icastici e facitori de’ ritratti, li quali non serbano idea alcuna e
sono soggetti alla bruttezza del volto e del corpo, non potendo essi aggiungere
bellezza, né correggere le deformita naturali, senza torre la similitudine, altrimente il
ritratto sarebbe piu bello e meno simile. Di questa imitazione icastica non intende il
filosofo, ma insegna al tragico li costumi de’ migliori, con 1’esempio de’ buoni
pittori e facitori d’immagini perfette, li quali usano 1’idea: e sono queste le parole:
«Essendo la tragedia imitazione de’ migliori, bisogna che noi imitiamo li buoni
pittori; perché quelli esprimendo la propria forma con farli simili, piu belli li
fingono. Amodiddvteg TNV oikeloav  popdnv, Opoiovg mowodvieg  KAAAIOUG
ypépovotv».?? I far perd gli uomini piu belli di quello che sono communemente ed
eleggere il perfetto conviene all’idea. Ma non una di questa bellezza ¢ 1’idea; varie
sono le sue forme e forti € magnanime e gioconde e delicate di ogni eta e d’ogni
sesso. Non pero noi con Paride nel monte Ida delizioso lodiamo solo Venere molle,
o ne’ giardini di Nisa celebriamo il tenero Bacco; ma su ne’ gioghi faticosi di
Menalo e di Delo ammiriamo Apolline faretrato e I’arciera Diana. Altra certamente
fu la bellezza di Giove in Olimpia e di Giunone in Samo, altra di Ercole in Lindo e
di Cupidine in Tespia: cosi a diversi convengonsi diverse forme, per non essere altro
la bellezza, se non quella che fa le cose come sono nella loro propria e perfetta
natura; la quale gli ottimi pittori si eleggono contemplando la forma di ciascuno.
Dobbiamo di piu considerare che essendo la pittura rappresentazione d’umana
azzione, deve insieme il pittore ritenere nella mente gli essempi de gli affetti, che
cadono sotto esse azzioni, nel modo che ‘1 poeta conserva 1’idea dell’iracondo, del
timido, del mesto, del lieto, e cosi del riso e del pianto, del timore ¢ dell’ardire. Li

quali moti deono molto piu restare impressi nell’animo dell’artefice con la continua

19 G. B. Marino, La Galeria, XIV, vv. 102-105.
20 Aristotele, Poetica, 54b, 8-11.
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contemplazione della natura, essendo impossibile ch’egli li ritragga con la mano dal
naturale, se prima non li avera formati nella fantasia; ed a questo ¢ necessaria
grandissima attenzione; poiché mai si veggono li moti dell’anima, se non per transito
e per alcuni subiti momenti. Siché intraprendendo il pittore e lo scultore ad imitare le
operazioni dell’animo, che derivano dalle passioni, non puo vederle dal modello che
si pone avanti, non ritenendo esso alcun affetto; che anzi languisce con lo spirito e
con le membra nell’atto in cui si volge, e si ferma ad arbitrio altrui. E perd
necessario formarsene un’imagine su la natura, osservando le commozioni umane,
ed accompagnando li moti del corpo con li moti dell’animo; in modo che gli uni da
gli altri dipendino vicendevolmente. In tanto per non lasciare 1’architettura, servesi
anch’ella della sua perfettissima idea: dice Filone?! che Dio, come buono architetto,
riguardando all’idea ed all’esempio propostosi, fabbrico il mondo sensibile dal
mondo ideale ed intelligibile. Siché dipendendo 1’architettura dalla cagione
esemplare, fassi anch’ella superiore alla natura; cosi Ovidio descrivendo I’antro di

Diana, vuole che la natura nel fabbricarlo prendesse ad imitar 1’arte:

Arte laboratum nulla, simulaverat artem

Ingenio Natura suo.??

Al che riguardo forse Torquato Tasso descrivendo il giardino di Armida:

Di natura arte par, che per diletto

L’imitatrice sua scherzando imiti.?

Egli ¢ inoltre I’edificio tanto eccellente, che Aristotele?® argomenta, se la
fabbrica fosse cosa naturale, non altrimente di quello si faccia 1’architettura, sarebbe
eseguita dalla natura costretta ad usare le medesime regole per darle perfezzione,
come le stesse abitazioni de gli dei furono finte da poeti con I’industria de gli
architetti, ordinate con archi e colonne, qualmente descrissero la reggia del Sole e
d’Amore, portando ’architettura al cielo. Cosi questa idea e deita della bellezza fu

da gli antichi cultori della sapienza formata nelle menti loro, riguardando sempre

2! Filone d’ Alessandria, De opificio mundi IV.
2 Qvidio, Metamorfosi, 111, vv. 158-159.

2T, Tasso, Gerusalemme liberata, XVI, 10.
24 Aristotele, Fisica, 1, 8, 199.
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alle piu belle parti delle cose naturali, che bruttissima e vilissima ¢ quell’altra idea
che la piu parte si forma su la pratica, volendo Platone® che 1’idea sia una perfetta
cognizione della cosa cominciata su la natura. Quintiliano?® ¢’instruisce, come tutte
le cose perfezzionate dall’arte e dall’ingegno umano hanno principio dalla natura
istessa, da cui deriva la vera idea. Laonde quelli che senza conoscere la verita il tutto
muovono con la pratica, fingono larve in vece di figure; né dissimili gli altri sono,
che pigliano in prestanza 1’ingegno e copiano I’idee altrui, fanno 1’opere non
figliuole, ma bastarde della natura, e pare abbiano giurato nelle pennellate de’ loro
maestri.

Al qual male si aggiunge che, per I’inopia dell’ingegno, non sapendo essi
eleggere le parti migliori, scelgano i difetti de’ loro precettori e si formano I’idea del
peggiore. Al contrario quelli, che si gloriano del nome di naturalisti, non si
propongono nella mente idea alcuna; copiano i difetti de’ corpi, e si assuefanno alla
bruttezza ed a gli errori, giurando anch’essi nel modello come loro precettore; il
quale tolto da gli occhi loro, si parte insieme da essi tutta I’arte. Rassomiglia
Platone?’ quelli primi pittori alli Sofisti, che non si fondano nella verita, ma nelli
falsi fantasmi dell’opinione; li secondi sono simili a Leucippo ed a Democrito, che
con vanissimi atomi | a caso compongono li corpi.?® Cosi I’arte della pittura da
costoro viene condannata all’opinione ed all’uso, come Critolao voleva che
I’eloquenza fosse una usanza di dire ed una perizia di piacere, Tpifn € KoKOTE(VIO, O
piu tosto ateyvia, abito, senz’arte e senza ragione, togliendo 1’ufficio alla mente e
donando ogni cosa al senso. Onde quello che ¢ somma intelligenza ed idea de gli
ottimi pittori, vogliono essi piu tosto che sia un uso di fare di ciascuno, per
accomunare con la sapienza 1’ignoranza; ma gli spiriti elevati sublimando il pensiero
all’idea del bello, da questa solo vengono rapiti e la contemplano come cosa divina.
La dove il popolo riferisce il tutto al senso dell’occhio, loda le cose dipinte dal
naturale, perché ¢ solito vederne di si fatte, apprezza li belli colori, € non le belle

forme che non intende; s’infastidisce

25 Platone, Fedone, XIX, 75a

26 Quintiliano, Institutiones oratoriae 1, 17, 9.

27 Platone, Sofista, 136. Ancora una volta Bellori reinterpreta Platone, per il quale sono simili ai
sofisti quei pittori che imitano 1’apparenza sensibile, nel linguaggio moderno sarebbero i naturalisti;
al contrario Bellori intende la fantasia come volontaria rappresentazione interiore e quindi propria dei
manieristi. In ogni caso prende le distanze sia dagli uni che dagli altri.

28 Cicerone, De natura deorum, |, 24, 66. Dante, Inferno IV, v. 136: «Democrito che il mondo a caso
ponex.
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dell’eleganza, approva la novita; sprezza la ragione, segue 1’opinione e si
allontana dalla verita dell’arte, sopra la quale come in propria base ¢ dedicato
dell’idea il nobilissimo simolacro. Ci resterebbe il dire che gli antichi scultori
avendo usato 1’idea meravigliosa, come abbiamo accennato, sia perd neccessario 1o
studio dell’antiche sculture le piu perfette, perché ci guidino alle bellezze emendate
della natura; ed al medesimo fine dirizzar 1’occhio alla contemplazione de gli altri
eccellentissimi maestri; ma questa materia tralasciamo al suo proprio trattato
dell’imitazione, sodisfacendo a coloro, che biasimano lo studio delle statue antiche.
Quanto I’architettura, diciamo che 1’architetto deve concepire una nobile idea, e
stabilirsi una mente che gli serva di legge e di ragione, consistendo le sue invenzioni
nell’ordine, nella disposizione e nella misura ed euritmia del tutto e delle parti. Ma
rispetto la decorazione ed ornamenti de gli ordini sia certo trovarsi 1’idea stabilita, e
confermata su gli essempi de gli antichi, che con successo di longo studio, diedero
modo a quest’arte; quando li Greci le costituirono termini e proporzioni le migliori,
le quali confermate da i piu dotti secoli e dal consenso ¢ successione de’ sapienti
divennero leggi di una meravigliosa idea e bellezza ultima, che essendo | una sola in
ciascuna specie, non si puo alterare senza distruggerla. Onde pur troppo la
deformano quelli che con la novita la trasmutano, mentre alla bellezza sta vicina la
bruttezza, come li vizii toccano le virtu. Tanto male riconosciamo pur troppo nella
caduta del romano imperio, col quale caddero tutte le buone arti, € con esse piu
d’ogni altra I’architettura: perché quei barbari edificatori dispregiando i modelli e
I’idee greche e romane, e li piu belli monumenti dell’antichita, per molti secoli
freneticarono tante e si varie fantasie fantastiche d’ordini, che con bruttissimo
disordine mostruosa la resero. Affaticaronsi Bramante, Rafaelle, Baldassarre, Giulio
Romano ed ultimamente Michel Angelo dall’eroiche ruine restituirla alla sua prima
idea ed aspetto, scegliendo le forme piu eleganti de gli edifici antichi. Ma oggi in
vece di rendersi grazie a tali uomini sapientissimi, vengono essi con gli antichi
ingratamente velipesi, quasi senza laude d’ingegno e senza invenzione 1’uno
dall’altro abbia copiato. Ciascuno pero si finge da se stesso in capo una nuova idea e
larva di architettura a suo modo, esponendola in piazza e su le facciate: uomini
certamente vuoti di ogni scienza che si appartiene all’architetto, di cui vanamente
tengono il nome. Tanto che deformando gli edifici e le citta istesse e le memorie,
freneticano angoli, spezzature e distorcimenti di linee, scompongono basi, capitelli e

colonne, con frottole di stucchi, tritumi e sproporzioni; e pure Vitruvio condanna
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simili novita e gli ottimi essempi ci propone. Ma li buoni architetti serbano le piu
eccellenti forme de gli ordini; li pittori e gli scultori scegliendo le piu eleganti
bellezze naturali, perfezionano 1’idea, e 1’opere loro vengono ad avanzarsi e restar
superiori alla natura, che ¢ 1’'ultimo pregio di queste arti, come abbiamo provato.
Quindi nasce 1’ossequio, e lo stupore de gli uomini verso le statue e le immagini,
quindi il premio e gli onori degli artefici; questa fu la gloria di Timante, di Apelle, di
Fidia, di Lisippo, e di tanti altri celebrati dalla fama, li quali tutti sollevati sopra le
umane forme, portarono I’idee | e ’opere loro all’ammirazione. Ben pud dunque
chiamarsi questa idea perfezione della natura, miracolo dell’arte, providenza
dell’intelletto, essempio della mente, luce della fantasia, sole che dall’oriente inspira
la statua di Mennone, fuoco che scalda in vita il simolacro di Prometeo. Questa fa,
che Venere, le Grazie e gli Amori lasciando I’idalio giardino, ¢ le piaggie di Citera,
venghino ad albergare nella durezza de’ marmi e nel vano dell’ombre. In sua virtu le
Muse nell’eliconie rive temprano li colori all’immortalita, e per sua gloria dispregia
Pallade babiloniche tele, e vanta pomposa dedalei lini. Ma perché I’idea
dell’eloquenza cede tanto all’idea della pittura, quanto la vista ¢ piu efficace delle

parole, i0 pero qui manco nel dire, e taccio.
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5. Giovan Pietro Bellori, The Idea of the Painter, the Sculptor and
the Architect, Rome 1664

Piepis The Idea of the Painter, the Sculptor and the Architect, in: A. S. Wohl - H.
Wohl - T. Montanari, Pietro Bellori, The Lives of the Modern Painter, Sculptors and
Architects, New York 2010, s. 55-67

THE IDEA

OF THE PAINTER, THE SCULPTOR AND THE ARCHITEC
Selected from the beauties of nature, superior

to Nature

DISCOURSE
oF GIOVAN PIETRO BELLORI

Delivered at the Roman Academy of Saint Luke
the third Sunday of May MDCLXIV?

the Principe of the Academy being

SIGNOR CARLO MARATTI

That supreme and erernal intellect, the autor of nature, looking deeply within himself
as he fashioned his marvelous works, established the first forms, called Ideas, in
such a way that each species was an expression of that first Idea, thereby forming the
wondrous context of created things. But the celestial bodies above the moon, not
being subject to change, remained forever beautiful and ordered, so that by their
measured spheres and by the splendor of their aspects we come to know them as
eternally pefect and most beautiful. The oppoite happens with the sublunar bodies,

which are subject to change and to ugliness; and even though nature intends always

1 The Academy of Saint Luke was founded in 1593 by Federico Zuccari (see Appendix I). Its
educational objective was to reform the arts of disegno through the instruction of young artists in
drawing. The Program of the academy included debates and lectures on the theory of art.
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to make its effects excellent, nevertheless, owing to the inequality of matter, forms
are altered, and human beauty in particular is confounded, as we see in the
innumerable deformities and disproportions that there are in us. For this first maker,
also form in their minds an example of higher beauty, and by contemplating that,
they emend nature without fault of color or of line. This Idea, or rather the goddes of
paintinf and sculpture, when the sacred curtains of the lofty genius of a Daedalus? or
an Apelles® are parted, reveals itself to us and descends upon marbles and canvases;
originating in nature, it transcends its origins and becomes the original of art;
measured by the compass of the intellect, it becomes the measure of the hand; and
animated by the imagination it gives life to the image. In the opinion of the greatest
philosophers, there are certainly exemplary causes in the minds of artists, abiding
without uncertainty perpetually most beautiful and most perfect. The Idea of the
painter and of the sculptor is that perfect and excellent example in the mind whose
imagined form, when imitated, the things that appear before our eyes resemle; such
is Cicero’s definition given in the beook of the Orator dedicated to Brutus: Ut igitur
in formis et in figuris est aliquid perferctum et excellens, cui ad excogitatam speciem
imitando, referuntur ea quae sub oculis ipsa cadunt, sic perfectae eloguentiae
speciem animo videmus, effigiem auribus quaerimus.* [Accordingly, as there is
something perfect and surpassing in the case of sculpture and painting — an
intellectual ideal by reference to which the artist represents those objects which
themselves appear to the eye — so with our minds we conceive the ideal of perfect
eloguence, but with our ears we catch only the copy.] Thus the Idea constitute the

perfection of natural beauty and unites the truth with the versimilitude of things that

2 Deadalus was a legendary artist, craftsman, and inventor of the Archaic period (seventh to sixth
century B. C.), said to have been the builder of temples and to have sculpted the first figures that
walked, moved their arms, and had open eyes.

3 Greek painter of the fourth century B. C., court painter to Alexander the Great (Pliny, Natural
History, XXXV, 79-97; Lucian, Slander, 2-5).

4 Orator, 111, 9. Bellori altered Cicero’s text in one respect: where Bellori writes cuius ad excogitatam
imitando, referentur ea quae sub oculis ipsa cadunt [by reference to which the artist represents these
objects which themselves do not appear to the eye]. According to Borea (Bellori 1976, p. 14, n. 5),
Bellori took the passage by Cicero not from the Orator but from Junius® De pictura veterum (Junius
1637, p. 10). However, he must have consulted both: the Orator because Junius cites because he too
inserts the word “cadunt®; and Junius because he too inserts the word “non* between “ipsa“ and
“cadunt:* In formis igitur & figuris est aliquid perfectum & excellens, cujus ad excogitatam speciem
imitando referentur ea, quae sub oculus ipsa non cadunt (trans. Junius 1991, p. 24: “There is then in
the forme and shape of things a certaine perfection and excellencie, unto whose conceived figure such
things by imitation are referred as cannot be seen®). Junius and Bellori imply that objects in the
visible world resemble an imagined intellectual ideal. For Cicero by contrast, the Idea excludes what
is visible in nature.
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appear before the eye, always aspiring to the best and to the marvelous, so that it not
only rivals but becomes superior to nature, revealing its works to us elegant and
finished, whereas nature is not wint ti display them to us perfect in every part. This
merit Proclus ocnfirms in the Timaeus when he says, if you make a man fashioned
by nature and another formed by the art of sculpture, the natural one will be less
excellent, because art works more accurately.®> New Zeuxis,® who chose from five
virgins to fashion the famous image of Helen that Cicero held up as an example to
the orator, teaches both the painter and the sculptor to contemplate the Idea of the
best natural forms by choosing them from various bodies, selecting the most elegant.
For he did not believe that he would be able to find in a single body all those
perfections that he sought for the beauty of Helen, since nature does not make any
particular thing perfect in all its parts: Necque enim putavit omnia quae quaereret ad
venustatem uno in corpore se reperire posse, ideo quod nihil simplici in genere
omnibus ex partibus natura expolivit.” [He did not think all the qualities which he
sought to combine in a portrayal of beauty could be found in one person, because in
no single case has Nature made anything perfect and finished in every part.]
Maximus Tyrius therefore claims that the painters® image taken thus from diverse
bodies produces a beauty such as is not found in any body in nature, hower close it
may be to the beauty of statues.® Parrhasius conceded the same to Socrates, that the
painter in pursuit of natural beauty in every form must také from various bodies in

conjunction everything that each one, part by part, possesses that is most perfect,

5 Proclus, In Platonis Timaeum commentaria, 11, 122b. Cited in Junius 1637, p. 3 (trans. Junius 1991,
p. 14: “If you doe také a man brought forth by Nature, and another made by the art of carving: yet
shall not he that is made by Nature wholly seem statelier: for Art doth many things more exactly®).

¢ Greek painter of the fifth to fourth century B. C. (Pliny, Natural History, XXXV, 61.66; Lucian,
Zeuxis or Antiochus).

7 Cicero De Inventione, 11, i, I. In the second part of the sentence Bellori omits “perfectum* (Cicero’s
text reads: ideo quod nihil simplici in genere imnibus ex partibus perfectum natura expolivit). Pliny
(Natural History, XXXV, xxxvi, 66) saw Zeuxis’s picture of Helen in the portico of Philippus at
Rome. According to Cicero, the picture was in the temple of Hera in Kroton in southern Italy.

8 Maximus Tyrius, Dissertation, XVII, 3. d, e. Cited in Junius 1637, p. 3: Statuarii é singulis
corporibus, quae in iis pulchra sunt, mina arte colligunt, & ex tam diversis unam imaginem efficiunt,
& haec tam apte inter se confundunt ac miscent, ut nihil nisi unam quoque pulchritudinem, eamque
concinnam ac veram exprimant. Nec invenias ullam naturalem pulchritudinem tam pulchram, ut cum
imagine possit contendere. Artes nanque perfectum quid desiderant (trans. Junius 1991, p. 13: “Such
as carve images, having gathered all that in severall bodies is reputed to be faire, bring it by means of
their art in one singular imitation of a convenient, pure, and well-proportioned beautie to passe,
neither shall you find in haste a body so accurately exact, as to compare it with the beautie of a statue:
For the Arts doe ever seeke what is fairest™).
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since it is difficult to find one alone that is perfect.® Instead nature is for this reason
so inferior to art that artists pursuing likeness and the complete imitation of bodies,
without selection or choice of the Idea, were criticized for it: Demetrius was accused
of being too naturalistic,’® Dionysius was censured for paintinf men similar to
ourselves, and was commonly called avOpwndypagpoc, which is to say painter of
men;** Pauson'? and Peiraeikos'® were condemned most of all, for having imitated
the worst and vilest; just as in our time Michelangelo da Caravaggio, was too
naturalistic, he painted men as they are, and Bamboccio painted the worst.'*
Lysippus®® therefore reproached the common run of sculptors because they made
men as they are found in nature, while he prided himself on fashioning them as they
ought to be, this being the sole precept imparted by Aristotle to poets and painters
alike.!® This fault, on the other hand, was never imputed to Phidias,” who aroused
wonder in spectators with his forms of heroes and gods because he imitated the Idea
rather than nature; and Cicero in speakinf of him affirms that Phidias when
representing Jupiter and Minerva'® did not contemplate any object whatever from
which he might take the likeness, but considered in his mind a grand formo f beauty,
and refardinf it fixedly, addressed his mind and hand to that likeness: Nec vero ille

artifex cum faceret lovis formam aut Minervae contemplabatur aliqguem, a quo

® Xenophon, Memorabilia, 111, X I: “Coming one day to the house of Parrhasius, he [Socrates] said, in
the course of a discussion: ‘Well, Parrhasius ... in making a likeness of completely faultless in
appearance, you také the most beautiful features from each of many models and thus you make the
whole body appear beautiful® ‘That is just what we do,* Parrhasius said‘ (trans. Pollitt 1965, pp. 160-
161). Parrhasius of Ephesus was a Greek painter of the fofth to fourt century B. C. (Pliny, Natural
History, XXXV, 67-72).

10 Greek sculptor of the fifth century B. C. According to Quintilian, Institutio Oratoria, XII, s. 9,
Demetrius ,,is blamed for carrying realism too far, and is less concerned about the beauty than about
the truth of his work* (trans. H. E. Butler, The Institutio Oratoria of Quintilian, 1V, London, 1922, p.
455).

1 Fifth-century Greek painter celebrated for his realism. According to Aristotle, Poetics, 11, 1448a, 5-
6, ‘Polygnotus painted [men] better [than nature made them], Pauson worse, while Dionysius made
exact likenesse.* Bellori’s phrase ‘painter of men® is taken from Pliny, Natural History, XXXV,
XXxvii, 113.

12 Athenian painter,late fifth to early fourth century B. C. (Aristotle, Poetics, VI, 1340a, 36-38).

13 Greek painter, third century B. C. (Pliny, Natual History, XXXV, 112).

4 Bamboccio (Peter van Laer), a seventeenth-century Dutch painter and printmaker active mainly in
ROme, Was the inventor of type of naturalistic low-life painting known as bambocciate.

15 Greek sculptor of the fourth century B. C. (Pliny, Natual History, XXXIV, 37; XXXV, 61-67).

16 Aristotle did not say precisely this, but that ‘Since the objects of imitation [in the different modes
of poetry] are men in action, and these must be either of a higher or a lower type, it follows that we
must represent men either as better than in real life, or as worse, or as they are. | tis the same in
painting® (Poetics, 11, 1448a, 5-6).

17 Greek sculptor of the fifth-century B. C. (Pliny, Natual History, XXXIV, 49; XXXVI, 15-19;
Pausanias, Description of Greece, V, xi, 1-11).

8 The colossal chryselephantine statues of Athena (Minerva) in the Parthenon on the Acropolis in
Athens and of Zeus (Jupiter) in the Temple of Zeus at Olympia.
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similitudinem duceret, sed ipsius in mente insidebat species pulchritudinis eximia
quaedam, quam intuens, in ea defixus, ad illius similitudinem artem et manum
dirigebat.!® [Surely that great sculptor, while making the image of Jupiter or
Minerva, did not look at any person whom he was using as model, but in his own
mind there dwelt a surpassing vision of beauty; at this he gazed and all intent on this
he guided his artist’s hand to produce the likeness of the god.] Hence to Seneca,
although he was a Stoic and a str¢it judge of our arts, it appeared a great thing, and
he marveled that this sculptor, having seen neither Jupiter nor Minerva, should
nevertheless conceive their divine forms in his mind: Non vidit Phidias lovem, fecit
tamen velut tonantem, nec stetit ante oculos eis Minerva, dignus tamen lila arte
animus, et concepit Deos, et exhibuit.?’ [Phidias never saw Jove, but he nontheless
represented him as thundering; Minerva did not stand before his eyes, but his mind
that matched such superb technique, formed a concept of gods and put them on
view.] Apollonius of Tyana teaches us the same, that the imagination makes the
painter wiser than imitation does; because the latter makes only the things that it
sees, while the former makes also the things that it does not see, in relation to those
it does see.?! Now, if we wish also to compare the precepts of the seges of antiquity
with the best of those laid down by our modern sages, Leon Battista Alberti teaches
that one should love in all things not only the likeness, but mainly the beauty, and
that one must proceed by choosing from very beautiful bodies their most praised
parts.?? Thus Leonardo da Vinci instructs the painter to form this Idea for himself
and to consider what he sees and muse upon it, selectinf the most excellent parts of

anything.? Raphael of Urbino, the great master of those who know,* writes thus to

1 QOrator, II, 8.

20 Controversiae, X, 35.

2L Philostratus the Elder, Vita Apollonii Tyanensis, VI, 19: ‘Imitation can only create as its handiwork
what it has seen, but imagination wqually what it has not seen; for it will conceive of its ideal with
reference to reality’ (Philostratus, The Life of Apollonius of Tyana, Il, trans. F. C. Conybeare,
Cambridge (MA) and London, 1989, p. 79). Bellori’s source would have benn Junius 1637, p. 11:
Imitation enim hoc sentum igenabitus, quod vidit: phantasia vero etiam quaod non vidit: proponet
enim sibi ipsum quod non novit, ad ejus quod est relationem (trans. Junius 1991, p. 25: , Imitation
doth worke out nothing but what shee hath seene: Phantasie on the contrary doth také in hand also
what shee hath not seene; for shee propoundeth unto her selfe unknowne things with a relation to
such things as are*).

22 Alberti, De pictura, I11, 55: The painter “should be attentive not only to the likeness of things but
also and especially to beauty, for in painting beauty is as pleasing as i tis necessary.... Therefore,
excellent parts should be selected from the most beautiful bodies* (Alberti 1972, pp. 98, 99).

23 Bellori’s source was Leonardo da Vinci 1651, pp. 451-452. See also the Life of Poussin, p. 323 and
n. 87.

24 Bellori borrows Dante’s phrase decribing Aristotle, Divina Commedia, Inferno, 1V, verse 131.
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Castiglione about his Galatea:>® In order to paint one beauty | would need to see
more beauties, but as there is a dearth of beautiful women, | make use of a cerain
Idea that comes into my mind.?® Guido Reni, who in beauty surpassed every other
artisto f our era, when he sent the paintinf of Saint Michael the Archangel to Rome
for the church of the Capuchins,?’ also wrote to Minsignor Massani, master of the
household of Urban V111:2 | should like to have had the brusch of an angel or forms
of paradise, to form the archangel and to see him in heaven, but | was unable to
ascend so high, and on earth I sought them in vain. So | looked at the form that I
established for myself in my idea. The idea of ugliness i salso to be found, but this I
set forth in the Devil and leave it there, for I flee him even in thought and do not
care to keep him in my mind.?° Thus Guido proded himself on painting beauty not as
it presented itself to his eyes, but resembling the one that he saw in his Idea, for
which reason his dair abducted Helen*® was celebrated as the equal of the ancient
one by Zeuxis.®! But she herself was not so beautidul as they made her, for there
were imperfections and faults to be found in her; rather, it is believed that she never
did sail to Troy but that her statue was taken there in her place, and for its beauty the
war was fought for ten years. Thus i tis believed that Homer in his poems worshiped
a woman who was not divine in order to gratify the Greeks and to render his subject
of the Trojan War more renowned, just as he exalted Achilles® might and the wise
counsel of Ulysses. Therefore Helen in her natural beauty did not equal the forms of

Zeuxis and Homer; nor was there ever any woman who possessed such great beauty

% The Triumph of Galatea (1512) in the Villa Farnesina, Rome. Raphael’s letter was addressed to his
friend Baldassare Castiglione (1478-1549), best known as the author of 1l cortegiano.

% The letter was first published in Pino 1582, p. 29. Bellori shortened and slightly changed the
original text of the letter, which reads: Per dipingere una bella, me bisogneria veder piu belle, con
questa condizione, che V. S. si trovasse con meco a far scelta del meglio. Ma essendo carestia e di
buoni giudici, et di belle donne, io mi servo di certa Idea, che mi viene in mente. [In order to paint
one beauty | would need to see several beauties, on condition that Your Lordhip be with me to select
the best. But as there is a dearth of good judges and of beautiful women, | make use of a certain Idea
that comes into my mind.]

27 Santa Maria della Concezione. See the Life of Guido Reni, p. 367.

2 Urban VIII Barberini was pope from 1623 to 1644. Monsignor Giovan Antonio Massani (see
Appendix I) and inherited Agucchi’s manuscripts. Under the pseudonym Giovanni Atanasio Mosini,
Massani published this story, with fragments of Aguschi’s Trattato della pittura, in the preface to the
first edition of Simon Guillain’s etchings after drawings of artisans by Annibale Carracci (Diverse
figure al numero di ottanta disegnate di penna nell’hore di recreatione da Annibale Carracci
intagliate in rame e cavate dagli originali da Simone Guiliono Parigino ..., Rome, 1646). See also
the Life of Domenichino, p. 272.

29 Bellori cites the same letter, without the concluding phrase (“for I flee him even in thought and fo
not care to keep him in my mind*) in the Life of Guido Reni, p. 367.

30 The Rape of Helen, Musée du Louvre, Paris. See the Life of Guido Reni, p. 366.

31 See n. 6.
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as the Cnidian Venus® ort he Athenian Minerva known as the beautiful form,* and
no man is to be found today who is equal in strength to the Farnese Hercules by
Glycon,?* and no woman equal in beauty to the Medici Venus of Cleomenes.*® For
this reason the best poets and orators, when they wish to celebrate some superhuman
beauty, resort to comparison with statues paintings. Ovid, describing Cyllarus, the

fine-looking centaur, praises him as proximate to the most acclaimed statues.

Gratus in ore vigor, cervix, humerique,
manusque

Pectoraque Artificum laudatis proxima signis.*

[He had a pleasing srightliness of face; nad his
neck, shoulders, breast, and hands you would

praise as equal to an artist’s perfect statue.]

And elsewhere he sand loftily of Venus that id Apelles had not painted her,

she would be lying still submerged in the sea where she was born:

Si Venerem Cois numquam pinxisset Apelles

Mersa sub aequoreis lila lateret aquis.®’

32 The Aphrodite of Cnidos by the fourth-century B. C. Greek sculptor Praxiteles. A Roman copy is in
the Museo Pio-Clementino, Musei Vaticani.

3 The bronze statue of Athena, known as the Athena Promachus, by Phidias, is described by Pliny
(Natural History, XXXIV, xix, 54) as being “of such exquisite beauty that it has been surnamed the
Fair“ [tam eximiae pulchritudinis, et formae cognomen acceperit].

3 The Farnese Hercules (first recorded in 1556 in the Palazzo Farnese in Rome) is now in the Museo
Archeologico Nazionale in Naples. The first-century B. C. Athenian sculptor Glycon (see G. K.
Nagler, Neues Allgemeines Kiinstler-Lexikon, XV, Munich, 1937, p. 243),

3 The Medici Venus in the tribune of the Galleria degli Uffizi in Florence is a copy of a statue from
the circle of Praxiteles by the first-century A. D. Greek sculptor Cleomenes (Pliny, Natural History,
XXXVI, 33), whose name is incised on the base.

% Metamorphoses, X1, 397-399. Bellori has omitted the last phrase (Et quacumque vir est) of Ovid’s
verse. The complete verse is cited in Janius 1637, p. 3, though Junius has altered the phrase omitted
by Bellori to read Ex qua parte vir est (trans. Junius 1991, p. 14: “For as much as he was like a
man®).

37 Artis Amatoriae, 111, 401-402. Bellori has slightly altered Ovid’s text, which reads: Si Venerem
Cous nusquam posuisset Apelles/Mersa sub aequoreis lila lateret aquis. According to Hesiod,
Theogony, 176-206, Venus was born from the sea after Cronos castrated his father and &ast the
severed members into the sea, where “they were swept away over the main a long time; and a white
foam spread around them from the immortal flesh, and in it there grew a maiden [whom] gods and
men call Aphrodite (Venus).“
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[If Coan Apelles had never painted Venus, she

would still lie hidden in the sea’s depths.]

Philostratus exalts the beauty of Euphorbos, likening him to statues of
Apollon,® and holds that Achilles surpasses the beauty of Neoptolomus, his son, to
the same extent as statues surpass beautiful men. Ariosto, depicting the beauty of
Angelica, decribes her bound to the rock as though sculpted by the hand of a skilled

artist:

Creduto avria, che fosse stata finta,
O d’alabastro o d’altro marmo illustre,
Ruggiero, o sia allo scoglio cosi avvinta

Per artificio di scultore industre.3®

[Ruggiero would have believed her fashioned
of either alabaster or another luminous mar-
ble, and that she was bound thus to the rock

by a skillful sculptor’s art.]

In these verses Ariosto imitated Ovid, describing the same Andromeda:

Quam simul ad duras religatam bracchia cautes

Vidit Abantiades, nisi quod levis aura capillos

38 Bellori’s source was Philostratus, Heroicos, 33-39: “So then in height he [Palamedes] was the same
as the greater Ajax [the Telamonian]; in beauty, Protesilaos says, he vied with Achilles, Antilokhos,
Protesilaos himself, and with the Trojan Euphorbos®; and 52, 2: “[Neoptolomus] was noble and
though anferior to his father, was in no way more ordinary than Telamonian Ajax. Protesilaos says
the same thing about his appearance as well. He wa good-looking and resembled his father, but was
inferior to him in that same way that beautiful people are inferior to their statues” (Flavius
Philostratus, Heroicos, trans. J. K. Berenson MacLean and E. Bradshaw Aiken, Atlanta, 2001, pp. 1l
and 153). Like Bellori, Junius 1637, p. 3, conflated and recast the two passages: Philostratus quoque
passim perfectissimarum formarum similitudinem non aliunde quam a statuis petit. In Heroicis enim
de Protesilao agens inquit. Et rursus de Euphorbo. Ipsius itaque pulchritudinem Achivos quoque ait
demulsisso, statuaeque ipsum similem fuisse, ut cum pulcherrimé Apollo & intonsus & mollis
videretur. De Neoptolemo denique agens, pulcherrimum ac patri Achilli quam simillimum fuisse
tradit. Tantum vero ab ipso superatum, quantum pulcri a statuis superantur (trans. Junius 1991, p.
114: “Wee are likewise to observe, that Philostratus doth very often compare the beautie of the
ancient heroicall Worthies with the beautie of artificial statues, as you may see in his description of
Protesilaos, Euphorbos, Neoptolemus, and elsewhere®).

% Orlando Furioso, X, 96.
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Moverat, et tepido manubant lumine fletu,

Marmoreum natus esset opus.*°

[When Perseus saw her bound by the arms to
a rough cliff, save that her hair stirred gently
in the breeze, and warm tears were trickling
down her cheeks, her would have thought her

a marble statue.]

Marino, extolling the Magdalen painted by Titian, applauds the painting with

the same praises, and raises the Idea of the artist above natural things:

Ma ceda la Natura, e ceda il vero
A quel che dotto Artefice ne finse,
Che qual I’avea de 1’alma, e nel pensiero,

Tal bella e viva ancor qui la dipinse.*!

[But let Nature yield, and reality yield as well,
to what the learned Artist made of her, for
just as he had her in his soul and thought, so

beatutiful and alive, he also painted her here.]

From this it appears that Castelvetro was not just in his criticsm of Aristotle
on tragedy, for he holds that the virtue of painting consists not in making it similar to
nature, whether beautiful or deformed; as though excess of beauty takes away the
likeness.*? Castelvetro’s argument applies only to strictly representational artists and
makers of portraits, who cherish no Idea and are at the mercy of ugliness of the face
or body, being unable to add beauty or to correct the deformities of nature without
taking away the likeness, else the portrait would be more beautiful and less like. The
philosopher does not have in mind this strictly representational imitation, but he

teaches the tragesian about the moral conduct of the best men using the example of

40 Metamorphoses, 1V, 672-675.

41 Marino 1664, p. 81. The lines quoted by Bellori are the first four in the fourteenth and last stanza of
Marino’s poem on an unspecified version of Titian’s Magdalen.

42 Castelvetro 1576, p. 72.
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good painters and makers of perfect images, who employ the Idea: and these are his
words: Tragedy being the imitation of the best men, it behooves us to iitate good
painters, for when they express the proper form in achieving men’s likeness, they
make them more beautiful. Amodid6vteg Vv oikeiov popdnv, OHOi0VG TOLOVVTEG
kadMovg ypadovowy.*® [who render personal appearance and produce likenesses, yet
enhance the beauty of people.] Therefore, making men more beautiful than they
ordinarily are, and choosing perfection, conforms to the Idea. Now the Idea of this
beauty is not one; its forms are various, both string and magnanimous, joyous and
delicate, of every age and each sex. Therefore we not only praise soft Venus together
with Paris on delightful Mount Ida, or celbrate tender Bacchus in the gardens of
Nysa, but we also admire quiver-bearing Apollo and the archeress Diana on the
arduous heights of Maenalos and Delos. The beauty of Jupiter in Olympia was
certainly of another kind than that of Juno in Samos, that of Hercules in Lindos other
than that of Cupid in Thespiae: thus different forms are appropriate to different
figures, for beauty is none other than that which makes things as they are in their
proper and perfect nature, and which the best painters choose by contemplating the
formo of each one. We must furthermore consider that as painting is the
representation of human action, the painter must at the same time retain in his mind
examples of the affetti that correspond to these actions, just as the poet preserves the
idea of the wrathful, the timid, the sad, the joyful, and likewise that of laughter and
tears, of fear and of daring. These emotions must be impressed more deeply upon the
mind of the artist through continual contemplation of nature, as i tis impossible for
him to portray them with his hand from nature if he has not already formed them in
his imagination; and for this the greatest attentiveness is required, since the
movements of the soul are never seen except fleetingly and in a few sudden moents.
Thus when the painter or sculptor undertakes to imitate the workings of the heart,
which derive from the passions, he cannot envisage them from the model that he has
before him, who retains no emotion, and who on the contrary languishes in mind and
body in the pose that he has assumed, and keeps still at the will of another. | tis
therefore necessary to forma n image of them based on nature, by observing human
emotions, and coordinating the movements of the body with the movements of the
heart, in such a way that the former and the latter depend upon each other

43 Aristotle, Poetics, 15. 1454b 10-11.
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reciprocally. At the same time, not to exclude architecture, it too employs its own
most perfect Idea: Philo says that God, like a good architect, constructed the world
of the senses from the ideal and intelligible world by looking at the Idea and the
example that he intended.** Consequently, as architecture depends upon an
exemplary cause, it too becomes superior to nature; thus Ovid, describing Diana’s

cave, has it that nature in dashioning it took to imitating art:

Arte laboratum nulla, simulaverat artem

Ingenio Natura suo.*

[Wrought by no artist’s hand. But Nature by
Her own cunning had imitated art.]

Torquato Tasso perhaps had this in mind when he described Armida’s

garden:

Di natura arte par, che per diletto

L’imitatrice sua scherzando imiti.*®

[It seems natura’s art, that for delight, playfully

she should imitate her imitator.]

An edifice is, moreover, so excellent that Aristitle argues:* if a building were
a natural thing, it would be executed by nature no differently than it would be by
architecture, and nature would be constrained to use the same rules to give it
perfection; just as the very abodes of the gods were devised by poets with the sklil of

architects, arrayed with arches and columns, which i show they described the royal

4 According to philo af Alexandria, De opificio mundi, 1V, the Idea in the mind of God is the
prototype without which nothing beautiful can be created.

4 Metamorphoses, 111, 158.

46 Gerusaemme liberata, XVI, 10.

47 Physics, 11, viii, 199a, 12-13. The terms “rules* and “perfection in this paragraphrase are not
Aristotle’s but Bellori’s (see Panofsky 1968, p. 252, n. 34). Aristotle wrote: “Thus if a house, e.g.,
had been a thing made by nature, it would have been made in the same way as i tis now by art; and if
things made by nature were made also by art, they would come to be in the same way as by nature*
(Psysica, trans. R. P. Hardie and R. K. Gaye in The Works of Aristotle, ed. W. D. Ross, Il, Oxford,
1953, p. 199a).
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palace of the Sun and of Love, transporting architecture to heaven. Thus the ancient
cultivators of wisdom formed this Idea and deity of beautiful parts of natural things,
for that other Idea, which is largely formed on the basis of experience, is most ugly
and vile, and Plato holds that the Idea must be perfect knowledge of the thing, based
on nature.*® Quintilian teaches u show all things perfected by art and by human
talent have their origin in nature itself, from which the true Idea is derived.*® Hence
those who do everything on the basis of practice, without knowing the truth, depict
specters instead of figures; and those others are not dissimilar, who borrow talent
and copy the ideas of others, creating works that are not daughters but bastards of
nature, and who appear to have taken an oath to the brushstrokes of their masters.
This evil is compounded by the fact that through poverty of talent, not knowing how
to choose the best parts, these artists choose the defects of their teachers and form
the Idea of the worst. On the other hand, those who glory in the name of naturalists
do not propose any Idea whatever for themselves in theis minds; the copy the defects
of bodies and inure themselves to ugliness and faults; they too swear by the model as
their teacher; and when i tis taken out of their sight, all their art goes with it. Plato
likens the former painters to the Sophists, who base themselves not on the truth but
on the false phantasms of opinion;*® the latter are like Leucippus and Democritus,
who compose bodies randomly of vainest atoms.®® Thus the art of painting is
condemned by those artists to oponion and to usage, just as Critolaos would have it
that eloquence consisted of practice in speaking and skill in pleasing, tpipn [mere
practice] and kokotexvia [poor form], or rather ateyvia [lack of art], a habit without
art or reason, taking the funkction away from the mind and assigning everything to
the senses.®® Hence that which is supreme intelligence and the Idea of the best
painters these men prefer to consider an individual way of working, in order to place

ignorance on the same level as knowledge; but elevated spirits, directing their

4 Phaedo, XIV, 75-A.

4 Institutio Oratoria, Il, xvii, 9: Omnia quae ars consummaverit a natura initia duxisse. Cited in
Junius 1991, p. 15: “All such things as are accomplished by Art, doe ever draw their first beginnings
out of Nature.

%0 Sophist, 136.

51 The fifth-century Greek philosophers Leucippus and Democritus were exponents of the atomic
theory of matter according to which the world is produced by accident and composed of infinitely
numerous, discontinuous atoms in an infinite void, as opposed to the Platonic and Aristotelean
concept of nature s finite, continuous, and following a cosmic design.

52 Critolaos was a Peripatetic (Aristotelean) philosopher of the second century B. C. He was critical of
rhetoric which, according to Quintilian (Institutio Oratoria, II, xv, 23), he regarded as merely “the
practice of speaking.
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thought upward to the Idea of the beautiful, are enraptured by this alone and look
upon it as something divine. Since the common people refer everything to the sense
of sight, they praise things that are painted from nature because they are accustomed
to seeing them made so0;>3 they appreciate beautiful colors, not beautiful forms which
they do not understand; they are bored by refinement and approve of novelty; they
disdain reason, follow opinion, and turn away from the truth of art, upon which, as
on its proper base, the most noble simulacrum of the Idea stands consecrated. It
remains for us to say that since the sculptors of antikvity employed the marvelous
Idea, as we have indicated, it is therefore necessary to study the most perfect ancient
scultures, in order that they may guide us to the emended beauties of nature; and for
the same purpose i tis necessary to direct our eye to the contemplation of other most
excellent masters; but this matter we shall leave to a treatise of its own on imitation,
to meet the objections of those who criticize the study of ancient statues. As for
architecture, we say that the architect must conceive a noble Idea and establish an
intellect to serve him as law and reason, and his inventions will consist in order,
disposition, and the measure and harmonious proportion of the whole and its parts.
But with respect to the decoration and ornaments of the orders, let him be sure to
discover dor himself the Idea that is established and confirmed by the examples of
the ancients, who through the success of long study endowed this art with style.
When the Greeks instituted the norms and the best proportions for it, these
condirmed by the most educated ages and by a consensus and succession of learned
men, become laws of a marvelous Ideas and an ultimate beauty. Which being unique
to each species cannot be altered without being destroyed. Hence, regrettably, those
who transform it with innovations deform it, since ugliness stays close by beauty,
just as the vices can touch the virtues. Such a great ill we recognize, alas, in the fall
of the Roman Empire, with which all the fine arts declined, and among them
architecture more than any other: because those barbarian builders, despising Greek
and Roman models and Ideas nad the most beautiful monuments of antikvity, for
many centuries spouted so many and such various bizarre fantasies of orders that

they rendered architecture monstrous with the most hideous disorder. Bramante,

5 There is a similar passage in Agucchi’s Trattato della pittura, which Bellori would have known
and which may have benn his source: “From this (i.e., painters who represent only what they see)
arises the fact that things painted and imitated from nature are pleasing to the populace because they
are accustomed to see them so represented, and the imitation of what they know delights them*
(Mahom 1947, p. 243).
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Raphael, Baldassare,> Giulio Romano, and lastly Michelangelo labored to restore it
from its heroic ruins to its original Idea and appearance, selecting the most elegant
forms of ancient buildings. But today these highly erudite men, instead of receiving
thanks, are ungratefully reviled, together with the ancients, as if the former had
copied from the latter without laudable genius and without invention. Consequently,
each individual makes up in his head a new idea and phantom of architecture in his
own manner and displays in on facades and in the publuc square: these men are
certainly devoid of every science in the domain of the architect, whose appellation
they falsely bear. And so they fabricate nonsense of angles, broken elements, and
distortions of lines, deforming buildings and the very cities and monuments; they
break up bases, capitals, and columns with fakery of stuccoes, fragments, and
disproportions;> and yet Vitruvius condemns such novelties and offers us the best
examples.>® But good architects preserve the most excellent forms of the orders;
painters and sculptors, selecting the most elegant beauties of nature, perfect the Idea,
and their works come to surpass and remain superior to nature, which is the ultimate
merit of these arts, as we have proved. From this [the Idea] springs the veneration
and awe men have for statues and images, from this the reward and honors of artists;
this was the glory of Timanthes,®” Apelles, Phidias, Lysippus, and so many others
celebrated by fame, all of whom, transcending human forms, carried their ldeas and
their works to the point of wonder. This Idea, then, may truly be called the
perfection of nature, miracle of art, providence of the intellect, example of the mind,
light of the imagination, the sun that from the east inspires the statue of Memnon,
the fire that warms and brings to life the image Prometheus made. This Idea leads
Venus, the Graces, and the cupids to abandon the Idalian garden and Cythera’s
shores and come to dwell in the hard solidity of marbles and the emptiness of
shades. In virtue of immortaliry, and for ist glory Pallas shuns Babylonian cloths and
grandly vaunts the linen canvases of Daedalus. But because the Idea of eloquence
yields to the Idea of painting, to the extent that sight is more offective than words, |

therefore now fail of speech and fall silent.

% The Sienese architect and painter Baldassare Peruzzi (1481-1536).

%5 Bellori is implicitly referring to the buildings of Francesco Borromini (1599-1667).

% De architektura, VII, v, 3. Vitruvius is criticizing architectural frescoes of the so-called fourth style
of Roman painting in which “what were imitations based upon reality are now disdained by the
improper taste of the prsent.*

5" Greek painter of the late fifth century B. C. (Pliny, Natural History, XXXV, 73-74; Quintilian,
Institutio oratoria, II, xiii, 12-13).
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LA PITTURA

Non ho vita, né spirto, e vivo e spiro;

Non ho moto, e ad ogn’atto, ognor mi muovo,
Affetto alcun non provo,

E pur rido, mi dolgo, amo e m’adiro.
Meraviglia de [’arte?

La mia facondia tace,

Nacqui muta, non parlo, e son loquace:

Son finta, son mendace,

E pur dimostro il vero in ogni parte;

Son ombra e per costume

Tempro i rai su le tele, e formo il lume

[PAINTING

I have not life or spirit, yet | live and breathe; | lack movement, yet with every act |
always move; | can feel no emotion, and yet I laugh, I grieve, I love, and grow
enraged. Marvel of art? My eloguence is silent, | was born mute, | speak not, yet am
loquacious: | feign, I am mendacious, and yet | display the truth in every part; | am a

shede and yet am wont to temper rays on canvases and create light.]
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LA SCOLTURA

Natura in van mi toglie

L’alma, e s’entro mi chiude alpine pietra,
L’arte mia mi discioglie,

Et apre i monti, e mi da vita, e spetra:
M’inspira umana voglie

Nel duro sasso, e non ho vita frale,

Che la durezza sua mi fa immortale.

[SCULPTURE

Nature extracts my soul in vain, and though it encloses me in alpine stone, my art
dissolves me, and opens mountains, gives me life, and makes me soft: human wishes
breathe life into me in the hard stone, yet | have not frail life, for its hardness makes

me immortal.]
LA ARCHITETTURA

Da le cimmerie grotte, e da le selve

L uomo tolgo, e da le belve;

E con piu nobil vita, e piu sicura

Fra cittadine mura

Lo difendo, e riparo in dolce albergo
Dal gelo, e da gli ardosi;

lo con eterni onori

Alzo a Dio sacri tempi, ed al Ciel* ergo
Moli eccelse, e stupori

E insieme co 'monarchi

Anch’io trionfo in fra colonne ed archi.
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[ARCHITECTURE

From Cimmerian caves and from the woods | remove man, and from wild beasts as
well; and with nobler life and more secure, within city walls | defend and protect
him in sweet shelter from the cold and from the burning heat; with eternal honors |
raise sacred temples to God, and to Heaven erect sublime monuments and wonders,

and together with monarchs I too triumph amid columns and arches.
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6. Giovan Pietro Bellori, Idea malife, sochafe a architekta, Rim 1644

Ptepis dodatku: 2. Ze spisu G. P. Belloriho, Le Vite de‘ Pittori, Scultori et Architetti
moderni (Zivoty modernich malif, sochaii a architektd), in: Erwin Panofky, Idea.
Prispevek k historii pojmu starsi teorie umeni, Praha 2014, s. 179-191. Z némeckého
vydani Erwin Panofsky, Idea: Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der dlteren
Kunsttheorie, Leipzig — Berlin 1924 ptelozila Radana MiSustina. Dodatky v italstiny

pielozil Josef Bradac.

IDEA MALIRE, SOCHARE A ARCHITEKTA, VYBRANA
Z PRIRODNICH KRAS, PREVYSUJE PRIRODU?

Gio. Pietro Bellori

Nejvyssi a vécny intelekt, piivodce pfirody tvofici jeji obdivuhodna dila, jenz sdm
sebe nejvyssim zplisobem nazira, utvofil prvni formy nazvané Ideje tak, ze kazdy
druh byl vyjadien prvni Ideou a byl tak uéinén zazraény soubor stvotfenych véci.
Nebeska, supralunarni télesa vSak nepodléhaji zménam a zlstala tak nevzdy krasnd a
spofadand, takze prostfednictvim odmétenych sfér a zafnosti jejich vzhledu
dochdzime poznani, Ze jsou vééné a nejvyssim zplisobem piesna a plivabna. Naopak
sublunarni télesa podléhaji zméndm a Sklivosti; a tftebaze Ptiroda se vzdy snazi
dosahnout svého vyte¢ného vysledku, vlivem nesourodé matérie dochazi
K proménam forem a zvlasté lidska krasa, jak vidime, degraduje v nekone¢né
mnozstvi neforemnosti a disproporci, jez v sobé nachazime. Proto i vzneSeni malifi a
sochafi napodubujice onoho prvniho striijce si utvaieji v mysli vzor vyssi krasy,
ktery naziraji, a bezchybnymi tahy a barvami tak napravuji? piirodu. Tato Idea, ¢ili
bohyné (Dea) malif'stvi a sochafstvi, se tak otevienim nebeskych svatyn velkych

talentd Daidal a Apelli v nas odhaluje a sestupuje na mramory a platna; ac

Z ptirody, piekonava plivod a stdva se origindlem uméni; je odméfovana kompasem

1 Gio. Pietro Bellori, Le vite de‘ Pittori, Scultori et Architetti moderni, Roma, 1672, 1, s. 3-13.
Pfipojen je s feci o ideji obsahové tzce souvisejici uvod k zivotu Annibala Carracciho (op. cit., s. 19-
21). Véfime, ze jsme prokazali Ctenafi sluzbu a predpfipravili budouci nové vydani Belloriho, kdyz
jsme uvedené pasaze pokud mozno verifikovali.

2 S vyrazem ,.emendare” (podle Schlossera, materialien zur Quellenkunde IX, s. 88 ,3$kolni vyraz
filologického zabarveni®) se setkavame ve stejném pouziti jiz u L. B. Albertiho (s. 121, citovano
v pozn. 189).

143



intelektu a stava se métitkem ruky, je ozivovana imaginaci a ddva obrazu zivot. Dle
nazoru velkych filozofii se v dusich Tviirct s jistotou jedna o ptikladné vzory, jez
bez pochyby vécné pretrvavaji ve své nejvyssi krase a dokonalosti. Idea malife a
sochate je onim dokonalym a vynikajicim vzorem mysli, jemuz se — napodobujice
imaginovanou formu — podobaji okem vidéné véci: takovy je Ciceronliv nazor
v knize Reénik pro Bruta. ,,Vt igitur in formis et figuris est aliquid perfectum et
excellens, euius ad excogitatam speciem imitando referuntur ea que sub oculis ipsa
cadunt, sic perfectae eloquentiae speciem animo videmus, effigiem auribus
quaerimus.“® Idea tak piedstavuje dokonalost pfirozené krasy a spojuje pravdivé
s pravdé-se-podobajicimi okem vidénymi vécmi, vzdy aspirujic k nejlepSimu a
zazracnému, takze nejenom soupeii s Pfirodou, ale ¢ini se ji nadfazenou a odhaluje
nam své elegantni a dokonala dila, jez ndm piiroda obvykle neukazuje dokonala ve
vSech ¢astech. Tuto hodnotu potvrzuje Proklos v Timaiovi, kdyz fika: ,,vezmes-li
¢lovéka u€inéného piirodou a jiného utvofené¢ho socharskym uménim, ten pfirozeny
bude méné urostly, ponévadz uméni postupuje peclivéji“4. Proto Zeuxis, jenz
vybérem péti panen vytvofil podobu tak slavné Heleny®, jiz Cicero uvadi
v Re¢nikovi za ptiklad, spolu s Malifem a Sochafem nabada ke kontemplaci Ideje
nejlepSich pfirodnich forem, kjejich vybéru zriznych tél a ke zvoleni téch
nejlelegantnéjsich.

Nemyslel si tak, Ze by mohl nalézt n&jaké télo, které by samo mélo vSechny
dokonalosti, jez hledal pro puvab Heleny, ponévadz Ptiroda necini zadnou
jednotlivou véc dokonalou ve vSech Castech. ,,Neque enim putauit omnia, quae
quaereret ad venustatem, vno in corpore se reperire posse, ideo quod nihil simplici in
genere omnibus ex partibus natura expoliuit.“® Maximos z Tyru tak pozaduje, aby
pfedstava malifli takto sestavend zriznych tél zrodila krasu, jeZ se v Zadném

pozemském té&le nenachazi a ktera by se ptibliZila nidhernym sochdm.’” Totéz radi

3 Cicero, Orator I, 7 nn. cit v pozn. 20; srv. Vyse s. 5nn. a s. 60 n.

4 Proklos, komentaf k Timaiovi II, 122 B: ,,008¢ &l AdPoic tov Omd @vceng Sednpiovpynuévov
GvBpomov Koi TOV KT TG AVOPLAVTOTONTIKNG KOTECKEVAGUEVOV, TAVTOG O €K TNG PVOEMS KATA TO
OGN0 CEUVOTEPOG. TOAAG Yap M Tévn péAlov dxpiPoi” Bellori, snad svedeny Juniem, toto misto
interpretoval pfili§ dalekosahle: Proklos pouze fika, ze pfirozeny ¢lovek neni veskrze krasnéjsi nez
¢loveék umélecky ztvarnéna, nebot’ v mnoha Castech je umeni exaktnéjsi.

5 Overbeck, Schriftquellen 1667-1669. V renesanci se pouzivalo patrn& v kazdém spisu zabyvajicim
se n¢jakym zplisobem estetickymi zalezitostmi.

® Cicero, de Inventione Il, 1, 1.

7 Macimus Tyrius, ®ocogodpeay XVII, 3 (vyd. Hobein s. 211): , dviep tpémov kol T0ig T
AYGALOTO TOVTOLS SIATAGTTOVGLY, 01 TOVTOC TTOP £KAGTOD KOAOV GUVOYAYOVTESG, KOTO TV TEXVNV €K
dpdpov copdtonv dOpoicavtes eig pipnow piov, KaAAog &v VyEg Kol Gpmov Kol NPUOCHEVOV avTO
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Parrhasios Sokratovi, ¢ili ze malif, hledajici v kazdé form¢ prirozenou krasu, si musi
vzit z riznych tél pouze to, co kazdé jednotlivé télo mad nejdokonalejsiho, protoze
bude-li chtit nalézt jedno celé dokonalé, splaée na vysledkem.® Ba dokonce se
Ptiroda z tohoto diivodu nachdzi o tolik nize nez uméni, ze by umélci, ktefi se drzi
podoby a bezvyhradné napodobuji téla, aniz by provadéli vybér a volbu Ideje, byli
zapuzeni: Demetriovi bylo fe¢eno, Ze je piili§ piirozeny®, Dionysios byl pokaran, Ze
ztvarnil lidi tak, ze se nam podobaji, a proto je také nazyvan avOpomndypaeog [sic],
tji. malir lidi.*° Pausanias' a Pyrrhéikos'? byli pievazné odsouzeni za to, Ze
napodobovali ty nejhorsi a nejbidnéjsi, stejné€ jako v nasi dobé¢ byl pfilis realisticky
Michelangelo Caravaggio, jenz maloval podobné, a Bamboccio ty nejhorsi.
Lysippos pak vycital sochaiské luze, ze ztvarnuje lidi tak, jak jsou od pfirody,
zatimco sam se pisnil tim, Ze je délal takové, jaci méli byt!3, podle jediné vyzvy
Aristotela adresované jak basniktim, tak malittm.!* Z tohoto poklesku ostatné nebyl
obvinén Feidids, ktery vyvoldval v divacich GZas vzezienim hrdind a bohi a jenz
napodoboval spiSe Ideu nezli Pfirodu; a Cicero o ném fika, ze Feidias pfi
ztvarnovani Jupitera a Minervy nesledoval zadny objekt, z néhoz by mohl ptevzit
podobu, nybrz mél ve své mysli genidlni formu krasy, jiz pevné sledoval a jejiz
podobu nechaval promlouvat svou mysli a rukou. ,,Nec vero ilee artifex cum faceret
louis formam aut Minerue, contemplabatur aliqguem, a quo similitudinem duceret,
sed ipsius in mente insidebat species pulchritudinis eximia quaedam, quam intuens
in eaque difixus ad illius similitudinem artem et manum dirigebat.“*® Proto se to
Senekovi, a¢ stoikovi a ptisnému kritikovi naSich uméni, zdéalo velkolepé, takze se
podivoval, ze tento sochaf, aniz by Jupitera a Minervu kdy spatfil, dokazal v mysli

utvofit jejich bozské podoby. ,,Non vidit Phidias Iouem, fecit tamen velut tonantem,

avTd EEE1PYAcavVTO. Kol 0VK v sBPEC GAMO AKpIBEC KoTd dANOstay dydhpatt Spotov. Opéyovion wijv
Yop oi téyvar tod KaAlioTov.*

8 Xenofén, Amopvnp. 111, 10, 1. Srv. vyse pozn. 31.

® Lukianos, ®1ho@end. 18 a 20 (,,avOpwmonordc™); Quintilian, Inst. Or. XII, 10, 9 (zde mj. Albertim
reprodukovana vytka, Ze usiloval vice o podobnost nez o krasu); Plinius, Epist. III, 6.

10 Aristotelés, Poetika 2: ,,[ToAdyvatog pfv yap kpeittovg, Hlavcmv 88 xeipove, Alovictog 8¢ dpoiovg
eika&ev* Plinius, Nat. Hist. XXXV, 113 nazyva umélce ,,avOpomoypdpoc, nebot’ ,,nihil aliud quam
homines pinxit*.

1 Aristotelés, Poetika 2 a Polit. VIII, 5, 7.

12 Plinius, Nat. Hist. XXXV, 112.

13 Plinius, Nat. Hist. XXXIV, 65. Bellori této pasaZi charakteristicky porozumnél pravé opacné, nez je
minéna: Skute¢ny smysl pasaze je, ze Lysippos podle svého tvrzeni nezpodoboval lidi takové, jaci
jsou, nybrz tak, jak se zdali byt (quales viderentur esse). M¢l by tedy byt charakterizovan prave jako
LHiluzionista®.

14 Aristotelés, Poetika 2.

15 Cicero, Orator 11, 9.
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nec stetit ante oculos eis Minerua, dignus tamen lila arte animus et concepit Deos et
exhibuit.“*® Sam Apollénios z Tyany nas uéi, Ze fantazie ¢ini malife moudiejsiho
nez napodoba; ponévadz tato déla pouze véci, které vidi, zatimco ta prvni déla — ve
vztahu s tim, co vidi — jest& to, co nevidi.l’ Mame-li tedy vyzvy ddvnych mudrct
jeste poméfit s vynikajicimi katedrami naSich mudrci modernich, pak to je Leon
Battista Alberti, ktery uci, ze se ma milovat ve vSech vécech nejenom podoba, ale
hlavné krasa, a Ze se musi provadét vybér nejlepsich ¢asti z nejkrasnégjsich t&1.18
Takto Leonardo da Vinc poucuje malife chtéjiciho si utvofit tuto Ideu, aby uvazil to,
co vidi, sam se sebou [0 tom] rozmlouval, a vybral zkterékoli véci ty
nejznamenitéjsi ¢asti.’® Rafael z Urbina, velky mistr znalych, napsal Castiglionovi o
své Galatei toto: ,,K namalovani jedné krasné postavy jich musim vidét krasnych
n¢kolik, jelikoz je ale nedostatek krasnych zen, pomaham si urcitou Ideou, ktera mi
pfijde na mysl.“?° Guido Reni, ktery v piivabu [svych dél] prevysil vsechny umélce
naSeho véku, kdyz posilal obraz sv. Michaela Archandéla do fimského kostela
Kapucinti, napsal pfitom Monsignorovi Massanimu, dvornimu mistrovi Urbana VII.
toto: ,,Rad bych m¢l andélsky Stétec a rajské predlohy, abych moh‘ udélat
Archandéla podle jeho nebeského zjevu, nemohl jsem vSak vystoupat tak vysoko a
na zemi jsem to hledal marné. Obracel jsem se tedy k oné formé, jiZ jsem si vytvoril
v Ideji. Shledat se lze i sldeou osklivosti, tu vSak ponechavam rozvinout
Vv Démonovi, od néhoZ myslenkou prcham a nesnazim se ho v mysli podrzet.“ Guido
se tedy pySni tim, Ze nenamaloval krasu, ktera se nabizela jeho o¢im, ale krasu, ktera
se podoba tomu, co vidél v Ideji; a proto jeho unesend Helena byla oslavovana stejné
jako ta antickd, Zeuxova. Sama vSak nebyla tak krasna, jak ji vychvalovali, protoze
méla urCité vady a nedostatky; ba dokonce se mé za to, Ze do Trgje nikdy neplula,
ale ze namisto ni tam byla dopravena jeji socha, pro jejiZ krasu se deset let valcilo.
Rika se totiz, ze Homér ve svych basnich opévoval zenu, ktera nebyla bozska, aby se
zavdé¢il Rekam a aby proslavil sviij namét o Trojské vélce; takZe piidal Achilovi a
Odysseovi na sile a na rozvaze. Helena se tedy svou pfirozenou krasou nevyrovnala
podobé ztvarnéné Zeuxim a Homérem; a neexistovala ani Zddnd Zena, kterd by méla

tolik ptivabu jako Afrodita Knidska nebo tolik krasy jako Minerva Athénska, a

16 Seneca (starsi!) Rhet. Controv. X, 34.

17 Filostratos, Apollonius z Tyany VI, 19 (vyd. Kayer, & Zo&opeva, 18532, s. 118). Srv. pozn. 37.

18 Alberti, op. cit. s. 151 a 153 (srv. 101).

19 Leonardo, Tratt. della pittura 88 a 98 (vybér), tamtéz 53 (vnitini ,discorsi“ malife se sebou
samym).

20 Srv. s. 39. Véta ,,il gran maestro...“ je, jak je znamo, citat z Danta.
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neexistuje dnes ani zadny muz, ktery by se silou rovnal Glykonovu Herkulovi
stojicimu ve Farnéském palaci, nebo Zena, ktery by se piivabem mohla srovnat
s Venusi Medicejskou od Kleomena. Proto, kdyz basnici a fecnici chtéji osvavovat
krasu prevySujici krasu lidskou, uchyluji se k pfimérim soch a maleb. Takto
Ovidius, kdyz popisuje prekrasného kentaura Cheiréna, vychvaluje ho v podobé

rovnajici se tém nejvehlasnéjsSim socham:

,Qratus in ore vigor, ceruix, humerique, manusque

Pectoraque Artificum laudatis proxima signis.*?

A na jiném mist¢ tak vytiibené¢ opévuje Venusi, ze kdyby ji Apelles

nenamaloval, ziistala by dodnes potopena v mofi, z néhoz se zrodila:

,»31 Venerem Cois nunquam pinxisset Apelles

Mersa sub aequoreis illa lateret aquis. %2

Filostratos stavi Euforbovu krasu na roveii Apollénovych soch® a chce, aby
Achilles tolik pfevySoval krasu svého syna Neoptolema, jako sochy piekonavaji
krasy ¢lovéka.?* Kdyz Ariosto vykresluje krasu Angeliky, nechava jeji podobu
vytesat schopnym sochaiem do skaly:

,,Creduto avria che fosse stata finta,
o d’alabastro, o d’altro marmo illustre
Ruggiero, o sia allo scoglio cosi avvinta

Per artificio di scultore industre.*%°

V téchto verSich Ariosto napodobuje Ovidia popisujictho samotnou

Andromedu:

,»Quam simul ad duras religatam bracchia cautes

2L Qvidius, Metamorf. XII, 397.

22 Qvidius, Ars amandi 111, 401.

23 Filostratos, ‘Hpmukog, 725 (Kayser a.a.0.. s. 317).

24 Filostratos, ‘Hpwmukég, 739 (Kayser a.a.0.. s. 324).

%5 Ariosto, Orlando furioso X, stance 96 (k této véci srv. tfeba jesté VII, stance II a XI, stance 69 nn.).
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Vidit Abantiades, nisi quod leuis aura capillos
Mouerat, et tepido manabant lumina fletu,

Marmoreum ratus esset opus.“?®

Kdyz Marino opévuje Tizianovu Magdalénu, vychvaluje tuto malbu stejnym

zpusobem a vynasi malifovu Ideu nad stvofené véci:

,,Ma cede la Natura, e ceda il vero
A quel che dotto artefice ne finse,
Che qual I’ hauea ne I’ alma e nel pensiero,

Tal bella, e viua ancor qui la dipinse.“?’

Ztoho plyne, Ze Castelvetro nepochopil spravné Aristotelova slova o
tragédii, nebot’ ten chtél, aby sila malby nespocivala ve vytvafeni krasného a
dokonalého obrazu, nybrz aby se podobala piirozenému stavu véci, at’ uz krasnych
nebo znetvofenych; jako kdyby nadmira krasy odebirala podobu.?® Castelvetrovo
tvrzeni se omezuje na piimé malife (pittori icastici)®® a na portrétisty, ktefi se
nestaraji o zddnou Ideu a podléhaji ohyzdnosti tvare a téla, protoZze neumé;ji ptidat na
krase nebo opravit pfirozenou vadu, aniz by odstranili podobnost; takze by portrét
byl sice krasnéjsi, ale vytratila by se podoba. Filozof nema na mysli takovéto piimé
napodobovani, avSak u¢i tragéda mraviim nejlepSich lidi na ptikladu dobrych malitt

a zhotovitelti dokonalych obrazli pouZivajicich Ideu; a jeho slova jsou tato:

26 Qvidius, Metamorf. 1V, 671.

27 Marino, La Galeria distinta, Mailand 1620, s. 82 (Lt. fdl. Mitt. O profesora Waltera Friedlinder-
Freiburga).

28 Lod. Castelvetro, Poetica d* Aristotele vulgarizzata et sposta, II, 1 (v nim pfistupném basilejském
vydani zr. 1576 s. 72): ,,Ma perche Aristotele vsa 1° essempio del diletto, che si prende della
rassomiglianza della pittura per farci conoscere il diletto, che si prende della rassomiglianza della
poesia, ¢ da sapere, che 1° essempio non ¢ il migliore del mondo; conciosia cose che la pittura diletti
meno in quella parte, nella quale sommamente et la poesia diletta, et in quella, doue la pittura diletta
piu et sommamente, la poesia non solamente non diletti, ma spiaccia ancora. Per cioche la pittura... si
dee diuidere in due parti; nell* vna, quando rappresenta cosa certa et conosciuta, come huomo certo et
spetiale, pogniamo Philippo d‘ Austria re di Spagna, et nell* altra, quando rassomiglia cosa incerta et
sconosciuta, come vno huomo incerto et in generale; dale pokracuje myslenkovy pochod
nasledovné, zpodobeni urcité a znadmé osobnosti zaujme v malifstvi daleko vy$si mérou zpodobeni
»haprosto neurcitého clovéka™ (nebot’ v prvém piipadé je zapotiebi daleko vice namahy a zrucnosti a
kazda mala nepodobnost piinasi malifi tu nejhorsi vycitku) — Vv poezii je tomu pravé naopak, takze
principy sochafského a poetického ,,napodobovani® Ize oznacit za diametraln¢ odlisné: Vv sochafstvi
»rassomiglianza di fuori, la quale appare a gli occhi“ — v poezii ,rassomiglianza interna, che si
dimostra allo ‘ntelletto®.

2 Srv. ktomuto platonskému vyrazu, ktery mylné vykladal napf. Junius v tomtéz smyslu jako
Comanni a Bellori, text uveden v pozn. 144 a 259 jakoZinas. 9.
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,,Jako tragédie napodobuje ty nejlepsi lidi, slusi se, abychom napodobovali
dobré malife; protoze ti, kdyz vystihuji skute¢ny vzhled odpovidajici lidské podobg,
pfesto ji Cini krasn€j$i, Amoddoviec tv oikeiov popdnv, Opoiovg morodvrteg
KoAAiovg ypadovoty. 0

Takto ztvarnovani lidi krasnéjSimi, nez bézné jsou, a vybirani dokonalého
prislusi Ideji. Idea vSak neni zaddnou ztéchto kras; mé rizné tvary, silné a
velkodusné, rozkosné a vytiibené, kazdého véku a obou pohlavi. Proto nejenom
spolu s Paridem na nadherné hofe Ida chvalime néZnou Venusi a v Nyskych
zahradach oslavujeme jemného Bakcha; ale obdivujeme téZ Apollona s toulcem a
lucistnici Dianu na strmych vrcholcich Mainalu a Dé€lu. Jina byla jisté krasa Jupitera
v Olympii a Juny na Samu, jina Herkula v Lindu a kupida v Thespii: takto se pro
rizné postavy hodi rizné tvary, nebot’ krdsa neni nic jin¢ho nez to, co déla véci
takové, jaké jsou v jejich vlastni a dokonalé ptirozenosti; jiz si zruéni malifi vybiraji
pozorovanim jednotlivych tvarti. Musime navic uvazit, Ze malby ztvarnuje lidské
jednani, a proto malif musi zaroven uchovavat v mysli piiklady duSevnich hnuti
(affetti) souvisejicich s tim kterym jednanim, stejné jako basnik uchovava Ideu
n¢koho zlostného, bazlivého, smutného ¢i veselého, a stejné tak smichu a place, a
strachu a odvahy. Tato hnuti museji byt neustalym pozorovdnim piirozenosti
hloub¢ji vtisknuta do ducha umélce, nebot’ je nemozné, aby je rukou pfirozenym
zpusobem vypodobnil, pokud je nebude mit utvofena v predstavivosti; a tomuto je
potieba vénovat velikou pozornost, protoze duSevni hnuti lze zahlédnout pouze
prchavé a v nékolika ndhlych momentech. Takto, kdyZ se malif nebo sochat snazi
napodobit lidské jednani podle modelu, ktery je pted nim, nemize tak ucinit, pokud
ten model neprojevuje zadnou emoci, pokud v zaujaté p6ze ochabuje na duchu nebo
na téle, nebo pokud je ve svém drzeni jinak svévolny. Je vSak nutné pozorovanim
lidskych pohnutek si vytvofit pfedstavu o pfirodé a sledovat télesné pohyby
V navaznosti na hnuti duse, ponévadz jedny na druhych vzajemné zaviseji. A také
architektura, abychom na ni nezapomnéli, i ta vyuziva své dokonalé Ideje: Filon®
tik4, ze Buh, jako dobry architekt, naziral Ideu a predsevzaty vzor, a tak vytvofil
svét smyslovy ze svéta idealniho a rozumového. A proto i architektura, vychazejici
z ptikladné pticiny, ptevySuje ptirodu; takto Ovidius popisujici Dianinu jeskyni

chce, aby Pfirody pfi jejim vytvaieni napodobovala uméni:

%0 Aristotelés, Poetika XV, 88 (1454 b).
31 Filén, de opificio mundi, kap. IV. Srv. vyse pozn. 71.
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,,Arte laboratum nulla, simulauerat artem

Ingenio Natura suo,*

k ¢emuz snad piihlizel i Torquato Tasso v popisu Armidiny zahrady:

Di natura arte par, che per diletto

L’imitatrice sua scherzando imiti.3®

Stavba je navic néco tak vynikajiciho, ze Aristotelés tvrdi: Kdyby bylo
stavitelstvi né¢im piirodnim, bylo by pfirodou provadéno stejné jako architekturou a
k vytvofeni dokonalé3* stavby by piiroda musela dodrzovat tatdz pravidla; stejné
jako ptibytky bohll byly vymySleny basniky s umem architekti, byly uspofadany
s klenbami a sloupy, jako byl popsan kralovsky paldc Slunce a Lasky, ¢imZ byla
architektura pfenesena do nebe. Takto byla tato Idea a bozstvi krasy antickymi
pestiteli moudrosti utvofena v jejich mysli neustdlym pozorovanim téch
nejkrasnéjsich ptirodnich véci, kdezto ta druhd Idea utvarena pievazné ze zkuSenosti
je oskliva a Spatnd, zatimco Platon chtél, aby Idea byla dokonalym poznanim véci
vychazejicim z Piirody®. Quintilian nas poucuje o tom, Ze vSechny véci
zdokonalené uménim a lidskym umem maji sviij pocatek v samotné ptirod&®, z niz
pochazi prava Idea. Proto vSichni, kdo vykonavaji néjakou [uméleckou] Cinnost,
aniz by znali pravdu, vytvareji misto fugur nestvilry; a stejné tak se nelisi ti, kdo si
vypujcuji talent a kopiruji ideje druhych, plodice tak ne sva, nybrz navlastni ditka
Ptirody, nebot’ ti pfisahali na tahy Stétcti svych uciteli. A k tomuto zlu jesté patii

bida talentu neschopného vybrat nejlepsi ¢asti, takze tito umélci voli vady svych

%2 Qvidius, Metamorf. 111, 158.

% Tasso, Gerusalemme liberata XV1, 10.

3 Aristotelés, Phys. I, 8, 199: ,,Ofov &i oikio tdv @Oosl yryvopévov v, odtwg 8v £yiyeto d¢ viv Vmd
Téyvne... Aristotelovi je pfirozené zcela vzdalené, aby zde chtél ocenovat architektonickou tvorbu
v souladu s Belloriho ,perfettione*: srovnanim pfirozeného tvofeni s uméleckou tvorbou chce
prokazat teleologickou ucelovost pfirodnich déja, ,,tivog &veka yiyvesBor®. (Srv. také pravé k tomuto
mistu velice instruktivni komentai Tomase, Fretté-Maré XXII, s. 373 nn.)

% Srv. napt. Faidon XIX (75 a): ,,AA pév kol 168e dporoyoduey py dAkoBev 00to dvvevonkévar
undé dvvotov givat evvotjoot GAA" €k Tod 10€iV 7| Gyacbot 1 &k Tvog GAANG TdV aicOncewv. .. Pro
Platona je samoziejmeé smyslové vnimani pouze pohnutka k poznani, avsak nikoliv jeho ptivod, jez
spiSe mize byt zaskano tim, ze se duch zevnitt ze smyslového vnimani obraci k tomu, co se, je-li to
stejné, nemuize jevit jako rozdilné a naopak, tedy k idejim.

% Quintilian, Inst. Or. II, 17, 9: ,Illud admonere satis est omnia, quae ars consummaverit, a natura
initia duxisse.*
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predchtdcti, a utvareji si tak ideu toho nejhorsiho. Oproti tomu pak ti, kdo se honosi
oznacenim naturalisté, si v mysli zddnou Ideu nepiedstavuji; kopiruji télesné vady a
navykaji si oSklivosti a chybam, a také oni ptisahaji na model jako na svého
vychovatele; a kdyz tento vychovatel sejde z jejich oci, opusti je i vS§echno uméni.
Ty prvni malife Platon pfirovnava sofistim, ktefi nevychazeji z pravdy, ale
z falesnych preludia smyslenek®’; druzi se pak podobaji Leukippovi a Démokritovi,
kteti skladaji t€la ndhodné z téch nejnicotnéjSich casteCek. Takovymi umélci je
malba odsouzena k ptfesvédceni a knavyku, jak tomu chtél Kritolaos, aby
vymluvnost byla navykem feé¢i a dovednosti atraktivnosti, tpip a kokoteyvia nebo
spise dreyvia’®, navykem bez uméni a bez usudku a aby profese byla vzata mysli a
vSechno bylo postoupeno smyslim. Takze oni spiSe chtéji, aby nejvyssi um a Idea
vynikajicich malifd byl navykem konani kazdého [umélce] a aby moudrost byla
stejné Urovné jako nevédomost; kdezto vytfibeni duchové povznéseji svou mysl
k Ideji krasy, pouze touto Ideou jsou uchvacovani a kontempluji ji jako néco
bozského. Prosty lid tak vSechno vztahuje ke smyslu zraku; vychvaluje realisticky
namalované véci, protoze je navykly je tak vidét, ocenuje krasné barvy, ale nikoliv
krasné tvary, jimz nerozumi; je znechucen uhlazenosti a schvaluje novoty; pohrda
rozumem a nasleduje smyslenky a vzdaluje se pravdé uméni, na niz se pravé zaklada
Idea nejvznesSengjSiho simulakra. Zbyva dodat, ze anti¢ti sochafi pouzivali
nadhernou Ideu, a jak jsme poznamenali, je nutné studovat ty nejdokonalejsi antické
sochy, aby nas dovedli k napravenym krasdm pfirody, a z tohoto diivodu je také
nutné vést oko ke kontemplaci [dé€l] dalSich vynikajicich mistrd; tento ndmét vSak
ponechdvame pro vlastni pojednani o napodob¢, abychom vyhovéli t€ém, kdo hani
studium antickych soch. Pokud jde o architekturu, fikame, ze architekt musi pojmout
vzneSenou Ideu a ustalit mysl tak, aby mu slouzila jako ptedpis a pravidlo, takze
jeho invence pak bude fadnd, uspotadand a v métitku a souladu celku a ¢asti. Pokud
vSak jde o vyzdobu a ornamenty slohu, necht' si zajisté najde vytvofenou a
potvrzenou Ideu na ptikladech antickych mistri, kteti diky dlouhému studiu Gspésné
obdafili toto uméni stylem; kdyZ pro toto uméni Rekové ustanovili normy a nejlepsi
proporce, potvrzené nejvzdélanéjSimi véky a konsenzem a fadou ucencd, staly se

zakony zazra¢né Ideje a nejvyssi krasy, ktera je v kazdém druhu jedine¢na a nelze ji

37 Platén, Sofistés 236 nn. RovnéZ pojem

38 O peripaterikovi Kritolaovi a jeho spilani rétorice srv. Quntilian, Inst. Or. Il, 15, 23 (tp1py) a |1, 18,
2 (xoxoteyvio a areyvia); dale Sextus Empiricus, npdc Pritopag, passim, sbornik v Philodemi voll.
Rhet., vyd. Sudhaus, Suppl. 1895, s. IX nn.
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zménit, aniz by doSlo k jejimu zniCeni. Proto ji bohuzel znetvotuji ti, kdo ji
novatorsky pretvaieji, nebot krasa si je s oSklivosti blizka asi tak, jako nefest a
ctnosi. V padu Rimské fiSe spatfujeme bohuZel tolik zIého, nebot’ s ni upadla i
vSechna vytvarnd uméni, a stémi predevSim architektura; ponévadz barbarsti
stavitelé, ktefi opovrhovali feckymi a fimskymi vzory a Idejemi a témi
nejkrasnéjSimi monumenty Antiky, po dlouha staleti chrlili takové mnozstvi riznych
prapodivné fantastickych stylt, ze svym opovazlivym nefadem udélali z architektury
néco zrudného. Bramante, Rafael, Baldassare, Giulio Romano a v posledni dob¢
Michelangelo, ktefi z antickych staveb vybirali ty nejelegantnéjsi tvary, se snazili o
navraceni téchto hrdinnych ruin do stavu ptivodni Ideje a vzhledu. Dnes ale, namisto
toho, abychom témto nanejvySe moudrym muzim vzdavali dik, je jim, a spolu
Snimi i tém antickym, nevdécné spilano, jako kdyby jedni od druhych kopirovali
bez obdivuhodného talentu a bez invence. V disledku toho si kazdy jednotlivec
svévolné utvaii ve své hlaveé novou Ideu a vidinu architektury, kterou pak predvadi
na fasddach a naméstich: tito lidé jisté postradaji jakoukoli védu nalezici
architektovi, jimz se lehkomysIné délaji. A nesmyslnym tvorenim uhli, lamanim a
deformaci linii zohyzd'uji budovy, mésta a pamatky; zaklady, sloupy a hlavice
znetvotuji Stukovymi vymysly, balastem a disproporcemi; pfestoze Vitruvius takové
novoty*® odsuzuje a predklddd nam vzorné piiklady. Dobri architektu viak ty
nejlepsi formy slohu uchovavaji; malifi a sochafi vybiraji ty nejelegantnéjsi krasy
ptirody a zdokonaluji tak Ideu, jejich dila vy¢nivaji a zistavaji ptirodé nadfazena, a
jak jsme ukazali, toto je nejvyssi zasluha t€chto uméni. Z toho prameni hluboka tcta
a uzas lidi pted sochami a obrazy, z toho prameni odména a pocty umélct; takova
byla slava Timantha, Apella, Feidiase, Lysippa a mnoha dalSich v&hlasnych a
proslulych umélci, kteti vSichni piekracovali lidské podoby a svymi Idejemi a dily
dosahli obdivu. Tato Idea se tedy velice dobfe mlze nazyvat zdokonalenim Pfirody,
zdzrakem umeéni, prozietelnosti intelektu, vzorem mysli a svétlem piedstavivosti;
sluncem, jez od vychodu vdechuje zivot Memnonové soSe, a ohném, davajicim zar
zivota simulakru Prométhea. Tato Idea zpusobuje, ze Venuse, Gracie a kupidové
opoustéji Idalionskou zahradu a svahy Cythery a nachazeji sviyj pribytek v tvrdosti

mramortl a prazdnoté stinl. Jeji silou muzy na helikonskych stranich pfipravuji

3 Vitruvius, De architecture, VII, 5, 3-8, tridda, jez se oviem braci pouze proti namalovanym
architektonickym dilim takzvaného IV. stylu; Bellori zde pfirozené horli proti specificky
,baroknimu® sméru ve stavebnistvi, ktery representoval piedev§sim Boromini.

152



barvy k nesmrtelnosti; a proto jeji slavu Pallas opovrhla babylonskymi tatkami a

vychvalovala Inénd platna Daidalova. Jelikoz ale Idea vyfecnosti podléha Ideji

wevr

mlidet.
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1932

Piepis: obsahu Emile Male, L art religieux apreés le Concile de Trentem: étude sur
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1938), Praha 1938, s. 49-56.

MALBA A SOCHARSTVI

Poradatelé pfitomné vystavy obavaji se divodné, Ze mnozstvi vystavenych predmétii
je s to zmasti neptipraveného navstévnika. Prostory Valdstejnského palace a budova
zemské vlady sotva sta¢i pojmouti vSechna dila pujéena s takovou ochotou a
porozuméni. Nebylo proto mozno seskupiti je do piehledného sledu, ktery by mohl
naznacit divakovi, kterak se u nas rozvijelo a rostlo uméni v rozmezi 1600-1800.
Protoze data samotnd mnoho nefeknou, pokusili se rozdéliti nepretrzity béh cast
Vv jakési odstavce. Toto Clenéni je ovSem pomiicka jenom piibliznd, kterd sotva staci
vymeziti obdobi, v nichz nastupovaly po sobé generace umélct. Piece vSak muze
aspoil upozorniti na jakési vnitini stupn¢, po nichz se bral sloh v naSich zemich. Tato
casova obdobi odréazeji zaroven i politicky vyvoj zemé&, symbolizuji postupny pierod
soustav 1 nazord. Vytvarna forma reaguje sice nepiimo, ale vzdy velmi citlivé na

stav mysli a na socidlni zafazeni uméni a umélca.

1600-1620

Na zacatku stoleti hosti Praha s mezindrodnim dvorem Rudolfa II. také pocetnou
kolonii umélct. Na n¢jakou dobu potkavaji se zde vlivy, ze kterych pravé tehdy
vyrusta a upeviiuje se barok jako soustava. Doznivaji tu ohlasy manyrismu, onoho
zvlastniho hnuti italského, které formalisticky rozvadé€lo ptirodni poznatky ziskané
renesanci v samobytnost obrazovou, Videalismus hodné oprostény od staré
ucelnosti, a od potieby vysloviti dilem sd€lny obsah namétu. Tato uméleckost, uz
znaén¢ vzdalend stfedovékého femeslného provozu, inspirovana vzory velikych
umeélctt a archeologickou védou jisté¢ kontrastovala velmi prudce se zplsoby
domacimi. Epocha Rudolfa znamena tudiZ rozkvét dvorského uméni, isolovaného od

potieb a zvykli umélct slouzicich pfimym potfebam obyvatelstva. PtiliSnd umélost,
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ktera obvykle vyznaCuje epigony, zduraziiovani systému, eklekticismus téchto
malift pfili§ uzavienych do své dilny — to vSechno oznacuje ptizna¢né dobu vymény
dvou slohtl, pfechod renesance v baroko. Nejenom v obrazech je znati tento postup
Casi. Také v sochafstvi postfehneme zdsadni zménu. Ve ValdsStejnském paldci,
stavbé, ktera je dokumentem neustalenosti a slohové nejistoty i1 velké vile
k mohutnému ucinku, se$la se nyni opét dila, ktera ukazuji smySleni dvou generaci.
Wurzelbauerova skupina Venuse a Amora ma jesté renesancni zdobeni, imérnost a
rovnovahu. Také jistou hladkost a thlednost zpola femesIné pojeti. Vedle dila tohoto
Némce hlasi bohové a héroové Holand’ana Adriana de Vriese svij italsky ptivod.
Pokracuji ve snaze Giovanni da Bologna o zmnoZenou pohybovost a také
V prostorovosti. Vriesovy postavy prekracuji své podstavce, aby udy piecnivaly do
volného vzduchu, spojuji se s riznymi rostlinnymi piidavky. Jsou modelovany do
kontrastli, ve vyrazech oblicejii hlasi se uz barokni kult sily, tfebas svetepé. Zajem o
charakter téla i tvafe je mocngj$i nez jak jej lze vycisti z malifskych paméatkach

rudolfinské epizody, z pozustatkl ¢innosti ¢lend jako umelecké kolonie.

1620-1660

Je zndmo, Ze poklady nashroméazdéné cisafem, ktery byl poslednim stalym
obyvatelem prazského hradu, byly zéhy roztrouseny. Nova doba a nova orientace
mysli dolehly s osudovou tisni na hlavni mésto i zemi. Bild Hora a jeji dusledky
politické 1 hospodaiské rozdélily opravdu naSe d&jiny. Zastaven byl také na dlouho
pfirozeny rist umén. Od elegantni mezinarodnosti klesla tvofivost do skromné
provincidlnosti. Také slohovy ndskok se ztratil, kdyZ doméaci umélci potad jeste
pokracovali ve tvarech opfenych o myslenku renesanc¢ni. Jen poznenahlu vnika do
forem aktivni vybojnost vitézné protireformace. Zaroven s ni projevuje se tendence
odpoutati lidského ducha od zemé, presvédCiti ho uméni o pomysinych a stézi
piedstavenych oblastech vé¢né blaZenosti. Rozlet do dalav naboZenského vytrzeni je
jeste¢ mnohdy zdrzovan realistickym zkoumanim skuteCnosti. Pozemska Zivel
prevladd u Karla Skréty, ktery pfijme mnohé poudeni od italskych mistrii
temnosvitného zdlraznovani postav soustiedénym svétlem. Jestlize pfipomene
mnohdy prace Bernarda Strozziho, del Maza nebo Francesca Maffei ¢i Mathia Preti,
prece ma Skréta dosti sily, aby dostal na platno lidi jasné vyslovené po strankach
fysické podoby, s celou pfirozenosti postoji i se svobodou vyrazil. Korektnost

nevadila noblese tonu, kresebné pojeti neuskodilo barevnosti v pravdé maliiské.
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Usporné podani poji se s delikatnim smyslem pro rozdily hmot, zevrubné
studovanych, takze dila Skrétova vyznacuji vlastnosti jinak ptichazejici spise u
malby zatisi. Pomalost pohybli zvySuje monumentalitu jeho legenddrnich vyjevi.
Pravého malife poutaly druhdy podruzné postavy a podrobnosti nafadi vice, néz
vlastni d¢j, ktery je tlumocen v podstaté nefantasticky. Klidna sila vytvarného zieni
Skrétova vytvotila vyjevy staticky zalozené, které by utkvély ve stalych postojich
osob, prece vSak rozliSené v prekvapujicich barevnych kontrastech. Pozemsky zivel
jestd prevlada. Skrétiv zakladni realismus vyGstuje jenom pomalu v barokni
alegorickou pohybovost. Jeho stopy dlouho trvaji v pracich piislusnikt dilny, zakt a
nasledovnikli, davno jesté¢ nezjisténych ve svych podilech. Rychleji nez v malbé
méni se duch sochafstvi. Renesanc¢ni tiha, femeslnd Cistota prace spojené se
sumarnim pojetim tél a rouch, které vyznacovaly produkci Arnosta J. Heidelbergera
a Jitiho Bendla, uvoliiuji se poznanim pokroku italskych. Rezbatské pochopeni tloh

rozsifuje se ponendhlu tsilim o ¢isté sochatstvi.

1660-1680

V druhé poloving stoleti dostanou se sochati s povrchu figur i do vnittkl slozité¢ho
organismu lidského téla, pfivedou celek v pohyb, zvysi vyraznosti, stupiiuji Gsili o
nehmotnost, ktera byla idedlem doby. Nebot barok chce popfiti zemi, snazi se
vytvofiti ilusi nadsmyslnych d&ja, tieba za cenu naturalismu piredmétné
napodobivého. Nasobi efekty, spojuje umeéni, architektura prechazi v plastiku, aby
malby dopliovaly novou jednotu nehmotné vise. Je jist¢ mnoho divadelniho a
mnoho hry vrostouci snaze piekvapiti, imponovati masami, slozitosti, efekty
pfesahujicimi leckdy pfirozené meze materidlu. V této dob&€ nemaji jesté plnou
presvédcivost, onu plynulost seskupeni a hloubkovou klamivost, kterou potfebuje
vyjev, aby pusobil. Fresky, kter¢ maloval F. Héarovnik jsou jesté¢ suché, barvné
pestré. Nesrostly s mistnostmi, které zdobi, jsou vsunuty do architektury jako
samostatné obrazy. Teprve pozd¢ji nauci se naSi malifi spojovati komposice
organicky se stavbou, rozsifovati jeji hmotné hranice ilusivni nadstavnou velikych

perspektivnich prihledi.

1680-1700
Tyto nazory o dovednosti pfinaSeli k ndm cizinci, pfichazejici uz nikoliv jako
ojedinéli hosté, ale jako souvisly proud, ktery pfipojoval zemi ke snahdm cizim.
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Také lidé domaci osvojovali si za klidn€jSich pomérti na tovarySskych cestach
techniky, nazory a naméty svétového umeéni, jez jim umoziovaly postoupiti od
femeslné cechovni prace ke svobodné tvorbé. Obnovuje se tak pfimé spojeni se
stfediskem slohu, s Italii, ktera byla také stfediskem nabozenské obnovy, jiz tenkrat
slouzilo i vyjadfovalo uméni. Kromé zaniceni nabozenského plisobeni na rozkvét
slohu také potteba Slechtické representace. Projevovala se nadmémymi stavbami,
Vv nichZ teprve plastiky a malba dokoncovaly myslenky architektovy. Tato honosna
pompa rada uziva ke znazornéni slavy, vznesenosti a hrdinstvi namétii antickych.
Mythologie slouzila tehdejSimu panstvu jako prostiedek, aby byla okazale
piredvedena nadfadénost stavii nad ostatnimi vrstvami tehdejsi spolecnosti. Také
vtomto dvorském umeéni jde o soustavné premozeni skuteCnosti, o vytrzeni
z normalniho pofadku a sledu véci. Vymozenosti Berniniho, které pfinesl k ndm
patrné prvni Matéj Vaclav Jickel, vytvareji cely rod Stihlych andé&li, kouzli
vesmirné lety nad zemskym prostorem a obla¢né glorie na Stitech oltait. Obecné
uvolnéni tél prokazuje také Jeronym Khol, kdezto u Frantiska Preisse citime zase
zdaraznénu druhou slozku barokniho rozletu, kterou je naturalismus detailti, pfi tom
vSak idealisticky zaméteny k neskutecnu. To je pravé fezbarstvi, kde cit promaterial
poji se i s vy$§im oduSevnénim. Rezbaistvi tvoii také zaklad uméni Jana Brokova,
ktery pfinesl knam domadci tradici spiSskych meést. Brokof, ktery provadél
Rauchmiilleriiv model sv. Jana Nepomuckého pro Karliv most, piestoupil potom na
katolictvi a slouzil oddané protireforma¢nim mySlenkdm svym sice hmotnym,
zaroven vSak srdeCnym a tvarové Cistym dilem. Tito mistii pomdhali vytvofiti na
sklonku stoleti skute¢nou souvislou vlnu, ktera se uz tehdy ustalovala v jakousi
mistni odrudu mezinarodniho slohu. V malbé Zije jesté dlouho dédictvi Skrétovo,
jeho monumentélni a plasticky realismus, rozmnoZovany fantastickymi pfimésky.
Jan Jisti Heintsch pfevadi tak zasady 17. stoleti aZ do pocatku stoleti 18tého. Malifi
mlad$i zvySuji pomalé tempo a vybavuji svoji formu novymi pohybovymi a
sveételnymi prostiedky. Rotmayer ovladd uz slozité celky, stupiiuje prostorové
ucinky, M. L. Willmann se svym pastorkem, Janem Kristianem LiSkou pfehanéji
patheticky smysl svych themat, aby chytili jejich naboZensky smysl a niterny
plamen. M. Hallbax zdviha plasticky relief barev a zdlraziiuje napadné vyznam déje
pathosem t¢€l 1 oblicejii. D&jovost, uc¢inna komposice, idealistické povzneseni piibé¢hu
rozmnozené znalosti aktl, zatiSovité podrobnosti plsobily jist¢ mocné na domaci

umélce. Prazan Jan Jakub Steevens ze Steinfelsu rozvinuje se znacnou pohotovosti
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ruSné scény na klenbach, sice stile jesté obrazovym zplsobem, piece vSak
dekorativné efektnim, i kdyZz nedosahuje elegance, vzneSenosti a barevnosti
takovych Godint. Je jisté velika Skoda, Ze do domaciho uméni nezasahoval Jan
Kupecky, Cech rodem i smyslenim. Emigrantsky osud udélal z tohoto dobrého a
osudem stithaného muze portrétistu vysoké mezinarodni spolecnosti. Je vidét, ze
ruzné vlivy utvately jeho zpiisob podani, v némz postichneme vlastnosti, které
vyznacovaly tehdejs$i »virtuosy« proti nendroénym umeélcim domécim. To je ona
»smisena krasa«, o niz mluvi zivotopisec. Toto slovo opravdu charakterisuje bystrost
jeho postiehi, jistotu modelace pleti 1 Satli, bezpené rozvrhovani souzvuki teplych
a studenych tonti. Techni¢nost, vlastnost jist¢ pfiznacna pro veskery barok,
nepiemohla ovSem v Kupeckém umélce. Ménil se a vyvijel, prestaval pozorovat.
Maloval umélce jinak nez méstana a toho odlisil od $lechtice. Jeho realismus je sice
temperovan dekorativnimi ztetely, ale 1 on postupuje s dobou, od prvotni barokové
plasti¢nosti k rokokové plosnosti. To uz takovy J. J. Hartmann ziistava
konservativné u pojeti jednou odvozeného z mimozemské malby a upravuje svoje
ptirodni dojmy do peclivych celkii. Zistava u vSeobecnych vyhledi do idealnich
krajin, rozmnoZenych podrobnostmi v pfirodé¢ nazienymi. Ty jsou po zplsobu
Roelanda Saveryho vpravovany do tfi stalych kulisovitych past ¢i plani, v poptedi,
sttedu a dalky, z nichz prvni byva hnédy, druhy zeleny a pozadi modré. Jeho syn
FrantiSek Hartmann sceluje pozdéji piiliS rozdrobené vyhledy otcovy ve
vSeobecném hnédavém a modroSedém tonu. Neni to uméni prekvapujici novotou,
pfece je nam vSak milé, protoze tvoii zacatek na$i krajinafské tradice, od té doby

nepretrzite.

1700-1711

Zivoty i dila mnohych umélct, rozvinuvsich se v poslednich desetiletich 17. stol.,
prechazeji 1 do nového v€ku. Zasahuji do slohu plné rozvinutého také svymi zaky.
Ptfece vSak rozhoduje o bohaté sloZzitosti, kterd nyni nastadva, ptichod novych sil.
Prvni desitileti 18. stoleti je jakousi kifiZzovatkou osobnosti i vytvarnych idei. Pfinos
Itali je tehdy Stépovan podilem némeckym, a z domacich moZznosti rostou najednou
osobnosti Sirokého rozpéti, presahujici svym vyznamem daleko pfes hranice zem¢.
V téchto letech rozSifuje se tvorba o nékolik sloZek, ze kterych vznikne potom
podivuhodny celek ceského baroku, ktery prodluzuje vlastn€ trvani baroku

evropského, jenz v mistech svého vzniku uz tenkrate se vyziva. Ke star§im sochaiim
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piibudou novi, ktefi rozmnozi patheticky vznos, ukdzou nové moznosti skupinové
komposice, jemnéjsi innervaci lidského téla v posunicich udi citlivé propracovanych.
Stejné se rozliSuje plisobeni malby zavésné i freskové. Dé&je a oslavy namalované na
klenbach sristaji uzce se zdénou hmotou a zasahuji barevné i tvarové do
architektonickych prostori, sesiluji dojem rtstu, organického vyboje ¢lankli a hmot.
Malifi obrazii cirkevnich odvazuji se ukolu stale vétsich, dovedou uchopiti ndmét po
strance dramatické, presvédcuji, kdyz undseji divaka do vysSich poloh citového
opojeni.

Pravé v této dob¢ doriista nejveétsim uloham Petr Jan Brandl, syn malostranského
krej¢iho z Falknovska a jeho manzelky, Cesky od Susice. Byl ¢lovék prudky a
naruzivy. Jeho vnéjsi zivot byl rozvracen. Jeho malba prokazuje vSak silu pohledu,
tvaréi vali i smélost. Jeho neobycejné nadani rostlo rychle v tehdej§im svézim
prostiedi. UZ zdhy byl hotov nazorové 1 technicky, pocatecni nevyrovnanost
modelace t¢l ustupuje dislednému spojovani jednotlivosti a jemnému probarveni
temnosvitu. Sledujeme-li jeho vyvoj podle dat vzniku jeho obrazt, vidime, jak
prohnéte kazdy ton a zapoji jej do celku, jak pohyb ¢asti splyva mu stale tésnéji
s déjem svétla, jak vyraz se soustfed’uje na podstatné. Brandl opravdu povznese
ptibéh, vzdali jej obycejnosti, vylozi a ptelozi do fe¢i barvy, vyjadii jeho smysl
svétlem, ozaii a jakoby posvéti. Umirani, fysické promény, setkani a povzneseni,
moc viry 1 tiha obéti, dostavaji hlubsi, obecnou perspektivu. A to Cisté malifskou
cestou. Zachazi sbarvou usporné, jako plnokrevny malif, uzivd rozmyslné a
bezpecné techniky, aby vrstvil na podkladu plastické znaky ve shod¢ s pfirozenym
pohybem $tétce, vyvolal proudy vlasti a voust, vtélil do past nejvyssi zar. Tento
pyjak tisnény véfiteli, dovede vyli¢iti velmi jemné d& svétla. Ma zvlastni
melodickou cistotu a jednotnost, kdyZ popisuje ve Smificich nddheru navstévy
svatych mudrcl u JeziSka v krajiné Siroce oteviené, prosycené vlahym stfibroSedym
vzduchem. Zde opravdu pozemské splyva s nebeskym a z mechanickych tkont tél

prysti tucha nekonec€nosti.

1710-1740

Doba nasledujici rozsifuje jesté prostorotvorné ucinky na obecny majetek umélct,
prokracujic jinak na starém nabozenském a representaénim myslenkovém zakladu.
Rozviji stard témata ve formach slozit¢ i bohaté¢ prokomponovanych, stupiiuje

sugestivni silu pohybl. V tomto vrcholném obdobi uplatiiuji se rozhodujici mistfi.
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Tehdy rozriista nas umélecky zivot do smérovych skupin, dosud sotva poznanych ve
vSeobecnych zasadach. Vedle starStho Brandla plsobi virtuosni Reiner i
ilusionisticky striijce obla¢nych architektur Hiebel. Proti dramatickému Braunovi
vystupuje klidny F. M. Brokof. Ptijima italské zasady stavby skupiny, vyvinuje d¢&j
logicky z podstavce, spojuje hlavni postavy s pruvodnimi detaily. Proti fezbarskému
otci a proti dekorativné citicimu bratrovi Michalu Josefu Janovi je to mistr veliké
formy. Je opravdu kamenik, ktery rozumi domécimu piskovci, cti blok zachovavaje
jeho soudruznost. Udrzi klid ve tvarech realisticky nazienych, ale Cisté¢ sochatsky
zhodnocenych. Vyvola v kameni zivot. Draperie, pefi, Sperky, kartuSe stanou se u
né¢ho ¢imsi novym, jen a jen sochafstvim, pfi tom vskutku monumentalnim. Je
tvarové pevny, jeho draperie ma vzdy klid i pohyb, vyrtstd vysoko nad dobry
pramér, nad obecné hranice slohu, jehoz se pridrzovali ¢etni drobni umélci prazsti i
venkovsti, pohybujici se v mirngjSich polohach plastické akce. Od klidu Brokovova
odrazi se neklid Braunilv, proti jeho objektivnosti pusobi subjektivni vasen,
ustavi¢né vzruseni. Braun pfinesl k ndm zvlastni smyslovou véasnivost, jiz dal baroku
Bernini. Ackoliv jeho forma prozrazuje mramorové Skoleni, pfece se sblizil s naSim
piskovcem, ktery ztlumil jeho virtuosni malifskost. V Italii poucil jej patrné
Michelangelo o konstrukci sochy, o nutném vazani rozdrobenych objemt pomoci
myslenych geometrickych obrazctl, diagondlami a esovitymi kfivkami. Braun mél
velikou dilnu, asi nejvétSi v Praze. Jeho produkce byla rychld; jisté pozdéji
neprovadél vSechny modely sam. Ale také jeho spolupracovnici a Zaci dovedli
ozivovati disledné veskeren povrch, zpiisobovati, aby V soSe se vSude cosi dalo, aby
detail podroboval se pii tom celkovém tutvaru. Nakonec ptrestaval patrné jen na
malych modelech, které naznacuji ¢lenéni hmoty balvanu. ZvétSena Sablona, bez
teckovani dnes obvyklého, naznacdila patrné pomocnikim pidorys, narys a bokorys,
Z nichZ rychle povstavaly sochy. Dlsledkem byla reliefnost. Dila Braunova a jeho
Skoly nemivaji zadniho pohledu a jist4 ploSnost je pro né zrovna ptiznacna. Lecky je
znati 1 chvatny dilensky provoz. Ale najdeme v ohromném dile sochy naplnéné
lidskou ucasti. Zvlasté to, co zanechal v lese v Betlémé u Kuksu, vystupuje az
K vrcholim svétové plastiky. Zde zabyva se umélec hloubéji obecnymi tématy.
Z kuriosniho naturalistického napadu Sporkova, vyrostla obroviti téla svatych
poustevnikli, michelangelovské principy rozlozeného bloku a zase spojené¢ho
mySlenymi rovinami, slouzi umélci k tomu, aby vyjadfil hluboce lidské stavy nitra,

melancholii, hotkost zmaru, védomi konce. Tady smrt pfestdva byti slohovym
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obrazem. To je jeho odkaz nejosobnéjsi, to co nemohl sdé€liti svym pomocnikiim,
Moravé. V citéni Braunovych zaku, zvlasté¢ Thényt bylo takové, Ze je té¢zké poznati,
jde-li o dilnu ¢i jen o jeji odchovance. Teprve v pozdéjSich 1étech odchylovali se
zaci ztetelnéji od mistra, jak miizeme zvlast¢ dobie sledovati na tvorbé bratii
Pacdkt. Teprve ve Ctyficatych létech vystupuji v Zivém baroknim residuu snahy
zdrobnujiciho a realistického rokoka.

V malbé uplatiiuje se pfedevsim Siika V. V. Reinera, roddka prazského. Ackoliv
jeho prvni Zivotopisec Jahn popird, ze by byl poznal Italii, pfece je sotva
pravdépodobno, ze tato ohnivd a temperamentni tvorba Zivila by se vyhradné¢ ze
drojti domécich. Zivotnost a sila byly tomuto malifi patrné vrozeny — to je vidét ze
svobodnosti, mnohosti a komposicni jistoty jeho bitev, které navazuji na obdobna
dila malovana v Italii umélci z okruhu Salvatora Rosy i Jacquese Courtiose,
Bourguinona nebo Mateo Stona. Jediné blizkym stykem s plnosti ciziho uméni bylo
mozno, aby rozvinoval svoje ptredstavy do tolika poloh i kdyz piiklady domaci —
Z nichz nejvice jist¢ mu dali M. Willmann a K. LiSka — uz zahy otevieli jeho nadéni,
zrovna zivelné prudké. Freskové dilo Reinerovo patfi zase do tfady fimskych
freskanttli, takového Pietra da Cortona a Giovanniho Lanfranca. VZdyt najdeme 1
Vv ném pfipominky obrovité vidiny Michelangelovy v sixtinské kapli. Ba zda se, ze
italské vlivy zasahly dokonce jesté¢ jednou do prudkého rozvoje mistrova. Citime
alespon, Ze ve stfedu let 20tych méni se plastika i rytmus, Ze dramati¢nost ustupuje
lehé¢imu vypravovacimu ténu, Ze vzristd popisnd zajimavost scén diive alegoricky
vSeobecnych. Psychologicka pitoresknost nekterych vyjevit napovidd znalosti
benatského umeéni a pfipada jako ohlas slohovych pokrokii Piazetty, Crespiho,
Tiepola, jimiz tam rokoko vystfidava barok. Vzdy vSak zlstava umélci jedine¢ny
osobni smysl pro prostor, podivuhodnd vldda nad ucinky, zrald schopnost
dopovédéti, rozvésti barevné stoupani clankd, soch a Stuk malbou, kterd spoji a
vyvrcholi vzruch oltart ve velikou povznésejici jednotu. Jisté neni jesté vSechno
jasné v naSich predstavach o Reinerové dile. Jednotlivé kusy jemu pficitané vzdy
spolu nesouhlasi. Ale z toho, co zname bezpecné, obdivujeme pohybovy prvek jeho
zivé formy, ptirozené stiidani barev v malebné nepravidelnosti disposic, pfirozené a
lehké kupeni a c¢lenéni postav, zéastupl, staveb. Jeho dilo piekracuje leckde
alegoricky idealismus pravého baroku uz novotnym realismem detailu. Vedle téchto

hlavnich mistri maji prace ostatnich vétSinou jenom platnost episodickou.

168



Dokumentuji, kterak byly rozvadény hlavni myslenky doby, jak daleko se §lo ve
vytvarné interpretaci pfirody, jak vSeobecné byly rozSifeny schopnosti rytmickeé

dekorace.

1740-1760

Rokoko stava se u nas obecnou vytvarnou mluvou v desitileti 1740-50. Neni to sloh,
je to jenom vyzdobny systém, ktery pozméni italskou soustavu novymi, tentokrat
Z Francie pfichazejicimi tendencemi. V nich mluvi leh¢i pojeti zivota, probuzeny
smysl pro zvuk lokalni barvy, snaha uvolniti komposici difive soustiedéné, rozloziti
tézké hmoty. Sila proudi po predchazejicich desetiletich jakoby vysychala, takze
stavebni horlivost cirkve a panstva uz nenalézd vzdy s dostatek domécich umélct.
Po smrti Reinerové neni v Cechach freskate, ktery by mél jeho mohutnost gradace
antithes a hyperbol, jeho vyrazovost piedstavuji fysickym pohybem nadsmysiné
hodnoty. Ti, co nastupuji, jsou Casto jenom drobné¢ episodicti a povidavi, a hodn¢
povsedni. Zbujnélé formy a zmnoZena barevnost nahrazuji dramatisnost u Siarda
barevna nadhera nez vnitini prolnuti akce. Dfivéjsi plastickd fantastika zmiriiuje se
vetsi konkrétnosti v pojeti 1 v podani. Do uméni vnikaji zvySenou mérou prvky
idylické a genrové. V sochaistvi odpovida této zméné tempa redukce objemtl,
ptibyvajici meékkost a oblost vlaénych udid. Domaéci zésoba vydrzi v ném déle nez
v malbé. Dlouho travi se znashromazdénych zkuSenosti. Slavnostni vzneSenost
proméiiuje se v graciesni lehkost, kontrasty splyvaji. Ziejma je orientace
K ptitomnosti, skute¢nosti u Ignace Platzera, u Kleina i poetického Herschera. Svétci
uz nehofi bojovnym zéapalem. Vé&cnost projevuje se v postojich, v neoficidlnich
gestech i v Satu. Jakasi stfizlivost podklada realismus Lazara Widmanna. Lidé
nekladou svijj cil vyluéné nad oblaka, ptitakavaji zemi a vychutnavaji jeji ptavaby.
Pathos naboZenskych hrdint ustupuje pastyiské selance a idylickému rozkoSnictvi.
Velikd barokni kultura dozivd v roztomilé hie, vyznivd vytvarné v dekorativni
zbéZnosti. Pfece vSak i1 nyni najdeme pozoruhodné zjevy. Vystava upozoriiuje na
zéasah rodiny Palkt. AZ dosud mluvilo se u nés hlavné o Frantisku Xaverovi Palkovi,
ackoliv obrazy zfetelné ukazuji, Ze prace spojované se jménem jednim, povstaly
vpravdé z rukou tif umélct. Z t€ch Casove prvni je Antonin FrantiSek Palko starsi,
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ktery mél syny FrantiSka Xavera a FrantiSka Karla. Z nich kazdy zije z jinych
tvarnych predstav, takze jeden zastupuje rokoko videniské, druhy rozvadi kolorismus
severoitalsky sméru Piazettova a Tiepolova, kdezto tfeti vyznava uz psychologicky
realismus rdzu Crespiho. Italie dovolava se také pozistalost predcasn¢ zemftelého
Kerna, velmi efektni a ziva ve Stétcovém rukopisu. Jakysi eklekticismus vyznacuje
chvatnou produkci Ignace Raaba, snad nejplodnéjSiho naseho malite. Jeho pohotova
libeznost, konven¢ni barevnost, nevelka hloubka prostorova, jsou provazeny velikou
komposi¢ni lehkosti a snadnosti. V jeho rozmérnych platnech nakupenych kol
dlouhych cyklickych fad skonava cosi velikého, jakoby ozvénou zni né¢kdejsi napéti
nabozenské aktivity. Rokokova spolecnost miluje pohadku a selanku, ptvabnou
maskaradu, beletristické vypravovani o vzdalenych a podivnych krajich. Tento stav
mysli je ndm zachovén v dile Norberta Grunda. Tam je zaroven zachycen organicky

zrod svételného impresionismu, jez v této dobé vystiidava starsi plastické citéni.

1760-1780

Tichne veliky mocensky pohyb, piestdva pathetické zdolavani hmoty, konci
fantasticky ilusionismus. Nikoli najednou. Ackoliv obrat ve smySleni je stale
patrnéjsi, pfece jeSté mnoho baroknich témat a mnoho rokokové dekorativnosti se
udrzuje v desitiletich, kdy se ptipravuje ptevrat evropské spolecnosti a kdy jiz kolisa
stara spoleCenska soustava. Uméni ztraci zivnou pidu a novy sentimentdlni
klasicismus je trochu mdly a v inspiraci antikvarni. Alesponl u nés, kde jeno
ojedin€lé kusy mluvi o upfimné citlivosti, o snahdch o nové proporce a o novou
komposici. Tato slohova epocha chybi cCeské skulptufe. Dostavaji se k ndm z ni
jenom nékteré povrchni znaky nebo ojedinélé projevy, jakym je hlavni oltaf chramu
v Kostelci n. Cer. lesy. Pfirozend sila uz vyvanula, umélci jenom opakuji vétsinou
staré predstavym obménuji tvarové situace. Barevné vylehceni, celkova svételnost,
jsou stejné priznaéné jako ochabnuti piesvédcivosti déjové u Bergla nebo
Dallingera. Jenom Maulbertsch okouzluje ohnostrojem vzruSnych tvart, zaficich
v usmévavé lehkosti a v duchaplnosti podani. Je to dohra velké epochy, po niz

nastupuje nova organisace umeni jako disledek zménéného rozvrstveni.

1780-1800
Ugelovy o strohy josefinismus zni¢il mnoho zvyki a vzal umélciim vétsinu moznosti
obzivy. Plisobi téméf symbolicky zprava, ze posledni star§i malitského bratrstva
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prazského Quirin Jahn uzavira svoji uméleckou drahu jako obchodnik suknem a
punCochami. Tvorba dostdvd nyni teoreticky raz nebo zivoii v drobné sluzbé
ilustracni. Sochafstvi omezuje se na zhotovovani ndhrobkti, hodin, rami. Vétsich
ukolll téméf nemd. V malbé nastupuje suchd kresebnost a plosnost. Sotva kde
projevi se v nasi tisSiné ozvuky velikého navratu k ptirod¢, pravé tehdy, na rozhrani
stoleti jindy nastupovaného. Jestlize ¢esky barok na zacatku stoleti mél hodnotu
svétovou, je vyznam naseho klasicismu jen provincidlni. Véru, jen malo prvka
zachovalo se pies hranice stoleti do nové doby, té, ktera véfila uz jinym idealim,
zila jinymi mysSlenkami a také tvofila zjinych piedpokladii. Piece vSak jisté
souvislosti tu jsou. V romantické naladovosti krajin Prochazkovych je jesté vselicos
z barevné skladby Norberta Grunda. Prvni cesky vlastenecky malif, Antonin
Machek, realisticky zpodobovatel nasi spole¢nosti na zacatku stoleti XIX. zacina
naboZzenskymi komposicemi. Na oleji ¢eskych patronit najdeme barevnou parafrési
rokokové sochy sv. Vavfince, které stoji na silnici u Hofic. Také vzduSnost, tiebas
redukovand, vaze jeho ranni obraz k velikému fetézu, rozprostfenému po naSich
zemich po dobu dvou stoleti. Barokni uméni vyriistalo pod ochranou cirkve a
Slechty. Venkovsky lid je pfejimal a pietvafel v novou tvarovou soustavu, kterd
pteckala ptevraty a vydrzela aZ hluboko do stoleti XIX. Lidové uméni zachovalo tak
souvislost dneSka sobdobim, jehoz Zivotni opravnénost jinde zanikla.
Vzpomeneme-li bytostné libovosti nasi novodobé tvorby, rytmicnosti, Zivosti a
barevnosti, které ji ¢asto vyznacuji, uvédomime si zdroven, Ze na sklonku stoleti

osmnactého nezahynul barok tplné.
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9. Jan Bialostocki, Das Modusproblem in den bildenden Kiinsten, Dresden
1966

Prepis: Jan Biatostocki, Das Modusproblem in den bildenden Kiinsten, in: idem, Stil

und lkonographie Studien zur Kunstwissenschaft, Dresden 1966, s. 9-35.

Zur Vorgeschichte und zum Nachleben des ,,Modusbriefes* von Nicolas Poussin

Die Problematik des Stillbergriffs

Der tiglich vom Kunsthistoriker, Kritiker und Asthetiker benutzte Stilbegriff ist
keineswegs eindeutig.! Sinnbereich und Inhalt werden meist ziemlich subjektiv
gefa3t. Vor einigen Jahren hat Mayer Schapiro in meisterlicher Synthese eine
Geschichte unserer Vorstellungen vom ,,Stil* geschrieben und die Verschiedenen
Moglichkeiten der Ausdeutung dieses Begriffes erliutert.?

Fiir Schapiro konstituiert sich ein ,,Stil* keineswegs nur in
Formaleigenschaften: ,,Stil ist vor allem ein Systém qualitdtsmachtiger Formen voll
sinngeladenen Ausdrucks, in denen sich die Personlichkeit des Kiinstlers und die
Weltanschauung einer ganzen Gruppe manifestieren. Er ist auch ein Tréiger des
Ausdrucks fiir einzelne Mitglieder dieser Gruppe selbst, der Werte religidsen,
sozialen und moralischen Lebens durch emotive Ausdrucksmacht der Formen
mitzuteilen und zu fixieren weil3.* ,,Fiir einen zur Synthese strebenden
Kulturhistoriker oder Geschichtsphilosophen ist Stil Manifestation einer Kultur als
Ganzheit, ein sichtbares Merkmal ihrer Einheit.?

Wenn wir den Stil in dieser Weise als ,,Manifestation der Kultur als
Ganzheit®, als ,,sichtbares Zeichen ihrer Einheit* begreifen, fassen wir ihn als

Summe von Eigenschaften auf, die aus unzdhligen Faktoren sozialer, geistiger und

! Vorliegender Aufsatz behandelt zum Teil den Stoff, der in knapper Form in meinem Artikel
Carattere (Enciclopedua Universale dell’Arte, 111, 1960, sp. 114-119) vorgelegt worden ist. Er ist in
der Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, XXIV, 1961, Sp. 128-141 verdffentlicht worden (polnisch:
Estetyka, Il, 1961, S. 147-159). Vor allem schulde ich Dank fiir die Antegung zu diesen Studien
Herrn Professor Meyer Schapiro, Ney York, und Herrn Professor Ernst H. Gombrich, London. Seit
der Verdffentlichung dieses Aufsatzes ist eine neue Arbeit liber das Stilproblem erschienen, die aber
nicht mehr beriicksichtigt werden konnte: Fr. Piel, Der historische Stillbegriff und die
Geschichtlichkeit der Kunst, in: Probleme der Kunstwissenschaft, I: Kunstgeschichte und
Kunsttheorie im 19. Jahrhundert, Berlin 1963, S. 18-37. Vgl. die negative Beurteilung dieser Arbeit
in der Besprechung von E. H. Gombrich, in: The Art Bulletin, XLVI, 1964, S. 418-419.

2 Meyer Schapiro, Style, in: Anthropology Today, ed. Kroeber, Chicago 1953, S. 287-312.

%a.a. 0, S. 287.
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kiinstlerischer Bedingungen resultiert, die zwar in verschiedenen Bereichen und
unterschiedlicher Verdichtung auftreten, aber genug gemeinsame Elemente besitzen,
um mittels eines einzigen Begriffes umrissen zu werden.

Im allgemeinen kénnen wir von so verstandenem Stil nur unter historischer
Perspektive reden:

Er ist ein Merkmal kiinstlerischer Einheit, die nicht (oder nur teilweise)
absichtlich erzielt wurde, die jedoch nachtriglich vom Historiker zusammenfassend
formuliert und deren Giiltigkeit auch fiir auBerkiinstlerische Bereiche des Lebens
und der Gesellschaft nachgewiesen werden kann.* In diesem Sinne lebt innerhalb
einer Zeit und eines Raumes auch nur ein einziger Stil: Schinkels Neuklassizismus
und seine Neugotik gehen als nahezu gleichzeitige kiinstlerische Darstellungsweisen
im Rahmen des weiten Begriffs einer Stilepoche auf.’

Vor fiinfundzwanzig Jahren hat Julius von Schlosser einen auf der Asthetik
Croses — die bekanntlich als linguistica generale aufgefafit wurde — und den
sprachwissenschaftlichen Forschungen Karl Vosslers fuBenden Versuch
unternommen, in dem, was ,,Stil* genannt wird zwei unterschiedliche Erscheinungen
zu sondern, den eigentlich kiinstlerischen Stil (verstanden als Ausdruck einer
originellen, urspriinglichen, immer einmaligen Individualitit) und die kiinstlerische
Sprache (verstanden als in einer bestimmten raumzeitlichen Lage sich
manifestierende soziale und allgemeine Erscheinung).® Kiinstlerische ,,Sprache®,
allen verstdndlich und ,,normal“ in einer Landschaft und in einer Zeit, wird dem
individuellen schopferischen, mit den Mitteln dieser Sprache erreichten Ausdruck
gegentibergestellt.

Die von Schlosser solcherart vorgeschlagene Bereicherung der
kunstwissenschaftlichen Begriffe konnte aber die dem Stilbegriff inhdrente

Vieldeutigkeit nicht vollig beseitigen. Auch wenn wir das Wort ,,Stil* nur als

4 Agostino Mascardi (Dell arte historica, 1636) schrieb: ,,L’interrogar alcuno in che stile egli scriva,
¢ sciocchezza; perché non puo in altro stile comporre, che nel proprio, dettatogli dall’ingegno® (zitiert
nach Nicola Ivanoff, Stile e Maniera, in: Saggi e Memorie di Storia dell’Arte, I, 1957, S. 117). Uber
die Benutzung der von der Kunstheschichte gebildeten Stilbegriffe fiir die politische und allgemeine
Geschichte vgl. Carl J. Friedrich, Der Stil als Ordnungsprinzip geschichtlicher Deutung, in: Edwin
Redslob zum 7¢é. Geburtstag, Eine Festgabe, Berlin 1955, S. 215 bis 223, und Ernst H. Gombrich, Art
and Scholarship. An Inaugural Lexture Delivered at University College, London 1957, S. 6.

> Nur in Landschaften mit starker ethnischer oder sozialer Differenziertheit kénnen zwei Stile
gleichzeitig zusammenleben (z. B. in den gemischten spanisch-arabischen Gebieten, den
Grenzgebieten westlicher und byzantinischer Kultur usw.).

6 Julius von Schlosser, Stilgeschichte und Sprachgeschichte der bildenden Kunst. Ein Riickblick, in
Sitzungsberichte der Bayrischen Akademie der Wissenschaften; philosophisch-historische Abteilung,
1935, I, Miinchen 1935, S. 1 ff.
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Bezeichnung von Eigenschaften einer artistischen Leistung benutzen, entspricht der
Begriff bisweilen nicht allen Verzweigungen des Kunstwollens eines schaffenden
Meisters. Der Kritiker und Historiker braucht einen Begriff, der geeignet ist,
verschiedene, sogar manchmal auch undhnliche Tendenzen im Schaffen eines
Kiinstlers (z. B. Schinkels verschiedene Ausdrucksformen) zusammenzusehen.

In der élteren Kunsttheorie finden sich Anweisungen, die klar besagen, daf3
Kiinstler bewufit den Charakter ihrer Aussage verschiedenartig gestalten, etwa
hinsichtlich des Typus der Aufgabe, des darzustellenden Gegenstandes, des zu
erzielenden Ausdrucks. Nur wenn wir dem gerecht werden, konnen wir etwa die
Verschiedenartigkeit der stilistischen Gestaltung in den Werken eines Bernini
verstehen.

Die ganz personliche, individuelle Arbeitsweise jedes Kiinstlers wurde
zunichst maniera genannt’; dann wurde im selben Sinne das Wort stile benutzt, das
zuerst, in dieser Weise verstanden, bei Lomazzo erscheint und das, wie so viele
andere kunsttheoretische Begriffe, von der traditionellen Terminologie der Rhetorik
und Literaturtheorie iibernommen worden ist.2 Nach Lomazzo erscheint der Stile-
Begriff in den von Bellori verdffentlichten Notizen Poussins iiber Kunst und wird
danach allgemeiner.® In dieser Auffassung bezeichnet der Stil alle charakteristischen
Eigenschaften, die die Werke eines Schriftstellers oder Kiinstlers auszeichnen und
die von verschiedenen Bedingungen seines Schaffens abhéingig sind: von hier aus
wurde der Stilbegriff auf die kiinstlerische Ausdrucksweise einer Nationalschule und

einer Kunstepoche ausgedehnet.

" Marco Treves, Maniera: The History of a Word, in: Marsyas, I, 1941, S. 69-88, unterscheidet drei
Bedeutungen des Terminus: 1. Weise, 2. Stil, 3: Manieriertheit. Diese letzte, negative Bedeutung
erscheint erst im 17. Jahrhundert (Bellori). Vgl. auch Erwin Panofsky, Idea. Ein Beitrag zur
Begriffsgeschichte der dlteren Kunsttheorie, Leipzig-Berlin 1924, S. 114-115.

8 Giov. Paolo Lomazzo, Trattato dell arte della pittura, Milano 1584, s. 237. — Der Stilbegriff, durcg
die Literaturtheorie geformt, wurde hauptsidchlich wegen des seit dem 17. Jahrhundert negativen
Sinnes des Wortes Maniera eingefiihrt.

® Panofsky, a. a. O., S. 115, stellt fest, in dieser neuen Bedeutung sei der Stilbegriff zum ersten Male
in Poussins Notizen liber die Malerei zu greifen (Nicolas Poussin, Lettres et propos sur I’art, hrsg. v.
Anthony Blunt, Paris 1964, S. 171). Demgegeniiber meint Anthony Blunt, Poussin sei hier nicht
original und der Terminus bereits in dieser Zeit recht gut bekannt gewesen. Blunt hatte auch
gefunden, Dal3 Poussins Aufzeichnungen den Ausfithrungen Mascardis (a. a. O.) entnommen sind. Es
ist aber vor der zweiten Halfte des 17. Jahrhunderts Ausnahme, den Stilbegriff auf bildende Kunst
bezogen zu finden; vgl. A Blunt, Poussin’s Notes on Painting, Journal of the Warburg Institute, I,
1937-1938, S. 346; Denis Mahon, Studies in Seicento Art and Theory, London 1947, S. 245; Nicola
Ivanoff, a. a. O.; derselbe, 1l concetto dello stile nel Poussin e in Marco Boschini, in Commentari, 11,
1952, S. 51-61, Luigi Grassi, A proposito del concetto dello stile nel Poussin, ebenda S. 224-225; J.
H. Noack, Die systematische und methodische Bedeutung des Stilbegriffes, Hamburg 1923; Nicola
Ivanoff, Il concetto dello stile nella letteratura artistica del‘500 (Quaderni dell’Istit. Di Storia
dell’Arte dell 'univ. Trieste, nr. 4, Trieste 1955).
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Der Modusbegriff

In der Kunsttheorie gibt es aber auch andere Begriffe, die sich fiir eine
Prézisierung des heutigen Stilbegriffs eignen. Sie sind in den &lteren Auffassungen
entweder implizit entweder implizit enthalten oder werden explizit genannt. Von
zwei Seiten wurden die Theoretiker der bildenden Kiinste befruchtet: durch die
Theorie der literarischen Gattungen und Schreibstile und durch die Musiktheorie.
Von letzterer wurde der Modusbegriff auf die Kunsttheorie tibertragen. Er ist auch
fiir den heutigen Kunsthistoriker und Asthetiker ein wichtiges Hilfsmittel.

Der Modusbegriff erlaubt es, die verschiedenen Ausdrucksweisen desselben
Kiinstlers oder derselben kiinstlerischen Kreise gleicher Zeit zu bestimmen. Wie der
Stil eines Kiinstlers als subjektiv bedingt aufgefalit werden kann (er hdngt von dem
psychischen Typus, vom Talent und von der Ausbildung des Kiinstlers ab), so ist der
»Modus® seines kiinstlerischen Schaffens objektiv bedingt: er hangt ab von dem
Typus des zu schaffenden Werkes, von dem Ausdruck, der erzielt wird. Es ist selten,
daB sich ein Kiinstler in einem seiner Zeit fremden Stil ausdriickt (es sei denn, daf3
eine Félsching oder Nachahmung beabsichtigt ist), 6fter aber kommt es vor, dal3 sich
ein Kiinstler in verschiedenen ,,Modi* ausdriickt. In einer Werkstatt und in der
Erfindungskraft eines Schopfers konnen Werke entstehen, die zwar Merkmale eines
Stils tragen, aber nach verschiedenen ,,Modi*? konzipiert sind.

In seiner Besprechung von Moreys Geschichte der altchristlichen Kunst hat
Meyer Schapiro den Modusbegriff in die Betrachtungsweise der modernen
Kunstgeschichte eingefiihrt und gezeigt, dall dieser Begriff ein terminologisches
Werkzeug ist, um in anderer Weise schwierig zu erkldrende Erscheinungen zu

begreifen.!!

10 Agostino Mascardi, a. a. O., ha teine interessante Unterscheidung zwichen Stil und Charakter
gemacht. Stil ist ihm unabsichtliche Formeinheit des Werkes (den Umstinden der Entstehung
erwachsen), Charakter dagegen ein absichtlich gewdhlter ,,modus®.

11 Meyer Schapiro, Besprechung: Morey, Early Christian Art, in: The Review of Religion, VIII, 1944,
S. 165-186, Zitat von S. 181: ,,The qustion may be raised whether the polarity of Neoattic and
Alexandrian is in all cases a matter of different styles in the historical and regional sense, or only of
,modus‘ practised by the same artisto r school of artists according to the content to be expressed. Just
as the ancient musician might compose in the Dorian, Lydian or Phrygian mode, ort the writer and
orator might employ a single, middle, or grand style, with different vocabulary and figures of speech
adapted to the subject.matter, the artists of late antiquity and the early Christian period could use the
landscape or neutral background at will, according to the context and the same painter was able to
produce on the walls of Rome and Pompei both the large figures in a traditional manner and the small
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,Man konnte die Frage stellen, ob es sich bei der Polaritdt der neuattischen
und alexandrischen Kunst in jedem Fall um verschiedene Stile im historischen und
regionalen Sinne handelt oder nur um verschiedene von einem Kiinstler oder einer
Kunstschule je nach den gestalteten Inhalten benutzte Modi. Ebenso wie die antiken
Musiker im dorischen, lydischen oder phrygischen Modus komponierten, der
Schriftsteller oder Redner den einfachen, mittleren oder hohen Stil dem Inhalt
angepalit mit unterschiedlichem Vokabular und Sprachfiguren anwendete, so
konnten auch die bildenden Kiinstler der Spétantike und der friihchristlichen Periode
die Landschaft oder einen neutralen Hintergrund nach ihrem Gutdiinken benutzen, je
nach dem Vorwurf, und der gleiche Maler war in der Lage, an den Wianden Rom
sund Pompejis sowohl grof3e Figuren in der {iberlieferten Art als auch kleine,
skizzenhafte Kompositionen in einer leichteren, moderneren Art zu schaffen. Die
absichtliche Dualitdt des Stils kann sogar in ein und demselben Bild in Erscheinung
treten wie etwa in dem Dioskuridesmanuskript, wo die formalistisch symmetrische
Gruppe der Prinzessin Juliana mit den Verkdrperungen ihrer Tugenden von
reizenden Puttenszenen, deren Figuren verschiedene Kiinstle betreiben und solchen
in der pompejanischen Wandmalerei dhnlich sind, umgeben ist.*

Der Terminus ,,Modus* stammt aus der Musiktheorie, und sein Sin nim
Bereiche der bildenden Kiinste ist vielleicht am knappsten von Coypel formuliert
worden: ,,SchlieBlich braucht jedes Bild einen Modus, der es charakterisiert. Die
daraus erwachsende Harmonie wird bald herb, bald weich, bald traurig, bald lustig
sein, je nach Art der verschiedenen darzustellenden Gegenstéinde. Man kann in
dieser Richtung der Zauberkunst Musik folgen.*?

Sicher ist hier Coypel von dem beriihmten Briefe Poussins an Chantelou
beeinflufit. Dieser Brief ist die ausdriicklichste Formulierung des ,,Modus“-Prinzips

in der Kunstlehre der Neuzeit. Ehe wir uns aber zu diesem Dokumente, das Malerei

sketchy compositions in a lighter more modern vein. The deliberate duality of style may appear
within a single image, as in the Dioscurides manuscript, where the formalized, symmetrical group of
the Princess Juliana and the flanking personifications of her virtues are surrounded by tiny scenes o
putti engaged in varous arts, like those in the wall-paintings at Pompei.*“ VVgl. zuletzt auch von Meyer-
Schapiro, The Parma Ildefonsus. A Romanesque Illuminated Manuscript from Cluny and Related
Works, (New York) 1964, S. 3.

12 Antoine Coypel, Sur I’esthétique du peintre, 1721, abgedruckt in: Henri Jouin, Conférences de
[’Académie Royale de Peinture et de Sculpture, Paris 1883, S. 230-236, Zitat S. 328: ,,Enfin chaque
tableau doit avoir un mode qui le caractérise. L’harmonie en sera tantot aigre et tantdt douce, tantot
triste et tantdt gaie, selon les différents caractéres des sujets que 1’on voudra représenter. On peut
suivre en cela I’art enchanteur de la musique.*
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wie Musik betrachtet, wenden, wollen wir die Geschichte einzelner Stil- und

Ausdruckskategorien in aller Kiirze behandeln.

Stillkategorien der Rhetorik, der Literatur und der Architektur

Starken Einflufl auf die Unterscheidung kiinstlerischer Genera und Stile iibte
die antike Theorie von Beredsamkeit und Dichtung. Man differenzierte literarische
Kunstwerke auf verschiedene Weise. Eine allgemeine Klassifizierung ergab sich
bereits aus den Genera antiker Dichtung wie ,,Epik®, ,.Lyrik* oder ,,Tragik. Aus den
Versformen gewann man Kriterien zur Unterscheidung einzelner Gedichttypen,
denen dann — wie etwa bei der Elegie — auch bestimmte Inhalte und
Stimmungswerte zugewiesen wurden. Fiir die bildende Kunst aber hatten die
Gattungen der klassischen Rhetorik, die besonders eng mit der Idee des decorum
zusammenhingen®®, die groBte Bedeutung.

Cicero stellt im Orator fest, daf ,,ein und derselbe Stil und dieselben
Gedanken nicht wahllos zur Darstellung jeder Lebenslage, jeder sozialen Stellung,
jeder Wiirde und jedes Alters verwendet werden konnen; durch Unterscheidung muf3
man Riicksicht nehmen auf Lage, Zeit und Zuhdrer”.** Im GroBen und gazen wurde
ein System aynuazo dreier oder figurae entwickelt: der Grand Stil (das Erhabene),
der mittlere Stil und der einfache. Das Erhabene war rhetorischer Stil par excellence,
das Einfache gehorte der dialektischen Rede. Dann unterteilte man den rhetorischen
Hochstil in eine auf Feinheit und Vollkommenheit (culius) und eine auf Gewalt und
Leidenschaft (vis, dervornc) zielende Form.!® Lassen wir die weiteren Wandlungen

der klassischen Rhetorik auf sich beruhen und begniigen wir uns mit der

13 Ernst Robert Curtius, European Literature and the Latin Middle Ages, New York 1953, S. 248.

14 Cicero, Orator, XXI, 71.

15 vgl. u. a. G. L. Hendrickson, The Origin and Meaning of the Ancient Characters of Style, in:
American Journal of Philology, XXVI, 1905, S. 249-290; L. Voit, Deinotes. Ein antiker Stilbegriff,
Leipzig 1934. Bei Cicero heifit es: genus grave, medium und teue; bei Quintilian: genus grande,
subtile und floridum; bei Cornificius: genus grave, mediocre und attenuatum usw. Vgl. neuerdings:
Wiadystaw Tatarkiewicz, Estetyka Starozitna, Wroctaw-Krakow 1960, S. 307, und andere Stellen.
Leider kenne ich die Arbeit von Heinz Weniger, Die drei Stilcharaktere der Antike in ihrer
geistesgeschichtlichen Bedeutung, Langensalza 1932, nicht. Uber den Stil humilis vgl. Hans
Sedlmayr, Ars humilis in der Spétantike, in: Perennitas, Beitrdge zur christlichen Archdologie und
Kunst ... P. Thomas Michels O. S. B. zum 70. Geburtstag, Minster 1963, S. 105-117; Guglielmo
Matthiae, Il ,Sermo vulgaris‘ nelle origini della tarda antiquita e del romanico, in: Scritti di Storia
dell’Arte in Onore di Mario Salmi, 1. Roma 1961, S. 95-100.
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Feststellung, daf ihre Uberlieferung in der mittelalterlichen Rhetorik und Theorie
iiberall da lebendig war, wo ein Systém der drei Stile existierte.'®

Mit der typischen Liebe des Mittelalters fiir alles Systematische ordnete man
den drei Stilgattungen, dem stilus humilis, mediocris und gravis, die
Sozialbedeutung, einzelne Berufe, Baum- und Tierarten zu. Als Beispiel galten die
Werke Virgils. Das von dem Virgilkommentator Aelius Donatus zusammengestellte
Systém hief3 Rota Virgili, die im Bilde dreier konzentrischer Kreise erfalit war. Stilus
humilis, in Virgils Bukoliken gegeben, betraf Hirten, sein Schauplatz waren Weiden,
seine Tiere Schafe, sein Werkzeug der Hirtenstab, sein Baum eine Buche. Als
Muster des Stilus mediocris dienten die Georgiken. Er betraf Bauern, ihm wurden
Felder, Rinder, Pfliige und Fruchtbdume zugeordnet. Der Stilus gravis endlich wurde
aus Virgils Aeneis abgeleitet; er besang Ritter, sein Lebensraum waren Schldsser
und Stddte; Lorbeer und Zeder waren Baume, die ihm wiirdig schienen; die Tiere
Pferde, als Werkzeug galt das Schwert.

Heir haben wir ein prézis konzipiertes Systém dreier thematischer Bereiche,
denen drei Stile oder drei Tonarten zugeordnet wurden, die wir — um diese Begriffe
von dem allgemeineren Stilbegriff zu unterscheiden — vielleicht mit dem Terminus
,;modus* belegen kénnen.!” In der barocken Rhetorik des Padre Agostino Mascardi
werden die drei ihm von der antiken Kunstlehre vererbten Kategorien sublime,
temperato und tenue jeweils als carattere bezeichnet. Er stellt dem ,,Stil* den
carattere entgegen, wenn er schreibt: ,,Vergleichen wir den carattere mit dem Stil, so
hilt sich der carattere an Natur und Begabung, der Stil an Kunst und Forschung.*8
,»Modus‘ oder carattere: die Bedeutung ist sich dhnlich. In der besprochenen
mittelalterlichen Theorie ist der Sozialcharakter der ,,modus*-Differenzierung betont
worden. Wir kdnnen diese stilistischen Systeme als Korrelate der aristotelischen,
asthetischen und ethischen Gruppierung in drei Abteilungen (,,normal®, ,,niedrig®,
,hoch®) betrachten. Aristoteles meinte, ,,Dichter sollten Menschen schildern, die

entweder besser oder schlechter als wirkliche Menschen seien oder diesen

16 Edmond Faral, Les arts poétiques du Xllle siécle, Paris 1924 (neie Aufl. 1958), S. 86-88; Curtius,
a.a. 0,S.201,231f.

17 In der mittelalterlichen Stilistik wurde auch fiir die poetischen Tonarten die Bezeichnung ,,modus*
gebraucht; z. B. Geoffroi de Vinsauf, Poetria nova, v. 832, zit. Faral, a. a. O., S. 223: , modus gravis®
und ,.levis®; Jean de Garlande, Poetria, ed. G. Mari, in: Romanische Forschungen, XIII, 1902, S. 898
(wie zitiert bei Faral, a. a. O., S. 89) ,,modus gravis*.

18 Mascardi, a. a. O., zitiert nach Ivanoff, Stile e Maniera, S. 117. Vgl. oben, Anm. 10: , Paragonato il
carattere con los tile, questo si tiene dalla parte della natura e dell’ingegno, quello riguarda I’arte e lo
studio.*
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gleichkldmen. So haben auch die Maler gehandelt. Polygnot malte die Menschen
besser, Pausanias schilderte sie schlechter und Dionysius gab sie wieder genauso,
wie sie sind.*°

Die Uberlieferung solcher moralischer Differenzierung lebte in Renaissance-
und Barockkritik fort. Im frithen siebzehnten Jahrhundert erscheint sie bei
Agucchi?, spiter fand Antoine Coypel, Corneille schildere die Menschen besser, als
sie seien, Racine dagegen, wie sie in Wahrheit sind. Die Florentiner Maler haben die
Menschen besser als in Wahrheit gemalt (Michelangelo, Raffael). Die Venezianer
schmeichelten nicht und verhiBlichten nicht (Tizian), die flimischen und
holldandischen aber ,,haben sie durch die Niedrigkeit des Sujet sund ihren niederen
Geschmack in der Zeichnung schlechter dargestellt*.:

Schon die mittelalterliche Dreiteilung der kiinstlerischen ,,modi* umschlof3
viele bildhafte Elemente. Mehr aber haben Theoretiker und Maler der Renaissance
in der vitruvianischen Fassung der drei antiken Gattungen der dramatischen
Dichtung gefunden. Die Unterteilung in ,,Tragodie®, ,,Komodie™ und ,,Satyrspiel*
leitet {iber zur Beschreibung der drei Typen der Theaterbiihne. Vitruv: ,,Drei
Gattungen des Biihnendekors gibt es: die tragische, die komische, die satyrische. Sie
unterscheiden sich untereinander. Die tragische Biihne stellt Sdulen, Tympana,
Statuen und Dinge dar, die mit dem Herrscherleben verbunden sind. Die komische
zeigt Privathduser, Balkone und Fenster wie in gewohnlichen Wohnhausern. Die
satyrische Biihne flihrt Bdume, Grotten, Berge und andere Elemente als Landschaft
vor.“?? Hier haben wir drei ,,modi* der Bildauffassung, wichtig fiir die neuen Ideen
der Landschaftsmalerei. Ernst H. Gombrich hat dariiber einen bedeutungsvollen
Aufsatz geschrieben.?® Wir kommen darauf zuriick.

Auch fiir die Baukunst hat Vitruv ,,Modi* geliefert, indem er

architektonische Ordnungen fiir Tempel gemédfl den Gottern, denen sie geweiht

19 Aristoteles, Poetik, 11, 2.

20 \/gl. Agucchis Trattato, nach Mosini zitiert in Denis Mahon, a. a. O., S. 256-257: Raffael ahmte ,,i
migliori“ nach, il Bassano ,,i peggiori®, ,,et una gran parte de’moderni, ha figurati gli eguali; e fra
questi il Caravaggio ...*

2L Coypel, a. a. O., ed. cit., S. 249: ,les ont fait plus méchants, c’est-a-dire par la bassesse des sujets et
leur petit golt de dessin.*

22 Vitruv, De architectura, V. VI. Die Uberlieferung dieser Vitruvianischen Dreiteilung in
Renaissance und Neuzeit wird von Richard Krautheimer (Tragic and Comic Scene of the
Renaissance: the Baltimore und Urbino Panels, in: Gazette des Beaux-Arts, VI/XXX, 1948, S. 327-
346) und Ernst H. Gombrich (Renaissance Artistic Theory and the Development of Landscape
Painting, ebenda, VI/XLI, 1953, S. 335-360) besprochen.

28 Gombrich, a. a. O.
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waren, vorschrieb. ,,Fiir Minerva, Mars und Herkules wurden die dorischen Tempel
gebaut, da diesen Gottern, ihrer Tapferkeit wegen, Tempel ohne Schmuck errichtet
werden sollen. Fiir Venus aber, Flora, Proserpina und die Quellnymphen eignen sich
Tempel korinthischer Ordnung, da diese tiber mehr Anmut verfiigen und mit
Blumen, Bléttern und Voluten geziert sind, dem zarten Charakter der Gotter
entsprechend. Wenn man fiir Juno, Diana, Pater Liber und alle diesen dhnlichen
Gottheiten ionische Tempel erbaut, so um ihres Durchschnittscharakters willen,
denn sie sind sowohl von der Roheit dorischer Tempel wie von der Zartheit
korinthischer gleich weit entfernt.*?*

Leone Battista Alberti hat diese Klassifizierung iibernommen. In seinen
»Zehn Biichern iiber die Baukunst heif3t es: ,,Die Themen der Dichtung wie der
Malerei sind verschieden, einige schildern denkwiirdige Taten groen Menschen,
andere stellen Gebrduche von Privatpersonen dar, wieder andere beschreiben das
Bauernleben. Die ersteren als die groBartigsten sollen bei 6ffentlichen Gebduden und
Fiirstenpaldsten gebraucht werden. Die zweiten, freudvolleren, fiir die Altdre und
Girten reserviert bleiben. Unsere Geister vor allem sind von Bildern
Liebenswiirdiger Landschaften, Héfen, Fischerei, Jagden, Schwimmen,
Sommerspielen, Blumenfeldern und tiefen Grotten entziickt.“?

Alberti hat auch versucht, die drei rhetorischen ,,Modi* auf die klassischen
Ordnungen zu beziehen, wenn er eine Verbindung zwischen der rhetorischen und
der Vitruvianischen Tradition schuf: ,,Quintilians grande atque robustum, quod
adpov dicunt, heifdit bei Alberti: plenius (ad laborem perennitatemque aptius) =
doricum. Das subtile quod igyvév vocant heifit gracile lepidissimum = corynthium.
Das medium ex duobus lautet medium, quod quasi ex utrisque componerent,
ionicum.“?®

Die klassische Auffassung iiber Architektur und ihre Ausschmiikkung wurde
u. a. von Serlio und Lomazzo weiterentwickelt. Lomazzo schrieb die toskanische
Ordnung fiir Festungen und Tempel des Herkules, die dorische fiir Mars und
Herkules, aber in einer schlankeren Auffassung auch fiir die Tempel des Jupiter, die

ionische fiir Apollo, Diana oder Bacchus und endlich die korinthische fiir Vesta und

2 Vitruv, a. a. O., 1, 1.

%5 |_eone Battista Alberti, De re aedificatoria, 1486, 1X, IV, Deutsche Ausgabe von M. Theuer, 1912.
% Alberti, a. a. O., V; Vergleich mit Quintilian nach Karl Borinski, Die Antike in Poetik und
Kunsttheorie, Leipzig 1914, 1, S. 149.
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Venus vor.?” Im sechzehnten und siebzehnten Jahrhundert regierten dhnliche oder

noch verfeinerte Anweisungen die nordeuropiische Baukunst.?®

,,Modi“ der darstellenden Kiinste

Komplizierter noch ist der Gebrauch von ,,Modi* in den darstellenden
Kiinsten, wo keine leichtfalllichen und eindeutig bestimmbaren Ordnungen walten.
Die Renaissance- und Barocktheorie bespricht in der Malerei jedoch die
Differenzierung von figuren ihrem Charakter, ihrer Funktion und ihrer Wiirde nach
gemal der Decorum- und Costume-Theorie. Kennzeichnend Belloris Standpunkt:

,Die Aufgabe der Idee bestehl darin, die Menschen schoner zu machen, als
sie gewohnlich sind, und das Vollkommene herauszufinden. Aber nicht nur eine
solche Schonheit wohnt in der Idee, sondern ihre Erscheinungsformen sind
mannigfaltig: stark, hochherzig, fréhlich und zudem feingestuft fiir jedes Alter und
Geschlecht.* ,,Sicherlich besall der olympische Zeus eine andere Schonheit als Juno
auf Samos, und Herkules auf Lindos eine andere als Cupido in Thespia: so schicken
sich fiir die Verschiedenen verschiedene Formen, weil die Schonheit in nichts
anderen besteht als darin, daf sie die Dinge in ihrer besonderen vollkommenen
Natur darstellt, und eben aus ihr wihlen die besten Maler, wenn sie eines jeden
Gestalt betrachten.*?°

Man darf wohl vermuten, da3 die von Bellori vorgetragenen Formulierunfen
nicht nur die dargestellten Figuren, sondern auch die iibrigen Formen des Werkes im
ganzen betrafen. Die hier zusammengestellten Meinungen iiber die ,,Modi“, die in
der européischen Kunst und Kunstlehre eine so bedeutende Rolle gespielt haben,
sind von der Kunstwissenschaft bisher vernachléssigt worden. Karl Borinskis

ideenreiches, aber ungeordnetes Werk hat keinen wesentlichen EinfluB gehabt.%

2" omazzo, a. a. 0., S. 654.

28 Erik Forssman, Sdule und Ornament. Studien zum Problem des Manierismus in den nordischen
Saulenbiichern und Vorlageblittern des 16. und 17. Jahrhunderts (Acta Universitatis Stockholmiensis,
1), Stockholm 1956.

29 Giovanni Pietro Bellori, L’Idea del pittore, dello schultore e dell’architetto ..., in: Vite dei Pittori,
Scultori ed Architetti Modern descritte da ..., I, Pisa 1821 (ernst Ausg. Roma 1672), S. 13. Deutsch
nach der Ausgabe von Kurt Gerstenberg: G. P. Bellori, Die Idee des Kiinstlers, Berlin 1939, S. 18-19.
30 Karl Borinski, a. a. O.; Ivanoffs Bearbeitung (a. a. O.) legt kein Gewicht auf das Modusproblem.
Dagegen hat Ernst H. Gombrich die Bedeutung der rhetorischen Kategorienlehre hervorgehoben,
obwohl er den nur relativen Sinn solcher Ausdrucksmittel erkannte (Art and Illusion. A study in the
Psychology of Pictorial Representation, New York 1960 [Bollingen Series, XXXV, 5], Chapter XI,
bes. S. 373 ff).
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Erst vor kurzem hat Ernst Gombrich in dem genannten Aufsatz auf die Modi der
Landschaftsmalerei aufmerksam gemacht®!, indem er neben der Uberlieferung der
Ciceronianischen Differenzierung der rhetorischen Aussprache und der
mittelalterlichen Dreiteilung der Stile auch die dreifache vitruvianische
Biihnengestaltung, die in den Entwiirfen von Peruzzi und den
Holzschnittillustrationen des Architekturtraktates von Serlio realisiert wurde,
heranzog. Auf dieser szenographischen Auffassung des Bildes fullt die neuzeitliche
Idee der Landschaftsmalerei, so wie das Genrebild (Parerga genannt) auf die von
Plinius beschriebene Grilli der klassischen Malerei®? und das Stilleben auf die
Kategorie der antiken Rhyparographoi zuriickgehen.

Die aus der vitruvianischen Dreiteilung geborenen Kategorien wurden von
den darauffolgenden Kunsttheoretikern tibernommen, ausgebaut oder vereinfacht.
LLomazzo®* hat neben drei Typen (vornehme Orte, Markplitze und Gaststtten,
spelonche), die mit den &lteren Kategorien mehr oder weniger iibereinstimmen, noch
den vierten ,,modus® des lieblichen, schonen Platzes, der wohl von dem antiken und
mittelalterlichen topos des locus amoenus inspiriert ist, in sein Werk
aufgenommen.®® De Piles nennt dagegen nur zwei ,,modi der Landschaft: den
heroischen, der das Erhabene ausdriickt, und den pastoralen, dessen Inhalt
Einfachheit und natiirliche Wahrheit sind.*®

Gombrich hat die Uberlieferung dieser Zweiteilung bis zum Anfang des
neunzehnten Jahrhunderts verfolgt — bis zu Beethovens Symphonien, der Eroica und
der Pastorale.

Aber schon im siebzehnten Jahrhundert ist das strenge Systém der ,,modi‘
einer mehr elastischen Auffassung gewichen. Bei Henri Testelin finden wir
Hinweise fiir die Hintergriinde der Historienmalerei. Dort sollten ,,paysages
inhabités* (unbewohnte gegenden) verwendet werden oder auch ,,bdtiments qui sont
ou champétres et rustiques, ou réguliers* (landliche und bauerliche Hiitten oder

richtige Bauwerke). Bei Turner endlich in seinem Liber Studiorum sind die ,,Modi*

31 Gombrich, a. a. O., in Gazette des Beaux-Arts.

32 Gombrich, a. a. O., Krautheimer, a. a. O.; Creighton Gilbert, On Subject and Not-Subject in Italian
Renaissance Pictures, in: The Art Bulletin, XXXIV, 1952, S. 204.

33 Charles Sterling, Still Life Painting, New York-Paris 1959, S. 39-40.

3 Gombrich, a. a. O., S. 356 f.

3% Gombrich, a. a. O., S. 356 f.

% Roger de Piles, Cours de peinture par principes, Paris 1708, S. 200 ff. (auch angefiihrt von
Gombrich, a. a. O., S. 140).

182



vervielfaltigt worden: die Landschaften konnen ,,Historical®, ,,Mountainous*,
,Pastoral, ,,Elevated Pastoral, ,, Architectural®, ,,Marine* usw. Sein.®” Im
achtzehnten Jahrhundert hat die Entwicklung der neuen oder neuaufgafef3ten
asthetischen Kategorien wie die des ,,Erhabenen® (mit der Veroffentlichung der von
Boileau gemachten Ubersetzung des Traktats von Longinu sund mit Burkes
Abhandlung iiber ,,Sublime and Beautiful* verbunden®) und des ,,Pittoresken*°
dazu beigetragen, die traditionelle Einteilung zu sprengen. Debai trat die expressive,
auf das Gefiihl wirkende Kraft der verschiedenen ,,Modi* hervor, was auch mit dem

urspriinglich musikalischen Sinn des Wortes ,,modus* zusammenhidngen mag.

,Ut musica pictura“

In Milizias Worterbuch (1787) lesen wir: ,,Dir Gebdude ebenso wie die
Figuren in der Malerei und in der Skulptur miissen jedes sein eigenes Gesicht haben.
Ein Kerker muf} Schrecken, ein Ballsaal Frohlichkeit und Licht ausstromen ... Ein
Arsenal erfordert eine grobe Gestalt. Eine Wasserpfiitze verlangt weniger Festigkeit
und Derbheit ... Eine Borse der Kaufleute wird ohne Prunk und Eleganz, dafiir aber
schwer und nicht edel sein ... Der Wissenschaft und den Kiinsten gewidmete
Gebdude sollen ein edles, aber nicht feierlich ernstes Aussehen haben: groBziigig
ohne Leichtfertigkeit, einfach und nicht streng wirkend ... Wenn die Kiinstler bei
jedem Werk zeuerst die Natur priifen, werden sie dem Gegenstand den ihm eigenen
Charakter zu geben wissen in einem Modus, den das Publikum erfaft.**°

Die Theorie der Rhetorik hat die Kategorien der Kunststile geliefert; auch die
Decorum-Lehre hat viele Auffassungen entstehen lassen; hier aber — wie ich denke —

ist ein Einflu8 der musikalischen Terminologie, z. B. ,,grave*, , maestro* zu

37 Henri Testelin, Tables des préceptes de la peinture sur I’ordonnance, abgedruckt bei Henri Jouin, a.
a. O., nach S. 166. Die Kategorien Turners sind von Gombrich a. a. O., S. 360, angefiihrt. Bei Mengs
sind sechs ,,modi* der Malerei, bei Milizia acht zu finden; vgl. Ivanoff, a. a. O., S. 131.

38 Walter John Hipple Jr., The Beautiful, the Sublime and the Picturesque, in Eighteenth-Century
British Aesthetic Theory, Carbondale, 111, 1957.

39 Christopher Hussey, The Picturesque, in: The Architectural Review, XCVI, 1944, S. 139-146.

40 Francesco Milizia, Dizionario delle belle arti del disegno, Bassano 1787, zitiert nach der Auft.
1822, 1, S. 166: ,le fabbriche, come le figure nella pittura e nella scultura, hanno d’avere ciascuno la
sua fisonomia. Che una carcere abbia da spirar terrore, e una sala da ballo giovialita ¢ chiaro ... Un
Arsenale vuol essere rustico. Un bottino d’aqua richiede meno solidita e rustichezza ... Una borsa di
mercanti sara comoda senza fasto e senza eleganza, sara grave e non maestoso ... Gli edificci
consacrati alle scienze e alle arti esigono un aspetto nobile ma non grave, gradevole senza volutta,
semplice e non austero ... Se gli artisti interrogheranno la natura di ciascun monumento sapranno
dargli il suo proprio carattere, e in modo che il popolo lo riconosca.* Auf S. 164 bespricht Milizia die
Verwendung verschiedener antiker Ordnungen bei Tempeln.
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spiiren.*! Schon im sechzehnten jahrhundert wurde zwischen Musiklehre und
Kunsttheorie eine Verbindung hergestellt.*?> Die musikalische Theorie der Tonarten
ha teine Ubereinstirnmung der ,,Modi“, Musen, Sphéren, Planeten und Tone
ausgearbeitet. Der beriihmte Holzschnitt, der Franchino Gafurius® Practica Musice,
Mailand 1496, illustriert, stellt auf der linken Seite Medaillons mit Darstellungen
von Musen, auf der rechten mit antiken Planetengottheiten, denen Tone und
Tonarten zugeordnet sind, zusammen. ,,Phrygius z. B.wurde der Erato und dem
Mars, ,,Doricus* der Melpomene und dem Sol zugesellt.*® Fiir die Theorie der
Literatur hat Tasso die musikalische Moduslehre zu verwerten gesucht: ,,.Die
phrygische und die lydische und die mixolydische Tonart sind geeigneter fiir
Tragodie und Gesénge, besonders wenn sie die Seelen bewegen, gleichsamiiber sich
selbst hinwegheben sollen, aber sie (werden) nicht zur Beherrschung (verwendet) ...
die ervste, feste und gleichméBige dorische Tonart aber eignet sich besser als jede
andere zum Heldenlied. 4

In die Theorie der bildenden Kiinste ist aber das Beispiel der ,,modi* antiker
Musik von Nicolas Poussin (in seinem berithmten Brief von 1647 an Paul Fréart de

Chantelou, der ,,ut musica pistura‘“ betitelt werden konnte) eingefiihrt worden.*

4 vgl. Borinski, a. a. O., I, S. 123.

42 \V/gl. Frances A. Yates, The French Academies of the Sixteenth Century, London 1947, S. 298 f.

43 \Vgl. auch Aby Warburg, Gesammelte Schriften, Berlin-Leipzig 1932, I, S. 412-414 (Anhang), und
Abb. 96 (reproduziert bei Edgar Wind, Pagan Mysteries in the Renaissance, New Haven 1958, S.
47); als der Holzschnitt in De Harmonia Musicorium Instrumentorum, Milano 1518, wieder
abgedruckt worden ist, wurde er von einem kommentierenden Text und Distichen begleitet, in denen
die ganze Ordnung der Musen, Planeten und Tonarten begriindet wird.

4 Torquato Tasso, Prose diverse, ed. C. Guasti, I, Firenze 1875, S. 266, zitiert nach Mario Praz,
Milton e Poussin, in: Il Gusto Neoclassico, Napoli 1958, 2. Ausg., S. 9: ,,La musica frigia, e la lidia, e
quella che di queste ¢ mescolata, sono piu ricercate nelle tragedie e nelle canzoni, si come in quelle
che posson commover gli animi e quasi trarli di se stessi, ma non sono atte ad ammaestrarli ... ma
potra la musica grae e stablie e simile a la dorica servire meglio d’alcun altra al poema eroico.“ Hier
ist natiirlich die Uberlieferung der antiken Poetik zu spiiren.

4 Correspondance de Nicolas Poussin, ed. Ch. Jouanny, Paris 1911, nr 156; Nicolas Poussin, a. a. O.
(hg. v. Blunt), S. 121-125: ,,Si le tableau de Moise trouvé dans les eaux du Nil, que posséde Monsieur
Pointel, vous a donné dans I’amour, est-ce un témoignage pour cela que je I’aie fait avec plus d’amor
que les votres. Voyez vous pas bien que ¢’est la nature du sujet qui est cause de cet effet, et votre
disposition, et que les sujets que je vous traite doivent étre représentés par une autre maniére. C’est en
cela que consiste tout 1’artifice de la peinture. Pardonnez a ma liberté si je dis que vous étes montré
précipiteux dans le jugement que vous avez fait de mes ouvrages. Le bien juger est trés difficile, si
I’on n’en doivent pas juger seulement, mais la raison.

C’est pourquoi je vous veux avertir d’une chose d’importance, qui vous fera connaitre ce qu’il faut
observer en la représentation des sujets qui se dépeignent.

Nos braves anciens Grecs, inventeurs de toutes les belles choses, trouverent plusieurs modes par le
moyen desquels ils ont produit de merveilleux effets.

Cette parole ,mode‘ signifié proprement la raison ou la mesure et forme de laquelle nous nous servons
a faire quelge chose, laquelle nous astreint & ne passer pas outre, nous faisant opérer en toutes les
choses avec une certaine médiocrité et modération, et, partant, telle médiocrité et modération n’est
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Obwohl, wie Anthony Blunt klargemacht hat*, der Inhalt dieses Briefes beinahe
vollig aus dem Traktat Giuseppe Zerlinos Istituzioni harmoniche iibernommen ist,
lohnt es sich in unseremZusammenhang, den Brief, um des typischen Charakters der
Argumentation und seiner Wirkung willen, nochmals zu zitieren:

,Wenn das Bild von der ,Auffindung Mosis im Nil‘, das sich in Monsieur
Poitels Besitz befindet, Ihre Liebe erweckt hat, kann das keinesfalls als Beweis dafiir
gelten, dal3 ich es mit mehr Liebe gemalt habe als Thre Bilder. Sehen Sie nicht, daf3
die Art des Gegenstandes die Wirkung bedingt ebenso wie lhre eigne Stimmung und
daB3 die Gegenstidnde, die ich fiir sie gestalte, in anderer Weise dargestellt werden
miissen. Darin eben besteht ja die Kunst der Malerei. Verzeihen Sie meinen Freimut,
wenn ich Thnen sage, daf3 Thr Urteil {iber meine Werke sehr voreilig war. Richtig

urteilen ist sehr schwer, wenn man in dieser Kunst nicht gro3e Theorie und Praxis

autre qu’une certaine maniére ou ordre déterminé et ferme; dedans le procédé par lequel la chose se
conserve en son étre.

Etant les modes des ancien sune composition de plusieurs choses mises ensemble, de leur variété
naissait une certaine différence de mode par laquelle ’on pouvait comprendre que chacun d’eux
retenait en soi je ne sais quoi de varié, principalement quand les choses, qui entraient au composé,
étaient mises ensamble proportionellement, d’ou procédait une puissance d’induire I’ame des
regardants a chacun sa propriété des effets qu’ils voyaient naitre d’eux. Pour cette cause ils appelérent
le mode dorique stable, grave et sévére, et lui appliquaient matiéres graves, séveres et pleines de
sapience.

Et, passant de la aux choses plaisantes et joyeuses, ils usaient le mode phrygien pour avoir ses
modulations plus menues qu’aucun autre mode, et son aspect plus aigu. Ces deux maniéres, et autres
inutiles, ils estimérent ce mode véhément, furieux, trés sévére, et qui rend les personnes étonnées.
J’espére, devant qu’il soit una n, dépeindre un sujet avec ce mode phrygien. Les sujets de guerres
épouvantables s’accommodent a cette maniére.

Ils voulurent encore que le mode lydien s’accomodat aux choses lamentables parce qu’il n’a pas la
modestie du dorien ni la sévérité du phrygien.

L’hypolydien contient en soi une certaine suavité et douceur, qui remplit ’ame des refardants de joie.
Ils s’accommodent aux matieres divines, gloire et paradis.

Les Anciens inventérent 1’ionique avec lequel ils représentaient danses, bacchanales et fétes, pour étre
de nature joconde.

Les bons poétes ont usé d’une grande diligence et d’un merveilleux artifice pour accommoder aux
vers les paroles et disposer les pieds suivant la convenance du parler. Comme Virgile a observé
partout son poéme, parce qu’a toutes ses trois sortes de parler, il accommode le propre son du ver
savec tel artifice que proprement il semble qu’il mette devant les yeux ave cle son des paroles les
choses desquelles il traite, de sorte que, ou il parle d’amour, I’on voit qu’il a artificieusement choisi
aucunes paroles douces, plaisantes et grandement gracieuses a ouir; de 1a, ou il a chanté un fait
d’armes ou décrit une bataille navale ou une fortune de mer, il a choisi des paroles dures, apres et
déplaisantes, de maniéra qu’en les oyant ou pronongant, elles donnent de 1’épouvantement, de sorte
que si je vous avais fait un tableau, ou une telle maniere fiit observée, vous vous imagineriez que je
ne vous aimerais pas.“ Vgl. neuerdings zum Modusproblem bei Poussin: Denis Mahon, Poussiniana,
Gazette des Beaux-Arts, 1962, und Rudolf Zeitler, Il problema dei ,modi‘ e la cosapevolezza di
Poussin, Critica d’Arte, X1, N. S. Nr. 19, 1965, S. 26-35.

% Die Forschungen von Blunt sind von Paul Alfassa verdffentlicht worden: ,,L’origine de la lettre de
Poussin sur les modes d’aprés un travail récent”, in: Bulletin de la Société de |’Historie de 1'Art
Frangais, 1933, S. 125-143.
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verbindet. Wir durfen nicht in ernst Linie nach unseren Wiinschen urteilen, sondern
nach der Vernunft.

Deshalb will ich Sie mit einer wichtingen Tatsache bekanntmachen, aus der
Sie erkennen, was es in der malerischen Darstellung zu beachten gilt.

Unsere wackeren alten Griechen, die Erfinder alles Schonen, fanden
verschiedene Modi, mit deren Hilfe sie wunderbare Wirkungen Erzielten.

Dieses Wort Modus bedeutet eigentlich Grund-Tonart oder Mal3 und Form,
deren wir uns bei einer Schépfung bedienen, die uns vor Uberschreitungen bewahrt,
indem sie uns zwingt, gewissermallen alles auf ein mittleres Mal} und zu MéBigung
abzustimmen, und debai ist solches Mittelmal3, solche MéBigung nicht anderes als
eine besondere Art oder eine bestimmte feste Ordnung, bei deren Anwendung der
Gegenstand sein Wesen bewahrt.

Da die Modi der Alten sich auf die Gesamtkomposition verschiedener
Gegenstinde bezogen, erwuchs aus deren Verschiedenheit ein gewisser
Modusunterschied, durch den begriff, daB3 jeder von ihnen irgendeine besondere
Eigenart in sich barg, besonders wenn die zusammengestellten Gegenstande in den
richtigen Proportionen zueinander standen; daraus erwuchs die Macht, in der Seele
des Beschauers Leidenschaften zu wecken. Daher haben die Weisen bei den Alten
jedem Modus die Eigenschaften zugeschrieben, die sie durch ihn angeregt sahen. So
nannten sie den dorischen Modus stetig, ernst und streng und benutzten ihn fiir
ernste, strenge und von der Weisheit durchdrungene Stoffe.

Gingen sie dagegen zu angenehmen und lustigen Dingen iiber, dann wihlten
sie den phrygischen Modus, um seine viel kleineren Modulationen zu haben und
seinen weit schirferen Charakter. Plato und Aristoteles lobten diese beiden Modi
und keine anderen; und wihrend sie alle anderen fiir unnétig hielten, erklérten sie
diesen fiir feurig, gewaltig, sehr streng und die Menschen verbliiffend.

Ich hoffe, Ihnen vor Ablauf eines Jahres einen Gegenstand in diesem
phrygischen Modus zu schaffen. Fiir diesen Modus eignen sich schreckliche
Kriegsszenen besonders gut.

Sie verlangten aullerdem, da3 der lydische Modus fiir Klagethemen
verwendet werde, da er weder die Verhaltenheit des dorischen noch die Strenge des

phrygischen hat.
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Der hypolydische enthélt noch eine gewisse Zartheit und Weichheit, die die
Seele der Beschauer mit Freude erfiillen. Er palit zu géttlochen Sujets: Verklarung
und Paradies.

Die Alten erfanden den ionischen, indem sie Ténze, Bacchanalien und Feste
darstellten, weil er lustiger Natur war.

Die guten Dichter haben groB3en Flei3 und wunderbare Kunstdaruf verwandt,
Worte in Verse zu setzen und die Versfiile dem Sprachgebrauch anzupassen. Virgil
hat sie in seinem Epos genau eingehalten, denn er hat den Ton seines Verses jeweils
so kunstvoll der Sprechweise angepalit, dal man nach dem Wortklang meint, die
dargestellten Dinge selbst vor Augen zu haben, so dal3 er, wenn er von Liebe spricht,
kunstvoll gewihlte, zarte, angenehme, hochst anmutige Worte horen 14t, und wo er
von Waffantaten singt oder eine Seeschlacht oder ein Ungliick auf See beschreibt,
wahlt er harte, diistere und unerfreuliche Worte, so dal3 sie beim Horen oder
Aussprechen Schrecken hervorrufen, und wenn ich Ihnen ein Bild nach solcher Art
gemalt hitte, dann wiirden Sie annehmen, ich liebe Sie nicht.*

Dieser Brief Poussins ist geschrieben, um auf die Vorwiirfe des Herrn von
Chantelou zu erwidern, und man nahm bisher an, allzu ernst habe es Poussin mit
diesen Ubertragungen antiker Musiktheorie auf seine Malkunst nicht genommen.
Man konnte aber ein wenig Wahrheit in dem vermuten, bald wiirde er ein Bild im
phrygischen ,,modus“ malen. Denis Mahon hatte — indem er auch auf die
musikalischen Interessen Domenichinos hinwies — im Schaffen die Poussin schon
friih Beispiele fiir Verwendung der Moduslehre gesehen*’; Georg Kauffmann hat
soeben versucht, einen besonderen ,,modus* in der Washingtoner Treppenmadonna
und in anderen mit Chantelou in Verbindung stehenden Werken zu finden.*® Charles
Sterling hat zwei ,,modi* in den beiden Selbstbildnissen gesehen.49

Das Problem der ,,modi‘ bei Poussin weiteren Studien iiberlassend, konnen
wir doch auf Sebastian Bourdon verweisen, in dessen Schaffen die Vielfaltigkeit

stilistischen Ausdrucks ein so bestimmendes Moment abgibt. La Grande Maniére

47 Denis Mahon, Poussin au carrefour des années trente, in: Nicolas Poussin, éd. André Chastel, Paris
1960, 1, S. 262-63, Anmerkung.

4 Georg Kauffmann, Poussin-Studien, Berlin 1960, S. 63 f.; 82; vgl. aber meine Besprechung in The
Art Bulletin, XLIII, 1961, S. 68-72.

49 Charles Sterling in: Exposition Nicolas Poussin, Caralogue, Paris 1960, S. 260 f.: Das Bildnis fiir
Pointel sei ,,phrygisch®, das fiir Chantelou — ,,dorisch®. Blunt (in seinem Kommentar zu N. Poussin,
Letters etc. A. a. O., S. 122) schldgt folgende Fille der Benutzung bestimmter Modi in Poussins
Schaffen vor: zwei Phokion-Landschaften — dorisch, Pyramus und Thisbe, Grablegung (Dublin) —
lydisch, zwei Entziickungen des heiligen Paulus — hypolydisch, Bacchanale — ionisch.
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der franzdsischen Kunst des siebzehnten und achtzehnten Jahrhunderts hat sicher
etwas mit dem Hochstil antiker Rhetorik, dem stilus gravis der mittelalterlichen
Beredsamkeit (vor allem, da sie parallel mit der petite maniere geiibt wird), zu tun.>
Unzweifelhaft hat Poussins Auffassung die Moduslehre der franzdsischen
Kunsttheoretiker beeinflufit. André Félibien hat sie popularisiert. Coypel behauptet:
»Was die Musiker Modi oder Tonarten nennen, ist entweder anmutig, krafvoll oder
schrecklich. Dasselbe gilt fiir die Bilder. Was durch die Ohren dringend das Herz
bewegen soll, muf} es auch bewegen, wenn es durch die Augen zu ihm gelangt. Der

«51

Anblick eines Bildes soll seinen Charakter bestimmen.“* ,,... Es kommt vor allem

darauf an, jeden Ding an seinen richtigen Platz zu setzen, Stil und Art der
Darstellung nach Gegenstand und Ort zu wechseln.*>?

Die Auffassung ist aber meist recht allgemein; es geht um den Charakter des
Kunstwerkes, der mi teinem coup d’oeil erfalit werden soll: ,,Wie der Musiker muf}
auch der Maler einem Modus wihlen, der dem Gegenstand entspricht und dadurch
fiir das Auge den wahren Charakter, sei es Freude, Entsetzen oder Trauer,
ausdriickt.“® Hier steht, wie durchweg in der Kunstlehre des achtzehnten
Jahrhunderts, der Charakterbegriff im Vordergrund.®*

Ahnlich driickt sich Testelin in seinen Tables des préceptes de la peinture sur
[’expression aus: ,,Alle Teile der Komposition sollen den Charakter des
darzustellenden Gegenstandes tragen, so dall dessen Idee von dem Bilde zum Geist
des Betrachtenden unmittelbar iibergehen kann, damit Gefiihle, die von dem

Gegenstande verlangt werden. So soll z. B. bei einem Thema der Zufriedenheit und

des Friedens alles angenehm und friedlich erscheinen. Bei einem Thema des Krieges

% Meyer Schapiro, in: The Review of Religion, VIII, 1944, S. 183. Fiir Antoine Coypel (Sur
Desthétique du peintre, ed. Jouin, a. a. O., S. 280 ff., 285): ,,La grande maniéra“ gleicht dem ,,grand
golt™“ und dem ,,grand caractére. Er erkldrt, ,tout ce qui est opposé a ce caractére est barbare et
chimérique*.

51 Coypel, a. a. O., Jouin, S. 240: ,,Ce que les musiciens appellent modes ou dessins sont gracieux,
forts ou terribles. Mémes principes dan sun tableau. Ce qui doit émouvoir le coeur en passant par
I’oreille doit I’émouvoir aussi en passant par les yeux. Le coup d’oeil d’un tableau doit déterminer
son caractere.

2a.a. 0., S.247: , ... le tout dépend de mettre chaque chose & sa place et de varier de style et de
maniere selon les sujets et les lieux™.

% a.a. 0., S. 301: ]l faut prendre, comme les musiciens, un mode qui convienne au sujet, et en
exprimer par le coup d’oeil le véritable caractére, soit de joie, soit d’horreur ou de tristesse.*

% Vgl. die knappe Ubersicht in meinem Anm. 1 zitierten Artikel der Enciclopedia Universae
dell’Arte, 111, 1960.
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soll alles unruhig, voll von Erschrecken und Verwirrung scheinen, bei einem
wiirdigen und ernsten Thema soll man iiberall GroBe und Majestit sehen lassen.“®

Diese allgemeinen Begriffe, die sich mehr auf Einfiihlung als auf
Anwendung eindeutiger Mittel (z. B. Rhythmus oder Versform in der Dichtung)
griinden, erscheinen auch in der damaligen Kunstkritik: de Piles findet bei Tizian
,,einen Charakter der Anmut“, bei Veronese ,,den Charakter der Wahrheit“, und
wenn er auf den Sturz der Verdammten von Rubens zu sprechen kommt, sagt er:
,Der Charakter dieses Bildes ist ganz und gar Verwirrung und Verzweiflung..., und
das einzige, worin sich alle Figuren dhneln, ist, daB3 sie den Charakter der

Verdammung tragen.

Modi der expressiven Form

Wenn wir uns aber die Frage stellen, mit welchen Mitteln nach Meinung der
Kunsttheoretiker des siebzehnten und achtzehnten Jahrhunderts derartige Charaktere
dem Kunstwerke verliechen werden sollten, miissen wir uns wieder Gedanken
zuwenden, die mit der Idee des Decorum zusammenhéingen. Die Vorschriften, die z.
B. Proportionen verschiedener Figurentypen ordnen, sind zugleich Regeln fiir den
formalen Aufbau des Bildes, in dem diese Figuren eine bedeutende Rolle spielen.
Wenn Alberti verlangt, daB ,,die Bewegung und Stellung der Méddchen melodios und
einfach sei*®’, beschreibt er auch den ,,modus* des Bilder, in denen so bewegte
Maédchen vorkommen. Am Ausgang des siebzehnten Jahrhunderts wurden in
scholastischer Weise detaillerte Vorschriften dariiber aufgestellt, wie man einem
Bilde einen ,,Charakter* geben konne. Derselbe Henri Testelin hatte Tables des
préceptes de la peinture, die Proportionen, Zeichnung, Ausdruck und Komposition
betrafen, zusammengestellt.

Bei den Proportionen finden wir die alten Schemata, nun jedoch ausgebaut,

wieder: Unter Nr. 4 der ,,Tafel der Malregeln iiber die Proportionen* sind ,,die

% Henri Testelin, Table des préceptes de la peinture sur I’expression, in Jouin, a. a. O., Tafel bei S.
166 f.

% Roger de Piles, Dissertations sur les ouvrages des plus fameux peintres, Paris 1681, S. 20 f. und
89-91: ,,un caracteére de grace®, ,,le caractére de vérité, ,le caractére de ce tableau est proprement le
désordre et le désespoir ..., et la seule chose en quoy toutes ces figures ressemblent, c’est qu’elles
portent avec elles un caractére de malédiction®.

57 Leone Battista Alberti, Della Pittura, II, ed. L. Mallé, Firenze 1951, S. 97, fol. 131 v.
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Regeln iiber auflerordentliche Gegenstdnde und Gestalten ihrem Wesen nach
zusammengestellt, und zwar:

1. Einfach bei alltiglichen und ldndlichen Sujets; Menschen groben Geistes und
schwerfilligen Gemiites miissen plumpe und grobe Korpermalle haben, die Muskeln
erscheinen wenig unterschiedlich, dicker Kopf, kurzer Hals, hohe Schultern, wenig
Bauch, Hiiften und Knie dick, Fiie breit wie bei einem jungen Faun.

2. Schén und anmutig bei ernsthaften und seriosen Geschichten; die Gestalten
der Helden miissen schlank sein, hohe schmale Hiiften, Glieder und Gelenke gut
verbunden, klein und straff, ohne Fleisch und Fett, wie zum Beispiel Apoll; bei
kraftvollen und kriegerischen Ménnern ist zu beachten, daf sie einen kleinen Kopf,
einen starken, nervigen Hals, breite, hohe Schultern, Brust und Busen hoch, Hiiften
und Bauch klein, muskuldse Schenkel, die Hauptmuskeln aus ihrer Achse gelost
hervortretend, die Beine lang und hager, der Fu3 schmal, die FuBlsohle hohl sein
miuissen.

3. Auserlesene, das heifst aus verschiedenen schonen Einzelformen der Natur
zusammengestellte Kompositionen werden gebraucht, um aulergewohnliche und
vollkommene Gestalten zu formen fiir grole und heroische Themen, wie die
romische Geschichte, die dadurch geniigend Kraft erhalten, die Gestalten zu den von
den Dichtern erzéhlten Taten zu befdhigen.

4.  Ubersteigert, was zur Darstellung der Fabelgétter, Helden und Riesen gehort,
deren Taten iibernatiirlich sind. Bei ihnen darf nur das grof3 dargestellt werden, was
zur Form und Schonheit des Korpers gehort, und ithnen miissen in der Hohe gleiche
Malfle und Proportionen gegeben werden, die nur in der Breite unterschiedlich
dargestellt werden, wéhrend bei den alltiglichen Figuren bei der Darstellung der
Korper den Beschreibungen der Geschichte nachgegangen werden muf, um die

Form ihrer Gestalten genau wiederzugeben. %

% Henri Testelin, in Jouin, a. a. O., Tafel zwischen S. 178 und 179. Kursiv vom Verfasser: Table des
préceptes de la peinture sur les proportions, Nr. 4: Les conditions a 1’égard des sujets et des personnes
extraordinaires suivant le natuel:

1. Simple pour des sujets vulgaires et champétres; des hommes d’esprit grossier et de
tempérament humide doivent étre d’une proportion pesante et grossiere, les muscles paroissant fort
peu distincts les uns des autres, la téte grosse, le col court, les épaules hautes, ’estomac petit, les
cuisses, et genoux gros, les pieds épais comme le jeune faune.

2. Beau et agréable pour les histoires graves et sérieuses; des figures de héros qui doivent étre
sveltes, les hanches trousées, les articles ou jointurers bien nouées, petites et serrées, déchargées de
chair et de graisse, comme par exemple I’ Apollon; observant pour les hommes robustes et guerriers
qu’ils doivent avoir la téte petite, le col gros et nerveux, les épaules larges et hautes, la poitrine et les
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Wir sehen schon, daf3 sich die Proportionen nicht nur auf die Figuren,
sondern auch auf die histoires graves usw., das heif3t auf Bilder als Ganzes,
beziehen. Nicht nur die Proportionen sollten dem ,,modus‘ der Figuren und
Geschichten angepalit werden, auch ihre Taten und Bewegungen, sogar — und das ist
vielleicht das interessanteste — die formalen kiinstlerischen Mittel. Testelin lehrt,
man solle die Liniengattung der Zeichnung je nach dem Charakter der
darzustellenden Figuren veridndern.

,Bel den Aktfiguren ist zu beachten, dafl die Konturen wie beim
Architekturzeichnen in groBen Komplexen dargestellt werden miissen (ohne sich bei
den kleinen Muskeln aufzuhalten), die nach ihrem Wesen unterschiden werden:

1. Wogend, grob und unbestimmt verlaufen die Linien bei bauerlichen und
landlichen Personen.

2. Edel, gebogen und bestimmt, ohne irgend etwas fragwiirdig zu lassen, bei
wiirdigen und ernsten Personen.

3. GroB, stark, entschlossen, gewihlt und vollkommen bei Helden.

4.  Michtig, her bund majestitisch fiir vergéttlichte oder geheiligte Leiber. >
Allgemeiner sind dhnliche Gedanken Jonathan Richardsons {iber Farbe und
Zeichnung: ,,Ist der Gegenstand ernst, melancholisch oder schrecklich, dann sollte
der Grundfarbton zu braun, schwarz oder rot neigen und diister wirken, aber heiter
und lustig sein in Sujets der Freude und des Triumphes. Im allgemeinen sollte, wenn
der Bildcharakter Grof3e, Schrecken oder Wildheit ausdriickt, z. B. Schlachten,

Raub, Hexerei, Gespenster oder auch Portrits von Menschen derartigen Charakters,

mamelles élévées, les hanches et le ventre petits, les cuisses musclées, le principaux muscles relevés
et dénoués de leur essieu, les jambes séches, le pied mince, la plante creuse.

3. Choisi, ¢ est-a-dire composé des parties tirées sur divers beaux naturels, pour former des
figures extraordinaires et parfaites, pour des sujets grands et héroiques comme pour histoire de
romans, donnant par ce moyen un caractere de force suffisante pour exécuter des actions convenables
a la description qu’en font les poétes.

Excédent qui est propre a la représentation des divinités fabuleuses, des héros et géants, dont les
actions sont surnaturelles, auxquelles il ne daut marquer que les grandes parties qui servent a la forme
et beauté du corps, et leur donner des mesures et proportions égales pour les hauteurs, ne les
diversifiant que par les grisseurs, mais quant aux figures communes il faut suivre la description de
I’histoire pour fidélement représenter la forme de leur taille.

% Derselbe: ,,Table des préceptes de la peinture sur le trait. ,,Observer dans les figures nues de
former les contours par grandes parties comme en dessinant I’architecture (sans s’arréter aux petits
muscles), les diversifiant selon leur caractére a savoir.

1. Ondoyants, grosiers et incertains qui s’entresuivent également pour des personnes rustiques et
champétres.

2. Nobles, arrondis et certains qui ne laissent rien de douteux pour personnes graves et sérieuses.
3. Grands, forts, résolus, choisis et parfaits pour des héros.

Puissants et austéres qui n’ont rien que de nécessaire et majestueux pour des corps déifiés, ou
sanctifiés.
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ein rauher, kithner Pinsel benutzt werden; dem Charakter von Anmut, Schonheit,
Liebe, Unschuld usw. Hingegen entspricht besser ein weicherer, vollendet gefiihrter
Strich.*6°

Die Ideen Testelins und anderer sind in dem darauffolgenden Jahrhundert
weiterentwickelt worden: in dem 1765 veroffentlichten Traité de Peinture von
Dandré Bardon erscheinen bereits sechs Verschiedene Charaktere der Konturen und
Formen unterschiedlicher Gegenstdinde, obwohl der Verfasser bemerkt, daf die
,,Charaktere*, wie die Natur sie bote, ,,unendlich verschieden sind*. Es handelt sich
dabei um folgende Kategorien®::
,,1. Die einfachen Menschen und die Landleute miissen grobe, knotige, scharf
hervortretende,
sehr wellenformige Konturen haben. Die Hauptmuskeln treten stark vor den iibrigen
hervor, und die Gelenkverbindungen der Glieder sind wenig zart. So ist der
Gelenkverbindungen der Glieder sind wenig zart. So ist der Charakter der Bauern,

Schmiede, Soldaten, Opferdiener usw.

80 Jonathan Richardson, The Theory of Painting (erste Ausgabe 1715) in: The Works of Jonathan
Richardson, London 1792, S. 65 und 70, zitiert nach Gombrich, Art anf Illusion, S. 371-373: ,If the
subject be grave, melancholy, or terrible, the general tint of the colouring mut incline to brown, black,
or red and gloomy; but be gay, and pleasant in subjects of joy, and triumph. Generally, if the
character of the picture is greatness, terrible or savage, as battles, robberies, witchcrafts, apparitions,
or even the portraits of men of such characters there ought to be employed a rough, bold pencil; and
contrarily, if the character is grace, beauty, love, innocence, etc. a softer pencil, and more finishing is
proper.*

®1 Dandré Bardon, Traité de peinture suivi d’un essai sur la sculpture, Paris 1765, S. 2 (Kursiv vom
Verfasser): Divers caractéres de contours et de formes suivant les différents sujets:

1. Les gens vulgaires et champétres doivent avoir des contours grossier, noueux, ressentis, trés
ondoyants. Les muscles principaux y domineront considérablement les autres, et les attachements des
memnres en seront peu délicats. Tel est le caractére des Paysans, des Forgerons, des Soldats, des
Victimaires & c.

2. On traitera dan sun autre style les contours des personnages sérieux & respectables; des
anciens Philosophes, des Apotres, des législateurs, des grands Prétres & c. Leurs contours seront
grands, décidés; ils s’enchaineront doucement les uns avec les autres, & produiront des formes
nobles, austeres, majestueuses.

3. Que les Héros; Alexandre, Cesar, Ajax, Achille, soient retracés sous des contours forts,
résolus, prononcés! Que leurs principaux muscles commandent aux autres; mais que les attachemens
de leur membres soient précis, fins & délicats!

4, La quatriéme sorte des contours est destinée a représenter les Divinitérs du Paganisme; ils
doivent étre coulants, amenés de loin solides. Que toutes les petites partites; veines, artéres, tendons y
soient voilées! Il ne faut prisenter que les formes imposantes qui désignent la noblesse, la majesté; on
doit supprimer tous les détails, rrelatifs aux infirmités de la vie mortelle. Tels on retracera Jupiter,
Appollon, Mars, Saturne etc.

5. Le caractere vigoureux et terrible si convenable a Hercule, a Milon, a Eucelade, a Poliphéme,
& c. doit étre exprimé par des contours judicieusement ressentis, prononcés sans dureté¢ & par des
formes exagérés avec moderation. Les cadencemens outrés rendroient le caractére plus ignoble, sans
le rendre plus expressif.

Enfin le genre agréable exige des contours doux et léger, des formes agréables & simples, des
cedencemens moeleux & souples, des détails larges & pricieux. C’est dans ce caractére que doivent
étre dessinées les Venus, les Psiché, les Amphitrite, les Héléne etc.
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2. Inanderen Stil wird man die Konturen ernster und wiirdiger Personlichkeiten
darstellen: antike Philosophen, Apostel, Gesetzgeber, Hohepriester usw. lhre
Konture miissen gro und entschieden sein; ihre Verbindung untereinander muf}
unmerklich sein und die Formen edel, streng und majestitisch.

3. Helden: Alexander, Cisar, Ajax, Achill miissen mit starken, entschiedenen und
ausdrucksvollen Konturen gemalt werden! Die wichtigsten Muskeln miissen die
anderen beherrschen; aber die Gelenkverbindungen der Glieder miissen entschieden,
fein und zart sein!

4.  Die vierte Art der Konturen gilt der Darstellung der heidnischen Gottheiten;
sie miissen flieBend, groBziigig und fest sein. Alles Kleine: Venen, Arterien, Sehnen
sollen verschleiert sein! Nur ausdrucksvolle Formen, die Vornehmheit und Majestit
ausdriicken, diirfen dargestellt werden; alle Details, die mit den Mangeln des
sterblichen Lebens zusammenhédngen, miissen vermieden werden. So sind Jupiter,
Apoll, Mars, Saturn usw. Wiederzugeben.

5.  Der kraftvolle und schreckliche Charakter, der einem Herkules, Milon,
Eucelades, Polyphem usw. so besonders entspricht, mufl durch klug vorspringend
gestaltete Konturen, ohne Hérte betont und durch maBvoll iibertriebene Formen
ausgedriickt werden. Allzu tlibersteigerte Akzente wiirden den Charakter unedler
machen, ohne ihm groBere Ausdruckskraft zu verleihen.

6.  Das liebenswiirdige Genre schliefflich erfordert weiche und leichte Konturen,
angenehme, einfache Formen mit zugleich kernigen und zarten und biegsamen
Ubergingen. Die Details breit und kostbar. In dieser Art miissen Venus, Psyche,
Amphitrite, Helena usw. dargestellt werden.*

Immer sind es dieselben Elemente antiker Stilkategorien, die sich wieder
finden, z. B. die Unterscheidung ,,heroischer* und ,,pastorales Personen. Unter
Punkt 5, in dem ,,caractére vigoureux et terrible® ist der ,,schreckliche* (d€wvoc) Stil
der Rhetorik neu belebt.5?

Bardon empfiehlt auch, die Farbe und ihren Auftrag zu differenzieren,
»der Grundton des Bildes sei je nach dem Ort der dargestellten Szene

unterschieden®. Die Holle zum Beispiel sollte in ,,brennender, rotlicher Farbe*

62 Uber den Zusammenhang von dswvoc und terrible vgl. des Verfassers im Erscheinen begriffenen
Versich: Terribilita, in den Akten des XXI. Internationalen Kongresses fiir Kunstgeschichte, 1964,
Bonn.
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gemalt werden.®® Die Art und Weise, sich des Werkzeugs zu bedienen, sollte so
wechseln, wie es ,,dem Charakter jeder Figur angemessen® ist.%* ,,Das Fleisch
der Frauenkorper wird mit zugleich zartem und kernigem Pinsel in rundem
Strich, in frischen, leuchtenden Farben aufgetragen...“ Fiir ,,hinfilliges Alter
eignen sich ,,mit Geschick lissig hingeworfene Pinselstriche.

Die allgemeinen ,,modi“, welche von der Rhetorik und der Musiktheorie
ihren Ausgangspunkt haben, sind in einem Maf}e formalisiert worden, daf}

ihnen am Ende des achtzehnten Jahrhunderts so gut wie jede praktische

Bedeutung genommen wurde.%

Historische Stile als ,,Modi*

Nach dem Bruch der Tradition — am Ende des achtzehnten Jahrhunderts®” -
sind Formen historischer Stile als ,,modi* gebraucht worden; darum hat Schinkel im
neugotischen wie im neuklassischen ,,modus* seine Gebdude gestalten konnen,
darum entstanden in London gleichzeitig ein neugotisches Parlament (seit 1835), ein
neuklassisches Museum (1823-1847) und Klubgebdude im Renaissance-,,modus*
(The Reform Club seit 1837).% Darum konnte bei den Nazarenern wie bei Ingres der

klassische, préaraffaelitische oder ,,altdeutsche modus* zu neuem Leben erweckt

8 a. a. 0., S. 175-177: ,que le ton général du tableau soit varié suivant le local des sujets, ., ...
couleur ardente, rougeatre*.

64 a.a. 0., S. 186: ,,au caractére de toutes les figures convenable*.

% a.a. 0., S. 188: , Les chair des femmes seront traitées d’un pinceau moelleux, arrondi, avec des
teintes fraiches et lumineuses ...“, ,ge décrépit ... des touches lachées avec une adroite
nonchalance®.

% Der Begriff findet sich noch in den Kiinstlerhandbiichern des 19. Jahrhunderts, wie z. B. bei M.
Paillot de Montabert, Traité complet de la Peinture, |, Paris 1829-51, S. 184-185: ,,On a distingué
divers modes ou divers caractéres dans 1’art, parce que chaque sujet, quel qu’il soit, comporte et doit
offrir un mode propre. C’est donc une faute monstrueuse que de dénaturer ce mode, et de prétendre
au secces en oubliant ce que la peinture a de plus important comme moyen, c¢’est-a-dire, les caractéres
et les modes. Il n’y a pas une ligne, une teinte, une touche qui ne doive concourir au mode du
tableau.*

7 Ernst H. Gombrich hat in The Story of Art, London 1950, die Bezeichnung ,,The Break in
Tradition eingefiihrt (S. 357).

® Nikolas Pevsner, An Outline of European Architecture, 5. Aufl., Harmondsworth 1957, S. 274.
Derselbe Barry arbeitete am Parlament und entwarf The Reform Club. In den architektonischen
Musterbiichern der Zeit finden sich Kirchenentwiirfe im ,,gotischen modus® wie im ,klassischen*
zusammengestellt (z. B. in einem polnischen Musterbuch des Baumeisters Hilary Szpilowski, Wzory
kosciotow parafialnych, 1824).

194



werden.%® Vielleicht ist es nach oben Gesagtem gerechtigt, die verschiedenen
Ausdrucksformen romantischer Kunst als ,,modale* und nicht als ,,stilistische
Differenzen zu bewerten. Es handelt sich um bewuB3t gewéhlte Tonarten
kiinstlerischer Gestaltung; diese mdchten wir ,,modi nennen und stilistische
Merkmale in dem suchen, was das Londoner Parlamantsgebdude mit dem British
Museum gemeinsam hat, was Ingres‘ ,,Jupiter und Thetis* mit seinem ,,Paolo und
Francesca“ oder Picassos postkubistische Werke mit den klassizistischen verbindet.
Es scheint, als miisse dem in der dlteren Kunstliteratur ausgedriickten
Gedanken, Art und Weise kiinstlerischer Gestaltung solle in Hinsicht auf den
Bildgegenstand mittels der liberlieferten Kategorien differenziert werden, von seiten
der Kunstgeschichte mehr Aufmerksamkeit gewidmet werden. Poussins beriihmte
AuBerung ist nur das am ehesten bekannte Zeugnis einer Gesinnung, deren

Vorgeschichte und deren Nachleben.

89 Es ist schwer zu entscheiden, wann die bewuBte Auswahl eines stilistischen ,,modus* moglich
wurde; die ,romantische Gotik® ist sicher ein ,,modus“, aber auch ,barocke Gotik“ kann bewufit
gewdhlt worden sein (z. B. bei Santini Aichel), kann aber auch auf Lokaltradition fulen (z. B. bei
Vanbrugh), auf dessen Architektur die Bezeichnung ,,Baroque ,,Gothic Rococo* wird von Paul Frankl
(The Gothic: Literary Sources and Interpretations through Eight Centuries, Princeton 1960, S. 383)
in Frage gestellt. Frankl bespricht aber das Problem der Nutzung gotischer Formen in der
neuzeitlichen Baukunst nicht. Charles Sterling (Cornelius van Dalem et Jan van Wechelen, in: Studies
in the History of Art dedicated to William Suida on His Eightieth Birthday, London 1959, S. 287, und
Abb. S. 288) fand neuerdings, dal3 sich Franz Pforr, in seinem Einzug Kaiser Rudolphs in Basel, 1273
(Frankfurt am Main, Hist. Mus.), von einem heute verlorenen Bilde Cornelius‘ van Dalen und Jans
van Wechelen inspirieren lieB. Wahrscheinlich hat er ihren Stil fiir die Zeit des darzustellenden
Geschehens geeignet gehalten. Wenn Luca Giordano seine Bilder ,,im Stil* anderer Maler malte (vgl.
A Griseri, Luca Giordano alla maniera di ..., in: Arte antica e moderna, 1861, S. 417-438), war er
sich wohl der Besonderheit ihrer Ausdrucksmittel bewuBt. Schon Vasari bemiihte sich in seinem
Libro der Zeichnungen, den Stil der ornamentalen Einrahmung dem Stil der Zeichnungen anzupassen
(vgl. E. Panofsky, Das erste Blatt aus dem ,,Libro* Giorgio Vasaris, in: Staedel-Jahrbuch, VI, 1930,
S. 25-72). Es war aber erst am Ende des 18. Jahrhunderts, daf} die historischen Stile zu dem breiter
benutzten Kunstmittel, geeignet bestimmte Assoziationen zu erwecken, gewotden sind.
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10. Old¥ich J. Blazicek, Italské podnéty a ohlasy v barokovém
sochaistvi Cech, Praha 1980

Piepis: Oldfich J. Blazi¢ek, Italské podnéty a ohlasy v barokovém sochaistvi Cech,
in: Uméni XXVIII, Praha 1980, s. 493-503

Nazev uvahy mize pfipadnout pleonasticky: barok si pfece pii svém Sifeni z jihu do
ostatnich oblasti Evropy pfirozen¢ uchoval nejen svou italskou elementdrni podobu
Vv koncepcich i v zadkladnich formalnich ptistupech, ale i mnoho z vnéjSich momentt
jednotlivych svych italskych stfedisek, a v novych prostiedich — také v Cechach — se
proméioval zprvu jen riiznou asimilaci a redukci téchto momenti.? Nasi prehlidce
vSak nepijde o tyto zékladni rysy, o to, co lze oznacit jako loci communes baroku,
ale spi§ o postup a vngjsi d¢j slohového pronikani v oblasti skulptury, kde — po
pfedchozim ztiSeni veSkeré ¢innosti — jsou nové rysy obzvlasté patrné.

Barok v celé stiedni Evropé plastiku znovu objevuje, rozviji jeji uplatnéni
v architektute, ale zaroven ji uvolnuje z jejiho podruci, vykazuje ji rovnocenné misto
s malbou a zahrnuje ji novymi i obnovenymi tlohami. Sledovani italskych stylovych
podnétii v generacnim vrstveni dovoluje pfitom rozeznat i jejich pietvareni, stale
osobité&jsi ve sméru k specifiénosti éeského sochatského baroku.?

Nové plastické citéni pronikalo, také do Cech, od 30. let 17. v&ku ve spojeni
s architekturou lombardskych a tessinskych stavitell, kteti prichazeli jest¢ v priitbéhu
tiicetileté¢ valky a po 1650 méli hlavni slovo pfi stavebni rekonstrukci zpustoSeni
zemé&. Nebyla to pro italské stavitele, kameniky a Stukatéry cesta nova, je zndmo, Ze
byla nalezena uz v predchozi etapé severské renesance a udrzela se v desetiletich
rudolfinského manyrismu. Diky archivnimu prizkumu u nas a rodopisnému badani

v italsko-§vycarském pohrani¢i vime, Ze to byli umélci a femeslnici z horskych tdoli

! Stat’ je prepracovanou verzi autorova referatu predneseného na sympoziu ,,Sochai'stvi baroku ve
stfedni a vychodni Evropé®, které bylo v zafi 1978 usporadano Univerzitou Adama Mickiewicze
vV Poznani. Povaha pfispévku si vyzadala shrnuti poznatkil, z nichz nékteré jsou ceskému Ctenafi
znamé. Nebyly vypustény, aby sledovanym tezim neubylo na prikaznosti. Naopak byl text misty
roz§ifen — stale, ovSem bez naroku na uplnost — a opatien poznamkovymi odkazy, hlavné
bibliografickymi.

2 Kdyz jsme se pred tficeti lety pokusili poprvé o piehled t&chto vztahdl, jimiz bylo sochafstvi
v Cechach vazano k italskému jihu Evropy (L’Italia e la scultura in Boemia nei secoli XVII® e
XVIHI°, Quaderni VIII, Praga 1949), chybéla jesté jak syntéza sochafstvi, tak vibec baroku
v Cechéach, bylo tedy tieba vyckat, az dalsi studie tehdy naértnutou skicu opravi. Dnes uz je zdhodno
ptistoupit k revizi a dopInéni.
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byval¢ komské diecéze, zoné libezné ,krajiny jezer kolem Komského a
Lugénského jezera, ktefi k ndm ptichazeli od 16. vé€ku a ktefi — namnoze jen mladsi
¢lenové stale tyz rodin — sem zamifili se svym slohovym poselstvim vzdy znovu,
kdykoli nastala pauza ve vale¢né boufi.® Tito Italové se rozesli v irokém okruhu
stiedni a severovychodni Evropy, ale do Cech se vratili zvlasté poéetné a pravidelng.
Jejich imponujici vytrvalost svédci nejen o zakéazkach, ale také o tom, Ze se tu citili
zvlasté dobie, snad i pro jistou krajinnou podobnost s jejich pohorskou domovinou.
Stukatér Giovanni Battista Quadri, aby byl italsky Zivel doloZen alespoii jedinym
jménem, pracoval pti vyzdob¢ n¢kdejSich vnitikt Prazského hradu az do roku 1618,
tedy jesté dva roky pted bitvou na Bilé hote.* Nedlouho po ni tato cesta Itali oZzivla
pfi velkorysém stavebnim podnikdni Albrechta z ValdStejna. V manyristické
koncepci jeho rezidence v Praze se nesméle vybavuje prvy barok v masivnim
nadsazeni a v novych pomérech vSech ¢lankd, ale také v italské Stukové dekoraci
1623-29). VSeumélec Baccio Bianco, znamy jako vedouci Cinitel této vyzdoby, byl
Florentan, ale jeji tvaroslovi i raz jsou lombardské. Podobné volné i bohatsi spleti
kartusi a figuralnich motivl jsou znamé z kostelnich vnitikGi z oblasti Coma a
Ticina, také z Milana. Kolem 1650 a ve tfeti Ctvrtin€ 17. stoleti tato lombardska
Stukova plastika pfibira na hmotnosti a plnosti, jeji figuralni slozka se zdiraziiuje a
n¢kdy dokonce osamostatiiuje, mezi dekoratéry vystupuji figuralisté — plasticatori.
V postavach evangelisti v zamecké kapli v Nachod¢ (do 1654) vstupuje do tohoto
masivniho prvého baroku pohybové oziveni, tvarova nadsazka i jisté expresivni
Gsili. Tlumoéniky tdchto podnéti byli velmi skromni ital3ti umélci, ale v Cechéch,
po valeném utlumu veSkeré umélecké cinnosti, mélo pfece jejich vystoupeni
vyznam slohové iniciativy. V pozadi nachodskych figur od Andrei Cira a Domenika

Rossiho jsou vzory fimské plastiky Fiammingl z rozhrani manyrismu a baroku.

3 Srov. piispévky R. Wagner-Riegerové a O. J. Blazi¢ka ve sborniku Arte e artisti dei laghi lombardi,
Como. 1-1959, s. 463 ad., 11-1964, s. 118 ad., také v Uméni X (Dilo komskych Stukatéri ...), dale stati
J. Kr¢alové (Palac pand z Rozmberka ..., Ital§ti mistti Malé Strany ... v Uméni, s. 169 ad., 545 ad.),
V Kotrby (Renesancni architekt mistr Baltazar Majo ... v Uméni XIX), V. Nankové (Notizie (Notizie
sull’emigrazione artistica ticinese in Boemia, Bolletino storico della Svizzera italiana LXIX,
Bellinzona 1967, s. 99-124), O. J. Blazi¢ka (Contributi lombardi al barocco boemo, Arte lombarda
X1IX-1974, s. 147 ad.). Ze Svycarské a italské strany pak alespon tyto prace: L. Bretani: Anticchi
maestri d’arte ... delle terre ticinesi, Lugano 1957, G. Martino: Lettere dai paesi transalpini degli
artisti di Meride ..., Bellinzona 1963; tyz: Le maestranze d’arte del Mendrisitto in Italia nei secoli
XVI-XVIII, Bellinzona 1964, F. Cavarocchi: Gio. Dom. Orsi ... ed altre precisazioni su artisti
intelvesi ..., Arte lombarda XI/2-1966, s. 207 ad. (jeho stati o jednotl. Umélcich vychazeji v posl.
Roc¢nicich ¢as. Como), B. Cetti: Artisti Valintelvesi, Como 1973.

4 0. Blazi¢ek — V. Husa: Materialie ... I, Rodenka Kruhu ... za r. 1935, Praha 1936, s. 60-63.
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Jen zdanlivé zlstava stranou novych slohovych piedstav a mimo italskou
slohovou sféru pusobnosti proud fezbaistvi. Z let 1622-27 slySime v Praze o
italském fezbaii Krystofu Corbianim, ale jinak vskutku setrvava tato ¢innost v rukou
domacich a severskych mistrii a piezivaji v ni slohové tradice 16. v€ku. A piece
nové podnéty zasahuji 1 sem, dokonce i1 do dila dvorniho fezbaire Arnosta
Heidelbergera, hlavniho predstavitele prazské konzervativni tvorby 1. poloviny 17.
veku. Jeho zjemn¢la ale bezvyrazna figura sv. Antonina Padovského — jedna se soch
40. let vpiiporach v kostele P. Marie Snézné — vykazuje nejen orientaci
k jihonémeckému fezbaistvi, ale také k fimské plastice pied 1600. Ohlas stylismu
takového Pietra Paola Olivieriho — budiz pfipomenuta jeho mramorova socha té¢hoz
namétu ze Sixtinské kaple baziliky S. Maria Maggiore (kol. 1590) — je tu zjevny
V typice i povrchové modelaci. Prazské fezbarstvi vykazuje vsak italské reflexe i
pozd¢ji, kdy se uz proménuje vskutku barokové, v sochach jadrné realistické
charakteristiky, nové télesnosti a vyrazové sily na hlavnim oltafi v témze kostele
frantiskanti (1651).> Tamni postava Jana Kititele, dokonale poplatnd expresivnim
tendencim stfedoevropského raného baroka, ma, jak uz znamo, i svou italskou
souvislost, kterou dokladd hlinénd skica zftimské sbirky, publikovana
kdysi Brinckmannem jako florentskd prace zpoloviny 16. stoleti.? Podobné& i
masivni andélé z tohoto oltate maji své vzdalené, a prece nepochybné starsi piibuzné
vV mramorovych postavach, jimiZ byla zdobena fimské architektura kolem 1600 a
pozdéji (Acqua Paola, 1612).

Mnohem komplexnejsi se italské noty ozyvaji kolem 1650 v Praze v dile
Jana Jifiho Bendla, sochatského protgjsku Karla Skréty a zakladatele realistického
proudu Vv Ceské plastice, u néhoz je tieba pocitat s pfimym poznanim Fimské rané
barokové skulptury. Italské dojmy se ozyvaji v Bendlové pevném rotacnim
skloubeni, vtypech a stazeni jeho kamennych postav Maridnského sloupu ze
Staromé&stského namésti, pfipominaji se vjeho velkém mramorovém lavabo
s delfiny a berany pied letnim refektafem v jezuitském Klementinu, kde vystupuji
reminiscence na fimské oltafe a ndhrobky kolem 1600, slohové neméné vyslovené
jsou vsak tyto ohlasy i v Bendlovych fezbach, ptfedevSim v znamenité apostolské

fad¢€ na zpovédnicich v prazském jezuitském kostele sv. Salvatora (1674-75), ktera

5 Rozdélenim autorskych podili tohoto oltafe se nedavno zabyvala dipl. Prace L. Sr$né: Sochaiské
vyzdoba hl. oltafe v kostele P. Marie Snézné v Praze (1973), nicmén¢ iCast A. Melberta, ktera se tam
navrhuje, zlistdva zatim hypoteticka.

6 A. E. Brinckmann: Barock-Bozzetti, I, Frankfurt, 1923, tab. 56; O. J. Blazi¢ek: L’Italia ..., s. 8.
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se dnes uz beze viech pochyb jevi celi jako Bendlovo dilo.” MoZno tam poukazat na
obménu fimského Duquesnoyova vzoru sv. Ondfeje z vatikanské baziliky (do 1640),
ale zajimavéjsi jsou v nasi souvislosti shody celého sochatského pojeti i pojednéni
s fimskou mramorovou plastikou posledni manyristické a prvni barokové vrstvy,
s dily Ambroggia Bonvicina, Cristofora Statiho, Ippolita Buzziho a jinych. Uved'mé
zas jen srovnani fezby sv. Jakuba st. z prazské fady s mramorovou Buzziho sochou
téhoz svétce (kol. 1615 v fimském kostele S. Giacomo degli Incurabili) na doklad
dalekosahlého souznéni slohového nazoru i pii odlisSném feSeni ukolu. Bendl sse
chystal 1657 na pout do Loreta. Neni jisto, zda ji uskuteCnil, ale uz zameér je
pfizna¢ny. Nabozensky motivovana cesta mé¢la byt asi zaroveinn navratem do zem¢,
kterou poznal v mladi. Bendl se chlubil, jak znamo, svou univerzalni znalosti prace i
ve Stuku, v kosti a kovu a vskutku se uz pred 1650 uplatnil pii vyzdobé pendentivii u
Sv. Salvétora, blizce pfipominajici Stuky kaple Borghese v fimské bazilice S. Maria
Maggiora (1611). Pro sochu sv. Jeronyma na priceli salvatorského kostela pouzil,
jak opét znamo, fimské Stukové predlohy Camilla Marianiho (1611, S. Bernardo alle
Terme). Ten vycet sdm uz sotva ptipousti pochyby o Bendlové vlastnim poznani
onoho fimského slohového stupné a vyvraci zaroveit Bachmannovu domnénku o
Bendlové ,,flamském antibaroku“.2 Bendlova obdoba se Skrétou je nasnadé, ale
zatim ten navazoval v Sirokém okruhu na posledni vyboje, vracel se Bendl od rané¢ho
Duquesnoye zpét k oné prvé barokové ving, jejiz ohlas ptinesl a uplatiioval v Praze
tak U¢inng, Ze zaujal jeSt€ mistry pfiStich vrstev, predevS§im Jéackela a mladého
Brokofa.

V cCinnosti severoitalskych Stukatérii pokracuje dlouho piimy import italské
dekorace, ale figurdlni motiv vni ve druhé poloviné¢ 17. véku spiS ustupuje.
Giovanni Bartolommeo Cometa z Devoggia Vv Ticinsku vyzdobil jesté pred 1685
Loretanskou chysi v Praze Stukovymi reliéfy, které jen prostoduse napodobuji vzory

Andrei Sansovina v Loretu. Sochafsky vyznamnéjsi je anonymni cyklus Ctnosti na

7V diskusi o autorstvi této apostolské fady se nejprve — pro zcela mimotfadnou hodnotu a italsky raz
nékterych soch — pocitalo s ucasti cizich sochaft ¢i s importem nékterych italskych plastik, pozdéji
viak souvislost s Bendlem vyvstavala stale zfeteln&ji. Srov.: V. Novotny: Ugast J. J. Bendla na
vyzdobé kostela sv. Salvatora v Praze, Pamatky arch. XL-1937, s. 50 ad.; O. Blazicek: J. J. Bendl,
tamtéz, s. 82-83; tyz: L’Italia e la scultura ..., s. 9; tyZz Sochatstvi baroku v Cechach, Praha 1958, s.
74; E. Bachmann in: Barock in Bohmen, Miinchen 1964, s. 135; O. J. Blazi¢ek: K Bendlovu
realismu, Acta Univ. Carolinae 1965, s. 179-180; J. Neumann: Cesky barok, Praha 1974 (2. vyd.), s.
51; BlaZi¢ek-Preiss-Hejdova: Kunst des Barock in Bohmen, Recklinghausen 1977, s. 38-41.

8 Nedavna vystava flamské plastiky doby Rubensovy ostatng jen potvrdila, Ze ani tato plastika nebyla
Italii vzdalend ani baroku nepratelskd. Srov. k tomu katalog vystavy: Le sculpture au siécle de
Rulens, Bruxelles (Musée d’art ancien), 1977, s. 55 passim.
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klenb¢ letniho refektare v prazské Klementinu (kol. 1670), jejiz utlé uslechtilé
postavy uZ predznaduji zménu sochaiského pojeti.®

Nova situace se vyznaéila po roce 1680, kdy do Prahy a do Cech dospél
radikdlni sochatsky barok, jak byl pro celou Evropu formulovan Gianlorenzem
Berninim a jeho vrstevniky v Rimé, ale brzy charakteristicky obménén v Benatkach.
Podnéty tohoto uméni prichéazely, jak zndmo, jednak ze severu, pres Sasko, jednak
z jihu, z Bavorska a Rakouska, v dile umélct, ktefi poznali fimsky barok nékdy jen
nepiimo, a prece zdatné a Uspé$né tlumocili nové pojeti dynamické skladby
modelace. N&kteii jen prosli a jiné prispéli celym dilem k srGstu, upevnéni a
lokalnimu zabarvovani prazské sochaiské prace. Jan Jifi Heermann, drazd’ansky
dvorni sochaf, mens$i kolega Permosertiv, mél za sebou skoro desetilety pobyt
v Rimé a v Benatkach.?® V Praze uplatnil své dojmy v sochach otevieného schodisté
zamku v Troji v mytologickém divadle zapasu Olympant s Titany (po 1685). Cely
ten sochafsky ansambl pfipomene snad fontany italskych vil, zndme i z reprodukci
dobové grafiky, ale ohlas radikalniho pojeti je v tomto seskupeni jest¢ vzdaleny.
Heermannovy italské dojmy z doby pied 1700 muaze 1épe dolozit jeho mramorova
bysta Zimy, rovnéz z Troje (dnes v Narodni galerii), ve srovndni s ndhodné se
vynofiv§i benatskou plastikou téhoz namétu i materidlu, kterd byla v 1ét¢ 1978
drazena u Sothebyho v Londyné.!! Z Drazd’an zasahl do Prahy o néco pozd&ji také
Konrdd Max Siissner dvorni umélec braniborsky, ktery dvojici soch sv. Jifi a
Martina doplnil (1690) zakdzku svého zemielého bratra JeremiaSe pro prazsky kostel
ktizovniki. Je pfiznaéné, ze klasicistni sochy JeromiaSovy nemély v Praze ohlas, ale
ozivené skulptury Konrdda Maxe zaptlsobily tim silnéji. Stupen jejich zhybnéni 1
rozevlati napovida, ze Konrdd sam poznal fimskou plastiku Berniniho a hlavné
Algardiho naslednosti, dila Ercole Ferraty, Antonia Raggiho, ale patrné také
benatska dila Giusta Le Court.

Nejpfiznaénéj$im  zjevem tohoto szivani Prahy snovymi podnéty
dynamického baroku je vSak Matéj Vaclav Jackel, ktery se v Praze usadil pted 1685.
Také on pfisel severni cestou, ze saské Horni Luzice a vyucil se, jak sam uvedl, ,,u
slavného mistra, ktery také vice let pobyval v Rim&*. Tady je piimo doloZeno ono

nepiimé, a prece dost komplexni pozndni nového italského plastického slohu. Onim

91. Sperling: Obnova §tukové vyzdoby Klementina v Praze, Pamatkova péce 23-1963, s. 259-262.
10'S. Asche: Drei Bildhauerfamilien an der Elbe, Wien 1961, s. 192.
11 Srov. Aukéni katalog fy Sotheby z 13. 7. 1978, Nr. 247,
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Jackelovym mistrem nebyl asi onen jinak neznamy ,,Lorenzo Tedesco®, jak jsme se
diive domnivali, ani Michael Zirn ml., jak minil Bachmann, ale podle vseho
Melchior Barthel, ktery se tehdy vrétil z Itdlie do Drazd’an.'?> Ohlas jeho poudeni
jakoby u Jickela nabyval na intenzit¢ v hlavnich ulohéach, jichz se mu v Praze
dostalo teprve v prvém desetileti 18. véku: ve vyzdobé kostela kiizovnikl, na
hlavnim oltafi, kde se poprvé otviraji v Praze pohledy do obla¢ného nebo po
zpusobu Berniniho a Rainaldiho, na bocnich oltafich i ve vyklenkovych sochach,
které doplnily a stylové parafrazovaly figury Konrdda Siissnera, a konecné€ i v nové
sochaiské dekoraci Karlova mostu. Jackelova sv. Anna Mettertia (1707) vyjadiuje
sttedovéky ikonograficky vzorec barokovym souso$im a spojuje celek
berniniovskou vlajici drapérii. V pozadi této sv. Anny leze zahlédnout Berniniho
Caritas z vatikanského nahrobku Urbana VIII. (do 1647); jinak pro modela¢ni
navaznost mozno vzpomenout tfeba na odletujici a jakoby procesanou drapérii
Berniniho sv. Jeronyma z kaple Chigi v Siené (do 1663). U Jackela také zietelné
pokracuje ona uz u Bendla patrna snaha o dokonaly a zaroven volny pterod italské
mramorové a bronzové modelace do tradi¢nich sochafskych materiala stfedni
Evropy; piskovce a dieva lipy.

Zivé byla i jizni cesta italskych podnétii. Ottavio Mosto z Padovy pfisel do
Prahy (do 1695) ze Salcburku a navazal tady na své tamni prace jako Stukatér i
sochai kamene. Na priceli kostel sv. Jakuba vymodeloval jizn€ kypivé reliéfy
svéteckych apotedz, do vyzdoby prazského mostu piispél tento Ital skupinou sv.
Viaclava, vniZ nahradil ustdleny rytifsky typ nejstarStho zemského svétce
zobrazenim panovnika-hrdiny v antické zbroji a v patetické emfazi fimského baroku.
Na vSechny tyto signaly uz reaguji 1 umélci vyuceni v Praze, jako FrantiSek Preiss.
Pies vSechno své fezbaiské formalistické cechovni Skoleni u Jeronyma Kohla, zaka
Heidelbergerova, vnimal a rozvijel kolem 1710 nové impulsy dynamické skladby a
hlavné malebné modelace s podivuhodnou Zivosti. Povrchové rozceteni jeho soch
Z hlavniho oltafe a apoStolské fady u Sv. Vorsily nebo z doksanského klasterniho
kostela Ize vskutku srovnat jen s modelaci Braunovou.®® To vsechno doklada, jak
rychle bylo prazské prostfedi schopno vnimat podnéty berninismu a jak brzy jimi

bylo prosyceno.

2.0. J. Blazi¢ek: M. V. Jickel, Pamatky archeol. XLI-1940, s. 136, s. 136; E. Bachmann, op. cit., s.
138. C. Semenzato: La scultura veneta ..., Venezia 1966, s. 23 ad., 88 ad.
13 J. Neumann, op. cit., s. 55, s. 428 a pozn. 75.

201



Na ceském venkove jsou zatim italské ohlasy mnohem slabsi, a¢ docela
figuralismus, byly koSaté volné sochy svétcii v prebohaté vyzdobé klasterniho
kostela v Broumoveé (1686-1694), dilo bratrancti Antonia a Tommasa Soldatiti
z Luganska, které se rovnéz ukazuje na vysi nového pojeti.t*

Jesté kolem 1700 ozivuji tedy italské podnéty formujici se prazskou a ceskou
plastiku podnétnéji nez vSechny ostatni vlivu, které sem zasahuji. Po 1710 se proti
dosavadnimu mnohohlasu zdvihd nade vSim velké dueto Matyase a Ferdinanda
Brokofa. Také v této fazi, ktera vyznagila vrcholy barokové plastiky v Cechéch, jsou
italské impulsy pfitomny, ba zasahly vlastné teprve nyni nejhloubégji, byly ovsem
také nejosobnéji pretvareny.

Braun se narodil v Tyrolich, vyskolil se snad v Salcburku, ale jeho projev
nebyl by vskutku vysvétlitelny bez piimého stylu s italskym sochaistvim v Rimé a
v Benatkdch pred a kolem 1700.° Trasa Braunova putovani ziistdva sice
hypotetickd, ale konkrétni italské dojmy se u n¢ho znaci od skupiny sv. Ludgardy
pro Karltiv most (1710), od prvého dila, jimz se v Plasich a v Praze uvedl. V diskusi
o pfimou piedlohu Braunovy plastiky je dnes znovu zdiiraziiovdn podil malife
Brandla, ale Brauniv zazitek Berniniho mramorového divadla Vidéni sv. Terezie
zUstava piitom zékladni.’® Podobna inspirace (zrcadlovy obraz Berniniho Longina)
je i v pozadi Braunova ¢asného fezbatrského veledila, sv. Judy Tadease ze zmizelého
staroméstského kostela P. Marie Na louzi (1712, Nér. galerie). Ani zde uz nejde o
napodobeni, nybrZz o volnou tviir¢i variaci; lze dokonce fici, Ze tu Braun svému
vizionafskému starci dal expresivni naléhavost v Italii cizi. O Braunové vyrazovém
pretlumoceni fimskobenatské modelace, ktera vyustila pozdéji az v fezbaiskou
manyru, vypovidaji pak vlastné¢ vSechny Braunovy fezby. Opticka ptikrost a ostrost
Berniniho mramorové modelace — budiz pfipomenuta jen jeho sochami andélu ze S.
Andrea della Fratte (do 1669) — je ovSem u Brauna, v kiidovaném dievé, specificky
zmékdeena, ale pfirovname-li tu za ostatni jen andéla hlavniho oltafe v Citolibech

(1718) anebo Braunovu malou skicu v Mnichové (Bayerisches Nationalmuseum,

14 M. Vilimkové: Margindlie ..., Uméni XXVI-1978, s. 428 a pozn. 75.

15 Moznostmi Braunova putovani za italskymi uméleckymi dojmy se opétované zabyval V. V. Stech
(Z dilny M. Brauna, Sbornik K. B. Madla, Praha 1929, s. 143 ad. a naposled jest¢: M. B. Braun,
Dohady a jistoty, Praha 1967, s. 188 ad.); srov. také E. Poche: M. B. Braun, Praha 1965, s. 12-14.

16 Stech (Ceskosl. maliistvi a sochaistvi, Praha 1938-39, s. 203) i Neumann (na uved. misté s. 209)
upozornili v této inspiraéni souvislosti také na pozdni graficky list mystického namétu Sanquis
Christi podle Berniniho.
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kol. 1720), je souvislost zfejma. Zavazngjsi jsou vSak stale shody koncep¢ni a
kompozi¢ni, jaké nejndzornéji doklddd Braunovo terakotové bozzetto k neznamé
soSe evangelisty Jana (1715-20, Narodni muzeum), pfipominajici, jak upozornil uz
V. V. Stech, Berniniho proroka Habakuka (pted 1661, S. Maria del Popolo), ale
piece transponované zcela volné a jinak. Vedle takovych variaci jsou arci u Brauna i
pfimé obmény. V mytologické skupiné Borea s Oreithyi pro zamek v Duchcové
pouzil kolem 1720 ptfedlohu Pietra Balestry, nedlouho pfedtim umisténou
v Drazd’anech, a Ize se dohadovat, ze také v nedochované skupiné¢ Pravdy odkryvané
Casem, kolem 1720 provedl do Lysé, opiel se o slavné berniniovské feseni.®’
Braunovy podnéty se také neomezily na Berniniho okruh, jednou byly starsi
(Giambologna v obfich sochach v Betlému), jindy mladsi (Gio. Bonazza v relié¢fech
tamtéz) a Casto zapusobily podnétné¢ jen jednotlivé motivy. V zahalené hlavé
Braunovy alegorie Cudnosti v Kuksu ptichazi naptiklad reflex oblibené hiicky
dobového benatského mramoraistvi, iluzivni naznak tvare jakoby prosvitajici pod
zavojem.'® Ta moznost zfejmé Braun zaujala natolik, Ze ji sledoval i v nepriisvitném
piskovci. Ale at’ uz to byly podnéty detailni ¢i zasadni, Braunova transformace byla
zpravidla tak osobni a spontanni, ze jeho vlastni vklad vylu€uje vytku eklektismu.
Byl-li tedy Braun ¢eskym Berninim, pak jeho protéjsek, Ferdinand Brokof,
mozno Vv jistém zjednoduSeni vskutku oznacit za ¢eského Algardiho; i u n¢ho jsou
dynamismus a exprese mirnény, a¢ nikoli zcela eliminovany monumentalnim
cizi pouceni ve Vidni, ale tam pravé navazal na italizujici proud plastiky v okruhu
bratii Strudelt. Na akademii Petra Strudela se vyufovalo sochaiské kresbé ,,podle
piirody” i podle odlitkti Berniniho i Algardiho.!® Ve Vidni poznal také Brokof
architektonickou plastiku Benat€ana Giovanniho Giulianiho, zdka mnichovského
Feistenbergera a Giuseppa Mazzy z Bologni. Sam Brokof asi v Italii nebyl, ale znal
patrné z rytin slavna fimska dila minulosti 1 pfitomnosti. Prazsky chalkograf Baltasar
van Westerhout byl jeho nijemnikem a doviddme se naptiklad také, Ze jezuité
ptelozili Brokoftiv 1718 rytinu Pozzova, Theodonova a Legrosova hlavnimi oltafi

Vv kostele 11 Gesu, aby podle né&j pfipravili oltai sv. Ignace v Praze v kostele sv.

17 E. Poche: Zahrada domu Vrtbovského, Uméni (Stenc) X, s. 351; H. Benedikt: F. A. Graf v. Sporck,
Wien 1923, s. 28.

18 Corradiniho nedochovana socha Zahalené Viry (la Fede Velata) pro benatsky paldc Manfrin byla
uz z roku 1717.

19 Srovn. M. Koller: Die Akademie P. Strudels in Wien 1688 bis 1714, Mitteilungen der Osterr.
Galerie 14, Wien 1970, s. 10, 13.
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Salvatora.?’ Ferdinand sam si jist¢ vyhledal vzory dalsi. Jeho skupina sv. Ignace
z prazského mostu byla v detailu uspofadani inspirovana Guidiho nahrobkem
velmistra Cottonera v katedrale v La Valetté, jeho moufenini Morzinského palace
maji pfedky nejen v italském Stuku ve Vidni, ale také kompozicni obdoby
v atlantech na fasadé domu v Milané z doby kolem 1600. Brokofova socha Aréna na
oltaii Kurfifské kaple ve Vratislavi (1722) nevznikla bez znalosti o sto let starsi
fimské sochy Nicoly Cordieriho (Cappella Paolina, S. Maria Maggiore). Zda se, Ze
dobova grafika dovedla kromé& kompozi¢nich vzort a formalnich detailti tlumocit i
nékteré zasadni slohové rysy. Tudy asi k vnimavému Brokofovi dospéla i jista
ozvéna michelangelovské monumentdlni formy zaroven s pfedlohami, které se
odrazily v jeho bysté Noci na Morzinském palaci v Praze nebo v Mojzisové sose
Kurfiftské kaple ve Vratislavi.

Réamcova a vnégj$i pouceni fimského sochaiského baroku jsou v této chvili
patrnd i u menSich soucasnikii Brauna a Brokofa i na venkové. Ve vychodnich
Cechach pracoval ve druhém desetileti italsky sochat Giov. Battista Bulla, jehoZ
profil nevystupuje dodnes jasné ale italské reflexy netfeba hledat jen u Itald.
V klastefe Oseku, v severozapadnich Cechach se uplatnil (1713-16) Franz Anton
Kuen z vorarlberské Bregenzy, jehoz malebny iluzivni projev mél podle vseho
obdobné slohové vychodisko jako Brauniiv.?! V téZe oblasti je jesté v nasi
souvislosti zajimava c¢innost Jana Adama Dietze s jeho expresivni fezbarskou
transpozici berninismu, a dale piinos Jana Frantiska Bienerta, ktery pfisel do Cech
ze severu a v Rumburku vyzdobil (kolem 1709) Loretanskou chysi, také sedicimi
postavami proroku, které celou svou fakturou zrcadli opét onen obecny maédni styl,
ktery se §ifil po stfedni Evropé z Rima a z Benatek.

Cinnost italskych $tukatéri z krajiny jezer se kolem 1700 obraci — v dilech
Donata Frisoniho, pozdé¢jSiho architekta Iudwigsburské rezidence, Tommasa
Soldatiho ¢1 videniského virtu6za Santina Bussiho — od hmotnych forem 17. stoleti
k lehké naznakové modelaci, v niz figuralni motiv mytologicko-alegorické tematiky
pfichazi zpravidla jen v iluzivnich reliéfech. Z tohoto tiché¢ho proudu dekoracni

plastiky, ktery se ztraci v enklavach palaci, vystupuje docasné plsobeni figuralisty

20 Smlouva s Janem Brokofem na vyzdobu oltafe sv. Ignice u Sv. Salvatora ,.,podle rytiny fimského
oltate™ je z 26. 2. 1718. Zaroven se prikrocilo k mramorarské praci. Zda se vsak, ze brokofovsky oltar
nebyl realizovan. Za vypis archivniho zji§téni (StA Zitenice, RA Lobkovicii XR 12/77 Lib&sice)
vdécim dr. V. Naikové.

21 0. J. Blazi¢ek: Der Bregenzer Bildhauer Franz Anton Kuen in Béhmen, Vorarlberg, r. 8, Bregenz
1970, s. 29 ad.
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zudoli Intelvi, Giacoma Antonia Corbelliniho.?? Corbellini sebou piinesl onu
Stukatérskou verzi malebného pohybového baroku, kterou formuloval zejména jeho
krajan Gio Battista Barberini, a prokazal také znalost fimskych iluzivnich
divadelnich nadhrobkl druhé poloviny 17. véku. Oboji v jistém osobnim nadsazeni
uplatnil v letech 1713-18 pii dekoraci opatského kostela v Oseku, na oltafi hlavnim i
na bocnich, v tzv. hrobé dobrodincti, v ndhrobku opata Slavka. Corbelliniho alegorie
Slechetnosti v Oseku p¥ipomina blizce Svobodomyslnost na nahrobku Lva XI. ve
Vatikané (pfed 1650) od Giusepper Peroniho z algardiovského proudu. Piiklad
tohoto odvazného tukatéra-figuralisty viak ztstal uz v Cechéach ojedingly.

Kolem 1730, kdy se v ¢eské barokové varianté prosazuji prvé rysy rokoka,
kdy se tisi velky patos a vystupuje drobna ozdobnost, je tato zména zas v plastice
nejpatrnéjsi; tu se také konci skoro padesatileté ptusobeni onéch fimskych vlivi,
které lze zjednoduSené opatfit etiketou ,,Bernini-Algardi®. Nicméné ani ve vrstvé
rané¢ho rokoka italské podnéty jesté neustavaji, jsou jen méné napadné a vyjadiené a
Rim je vnich také nahrazen Benatkami a Florencii. Prazsti fezbafi, vystupujici
V generacné vyrovnaném Siku, vysli uz vétSinou z prazskych dilen, ale orientuji se i
podle evropského vkusu. Proto se u nich médni paskova ornamentika francouzského
stylu Régence setkava s ohlasy rokoka z jizniho Némecka, ale také z Benatek a - jak
dnes ukazuje — také z Florencie.”® Drobné bronzy, mramory a $tuk takového
Giuseppea Piamontiniho, Giovanniho Camilla Cateniho i Massimiliana Soldani-
Benziho jako byly v slohovém duchu a nékdy i v tematice vérné piekladany do
lipového dieva v drobnych fezbach Ignace Weisse, Karla Josefa Hiernleho, mladého
Jana Antinina Quitainera. Tak blizké je nikoli pfimé napodobeni, ale vzdalené
souznéni, jehoz souvislosti zatim zlstavaji skryty. Sentimentdlni vyrazové tony i
ozdobenou hladkost dobové italské malby tlumocila tehdy grafika, pfedevS§im

mezzotinty pro ohlasky univerzitnich tezi vyrabéné v Augspurku.?*

22 Srovn. O. J. Blazi¢ek: Giacomo Antonio Corbellini e la sua attivita in Boemia, Arte lombarda XI/2,
Milano 1966, s. 169 ad.; M. Stehlik: Nastin d&jin sochafstvi 17. a 18. véku na Moravé, Sbornik praci
filoz. fakulty Brnénské univ. F. 19-20, Brno 1976, s. 27-28.

23 Srov. k tomu: Gli ultimi Medici, il tardo barocco a Firenze 1670-1743 (Catalogo della mostra),
Detroit-Firenze 1974; Kunst des Barock in der Toskana, Studien zur Kunst unter den letzten Medici,
Italienische Forschungen III, sv. IX, Miinchen 1976.

24 Jejich podetny vybér z Prahy vit. These in Universitate Carolina Pragensi disputatae ..., coll.
Cimelia Bohemica, I-VII, Praha 1967, 1970-72.
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Docela neustalo ani pfimé plisobeni Itali. Mezi prazskymi fezbaii 2. Ctvrti
18. véku pracovali napiiklad tfi zatim malo poznani ¢lenové rodiny De Vecchi.?®
Oficidlni a vyrazngj$i charakter mélo prazské uplatnéni Antonia Corradiniho:
potvrdilo vsak jen aktudlnost zde uz nastoupené stylové orientace. Corradini byl, jak
znamo, vybran ve Vidni za sochafe pompézniho ndhrobku — pamatniku — oltare
nového svétce barokové Cechie Jana Nepomuckého v prazské katedrale, podobné
jako byl o tficet let diive Mosto povéien v Praze zobrazenim nejstar§iho patrona na
mosté. Corradini provedl (do roku 1736) modely pro hladké bezvyrazné sochy
berniniovska tradice o malo patrnéjsi, ale vSude uz zakryvdna zklidnénou
ozdobnosti.

Plastika jednotlivych ¢eskych oblasti setrvava naproti tomu az za polovinu
18. stoleti precasto u zvlastni modela¢ni manyry z doby italské (fimskobenatské)
orientace Prahy. Piiklad rtznych fezbatrskych derivaci berninismu poskytuje
predevsim severovychodni a stiedoCesky okruh Braunovy naslednosti ve 40. letech.
Sochy Ignace Rohrbacha, ptivodem z Kladska, obraceji braunovskou a pacakovskou
malebnou modelaci v dekorativni hru klikatek a m&kkych paralelnich tas, neznamy
mistr Zvéstovani u kapucinti v Chrudimi naopak rozviji déle expresivni moznosti
tohoto Tfezbaiského pojeti, Josef Jelinek, c¢inny v Kosmonosich, se vraci
hlavni typy téchto uz sekundéarnich ohlasi.

Teprve pfed 1750 piinasi zasadni zménu slohové orientace v Ceském
sochafstvi vlna specifick¢ého klasicismu, formalné¢ odvozeného na videniské
Akademii zdila Jifiho Rafaela Donnera. Hlavnim pfedstavitelem nového
sochatského kurzu se stal — jak zndmo — Ignac FrantiSek Platzer, ¢len zadpadoceské
fezbatské rodiny, které ve Vidni absolvoval Akademii a usadil se pied 1745 v Praze.
V jeho projevu se fezbaiska tradice spojuje s Klasicistnim neomanyrismem ve
zvlastni  synkretick¢é form¢, charakterizované plastickym opros$ténim a
zjednoduSenim, a ptfece ani v této slohové smési nechybéji jesté latentni italské
motivy, pfedev§im pokud jde o kompoziéni vzorce. Italské modely jsou dosud

v predlohovych sbirkdch klasicistii. Platzer sam si pfivezl z Vidné Corradiniho

% gtefano De Vecchi (1687-1747) pfisel z tyrolského Hallu, Francesco, ,,italsky sochai, ptiivodem
z Rivy, pracoval na Novém M¢sté, 1738 dodal ozdobné vazy pro kostel do kostela sv. Karla na
Zderaze, Antonio (1694-1724), snad syn piedchoziho, pracoval pii vyzdobé Cerninského palace
(podle piispévki A. Podlahy, P. Bergnera a vypist J. Heraina).
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terakotové Zivé bozzetto k alegorické skupiné Casu odkryvajiciho Pravdu, jeho skicu
k sose pro Grosser Garten v Drazd’anech.?® Nebylo to jesté pouceni zcela piekonané
V objemovém vypéti postav, a piece ve své slozité skladbé jakoby uz z jiného svéta.
— Byl-li v8ak u Platzera italsky model jen ndhodné ziskanou pomuckou sochaiské
invence, znamenaly italské vzory pro Petra Prachnera, €lena jiné prazské dilny ¢inné
az do 19. véku. Zpravy zaznamenavaji jeho pobyty v Némecku, v zépadni Evrop¢ i
v Italii, kterd uzaviely jeho studijni 1éta. Prachnerova socha sv. Terezie (kol. 1775)
pti hlavnim oltati u P. Marie Vitézné v Praze obméinuje mramorovy vzor Fillipa
della Vale ve vatikanské bazilice (1754). Kupovidu pravé z této faze odklonu jsou
tedy doloZeny jesté italské cesty a jejich ohlasy u sochatt z Cech. Snad i proto, Ze uz
nebyly bé&znou praxi. Shodou okolnosti vystoupil i v severozapadnich Cechach po
poloviné 18. véku sochaf, jehoz projev se dotvofil v Italii. Jakub Eberle, ktery po
vyskoleni v Praze Zil v letech 1744 az 1745 v Rimé. Vzory jeho soch hlavniho oltaie
kostela v Karlovych Varech (1752) nebyly ovSem uz naslednosti Berniniho, ale ne
jesté z okruhu kiehkého fimského rokoka: byly ze vznosné a slavnostni plastiky
Giuseppa Muzzuoliho. Pietra Stefana Monnota a predevsim Camilla Rusconiho,
autort apostolské fady v Lateran€. Monnotova tamni socha sv. Petra stala se
Eberlovi piedlohou jen méalo pozménénou. Podle Eberlovych navrh byl rovnéz
dekorovan na druhé strané Cech vnittek opatského kostela ve Zlaté Koruné a také
tam, v neumélém, mistnimi pomocniky zhmotnélém Stuku kenotafi slavnych
osobnosti se zrcadli Eberlovy vzpominky na fimskou sepulkralni plastikou kolem
1700.

Vsechno dals$i, co by Vv nasi souvislosti bylo mozno jesté uvést, ma uz jen
charakter nadhodnosti — jako zasilka mramorové Immaculaty od Francesca Queirola
(1752), darované teprve 1787 do kostelika v Kytlici v severo¢eském pohrani¢i?’ - a
zustava bez ohlasu v atmosféfe klasicismu, Vv jeho tuhnuti a vylu¢nosti. I posledni
italSti Stukatéfi se ptizpsobuji ornamentice mody Louis XVI. Ojedin€la uplatnéni
prvych italskych neoklasicismti — naptiklad ohlas Giusseppa Ceracchiho v Josefové

(1787) — patii uz jiné kapitole sochatstvi v Cechach.

% Skica z terakoty (v. 34,5 cm), volna varianta berniniovské koncepce, se dochovala v platzerovské
dilenské pozustalosti. Odtud ji 1907 ziskal F. Borovsky, 1915 byla zapsana v Muzeu hl. mésta Prahy,
1934 zapijCena Narodni galerii (DP 11). Srovn. také: Ein Corradini-Bozzetto im Prager
Stadtmuseum, Der Kunstwanderer V11, Berlin 1926/27, s. 279-281 (V. Volavka).

21 0. I. Blazi¢ek: Queirolova socha Immaculaty v Kytlici, Dilo XXXV — 1947, s. 27-28 (italsky:
Francesco Queirolo in Boemia, La Critica d’arte, Firenze 1950), s. 409-410).
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V barokovém cyklu se ov§em italské podnéty vyznacily vyznamné i1 vyrazné,
a to novou iniciativou i ozivenim tradi¢nich rysti. Rany lombardska Stuk v poloviné
17. stoleti byl prvym vyjadienim oné tvadrné plnosti a plastické¢ vyslovenosti,
vlastnosti, které¢ se pozdé¢ji staly specifickym rysem ceské barokové plastiky,
berniniovsky dynamismus a pateticky akcent od 80. let 17. véku podnécoval
samostatné rozvijeni oné piesvédéivé vyrazovosti, rovnéz pro sochaistvi v Cechach
ptiznacné. 1 z hlediska italskych podnéti se tedy potvrzuje poznatek, ze osobitost
tohoto uméni vyhranila v stalém piijiméani a pfekonavani vngjsSich impulst, v zivé
polarit¢ novych a tradi¢nich elementl, a pokud jde o sochaisky projev, s stalém
vyrovnavani mezi tendenci k pohybu a k pevné munumentalité, v stalém napéti mezi
barokovou ptfechodnosti a statuarni stalosti. Italské slohové fermenty se v ceském

baroku uplatnily pfevazné na stran¢ pohybu a vyrazu.
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