
Tňi sludie z děiin malíňsÚví

Doktorská, disertace

I

Malííská; episoila a ilíle RafJaelouě 
Nebojme *,,";,iŤ,";:::;;

PŤekvapuje snad v této souvislosti jméno Ra|faeloao. Dílo jeho _

tak vykládá se oďedávna - vyvrcholuje konvenci lineárně architek-
turní, dovršuje florentské snahy o plastick1i styl v malbě, kodifikuje její
v1isledky: v někter1ich pracích jeho hledá se pŤímo ztělesnění jeho
kánonri. Názor správn v celku, ale jen v hrubém celku. Jinak pŤeh|iži
se episod'a, a nejen malíiská, n1ibrž piímo koloristická episoda v díle
Raffaelově: míním jeho práce v Stanza ď,,El,,ioď,oro (1512-1514) a ně-
kolik nejzralejších portrétťr jeho, které donesly rictu k Raffaelovi jako
k malíŤi i dobám' jimž stala se jeho obrazová geometrie a architektura
namnoze opravdu mrtvou konvencí.

Práce tyto tvoŤí jen episod.u v díle Raffaelově, ale episodu velmi
karakteristickou a v mluvnou: jsou víc než rístupkem mohutnému
prouďu malíÍskému, kter)i vzniká na severu italském, hlavně v Benát-
kách, jsou ripln1im poďlehnutím mu, tŤebas poďlehnutím dočasn m.

od Rumohral shodují se všichni badatelé v tom, že Stanza ď,,Elď,oď,oro
jest peripetií v ďíle Raffaelově: zďevzniká jeho malíŤsk1i sloh. Propast,
kte |eží mezi první stancí, Stanza della Segnatura, a stancí touto, nej-
jasněji tuším uvědomil nám sv5im krásn m, naléhav1im v5irazem Hein-
rich W6lfflin.2 ,,Po representaěních obrazech kamery d'ella Segnatura
vstupujeme v druhém prostoru do sálu Dějin. Á více než to: do sálu
nového velkého malíŤského slohu. x.igury jsou větší v rozměrech a pád-
nější v plastickém zjevu. Vypaď,ri to, jako by někď,o ayborti,l ď,o zd,i ď,í,ru:

- C. X'. von Rumohr: Italienische Forschungen, lg3l, III, str. g5 a n.
. H. WÓlfflin: Die k]assische Kunst, 4. oyd., lg08, str. 10l.
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338 z hluboké temné d'ut,iny uycfuizejí, osoby a lí,ce oblouk, rdmuiictch \sou
truktooány plasticko.ilusil:nlmi stďny. Poh\édneš-li nazpět na Disputu,

objeví se ti jako koberec, zcela plošná a světlá. obrazy podávají nyní

mjně, ale to méně prisobí mohutněji. Není zde žá ,ch umělfch, jemně

sepjat1ich konfigurací, nfbrž mohutné masy, které prisobí proti sobě

.,,ilo1i.h kootrastech. Není zde jižnic z Óné polopravdivé zdobnosti, není

již vfklaďu pÓzujících filosofri a básníkri, zato však mnoho vášně a vf-

razného pohybu...
zďe jizjest jasnc Ťečeno, oč jťle v stanci Heliod.orově' Raffael odcizil

se tu své posavad'ní geometrické statické komposici, která myslí piošně;

Raffael myslí zde prostorově, myslí v masách prudce ďramaticky po-

hnutfch; dobfvá si nové vlrazové prostŤedky: světlo a stín; získává

pohyb a jeho pathos.- 
Ko,opá'i"e Řaffaelova má něko1ikerou methcdu. První zprisob jeho

byla statická komposice v ploše: trojrihelníková komposice v ploše -

krajinné pozadí u jeho prvních Madon jest jen piistrčená kulisa. Vyššího

stupně komposičního dostoupil v prr'ní stanci, v Stanza della Segnatura:

"ae 
ďotyt Raífael po prvé plně a uvěďoměle prostor. Strzygowski3 po

tétc stránce dobŤe vyložil, jak se učil Raffael vytváŤeti uměl prostor

a jak mu v tcrn vri.dcem a vzorem byl Leonardo da Yinci (a Bramante).

náffaet nepŤejímá v kameŤe della Segnatura z Leonarda jen jednotlivé

figury, pr"ji*a jeho celou m,tlrcď,: Raffael dobfvá v Disputě a ve Škole

athénské prostcr soust.avou figur, které postupně vtahují do hloubky

oko divákovo. Raffael tvoÍí zde ideálné postavy, které mají rikolem

tutc jedinou funkci: vésti oko a uěIeniti mechanicky pro ně prostornou

hloubku. Tak vzntká oněch šest figur v popŤeďí a na stupních Ěkoly

athénské, které tvoŤí rytmickou figurálnou kostru celé komposice.

Y stanci Heliodorově jde však o víc. Prostor jest již dobyt, jde nyní

o to, dobytf prostor ožívit,, učlenit rytmicky, uytěžit malíŤsky; a to jest

možno jerr světlem a stínem a barvou, pokud jest nositelkou světla.

YytvoiiiJi Raffael ve Škole athénEké uměl,i prostor, vytváŤí nyní

v Ztrestáni Heliodorovu umělé světlo jako činitele komposičního.

3 - Josef strzygowski: Das werden des Barock bei Raffael und correggio.

$trassburg 1898, ctr. 25 a n,

Temnosvit stává se zde Raffaelovi komposičním prostÍedkem, jak
spoutati roz|íty malebn/ chaos.

Se smělostí posud nevídanou, která musila revoltovat vrsterrrríky,
p}eložíl Raffael akci na jednu stranu, do pravého rohu. Byla-li kom.
posice ještě ve Škole athénské architektonicky stavěná a uzavÍená", zde
rozpoutává se ve hru sil riplně z rovnováhy vyšinut/ch. Do pravého
rohu vrhnul Raffael celou boui'ku těl: nádhernou skupinu poraženého
Heliod.ora, rozhněvaného anděla - n.stitele na vzepjatém koni a ďvou
bleskurychle pŤichvátavších jinochri s metlami v rukou _ otázka byla
nyní, jak vyvážíti nalevo tuto skupinu čímsi rovnomocn1im co do dra-
matického i figurálného pathosu. Jistě nestačí na to skupina oloupe.
nfch vdov a dětí, která pŤihlíží nyní trestu Heliodorovu, ani nestačí na
to dva hoši, kteŤí šplhají se kolem pilíŤe do pozadí: ričelem jejich jest
spíše svésti oko do hloubky prostorové a upozorniti na stied obrazu,
modlícího se velekněze. Á ještě méně stačila na to ceremonieiní skupina,
která vyplĎuje levf roh: papež Julius II. na nosítkách se sv1imi Švf-
cary. To všecko jest v1ichodisko z nouze, ale ne umělecké Ťešení. Je na-
lezl Raffael teprve v temnosvitu, v umělém světle, kte v ,že komposici
ve vyšší rytmické ritvary. PopŤedí jest v temnosvitu, skupina pravá
i skupina levá jsou jím spojeny ve vyšší celek; tento celek jest pak po-
staven jako jeilnota proti pozaďi, proti prostoie utvoŤené z temn ch
apsid a Ťady kupolí. Toto architektonické pozadí nebylo sem položeno
nazdaŤbrih, bylo zvoleno ričelně a po bedlivé ilvaze. Ye Škole athénské
vzbyěi]. Raffael hrdou, vzd.ušnou a širou pŤísně renesanční architekturu
á la Bramante s valenou klenbou, kasetovanfmi stropy a plastickfm
dekorem - zďe podává stísněnou stavbu apsid.ovou s Ťadou téžkleh
kupolí chatrně osvětlen/ch, stavbu bez ozd.ob o masivnj'ch pilíňích
a sloupech: právě takové architektury bylo mu totiž tieba, aby mohl
pŤivésti k ričinku umělé osvětlení. Á stejně tŤeba všimnouti si i poauuy:
oč nekliďněji jest vzorkována podlaha Zt,restání Heliodorova proti poil.
laze Školy athénské!

Temnosvit Raffaelriv jest ovšem rizkostliv1i a báz|iv-!,, srovnáváš-li
j.j s temnosvitem Correggiovlim nebo dokonce Rembrandtoqim.
Italové vžďycky cítí plasticky a teprve Rembrandt podává světlo jako
živel atmosférickf a ryze hudební, ano. není jistě smělé Ťíci to, jako
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živel metafysick/. UprostŤed asi mezi Raffaelem a Rembrandtem stojí
Correggio. Jeho temnosvit jest zcela empirickf: u něho jest to světlo,
kberé prosvětlrrje tmu a proniká všude, i do nejvzdálenějších hloubek
prostcru. Rembrandt naopak pracuje z temna do jasna: odtud jev,
že jeho světlo piipomíná vžďycky vítězství, triumf, triumf ducha,
srdce, obraznosti - a že rrrá, mravní skoro kvality vzepjaté v le a jejího
vítězství. U Correggia jest světlo jen poesií hmoty, poesií ovšem ne-
smírně kouzelnou a líbeznou: Correggio by|ryzi sensualista, nejjemnější
a nejd.okonalejší sensualista, jehož kdy země nosila. Proto také okouzlil
a podmanil si riplně jiného znamenitého sensualistu a rozlrošníka, x'ran-
couze Beyle-Stendhala, kter1i jej staví nejv1iše ze vši italské malby
a věnoval mu kult srdce jímav! až do dětinství a vfmluvnf až do
enthusiasmu.a

od Ztrestání Heliodorova ved'e pŤirozeně již cesta ke kolorismu Mše
bolsenské a jmenovitě osvobození Petrova. Nejtle mně zde ani o kon-
cepci, ani o komposici těchto fresek - všecko, co sem spadá, pověděl
definitivně H.1vÓlfflin6; zde chci si povšimnout jen koloristick5ich pro-
blémri těchto ilěl.

Mše bolsenská jest koloristicky posud málo vfbojná: Raffael maluje
tu denní světlo, jak vpadá shora kupolí na oltáŤ i do chrámového prostoru
za tim a mísí se se svitem tŤí vysok5ich pochodní tŤíman/ch ministranty
v levém poli za knězem. Problém koloristick1i, jak patrno, dosti krotk1i.
Jinak v osvobození Petrově ze ža|áÍe' Y prostŤedním a v pravém poli
jest tu mohutná záŤe elipsovitě obklopující celou postavu andělovu,
která odtáži se mocnfmi reflexy na velikjch kovovych plátech obrně-

4 . Z éet'nfch míst ve Stendhalovi, v nic}rž se rozhovoÍi] o Correggiovi, uvádím
jedno za všecka z knihy R,ome, Naples et Florence, str. lll: ,,V Parmě, městě
jinak dosti nudném, zdrže|y mne nebeské fresky Correggiovy. V bibliotéce dojala
mne Korunovace Madony Kristem až k slzám. Dal jsem sluhovi spropitné, aby
mne nechal čtvrt hodiny samotného na žebŤíku. Nikdy nezapomenu sklopen1y'ch
zrakri Panny, jejího vášnivého postoje, prostoty jejího roucha. Á co iíci o freskách
v San Paolo? Kdo jich neviděl, nezná snad celé moci malíiství. R,affaelské postavy
mají soupeÍe v antick;ích sochách. Ale ženské lásky nebylo ve starověku. Proto
jest Correggio bez soupeie. Álo abys mu ríplně rozuměl, jest tieba' abys se byl
učinil směšn;ím ve službách těchto vášní... Tak mluví so jen tam, kde se cítí po.
slední vnitŤní spiíznění temperamentu a nerv .

6 . I{. wÓlfflin: Dio k]assjscho Kunst, 4. vyd., 1908, str. l03 a l05.

llch slráži, v pryním pŤípadě stojících, v druhém pŤípadě položenfch

na sohoďišti. V levém poli jest komplikován koloristick/ problém pŤímo

v b. zv. ď,oublelumiěre. Tam vedle pochodně, která se oďráži na kovovém

brnění čtyŤ ozbrojencri, osvětlují scénu ještě světla nebeská: srpek mě-

síčnf v roztrhan1ich mlacích a na obzolu fi ová zoŤe roďícího se dne.

Zďe poďaŤilo se Raffaelovi sloučiti svrij kresebn1i a prostorovf princip

s koloristikou opravdu temně žhavou jako nikdy pŤeďtím a rrikcly potom.

Neboé stanci d'Eliodoro bylo souzeno' aby zťrstala v tvorbě Raffae-

lově intermezzem,RaÍfael nejenže opouští ihned potom tyto dráhy, ale
zapítáje pŤímo, alespoř v tvorbě nejbližší; pŤijde ovšem zase čas' kďy
se pňihlašují vzpomínky rta vltazové prostŤedky, které tu byly získány
a rczvijejí se v nov/ch dílech.

R. 1514 po smrti Bramantově jmenován byl Raffael stavitelem
chrámu petrského a záhy potom konservátcrem starožitností: obojí tato
okolnost od.vedla jej oťl stylu malíiského a pŤich1iliJa jej v/lučně ke kom-
posici geometricky plastické. Raffael zah|oubává se do studia Vitruvia,
do kreseb architekturních, do studia plastiky antické, velké i drobné;
jest to doba, kďy bylo založeno museum Belvedérské, kdy byly vykopány
thermy Titovy, ktly byla vynešena na denní světlo iaďa soch pozďně an.
tick)ich, Apollou Belvedérsk1i, Spící Ariadna, skupina Laokoontova,
skupina Gracií, Vénus accroupie, jež my d.nes správně umíséujeme
a správně hod.notíme v historickém vfvoji, které však clobě tehdejší _
a d'oba ta sahá v tomto směru až do \linckelmanna, Lessinga, Goetha
a Canovy - byly nejvyšším zjevením krásy a tvrirčí síly Ťecké. Nadšení
pro antiku, snad nikďy již tak špatně poučené, ale také - a snad. právě
proto _ nikďy upŤímuější a silnější, viselo ve vzduchu. Máme Ťadu rytin
od. Marcantcna, Matca Denta a j., které parafrazují Raffaelovy kresby
nejen ěetn}ich soch antick1ich, ale i karyatiď a reliefťl sarkofagovfch.
Yfsledkem této antikváŤské vášně Raffaelovy jsou díla násleďujících let,
fresky ve x.arnesině Chigiho i Požár Borgu v stanci vatikánská stejného
jména. Zde i onde vítězí riplně komposice plastická nad' komposicí ma-
líŤskou' Zejmena Triurn,| Ga|,atein (1514) a závěrečné fresky cyk|u Amora
a Psyche (1516-1517) jsou díla riplného koloristického asketismu, díla
pŤímo protima]íiská' Raffael podává tu potpourri z pozďniÍecké a Ťímské
plastiky a v Triumfu Galateině jde tak daleko, že napodobí v malbě
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i konvence ryze plastické, které jsou dány materiálem sochaŤovfm;
v tjtc marině nenamaloval Raťfael leckde ani vody, spodní putto leží
na písku, delfínové plují ve vzduchu, zadní kentau,,,pi,á." pŤ"doí*u
nohama o moŤskou hlaďinu, jako by to byla pevná .o"na p,iáu.

Tento v1ilučnf plasticism nebyl ovšem konečn m slo.,eÁ Raffaelo-
v)im. Němeěti vltvatni dějepisci na konci života Raffaelova spatŤují
zase dobu, v níž dynamickf element malíiskf, element světla a iu.'.y,
dostává se v díle Raffaelově ke slovu vedle činitelri architekturních a sta-
tick)ich, a vidí zejmena v Sixtinské Madoně a ještě více v posled'ním obraze
Raffaelově, v Proměnění Kristově, navázáni na tradici stance lleliodo.
Iovy a na pokračování v ní.6

Soud'ím, že takto formovanou hypothesu jest nemožn o ptokázati
a že malíŤsk1i styl Raffaelriv v poslední době jeho tvorby musí Je hleclati
jinde než v náboženskj,ch obtazech jeho. Je-li v č,em-mďnus Sixtinské
Mad.ony, jest jistě v stránce malíiské: malíŤsky jest Sixtinská Madona
dílo mďlé a suché a plastick)im i architokturnim žď,al m neď,rží, zd'e nďjak
rovnováhu živly malíŤské. Kolorit Si:tinské Madony jest tak primitivní
jako kteréhokoliv quattrocentisty: ,3,zk! apestrf' rozdrobenf i mo,uiku
lokálních barev bez kažďé tyt,mické a harmonické synthesy. A ještě
méně možno dovolávati se pro tuto hypothesu Proměněni Kristcva
1Řím, Yatikán)' obraz tento proved|i žáciRafÍaelovi po smrti mistrově
a pravdu má W<ilfflin, karakterisuje-li,,celek jeho odpornfm v barv!...?
Ále jak jest možno dovolávati se pro .oéč:i mali,Ťs|cou ko,opo,i"i, pro něčí
malíŤskf styl díla, jež provedli jini? Yždyť' malíŤsk styl jest jen fun,
kter/ myslí baraamď a saětlem a v němž komposice u-p"o.,,"á",'í splyvají
v jednotu jak jen možno nejtěsnější. Již ta okoln ost,, ie pri nejvctií Ťadě
o]táŤních maleb z pozdní doby ňímské spokojuje se Raffael náčriem, kter/
dává prováděti žákrim, ukazuje, že neklade zde váhu na styl -uiir.t1r.
Tak neveďli si nikcly malíŤi katexochén, v plném a pŤesném smyslu slova.
Áni Leonardo ani Correggio, ani Giorgione, ani Tizian ani Ťintoretto,
ani RembrandtaniYermeer van Delft, ani verazquez ani Greco, ani Rey-
nolds ani Turner. Těm všem myšlenka komposiční a hmotná práce,

! 
. 

t9,k 1ejména Strzygowski op. cit., str. 46.
7 . W lfflin op. cit., str. 186.

lrmctné oaltrI)re se kryly; jim všem teprve iemeslnou technickou organi. 343

sací lrmoty malebné končil se a dovršoval se tvrirčí proces komposiční. Na

tom nemění ntc, že některé obtazy jich clokoněili neb na nich spolupraco-

vali jejich žáci, t'c byla jen koncese aněiší,m okolnostem. PŤesto vždycky

mistr, byé na ploše sebeobmezenější, clal klíč žák m i k technické aŤe-

meslné organisaci obrazu.

Pieh]édněme poslední Ťímské oltáŤní obtazy Raffaelovy. Kolik z nich

bylo opravdu jím vytvoŤeno i malíŤsky, koloristickyz Žáani, kromě bo.

lořská Cecilie, Sixtiny a tr{aďony della Sedia, z nictlž není koloristic.

k;im arciďílem ovšem žáďná. Tu jest nejprve Madonna del Pesce (dnes

v madriclskám Pradu), jedna z nejdokonalejších komposicí Raffaelov/ch
_ proved.ením není Raffaelova. Tu jest Madonna dell'Impanata (Tlo.

tencie, pal. Pitti) - provedená podle kresby Raffaelovy buď Giuliem Ro.

manem a Pennim nebo jen samotn m Pennim. Tu jest dále t. zv. Perla
(Madrid, Prado) _ prací malíŤskou dílo Giulia Romana. Následuje Ma-

donna della Tenda (Mnichov, Stará pinakotéka) - pozměněná kopie
Madony tlella Seclia asi od Giulia Romana. Po ní Visitace v Pradu -

Dollmayr8 popírá i skizzu Raffaelovu pro tento obtaz. Dále: Madonna del
Passeggio (Londyin, gal. Bridgewater) - jen skizza od Raffaela. Velk6
Svaté rodiny a Michaela srazivšího ďábla (obojí v Louvru), daru papežova
francouzskému Brantišku I., štětec Raffaelriv ani se nedotkl. Totéž platí
pro malou Svatou rodinu (Louvre), malovanou buď Giuliem Romanem
(pcďle Passavanta) nebo Polidorem da Caravaggio (poďle Crowe a Ca-
valcasella). Item proslulé Lo Spasimo di Sicilia (Madriď, Prado) není ani
proved'ením, ani redakcí Raffaelovo. Madona s rriží (Madrid, Prado) jest

práce Giulia Romana podle kresby Raffaelovyg; t,otéž plaii o Svaté ro.
dině pod ďubem (tamt,éž).

Vyvrcholení malíŤského stylu Raffaelova musí se hledati jinde než
v Ťímskfch obrazech oltáŤních, a sice o portrétech Rat'|aelou1jch. Portréty
jsou malíňsky nejvyšší ěást jeho díla - míním ovšem portréty pozdní
doby Ťímské. Sem uchylovala se v posled.ní době v1ilučně malíŤská vlolia

8 . H. Dollmayr: R,affaels Werkstátte (Jahrbuch der kunst-histor. Samm.
ungen des allerhochsten Kaiserhauses 1895, str.344).

9 . Stolek' na nějž k]ade bambino nožku a na němž |eži lže, po níž dostala
tato Madona jméno' jest moderní piídavok'



344 umělce, kter1i se stává stále víc a víc vJitvarnfm režisérem a inten-
dantem celé malíiské armády; zďe udržoval s vášnivou láskou kontakt
s malíŤsk1im nástrojem, kter1i mu byl znesnadněn nebo znemožněn na
jinfch polích. Všecky skoro Raffaelovy portréty velkého Ťímského stylu
jsou vpravdě také clílem ruky jeho - vyjma jeclinou Johanu Áragon-
skou (nyní v Louvru), jejíž jen tváŤ jest z ruky Raffaelovy, ostatek od'
Giulia Romana. Á není náhodné, že ptávě tento portrét byl oclbyt Raf-
faelem otčímsky: šlo o export do x'rancie a Italie dívala se na francouz-
ské barbary, jež x'rantišek I. uváděl tak pracně právě tehdy do renesance,
velmi spatra. Portrét proslulé krasavice, šestnáctileté snoubenky ggnné.
tabla neapolského, knížete Áscania Colonny, objednal u Raffaela ]rardinál
Bibbiena' tehcly papežsk1i legát u francouzského dvora, za dat Františ.
kovi r., znate|i i ctiteli ženské krásy; a Raffael zhostil se objednávky
sv)im obvykl)im zprisobem' vloživ ji na bedra jednomu žákovi, pravdě-
podobně Giuliu Romanovi, kterého vyslal do Neapole portrétovat Jo-
hanku.

Řacla Ťímskfch portrétri Raffaelov5ich opravdu velkého stylu počíná
sice již Juliem II. (x'lorencie, Pitti, kolem 1510), ale malíŤské šíŤky a vol-
nosti dostupuje teprve v Donně velatě (kolem 1515, ny'ní ve x.lorencii,
Pitti) a zvlášt,é v hraběti Baltazarovi Castiglione (1515, v Louvru),
v papeži Lvu X. s d.věma karďinály (v Pitti, mezi1517_19), v dvoji-
tém portrétu benátsk1ich diplomatri Navagera a Beazzana (v Římě,
pal. Doria, o něco dŤíve) a v portrétu neznámého kardinála (neprávem
bfvá aazjlán Bibbienou) v Praďu madridském (kolem t5l8).

Donna uelata b,!vá ceněna po své koncepci jako portrét pÍísného
vznešeného ženství, a(e i tyze malíŤsky jest dílo nevšední. Raffael poďal
tu po prvé velmi nesnaďnou harmonii v bílé: bělost pleti, bělost závoje,
bělost atlasového roucha jsou odstupiiovány velmi jemně a velmi určitě.
Na neutrální pridě ziskává pleť poprsí velkého tepla a v.ílěziinad bíliim
atlasem. Koloristicky ještě zajímavější jest snad stejně vltazná jako
živá podobizna hraběte Castiglione. Chlaďná a pŤísná jest koloristická har.
monie tohoto kusu, ale právě v tom jest její kouzlo. Pozaďijest neutrální
šeď, aby tvoŤila folii pleti, jedinému teplému tÓnu v obrazu. Pompésní,
široce rozložené motivy roucha rozděleny jsou koloristicky mezi čerř
a šeď, která zv|ášlé na rukávcích jest traktována s nádhernou šíikou.

Mrtvá běl košile uzavírá tento piísnf akord koloristick5t. Prisoblli

Castiglione dojmem polobenátskfm, jsou Nauagero a BeuzzanoLo portrét

cele benátskf v malíŤské šíňce a volném od.declru temného koloritu; zde

stojí Raffael asi uprostňed mezi Giorgionem a Tizianem.

Zvláštní postavení mezi portréty Raffaeloqimi zaujímá Leu X. s In-

ď,otiicem ď,e Ross,i a Giuli,em Medici, PŤedně jsou zde realistické detaily,

kter ch není v jinfch portrétech Raffaelovjch, a tim jest vnešeno do to-

hoto díla cosi intimního. Papež vznesl právě pohled od' kodexu miniatu-

rami bohatě vyzdobeného, v levici drží posuď lupu; vedle koďexu bohatě

pracovan1i zvonek akcentuje neživé popŤeclí v celé šíŤi jeho jako nikde

v současném portrétu italském. Není divu, žebyly hledány holandské

resp. vlámské vlivy v tomto obtaze| I{izozemsky prisobí i svítivost ba-

revná. Cosi subtilně podrobného a rizkého jest i ve zp sobu, jímž jsou

traktovány látky, samet, damašek, hedvábí a zvláště kožešinovf lem

čepice i pláštíku ve svém složení: neušlo to již pozornosti Yasariho, která

zauja|a se tím riplně.
Lituji, že neznám Rarď,inála a Pra'd,u a nemohu si tak utvoŤiti soudu

o jeho kvalitách malíŤskfch. Zďá se však podle toho, co o něm píše zna-
menitf mod'erní malíŤ holandsk1i Josef Israels ve své cestopisné knize
Spanienrl, žekouz|o jeho jest v kresbě rižasně zduchovělé a vytŤíbené do
nejwyšší ušlechtilosti. Píšeé Israels: ,,Žádná krása bareyná, žádná umě.
lost, jen myšlenka, duše, karakter toho muže zasahuje, poutá a svádí
nás.Yzácná rispornost světla a batev, jest to triumf ušlechtilosti formové.
Postava jest vysoká; tváŤ mluví o zd'rželivosti a míru. oči jsou hluboké
a pronikavé a odumŤelá bledost vyznačuje muže kláštera a církve'
Jemně zahn-,lt!,nos plozlazuje šlechtick1i privod italsk1i a rty lehce na
sebe pŤitisknuté muže rozváž|ívého a jemnocitného. Tento portrét obsa-
huje více poesie než mnoh1i obraz světcri a andělťr tam visící... A stejné
kouzlo duchovosti ovanulo nedávno z t,éhož kardinála jiného jemného
znate|e moderní malby, Julia Meiera Graefe. Ve své Spanisclre Reise1z
karakterisuje takto toto arcidílo Raffaelovo:,,Kard'inál, nejkrásnější

10 . Držím se soudu Lermolieffa.Morelliho (Kunstkritische Studien I, str. 420
a n.), ktor;i pokládá Navagera a Beazzana rozhodně za originál Raffaelriv.

ll . Berlín 1900, Bruno Cassier.
12 . Berlín 1910' s. tr'ischer, str. 266 a n.
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mužskf portrét Raffaelriv, jest stvoŤen člověkem, kte také dovedl

oceniti nádheru, ale stál nad ní. Jeho krása pochoďí z moci duchovější.

Tato hedbávná moarová červeí ornátu, která by pod lupou jistě podržela

své bohatství, jest zde, zdá se, jen proto, aby veďla ztakna obličej. Yedle

čistoty tohoto profilu mizí všecko hmotné... Á srovnávaje portrét tento

s dvěma portréty Tizianovfmi, s Filipem II. a Karlem Y', které jej

obklopují' vysvětluje, proč vítězí zde Raffael nad Tizianem, jinak bližším

našemu modernímu cítění vjtvarnému svfm ryze malíiskfm stano-

viskem: zase z t6to duchové celosti, pŤed níž klesají všecka kriteria tech.

nická.,,ProstŤedekRaffaelriv jest spornj.Mizívšakv ričelu ideálně naplně.

ném. Stoj í za limnázor obdivuhodného člov éka. A, názot ten d'osahuj e tak

vznešeného symbolu zduchovnění, že obvyklé pomricky naší analysy -

modelace a malba _ stávají se zďánlivě bezpodstatn)imi technickfmi

pojmy. Zdánlivěl Neboé vpravdě potvrzují skutečnost, že Raffael byl

zde se svfm choulostivjm materiálem malíŤštější než Benátčan...

Y poslední vét,é zasaženo jest opravclu jádro problému: se stanoviska

pouhé materie malíŤské stojí Tizian bezesporně nad Raffaelem, ale ma-

terie sama není ještě umění, není zejmena celé umění, ani nejvyšší a nej-

vjraznější jeho část. Jsou to kvality duchové, kvality koncepce i kompo-

sice, které rozhodují o uěm. A v tom směru jest hledati v1tklad plo ma-

lírYskou superioritu těchto ptac| Raffaelovfch: jsou opravdu malíŤsky

myšleny a cítěny, tiebas barva byla místy kalná nebo suchá' Jsou sta-

věny malíŤskou jednotou: barer.nfmi plochami, z níchž prfští a znrčí

hudba velkosti, pravá vnitŤní hudba uvědomělého tvrirěího d.ucha.

Barevná plocha sama jest zde jednotou tvoŤící styl; v barevn/ch

plochách se zde myslí, a ne logikou abstraktné linie geometrické. Proto
jest oprávněno mluviti zďe o malíŤském stylu u Raffaela a stavěti
jej proti jeho pracím, jednak lineárně komponovan1im, jeďnak pouzo

dekoračním.
Zbyvá dotknouti se otázky dosti vnějškové jinak, v kom jest hledati

iniciativu tohoto malíŤského stylu Raffaelova? Jest již lieu commun ua.

z,fvali Raffaela gra,nd, profiteur a lkazovati na pŤedchridce nebo vrstev.

níky, na jejichž ramenou stojí jeho v)ivoj, - cosi, mimochod.em Ťečeno, co

mu mohlo b5iti ričtováno jako umělecké minus jen dobou krátkozrakého

individualismu, která špatně rozuměla originalitě a neďoceíovala tradice

a nerozuměla jejímu požehnání. Že cbápe so dnes jasněji, jaké spolupráce s47

a souhry sil, jakého rozdělení riloh skoro dramatického jest trYeba, aby
vzt1kla a vytvoŤila se skutečná epocha umělecká a kulturní, jest oprav-

dovf zisk náš proti době naturalistického experimentováníab ouo,která
karakterisuje osmdesátá a devadesátá léta minulého věku. Yíme tedy
dnes, jak jeďnotlivé kapitoly v tvorbě Raffaelově dělí se podle iniciativ-
ného v]ivu Leonardova, Bramantova, Michelangelova a jednotlivé od.
stavce dokonce poďle vlivu Diirerova; jen Raffaelovo malíŤské inteTmezzo
b1ivá často vyjímáno z tolroto pravidla.

Jest tu ovšem Sebastiano del, Piombo, žák Giorgionriv, povolanf
r. 1509 zBenátekbankéÍem Ágostinem Chigim do Říma k vfzdobě jeho
vily n'arnesiny, z poěátku pÍítel, později rozhoŤčenf soupeŤ a odprirce
Raffaelriv, _ ale t,en zďá se vftvarnfm historikrim pŤíliš nepatrn;im
a problematickfm umělcem, aby se mu mohl pŤipsati vliv v božského
Urbinata; Vasari mluví o něm jako o lenochovi, jeho ženské typy prozra-
zují měkkou, skoro animální smyslnost - juk pŤiznati tu pťrsobení
v ideálného, cudného Raffaela? Všecko, co pŤipouštějí, jest, že Raffael
vypťrjčil si od něho jednotlivou figuru, a sice sv. Magdalenu napravo
na obtaze sv. Cecilie v Bologni: jest to obrácená píední ďáma z nádherné
skupiny v levém rohu Sebastianova obrazu v SanGiovanniCrisostomo.
Á to ještě oclpouštějí těžko Raffaelovi jeho slabost a domnívají se, že jest
nutno omlouvati ji vnějšími okolnostmi.ll

Ále toto opowžení k Sebastianovi jest venkoncem bezdrivodné. Se.
bastiano del Piombo byl mohutnf talent malíŤskf a již pouhá okolnost,
že jest autorem několika portrétri, které byly dlouho pŤipisovány Raffae.
lovi a čítány mezi jeho clíla nejlepší,la měla by nabádat k největší opatr.
nosti v soudu o tomto poÍímštělém Benátčanovi. Jako portretisÍ,a stojí
Sebastiano bezesporně mezi největšími mistry své doby a ukázal jsem
právě, jak v portrétu vyvrcholuje se malíŤskf styl Raffaelriv; slabší jest
v komposicích, zvláště o četnějších figurách, ktle prisobí leck.ly ne dost

13 - J. Strzygowshi op. cit., str. 83.
14 . Sebastianovi jsou dnes restituoví,ny t' zv. Fornariua z Tribuny z r, LÍ;|Z,

dálo o něco starší nádherná berlínská Dcrothea zvláštní stylové šííky a plrozvu.
kosti a poilivně vfmluvnf a malíÍsky svěží Irouslista z r. 1618 u Alfonso R,cth.
schilda v PaŤíži.



volně a jasně a kde není prost theatrálnosti (platí to zvláště o jeho Yzkií.
šeni Lazara v Londfnské National Gallery).

Ále pro náš problém nemá ot,á,"zká po síle umělecké osobnosti Sebastia.
novy v/znamu hlavního a zásadního; nejde o to, kolik platil Sebastiano
sám sebou, jde o to, že Sebastiano jest nositelem a prostŤed'kovatelem
benátské tradice, hlavně tradice Giorgionovy, a že co naráži tu na,
Raffaela a na směr florentsko-Ťímskf, co se s ním zde stŤetá, jsou právě
- Benátky. Á Benátkám, ne Sebastianovi samému podléhá na čas
Raffael, Benátkami vytváŤí se v něm jeho malíŤskf styl.

rn parenthesi: pÍesto coním Sebastiana i jako uměleckou osobnost
mnohem vfš, než bfvá zvykem. Nezviklá mne v tom ani nejnovější od-
sudek Ludwiga Justiho v pěkné jinak knize o Giorgionovi (kapitola Die
Grenze gegen Sebastiano, r. díl, str. 223 a n.)lí. Snaha vyzdvihnouti co
nejvfše Giorgiona vedla patrně Justiho k tomu, že staví co nejníže Se.
bastiana; ale počínání to jest zce|a zbyteěné. I kd.yby pŤiznal Sebastia.
novi znamenit,j, v,fznam' kterf mu opravd'u náIeži, neublížil by tím
v ničem Giorgionovi, kterii jest prostě jeď,inečn1j a mimo všechno srov.
né,,váni, opravdovf protagonista mod.erní malby, d'uch cele vťrděí a osu-
dovf, ktcrf se dá cenit jen per analogiam s Mozartem v hudbě.16

Co prostŤeďkuje Sebastiano Raffaelovi, jest právě novj malíŤsk! ná.
zor benátskf' jehož tv rcem jest Giorgione. PŤeclně jest to nov1i typus
žensk1i, kterf vstupuje od chvíle, kdy se st1iká se Sebastianenr, v jeho
díle: typus plně zralé krásy proti někdejšímu jeho typu zďtže|ívé ne.
vinnosti a polorozvitého privabu (že typus ten proti temné lenivé smysl.
nosti Sebastianově jest u Raffaela světlejší a ušlechtile produševnělf,
jest pouhá diferenciace osobního vkusu a rázu). Ále více a na<l to: Se-

15 . Ludwig Justi: Cliorgione, II. sv., Berlín lg08.
16 . K jaké nehoráznosti zaváďí tato parti.pris Lutlwiga Justiho, jest patrno

ze zprisobu, jalqfm kritisuje Sebastianovo Martyrium sv. Ágaty v pal. Pitti (str.
234); sv. Agata ,,sbírá prf se pracně k blbému pohledu.., prisobí pr1i dojmom,
jako by ,,mluvila nosem... Jak jest možno zapomenout, žo tu jdo o stylistickou
konvenci vyspělé renesance' která žádala od figur' aby zachovávaly i v utrpení
gravitatem? I tak pŤes svou smyslnou lenivost zitstáyá Agata jedním z nejnád.
hernějších tors namalovanlch za renesa,nce. Nejkritičtěji oceĎuje osobnost Sebasti
anovu H. wÓlfflin v Dio klassische Kunst, 4. oyd', str. l37. Není slepf k jeho
nedostatk m a vadám, alo pŤesto staví jej hned vodle Raffoela a Michelangola.

bastiano pi'inesl do Říma i benátskou koucepci a komposici portrétu.

Portrétu v Benát,kách dostává se po prvé zvláštního velkorysého pojetí
a dramatického oživer.í: portrét stává se v Benátkách kapitolou historie
i aktem dramatu. F'lorenéané podávají v portrétu jen statickou věrnost
a dokumentárnou spráurost, Benátčané snaží se první zachytiti soustŤe-
dénf vlraz pohnuté dramatické chvíle; vyšší pravdivost a bohatší pathos
duševní jsou jejich podílem proti pouhé objektivné a mrtvé korektnosti
florentské. Proti statuárním portrétrim f]orentskfm a proti ryze profi-
lovfm portrétrim lombardskfm jsou již portréty Giorgionovy více méně
momentní a dramatickv pohnuté. Tak berlínskf mlaď;i muž opírá se
rukcu o zábtaďlí; rláma v galerii Borghese má za'nrěstnané obě ruce;
taLtéž nt'.rž r' Tenrple Newsam-u Leerlsu (rukavičkovf mo1 iv, pŤed.
chridce Tizianova Muže s rukavičkou v Salon Carré v Louvru); vlznamné
gesto pravou rukou činí mladj. muž l. Pešti a v t.zv.x'uggeror'i v Staré
pinakotéce mnichovské máme pŤed sebou již první dramatickf portrét
momentovf: vrchní část trupu vzata zezaďu, hlava obrácena vyh|iží
z támce, jako by malovanf náhle se otočil po divákovi; že tváii dostává
se tím nejen vzrušení, ale i soustŤeděné viiznamnosti, jest patrno.

Á právě tento motiv jest vyvrcholen v Sebastianově Houslistovi, ale
piipravován již všemi ostatními známlmí portréty jeho. Á tento motiv,
ovšem v ztlrželivějších ritvarech, jest vlastní i portrétť'm Raffaelov5im.

Touto novon vysloveně malíŤskou koncepcí sv ch portrétťr souvisí
tedy Raffael s Benátkami a souvisí s nimi prostŤednictvím Sebastia-
novÝm.
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Matyáš criineuald,: jelrc lt'olorisrn,, clair.obscur i styl

Zajiždé| jsem často v šedesá{ich
letech z Curychu do Kolmaru osvěžit
se a posilnit se v pochybách na tomto
nejmohutnějším némeckém o, 

šš,h,*

Jméno Griinervaldovo dostalo plo mne jako pro tak mnohého obsah,

když jsem roku 1893 po prvé četl J' K. Huysmansriv paradoxní román
moďerního satanismu Lá-bas' V této knize jest několik stranl věnováno
stŤednímu poli isenheimského oltáŤe, pathetickému UkŤižování: s nalé-
havostí a reliefností slova, kterému není snaď pŤíkladu ve francouzské
moderní pr6ze, jest tu parafrazováno základní mysterium kieséauské,
tragedie golgatská. Y této paruftázinení Huvsmans zcela věcuě správnf :
ušlo mu, že nejde zd'e Griinewaldovi o jedinečnf akt ukŤižování, nj,brž
o scénu theologickou, o oběé Kristovu trvale pŤedstavovanou, - ne ted.Y
oukŤižování,n1fbrž,piesně mluveno, o Kruciflx. Ále pŤesto! Jak dovedl
zde pŤevést ve slovo a vyvážíb v ně všecky podstatné složky malíŤského
temperarnentu Griinewalďova: jeho robustnost, jeho utajen)i vat a žát,
jeho vznětlivou krev, jeho barokní pathos! od publikace Huysmansova
románu neznati Griinervalda alespoř z reprodukce bylo hanbou ve fran-
couzském literárním světě, zatím co v Německu byl Grtinewald. a na-
mnoze ještě dnes jest znám jen odborníkrim' kterym jest tak trochu
corpus uile jejich atribucionistick1ich dohadťt a šrú.tek, nebo _ hriŤe ještě
_ záminkou k deklamacím o tyzim,,seveŤanském.., ,,náIodním.., ,,ně-
meckérn.. umění protivou k poitalštělému Dtirerovi nebo kosmopolitic.
kému Holbeinovi mladšímu.

Grůnewalďovské baclání není dnes nikterak uzavŤeno; naopak: plno
jest v něm dohadťr, hypothes, sporri. PŤesto, ttvám, probrala se již hlavní
díla Grtlnewald'ova natolik ze tmy, že jest možno již oďvážiti se jejich
analysy vjvojově formové i stylové.

Pevrr1i pod.klad griinewaldskému badání dal trochu beztlěěně Al,|reil

W,tt,,on,, kďyž byl r. 1873 po pŤedchozí negaci pŤiznal definitivně

criinervalďovi autorstaď isellhe,imského oltd,Ť,e.z Ixrasma a Mauritia, nád-

berné d.ílo posledního tvrirčího období Griinewald'ova, které odmítal ještě

tehdy Wotir.rarrn, restituoval mu hned následujícího roku (1874) Wilhelm

scnÁiat a zústalo mu již a z .stane pŤes skepsi Fleurentovu;3 skepse ta

není dost hluboce založena ani d'ost pevně podepÍena. Yed.le toho roz.

noznal Woltrrrann Griinewal<lovu ruku ještě v basilejském UkŤižování

i v jedné kresbě basilejslré. Archivální práce, pokud se tfče Griine-

walďa, podjal se Nieď,errnayer a poďa|její velmi hubené resultáty v Re.

pertcrium fiir KunstwissenŠchaft VII (1B8a); oeuare Gtinewaldovo jest

,ď" ,o,^ooženo o aschaffenburskou Pietu, UkÍižování v Karlsruhe

a kresbu Josefa v Albertině. Áď,ol|u Bayersď,or|erooi, bystrému konser.

vátoru mnichovskémv náleži zásluha, že identifikoval několik v;fznam-

n1ich kreseb Griinewald'ov/ch v Berlíně, Londfně a Erlankách a natezl.

vyznarnné dílo zralfch let Griinewalďovfch Založeli chrámu Sta l\{aria

ad. Nives. Mnoho pro správné po:.ítá,ni a ocenění Griinewalda vykonal

Heinrich Alfreď, Schmid,,dnes nejlepší znateljeho díla' Ye své stativ Basler
x'estbuch zur ErÓffnung des historischen Museumsa karakterisoval po
prvé jednotnf styl Griinewalďťrv, ocenil vynikající kolorism Griinewal-
driv, ukázal na souvislost jeho jednak s pozdní gotikou, jednak s baro.
kem.5 Dílťrm Grúnewaldova mládí a prvnímu uměleckému rozvoji jeho

hlavně věnovány jsou x.r. Rieffelovy Griinewalďstuďien v Zeitschrift fiir
cbristliche Kunst 1897 a celfm rozvojem Griinewalďovfm obírá se n'ranz
Bcok v morografii Die \Yerke des Mathias Griinewald (Strassburg 1904);
oba autcŤi nejscu dosti kritičtí a enthusiasm jejich bfvá často velmi ne.

2 - Streifziige im Dlsass: 5. Der deutscho Correggio. Zeitschrift fiir bildendo
Kunst VIII, 321.

3 . Der Isenheimer Áltar und dio Gemálde Griinewalds. Kolmar 1903'
4 - Basilej 1894.
5 . Jiné práce Schmidovy o Griinewaldovi viz v Repertorium ftir Kunst.

wissenschaft XV a v Monatshefte fijr l(unstwissenschaft I (1908)' kde podává
dva nové záyažné dokumentY z t. I5!4 a 1517. Grtinewaldovo autorství hájí R,ieffel
i Bock (Die Werke des Maihias Gr newald, str. 152) a Baumgarten (Zeitschrift
fiir bildende l(unst, N. F. XVI, 307) a B,auch (Monatshefte der Kunstwissen-
schaft, I,iteratrrr III, 83) neodporují.
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352 pŤíjemnf i nebezpečnf, poněvad.ž má nahraditi trpělivou práci odbornou
a vědeckou jistotu; u Bocka irituje zejmena podceřování Diirera a l{ol.
beina jako uměIcri cizáck,fch proti ,,národnímu.. pr;i Griinewaldovi.
Z obou těchto prací jako positivnf zisk zbude asi jen několik pravděpo.
dobnfch atribucí'

R. 1907 bylo nám znár:;ré oeuvTe Griinewald.ovo tozmloženo o Ma-
donu v rrižovém houští, která byla nalezena na podzim t. r. ve vsi
Stuppachu u Mergentheimu; obraz prraní rozpoznal jako dílo Grtinewal-
dovo a popsal, žel ne dosti pŤesně, Lange v Jahrbuch der preussischen
Kunstsammlungen XXIX. -

Chatrné zbyt,ky ol,kiŤe su. Domini,lca v Darmstad.tě (tŤi scény ze života
Dominikova: smrt, nanebevzetí, korunovace a tŤi scény pašijové: Kristus
jat, bičován, oplakáván) jest možno ne bez pravděpodobnosti pŤičísti
mlad'ému Griinewald'ovi. Tvurce obrazri těch, není pochyby, vychází od
Schongauera; tomu nasvědčují hubené, ostré profily těla Kristova na
pŤíklad. Ále s touto hubenou a chudoduchou manj,rou malíŤskou zápasi
zďe již místy siln1i talent malíŤsk1i. Y pozadí oplakávání Kristova jest
skalná krajina ve slunci; ve Smrti Dominikově Ťacla bíl/ch kuten jest
tak odstupĎována barevně, jak by toho dovedl sotva kterf souěasník.

Kolem r.1500 vstoupil Griinewald asi do dílny Diirerovy v Norim-
berce a pobyl tu několik let. Griinewaldovci vyŤadili by tecly pŤirozeně
rádi z Diirerova díla té doby komplex obraz , kreseb i dŤevorytťl, kt,ery
by pŤipsali Griinewaldovi. Nemá zde v1fznamll sledovati atribuce ně]i:te-
r1ich dŤevorytťr té ťloby Grtinewaldovi; pozoruhodnější a ne bez opráurění
zdá se mně, pŤipisuje-li se mladému Griinewaldovi temnosvitná kresba
vídeůské Álbertiny, nesoucí tam jméno Dúrerovo: TŤi jezclci a tŤi smrti.
Jest to kresba nevšední koncepce i nevšedního provedení, cit,éná ryze
malíŤsky, a již proto, zdá se mně, nesvedl by ji nikcly Dtirer, kterf
myslil vžďycky kresebně. Z hnědého podkladu tryskají zde náhle pŤíkrá
světla a dodávají scéně cosi duchově piíšerného. Také ráz fantastiky
tohoto listu odchyluje se zŤejmě od fantastiky Diirerovy; i patrná skres-
lenina zaďnich nohou prostŤedního koně jest ned'iirerovská.

Velmi sporné jest autorství sedmi mal1ich desek (0,45x0,63 m, jindy
0,45x0'8B m) Sedmi bolestí Mariiniich v drážďanské galerii. Bock
a Rieffel piipsali tato ďíla Griinewaldovi, Riefťel v poslední době upustil

ocl této atribuce; Thoďe vidí v nich dílo Diirerovo, ale neclošel souhlasu

u badatelú diirerovskfch; oficielní ozlačefr:i ,,škola Diirerova.. neŤíká

nic. Těchto sedm scén svou koncepcí jest malíŤštějších, než u Diirera

zvyketn;scény tyto odehrávají se ve volném vzďuchu a mají své karakte.

ristické osvětlení, jitÍní, poleťlní, oďpolední, veěerní; světlu jest zde pii-

Ťčenvfznam, kterého nemá jinakv soudobé německé malbě. Dvanáctiletf

Ježišv ohrámě má dokonce trojí osvětlení! To všecko poukazuje na to,

že autorství Griinewaldovo není ruožné vylučovat.
Nesporně Griinewaldovi lá|eží Po|cušení su. Antonína (0,77x0,88 m)

v Kolíně nad R1inem. Zde promluvil po prvé mal,í,Ť Gtinewald, rozpoutal
všecku syou sílu i hloubku barevnou; plastická forma jihne v barevném
i světelném pŤíboji, kterf tryská odevšad. MalíŤ jako by se nemohl na-
sytit červeně: h1iňí v ní, zpíjí se jí.

Kolem r. 1510 vzniklo hlavní dílo Griinewald'ovo, arcidílo jeho zralého
prostÍedního období, isenhei,msk, olaií (rry.riv Kolmaru). Zďe se dovršuje
malíŤskf styl mistrriv, zd'e získává volnou, širokodechou techniku, zďe
tozpolltává, všecky své rejstŤíky citové, umělecké, technické, zde se
soustŤeďuje k velikému whu tvrdé vťrle.

Tento skladn! o|t'áŤ, malovan1i pro klášter antonitri na ripatí Yogés,
má několik vrstev.

Pruní .wstua, kI'etá byla patrná, byl-li oltái zavŤen1i: ve stŤedu
proslulé UkŤižování, po stranách Ántonín Poustevník a Šebastián (levé
a pravé kňíďlo). Stylistické rivahy vedou k tomu, že nejčasnější jsou tyto
obě figury světcri, zvláště Antonín: typus jeho jest diirerovskf, forma
plastická, záhyby roucha gotické. MalíŤ ovšem propuká všude také
zŤejmě: oba světci jsou patrně malíŤské preludium k ostatním částem
oltáie. obě figury jsou mod.elovány v temnosvitu; u Antonína šlo malíŤi
o to,lkázat', jak se mění barva lokální pťrsobením světla: pťrvodní karmín
látky plášéové jest tak od.mocnén až v bleďě rťržovou. Měkce, paráatě
malovaná krajina v pozadí sv' Šebestiána ukazuje tozené malíŤské inge-
nium, jakého Němci dosud nemě]i a nebud'ou míti dlouho potom. StŤední
pole, UkŤižování, jest veliká orgie světe]ná i bare.r,'ná' Scenerie: noc měsíč-
ná,v niž se pŤedměty jen tuší. Ze|enaváŤeka koupe měsíěné světlo;v po-
zadí tratí se hory. Na nizklmkŤižisurově ve spěchu stesaném (krira zbyla
ještě na něm) svíjí se zmučená mrtvola protkaná motlr1imi pŤischlfmi

8|l Krltlcké projevy .



Ianami; prsty rukou pocl svaly napjat1imi jsou kŤečovitě ztrnulé a trčí

do vfšky; hiava klesla ve smrti na stranu, sta se rozevŤela v marné

kl"ti 
"u 

hlavě divoká trnová koruna, kolem bokri haďry; mohutn1i

hrudní koš pŤechází s groteskní náhlostí ve vychrtl/ pás; nohy zcela

zkroucené a naběhlé bortí se v kolenou k sobě. Veclle tohoto mohutného,

nadlidského Krista prisobí ostatní herci zdrobněle a trochu loutkovitě:

naplavo plačící Jan, poclchycující Matku v millobách klesající, a Magďa.

leia, vržená v hysterické kŤeči na kolena, lomící nepoměrně drobnyma

rukama; nalevo Jan KŤtitel, v levici knihu, ukazuje ztuhl1im prstem

pravice na Krista a zvěstuje rraplnění zaslíbení. Celf obraz jest kompo.

io.,á^ ne lineárně, ale bare,gně: nese jej velikf jeďnotn1i akord barevnf.

S vfšin paitá měkké,laskavé světlo a polévá zmučené tělo Kristovo;

oup,u.,o i nalevo masy bílé, světležluté a červené se vyvažují. Malíii šlo

zŤejmě o celkovou temnosvitnou atmosféru, ploto podává valéry barev,

prjo unikl ťrplně zlomkovité pestrosti. Roucha spl/vají dolri ve v1lkrch

ilochách pro'art1i"n světlem; rozsekaná gotická tvrdost jest zde píe-

Looá,'u. Ještě větší malíiskou plynulost má predella : oplakávání Kristo.

vo. Napravo bezvládné zelenavé tělo Kristovo, nalevo červenavy sarko.

fág, uprostŤecl bíl1r šátek Mariin: celá barevná rytmická stavba-. Jest

tlJuu ;iti až k Rembrandtovi, abychom nalezli malíŤe, kterf dovedl

podatitak ryze malíŤsky bezvládí zlomeného té|a, z něhož jako by byla

i,ybiěována a vylisována všecka plasticita;6 jak ťržasně jsou namt,lované

uua.y _ opra,,do.,é hadry nohou rozedranfch hŤeby! A co šklebí se

z t,i,reMagia1eniny, jest ápravdové šílenství, málokdy namalované tak

autenticky jako zde.?
Druluí uistuo, která byla patrná o svátcích mariánskj.-ch, když byl

oltáŤ jednou otevÍen: stŤední po|e Mad,ona s koncertují,cími and,ěly, nalevo

Zuěstoadni,, napTavo Zm,rtalchusttiní, Kristno.

6.Srovne jv tomtosměrusGr i inewa ldemRembrandtovoK lac leníKr i s ta
do hrobu, malované v l. 1633.34 v Glasgowě.* 

; --% c. uyr ,'".,s"a.,o bystqi a bápiedsudkovÝ no-z9roy'at.9l ,i 
abn1r1ních

osvchopathologick.ích stavir, ukazuje žena ďáblem posedlá' k]eÓÍcÍ u, nohou sv.

ě.iJ"ď;;"F.";"ti"*o. Ý jeno aoůo spokojovali se malíii v takovém piípadě

;í-;;-;.h;;";;. c. poaa"a však.autentickou studii šílenství, jak se pro.

j"o"i" o" vyvrácenén pobledu a kiečovitě zkroucenfch rukou'

StŤední pole, tvoŤící dvojii}i obtaz znaěntích rozměrťl (2,69x3,07),
jest barevná a světelná komposice znamenité síly a nevšedních jemností.

Napravo sedí Maria a povznáší k sobě v plenkách bambino (jehož tváŤ,
mimochodem Ťečeno, jest jeclna z nemohoucností Griinewalclovfch -

viz i tváÍ bambina na Mad.oně stuppachské); kolemní hotovézátišínizo.
zemské intimity a d'omáckosti: hrneček, kolébka, káď. Nalevo v popŤetlí
klečí anďěl hrající na cello; za ním otevŤená kaple pozdní gotické orna.
mentiky vyplněná huďoucími antlěly; v pňedním prťrčelí této kaple kleěí
clívčí postava velké ušlechtilosti, na hlavě dvojitou korunu, hlavu i hruď
zalitu světlem.8 Pozadí zaMariivyplněno jest barevnou krajinou viděnou
zcela vzdušně a světehé. Za žlutfmi lukami, modrozelenou vodou,
moďravfm lesem trěí ve sněhu a ledu vysoké pohoŤí modie a rrižově pro-
kmitající jako zápatlní nebe nad' ním.Zcela vysoko nad. ním zcela drobnf
a nehmotnf Brih otec na trrině; kolem něho hemží se drobní nehmotní
andělé a jiní sestupují po paprscích.

l\ÍalíŤské centrum obrazu, nejvyšší světelnf bod jeho, jest anděl
s cellem nalevo v popŤeclí. Jasná běl jeho roucha svítí v duhov/ch bar-
vách a jest sám pÍechod lomenfch tÓnri nejrriznějších bělí; tento anděl
jest již sám o sobě velikf koloristickf čin. S Marií naplavo spojuje tohoto
anděla Ťada bíle žlut1ich ploch (prádlo dětské); tvoŤí jak1ísi most mezi
ním a karmínovfm rouchem Mariinfm, jejž jasné světlo odstupřovává
a místy jaksi vyssává až do běli. Na druhé strané vycházi od anděla
s cellem druhé koloristické kŤíillo; anclěl s altovou violou jest variantou
v běli k andělu s cellem a oba zatápějí barevnfmi reflexyandělatŤetího,
fialově a zelené svítícího. Celá kaple nad nimi vŤe a šumí barvami
a svěťlem. Anima fidelis koncentruje v sobě pak všechen tento světeln1i
var a vyráží jej v mohutném fortc jakoby světelnfm pozounem do
prostoru. Krajina sama co do vzdušné perspektivy a t6nové jemnosti
jest unikum ve své době a ve svém německém prostŤedí' Kdo ví, s jakou

8 . Jest to t, zv, anima fidelis mystikri. rkonograficky vyložil obraz tento
nedávno Schneider v čIánku MatthiasGrÍinewald und die Mystik. Beilage zur Miin.
clrener Allg. Zeitlng 1904' č. 234. Poďe Schneidra jde tu o to, zpodobniti božskf
riradek o synu.člověku a vykupiteli a jeho nobeské i pozemské prisobení. KŤes.
éanská duše, onima fid,etris, jost zde pojítkem mezi vykoupen;fmi (anděly) a vy.
kupitelem.
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356 těžkopáilností a plasticitou podávali soudobí malíŤi takové mystick6
scény, jako jest Brih otec s anděly v oblacích, užasne nad lehkfm ma.
líÍskfm visionáŤstvím Griinewaldov1im. Griinewaldriv uměleckf čin jest
zde v tom, jak pro svou koncepci visionáŤskou dovedl na|ézt adekvátní
prostŤedek v,ftazov,j ve světle a vzd'uchu, v měkce a vonně namalované
dálce oblačné a nadoblačné. Jest tieba vystoupiti až k Tintorettovi, abys
nalezl analogon k tomuto malíŤskému visionáŤství. Jako komposico
bare.vná a světelná jest tento obraz vrcholem díla Griinewaldova;
orchestrace barevná jest bohatší, instrumentace jasnější než na UkŤižo-
vání. Síla a jemnost ďrží si zd'e rovnováhu, a podivuhodné jest, jak celé
toto moŤe rozžihan,lch světel a barev jest sevŤeno a zkroceno několika
hlavními akordy, }:teré je nesou jako u-krytá nehmotná kostra.

Levé kŤídlo: Zoěstoutin,í, Marii. Scéna: interiér gotické kaple, prochvělf
světlem a barvami; zezaďu vpadá trojím oknem do ní polední slunce
a halí ji v teplé t6ny; zalopena světlem vznáši se holubice. YpŤedu
soumračné šero, zápas světla se stínem, clair-obscur. Světlo zalévá hlavu
a ruce Mariiny, červenou oponu na tyči zavěšenou, část anděla. Souběžně
s touto pŤední oponou umístil Griinewald v pozadí oponu druhou, zlatě
zelenou a dosáhl tím krásného plnozvukého odstupřování prostoru. A do
této místnosti, zdramatisované již hrou a zápasem barev, stínu, světla,
vpadl anděl, opravdovf dramatickf anděl, jako by jej sem vichr vnesl
a zavá|. Á zase: jest nutno myslit na Tintoretta, na jeho Zvěstování
v Scuola di San Rocco, které jest ovšem ještě pohnutější a vášnivější
i psychicky bohatší. Ale duševní rod obou malíŤťr jest tfž!

Pravé kŤídlo.. f,ry71trlchustdní Kristoao. I{a zemi v směl1ich mistrn ch
zktat'kách poražení zbrojnoši; jejich kabátce hoŤí v intensir,'ní žluti,
zeleni, červeni, jejich kovová" zbtoj o&áži světelné drama podnebeské.
obklopen ohromnfm-ohnivfm kruhem záÍe a světla nese se Kristus -

ne téžk,!, hmotnf člověk, ale jak)isi spirit - slavnostně k nebi; nese se
i visí; jde tu zŤejmě o transsubstanciaci hmoty světlem: světlo pr/ští se
z.těla Kristova a zaplavuje celé okolí. Roucho, které na uěm ulpělo
a smfká se nyní cllouh1im bíl m měkkfm tokem za nim až do hrobu,
prodlužuje tento světelnf zilroj a pojí světelně vyšší sféru se sférou nižší.
Běl rubáše láme se ve světlemodrou, r žovou a fialovou a celá tato
barevná féerie otlráží se s jeclinečnfm pathosem ocl mlěícího, temného,

ohvězclěného nebo, od tmy, která hltá pozatlí. Ye světle našel zde Griine.

wa|d t,j,ž stylisační princip jako poztlěji Rembrandt: světlo jest zde

ekvivalentem mravního vítězství, duchové transsubstanciace, drama.

tického boje.
Tíetí arstua, která byla patrna' ot,evŤel-li se oltáŤ dvakráte (tak byl

otevírán o svátku sv. Antonína Poustevníka, patlona chrámového).

Prostiední pole vyplněno dŤevoŤezbami, uprostŤed sv. Ántonín na tr ně,
po stranách sv. Augustin (vlevo) a sv. Jeronym (vpravo). Pod tímto
stŤedním polem predella: uprostŤed uěící Ježíš, po stranách clisputující
apoštolé _ vesměs dŤevoŤezby. Zde, kde se obírám jen Griinewaldem
malíŤem, pŤecházím mlčky tuto část jeho díla.

Levé kŤícllo: Rozhoaor mnz,i pousteaní,lcy Antoní,nem a Pav)Iem. Ántonín
piišel navštívit poustevníka Pavla. Starci sedí a hovoŤí se širckfmi dri-
razn!,mígesty ve fantastické krajině zat,opené laskav1im světlem letního
večera. Drsné, odumŤelé, mechem ověšené větvoví kreslí arabesky na
západním nebi; za Pavlem v;rťrstá palma a r!ěi se dále skalní brána;
pak náslectují louky protékané potokem a jetllovf les, kterf stoupá
v pÍíkré lysé pohoŤí. obraz jest komponován dualisticky: popŤedí skoro
uzavŤené propracováno jest s celou svou hmotnou karakterisací; pozadí
jest světelná, skoro plenéristická dálava. Koloristicky nevšedně jest

traktováno roucho Antonínovo; jest jen jevištěm pro hru nejdelikátněj.
ších pÍechotl mod.ré, šedé a fialové. Srna, mech, listoví i stromy malo-
vány jsou se stejnou měkkou šéavnatostí.

Pravé kŤídlo.. Po|cušení, sa. Antoní,na (mátohami, ne ženou). Totéž
thema jako obraz kolínskf, ale šamostatně pojaté. Dějištěm místo pŤed
zboŤeništěm chatrče, která se temně oďráži od jasného večerního nebe;
za ní lysé skály; nalevo v oblacích vztlušnf Brih otec. Ántonín leží po.
ražeu na zemi; na něho se sápou, po něm clupají, do něho buší' jej rvou za
vlasy pÍíšerné larvy zvíÍecích potlob. Bawy hfŤí zde velmi směle, ale
není zd.e té komposice a toho učlenění v nich jako na Marii s koncertu.
jícími anděly. Jeclin1i element, kterf člení rytmicky tuto scénu, jest
clair.obscur, do něhož jest ponoŤeno celé popŤedí.

Jest sporno, kam Ťaditi ve v1ivoji Griinewaldově stuppachskou
Mad,onu ns rú,žouém houští, objevenou na podzim r. 1907, zda mezi díla
posletlní nebo díla stŤední; mně zdá se pravděpodobnější toto. obraz jest



358 velmi špatně zachován' několikrát pŤemalován a okrájen, i jest velmi
nesnadno utvoŤiti si soud o jeho kvalitách malíŤsk;ich.

Sujet jeho jest Marie v mystickém hortus concluszs. Napravo v popiectí
rriže a lilie v květinové váze, jin!,květinov/ hrnec posazen na kamenném
pažen!, napravo v pozadí gotická katedrála, nalevo v pozadí město, nad
ním lysé hory a ještě v)iše zcela drobn Brih otec nebo Kristus obklopen1i
drobnfmi anděly. Koloristickf stŤeď obrazu byl asi bohat1t od'ěv Mariin,
spl1ívající v mocnfch záhybech: po těchto záhybech nakupen5ich ke
světlu proudí jeho jas a pŤehoďnocujd v nové valéry žlutočerven
brokát šatu, modrou pláště, fialovou poclšívky. obraz měl asi ďvojí
plamen světla: jedno světlo pocházi shora vler'o _ světlo mystické
a atmosférické zároveĎ -, d'ruhé pr1tští 8e zprava zezadu z hlubin: světlo
večerní. Hnětlé masy veliké kateclrály jest užito asi jako repoussoiru, aby
se soustŤedilo co nejvíc světelného živola do popŤedí. obraz byl asi pln
barevn1ich kontrastri a vepŤeden do tajemného života clair-obscurového
_ což m že se dnes již spíše tušit než prokazovat.

Schmitlriv dokumentov! ná|ezg zjišťuje, že Griinewald v druhém
desetiletí XVI. stol. prodlel tlelší dobu v Áschaffenburce: Schmid ilo-
káza!, že aschaffenbursk1i kanovník Reitzmann nebo Retzmann objednal
u něho r. 1514 oltáŤ pro Uissigheim u Tauberbischofsheimu (dnes ztrace-
nÝ). Z této doby pocházi také asi Posleď,ní, soud dnes v Germánském
museu norimberském (l,33x1,76). Vysoko v rozstouplfch nebesích
zjevuje se Kristus v jemně zlatém světle, nohy na zeměkouli, světlé tělo
v temném plášti. Nalevo Maria zcela bi|á v žIuté a modré, napravo Jan
v plášti zelenoz|atém. Za Matii andělské putti tfčí masivn1i kŤíž; jné
putti troubí spíšo v dlouhé rohy past1ďské než v trouby soudné. (Děti
jsou slabinou Griinewald'ovou a jsou jí i zde jako drobní andělíci _ tato
část jest bez malíŤské velkosti.) Tato Ťíše oblačného světla zaujímá wchní
dvě tŤetiny; spoďní tŤetinu plní blaženci a odsouzenci, bouf lidsk1ich
aktri pojat;ich a viclěn;ich ryze malíŤsky. Napravo vítr rozdmychává
světov)i požát a v žlutě červeném žáru ďáblové zviŤecich forem oddělují
jako na gotick;ich tympanonech Íetězem své oběti nebo bijí do nich
fantastickfm kyjem. Nalevo Petr pŤijímá blažence v p6zách poněkud

konvenčních. Mezi obojím táborem rczeyfuá se propast a zďevzniká jako

na hranici boj o jeďnoho člověka, kterf se zachytilmeziblaženci: ďábel

v poťlobě groteskní a děsivé lawy zatyl se do něho, ale anděl, skvostnf

v pravdivém držení těla, zved.á již meč, aby jej oďrazil.

obtaztento nepočítám pŤes světelnou záp|avunebeskou mezi nejlepší

Griinewalďy:jest malíŤsky chudší, jaksi lysf a ustyctlf. Nejen s Michel-

angelem, nejen s Rubensem, ani se Signorellim není možno jej srovná-

,uíi. Zď" narazil Griinewald patrně La mez svého nad.ání v určit1ich

směrech opravdu geniálního; nestačil svfm formoqim fondem, sv1im

repertoárem pohybu i gesta na tuto dramatičnost mas a hromad..

V městském museu vo x'rankfurtě nad Mohanem chovají se dvě

grisaille, Su. VauŤ,inec a So, Cyriak (0,43x0,8B m), patrné vnější strany

a zbytky oltáŤe. Grisaille ty jsou traktovány ryze malíŤsky: temnosvitem

a měkk1im, plynul1ím štětcem.
Na konec d.ruhého desetiletí xu. stol. bude asi tŤeba umístiti Posled,ní

soud, v Cácbách, obraz malíŤsky mnohem bohatší a plnější než Poslední

soud. norimberskf. obraz jest nám l,titkou, suietem temnf a nejednotnf,
a proto usuzuje se, ale neprávem, i na jeho m,aliŤskou méněcennost. Na
pravé prili nahoŤe opakuje se motiv Krista soudce prostŤed mezi Marií
a Janem z obtazu norimberského, dole vítá anděl zezaďu malovan
a zachycen! v rížasně měkkém, až lyvém sklonu těla duše stoupající
z hlubin k rajské bráně. Na levé pťrli náilherně malovanf lotr na kŤíži,
viděnf skoro z profilu, v šikmém rihlu velmi ostrém; a pod ním jinf

matíŤskf zázrak, z propasti se vproiující hejtman na koni s bílfm
chocholem. Y obraze jest plno utajeného žátu a mystické vloucnosti'
k níž nám chybí dnes klíě.

Mezi díla posleď,niho obď,obí, jestpočibati na prvnímmíslěPi,etuv Aschaf-
fenburce, pravděpodobně fragment většího obrazu oplakávání Krista
Marií, objednaného u Griinewalcla Álbrechtem Braniborskfm, arci-
biskupem mohučsk)im a braniborskfm, jehož znakípodoba cum licentia
interpretovaná umístěny jsou nalevo.lo Mrtvola Kristova leží s pokleslou

10 . Albrechta Brandenburského ryl také Diirer t. L522, kdy byt na norim.
berském Ťíšském sněmu, tehdy ještě pjcha humanistri a prostíodkovatel mezi
stranou konservativnou a reformní'I . Monatshefte fiir Kunstwissenschaft I, 537.



hlavou bezmocně jako plynulá masa krásného pohnutého obrysu, a sice
tentokrát opačnfm směrem (s hlavou na pravé straně) než na preďelle
isenheimské; jinak jest mezi obojím tělem dosti podoby, i v d'etailu, na pi.
ve zprisobu, jak jsou traktcvány rozedŤené haďrovité nohy; ale Kristus
aschaffenburskf jest rytmičtější v obrysu než Kristus isenheimsk .
Z matky, která asymetricky ch;ilí se v levé prili obrazu nad. s;znem, za.
chovány jsou jen rižasně produševnělé ruce a kus modlého pláště.

obraz ve freiburském (v Breitsgavě) museu chovan !,, Z alo ženi Sta M ar ďa
aď, N,bes a Ř,í,mě papežem L,iberi,em(1,76 x 0,83), byl hiavní obraz na oltáŤi
kaple P. Marie Sněžné v Áschaffenbutce, objednanf, jak ilovodil nyní
Schmiď, od' Griinewalda r. 1517. Sujetem jest známá legenda. Papež za
pŤítomnosti klečícího patricia Jana a jeho ženy v bohatém církevním
pruvodě zvedá právě motyku nacl pacll m sněhoqim polem na Esquilinu
_ klade tím zák|aď ku chrámu Sta Maria Maggiore' Proti běli sněhové
a běli alby papežovy stojí rcasa červeně v ornátě papežově i v rouchách
pŤisluhujících mu jáhnri. Y pozadí bílí ministranti s rudfmi praporci.
Perspektiva obrazu jest ryze malíŤská: v stŤedním plánu umístil velmi
rafinovaně lomenou mod.rou, rud.ou, bílou a vystihnul lomem timvzdá|e-
nost. r pŤeďnes barevn;i jest volnf a širok ; v pozadí jsou pouhé barevné
masy; obraz poěítá se značn1im odstupem _ podstatn!, znak malby
opravdu moderní!

Totéž platí o Rozm,lulě sa. Erasma se sa. Mauritiem (nynív Mnichově
ve Staré pinakotéce), hlavním díle poslbclní doby Griinewaldovy
(I,76x2,26); dílo bylo malováno pro hlavní oltáŤ kolegiátního chrámu
v llalle na objednávku arcibiskupa Albrechta. obraz tento v Mnichově
prisobí zvláštním kouzlem a jest nebezpečn1im sousedem Diirerov1im
Čtylem apoštolrim. Griinewald staví ztle pŤed nás scénu uspoŤád.anou
zvláštním zprisobem: v popŤedí obě figury světcri v životní velikosti za-
lity světlem, které paďá shora, Erasmus v těžkém brokátovém ornátě
arcibiskupském,ll Mauritius v stŤíbrném brnění, Erasmus v plném
světle, Mauritius ve světle pluhovém; figury v pozadi jsou mnohem
menší, než by měly b/t podle perspektivy lineárné, _ ale zvláštnost
Griinewalďova jest právě v tom, že perspektivu lineárnou potlaěuje

l1 . Drasmus jest portrét Albrechta Brandonburského.

a zaneďb6,,vá ve prospěch perspektivy barevné a vzdušné. Za figurami
tlruhého plánu, ponoŤen1imi do temnosvitu, ihned veliká zelená opona
lzavirá scénu' která jest tedy - mluveno geometricky prostorně _

nehluboká, mělká; ale Griinewald směstnal do ní takové bohatství stavby
barevné, ocllišil na ní tolik wstev světla i vzd.uchu, že ji rozšíŤil takto ve
velikf slavně znící volumen prostorn1i. V tomto směru pro jeho styl
a snahy pÍíznačném vyvrcholují Erasmus a Mauritius jeho dílo. Starf
stiedověk/' a tedy konservativní principlz neprohloubeného jeviště
obrazového jest zde kolorismem, clair-obscurem a luminismem pŤe.
hodnocen v činitele stylu zcela mod.erně malíŤského!

o kolorismu samém nutno Ťíci tolik: jest učleněnf a odstupfiovanf
tak logicky a rytmicky jako na žádlémjiném díle Griinewaldově. obraz
jest mnohem sladěnější než o|iá,Ť isenheimskf. Jest to tentokrát opTav-
dová harmonie ve zlatě, šedi a cinobru, abych užil termínu, kter;i si
oblíbil Whistler. Celá barevná komposice jest uzavŤena mezi dvojí ne-
utráInou, mezi šeď podlahy a zeleř. opony. Nalevo svítí fortissimem z|atj,
brokát arcibiskupriv, podloženf trochou běli, zeleně a červeně; mitra
na hlavě Erasmově a vyšit1i znak u jeho nohou jsou samy o sobě malo.
vané plameny. osvětlená tváŤ arcibiskupova odráží se čistě malíŤsky od
pozadí. StaŤec za Erasmem něžnfmi r žovfmi, šedfmi a fialov1imi tvoŤí
most k druhé hlarrní figuŤe, k mouŤenínovi, kter1i jest bouquet vzácného
koŤenného akordu barevného: hnědé (na pleti), stŤíbrné (brnění), zlaté
(nimbus), ěervené (kalhoty), bílé (rukavice). Co by tu mohlo bft kŤiklavé,
jest utlumeno stínem, clo něhož jest vnoŤena figura. Barbarsk)i lučištník
a kopiníci za Mauritiem jsou malováni pestÍe, ale ne suše' n1ibrž v su.
márních nápovědích: veliká jednolitá barevná masa Mauritiova žádala
si tohoto thematického rozved'ení. obraz jest naplněn barevn1im obsa.
hem až po sám rám' ale obsah ten jest také podivuhoďně ovládnut
a sharmonován. obraz jest malován _ jako všecka díla posledního ob.
dobíGriinewalďova - pTo znaěnj, odstup a jest v něm pňekonána všecka
podrobná malba nablízko, v niž véze| i Diirer i ostatní vrstevníci ně.

.l2 
. Jest zajímavé povšimnouti si, že ve věcech vnějškové tradice jest Griine.

wald konservativní: zdo jsou stiedověkou konvencí veliké terěovité aureoly, jindo
zlato na rouchácb ondělri a na rouše Magdalonině.
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mečtí. Griinewald osvědčuje tu vzácnou hotovost a bezpečrrost pohleclu
ilálkového.

Galerie v Karlsruhe chová d.vě posleťlní díla Griinewald'ova: UkŤi,žo.
txiní, a Kristus kles poď, kŤ,í,žem; byla kdysi lící a rubem téže desky na
oltáŤi taubenbischofsheimském. obrazy by|y dvakrát restaurovány
a ztéžaji tedy soud o svfch ryze malíÍsk ch kvalitách. Tii figury, z nicb
Kristus v život,ni velikosti, skládají toto UkŤižováni (l,52xl,96). KŤíž
sám i Kristus na něm svfm držením upomínají v mnohém na Krucifix
isenheimskf . AJetento Kristus jest robustnější; hrudní koš jest zde zhrou.
cenf a pŤechází pŤímo v masu tlupu stŤedního. l\{aria drží se klidně vno-
Ťena v hlubinu svého hoŤe, Jan lomí tukama, kŤičí zoufal/m vzkŤekem
šílencovfm. Scenerie holé skály, osvětlení měsíčné. Celkovf barevn1i
akord jest chmurnější, temnější než v Isenheimě: prisobí tu temněmodré
nebe a temné skály. Kristovo tělo ze|enavé s bílfmi děsiv)imi hadry ko.
lem bokú; Jan rrižovf, žlut1i, jasně zel'en'!; Marie jasně moďrá a hnědo.
červoná. Clair-obscur vyrovnává tvrdosti. obraz myšlen na značnější
odstup.

Kristus klesd poď, kŤ,í,žem (1,51x1,92). Dílo v mnohém směru hodné
zv1išeného pozoTu. Scéna kraje pied' branou, jíž se vychází z města; archi-
tektura renesanění. Kristus poklesl na zem,\I rukou drží mohutné, zhruba
piitesané bŤevno, které tvoŤí mocnou diagonálu v pravé polovině obrazu.
Kristus v modrošedém rouše koncentruje na sebe světlo. Kolem Krista
několik bi}icťr v barvách chvílemi pŤíkrfch, ale patrně rimyslně tak vo-
len1ich _ Griinewald chtěl tento náraz barevnf, právě jako chtěl na|evo
v popŤedí tvrd/ rihel nohy klečícího biŤice: bylo mu obého tŤeba k dra-
matičnosti ričinku: šlo mu o to, podat trapnou neurvalost scény. obraz
jest velmi rafinovaně skrojen: na pravé straně dva biŤicové podáni jsou
piibližněze dvou tŤetin, nalevo z koně s jezdcem podána jen nezapome-
nutelná hlava kořská,zaba|ená v ěerné sukno'a drobounká hlava polo.
blbého jezdce.

Griinewald byl veliké malíŤské ingenium, duch, kter5i myslil v barev.
nfch akordech, jako Diirer myslil v linii. Nalezl malíŤskou nálad.u a ma-
líŤskou jetlnotu obrazu, jednotu tÓnu, která podává každf pŤedmět
v souvislosti s jeho okolím, s jeho atmosférou' Byl malíŤ v plném smyslu
ďova, jak lozumímo mu dnes: nepodává ani geometrickou konstrukci

věcí, ani jejich plasticitu hmotnou a látkovou, n1ibrž jen jejich ieo, jejich
barevnf a světelnf pourch' Konvence geometrické a plastické reduko-
vány jsou u něho v míru tak malou jako u žáďného z jeho vrstevníkri.
Maloval prostě, co uiď,ěl a jak to oiddl. NepŤib|lžova| se těsněji k modelu
než právě tolik, jak se měl jevit v jeho poclání; nezkoumal zblízka jeho
látkovou sklad'bu a nesnažil se tyto hmatové vněmy nebo rozumové po.
znatky pŤekládati v barvu. Diirer a jiní vrstevníci jeho touží namalovati
kažď! jednotlivf vlas, Griinowald celou masu vlas v jednotném celko-
vém dojmu širokfm štětcem. Grtinewalď maluje pro velk od,stup, pro
pohleil z ďáIky, a upozornil jsem na pŤedchozích strán}ách, jak v jeho
v1ivoji tento tyze moderní princip mohutní a si|i až clo děl posledních.
U jinfch malíiťr jeho doby rozpadá se obraz malíŤsky obyčejně v několik
částí; vitlěli rrizné vfseky pŤírocly nebo života za filznj,ch okolností a te.
ptve en7lost abstraktním rozumov m pochcdem skládají je v jak1i takf
organism. Griinewald' zabírá' proti nim mnohem širší pole zorné, objímá
ceJ'j, obtaz jako jeilnotu barevnou i vzduchovou. Kde jiní malíŤi snažili
se vystihnouti prostor geometricky oďstupĎovanfm pozadím a tvoŤili
tak vlastně dva obrazy za sebe položené, Griinewald podává obrazovou
jednotu t'im, že vystihuje světlo a vzd'uch prostoru. VytwÍí,í, prostor ba-
reuně a spěte|,ně, 3igury vrstevníkri Griinewaldovych stojí nebo sedí,
pŤesně mluveno, píed, krajnou, Griinewaldovy sedí opravdu a ní, žijí s nt
stejnou stylovou jednotou.

Současní Tlorenéané a Římané komponují lineárně a lineárná jest
v podstatě i komposice Diirerova a Holbeinova. Griinewald komponrrje
jako Benátčané pŤevážně barevně a světelně pŤi lineárné nesy'metrii;
Griinewald vyjaďŤuje distance v prostoru ryze malíŤsky.

Ye vyspěl)ich dílech Griinewaldov}ich není lokálních barev, jsou jen
barevné reflexe, vzájemné umocřování a odmocilování tÓnri barevn1ich;
cel;i obraz jest setkán v jedinou barevnou harmonii.

Ále Griinewald není jen kolorista, Griinewald jest i malíŤ světla a tím
i temnosvitu; Griinewald vládne i tímto duchovějším a dramatičtějším
pathosem. Griinewald viclí a potlává nejprve ualéry, t. j. světelné hocl-
noty barev, a sice i ve volné pŤíroctě pŤi piíkrém osvět,lení i v mdlém,
laskavém světle večerním i v uzavŤeném prostoru. Látky b1ivají u Grii.
nowalda nositelkami světla atmosférického a Grtinewald umí vystihnouti,



366361 jak na pŤ. světlo sluneční vypíjí rudou nebo fialovou až skoro v bílou
nebo jak světlo měsíční zduchovĎuje bílf cár (na krucifixu v Karlsruhe).
Na tomto citu jest za|oženo jeho umění perspektivy atmosférické, kterou
dovedl odstupřovat do velké jemnosti.

Světlo empirické dopailá u Grilnewalda vžďy shora, ale neprochvívá
rovnoměrně prostor, netvoŤí jednotné světelné moŤe v obraze. Griine-
wald jest dramatik světla a není mu světla bez stínu a bez boje s ním.
Y tomto boji bfvají některé barvy spojenkyněmi světla, jiné stínu, a tím
dostává se teprve Ťekl bych posledního drivodu jich existenci, posledního
posvěcení pro ně. Sv1im pojetím clair-obscuru blíží se Grijnewald nejvíce
Rembrandtovi, jest jeho pŤeclchridcem: pojímá clair-obscur d.ramaticky,
jest mu rovnomocninou boje, vnitŤního napětí, mravního vítězství. Jím
stylisuje piímo své obrazy mysticko-náboženské, Poslední soud a Zmrt.
vfchvstání Kristovo.

Griinewald pŤedešel v mnohém zŤení svfch vrstevnílr& a tomuto
zjemnělému vidu odpovíclá jako u všech opravdovjch malíŤri i nová
techni,ka. Griinewald čím starší, tím určitěji ziskává volnf, širokf pŤed.
nes; osvobozuje se skoro riplně od rizkostlivé malby piedmětné; na po-
sleilních obrazech hmotné jednotlivosti prisobí již často jako barevné
skvrny a t6nové hodnoty.

Není snadné karakterisovati jedinou formulí styl Griinewaldrir'. Grii.
newald vycházizpozďni gotiky, ale neristí do tenesance,nslbrž do tvaru,
kter/ jest nejblíže baroku. Nejlépe dá se sledovati tento pŤerod na lou-
chách figur Griinewaldovj,ch; z počátku tvrdě lomené záhyby dmou se
později volněji, a|e zároveú' vzrušeněji, sdílejíce rytmus těla; v jejich
kŤivkách jest pohnut1i život. Není to abstraktní harmonie roucha rene.
sančního, jest to barokní pathos dramatick)i. Ále nejvíce pŤesvědčuje
v celkovém barokním rázu stylu Griinewaldova v!,značné místo, které
v něm zaujimá clair.obscur jako sám živel stylotvornf. NazvalJi Sand-
rart Griinewald'a ,,německ1im Correggiem.., karakterisoval jej jako du-
chovou inďiviďualitu zcela pochybeně. ale malíisky napověděl alespoí
rodinu, do níž Griinewald ná|eži; metafysickf clair-obscur Gri.inewaldriv
j est ovšem pravfm protinožcem sensitivně sensualistického clair.obscuru
Correggiova. Tam, kde má lineárné akcenty, ukazuje se Griinewalil také
jako mistr barokní; stuppachská Madona i Kristus nesoucí krYíž z Karls.

ruhe jsou komponovány cliagonálně, tedy typicky barokně. Diagonála

obrazu z Karlsruhe upomíná piímo na spoďní diagonálovou komposici

posledního tlíla Raffaelova, Proměnění Kristova.
Hmotné rekvisity Griinewaldova díla a tím i znaková Ťeě jeho umění

jsou leckde gotické. Grtlnewald byl v těchto věcech tradicionalista a kon-

servativec a patrně bylo mu tŤeba tohoto konservatismu jako pevné
opory k jeho velikému rozletu do sfér barevnfch a světelnfch, k jeho

rozletu za malíŤskfm uměním opravd.u novfm. Je-li tetly i forma sem
tam u Griinewalda gotická, tluch jest duch novf, duch.malíŤství pro-
hloubeného a plnokrevného - to jest v našem pŤípadě barokního.

3

Jan Vermeer aan DelJt: skizza jeho malíŤského alaoje

" .1Í:#; Jff '"HÍ:' ""u*.,;1,nil
Vermeer jest objeven nedávno a objeven jen odborníkrim. Ještě Tro.

mentin ve svfch Maitres d'autrefois neuvádí ani jeho jména a Taine ve
své Philosophie de l'art má sice jeho jméno, ale nic víc: nespojuje s ním
žátlné urěité pŤedstavy. Na konci xvIII. století byl Vermeer zapomenut
až do svého jména; na poěátku XIX. století objeví se sice jméno jeho
v historickfch knihách, ale jest to prázclnf zvuk. Tak citují jej Lebrun
v Galerie d'es peintres flamands, hollandais et allemand's (PaŤíž 1796)'
tak Gault de Saint Germain v Guides des amateurs: ]ícole allemande,
flamand'e, hollandaise (PaŤíž 1818), - ale n'eznaji děl jeho: ta jsou pŤi-
čítána v té době skoro vesměs mnohem menším vrstevníkťrm Yermeero-
vfm, Pietrovi de Hooch, Gabrielovi Metsu, Mikuláši Maesovi' Čest bfti
objevitelem tohoto zapadlého pokladu náleží jemnocitnému enthusias.
tovi uměleckému, pŤíteli Théodora Rousseaua a jin1ich krajináŤri mo.
derní školy fontainebleauské a horlivému jich propagátotl Thoré-Btirge-
roaď,: v Les musées de }Iolland (v PaŤíži 1858 u Renouarda), v Galerie
d,Arenberg (Brusel 1859) a ve zvláštním článku věnovaném Yermeerovi
v Gazett,e des beaux-arts r. 1866 jest hlasatelem obrozené slávy Ver.



meelovy' pŤi všem enthusiasmu velmi správně cítícím vlastní jeho veli
kost. od té cloby vykonán byl pro poznáti života i díla Yermeerova
hezk)i kus práce kritické krajany jeho F. D. o. obreenem, drem Á. Bre.
diusem, drem C. Hofstedem de Groot, W. I\{artinem, Janem Vethem,
ale popularity tim Yermeerovi nepŤibylo: Vermeer zist,ává i nadále ma.
líÍem odborníkri nebo uměleck1ich labužníkri. Širokému obecenstvu uniká
i naďále subti]ní kouzlo této ,,sfingy delftské..a bude asi unikati ještě
ďouho. Drivod toho jest prost1i: Vermeer jest jeden z nejabsolutuějších
malíŤri, t. j. tvrircri v1itvarn1ich hod'not, stavitelri v1itvarrr)ich organismri,
Jeho p soberlí jest obmezeno co do objemu nejen tim, že apeluje v lučně
na ztak neobyčejně jemnf a diferencovanj'', ale i tím, že žádá oď ztaku
velmi risilnou spolupráci intelektu.

Vermeer nen.í jen obohatite] a zbystŤitel našeho zra)<u, jehož v voj
pŤedešel o celá století, on jest i budovatel uměleck}ich ritvarri stejně se-
vien ch a pŤísn ch, stejně zákonn1ich a dokonale zváženj,ch jako které-
koli dílo t. zv. velkého klasického stylu. Není jen odvážn1i dobyvatel
a v/bojce, jest i prozŤeteln kolonisátor a těžite| a teprve spojením
těchto dvou činioelri, vysledováním cest, jakfmi v sebe prisobí, dá se
pochopiti jeho v znam i zákon jeho vnitŤního uměleckého v voje. Ver.
meer nejenže dob5ivá zňení nové Ťíše, on je poilÍizuje i pod starší form},
pŤičleĎuje k nim, organisuje v stylové ritvary umělecké. Smysl pro zákon,
pro dokonalost abstraktrrí harmonie drží ve vj.voji jeho rovnováhu vf.
bojné síle jeho geniálné intuice, krotí ji a ovládá ji _ u z tohoto zápasu
a vítězství plyne teprve stylová velkost Yermeerova, zvlášt,ni pŤísná
krása jeho, která staví Vermeera hors ligne, mimo všecky vrster'níky,
jako zjev jeďinečn1i. Co bylo vždycky touhou duchri zákonn1ich
a klasickfch, aé slují Poussin, ať Ándré Chénier: ta,ire d,es aers
nouaeau,n sur les thěrnes anciens, _ to určujo a karakterisuje i tvorbu
Vermeerovu.

Moderní kritice stalo se jméno Yermeerovo namnoze již konstantou,
kterou operuje jen v určitém směru: moderní kritika z ži|a si vj''znam
Yermeer v v piedchťrcce impresionismu' v malíie vzduchu a sr.ětla. Ale
Yermeer byl mnohem víc: Vermeer byl vyro.vrravatel staršílro princípu
plastického a formového s principem malíŤsk}im; obojí princip doved.l
sloučiti ve vyšší rovnomocninu komposiční, kterou objal a odstupĎoval

tělesnost i rriznf stupeů formovosti, od plochy po vzďuch, hrnotu

i ducha, okolí i člověka. Toho ovšemnedosáhlnaráz,nybržvfvojem dlou-

hfm a vlastně neustálfmapŤitom klikat/m - v;ívojem, jemuŽvěnujiná-

sledující Ťác1ky.
Na prahu díla Yermeerova stojí drážďanská KuplíŤka; byla nama-

lována r. 1656 malíŤem 24let!,m, Jest tŤeba uvědomiti si zvláště

správně táz a vyznam této malhy, poněvaďž jest v/chocliskem v5ivoje

Vermeerova a poněvad'ž zde in nuce jsou obsažeuy i elementy, jež bucle

Vermeer později zďokorralovati, zjemř'ovati nebo stupĎovati a YyIoY.
lávati ve vyšší harmonii.

Nejprve jest tŤeba odmítnouti názor některfch kritikťr, tak Gustava
Yanzypel, že KuplíŤka drážďanská jest jen dílo dobrého pr měru své
doby, a že kdyby Yermeer nebyl zanecha| než obrazy tohoto rázu, byl
by jennádhern/m Ťemeslníkem. Nikoliv. Y;íznam Kuplíňky jestmnohem

větší: jde zďe o opravdov,! u.měIeclqi ěin, kterj,.m se postavil Yermeer
tázem nad své okolí i nad priiměr soudobého umění holandského. Zde
po prvé proudí do holandského malíŤství světlo a vzduch v sytosti a plnosti
posud' ner'ídané'

Kuplíi'ka jest malíŤsk;i kvas, malíiská orgie barevná. Yermeer naráz
ziskává zde nové fermenty svému pŤíštímu vfvoji. Y jeho KuplíŤce
šumí a vŤe to na všech stranách; stará forma povoluje a rozstupuje se
a z nítryská světlo a jas, z li pŤekypuje světelrrá a barevná pěna. Jest
to malba smělá, nevázaná a hlučná. ŽIué, červeř a smetanová běl smějí
se tu a jásají svítivou silou, již bude později malíŤ tlumiti v ušiechtilejší
a klidnější jas; linie a plochy rozbíhají se tu nespoutaně; lidské tváŤe
nejsou odlišeny malíŤsky ocl neživfch pŤedmětri, ďžbán má malíŤsky
větší v)iznam než lidská ruka a jest na stejném stupni s lidslrou tváŤí.
Všecko jest zďe nakupené, stísněné a chaotické, lid.é i pŤedměty - bolí
pňímo zprisob, jak nedbale jest postaven na pi. ďžbán na sám pravf
okraj stolu. Ále všecko vŤe a puká v1itryskem síly barevné a světelné.
Barr'a jest nanášena d.rsně a kÍepce: jde více o ritočn/ svítivf vzluch
než o ukliďnělou a zušlechtěnou krásu tÓnovou.

Ále tak právě musilo tomu b}'ti pii prvním díle malíie, kterf se
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368 poz.lěji tak náruživě tiíbil do dokonalosti. KuplíŤka jest dílo v/bojce
a dobyvatele; zde jsou ziskány v rudimentérním stavu nové prvky a po-
dány posud víc látkově než d.uševně, aby z nich později mohlo bfti těženo
stylově, aby později byly zpracovány do vět,ší hloubky a šlecht,ěny do
konvenčnějších valérri.

Hned následující díla ukazují, že Vermeer vycítil slabinu své Kuplíiky:
rozběhlou komposici. Časově otl KuplíŤky nejsou valně vzdáleny - nej.
v1iše čt1ti !éta _ dvě málo zlámé práce Vermeelovy' dvě práce, které
jsou z nejkouzelnějších, jež zanecha|, mladé a plné pelu, a pÍece zušlech.
těné pŤitom patrnou sebekázní: Kristus u Marie a Marty (sbírka Coats
na zá^kl Skalmorlie ve Škot.ku) a Toaleta Dianina (Mauritshuis
v Haagu).

Kristus u Marie a Marty: zase společnost za stolem, tentokrát však
jen tŤí liclí, teily o osobu méně než na Kuplíňce. Kristus činí pravou
rukou totéž gesto jako kurtisána drážď}nská. Ále jinak jak! rczďil mezi
timto obrazem a obrazem skotsklim! Komposice Marie a Marty jest
pevně skloubená, ušlechtile pŤehledná, rytmicky plynulá: largo maestoso
zni z béchto volně a široce vržen1ich rouch, z těchto gest v1imluvn1ich
bez theat,tá|nosti, zd.rželivě meditativnfch, které jako by měly cosi ze
snové lehkosti a neuvědomělé květinové plnosti. Marie sedící na ppd-
ložce a vpíjející se do Krista ztakem, Kristus sám v kňesle, hlavou spo.
jen}i s Martou a rukou s Marií, ale zrakem zahleděnf do nezemskÝch
dálek, mají klidnou, širokou krásu soch: největší prostota pŤi největší
plnosti tvarové. Nic neuí nakupeného v tomto d.íle, nic si zde nepŤekáží:
plno vzduchu a plno lásky nese se mezi figurami spojenfmi duševní
akcí v jediné ohnisko.

(Jak jinak bylo tomu po této stránce u KuplíŤky! Zde čtvrtá'figura,
jinoch vlevo se sklenicí vína v ruce, byl jen špatně zaměstnan1í statista,
kterf pošilhává, z obrazu po divákovi!) SestÍedění, zduchovnění a od.
hmotnění tohoto obrazu veďle KuplíŤky jest nevšední a ukazuje, jak1i
kus vnitŤní prácelrazi|v málo létech mlad5i mistr. Světlo jest zde živlem
souěasně prochvívajícím prostor i zduchovĎujícím tváŤe; laská stejn5im
pokojn;im, milostnfm tokem tváŤe lidí i chléb v košíčku, kter1i pŤináší
Marta a jejž staví s jeďinečn1im gestem ost1ichavé vroucnosti a pokorné
plachosti na stťrl. Jak mistrovsky jest všecko to karakterisováno v po-

stavě, celém držení těla! A ten chléb sám! Jak jest odhmotněn světlem

ze své tíhy! Jalr jest zde lehk1im, plynul m štětcem, barvou stejno-

měrně a hladce rranešenouŤečeno, že jde víc o krmi duševní než tělesnou!

Jak jinak, reliefně, kupkovitě nanáší Yermeer barvu tam, kde jde

o opravdovou stravu hmotnou, o skutečné materiálné zát,iši,jako na pŤ.
u MlékaŤky!

Toaleta Dianina vybočuje látkově tak z ďila Vermeerova, že dlouho
bylo pochybováno, je-li skutečně náš mistr jejím privoclcem; dnes po-
chyb těch není, protože Ježíš u Marty a Marie, kter)i se objevil v lond)ín-
ském obchodě r. 1901, vyplnil zatím propast mezi tímto dílem a ostat-
ními pracemi Yermeerovfmi. Toaleta Dianina jest nejliclnatější obraz
Yermeerriv: obsahuje pět figur, Dianu a víly její, v elysejské krajině, jak
ji maloval Correggio, prochvělé slactkfm stŤibŤit1im vzduchem. Že si ta
položil Yermeer komposiční problém, jest patrné na první pohled, a roz-
iešil jej také ve stavbě liniové stejně zákonně jako duchaplně a nevšedně.
Popieďí tvoŤí tŤi ženské figury, dvě sedící, t,Ťeliklečici, zaujatá" nohou
Dianinou; všecko rytmicky tok linií; všecko soustŤeděné pozolnou ričastí,
všecky t'Ťi svázané jíž zevné hlavami krásně nakloněnfmi a schfleufmi
v rri'zném stupni, které dávají jejich akci ráz jakéhosi melancholicky
slavnostního obŤadu. Tuto krásně uzavŤenou skupinu flankfroval pak
a zarámoval Yermeer s jedinečnou pikantností dvěma vzt;ičeniimi figu.
rami druhého plánu, jeduou ěernou ženou, obrácenou k nám tváŤí, ďru-
hou polonahou, obrácenou k nám zády. Již barevně kontrast černé a tete-
liv1i mramor zád polonahé jest nejapartnější podtržení a uzavŤení sce-
nerie, jež se dá myslit. A mezi ně jsou vklíněny žhavá červeř, mod.rá,
oranžová, citronově žIut,á - jak se vlní rytmicky široce a plnozvuce
tato hluboká barevná nád'hera; jak sesiluje silnou pompésní vlnu rouch
a pohybri, jak s ní souzní! Tu již stojíme pŤed jedním z tajemství Yer-
meerov1ich: jak dovedl stavbu barevnou opŤít o stavbu linií a gest, jak
dovedl dáti obojímu principu sloučiti se a ztaviti se v jeden slavnostní
rytmus, jak dovedl harmonisovat tvar plastick , barvu, světlo i vzd'uch.

Po tomto díle neměla komposice figurálné skupiny těsně semknuté
jeďnotnou akcí pro Vermeera již tajemství: mohl ji opakovati s většími
menšími obměnami, kolikrát mu bylo milé. Ále _ ku podivu - v tut,éž
chvíli, kťIy zmohl tento problém, ztráci pro něho zájeru: Yermeer jest
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z téch vysokfch umělcri, kteŤí se neopakují, jež |ákaji znoYa a zrrova
problémynové. Yermeer dává se d'rahou zcela jinou: jde mu o to, Ťešiti
interiér co největší plnosti plostolné, jtle mu o to, semknouti figuru
a prostor interiérovf v harmonii nejčistší, nejrisporněji vyi'ešenou.

Resultát těchto snah: MleLaŤka, dnes v amsterdamském Rijksmuseu.
Prvrrí věc hodná povšimnutí: Vermeer začiná od ieď,i,né figury, teprve
později zaplĎuje své interiéry figurami dvěma a tŤemi' Jde mrr nyní
právě o něco podstatně jiného, než mu šlo pŤi Ježíši u l\,Iarie a Marty.
Tam šlo o komposici skupiny figurálné, šlo pŤevážně o problém linie
a teprve v druhé iadě o problém barvy a nejpozclěji a nejméně o problém
prostoru: prostor opravďu jest na tomto skotském obraze mělk;i.

U MlékaŤky jest otázka taková: směstnati co nejvíce prostoru a co
nejvíce plastického tvaru do obrazu a svázatt obojí elementv celek har-
monickf, a pŤece odlišenf - tedy otázka vyšší orgarrisace kresby, barvy
a světla.

S rižasnou šťavnatou plností jest vymodelována hlava služčina se
strany osvětlená a celé její poprsí i s rukama: toé plastick5i sti'ed obrazu.
Aby byla vyiešena hloubka interiéru co nejbohatěji, jest postaven
po prvé u Yermeera stril šikmo podélnou osou k divákovi - tím jest
nalezen motiv, kterf opakuje později s vfrazností ještě pŤíkiejší ua
Spícím děvěeti sbírky druhdy R. Kannovy v PaŤíži.

A jak hustě jest poset, pi'ímo zabyďen tento stťrl pŤedměty! Eotové
zátiší se sem nakupilo, Ťekl bys, roztahuje se zd'e neekonomicky a samo-
ríčelně, kdyby nemělo svou prostorotvornou funkci v obraze: odstup-
ůovávat prostor, wstvit jej piímo.

Á jak jest malováno toto zátiší! S jakou hmotností, barvy! Barva jest
zde cennou rozkošnou hmotou, která jest hnětena a nanášena reliefirě,
r'tlačována pŤímo do plátna!

Neboé Yermeerovi rrejde zde jen o barevnf povrch těchto věcí -
chleba, džbánu, proutěného košíku a měděnce _, jde mu o jejich hut-
nost, o jejich strukturu, o jejich tíhu a resistenci zcela hmotnou. Světlo
u Yermeera nedotfká se jich jen a neplyne po nich, sl'ětlo je proniká
a sytí se jimi podle rťrzrrého stupně jejich hutnosti - Úo chtěl vystih-
nouti zde a vystihnul věru jedinečně holandsky mistr. Yermeer vládne
jedinečně citlivou a odstupř'ovanou technikou, zprisobilou jako žádná

druhá, aby vystihla tento podkožni život nrrt.i'fch věcí, aby je oživila
v tom' čím opravdu riěastní se vnitŤně ve vytváŤeni života atmosféric.
kého. Vermeer podává pŤímo skladbu věcí neživfch, pŤevádí v barevné
valéry jejich vlastnosti ěistě hmatové a tíhové. Jak jinak maluje starší
jemnou látku, kterou jest potažena židle, jak jinak d'Ťevo, jak jinak kov,
jak jinak pálenou hlínu; tu jest celá škáIa odstínťr od barvy tence a hlaďce
nanesené až po hotovou granulaci uhnětenfch barevnfch hmot. Zátiší
Jana x,yta a 

.W.illema 
Kalfa jsou mrtvé preparáty vedle tohoto zhuště-

ného, jiskrného života vdechnutého d'o mrtvé hmoty. Yermeer jest vribec
největší malíŤ zátiší, kterému se vyrovnají jen dva n'rancouzové Chard,in
a Cézanne, Poměr mezi nimi dá se pi'ibližně vystihnouti tak, že Yermeer
jest z nich největší plastik, kterf se soustŤeďuje na podání hodnot až
věcleck1ich. Chardin mistr náladového života, zátiši zliclštělého jaksi

v jeho melancholické barevnosti, básník ,,kouzla věcí uvadl1ic|t,,; Cézan.
novi jest zátiší ovšem jen podobenstvím arclritektury světové, pro-
blémem vzájemlé deformace ploch a linií ve vyšší, tvrdší a rozhodnější
rytmus, prostiedkem k vyslovení jeho matematického pathosu.

Ále opakuji, tentc rižasnf kus malby, toto Yermeerovo zátiší pŤímo
epicky oítěné není cílem samo sobě, jest jen činitelem, jeduotkou vo
vyšším organismu: tvoŤí jednak kontrast ja,ko barevná masa k bílé
a barevně mrtvé zďi, jednak kontrast jako těžká hmota k tváŤi služčině
světlem idealisované a odhmotněné; jest teďy činitelem i vfrazu i stavby,
ělenem ve vzniku prostoru i složkou ve vzniku světelné a vzduchové
atmosféry. K problému Mlékaiky, pojatému zižer'ě:ji v tom, co má pouzo
prostorotvorného' vrátil se Yermeer ještě jeilnou v obraze patrně ne
o mnoho let pozctějším, ale pŤece náleŽejicim jlž jeho prostŤednímu
období; míním Spící děvče v někclejší sbírce R. Kannově v PaŤíži, nyní
v anglickém obchodě.

Podoba mezi oběma obrazy jest očividná , í to, že 9pí'cí děaěe stojí na
podkladě MlékaŤky' kterou v určitém směru vyvrcholuje s tou tvrdou
rozhod.ností a pŤísností, jež jest zuakem stylu Vermeelova & oďlišuje
jej jako diamant ocl měkčích soudobfch uměleckfch kamen , na pŤ'
od Pietra de Hooch nebo Mikuláše lIaese.

Tedy na Spícím tlěvčeti v levém rohu t1iž strll kosou položenf, ale
mohutnější mnohem, pokrytf nádhernfm syt/m kobercem; a na stolg
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372 totéž zát,iší, jenže mnolrem méně hmotné, z jemnějších hmot, zastÍené
nadto zčásti rižasnfm tylem. A za stolem zase figura, d.ívka, ale sedící
tentckrát a dÍímající, s hlavou opŤenou o pravé ,mé. Za ní stěna *
potud všecko jako u MlékaŤky. Ále nadto jsou tu nové živly. PŤeďně
židle v pravém rohu, poďaná ještě v pŤíkňejší šikmosti než st,ti a pŤe-
číznutá tak, že vidět jo lerroch s tvrďfm obclélníkem wažen/m pŤímo
do hloubky. Á stejně na zdi v pravém i levém rohu piíkŤo jest sňíznut
jednou obraz (jehožjest podána asi čtvrtina), podruhé mapa(z níž podán
zcela nepatrnf , ů'zkj, pruh). Tento motia pÍí,kr, ch kroi|c jest novum
v díle Yermeerově; setkáváme se zde s ním po prvé. Estetickf a kom.
posiění rikol jeho jest velmi jasnf. Esteticky praví tu malíŤ: Jsem tvrd/i
mám vťrli; znásilřuji; nechci bfti spravedliv k objektivné jevové šíÍce
světa; pohrd'ám empiričností náhody; stavím, stylisuji, bucluji. Běda
tomu, co jest muě v cestě! Ďas vezmi pohodlnou povíďavost, soused.skou
obšírnost. Zkracujme, huštěme; chci v/tvarnf epigram! Á komposičně:
Neopisuji pŤedměty, n)ibrž hromadím formy. Mrij obraz jest zaplněn
obsahem, až pŤekypuje, je cele vyplněn tvarem; pŤetéká z něho. Vyhlettal
jsem uzel a kŤižovatku linií a ploch; tvé oko a tvá obraznost mriže se
odtud rozeběhnout do všech stran větrné fi e _ já tijiž pŤi tom ovšem
vrid'cem nebudu; zacbyti| jsem stŤed, ohnisko, irradiaci jeho vymítám
jako cosi planého a málo hutného.

Ale ne d.ost na tom. Tato stěna jest rozd'ělena pootevÍenfmi dveŤmi
(a zase kose v pŤíkré zktatce pootevŤen/mi!) a skytá prrizor clo iivojí
místnosti: pwní, pŤedsíně, naznačené zce|a sumárně, a druhé, do pokoje
za ní se stolem, obrazem na zdi a zase tvrdě skrojenfm oknem. Jest
těžko povědět, jak tyto tŤi kolmice (ostění dveií a dvéŤe samy) jsou
kolmé, píí,kré, hotou1j arch pro oko, které musí zlézt! Zpracovat si jen
prostorově dvéŤe tímto zplisobem pootevŤené jest kus myšlénkoué práce,
kterou nezm že snad ani desátf pozorovatel!

Jestli čemu, tedy tomu musí se Ťici styl. Celf obraz jest soustava
zktatek, ri-krojkťt, nápověilí. Divák si je musí zpracovávat, oko musí se
učit myslit v distancích: vyšší formová skladba vftvarná! obclobného
cosi nalezneš v hudbě jen u Bacha.

Y moderní malbě jest jen jeden velik mistr, kberf myslí stejně
prostorně, kterf směstnává stejně mnoho prostoru na plochu stejně

malou; stejně pŤíkrf ve zkratkách, stejně bezohleclnf v iezech, stejnf 373
rnaniak šikmé soustavy, stejně ironickf epigramatik v;itvarnf: Degas.
A Degas zná jistě tento obraz Vermeerrivz a vycháizi z něho, jako Corot
znal a stud.oval pravděpodobně Yermeerovu Mladou ženu pÍed klavírem
(nyní v lond1inské NationalGallery), }:terá byla dosti dlouho ve flan.
couzském majetku, nejprve u Biirgera.Thoré, pak u Mme Lacroix,
a dovedl opŤít o ni svou n,emme á la perle. obyčejně vykládá se v kritice
a v uměleckilch dějinách tato prostorotvorná schopnost Degasova,
umění lživat,i plochy jako funkce prostorotvorné, umocřovati prostor,
jako následek poťlnětri japonsk)ich. Nevylučuji sice nikterak žaponského
vlivu z díla Degasova, ale projevil se soudím spíše v podrobnostech než
v celkové konstrukci obrazového jeviště; pro ni stačí riplně jako vf.
chodisko Yermeer Kannriv.

Na tomto díle Yermeerově jest nejlépe možno uzŤejmiti si roz.íl mezi
. ním a jeho vrstevníkem a krajanem a snad i soudruhem, Pietrem de
Hooch, také malíŤem interiérťl. Také Pieter de Hooch, aby hodnoty
osvětlení stupřoval a obměřoval, rád dává hleděti do několika pro.
storli. Tu jest tŤeba jeho znám interiér amsterdamskÝ. Y popŤedí
piedsíř domu riplně ptá,zdná, bez jakéhokoli nábybku nebo náÍadí;
vpTaYo dvéie otevŤené do pokoje, kterfm prochvívá jemnf sluneěnf
prach; vlevo druhé dvéŤe otevŤené do jakési spižírny osvětlené malfm
nízk m oknem. V této spižírně sudy; matka načepovala z nich právě
do džbánku, kter1i podává ma|é dcerušce. obraz de Hoochriv jest ťlobrf,
t. j. měkk5r, jemnf, plynulf, atmosféricky oživen,!, zalitf tichou hrou
světla a laskavého sporého, ustupujícího stínu; jest to obraz intimní
drivěiivosti a měkké laskavosti, obraz měkkého pŤísvitu životní sváteč-
nosti. To všecko možno pňiznati, ale pŤesto nebo snad' právě protol
stylu v něm není, uel|costi v něm není; jen rczp|yvavá měkkost. Vedle
něho jest Vermeer pŤíkr , t,vrdf, určitf a násilnf, duch soustavy a Ťád.u,
methody a silné vťrle. obrazy Hoochovy jsou pro oko pokojné krátké
procházky hladce posypan)imi a urovnan;imi pěšinkami v rovině; obrazy
Vermeerovy _ zvláště obtazy rázu Spícího děvčete Kannova nebo

2 . Bylo mně potvrzeno z autentické str&ny, že Degas bj.val časQfm návštěv.
níkem sbírky Kannovy'



3f1 poztlějšího Listu v Ámsterdamě - obtížné stoupání po ostrfch hranách
skaluích. Jest trYeba všímnouti si jen, jak prázďné jest všude popŤedí
u Hoocha a jak pohodlně a pokojně, pravorihle otevírají se vždycky
u něho dvéŤe rrebo branky do pozadí: všude pohoďlí, ale nikde vědomá
soustava a styl. Yedle }Ioocha stojí zd.e Yermeer jako kus gotika: tvrdf,
piísnf i násiln/ často; milenec ostré hrany, kosého rihlu, sbíhavfch
a pŤeťatfch os. A v tom právě jest barolcnosÚ Yermeerova, v této tvrd.é
a rozhod'né soustavnosti. Iíražd! vidí barokní táz a|egotického obrazu
Nov}i Zákon (v Mauritshuisu), ale čistší, ryzí baroko jest již ve Spícím
děvčeti. Yermeer jest barokní v lémže smyslu, jako byli barokní Tinto-
retto nebo Bach, oba pathetikové matematické formy. Nesmíme se dát
másti zcela rrizn}im psychickym obsahem u Tintoretta, ani zcela jin)ím
rázem jeho inspirace - není pochyby, že jako duch i temperament jest
Tintoretto mrrohem, mnohem mohutnější a širší než Yermeer. Ale
v pathosu formovém jsou mezi nimi arralogie pŤímo pŤekvapujíci; jertže
všude, kam klade Tintoretto lidskou figurrr, musíme si myslit u Yer-
meera funkci tu vyplněnou žiďlí, džbánem, konví, stolem, basou, oponou.
Ale soustava, jíž buduje prostor, jest t,áž soustava umocĚující vrile,
goustava pŤíkr ch kos)ich os a kolmé srázlé tektoniky.

Y5ikladem tírnto pŤeclběhl jsem však vfvoj Yermeerriv: pominul
jsem v něm zejmena jed'no jeho arcidílo, které sv)ím vznikem stojí jistě
na počátku jeho dráhy: Pohleď, no Del|t orJ rotterď'am,ského karuÍ|,u (Haag,
Mauritshuis). I kdyby nebylo na obraze monogramu Yermeerova, kterf
zprisobem rukopisu svého blíží se signatuŤe na d'rážďanské KuplíŤce,
jest patrno z prvního pohledu na obraz sám, že stojíš zde pŤed dílem
v/bojného mláďí: tak kypí zde tvrirčí var, tak jest napojeno nervov;im
fluidem litočné kŤepkosti, tak prosvíceno mlad.ou neotÍelou radostí
z barevné krásy světa. Tentc Pohletl na Delft znamená sám etapu
v noďelním krajináŤství větší než dílo Ruisdaelovo nebo Hobbemovo;
ve vfbojné ritočnosti a parátnosti jest tu piedjat Constable, v ukrytém
žáta a mihotavé něze atmosféry Corot a ještě zb,jvá cosď,, co jest právě
nezcizitelnfm vlastnictvím Yermeerov1im a o co sdílí se jen se star/mi
mistry, aé slují Giorgione nebo Tintoretto: míním peYnou sroubenost
stavby, jadrnou a hutnou vázanost hmoty i formy. S kliďnou samo-
zŤejmou pevností stojí pŤed tebou široce ploše viděná masa kamenného

zďiva _ stojí ne vratce jako divadelní kulisa luministickfch efektťr, 375

nfbrž pe.rně jako záklactla žívot,a, jako spolupracovnice života atmo.

sférického. Tvoií jakési formové vézenipro hlubokf žárbarcvnj,ch tÓnri,

které jinak jako by hrozily stráviti všechno: bylo tŤeba spoutati je do

jak"vchsi formovfch cel, do pŤísn1ich obrysri všech těch domri a kvádrťr,

plotri, r,rrostti, loďí, věží í vižek. Ruďá červeů a cihlová i prejzová hněď

prcotouplá rúžovou oratži a jasn m citronem, ch|azená místy šedí nebo

olivovou, svíti z hlubin spoutaného, utajeného žáru. Átmosféricky mo-

nrent, počlan j, zďe, jest pak tento: sprchlo pieď chvílí a deštn1i mrak

odpl vá právě na samém horním okraji obrazu; ustupuje slunečnému
jasu, kter;i se rozlévá po omládlém městě, po osvěžené vodě a probouzí

k životu jakoby všecky hlubší vrstvy svítivé lrmoty; nebe jest již moclré

a velké oblačné chm;iií nese Se po něm tichfm letem, tŤísní je svou

emailovou bělí. PopŤedí tvoi'í písečnf bŤeh zvláštního narrižovělého

lososího t6nu, na něm chladnější černobílé figrrrky hovoŤících liďiček.

Poilivuhoďná jest již na tomto obtaze jednotnost malíŤské vise, která

váže a krotí všecku lozpoutanou dobfvavost a ritočnost detailovou;

poďivuhodná již také rovnováha mezi plastickfm a malíŤskfm prin-

"ip"* 
- harmonisovati tyto dva žir'ly v poměry stále bohatší a stálo

subtilnější jest jeden z vťrdčích motivri uměIeckého žívota Vetmeerova,
jest poctklad snahy, která ho neopouští do posledních dnri jeho. x.aktura

technická staví obraz tento zÍejmě mezi mladší díla Yermeerova; jest

t'éžká, zem\tá, reliefní, hněte a plasticky rranáší hmotu batevnou, tečkuje
ji místy plastick/mi tyčinkami. Jest zajímavé povšimnouti si, že ještě

v šedesát5ich létech minulého století byla tato technika pŤíčinou, proč

historikové v1itvarní zavrhovali Pohlecl na Delft. ,,L'exécution en est

grossiěre, l'empátement brutal et l'aspect monotone,.. vyt1iká Charles

Blanc ve své Histoire des peintres de tous les pays (1860). Tenkrát
ned.ostalo se ovšem ještě vytvarné lristorii poučení od irnpresionistri
a neoimpresionistú, kteií mohou se d.ovolávat jednotliv1ich partií na někte-

rfch obrazech Vermeerov ch pro své métier.
Ále zajímavější věc: Vermeer sám nebyl asi spokojen s tím, co má

tento obraz empirického a bezprostŤedního. Yermeer byl silná umělecká
v le, a to znamcná vžcly vrili ke stylu a formové abstrakci. Druhou

a poslední jeho krajinu, Uliěku u Sixta v Amsterdamě, jest možno



376 pochopiti jen jako korektiv a cloplněk Pohledu na Delft. PŤev]ádá-li
ernpirie ztakové bezprostŤednosti v Polrledu, karakterisuje Uličku
soustarrnost, methodické parti-pris, které ji vtěsnává do rámce obdobně
jako pŤedměty v interiéru radikálirím skrojením ' Yj,ruzové prostŤedky
obrnezil si tu kultivovanf mistr dobrovolně, ale vytéžuje je hlouběji
a získává z nich skoro vicnež z rozpoutanějšího koloristického orchestru
Pohleilu na Delft. PŤednes lJličky jest ztlumen/; karakterisuje ji šedější,
stiízlivější, rispornější harmonie, která však proto neprisobí chudším
dojmem než na obraze delftském - naopak: poněvadž jest vázanější,
podává i více poměrně možností uměleckého dojmu' Není pochyby,
že mezi Uličkou a Pohledem na Delft musí ležeti větší spatium časové -
léta vnitŤního stylového zpŤísnění, léta umělecké kázné a kultury.
Jen sporad.icky zav,!,skne v této ukáznélé, pŤidušené malbě veself
tŤepetavf tÓn (kousek modŤi na zást'ěŤe ženy na dvorečku u sudu,
kousek citronu na ženě šijící v hlavních dveŤích); jinak jest všude fer.
mata hlubokého tÓnu; temně kalná červeí starého zdiva, prostouplá
delikátní šedí malty, sestupuje shora až do nejnižšího patra, kde pŤe-
bírá vládu hovorná běl vápnového nátěru; jedna otevŤená okenice jest
samo jezero hlubokého krvavého laku; okenice uzaviené jsou laděny
do neutrální ž|uté hněcli; dlažba uličky svítí v diskretní plavé patině.
A celf terrtc orchestr jest pŤitlumen žasnou atmosférou, autentickou
stŤibŤitou šedí polozastŤeného dne, která láme všemu lokální hrot
a setkává všecko v jeďnotnou náladu tiché, ušlechtilé, vykvašené krásy.
Doutná.li kde barevn5i uhel, doutná jakoby zespod' popela. Yic než
o barvu jde o odstín a bezděky r,tírá se ti do mysli pŤecl tímto dílem
tak nevtíravfm postulát Yerlainriv z Jadis et naguěre: ,,Nous voulons
la nuance, pas la couleur' la nuance... I technická skladba barevná jest
vUličce zcelajinánežna Pohledu delftském: barva jest nanešena stej.
noměrně tence a tato vyrovnaná diskretní faktura, která zastírá uměl.
cor'u osobnost a její temperamerÚ i náladu, aby dala vystoupiti a hovo-
Ťiti jedině umění, jest praviďlem již v pozdější tvorbě našeho mistra.

Fo této krajináŤské episodě r'racím se zase k interiéroqim pracím
Yermeerovj-m' V Spícím děvčeti, které vzniklo těsně s Ulic:kou, ov]ádnul
Yermeer prostor vyšším unrěním, které nemělo posucl piíkladu v soudobé
malbě holandské. l\Iohl by si n1-rlí stavěti prostorné problémy a Ťešiti

je v nejrrlznějších kombinacích. Ále Yermeer nechce se zdržovati ničím
poďobnfm: myslí clále. Chce cláti nyní toto vyšší prostoTotvorné umění
riplně clo služeb itlejí malíňskych; snad odpuzuje jej na Spícím děvčeti,
co má tend.eněního, rímyslně voleného jako paraďigma. Scheffler alespoř
-clobŤe 

vycítil snahu Yermeerovu , když byl obraz postavil matematicky
jasně ve formě i v barvě, ,,pŤikr ti zase všecku matematiku životem,
odít ji zase kvetoucí pŤírod'ou..3 - dodati obrazu zdání podvědomé
nevinnosti a náhodnosti. Tímto dojmem púsobí na mne iada interiéro.
vfch obrazťr Vermeerov1ich' které násletlují po Spícím děvčeti; jsou to
mimo jiné Čtoucí, ď,án,w v Drážďanech, Mladd ď'áma, s perloulm ruihrilel-
níkem v Berlíně, Geograt ve Frankfurtě (Staeclelsches Institut,), Voidk
a smějicí, se ďěuěe Ý Lontl5ině (sbírka Joseph), Děače s |lanou v Bruselu
(sbírka Jankheer de Grez), Atelier malí,í u ve Yídni (Černínská galerie),
vesměs díla stŤedního obďobí Vermeerova.

Drážďanská čteruirka jest drobná figurka dívčí, pojatá v čistém pro.
filu a postavená proti otevŤenému oknu, jímž prouclí bohaté denní
světlo; jest vkomponována do prostoru neobyčejně vysokého - tato
vfška dodává aktu ěetby čehosi slavnostního' (Není náhodné, že koketná
žena v Berlíně, která zkouší si pŤetl zrcadlern náhrdelník, jest v prostoru
rrizkém _ tím dostává se obrazu tázem karakteru mnohem intimnějšího
a graciesnějšího.) Stril s ovocem a pŤikrfvkou malovanou hlubokfm
šťavnatfm t6nem dělí ji od pozorovatele. okno otevŤeno jest v silném
šikmém ťrhlu a má ričelem uvědomiti iliváku jakná|eži hloubku pokoje;
v rohu kosou postavená žitlle s typick1imi velmeelovsk1imi lvími hlavič-
kami na opěradlech p|ni t,j.ž rikol pro nižší zornou roviuu. opona na.
pravo není malována jen proto, aby nesla a oďtáže|a na své látce světlo
dopaclající od. okna; to by bylo pro Vermeera pŤíliš simple; má i ťrčelem
ohraničit prostorně zcela jasně stril od diváka. Tato konstruktir'ní jas-
nost zdála se posléze pňece málo malíňská myslivému mistrovi; proto
vnesl d.o ní velmi diskretně trochu rozkošného malíŤského zmatku hla-
vičkou dívky oilraženou plaše na skle okenním.

Dí'uka s ndhrď,elní,kem perloulm jest malíŤsky rozkošnější a šéavna.
tější a jest celá komponováua mnohem víc vzduchem, světlem a barvou.
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3 - K. Scheffler: Paris. 1908, str.144,



37E Není zde tak složitého aparátu pro vyvolání a vymezení prostoru; strll
a dvě žiclle, z nichž žiille v popŤedí jest velmi rafinovaně umístěna,
dostačují zde, kde figura vyrristá mnohem vfš do prostoru a vyplĎuje
jej mnohem víc než,u ČtenáŤky drážďanské. Toto číslo jest vribec jeden
z nejryzeji malíŤsk)ich Yermeerri; pathos obrazu jest v barvě a ve světle,
v jedinečné vibrující záp|avé vzduchu a světla, v bohatém zduchovělém
životě, kterf probotzi na žlutém, hermelínem vroubeném kabát'ci,
v tmavém oďboji, kterf chystá vítéznému vzd'uchovému dobyvateli
temná náďherná látková masa nalevo stolu nakupená v jakési zákopy
tvrclfch záhybri.

Y Geografu není již tohoto plesného jasu a této rad.ostné pohody.
obraz jest nejprve prostorně stísněnější; na prostoŤe pŤibližně stejné
(i plošnf objem plátna jest u obou obrazú. skoro t/ž: vfška obrazu
berlínského 0,54 m, v1iška obrazu frankfurtského 0,53 m; šíŤka obtazu
berlínského 0,45 m, šíŤka obrazu frankfurtského 0,465 m) jest nakupeno
zde mnohem více náŤaclí. Ylevo v popieďí typick1i stťrl vermeerovsk1i
se šťavnatou, sytou, těžkou pokrfvkou, vzdutou v barokní zá}ryby,
v hotové látkové kopce a vrchy; na něm clvojí papír mapovÍ; a sch5ilen
nad ním, opíraje se levou rukou o jeho prav)i roh a vpravé maje kružítko,
zdvíhá vlasatou, pŤísně krásnou hlavu od díla zvláštním zamyšlenfm
pohybem mladii muž, kreslíÍ map; tváŤ jest pojata ze tŤi čtvtti, pohlecl
nese se nalevo mimo pozorovatele a vzhriru. Za t'imto muženr masivná
vysoká skŤíĎ, na ní globus a knihy - jako by sem pŤenesl mistr zátiší'
které jinďy staví na stiil do lev6]ro rohu. Frav1i rám obrazu Ťeže velmi
tvrdě zpolovice obraz na stěně, zpolovice žíďli u zďi. V popŤedí vplavo
kosočtverec stoličky. Jest tedy na torrto plátně, pŤibližně počítáno,
tŤi'krdt uíc roh&, hran a ploch než na obraze berlínském. A. obraz ná|eži
opravdu mezi stylisované nebo |épe píí'hŤe stylisované Yermeery _
pcněvadž nestyliscvanfch Yermeerri vúbec není. Sama figura sch;ile-
ného a hlavu pril zamyšleně, pril snivě t1ičícího muže jest u Vermeera
viijimečná, nezvykle složitá.a Yermeer b1'vá v p6zách kvietistick ; nej-
oblíbenější posice jeho jest ryzí profil - v holandské malbě soudobé

4 . Pňedčí ji jedině ženská figura na Novém Zákoné v Maurit'shuisu, které
se vytj-ká obyěejně theatrÁlnost.

neobvykl1i -, Po něm piichází prostá en face, posléze figury podané

z plného pozaďí ne bez smyslné rafinovanosti (napočetl jsem v jeho

ďile čtyŤi) a sedící nebo stojící figury s hlavou otočenou po ďivákovi,

hledící teďy z obrazu (napočetl jsem jich v jeho ďí|e,pět).

I světlo ilobfvá prostor rozt}íštěněji, ne tím šir1im, jeďnotn/m, prostě

víbězn,fm a záplavulm prouďem jako na obraze berlínském; jest zde

více stínu než ta jin ch pracích Vermeerov ch. Tedy jeden z Yermeerli

pÍíkňe stylisovan ch. Ale jak jest právě tato stylisace nutna pto vytaz,

o x jž zďe malíi'i šlo: pto v1fraz pŤísné, věcné a meditativné práce nesené

touhou po dokonalosti!
Voidh a smějicí' se d'ěuěe jest pravďěpoďobně první interiér o dvou

figurách - rozuměj první interiér z doby, kdy 6"1i1 zmocnil se celého

svého umění prostorotvorného. Dťrvody pro to čerpám z komposice sa-

motné. I{tle bj-valo posud umístěno zátiší, v levém dolním rohrr, jest

posazen nyní člověk, voják, podanf však zprisobem ned.alek m zprisobu,
jímž b1ivalo traktováno zátiši. A' opravd.u, jest to jakási liďská na,ture

morte! Na židli šikmo od pozorovatele ke stěně ubíhající sedí malebn1i

voják s bandelírem a širokostŤech]im měkk1im kloboukem. Sedí k pozo.

rovateli bokem; z tváŤe nevid.ět nic než malou část profilu. P6za jest

trochu dekoračně bramarbášská. Světlo padá na levé rámě a levou část

zaď - na stranu obrácenou oď pozorovatele; ostatelr ve stínu. Nádherná

lidská nature morte; plastickf i malíŤsky kontrast k dívce sedící proti

němu u stolu a na židli paralelní k žiďli jeho' Dívka ta jest v plném

světle, proudícím typick1im vermeerovsk/m oknem; světlo vibruje ve

tváii, vpíjí se do látkové žIut'é i mod'r'i, za|.évá duchovfm pŤílivem celou

hlavu.
Á nyní následuje několik interiérri, v nichž nov1im a nov1im zpri'sobem

utkává se báseií světla a prostoru, stále lehčeji a lehčeji, stále vítězněji
a vítězněji. Barva se od'hmotĎuje a spiritualisuje víc a víc; prostor se
rozstupuje v hloubku pŤímo huďebni, zvučici stŤíbŤitou atmosférou,
arrtentick/m světlem kosmick;im, které vyplĚuje i neobmezen1i prostor
poďnebeskf; obtazy poslední doby Yermeerovy jsou laděny na tÓn per-
lově šedf. Ten jest zde barevn1im ekvivalentem tohoto kosmického
svěíla prostolného, za|évajiciho všecko, vážícího všecko a prosvěcujícího
-,'šecko v jakémsi citu pantheistického zbožnéní a pantheistické něhy.
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ÁIe nesmím píeilbíhat vj'voj Vermeerrlv: jest tňeba povšimnouti si
blíže ještě několika děl jeho doby barevné sytosti a t6nové hloubky.

Tu jest Lekce oe zpěau (v Pittsburku, sbírka F'rick), která není kompo.
sičně vzdálená Yojáka a smějící se dívky. Žena sedina židli, trup a nohy
v profilu (ne zce|a čistém), hlavu však otáčí skoro zce|a en face k pozo-
rovateli; v rukou rižasně měkce namalovan1ich drží jemně notovf list.
Nad něj chflí se muž v plášti v záhybech velmi barokních, podanf v celé
postavě en face; pravicí dot1iká se téhož notového listu, levicí opírá se
o lenoch židle dívčiny. Y levém popŤeclí židle stejně postavená jako na
Vojákovi a smějící se d'ívce. Na sto]e ďžbán, sklenice vína, noty. okno
uzaviené; v zadním levém rohu klec ptačí; na zadni stěně obraz, zaktyt,f
ve svém pravém dolním rohu hlavou a lamenem mužov5ím.

Berlínské ochutnd,adní, aín,a jest, velmi blízké komposičním motivern
i uspoňácláním obrazu pittsburskému: skoro tj,ž obtaz, ale iešen1i mno.
hem prostorněji, volněji, renesaněněji Ťekl bych. Zase kout pokoje po.
dobně uspoŤádan . Zďebéži však kolem stěny lavice; okno jest poote.
vŤené. Jinak postavení židle vlevo v popŤedí i stolu skoro totožné.
U stolu sed.í zase dívka, ale na židli jinak postavené: ta zďe jest posta.
vena šikmo k divákovi (tam byla šikmo od diváka). A na židli dívka
klidně seclící, hlavu i trup v jedné ror'ině; dopíjí vážně poslední krťrpěj
vína. Muž s pláštěm poclobn m onomu' kter/ má muž na obraze pitts.
burském, celf pŤímo vztyčen,j,, jen s hlavou slabě sch1ilenorr, zahled.ěl
se na dívku; pravicí staví na stril bílJi džbánek, znéhož patrně nalil do
sklenice pŤed chvílí vína. obraz má mnohem víc prostoru a vzďuchu než
obraz pittsburskf; p sobí to, jako by v Pittsburce byla barokní a v Ber.
líně renesanční red.akce pŤíbuzného motivu. Y Pittsburku zastírá dívka
mnoho zmuže, muž mnoho z obtazu; v Berlíně dívka sedí t,ak, že vidíme
riplně trrrp mužťrv, a muž stojí tak, že nezasbirá nic z obtazu (jen nepa.
trnou část rámu jeho).

Dí,aka s |Iétnou (v Bruselu u Jonkheera de Grez), nedávno dlem Bre.
ďiusem rozpoznalá jako práce Yermeerova, jest nejmenší jeho dílo:
vfška m 0,20, šíŤka 0,18. Dílko nevšední svěžesti a bezprostŤednosti ve
fysioguomii i technice; jako bys stál pŤed impresionistickiim intermez.
zem mistrovfm: barevnému divisionismu činí se zde koncese větší než
jinde.

Nanejvfš zajímav1i jest obraz Noqj Zd|con, zaprijčenf Maurítshuisu
drem Brediusem. Již to, že obraz tento jest jeďiná alegorická komposice
mistrova, vykazuje mu v d'íle jeho místo zcela zv|áštní. Soudívá se, že
obtaz by| objednávkou a že jej Yermeer maloval s vnitŤní nechutí; že
svou barokností vylučuje se sám z tlíla jeho atd. Poslední soud proná-
šívá se obyčejně od lidí, kteií nechtí nic věděti o velikém komposiěním
a místy piímo barokně komposičním umění Yermeerově. Mně nezdá se
po tom, co jsem zd.e Ťekl o pŤíkré komposici někter1ich obrazri Yermee.
rovfch, nikterak t'ak cizím a nesourodfm ostatnímu jeho dílu. PŤísně
bÝvá kritisována ženská figura sedící na jakémsi nizkém trťrně, která
klade pravou bosou nohu na zeměkouli, zalim co ruku vznesla k srdci
a oči obrátila k nebi; mluvívá se tu o theatrálnosti, šroubovanosti atd.
Zapominá se však, že tak soudí náš dnešní naturalism; barok měl kri-
te a zcela jná a žáďaI, aby všecko vnitŤní hnutí pŤevedlo se beze zbytkri
a beze zlomkri v emfatickf a pathetickf v1iraz plastickf, právě jako

tragedie francouzská v XVII. století žádala, aby každ!.afekt pŤevedl
se nepňirozeně a protipŤirozeně v rétoricko-dialektickou tirádu.

Každ/m zprisobem stojíme zde pŤed barokním dílem náboženskfm,
liru zajímavějším, že jest to barok protestantskf. Jak zajimavé bylo by
srovnat obšírněji tento protestantskf barok malíŤsk,! s katol,icklm bato.
kem malíŤskfm, na pŤ. s některfmi posledními díly Tizianovfmi, tak
dusn/mi protireformační náladou, na pŤ. DÓže Grimani kleěí pÍecl Yírou
(t,. zv,La T'ede v paláci d6žecím) nebo jinou alegorickou komposicí Špa.
rrělsko spěje na pomoc náboženství (v Praclu)! Yedle těchto clěl benát-
ského genia jest obraz Yermeerriv ovšem deminutir'um; Vermeer nemá
toho bohatství formového, té dramat,ické vfraznosti jako Tizian; uemá
zejmena světla Tizianova, kter1i dovedl jím vyjádÍiti visi nadzemskosti
a zd.ramatisovati je v herce transcendentna. Světlo Yermeerovo i zcle jest
klidné denní světlo atmosférické, světlo empirické. ProstŤedky, kter/mi
vyjímá svou scénu z béžného životního empirismu, jsou vnějškové
a dosti nepatrné: těžká opona n&plaYo' podium, na němž sedí žena;
z malíŤs.k1ich prostŤedkri jest to pouze stín. Yermeer jest proti Tizianovi
pouze dramatické _ zátiší. Ále v těchto mezichjest toto dílo nanejvfš
vfznamné a plrié kouzla. MalíŤsky jest nestejné: jsou v něm partie ma.
lovan poněkucl povrchně a rihruně vedle partií jedineěné sí|y a wlnz.
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nosti. Záclona namalovárra jest jako máloco v díle mistrově: hieje pozo-

rovate]e utajenfm hlubokfm životem barevn1im. Totéž p|ati o Jordaen.
sor'ě UkŤižování v pozadi na stěně i o globu.

Současn1i s Novfm Zákonem jest Malí,Ť ,u atel,ier ve Yídni v Černínské
galerii, kter;i v konstrukci prostoru ukazuje frapantní podobnost s obra.
zem v Mauritshuisu: stcjná jest tu podlaha i stejn}t strop, stejná mohutná
kobercová záclona vlevo pod.chycená slabě židlí šikmo postavenou,
stcjná hloubka prostoru. MalíŤriv atelier bude nutno postaviti asi na
sám konec prostŤedrrího období Yermeerova; pouJ<azuje na to i signa-
tura tohoto obrazu, která není ještě toho ser.Ťeného kresleného tyau
jako signatura obrazrj' z poslední doby, jak je vidíš na IftajkáŤce v Louvru
nebo na Hlavě mladé dívky v Haagu. Átelier malíŤriv má vysokf kurs
mezi milovníky díla Vermeerova, a právem; jest to vy'rovnaná dokona-
lost sama, šéastně nalezená rovnováha mezi prostorem a vzduchem,
kresbou a barvou, plastikou a malbou. Stylisace jest v obraze dost a dost,
ale není pŤíkrá, a celé provedení jest plno zralé, šéastné pohody.

Pamětihodn,! List v amsterdamském Rijksmuseu stojí na prahu tie-
tího, vrcholného období tvorby Yermeerovy. Dílo toto jest mnohem víc
obrazová architektonika než malba; malba tentokrát u Yenneera trpí
pod komposicí tak tvrďě pŤísnou a jasnou, žc vuucuje se pť'ímo dojem
kresby architelrturní. IJpozornil jsem již na miutrlfch stránkách na tento
zákon ve vyvoji Yermeerově: po každé na prahu nového odstavce vg
tvorbě Vermeerově stojí dílo pŤíkré stylistické vri.le, zhuštěnf kánon for.
mov . Jako by Vermeer chtěl si uvědomiti v t'ěžké, skoro školskéu|oze
všechno tajemství form}, celou v1iraznost a nosnost její, než ji bude
rozpoutávati ve volnější vychvěje malíiské. Y těchto dílech koncentro-
vané násilné vrile jako by si vysluhoval volnostk pŤíští tvorbě měkčí a ma-
líŤštější.Takitentokrát,kďymutanou na mysli nová díla o zvláště jem-

ném poměru plastiky a malby, formy i vzduchu, maluje prologem k nim
jakousi promyšlerrou pevnost formovou. V díle tvrdé kázně zmocřuje se
jemnější a subtilnější methody, jíž jest mu ti.eba k novyn rikolrim.

List jest stejně rimyslně a rafinovaně budovan3i prostor jako Spící
děvče Kannovo. Jenže jest mezi nimi poměr obrácenli: scérra Spícího
děvčete odehrává se v popŤedí, v prvním prostoru, scéna Listu v pozadí,
v druhém prostoru, kter má cosi uměle jevištního' Dojem ten budí

i kobercová oporra podchycená vysoko v pravém rohu, i židle napravo

v popŤedí, la niž jsou rozhozeny noty; nalevo pi.íkňe svád'í rovnou na

scértr zrak pozorovatelriv nádherná, zee|a v t6nu držená zeď s lichoběŽ.

níkem piekrojené mapy. Prostor sám jest samá plošná velkost, sama

rimyslná sevŤenost; obrazy symetricky nad' sebou, rencsanční architek-

tura krbu, velikorys nekomplikovan1i geometficky vzot dlaždicové

podlahy - to všecko jest geometrická konstrulrce sama. Celf obraz
jako by byl malován jen na oslavu jasnfch ploch, kolmfc}r linií a tvrdych
hran. Jedinou koncesí stanovisku rnalíÍs]<ému jsou některé pŤedměty
tozltozené zdánlivě libovolně po podlaze: v popŤedí stŤevíce, z nichž se
služka právě vyzula, koště šikmo postavené, hlouběji polštáŤek na jehly

a koš na práďlo' Scéna sama: paní oděná v hermelín a heďváb s perlo-
vym náhrdelníkem ustala ve hŤe na loutnu a vznesla neobyčejně živf
pohled ke služce stojící nad ní, která jí právě podala ďopis.

MalíŤsky rreuí obraz bez tvrdosti a tíhy. Yermeer jako by tu írmyslně
vyššímu cíli obětoval leccos ze své lelrkosbi, ze své obvyklé plynulosti
a parnaté měkkosti. Ale tato částečná nevolnost jest vykoupena nádher-
nfmi parLieini: barevnf bouquet, v rrějž je sladěn obtaz,ž|ut, modŤ, běl
a hněď, jest tak rafinovan a pŤitom tak koŤenn1i, že odškodriuje již

sám za všecko' Běl na hlavě, na krku a v pásu služčirrě, }rermelínová ka-
zajka panina jsou sama báseř lrmoty, nová jakási látka, jejiž; p ry žijí
a tl5iší.

Úč"l Listu pro vnitŤní vfvoj urnění Vermeerova jest patrnf: šlo
zde mistrovi o to, aby získal jakousi zv šenou positivnost formy, o niž
by mohl se opŤíti ve svém poslednírn vzletu za kouzlem prclravé krásy
malíŤské. Yrcholná díla Yern'eerova, která spojují v jeďinečnou synthesu
princip plastick)i s principem malírYskym, nedají na sebe již ďlouho čekati;
nyní po tomto prologu mťrže se odvážiti na KrafkdŤhl v Louvru, na
Dí,aěí, hlaliěku v Haagu, na žen,sk! portrét v BudapešÍ,i, na ČtentÍŤku
v Amsterďamě, na tyto r'elebásně jedinečrrého uzavieného tvaru, doko-
nalé ve své plasticitě jako tělesa kosmická, a pŤece rozžhavené a tozta-
vené v sám pťrr'ab milostné, nenávratné prchavé c}rvíle barevného feno-
menu.

Di,ačí, hlauičlt:o v Haagu jest malf obtázek (0,46x0,40 m), ale cel
svět sladěn/ch a vytěženrich ričinri estetick.ilch. Dílo postavené tak
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384 šéastně na kŤižovatce vfvojové, že vidíš od něho několik set let d.ozad'u
jako dopŤedu, na jedné straně ažkvanEyckovi, na druhé až k Ingresovi
a Corotovi. Málokdy byla plastičnost tak dokonalá zasnoubena se všemi
svody ryze malíŤského kouzla. Tento ovál dívčí tváŤe, kter5i pťrsobí až
Ťecky, jest v čistotě své modelace cosi skoro nehmotného; jeho plnost
jest jen dechnuta na plátno; a barvy, kte žt1i v tomto dechu a pro-
sákly jej, jsou zvroucněny a prohloubeny v jakési teplo tryskající
z hlubšího a vroucnějšího pohledu na svět. Nic není v této malbě rozbŤed..
lého nebo nyvého - naopak: plno pŤísné utajené síly vlní se a vrásčí se
pod ní; bezděky cítíš innervaci ruky ocelově čisté a chladné, která vedla
štětec. Plno pohybu a chvění jest v této malbě, ale jest sevŤeno silnější
vrilí v permou a klidnou organisaci. Materie malebná jest nanášena hlad.ce,
jakož jest pravidlem v poslední době Yermeerově; technika jest pŤísná
a anonymní, nevtírá se ničím pozorovateli, plní jen prostě, a proto tím
činněji, svrij ri}ol služebn5i. V modrém šátku svinutém turbanovitě

kolem hlavy i na líci pŤecházi pŤíkŤe největší jas v nejhlubší stín, a pŤece
nepoškozuje se tím dojem jednostné měkkosti malebné. Žlué a modi
prostupují se podivuhodrtě, takže jest se vJzvarováno nečist1ich smíšenin.
Y kazajce jest žlué šátku potemnělá a proniklá tak modr}ími stíny, že
seb|iži olivové. Ye tváŤi temnější žlué slonové kosti pŤechází v rrižovou.
Tato rrižová jest podivuhodně odstupůována na rubínovfch rtech žá-
dostivě pootevien;ich. Běl rohovky oční, v níž plují veliké, klidně tázavé
duhovky, jest nanešena reliefněji, právě jako svislá část šátku a široce
pocltržen}i bíl)i límec. Ye svislfch cípech šátku pŤichází k platnosti Ver-
meelova zá|iba v kolm1ich liniích. Zv|áštní vykvašená krása, sevŤená
tvárná plnost hovoŤí hudební vibrací z této h|avy postavené proti tem.
nému pozad.í.

Krajkd,Ťka v Louvru jest objemu zcela nepatrného (0,24x0,2l m),
ale její ryze malíŤské kouzlo jest snad ještě podmanivější než u Dívčí
h|avy z Haagu. Tato h]ava zatfiatá cele svou prací a sch1ílená nad ní
pluje v stŤíbŤité atmosféŤe tak samozÍejmě, že zdá se,jako by ji vyzaio.
vala.Korespondencemezibarvou a tYalem jest zde tak dokonalá, že si
napomáhají ve vzájemném oďhmotřování. Místy jest barva tak lehká,
že budí d'ojem, jako by byla nadechnuta, místy (nalevo v zátiší) dyše
tak hlubokfm dechem, že ti sugeruje samo složení látek a hmot.

Do posleďní doby Yermeerovy kladu také žensk1j portrét v museu
budapešťském, d'ílo osamocené v tvorbě Vermeerově, náclhern1i bludnf
balvan jeho umění. Jest to jeďin/ autentickf portrét Vermeer v, jenž
na nás pŤešel, nehleťlím-li k portrétu mladého muže v museu bruselském,
jehož atribuce Velmeelovi zďá, se mně zatím nedost podepŤená.5 TváŤ
budapešéské dívky není nikterak krásná, ale umění Vermeerovo dovedlo
jí dodat cosi melancholicky pŤísného v její prosté vlrazlé monumenta-
litě.

PŤísné a velikorysé jest umění Vermeerovo na tomto portrétě; jeho
síla jest v klidné, věcné správnosti, která objímá ce|y zjev jako kus pŤí-
rodní a společenské nutnosti a vpisuje jej takto na plátno s tou vyšší
neosobností, jež jest právě styl. Zahledíš.li se na tuto pokojnou škare-
dost a obmezenou solidnost, jest ti, jako by tfčilo se pňed tebou několik
věkťr domáckého v1ivoje lrolandského, jako by několik generací žen slilo
se v tento zjev a dodalo mu lesonance typu. Paleta jest tu co nejstŤíd-
mější: čerĎ šatťr s bělí prádla a ž|tti šněrovacích stužek u rukavic dává
bouquet neobyčejné aristckratické zdrželivosti; a jí bylo opravdu tŤeba,
neměl-li si Vermeer zatarasit cestu k té monumentalitě, která byla tu
jeho cílem. Zprisobem nad'e vše karakteristick1im složeny jsou na sebe
velké, těžké ruce; nelze íici, že jedna z nich drží vějíŤ, jest nutno Ťíci, že
z jeťlné z nich trčí vějíŤ, _ tak jest nezričastněna na něm tato ruka. Co
do malby jsou zde partie, nad něž není možno myslit si nic malíisky
kouzelnějšího, měkčího a cliskretnějšího, tak na pŤ. svislá rukavice, která
spl/vá pŤímo z ruky, tak vějíň sám, tak velik1i smetanovf límec s ko.
kard;u na hruďi, t,ak v |ožky na rukávech až tekuté barvou. Á piitom
nevystupuje nic z obrysťr pÍísné mcnumentality, nekoliduje s ní, na.
opak: raťinovaně ti ji ještě víc uvědomuje. Jest jen několik portrétri
Rembrandtov1ich, které mohou soupeŤiti s tímto Yermeerem.

Na sám konec dráhy Yermeerory bfvá klaclena Čtouci ženav amster-
damském Rijksmuseu. Sem jako by se v konečném resumé slila všecka

5 . Autorství Vermeerovo u tohoto portrétu hájí A. J. Wauters v Burlington
magaizine, prosinec 1905' a v bruselgkém L'art moderne, leden 1906, ne dost pŤe.
svěděivě. Proti němu dr Bredius pÍipisoval dílo Janu Victorsovi, žáku Rem.
brandtovu, kterouž atribuci opustil v poslednÍ době, aniž piijď proto autorství
Yormoorovo.
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hou vfvojovou prací; všechen ctynamickf a volní apatát jeho díla jako

by tu odpattl, všecko napjaté a tvrdé, kypivé a vzbouŤené v jeho v1ivoji
jako by se zde uklidnilo, ulehlo, a zby|a jen poslední sladkost vyšlá

z dlouhého valu a kvasu. Yermeer jako by tu v posled'ní a nejstručnější

zktatce poďal nejprve v/sledek svfch snah prostorotvorn1ich. Ale jak

diskretně podává toto resumé, jak nevtíravě! Pouze stolem a d'věma

židlemi, ovšem s krajní rafinovaností postaven)imi ke stolu a uveďen)imi

v geometrickj,vztahi k sobě navzájem,vybudoval zde prostor. A stejné

ukliilnění a zjemnění i v kolorismu! Někclejší bohatá ž|tt pŤechází zďe

v šeď, ovšem ne v mrtvou šeď, njbrž oživenou citronovfm teplem. Mdlá

ebenová čerř ve svfch rovnfch plochách objímá všecku temnost; a vše-

chen barevnj, žtvot utekl se do modŤi této stojící mladé ženy, do nej-

ušlechtilejší a nejvybranější modŤi, která jest koloristickou dominantou
celku. Princip plastickf, prostorotvornf, koloristickf i vzduchovf jako

by se v tomto díle sešel v tom, co má nejdiskretnějšího, a utkal tuto

báseř ušlechtilosti hmotné i ušlechtilosti duševní. Jest zde plno v1ítěžkri
celého vfvoje Verneerova, uměleckého, d.uchového i Ťemeslného, ale

nevnucují se nikde, jsou naopak tak ukryty, tak podloženy, že se objeví
až bvémt hletlajícímu a analysujícímu pohledu. Celek púsobí d.ojmem,
jako by byl vfsledkem šéastné milostné pohody chvilkové a jako by

vytrysknul z duše zamilované dotyzíkrásy beze všech rimyslťr a záměrťr.

* **

Po této skizze, která vysledovala vfvoj Yermeerriv, jest možno ka.

rakterisovati jej jako celkovf zjev a umístiti jej v dramatě moderní

malby.
Yermeer maloval zťlánlivě t,otéž, co jeho holandští vrstevníci: všední

život souďobé společnosti, scény ze života domáckého, vjjimeěně mytho-

logii, alegorii, portrét. Ale kcle jsou jeho wsteuríci Ťídcí, mělcí, povídaví

a malicherní, jest on nesen touhou po hutnosti a velkosti; kde jsou oni

prostě empiričtí, jest on stylista a konstruktér, d'uch rozhod'né, až pÍlkré

vťrle, místy až pathetik matematiky.IJkázaljsem na prYedešl1ich strán.

kách, jak piísně, až pŤíkŤe umí komponovati Vermeer, kolik touhy v něm

žilo po jasnosti, po hranaté a plošné určitostí, po formovém positivismu.

Upozornil jsem jednou na gotické, potlruhé na barokní prvky jeho kom.
posic; ale zpŤízvučnil jsem i, že po každém takovém formovém ukáznění
pŤišla doba uvolnění, kdy rozměřoval v díla malíŤsky plyrrnější, naiv.
nější a zclánlivě náhoťlnější všecko, co vytéži| ve svém zápase s posled.
ními f,ajemstvími formové architektoniky. Zde jest nutno d'odati ještě,
že jen tímto vzájemaj,m sbližováním principu architektonického a ma-
líŤského a vzájemnou jich korekturou bylo Vermeerovi umožněno stvo.
Ťjti svá díla jeclinečné dokonalosti a zra|é duchové krásy.

Y poslední době zvyklo se hleděti na Yermeera jen jako na pŤedchridce
impresionismu, na ducha zjemnělého malíŤského zoru, obohatitele našich
ztakov,jch možností. Meier-Graefe v pěkné kapitole své knihy Corot
und. Courbet' ukázal, jak pŤectjímá Vermeer v mnohém Corota. Já zde
chtěl ukázati, že oď Yermeera neveďe cesta jen ke Corotovi a dále k im-
presionismu,nj,btž i k rngresovi a k Degasovi _ ke snahám o mod'erní
formism a stylism, k rafinovan5im pathetikrim formy, linie, prostoru,
matematikv.

0 . Upskq Iusel Yorlag 1905. Kapitola: Vermeor - Cbardin _ Corot, str. g5 o n.




