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1.UVOD

Téma renesan¢niho portrétu v Italii jsem si pro svou bakalafskou praci vybrala hned
z n€ékolika divodd, prvnim z nich je obdiv k antickému uméni, které ve své obnovené podobé
stalo na pocatku této epochy. V uvodnich kapitolach se budu vénovat tématu malifstvi a jeho
principtim, které renesance prevzala z fecké i1 fimské antiky a zplsobu, jak s nimi pracuje.
Uskalim, které museli renesanéni tviirci prekonat, byl fakt, 7e antické vzory pro studium
nebyly zachovéany a pokud ano, tak pouze ojedinéle. Diivodem, pro¢ jsem zvolila prave Italii,
je skutecnost, Ze tato zemé, na rozdil od zemi jako je Némecko ¢i Francie, nebyla tak tzce
spjata s uménim gotiky. Byla to také jeji vyhodna geografickd poloha, kterd tento pierod
ekonomicky i politicky podpofila a umoznila na zakladé stale rostouci zivotni trovné
obyvatelstva rozkvét obchodu, femesel a uméni — tedy 1 malifstvi. V nasledujici kapitole
srovnavam zpiisoby portrétni malby, jeji vyvoj, ktery je patrny jak ve zplisobu prace se
svétlem, barvou, ale i v umisténi objektu na platno, desku ¢i sténu, tak i ve vyuziti novych
objevl z oblasti optiky a geometrie. Ke studiu jsem mimo jin¢ vyuzila i dobovych pramend, a
to renesancnich traktati o uméni, napi. Leona Battisty Albertiho: O malbe, o soSe, Cennina
Cenniniho: Kniha o uméni stiedovéku a Giorga Vasariho: Zivoty nejvyznacnéjsich malirii,
socharu a architektii [.—I1. V dalSich kapitolach se vénuji vystiZzeni hlavnich ryst jednotlivych
typl portrétniho malifstvi jako je rand forma portrétu, a to zobrazeni donatorti v ndbozenském
obraze, dale pak nejvice oblibenému profilovému a tfiCtvrteCnimu portrétu a nakonec
reprezentativnimu portrétu. Pro potieby této prace jsem zvolila nckolik autorii tvoficich
v riznych obdobich renesance: trecento (14. Stoleti — protorenesance): Angelo Giotto di
Bondone; quattrocento (15. stoleti — rana renesance): Tommaso di Ser Giovanni di Mone
Cassai zvany Massacio, Andrea del Castagno, Alessandro Botticelli, Piero della Francesca,
Giovanni Belini zvany Giambellino; cinquecento (16. stoleti — vrcholné renesance): Raffaello
Santi, Leonardo da Vinci, Tiziano Vecellio; manyrismus (pozdni renesance): Agnolo
Bronzino. V zavéru prace se pokusim o ptehledné shrnuti hlavnich znakii renesanc¢niho

portrétniho malifstvi a jeho vyvoje v jednotlivych obdobich renesance.



2. ITALSKE RENESANCNI MALIRSTVI

Italské renesan¢ni malifstvi se vyznacuje nckolika hlavnimi rysy, a to dirazem na
realismus zobrazeni, zesvétSténi namétu (objevily se nové zanry jako portrét, krajina, zatisi,
mytologické motivy pievzaté z antického uméni — volné existovaly vedle nabozenskych
motivll a navzdjem se ovlivitovaly) a individualismus. VSechny tfi rysy, které stanovil pro
renesanéni kulturu J. Ch. Burckhard, se shodn¢ vztahuji k zdkladni ideologii renesance, a to
k humanismu. Tento termin vystihuje neduchovni lidskou (humanni) podstatu, kde se setkava
Cloveék jako jedineCnd bytost s empirickou zkuSenosti (protivahou tradi¢ni scholastiky).
Myslenky této epochy jsou tedy védecke, zaloZzené na rozumu a zkuSenosti inspirované idealy
antiky. Zjednodusené je lze shrnout do vzorce krdsa=ptiroda=rozum=antika. Tyto odlisné
hodnoty netvotily konsistentni celek, aviak soucasnici je Gasto jako celek chapali.' Povahu
renesan¢niho uméni nelze vysvétlit pouhym navratem k antice; i kdyz idedlem renesanc¢nich
umgélcti byla antika, vysledkem jejich tvofeni bylo nové uméni, objevujici soudobou
skutetnost a reagujici i na gotickou minulost.” Svétsky laicky charakter je zde patrny i ve
zpisobu Sifeni humanismu, a to hlavné prostfednictvim prednaSek a néasledném zaloZeni
Platonské akademie roku 1459 ve Florencii rodem Medicejskych néasledované akademiemi
v Rimé& a Neapoli. Humanismus je tedy obecnym terminem pro mnoho raiznych linii myslent,
které se soustfedi na spole¢na feSeni problematiky clovéka. Humanismus se stal druhem
samoziejmé etické teorie tedy ,,-ismem®, sférou ktera zahrnuje celé lidstvo, a to v protikladu k
tradi¢nim etickym systémum, které se vztahuji jen k urCitym etnickym skupinam. Otcem
humanismu byl sofista Protagoras z Abdéry (480—410 pf. n. 1.) se svym piislove¢nym
vyrokem: ,,.Clovek je mirou viech véci, jsoucich, Ze jsou a nejsoucich, Ze nejsou.* > Pravda je
tedy jen subjektivni pojem, nikdy nemize byt ve vztahu k ¢lovéku absolutni a objektivni.
Nasledné interpretace tohoto ,,principu® jsou zastoupeny v relativismu a universalismu, kdy
relativismus vidi vSechny etiky odvozené od jednotlivce, zatimco universalismus je jako
smysluplné povazuje jen tehdy, jsou-li obecné aplikovatelné. Krizi renesanéniho humanismu
zacal proces s italskym védcem Galileem Galileim (1564—1642), kdy se poprvé objevila
nutnost vybéru mezi zédkladnim pravem viry védce ve své pozorovani a mezi nabozenskym
uCenim. Piirodni d¢je jsou méfitelné a piesné definovatelné, nabozenstvi bylo naprosto

oddéleno od védy, tedy vira od rozumu.



Galileova mechanika umoznovala sloZzené objekty rozkladat na jednodussi. Proto piirodovéda
zacala byt povazovana za zaklad bezchybného poznéani a zaujala vidéi misto ve veédach.
Proces zviditelnil rozpory mezi humanismem a virou a ud€lal z humanismu nebezpecnou
teorii. Takto proti stfedovékému idealismu vystoupily sily, které uzndvaly jen smyslovou
zkusenost jako zaklad poznani. Tento naturalismus, Cili vztah k ptirodé a odmitani askeze,
zahrnuje také senzualismus jako smyslovost, empirickou zkuSenost a panteismus, neboli
spojeni Boha s piirodou.” V tomto obdobi se ve vytvarném uméni zadaly uplatiiovat konkrétni
poznatky z pfirodnich véd i anatomie lidského téla, které umoznily lepsi a pfesnéjsi uméelecké
vyjadieni, tedy snaha o co nejvérnéj$i zobrazeni reality. Tvlrci se hloubégji zabyvali
dikladnym pozorovanim pfirody, estetickymi problémy, mordlnimi hodnotami, zpisoby a
mechanismy zobrazeni. Obecenstvo, které se na umélcovy prace divalo, je zacalo posuzovat
podle dovednosti, s jakou se zhostil znazornovani zivé skutecnosti, a také na zakladé bohatstvi
atraktivnich detailf, které dokazal na obraz umistit.’ Studium a teorie uréitého zptsobu
zobrazeni namétu se stala soucasti prace malife a zahrnovala Siroky okruh poznatkd z mnoha
oblasti lidské ¢innosti. Nicméné sama teorie napodoby (,,mimesis* napodobujici uméni, jak jej
popsal Aristotelés ze Stageiry, 384—322 pt. n. ) nevedla v praxi k mechanické napodobé, i
kdyz se dokonce hovofilo o ,zrcadle“, nyni byla obohacena novymi historickymi
zkuSenostmi, napt. v malifstvi perspektivou. Vyklad krasy sméfoval k u¢eni o harmonii, o
proporcich, které byly nyni velmi pfesné empiricky studovany, zvlasté proporce lidského téla,
a mély byt vyjadieny téZ matematicky. Predstava umélce rozhodujicim zpiisobem
podminovala uspotfadani jednotlivych prvkd — uspofadani postav proporéni a perspektivni
pomér krajinného i architektonického prostredi. Jestlize az do renesance bylo malifstvi
povazovano pouze za femeslo, pozadovalo se nyni, aby se na n¢ pohlizelo jako na svobodné
uméni ,ars liberalis* a nikoliv jako na jedno zuméni mechanickych ,,ars mechanica®.
Zakladem tohoto pozadavku bylo nejen pfani zajistit malifstvi socidlné a kulturné uznavané
postaveni, jaké hudba, rétorika a poezie zaujimaly jiz davno. Byl objektivné opodstatnén i
tim, ze umélci nejen vyuzivali jiz zndmé védecké metody, ale sami velmi vyznamné pfispivali
k jejich rozvoji.® Status uméni spojeny s Glohou umé&lct a spisovatelii byl problematicky, jak
zaClenit tuto vrstvu do tii oficidlnich stavl stfedoveku, tedy téch, kteti se modlili, bojovali a

pracovali.



Obecné lze fici, ze umélci v obdobi renesance nezastavali vysoka spoleCenskd postaveni a
mimo uméni byli mnohdy nuceni vykonavat i jind povolani. Umélci sami vétSinou
prohlasovali, ze maji nebo maji mit vysoky status. Arcibiskup florentsky sv. Antonio
poznamenal, Ze ve vétSin€é zaméstnani spravedlivd odména za vykonanou praci v podstaté
zavisi na vynalozeném Case a materidlu, kdezto ,,maliFi vice ¢i méné rozumné pozZaduji, aby
byli odménovani platem za své umeni netoliko podle mnozstvi prace, ale vice s prihlédnutim k
pili a znalostem v oboru.*’

V renesanci byl poprvé definovan obraz jako ploSny priifez optickym kuzelem, jehoz vrchol
lezi v oku divaka® (Leon Baptista Alberti /1404-1472/ ,,0 malbé /De Pittura/ z roku 1435):
., Zakladnou jehlanu je v tomto pripadé plocha vidéna, pobocnymi hranami jsou ty paprsky
zorné, jenz prave nazyvame (paprsky) obrysovymi. Vrchol jehlanu je uvniti oka, kdez se
rozmeérnostni uhly spojuji v jedno.(...) Bude tedy obraz rezem zorného jehlanu, vedenym
v urcité distanci od vrcholu, se svym prinaleZitym stredem (hlavnim bodem), a s urcitymi

« Perspektivni

svetly, podany carami a barvami na ploSe, ktera nam byla dana k malovan.
konstrukce obrazového prostoru byla dilezitou slozkou kompozi¢niho pojeti dila. Umélec se
stal mefitkem a rozhodujicim prvkem tvorby ndmétu, ostatni slozky se stavaly druhotnymi.
Jeho Usilim bylo postihnout vnitini vyraz jedince, a to videdlnim typu lidské postavy.
Umélctiv zpisob vidéni urcoval zplsob zpracovani namétu tak, aby jeho prostfednictvim
dosahl ztotoznéni s obsahem zobrazeni. Byl kladen dtraz na dekorativni vypravnost
zobrazeni, plsobivy ucinek celé¢ barevné skladby. Lidské télo ptestalo byt vnimano jako
objekt nizkych pudd, tj. hiichu, ale naopak se stalo atributem krasy. Spolecensky kol nebo
objednavka mecenase se staly vnéjSim ramcem, ve kterém se mohly svobodné projevit
individualni schopnosti umélce, jeho znalosti. Uméni se v tomto obdobi stdva mimo jiné i
politickou zbrani, a tedy prosttedkem vysSich majetnych tiid, jak prezentovat sviij
spoleensky vyznam na vefejnosti. Pozadavky a potieby umélct tak ovlivnily produkci
méstskych malifskych dilen. Proména postojl stftedovékého ¢loveka k realité piirody i jeho

prostfedi nachézela svou oporu v piiklonu k tém aspektim antickych tradic, které mohly

slouzit jako vzor jejich vytvarného vyjadfeni.'’



Cela tato epocha byla, ve srovnani s gotickou moralkou obdobi Zivota, znovuobjevenim krasy
a plnosti — ve své vrcholné fazi bych se nebala fici — uménim pozitku. Krésa byla pojata pro
reprezentaci hlubSich vnitfnich hodnot c¢lovéka. Je pochopitelné, ze vyklad krasy tedy
sméfoval kuceni o harmonii, o proporcich, které byly nyni velmi pfesné empiricky
studovany, zvlasté proporce lidského téla, a mély byt vyjadieny téz matematicky. Zménou
prosla i barevna skladba d¢l. Barevna paleta rané renesance je plna svétlych, bilych ¢i témer
bilych odstini michanych zpigmenti a vaje¢ného bilku. Je nandSena bez vzijemného
prekryvani barev za pouziti velmi tenkého Stétce a zcela vylucuje temnéjsi odstiny. V pribéhu
vyvoje tuto temperovou barvu pozvolna nahrazuje barva olejova, ktera rozsifila barevnou
Skalu o nové syté tony. O rozsifeni uziti olejové malby v Italii se zaslouzil Antonello da
Messina (1430-1479), tato novinka se stala zadanou hlavné v Benatkach. Zavedeni platna
bylo témét stejné dillezité jako uzivani oleje, protoze dalo umélcim mnohem vétsi svobodu
pfi urCovani velikosti, tvaru a textury jejich pracovniho povrchu, nemluvé o lehkosti a
nendkladnosti. Deskova malba, ktera je velmi stard, byla nahrazena ¢i dopliovana malbou na
stojanu, jez byla nova a revolu¢ni.'' Dale byla velmi oblibend freska — nasténni malba
zhotovena na vlhké omitce al fresco (,,na ¢erstvo®).

Italské renesan¢ni uméni ¢lenime na rané obdobi, vrcholné obdobi a obdobi pozdni
renesance splyva s obdobim manyrismu. Nejvyznamné;jsi skoly italské renesancni malby byly
Skola florentska, v niz se v podstat¢ odehrala rand renesance, umbrijska, ferrarska, mildnska,
padovska a benatska; hlavnim stiediskem vrcholné renesance se stal papezsky Rim.'> Giorgio
Vasari jiz v poloving Sestnactého stoleti rozdélil vyvoj malifstvi v Italii do tfi obdobi, prvni
zahajil Angelo Giotto di Bondone (1266—-1337), druhé Tommaso di Ser Giovanni di Mone
Cassai zvany Massacio (1401-1428) a tfeti Leonardo da Vinci (1452—-1519). Mezi um¢lci
pievazoval, tedy alesponi v polovin¢ patndctého stoleti, ndzor, ze Giottovi nésledovnici a
nastupci nijak jeho dilo neobohatili, protoZze opomijeli studium ptirody. Giorgio Vasari o
ze Giotto celym tim dilem ziskal nesmirnou slavu dik vytecnosti svych postav, usporadani,
umeérnosti, zivosti a lehkosti, kterou mél od prirozenosti a kterou jesté svou pricinlivosti
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znacné zvysil a také ve vSem zretelné prokazoval.



A pravé proto, Ze kromé toho, co mél od prirozenosti, byl jesté nad miru pricinlivy a neustdle
vynalézal a cerpal z prirody néco nového, byl po zdsluze nazvan Zakem prirody a nikoho
Jjiného.“'* Masaccio, ktery piisel o vice neZ pulstoleti pozdé&ji, ,,obnovil“ jeho dilo a ptekonal
ho. Proto je Casto povazovan za prvniho velkého renesan¢niho malife, ackoliv, vzhledem
k Giottovi, by m¢l byt nazyvan druhym. Na rozdil od Giotta, ktery byl ptredchidcem
renesance, byl Masaccio tim, kdo z ni mél prospéch — mél povédomi o klasickych textech o
malifstvi, znal mnohem vice z opétovné ozivené literatury a byl prodchnut duchem antiky
zpusobem, ktery byl na pocatku ¢trnactého stoleti nemyslitelny.

Vrcholem renesancniho umélce se pak stava Leonardo da Vinci — intelektual, jehoz technika
znejasnéni kontur, zndma jako sfumato, se stala spolu s olejovou barvou vrcholem renesance.
velmi casté. Prostor obrazu je geometricky feSeny, véci a postavy po celé jeho plose v
perspektivé ubihaji a do dalky se zmensSuji, jsou néjak osvétlené a vrhaji stiny. Uz tedy tvori
jakysi jednotny ,,svét”, jsou vSak zobrazeny vSude se stejnou mirou podrobnosti, se stejnou
barevnosti a urCitosti. VSem je vénovana stejna pozornost. Divak si mé zkratka obraz
prohlizet, ptechazet od celku k jednotlivym ¢astem a detailim az po drobné epizody na okraji
a v pozadi. VSechno jako by mélo stejny vyznam a vahu. O malifském uméni piSe ve svém
svazku O malbé z roku 1435 Leon Battista Alberti — Inovace a napodoba: ,,Skutecné bych si
pral, aby ti, kteri se chtéji ucit malovani, to délali tak. (...) Napred se budou ucit kreslit
obrysy ploch, jako by to byla abeceda malirska. Pak se budou ucit spojovani obrysii. Potom
tvary vsech udi zretelné a pro sebe oddélené a nauci se zpaméti vsechny mozné rozdilnosti,
které mezi udy se mohou vyskytovat. (...) VSecky tyto véci tedy snazivy maliv si vykouka
z prirody a prezkousi bedliveé, jak to s kterou z nich je, a po cely svuj Zivot bude mysli i ocima
kazdé studium a dumysl na rozeznani, pochopeni a vyjadreni krasna, kterdz véc sama o sobé
nad jiné je obtiznéjsi, protoze na jediné véci samé se nevyskytuji vSecky krasy, jsouce vzacné a
rozptylen; presto se md vynaloZit kazda snaha, aby byly zbaddany a osvojeny. Ponévadz ten,
kdo si osvoji véci tézke a slozité a vyzna se v nich, bude pak moci svobodné zachdzet s vécmi
mensi dileZitosti a snadnymi. A neni konecné na svété veci tak obtizné, aby nebylo ji zmoci

studiem a vytrvalosti.“"
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3. PORTRETNI MALBA

Rimské podobizny, které byly malované na deskach a zavésované na zdi jako vyzdoba
mistnosti, se bohuzel ke studiu renesan¢nim tvircim nedochovaly, ale ziistala zde moznost
studia freskovych podobizen z Pompeji. Ty jiz dokladaji snahu o zachyceni re4dlné¢ podoby
portrétovaného. (Napt.: Portrét pekare Paquila Procula a jeho Zeny, kde je Zena podana
v priznac¢né poze s rakosovym perem dotykajicim se jejiho spodniho rtu, jeji muz, obleeny
do tégy decemvira, drzi v ruce svitek. Malif charakterizoval velmi pfesné tento manzelsky par
s vyraznyma o&ima, hustym obo&im, zvinénymi vlasy a matnou pleti. '°) Srovnatelna troven
malifské zkuSenosti s realistickou podobiznou se projevuje teprve v malitstvi 14. stoleti mimo
jiné také v oblasti Italie. Vedle téchto individualnich portréti se vyskytuji i podobizny
v naboZenském obraze jako zobrazeni dondtort (napt. Giottova Santa Trinitd) nebo
podobizny soucasnikli v postavach svétci. Do této doby méli své vlastni portréty s jejich
atributy pouze svétci. Donatofi, jesté ve 14. stoleti drobné postavicky pii dolnim okraji obrazu
bez individualniho rozliSeni, se v 15. stoleti stdvaji rovnocennymi bozskym osobam.
Proptjcovat podobu vlastni, objednavatel nebo ptatel svétctim, se stalo oblibenym zplisobem
zejména v italském malifstvi rané renesance (S. Botticelli: Klaneni t7i krdalit); v tomto typu
nabozenského kryptoportrétu lze hledat pocatky skupinové i vlastni podobizny. Pod vlivem
antickych minci pteziva tradice profilového portrétu a to nejdéle v Italii 15. stoleti. Vedle ni
se vSak uplatiluje tfictvrteCni podobizna zabirajici celé poprsi, kdezto ,,en-face* se projevuje
kolem roku 1500 nejdfive v autoportrétu (Leonardo da Vinci). Od 15. stoleti se staly velmi
oblibenymi také dvojportréty, v italském prostfedi dostavaji casto podobu diptychu.
Reprezentativnim typem podobizny jsou obrazy vladcl a panovnikii vznikajici jesté za jejich
zivota nebo jezdecké portréty, podavané ve 14., ale i 15. stoleti v Italii jako profilové portréty
(napt. Jezdecky portrét Niccola da Tolentiho, Castagno ve florentském domu). 16. stoleti
obohatilo portrétni typy o portrét celé postavy.'” Nastoupily podobizny patricija, jejich Zen i
dcer a naposled obchodnikii a femeslnik. V zavéru obdobi Aretino, sdm syn femeslnika,
portrétovany Tizianem, odsoudil tehdejsi demokratizaci portrétu, kdyz napsal: ,,Je hanbou
nasi doby, ze pripousti malované podobizny dokonce i krejcich a reznikii.* Aby se odlisili od
ostatnich, urozeni se v podobiznach obklopovali pifedméty, jez symbolizovaly jejich

postaveni: sametovymi zavésy a klasickymi sloupy, sluzebnictvem a loveckymi psy."®
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Manyrismus vytvofil alegoricky portrét, v némz objednavatel vystupuje v pievleku antického
boha nebo hrdiny (napt. Bronzino, Andrea Doria jako Neptun), a portrét aktu, vyhovujici
dvorskému vkusu."” Piedev§im se viak v 16. stoleti podobizna psychologicky prohloubila,
takze kromé vnéjsi podoby zacala vyjadiovat i vnitini Zivot portrétovaného modelu. Alberti

¢

malifi doporucoval, aby ,,zapiisobil na divakovu dusi“, vysvétluje, ze ,, dusevni hnuti se davaji
najevo pohybem tela*. Pohyb je znakem emoce, zndzornéni emoce ma strhnout divéka, aby
wplakal s placicimi, smal se sméjicimi, trpél s trpicimi.“** Snahy o vytvoteni universalniho
renesancniho ¢lovéka a novy pohled na skute¢nost podminily rozvoj portrétu jako nejlepsiho
vyjadieni dulezitosti a jedinecnosti lidské osobnosti. Tento rozvoj také souvisi s rozsitenim
humanistickych tendenci, které pojimaly clovéka jako péana piirody a vesmiru. Uz tedy
nestacilo zanechat po sob¢ jen jméno a napis, ale ¢loveék chtél byt také navzdy télesné
ztvarnén. Téma lidské hlavy a obliCeje obraz silné a nevyhnutelné soustied’uje a nabizi tak
divékovi jen jeden jediny pohled na celek, jehoz pfirozenym stiedem je tvar a oci. Zpusob, jak
vytvofit portrét, popsal ve své Knize o umeni stredovéku jiz Cennino Cennini: ,,.Zpiisob a
poradek jak pracovati na zdi, tj. ,,in fresco* a malovati mladistvé obliceje plet’ovou barvou.
(...) A timto stéteckem rozvrhni obrysové oblicej, ktery mas delati (jsa pamétliv toho, Ze
oblicej se deli na tri dily, tj. celo, nos, bradu s usty) a stétcem skoro suchym tahni touto
barvou, ktera se jmenuje ve Florencii ,,verdaccio‘ v Siené ,,bazzeo“. Kdyby se ti zdalo, kdyz
Jjsi ten svuj oblicej vytvoril, Ze neodpovida dobre pomérum nebo jinak neni zdarily, tu velikou
Stetkou, namocenou do vody, omyvaje omitku v tomto misté miizes se ho zbaviti a jej smazati.
(...) Pak méj trochu zelené hlinky v jiné nadobe, a stétinovym Stétcem, pristiizenym, zacni
nakladati stiny, pod bradou a pak na castech, jenz maji byt temné, pod dolnim rtem a nosem,
a ze strany pod obocim, silné smérem k nosu, vytracené k vnéjsim koutkiim ocnim. (...) Kdyz
Jjsi byl takto nalozil vSecky pletové tony, priprav si jesté jinou barvu télové barvy, a to
mnohem jasnéjsi, takrka bilou. A tou poloz oboci, vypouklinu nosni, vrcholek brady a svrsek
usniho lalucku. Pak vezmi veveri Stétec suchy. A cistou béli udélej ocni bélma a hrot nosu a
okraj rtii, téchto vypouklych roztomilych mist se ale jen dotkni. (...) Tak vénujes svou
prociténou pozornost celému obliceji a rukdam, kde bude plet viditelna.“*' Ve vyse uvedeném
textu Cenina Ceniniiho je patrné, jak velkd pozornost byla vénovana spravnému postupu pifi

tvorbé portrétu, do té doby Zanru vyhrazenému pouze Bohu a svatym.

12



Stejné precizné se Cenini vénuje 1 zplsobu portrétovani starych lidi: ,,Mds-li malovati oblicej
starecky, dluzno ti dodrzeti stejny postup jako pro mladistvy, s tim rozdilem, Ze barva
,verdaccio‘ ma byti o hodné temnéjsi, a tak i takeé barvy pletova, a budes zachovavati tutéz
metodu i pro nohy, ruce a hrudnik. NuzZe, necht ten tvij starec ma vlasy a vousy uplné
Sedivé.“ Nebo podrobny popis zplusobu zpracovani vlasi a vousi: ,,Chces-li malovati viasy
nebo vousy jiného druhu, bud rudé rezaté nebo cervenavé nebo cerné anebo jakékoliv jiné
barvy, vidycky je naloz napred barvou ,verdaccio* a béli, potom je poloz lokalnim tonem
obvyklym zpiisobem, jak bylo uvedeno nahore. Napred si rozvaz, jakou barvu potrebujes a
tomu té nauci praktické nazirdni.“** Dal§im prvkem, ktery se rozvinul spole¢né s portrétni
malbou, je pozadi vyjevu, diive vétSinou interiér nebo dobova architektura, byl stale Castéji
nahrazovdn krajinnym motivem a to bud redlné krajiny, anebo fantasknim krajinnym
vyjevem. Zajem o zpracovani krajiny jako samostatného motivu stal na pocatku snah o

osamostatnéni krajinomalby jako zanru.
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3.1. PODOBIZNA V NABOZENSKEM OBRAZE (ZOBRAZENI DONATORU)
Pocatky renesan¢niho portrétniho malifstvi v Italii jsou patrné jiz ve 14. stoleti
(trecento-protorenesance), ale stale jesté nesou vyrazné prvky byzantského uméni. Malitstvi
se ovSem brzy osvobodilo ze zavislosti na byzantské stylizaci a do portrétu pfineslo
individudlni vyraz a nové, realistictéjSi chapani vytvarného prostoru. Je zde patrna vyrazna
snaha o plastickou modelaci portrétovaného v jeho skute¢ném architektonickém nebo
krajinném prostiedi s dlirazem na prostorovou vystavbu obrazu. Prostorovy dojem vyjevu byl
dosazen pomoci vystiZzeni objeml — pomoci svétla a stinu. V kazdém nové vznikajicim dile je
patrnd snaha o vétsi Zivotni a pfirodni pravdivost a stale vice se uplatnujici perspektiva.
V malitstvi dle Leona Battisty Albertiho, v jeho knize O malbé, o sose zroku 1435
rozliSujeme tfi zakladni pojmy, jejichz dodrzeni je nutné pro zvladnuti malby: ,,V podstate,
kdyz zhlidneme néjakou véc, vidime, ze je to cosi, co zaujimd néjaké misto. A malir obrysuje
prostor tohoto mista. A tento zpuisob vedeni obrysii nazveme vhodnym slovem ,,obrysovani .
Hledice potom dale, pozorujeme, jakym zpiisobem se spolu spojuji a snoubi rozlicné plochy
(povrchy) videéného télesa a kdyz maliv kresli tyto spoje a snoubeni na jejich mistech, miizeme
to dobre a jasné nazyvati ,,skladanim* (kompozice). Dale pak hledice, rozlisujeme naposled
urcitéji barvy povrchii, a protoze pri zpodobrnovani téchto veci v malirstvi jsou vsecky ty
rozdily sdélovany svétlem, miizeme to docela dobre nazvati ,,stinovani osvétleni“. A tak tedy
obrysovani, skladdani a stinovani svétel tvoii dokonalou malbu.“* Po&atky renesanéniho
portrétu mizeme tedy najit v ndbozenském obraze, jako zobrazeni soucasnikil tviirce nebo
donatorti. Obdobi stfedovéku bylo v malifstvi ovS§em ddno pevnym faddem pro strukturu
zobrazeni svatych vyjevi. Kompozice obrazu se tidila takzvanou vyznamovou perspektivou,
podle niz se to, co je dulezité, malovalo velké a véci vedlejsi prislusSnym zptisobem mensi.
Naturalistické zobrazeni odpovidajici zrakovému vjemu nebylo obvyklé. Bozsky svét, ktery
byl ovladajicim tématem malifstvi, byl chipan jako sféra z onoho svéta, jehoZz nddheru a
vzneSenost symbolizovalo zafici zlaté pozadi. Jednim z prikopnikli zobrazeni lidské postavy
v malifstvi je Angelo Giotto di Bondone, jako prvni ztvariiuje ve svych obrazech postavy
nahlizen¢ zezadu a z profilu, coz zvysuje dojem prostoru. Giotto tuto tradi¢ni formu zobrazeni
zcela opustil. Zavedl novy realismus, ktery zachycoval cloveéka, prostor 1 krajinu zcela
rovnocenng. V jeho fresce Oplakdvani Krista nejsou jiz postavy zobrazeny schematicky

podle tradi¢niho vzoru jako stereotypy, nybrz jako citici, trpici bytosti s individualnimi®*
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rysy, a zlaté pozadi je nahrazeno krajinou. Tim, Ze je mozZné zieteln€ rozeznat popiedi a
pozadi, ziskava obraz hloubku, plocha se stava
prostorem.”  Giotto  podal  vytvafet obraz
jednotlivee tak, jak jej vid€l, vjeho jedinecné
podobg, jako osobnost.’® Jeho usili sm&fovalo k
postizeni osobitych vnéjSich 1 wvnitinich ryst
jednotlivce. Nejdiive u néj byla patrna snaha
vmeéstnat  portrét svétskych osob na obrazy
s nabozenskou tematikou, a to spodobnénim
mecenaslt  jako donatorG. Dal§im krokem je

vélenéni  své osoby nebo osob  svych

souCasniki  do skupiny svétcl  a
Angelo Giotto, Oplakavani Krista, kolem roku 1305

piihlizejicich, a to vzdy zhlediska jejich
postaveni v cirkvi ¢i ve staté, zkratka jako
reprezentanty  urCité  stavovské  funkce
(hieraticka perspektiva). Ptikladem pocatki
portrétniho  malifstvi, a také zdsadnim
pfedélem ve zpodobeni donatorti, je freska
Tommasa di Ser Giovanni di Mone Cassaie
zvaného Massacio pro kostel Santa Maria
Novella ve Florencii Santa Trinita (1425—
1428). Tento typ portrétu je znam jako ,,triin
milosti“, kde donator a jeho manzelka jiz
svymi rozméry (ve stejné velikosti jako sv.
Trojice, Panna Marie a sv. Jan) a zejména pak
realistickym zobrazenim postavy muze a Zeny,
tvoti logickou soucast umélecké koncepce, tj.

nejsou jen na okraji obrazu a nejsou jiz

nerealisticky zpodobeni.?’

Massacio, Svata trojice, roku 1425-1428

25 , vee v , v
= Kraussova, Anna-Carola: Déjiny malitstvi od renesance k dneSku. Praha, Slovart 1996, s. 7.
26

Macek, Josef: Italskd renesance. Praha, Nakladatelstvi Ceskoslovenské akademie véd, 1965, s. 359.

2" Macek, Josef: Italskd renesance. Praha, Nakladatelstvi Ceskoslovenské akademie véd, 1965, s. 359.
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Zatimco postavy u starSich vyobrazeni svétcl byly Casto ,,zaramovany* néjakym vyklenkem
nebo triinem, definujicim jejich objem, postavy u Massacia takovou architekturu, sugerujici
jejich plasti¢nost, nemaji zapottebi.® Tento pokrok ve zpodobeni jedince je jiz pocatedni fazi
skutecné renesancniho portrétu obdobi quattrocenta, které zahrnuje 15. stoleti. MuzZ a Zena
jsou zpodobeni z profilu, kle¢ici v blizkosti Krista a svatych ve skute¢ném architektonickém
prostiedi — obleCeni jsou v dobovém Satu, pod nimi je na oltafnim stole ulozZena kostra. Slova,
ktera jsou vyryta nad kostrou slouzi jako memento mori (pamatuj na smrt): ,,Byl jsem, ¢im jste
v, a ¢im jsem nyni ja, tim se stanete i vy*“* Massacio cht&l vtahnout divaka do vyjevu a
tomuto cili podfidil veskeré pouzité prostfedky, vcetné centralni perspektivy (linie uvnitf
iluzorniho zobrazeni architektury v obraze se sbihaji do jednoho bodu), kterd byla v této
dobé predmétem zkoumani architekta Brunelleschiho, malifova pftitele. Freska zde
pfedstavuje pokracovani redlného prostoru kostela a dava tak divakovi pocit, Ze je soucasti
namétu. Jednim z prvnich dé€l svého druhu je oltai s obrazem Madony s ditétem a svétci zvany
Pala Brera (oltar z Brery) vytvoteny na objednavku Federiga da Montefeltro (1422—1482)
pro kostel San Bernardino v Urbinu (zde chtél byt donator pohiben). Na ném se Piero della

Francesca, velmi wuznavany prestavitel

umbrijské starSi Skoly, pokusil o ztvarnéni
»sacra conversazione® (svatého rozhovoru).

Renesan¢nim piinosem tohoto motivu byla

pfitomnost Madony, svétcli 1 donatora v
jednom plénu obrazu. V této rané formé
zatim nenalezneme pozdé&jsi intimitu déje.
Opét zde vidime donatora zobrazeného
v profilu, kleCiciho vplné zbroji — se
znakem  své  stavovské  pfisluSnosti
,»Condottiere* — a sholi vojevidce lezici
pred nim na zemi, ted’ jiz bezprostiedné
pied Madonou (vmodrém plasti —
symbolizujici nebe) s ditétem, uzavirajici
kruh svatych.

Piero della Francesca, Panna Maria s ditétem, svétci a Federigem Il. da Monteferno, roku 1472—1474

28 . | L. . . .
Kraussova, Anna-Carola: Déjiny malifstvi od renesance k dneSku. Praha, Slovart 1996, s. 9.

29 , - . Vovs L. . o
Johannsen, R. H.: Slavné obrazy — 50 nejvyznamnéjSich maleb déjin uméni. Praha, Slovéary 2004, s. 28.
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Tento obraz je souborem odkazi a legend, které jsou patrné v symbolech. Napt.: vejce visici
na niti v apsidé nad Marii symbolizuje jeji neposkvrnéné poceti a zaroven i zmrtvychvstani
Krista. Uctivani Marie se rozsifilo a upevnilo zejména ve sttedovéku, kdyz se zpodobnovala
bud’ samotna symbolizujic matku Cirkev, nebo Castéji s dit€tem v rliznych p6zach — stojici,
sedici na tring, v Gelnim pohledu i z profilu, drzic dité a klin& nebo v narudi, ba i kojici.”’
Pozadi tohoto vyjevu tvofi interiér kaple zobrazen s neobycejnym dirazem na perspektivu a
realné architektonické prvky a uzivané materialy. Pro ,,curia coeli*, nebesky dvir, mél Piero
della Francesca pted ofima jiny, byt méné zfeteln¢ definovany, vzor: antickou fimskou
baziliku, v niz byly svého ¢asu vynaSeny rozsudky. Dvoji povaha Curia Coeli je zfejma: na
jedné strang sidlo ,,nebeského krdle* Krista, na stran¢ druhé misto, kde se odehrava soud nad
dugemi.”!

Zobrazeni soucasnikii spolu s vlastnim autoportrétem je patrné napiiklad i u
Alessandra di Mariano Filipepi, zvaného Botticelli — v obraze Klaneni tii kralii (kolem 1475).
Byl ptivodné uréeny pro kostel S. Maria Novella ve Florencii, malit zde zachytil podobizny
¢lenti medicejské rodiny. Pred JezisSkem kle¢i Cosimo, v poptedi Pietro a Lorenzo, za nimi
stoji Giuliano, vpravo se namaloval sam malit ve Zlutém plasti, ** klade znovu diiraz na obsah.
V duchu dvorského humanismu si vybird mytologické naméty a slozité alegorie, kde vedle
bohti zobrazuje své soucasniky. Postavy, skupiny a predméty zde vytvareji v minulosti dosud
nikym nezvladnuté prostorové rozmisténi a hloubku. Obraz vyvolava dojem jednoty obou sfér
— lidské 1 bozské. Jednim z tvlircli, zabyvajicim se jakoby sochafskym ptistupem k malbé, je
Andrea del Castagno, ktery se vénoval predevSim formé postavy, ktera pro n¢j v obraze
predstavovala hlavni bod zajmu. Pozdéji spojil humanistického ducha tehdejsi doby se svym
zajmem o lidskou postavu v cyklu fresek slavnych osobnosti, jimiz vyzdobil Villu Pandolfini
Filippa Carducciho v Legnaii, toto dilo dokon¢il vroce 1450. Cyklus je tvofen deviti
portréty, mezi nimiz se objevuji tii florensti velitelé (napt. Pippo Spano — slavny kondotiér,
jenz je zobrazen v heroickém postoji jako idedl renesancniho hrdiny), tii slavné Zeny (napf.
Sibyla z Cumae, ktera jako jedna z véstkyn predpovédéla narozeni Jezise Krista) a tii toskansti
basnici (napt. Giovanni Bocaccio, ktery stoji po boku Sibyly z Cumae). Vsechny postavy jsou
zasazeny do malované niky a vzajemn¢ jsou oddé€leny pilastry, iluze mramorové sochy je diky

velmi dobie zvladnuté perspektivé dokonala.
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3.2. PROFILOVY PORTRET

Italskou portrétni malbu ovlivnila mimo jiné i razba medailonli a minci, coz je patrné
pii zobrazeni portrétované osoby z profilu. Pohledu z profilu se davalo ptrednost, protoze
vladlo pfesvédceni, ze ve zietelném pohledu ze strany se da co nejméné néco piikraslovat
nebo ménit, a to nejlépe odpovidalo dobovému pozadavku kontrolovatelnosti a presnosti. |
kdyZ se malifi snazili ukdzat portrétovaného jako individudlni osobnost, poskytoval pohled
z profilu pfece jen malo prostoru pro Zivé ztvarnéni nebo psychologizujici vystizeni povahy.*®
Massaciiv (Tommaso di Ser Giovanni di Mone Cassai zvany Massacio) Portrét mladika
(1425) je idealizovanym profilem. Tento typ portrétu je jednoduSi a umoznuje snazsi
provedeni s jemngj$im prokreslenim kontur nez u portrétu s hlavou otoc¢enou o tfi Ctvrtiny
smérem k divdkovi. Jak bylo vté dobé obvyklé, je mladik zobrazen na jednobarevném
¢erném pozadi, které davalo 1épe vyniknout rysim obli¢eje. Aby oblicej vystoupil jesté vice
do popiedi, ma portrétovany na hlavé velky Cerveny
turban, ktery je soucCasné znakem pfisluSnosti
k majetné&jsi spoleCenské vrstvé, a to spolu s Cervenym
sametovym kabatcem. Massacio opustil gotickou
pestrobarevnost, zjednoduSil barevnou stupnici a
sjednotil odstiny barevnych kvalit opticky dislednym
rozvedenim svétla po celé ploSe zobrazeni. Tim vytvofil
predstavu jednotného prostoru malby jako vyseku

Vvoey

postava, ve které usiloval o individudlni postiZzeni a

jejich monumentalizaci.**

Massacio, Portrét miadika, roku 1425 Jednou znovych forem vyuzivanych v deskovém
portrétnim malifstvi se stal diptych, difive byla tato forma pouzivana jen v sakralnim umeéni.
Na dvojportrétu, v podobé diptychu vévody Federiga da Montefeltra a jeho manzelky Battisty
Sforza, volil Piero della Francesca portrét v Cistém profilu a spojil jej s volnym prostorem
krajiny v pozadi, prostirajici se az k horizontu, kde jsou jiz kontury krajiny rozostieny tak, ze

vznikéa dojem skutecné krajinné hloubky. Jestlize k sobé pftilozime pozadi obou podobizen,
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dostaneme Siroky vyhled do kraje, jaky bychom tehdy nalezli jen v nizozemském malifstvi.
V dob¢ vzniku portrétu Battisty, byla jiz zobrazovana zena mrtva a podobizna vznikala podle
posmrtné masky (tato praxe byla pfevzata z antiky, kdy byl tento postup bézny). Posmrtné
masky pfibuznych byly zavéSovany na stény palact a tvotily alternativu pozdéjSich obrazaren
predkd. Plinius o uzivani posmrtnych masek pise: ,,Jinak tomu bylo u nasich predkii. V jejich
pribytcich nestdly sochy cizich umélcu ani portréty kovové nebo mramorové, ale v kazdé
rodiné se objevovaly na skrinich voskové obtisky obliceju predkii, které potom vyprovazely
neboztiky na pohibu, a tak tam byl pritomen vidy zastup clenii rodiny. Spojovaci ozdoby a
vénce vedly v liniich k jednotlivym portrétim a naznacovaly tak rodokmen.*® Federigo je
zobrazen z levé strany tak, aby nebyl viditelny jeho zdeformovany kofen nosu a absence oka.
Zranéni, které zanechalo tyto nasledky, utrpél vévoda kratce poté co se ujal vlady v Urbinu.
Pierre Francastel to v podrobné a jemné analyze této jeho podobizny komentuje slovy:
wPonevadz se pri turnaji zranil na pravé tvari, dba na to, aby byl zpodoben z levé strany.
Touzi po majestdtnosti, ne po ndsili.**° Na zadni stran& desky je Battista zobrazena na
triumfalnim voze doprovazena kiestanskymi ctnostmi virou, laskou k bliznimu a nad¢&ji. Jeji
manzel Federigo je na zadni stran¢ zobrazen z pravé strany na valeném voze jako
vitéz s vaviinovym véncem nad hlavou, ktery mu dle antického vzoru drzi bohyné Vitézstvi.
Pred vozem sedi svétské ctnosti jako spravedlnost s mecem a vahami, chytrost, sila a

r~r 4

umirnénost. Federigiiv viiz ¥idi putto, snad Amor, a miii s nim k vozu jeho manzelky.”’

Piero della Francesca, Portrét Battisty Sforza, Portrét Federiga da Montefeltro, roku 1460

35,36

Savicky, Nikolaj: Renesance jako zména kodu: o komunikaci slovem a obrazem v italském rinascimentu.
Praha, Prostor 1998, s. 87, 89.

°" Johannsen, R. H.: Slavné obrazy — 50 nejvyznamnéjsich maleb déjin uméni. Praha, Slovary 2004, s. 39.
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Cely portrét vyjadtuje, o jak nesmirné¢ mocného muze se jednalo. Pfitom Francesca nepracuje
pouze s barevnymi kontrasty, ale s celou bohatou stupnici svétel a stinli v nejriznéjSich
odstinech. Jako Florent'ané studovali kresbu, studuje Francesca odraz svétla; pozoruje barvu
samu o sob¢ 1 pod vlivem osvétleni a téchto zkuSenosti pouziva k zdiraznéni plastického a

prostorového dojmu.
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3.3. TRICTVRTECNI PODOBIZNA

Vedle profilového portrétu se volné rozviji i tfictvrtecni podobizna zabirajici celé
poprsi s viditelnyma rukama (vétSinou volné slozenyma v klin€), od 15. stoleti velmi ¢asto
v podobé dvojportrétu, v italském prosttedi ¢asto v podobé diptychu. Tento typ portrétu jiz
umoznoval na rozdil od portrétu profilového hlubsi a jemnéjsi charakterizaci portrétovaného.
Ptikladem tfictvrtecni podobizny je portrét Mladik s medaili (1474) Alessandra Botticelliho.
Zpodobniuje neznamého muze, ktery se ncékdy pokladd se za portrét tvirce medaile
(zndzornujici Otce viasti Cosima de Medici), tj. za portrét Botticelliho bratra zlatnika Antonia.
At je jiz timto muzem kdokoliv, vidime zde muze v pozici
otocené¢ho o tfi ¢tvrtiny. Dlouhé obrysové linie malifovych
postav, provedenych zafivymi barvami, umocnénymi
dvojitym nanosem vajecného bilku, pusobi velmi
plasticky. Jeho pojeti zobrazeni vychazelo z citlivé, piesné
a racionalné stylizované kresebnosti. Jeji ornamentalni,
ziva hybnost vytvafi rdmec pro uplatnéni zjemnélych,
chladnych, barevnych harmonii v duchu dvorské
kultivovanosti.”® Mladikav obli¢ej vypada jako vytesany,
nebot’ je modelovan jemnym zlatavym svétlem, které

vychazi z krajiny v pozadi, a nikoliv

Podobizna muze s medaili, roku 1474 z jiného zdroje, jak byvalo zvykem. Zcela tak ladi
s barvou kovu, z né¢hoz je vytepana medaile. Pfesnosti ve vyobrazeni postavy bylo dosazeno
nejen diky linii, ale také diky pusobeni svétla. Piikladem dvojportrétu s tfictvrtecni
podobiznou je portrét Raffaella Santiho Madalena Doni a Agnolo Doni. Je zde patrna snaha o
tzv. obecny typ tfi¢tvrteéniho portrétu, a to je patrné hlavné v postoji Madaleny i Agnola.
Pozadi tohoto diptychu tvoii prostorové precizné zvladnuta krajina, kterd po slozeni portréta
k sob¢ tvofi Siroké panorama s nékterymi typickymi prvky umbrijské oblasti, napf. most a
strom (vyskytuji se i v dalSich Santiho malbach napt. Madona se stehlikem). Na oblé partie
zenského téla dopada svétlo ze strany, zatimco nékteré ¢asti postavy (napi. ¢ast obliceje a
ramena) jsou ponechdny ve stinu. Rafaeliiv kompozi¢ni rytmus je opét zaobleny; zacind u

obli¢eje mladé Zeny a pokraduje v o¢ich mandlového tvaru.”
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Raffaell Santi, Portrét Agnola Doni, Portrét Maddaleni Doni, roku 1506

Ovalny tvar se opakuje v zakulacenosti ramen, nadychanosti rukavi a v poloze slozenych
rukou, které kompozici uzaviraji.** Tento malif je, spi§e neZ objevitelem novych maliiskych
postojl, jejich velkym popularizatorem ve smyslu dobového citéni a stanovisek. Jeho nova
koncepce pojeti malby uz neni syntézou piirodni skute¢nosti, nybrz novou, uméleckou
skuteCnosti, idealni predstavou reality, krasy a dokonalosti télesné i dusSevni. Tento tvurce,
ktery byl nazyvan ,,novym sluncem malifstvi® zahdjil svou kariéru u Pietra Perugia. Od
svého ucitele P. Perugina ptejal uslechtilou a klidnou kompozici, eleganci a sentimentalni
n¢hu. K vyse zminénému vyjadieni ,,dokonalosti slouzi jak kultivovand a estetizovana
kresba monumentalniho charakteru, tak barevna skladba, zdtiraziiujici obfadnou vznesenost a
emotivni uglechtilost zobrazovanych postav.'' V podobizn& hledd Raffacl — proti
naturalistickému portrétu quattrocenta — vyraz urcité chvile, charakteristické pro osobnost
portrétovaného; od popisnosti prechdzi k charakterizaci a dramatizaci (jesté zde neni patrna
manyristicka prepjatost forem). Prvnim velkym dilem je podobizna papeze Julia II. Na
portrétu Lva X. s kardinaly zobrazil papeze v okamziku, kdy vzhlédl od kodexu s
miniaturami. V podobizné Castigliona vypodobnil typ dokonalého kavalira; umirnéného,
klidného, duchaplného a i zdrzenlivého. Kresba méla v Raffaelové tvorbé velmi dilezité

misto. Mezi svymi soucasniky byl kromé Leonarda nejhorlivéjsim kreslifem.
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! Sabouk, Séava a kol.: Encyklopedie svétového maliFstvi. Praha, Academia CSAV 1975, s. R/288.

22



Vychézel ze studia ptirody, nejdiive kreslil postoj podle loutky, pak podle modelu a drapérii
podle realné ptedlohy. Vysledkem byl karton, ktery na zdklad¢ studii podle skutecnosti
vyjadiuje idealni predstavu; tento zptsob piesel do vyuky vytvarnych akademii a udrzel se az
do 20. stoleti.*” Zmin&nou koncepci tvorby doklada jeho podil na vyzdobé mistnosti v Stanza
della Segnatura ve Vatikanu, jez chtél obyvat papeZ Julius 11, dnes jsou znamé jako Rafaelovy
sine.

Mezi nejznaméjs$i portréty tohoto obdobi vSak patii bezesporu Mona Lisa (La
Giocconda) Leonarda da Vinciho. Jeji tvar je jemné modelovanad zvlast¢ kolem ust a oci
v tlumeném renesancénim stinu — sfumatu. Obraz vznikal v letech 1503-1505 a je jednim
z mala dokoncenych umélcovych dél. Predstavuje manzelku florentského bankéte Francesca
Gioconda. Jde o obecny typ tfictvrtecniho portrétu Zeny, ktery se objevuje u vSech
Leonardovych zenskych postav a byl také ptejat jeho zaky a napodobiteli. Obraz na jedné
stran¢ uvadi do praxe Leonardovo presvédCeni, ze reliéf v obrazu je nutno vytvaiet pouzitim
svétla 1 stinu tak, aby byly odstranény veskeré linie i obrysy. Na druhé stran¢ je dvojznacnost
zenina obli¢eje vysledkem smiseni riznych vyrazi dohromady. Proto je celkovy dojem z
zenina obli¢eje zahadny, nebot’ rovnovaha ve sjednoceni téchto vyrazi nedovoluje urcit, ktery
z nich pievazuje.® Leonardo zde vytvotil podobiznu mladé Zeny, jejiZz jemny Usmév a odi
vyjadiuji hloubku jejiho nitra, a tedy i duSevniho
zivota. V pozadi Zeny je fantasticka krajina, zahalena
do mlzeného oparu ,,sfumata* (stejné¢ jako Mona Lisa
samotna), pouziti tmavych odstini na pozadi cini
obraz velmi hlubokym. Také tahy malifova Stétce jsou
neznatelné, protoze jsou zakryty cetnymi vrstvami
lazur a lakd. Leonardo dovedl moznosti olejovych
barev uplatnit v plné mife, zejména pii svém sfumatu —
koutové jemnych ptechodech a ptfi modelaci tvarh tak
pfizna¢nych pro jeho malbu. Technika olejomalby

v jeho dob¢€ nebyla ovS§em vyzkouSena do vsech

podrobnosti, nemé¢la za  sebou tak  dlouhou
Leonardo da Vinci, Mona Lisa (La Gioconda), roku 1503—1505
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tradici jako tfeba tempera, jejiz vlastnosti znal kazdy, kdo se vyu¢il v malitské dilng.*
Perspektivnim zobrazenim se Leonardo zabyva dale, a to nejen z hlediska geometrie, ale i
optiky a atmosférické fyziky. Ve svém ,,Pojednani o malirstvi“ piSe o perspektivé, kterou se
zietelem na malbu dé€li na tfi Casti: Prvni vyjadiuje, jak se méni rozmeéry, jak se zmenSuji,
kdyz se zobrazovana télesa vzdaluji, tj. linedrni perspektiva. Druhd ¢ast hovoii o zméné barvy
na dalku, s ptibyvajici vzdalenosti jsou barvy svétlejsi a pfevladaji chladngjsi tony (modra,
zelend) — barevnd perspektiva. Tieti se zabyva rozptylem obrysu, rozeznanim podoby v
ruznych vzdalenostech — atmosféricka perspektiva. Spojenim téchto tii ¢asti vznika malirska
perspektiva, a pravé této vyuziva ve svych portrétech. Pomoci techniky, kterou nazval
sfumato, vyjadiil tondlni ptrechody vzduchu a svétla. Dale vyuziva tzv. pavimento, coz je
ctvercova sit’” ve vodorovné roving€. Leonardo zde vychazi ze zasad Albertiho prisecné
vzdalenostech. Za vrchol uméni povazoval malifstvi, coz je v rozporu s Michelangelovym
nazorem, ze malifstvi je pouze okrajova oblast uméni — jen dopln€k architektury. To doklada
jeho teoreticky spis Traktat o malifstvi, ktery jiz nestihl publikovat a ukryl jej u svého zaka
Horacia Melzi. Ve svych dilech Leonardo potvrzuje teorii ,,citového pohnuti (jiz je sam
autorem), kterd propljcuje postavam pomoci gest jistou dvojakost a tajemnost vyrazu —
smutek i radost zaroven. Jak sdm malif piSe v pojednani o Moci malire (Pojednani o malirstvi,
VI 1498): ,,Malir je panem vSech véci, jenz mohou pripadnout na mysl clovéku, takze preje-li
si videt krasy, které by jej uchvatily, miize je stvorit, a chce-li vidét nestviirné véci, které by
nahanély strach, nebo byly podivné a smesné, nebo vyvolavaly skutecny soucit, on je jejich
panem a stvoritelem. A chce-li stvorit pustiny, stinna a chladnd mista v horkych dnech,
zpodobni je, a stejné i tepla mista v chladnych dnech. Pokud chce udoli, ucini totéz, chce-li
z vysokych vrcholkit hor ukazat Sirou krajinu a potom chce vidét morsky obzor, je toho panem.
A stejné tak, chce-li z hlubokych udoli vidét vysoké hory anebo z vysokych hor hlubokd udoli
a brehy more. A vskutku to, co je ve vesmiru jako podstata, co je pritomno nebo v predstave,
ma on nejprve v mysli, pak v ruko, a ty jsou tak vynikajici, Ze v témz case zplodi v jediném
pohledu stejnou harmonii, jako tvoii véci* Leonardo zde vyjadiil, ze neni mozné starce

portrétovat stejnym zptisobem jako mladika ¢i jako zenu.
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3.4. REPREZENTATIVNI PODOBIZNA

Za reprezentativni mizeme povazovat takovy typ portrétu, ktery spliiuje podminky
strohého dvorského protokolu: Zpodobiiovat panovniky nebo mocné muze a jejich Zeny
v diistojném, vétSinou mirné strnulém postoji, zpocatku v profilovém portrétu, nésledné
ve tfitvrtecnim zobrazeni, a to bud’ stojici nebo sedici, samotné, anebo obklopené rodinou.
Oblibenym typem podobizny byl také jezdecky portrét, podavany ve 14., ale i 15. stoleti
(quattrocenta) v Italii jako profilovy portrét (napt. Jezdecky pomnik Nicola di Tolentino
/1456/, vitéze bitvy u San Romana, Andrea del Castagna). Své dilo pojal jako malované
souso§i z mramoru, avSak oproti podobnému zadani
star§iho autora Paola Uccella (coz byla osm metrii
vysokd a pét metri Sirokd freska, zachycujici
neexistujici bronzovou sochu slavného vojevidce,
monochronni malovany pomnik, v riznych odstinech
terra verde pro imitaci bronzu), je hybnéjsi a
zpodobeni fiktivni bronzové plastiky. Vzorem pro
tuto fresku mu byl anticky jezdecky pomnik Marca
Aurelia, zachycuje ideédlni ptfedstavu Florentani o

tom, jak vypadal jezdecky pomnik vojeviidce

Andrea del Castagno, Jezdecky portrét Niccola da Tolentino

z dob fimské Republiky. Pozadi tvoii indiferentni
Sedd barva, kterd imituje mramorovou sténu. Jen
v jednom bod¢ nemohl Castagno dostat svému
zameéru pii dodrZeni perspektivniho zkresleni tak,
jak je diktovalo vysoké umisténi fresky a jak se
také projevilo na podstavei sochy: Télo koné i
jezdce by muselo byt zobrazeno pfili§ z podhledu.
Zde tedy, aniz si to vétSina divakd uvédomi,
zachytil kon€ 1 jezdce z boku. Jezdecké portréty
byly oblibené i1 v obdobi 16. stoleti (cinquecenta),
tedy v dobé, kdy byl benatsky malit Tiziano

Vecellio, zvany Tizian, vkvétnu roku 1533

jmenovan ,,osobnim malifem* cisafe Karla V. Tizian, Podobizna Karla V. na koni, roku 1548

25



Vtadé svych podobizen vytvofil nékteré kompoziéni prototypy v portrétu. Pracoval
predevsim se svétlem a barvou, jejiz Zivost a intenzita je pro jeho dilo typickd; obnovil
iluzionismus, ktery vSak pro ného jiz nebyl cilem, ale vyjadfovacim prostiedkem. Tizian
usiloval o vytvofeni obecného idedlu krasy postav i krajiny, dokéazal spojit duchovni zéklad s
porozuménim pro smyslovou krasu. Barvy, které Tizian pouzival, byly smési dopliujicich
barev a bilé, &im2 vznikaly temn&jsi a zemit&jsi, zato vak prirozendjsi tony.*® Tento princip
pojeti malby byl typicky pro benatské malifstvi, stejn¢ tak jako olejomalba — objev konce
quatrrrocenta. S pomoci svétlych toni, které se misily s jinymi barvami, bylo dosazeno
ptirozenéjsiho zobrazeni postav. Také se v mnohem vétsi mife uzivalo barev pro vyjadieni
stinu. Portrét Cisare Karla V. na koni — po bitvé u Miihlberka (1548), je inspirovan antickou
zalibou v jezdeckych pomnicich ,,vitézny vojevidce®, a také v pripadé Karla V., cisate Svaté
fiSe fimské, obleCen¢ho v obfadni zbroji s fadem Zlatého rouna, i pokraCovanim této tradice.
Tento portrét mél jedinou ambici, a to byt symbolem moci cisafe nad porazenymi protestanty.
Proto Tizian zndzornil cisate v hrozivé vyhliZejici krajiné samotného, bez druZziny, bez bitevni
viavy v pozadi. Z téhoz divodu nedal Tizian do ruky kratky mec¢, ktery prokazatelné nosil, ale
kopi — protoze odkazuje na zbran svatého Jifi nebo archandéla Michaela, jiz zabili draka,
symbol zla, zde protestantismu.*’ Kifi i samotny cisaf jsou vyobrazeni ve strnulém postoji, je
patrmé, ze se Tizian ani o redlny vyjev bitvy nepokousSel. Dal§im z tviirci oficidlnich
podobizen vyznamnych osobnosti je Giovanni
Belini. Jako piiklad bych uvedla napt. portrét
Leonarda Loredana (1501-1505), ktery namaloval
u prilezitosti svého zvoleni benatskym ddzetem.
Doze je zobrazen v pozici otoené o tfi Ctvrtiny k
divakovi. Vrasky vobliceji a zahyby tézké
brokatové plasténky jsou dokladem malifova zdjmu
o detail, jenz byl blizky vlidmské estetice. Sedé
pozadi umocnuje oficialni, strohy rdz obrazu. Tento
portrét patii mezi nejveétsi a nejznaméejsi Belliniho

dila, a to také proto, Ze byl zhotoven za Loredanovy

vlady; dozeti bylo v dobé vzniku portrétu kolem

6570 let. Giovanni Belini, Déze Leonardo Loredan, roku 1501-1505
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Zamérem zjevné bylo vytvofit oficidlni portrét, nebot’ jasnost detaili ubira portrétovanému na
ptirozenosti, dodava mu vSak naopak na diistojnosti a slavnostnim vzezfeni. DoZe je zobrazen
jako zkuSeny, vzdélany muz, jenz je pripraven chranit zajmy Benatek. Portrét je obrazem
vladce, stavu a charakteru v jednom.*® Navic si déze nepial portrét, ktery by jej ukazoval jako
bé&zného ob&ana mésta, chtél byt zachycen jako jeho nejvyssi vladce.* Stupiiovani dugevniho
vyrazu a télesného pohybu, protazeni proporci lidskych postav — imyslné zruseni renesanéni
harmonie za ucCelem zvySeni expresivnosti a duchovniho obsahu — to jsou jiz znaky
manyrismu.”® Barevna skladba obrazu prestala vyjadiovat vztah k zobrazované realits.
Subjektivni zazitek autora a jeho zpodobeni se stalo smyslem malifského zobrazeni. V tomto
pohledu se zpiisob zobrazeni vzdaloval pivodnimu renesanénimu chapani malby, a to nejen
svym pojetim, ale i pouzitymi malifskymi technikami. Oslava idedlnich a neomezenych
dusevnich 1 fyzickych sil jednotlivce byla pfedmétem oslavnych (gloria) nebo
vzpominkovych (memoria) zobrazeni, a to jak v motivu ndbozenském, historickém a
mytologickém, tak i ndsledné v pfeneseném vyznamu pro namét konkrétni spolecenské a
socialni situace. DalSim prvkem objevujicim se ¢asto v namétech bylo tzv. zrcadleni ¢i odraz
v lesklé plose, ¢imz manyrismus fesil problém prostorového zobrazeni. Timto zptisobem bylo
mozné zobrazovany piedmét postihnout z vice thll najednou, tim vytvofil realistictéj$i dojem
prostoru i pohybu. Dynamika obrazu byla umocnéna pouzitim svétla, a to nejen svétla
prirozeného, ale také svétla jenz proudilo ze
zobrazovanych postav &i predméti.”!

Jednim z nejvyraznéjsich ptestavitell
florenstkého manyrismu je Agnolo Bronzino. Pravé
on dal wvzniknout -elegantnimu a vytiibenému
portrétnimu  stylu, ktery se pozdé¢ji prosadil u
panovnickych dvort. Bronzino dokonale ovladal
zpusob deformovani postav a dokazal tak dosdhnout
strnulosti, jenz byla pro dvofany, ktefi jiz nebyli
vale¢niky, nybrz disponovali vzdélanim

v nejriznéjSich oborech, typicka.

Agnolo Bronzino, Eleonora Toledska se synem Giovannim Medicejskym, roku 1544
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Pouzivani dfevénych desek jako podkladu pro malbu vyplyvalo ze snahy o pfesnou malbu.
Ptikladem Bronzinovych portréti je napt. Eleonora Toledska se synem Giovannim
Medicejskym (1544) — uméle zjemnély charakter vyobrazeni je zde podtrhnut nékolika prvky.
V prvni fadé je to modré pozadi, které vypada jako sametova tapeta, na niz se promitaji
postavy odéné ve zlate, v hedvabi a bohaté¢ zdobeném brokatu (v téchto Satech byla Eleonora
Toledska v roce 1562 také pohibena). Za druhé je to jemna kiivka Eleonoriny ptilis dlouhé
paze, ktera konc¢i rukou, jez lehce spociva na Satech. Druha ruka spociva na rameni syna,
ktery se diva na néco, co se odehrava za platnem. Oba posledné¢ zminé€né prvky vytvateji
napéti, jenz je pro Bronzinovo dilo tak typické. Eleonorino matetské gesto kontrastuje s jejim
od&vem, ktery ji nuti sedst zcela strnule pfed chladng modrym pozadim.™

Také Bronziniiv portrét Lucrecie di Gismondo Pucci nese velky dil expresivity, jiz
malif dosahl prostfednictvim série prvki vytvatejicich v postavé velké vnitini napéti. Zena je
zobrazena v sed¢, sjednou rukou polozenou na modlitebni knizce. Urcité anatomické
deformace jako napft. piehnané dlouhy krk, ktery potlacuje existenci ramen, maji podpofit jiz
zminénou expresivnost postavy a vyzvednout jemnéjSi, duchovni krasu zeny. Postava je
vyobrazena na tmavém pozadi s vagnim obrysem architektonického prvku mistnosti.

Typickym piikladem snahy Bronzina o jasné urCeni stavovské piislusnosti
zobrazované osoby je portrét Ugolina Martelliho — a to prostiednictvim prvka, které jej
obklopuji. Tento mladik patfil k okruhu malifovych ptatel, sviij Zivot zasvétil véde. V rukou
drzi zavienou knihu a druhou mé otevienou polozenou na stole a ukazuje na konkrétni fadek
textu. V pozadi stoji Donatelova socha, ktera ztélesituje Martelliho rozséhlé znalosti z oblasti
uméni. Tento muz neni valecnikem, je ufencem, ktery déli svij ¢as mezi studovnu a

knihovnu.
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4. ZAVER

Zavérem této prace bych konstatovala, Ze cilem renesan¢niho malife bylo vytvofit
svébytné dilo, které svym uméleckym vidénim skute¢nosti ukazovalo na svého tviirce jako
individualitu. Takové dilo jiz nebylo poklddano za femeslny vyrobek anonymni dilny
(sttedov€k umélce jako individualitu neznal, byl povazovan pouze za femeslnika a obvykle
sva dila nesignoval), ale za vysledek umélcova intelektu. Renesan¢ni umélci jsou piikladem
toho, co sociologové nazyvaji ,,disonancni status* — néktefi dosahli vysokého postaveni, jini
nikoliv. Otdzkou zustava, byl-li tedy umélec vniman jako zru¢ny femeslnik nebo osobnost
zasluhujici si uctu a uznani spole¢nosti. Obecné lze fici, Ze statut umélce v renesancni Italii
byl vyssi nez v Evropé a uzeji pak vyssi ve Florencii nez v ostatnich ¢astech zem¢. Termin
,Lumelec* je pouzivan na uzemi Italie az v poloviné 16. stoleti.

Shrnu-li poznatky ke zpiisobu zpracovani portrétniho ndmétu malby v jednotlivych
obdobich renesance, pak je ve 14. stoleti — trecentu (protorenesanci) patrna snaha o portrét
jednotlivce jako donatora, nebo soucasniki jako ostatnich aktérii nabozenskych vyjevi.
Donator se z ptivodné malého nevyznamného vyobrazeni v rohu obrazu stava osobou se
stejnou dulezitosti jako svati a je umistovan ve stejné velikosti jako oni do prvniho planu
malby a pozvolna jiz v obdobi 15. stoleti — quattrocenta vzniké prostor pro samostatny
portrét. V portrétnim malifstvi  prevlada typ  profilového portrétu (Casto ve formé
dvojportrétu — v italském prostiedi ve formé diptychu). Vedle n¢j se voln¢ rozviji tfictvrtecni
podobizna a reprezentativni portrét. Je zde kladen diiraz na prostorovou vystavbu obrazu.
K dosazeni prostorového dojmu byla uzivana ptfesna kresba a modelace objemi pomoci svétla
a stinu, které¢ byvaji rovnomérné rozvedeny po celé plose obrazu. Svétlo vychazi ze zdroje
mimo platno a osvétluje tvai portrétovaného, pozadi vyjevu zpocatku tvoii zlatd barva,
pozdé¢ji krajinny nebo architektonicky motiv. V kazdém nové vznikajicim dile je patrna snaha
o vetsi zivotni a pfirodni pravdivost a stale vice se uplatiiujici perspektiva. Tvirci vrcholné
renesance cinquecenta se pak, po zvladnuti této zdkladni tlohy, zaméfili na presvédcive
vyjadieni duSevnich stavii a hnuti, smyslovych a emotivnich hodnot, aniz porusSovali
renesan¢ni umérenost, harmonii téla a duse. Tehdy se uplatnily vedle kresby a modelace
svétlem a stinem ,,sfumato “, jez charakterizovaly rané obdobi, také Serosvit. V portrétnim
namétu prevladal t¥ictvrtecni portrét opét i v podobé diptychu, déle pak reprezentativni portrét
1 portrét stojici osoby vyznacujici se urcitou strnulosti postoje zobrazené¢ho clovéka — pro
zdlraznéni jeho distojnosti. Tvar portrétovaného byla nové nasvicena svétlem vychazejicim
z krajiny v pozadi, ktera jiz méla perspektivni hloubku, tzv. ,,malirskou perspektivu®. Kresba,

ve sttedovékém malif'stvi uzivana jen k ur¢itému typologickému nacrtu budouci malby, a jako
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takovd nevznikala podle skutecnosti, ale podle po dilnach kolujicich typologickych a
ikonografickych schémat, ziskala v tomto obdobi tlohu pievysujici studium skutecnosti, stala
se urCitym vylepSenim budouciho obrazu. Olejomalba, objev konce quatrrrocenta, se nyni
stala nejobliben¢jsi technikou. S pomoci svétlych tond, které se misily s jinymi barvami,
dosahovali malifi pfirozen¢jSiho zobrazeni postav. Malba na desku byla vystfidana platnem
napjatym na dfevéném ramu, které umoziovalo umélci vétsi mobilitu i svobodu ve volbé
formatu dila. Olejova malba na platné svoji pruznosti dovolovala transport ve velmi skladném
formatu a byla shledana jako trvalejs$i. V manyrismu doslo ke stupniovani dusevniho vyrazu a
zdmérnym propor¢nim deformacim. Barevnd skladba obrazu ptestala vyjadifovat vztah
k zobrazované realité. Subjektivni zazitek autora a jeho zpodobeni se stalo smyslem
malifského zobrazeni. V portrétnim malifstvi stale trva zéjem o tfitvrtinovy portrét jak sedici
postavy, tak postavy stojici, dale je velmi populérni reprezentativni podobizna. Postavy byly
expresivné deformovany pro zdiraznéni uméleckého vyrazu. V nevyvazenych kompozicich
se stretavaly protiklady, cizi prvky, fantazie a bizarnost. Dal§im prvkem casto se objevujicim
se v ndmétech bylo tzv. zrcadleni ¢i odraz v lesklé ploSe, ¢imz manyrismus fesil problém
prostorového zobrazeni. Timto zpisobem bylo mozné zobrazovany pfedmét postihnout z vice
uhli najednou, tim vytvoril realistitéj$i dojem prostoru i pohybu. Dynamika obrazu byla
umocnéna pouzitim svétla, a to nejen svétla pfirozeného, ale také svétla, jenz proudilo ze
zobrazovanych postav ¢i predmétli. Pozdni manyrismus vytvofil podminky pro tuzkou
specializaci umélce, ktery jiz nebyl univerzaln¢ pouzitelnym badatelem, jak tomu bylo
v obdobi vrcholné renesance, ale tematicky zaméfenym malifem napf. krajindfem. Byla

institucionalizovdna funkce dvorniho malife na evropskych panovnickych dvorech.

»Umélecké styly se vyvijeji jako Zivé organismy, které se rodi, rostou, dosahuji
vrcholu a umiraji‘
(jak napsal Giorgo Vasari, /1511-1574/ ve svém dile Zivoty nejvyznacnéjsich maliiii, sochari

a architektii — Le Vitte de piu eccellenti Architekti, Pittori et Scultori Italiani, 1550).
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5. RESUME

Realisticka podobizna se v italském prostfedi rozsifila ve 14. stoleti. Zpocatku se
snaha o civilni portrét projevovala pouze jako zobrazeni donatorti nebo soucasnikti v obrazech
s nabozenskou tématikou — zde byl tento portrétni prvek vniman jen epizodné. V tomto
portrétnim typu lze hledat pocatky skupinové i vlastni podobizny. Pivodné antickym prvkem
(na razenych mincich) je profilovy portrét, vedle kterého se voln¢ rozviji portrét tiictvrtecni.
V pribéhu 15. stoleti se staly velmi oblibenymi také dvojportréty, v italském prostiedi
dostavaji Casto podobu diptychu. Reprezentativnim typem podobizny je jezdecky portrét
vétsSinou profilovy. VSechny tyto typy portrétd se vyskytuji jako portrét celého poprsi
s viditelnyma rukama nebo sedici ¢i stojici postavy. Manyrismus vytvoftil alegoricky portrét,
v némz objednavatel vystupuje v pievleku napt. antického boha. V 16. stoleti se podobizna
psychologicky prohloubila, takze kromé vné&jsi podoby zacala vyjadfovat i vnitini zivot

portrétované¢ho modelu az k exaltovanosti manyrismu.

SUMMARY

Realistic portrait in Italian was widening in the 14th century. The effort for the civil
portrait was displayed just like a painting of benefactors or contemporaries in pictures with
sacred theme in the beginning. There was that portrait element percieved only marginally
here. In that type of likeness is possible to find an origin group even self portrait. The profile
portrait is originally ancient element (on minted coins) that is freely progressed free-quarter
portrait together with. Also double-potrait became very popular during the 15th century often
taking on diptych form in Italian conditions. The typical sort of likeness is a equestrian
portrait mostly lateral. All this type of portraits come along as a potrait of whole bust with
visible hands rather sitting or standing figure. Mannerism created allegorical portrait where
client is painted for example in disguis of ancient deity. The likeness was psychologically
increased in the 16th century and so except extrernal shape began reflect even inner life of

portraited model up to grandiloquence of mannerism.
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