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Cilem této studie je prispét v nizorném
obrazovém tvaru k celkovému poznani
anatomické stavby a struktury historic-
kého obrazu, a to formou malirské
rekonstrukce uméleckého dila v jeho
zakladnich vyvojovych fazich.
Jednotlivé postupy, které vychazeji

z vysledku komplexnich technologickych
prizkumii a historickych prameni,
nabizi dopliiujici informace o vyznamech
a funkcich rady optickych a technicko-
technologickych aspekti obrazové
vystavby urcujici svoji specificnosti
slohovy charakter a celkové vyznéni dila.
Snahou této prace neni vytvorit receptar
historické technologie a proto je text

v jednotlivych kapitolach soustiedén
predevsim na charakteristické rysy
vyvoje technického slohu v malbé

s elementarnim vybérem relevantnich
technologickych dat a tradi¢nich postu-
pu historické povahy aplikovanych

v ramci studijni tvorby technologické
kopie.

Napodobitel A. Diirera, Madona s kosatcem,
analyticka studie, detail



Uvod

Kopie uméleckého dila je v $irSim slova smyslu vnimana zpravidla jako
zastupné dilo, které s vEétsi ¢i mensi znalosti dané techniky, materialu a
dobové technologie napodobuje sviij vzor, tedy original.
Esteticka ¢i umélecka hodnota takového dila je jiz na zaklad€ samotné-
ho faktu, Ze se jedna o kopii, vnimana v kontextu s origindlem rozdilné.
Nase védomi ovlivnéné informaci o ptivodnosti a autenticité dila tak
v podstaté méni estetické vlastnosti dila samého. Esteticka ptisobivost
a umélecka vypovéd takového dila se zméni v okamziku, kdy je dilo
identifikovano jako kopie — byt’ sebelépe provedena, ktera netvofi
naptiklad jednu z autorskych variant na dané téma.

Soucasnym komercnim vyuZitim Siroké Skaly stale dokonalejsi a volné
pristupné reprodukéni technologie a zaroven sou¢asnym posunem
hodnotovych kritérii pti vnimani a kategorizaci vytvamného dila ztratil
proces tvorby malifskych kopii mnoho ze svych ptivodnich vyznamd.
Proto je dnes z hlediska profesni zavislosti na tradi¢nich postupech jiz
minulosti pomémé dlouha doba v déjinach vytvarného uméni, kdy kopi-
rovani uméleckého dila predstavovalo jeden ze zakladnich poznavacich
zdroju, a to nejen pro vyvoj zacinajiciho umélce.

Je dostatecné znamo, jak v tomto smyslu ptejimanych technicko-techno-
logickych schémat reagujicich na riizné vlivy byla tato metoda zdvazna
naptiklad pro cely stfedoveky ,kolektivni® styl. Tato forma umélecké
produkce méla i v prib¢hu dal$ich staleti setrvavajici trend. Proto mnohy
soucasny nezasvéceny pohled na autorskou jedine¢nost kazdého historic-
kého uméleckého dila je spiSe romantickou vizi o tvorbé starych mistra.
Ve velkych dilnach gotického, renesancniho, ale téz pozdné barokniho
umeélce se na dile zpravidla podilela fada pomocnikt, ktefi je dale kopi-
rovali a pod dohledem svého ucitele respektovali vSechny individudlni

a formalné technické znaky jeho prace.

V Tizianové dilné se tak vystiidalo vice jak 100 Zdkii, Rafael v Rimé
spolupracoval se 40 pomocniky, z korespondence Diirera, Rubense

a jinych maliru jednoznacné vyplyva, ze rada obrazii z jejich dilen jsou
prdce jejich zadkaui.

Cranach st. zamérnée pouzival takovych malirskych postupii, aby ho jeho
Zaci mohli snadno napodobit. (B. Slansky)

Vedle prakticky komer¢nich ¢innosti, kdy se v minulosti mistrovska dila
Sifila zejména dilenskou produkci, sehravaly podstatnou roli v tvorbé
kopie diivody studijni. Ty se staly na dlouhé 1éta jednim z tradi¢nich
vyukovych procest a zejména predmétem studia malifské techniky.
Cennino Cennini vyjadiuje v Traktatu o malifském uméni dilezitou
zasadu, ktera celkové postihuje slohovy charakter doby z pielomu

14. a 15. stoleti a kterd méla platnost jeSté v 18. stoleti: Napred se nauc
remeslo u jednoho mistra a potom teprve jsi schopen zpodobovati to, co
se zrodi ve tvé predstave.

Pravé ti nejvetsi malivi kopirovali dila starych mistrii, od nichz se ucili

a ze kterych vychazeli. Rubens kopiroval Tiziana, Rubense kopiroval
Delacroix a toho zase mnozi malivi 19. a 20. stoleti. (B. Slansky)

Karel Skréta, Sv. Vaclay, po roce 1650,
olej, platno,
Muzeum hlavniho mésta Prahy

Karel Skréta, Sv. Viclav, 1671, olej, platno,
statni hrad a zamek Horsovsky Tyn



Leonardo da Vinci - dilna,

Madona z Yarnwinderu (The Buccleuch
Madonna), 1501 - 1507,

olej, orechové drevo,

Scottish National Gallery, Edinburgh

Leonardo da Vinci - dilna,

Madona z Yarnwinderu (Lansdowne
Madonna), 1501 - 1507, olej, drevo
(transfer na pldtno a zpétné na drevo),
soukroma sbirka

Znamy je Delacroixtv vyrok: Je treba si prohlédnout Rubense, inspirovat
se Rubensem a kopirovat Rubense.

Mezi obrazy, jez Karel Skréta mladsi nabizel Liechteinsteinovi, byly
hodnotné otcovy kopie starych mistrii riizné orientace - Tintoretto,
Gentilleschi, Reni a podobné. (J. Neumann)

Ve francouzské $kole pro ,kavaliry uméni*/Ecole des Beaux-Arts/ byla na
pocatku 19. stoleti praveé kopie zékladnim stavebnim kamenem Skoleni
mladych umélcti. V roce 1776 ustanovend Spolecnost vlasteneckych pratel
uméni zalozila v Praze obrazamu s kopistickou skolou, ktera se v roce
1799 stava prvni kreslifskou Akademii na naSem uzemi. Rovnéz zde se

k vlastni kresbé ptistupovalo teprve po dikkladném osvojeni uméni
kopirovat. Kresba podle zivého modelu spolu se zvladnutou kopii byly
zakladem uméni, prestoZe v rdmci akademického Skoleni tehdy zaroven
probihaly svarlivé diskuse mezi stoupenci neoklasicismu /J. A. D. Ingres/
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a piivrzenci romantismu /E. Delacroix/, zda je vhodné&jsi ucit umeéni
studiem a kopirovanim starych mistrti ¢i pozorovanim a naturalistickym
opisem piirody. S vyukou kopie a malifského femesla obecné souviselo
praktickeé zvladnuti celé fady postupti, kdy pozadovana technologicka
»kazen“ méla nejen ryze formalni vyznamy k dosazeni vytvarné estetic-
kych funkci a hodnot malby, ale téZ velmi dilezity vyznam v poZzadavku na
co nejvétsi technologickou stabilitu celé obrazoveé struktury. Toto pravidlo
prakticky platilo u vS§ech malifskych disciplin, v€etné polychromie plastik
a nasténného malifstvi.

Je opét dostate¢né znamo, jak diisledny proces a jaké péce byly napriklad
v historii deskové malby vénovany vybéru a piiprave samotné podlozky,
jak byly respektovany a dodrzovany tzv. ,technologické prestavky*

v prubéhu vystavby obrazu a jaka technicko-technologicka uvazlivost
panovala i za uplatnéni vyraznych ryst spontaneity v individualnim
malifském prednesu.

Pak nds mohou s odstupem staleti stale piekvapovat napiiklad stafi
holandsti mistfi, ktefi v celkové hmotné struktuie svych dél degradacni
procesy jakéhokoli pouZitého materidlu se zvolenou technikou a techno-
logii sniZili na minimum hned na po¢atku tvorby. Je zndmou skute¢nosti,
ze vySkoleni malifi ovladali pripravu podkladd, tfeni barev, Gpravu pojidel
a lakd. Po praktické strance tak sviij material znali dokonale a predevSim
dovedli vyuzit jeho specifickych prednosti a zdroven eliminovat jeho
nedostatky.

Soucasné uméni zaujima k této tradicni formé profesionality s dnes
prehlizenou cechovni svédomitosti a kazni, jez vypovida téz o etickych
hodnotach nasich predki, téméf programove opozicni trend. Pricemz
materialova a technologicka vybavenost sou¢asného malifského ateliéru
je vporovnani s velkymi slohovymi obdobimi, jak samotného stiedoveku,
tak raného novovéku, neporovnatelna.

Problém dnesni klasické malby tkvi v obecné ignoraci diive vSeobecné
znamych optickych principii subtraktivni povahy, kdy byl proces tvorby
leno jinak nedosaziteIného maxima. Naptiklad u soudobé hyperrealistické
malby je tento deficit ve vyuZziti optickych principll vrstevné malby vice
nez zjevny. Jakmile odezni pozornost vyvolana namétem ¢i obrazovou
kompozici, povrchni forma malifského prednesu typu mechanicky



okolorované fotografické zvétSeniny cely prozitek z dila zpravidla zeslabi
¢i dokonce uzavie.

To je vSak jiny okruh problematiky celkového pristupu k tvorbé
uméleckého dila. V souvislosti s tim jsou tyto ,konzervativni® metody
minulosti vnimany vétSinou jako svazujici anachronismus a jejich
prehlizeni kromé jiného zaroven netprosné vede ke spontanni degradaci
jednotlivych obrazovych slozek jiz v samém zarodku tvorby. U jakékoli
kopie uméleckého dila proto o to vice zalezi nejenom na jeji estetické
kvalité a profesiondln€ zvladnutych veskerych formalnich obrazovych
znacich, nybrz také na spravné zvolenych technologickych postupech.
Zde je na misté pripomenout, Ze k dosazeni optimalniho vysledku je
bezpodmine¢né nutna dislednost jiz pii vybéru a piipraveé samotné
podlozky a naslednych podkladovych vrstev, které se ve findlnim stavu
dila opticky projevuji nejen co do ténu, ale vyznamné se t€z promitaji do
povrchové struktury malby. Mnohdy tak urcuji celou skladbu barevného
souvrstvi, techniku malifského pfednesu, vyznéni rukopisnych znakl a
jejich specificky individualni charakter. Proto je imitace dila ¢i jeho
replikovani, které jde po vSech strankach po ,,povrchu jakoZto pouha
opticka napodobenina, ve skutecnosti vyrazem povrchnosti, diletantismu
¢i pokleslého vkusu. Pro tuto kategorii prevazné laické tvotivosti je
symptomatické, Ze se timto piepisem z vrcholné uméleckého dila stava
ptikladny ky¢. Obdobné vyznéni celkové estetické lacinosti se nevyhyba
ani t¢m piipadim, kdy ve formalnich rysech dila dominuje na misto
zivouci formy pfedevS§im lopotnd peclivost a bezduchd mechanicka
popisnost.

Jinak je tomu v piipad¢ tzv. inspirativni kopie, kterd zamém¢ volné
interpretuje ¢i parafrazuje zcela odlisnou vytvarnou technikou

obecné znamy original. Vznika tak nové dilo, kde se pouzitd predloha
stava soucasti nového uméleckého konceptu a spada spise do kategorie
volné tvorby.

Predmétny z4jem o technologickou kopii uméleckého dila, ktera mize
slouzit jako most k poznani trvalych a nad¢asovych hodnot minulosti, je
veden vyhradné z pozice studia historickych technik, a o to 1épe, je-li

v pfimé ndvaznosti na restauratorskou praxi. Tato ¢innost v§ak jiz podléha
nezbytnym odbornym kritériim, kterd jsou podminéna celkovou
dislednosti pracovniho postupu a porozuménim tvirc¢im autorskym
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procestim. Teprve jsou-li v maximalni mozné shodé s originalem
dodrzena veskera technologicka, technické a formalné vyrazova specifika
(coz je prakticky prubiisky kamen i vlastnich malifskych schopnosti,
znalosti a malifské praxe), mize takto kvalitni kopie plnit tlohu nejen jako
zastupny ,,dokument®, nybrz i jako hodnotny umelecky artefakt, kterému
stale nalezi misto jak v soukromych sbirkdch, tak v paméatkovych objektech
¢i muzedlnich expozicich.

Tento specificky zaméteny tvofivy zpusob ovéfovani si zékladnich

1 vedlejSich vlastnosti Siroké Skaly materiall jejich praktickou ptipravou
a jejich aplikaci na konkrétnim dile nezastoupi ve svém souhrnu pouha

Petr Brandl, Sen proroka Elidse,
signovano, 1724, olej, platno,
Narodni galerie, Praha

Petr Brandl, Sen proroka Eliase, 1724,
studie - lavirovanda kresba, papir,
Narodni galerie, Praha

Petr Brandl /?/, Sen proroka Elidse,
kolem 1730, olej, platno,

Klaster bosych karmelitek,

kostel sv. Benedikta, Praha

Sen proroka Eliase, 2003, olej, platno,
kopie /R. Klouzay/,

Refektar karmelitanského klastera

u kostela P. M. Vitézné v Praze



teoreticky zprostfedkovana technicka ,,data™.

Pii tivaze, Ze vSechny obrazové slozky maji z hlediska daného slohu za-
mérné koncipovany vyznam (v zavislosti na technologickych a vytvarnych
aspektech), je proto malifska rekonstrukce dila jednou z cest k pochopeni
podstaty téch procest, které jsou ve své vizualni latentnosti té¢zko pozna-
telné, nicméné ovliviuji a mnohdy urcuji celkovy uc¢in uméleckého dila.
Neméné vyznamné je v tomto piipad€ zvladnuti nejen Siroké Skaly malii-
skych technik, ale 1 téch procesi, které s nimi bezprostfedné souviseji,
nebot’ historické umélecké dilo je nutno vnimat v jeho mnohostruktural-
nosti jako nedilny celek, a tak k nému také pfistupovat. Vyznam tohoto

Karel Skréta ml. /?/, Obrdceni sv. Pavla,
kolem roku 1700, olej, platno, Krdlovska
kanonie premonstratii na Strahové, Praha

Karel Skréta, Obraceni sv. Pavia,
kolem roku 1659, olej, platno,
Arcidiecézni muzeum, Olomouc

specificky cileného studijniho procesu zaméfeného na komplexni
zvladnuti malifského materidlu, dané techniky a uzité technologie v§ak
vyzaduje rozséahlej$i studium a kontinualni malifskou praxi. Pokud je
tento proces systematicky a disledny, je bezesporu piinosny. Zaroven je
nutno podotknout, Ze je podminén osobitym z4jmem a vztahem ke kopi-
rovani jako k tvlr¢i malifské realizaci a konfrontaci vlastnich malifskych
schopnosti a znalosti. Mohou se tak ozfejmit nékteré skute¢nosti o kon-
krétnim dile a jeho autorovi, které by jinak unikly pozornosti. Z osobni
zkuSenosti mohu uvést jeden piiklad z mnoha, kdy pii presném ptevedeni
originalni kompozice Halbaxova obrazu do faze piipravné kresby, jejiz
modelace tvaru je predevsim kresebnd, se netprosné projevi ve figura-
tivnich partiich obrazu autorsky lapsus v dil¢ich proporcich a anatomii.
Ten je ve vysledku po dosazeni hlubokého stinu s pouze lokalné osvétle-
nym vyjevem tenebristické finalni malby pro divaka prakticky nepostie-
hnutelny.

S tvorbou technologické kopie téz tzce souvisi otazka jak dalece u kopi-
rované¢ho dila imitovat veSkeré degradacni procesy a stopy stafi charakte-
ristické pro origindl. Neni ucelem této stat€ a na tomto misté vyjmenova-
vat celou fadu pficin a vlivil, které zplisobuji v pribchu €asu jistou
metamorfoézu plivodniho stavu dila. Tento faktor, ktery se specificky

a neaprosné projevuje téméf u vsech historickych dél (u baroknich obrazii
napt. koloritnim ,,propadem‘ ptivodni barevné $kaly a jeji intenzity,
zmeénou povrchové struktury vyvolané prevazné sekundarni krakelazi

a symptomem tzv. ,,oteviené* malby), neni mnohdy zadouci v ramei
restaurovani dila pIn¢ rehabilitovat ¢i restituovat. Snaha postihnout

v kopii vSechny optické druhotné a degradacni procesy upirajici originalu
jeho ptivodni intaktnost vede Casto ke slozité toporné vyumeélkovanosti

a neptesveédcivému zavadejicimu vysledku. Je-1i proto kopie provedena

v celkové rekonstrukéni intenzité s jasné formulovanymi, plné€ pochope-
nymi a vestranné zvladnutymi charakteristickymi znaky origindlu, mtize
nas jeji ,,novost™ zplisobend predev§im celkovou intaktnosti nezkrakelo-
vané¢ho povrchu malby bez ptirozeného zavoje staii zaskocit, ale nesmi
v nds vyvolat pocit laciného pout'ového suvenyru. Paklize by samotné
autentické historické dilo spadalo do této kategorie, Zadny piirozeny
proces patinace ho tohoto puncu zcela nezbavi. Navic snaha imitovat
celou fadu znakd, které maji jednoznacny charakter proslého Casu a které
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vnasi do historického dila dalsi vizualni rozmér, by ve skute¢nosti hrani-
Cila s falzifikdtorstvim. Kromé toho je v celém procesu tvorby mnoho
nepostizitelnych faktori a mnoho nuanci, které maji zaroven nepfenosny
duchovni rozmér a nélezi tak vyhradné origindlnimu dilu a autorskému
pocinu. Tohoto fenoménu se miiZzeme pouze dotknout, a to prakticky jen
v technické rovin€, kde veSkeré formalni znaky malby nesou pecet’ plivod-
niho tviirce. O to zdsadnéjsi je diikladna znalost danych pravidel a v pii-
padé jejich at’ uz védomého ¢i nevédomého poruseni v rdmci vlastni volné
tvorby tim tak ziskavat dalsi potiebné znalosti a zkusenosti. Tento v ma-
litské praxi oveérovany tviréi proces opreny o technologické znalosti,
praktické zkuSenosti s historickym a sou¢asnym malifskym materidlem
tak vzdy tvoril a — pokud bude obor restaurovani umeéleckych dél dale
disledné stavét na kritériu skuteéného vytvarného talentu — bude nadale
tvofit jednu z mnoha moznych poznavacich metod, jak desifrovat
umélecké dilo v jeho hmotné struktufe.

Technologicka kopie malirského dila a jeji poznavaci
vyznam
Koncepce zpracovat ndzorn€jsi formou ¢ést historie ve vystavbé obrazu
pomoci rozpracovanych technologickych kopii €1 analytickych rekon-
strukei (postupek) — a to v co nejsirsi Skale dobovych technik — je zamé-
fena pfedevsim na studijni malifskou praxi restauratorské maliiské Skoly
Akademie vytvamych uméni v Praze. Cilem této ndzorné ilustrativni
metody je ptispét a tim v doposud nerealizovaném tvaru rozsitit poznani
o stavbé historického dila, ozfejmit specifika dobovych technik a s texto-
vymi komentéfi zaroven chronologicky utfidit rizné vlivy projevujici se
v technickém slohu malby. Proto je Zadouci chépat tento material — konci-
povany puvodné jako skripta — jako studijn¢ dopliikovy, obsahove stale
otevieny, a to zejména pro samotny restauratorsky obor zaméteny na
restaurovani uméleckych dél malifskych. Miize mit pfinosny dosah t€z
pro ryze tviir¢i vytvarné obory a pro teoreticky zamétené obory déjin
vytvarného uméni. V textovych komentarich navazuje pfedevSim na
zakladni znalosti z d&jin uméni, z tvorby uméleckych dél malitskych
a z dostupné odborné literatury pro vytvarniky a historiky uméni a proto

v jednotlivych kapitolach jiz nerozvadi podrobn¢jsi vyklad uzité odborné
terminologie.

Snahou je spiSe pomoci fotodokumentace zaznamendavajici proces tvorby
deskové malby a zavésného obrazu nazorné oziejmit n€které faktory jak
ryze optického, tak technicko-technologického charakteru, které maji
vedle samotného uméleckého projevu bezprostiedni vliv na celkovy
specificky Gcin a estetickou hodnotu uméleckého dila. Po zpracovani
dalsiho obrazového a vykladového materidlu je tak mozné s odstupem
¢asu nejen uzeji navazat na prezentované kategorie malifského technické-
ho slohu, ale studii zaroven rozsitit v obdobném konceptu o techniky a
technologii nasténné malby.

K tomu, aby prace na kopii jako metoda sméfujici predev§im k poznani
celkové struktury a stavby dila méla hlubsi smysl, musi zpravidla vycha-
zet z relevantnich podkladii a také se o né€ opirat. Jejich informacni
charakter ma riiznou povahu a pred zapocetim prace je nezbytn€ nutné
ziskat o dile a autorovi co nejkomplexnéjsi data. Pi studiu historickych,
uménoveédnych a dalsich odbornych prament se v neposledni fad¢ lze
opiit o aktualni vystupy z restaurdtorskych priazkumi historickych dé¢l.
Vedle laboratornich prizkumt, které nam davaji informace predevsim

Anonym,
Snimani z krize,

2. pol. 18. stol.,
olej, platno, kopie,
soukroma sbirka

P. P. Rubens, Snimani z krize, P P. Rubens, Snimani z kiize,

1612 -1614, olej, drevo, 1611, olej, drevo,
katedrala Panny Marie, Courtauld Institute Gallery,
Antverpy Londyn



technologického charakteru souvisejici obecné s materidlem a skladbou
jednotlivych vrstev, se jako zakladni informacni zdroj v restauratorské
praxi zaroven b&Zné uplatiuji zobrazovaci metody optického prizkumu.
VyuZitim rlizné vinové délky svételného spektra je napiiklad mozné
pomoci IR reflektografie studovat, mimo jiné, ptipravnou kresbu piede-
v§im u deskové sttedoveké malby a nékterych platen s bilym podkladem
z 19. stoleti. Dobie ¢itelné zpiistupnéni jinak skrytych kresebnych linii

a jejich charakteru je vS§ak limitovano piedev§im pouZitou barvou kresby
a podkladu. InfraCervené zéteni z€iteltujici naptiklad Cerny ton kresby na

A. Diirer, Riizencova slavnost, 1505 -1507, Anonym, RuzZencovda slavnost, 1606 -1612,
olej, topoloveé drevo,
Narodni galerie, Praha

olej, drevo, kopie,
Kunsthistorisches Museum, Viden

V. Mdnes, Riizencova slavnost, 1823,
tuzka, tuz, papir, kopie,
Akademie vytvarnych umeéni v Praze

J. Gruss, Rizencova slavnost, 1841,
olej, drevo, kopie, Kralovskad kanonie
premonstratii na Strahove, Praha

bilé podkladové vrstvé u gotického a renesan¢niho obrazu ma vsak své
limity a nelze jej se stejnym uspéchem vyuzit u baroknich malitskych d¢l,
kde podkladové vrstvy tvori rizna Skala prevazné ¢ervenohnédych téonl a
kde kresba jiz pfestava mit svlyy autonomni charakter ve vystavbé obrazu.
VyuZitim jiné zobrazovaci metody miizeme samotnou kresbu (napft. €z
kresbu rytou u stfedovékych dél) identifikovat, je-li v jeji barvé obsazen
tézky kov, ktery pohlcuje paprsky X. Tento rentgenologicky prizkum a
jeho specifické vyuziti obecné feceno nabizi celou fadu informaci o stav-
beé, materidlu a genezi dila. Ziskané informace je vSak vzdy nutné spravné
interpretovat. U standardnich RTG snimk, kdy je nase pozormost soustie-
déna predevsim na autenticky tviiréi projev, je bez znalosti specifickych
technickych postupii ve vystavbé obrazu mnohdy problém jednoznaéné
identifikovat posloupnost autorského postupu. Vysledny snimek vcetné
druhotnych Uprav rizného charakteru zobrazi vSechny vrstvy soucasné

a nediferencuje jejich stratigrafické uloZeni. Zejména v plet'ovych partiich
dochazi k postupnému vrstveni totoZné barevné smési a modelace tvaru
na RTG snimku je ovlivnéna rozdilngym mnozstvim t€Zkého kovu v té
které vrstve. Proto napf. skicovitd traktace ¢istou olovnatou bélobou
nesledujici objem a tvar plastiky v podmalbé se paprsky X prosazuje
mnohdy dominantnéji nez vrstvy svrchni a dava tak cenné informace

o celé rukopisné §ifi a primarnim autorském konceptu. Rozdilny
absorb¢ni koeficient RTG paprski odhaluje u jednotlivych barev
skute¢nou silu barevného nanosu, kterd v§ak miize byt zaroven vysledkem
jak lokalniho souvrstvi, tak znakem homogenni vrstvy. Pti kopirovani je
proto nezbytny piimy vizudIni kontakt s origindlem, diky némuz lze na
zaklad€ riznych komparativnich vystupt z optického prizkumu a detailni
prohlidkou hmotné struktury a rukopisnych znakt originalni malby

v primém svétle si utvorit skute¢ny a syntetizujici obraz o celkové stavbé
a technice dila. Bez studia dila ,,in situ® poskytujiciho informace, jez
nemuze prostiedkovat a nahradit samotna reprodukeni ¢i fotograficka
predloha, prakticky nelze vytvorit hodnotnou kopii. S tim téz uzce souvisi
rozbor charakteru autorského rukopisu, ktery jako jeden z primamich
fenoménli Uto¢i na divakovy smysly a podava podstatné informace o
dobé¢, mistu a pfedevSim o samotném umélci. D&jinny vyvoj rukopisnych
slohovych znakl od splyvavé formy k délené traktaci je v obecném
smyslu postupné provazen preferenci individualismu. Ten se tak stava



platformou pro rozvijeni osobniho projevu a jedinecnosti v pfednesu.
Vedle celé fady symptomi, kdy mé rukopisny prednes napiiklad ptimou
mimotechnickym procestim, je rukopisny znak t€z vazan na slohové
vyjadiovaci potieby a jeho celkovy vyraz zaroven ovliviiuji i ryze
technologické aspekty. Malifsky material a zejména vlastnosti pojivych
slozek barvy umoziuji vyraznym tviiréim individualitdm ptekrocit
hranice dobovych zvyklosti, coz napiiklad v pfipadé¢ uméni ceského
baroka dokladaji dila Petra Brandla z jeho vrcholného obdobi, ve kterych
se malif vymanuje z dobového kénonu pfedchozich etap. Rukopis tak
postupné ziskava v celé obrazové struktufe svoji autonomni rozpoznavaci
roli a stava se jednim ze srovnavacich voditek grafologického rozboru
dila, zejména pfti identifikaci autorstvi ¢i pii bliz§im datovani dila.
Studium makrofotografii riznych obrazovych detailii potizenych

v pfimém a razantnim bo¢nim svétle spolu s dal§im srovnavacim
materidlem podéavaji cenné informace a uptesiiuji technickd data o
prakticky celé obrazové struktute. Béloba ve spodnich vrstvach malby,
ktera je Casto nedilnou soucasti hmotné podmalby historického obrazu,
vytvafi zpravidla jiz reli¢fni stopu, kterd je mnohdy patrna jiz pfimym
pozorovani pti bo¢nim osvétleni. Charakter a zplisob modelace v pri-
marnim rozvrhu obrazu ma tak dals$i vypovidaci hodnotu a stava se téz
oporou pro celkovou interpretaci technicko-technologické skladby dila.
V ramci této staté je proto na miste si pfipomenout, ze napti¢ obdobimi
sttedoveku, novoveku az do nastupu éry moderniho uméni je ve vsech
epochach technického slohu, nasténnou malbu nevyjimaje, uplatnén
predevsim tzv. vrstevny systém ve vystavbé obrazu. Jeho princip v sobé
slucuje celou fadu kulturné mistnich specifik, ktera maji jak v $ifi sorti-
mentu a kvalité materialu, tak v samotné aplikované technologii a techni-
ce provedeni odlisnou povahu. Spolecnym ¢lankem tohoto systému je
zejména z fyzikaIniho hlediska subtraktivni a aditivni skladani barev,
které tvoii spolu s barvou podkladu a se specifickymi vlastnostmi pojidel,
pigmentl a organickych barviv zasadni opticky vyznam pfi tvorb¢ obrazu,
byt opét v riznych oblastech a obdobich nabyva specifickych ryst. Jako
zobecnujici priklad Ize uvést, jaké moznosti s fadou nuanci nabizi rozdil-
né vyznéni pouhych Sedych toni, které vznikaji vzajemnym ptekryvanim
Cisté bilé a cemé barvy nebo jejich miSenim. Podkladova bild v souctu

s naslednou ¢ernou lazurou dava teply nasedly ton. Pfi opacné skladbé
vznika jev tzv. kalného prostredi, typicky svym namodralym tonem
studenéjsiho charakteru (napt. podkresba ¢ernou barvou piekryta plet'o-
vou smési tvoii zaroven linearni vrasky a zily na rukou Theodorikovych
svéted &i bilomodré limecky u Skrétovych portrétt modelované &istou
bélobou na ¢erném pozadi). Ve vysledku vrstveni je finalni ton zaroven
ovlivnén typem a specifickymi vlastnostmi uzitého pojidla a téz samot-
nym technickym provedenim.

Technika tzv. sfregatury, kde je svrchni roztirana vrstva sussi a jeji
transparentnosti je docileno naslednym vytirdnim, ma zcela jiny struktu-
ralni a koloritni charakter nez uziti téZe lazurni barvy s prebytkem pojidla.
Rozdily v celkovém vyznéni jsou tak podstatné, Ze je nutné znat a pfi
malb¢ védomé diferencovat vhodnost jejich vyuziti.

U samotnych ¢ernych pigmenti v kontextu s pojidly opét zalezi na vy-
chozim materialovém druhu, nebot’ kazda ¢erit ma specifické fyzikalni
vlastnosti, které se 1 ve smési s jinym pigmentem podstatné podili na
vysledném tonu. Zaroven muze byt samotny tmavy odstin barvy na
historickém dile tvofen smési tfi 1 vice riiznych barev, které tak davaji
vysledné barvé specificky ,,cerny* ton. Obdobny ptipad rozdilného
barevného vyznéni, kdy se spodni vrstvy vyznamné promitaji do finalni
malby, nastane naptiklad pfi uziti tdbnované imprimitury jako lazury na
bilém podkladu a uplatnéni podobného ténu piimo v homogeni podkla-
dové smési. I kdyz se tyto rozdily mohou jevit jako nepodstatné, ve sku-
teCnosti oba zplsoby reprezentuji odlisné slohové stupné ve vyvoji
technického slohu v malb€. Proto je na misté vedle nezastupitelnych
prakticky nabytych zkuSenosti s malifskym materialem znat specifika
technické a technologické podstaty konkrétniho uméleckého slohu.
Zaroven je to cesta, jak vytvorit vérohodné a technologicky stabilni dilo.
Jeho celkové fyzikalni chovani s optickymi vlastnostmi je podminéno jiz
vybérem a Gpravou samotné podlozky. Zejména u podlozek kopii deskové
malby a ramtl je zdsadni pouzit vhodného druhu dieva shodného s origi-
nalem a dodrzet konstruk¢ni schémata dand origindlem. Pozadavky, které
musi spliovat dievo jako bezpecna podlozka pro malbu, jsou dosti
znacné. Rozhoduje nejenom jeho druh a stafi, klima ve kterém rostlo,
obdobi jeho kaceni, typ jeho fezu, ale 1 jeho specificka Gprava pred
vlastnim pouzitim jako stabilni podlozky pro umeélecké dilo.V celé fad¢



pripadi se proto tento problém obchazi suplovanim zcela jinym, byt
pribuznym materidlem. Komerén¢ snadnéji dostupna pteklizka patii¢né
sily sice v menSich rozmeérech nabizi bezpecné;jsi ploSnou stabilitu nez
masiv dievéné desky, ale mnohdy jiZ nezohlednuje tzv. Zivy charakter
originalni plochy. Kopii tak ubird, 1 pti dobfe zvladnuté malbé&, dilezity
vjemovy rozmér. Tim hned v samém zakladu dila vlivem cizorodého
materidlu s odlisnymi fyzikalnimi a optickymi vlastnostmi nastava
situace, kdy sebelépe provedeny obraz nemize vizuelné dosahovat
zakladniho charakteru predlohy. Navic se tak devalvuje celkova hodnota
samotné kopie jako po vSech strankach technologicky definovaného dila,
u které¢ho by primarni materialova identita s origindlem méla byt zavazna.
U platénych podlozek, jejichZ pfiprava je podstatné jednodussi, se do
celkového vysledku malby opticky promita nejen samotny charakter
pouzitého platna a jeho ptiprava, ale 1 zpracovani, sila a povrchova
struktura podkladu. UZitim jiného druhu a typu platnové vazby a chybnou
povrchovou upravou podkladu nerespektujici original nastavéa rovnéz
vychozi moment pro odlisné vyznéni dokoncené malby (viz. kopie barok-
nich dél z 19. stoleti provedené na bilém olejovém podkladu). Eticky tizus
odlisného formatu originalu a kopie by se zaroven nemé¢l vyrazné do-
tknout neimémym zvétSenim ¢i zmensenim kompozice a proporcnich
rozmérl origindlni malby, nebot’ ty jsou z fady hledisek pro dilo zasadni.
S odkazem na staré moudré piislovi, upozoriiujici na skutecnost, ze
interpretace téhoz vyzni u dvou jedinct ve vysledku vzdy rozdilné a ze
celd fada d¢l svou jedineCnosti neptipousti druhotnost provedeni, ma
praktické studium historického obrazu prostfednictvim tvorby kopie i své
etické limity a jejich ptekroceni vyvola predev§im v odbornych kruzich
cokoli jiného nezli kladné reakce.

Dalsi zjevna rozdilnost ryze technologického charakteru se neuprosné
projevi predevsim pii chybném postupu ve vystavbé obrazu a chybné
volené technologii. Ta se miiZze s odstupem Casu prohlubovat jak

v intaktnosti v§ech obrazovych vrstev, tak pfedevsim v jejich koloritu

a stalosti. Samotna pfiprava malifského materidlu i za predpokladu
vlastniho tfeni barev nemusi v pozadovaném vyznéni vzdy pIné vykazo-
vat zadany charakter napf. v textufe, sytosti a potiebné kryci mohutnosti
specielné pripravené barvy. A to i ptes dodrZeni spravné zvolenych
postuptl pii tvorbé barvy a pii vystavbé obrazu. Pfi¢inou toho muiize byt

témét univerzalni jemnost ¢i hmotnost strojove zpracovaného jakéhokoli
soucasného pigmentu, ktery naptiklad pfi pripravé historické tempery
obzvlasté v ptipadé ruéniho tfeni na sebe vaze vétsi podil pojivych slozek
neZ je pro ten ktery pigment nutné. Tim zaroven dochazi k jeho barevné-
mu posunu obecné smérem k teplym a postupné tmavnoucim tonim.
Nelze téz ocekavat, ze predevsim v piipadé temperového pojidla bude mit
barva ty potiebné vlastnosti uvedené v jakékoli receptuie, pokud bude
citované vychozi a zdkladni slozeni emulze pouzito pouze jako dopliujici
fedici slozka k jiz komeréné zhotovené barvé. Duslednost v piiprave
materialu vyrazné ovliviluje i fyzikalni stalost urcité barvy, kde se mize
zahy projevit v sou¢innosti se $patn¢ volenym podkladem primami
krakelura barevné vrstvy.

Uhelnym kamenem a znaéné problematickym faktorem praktické aplikace
historické technologie jsou proto pfedevsim pojidla. To jest ten podstatny
element barevné vrstvy ¢i podkladu, ktery svymi pojivymi a zaroven

A. Diirer, P.
uhel, papir,
Albertina, Viden

D. Fréschl, P. Marie s ditetem, po 1604,
akvarel, pergamen na dreve,
Kunsthistorisches Museum, Vidern
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optickymi vlastnostmi urcuje nejen zakladni charakter malitské techniky

a jeji koloritni a fyzikalni stabilitu, ale zaroven autorovi umoziuje vyjadrit
ve zvolené technice cileny zamér. V dé&jinach uméni se obecné prijaté
uziti ¢i preferovani urcitého pojidla nebo skupiny pojidel zpravidla délo

v reakci na nastup nového velkého slohového obdobi. Zaroven tak docha-
zi, byt mnohdy se zpozdénim, 1 k proméné technického slohu v malbé.
Ten piindsi nova technickd feSeni, kterd spolu s technologickym vyvojem
reaguji na slohové vyjadiovaci potfeby a zaroven tak zpétn€ samotny sloh
v uméleckém projevu ovliviiuji €1 charakterizuji. Dnes je jiz obecné
znamo (predevsim z vysledkll laboratornich analyz v rdmci restaurator-
skych practi), Ze olej tvori u sttedovekych dél zdsadni pojivou slozku a Ze
naopak lokalni vyskyt temperového pojidla v olejomalbé ¢i kombinace
obou technik v tzv. smiSené technice se objevuje nejenom u typu Eyckovy

L. Cranach st., Cizoloznice pred Kristem,
kolem roku 1537, olejova tempera, bukové
drevo, Narodni galerie, Praha

L. Cranach st., Kristus a cizoloznice,
1532, olejovd tempera, drevo,
Szépmiivezéti Muizeum, Budapest

L. Cranach ml., CizoloZnice pied Kristem, L. Cranach ml., CizoloZnice pred Kristem,
po roce 1538, tempera, olej, drevo, kolem roku 1530, tempera, olej, drevo,
National Museum, Stockholm Lobkowiczkeé sbirky, zamek Nelahozeves
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olejomalby 15. stoleti a Ze tempera nebo piimés proteinti v oleji setrvava-
ly 1 mnohem pozdéji. Tato skutecnost, kdy barokni olejomalba obohacena
predevsim o rizné pryskyficné podily s rozsifenou Skéalou barev na paleté
véetné bitumindznich pigmentli zaroven vyuziva u vybranych barev,

v podkladu a v podmalb¢ t€z emulzi, ma viceméne¢ jiz technicko-
technologickou povahu. Stfidani pojidel u jednoho a t¢hoz dila se tak
muze zprvu jevit jako nesystematické, ale pii zevrubnéjSim rozboru se
ukéze jako cileny a raciondlné stanoveny postup, ktery ve svém souhrnu
diferencuje a vyuZziva specifického chovani a rozdilné povahy jednotli-
vych materiald. Ty se zaroveil v promySlené kombinaci, ktera opét
zohlediuje technologickou a optickou povahu jednotlivych vrstev,
podileji na samotné vytvamé podobe¢ dila.

V obdobi vrcholného stiedoveku, od kterého se tato prace odviji, existuje
jiz skupina pojidel jako jsou predevsim zivocisné klihy, rostlinné gumy a
emulze vajecného typu, ale uziva se téz vysychavych olejli a pryskyfic.
Tyto zakladni pojivé komponenty podkladovych, barevnych a lakovych
vrstev skytaji bezpocet variant jejich uziti, a to pfedevs§im v riznych
kompozicich. Jenom ptirodni emulze vaje¢ného typu, kde jsou specificky
napf. dle typu podlozky vyuzivany jednotlivé sloZky vajecného obsahu,
nabizeji pro své vynikajici emulgac¢ni schopnosti celou fadu modifikaci

s dal§imi nejen pojivymi pfirodnimi slozkami. Ty zaroven ucelné tvori
cenné konzervacni a zmékcujici podily v historické tempete a spoluptisobi
tak na samotném technickém zpracovani a koloritu malby. Jejich pozitivni
¢i negativni chovani v ramci pozadovaného zaméru je vSak velmi citlivé
na celou fadu jak vlastnich obrazovych, tak vnéjsich mimovytvamych
faktort /napiiklad momentélni klimatické podminky ¢i odlisné kvali-
tativni vlastnosti totoznych materiali riizného sortimentu/, které se nam
mohou empiricky oziejmit pouze cilenou a dlouhodobou praktickou
zkuSenosti. U temperového pojidla, které nabizi prakticky neomezené
vzorce své piipravy, se pfirychlém odpafeni vody a nahlou zménou
objemu $patné vyvazené emulze ¢i neimérného vrstveni projevi pochy-
beni v pozadované zpracovatelnosti a stability malby témér okamzit¢.

U olejového pojidla piichdzeji negativni dusledky technologické povahy
zpravidla pozdé€ji a s piibyvajicim ¢asem se stupiiuji, nebot’ zde rozhoduje
u celé fady pigmentt druh oleje jako zdkladniho pojidla, ktery barvé
udava specifické vlastnosti, podili se na stupni zasychéni a optické



stalosti. S dalSimi slozkami pak v riznych médiich tvoti zasadni roli,
kterd ovliviiuje samotnou techniku malby, jeji pribéh a charakter.

Proto je také nutné znat specifika jednotlivych olejii pouzitelnych v olejo-
malb¢ a v dané technice elementamni vystavby obrazu vhodné vyuZit jejich
vlastnosti. Zarovei je nezbytné brat v uvahu jejich rozdilny stupen degra-
da¢ni nachylnosti dany specifickym obsahem kyseliny linoleové, a to

z hlediska jejich svétlostalosti, mechanické a chemické odolnosti, adheze
k vychozim podkladiim, vazby na konkrétni pigment a stupné zasychani.
Napriklad staletimi provéreny zahust€ny Inény olej holandského piivodu

s univerzalnimi vlastnostmi a pouzivany v riznych obdobich prakticky
naprti¢ celou Evropou je jak v emulzi, tak v jiném olejovém médiu obecné
vhodngj$i pro vrstevnou malbu nez napt. olej makovy. Makovy olej pro
své mekké a pomalé zasychani umoziuje zpracovavat jednovrstvou
malbu v del$im ¢asovém intervalu a l1ze jej s ispéchem vyuzit v technice
malby alla prima ¢i pouze v zavérecnych fazich vrstevné malby. Olej
ofechovy, ktery sice trpi handicapem zluknuti pii dlouhodobém sklado-
vani byl v minulosti preferovan piedevSim v jiznich zemich a tvoiil od
pozdniho stfedovéku zdkladni pojidlo olejomalby, které umoziiuje svou
tidkou konzistenci detailni provedeni kresebnych prvka v malbg.
Slune¢nicovy olej, byt’ s retarda¢nim zasychanim, naopak vynika vysokou
disperzni schopnosti pro Sirokou tvorbu emulzi. Oxida¢ni proces, pfi
némz pocinaje linoxinovou vrstvou dochazi k postupnému zasychéni
konkrétni barvy, se tak rlizni nejen u urcitého druhu pojidla, ale téz v jeho
vazbé na konkrétni pigment ¢i barvivo. Proto je ¢asto na historickém dile
zjevné, jak se po Case v lokalnich partiich obrazu rozdilné chovaji rizné
pigmenty nesené ve stejném pojidle na stejné vychozi vrstvé. V piimé
vazbé na aktualni klimatické podminky a na samotnou techniku malby
pak dochézi pti zasychani barevné vrstvy k jejim specifickym objemovym
zménam a zvIasté pii vrstevné malbé plati elementarni pravidlo, Ze spodni
vrstvy musi byt aplikovany s vylou¢enim pomalu zasychajicich oleja,
vzdy méné mastné a subtilné;jsi sily. Podstatnou roli pfi tvorbé olejomalby
maji pak média, jakozto smési riznych pojivych, zmékcujicich a téz sika-
tivnich latek, které maji zasadni vliv nejenom na primarni charakter
barevné vrstvy, ale téz na jeji chovani v samotném priab¢hu malby.
Optimalni vyuziti téchto specidln€ upravenych kompozic barevnych
vrstev je ve vazbe na vychozi obrazovy povrch determinovéno celou
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fadou faktorli rizné povahy, nebot’ barva zaroven nabyva v reakci na
postupné dosychani riznych specifickych vlastnosti, a to mnohdy v rela-
tivné kratkém Case (pryskyfice, sikativni slozky). Prekroceni ¢i nevyuziti
tohoto limitu, kdy médium vytvati ve vymezeném cCase vhodné podminky
k dosazeni vytvarného zaméru se vzdy odrazi na komplikované technice
provedeni a tudiz i na kone¢ném vysledku.

V kontextu se samotnym zacatkem a priibéhem malby je zadroven velmi
dilezity 1 jeji zaver. Podstatnym faktorem, ktery vyznamné ovlivni celko-
vy vysledek malifského dila nejen z optickych, nybrz i z konzervacnich
hledisek, jsou zavérecné laky aplikované v naleZitém ¢asovém odstupu od
dokoncené malby. Chybné¢ volené povrchova Uprava, kterd nerespektuje

a jako soucést vlastni malby dale opticky nepodporuje specifika dané
techniky malby a jejiho zdsadniho koloritniho vyznéni, dilu pak spiSe
uskodi nez pomize. Touha potlacit ¢i eliminovat riizné nedostatky nékdy

P. P. Rubens - dilna, A. Spinola,
2. pol. 17. stol.

olej, papir na dreve,

Narodni galerie, Praha

P. P. Rubens, Vojevidce A. Spinola, 1627,
olej, drevo, detail,
Narodni galerie, Praha



vede k zdm&mému uZiti napiiklad neadekvatniho pfili§ matného laku,
jehoz index lomu svétla je v rozporu s charakterem vlastni malby.
Vysledkem takto findIn€ upraveného dila je vSak vzdy napadna zména
jeho celkové estetické vypoveédi. Volba vhodného laku pak dale podléha
fad¢ kritérii jak z hlediska jejich materialové svétlostalosti, rezistentnosti
vici atmosférické vlhkosti a zaroven stupné jejich bezpecné budouci
reverzibility. V minulosti byly nejvice frekventovany laky pfipravené

z tvrdych prirodnich pryskyfic - pfedevsim kopaly rtizného druhu, které
zaroven u barokni olejomalby svym sklonem k tmavnuti a zna¢nou
resistenci na proces jejich nasledného ¢asto radikdlniho a nekontrolova-
vrstvé nevratny negativni propad v pivodnim koloritnim rozsahu a
barevné harmonii dila.

Pti praktické ptipravé naptiklad celé fady pojidel, barevnych a podkla-
dovych vrstev se lze opfit o jiz obecné znamé historické prameny z ruko-
pisit postihujicich technicky sloh napft. sttedovéké malby jako je zejména
nejznam¢j$i Cenniniho Traktat o umeni (Kniha o uméni stiredovéku),
pozdéjsi opis Hermeneia Dionysiem z Phumy ¢i Strasbursky manuskript.
Zasadni syntézu, kvalitativni korekci a reSersi riiznych doboveé mladsich
historickych receptur a malifskych technik (M. Doemer, A. P. Laurie,

A. Aibner, E. Berger, M. D. L. Bouvier, D. I. Kiplik, u ns napft. F. Petr
a M. Hégr) provedl v 50. letech minulého stoleti Bohuslav Slansky

v dvojdilném svazku Technika malby.

Toto v mnoha ohledech nad¢asové syntetizujici dilo tvofilo pro predeslé
generace malifl a restauratort zékladni teoreticky zdroj, ktery ma aktudIni
presah nejen do soucasnosti. Je to bezesporu dano tim, Ze autorem byl
aktivni vytvarny umélec a restaurator, ktery zadsadné formuloval zakladni
teze pro vznik Ceské restauratorské skoly a jeji tradice jako uméleckého
oboru multidisciplinami povahy. Jeho dilo se tak stalo vychodiskem a
prirozenou inspiraci pro ziskavani praktickych poznatkl v ramci vlastni
restauratorské praxe a praci s malifskym materidlem. V poslednich letech
se odborné materialy s historickymi technickymi daty véetné rliznych
receptur pomeérné rozsitily diky prekladiim a technologickym prizkumim
na uméleckych dilech. Doplituji a pfedevsim zpfesiiuji informace nejen

o vzniku, stavbé a materialové struktufe historického umeéleckého dila
jednotlivych umeélct ¢i konkrétniho uméleckého dila v rtiznych slohovych
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obdobich, ale i o vzajemném ovliviiovani riznych kultur prostfednictvim
technického slohu. Aby tyto vystupy netvoiily samoucelné kapitoly, je
dilezité je zpracovavat a interpretovat v SirSim tématickém kontextu.
Proto se i dnes bez kontinudlné predavané praktické zkusenosti

s historickym materialem a dobovymi technicko-technologickymi
postupy, jejichz tradice ovladat um 1 femeslo postupné zanika, jen stézi
muzeme komplexnim zkuSenostem a uméni starych mistri v tomto sméru
vyrovnat.

Technologicka rekonstrukce historického artefaktu je proto v zasadé
jednou z moznych cest, jak se v praktické rovin€ poucit z tradi¢nich
postupu nasich predkil, pochopit vyznam a funkci riznych nezastupitel-
nych procest podilejicich se na zrodu uméleckého dila a jak je naptiklad
touto formou piedavat dalSim generacim.

P. P. Rubens, Autoportrét, 1623, olej,
drevo, Buckingham Palace, Londyn

Anonym, kopie, kolem pol. 17. stol.,
olej, platno

Anonym, kopie, kolem pol. 18. stol.,
olej, platno

Anonym, kopie, pol. 19. stol., olej, platno






