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Brandlův charakteristický rukopis je jedním z  hlavních po-
znávacích znaků a devíz tohoto významného autora českého 
barokního umění. Tato kapitola tedy blíže představí malířův 
rukopisný projev, jeho variabilitu a vývojovou proměnnost 
v souvislosti s technickou výstavbou obrazu, kterou reprezen-
tují vybraná díla ze sbírky Národní galerie v Praze.158

 S  technicko-technologickým průzkumem malířské 
výstavby obrazu úzce souvisí vedle řady zobrazovacích metod, 
jako je rentgenologický a laboratorní průzkum (obr. 74, 75), též 
studium rukopisných znaků malby. Ty jsou jedním z primárních 
fenoménů, jež útočí na divákovy smysly a podávají podstatné 
informace o době, místu a především o samotném autorovi.
 Vedle celé řady příznaků, kdy má rukopisný projev 
například přímou vazbu na dané společenské klima a kdy se 
dále vztahuje ke složitějším mimotechnickým procesům, je ru-
kopisný znak též vázán na slohové vyjadřovací potřeby a jeho 
jedinečný výraz zároveň ovlivňují i ryze technologické aspekty. 
Malířský materiál a zejména vlastnosti pojivých složek barvy 
umožňují výrazným tvůrčím individualitám překročit hranice 

dobových zvyklostí. Rukopis tak postupně získává v  celé ob-
razové struktuře svoji autonomní rozpoznávací roli a stává se 
jedním z porovnávacích vodítek rozboru díla, zejména při ur-
čení autorství či při datování. Studium makrofotografií obrazo-
vých detailů pořízených v přímém a razantním bočním světle 
a další srovnávací materiál v podobě rentgenových snímků po-
dávají cenné informace a upřesňují technická data o prakticky 
celé obrazové struktuře, včetně rukopisných znaků. Rentgeno-
gramy159 jednoznačně určují v barevné směsi přítomnost těž-
kého kovu zastoupeného především olovnatou bělobou, která 
mnohdy tvoří jádro podmalby, a umožňují tak sledovat prvot-
ní autorský koncept včetně malířského přednesu (obr. 76, 81, 
91, 93). Přítomnost běloby ve spodních vrstvách malby zpravi-
dla vytváří reliéfní stopu, mnohdy patrnou již přímým pozo-
rováním při bočním osvětlení. Charakter a způsob modelace  
v prvotním rozvrhu obrazu má tak další vypovídací hodnotu  
a stává se také oporou pro celkovou interpretaci technicko-
-technologické skladby díla.
 Podobně jako české středověké umění vrcholné go-
tiky vykrystalizovalo v  osobitou syntézu jižních a severských 
vlivů, doznala vrcholně barokní malba v Čechách své kulmina-
ce v  syntéze mnoha vlivů, a to významným přispěním právě 

Petra Brandla. Díky svému výjimečnému talentu dokázal tento 
umělec z převážně zprostředkovaných a mnohdy protikladných 
proudů vytvořit ryze autentické dílo slučitelné s domácí ma-
lířskou tradicí v čele s Karlem Škrétou (1610–1674). V Brandlo-
vě podání tak zaznívá zprostředkovaný vliv malířství severní 
Itálie, a to především benátské malby, která se již v 16. století 
stala pro vývoj světelně barevného pojetí obrazu a malířského 
rukopisu poměrně zásadní. V barokní malbě radikálního prou-
du kulminuje v obecném měřítku preference individualismu, 
který se tak stává platformou pro rozvíjení osobního projevu. 
Tak jako Rembrandt svým géniem obohatil holandskou malbu 
do té doby prodchnutou převážně tzv. dobovým rukopisem, 
obdobně tvůrčím a svobodným přístupem poznamenal Brandl 
české malířské umění.
 Po technické stránce přirozeně vycházel z  vazby na 
technický sloh barokní malby slučující v sobě tradiční princip 
vrstevné malby v  časově rozfázovaném pracovním postupu, 
který se téměř dvě století držel metody vysvětlování modelace 
tvaru na tmavém podkladu (obr. 77). Tato metoda ve výstav-
bě obrazu, kdy barokní doba obecně preferuje protiklady, je 
důsledkem světelně barevného konceptu s důrazem na úlohu 
lokálního světla v obrazové kompozici. (V principu navazuje na 
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růžová – železitá červeň, olovnatá běloba

světle šedá – olovnatá běloba, uhlíkatá čerň

světlá – vrstvy laku a nečistot

modrá – pruská modř, olovnatá běloba

šedá – olovnatá běloba, uhlíkatá čerň 

tmavě šedá – olovnatá běloba, uhlíkatá čerň 

podklad – hlinitokřemičitany, železitá červeň,  
titan, zrna křemíku

podklad – hlinitokřemičitany, železitá červeň,  
titan, zrna křemíku

74. Součástí technologického výzkumu díla je tzv. 
stratigrafický průzkum, při němž se analyzují jednotlivé 
barevné vrstvy a identifikují použité pigmenty. Pro 
tuto metodu je nutno odebrat mikrovzorek barevné 
vrstvy, která je následně zalita imerzní tekutinou, po 
zaschnutí vybroušena do malé krychle a zkoumána pod 
mikroskopem. V Národní galerii v Praze je k dispozici 
chemická laboratoř, kde se odebrané vzorky analyzují  
a posléze archivují – jsou tak důležitým materiálem i při 
zkoumání děl, u nichž je například podezření z padělání.
U prvního vzorku, který byl odebrán z inkarnátu na 
pravé ruce, je znatelné použití červeného podkladu, dále 
šedé vrstvy olovnaté běloby, na níž leží světle růžová 
vrstva železité červeně s olovnatou bělobou  
a transparentní vrstva laku. AR

75. Druhý vzorek odebraný z modré draperie má podklad 
shodného složení. Následuje modrá vrstva malby 
obsahující pruskou modř a olovnatou bělobu.164 AR



užití středověkých podmaleb středního tónu lokální barvy, kde 
finální plasticity bylo dosaženo postupným zesvětlováním s ná-
sledným stínováním, a též na slohově starší barevně sjednocu-
jící optickou funkci barevných imprimitur.) 160

 Řemeslná zvyklost, u níž základní barevnou kompozici 
a modelační roli sehrává optická skladba postupného vrstvení 
barev, se uplatňuje prakticky napříč celou Brandlovou tvor-
bou. Má však zároveň i své vývojové odlišnosti a svá specifika, 
a to především je-li samotný proces malby podřízen jiným než 
technickým zvyklostem. Není proto nic rozporného či neob-
vyklého, uplatňují-li se v  tvorbě jednoho umělce náhlé pře-
chody z  jedné formy do druhé, kterými zároveň u téhož díla 
diferencuje a odstupňuje vyznění jednotlivých kompozičních 
částí. V celé Brandlově tvorbě se tak z hlediska techniky malby 
promítá široký rejstřík různorodých postupů. Na tomtéž díle 
jsme svědky využití vrstevného systému s nezastupitelnou op-
tickou rolí lokálních podmaleb 161 v kontrapunktu s  jednovrst-
vou malbou alla prima 162 (obr. 78).
 Z  technologického hlediska Brandl již využívá plně 
etablovanou a převažující techniku olejomalby, při níž beze 
zbytku čerpá z vlastností daného materiálu. Z hlavních charak-
teristických rysů Brandlovy techniky malby lze vyzdvihnout vy-

váženou kombinaci splývavého a invenčně bohatého děleného 
rukopisu ve formě bezprostředního a suverénního přednesu. 
Je-li například pro Petra Paula Rubense příznačný plynulý vl-
novitý tah, pro Brandla je to pilovitě vedená stopa štětce (obr. 
79, 87). Brandlův typicky ostře vlnitý smyk štětcem, kterým 
rozkládá tvar světlem, se objevuje především v partiích impas-
ta.163 Tímto znakem se v  různé obměně vyznačují především 
díla z  Brandlova období zralosti a z  období jeho vrcholícího 
uměleckého rozmachu počínajícího druhým desetiletím a tr-
vajícího až do konce dvacátých let 18. století (obr. č. 89, 90, 92). 
Pastózní hmota barvy v kombinaci s výraznými znaky děleného 
rukopisu, včetně malby pomocí prstů, tak získává své další es-
tetické funkce a výtvarné poslání. 
 Brandlova paleta je zcela poplatná dobové šíři mate-
riálového sortimentu, který v  případě přírodních hlinek tě-
žil především z místních zdrojů (např. Srbsko na Berounsku). 
Vedle důležité role olovnaté běloby se sikativním účinkem se 
v  případě červených pigmentů prosazují jak pálené červené 
okry, tak minium, rumělka a organický červený lak. Žluté pig-
menty zastupují světlé, zlaté a tmavé okry a olovnato-cíničitá 
žluť. Významnou úlohu na barokní paletě stále sehrává zem 
zelená různého původu, hojně malachit a měd’naté rezináty. 

Škálu modrých pigmentů zastupují především kobaltové sklo 
– smalt, vzácněji minerál azuritu či lapisu lazuli, případně též 
indigo. V pozdních Brandlových dílech na jeho paletě přibývá 
již pruská modř. Hnědě pak vedle pálené či přírodní umbry 
zastupuje oblíbený a nadužívaný bitumen – kaselská hněd’  
a v černých tónech převládá uhlová a kostní čerň. 
 Vysychavý olej rostlinného původu je základním poji-
dlem nejen barevných vrstev, ale převládá mnohdy jako výluč-
né pojidlo i u tzv. bolusového jednovrstvého podkladu. Jeho 
charakteristicky převážně do oranžova zbarvený tón je daný 
objemovým podílem železitých hlinek ve směsi s  jinými pig-
menty. V máslovité konzistenci Brandlových barevných vrstev 
lze identifikovat především zahuštěný lněný olej holandského 
typu. Ten je v rámci užití techniky malby alla prima modifikován 
v olejopryskyřičném médiu s retardačním stupněm zasychání 
texturně měkčím olejem makovým, ořechovým či benátským 
balzámem. Hlavní složku závěrečných lazur a laků tvoří přede-
vším tvrdé druhy kopálové pryskyřice. Využití emulzního poji-
dla ve smyslu aplikace například temperové podmalby nebylo 
v Brandlových dílech prokazatelně identifikováno (obr. 74, 75).
 Dříve, než se budeme věnovat konkrétním dílům, mů-
žeme problematiku Brandlovy techniky malby souhrnně po-

psat jako malířský projev, z něhož zaznívá inspirace či poučení 
z různých vlivů. Avšak vzešlá forma není pouhou syntézou či 
dokonce eklektickým přepisem, ale představuje velmi kultivo-
vaný osobitý projev navazující na ryze české tradice a cítění. 
V četných případech umožňuje diváka vtáhnout či zapojit do 
samotného procesu tvorby a zároveň ho stejně často posta-
ví před jasně a nesmlouvavě definovaný tvar. Vedle formálně 
technických znaků Brandlovy malby, které lze charakterizovat 
především dynamickým přednesem s využitím  malířsko-so-
chařské formy a nepřehlédnutelným důrazem na úlohu světla 
v obraze, uvádí též do vrcholící fáze barokní malby jedinečný 
fenomén nanejvýš citově prodchnuté a přesvědčivé interpreta-
ce prožitku z tvorby jakožto životního poslání prostřednictvím 
belle matière. Tento počin se stává východiskem a inspiračním 
zdrojem nejen pro širokou řadu Brandlových epigonů, ale čer-
pají z něj a navazují na něj především mladší umělecky vyhra-
nění současníci, jako byl například Brandlovi nejbližší Václav 
Vavřinec Reiner.
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76. Dívka s číší vína, po 1720, zámek Jaroměřice nad Rokytnou
Rentgenologický průzkum, který předchází vlastnímu restaurování děl, je jednou z metod zjišťování výstavby 
obrazu nedestruktivní metodou. Sledují se jím materiály, jako je podložka a podkladové barevné vrstvy – tedy 
to, co není lidským okem viditelné, a poté i samotná malba. Nejvíce se na snímcích projevuje olovnatá běloba, 
neboť ta má vysoký podíl olova, které pohlcuje rentgenové záření. Užití tohoto pigmentu je stěžejní v technice 
tzv. vysvětlování na tmavém podkladu (viz obr. 77). Na tomto rentgenogramu je patrné, že Brandl původně 
zamýšlel zachytit obličej dívky ve zcela jiné pozici, než jak ji posléze realizoval. Takovéto modifikace máme u 
Brandla prokázány také na obraze Vidění sv. Terezie z Ávily (obr. 58), kdy hlava světice byla více sklopena doprava 
a dolů, zatímco ve výsledku je stočena doleva a v mírném záklonu. Posuny v pozicích hlav byly u Brandla 
poměrně časté (další pak ve figurách Panny Marie a archanděla Gabriela ve Zvěstování Panně Marii na Svaté 
Hoře – obr. 16, či hlava ženy podpírající vězně na obraze Sv. Vavřince a Linharta – obr. 50) a kromě jiného 
dokazují, že Brandl nepracoval podle pečlivě připravených předběžných skic, ale reagoval na danou situaci 
vzniklou již přímo na plátně. AR



1/ Podložka:
Nejčastěji používané lněné plátno s plátnovou vazbou střední 
hustoty (cca 10–16 nití na cm) napnuté na spodní klínový rám 
a impregnované kožním klihem.

2/ Podklad, izolace, kresba:
V podkladu světle červeného tónu tvoří hlavní složku křemičitá 
hlinka zbarvená sloučeninami železa s příměsí dalších pigmen-
tů – tzv. bolusový podklad. Pojidlem je emulze s převažující 
olejovou složkou. Následná olejo-pryskyřičná izolace podkladu 
upravuje optimální savost podkladové vrstvy. Přípravná kresba 
hnědočerného tónu je provedena v lavírovací technice (rozmý-
vání štětcem) za využití olejového pojidla (olejomalba). Kresba 
přestává mít již svůj autonomní charakter, a stává se tak nedíl-
nou součástí vlastní malby.

3/ Podmalba:
Využitím převážně studených našedlých tónů a zelenohnědých 
valérů je metodou vysvětlování na tmavém podkladu dosaženo 
ve světelných a v polostinných přechodových partiích prvotní 
modelace a barevného základu pro další vrstvy. Skicovitý cha-
rakter lokálních podmaleb je přednesen ve velkých formách  
a širokými tahy štětce nesleduje vždy důsledně modelaci kon-
krétních tvarů, a tvoří tak především základní rozvrh obrazové 
kompozice.

4/ Malba a lazury:
Na paletě míšenými tóny různého stupně kryvosti je již plně 
definován světelně barevný výraz kompozice s uplatněním in-
dividuálních rukopisných rysů v technice provedení. Ty se vy-
značují převážně dělenou štětcovou stopou při budování obje-
mu. Jednotlivé překrývající se vrstvy lokálních tónů barvy jsou 
po vytvoření základních objemů dále rozvíjeny v živé barevné 
hmotě do požadovaného výrazu a formy. Technikou vytíraného 
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přebytku barvy máslovitého charakteru se zároveň v modelaci 
tvaru uplatňuje barevný tón podmalby či podkladu. Vytvořené 
stopy s vytlačeným reliéfním okrajem, ve kterých se zároveň 
promítá barva spodní podmalby, svědčí o užití tuhého vlaso-
vého štětce (se špičkou i plochého) a zároveň hřbetu prstů.  
V nejvyšších světlech, kde se v reliéfu impasta koncentruje celé 
barevné souvrství, dominují nasazené lokální světelně hmotné 
akcenty. Závěrečné transparentní vrstvy barevně harmonizují 
celkový výraz obrazu, upřesňují v kompozici úlohu lokálního 
světla, prohlubují stinné partie a též opticky zdůrazňují hmot-
nou strukturu barevné vrstvy.

Některé autorské přemalby – tzv. pentimenti (it. pentimento je 
odvozeno ze slova „pentirsi“, což znamená „litovat“ nebo „změ-
nit názor“) – jsou patrné pouhým okem. Jako příklad přemal-
by vidíme partii felčarova zvláštního baretu, který byl původ-
ně větší. Znatelný je tedy původní tvar, který Brandl následně 
změnil. Takovýchto momentů nalezneme v Brandlově tvorbě 
více – jak jsme již výše zmínili, jsou dokladem jeho tvůrčích 
rozhodnutí realizovaných přímo v procesu malby. Tyto penti-
menti jsme schopni zpozorovat sami, nebo je zachycují rent-
genogramy (viz obr. 76), či jsou zaznamenány při nedestruk-
tivním průzkumu díla za užití tzv. infračervené reflektografie, 
jejíž podstatou je schopnost infračerveného záření pronikat do 
větší hloubky než světlo. Infračervená radiace proniká skrze ba-
revné vrstvy a vrchní vrstvy ponechává transparentní – schop-
nost hloubky průniku je závislá na síle vrstev. AR
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78. U felčara, 
1719, Kanonie premonstrátů v Nové Říši

77. Analytická rekonstrukce malby 
– varianta vrstevné malby s užitím lokálních podmaleb v kombinaci s malbou  
alla prima Sen proroka Eliáše, olej, plátno, 1724, detail originálu 



 

Tento obraz je příkladem malby alla prima značící vyšší vývojo-
vý stupeň v Brandlově tvorbě, ve které malíř plně využívá me-
todu „malby do mokrého“. Optická funkce přípravné podmalby 
je značně eliminována či ztrácí zcela svůj význam. Prakticky ve 
všech obrazových partiích je již od základu využit především 
tón cihlově červeného podkladu, který je v  náhlých mode-
lačních světlech přehlušen valérově odstupňovanými pastóz-
ními nánosy jasně děleného rukopisu prolnutého kličkovitou 
brázdou. V  expresivně zbrázděné barevné hmotě máslovité 
konzistence tak sehrává barevný propojovací mezičlánek mezi 
náhlým světlem a stínem samotná barva podkladu. Ta se též 
účelově uplatňuje ve vytlačené štětcové stopě, která v sobě slu-
čuje jak kresebnost malířského přednesu, tak sochařsky hněte-
nou hmotu. V pleťových partiích je využit propojovací tón pod-
kladu, kde jsou do podložené hnědozelené lazurní podmalby 
v dělených úhozech naneseny odstupňované tóny světel, která 
jsou při modelaci tvaru provázená typickou rukopisnou kličkou 
či vlnovkou. Protiváhu měkkých přechodů pak završují orga-

nicky začleněné kresebné akcenty obličejových detailů tmavým 
tónem barvy. Ty zdůrazňují a zpevňují tvar. V partii Jákobových 
vousů je barevná hmota rozložena v podkladové šedohnědé 
lazuře a členěna identickým způsobem, který je více příznačný 
pro Brandlova díla z dvacátých let jakožto pro formu přednesu, 
ke které Brandl postupně dozrává. Může však značit vývojový 
předstupeň. V otevřených partiích polostínů pak Brandl záro-
veň nechává nahlédnout do celkové stratigrafické struktury 
obrazových vrstev, kde v  tomto případě nenalezneme stopu 
jakékoli dílčí tvarové či koloristní korekce. Celé dílo vytvořené  
„z jedné vody na čisto“ navozuje i při respektu k  Brandlově 
formátu zároveň hypotézu, že se  tímto námětem a kompo-
zicí malíř zabýval nejednou. Tenebristické 165 pojetí kompozice  
a střídmá barevnost evokují temnosvit Brandlova blízkého ko-
legy Michaela Václava Halbaxe (k němu více na s. XX ad.), ov-
šem technikou provedení a osobitým malířským projevem se 
již z tohoto vlivu Brandl vymaňuje.

Ve svých počátcích je Brandlův pracovní proces více vázaný na 
tradiční postup vrstevné malby rozdělené časově do několika 
fází (viz obr. č. XX), což dokládá tento vlastní portrét. Ten byl 
dříve připsán Janu Kupeckému (1666 Praha – 1740 Norimberk) 
– zdánlivá příbuznost s jeho dílem však tkví pouze v techni-
ce výstavby obrazu a pečlivém přípravném rozvrhu lazurních 
tónů podmalby. V malířském podání ovšem vykazuje Brandlův 
rukopisný projev. Malíř zde volí vrstevnou malbu, která je za-
ložena na optickém součtu celé obrazové struktury podkladem 
počínaje a závěrečnými lazurami 166 konče. Vzniká tak jinak ne-
dosažitelná škála barevných akordů, které zde mistrně využívá 
například v přechodových valérech studených a teplých pleťo-
vých tónů. Barevná vrstva roztíraná po objemu plastiky vytvá-
ří v poměrně tekutém médiu jemně slitý reliéf štětcové stopy  
a ve světelně barevné modelaci se významně prosazuje spodní 
tón podmalby. Pečlivá příprava obrazu již v podmalbě a barev-
ná vrstva s částečně zastíranou štětcovou stopou se stávají pro 
časné Brandlovo období typickými. Malba tak vychází z dobové 

vazby na technický sloh 17. století v duchu tradice malby Karla 
Škréty ovlivněné především italskou produkcí. Svým mimořád-
ným výrazovým pojetím však předznamenává nová výtvarná 
východiska typická pro českou barokní malbu. S důsledností, 
s jakou se Brandl technicky věnoval všem fázím vlastní malby, 
je z pohledu řemeslných zvyklostí poněkud překvapující ojedi-
nělost v diagonálně vychýleném sklonu plátnové vazby. Ten je 
zpravidla příznakem chybně napnutého plátna nebo způsoben 
změnou jeho natočení – například při druhotné úpravě formá-
tu. Vzhledem ke genezi obrazu, kdy v současnosti prezentovaný 
oválný tvar je vymíněn předchozími druhotnými úpravami ob-
razu, mohou být oba výklady reálné. 
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79. Jákob přijímá  
Josefovo zkrvavené roucho, 
kolem 1695, Národní galerie v Praze

80. Vlastní podobizna  
zvaná lobkovická, 
kolem 1697, Národní galerie v Praze
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Portrét pražského rytce představuje z hlediska vývoje Bran-
dlovy tvorby počáteční stupeň od malby technicky svázané 
ještě dobovou doktrínou ke svobodnému nezávislému proje-
vu. Malíř v první fázi výstavby obrazu tradičně využívá šedo-
zelenavého podmalování ve světelně plastických partiích pleti  
a skicovité podmalby bělobou ve vlasové části alonžové paruky. 
V následné modelaci jednotlivých pramenů včetně tvaru límce 
se již prvotního rozvrhu nedrží a plasticitu vytváří uvolněným 
děleným rukopisem. Ten již předznamenává pojetí objektu ve 
velkých formách s akcenty pastózní barevné hmoty umocněné 
kontrastním osvětlením, jež později vyústí v silně dynamický 
projev. Technologicky je barevná vrstva nesena v tekutém ole-
jovém médiu do podložené mastné mezivrstvy, která umož-
ňuje organickou svázanost vrchních a spodních vrstev. V plně 

stinných částech je barevná vrstva v síle nánosu převážně eli-
minována na lazurně položené tmavé tóny podmalby korigova-
né závěrečnými barevnými lazurami. Dílo tak již ukazuje stále 
živý proces a tvůrčí zápas v celém průběhu tvorby od prvotní-
ho rozvrhu k závěrečným finesám. Zároveň představuje prvky 
tvůrčího úsilí zachytit více než pouze podobu portrétovaného. 

Na malém formátově omezeném prostoru Brandl vytvořil 
vpravdě monumentální dílo, do kterého vnesl bohatý rejstřík 
výrazových prostředků. Půvab skýtá již samotná kompozice ob-
razu tvořená oblíbenými diagonálami, kde zpětný pohyb hla-
vy s gesty rukou značí duchovní rozměr díla. Jemná a měkká 
modelace tváře s dopadajícím přímým a zároveň odraženým 
světlem tvoří výrazový kontrapunkt k pastózní struktuře osví-
cených částí draperie. Hutnost barevného nánosu s výraznou 
stopou štětinového štětce je zároveň podmíněna vyšším stup-
něm kryvosti samotné barvy v důsledku dodatečných tvaro-
vých korekcí této části draperie. Světelně plastické pojetí je 
dále diferencováno ve vyznění samotných pleťových tónů, kdy 
je bledě nazelenalá partie krku vystupňována v teple růžový 
nach tváře. Ve stinných a přechodových partiích Mariina obli-
čeje se v součtu s následnými pololazurními vrstvami význam-
ně uplatňuje tmavý tón zelenohnědé podmalby. Výstavba díla 
tak vychází z optiky vrstvené malby završené soustavou vibru-
jících (vytíraných) lazur, kde se vyváženě uplatňuje kombina-

ce splývavého a děleného rukopisu a struktura impasta (stopa 
pastózní barevné vrstvy zachovávající si svůj bezprostředně 
nanesený tvar) s klidnou plochou. Zároveň se zde promítá vliv 
samotného námětu na malířskou řeč, kde ještě převládá ryze 
malířsky cítěné pojetí obrazu. Splývavě měkký přednes v partii 
obličeje Panny Marie je signifikantní pro vyjádření duchovní 
roviny obrazu, kdežto pastózně skicovitá zkratka její osvětlené 
roušky pak již značí výrazovou protiváhu této formy.

82. Panna Marie ze Zvěstování,  
před 1710,  
Národní galerie v Praze

81. Podobizna pražského rytce  
Jana Samuela Františka Wussina,  
1703, Oblastní galerie v Liberci – dlouhodobě 
zapůjčeno do Národní galerie v Praze
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Brandl zde navazuje na užití lokálních podmaleb, které v inkar-
nátových (pleťových) partiích tvoří barevné mezistupně pleťo-
vých odstínů aplikovaných do živé výchozí podmalby světlého 
šedozeleného tónu. Střídáním různých tvarů a typů štětců vy-
tváří například v partii osvětlené ruky a záhybů pláště působi-
vou kresebně kaligrafickou zkratku světelných akcentů. Osvět-
lené záhyby modrého pláště jsou v podmalbě vynášeny čistou 
olovnatou bělobou, která zde již tvoří základ pro finální kolorit 
čisté lazury lapisu lazuli (polodrahokam – jeden z nejdražších 
pigmentů užívaný v  malířství, je tmavě modrého zabarvení  
a těžen především v Afghánistánu). Malba tak vypovídá o ča-
sově rozděleném procesu, v němž byly v první fázi vytvořeny 
barevné základy pro následující finální vrstvy.

83. Podobizna šlechtice v modrém plášti, 
kolem 1710, 
Národní galerie v Praze 



Obraz nabízí další variantu z  Brandlova rukopisného rejstří-
ku. Základní tvar zde formuluje bez výrazných past skicovitými 
krátkými tahy děleného rukopisu. Modelace tvaru vousů starce 
je provedena do lokálně položené lazurní podmalby hnědoze-
leného tónu. Vršením míšených tónů vytváří základní plastici-
tu, kterou dále zpracovává kratšími tahy úzkým štětcem s dlou-
hým násadcem. Tyto kresebné prvky podtrhující tvar či detail 
jsou nasazeny velmi úsporně v kombinaci světlých a tmavých 
tónů. Osvícená partie čela je vystavěna shodným postupem, 
kde se zároveň ve štětcové stopě projevuje střídání širšího ště-
tinového štětce s užším měkčím nástrojem. Tuhým vlasovým 
štětcem kapkovitého tvaru vedeným po tvaru plastiky zleva 

doprava vytváří jeden z dalších typických rukopisných znaků. 
Tento obrysový reliéf listového tvaru vzniklý mírným tlakem 
na plátno Brandl dále s oblibou využívá v malbě vegetace. Sys-
tém postupného a jasně cíleného vrstvení, kdy jednotlivé lo-
kální tóny (skutečná barva předmětu bez ohledu na osvětlení  
a zastínění) jsou velmi úsporně propojeny, umožňuje Brandlo-
vi dosáhnout potřebnou kryvost barvy a zároveň čistotu tónu. 
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Tak jako Karel Škréta, i Petr Brandl využívá v jednom tvůrčím 
období rozdílných forem malířského projevu v  závislosti na 
tématu či charakteru podložky. Dokladem toho, jak malířský 
přednes determinuje například hladká plocha podložky a barva 
podkladu, je tento portrét neznámého muže. Z technologické-
ho hlediska patří k ojedinělým dílům typu závěsného obrazu, 
kdy Brandl zvolil jinou podložku než plátno – totiž dřevěnou 
desku. Zabroušený světlý tón podkladu s imprimiturou neut-
rální narůžovělé intenzity na hladké ploše dubové podložky již 
v prvních fázích výstavby obrazu slučuje metodu vysvětlování 
s metodou lavírování ve stinných partiích. Na principu vrstev-
ného systému zde Brandl při finální modelaci tvaru například 
v pleťových partiích využívá našedlých tónů přípravné podmal-
by. Mírná síla barevného nánosu s převážně slitou a též zastí-
ranou štětcovou stopou jdoucí důsledně po objemu plastiky 
je pak akcentována plynulými a důraznými tahy vytahujícími 
obrazový detail. Vlastní malba tak vychází z tradice různě ba-
revně tónovaných podkladů nizozemské produkce, a tím celý 

proces výstavby obrazu dostává specifické rysy. Koloristní cha-
rakter malby ovlivňuje světlý tón podkladu, ve kterém se účast 
lokálních podmaleb v rámci vrstevné malby stává nezbytností, 
a techniku malby povrchová hladkost podkladu, která určuje 
rukopisnou povahu malířského přednesu. Na hladké ploše ne-
rušené rastrem plátna se štětcová stopa prosazuje mnohem 
výrazněji, a to i v případě splývavého rukopisu. Ten se tak za 
využití měkčího štětinového štětce stává pro toto dílo příznač-
ný. Strukturálně měkká modelace pleťových tónů je mistrně  
a velmi úsporně akcentována pastózně výraznějšími rukopis-
nými prvky. Zvrásněná primární krakelura167 v oblastech tmavě 
hnědého pláště značí též nadměrné použití velmi oblíbeného 
bitumenu (kaselská hněd’). 

85. Podobizna staršího muže,  
před 1720, 
Národní galerie v Praze

84. Návrat ztraceného syna, 
po 1710,  
Národní galerie v Praze
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Polopostava sv. Petra tvoří protějškový obraz sv. Pavla, který je 
autorsky signován a datován rokem 1724 (obr. 72, 73). Oba ob-
razy spojuje technika malířského zpracování barevné pasty, jež 
se stává dominantním výrazovým prvkem Brandlova vrchol-
ného období. Sochařsky pevné objemy jsou bohatě zpracová-
ny výrazně děleným rukopisem, ve kterém se promítá typic-
ká pilovitá brázda se slévajícími se lokálními tóny širší stopy 
štětinového štětce. Zároveň malíř vede štětec částečně i proti 
formě, a tím vytváří modelačně strukturální členitost starcovy 
pleti. Pokud užije podmalby, tak vždy na principu malby „do 
mokrého“. Jinak řečeno – do živých podložených lazur rozví-
jí modelaci tvaru přesně cílenými míšenými tóny, které dále 
štětcově zpracovává do požadovaného výrazu. Důležitou sou-
částí barevného souvrství jsou závěrečné lazurní tóny, které 
propojují náhlé světelně stinné přechody a zároveň zdůrazňují 
strukturu malířského přednesu. Použití „prstomalby“ zde ještě 
na sebe nechává čekat.

 

K obrazu se váže kresebná skica, která zachycuje prvotní před-
stavu autora o malbě (obr. 52). Ta finální kompoziční podoby 
doznává až v samém procesu tvorby obrazu. Zde již zároveň 
čitelněji zaznívá Brandlův sochařský talent při budování vel-
kých pevných objemů v kontextu s prostorem. Hledáním op-
timálního výrazu Brandl neváhá například poměrně radikálně 
korigovat původní tvarový rozvrh v poloze letícího anděla (po-
loha nohou, křídel a draperie). Výsledná kompozice je ilustrací 
stále aktualizovaného průběhu tvorby. Větší formát obrazu již 
podmiňuje užití základní štětcové rozkresby s  aplikací různě 
barevných lokálních podmaleb. Ty se jednak stávají v určitých 
obrazových oblastech nedílnou součástí optického součtu jed-
notlivých barevných vrstev a jednak mají charakter zběžných 
a skicovitě vykrytých světelně prostorových kompozičních čás-
tí. V široké štětcové stopě se zde Brandl nezdržuje sledováním 

příslušného tvaru. Čistou bělobou jsou tak podloženy osvícené 
partie draperie anděla s následným lazurováním organickým 
červeným lakem. Naopak světelně barevné akcenty mají svůj 
základ v tmavé podložené lazuře. Spontánně hnětené impasto 
s kratšími úhozy barvou plného štětce ve světcových vousech 
pak tvoří výrazovou protiváhu ke kontrastní siluetě hlavy an-
děla s měkce modelovanou a odraženým světlem zbarvenou 
tváří. Samotné světlo a jeho diferencovaný charakter pak v celé 
kompozici sehrávají podstatnou roli a jejich tonalitně odstup-
ňovaný kolorit a stupeň intenzity je vytvořen především po-
mocí lokálních (místních) podmaleb a závěrečných barevných 
lazur. V obrazovém celku jsou zastoupeny jak vrstevný systém 
založený na subtraktivním – odčítaném skládání barev, tak 
jednovrstvá malba míšenými tóny lokální barvy (obr. 77). Důle-
žitou součástí barevného vyznění jsou závěrečné lazury, které 
umocňují barevnou vibraci velkých plastických forem. Výrazný 
štětcový tah uplatněný ve formě dělené stopy pastózní barevné 
hmoty je zároveň vyvažován subtilní barevnou vrstvou splýva-
vého charakteru v zastíněných částech kompozice. V partii vou-
sů světce se již uplatňují barevně plastické znaky, které Brandl 
dále rozvádí a rozmanitě člení v menších závěsných obrazech z 
tohoto období poloviny dvacátých let 18. století.

87. Sen proroka Eliáše,  
1724, klášter Panny Marie Vítězné –  
Pražského Jezulátka Řádu bosých bratří 
blahoslavené Panny Marie z hory  
Karmel – dlouhodobě zapůjčeno do  
Národní galerie v Praze

86. Sv. Petr,  
1724, Arcibiskupství pražské –  
dlouhodobě zapůjčeno do Národní galerie 
v Praze
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Portrét starce symbolizuje v rámci techniky Brandlovy malby 
nejzazší bod svobody projevu, který přináší do barokní malby 
nové estetické funkce, na něž vstřícněji navazuje až éra mo-
derního umění. V portrétech apoštolů či starců, ve kterých 
je primárně zastoupen vždy prostý člověk, dosahuje více než 
padesátiletý Brandl svého uměleckého vrcholu. Do děl toho-
to období je prostřednictvím malířského materiálu vložena 
energie, která stále vyzařuje svoji aktuálnost. Z technologické-
ho hlediska je tak proces výstavby obrazu podřízen především 
smyslovým faktorům, a proto je malba provedena tzv. v jedné 
vrstvě. Barevnou skladbu jednotlivých partií obrazu zpraco-
vává v dělené traktaci na paletě připravenými lokálními tóny 
míšené barvy, kterými zachytí primární modelaci tvaru. Do 
stále živé barevné vrstvy pak vstupuje jejím dalším hnětením, 
kde kromě opracovaných štětců používá hřbety prstů a tupý 
konec štětcového násadce. Tím dochází ke vzniku další řady 
nových tónů a barevných akordů. Letmým tlakem na povrch 
barevné pasty máslovité konzistence zároveň vytváří barevně 

promíšené reliéfní groty, které v malbě vytváří kresebně plas-
tický prvek. V partiích, kde dříve Brandl využíval například v 
podmalbě polostínů zelenavého tónu verdaccia,168 jsou zde tyto 
zelenomodré akcenty míšené barvy součástí malby alla prima. 
Charakteristická máslovitá hutnost barevné pasty je při světel-
ně-barevné modelaci tvaru gradována postupným vrstvením 
do živých spodních vrstev a kombinována prostřednictvím te-
kutého média vytíráním přebytků barvy. Vzniká tak jedinečná a 
neopakovatelná široká škála nových barevných akordů a valérů 
provázaná rukopisem značícím syntézu expresivního malířsko-
-sochařského projevu. Rodí se tedy dokonalý haptický vjem 
zprostředkovaný výlučně malířským materiálem.

88. Poprsí apoštola,  
kolem 1725, 
Národní galerie v Praze
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Obraz představuje nejvyšší vrchol Brandlova malířského umě-
ní a technicistním jazykem je možné toto dílo charakterizovat 
jako ryze český fenomén barokní malby. Emotivně vygradova-
ným a senzualismem prodchnutým projevem překládá realis-
ticky pojatý tvar do jiné vyšší polohy. Nenapodobuje vnějšek, 
ale svoji pozornost upíná do vnitřních struktur. Časově nároč-
nější postup ve výstavbě obrazu na základě vrstevné malby se 
zde stává překážkou a je v  těchto případech redukován prak-
ticky na jednovrstvou malbu alla prima, která však ve svém zá-
kladu využívá poměrně mastnou plochu vykrytou barevnými 
olejovými lazurami. Ty plní zároveň několik funkcí. V prvním 
případě suplují podmalbu jakožto první fázi ve vytyčení úlo-
hy světla a vytvoření plastického jádra a ve  druhém případě 
umožňují techniku malby do mokrého. Na takto upravené mast-
né a nesavé ploše je pak možné v  delším časovém intervalu 
zpracovávat jednotlivé tóny a barevné těsto do požadovaného 
výrazu. Brandl tak například tlakem tuhého štětce či hřbetem 
prstů po vzoru Stvořitele při hnětení prvního člověka vytváří 
v máslovitém impastu osobitou koloritní a bohatou strukturální 
členitost. Pracuje chvatně, jako by se bál, že mu to nejdůleži-

tější unikne. V určitých momentech tvorby se stále poddajným 
materiálem, kdy malířský nástroj zde zastává spíše funkci so-
chařské špachtle, vzniká tímto zápasem se sochařsky cítěnou 
hmotou barvy neopakovatelná konfigurace vyvolávající pocit 
nepřetržitého pohybu. Ten je symptomem tvůrčího opoje-
ní, jedinečnosti projevu a zároveň oknem do nitra umělce. Ve 
vytíraných stopách barevné vrstvy různého charakteru včetně 
tupého konce štětcového násadce, kdy dochází k  lokálně ba-
revné kontaminaci spodních tónů barvy do vrchních pikturál-
ních vrstev, se zároveň výrazně prosazuje samotný červený tón 
podkladu. Tam, kde dříve přechodový studeně nazelenalý tón u 
malby pleti vycházel ze spodních vrstev podmalby, tak tam se 
nyní již uplatňuje jako hmotný barevný akcent. Pro docílení této 
formy přednesu „malby do mokrého“, kdy zároveň polostinné 
a stinné partie tvoří koncepční součást malby v jedné vrstvě, 
jsou příznačné silně olejový podklad s minimální savostí a hru-
bě třené pigmenty s velkou krycí mohutností. Celé souvrství tak 
odhaluje nejen technické aspekty ve výstavbě díla, ale též pro-
zrazuje časové rozpětí vzniku malby jako neděleného pracov-
ního procesu, který je posléze završen soustavou závěrečných 
lazur. Celek je však stále držen v impresivně vnímaných formách  
a tvarech barokního realismu, a stává se tak příznačný pro vr-
cholnou fázi Brandlova umění.

V tomto civilním portrétu neznámého muže je možné sledo-
vat jistou kompoziční analogii s portrétem hraběte F. A. Špor-
ka (obr. 29), ale ve stylu malby zde Brandl více navazuje na 
spontánní přednes typický pro jeho tvorbu z poloviny dvacá-
tých let 18. století. Míšená barevná hmota má opět charakter 
polotekutého těsta a jednotlivé barevné tóny jsou již na pale-
tě připraveny v požadovaném modelačním stupni. V souvis-
lém časovém intervalu, kdy si barva uchovává svoje počáteční 
vlastnosti, dochází zároveň k finálnímu výrazovému projevu. 
Předem upravená konzistence jednotlivých tónů barvy, která 
si na ploše plátna plně drží svůj bezprostřední plastický tvar, 
je příznačná pro užití zahuštěného, pravděpodobně lněného 
oleje jako primárního pojidla, a to bez pryskyřičných přísad. 
Bodové letmé dotyky barvou plného vlasového či štětinové-
ho štětce (různé šíře a tvaru včetně prstomalby) vytvářejí jak 
tlakem na plátno, tak svým náhlým zdvihem různorodé struk-
turální prvky Brandlova plnokrevného a bravurního rukopi-
su. Spíše než výsledkem tradičně uváděné techniky tupování 
jakožto metody vytvářející záměrně scelující strukturální pr-

vek jsou zde zvednuté groty barevné vrstvy znakem přirozeně 
traktované barevné směsi husté konzistence nesené v letmé  
a krátké štětcové stopě. 
 V otevřené dráze kresebných linií, kde barvu kresby 
Brandl získává rytím obráceným štětcem (navozují analogii na-
příklad s několika Rembrandtovými autoportréty), se projevuje 
výhradně účast oranžového podkladu bez přípravné podmalby. 
Ta je zde zastoupena zelenohnědým podmalováním zastíně-
ných oblastí plastiky portrétu a vytváří na principu lavírování 
tmavým tónem primární modelaci tvaru. Finální kolorit malby 
pak završují částečně vytírané lazury.

89. Simeon s Ježíškem,  
po 1725, Národní galerie v Praze 

90. Podobizna muže v bílé paruce, 
kolem 1728,  
Národní galerie v Praze 
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158  Tento text navazuje na předchozí studie, které se věnují technice malby 
Petra Brandla – uvádíme výběrově: Věra Frömlová, Příspěvek ke studiu 
techniky malby Petra Brandla, in: Neumann 1968, s. 161–164; Alena  
a Vlastimil Bergerovi, Malířská výstavba obrazu a rukopis Petra Brandla 
(Studie na základě rentgenogramů), in: Neumann 1968, s. 165–169 (k těmto 
studiím obrazová příloha obr. 173–197); Věra Frömlová, Malířská technika 
Petra Brandla a její zařazení do technologického vývoje malby v Čechách, 
Technologia Artis I, 1990, s. 67–70, zde také Jaromír Neumann, Metodické 
a filosofické aspekty Brandlova rukopisu, s. 70–78; Šárka a Petr Bergerovi, 
Kostel sv. Vavřince. Petr Brandl – Nanebevzetí Panny Marie. Rentgenologický 
průzkum, Vysoké Mýto 2009; Radana a Dagmar Hamsíkovy, Restaurování  
a technika malby Petra Brandla, in: Poklady kostela sv. Barbory v Manětíně,  
in: Bukačová – Hamsíková – Royt 2010, s. 41–49 a 54–55, Plzeň 2010.

159  Rentgenografie – jedna ze základních nedestruktivních zobrazovacích metod 
průzkumu obrazových vrstev. Stínové zobrazení RTG snímků je založeno na 
absorpčních vlastnostech těžkých prvků v barevné vrstvě (olovnatá běloba) 
a na penetračních vlastnostech paprsků X při průchodu celou obrazovou 
strukturou.

160  Imprimitura – různobarevné lazurní zatónování podkladu v celé či dílčí 
partii obrazové plochy. Povaha použitého pojidla mnohdy zastupuje též 
funkci izolační vrstvy podkladu. Tón imprimitury jakožto transparentní 
vrstvy na zpravidla světlém podkladu sehrává zásadní barevně harmonizující 
optickou roli v celém obrazovém souvrství, a to jak při vrstevném systému 
výstavby obrazu, tak i v technice malby alla prima.

161  Podmalba – základní fáze ve výstavbě obrazu. V dějinném vývoji malby 
tvoří značnou řadu slohových variant a jejich modifikací, které vychází 
z dobových a místních technicko-technologických zvyklostí. Společným 
základem aplikace podmaleb je vedle technologických aspektů, které mají 
vliv na fyzikální stabilitu celého barevného souvrství, nezastupitelná optická 
funkce v rámci systému vrstevné malby. V případě barokní malby, která je 
založena především na principu tzv. modelačního vysvětlování, tj. vytváření 
plastiky světlými tóny barvy na tmavém pozadí (podkladu), podmalba tak 
plní několik funkcí. Vedle základního štětcového rozkresu umožní autorovi 
vytvořit primární kompoziční rozvrh a v lokálních obrazových partiích, kde 
samotná barva podkladu (např. červenooranžový typ bolusového podkladu) 
by byla optickou překážkou, plní funkci světelně barevného a v modelaci 
tvaru již definovaného základu pro následný finální kolorit. Důležitou roli 
tak zastupuje zejména např. v polostinných pleťových partiích, kde zároveň 
vytváří základ pro studené tóny. V partiích, kde je primární modelace 
podložena hmotnou barevnou vrstvou s účastí olovnaté běloby, se též 
často do výsledného stavu malby opticky promítne jak samotný charakter 
prvotního autorského přednesu, tak pozdější tvarové korekce či pentimenti 
(autorské dílčí přemalby, obr. 78).

162  Malba alla prima (it.) – způsob malby preferovaný především v technice 
olejomalby. Principiálně vychází z techniky malby do mokrého, kdy finální 
formy a tvaru je dosaženo v časově neděleném pracovním procesu za využití 
pozvolna tuhnoucí barevné vrstvy v pomalu schnoucím olejovém médiu 
(např. makový olej a balzámy). Základní barevné tóny jsou míšeny na paletě 
a rozvíjeny podle individuálního projevu na obrazové ploše. Retardační 
účinek média tak umožňuje práci s živou barvou jak v pastózní, tak lazurní 
formě v delším časovém intervalu. Pro barokní malbu je zároveň typické 
spojení techniky malby alla prima završené posléze soustavou lazurujících 
barevných tónů.

163  Impasto (it.) – štětcová či špachtlí nanesená hmotná stopa barevné vrstvy 
podržující si svůj bezprostředně vytvořený tvar.

164  Laboratorní zprávu vypracovala Ivana Vernerová – Chemicko-technologická 
laboratoř Národní galerie v Praze.

165  Tenebrismus (it.) – malba založená na vyhrocení světla a stínu. Tento 
temnosvitný efekt vynesl benátským malířům 2. poloviny 17. století název 
tenebrosi.

166  Lazura – původ termínu je odvozen od modrého minerálu azuritu.  
Lazura značí vrstvení transparentních barevných tónů na zaschlý základ 
malby. Pro lazurní vrstvy je charakteristická jejich nízká krycí schopnost 
s rozdílným stupněm barevné vydatnosti dané konkrétním pigmentem 
či organickým barvivem. Např. kraplak jako organický červený lak se 
vyznačuje velkou barevnou mohutností a malou kryvostí. Optickým součtem 
subtraktivní povahy při skládání barev vzniká postupným vrstvením bohatá 
škála jinak nenapodobitelných tónů, polotónů a barevných valérů.  
Na charakteru transparentnosti lazury se významně podílí typ použitého 
pojidla – emulze, olej, pryskyřice. Technika lazurování je tak především 
spjatá s principem vrstevné malby, který je z hlediska výstavby obrazu 
závazný pro celé středověké malířství a setrvává v různých modifikacích 
vrstevného systému prakticky až po éru moderního umění. V obrazové 
struktuře však transparentní či polokrycí tón pouze funkci závěrečných 
vrstev plnit nemusí. 

167  Krakely – obecně praskliny v obrazových vrstvách. Podle charakteru příčin 
jejich vzniku se rozdělují do několika skupin a do řady typů. Např. krakely 
primární (časné) nezasahují do podkladu a jejich specifický typ je obvykle 
výsledkem objemových změn či postupného pnutí v barevných vrstvách 
a stává se rozlišovacím znakem různých degradačních symptomů chování 
barevné vrstvy v čase. Pro bituminózní složky (asfalt) v barevné vrstvě je 
typické jejich nepravidelné dlouhodobé zasychání vyvolávající konkrétní  
typ krakelury.

168  Verdaccio (it.) – plošná podmalba zelenohnědým tónem barvy. Svůj původ 
má v byzantském proplasmu, který tvořil barevný základ pro následné vrstvy.


