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Petr Brandl – rukopis  
jeho podpisem

Poznámky k Brandlovu 
malířskému rukopisu

A n d r e a  S t e c k e r o v á

V závěsné malbě druhé poloviny 17. a první poloviny 18. sto-
letí v Čechách nalezneme pouze několik málo umělců, je-
jichž rukopis a  stylovou polohu můžeme označit za neza-
měnitelnou a osobitou. Jsou to Michael Leopold Willmann 
(1630 Königsberg – 1706 Lubuš), Jan Kryštof Liška (ko-
lem 1650 Vratislav – 1712 Lubuš) a Petr Brandl (1668 Pra-
ha – 1735 Kutná Hora). Zatímco Willmannův a Liškův styl 
lze charakterizovat v první řadě jako skicovitý a dynamic-
ký, u Brandla nalezneme hned několik poloh uplatněných 
na jedné kompozici – od uhlazeného, splývavého rukopisu 
po  dynamické údery štětce nanášející bohatou barevnou 
vrstvu, kterou v některých malbách posléze zpracoval po-
mocí násady štětce, prstů či nehtů.1 Brandlův individuali-
zovaný styl tak silně rezonoval u množství malířů, z nichž 
mnohé stěží identifikujeme jmény, a  tak jejich díla dosud 
zůstávají označena pouze přívlastkem „ve stylu Brandla“ či 
jako „brandlovský“ – tedy odkazující na Brandlovu rukopis-
nou polohu pastózní malby, která se stala jedním z primár-
ních poznávacích znaků jeho tvorby.2 

V této studii se snažím odpovědět na otázky týkající 
se Brandlova stylu, a především jeho rukopisu: v čem tkvěla 
jeho originalita a  jak mohla být ve své době vnímána? Vy-
věrala z jeho naturelu, či byla odvozeninou z tvorby jiných 
umělců? Ovlivnil i daný námět Brandlovo rukopisné vyjad-
řování? Při snaze najít odpovědi na tyto a další otázky jsem 
si vypomáhala dobovými kritikami, neboť mnohé teoretic-
ké úvahy autorů 17. a počátku 18. století totiž dovolují lépe 
pochopit určité aspekty Brandlovy techniky, a to včetně je-
jího ideového pozadí. 

Již na začátku bych se ráda zmínila o dvou pojmech, 
a to „styl“ a „rukopis“, které se v podstatě do počátku 18. sto-
letí v teorii umění neodlišovaly – respektive – od dob Gior-
gia Vasariho (1511–1574) se používal souhrnně pro význam 
obou termín maniera (v  Nizozemsku manier nebo hande-
linge) a  pojem stile spíše sporadicky.3 Maniera od  latinské-
ho slova manus (ruka) byl termín chápán také v souvislos-
ti s  technikou malby, rukopisným projevem. Slovy znalce 
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Rembrandtovy malby Ernsta van de Wetering, styl a ruko-
pis jsou dvě spojité nádoby: „Myšlenka, že existuje vztah mezi 
stylem a technikou – nejen v umění malby – není vůbec nová. 
V  dobách, kdy se stylové změny v  umění vnímaly především 
jako pokrok, bylo zřejmé, že charakter staršího stylu lze vysvět-
lit jako důsledek handicapů z hlediska techniky malby, jež byly 
mezitím překonány.“4 

K  Brandlově malířské tvorbě bohužel nemáme 
žádné dobové charakteristiky popisující jeho rukopis, styl 
nebo pracovní postupy. Brandlův první životopisný medai-
lon pochází až z roku 1755 v Lettre à un Amateur de la Pein-
ture Christiana Ludwiga Hagedorna (1712–1780), kde však 
pro námi dané téma nenalezneme žádnou podstatnou in-
formaci.5 Nejvíce jsme tak odkázáni na zprávy od Jana Qui-
rina Jahna (1739–1802), který především zmiňuje Brandlova 
studentská léta prožitá učením podle „přírody“ a dále ko-
pírováním sádrových odlitků děl doby antiky.6 Brandlovy 
kompozice hodnotí jako jednoduché a přehledné (zejména 
u oltářních obrazů): „In seinen Erfindungen und Kompositio-
nen hat Brandel, besonders in geistlichen Stücken, eine wohl 
überdachte Simplicität und den Umstand in den Stellungen 
beobachtet, auch wo er nur das Nöthige, nichts Ueberflüs-
siges anbrachte, meist gut gruppirt.“7 Nejvíce pozornosti 
jinak věnuje koloritu, u  něhož dokonce vysvětluje příči-
nu tmavnutí některých Brandlových obrazů způsobené 
postupnou degradací určitých pigmentů.8 Způsob vedení 
štětce a především práce s hutnými nánosy barevné vrstvy 
Jahna příliš nezaujala, a  problematice tak věnoval krátký 
odstavec, v němž zaznamenává také „rytí“ do nezaschlé ba-
revné vrstvy násadou štětce: „Die Gemählde seiner schönsten 
Zeit haben bey einem markigen Pinsel viel Schmelz; so wie er 
aber in der Fertigkeit und an Jahren zunahm, mehr Bestimm-
tes. Da liegt, ohne Farbe zu sparen, Dinte an Dinte, wo durch 
aber auch seine Gemählde dauerhaft wurden. In Haaren hat 
er oft zuletzt durch die fetten Farben mit dem Pinselstiel das 
lockere und einzelne Haar bis auf den Grund hinein gezeich-
net oder wenn man will, gekratzt, auch so mit voller Wirkung 
stehen lassen, wie man auch keine Lasuren, ausser selten in 
Gewänden der Portraite, bey ihm findet“.9 Jahn v  textu výše 
zmiňuje „obrazy jeho nejkrásnějšího období“, pročež míněna 
jsou dosti pravděpodobně Brandlova dvacátá léta 18. stole-
tí – tedy období, které nás bude zajímat nejvíce, pro něž je 
příznačný diferencovaný a energický pastózní rukopis, jenž 
nejen přispívá k modelaci, ale je též výrazovým elementem 
a ukázkou technické bravury. 

Půjčíme-li si názvosloví z  holandské historiografie, 
které se mi jeví výkladově přesnější nežli italské, tak autoři 
v základě rozlišovali styl nazývaný rouw (nebo ruuw, ruw) – 
přeloženo doslova „hrubý“, což je v tomto kontextu ve vý-
znamu skicovitý, uvolněný (např. malba Franse Halse či 
Rembrandta), a net – tedy uhlazený, splývavý (např. tvorba 
Gerrita Doua a tzv. leidse fijnschilders).10 Toto základní děle-
ní můžeme podchytit již u Karla van Mander (1548–1606), 

který mladým adeptům umění radil, aby nejdříve začali 
s nácvikem „uhlazeného“ stylu, protože v případě Tiziano-
va „rouw“ rukopisu budou mít problém jej dobře napodo-
bit.11 Právě na  příkladu Tiziana můžeme sledovat promě-
nu stylové geneze od počátečního splývavého rukopisu až 
k malbám, jež tvořil širokými tahy štětce za použití hutných 
nánosů barev.12 U Brandla jsou tyto tendence, kdy opouští 
uzavřenou formu a  odvážněji experimentuje s  tahy štětce 
– střídá směry i intenzitu duktu, zřejmé již v díle Právní po-
rada, které vzniklo kolem roku 1695. Touha vyzkoušet různé 
rukopisné projevy je patrná zejména na malbě hlavy starého 
notáře v partiích vousů a vlasů.13 

Podobně jako Rembrandt i Brandl se skrze malbu se 
stařeckými typy postupně vypracoval ke  stylové poloze,14 
která v jeho tvorbě vrcholí zhruba v polovině dvacátých let 
18. století v malbách středního formátu: Simeon s Ježíškem, 
Poprsí vykládajícího apoštola a Podobizna muže v bílé paru-
ce.15 [obr. 1–8] Kromě stařeckých hlav – ať už se jednalo 
o  zobrazení svatých, apoštolů, evangelistů, či učenců a  fi
lozofů – se Brandl zaobíral i specifickým žánrem tzv. studij-
ních hlav – v  italské terminologii ještě výstižněji testa  
di carattere či v  nizozemské malbě tronie (tvář, obličej).16 
Tato vyobrazení anonymních postav skýtala možnost  

1 – Petr Brandl, Simeon s Ježíškem, po 1725.  

Národní galerie v Praze 
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experimentu nejen z  hlediska zachycení rozmanité fy-
ziognomie, zaznamenání určitého charakteru, duševního 
rozpoložení či fantaskního oděvu, ale také demonstrovala 
malířovy technické dovednosti. Brandl v  těchto tronie se 
stařeckými typy posouval hranice pastózní malby do téměř 
extrémních poloh. Neumann k tomu svou expresivní dikcí 
napsal: „Své postavy doslova hnětl z barevného těsta, aby jim 
dal co největší smyslovou reálnost a  také výraz životní síly. 
Barvu chápal v její pestrosti a tónové kvalitě vázané na světlo 
(temnosvit, luminismus) a současně v její materiální hmotnos-
ti. Pasta a její rukopisné zvrásnění mu umožňovaly nejen vyja-
dřovat hmotnou strukturu skutečnosti, ale registrovat tvůrčí 
zápas, proces práce, ,živelnou‘ genezi díla paralelně s organic-
kými proměnami reality“.17 Brandl své „doslova hnětení“ 
předvedl hned v několika kompozicích, které jsou evidová-
ny jako: „Zwei Kopff mit Finger gemahlt“, jak čteme v sezna-
mu několika obrazů objednaných Františkem Josefem hra-
bětem Černínem (1697–1733).18 Dva protějškové obrazy sv. 
Petra a Pavla „mit dem finger gemacht“ zakoupil v roce 1713 
hrabě Josef František Thun (1686–1720) od  pražského ča-
louníka Gabriela Josefa Sensy za 200 zlatých.19 Také ve sbír-
kách pražských měšťanů nalezneme podobně zapsané po-
ložky – v  kolekci registrátora místodržitelské kanceláře 
Jana Václava ze Steinbecku († 1705) je v pozůstalostním in-

ventáři uveden Brandlův obraz pištce malovaný prsty.20 
Z dochovaných maleb, do nichž Brandl během pracovního 
procesu zasahoval také prsty, jsou to obrazy Simeon s Ježíš-
kem, Podobizna muže v  bílé paruce a  Neumann má ještě 
za  Brandlův originál hlavu apoštola (?) z  pražské Národní 
galerie, kterou posuzuji jako dílo napodobitele.21 [obr. 1–3, 
7–9] Jahn Brandlovy obrazy „prstem malované“ ponechal 
bez povšimnutí – pokud tedy nějaké kdy viděl. Přitom ten-
to způsob malby stál historiografům téměř vždy za zmínku 
– jako příklad uveďme nizozemského malíře Cornelise Ke-
tela (1548–1616), kterého Karel van Mander oslavil v alego-
rické básni jako umělce schopného malovat místo štětcem 
prsty, dokonce i  těmi u nohou.22 Ketel byl později vyobra-
zen „v akci“, a to na titulní straně k 6. kapitole Inleyding tot 
de hooge schoole der schilderkonst Samuela van Hoogstraten 
(1627–1678), zobrazující múzu Terpsichoré, přičemž v  po-
zadí vpravo vidíme skupinu, která pozoruje malíře se zavá-
zanýma očima při tvorbě portrétu za  pomocí prstů u  no-
hou. [obr. 10] K ilustraci se váže rada začínajícím malířům: 
„nehledejte osobní styl, ale přirozenost“; ve smyslu, aby to byl 
malíř, a ne štětec, kdo dílo vytvořil, a bylo tak doslovně na-
plněno ono často proklamované „vlastní rukou“.23 Bohužel, 
žádná z Ketelových „bezštětcových“ maleb se nedochovala, 
a tak nám chybí zajímavé srovnání teorie s praxí.24 Mander 

2 – Petr Brandl, Simeon s Ježíškem, detail vousů, po 1725. Národní galerie v Praze
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nicméně popsal jeden z jeho zajímavých pracovních postu-
pů: Ketel před započetím práce na obraze nejprve vymode-
loval postavy v hlíně v různých pozicích, což jeho životopi-
sec připodobnil k božímu stvořitelskému činu – k výtvoru 
prvních lidí Adama a  Evy z  hlíny.25 Používání figurálních 
modelů z  hlíny (vosku či dřeva), jakožto přípravnou po-
můcku pro malířské výtvory, zmiňuje v  Brandlově tvorbě 
Jahn.26 Neumann z  toho vyvodil, po  vzoru výroků benát-
ského historiografa Marca Boschiniho (1602–1681) popisu-
jícího Tizianovy pozdní malby, při jejichž tvorbě se malíř 
vžil do  role stvořitele, že stejně tak i  Brandl „si umělecky 
přisvojil svrchované formující a oživující gesto, jež vedlo podle 
biblických představ ke stvoření prvního člověka.“27 Domnívám 
se, že v Brandlově případě není podtextem tento v podsta-
tě historiografický topos – Brandl svá díla, do nichž zasa-
hoval prsty, nemaloval s  úmyslem připodobnit se aktu 
Stvořitele. Snažil se tedy o kuriózní počin, nevšední, origi-
nální výtvor, který by zaujal publikum? Či snad daný objed-
navatel po něm tento způsob malby vyžadoval? V otázkách 
můžeme zčásti nalézt i odpovědi. Myslím si, že u Brandla 
to byl jeho vlastní umělecký záměr, ke kterému se dopraco-

val v rámci tvůrčího růstu, a tak, jak stojí i v názvu tohoto 
příspěvku, díky své osobité technice byl mezi znalci a sbě-
rateli rozpoznáván, aniž by své malby musel nutně signo-
vat. Zda Brandlův pastózní rukopis, uplatňovaný tedy spíše 
v dílech středního formátu, byl zadavateli vnímán jako no-
vátorský a  neotřelý a  zda reflektoval i  většinový vkus, se 
těžko zpětně dozvíme. Některé písemné prameny dosvěd-
čují, že publikum obdivovalo malby, na nichž lze pozorovat 
každý malířův tah štětcem, a divákovi je tak poodhalen sa-
motný proces vzniku díla.28 Je dobré si uvědomit, že Brandl 
měl zčásti cestu proklestěnou mnoha předchůdci, jako byli 
Frans Hals, Peter Paul Rubens, Rembrandt, Bernardo 
Strozzi, Luca Giordano a mnozí další. Fakt, že malba s hut-
ným impastem blížící se sochařskému reliéfu nebyla zdale-
ka u  mnohých akceptována, dovozují četné písemné pra-
meny. Příkladem za všechny budiž údajná narážka Antho-
nise van Dyck na techniku malby Franse Halse, který, kdy-
by nanášel barvy v delikátnějších a slabších vrstvách, byl by 
prý jedním z největších mistrů.29 Také malíř a teoretik kla-
sicistní orientace Gérard de Lairesse (1641–1711) na adresu 
dvou význačných malířů jízlivě poznamenal, že malíř má 
malovat jistými, přesnými tahy štětce, a  ne jako: „Lievens 
a  Rembrandt, jejichž barvy po  plátně stékají jako hnůj“.30 
V  Čechách měl Brandl jako jistého předchůdce techniky 
impasta svého souputníka, malířského kolegu a přítele Mi-
chaela Václava Halbaxe (asi 1661 Ebenfurth – 1711 St. Flori-
an), který měl podle písemných pramenů taktéž malovat 
obrazy prsty.31 Halbax se s pastózním rukopisem, který na-
příklad uplatnil v cyklu s poprsími evangelistů (kolem 1702, 
Praha, Arcibiskupský palác), mohl seznámit již během své-
ho studijního pobytu v ateliéru Johanna Carla Lotha v Be-
nátkách. Tam i jinde v Itálii měl jistě také možnost zhléd-
nout Tizianova díla – zejména ta z pozdní fáze, v nichž lze 
pozorovat výrazný příklon k dělenému rukopisu charakte-
rizovaný mnoha jeho životopisci jako macchie – skvrny. 
Brandl mohl stěží poznat autentická Tizianova díla z pozd-
ního období – spíše se mohl seznámit s technikou macchia 
u  Jana Kryštofa Lišky (zejména pak v  jeho olejových ski-
cách) a  novobenátských malířů prezentovaných ve  znač-
ném počtu například v  černínské obrazové kolekci, kam 
měl zcela jistě přístup. Zde mohl studovat malby například 
Giovanniho Battisty Langettiho nebo Bernarda Strozziho. 
Méně pravděpodobná se mi jeví možnost nadnesená Neu-
mannem o Brandlově znalosti soudobé, zejména italské te-
orii umění.32 Brandl nebyl malířem učeným a sečtělým, jak 
lze poměrně dobře doložit například u  Karla Škréty, a  to 
nejen na  základě pozůstalostního inventáře evidujícího 
množství literatury klasické, ale také uměnovědné.33 Brandl 
byl více malířem a osobností instinktivní, emotivní a v hle-
dání uměleckého projevu spontánní. Nelze tedy mechanicky 
předpokládat, že jeho souputník Jan Rudolf Byss (1660–1738) 
jej mohl obeznámit s  teoretickými úvahami Gérarda de 
Lairesse a Halbax s dílem Marca Boschiniho.34 Domnívám 

3 – Petr Brandl, Simeon s Ježíškem, detail hlavy Ježíška, po 1725. 

Národní galerie v Praze
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se, že k osobité technice Brandl nalezl cestu sám skrze ex-
perimentování a  zkoušení nových technických postupů. 
Maloval rychle a energicky.35 Podle mého názoru kladl dů-
raz na samotný akt vzniku díla. Pohyby štětcem, nanášení 
barev a další procesy jsou akcí, do níž je zapojeno malířovo 
tělo. Brandla tak můžeme, míněno samozřejmě v  určité 
nadsázce, vnímat jako jakéhosi předchůdce moderního 
proudu action painting. Jeho způsob živelné, někdy až ne-
kontrolovatelné malby s sebou logicky nesl nejen občasné 
nepřesnosti například ve správném zachycení proporcí, ale 
byl také důsledkem přemaleb – pentimenti. Některé odhalil 
reflektografický průzkum, jiné jsou vidět pouhým okem 
a téměř ostentativně ukazují stopy kreativního hledání op-
timálního rozvrhu.36 Právě četné nezakryté autorské pře-
malby, objevující se také u benátských velikánů jako Tizia-
na či Tintoretta a později u Rubense a Rembrandta jako cí-
lený umělecký záměr ponechání původních a později zavr-
žených partií, vedly vždy k odůvodnění malého počtu do-
chovaných Brandlových kreseb.37 Brandl byl však bytost-
ným malířem – na rozdíl třeba od Karla Škréty, Jana Kryš-
tofa Lišky či Michaela Leopolda Willmanna, kteří byli spo-
jeni buď s tvorbou nástěnných maleb, připravovali kreseb-
né vzory pro rytce, či pojímali kresbu jako samostatné 
umělecké médium. Brandl, soudě alespoň podle dochova-
ného materiálu, nebyl náruživým kreslířem a kresbu využí-
val spíše utilitárně.38 

Vraťme se však k  Brandlově malířskému rukopi-
su. Název tohoto příspěvku kromě jiných vyvěrá z  úvah 

4 – Petr Brandl, Poprsí vykládajícího apoštola, kolem 1725.  

Národní galerie v Praze 

5 – Petr Brandl, Poprsí vykládajícího apoštola, detail vousů, kolem 1725. Národní galerie v Praze
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Richarda Wollheima, který v knize Painting as an Art píše 
o  rozlišení mezi „stylem“ a  „signaturou“, přičemž styl je 
osobní – individuální, zatímco signatura odhaluje autor-
ství. Wollheim má za  to, že konkrétní umělec může zá-
měrně používat výrazné obrazové prvky, které tvoří jeho 
individuální styl za  účelem, aby bylo jeho autorství nave-
nek zřejmé.39 Toto tvrzení lze vztáhnout také na  Brandla, 
jehož osobitá malířská estetika sloužila jako signatura, jež 
předpokládala, že jeho autorství bude zjevné. Na  druhé 
straně je však nutno si uvědomit, že malíři, kteří v  době 
17.–18. století působili v  Čechách, obecně méně signovali, 
což bylo dáno i tím, že netvořili pro volný trh, ale na kon-
krétní objednávku, která byla smluvně stvrzena. Signování 
děl nebylo dokonce vyžadováno ani tehdejšími cechovními 
předpisy.40 V tomto ohledu je patrná diametrální odlišnost 
od situace na umělecké scéně například v  severním Nizo-
zemsku, kde svou „stylovou signaturu“ umělci v  podstatě 
potřebovali kvůli úspěšnému prodeji děl na  volném trhu 
i  mimo něj.41 Touha po  individuálním stylu a  odlišení se 
od ostatních s sebou ovšem nesla i kritiky: malíř a spisova-

tel Jacquese de Ville (1588/1589–1667) v roce 1628 pozname-
nal, že malíři jeho doby se příliš zaměřují na rukopis – tahy 
štětce („handelinghe“), na  jehož úkor jim uniká správně 
zachycená perspektiva, tělesné proporce postav a  další.42 
V pozadí stylového a rukopisného projevu může samozřej-
mě stát i  objednavatel díla, který mohl konkretizovat po-
žadovaný styl malby včetně jejího technického provedení. 
A spíše pro zajímavost uvádím i finanční aspekt na příkla-
du údajných slov Lucy Giordana, který tvořil třemi štětci – 
první byl zlatý, druhý stříbrný, třetí měděný, a malíř se řídil 
příslovím „Jaké peníze, taková malba“.43 

Pastózní technika malby, která byla Brandlovi tak 
vlastní, měla jednu podstatnou funkci, neboť svým způso-
bem dotvářela celkovou estetiku díla, a to tím, že jí přinále-
žela finální fáze práce na obraze. V tomto kontextu máme 
zajímavý záznam o technice malby Franse Halse od Arnolda 
Houbrakena (1660–1719): „Proslýchá se, že bylo jeho [Halso-
vým] zvykem malovat v silných vrstvách malby, kdy ještě na ne-
zaschlou malbu aplikoval finální tahy se slovy ,A nyní malbě 
dodám mistrovské tahy (meesterstreken)‘,“ což můžeme také 
chápat ve  smyslu finálního „nasazení“ světel .44 Právě tato 
závěrečná fáze s dodáním finálních tahů byla u malířů pova-
žována za jednu z nejtěžších.45 Díky hutným nánosům barev 
při nasazení světel malíř docílil nadsazené plastičnosti, jež 
byla jedním z umělcových záměrů, jak příznačně popisuje 
samotný Rembrandt v dopise Constantijnovi Huygensovi, 
kterému poslal obraz (není uvedeno který) jako dar: „Můj 
pane, pověste tento obraz na místo s intenzivním světlem, aby 
kdykoli se na něj bude divák dívat z dálky, uvidí, jak se třpytí 
(,voncken‘)“.46 Tento malířský účinek můžeme zcela shod-
ně pozorovat též u  Brandla například v  kompozici se Si-
meonem. [obr. 1–3] Rembrandtovo doporučení nás přivádí 
k otázce: z  jakého bodu má divák na tyto malby nahlížet? 
Z určitého odstupu, nebo, jak činíme my dnes, také zblíz-
ka? Vasari radil dívat se na Tizianova pozdní díla z odstupu; 
Karel van Mander také volil pohled z větší vzdálenosti, jež 
utvoří iluzi „skutečného“. Současně je však podle něj dobré 
pozorovat dílo zblízka, divák se tak může obdivovat uměl-
covu mistrovství – míněno tedy jeho technické bravuře. 
O efektu dvojí perspektivy výstižně psal také Marco Boschi-
ni: „Jaký zázrak tato magie malířství! […] Vidím každý vlas, 
rýhy, jizvy a další nedokonalosti […]. Ale odtud vidím úplně vše 
a taky to, že tam není nic než hustá vrstva barvy a rychlé po-
hyby štětcem.“ – tato změť („caos“) podle Boschiniho přináší 
specifické intelektuální potěšení.47 

K historiografickým topoi 17. a 18. století (a již dříve) 
patřil posudek stylu v kontextu umělcova charakteru, při-
čemž čím svobodnější a  spontánnější malířský projev, tím 
v  podstatě „horší“ charakter; a  naopak: uhlazený rukopis 
rovná se uhlazené chování. Toto nepsané pravidlo platilo 
také ve volbě námětu – podle dobové klasické doktríny to 
byli zejména žánroví malíři, na které bylo nahlíženo nega-
tivně.48 U Brandla bylo v minulosti poukazováno především 

6 – Petr Brandl, Poprsí vykládajícího apoštola, detail tváře,  

kolem 1725. Národní galerie v Praze
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7 – Petr Brandl, Podobizna muže v bílé paruce, asi 1728. Národní galerie v Praze 
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na  jeho zálibu v  pití  alkoholu: Jahn do  Brandlova medai-
lonku zařadil i posléze několikrát opakovanou a různě va-
riovanou anekdotu: „dass Brandel, wenn er betrunkke war, 
am bestem mahlte“, a dále upozornil na poznámku převza-
tou od  Hagedorna o  jisté paralele Brandlova způsobu žití 
s  vlámským žánrovým malířem Adriaenem Brouwerem 
(1603/1605–1638).49 Souvztažnost stylu a  individuálního 
charakteru umělce stála v  zájmu teoretických úvah Karla 
van Mander, který rozlišil dva základní přístupy: umělcův 
styl závislý na  jeho „spiritu“ („gheest“) – tedy na  čerpání 
z vlastní mysli („uit de gheest“), a dále vrozený talent, který 
umělec nezískává skrze výuku, ale především tím, že maluje 
„podle skutečnosti“ („naer’t leven“).50 

Závěrem si položme ještě jednu otázku: zda daný ná-
mět díla a jeho dílčí motivy ovlivnily volbu rukopisu. Ke kla-
dené otázce se hodí poučka z  traktátu Samuela van Hoog-
straaten: „Pro malbu vlajících vlasů nebo chvějícího se listoví je 
lépe volit uvolněné tahy štětce. Jinak zase přistupujeme při mal-
bě krásného aktu nebo třpytivého mramoru. Všeho toho můžeš 
dosáhnout, pokud se tvá ruka přizpůsobí oku a  tvému správ-
nému úsudku“.51 Devízou Brandlova malířského rukopisu je 
jeho variabilita a  stylová mnohopolohovost. Brandl vlastně 
– když hodně zevšeobecníme – pracoval ve dvou odlišných 
„režimech“ pastózní a  uhlazené malby a  tuto diferenciaci 
můžeme sledovat v  průřezu celé jeho tvorby. Jako ukáz-
ku dalších technických přístupů chci pouze ve  stručnosti 
zmínit obraz s  kající se hříšnicí Máří Magdalénou – inkar-
nát je podán splývavými tahy štětce jemně formující obličej 
a  odhalenou hruď. Obrysy se jakoby ztrácejí, a  tak malba 
připomíná techniku sfumata tolik spojovanou se jménem 
Leonarda da Vinci. Jiným rukopisným projevem je naopak 
precizní, přesně definovaná malba uplatněná v  kompozici 
s Nanebevzetím Panny Marie v malbě květin a  listoví – tedy 
motivů, které tento přístup logicky vyžadují také z důvodu 
druhového určení rostlinstva. [obr. 11, 12] Na základě těchto 
dvou lakonicky uvedených příkladů lze vytušit Brandlovu 
neskutečnou flexibilitu oscilovat mezi několika rukopisnými 

8 – Petr Brandl, Podobizna muže v bílé paruce, detail, asi 1728. 

Národní galerie v Praze

9 – Petr Brandl – napodobitel, Hlava apoštola (?), 30. léta 18. století. 

Národní galerie v Praze 

10 – Terpsichoré. Samuel van Hoogstraten, Inleyding tot de hooge 

schoole der schilderkonst, Rotterdam 1678, ilustrace z 6. kapitoly
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polohami současně. Proto je značně problematické jeho ru-
kopis charakterizovat sumárně.

Neoddiskutovatelným tvrzením zůstává, že Bran-
dlova tvorba zaujala nadcházející generace umělců. Do-
mnívám se, že důvodem této fascinace nebyla jen malířova 
osobnost, jejíž příchuť bohémství zdatně živila románová 
(i odborná) literatura 19. a počátku 20. století, či jeho statut 
„českého národního umělce“. Jsem toho názoru, že to byl 
také Brandlův rukopis, který lze chápat jako jistý produkt 
rané modernity – protomodernity, přičemž modernitou mí-
ním stylový, a nikoli časový termín.

11 – Petr Brandl, Nanebevzetí Panny Marie, před 1709. Praha-Nové 

Město, kostel sv. Voršily, boční oltář 

12 – Petr Brandl, Nanebevzetí Panny Marie, detail, před 1709.  

Praha-Nové Město, kostel sv. Voršily, boční oltář

Původ snímků – Photographic credits: 1–3: © Fotografické oddělení Národní galerie v Praze, http://petrbrandl.eu/katalog-del/detail-dila/?id=131; 

4–6: © Fotografické oddělení Národní galerie v Praze, http://petrbrandl.eu/katalog-del/detail-dila/?id=130; 7, 8: © Fotografické oddělení 

Národní galerie v Praze, http://petrbrandl.eu/katalog-del/detail-dila/?id=132; 9: © Fotografické oddělení Národní galerie v Praze, http://

petrbrandl.eu/katalog-del/detail-dila/?id=123; 10: © Digitale bibliotheek voor de Nederlandse letteren; 11, 12: © Fotografické oddělení Národní 

galerie v Praze, http://petrbrandl.eu/katalog-del/detail-dila/?id=81

Poznámky:

1  Výstižnou charakteristiku podává restaurátor Adam Pokorný ve své studii 
Technika Brandlovy malby: „U tohoto umělce se například v rámci jednoho 
obrazu můžeme setkat s hladkou vrstvenou malbou, založenou na tonálních 
kvalitách daných součtem barvy podkladu, podmalby, svrchní malby a lazur, která 
je doprovázena jednoduchou malbou v jedné vrstvě, založenou na výrazovém 
strukturálním malířském rukopisu. Vedle kultivované malby poplatné konvenčním 
technickým výstavbám se u Brandla objevují momenty vzniklé jakoby mimoděk, 
plynoucí z nejrůznějších kompozičních změn a jejich vrstvení.“ In: Andrea Stec-
kerová (ed.), Petr Brandl (1668–1735) – studie, Praha 2018, s. 189–219, cit. s. 189. 
Srov. též Alena a Vlastimil Bergerovi, Malířská výstavba obrazu a rukopis Petra 
Brandla. (Studie na základě rentgenogramů), in: Jaromír Neumann, Petr Brandl 
1668–1735, Praha 1968, s. 165–169, zejména s. 168: „Brandl nemaloval pouze štět-
cem, ale do mokré malby ryl i jeho násadkou a mnohde si snad pomáhal i prsty. 
Exaktního dokladu o tom není, ale soudíme tak z okrouhlých a tupých podélných 

stop v mokré barvě, kde nacházíme brázdy po štětinách a které svou měkkostí 
přímo vnucují domněnku o přímém dotyku prstů.“
2  K tomu více viz Petr Arijčuk, Kopie, repliky, „ve způsobu Brandlově“. 
K ohlasům tvorby Petra Brandla ve východních Čechách, Zprávy památkové 
péče 76, 2016, s. 68–77.
3  Více k této problematice Philip Sohm, Style in the Art Theory of Early 
Modern Italy, Toronto 2001.
4  Ernst van de Wetering, Rembrandt. Painter at Work. Revised Edition, 
Amsterdam 1997, s. 135.
5  Christian Ludwig von Hagedorn, Lettre à un Amateur de la Peinture avec 
des Éclaircissements historiques sur un Cabinet et les Auteurs des Tableaux qui 
le composent. Ouvrage entremélé de Digressions sur la vie de plusieurs Peintres 
modernes, Dresden 1755, s. 290–294. Text uvádí Jaroslav Prokop, Petr Brandl. 
Život a dílo v archivních pramenech a starší odborné literatuře, Praha 2016, 
s. 138–139, č. 423. Tato edice pramenů a starší odborné literatury je též 
dostupná na online databázi Petra Brandla: http://petrbrandl.eu/archivalie/ 
(vyhledáno 12. 12. 2021).
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http://petrbrandl.eu/katalog-del/detail-dila/?id=132
http://petrbrandl.eu/katalog-del/detail-dila/?id=123
http://petrbrandl.eu/katalog-del/detail-dila/?id=123
http://petrbrandl.eu/katalog-del/detail-dila/?id=81
http://petrbrandl.eu/archivalie/


145Články /  Art ic les

6  „Er studirte hauptsächlich die Natur, theils nach Gypsabgüssen der Antiken 
[…]“ a „[…] studirte er, nebst den Gypsabgüssen, hauptsächlich die Natur […]“. 
Jahnův text z roku 1795 (Národní archiv, Praha, Sbírka rukopisů A, sig. A 120, 
fond Jan Quirin Jahn) uvádí Prokop (pozn. 5), s. 140–143, č. 425, cit. s. 140, 142.
7  Ibidem, s. 142.
8  Ibidem.
9  Ibidem.
10  Více k tomu viz Maria-Isabel Pousăo-Smith, Concepts of Brushwork in the 
Northern and Southern Netherlands in the Seventeenth Century (dizertační 
práce), Courtauld Institute of Art, University of London, London 1998.  
Zajímavý je v tomto pohledu popis různých štětcových přednesů popsaných 
Rogerem de Piles: „Tah štětcem má být smělý (,hardi‘) a lehký (,leger‘), ale  
pokud je uhlazený (,uni‘) jako u Corregia, nebo neuhlazený (,inégal‘) a hrubý  
(,raboteux‘) jako u Rembrandta, má být každopádně plynulý (,moëlleux‘)“; L’idée  
du Peintre parfait […] (podle pařížského vydání z roku 1736), s. 10, text pří-
stupný na: https://archive.org/details/lidedupeintrepar00flib (vyhledáno 
3. 12. 2021).
11  Karl van Mander, Den Grondt der edel vry schilderconst, Haarlem 1604, 
fol. 48r, text přístupný na https://www.dbnl.org/tekst/mand001schi01_01/
mand001schi01_01_0014.php (vyhledáno 3. 12. 2021). Mander také používal 
termín „oneffen“ – tedy nerovný; ibidem. 
12  Toto dělení je v základě užito již u Giorga Vasariho při popisu Tizianovy 
tvorby, kde pro jeho rané období používá termínu „sprezzatura“ a pro pozdní 
styl „pittura di macchia“. Pojem sprezzatura byl však v 17. století vykládán 
více s odkazem na proslulou knihu Il Libro del Cortegiano (1528) Baldassara 
Castiglioneho, kde pojem označoval určitou nonšalantnost a um činit i ob-
tížné věci s lehkostí a jakoby ledabyle. K termínu více (výběrově): Phillip 
P. Fehl, Sprezzatura and the Art of Painting Finely. Open-ended narration in 
painting by Apelles, Raphael, Michelangelo, Titian, Rembrandt and Ter Borch, 
Groningen 1997. – Maria-Isabel Pousăo-Smith, Sprezzatura, nettigheid and 
the fallacy of ‚invisible brushwork‘ in seventeenth-century Dutch painting, 
Nederlands Kunsthistorisch Jaarboek 54, 2004, s. 259–279. Pokud budeme 
nadmíru zobecňovat, pak mezi první malíře, již uplatňovali spontánní, ply-
nulé tahy štětce, patří v první řadě Rubens a Hals. Zajímavé je zmínit tyto 
malířské projevy také u žánrových malířů, kteří „rouw“ stylem příznačně do-
plňovali syrový vzhled venkovských scén, které často nebyly prosty vulgarity, 
zde jmenujme aspoň Adriaena Brouwera, Adriaena van de Venne a Adriaena 
van Ostade a jejich výtvory z dvacátých a třicátých let 17. století.
13  Právní porada, kolem 1695, olej, plátno, 106 × 147 cm, inv. č. HS 606, 
Správa Pražského hradu.
14  Více k Brandlovým stařeckým hlavám: Andrea Rousová, Petr Brandl – 
mistr barokní malby, Praha 2013, s. 101–103 a Jaromír Neumann, Petr Brandl 
I.–II., Praha 2016 (ed. Andrea Steckerová), zde sv. I., s. 46–47.
15  Simeon s Ježíškem, po 1725, olej, plátno, 78 × 60 cm, inv. č. O 578, Ná-
rodní galerie v Praze; Poprsí vykládajícího apoštola, kolem 1725, olej, plátno, 
83 × 61 cm, inv. č. O 12889, Národní galerie v Praze; Podobizna muže v bílé 
paruce, asi 1728, olej, plátno, inv. č. O 49, Národní galerie v Praze. Tato 
a další Brandlova díla jsou přístupná, a to včetně technických údajů a odkazů 
na bibliografii, na: http://petrbrandl.eu/katalog-del/ (vyhledáno 15. 12. 2021).
16  Dagmar Hirschfelder, Tronie. Das Gesicht in der Frühen Neuzeit, Berlin 
2013.
17  Neumann (pozn. 14), sv. I., s. 43. Restaurátor Adam Pokorný pak po-
psal charakter Brandlova rukopisu méně literárně; srov. Pokorný (pozn. 1), 
s. 210–213.
18  Seznam byl pořízen v roce 1721 – jeho přepis viz Prokop (pozn. 5), s. 69, 
č. 169, dále k obrazům Neumann (pozn. 14), sv. II., s. 844–845, č. kat. V-110.
19  Lubomír Slavíček, Obrazová sbírka Thunů kolem 1700, Umění LIV, 2006, 
s. 357–366, zde s. 362.
20  Zdeněk Hojda, Výtvarná díla v domech staroměstských měšťanů v letech 
1627–1740. (Příspěvek k dějinám kultury barokní Prahy I), Pražský sborník 
historický XXVI, 1993, s. 38–102, zde s. 60.
21  Neumann (pozn. 14), sv. II., s. 645–646, č. kat. I-130. Neumann pak v ka-
talogu Brandlova díla eviduje malby „prstem malované“, jež jsou však výtvo-
rem Brandlových napodobitelů – viz sv. II., s. 756–757, č. kat. II-265; s. 767, 
č. kat. 329 a 330.
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S U M M A R Y

Peter Brandl – brushwork  
as his signature
Notes on Brandl’s brushwork 

A n d r e a  S t e c k e r o v á

One of the primary hallmarks of Peter Brandl’s work (1668–
1735) is his distinctive brushwork position, in which he is 
able to vary various technical approaches: from flowing and 
smooth painting to distinctly paste and dynamic painting 
with markedly separated brushstrokes. He thus successfully 
combined two approaches described by art theorists as 
early as the 16th century and, for example, by Karel van 
Mander as style “rouw” – that is translated literally as 
rough (meaning sketch-like, separated brushwork) and 
“net”, which was painting with flowing strokes without 
a visible trace of the brush. Brandl leaned more strongly 
towards the impasto technique in the 1720s and 1730s (like, 
for example, Titian or Rembrandt towards the end of their 
creative careers) and it was this brushwork expression 
with characteristic dense deposits of coloured layers, 
which he then further worked with his fingers, brush and 
fingernails, that became so characteristic that it gave rise 

to the term “the Brandl style”. Brandl worked his way up 
to this brushwork position, to which he had been inclined 
since the 1690s, by testing new technical methods, which 
in some respects may have derived from his knowledge 
of neo-Venetian painting copiously represented in the 
Czernin Picture Gallery or his mediator Michael Wenzel 
Hallbax (cca 1661–1711), who was already acquainted with 
the impasto technique at the time of his training in the 
Venetian studio of Johann Carl Loth. 
Brandl’s bias towards haptic work with coloured paste 
culminated in works that are recorded in the written sources 
as “finger painting”. Finger touches in a still-drying layer of 
paint can be observed on works such as Simeon with the 
Infant Jesus, Bust of a Discoursing Apostle or Portrait of a Man 
in a White Wig. [Figs. 2–4] The method of Brandl’s dynamic 
and spontaneous painting leads to the idea that the very 
process of the birth of the work was key for the painter; in 
this a certain spontaneity gave rise to numerous pentimenti, 
which are visible not only on X-rays, but also to the naked 
eye, which seems to be a deliberate artistic concept that we 
already encounter in Venetian painters of the 16th century. 
Brandl developed and built his brushwork aesthetics with 
the intention of differentiating himself from others, of being 
original and unmistakable and recognizable at first sight. His 
style thus functioned as an artistic brand, which secured him 
an adequate supply of prestigious commissions.

Figures: 1 – Peter Brandl, Simeon with the Infant Jesus, after 1725. The National Gallery in Prague; 2 – Peter Brandl, Simeon with the Infant 
Jesus, detail of beard, after 1725. The National Gallery in Prague; 3 – Peter Brandl, Simeon with the Infant Jesus, detail of the head of the 
Infant Jesus, after 1725. The National Gallery in Prague; 4 – Peter Brandl, Bust of a Discoursing Apostle, around 1725. The National Gallery in 
Prague; 5 – Peter Brandl, Bust of a Discoursing Apostle, detail of beard, after 1725. The National Gallery in Prague; 6 – Peter Brandl, Bust of 
a Discoursing Apostle, detail of face, around 1725. The National Gallery in Prague; 7 – Peter Brandl, Portrait of a Man in a White Wig, about 
1728. The National Gallery in Prague; 8 – Peter Brandl, Portrait of a Man in a White Wig, detail, about 1728. The National Gallery in Prague; 
9 – Peter Brandl – imitator, The Head of an Apostle (?), 1730s. The National Gallery in Prague; 10 – Terpsichore. Samuel van Hoogstraten, 
Inleyding tot de hooge schoole der schilderkonst, Rotterdam 1678, illustration from Chapter 6; 11 – Peter Brandl, Assumption of the Virgin Mary, 
before 1709. Prague-New Town, Church of St Ursula, side altar; 12 – Peter Brandl, Assumption of the Virgin Mary, detail, before 1709. Prague- 
-New Town, Church of St Ursula, side altar


