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ANOTACE

Diplomova prace Maxmilian Pirner — pojeti alegorie a symbolu v tvorbé
jednoho umélce na sklonku 19. stoleti pojednava o tvorbé Maxmilidna Pirnera a
jeho pfistupech k alegorii a symbolu. Alegoricky systém prochazel na sklonku 19.
stoleti krizi, a proto na ni reagoval jeho modernizaci. Modernizace systému v
Pirnerové pojeti spocivala v postupném odklonu od tradi¢ni alegorie smérem k
mnohozna¢nému symbolu. Prace se snazi odpovédet na otdzku, jak tento proces
probihal a ¢im byl specificky. Jejim tkolem je na konkrétnich dilech popsat
Pirnerovu tlohu ve vyvoji vytvarného uméni od novoromantismu k symbolismu
ptelomu 19. a 20. stoleti

KLICOVA SLOVA

Maxmilian Pirner, alegorie, symbol, modernizace, symbolismus

ABSTRACT

The theses Maxmilian Pirner — The conception of allegory and symbol in the
work of one artist on the end of 19" century discusses the work of Maxmilian
Pirner and his attitudes to allegory and symbol. Becouse at the end of 19" century
was the allegorical system in crisis, Pirner reflected it by its” modernization. The
modernisation of system in his own conception consisted in gradual rejection of
traditional allegory and admission of symbol. The these is trying to answer the
question how this process came through and why it was unique. The main focus
of the theses is to describe Pirners’role in the process of development in art since
neoromantism to symbolism at the turn of 19" and 20™ century.
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UvoD

Zivot Maxmiliana Pirnera spadd do jedné z bouilivych etap &eského vytvarného
uméni. V posledni tfetiné 19. stoleti na umélecké scéné probéhla fada vyznamnych
promén, které se odehravaly na pozadi vrcholici krize tradicniho systému uméni. Pro
vytvarné umélce bylo uZzivani alegorii a symbolll samoziejmosti, a proto museli
k tomuto problému zaujmout urc¢ité postoje. Maxmilian Pirner je pro své piistupy dnes
chdpan jako jedna ze zakladatelskych osobnosti symbolismu v ¢eském prostiedi. Pro
své specifické vytvarné vyjadiovani byl vSak dlouhou dobu ve stinu ostatnich tvircii
generace Narodniho divadla. V poslednich tficeti letech se na jeho tvorbu stale vice
soustiedi pozornost badatelii, a to zejména v souvislosti se secesi, symbolismem a
dekadenci. Pfes tento zajem neexistuje aktudlni monografie, kterd by se Maxmilidnu

Pirnerovi podrobné vénovala.

Predkladana diplomova préce se k tématu snazi prispét zejména v ohledu Pirnerova
specifického pojednani alegorického a symbolického systému. Jejim tikolem je popsat,
jakym zptisobem Pirner na krizi uméni reagoval a v ¢em spocivala jedinecnost jeho
piistupl. Zaobirat se proto bude zejména alegorickymi a symbolickymi dily. Pohaddkové
a mytologické motivy, které jsou ve spojeni s jeho jménem dnes piedevSim zndmé,
proto zlstanou z velké ¢asti stranou. Cilem je objasnit, co z Pirnera ¢ini pfedchtidce

nového uméni.

Ukolem prvni kapitoly je popsat situaci ¢eského vytvarného uméni posledni tietiny
19. stoleti. Mapuje proudy a tendence, které v této dobé hraly dulezitou roli, a snazi se
také ozifejmit, jaké postoje k t€mto tendencim zastdval Maxmilidn Pirner. Zabyva se
vznikem novoromantismu, symbolismu a dekadence a jejich vztahem k naturalismu.
Nedilnou soucasti je také objasnéni problematiky alegorie, personifikace a symbolu a

jejich zasazeni do kontextu této prace.

Druhéd kapitola jiz pfistupuje ke konkrétnim vytvarnym projeviim Maxmilidna
Pirnera. Jejim cilem je stanovit, kterd témata Pirnerova rané¢ho obdobi utvarela
pfedpoklady pro rozvoj jeho alegorické tvorby a jakym zpisobem toho dosahla.
Zam¢étuje se na zanrové vyjevy, cyklicka dila a ilustracni ¢innost. Zna¢nd pozornost

bude vénovana predev§im pracim pro alegoricka alba Allegorien und Embleme, nebot’



pravé tato zakadzka v sobé vzhledem k problematice ztélesnéni alegorickych a

symbolickych vyjadieni skryvala zna¢ny potencial.

Stézejni casti diplomové prace bude pojednani o Pirnerové snaze formulovat
idealistické myslenky monumentalnimi alegorickymi obrazy. Jelikoz pravé zde si zacal
uvédomovat disledky krize alegorického systému, byl nucen pfistoupit k modernizaci
alegorie. Kapitola by méla odpovédét na otazku, jakym zplisobem systém modernizoval
a jaké to melo disledky. Zvlastni zietel pfitom bude kladen na obraz Konec vsech véci —

Finis, jenz bude detailn¢ probadan.

Zavérem bude poukdzano na oblast, kam se pfesunula Pirnerova pozornost v
poslednim desetileti 19. stoleti. Sviij zdjem soustiedil na dila s obrazovymi ramci a
ironizujicimi rysy. Téma bude nahliZeno zejména vzhledem k otazce modernosti tohoto
smefovani. Vysledkem by mélo byt konstatovani, zda lze, i nelze v této vrstveé

Pirnerovy spatfovat moderni disledek predchozich kroki.

Cilem této diplomové prace je analyza vyvoje Pirnerova pojeti alegorie a symbolu.
Zvlastni ulohu v tomto sméru sehraly snahy modernizovat tento systém, a proto jim
bude vénovana velka pozornost. Interpretace jednotlivych dél by oproti tomu méla
odhalit nové souvislosti mezi riznymi naméty nejen u Maxmilidna Pirnera, ale 1 u jeho
soucasnikti. Prace se bude snazit odpoveédét na otazku, v ¢em byla Pirnerova prace s
alegorii a symbolem nova a jaky to mélo dopad na ¢eské umeéni prelomu 19. a 20.

stoleti.



PREHLED LITERATURY A PRAMENU

Maxmilian Pirner byl osobitym jedincem, ktery si nepotrp€l na piiliSnou pozornost.
Sva dila s postupujicim vékem vystavoval stadle ménég, coz mohlo byt jednim z divodd,
pro¢ bylo prvni zhodnoceni jeho tvorby sepsano aZz posmrtné.! Rok 1938 pfinesl dva
clanky, které se zabyvaly konkrétnimi oblastmi Pirnerovy tvorby, jez v tomto sméru
dosud nebyly piekonany.? Prvnim soubornym pramenem, ktery se podrobngji zabyval
Pirnerovym Zivotem a dilem, byla vS§ak az diplomové prace Jany Wittlichové z roku

1959.°

Predkladana diplomova prace ovSem vychdzi zejména z poznatkii Romana Prahla,
ktery se tématu doposud nejdikladnéji vénoval. Zakladem jsou katalogy k dvéma
monografickym vystavam o Maxmilidnu Pirnerovi, které byly uskutecnény roku 1979 v
Zapadoceské galerii v Plzni a roku 1987 v Narodni galerii v Praze.* Pravé katalog k
prazské vystavé obsahujici kromé uvodni studie také podrobny soupis dila a bohaty
obrazovy doprovod je pro tuto diplomovou praci nejzdsadnéjSim zdrojem. V jeho
neprospéch hovoii pouze kvalita reprodukei, ktera nicméné nebyla zavinéna nedbalosti,

nybrz dobovou nekvalitni reprografickou technikou.

Pirnerova dila byla v ramci rozsahlejSich publikaci o uméni pfelomu stoleti
rozebirana i Petrem Wittlichem, jenz vyznamné pfispél k jejich hlub§imu poznani.” V
poslednich letech Pirnera zminuji také souborné prace Otto Urbana, ktery jej zasazuje
do vyvoje symbolistniho a dekadentniho uméni.® Odlisnosti nahlizeni této problematiky

bude jednim z témat, které bude objasnéno v této praci.

'V roce 1924 byla uspofadana posmrtnd vystava, kterou zorganizoval Spolek vytvarnych umélch
Manes. Uvodni text napsal Antonin Mat&jéek. Zahy na to roku 1925 vysla dalsi publikace o Pirnerovi,
jejimz autorem byl Viktor Suman. Text byl zaloZen na dvou ¢lancich, které publikoval roku 1923-1924 v
¢asopise Dilo. Vice v Antonin MATEIJCEK, Soubor dila M. Pirnera 78. a 79. vystavy SVU Ménes, Praha
1924 a Viktor SUMAN, Maxmilian Pirner 1854—1924, Praha 1924.

Clanek Josefa Cibulky pojednival o Pirnerové nasténné malbé v kostele svatého Véclava na
Smichové a Jindfich Cadik probadal Pirnerovy ilustrace k némeckym klasikim. Vice v Josef
CIBULKA, Pirnerova nasténna malba ve smichovském kostele, in: Uméni XI, 1938 a Jindfich
CADIK, Maxmilidna Pirnera ilustrace k némeckym klasikim, in: Uméni XI, 1938.

*Vice v Jana WITTLICHOVA, Maxmilian Pirner 1854—-1924, Diplomova prace, Praha 1959

*Vice v Roman PRAHL, Maxmilian Pirner 1854—1924, vybor z malifského dila. Katalog
vystavy Zapadoceské galerie v Plzni. Plzeii 1979 a Roman PRAHL, Maxmilian Pirner 1854—
1924. Katalog vystavy Narodni galerie v Praze. Praha 1987.

*Vycet publikaci a ¢lankl Petra Wittlicha by byl znatn& obsahly. Za ty nejvyznamnéjsi jmenujme
publikace Ceskd secese a Malii ceské secese. Vice v Petr WITTLICH, Ceska secese. Praha 1982 a
Petr WITTLICH, Malifi Ceské secese. Praha 2012.

®0Otto Urban je autorem vystavy a publikace Dekadence, V barvich chorobnych z roku 2006. Jeho
poslednim pocdinem byla vystava a publikace Tajemné dalky: Symbolismus v ¢eskych zemich. Vice v Otto
M. URBAN, Dekadence, V barvach chorobnych, Praha 2006 a Otto M. URBAN, Tajemné
dalky: Symbolismus v ¢eskych zemich 1880-1914, Revnice/Olomouc/Praha 2015.



Dal$im zdrojem informaci o Maxmilidnovi Pirnerovi jsou archivni materialy, které
jsou dnes rozptyleny na n¢kolika mistech. Jednim z nejobsahlejSich je fond Maxmilidna
Pirnera v Pamatniku narodniho pisemnictvi, kde jsou mimo jiné ulozeny dopisy
adresované jeho pfiteli Josefu Mauderovi. Tato korespondence byla zvefejnéna
Romanem Prahlem ve vySe uvedeném katalogu z roku 1987. Zna¢nou vypovédni
hodnotu maji také materidly, které spravuje archiv Narodni galerie v Praze, a pro
uplnost zminme jesté Statni oblastni archiv v Plzni a Archiv Akademie vytvarnych
uméni, kde bychom nasli informace nejen k Maxmilianovi, ale také k jeho synovi
Karlovi Pirnerovi (Statni oblastni archiv v Plzni) a doklady jeho pedagogické ¢innosti
(Archiv Akademie vytvarnych uméni). Kromé vyse uvedenych prament a literatury
prace Cerpa i z mnohych dalSich. Jejich vycet je uveden v Seznamu prament a

literatury, tento piehled se omezuje jen na ty nejvyznamnéjsi.



1. MAXMILIAN PIRNER A DOBOVA UMELECKA
SCENA

Popsat situaci ¢eského vytvarného umeéni sklonku 19. stoleti neni snadnym ukolem,
nebot’” déni na tehdej$i umélecké scéné bylo pomérmné komplikované. Umélci hledali
nové pristupy k tvorb€, piicemz rozmanitost téchto pfistupii zpisobovala, ze Casto
dochazelo ke stfetavani uméleckych nézort, smérd, ale i generaci. Rychly kulturni
vyvoj posledni tfetiny 19. stoleti pfinesl do vytvarné sféry tendence, které se inspirovaly

latkou a postoji romantismu, a také ty, které se vénovaly studiu vSedniho Zivota.

Podnéty pfichazely nejen tradién€ z Vidné, ale i z Mnichova a stale vyznamnéj$im
uméleckym centrem se stavala Pafiz. Nové impulsy byly v Praze ptetvaieny na zaklade
domacich pfistupii, a proto zde zdhy vznikla specifickd kultura pielomu stoleti.
Maxmilidn Pirner byl jeji soucasti a od 70. let se svou tvorbou aktivné podilel na jejim
spoluutvareni. V pribéhu zivota byl ovlivnén fadou vyznamnych udalosti, které jej v
tvar¢ich ohledech posouvaly déle, anebo naopak mély zdvazny dopad na jeho vztah k
vlastnimu vytvarnému vyjadieni. Tyto udalosti zaroven uzce souvisely se zasadnimi

zvraty v ¢eském uméleckém déni.®

V dob¢ Pirnerovych uméleckych zacatkli zazivala prazskd vytvarnd scéna krizi. Na
kulturni déni méla vliv zejména problematicka politicka a hospodatska situace ¢eskych
zemi, kterd pramenila z netispéchti Rakouska 60. let a kterou zavrsilo pro Cechy
nest'astné rakousko-uherské vyrovnani.’ Nepiiznivé politické poméry pfinasely do sféry
kultury nalady, které¢ podnitily usili o ¢eskou narodni emancipaci a snahu vymezit se
proti Habsburské monarchii jinou nez politickou cestou. SoutéZeni Cechti a Némcii

hralo dileZitou roli pro vyvoj vytvarného uméni posledni tietiny 19. stoleti.'

Zasadnim ukolem umélct bylo vytvofeni ndrodniho programu. Takzvany narodni
styl se uplatiioval v literatufe, divadle, hudbé 1 vytvarném uméni. Hlavni oblasti jeho
projevu ve vytvarném uméni bylo malifstvi. Protoze vyuka na prazské Akademii
nedosahovala Grovné okolnich zahrani¢nich skol, mnozi studenti po pocatecnim Skoleni
v Praze odchéazeli za dal§im studiem do Vidné¢ ¢i Mnichova. Problematicky byl zejména

nepomér mezi konzervativnimi nazory prazskych profesori a prudkym vyvojem

"BLAZICKOVA-HOROVA 1998, 287.
SPRAHL 1987, 5.

'VOLAVKA 1968, 167.

OWITTLICH 2012, 11.
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uméleckého vyjadiovani, jez rozvijeli jejich mladi kolegové. Tento osud potkal velkou
¢ast umelct, ktefi se narodili kolem poloviny stoleti a své vytvarné Skoleni zapocali v
prubéhu 70. let. Byl to i pfipad Maxmilidna Pirnera, jenz prazskou Akademii zahy
vymeénil za studium ve Vidni. Pro ¢eskou kulturu a formovani narodniho stylu bylo
ovSem velice dilezité, ze se vétSina mladych umélct, Pirnera nevyjimaje, pozdéji

vracela zpét a podporovala situaci doma."'

Komplikované podminky ceského vytvarného uméni 70. let pramenily nejen ve
zminovanych politickych a ekonomickych problémech 60. let, ale dopad méla i obména
na umeélecké scéné, kterou zpiisobila umrti jejich vyznamnych ¢lenti. Na prelomu 60. a
70. let ji opustili nejprve Karel Purkyné a posléze i Josef Ménes. Zasadni roli také
sehrala snaha vyrovnat se se soudobym evropskym uménim zaroven s tsilim uchovat si
sva narodni specifika. Krize se promitla mimo jiné v polarit¢ tvorby orientované na
zékaznika a konvencni ideové malbé. Tuto polaritu zptisobovaly protichiidné postoje
dvou instituci formujici dobové uméni. Je paradoxni, Ze obé instituce, prazskou
Akademii i Krasoumnou jednotu potradajici vyrocni vystavy, ziizovala Spolecnost
vlasteneckych ptatel uméni. Zatimco Akademie byla v 70. letech na sestupu, vyro¢ni
vystava zaznamenala proménu, ktera méla vliv na jeji progresivni vyvoj. Pozitivni
dopad méla zejména skutecnost, ze komise rozsitila zabér vystavy o dila francouzskych
a belgickych autort. Proménila se tak autorska i tematickd zékladna vystavovanych

praci, coz mélo vliv i na poméry v ¢eském umeéni.

Kontrast spocival pfedev§im v povaze projevu jejich pfiznivci. Akademie byla
zastancem konvencni, takzvané akademické tvorby, kterd se vyznacCovala piesnou
kresbou a tématy zpracovanymi ve velkoformatovych obrazech. Nejvice bylo cenéno
historick¢ malifstvi, pfedmétem jehoz zdjmu byly historické, biblické ¢i mytologické
naméty. Tento obor podporovali hlavné konzervativni ucitelé pisobici na Akademii, a
umeéni uréené pro masoveé navstévované vystavy. Bylo proto piizplisobeno estetickému
vkusu nové se utvarejiciho publika, které zajiStovalo poptavku. Pro umélce totiz nebylo
Jiz stézejnim cilem zatfadit se mezi profesory na Akademii, jako se spiSe uplatnit na

trhu. Vyroc¢ni vystavé, ktera byla nejreprezentativnéj$i moznosti, jak se predstavit

"PRAHL 2001, 55.
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vefejnosti, se po francouzském vzoru fikalo Salén."? Uméni pro ni uréené proto

oznacujeme jako salonni uméni."

Ve Francii byla ovSem situace odliSnd, a proto nelze chéapat pozici ceského
akademického a salonniho uméni stejnym zpisobem. Francouzské salonni uméni
tvotilo stfedni proud mezi konven¢ni akademii a radikalni nekonvenc¢ni tvorbou. Prace
uréené pro Salén se proto ve Francii staly cestou pfijatelnou pro SirSi publikum.
Podminky, které panovaly v 70. letech u nas, se odliSovaly zejména v tom, ze zde
chybél radikalni nekonvencni smér vytvarné tvorby. Pfi uzivani pojmi salonni a

akademické uméni musime z tohoto divodu brat zietel na specifika ¢eského prostiedi. '

Nepomér mezi Akademii a vyroéni vystavou byl problematicky. Jako zéaklad
vytvarného Skoleni stale prevladala kresba, ktera vrcholila komponovanim figuralniho
obrazu. Oproti tomu se z4djem publika zacal obracet ke zpisobim malby. Kromé této
skutec¢nosti doslo také k pfesunu z&jmu od figurdlni malby ke krajinafstvi, coZ bylo
konzervativni ¢asti odborné vefejnosti chapano jako soucast upadajicich pomért.
Dosavadni nejvyssi malifskd hodnota v podobé ideové malby zacala byt umélci
orientovanymi na Salon pfehodnocovana. Mluv¢i ¢eského uméni se ovSem proti tomu
stav€li a odvoldvali se na nedostatek idedlt, jez by motivovaly vznik ideovych
uméleckych dél. Mezi salonnimi umélci vSak doslo i k zméné nazoru na ideovou malbu
v podob¢ jejiho dalSiho rozvoje a uplatnéni. Vzorem byl v tomto ohledu mnichovsky
malit ¢eského piivodu Gabriel Max. Uspéch ziskal zejména obrazy zobrazujicimi mezni
stavy lidské psychiky. V 70. letech se ¢astecné pod vlivem Maxovych praci odloucil od
akademického projevu i Maxmilian Pirner a zacal se vénovat tvorb€ orientované spise
na Salén. Tento postup nebyl ojedin€ly, nebot Maxovy pozitivni vysledky se staly

vyznamnou inspiraci pro dal$i ¢eské novoromantiky."

1.1. Mezi ,romantismem* a ,,realismem*

Tendence, které sehraly zasadni roli na umélecké scéné posledni tretiny 19. stolett,
hledaly sva vychodiska v romantickém, ¢i realistickém nahlizeni skutecnosti. Byly

rozvijeny zejména osobnostmi generace Narodniho divadla. Pod timto pojmem se

"“Historie francouzského Salonu sahd az do poloviny 17. stoleti, kdy byl zaloZen jako prestizni
vystava uméni Ludvikem XIV. O problematice francouzskych Salonli se dozvime vice v: Roman
PRAHL, Z historie pafizskych Salont (1665—1884), in: Ateliér 9, 19. 7. 1988.

BPRAHL 1984, 507-508.

“PRAHL 1988, 2.

“PRAHL 1984, 510-522.
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skryvaji nejen umélci, ktefi se na vyzdobé Ceského néarodniho kulturniho symbolu
podileli, ale 1 ti, kteti svymi navrhy neuspéli, ¢i se soutézi vibec neucastnili. Prave
posledni dvé jmenované skupiny vytvarnikli jsou vyznamnymi = zastupci
novoromantismu. Z velké ¢asti se jednalo o umélecké individuality, které se od 60. let

19. stoleti vracely k zdrojiim romantismu.

Termin novoromantismus ovSem nepopisuje konkrétni epochu, ale slouZi spiSe jako
pomocné oznaceni, které se zacalo uzivat nejdiive v hudbé a az pozdé&ji bylo prevedeno
i na vytvarnd uméni. Krom¢ novoromantismu vSak v 70. letech pisobil i pozdni
romantismus, ktery taktéz pracoval s romantickou inspiraci. Charakteristickym rysem
pozdniho romantismu bylo zacileni na smysly a oduSevnélost uplatiiovand pii
zpodobniovani piirodnich vyjevi. Jako typicky piiklad Ize uvést tvorbu Julia Maraka 70.
let 19. stoleti. OvSem zatimco pozdni romantismus v 70. letech doznival, prvky

novoromantismu se objevily nastupujici generace, a to nejen ve vytvarném uméni. '’

V souvislosti s rozvojem novoromantismu se ve vytvarném umeéni projevila vina
nového idealismu. Umélci zastavali specifické postoje, jejichz zakladem casto byl
pesimisticky pohled na tehdejsi svét a presvédceni, Ze vychodisko poskytuje pouze ryzi
idealistické uméni. Novoromantici se zamétovali na témata z tiSe fantazie, pohadek,
anebo jejich prace mély ironizujici ¢i satirické rysy. Jejich snahy se soustfedily nejen na
obnovu idealismu, ale také na oZiveni alegorické malby. VyuZivali k tomu tradi¢ni
vyrazovy aparat, ktery se ovSem snazili vkladat do novych souvislosti. Oblibené byly
proto zejména vyjevy z mytologie piedstavené neobvyklym zpisobem. Pivod naméth
muzeme bézné najit v literature, nebot’ jednim ze znaka této tvorby je spoluprace obord,

piedevsim v ohledu vzdjemné inspirace vytvarného umeéni a literatury.

Novoromantické tendence jsou pfiznacné pro dila Maxmilidna Pirnera, BeneSe
Kniipfera, HanuSe Schwaigera, Emanuela Krescence Lisky, Felixe Jeneweina ¢i Jakuba
Vratime-li se k vzorGim, které na malife pusobily, nesmime kromé mystického projevu
Gabriela Maxe zapomenout na intimnéjsi, introvertnéj$i a psychologicky orientovany
vyraz Josefa Manesa. Manestv vliv sehral v 70. letech vyznamnou tGlohu a malif sdm se

stal pro mladsi kolegy uméleckou autoritou. Spojenim manesovského kreslitského

PRAHL 2001, 63-66.
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pojeti s ,,maxovskym® kolorismem doslo k vytvofeni mezistupné mezi romantismem a

symbolismem. "’

V navaznosti na rozvoj novoromantismu se objevovaly i realistické tendence.
Projevovaly se v souladu s nim, ale také jako jeho protiklad. Polarita idealismu a
realismu prochazela celym 19. stoletim. Ackoliv obé tyto tendence mizeme postavit
vyznamove proti sob€, jejich strategie se v ur€itém smyslu prolinaji. Idealismus vyuZziva
realistické formy, aby mohl pienést své ideje do obrazu. Cilem realistického ztvarnéni

je oproti tomu vyjadieni zpiisobu nazirani na skute¢nost.'®

vvvvvv

oznacovat jako naturalistické. Opét nelze hovofit o naturalismu jako o uceleném stylu,
ale spiSe o urc¢itém proudu. Antiideovy naturalismus vystupoval jako protéjSek tehdy
uznavaného ideového historismu. Tyto tendence se objevovaly od poloviny 80. let a
vyvrcholily svou krizi koncem stoleti, kdy byly znovu zhodnoceny vychodiska
novoromantismu. Nastup a krize naturalismu vytvaii uréitou hranici, kterd odd€luje
pozdni a novy romantismus. Situace u nas byla ovSem velmi specificka, a to zejména

kvili tomu, Ze se proudy v tvorb& umélct prolinaly, a proto je nelze mnohdy odlisit."

1.2 Podoby symbolismu

Kromé vzajemného ,.komplementarniho® vztahu novoromantismu s naturalismem
byva diraz mnohdy kladen na jeho kvalitativni proménu v symbolismu. Symbolistické
hnuti vzniklo ve Francii v poloviné¢ 80. let 19. stoleti jako literarni smér, rychle se
ovSem roz§ifil i do vytvarného uméni.” Evropsky a zejména francouzsky symbolismus
vyrostl z romantismu a z odmitani svétonazorového pozitivismu a technokratizace
moderni spolecnosti. Piedpoklady jeho vzniku se zaCaly utvéiet jiz po poloviné 19.
stoleti, ale k vyraznému rozvoji doslo az v pozdnim 19. stoleti, kdy se zacal vymezovat

proti naturalismu a impresionismu.*'

Symbolistické uméni v sobé odrazelo neklidnou atmosféru konce stoleti. Politicke,

psychologické a socidlni napéti podporovalo atmosféru nejistoty, kterd zivila centralni

YPRAHL 1984, 517-521.

HOFSTATTER 1965, 21-22.

PPRAHL 2001, 64.

27 bohaté literatury o symbolismu zde uvadim jen star§i pojednani o ném a jedno z novéjsich: Hans
H. HOFSTATTER, Symbolismus und die Kunst der Jahrhundertwende, K&ln 1965 a Michelle FACOS,
Symbolist art in context, Berkeley/Los Angeles/London 2009.

2'HOFSTATTER 1965, 23.
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témata umélecké tvorby. Symbolisté sdileli deziluzi romantiki z moderniho
industridlniho Zivota, a proto utikali do svéta pohadek, mytl, literatury a poezie. Mezi
jeho zastupci prevladalo presvédCeni, ze umeélecka dila maji ztélesnovat myslenky spise
nez predméty. Umélec byl zaroven chéapan jako génius, mimoifadnd individualita
obdarovana zvlastnimi schopnostmi vniméni. Hnuti se inspirovalo myslenkami Arthura
Schopenhauera a Friedricha Nietzsche, ktetfi povazovali imaginaci za nezkrocenou silu
plnou imaginarnich vztahd.”? A¢koliv mél francouzsky symbolismus sviij manifest® a
vlastnosti jemu odpovidajici pro vytvarné uméni shrnul roku 1891 Georges Albert

Aurier,* ani zde se nestal jednotnym umé&leckym stylem.

V ceském kulturnim prostfedi pielomu stoleti zastdvalo symbolistické uméni
vyznamné misto. Pfesto je aplikace tohoto pojmu na doméci tvorbu ponckud
komplikovana. Problematicka je nejen skutecnost, ze ve své dob¢ se toto oznaceni ve
smyslu vytvarného sméru u nas nepouzivalo, ale také fakt, Zze ndzory soucasnych

historiki uméni na to, jaci umélci do této kategorie spadaji, se riizni.

Téma symbolismu v ¢eskych zemich je aktudlni zaleZitosti, nebot se jednd o oblast,
na kterou se v posledni dobé soustfedi umeéleckohistorické badani. Doposud ptevladal
nazor, ze symbolistické uméni u nés zacalo rozvijet az v druhé poloving 90. let 19.
stoleti, recentni monografie o symbolismu® Otto Urbana ovSem datuje jeho prvni
projevy jiz na pocatek 80. let. Jedna se o vySe naznaCenou problematiku vymezeni
symbolistniho uméni. Viceznacnost pojmu tuto nekonkrétnost umoziuje. Rozdil
spoc¢iva v odlisSném pohledu specialisty na uméni pfelomu stoleti a secese profesora
Petra Wittlicha a doktora Otto M. Urbana, odbornika na stitedoevropsky symbolismus a

dekadenci.

Petr Wittlich se symbolismem zabyva jako jednim z charakteristickych uméleckych
projevii pielomu stoleti. Povazuje jej za tendenci, kterd spolecné s naturalismem a
dekorativnim ornamentalismem utvafela secesni uméni. V knize Ceskd secese
formuloval myslenku, kterd pifedstavuje secesi jako kruh, do néhoZz je vepsan

rovnostranny trojuhelnik. Vrcholy trojuhelniku vyjadfuji zminéné proudy, které v ni

ZFACOS 2009, 39-62.

#Symbolisticky manifest Le Symbolisme sepsal roku 1886 francouzsky basnik Jean Moréas.

#Podle Alberta Auriera mélo byt symbolistické umélecké dilo ideové, symbolické, syntetické,
subjektivni a dekorativni.

ZPosledni monografie, kterd se v&nuje tématu symbolismu, vySla jako doprovod vystavy Tajemné
dalky: symbolismus v ceskych zemich 1880—1914. Vice v Otto M. URBAN, Tajemn¢ dalky: symbolismus
v &eskych zemich 1880-1914, Revnice/Olomouc/Praha 2015.
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spoluptisobily. Grafické znazornéni vysvétluje propojeni a casto 1 vzajemnou
protichiidnost téchto jevi. Jako zasadni problém, ktery byl dobovymi teoretiky uméni a
umeélci feSen, oznaCuje otazku modernismu. Modernismus stal v opozici proti

historismu, eklektismu a tradicionalismu, tedy vSemu, co pfipominalo ptfedchézejici éru.

26

Wittlich vymezuje poc¢atky symbolismu druhou polovinou 90. let, kdy Jan Preisler a
Maxmilidn Svabinsky vytvoiili svad prvni symbolistickd dila. Ackoliv zprvu jesté
vychdzeli z novoromantismu a idealismu, brzy svilij vyraz zbavili alegorismu a obohatili
jej o realistickou slozku, coz mélo za nasledek vznik subjektivni a emocionalné nabité
umélecké tvorby. Pfipomind, ze predpoklady tohoto vyvoje vytvoftili jiz zminovani
novoromantici nalezici do generace 70. let Maxmilian Pirner, Hanu§ Schwaiger, ¢i

Benes Kniipfer, kteti zacali ptetvaret idealismus v mnohoznacny symbolismus.

Vyznamnou ulohu pfisuzuje zvratu, ktery nastal na konci 90. let 19. stoleti. Pies
zasadni iniciaéni roli novoromantikd byl totiz jejich vytvarny projev mladsi generaci
odmitnut. Mladi umélci sdruZzeni v nové zalozeném spolku Manes®’ se na jednu stranu
vymezovali proti naturalismu redukovanému na cCistou popisnost a alegorickému
vyjadifovani novoromantismu. Na druhou stranu ocefiovali zhodnoceni naturalismu v
podobé¢ iluzionismu Vojtécha Hynaise a psychologizovany a symbolicky introspektivni
idealismus. Shrnutim vySe popsanych vztahii je podle Petra Wittlicha hlavni néapln a

problém uméni sklonku stoleti, ktery ztélesiiuje konflikt naturalismu s idealismem.®

r~r

Zatimco Petr Wittlich problematiku symbolistniho uméni nahliZi v $irSim kontextu
umeéleckych vyjadieni konce 19. stoleti, Otto M. Urban se zaméiuje konkrétné na
tematiku stiedoevropského symbolismu a dekadence. Symbolismus pojima jako Siroky
umélecky proud od novoromantickych pocatktl, pres tradi¢ni zastupce symbolismu az
po predvalecnou avantgardu v podobé jiz expresionistickych a kubistickych dél Emila
Filly, ¢i Otto Gutfreunda. Mezi umélce prvotniho obdobi tadi kromé jiz uvadénych
novoromantiki také Gabriela Maxe, Felixe Jeneweina, Alfonse Muchu, ¢i Viktora

Olivu.

Urban se vymezuje proti pojmiim pozdni romantismus, ¢i novoromantismus, nebot’

tvrdi, Ze romantismus u nds nesehral vyznamnou roli, a proto tendence 70. a 80. let 19.

SWITTLICH 1982, 7-20.
7Spolek vytvarnych umélc Ménes byl zalozen roku 1887.
BWITTLICH 1982, 53-79.
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stoleti nemohou byt oznacovany jako zavrSeni jeho vyvoje. Touto cestou odivodnuje
zatazeni uvedenych umélci do rané faze symbolismu a v otdzce inspiracnich zdrojl se
odvolava k odkaziim vzdalengjsi historie v podob¢ exaltované barokni spirituality,

hedonistického manyrismu a stiedovéké mystiky.*

Celkovy vycet autort, které zpracovava monografie Tajemné dalky: symbolismus v
ceskych zemich 1880-1914, je ve skutecnosti mnohem bohatsi, coZz poukazuje na
Urbanovy postoje k tématu. Ocenitelnd je predev§im interdisciplinarita, s niz k
symbolismu pfistupuje, nebot’ vytvarné uméni predstavuje soubézné s literaturou,
nezapomina ale ani na divadlo, architekturu a uzit¢ uméni. Diiraz je kromé vytvarného
umeéni kladen zejména na literaturu, at’ uz formou dobovych teoretickych textl, basni,

nebo grafické upravy knih.

Rozséhly zabér projevi, které Urban zahrnuje pod pojmem symbolistni uméni,
ovSem vytvaii zdani, ze se jednalo o Siroky a prevladdajici vytvarny smeér.
Nejednoznacnost pojmu umoziuje jistou volnost interpretace, zaroven ale také mize
zpusobovat komplikace pfi orientaci v tématu. Vzhledem k naplni této diplomové prace
je nutné zaujmout postoj vici vyse piedeslané problematice. Pro vyhody konkrétnéjSiho
vymezeni bude proto v praci zohlednén tradi¢ni koncept rozliSujici novoromantismus
od symbolismu, kdy je symbolismem chépano uméni rozvijejici se v druhé poloving 90.

let 19. stoleti a vrcholici druhou symbolistickou generaci pied prvni svétovou valkou.

Podobny problém se vSak poji 1 s ,,dekadenci®, jejiz pojmova mnohoznaénost
zapti€inila, Ze zastfeSuje velmi rozdilnd dila. Jednou z pfiCin této rozmanitosti byla
okolnost, ze dekadentni hnuti nemélo na uméleckou tvorbu specifick¢ formalni
pozadavky. Jednalo se pfedevsim o literarni smér, do né¢hoz se v ¢eskych zemich hojné
zapojilo 1 vytvarné uméni. Dekadentni spisovatelé, basnici, malifi, grafici a kritikové se
u nas sousttedili kolem Casopisu Moderni revue, ktera byla zalozena roku 1894 a ktera
utvarela platformu pro jejich prezentaci. Kromé Casopisecky zveiejniované kritické a
beletristické tvorby se Moderni revue podilela 1 na vydavani knih a alb vytvarnych

reprodukei, ¢imz zprosttedkovavala zazitek z dekadentniho uméni vetejnosti.

Ptinosem dekadence bylo predevSim otevieni témat, kterd byla do té doby
idealizovand, ¢i tabuizovand. Predné se tyto zmény projevily na piikladu sexuality.

Stale castéji se proto v uméni objevovaly naméty plné erotiky, okultismu, C¢i

YURBAN 2015, 9-21.
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egocentrismu.”® 'V souvislosti s ¢eskou dekadenci se v posledni dob& hovoii i o

Maxmilidnovi Pirnerovi.?!

Toto spojeni je vSak zalozeno na zaklad€ tematického
zameéteni jeho tvorby, nebot’ Pirner se do dekadentniho hnuti nezapojil a ani jeho tvorba

nebyla komentovana ani reprodukovana v dobovém dekadentnim tisku.

Kdyz si ovsem polozime otazku, co je to dekadentni umeéni, zjistime, Ze odpoved’
neni jednoznacnd. Otto M. Urban jej v knize Dekadence, V barvach chorobnych
popisuje jako radikalni naturalistickou linii symbolismu: , Dekadence vznika
subjektivnim spojenim obsahovych extrému naturalismu a symbolismu, spojenim
patologie téla a ducha uméni.“** Podobné jako Petr Wittlich uzivd pro nazorn&jsi
vysvétleni grafického vyjadreni, které ma v tomto ptipadé podobu tii kruhd, jejichz
sttedy jsou spojeny vrcholy rovnostranného trojuhelnika. Kazdy z kruhti predstavuje
konkrétni mnozinu naturalistickych, symbolistickych a ornamentalné-dekorativnich

tendenci.

Je ztejmé, ze Urban pii formulaci této myslenky vychdzel z Wittlicha, navic ovSem
pfidal podmnozinu, kterou vytvofil prinik kruhti ve stfedu trojuhelniku. Do této
podmnoziny spadaji dila zt&lestiujici dekadenci.” Snaha rozliSovat od sebe dekadentni a
symbolistickd dila tedy neni na misté. Ani hranice pro vymezeni ,,pouze symbolistnich
dél”“ neni pevné dand a nebylo by ani pfinosné ji striktné urcit, nebot dekadence

piedstavuje spiSe urcity specificky jev, nez jasn¢ danou kategorii.

Ackoliv umélecké tendence vznikajici v posledni tfetin€ 19. stoleti Casto staly proti
sobé&, zaroven se navzdjem ovliviiovaly a vSechny byly pohanény motivaci, ktera méla
jeden ptivod, a to snahu vytvofit uméni odpovidajici modernimu svétu.
Novoromantismus, symbolismus, realismus, naturalismus i dekadence reagovaly na
nahlé zmény a rychly rozvoj spolecenskych i ekonomickych podminek Zzivota. Do
ceskych zemi umélecké proudy piichdzely s urcitym zpozdénim a casto ptlisobily
najednou. Situace zde byla odlisSna od zbytku Evropy, a proto zde mohlo vzniknout
jedinecné tvarci prostiedi, ve kterém se jednotlivé proudy v tvorbé umélcii misily.
Zasadnim tkolem umélcii bylo ovSem nalézt zplisob, jakym by mohli pfenést svou

zkuSenost s modernim svétem do vytvarného uméni.*

YURBAN 1995, 131.

*'Pirnerova tvorba je kladena do spojeni s ¢eskou dekadenci zejména Otto M. Urbanem. Vice v Otto
M. URBAN, Dekadence, V barvach chorobnych, Praha 2006.

2URBAN 2006, 13.

BURBAN 2006, 12-14.

¥FACOS 2009, 61.
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1.3 Problematika vztahu alegorie, personifikace a symbolu

Maxmilidan Pirner hral ve vySe naznafeném vyvoji vyznamnou roli, nebot’ byl
jednim z téch, ktefi pfipravili pidu pro plné rozvinuti modernistickych tendenci
pielomu stoleti. Vzdy vénoval velkou pozornost ndmétim a jednim z jeho hlavnich cila
bylo uspésné zpodobeni myslenky vytvarnou formou. Jeho tvorba je proto typicka
mnozstvim alegorii, personifikaci a symboli. V dob&, kdy se prolinaly tradice s

inovacemi, bylo ov§em bézné vyuzivat té€chto tradi¢nich vyrazovych prostredki.

Pirner s alegorii a symbolem pracoval specifickym zptisobem, ktery odkazoval k
problematice dobového uzivani pojmu. Od doby baroka dochazelo k postupnému
vyprazdinovani obecné platnych obsaht alegorii, coz pokratovalo do 19. stoleti.
Vyznam alegorie a symbolu jako pojmi byl pro jejich historickou vicezna¢nost Casto
zaméiovan a to také znesnadniovalo ,.Cteni uméleckych d€l. Z dneSniho pohledu
pfevazuje chapani hlavniho rozdilu obou pojmi v tom smyslu, Ze vyznam alegorie 1ze
snadno vystihnout slovy, kdezto u symbolu byva mnohoznaény. Dalsi odliSnost spoc¢iva
v tom, Ze zatimco ukolem alegorie je znazornit abstraktni obsahy a ideje konkrétnim

obrazem, symbol je znakem, jehoz smysl je spise tuSeny.

Alegoricka zobrazeni si v 19. stoleti udrzovala velkou vaZnost a vétSinou se jednalo
o komplikovana a nejriiznéjSimi vyznamy provazana umélecka dila. Bézn¢ byla soucasti
alegorii personifikace, jez zosobniovala urcité vlastnosti. Personifikace na sebe obvykle
brala podobu Zenské bytosti, nékdy vsak i zvifete. V jeji spolecnosti se také vyskytovaly

atributy, které mély divakovi pomoci rozlustit jeji identitu.*

Problém personifikace ovSem tkvél v tom, ze byla zaménovana s alegorii.
Ptitomnost jedné personifikace totiz neopraviiovalo k tomu hovofit o ni jako o alegorii,
skutecnost, ze v posledni tfetin€ 19. stoleti doslo k rozsifeni vlastnosti a hodnot, které
personifikace bézné ztélesnovaly, a proto 1 v dobovych textech a oznacenich k témto

zaménam a nejasnostem Casto dochazelo.*

Mozné podoby symbolu byly jesté méné jednoznacné. Ulohu symbolu mohly mit
nejruznéjsi predméty, zvifata, rostliny, ale i geometrické vzorce, pismena a ¢islice. Jeho

smysl nebyl absolutni, a byl zavisly na okoli, jimZ byl obklopen. Mohl proto poskytovat

“CHADRABA 1995, 23.
PRAHL 2012, 205-208.
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velké mnozstvi vykladli a vyznamovych vrstev.?” Postaveni symbolu v uméni 19. stoleti
bylo dano jeho komplikovanym vztahem s alegorii a skuteCnosti, Ze spole¢né¢ s ni
prochdzel obdobim promén a snah o jejich ustidleni a ptfizptsobeni se rychle se

ménicimu sveétu.

Debata o alegorii a symbolu byla velice aktualni nejen v 19. ale 1 v 18. stoleti. V
intelektualnich kruzich tehdy do$lo k diskuzi ohledné vymezeni téchto dvou pojmi.*®
Vysledkem bylo, Ze se pohled na tradi¢né¢ uzivanou alegorii zacal piehodnocovat.
Zasadnim krokem bylo také osamostatnéni symbolu, jehoz vyznam byl do té doby s
alegorii svazan. K teoriim o alegorii a symbolu se vyjadfovali naptiklad Friedrich
Hegel, Johann Wolfgang von Goethe, nebo Friedrich Schlegel, ktefi tyto pojmy

vétSinou stavéli do opozice.*

Autorem, ktery zdsadné ptispél k debaté o alegorii a symbolu, byl Johann Wolfgang
von Goethe.* Goethe tyto dva pojmy postavil vyznamové proti sobé, nebot’ je chapal
jako dva protikladné zplisoby poznani skutecnosti. Kontrastni postaveni vztahoval
piedevsim na jejich obecnou platnost. Kritiku alegorie zalozil na nazoru jeji deduktivni
vystavby, kdy je konkrétni pouze ptikladem obecného. Symbol ve srovnani s tim
ocenoval pro jeho induktivni zadklad a tedy schopnost konkrétnitho symbolu
reprezentovat obecné. Ackoliv Goethovo pojeti ziskalo v pribéhu 19. stoleti na

vyznamu, alegorie jako umélecka forma byla stéle rozsifend.*!

K ustaleni pojmt a k urcité snaze o rehabilitaci alegorie doslo az na konci stoleti,
kdy obliba alegorického systému v souvislosti s modernizaci spolecnosti zplsobily, Ze
bylo nutné piistoupit k aktualizaci alegorie jako uméleckého prostiedku. Nastrojem
aktualizace bylo napiiklad vydavani piiru¢ek pro umélce,* jez obsahovaly alegorie
zpracované v duchu moderni doby. Tyto snahy vyvrcholily o néco pozd¢ji, kdy se tytéz

prosttedky v pozménéné podobé staly zdkladem nového uméleckého sméru.

BALEKA 1997, 355.

*¥Vice informaci k problému alegoric a symbolu v 18. a 19. stoleti v knize Gerharada Kurze
Metapher, Allegorie, Symbol. Vice v Gerhard KURZ, Metapher, Allegorie, Symbol, Gottingen 1988.

¥SOURIEAU 1994, 37.

“Johann Wolfgang von Goethe se problematikou symbolu a alegorie zabyval ve své knize Maximen
und Reflexionen. Vice v Johann Wolfgang von GOETHE, Maximen und Reflexionen, 1833.

“KURZ 1988, 53-54.

2Vyznamnym poc¢inem bylo v tomto ohledu vydani alegorickych alb Allegorien und Embleme a
Allegorien Neue Folge v roce 1882—1884 a 1885—-1900 nakladatelstvim Gerlach a Schenk ve Vidni. Do
alb pfispivali mnozi vyznamni umélci, mimo jiné také Maxmilian Pirner. Vice v Martin GERLACH (ed.),
Allegorien und Embleme, Viden 1882 a Martin GERLACH (ed.), Allegorien Neue Folge, Viden 1885.
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2. PREDPOKLADY ROZVOJE PIRNEROVY
ALEGORICKE TVORBY

Pirnerovo rané tvirc¢i obdobi bylo ovlivnéno nékolika faktory. Prvnim zasadnim
krokem bylo jeho pfijeti na prazskou vytvarnou Akademii. Bezprosttedni uc¢inky na néj
meélo nejen Skoleni pod dohledem profesora Josefa MatyaSe Trenkwalda, ale i jiz
zminovana nepiizniva situace, ktera panovala na ceské vytvarné scéné. Neméné
vyznamnym meznikem byl proto pfesun do Vidné. Viden jako pulzujici centrum
kulturniho déni na Pirnera plisobila mnoha podnéty. Zde se utvarel umélecky nézor
nepfili§ zkuSeného studenta videniské Akademie a pozdéji i mladého ambiciézniho
umélce. S mnohymi stézejnimi motivy, které zde zacaly prostupovat jeho dilem, se
vyrovnaval po cely zivot. Kapitola Predpoklady rozvoje Pirnerovy alegorické tvorby se
snazi nastinit problematiku téchto témat, které do budoucna zaujaly dilezité misto v

jeho tvorbé, anebo na ni mély vliv.

Maxmilian Pirner se narodil do rodiny soudniho rady Jana Pirnera 13. tnora roku
1854 v Susici. Kvili otcové povolani se rodina musela ¢asto st¢hovat. Zasadni byl pro
Maxmilidna ptfesun do Lokte, kde jej okouzlila divoka ptiroda a mistni lidové povésti
vztahujici se k Lokti a Ohfi, které mu slouzily jako inspiracni zdroje v prib&hu celého
zivota. Jiz tehdy se také projevil Pirnertv kreslifsky talent, kdyz piekresloval ilustrace z
obrazkovych Casopist Fliegende Blitter, v nichZ se seznamil s grafickym prevedenim
kreseb Moritze Schwinda a jinych autord. Pro malého hocha bylo podnétné nejen
osvojeni si techniky, ale také inspirativnost tématiky, se kterou pozdéji €asto pracoval

ve svych pohadkovych vyjevech.®

Do prazského kulturniho déni se Pirner zapojil jako i dal$i umélci generace
Nérodniho divadla na pocatku 70. let 19. stoleti. Roku 1872 nastoupil na prazskou
Akademii do ateliéru Josefa Matyase Trenkwalda, kde se v kruhu svych kolegl
MikolaSe Alse, Josefa Tulky, ¢i Josefa Maudera skolil predevSim v kresbé, ktera byla
chépana jako zdklad malifského femesla. Piisobeni ucitele na zdka se postupem cCasu

vyvinulo ve vzajemné ptatelstvi zaloZzené nejen na respektu k autorité, ale i spole€ném

“ WITTLICHOVA 1959, 4-5.
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zajmu o némeckou romantickou malbu. Piatelsky svazek byl jednim z podnétt odchodu

Maxmiliana Pirnera za Trenkwaldem na Akademii do Vidné.

Ve Vidni se Pirner podilel na tvorb¢ kartonli pro vyzdobu oken Votivniho kostela.
Kromé¢ studia a prace pro Votivni kostel se vénoval i rozvoji vlastniho talentu. Jeho
casné olejové studie a kresby vykazuji pozoruhodnou technickou vyzralost a Zanroveé
rozpéti.* Kompoziéni naérty byly vétSinou provedeny tuSovou technikou perem a
Stétcem ve stylu romantickych kreslifii, nebo uhlem, ktery byl svou meékkosti a
poddajnosti vhodny pro modelovani objemi.* Idealizované naméty se inspirovaly
romantismem a mnozily se také pohadkové a mytologické vyjevy Ci vyjevy Cerpajici z
literatury a filosofie. Témata zacal zpracovavat ve vicedilnych kompozicich a cyklech,

které se staly jednim z typickych znakt dobové tvorby a Pirnerova dila jmenovité.*

Pirnerovo rané umélecké utvateni bylo ovlivnéno vice zdroji. Nejen v kresbé, ale i v
obsahu tvorby milizeme nalézt jeho ptfedchiidce v Josefu Maénesovi. Vyznamnou
inspiraci mu byla romantické dila Moritze Schwinda ¢i novoromantické tematika a novy
psychismus Gabriela Maxe. Zaroven na n¢j mél vliv 1 ve Vidni tolik oblibeny zpisob
malby Hanse Makarta, ktery byl charakteristicky predevsim bohatym dekorativismem a
smyslovosti. Vnimavy Pirner Cerpal z Siroké Skaly podnéti a zhodnocoval je ve
vlastnim vytvarném projevu. V jeho malifskych a kreslifskych pracich videiiského
obdobi se zacCalo objevovat subjektivni a naladové pojeti obrazli se znaky

neoromantismu.*’

Po Gspésném absolvovani Akademie se Pirner nevratil do Prahy, ale dale zistaval
ve Vidni. Snazil se etablovat jak na videnské, tak na prazské umélecké scéné. Jeho
pokusy prosadit se dokazuje ucast v soutézi na oponu Narodniho divadla z roku 1879 a
ilustrac¢ni Cinnost, kterou provadél od roku 1882 pro Bensingerovo nakladatelstvi ve
Vidni. Od pocatku 80. let ve svém Tusili pokracoval, kdyz vystavoval dila nejen v
metropoli rakouského cisafstvi, ale i v Praze. Uspéchy, které mu piineslo vystaveni
cyklu Démon laska (1883—1884) roku 1885, mu zdhy zajistily dal$i postup v jeho

kariéte.*

“VYKOUKAL 2004, 11-13.
“VOLAVKA 1949, 115-116.
“VYKOUKAL 2004, 12-13.
YPRAHL 1987, 8-9.
“PRAHL 1987, 27-28.
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2.1 Specifika Pirnerova pojeti Zanru a alegorického poselstvi

Zanrové maliistvi bylo v 19. stoleti roz§ifenym uméleckym druhem. Jeho stéZejnim
ukolem bylo zachycovat okamziky z kaZdodenniho Zivota lidi. Spole¢nost a kultura
ovSem prosla v prub¢hu stoleti fadou promén, které mély dopad i na podobu Zanrovych
vyjevil. Pirnerovo pojeti zanru bylo specifické, nebot’ s timto vyvojem souvisi.
Nasledujici kapitola se snazi zodpoveédét otazku, ¢im byly jeho zanrové vyjevy
charakteristické a jak to souviselo s alegorickym poselstvim.

Drobné rozméry zanrovych obrazi umoziovaly zachycovat vyjevy z pohledu
,velkého uméni® téméf nevyznamné. Zobrazovaly motivy z vesnického, ¢i méstského
zivota, anebo lidské typy. Tematické zaméteni bylo urcujici 1 pro vymezeni vzniku této
tvorby, protoZe jeji tvlrci Casto stdli mimo akademickou sféru. Jistou roli v tomto
ohledu hrala také skutecnost, ze se jednalo o obrazy menSich rozmért, které byly
vdéénym prodejnim artiklem.

Tradi¢né byl zanr chapan jako prostiedek mravoucného pouceni, humoristické
satiry, anebo poetického liceni z Zivota obycejnych lidi. Ackoli se snazil pomoci
konkrétniho piikladu ptedstavit poselstvi vSeobecného razu, pracoval méné casto s
jinotajem. Soustfedil se spiSe na ndzornost, narativni podani a trefnou pointu. Vyvoj,
ktery zanrové malifstvi zaznamenalo v 19. stoleti, spoc¢ival piedev§im v odklonu od
statusu moralistniho poselstvi k socialné kritickému a programové realistickému dilu.

V Ceském uméni 19. stoleti doslo k rozvoji zanrového malii'stvi az kolem poloviny
19. stoleti. Do t¢ doby bylo doménou hlavné némeckych a rakouskych autort, jejichz
dila reagovala na pozadavky némecky hovoticiho publika. Kolem poloviny stoleti se u
nas prosadili umélci jako Quido Ménes, Antonin Dvotfdk ¢i Antonin Gareis, kteti se
soustiedili pfedev§im na idylické zobrazovani béznych ¢i svatecnich aktivit lidu. Od
poloviny stoleti se zanrova tvorba zacala orientovat na Francii, a proto ziskala
realistické zaméfeni.* Pfesto prosla v 70. letech stagnaci, kterou prolomil az dalsi zajem

umélch o prace tohoto druhu v 80. letech 19. stoleti.™

Soubézné s nartstem produkce zanrovych vyjevi a jejich prezentaci na salonech se
timto smérem obratila i pozornost vytvarné kritiky. Nastolenou otazkou byla predev§im

patfi¢na hloubka a vdZnost ndmétu ve spojeni s malifskym zvladnutim obrazu. Pohled

“THEINHARDTOVA 2001, 342-357.
*PRAHL 2001, 105.
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hodnotitelt byl uréovdn 1 jeho protikladnym postavenim vici uznavanému
akademickému uméni, nebot’ Zanr byl vétSinou urcen pro Salon. Z ¢lanku Jana Nerudy z
roku 1878 mizeme vycist, Ze na vykony mladSich umélct nahlizel kriticky: ,, Obycejny
Zivot neni nahradou [historickych ndmétit], leda tenkrate, kdyz se predvede opravdovou
poesii prodchnutd néktera stranka jeho. Ale za tou poesii nasi mladi genristé, vzdor
nekterym dobrym vlastnostem svym, netihnou. Myslénecky nam predvadéji, ne
myslénky. “>" Oproti tomu v poloviné 80. let je znatelny posun v piistupu o generaci
mlads$iho Karla Boromejského Madla: ,, Tezko, ba primo nemozno a nedovoleno jest
predepisovati umélci latku, nejméné pak zanristovi. [...] I vyjev zdanlive sebevsednéjsi
a obycejnéjsi muze obsahovat v sobé tyto viastnosti [vyraznost s malebnosti]| a vytykati
umelci nediilezitost motivu jest chybou tenkrate, kdy dovedl obycejnost zjevu
karakteristikou jesté oziviti.“* Na uvedenych piikladech miZeme vysledovat, Ze se
klasifikace zanrového uméleckého dila v 80. letech na zakladé promény jeho zaméfeni
meéni. V centru pozornosti se nachazi nejen namét, ale i jeho zpracovani v podobé citliveé
provedené barevnosti, zachyceni nalady a ztvarnéni zalozeného na pozorovani
skutecnosti. Tyto zmény byly zplsobeny vykrocenim smérem k novoromantickému a

naturalistickému sméfovani zanrového malifstvi.

Pivod Pirnerova zvlaStniho pojeti zanrovych vyjevii spocivalo pravé v
novoromantickém zalozeni jeho tvorby. Novoromantismus piinaSel nejen specifickou
tematiku inspirovanou pohadkami a myty, ale také ironickou a sebeironickou notu.
Podobnym zptsobem ovsem pracoval i jiz zminovany malif Moritz von Schwind.
Schwind, ktery piisobil dlouha 1éta v Mnichové, pracoval v duchu romantismu a zfejmé
také proto transformoval Zanr do polohy pohadkové sentimentdlni anekdoty. Nejen v
tomto ohledu se jeho tvorba stala inspiraci Pirnerovych ranych praci. Souvislost totiz
muzeme shledat 1 ve zpracovani zanrovych vyjevi ve vicedilnych kompozicich.
Tradi¢ni forma sakrdlnich obrazl byla zbavena svého nabozenského rozméru ve snaze o

srozumitelnéjsi a vypravnéjsi podani, ¢i gradaci pointy.>

Pirnertiv postoje byly ovSem ovlivnény také jeho komplikovanou osobnosti. Sklony
k pesimistickému nahlizeni na skute¢nost se u néj misily s novoromantickym pocitem
vykofenéni a predstavou nedosazitelnosti Zivotnich i uméleckych ideali. Prenaseni

téchto konfliktnich duSevnich stavli do uméleckych dél se stalo jednou z motivaci jeho

'NERUDA 1878, nepag.
MADL 1885, 262. )
STHEINHARDTOVA 2001, 343.
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tvorby. Vysledkem bylo zaujeti kontrastnimi situacemi. Zminéné podnéty se promitly i
do uzkého spojeni zanru s alegorii. Roman Prahl k tomu uvadi: ,,[...] tradicni ztélesnéni
idealnich abstrakt — alegorie — muzZe prijmout ostrou ,,Zanrovou“ pointu. A zase
naopak, vlastni Zanrova malba se stylizuje jako hlubokomysiny jinotaj. |...] Tento novy
psychismus, pro nejz zanr a alegorie plati spis za souvztazné polohy nezli za nezavislé
kategorie malii'stvi, se stane pro Pirnera charakteristicky.“>* V Pirnerové pojeti proto

mohou zanrova zobrazeni obsahovat alegorické poselstvi ¢i symbolické odkazy.

Vibec prvnim uméleckym dilem, které Maxmilian Pirner vefejné vystavil, byla
olejomalba Nameésicna (1878) [1]. Vytvoftil ji na zavér svych videniskych studii a méla
byt cestou, jak se predstavit publiku.”® Ndmésicna byla typem naladové salonni malby,
ktery byl tehdy obliben. Také dobova kritika se viici ni vyjadfila kladné, a proto 1ze
Pirnerovo uvedeni hodnotit jako Gspé&$né.® Maliitv pfinos spo¢ival v tom, ze vnesl do
zénrové malby novoromanticky namét namésicnosti, kdyz =zobrazil spici divku
prochazejici se po tzké fimse domu. Diky svym symbolistnim pfesahlim namét sehral v
jeho tvorbé dilezitou roli. Somnambulismus se totiz v 19. stoleti stal dobovym tématem
a byly mu vénovany Cetné teorie. Spojoval v sob¢ napéti snu a skute¢nosti a obsahoval
také odkazy ktajemnym d&jim béhem spanku.’’ Maxmilian Pirner byl jednim z
prvnich, ktery tento motiv ztvarnil. Pro svou zdhadnost a ,mysticnost“ u umélct

zakofenil a zejména symbolisty byl hojné& zpracovavan.™

Inspiracni zdroje Pirnerova raného obdobi mulzeme nalézt piedevS§im v jiz
zminované novoromantické tvorbé Gabriela Maxe. Je to i1 ptipad Ndmésicné, nebot’
Max se casto zabyval okultismem a problematikou mimoifadnych psychickych
schopnosti. VIiv Maxovych praci na Pirnera doklddaji zminky z dopish, které si
vyméhoval se sochafem Josefem Mauderem.” Pirner pise: ,, Ve svém dopise mluvis o

Maxovi!? Ty obrazy nezndam, ale za to barevné nadlady, které se mi jako maliii velmi

“PRAHL 1987, 7.

*Obraz Ndmésicnd Pirner vystavil na XI. Vyro¢ni vystavé ve Vidni roku 1881. Vice v Roman
PRAHL, Maxmilian Pirner, Praha 1987.

Roku 1881 zhodnotil videfiské vystaveni obrazu Karel Boromejsky Madl v ¢asopise Svétozor. O dva
roky pozdéji se k nému ve stejném Casopise pozitivné vyjadiil i Vilém Weitenweber. Vice v Karel
Boromejsky MADL, Z vystavy spolku uméleckého ve Vidni, in: Svétozor 15, 1881 a Vilém
WEITENWEBER, Namési¢nice, in: Svétozor 30, 1883.

'VYKOUKAL 2004, 14.

**Motiv nAmési¢nosti miizeme nalez u Bohumila Kafky v dile Somnambula z roku 1905, nebo u Jana
Zrzavého v Namésicnikovi (1913).

¥Dopisy, které psal Maxmilidn Pirner Josefu Mauderovi z Vidng, byly psany pfevazné némecky.
Jejich cesky preklad publikoval Roman Prahl roku 1987 v katalogu vystavy Maxmilidna Pirnera.
Originaly jsou uloZzeny v Pamatniku narodniho pisemnictvi.
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libi, Ize oznacit za vynikajici. “® O mé&sic pozdé&ji dodava: ,, Moc se mi libi Maxiiv obraz
Dcery Jairovy! “®' Pisatel zkracenym nazvem mysli dilo Vzk7iseni dcery Jairovy (pred
1876), ve kterém Max zobrazil zvlastni stav divky, kterou po smrti vzkiisil Jezi§ Kristus
dotykem své ruky. Ackoliv se jednalo o biblické téma, neméné dilezité bylo ztvarnéni
zvlastniho stavu mezi zivotem a smrti. Podnétnd byla pro Pirnera i Maxova prace se

svétlem a s barvou.

Ptipravé Namésicné se Pirner vénoval v prubéhu roku 1878. K obrazu se dochovala
pohybova studie a také jeho provedeni v kresbé [2].° Olejomalba proti kresb& oviem
doznava urcité zmény. Zatimco na platné je pohled divaka soustfedén na postavu divky,
kreslend varianta obsahuje vice detailii dotvarejici scénu. Ackoliv svou dokoncenosti
pusobi jako vysledné dilo, je ziejmé, ze Pirner ve prospéch celkového piisobeni malby

kompozici zaznamenanou v kresbé zredukoval.

Stejny namét mizeme podle Romana Prahla nalézt i v prvnim poli triptychu Matka
[3], z konce 70. let.® Pfi bliz§im pohledu ovSem tuto myslenku nelze potvrdit.
Pozorovani totiz spiSe naznacuje souvislost s obrazem Na pranyri [4] z cyklu Démon
laska, ktery je datovan mezi léty 1883—1884. Hypotetickd ptibuznost odpovida
kompozi¢nimu 1 tematickému zpracovani obou dél, protoze Matka predstavuje

odvracenou, a tedy nest'astnou stranku matefstvi.

Prvni vyjev triptychu ukazuje divku, kterd byla za svou lehkomyslnost potrestana
pranyiem. Ve stfednim poli [5] je zachycen tragicky okamzik narozeni a smrti.
Obdobna scéna se objevuje opét ve zminovaném cyklu, tentokrat pod ndzvem Mrtva
[6]. Kompozici uzavira scéna, kdy péce o dité nalezi spiSe nez matce sluzce.
Pirnerovym zamérem bylo na jednu stranu zpracovani socidlni tematiky, k niZ se v 80.
letech obracela véts$i pozornost.** Na druhou stranu alegoricky pfedstavil mezni situace,
do nichZ Zenu miZze zavést matefstvi. Kontrastni jsou zde pfedevSim negativni
konotace, které zde ziskava tento tradicné pozitivné chapany stav. Blizka vazba
jednotlivych motivli by zarovenl mohla iniciovat i snahu datovat triptych blize k

Démonu lasky, tedy na zacatek 80. let.

“Dopis z 11. 1. 1878. Citovano dle Roman PRAHL, Maxmili4n Pirner, Praha 1987.

*"Dopis z 13. 2. 1878. Citovano dle Roman PRAHL, Maxmili4n Pirner, Praha 1987.

©20b¢ dila jsou ulozena ve Sbirce kresby Narodni galerie. Pohybova studie ma inventarni &islo K
14056, Somnambulu mtizeme nalézt pod ¢islem 43575.

SPRAHL 1987, 33.

S“WITTLICH 1982, 32.
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Konfrontaci Zivotnich situaci se zabyva také drobné dilo Milenci — Hrobnik |7] z
druhé poloviny 70. Let. Je tvofeno dvéma obrazy, které spojuje stiedovy motiv smrtky.
Jedna se o zpusob prace, ktery se bude i do budoucna u Pirnera objevovat. V levé ¢asti
se nachazi romantickd galantni scéna s milenci v objeti u pomniku rytife. Protivdhou
milostného vyjevu je zdbér ze hibitova, kde hrobnik pravé vykopal lidskou lebku.
Kombinace namétt odkazuje na alegorické poselstvi pomijivosti lidského citu 1 Zivota a
je osobitym vyjadfenim tradi¢niho typu memento mori, jez Pirner pfedstavuje se sobé
typickou ironii.

Motiv objeti a polibku milencti zastdval v Pirnerové tvorbé vyznamné misto.
Projevil se v mnoha kresbach a poprvé zasadnéji také v dile V rozkvéru (1883—1884)
[8], ktery byl soucasti Démon laska. Dulezitou roli sehral 1 pozdéji, nebot’ se stal jednim
z centralnich prvki jeho tvorby. Objevil se v ptipravnych pracich k Finis (1887) a jesté
pozdéji jej prehodnotil smérem k tragickému vyusténi milostného citu v Noci milencii
(pocatek 1. desetileti 20. stoleti) [9]. Zajimavé je také srovnani motivu u Pirnerovych
souCasnikti. Gustav Klimt jej zpracoval pod nazvem Ldaska (1895) a od vyjevu V'
rozkvétu se piiliS neliSi. Progres Klimtova dila je znatelny pfedev§im vzhledem k
pojednani obrazového ramce. Objeti v sob¢ spojovalo protichlidné predstavy asociované
s lidskou touhou a je zfejmé, ze latka namétu byla ve Vidni posledni tietiny 19. stoleti
popularni.

Samotny Démon laska byl také cyklem Zanrovych obrazi. Piedstavoval pozitivni a
negativni podoby lasky, jak je chépala tehdej$i spolecnost. Jeho poselstvim bylo
poukdzani na nejriznéjsi disledky tohoto citu. Pozornost cyklu bude vénovana v dalsi
kapitole této prace.

Zanrovych obrazil s alegorickym poselstvim &i symbolickymi odkazy najdeme u
Pirnera nespocet. Rozli¢né naméty provadeél nejen v malbé, ale také v kresbé, pricemz
fada téchto kreslifskych praci je dnes ulozena ve Sbirce kresby Narodni galerie.
PirnerGiv zanr byl specificky zejména svymi jinotajnymi odkazy, nebal se ironie ani
konfrontace. K proméné tohoto uméleckého druhu ovSem doslo v 80. letech i1 u dalSich
autorti generace Narodniho divadla. Charakteristickd byla napiiklad Zanrovéa tvorba
HanuSe Schwaigera ¢i BeneSe Kniipfera. S timto vyvojem souvisela 1 problematizace
vztahu Zanru a historického malifstvi a snaha o zruSeni zavedené hierarchie. Pozvednuti

zanrového malifstvi v druhé poloviné 80. let v tomto ohledu doklada zfizeni
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samostatného ateliéru tohoto zaméfeni na prazské Akademii, jehoz vedeni bylo

nabidnuto pravé Maxmilianu Pirnerovi.®

2.2 Téma cykli

Jednou z typickych vlastnosti Pirnerovy tvorby byl sklon k vytvéfeni vicedilnych
tematickych celkl a cykld. Tyto vyjadiovaci prostiedky se u novoromantikli objevovaly
pomérné Casto, nebot’ poskytovaly dostatek prostoru pro zhmotnéni myslenky, pointy ¢i
pribéhu. Ackoliv se u Pirnera tato snaha Casto kloubila s latkou pohadek a mytt, bylo
samoziejmosti, ze cykly obsahovaly ideovou naplii pfesahujici pouhé zachyceni déje.

Tvorbou cykll se zacal Pirner zabyvat jiz na pocatku své umélecké kariéry a
provazely jej po cely zZivot. V kapitole Specifika Pirnerova pojeti zanru a alegorického
poselstvi byl uvadén znaény vliv Moritze Schwinda a je na misté zminit jej i zde. Prave
z praci tohoto umélce nacerpal mlady Pirner prvotni impulsy k cyklickému zpracovani
namétl. Schwind byl vrstevnikem Josefa Manesa a stejné jako on byl vyborny kreslif.
Jeho tvorba byla ukazkou pozdné romantického dekorativniho uméni a v 70. letech byla
uznavana. Pisobeni téchto dvou umélcti na Pirnerovo rané utvareni bylo nejen v téchto
ohledech zasadni.

Zaujeti Moritzem von Schwindem dokresluje obsah dal§iho z dopisi, ktery
adresoval Josefu Mauderovi z Vidné. Nadnesené¢ v ném popisuje piiteli své zazitky:
., Neddavno jsem se setkal s prof. Trenkwaldem pred ,, Meluzinou* (...?), jejiz krasy pry
nemiize ani dosti ocenit. (...?) vzneSeny a soucasné inspirujici pocit se mne zmocrnuje,
kdykoliv cyklus vidim, jak rad bych se prenesl do zbroje (?) a nestydél se citovat
(Trenkwaldova) slova: ,,cestu, kterou (Schwind) razil, rozvadeét dal “. “® V dopise Pirner
spole¢né¢ s vyjadienim uzndni a ucty malifi hovoii o jednom =z poslednich
Schwindovych d¢€l, Pohddce o krasné Meluziné. Jedna se o cyklus jedenacti akvareld,
ktery byl vystaven roku 1871 v Praze a pozd¢ji se nachézel v cisatskych sbirkdch ve
Vidni.” Radky poukazuji na spoleény obdiv Zéka a ugitele k Moritzi Schwindovi a
odkazuji na to, ze Schwindova tvorba byla pro Pirnera jednou z motivaci zdjmu o
pohadkovou tematiku.

Cykly zaujimaly v rdmci Pirnerovy tvorby vyznamné misto. Jejich stézejni ideou

byla nestastnd pout lidského jedince svétem. Kofeny této mySlenky pramenily v

SPRAHL 2001, 105.
®Dopis byl napsan 11. 1. 1876. Citovano dle Roman PRAHL, Maxmilian Pirner, Praha 1987.
“PRAHL 1987, 6.
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romantismu, kdy vznikla pfedstava poutnika ¢i tuldka jako postavy pro svou
vyjimecnost odsunuté na okraj spolecnosti. Umélci byli chépani jako individuality a s
poutniky byli Casto ztotoznovani. V posledni tfetin¢ 19. stoleti narastal pocit
existencidlni osamélosti umélcti a nakonec byl vyhrocen do vypjatého individualismu
symbolismem a dekadenci. Mezi malifi generace Narodniho divadla bylo téma
poutnictvi rozsSitené. Jako typicky ptiklad pfipomenime AlStUv Mdjovy triptych (1879).
Pirner tento motiv prvné zpracoval ve skicach k Hansi Heilingovi (kolem 1875) a
pozdéji také v dalsich Cetnych pracich.

Ztvarnéni piibéhu o Hansi Heilingovi bylo problémem, ktery Maxmilidna Pirnera
velice zaméstnaval. Namét k cyklu pochazel ze staré némecké povésti vztahujici se ke
skalam v udoli Ohfe nedaleko Lokte, se kterou se seznamil v détstvi. Povést v sobé
obsahovala konflikt citu a nemoznosti jeho naplnéni, ktery byl pro Pirnera lakavy.®® Jak
zjistime pozdéji, fatdlni vyznéni pointy nebylo v jeho podani ojedinélé. Cyklus byl
vytvofen jako pocta zminovanému Moritzi Schwindovi a jeho Pohddce o krdasné
Meluziné. Pohéddkovou notu ale u Pirnera obohatila snaha pfibéhem poukazat na
problémy skute¢ného svéta.”

Kolem datace a mnozstvi praci, které Pirner na motivy povésti vytvoftil, panuje stale
mnoho nejasnosti. Prvni dochovana olejova skica a podobny vyjev zachyceny
lavirovanou kresbou [10] se datuji kolem roku 1875. V dopise z roku 1876 ovSem
Pirner o Heilingovi mluvi jako o cyklu, jenZ mél byt dokonce jiz tfetim zpracovanim
tématu. Dal§im dolozenym névratem k Heilingovi je soubor olejomaleb vznikly mezi
1éty 1886—1887. V prvni poloving 90. let stejny namét ztvarnil pastelem [11], technikou,
ktera v 90. letech 19. stoleti v jeho dile prevladla, nebot’ mu poskytovala vétsi malifské
a kreslifské moZznosti. V obrazech je znatelné postupné tiibeni motivii, redukce tvart a
zjednoduSovani kompozice. Posledni faze, ktera nastala po roce 1903 a trvala az do
Pirnerovy smrti, je pfizna¢nd piiklonem k secesnimu tvaroslovi, jenz se projevil
charakteristickou praci s obrazovymi plany a ornamentalizaci a dekorativnosti linii.
Pravé tvorba tematickych cykll a obsesivni pfepracovavani kompozi¢nich a figuralnich
motivl se staly urCujicimi znaky pozd¢jsi Pirnerovy tvorby. Je to ovSem také jedna z
pric¢in komplikaci, které provazeji snahu o pfesnéjsi dataci a popsani vyvoje a poctu

variant cyklu.

®Hans Heiling byl muz, ktery se zamiloval do krasné vily. Vila mu byla zpo¢atku naklonéna, pozdé&ji
jej ovSem odmitla. Pfi jeji svatbé na ni 1 na svatebCany proto Heiling zavolal ¢erta, ktery vSechny véetné
samotného Heilinga proménil ve skalu.

“PRAHL 1987, 6.
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Téma nestastné pouti bylo v dalSich Pirnerovych cyklech preménéno v predstavu
démonické emoce, ktera vytvarela napli jednotlivych obrazii. Motivem, ktery byl pro
malife zejména v mladi lakavy, byla laska jako silny Zivotni cit prezentovany v riznych
konfliktnich situacich. Plvodni poselstvi poukazujici na nemozZnost naplnit osobni
touhu c¢loveéka bylo pojato ponékud odliSnym zpisobem, a to v podobé moznych
zminovany zanrovy cyklus Démon laska.

Soubor tfinacti obrazi™ vytvofil Pirner je$t€ ve Vidni a jejich spoleénym tématem
byla romantickd piedstava ni¢ivé sily lasky, kterd vznikla konfrontaci idealni lasky a
smyslové vasné. Jeji zaklad spocival ve filozofii, nebot’ ,,.Démon laska®“ byl ve

skute¢nosti pojem z Platonova Sympozionu.”

Krom¢ deviti melancholickych,
dramatickych az tragickych lidskych osudii soubor v pravidelnych intervalech
prostupovaly ¢tyfi idylické scény elegantnich zamilovanych parti a obraz rodinného
Stésti. Autor téma podal se sob¢ vlastni subjektivitou a vciténim, které kontrastovaly s
naturalistickym provedenim vyjevii. Cyklus pasteli byl zarovenn pokusem o naplnéni
dekorativnich ambici.”

S Démonem laskou se poji uspéch, ktery ziskal po svém vystaveni na vyrocni
vystavé ve Vidni roku 1885. Pirner za néj byl ocenén prestizni Reichelovou cenou. O
dva roky pozdé&ji jej predstavil v Praze v galerii Ruch, kde vyvolal obdobné reakce.
Pozitiva ale byla brzy nahrazena zklamanim. Inspirativnost dila zptsobila, Ze Pirneriv
pritel a basnik Jaroslav Vrchlicky jej opatiil basnickym doprovodem. Problém spocival
pravé v kniznim vydani cyklu,” nebot’ domnénka, Ze vefejnost poklada za autora idey
basnika a nikoliv malite, Pirnera do budoucna negativné ovlivnila.

K namétu se piesto pozdé¢ji vratil, kdyz vytvarel Mytologické mesaliance (1890)
[12] pro mecenase Josefa Sebestiana Daubka. V cyklu, ktery se vyznaduje bravurnim
provedenim pastelovymi barvami, dovedl dekorativni a smyslové plsobeni do
dokonalosti. Motivaci mu byl ryze eroticky ndmét nemoznych svazki mytologickych
bytosti. Jednalo se v podstaté o tradi¢ni téma nerovnych part v mytologickém pojeti.

Ackoliv byly Mytologické mesaliance ptehodnocenim puvodniho zdméru, neztracely

Démon ldska obsahuje obrazy: V rozpuku, V odiikani, Stlend, Stard panna, V rozkvetu, Mrtva,
Ztracen, Opusténa, V rodiné, Az k zloc¢inu, K smrti, Na pranyri, V odkvetu.

""Démon laska byl chapén jako zdroj poznani blaha i strasti.

?PRAHL 1987, 8.

"Démon ldska vy$el knizné roku 1893. Vice v Maxmilian PIRNER, Jaroslav VRCHLICKY, Démon
Laska, Praha, 1893.

30



svou obsahovost a aktudlnost, protoze poukazovaly sice na konfliktni, ale skute¢né
vztahy.™

Snaha formulovat urCité poselstvi pomoci cykli se stala dalSim z typickych
Pirnerovych znakt. V dilech zaloZenych na vlastni imaginaci mél dostatek prostoru pro
vyjadieni pocitd i vnitintho tlaku. Projekce sebe sama do umélecké tvorby u
Maxmilidna Pirnera vedla k neustalému piepracovavani daného namétu. Bytostna
dusevni nespokojenost a obsesivni navraceni se k jiz zpracovanému tématu zptisobilo,
ze nekteré prace byl schopen dokoncit az na sklonku Zivota. Ztvarnéni ptibéhu o Hansi
Heilingovi se proto stalo Pirnerovym zivotnim ukolem. Pozdéji alegorické téma pouti
Clovéka svétem znovu ztvarnil v Cyklu o Pegasovi (1893) [13], kde ztotoznil génia
basnika a vytvarného umélce. Jadro myslenky bylo ve své podstaté introspektivni,

nebot’ Pirner sam se stylizoval do poutnika usilujiciho o dosazeni svych cila.

2.3 Problém vztahu ilustrace a poezie

Vztah obrazu a literatury ziskal v posledni tfetin€ 19. stoleti na dualezitosti, protoze
spolu tyto umélecké obory intenzivné spolupracovaly. Vytvarné umeéni inspirovalo
vznik literdrnich dé€l a literatura naopak poskytovala nové naméty obraziim. V malb¢ a
kresbé se toto sblizeni projevilo snahou o literarni podéani, tedy o sd¢leni piib&hu
obrazem.”

Interakce spisovateli a vytvarniki se prohlubovala od 70. let 19. stoleti a byla
zalozena pfedevSim na sledovani spole¢nych cila, které shledavali v obsdhnuti a
pochopeni skute¢nosti uméleckou cestou. Styky podporovalo i spole¢né ideologické
zdzemi spocivajici v idealistickém pohledu na svét. Jeho jadrem bylo stfetdvani
idealniho a skute¢ného svéta, které¢ se v uméni projevovalo uzivanim polaritnich pojmu.
Formulace uméleckych problémii pomoci polarity, ¢i konfrontace protikladnych jevi
byla charakteristickym rysem generace 70. let, ktery ovSem mlad$im a radikalnéjSim
umélctim pfipadal jako nedostatek tviiréi invence.”

Sblizovani poezie a vytvarného uméni mélo dopad nejen na vzajemné ovliviiovani
tvorby, ale 1 hloubé&ji na chapani osobnosti basnika. Postava basnika v sobé totiz
skryvala schopnosti nahlizet do tajemstvi lidského nitra, a proto ,basnikem* nebyl

pouze literat s poetickym nadanim, ale i malif, jenz se poeticky vyjadfoval pomoci

“PRAHL 1987, 8-9.
75PRPV;HL 2001, 64.
"*VLCEK 1986, 175-177.
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barev a tvart. Z téchto divodil se poetické kvality ptipisovaly i malifstvi, sochafstvi ¢i
hudbe.”

K propojovani obora pfispél i rozvoj ilustrovanych knih a casopist. Podnétné a
tvaréi prostfedi vzniklo zejména kolem Casopisu Lumir.”® Vidéimi postavami Lumiru
byli v 70. a 80. letech Jaroslav Vrchlicky a Julius Zeyer, ktefi navazali styky s mnohymi
prazskymi malifi a sochafi. Vrchlicky mél v okruhu umélcti generace Narodniho
divadla zvlastni postaveni, protoZze byl povazovan za autoritu. Maxmilian Pirner se s
Vrchlickym seznamil kratce po svém ptichodu na Akademii do Prahy a jejich kontakty
se projevily do budoucna jako produktivni.”

Znacna cast Pirnerovy tvorby pramenila z literarni inspirace. Nejednalo se vzdy
piimo o doprovod textu, jako spise o potfebu ztvarnéni urcité pointy obrazem ¢i celym
cyklem. Zabyval se ovSem také ilustracni Cinnosti, kterd sehrala dilezitou roli
pfedevs§im v jeho raném dile. Prvni ilustrace mél vytvofit pro Jaroslava Vrchlického
mezi 1éty 1876-1877, jak dosvédcuje korespondence adresovand roku 1876 Josefu
Mauderovi. Dochované kresby a malby, které pro n€j zhotovil, maji ovSem dataci az od
roku 1879. Ilustrace mély byt publikovany spolecné s Vrchlického basnémi ve
zminovaném Casopise Lumir, k jejich vydani ale nakonec nedoslo.

Pozdé&ji je spojil dalsi ukol, a to kdyz Vrchlicky basnicky doprovodil jiZ zmifiovany
Pirnertv cyklus Démon laska. Dusledky, které z tohoto zaméru vzesly, jsou konkrétnim
ptikladem pro vykresleni novoplatonské debaty, kterd spocivala v rozfeseni ptivodnosti
inspirace literatury a vytvarného uméni. Vyusténi, které bylo popsano v piedchozi
kapitole, bylo pro Maxmilidna Pirnera piizna¢né.®

Vyznamnym pocinem Pirnerova videnského obdobi byla ilustracni ¢innost, kterou
vykondval pro nakladatelstvi Zikmunda Bensingera. Ilustrované spisy némeckych
klasiki Ephraima Gottholda Lessinga, Nikolause Lenaua a Heinricha Heineho
vychazely od roku 1882 a Pirner byl jednim z umélct, ktefi vytvofili pfedlohy pro
obrazovy doprovod.®" Ackoliv stal teprve na zac¢atku své umélecké kariéry, jeho kresby

vynikaly individualnim vyrazem. Podoba jeho ilustraci byla otdzkou nékolikaleté prace

TURBAN 2015, 133.

8Casopis Lumir zalozili roku 1873 Jan Neruda a Vitézslav Halek. Mezi viid&i osobnosti lumirovci
(literarni uskupeni kolem ¢asopisu Lumir) patiil kromé Jaroslava Vrchlického a Julia Zeyera také Josef
Vaclav Sladek. Lumirovci zastavali kosmopolitni postoje a snazili se zprostfedkovavat zahrani¢ni
literaturu formou piekladd a uZivanim cizich motivi a forem. Vice v Dusan KARPATSKY, Labyrint
literatury, Praha 2008.

”PRAHL 2001, 64.

YWITTLICHOVA 1959, 44.

$1Kresby byly pievadény do dievorytu riznymi rytci, proto se na nékterych mistech nemusi shodovat
uroven originalu s jeho grafickou podobou.
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a zdokonalovani ilustra¢nich schopnosti, a proto na ni mizeme sledovat promény jeho
chéapani vztahu ilustrace a poezie.

K tématu Pirnerovych ilustraci némeckych klasikli se vyjadiuje ¢lanek, jenz byl
roku 1938 uvefejnén Jindfichem Cadikem v Casopise Uméni.®? Text je piinosny
podrobnym popisem vyvoje Pirnerovy ilustratorské tvorby pro Bensingerovo
nakladatelstvi. ACkoliv v mnohém oceniuje jeho kvality, neobava se vyslovit také urcité
vyhrady.

Podle Cadika jsou prvni ilustrace uréené pro spisy Ephraima Gottholda Lessinga
prili§ vazané na akademické tradice. Nameétove sice uzce souvisi s textem, ale formaln¢
,, trpl priliSnou obrazovosti“,® &imz je mySleno, ze plsobi piili§ nezavisle a uzaviend
jako samostatné umélecké dilo. Ve prospéch Pirnera ovSem uvadi, ze jeho prace
pfevySuji ostatni svym dekorativnim pojetim. Dokladem vySe zminénych tvrzeni je
napiiklad doprovod Lessingovy stati Laokoon (pted 1882) [14].

Druhd =zakazka obohacujici dilo Nikolause Lenaua vykazuje narGst poctu
vyzdobnych prvkl, protoze se kromé¢ obrazového doprovodu zacalo pracovat i1 s
dekorativnim zdhlavim. Zasluhu na této skutecnosti ov§em zifejmé nemél sam Pirner, ale
spiSe vydavatel. Pokrok je u Pirnerovych ilustraci znatelny i vzhledem k utvafeni
prostoru obrazu a jeho propojeni s textem, jak mizeme vidét na Zasmusilém poutnikovi
(pted 1885) [15]. Snaha o otevieni obrazového pole ovSem zatim nebyla dovedena do
disledku.

Sanci vice se prosadit ziskal Pirner az p¥i doprovazeni praci Heinricha Heineho,
ktery mu byl blizky svou skepti€nosti, ironii a sarkasmem. Pirnerovy ilustrace zde
dospély do své dokonalosti, protoze se vyjevy prostupujici text staly nedilnou soucasti
stranky, kterda mimo knihu pozbyvéa smysl. Basen Krdl Harald Harfagar (pted 1887)
[16] je ptikladnou ukazkou toho, jak jednotna stylova a graficka iprava obrazu a pisma
dokazou vytvofit harmonii a poetiku obsahu i formy.*

Naznaceny vyvoj od nadmétové souvislosti k formalni i obsahové vyrovnanosti
ilustrace poukazuje na Pirnerovy ilustratorské hodnoty. Jako nejpovedené;si 1ze ovSem
oznacit prace, kterymi se autor nemusel vazat na urcity text jako v ptipadé kresby
zahlavi (1886—1887) [17] pro spis Heinricha Heineho, kterd je uloZena v Ndarodni

galerii.¥ Z hlediska alegorického a symbolického vyrostly jeho ilustrace v

®[lustracim se vénuje &lanek Jindticha Cadika Maxmiliana Pirnera ilustrace k némeckym klasikiim.
Vice v Jindtich CADIK, Maxmiliana Pirnera ilustrace k némeckym klasikiim, Uméni XI, 1938.

“CADIK 1938, 504.

“CADIK 1938, 501-514

¥Kresba zahlavi je ulozena ve Sbirce kresby pod inventarnim &islem K 14159,
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plnohodnotna syntetickd dila, kterda v plné mife vystihuji zvolené téma. Spisy
némeckych klasikdt mu poslouzily nejen jako kvalitni zptisob obzivy, ale zaroven jako
bohatd zasobnice motivl, kterda méla zasadni vliv na jeho dal§i umeéleckou Cinnost.
Cerpal z nich inspiraci pro romantické reflexivni naméty s typy rusalek a skiitkii, pro
mytologické vyjevy 1 alegorie. Pirnerovy ilustrace také zlstdvaji vyznamnym

pramenem informaci o jeho videfiském obdobi.

2.4 Modernizace alegorie

Rychly spolecensky a technicky vyvoj 19. stoleti zptlisobil, ze se umélecka tvorba
snazila pro nové civilizacni vydobytky a pojmy nalézt odpovidajici obrazové vyjadieni.
Tradicni  chapani alegorie jako  mnohafigurového vyjevu s vyznamovou
mnohovrstevnosti rychlému pokroku nedostacovalo, a proto zacaly vznikat snahy o jeji
modernizaci. Na pozadi krize systému alegorie bylo zasadni pfedstavit alegorii jako
moderni umélecky prostiedek vhodny pro tehdejsi dobu.

Jak bylo zminéno vyse, problém alegorie, personifikace a symbolu spocival v 19.
stoleti piedev§im v jejich prolinani. Personifikace ztélestiujici urcité pojmy byly
obohacovdny o nové vyznamy, ¢imz ovSem dochédzelo k dalSim komplikacim. Ty
spocivaly nejen ve zméndch v hierarchii hodnot, které se soustfedily na rychly vyvoj
svéta, ale i v ndro¢ném vizudlnim cteni abstrakt. Slozité kombinace atributi ztézovaly
urceni konkrétniho vyznamu a vytvarely chaos. Personifikace se tak casto stavaly
pouhou dekoraci.*

Cestou, jak pozvednout tyto tradi€ni vyjadfovaci prostiedky, bylo vydéavani
alegorickych alb. Allegorien und Embleme® neboli Alegorie a Emblémy byla alba, ktera
vychazela mezi 1éty 1882—1884 ve Vidni, Praze a Lipsku. Diivodem jejich vzniku byl
zajem nakladatelstvi Gerlach a Schenk o oZiveni alegorie. Tento zdjem souvisel s
ideologii historismu, nebot’ alegorie byla chapéna jako dédictvi, které bylo nutné
zhodnotit. Vydavatelovym cilem bylo, aby umé¢lci vytvorili ikonografii nové doby, ktera
by naplnila staré pojmy novym obsahem. Jednotlivé listy vychdzely postupné a v

prvnim vydani vySlo celkem sto padesat jedna alegorii a sto Sedesat Ctyfi emblému. S

SPRAHL/SAMAL 2012, 205.

YCely nazev alb znd&l Allegorien und Embleme: Originalentwiirfe von der hervorragendsten
modernen Kiinstlern, sowie Nachbildern alter Kuntzeichen und moderne Entwiirfe von Kunstwappen im
Charakter der Renaissance (Alegorie a emblémy. Puvodni navrhy nejprednéjsich modernich umélcii,

Jjakoz i vyobrazeni starych cechovnich znakit a moderni navrhy znakii ve stylu renesance). Vice v Martin
GERLACH (ed.), Allegorien und Embleme, Wien, 1882—1884.
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alby se vaze jeden ze zminovanych problémi, ktery spocival ve volném uzivani a
zaménovani termind. Pro zpodobeni alegorie totiz staCilo vyobrazeni jedné
personifikace a jako emblém byl oznacovan jiz pouhy znak.® Edice pfesto zaznamenala
u dobového publika tspéch, diky némuz doslo v letech 1895-1900 ke vzniku nové fady
s nazvem Allegorien Neue Folge® tedy Alegorie nova rada.”

Alegorie a Emblémy nebyly jedinou publikaci vénujici se prezentaci dekorativnich
piedloh, byly ovSem nejvypravngjsi a nejcelistvéjsi tehdejsi priruckou.” Podstatné bylo
také skutecné uplatnéni prezentovanych vzorl, nebot’ byly ve své dobé oblibené. Alba
svym zpusobem navazuji na ikonologické ptirucky, na jejichz pocatku stala Iconologie
Cesare Ripy z roku 1593.2 V ptipad€ Iconologie se ale jednalo o obrazy s vysvétlujicim
textem, kdezto Alegorie a Emblémy obsahovaly pouze vyobrazeni alegorii opatifené
nazvem a Cislem listu. Kratky doprovodny komentai kazdého tisku byl shrnut jen v
predmluvé alb videniského historika uméni Alberta Ilga. Z tohoto diivodu lze za cil
vydavatele Martina Gerlacha» povazovat spiSe vytvoreni hodnotnych uméleckych d¢l
dokladajicich schopnost alegorie vyrovnat se proménlivé moderni dobé.”

Pro ucely této diplomové prace jsou z vysSe uvedenych alb zajimavé hlavné

Alegorie,” které zobrazuji rtizné tradiéni a moderni pojmy. Na tvorb&é piedloh se

$Z tohoto diivodu bude v rdmci textu o Allegorien und Embleme u popisu konkrétnich d&l uzivano
pojmu ,.alegorie”, nebot’ ne vzdy se jednalo o alegorii v pravém slova smyslu, i kdyz byla takto
oznacovana.

¥Cely nazev nového vydani alb byl Allegorien, Originalentwiirfe von namhaften modernen Kiinstlern
mit erlduterndem Text (Allegorie, Pivodni navrhy renomovanych modernich umeélcii s vysvetlujicim
textem). Maxmilian Pirner se na nové edici jiz nepodilel, pravdépodobné ovsem zprostiedkoval zakazku
svym zakam a kolegtim. V Allegorien Neue Folge tak miizeme najit dila Maxmiliana Svabinského, Karla
Ludvika Klusacka, Karla Vitézslava Maska, Jana Preislera, Karla gpillara, Adolfa Liebschera, ¢i HanusSe
Schwaigera. Vice v Martin GERLACH (ed.), Allegorien Neue Folge, Wien, 1895-1900.

“Dekuji Kristyné Brozové za zptistupnéni dosud nepublikovaného textu piispévku Allegorien a cesti
umélci, ktery prednesla na konferenci Ars Linearis v roce 2014. Vice v Kristyna BROZOVA, Allegorien
a Cesti umélci, 2014.

9'Kromé& Gerlachovych Allegorien und Embleme vychéazely na pfelom u 19. a 20. stoleti dalsi
vzorniky, které mély ve sttedoevropském uméleckém prostoru znaény vliv. V Mnichové a Lipsku to byly
napiiklad Der Formenschatz der Renaissance (Pokladnice forem renesance) publikované roku 1877
Georgem Hirthem, nebo Der Motivenschatz fiir die graphischen Kiinste (Pokladnice motivii grafického
umeéni) z roku 1880, které vydalo videnské nakladatelstvi Thiel & Schekerl. Za zminku stoji také
Dekorative Vorbilder (Dekorativni predlohy), které vychazely ve Stuttgartu mezi 1éty 1889-1906 v
nakladatelstvi Julius Hoffmann, a do nichz mezi 1éty 1904—1906 ptispival Frantisek Kupka. Tyto prirucky
a vzorniky mély slouzit jako predlohy pro tvorbu plakati, diplomt, kalendait, ¢i reklam. Jejich ukolem
bylo ovSem také povzneseni dekorativniho umeéni.

“KONECNY 1988, 182.

%Martin Gerlach byl velice produktivnim nakladatelem pielomu 19. a 20. stoleti. Kromé& Alegorii a
Emblémii vydal i fadu dalSich vzorniki orientujicich se na nejriznéjsi odvétvi. Mezi jinymi najdeme
Karten und Vignetten (1890), Blumen wund Pflanzen zur Verwendung fiir kunstgewerbliche
Dekorationsmotive und den Zeichenunterricht (1892), ¢i Ornamente alte Schmiedeeisen (1900).

*Vice v Kristyna BROZOVA, Allegorien a &eiti umélci, 2014.

“Listy s jednotlivymi alegoriemi plivodné vychézely samostatng, dnes je ale mizeme shlédnout
svazané v jednotlivych knihach. Prvni vydani je proto rozd€leno na jeden svazek Emblémii a dalsi svazek
Alegorii.
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podileli mnozi jiz znadmi, ale i za€inajici umélci,”® mezi nimiz byl také Maxmilian
Pirner. Volba tématu alegorii, jez méli umélci vytvofit, nebyla ndhodna. Nakladatel
urcil umélcim konkrétni namét, ¢i alegorii, kterou méli provést. Zakazka byla pro
umélce vyhodnd, nebot’ zaruCovala financni zajisténi, a také rozsifeni povédomi o jejich
pusobeni. Vedle Pirnerovy ilustratorské ¢innosti proto tvorba piedloh pro alba zastavala
dilezitou ulohu mezi tkoly jeho raného obdobi. Ackoliv chapal modernizaci alegorie
odliSnym zplisobem, jeho podil ,alegoriich® pro Allegorien und Embleme se stal
predstupném jeho dalSich praci.

Maxmilidn Pirner ziskal zakézku za svého pobytu ve Vidni a do grafické podoby
bylo pievedeno sedm jeho ptedloh. Na prvni jeho praci s nazvem Mytologie (1884) [18]
narazime na padesatém Sestém list¢ Alegorii. Pokud by byl pravdivy predpoklad, ze
listy, které vychéazely postupné, autor také postupné zpracovaval, tak by Myfologie byla
prvnim dilem, které pro alba navrhl. S touto domnénkou ovSem kontrastuje vysoka
propracovanost a pokrocCilost ptipravné kresby ve srovnani s jeho ostatnimi
»alegoriemi®. Je proto mozné, ze se Pirner nezabyval jejich produkei popotadé tak, jak
vychdzely, ale ze m¢l na jejich uskutecnéni vétsi Casovy odstup.

Vyjev s Mytologii sestava kromé samotné personifikace namétu ze skupiny tii osob
v poptedi a leticiho génia ve vrchni €asti obrazu. Skupina je utvafena dvéma zenami,
jednou zamyslenou a druhou v teatralnim gestu. Po stran¢ se nachazi okiidleny mladik s
pochodni, ktery blizce ptipomina hlavniho aktéra Pirnerova pozdéjsiho dila T7esténi,
Nenavist, Smrt (1886—1887). Prostor kolem personifikace obkruzuji znameni zvitetniku,
ktera scénu kompaktné spojuji a uzaviraji. Ve stézejnich prvcich kompozice Ize také
rozpoznat volnou navaznost na obraz Mytus (1878) Mikolase Alse a Frantiska Zeniska z
foyer Narodniho divadla. Konkrétni propojeni nelze prokéazat, ackoliv se zminéni
umélci znali a byli v pfatelském vztahu.

Nejméné progresivni Pirnerovou ,alegorii je list devadesat devét zobrazujici
Zivitele, Obrance a Ucitele (1884)[19], a Jednota a Nejednota (1884), ktera se skryva
pod cislem sto Sestndct. Ob& kresby vyuZzivaji tradi¢nich alegorickych prostfedkl a
zobrazuji skupiny personifikaci s atributy poukazujicimi na urcité abstraktni vyznamy.
Prostor vyjevll je budovan ramci, které plisobi ponckud architektonicky. Autor se
pravdépodobné snazil vyjit vstiic zaméru nakladatele vytvofit ptredlohy vhodné pro

dekoraci grafickych praci a architektury, které by odpovidaly tehdy oblibenému

%Pfedlohy vytvorili naptiklad Gustav Klimt, Franz Matsch, Franz Stuck, Max Klinger, Otto Seiz, ¢i
Emanuel Krescenc Liska. Vice v Martin GERLACH (ed.), Allegorien und Embleme, Wien, 1882—1884.
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historizujicimu slohu. Vykroceni smérem k symbolickym rozmérim ndmétu zde vSak
na rozdil od nasledujicich ,,alegorii* chybi.

Spanek a Sen (1884) (list devadesat Sest) [20] oproti tomu doznava znac¢ného
pokroku. Zobrazeni obsahuje dva vyjevy ve cviklech? ztélestiujici pojmy z ndzvu a
obsahujici mnozstvi symbolickych odkazl, tak jak se to pfi dvojici Spanku a Snu
tradi¢né nabizelo. Kruhové prihledy lemuje kresebny ramec utvoteny z propletenych
postav andéli, d’ablikii a dalSich postav. Prace nese rysy ilustrace a je dualezitym
dokladem pozdéjsiho Pirnerova vyvoje. Je mimoiadna svou symbolickou obsahovosti a
muizeme v ni spatiovat pfedchiidce vyznamovych ramct, které v 90. letech sehraji v
Pirnerové tvorbé zésadni roli.

Za zminku stoji také obrazy Stésti (1884) (list sto pét) [21] a Nestésti (1884) (list sto
Sest) [22], které sice formalné jest¢ dodrzuji ustalené jinotajné principy, ale zaroven
pracuji i s modernimi vytvarnymi prostredky. Kazda z kreseb se sklada ze dvou ¢asti, z
hlavniho pole a postranni scény dokreslujici zminéné téma. Hlavni d€ je zvyraznén
podlouhlym ramcem, v némZ se nachazi personifikace $tésti, ¢i nestésti s atributy.” V
jeho spodni ¢asti je trojclenna figurdlni kompozice — mladik s divkou v naruci a
pritelem po boku odkazujici ke Stésti. Jeho opak ptredstavuje scéna matky s ditétem,
kterou odd€luje od muZe nelitostnd ruka vojdka. Zajimavym ptispévkem jsou také
postranni pole, kde autor kladl vétsi diraz na obrysovou kresbu a linii. Divadelni
figurdlni uspofadani nahradil symbolickymi a citové ladénymi obrazy, u kterych se
projevily jeho ilustratorské zkuSenosti.

Pozoruhodné je ovSem zjisténi, Ze s ndméty obou hlavnich poli ,,alegorii* Pirner jiz
pracoval. Pii srovnani s Navrhem opony Narodniho divadla (1879) [23], ktery vytvoril
roku 1879, vychazi najevo, Ze v postrannich ramcich ztvarnil zcela totozné vyjevy.
Taktéz personifikace obrazotvornosti® zaujimajici hlavni roli centralniho obrazu opony
ma pribuzné znaky se zminovanym ztélesnénim Myrologie z listu padesat Sest. Opét zde

muzeme pozorovat Pirnerovu charakteristickou vlastnost, kterd prostupovala jeho

7Ve Sbirce kresby v Narodni galerii jsou uloZeny dal3i listy podobného formatu s kresbami ve
cviklech. Je pravdépodobné, Ze se jedna o nerealizované navrhy ,,alegorii“. Kresby maji inventarni ¢isla
K 14152, K 14153, K 14154, K 14155, K 14156, K 14157.

%Personifikace $tésti je opatiena rohem hojnosti, z néhoz pada kvétinovy dést, ratolesti a kouli, kterd
poukazuje na vratkost Stéstény. Personifikace nestésti tiima v ruce mec a vahy. Tyto atributy byly bézné
znakem spravedlnosti, v tomto kontextu ovSem odkazuji na to, Ze ne$tésti nehledi na spravedlnost a
vykonéava svou vuli. Pirnerovo nestésti ma podobné jako Meduza misto vlasi hady a stoji na kole, které
vyjadiuje proménlivost Stésti a nestésti. Vice v James HALL, Slovnik ndméti a symbold ve vytvarném
uméni, Praha 2008.

#Timto pojmem oznacil hlavni figuru Pirnerova navrhu opony Jan Neruda ve svém &lanku Opony pro
Narodni divadlo v Narodnich listech. Vice v Jan NERUDA, Opony pro Narodni divadlo, Narodni listy,
19. 3. 1880.
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celozivotnim tvir¢im usilim. Vlastnost, kterd spocivala v navraceni se k jiz
zpracovanym tématiim ve snaze o jejich nové ptehodnoceni. Tento ptipad naznacuje, Ze
uvedené specifikum se nevztahovalo pouze na prace motivované autorovou vlastni
imaginaci (naptiklad cykly Hans Heiling, ¢i Démon ldska), ale 1 na vetejné zakazky.
Podnétnd miize byt i myslenka, Ze motiv znovu pouzil pravé z divodu, ze alba méla
slouzit jako vzorniky. NaznaCeny inspiracni proces by ovSem ziskal obraceny postup,
nebot” ostatni ,,alegorie’ mély byt reprezentativnim vzorem, kdezto zde byla dekorace
zuzitkovana jako predloha pro pfirucku. Nezodpovézend zlstava otazka po pficiné
Pirnerova jednani, které vSak mohlo pramenit z Uspéchu pivodniho dila. Tuto
hned za vyhercem soutéZe Frantiskem Zeniskem.

Vyskyt stejného alegorického motivu u rtizné zaméfenych dél ovSem iniciuje
problém identifikace jeho vyznamu. Tuto problematiku ilustruje kritika soutéznich
navrhit opony Narodniho divadla, kterou zvetejnil Jan Neruda roku 1880: ,, Velmi
duchaplnou praci, myslénkové vsech nejzavaznéjsi a nejbohatsi, zaslal Pirner. |...]
Rovnéz ani neni Ize myslit si lip vyjadienou cinohru a truchlohru, nez jak to Pirner
ucinil na obou postrannich, obratné ceskou historii pripominajicich obrazcich. Myslime

ale, Ze nékde Sel Pirner v alegorisovani piilis daleko, aZ tésné k nemoznosti [...].'""

‘

Postrannimi obrazky ztélesnujicimi ,,Cinohru* a ,truchlohru® mini Neruda prave
vyjevy pozd&ji vyjadiujici Stésti a Nestésti v Allegorien und Embleme. Tato zAména
poukazuje na zminiované komplikace spojené se ¢tenim alegorickych zpodobeni. Druha
c¢ast textu oproti tomu upomind na dobové postoje k Pirnerovu jinotajnému vyjadfovani,
které pozd¢ji zasadné ovlivnily jeho pristupy k vlastni tvorbé.

Zcela poslednim obrazem alegorickych alb je vyjev s pfiznacnym nézvem Konec.
Jeho ndmét predstavuje zasadni téma, které v 80. letech 19. stoleti sehraje vyznamnou
roli nejen u Maxmilidna Pirnera, ale 1 jako inspirace dalSich autorii. Podrobnéji bude
ovSem rozvedeno na jiném mist¢ této diplomové prace.

Vydani Allegorien und Embleme bylo poslednim realizovanym zadmérem o
modernizaci alegorie, ktery se ve skuteCnosti stal jejim pfiznaénym koncem. Samotna
myslenka reagovat na krizi alegorie jeji modernizaci méla dalekosahly dopad. Martin
Gerlach jeji zachranu spatioval v jinotajném ztélesnéni modernich pojmi. U
Maxmilidna Pirnera mizeme nalézt odpovéd’ na jeji krizi spiSe ve snaze o dokonalé

vystizeni urCité myslenky obrazem, kterd vyustila v pferod alegorického systému

1 NERUDA 1880, 1.
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smérem k symbolistickému vyjadfovani. Pirnerova ucast na tomto projektu byla uréujici
1 z dalSich divodi. Osvojil si zde uzivani obrazovych ramct, které pozd¢ji propracoval
do ucelené podoby nositele vlastniho vyznamu, takze se staly nedilnou slozkou jeho
v poslednich dvou desetiletich 19. stoleti. Je proto jednoznaéné, ze popsané zkuSenosti,
kter¢ Maxmilian Pirner nabyl pti praci pro Allegorien und Embleme, byly klicové pro

uskutecnéni jeho dalsiho vyvoje.
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3. ASPIRACE NA VELKOU ALEGORICKOU
MALBU

Druhé polovina 80. let a pocatek let 90. se pro Maxmilidna Pirnera stala velice
produktivnim obdobim. Jeho uspéchy na pracovnim poli umoznily, Ze se mohl vice
veénovat vlastni tvorbé, ve které se zamétil zejména na idealisticka témata. Tato etapa

Pirnerova zivota je proto typicka snahou o monumentélni alegorické kompozice.

V druhé poloviné 80. let 19. stoleti doSlo na prazské Akademii k reorganizaci, pii
které dostal Sanci se uplatnit i Maxmilidn Pirner. Roku 1887 byl ziejmé na zaklade
uspéchu cyklu Démon laska povolan z Vidné zpét do Prahy, aby obsadil misto
profesora v nové ziizeném ateliéru Zanrové malby.'"' Intenzivné se zacal vénovat
pedagogické &innosti, ze které vzesla fada vyznamnych umélct generace 90. let. Zaci a
rodina sméli zpocatku Pirnera v jeho ateliéru navstévovat, pozdé€ji se ale uzaviral stale
vice do sebe a zamezoval komukoli pfistup. Také své obrazy vystavoval pomérné
ziidka. Ackoliv bylo jeho postaveni vazené, netcastnil se vefejného Zzivota, odmital

nejriznéjsi vetejné zakazky, ¢i ¢lenstvi v uméleckych komisich.'®

Ptiznivy vyvoj vlastni kariéry ovSem Pirner nebral se samoziejmosti a sdm k sobé
zustaval stale kriticky. Dokladem jeho postojt k vlastni osob¢ je korespondence, kterou
si mezi léty 1886—1887 vyméioval se svym piitelem Josefem Vaclavem Myslbekem.
V jednom z dopist stoji: ,, Ten ouhor uz se davno promenil v Cerva, ktery na mém
aestetickem védomi hryze. Co malba jest to celé esperiment, pri kterém jsem o krok dal
se moril. Hlavni qualita obrazu jest, Ze je lacinej. Jsem presvédcen, Ze jich vic nebude,
kterym se bude libit. Ty umis posoudit, co ja chtél a to mné postaci. Veétsina vidi v
takovém podniku jen prepych a zadné presvédceni. At!“'™ Déle se zmifiuje i 0 své
nominaci na akademicky post: ,, Pro akademickou profesuru mé ponavrhl Trenkwald a
Marak, oficielné nejsem vyzvan, ustne jsem se odhodlal prijmout. Nejradéji bych mél

svobodu. Jsem dosti utryznén a konecné lépe se nechat zaprahnout nez prijiti o krasu.

Ctizadost to zajisté neni. [...] je to smutny, kdyz jeden nema penize, aby volné se mohl

" WITTLICH 2012, 33.

"2 WITTLICHOVA 1959, 8-9.

% Dopisy jsou ulozeny ve fondu Josefa Vaclava Myslbeka v Pamatniku narodniho pisemnictvi.
'%Dopis neni opatien datem, jedna se o jeden z dopisti z let 1886—1887.
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sam uciti. Musi vyucovat, aby mohl byt Ziv.“' Jeho vyroky poukazuji na hlubokou

existencialni krizi, kterou v t€ dob¢ prozival a ktera ovliviiovala jeho uméleckou tvorbu.

Hlavnim programem Pirnerovych uméleckych snah 80. let a ptelomu 90. let 19.
stoleti byla aktualizace prostiedkli klasické alegorické malby. Pirnerova dusSevni
nerovnovaha byla podnécovana nejen jeho pesimistickym pohledem na dobovou
spolecenskou atmosféru, ale také domnélou neschopnosti dosdhnout idedlnich hodnot.
Deprese a touha obsédhnout tehdej$i svét v uméni byla reakci na rychle se ménici
prostfedi prelomu stoleti. Védomi nemoznosti naplnit idealy spojované s Uménim se
projevilo v modernim mytu, kde byl umélec vnimén jako novodoby Ikaros, jenZ se chce
piiblizit svému cili, ale v poslednim okamziku pada a je ztracen.'™ V ramci tohoto
pojeti byl umélec basnikem, ktery byl chdpan jako génius vnaSejici ideal a krasu do
uméleckych d€l. Vlastnim zakladem téchto predstav byla novoplatonska idea, ktera
zduraziiovala mimo jiné vyznam poezie jako zdroje krasy a dalSich idealnich hodnot.
Pirner a jeho soucasnici byli touto vizi ovlivnéni, coz mélo za nasledek, Ze se promitla

do mnohych obrazii pielomu stoleti.'”’

Zékladem Pirnerova osobitého pfistupu ke skuteCnosti byla cetba filozofické
literatury. Spisy Schopenhauera, Kanta ¢i Hegela Cetl jiz za svého pobytu ve Vidni.
Zejména Schopenhauerovy filozofické postoje mu byly velice blizké, ptiCemz v této
souvislosti byva zmifiovano jeho zaujeti knihou Neue Paralipomena.'™ V evropském
prostiedi konce stoleti byl Schopenhauertiv pesimismus vniman velice zavazné. Ackoliv
se Ctenari u nas museli dlouhou dobu spoléhat pouze na némecka vydani jeho spist,
povédomi o jeho filozofickych myslenkdch bylo rozsifené, a mnozi autofi na né
navazovali.'” Schopenhauerem predkladana pfedstava svéta jako v&¢ného utrpeni, ktery
je pouze predstupném vyssiho zivota duchovniho, byla v souladu s umélcovou citlivou a
hloubavou povahou. Zaroven podporovala konfliktni dusevni stavy, jez se promitaly do

jeho obrazii a utvaiely ideovou napli jeho tvorby.'"

1%Dopis neni opatien datem, jedna se o jeden z dopisti z let 1886—1887.

'PRAHL 1987, 6-7.

"WITTLICH 2010, 169.

"“SUMAN 1924, 5.

19]iz roku 1889 napsal Hubert Gordon Schauer stat’ O pessimismu, kterd byla publikovana v Sasopise
Ceskd mysl. V knize Idealy humanitni z roku 1901 se proti Schopenhauerovi vymezoval Tomas Garrigue
Masaryk. Dal$im titulem, ktery se vénoval Schopenhauerovu odkazu, byla Filozofie pritomnosti Frantiska
Krej¢iho, kterd vysla roku 1904. Vice v Hubert Gordon SCHAUER, O pessimismu, in: Spisy, Praha
1917, Tomas Garrigue MASARYK, Idealy humanitni, Praha 1901 a Frantisek KREJCI, Filozofie
pritomnosti, Praha 1904.

"RAKUSANOVA 2005, 14-16.
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3.1 Obraz Finis v souvislostech doby

Pirner byl malifem filozofem. Své Usili spojit filozofické mySlenky s ukoly uméni
vygradoval v programnim dile ,,galerijniho formatu* Konec vsech véci — Finis [24], jez
dokoncil se svym ptfesunem z Vidné do Prahy roku 1887. Koncentrovanost Pirnerova
usili povznést novoromanticky idealismus na troven salonni malby byla v t¢ dob¢ v

Ceském prostiedi zna¢né ojedinéla.'"!

Hlavni d¢€j obrazu se odehrava v jeho druhém planu, kde je zachycena napjata scéna
setkdni Smrti a Uméni. Na piedestalu, ktery je vlastné hrobem posledniho ¢lovéka, sedi
okfidlena postava Muzy s harfou. Ma podobu krasné nahé Zeny se svétlymi vlasy a
vaviinovym véncem na hlavé. Jeji atributy naznacuji, ze se jednd o Eratd, muzu
milostné poezie. Kontrast krasného a osklivého doplnuje Gorgdna, temny démon
symbolizujici zmar. Nestviirnd Gorgdna s hlavou ovinutou hady se nachdzi v levé Casti
obrazu u paty sarkofagu. Inkarnat obou mytickych stvoteni napovidd rozdéleni uloh.
Krasnd a bledd Muza zastupujici Uméni reprezentuje zarovenn Dobro. Barva kiize
Gorgony predstavujici zénik je naopak tmava. Gorgony byly v antické mytologii tfi
sestry, bajné bytosti s hady misto vlasti a smrticim pohledem.'? O to plisobivéjsi je
skuteCnost, ze jeji interakce s Muzou spociva v napjatém pohledu, ktery na sebe
vzajemn¢ upiraji. Beznad&jnost situace umociiuje to, Ze je Gorgdéna doprovazena

smrtkou s kosou, jez se napiahuje k mocnému uderu.

Piedni plan malby zapliji tfi zhroucena zenska téla Castecné zahalena drapérii.
Lezi na stupnich vedoucich k sarkofagu a jejich pozice vypovidaji o tom, Ze jejich zivot
jiz vyhasl. Jsou to tfi sudi¢ky Klotho, Lachesis a Atropos,'” které v antice platily za
bohyné osudu rozhodujici o Zivotnim udélu cloveka. Klotho je zobrazena zcela vlevo s
pteslici v ruce. Uprostfed sedi schoulend Lachesis a vpravo lezi s nizkami v ruce
Atropos. Klotho ptedla nit zivota, Lachesis ji odméfovala a Atropos ji odstiihovala
velkymi nbGzkami. Smrt sudi¢ek symbolizuje zénik veSkerého lidstva, a proto

neodvratné souvisi s koncem svéta. Pfes zemdlela téla sudicek se plazi had oznaCovany

"'WITTLICH 1982, 32.

"2Jedna z Gorgon byla Meduza, kterd byla jedina smrtelna. Vice v James HALL, Slovnik namétd a
symbolt ve vytvarném uméni, Praha 2008.

'3Sudigky byly piedolympskym boZstvem a ve starovékém Recku se jim Fikalo Moiry. Jejich ukolem
bylo uréovat osudy lidi i bohtl a rozhodovat o Zivoté a smrti. V Rimé& byly jejich ekvivalentem Parky.
Vice v Vojtéch ZAMAROVSKY, Bohové a hrdinové antickych baji, Praha 1982.
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jako drak Python.'" Jeho piitomnost dokresluje fatalnost situace, nebot’ pfevaha
zapornych sil je jednoznacnd. RozloZeni kladnych a zapornych slozek v obraze

poukazuje na depresi pramenici z pesimistického pohledu na stav tehdejsiho svéta.

Vyznéni celého obrazu je ovSem také siln€¢ ovliviiovano jeho svételnym
zpracovanim. Zdrojem svétla je v pozadi zapadajici slunce, které osvétluje sedici Muzu.
Poptedi se sudickami je oproti tomu potemnélé, stejné jako leva strana, kde se nachazi
Meduza. Pirner cilen¢ pracoval se svétlem, aby umocnil symbolicky vyznam dila, a to
predevsim v jeho alegorické rovin€é. Svym novym barevnym pojetim ozvlastnil malbu

idealnich témat.'"

Uchopeni vyznamu obrazu pomoci symboliky svétla nabizi dal$i moznou
interpretaci. Lze jej totiz také nahlizet jako zmrtvychvstani Uméni.''® Tomu by
nasvédcovala 1 kompozice, kterd se blizi tradi¢nimu zobrazeni vzkiiseni JeziSe Krista.
Podle kiestanské ikonografie byl Jezi§ Kristus zpodobilovan, jak se osvétleny zari
paprskll vznasi nad tumbou. Scéna byla ¢asto doplnéna spicimi vojaky stfezicimi hrob.
"7 Figuralni uspofadani Pirnerova dila tradiénimu kédu odpovida. Roli JeziSe Krista
zaujima krasna Muza, namisto vojakii nalezneme zhroucené sudicky. Vyklad malby
jako zmrtvychvstani Uméni mé kontextu Pirnerova komplikovaného osobniho zaloZeni
své jisté opravnéni, nebot’ predstavovalo snahu projektovat do obrazu touhu po idealu v

podobé nesmrtelnosti umeéni.

Interpretaci Finis se do dneSnich dnii zabyvali mnozi kritici a historici uméni.

Dobové ¢lanky malbu popisuji jako podobenstvi o konci svéta.''® Mladsi komentaie se

119

odvolavaji na konfrontaci Zivota a Smrti,'" vysvétluji jej jako formulaci malifského

114 Python byl podle fecké mytologie had — drak, ktery pronasledoval bohyni Léto, protoze jej mél
zahubit jeji syn. Létd6 mu unikla a porodila boha Apollona, ktery Pythona pozdéji zabil. V misté, kde jej
pohibil, zalozil vétirnu a misto piejmenoval na Delfy. Vice v Vojtéch ZAMAROVSKY, Bohové a
hrdinové antickych baji, Praha 1982.

"SWITTLICH 2010, 440.

"SPRAHL 2001, 84.

"7Jiz od stfedovéku byl Jezis Kristus zobrazovan, jak stoji na sarkofagu, anebo pied nim. Vrcholny
sttedovek motiv zmrtvychvstdni obmeénil. MiZzeme proto JeziSe vidét, jak z hrobu vystupuje, ¢i se nad
nim vzna$i. Toto zobrazeni najdeme napiiklad u Mistra Tteboniského oltate (Zmrtvychvstini Krista,
Tiebonsky oltaf, kol. 1380, NG). Od 15. stoleti byl vyjev dopliiovan o zafici svétlo rozprostiené kolem
postavy Krista. Timto zpusobem s namétem pracoval Mathias Griinewald (Zmrtvychvstani Krista,
Isenheimsky oltar, 1513—-1515, Colmar), ¢i Bartholomeus Spranger (Zmrtvychvstani Krista, kol. 1576,
Strahovsky klaster). Vice v Jan ROYT, Slovnik biblické ikonografie, Praha 2006.

"8Vice v Karel Matéj CAPEK, Uméni na Zemské jubilejni vystavé, in: Svétozor 1891, Karel
Boromejsky MADL, Uméni vytvarnd, in: Pamatnik Ceské akademie pro védy, slovesnost a uméni, Praha
1898 a Albert ILG, Vorwort, in Allegorien und Embleme, Wien 1882—-1884.

"9Vice v Petr WITTLICH, Ceska secese, Praha 1982.
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129 &j jej v ramci dekadence interpretuji jako

dilematu v podob¢ dualismu Uméni a Smrti,
kone¢ny triumf Smrti.'*' Nejasné vyusténi a mozna protichidnost vykladii pomért
svétovych sil v obraze je, dalo by se fici, ,,pirnerovské®. Jeho podani nam ponechava
moznost obou odpovédi. Nevyhnutelnost néasledujiciho déni sice zvySuje ndboj dila, ale
také nejistotu, tisent a strach. Tato dvojznacnost byla patrné autorovym zamérem a
vyhrocenim protikladu optimismu a deprese. Navic Pirneriv pfispévek k obméné
tradicniho tématu zmrtvychvstani nahrazenim spici strdze sudiCkami a zejména
pfiddnim personifikace zmaru, ulinilo z Finis moderni alegorii, dilo ptfedjimajici

symbolismus prelomu stoleti.

V souvislosti s moznymi vyklady obrazu je nutné zminit komentat k tisku Konec
[25], jehoz pfedlohu Maxmilian Pirner vytvofil pro Gerlachova alegorické alba. Jedna
se o vyjev, ktery byl svou tematikou velice blizky Finis a ktery byl oti$tén na posledni
strance série nejpozdéji roku 1884. Pomérné obsahly doprovodny text Alberta Ilga
svédci o zajmu, ktery toto dilo u historika uméni vyvolalo. Ilg scénu chépe jako alegorii
o konci svéta. Hned ale dodava: , pokud takovy nastane“. Svij vyklad zaklada na
konfrontaci dvou mocnosti, temné ztélesnované démonem, kterého zde predstavuje
Sfinga, a svétlé zastupované Zenskou oktidlenou bytosti, jeZ srovnava s andélskym
stvofenim. Podrobné popisuje napéti odehravajici se mezi Sfingou a andélskou postavou
po zéniku vSeho Zivota na zemi. Ilgiiv pohled na vyusténi situace je vSak piekvapivy,
protoze podle n¢j svétla bytost pod tihou nevyhnutelného konce odléta do jinych svéth a
do nového Zivota. Dodava, Ze pfiroda je nesmrtelnd a zZe nezna konce. VSe pomijejici je

jen podobenstvi. Spojeni s vykladem obrazu jako zmrtvychvstani uméni zde neni

«122 «123

nahodné, nebot’ odlet Muzy do ,,jinych svetu a do ,,nového Zivota predstavuje

paralelu k zmrtvychvstani Krista a jeho naslednému nanebevstoupeni.'**

Podnéty tohoto zplisobu nahlizeni obrazu mohou byt rGzné. Jednou z motivaci
Ilgova vykladu patrné mohla byt svételna stranka dila, nebot’ autor tento znak and¢lské
postavy nekolikrat zdiraznil. Vliv mohlo mit taktéZ uplatnéni Sfingy, jejiz vlastnosti
nebyly spojovany s natolik fatdlnimi nésledky jako u Gorgény. Sfinga sice
pfedstavovala nebezpeci a smrt, zadrovei ale byla symbolem tajemstvi a moudrosti. Roli

ovSem mohl hrat také iimysl nakladatele pfedstavit alegorie a emblémy v pozitivnim

120Vice v Roman PRAHL, Maxmilidn Pirner 1854—1924, Praha 1987.

2! Vice v Otto M. URBAN, Dekadence. V barvach chorobnych, Praha 2006.
211G 18821884, 32.

IBILG 1882-1884, 32.

I1LG 1882-1884, 31-32.
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svétle. Zobrazeni Konce bylo zavéreCnym dilem, a tak jeho vysvétleni ponechavajici
nadéjné vychodisko by bylo v souladu s posldnim alb prezentovat alegorii v

optimistickém duchu jako moderni umélecky prostiedek vhodny pro tehdejsi dobu.

3.1.1 Vztah obrazu Finis a Konec

Skute¢nost, Zze Maxmilidan Pirner v pribéhu pomérné kratké doby vytvoril dva
natolik si blizké obrazy jako Finis a Konec, nutné vyzaduje pokus o objasnéni jejich
vztahu a okolnosti vzniku. Jak jiz bylo zminéno, prvni série alegorickych alb vychéazela
mezi léty 1882—1884. Vétsina navrhi Pirnerovych alegorii je datovana do roku 1884, z
¢ehoz lze usuzovat, ze 1 ptedloha pro Konec vznikla ve stejném roce. Tuto domnénku
podporuje 1 Spatné citelnd signatura s vrocenim do roku 1884 v levém spodnim rohu
tisku. Otazkou ovSem zlistava nejen vztah alegorie Konce a obrazu Finis, ale 1 Skici k
obrazu Finis (1886—1887) [26] z umélcovy pozistalosti, kterd byla publikovana
Romanem Prahlem v katalogu vystavy Maxmilidna Pirnera. Komplikovana je zvlasté
zalezitost, zda je Konec vyvojovou fazi pozd¢jsiho Finis, ¢i zda se jedna o jinou malbu,

ktera vSak dnes neni jinak doloZena.

Pfi srovnani d¢l zjistime, ze formaln¢ se ranéjsi Konec od pozd¢jsi podoby Finis
prilis nelisi. Kompozi¢né jsou oba obrazy témét shodné, odlisné podoby ale doznavaji
zejména konkrétni postavy Muzy, Démona a Smrti. Na prvnim obraze je Muza
zahalenéj$i a draperie ziskala celkov€é na mohutnosti. Smrt je vyvedena zfetelnéji a s
jasnéjSimi obrysy. Dostava zde vice prostoru, nebot’ jeji role je vyznamngjsi. NejveEtsi
rozdil ovSem nalezneme u Démona, kterého zde ztclesniuje Sfinga. Jeji tloha je
potlacena ve prospéch Smrti, kterd se natahuje po Muze. Do Ustrani je odsunut i had
Python. Téla sudicek jsou sice vice odhalena, jinak ale jejich pozice odpovidaji tém na
obrazu Finis. Celkové vyjev vyzniva dramaticky, ovSem u pozd¢jSiho obrazu je napéti
koncentrovangj$i. Ackoliv je ziejmé, ze mél Pirner pomérné jasnou piedstavu o
formulaci tohoto problému jiz v roce 1884, tak o néco pozdé€ji pomoci nepatrného

posunu dila dosahl vygradovani scény a dokonalosti findlniho provedeni.

Podoba Skici k obrazu Finis se formalné blizi spiSe Konci, nez vyslednému Finis.
Vyjimkou je pruh latky, ktery se vine v mistech budouci polohy hadiho téla. V katalogu
k Pirnerové vystavé se docCteme, ze Skica k obrazu Finis byla namalovdna podle:

wreprodukce snad piivodni faze konecné malby“ a ze dalsi exemplat reprodukce nese
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vroCeni, které lze Cist snad jako 1884.' Na zakladé t&chto zjisténi by se dalo uvazovat,
ze Skica k obrazu Finis byla vytvofena podle reprodukce olejomalby, ktera slouzila jako
piedloha tisku Konec. Je ale piekvapivé, ze odchylky obrazu a skici, mezi jejichz
vznikem uplynuly téméf Ctyfi roky, jsou minimalni. Zatimco vizualni strdnka skici a
konecné faze dila, které byly vytvofené v obdobi dvou let, by zaznamenala natolik
zésadni pokrok. Nabizi se proto také mySlenka, zda Skica k obrazu Finis nebyla

vytvoiena diive, nebo zda se nejedna o pfipravnou fazi obrazu Konec.'*

Vyse predeslané nasvédCuje tomu, ze se jednd o vyvojova stadia jednoho SirSiho
tématu, které¢ se na dlouhou dobu stalo stéZejni naplni Pirnerovy vytvarné prace.
Existuje také jistd pravdépodobnost, Ze jej zpracoval ve dvou obrazech. Tomu
nasveédCuje i odliSnost obou verzi. K potvrzeni existence druhého dila by bylo ovSem
nutné dals$i badani predevsim v zdznamech spolecnosti Gerlach & Schenk, anebo jiné
vystopovani tohoto potencialniho dila. Pfepracovavani a vraceni se k ur¢itym namétim

bylo ostatné pro Maxmilidna Pirnera typické.

3.1.2 Cesta k Finis

Propracovani myslenky do koncentrovaného podani u obrazu Finis — konec vsech
veci, bylo jist¢ dlouhodobou zalezitosti. Pirner dilo dokoncil roku 1887, jak vypovida
signatura umisténa v levém spodnim rohu malby. Tématem se ov§em soustavné zabyval
jiz v prabehu 80. let. Svédc¢i o tom nejen grafické provedeni motivu z Allegorien und

Embleme, ale i dochované studie a kompoziéni nacrt.'”’

' PRAHL 1987, 37.

Timto problémem se nedavno zabyvala ve svém piispévku na konferenci Ars linearis Kristyna
Brozova. Brozova vyslovila nazor, ze $lo o dvé samostatnd dila. Svou teorii podlozila zaznamem z
katalogu videnské vystavy z roku 1885 (ANONYM, Katalog der Ausstellung der simmtlicher Original-
Zeichnungen Olskizzen und Aquarelle zu dem Prachtwerke ,,Allegorien und Embleme, Wien 1885), kde
byly vystaveny originaly alegorii a emblémi. Nechybéla mezi nimi ani olejomalba Konec Maxmiliana
Pirnera. Zde je nutné zminit poznamku z katalogu, ze originaly byly majetkem nakladatelstvi. Obraz byl
vystaven jesté jednou roku 1896 spoleéné s novymi alegoriemi z Allegorien Neue Folge. Nakladatelstvi
Gerlach & Schenk ale v roce 1901 zaniklo a jaké byly dalsi osudy autorskych ptedloh tiski, je dnes
nejisté. Vice v Kristyna BROZOVA, Allegorien a &esti umélci, 2014.

127Pozoruhodna je z tohoto hlediska okolnost, Ze kromé& zminénych praci existuje dalsi Pirnerovo dilo,
jemuz byl pfisouzen stejny nazev i vroceni. Obraz Finis uchovavany pod inventarnim ¢islem M — 3024 v
Galerii hlavniho mésta Prahy ovSem téma pojednava zcela odliSnym zplisobem. Pirner v ném formou
zanrového vyjevu zachytil okamziky, které proziva muz tésné po smrti své zeny. Veskera pozornost je
soustfedéna na muze sediciho u postele, ve které je zesnula Zena. Stejné jako ve Finis — Konec vsech véci
je 1 zde charakteristickym znakem prace se svétlem a jeho symbolickymi vlastnostmi. Rozd¢leni obrazu
na svétlou cast v okoli Zeny a potemnélé prostiedi kolem muze odkazuje na konfrontaci vééného zivota v
Kristu a nelehkych uloh pozemského Zivota. Intimnost scény a jeji kontemplativni charakter utvari
celkovou atmosféru dila. Podporuje ji i znatelné vciténi autora do tématu, které rozpozndvame na zakladé
blizké vizualni podobnosti zachyceného muze s Maxmilianem Pirnerem. Pirner touto naturalisticky
ztvarnénou zanrovou scénou navazoval na cyklus Démon laska. Bravurni prace s barevnymi valéry a

46



Rada piipravnych dél zachycujicich pohybové studie postav obrazu je uloZena ve
sbirce kresby Narodni galerie. Jedna se zejména o studijni kresby sudicek (pted 1887)
[27], jez ukazuji na pokrocilost prace, nebot’ je na Finis najdeme témét v nezménéné
podobé.'”® Ur¢ité odchylky jsou ziejmé u studijnich kreseb postavy Muzy (pied 1887)
[28]."* Do roku 1885 se datuje Studie hlavy Muizy pro obraz Finis [29]."*° Piesnou
dataci zde umoziuje autorova signatura s vroCenim. Ostatnim kresbam ale oznaceni
schazi, ¢imz je znesnadnéno konkrétni ur¢eni. Modelem pro hlavu Muzy byla Pirnerovi
jeho pozdé&jsi manzelka Josefina Pepipinzova.”’' Tato skutecnost dokumentuje jistou
autobiograficnost a emoc¢ni UcCast na celém zadméru. Obecné jsou uvedené studijni
kresby velice blizké jak Finis, tak Konci. Zkoumani detailii ovSem hovofi ve prospéch
Finis. Jako orientac¢ni bod slouzi rok 1885, kdy byla provedena skica k hlavé Muzy. Je
proto pravdépodobné, ze ostatni kresebné studie vznikly také v obdobi mezi rokem

1885-1887.

Dal$im zajimavym zdrojem rozSifujicim poznatky o postupné krystalizaci
mySlenkového programu Finis je kompozicni nacrt dila (1885) [30] z Muzea uméni
Olomouc."*? Pirner v ném vyjadfil sviij pohled na vztah urcujicich sil pasobicich na

zemi.

Hlavnim motivem je objeti milencti, mladika a divky umisténé ve stfedu
kompozice. Vpravo spiSe tuSime jemné kontury utvarejici t€lo Muzy s harfou, ktera
upird sviij pohled na zamilovanou dvojici. V levé ¢asti skici je blize nespecifikovana
kresba organickych tvartl. Spatna kvalita dostupné reprodukce bohuzel znesnadiuje
bliz§i pozorovani. Popis dila vSak nalezneme v katalogu vystavy z roku 1987. Roman
Prahl zde o kompozi¢nim néacrtu uvedl: , Kompozicni ndacrt dila zachycuje dynamiku

piivodni predstavy: formuluje vztah mezi ctyrmi hodnotami, rozmistenymi v jednotlivych

socialni tematika také pfipomina pozd¢€jsi obrazy Jakuba Schikanedera z 90. let 19. stoleti. Namét 1ze
ovSem srovnavat i s tradicnim obrazovym podanim smrti Panny Marie. Uréujicim bodem je zejména
blizka souvislost obrazu s Finis — Konec vsech véci, nebot’ dila spolecné utvati variaci symbolického
zobrazeni konce, tématu smrti a zmrtvychvstani. Malba sice byla opatiena stejnym ndzvem, nelze ale s
jistotou konstatovat, zda nebyl doplnén pozdéji. Jisté vSak je, ze jeji zpracovani bylo blizsi dobovym
konvencim malifstvi.

Jedna se pfedev§im o inventarni ¢isla K 14212 a K 14023. Shodné znaky s postavami sudicek
doznavaji také kresby K 8402 a K 8406.

»Skica sedici muzy v stranové obracené poloze je na K 14214, podobn& i na K 14122. O né&co blizsi a
stranové shodna je K 14227.

Studii hlavy miizy pro obraz Finis najdeme pod ¢islem K 39707.

BIPRAHL 1987, 48.

2K ompoziéni nalrt dila nalezneme pod nizvem Skica k obrazu Finis. Kresba byla vytvofena
pravdépodobné roku 1885 a je uchovavana pod ¢islem K 280. Vice v Roman PRAHL, Maxmilian Pirner
1854-1924, Praha 1987.
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smerech kompozice. Postava mladika v popredi, personifikujiciho objetim s divkou
pozemske Stésti, je zde jiste klicova. Na pravé strané ji podporuje Muza, zleva ohroZuje
Gorgona, zosobnéni zmaru. Hlavni kompozicni osu vytvari pohled hrdiny k dalsimu
polu, hlave Krista, ztotoznéné se sluncem, ozarujici celou scénu a symbolizujici v této

souvislosti nejspis Zivotni utrpenti.“'*

Z popisu situace zjisStujeme, ze zakladni
problematiku stfetnuti hodnot autor fesil jiz v kompozi¢nim nacrtu pomoci konfrontace

personifikace Uméni a Zmaru.

Dulezitym prvkem zistdva diagondla smétujici od Muzy k Démonovi, kterda se
objevuje 1 ve findlni podobé dila. Polaritu pozemského §tésti a Zivotniho utrpeni oproti
tomu obsahl v kontrastu mezi chlapcem a divkou v objeti a Kristem. Jak bylo zminéno
jiz diive, téma objeti, do né¢hoz malif soustfedil veskery pozitivni naboj, sehralo v
Pirnerové tvorb¢ dulezitou roli. V ramci Finis toto podani ovSem pozd¢ji piehodnotil,
kdyz do popiedi umistil zhroucené akty sudicek. Stésti nahradil totdlnim zanikem
vSeho zivota na zemi a tim prohloubil propast mezi Mlzou a zapornymi bytostmi.
Negativni slozky pievazily pozitivni a optimismus byl vysttidan depresi. Tento vyvoj

svédc¢i o postupném rozvoji Pirnerova pesimismu.

3.1.3 Manifest bez odezvy

Piestoze na sklonku stoleti sehralo dilo Finis — konec vsech véci kvili svému vlivu
na ostatni autory pomérné dulezitou roli, v dob€ svého vzniku nevyvolalo téméet zadné
reakce. Zamér vystavit jej v roce 1887, kdy se Pirner navratil z Vidné zpét do Prahy, na
vyroéni vystavé Krasoumné jednoty poukazuje na snahu pfedstavit se domacimu
publiku. Monumentalita a ideova napli obrazu svédcila o jeho manifestacnimu razu, s
¢imZ souvisela 1 jeho novoromanticka nota. Obdobnym manifestem byla o néco pozdéji

1 Vrazda v dome (1890) Jakuba Schikanedera, ktera ovSem diky aktualnosti svého

socidlniho namétu ziskala vétsi ohlas. Vysledna situace Finis je proto paradoxni.'*

Pirner toho roku krom¢ vystaveni Finis v Rudolfinu prezentoval své obrazy i na
dalsi vystavé, tentokrat vSak v galerii Ruch. Umistil zde Rej pocasii, Lasku pozemskou a
nebeskou a také cyklus pastelit Démon laska. Zatimco praveé uvedena dila sklidila u

kritik@i zna¢ny ohlas, Finis jejich zajem neziskal.'*’

PRAHL 1987, 10.

BPRAHL 2001, 102.

PSR vystavé se vyjadfili Karel Boromejsky Madl, Renata TyrSova, Vilém Weitenweber ¢i Vilém
Miritik. Jejich komentaie byly pozitivni. Vice v Karel Boromejsky MADL, Vystava tieti, in: Ruch 9,
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Pozornost se k nému obratila az po jeho uvedeni na Zemské jubilejni vystavé roku
1891. Jubilejni vystava byla demonstraci ¢eské hospodaiské a spolecenské zdatnosti a
byla vyznamnym pocéinem mezi akcemi svého druhu. Karel Mat&j Capek v &lanku
Vytvarné umeéni na zemské jubilejni vystave pro Casopis Svétozor ocenil zejména pointu
Finis a upozornil také na Pirnerovu préci s barvami a se svétlem: ,, 4 skutecné, osvétleni
a barvy, jaké vybasnil nevyrovnatelny kolorista pro sviij Finis, zdaji se nam byti tak
podstatou obrazu jako sam genidalni jeho motiv. [...] Dojem obrazu v uchvaceni drti, ale
nenechava smrtelnika bez utéchy, vyznivajici z naprosté barevné harmonie obrazu, a ta
zni: Aspon do konce svéta potrva pravé uméni.“® Kromé pozitivniho hodnoceni
obsahuje kritika jest¢ dal§i zajimavou informaci, kterd se nachéazi v Givodni Casti textu.
Capek se totiz o Finis vyjadiuje jako o , prosiulém*.”’ Timto vyrokem je ale
pravdépodobné minéna obliba obrazu u publika, nebot” k tvrzeni neexistuji konkrétng;si

pisemné doklady.

Dalsi dobovy text, v némz mizeme nalézt zminky o Finis, vznikl az roku 1898.
Karel Boromejsky Madl se mu vénoval v kapitole Uméni vytvarna pamétniho spisu,
jenz byl vydan na oslavu padesatiletého panovnického jubilea Frantiska Josefa.'*®
Ukolem publikace bylo vyzdvihnout uspéchy, které &esky narod zaznamenal v
nejriiznéjSich oborech v pribéhu druhé poloviny 19. stoleti. Z tohoto divodu zde
nemohla chyb¢t ani stat’ o0 Maxmilidnu Pirnerovi, jehoZ profesionalni kvality byly roku
1898 potvrzeny volbou do funkce rektora prazské vytvarné Akademie. Ackoliv se
¢lanek pomérné podrobné zminuje o Pirnerové tvorbe, tak kromé popisu obrazu jeho
nové zhodnoceni neptindsi. Postupem Casu zacal byt Finis v literatufe ¢astéji zminovan,

a to zejména v souvislosti s odhalenim jeho ulohy jako vyznamného inspirdtora

symbolistniho a dekadentniho umeéni.

3.1.4 Motiv sudicek

1887, Vilém WEITENWEBER, M. Pirnertv Démon lasky, in: Zlatd Praha 4, 1887, Renata TYRSOVA,
Obéti lasky, in: Svétozor 21, 1887, Renata TYRSOVA, Z vystavy J. Wiesnerovy, in: Svétozor 21, 1887",
Renata TYRSOVA, Ceské maliistvi na letosnich vystavach prazskych, in: Osvéta 17, 18872, Vilém
MRSTIK, Maxmilidn Pirner, in: Ruch 9, 1887.

*CAPEK 1891, 599.

"'CAPEK 1891, 599.

8Spis s nazvem Pamdtnik na oslavu padesdtiletého panovnického jubilea jeho velicenstva cisaie a
krdale Frantiska Josefa I, Védecky a umélecky rozvoj v ndrodé ceském 1848—-1898 vydala Ceské
Akademie cisaie FrantiSka Josefa pro védy, slovesnost a uméni. Vice v ANONYM, Pamatnik na oslavu
padesétiletého panovnického jubilea jeho velicenstva cisafe a krale Frantiska Josefa 1., Védecky a
umélecky rozvoj v narodé ceském 1848—1898, Praha 1898.
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Zajimave zjisténi mize jisté pfinést i blizsi pohled na motiv sudicek a snaha o jeho
analyzu. PfestoZe je hlavni pozornost ve Finis soustiedéna na konfrontaci Muzy a
Démona, uloha sudicek je pro vyznam obrazu zasadni. Pirner ovSem tento tradicni

ikonograficky motiv pfedstavil v novém svétle.

Sudicky byly béznymi postavami fecké, fimské, ale 1 slovanské mytologie a
vétSinou byly popisovany jako Skaredé stafeny opatfené jiZz zminénymi pfivlastky. Ve
vytvarném umeéni se Casto stavaly soucasti alegorickych kompozic. Doprovazeny
byvaly smrtkou s kosou, kterd odkazovala na lidskou smrtelnost.'** Kromé toho, ze ve
Finis je jejich zanikem nové vyjadien konec veSkerého zivota na zemi, doSlo také k
jejich posunu do podoby mladych krasnych zen piisobicich spise jako vily ¢i divoZenky
z pohadkovych vyjevi. Pirner zde mohl navazat na pfedobrazy z novovékého uméni, '’
kde byly fimské sudicky ,,Parky* pravdépodobné kvuli blizkosti typu namétu se tfemi
Graciemi nékdy zobrazovany jako mladé a plvabné divky. Piestoze se kombinace
motivl Finis tradiénimu pojeti ponékud vzdalovala, dobovému intelektuédlnimu publiku

byla patrn¢ srozumitelna.

Inspirovat se mohl Maxmilian Pirner také u vzoru generace 70. let Josefa Manesa.
Na kresbé Sudicky jindy nazyvané Sudice Ménes zachytil houf Zenskych postav
vznasejicich se v kruhu kolem kosiku s malym ditétem. Sudi¢ky opét vypadaji spise
jako vily a neni zcela jasné, zda maji konkrétni Gllohy. Oproti tomu podani odpovidajici
mytologickému a pohddkovému plivodu ndmétu nalezneme na kresbé [31] z rozmezi let
1886—-1887, kterou Pirner vytvoril jako ptedlohu pro ilustraci jednoho ze spist
Heinricha Heineho.'""' Nelze si nevS§imnout nadsazky, se kterou je vyjev zachycen.
Sudicky jsou ztvarnény jako vetché osklivé stafeny sedici u hibitovni zdi. Jedna z nich
drzi vieteno, druhd odméfuje vldkno a tieti se jej s usSklebkem na tvaii chystad
pfestiihnout, aby v dalSim okamziku Spulka mohla spadnout do oteviené¢ho hrobu.
Ozvlastnujicim prvkem je rozcestnik, ktery se ty¢i nad scénou, lebka a had Pythén
objevujici se 1 ve Finis. Ackoliv zde mizeme nalézt urcité spolecné znaky s motivy
obrazil Konec a Finis, urcujici je funkce kresby jako pfedlohy pro doprovod textu. Jako
charakteristicky znak vystupuje také ironie, kterou Pirner do ilustraci vnasel urcity

odstup a odlehceni.

HALL 2008, 453-454.

10Recké Parky spradajici osud Katefiny Medicejské ztvarnil mezi léty 1622—1625 Petr Paul Rubens.

"“IKresba s inventdrnim ¢&islem HS00368 je ulozena v Obrazovém fondu Kanceldfe prezidenta
republiky. Skica byla vytvoiena jako pfedloha ilustrace Letzte Gedichte (posledni basn¢) pro Werke IV
Heinricha Heineho. Vice v Roman PRAHL, Maxmilidn Pirner 1854—1924, Praha 1987.
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Béjny pivod sudicek a zejména pohadkovy rozmér namétu byl pro novoromantiky
a symbolisty lakavy. Idealistickym vizim odpovidala 1 pfedstava osudu, kterému se
¢loveék miize vzpirat, ale nikdy jej nemiize pfemoci. V posledni tfetiné 19. stoleti se ve
vytvarném uméni objevuji hlavné kvili svému pohadkovému plvodu a tajemnému
poslani. Franz Stuck sudicky vyuzil pro zpodobnéni Osudu (1884) v Allegorien und
Embleme. Motiv sudicek si roku 1895 vybral 1 ilustrator Reginald Knowles pro titulni
list knizky Norskych pohadek. Sudicky ovsem ziskaly i1 dal$i formu, a to jako dekorace
[32] umisténd na hlavnim priaceli budovy prazské filidlky pojiStovny Assicurazioni
Generali na Véclavském namésti. Figurdlni vyzdoba odpovidala poslani tstavu a jeji
ztvarnéni v podobé personifikaci své reprezentativni funkci. Sudicky v souvislosti s
pojistovnou odkazovaly na lidsky osud, pied jehoz nastrahami se ¢lovék miize pomoci

pojistovny chranit. Autorem sousosi z let 1895-1896 byl Stanislav Sucharda.'*

Konkrétni zobrazeni sudicek v sochatské vyzdobé vetejnych budov bylo spise
vyjimetné. Vreteno, které bylo poznavacim znamenim jedné ze sudiéek,'® ovSem
slouzilo také jako atribut pile, jejiz personifikace se jako soucast architektury
objevovala castéji. Kombinaci vietena a ulu pouzil jako atributy Pile a Spofivosti
naptiklad Pirnerav pfitel Josef Vaclav Myslbek, kdyz roku 1880 navrhoval sochy pro
atiku Parlamentu ve Vidni.'* Skala vyuziti tohoto ikonografického motivu poukazuje na
moznosti jeho zpracovani. I kdyz pro podstatnou c¢ast umélct 19. stoleti sudicky
predstavovaly odkaz na tajemstvi pohadkovych a mytickych svéti, tak jejich pireneseny

vyznam jako personifikace osudu byl témét vzdy piitomny.

3.1.5 Namét zhrouceného téla a jeho role v uméni prelomu stoleti

Zasadnim Pirnerovym piinosem nebylo pouze samotné uziti motivu sudicek, ale 1
ztvarnéni postavy ve specifické pozici zhrouceného aktu na stupnich. Zhroucené télo v
sob¢ obsahlo depresi konce stoleti a vytvotilo zdvazny namét, ktery se objevoval 1 u

dalsich autort pfelomu stoleti.'*

3.1.5.1 Monumentalné reprezentativni poloha narodniho mytu

“PRAHL/SAMAL 2012, 128 a 133.

V¥eteno bylo ve vétsing piipadd atributem Kl6tho.
“PRAHL/SAMAL 2012, 206-207.

“SPRAHL 1987, 10.
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Jesté pfed Maxmilianem Pirnerem ale podobny motiv provedli na stropé foyer
Nérodniho divadla Mikola$ Ale§ a FrantiSek Zeniek. Stejné jako u ostatnich jejich
spole¢nych praci pro foyer vyvolaly problémy s pfijimanim navrh porotou a jejich
vlastni realizaci spory o autorstvi d€l. Ackoliv se jednalo o unikdtni spojeni dvou
umeéleckych talentd, tyto nepiijemnosti zptsobily, ze se umeélci obratili proti sob¢. VEétsi

podil na vyzdobé stropu foyer byl nicméné p¥isouzen Frantisku Zeniskovi.'*

Triptych znamy pod nazvem 77 doby zemé ceske (1878—1880) zachycuje téma
Upadku, Vzkiiseni a Zlatého véku uméni. Trojdilna kompozice pracuje s latkou eskych
déjin a predstavuje alegorické ztvarnéni stradani ¢eského naroda v dob¢ protireformace,
jeho obnovu ¢i oziveni souvisejici se stavbou Nérodniho divadla a vyvrcholeni

veskerych snah v podobé& nového rozkvétu kultury a uméni.'"’

Z hlediska této diplomové prace je nejzajimavéjsim piispévkem kompozice Upadek
uméni [33]. Obdobou zhroucené sudi¢ky z Finis je Cechie, ktera je znazornéna, jak lezi
spoutand a zdrcena na stupnich. K Cechii ztélesiiujici uméni se ze strany ptimyka dité se
zavazanyma rukama jako personifikace eského ndroda. Ve druhém planu obrazu ve
spéchu odlétaji vydésené Muzy. Patos celého vyjevu dokresluje popraviste s krkavei v
pozadi. Ale§ se Zeniskem se touto scénou snazili obsahnout ideu wtlaku a naprostého
pokoteni Ceského naroda spojovanou s pobélohorskou dobou. Vysledné podani dila

odpovida ZenisSkove uhlazené akademické formé.

Srovnatelna s Finis je ovSem také druha ¢ast triptychu prezentujici VzkriSeni umeni.
Cechie, ktera pravé procitla ze spanku, sedi na stupnich a pfijimd od Muz model
Narodniho divadla. Podobnost zde miizeme shledat mezi pozici Cechie a Pirnerovou, a¢

stranové obracenou Muzou.

Kromé vizualni blizkosti je nutné objasnit i souvislost obsahovou. ZeniSek téma
zaniku a vzkiiSeni uméni pojednavéd ve dvou samostatnych obrazech a dopliuje je
triumfalnim Zlatym vékem uméni s jasnou pointou oslavného charakteru, ktera byla
soucasti ideologické napln¢ vyzdoby Narodniho divadla jako chramu znovuzrozeni.
Pirnerovo zpracovani se oproti tomu koncentrovalo do jednoho dila s patrnym ideovym
posunem a mnohoznaénym vyusténim. Vztah obou celkil je i1 pfes tyto skutecnosti

mozny, nebot” FrantiSek Zenidek i Mikolas Ale§ byli Pirnerovi generatni druhové.

4Problematika vyzdoby foyer Narodniho divadla a nasledného sporu Mikolase AlSe a Frantiska
Zeniska byla popsana v publikaci Antonina Mat&jcka Ndrodni divadlo a jeho vytvarnici. Vice v: Antonin
MATEJCEK Nérodni divadlo a jeho vytvarnici, Praha 1954.

“TPRAHL 1999, 109.
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ZeniSek s Pirnerem navic mezi 1éty 1875-1877 spoleénd provadéli Trenkwaldovy
navrhy kartont pro Votivkirche ve Vidni.'"*® I kdybychom zminé&né spojeni piehlédli, tak
vyzdoba Narodniho divadla byla jedine¢nym projektem ndrodniho vyznamu, s jehoz
podobou byla nejen odborna vetejnost velice dobie obeznamena. Nelze proto vyloucit,

ze Pirner byl touto kompozici tfeba i nepiimo ovlivnén.

3.1.5.2 Neprijatelna podoba narodni muazi¢nosti

V souvislosti s Narodnim divadlem vzniklo 1 dal§i umélecké dilo pracujici s
motivem zhrouceného Zenského aktu. Jedna se o plastiku Josefa Vaclava Myslbeka
Labuti zpév (1894) [34], kterd je jednou z odmitnutych variant Hudby pro foyer
Néarodniho divadla. Zakazku na jeji vytvoreni ziskal Myslbek roku 1892, a nez dospél k
uspokojivému vysledku, vypracoval celkem osmadvacet skic. Téma ztélesnéni hudby se
pro n¢j vSak stalo stézejni jiz diive, a proto se jiz od roku 1872 datuje souvisld fada

takto zamé&fenych praci.'”’

Labuti zpev je ovSem jednou z nejpokrokovéjsich verzi tohoto ukolu. Myslbek v
ném zhmotnil nahou divku — vilu lezici na kvadrovém podstavci a objimajici hudebni
nastroj — lyru. Divka lezi na bfiSe s natazenyma rukama a jeji pozice piipomind jiz
zminovanou Pirnerovu sudi¢ku. Svrchu ji svymi mohutnymi kiidly objima zpivajici
labut’. Jiz v antice byla labut’ spojovana s uménim a zejména s hudbou. Zpév labuté

ovSem symbolizoval také zanik, nebot’ se véfilo, ze labut’ pii umirani krasné zpiva.'

Alegorie hudby pro Narodni divadlo byla chapdna jako ztélesnéni nérodni
muzic¢nosti, a proto tato jeji podoba nebyla pfijatelnd. Vyjime€nost dila v ramci
Myslbekovy tvorby spocivala ve skutecnosti, Zze zachycovalo lezici figuru a Ze se stalo
krokem k symbolickému zptlisobu vyjadiovéani. Z pohledu autora byla skica jedinec¢na,
protoze se podle n¢j mélo jednat o dosud nezpracovany motiv. Tuto domnénku
dokazuje citace sochafe uvedend v Myslbekové monografii Vojtécha Volavky: ,, Naha
Zena, vzruSena leZic, nasloucha poslednimu zpévu dokondvajici krasné labuteé |...]
Pouzil jsem baj tu, pokud mé znamo, myslim, dotud nikym v uméni vytvarném
nevyobrazenou. “"*' Volavka zmifiuje také mozny inspiraéni zdroj v podobé& sochy

Byblis proménénd v pramen, kterou roku 1880 vystavil francouzsky sochai Auguste

BT AZICKOVA-HOROVA 2006, 874.
49VOLAVKA 1942, 90-96.

ISOHALL 2008, 244-245.

S1Citovano dle VOLAVKA 1942, 96.
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Suchetet na pafizském Salonu a jejiz fotografii Myslbek ziskal od svého ptitele
Vojtécha Hynaise.'** Inspirovat se oviem mohl také Pirnerovym Finis, jenz vznikl jen o
sedm let diive nez varianta Hudby. Pirnera s Myslbekem pojilo dlouholeté pratelstvi.
Dtikazy o ném nalezneme v jiz zminéné korespondenci. Umélci si v dopisech mimo jiné
sdélovali nazory na umélecka dila. Pfedpokladem proto musela byt znalost jejich

vzajemné umélecké tvorby.

3.1.5.3 Symbolistné-dekadentni otazka CeSstvi

Je otazkou, zda spiSe Myslbekiv Labuti zpev, ¢i Finis Maxmilidna Pirnera
poslouzily jako inspirace pro jedno ze zasadnich dé¢l Frantiska Bilka. Bilek se plastikou
Podobenstvi velkého zdpadu Cechit (1897—-1898) [35] snazil formulovat své postoje k
problematice vlastniho byti a existence ¢eského naroda. Téma lidské a spoleCenské
existence byly v ¢eském prostfedi na sklonku 19. stoleti velice aktualni, nebot’ jiz od
konce 80. let, kdy cesky narod upevnil své postaveni v nejriiznéjSich oblastech
politického, spolecenského i hospodatrského zivota, dochazelo k jeho filozofickym

reflexim.'>

Nejvyraznéjsimi autory, ktefi pojednavali o narodnostnich otazkéach, byli Hubert
Gordon Schauer'™ a Toma$ Garrigue Masaryk."”® Masarykiv zdjem se ovSem
neomezoval pouze na filozofii, ale vztahoval se také k soudobému umeéni. Podobenstvi
velkého zdpadu Cechii vystavené roku 1898 na prvni ¢&lenské vystavé Spolku
vytvarnych umé¢lci Ménes proto nemohlo uniknout jeho pozornosti. V ¢lanku, ktery
vydal pod krycim jménem Fra Lorenzo, popsal moto plastiky: ,A4 Cech ten ndm
ukazuje, jak narod padly, ale ne mrtvy, miize se probudit k Zivotu novému |...]
pochopenim toho zdpadu a tim probuzenim k dalsimu Zivotu nad tu smrt

vznesSenéjsimu! “"** Masaryk zde navazuje na mySlenku probuzeni naroda ze spanku,

2VOLAVKA 1942, 96.

VLCEK 1986, 182—183.

'*“Hubert Gordon Schauer publikoval roku 1887 v Gasopise Cas &lanek Nase dvé otdzky. Schauer si v
ném polozil dvé otazky, které znéji: ,,Co je ukolem naseho ndaroda?* a ,Jaka je naSe ndrodni
existence? “ Autor se jimi zamyslel nad poslanim ¢eského naroda a nad jeho schopnosti udrzet si kulturni
sob&sta¢nost. Vice v Hubert Gordon SCHAUER, Nase dvé otazky, in: Cas, roénik L., &islo L., 20. 12.
1886.

'Masaryk navazoval na filozoficky racionalismus 19. stoleti a soustfedil se zejména na otazky
narodni kultury v souvislosti s kulturou lidstva. Na pielomu stoleti k tomuto tématu prednesl a pozdéji
publikoval fadu prednasek. Nejvyznamnéjsim textem je Ceskd otdzka z roku 1895. Vice v Tomas
VLCEK, Praha 1900, Praha 1986 a Tomas Garrigue MASARYK, Ceska otézka: snahy a tuzby narodniho
obrozeni, Praha 1895.

LORENZO 1898, 445.
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ktera byla béznou ptredstavou éry narodniho obrozeni. Ackoliv Bilkovo dilo vyvolalo ve
své dobé velky ohlas, ne vSechny kritiky byly schopny pln€ obsdhnout poselstvi sochy,

137 &i alespoti do té miry, do jaké to ucinil Tomas Garrigue Masaryk.'*®

Podobenstvi velkého zdpadu Cechii je nepfili§ velka dfevéna plastika, ktera jiz na
prvni pohled zaujme svym vyrazem. Hmota plastiky je utvarena schodistém, na jehoz
vrcholu je umistén fragment sochy. Torzo zachycujici lidské nohy a ruce se znatelnymi
ranami po hiebech plisobi spise jako ruina ddvné modly ¢i starovékého boha, nez Jezise
Krista. Na stupnich pod torzem je zborcena, naturalisticky vyvedend Zenska postava.
Nahé kostnata zada, dlouhé vlasy splyvajici mezi natazenyma rukama a prsty svirajici
knihu stupfiuji emocni néboj vyjevu. Soucasti plastiky je 1 nepfili§ zfetelny napis,
kterym autor promlouvé k divédkovi a snazi se mu tak pfiblizit svou vizi: ,,Jd neznam po
Kristu vznesenéjsiho nad ndroda ceského zdapad. Podobenstvi padu a smrti Cechii, jiz
byli — ale neni jich vic!* Ackoliv spojeni vypjat€¢ pojatého textu a naturalistického
sochafského ztvarnéni vzbuzuje predstavu zaniku, hlubsi zamysleni nad textem otevira
vyznamovou rovinu dila blizkou Masarykovu vykladu. FrantiSek Bilek byl silné
nabozensky zalozenym ¢lovékem, a proto jeho prirovnani ¢eského naroda ke Kristu

nabizi intepretaci spojujici predstavu smrti se vzkiiSenim.

Namétem dila se podrobn¢ zabyva clanek Ideologie a metafora v Bilkove
., Podobenstvi velkého zdpadu Cechii. Roman Prahl v ném poukazuje na zna¢nou
mnohovyznamovost jak zhrouceného Zenského aktu, tak fragmentu sochy korunujiciho
scénu. Studie se dikladné zaméfila zejména na postupny vyvoj motivu v Bilkové vlastni
tvorbé, a proto je jen zbézné¢ zminéna souvislost Podobenstvi s moznymi piedobrazy
jinych autort. Roli dilezitého inspira¢niho zdroje pro vyslednou podobu umirajici
lidské bytosti mohla sehrat postava divky z Myslbekova Labutiho zpevu. V1ivny ovsem
mohl byt v tomto sméru také Pirneriv Finis, jehoZ interpretace zhroucené sudicky jako

ztélesnéni smrti odpovida postaveé z Podobenstvi.

Specifické je také Bilkovo chapéani sochatského torza na vrchu kompozice, které v

sob& obsahuje nejen piedstavu JeziSe Krista, ale i pfedkiestanské modly — Sfingy.'” V

'S"Naptiklad kritika Karla Matgje Capka zamé&mé nezmiiovala ideovou stranku dila, nebot’ jej chtéla
predstavit jako slepou uli¢ku uméni. Vice v Karel Mat&j CAPEK, Vystava spolku Manesa, in: Svétozor
1898.

SPRAHL 1993, 33-40.

19Se Sfingou Bilek pracoval obdobnym zpiisobem v kresbé Zbiti o byti (kolem 1983). Vice v Roman
PRAHL, Ideologie a metafora v Bilkové ,,Podobenstvi velkého zapadi Cechir, in: Cechy a Evropa v
kultufe 19. stoleti, Praha 1993.
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tomto spojeni vidime znatelny posun v mysSleni mezi Bilkem a o generaci star$Sim
Maxmilidnem Pirnerem. Pirner Sfingu a Krista pojima jako dv€ neslucitelné entity.
Zatimco Sfinga je tradi¢nim zastupcem tajemstvi, nejistoty a zmaru, Kristus je
prostiednikem vykoupeni. Bilkova inovativnost spo¢ivd mimo jiné ve skutecnosti, Ze
dvé zdanlivé rozdilné slozky sloucil do jedné a vytvofil tak jedine¢né dilo. Depresi,
kterd se u Pirnera dotykala Uméni, Bilek vztahoval na soudoby stav naroda. Ostatné
Bilek mezi léty 1887—-1890 patfil mezi Pirnerovy zaky a tato zkuSenost méla na jeho

budouci tvorbu znaény vliv.'®

Podobenstvi velkého zdpadu Cechii obecenstvo fascinovalo. Jednim z diivodi byla
aktudlnost zvolen¢ho tématu v Ceském prostiedi prelomu stoleti. DalSim dilezitym
pfinosem byla asociace Ceského naroda s Kristem. Tento pfimér poukazuje na
odvaznost Bilkovy metafory smrti a padu ve smyslu Krista trpitele. Vyvrcholenim jeho
snah byl v tomto ohledu navrh Ndarodniho pomniku pro Bilou horu (1908), kde se

zhroucena postava znovu objevila.'®!

Ceské umélecké prostiedi sklonku 19. stoleti bylo dosti specifické. Umélci se
vzajemn¢ ovliviiovali, coz se projevilo pfedevsim piepracovavanim motivi, které byly
predstavovany v novych uhlech pohledu. Odezvu na zhroucenou postavu mizeme najit
i u dalSich autori jako byli Karel Hlavacek nebo Jan Preisler. Karel Hlavacek se
pravdépodobné inspiroval v Podobenstvi velkého zapadu Cechii tématem utryznéné
tvare zakryté vlasy, kdyz kreslil list Konec pohadky (1896—1897) z cyklu Prostibolo
duse (1896-1897).' Jan Preisler oproti tomu vyuzil prvek leziciho téla v kresbé, kterou
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vytvofil jako doprovod k eseji Nebezpeci sklizne (1902).'> Téma smrti, na které postava
odkazovala, bylo v souvislosti s rozvojem dekadence ¢astym ndmétem umeéleckych del.
Zajimavé je nicméné sledovat, Ze zanikani, ¢i upadek byly v této podobé casto
spojovany s Ceskym ndrodem. Zdrojem téchto projevii byla nejistota, se kterou se

¢lovek na sklonku stoleti setkaval.

3.2 Nenaplnéné ambice aneb Zivot, Laska, Nenavist a Smrt

'FrantiSek Bilek roku 1890 studium u Pirnera ukonéil, protoZze bylo zjidténo, Ze trpi daltonismem
(barvoslepost vii¢i nékterym barvam). Z tohoto diivodu se zacal vénovat sochafstvi.

'PRAHL 1993, 33-40.

2URBAN 2000, 52.

'URBAN 2006, 364
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Pirnerovo Usili formulovat své ptedstavy o stavu lidskych a uméleckych ideéli se
neomezilo pouze na Finis, ktery byl bezesporu jeho nejvétsim pocinem 80. let a dnes je
povazovan za jeho nejvyznamnéjsi dilo vibec, ale projevilo se i v dalSich obrazech a
vicedilnych kompozicich. SnaZil se jimi vyjadfit pocity umélce zijictho na sklonku
stoleti, které pramenily nejen z dobové atmosféry, ale byly i podporovany ménici se
alegorického zpusobu vyjadfovani, nicméné ustidlena podoba alegorie mu jiz
nevyhovovala. Vysledky tohoto vyvoje byly podrobné popsany na piikladu moderni

alegorie Konec vsech veci — Finis, nemén¢ zavazny je vSak v tomto ohledu

monumentalni triptych Zivot — Ldska — Nendvist a Smrt (1886—1887).

Zminéna tfidilnd kompozice se stala zdsadnim Pirnerovym tvir¢im zdmérem
prelomu 80. a 90. let 19. stoleti. Jeho cilem bylo popsat otazky délu clovéka — umélce
a emoci, které¢ jej zivotem provazi. O mimoiddné roli triptychu v ramci Pirnerovy
tvorby svédéi nékolik okolnosti. Predné je nutné zminit skutecné monumentalni
rozméry jednotlivych dél o vySce dvou a pll metru a Sifce necelych dvou metrd.
Pfiznacna je také skutecnost, ze se Pirner promysleni tématu dlouhodobé vénoval. Ke
kazdému ze tfech obrazii se dochovaly olejové skici a fada ptipravnych studijnich
kreseb'* Olejové skici jsou datovany jiz do roku 1886, finalni faze dila se oproti tomu
pohybuje kolem roku 1893. Pocatky prace spadaji do obdobi, kdy se malif jest¢ zabyval
Finis, zatimco jeji zavrSeni se odehrava v dob¢, kdy jiz zacal sviij vyrazovy aparat
piehodnocovat. Tomu také odpovidd vysledny stav triptychu. Pirner jej nedokoncil a

navic stfedni pole z&asti znicil.'®

3.2.1 Laska, Myslenka, Zivot

Prvni pole je tvofeno alegorickym obrazem s ndzvem Ldska, Myslenka, Zivot
(1886—-1893) [36]. Vyjev ptedstavuje trojici postav zachycenych v nekonkrétnim Case a
prostoru. Hlavni tlohu zastava velka zenska figura, jejiz atributy napovidaji, ze se jedna
o Athénu, ¢i Minervu. Je vyobrazena, jak stoji zpfima na schodisti korunovana
vaviinovym véncem a v ruce tiima oSté€p, helmu a veliky S$tit. Nechybi ani hlava

Meduzy,'* ktera zdobi poprsi odévu, a sova letici v pozadi. K antické bohyni se ze

164Cast studijnich kreseb se dnes nachéazi ve Sbirce kresby v Narodni galerii. Jedna se o kresby s
inventarnimi Cisly K 14162, K 14058, K 14020, K 14060 a K 14237.

PRAHL 1987, 10.

1%Useknutou hlavu Meduzy daroval Athéné Perseus, protoZe byla jeho ochrankyni. Vice v James
HALL, Slovnik naméta a symbolti, Praha 2008.
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strany chouli divka, jejiz nevinnost a bezbrannost kontrastuje se silnou ochranitelskou
postavou Athény. Roli divky lze v kontextu obrazu vyloZit jako Psyché, ktera byla
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tradicn¢ spojovana s predstavou zhmotnéni duse, ¢i mysli.®” Skupinu dopliuje

okfidleny jinoch, patrné Amor zastupujici lasku.'®®

Cely vyjev je ozafovan jasnym svétlem vychazejicim z pozadi. Zvlastnim prvkem,
ktery ovSem v obdobné form& mulzeme nalézt i ve Finis, je jakysi otvor, ¢i vstup do

skaly ve spodni ¢asti obrazu. Vyznam tohoto ,,vstupu do podsvéti* neni zcela zfejmy.'®

Athéna ma vSak v kompozici své jasné misto, nebot’ byla patronkou uméni. V
antice byla povaZovdna za bohyni moudrosti, coZ ozfejmuje souvislost s mySlenkou
figurujici v ndzvu. P¥i¢ina jeji pFitomnosti mize pramenit také z Ovidiovych Promén.'™
Ovidius v paté knize popisuje piib¢h, v némz Athéna navstivila Muzy v pohofi
Helikénu, protoze chtéla vidét pramen, jenz vytryskl ze skaly na misteé, kde kopytem
udefil oktidleny kin Pegas.'”' S Pegasem se pojila predstava dosazeni fise ideji a vé¢né
slavy a jeho prostiednictvim ji bylo mozné dosdhnout. Zpodobnéni okiidleného koné

nalezneme na stfednim obrazu triptychu.

3.2.2 Stiedni pole triptychu

Stiedni ¢ast kompozice [37] Zivot, Laska, Nendavist a Smrt se v puvodnim stavu
nedochovala, a tak jeji podobu miizeme odvozovat pouze ze skici k obrazu z let 1886—
1893. Zatimco postranni vyjevy jsou zachyceny na platnech klasického obdélného
tvaru, prostfedni pole svou formou odpovida spojeni ovalu s obdélnikem a pfipomina
proto barokni oltafni obraz. Kromé formalni podobnosti tomuto pfiméru napovidaji i

dalsi znaky jako duraz na dramatické vyznéni déje a svételné kontrasty malby.

Skutecnost, Ze stfed triptychu byl ve vrchni a spodni ¢asti zakoncen pulkruhem,
naznacuje, ze postranni malby slouzily jako kiidla a mély byt vystavovany spolec¢né. Je

ziejmeé, Ze centralni vyjev dosahoval jesté vétSich rozmérl nez obrazy po stranach. Na

7V antice byla Psyché ztélesnénim lidské dule. V mytologii se traduje, ze Prométheus vytvofil
prvniho ¢lovéka a Minerva jej ozivila tim, Ze mu darovala dusi v podobé Psyché. Vice v: James HALL,
Slovnik naméta a symboltl ve vytvarném umeéni, Praha 2008.

1S Amorem a Psyché se poji ptib&h o jejich lasce, ktery s ndmétem alegorie volné souvisi. Vice v:
James HALL, Slovnik namét a symboll ve vytvarném uméni, Praha 2008.

'“Moznym vysvétlenim je to, Ze se mohlo jednat o prostor vymezeny pro napisovy Stitek.

"Vice v: Publius OVIDIUS Naso, Basné Publia Ovidia Nasona 1. Promén zpé&v 1.-VIL., Praha 1885.

THALL 2008, 276.
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zaklad¢ jejich srovnani se skicou a fragmentem stiedniho pole 1ze vyvodit, Ze triptych

dosahoval $itky Sesti az sedmi metrii, coz z n¢j €ini jedno z nejvetSich Pirnerovych dél.

Scéna obrazu je rozd¢lena do dvou sfér. Ve vrchni ¢asti kompozice se odehrava
dramaticky zapas, jehoz hlavnim uc¢astnikem je umélec bojujici s démonem. Um¢élec se
snazil vzlétnout na Pegasovi do nebeskych vysin, aby se pfiblizil Géniovi, a dosahl tak
idedlli pravého uméni. Génius jej ocekaval s vaviinovym véncem, na cesté¢ ovSem
umélce piekvapil démon — Frustra'” s lidskym télem, k¥idly a zvifeci hlavou a nohama.
Muzeme vidét, jak Frustra a dal$i démoni umélce napadaji a strhavaji z konského

hibetu.

Spodni ¢ast malby oproti tomu piedstavuje staticky figuralni vyjev. Na kamenné
podlaze lezi nehybny zensky akt, vedle n¢j sedi décko s jablkem a zady k pozorovateli
je umistén sedici stafec s rydlem.'” Postava malého chlapce s jablkem je aZ prekvapivé
blizk4d zobrazeni JeziSe Krista jako ditéte. Tuto hypotetickou aluzi podporuje
skutecnost, Ze jablko bylo mimo jiné¢ atributem Krista ditéte a odkazovalo na jeho
poslani vykupitele. Vyobrazeni svaté rodiny by odpovidala 1 pfitomnost mladé Zeny
jako Panny Marie a vyrazné starSiho muze v roli svatého Josefa. Pokud by se ovSem
jednalo o tento typ zobrazeni, tak by bylo jeho uZiti pfinejmensim neobvyklé. Zena ma
totiz odhalena nadra a vazby mezi jednotlivymi osobami skupiny spiSe nez soudrznost a

lasku vykazuji osamoceni a lhostejnost.

3.2.3 Tresténi, Nenavist, Smrt

Treti v fad¢ a jako zavérecné dilo souboru stoji obraz T7esténi, Nenavist, Smrt
(1886—1893) [38]. Hlavni vyjev obrazu je utvaien dvéma postavami. Dominantnéjsi
uloha byla pfidélena mladému muzi se svatozafi a rozlozitymi kiidly. Muz je nahy, jeho
jedinym odévem je pifes ruku piehozeny mohutny plast. Vidime jej, jak jisté kraci
nehostinnou kamenitou krajinou s uhasinajici pochodni opfenou o rameno a za pazi

vede Athénu.

Zatimco v prvnim poli triptychu byla Athéna ptedstavena jako silna a majestatni
bohyné, zde je nahd, nejistd a submisivni. Pirner ji ovSem nezapomnél opatfit jejimi

atributy helmici, oStépem a hlavou Meduzy, kterou ma zavéSenou u boku. Athéna tdhne

"Frustra znamend v lating ,marn&“. Vice v: ANONYM, Ottav slovnik nau¢ny, devaty dil, Praha
1895.
PWITTLICH 1982, 32.
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za kiidlo bezvladné chlapecké t€lo a odvadi jej do fise stini. V jeho podobé miizeme
spatfovat mladistvého Amora z prvniho pole triptychu. Zpodobnéni ov§em naznacuje i
souvislost s namétem Ikarova padu. Ikara Ize v ramci idealistického konceptu ztotoznit s
umélcem leticim na Pegasu, a jak jiz bylo zminéno, jeho pad alegoricky vyjadfoval
nemoznost dosdhnout absolutnich hodnot. Obdobné téma zpracoval Pirner v pastelu
Pad Tkaruv (1886—-1887) [39] a vzdalenéji se mu vénoval v Kompozici s geniem a
dablem [40] z pocatku 90. let, jez vykazuje vyrazny posun smérem k estetice

symbolismu. Najdeme jej ale i u zastupce mladsi generace Jana Preislera.'”

Urcit konkrétni vyznamy jednotlivych postav treti casti triptychu je kvali
komplikované siti aluzi dila pomérné obtizné, a proto s jejich oznacenim muiize pomoci
nahlédnuti do piipravnych praci. Olejova skica (1886-1893)'° z Narodni galerie
oziejmuje postup, jakym se Pirner dopracoval k postavé mladika zbavené piivlastki
charakteristickych pro jeho ulohu. Na jeho mist¢ totiz skica uziva tradi¢ni personifikaci
smrti v podob& smrtky s kosou. Jedné se o ptiklad dokladajici Pirnerovu snahu hledat

ptibuzné vyznamy u odli$nych tradi¢nich personifikaci.

V této souvislosti je na mist¢ zminit obdobné zobrazeni smrtky, které mohlo v
kompozici taktéz figurovat. V olejomalbe Smrt (1886—1893) [41] Pirner zachytil
kostlivee sediciho na hibitovnim néhrobku, jak si ve svétle mési¢niho svitu brousi kosu.
Nekteti badatelé se priklanéji k tomu, Ze se jednalo o moznou olejovou studii pro

podobu smrtky z Finis,'™

nicméné¢ pomérné jasny koncept Finis vznikly jiz za
videniského pobytu hovoii spise ve prospech spojeni Smrti se zminénou olejovou skicou
tietiho obrazu naSeho triptychu. Tuto domnénku podporuje 1 detailn€jsi zkoumani, které

vykazuje, Ze po vytvarné strance si jsou dila blizsi.

Vratime-li se k Athéné, mizeme konstatovat, Ze i jeji postava prosla proménou.
Nejednd se o jeji formalni stranku, ale o kontexty, ve kterych byla tradi¢né
piedstavovana a do kterych ji Pirner nové stavi. Ve tietim obraze ji totiz ptisoudil roli
Nenavisti. Pod timto oznadenim ji také dnes najdeme na studijnich kresbach.'”’

Postupné oprostovani se od zavedenych personifikaci a atribut a vkladani ustalenych

'"Jan Preisler se této tematice vénoval v olejomalbé Jarni vecer (1898) a Tkaritv pad (1905).

Studie k Ttesténi, nenavist, smrt je uchovavana v Néarodni galerii pod inventarnim ¢islem O 4825.

S URBAN 2006, 380.

"""Dnes nezvéstna Studie hlavy Nendvisti pro obraz Tresténi, Nendvist a Smrt (1887) byla zvefejnéna
spole¢né s vySe uvedenou olejomalbou ve Ver Sacrum. Studii odpovida kresba z Narodni galerie s
inventarnim ¢islem DK 922.
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ikonografickych pojmti do novych vztahi pfedstavuje posun typicky pro projevy

symbolismu.

3.2.4 Posledni monumentalni alegorie

Triptych Zivot, Ldska, Nendvist a Smrt piedstavoval jedno ze zisadnich
Pirnerovych d¢l prelomu 80. a 90. let, do n¢hoz projektoval své osobni nazory a
pohledy na tehdejsi svét. Formulovat tuto problematiku monumentélné pojatym dilem
bylo pro Pirnera v tomto obdobi esencidlnim tkolem. Pfiznacné je, Ze vyznéni stiedniho

pole zlstalo, tak jako u Finis, viceznacné.

Ackoliv se jednalo o velkolepy zdmér, jedinou olejomalbou zvefejnénou za
Pirnerova zivota ze souboru d¢l vazicich se k tomuto tématu je prace Tresteni, Nenavist
a Smrt. Byla publikovana roku 1898 pod nazvem Die Letzten (Ti posledni) v ¢asopisu
videniského secesniho spolku Ver Sacrum. Nedostate¢nd odezva umélcova prostiedi na
monumentalné pojatou alegorizujici malbu byla jednim z dfivodd, pro¢ Pirner tohoto
zaméru zanechal. Téma ovSem neopustil Upln€, zdhy jej v obménéné podobé zacal
zpracovavat v cyklu pastel Zivot, Ldska, Nendvist a Smrt s podtitulem Cyklus o
Pegasovi (1893). Soubor jedenacti obrazii vypravi piibéh umélce na své pouti Zivotem.
K namétu se vratil jesté jednou na sklonku Zivota dilem Zivot, Ldska, Nenavist a Smrt s

podtitulem Umeéni. Pozdni zpracovani ov§em neptekonalo triptych ani cyklus pasteli.

Zivot, Ldska, Nendvist a Smrt se stal poslednim Pirnerovym skute¢né
monumentalnim dilem pokousejicim se o modernizaci alegorickych prostiedkt. Jeho
silné pouto s tradici mu ovSem znemoznilo projevit sva dilemata skute¢né modernim a
radikalnim zptsobem tak, jak to v téze dobé ucinil jen o malo mladsi norsky malif

Eduard Munch.'”

"PRAHL 1987, 10-11.
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4. ALEGORIE A SYMBOL VE SLUZBE IRONIE A
JAKO OBET KRITIKY

Vyvoj Pirnerovy tvorby 90. let probihal ve znameni odklonu od monumentalnich
alegorii. Nedostate¢ny zdjem publika o vizudlni formulaci idealistickych myslenek
pfispél k tomu, Ze se Maxmilidn Pirner zacal obracet novym smérem. Ptrechod do
intimngj$i tviréi polohy se projevil zajmem o pohadkovou a mytologickou tematiku,
kterou zpracovaval prevazné technikou pastelu. Vyznamné zareagoval na Kkrizi
tradicnich zptsobt alegorie, kdyz se zacal intuitivné ptiklanét k vyjadfovani pomoci
mnohoznaéné symbolizace. Ta se stala pfedstupném symbolismu pielomu 19. a 20.

stoleti.

Pirnerovo umélecké smétfovani lze chéapat jako syntézu predchoziho vyvoje, ktery
vyristal jak z ironizace ranych Zanrovych vyjevil, zkuSenosti, které nacerpal svou Gcasti
na pracich pro Allegorien und Embleme a ilustracich némeckych klasikd, i z tvorby
cykli, kde se naucil formulovat ptib&h, ¢i pointu obrazem. V 90. letech se na zakladé
téchto kroki stala jeho typickou vyjadiovaci polohou ironie, kterou uzival pro glosovani
aktualni spolecenské a umélecké scény. Obrazy zacal opatiovat ramci, které se
proménily ve vyznamny protéjSek obrazového prostoru. Vlivem secesniho hnuti se jeho
rukopis stale vice ornamentalizoval a dekorativni zpracovani linie proniklo nejen do
obrazovych ramct, ale i do samotného ndmétu. Dobovy nazor na jeho obrazy byl
ovSem polaritni. I kdyz Videiisk4 secese si jej pro tyto aspekty dél cenila, modernisty

ceské umélecké scény byl kviili nim zatracovan.

Situace v ¢eském umeéni se v 90. letech vyostfovala. Odlisné pojeti moderniho
uméni brzy vyustilo v genera¢ni konflikt, ktery v jadru spocival v nesmifitelnosti
riznych tendenci. Zatimco se Pirner vénoval symbolisticky orientovanym pracim s
pohadkovou a mytologickou tematikou, mladd uméleckd scéna se vydala jinym
smérem.'” Umélci ovlivnéni francouzskym realismem a iluzionismem se soustiedili na
rozvoj svétlé plenérové malby a pojeti svétla v obraze. Zesileny zdjem o témata ze
sou¢asného Zivota vedl k rozvoji naturalistického ztvarnéni Zanrovych vyjevi.'® Jelikoz
Pirnerovo dilo tihlo k symbolismu, setkavalo se stile méné s kladnou odezvou.

Komplikované mnohavyznamové kompozice nardzely na odpor mladé kritiky, ktera je

" VYKOUKAL 2004, 20.
5 WITTLICH 2012, 19.
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povazovala za tézkopadné a zastaralé, a proto byl stdle vice vtahovan do stietu s

nastupujici generaci 90. let."®

Na sklonku 19. stoleti se mu vSak jest¢ dostalo vetfejného uznéni. Jeho prace se
objevily ve dvou casopisech vydavanych uméleckymi sdruzenimi. Nejprve byl
prezentovan vybér Pirnerovych studii Spolkem vytvarnych umélcii Manes. Manes
zaktivovany pfichodem mladych umeélct generace 90. let zacal roku 1897 vydavat
Casopis — Volné smery. Ackoliv se zanedlouho zacala mlada kritika vici starSi generaci
profesorit vymezovat, pod tvodnikem prvniho Cisla ,, Volné smery jsou povdecny...*
byly otisknuty reprodukce Pirnerovych kreseb.'® Vybrana byla nicméné pouze star$i,
neaktualni dila, coZz dosvédcuje snahu redakce vyhnout se nepfijemnostem ze strany

reakce mladsich umélct.'®

O dva roky pozd¢ji bylo Pirnerovo vytvarné usili prace ocenéno Cleny Videnské
secese, mezi které se i pres presidleni do Prahy zapojil. Spolek mu vénoval samostatné
¢islo druhého roéniku svého Casopisu Ver Sacrum.'™ Kromé uvetejnéni fady svych dél
m¢l také moznost vytvotit ndvrh titulni strany ¢asopisu. Jednalo se mimotadnou udalost,
protoze mimo Pirnera se této pocty dostalo z okruhu ceskych umélcti pouze Hanusi
Schwaigerovi.' Tato skute¢nost vypovida o rozdilnych pomérech panujicich v uméni
ve dvou vyznamnych stfedoevropskych metropolich pfelomu stoleti, nebot’ ve Vidni

spatfovali v Pirnerové tvorbé pozitivni hodnoty spiSe nez v Praze.

Zlom v Pirnerové verejném uméleckém plisobeni se vaze k podzimu roku 1899, kdy
se zulastnil vystavy Jednoty umélcti vytvarnych. Mladi kritici spolku vytvarnych
umélc Manes nemilosrdné odsoudili vystavu 1 téméf vSechny zastoupené umélce.
Milo§ Jiranek v Radikalnich listech negativné ohodnotil takika veskera dila a umélce
vystavy. Tvrdil, ze vystava nepfindsi nic nového. O Maxmilianu Pirnerovi se vyjadiil
takto: ,, Vzacnou udalosti je pro Prahu dosti pomérné cetnad expozice Maxe Pirnera. Tak
dlouho slibovana a tak casto odkladana, prichazi, myslim, dneska uz pozde. Uz prilis
vSichni citime, Ze takovéto filosofovani do malirstvi nepatri, a namahavym jinotajim a
symbolizovani pomoci atributii jsme jiZ valné odvykli. “'* Neméné& nekompromisni byl i

Stanislav Kostka Neumann ve svém ¢lanku publikovaném ve Volnych smérech v roce

81 VYKOUKAL 2004, 20.

82 WITTLICH 2012, 33.

BVYKOUKAL 2004, 20.

'8 Jedna se o desaté ¢islo druhého roéniku Gasopisu.

Ve Ver Sacrum byla pfedstavena také tvorba Mikolase AlSe, ale nebylo mu vénovano zvlastni ¢islo.
1% JIRANEK 1899, 814.
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1900. Za zamér vystavy oznacil oklaméni obecenstva a celkové ji popsal jako bahnitou

stagnaci.'®’

Na emocné vnimavého Pirnera méla negativni kritika zasadni dopad. Zpusobila, ze
se od té¢ doby se odmlcel a uzaviel prede vSemi. Hotova dila se kupila v jeho ateliéru a
jiz nikdy s nimi vetfejné nevystoupil. Zistalo paradoxem, ze pfes znacny vliv jeho
tvorby na rozvoj modernistickych tendenci byl mladymi umélci propagujicimi ideu

modernosti odmitnut.

4.1 Obrazové ramce mezi tradici a modernosti

Obrazové ramce se u Pirnera zacaly objevovat v prabchu 90. let 19. stoleti a
nabyvaly podobu, kterd u jeho soucasniki nebyla obvykla. Kresleny ¢i malovany ram
pro n¢j piestal byt pouhym vymezenim obrazu oproti vnéjsimu okoli, ale soucasti, ktera
mnohdy pifevzala hlavni Glohu vypovédi. Tato tendence v obecné roviné nicméné
nebyla vyluénym z4jmem Maxmiliana Pirnera, protoze ram béhem 19. stoleti ziskaval
na dilezitosti. Otazku, nakolik jsou Pirnerovy ramce vyrazem modernosti, je proto

nutné nahlizet v SirSich souvislostech.

Réam se jako bézna slozka uméleckych dél dostal v 19. stoleti, a zejména v jeho
druhé polovin€ do centra pozornosti. Umélci zacali rdmy pro své obrazy navrhovat a
nekteti i sami vyrabét. Zasluhu na tom méla proména chépani ramu, jehoz dosavadni
praktickd funkce nabyla symbolického vyznamu. Jiz v prvni poloviné 19. stoleti byl
obraz davan do spojeni s oknem, jenz poskytovalo pozorovateli vyhled do svéta. V

souvislosti s touto pfedstavou byly tytéZz vlastnosti pfeneseny i na ram.

Vnitini vyznamovéa provazanost téchto dvou soucasti, tak jak ji zndme ze
symbolistniho uméni, méla své kofeny v romantismu. Piikladem muize byt Décinsky
oltar (1807—-1808) Caspara Davida Friedricha z roku 1808, ktery byl opatien rdmem s
kiestanskou symbolikou. Souvislost obrazu a ramu zde byla zasadni, protoze jejich
oddélenim se z malby stal pouhy romanticky zdznam krajiny. Pienos vyznamii mimo
obrazové pole byl znak také anglickych Prerafaelitl. Pfes znaény rozvoj téchto snah

byly jejich dobové ohlasy rozporuplné, jelikoz mnozi kritici zastavali ndzor, Ze

T NEUMANN 1900, 23-24.
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umélecké dilo by mélo pracovat pouze s vlastnimi vyjadfovacimi prostfedky a ze uloha

ramu by neméla piekracovat sviij pomocny charakter. '™

Pokud bychom sledovali pouze zminénou skuteCnost, ze Pirner své obrazy
doprovazel ramci, museli bychom konstatovat, ze jeho pfistupy nebyly zcela
novatorské. Jako progresivni lze ovSem oznacit zpusob, jakym s ramci pracoval a jaky
jim daval vzhled. Krajové casti diisledné ornamentalizoval a linearizoval. S dekorativni
linii pracoval pruzn€ a kombinoval ji s figurami z klasické mytologie, pficemz
komplikované spletence postav a vegetativnich tvari byly bohaté na symbolické
odkazy. Zéasadnim ptinosem bylo vSak to, ze ornament pronikl z povrchu uméleckého
dila do jeho vnittku, opustil tlohu pasivni ozdoby a stal se z né&j aktivni formujici prvek.
Pirner timto zpsobem reagoval na soudobé tendence, v nichZ ornament figuroval jako

kli¢ovy element utvaieni moderni kultury.'®

Nartst ornamentalizace se projevil v tad€ Pirnerovych dél pielomu stoleti.
Ptikladem mize byt kresba Pan a Psyché (1899) [42], kterou opatiil ramcem slozenym
ze zvitat symbolizujicich uméni. Pegas, jednorozec, labut’ a orel byli provazani siti
dekorativnich linii Clenicich plochu na tfi obdélnikova pole s hlavnim vyjevem.
Obdobné postupy miizeme sledovat i u dvou dnes jiz ztracenych obrazil, jejichz
reprodukce byly predstaveny Videnskou secesi v Casopise Ver Sacrum. Olejomalba
Voda (1899 stied, 1896 ram) a kolorovana kresba Midas (1899) [43] shodné vykazuji,
ze duraz byl v ramcich kladen na linearitu a zplostovani tvarii v kontrastu s plasticky

znazornénou stiedovou scénou.

Odpoved’ na otazku, jakym zpisobem Maxmilidn Pirner dosel k vysledné podobé
ramctl, neni jednoznacnd, nebot’ se jednalo o dlouhou cestu, na které byl ovliviiovan
fadou faktort. Stézejni roli sehral zajisté vyvoj jeho dekorativnich schopnosti, ktery
zaznamenal v prabehu praci pro Allegorien und Embleme. Praveé vyjev Spanek a Sen lze
povazovat za piedstupenn tohoto typu zobrazeni. Nezanedbatelny vliv méla také jeho
ilustratorska praxe. V tomto ohledu je tfeba zminit arabesku,' ktera byla spole¢né s
obrysovou kresbou typickou reflexivni formou pozdniho 18. a 19. stoleti. Arabeska byla

jako soucast ornamentalnich systému castym kniznim vyzdobnym prvkem, a proto z ni

SKEMP 1995, 13-24.

VLCEK 1986, 169—174.

% Arabeska je rostlinny ornament slozeny z akantovych rozvilin, ktery ma ptivod v helénském uméni.
Pozdéji se uplatnila zejména v renesanci, kdy se objevovala nejen jako dekorace architektonickych prvki,
ale i jako soudast grafickych listdl a kniznich razeb. Vice v Jan BALEKA, Vytvarné uméni, vykladovy
slovnik (malif'stvi, sochaistvi, grafika), Praha 1997.
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Pirner mohl ve svych obrazech v urcitych smérech vychézet. Jeji atraktivnost spocivala
ve spojeni dekorativniho potencidlu s tradi€nim alegorickym repertodrem. Komunikace
vnitiniho obrazu s ramem navic podnécovala jeji vypovédni schopnosti, takze mnohdy
nabyvala rysy ironie a kritiky. V 30. letech 19. stoleti tuto kreslifskou formu v
ilustracich rozvijel i némecky malif Adolf Menzel, ktery timto zplisobem s oblibou
konfrontoval umélecké idealy s realitou. To byl ziejmé také jeden z divodii, proC na néj

Pirner navazoval."!

Stézejni tlohou ramct ovSem nebyla vyzdobna funkce, ale vyznamova. Ramce
uvozovaly hlavni téma, které bylo v nékterych ptipadech zredukovéano az na nepatrny
sttedovy vyfez. Narlist plochy rdmu muizeme zaznamenat v obraze Osud Zeny
(Pandora) (1901) [44]. Ramec zde byl sestaven z propletenych lidskych a zvifecich
postav dynamicky obkruzujicich dvé scény ve cviklech. Jejich ndmétem byl ptibeh o
Pandofe,'* ktera méla byt ptivodcem vSeho zla na zemi. Pandofin udé€l byl srovnavan s
prvotnim hiichem, a proto byla chapana jako pohansky protéjSek Evy. V této souvislosti
byla rovnéZ asto zobrazovana.'”” Vyjimkou neni ani PirnerGv obraz. Pandora v ném
byla zachycena ve spodni ¢asti ramce, zatimco Eva s choulicim se Adamem byla
ztvarnéna nad ni. Veskeré postavy utvarejici ramec pak ,,vyrtstaly” pravé z Pandory,

¢imz méla byt podtrzena jeji iniciacni role.

Pirner v obraze zdtiraziioval polaritu dobra, které vladlo na zemi pfed Pandofinym
ptichodem, a zla, které s sebou pfinesla. Zde se znovu uplatiiuje tvrzeni, ze konfrontace
kontrastnich pojmi byla Pirnerovou oblibenou vytvarnou strategii. Tento
charakteristicky rys nalezneme i1 v jiz zminovaném dile Spdnek a Sen, z jehoz
kompozice byla Pandora pravdépodobné odvozena. V obou pracich se shodné objevuje
dvoji tondo obklopené figurami. Obdobné v nich vystupuji také centralni postavy
umisténé v kruzich ve spodni a vrchni ¢asti celku. Pokrok, ktery miizeme sledovat u
Pandory, spocival predev§im v uplatnéné technice malby. Kva§ mu totiz umoznil

vvvvvvvvvv

secesni dekorativnost a symbolicka napln dila.

'BUSCH 1988, 117-148.

"2Podle feckého mytu zili lidé $tastnym Zivotem. Jednoho dne vSak bohové stvofili Pandoru,
obdarovali ji riznymi dobrymi a Spatnymi dary a seslali ji na zem. Dary byly uschovany v Pandofing
sktince. Kdyz ji oteviela, vSechno zlo se dostalo ven. Jelikoz ji ale rychle zaviela, zdstala na dné pouze
nadéje. Byla to pomsta bohu za to, Ze jim Prométheus ukradl ohen. Vice v James HALL, Slovnik naméta
a symbolll ve vytvarném umeéni, Praha 2008.

HALL 2008, 321.
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Moderni ve smyslu aktudlni bylo zajisté také poselstvi ramct, protoze Pirner jimi
casto komentoval aktualni umélecké déni. Promitala se do nich jeho kritika tehdejsi
spolecenské krize a zejména ironie, kterou bojoval za idealy uméni. Své postoje vyjadiil
roku 1894 kresbou Pomocnici naivity a mistrovstvi [45]. Dilo bylo tvofeno bohatym
dekorativnim rdmcem zaplnénym podobné jako u Pandory alegorickymi postavami a
zvitaty. Nazev napovida, Ze podle Pirnera Slo o ,,pomocniky vedouci k mistrovstvi“. Do
sttedového prihledu oproti tomu umistil ,,pomocniky naivity*, totiz figurinu a
fotoaparat. UZivani téchto pomiicek pro dosazeni vérné podoby skutecnosti bylo na
sklonku 19. stoleti béznou praxi. Pirner ovSem s témito postupy nesouhlasil, protoze

zastaval nazor, Ze $kodi umélecké fantazii.'”*

Miuzeme konstatovat, ze ackoliv byly obrazové ramce v 19. stoleti znamou formou,
Pirnerovo podéani bylo jedine¢né. Jeho mimotfadnost spocivala v rozvoji secesniho
tvaroslovi, coz Cinil zdokonalovanim ornamentélnich tvari a dirazem na obrysovou
kresbu. Nova byla také jeho neotfeld prace se symbolikou. Tradi¢ni vztahy déval do
novych souvislosti, takze se podilely na utvafeni moderniho uméleckého vyrazu. Pro
tyto zéasluhy je dnes Pirner povazovan za jednoho z prvnich zdejSich predchidci
secesniho slohu. Ackoliv byl Maxmilian Pirner v tomto ohledu prukopnikem, zahy se
obdobné strategie objevily 1 u dal§ich autor. Jmenujme napiiklad FrantiSka Kupku,
ktery se jesté pred svym piiklonem k abstrakci zabyval angazovanou tvorbou pro rizné
francouzské Casopisy.'”> Pravé obrazové ramce byly pro satiru a ironii vhodnym

sugestivnim prvkem.

4.2 Ironie jako zbran proti ,,Spatnému uméni*

Ambice, které v 80. letech Maxmilian Pirner vlozil do povzneseni alegorie, se v
letech 90. pfetavily v usilovny boj za ,,pravé uméni“. Prostfedkem mu k tomu byla
ironie a satira, které stale intenzivngji pronikaly do jeho dél. Cim vice se vyhrocovala
situace na Ceské vytvarné scéné, tim vice se malif stahoval sdm do sebe. Jeho dila byla

proto jedinou oblasti, skrz kterou prezentoval své nazory a ideje.

PRAHL 1987, 12.
%Nejpocetnéjsi byla Kupkova tvorba pro &asopis Cocorico, cela tii ¢isla vytvoiil i pro dasopis L ‘Assiette
au Beure. Ruzné dalsi piispévky byly ovSem publikovany i v Le Frou Frou nebo v La Vie en Rose. Na
pocatku 20. stoleti ztvarnil pro francouzské Casopisy fadu karikaturnich zobrazeni, pfi¢emz mnohé byly
opatieny obrazovymi ramci. Vice v Markéta THEINHARDTOVA (ed.)/Pierre BRULLE (ed.), Orbis
pictus Frantiska Kupky. Mezi symbolismem a reportazi, Plzeii 2014.
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Sarkasmus byl typickym projevem i dalSich umélcti generace Narodniho divadla a
generace 90. let. Reflektovali timto zpisobem spolecenské napéti a podobné jako Pirner
rovnez stav soudobého uméni. Tyto projevy souvisely nejen s pesimistickymi zivotnimi
postoji, které byly typické zejména pro novoromantiky, ale také s rostouci nutnosti
vyjadfovat se k aktualnim tématim. Polemika byla vSak vzdalena rozsitené humorné
karikatufe, protoze spiSe nez zesmeés$néni bylo jejim cilem poukazat na urcity problém.
Autofi s takto orientovanymi dily €asto vystupovali mimo sféru tisku a angazovanost se

mnohdy objevovala i v jejich vlastni tvorbé&.'®

Na ptelomu 19. a 20. stoleti timto zplisobem davali najevo své nazory mezi jinymi i
dva z dne$niho pohledu témét nesoumeétitelni malifi Emil Holarek a FrantiSek Kupka.
Ptibuznost obou vytvarnika byla zna¢na a dobové také komentovana. I kdyz ptejdeme
fakt, ze pfisluSeli ke stejné generaci, nelze si nevSimnout, Ze jejich tvorba pielomu
stoleti vykazovala dliraz na ideovou naplii a apelativni charakter. Jejich vychozi
mySlenkové pozice byly vSak odlisné. Pirneriv zdk Emil Holarek se stylizoval do
zklamaného idealisty a moralisty novoromantického razeni. Naméty, které svym
podanim casto nabiraly vlastnosti morality, zpracovaval v cyklech. Jeho nejzndméjSim
dilem inspirovanym katolickou véroukou byly Reflexe z katechismu (1895) [46]. K
jejich vydani doslo hned dvakrat, roku 1901 a v rozsifené podob€ i v roce 1913.
Hlavnim zamérem cyklu vSak nebyla kritika katolické cirkve, ale pfedev§im upozornéni

na stav a pokrytectvi spole¢nosti.

Frantiska Kupku Ize oproti Holarkovi popsat jako modernistu, anarchistu a
volnomyslenkare, ktery své satirické cykly vytvarel s presvédéenim, avSak na
objednavku. Piestoze téma bylo pfedem ureno zadavatelem, Kupka do né& mohl
projektovat své vlastni mysSlenky a nazory. Nadavkem mél moznost svymi dily
oslovovat Siroké publikum. V pribéhu let 1901 az 1904 vytvofil pro francouzsky
Casopis L 'Assiette au Beurre cykly Penize (1901) [47], Nabozenstvi (1904) a Mir
(1904). Oba autoii méli spole€né zaméfeni, které tkvelo v jejich pozici umélce — kritika
spolecnosti, zvySené socialni vnimavosti, solidarité se znevyhodnénymi a v prosazovani
antimilitarismu a antiklerikalismu. Pfesto se v urcitych ohledech rozchazeli, a to

pfedevsim ve spektru adresati a zptisobu formulace nastoleného problému. Zatimco

PRAHL 2014, 125.
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Holéarkovy takika zanrové vyjevy byly naplnény symbolickymi odkazy, Kupka svou

trefnou stylizaci navazoval na soudobou francouzskou ¢asopiseckou karikaturu.'’

Srovnani Kupky s Maxmilidnem Pirnerem ovSem piinasi dalSi rozdily, které
pramenily pfedev§im v jejich odliSnych z4jmech. Pirner se svymi ironicky ladénymi
dily kriticky vymezoval vici projevim tehdejSiho kulturniho a uméleckého prostiedi,
které povazoval za negativni. Mnohymi pracemi reagoval na dobovy umélecky konflikt,
ktery spocival ve vyostrovani protikladd naturalismu a symbolismu. Kritika naturalismu
byla ve skutecnosti jadrem i Pomocnikii naivity a mistrovstvi. Pozdéji se k tomuto
tématu vratil malbou UCcenlivost prirody (1920). V tomto triptychu popsal stfetnuti
naturalismu s idealismem jako konfrontaci svatého Lukése s malifem, ktery na platné
zachytil pohled do krajiny, jenz se pravé naskyta pozorovateli. Malif zahloubané¢ hledi
na svijj vytvor, kdezto patron uméni je zdéSen. Nové zpracovani namétu dokazuje, ze

stejné nazory na umeni si Pirner podrzel az do konce Zivota.

Obdobn¢ motivovany, avsak konkrétné¢ adresovany byl i pastel Zeleny reflex (1895)
[48]. Pirner se jim odvolaval na zplisoby malby prosazované jeho konkurentem na
prazské Akademii Vojtéchem Hynaisem. Malba pomoci reflexti spoc¢ivala v promitani
svételnych odrazii pfirodniho prostfedi na nahé télo modelu. V Pirnerové podani byl
ovsem reflex kiiklavé zelenou tekutinou, kterou navic pojmenoval ,, Fons Castalie*
tedy ,, Kastalsky pramen ““. Nazev ironicky odkazoval na posvatny pramen vyvérajici na
upati hory Parnasos, jenz byl zdrojem inspirace a znalosti.'”® Absurditu vyjevu mélo
podpofit i jeho rozdéleni na dvé poloviny podle tradi¢niho obrazového typu, v némz

byla vrchni sféra uréena nebestantim a spodni pozemskym bytostem. '

Zamérem Pirnerovy parodie bylo znevazit Hynaisovy iluzivni postupy ve srovnani s
postupy ideového uméni. Vojtéch Hynais do své tvorby transformoval zkuSenost s
francouzskou malifskou kulturou, kterou nacerpal pii Skoleni v Patizi. Jeho iluzivni
malifskd metoda uzivajici zelenych reflexii ,,komplementarnich* se zbarvenim pleti byla
mezi mladymi umélci velmi popularni. Pouzivali ji pfedevSim pii malbé aktu v ptirodé,
s niz se pojila novéa svételnost a barevnost obrazli, kterd byla velmi cenéna. Zeleny

reflex byl v tomto ohledu programnim odmitnutim soudobého naturalismu. Pirner byl

SEDLACEK 1998, 171-178.
1% HALL 2008, 339.
1% PRAHL 1987, 12.
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svym zalozenim idealistou, a proto byl presvédcCen, ze stézejnim tkolem uméleckého

dila je sd€lovat myslenky.?*

Odlisné sméfovani tvorby Maxmilidna Pirnera a mladé generace 90. let mélo za
nasledek jejich konfrontaci, ktera pterostla v jiz zminovany generani konflikt.
Prohlubované napéti mezi zaky a jejich uciteli v prabéhu 90. let spélo k tomuto
vyusténi. Doklada to i karikatura [49], kter4 byla otiSténa nezndmym autorem roku 1895
ve studentském &asopise Spachtle. Na titulni strané byla formou ornamentélni kresby
zachycena Pirnerova podobizna jako pohanského hromovladného boha Peruna. Pirner,
ktery vytvarel karikatury jiz za svych studii na Akademii, se nyni sam stal pfedmétem
1

jejich zesmé&$néni.*®! Kone¢nym disledkem tohoto rozporu bylo jeho odsouzeni

mladymi umélci na vystavé Jednoty umélci vytvarnych roku 1899.2

Odpovédi posmévactim byl Pirnerav akvarel Homo homini lupus [S0] z roku 1901,
v némz symbolicky vyjadiil stav tehdejsi vytvarné scény. Namétem obrazu je muceni,
kterého se na ideéalni okiidlené Zenské bytosti symbolizujici Pravdu a Krasu dopousté;ji
opice. Vyjevu ukfizovani zespoda piihlizi skupina domacich i exotickych zvirat, ktera
se mucené bytosti vysmiva. Pirner v akvarelu pfistoupil k silné stylizaci a posileni
sarkasmu docilil dekorativnim pojetim pfipominajicim vitraz. Zamérnym uzitim této
formy, kterd se bézné vyskytovala u vetejnych budov, byla pravdépodobné snaha

podpoftit reprezentativni charakter dila a tim 1 jeho ptisobnost.

Vénovanim ,,In memoriam A. Schopenhaueri® ve spodni Casti kompozice chtél
Pirner poukazat na ¢ast Schopenhauerova uceni, ve kterém se pesimisticky nahlizi na
svét, nebot’ vSe je zotroCeno Vili. Poznani vyssi Pravdy a Krasy proto podle né¢j neni
mozné. Pirner touto cestou vytvofil pamflet proti naturalismu, ktery mél byt praveé
takovym zotrocovanim umélcovy fantazie. Praxi naturalist totiz chépal jako opiCeni se
a kopirovani, které znemoznovalo dobrat se idealu, jehoz obhajobou akvarel ve

skute¢nosti byl.*”

Dobové nepochopeni spravného uméni bylo vSak tématem i pro dalsi umélce

generace Narodniho divadla. Mikolas Ales jej vtélil do kresby Pohnutliva historie o

20 WITTLICH 1982, 36.

2017 jeho studentskych let zname n&kolik karikatur a ironizujicich kreseb, které se mimo jiné vyjadiuji
i k pomérim na prazské Akademii.

22PRAHL 2014, 142.

)¢ paradoxni, ze Pirner Schopenhauera uznaval, piestoze kritizoval alegorii, ktera byla jednim z
jeho hlavnich vyrazovych prostiedkti. Vysvétlenim je, Ze Pirner s jeho texty pracoval pon€kud volné.
Vice v Marie RAKUSANOVA, Sabat nucenych praci ve véznici viile, Praha 2005.
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hodném Fridolinovi aneb: Jak se z pasdka umelec stal. Tisténa roku tohoto [51], kterou
otiskl ¢asopis Svanda duddk roku 1887. V kresbé se znatelnymi autobiografickymi rysy
Ales vypravel pribéh o malifi z chudych poméri, ktery se nakonec stal uzndvanym.
Jeho pointou byl vysméch iluzivnim obraziim, nebot’ stejné¢ jako Pirner uznéaval jako

zékladni motivaci vzniku umé&leckych dél fantazii a z ni pramenici genialitu.***

Jadrem Pirnerovy kritiky umeélecké scény byla teze pojimajici uméni jako vécénou a
neménnou hodnotu, kterou ovSem podle Pirnerova nazoru mnozi tehdejSi umélci
nenapliiovali. Umélecké projevy ve vztahu k dob¢ chapal ve srovnani s podstatou uméni
jako pouhou médu. Tuto myslenkou formuloval dilem Mody v umeni (1897) [52], kde
zobrazil Sest figuralnich kompozic zastupujicich umélecké slohy od antiky po pielom
19. a 20. stoleti. Kompozice, které ironicky poukazuji na hlavni rysy slohd, prolozil
bustami filozofl, jejichz podoba méla opét odpovidat riznym slohovym, ¢i stylovym
vyraziim. Pirner touto cestou relativizoval ustalenou predstavu, ze kazda doba ma své
umeéni. Podle n&j byly mody v uméni otdzkou aktualniho nastaveni spolec¢nosti a vkusu

publika. VéEné proto mohlo byt pouze uméni ve své ryzi formé jako ztélesnéni ideje.

Na sluzebnost uméleckych smért a jejich poplatnost nestalym estetickym hodnotam
upozornoval také FrantiSek Kupka. V dile Pokrok v malbé (1898) zpracoval stejny
problém, a to zalibu tehdej$iho uméni v ndpodobé. Personifikaci malifstvi, ktera je spiSe
nez idedlnim aktem postavou prodejné Zeny, obklopuji opice symbolizujici
napodobovani. Chameleon v pozadi odkazuje na uméni ménici se podle posledni médy.
205 Ac¢koliv se mize zdat, ze podobné filozofické myslenky nebyly v souladu s vyvojem

moderniho uméni, fantazii jako zéklad vytvarného mysleni chépali i mlads$i umélci.

Specificnost Pirnerovych postojii byla ve své dobé ojedinéla, stejné jako
houZevnatost, se kterou je prosazoval. Obhajoba idealismu a pojeti uméni jako vécné
hodnoty prostupovaly vSechna jeho zrald dila vénujici se aktudlnim otdzkam tvofeni. V
Pirnerovych aktualitdich dnes krom jiného spatifujeme hodnotu autentického komentaie
tehdejSiho uméni. Malif byl na jiné neZ vytvarné projevy skoupy, a proto jsou mezi jeho
pracemi néim vyjimenym. Ironii a sarkasmem reagoval na pocity ohrozeni uméni.
Toto téma se ovSem Vv jeho repertoaru v 90. letech 19. stoleti neobjevilo noveé, nebot’

bylo zakladnim kamenem jiz programniho obrazu Finis. Finis, k jehoz formulaci spé¢l

2PRAHL 2014, 105. ) )
STHEINHARDTOVA/BRULLE 2014, 32-33.
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od ranych let a k jehoz ideji se vracel i mnohem pozdéji, proto napliiuje ve vSech

ohledech ulohu centralniho uméleckého dila Pirnerovy celozivotni tvorby.
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ZAVER

Ptedlozena diplomova prace ma ukazat, ze tvorba Maxmilidna Pirnera predstavuje
plynuly pfechod mezi novoromantismem a symbolismem. Malif v prib¢hu svého Zivota
docilil toho, ze se postupnym vyvojem dostal od tradi¢né¢ pojimané alegorie k
mnohozna¢nému symbolu. Proces, jimz prosel, byl nezbytny k dosazeni stadia, které se
stalo vychozim bodem pro mnohé symbolistni umélce. Maxmilian Pirner ma s nimi

proto mnoho spolecného.

Etapa posledni tietiny 19. stoleti, kdy Pirner vyvijel snahy o uplatnéni alegorickych
a symbolickych prostfedkii, byla obdobim jejich krize. Jejich schopnosti vizualniho
sdéleni nespliovaly pozadavky moderni doby, a proto bylo nutné pfikrocit k jejich
modernizaci. Cesty obnovy alegorického systému byly rizné a pravé na nich zavisel
jeho dalsi osud. Postupy Maxmiliana Pirnera byly jedinecné a v mnohych ohledech

urcujici.

Pirnerovy celozivotni postoje byly ovlivnény jiZ jeho ranym studiem uméni.
Nejprve na néj pusobilo prazské akademické Skoleni a nasledné dlouhy videnisky pobyt.
Tehdy poznal pozdni romantismus i nové se prosazujici novoromantismus. Na zakladé
téchto impulsii ziskala jeho tvorba novoromantickou orientaci. Jiz od pocatku byla také
prosycena alegorickymi a symbolickymi odkazy, které vsttebaval do zdanlivé prostych

zanrovych vyjevi, cyklu ¢i ilustraci.

Charakteristickym znakem Z&nrovych vyjevli se stala zamérmd konfrontace
protikladnych situaci, ktera se pozdéji transformovala do zobrazovani konfliktnich
pojmi, jez bylo typické pro jeho alegorickd a ironicka dila. Cykly jej oproti tomu
nauCily trefné formulaci pointy ¢i piibéhu, podobné jako ilustrace jej dovedly k

dovednosti propojeni obrazu a textu v syntetické a plnohodnotné umélecké dilo.

Umysl modernizovat alegorii mél sviij po¢atek v Pirnerové podilu na vyzdobé
alegorickych alb Allegorien und Embleme. Podle nakladateld alb Gerlacha a Schenka
zahrnoval ztélesnéni modernich pojmi. A¢ byla jejich snaha zédsluzna, Pirnerovy cile
byly jiné. Jeho z4jmem bylo spiSe dokonalé vystizeni mySlenky obrazem, které v jeho
pojeti vyustilo v prerod alegorického systému smérem k symbolickym vyjadienim. Bez

ucasti na vyzdobe¢ alb by byl ovSem jeho nésledny vyvoj tézko myslitelny.
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Pirnerovym celozivotnim zdmérem bylo napliovani idealistickych postojii v uméni.
Préave kvili nedostateCnosti dosavadniho alegorického systému byl vlastni intuici nucen
k aktualizaci prostfedki alegorické malby. Jeho postoje byly znacné ovlivnény
pesimismem, ktery se podobné jako u jinych umélct pielomu stoleti projevoval pocitem
nemoznosti ztélesnéni idedlnich témat. Nutkani formulovat velké myslenky selhdvalo
na depresi, ktera pravé z této nemoznosti pramenila. Zasadni postaveni v ramci téchto
snah zaujimal obraz Konec vsech veci — Finis. Finis byl Pirnerovym programnim dilem,

které sehralo v jeho tvorbé ustiedni roli a které ovlivnilo i mnohé symbolisty.

Pirnerova tvorba jeho vrcholného obdobi proto nesouvisela ani tak s dobovymi
snahami o vnéj$i modernizaci alegorie, jako spiSe s vnitinim feSenim jeji stdvajici krize.
Krize tradi¢niho zplsobu alegorické symbolizace méla své pozitivni disledky pfi
zdiraznéni smyslového pisobeni vytvarného dila a stala se cestou k novému
modernimu symbolismu pielomu 19. a 20. stoleti. Maxmilidn Pirner ve svém vrcholném
obdobi mimo jiné misil prvky klasické a kiestanské ikonografie a kladl je do novych
souvislosti, cozZ mé¢lo za nasledek popteni n€kdejSich vnitinich vazeb tradi¢ni alegorie.
Vytvarel také nové personifikace (napt. Frustra) ve snaze osobné uchopit a ztvarnit

vztah uméni i umélce se soudobym svétem.

Usili Maxmiliana Pirnera bylo v tomto sméru zavrieno na pfelomu 19. a 20 stoleti
pracemi s obrazovymi ramci a ironickym poselstvim, do nichz synteticky vstiebal
vSechny své ptedchozi zkuSenosti. Poslani téchto obrazl zlstava v jadru stale stejné —
obhajoba idedlu vécného umeéni v situaci jeho ohrozeni. Jako ohroZeni Pirner pocitoval
vyvoj moderniho uméni, které ovSem mélo s jeho tvorbou v mnohém spole¢ny zéklad.
Generacni polarita nicméné zpusobila, ze jeho dila ve své dobé vyznivala na prazdno.
To mélo za nasledek prohlubovani Pirnerova odcizeni a izolaci ve svém vlastnim svéte.
Cesta znovuobjeveni vSech souvislosti je proto narocna. Tato diplomovéa prace ma
prispét k objasnéni Pirnerovych pfistupti k alegorii a symbolu a jeho tlohy v ramci
rozvoje symbolistntho uméni. Doufejme vSak, Ze tvorba umélce na svou soubornou

monografii nebude jiz pfili§ dlouho cekat.

26V tomto smyslu souhlasim s ndzorem vedouciho této prace, uvedenym v jeho tstnim sdélent.
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132,5 x 53, Narodni galerie, reprodukce z URBAN 2006, 163, obr. 200

13. Maxmilian Pirner, Cyklus o pegasovi, obraz IV., 1893, kresba ¢ernou a bilou kiidou
na papir, 16 x 26 cm, Narodni galerie, foto autorka

14. Maxmilian Pirner, Ilustrace k Lessingovu spisu ,,Laokoon®, pted 1882, reprodukce z
CADIK 1938, 505
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15. Maxmilidn Pirner, Ilustrace k Lenauové basni ,,Zasmusily poutnik®, pred 1885,
reprodukce z CADIK 1938, 508

16. Maxmilian Pirner, Ilustrace k Heinoveé basni ,,Kral Harald Harfagar®, pred 1887,
reprodukce z CADIK 1938, 510

17. Maxmilidn Pirner, Nacrt ilustraéniho zahlavi k Heinrichu Heinovi, 18861887,
kresba uhlem na papite, 41,5 x 28,5 cm, Narodni galerie, foto autorka

18. Maxmilian Pirner, Mytologie, 1884, kresba uhlem na papir, 66 x 44 cm, soukroma
sbirka - pozlstalost umélce, reprodukce z PRAHL 1987, nepag., obr. 133

19. Maxmilian Pirner, Zivitelé, Obranci, U¢itelé, 1884, Allegorien und Embleme 1883—
1884, reprodukce z GERLACH 1882-1884, list 99

20. Maxmilidan Pirner, Spanek a sen, 1884, Allegorien und Embleme 1883—1884,
reprodukce z GERLACH 1882-1884, list 96

21. Maxmilian Pirner, Stésti, 1884, Allegorien und Embleme 1883—1884, reprodukce z
GERLACH 1882-1884, list 106

22. Maxmilian Pirner, Nestésti, 1884, Allegorien und Embleme 1883—1884, reprodukce
z GERLACH 1882-1884, list 107

23. Maxmilian Pirner, Soutézni navrh opony Narodniho divadla, 1879, olej na plétné,
93 x 113 cm, Muzeum hlavniho mésta Prahy, reprodukce z PRAHL 1987, nepag., obr.
II.

24. Maxmilian Pirner, Konec vSech véci — Finis, 1887, olej na platn¢, 100 x 130 cm,
Nérodni galerie, reprodukce z PRAHL 2001, 85, obr. 392

25. Maxmilian Pirner, Konec, 1884, Allegorien und Embleme 1883—1884, reprodukce z
GERLACH 1882-1884, list 151

26. Maxmilian Pirner, Skica k obrazu Finis, 1886—1887, olej na papite, 22 x 29 cm,
soukroma sbirka - pozistalost umélce, reprodukce z PRAHL 1987, nepag., obr. 39

27. Maxmilian Pirner, Pohybova studie k obrazu Finis, pted 1887, kresba uhlem a bilou
kiidou na papife, Narodni galerie, foto autorka

28. Maxmilian Pirner, Studie Muzy pro obraz Finis, ped 1887, kresba uhlem a bilou
kiidou na papite, Narodni galerie, foto autorka

29. Maxmilian Pirner, Studie hlavy Muzy pro obraz Finis, 1885, kresba uhlem a bilou
ktidou na papiie, 15,4 x 13,6 cm, Narodni galerie, foto autorka

30. Maxmilian Pirner, Kompozi¢ni nacrt k obrazu Finis, 1885, kresba uhlem a kiidou na

papifte, 45,5 x 52,5 cm, Muzeum uméni Olomouc, reprodukce z PRAHL 1987, nepag.,
obr. 136
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31. Maxmilidan Pirner, Sudicky, 18861887, kresba tuzkou na papife, 34 x 24 cm,
Kancelat prezidenta republiky, reprodukce z VYKOUKAL 2004, 24

32. Stanislav Sucharda, Sudic¢ky, 1895-1896, piskovec a zlaceni, Nové Mésto, Cp. 832,
Vaclavské nameésti 19, foto archiv Romana Prahla

33. Mikola§ Ale§ — Frantidek ZeniSek, T#i doby uméni, Upadek uméni, 1878, olej na
platng, foyer Narodniho divadla, reprodukce z BLAZICKOVA-HOROVA 2005, 75

34. Josef Vaclav Myslbek, Labuti zpev, 1894, bronz, délka 95 cm, Narodni galerie,
reprodukce z LORENZOVA/PETRASOVA 2001, 128, obr. 440

35. FrantiSek Bilek, Podobenstvi velkého zapadu Cechtl, 1898, dievo, délka 52, Narodni
galerie, reprodukce z URBAN 2006, 364, obr. 514

36. Maxmilian Pirner, Laska, Myslenka, Zivot, pole triptychu Zivot, Laska, Nenavist a
Smrt, 1889-1893, olej na platné, 250 x 190 cm, Narodni galerie, foto autorka

37. Maxmilian Pirner, Frustra, fragment stéedniho pole triptychu Zivot, Laska, Nenavist

a Smrt, 1886-1887, olej na platn¢, 130 x 150 cm, Narodni galerie, reprodukce z
URBAN 2015, 41, obr. 34

38. Maxmilidn Pirner, Ttesténi, Nendvist, Smrt, pole triptychu Zivot, Laska, Nenavist a
Smrt, 1886—1893, olej na platné, 250 x 190 cm, Narodni galerie, foto autorka

39. Maxmilian Pirner, Pad Ikartv, 18861887, pastel na papife, 21 x 30, Narodni
galerie, foto autorka

40. Maxmilian Pirner, Kompozice s okiidlenym géniem a d’ablem, pocatek 90. let 19.
stoleti, pastel na papite, 29,5 x 44,5 cm, Narodni galerie, foto autorka

41. Maxmilian Pirner, Smrt, 18861893, olej na dreve, 39,5 x 25,5 cm, Narodni galerie,
reprodukce z URBAN 2006, 381, obr. 541

42. Maxmilian Pirner, Pan a Psyché, 1899, kolorovana kresba na papite, 53 x 123 cm,
Narodni galerie, reprodukce z PRAHL 1987, nepag., obr. 214

43. Maxmilian Pirner, Midas, 1898, kolorovana kresba na papife, Ver Sacrum 1, 1898,
reprodukce z Ver Sacrum 1, 1898, 12

44. Maxmilian Pirner, Osud Zeny (Pandora), 1901, kvas na papife, 72 x 105 cm,
Zapadoceska galerie v Plzni, foto archiv Romana Prahla

45. Maxmilian Pirner, Pomocnici naivity a mistrovstvi, 1894, kresba perem a §tétcem,
kvas, Ver Sacrum 1, 1898, reprodukce z PRAHL 2014, 127, obr. 175

46. Emil Holarek, cyklus Reflexe z katechismu, Hnév, 1901, kresba perem na papifte,
reprodukce z HOLLAREK 1901, list 8
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47. FrantiSek Kupka, cyklus Penize, VSecko je jen houpacka, 1902, tus, kvas a akvarel
na papire, 44,5 x 39,2 cm, Musée d'Orsay reprodukce z THEINHARDTOVA/BRULLE
2014, 74, obr. 20

48. Maxmilidn Pirner, Zeleny reflex, 1895, pastel na kartonu, 87 x 50 cm, Galerie
hlavniho mésta Prahy, reprodukce z VYKOUKAL 2004, 50

49. Anonym, Obalka Spachtle s karikaturou Maxmiliana Pirnera, 1895, tus, 34 x 21 cm,
Archiv Narodni galerie, reprodukce z PRAHL 2014, 142, obr. 195

50. Maxmilian Pirner, Homo homini lupus, 1901, akvarel na papite, 94 x 47,4 cm,
Narodni galerie, reprodukce z URBAN 2006, 208, obr. 272

51. Mikolas Ales, ,,Pohnutliva historie o hodném Fridolinovi aneb: Jak se z pasika
umélec stal. Tisténa roku tohoto*, Svanda dudak 1, 1887, reprodukce z PRAHL 2014,
105, obr. 148

52. Maxmilian Pirner, Mody v uméni, 1897, kolorovana kresba na papite, 44,5 x 190
cm, Galerie hlavniho mésta Prahy, reprodukce z PRAHL 2014, 173, obr. XIV
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