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The destruction of Piuro and the rise
of the Losy of Losinthal family

on the thesis broadsheet after Johann
Fridrich Hess of Hesice from 1667

PETRA ZELENKOVA - MARTIN MADL

Petra Zelenkova, curator at the National Gallery in Prague, specialising in baroque art and issues relating to iconography.

Martin Madl, researcher at the Institute of Art History, Academy of Sciences of the Czech Republic, and curator at the National Museum,
specialising in 17th- and 18th-century painting and decorative arts.

One of the finest examples of baroque art
in relation to books in the Czech setting
is the set of illustrations that adorn the
philosophy dissertation by Johann Anton
Losy of Losinthal, published by the

Jesuit printing house in Prague in 1668
(Fig. 1). All seven illustrations for Losy’s
dissertation were made by the Augsburg
engraver Bartholomédus Kilian, after
designs by Karel Skréta.! The engravings
are notable not only for their outstanding
artistic quality but also for their
exceptionally captivating themes. Their
iconography matches the sophisticated
concept of Losy’s panegyrical work,

which was dedicated to Leopold I and
celebrated the sovereign’s marriage to the
Spanish Infanta Margaret. On the half-title
illustration we can see, among other
figures, a young nobleman, looking up
respectfully at his Emperor, and submitting
for his inspection a vellum bearing the
text of dedication. This young doctoral
student is Johann Anton Losy of Losinthal
the younger, later to become a well-known
figure on the Bohemian aristocratic and
artistic scene. Kilian’s engraving has up
till now been regarded as the only work
of art to provide us with a likeness of
Losy. Johann Anton Losy the younger

; was however depicted on at least one
Fig. 1 Bartholomaus Kilian after Karel Skréta, frontispiece illustration for the other graphic representation, one that was
d?ssertation of Johann Anton Losy of Losinthal the younger, 1668. The National likewise connected with the course and
Horany: Prague. celebration of his studies. This is the thesis
broadsheet, announcing the defence of his
bachelor’s philosophical thesis, which was
made a year earlier. Kept in the Collection
of Prints and Drawings of the National
Gallery in Prague, it has so far completely
escaped the notice of researchers (Fig. 2).2
As was the case with the illustrations to
Losy’s dissertation, and as was the normal
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i Fig. 2

Georg Andreas
Wolfgang after

Johann Fridrich Hess,
bachelor’s thesis

i broadsheet of Johann
Anton Losy of Losinthal
the younger, 1667.
National Gallery

in Prague.
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practice in graphic production at the time,

his thesis broadsheet of 1667 was the
result of collaboration between the artist
who made the original draft design, the
Bohemian painter Johann Fridrich Hess,
and one of the representatives of the
famous chalcographic centre in Augsburg,
Georg Andreas Wolfgang. Whereas for
the production of the illustrations to the
publication of his dissertation in book
form Johann Anton Losy turned to people
who were without doubt masters of the
highest class in their field, he entrusted
the decoration of his bachelor’s thesis
broadsheet to artists who were slightly
less skilled and well-known. Similarly,
the character of the iconography of the

gz &ﬁ pﬁmq}w ;
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bachelor’s thesis broadsheet differs from
the conception of Losy’s dissertation,
which concentrated exclusively on
celebrating the imperial couple and
expressing the hope that an heir to the
throne would soon be born. The Emperor
does, it is true, play a by no means
insignificant role in the events depicted in
Wolfgang’s engraving, and the central place
in the work, as is fitting, is reserved for
the patron of Losy’s university disputation,
Wenceslas Eusebius of Lobkowicz.
Nevertheless - as we shall show - the
allegory represented on Losy’s bachelor’s
thesis broadsheet is primarily a reminder
of the rise to prominence of his own
family and a reflection on the eventful
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Fig. 3 Matthdus Merian after Karel Skréta, The Siege of the Old Town and New Town Districts of Prague by the Swedes in 1648, in Joannes
Philippus Abelinus and Matthdus Merian, Theatrum Europaeum, |, Frankfurt 1663. Library of the National Museum, Prague. Photo: Jan Rendek.

circumstances surrounding the arrival
of the Losy family in Bohemia.

The Losy of Losinthal family in Bohemia
People have been made generally aware of
the cultural legacy of the Losy of Losinthal
family in various ways, some of them more
notable than others. The greatest renown
and interest has been achieved by the
musical accomplishments of Johann Anton
Losy the younger, Count of Losinthal.® It
is therefore not surprising that the majority
of the research that has been carried out
on his life and work has been done by
musicologists, in particular Adolf Koczirz
and Emil Vogl. Their studies have not been
limited to an analysis of Losy’s musical
work, but have also collected a wealth of
information on the history of his family,
its activity in Bohemia and its patronage
of the arts. The value of these studies

is in no way lessened by the need to
supplement them by newly-discovered facts
in some cases. Sad to relate, however, the
work of Koczirz and Vogl has remained
known only to a limited circle of
musicologists, and it has been overlooked
by most researchers who have dealt with
Losy in relation to the history of the
Czech lands, the history of architecture,

or the history of the visual arts.*

The origin of the Losy of Losinthal
family has usually been somewhat vaguely
linked with South Tyrol, Italy, Switzerland,
or more precisely with the eastern Swiss
canton of the Grisons. In our attempt to

8
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find a correct and specific answer to the
question of where the Losy family came
from before they settled in Bohemia, the
thesis broadsheet of Johann Anton Losy
the younger from the year 1667 provided
us with some important clues. We first
come across the (later ennobled) Losy
family in Bohemia in Prague, where in
1627 we find a reference to Johann Anton
Losy the elder (born ca. 1600, died in
Prague on 22 July 1682). In genealogical
collections he is said to have been born in
Switzerland as the son of Thomas de Losy
(whose mother came from the Lumaga
family - “Lumagiana sive de Lumagis”) and
his wife, a member of the Mora family (her
mother came from the Broccho or Brocco
family - “Brochiana sive de Brochis”).’
In Prague Johann Anton may have been
able to meet together for a short time with
relations on his mother’s side. In 1604
the merchant Abraham Brocco (a Brochis,
Brok, Prok, Grock) had acquired civic
rights as a resident of the Prague Old
Town, and in 1605 he bought the extensive
house “At the Sign of the Golden Apple”
(no. 230/1 in what is today Husova street).
It later passed to his brother Franz, to
whom it belonged up until 1628. In 1619
we also find a reference in Prague to
a Maria Elisabeth, said to be Abraham
Brocco’s widow, who is also mentioned in
connection with the estate left by Cyprian
Lumaga.®

On 7 December 1627 Johann Anton Losy
(Loseo) bought the house “At the Sign of



the Little Golden Bell” in the Lesser Town
district of Prague (no. 182/III in what is
today Thunovska street) from authorised
representatives of the emigrant Andres
Stajman (Stegmann) for 3000 florins.”

In the following years he appears to

have moved frequently between Prague
and Vienna. He possibly married Marie
Magdalena Jobke (Jobkin?) in Vienna

on 12 February 1632, but he was later
widowed.® Subsequently, on 1 November
1643, he married Anna Constancia Koller
of Lerchenried (died 16857?) in St. Michael’s
Church in Vienna.’

By the time of the Thirty Years’ War,
Losy already possessed considerable
property. He lent the Emperor 25 000
florins for war expenditure, for which in
1645 he acquired the lucrative office of
one of the two inspectors of the Kingdom
of Bohemia for the wine and beer tax
and the salt levy. In addition, he became
Councillor of the Court and Chamber. He
also lent the Chamber money at interest
in later years.”” On 4 July 1647 he was
granted the “inkolat” (indigenate - right
of abode for the nobility) in the Kingdom
of Bohemia. A certificate dated 12 July,
in which the Swiss origin of his ancient
noble family is mentioned, confirmed his
status as a knight, with the designations
“Gestreng” and “von Losinthall”. At the
same time his coat of arms was improved
and combined with that of his mother’s
family."

Jan Zatocil of Lowenbruk has left
us a report of how “Jan Antonijn LoZzj
Swobodny Pédn [baron] z Losynthalu”
became involved in the defence of Prague
when it was besieged by the Swedish army
led by General Konigsmark.”? He paid in
cash for weapons and munitions and for
the fortification of the city. He also became
captain of a free company of citizens,
whom he commanded in the fighting
on the New Town ramparts (Fig. 3). In
return, he was raised to the nobility of
the Kingdom of Bohemia and hereditary
lands, with the designations “Freiherr”
[baron] and “Wohlgebohrn” [nobly born] by
a decree issued by the Emperor Ferdinand
IIT in Vienna on 12 December 1648. Seven
years later, he was further advanced when
he was granted the title of Count of the
Holy Roman Empire and hereditary lands,
with the designations “Graf von Losimthal”
and “Hoch- und Wohlgeborn” [high-
and nobly-born], by an imperial decree
dated 14 August 1655. In the charters of
ennoblement, mention is also made of the
merits of Losy’s relative, most probably

a cousin (Vetter), Balthasar von Mora,

a colonel in the imperial foot regiment. On
5 October of the same year the validity of
Losy’s title of count was extended to the
Czech lands.®

In 1648 the Emperor assigned to Losy
in payment of debts the estate of Stéken
with Cehnice (near Strakonice), to which
the Count added nearby Repice in 1650.
Eventually he also acquired Vlastéjovice
(near Zru¢ nad Sédzavou), Sluhy (near
Brandys nad Labem), Cténice (near Vinof)
and in 1664 Vintifov with Radonice (near
Kadan) and Tachov. The domains of
Stekeni, Vintifov and Tachov formed the
basis of the two Losy estates in fee-tail
(later united into one, with its centre in
Tachov)." In modern literature Johann
Anton Losy the elder is sometimes depicted
as an inexorable usurer, who did not
hesitate to behave intractably towards
defaulting debtors. However, it would
appear that he was first and foremost
a shrewd businessman, who managed
to surround himself with reliable and
capable people. People like the steward
of Steken, Johann Erasmus Wegener,
and the steward of Tachov, the Italian
Anton Casanova, whose son obtained
a doctorate from Prague University in
1669 under the patronage of Losy’s son.*
From the revenues from his estates, the
performance of his official functions,
and financial transactions, Count Losy
acquired considerable wealth, and so was
able to expend substantial amounts on
representative functions commensurate
with his standing.

At present we only have sketchy
information about the private life of
Johann Anton Losy the elder and how
he presented himself in society and
at representative functions. We know
that in 1648 he bought two finely-built
Renaissance houses in the lower Prague
New Town, in Dlazdéna street (today
Hybernskd street). In 1649 and 1654
he purchased two further, neighbouring
houses, that had been damaged by the
Swedish bombardment. In their place he
had a palace built, planned on a grand
scale, making use to a large extent
of the original Renaissance buildings
(today no. 1033/I1I), (Fig. 4). The Italian
architect Carlo Lurago was at least partly
responsible for the design and construction
of Losy’s palace.’® At the time he was also
working for the nearby community of Irish
Franciscans, who had the church of the
Immaculate Conception of Our Lady built
adjoining their monastery. In the church
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(which was closed down in 1786 and
reconstructed in 1810) a family chapel was
built, paid for by a donation from Johann
Anton Losy of Losinthal the elder, and
dedicated to St. Anthony of Padua. The
altarpiece for the chapel, with the titular
saint as its motif, was probably painted by
Karel Skréta. Unfortunately it has not been
preserved. According to Hammerschmid,
“Joannes Antonius Losy, Comes de
Losinthall, Italus” also contributed the
sum of 100 florins for the erection of the
main altar, which is now also lost, with
its altarpiece portraying the Immaculate
Conception, which seems to have been
painted by Skréta, too.” In the 1660s
Johann Anton Losy had reconstruction
work carried out on his house in the
Lesser Town district of Prague.” His
principal country seat became the chateau
in Stéken, to which alterations were

made in 1664-1665. The fresco with the
apotheosis of the Losy and Koller families,
unambitious in its conception, that was
created in the main hall of the chateau
sometime between 1669 and 1679, has
been attributed to Fabidn Vdclav Harovnik,
another person to have received preferment
in return for his services during the
defence of Prague in 1648.%°

Johann Anton Losy the elder died
on 22 July 1682 and was buried in the
family chapel in the monastery of the
Irish Franciscans. His marriage with Anna
Constancia produced six children - four
daughters and two sons. Of the daughters,
Anna Constancia (named after her
mother, died 18 August 1696 in Radenin)
married Johann Georg Leopold Sporck,
and Katharina Elisabeth (born 1652, died
8 April 1717 in Prague) married Karl
Joachim, Count of Breda. The other two
daughters appear to have been twins born
in 1659: Maria Theresia (died 27 February
1696 in Prague) married Ferdinand
Christoph Scheidlern of Scheidlern, and
Maria Josepha (died 8 April 1734 in Brno)
married Jan Antonin Pachta of Réjov. The
elder son was named Johann Anton after
his father (born around 1650, probably in
Stéken, died 22 August 1721 in Prague).
The date of birth of the younger son,
Johann Baptist (died 1683) is not known
for certain.”

In the second edition of his book on
economy, dedicated to both Losy brothers,
the steward of Stékeii, Johann Erasmus
Wegener, whom we mentioned earlier,
stressed the love the Count’s family had
for the arts and the sciences, and praises
their knowledge of Latin, German, Czech,

\10\
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Spanish, Italian and French.* Both sons
received an education at a higher level.
Johann Anton started studying in 1661
at the Charles-Ferdinand University in
Prague, where he passed his bachelor’s
examination on 6 June 1667 and was
awarded the title of doctor of philosophy
on 15 August 1668.22 At the same time,
Johann Baptist Losy was attending the
Prague academic grammar school, and,
as “poeta academicus”, i.e. a pupil in
the fifth and penultimate year (known as
“classis poesis”),?® he published a treatise
in verse form in honour of the successful
completion of his brother’s studies,
celebrating it by means of an emblematic
exposition of the heraldic figures on the
coat-of-arms of the Count of Losinthal
(Fig. 5).*

However, the subsequent career of
Johann Baptist was not an auspicious one.
The young nobleman, heir to the Stékeri
estate, led a profligate life and was soon
in debt. At the time of his premature
death in 1683 the total debts are said
to have amounted to 45,887 florins.*® In
contrast to his prodigal brother, Johann
Anton Losy the younger proved to be
a good manager of the estates entrusted
to him by his father, that is to say the
palace in Prague, Tachov, and Vintitfov,
together with the Stéken estate, which he
inherited on the death of Johann Baptist.
He attained the offices of imperial privy
councillor and councillor of the chamber
to the Bohemian crown, and lived mainly
in Prague and Vienna. In 1705 he had
a suburban villa (“Gartengebdude”)
built according to a design by the court
mathematician, astronomer and engineer
Gian Giacomo Marinoni on the outskirts
of Vienna, in the Leopoldstadt district
(on Stadtgutgasse opposite the palace of
Count Montecuccoli).?® When he acquired
another house adjoining his father’s palace
in Prague in 1708, he had his Prague
residence expanded still further. He also
had alterations made to the family seat
in Tachov and made plans for building
a new chateau in place of the Renaissance
building in Vintifov that had been
demolished (although the new construction
did not in fact start until long after his
death).

The first wife of Johann Anton Losy the
younger was Sophie Polyxena of Grossegg
(born 1656, died 21 October 1696). They
had a son who died immediately after
his birth in 1685. In the year 1700 the
fifty-year-old widower Losy married the
twenty-four-year-old Franziska Claudia,



Countess of Strassoldo (born 1676, died
23 November 1755). Their daughter Marie
Anna Josepha (born 7 February 1703)
died at the age of two. In 1705 was born
Adam Philipp (christened 22 November
1705, died 21 April 1781), the last male
member of the family of the Counts Losy
of Losinthal. Adam Philipp, a Knight of
the Order of the Golden Fleece, court
councillor and imperial privy councillor,
in 1749-1750 governor of Lower Austria,
imperial director of music and imperial
chief director of building works, lived after
his father’s death with his mother mainly
in Vienna.”

Johann Anton Losy the younger must
have displayed an unusual musical talent
even in his youth, when his father secured
the services of the Silesian lutenist
Achazius Kazimir Huelse as his tutor. It
is probable that he furthered his musical
education abroad, perhaps during a grand
tour.”® We can gain an impression of
his later renown from the more or less
credible reports about Losy that are to
be found in contemporary literature. For
example, his participation in an informal
music contest in Leipzig in 1697, in which
the lutenist Losy competed against Johann
Kuhnau and Pantaleon Hebenstreit, playing
keyboard instruments, became famous.
The German composer Gottfried Heinrich
Stolzel met Losy during his visits to
Prague in the years 1715-1717, and has
left us a vivid literary description of him,
published by Mattheson in 1740. According
to Stolzel the Count was at that time an
elderly man, though still with a lively
mind. He apparently played the lute like
a professional, with a full and beautiful
sound, most often in the French broken
style. He usually composed in the morning
in bed, where he sat playing a small lute.
He would write down his compositions
and lock them in a special box. In the
afternoon he used to play the violin to
the accompaniment of the harpsichord.

He would take great pleasure in the
beauty of the music and “anatomized”
attractive passages at considerable length.
He would dwell on a particularly apt
dissonance, exclaiming: “E una nota doro!”
According to Ernst Gottlieb Baron, Losy
was in the habit of taking his lute with
him on journeys, and did not hesitate

to stop the horses if he needed to note
down a particular motif.”® The artistry of
the “Comte de Logy” is witnessed to by
some 150 tablatures for lute and baroque
guitar that have been preserved.** The
first of these to be printed was published

Fig. 4

Johann Georg Ringle
after Friedrich Bernhard
Werner, A View of

the Sporck Palace,
detail showing the
Losy Palace, ca. 1740.
National Gallery in
Prague.

in Wroclaw as early as 1695 (Courante
extraordinaire in the collection Cabinet der
Lauten of Philipp Franz le Sage de Richée).
His compositions are heavily influenced by
the brisé or broken style, which, however,
Losy managed to combine in an original
manner with melodically expressive motifs
constructed above a bass accompaniment,
and to enliven with rhythmic arpeggios.®
Losy’s compositions, in many cases charged
with a profound meaning (as, for example,
with the Tombeau sur la mort de Madame
la contesse Logi faite par Monsieur le

Conte Antonio son fils from the Roudnice
collection), are part of the golden treasury
of baroque lute music.*

The earthly span of the “father of the
lute”, as Count Johann Anton was termed
by his admirers, reached its conclusion in
the year 1721. He drew up his last will
and testament during the days 1-9 August,
after a lengthy illness, during which he
was cared for by Professor Léw of Ersfeld.
There is an entry recording his passing in
the death book of the church of St. Henry
in the New Town district of Prague, dated
22 August 1721. The Count was buried in
the family vault of the Irish Franciscans
in Prague. The memory of the celebrated
lutenist was fittingly honoured by
a tombeau composed by his no less famous
Silesian colleague: Tombeau sur la Mort de
Mr. Comte de Logy arrivée 1721. Composée
par Silvio Leopold Weiss.*

The bachelor’s thesis broadsheet of Johann
Anton Losy of Losinthal from 1667

The thesis broadsheet of Johann Anton
Losy the younger that we mentioned
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earlier was created on the occasion of the
defence of his thesis for the degree of
bachelor of philosophy. The defence of the
thesis was held at the Charles-Ferdinand
University in Prague in 1667, and the
examining commission was presided over
by Father Johann Robert Wallis, S. J.

(born 1636 in Szprotowa, died 1683 in
Olomouc).* The inscription beneath the
engraving reads: “Honori Celsissimi Ducis
DD. WENCESLAI Ducis Saganesis etc. etc.
Aurei Velleris Equitis, S. C. R[egiae]que
Mlajesta]tis Supremi Aulae Praefecti, etc.
In Universitate Carolo-Ferdinandea Pragae,
Praeside R. P. IOANNE ROBERTO WALLIS
SOC. JESU, AA. LL. et Philos:[ophiae]
Doctore, ejusdemq[ue] Professore Ordinario,
IOANNES ANTONIUS LOSY S.R.I. Comes
de Losinthal, Submississ[im]o affectu DD.
1667”7, informing us that Losy dedicated
his thesis broadsheet to the first man in
Leopold’s government, Wenceslas Eusebius
of Lobkowicz, Prince of Sagan, Princely
Count of Sternstein and Neustadt, Lord

of Roudnice, Knight of the Order of the
Golden Fleece, Supreme Governor of
Upper and Lower Silesia, imperial privy
councillor, minister of state, president

of the court war council, Palatine and
Supreme Comptroller of the Household

of the Kingdom of Bohemia.*® Above

this short dedication are the signatures

of the two artists who produced the

thesis broadsheet, Johann Fridrich Hess

of Hesice and Georg Andreas Wolfgang
(born 1631 in Chemnitz, died 1716

in Augsburg).’® Apart from this, the

thesis broadsheet, through having been
trimmed, appears to be lacking in other
essential textual information, such as the
philosophy thesis itself and perhaps a text
of dedication placed in an untraditional
position. However, it is also possible that
the engraving served to decorate the
publication of the thesis in book form,
something that is suggested by the fact that
the defender of the thesis depicted on the
thesis broadsheet holds a book in his hand
rather than the usual vellum with a text of
dedication.

The artist responsible for the design for
the thesis broadsheet, the Prague painter
Johann Fridrich Hess of Hesice (mentioned
in Prague from 1641 onward, died in
Prague in 1673), is one of the figures on
the Bohemian painting scene in the second
half of the 17th century who have yet to
be given the attention they deserve. The
reason for the minimal interest in him is
to be found primarily in the fact that today
we know only one painting that can be
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Fig. 5 The Coat of Arms of the Losys of Losinthal,
in Johann Baptist Losy, Gentilitia Symbola Illustrissimae
Familiae Losyanae, 1668. Library of the National Museum,
Prague.

attributed to him, The Establishment of the
Dominican Order with the Crucified Christ,
Our Lady, and Dominican Saints, on the
high altar of the church of St. Giles in
the Old Town district of Prague. Johann
Fridrich Hess did however paint a far
greater number of altarpieces, mention

of which is made in older literature.*”

A greater number of his works has been
preserved in another area in which he
worked, which has, however, been similarly
neglected, that of drawings and prints
made after his designs, the majority of
which consist of book illustrations and
thesis broadsheets.*® Hess was a pupil of
the Prague painter Matyds Mayer, but the
approach of those of his works that are
known betrays the strong influence of the
work of Karel Skréta. The designs that
Hess drew for works of graphic art, which
were certainly by no means below average
in terms of their artistic and iconographic
quality, were transposed onto copper by
Prague engravers like Frater Constantin,
Samuel Weishun and Daniel Wussin, and
also by those masters of the engraver’s

art in Augsburg, Philipp Kilian or Georg
Andreas Wolfgang.

As with Hess’s other engravings or
drawings that we know of, Losy’s thesis
broadsheet is characterised by a relatively
mobile composition and an animated
scene. The picture is full, but not over-full,
of figures that are evenly distributed,
none of them seeming to be particularly
emphasised more than the others. In




each of the four corners a character is
positioned; the upper half of the thesis
broadsheet is ruled over by the Emperor
Leopold I and Jupiter, while the lower
part is dominated by two female figures
who stand facing one another. In the
bottom left-hand corner appears a woman
wearing a ducal bonnet, personifying
Lobkowicz’s princely dignity, and a putto
with the Lobkowicz coat-of-arms. In the
opposite corner of the picture appears
a woman dressed in a toga, and next to
her another putto supporting a medallion
with the coat-of-arms of the Counts
Losy of Losinthal. The sprays of laurel
interwoven in her hair and the symbols of
the liberal arts that rest at her feet indicate
that this is a personification of Philosophy.
In her hand she holds a laurel wreath
ready for the student who has successfully
completed his bachelor’s studies, Johann
Anton Losy the younger. We can see his
youthful figure in the centre of the lower
half of the composition, borne upwards on
the backs of two eagles towards the patron
of the disputation, Wenceslas Eusebius of
Lobkowicz. Illuminated by the rays of his
patron’s glory, Losy presents his thesis to
him in book form.*

The oval portrait of Lobkowicz, the
frame of which is formed by the chain
of the Order of the Golden Fleece, is
supported by three crowned eagles. Two
of them have a perisonie decorating their
breast and thus represent heraldic figures
from the Lobkowicz coat-of-arms. The
Lobkowicz eagle on the left hurls a cluster
of bolts of lightning at the Turkish army,
which is represented as fleeing away
below it. In the light cast by the lightning
appears the inscription: “Praeses Consilij
Aulo-Bellici Anno 1663 et 4°”, recalling
Lobkowicz’s post as president of the court
war council. The eagle in the centre grasps
a marshal’s baton in its talons. Alongside
the baton is an inscription declaring
Lobkowicz to be “Summus Minister Aulae
Caes:”, supreme imperial comptroller of the
household, which he became in 1665. The
eagle on the right, which grasps a ducal
bonnet in its talons and is designated with
the title “DVX SAGAN[ENSIS]”, is the eagle
of Silesia, in which the Lobkowicz duchy
of Sagan was situated. Another element in
the sign of Sagan, which forms part of the
Lobkowicz coat-of-arms, is an angel, which
also appears in the thesis broadsheet
picture in the role of guardian and guide
to the young Losy in his flight upwards.
The two crowned eagles who bear up the
defender of the thesis are heraldic figures

from the coat-of-arms of the Counts Losy
of Losinthal.

An eagle, in the same heraldic attitude
as on the Losy coat-of-arms, is however
also on the coat-of-arms of the Italian town
of Piuro (Latin Plurium, German Plurs).
A vista of this town can be seen behind
a gap in the rocks on the lower part of
the thesis broadsheet, with the inscription
“PLURIUM. Vrbs Italiae, Divitiys et
amoenitate florens, & monte obruta.

A° 1618, 25. Aug:” (“Piuro, Italian town,

abounding in wealth and charm, buried

by a mountain on 25 August 1618”). This
motif, at first sight inconspicuous, opens
up to us a hitherto unknown insight into
the history of the Losy family.*

The town of Piuro is situated in the
northern Italian province of Sondrio. It
lies close to the present-day border with
Switzerland, in the county of Chiavenna,
in the picturesque Alpine valley of
Bregaglia. The quarrying and processing
of a particular variety of soapstone
(Italian pietra ollare, German Lavezstein),
which had been recorded by Pliny, and
in particular the manufacture and sale of
kitchenware, remained for centuries the
principal source of income of the local
population. They brought prosperity to
the small town and considerable wealth
to a few families who concentrated on
trade and finance. Piuro was an important
staging point for merchants travelling north
from Genoa and Venice. And merchants
and financiers from Piuro were active
in trade centres throughout virtually the
whole of Europe. The leading families,
in addition to the famous Vertemate
dynasty, included the various families
from which Losy was descended: Brocco,
Mora, Lumaga and Losio. Contemporary
reports and vedutas from the end of the
16th century and the beginning of the 17th
present Piuro as an attractive little town
with several churches, squares brought
to life by fountains, and a number of
magnificent Renaissance palaces, houses
and villas, luxuriously furnished and
surrounded by gardens and vineyards.
The grandfather of the young student who
was defending the thesis, the merchant
Thomaso Losio “Badala”, owned a house
on a square in the upper, northern part
of the town, known as Scilano. Standing
next to it was the house where the family
of his brother Agostino Losio lived. In
1607 Agostino, together with the cousins
Nicold and Ottavio Vertemate and the
state deputy (Vikar) Johann von Salis, set
up a company to mine silver and lead in
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Fig. 6 The destruction of Piuro in 1618, in Joannes Philippus Abelinus and Matthaus
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Merian, Theatrum Europaeum, |, Frankfurt 1662. Library of the National Museum,
Prague. Photo: Jan Rendek.

the mines in the Grisons (Silberberg near
Davos). Opposite the two houses was the
summer residence of Pietro Mora. The
merchant Abramo Brocco owned a palace
with marble portals and the family
coats-of-arms in the centre of the town,
and his brother Francesco owned another
house not far away. Nearby stood the
houses of the Lumaga families.*!

The development of entrepreneurial
activity in 16th-century Piuro was
helped by the political constellation. In
1512 Chiavenna, together with Bormio
and the Valtellina, was annexed by the
Grisons (German Graubiinden), a free
state made up of “Three Leagues”, which
had been formed towards the end of the
15th century and was loosely associated
with the Swiss Confederation, while
maintaining a considerable degree of
autonomy and respecting the autonomy
of its individual internal territories. The
republic of the Grisons was based on the
principles of early democracy, with an
advanced degree of self-government for
the individual communes. The specific
political situation in the Grisons made
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it possible for representatives of various
social classes to have a share in the
government of the country. It strengthened
the authority of the middle classes and
brought about the development of local
entrepreneurial activity both in the rural
communities within the Grisons and in the
commercial centres to the south. Gradually,
however, particular local interests came

to predominate over general interests.

In the second half of the 16th century
considerable political power began to be
concentrated in the hands of members

of a few rival clans (such as the hostile
Planta and Salis families), which controlled
certain territories and often pushed
through their interests there with the help
of corruption and force of arms.

The Grisons was an area in which
different language groups came together
(German, Italian, and the indigenous
Romansch), and later the scene of conflict
between two religious cultures. In the 16th
century this religiously diversified area,
where a number of exiles had taken refuge
from the persecution of the Inquisition,
was successful in maintaining tolerance
in the coexistence of Protestants and
Catholics. This situation was made possible
by measures taken by the Three Leagues,
limiting the area in which the churches
could be active. However, from the mid-
16th century tension between the different
religious groups grew, partly due to
some unpopular regulations (for example,
the imposition of equal religious rights
in places in which one religious group
predominated heavily, a ban on Catholic
priests and religious from outside the
Grisons from entering the state territory
on pain of death, etc.), and fuelled by
pressure from neighbouring states. Within
the Grisons the voice of the Protestant
party gradually grew stronger and
stronger, and it also found support in the
other Swiss cantons. On the other hand,
Milan, under the control of the Spanish,
attempted to support the isolated Catholics
in the southern Italian valleys and to push
through their interests there.*

The complicated political situation in the
Grisons came to a head in the opening
decades of the 17th century. One of the
factors leading to a deepening of the crisis
was the renewal in 1603 of the treaty
of alliance with Venice, at that time an
enemy of the emperor and of Spain. The
alliance with Venice, supported by the
party led by Johann von Salis, whom we
mentioned earlier, caused Spanish Milan
to take retaliatory action (such as imposing



a trade embargo and constructing the
strategic fortress Fuentes at the entrance
to the Chiavenna and Valtellina valleys).

It also met with opposition from the
strong faction led by the pro-Hapsburg
magnates Pompeius and Rudolf von Planta.
Following a further escalation of tension

a “Strafgericht” (penal court) met in the
town of Thusis in 1618, and declared its
interest in establishing general welfare and
protecting the state from its enemies. The
large number of jurors who made up the
tribunal consisted mainly of Protestants,
among whom a group of radical young
pastors played a dominant role. The trials
that took place before the court over the
next six months were directed against

the real or imagined supporters of the
Spanish and the Hapsburgs. They affected
in particular the southern territories of the
Grisons - the Bregaglia, Chiavenna and
Valtellina valleys. The first victim of the
courts, in August 1618, was the mayor of
the town of Vicosoprano, lying just a few
kilometres to the east of Piuro. He was
tortured into confessing that he had acted
in a pro-Spanish way and thus helped
pave the way for the construction of the
fortress of Fuentes. On these grounds

he was immediately executed. During

the subsequent trials some 150 people
were condemned, many of them (such as
the brothers Planta) in their absence, to
banishment for life and the confiscation of
their goods. The “Strafgericht” in Thusis is
generally considered to mark the end of
the early democracy and religious tolerance
in the Grisons. It triggered off further
dramatic events and a series of violent
retaliatory acts, including the massacre of
the Protestants in the Valtellina in 1620.

It also accelerated the involvement of the
Grisons in the Thirty Years’ War, which
the remaining, neutral part of Switzerland
was more or less spared from. It turned
this agitated region into a stage on which
a conflict of interests between external
forces was played out: Hapsburg Austria
and Spain on the one side and Cardinal
Richelieu’s France on the other.**

Piuro, a flourishing trading town, was
not one of the centres of the radical
political and religious movement.
Nevertheless, it too was involved in the
events taking place around it. Around
the year 1600 members of the Vertemate
family from Piuro were in close contact
with Johann von Salis, and as early as
1589 they had helped to strengthen the
alliance between Venice and the Grisons.**
It is difficult to tell what position with

regard to the events in the Grisons was
adopted by members of the Losio family,
who do not seem to have been much
involved in politics at that time. The fact
that Agostino Losio was a partner in the
Salis mining company may indicate that
they sympathised with the Venetian party.
But probably his involvement was more
pragmatic and commercial in nature.
Furthermore, Losio left the company after
a year.* It should also be remembered
that the inhabitants of Piuro maintained
active contact with Milan and various
imperial centres including Vienna. At the
beginning of the 17th century Piuro was
a predominantly Catholic town. Among
its population of a thousand there were
only about forty Protestants. In spite of
this, conflicts between members of the two
religious camps were occurring here, too,
by the end of the 16th century. In 1610
and 1613 the local parish priest complained
to Cardinal Frederico Borromeo, the
Archbishop of Milan, that he found himself
“in the last parish of the diocese of Como,
in the last area of Catholic territory,” “on
the very borders of the Catholic church.”
In the report on the visitation carried out
in 1615 (before embarking on which the
Bishop of Como, Filippo Archinti, had to
pay the Three Leagues the sum of 600
florins for exemption from the ban on
clergy from outside the region entering the
territory of the Grisons) the priest at the
church of St. Giovanni Battista in Piuro
was given as Nicold Losio.*

However, in the turbulent period of
the trials in Thusis Piuro was afflicted
by another stroke of fate that was
independent of any human volition.
On Tuesday 25 August 1618 (Friday
4 September according to the Gregorian
calendar, which had not been adopted in
the Grisons), after heavy rain and storms,
a morainic slope started to move on the
mountain Monte Conto, at the foot of
which Piuro was situated. At the time of
the Ave Maria evening devotions, a gigantic
avalanche of three million cubic metres
of stone and earth detached itself from
the massif of the mountain, and within
a few moments transformed the town of
Piuro into a modern Pompey. The work
of destruction was completed by the river
Mera, which flowed through the town: its
course was blocked by the mass of fallen
rock, so that it spread out to form a lake.
The landslide destroyed the churches of
Piuro and dozens of houses and palaces,
in which about a thousand inhabitants of
the town perished.
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News of the disaster spread like wildfire
and continued to reverberate throughout
Europe for decades to come (Fig. 6).*
Mention of the catastrophe is to be found
in the Czech lands as well. Already in
1618 the publisher Paul Sessius from the
Old Town in Prague published a report
in German on the disaster. (In spite of
differences in presentation, the idealised
veduta on Losy’s thesis broadsheet in 1667
is similar to the illustration in Sessius’
newspaper. (Fig. 7.)* Mikulds Dacicky of
Heslov, a burgher of the town of Kutna
Hora, noted in his Memoirs for that year:
“The news has been published that this
year, on the 25th day of the month of
August, in the country of Switzerland,

a great rocky hill above the town named
Plurs, tearing itself off, fell onto the town,
sliding and tumbling upon it together with
all the people dwelling in it, numbering up
to 1500, so that no sign of any building
can now be seen.”** Contemporary
accounts see the cause of the tragedy

in divine intervention. Writing in 1618,
Johann Georg Gross, a parish priest in
Basel, asks why God has punished the
good people of the town so severely.
Others, including Sessius, saw in the

fate of Piuro a parallel to the story of
Sodom and Gomorrah, and considered the
catastrophe to be a punishment for the
pride and sins of its inhabitants. Ioann
Lucius Gritti, a Protestant pastor from
Zuoz, saw the disaster as a punishment
on the Catholics for the repression of the
Protestant minority. On the other hand,
the Catholic authors Borsieri, Baiacca and
Scotti explained it as God’s retribution

on the heretics in the Grisons for having
brutally tortured to death the innocent
Father Nicolo Rusca, the Archpriest of
Sondrio, during interrogations in Thusis.*

Numerous members of the Brocco, Mora,
Lumaga and Losio families met their
deaths beneath the avalanche. Agostino
Losio and his family, together with Father
Nicolo Losio, perished in Scilano. However,
among those who managed to escape the
destruction was Thomaso Losio, who was
in the Valtellina at the time. Two other
members of the Losio family appear to
have been working in Graz. Baldesar Mora,
whom we later find mentioned as a colonel
in the imperial army, was staying with
one of his relatives in Vienna. Members
of the Lumaga family were reported to be
in Genova, Verona, Palermo, Nuremberg
and Paris. Abramo and Francesco Brocco
were staying in Paris at the time. But their
families and property in their home town
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had been swallowed up by the earth.”* In
an additional note to the report by Sessius
mentioned earlier, we read: “In dieser
vorgemelten Stadt Ist dem Ehrnvesten und
wolgeachten Herrn Abraham Grock Biirger
und einwohner in der Alten Stadt Prag
auch seine liebe Eltern und freunde Neben
auch ihm an seinem Giitter umb etlich
1000. schaden geschetzen defigleichen
etlichen andern Herrn allhie in Prag so
ihrn Handel und Giitter alda gehabt. GOTT
bessers mit verderbet unnd verschiitt.”*?

Immediately after the disaster a start was
made in Piuro with rescue work and the
reorganisation of the administration among
those who had survived. Life gradually
returned to those parts of the town that
had been spared. A new town council was
elected and on 22 November (2 December)
1618 the election of the officers of the
local militia took place.®® Giovanni Battista
Losio became its clerk.** At present we do
not know what course was taken by the
life of Giovanni Antonio Losio alias Johann
Anton Losy the elder (the Germanised
version of his surname probably came
from the Italian plural form Losii) before
he came to Prague. It is possible that at
the time of the catastrophe he was with
his father Thomaso in the Valtellina.

He may however have been studying
outside the Grisons at the time. Later he
perhaps went at first with his father to
neighbouring Tyrol (which would account
for the mention of his Tyrolese origin). In
his further peregrination northward, Losy
could have made use, not only of his own
abilities, but also of financial resources
deposited abroad and contacts with his
relatives and fellow-countrymen.

The precipitate rise in his social standing
that Losy achieved after he settled in
Prague stands out against the background
of the misfortune that befell the other
inhabitants of Piuro. The pleasing increase
in property, the acquisition of important
offices, the favour of the Hapsburg
emperors - all this might be considered
by Johann Anton Losy the elder as divine
providence and mercy, a sentiment that he
no doubt felt particularly strongly when
he remembered the tragic events that had
overtaken his native town. Losy’s feeling
of gratitude towards God for saving his
life and towards the Emperor for the
rise of his family is the motif underlying
the allegorical decoration of the thesis
broadsheet of his son, the concept for
which he doubtless helped to create.

The fateful catastrophe that befell Piuro
is recalled in another form on the thesis



broadsheet, by means of a scene evoking
the destruction of the Giants that is
portrayed on the right-hand side of the
page. The bodies of the inhabitants of
Piuro, who have disobeyed God’s laws,
rear up and perish under the avalanche of
stones that Jupiter hurls down on them in
punishment, accompanied by thunderbolts.
In Hess’s depiction of the destruction, only
one figure escapes, a half-naked youth,
borne off like Ganymede by a flying eagle.
There can be no doubt that this fortunate
individual, spared by the decision of the
ruler of the gods from death in the stony
ruins, represents Johann Anton Losy the
elder. Like Ganymede, whom Jupiter chose
to be the cupbearer to the Olympians, Losy
the elder was raised by the Emperor to
elevated circles, being appointed collector
of wine, beer and salt taxes.

Both the architects of Losy’s fate, the
divine and the temporal, Jupiter (God) and
the Emperor, lean down out of the clouds
in the highest sphere of the composition
of the thesis broadsheet. In the heavens
between the two rulers, as they fly on
their eagles wielding bolts of lightning
in their right hands, is situated a globe
to which they point with their sceptres.
On the globe are highlighted four cities:
Augsburg, Nuremberg, Vienna and Prague.
These cities probably indicate the places
in which Losy had been active; it may be
that before his arrival in Prague and his
stays in Vienna he had spent some time
in Augsburg and Nuremberg.*®

On the left-hand side of the thesis
broadsheet, opposite the pitiful destruction
of the condemned inhabitants of Piuro,

a further dramatic scene is depicted - the
Turkish army fleeing at breakneck speed
before the onslaught of rain and lightning.
As we are informed by the inscription
relating to Lobkowicz that was quoted
earlier, this recalls the fairly recent wars
in the years 1663 and 1664. After a truce
of nearly 50 years, the Ottoman empire
had declared war on Emperor Leopold I
on 18 April 1663. The Turks advanced
remorselessly, laying waste large areas

in Upper Hungary and carrying out raids
even as far as Moravia. Vienna, which
Leopold and his court had abandoned, was
left without troops or supplies, because
the imperial army was protecting Prefburg.
However, through “divine intervention” the
defenceless city was spared being attacked
by the Turks; because of bad weather the
Ottoman army eventually did not march on
Vienna. The Venetian ambassador Sagredo
described the situation as follows: “Heaven
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Fig. 7 View of Piuro in 1618, in Paul Sessius, Warhafftige
erschreckliche Newe Zeitung von dem plétzlichen
Untergang der Stadt Plurs, 1618. Repro.

saved what the minister [i.e. Lobkowicz]
had let slip through his negligence; it sent
down rain so that the roads became soft
and the vizier had to remain for forty
days in Pest, because the cannons could
not be transported along the bad roads.
God guided the hands of the Turks, but
blindfolded their eyes.”® While Sagredo’s
report does not refer to Lobkowicz’s
abilities in exactly flattering terms, the
Prince’s role is understandably portrayed
far more favourably in Losy’s thesis
broadsheet: the bolts of lightning that
the Emperor sends down on the Turkish
army are directed and reinforced by one
of the Lobkowicz eagles. In August of the
following year, 1664 (also recalled in the
inscription), the Turkish advance had been
at least temporarily halted at the battle of
St. Gotthard (Szentgotthard).

The parallel between the Emperor
crushing the impudence of the Turks
by means of natural forces and God
punishing the recalcitrant giants (or the
undeserving inhabitants of Piuro) through
the tempestuous elements is presented in
Losy’s thesis broadsheet in the symbolic
form of the classical metaphorical analogy,
where “the second element is in the same
relation to the first as the fourth is to
the third”.*” The comparison between the
Emperor and God is likewise emphasised
by the words inscribed on the banner that
flutters over the globe between Leopold
and Jupiter: “Divisum Imperium cum Iove
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Caesar habet.” This is the second part of
an epigram, which according to humanist
tradition was placed by Vergil over the
entrance to Augustus’s palace.®® It is in
the spirit of this “Vergilian” quotation,
which achieved considerable popularity
in panegyrics of rulers in Renaissance
and baroque times, that the fate of his
father, guided by the Lord of heaven and
the terrestrial ruler acting in concert,

is presented in the thesis broadsheet of
Johann Anton Losy the younger. The fact
that Johann Anton Losy the elder felt
that the saving of his life, its subsequent
course, and the rise of his family were

a manifestation of God’s grace and favour
is confirmed by the quotation from Psalm
123 (124) that is inscribed beneath the
eagle that is lifting up his son: “Erepta est.
Ps. 123.” Not only this extract, but the rest
of the text of the psalm could be applied
to the fateful events in Piuro and the life
of Johann Anton the elder:

..nisi quia Dominus erat in nobis,
cum exsurgerent homines in nos
forte vivos degluttissent nos:

cum irasceretur furor eorum in nos,
forsitan aqua absorbuisset nos.
Torrentem pertransivit anima nostra:
forsitan pertransisset anima nostra
aquam intolerabilem.

Benedictus Dominus, qui non dedit
nos in captionem dentibus eorum.
Anima nostra sicut passer erepta est
de laqueo venantium:

Laqueus contritus est et nos liberati sumus.
Auxilium nostrum in nomine Domini
qui fecit caelum et terram.*

...if the Lord had not been on our side
when men attacked us,

when their anger flared against us,
they would have swallowed us alive;
the flood would have engulfed us,

the torrent would have swept over us,
the raging waters would have swept us
away.

Praise be to the Lord,

who has not let us be torn by their teeth.
We have escaped like a bird

out of the fowler’s snare;

the snare has been broken,

and we have escaped.

Our help is in the name of the Lord,
the Maker of heaven and earth.®

Respect for the power of the forces of
nature and of their heavenly ruler is not
only expressed in Losy’s thesis broadsheet
by the words of the psalm, but is also
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contained in the first (unquoted) verse

of the epigram referred to above, the

full wording of which is: “Nocte pluit
tota, redeunt spectacula mane: Divisum
Imperium cum Iove Caesar habet.”

(“All night long it has rained, with the
morning the spectacle returns: Jove and
the Emperor have the dominion divided
between them.”) In the years in which
Johann Anton Losy the younger pursued
his studies, the elemental forces of nature
and human malice appeared to have
abated. In this period of peace, quiet, and
prosperity, so different from the turbulent
times of his father’s youth, the young
student addresses Lobkowicz and, through
him, the Emperor himself, with a request
from the psalms, again left incomplete,
which encapsulates his wish for a journey
through life free of tremors, landslides and
rockfalls: “spiritus tuus bonus deducet me
[in terra recta]” (“may your good spirit lead
me [on level ground]” (Psalm 142[143]:10).

The testimony of word and picture

We have found a key with which to
examine historical events over a lengthy
period of time in a work that speaks to
us through the organically linked language
of word, picture, and symbolic, allegorical,
and metaphorical signs. The specific form
of communication of the metaphorical
language of the thesis broadsheet stands
out in comparison with works that we
might, with some exaggeration, describe
as “realistic”. An example of the latter is
the reproduction of Skréta’s depiction of
the fortifications of the New Town district
of Prague in 1648, which provides coverage
of the dramatic defence of Prague against
the besieging Swedish forces (Fig. 3). We
can imagine the captain Johann Anton
Losy among the defenders, or at least
members of his company. However, this
“realistic view” of a historical event
provides us with precious few concrete
facts about Losy and his family, indeed
none at all.

During the last 200 years, historians
have created for the period following the
Battle of the White Mountain an image
of a uniform group of money-grubbing
foreign looters, both individuals and
entire families, sometimes with no past
and often with no character or scruples,
but making up for this in ambition,
rapaciousness and ruthlessness, coming
to the Czech lands with one aim in mind:
to enrich themselves from the confiscated
property of the Protestant emigrants. Some
arrivistes have been included in this group



with some justification, but others - or

so it seems - are there mainly because
we know little or nothing about them.
Johann Anton Losy the elder has also
been included in this category. Thanks

to the testimony of the thesis broadsheet
of his son it is now possible to modify
this picture. Above all, the man who
appears before us was not led to leave
his homeland for purely material reasons,
but rather for existential ones - a man
who during a few moments lost his family
and his home and who left a country that
was witnessing a sharp rise in political
tension and religious intolerance. As the
trials in Thusis demonstrated, the steps
taken by those in power in the Grisons
against their opponents could be just as
cruel and ruthless as the approach taken
by the adherents of the Hapsburgs against
non-Catholics in the Czech lands. In
Bohemia, where his relatives had already
been living before the outbreak of the
rebellion by the estates, the family of

the Italian Giovanni Antonio Losio found
a new home. It began to consistently
declare its support for this new home

(as is shown by the celebratory treatise
of Johann Baptist Losy in 1668), and did
not hesitate to take up arms to defend it
at times when it was threatened by war
(against the Swedish besieging forces in
1648). Johann Anton Losy the younger,
whose musical art has survived the
centuries, is today considered to be an
important representative of the culture

of the Czech lands on the European
stage, and among the numerous Bohemian
baroque composers he unquestionably
ranks as one of the most outstanding.
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- Gian Primo Falappi, La frana di Piuro del
1618. Storia e immagini di una rovina, Sondrio
1988. On iconography cf. e.g. the monofolia
reproduced there: Johann Hardmeyer, Warhaffte
abbildung dess fldckens PLVRS in den Graven
Piindten geldgen, Zirich 1618; Hans Philipp
Walch, Warhafftige Abbildung dess Flecken
Plurs in Graven Biindten gelegen..., Niirnberg
1619 et al. On the commercial activities of the
merchants of Piuro see also Alexander Dietz,
Frankfurter Handelsgeschichte, 1-V, Frankfurt
am Main 1910-1925, pp. 1/64, 11/284-288,
I11/359. On the mining business of Agostino
Losio cf. Eduard Escher, Erzlagerstdtten und
Bergau im Schams, in Mittelbiinden und im
Engadin, Beitrdge zur Geologie der Schweiz.
Geotechnische Serie, 18. Lieferung, 1935,

p- 106; Peter Conradin von Planta, “Der
Bernina-Bergweksprozess von 1459-1462 und
die Bergbauunternehmungen des Johann von
Salis 1576-1618", in Jahrbuch der Historischen
Gesellschaft von Graubiinden, 130, 2000,

pp. 1-144 (53, 56, 120-122).

42 For the history of the Grisons in the 16th
and 17th centuries cf. Gaudenzio Giovanoli,
Storia della Bregaglia, Lugano 1929; Randolph
C. Head, Early Modern Democracy in the
Grisons. Social Order and Political Language in
a Swiss Mountain Canton, 1470-1620, Cambridge
1995; Kaspar von Greyerz, “Die Schweiz
wihrend des Dreifigjdhrigen Krieges”, in 1648.
Krieg und Frieden in Europa, Textband I, ed.
Klaus Bufimann - Heinz Schilling, Miinster

- Osnabriick 1998, pp. 133-140. See also the
internet article Claudia di Filippo Bareggi,
“Politica, religione e societa nella Valtellina del
primo governo grigione”, 2000, pp. 59-68
(http://www.popso.it/bps_suisse97/2000/politica_
religione.pdf).

43 On the trials in Thusis cf. Johannes
Philippus Abelinus - Matthdus Merian,
Theatrum Europaeum, Band 1, Franckfurt am
Mayn 1662, pp. 94-97; Christian Kind, “Das

zweite Strafgericht in Thusis 1618”, in Jahrbuch
fiir schweizerische Geschichte, VII. Band, Ziirich
1882, pp. 287-326; Head (cited in note 42),
pp. 189-191; internet article Paolo Tognina,

“Il tribunale penale di Thusis (1618) e la
morte di Nicolo Rusca”, 2000, pp. 69-77
(http://www.popso.it/bps_suisse97/2000/tribunale_
penale.pdf).

44 Scaramellini - Kahl - Falappi (cited in note
41), p. 17.

45 Planta (cited in note 41), p. 53.

46 Scaramellini - Kahl - Falappi (cited in note
41), pp. 16, 20, 99-100.

47 An excellent survey of contemporary
reports of the catastrophe in Piuro is given by
Scaramellini - Kahl - Falappi (cited in note 41),
pp. 107-373.

48 Warhafftige erschreckliche Newe Zeitung von
dem plétzlichen Untergang der Stadt Plurs ein
halbe meil von Klew an der Schweitzer Grdntze
welche neben einem hohen Bergk gelegen

wie diese Stadt von dem Bergk plétzlich un
unversehens Erschrecklich uberfallen un verschiit
und in grund verdebt verdect und hingericht
das kein Mensch alt noch jung Summa dlles

und jedes Erbdrmblich umbkommen: Geschehen
im 1618. Jahr den Samstag nach Bartholomei

zu Abends, Gedruck in der Altstadt Prag

beym Paul Sessen Im Jahr 1618. Reproduced

in Scaramellini - Kahl - Falappi (cited in

note 41), pp. 219-220. On Sessius cf. Karel
Chyba, Slovnik knihtiskai't v Ceskoslovensku

od nejstarsich dob do roku 1860, supplement

to Sbornik Pamdtniku ndrodniho pisemnictvi
Strahovskd knihovna, vol. I-XIV/XV, Praha
1966-1979, cast II., pp. 234-235.

49 Quoted from Mikuld$ Dacicky z Heslova,
Prostopravda. Paméti, Praha 1955, p. 344.
Contemporary sources give varying numbers of
victims, gradually increasing up to the fantastic
limit of several thousand deaths. At the end of
the 18th century, Kant uncompromisingly and
equally inaccurately reduced this figure, writing
of two hundred victims. Cf. Scaramellini - Kahl
- Falappi (cited in note 41), pp. 26-27.

50 Johann Georg Gross, Von dem
erschrocklichen undergang Dess Fldcken Plurss
in Pilindten..., Basel 1618; Ioann Lucius Gritti,
Una Historia da la schgrischusa ruvina dalg Vich
da Plur, in Ig Cant6 da Clavenna, in las 3 Lijas...,
Zuoz 1618 (ed. E. Lechner 1865); Girolamo
Borsier, Nuovo et pieno ragguaglio della rovina
di Piuro, et de romori eccitati nella Valtellina
Per la morte dell’Arciprete di Sondrio..., Milano
1618; Giovan Battista Baiacca, Nicolai Rvscae

P. T. D. Svndrii in Valle Tellina archipresbyteri
Anno M. DC. XVIII. Tuscianae in Rhetia ab
Hereticis necati Vita, & Mors, Comi 1621,

PpP. 71-72; Ranuccio Scotti, Helvetia profana.
Relatione del dominio temporale de’potentissimi
XIII. Cantoni svizzeri detti della Gran lega, parte
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prima, Macerata 1642, pp. 80-81. These texts
are compared by Scaramellini - Kahl - Falappi
(cited in note 41), pp. 29, 118-131, 184-187,
288-289, 325 (the texts are also reproduced and
translated into Italian).

51 Cf. the anonymous manuscript list of the
victims from 1618 and Benedetto Paravicino,
Descrittione Della lacrimeuole euersione di
PIVRO..., Bergamo 1619, pp. 32-33; Scaramellini
- Kahl - Falappi (cited in note 41), pp. 28,
137-146, 238-239 (the texts mentioned are
reproduced here). It may be that another one
of the Losios to have been saved was Petr Losy,
a future imperial lieutenant in Wallenstein’s
army. Cf. Jan Beckovsky, Poselkyné piibehiiv
ceskych, dil II., sv. 3, Praha 1880, pp. 220-
221; Josef Pekaf, Valdstejn 1630-1634 (Déjiny
valdstejnského spiknuti), 11. dil, Praha 1934,

pp. 216-219, 286.

52 “In the aforementioned town God destroyed
and buried the parents and friends of the
respected and highly-esteemed gentleman
Abraham Grock (i.e. Brocco), a burgher and
resident of the Old Town in Prague, together
with his possessions, with losses estimated

at 1000, as happened to a number of other
gentlemen in Prague, who had their trade and
goods there.”

53 Scaramellini - Kahl - Falappi (cited

in note 41), p. 32. Among the members

of the new council at the end of 1618 we find
members of the Gianinalli family. It is most
probably from this family that Anton Janinall
of Janinall and Jangang came, who was master
of the mint in Prague in 1668-1688 and later,
in 1676-1679 and 1681, director of the royal
bureau of the mint. See Meraviglia-Crivelli
(cited in note 13), tab. 10, p. 11; FrantiSek Levy,
entry “Janinall a Jangang”, in Ottuv slovnik
naucny. Ilustrovand encyklopaedie obecnych
védomosti, XIII. dil, Praha 1898, p. 10; Doerr
(cited in note 13), pp. 160, 163, 172; Prochédzka
(cited in note 5), p. 309; Eduard Simek, “Prazské
mincovna”, Acta musei pragensis, year 77, Praha
1977, p. 32.

54 According to Schumannova genealogickd
sbirka and Dobrenského genealogickd shirka
Giovanni Battista was another son of Thomas,
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but contemporary reports refer to him as

the son of Giorgio. He seems to have been

the father of Sebastian Losio, who was later
inspector of the salt levy in Linz and founded
the knightly branch Losy von Losenau there

in 1676. He was succeeded in his office by his
son Anton Josef (died 30 September 1728 in
Linz). Two more of Sebastian’s sons - Johann
Baptist (died 12 February 1689 in Prague) and
Sebastian Mathias (died 21 December 1738 in
Radi¢) - resettled in Bohemia, probably with
the help of their great-uncle. Johann Baptist
studied at the university in Prague, where he
wrote a dissertation under the patronage of Jan
Jachym Slavata, Joannes Baptist Losy & Losenau,
Thesis Miscellaneae et utroque Jure excerptae,
Pragae 1688 (National Library in Prague, shelf
mark 65 E 4706). Sebastian Mathias exercised
the office of customs inspector and was

a Councillor of the Chamber. Cf. also Vogl 1980
(cited in note 4), p. 67, who however fails to
distinguish between Sebastian and Sebastian
Mathias.

55 At the time of the disaster in Piuro,
members of the Piuro family Crollalanza seem
to have been in Innsbruck in Tyrol, while
members of the Beccaria, Mazzabaroni, and
Lumaga families were in Nuremberg. The
Beccaria family was also active in Augsburg. Cf.
Scaramellini - Kahl - Falappi (cited in note 41),
pp. 20, 28.

56 Wolf (cited in note 35), pp. 121-122. Cf. also
Jifi Mikulec, Leopold I. Zivot a vldda barokniho
Habsburka, Praha - Litomysl 1997, pp. 73-84.
57 Aristotle, Poetics XXI.

58 For the reception of Vergil's epigrams in
texts celebrating the Hapsburgs cf. Elisabeth
Klecker, “Divisum imperium. ,Vergils’
Augustus-Epigramme in der neulateinischen
Panegyrik”, Wiener Studien, 109, 1996,

pp. 257-275.

59 The Latin translation of the psalm is that
of the Biblia Sacra Vulgatae Editionis Sixti

V. Pont. Max. Iussu recognita atque edita,
Antverpiae 1664.

60 The English translation is that of the New
International Version of the Bible.

Translated by Peter Stephens



Die Auktionen der Gesellschaft
patriotischer Kunstfreunde
in den Jahren 1796-1835*

LUBOMIR SLAVICEK

Lubomir Slaviéek, Professor fir Kunstgeschichte an der Masaryk-Universitat in Briinn, befasst sich mit der niederlandischen und
Osterreichischen Malerei des 17. und 18. Jahrhunderts sowie mit der Geschichte von Sammlertum und Geschmack in Mitteleuropa der friithen

Neuzeit, des 19. und 20. Jahrhunderts.

»La provenance, pour toute ceuvre d’art, est

un point essentiel.”
Frits Lugt (1938)*

Die Anfinge der Bildergalerie der
Gesellschaft patriotischer Kunstfreunde
Schon bald nach Griindung der
Gesellschaft patriotischer Kunstfreunde
in Béhmen (im Folgenden abgekiirzt
GPKF), zu der es auf Initiative
patriotischer b6hmischer Adeligen und
intellektueller Elite, u. a. von Franz
Sternberg-Manderscheid, Friedrich Johann
Nostitz, Franz Joseph von Wrtba, Karl
Clam-Martinitz, Franz Joseph Czejka

von Olbramovice und dem gebildeten
Abbé Tobias Gruber am 5. Februar

1796 gekommen ist, erfuhren auch
ausldndische Kunstfreunde von diesem
bedeutsamen Unterfangen. Auf den
Seiten der von Johann Georg Meusel in
Leipzig herausgegebenen angesehenen
kunsthistorischen Zeitschrift wurde am
20. Mérz 1796 ein aus Prag eingegangener
Brief abgedruckt. Der Schreiber verbarg
sich hinter dem Anfangsbuchstaben S.,
mutmaflich der Spiritus agens der Prager
GPKF, Graf Sternberg-Manderscheid
reagierte auf einen Artikel iiber die
Société des Amis des Arts in Paris.?

In seinem Beitrag brachte er u. a. eine
wichtige Erkenntnis zu den Anfdngen
der Gesellschaft, indem er ausdriicklich
schrieb, dass ,...hier in Prag schon

durch zwey Jahre der Erfiillung eines
solchen Wunsches im Stillen vorgearbeitet
wurde. Einige Kunstliebhaber tragen
Kunstprodukte, schiessen Summen, treten
als Mitglieder einer Privatgesellschaft
zusammen, um eine Offentliche Gallerie
zu errichten, um gebildeten Kiinstlern
Unterstiitzung zu verschaffen®. In aller
Kiirze fasste er hier die Hauptgriinde

Abb. 1
Anklndigung der
nicht durchgeftihrten
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zusammen, die bei der Entstehung der
Gesellschaft als Motive gewirkt hatten.
Gleichzeitig versdumte er nicht zu
unterstreichen, dass Prag keineswegs vom
Pariser Beispiel inspiriert wurde und
,eben so wenig soll auch die gegenwirtige
Er6ffnung als ein Gegenstiick zur oben
erwdhnten Anzeige angesehen werden®.*
Die in die Satzungen eingearbeiteten
Hauptziele der GPKF-Griinder sowie deren
Vorstellung von der Verwirklichung teilte
Franz Sternberg-Manderscheid in seinem
Brief vom August 1797 auch seinem
véterlichen Freund, dem Kanonikus und
bedeutenden Sammler Ferdinand Franz
Wallraf in Kéln am Rhein mit: ,Erhaltung
der hier noch vorhandenen Uberbleibsel
der glidnzenden Kunst-Epoche und
Erweckung eines echtern Geschmack als
der herrschende ist. Erstes soll mittelns
einer oOffentlichen Galerie..., das Zweite
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Abb. 2
Auktionsprotokoll
der GPKF vom
31.12.1821.
Archiv der
Nationalgalerie

in Prag.

Abb. 3

Quittung von Wenzel
Bernard Ambrozi,
12.4.1796.

Archiv der
Nationalgalerie

in Prag.

durch Anlegen einer Zeichnen Schule
erreicht werden.“®

Zum ersten sichtbaren Lebenszeichen
der Gesellschaft und ihres proklamierten
Programms wurde die Geméldegalerie
der GPKF. Zu deren Konstituierung sind
die GPKF-Griinder binnen ungewohnt
kurzer Zeit geschritten, blofle zwei
Monate nach der Gesellschaftsgriindung.
Mit dem Aufbau der Galeriefonds wurde
am 12. April 1796 begonnen, und zwar
ausschliefflich aus Kunstwerken, die als

26 Bulletin of the National Gallery in Prague
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Leihgaben auf bestimmte oder unbestimmte
Zeit zur Verfiigung gestellt wurden.
Insbesondere bekannte Sammler stellten
umfangreiche Geméldekollektionen zur
Disposition, wobei sie nicht immer aus den
Reihen der Aristokratie stammen mussten
(Christian, Joachim und Franz Sternberg,
Wenzel Paar, Franz Joseph von Wrtba,
Franz Anton Kolowrat-Liebsteinsky, Franz
Joseph Maximilian Lobkowicz, Johann
Rudolf Czernin, Johann von Astfeld),
sondern auch Angehérige der aufkldrerisch
orientierten biirgerlichen Bildungsschicht
waren (Dr. med. Johann Mayer, Abbé
Tobias Gruber). Uberraschenderweise
haben zwei Griindungsmitglieder der
GPKF, namlich der erste Prdsident der
Gesellschaft Franz Anton Graf Kolowrat-
-Nowohradsky® und das ansonsten
auferordentlich aktive Ausschussmitglied
Friedrich Johann Graf Nostitz, die auch zu
den namhaften Sammlerpersonlichkeiten
jener Zeit gehorten, den Aufbau der
Bildergalerie nicht mit Leihgaben aus ihren
hauseigenen Sammlungen unterstiitzt.

Im Licht neuer Erkenntnisse hat sich
jedoch herausgestellt, dass man ein
derartiges Verhalten nicht als Ausdruck
von Desinteresse an der Bildergalerie
deuten kann. Beide aristokratischen
Sammler haben ndmlich hinsichtlich der
Zielsetzung der Gesellschaft, angehenden
Kiinstlern und Kunstfreunden gute
Vorbilder zu zeigen und ,dadurch die
Liebe zu dem Schénen immer mehr zu
beleben“ auf andere Weise ihren Beitrag
geleistet. Anstelle von Langzeit-Leihgaben
haben sie sich entschlossen, dem in- und
ausldndischen Publikum ihre eigenen
Kunst- bzw. anderweitigen Sammlungen in
den Rdumlichkeiten ihrer Prager Palédste
zugédnglich zu machen. Kolowrat” und
Nostitz,? denen sich im Januar 1809 auch
noch Rudolf Fiirst Colloredo-Mansfeld®
anschloss, haben so ganz wesentlich

jene ,Vorbilder” bestdrkt, die einer
»,Erweckung von Kunst und Geschmack"
in der Offentlichkeit und der Belehrung
angehender Kiinstler dienen sollten.

Thre als Ganze zugénglich gemachten
Sammlungen haben in bedeutendem Maf}
die Bildergalerie der Gesellschaft ergénzt,
die zudem unausgesetzt mit Problemen
bei der Unterbringung und Ausstellung
ihrer Fonds zu kdmpfen hatte. Das

Gros der ibrigen GPKF-Mitglieder, die
nach 1796 groflere Geméldekollektionen
geliehen hatten, hatte — mit Ausnahme
von Franz Joseph Graf von Wrtba - seine
Gemildesammlungen stdndig auflerhalb
Prags auf seinen Landsitzen. Diesen



Umstand reflektiert auch der Bericht {iber
eine weitere wesentliche Bereicherung des
Bildergaleriefonds im Lauf des Jahres 1798,
den Johann Georg Meusel verdffentlicht
hat. Darin wird angefiihrt, dass die Anzahl
der Gemilde um nahezu vierhundert
Stiicke zugenommen habe, ,wozu die
Herrschaften von ihren Landgiitern viel
beigetragen haben“.’

Die Auktionen der GPKF -
»Bilderlizitationen in der Gallerie“

Die Leihgaben von Privatsammlern

- ,edelgesinnten Patrioten“ - Mitgliedern
und Forderern der GPKF stellte aber bei
Weitem nicht die einzige Quelle fiir die
allméhliche, wenn auch nur zeitweilige
Bereicherung der Bildergalerie dar. In
ganz wesentlichem Mafl trugen dazu auch
die Bildaquisitionen bei, die aus Mitteln
der gegriindeten GPKF-Fonds bestritten
wurden. Da nun die Gesellschaft laut ihren
angenommenen Satzungen nicht selber
Kunstwerke besitzen konnte, wurden die
so gewonnenen Zugédnge unter penibel
festgelegten Bedingungen zahlenden
Mitgliedern tiberlassen. Die bei lebenden
Kiinstlern georderten Bilder (solche
Auftrdge wurden vom Bestreben geleitet,
deren Schaffen zu férdern) wurden unter
den Subskribenten ausgelost, also unter
GPKF-Mitgliedern, die sie dann fiir eine
festgesetzte Zeit zur Ausstellung in der
sog. Galerie lebender Maler iiberlassen
mussten.”” Eine weitere Weise, die dem
allméhlichen Aufbau und der Erweiterung
der Sammlungen dienen sollte, waren
daneben regelméafige Ankédufe, vor allem
von Werken der élteren Kunst, die aus
den Mitteln eines aus den Jahresbeitrdgen
der zahlenden Mitglieder gebildeten
Fonds bestritten wurden. Aber auch diese
Werke durften laut giiltigen Satzungen
nicht im Besitz der GPKF bleiben und
wurden deshalb ebenfalls - in Form
jahrlicher Auktionen - regelméfig ,unter
gut beytragenden Mitgliedern®, die quasi
als Aktiondre der Gesellschaft angesehen
wurden, versteigert. Aber auch hier galt
die Bedingung, dass diese vielfach duflerst
giinstig erstandenen Gemélde von ihrem
neuen Besitzer fiir einen Zeitaum von zehn
Jahren der Galerie der GPKF leihweise
iiberlassen wurden.*?

Im Satzungsentwurf, den der Ausschuss
am 5. April 1796 auf seiner ersten
Sitzung nach Gesellschaftsgriindung
angenommen hatte, wurden unter Punkt
7 die Bedingungen aufgefiihrt, unter denen
kiinftig angekaufte Gemalde versteigert
werden sollten: ,Vom Tage des Ankaufs
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Abb. 4 Quittung von Armand-Louis Graf de Mestral de Saint-Saphorin,

27.5.1806. Archiv der Nationalgalerie in Prag.

wird das Kunstwerk zur Besichtigung
dieser Mitglieder aufgestellt, und einem
jeden derselben als zum verauctioniren
angegeben; derjenige, der nach Verlauf
eines Jahrs die grofite Summe dafir
angeboten hat, wird Eigenthiimer
desselben.“®® Die Interessenten an
einem solchen Bild vermerkten in der
Angebotsliste, die in der Bildergalerie
auslag, ihren Namen, Datum ihres Gebots
und vor allem die Héhe des Betrags,
fiir den sie es zu ersteigern bereit
waren. Fir den Fall, dass binnen der
festgesetzten Frist kein zahlendes Mitglied
Interesse an dem Bild zeigte, konnten
auch nicht zahlende, d. h. gewéhlte
Gesellschaftsmitglieder ihr Gebot in die
Liste eintragen und nach Verstreichen
einer Sechswochenfrist ging das Bild in
deren Besitz iiber, freilich auch unter
Auflage einer Zehnjahres-Leihgabe. In
den allerersten Satzungen der GPKF wird
in puncto Galerie-Lizitationen, die sich
ganz erheblich von den Gepflogenheiten
der damaligen 6ffentlichen Auktionen
unterschieden, eine weitere, unbestreitbar
interessante Begriindung genannt, die zu
ihrer Veranstaltung gefiihrt hat. Abgesehen
davon, dass auf diese Weise wenigstens
ein Teil der erforderlichen Geldmittel
in den genannten Fond zuriickflossen
(,durch diese Modalitdt erhdlt der Fond
einen neuen ZufluB“), kamen die Beitrag
zahlenden Mitglieder in den Vorteil, schone
und kostbare Kunstwerke zu vergiinstigten
Preisen in ihren Besitz bringen zu kénnen
(,die Mitglieder oft den Vortheil um einen
sehr geringen Preis zu dem Besitz schéner
Kunstwerke zu gelangen®).

In den Jahren 1796-1835, als die
GPKF rund 130 zahlende Mitglieder
hatte,” haben lediglich 17 von dieser
Moglichkeit Gebrauch gemacht. An den
anfdnglichen Auktionen von 1797 haben
von 22 Griindungsmitgliedern nur finf
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teilgenommen und auch spéter, als

sich bis 1809 die Anzahl der Beitrag
zahlenden Mitglieder verdoppelt hatte,
kaufte auf den Aktionen regelméfig nur
ein enger Kreis aus mehr oder weniger
immer denselben Interessenten. Zu den
aktivsten Ersteigerern gehoren vor allem
die Ausschussmitglieder. Die meisten
Gemadlde ersteigerten der GPKF-Prédsident
Franz Joseph Sternberg-Manderscheid
(iber 150), Anton Isidor Lobkowicz (ca.
80), Georg Buqouy (ca. 70), Franz Joseph
von Wrtba (etwa 40). Zu diesen gesellte
sich als einziges Ausschuss-Nichtmitglied
noch Ernst Philipp Waldstein-Wartenberg
mit fiinfundzwanzig Bildern. Zwischen
zehn und zwanzig Kunstwerke erwarben
Christan Christoph Clam-Gallas und
Friedrich sowie Joseph Nostitz. Bis zu zehn
Bilder kauften Karl Joseph Clam-Martinitz,
Franz-Joseph II. Kolowrat-Liebsteinsky,
Ferdinand Kinsky, Franz Joseph Thun,
Franz Joseph Klebelsberg, Joseph Heinrich
Schlick, Kaspar Maria von Sternberg,
Franz Maximilian Lobkowicz und Johann
Nepomuk Nostitz.

Die historisch erste Auktion fand am
12. April 1797 statt. In Ubereinstimmung
mit den Satzungen geschah dies genau
ein Jahr nach Ankauf der ersten sechs
Gemadlde aus Mitteln des GPKF-Fonds.
Nach den Erfahrungen mit ihrem Verlauf
wurden aber umgehend die Bedingungen
fir die Vorbereitung und den eigentlichen
Ablauf der Galerie-Lizitationen prézisiert.
Der Auschuss beschloss im April 1797,

dass die Gebote fiir die im verflossenen
Jahr angekauften Werke spétestens am
Auktionstag bis 12 Uhr gemacht werden
miissen. Darauf sollten zwei anwesende
GPKF-Mitglieder das Lizitationsprotokoll
mit den Geboten abschlieBen und es damit
dem Kassenwart der Gesellschaft zur
Abrechnung iibergeben. Gleichzeitig wurde
auch ein neues Lizitationsverfahren fiir die
ab 1. Januar 1797 erworbenen Kunstwerke
festgelegt. Als einziger Auktionstermin
wurde kiinftig der 30. Dezember eines
jeden Jahres 11 Uhr vormittags bestimmt.
Bedingung war die Anwesenheit von

zwei Gesellschaftsmitgliedern.’® Dieses
Verfahren wurde auch vom endgiiltigen
Satzungswortlaut bestétigt, der im Maérz
1800 in Druck erschien. Punkt 12 fiihrt
an, dass in die alljdhrliche Auktion stets
die bis Ende Oktober des betreffenden
Jahres in den sog. Einreichungs-Catalog
eingetragenen Werke eingereiht werden.
An der Auktion konnten sich nur
zahlende Mitglieder beteiligen, und

zwar personlich oder vertreten durch
einen Bevollmédchtigten. Der Interessent
konnte eventuell sein Gebot vorab in

das vorbereitete Lizitationsprotokoll
abgeben. Die Versteigerungsgebote
wurden ohne Riicksicht auf die Hoéhe

des Anschaffungspreises fiir ausgerufene
Gemailde gemacht. Infolge dieser
Bestimmung ersteigerte nicht selten ein
Interessent ein Bild fiir einen wesentlich
geringeren Preis, als die GPKF dafiir
ausgegeben hatte. Das Kunstwerk erwarb

Abb. 5

Cornelis van Haarlem,
Die Bekehrung

des Saulus.
Nationalgalerie

in Prag.
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der Bieter mit dem héchsten Gebot in
seinen Besitz, allerdings mit der Auflage,
es fiir einen Zeitraum von elf Jahren ab
Eintrag in den Einreichungskatalog in
der Bildergalerie der GPKF zu belassen.
Eine solche Leihgabe wurde dann in

der Galerie mit dem Namen des neuen
Besitzers gekennzeichnet. Fiir den Fall,
dass sich fiir ein Bild auf der Auktion
kein Interessent fand, konnten sich sechs
Wochen nach Auktionsschluss auch die
gewdhlten Gesellschaftsmitglieder unter
gleichen Bedingungen darum bewerben.
Diese Klausel galt mit einer gewissen
Anderung vor allem bei der ersten
Auktion im April 1797, als ,nach Verlauf
des zweiten Steigerungstermins“ nicht
versteigerte Werke Bewerbern aus den
Reihen der zahlenden Ausschussmitglieder
zugesprochen wurden. Nach Ablauf

der Auktion haben zwei anwesende
GPKF-Mitglieder das Protokoll geschlossen
und es dann dem Kassierer als Beleg fiir
die Begleichung der erzielten Betréige
tibergeben."”

Bis in die frithen dreifliger Jahre des
19. Jahrhunderts sind die angenommenen
Satzungen, die den Auktionsteilnehmern
jeweils in der Prdambel des Lizitations-
protokolls in Erinnerung gerufen wurden,
keinen nennenswerten Anderungen
unterzogen worden. Bei ihrer Anwendung
begegnete man jedoch im Lauf der Zeit
geringfiigigen Abweichungen gegeniiber
den urspriinglichen Satzungen. Diese
betrafen vor allem Termindnderungen
fur die Lizitationen, die nach 1820 vom
Ende auf den Anfang des Kalenderjahres
verschoben wurden. Auch die Bedingung
einer jahrlichen Auktionsveranstaltung
wurde nicht immer eingehalten, da in den
Jahren 1811, 1818, 1823, 1830, 1832, 1834
und 1835 keine Auktionen stattfanden
(vgl. Anhang I).

Aquisitionsquellen fiir die Auktionen der
GPKF

Die Grundbedingungen fiir die Abhaltung
der Auktionen sowie deren eigentlicher
Ablauf lassen sich aufgrund der

Satzungen und erhaltenen Protokolle

von den Ausschuss-Sitzungen zuverldssig
rekonstruieren. Einen merklich weniger
klaren Aspekt dieser Galerie-Lizitationen
stellen hingegen die Quellen dar, aus
denen die Ankdufer der GPKF die
erforderlichen Beschaffungen gemacht
haben. Die wichtigste Quelle iiber alle nach
1796 in der Galerie der GPKF ausgestellten
Gemailde, die der bereits erwdhnte
Einreichungs-Catalog darstellt, liefert fiir

eine dahin gehende Forschung keine
sonderlich ergiebigen Anhaltspunkte.®
Wéhrend bei den Leihgaben die Protokolle
hinreichende Informationen tber die
Besitzer liefern, findet man bei den
angekauften und anschlieflend in der
Galerie versteigerten Bildern meist nur
Angaben allgemeiner Art: ,aus dem Fond
der Gesellschaft erkauft oder ,von der
Gesellschaft erkauft“, die noch durch einen
Vermerk tiber die Anschaffungskosten
prézisiert werden. Nur bei einigen wenigen
Ankédufen werden diese Informationen von
einer knappen, ergdnzenden Anmerkung
uber den Vorbesitzer, von dem das Bild
erworben wurde, spezifiziert. Das ist so bei
den iberhaupt ersten sechs Gemélden, die
der bekannte Prager Hofmaler, Restaurator
und gefragte Kunstkenner Wenzel Bernard
Ambrozi,” der unter anderem auch als
,geschworener Schétzer in Bildern“

sowie ,geschworener Ausrufer bei
Feilbietungen“ und nicht zuletzt Besitzer
eines beachtlichen Bilderkabinetts und
Kunsthéndler im April 1796 an die GPKF
verkauft hat. In den zwei iibrigen Féllen
ist dann die Herkunft der Bilder prézisiert,
die einerseits auf der Nachlassversteigerung
des Prager Biirgers und Geschédftsmannes
Johann Bolsano von Kronstadt (1796),
anderseits in Wien auf der Auktion der
Gemadldesammlung von Johann Sigismund
Friedrich Fiirst Khevenhiiller-Metsch (1805)
erworben wurden.

Die vereinzelten und zudem ziemlich
lakonischen Anmerkungen des
urspriinglichen Einreichungskatalogs, die
sich auf die Provenienz der aus dem
GPKF-Fond erworbenen Bilder beziehen,
werden teilweise von den Schliissen aus
dem Studium weiterer relevanter Quellen
zur Geschichte der GPKF und ihrer
Bildergalerie?® erhellt und prézisiert. Auch
wenn dieses Archivmaterial nicht in der
erforderlichen Vollstindigkeit erhalten ist,
kann man mit seiner Hilfe doch zuverldssig
die wichtigsten Quellen ausmachen, denen
die Vertreter der GPKF vielfach gewichtige
Kunstwerke fiir ihre Galerie-Auktionen
entnehmen konnten. Diese wichtigsten
Aquisitionsquellen, die ihren Anteil an
einer voriibergehenden Bereicherung der
Galerie der GPKF-Bestinde hatten, waren
in erster Linie: 1) ortliche Bilderkabinette,
2) der Prager, in geringerem Umfang
auch der ausldndische Kunsthandel
und last but not least 3) offentliche
Versteigerungen in Prag und Wien. Die
neuen Feststellungen bringen so bisher
unbekannte Erkenntnisse tiber die
Prager,?! gegebenenfalls mitteleuropéische

Bulletin of the National Gallery in Prague
X11-X111/2002-2003

29‘




Gemaéldesammlungen bzw. iiber den
dortigen Kunsthandel in der Zeit um das
Jahr 1800.* Gleichzeitig tragen sie bei
einer Reihe von Gemaélden, die bis heute
in den Sammlungen der Nationalgalerie

in Prag und weiteren 6ffentlichen

sowie privaten Sammlungen aufbewahrt
werden, zur Aufkldrung der Herkunft bei
(vgl. Anhang III). Diese wurde bislang
aufgrund einer Missinterpretation der
Vermerke im Einreichungs-Catalog héufig
irrtimlicherweise in den Sammlungen ihrer
spdteren Besitzer gesucht, die sie angeblich
zundchst der GPKF geliehen haben, um sie
zuletzt in der Galerie-Lizitation erneut fiir
sich zu ersteigern.

Eine betrdchtliche Anzahl der bendtigten
Gemilde stammte vor allem aus einem
natiirlichen Reservoir, das aus den
zeitgendssischen, von birgerlichen oder
aristokratischen Sammlern geschaffenen
Prager Bilderkabinetten bestand. Die
Gemadlde dieser Provenienz wurden
direkt von ihren Besitzern, gegebenenfalls
auf o6ffentlichen Versteigerungen
angekauft, die in Prag in unregelmafigen
Anstdnden veranstaltet wurden. Neben
den bekannten Sammlungen von Franz
Joseph Graf Pachta von Rajov, dem
GPKF-Ausschussmitglied Dr. jur. Michael
Schuster, dem Maler und Goldschmied
Johann Seitz, Dr. med. Johann Peithner von
Lichtenfels, dem fiirstenbergischen Hofrat
und Amateurzeichner Wenzel Mrkos,
dem Professor Franz Anton Steinsky oder
dem Magistratkanzlisten Franz Weiser,
von deren Existenz fortlaufend die
Schematismen oder andere zeitgendssische
Topographie- und Kunstfiihrer-Literatur
Zeugnis ablegten, handelte es sich auch um
bislang minder bekannte Bilderkollektionen.
In diese zweite Kategorie reihen sich
beispielsweise die Sammlungen der Grafen
Christoph Gabriel Cavarini und Johann
Anton Perger von Pergen ein, ferner die
von Johann Bolsano von Kronstadt, dem
Vater von Ignaz Wessely, dem Vorstand
des k.k. Pfand- und Leihamts Emanuel
Franz Itz von Mildenstein, Johann Janotik
von Adlerstein oder des Malers Karl Postl
(vgl. Anhang II). Durch die Anzahl und
vor allem den Wert der erworbenen Bilder
hatten vor allem die Aquisitionen aus den
Prager Auktionen des Bilderkabinetts des
Teplitzer Kurarztes Karl Wenzel Ambrozi
(1815),* die Sammlungen des Pfarrers
Wolfgang Moritz aus Eidlitz bei Komotau
(1816)** und die Bildergalerien des
Benediktinerklosters von Emaus (1823)%
fir die GPKF eine ausschlaggebende
Bedeutung.
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Zu regelméfligen Lieferanten wurden
auch die Prager Sammler, welche in
die zu jener Zeit typische Kategorie der
sammelnden Bilderhdndler gehérten. Aufier
dem schon erwédhnten Hofmaler Wenzel
Bernard Ambrozi reprédsentierten die Maler
Leopold Kottula, Johann Quirin Jahn und
Johann Vinzenz, der Kunstschlosser und
Besitzer eines namhaften Bilderkabinetts
Joseph Pikart, der nach Meinung seiner
Zeitgenossen, ,mit der Theorie der
Malkunst“ vertraut war,”® oder etwa Thomas
Wischin diesen Typ. Nach 1807 gesellte sich
auch der erste und langjdhrige Inspektor
der Galerie der GPKF und ab 1832 auch
Gutachter, der Maler und Grafiker Joseph
Karl Burde, der aufmerksam das Angebot
auf dem sich bescheiden entfaltenden
Prager Kunstmarkt verfolgte, zu dieser
wichtigen Beschaffungsquelle. Auf seine
Kenntnisse konnte sich dieser auch bei
seinen wohl zahlreichen Kunstkdufen
stiitzen, die aber nicht zu Bereicherung
der eigenen Sammlung dienten, sondern
eher zum Weiterverkauf bestimmt waren.
Ein dhnliches Vorgehen kann man bei den
Landschaftsbild-Pendants des flamischen
Malers Philips-August Immenraet belegen,
die ihm im Januar 1818 von der GPKF
abgekauft wurden (EC 1356 und 1357).
Burde hatte beide Gemilde als Bieter auf
der Auktion der Sammlung von Joseph
Pikart erworben, die kurz zuvor, nidmlich
im Herbst 1817, in Prag stattgefunden
hatte.?” Auch im Fall der Kollektion von
sechs Bildern, die er seinem Brotherren
schon 1807 verkauft hatte, ldsst sich der
urspriingliche Besitzer miihelos feststellen.
Bestandteile dieser Kollektion waren
aufler Kabinettstiicken von holldndischen
Meistern des 16. und 17. Jahrhunderts wie
Pieter Verelst, Cornelis Bega, Jan Lievens
auch Héngebilder von zwei bedeutenden
mitteleuropdischen Barockmalern vom
Anfang des 18. Jahrhunderts - David mit
dem Haupt des Goliath von Peter Brandl
(EC 1139) und Der Freitod des Cato von
Utica von Johann Michael Rottmayr
(EC 1140). Vor allem deren Vorhandensein
deutete auf die bekannte Prager Sammlung
des Johann Joseph Graf Thun, die gegen
Ende des 18. Jahrhunderts von dessen
Erben nach und nach verduflert wurde.?®
Einige Bilder stammten auch aus dem
Angebot des Akademiedirektors Joseph
Bergler, nach dessen Tod ,aus dem
Vorrathe seiner Kunstsachen“ noch weitere
sechs Gemilde von dessen Schwester
erworben wurden (EC 1732-1738).

Viel seltener waren konzessionierte
Kunsthédndler an diesen Aquisitionen



Abb. 6 Giovanni Gioseffo dal Sole, Die Ermordung der
Semiramis. Nationalgalerie in Prag.

beteiligt. Von Franz Zimmer und Marco
Berra,?”® den Besitzern der derzeit
unbestreitbar renommiertesten Prager
Kunsthadlungen, erwarb die Bildergalerie
1805 bzw. 1813 je nur eine Bild. Das
interessantere davon ist zweifellos das
Tafelbild des Meisters von Winklers
Epitaph Die Enthauptung der hl. Barbara
(EC 1249), die bei Berra als eine

Arbeit der altdeutschen Schule gefiihrt
wurde. Die GPKF hat auch mit einigen
ausldndischen Kunsthédndlern gelegentlich
Kontakte angekniipft und gepflegt. Der
bekannteste war gewiss Giovanni Riccardi,
ein offenbar in Wien anséssiger Italiener,
von dem sie in den Jahren 1798 und
1799 eine grofere Anzahl hochwertiger
Kunstwerke vorwiegend italienischer
Provenienz angekauft hat. Vor allem

ein bedeutendes Unterfangen der GPKEF,
ndmlich die Aquisition von siebzig
Gemadlden im April 1798 weckte berechtigte
Aufmerksamkeit in der damaligen
Fachpresse. Die Nachricht dariiber brachte
wieder Johann Georg Meusel in seiner
Zeitschrift mit der Notiz, das sich unter
den erstandenen Gemilden angeblich
auch einige gute Stiicke befdnden.*
Hinsichtlich des Kostenaufwands wurde
vereinbart, dass Riccardi beim Ankauf
(die Bilder wurden am 24. April 1798 in
den Einreichungs-Catalog aufgenommen)
von der vereinbarten Kaufsumme von
3000 Gulden ein Drittel erhélt und ihm
die restlichen zwei Drittel in Tranchen
wahrend der folgenden zwei Jahren
ausbezahlt werden. Empfanger dieser

Abb. 7 Albrecht Altdorfer, Das Martyrium des hl. Florian. Nationalgalerie in Prag.

Raten wurde ,per Cession des Herren
Johann Ricardi“ der Prager Groflhédndler
Johann Wenzel Sacher.®* Die Zahlweise

in Tranchen hatte ihren Einfluss auf den
Ausschuss-Entscheid, die angekauften
Gemadlde nicht auf einmal, sondern
gleichfalls im Ablauf der kommenden

drei Jahre schubweise zu versteigern. Die
ersten dreiundzwanzig Bilder wurden den
Interessenten gegen Ende 1798 angeboten,
weitere dreiundzwanzig ein Jahr spéter
und die verbliebenen vierundzwanzig

erst im Februar 1801, als die regelméfige
Lizitation fiir das Jahr 1800 stattfand.’*? Von
Riccardis Zufriedenheit iiber das Ergebnis
dieser Transaktion zeugt der Umstand, dass
er sich entschloss, der GPKF ,als Zugabe
zum Kaufe der 70 Stiicke“ das anonyme
Gemadlde Der hl. Sebastian zu widmen, in
dem spéter ein Werk von Luca Giordano
(EC 759) ausgemacht werden konnte. Im
Herbst 1798 trat dieser Kunsthédndler mit
einem weiteren Angebot an die GPKF
heran, aus dem der Ausschuss schlieRlich
seine Auswahl traf, um aus Fondmitteln fir
300 Gulden sieben Gemailde anzukaufen,
die bei der Abstimmung die meisten
Stimmen erhalten hatten.*® Wiederum
handelte es sich vorwiegend um Arbeiten
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Abb. 8

Hollandischer Maler
um 1630, Wirfelspiel.
Nationalgalerie in Prag.

venezianischer oder in Venedig arbeitender
Maler, u. a. von Antonio Balestra,
Sebastiano Ricci, Andrea Zanchi oder
Johann Carl Loth, von denen einige bis
auf den heutigen Tag erhalten sind. Die
tibrigen Kunsthédndler italienischer Herkunft
spielten in den Aquisitionsbemithungen
der GPKF keine derart gewichtige Rolle
wie Riccardi. Einen bedeutenden Vertreter
dieser Profession, Domenico Artaria, der
seine Tatigkeit in Wien und Mannheim
entfaltete, wurde zwar von der GPKF zum
korrespondierenden Mitglied ernannt,
doch hat diese unmittelbar von ihm keine
Kunstwerke abgenommen. Vom rémischen
Kunsthdndler Ludovico Monticelli wurde
spdter, d.h. 1823 nur ein einziges Gemilde
angekauft*® und auf diesen Namen stofit
man erneut erst wieder in den Jahren
1841 bis 1843. Damals hat die GPKF nach
langeren Verhandlungen, die offenbar
vom Maler Anton Médnes gefithrt wurden,
fir ihre Bildergalerie wieder nur ein
Einzelstiick erstanden, das damals Bernard
Luini zugeschrieben wurde.*®

Nur ganz vereinzelt hat der Ausschuss
bei seinen Ankdufen fiir die Galerie-
-Lizitationen auch auf das Potential
auflerhalb von Prag befindlicher
Sammlungen zuriickgegriffen. Zu den
sprichwortlichen Ausnahmen gehérten
vor allem die gewichtige Aquisition von
drei Bildern deutscher Maler aus dem
16. Jahrhundert vom kaiserlichen Archivar
Martin Strobl in Innsbruck oder der
Ankauf von drei Arbeiten italienischer
Maler aus der berihmten Sammlung
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von Armand-Louis Graf de Mestral
de Saint-Saphorin, Botschafter in den
Diensten des ddnischen Konigs in Wien.
In beiden Fillen sind als Mittelsménner
GPKF-Mitglieder aufgetreten. Beim
Innsbrucker Kauf Ignaz Wessely und die
Gebriider Johann und Joseph Mayer,” in
Zusammenhang mit der zweiten Aquisition,
die hochstwahrscheinlich unmittelbar
vor dem Ableben des Sammlers und
der darauf folgenden Versteigerung
seine Gemadlde- und Grafiksammlung
zustande gekommen ist,*® der namhafte
Sammler Johann Rudolf Graf Czernin,
der selbst in Wien ein respektheischendes
Bilderkabinett zusammengebracht hatte.
Diese wirklich vereinzelten Feststellungen
iber ,Auslandseinkédufe bestédtigen nicht
die Voraussetzung, derzufolge ,iliber
einheimischen Quellen... der Import
iiberwogen hat“.*

Die beauftragten Einkdufer aus
dem GPKF-Ausschuss haben aufler
den genannten Quellen auch weitere
Moéglichkeiten genutzt. Dazu zdhlten auch
die Gelegenheitskdufe von Institutionen.
So wurde vom Religionsfond ein Altarbild
aus der aufgehobenen Augustinerkirche in
Tébor gekauft, das einem Maler aus dem
Umkreis von Karl Skréta zugeschrieben
wurde. Duch die Vermittlung des
Malers Joseph Bergler wurde aus der
Sakristei in der Kapelle des Welschen
Spitals auf der Prager Kleinseite eine
Olskizze zum Altarbild Karl Boromdus
besucht die Pestkranken erworben, das
Karl Skréta 1647 fiir den Hochaltar der



Kapelle geschaffen hatte.** Nach Erwerb
des Sternberg-Palais (1811) wurde die
Galerie-Lizitation von 1819 auch durch
Werke bereichert, die zum urspriinglichen,
um das Jahr 1700 von Wenzel Adalbert
Graf von Sternberg, dem Bauherrn des

Palais in Auftrag gegebene Bilderaustattung

gehorten, unter anderem Supraporten von
Carl Rottenbach.*

Bei einer Aufzdhlung der wichtigsten
Quellen diirfen auch die Schenkungen
nicht iibergangen werden, mit denen die
GPKF laut Satzungswortlaut so dhnlich
umzugehen hatte wie mit den Ank&ufen.
Die bedeutendste Gabe stellten zehn
Gemadlde dar, die urspriinglich von der
hessischen Kronprinzessin an die Galerie
der GPKF geliehen worden waren und
die nach deren Tod 1807 deren Mutter
Josepha Johanna Benedikta Fiirstin von
Firstenberg der Gesellschaft geschenkt
hat. Der einzige bekannte Fall, in dem der
Beschluss des Besitzers einer Leihgabe
aus eigener Sammlung bzw. Besitz das
Angebot der regelméfligen Lizitationen der
GPKF bereichert hat, ist der Verkauf eines
Grofiteils der urspriinglichen Leihgabe von
Wenzel Freiherr Vernier, einem gewdhlten
Ausschussmitglied, der nach 1824 in
mehreren Etappen vollzogen wurde.*

Die Archivquellen der GPKF
dokumentieren vereinzelt auch Angebote,
die nicht zur Erfillung gekommen sind.
Das einzige bislang bekannte Beispiel
stellte die Offerte von Christoph Gabriel
Graf Cavriani dar, der 1819 eine vom
ersten Prédsidenten der Gesellschaft
Franz Anton Kolowrat-Nowohradsky
geerbte Gemaildekollektion zum Kauf
anbot. Die Ausschussvertreter waren
aber noch gezwungen - unter Berufung
auf die Satzungen, die der GPKF einen
Eigenbesitz von Kunstwerken verboten
- die angebotene Kollektion abzulehnen.*
(Zweifellos handelte es sich um die
gleiche Sammlung, die 1827 in Prag
zum Gegenstand einer 6ffentlichen
Versteigerung wurde und aus der die
GPKF insgesamt sechs Geméilde angekauft
hat.) Die gleichen Griinde lieen wohl
auch das vom Wiener Maler Joseph
Fischer, Galerieinspektor bei Nikolaus II.
First Esterhdzy unterbreitete Angebot
scheitern. Deren Inhalt bestand aus
36 000 Stichen und Zeichnungen, auf
6 700 Gulden veranschlagt und aus
Doubletten der fiirstlichen graphishen
Sammlung stammend.** Mit einem
interessanten Vorschlag ist auch
Leopold Anton Graf Firmian an den
GPKF-Ausschuss herangetreten, als er sich

Abb. 9 Meister des Winkler-Epitaph, Die Enthauptung der hl. Barbara.
Nationalgalerie in Prag.

zur Verduflerung der Gemaildesammlung
seines Vaters Franz Laktanz entschlossen
hatte, deren integraler Bestandteil eine
bekannte Portrédtkollektion beriithmter
Maler darstellte.* Und schliefilich bot
sich 1834 der GPKF die Moglichkeit,

das bekannte Prager Bilderkabinett von
Joseph Ploner aufzukaufen, das die vom
Major i. R. Le Roi vertretenen Erben des
Sammlers zu Geld machen wollten. Gerade
dieser Fall belegt recht anschaulich, mit
welchem Verantwortungsbewusstsein

der Ausschuss bei Entscheidungen iiber
dhnliche Angebote vorzugehen pflegte.*®
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Abb. 10 Isaac van Ostade, Auf dem Eis. Prag, Nationalgalerie in Prag.

Abb. 11 Johann Georg Platzer, Musikgesellschaft im Salon. Nationalgalerie in Prag.

Zur Verhandlungsgrundlage wurde eine
informative Sichtung der angebotenen
Kollektion, die von den bevollméachtigten
Ausschussvertretern Joseph Graf Thun,
Johan Ritter von Rittersberg und dem
Magistratsrat Joseph Schiitz vorgenommen
wurde. Darauf folgte eine fachménnische
Begutachtung, mit der der damalige
Akademiedirektor Franz Waldherr betraut
wurde. Im auch von Joseph Schiitz
unterzeichneten schriftlichen Gutachten
kamen dessen Autoren einhellig zum
Schluss, dass der Kunstwert der meisten
Bilder aus Ploners Sammlung gering und
ihr Zustand unbefriedigend sei. In dieser
Stellungnahme wurde das Bestreben der
GPKF unterstrichen, fiir die Bildergalerie
der Gesellschaft ausschlieBlich ,Kunstwerke
vorziiglicheren Ranges“ zu erwerben.
Dieses Kriterium wurde ihrer Meinung
nach von der angebotenen Kollektion nicht
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erfiillt und deren Bilder eigneten sich
angeblich nicht einmal ,zur Beférderung
des akademischen Kunststudiums®. Daher
hiefe ihr Erwerb nur eine Erweiterung
der sich ohnehin in reichlicher Anzahl
in den Depositorien der Galerie
befindlichen Bilder. Auch der Verkauf

in einer 6ffentlichen Lizitation schien
nicht empfehlenswert, da er kein giinstiges
Ergebnis erbringen konnte. Die einzige
Losung stellte lediglich ein Einzelverkauf
ausgewdhlter Bilder dar und fiir diesen
Fall bezeichneten die Gutachter in der
Liste zehn Gemaélde, an denen die

GPKF eventuell Interesse zeigen konnte.
Fest steht, dass sie nicht angekauft
wurden.

Der Charakter der Aquisitionen fiir die
Lizitationen der GPKF

Die Anfénge der Aquisitionstédtigkeit der
GPKF im Jahr 1796 waren unbestreitbar
vom Bestreben gekennzeichnet, fir

den Bedarf der Auktionen in kurzer
Zeit eine moglichst grofle Anzahl
wertvoller Kunstwerke zu erwerben. Die
Ausschussmitglieder, sowohl die zahlenden
(Franz Sternberg-Manderscheid, Franz
Joseph Czejka, Friedrich Johann Nostitz)
als auch die gewihlten (Wenzel Vernier,
Ignaz Wessely, Tobias Gruber, Johann
Quirin Jahn, Michael Schuster) erhielten
daher eine uneingeschrinkte Vollmacht
zum Ankauf geeigneter Kunstwerke in
Prag, aber auch andernorts, z. B. ,bei
einer Anwesenheit in Wien“. Gemeinsam
mit dem Erwerb neuer Kunstwerke
konzentrierte sich in der Frithphase

der Galerie der GPKF das zweite
Hauptaugenmerk auf die restauratorische
Behandlung von geliehenen bzw.
angekauften Werken sowie auf deren
entsprechende Rahmung. An diesen
Restaurationsarbeiten wirkten auch die
damals fiihrenden Prager Maler Johann
Seitz, Leopold Kottula, Joseph Riedel, Franz
Xaver Prochédzka oder Joseph Karl Burde
mit, die sich auch als Restauratoren einen
Namen gemacht haben.”

Ab Anfang 1797 wurde jedoch von
der anfangs betrdchtlich intensiven
Ankaufsweise zugunsten von systema-
tischen, konzeptionell durchdachten
Aquisitionen abgesehen. Die zeitweilige
uneingeschrankte Bevollmédchtigung zu
Ankédufen wurde aufgehoben und der
Auschuss kam einhellig zum Beschluss,
kiinftig nur noch ,distinguirte Gemahlde,
durch deren Besitz der Gallerie eine
vorziigliche Verschénerung, und Werth
zukome*“ anzuschaffen. Die Vollmacht



wurde kiinftig nur ,fiir Gelegenheitskaufe
guter Gemahlde vorziiglich vaterldndischer
Meister” eingerdumt. Solche Gelegen-
heitskdufe wurden aber durch den

Betrag von 100 Gulden limitiert und
unterlagen zudem einer nachtréglichen
Genehmigung auf der Jahresversammlung
der Gesellschaft.*®

Die nach 1797 vorgenommenen Kéufe
waren zweifellos vom Bestreben motiviert,
wertvolle Werke zu beschaffen, nicht
nur von bedeutenden Kiinstlern aus
der bohmischen (Karl Skréta, Matthias
Zimprecht, Johann Georg Heinsch, Johann
Christoph Liska, Peter Brandl, Johann
Kupecky, Johann Peter Molitor, Ignaz
Raab, F. X. Palko oder Norbert Grund),
sondern gegebenenfalls auch aus der
Osterreichischen und deutschen Malerei
des 17. und 18. Jahrhunderts (Ignaz
Bendl, Johann Michael Rottmayr, Martin
Altomonte, Paul Troger, Johann Christian
Brand, Franz Xaver Wagenschon, Franz
Anton Maulbertsch, Franz Christian
Sambach, Karl Andreas Ruthart, Christian
Wilhelm Ernst Dietrich). Auch die Werke
der gegenwdrtigen Prager oder Wiener
Schopfer Franz Xaver Prochdzka, Christoph
Seckl, Basil Grundmann, Lorenz Adolf
Schonberger, Jacob Mettenleiter, Joseph
Axmann u.a. blieben nicht unbeachtet,
sofern sie sich gerade auf dem Kunstmarkt
befanden. In Ubereinklang mit den
zeitgendssischen Sammeltrends galt das
vornehmliche Interesse der GPKF-Eink&dufer
auch Werken von Malern der sog. ,alten
deutschen Schule“*®, wobei es gelungen ist,
echte oder vermeintliche Arbeiten von so
geschitzten Autoren wie Albrecht Altdorfer,
Heinrich Aldegrever, Hans Baldung Grien,
Lucas Cranach oder Hans Holbein zu
erwerben. In viel geringerem Umfang
wurden auch Werke von niederldndischen,
holldndischen und fldmischen Malern
angeschafft. Die Ursache lag vor allem in
deren traditionsgemdfl zahlreichen und
zudem ungewohnt hochwertigen Vertretung
in den béhmischen Sammlungen des
17. bis frithen 19. Jahrhunderts.

Bemiiht, das spiirbare Defizit an
Werken von Vertretern der italienischen
Malerschulen wettzumachen, das sich
unter Anderem auch in den Leihgaben
aus adeligen Sammlungen an die
Galerie der GPKF bemerkbar machte,
wurde grofler Nachdruck vor allem
auf das Aufspiiren von Bildern dieser
Provenienz gelegt. Es gelang relativ bald,
die vorgegebene Absicht durch den
Ankauf von zwei Gema&ldeensemblen
vom Kunsthédndler Giovanni Riccardi zu

verwirklichen, die schwerpunktméfig
Arbeiten von italienischen, insbesondere
venezianischen Malern aus dem 16.,

17. und 18. Jahrhundert enthielten.

Neben zahlreichen Bildern von nicht
identifizierten Urhebern findet man
darunter auch Arbeiten, die mit Namen
wie Palma il Vecchio, Paolo Veronese und
dessen Sohn Carletto, Jacopo Bassano,
Alessandro Varotari, genannt il Padovanino,
Domenico Brusaferro, Bartolomeo
Passarotti, Alessandro Gherardini, Gaetano
Gandolfi, Pietro da Cortone, Juseppe
Ribera, Francesco Simonini, Pietro Liberi,
Andrea Celesti, Bernardo Strozzi, Giovanni
Battista Pittoni, Giovanni Battista Piazzetta
aber beispielsweise auch mit Jacques
Courtois, genannt le Bourguignon oder
Jacques d’Arthois zusammenhédngen.

Die Bedeutung dieser Aquisition wird
auch nicht vom Umstand geschmilert,
dass bei weitem nicht alle damaligen
Zuschreibungen der Bewdhrungsprobe
durch die Zeit standgehalten haben.

Der durch Riccardos Bilder gelegte
Grundstock wurde durch weitere,
grofitenteils nur einzelne Erwerbungen
ergdnzt. Auch von Kunsthdndler Ludovico
Monticelli aus Rom wurde 1823 die
Skizze Der Raub der Sabinerinnen von
Giuseppe Cesari, genannt Cavaliere
d’Arpino angekauft (EC 1725).
Ausschliefllich Werke italienischer Maler
(Tizian - richtig Camillo Boccaccino,
Bartolomeo Veneto und Luca Cambiaso)
haben sich die Vertreter der GPKF auf
der schon erwdhnten Wiener Auktion
der Sammlung des Johann Sigismund
Friedrich Fiirsten Khevenhiiller-Metsch
(1805) ausgewdhlt, auch beim Einkauf aus
der beriihmten Sammlung des dortigen
namhaften Sammlers Armand-Louis Graf
de Saint Saphorin wurden Gemaélde
von Francesco Solimena, Antonio
Tempesta, Luca Giordano ausgewdhlt.
Hochwertige Bilder von italienischen
Schopfern tauchten gelegentlich auch
auf 6ffentlichen Auktionen in Prag
auf. Eine dhnliche Gelegenheit bot sich
beispielsweise 1816 bei der Versteigerung
der Bildersammlungen von Dr. med.
Wenzel Karl Ambrozi, dem Leibarzt des
Fiirsten Clary-Aldringen in Teplitz und des
Pfarrers Wolfgang Moritz aus Eidlitz bei
Komotau. Wéhrend die Ambrozi-Sammlung
insbesondere Werke preisgab, die den
geachteten und begehrten Autoren des
Quattrocento und Quinquecento Giovanni
Bellini, Bernardino Luini, Pietro Perugino
und Raffael zugeschrieben wurden, ist es
der GPKF bei der zweiten Auktion unter
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Anderem gegliickt, relativ rare Proben aus
dem Schaffen der norditalienischen, vor
allem Maildnder und Genueser Maler des
16.-18. Jahrhunderts zu erstehen (Giovanni
Battista Crespi, genannt il Cerano,
Francesco del Cairo, Bartolomeo Biscaino,
Girolamo Banfi, Girolamo Muziano). Werke
italienischer Meister gehorten auch zu den
ziemlich kostspieligen Anschaffungen, wie
die auf den beiden genannten Auktionen
erzielten Preise oder die hohe von der
GPKF im Jahr 1809 an Johann Janotik von
Adlerstein fiir die Komposition Die heilige
Familie von Jacopo Ligozzi (EC 1157;
500 fl.) gezahlte Summe bezeugen;
ebenso der 1825 an Ottavio Tegazzini,
Kunsthdndler und Direktor des Welschen
Spitals, der zu den bedeutenden Vertretern
der italienischen Diaspora in Prag zidhlte,
fur ein Francesco Gessi, einen Schiiler
von Quido Reni zugeschriebenes Gemélde
(EC 1675; 1000 fl.) gezahlte Preis.

Diese einzigartige Gelegenheit, bei den
Galerie-Lizitationen ihre Sammlungen
um weitere Werke italienischer Autoren
zu bereichern, lieflen sich eingeweihte
Sammler und GPKF-Mitglieder wie Franz
Graf Sternberg-Manderscheid, Anton Isidor
Fiirst Lobkowicz, Friedrich Johann Graf
Nostitz und Franz Joseph Graf von Wrtba
ganz entschieden nicht entgehen. Gerade
die Unkenntnis dieser Tatsache fiihrte
zu Fehlschlissen bei der Losung von
Herkunftsfragen einiger bislang erhaltener
Bilder, die namentlich aus der Lobkowiczer
Bildergalerie auf dem Schloss in Mélnik
stammten bzw. aus der ehemaligen
Wrtba-, spédter Lobkowicz-Sammlung
auf dem Schloss in Kfimice. Als vollig
haltlos erwiesen sich dabei vor allem
die Uberlegungen hinsichtlich einer
unmittelbaren Beziehung eines Grofiteils
der venezianischen Gemailde aus der
Meélniker Schlossgalerie, die um die
Wende vom 18. und 19. Jahrhundert in
der Galerie der GPKF ausgestellt wurden,
zur Sammlung des Humprecht Johann
Graf Czernin, die in der Zeit von dessen
diplomatischen Mission in Venedig
(1661-1663) unter Anderem auch dank
dessen vertraulichen Beziehungen zu den
dortigen Kiinstlern und deren Werkstétten
zusammengebracht wurde. Mit Ausnahme
eines einzigen Gemadldes (EC 832), bei
dem der Einreichungs-Catalog ausdriicklich
anfithrt, es handele sich um ein Stiick ,aus
der ehemaligen Czerninschen Gallerie®,
sind die allermeisten italienischen Bilder
erst um das Jahr 1800 von Anton Isidor
Fiirst Lobkowicz auf den ersten Auktionen
der GPKF ersteigert worden.*
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Das Ende der GPKF-Auktionen

In Jahr 1831 kann man in der
Aquisitionstdtigkeit die ersten Anzeichen
eines grundsdtzlichen Meinungswandels
der Gesellschaft in puncto Besitz von
Kunstwerken beobachten. Zum Wendepunkt
wurde unbestreitbar die grofle Lizitation
der Bildersammlung von Wenzel Mrkos,
Hofrat bei Karl Egon II. Fiirst von
Firstenberg, einem Zeichendilettant und
soliden Kunstkenner, die nach dem Tod
des Sammlers von dessen Erben 1821

als Ganzes fiir zehn Jahre als Leihgabe
der Galerie der GPKF iiberlassen worden
war.”* Da sich darunter laut Ansicht der
Ausschussmitglieder ,viele sehr gute
Sache“ befanden, kam der Ausschuss
zum Schluss, aktiv an der Versteigerung
teilzunehmen. Den Raum, in dem die den
Erben zuriickgegebene Sammlung vor der
Auktion ausgestellt war, besuchten der
Gesellschaftsprasident Christian Christoph
Graf Clam-Gallas in Begleitung des
Malerakademie-Direktors Franz Waldherr
und des Galerieinspektors Joseph Karl
Burde, um fiir die Galerie der GPKF
geeignete Bilder auszuwéhlen.’* Auf der
Auktion am 27. Januar 1831 wurden
dann auf Ausschussentscheid direkt

fir die Galerie acht Kabinettstiicke von
niederldndischen und &sterreichischen
Malern des 17. und 18. Jahrhunderts
angekauft, unter anderen auch Arbeiten
des damals hoch geschétzten holldndischen
Schépfers von Dorflandschaft-Nokturnos
Aert van der Neer oder vom Wiener
Gesellschaftsgenremaler Johann Georg
Platzer. Entgegen dem urspriinglichen
Vorhaben ist es nicht gelungen, eins der
ins Auge gefassten Stiicke, die Landschaft
mit Jagdpartie von Aelbert de Cuyp zu
erstehen.

Auflerhalb von groflen Auktionen erwarb
der Ausschuss von den Mrkos-Erben
noch weitere dreizehn grofiformatige
Altarbilder mit jesuitischen Heiligen und
Personifizierungen der vier Elemente, in
denen einige von diesen ihren Martertod
gefunden hatten, aber auch mit einigen
béhmischen Landespatronen. Deren Autor
war der ,vaterldndische Maler“ Johann
Georg Heinsch. Auch in diesem Fall
handelte es sich nicht um eine von der
Galerie-Lizitation motivierte Anschaffung,
sondern um eine unmittelbare, wenn auch
nur zeitweilige Bereicherung der Galerie
der GPKF-Fonds. Alle hier genannten
Ankédufe wurden ungeachtet des Umstands
getétigt, dass ein dhnliches Vorgehen im
Widerspruch zu den bis dahin immer
noch geltenden Satzungen stand. Nach der



Galerie-Lizitation, die mit Jahresabstand
am 15. Médrz 1831 folgte und auf der die
meisten angebotenen Bilder unverkauft
blieben, kamen die Reprédsentanten der
GPKF zum Schluss, die unversteigerten
Gemilde im Besitz der Gesellschaft zu
belassen. Gleichzeitig kamen sie darin
iiberein, dass kiinftig der bei der Auktion
festzulegende Ausrufungspreis bei zwei
Dritteln des Ankaufspreises zu liegen
habe. Von den Auktionen konnten auch
Bilder ausgeschlossen werden, die sich
als Vorlagen fiir die Unterweisung von
Studenten an der Malerakademie eignen
konnten.

Ahnliche Aktionen, die einen einset-
zenden Abschied von der bisherigen
Aquisitationstétigkeit andeuteten, blieben
nicht lange Einzelerscheinungen. Bereits
im folgenden Jahr wurde ein weiterer
Direktankauf getétigt, diesmal von dem
hédufigen ,Kunstwerklieferanten®, dem
Galerieinspektor Joseph Karl Burde. Aus
dessen Besitz wurde ausdriicklich ,fir die
Galleria“ das grofformatige Tafelbild Die
Steinigung des hl. Stephanus (EC 1799)
angekauft, das damals fiir ein Werk des
nordniederldndischen Malers Marten van
Heemskerck gehalten wurde. Genau so
blieben alle Schenkungen, die zu jener Zeit
beispielsweise von Kaspar Maria Graf von
Sternberg, Karoline Grifin de Dombasle,
Grifin Morzin, geborene Gréfin Herzan
von Harasov oder vom Prager Baumeister
Karl Pollak der Gesellschaft gemacht
wurden, zugestandenermafien Eigentum
der GPKF. Die letzte ordentliche Auktion
fand wieder nach einjdhriger Pause Anfang
1833 statt und ihr Gegenstand waren
112 Bilder, welche die GPKF von Wenzel
Baron Vernier und aus dem Nachlass des
Sammlers Wenzel Mrkos angekauft hatte.
Zu dieser Auktion hat der Ausschuss wohl
erstmalig eine lithographierte Einladung
herausgegeben und an die zahlenden
Mitglieder verschickt. Diese enthielt ein
Verzeichnis aller angebotenen Kunstwerke,
ist aber leider nicht erhalten geblieben.*
Nichtsdestoweniger fand aber auch diesmal
kein Bild seinen K&ufer, weswegen die
GPKF alle in ihren Besitz ibernommen hat.

Der vom offensichtlichen Desinteresse
der Mitglieder herrithrende Misserfolg
dieser Versteigerung war wohl einer der
Hauptgriinde, weswegen in den folgenden
Jahren 1834 und 1835 keine Auktionen
stattfanden. Und die Gesellschaft hat
deren Veranstaltung offensichtlich nicht
vorbereitet, wie die vollige Einstellung von
Kunstankdufen fiir diesen Zweck belegt.
Diese unhaltbare Situation wurde erst

Abb. 12 Karl Skréta, Die Taufe Christi. Prag, Kreuzherren
mit den roten Stern. Foto: Nationalgalerie in Prag.

durch einen Anderungsvorschlag zu den
Satzungen der Gesellschaft behoben, der
den Aufbau eines eigenen Sammlungsfonds
restlos legalisierte und es der Bildergalerie
ermdglichte, im Lauf der Zeit von der
Bereitwilligkeit der bisherigen Verleiher
und auch deren Erben unabhingig zu
werden. Man kann nicht ausschliefen, dass
einer der zu einem derartigen Entscheid
beitragenden Impulse das Ableben von
Franz Graf Sternberg-Manderscheid, des
langjédhrigen Hauptreprdsentanten und
Prdsidenten der GPKF im Jahr 1830
sowie das Schicksal seiner unter die
Erben verstreuten Sammlungen war, das
spéter (1846) noch durch deren teilweise
Versteigerung auf einer Auktion in Dresden
gekront wurde.**

Eine wichtige Voraussetzung fiir diese
umwerfende Reform stellte zweifellos
die Aufhebung der offenbar iiberholten
und der neuen Lage nicht mehr
entsprechenden Institution der Auktionen
von Kunstwerken dar, die aus Mitteln der
GPKF beschafft wurden. Die Lizitationen,
die anfdnglich die Beitrag zahlenden
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Mitglieder motivierten, ihre Sammlungen
und damit die Galerie der GPKF zu
erweitern, erwiesen sich im Lauf der Zeit
als finanziell unvorteilhaft. Abgesehen von
Ausnahmen wurden die Bilder von den
neuen Besitzern fiir unverhéltnisméfig
niedrigere Summen ersteigert, als aus dem
GPKF-Fond dafiir aufgewendet worden
waren. Das hatte zur Folge, dass ,der
Fond ...durch diese Ankdufe und Verkdufe
zu sehr in Nachtheil versetzt ward“.®
Den vorgelegten Satzungsdnderungen
stimmte die 6ffentliche Versammlung
der GPKF am 7. Mai 1836 zu und der
Grundsatzentscheid, demzufolge ,die
Gesellschaft kiinftig auch fir ihre Gallerie
Eigenthum an Gemaélden erwerben und
besitzen kénne*, setzte zweifellos den
Schlusspunkt hinter das Einleitungskapitel
in der Geschichte der GPKF und ihrer
Gemaldegalerie.

Die Aquisitionen aus neuerer Zeit,
unter denen vor allem die Schenkung
des Bilderkabinetts von Dr. Med. Joseph
K. E. Hoser (1843) oder das Verméichtnis
von Dr. jur. Johann Nepomuk Karnka
(1866) hervorstechen, wurden durch den
Erwerb des kiinstlerischen Nachlasses
des Akademie-Direktors Joseph Bergler
eingeleitet (EC 1842-1895),°° den des
Malers Schwester Anna gegen eine
lebenslange Rente der Gesellschaft
angeboten hatte. Nach komplizierten
Verhandlungen wurden letztlich Bilder
fir die Galerie der GPKF ausgewdhlt,
insbesondere fiir die Galerie lebender
Maler, aber auch fir die Akademie. Die
verbleibenden rund vierzig Kunstwerke
hat die GPKF dann Interessenten aus
den Reihen ihrer Mitglieder auf der
mehrfach aufgeschobenen, am 6. Juni 1837
in den Rdumen der Malerakademie im
Klementinum stattfindenden Versteigerung
angeboten.”” Diese Lizitation kann man
als einen symbolischen Epilog zu den
Auktionen der GPKF bezeichnen.

Anmerkungen

* Nadézda Blazickovd-Horovd zum 19. 12. 2002
gewindmet

1 Frits Lugt, Répertoire des catalogues des
ventes publiques intéressant I'art ou la curiosité
I. Vers 1600-1825, Hague 1938, S. III.

2 Zur Geschichte der GPKF und ihrer
Gemaildegalerie vgl. insbes. Barbora Bouzkov4,
Cinnost Spolecnosti vlasteneckych pidtel uméni
v letech 1796-1835, (Diplomarbeit an der FF
UK), Praha 1987; eadem, ,Ceské §lechta a jeji
pokus o oziveni Ceského uméleckého Zivota

na konci 18. a pocatku 19. stoleti“, Documenta
Pragensia, 9, 1991, S. 269-295; Zdenék Hojda,
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,Die Gesellschaft patriotischer Kunstfreunde

in Prag - ihre Rolle im Kunstleben Béhmens
1796-1840% in Seminaria Niedzickie/Neidzica
Seminars V. Cultural Institutions in the 19th
Century as an Example of National Revival

in Poland, Bohemia, Slovakia and Hungary,
Krakéw 1991, S. 85-91; idem, ,Pocétky
obrazarny Spolecnosti vlasteneckych piratel
uméni v Cechdch®, in Artis pictoriae amatores.
Evropa v zrcadle prazského sbératelstvi, hrsg.
Lubomir Slavicek, Praha 1993, S. 311-316;

Vit Vlnas, ,Znovuvyzdvizeni uméni a vkusu.
Spolec¢nost vlasteneckych prétel uméni v letech
1796-1884%, in Obrazdrna v Cechdch 1796-1918,
Katalog der Ausstellung, Praha 1996, S. 25-35;
Zdenék Hojda, ,Spoletnosti pfatel uméni

v Evropé do konce 18. stoleti“, in Mezi casy...
Kultura a uméni v ¢eskych zemich kolem roku
1800, sbornik pfispévku z 19. rocniku sympozii
k problematice 19. stoleti, Plzeni - Praha 2000,
S. 76-87; Roman Prahl, Prag um 1800, Prag
2000, S. 66-67.

3 S... [Franz Sternberg-Manderscheid], in Neue
Miscellaneen artistischen Inhalts fiir Kiinstler
und Kunstliebhaber, 3. Stiick, hrsg. Johann
Georg Meusel, Leipzig 1796, S. 376-377.

Vgl. auch Eva Petrovd, ,Figurdlni malba
klasicismu, raného romantismu a pocatky
vytvarné kritiky. Cechy 1780-1840% in Déjiny
ceského vytvarného uméni 111/1 1780-1890,
hrsg. Tatdna Patrasovd - Helena Lorenzovd,
Praha 2001, S. 80.

4 Anonymus, in Meusel (zit. in Anm. 3),

1. Stiick, Leipzig 1795, S. 108-112. Unter den
weiteren in Meusels Zeitschrift gedruckten
Reaktionen vgl. auch: Anonymus, ,Die
Kunstnachrichten von Prag”, in Meusel (zit. in
Anm. 3), 13. Stiick, Leipzig 1803, S. 576-578; zu
etwaigen Vorldufern und Vorbildern der Prager
GPKF vgl. insbes. Hojda 1993 (zit. in Anm. 2),
S. 313-314.

5 Zitiert nach Bianca Thierhoff, Ferdinand
Franz Wallraf (1748-1824). Eine Sammlung

fiir KéIn, K6ln 1997, S. 57. Sternberg erwdhnt
in seinem Brief auch, sich schon 12 Jahre

mit dem Gedanken an die Griindung

einer Kunstakademie zu tragen. Zu seiner
grundsétzlichen Beziehung zu seinem Lehrer
Ferdinand Franz Wallraf vgl. ibid., S. 130,

wo auch die deutsche Literatur zum Thema
angefiihrt ist.

6 Vlnas, in Slavi¢ek (zit. in Anm. 2), S. 325.

7 Vgl. K. K. privilegiertes Prager Intelligenzblatt
oder Generalanzeiger der kais. kénigl. Erbstaaten
1796, Nr. 4, 27. 1., S. 25-26: ,Unser bekannter
Schutzherr der Kunst, Sr. Excellenz der Herr
Graf Franz Kollowrat, suchen schon seit
geraumer Zeit unseren zu Prag wohnenden
Kunstfreunden, vorziiglich aber Kiinstlern
selbst, die wichtige Gelegenheit zu &ffnen,

dafl sie ihre kostbaren Sammlungen an



Gemilden, Antiken und Kupferstichen, an
einem wochentlich festgesetzten Tage, der

bis nun der Donnerstag ist, selbst 6ffentlich
vorzeigen, die Liebhaber und Kiinstler belehren,
und in Gesellschaft des, um alles, was solide
Kenntnisse, wahre Gelehrtheit betrifft, so viel
versprechenden Herrn Joachim, des heil. r6m.
Grafen Sternberg, alles anzuwenden, was zur
Bildung eines Kiinstlers, und zur Erhaltung der,
dem Konigreiche Béhmen stets eigengewesen
Kunstlehre erforderlich ist. Dank von Vater

zu Sohn ergehe von Bohmen allen iiber diese
Handlung.“

8 Anonymus, in Meusel (zit. in Anm. 3),

11. Stiick, Leipzig 1800, S. 371 (Notiz iiber

die Restaurierung von Gemdlden aus der
Nostitz-Galerie durch den Wiener Maler

F. Weiss).

9 Vaterldndische Blitter v. J. 1809, S. 30:

,Der Fiirst Rudolph v. Colloredo-Mannsfeld hat
die treffliche Sammlung von Geméhlden der
vorziiglichsten italienischen Meister, welche
von seinem als Patriot und Kunstfreund gleich
achtungswiirdigen Vater gegriindet worden
war, nach Prag tibersetzet, und dieselbe in
seinem Hause, zur 6ffentlichen Beniitzung

fiir vaterldndische Kiinstler aufgestellt. Sie
nimmt den dritten Stock dieses Hauses auf
Altstadt ein. Eine Kupferstichsammlung ist
damit verbunden. Neben der Gallerie ist ein
eigenes, Vor- und Nachmittags geheitztes Zimmer
zum copiren der Gemédhlde bestimmt. Diese
fiir angehende Kiinstler zu ihrer leichteren
Vervollkommnung gewidmete Anstalt wird am
23. Januar dieses Jahres zum ersten Mahl vor
9 Uhr Morgens, und sondern alle Tage Sonn-
und Feyertage ausgenommen, erdffnet. Kiinstler
und Kunstfreunde, welche davon Gebrauch

zu machen gesinnt sind, wenden sich an den
Gallerie-Inspector Horcicka.“ Vgl. auch Archiv
der Nationalgalerie, Fond GPKF (ferner nur
ANG), Sign. AA 1015, Flugblatt mit Anzeige
iiber die Offnung der Gemaildegalerie fiir die
Offentlichkeit.

10 Anonym, in Meusel, (zit. in Anm. 3),

8. Stiick, Leipzig 1798, S. 1080-1081. Berliner
Kunsthistoriker Alois Hirt hat als Zeuge der
Entstehung der Gemaéldegalerie der GPKF

1819 den Wunsh gedufert, ,dafl es auch an
edelgessinnten Patrioten nicht fehlen mdge, eine
solche Sammlung zu vermehren, und dadurch
die Liebe zu den Schoénen, immer mehr zu
beleben®, vgl. Alois Hirt, Kunstbemerkungen auf
einer Reise liber Wittemberg und Meissen nach
Dresden und Prag, Berlin 1830, S. 184.

11 Roman Prahl, ,Die Prager ,Galerie lebender
Maler’, Joseph Bergler und ,Hermann nach der
Schlacht im Teutoner Wald‘“, Bulletin of the
National Gallery in Prague, V-VI, 1995-1996,
S. 53-69.

12 Bouzkovad 1987 (zit. in Anm. 2), S. 88.

13 ANG, Sign. AA 1510/1, ad GPKF-
-Ausschussprotokoll vom 5. 4. 1796: Entwurf zu
dem Plan und Gesetzen einer Privatgesellschaft
patriotischer Kunstfreunde. Vgl. auch Sign.

AA 1506/1, GPKF-Ausschussprotokoll vom

14. 8. 1796.

14 Thomas Ketelsen, ,Das Auktionswesen des
18. Jahrhunderts im deutschsprachigen Raum®,
in Thomas Ketelsen - Tilmann von Stockhausen,
Verzeichnis der verkauften Gemdlde im
deutschsprachigen Raum vor 1800, 1, Miinchen
2002, S. 11-40. Vgl. auch Thomas Ketelsen,
,Art Auctions in Germany during the Eighteenth
Century“, in Art Markets in Europe, 1400-1800,
hrsg. Michael North - David Ormond, Alderhot
1999, S. 143-152.

15 Bouzkovd 1991 (zit. in Anm. 2), S. 283-289.
16 ANG, Sign. AA 1506/1, GPKF-Ausschuss-
protokoll vom 18. 4. 1797.

17 ANG, Sign. AA 992/1; vgl. auch Sign.

AA 1510/3 (handschriftliche Druckvorlage fiir
die Satzungen 1800).

18 Vgl. ANG, Sign. AA 1223/1, 2: Einreichungs-
-Catalog der Gemaelde-Gallerie der Gesellschaft
patriotischer Kunst Freunde (ferner nur EC).
Diese wichtige Quelle wurde bereits von

den Forschern ausgewertet, die als erste

den Provenienzfragen bei Gemilden aus der
Frithzeit der GPKF-Gemaéldegalerie grofere
Aufmerksamkeit gewidmet haben. Vgl. insbes.
Eduard A. Safa¥ik, Bendtské malifstvi XVIII.
stoleti, Praha 1964; Pavel Preiss, Rakouské
malitstvi 18. stoleti ve sbirkdch Ndrodni galerie
v Praze, Praha 1965; Jaromir Neumann, Petr
Brandl. 1668-1735, Praha 1968 (1969); idem,
Karel Skréta 1610-1674, Praha 1974. Von den
neueren Arbeiten namentlich Hana Seifertova,
Némecké malitstvi 17. stoleti v ceskoslovenskych
sbirkdch, Praha 1989; Vit Vlnas — Toma$s
Sekyrka, ,Die Kunstwerke der Donauschule in
der Tradition der béhmischen Sammlung-
statigkeit”, in Verwandlungen des Historischen
Vereins fiir Oberpfalz und Regensburg, 131,
1991, S. 328-335; Ladislav Daniel, ,,E spesso
l'orror va col diletto‘’. Boemia, Moravia e la
pittura dell’Emilia-Romagna“, in Da Corregio

a Crespi. Pittura dal Cinquecento al Settecento
in Emilia e in Romagna, Bologna 1991, s. 125-
129; idem, Bendtc¢ané. Malitstvi 17. a 18. stoleti
z ceskych a moravskych sbirek, Praha 1996; Olga
Pujmanovd, Italské renesancni uméni z ceskych
sbhirek — obrazy a sochy, Praha 1996.

19 Zu Ambrozis Sammlung vgl. [Franz Lothar
Ehemant?], ,Anzeige der vorziiglichen Gemilde-
und Kupferstichsammlungen zu Prag®, in [Anton
Elsenwanger|, Neueingerichter Prager Almanach
zum Nutzen und Vergniigen auf das Jahr

Jesu, 1782, Prag 1781, S. 135; [Johann Quirin
Jahn?], in Meusel (zit. in Anm. 3), 11. Stiick,
Leipzig 1800, S. 370; Johann Gottfried Dlabacz,
Allgemeines historisches Kiinstlerlexikon fiir
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Bohmen und zum Theil auch fiir Mdhren 2, Prag
1815, Sp. 45.

20 Vgl. vor allem die Sitzungsprotokolle

des GPKF-Ausschusses aus den Jahren
1796-1835 (ANG, Sign. AA 1506/1-2); die
GPKF-Auktionsprotokolle aus den Jahren 1799,
1800, 1804, 1805, 1806, 1808, 1809, 1819,

1826 (Sign. AA 1521b/11) und aus den Jahren
1821, 1822, 1825, 1826, 1828, 1831, 1833; 1821,
1831 (Sign. AA 1516/4-5); Rechnungen und
Buchungsbelege aus den Jahren 1796-1835
(Sign. AA 1522/1-5).

21 Zu den Prager Sammlungen um 1800 vgl.
vor allem Ehemant 1781 (zit. in Anm. 19),

S. 127-136; Jaroslaus Schaller, Beschreibung der
konigl. Haupt- und Residenzstadt Prag, I-1V,
Prag 1794, 1795, 1796; Schematismus fiir das
Konigreich Béheim auf das gemeine Jahr 1789
(-1835); Anonymus, ,Kunstnachrichten aus Prag®,
in Meusel (zit. in Anm. 3), 13. Stiick, Leipzig
1803, S. 575-587. Vgl. auch Antonin Novotny,
,Prazské soukromé sbératelstvi koncem XVIII.
stoleti“, Zlatd Praha, 63, 1926, S. 402-411; Josef
Volf, ,Sbirky obrazt a rytin v Praze r. 1781,
Vitrinka, 1V, 1926-1927, S. 70-75;

Prahl 2000 (zit. in Anm. 2), S. 64-65.

22 Prokop Toman, ,Umélecké aukce®, Drobné
umeni. Vytvarné snahy, 1V, 1923, S. 14-19
(nachgedruckt in Uménfs a sbératelstvi, Praha
1930, S. 47-53); Lubomir Slavicek, ,,Zu dieser
lizitatorischen Verduflerung werden die Herren
Kauflustige vorgeladen’. Aukce a umélecky
obchod v Praze cca. 1780-1830“, Opuscula
Historiae Artium F 48, 2004 (in Vorbeitung).
23 Lubomir Slavic¢ek, ,Nachlass eines
Kunstkenners und Gelehrten. Sbirka MUDr.
Véclava Karla Ambroziho (1758-1813) a jeji
vztah k obrazdrné Spolecnosti vlasteneckych
pfatel umeéni®, in In [taliam nos fata trahunt,
sequamur. Sbornik prispévki k 75. narozenindm
Olgy Pujmanové, Praha 2003, S. 123-134.

24 Uber diese Sammlung ist bisher nichts
bekannt; es ist nicht gelungen, eine Anzeige
iiber ihre Auktionierung im Allgemeinen
Intelligenzblatt zur Kaiserlich-kéniglichen privil.
Prager Zeitung zu finden. Fir die Hilfe bei

der Identifizierung des Pfarrers ,von Eidlitz*

(s. CATALOGUS Universi Cleri Dioecesani
Litomericensis aus den Jahren 1812 u. 1818,
Strahov-Bibliothek, Sign. FA VIII 78; HG IX 50)
bin ich Frau Mgr. Helena Kuchafovd und Herrn
Mgr. Libor Sturc in Dank verbunden.

25 Verzeichnis einer Gemaelde-Sammlung
welche mit allerhéchster Hofbewilligung im
Benediktinerstift Emaus zu Prag den 5. May
1823 und folgende Tage, Vormittags 10 bis
Nachmittags 2 Uhr, an den Meistbietenden,
gegen gleich baare Bezahlung, versteigert wurde,
Prag 1823; Allgemeines Intelligenz Blatt zur
Kaiserlich-kéniglichen privil. Prager Zeitung,
1823, Nr. 1, 2. 1.
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26 Dlabacz 2, (zit. in Anm. 19), Sp. 465. Zu
Pikarts Kabinett vgl. Ehemant (zit. in Anm. 19),
S. 133; Schaller (zit. in Anm. 21), I, 1794,

S. 523-524; Anonymus, in Meusel (zit. in

Anm. 3), 8. Stiick, S. 1081.

27 Vgl. Allgemeines Intelligenzblatt zur
Kaiserlich-koniglichen privil. Prager Zeitung,
1817, Nr. 294, 21. 10., S. 1220; Die Ermittlungen
von Burdes betrdchtlichem Anteil an den
Aquisitionen fiir die Galerie der GPKF stellen
die bisherigen Ansichten iiber dessen Rolle bei
dieser Tatigkeit und tber seine Stellung als
Kunstkenner richtig; vgl. Prahl (zit. in Anm. 2),
S. 67.

28 Schaller (zit. in Anm. 21), II, 1795, S. 200.
Vgl. auch Lubomir Slavi¢ek, Thunové - baroknf
sbératelé nebo mecendsi uméni? (in Druck).

29 Antonin Novotny, ,Marco Berra: Piispévek
k déjindm uméleckého obchodu prazského®,
Casopis Spolecnosti pidtel staroZitnosti
ceskoslovenskych, XXXVI, 1928, S. 69-73;

Jiti Dostdl, ,Marco Berra, prvy velkorysy
nakladatel hudebnin v Praze“, Slovanskd
knihovéda, 6, 1947, S. 92-96; Lubomir Srsen,
,Obchod s uméleckymi pfedméty v Cechéach

v 1. poloviné 19. stoleti. (K zakladatelské dloze
Franze Zimmera)“, Sbornik Ndrodniho muzea

v Praze, Reihe A - Historie, LI, 1997, Nr. 1-4,
S. 3-49.

30 ANG, Sign. AA 1506/1, GPKF-Auschuss-
Protokoll vom 21. 4. 1798, § 1; Anonymus, in
Meusel, (zit. in Anm. 3), 11. Stiick, Leipzig 1800,
S. 370: ,Die zu errichtende Kunstakademie der
adeligen Gesellschaft kaufte im vorigen Sommer
zu Venedig 70 Gemdhlde fiir 3000 Kaisergulden
worunter manches gute seyn soll.

31 ANG, Sign. AA 1522/1, Rechnungen fiir die
Jahre 1798, 1799 u. 1800 (hier ist u.a. auch der
Vertrag mit Giovanni Riccardi, datiert in Prag
am 24. 4. 1798 hinterlegt).

32 ANG, Sign. AA 1506/1, GPKF-Ausschuss-
Protokoll vom 17. 7. 1798. Zu einer dhnlichen
Losung wurde spéter (1823) auch im Fall der
40 auf der Auktion der Gemildesammlung

aus dem Emauskloster ersteigerten Gemaélde
gegriffen.

33 ANG, Sign. AA 1506/1, Ausschussprotokoll
vom 13. 11. 1798. Die letzte durchgefiihrte
Transaktion zwischen Riccardiho und der
GPKF stellt das Gemélde von Cornelis van
Haarlem Die Bekehrung des Saulus (EC 788) im
September 1799 dar; ANG, Sign. AA 1522/1,
Rechnungen fiir das Jahr 1799.

34 Bouzkovad 1987 (zit. in Anm. 2), S. 86.

35 ANG, Sign. AA 1522/4, Rechungen der
GPKF fiir das Jahr 1827, Anlage 28.

36 ANG, Sign. AA 1516/130; das erworbene
Bild ist heute in der NG, Inv. Nr. O 106; vgl.
Pujmanova (zit. in Anm. 18), S. 156-157, Kat.
Nr. 80 (Girolamo Magagni, genannt Giomo del
Sodoma).



37 ANG, Sign. AA 1522/2, Rechnungen der
GPKF fiir das Jahr 1806, Anlage 50.

38 Zur Sammlung vgl. Theodor von Frimmel,
Geschichte der Wiener Gemdldesammlungen,
Erster Band. III. Capitel. Galeriestudien (Dritte
Folge der kleinen Galeriestudien), Berlin -
Leipzig 1899, S. 193-197; idem, ,Mitteilungen
aus der alten Galerie Saint-Saphorin®, Studien
und Skizzen zur Gemdldekunde 11, 1916,

S. 89-93.

39 Hojda 1993 (zit. in Anm. 2), S. 316.

40 Vgl. Jaromir Neumann, in Sldva barokni
Cechie. Uméni, kultura a spolec¢nost

17. a 18. stoletf, Katalog der Ausstellung hrsg.
Vit Vlnas, Praha 2001, Kat. Nr. 11/4.130,

S. 447-448.

41 Lubor Machytka, ,Malif Carl Roettenbach®
Sbornik praci filozofické fakulty brnénské
univerzity, F 37-39, 1993-1995, S. 166-167.
Vgl. auch Pavel Stépanek, Spanélské uméni

17. a 18. stoleti z ¢eskoslovenskych sbirek,
Praha 1989/1990, Kat. Nr. 104, 105.

42 ANG, Sign. AA 1506/2, GPKF-Auschuss-
Protokoll vom 6. 7. 1824, 27. 1. 1826,

20. 2. 1828 und 15. 4. 1829; Sign. AA 1522/4,
Rechnungen der GPKF fur die Jahre 1825 und
1828; Sign. AA 1522/5, Rechnungen der GPKF
fiir das Jahr 1831.

43 ANG, Sign. AA 1506/1, GPKF-Ausschuss-
protokoll vom 20. 7. 1819 (Die der Offerte
beigefiigte und zu den Akten gelegte Liste

ist nicht erhalten). Vgl. auch Victor Barvitius,
Katalog der Gemdlde-Galerie im Kiinstlerhause
Rudolphinum zu Prag, Prag 1889, S. XX.

Zur Sammlung von Franz Anton Kolowrat-
-Nowohradsky vgl. Johann Georg Meusel,
Archiv fiir Kiinstler und Kunstfreunde, 1. Bd.,
1. Stiick, Dresden 1805, S. 267-268 [Nekrolog
auf F. A. Kolowrat-Nowohradsky], ,...Seine
hinterlassenen betrdchtlichen Kunstsammlungen,
an Kupferstichen, Handzeichnungen, Althert
hiimern, Mineralien, Miinzen, Gemihlden und
Bibliothek - biirgen fiir seine ausgebreiteten
Kenntnisse. Sein Andenken wird dem Vaterland
unvergesslich bleiben. Schade! wenn diese
vortrefflichen Sammlungen nicht in Prag bleiben
sollten, da der Besitzer ohne Kinder verstarb,
und der Tod ihn tibereilte, und ihn verhinderte,
damit seinen bekannten und bestimmten
patriotischen Plan gerichtlich ausfithren zu
konnen®; Schaller (zit. in Anm. 21), III, 1796,
S. 326-327: ,drey mit vornehmen, und von den
besten Meistern verfertigten Gemailde gezierte
Zimmer*.

44 ANG, Sign. AA 1506/1, GPKF-Ausschuss-
protokoll vom 22. 12. 1804. Vgl. Zsuzsa Gonda,
,Die Graphische Sammlung des Fiirsten
Nikolaus Esterhazy“, in Von Bildern und
anderen Schdtzen. Die Sammlungen der Fiirsten
Esterhdzy, ed. Gerda Mraz - Géza Galavics,
Wien - Koln - Weimar 1999, S. 175-220

und Adolf Duschanek, Der Esterhdzysche
Galeriedirektor Joseph Fischer (Wien 1769

- Wien 1822), ibid., S. 221-293.

45 ANG, Sign. AA 1506/2, GPKF-Ausschuss-
protokoll vom 27. 3. 1821. Der gedruckte
Katalog der Firmian-Sammlung (Katalog einer
verkduflichen Gemdhlde-Sammlung in Salzburg,
Wien 1820) ist dort gleichfalls hinterlegt, Sign.
AA 1521a/4; Vgl. Paul Buberl, Ostereichische
Kunsttopographie XI. Die Denkmale des
Gerichtsbezirkes Salzburg, Wien 1916,

s. 289-302: Catalog aller Gemdhlde und
Zeichnungen, welche zur Majoratsherrschaft
Leopoldskron gehorig (datiert nach 1809).

46 ANG, Sign. AA 1506/2, GPKF-Auschuss-
protokolle vom 6. und 13. 5. 1834, § VIII und
Sign. AA 1521a/24.

47 ANG, Sign. AA 1522/1, Rechnungen der
GPKF fir die Jahre 1796, 1797 und 1798. Vgl
Zdenék Hojda, ,Spolecnost vlasteneckych pratel
umeéni a pocatky pamétkové péce v cCeskych
zemich®, in Historické védomi v ¢eském uméni
19. stoleti. Uménovédné studie III, hrsg. Tom&s
Vlcek, Praha 1981, S. 214-218.

48 ANG, Sign. AA 1506/1, GPKF-Ausschuss-
protokoll vom 8. 1. 1797.

49 Diese Zielrichtung war zweifelos von der
Kenntnis der Sammlungen in Kéln am Rhein
beeinflusst, zu deren griindlichen Studium
namentlich Franz Graf Sternberg-Manderscheid
Gelegenheit hatte; vgl. insbes. hrsg. Hiltrud
Kier - Frank Giinter Zehnder Lust und
Verlust. Kélner Sammler zwischen Trikolore
und PreufSenadler, Kéln 1995 (Annemarie
Gethmann-Siefert - Bianca Collenberg, ,Die
Kunstsammlung auf dem Weg ins Museum -
Anspruch und Wirkung der Bildersammlung der
Briider Boisserée“, S. 183-191; Susanne Maégder,
,Jakob Johann Nepomuk Lyversberg, Kaufmann
und Kunstsammler®, S. 193-204; Bianca
Thierhoff, ,Ferdinand Franz Wallraf - Ein
Sammler des ,Pddagogischen Zeitalters®,

S. 389-405.) Vgl. auch Gudrun Calov,
sMuseen und Sammler des 19. Jahrhunderts
in Deutschland“, Museumskunde, 38, 1969,

S. 74-90; Vlnas - Sekyrka (zit. in Anm. 18),

S. 328-335.

Zum Charakter des Sammlertums gegen

Ende des 18. Jhs. vgl. aus der neuesten
Literatur vor allem die Beitrdge in Kunst-
sammeln und Geschmack im 18. Jahrhundert,
hrsg. Michael North, Berlin 2002 (u.a.

Carsten Zelle, ,Kunstmarkt, Kennerschaft und
Geschmack. Zu Theorie und Praxis in der
Zeit zwischen Barthold Heinrich Brokes und
Christian Ludwig von Hagedorn®, S. 217-238,
Michael North, ,Kunstsammlungen und
Geschmack im ausgehenden 18. Jahrhundert:
Frankfurt und Hamburg im Vergleich®, ibid.,
S. 85-103.)

50 Daniel (zit. in Anm. 18), S. 22-23.
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51 ANG, Sign. AA 1516/20: Gemdhlde in der
Verlassenschaft des H: Wenzel Mrkos gehorig,
dat. 1. 10. 1821.

52 ANG, Sign. AA 1506/2, GPKF-Ausschuss-
protokolle vom 12. u. 13. 1.; 22. 1. und

12. 3. 1831; Sign. AA 1522/5, Rechnungen fir
das Jahr 1831. Vgl. auch ANG, Sign. AA 1516/
19: Verzeichniss der, in die Verlassenschafte
des, am 26. Oktober 1819 verstorbenen fiirstlich
Fiirstenbergischen Hofrathes Wenzel Mrkos
gehorigen, ...Kunstgemdhlde, welche VerdufSerung
N. C. 26-3 zu Prag vorgenommen werden wird.
53 ANG, Sign. AA 1506/2, GPKF-Ausschuss-
protokoll vom 18. 1. 1833, § IX.

54 Barvitius (zit. in Anm. 43), S. XXI. Vgl. auch
Verzeichniss einer ausgewdhlten Sammlung von
Original- Oel-, Tempera- und Pastelgemdlden
grosstenstheils dlterer und auch neuerer
Meister aller Kunstschulen, besonders aus dem
Nachlass des zu Prag verstorbenen Grafen Franz
von Sternberg-Manderscheid etc. welche zu
Dresden den 21. September 1846 und folgende
Tage in der Rathsauctions-Expedition innere
Raupischgasse No 21 erste Etage 6ffentlich
versteigert werden sollen durch Carl Ernst
Sieber, Stadt- und Rathsauctionator, Dresden
1846. Der Katalogautor, der bekannte Dresdener
Kunstkenner J. G. A. Frenzel, fiihrte in der
Einleitung unter anderem an: ,Es befinden sich
unter denselben mehr sehr grosse Seltenheiten,
von welchen einige frither das Stdndische
Museum in Prag zierten und folglich diese

fir jedes andere offentliche als Privatcabinet
empfehlbar sind.”

55 ANG, Sign. AA1510/40.

56 ANG, Sign. AA 1516/44-2: Verzeichniss
derjenigen Gemdlde welche sich als [mit
Bleistift angekaufte] Kunst-Nachlass des weiland
Academie Directors Herrn Joseph Bergler im
Besitz seiner Schwester und Erbin Jungfrau
Anna Bergler befinden und der Gesellschaft patr.
Kunstfreunde zum Ankauf angeboten werden.
57 ANG, Sign. AA 1506/2, GPKF-Auschuss-
protokoll vom 2. und 4. 6. 1837.

58 23 Gemadlde entstammten dem Ankauf von
Riccardi.

59 23 Gemadlde entstammten dem Ankauf von
Riccardi.

60 24 Gemailde entstammten dem Ankauf von
Riccardi.

61 Mit * wurden die direkt fiir die Galerie
der GPKF getdtigten Kdufe gekennzeichnet.

62 Die Auktion wird nicht in der Ubersicht
der Wiener Lizitationen in Theodor von
Frimmel, ,Gemé&dldesammlungen in Wien®,
Repertorium fiir Kunstwissenschaft, 13, 1890,

S. 136-151 erwdhnt. Zur Gemaéldesammlung
des Fiirsten Khevenhiiller-Metsch vgl.
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Theodor von Frimmel, Lexikon der Wiener
Gemdldesammlungen II, Miinchen 1914, S. 373-
374; Dieter Gleisberg, ,Die Geméldesammlung
Maximilian Speck von Sternburgs - Quellen und
Konturen®, in Maximilian Speck von Sternburg.
Ein Europder der Goethezeit als Sammler, Berlin
1998, S. 28-29.

63 Die Anlage enthélt nur jene Bilder von der
GPKF-Auktion, bei denen es gelungen ist, eine
idltere Provenienz zu bestimmen und die mit
Bildern identifiziert werden konnten, die in der
Nationalgalerie in Prag, gegebenfalls in weiteren
privaten und o6ffentlichen Sammlungen erhalten
sind. Es ist wahrscheinlich, das die Sichtung
der Bilderfonds auf den béhmischen Schléssern
von Frydlant, Rozmberk, Mélnik a Kfimice
noch eine Erweiterung der vorhandenen Liste
mit sich bringt. In eckigen Klammern ist die
Zuschreibung des Bildes bei dessen Erwerbung
erwihnt.

64 Vgl. ANG, Sign. AA 3072/1 (handschrifliches
Inventarverzeichnis der Geméldesammung

des Dr. Med. Vilém Weiss); spéter befand

sich das Bild in der Sammlung von dessen
Schwiegesohn, des Schriftstellers Jaroslav
Hilbert.

65 Aufler der genannten Summe stellte die
GPKF auch ,zwey Statuen von Pappe aus der
Ludwigsburger Fabrik“ zur Verfiigung.

66 Paul Bergner, ,Zwei unbekannte Geméilde
von Hans Baldung Grien“, Jahrbuch des
Kunsthistorischen Institutes der k. k. Zentral-
Kommission fiir Denkmalpflege, V, 1911

- Beiblatt, Sp. 172-176. Die Gemailde befindetn
sich heute in Wroctaw (Breslau), Muzeum
Narodowe (Herkules und Antaios) und in
Weimar, Staatliche Kunst-Sammlungen-
-Schlofmuseum (Marcus Curtius); vgl. Gerd

van der Osten, Hans Baldung Grien. Gemdlde
und Dokumente, Berlin 1983, S. 196-203,

Kat. Nr. 70 a, c.

67 Barvitius (zit. in Anm. 43), S. 7, Kat. Nr. 18.
68 Lubor Machytka, Malifstvi 17. a 18. stoleti
ve stdtnich zdmcich vychodnich Cech, Pardubice
1972, S. 13, Kat. Nr. 5, Abb. IX.

69 Eduard A. Safatik, Joannes Kupetzky
1697-1740, Prag 1928, S. 135, Kat. Nr. 356.

70 Barvitius (zit. in Anm. 43), S. 158, Kat.

Nr. 514.

71 Barvitius (zit. in Anm. 43), S. 124, Kat.

Nr. 404.

72 Jaroslav Mathon, Zlomek byvalé sternberské
obrazdrny v muzeu mésta Prostéjova,
(Sonderdruck aus Rocenka narodopisného

a prumyslového muzea mésta Prostéjova na
Hané), Prostéjov 1934, Nr. IX, Abb. S. 17, S. 14.
73 Ebenda, S. 14, Nr. X.

Ubersetzung Jiirgen Ostmeyer



ANHANG

I. Ubersicht der GPKF-Auktionen in den Jahren 1797-1835

Auktionen der |Auktionstermin Anzahl der Bilder |Ankaufspreis Verkaufspreis
GPKF pro Jahr
1797 12. 4. 1797 6 400 fL 84 fl.
1797 15. 4. 1797 2 1 fl. 18 fL
1797 14. 5. 1797 1 4 fl. 30 x 20 X
1797 20. 8. 1797 5 50 fl. (35 f1.?) 23 fl.
1797 20. 10. 1797 11 129 fl. 40 x 39 fl. 40 x
1797 15. 12. 1797 2 245 fl. 20 fl. 30 %
1797 20. 12. 1797 1 100 fL. 10 fL.
1798 29. 12. 1798 308 1359 fl. 48 x 471 fl. 50 x
1799 30. 12. 1799 50% 1320 fl. 24 x 488 fl. 16 x
1800 24. 2. 1801 27 1013 fl. 13 x 292 fl. 36 X
1801 30. 12. 1801 24 478 fl. 56 X 401 fl. 23 x
1802 30. 12. 1802 7 89 fl. 25 x 273 fl.
1803 30. 12. 1803 10 500 fl. 990 fl. 4 x
1804 29. 12. 1804 3 174 fl. 137 fL
1805 30. 12. 1805 19 513 fl. 10 x 471 fl.
1806 30. 12. 1806 9 439 fl. 30 x 290 fl. 30 x
1807 30. 12. 1807 13 698 fl. 6 X 867 fl. 30 x
1808 30. 12. 1808 12 209 fl. 856 fl.
1809 30. 12. 1809 956 fl. 516 fl.
1810 29. 12. 1810 4 240 fl. 256 fl.
1811 ausgefallen - 101 fL -
1812 30. 12. 1812 10 80 fl. 122 fl.
1813 30. 12. 1813 392 fl. 30 x 271 fl. 15 x
1814 30. 12. 1814 158 fl. 45 x 400 fI.
1815 15. 1. 1816 38 5434 fl. 5176 fl.
1816 30. 12. 1816 12 2126 fL. 670 fl.
1817 30. 12. 1817 6 204 fL 393 fl.
1818 30. 1. 1819 18 1111 fl. 44 x 735 fl.
1819 31. 1. 1820 14 146 fl. 270 fL
1820 22. 1. 1821 6 393 fl. 450 fL
1821 31. 12. 1821 13 300 fl. 30 x 389 fl.
1822 31. 12. 1822 10 1694 fl. 660 fl.
1823 9. 2. 1824 20 2305 fl. 52 X 517 fl.
1824 7. 2. 1825 31 308 fl. 2 1/2 % 640 fl.
1825 ausgefallen - 1770 fl. 200 fl. (Anzahlung)
1826 14. 2. 1826 1387 fl. 30 x 407 fl.
1827 3. 3. 1827 8 1182 fl. 30 x 520 fL
1828 5. 3. 1828 17 745 fl. 540 fl.
1829 22. 4. 1829 8 1695 fl. 449 fl. 30 x
1830 ausgefallen - - -
1831 15. 3. 1831 11 1950 fl. 12 1/2 % 324 fl. 20 x
1832 ausgefallen - 100 fl. -
1833 1. 2. 1833 12 - -
1834 ausgefallen - - -
1835 ausgefallen - - -
1836 Die Satzungsdnderungen der GPKF hoben die Veranstaltungen von Auktionen auf
1837 6. 6. 1837 Auktion der GPKF von Bildern aus dem Nachlass des Malers
Joseph Bergler
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II. Herkunft der Bilder, die aus dem GPKF-Fond fiir die Bilderlizitationen in der Gallerie** erworben wurden
a) Ankédufe von Einzelnen

Besitzer Jahr Anzahl |EC Erkaufspreis | Auktion
GPKF
Wenzel Bernard Ambrozi (1725-1806), 1796 11 106-111, 553
Maler, Restaurator, Bilderschitzer und Kunsthdndler 1084-1087 500 fl. 1797
1805 65 fl. 1805
Wenzel Bernard Ambrozi — Erben 1806 2 1125, 1126 12 fl. 6 x 1806
Joseph Bergler (1753-1829), Maler und Direktor der 1807 3 1138 71 fl. 1807
Malerakademie in Prag 1809 1156 200 fl. 1809
Joseph Bergler - Nachlass 1831 6 1732-1738 600 fl. 1831
Anna Bergler, Schwester des Malers Joseph Bergler *1836 |39 *1842-*1895 - -
Marco Berra (1784-1853), Kunsthdndler in Prag 1813 1 1249 28 fl. 1813
Joseph Karl Burde (1779-1848), 1807 29 1139-1144 560 fl. 1808
Maler, Kupferstecher, Kunstkenner und erster Inspektor 1812 1225-1228 35 fl. 1812
der GPKF-Gemaildegalerie in Prag 1814 1255-1257 48 fl. 15 x
1259, 1260 86 fl. 30 x 1814
1818 1356, 1357 130 fl. 1819
1827 1703-1709
1726 750 fl. 1828
*1829 *1747, *1748 720 fl. 1831
*1832 *1799 100 fl. -
Johann Quirin Jahn (1739-1802), Maler und Kunstkenner | 1797 8 666, 667 9 fl. 1797
in Prag 1798 769-772 7 fl.
1799 785, 786 60 fl. 15 X
Johann Janotik (Jannotyk) von Adlerstein, Prag 1809 1 1157 500 fl. 1809
Jelen, Prag 1809 2 1158 6 fIL 1809
1812 1229 45 fl. 1812
Leopold Kottula (Godula), 1796 8 538, 539, 546, 547,
Maler, Restaurator, Geméldeschétzer und Biirgerlicher 548 25 fl. 40 x 1797
Bilder Handler in Prag 1798 773 10 fl. 1799
1799 777 24 fl. 1799
1811 1223 100 fI. 1812
[Joseph?] Malinsky [(1752-1827), Bildhauer in Prag] 1796 2 159, 160 18 fl. 1797
Ludovico Monticelli, Kunsthdndler aus Rom 1827 1 1725 325 fl. 1828
Wenzel Mrkos (1759-1819), ,fiirstl. fiirstenbergischer *1831 13 *1779-*1791 40 fl. -
Rath“ und Amateurzeichner - Erben
Johann Anton Perger Graf von Pergen (1725-1814), Prag | 1813 4 1250-1253 364 fl. 30 x 1813
Joseph Pikart (1743-1817), Schlossermeister, Sammler 1797 4 656, 657 67 fl. 30 x 1797
und Bilderhdndler in Prag 1809 1154, 1155 250 fL 1809
Karl Postl (1769-1818), Landschaftsmaler, Zeichner und | 1816 2 1344, 1345 100 fl. 1816
Stecher in Prag
Ratoliska, Wien 1796 2 551, 552 245 fl. 1797
Giovanni Riccardi (Ricardi, Ricardy), Kunsthdndler aus 1798 78 678-747 3000 fl. 1798, 1799,
Wien und Venedig 1801
1799
1798 760-766 300 fl. 1801
1799 788 180 fl.
Armand-Louis Graf de Mestral de Saint-Saphorin 1806 3 1119-1121 386 fl. 1806
(1738-1806), Botschafter des dédnischen Konigs und
Kunstsammler in Wien
Dr. jur. Michael Schuster (1767-1834), Professor 1810 4 1163-1166 240 fl. 1810
an der juristischen Fakultdt in Prag, gewdhltes
GPKF-Auschussmitglied
Wenzel Steinitz, Prager Biirger und Philantrop 1814 1 1254 24 fl. 1814
Franz Joseph Graf Sternberg-Manderscheid, Prag 1806 1 1088 24 fl. 1806
Martin Strobl, kaiserlicher Hofarchivar in Innsbruck 1808 3 1150-1152 111 fL 1808
Ottavio Tegazzini, Geschédftsmann und Direktor des 1825 1 1675 1000 fI. 1826
Welschen Spitals in Prag
Trenkler, Prag 1817 1 1352 70 fl. 1817
Wenzel Baron Vernier (f1846), 1825 23 827, 828 750 fl. 1826
gewdhltes GPKF-Ausschussmitglied, Amateurmaler und 1828 525, 655, 793 1739 |600 fl.
-zeichner, Prag 527, 531, 532, 534, |50 fl. 1829
*1831 536, 658-661, 893- |292 fl. 30 x -
897, 899, 900, 901
Johann Vinzenz (Finzenz) (um 1763-1836), Maler und 1807 2 1133, 1134 35 fl. 1807
Gemaéldeschédtzer in Prag
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Dr. jur. Franz Weiser (11817/1818), Magistratkanzelist in | 1799 1 792 25 fl. 1799

Prag

Thomas von Wischin, bey der Militir-Verpflegungs- 1800 2 813 13 fl. 30 x 1801

Com-mission und Kunsthédndler? in Prag 1803 941 500 fl. 1803

Zihel, Prag 1820 2 1416, 1417 60 fl. 1821

Franz Zimmer (1765-1842), Kunsthdndler in Prag 1805 1 1083 30 fl. 1805

b) anonyme Ankiufe

in Prag gekauft 1796 1 540 5 fl. 1797

bei einer Anwesenheit in Wien angekauft 1796 5 541-545 99 fl. 1797

von der Hand gekauft 1818 4 1375-1378 30 fl. 1819

aus einem privaten Verkaufe 1820 1 1415 100 fl. 1821

c) Ankiufe auf Auktionen

Auktion Auktionsort und Datum/ | Anzahl |EC Ankaufspreis | Auktion
Eintrag im EC GPKF

Bolsano’sche Licitation Prag, 720. 8. 1796 5 549-523 50 fl. 1797

Auktion der Verlassenschaft von 20. 8. 1796

Johann Bolsano von Kronstadt

Pachtische Auction Prag, ?11. 12. 1798 2 767, 768 18 fl. 45 x 1799

Auktion der Bilder von Franz Joseph Graf Pachta | 11. 12. 1798

von Réjov (um 1710-1799)

Wesselische Versteigerung Prag, 720. 3. 1799 5 778-782 30 fl. 9x 1799

Auktion von Wenzel Wessely 20. 3. 1799

Fiirstlich Khevenhiillerische Lizitation®? Wien, 1805 4 1067-1068, 130 fI. 1805

Auktion der Bilder von Johann Sigismund 5. 3. 1805 1075-1076

Friedrich Fiirst Khevenhiiller-Metsch

(1732-1801)

Mildsteinische Auction Prag, ?5. 3. 1805 6 1069-1074 18 fl. 10 x 1805

Auktion der Bilder von Emanuel Franz Itz von 5. 3. 1805

Mildenstein, Vorsteher des k. k. Pfand- und

Leihamtes

Schusterische Lizitation Prag, 723. 4. 1806 1 1092 29 fl. 30 x 1806

Auktion der Bilder von Dr. jur. Michael Schuster |23. 4. 1806

(1767-1834), Professor an der juristischen

Fakultdt, GPKF-Ausschussmitglied

Auction nach dem Dor Ambrosi Prag, 16. 3. 1815 34 1273-1308 5434 fl. 1816

Auktion der Geméldesammlung von 21. 3. 1816

Dr. med. Wenzel Karl Ambrozi (1758-1813)

Auction des Pfarrers von Eidlitz ?Prag, ?11. 1. 1816 10 1319-1328 1986 fl. 1816

Auktion der Gemaildesammlung von Pfarrer 11. 1. 1816

Wolfgang Moritz aus Eidlitz (Udlice) bei Komotau

Seitzische Auction Prag, 23. 12. 1816 1 1347 40 fl. 1817

Auktion der Geméldesammlung von Johann Seitz |23. 12. 1816

(1738-1816), Goldschmied, Maler, Schdtzer in

Prdtiosen und Kunsthédndler

Lichtenfelsische Auction Prag, 721. 8. 1817 1 1349 40 fl. 1817

Auktion der Gemaildesammlung von 21. 8. 1817

Dr. med. Johann Peithner von Lichtenfels (1768-

1813)

Weisersche Auction Prag, 5. 3. 1818 5 1360-1364 456 fl. 1819

Nachlassversteigerung von Dr. jur. Franz Weiser, |5. 3. 1818

Advokat

Auction im Palliardischen Haus Prag, 728. 4. 1818 5 1365-1369 39 fl. 44 x 1819

nicht ndher bestimmte Auktion 28. 4. 1818

Postelsche Auction Prag, 729. 4. 1818 2 1370- 1371 | 296 fl. 1819

Auktion von Bildern aus dem Besitz von Karl 9. 4. 1818

Postl (1769-1818), Landschaftsmaler

Lizitation nach dem Prof: Steinsky Prag, 728. 1. 1820 2 1413-1414 220 fL 1821

Auktion von Bildern aus der Sammlung von 28. 1. 1820

Franz Anton Steinsky (1752-1816), Professor fiir

Heraldik und Numismatik, Amateurmaler

Lizitation in Emaus Prag, 5. 5. 1823 40 1598-1637 2144 fl. 1824

Auktion der Gemaildesammlung des 22. 5. 1823 1825

Benediktinerklosters von Emaus in Prag
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Auction im Redutahause Praha, 17. 5. 1824 11 1657-1666 308 fl. 2 1825
Auktion einer nicht nédher spezifizierten Gemadlde-, | 22. 5. 1824 1/2 %
Kupferstich- u. Grafikalbensammlung
Cavrianische Auction Prag, 731. 5. 1827 6 1713-1717 85 fl. 1828
Auktion von Bildern aus der Sammlung des 31. 5. 1827
Christoph Gabriel Graf Cavriani (1780-1857)
Verduflerung der Mrkosschen Bilder Prag, 27. 1. 1831 8 *1477-*1581 | 233 fl. 5% -
Auktion der Geméldesammlung von Wenzel 27. 1. 1831
Mrkos (1759-1819)
d) Aquisitionen von Institutionen
Instition Jahr Anzahl EC Preis Auktion
Sternberg-Palais, Prag-Hradschin 1819 8 1391, 1392, 1395-1399, | - 1820
— mit dem Hausinventar tibernommen 1401, 1403
Religions Fond - von dem aufgehobenen 1820 1 1447 12 fl. 1821
Augustinerkloster, Tabor
Sacristei der Italienischen Capelle in 1823 1 1647 150 fl. 1824
Prag-Kleinseite
e) Schenkungen
Besitzer - Geber Jahr Anzahl EC Auktion
Joseph Karl Burde (1779-1848), Maler 1806 2 1124 1806
und erster Inspektor der GPKF -Gemaéldegalerie | 1831 *1778 -
in Prag
Avagadro Casanova, Verceilli 1811 5 1169-1173 1812
Karolina Gréafin Dombasle, geb. Grifin Du Puy | 1829 1 *1753 -
1832 *1832
Josepha Johanna Benedicta Fiirstin von 1807 10 945-954 1807
Fiirstenberg (1756-1809), Prag
Wolfgang Kopp von Felsenthal (1738-1807), 1800 1 814 1801
Akademischer Maler und Mosaist in Wien
Grifin Morzin, geb. Grifin Herzan von 1829 1 *1752 -
Harasov, Prag
Karl Pollak, Baumeister in Prag 1831 1 *1796 -
Karl Postl (1769-1818), Maler in Prag 1806 1 1089 1806
Giovanni Riccardi, Kunsthidndler in Wien 1798 1 759 1798
Kaspar Maria Graf von Sternberg (1761-1838), |1831 1 *1794 -
Naturwissenschaftler und Begriinder des
Nationalmuseums in Prag
Franz Graf von Waldstein-Wartenberg 1815 2 1311, 1312 1816
III. Identifikationsversuch von Bildern, die auf Auktionen der GPKF versteigert wurd®
EC Bild Auktion | Provenienz/ Erworben/ Heute
GPKF Verkaufspreis Erkaufpreis
108 |Karl Skréta, Marid Himmelfahrt | 1797 Wenzel B. Ambrozi A. 1. Lobkowicz Mélnik, Schloss -
[400 f1.] 6 fl. Sammlung Jif{ Lobkowicz
109 |Karl Skréta, Taufe Christi 1797 Wenzel B. Ambrozi Franz Sternberg Prag, Altstadt, Orden der
[400 f1.] 40 fl. Kreuzritter mit dem roten
Stern
110 |Hendrick van Balen und 1797 Wenzel B. Ambrozi Franz Sternberg NG, O 7
Jan van Kessel, Ceres im [400 f1.] 6 fl.
Bliitenkranz
519 Vincent Sellaer - Werkstatt 1797 Bolsano’sche Licitation Friedrich Johann NG, O 8701
[Frans Floris], Verwandtschaft 22 fl. 10 x Nostitz
Christi 20 fl.
551 | Abraham Govaerts, Landschaft |1797 Ratoliska Joseph Thun NG, O 10453
mit Melegear und Atalanta 185 fl. 16 fl.
553 | Karl Skréta, Die Bekehrung 1797 Wenzel B. Ambrozi Franz Sternberg NG, VO 263
des Saulus 100 fI. 10 fI. Olmiitz,
Erzbischofs-Residenz
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656 | Peter Brandl, Der Brand Trojas |1797 Joseph Pikart Joseph Lobkowicz Prag, Nationale
657 |und Der Brand Sodoms und 67 fl. 30 x 10 fL. Denkmalpflege
Gomorrhas
687 |Jacques Courtois, gen. le 1801 Giovanni Riccardi Friedrich Johann NG, O 8702
688 | Bourguignon, Schlachten Nostitz O 8703
[3000 f1.] 99 fl.
693 |Jacques d’Arthois, 1798 Giovanni Riccardi A. 1. Lobkowicz NG, VO 1194 - Sammlung
Waldlandschaft mit Fluss [3000 fl.] 18 fl. 30 x Jit{ Lobkowicz
709 | Gaspare Diziani [anonym], 1801 Giovanni Riccardi A. 1. Lobkowicz Meélnik, Schloss -
Der Kindermord von Bethlehem [3000 fL.] 10 fl. 1 % Sammlung Jifi Lobkowicz
710 Tintoretto? [Paolo Veronese], 1799 Giovanni Riccardi Franz Sternberg NG, O 37
Portrit des Andrea Malipieri [3000 f1.] 1 fL.
715 Joseph Heintz d. J. [anonym], 1801 Giovanni Riccardi A. 1. Lobkowicz Mélnik, Schloss -
Das Gefecht an der [3000 fl] 27 fl. Sammlung Jif{ Lobkowicz
Rialtobriicke
724 | Alessandro Gherardini, 1798 Giovanni Riccardi A. I. Lobkowicz Mélnik, Schloss -
Kreuzigung [3000 fl.] 20 fl. Sammlung Jifi Lobkowicz
729 | Damiano Mazza 1801 Giovanni Riccardi A. 1. Lobkowicz Meélnik, Schloss -
[Paolo Veronese], [3000 fL.] 35 fl. Sammlung Jifi Lobkowicz
Christus und Veronika
737 | Antonio Marinetti, gen. 1798 Giovanni Riccardi Franz Wrtba K¥imice, Schloss -
Chiozzotto [G. B. Piazetta], [3000 fL.] 1 fl. 30 x Sammlung Jaroslav
St. Franz de Paula Lobkowicz
742 Giovanni Battista Langetti 1799 Giovanni Riccardi A. 1. Lobkowicz Mélnik, Schloss -
[Juseppe Riberal], Der Tod des [3000 fL.] 19 fl. Sammlung Jifi Lobkowicz
Archimedes
747 Luca Giordano [Caracci], 1799 Giovanni Riccardi A. 1. Lobkowicz NG, VO 1225 - Sammlung
St. Sebastian [3000 fL.] 30 fl. Jiti Lobkowicz
759 |Luca Giordano? [anonym], 1799 Giovanni Riccardi Franz Sternberg NG, O 2721
St. Sebastian Schenkung 1 fl.
760 | Antonio Zanchi [anonym], 1799 Giovanni Riccardi A. 1. Lobkowicz Mélnik, Schloss -
David und Abigail [300 fL.] 36 fl. Sammlung Jifi Lobkowicz
761 | Antonio Balestra, Jupiters 1799 Giovanni Riccardi A. 1. Lobkowicz Mélnik, Schloss -
762 | Kindheit und Amors Erziehung [300 fl.] 60 fl. Sammlung Jifi Lobkowicz
764 |Sebastiano Ricci [anonym], 1799 Giovanni Riccardi Franz Sternberg Maihrische Galerie Brno,
Pan und Syrinx [300 fl.] 5 fl. 30 x A 81
771 | Peter Brand], 1799 Johann Quirin Jahn? A. 1. Lobkowicz Meélnik, Schloss -
Brustbild eines Greises 5 fl. 30 x [et EC 772] 52 % Sammlung Jifi Lobkowicz
773 | Peter Brandl, 1799 Leopold Kottula Friedrich Johann NG, O 1281
Bildnis eines Edelmanns in Nostitz
blauem Mantel 10 fL. 18 fl.
777 |Johann Christoph Liska, 1799 Leopold Kottula Franz Wrtba K¥imice, Schloss
Kaiser Caracalla mordet seinen 24 fl. 12 fl. - Sammlung Jaroslav
Bruder Lobkowicz
788 |Cornelis van Haarlem, 1799 Giovanni Riccardi Friedrich Johann NG, O 8704
Die Bekehrung des Saulus Nostitz
180 fl. 80 fl.
792 |Johann Wenzel Bergl 1801 Franz Weiser Friedrich Johann NG, O 7467
[F. A. Maulbertsch], Christus Nostitz
und reuige Siinder 25 fl. 15 fl.
827 |Hans Holbein d. A., Fliigel des |1826 Wenzel Vernier Franz Sternberg NG, O 40
828 | Hohenburger Altars 750 fl. 200 fl. 0 41
894 | Vincent Adriaenssen [Malo], *1831 Wenzel Vernier GPKF NG, O 45
Offizier in Bauernstube 9 fl.
897 |Jacob Toorenvliet, *1831 Wenzel Vernier GPKF NG, O 46
898 | Tamburinspieler und Sdngerin 30 fl. O 47
und Trinker und Raucher
899 | Antoni Schoonjans, Judith mit |*1831 Wenzel Vernier GPKF Sammlung Dr. Vilém Weiss,
dem Haupt des Holofernes 5 fl. Prag®
941 |Karl Skréta, St. Martin mit dem | 1803 Thomas von Wischin A. 1. Lobkowicz NG, O 9158
Bettler 500 fl1.% 251 fl.
1067 | Camillo Boccaccino [Tizian], 1805 Khevenbhiillerische A. 1. Lobkowicz NG, VO 1227 - Sammlung
Jungfrau Maria mit dem Kind Auction Jifi Lobkowicz
und Heiligen 20 fl. 85 fl.
1074 |B6hmen? nach 1460 [anonym], | 1805 Mildensteinische Auction |Joseph Nostitz NG, O 17447

Marid Verkiindigung

5 fl.

5 fl.
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1076 |Bartolomeo Veneto, 1805 Khevenhiillerische Franz Sternberg Maéhrische Galerie Brno,
Mdnnerportrdt Auction MM 2455
65 fl. 40 fl.
1084 |Johann Kupezky, Portrdt des 1805 Wenzel B. Ambrozi Joseph Nostitz NG, O 17451
Michael Kreisinger [65 fl.] 11 fl.
1085 | Peter Brandl, Selbstbildnis 1805 Wenzel B. Ambrozi A. 1. Lobkowicz NG, VO 1204 - Sammlung
[65 fl.] 36 fl. Jiti Lobkowicz
1086 | Giovanni Gioseffo dal Sole 1805 Wenzel B. Ambrozi Franz Sternberg NG, O 8680
[Sebastiano Conca], [65 fl.] 18 fl.
Die Ermordung der Semiramis
949 | Cornelis Saftleven, 1807 Fiirstin Josepha Johanna |Friedrich Johann NG, O 8706
Bauerngesellschaft im Stall B. von Firstenberg Nostitz
Schenkung 151 fl.
1133 | Hans Baldung Grien, 1807 Johann Vinzenz Fr. J. II. frither Rychnov nad
1134 | Herkules und Antaios und Kolowrat-Liebsteinsky | Knéznou, Schloss®
Marcus Curtius 35 fl. 12 fl.
1139 | Peter Brandl, David mit dem 1808 Joseph Karl Burde A. 1. Lobkowicz Mélnik, Schloss -
Haupt des Goliath 15 fl. 30 fl. Sammlung Jifi Lobkowicz
1140 |Johann Michael Rottmayr, 1808 Joseph Karl Burde Fr. J. IL Rychnov nad Knéznou,
Freitod des Cato von Utica Kolowrat-Liebsteinsky | Schloss
45 fl. 40 fl.
1141 | Antwerpener Maler um 1525 1808 Joseph Karl Burde A. 1. Lobkowicz NG, VO 1197 - Sammlung
[Albrecht Altdorfer], Anbetung 60 fl. 61 fI. Jiti Lobkowicz
der Konige
1142 | Amsterdamer Maler 17. Jh. 1808 Joseph Karl Burde Ch. Ch. Clam-Gallas Kreisgalerie, Liberec,
[anonym], Faust 100 fl. 65 fl. 0-1261
1143 | Pieter Verelst, Kartenspieler 1808 Joseph Karl Burde A. 1. Lobkowicz NG, VO 1198 - Sammlung
120 fL. 101 fl. Jiti Lobkowicz
1144 | Cornelis Bega, Genreszene 1808 Joseph Karl Burde A. 1. Lobkowicz NG, VO 1199 - Sammlung
220 fl. 210 fL Jifi Lobkowicz
1150 | Meister von Uttenheim? 1808 Martin Strobl Fr. J. II. Rychnov nad Knéznou,
lalte deutsche Schule], Kolowrat-Liebsteinsky | Schloss
Geburt der Jungfrau Maria 50 fl. 7 x 76 fl.
1151 |Heinrich Aldegrever, Christus | 1808 Martin Strobl Georg Buquoy frither Galerie der GPKF¥
der Schmerzensmann 40 fl. 22 x 80 fl.
1152 | Albrecht Altdorfer, 1808 Martin Strobl A. 1. Lobkowicz NG, VO 1202 - Sammlung
Das Martyrium des hl. Florian 22 fl. 11 x 73 fl. Jifi Lobkowicz
1154 | Holldndischer? 1809 Joseph Pikart Franz Sternberg NG, O 63 [EC 1155]
1155 |Maler um 1630, Wiirfelspiel 250 fl. 80 fl.
1163 | Ignaz Heldmann 1810 Michael Schuster A. 1. Lobkowicz NG, O 538
1164 | Morgen-Landschaft 40 fIL 101 fl. O 539
und Abend-Landschaft
1165 | Wenzel Lorenz Reiner, 1810 Michael Schuster A. 1. Lobkowicz NG, VO 1206 [EC 1165]
1166 | Italienische Landschaften 200 fl. 155 fl. Hannover, Niedersdchsische
mit Wasserfall und Fischern Landesgalerie [EC 1166]
1171 |Franz Anton Mayerle 1812 Avagadro Casanova A. 1. Lobkowicz Mélnik, Schloss -
1172 | (Meyerle), Schenkung 7 fL Sammlung Jifi Lobkowicz
Landschaft mit Uberfall
1229 |Renier Megan, Landschaft 1812 Jelen A. 1. Lobkowicz Meélnik, Schloss -
45 fl. 31 fl. Sammlung Jifi Lobkowicz
1251 |Karl Andreas Ruthart, 1816 J. A. Perger von Pergen |Georg Buquoy NG, O 8727
Tiger und Léwe kdmpfen um 150 fl. 150 fl.
einen Hirsch
1252 | Pieter Bout, Winterlandschaft 1816 J. A. Perger von Pergen |Franz Sternberg Castolovice, Schloss®
mit Schlittschuhldufern 210 fl. 105 fl.
1274 |Johann Kupezky?, 1816 Auction nach dem Karl Clam-Martinitz friiher Smeéno, Schloss®
Portrdt des Malers Dr. Ambrozi
31 fl. 24 fl.
1275 |Ludger tom Ring d J. 1816 Auction nach dem Karl Clam-Martinitz frither Galerie der GPKF”
[anonym], Mdnnerportrdt Dr. Ambrozi
36 fl. 36 fl.
1279 | Cornelis Huysman, 1816 Auction nach dem Franz Sternberg NG, O 72

Sommerliche Landschaft

Dr. Ambrozi
42 fl.

40 fl.
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1280 | Peter Brandl, 1816 Auction nach dem Franz Sternberg NG, O 578
Simon mit dem Jesusknaben Dr. Ambrozi
45 fl. 50 fl.
1282 | Wenzel Ignaz Prasch, 1816 Auction nach dem A. 1. Lobkowicz Meélnik, Schloss -
1283 | Pferde in einer Landschaft Dr. Ambrozi Sammlung Jif{ Lobkowicz
55 fl. 57 fl.

1285 | Frans Post, 1816 Auction nach dem Georg Buquoy frither NG, O 8728

Brasilianische Landschaft Dr. Ambrozi
60 fl. 60 fl.

1286 | Moses van Uytenbroeck 1816 Auction nach dem Georg Buquoy NG, O 9729
- Kopie?, Bacchus und Ariadne Dr. Ambrozi
auf Naxos 63 fl. 63 fl.

1287 | Anonym, Maria Magdalena 1816 Auction nach dem Georg Buquoy frither Galerie der GPKF”!

Dr. Ambrozi
70 fL 70 fl.

1288 |Holldndischer Maler 1. Hélfte | 1816 Auction nach dem Ernst Waldstein NG, O 10008

17. Jh., Junge Frau mit Auster Dr. Ambrozi
81 fl. 61 fl.

1289 |Jan II. Breughel [F. Snayers], 1816 Auction nach dem Georg Buquoy NG, O 8730

Drei Hirsche Dr. Ambrozi
81 fl. 80 fl

1290 | Pieter van Bloemen 1816 Auction nach dem A. 1. Lobkowicz NG, VO 1200 - Sammlung
[Johann Lauterer|, Italienische Dr. Ambrozi Jiti Lobkowicz
Landschaft mit Herde 100 fl. 82 fl.

1291 |Jean-Baptiste Greuze, 1816 Auction nach dem Franz Sternberg NG, O 73
Junges Mddchen Dr. Ambrozi

110 fl. 115 fL.

1295 |Philip van Leuwen 1816 Auction nach dem Franz Klebelsberg NG, O 8718
[Egbert van der Poel], Dr. Ambrozi
Ndchtlicher Brand im Dorf 153 fl. 153 fl.

1296 | Conraet Roepel, 1816 Auction nach dem Franz Sternberg NG, O 74
Stilleben mit Obst Dr. Ambrozi
und Vogelnest 153 fl. 153 fl.

1297 |Marco Bello [Giovanni Bellini], | 1816 Auction nach dem Franz Sternberg NG, O 75
Jungfrau Maria mit Jesuskind Dr. Ambrozi
und Heiligen 161 fl. 170 fl.

1301 |Isaac van Ostade, 1816 Auction nach dem Franz Sternberg NG, O 2822
Winterlandschaft mit Dr. Ambrozi
Schlittschuhldufern 175 fl. 135 fl.

1303 | Alexander Keirincx 1816 Auction nach dem A. 1. Lobkowicz NG, VO 1201 - Sammlung
[Roelant Savery], Dr. Ambrozi Jiti Lobkowicz
Waldlandschaft 205 fl. 206 fl. NG, VO 368, VO 369

1305 |Jan van Os [van de Velde], 1816 Auction nach dem Franz Sternberg NG, O 493
Breiter Wasserspiegel Dr. Ambrozi

361 flL. 360 fl.

1307 |Bernardino Luini - Kopie, 1816 Auction nach dem A. 1. Lobkowicz NG, VO 1228 - Sammlung
Jungfrau Maria mit Jesuskind Dr. Ambrozi Jiti Lobkowicz
und dem hl. Johannes dem 481 fl. 481 fl.

Tdufer

1311 | Wenzel Lorenz Reiner, 1816 Franz Waldstein Georg Buquoy Rozmberk, Schloss,

1312 | Berglandschaften Schenkung 28 fl 1510/1347

1323 | Girolamo Banfi, 1816 In der Auction des Franz Sternberg 1934 Sammlung Anna
Die hl. Agathe Pfarrers von Eidlitz Znojilovéd, Brno™

483 fl. 60 fl.

1352 | Leopold Axtmann, Burg 1817 Trenkler A. 1. Lobkowicz Mélnik, Schloss —
Karlstein 70 fl. 100 fl. Sammlung Jif{ Lobkowicz

1362 |Jacob Toorenvliet, Alter Mann | 1819 Joseph Karl Burde Ernst Waldstein NG, O 10038

1363 | mit Kerze und Alte Frau mit 98 fl. 105 fL. O 10039
Kerze

1366 |Ignaz Heinitz von Heinzenthal, | 1819 Auction im Palliardischen | Joseph Nostitz Wien, Museum der Stadt
Selbstbildnis im Pilgerkleid Haus Wien

4 fl. 3% 10 fl.
1401 | Spanischer Maler des 17. Jhs., | 1820 Sternberg-Palais Georg Buquoy Rozmberk, Schloss
1403 | Thenatos und Charon Hausinventar

- 86 fl.
1413 |Frans Snyders, 1821 Lizitation nach dem Prof. | Franz Sternberg NG, O 76 [EC 1414]
1414 | Hetzjagden Steinsky 200 fl.

220 fI.
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1415 | Christian Seybold, 1821 aus einem privaten Ernst Waldstein NG, O 10057
Selbstbildnis Verkaufe 150 fl.
100 fL
1603 | Wenzel Lorenz Reiner, 1825 Lizitation in Emaus Franz Sternberg NG, O 1384
Schddel 5 fl. 1 fl.
1615 | Franz Christoph Janneck, 1825 Lizitation in Emaus Ernst Waldstein NG, O 10018
1616 | Landschaften 153 fL 21 fl. O 10019
1626 |Franz Theodor Dallinger, 1825 Lizitation in Emaus Ernst Waldstein NG, O 10072
1627 | Landschaften 53 fl. 26 fl. O 10073
1628 |Johannes Fyt, Jagdstilleben 1824 Lizitation in Emaus Ernst Waldstein Kreis-Galerie Liberec,
115 fl. 60 fl. D 691
1629 |Johann Michael Rottmayr, 1825 Lizitation in Emaus Georg Buquoy Rozmberk, staatliches
Lot und seine Téchter 53 fl. 40 fl. Schloss
1630 |Jacob Grimmer, Landschaft 1824 Lizitation in Emaus Georg Buquoy Rozmberk, staatliches
mit der wundertdtigen 123 fl. 60 fl. Schloss
Brotvermehrung
1633 |Jan Wynants, Landschaft 1824 Lizitation in Emaus Georg Buquoy NG, O 8731
159 fl. 120 fl.
1634 |Johann Kupezky, Lautenspieler |1825 Lizitation in Emaus Georg Buquoy Rozmberk, staatliches
150 fl. 40 fl. Schloss
1636 | Cornelis Symonsz. van der 1824 Lizitation in Emaus Ernst Waldstein NG, O 11151
Schalcke, Barken an der Kiiste 263 fl. 115 fl.
1647 |Karl Skréta, 1824 aus der Sacristei der Franz Sternberg Privatsammlung
Der hl. Karl Boromdus besucht Italienischen Capelle
Pestkranke 150 fl. 67 fl.
1657 | Pieter Snayers, 1825 In der Auction im Franz Sternberg 1934 Prag, Sammlung Dr.
Landschaft mit Soldaten Redutahaus Jaroslav Peka”
22 fl. 30 x 13 fl.
1677 | Peter de Witte - Kopie, 1825 In der Auction im Ernst Waldstein NG, DO 5378
Marid Verkiindigung Redutahaus
35 fl. 30 fl.
1704 | Niederldndischer Maler vor 1828 Joseph Karl Burde Ernst Waldstein Duchcov, Schloss
1600 [Christoph Schwarz], 55 fl. 20 fl.
Warnung vor der venerischen
Krankheit
1732 | Anonym, *1831 Joseph Bergler — GPKF NG, O 86
Portrdt des Ernst Schiitz Nachlass
von Rumers 65 fl.
1738 |Hendrick van Steenwijk, 1831 Joseph Bergler — Georg Buquoy NG, O 8733
Kircheninneres Nachlasss
180 fl. 145 fl.
1749 | Pietro della Vecchia, *1831 Joseph Karl Burde GPKF NG, O 87
Beweinung des Abel 325 fL.
1752 | Anton von Maron, *1831 Grafin Morzin GPKF NG, O 88
Portrdt des Kardinals Herzan Schenkung
1770 | Aert van der Neer, *1831 Verdufserung der GPKF NG, O 89
Holldndisches Dorf im Mrkosschen Bilder
Mondlicht 126 fl.
1771 |David III. Ryckaert, *1831 Verdufserung der GPKF NG, O 90
Der Wundarzt Mrkosschen Bilder
41 fl.
1772 |Johann Georg Platzer, *1831 VerdufSerung der GPKF NG, O 91
1773 | Gesellschaftsgenres Mrkosschen Bilder 0O 92
32 fl. 30 %
1774 |Johann Lauterer, Italienische *1831 Verdufserung der GPKF NG, O 93
1775 | Landschaften Mrkosschen Bilder O 94
7 fl. 20 X
1776 | Wenzel Ignaz Prasch *1831 Verdufserung der GPKF NG, O 95
1777 |[Johan Baptist Bouttats], Mrkosschen Bilder O 96
Stilleben mit Wildbret 16 fl. 15 X
1799 | Nordniederldndischer Maler, *1832 Joseph Karl Burde GPKF NG, O 97

3. Viertel des 16. Jhs.
[Marten van Heemskerck], Die
Steinigung des hl. Stephanus

100 fl.
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Bildhauerei auf den Ausstellungen
der Gesellschaft patriotischer
Kunstfreunde in den Jahren
1821-1875

VIT VLNAS - TOMAS SEKYRKA

Vit Vinas, Direktor der Sammlung Alte Kunst der Nationalgalerie in Prag, befasst sich u.a. mit der Geschichte von Kunstsammlertum und
Kulturinvestitionen.

Tomas Sekyrka, Archivar der Nationalgalerie in Prag, orientiert sich auf das Studium der schriftlichen Quellen zur Geschichte der bildenden
Kunst vom Mittelalter bis auf die Gegenwart.

Die Geschichte der tschechischen
Bildhauerkunst oder genauer gesagt, der
Bildhauerkunst des 19. Jahrhunderts
in Béhmen wartet immer noch auf
ihre umfassende Verarbeitung in einer
Zusammenschau. Die letzten Jahre brachten
neben wertvollen Materialbeitrdgen®
auch einen neu konzipierten Entwurf
der Gesamtentwicklung? und zielstrebige
Bemiihungen um eine Einordnung
der offentlichen Bildhauerauftrage
in den damaligen politischen und
gesellschaftlichen Zeitzusammenhang.?
Hauptquelle der zusammenfassenden
Informationen iiber die Plastik des
19. Jahrhunderts bei uns bleiben immer
noch die hervorragend verfassten, in ihren
Fakten und Schliissen allerdings doch
schon leicht antiquierten Ubersichten von
Vojtéch Volavka.* Wenn die Forschung
iber die Bildhauerkunst aus der zweiten
Hilfte des 19. Jahrhunderts einen Trend
aufweisen kann, der allmdhlich von der
bevorzugten Gestalt eines Josef Véclav
Myslbek zu weiteren bedeutenden
Persénlichkeiten und kiinstlerischen
Problemen jener Zeit iibergeht,® erfreut
sich das Kunstschaffen aus der Epoche
davor bei Weitem keiner vergleichbaren
Aufmerksamkeit.®

Der folgende Materialbeitrag kann
nicht die Schuld begleichen, welche die
tschechische Kunstgeschichte hinsichtlich
dieser entscheidenden Periode hat. Er
macht aber den Versuch, wenigstens
gewisse Grundlagen zu einer spéter einmal
moglichen Interpretation zu legen und
eine Antwort auf die Frage zu finden,
wie die gesellschaftliche Reflexion der
Bildhauerkunst im gegebenen Zeitraum
bei uns aussah. Die gleichzeitig vorgelegte

NG e S SR S MR e

Abb. 1 Vaclav Prachner, Grabmal von K. J. Merkelova. Reichenberg, Neuer Friedhof.
Foto: Nationalgalerie in Prag.
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Abb. 2

Josef Max,

St. Josef mit dem
Jesusknaben.
Prag, Karlsbricke.
Foto: UDU AV CR.

Recherche erlaubt, die einheimische
Entwicklung in einen breiteren,
zumindest aber in den mitteleuropdischen
Zusammenhang einzuordnen.

Die Summierung von fast vierhundert
zwischen 1821 und 1875 in Prag
ausgestellten Bildhauerarbeiten fuft auf
Angaben, die aus den Katalogen der
Gesellschaft patriotischer Kunstfreunde
tibernommen wurden. Diese anfdnglich
nicht 6ffentlich in den Rdumen der
Akademie der bildenden Kiinste im
Klementinum veranstalteten Prédsentationen
wurden ab 1821 der Offentlichkeit
zugénglich gemacht und von gedruckten
Verzeichnissen begleitet. Erst fanden
sie alljahrlich statt, in den dreifliger
Jahren wurde ihr Zyklus voriibergehend
zweijdhrig. Die herausgegebenen Kataloge
fihren rund zweihundert ausgestellte
Werke an, seit den dreifliger Jahren auch
noch mehr. Obwohl diese ersten Prager
Kunstausstellungen nur ungefdhr vier
Wochen dauerten, erfreuten sie sich
eines grofen Zulaufs: hier fanden sich
sage und schreibe iiber neuntausend
Besucher ein.” Deren Aufmerksamkeit
galt zwar vorwiegend den Gemailden
und Zeichnungen, in geringerem Umfang
auch Grafiken. Auf den Ausstellungen
der Akademie wurden anfianglich nur
sehr wenige Bildhauerarbeiten gezeigt,
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erst ab 1828 kann man von kleinen
Plastik-Kollektionen sprechen. Ab 1835
iibernahm eine neu gegriindete Formation
im Rahmen der der Gesellschaft
patriotischer Kunstfreunde, der Kunstverein
fiir Bchmen (Krasoumnd jednota pro
Cechy) die Organisation der Prager
Ausstellungen.? Deren Entstehung héngt mit
der gesamten Umwandlung der sozialen
Basis fiir bildende Kunst in B6hmen
zusammen.

Die Kunstausstellungen auf dem Boden
der Akademie und die Gelegenheitsauftrige
der sog. Galerie lebender Maler stellten
Versuche seitens der Gesellschaft
patriotischer Kunstfreunde dar, ein eigenes
Forder- oder Flirsorgeprogramm fir
die damaligen Kinstler durchzusetzen.’
Die praktischen Auswirkungen dieser
Bestrebungen waren aber diirftig und
berechtigten die Gesellschaft keinesfalls
zum deklarierten Patronat iiber die
bildende Kunst in Béhmen." Die neue
in der Prager Akademie aufgezogene
Generation trat mit viel radikaleren
Ansichten ins Leben als die Kiinstler von
der Jahrhundertwende. Die sich gerade in
den dreifiger Jahren des 19. Jahrhunderts
entfaltende eigenwillige Ideologie vom
,Kunstlertum“ war nicht nur, wie Roman
Prahl erkannt hat, blofer Ausdruck von
existentiellen Interessen, sondern auch
von hoéheren Standesaspirationen dieser
Generation.” Aber auch die aristokratische
Gesellschaft patriotischer Kunstfreunde
gedachte nicht, ihre Position als Patronin
sdmtlicher ,patriotischer Kunst zu rdumen.
Schon 1832 legten ihre Ausschussmitglieder
dem Landesgubernium einen Antrag auf
Griindung eines Vereins zur Unterstiitzung
der bohmischen Kunst vor. Laut dem
offensichtlich von Jan Ritter von
Rittersberg konzipierten Plan sollte diese
Korporation im Rahmen der Gesellschaft
entstehen. Thre Mitglieder sollten jdhrlich
einen gewissen Beitrag in den Fond
beisteuern, wofiir sie die Gelegenheit
erhalten sollten, bei regelméfigen
Verlosungen Kunstwerke zu erstehen.'?
Nach diesem bewdhrten Prinzip wirkten
damals in einer Reihe von europédischen
Stddten die sog. Kunstvereine, von denen
die ersten (in Karlsruhe und Darmstadt)
schon 1818 gegriindet worden waren.*
Auferhalb der deutschsprachigen Lander
ist das Kunstvereinmodell spéter vor allem
auf dem Gebiet der Habsburgermonarchie
zum Zuge gekommen: aufler Bohmen
auch in Ungarn (Pest), Galizien (Krakau)
und Norditalien. Oberstburggraf Graf
Karl Chotek zeigte Verstdndnis fiir den



Abb. 3 Véaclav Levy, Atalanta. Hentige Aufbewahrungsort
nicht festgestellt. Foto: UDU AV CR.

Kunstvereinplan, doch stand es nicht

in seiner Macht, das sprichwortliche
Schneckentempo zu beschleunigen,

mit dem die kaiserliche Kanzlei den
Antrag bearbeitet hat. Der Président

der Gesellschaft Christian Christoph
Clam-Gallas hat die Sache von Zeit zu
Zeit angemahnt und stdndig die trostlosen
Existenzbedingungen der einheimischen
Kiinstler vor Augen gefiihrt."* Die hatten
von der Warterei ebenfalls genug und
wandten sich 1835 an den Grafen

Chotek - zunéchst mit einem Antrag

auf eine direkte Aktion der Gesellschaft
patriotischer Kunstfreunde zu ihren
Gunsten, spéter sogar mit der Bitte um
die Genehmigung eines eigenen, von den
bestehenden Korporationen unabhédngigen
Selbsthilfebunds. Inhaltlich hat sich
dieser Plan nicht sonderlich von den
Absichten Rittersbergs und Clam-Gallas’
unterschieden, doch handelte es sich
zweifellos um die erste Willenskundgebung
eines kollektiven stdndischen
Bewufitwerdens unserer Kiinstler seit
Aufhebung der Malerbruderschaften gegen
Ende des 18. Jahrhunderts.”® Zu den
Bemiihungen der Akademieabsolventen,
sich zu einer materiellen Absicherung

durchzukdmpfen, traten ab den zwanziger
Jahren auch &sthetische Gesichtspunkte.
Besonders inspirativ war die Revolte der
nazarenisch gestimmten Romantiker unter
der Fithrung von Josef Fiithrich gegen den
offiziosen Berglerschen Klassizismus, der
auch von den folgenden Schuldirektoren
Frantisek Waldherr und Frantisek Tkadlik
weitergepflegt wurde. Erwdhnenswert
ist in diesem Zusammenhang auch der
Vorsto des Nazarener-Méazens Alois Klar,
der das Monopol der Gesellschaft gleich
in zweifacher Hinsicht brechen wollte.
Seine Stiftung sollte jungen Kiinstlern die
Mittel zu Studien in Italien gewédhren und
die von ihm organisierte Kunstausstellung
von 1832 war der einzige ernsthafte
Konkurrenzversuch zu den bereits gut
eingefithrten alljdhrlichen Ausstellungen
der Akademie. Hier erschienen erstmalig
Werke einheimischer Kiinstler an der Seite
von Arbeiten ihrer Kollegen aus Dresden,
Niirnberg und Briissel.*®

Die Bemiithungen der Kiinstler um einen
eigenen Bund gipfelten im bekannten
Memorandum vom 24. Oktober 1835,
das fiir damalige Verhéltnisse ungewohnt
scharf das aristokratische Patronat der
Gesellschaft patriotischer Kunstfreunde
iber die b6hmische Kunstszene angriff.
Die Kiinstler (oder vielmehr der
anonyme Publizist, mutmaflich aus Klars
Umgebung) sprachen darin von der
Notwendigkeit, ein bewufites einheimisches
Publikum zu erziehen, vor allem aus
den Reihen der Biirgerschaft, eine
stdndige Ausstellung von Kunstwerken zu
konstituieren und das Unterrichtsystem
an der eigentlichen Akademie zu
vervollkommnen, wo die Mitglieder der
Kinstlervereinigungen selbst an der
Besetzung der Professuren mitwirken
sollten.” Clam-Gallas hat die Petition
der Kiinstler resolut zuriickgewiesen
und in seiner Stellungnahme an Graf
Chotek geschrieben, die vorgeschlagene
stdndige Kunstausstellung verdiirbe nur
den Geschmack der Offentlichkeit, da
sie strenge Auswahlkriterien vermissen
liefe. Zudem fiihrte er an, keiner der
Memorandum-Unterzeichner sei beféhigt,
an der Akademie zu lehren und dass
deren Unterfangen notgedrungen in einen
,klinstlerischen Trédelladen“ umschlagen
miisste.” Die Gesellschaft patriotischer
Kunstfreunde nahm sich umgehend
der Kiinstlerinitiative an und hat deren
Vorschlag mit kleinen Anderungen
verwirklicht. So erblickte die ,Krasoumna
jednota“ als ein Kunstverein fiir Bchmen
das Licht der Welt. Funktionsgrundlage
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Abb. 4

Josef u. Emanuel
Max nach einem
Entwurf von Christian
Ruben, Denkmal

flr Feldmarschall
Josef Radetzky.

Prag, Lapidarium des
Nationalmuseums.
Foto: Jan Rendek.

war das Aktiensystem. Die Aktie im

Preis von fiinf Gulden war gleichzeitig

ein Los. Die fiir den Verkauf durch
Verlosung bestimmten Werke einheimischer
Autoren sollten auf einer 6ffentlichen
Ausstellung ausgewdhlt werden. Die erste
offentliche Verlosung fand am 16. April
1836 statt, doch die erhoffte Verbesserung
der Existenzbedingungen b&hmischer
Kiinstler ist daraus begreiflicherweise
nicht hervorgegangen. Die Zahl der
Kunstverein-Aktiondre nahm seit 1835
stetig ab, im Jahr 1838 wurden nur 311
Aktien abgesetzt (1835 waren es noch 524)
und auch die Ausstellung hatte es laut der
Gesellschaft patriotischer Kunstfreunde
weit zur Reprédsentativitdt.’® In dieser
Situation wandten sich die beunruhigten
Kiinstler an Graf Chotek mit einem neuen
Versuch, einen dhnlichen Verband wie den
Kunstverein zu konstituieren. Der sollte
nur zwei Unterschiede aufweisen: Das
ganze Unternehmen sollte sich unter der
Regie der Kiinstler selbst abspielen und
die o6ffentlichen Ausstellungen sollten den
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Charakter von Dauerschauen damaliger
Werke haben.?® Es hat den Anschein (und
das spétere Misslingen des Kiinstlervereins
beweist es), dass ein dhnliches
Unternehmen zu jener Zeit noch keine
Erfolgschancen hatte, da es auflerhalb

von Adelskreisen noch nicht geniigend
Beitragzahler fand.?! Die traditionelle Rolle
der Aristokratie auf diesem Gebiet ist nur
sehr zogerlich von der technischen und
beamteten Bildungsschicht aus den Reihen
des Biirgertums tibernommen worden, die
erst ab den siebziger Jahren merklicher
auch in die Gesellschaft patriotischer
Kunstfeunde vorgedrungen ist.

Im Jahr 1838 machte der Kunstverein
selbst eine schwere Krise durch, die in den
Untergang dieser Korporation einzumiinden
drohte. Erst dem Grafen Franz jr.
Thun-Hohenstein, der Geschéaftsfithrer des
Vereins wurde, ist es im wahrsten Sinne
des Wortes in letzter Minute gelungen,
das Interesse der Offentlichkeit an der
Prager Ausstellung zu wecken. ,Nur
selten ruhten Existenz und Prosperitat
eines Vereins in einem solchen Ausmafl
auf einer Einzelperson,“ schrieb Vladimir
Novotny mit Recht.?? Vor allem 6ffnete
Thuns Reform die Prager Salons auch
ausldndischen Kiinstlern und machte sie
so zu einem stdrkeren Besuchermagnet.
Auch das Aktiondrs- und Agentennetz
des Kunstvereins fiir Bohmen verdichtete
sich, um letztlich sogar iiber die Grenzen
der Monarchie hinauszuwachsen. In
Stddten mit einer groferen Aktionédrszahl
veranstaltete der Kunstverein selbstdndige,
sog. zusdtzliche Ausstellungen. Deren
Schauplatz wurden der Reihe nach Liberec
(1842-1847), Karlovy Vary (1844, 1845)
und Jindfichiv Hradec (1847, 1850). Thuns
Reform hat aus dem Prager Kunstverein
eine florierende Aktiengesellschaft
gemacht. Schon 1840 wurden 1575
Aktien abgesetzt und der Jahresumsatz
stieg auf unglaubliche 6616 Gulden.

Der Verein sowie Privatinteressenten
kauften tiber zwolf Prozent aller
ausgestellten Bilder an. In den fiinfziger
Jahren, in denen der Kunstverein dem
Gipfelpunkt seines Ruhms zustrebte,
tiberstieg die Aktionédrszahl regelmafig
fiinftausend und sollte auch spéter nie
unter dreitausend sinken. Eine durch
Zunahme von Konkurrenzausstellungen
sowie eine allgemeine Veralterung des
Kunstvereinsmodells hervorgerufene
fallende Tendenz stellte sich erst mit
Anbruch des 20. Jahrhunderts ein.*

Die Ausstellungen des Kunstvereins
kniipften ohne sonderliches Gepringe



Abb. 5 Vaclav Levy, Der Gekreuzigte mit zwei Engeln.
Karlsbad, Kapelle des ehem. Militdrkrankenhauses. Foto:
UDU AV CR.

an die traditionellen Kunstwerk-
prasentationen bei der Akademie an.

Sie hielten sich an den gewohnten
Er6ffnungstermin in der Woche nach
Ostern und anfidnglich auch an den
Veranstaltungsort, zu dem die Schulrdume
im Klementinum dienten. Spéter sind die
Jahresausstellungen des Kunstvereins fir
Bohmen verschiedentlich gewandert: 1840
in den Colloredo-Mansfeld-Palast, in den
Jahren 1841 und 1842 in den Grof3-
priorspalast, dann ins Clam-Gallas-Palais,
von dort zuriick ins Klementinum und
anschliefend auf die Sophieninsel
(1866-1884). Kein Wunder, dass sich der
Kunstverein nach eigenen Ausstellungssidlen
sehnte, die er im beabsichtigten Neubau
einer Geméldegalerie der Gesellschaft
vaterldndischer Kunstfreunde am
Franzenskai (heute Smetanakai) finden
sollte. Von diesem Projekt wurde aber
abgesehen, statt dessen fanden die
Ausstellungen ab 1885 im wiirdigen
Ambiente des Rudolfinums - des Hauses
der Kiinstler statt.** Das Interesse an den
Prager Friithjahrssalons war betrachtlich;
in den fiinfziger Jahren konnten sie
regelméflig knapp zehntausend Besucher
verzeichnen, was fast einem Zehntel

der damaligen Prager Einwohnerzahl
entsprach. Aus der zeitgendssischen
Kritik wissen wir, dass die Kopfzahl der
Kunstliebhaber natiirlich geringer war,
denn die Ausstellung lieff sich nicht an

einem einzigen Tag eingehend betrachten,
so dass viele Besucher sich wiederholt
einfanden.”® Die Ausstellungen dauerten
dabei hochstens zwei Monate. In den
sechziger und siebziger Jahren gingen
die Besucherzahlen leicht zuriick, was
der Rezensent der Friithjahrssalons Jan
Neruda dem systematischen Ignorieren
der ,slawischen“ Kunst seitens der
aristokratischen Gesellschaft als
Ausstellungsveranstalter zuschrieb: ,Auch
die heurige Ausstellung war wieder Zeuge,
dass kein Leben in der einheimischen
Kunst steckt, sich aber auch das, was das
Ausland schickt, gerade da es in Prag
keine anziehende Lebensader gibt, nun
im konventionellen Bereich halt, folglich
fad ist und von keinerlei Fortschritt zeugt,
der wieder befruchtenden Einfluss auf
die einheimischen Krifte ausiiben konnte.
Diese Fadheit konnen nicht einmal die
dienstfertigsten Sprecher in Abrede stellen,
wie sie unsere Gesellschaft patriotischer
Kunstfreunde stets zu finden weif8. Thr
lasst Euch hinter einem fremden Karren
herschleppen, meine Herren, Ihr habt aus
der einheimischen Kunst eine Dienstmagd
zum Ruhm deutschen Geistes gemacht;
Euer Reis konnte aber nicht am Baum
aufgehen, der sich aus einem ganz
anderen Saft zu griinen anschickt; kurz,
Ihr seid in Allem Fremdlinge geblieben,
verdorrt und zum Abfallen verdammt!“*®
Es dauerte aber noch lange Zeit, bis sich
diese Prophezeiung erfiillen sollte. Die
Ausstellungen des Kunstvereins beschickte
auch ferner jeder, der in der béhmischen
Kunst etwas bedeuten wollte, in der
zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts hat
sich dann zweifellos auch eine Schicht
von Stammbesuchern einschlieflich
Sammlern und Mézenen herausgebildet.”
Das neu ertffnete Rudolfinum vermochte
zur Jahresausstellung von 1885 anndhernd
fiinfzehntausend Besucher anzulocken,
1897 sogar knapp zwanzigtausend. Von
solchen Ziffern konnten die zumeist
verlusttrdachtigen Veranstaltungen von
Nerudas Kunstverein ,Uméleckd beseda“
hochstens traumen.?® Mit dem Kunstverein
fiir B6hmen konnten auch die kleineren
Prager Galerien mit ihrer Orientierung
auf kommerziellen Betrieb und ein
tschechisches Publikum nicht Schritt
halten: die Salons von Lehmann und Topic,
nicht einmal Wiesners Galerie ,Ruch®. Eine
Weiterverfolgung dieser Entwicklung wiirde
aber iiber den gesteckten Zeithorizont
dieser Studie hinausfiihren.*

Uber lange Jahrzehnte hinweg legte
der Kunstverein dem Prager Publikum
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Abb. 6 Josef Max, Allegorische Gesta/teln der b6hmischen Kreisen, Denkmal far
Kaiser Franz |. Prag, Smetana-Kai. Foto: UDU AV CR.

regelmédfig und mehr oder weniger
objektiv fast alles vor, was die Schopfer
und Besitzer in der bohmischen Metropole
fir ausstellungswiirdig hielten. Infolge

der fast zu liberalen Auswahlkriterien
machte die Ausstellung oft den Eindruck
einer zufélligen Kompilation von
Kunstwerken betrdchtlich unterschiedlicher
Giite. Vielfach lassen sich interessante
Zusammenhédnge zwischen der Présentation
ausldndischer Kiinstler auf den Jahressalons
und den Funktionédrspersonlichkeiten

von Kunstverein und Akademiedirektion
aufdecken.® In den vierziger Jahren, als
der Cornelius-Schiiler Christian Ruben die
Prager Schule beherrschte, dominierten
hier eindeutig Maler aus Diisseldorf und
Miinchen. Wiahrend der Amtszeit von
FrantiSek Thun am Wiener Ministerium
fiir Kultus und Unterweisung erschienen
in Prag auch Werke von Kiinstlern aus der
Osterreichischen Metropole (erstmalig 1845).
Nach Amtsantritt des Belgiers Jan Sweerts
als Akademiedirektor (1873) wurden

die Ausstellungen auf der Sophieninsel
und spéter im Rudolfinum auch von
anerkannten niederldndischen Malern
beschickt. Sehr hédufige Gédste waren hier
die beliebten italienischen Sentimentalisten.
Gegen Jahrhundertende kamen in
groflerem Umfang auch franzosische sowie
englische Gemélde und Plastiken nach
Prag. Schon seit den vierziger Jahren sind
im Rahmen der Friihjahrsausstellungen
kleinere monothematische Expositionen
zusammengekommen, die jeweils einem
einzigen Kiinstler, einer Schule oder

einem Genre gewidmet waren. Schon

bald hat sich auch die Tradition der

sog. auflerordentlichen Ausstellungen
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eingebiirgert. Von diesen verdienen

die Exposition des Lebenswerks von
Vilém Kandler (1850) und die nicht zur
Verwirklichung gekommene, dafiir aber
sorgsam vorbereitete Prdsentation der
Werke des verstorbenen Adolf Kosarek
(1860) Aufmerksamkeit.’® Zur vollen
Entfaltung kam das Ausstellungsprogramm
des Kunstvereins erst im Rudolfinum.3*
Sollen in aller Kiirze die Prinzipien fiir die
Ausstellungspolitik des Kunstvereins fiir
Bohmen dargelegt werden, kann man sie
mit einem Wort als liberal umreiffen. In
Wirklichkeit existierte kein fest verankertes
Expositionsprogramm. Der Kunstverein
fiir Bohmen war keine um ein Programm
gescharte Kiinstlervereinigung vom Typ
Umeéleckd beseda, Kiinstlerbund Maénes
oder dhnlichen Vereinigungen deutscher
bildender Kiinstler. Es handelte sich um
eine prosperierende Aktiengesellschaft, die
in sich die Funktionen von Gewinnlotterie
und heutigen Kunstagenturen vereinigte.
Das Ziel des Kunstvereins war weder
eine dsthetische Erziehung der breiten
Offentlichkeit noch das Verfechten
konkreter kiinstlerischer (und schon

gar nicht nationaler oder politischer)
Ideologien. Der Existenzzweck des
Kunstvereins fiir Bohmen war finanzieller
Profit, der fir die Forderung von Kunst
und Kinstlern bestimmt war. Den Weg

zu diesem Profit sah der Kunstverein

im Verkauf moglichst vieler Aktien und
Kunstwerke von den Austellungen, was
durch grofitmogliche Besucherzahlen
dieser Ausstellungen bedingt wurde.*

Er musste deshalb hauptsdchlich solche
Ware anbieten, die einen schnellen Absatz
garantierte. Damit war logischerweise

aus heutiger Sicht auch das kiinstlerische
Niveau der Prager Ausstellungen
abgesteckt, die jedoch in ihrer Gesamtheit
den iiblichen mitteleuropdischen, von
einem Kunstverein organisierten Salontyp
repriasentieren.®*

Wenn nun fiir die Forscher auf dem
Gebiet der Malerei des 19. Jahrhunderts
die Ausstellungskataloge der Gesellschaft
patriotischer Kunstfeunde (Kunstverein
fiir Bchmen) schon ldngst zu einer
wichtigen Quelle geworden sind, haben die
Historiker der bohmischen Bildhauerkunst
diese Informationsquelle bislang etwas
vernachléssigt.®® Das rithrt sicherlich auch
daher, dass die Plastik auf den Prager
Ausstellungen traditionsgemafl weniger
zahlreich und weniger reprédsentativ
vertreten war als die Malerei. Die Griinde
dafiir sind mehrere. Die Bildhauer
stieBen an technische und finanzielle



Grenzen, denn sie mussten ihre
Ausstellungsstiicke auf eigene Kosten zur
Ausstellung beférdern. Daher stellten sie
hédufig nur Keramik- oder Gipsabgiisse,
manchmal sogar nur eine Zeichnung

oder Grafik (spéter auch Fotografien) zur
Dokumentation eines Monumentalwerks
aus. Plastiker und Skulpturisten waren
iiberdies weniger abhéngig vom freien
Kunstmarkt (und somit von der Institution
einer Verkaufsausstellung) als ihre Maler-
und Grafikerkollegen. Einen bescheidenen
Broterwerb fanden sie durch Auftrige

von Grabplastiken immer. Auch ihre
Bindung an die Akademie war lockerer,
obgleich ab Beginn des 19. Jahrhunderts
der Besuch eines Zeichenkurses fiir
Bildhauer gédngig als Ergdnzung neben die
traditionelle Werkstattausbildung trat. Die
Bildhauerei blieb noch lange Doméne von
Familienateliers, von denen viele (Platzer,
Prachner, Strachovsky) mit ihren Anfédngen
tief in den Barock zuriick reichten.*® Neben
Prag findet man ein breites professionelles
Hinterland fiir Bildhauerei-Adepten vor
allem in Nordbéhmen (um Ceské Lipa),
wo seit dem 18. Jahrhundert wirkliche
Steinbildhauer-Dynastien am Werk waren.
Aus einer solchen Familientradition sind
auch die Briider Josef und Emanuel

Max hervorgegangen. Der Sozialstatus

der Bildhauer hat noch bis tief ins 19.
Jahrhundert viele Attribute aus der Stellung
eines traditionellen Kunsthandwerkers
beibehalten. Daher begegnet man unter den
Tragern der ,Kiinstlertum-Standesideologie®,
die sich in den dreiffiger Jahren wéhrend
der Kédmpfe, welche der Entstehung des
Kunstvereins vorausgegangen sind und

sie begleitet haben, offen manifestierte,
nur ganz selten Bildhauern.*” Will man
von den damaligen Unterschriftsaktionen
ausgehen, spielten die Bildhauer bei den
Bemiithungen um einen eigenstidndigen
Kiinstlerbund nur eine untergeordnete
Rolle. Auf der Petition vom April 1835,
die nach einer direkten Aktion der
Gesellschaft patriotischer Kunstfreunde zu
Gunsten der Kiunstler rief, entdeckt man
unter vierundzwanzig Namen lediglich
vier Bildhauer: Josef Max, Ignac Platzer,
Vaclav Schumann und Ludvik Fortner.®
Unter der beriithmten Denkschrift an den
Grafen Chotek vom 24. Oktober 1835 ist
nur ein einziger Bildhauer unterzeichnet,
FrantiSek Linn.*® Im Text, der ansonsten
ein bemerkenswertes Manifest stdndischer
Bewufitwerdung der Kiinstler darstellt,
wird der Bildhauerei (im Gegensatz zu
Malerei und Kupferstich) keine sonderliche
Aufmerksamkeit geschenkt.** Erste Pldne

fir einen eigenstdndigen Kiinstlerverband
vom April 1836 weckten grofieres Interesse
unter den Bildhauern, neben Linn
findet man unter dem Gesuch an den
Oberstburggrafen auch wieder die Namen
von Véclav Schumann und Ignédc Platzer.*
In der letzten Denkschrift vom Mai 1838
hat sich diesem Dreigespann auch noch
der junge Ferdinand Pischelt angeschlossen.
Aber auch so stellten die Bildhauer kaum
ein Achtel aller unterzeichneten Kiinstler,
unter denen man unter anderen Antonin
Machek, August Piepenhagen, Josef Koruna
und Josef Navratil findet.*?

Ungeachtet ihres geringen Standesen-
gagements haben Bildhauer aber auf
den Ausstellungen der Gesellschaft
patriotischer Kunstfreunde und deren
Kunstvereins ihre Werke gezeigt, auch
wenn ihre Beteiligung anfinglich eher nur
symbolisch war. Die folgende Ubersicht
gewdhrt einen Einblick in das realtiv breite
Autoren- und Themenregister der hiesigen

B Abb. 7

- Véclav Levy,
Christus bei Maria
und Martha.
Nationalgalerie in Prag.

Abb. 8

Véclav Levy,
Thronende

Madonna, sog.
Strossmayer-Madonna.
Hofice v Podkrkonosi,
Plastik-Galerie.

Foto: UDU AV CR.
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Plastik aus dem betreffenden Zeitraum
und umreisst zugleich den breiteren
europdischen Rahmen, in dem sich unsere
damalige Bildhauerkunst bewegte. Aber
zundchst einen Blick darauf, ab wann
und in welchem Mafl die bedeutendsten
Bildhauer jener Zeit Ausstellungen
beschickt haben. Eine dominante Rolle
fiel naturgemdfl den Gebriidern Max zu,
von denen der édltere Josef erstmalig 1828
ein Werk auf den Prager Salon geschickt
hat. Arbeiten aus seinem Nachlass
erschienen auch noch nach dem Tode

des Kiinstlers auf den Ausstellungen
(letztmalig 1857). Auch Emanuel Max
debiitierte 1828 mit siebzehn Jahren, um
dann regelméfig die Ausstellungen mit
seinen Plastiken zu beschicken, sogar aus
Rom, wo er anlésslich einer Studienreise
weilte. So manche in den Katalogen
angefithrte Statue der Gebriidder Max

lasst sich heute nicht mehr mit Sicherheit
identifizieren. Unter anderen sind Josefs
1839 ausgestellten Zeichenentwiirfe

zu einer Statue Bohemia (Cechie) der
Aufmerksamkeit wert. In den fiinfziger
Jahren erschienen auf den Ausstellungen
mehrere Arbeiten in Zusammenhang mit
dem aus 6ffentlichen Sammlungen und
dem Fond des Kunstvereins finanzierten
Marschall-Radetzky-Denkmals. Schon 1851
préasentierten die beiden Briider das Modell
einer Plastikgruppe, die sie gemeinsam
nach einer Skizze von Christian Ruben
geschaffen hatten. Gleichzeitig trat Emanuel
mit einem Portrdt vor die Offentlichkeit,
zu dem ihm der Feldherr im italienischen
Monza Modell gesessen hatte. Im Jahr
1856 erschien auf der Ausstellung eine den
greisen Feldherrn darstellende Kleinplastik
von Emanuel. Im Katalog ist ausdriicklich
angefiihrt, sie sei 1849 in Monza ,nach der
Natur“ entstanden.*® Unter den Plastiken,
die 1856 aus dem Nachlass von Josef Max
angeboten wurden, befanden sich auch
allegorische Gestalten der bohmischen
Lande vom Prager Denkmal fiir Kaiser
Franz I.

Die bislang von der Barocktradition
ausgehende éltere Bildhauergeneration war
auf den Ausstellungen eher nur sporadisch
vertreten. Im Jahr 1826 begegnet man
hier einem einzigen Werk von Ignac III.
Platzer, in den Jahren 1828 und 1829
hat Vaclav Prachner hier insgesamt fiinf
Werke ausgestellt.** Der Prachner-Schiiler
Ferdinand Pischelt hat sich nur zweimal
auf der Ausstellung prédsentiert (1835
und 1839), wobei die erste von ihm
ausgestellte Arbeit die bekannte von der
Gesellschaft patriotischer Kunstfreunde in

\58\

Bulletin of the National Gallery in Prague
XI1-X111/2002-2003

Auftrag gegebene Biiste des Franz Graf
Sternberk-Manderscheid war.*® Seit den
Anfangen des Prager Salons wurde dieser
reichlich von den Gebridern Ludvik
und Ondfej Fortner beschickt, deren
dekorative Plastiken zum grofiten Teil
eher in den Bereich der Gebrauchtskunst
fielen. Ein eigenes Kapitel stellt die
Ausstellungstétigkeit von Véaclav Levy
dar, der seine erste kleine Plastik, eine
geschnittene Biiste des Johannes Hus 1843
ausgestellt hat. Sechs Jahre spéter trat Levy
mit einer Kollektion von drei Statuen vor
die Offentlichkeit, von denen zwei seinem
Mizenen Antonin Veith gehoérten und eine
mit dem Titel Lumir zum Verkauf bestimmt
war, allerdings ohne einen Abnehmer
zu finden. Die spéteren Werke aus der
romischen Zeit des Bildhauers konnte das
Prager Publikum erst in der zweiten Hilfte
der sechziger Jahre betrachten.*®

Eine vielzdhlige Plejade von Absolventen
aus dem Atelier der Gebriider Max begann
unmittelbar vor der Jahrhundertmitte,
die Ausstellungen des Kunstvereins
zu beschicken. Josef Kamil Béhm, der
produktivste, wenngleich keinesfalls
talentierteste Angehdrige dieser Generation,
trat selbstdndig 1849 mit einem Portrdt von
Herdnando Cortéz hervor und beschickte
danach tiber mehr als zehn Jahre hinweg
regelmédfig die Prager Salons. Antonin Wild
debiitierte 1856 mit der Statue Jaroslav
von Sternberg, Eduard Vesely schon 1842
mit einem Bildnis von Martin Luther.
Héufiger Gast der Frithjahrsausstellungen
war Tomda$ Seidan, dessen 1848 ausgestellte
Statue Karel Skréta die Kollektion der
Bildhauerportréts von tschechischen
Kinstlern bereicherte. Im Jahr darauf bot
der Kiinstler als Aktualitdt ein Konterfei
des Ban Jelaci¢ an, doch wurde die
Hoffnung auf einen kommerziellen Erfolg
enttduscht. Nach einer Pause von mehr als
zehn Jahren erschienen Seidans Werke bis
1860 regelméfig auf den Ausstellungen.
Die jingsten Schiiler aus dem Max-Atelier
traten erst nach Mitte der funfziger
Jahre an. Antonin Wagner stellte sich mit
einem Modell zur bekannten Statue Zdboj
fiir seine Heimatstadt Dvar Krélové an
der Elbe vor (1857), Ludvik Simek mit
der Statue Johannes der Tdufer (1860).
Auch Jindfich Capek stellte erstmalig
in reiferem Alter aus: 1864 prdsentierte
er die allegorischen Pendants Hoffnung
und Glaube. Ab Ausgang der sechziger
Jahre trifft man in den Katalogen die
grofle tschechische Bildhauergeneration
an, die vor allem mit dem Namen Josef
Vaclav Myslbek in Verbindung steht.



Der junge Bohuslav Schnirch stellte in
Prag erstmalig 1868 aus, Myslbek selbst
ein Jahr spdter. Am duflersten Ende des
hier betrachteten Zeitraums debiitierten
auf den Prager Ausstellungen auch
weitere seiner Zeitgenossen, Vaclav Kafka
(erstmalig 1873), Josef Mauder (1875) Josef
Strachovsky (1875) und der zu seiner

Zeit ungeheuer beliebte, heute leider fast
vergessene Bernard Otto Seeling (1874).
Der schopferische Hohepunkt dieser
Bildhauer féllt in die Zeit um ein bis zwei
Jahrzehnte spéter.

Seit den zwanziger Jahren konnte das
Prager Publikum auf den Ausstellungen
auch Proben ausldndischer Bildhauerkunst
zu Gesicht bekommen. Regelméfig
waren hier die Werke Miinchener
Autoren zu sehen, erstmalig 1828 die
Gebriider Franz und Konrad Eberhard.

Im Jahr 1835 erschien in Prag auch

eine Wachsportrétbiiste von einem
unbekannten Dresdener Kiinstler. Ab
Beginn der vierziger Jahre schickten

auch Wiener und Pariser Autoren ihre
Arbeiten ein, groftenteils diirfte es sich
wohl um dekorative Kleinplastik gehandelt
haben, die hdufig den Abnehmern je

nach deren finanziellen Méglichkeiten

in verschiedenem Material von Ton

bis Carrara-Marmor angeboten wurde.
Proben der ,hohen“ Bildhauerkunst aus
dem Ausland hat Prag nur gelegentlich
beherbergt. Im Jahr 1841 erschien hier eine
umfangreiche Plastik-Kollektion von Ludwig
Schwanthaler aus Privatbesitz, vier Jahre
danach stellte sich mit zwei Werken der
Dresdener Ernst Hahnel vor, von dem auch
das Prager Denkmal Karls des IV. stammt.
Die franzosische Bildhauerkunst wurde
zumeist von Kammerplastik-Kollektionen
mit Tier- und Reitermotiven von beliebten
Virtuosen des Genres prasentiert: von
Raymond Gayrard, Christoph Fratin und
Theodor Gechter. Diese Werke figurieren
in den Katalogen stets als Leihgaben aus
Privatbesitz, waren also offenbar schon vor
der Ausstellung erworben worden. Dasselbe
gilt von einigen exklusiven Solitdren, die
aus anderen Kulturzentren nach Prag
gelangt waren. Im Jahr 1842 wurde hier
eine Portrédtbiiste des englischen Bildhauers
William Behnes-Burlow ausgestellt, ein

Jahr darauf eine Elfenbeinschnitzerei des
renommierten didnischen Meisters Giithelin
Winther. Ebenso vereinzelt tauchte auf
dem Prager Salon von 1875 eine Plastik
von einem belgischen Autor auf, konkret
von Joseph Jaques Ducaju.

Zu interessanten Resultaten gelangt man,
wenn man ausgewdhlte Katalogangaben mit

Abb. 9

Josef Mukarovsky
nach Toméas Seidan,
Georg von Podiebrad,
Xylografie.
Nationalgalerie in Prag.

Abb. 10 Frantisek Zenisek nach Josef Vaclav Myslbek, Der sterbende Zizka,

das Vaterland segnend, Xylografie. Nationalgalerie in Prag.

Informationen aus den handgeschriebenen
Verzeichnissen der Privatkdufe auf den
Ausstellungen ergédnzt, deren Reihe mit
dem Jahr 1843 beginnt. Diese wichtige
Quelle hat seinerzeit Zdenék Hojda
genutzt, der auf dieser Grundlage die
soziale Zusammensetzung der Kéduferschaft
auf den Prager Salons ermittelt hat.
Logischerweise hat er sich dabei auf den
Ankauf von Bildern konzentriert, fir die
auf den Ausstellungen ein unvergleichlich
grofleres Interesse herrschte als fiir
Plastiken.*” Es ist offensichtlich, dass eine
Reihe von Plastiken ihre Kédufer schon
vor der Ausstellung gefunden hat; solche
Exponate fungierten dann im Katalog

als Privatbesitz und nur in seltenen
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Abb. 11 Frantisek Zenisek nach Josef Vaclav Myslbek, Sarka, Xylografie.

Nationalgalerie in Prag.

Abb. 12 Adolf Kénig nach Bohuslav Schnirch, Apollo und die Musen auf der Attika

des Nationaltheaters in Prag. Nationalgalerie in Prag.

Féllen wurde der Besitzer genannt. Bis
1838 fithren die Kataloge tiberdies keine
Preise fiir die einzelnen Plastiken an, die
mutmaflich tiberhaupt nicht zum Verkauf
standen. Auch spéter haben die Plastiken
nur unter Schwierigkeiten Interessenten
gefunden. Der erste Verkaufvermerk liegt
erst aus dem Jahr 1864 vor, als der Altgraf
Johann Salm einen Schwan aus versilberter
Bronze von Ondfej Fortner erstand. In den
fiinfziger Jahren galt das Kéuferinteresse
namentlich den Miinchener Autoren, unter
denen Ondfej Fortner sehr erfolgreich war;
z. B. 1853 kaufte Exkaiser Ferdinand I.,
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ansonsten ein hdufiger und freigebiger
Kunde in den Kunstverein-Salons, seine
Spielenden Hunde.*® Als Erster unter den
Prager Bildhauern (O. Fortner muss in
dieser Zeit bereits dem Miinchener Kreis
zugerechnet werden) hat Tomdas Seidan
ein Werk auf der Ausstellung verkauft;
seine Madonna wurde vom bekannten
Buchhédndler Josef Kober erworben. Eine
selbstdndige Ankaufgruppe stellen die
Direktauftrdge dar, beispielsweise die
zahlreichen Portrdtbiisten von Emanuel
Max und dessen Schiiler Kamil Béhm fiir
den Firsten Kamil Rohan als Dekor fiir
dessen Schloss Sychrov (1859, 1860). Ein
ausgeprédgteres Interesse an Plastik meldete
sich bei den Prager Unternehmern, Arzten
und Juristen erst in den siebziger Jahren.
Ihre Aufmerksamkeit konzentrierte sich
in erster Linie immer noch auf modische
Dekorstiicke der Miinchner Bildhauer
Johann Christian Hirt und Heinrich
Schwabe. Unter der Kéduferschaft findet
man in grofer Zahl Namen bekannter
Sammler, die zu den regelmédfigen
Ausstellungskunden des Kunstvereins
gehorten. Einige waren gleichzeitig
Mitglieder der Gesellschaft patriotischer
Kunstfreunde und haben mit ihren
Schenkungen oftmals die Sammlungen in
deren Bildergalerie bereichert. Hier sollen
wenigsten der Industrielle Alois Oliva, die
Gutsbesitzer Heliodor Heidl und Eduard
Doubek oder der Finanzier Karl Zdekauer
erwidhnt werden. Von den Aristokraten
hat lediglich der schon genannte Kamil
Rohan Plastiken in Zusammenhang mit
der Einrichtung seines Schlosses Sychrov
erworben. Das allgemein geringe Interesse
der Kunstkdufer an der ausgestellten
Plastik und die offensichtliche Zufélligkeit
solcher Kdufe erlauben keine bestimmteren
Schliisse aufgrund einer Analyse dieser
schriftlichen Quellen. Im Grunde kann
hier aber die Feststellung von Zdenék
Hojda bestétigt werden, demzufolge zu
den Interessenten an Kunstwerken von
den Prager Ausstellungen vorwiegend
Industrielle und die biirgerliche
Bildungsschicht zdhlten. Der Anteil
bekannter Médzene aus den Reihen der
tschechisch-nationalen Gesellschaft war
dabei verschwindend gering.*® Es liegt
auf der Hand, dass die Beteiligung an
den Ausstellungen fiir Bildhauer ein eher
reprdsentationsorientiertes als existentielles
Bediirfnis war. Der freie Kunstmarkt
hatte fiir sie eine wesentlich geringere
Bedeutung als fiir die zeitgendssischen
Maler, denn ihre Haupterwerbsquelle
bestand nach wie vor aus Direktauftrédgen.



Insbesondere fiir die Schopfer von Dekor-,
Funeral- und Portritplastiken jedoch war
der Prager Salon eine willkommene (und
iber lange Zeit einzige) Gelegenheit, in der
breiten Offentlichkeit Aufmerksamkeit zu
wecken. Die Angaben aus den Katalogen
des Kunstvereins kénnen in ihrer
Gesamtheit zwar kein zusammenfassendes
Bild von der Entwicklung der
einheimischen Bildhauerkunst liefern,
doch erlauben sie eine Bestimmung
dessen, was Bildhauer von ihren Werk fiir
ausstellenswert hielten.

Vielleicht kann auf diese Weise dazu
beigetragen werden, dass, wie eine
verdiente Forscherin auf dem Gebiet
der tschechischen Bildhauerkunst im
19. Jahrhundert sagt, ,die verkehrten, ja
geradezu ungerechten, ungepriift immer
weiter wiederholten Urteile nicht ldnger
verbreitet werden®.*°

Editionsanmerkung
Das Verzeichnis der Bildhauerarbeiten
aus den Prager Ausstellungen in den
Jahren 1821-1875 wurde aufgrund einer
kompletten gedruckten Katalogreihe zu den
Ausstellungen der Gesellschaft patriotischer
Kunstfreunde (d.h. einschliefflich Akademie
der bildenden Kiinste und Kunstverein
fiir Bchmen) unter Beriicksichtigung
handschriftlicher Ergdnzungen
zusammengestellt. Diese ist im Archiv
der Nationalgalerie in Prag, Fonds
Gesellschaft patriotischer Kuntfreunde,
Sign. AA 2984, AA 3097 hinterlegt. Etwaige
Angaben tiber Ankdufe wurden aus den
handgeschriebenen Verzeichnissen der
Privatkdufe auf den Jahresausstellungen
des Kunstvereins fiir die Jahre 1843-896
hinzugesetzt, die an der selben Stelle unter
der Signatur AA 1014 archiviert werden.
Sémtliche Angaben werden in der
Form angefiihrt, in der sie in den obigen
Quellen enthalten sind. Die verschiedenen
Schreibweisen der Kiinstlernamen
werden im Register vereinheitlicht.
In das Verzeichnis wurden sdmtliche
Bildhauerarbeiten einbezogen, von denen
in den Katalogen Vermerke, einschlief}lich
zeichnerische, grafische und fotografische
Dokumentationen vorliegen, evtl. auch
von vorbereitenden Studien dazu.
Ausstellungsstiicke, die offensichtlich in
den Bereich des Kunsthandwerks gehoren,
wie z. B. Liturgie- und Tafelgerdt bzw.
plastisch verzierte Waffen werden nicht
angefithrt. Fiir den Fall, dass der Charakter
des ausgestellten Stiicks nicht véllig klar
aus der Beschreibung hervorgeht, wurde er
im Verzeichnis belassen, obgleich es sich

mit Wahrscheinlichkeit um Gebrauchskunst
gehandelt haben diirfte.

Die einzelnen Posten im Verzeichnis
geben immer an: Ausstellungsjahr, Katalog-
nummer (N kennzeichnet den Posten
einer gedruckten oder handschriftlich
vorgenommenen Ergdnzung zum
Katalog - Nachtrag), Autorenname
und Ort, von dem aus das Exponat zur
Ausstellung geschickt wurde. Darauf
folgen Bezeichnung des Werks und
Technik. In der Rubrik Kat. Preis wird
der von der Quelle erfasste Verkaufspreis
angefiihrt. Die Rubrik Wahrung nennt
die angefithrte Wahrungseinheit (zl.r.¢ =
Gulden osterreichischer Zdhlung, zl. k.m,
fl. = Gulden konventioneller Wéhrung,
zl.r. = Gulden rheinisch; die tbrigen
Wéhrungen immer in voller Bezeichnung).
In der Rubrik Anmerkung sind sdmtliche
weitere in der Quelle genannten Angaben
aufgefiithrt. Sofern Informationen iiber
den Ankauf eines Werks und tiber den
Kaufpreis (der vom Katalogpreis abweichen
kann) vorliegen, werden diese Angaben in
gesonderten Rubriken aufgefiihrt.*!

Anmerkungen

Wir danken an dieser Stelle der Kollegin

Dr. Tatdna Petrasovd, ohne deren freundschaft-
liches, nichtsdestoweniger nachdriickliches
Driangen diese Edition wahrscheinlich nie bis
zur Druckreife gelangt wéire. Fiir wertvolle
Anmerkungen und Ergdnzungen zum Text
danken wir Doz. Dr. Roman Prahl.
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ndrodniho obrozeni II.), Praha, ohne Dat. (1942),
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idem, Ceské malifstvi a sochafstvi 19. stoleti,
Praha 1968.

5 Bereits die verdienstvolle Monographie von
Zora Dvotdkova jJosef Vdclav Myslbek. Umélec

a c¢lovek uprostred své doby, Praha 1979, bringt
eine Reihe von faktographischen Informationen
iiber Myslbeks Bildhauer-Zeitgenossen. Der
erste rezente Beitrag zur Erkenntnis einer
bedeutenden, obwohl fast vergessenen
Plastikergeneration ist die zusammenfassende
Studie von Vdclav Erben ,Mezi inspiraci

a produkci. Sochafstvi na VSeobecné zemské
vystavé v Praze 1891% in Uméni na Jubilejni
vystave pred sto lety, Ausstellungskatalog,

Praha - Plzen 1991. Die Liicke in unseren
Kenntnisen wird wenigstens teilweise von
neuen Monographien iiberbriickt, die aufgrund
komplexer Archivforschungen als Diplomarbeiten
entstehen (vergl. Jarmila Lickovd, Bohuslav
Schnirch - Zivot a dilo, FFUK Praha 1992,

an der FFMU in Brno befinden derzeit die
Monographien von Pavel Netopil iiber V. Saff
und von Lucie Pelcové iiber J. Strachovsky

in Arbeit.

6 Aufler der Arbeit von T. Bulionova iiber

die Angehorigen der Familie Prachner (zit.

in Anm. 1) und einigen Pragensia-Studien,
Wittlich 1995 (zit. in Anm. 2), haben wir nur
eine dltere Monographie tiber V. Levy (Marie
Cernéa, Vdclav Levy, Praha 1984) und eine
Werkiibersicht der Familienangehorigen Platzer
(Zdena Volavkova-Skotepovd, O socharském dile
rodiny Platzertu, Praha 1959), sofern man nicht
die Monographie tiber L. Schwanthaler mitzdhlt
(Frank Otten, Ludwig Michael Schwanthaler
1802-1848. Ein Bildhauer unter Kénig Ludwig L.
von Bayern. Monographie und Werkverzeichnis.
[= Studien zur Kunst des 19. Jahrhunderts,
Band 12] Miinchen 1970) und die wichtige
historische Studie {iber das Projekt von Veiths
Ruhmeshalle (Jifi Rak, ,Osudy ¢eské Walhally*,
Husitsky Tdbor, 6-7, 1983-1984, S. 215-238).
Das bedeutendste Prager Bildhaueratelier jener
Zeit, die Werkstatt der Gebriider Max, die
zugleich auch Kunstschule und Gesellschaftstreff
war, wartet immer noch auf ihren
Geschichtsschreiber und der einzige einschlégige
Buchtitel bleibt die apologetische, sachlich nicht
immer zuverldssige Autobiographie von Emanuel
Max, Zweiundachtzig Lebensjahre, Prag 1900
(von den Teilbeitrdgen aus jiingerer Zeit vergl.
wenigsten Lubomir Koneény - Roman Prahl,
»,Radeckého pomnik a ,éeské rakusanstvi‘,

in Cechy a Evropa v kultufe 19. stoleti, Praha
1993, S. 92-99; Roman Prahl, ,Prazsky pomnik
marsalu Radeckému®, in Radecky a jeho doba

- Radetzky und seine Zeit, hrsg. Petr Klucina,
Praha 1992, Bd. 2, S. 67-73; Hojda - Pokorny
[zit. in Anm. 3], S. 34-53).

7 Vergl. zuletzt Zdenék Hojda, ,Geneze
uméleckych vystav v Praze 1791-1851¢,
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Documenta Pragensia, XII, 1995, insbes. S. 320.
8 Ibid,, S. 322-323. Vergl. ferner Vladimir
Novotny, Sto let Krasoumné jednoty, déjepisny
ndcrt s dodatkem Krasoumnd jednota

v 20. stoleti, Praha 1935; FrantiSek Roubik,
,Pocdtky Krasoumné jednoty a prazsti umélci®,
Uméni (Stenc), 1X, 1936, S. 216-232; Vit Vinas
,Vyrocni trh obrazovy. Krasoumnd jednota

a jeji vystavy pfed rokem 1918“ in Obrazdrna
v Cechdch 1796-1918, Ausstellungskatalog, Praha
1996, S. 185-201 (hier weitere Literatur).

9 Uber die Galerie lebender Maler s. Barbora
Bouzkovd, Cinnost Spolec¢nosti vlasteneckych
prdtel umeni v letech 1796-1835, Diplomarbeit
an der FFUK, Praha 1987, S. 82-85; Hojda
1995 (zit. in Anm. 7), S. 318-319; Roman Prahl,
,Prazska ,Galerie zijicich malifta‘, Josef Bergler
a jeho ,Hefman po bitvé v Teutoburském lese“,
in Bulletin of the National Gallery in Prague,
V-VI, 1995-1996, S. 53-69.

10 Zum breiteren Kontext der Bemiithungen
um eine offentliche Patronatsausiibung in der
Kunstszene letztmalig Roman Prahl, ,Die private
,Gesellschaft patriotischer Kunstfreunde‘ und die
Offentlichkeit, in Uméni a verejnost v 19. stoleti,
Plzeni 1988, S. 222.

11 Roman Prahl, ,Umélectvi a spor o jeho
tradice: Jednota umélcd vytvornych®, in
Povedomi tradice v novodobé ceské kulture
(Doba Bedficha Smetany), Praha 1988, S. 222.
12 Literatur, angefithrt von Hojda 1995

(zit. in Anm. 7), S. 322, Anm. 30; s. auch

Vlnas (zit. in Anm. 8), S. 186-188.

13 Zur von Hojda 1995 (zit. in Anm. 7)
angefiithrten Literatur tiber die deutschen
Kunstvereine, S. 322, Anm. 26 ist noch

B. Matsche-von Wicht zu stellen, ,Der
Westfilische Kunstverein in Miinster,
Westfalen, 59, 1981, S. 3-72.

14 Roubik (zit. in Anm. 8), S. 221-224.

15 Ibid,, S. 224-225; Prahl 1988 (zit. in

Anm. 11), S. 221-223.

16 Ausstellung von Kunst-Werken zu Prag im
Monate Mdrz 1832, veranstaltet von Prof. Aloys
Klar, Vergl. Rudolf Miiller, Die Prof. Dr. Aloys
Klar’sche Kiinstlerstiftung, Prag 1883, S. 16;
Hojda 1995 (zit. in Anm. 7), S. 321. Erstmalig
haben Dresdener Kiinstler bereits auf der Prager
Ausstellung von 1822 ausgestellt, ihre Prager
Kollegen auf der Wiener Ausstellung gleichfalls
zu Beginn der 20. Jahre. S. Roman Prahl et alii,
Prag 1780-1830: Kunst und Kultur zwischen den
Epochen und Vélkern, Praha 2000, S. 82-87.

17 Roubik (zit. in Anm. 8), S. 224-225.

18 Ibid., S. 225-226.

19 Novotny (zit. in Anm. 8), S. 9-10.

20 Roubik (zit. in Anm. 8), S. 230-231.

21 Zdenék Hojda, ,Socidlni zdzemi Jednoty
vytvornych umélci - rozchod s tradi¢ni
zékladnou uméleckého mecenasstvi v Cechdch?,
in Poveédomi tradice (zit. in Anm. 11), S. 355-



358. Zur Frithgeschichte der kommerziellen
Kunstgalerien als Konkurrenz zu den offiziellen
Ausstellungen s. zuletzt Roman Prahl, ,Mikulds
Lehmann: kapitola z déjin prazskych galerii
uméni®, Staletd Praha, 23, 1997, S. 23-28.

22 Novotny (zit. in Anm. 8), S. 10.

23 Ibid., S. 12-15; Zdenék Hojda, ,Kdo kupoval
na vystavach Krasoumné jednoty?“, in Mésto

v Ceské kulture 19. stoleti, Praha 1983, S. 135-
136; Marcela Vacitovd, Cinnost Spole¢nosti
vlasteneckych pidtel uméni v letech 1885-1918,
Diplomarbeit FFUK, Praha 1992, S. 42-43; Vlnas
(zit. in Anm. 8), S. 189-190.

24 Eine Ubersicht iiber die Ausstellungsorte des
Kunstvereins in Obrazdrna v Cechdch (zit. in
Anm. 8), S. 239.

25 Statistik der Besucherzahlen in Abhédngigkeit
von der Menge der verkauften Bilder bei Hojda
1983 (zit. in Anm. 23), S. 135-136. Fiir die
spétere Zeit vergl. Zdenék Hojda, ,Die Prager
Kunstausstellungen 1886-1914: Ihr Publikum
und ihr Verkaufserfolg®, in Bildungsgeschichte,
Bevolkerungsgeschichte, Gesellschaftsgeschichte
in den béhmischen Ldndern und in Europa.
Festschrift fiir Jan Havrdnek zum 60. Geburtstag,
hrsg. Hans Lemberg - Karel Litsch u.a., Wien

— Miinchen 1998, S. 251-273.

26 Jan Neruda, Vytvarné uméni a hudba,

Praha 1962, S. 100-101 (urspriinglich Ndrodni
noviny, 20. Juni 1867). Die hervorgehobenen
Stellen wurden aus der Erstausgabe des Textes
ibernommen.

27 Hojda 1983 (zit. in Anm. 23), S. 134-135.
28 Im hier betrachteten Zeitraum war die
erfolgreichste Ausstellung des Kunstvereins
Umeéleckd beseda die Exposition von Matejkas
Unia Lubelska (1870) mit einem nachweisliche
Besuch von 6280 Personen und einem
,prachtigen Gewinn von 301 Gulden. Die
bertihmte Fackel Neros von Siemiradzky kamen
acht Jahre spéter 6558 Besucher anschauen.
Der Versuch einer Ausstellung von ,Salontyp*,
deren grofiter Magnet die Plastiken von Véclav
Levy werden sollten, endete 1871 bei einem
Besuch von bloflen 4190 Personen mit Verlust.
Die 1872 gegriindete Dauerausstellung der
Umélekd beseda ging binnen drei Jahren in
Konkurs und nicht einmal die Vereinslotterie
brachte die erhofften Mittel zusammen. Vergl.
Frantisek Tucny, ,Vytvarny odbor v letech 1863-
1913 (Kunstfdcher in den Jahren 1863-1918),

in Padesdt let Umélecké besedy 1863-1913,

hrsg. Hanu$ Jelinek, Praha 1913, S. 5-15.

29 Vlnas (zit. in Anm. 8), S. 193-195.

30 Novotny (zit. in Anm. 8), S. 22-25.

31 Vergl. Nadézda Blazickovd-Horovd, Adolf
Kosdrek 1839-1859, Ausstellungskatalog, Praha
1990, passim; Vit Vlnas - Tom&s Sekyrka, ,Adolf

Kosarek a prazské vystavy jeho doby“, Umeénti,
XXXX, 1992, S. 456-461.

32 Vergl. Anna Masarykova, ,Cizi umélci na
vystavach Krasoumné jednotky v Praze“, in Acta
Universitatis Carolinae, 1965, Philosophica et
Historica, 1, Festschrift zum 70. Geburtstag von
Jan Kvét, Praha 1965, S. 199-205.

33 In den 50. Jahren entfielen laut Hojdas
Angaben auf 10 000-14 000 Ausstellungs-
besucher wohl nur 40-50, die ein Bild kauften,
Hojda (zit. in Anm. 23), S. 135.

34 Vlnas (zit. in Anm. 8), S. 195-201.

35 Mit den Katalogen der Prager
Jahresausstellungen als Quellen fiir die
Geschichte der Bildhauerkunst hat bislang

nur V. Volavka bei der Vorbereitung zum
Werkverzeichnis von J. V. Myslbek gearbeitet
(Vojtéch Volavka, Soupis sochaiského dila Josefa
Vdclava Myslbeka - Einleitung [Karel Boromejsky
Madl, Mitarbeit Hana Frankensteinovd], Praha
1929).

36 Vergl. Wittlich 1980 (zit. in Anm. 2),

S. 207-212.

37 S. Anm. 11.

38 Novotny (zit. in Anm. 8), S. 6; Roubik

(zit. in Anm. 8), Anm. 3, S. 224.

39 Roubik (zit. in Anm. 8), Anm. 4, S. 224.
40 Vergl. Anm. 17.

41 Roubik (zit. in Anm. 8), Anm. 5, S. 228.
42 Ibid., Anm. 7, S. 232.

43 Vergl. Literatur zit. in Anm. 6.

44 Bulionova-Kubédtovd 1994 (zit. in Anm. 1)
fiithrt diese Arbeiten weder in Prachners
Werkverzeichnis noch unter den verschollenen
Stiicken an.

45 Vlnas, in Obrazdrna v Cechdch (zit. in
Anm. 8), Katalognr. 1.1.1.3 (hier weitere
Literatur).

46 Vergl. Cerné (zit. in Anm. 6), passim

47 Hojda 1983 (zit. in Anm. 23), insbes.

S. 137-143.

48 In den Jahren 1850-1863 gab er auf den
Kunstverein-Ausstellungen fiir Gemaélde 13 603
Gulden aus, was ihn auf Platz Finf in der
Kédufer-Rangliste fiir den Zeitraum 1840-1896
bringt (ibid., S. 149).

49 Hojda 1983, (zit. in Anm. 23), insbes.

S. 139-141.

50 Bulionovad-Kubdtovd 1991 (zit. in Anm. 1),
S. 159.

Der Text entstand im Zuge der Losung einer
von der Grant-Agentur der CR unter der Reg.
Nr. 408/02/1256 geférderten Aufgabe mit der
Themenstellung Die Kunst des Biedermeier
in den bohmischen Lindern - Forschung und
Dokumentation.

Ubersetzung Jiirgen Ostmeyer
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REGISTER

ANONYM. 1835, Nr. 220; 1840, Nr. 228.

BASLER Franz, Lebensdaten nicht festgestellt. 1842,

Nr. 256, 257, 337.

BEHNES (BURLOWE) William, asi 1794 London -

7. 1. 1864 London. 1842, Nr. 279.

BOHM Josef Kamil Alois, 14. 12. 1828 Pitek u Podébrad
- 26. 1. 1862 Prag. 1849, Nr. 217; 1852, Nr. 279; 1853,
Nr. 349; 1854, Nr. 309; 1855, Nr. 346; 1856, Nr. 286,
287; 1857, Nr. 462, 463; 1859, Nr. 325, 326, 393; 1860,
Nr. 204-206.

BRUX E., Vorname und Lebensdaten nicht festgestellt.
1846, Nr. 230, 231.

BURLOWE: BEHNES

CAPEK (CZAPEK) Jindfich d. A., 4. 3. 1837 Prag -

19. 10. 1895 Prag. 1864, Nr. 213, 214; 1865, Nr. 235;
1866, Nr. 257, 258, 271; 1867, Nr. 223; 1868, Nr. 274.
CZAPEK: CAPEK

Du CAJU M.: DUCAJU

DUCAJU Joseph Jacques, 31. 8. 1823 Antwerpen —

5. 7. 1891 Antwerpen. 1875, Nr. 481.

DVORACEK (DWORACEK) Antonin d. A., Mérz 1792
Dobruska - 27. 1. 1842 Prag, oder Antonin d.]J.

10. 12. 1821 Prag - 9. 10. 1843 Prag. 1840, Nr. 259.
DVORAK (DWORAK) Karel d.J., 1837 LaZovice - nach
1888 Prag. 1864, Nr. 278-280; 1865, Nr. 352; 1870,

Nr. 250, 274.

EBERHARD Franz, 29. 11. 1767 Hindelang (Allgdu)

- 18. 12. 1836 Miinchen. 1828, Nr. 98.

EBERHARD Konrad, 25. 11. 1768 Hindelang (Allgdu)

- 12. 3. 1859 Miinchen. 1828, Nr. 98.

EFFENBERGER Josef, um 1815 Grunt (Chrastava)

- 23. 7. 1872 Prag. 1860, Nr. 299.

FEYFAR Thomas, Lebensdaten nicht festgestellt. 1847,
Nr. 223.

FORTNER Andreas Joseph, 16. 6. 1809 Prag - 14. 3. 1862
Miinchen. 1833, Nr. 109; 1846, Nr. 255-259; 1847, Nr. 220,
221; 1853, Nr. 266; 1856 Nr. 293; 1862, Nr. 193-199.
FORTNER Ludwig, 15. 5. 1797 Prag - 13. 8. 1872 Wien.
1821, Nr. 49; 1824, Nr. 84; 1825, Nr. 71, 72; 1826,

Nr. 102; 1827, Nr. 100; 1828, Nr. 103; 1833, Nr. 101, 102;
1843, Nr. 237.

FRATIN Christophe, 1800/02 Metz - 16. 8. 1864

Le Raincy. 1841, Nr. 4, 5); 1842, Nr. 252-255, 278; 1844,
Nr. 129-131.

GAYRARD Raymond, 25. 10. 1777 Rodez - 4. 5. 1858
Paris. 1841, Nr. 2.

GECHTER Théodore Jean Frangois, 1796 Paris —

11. 12. 1844 Paris. 1840, Nr. 229; 1841, Nr. 3, 6, 7, 9.
GROH, Vorname und Lebensdaten nicht festgestellt. 1853,
Nr. 361.

HABENSCHADEN Sebastian, 29. 3. 1813 Miinchen

- 7. 5. 1868 Miinchen. 1853, Nr. 264, 265, 267, 268; 1855,
Nr. 235, 236; 1856, Nr. 290, 291; 1857, Nr. 372-375; 1859,
Nr. 323, 324.

HAGEN Michael, 25. 5. 1809 Altendorf bei Bamberg

- 7. 9. 1873 Altendorf bei Bamberg. 1853, Nr. 269, 348.
HAHNEL Ernst Julius, 9. 3. 1811 Dresden - 22. 5. 1891
Dresden. 1845, Nr. 171, 172.
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HAUTTMANN (HAUTMANN), nicht ndher feststellbare/

s Mitglied/er (?) einer verzweigten bayerischen
Kiinstlerfamilie. 1850, Nr. 199, 200; 1867, Nr. 175.
HEIDELBERG Frana Josef, 27. 9. 1844 Prag - 24. 4. 1919
Prag. 1866, Nr. 272.

HEROLD Anton, 7. 3. 1833 Prag - 15. 9. 1867 Prag. 1856,
Nr. 337; 1858, Nr. 308, 342; 1859, Nr. 394-397; 1860,

Nr. 199.

HIRT Heinrich, Lebensdaten nicht festgestellt. 1868,

Nr. 309.

HIRT Johann Christian, 4. 3. 1836 Fiirth (Bayern)

- 19. 8. 1897 Miinchen. 1869, Nr. 194; 1870, Nr. 199, 200;
1871, Nr. 196-198; 1873, Nr. 228; 1874, Nr. 276; 1875,

Nr. 443-445.

HULTZSCH Hermann, 20. 4. 1837 Dresden - 17. 12. 1905
Blasewitz. 1863, Nr. 329.

JIRICEK Josef, 12. 8. 1835 Hoiice - 7. 5. 1895 Hofice.
1858, Nr. 272.

KACHEL Ludwig d. A., 18. 8. 1791 Ludwigsburg —

7. 2. 1878 Karlsruhe. 1853, Nr. 362.

KAFKA (KAWKA) Wenzel, 7. 8. 1850 Smidary -

14. 6. 1889 Habsala (Russland). 1873, Nr. 311.

KAWKA: KAFKA

KIETZ D. G.: KIETZ Gustav Adolph

KIETZ Gustav Adolph, 26. 3. 1824 Leipzig - 24. 6. 1908
Laubegast bei Dresden. 1860, 201.

KIRCHHOFF Theodor Johann Friedrich, 8. 3. 1837
Moskau - Sterbedatum und -ort unbekannt. 1866, Nr. 206.
KLEINHANNS Joseph Bartoloméus, 22. 8. 1774 Nauders
(Tirol) - 2. 7. 1853 Nauders. 1824, Nr. 83(N).

KLEMENS Josef BoZetéch, 8. 3. 1817 Liptovsky (Svéty)
Mikulds - 17. 1. 1883 Wien. 1856, Nr. 417.

KLEMT Agathon, 1830 Prag - 5. 7. 1889 Prag. 1857,

Nr. 493.

KOPP Carl 24. 10. 1825 Wasseralfingen (Wiirttemberg)

- 1. 3. 1897 Stuttgart. 1859, Nr. 398, 399.

KRAUS Joh., Lebensdaten nicht festgestellt. 1865, Nr. 353.
KRISCH Friedrich, Lebensdaten nicht festgestellt. 1864,
Nr. 332.

LAHNER Karl, 16. 10. 1842 Wien - Sterbedatum und -ort
nicht festgestellt 1865, Nr. 236.

LEVY (LEWY, LEWY, LEWEY) Wenzel, 14. 9. 1820
Nebfeiiny - 30. 4. 1870 Prag. 1843, Nr. 181; 1849,

Nr. 184-186; 1856, Nr. 307; 1859, Nr. 320, 391, 392; 1866,
Nr. 253-256; 1870, Nr. 271-273.

LIEBER Wenzel, Lebensdaten nicht festgestellt. 1862,

Nr. 192.

LINHARD, Lebensdaten nicht festgestellt. 1854, Nr. 419.
LINN Franz Xaver Joseph d.J., 24. 11. 1802 Prag -

7. 11. 1848 Prag. 1831, Nr. 111, 112; 1833, Nr. 234; 1839,
Nr. 123; 1841, Nr. 291.

MARSCHALKO Jénos, 1819 Levoca - 1877 Budapest. 1847,
Nr. 294.

MAUDER Josef, 1. 12. 1854 Prag - 15. 11. 1920 Prag.
1875, Nr. 544.

MAX Emanuel Ritter von Wachsteinu, 19. 10. 1810 Janov
u Sloupu v Cechdch - 21. 2. 1901 Prag. 1828, Nr. 102;
1833, Nr. 103-105; 1839, Nr. 109a (1), 109a (2), 110a, 117,
125, 127-129; 1841, Nr. 1; 1845, Nr. 170; 1847, Nr. 219;
1850, Nr. 197, 198; 1851, Nr. 282; 1856, Nr. 416; 1857,



Nr. 370, 371; 1860, Nr. 296-298; 1870, Nr. 197-198; 1873,
Nr. 358.

MAX Joseph Calasanza, 16. 1. 1804 Janov u Sloupu

v Cechédch - 18. 6. 1855 Prag. 1826, Nr. 101; 1827, Nr. 99;
1828, Nr. 99-101; 1829, Nr. 117a (N)-117c (N); 1833,

Nr. 106-108; 233; 1839, Nr. 111, 118-122, 134-136; 1840,
Nr. 225, 226; 1841, Nr. 8, 10; 1842, Nr. 280, 306; 1843,
Nr. 238; 1850, Nr. 224, 257-259; 1855, Nr. 350; 1856,

Nr. 334-336; 1857, Nr. 443-447.

MAY Karl Benjamin, 1791 Sandersdorf (Oberlausitz)

- 7. 3. 1837 Prag. 1835, Nr. 123.

MEIXNER Johann, 3. 1. 1819 Cerveny Potok (u Krélik)

- 23. 8. 1872 Gleichenberg (Steiermark). 1849, Nr. 216
MELNICKY (MELNITZKY) Frantisek, 13. 11. 1822
Vamberk - 1876 Wien. 1852, Nr. 280.

MELZER F., Lebensdaten nicht festgestellt. 1844, Nr. 133.
MELZER Julius, 21. 2. 1823 Sloup v Cechédch -

8. 11. 1853 Rom. 1853, Nr. 263; 1854, Nr. 310.
MERINSKY Anton, Lebensdaten nicht festgestellt. 1869,
Nr. 267.

MILLER Ferdinand d.J. 8. 6. 1842 Miinchen -

18. 12. 1929 Miinchen. 1868, Nr. 189; 1875, Nr. 483.
MILLER Ferdinand von, d. A., 18. 10. 1813
Fiirstenfeldbruck - 11. 2. 1887 Miinchen. 1865, Nr. 332.
MYSLBEK (MISSLBECK, MIRLBECK, MYSLBECK) Josef
Véclav, 20. 6. 1848 Prag - 2. 6. 1922 Prag. 1869, Nr. 198,
253, 268; 1870, Nr. 299; 1871, Nr. 287; 1872, Nr. 335.
NEDOMA Wenzel, 18. 9. 1778 Kosmonosy - 18. 8. 1833
Prag. 1833, Nr. 235, 236.

PARIS (PARIS) Joseph, 1825 - 2. 6. 1849 Prag. 1847,

Nr. 273; 1848, Nr. 238-241.

PISCHELT Ferdinand, 17. 1. 1811 Grabstejn - 24. 2. 1852
Prag. 1835, Nr. 125; 1839, Nr. 124.

PLATZER Ignatz III., 28. 7. 1799 Prag - 11. 6. 1853 Prag.
1826, Nr. 103.

POPP Ernst Bruno Johann, 8. 3. 1819 Koburg -

14. 9. 1883 Prag. 1846, Nr. 197; 1849, Nr. 183; 1863,

Nr. 360.

PRACHNER Wenzel, getauft 19. 9. 1784 Prag - 3. 4. 1832
Prag. 1828, Nr. 98a (N), 98b (N), 101a (N); 1829, Nr. 116,
117.

PRECKLE Ferdinand, 1823 Mindelheim - 13. 3. 1863
Minchen. 1854, Nr. 379, 380.

PROBST, mutmafllich PROBST Josef, 18. 1. 1808 Sterzing
- 1877 Wien. 1840, Nr. 227.

PRUSKA (PRUSCHKA) Anton, 1. 6. 1846 Balda

u Litomysle - 24. 7. 1930 Miinchen. 1867, Nr. 222.
RECKE - VOLMERSTEIN Ariel, tdtig in den 50. u.

60. Jahren des 19. Jahrhunderts in Berlin. 1864, Nr. 276.
RINT (RIND) Johann, 1815 Kuks - 10. 2. 1876 Linz. 1857,
Nr. 461; 1858, Nr. 271; 1865, Nr.330, 331; 1874, Nr. 368.
ROSE Alfred, Lebensdaten nicht festgestellt. 1862, Nr. 190.
SAIDAN: SEIDAN

SEELING Bernhard Otto, 12. 3. 1850 Prag - 20. 4. 1895
Prag. 1874, Nr. 383; 1875, Nr. 446.

SEIDAN Thomas, 5. 9. 1830 Prag - 2. 12. 1890 Prag.
1848, Nr. 272; 1850, Nr. 201; 1860, Nr. 197, 198, 203,
300; 1861, 207, 208; 1862, Nr. 254, 255, 276; 1863,

Nr. 272; 1864, Nr. 312; 1868, Nr. 190, 191, 193, 194; 1872,
Nr. 222-224; 1873, Nr. 359.

SEIDAN (SAIDAN) Wenzel Johann, 14. 5. 1817 Prag

- 29. 3. 1870 Wien. 1835, Nr. 121, 124/1-124/5; 1839,

Nr. 126; 1849, Nr. 158.

SCHIMEK: SIMEK

SCHNIRCH Bohuslav, 10. 8. 1845 Prag - 30. 9. 1901 Prag.

1868, Nr. 192; 1875, Nr. 435-438.

SCHUTZINGER Waldemar, Lebensdaten nicht festgestellt.

1861, Nr. 157; 1875, Nr. 439-442.

SCHWABE Heinrich, 30. 10. 1847 Wiesbaden

- Sterbedatum und -ort nicht festgestellt. 1871, Nr. 199;

1872, Nr. 226-228; 1873, Nr. 222-227.

SCHWANTHALER Ludwig von, 26. 8. 1802 Miinchen

- 14. 11. 1848 Miinchen. 1841, Nr. 11-22; 1851, Nr. 279.

SCHWENK Wilhelm, 31. 1. Dresden - 24. 2. 1871

Dresden. 1856, Nr. 292; 1859, Nr. 321, 322; 1862, Nr. 189;

1866, Nr. 205; 1867, Nr. 241; 1868, Nr. 195.

SIMEK (SCHIMEK) Ludwig, 19. 1. 1837 Prag -

25. 1. 1886 Prag. 1860, Nr. 301; 1861, Nr. 159; 1862, Nr.

191, 253; 1863, Nr. 212; 1864, Nr. 277.

SITZBERGER, Lebensdaten nicht festgestellt. 1847,

Nr. 274.

STRACHOVSKY Josef, 19. 9. 1850 Kuttenberg - 9. 7. 1913

Prag. 1875, Nr. 545.

SUCHARDA J. - mutmaflich SUCHARDA Antonin,

23. 5. 1843 Novd Paka - September 1911 Novd Paka.

1846, Nr. 196.

SWOBODA, Vorname und Lebensdaten nicht festgestellt.

1847, Nr. 287-289.

TEINECZKY (TEYNETZKY) Franz, Lebensdaten nicht

festgestellt. 1827, Nr. 101; 1835, Nr. 122.

UNGERER Jakob, 13. 6. 1840 Miinchen - 27. 4. 1920

Miinchen. 1874, Nr. 277.

VESELY (WESSELY) Eduard, 2. 2. 1817 Sloup v Cechéch

- 24. 10. 1892 Prag. 1842, Nr. 334; 1862, Nr. 275; 1863,

Nr. 373; 1867, Nr. 242.

WAGNER Anton Paul, 3. 7. 1834 Dvar Krélové nad Labem

- 27. 1. 1895 Wien. 1857, Nr. 376, 377; 1865, Nr. 234.

WEDRICH (WEDRYCH) Franz, geb. 1849 Prag. 1872,

Nr. 225, 374.

WEIR Josef, Lebensdaten nicht festgestellt, titig in

Vrchlabi. 1866, Nr. 204.

WESSELY: VESELY

WESTERMAYER Franz, gest. 31. 3. 1895 Miinchen, stellte

ab 1859 in Miinchen aus. 1861, Nr. 158.

WETRANZL H., Vorname und Lebensdaten nicht

festgestellt. 1874, Nr. 367.

WILDT (WILD) Anton, 11. 6. 1830 Prag - 13. 4. 1883

Prag. 1856, Nr. 338; 1857, Nr. 492.

WINTHER Giithelin, mutmaflich WINTHER Giinther

Seidelin, 16. 9. 1810 Hundslund (Jiitland) - 11. 5. 1847

Rom. 1843, Nr. 222.

WORMANN Heinrich Joseph, 16. 7. 1828 Amelsbiiren

(Westfalen) - Sterbedatum und -ort nicht festgestellt. 1866,

Nr. 203.

ZAFOUK (ZAFAUK) Rudolf Dominik, 10. 12. 1830

Komdrov - Wien, Sterbedatum nicht festgestellt. 1855,

Nr. 234; 1856, Nr. 288, 289; 1860, Nr. 200, 202; 1869,

Nr. 195-197.

ZIMMER Leopold, Lebensdaten nicht festgestellt, titig in

Krdsnd Lipa. 1843, Nr. 221; 1847, Nr. 222; 1874, Nr. 366.
Ubersetzung Jiirgen Ostmeyer

Bulletin of the National Gallery in Prague
X11-X111/2002-2003

-




Assumpta from the White Mountain,
Gothic painting on canvas

MILENA BARTLOVA

Milena Bartlova lectures the Medieval Art History at the Faculty of Arts of the Masaryk University in Brno. She focuses on Central European
painting and sculpture of the 1st half of the 15th century and Methodology of Art History.

Fig. 1

Assumpta from the
White Mountain.
National Gallery

in Prague.

76 Bulletin of the National Gallery in Prague
XI1-X111/2002-2003




The large-dimensional painting executed
on canvas, the Assumpta from the White
Mouintain (Fig. 1),' was acquired by
Vincenc Kramaf for the collections of
what is now the National Gallery in
Prague in 1921. Kramarf stated that it is

“a late Renaissance copy of an unknown
Bohemian Madonna from the first half

of the 15th century, [...] and therefore

an important art historical document”.?
Several years later, Josef Cibulka added
the information that “according to verbal
sources”, this painting originally comes
from the White Mountain, as is also
mentioned in the authoritative “Corpus”
handbook.® The source of the information
concerning the provenance remained
unknown - it cannot be found anywhere
in the correspondence of Vincenc Kramar
with the seller. Our uncertainty is even
stronger due to the fact that it is unclear
where exactly on the White Mountain -
which, in the early 1920s, was a suburban
place of pilgrimage with a roadside inn
and a line of modest houses alongside

the Karlovy Vary road - the painting may
originate from. The history of the local
sacral architecture provides no space to
situate a work of this type.* With regard to
the fact that the painting was not removed
from the blind frame on which the canvas
is stretched, and was thus always relatively
large-dimensional, the most that can be
said is that Prague may not only be the
place where the work survived but also for
which it was intended.

The opinion of Vincenc Kramaér that the
painting on canvas is a Renaissance or,
more exactly, Mannerist copy of a painting
from the 15th century, was shared by
scholars who examined the work in the
second half of the 20th century.® Their
standpoint was supported by the results
of the restoration research carried out
by Véra Fromlovd in the Prague National
Gallery in 1958; the same author then
restored the painting in 1964 during the
preparatory works on the permanent
exhibition of the late Gothic art at the Kost
castle (Fig. 2).° For Fromlovd, the decisive
finding that confirmed her dating of the
work into beginning of the 17th century
was the presence of a very thin grey-brown
ground layer under the paint. The more
general opinion, which prompted all the
professionals to agree with the hypothesis
about the late copy, was the conviction
that the use of the technique of oil
painting on canvas implies that a medieval
origin of the work is impossible. Despite
this, both of our most prominent experts in

Fig. 2

Assumpta from the
White Mountain, detail
of heads of the Virgin
Mary and the Infant
Jesus during the
restoration before the
retouching. National
Gallery in Prague.

the field of early modern devotional arts,
and Baroque copies of medieval paintings
in particular, Ivo Kofdn and Jan Royt,
expressed the conviction in the 1990s that
the Assumpta from the White Mountain is
more likely to be a Gothic original.” Thus,
they concurred with the observation of
Pavel Kropacek, which was also included
in the aforementioned “Corpus”.® The more
detailed examination of the work under
intensive lighting supports their standpoint,
and yet another confirmation arrives if we
compare the work with the panel painting
Assumpta from St Vitus. Although the
iconographic type of the latter painting
closely follows up with the works from
the 15th century, its style beyond dispute
testifies to its origination in the second
half of the 16th or the early 17th centuries.
This classification is supported also by the
results of the technological research.’

But how to reconcile the findings of
the restorer with the fact that what we
have in front of us is a precious example
of late Gothic painting on canvas? If we
carefully study the research and restoration
report of the Assumpta from the White
Mountain, we can see that equally cogent
to the arguments supporting a later
dating are contrary proofs, especially the
characteristic way the foliage of the trees
in the background were painted and the
high quality of the canvas (which led
the researcher to date the work’s origin
to before the Thirty Year’s War). Véra
Fromlovad based her final decision, on
the one hand, on the aforementioned
grey-brown support with the oil binding
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medium, which also characterizes the
painting itself, and on the other, on the
painting technology of the incarnates,
executed with mixed paint in two layers
with glazes. To use this type of support
as well as to paint with mixed paint
with an oil binding medium are indeed
characteristic aspects of painting on canvas
- but that does not necessarily constitute
an indisputable proof that the painting
was created in the early modern ages.
If paintings on canvas existed earlier, it
would be logical that these technological
signs would also be typical for them
- signs which depart from the dominant
tradition of panel painting and comply
with the specifics of the technique of
painting on canvas, due mostly to the
different physical qualities of the support.
Robert Suckale emphasized the existence
of the 15th-century Central European
painting on canvas when he newly
evaluated The Martyrdom of the Ten
Thousand Knights from the Sari§ Museum
in Bardejov (Slovakia).’ In this respect, he
could have made use of the new findings
on the 15th-century painting technology,
which have progressed considerably in
recent decades. The use of a pigment
oil binding medium is associated with
painting from as early as the mid-14th
century." However suprising it may
seem, it is similarly valid for using the
canvas as the painting support: a report
from 1355 informs us that paintings
“ad modum Theutonicum in panno”*?
can be found in Venice and Treviso.
The oldest reports about painted fabrics
come from as early as the end of the
12th century, and with regard to the
information handed to us by Theophilus,
it is supposed that this traditional
technology is of Byzantine origin. Even
Cennino Cennini gives instructions on
how to correctly stretch the canvas and
treat it with glue. Although it seems that
the main reason to paint on canvas was
to substitute the laborious and expensive
embroideries with cheaper material, there
are also opinions which duly appreciate
the distinctive value of such paintings.”
As to the function, there are two main
types of painted canvases: paintings which
were exposed and hung during specific
liturgical feasts in the connection with the
altarpiece (not only feast-time canvases,
which are the ones that have most often
survived, but also paintings of the banner
type, presented from both sides), and
large-dimensional murals on canvas fixed
on a wall, originating from the 15th
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century. And finally, there is a third and
at the same time least numerous group:
paintings on canvas used as the closing
wings of an altarpiece retable (Altarpiece
of St Clare in the Cologne cathedral

from the mid-14th century) or an organ
case (Annunciation in the Church of

St Valeria in Sitten, Switzerland, from
1435)." The first group appears to be the
most numerous; it includes the so-called
Tiichleinmalerei from the 15th century,
i.e. works painted “usually on a very fine
linen canvas without support, executed
with thin, water-soluble paint which
works as gouache if applied on canvas as
a covering. Also, however, they can be so
heavily diluted that they dye the fabric
through and through, and thus the painting
is sometimes visible even on the reverse.
[...] The lights are often left out, but can
be also added on surface”.” This delicate
technique was used by Dirck Bouts after
the mid-15th century, when he painted
probably the largest surviving work of this
type, The Calvary (Brussels, Musées Royaux
des Beaux Arts).

Pigment oil binding mediums entered
the technique of painting on canvas with
a ground layer in the late 16th century,
and especially in the 16th century in Italy.
It is rather obvious that the Assumpta from
the White Mountain - in the same way as
The Ten Thousand Martyrs from Bardejov
- belongs to the initial phase of the
development of this type: both paintings
are executed in the combined technique
featuring the prevalence of an oil binding
medium on canvas, covered with a very
thin ground layer. There are several
paintings of this type surviving from the
15th century, both in Italy and Western
Europe: the Netherlandish Madonna with
Angels from the first quarter of the 15th
century (Berlin, Gemaldegalerie); the
three Cologne paintings from the second
half of the 15th century (Wallraf-Richartz
Museum); the cycle of Triumphs by
Andrea Mantegna (Hampton Court), and,
originating from the end of the century,
the Cologne cycle The Life of St Ursula.’
The ground layer of the Assumpta from
the White Mountain is grey - a technique
which has been only rarely documented
but was used e.g. by Paolo Ucello
sometime around the mid-15th century in
his St George and the Dragon (London,
National Gallery). Unlike Ucello, however,
the painter of the Prague canvas was
incapable of using a dark shade for the
painting’s overall color conception, and
thus what remains the most visible are its



failures - i.e. the absence of the white
layer under the painting, which should
reflect the light and allow for the optical
effect of the applied pigments (the dark
coloration suggests a similar technological
solution in the Bardejov painting, which
has not been technologically examined
yet). The coloring of both these Central
European paintings today has an rather
darkened character and can be fully
appreciated only under strong direct
lighting which, however, may become
dangerous if such a work is exposed

to it on a regular basis. In this respect,

it is no wonder that this technology

did not become more widespread.

The technological limitations certainly
represented one of the substantial reasons
why, in the Middle Ages, the technique of
painting on canvas was used mainly for
ephemeral purposes and only where it was
necessary to express modesty and humility:
first and foremost, it is impossible to
realize the polished gilding on canvas,

a technique which usually decorated the
inner sides of the retables.

If we admit that, from the technological
point of view, the Assumpta from the
White Mountain could be a late medieval
painting, we can again begin to evaluate
both the iconography and the formal
rendering of the painting, albeit the
original function of the work still remains
a mystery. It was only Pavel Kropacek who
approached the Assumpta from the White
Mountain as a late medieval work, dating it
into the mid-15th century and recognizing
in it a painting of the highest quality of
this period.” In my comprehensive treatise
on panel painting in Bohemia and Moravia
from the early 15th century to 1460,

I dealt with the painting only marginally
because I mistakenly considered it a later
copy.’® Despite this, its important position
in the evaluation of the surviving body

of works was already clear. From the
formal point of view, the work belongs

to the group of three paintings, the

first two of which originated in Cesky
Krumlov: The Visitation of the Virgin Mary,
Madonna Regina and The Visitation with
the Svamberk Donor.* The convincing
common denominator of the group are the
physiognomies of the male figures, which
depart from the older tradition of the
Bohemian International Style and incline
to the new, more realistic convention.

The Assumpta from the White Mountain,
however, clearly represents the oldest part
of such a group, since both the depictions
of the angels and the Evangelists are,

| Fig. 3

| Assumpta, woodcut
from the former
Borovsky Collection

relatively, the closest to that older tradition.
The arrangement of the gown of the main
figure is also firmly embedded in the
traditional concept, and therefore it indeed
does not tell us much as to the dating of
the work; in this respect, the most useful
trail might be the well-preserved rendering
of the gown of the angel kneeling on

the left. The angel’s gown is modelled in
a way which is, from the formal point of
view, closer to the methods of the so-called
Master of the Vys$si Brod Altarpiece and
especially to the frame of the Madonna of
Wroctaw (with this Madonna corresponds
also the modelling of the inscription
bands) - i.e. close to the artists around
the workshop which was active in Prague
and Cesky Krumlov around 1440 and in
the following decade.?” In my opinion,

the 1440s and the Prague origin provide

a suitable classification also in the case of
the Assumpta from the White Mountain.
That is indicated also by the character of
the free brush underdrawing, visible on
several places in the painting.

The Assumpta from the White Mountain
thus represents the oldest surviving
iconographic type of iconography that
links the crowned Madonna as apocalyptic
woman not only with the allegorical image
of the unburnt bush in the background
but also with the anti-plague antiphone
“Regina coeli laetare”, the text of which we
can read on the vertical inscription bands
carried by angels.” (Its only competition
for temporal primacy is the mural in the
today’s sacristy of the Tyn Church. It is,
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however, so heavily damaged that it cannot
be dated on a formal basis and probably
also belongs as late as to the 1450s.?*) An
interesting detail is that here, the closing
words of the antiphone, “resurrexit sicut
dixit”, were replaced by the statement
“beatam te fecit”. That is connected with
the distinct ecclesiological connotations

of the iconography of the Assumpta type;
such a painting therefore expressed not
only its own theological content but also
certain meanings on the level of church
politics.?® This is because the additional
note “and Thou he blessed” turns the
meaning of the inscription band not only
towards the pious Marian reverence,

but, on the public level, also towards
celebrating the institution of the Church.
What is celebrated here is the heavenly
form of the terrestrial Church, and thus its
ideal legitimization. That is why the figure
of Assumpta from the White Mountain

is surrounded by four Evangelists

with inscription bands referring to the
evangelical grounds of the identity of the
Church. The whole then represents a visual
type which was at that time widespread
throughout Europe, as is proved by many
surviving single-leaf woodcuts from the
1420s to 1470s (Fig. 3).** The allegory

of the unburnt bush, besides its Marian
meaning, shows not only the ritual purity
but also the indestructibility of the Church
- the iconographic meaning of the whole
thus touches upon substantial issues of

the religious and social life in the Central
Europe after the Hussite wars and during
the reign of the two religious beliefs in
the Czech Lands. No matter how much

it seemed that the Imperial Crown of the
so-called Biigelkrone type made present

the “Catholic” or more precisely, Roman
orientation of the image, now it shows that
the case was different - for example, both
the Staré and Nové Mésto prazské (the
Old and New Prague Towns) received this
Crown from the Emperor to include it into
their coats-of-arms in 1475 and 1477, which
definitely did not mean that they professed
the Roman side.?

The new evaluation of the Assumpta
from the White Mountain must lead us to
re-evaluate the more famous painting of the
same iconographic type, the Assumpta from
Destnd, and will also bear consequences
for the more precise characterization of
a group of panels which have accumulated
around it.*® First of all, what becomes clear
is the formal aloofness of both paintings,
which must represent more than a few
years’-span, as would follow from the

\so\
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established dating of the Assumpta from
Destnd in the beginning of the 1450s. If
the Assumpta from the White Mountain is
part of the Prague painting of the 1440s,
we have to postpone the Assumpta from
Destnd at least into the years around 1460.
This is because the relation between the
paintings is rather obvious; both the formal
rendering and the painting technique of
the work from Jindfichtv Hradec are
clearly of somewhat later period, as can
be seen if we compare the faces, the
arrangement of motion and the modeling
of the angels’ draperies. From the group of
derived panels of probable south Bohemian
provenance, Lanna’s Assumpta in particular
is strikingly close to the Assumpta from the
White Mountain.”” We can even consider

it a direct replica of the Prague canvas,
with which it shares not only the figural
type and iconographic details but also the
remarkable en face of the Virgin’s head.
This en face is quite rare for the period. It
imbues the painting with an extraordinary
impressive cogency, meant most probably
as the reflection of sacred character.
Although its relation to the Assumpta from
Destnd is not as close, its painter must
have been familiar with the Prague canvas,
as can be observed in the dynamic twist of
the figure of the Child holding the apple.
We can only speculate about the origins

of the composite Marian type, represented
by the Assumpta from the White Mountain
- the facts that the Virgin does not wear
the veil and the Child is all naked may
indicate that several components of the
type may have their roots in the art of

the International Style. The figure of the
standing Madonna, conceived frontally and
composed flatly along the painting surface,
as well as the aforementioned en face,
warn us against the conclusion that what
we see is a real replica of a lost painting
(in the sense of how the half-length figures
of Beata and Regina were copied). In the
numerous body of single-leaf woodcuts

of the Assumpta type, no similar solution
can be found. This further supports the
opinion that it is a local, Bohemian edition
of Assumpta, created as early as in the
1440s.%

These conclusions do not necessarily
contradict the idea that the iconographic
type of Assumpta standing in the burning
bush, accompanied by the text of the
antiphone inscribed on the inscription
bands, stems from the adapted composition
of the Queen of Seraphines from the
so-called great Albrecht’s (Klosteneuburg)
Altarpiece.” For even in the rendering of



Fig. 4 Triptych from Dubany, open. National Gallery in Prague.

the Assumpta from the White Mountain, we
can find the relation to this key work of
Viennese art from around 1440 - the white
gown worn by the Virgin is decorated with
a grey “pomegranate” pattern, painstakingly
depicted as trimmed velvet. The gown
of the kneeling emperor on the central
panel of the aforementioned Viennese
altarpiece is painted in a similar manner.
The Bohemian painting nevertheless
provides for more luxurious decoration
- the gold rosettes on the Virgin’s gown.
It might sound sensible in this connection
that Robert Suckale convincingly derived
the style of the Bardejov painting The Ten
Thousand Knights from the Viennese art
of the period of the 1420s to 1440s, from
the circle of the Master of the Votive panel
of St Lambrecht.*® Do the trails of the two
oldest known Central European paintings
on canvas really lead to Vienna?

Further research is required not only
by questions after the origin of the new
inventions of the author of the Assumpta
from the White Mountain, which he
successfully linked with the older Prague

painting tradition, but possibly even more
by questions which the new classification
of the painting opens for the research

of painting of the third quarter of the
15th century - and these questions also
lead us outside the Czech Lands. For

the monumental figure of Madonna as
Assumpta, dressed in a painstakingly
painted gown of trimmed velvet, became
the central motif of many panel paintings
created in the period from the 1450s

to the 1470s in Cracow and modern
Slovakia (historically, the Upper Hungarian
Lands). The painting technology had
already been perfected to such an extent
that the tactile qualities of the trimmed
velvet fabric are rendered with ultimate
suggestive authenticity. The central work
of the Cracow group is the Triptych
from Przydonica, which can be dated
approximately to the 1450s; the background
here is filled with several trees.** The
Slovak paintings were created by painters
schooled in Cracow one or two decades
later - these include the Triptych from
Strdzky and the Triptych from Liptovskd
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Mara, whose figural type of Assumpta

is especially close to the Assumpta from
the White Mountain.** This suggests the
existence of a yet-unclear relationship
between painting in Cracow and in Prague
around the mid-15th century. This idea is
completely new in this area of research
because it is not regarding only one
element. On the contrary, more relations
appear between the two painting groups in
the second third of the 15th century.

Ivo Kofan has already pointed out the
iconographic relations of the Madonna
from Doudleby to Polish painting of this
period, which is accompanied by a certain
formal affinity as well.*® In the rendering
of the later replica of the Doudleby
Madonna - the Madonna from Kamenny
Ujezd - we can observe a formal relation
to the painting of the central panel of
the Triptych from Dubany (Fig. 4), which
again represents the standing Madonna as
Assumpta in the unburnt bush.** The work,
which remains insufficiently researched,
contains several painting elements which
distinctly rank it into the Prague painting
tradition of the third quarter of the 15th
century while the relatively sharply broken,
linear modelation of the folds of drapery
speaks for the 1460s.* From our point of
view, the most interesting are its relations
to Cracow art, manifested in the type of
the female figures and their faces, in the
conception of the Infant Jesus as well as
in the iconographic detail of the white
rose which he holds in his hand. The rose
is utterly unknown in our environment
while in the Polish milieu it belongs to
the iconography of St Sophia and her
daughters as the symbol of caritas.*
Whereas all the previously mentioned
points in common suggest the primacy of
Bohemia over Poland in the development
of this art form, the latter points in the
contrary direction. The plastically rendered
small discs, an element which decorates
several Bohemian paintings from this
period - namely the Svamberk Visitation,
the Zdton Altarpiece and the Visitation
from Cesky Krumlov -, had been recently
derived from Italian Renaissance painting,
with which Cracow had demonstrably
more direct contacts than Prague or South
Bohemia respectively.®”

To comprise these contacts between
Bohemia and Poland (or rather between
Bohemia, Poland and Hungary) and to
understand them in full will probably
require further comprehensive study of not
only artistic but, more generally, cultural
and historical relations. It can already be
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said, however, that the new classification
of the Assumpta from the White Mountain
has enriched our knowledge of the
cultural situation in Bohemia in a period
the evaluation of which has usually been
rather distraught - during the interregnum,
the reign of Ladislaus Posthumous and
the regency of Jifi of Podébrady. It has
become clear that this period was not
only artistically fertile, but mainly, that
Bohemian culture was then undoubtedly
part of a tight network of Central
European relations.
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Chlumskéd - Jan Royt, Pozdné gotickd malba

v Praze a stiednich Cechdch. Soupis dél. The
attachment to the closing report of the grant
project of the Grant Agency of the Czech
Republic, research project No. 408/00/1247,
available in the library of the National Gallery
in Prague.

8 Matéjcek (quoted in note 3). Jifi Fajt used

a painting dated into the mid-15th century for
comparison. ,Pozdné gotické fezbafstvi v Praze
a jeho socidlni pozadi (1430-1526)“, Priizkumy
pamdtek 1995 - Pfiloha 1, s. 31.

9 Pavlicek (quoted in note 7) writes about the
panel from the Chapel of St Anne (Nostitz)
with dimensions 161 X 100 cm on p. 446 and
in note 21 on p. 451; he is, however, mistaken
in his statement that the work is painted on
canvas and deposited in an unknown place.

I thank Martin Herda from the Prague Castle
Administration for the information; the research
was executed by Véra Fromlovd in 1965. The
information about the dating and the state of
the painting were taken over by Pavlicek from
Antonin Podlaha, Soupis pamdtek umeéleckych
a historickych. Katedrdla sv. Vita, Praha 1906,
p. 242, illustration see ibid., p. 243, plate 335.
10 Robert Suckale, “Ein Tiichleinbild der
Achatiusmarter aus der Nachfolge des Meisters
von St. Lambrecht”, in Galéria 2001. Roc¢enka
Slovenskej ndrodnej galérie v Bratislave,

pp- 77-84. In the professional literature, the
painting was listed as a Baroque copy of

a painting from the circle of Master of the
Matejov Altarpiece, originally from Rokytov.

11 Cf. Mojmir Hamsik, “Mistr Theodorik

- technologie malby a jeji historické souvislosti”,
Magister Theodoricus, dvorni malit cisare Karla
IV., exhibition cat., ed. Jif{ Fajt, Praha 1997,
pp. 578-580.

12 Rolf E. Straub, “Tafel- und Tichleinmalerei
des Mittelalters. Der ‘Bildtrdger’”, in Reclams
Handbuch Kiinstlerischen Techniken I., Stuttgart
1988, pp. 133-154; from this source, I also draw
information for the following survey.

13 Emil D. Bosshard, “Tiichleinmalerei

- eine billige Ersatztechnik?”, Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte, 1LV, 1982, pp. 31-42; Dusan
Buran, “Arma Christi v kostole sv. Jakuba

v Levoci”, Ars 1-3, 1996, pp. 57-71, note 17 on
p. 69: “Last but not least, the illusionism of the
Levoca painting also proves that the technique
of painting on canvas was as valued as panel
painting and murals by the beginning of the
15th century.”

14 Bosshard (quoted in note 13), pp. 36 and 41.
15 Straub (quoted in note 12), p. 152.

16 Bosshard (quoted in note 13), p. 41.

17 Matéjcek (quoted in note 3), pp. 184-185,
Cat. No. 273. Very briefly also Ivo Kofdn and
Martin Pavlicek; their dating of the work into

the beginning of the 1430s, however, is not
substantiated by either argument or consistent
research of the chronology of painting of this

period - see Pavlicek (quoted in note 7), p. 444.

18 Bartlovd (quoted in note 5), pp. 285 and
371-372.

19 All of them are today in the National
Gallery in Prague: The Visitation from Krumlov,
O 8698; Madonna from Krumlov, O 698, and
The Svamberk Visitation, O 673. Comp. Bartlovd
(quoted in note 5), pp. 280-286.

20 In more detail, see Bartlovd (quoted in note
5), pp. 243-246 and 252-265.

21 The following considerations and their
results correct the opinion which I published in
the book Poctivé obrazy, pp. 370-373.

22 In more detail and including bibliography,
see Milena Bartlovd, “Chrdm Matky Bozi pfed
Tynem v 15. stoleti”, in Marginalia historica,

4. Shornik k padesdtindm Petra Corneje, Praha

- Litomysl 2001, pp. 111-136; note 18 on p. 132.

23 To the ecclesiological component of
Assumpta’s meaning, comp. Milada Studnickova,
“Uvodni iluminace Smiskovského gradudlu

jako kli¢ k interpretaci rukopisu”, in Pro

Arte. Sbornik k pocté Ivo Hlobila, Praha 2002,
pp- 183-189, especially p. 186; in more detail,
Milena Bartlovd, “Obraz cirkve v prazském
Slovanském kldstefe ve 14. a 15. stoleti”
(speech given at the conference about the
Emaus Cloister, which took place in April 2003;
conference proceedings in print).

24 Cf. The Illustrated Bartsch 164 (1992),

pp. 123-128.

25 I presumed the “Catholic” meaning of this
crown in concordance with the older literature
- see Bartlovd (quoted in note 5), p. 285, comp.
also p. 336; the correction see in the review by
Milada Studnic¢kovd in Uméni, LI, 2003, p. 244.
As to the crown in the coats-of-arms of both
the Prague districts, see Karel Chytil, “Tabulové
obrazy ve sbirkdch Zemského musea”, Pamdtky
archeologické, 30, 1918, pp. 16-26, 93-101 and
182-190, quoted from p. 93. As to the historical
contexts, cf. Vaclav Ledvinka - Jifi Pesek,
Praha. Praha 2000, p. 258.

26 As to the Assumpta from Destnd and her
group, see Bartlovd (quoted in note 5), pp.
370-388.

27 NG Inv. No. O 495; comp. Bartlovd (quoted
in note 5), p. 385.

28 As to the woodcuts, see note 24, the whole
group of Assumptas here takes up more than
30. pages.

29 As to the painting and the derivation of its
relation to Assumpta from Destnd, see Bartlovd
(quoted in note 5), pp. 373-374.

30 The derivation see Suckale (quoted in note
10). It will be possible to learn about the whole
workshop circle, formerly called after Hans

von Tiibingen, only upon systematic research,
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the technological one inclusive. Summaries see
Gerhard Schmidt and Irma Trattner, Geschichte
der bildenden Kunst in Osterreich II. Gotik (ed.
Glinter Brucher), Miinchen 2000, pp. 541-546,
and other Schmidt’s contributions about the
book illumination and drawing in the same
volume; Robert Suckale, “Uberlegungen zur
spétgotischen Tafelmalerei in Oberdsterreich”,
in Gotik Schdtze Oberdsterreich, exhibition cat.,
ed. Lothar Schultes, Linz 2002, pp. 122-131.
31 Jerzy Gadomski, Gotyckie malarstwo
tablicowe Matopolski 1400-1460, Krakéw 1981,
plate 56.

32 Triptych from Strdzky in the Slovak National
Gallery, Inv. No. O 1590-1592; Triptych from
Liptovskd Mara (Liptdszentmaria) in the Magyar
némzeti galeria, Budapest, Inv. No. 55889.1-3.
As to both works including bibliography,

see DuSan Buran (ed.), Dejiny slovenského
vytvarného umenia II. Gotika, Bratislava 2003,
in. print.

33 Ivo Kofdn, “K ¢eskému vyvoji typu Madony
doudlebské”, Uméni, XXVII, 1979, pp. 119-131.
As to my suggestion to date Madonna from
Doudleby to the 1430, see Bartlovd (quoted in
note 5), pp. 191-195.

34 Triptych from Dubany, the National Gallery
in Prague, Inv. Nos. O 8637-8640. Cf. Bartlova
(quoted in note 5), pp. 395-396.
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35 The triptych and the predella belong
together, as proved by the conforming
execution of the sides of the predella and

the frames of the outer sides of the triptych
wings, as well as their background and the
background of the predella’s front side (my
opinion published in the publication Poctivé
obrazy, p. 396, is thus proved mistaken).

The creative use of a combination of the red
and black line in both the drawing and the
halos, again visible especially on the damaged
paintings of the outer sides of the wings, can
be found in many paintings from the 1440s and
1450s, such as the Panel from Ndmést and the
Reininghaus Altarpiece, and also on the outer
sides of the wings of the Puchner’s Altarpiece
from 1482.

36 Helena Matkiewiczéwna, “O pdZnosrednio-
wiecznej ikonografii i kulcie §w. Zofii z trzema
corkami w Malopolsce”, Folia historiae artium,
26, 1990, pp. 27-65, especially p. 41.

37 Marek Walczak, “O pewnym motywie
antycznym w malopolskim malarstwie XV
wieku”, in Ars graeca - ars latina. Studia
dedykowane Annie Rozyckiej-Bryzek, Krakéw
2001, pp. 365-376.

Translated by Lucie Vidmarova
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The unknown Ecce Homo painted
on stone in the National Gallery

Olga Pujmanova is chairman of the Society of Friends of the National Gallery in Prague. Her main field of interest is the 14th-16th century

Italian painting.
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Fig. 1 Louis Morales - follower, Ecce Homo.
National Gallery in Prague.

One of the unknown works held in the
depository of the National Gallery in

Prague is the painting Ecce Homo (Fig. 1).

Christ, executed in half-length figure,
wears the crown on thorns on his head
while his arms rest along his body. The
position of his hands, which are not part
of the picture, suggests that they were
crossed under his waist and probably
tied with rope, as is customary for the
iconographical type of Ecce Homo. The
work is, unfortunately, in very poor
shape. Its left side and the whole of the
background are especially damaged. The
paint is missing in several places. The
only part of the work which has survived
comparatively well is Christ’s head.!

The painting would deserve a complete
restoration, for its reliable provenance

and unusual technique if nothing else

- it comes from the collection of Archduke
Franz Ferdinand d’Este at the Konopisté
castle and is painted on a stone support.?
It is also significant for its dimensions

(69 x 49,5 cm) since paintings on stone,
like those executed on copper, are usually
minute. For example, among the works
displayed in the exhibition “Pittura su
Pietra” - one of the first, if not the

very first exhibitions focused on this
discipline -, most of the exhibits do not
exceed a format of 20 to 30 centimeters.’
The only exceptionally large work included
is the Portrait of Baccio Valori by Sebastian
del Piombo, held in Florence (Palazzo Pitti,
Galleria Palatina, Inv. No. 409), to which
we will return later.

The painting under discussion had
hitherto been attributed to a German
painter of the first half of the 16th
century. Hana Seifertovd pointed out its
existence in Autumn 2001 when she was
preparing the exhibition “Eternal Painting?
Painting on Stone and Copper in the
17th and 18th Centuries”.* She was then
considering changing the attribution of
the work to ascribe it to an Italian artist,
probably a follower of Marc Palmezzano
(around 1460 Forli-1539 Forli), and asked
me to write the entry of this painting for
the show.®

Although the work does not give an
impression of unambiguously Italian origin,
there is no need to doubt its Italian source
of inspiration. Rather than in Palmezzano’s
work, however, it is rooted in the work
of Sebastiano del Piombo (around 1485
Venice-1547 Rome). Its hypothetical
attribution to Palmezzano is absolutely
understandable, but we nevertheless
cannot agree with it for the following
two reasons.
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Fig. 2 Louis Morales - follower, Ecce Homo, originally in Venice, Dalisca Collection.
Photo: Kunsthistorisches Institut, Florence.

First, Palmezzano (although he never
avoided the more static position of the
figure of the Man of Sorrows) often
conceived the half-length figure of the
Christ with the crown of thorns as
bearing the Cross - see, for example, his
Cristo portacroce in the National Gallery
in Prague (Inv. No. O 815). Sebastiano’s
paintings with this subject are much closer
to the work under discussion in their
composition and painting technique, as
well.

Second, Palmezzano’s mature work does
not include any paintings executed on
stone, although it is known that Marco
visited Rome, the cradle of Renaissance
painting on stone support. But that was
as early as the end of quattrocento when
he accompanied his more famous fellow
countryman and his teacher, Melozzo da
Forli (1438-1494), to Rome. Moreover, the
first known Renaissance “pietra dipinta”
(painted stone) was created as late as
in 1530, thanks to the very Sebastiano
mentioned previously.
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Sebastiano del Piombo became excited
by painting on stone, a technique which
- unlike painting on wood or canvas
- did not require lengthy and laborious
preparation, and kept recommending it
to his friends. He, for example, advised
Michelangelo not to execute his Last
Judgement in the Sistine Chapel in the
fresco technique, but to cover the wall
with a sheet of slate. Around 1530, he
painted on a stone panel the previously
mentioned Portrait of Baccio Valori,
confidante of Pope Clement VII, for whom
he worked as a court painter.® After that
time, Sebastiano never ceased pursuing this
technique. We run into it not only in his
portraits but also in his religious paintings.
Of especial excellence are the altarpiece
painting with the Birth of the Virgin in the
Chigi chapel in the church S. Maria del
Popolo in Rome and the famous Madonna
del velo (Madonna with Veil) in Naples
(Gallerie Nazionali di Capodimonte); the
replica of the latter is held in Olomouc
(Olomouc Archbishopric, Inv. No. 1076).
The central subject of Sebastiano’s
paintings from the late period is Christ
bearing the Cross. The most impressive
include two works executed on stone:
Cristo portacroce, nowadays in Budapest
(formerly in the collection of Count
Julius Andréssy), and the painting which
is today in Sankt Petersburg (Ermitage
slate, 105 X 74,5 cm), created for Count
Ferdinand Silva of Cifuentes. By 1537,
this plenipotentiary of Charles V brought
the painting to Spain, where it has been
called “Cifuentes” after its former owner
up to the current time. The Christ here
is pictured on a dark background and
the work lacks any single suggestion of
a landscape.® Due to the black stone, the
shining figure stands out sharply, dressed
in a white gown in accordance with the
statement in the Bible (Luke 23, 11).
Although our stone lacks both the
monumental and the dramatic character of
Sebastiano’s paintings of Christ bearing the
Cross, there is no doubt that it represents
their loose reflection. This is suggested
not only by the rendering of the drapery,
defined by simple cogent folds, but also
by Christ’'s physiognomy. Everything here,
however, is much more minute, and thus
draws our painting closer to the numerous
Spanish copies of Sebastiano’s works.®
Among these, we are interested mainly
in the copy of Piombo’s Cifuentes,
nowadays held in Rome (Galleria Doria).
It was created by the Spanish painter Luis
de Morales, called El Divino (around 1509



Badajoz-1586 Badajoz), who received his
training probably with Peter de Kempener
and worked under the influence of the
Netherlandish and German painting. The
decisive influence on his development,
however, was his study of the Italian
masters - Michelangelo, Leonardo da Vinci
and, of course, Sebastiano del Piombo.
The bulk of Morales’ work consists of
religious subjects. These were the most
often the paintings of the Virgin Mary
which referred to Parmigiani’s Mannerism,
and heads of Christ with the crown of
thorns, inspired by Sebastiano del Piombo.
Morales’ copy of Piombo’s Cifuentes
is painted as the mirror reflection of
the original; in this aspect, it is already
reminiscent of our painting, which is
also oriented to the right.”* Although the
discussed scene lacks the dynamic of the
Morales’ work in Galleria Doria which
was formerly attributed to the school
of Michelangelo, it is linked to it by
seemingly minor details: similar decoration
of the halo, which, on the work from the
National Gallery in Prague, is probably
painted over, and the neck-line of the
Christ’s shroud with folded lapels. For in
the same way, Morales rendered the gown
on his painting Christ Bearing the Cross
in Barcelona (private colection) which is
close to our painting also by the elongated
Christ’s face with deeply set eyes.
Morales’ vision of the Man of Sorrows,
known from Galleria Doria, then appears
in several works where the artist depicted
Christ wearing the crown of thorns, but
without the Cross, with his hands tied
by a rope. The place of honor among
these scenes, moving the viewer to
compassion and sympathy, belongs to
the Ecce homo in Florence (Palazzo Pitti,
Galleria Palatina), which was for a long
time attributed to Sebastiano del Piombo.
Its copy, ascribed to Morales’ follower
and originally held in Venice (Dalisca
Collection), is very close to the work under
discussion (Fig. 2). Today we know it only
from the photograph deposited in the
archives of the Florentian Kunsthistorisches
Institut, where it is recorded as the work
of “a Morales’ follower” (Inv. No. 1981)."
The lost painting is reminiscent of the
Prague work in both the style of Christ’s
face, elongated and with a melancholy and
languid expression, and the aforementioned
unusual cut of the shroud. It can be
assumed that the Man of Sorrows in the
National Gallery in Prague is the work of
one of the numerous followers or imitators
of Luis Morales. It was probably painted

at the end of the 16th century and is

an expression of Counter-Reformation
devoutness in the spirit of which it
subsumes the original Italian model,
Christ Bearing the Cross by Sebastiano del
Piombo, “whose figures of the suffering
Savior became the insurmountable model
for many future compositions”.*?

The Ecce Homo in the National Gallery
in Prague is new proof of the well-known
intensive contact between Italian and
Spanish art in the 16th century. Moreover,
it represents a valuable contribution to
the study of the technique of painting
on stone - a rather unknown discipline
which, however, attracted the attention
of professionals in recent years through
several exhibitions.” It is only regrettable
that the painting could not have been
included either in the Liberec or the
Litomérice exhibitions (see note 4),“ which
might have been expected to include the
displayed material and at the same time
would make its much yearned-for study
easier.

Notes

1 Unfortunately, I was able to arrive at this
conclusion only on the basis of a photograph
since I have not seen the original yet. All the
consequent observations must be therefore also
taken with reservation.

2 Ecce Homo, oil on stone, 69 X 49,5 cm, the
National Gallery in Prague, Inv. No. O 11944
(DO 853).

3 Pittura su pietra, exhibition cat., ed Marco
Chiarini - Anna-Paula Martelli Pompaloni -,
Anna-Maria Maetzke, Firenze 1970.

4 Hana Seifertovd, Vécnd malba? Obrazy na
kameni a na medi v 17. a 18. stoleti. Eternal
Painting? Painting on Stone and Copper in the
17th and 18th Centuries, exhibition cat., Liberec
- Litoméfice - Praha 2001; this essay for the
National Gallery’s Bulletin is an edited entry
of my contribution originally intended for the
Liberec exhibition.

5 Written notification from October 2001.

6 This work is regarded the first painting

on stone (pittura su pietra) on the Appenine
Peninsula, if we, of course, do not take into
consideration the examples from the classical
Antiquity.

7 The painting Inv. No. 1076 was originally
borrowed from the Archbishopric to the
Museum of Art in Olomouc (Muzeum uméni
Olomouc) in 1994. As both the symbolical and
spiritual counterpart of the Madonna with Veil
can be possibly regarded the Siviglia Pieta
(Casa di Pilatos), created for Ferranto Gonzaga,
which was also painted on slate. Gonzaga then
sent the painting to Spain as a gift for the
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Chancellor of the Emperor Charles V, Francisco
de Los Cobos, intended for his funeral chapel
in Andalusia - see Eduard Safaiik, quoted by
Mauro Lucco, Sebastiano del Piombo, Milano
1980, Cat. Nos. 91 and 94, pp. 121-123.

8 On the background of the landscape,
Sebastiano painted Cristo portacroce from
Madrid (Museo del Prado), documented in
Escorial in 1657. There are numerous copies of
it, among them the painting held in Barcelona
(private collection), attributed to Juan de Juanes
(around 1510-1579). If this attribution proves
valid, it would mean that the painting was in
Spain already in the 16th century; see Lucco
(quoted in note 7), Cat. No. 76, p. 117.

9 Sebastiano del Piombo impressed Spanish
artists in the 16th century much more strongly
than Raphael or Michelangelo. His influence

in Spain expressed itself in the work of various
artists in various ways. From among many, let
us mention at least Pedro Machuca (around
1490-1550), whose tondo with The Holy
Family is in Prague today (the Prague Castle
Picture Gallery, Inv. No. O 352). Most deeply,
however, Sebastiano affected Vicento Macipo
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(around 1475-1550) who came from Valencia.
His paintings entitled The Baptism of Christ
(Valencia, cathedral) and Christ by the Column
(San Juan, Alba de Termes) keep the pathetic
and grandiose character pertinent to the Italian
model; Fernando Benito, Sebastiano del Piombo
v Espafia, Madrid 1995.

10 Picture see Lucco (quoted in note 7), Cat.
No. 93a, p. 123.

11 Mauro Lucco, Sebastiano del Piombo, La
Pittura in Italia. Il Cinquecento, 11, Electa 1987,
Ristampa 1992, p. 835.

12 Photograph Fiorentini (Toso) 2398.

13 Pietre colorate. Capprici del XVIII secolo
dalle collezioni Medicee, exhibition cat., eds.
Marco Chiarini - Cristina Acidini Luchinat, San
Severino Marche (MC) 2000; Pietra dipinta,
Tesori nascosti del’500 da una collezione privata
milanese, exhibition cat., ed. Marco Bona
Castelloti, Palazzo Reale, Milano 2000.

14 It was impossible to exhibit the work due its
unsatisfactory state of preservation and difficult
transport (the weight of the 5 centimeters thick
marble panel!).

Translated by Lucie Vidmarova



ANDREA ROUSOVA

Repeated for the sake of eternal
glory: The unknown copy

of The Judgement of Paris

after Hans von Aachen

Andrea Rousova, curator of the National Gallery in Prague, is focused on the Czech Baroque painting.

Fig. 1 Hans von Aachen, The Judgement of Paris, copy. National Gallery in Prague.

Until recently, the painting The Judgement
of Paris from the collections of the
National Gallery in Prague, registered in
the Gallery’s inventories as the work of

a “Rudolphine master from the beginning
of the 17th century” (Fig. 1) passed
utterly unnoticed.! The discovery that it

is a copy of a famous work by Hans von
Aachen initiated the restoration of the
painting. This was conducted this year by

the academic painter and restorer Zora
Grohmanova.

In the beginning, it is necessary to
describe the process of origination and
the development of Aachen’s original
composition of The Judgement of Paris
from the collections of Musée de la
Chartreuse in Douai (Fig. 2).? The painting
- purchased by the museumt Sotheby’s
auction in London in 1965 - is signed with
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the monogram “HVA” on the stone under
Athena’s figure and is dated 1588. This
year was one of the most groundbreaking
in Aachen’s career: in 1587, the artist
ends his sojourn in Italy, leaving for
numerous commissions offered to him from
Bavaria - Munich and Augsburg. In 1588,
he stays briefly in his hometown where
he was - as mentioned by Karel van
Mander - commissioned by the Cologne
merchant Boots (or Boons?) to execute The
Judgement of Paris.?

In his monography on Aachen,
Joachim Jacoby constructs, albeit only
hypothetically, yet another possibility of
the work’s provenance, associated with
Aachen’s alleged visit to Prague in 1588,
when the artist was said to first meet
the emperor Rudolf II.* Although any
evidence concerning this sojourn of the
artist in Prague is still missing, the idea
that the emperor himself commissioned
a painting with a mythological scene from
him seems quite appealing, especially if
we consider the range of subjects which
Aachen painted during his Bavarian period,

Fig. 2 Hans von Aachen, The Judgement of Paris. Douai, Musée de la Chartreuse.
Photo: National Gallery in Prague.

Hans von Aachen, engraving. National Gallery in Prague.
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when religious themes prevailed in his
work. We should nevertheless respect the
information provided by Van Mander,
received, in this case, most probably from
the painter Pieter Isaacsz (1569-1625)
who apprenticed with Aachen during the
artist’s sojourn in Italy and who, later,
followed in his steps to Bavaria. Before
the discovery of the painting from Douai,
the original composition was considered to
be the currently missing painting from the
private collection of W. F. der Leeuwen in
Amsterdam.’

There are two surviving drawings
which suggest that the scene with the
Judgement of Paris underwent a quite
dramatic genesis. At the beginning is the
source of inspiration for the composition
- the print on the same subject, created
by Marcantonio Raimondi after Raphael
(Bartsch 245). Aachen’s first drawing
from the Viennese Albertina, originally
attributed to Jan Speckaert® and created in
1585, dramatically differs in composition
from the resulting painting. The older
attribution, however, was not illogical
- during his sojourn in Rome in 1577,
Aachen often frequented the artists
from the north, including Speckaert,
whose drawings he used as a source of
inspiration and copied to refine his style.

It is therefore impossible to exclude with
certainty whether, even in this case, we
are not faced with a copy of Speckaert’s
lost drawing.” The composition scheme
of Aachen’s initial drawing is based
- unlike the pyramid-like composition
of the final painting - on the axis. The
bodies of the goddesses moving to the
rhythm of the dance are twined with
decoratively arranged draperies. The group
of women-rivals is accompanied by another
two female figures. The scenes with the
God of the Rivers in the background and
the flying putti are missing. The second
drawing of later origin is clearly the
first stage of the painting, which it quite
precisely anticipates. There are, however,
doubts concerning the author of the work
- Eliska Fucikovd attributes the drawing to
Aachen’s workshop and allows it may have
been painted by Pieter Isaaczs.’

The composition of The Judgement of
Paris itself from the Douai museum refers
to the Venice painting school in its fresh,
sparkling range of color, including the
warm, sun-lit shades of red, blue and
green. Contrary to this, the landscape in
the background displays a Netherlandish
touch; it is painted in a much more
relaxed manner than the figural scene



executed in flowing, smooth brushstrokes.
It was in this work when Aachen

fully employed the beauty of the slim,
manneristically elongated nude for the last
time before he came to favor the more
robust type of female figure. The refined,
courtly gestures of the goddesses express
their reaction to the fact that the victory
belongs to the most beautiful one among
them. And while Hera protests by erecting
her finger in a warning, Athena’s hand,
placed lavishly on her bosom, suggests
that it was her who was to win the golden
apple. The only figure which ignores the
competing goddesses and, in contrast

to them, looks directly at the viewer, is
the dog of Paris the shepherd, depicted
realistically in the manner of northern
artists.?

There are several works of art whose
time of origination is close to The
Judgement of Paris and whose style has
the same points of departure: one of them
is the painting Christ carrying the Cross
(Bratislava, the Slovak National Gallery)
from 1587, especially as concerns the color
scheme, conceived in a very Venitian style.
The face of Pallas Athena corresponds to
the face of the woman with crossed hands
on the left on the Bratislava scene. The
second bridge in this period of time is the
composition The Kidnapping of Proserpina
(Sibiu, Muzeul National Brukenthal),
painted in 1589, which displays Aachen’s

Fig. 4

Hans von Aachen,

The Judgement

of Paris, copy.
Birmingham, Alabama,
Birmingham Museum
of Art.

characteristic element - the repoussoir
figure which turnes to the viewer with
its back. The third close connection is an
older painting - from the mid-1590s -,
entitled The Gathering of Gods (London,
National Gallery), analogical to the Douai
composition in the elegant and sparkling
motion of the figures.

Only one year later, in 1589, Raphael
Sadeler transferred the composition of The
Judgement of Paris into a graphic form
(Fig. 3). Aachen’s active collaboration with
Raphael and Jan and Aegidius Sadeler
began in Munich, where the Sadeler
numerous family of engravers moved in the
late 1580s after being active in Antwerp.
According to the contemporary practice,
the painters were obliged to submit
a drawn design which would serve as
a model for the engraver’s work. Therefore

Fig. 5

Hans von Aachen,

The Judgement of

= Paris, copy. Private
4 collection. Photo:

National Gallery in

Prague.
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Fig. 6 Hans von Aachen, The Judgement of Paris, copy. Private collection. Photo:
National Gallery in Prague.

Fig. 7 Detail of pentimenti. National Gallery in Prague.

we can assume that Aachen, too, presented
his model drawing to Sadeler - which,
unfortunately, did not survive.” For the
background of the scene is quite different.
The ruin of the temple which appears
in the engraving is missing in the Douai
painting; the landscape background in the
engraving is not composed of a farm but
of a growth of trees and the motif of a dog
which originally imbued the mythological
scene with a slight genre touch.

From the engraving we go to yet another
repetition of the composition - to the
author’s. It was created in 1590, most
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probably after the wishes of an unknown
commissioner.” This time, Aachen chose
the technique of painting on copper and
decided to execute the work in reduced
dimensions (Birmingham, Alabama,
Birmingham Museum of Art; Fig. 4).*?
The composition is created as a mirror
reflection of the Douai painting, and thus
exactly quotes Sadeler’s engraving.

It was not exceptional for Aachen to
paint several author’s versions of the
original. What is remarkable, however, is
the measure of flexibility with which he
was able to satisfy the demand for his
work, and thus to conform to the wishes
of his immodest commissioners, be it with
the help of his workshop, or by his own
efforts.” The craving to own a delightful
scene depicting the competition of the
classical goddesses, moreover executed by
a renowned painter, led to the creation
of numerous copies in the course of the
next few centuries. Their quality is very
irregular, but there are a few examples
whose painting qualities exceed the
average. This is the case of the copy from
the collection of the National Gallery in
Prague, which has been neither exhibited
yet nor given a bibliographic entry.

The search for the painting’s provenance
ended up at the archive entry in the
Einreichnungs-Catalog of the Society of
the Patriotic Friends of the Arts, where
the entry from 17 May 1803 registers the
work under number 959 and describes it
as “Oelgem. auf Holz. Das Urteil des Paris
in Merkurs Gegenwart. Amor steht bei
seiner Mutter, man sieht Nymphen in der
Landschaft, 2 Liebesgotter in der Luft, ein
Flussgott liegt rechts im Vorgrunde. 1’ 2 1/
4” 1’ 6 7, Joh. van Aachen, unbestimmt”,
with Count Franz Sternberg given as the
owner. The entry also includes reference to
number 77; the reference is connected with
the entry from 12 May 1796 which reads:
“zurtickgestellt an Herrn Grafen Friedrich
Wallis den 12. Mai 1855 und kéduflich
tibernomen von Gustav Kratzmann”.**

In the inventories of the Society,
the painting is further recorded under
Aachen’s authorship and this time,
the technique is exactly described
- not as a painting on wood, but on
copper.”® Shortly afterwards, any traces
concerning the future destiny of the work
disappear. In 1950, it was transferred
into the National Gallery in Prague from
the property of the German Empire
(Reichseigenthum) and became part of the
Gallery’s collection with the attribution
“Rudolfine master from the beginning of



the 17th century (A. Bloemaert?), The
Judgement of Paris”.’

The attribution to Bloemaert is explained
by an engraved record on the reverse of
the panel: “A. Bloemaert pinx”."” The false
signature is interfered with a drawing in
black color which in outline captures the
motif of the Pieta (Fig. 9). The artlessly
executed lines of the amateur’s drawing
have nothing in common with the obverse
side of the panel and it is impossible to
date this experimental little work.

If we proceed to the technological aspect
of the work,"” we find that the ground
layer consists of a brown-ochre color.

It is discernible even by the naked eye,
especially in the part of heaven where

the ground layer shows through from
under the azurite. Just for the sake of
comparison, Aachen, following the example
of the Netherlandish artists, painted the
ground in the shade of white coffee.”® His
color layers are added on the surface of
the canvas in thin layers, in the same way
as in the author’s variant of the work from
1590 which displays the exact scheme

of the ground layer, visible only in cross
section on the microsamples.

The painting style of the Prague work
reveals an experienced and skilled painter,
who was, in many aspects, capable
of imitating Aachen’s work with firm
brushstrokes. The effort to copy the great
master is evident in the painting of the
group of the God of the Rivers with the
nymphs gathered in the background,
where the imitator tried only to suggest
the figures in the outlines in the impasto
layers in order to achieve the effortlessness
and immediacy of the original. He also
made sure to use one of the characteristic
features of Aachen’s works - the
ostentatiously admitted pentimenti. For in
the state before the restoration, the winged
Cupid had visible pentimenti in the part
of hands holding the bow and the arrow
(Fig. 7). The painter also several times
corrected the outline of the head of the
lying repoussoir figure in the lower right
corner.

It is quite obvious that Sadeler’s
engraving served the painter as a model.
Although he left out the motif of the
dilapidated church and also changed
the character of the landscape in the
background, he otherwise transferred the
print into the painted form precisely. The
very physiognomy of the goddesses and
their elegant hairdos with loose strands of
hair (Fig. 8) as well as the corpulent putti
in the heavens start from the engraving

more faithfully than from Aachen’s painted
originals.

Similarly to Aachen, the author displays
absolute mastery of handling the contrasts
of light. He optically “lit” the figure of
the winner Aphrodite by flooding the
figure of Hera standing next to her with
brown shadow. He also very skillfully
painted in half-shadow the Gorgon’s head
on the shield of Pallas Athena, with the
light effects expressed by several firm
brushstrokes of white. He was able to
differentiate between the colder, rosy
incarnate of the female figures and
the figures of Paridus and Hermes,
conceived in warmer shades. He executed
the modellation of shapes by sensitive
brushstrokes taken in various directions,
thus imbuing the figures with plasticity.

But yet, he indeed committed a few
trespasses on painting - the rendering
of the figure of Pallas Athena is not
anatomically precise and the putti on the
right is too close to Hermes’ caduceum
and therefore they optically merge together.
The fresh colors with golden shades on the
original compositions were, in the copy,
substituted by a somewhat darker color
scheme. The accents of the sharp shades
of orange, dark green, red and pink,
applied on the draperies of the figures,
stand out from a scene which is rather
darkened in colors.

It must be taken into consideration that
the restorer purposefully did not remove
the parts with the sharply broken draperies
- they are subsequent overpaints and their
removal would be too risky.

The analysis of the color layers did not
testify to the presence of any pigments
which would not correspond to the period
of the end of the 16th or the beginning
of the 17th centuries.? This information
and the abovementioned style analysis
give us a possible date and attribution
of the copy. If the copy was created in
the aforementioned period of the very
beginning of the 17th century, the author
may be found in the close circle of
Aachen’s pupils or followers. The students
of Aachen’s Prague studio - grandees of
the elector’s court in Dresden, Christian
Buchner, Andreas Vogel and Hans
Christoph Schiirer - are mentioned in the
archive records. With the exception of the
latter we, unfortunately, do not have any
surviving visual material for the sake of
comparison.*

Rich comparison is, on the contrary,
offered by the numerous copies of
Aachen’s painting The Judgement of Paris.
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Fig. 8 Detail of repainting of the profile of Pallas Athena.
National Gallery in Prague.

Jacoby found eleven of them in total

in the older bibliography and auction
catalogues.?” But there are still more of
them - especially in private hands. It is
possible to trace other copies that were
never published nor reproduced. The
search for them is, however, often difficult
due to mistaken attributions; old auction
catalogues in particular list some copies
under the names of Hendrick de Clerck,
Joachim Wtewael and others. Here, we
may also recall the wrong attribution to
A. Bloemaert on the reverse side of the
Prague copy.?

In the case of all copies where I could
see the reproduction, the motif of the
church ruin is repeated, which, as
mentioned above, is missing on the copy
from Prague. The only significant invention
of the copyists is the landscape in the
background, thoroughly changed if we
compare it with the original picture or
the engraving by Sadeler. Some painters
were inspired with Aachen’s paintings only
freely and conceived their works rather as
paraphrasing the originals.*

The Prague copy seems to be the oldest
link in the chain of copies. It is superior
to the others in terms of its painting
qualities, especially thanks to the vivid
and masterful rendering. Some copies are
among the less successful creations (Figs. 5,
6) due to their excessive stylisation and
decorativeness, along with the affectedness
in gestures and motions of the figures.?
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Unlike the Prague painting, these works
do not have or do not even suggest any
reminiscence of Aachen’s style.

The newly discovered painting The
Judgement of Paris has thus won itself an
important position within the group of
existing copies of Aachen’s works in the
property of the National Gallery in Prague.
To briefly remind ourselves about these
copies: the first of them is the painting
Christ in the Tomb, inventoried as “Hans
von Aachen - pupil”.?® It is a variation
of a composition after the engraving
by Raphael Sadeler, popular especially
for its strongly post-Trident conception.
The second copy - The Crucifixion, also
attributed to Aachen’s pupil - exists in
several author’s versions.?”

Jacoby chronologically established three
variants of The Crucifixion, which differ
from each other in the depiction of the
moment of the scene and in the selection
of the assisting figures. The copy from
the National Gallery has a significant
documentary value, because it is the only
one which depicts the second version of
the composition.?® In the case of both the
aforementioned copies, analyses of their
color layers were conducted during their
restoration in 1997.%° It was discovered that
the paintings have different ground layers:
the ground layer of Christ in the Tomb is
built up of the red color of fine-grained
red ochre, while the ground of The
Crucifixion consists of a light grey layer of
lead white and ochres.

And finally, the last painting in the
collection of the National Gallery in Prague
which copies a work by Hans von Aachen,
The Annunciation, painted on black
marble, is the weakest in quality.*

The research and restoration of the copy
of The Judgement of Paris has undoubtedly
helped to enrich the otherwise rather small
collection of Rudolfine masters in the
Prague National Gallery. It is a successful
representation of Aachen’s work, albeit it
represents it “only” as a copy.®’ Its author
was certainly the work of the painter in
the emperor’s employ, and therefore was
able to find out many things from his
technique. At the same, however, he did
not supress his own painting skills.

Notes

1 Copper, 37 X 47,5 cm, Inv. No. O 10659,
formerly DO 5980 and Z 4226.

2 Wood, 87 X 133 cm, Inv. No. 2819; the older
bibliography to the painting, see Joachim Jacoby,
Hans von Aachen 1552-1615, Berlin 2000,

pp. 135-137, Cat. No. 36; most recently, Eliska



Fucikovd, Praga Magica 1600. L'art @ Prague
au temps de Rodolphe II., exhibition cat., Dijon
2002, pp. 32-34, Cat. No. 1.

3 Author, “Nach Ko6ln zuriickgekerth, malte

er fiir einen Kaufmann namens Boots ein

5

sehr schones Urteil des Paris...”, in Karel van
Mander, Das Leben der niederlindischen und
deutschen Maler. H. Floerke, Band I. Miinchen-
Leipzig 1906, p. 287.

4 Jacoby (quoted in note 2), p. 35; Da Costa
Kaufmann mentions Aachen’s journey to Prague
in connection with the retinue of Duke William
V the Bavarian; see Thomas da Costa Kaufmann,
The School of Prague. Painting at the Court of
Rudolf II., Chicago and London 1985, p. 133.

5 Canvas, 90 x 190 cm, undated, not signed;

an Amsterdam collection until 1899. The work is
mentioned as original by Rudolf Arthur Peltzer,
“Der Hofmaler Hans von Aachen, seine Schule
und seine Zeit”, Jahrbuch der kunsthistorischen
Sammlung des Allerhéchsten Kaiserhauses, 30,
1911-1912, p. 160, listed as No. 8 in the bulk of
Aachen works.

6 Vienna, Albertina, Inv. No. 3292, reproduction
in Prag um 1600, Kunst und Kultur am Hofe
Kaiser Rudolfs II., exhibition cat., Wien, Essen
1988, Band II, p. 147, Cat. No. 608.

7 More to the relationship of Speckaert and
Aachen, see Teréz Gerszi, “Beitrdge zur Kunst
des Hans von Aachen”, Pantheon, XXIX, No. V.,
1971, pp. 390-395.

8 Musée du Louvre, Inv. No. RF 31346;
Fucikovd (quoted in note 2), p. 34.

9 More detailed information about the
iconography of the painting, see Riidiger an

der Heiden, “Zu neu aufgefundenen Gemélden
Hans von Aachens”, Pantheon, XXXII, 1974,

Pp- 242-254, and, more generally, Justus

Miiller Hofstede, “‘Stolidi Iudicium Paridis’:

zur Ikonologie des Parisurteils bei Peter Paul
Rubens”, Wallraf-Richartz-Jahrbuch, Band L,
1989, pp. 163-187; see also Fiona Healy, Rubens
and the Judgement of Paris: A Question of
Choice, Turnhout 1997.

10 Joachim Jacoby described three types of
engraved reproductions and their sources of
inspiration in Aachen’s work; see The New
Hollstein, Hans von Aachen. German Engravings,
Etchings and Woodcuts 1400-1700, Rotterdam
1996, p. 10.

11 Jacoby opines that it is a workshop replica;
see Jacoby (quoted in note 2), p. 136.

12 Copper, 27,9 X 37,7 cm, signed bottom left:
HVA INVE. 90; Inv. No. 1979.18. The only art
historical treatise about the work until today
was written by Luuk Pijl, Copper as Canvas.
Two Centuries of Masterpiece Paintings on
Copper 1575-1775, exhibition cat., Oxford, New
York, 1998, pp. 133-136, Cat. No. 1. The details
concerning the provenance remain unknown

- we only know that in 1974, the painting was

sold by its owner, Richard L. Feigen from New

York, via the Hazzlit Gallery London; it was
purchased into the museum collections in 1979.
I thank the museum’s curator Jeannine O’Gordy
for the details concerning the provenance.

13 The similar cases are the paintings Bearing
the Cross (Bratislava, the Slovak National
Gallery), The Three Graces (Braunschweig,
Herzog Anton-Ulrich Museum) and Diana
Resting after the Hunt (Sweden, Erigsberg
Castle); the corresponding author’s versions
and their locations, see Eliska Fucikovd, “Nové
rudolfinské obrazy v prazskych sbirkdch”,
Bulletin of the National Gallery in Prague,

Nos. V-VI, 1995-1996, pp. 197, notes 4-6.

14 Einreichnungs Catalog der Gemaelde Gallerie
der Gesellschaft patriotischer Kunst Freunde,
National Gallery Archives, SVPU fund,

AA 1223/1.

15 Verzeichnif§ der Kunstwerke, welche in

der Gemdlde-Gallerie der Privatgesellschaft
patritoscher kunstfreunde zu Prag befinden,
Prag 1827 (1st edition), and 1838 (3rd edition).
The existence of the painting in the property
of the Picture Gallery of the Society of the
Patriotic Friends of the Arts is confirmed also
by Ferdinand B. Mikovec in his article “Jan
von Aachen”, Lumir, No. 1, 1851, p. 37, where
Mikovec gives the same attribution, dimensions
and technique of the work, but totally omits any
information concerning the owner.

16 The most recent discovery is the record
from 1941 when the painting was confiscated
by Gestapo in the villa of Paul Sonnenschein
in Roztoky near Prague. The painting, registered
as work of A. Bloemaert, was dispatched to
Munich via the Sonderauftrag commando as
an exhibit intended for Hitler’s museum built
in Linz (Koblenz, Bundesarchiv, B 323 fund,
No. 00492). I thank my colleagues from the
National Gallery Archives as well as Vit Vlnas
for their kind help in my research concerning
its provenance.

17 The reverse of the panel bears, a.o.,
engraved numbers: K 1488, 2274/2 and NG

7. 4226 (2X).

Fig. 9 The rear side
with a motif of Pieta
and signature. National
Gallery in Prague.
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18 Restorer's Report was written by Zora
Grohmanova.

The colour layer lies on a brown ochre oil
ground. In places the painting is very thin and
has become transparent, so that the dark ground
shows through. In other areas, on the contrary,
we find thick pastes that are, for instance

in the drapery, applied in a structured and
contrasting manner. Here the painter manages
with two or three shades of a single colour

and the application of sharp highlights on the
folds and this, together with deep shadows,
achieves a very striking effect. The flesh areas
of the figures have a more blended and rounded
character, even though there also appears here
something like written and then uncorrected
touches of the brush. We can admire the rapid
and at the same time economical style of
painting in the group of figures on the third
plane to the left. The painting has very lively
colouring.

State before restoration:

The painting has been repaired at least twice in
the past. In the course of the repair the entire
sky was continuously painted over. First of all
with a yellowish-pink shade and the second time
with a thick layer of azurite with the admixture
of lead white. The physiognomy of the face of
the goddess Pallas Athena was completely altered
by the over-painting. A layer of black also
covered up the right arm of Paris. The author’s
pentimenti, together with a later alteration,
appeared in the right hand of the little Cupid
and in the change in the proportions of the
head of the reclining man in the first plane on
the right. Local over-painting and retouching
affected several details, but the original painting
was not so much affected by these.

The adhesion of the colour layer is good, only
at the edges are there small areas which have
come away and the panel is beginning to oxidise
under these. More serious are the losses of the
brown glazes, which completed the depiction of
the terrain, and the rubbed-through spots on the
flesh areas and the sky.

On the rear side on the left-hand lower part
there is a filled-in crack about four centimetres
long in the metal panel. On the upper half
there is a Pieta painted in linear fashion with

a brush and black paint and we can see here
various numbers and the engraved inscription
“A. Bloemaert”.

Restoration:

The majority of the over-paintings, darkened
retouching and varnishes were removed from
the painting. It was decided not to remove the
non-original yellowish-orange layers from the
very thin and in places damaged original layer,
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because this would have been a risk. All the
defects below the original level were filled in
with semi-transparent wax and resin mastic
and the painting was retouched in an imitative
manner. Finally the painting was covered with
a dammar varnish.

(Translated by Joanne Domin)

19 The information, see Fucikovd (quoted in
note 13), p. 195.

20 The laboratory report was issued by

M. Denderovd. Also the opinion of E. Fucikova
- whom I hereby thank for her consultation

- is inclined to the possibility that the copy was
created at the end of the 16th century or at the
turn of the 16th and 17th centuries.

21 The copy cannot be associated with the
work of H. Ch. Schiirer, which hitherto has
been comprised of only one painting and one
preparatory sketch for it. For more on Schiirer,
see Peltzer (quoted in note 5), p. 158, and
Fucikovd (quoted in note 13), p. 196.

22 Jacoby (quoted in note 2), pp. 136-137.

23 I compared the signature engraved on the
copper plate with the signature of Abraham
Bloemaert (1564-1651), but the author in
question was probably attempting to imitate
rather Adrien Bloemaert (1609-1666);

H. H. Caplan (ed.), The Classified Directory

of Artists Signatures, Symbols and Monograms,
London 1976.

24 E.g. the painting Hans von Aachen - circle,
copper, 23,5 X 32,5 cm, Sotheby’s auction
catalogue, London, 16. 2. 1983, Cat. No. 88.
25 Hans von Aachen - circle, wood,

97 x 129 cm, Dorotheum auction catalogue,
Wien, 17. 10. 1995, Cat. No. 396; Hendrick

de Clerck (wrong listing), wood, 51 X 68 cm,
in: Dorotheum auction catalogue, Wien,

1.-3. 12. 1930, Cat. No. 9.

26 Linden wood, 25,5 X 38,4 cm, Inv. No.

O 1277; more about the purchase, see Eliska
Fucikovd, Rudolf II. a Praha, exhibition cat.,
ed. Eliska Fucikovd - James M. Bradburne,
Praha 1997, p. 455, Cat. No. V/515.

27 Copper, 26,2 x 36,5 cm, Inv. No. O 1355;
more about the purchase, see Fucikovd (quoted
in note 25), p. 455, Cat. No. V/216.

28 Jacoby (quoted in note 2), pp. 101 and 104.
29 Restored by academic painter J. TTestik,
the laboratory report issued by Dorothea
Pechova.

30 Oil, black marble, 24 X 28 cm, Inv. No.

O 1422.

31 The copy of The Judgement of Paris is
exhibited as part of the permanent collection of
the National Gallery in Prague in the St George
Convent.

Translated by Lucie Vidmarova



Were the paintings by Roelant

Savery The Garden of Eden
and The Landscape with Birds
originally pendants?

HANA SEIFERTOVA - JIRI TRESTIK

Hana Seifertova, curator of the National Gallery in Prague, is focused on the Netherlandish painting of the 17th century.

JiFi Trestik, restorer of the National Gallery in Prague, is focused on research and restoration of the works of old European masters.

In the set of landscape paintings created
by Roelant Savery (1576 Kortrijk - 1639
Utrecht) that the National Gallery in
Prague holds in its collections, there
are two works of special significance:
The Garden of Eden from 1618 and The
Landscape with Birds from 1622. Both are
painted on oak panels of almost equal
dimensions and traditionally, they have
been considered compagnons.! But in
truth, were these two paintings created as
companion pieces belonging to each other?
Our uncertainty is even deeper due to
the fact that the paintings were created
over a four year period - The Garden of
Eden was painted by Savery probably in
Amsterdam where he was active in the
years 1616-1618, i.e. upon his return from
Prague and the Tyrol, while The Landscape
with Birds originated in Utrecht, where
Savery settled permanently in 1619. Both

works differ also in subject - they do not
draw from the same literary source - and
it seems that they are not connected by
their inner meaning, either. Not even

their composition is based on related
conceptions, as would be expected if the
two works were meant to be displayed
next or opposite to each other as pendants.

The theme and composition

of the two paintings

The painting The Garden of Eden (Fig. 1)
opens up onto a landscape outlined on
both sides by rocky terrain overgrown
with tall trees and, in the foreground,
filled with a variety of both local and
exotic animals and birds and with similarly
colorful flora. This unusually widespread
repoussoir is followed up by an illuminated
vista leading to the surface of a body

of water and a meadow surrounded by
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Fig. 2

Roelant Savery,
The Garden of Eden.
Detail of the central
part of the painting.
National Gallery

in Prague.

Fig. 3

Roelant Savery,

The Landscape with

Birds. National Gallery

in Prague.

forests and mountains in the background.
Here, too, numerous kinds of birds and
other animals can be discerned - storks,
cranes, elephants and camels - and, among
them, a tiny figure with a raised hand,
undoubtedly the figure of Adam who, in
concordance with God’s decision, is giving
names to the hitherto nameless animals
(Genesis 2, 19-20, Fig. 2).

The scene Savery depicted here was
a frequent element in the 16th century
of graphic cycles with the subject of the
Creation of the World. The other parts of
the cycle usually represented such scenes
as the Creation of Eve, the Original Sin,
the Expulsion from Paradise, the Death
of Abel, Noah’s Ark and so on. Contrary
to the usual conception chosen by the
authors of the prints, the painter slipped,
as if only in the passing, the Biblical
notification - rendered in miniature
dimensions - into the background of the
whole composition. By doing so, he was
employing the conception used in 1594
by Jan I Brueghel (1568 Brussels - 1652
Antwerpen) in his painting The Landscape
of the Garden of Eden with the Creation of
Man (Roma, Galleria Doria Pamphili), and
in other versions of this subject created
between 1613 and 1615, e.g. in the painting
The Landscape of Paradise with Noah’s Ark
(Budapest, Szépmiivészeti Mizeum).”

By this time Brueghel had already
pushed the Biblical scene aside, into the
background, reserving the foreground to
birds and other animals who characterised
the Garden of Eden - the space of the
God-created Paradise. Roelant Savery
extended this conception: the spacious,
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open foreground was filled with a variety
of perfectly rendered, realistically looking
animals. It is obvious that in many cases
Savery knew them very well. He could only
have become so closely familiar with their
appearances, movements and characteristics
through direct observation, most likely in
the menagerie of the emperor Rudolf II
during his stay in Prague.® It cannot be
excluded, however, that he may also have
used models from pattern books as aids.
He utilized a rich variety of both local and
exotic fauna that was almost singular in
Europe, as well as equally precious flora

- for example tulips, large-flowered irises,
holly hock and anemones.

These motifs are undoubtedly an
expression of the author’s wish to depict
the God-created multifaceted world
which, in the period’s ideas of natural
philosophy, corresponded with the endless
lavishness of the cosmos. In the Biblical
subject, Savery at the same time reflected
the situation of the contemporary level
of knowledge of Nature: for even the
scientists of that time faced - not unlike
Adam - the task of giving names to new
species of animals and plants, especially
those which were imported from overseas.*
Savery created more paintings with
the subject of the Biblical paradise or
similarly conceived mythical Landscapes
with Orpheus Playing. The closest to the
Prague work is The Garden of Eden with
Adam in the Background (Maastricht,
Bonnefantenmuseum), its spatial
composition being a variant of the Prague
work.

The composition of The Landscape
with Birds is different (Fig. 3). From one
side, it is closed up by the backdrop
of a dilapidated structure, and from
the second side, by an elevation with
dead trees and the ruin of a castle. The
central part of the foreground is then
filled with the bulky stump of an old
tree with dead branches. Through the
middle of the landscape runs a brook; its
edges and surface of the water are filled
with various birds - pelicans, ostriches,
swans, herons, cranes, storks and ducks.
In the conspicuous silhouette of the old,
dead tree, one can discern a cock and
a hen, a heron and an eagle with spread
wings and a less conspicuous pair of
peacocks. Here, too, the painter attempted
a painstaking and exact rendering of the
real appearance of the animals. The deep,
rich local colours of the fauna, flora and
the terrain in the shadowed foreground
stand in striking contrast to the part of the



castle architecture filled with light. The
background of the painting looks as if was
exposed to direct sunshine. Storks, swans
and other birds fly in circles around the
old castle.

As regards the subject, it probably cannot
be linked with any Biblical event, and it
is in general rather difficult to look here
for any other level of meaning. Jaromir
Sip suggested the possibility that Savery’s
interest in this kind of subjects expressed
itself in parallel with the similar interest
of the Persian miniaturists, displayed
for example in the miniatures published
in the manuscript called The Language
of the Birds (New York, Metropolitan
Museum) in which also appear diverse
groupings of birds among trees alongside
a brook, their variety reminding us of the
peaceful coexistence of animals of various
temperaments and characters.’

The differences in the selection of
subject and composition, as well as the
fact that Savery painted the two works
over a period of four years, testify against
the idea that the paintings would have
been conceived as companion pieces. That
alone, however, does not have to mean
that they do not belong to each other.
Later, Savery created a pair of paintings,
one of which represented The Garden of
Eden with Adam Giving Names to Animals
and the other one The Landscape with
Birds (Vienna, Kunsthistorisches Museum).
Both works originated later than the
Prague pair - as late as in 1628 - and
the spatial composition of both of them is
based on equal principles. The composition
of the Prague landscapes is rather
incongruous and their mutual relationship
is moreover made problematic by the
original dimensions of The Garden of Eden,
the right side of which was - as was
discovered recently - additionally extended.

Ascertaining of the addition in The
Garden of Eden painting, analysis of the
technological construction of the addition
and Savery’s original painting

New doubts as to whether The Landscape
with Birds was created as the counterpart
to the already existing painting of 1618
were aroused by the hitherto unnoticed
fact that The Garden of Eden was
subsequently extended on the right-hand
side (Figs. 4, 5).° On detailed inspection it
was discovered that the wooden base of
the painting had been extended with the
aid of an almost imperceptible join covered
by thin wooden sheet. On the right-hand
edge the original base was reduced from

Fig. 4

Roelant Savery,

The Garden of Eden,
Detail of the upper right
corner, connection of
the original painting
with the addition.
National Gallery

in Prague.

Fig. 5

Roelant Savery,

The Garden of Eden.
National Gallery

in Prague.

Fig. 6

Roelant Savery,

The Garden of Eden.
Detail of the upper
right corner with the
characteristic rendering
of the trees on the
addition. National
Gallery in Prague.

behind over a width of around 7.8 cm

to about half, i.e. to about 0.3 cm. The
painting was then extended by 19.4 cm by
the insetting of a suitably prepared oak
panel.

Diagram of the join between the original painting
and the addition

ground and colour layers of Savery’s painting and the addition
| |

6.cm

0

|
H I :
\

original width of the painting (87.2 cm)

>
\

the addition (27.4 cm)

¢

7.8.cm 19.4cm

At a first sight, the addition strikingly
differs from Savery’s brilliant style of
painting, from his ability to realistically
render the shapes of the branches

of spruces, oaks and bushes and the
spatial depth of the afforested hillsides,
but especially, from his artistic skill

to convincingly picture the individual
character of animals, birds and flowers.
The painting of the addition fills the
painting surface with a continuous
brown-green forest vegetation which is

79.4 cm
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Fig. 7

Roelant Savery,

The Garden of Eden.
Detail of the upper left
corner with Savery's
characteristic rendering
of the trees. National
Gallery in Prague.

Fig. 8

Roelant Savery,

The Garden of Eden.
Detail of the signature.
National Gallery

in Prague.

only indicated and utterly lacks Savery’s
sense for differentiation (Figs. 6, 7).

Unlike the numerous representations of
animals and birds in the original part of
the painting, what we can find here are
only a few clumsily depicted specimens:

a cock with a hen - who are clearly a less
successful imitation of the same motif from
The Landscape with Birds —, a guinea-pig
and a pair of rabbits - painted obviously
after models provided by the paintings by
Jan Brueghel -, and finally, an owl or an
eagle-owl and an indeterminable quadruped
hidden in the continuous darkness of the
forest.

The difference of the additional piece
is also characterised by several further
findings. In raking light there can be
seen on the original larger left-hand part,
through the layer of the ground and the
painting (they are applied here in a very
thin layer) some unevenness of the surface
caused by the preparation of the panel
during production. In comparison with
this the surface of the additional piece is
completely smooth. In the parts where the
paint layer was damaged in the past it is
possible to see the ground layer. This is
white on Savery’s original painting and red
on the addition.

In order to receive more information
and to be able to corroborate the
aforementioned findings with other facts,
we decided to conduct restoration research
which would enable us to determine the
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methods and materials applied during

the process of painting both the original
and the addition. The research also
focused on finding data that would at
least approximately establish the age of
the addition. Samples for microscopic

and micro-chemical research conducted

in the chemical-technological laboratory

of the National Gallery in Prague were
taken from both parts of the painting.’
X-ray photographs and photographs under
ultra-violet luminiscence® were taken of the
work and the painting was examined with
infrared reflectography as well.? For the
sake of comparison, one sample was also
taken from the painting The Landscape
with Birds. Both paintings were subject to
dendrochronological research conducted by
Professor Dr. Peter Klein from Hamburg.?

Laboratory analysis of the samples taken
from Savery’s original part of The Garden
of Eden and the later addition revealed
substantial differences.
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Fig. 9 Roelant Savery, The Garden of Eden. Sample of the
paint taken from the sky — the original part of the painting.
National Gallery in Prague. Photo: |. Vernerova.

1 - base - oak wood

2 - ground layer - contains natural chalk with
admixture of lead white

3 - imprimatura - contains lead white and
a small quantity of fine red pigment

I
|

painting of sky - contains mixture of
enamel’ and lead white
5 - varnish

T
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Fig. 10 Roelant Savery, The Garden of Eden. Sample of
the paint taken from the sky — the addition to the painting.
National Gallery in Prague. Photo: |. Vernerova.

1 - ground layer - contains fine red ochres
2 - imprimatura - contains lead white and bone
black



3 - painting of sky - contains Prussian blue'?
and lead white

4 - brown transparent oil layer

5 - painting of sky - contains lead white with
admixture of synthetic ultramarine™

6 - varnish
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Fig. 11 Roelant Savery, The Garden of Eden. Sample of
the paint taken from the sky — the addition to the painting.
National Gallery in Prague. Photo: |. Vernerova.

The sample was taken at the point where the
older layer of painting was not preserved, only
the younger overpainting.

1 - base of painting - oak wood

2 - ground layer - contains fine red ochres

3 - imprimatura - contains lead white and bone
black

4 - painting of sky - contains lead white and
synthetic ultramarine

5 - varnish

By comparison of the samples from Savery’s
The Garden of Eden and The Landscape with
Birds it was ascertained that the two are quite
identical apart from the content of red pigment
in the layer of imprimatura in the The Garden
of Eden painting.

The presence of synthetic ultramarine
in the second layer of the painting of the
sky on the addition makes it possible to
date its repair at earliest to the period
immediately after 1828. On this occasion
the whole sky area of the addition was
painted over and the contours of the trees
outlined more or less accurately.

In the x-ray photos can be clearly seen
the coat on the reverse side of the panel.
Under the layer of red ochres, which
forms the ground layer of the addition,
there is no sign of older painting, not even
tiny remnants.

The dendrochronological research of the
supports of the paintings proved that the
artist used oak wood in both cases, but in
each case from different geographical area.
In The Landscape with Birds, it is wood
from a tree from the Baltic region, whereas
in the original part of The Garden of Eden,
the wood came from the West of Germany
or from the Netherlands. Due to the lack

of comparative material, it was impossible
to specify the origin of the support of the
addition. It is a plank cut on the tangent
from a tree trunk - a technique not used
by craftsmen for paintings until the 18th

century.

The provenance of the Prague paintings
It is necessary to view the results of

the aforementioned restoration research

in relation to previously published data
concerning the provenance of the two
works. Both The Garden of Eden and

The Landscape with Birds come from the
former Nostitz picture gallery in Prague’s
Mala Strana district. In the Nostitz
Inheritance Inventory of 1819, the two
paintings are listed as works by Roelant
Savery: the painting “Sehr viele vierfiissige
Tiere und Vdigel in einer Landschaft auf
Holz” is registered under the number 316
and a companion piece for which no title
is provided is listed under number 317.
Both works are recorded in formats which,
if we convert the linear measures used

at that time in Prague, correspond to the
current dimensions of the two pieces.*

It is highly probable that these paintings
can be identified with those mentioned in
the entry in the Nostitz Inventory of 1765
- i.e. with the paintings registered under
the numbers 200 and 201 as anonymous
works described as “Landschaften mit
verschiedenen Vogel und Vieh”; again,
however, the dimensions are not given.®
The numerical order of both works and
the fact they are listed under common
title suggest that they were already then
registered as companion pieces. It is
only very difficult to follow their history
further into the past. It is thought that
the paintings were acquired by the
Nostitz collection sometime before 1719
from the collection of the prominent
Prague collector, Felix Sekerka, Count of
Wrschowetz. This was the period when the
Nostitz Family purchased a larger number
of works of art from this collection, but
more details concerning these acquisitions
are, unfortunately, unavailable to us.®®

The speculation that the two Savery
paintings The Garden of Eden and The
Landscape with Birds were among the
purchased group is based on the research
of the two preserved inventories of the
Wrschowetz collection.” The older one
was discovered in the archive of Count
Schonborn in Pommersfelden, and its
discoverer, Theodor von Frimmel, came
to the conclusion that it was the list of
paintings which Wrschowetz had offered
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to the passionate collector Lothar Franz
von Schénborn. The list is not dated

and Frimmel speculated that, according

to the character of the handwriting, it
comes from the period around 1700. But
it could be even younger. In the list, two
Savery landscape paintings can be found,
commonly registered under No. 24 and
described as “Zwey auf Hollz von Rohland
Savery landschafften mit allerley Thiiren”.
The dimensions are identical with both
the Prague paintings. Schénborn, however,
eventually did not purchase the works and
Wrschowetz probably tried to sell them
somewhere else — maybe shortly after
Schonborn’s denial, before 1718, to Count
Nostitz.

As to this, Lubomir Machytka states
that “...this [Nostitz] collection was most
substantially enlarged during the lifetime
of the second holder of the Fideicomiss,
Count Anton Jan Nostitz-Rieneck (t1732)
..In the bond which he issued on
6 December 1718 for Count Felix
Wrschowetz, Anton Jan Nostitz puts
himself under the obligation to pay, in
two instalments, the amount of 1.800
guilders ‘vor verschiedene von IThnen
verkauffte Bilder’.”*® If we consider that
the transaction represented the purchase
of a larger amount of paintings, it is
possible that both the Savery works were
among them. Since in the second list of
the Wrschowetz collection - the printed
catalogue from 1723 - both the paintings
are already missing, which means that they
might have already become part of the
Nostitz collection at that time.

When and under which circumstances was
the addition to the Savery painting The
Garden of Eden connected? Hypotheses
and considered possibilities

The research did not bring any proof that
the right side of the original composition
was in any way substantially damaged
and would therefore require such an
extensive substitution. Even without the
addition - and, moreover, an addition
which in no way reaches the level of

the artist’s mastery - the painting is very
characteristic of Savery. That is clear if we
compare it with the previously mentioned
and similarly composed The Garden of
Eden from the Bonnefantenmuseum in
Maastricht, whose composition of the
landscape terrain, forest vegetation in

the foreground and vista correspond

to the Prague composition without the
addition on the right side. Here we face
the possibility that the reason for such
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a large-dimensional addition was indeed
the need to have a companion piece, most
probably only as late as at the time when
compagnons in picture galleries came into
vogue. From the aforementioned research
concerning their provenance, it follows that
the two Savery paintings existed in the
given form as early as their tenure in the
Wrschowetz collection, i.e. before 1719.

It was this very collector who built his
picture gallery in accordance with the
contemporary fashionable principles of
symmetry, and therefore in urgent need
of companion pieces. He made sure to
have them even in those cases when
the pendant was originally non-existent.
Where such a companion was missing,
Wrschowetz simply commissioned it
from one of the contemporary Prague
artists: in the case of the companion
piece to Savery’s The Bouquets, it was
Johann Rudolf Bys or Johann Adalbert
Angermeyer, and the author of pendants
to appear side by side to Saftleven’s
landscapes was one of the Hartmann’s (the
lists do not say precisely whether it was
the father, or the son). These artists were
the authors of another pair of paintings
included in the Wrschowetz collection.?

It therefore seems probable that the
addition to The Garden of Even was
initiated by Wrschowetz, who wished to
possess a painting of the same dimensions
as The Landscape with Birds in order to
display another pair of compagnons in his
picture gallery, built according to the new
installation principles.

Arriving from the information included
in the inventories and from the examples
of the early use of Prussian blue, I must
come to the conclusion that the painting of
the addition was in all probability executed
in the second decade of the 18th century.

Notes

We thank Ms. Ivana Vernerovad for conducting
the laboratory analyses. Her collaboration made
it possible for the research of the painting to
reach a successful fruition.

1 The Garden of Eden, signed bottom left:
ROELANDT/.SAVERY.FE/.1618, oak wood,

55 X 107 cm, The National Gallery in Prague
(Fig. 8), Inv. No. DO 4245; The Landscape

with Birds, signed bottom center: .ROELANT./
SAVERY.FE/.1622., oak wood, 54 X 108 cm,

The National Gallery in Prague, Inv. No. DO
4246; see Lubomir Slavicek, Flemish Paintings
of the 17th and 18th Centuries. The National
Gallery in Prague, Praha 2000, Cat. Nos. 294
and 295, p. 263, where also see the bibliography
of both paintings.



2 As to Brueghel’s solution of these subjects,
see most recently K. Ertz (ed.), Brueghel
Flimische Malerei um 1600. Tradition und
Fortschritt, exhibition cat.,, Wien 1998, Cat.
Nos. 36-38, pp. 163-166.

3 It was Jaromir Sfp who pointed out that
Savery had the chance to study the animals in
the menagerie of Rudolf II at the Prague Castle;
see Jaromir Sip, “Die Paradieses-Vision in den
Gemilden Roelandt Savery”, in Jahrbuch der
Kunsthistorischen Sammlungen in Wien, LXV,
Wien 1969, pp. 29-38.

4 See Hana Seifertovd in Gdrten und Hoéfe

der Rubenszeit, exhibition cat., ed. U. Harting,
Hamm-Miinster 2001, Cat. No. 1, p. 183.

5 Sip (quoted in note 3), pp. 34-35.

6 This fact was discovered by the authors of
this essay in 2000 during the research finto the
painting before it was borrowed by the National
Gallery in Prague for the exhibition “Gérten und
Hofe der Rubenszeit”, organized in Hamm and
Miinster in the years 2000-2001.

7 The microscopic and micro-chemical research
in the chemical-technological laboratory of the
National Gallery in Prague was conducted by
Ivana Vernerova.

8 Photographs of the work exposed to
ultra-violet luminiscence were taken by Zora
Grohmanov4.

9 The IRR photographs were taken by Tamara
Joudova.

10 The investigation was carried out in Prague
in June 2003; the written report of Professor
Dr. Peter Klein from the University in Hamburg
(Ordinariat fiir Holzbiologie) of 24. 6. 2003 is
filed in the Collection of Old Masters of the
National Gallery in Prague.

11 Enamel used as pigment was known and
applied in European painting as early as in

the 15th century. It is considered the typical
pigment of the Baroque; after the discovery of
Prussian blue, however, it was used only rarely,
and after the discovery of artificial ultramarine
it disappeared completely; see Eva Simtnkova
- Tatjana Bayerovd, Pigments, (STOP), Praha
1999, p. 87.

12 The Prussian (called also the Berlin) blue

is the oldest of the synthetic pigments - it

was first produced in Germany in 1704; see
Simtinkovd - Bayerovd (quoted in note 11),

p. 86. The information concerning the Prussian
blue were first published in 1710 in Miscellanea
Berolinensia. Its use in the Netherlands was
documented already in 1716 in The Bouquet by
the Amsterdam woman painter Rachel Ruysch

(Rijkmuseum, Amsterodam); see A. Wallert

in Still Lifes, Techniques and Style. The
Examination of Paintings from the Rijksmuseum,
exhibition cat., ed. A. Wallert, Zwolle 2001,

pp. 99-101; the same catalogue (on p. 101)
provides the information that the Prussian blue
was sold in Leipzig and notes that this fact is
also documented in the so-called “Eikelenberg
manuscript” from 1722. The presence of the
Prussian blue in the paintings from the first
quarter of the 17th century was proved by

H. Kihn during his researches conducted in the
Dérner Institute in Munich approximately in the
years 1960-1970.

13 The ingredients of natural ultramarine were
discovered in 1806 and the process of producing
synthetic ultramarine was published in 1828.
The company WINDSOR and NEWTON offered
the product in its first catalogue in 1832; see
Siminkovd - Bayerovd (quoted in note 11),

p. 90.

14 Nostitz Inventory 1819; see Lubor Machytka,
Archivni doklady k déjindm nostické obrazdrny,
(manuscript, not paginated 1980), Archive of the
National Gallery in Prague, Inv. No. AA 2940.
15 Nostitz Inventory of 25 October 1765 ibid.
16 Theodor von Frimmel, “Zur Geschichte

der Wrschowetz’'schen Gemélde-Sammlung in
Prag”, Mitteilungender K. K. Zentral Commission
zur Erforschung und Erhaltung der Kunst- uns
Historischen Denkmale, N. F., XVII, 1892,

pp. 22-26.

17 The first list, entitled “Lista der Mahlerey
In der Gallery”, was published by Frimmel
(ibid.), the second came out in print under

the title Catalogus derjenigen rahren und
kostbaren Mahlereyen, und Bilder, von denen
besten alt und neuen Meistern...welche Ihre
Exell. der gottselige Herr Graff von Werschowitz
hinterlassen und nunmehro in der Neuen Stadt
Prag in dem Werschowitzen Hauss in billichen
Preiss, stiickweise zu Verkaufen stehe. Prag 1723
(State Central Archives Prague, coll. Wunschwitz
1333); see also H. Toman, “Das Verzeichniss

der Grafl. Werschowetzschen Bilder-Sammlung
in Prag vom Jahre 1723”, Repertorium fiir
Kunstwissenschaft, 10, 1887, pp. 15-23.

18 Machytka (quoted in note 14), historical
introduction.

19 See Hana Seifertova, ““Compagnony’

- protéjsi obrazy: nové tloha prazskych
kabinetnich malifda”, in S ozvénou starych
mistriu. Prazskd kabinetni malba 1690-1750,

eds. Hana Seifertovd - Anja Kerstin Sevéik,
Praha 1997, pp. 44-50.

Translated by Lucie Vidmarova
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MARTINA SOSKOVA

Die Familie des Malers Joachim
Luhn (?) auf einem Portrat
aus der Nationalgalerie in Prag

Martina Soskova, Kuratorin der Nationalgalerie in Prag, widmet sich der européischen Barock-Portratmalerei.

Abb. 1 Deutscher Meister aus der ersten Hélfte des 18. Jahrhunderts, Die Familie des Malers Joachim Luhn (?).
Nationalgalerie in Prag.

In den Sammlungen der Nationalgalerie

in Prag befindet sich das bislang nicht
identifizierte Bildnis des Malers mit seiner
Familie, das einem deutschen Maler des
18. Jahrhunderts zugeschrieben wird,

Ol auf Leinwand, 96 X 113 cm, Inv. Nr.

O 10606 (Abb. 1). Die Nationalgalerie in
Prag erhielt das Bild im Mai 1950 von der
Nationalen Vermoégensverwaltung aus deren
Lager im Refektorium des Strahov-Klosters.*
Es besteht die Moglichkeit, dass dieses
Potrdt die Familie des Malers Joachim
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Luhn darstellt, genauer gesagt Joachim
Luhn an der Staffelei im Bildhintergrund,
seine Frau Hanna Margarete geb. Weyer
und ihre Tochter Margarete Katharina
Querfurt, geb. Luhn mit sechs Kindern im
Vordergrund.

Die oben formulierte Identifizierung
des Prager Portrdts mit der Familie der
Tochter von Joachim Luhn bleibt aber
im Hypothesenbereich; die erreichbaren
Quellen erlauben leider keine hinldngliche
Untermauerung durch Fakten. Sie




reagiert vor allem auf die verbliiffende
physiognomische Ahnlichkeit und
typologische Verwandtschaft der auf dem
Prager Bild portrédtierten Figuren und auf
dem einzigen bekannten Selbstbildnis von
Luhn mit seiner Frau und deren Eltern
(Abb. 2).? Dieses Bildnis entstand im Jahr
von Luhns EheschlieBung mit Hanna
Margarete Weyer, Tochter des Hamburger
Malerzunftmeisters Jacob Weyer (1673).
Luhn hat sich hier mit Palette und Pinsel
gemalt. Seinen Schwiegervater, der zu
jener Zeit nicht mehr lebte (1670), hat
er mit einem Totenschddel in der Hand
verewigt.

Das Prager Gemailde hélt mutmaflich
folgende Familiensituation fest: Die junge
Frau in der Kompositionsmitte konnte
Margarete Katharina sein, die Tochter von
Hanna Margarete und Joachim Luhn, an
den Maler Tobias Querfurt verheiratet,
mit dem sie sieben Kinder hatte,’ von
denen vier letztlich Maler geworden
sind.* Die éltere, auf die Kindergruppe
am rechten Bildrand des Prager Gemadldes
blickende Frau koénnte ihre Mutter sein.
Bei einem Vergleich dieser Gestalt mit
der Figur der Hanna Margarete auf dem
erwidhnten Selbstbildnis von Joachim Luhn
fasziniert die grofle Ndhe beider Portréts
(vor allem im Gesichtsausdruck mit dem
zdrtlich-weichen Blick der Augen, dem
modellierten Mund mit der iberhdngenden
Oberlippe, dem breiten Kinn und der
michtigen Nase). Diese Ahnlichkeit ist
deutlich, obgleich das Prager Portrdt die
Frau bereits in reifem Alter zeigt. Damit
tut sich also die Frage auf, ob es sich um
ein und dieselbe Person handelt. Der Mann
an der Staffelei ganz weit im Hintergrund
der Szene, der aus dem Bild hinausschaut,
diirfte dann Joachim Luhn selbst darstellen,
wofiir auch - aus dem Braunschweiger
Selbstbildnis zu schlieflen - das scharf
geschnittene, konzentrierte Antlitz mit den
krédftigen Wangenknochen, dem massiven
Kinn und dem Schnauzbéartchen spréche.
Eine etwaige Gleichsetzung beider Figuren
wird freilich vom Umstand erschwert,
dass kein weiteres Bildnis dieses Malers
bekannt ist. Nicht einmal tiber das Leben
des Joachim Luhn (1640 Hamburg?

- 1717 Hamburg) gibt es viele verbriefte
Nachrichten.” Im Jahre 1673 gewann er
das Biirgerrecht in Hamburg, wo der im
gleichen Jahr geheiratet hat. In den Jahren
1692 - 1708 war er Zunftmeister der
Hamburger Malerzunft.

In seiner den Maler und dessen Familie
darstellenden Komposition kniipft das
Prager Gemailde an die Tradition der

Abb. 2 Joachim Luhn, Selbstbildnis mit Familie. Braunschweig,
Herzog-Anton-Ulrich-Museum.

in den Niederlanden und Deutschland
beliebten Gruppenprotréts an, deren
bedeutsame Aufgabe darin bestand,
eine tugendhaft funktionierende Familie
vorzufithren. Deren Mitglieder wurden
mit Vorliebe um einen Tisch versammelt,
wo sie speisten oder sich dem Musizieren
widmeten.® Sofern jeder von ihnen einer
eigenen Beschiftigung nachging, blieben sie
miteinander in Blick- oder Kérperkontakt,
um so den im Bild festgehaltenen
Augenblick miteinander zu teilen. Die
zuschauende Frau sowie der im Durchblick
in seinem Atelier am entgegengesetzten
Bildrand festgehaltene Maler beteiligen
sich nicht aktiv an der Szene, sondern
assistieren nur stumm, woraus man
eigentlich nicht auf ihre Vorrangstellung
schliefen diirfte. Die Mutter ist nur
von sechs Kindern - Knaben - umringt,
was eigentlich nur bedeuten kann, dass
das letzte zu jener Zeit noch nicht auf
der Welt war. (Tatsache ist, dass zwei
der Querfurtséhne in zwei aufeinander
folgenden Jahren geboren wurden 1707,
1708).” Den Jiingsten wiegt Margarete
Katharina auf den Armen, was so dhnlich
wie auf dem Bildnis mit Autoportrdt
aus dem Jahr 1665 von Daniel Preisler
eine Anspielung auf die Darstellung der
Jungfrau Maria mit dem Kind sein kénnte.?
Die Datierung des Bildes hdngt eng mit
der moglichen Urheberschaft zusammen.
Stilistisch entspricht das Gemélde am
ehesten dem ersten Viertel des 18.
Jahrhunderts, seine mindere Qualitdt
erschwert jedoch eine genauere Einordnung
des Werks. Mit grofiter Wahrscheinlichkeit
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ist hier jedoch von der Zeit bis 1710,

dem Todesjahr von Margarete Katharina
die Rede. Da nun auf diesem Gemailde
ein Portrdt oder Autoportrédt des Tobias
Querfurt d. A. fehlt, dringt sich die Frage
auf - freilich nur, sofern die vorgelegte
These gilt - ob Tobias Querfurt d. A. nicht
selbst Urheber des Portrits ist. Auf

diese Weise kniipfte er an das erwdhnte
Luhn-Familienportrédt an, das er ererbt
und in seiner Sammlung aufbewahrt
hatte. Ein solches Bildnis, auf dem der
Schwiegersohn seine Familie mit einem
Durchblick in das Atelier seines gleichfalls
malenden Schwiegervaters festgehalten hat,
ist beispielsweise das Familienportrdt von
Juan Bautista del Mazo aus den Jahren
1664-1665.° Tobias Querfurt d. A. (+1734)
stand seit 1686 in den Diensten der
Herzbége von Braunschweig. Es ist nicht
uninteressant, dass er im Gegensatz zu
seinen Sohnen in erster Linie Portrdtmaler
und Autor einiger Portrdts des Anton
Ulrich von Braunschweig war. Sdmtliche
erreichbare Komparation mit diesen
Werken oder auch mit dem Portrdt des
Daniel Deutz," das in gewissem Mafle mit
dem Prager Bild typologisch vergleichbar
und hoéchstwahrscheinlich auch dessen
Werk ist, erbringen aber keinen Nachweis
fiir Querfurts Urheberschaft und somit
bleibt die kiinftige Lésung der hier
aufgeworfenen Fragen hochst aktuell.

Anmerkungen

Dieser Text entstand mit finanzieller
Unterstiitzung des Stipendiums von Dr. Alfred
Bader.

1 Im Ubergabeprotokoll vom 18. 7. 1950

Nr. 3258/50-K/] unter Nr. 689 (Ich danke Tomas
Sekyrka fiir die Uberlassung der Liste). Im

Jahr 1962 wurde das Gemailde faktisch durch
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die einseitige Mafinahme der sich auflésenden
Staatlichen Denkmalverwaltung Aktenzeichen
976/62 vom 14. 7. 1962, NG Aktenzeichen 3883/
62 unter die Verwaltung der Nationalgalerie
gestellt (NG Zugangnr. 121/62).

2 Leinwand, 125,5 X 152,4 cm, Herzog Anton
Ulrich-Museum, Braunschweig, Inv. Nr.

576; Joachim Jacoby (hrsg.), Die deutschen
Gemalde des 17. und 18. Jahrhunderts, sowie
die englischen und skandinavischen Werke,
Braunschweig 1989 (hier weitere Literatur)

3 Hermann Roéver, Die hamburgischen Maler
Otto Wagenfeldt und Joachim Luhn und ihre
Schule (Dissertationsarbeit) Hamburg 1926,

S. 52.

4 August (1694-1761, Johann Hermann
(1707-1737), Gabriel David Christopher (t1765),
Tobias (1708-1780) in Jane Turner (hrsg.),

The Dictionary of Art, London - New York
1996, S. 517 (hier weitere Literatur), Friedrich
Thone, Wolfenbiittel, Geist und Glanz einer alten
Residenz, Miinchen 1963, S. 253.

5 S. Rover (zit. in Anm. 3), S. 49-65.

6 Anja K. Seveik, Tobias Pock. Selbstbildnis mit
Familie, Praha 1997, S. 14.

7 S. Anm. 4.

8 Leinwand, 97 X 123 cm, Germanisches
Nationalmuseum, Nirnberg, Inv. Nr. 923, in
Andreas Tacke, Gemdlde des 17. Jahrhunderts
im Germanischen Nationalmuseum, Mainz 1995,
S. 181-182, Kant. Nr. 87.

9 Leinwand, 148 X 174,5 cm, Kunsthistorisches
Museun, Wien.

10 Portrit des Herzogs Anton Ulrich von
Braunschweig, Leinwand, 83,5 X 66 cm,

Inv. Nr. 1627, Herzog-Anton-Ulrich-Museum,
Braunschweig; Portrdt des Herzogs Anton Ulrich
von Braunschweig, Leinwand, 157 X 132 cm,
Inv. Nr. 691, Herzog-Anton-Ulrich-Museum,
Braunschweig; Portrdt des Daniel Deutz,
Leinwand, 74 X 65 cm, Frans-Hals-Museum,

Haarlem.
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Wen stellt das Portrdt eines
Feldherrn von Johann Peter Molitor

dar?

MILAN ZDARSKY

Milan 2d’érsky, Doktor der Rechte, befasst sich mit Schloss-Gemaldesammlungen.

Vom 12. September bis 12. November 2000
fand im St. Georgskloster in der Sammlung
fiir alte Kunst der Nationalgalerie in
Prag eine Ausstellung von Bildnissen und
Portrdtmotiven von Johann Peter Molitor
(1702-1757) statt.! Damit wurde erstmalig
in einem solchen Umfang das Schaffen
dieses vielseitigen Kiinstlers prédsentiert, der
neben Portrits eine Vielzahl von Fresken,
Altarbildern und auch einige Stilleben
gemalt hat. Der aus Schadeck im Rheinland
gebiirtige und von 1730 bis in die Mitte
der fiinfziger Jahre des 18. Jahrhunderts
in Prag tdtige Maler war Zeitgenosse und
Freund von Vaclav Vavfinec Reiner. Seine
Portrdts entsprachen dem Zeitgeschmack,
der sich immer mehr den franzdsischen
Prunkportrédts angenédhert hat. Er
kombinierte die verschiedenen Typen
von Haltung, Ausdruck und Gesten der
abgebildeten Gestalten sowie die Kostiime.
An seinen Gemilden haben teilweise auch
Gehilfen mitgearbeitet, worin ein mdglicher
Grund fir ihre schwankende Qualitat
liegen konnte. Dennoch wurde er zu einem
bedeutenden Vertreter der Spétbarock- und
Frithrokokomalerei in B6hmen.

Auf der Ausstellung durfte natiirlich
das Portrdt eines Feldherrn® nicht fehlen,
auf der Riickseite signiert und 1736
datiert (Abb. 1). Es ist im Katalog unter
der Nr. 5 angefiihrt und sein Antlitz
blickt uns auch vom Umschlag entgegen.
Pavel Preiss stuft es als ein beachtliches,
die volle Ausgereiftheit von Molitors
Malkunst belegendes Werk ein. Gleichzeitig
stellt er die Frage, wen dieses in seiner
Physiognomie ausdrucksstarke, energische
Minnergesicht darstellt und kommt zum
Schluss, es sei bislang nicht gelungen,
dieses zu identifizieren. Er rdumt ein,
dass es sich angesichts der barocken
Ubertreibung nicht um eine Heldengestalt
handeln muss und dass hier ohne Weiteres

Abb. 1 Johann Peter Molitor, Portrét des Grafen Wenzel Morzin.
Nationalgalerie in Prag.

einer der zahlreichen héheren Offiziere
in Betracht kommen kdnnte.

Zur Bestimmung der Person auf dem
betreffenden Portrdt muss man von der
Provenienz des Bildes ausgehen. Es gehorte
lange Jahre zum Inventar des Schlosses
in Vrchlabi (Hohenelbe), dessen Bau nach
1533 von Krystof z Gendorfu (1497-1563)
in Angriff genommen wurde.® Seine heutige
Disposition erhielt das Hohenelber Schloss
beim Spétrenaissance-Umbau aus den
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Abb. 2 Johann Peter Molitor, Portrédt des Grdafen Wenzel Morzin. Béhmische Provinz
Orden des hl. Augustinus. Foto: Nationalgalerie in Prag.

Jahren 1605 - 1614, bei dem die Ecktiirme
fertiggestellt wurden. Damals befand es sich
bereits im Besitz des Vilém Mifkovsky ze
Stropcic, dem es Albrecht von Wallenstein
zwecks Erweiterung seines Herzogtums
Friedland abgekauft hat. Nach dem Tod

des Herzogs und der darauf einsetzenden
Konfizierung seines Besitzes erstand
Oberstfeldwachtmeister Rudolf von Morzin,
ein Kriegsmann von vielen europédischen
Schlachtfeldern und Angehdriger eines

aus Friaul, einer historischen Region

im heutigen Norditalien, Slovenien und
Osterreich stammenden Geschlechts,
Hohenelbe 1635 von der koniglichen
Kammer. Seine treuen Dienste fiir das Haus
Habsburg wurden 1632 durch die Erhebung
in den Herrenstand belohnt, 1653 erwarb
er auch das bohmische Inkolat und den
Titel eines Grafen.

Die Innenrdume von Schloss Hohenelbe
fillten sich allméhlich mit Bildern und
historischem Mobiliar, wie auf Fotografien
aus den zwanziger Jahren des 20. Jahr-
hunderts belegt ist. Darauf ist auch das
Portrdt eines Feldherrn zu sehen. Mit nur
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ganz wenigen Anderen wurde es 1933
in einem Jubildumsband zum Anlass des
vierhundertjdhrigen Bestehens der Stadt
Hohenelbe reproduziert.* Dort wurde auch
eindeutig der Name des Portrdtierten
angegeben, und zwar Vaclav Morzin.
Das ist also zweifellos der ,unbekannte”
Feldherr. Mit diesem Namen ist auch die
sehr gute Variante von Molitors Portrit
(Abb. 2) aus dem Besitz des Hohenelber
Augustinerklosters {iberschrieben, dessen
Griinder Wenzel Morzin war. Diese

ist in der Exposition des im Kloster
untergebrachten Riesengebirgsmuseum
ausgestellt.®

Wenzel Morzin wurde 1676 geboren.

Er war der Sohn von Rudolf Morzin und
Eva Konstantina, geborene Wratislavova.
Lange Jahre diente er als Soldat in der
Habsburger-Armee, die 1707 das Konigreich
Neapel besetzt und auferdem Mailand
sowie Norditalien unter die Botmaéfigkeit
der Habsburger gebracht hat. Spéter war
Véaclav Morzin als hoher kaiserlicher
Beamter in Italien tédtig. Dort hat er auch
Antonio Vivaldi kennengelernt, der an

der Spitze seiner Kapelle stand. Dieser
bekannte Komponist hat Morzin, der zur
Verbreitung seiner Musik in Béhmen
beitrug, seinen berithmten Zyklus Die vier
Jahreszeiten gewidmet und daneben weitere
Kompositionen fiir ihn geschrieben.® Vaclav
Morzin verstarb 1737. Laut Datum auf der
Leinwandriickseite hat Molitor ihn also ein
Jahr vor seinem Tod portritiert.

Nach 1918 verloren die Czernin-Morzin
im Zuge der Bodenreform fast alle
Wilder um Hohenelbe. Damit war das
Schloss seines wirtschaftlichen Riickhalts
beraubt und Jaromir Czernin-Morzin
war gezwungen, es zu verkaufen.” Das
Familieninventar wurde von Hohenelbe auf
das Schloss in Horni MarSov verbracht,
das seit 1882 den Czernin-Morzin gehorte.
Im Jahr 1945 wurde das Schloss aufgrund
der Benes-Dekrete als deutscher Besitz
konfisziert. Das historische Mobiliar
wurde im August 1948 ausgemustert.®
Rund fiinfzehn Gemailde, Drucke und
Erinnerungsstiicke mit Bezug auf die
Stadt und ihre Umgebung wurden dem
Riesengebirgsmuseum in Hohenelbe
tiibergeben.® Waffen, Uhren, Mgbel und eine
byzantinische Ikone kamen ins Museum
von Trutnov. Uber siebzig Gemilde,
rund finfhundert Zeichnungen und
Grafiken, weiteres Mobiliar, Porzellan und
Glas tibernahm die damalige Nationale
Kulturkommission (NKK), die den Grofteil
dieser Dinge auf dem staatseigenen
Schloss in Nachod untergebracht hat.



Einige wenige Stiicke gerieten in die
Theaterabteilung des Nationalmuseums, die
Bibliothek wurde den vom Nationalmuseum
verwalteten Schlossbibliotheken einverleibt.
Die Grafiken mit Pferdemotiven wurden
auf das Schloss Slatinany tberfiihrt,

31 Gegenstdnde, insbesondere Kleidungs-
stiicke kamen auf das Schloss Jemnisté.
Unter der Inventarnummer 949 wurde

von der NKK auch Molitors Portrdt eines
Feldherrn ausgewdhlt, das damals auf
20.000,- K¢ taxiert und im Verzeichnis
von 1948 als Portrdt eines Edelmanns im
Harnisch vermerkt wurde. Auf Schloss
Nachod wurde es im Rahmen der Sendung
aus MarSov unter der Inventarnummer
32/949 gefithrt. Von dort aus wurde

es 1948 der Nationalgalerie in Prag
iibergeben.*

Anmerkungen

1 Pavel Preiss, Jan Petr Molitor 1702-1757.
Podobizny a portrétni motivy, Austellungskatalog,
Praha 2000. Hier auch Verzeichnisse dlterer
Literatur.

2 Ol auf Leinwand, 178 X 132 cm. Signiert auf
der Riickseite: J. Petrus Molitor pinxit ad vivum
1736. Nationalgalerie in Prag, Inv. Nr. O 9677.
3 Zur Geschichte des Schlosses in Vrchlabi

- Pavel Vlcek, Ilustrovand encyklopedie

Ceskych zdmku, Praha 1999, s. 503-504. Hier
Verzeichnis &dlterer Literatur. Hrady, zdmky

a tvrze v Cechdch, na Moravé a ve Slezsku, Band
VI. (Vychodni Cechy), Praha 1989, s. 540-541;
Miloslav Bartos, ,Krystof z Gendorfu“, Krkonose,
3/1999, S. 36-37.

4 Festschrift Herausgegeben zur
Vierhundertjahrfeier der freien Bergstadt
Hohenelbe 1533-1933, Vrchlabi 1933, S. 8.

5 Ol auf Leinwand, 179 X 138 cm. Links oben
Wappen mit Inschrift: ,Iltmus D. D: Wenceslaus
SRI. / Comes de Morzin Contus / Albipolensis
Fundator Munifi/centissismus.Aetatis 60/A:1736“.
Gemilde aus dem Besitz des Augustinerordens,
frither im Riesengebirgsmuseum in Vrchlabi
deponiert, gegenwiértig als Leihgabe in der
Exposition der Nationalgalerie in Prag im

St. Georgskloster.

6 Tomislav Volek, ,Antonio Vivaldi a hrabé
Véclav Morzin“, Krkonose, Nr. 10/1998, S. 36-37.
7 Pavel Klime$, ,Czernin-Morzinové v Marsové®,
Krkonose, Nr. 8/2000, S. 36-37.

8 ,Soupis pfedmeétt vytfidénych Narodni
kulturni komisi podle zdkona 137/46 Sb.

Ze zdmku MarSov ve dnech 31. 8.-6. 9. 1948"“.
(Verzeichnis der von der Nationalen
Kulturkommission laut Gesetz 137/46 Sb.
ausgemusterten Gegenstdnde. Von Schloss
Marsov). Fiir den Zutritt zu diesen Dokumenten
danke ich Miloslav Barto$, Mitarbeiter am
Riesengebirgsmuseum in Vrchlabi.

9 Die Gemailde von den Schléssern in

Vrchlabi, Horni MarSov und N&chod sowie

im Riesengebirgsmuseum in Vrchlabi warten
noch auf ihre kunsthistorische Auswertung und
Ausstellung. Die Portrdts aus dem 18. u. 19. Jh.
der Angehorigen des Hauses Morzin und
Czernin-Morzin diirften gewiss die Kenntnisse
iiber dieses im Ostlichen Riesengebirge
herrschende Adelsgeschlecht bereichern. Hier
befinden sich auch mehrere Portrits der
Grafenfamilie Spork, darunter ein Doppelportrit
- Dreiviertelfiguren von Marie und Jana Spork,
signiert von Josef Igndc Kapoun, einem weiteren
Portrdt- und Altarbildmaler aus der ersten
Hailfte des 18. Jhs. Ferner eine Portritreplik

des Jan Rudolf Czernin von Johann Baptista
Lampi aus dem Jahr 1815, ein Mdnnerportrdt
von F. Brendel aus dem Jahr 1762, eine
Norditalienische Meereslandschaft signiert von
A. Canale, Schlacht am Fluss signiert von Georg
Filip Rugendas, Abendliche Landschaft signiert
von C. van Hansen, Landschaft mit Herde von
J. Biirkel und einige weitere wertvolle Gemalde.
10 Dieser Beitrag wurde am 27. Dezember
2000 an die Redaktion des Bulletins der

NG in Prag eingesandt. Seither wurde eine
griindliche Restaurierung der erwdhnten
Variante mit Inschrift vorgenommen, die in
Vrchlabi ausgestellt ist. Marcela Vondrédckovd
hat im Katalog zur Ausstellung Sldva barokni
Cechie, Praha 2001, auf S. 188-189 unter der
Kat. Nr. 1./5°65 dieses Portréit als eine Autoren-
oder Werkstattreplik des Portrits aus der NG
in Prag bezeichnet. Sie erwdhnt dabei nicht die
dltere Literatur, in der die Hohenelber Variante
genannt wird - s. Anm. 6.
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Zkaza Piura a vzestup Losyu

z Losinthalu na univerzitni tezi
podle Jana Bedricha Hesse z Hesic
z roku 1667

PETRA ZELENKOVA - MARTIN MADL

Petra Zelenkova, kuratorka Narodni galerie v Praze, zabyva se baroknim uménim a problematikou ikonografie.

Martin Madl, védecky pracovnik Ustavu déjin uméni AV CR a kurator Narodniho muzea, zabyva se uZitym uménim a malifstvim 17. a 18. stoleti.

Jednu z nejkrdsnéjsich ukazek barokni
knizni kultury v ceském prostfedi pfed-
stavuje ilustracni vyzdoba filozofické
disertacni prdce Johanna Antona Losyho
z Losinthalu, vydané prazskou jezuitskou
tiskdrnou v roce 1668 (obr. 1). Vsech sedm
ilustraci Losyho disertace provedl podle
navrht Karla Skréty augsbursky médirytec
Bartholomé&us Kilian.! Rytiny se vyznacuji
nejen nadprimérnou vytvarnou kvalitou,
ale také mimofddné poutavymi ndmeéty.
Jejich ikonografie odpovidd ndro¢nému
ideovému konceptu Losyho panegyrického
dila vénovaného Leopoldu I. a oslavu-
jictho panovniktv snatek se Spanélskou
infantkou Markétou. Na pfedtitulni ilu-
straci spatfujeme kromé jinych postav také
mladého $lechtice, ktery uctivé vzhlizi
ke svému cisafi a predkldda jeho pohledu
velum s dedikac¢nim textem. Timto mladist-
vym doktorandem je Johann Anton Losy
z Losinthalu ml., pozdéjsi vyznamnd osob-
nost ceské stavovské a umélecké scény.
Kilianova rytina byla dosud pokldddna
za jediné vytvarné dilo zprostfedkovavajici
ndm Losyho podobu. Johann Anton Losy
ml. je ovSem zachycen (pfinejmens$im) jesté
na jednom grafickém listé, rovnéz spja-
tém s prubéhem a oslavou jeho studii. Je
jim Losyho o rok starsi bakalaiska teze,
ulozenda v grafické sbirce Narodni galerie
v Praze, kterd az do dnesni doby zcela uni-
kala badatelské pozornosti (obr. 2).2
Podobné jako v pripadé ilustraci Losyho
disertace, a jak bylo v tehdejsi grafické
produkci zcela bézné, je také jeho univer-
zitni teze z roku 1667 vysledkem spolu-
préce autora predlohy, doméciho malife
Jana Bedficha Hesse, s jednim z predsta-
vitelt proslulého augsburského chalko-
grafického centra, Georgem Andreasem
Wolfgangem. Zatimco kvili zhotoveni
ilustraci pro knizni vydédni své disertacni
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priace se Johann Anton Losy obratil na sku-
tecné prvofadé mistry oboru, vyzdobu své
bakalarské teze svéfil umeélcim pfece jen
mensich schopnosti i proslulosti. Rovnéz
charakter ikonografického programu Losyho
univerzitni teze je odlisny od koncepce
jeho disertace, soustfedéné vylucné na
oslavu cisafského pdru a na vyjadieni
nadéji v brzké narozeni dédice trinu. Cisaf
sice nezastdvda v déni Wolfgangovy rytiny
nijak nepodstatnou tlohu a dstfedni misto
kompozice je nélezité vyhrazeno patronu
disputace Vaclavu Eusebiu z Lobkowicz,
alegoricky program Losyho bakalafské teze
je vsak v prvni fadé pfipominkou vzestupu
vlastniho rodu a reflexi pohnutych okol-
nosti pfichodu Losyt do Cech.

Losyové z Losinthalu v c¢eskych zemich
Kulturni odkaz rodu Losyd z Losinthalu
se do obecného povédomi zapsal rozlic-
nymi zpusoby, jimz byla vénovdna razna
mira pozornosti. Nejvétsiho véhlasu a za-
jmu dosdhlo hudebni uméni Johanna
Antona Losyho ml. hrabéte z Losinthalu.
Proto neprekvapi, ze zdsadni dil prace
na poznani jeho Zzivota a tvorby odvedli
muzikologové, predevsim Adolf Koczirz
a Emil Vogl. Jejich studie nezustaly ome-
zeny pouze na rozbor hudebniho dila, ale
shrnuly také velké mnoZstvi poznatka k dé-
jindm Losyho rodiny, jejtho ptisobeni v Ce-
chéch a jejtho mecendatu. Piinosnost téchto
studii nijak nesniZuje ani potfeba doplnit je
o nékteré nové poznatky. Smutné je naopak
zjisténi, ze Koczirzovy i Voglovy préce
zustaly piistupny jen omezenému okruhu
muzikologti a vétSina badatelq, ktefi se
Losymu vénovali v souvislosti s historii ces-
kych zemi, déjinami architektury ¢&i vytvar-
ného uméni, je prehlédla.*

Pavod rodu Losyt z Losinthalu byval
ponékud nejasné spojovan s jiznim
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Tyrolskem, Itdlif, Svycarskem &i presngji
s jeho vychodnim kantonem - Grisonskem.
Jako voditko ke spravné, konkrétni odpo-
védi na otdzku, odkud vlastné Losyové
ptigli do Cech, ndm poslouzila pravé uni-
verzitni teze Johanna Antona Losyho ml.
z roku 1667. V Cechach se s pozdéjsim
hrabécim rodem Losyt setkdvdme poprvé
v Praze, kde je k roku 1627 zminovan
Johann Anton Losy st. (kol. 1600-22. cer-
vence 1682, Praha). V genealogickych sbir-
kich se uvddi, Ze se narodil ve Svycarsku
a byl syn Thomasa de Losy (Thomasova
matka pochédzela z rodu Lumaga
- ,Lumagiana sive de Lumagis“) a jeho
manzelky z rodu Mora (jeji matka pocha-
zela z rodu Broccho, Brocco - ,Brochiana
sive de Brochis“).® V Praze se Johann
Anton mohl nakrdtko sejit s pfibuznymi
z matciny strany. Jiz roku 1604 ziskal totiz
kupec Abraham Brocco (Brochis, Brok,
Prok, Grock), méstanské pravo na Starém
Meésté a v roce 1605 koupil rozlehly dim
,U zlatého jablka“ (¢p. 230/I v dnesni
Husoveé ulici). Ten pozdéji piesel na jeho
bratra Franze, kterému patfil az do roku
1628. V roce 1619 je v Praze zminovana
také Marie Alzbéta, tidajné vdova po
Abrahamu Broccovi, jez je zdroven uva-
déna v souvislosti s dédictvim po Cyprianu
Lumagovi.®

7. prosince 1627 zakoupil Johann Anton
Losy (Loseo) od plnomocniki emigranta
Andresa Stajmana (Stegmanna) za 3 000 zl.
dim ,U zlaté rolnicky“ na Malé Strané
(¢p. 182/I11 v dnesni Thunovské ulici).”
V nasledujicich letech se zfejmé Castéji
pohyboval mezi Prahou a Vidni. 12. tinora
1632 se Johann Anton patrné oZenil
ve Vidni s Marii Magdalenou Jobkeovou
(Jobkin?), ale pozdéji ovdoveél.® 1. listopadu
1643 pak ve videnském kostele sv. Mi-
chala pojal za manzelku Annu Constancii
Kollerovou z Lerchenriedu (+16857).°

Losy disponoval jiz v dobach tficetileté
valky zna¢nym majetkem. Cisafi puajcil
na vélecné vydaje 25 000 zl., za coz ziskal
v roce 1645 vynosny ufad jednoho ze dvou
kralovskych ceskych inspektortt nad vin-
nym a pivnim tdcem a solnym dichodem.
Stal se téz skute¢nym dvornim a komornim
radou. Na trok ptjcoval komote i v nésle-
dujicich letech.” 4. ¢ervence 1647 mu byl
udélen inkoldt pro ceské zemé, diplomem
z 12. Cervence, v némz se hovoii o Svy-
carském puvodu jeho starobylého $lechtic-
kého rodu, mu byl pro ceské zemé potvr-
zen rytifsky stav s predikaty ,Gestreng”
a ,von Losinthall“. Zaroven dosdhl polep-
Seni svého erbu a jeho spojeni se znakem
mat¢ina rodu.™

Jan Zatocil z Lowenbruku ndm zane-
chal zpravu o tom, Ze se ,Jan Antonjn
Lozj Swobodny Pan z Losynthalu“ v roce
1648 zapojil do obrany Prahy oblezené
svédskym vojskem generdla Kénigsmarka.'*
Vyplédcel hotovost na ndkup zbrani,
munice a na opevnéni mésta. Stal se také
hejtmanem svobodné meéstanské setniny,

s niz se zucastnil boji na novomeéstskych
hradbach (obr. 3). Za to byl dekretem vyda-
nym cisafem Ferdinandem III. ve Vidni

12. prosince 1648 povysen do panského
stavu Kralovstvi ¢eského a dédi¢nych zemi
s predikaty ,Freiherr“ a ,Wohlgebohrn*.
Dalstho povySeni se mu dostalo o sedm

let pozdéji, kdyz mu byl cisafskym dekre-
tem ze 14. srpna 1655 udélen titul hrabéte
Svaté fise fimské a dédi¢nych zemi s pre-
dikaty ,Graf von Losimthal“ a ,Hoch- und
Wohlgeborn“. V nobilita¢nich listinach jsou
pfipominany také zasluhy Losyho pfibuz-
ného, patrné bratrance (Vetter) Balthasara
von Mora, plukovnika cisafského pésiho
regimentu. 5. fijna téhoz roku byla platnost
Losyho hrabéciho titulu rozsifena na Ceské
zeme."

Roku 1648 postoupil cisai Losymu jako
thradu dluh@ panstvi Stéketi s Cehnicemi
(u Strakonic), k nimz hrabé v roce 1650
pFipojil nedaleké Repice. Posléze ziskal
Vlastéjovice (u Zruce nad Sazavou), Sluhy
(u Brandysa nad Labem), Cténice (u Vi-
note), roku 1664 pak Vintifov s Radoni-
cemi (u Kadang) a Tachov. Dominia Stsker,
Vintifov a Tachov tvofila zdklad dvou
losyovskych fideikomist (pozdé&ji spojenych
v jeden s centrem v Tachové)." V novodobé
literatufe je Johann Anton Losy st. nékdy
licen jako netdprosny lichva¥r, ktery nevahal
vystupovat nesmlouvavé proti neplaticim
dluznikim. Zdéa se vsak, Ze byl pfedevsim
obratnym podnikatelem, ktery se dokazal
obklopit spolehlivymi a schopnymi lidmi.
Takovymi asi byli stékensky spravce Johann
Erasmus Wegener a spravce Tachova Ital
Anton Casanova, jehoz syn ziskal roku
1669 doktorat na prazské univerzité pod
patronaci Losyho syna.”® Z vynost pan-
stvi, vykonem tufadu i finané¢nim podniké-
nim nabyl hrabé Losy znacného majetku,

a mohl tudiZz vynakladat nemalé castky
na reprezentaci pfiméfenou jeho posta-
veni.

O soukromém zivoté Johanna Antona
Losyho st., jeho spolecenském vystupo-
vani a charakteru jeho reprezentace jsme
zatim informovani jen povsechné. Vime,
ze v roce 1648 koupil v dolni ¢asti Nového
Meésta v Dlazdéné (dnesni Hybernské) ulici
dva vystavné renesancni domy. K nim pak
v letech 1649 a 1654 piikoupil jesté dva
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sousedni domy, ponicené $védskym bom-
bardovanim. Na jejich misté dal postavit
velkoryse koncipovanou paldcovou stavbu
(obr. 4), vyuzivajici z velké casti puvod-
nich renesanc¢nich konstrukci (dnesni

¢p. 1033/1I). Na realizaci Losyho palédce se
podilel italsky architekt Carlo Lurago.® Ten
tehdy pracoval také pro nedaleky konvent
irskych frantiskdnt, ktefi pfi svém klastefe
vystavéli chrdm Neposkvrnéného poceti

P. Marie (zruSeny 1786, pfebudovany 1810).
V ném byla donaci Johanna Antona Losyho
z Losinthalu st. zfizena rodinnd kaple,
zasvécend sv. Antoninu Padudnskému.
Oltarni obraz s motivem tituldrniho svétce,
bohuzel nedochovany, namaloval patrné
Karel Skréta. Podle J. F. Hammerschmida
prispél ,Joannes Antonius Losy, Comes de
Losinthall, Italus“ sumou 100 zl. dile na
vztyCeni hlavniho oltdfe, rovnéz ztrace-
ného, s obrazem Immaculaty, jehoz auto-
rem byl zfejmé opét Skréta.” V Sedesatych
letech dal Johann Anton Losy piestavét

i svlij malostransky dim.” Jeho hlavnim
venkovskym sidlem se stal zdmek ve
Stgkni, upravovany v letech 1664-1665.
Nendroc¢né koncipovana freska s apotedzou
rodu Losyt a Kollerd, provedend v hlavnim
sdle zdmku nékdy mezi 1éty 1669-1679,
byla pfipsdna Fabidnu Vaclavu Harovnikovi,
dalsimu z povySencu za zdsluhy pfi obrané
Prahy v roce 1648.%°

Johann Anton Losy st. zemfel 22. cer-
vence 1682 a byl pochovédn v rodinné kapli
hybernského klastera. Z jeho manzelstvi
s Annou Constancii vzeslo Sest potomku
- Ctyfi dcery a dva synové. Po matce
kiténd Anna Constancia (18. srpna 1696,
Radenin) se provdala za Johanna Georga
Leopola Sporcka, Katharina Elisabeth
(1652-8. dubna 1717, Praha) za Karla
Joachima hrabéte z Bredy. Z dvojcat (?),
ktera se narodila v roce 1659 (?), byla
Maria Theresia (1 27. tnora 1696, Praha)
provddna za Ferdinanda Christopha
Scheidlerna ze Scheidlernu, Maria
Josepha (t 8. dubna 1734, Brno) pak za
Jana Antonina Pachtu z Rdéjova. Starsi ze
synu ziskal po otci jméno Johann Anton
(asi 1650, patrné Stékeri-22. srpna 1721,
Praha). Datum narozeni mladsiho Losyho
syna Johanna Baptisty (1 1683) neni pfesné
urceno.?

Ve druhém vyddni své knihy o hospodai-
stvi, dedikovaném obéma bratiim Losytm,
vyzdvihuje zminény spravce Stékné
Wegener lasku hrabéci rodiny k uméni
a véddam a chvali jeji znalosti latiny, ném-
¢iny, CesStiny, Spanélstiny, italStiny a fran-
couz$tiny.” Obéma synum se dostalo vys-
$tho vzdélani. Johann Anton studoval od
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roku 1661 na prazské Karlo-Ferdinandovée
univerzité, kde slozil 6. cervna 1667 baka-
larské zkousky a 15. srpna 1668 ziskal
doktorat z filozofie.”* Johann Baptist Losy
tou dobou navstévoval prazské akademické
gymndazium a jako poeta academicus, tj.
zak paté, predposledni tiidy, zv. classis
poesis,?® vydal v roce 1668 na pocest Uspés-
ného zakonceni bratrovych studii versované
pojednéni, oslavujici formou emblematic-
kého vykladu heraldické figury losyovského
hrabéciho znaku (obr. 5).%

Osud Johanna Baptisty se ovsem dale
nevyvijel zddrné. Mlady slechtic, jemuz
piipadlo stékenské panstvi, vedl rozma-
fily zZivot a zdhy se zadluZil. Po jeho
pfedcasné smrti v roce 1683 byly ddajné
shleddny pohledavky ve vysi 45 887 zl.*»

V protikladu ke svému marnotratnému
bratru se Johann Anton Losy ml. osvédéil
jako dobry spravce statk svéfenych mu
otcem, tedy prazského palace, Tachova

a Vintifova i $tékeniského panstvi, které
mu piipadlo po smrti Johanna Baptisty.
Dosahnuv tfadua cisaiského tajného rady

a komorniho rady ceského kralovstvi, Zzil
zejména v Praze a ve Vidni. Roku 1705

si dal podle ndvrhu dvorniho matematika,
astronoma a inzenyra Giana Giacoma
Marinoniho (1676-1755) vystavét pfedmeést-
skou vilu (Gartengebdude) na okraji Vidné
ve Ctvrti Leopoldstadt (na Stadtgutgasse
naproti paldci knizete Montecuccoli).?
Kdyz roku 1708 ziskal pfi otcovském paldci
v Praze dalsi dim, svou prazskou rezidenci
dale rozsitil. Stavebné upravoval rovnéz
tachovské rodinné sidlo a na misté zbofené
renesanc¢ni zdmecké budovy ve Vintifove
se chystal vystavét novy zdmek (novostavba
se ovSem uskutecnila az dlouho po jeho
smrti).

Prvni Zenou Johanna Antona Losyho ml.
byla Sophie Polyxena z Grosseggu (1656-
21. fijna 1696). Jejich syn zemfel vzapéti
po narozeni roku 1685. V roce 1700 se pak
ovdovély padesatilety Losy ozenil se Ctytia-
dvacetiletou Franziskou Claudii hrabénkou
Strassoldo (1676-23. listopadu 1755). Jejich
dcera Marie Anna Josepha (*7. dnora 1703)
zemfela ve véku dvou let. V roce 1705
se narodil Adam Philipp (pokitén 22. lis-
topadu 1705-21. dubna 1781), posledni
muzsky pfislusnik rodu hrabat Losytu z Los-
inthalu. Po otcové smrti tento rytit Radu
Zlatého rouna, dvorni rada a cisafsky tajny
rada, v letech 1749-1750 dolnorakousky
mistodrzici, cisafsky hudebni a generalni
stavebni feditel, zil s matkou pfevazné ve
Vidni.*”

Johann Anton Losy ml. projevoval neoby-
cejné hudebni naddni zfejmé jiz v mladji,



kdy mu otec zajistil jako vychovatele slez-

ského loutnistu Achazia Kazimira Huelseho.

Je pravdépodobné, Ze své hudebni vzdélani
déle prohluboval v zahranic¢i, snad béhem
kavalirské cesty.?® Piedstavu o jeho pozdéj-
§fm véhlasu si lze utvofit na zdkladé vice
¢i méné vérohodnych zprdv, které o Losym
podéava dobova literatura. Slavnou se stala
napiiklad jeho tucast v neformdalni hudebni
soutézi v Lipsku roku 1697, v niz se lout-
nista Losy utkal s Johannem Kuhnauem

a Pantaleonem Hebenstreitem, hrajicimi

na klavesové ndstroje. P¥i svych navste-
vach Prahy v letech 1715-1717 se s Lo-
sym sezndmil némecky skladatel Gottfried
Heinrich Sto6lzel, ktery ndm zanechal

jeho literarni charakteristiku, publikova-
nou roku 1740 Johannem Matthesonem.
Podle Stdlzela byl tehdy hrabé muz starsi,
avSak dosud svézi mysli. Na loutnu hral
pry jako profesiondl - krdsnym, plnym
zvukem, nejcastéji ve francouzském lome-
ném stylu. Komponoval obvykle v rannich
hodindch na loZi, kde vsedé& hradl na malou
loutnu. Zaznamenané invence pak uza-
mykal ve zvlastni schrdnce. Po poledni
hraval na housle za doprovodu cembala.
Pavab hudby hluboce prozival a okouz-
lujici pasédze doslova rozpitvdval. Dlouho
prodléval u zvldsté vhodné disonance,

pfi ¢emz volal: ,E una nota doro!“ Podle
Ernsta Gottlieba Barona braval Losy loutnu
i na cesty a nevdhal dat zastavit koné,
mél-li potfebu zaznamenat néjaky motiv.
O uméni ,Comte de Logy“ svédc¢i na sto
padesat dochovanych tabulatur pro loutnu
a barokni kytaru.*® Z nich prvni vysla tis-
kem ve Vratislavi jiz roku 1695 (Courante
extraordinaire ve sbirce Cabinet der Lauten
Philippa Franze Le Sage de Richée). Ve
skladbédch se projevuje podstatny vliv stylu
brisé, ktery vSak Losy dokézal origindlnim
zptusobem kombinovat s melodicky vyraz-
nymi, nad basovym doprovodem vystave-
nymi motivy a oZivovat rytmickymi arpeg-
gii.** Losyho skladby, mnohdy naplnéné
hlub$im vyznamem (jako nap¥. Tombeau
sur la mort de Madame la comtesse Logi
faite par Monsieur le Conte Antonio son fils
z roudnické sbirky), patfi ke zlatému fondu
barokni loutnové literatury.*

Pozemsky cas Otce loutny, jak byl hrabé
Johann Anton nazyvadn svymi obdivova-
teli, se naplnil v roce 1721. Posledni vuli
sepsal ve dnech 1.-9. srpna, po delsi
nemoci, v niz o néj pecoval profesor Low
z Erlsfeldu. O jeho skonu byl pofizen
zapis v knize tmrti novomeéstského kostela
sv. Jindficha, datovany 22. srpnem 1721.
Hrabéte pochovali v prazském hybernském
kostele, v rodinné hrobce. Pamatka slav-

ného loutnisty byla dustojné ucténa skrze
smutecni tombeau, slozené jeho neméné
slavnym slezskym kolegou: Tombeau sur la
Mort de Mr. Comte de Logy arrivée 1721.
Composée par Silvio Leopold Weiss.®®

Bakalarska univerzitni teze Johanna
Antona Losyho z Losinthalu roku 1667
Némi pojednédvand teze Johanna Antona
Losyho ml. vznikla u pfilezitosti jeho obha-
joby titulu bakalate filozofie, vykonané
roku 1667 na prazské Karlo-Ferdinandové
univerzité za predsednictvi P. Johanna
Roberta Wallise, S. J. (1636, Szprotawa-
1683, Olomouc).* Jak uvadi ndpis umis-
tény do textového pole na dolnim okraji
rytiny: ,Honori Celsissimi Ducis DD.
WENCESLAI Ducis Saganesis etc. etc.
Aurei Velleris Equitis, S. C. R[egiae]que
MJajesta]tis Supremi Aulae Praefecti, etc.
In Universitate Carolo-Ferdinandea Pragae,
Praeside R. P. IOANNE ROBERTO WALLIS
SOC. JESU, AA. LL. et Philos:[ophiae]
Doctore, ejusdemq[ue] Professore Ordinario,
IOANNES ANTONIUS LOSY S.R.I. Comes
de Losinthal, Submississ[im]o affectu DD.
1667“, dedikoval Losy svou tezi prvnimu
muzi Leopoldovy vlady, Vaclavu Eusebiu
z Lobkowicz, kniZeti zahdnskému, oknéZné-
nému hrabéti ze Sternsteinu a Neustadtu,
panu na Roudnici, rytifi Radu Zlatého
rouna, nejvy$simu hejtmanu Horniho
a Dolntho Slezska, cisafskému tajnému
radovi, stdtnimu ministru, prezidentu
dvorské valecéné rady, palatinu a nejvys-
$imu hofmistru Kralovstvi ¢eského.’® Nad
kratkym vénovdnim jsou zaznamendny sig-
natury obou tvtrcd grafického listu, Jana
Bedficha Hesse z Hesic a Georga Andrease
Wolfganga (1631, Saskd Kamenice-1716,
Augsburg).’® Jinak se list jevi ofiznutim
ochuzen o dalsi nezbytné textové tdaje,
jako vlastni filozofické teze a snad i netra-
dicné umistény dedikacni text. Je ovsem
také mozné, Ze rytina slouzila k vyzdobé
knizntho vydani tezi, cemuz by mj. nasvéd-
Covala skutecnost, Ze na ni zobrazeny
defendent drzi v ruce knihu a nikoli
obvyklé velum s dedika¢nim textem.

Autor pfedlohy, prazsky malif Jan
Bedrich Hess z Hesic (v Praze doloZen
od 1641-1 1673, Praha), je jednou z postav
¢eského malifstvi druhé poloviny 17. stoleti,
jimz dosud nebyla vénovadna nalezitd pozor-
nost. P¥i¢inou minimélniho zdjmu o umél-
covu osobnost je zejména fakt, Ze dnes
zndme jediny Hessovi pfipisovany obraz
- Zrizeni dominikdnského rddu s UktiZo-
vanym, Pannou Marii a dominikdnskymi
svétci na hlavnim oltafi chramu sv. Jilji
na Starém Meésté v Praze. Jan Bedfich Hess
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byl vsak autorem daleko vétstho mnozstvi
oltafnich pldten, zaznamenanych v starsi
literatufe.” Pocetnéji dochovanou, avsak
obdobné opomijenou oblast Hessovy tvorby
predstavuji kresby a grafické listy prove-
dené podle jeho navrht, z nichz podstat-
nou cdst tvofi knizni ilustrace a univerzitni
teze.*® Hess byl vyucencem prazského
malife Matydse Mayera, kompozice jeho
dél ale prozrazuji silné ovlivnéni Karlem
Skrétou. Hessovy po vytvarné i ikonogra-
fické strance rozhodné nijak podpriamérné
kresebné predlohy pro grafickd dila pfe-
vadeli do médi prazsti rytci jako Frater
Constantin, Samuel Weishun a Daniel
Wussin i augsbursti mistfi ryteckého uméni
Philipp Kilian ¢i Georg Andreas Wolfgang.

Podobné jako ostatni zndamé hessovské
rytiny a jeho kresby vyznacuje se Losyho
teze pomérné hybnou kompozici a zivym
obrazovym dénim. Scéna je zaplnéna,
nikoli vSak pfeplnéna, rovnomérné rozmis-
ténymi osobami, z nichZz se zddnd nezda
vyznamnéji akcentovdna. V kazdém ze Ctyf
rohd vyjevu vidime jednu figuru; horni
polovinu teze ovladaji cisaf Leopold I.
a Jupiter, spodni c¢asti pak dominuji dveé
proti sobé stojici zenské postavy. V levém
dolnim rohu se objevuje Zena s knizeci
capkou, zosobnujici Lobkowiczovo knizeci
distojenstvi a putto s lobkowiczkym zna-
kem. Z protéjsiho kraje vystupuje zenska
postava obleCend v téze, vedle niz dalsi
putto podpird medailon s erbem hrabat
Losyu z Losinthalu. Snitky vaviinu, jez ma
zena vetknuty do vlast, i symboly svobod-
nych uméni, spocivajici u jejich nohou,
napovidaji, Ze jde o personifikaci filozofie.
V ruce drzi vaviinovy vénec, pfipraveny
pro uspésného absolventa bakaldfskych
studii Johanna Antona Losyho ml. Jeho
mladistvou postavu spatfujeme ve stiedu
dolni poloviny kompozice. Na zddech dvou
orlic je Losy undsen vzhuru k portrétu
patrona disputace Viclava Eusebia z Lob-
kowicz, jemuZz podavd knizni vytisk svych
tezi.®

Lobkowiczuv ovalny portrét, jehoz ram je
tvofen fetézem Radu Zlatého rouna, nesou
tfi korunované orlice. Dvé z nich jsou na
hrudi ozdobeny perisonii, a pfedstavuji
tedy heraldické figury lobkowiczkého erbu.
Leva krajni lobkowiczka orlice metad sva-
zek bleskt do fad prchajiciho tureckého
vojska zndzornéného pod ni. Ve svétle
blesku se zjevuje népis: ,Praeses Consilij
Aulo-Bellici Anno 1663 et 4°“, pfipomina-
jici Lobkowiczovo ptsobeni ve funkci pre-
zidenta dvorské vélecné rady. Prostfedni
orlice tfimd v pafatech marsalskou hul;
ndpisem vepsanym podél ni je Vaclav
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Eusebius z Lobkowicz jmenovédn jako
,oummus Minister Aulae Caes:“, nejvyssi
cisafsky hofmistr (jimz byl od roku 1665).
Orlice zcela napravo, jez drzi v pafdtech
kniZeci ¢apku oznacenou titulem ,DVX
SAGANI[ENSIS], je orlici Slezska, v némz
se nachdzela lobkowiczkd Zahan. Ke znaku
Zahané, tvofictho soucdst lobkowiczkého
erbu, nalezi také andél, ktery v obraze teze
vystupuje v roli srdZzce a pruavodce mladého
Losyho pfi jeho letu vzhiru. Dvé koruno-
vané orlice, které defendenta undseji, jsou
pak heraldickymi figurami znaku hrabat
Losyu z Losinthalu.

Orlice ve stejném heraldickém postaveni
jako na erbu Losyu je ovSem také znakem
italského meésta Piuro (latinsky Plurium,
némecky Plurs). Vedutu tohoto mésta, k niz
je pripojen népis: ,PLURIUM. Vrbs Italiae,
Divitijs et amoenitate florens, a monte
obruta. A° 1618, 25. Aug:“ (Piuro, italské
mésto, oplyvajici bohatstvim a puvabem,
zavalené 25. srpna roku 1618), spatfujeme
za skalni prirvou v dolni ¢ésti teze. Timto
na prvni dojem nendpadnym motivem
se ndm zdroven otevird dosud nezndmy
pohled na historii rodu Losyu.*

Obec Piuro se nachdzi v severoitalské
provincii Sondrio. LeZi pobliz dnesni hra-
nice se Svycarskem v hrabstvi Chiavenna,
v malebném alpském tddoli Bregaglia. Jiz
Pliniem zaznamenand tézba a zpracovani
specifické odrudy mastku, tzv. hrnc¢ifského
kamene (italsky pietra ollare, némecky
Lavezstein), zejména vyroba kuchynského
nddobi a jeho prodej, zistaly po staleti
vyznamnym zdrojem piijmu mistnich oby-
vatel. Pfinesly malému méstu prosperitu
a nékolika rodindm, které se zamérily
na obchodovdni a finanénictvi, zna¢né
bohatstvi. Piuro bylo dulezitou zastavkou
obchodnikt putujicich na sever z Janova
a Bendtek. Naopak obchodnici a financ-
nici z Piura pusobili v obchodnich cen-
trech téméf po celé Evropé. K pfednim
rodim ndlezely vedle nejproslulejsich
Vertematu i rozvétvené rodiny Losyho
predka - Brocco, Mora, Lumaga a Losio.
Zpravy soucasniki a veduty z pfelomu
16. a 17. stoleti pfedstavuji Piuro jako
krasné meéstecko s nékolika kostely, s na-
méstimi, jez ozivuji fontdny, s fadou honos-
nych, pfepychové zafizenych renesanc¢nich
paldct, domu a vil obklopenych zahradami
a vinicemi. Defendenttiv déd, obchodnik
Thomaso Losio zv. Badala mél v majetku
dim na namésti v horni severni ¢édsti
mésta, zv. Scilano. Vedle stdval dam oby-
vany rodinou jeho bratra Agostina Losia.
Ten v Piuru roku 1607 zalozil spolu s bra-
tranci Nicolem a Ottaviem Vertematovymi



a s vikdfem Johannem von Salis spolec-
nost na tézbu stfibra a olova v grison-
skych dolech (Silberberg u Davosu). Oba
domy se nachdzely proti letohradu Pietra
Mory. Obchodnik Abramo Brocco vlastnil
paldc s mramorovymi portdly a rodovymi
erby v centru mésta, jeho bratr Francesco
nedaleky dam. PobliZ stavaly domy rodin
Lumaga.*

K rozvoji podnikani v Piuru pfispéla
v 16. stoleti politickd konstelace. V roce
1512 byla Chiavenna spolu s Valtelli-
nou a Bormiem anektovdna Grisonskem
(némecky Graubiinden). Tento svobodny
stat , Tt lig“ se zformoval koncem 15. sto-
leti a volné se priclenoval ke svycarskému
svazu, ovSem pii zachovani znacné vlastni
autonomie i pfi respektovdani autono-
mie svych jednotlivych vnitfnich tdzemi.
Grisonskd republika byla zaloZena na
principech rané demokracie s rozvinutou
samospravou jednotlivych obci. Specificka
politickd situace v Grisonsku umoznovala
podil na vedeni zemé zdstupctim rtznych
socidlnich tfid. Vedla k posileni pravomoci
stfednich vrstev a pfinesla rozvoj mist-
niho podnikani jak v rurdlnich komunitach
vnitfniho Grisonska, tak i v obchodnich
centrech na jihu. Postupné zde vSak zacaly
prevlddat partikuldrni lokdlni zdjmy nad
obecnymi. Ve druhé poloving 16. stoleti se
znacné politickd moc v Grisonsku soustfe-
dovala v rukdch pfislusnika nékolika sou-
peficich klant (napf. znepfatelenych roda
Planta a Salis), ovladajicich rizna tzemi
a prosazujicich své zdjmy Casto pomoci
korupce i ozbrojenych akci.

Grisonsko bylo mistem setkdvani rtz-
nych jazykovych skupin (némecké, italské
a puvodni rétoromdnské), pozdéji téz stfetu
dvou nédboZenskych kultur. V 16. stoleti se
v tomto ndbozensky rozriznéném teritoriu,
které bylo cilem fady exulantd prondsledo-
vanych inkvizici, dafilo udrZovat toleranci
v souziti protestant a katolikt. Tuto situaci
umoziovala opatfeni ,TT{ lig“, vymezujici
oblasti cirkevniho ptisobeni. Od poloviny
16. stoleti vSak mezi jednotlivymi ndboZen-
skymi skupinami vzrustalo napéti, zédsti
vyvoldvané nékterymi nepopuldrnimi nafi-
zenimi (napf. vhucenim ndboZenské rovno-
pravnosti v mistech s vyraznou pfevahou
jedné nédbozenské skupiny, zdkazem vstupu
negrisonskych katolickych knézi a fehol-
nikdi na Gzemi stdtu pod trestem smrti
a pod.) a zivené tlakem okolnich stéti.
Uvnitf Grisonska se postupné stdle silnéji
uplatiioval hlas protestantské strany, ktera
nachdzela podporu v ostatnich Svycarskych
kantonech. Mildnsko ovladané Spanély se
naopak snazilo podporovat izolované kato-

liky v jiznich italskych tdolich a prosazo-
vat tu své zdjmy.**

Slozita politicka situace v Grisonsku se
vyostfila v prvnich desetiletich 17. stoleti.
Jednim z podnéta k prohloubeni krize se
v roce 1603 stalo obnoveni spojenecké
smlouvy s Bendtkami, tehdejsim nepiite-
lem cisafe a Spanélska. Bendtské spoje-
nectvi, majici oporu ve strané, v jejimz
cele stdl jiz zminény Johann von Salis,
mélo za nésledek odvetné akce $panél-
ského Mildnska (napi. uvaleni obchodniho
embarga a zbudovdani strategické pevnosti
Fuentes u vstupu do tdoli Chiavenna
a Valtellina). Narazelo také na odpor silné
frakce, vedené prohabsbursky orientova-
nymi $lechtici Pompejem a Rudolfem von
Planta. Po delsi eskalaci napéti se v lété
roku 1618 sesSel ve mésté Thusis soud, jenz
deklaroval zdjem na prosazeni obecného
blaha a na ochrané stdtu pfed neprateli.
Pocetny soudni tribunél byl tvofen pie-
vazné protestanty, mezi nimiz ziskali hlavni
slovo mladi radikalni pastofi. Soudni pro-
cesy, které probihaly po Sest nédsledujicich
mésicd, byly namifeny proti skute¢nym
i domnélym piivrzenciim Spanélt a Habs-
burkd. Postihly pfedevsim jizni dzemi
Grisonska - udoli Bregaglia, Chiavenna
a Valtellina. Prvni obéti soudu se v srpnu
1618 stal starosta mésta Vicosoprano, lezi-
ciho jen nékolik kilometrd vychodné od
Piura. Torturou byl donucen k doznéni, Ze
jednal prospanélsky, ¢imz prispél k vybu-
dovani pevnosti Fuentes. Za to byl vzapéti
popraven. V procesech pak bylo odsouzeno
na sto padesdt osob, mnohé z nich (jako
napt. bratfi Plantové) v nepfitomnosti k do-
zivotnimu exilu a k zabaveni statki. Soud
v Thusis byvd chédpan jako zdnik rané gri-
sonské demokracie a ndbozenské tolerance.
Vyvolal dalsi dramatické uddlosti a fadu
odvetnych nésilnych akci, mezi néz patii
povrazdéni protestanti ve Valtelliné roku
1620. Urychlil také vtaZeni Grisonska do
déni tricetileté valky, jehoz byly ostatni
neutralni ¢asti Svycarska vice & méng uset-
feny. Ucinil z této ndrazové oblasti misto
stfetu zdjma vnéjsich sil - habsburského
Rakouska a Spanélska na strané jedné
a Francie kardindla Richelieua na strané
druhé.*

Piuro, mésto kvetouctho obchodu, nepa-
tfilo k centrim radikdlniho politického
a nabozenského hnuti. Pfesto ani ono
nestdlo stranou okolniho déni. Kolem
roku 1600 byli pfislusnici piurské rodiny
Vertemate v tésnych stycich s Johannem
von Salis a jiz v roce 1589 pomédhali upev-
novat benatsko-grisonské spojenectvi.** Jaké
postaveni k udalostem v Grisonsku zauji-
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mali ¢lenové rodu Losit, politicky tehdy
asi malo angazovani, lze tézko odhadnout.
Na sympatizovdni s benatskou stranou by
mohlo ukazovat partnerstvi Agostina Losia
v Salisové dulni spolecnosti. Zfejmé vsak
mélo spise pragmatickou komeréni povahu.
Losio ze spolecnosti navic po roce odesel.*
Je také tfeba pfipomenout, Ze obyvatelé
Piura udrzovali ¢ily kontakt s Mildnem

i s riznymi centry cisafstvi vCetné Vidné.
Pocatkem 17. stoleti bylo Piuro obci pie-
vazné katolickou. Mezi tisicovkou jeho
obyvatel Zilo jen asi Ctyficet protestantu.
Pfesto i zde dochdazelo jiz koncem 16. sto-
leti ke sporim mezi predstaviteli obou
nédbozenskych tdbort. V letech 1610 a 1613
si zdejsi farat stézoval kardindlu Federicu
Borromeovi, mildnskému arcibiskupu, Ze se
nachdzi ,v posledni farnosti diecéze Como,
na poslednim katolickém tzemi“, ,na samé
hranici katolické cirkve“. Ve zpravé z vi-
zitace provedené roku 1615, pied niz se
musel comsky biskup Filippo Archinti
vyplatit ,Tfem ligdm*“ ze zdkazu vstupu

na grisonské dzemi ¢dstkou 600 zl., se jako
knéz kostela S. Giovanni Battista v Piuru
uvadi Nicolo Losio.*

V pohnuté dobé procest v Thusis bylo
vSak Piuro postiZzeno jinou, na lidské vuli
nezavislou ranou osudu. Po silnych des-
tich a boufich se v tdtery 25. srpna 1618
(podle gregorianského, Grisonci neptijatého
kalendafe v patek 4. zaii) dal do pohybu
morénicky svah na hofe Monte Conto,
na jejimz dpati se Piuro rozklddalo. V dobé
vecCernich poboznosti Ave Maria se z hor-
ského masivu utrhla gigantickd lavina ti{
miliont kubickych metrt kament a zeminy,
ktera mésto za nékolik okamzikd proménila
v novovéké Pompeje. Dilo zkdzy dokonala
méstem protékajici feka Mera, kterou zaval
prehradil a ktera se zde rozlila v jezero.
Pod zavalem zanikly kostely a desitky
domu i paldct, v nichz zahynulo na tisic
obyvatel.

Zpravy o nestésti se rozletély do svéta
a zaznivaly Evropou jesté po dlouha dese-
tileti (obr. 6).#” Katastrofa nezustala bez
ohlasu ani v Cechéch. Jiz v roce 1618 pub-
likoval némeckou zpravu o nestésti staro-
méstsky vydavatel Paul Sessius (k ilustraci
v Sessiovych novindch ma pfes rozdily
v provedeni blizko idealizovana veduta
na tezi z roku 1667; obr. 7).#6 Kutnohorsky
meéstan Mikulds Dacicky z Heslova ve
svych Pametech k danému roku pozna-
menal: ,Vyddny jsou noviny tisknuté, Ze
tohoto roku 25. dne mésice Augusti, srpna,
v zemi Svejcarské néjaky veliky skalnaty
vrch, nad méstem fecenym Plurs, trhse
jse upadl na meésto a je vSeckno i s lidem
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v ném obyvajicim, jichZ do 1500 pocitali,
zasul a zafitil, takZe neznati zddného zna-
meni od staveni.“*® V dobovych relacich
byla pficina tragédie spatfovana ve vyssi
moci. Basilejsky farai Johann Georg Gross
se roku 1618 taze, za co Buh tak tézce
potrestal zdejsi dobré lidi. Jini, jako napii-
klad P. Sessius, spatfovali v osudu Piura
piibéh Sodomy a Gomory a v katastrofé
trest za pychu a hfichy mistnich obyvatel.
Ioann Lucius Gritti, protestantsky pas-
tor ze Zuozu, vidél v nestésti potrestdni
katolikdi za utlak protestantské mensiny.
Naopak italsti katolicti autofi Girolamo
Borsieri, Giovan Battista Baiacca a Ranuc-
cio Scotti je vysvétlovali jako Bozi odplatu
na grisonskych hereticich za to, Zze pfi
vyslesich v Thusis brutdlné umucili nevin-
ného P. Nicola Ruscu, arciknéze ze Sond-
ria.?

Pod lavinou nalezlo smrt mnoho ¢lent
rodin Brocco, Mora, Lumaga a Losio.
Ve Scilanu zahynuli Agostino Losio s ro-
dinou i P. Nicolo Losio. Mezi témi, jimz
se podafilo pfed zdhubou uniknout, byl
vSak Thomaso Losio, ktery tou dobou
prodléval ve Valtelliné. Dalsi dva z Losita
tehdy zfejmé pusobili ve Styrském Hradci.
Ve Vidni pak dlel s jednim ze svych pfi-
buznych Baldesar Mora, pozdéji uvddény
jako cisafsky plukovnik. Z Lumagt se podle
zprav néktefi nachédzeli v Janové, Verong,
Palermu, Norimberku a PafiZi. Abramo
a Franceso Broccové pobyvali tou dobou
v Praze. Jejich blizké i majetek v rodném
mésté vsak pohltila zemé.” V dovétku cito-
vané Sessiovy zprdvy cteme: ,In dieser
vorgemelten Stadt Ist dem Ehrnvesten und
wolgeachten Herrn Abraham Grock Biirger
und einwohner in der Alten Stadt Prag
auch seine liebe Eltern und freunde Neben
auch ihm an seinem Giitter umb etlich
1000. schaden geschetzen defigleichen etli-
chen andern Herrn allhie in Prag so ihrn
Handel und Giitter alda gehabt. GOTT bes
sers mit verderbet unnd verschiitt.“**

Hned po nestésti bylo v Piuru zapocato
se zdchrannymi pracemi a s reorganizaci
spravy ve zbylé komunité. Do usetfenych
Casti obce se postupné navracel zivot, byla
zvolena novad meéstska rada a 22. listopadu
(2. prosince) 1618 dustojnici milice.” Jejim
pisafem se stal Giovanni Battista Losio.*
Jak se vyvijela Zivotni drdha Giovanniho
Antonia Losia alias Johanna Antona Losyho
st. (ponémcend verze piijmeni vznikla
patrné z italského plurdlu Losii) pfed
jeho pfichodem do Prahy, zatim nevime.
Je mozné, ze v dobé nestésti pobyval se
svym otcem Thomasem ve Valtelliné. Mohl
tou dobou byt vsak také mimo Grisonsko



na studiich. Pozdéji snad odesel s otcem
nejprve do sousedniho Tyrolska (odtud
asi zpravy o jeho tyrolském puvodu). Pii
své dalsi pouti na sever mohl Losy vyuzit
nejen svych schopnosti, ale nejspise i fi-
nancnich prostfedka deponovanych v za-
hrani¢i a kontaktd se svymi pfibuznymi
a krajany.

Strmy spolecensky vzestup, jehoZ Losy
dosdhl po svém usazeni v Praze, byl vyraz-
nou protivahou k nestésti, které potkalo
ostatni obyvatele Piura. Utéseny rust
statkd, ziskdni vyznamnych dradu, prizen
habsburskych cisatft - to vse jisté Johann
Anton povazoval za Stastné fizeni a Bozi
milost, jez musel vnimat obzvlast inten-
zivné pri vzpominkdch na tragické udélosti
v rodném mésté. Losyho pocit vdécnosti
Bohu za zdchranu Zzivota a cisafi za vze-
stup svého rodu je urCujicim motivem ale-
gorické vyzdoby univerzitni teze jeho syna.
Na utvafeni konceptu této teze se Losy st.
nepochybné podilel. Osudna katastrofa je
na tezi pfipomenuta nejen vedutou Piura,
ale také prostfednictvim scény evokujici
zkdzu Gigantl, kterd je zndzornéna v pravé
¢asti kompozice. Téla obyvatel Piura, nepo-
slusnych Bozich zdkondu, se tu vzpinaji
a hynou v laviné kameni, jez na né spolu
s blesky sesild trestajici Jupiter. V Hessové
podani zkaze unikd jedind postava, polo-
nahy mladik, kterého jako Ganyméda unasi
vzhuru letici orel. Neni pochyb o tom,
ze tento Stastlivec, uSetfeny z rozhodnuti
vlddce boht smrti v sutindch kameni, pfed-
stavuje Johanna Antona Losyho st. Podobné
jako Ganymédés, jehoz si Jupiter vyvolil
za ¢iSnika Olympant, byl Losy st. cisafem
pozdvizen do vysokych kruhu, byv jmeno-
van vybércim vinné, pivni a solni dané.

Oba strujci Losyho osudu, bozsky i svét-
sky - Jupiter (Bih) i cisaf, se vyklanéji
z oblakid v nejvyssi sféfe obrazové kompo-
zice teze. Do nebeského prostoru mezi oba
vladce, letici na svych orlech a tfimajici
v pravicich svazky bleski, je umisténa
zemeékoule, k niz ukazuji svymi Zezly.

Na globu jsou zaznamendna Ctyfi mésta —
Augsburg, Norimberk, Viden a Praha. Tato
mésta patrné vyznacuji Losyho pusobisté;
je mozné, ze se pred svym pfichodem do
Prahy a pred pobyty ve Vidni zdrzoval

v Augsburgu a Norimberku.*

Na levé strané teze, naproti Zalostné
zkdze zatracenych obyvatel Piura, je zob-
razeno dalsi dramatické déni - turecka
armdada zbésile prchajici pfed ndpory
desté a bleskd. Jak napovidd jiZz citovany,
k Lobkowiczovi se vztahujici napis, jsou
zde pfipomenuty nepfili§ davné valecné
udélosti let 1663 a 1664. Po bezmala

Vv

padesatiletém pfimeéri vyhldsila 18. dubna
roku 1663 osmanskd fise cisafi Leopoldu
I. valku. Turci postupovali netdprosné
vpfed, pustosili rozsdhld tzemi v Hornich
Uhrach a podnikali ndjezdy az na Moravu.
Viden, kterou Leopold se svym dvorem
opustil, zistala bez vojska a zdsob, nebot
cisaiskd armdada zajistovala Prespurk.
,Zasahem nebes“ vsak bylo bezbranné
mésto nakonec tureckého vpddu usetfeno;
osmanskd vojska totiz k Vidni kvali $pat-
nému pocasi vibec nevytdhla. Benatsky
vyslanec Sagredo situaci popsal slovy:
,Nebe zachrdnilo, co ministr (tj. Lobkowicz)
zameskal svou nedbalosti; seslalo dést,
takZze se cesty staly nepevnymi a vezir
musel ztstat Ctyficet dni v Pesti, protoze
kanény nemohly byt pfepravovdny po
$patnych cestdch. Buh fidil Turkam ruku,
ale zavdzal jim o¢i.“*® Zatimco Sagredova
zprava se nevyjadfuje o Lobkowiczovych
schopnostech pravé lichotivé, v podani
Losyho teze vyzniva jeho tloha - zcela
pochopitelné - o mnoho pfiznivéji. Blesky,
jez na tureckou armdadu sesild cisaf, jsou
totiZ smérovdny a posilovany jednou z Lob-
kowiczovych orlic. V srpnu nésledujiciho
roku 1664, rovnéz ndpisem pfipomenutém,
pak turecky postup alespon na Cas zasta-
vila Leopoldova armdda v bitvé u sv. Gott-
harda (Szentgotthard).

Paralela mezi cisafem rozdrtivéim opo-
vézlivost Turkt prostiednictvim pfirodnich
sil a Bohem trestajicim vzpurné Giganty,
respektive nehodné Piurské skrze rozbou-
fené zivly, je na Losyho tezi vedena obraz-
nou formou klasické metaforické analogie,
v niz ,druhy ¢len ma se stejné k prvnimu
jako c¢tvrty k tfetimu“.*” Srovndni cisafe
s Bohem je zastiténo rovnéz slovy vepsa-
nymi na pasku vlajici nad zemskym globem
mezi Leopoldem a Jupiterem: “Divisum
Imperium cum Iove Caesar habet.“ Jde
o druhou c¢ast epigramu, ktery podle huma-
nistické tradice umistil Vergilius na branu
Augustova paldce.”® V duchu tohoto ,vergi-
liovského* citatu, jenz doSel v panovnické
panegyrice renesance a baroka znacné
obliby, jsou na tezi Johanna Antona Losyho
ml. pojednany osudy jeho otce jako sou-
ladné fizené Panem nebes i pozemskym
vladcem. Skutecnost, Ze zachovdni svého
zivota, jeho dalsi béh i vzestup vlastniho
rodu pocitoval Johann Anton Losy st. jako
projev Bozi milosti a pfizné, potvrzuje try-
vek Zalmu 123 (124), vepsany pod orlice
undsejici jeho syna - ,Erepta est. Ps. 123“.
Nejen tento vynatek, ale i ostatni text
zalmu lze zdroven vztdhnout na osudové
udélosti v Piuru a v zivoté Johanna
Antona st.:
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..nisi quia Dominus erat in nobis,
cum exsurgerent homines in nos
forte vivos degluttissent nos:

cum irasceretur furor eorum in nos,
forsitan aqua absorbuisset nos.
Torrentem pertransivit anima nostra:
forsitan pertransisset anima nostra
aquam intolerabilem.

Benedictus Dominus, qui non dedit
nos in captionem dentibus eorum.
Anima nostra sicut passer erepta est
de laqueo venantium:

Laqueus contritus est et nos liberati sumus.

Auxilium nostrum in nomine Domini
qui fecit caelum et terram.®

..kdyby sdm Hospodin nebyl pfi nas,
kdyz proti ndm povstali lidé,

zaziva by nds tehdy zhltli

v hnévu, jimZ proti ndm vzplali.
Tehdy by nés zatopily vody,

dravy proud by se pfes nds valil,

tehdy by se pfes nds pievalily vzduté vody.

Pozehnan bud Hospodin,

ze za kotist nds nedal jejich zubtm!
Unikli jsme jako ptace

z osidla lovcu.

Osidlo je protrzeno,

unikli jsme!

Nase pomoc je ve jménu Hospodina;
on ucinil nebesa i zemi.*

Respekt k moci prirodnich sil a jejich
nebeského vlddce na Losyho tezi nevyja-
diuji pouze slova Zalmu, ale je obsaZen
také v prvnim, neocitovaném versi zmi-
néného epigramu, jehoZ plnad podoba zni:
,Nocte pluit tota, redeunt spectacula mane:
Divisum Imperium cum Iove Caesar habet”
(Po celou noc prselo, s rdnem se vraci
podivand, cisaf s Jovem vlddu rozdélenu
maji).

V letech studif Johanna Antona Losyho
ml. se ovSem pfirodni zivly i lidska zast
zdély utiSeny. V tomto obdobi klidu, miru
a prosperity, tak odliSném od pohnutych
dob otcova mladi, se mlady defendent
obraci na Lobkowicze a jeho prostfednic-
tvim také na samotného cisafe s nedoice-
nou zalmickou prosbou, vystihujici jeho
prani zZivotni cesty prosté otfesu, zavala
a padua: ,spiritus tuus bonus deducet me
[in terra recta]” (kéZ mé tvtj dobrotivy
duch vede [po rovné zemi!]) (Zalm 142
[143], 10).

Vypovéd slova a obrazu

Klicem k ndhledu historickych udalosti
vétsiho Gasového horizontu se ndm stalo
dilo promlouvajici organicky provdzanou
feci slova, obrazu a symbolického, alego-
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rického a metaforického znaku. Specifickd
sdilnost metaforického jazyka univerzitni
teze tu vynikd ve srovnanim s dily, ktera
bychom mohli s nadsdzkou oznacit jako
,realisticka“. Takovym je napfiklad reprodu-
kovany Skrétiv zabér novoméstského opev-
néni v roce 1648, ktery podava reportadz
o dramatické obrané Prahy pied $védskymi
dobyvateli (obr. 3). Mezi obrdnci mésta
si mizeme predstavit i hejtmana Johanna
Antona Losyho ¢i alespon piislusniky jeho
setniny. Tento ,realisticky pohled“ na his-
torickou udalost ndm vsak o Losym a jeho
rodiné zprostiedkuje jen pramdlo konkrét-
nich tdaji, ¢i snad dokonce viubec zadné.
Déjepis piedchozich dvou staleti si pro
pobélohorskou dobu vytvofil pfedstavu
uniformni skupiny hamiznych zahranic-
nich kofistnikd, jednotlivet i celych rodu,
nékdy bez minulosti a ¢asto bez charak-
teru a skrupuli, zato ambiciéznich, dravych
a bezohlednych, pfichazejicich do Cech
s jedinym cilem: obohatit se na konfisko-
vaném majetku protestantskych emigrantu.
Nektefi arivisté byli do této skupiny zasa-
zeni oprdvnéné, jini - jak se zda - se
v ni ocitli hlavné proto, Zze o nich vime
malo nebo téméf nic. Do uvedené kate-
gorie byl zafazovdn i Johann Anton Losy
z Losinthalu st. Diky vypovédi univerzitni
teze jeho syna je dnes mozné tento obraz
poopravit. Pfedevsim pfed ndmi vystupuje
clovek, kterého k opusténi domova nevedly
divody jen cisté materidlni, ale spiSe exis-
tencidlni - clovék, ktery za nékolik chvil
pfiSel o své blizké, o domov, ktery odesel
ze zemé, v niz prudce stoupalo politické
napéti a ndbozenskd nesndsenlivost. Jak
ukdzal soud v Thusis, mohly byt zdkroky
piedstavitelt grisonskych vlddnoucich sil
proti odptircim podobné kruté a bezo-
hledné, jako byl postup habsburskych pfivr-
zencu proti nekatolikim v ceskych zemich.
Rodina Itala Giovanniho Antonia Losia
nasla v Cechach, kde jeho p¥ibuzni pisobili
jiz pfed vypuknutim stavovského povstani,
novy domov. K nému se zacala programové
hlasit (jak doklddd oslavny spis Johanna
Baptisty Losyho z roku 1668) a nevdhala jej
bréanit se zbrani v ruce ve chvilich vélec-
ného ohrozeni (pfed $védskymi dobyvateli
roku 1648). Johann Anton Losy ml., jehoz
hudebni umeéni prezilo staleti, je dnes pova-
zovdn za vyznamného reprezentanta kultury
ceskych zemi na evropském poli a mezi
precetnymi skladateli ¢eského baroka patii
bezpochyby k tém vyznamnéjsim.

Poznamky
Autofi upfimné deékuji za obétavou pomoc pfi
shromazdovani odborné literatury a ochotné



poskytnuté rady panu Douglasu A. Smithovi

z The Lute Society of America, mgr. Zuzané
Petraskové a mgr. Vaclavu Kapsovi z hudeb-
ntho oddéleni Nérodni knihovny v Praze,

PhDr. Lubomiru Koneénému, fediteli Ustavu
dgjin uméni Akademie véd Ceské republiky,
PhDr. Petru Maskovi, vedoucimu oddéleni
zdmeckych knihoven, pracovnikim oddéleni
rukopist a starych tiski a oddéleni vypuj-

¢ek Knihovny Ndrodniho muzea, PhDr. Dané
Martinkové, CSc., mgr. Katefiné Kvizové a pra-
covniktim knihovny z Ustavu pro klasicka stu-
dia Akademie véd CR, pracovnikéim knihovny
Archeologického ustavu Akademie véd CR,
oddéleni rukopist a starych tiskt Nédrodni
knihovny, knihovny Ceské geologické spolecnosti
a knihovny CeFReS.

1 Disertace nese titul Serenissimo... Leopoldo
Primo... Conclusiones suas Philosophicas,

seu Philosophiam Margaritis Exornatam, In
Alma Caesarea Regidque Carolo-Ferdinandea
Universitate Pragensi, Praeside... P. Joanne
Roberto Wallis Societatis Jesu... publicé propug-
nandam, Dicat, Dedicat, Consecrat, ...Joannes
Antonius Losy, Commes de Losynthal..., Pragae
1668, Narodni knihovna v Praze, sign. 65 A 24.
Déle viz pozn. 22.

2 Nérodni galerie v Praze, Sbirka grafiky

a kresby, inv. ¢. R 82 017; rozméry: 34,2 X

27,6 cm (ofiznuto). Rytina je signovédna

vlevo dole: ,Johann. Frid. Hess ab Hessitz
delin. Pragae“, vpravo dole: ,Georg Andreas
Wolfgang s“.

3 Zpusob psani jmen jednotlivych piislusnikia
rodu Losy se za staleti proménoval. Autofi
¢lanku se rozhodli uvddét tato jména v podobé,
v jaké se jich uzivalo v dané dobé, pokud je to
zndmo. Predikdt je zde obvykle uvddén v dnes
nejcastéji uzivané verzi, tj. ,z Losinthalu“. Totéz
plati i u jinych jmen pohybujicich se Evropou,
kde respektujeme kolisdni mezi napf. némeckou
a italskou podobou.

4 Srov. Adolf Koczirz, ,Osterreichische
Lautenmusik zwischen 1650 und 1750¢, in
Studien zur Musikwissenschaft. Beihefte der
Tonkunst in Osterreich, V. Heft, Leipzig - Wien
1918, s. 49-96; idem, ,Bohmische Lautenkunst
um 1720% in Alt Prager Almanach, Praha 1926,
s. 88-100; Emil Vogl, ,Zur Biographie Losys“, Die
Musikforschung, XIV/2, 1961, s. 189-192; idem,
,Loutnové hudba v Cechédch®, éasopis Ndrodnrho
muzea, CXXXIII, 1964, s. 10-20; idem, ,Johann
Anton Losy: Lutenist of Prague“, Journal of the
Lute Society of America, Inc., Vol. XIII, 1980,

s. 58-86; idem, ,The Lute Music of Johann Anon
Losy“, Journal of the Lute Society of America,
Inc., Vol. XIV, 1981, s. 5-58. Déle téz notova
transkripce loutnovych tabulatur, Ceskd loutna
v kytarové ipravé, ed. Emil Vogl, Praha 1981.

5 Schumannova genealogickd sbirka, ¢. 440,

a Dobrenského genealogickd sbirka, ¢. 592,

Statni dstfedni archiv v Praze; Vogl 1961 (cit.

v pozn. 4), s. 189; idem 1980 (cit. v pozn. 4),

s. 66-67; Jan Zupanié — Michal Fiala, Praha
1648. Nobilitacnf listiny pro obrdnce prazskych
mést roku 1648, Praha 2001, s. 34. Roman von
Prochédzka, Genealogisches Handbuch erloschener
béhmischer Herrenstandsfamilien, Neustadt an
der Aisch 1973, s. 170-171, uvdadi, Ze Thomas
Losi byl $vycarsky slechtic a zemfel pfed rokem
1647 v jiznim Tyrolsku.

6 Srov. Zikmund Winter, Remeslnictvo a Zivnosti
XVI. véku v Cechdch (1526-1620), Praha 1909,
s. 130, 519; eaedem Josef Teige, Zdklady starého
mistopisu Prazského (1437-1620), oddil I., dil II,
Praha 1915, s. 627. V rozporu s Winterovym
tdajem o Broccové umrti pfed rokem 1619

stoji konstatovani Bilka a Livy, podle nichz

byl Abraham Brocco emigrantem, ktery

opustil Cechy z néboZenskych divodii. Srov.
Tomés V. Bilek, Déjiny konfiskaci v Cechdch

po r. 1618, Praha 1882, s. 1009; Vaclav Liva,
,Studie o Praze pobélohorské I. Emigrace®,
Sbornik prispévki k déjindm hlavniho mésta
Prahy, dil VI., Praha 1930, s. 357-415 (382,
pozn. 180); idem, ,Studie o Praze pobélohor-
ské III. Zmény v domovnim majetku a konfis-
kace*, ibid., dil IX., Praha 1935, s. 1-439 (60,
pozn. 189). Winter omylem zahrnul Abra-

hama Brocca do seznamu staroméstskych
kamenika.

7 Bilek (cit. v pozn. 6), s. 1007; Frantisek Ruth,
Kronika krdlovské Prahy a obci sousednich,

dil III., Praha 1904, s. 1045; Liva 1935 (cit.

v pozn. 6), s. 298; Vogl 1961 (cit. v pozn. 4),

s. 189; idem 1980 (cit. v pozn. 4), s. 68;
Umélecké pamdtky Prahy. Mald Strana,

ed. Pavel Vlcek, Praha 1999, s. 287.

8 Tento snatek, uzavieny ve farnosti Hofburgu
(tedy snad v kostele sv. Michala) pfipomind
Dobrenského genealogickd sbirka, ¢. 592.

9 Schumannova genealogickd sbirka, ¢. 440;
Dobrenského genealogickd sbirka, ¢. 592; Vogl
1980 (cit. v pozn. 4), s. 68; Zupanié - Fiala

(cit. v pozn. 5), s. 34.

10 Srov. Antonin Rezek, Déje Cech a Moravy
za Ferdinanda III. az do konce tficetileté vdlky
(1637-1648), Praha 1890, s. 412; Zupanié — Fiala
(cit. v pozn. 5), s. 34. V roce 1660 umoznil Losy
svou pujckou dostavbu vysehradské zbrojnice.
Viz Pavel Vi¢ek - Ester Havlova, Praha 1610-
1700. Kapitoly o architekture raného baroka,
Praha 1998, s. 107.

11 Koczirz 1918 (cit. v pozn. 4), pozn. 3,

s. 75 (zde uveden text nobilita¢ni listiny); Vogl
1980 (cit. v pozn. 4), s. 67; Zupanié — Fiala

(cit. v pozn. 5), pozn. 268, s. 34, pozn. 1-2,

s. 68.

12 Jan Zatoc¢il z Léwenbruku, Leto- a Denno-pis,
to gest celého krdlowskeho Starého a Nowého
Meést Prazskych Léta 1648. Patndcte nedel Dnem,
Nocy trwagicyho Oblezeni Sweydského prawdivé
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a ubezpeclivé wypsdnj, Staré Mésto Prazské
1685, s. 25, 35, 76.

13 K Losyho nobilitaci srov. Johann Friedrich
Gauhe, Genealogisch-Historisches Adels-
Lexicon..., Bd. 11, Leipzig 1747, s. 661; Anton
Schimon, Der Adel von Bohmen, Mdhren und
Schlesien..., B6hmische Leipa 1859, s. 96;

Ernst Heinrich Kneschke, Neues allgemeines
Deutsches Adels-Lexicon, Band VI., Leipzig 1865,
s. 19; Antonin Rybicka, ,Méstané a studujici

v roce 1648%, Sbornik védecky musea krdlov-
stvi Ceského, 111, Praha 1870, s. 17-18; Rudolf
Johann von Meraviglia-Crivelli, Der B6hmische
Adel. J. Siebmacher’s grosses und allgemeines
Wappenbuch, 1IV. Bd. 9. Abth., Nirnberg 1886,
s. 144, tab. 67; August von Doerr, Der Adel der
Bohmischen Kronldnder..., Prag 1900, s. 128-129,
139; Koczirz 1918 (cit. v pozn. 4), s. 75-76; idem
1926 (cit. v pozn. 4), s. 90; Viclav Liva, Boure
nad Prahou aneb Svédové pred Prahou a v Praze,
Praha 1948, s. 89; Vogl 1961 (cit. v pozn. 4),

s. 189; Prochdzka (cit. v pozn. 5), s. 170-171;
Vogl 1980 (cit. v pozn. 4), s. 69-70; Zupanié —
Fiala (cit. v pozn. 5), s. 34, 69-70, 173-174 (zde
uvedeny texty pfislusnych nobilita¢nich listin).
14 Viz Koczirz 1918 (cit. v pozn. 4), s. 88-90,
pozn. 2, kde citovdny texty Losyho testamentu

z roku 1682 a svoleni cisate Leopolda I. ke zfi-
zeni fideikomisti z roku 1677. Srov. téZ Friedrich
Bernau, Geschichte Herrschaft Winteritz und

der einstigen Schutzstadt Radonitz (in B6hmen),
Komotau 1877, s. 31-32; August Sedlacek,
Hrady, zdmky a tvrze krdlovstvi ¢eského.
Prachensko, XI1. dil, Praha 1897, s. 238, 241;
ibid., Plzerisko a Loketsko, XIII. dil, Praha 1905,
s. 105; ibid., Litoméficko a Zatecko, XIV. dil,
Praha 1914, s. 445; Franz Herzig, Zeittafel zur
Chronik von Tachau und Umgebung fiir Schule
und Haus, Tachau 1937, tab. 13-16; Vogl 1961
(cit. v pozn. 4), s. 190; idem 1980, s. 72-73;
Hrady, zdmky a tvrze v Cechdch, na Moravé

a ve Slezsku. Severni éechy, dil III., ed. Zdenék
Fiala, Praha 1984, s. 398, 512-514; ibid, Zdpadn{
éechy, dil IV., Praha 1985, s. 340-342; ibid.,
Jizni éechy, dil V., Praha 1986, s. 33, 171, 191-
192; Pavel Vl¢ek, Ilustrovand encyklopedie ces-
kych zdmki, Praha 1999, s. 193, 468, 471, 500;
Zupani¢ - Fiala (cit. v pozn. 5), s. 34.

15 Vogl 1980 (cit. v pozn. 4), s. 70-74.

16 Barokni podobu paldce prekryla klasicistni
tprava provedend Filipem Hegerem v roce 1787.
Stavba si vSak uchovala sviij hmotovy rozvrh.
Zbytky ptivodniho ¢lenéni a Stukové vyzdoby
nalezneme ve dvofe a v interiérech, kde ztstaly
také nékteré drevéné zdklopové stropy, zdobené
malbami, a nédstropni malba s motivem Faéthona.
Srov. Vogl 1961 (cit. v pozn. 4), s. 189; Emanuel
Poche - Pavel Preiss, Prazské paldce, Praha
1973, obr. 100, s. 43, 99, 137; Dobroslav Libal

a kol., Stavebné historicky priizkum Prahy. Nové
Meésto, ¢p. 1033/I1, Praha 1977; Vogl 1980 (cit.
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v pozn. 4), s. 71-72; Pavel Preiss, Italsti umélci
v Praze. Renesance, manyrismus, baroko, Praha
1986, s. 189-193; Viclav Ledvinka - Bohumir
Mraz - Vit Vlnas, PraZské paldce, Praha 1995,
s. 154-158; Vl¢ek - Havlova (cit. v pozn. 10),
s. 111, 146-148; Umélecké pamdtky Prahy. Mald
Strana, ed. Pavel V1cek, Praha 1999, s. 287.

17 Joannes Florianus Hammerschmid,
Prodromus gloriae Pragenae, Vetero-Pragae 1723,
s. 302-303; eaedem Frantisek Ekert, Posvdind
mista krdl. hl. mésta Prahy..., dil II., Praha
1884, s. 452-454; Koczirz 1918 (cit. v pozn. 4),
pozn. 13, s. 78; Jaromir Neumann, Karel Skréta
1610-1674, kat. vystavy, Praha 1974, ¢. kat. 24-
25, 151-152, 188, s. 109-112, 220-221, 240-243;
idem, Skrétové, Praha 2000, s. 75; Vogl 1980
(cit. v pozn. 4), s. 70, 85; Vlcek - Havlova (cit.
v pozn. 10), s. 122-124; Jan Pafez - Hedvika
Kuchatova, Hyberni v Praze. Eireannaigh i bPrdg.
Déjiny frantiskdnské koleje Neposkvrnéného
poceti Panny Marie v Praze (1629-1786), Praha
2001, s. 31, 94.

18 Umélecké pamdtky Prahy (cit. v pozn. 16),
s. 287.

19 Petr Svojanovsky, ,Freska Fabidna Vdclava
Harovnika v zdmku ve Stékni¢, Zprdvy pamdt-
kové péce, roc. LVIII, 3, 1997, s. 79-82; Vlcek
(cit. v pozn. 14), s. 468, 470-472, 500.

20 Srov. Dobrenského genealogickd sbirka,

¢. 592; Prochdzka (cit. v pozn. 5), s. 171; Vogl
1980 (cit. v pozn. 4), s. 68-69, 84-86.

21 loannes Erasmus Wegener, Oeconomia
Bohemo Austriaca. Mit angehengten Tugend-
Spiegel der Hoffbedienten, Prag 1666; idem,
Dedicatio in Neti Vermehrte Oeconomia Bohemo
Austriaca. Mit angehengten Tugend-Spiegel der
Hoffbedienten, Prag 1669.

22 Losymu bylo v dobé, kdy ziskal titul
doktora filozofie, patrné kolem osmndcti let.
Absolventim filozofickych studii byvalo

v prauméru jednadvacet let. Existuji vSak i p¥i-
pady, kdy student zavrsil vysoké uceni v niz-
§im véku. Srov. Sibylle Appuhn-Radtke, Das
Thesenblatt im Hochbarock: Studien zu einer
graphischen Gattung am Beispiel der Werke
Bartholomdus Kilian, Weissenhorn 1988, s. 23.
Titul magistra filozofie byl na jezuitskych sko-
lach ekvivalentni k doktoru filozofie, viz Ivana
Cornejovéd - Anna Fechtnerova, Zivotopisny
slovnik prazské university: Filozofickd a teo-
logickd fakulta 1654-1773, Praha 1986, s. 14.

K Losyho disertaci a jejim ilustracim viz Gustav
E. Pazaurek, Carl Screta (1610-1674). Ein Beitrag
zur Kunstgeschichte des XVII. Jahrhundertes,
Prag 1889, s. 99-100; Paul Knéttl, ,Eine schle-
sische Soldatenbibliothek des 17. Jahrhunderts®,
Zeitschrift des Vereins fiir Geschichte und
Altherthum Schlesiens, XXIX. Band, Breslau
1895, s. 245-260 (249); Koczirz 1918 (cit.

v pozn. 4), s. 76; Vogl 1961 (cit. v pozn. 4),

s. 190-191; idem 1964 (cit. v pozn. 4), s. 10,



obr.; idem 1980 (cit. v pozn. 4), s. 75-78;
Neumann 1974 (cit. v pozn. 17), s. 240-243,

¢. kat. 188; idem 2000 (cit. v pozn. 17), s. 127.
23 Srov. Josef Pesek - Matéj Matik, Déjiny aka-
demického gymnasia v Praze, Praha 1927, s. 55,
127.

24 Gentilitia Symbola Hlustrissimae Familiae
Losyanae, Honori & Amori Ilvstrissimi Domini
Joannis Antonii Losy, Sac: Rom. Imp: Comitis

de Losynthal, AA. LL. & Philosophiae Doctoris...
Dicata a Ioanne Baptista Losy, Sac: Rom: Imperii
Comitede Losynthal, ejus Fratre Germano,

Poéta Academico. Anno M. DC. LXVIII. Mense
Septembri. ...Die Pragae... (Knihovna Nédrodniho
muzea, Staré tisky 45 D 32); srov. Vogl 1980,
(cit. v pozn. 4), s. 69, 75 (citovanou praci
Johanna Baptisty uvadi jako disertaci).

25 Cast dluhti po zesnulém Johannu Baptistovi
Losym na sebe vzal jeho $vagr Johann Sporck,
ktery se kvuli poskytovanym pujckdm dostal

do sporu se svym nevlastnim strycem, slav-
nym Franzem Antonem hrabétem Sporckem.
Viz Heinrich Benedikt, Franz Anton Graf von
Sporck (1662-1738). Zur Kultur der Barockzeit in
Béhmen, Wien 1923, s. 41-41; Pavel Preiss, Boje
s dvojhlavou sani. Frantiek Antonin Spork a ba-
roknf kultura v Cechdch, Praha 1981, s. 56-58.
Srov. téz Koczirz 1918 (cit. v pozn. 4), s. 88-93
(zde citovdny testamenty Losyt); Vogl 1980 (cit.
v pozn. 4), s. 69.

26 Koczirz 1918 (cit. v pozn. 4), s. 77; Vogl
1980 (cit. v pozn. 4), s. 80.

27 Koczirz 1918 (cit. v pozn. 4), s. 76-82; Vogl
1961 (cit. v pozn. 4), s. 190; idem 1980 (cit.

v pozn. 4), s. 78-79; Prochdzka (cit. v pozn. 5),
s. 171; Zupani(: - Fiala (cit. v pozn. 5), s. 34.
Adamovu podobu zndme diky portrétu Jana
Kupeckého ze sbirky videriské Akademie, inv.

¢. 169. Viz Eduard A. Safarik, Johann Kupezky
(1666-1740). Ein Meister des Barockportrits,
Roma 2001, ¢. kat. 49, s. 144-145.

28 Rybicka (cit. v pozn. 13), s. 18, uvadi, ze
Losy cestoval do Némecka, Itdlie, Francie a Bel-
gie. Srov. téz Vogl 1980 (cit. v pozn. 4), s. 78.
29 Srov. Johann Mattheson, Critica musica,
111/2, Hamburg 1725, s. 237; Ernst Gottlieb
Baron, Historisch-theoretische und practische
Untersuchung des Instruments der Lauten,
Niirnberg 1727, s. 49; Johann Mattheson,
Grundlage einer Ehren-Pforte, Hamburg 1740,

s. 342; Gottfried Johann Dlabacz, Allgemeines
historisches Kiinstler-Lexikon fiir Bohmen und
zm Theil auch fiir Mdhren und Schlesien, I-1I,
Prag 1815, II, s. 231-232. (Baron a po ném
Dlabacz vmisili do Losyho biografie udaje, které
se tykaji jeho ucitele Huelseho.)

30 V dobové loutnové literatufe se castéji obje-
vuje pofrancouzsténd verze Losyho jména. Srov.
Vogl 1980 (cit. v pozn. 4), s. 66-67, pozn. 21.
31 Tzv. lomeny styl brisé umozioval rozkladem
akordd interpretovat na drnkacim néstroji s po-

mérné kratkym dozvukem plynule rozvinutou
barokni polyfonickou hudbu. Vznik stylu je
spojovdn s francouzskym loutnistou Denisem
Gaultierem (asi 1600-1672), ktery byvd uvddén
jako jeden z Losyho vzoriu. Arpeggio je dhoz
pres vétsi pocet strun.

32 K Losyho hudebnimu dilu vedle
Koczirzovych a Voglovych praci (cit. v pozn. 4)
déle napf. Josef Zuth, Graf Logi. Ausgewdhlte
Gitarren-Stiicke, Wien 1919; Jaroslav Pohanka,
,Loutnové tabulatury z rajhradského klas-
tera“, C‘asopis Moravského musea, XL, 1955,

s. 193-213; idem, Dejiny ceské hudby v prikla-
dech, Praha 1958, ¢. kat. 118-119, s. 123-124,
ptil. s. 35; Pfedmluva Jaroslava Pohanky a Jana
Racka in Jan Antonin Losy, Piéces de guitare,
Praha 1979, s. III-VI; Tim Crawford, ,New
Sources of the Music of Count Losy“, Journal of
the Lute Society of America, Inc., Vol. XV, 1982,
s. 52-83; Adrienne Simpson - Tim Crawford,
heslo ,Losy, Jan Antonin“ in The New Grove
Dictionary of Music and Musician, Vol. XV,

ed. Stanley Sadie, London - New York 2001,

s. 205-206. Srov. téZ hudebni nahrdvku Rudolf
Meéftinsky, Lutenists of the Czech Baroque (pfed-
mluva: Miloslav Student, ,Loutnisté ceského
baroka“), 1998 (CD - Oliverius). Hudebni naddni
po svém otci zdédil i Adam Philipp, ktery byl
vybornym kontrabasistou.

33 Koczirz 1918 (cit. v pozn. 4), s. 91-93 (jako
svédky Losyho zdvéti uvadi Karla hrabéte Bredu,
Josefa [sic!] Huberta barona z Hartigu a Josefa
Franze rytite Lowa z Erlsfeldu); Vogl 1980

(cit. v pozn. 4), s. 85-86; Douglas Alton Smith,
,A Biography of Silvius Leopold Weiss®, Journal
of the Lute Society of America, Vol. XXXI,

1998 (2003), s. 1-48 (22). Srov. téZ nahrdvku
Hopkinson Smith, Sylvius Leopold Weiss. Piéces
de luth. 1990/1998 (CD - Auvidis Astrée).

34 K P. Johannu Robertu Wallisovi viz
Cornejové - Fechtnerové (cit. v pozn. 22),

S. 498-499 (v pfehledu Wallisovych praci jsou
zde omylem uvedeny i dvé teze bratfi Losyu

z roku 1668).

35 Johann Anton Losy st. pozddal Lobkowicze,
aby se stal patronem synovy teze, némeckym
dopisem napsanym v Praze, 23. inora 1667.

Na doporuceni synova profesora pak dopisem
psanym ve Vidni 18. kvétna kniZete poza-

dal, zda by mohl pro nadchézejici disputaci
jmenovat svého zastupce. Johann Anton ml.
knizeti vyjadril svij vdek dopisem latinskym.
Viz Roudnickd lobkowiczkd knihovna, zdmek
Nelahozeves (SOA Zitenice), Rodinny archiv
Roudnicti Lobkowiczové, Korrespondenz an
Wenzel Eusebius vom kaiserl. Hofe, Losy 1661-
1672, sign. B 244. K Lobkowiczovi déle srov.
Adam Wolf, Fiirfst Wenzel Lobkowitz, erster gehe-
imer Rath Kaiser Leopold’s I. 1609-1677. Sein
Leben und Wirken, Wien 1869; Zdenék Kalista,
Cechové, kteff tvorili déjiny svéta, Praha 1939,
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s. 179-189; FrantiSek Lobkowicz, Zlaté rouno

v Cechdch, Praha 1991, s. 247-248; Petr Masgek,
Modrd krev. Minulost a pfitomnost 445 slechtic-
kych rodu v ¢eskych zemich, Praha 1999,

s. 163-193; Stanislav Kasik — Petr Masek

- Marie Mzykova, Lobkowiczové. Déjiny a genea-
logie rodu, Ceské Budéjovice 2002, s. 128-130.
36 G. K. Nagler, Neues allgemeines Kiinstler-
Lexikon, 25. Band, Leipzig, s. 3-6; Ulrich
Thieme - Felix Becker (begr.), Allgemeines
Lexikon der bildenden Kiinstler von der Antike
bis zur Gegenwart, XXXVI, 36. Band, Leipzig
1907-1950, s. 221; Maria Lanckorornska,

,Die Augsburger Druckgraphik des 17. und

18. Jahrhunderts®, in Augusta 955-1955:
Forschungen und Studien zur Kultur-und
Wirtschaftsgeschichte Augsburg, Augsburg 1955,
s. 347-362 (351-352).

37 Dlabacz, (cit. v pozn. 29), I, s. 618; Karel V.
Herain, Ceské malii'stvi od doby rudolfinské do
smrti Reinerovy, Praha 1915, s. 64-65; Michal
Srongk, Prazsti maliti 1600-1656: Mist¥i, tova-
rysi, uc¢ednici a $tolifi v knize Staroméstského
malitského cechu, Praha 1997, s. 53-55 (zde
soupis dalsi literatury).

38 Této oblasti Hessovy Cinnosti naposledy
vénovali pozornost Jan Royt a Pavel Preiss

v katalogu Sldva barokni Cechie. Uméni, kul-
tura a spolecnost 17. a 18. stoleti, kat. vystavy
ed. Vit Vlnas, Praha 2001, ¢. k. I/1.4; s. 208,

¢. k. I/6.1 A-B, s. 33-34.

39 Vedle predpoklddanych zdjmu politicko-
-ekonomickych poutaly hrabata z Losinthalu

s Lobkowiczi i zdjmy kulturni. Viclav Euesbius
z Lobkowicz a Johann Anton Losy st. zamést-
névali v pfiblizné stejné dobé architekta Carla
Luraga a malife Fabidna Vaclava Harovnika.
Pfislusniky obou rodu pak poutal zZivy zdjem

o loutnovou hudbu. Ten projevovali syn Vaclava
Eusebia, Ferdinand August Leopold (1655-1715),
i jeho syn Philipp Hyacinth (1680-1734) s choti
Annou Marii Wilhelminou. Vétsi soubor Losyho
skladeb se dochoval prdvé v roudnické lob-
kowiczké knihovné. Srov. Paul Nettl, ,Musicalia
der Fiirstlich Lobkowitzschen Bibliothek in
Raudnitz®, in Mitteilungen des Vereines fiir
Geschichte der Deutschen in B6hmen, LVIII.
Jhrg., Heft 1-2, Prag 1919, s. 88-100 (94-95);
Koczirz 1926 (cit. v pozn. 4), s. 93-94; Jif{
Tichota, ,Francouzské loutnovd huba v Ce-
chach®, Miscellanea musicologica, ro¢. XV-XVI,
1973, s. 7-77.

40 V Dobrenského genealogické shirce je jako
pusobisté Losyi uveden Svycarsky ,Purs®. Vogl
1961 (cit. v pozn. 4), s. 189; idem 1980 (cit.

v pozn. 4), s. 66-68, tento udaj chédpe jako
Spatny pfepis ndzvu grisonského meésta ,Purz.
41 X déjindm Piura nejpodrobnéji Guido
Scaramellini - Giinther Kahl - Gian Primo
Falappi, La frana di Piuro del 1618. Storia

e immagini di una rovina, Sondrio 1988.
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K ikonografii srov. napt. tamtéz reproduko-
vand monofolia Johann Hardmeyer, Warhaffte
abbildung dess fldckens PLVRS in den Graven
Piindten geldgen, Ziirich 1618; Hans Philipp
Walch, Warhafftige Abbildung dess Flecken
Plurs in Graven Biindten gelegen..., Niirnberg
1619 ad. O komercnich aktivitich zdej-

Sich obchodniki eaedem Alexander Dietz,
Frankfurter Handelsgeschichte, 1-V, Frankfurt
am Main 1910-1925, s. /64, 11/284-288, 111/
359. K dilnimu podnikdni Agostina Losia
srov. Eduard Escher, Erzlagerstdtten und
Bergau im Schams, in Mittelbiinden und im
Engadin, Beitrdge zur Geologie der Schweiz.
Geotechnische Serie, 18. Lieferung, 1935,

s. 106; Peter Conradin von Planta, ,Der
Bernina-Bergweksprozess von 1459-1462 und
die Bergbauunternehmungen des Johann von
Salis 1576-1618%, in Jahrbuch der Historischen
Gesellschaft von Graubiinden, 130, 2000,

s. 1-144 (53, 56, 120-122).

42 X déjindm Grisonska v 16. a 17. sto-

leti srov. Gaudenzio Giovanoli, Storia della
Bregaglia, Lugano 1929; Randolph C. Head,
Early Modern Democracy in the Grisons.

Social Order and Political Language in a Swiss
Mountain Canton, 1470-1620, Cambridge 1995;
Kaspar von Greyerz, ,Die Schweiz wihrend
des Dreifligjahrigen Krieges®, in 1648. Krieg
und Frieden in Europa, Textband I, ed.

Klaus BuBSimann - Heinz Schilling, Miinster

— Osnabriick 1998, s. 133-140. Viz téZ interne-
tovy ¢ldnek Claudia di Filippo Bareggi, ,Politica,
religione e societa nella Valtellina del primo
governo grigione“, 2000, s. 59-68
(http://www.popso.it/bps_suisse97/2000/politica_
religione.pdf).

43 K procesum v Thusis srov. Johannes
Philippus Abelinus - Matthdus Merian,
Theatrum Europaeum, Band 1, Frankfurt am
Mayn 1662, s. 94-97; Christian Kind, ,Das
zweite Strafgericht in Thusis 1618, in Jahrbuch
fiir schweizerische Geschichte, VII. Band,
Zirich 1882, s. 287-326; Head, (cit. v pozn. 42),
s. 189-191; internetovy c¢ldnek Paolo Tognina,
,I1 tribunale penale di Thusis (1618) e la
morte di Nicolo Rusca“, 2000, s. 69-77
(http://www.popso.it/bps_suisse97/2000/
tribunale_penale.pdf).

44 Scaramellini - Kahl - Falappi (cit. v pozn.
41), s. 17.

45 Planta (cit. v pozn. 41), s. 53.

46 Scaramellini - Kahl - Falappi (cit. v pozn.
41), s. 16, 20, 99-100.

47 Excelentni pfehled dobovych zprav o ka-
tastrofé v Piuru poddvaji Scaramellini - Kahl
- Falappi (cit. v pozn. 41), s. 107-373.

48 Warhafftige erschreckliche Newe Zeitung von
dem plétzlichen Untergang der Stadt Plurs ein
halbe meil von Klew an der Schweitzer Grdntze
welche neben einem hohen Bergk gelegen wie



diese Stadt von dem Bergk plétzlich un unverse-
hens Erschrecklich uberfallen un verschiit und
in grund verdebt verdect und hingericht das kein
Mensch alt noch jung Summa dlles und jedes
Erbdrmblich umbkommen: Geschehen im 1618.
Jahr den Samstag nach Bartholomei zu Abends,
Gedruck in der Altstadt Prag beym Paul Sessen
Im Jahr 1618. Reprodukovédno in Scaramellini

- Kahl - Falappi (cit. v pozn. 41), s. 219-220.
K Sessiovi srov. Karel Chyba, Slovnik knihtis-
karti v Ceskoslovensku od nejstarsich dob do
roku 1860, priloha Sborniku Pamdtniku ndrod-
niho pisemnictvi Strahovskd knihovna, roc.
I-XIV/XV, Praha 1966-1979, ¢édst II., s. 234-235.
49 Cit. Mikuléds Dacicky z Heslova,
Prostopravda. Paméti, Praha 1955, s. 344.
Dobové prameny uvadéji rozdilné pocty obéti,
které postupné rostou az k fantastickym hrani-
cim nékolika tisic mrtvych. Na konci 18. stoleti
tento pocet rdzné a rovnéz nespravné zreduko-
val Kant, ktery psal o dvou stech obétech. Srov.
Scaramellini - Kahl - Falappi (cit. v pozn. 41),
s. 26-27.

50 Johann Georg Gross, Von dem erschro-
cklichen undergang Dess Fldcken Plurss in
Piindten..., Basel 1618; loann Lucius Gritti, Una
Historia da la schgrischusa ruvina dalg Vich da
Plur, in Ig Canté da Clavenna, in las 3 Lijas...,
Zuoz 1618 (ed. E. Lechner 1865); Girolamo
Borsier, Nuovo et pieno ragguaglio della rovina
di Piuro, et de romori eccitati nella Valtellina
Per la morte dell’Arciprete di Sondrio..., Milano
1618; Giovan Battista Baiacca, Nicolai Rvscae

S. T. D. Svndrii in Valle Tellina archipresby-

teri Anno M. DC. XVIII. Tuscianae in Rhetia

ab Hereticis necati Vita, & Mors, Comi 1621,

s. 71-72; Ranuccio Scotti, Helvetia profana.
Relatione del dominio temporale de’potentis-
simi XIII. Cantoni svizzeri detti della Gran lega,
parte prima, Macerata 1642, s. 80-81. Srovnani
uvedenych textt provddi Scaramellini - Kahl -
Falappi (cit. v pozn. 41), s. 29, 118-131, 184-187,
288-289, 325 (citované texty zde téz pfetistény
a prelozeny do italstiny).

51 Srov. anonymni rukopisny soupis obéti

z roku 1618 a Benedetto Paravicino, Descrittione
Della lacrimeuole euersione di PIVRO..., Bergamo
1619, s. 32-33; Scaramellini - Kahl - Falappi
(cit. v pozn. 41), s. 28, 137-146, 238-239 (zde
pretistény uvedené texty). Snad byl jednim ze
zachrdanénych Losit také Petr Losy, pTisti cisai-
sky nadporucik ve Valdstejnové armadé. Srov.
Jan Beckovsky, Poselkyné pribéhiiv ceskych,

dil II., sv. 3, Praha 1880, s. 220-221; Josef
Peka¥, Valdstejn 1630-1634 (Déjiny valdstejn-
ského spiknuti), 11. dil, Praha 1934, s. 216-219,
286.

52 ,V tomto vySe uvedeném mésté cténému

a velevdZenému panu Abrahamu Grockovi

(tj. Broccovi), méstanu a obyvateli na Starém
Mésté prazském, Buh znicil a zasypal také jeho

rodice a ptétele, vedle toho téz jeho statky, na
nichz odhadnuto na 1000 $kod, podobné, jako
se stalo dal$im pantm v Praze, ktefi tam meéli
své obchody a statky.”

53 Scaramellini - Kahl - Falappi (cit. v pozn.
41), s. 32. Mezi cleny nové rady se koncem
roku 1618 setkdme také s prislusniky rodiny
Gianinalli. Z ni patrné pochédzel prazsky minc-
mistr v letech 1668-1688 a posléze, v letech
1676-1679 a 1681, sprdavce krdlovského minc-
mistrovského dfadu Anton Janinall z Janinallu
a Jangangu. Viz Meraviglia-Crivelli (cit. v pozn.
13), tab. 10, s. 11; FrantiSek Levy, heslo ,Janinall
a Jangang®, in Ottuv slovnik naucny. Ilustrovand
encyklopaedie obecnych vedomosti, XIII. dil,
Praha 1898, s. 10; Doerr (cit. v pozn. 13), s. 160,
163, 172; Prochdzka (cit. v pozn. 5), s. 309;
Eduard Simek, ,PraZskd mincovna®, Acta musei
pragensis, ro¢. 77, Praha 1977, s. 32.

54 Schumannova a Dobienského genealogickd
sbitka uvddéji Giovanniho Battistu jako dal-
§tho syna Thomasova, avsak dobové zpravy jej
zminuji jako potomka Giorgiova. Byl zfejmé
otcem Sebastiana Losia, ktery pozdéji ptsobil
jako solni sprdvce v Linci a v roce 1676 zde
zalozil rytitskou vétev Losy von Losenau. Jeho
difad pak pfevzal syn Anton Josef (+30. zafi
1728, Linec). Dal$i dva ze Sebastianovych synu
- Johann Baptist (t12. Gnora 1689, Praha) a Se-
bastian Mathias (1 21. prosince 1738, Radig)

- presidlili do Cech, patrné s p¥ispénim svého
prastryce. Prvni studoval na prazské univerzité
a sepsal pod patronaci Jana Jachyma Slavaty
disertaci, Joannes Baptista Losy 4 Losenau,
Theses Miscellaneae et utroque Jure excerptae,
Pragae 1688 (Nérodni knihovna v Praze, sign.
65 E 4706). Sebastian Mathias vykondval dfad
celniho sprdvce a byl komornim radou. Srov.
téz Vogl 1980 (cit. v pozn. 4), s. 67, ktery vsak
neodliSuje Sebastiana a Sebastiana Mathiase.
55 V tyrolském Innsbrucku se v dobé nestésti
ziejmé nachdzeli ¢lenové piurské rodiny
Crollalanza, v Norimberku pak Beccariové,
Mazzabaroniové a Lumagové. Beccariové piso-
bili téZ v Augsburku. Srov. Scaramellini - Kahl
- Falappi (cit. v pozn. 41), s. 20, 28.

56 Wolf (cit. v pozn. 35), s. 121-122. Srov. téz
Jit{ Mikulec, Leopold I. Zivot a vidda barokniho
Habsburka, Praha - Litomysl 1997, s. 73-84.
57 Cit. Aristoteles, Poetika XXI (pieklad
Frantisek Groh, 1929).

58 K recepci vergiliovskych epigramt v pro-
habsburskych oslavnych textech srov. Elisabeth
Klecker, ,Divisum imperium. 'Vergils‘ Augustus-
Epigramme in der neulateinischen Panegyrik*,
Wiener Studien, 109, 1996, s. 257-275.

59 Latinsky pireklad Zalmu uveden podle Biblia
Sacra Vulgatae Editionis Sixti V. Pont. Max.
Iussu recognita atque edita, Antverpiae 1664.
60 Uvedeno v ceském ekumenickém prekladu.
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Aukce Spolecnosti vlasteneckych
pratel umeéni v letech 1796-1835*

LUBOMIR SLAVICEK

Lubomir Slaviéek, profesor déjin uméni Masarykovy univerzity v Brné, vénuje se nizozemskému a rakouskému malifstvi 17. a 18. stoleti

a déjindm sbératelstvi a vkusu ve stfedni Evropé raného novovéku a 19. a 20. stoleti.

.La Provenance, pour toute ceuvre d’art, est
un point essentiel.”
Frits Lugt (1938)*

Pocatky obrazarny SVPU

Zahy po ustaveni Spolecnosti vlastenec-
kych pritel uméni v Cechach (dale SVPU),
k némuz z iniciativy ceské patriotické
slechty a inteligence, reprezentované mj.
Frantiskem Sternberkem-Manderscheidem,
Bedfichem Janem Nosticem, FrantiSkem
Josefem z Vrtby, Karlem Clam-Martinicem,
Frantiskem Josefem Cejkou z Olbramovic
a vzdélanym abbé Tobiasem Gruberem,
doslo 5. tnora 1796,% se o tomto vyznam-
ném pocinu dozvédéli také zahraniéni
pratelé uméni. Na strankdach prestizniho
uméleckohistorického casopisu, ktery

v Lipsku vydaval Johann Georg Meusel,
byl otistén dopis zaslany 20. bfezna 1796
z Prahy. Jeho pisatel skryty za inicidlou S.,
nejspise sdm spiritus agens prazské SVPU,
hrabé Sternberk-Manderscheid, reagoval
na cldnek o Société des Amis des Arts

v Pafizi.® Ve svém piispévku mj. pfindsi
dulezity poznatek k pocatkim Spolecnosti,
kdyz vyslovné uvddi: ,..hier in Prag schon
durch zwey Jahre der Erfiillung eines
solchen Wunsches im Stillen vorgearbei-
tet wurden. Einige Kunstliebhaber tragen
Kunstprodukte, schiessen Summen, tre-
ten als Mitglieder einer Privatgesellschaft
zusammen, um eine Offentliche Gallerie
zu errichten, um gebildeten Kiinstlern
Unterstiitzung zu verschaffen®. Ve struc-
nosti tak shrnul hlavni davody, které moti-
vovaly jeji vznik. Soucasné vSak neopomnél
podotknout, Ze se Praha v zddném piipadé
neinspirovala pafizskym piikladem a ,eben
so wenig soll auch die gegenwértige
Er6ffnung als ein Gegenstiick zur oben
erwdhnten Anzeige angesehen werden“.*
Hlavni cile zakladateld SVPU, vtélené
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do jejich stanov, a rovnéz predstavy o je-
jich uskute¢néni sdélil Frantisek Sternberk-
Manderscheid v dopise ze srpna 1797 také
svému otcovskému pfiteli, vyznamnému
sbérateli v Koliné nad Rynem, kanovniku
Ferdinandu Franzi Wallrafovi: ,Erhaltung
der hier noch vorhandenen Uberbleibsel
der glinzenden Kunst-Epoche und
Erweckung eines echtern Geschmack als
der herrschende ist. Erstes soll mittelns
einer 6ffentlichen Galerie..., das Zweite
durch Anlegen einer Zeichnen Schule
erreicht werden.*

Prvnim viditelnym projevem existence
Spolecnosti a jejiho proklamovaného pro-
gramu se stala Obrazdrna SVPU (dale
OSVPU). K jejimu konstituovani zaklada-
telé SVPU piikrocili v nezvykle kratké
dobé, pouhé dva mésice po zaloZeni
SVPU. Galerijni fondy zacaly byt budovany
12. dubna 1796, a to vyhradné z umeélec-
kych dél zaptjcenych na dobu urcitou
i neurcitou. Rozsdhlé obrazové soubory
poskytli obzvlasté zndmi sbératelé, ktefi
pfitom nepochazeli jen z fad aristokracie
(Kristidn, Joachim a Frantigek Sternberkovs,
Vaclav Paar, Frantisek Josef z Vrtby,
FrantiSek Antonin Kolowrat Libstejnsky,
FrantiSek Josef Maxmilidan Lobkowicz, Jan
Rudolf Cernin, Jan z Astfeldu), ale také
prislusnici osvicensky orientované meéstan-
ské inteligence (MUDr. Jan Mayer, abbé
Tobias Gruber). Ponékud piekvapivé budo-
vani Obrazarny nepodpoftili zdpijckami ze
svych rodovych sbirek dva ze zakladajicich
¢lentt SVPU, patfici navic k vyraznym sbé-
ratelskym osobnostem té doby, prvni prezi-
dent Spolecnosti Frantisek Antonin hrabé
Kolowrat Novohradsky® a jindy mimofddné
aktivni clen vyboru Bedfich Jan hrabé
Nostic. Ve svétle novych zjisténi se vsak
ukazuje, Ze podobné chovani nelze vykla-
dat jako projev jejich nezdjmu




o Obrazarnu. Oba aristokrati¢ti sbéra-

telé totiz k naplnéni zdméru SpolecCnosti,
poskytnout budoucim umélcim i milovni-
ktim umeéni dobré vzory a ,dadurch die
Liebe zu den Schénen immer mehr zu
beleben®, pfispéli jinym zptsobem. Misto
dlouhodobych zapujcek se rozhodli zpii-
stupnit domadci i zahrani¢ni vefejnosti
vlastni umeélecké, respektive dalsi sbirky
samostatné, v prostordch svych prazskych
paldca. Kolowrat” i Nostic,® k nimZ se

v lednu 1809 jesté pripojil Rudolf knize
Colloredo-Mansfeld,® tak podstatné zmnoZzili
ony ,vzory“, slouzici k ,povzbuzeni umeéni
a vkusu“ vefejnosti a k pouceni zacinajicim
umélcim. Jejich jako celek zpfistupnéné
sbirky vyznamné doplnily OSVPU, ktera
navic nepfetrzité feSila problémy spojené
s umisténim a vystavenim svych fondu.
Prevazna cast ostatnich clent SVPU,

ktefi po roce 1796 zapujcili vétsi soubory
obrazi, méla - s vyjimkou Frantiska Josefa
hrabéte z Vrtby - své obrazové sbirky
trvale mimo Prahu, na venkovskych sid-
lech. Tuto skutecnost ostatné reflektuje

i zprédva tykajici se dalsiho podstatného
obohaceni fondu obrazdrny v pruabéhu
roku 1798, kterou zvefejnil Johann Georg
Meusel. V ni se uvadi, Ze se pocet obrazt
zvysil témeér o Ctyfi sta kust, ,wozu die
Herrschaften von ihren Landgiitern viel
beigetragen haben“.’

Aukce SVPU - ,Bilderlizitation

in der Gallerie®

Zapujcky soukromych sbérateld, ,edel-
gesinnten Patrioten” - ¢lend a piiznivea
SVPU, nepiedstavovaly vsak zdaleka jediny
zdroj postupného, byt jen docasného obo-
hacovan{ Obrazarny. Podstatnou meérou

k nému ptispély rovnéz akvizice obrazi
uskutecnované z prostfedkt zalozenych
fonda SVPU. ProtoZe Spole¢nost podle
piijatych stanov nemohla sama vlastnit
uméleckd dila, byly takto ziskané pii-
rustky za pfesné stanovenych podminek
pfenechavény platicim ¢lentm. U obrazt
objednanych u soudobych umeélcu (tyto
objednavky byly vedeny snahou podpofit
jejich tvorbu) se losovalo mezi subskribenty
- c¢leny SVPU, ktefi je pak na stanovenou
dobu ponechévali k vystaveni v tzv. Galerii
Dalsim ze zpusobt, ktery napomdhaly
postupnému budovéni a rozsifovani sbi-
rek, byly také pravidelné nédkupy, pfede-
v§im dél star§iho uméni, jez byly hrazeny
z prostfedkt fondu tvofeného z rocnich
piispévku platicich ¢lend. Ani takto nabyté
obrazy nesmély v souladu s platnymi sta-
novami zustat v majetku SVPU, a proto

i ony se - formou kaZzdoroc¢nich aukci
- pravidelné drazily mezi platicimi cleny
Spolecnosti (,unter gut beytragenden
Mitgliedern“), ktefi byli chdpani do jisté
miry jako jeji akciondfi. I zde vsak trvala
podminka, Ze tyto, mnohdy velmi vyhodné
ziskané obrazy, jejich novy vlastnik zapujci
na dobu deseti let OSVPU.*

V navrhu stanov, které vybor pfijal
5. dubna 1796 na svém prvnim zaseddni
po ustaveni Spolecnosti, byly v bodu 7
specifikovdny podminky, za nichz budou
napiisté zakoupené obrazy drazeny: ,Vom
Tage des Ankaufs wird das Kunstwerk zur
Besichtigung dieser Mitglieder aufgestellt,
und einem jeden derselben als zum verauc-
tioniren angegeben; derjenige der nach
Verlauf eines Jahrs die grofite Sume dafiir
angeboten hat, wird Eigenthiimer dessel-
ben.“®® Zédjemci o obraz zaznamenali
v nabidkovém seznamu, vystaveném
v Obrazarné, své jméno, datum nabidky
a predevsim vysi ¢dstky, za niz jej byli
ochotni v drazbé ziskat. V pfipadé, Ze
by ve stanovené lhuté o obraz neprojevil
zdjem zadny z platicich ¢lentd, mohli svou
nabidku do seznamu zanést rovnéz nepla-
tici, tj. voleni ¢lenové Spolecnosti, a po
uplynuti Sestitydenni lhtty pfesel obraz
do jejich vlastnictvi, opét s podminkou
desetileté zapujcky. V prvotnich stanovach
SVPU se in puncto galerijnich licitaci,
které se podstatné odliSovaly od zvyklosti
tehdejsich vefejnych aukci,** uvadi dalsi,
nesporné zajimavé zdavodnéni, jez vedlo
k jejich pofddani. Kromé toho, Ze se timto
zptisobem do zminéného fondu alespon
Castecné vracely potfebné financéni pro-
sttedky (,durch diese Modalitédt erhélt der
Fond einen neuen Zuflul®), ziskali pfispi-
vajici ¢lenové SVPU vyhodu zakoupit do
svého majetku za vyhodnych cenovych
podminek krdsnd a vzdcnad umélecka dila
(,die Mitglieder oft den Vortheil um einen
sehr geringen Preis zu dem Besitz schonen
Kunstwerke zu zulangen®).

V letech 1796-1835, kdy SVPU méla
asi sto tficet platicich ¢lent,® vyuzilo
této moznosti pouze sedmndact z nich.
Pocétecnich aukci v roce 1797 se ze dva-
advaceti zaklddajicich ¢lend ucastnilo jen
pét a i pozdéji, kdy se do roku 1809 pocet
ptispivajicich ¢lend zdvojnésobil, nakupo-
val na aukcich pravidelné jen tzky okruh
viceméneé tychz zdjemct. Mezi nejaktivnéjsi
drazitele patfili zejména clenové vyboru.
Nejvice obrazt vydrazili - prezident SVPU
FrantiSek Josef Sternberk-Manderscheid
(vic nez 150), Antonin Isidor Lobkowicz
(asi 80), Jifi Buquoy (asi 70), Frantisek
Josef z Vrtby (asi 40). K nim se jako jediny
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z neclent vyboru prifadil jesté Arnost Filip
Valdstejn-Vartenberk s pétapadesati obrazy.
Mezi deseti a dvaceti uméleckymi dily
ziskali Kristidn Krystof Clam-Gallas a Bed-
fich a Josef Nosticové. Do deseti obrazt
pak zakoupili Karel Josef Clam-Martinic,
Frantisek Josef II. Kolowrat Libstejnsky,
Ferdinand Kinsky, Frantisek Josef Thun,
Frantisek Josef Klebelsberg, Josef Jindfich
Slik, Kaspar Maria ze Sternberka, Frantiek
Josef Maxmilidn Lobkowicz a Jan Nepomuk
Nostic.

Historicky prvni aukce se uskutecnila
12. dubna 1797. V souladu se stanovami se
tak stalo pfesné rok po zakoupeni prvnich
Sesti obrazu z prostfedka fondu SVPU.
Po zkuSenostech s jejim pribéhem vSak
byly vzdpéti zpfesnény podminky piipravy
a vlastniho konani galerijnich licitaci.
Vybor v dubnu 1797 rozhodl, Ze nabidky
na obrazy koupené v uplynulém roce
musi byt poddny nejpozdéji v den aukce
do 12 hodin, kdy ptitomni dva clenové
SVPU uzaviou licitacni protokol s nabid-
kami a predaji jej pokladniku Spole¢nosti
k zuctovani. Soucasné stanovil novy zpu-
sob licitace uméleckych dél ziskanych po
1. lednu 1797. Jako jediny termin pro usku-
te¢néni drazby byl napfisté urcen 30. pro-
sinec kazdého roku v 11 hodin dopoledne.
Podminkou byla pfitomnost dvou ¢lent
Spolec¢nosti.*® Tento postup potvrdilo
i definitivni znéni stanov vydané tiskem
v bfeznu 1800. Bod 12 uvdadi, ze do kazdo-
ro¢ni aukce budou zafazena uméleckd dila
zapsand v podacim katalogu (Einreichungs-
-Catalog) vzdy do konce fijna piislusného
roku. Drazby se mohli zicastnit pouze
platici ¢lenové SVPU, a to osobné nebo
zastoupeni zplnomocnéncem. Zajemce mohl
eventudlné svou nabidku uvést rovnéz
pfedem do pfipraveného licitaéniho proto-
kolu. Drazebni nabidky byly podavany bez
ohledu na vysi pofizovaci ceny drazeného
obrazu. V dusledku tohoto ustanoveni také
zdjemce velmi casto obraz vydrazil za pod-
statné nizs$i cenu, nez za jakou ho SVPU
koupila. Umélecké dilo do svého vlastnictvi
ziskal drazitel s nejvyssi nabidkou, ovSem
s podminkou, Ze je ponechd v OSVPU na
dobu jedendcti let od zapsani do podaciho
katalogu. Zdptjcka byla pak v Obrazarné
oznacCena jménem svého nového majitele.
V piipadé, ze by v drazbé nékteré dilo
zustalo bez zdjemce, mohli se o né po
Sest tydnu po jejim skonceni za stejnych
podminek uchézet rovnéz voleni ¢lenové
SVPU. Tato klauzule se s urcitou tpra-
vou uplatnila pfedevsim pii prvni aukci
v dubnu 1797, kdy ,nach Verlauf des zwei-
ten Steigerungstermins“ byla nevydrazena
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uméleckd dila pfipsdna uchazecim z fad
platicich ¢lent vyboru. Po provedené aukci
licitacni protokol uzavieli dva pfitomni
clenové SVPU, ktefi jej pfedali pokladni-
kovi jako doklad k zaplaceni dosaZzenych
Castek.”

Az do pocatku tficatych let 19. stoleti
nebyly prijaté zasady, které ucastnikim
aukce vzdy pfipominala preambule lici-
tacnfho protokolu, vyraznéjsim zpisobem
pozmeénény. Pfi jejich uplatiiovani se vSak
postupem cCasu setkdvdme s drobnymi
odchylkami oproti puivodnim ustanovenim.
Ty se dotkly pfedev$§im zmén v terminu
konani licitaci, ktery byl po roce 1820
pfesunut z konce na pocatek kalendafniho
roku. A stejné tak ani podminka kazdoroc-
niho pofdddni nebyla vzdy dodrzena, kdyz
v letech 1811, 1818, 1823, 1830, 1832, 1834
a 1835 se aukce nekonaly (viz Priloha I).

Zdroje akvizic pro aukce SVPU

Zakladni podminky kondni aukci i jejich
vlastni pribéh lze na zdkladé stanov ¢i
dochovanych protokold z jednani vyboru
spolehlivé rekonstruovat. Mnohem méné
Citelny aspekt téchto galerijnich licitaci
naproti tomu predstavuji zdroje, z nichz
ndkupcéi SVPU ziskdvali potfebné akvi-
zice. Zdkladni pramen o vSech obrazech
vystavenych po roce 1796 v OSVPU, ktery
predstavuje zminény Einreichungs-Catalog,
neposkytuje prili§ opory pro podobné vyset-
feni.” Zatimco u zaptjcenych uméleckych
dél pfindseji zapisy zakladni informaci

o jejich majitelich, u obrazt zakoupenych
a nasledné vydrazenych v galerijni licitaci
se vétsinou setkdvdme jen s obecnym
tdajem: ,aus dem Fond der Gesellschaft
erkauft” nebo ,von der Gesellschaft
erkauft, ktery jesté zpfesiiuje zdznam o po-
fizovacich ndkladech. Pouze u nékolika
mélo nakupi tyto informace bliZze specifi-
kuje strucnd, doplnujici pozndmka o pred-
chozim vlastnikovi, od néhoz byl obraz zis-
kan. Je tomu tak u vibec prvnich Sesti dél,
ktera SVPU v dubnu 1796 odprodal znamy
prazsky dvorni mali¥, restaurdtor, vyhle-
davany znalec uméni, pusobici mj. i jako
,geschworener Schétzer in Bilder“ a ,ge-
schworener Ausrufer bei Feilbietungen®,

a v neposledni fadé vlastnik zfejmé pozo-
ruhodného obrazového kabinetu i obchod-
nik s obrazy Véclav Bernard Ambrozi.*

Ve dvou zbyvajicich pfipadech je pak zpfes-
nén puvod obrazi, ziskanych jednak v lici-
taci pozustalosti prazského méstana a ob-
chodnika Johanna Bolsana z Kronstadtu
(1796), jednak ve Vidni na aukci obrazové
sbirky Johanna Sigismunda Friedricha kni-
zete Khevenhiillera-Metsche (1805).



Ojedinélé a navic ponékud lakonické
poznamky puivodniho podactho katalogu,
vztahujici se k provenienci obrazu ziska-
nych z fondu SVPU, castecné osvétluji
a precizuji zavéry studia dalsich rele-
vantnich prament k déjindm SVPU a jeji
Obrazdrny.?® 1 kdyz se tyto archivni mate-
ridly nedochovaly v potfebné tplnosti, lze
s jejich pomoci spolehlivé vymezit hlavni
prameny, z nichz predstavitelé SVPU cer-
pali mnohdy zavaznd uméleckd dila pro
galerijni aukce. Tyto hlavni zdroje akvizic,
které se podilely na pfechodném rozhoj-
néni sbirkovych fondad OSVPU, piedstavo-
valy pfedev$im: 1) mistni obrazové kabi-
nety; 2) prazsky a v mensi mife také
zahrani¢ni umélecky obchod a last but
not least 3) vefejné drazby v Praze a ve
Vidni. Nova zjisténi tak pfindseji nezndmé
poznatky o prazskych,” piipadné stfedoev-
ropskych obrazovych sbirkach, respektive
o tamnim umeéleckém obchodu v dobé
kolem roku 1800.?* Soucasné u fady
obrazi, dodnes dochovanych ve sbirkdch
Narodni galerie v Praze a v dalsich vefej-
nych a soukromych sbirkdch na nasem
tzemi, prispivaji k objasnéni jejich ptavodu
(viz Priloha III). Ten byl dosud, na zdkladé
chybné interpretace zdznamu v Einrei-
chungs-Catalogu, casto mylné hleddn ve
sbirkdch jejich pozdéjsich majitela, ktefi
je tdajné nejprve zapujc¢ili SVPU, aby je
posléze v galerijni licitaci znovu vydrazili
pro sebe.

Znacny pocet potfebnych obrazt poché-
zel predev$im z pfirozeného rezervodru,
ktery vytvarely soudobé prazské obrazové
kabinety sestavené meéstanskymi i aristo-
kratickymi sbérateli. Obrazy této prove-
nience byly zakupovany pfimo od jejich
majiteld, pfipadné z vefejnych aukci,
které se v Praze v nepravidelnych inter-
valech pofadaly. Vedle znamych sbirek
Frantiska Josefa hrabéte Pachty z Ra-
jova, ¢lena vyboru SVPU JUDr. Michaela
Schustera, malife a zlatnika Jana Seitze,
MUDr. Johanna Peithnera z Lichtenfelsu,
fiirstenberského dvorniho rady a ama-
térského kreslite Vaclava Mrkose, profe-
sora Frantiska Antonina Steinského nebo
magistratniho kancelisty Franze Weisera,
o jejichz existenci prubézné vydavaji sve-
dectvi ,Schematismy“ a dalsi dobova topo-
grafickd a pruvodcovska literatura, slo téz
o dosud méné poznané kolekce obrazu.
Do této druhé kategorie se fadi napiiklad
sbirky hrabat Krystofa Gabriela Cavrianiho
a Jana Antonina Pergera z Pergenu, ddle
Johanna Bolsana z Kronstadtu, otce Ignace
Veselého, pfednosty c. k. zdstavniho tdfadu
(k. k. Pfand- a Leihamt) Emanuela Franze

Itze z Mildensteinu, Johanna Janotika
z Adlersteinu ¢i malife Karla Postla (viz
Pfiloha II). Poc¢tem a zejména hodnotou
ziskanych obrazt mély pro SVPU klicovy
vyznam predev$im akvizice z prazskych
aukci obrazového kabinetu teplického
lazeniského 1ékate Karla Vaclava Ambroziho
(1815),** sbirky farafe Wolfganga Moritze
z Udlice u Chomutova (1816)* a obra-
zarny benediktinského kldstera v Emauzich
(1823).%

Pravidelnymi dodavateli se stali rov-
néz prazsti sbératelé, ktefi patfili spise
do dobové pfiznacné kategorie sbératelt-
-obchodnikt s obrazy. Vedle jiz uvede-
ného dvorniho malife Védclav Bernarda
Ambroziho tento typ reprezentovali maliti
Leopold Kottula, Jan Quirin Jahn a Johann
Vinzenz, umélecky zdmecnik a majitel zna-
mého obrazového kabinetu Josef Pikart,
podle nédzoru soucasnikti dobfe obezné-
meny ,mit der Theorie der Malerkunst*,?
¢i Thomas Wischin. Po roce 1807 se k nim
jako hlavni zdroj novych pfirtstkd pii-
fadil také prvni a dlouholety inspektor
OSVPU, malif a grafik Josef Karel Burde
a po roce 1832 také odhadce, ktery ziejmé
pravidelné a pozorné sledoval nabidku
skromné se rozvijejictho prazského ume-
leckého trhu. Své znalosti uplatnil i p¥i
cetnych ndkupech, které vsak neslouzily
k obohaceni vlastni sbirky, ale spise byly
ur¢eny k dal$imu prodeji. Podobny postup
lze dolozit u protéjskovych krajin flam-
ského malife Philipse-Augusta Immenraeta,
které od néj v lednu 1818 zakoupila SVPU
(EC 1356 a 1357). Burde obé krajiny ziskal
jako tucastnik aukce sbirky Josefa Pikarta,
ktera se kratce predtim, na podzim roku
1817, konala v Praze.” Ani v pfipadeé
souboru Sesti obrazu, které svému zamést-
navateli odprodal jiZ v roce 1807, neni
obtizné zjistit jejich pivodniho drZitele.
Soucésti této kolekce byly kromé kabinet-
nich dél holandskych mistrt 16. a 17. sto-
leti, mj. Pietra Verelsta, Cornelise Begy,
Jana Lievense, také zdvésné obrazy dvou
vyznamnych stfedoevropskych baroknich
malifa pocatku 18. stoleti - David s hlavou
Golidsovou Petra Brandla (EC 1139) a Sebe-
vrazda Catona Utického Johanna Michaela
Rottmayra (EC 1140). Pfedevsim jejich pii-
tomnost odkazuje ke zndmé prazské sbirce
Jana Josefa hrabéte Thuna, kterd byla na
konci 18. stoleti jeho dédici postupné roz-
prodavédna.?® Nékolik obrazi pochézelo
také z nabidky feditele Akademie Josefa
Berglera, po jehoZ smrti bylo ,aus dem
Vorrathe seiner Kunstsachen“ ziskdno jesté
dalsich Sest obrazi (EC 1732-1738) od jeho
sestry.
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Mnohem méné se na akvizicich podileli
koncesovani obchodnici s uméleckymi pfed-
meéty (Kunsthdndler). Od Franze Zimmera
a Marca Berry,” majitela v té dobé
nesporné nejrenomovanéjsich obchodt
v Praze, ziskala Obrazdrna v roce 1805,
respektive v roce 1813, po jednom obraze.
Zajimaveéjsi z nich je bezesporu deskovy
obraz Mistra Winklerova epitafu Steti sv.
Barbory (EC 1249), opatfeny u Berry jako
prace ,staronémecké“ skoly (Altdeutsche
Schule). Prilezitostné styky SVPU navazala
a udrzovala také s nékolika zahrani¢nimi
obchodniky s obrazy. Nejvyznamnéjsi byl
urcité Giovanni Riccardi, Ital usazeny
patrné ve Vidni, od néhoz v letech 1798
a 1799 zakoupila vétsi mnozstvi kvalitnich
uméleckych dél prevazné italské prove-
nience. Zejména zavazny pocin SVPU, kte-
rym v dubnu 1798 byla velkorysa akvizice
sedmdesdti obrazt, vzbudil oprdvnénou
pozornost soudobé odborné publicistiky.
Zpravu o ném pfinesl ve svém casopise
opét Johann Georg Meusel, s pozndm-
kou, Ze mezi ziskanymi obrazy se tdajné
nachdzeji nékteré dobré kusy.*® Vzhledem
k finanéni naroc¢nosti bylo smluveno, Ze
Riccardi pfi zakoupeni (obrazy byly do
Einreichungs-Catalogu zapsdny 24. dubna
1798) obdrzi z dojednané castky 3 000
zlatych tfetinu a zbyvajici dvé tfetiny mu
budou vyplaceny postupné, v nésledujicich
dvou letech. Pfijemcem téchto splatek se
sper Cession des Herren Johann Ricardi“
stal jiz prazsky velkoobchodnik Johann
Wenzel Sacher.®® Postupné propldceni ovliv-
nilo rozhodnuti vyboru nedrazit koupené
obrazy najednou, ale rovnéz po cCdstech,

v prubéhu néasledujicich ti{ let. Prvnich tfi-
advacet obrazi bylo zdjemcim nabidnuto
na konci roku 1798, dalsich tfiadvacet

o rok pozdéji a zbyvajicich c¢tyfiadvacet az
v tnoru 1801, kdy se uskutecnila pravi-
delnd licitace za rok 1800.** O Riccardiho
spokojenosti s vysledkem obchodni trans-
akce svedci skutec¢nost, Ze se rozhodl véno-
vat SVPU, ,als Zugabe zu dem Kaufe der
70 Stiicke“, anonymni obraz Sv. Sebestidn,
v némz bylo pozdéji rozpozndno dilo Lucy
Giordana (EC 759). Na podzim 1798 se
obchodnik obratil na SVPU s dalsi nabid-
kou, z niz vybor posléze vybral a z fondu
za 300 zlatych zakoupil sedm obrazu,
které pti hlasovani obdrzely nejvice
hlasi.** Opét slo hlavné o prace benat-
skych nebo v Bendtkach pracujicich malifa,
mj. Antonia Balestry, Sebastiana Ricciho,
Andrey Zanchiho ¢i Johanna Carla Lotha,
z nichz nékteré se dochovaly dodnes.
Ostatni obchodnici s uménim italského
puvodu nesehrali v akvizi¢nich snahach
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SVPU jiz tak podstatnou roli, jakd ptipadla
Riccardimu. Vyznamného predstavitele této
profese, Domenica Artariu, ktery své akti-
vity rozvijel ve Vidni a v Mannheimu, sice
SVPU jmenovala ¢lenem-korespondentem,
ale umeéleckd dila pfimo od néj neodebi-
rala. Od fimského obchodnika Ludovica
Monticelliho byl pozdéji, v roce 1823,
zakoupen pouze jediny obraz* a s jeho
jménem se znovu setkdvdme az v letech
1841-1843. Tenkrat po delsim jedndani,
které vedl zejména malif Antonin Madnes,
SVPU pro svou Obrazarnu zakoupila opét
solitérni obraz pfipisovany tehdy Bernardu
Luinimu.*

Jen zcela ojedinéle vybor pfi nakupu
pro galerijni licitace vyuzival potencialu
i mimoprazskych sbirek. K piislovecnym
vyjimkdam patii pfedev$im zdvaznd akvi-
zice tfi obrazti némeckych malifa 16.
stoleti od cisafského archivdafe Martina
Strobla v Innsbrucku nebo zakoupeni tro-
jice praci italskych malifd z vyhldsené
sbirky vyslance danského krédle ve Vidni
Armanda-Louise hrabéte de Mestral de
Saint-Saphorin. V obou pfipadech se jako
jejich zprosttfedkovatelé objevuji clenové
SVPU. Pii innsbruckém ndkupu Ignéac
Vesely a bratfi Jan a Josef Mayerové®”
a v souvislosti s druhou akvizici, uskutec-
nénou nejspise tésné pred sbératelovou
smrti a naslednym aukénim rozprodejem
jeho sbirek obrazi a grafiky,*® zndmy sbéra-
tel Jan Rudolf hrabé Cernin, ktery ve Vidni
sdm vybudoval pozoruhodny obrazovy kabi-
net. Tato vcelku ojedinélad zjisténi o ,zahra-
ni¢ich“ ndkupech nepotvrzuji predpoklad,
podle néhoz ,nad domdacimi zdroji ...pfeva-
zoval import“.®

Kromeé jiz uvedenych zdroju vyuzivali
povéfeni ndkupci ve vyboru SVPU i dalsich
moznosti. Patfily k nim také piileZitostné
akvizice od instituci. Tak od NédboZzenského
fondu byl zakoupen oltdini obraz ze zru-
Seného augustinidnského kostela v Tabofe,
pfipsany malifi z okruhu Karla Skréty.
Prostfednictvim malife Josefa Berglera bylo
ze sakristie kaple vlasského $pitdlu v Praze
na Malé Strané ziskdno modelletto k oltaf-
nimu obrazu Karel Boromejsky navstévuje
nemocné morem, ktery Karel Skréta vytvo-
il pro hlavni oltaf kaple.** Po zakoupeni
Sternberského paldce (1811) obohatila
galerijni licitaci roku 1819 také dila, mj.
supraporty Carla Roettenbacha, ktera tvo-
fila soucast jeho puvodni maliiské vyzdoby,
objednané kolem roku 1700 stavebnikem
paldce Véaclavem Vojtéchem hrabétem ze
Sternberka.*!

Ve vyctu hlavnich zdroji nelze opomi-
nout ani dary, s nimiz SVPU podle znéni



stanov zachdzela obdobnym zptsobem
jako se zakoupenymi dily. Nejvyznamnéjsi
z nich predstavuje deset obrazu, které
puvodné do OSVPU zapujcila hessenska
korunni princezna a jez po princezniné
smrti Spole¢nosti v roce 1807 vénovala jeji
matka Josepha Johanna Benedikta knéZzna
z Flirstenbergu. Jedinym zndmym piipadem,
kdy z rozhodnuti majitele umélecka dila
zapujCend z jeho sbirky ¢i majetku oboha-
tila nabidku pravidelnych licitaci SVPU, je
odprodej podstatné c¢asti ptvodni zapujcky
Véaclava svobodného pana Verniera, vole-
ného c¢lena vyboru, uskutecnény v nékolika
etapach po roce 1824.*

Archivni prameny SVPU ojedinéle doku-
mentuji i nékteré nabidky, u nichz k jejich
plnéni nedoslo. Jediny dosud znamy pii-
klad predstavovala oferta Krystofa Gabriela
hrabéte Cavrianiho, ktery v roce 1819
nabidl k zakoupeni kolekci obrazt, zdé-
dénou po prvnim prezidentu Spolecnosti
FrantiSku Antoninu hrabéti Kolowratu
Novohradském. Piedstavitelé vyboru vsak
byli jesté nuceni - s odvoldnim na stanovy,
které SVPU nedovolovaly vlastnit umélecka
dila, - nabizenou kolekci odmitnout.*®
(Nepochybné $lo o stejnou sbirku, ktera
se v roce 1827 stala v Praze pfedmétem
vefejné drazby a z niz SVPU zakoupila
celkem Sest obrazt.) Stejné divody patrné
neumoznily realizovat ani nabidku, kterou
tlumocil videnisky malif a sprdvce obra-
zarny Nikolause II. knizete Esterhédzyho,
Joseph Fischer. Jeji ndplni byla obsahla
kolekce tficeti Sesti tisic rytin a kreseb,
ocenénych na 6 700 zl., pochédzejici z dub-
let knizeciho grafického kabinetu.** Se zaji-
mavym ndvrhem se na vybor SVPU v roce
1821 obratil také Leopold Anton hrabé
Firmian, kdyZ se rozhodl prodat obrazovou
sbirku svého otce Franze Laktanze, jejiz
nedilnou soucdst tvorila i véhlasnd kolekce
portréta slavnych malifd.** A konecné
v roce 1834 se SVPU naskytla moznost
zakoupit znamy prazsky obrazovy kabinet
Josefa Plonera, ktery zamysleli zpenézit
sbératelovi dédicové, zastoupeni penziono-
vanym majorem le Roi. Pravé tento piipad
nazorné doklada, s jakou odpovédnosti
vybor pfi rozhodovani o podobnych nabid-
kach postupoval.*® Vychodiskem jedndani
se stala informativni prohlidka nabizeného
souboru, jiz absolvovali zmocnéni zastupci
vyboru, Josef hrabé Thun, Jan Ritter z Rit-
tersbergu a magistrdtni rada Josef Schiitz.
Po ni nésledovalo odborné posouzeni,
jehoZz provedenim byl povéfen tehdejsi
fedite] Akademie FrantiSek Waldherr.

V pisemném posudku, ktery podepsal jesté
Josef Schiitz, jeho autofi dospéli k jedno-

zna¢nému zavéru, ze umeéleckd hodnota
vétsiny obrazt Plonerovy sbirky je nizka
a stav jejich zachovadni neuspokojivy. Ve
stanovisku byla zddraznéna snaha SVPU
ziskdvat pro OSVPU pouze ,Kunstwerke
vorziiglicheren Ranges“. Toto kritérium
nabizend kolekce podle jejich minéni
nesplnovala a jeji obrazy se nehodily

ani ,zur Beférderung des akademischen
Kunststudium*®. Proto by jeji pfipadné
ziskdni znamenalo pouze zmnoZit obrazy
nachézejici se jiz v dostate¢ném poctu

v depozitafich Obrazdrny. Ani prodej ve
vefejné licitaci neslo navrhnout, nebot by
nepfinesl zadny pfiznivy vysledek. Jediné
feseni predstavoval pouze dil¢i odprodej
jednotlivych obrazt a pro tento pfipad
oznacili posuzovatelé v seznamu deset
obrazii, o néz by SVPU mohla eventu-
alné projevit zdjem. Jisté je, ze zakoupeny
nebyly.

Charakter akvizici pro licitace SVPU
Pocatky akvizi¢ni ¢innosti SVPU v roce
1796 charakterizuje nesporna snaha opat-
fit pro potfeby aukci v krdtké dobé co
nejveétsi pocet kvalitnich uméleckych
dgl. Clenové vyboru, platici (Frantisek
Sternberk-Manderscheid, Frantiek Josef
C]ejka, Bedfich Jan Nostic) i voleni (Vaclav
Vernier, Igndc Vesely, Tobias Gruber, Jan
Quirin Jahn, Michael Schuster), proto obdr-
zeli neomezené zplnomocnéni k nakupo-
vani vhodnych uméleckych dél v Praze, ale
i jinde, napiklad ,bei einer Anwesenheit in
Wien“. Spolu se ziskdvanim novych umeé-
leckych dél se v pocdtecni fdazi existence
OSVPU velka péce soustfedila také na
restaurdtorské oSetfeni zapujcenych, respek-
tive nakoupenych dél i na jejich odpovi-
dajici zardmovani. Na tomto restaurovani
se podileli tehdejsi pfedni prazsti malifi
Johann Seitz, Leopold Kottula, Josef Riedel,
F. X. Prochédzka ¢i Josef Karel Burde, ktefi
si vydobyli renomé i jako restaurdtofi.
Od pocétku roku 1797 byla vSak poca-
tecni, znacné extenzivni forma ndkupu
opusténa ve prospéch systematickych,
koncepcné promyslenych akvizic. Docasné
neomezené povéfeni k ndkupim bylo
zru$eno a vybor se jednoznacné usnesl,
ze nadale budou ziskdvdny pouze ,distin-
guirte Gemédhlde, durch deren Besitz der
Gallerie eine vorziigliche Verschénerung,
und Werth zukéme“. Plnou moc napfisté
poskytl jediné ,fiir Gelegenheitskaufe
guter Gemdhlde vorziiglich vaterldndis-
cher Meister“. Ptilezitostné koupé byly
vSak limitovdny c¢astkou 100 zl. a navic
podléhaly dodate¢nému schvaleni na kaz-
doro¢nim vyroc¢nim zasedani Spole¢nosti.*®
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Nékupy provedené po roce 1797 nesporné
motivovala snaha ziskat kvalitni dila nejen
vyznamnych umélct Geského (Karel Skréta,
Matéj Zimprecht, Jan Jif{ Heinsch, Jan
Krystof Liska, Petr Brandl, Jan Kupecky,
Jan Petr Molitor, Igndc Raab, F. X. Palko
¢i Norbert Grund), ale také rakouského

a némeckého malifstvi 17. a 18. stoleti
(Ignaz Bendl, Johann Michael Rottmayr,
Martin Altomonte, Paul Troger, Johann
Christian Brand, Franz Xaver Wagenschon,
Franz Anton Maulbertsch, Franz Christian
Sambach, Karl Andreas Ruthart, Christian
W. E. Dietrich). Stranou zdjmu nezutstala
ani dila soudobych prazskych nebo viden-
skych tvarct - F. X. Prochazky, Krystofa
Seckla, Basila Grundmanna, Lorenza
Adolfa Schonbergera, Jacoba Mettenleitera,
Josefa Axmanna a dal$ich, pokud se ocitla
na uméleckém trhu. V souladu s dobo-
vymi sbératelskymi trendy platil pfednostni
zajem nédkupcéich SVPU rovnéz o dila
malift tzv. ,alte deutsche Schule“,* z nichz
se podafilo ziskat skutec¢né ¢i domnélé
prdace obdivovanych autort, jakymi byli
Albrecht Altdorfer, Heinrich Aldegrever,
Hans Baldung Grien, Lucas Cranach nebo
Hans Holbein. V mnohem mensim roz-
sahu byly nabyvany obrazy nizozemskych,
holandskych a flamskych malifi. Divodem
bylo pfedevsim jejich tradicné pocetné

a nadto nebyvale kvalitni zastoupeni

v Ceskych sbirkdach 17. az pocédtku 19. sto-
leti.

Ve snaze odstranit citelny deficit dél
predstaviteld italskych malifskych skol,
ktery se mj. projevoval i v zapujckach
poskytnutych OSVPU ze $lechtickych sbi-
rek, byl velky diraz polozen zvldsté na vy-
hleddvéni obrazu této provenience. Vyt-
ceny zameér se pomeérné zdhy podafilo
naplnit ndkupy dvou obrazovych soubort
od obchodnika Giovanniho Riccardiho,
ména bendtskych malifa 16., 17. i 18. sto-
leti. Kromé pocetné fady autorsky neur-
¢enych obrazti mezi nimi nachdzime mj.
prace spojené se jmény Palmy il Vecchio,
Paola Veronesa a jeho syna Carletta,
Jacopa Bassana, Alessandra Varotariho,
zv. il Padovanino, Domenica Brusaferra,
Bartolomea Passarottiho, Alessandra
Gherardiniho, Gaetana Gandolfiho, Pietra
da Cortona, Juseppa Ribery, Francesca
Simoniniho, Pietra Liberiho, Andrey
Celestiho, Bernarda Strozziho, Giovanniho
Battisty Pittoniho, Giovanniho Battisty
Piazzetty, ale naptiklad také Jacquesa
Courtoise, zv. le Bourguignon nebo
Jacquesa d’Arthois. Vyznam této akvizice
nezmens$uje ani skuteCnost, Ze zdaleka ne
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vsechny tehdejsi atribuce obstdly v pro-
vérce Casu.

Zaklad, ktery polozily Riccardiho obrazy,
byl dopliiovdan dal$imi, vétsinou jiz jen
dil¢imi zisky. Tak od obchodnika Ludovica
Monticelliho z Rima byla v roce 1823 kou-
pena skica Giuseppa Cesariho, zv. Cavaliere
d’Arpino Unos Sabinek (EC 1725). Vylu¢né
dila italskych malifda (Tizian - spravné
Camillo Boccaccino -, Bartolomeo Veneto
a Luca Cambiaso) si zdstupci SVPU
vybrali na zminéné videnské aukci sbirky
Johanna Sigismunda Friedricha knizete
Khevenhtillera-Metsche (1805) a rovnéz pri
ndkupu z vyhldsené sbirky dalstho tamniho
zndmého sbératele Armanda-Louise hrabéte
de Saint Saphorin byly zvoleny obrazy
Francesca Solimeny, Antonia Tempesty
a Lucy Giordana. Kvalitni obrazy italskych
tvirct se prilezitostné objevovaly i pfi
vefejnych aukcich v Praze. Podobnou pfi-
lezitost poskytly naptiklad v roce 1816
drazby obrazovych sbirek MUDr. Vaclava
Karla Ambroziho, osobniho 1ékare kni-
zete Clary-Aldringena v Teplicich, a farafe
Wolfganga Moritze z Udlice u Chomu-
tova. Zatimco Ambroziho sbirka poskytla
zejména dila pfipsand uctivanym a vyhle-
ddvanym autorim quattrocenta a cinque-
centa, Giovannimu Bellinimu, Bernardinu
Luinimu, Pietru Peruginovi a Raffaelovi,
pfi druhé aukci se SVPU mj. podaftilo
ziskat pomérné vzdcné ukdzky z tvorby
severoitalskych, hlavné mildnskych a ja-
novskych malifi 16.-18. stoleti (Giovanni
Battista Crespi, zv. il Cerano, Francesco
del Cairo, Bartolomeo Biscaino, Girolamo
Banfi, Girolamo Muziano). Dila italskych
umeélct patfila také po financni strdnce
ke zna¢né ndroc¢nym, jak o tom svédci
ceny dosazené na obou uminénych aukcich
nebo vysoké castky vyplacené SVPU v roce
1809 Johannu Janotikovi z Adlersteinu za
kompozici Svatd rodina Jacopa Ligozziho
(EC 1157; 500 zl.) nebo v roce 1825 Ottaviu
Tegazzinimu, obchodniku a fediteli vlas-
ského $pitdlu, ktery patfil k vyznamnym
predstavitelim italské diaspory v Praze
za obraz pfipsany Francescu Gessimu,
zédkovi Quida Reniho (EC 1675; 1000 zl.).

Jedinecnou pfilezitost obohatit své sbirky
o dila italskych autorti si na galerijnich
licitacich z poucenych sbératelt-Clent
SVPU rozhodné nenechali ujit Frantisek
hrabé Sternberk-Manderscheid, Antonin
Isidor kniZze Lobkowicz, Bedtich Jan hrabé
Nostic a Frantisek Josef hrabé z Vrtby.
Predevsim neznalost této skutec¢nosti vedla
k chybnym zavértim pfi feSeni proveni-
encnich otdzek nékterych dodnes dochova-
nych obrazil, pochézejicich zejména z lob-



kowiczké obrazarny na zdmku v Mélniku,
piipadné z nékdejsi vrtbovské, pozdéji
lobkowiczké sbirky na zdmku v K¥imicich.
Jako zcela nepodlozené se tak ukazaly
hlavné dvahy o bezprostfednim vztahu pfe-
vazné Cdsti benatskych obrazti z mélnické
zamecké obrazarny, vystavenych na pfe-
lomu 18. a 19. stoleti v OSVPU, ke sbirce
Humprechta Jana hrabéte Cernina, budo-
vané v dobé jeho diplomatické mise v Be-
natkach (1661-1663), mj. i zdsluhou jeho
divérného a tésného kontaktu s tamnimi
umélci a jejich dily. S vyjimkou jediného
obrazu (EC 832), u néhoz FEinreichungs-
Catalog vyslovné poznamenavd, ze jde

o kus ,aus der ehemaligen Czerninschen
Gallerie“, vétSinu ostatnich italskych obrazi
ziskal az kolem roku 1800 Antonin Isidor
kniZze Lobkowicz na prvnich aukcich
SVPU.*

Konec aukci SVPU

Na pocatku roku 1831 lze v akvizi¢ni praxi
pozorovat prvni projevy zdsadni promény
ndzoru Spole¢nosti na vlastnictvi umélec-
kych dél. Bodem obratu se nesporné stala
vefejnd licitace obrazové sbirky Véclava
Mrkose, dvorniho rady Karla Egona II. kni-
zete z Furstenbergu, diletantského kreslite
a dobrého znalce uméni, kterou po sbérate-
lové smrti jeho dédicové jako celek zapuj-
¢ili OSVPU v roce 1821 na dobu deseti
let."* Protoze jeji soucdsti byla podle minéni
¢lend vyboru SVPU fada dobrych obrazi
(,viele sehr gute Sache®), dospél vybor

k zdvéru aktivné se této licitace ucastnit.
Mistnost, v niz obrazovy soubor vraceny
sbératelovym dédicim byl pfed aukci
vystaven, navstivil prezident Spolec¢nosti,
Kristidn Krystof hrabé Clam-Gallas v do-
provodu feditele malifské akademie
Frantiska Waldherra a inspektora galerie
Josefa Karla Burdeho, aby vybrali obrazy
vhodné pro OSVPU.** Na aukci 27. ledna
1831 pak z rozhodnuti vyboru bylo jiz
piimo pro galerii koupeno osm kabinetnich
obrazi nizozemskych a rakouskych malifa
17. a 18. stoleti, mj. prdce tehdy velmi
cenéného holandského autora nokturndl-
nich vesnickych krajin Aerta van der Neer
nebo videniského malife spolecenského
zanru Johanna Georga Platzera. Oproti
puvodnimu zdméru se nepodafilo vydrazit
jeden z vyhlédnutych kust, Krajinu s vy-
jizdkou na lov od Aelberta Cuypa.

Mimo rdmec vefejné aukce zakoupil
vybor od Mrkosovych dédicu jesté tfinact
rozmérnych oltdfnich kompozic predsta-
vujicich jezuitské svétce, personifikace
Ctyt zivla, v nichz néktefi jezuitsti svétci
nasli svou smrt, a také nékteré z ceskych

patrond. Jejich autorem byl ,vaterldndis-
cher Maler” Jan Jiti Heinsch. Ani v tomto
piipadé neslo o akvizici motivovanou gale-
rijni licitaci, ale o bezprostfedni, byt jen
docasné, obohaceni fondd OSVPU. Vsechny
uvedené nakupy se uskutecnily navzdory
skutec¢nosti, Zze se podobny postup rozcha-
zel s jejimi dosud platnymi stanovami. Po
galerijni licitaci, kterd se konala po ro¢ni
pfestdavce 15. bfezna 1831 a v niz vétsina
nabidnutych obrazt ztstala neprodana,
dospéli reprezentanti SVPU k zdvéru pone-
chat nevydrazend uméleckd dila v majetku
Spolec¢nosti. Soucasné se sjednotili na
nazoru, ze napiisté bude pfi aukcich sta-
novena vyvoldvaci cena ve vy$i dvou tfetin
nakupni ceny. Z aukci mohly byt rovnéz
vyjmuty obrazy vhodné jako vzory pfi
vyuce studenti malifské akademie.

Podobné pociny, naznacujici pocatek
rozchodu s dosavadnimi akvizi¢nimi zvyk-
lostmi, nezutstaly zdaleka osamoceny. Jiz
v ndasledujicim roce se uskutecnil dalsi
pfimy nakup, tentokrat od castého ,doda-
vatele“ umeéleckych dél, inspektora OSVPU
Josefa Karla Burdeho. Z jeho majetku byl
vyslovné ,fir die Gallerie“ zakoupen roz-
mérny deskovy obraz Kamenovdni sv. Sté-
pdna (EC 1799), tehdy povazZovany za dilo
severonizozemského malife Martena van
Heemskerck. Stejné tak vsechny dary, které
SVPU v této dobé predali napfiklad Kaspar
Maria hrabé ze Sternberku, Karolina hra-
bénka de Dombasle, hrabénka Morzinova,
rozend hrabénka Herzanovad z Harasova
nebo prazsky stavitel Karel Pollak, ztstaly
jiz pfiznanym vlastnictvim SVPU. Posledni
fddnd aukce se uskutecnila, opét po rocni
odmlce, zacdtkem roku 1833 a jejim pred-
métem se stalo dvandct obrazi zakoupe-
nych SVPU od Véclava barona Verniera
a z pozustalosti sbératele Vdclava Mrkose.
K této aukci vybor zfejmé poprvé vydal
a platicim ¢lentim Spolec¢nosti rozeslal lito-
grafovanou pozvanku, dnes nedochovanou,
ktera obsahovala seznam vsech nabizenych
uméleckych dél.** Nicméné ani tentokrat
zadny obraz nenasel svého kupce, a proto
je SVPU vsechny pievedla do svého
majetku.

Neuspéch této licitace, zptisobeny zjev-
nym nezdjmem clend, se pravdépodobné
stal hlavnim dtvodem, pro¢ se aukce v né-
sledujicich letech 1834 a 1835 jiz neusku-
te¢nily. A SVPU jejich konédni evidentné
ani nepfipravovala, jak o tom svédc¢i napro-
sté zastaveni ndkupt uméleckych dél pro
tento ucel. Neudrzitelnou situaci vyfesil az
navrh opraveného znéni stanov Spolecnosti,
ktery zcela legalizoval budovani vlastniho
sbirkového fondu a umoznil Obrazdrné stat
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se postupem casu nezdvislou na ochoté
dosavadnich zapujcitelt i jejich dédict.
Nelze vyloucit, ze dal$im z podnéta, které
k podobnému rozhodnuti pfispély, bylo

i imrti dlouholetého hlavniho cinitele
SVPU a jejiho prezidenta Frantiska hrabéte
Sternberka-Manderscheida v roce 1830,
stejné jako osud jeho umeéleckych sbirek
rozptylenych mezi neboztikovy dédice, poz-
déji (1846) zavrSeny i Cdste¢nym vydraze-
nim na aukci v Drdzdanech.”

Dulezity pfedpoklad pro tuto zdsadni
reformu nesporné predstavovalo zruseni
zjevné piekonaného a nové situaci jiz
nevyhovujiciho institutu aukci uméleckych
dél ziskanych z prostfedktt SVPU. Licitace,
které zpocdtku motivovaly prispivajici
cleny, aby rozsifovali své sbirky a tim také
OSVPU, se postupem casu stdle vice uka-
zovaly jako financ¢né nevyhodné. Az na
vyjimky byly obrazy novymi majiteli vydra-
zeny za nepomeérné nizsi céastky, nez jaké
za né byly vyplaceny z fondu SVPU. To
také zpusobilo, ze ,der Fond... durch diese
Ankédufe und Verkdufe zu sehr in Nachtheil
versetzt ward“.*® S predlozenymi zménami
statutu vyslovilo souhlas vefejné shro-
mazdéni SVPU 7. kvétna 1836 a zdsadni
rozhodnuti, podle néhoz ,die Gesellschaft
kiinftig auch fir ihre Gallerie Eigenthum
an Gemilden erwerben und besitzen
kénne“, nepochybné uzavielo ivodni kapi-
tolu v déjindch SVPU a jeji Obrazarny.

Akvizice nového obdobi, z nichZ vynika
pfedevsim dar obrazového kabinetu
MUDr. Josefa K. E. Hosera (1843) nebo
legat JUDr. Jana Nepomuka Kanky (1866),
otevielo ziskdni umeélecké pozustalosti
feditele malifské akademie Josefa Berglera
(EC 1842-1895),°¢ kterou Spolecnosti
nabidla malifova sestra Anna vymeénou za
dozivotni rentu. Po slozitém jednani byly
posléze vybrany obrazy jednak pro OSVPU,
zejména pro Galerii Zijicich malif, jednak
pro Akademii. Zbylych asi ¢tyficet umeé-
leckych dél pak SVPU nabidla zdjemcim
z fad svych c¢lent na drazbé uskuteénéné
po nékolika odkladech 6. cervna 1837
v prostorach malifské akademie v Klemen-
tinu.®” Tuto licitaci lze oznacit za symbo-
licky epilog aukénich podnika SVPU.

Poznamky
* vénovdno Nadézdé Blazickové-Horové

k 19. 12. 2002

1 Frits Lugt, Répertoire des catalogues des ven-
tes publiques intéressant I'art ou la curiosité

I. vers 1600-1825, Hague 1938, s. III.

2 K déjindm SVPU a jeji Obrazarny srov.
zejména Barbora Bouzkovd, Cinnost Spolecnosti
vlasteneckych pidtel uméni v letech 1796-1835
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(diplomova prédce FF UK), Praha 1987; eadem,
,Ceska glechta a jeji pokus o oZiveni &eského
umeéleckého Zivota na konci 18. a pocatku

19. stoleti“, Documenta Pragensia, 9, 1991,

s. 269-295; Zdenék Hojda, ,Die Gesellschaft
patriotischer Kunstfreunde in Prag - Ihre

Rolle im Kunstleben Bohmens 1796-1840¢,

in Seminaria Niedzickie/Neidzica Seminars

V. Cultural Institutions in the 19th Century

as an Example of National Revival in Poland,
Bohemia, Slovakia and Hungary, Krakéw 1991,
s. 85-91; idem, ,Pocédtky obrazdrny Spolecnosti
vlasteneckych ptatel uméni v Cechdch, in Artis
pictoriae amatores. Evropa v zrcadle prazského
sbératelstvi, ed. Lubomir Slavicek, Praha 1993,
s. 311-316; Vit Vlnas, ,Znovuvyzdvizeni uméni
a vkusu. Spolecnost vlasteneckych pratel uméni
v letech 1796-1884¢, in Obrazdrna v Cechdch
1796-1918, kat. vystavy, Praha 1996, s. 25-35;
Zdenék Hojda, ,Spoletnosti pfatel uméni

v Evropé do konce 18. stoleti“, in Mezi casy...
Kultura a uméni v ¢eskych zemich kolem roku
1800, sbornik prispévki z 19. rocniku sympozif
k problematice 19. stoleti, Plzeni - Praha 2000,
s. 76-87; Roman Prahl, Prag um 1800, Prag
2000, s. 66-67.

3 S... [Franz Sternberg-Manderscheid], in Neue
Miscellaneen artistischen Inhalts fiir Kiinstler
und Kunstliebhaber, 3. Stiick, ed. Johann Georg
Meusel, Leipzig 1796, s. 376-377. Srov. Eva
Petrovd, ,Figurdlni malba klasicismu, raného
romantismu a poéatky vytvarné kritiky. Cechy
1780-1840%, in Déjiny ¢eského vytvarného uméni
I1I/1 1780-1890, ed. Tatdna Petrasovd - Helena
Lorenzova, Praha 2001, s. 80.

4 Anonym, in Meusel (cit. v pozn. 3), 1. Stiick,
Leipzig 1795, s. 108-112. Z dalsich ohlasua
publikovanych v Meuselové ¢asopisu srov. téz
Anonym, ,Die Kunstnachrichten von Prag”, in
Meusel (cit. v pozn. 3), 13. Stiick, Leipzig 1803,
s. 576-578; k pfipadnym pfedchidcim a vzo-
rim prazské SVPU viz zejména Hojda 1993
(cit. v pozn. 2), s. 313-314.

5 Citovano podle Bianca Thierhoff, Ferdinand
Franz Wallraf (1748-1824). Eine Sammlung fiir
Kéln, K6ln 1997, s. 57. Sternberk se v dopise
rovnéz zminuje o tom, Ze myslenkou zalozit
umeéleckou akademii se zabyva jiz dvandct let.
K jeho zdsadnimu vztahu k uciteli Ferdinandu
Franzi Wallrafovi srov. ibid., s. 130, kde je uve-
dena i némecka literatura k tématu.

6 Vlnas, in Slavicek 1993 (cit. v pozn. 2), s. 325.
7 Srov. K K. privilegiertes Prager Intelligenzblatt
oder Generalanzeiger der kais. kénigl. Erbstaaten
1796, Nr. 4, 27. 1., s. 25-26: ,Unser, bekannte
Schutzherr der Kunst, Sr. Excellenz der Herr
Graf Franz Kollowrat, suchen schon seit
geraumer Zeit unseren zu Prag wohnenden
Kunstfreunden, vorziiglich aber Kiinstler selbst,
die wichtige Gelegenheit zu 6ffnen, dafl sie ihre
kostbaren Sammlungen an Gemélden, Antiken



und Kupferstichen, an einem wdchentlich fest-
gesetzten Tage, der bis nun der Donnerstag ist,
selbst o6ffentlich vorzeigen, die Liebhaber und
Kiinstler belehren, und in Gesellschaft des, um
alles, was solide Kenntnisse, wahre Gelehrtheit
betrift, so viel versprechende Herrn Joachim,
des heil. rom. Grafen Sternberg, alles anzuwer-
den, was zur Bildung eines Kiinstlers, und zur
Erhaltung der, dem Koénigreiche B6hmen stets
eigengewesen Kunstlehre erforderlich ist. Dank
von Vater zu Sohn ergehe von B6hmen allen
iber diese Handlung.“

8 Anonym, in Meusel (cit. v pozn. 3), 11. Stiick,
Leipzig 1800, s. 371 (zprdva o restaurovdni
obrazu nostické obrazdrny videnskym malifem
F. Weissem).

9 Vaterldndische Blitter v. J. 1809, s. 30:

,Der Fiirst Rudolph v. Colloredo-Mannsfeld hat
die treffliche Sammlung von Geméhlden der
vorziiglichsten italienischen Meister, welche
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Eine Kupferstichsammlung ist damit verbunden.
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Nachmittags geheitztes Zimmer zum copiren
der Geméhlde bestimmt. Diese fiir angehende
Kiinstler zu ihrer leichteren Vervollkommnung
gewidmete Anstalt wird am 23. Januar dieses
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und sondern alle Tage Sonn- und Feyertage
ausgenommen, er6ffnet. Kiinstler und
Kunstfreunde, welche davon Gebrauch zu
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Gallerie-Inspector Horcicka.“ Srov. téZz Archiv
Nérodni galerie, fond SVPU (ddle ANG),

sign. AA 1015, letdk s ozndmenim o otevieni
Obrazarny vefejnosti.

10 Anonym, in Meusel, (cit. v pozn. 3),

8. Stiick, Leipzig 1798, s. 1080-1081. Berlinsky
historik uméni Alois Hirt, jeden ze svédka
vzniku OSVPU, vyslovil v roce 1819 v souvis-
losti s dalsim budovdnim obrazdrny pfani, ,dafl
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zu beleben®, srov. Alois Hirt, Kunstbemerkungen
auf einer Reise liber Wittemberg und Meissen
nach Dresden und Prag, Berlin 1830, s. 184.

11 Roman Prahl, ,Die Prager ,Galerie lebender
Maler’, Joseph Bergler und ,Hermann nach der
Schlacht im Teutoner Wald‘“, Bulletin of the
National Gallery in Prague, V-VI, 1995-1996,

s. 53-69.

12 Bouzkova 1987 (cit. v pozn. 2), s. 88.
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SVPU z 5. 4. 1796: Entwurf zu dem Plan und
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Kunstfreunde. Srov. téz sign. AA 1506/1, proto-
kol vyboru SVPU z 14. 8. 1796.
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in Thomas Ketelsen - Tilmann von Stockhausen,
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Auctions in Germany during the Eighteenth
Century”, in Art Markets in Europe, 1400-1800,
ed. Michael North - David Ormond, Alderhot
1999, s. 143-152.

15 Viz Bouzkova 1991 (cit. v pozn. 2),

s. 283-289.

16 ANG, sign. AA 1506/1, protokol vyboru
SVPU z 18. 4. 1797.

17 ANG, sign. AA 992/1; srov. téZ sign.

AA 1510/3 (rukopisnd predloha k tisténym stano-
vam 1800).

18 Srov. ANG, sign. AA 1223/1, 2: Einreichungs-
-Catalog der Gemaelde-Gallerie der Gesellschaft
patriotischer Kunst Freunde (dédle jen EC).

Tento dulezity pramen vyuzili jiz badatelé, ktefi
jako prvni vénovali zna¢nou pozornost prove-
nienénim otdzkdm u obrazti z pocdtki obra-
zérny SVPU. Srov. zejména Eduard A. Safaiik,
Bendtské malitstvi XVIII. stoleti, Praha 1964;
Pavel Preiss, Rakouské malirstvi 18. stoleti ve
sbirkdch Ndrodni galerie v Praze, Praha 1965;
Jaromir Neumann, Petr Brandl. 1668-1735,
Praha 1968 (1969); idem, Karel Skréta 1610-1674,
Praha 1974. Z novéjsich praci pak zejména
Hana Seifertovd, Némecké malitstvi 17, sto-

leti v ¢eskoslovenskych sbirkdch, Praha 1989;
Vit Vlnas - Toméas$ Sekyrka, ,Die Kunstwerke
der Donauschule in der Tradition der béhmi-
schen Sammlungstétigkeit, in Verwandlungen
des Historischen Vereins fiir Oberpfalz und
Regensburg, 131, 1991, s. 328-335; Ladislav
Daniel, ,,E spesso 'orror va col diletto.*
Maliistvi v Emilii a Romagni. Cechy a Mo-
rava“, in Od Correggia ke Crespimu. Malitstvi
16.-18. stoleti v Emilii a Romagni, Bologna

1991, s. XIX-XXV; idem, Bendtcané. Malitstvi
17. a 18. stoleti z ceskych a moravskych sbirek,
Praha 1996; Olga Pujmanovd, Italské renesancni
umeénf z ceskych sbirek - obrazy a sochy, Praha
1996.

19 K Ambroziho sbirce srov. [Franz Lothar
Ehemant?], ,Anzeige der vorziiglichen Gemilde-
und Kupferstichsammlungen zu Prag®, in
[Anton Elsenwanger], Neueingerichter Prager
Almanach zum Nutzen und Vergniigen auf das
Jahr Jesu, 1782, Prag 1781, s. 135; [Jan Quirin
Jahn?], in Meusel (cit. v pozn. 3), 11. Stiick,
Leipzig 1800, s. 370; Johann Gottfried Dlabacz,
Allgemeines historisches Kiinstlerlexikon fiir
Béhmen und zum Theil auch fiir Mdhren 2, Prag
1815, sl. 45.

20 Viz predevsim protokoly zaseddni vyboru
SVPU z let 1796-1835 (ANG, sign. AA 1506/1-2);
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protokoly aukci SVPU z let 1799, 1800, 1804,
1805, 1806, 1808, 1809, 1819, 1826 (sign.

AA 1521b/11) a z let 1821, 1822, 1825, 1826,
1828, 1831, 1833; 1821, 1831 (sign. AA 1516/4-5);
Gcty a tucetni doklad z let 1796-1835 (sign. AA
1522/1-5).

21 K prazskym sbirkdm kolem 1800 srov.
zejména Ehemant (cit. v pozn. 19), s. 127-136;
Jaroslaus Schaller, Beschreibung der kénigl.
Haupt- und Residenzstadt Prag, 1-IV, Prag 1794,
1795, 1796; Schematismus fiir das Kénigreich
Boheim auf das gemeine Jahr 1789 (-1835); ano-
nym, ,Kunstnachrichten aus Prag“, in Meusel
(cit. v pozn. 3), 13. Stiick, Leipzig 1803,

s. 575-587. Viz téz Antonin Novotny, ,Prazské
soukromé sbératelstvi koncem XVIII. stoleti,“
Zlatd Praha, 63, 1926, s. 402-411; Josef Volf,
,Sbirky obrazu a rytin v Praze r. 1781¢,
Vitrinka, 1V, 1926-1927, s. 70-75; Prahl 2000
(cit. v pozn. 2), s. 64-65.

22 Prokop Toman, ,Umélecké aukce“, Drobné
uméni. Vytvarné snahy, IV, 1923, s. 1-19
(pfetisténo in Umeéni a sbératelstvi, Praha 1930,
s. 47-53); Lubomir Slavicek, ,Zu dieser lizitato-
rischen Verduflerung werden die Herren Kauf-
lustige vorgeladen. Aukce a umélecky obchod

v Praze cca 1780-1830“, Opuscula Historiae
Artium F 48, 2004 (pfipraveno do tisku).

23 Lubomir Slavicek, ,Nachlass eines
Kunstkenners und Gelehrten“. Sbirka MUDr.
Véaclava Karla Ambroziho (1758-1813) a jeji
vztah k obrazdrné Spolecnosti vlasteneckych
prédtel uméni, in In Italiam nos fata trahunt,
sequamur. Sbornik prispévki k 75. narozenindm
Olgy Pujmanové, Praha 2003, s. 123-134.

24 O této sbirce neni prozatim nic zndmo;
ozndmeni o jejim aukénim prodeji se v Allge-
meines Intelligenzblatt zur Kaiserlich-koniglichen
privil. Prager Zeitung nepodafilo najit. Za
pomoc pfi identifikaci fardfe ,von Eidlitz*

(viz CATALOGUS Universi Cleri Dioecesani
Litomericensis z let 1812 a 1818, Strahovska
knihovna, sign. FA VIII 78; HG IX 50) jsem
zavdzdn Mgr. Helené Kuchafové a Mgr. Liboru
Sturcovi.

25 Verzeichnis einer Gemaelde-Sammlung
welche mit allerhéchsten Hofbewilligung im
Benediktinerstift Emaus zu Prag den 5. May
1823 und folgende Tage, Vormittags 10 bis
Nachmittags 2 Uhr, an den Meistbietenden,
gegen gleich baare Bezahlung, versteigert wurde,
Prag 1823; Allgemeines Intelligenz Blatt zur
Kaiserlich-kéniglichen privil. Prager Zeitung,
1823, Nr. 1, 2. 1.

26 Dlabacz 2, (cit. v pozn. 19), sl. 465.

K Pikartové kabinetu srov. Ehemant (cit. v pozn.
19), s. 133; Schaller (cit. v pozn. 21), I, 1794,

s. 523-524; anonym, in Meusel (cit. v pozn. 3),
8. Stiick, Leipzig 1798, s. 1081.

27 Srov. Allgemeines Intelligenzblatt zur
Kaiserlich-kéniglichen privil. Prager Zeitung,
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1817, Nr. 294, 21. 10., s. 1220; zjisténi vyraz-
ného podilu J. K. Burdeho pfi akvizicich pro
OSVPU uvadéji na pravou miru dosavadni
néazory o jeho tloze pfi zajistovdni této Cinnosti
i o jeho postaveni znalce uméni; srov. Prahl
2000 (cit. v pozn. 2), s. 67.

28 Schaller (cit. v pozn. 21), II, 1795, s. 200.
Srov. téZ Lubomir Slavicek, Thunové — barokni
sbératelé nebo mecendsi uméni? (v tisku).

29 Antonin Novotny, ,Marco Berra: Piispévek
k déjindm uméleckého obchodu prazského®,
Casopis Spolecnosti pidtel staroZitnosti cesko-
slovenskych, XXXVI, 1928, s. 69-73; Jifi Dostdl,
»Marco Berra, prvy velkorysy nakladatel hudeb-
nin v Praze“, Slovanskd knihovéda, 6, 1947,

s. 92-96; Lubomir Srsen, ,Obchod s uméleckymi
predméty v Cechédch v 1. poloviné 19. sto-

leti. (K zakladatelské tloze Franze Zimmera)“,
Sbornik Ndrodniho muzea v Praze, fada A

- Historie, LI, 1997, 1-4, s. 3-49.

30 ANG, sign. AA 1506/1, protokol vyboru
SVPU z 21. 4. 1798, § 1; anonym, in Meusel,
(cit. v pozn. 3), 11. Stiick, Leipzig 1800, s. 370:
,Die zu errichtende Kunstakademie der adeli-
gen Gesellschaft kaufte im vorigen Sommer zu
Venedig 70 Gemdhlde fiir 3000 Kaisergulden
worunter manches gute seyn soll.“

31 ANG, sign. AA 1522/1, Géty za roky 1798,
1799 a 1800 (zde mj. uloZena i smlouva s Gio-
vannim Riccardim dat. v Praze 24. 4. 1798).
32 ANG, sign. AA 1506/1, protokol vyboru
SVPU z 17. 7. 1798. Podobné feseni bylo pozdéji
pfijato také v pfipadé 40 obrazi vydraZenych
1823 na aukci obrazdrny Emauzského kldstera.
33 ANG, sign. AA 1506/1, protokol vyboru

z 13. 11. 1798. Posledni realizovany obchodni
kontakt Riccardiho se SVPU pfedstavuje obraz
Cornelise van Haarlem Obraceni Savia (EC 788)
v z4afi 1799; ANG, sign. AA 1522/1, Qcty za rok
1799.

34 Bouzkovd 1987 (cit. v pozn. 2), s. 86.

35 ANG, sign. AA 1522/4, ucty SVPU za rok
1827, priloha 28.

36 ANG, sign. AA 1516/130; zakoupeny obraz
je dnes v NG, inv. ¢. O 106; viz Pujmanova
(cit. v pozn. 18), s. 156-157, ¢. kat. 80
(Girolamo Magagni, zv. Giomo del Sodoma).

37 ANG, sign. AA 1522/2, tcty SVPU za rok
1806, priloha 50.

38 Ke sbirce srov. Theodor von Frimmel,
Geschichte der Wiener Gemdldesammlungen,
Erster Band. III. Capitel. Galeriestudien (Dritte
Folge der kleinen Galeriestudien), Berlin -
Leipzig 1899, s. 193-197; idem, ,Mitteilungen aus
der alten Galerie Saint-Saphorin®, Studien und
Skizzen zur Gemdldekunde 1I, 1916, s. 89-93.
39 Hojda 1993 (cit. v pozn. 2), s. 316.

40 Srov. Jaromir Neumann, in Sldva barokni
Cechie. Uméni, kultura a spolecnost 17. a 18. sto-
leti, kat. vystavy ed. Vit Vlnas, Praha 2001,

¢. kat. 11/4.130, s. 447-448.



41 Lubor Machytka, ,Malif Carl Roettenbach®,
Sbornik praci filozofické fakulty brnénské univer-
zity, F 37-39, 1993-1995, s. 166-167. Srov. téz
Pavel Stépanek, Spanélské uméni 17. a 18. stoleti
z ceskoslovenskych sbirek, Praha 1989/1990,

¢. kat. 104, 105.

42 ANG, sign. AA 1506/2, protokol vyboru
SVPU z 6. 7. 1824, 27. 1. 1826, 20. 2. 1828

a 15. 4. 1829; sign. AA 1522/4, Gcty SVPU

za roky 1825 a 1828; sign. AA 1522/5, uclty
SVPU za rok 1831.

43 ANG, sign. AA 1506/1, protokol vyboru
SVPU z 20. 7. 1819 (seznam, ktery byl k nabidce
pfipojen a uloZen ke spistim, se nedochoval).
Srov. téz Viktor Barvitius, Katalog der Gemdlde-
Galerie im Kiinstlerhause Rudolphinum zu Prag,
Prag 1889, s. XX. Ke sbirce Frantiska Antonina
Kolowrata Novohradského srov. Johann Georg
Meusel, Archiv fiir Kiinstler und Kunstfreunde,
I. Bd., 1. Stiick, Dresden 1805, s. 267-268 (nek-
rolog F. A. Kolowrata Novohradského), ,...Seine
hinterlassenen betrdchtlichen Kunstsammlungen,
an Kupferstichen, Handzeichnungen,
Altherthiimern, Mineralien, Miinzen, Gemahlden
und Bibliothek - biirgen fiir seine ausgebreiteten
Kenntnisse. Sein Andenken wird dem Vaterland
unvergesslich bleiben. Schade! wenn diese vor-
trefflichen Sammlungen nicht in Prag bleiben
sollten, da der Besitzer ohne Kinder verstarb,
und der Tod ihn tibereilte, und ihn verhinderte,
damit seinen bekannten und bestimmten patrio-
tischen Plan gerichtlich ausfithren zu kénnen*;
Schaller (cit. v pozn. 21), III, 1796, s. 326-327:
,drey mit vornehmen, und von den besten
Meistern verfertigten Gemiélde gezierte Zimmer®.
44 ANG, sign. AA 1506/1, protokol vyboru
SVPU z 22. 12. 1804. Srov. Zsuzsa Gonda,

,Die Graphische Sammlung des Fiirsten
Nikolaus Esterhdzy“, in Von Bildern und ande-
ren Schitzen. Die Sammlungen der Fiirsten
Esterhdzy, ed. Gerda Mraz - Géza Galavics,
Wien - Kéln - Weimar 1999, s. 175-220

a Adolf Duschanek, Der Esterhdzysche
Galeriedirektor Joseph Fischer (Wien 1769

- Wien 1822), ibid., s. 221-293.

45 ANG, sign. AA 1506/2, protokol vyboru
SVPU z 27. 3. 1821. Tistény katalog Firmianovy
sbirky (Katalog einer verkduflichen Gemdhlde-
Sammlung in Salzburg, Wien 1820) je uloZen
ibid., sign. AA 1521a/4; srov. Paul Buberl,
Ostereichische Kunsttopographie XI. Die
Denkmale des Gerichtsbezirkes Salzburg, Wien
1916, s. 289-302: Catalog aller Gemdhlde und
Zeichnungen, welche zur Majoratsherrschaft
Leopoldskron gehorig (dat. po 1809).

46 ANG, sign. AA 1506/2, protokoly vyboru
SVPU z 6. a 13. 5. 1834, § VIII a sign.

AA 1521a/24.

47 ANG, sign. AA 1522/1, Gcty SVPU za

rok 1796, 1797 a 1798. Srov. Zdenék Hojda,
»Spolecnost vlasteneckych pratel uméni a po-

catky pamétkové péce v Ceskych zemich®, in
Historické védomi v ¢eském uméni 19. stoleti.
Umeénovédné studie III, ed. Tom&s VIcek, Praha
1981, s. 214-218.

48 ANG, sign. AA 1506/1, protokol vyboru
SVPU z 8. 1. 1797.

49 Toto zméfeni nepochybné ovlivnila zna-
lost sbirek v Koliné nad Rynem, které mél
moznost dikladné poznat zejména Frantisek
hrabs Sternberk-Manderscheid; srov. zejména
Lust und Verlust. Kélner Sammler zwischen
Trikolore und Preuflenadler, ed. Hiltrud Kier

- Frank Giinter Zehnder, Kéln 1995 (Annemarie
Gethmann-Siefert - Bernardette Collenberg,
,Die Kunstsammlung auf dem Weg ins Museum
- Anspruch und Wirkung der Bildersammlung
der Briider Boisserée®, s. 183-191; Susanne
Maiégder, ,Jakob Johann Nepomuk Lyversberg,
Kaufmann und Kunstsammler®, s. 193-204;
Bianca Thierhoff, ,Ferdinand Franz Wallraf

- Ein Sammler des ,Pddagogischenzeitalters‘,
s. 389-405.) Viz téz Gudrun Calov, ,Museen und
Sammler des 19. Jahrhunderts in Deutschland®,
Museumskunde, 38, 1969, s. 74-90; Vlnas

- Sekyrka (cit. v pozn. 18), s. 328-335.

K povaze shératelstvi na sklonku 18. stoleti
spévky in Kunstsammlen und Geschmack im
18. Jahrhundert, ed. Michael North, Berlin 2002
(mj. Carsten Zelle, ,Kunstmarkt, Kennerschaft
und Geschmack. Zu Theorie und Praxis in der
Zeit zwischen Barthold Heinrich Brokes und
Christian Ludwig von Hagedorn®, s. 217-238

a Michael North, ,Kunstsammlungen und
Geschmack im ausgehenden 18. Jahrhundert:
Frankfurt und Hamburg im Vergleich®, ibid.,

s. 85-103.)

50 Daniel 1996 (cit. v pozn. 18), s. 22-23.

51 ANG, sign. AA 1516/20: Gemdhlde in der
Verlassenschaft des H: Wenzel Mrkos gehérig,
dat. 1. 10. 1821.

52 ANG, sign. AA 1506/2, protokoly vyboru
SVPU z 12. a 13. 1.; 22. 1. a 12. 3. 1831; sign.
AA 1522/5, Qcty za rok 1831. Srov. téz ANG,
sign. AA 1516/19: Verzeichniss der, in die
Verlassenschafte des, am 26. Oktober 1819 vers-
torbenen fiirstlich Fiirstenbergischen Hofrathes
Wenzel Mrkos gehérigen, ...Kunstgemdhlde,
welche Verduferung N. C. 26-3 zu Prag vorge-
nommen werden wird.

53 ANG, sign. AA 1506/2, protokol vyboru
SVPU z 18. 1. 1833, § IX.

54 Barvitius (cit. v pozn. 43), s. XXI. Srov. téz
Verzeichniss einer ausgewdhlten Sammlung von
Original- Oel-, Tempera- und Pastelgemdlden
grosstenstheils dlterer und auch neuerer Meister
aller Kunstschulen, besonders aus dem Nachlass
des zu Prag verstorbenen Grafen Franz von
Sternberg-Manderscheid etc. welche zu Dresden
den 21. September 1846 und folgende Tage in der
Rathsauctions-Expedition innere Raupischgasse
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No 21 erste Etage Offentlich versteigert wer-

den sollen durch Carl Ernst Sieber, Stadt- und
Rathsauctionator, Dresden 1846. Autor kata-
logu, zndmy drdzdansky znalec J. G. A. Frenzel
v Gvodu mj. uvedl: ,Es befinden sich unter den-
selben mehr sehr grosse Seltenheiten, von wel-
chen einige frither das Stdndische Museum in
Prag zierten und folglich diese fiir jedes andere
offentliche als Privatcabinet empfelhlbar sind.“
55 ANG, sign. AA1510/40.
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56 ANG, sign. AA 1516/ 44-2: Verzeichniss
derjenigen Gemdlde welche sich als [tuzkou ange-
kaufte] Kunst-Nachlass des weiland Academie
Directors Herrn Joseph Bergler im Besitz seiner
Schwester und Erbin Jungfrau Anna Bergler
befinden und der Gesellschaft patr. Kunstfreunde
zum Ankauf angeboten werden.

57 ANG, sign. AA 1506/2, protokol vyboru
SVPU z 2. a 4. 6. 1837.



Socharstvi na vystavach SpolecCnosti
vlasteneckych pratel umeéni v letech

1821-1875

VIT VLNAS - TOMAS SEKYRKA

Vit Vinas, feditel Sbirky starého uméni Narodni galerie v Praze, zabyva se mj. déjinami uméleckého sbératelstvi a kulturnich investic.

Tomas Sekyrka, archivar Narodni galerie v Praze, zaméfuje se na studium pisemnych prament k déjinam vytvarného uméni od stiedovéku

po soucéasnost.

Posledni 1éta pfinesla vedle cennych mate-
ridlovych prispévka' i nové koncipovany
néstin celkového vyvoje? a cilevédomou
snahu o zasazeni vefejnych sochaiskych
zakdzek do politického a spolecenského
kontextu doby.® Hlavnim zdrojem souhrn-
nych informaci o plastice 19. stoleti u nas
vSak i naddle ztstdvaji vyborné napsané,
ale pfece jen ponékud ve faktech i soudech
antikvované pfehledy Vojtécha Volavky.*
Jestlize baddni o sochafstvi druhé polo-
viny 19. stolet! se muze vykazat trendem,
ktery postupné smeéiuje od postavy tradicné
favorizovaného Josefa Vaclava Myslbeka

k dal$im vyznamnym osobnostem a umé-
leckym problémtm doby,® tvorba pfedchozi
epochy se netési ani zdaleka takové pozor-
nosti.® Nésledujici materidlovy prispévek
nemuze splatit dluh, ktery ceskd umeéleckd
historiografie ma vici tomuto klicovému
obdobi. Pokousi se vSak alespon nabidnout
pretaci a odpovédét na otdzku, jakd byla
spolecenska reflexe sochatské tvorby v da-
ném obdobi u nés. Soucasné predklddana
reSerSe dovoluje zasadit doméci vyvoj do
girstho, minimdlné stfedoevropského kon-
textu.

Souhrn téméf ctyf stovek sochafskych
praci, vystavovanych v Praze v letech
1821-1875, ktery dile podavame, sestava
z udaju prevzatych z katalogi vystav
Spolecnosti vlasteneckych piatel umeéni.
Tyto prehlidky, pofddané zprvu jako neve-
fejné v prostorach Akademie vytvarnych
uméni v Klementinu, byly od roku 1821
zpiistupnény vefejnosti a doprovazeny
tisténymi seznamy. Zprvu se konaly kazdo-
rocné, ve tricdtych letech se jejich cyklus
pfechodné zménil na dvoulety. Vydané
katalogy uvadéji kolem dvou set vystave-
nych dél, od tficatych let je jejich pocet

vyssi. PrestoZze tyto prvni prazské umeé-
lecké vystavy trvaly jen asi ¢tyfi tydny,
tesily se velkému zdjmu navstévnikd,

jichZ pfichédzelo i pfes devét tisic.” Jejich
pozornost néleZzela pfedevsim obrazim

a kresbam, v mensi mife téZz grafickym
listam. Sochafskych dél bylo na ptehlid-
kach v Akademii vystavovdno zprvu jen
velmi maélo, teprve pocinaje rokem 1828
muzeme hovofit o drobnych souborech
plastiky. Od roku 1835 pfevzala organizaci
prazskych vystav Krasoumnd jednota, nové
ustavend v rdmci Spolec¢nosti vlasteneckych
pratel uméni.® Jeji vznik souvisi s celko-
vou promeénou socidlni zdkladny vytvar-
ného uméni v Cechach. Umeélecké vystavy
na pudé Akademie a obcasné zakazky
pokusy Spolecnosti vlasteneckych pratel
uméni o prosazeni vlastniho programu
péce o tehdejsi umeélce.® Prakticky dopad
téchto snah byl ale nevyrazny, a rozhodné
neopraviioval Spolecnost k deklarovanému
patrona¢nimu monopolu nad krdsnym
uménim v Cechach.” Nové pokoleni odcho-
vancl prazské Akademie vstupovalo do
zivota s mnohem radikdlnéj$imi ndzory
nez vytvarnici z pocatku stoleti. Svébytna
ideologie ,umeélectvi®, rozvijejici se prave
ve tficatych letech 19. stoleti, nebyla, jak
rozpoznal Roman Prahl, pouze vyrazem
existencnich zajmu, ale také vyssich sta-
vovskych aspiraci této generace.” Ani aris-
tokratickd Spolec¢nost vlasteneckych pratel
umeéni nehodlala ustoupit ze své pozice
patronky veskeré ,vlastenecké“ tvorby. Jiz
roku 1832 pfedlozili ¢lenové jejtho vyboru
zemskému guberniu Zadost o zfizeni spolku
k podpofe ceského (ve smyslu ,béhmisch*)
uméni. Podle planu, koncipovaného zfejmé
Janem Ritterem z Rittersbergu, se mélo toto
sdruzeni ustavit v rdmci Spolec¢nosti. Jeho
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¢lenové by kazdoroc¢né prispivali jistou
castkou do fondu a za to by méli moZznost
ziskat p¥i pravidelném losovdni umélecka
dila.”* Na tomto osvédCeném principu ptiso-
bily tehdy v fadé evropskych meést tzv.
kunstvereiny, spolky pro podporu umeéni,
z nichz prvni (v Karlsruhe a Darmstadtu)
byly zaloZeny uZz roku 1818."* Mimo
némecky mluvici zemé se model kunst-
vereinu pozdéji uplatnil zvlasté na dzemi
habsburské monarchie: kromé Cech t6%
v Uhrach (Pest), Halic¢i (Krakov) a severni
Italii. Nejvyssi purkrabi hrabé Karel Chotek
projevil pro pldn kunstvereinu pochopeni,
prislovecné liknavé tempo, jimz Zadost
vytizovala cisafskd kanceldf, vsak ovlivnit
nemohl. Prezident Spole¢nosti Kristidn
Krystof Clam-Gallas véc Cas od Casu urgo-
val a pfipominal stdle neutésenéjsi exis-
tencni pomeéry domdacich umélct.”* Ti méli
rovnéz dost cekani a roku 1835 se obratili
na hrabéte Chotka nejprve se Zzadosti o pfi-
mou akci Spolecnosti vlasteneckych ptatel
umeéni v jejich prospéch, pozdéji dokonce
s prosbou o povoleni vlastniho svépo-
mocného spolku, nezavislého na stavajici
korporaci. Obsahem se tento pldn nijak
vyrazné nelisil od Rittersbergova a Clam-
-Gallasova zdméru, $lo vSak bezesporu
o prvni projev kolektivniho ,stavovského*
sebeuvédoméni nasich vytvarnikt od zru-
Seni malifskych bratrstev koncem 18. sto-
leti.”® Ke snaze odchovancti Akademie
prosadit se a hmotné zajistit pfistupovala
od dvacatych let i hlediska esteticka.
Zvlasté inspirativni byla revolta romantikt
nazarénského ladéni pod vedenim Josefa
Fithricha proti oficidlnimu berglerovskému
klasicismu, rozvijenému i dalsimi fediteli
skoly, FrantiSkem Waldherrem a Frantis-
kem Tkadlikem. Za zminku stoji v této
souvislosti aktivita mecendSe nazaréni
Aloise Klara, ktery se pokusil zlomit mono-
pol Spolec¢nosti hned ve dvou smérech.
Jeho nadace méla poskytovat umeélctim
prostiedky na studia v Itdlii a jim organi-
zovand umeélecka vystava v roce 1832 pred-
stavovala jediny vdzny pokus o konkurenci
zavedenym vyroc¢nim piehlidkdm Akademie.
Zde se poprvé objevila dila domaécich
umélct po boku praci vytvarnika z Draz-
dan, Norimberka a Bruselu.'®

Usili umélct o ustaveni vlastniho
spolku vyvrcholilo zndmym memorandem
z 24. tijna 1835, které na tehdejsi poméry
nezvykle ostfe napadlo aristokraticky patro-
nédt Spolecnosti vlasteneckych pfatel umeéni
nad ceskym vytvarnictvim. Umélci (¢i spise
anonymni publicista, dost moznéd z Klarova
okruhu) v ném hovotili o nutnosti vychovat
si uvédomeélé doméci publikum predevsim
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z fad meéstanstva, zfidit stdlou vystavu
umeéleckych dél a zdokonalit systém vyuky
na Akademii, kde by sami ¢lenové umeélec-
kého sdruzeni pisobili na obsazovani pro-
fesorskych mist.”” Clam-Gallas petici umélci
rezolutné odmitl. Napsal ve svém vyjad-
feni hrabéti Chotkovi, Ze navrhovand stald
vystava by jen kazila vkus vefejnosti, nebot
by postrddala pfisnd kritéria vybéru. Navic
uvedl, Ze nikdo ze signatdfd memoranda
neni schopen vyucovat na Akademii a Ze
jejich podnik by se nutné zménil v ,umé-
lecké vetesnictvi“.’® Spole¢nost vlastenec-
kych pfatel uméni poté vzala iniciativu
umélct za vlastni a jejich navrh s drob-
nymi zménami uskutecnila. Tak se zrodila
prazskd Krasoumnd jednota. Zakladem
jejtho fungovani byl akciovy systém. Akcie,
ktera stdla pét zlatych, byla soucasné
losem. Dila domécich autort urcend ke
koupi pro slosovdni se méla vybrat na
vefejné vystavé. Prvni vefejné slosovani se
uskutecnilo 16. dubna 1836, kyzené zlep-
Seni existencnich pomérta ceskych umélca
vsak z néj nevzeslo a ani vzejit nemohlo.
Pocet akciondiu Krasoumné jednoty od
roku 1835 setrvale klesal, v roce 1838

se dokonce prodalo pouhych 311 akcif
(roku 1835 jich bylo 524), podle minéni
Spolecnosti také vystava méla daleko do
reprezentativnosti.’ Za této situace se obra-
tili znepokojeni umélci na hrabéte Chotka
s novym pokusem o zfizeni spolku obdob-
ného Krasoumné jednoté. Rozdily mély byt
pouze dva: cely podnik by se odehraval

v rezii samotnych vytvarnikd a vefejné
vystavy meély mit charakter stalych pfe-
hlidek tehdejsich dél.*® Zd4 se (a pozdéjsi
nezdar Jednoty umélct vytvornych to doka-
zuje), Ze podobny podnik tehdy jesté nemél
Sanci uspét, nebot by mimo aristokratické
kruhy nenalezl dostateény pocet pfispéva-
telt.?! Tradic¢ni roli aristokracie na tomto
poli jenom zvolna pfebirala technicka

a ufednicka inteligence z fad méstanstva,
ktera teprve od sedmdesdatych let vyraznéji
pronikala i do Spolec¢nosti vlasteneckych
pratel uméni.

Roku 1838 vsak prochazela samotna
Krasoumné jednota tézkou krizi, ktera
hrozila vytstit zdnikem korporace. Zajem
vefejnosti o prazské vystavy dokazal
doslova v hodiné dvandacté probudit az
hrabé Frantisek ml. Thun-Hohenstein, ktery
se stal jednatelem spolku. ,Malokdy snad
spocivala existence a prosperita nékterého
spolku na jednotlivci takovou mérou,”
napsal prdvem Vladimir Novotny.?> Thunova
reforma predevsim oteviela prazské salony
i zahrani¢nim umeélcim a ucinila je tim pfi-
tazlivéjsi pro navstévniky. Zhoustla také sit



akciondft a agentd Jednoty, kterda posléze
prekrocila i hranice monarchie. Ve méstech
s vétsim poctem akcionait pofadala Kraso-
umnd jednota samostatné, tzv. dodatecné
Liberec (1842-1847), Karlovy Vary (1844,
1845) a Jindfichuav Hradec (1847, 1850).
Thunova reforma ucinila z prazského kun-
stvereinu prosperujici akciovy podnik. Uz
v roce 1840 se prodalo 1575 akcii a obrat
vyrocni vystavy ¢inil neuvéfitelnych 6616
zlatych. Spolek i soukromi zdjemci si kou-
pili vice nez dvanéct procent vsech vysta-
venych obrazt. V padesatych letech, kdy
dospéla Krasoumnd jednota k vrcholu své
slavy, pfesahoval pocet akcionaitu pravi-
delné pét tisic a ani pozdéji neklesl pod tri
tisice. Krize, vyvoland nartstem konkurenc-
nich vystav i celkovym zastardnim modelu
kunstvereinu, vrcholi teprve s ndstupem
20. stoleti.®

Vystavy Krasoumné jednoty navazaly
bez vétsi okdzalosti na tradi¢ni pfehlidky
uméleckych dél pfi Akademii. Podrzely
si obvykly termin zahdajen{ v tydnu po
velikonocich a zprvu i misto kondni, jimz
byly prostory skoly v Klementinu. Pozdéji
se vyrocni expozice Krasoumné jednoty
portznu stéhovaly: roku 1840 do Colloredo-
Mansfeldského paldce, v letech 1841 a 1842
do paldce Velkopievorského, poté do Clam-
Gallasovského paldce (1843-1852), odtud
zpét do Klementina a nasledné na Zofin
(1866-1884). Neni divu, Ze Jednota touzila
po vlastnich vystavnich sélech, které méla
nalézt v zamyslené novostavbé Obrazdrny
Spolecnosti vlasteneckych pidtel uméni na
FrantiSkové (dnesnim Smetanové) nédbrezi.
Z projektu vsak seslo a vystavy se namisto
toho od roku 1885 odehravaly v dustoj-
ném prostfedi Domu umélcd - Rudolfina.*
Zajem o prazské jarni salony byl znacény.
V padesatych letech je pravidelné navste-
vovalo kolem deseti tisic navstévnika, coz
pfedstavovalo bezmaéla desetinu tehdej-
stho prazského obyvatelstva. Z dobovych
kritik vime, Ze fyzicky pocet milovnika
umeéni byl samozfejmé nizsi, nebot vystavu
neslo detailné prohlédnout za jedinou
navstévu, tak se na ni chodilo opakované.®
Prehlidky pfitom trvaly maximdlné dva
mésice. V Sedesdtych a sedmdesétych letech
navstéva ponékud opadla, coZ recenzent
jarnich salond Jan Neruda pficital setrva-
lému ignorovani ,slovanského“ uméni ze
strany aristokratické Spolec¢nosti jakozto
poradatelky vystav: ,Také letos$ni vystava
byla zas svédkem, Ze Zzivota neni v uméni
domadcim, ba Ze i to, co cizina zasild, prave
proto, Ze v Praze neni ldkavé zivouci tepny,
drzi se jen v jakés tradicionalnosti, je tim

mdlé a nesvédcéi o nijakém pokroku, jaky
by mél zas ztrodnujici vliv na sily doméci.
Mdlobu tu neodmluvi ani nejtasluznéjsi
mluvci, jakych ovsem vzdy nalézt muize
ten nads Spolek vlasteneckych pidtel umeéni.
Nechdvate se tdhnout za vozem cizim,
pénové, ucinili jste z doméctho umeéni
sluzku na oslavu némeckého ducha; vés
vrub se ale nemohl ujmout na stromé, jenz
se zcela jinou mizou k zelendni se chysta,
zustali jste zkratka cizi ve vSem, vyschli
jste a odpadnete!“*® Trvalo vsak jesté
dlouho, nez se toto proroctvi naplnilo. Na
prehlidkach Krasoumné jednoty vystavoval
i nadale kazdy, kdo chtél v ceském umeéni
néco znamenat, ve druhé poloviné 19. sto-
leti se pak nepochybné vytvarela i vrstva
stalych navstévnika vystav vcetné sbérateld
a mecend$u.” Nové oteviené Rudolfinum
dokazalo prildkat na vyrocni vystavu roku
1885 bezmala patndct tisic, roku 1897
dokonce témér dvacet tisic navstévniku.
O téchto cislech se mohlo vétSinou prodeé-
le¢nym akcim Nerudovy Umélecké besedy
pouze zdéit.?® Krasoumné jednoté vsak
nedokézaly konkurovat ani drobnéjsi praz-
ské vystavni siné zaméfené na komercni
provoz a na Ceské obecenstvo: Lehmanniv
a Topic¢uv salon, jakoz ani Wiesnerova gale-
rie Ruch. Dalsi sledovéni tohoto vyvoje by
nds jiz vedlo za vymezeny casovy horizont
této studie.®

Po dlouhd desetileti predklddala
Krasoumnéd jednota prazskému publiku
pravidelné a viceméné objektivné témeér
vSe, co uznali tvirci a majitelé za hodno
prezentace v Ceské metropoli. Vinou az
ptilis liberalnich kritérii vybéru ptisobila
vystava casto dojmem ndhodného usku-
peni vytvarnych dél znaéné proménlivych
kvalit. Mnohdy zajimavé souvislosti 1ze
nalézt mezi zastoupenim cizich umélct
na vyroc¢nich salonech a mezi osobami
funkciondft Jednoty a fediteld Akademie.*®
Ve ctyficatych letech, kdy vladl prazské
skole Corneliiv zdk Christian Ruben, tu
jednoznacné dominovali malifi z Diissel-
dorfu a Mnichova. Za pisobeni Frantiska
Thuna na videniském ministerstvu kultu
a vyucCovani se v Praze objevuji i dila
tvirct z rakouské metropole (poprvé 1854).
Po ndstupu Belgicana Jana Sweertse do
funkce feditele Akademie (1873) zacinaji
obesilat vystavy na Zofing a pozdéji v Ru-
dolfinu uzndvani nizozemsti malifi. Velmi
Castymi hosty byli oblibeni ital$ti senti-
mentalisté. Na sklonku stoleti pfichédzeji
do Prahy ve vétsi mife obrazy i plastiky
francouzské a anglické. Jiz od ctyficatych
let se v rdmci jarnich vystav vytvately
drobnéjsi monotematické expozice, véno-
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vané vzdy jednomu umeélci, skole ¢i Zanru.
Zahy se vzila i tradice tzv. mimofddnych
vystav. Z nich zaslouzi pozornost piehlidka
zivotniho dila Viléma Kandlera (1850)

a nerealizovand, zato peclivé pfipravovand
expozice dél zemfelého Adolfa Kosarka
(1860).°* Plné se rozvinul vystavni program
Jednoty teprve v Rudolfinu.’ Médme-li ve
strucnosti shrnout principy vystavni poli-
tiky Krasoumné jednoty, mizeme je jed-
nim slovem oznadit jako liberalni. Zadny
pevné zakotveny program expozic neexis-
toval. Krasoumnd jednota nebyla progra-
movym sdruzenim umélct typu Umélecké
besedy, SVU Manes ¢i obdobnych spolki
némeckych vytvarniki. Slo o prosperujici
akciovy podnik, spojujici v sobé funkce
vyherni loterie a dnes$nich uméleckych
agentur. Cilem Jednoty nebyla ani esteticka
vychova vefejnosti, ani prosazovani kon-
krétni vytvarné (a uz vibec ne nacionalni
¢i politické) ideologie. Smyslem existence
kunstvereinu byl hmotny zisk urceny

k podpofe uméni a umélcta. Cestu k tomuto
zisku vidéla Jednota v prodeji co nejvétsiho
mnozstvi akcii a uméleckych dél z vystav,
podminéném co nejvyssi navstévnosti.*
Musela proto nabizet hlavné takové zboZi,
u kterého méla zaruceny rychly odbyt. Tim
byla z dnesniho pohledu logicky limitovdna
i umeéleckd uroven prazskych prehlidek, jez
vSak ve svém souhrnu reprezentuji obec-
néjsi sttedoevropsky typ salonu organizova-
ného kunstvereinem.**

Jestlize pro badatele v oblasti malifstvi
19. stoleti se katalogy vystav Spole¢nosti
vlasteneckych pfatel uméni (Krasoumné
jednoty) staly jiz ddvno dualezitym prame-
nem, historikové ceského sochafstvi tento
zdroj informaci zatim ponékud zanedbé-
vali.*® Je to jisté ddno i tim, Ze plastika
byla na prazskych vystavdch zastoupena
obvykle méné pocetnéji a ne tak repre-
zentativné jako malba. Dtvodt pro tuto
skutec¢nost existovalo nékolik. Sochafi byli
omezeni technickymi a finan¢nimi okol-
nostmi, nebot expondty museli dopravovat
na vystavu na vlastni naklady. Casto proto
prezentovali jen keramické ¢i sadrové
odlitky, nékdy dokonce pouze kresbu ¢i
grafiku (pozdéji téz fotografii) dokumentu-
jici monumentalni dilo. Nebyli navic tolik
zavisli na volném trhu s uménim (a tim
ani na institutu prodejni vystavy) jako
jejich kolegové malifi a rytci. Skromnou
obzivu méli zajisténou vzdy na funeral-
nich zakdzkdch. Také jejich vazby na
Akademii byly volnéjsi, i kdyz néavstéva
kreslifského kurzu se stivd od pocatku
19. stoleti pro sochafe béznym doplikem
tradi¢niho dilenského skoleni. Sochafstvi
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zustavalo jesté dlouho doménou rodinnych
ateliérd, z nichz mnohé (Platzer, Prachner,
Strachovsky) sahaly svymi pocatky hluboko
do baroka.*® Vedle Prahy nachdzime Siroké
profesni zdzemi pro adepty plastiky zvlasté
v severnich Cechéch (Ceskolipsko], kde od
18. stoleti ptsobily skutec¢né kamenosochai-
ské dynastie. Z této rodové tradice vysli

i bratfi Josef a Emanuel Maxové. Socialni
status sochaft si uchovaval hluboko do

19. stoleti mnoho atributd postaveni tradic-
ntho uméleckého femeslnika. Proto se mezi
nositeli ,stavovské“ ideologie ,umélectvi®,
ktera se oteviené manifestovala ve tficatych
letech béhem zadpast pfedchédzejicich a pro-
vazejicich vznik Krasoumné jednoty, setka-
vame se sochafi jenom ziidka.”” Muzeme-li
vychédzet z tehdejsich podpisovych akci,
hrali sochafi pfi snahdch o svébytny umeé-
lecky spolek jen podruznou roli. Na petici
z dubna 1835, doméhajici se piimé akce
Spolec¢nosti vlasteneckych prdtel uméni

ve prospéch umeélcd, nalézdme mezi Ctyfi-
advaceti jmény pouze Ctyfi sochafe: Josefa
Maxe, Igndce Platzera, Vaclava Schumanna
a Ludvika Fortnera.*® Pod slavhym memo-
ridlem hrabéti Chotkovi z 24. fijna 1835 je
podepsan jediny sochaf Frantisek Linn.*

V textu, ktery je jinak pozoruhodnym mani-
festem stavovského sebeuvédoméni umélct,
neni sochaftstvi (na rozdil od malby a mé-
dirytectvi) vénovdna zvlastni pozornost.*
Teprve pldny na samostatny umeélecky
spolek v dubnu 1836 vzbudily vétsi zdjem
sochafd, vedle Linna najdeme pod Zadosti
nejvy$simu purkrabi opét i jména Vaclava
Schumanna a Igndce Platzera.* Na posled-
nim memoridlu z kvétna 1838 se k této tro-
jici ptipojil jesté mlady Ferdinand Pischelt.
I tak vsak tvori sochafi sotva osminu vSech
podepsanych umélcti, mezi kterymi nacha-
zime mimo jiné Antonina Machka, Augusta
Piepenhagena, Josefa Korunu a Josefa
Navratila.*

Vzdor této své malé stavovské anga-
zovanosti vSak sochafi na vystavach
Spolec¢nosti vlasteneckych prdtel uméni
a jeji Krasoumné jednoty vystavovali, byt
zprvu byla jejich dcast spise symbolicka.
Nasledujici prehled dovoluje nahlédnout
do pomérné Sirokého autorského a tema-
tického rejsttiku domaéci plastiky daného
obdobi a vymezuje rovnéz $irsi stfedoevrop-
sky rdmec, v némz se nase tehdejsi sochat-
skéd tvorba pohybovala. Podivejme se nej-
prve, od kdy a do jaké miry se vystav
Gcastnili nejvyznamnéjsi sochafi této doby.
Dominantni dloha pfirozené pripadla brat-
Ffim Maxtim, z nichZ starsi Josef zaslal své
dilo na prazsky salon poprvé roku 1828.
Prace z jeho pozustalosti se objevovaly



v expozici jesté po umélcové smrti (napo-
sledy 1857). Rovnéz Emanuel Max debuto-
val v roce 1828, ve svych sedmnadcti letech,
a poté pravidelné zasilal plastiky i z Rima,
kde pobyval na studijni cesté. Nejednu
sochu bratfi Maxt, uvedenou v katalo-
zich, nelze dnes jiz bezpecné identifiko-
vat. Za pozornost stoji mimo jiné Josefovy
kresebné navrhy k sose Bohemie (Cechie),
vystavené roku 1839. V padesatych letech
se na vystavach objevilo nékolik praci spo-
jenych s pomnikem marsilka Radeckého,
financovanym z vefejnych sbirek a fondu
Krasoumné jednoty. Jiz roku 1851 pre-
zentovali oba bratfi model sousosi, ktery
spolecné vytvorili podle skici Christiana
Rubena. Emanuel Max soucasné piedstou-
pil pfed vefejnost s portrétem, k némuz
mu vojevudce sedél modelem v italské
Monze. Roku 1856 se objevila na vystave
dalsi Emanuelova soska zachycujici stafic-
kého marsédla. V katalogu je opét vyslovné
uvedeno, Ze vznikla roku 1849 v Monze
spodle pfirody“.*® Mezi plastikami, které

se roku 1856 nabizely z pozistalosti Josefa
Maxe, byly i alegorické postavy ceskych
kraja z prazského pomniku cisafe Fran-
tiska I.

Starsi sochafska generace, vychazejici
doposud z barokni tradice, byla na vysta-
vach zastoupena spise sporadicky. Roku
1826 se zde setkdvdme s jedinym dilem
Igndce III. Platzera; v letech 1828 a 1829
zde vystavoval celkem pét dél Vaclav
Prachner.** Jeho zdk Ferdinand Pischelt
se prezentoval na vystavach pouze dvakrat
(1835 a 1839), pricemz jeho prvni vystave-
nou praci bylo zndmé poprsi Frantiska hra-
béte Sternberka-Manderscheida, objednané
Spolecnosti vlasteneckych prdtel uméni.*®
Od pocatku prazské salony velmi hojné
obesilali bratfi Ludvik a Ondfej Fortnerové,
jejichz dekorativni plastiky spadaji z vétsi
casti do sféry uzitého umeéni. Samostatnou
kapitolu pfedstavuje vystavni aktivita
Véaclava Levého, ktery svou prvni sosku,
fezané poprsi Jana Husa, vystavil v roce
1843. O Sest let pozdéji vystoupil Levy na
vefejnost se souborem tfi soch, z nichz dveé
patfily jeho mecendsi Antoninu Veithovi
a jedind socha Lumir byla prodejnd, avsak
nebyla zpenéZena. Pozdéjsi sochatova dila
z fimského obdobi mohla prazska vefejnost
zhlédnout teprve ve druhé poloviné Sedesé-
tych let.*®

Pocetna plejdda odchovanci ateliéru
bratfi Maxt zacind obesilat vystavy Kraso-
umné jednoty tésné pred polovinou stoleti.
Josef Kamil B6hm, nejplodnéjsi, i kdyz
nikoliv nejtalentovanéjsi piislusnik této
generace, samostatné vystoupil v roce 1849

s portrétem Hernanda Cortéze a poté byl
zastoupen na prazskych salonech déle nez
deset let. Antonin Wild debutoval roku
1856 sochou Jaroslav ze Sternberka, Eduard
Vesely jiz roku 1842 zobrazenim Martina
Luthera. Castym hostem jarnich vystav byl
Toma$ Seidan, jehoZ socha Karla Skréty
obohatila soubor sochatskych portréti ces-
kych umélet, vystaveny roku 1848. O rok
pozdéji umélec aktudlné nabidl podobiznu
bdna Jelacice, v komeréni tspéch vsak dou-
fal marné. Po vice nez desetileté odmlce se
Seidanova dila objevovala na piehlidkach
pravidelné az od roku 1860. Nejmladsi
z zakt maxovského ateliéru nastupuji
az po poloviné padesdtych let. Antonin
Wagner se predstavil modelem ke znamé
sose Zdboje pro své rodisté Dvur Krélové
nad Labem (1857) a Ludvik Simek sochou
Jana Kititele (1860). Také Jind¥ich Capek
vystavoval poprvé az ve zralejSim véku:
roku 1864 prezentoval protéjskové alego-
rické postavy Nadéje a Vira. Od sklonku
Sedesdtych let se v katalozich setkdvame
s velkou generaci ceskych sochafi, spo-
jenou zvlasté se jménem Josefa Vdclava
Myslbeka. Mlady Bohuslav Schnirch vysta-
voval v Praze poprvé roku 1868, sam
Myslbek o rok pozdéji. Na samém konci
ndmi sledovaného obdobi debutovali na
prazskych vystavdch i dalsi z jejich vrs-
tevnika, Vaclav Kafka (poprvé 1873), Josef
Mauder (1875), Josef Strachovsky (1875)
a ve své dobé nesmirné oblibeny, dnes
témér zapomenuty Bernard Otto Seeling
(1874). Vrchol dila téchto sochaft spada
az do doby o jedno dvé desetileti pozdéjsi.
Od dvacatych let se mohla prazskd vefej-
nost na vystavdch setkdvat i s ukdzkami
zahrani¢nich sochafi. Pravidelné zde
byla k vidéni dila mnichovskych autori,
poprvé roku 1828 bratrti Franze a Konrada
Eberhardovych. V roce 1835 se v Praze
vyskytla i voskova portrétni busta od
nezndmého autora z Drdzdan. Od pocatku
Ctyficatych let zasilali své prdce cCastéji
casti slo pfedevsim o drobnou dekorativni
plastiku. Nabizela se casto zdkazniktim
podle jejich finanénich moZnosti v riznych
materidlech od hliny po carrarsky mramor.
Ukazky ,vysokého“ sochatfského umeéni z ci-
ziny hostila Praha jen prilezitostné. Roku
1841 se zde objevil rozsdhly soubor soch
Ludwiga Schwanthalera ze soukromého
majetku a o ctyfi léta pozdéji se predstavil
se dvéma dily drdzdansky Ernst Hahnel,
tvirce prazského pomniku Karla IV.
Francouzskou plastiku zastupovaly nejcas-
téji soubory komornich sosek se zvifecimi
a jezdeckymi ndméty od oblibenych virtu-
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osu zanru: Raymonda Gayrarda, Christopha
Fratina a Theodora Gechtera. Tato dila
figuruji v katalozich vzdy jako zapujcky
ze soukromého majetku, byla tedy zakou-
pena ziejmé jesté pred vystavenim. Totéz
plati o nékolika exkluzivnich solitérech,
jez do Prahy doputovaly z jinych umeélec-
kych center. V roce 1842 zde byla vysta-
vena portrétni busta anglického sochafe
Williama Behnese-Burlowa a o rok pozdéji
fezba ve slonoviné od uzndvaného dan-
ského mistra Giithelina Winthera. Stejné
ojedinéle se na prazském salonu objevuje
roku 1875 socha belgického autora, kon-
krétné Josepha Jacquesa Ducajua.

K zajimavym vysledkim dojdeme, jestlize
vybrané katalogové tdaje doplnime o infor-
mace z rukopisnych seznami soukromych
ndkupt na vystavach, jejichz fada zacina
rokem 1843. Tohoto dutlezitého pramene
vyuzil pred casem Zdenék Hojda, ktery
na jeho zdkladé stanovil socidlni slozeni
zakaznikt prazskych salont. Logicky se
pritom zaméfil na ndkupy obrazi, o néz
byl pfi vystavdch nesrovnatelné vétsi zajem
nez o plastiky.*” Je zfejmé, Ze fada soch
nalezla svého kupce jiz pfed vystavou, tyto
expondty pak figuruji v katalogu jako sou-
kromy majetek a jen zfidka je jmenovén
majitel. Do roku 1838 navic katalogy neu-
vadeéji ceny jednotlivych soch, které pravde-
podobné vibec nebyly prodejné. I poté si
vsak plastiky obtizné hledaly zdjemce. Prvy
zdznam o koupi zndme az z roku 1846, kdy
starohrabé Johann Salm ziskal Labut z po-
stiibfeného bronzu od Ondfeje Fortnera.

V padesatych letech patfil zadjem nakupuji-
cich zejména mnichovskym autortm, mezi
nimiz byl velmi dspésny Ondfej Fortner;
napiiklad roku 1853 koupil jeho Hrajict

si psy excisaf Ferdinand I., jinak casty

a $tédry zdkaznik salont Krasoumné jed-
noty.*® Mezi prazskymi sochafi (O. Fortnera
musime v této dobé pocitat jiz k okruhu
mnichovskému) prodal z vystavy jako prvni
své dilo Tomdas$ Seidan; jeho Madonu kou-
pil v roce 1860 zndmy knihkupec Josef
Kober. Samostatnou skupinu nakupt tvoii
pfimé zakdzky, napiiklad cetnd portrétni
poprsi vytvofend Emanuelem Maxem a jeho
zakem Kamilem Bhmem pro knizete
Kamila Rohana k vyzdobé zamku Sychrov
(1859, 1860). Vyraznéjsi zdjem o plastiku
shleddvame u prazskych podnikateld,
lékata a pravnika teprve v sedmdesatych
letech. Jejich pozornost se naddle soustiedi
predev$im na mdédni dekorativni kusy
mnichovskych sochaid Johanna Christiana
Hirta a Heinricha Schwabeho. Mezi klien-
telou nalézdme hojné jmen vyznamnych
sbératelt, ktefi patfili k pravidelnym zakaz-
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nikim vystav Krasoumné jednoty. Néktefi
z nich byli soucasné ¢leny Spolecnosti
vlasteneckych pfatel uméni a svymi dary
mnohdy obohatili sbirky jeji Obrazarny.
Pfipomindme alespon prumyslnika Aloise
Olivu, statkdafe Heliodora Heidla a Eduarda
Doubka ¢i finan¢nika Karla Zdekauera.

Z aristokratd nakupoval sochy pouze jiz
zminény Kamil Rohan v souvislosti se
zatizovanim sychrovského zdmku. Obecné
nizkd zdkaznicka obliba vystavované plas-
tiky a zjevnd ndhodnost ndkupt nedovoluji
vyvozovat z rozboru pisemnych prament
potvrdit zjisténi Zdenka Hojdy, podle néhoz
mezi zdjemce o umeéleckd dila z prazskych
vystav patfili pfedné pramyslnici a méstan-
ské inteligence. Podil znamych mecendasa

z fad Ceské ndrodni spolecnosti byl pfitom
mizivy.* Je zfejmé, Ze ucCast na vystavach
byla pro sochafe vice reprezentacni nez
existenéni potfebou. Volny trh pro né
nemél zdaleka takovou dulezitost jako pro
soudobé malife, nebot hlavni zdroj obzivy
nalézali i nadéle v pfimych zakdzkach.
Zvlasté pro tvarce dekorativni, funerdlni

a portrétni plastiky byl prazsky salon vita-
nou (a nadlouho také jedinou) pfileZitosti,
jak na sebe upozornit giri vefejnost. Udaje
z katalogti Krasoumné jednoty sice nemo-
hou ve svém celku podat thrnny obraz
vyvoje domdciho sochatstvi, dovoluji vsak
urcit, co ze svého dila pokladali sochafi

za vhodné k vefejné prezentaci. Snad lze

i timto zptisobem pfispét k tomu, aby se,
jak pravi zaslouzild badatelka v oboru déjin
ceského sochafstvi 19. stoleti, ,prestaly jiz
§ifit chybné, az nespravedlivé usudky, bez
kontroly déle opakované“.*®

Poznamka k edici
Seznam sochafskych dél na prazskych
vystavach v letech 1821-1875 byl pofi-
zen na zakladé kompletni fady tisténych
katalogti vystav Spole¢nosti vlasteneckych
pratel umeéni (tj. véetné Akademie vytvar-
nych uméni a Krasoumné jednoty), ulozené
v Archivu Ndarodni galerie v Praze, fond
Spolec¢nost vlasteneckych pratel umeént,
sign. AA 2984, AA 3097, s prihlédnutim
k rukopisnym doplinkam. Pfipadné udaje
o nakupech byly pfifazeny z rukopisnych
seznamu soukromych ndkupid z vyrocnich
vystav Krasoumné jednoty za léta 1843-
1896, uloZenych tamtéz pod sign. AA 1014.
Veskeré udaje uvddime v podobé, v jaké
jsou obsazeny ve vySe uvedenych prame-
nech. Ruzné zpusoby psani jmen umélct
sjednocujeme v rejsttiku. Do seznamu jsou
pojata veskerd sochafska dila, o nichz
existuji v katalozich zdznamy vcetné kre-



sebné, grafické ¢i fotografické dokumen-
tace plastickych praci, eventudlné k nim
ndlezejici pfipravné studie. Neuvadime
pouze expondaty zjevné nalezejici do oblasti
uméleckého femesla, jako napiiklad litur-
gické nécini, stolni soupravy ¢i plasticky
zdobené zbrané. V ptipadé, kdy z popisu
nebyl zcela jasny charakter vystaveného
pfedmétu, v seznamu jsme ho ponechali,
byt pravdépodobné jde o prace uzitého
uméni.

Jednotlivé polozky seznamu vzdy uvadéji:
rok vystaveni, katalogové cislo (N znaci
polozku tisténého ¢i rukopisného dodatku
ke katalogu - Nachtrag), jméno autora
a misto, odkud byl exponat na vystavu
zasldn. Ndasleduje néazev dila a technika.

V rubrice cena kat. uvddime prodejni cenu,
jak ji zachytil pramen. Rubrika ména obsa-
huje udanou ménovou jednotku (zl.r.¢. =
zlaty rakouského cisla, zl.k.m., fl. = zlaty
konvenéni mény, zl.ryn. = zlaty rynsky;
ostatni mény vypsdny plnym ndzvem).

V rubrice pozndmka vypisujeme veskeré
dalsi idaje uvddéné pramenem. Pokud exis-
tuji informace o zakoupeni dila a o kupni
cené (kterd se muze lisit od ceny katalo-
gové), uvadime tyto ddaje ve zvldstnich

rubrikach.

Poznamky

Dékujeme kolegyni dr. Tatdné Petrasové, bez jeji-
hoz ptéatelského, nicméné dirazného naléhdni by
tato edice pravdépodobné nikdy nedospéla do
podoby zpusobilé k otisténi. Za cenné poznamky
a dopliky k textu vdécime doc. dr. Romanu
Prahlovi.

1 Srov. zejm. Tatdna Bulionové-Kubatova,

,O kresbach sochaft a pro sochafe v prvni
tieting 19. stolet{ v Cechach. Kritické p¥ipo-
minky k ¢lanku L. Hlavagka Ceskd sochai-

skd kresba v 19. a 20. stoleti“, Uméni, XXIX,
1991, s. 159-168; eadem, ,O sochafi Petru
Prachnerovi“, Uméni, XLI, 1993, s. 347-351;
eadem, Vdclav Prachner (1784-1832) socharské
dilo a ndmeéty malite Josefa Berglera (1753-1829),
Praha - Hotice 1994.

2 Petr Wittlich, ,Plastik, in B6hmen im

19. Jahrhundert. Vom Klassizismus zur Moderne,
ed. Ferdinand Seibt, Frankfurt am Main 1995,

S. 273-294; ibid., s. 442-443 (reprezentativni
vybor z bibliografie). Srov. Petr Wittlich,
,Socharstvi“, in Emanuel Poche - Dobroslav
Libal - Eva Reitharovd - Petr Wittlich, Praha
ndrodniho probuzeni (Ctvero knih o Praze),
Praha 1980, s. 205-278 a ptislusné kapitoly

in Tatdna Petrasovd - Helena Lorenzova (ed.),
Déjiny ¢eského vytvarného uméni, 111, 1780/1899
Praha 2001.

3 Zdenék Hojda - Jiti Pokorny, Pomniky

a zapomniky, Praha - Litomysl 1996.

4 Vojtéch Volavka, Socharlstvi 19. stoleti (=Uméni{
ndrodnriho obrozeni II.), Praha b. d. (1942); idem,
Ceské mali¥stvi a sochaistvi 19. stoleti, Praha
1968.

5 Jiz zdsluznd monografie Zory Dvotdkové,
Josef Vdclav Myslbek. Umélec a ¢lovék uprostied
své doby, Praha 1979, pfindsi fadu faktografic-
kych informaci o Myslbekovych sochafskych
soucasnicich. Prvnim recentnim pfispévkem

k poznani vyznamné, byt takika zapomenuté,
generace plastika je shrnujici studie Vaclava
Erbena ,Mezi inspiraci a produkci. Sochafstvi
na Vseobecné zemské vystavé v Praze 1891¢,

in Umeénf na Jubilejni vystave pred sto lety,

kat. vystavy, Praha - Plzen 1991. Mezeru v na-
gich znalostech alespon cCastecné pieklenuji nové
monografie, vznikajici na zdkladé komplexniho
archivniho vyzkumu jako diplomové préce
(srov. Jarmila Li¢kovd, Bohuslav Schnirch -
Zivot a dilo, FFUK, Praha 1992; na FFMU

v Brné byly obhdjeny monografie Pavla Neto-
pila o V. Saffovi a Lucie Pelcové o J. Strachov-
ském).

6 Kromé praci T. Bulionové o pfislusnicich
rodiny Prachnert (cit. v pozn. 1) a nékterych
pragensidlnich studii viz Wittlich 1995 (cit.

v pozn. 2), mdme uZ jen star$i monografii

o V. Levém (Marie Cernd, Vdclav Levy, Praha
1964) a piehled ¢innosti ¢lent rodiny Platzeru
(Zdena Volavkové-Skofepovd, O socharském

dile rodiny Platzeru, Praha 1959), nepocitdme-li
monografii L. Schwanthalera (Frank Otten,
Ludwig Michael Schwanthaler 1802-1848. Ein
Bildhauer unter Kénig Ludwig I. von Bayern.
Monographie und Werkverzeichnis. [=Studien
zur Kunst des neunzehnten Jahrhunderts,

Band 12], Miinchen 1970) a dileZitou histo-
rickou studii o projektu Veithova Slavina (Jif{
Rak, ,Osudy ¢eské Walhally“, Husitsky Tdbor,
6-7, 1983-1984, s. 215-238). Nejvyznamneéjsi
prazsky sochafsky ateliér této doby, dilna bratfi
Maxt, kterd byla soucasné téz umeéleckou skolou
a spole¢enskym stfediskem, na svého historio-
grafa dosud cekd a jedinym kniznim titulem zde
zistdvd apologetickd, vécné ne vzdy spolehlivd
autobiografie Emanuela Maxe Zweiundachtzig
Lebensjahre, Prag 1900 (z dil¢ich prispévki

z posledni doby srov. alesponn Lubomir Konecny
- Roman Prahl, ,Radeckého pomnik a ,ceské
rakuganstvi’, in Cechy a Evropa v kultufe 19.
stoleti, Praha 1993, s. 92-99; Roman Prahl,
,Prazsky pomnik marsalu Radeckému®, in
Radecky a jeho doba - Radetzky und seine Zeit,
ed. Petr Kluc¢ina, Praha 1992, sv. 2, s. 67-73;
Hojda - Pokorny ([cit. v pozn. 3], s. 34-53).

7 Srov. naposledy Zdenék Hojda, ,Geneze umé-
leckych vystav v Praze 1791-1851“, Documenta
Pragensia, XII, 1995, zvl. s. 320.

8 Ibid., s. 322-323. Srov. dile Vladimir Novotny,
Sto let Krasoumné jednoty, déjepisny ndcrt s do-
datkem Krasoumnd jednota v 20. stoleti, Praha
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1935; Frantisek Roubik, ,Pocdtky Krasoumné
jednoty a prazsti umélci“, Uméni (Stenc), IX,
1936, s. 216-232; Vit Vlnas, ,Vyroc¢ni trh obra-
zovy. Krasoumnd jednota a jeji vystavy pred
rokem 1918%, in Obrazdrna v Cechdch 1796-1918,
kat. vystavy, Praha 1996, s. 185-201 (zde dalsi
literatura).

9 O Galerii Zijicich malift viz Barbora
Bouzkovd, Cinnost Spolec¢nosti vlasteneckych
prdtel umeni v letech 1796-1835, dipl. préce
FFUK, Praha 1987, s. 82-85; Hojda 1995 (cit.

v pozn. 7), s. 318-319; Roman Prahl, ,Die Prager
,Galerie lebender Maler’, Josef Bergler a jeho
,Hefman po bitvé v Teutoburském lese‘“,

in Bulletin of the National Gallery in Prague,
V-VI, 1995-1996, s. 53-69.

10 K sirsimu kontextu snah o vefejnou patro-
naci uméni naposledy Roman Prahl, ,Soukromd
,Spole¢nost vlasteneckych ptfatel uméni‘ a vetej-
nost“, in Uménrf a verejnost v 19. stoleti, Plzen
1998, s. 77-93.

11 Roman Prahl, ,,Umélectvi’ a spor o jeho
tradice: Jednota umélct vytvornych®, in Pové-
domf tradice v novodobé ceské kulture (Doba
Bedricha Smetany), Praha 1988, s. 222.

12 Literaturu uvadi Hojda 1995 (cit. v pozn. 7),
pozn. 30, s. 322; viz téz Vlnas (cit. v pozn. 8),
s. 186-188.

13 K literatufe o némeckych kunstvereinech
uvddéné Hojdou 1995 (cit. v pozn. 7), pozn. 26,
s. 322 je tfeba doplnit jesté Betka Matsche-
von Wicht, ,Der Westfalische Kunstverein

in Minster“, Westfalen, 59, 1981, s. 3-72.

14 Roubik (cit. v pozn. 8), s. 221-224.

15 Ibid., s. 224-225; Prahl 1988 (cit. v pozn.
11), s. 221-223.

16 Ausstellung von Kunst-Werken zu Prag im
Monate Mdrz 1832, veranstaltet vom Prof. Aloys
Klar, Prag 1832. Srov. Rudolf Miiller, Die

Prof. Dr. Aloys Klar’sche Kiinstlerstiftung, Prag
1883, s. 16; Hojda 1995 (cit. v pozn. 7), s. 321.
Dréazdansti umélci poprvé vystavovali jiZz na
prazské vystavé roku 1822 a prazsti na videnské
vystavé rovnéz pocatkem 20. let. Viz Roman
Prahl et alii, Prag 1780-1830: Kunst und Kultur
zwischen den Epochen und Vélkern, Praha 2000,
s. 82-87.

17 Roubik (cit. v pozn. 8), s. 224-225.

18 Ibid,, s. 225-226.

19 Novotny (cit. v pozn. 8), s. 9-10.

20 Roubik (cit. v pozn. 8), s. 230-231.

21 Zdenék Hojda, ,Socidlni zdzemi Jednoty
vytvornych umélci - rozchod s tradiéni zaklad-
nou umséleckého mecenésstvi v Cechdch?, in
Povédomi tradice (cit. v pozn. 11), s. 355-358.
K ranym déjindm komerc¢nich galerif umeéni
jako konkurence oficidlni vystavy naposledy viz
Roman Prahl, ,Mikuld§ Lehmann: kapitola z dé-
jin prazskych galerii uméni“, Staletd Praha, 23,
1997, s. 23-38.

22 Novotny (cit. v pozn. 8), s. 10.
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23 Ibid., s. 12-15; Zdenék Hojda, ,Kdo nakupo-
val na vystavdch Krasoumné jednoty?“, in Mésto
v Ceské kulture 19. stoleti, Praha 1983, s. 135-
136; Marcela Vacitovd, Cinnost Spolecnosti vias-
teneckych prdtel uméni v letech 1885-1918, dipl.
prdace FFUK, Praha 1992, s. 42-43; Vlnas (cit.

v pozn. 8), s. 189-190.

24 Ptehled umisténi vystav Krasoumné jednoty
in Obrazdrna v Cechdch (cit. v pozn. 8), s. 239.
25 Statistika ndvstévnosti v zdvislosti na
mnozstvi prodanych obrazi u Hojdy 1983

(cit. v pozn. 23), s. 135-136. Pro pozdéjsi
obdobi srov. Zdenék Hojda, ,Die prager
Kunstausstellungen 1886-1914: Ihr Publikum
und ihr Verkaufserfolg®, in Bildungsgeschichte,
Bevolkerungsgeschichte, Gesellschaftgeschichte
in den béhmischen Ldndern und in Europa.
Festschrift fiir Jan Havrdnek zum 60. Geburtstag,
ed. Hans Lemberg - Karel Litsch ad., Wien

— Miinchen 1988, s. 251-273.

26 Jan Neruda, Vytvarné umeéni a hudba, Praha
1962, s. 100-101 (ptvodné Ndrodni noviny,

20. Cervna 1867). Zvyraznénd mista prevzata

z edice puvodniho textu.

27 Hojda 1983 (cit. v pozn. 23), s. 134-135.
28 V nami sledovaném obdobi byla nej-
Matejkovy Lubelské unie (1870) s vykdzanou
névstévnosti 6280 osob a ,skvélym*“ ziskem

301 zlaty. Na slavné Siemiradzkého Pochodné
Neronovy se o osm let pozdéji pfislo podivat
6558 navstévnika. Pokus o soubornou vystavu
,salonntho“ typu, jejizZ nejvétsi atrakci mély byt
sochy Viclava Levého, skon¢il roku 1871 schod-
kem pfi ndvstévé pouhych 4190 osob. Stdld
vystava Umélecké besedy, zaloZend roku 1872,
zkrachovala béhem t¥i let a ani spolkovd loterie
nepfinesla kyZzené prostfedky. Srov. Frantisek
Tuény, ,Vytvarny odbor v letech 1863-913¢,

in Padesdt let Umélecké besedy 1863-1913,

ed. Hanu$ Jelinek, Praha 1913, s. 5-15.

29 Vlnas (cit. v pozn. 8), s. 193-195.

30 Novotny (cit. v pozn. 8), s. 22-25.

31 Srov. Nadézda Blazickova-Horovd, Adolf
Kosdrek 1839-1859, kat. vystavy, Praha 1990,
passim; Vit Vlnas - Tomds Sekyrka, ,Adolf
Kosarek a prazské vystavy jeho doby“, Umeénti,
XXXX, 1992, s. 456-461.

32 Srov. Anna Masarykovd, ,Cizi umélci na
vystavdch Krasoumné jednoty v Praze“, in Acta
Universitatis Carolinae, 1965, Philospohica et
Historica, 1, Sbornik k sedmdesdtindm Jana
Kvéta, Praha 1965, s. 199-205.

33 V 50. letech 19. stoleti pripadalo podle
Hojdova udaje (cit. v pozn. 23), s. 135,

na 10 000-14 000 navstévnika vystavy asi jen
40-50 téch, ktefi si koupili obraz.

34 Vlnas (cit. v pozn. 8), s. 195-201.

35 S katalogy prazskych salont jako prame-
nem pro déjiny sochafstvi doposud pracoval
pouze V. Volavka pfi pfipravé soupisu dila



J. V. Myslbeka (Vojtéch Volavka, Soupis sochai-
ského dila Josefa Vdclava Myslbeka, [Gvod
Karel Boromejsky Madl, spoluprdce Hana
Frankensteinovad], Praha 1929).

36 Srov. Wittlich 1980 (cit. v pozn. 2), s. 207-
212.

37 Viz pozn. 11.

38 Novotny (cit. v pozn. 8), s. 6; Roubik

(cit. v pozn. 8), pozn. 3, s. 224.

39 Roubik (cit. v pozn. 8), pozn. 4, s. 224.

40 Srov. pozn. 17.

41 Roubik (cit. v pozn. 8), pozn. 5, s. 228.

42 1bid,, s. 232, pozn. 7.

43 Srov. literaturu cit. v pozn. 6.

44 Bulionova-Kubdtovd 1994 (cit. v pozn. 1)

v soupisu Prachnerova dila tyto prdce neuvadi
ani mezi nezvéstnymi kusy.

45 Vlnas, in Obrazdrna v Cechdch (cit.

v pozn. 8), ¢. k. 1.1.1.3., s. 37 (zde dalsi litera-
tura).

46 Srov. Cernd (cit. v pozn. 6), passim.

47 Hojda 1983 (cit. v pozn. 23), zvl. s. 137-143.

48 V letech 1850-1863 utratil na vystavach
Krasoumné jednoty za obrazy 13 603 zlaté, coz
ho stavi na pédté misto v seznamu zdkaznika

za obdobi 1840-1896 (ibid., s. 149).

49 Hojda 1983 (cit. v pozn. 23), zvl. s. 139-141.
50 Bulionovéd-Kubdtovd 1991 (cit. v pozn. 1),

s. 159.

Text vznikl v rdmci FeSeni grantového tkolu
GA CR reg. ¢. 408/02/1256 Uméni biedermeieru
v Ceskych zemich - vyzkum a dokumentace.
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Assumpta z Bilé hory,

goticka malba na platne

MILENA BARTLOVA

Milena Bartlova prednasi déjiny stfedovékého uméni na Filozofické fakulté Masarykovy univerzity v Brné, soustieduje se na studium
stfedoevropského malifstvi a sochafstvi prvni poloviny 15. stoleti a metodologii déjin uméni.

Dosti rozmérny obraz malovany na platné
a zvany Assumpta z Bilé hory (obr. 1)
ziskal Vincenc Kramaf pro sbirky dnesni
Nérodni galerie v Praze v roce 1921 s tim,
ze jde o ,pozdné renesancni kopii nezndmé
ceské madony z 1. poloviny 15. stoleti,
[..] a tudiz dilezity dokument umélecko-
historicky“.? O nékolik let pozdéji pripojil
Josef Cibulka informaci, Zze ,podle udani®
pochézi tento obraz ptuvodné z Bilé hory,
coz uvedl i autoritativni ,Korpus®.®* Zdroj
tdaje o provenienci zistal nezndmy -
v korespondenci Vincence Kramaie s pro-
davajicim ji nenajdeme. Nejistotu zvysuje
skute¢nost, ze neni jasné, odkud na Bilé
hote, jez byla pocatkem dvacétych let
20. stoleti pfiméstskym poutnim mistem
se zdjezdni hospodou a fadou prostych
staveni podél karlovarské silnice, by mohl
obraz pochédzet. V déjindch zdejsi sakrdlni
stavby neni prostor pro umisténi dila
tohoto typu.* Vzhledem k tomu, Ze obraz
nebyl siat ze slepého rdmu, na némz je
platno napjato, a byl tudiz vzdy relativné
rozmeérny, lze nejvyse povaZovat za pravdé-
podobné, Zze Praha je nejen mistem, kde se
dochoval, ale pro které byl také urcen.
Minéni, ze malba na pldtné je rene-
sancni, pfesnéji feceno manyristickou kopii
malby z 15. stoleti, sdileli s Vincencem
Kramdfem badatelé, ktefi se obrazu véno-
vali v druhé poloviné 20. stoleti.® Podpotily
je vysledky restauratorského priazkumu
Véry Fromlové, provadéného v Narodni
galerii v Praze v roce 1958; tdz autorka
pak obraz roku 1964 restaurovala pfi pii-
pravé stdlé expozice pozdné gotického
umeéni na hradé Kost. (obr. 2)¢ Za rozho-
dujici zjisténi pii potvrzeni datace malby
do pocatku 17. stoleti povazovala pfitom-
nost velmi tenké Sedohnédé podkladové
vrstvy pod malbou. Obecnéjsi ndzor, ktery
umoznoval souhlasit s hypotézou o pozdni
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kopii, tvofilo pfesvédceni, zZe samotny fakt
olejomalby na pldtné implikuje nemoznost
sttedovékého ptivodu obrazu. Pfesto oba
nasi vynikajici znalci devocénfho uméni
novoveku a zejména baroknich kopii stfe-
dovékych obrazi, Ivo Kofdn a Jan Royt,
vyslovili v devadesatych letech minulého
stoleti presvédceni, ze Assumpta z Bilé
hory je mnohem spiSe gotickym origina-
lem.” Navdzali tak na pozorovani Pavla
Kropacka, zahrnuté téZ v zminéném
,Korpusu“.® Podrobnd prohlidka obrazu
v intenzivnim osvétleni jejich stanovisko
podporuje a dalsi potvrzeni nabizi srovnani
s deskovym obrazem Assumpta ze sv. Vita.
Ackoli totiz ikonograficky typ této malby
tésné navazuje na dila 15. stoleti, prozra-
zuje jeji styl nesporné vznik v druhé polo-
viné 16. ¢i na pocatku 17. stoleti a pro toto
zatazeni svéddci i vysledky technologického
pruzkumu.®

Jak se vSak vyrovnat se zjisténimi
restaurdtorky a s tim, Ze bychom méli mit
pfed sebou vzdcny doklad pozdné stie-
dovéké malby na platné? Pfi peclivém
studiu zprdavy o prizkumu a restaurovani
Assumpty z Bilé hory vidime, Ze pfinejmen-
$fm stejnou vdhu jako argumenty pro
mladsi dataci mély i dikazy opacné, pte-
devsim povaha malby listi stromt v pozadi
a vysokd kvalita platna (ta vedla autorku
pruzkumu k tomu, Ze zatadila vznik
dila urcité jesté pied tficetiletou vélku).
Rozhodujici vdhu nakonec Véra Fromlova
ptitkla jednak zminénému Sedohnédému
podkladu s olejovym pojidlem, které cha-
rakterizuje i samotnou malbu, jednak tech-
nologii malby inkarnéti, provddénych smi-
Senou barvou s lazurami ve dvou vrstvach.
Zminény typ podkladu i malba smiSenymi
barvami s olejovym pojidlem jsou vskutku
pfiznacéné pro malbu na pldtné - to vSak
jeSté nezbytné nemusi znamenat, Ze posky-




tuji nesporny dukaz pro absolutni dataci
dila do raného novovéku. Pokud malby na
platné existovaly jiz dfive, bylo by logické,
aby pro né byly typické pravé technolo-
gické znaky odchylujici se od dominantni
tradice deskové malby a vyhovujici speci-
fikim obrazu na pldtné, zejména odlisnym
fyzikdlnim vlastnostem podlozky.

Na existenci maleb na pldtné z 15. sto-
leti ve stfedni Evropé upozornil neddvno
Robert Suckale, kdyz nové zhodnotil
obraz Umucenf deseti tisic rytiifii v Saris-
ském muzeu v Bardéjové.® Mohl v tomto
sméru vyuzit novych znalosti o technologii
malifstvi 15. stoleti, jeZ se znatelné roz-
§ffily v poslednich desetiletich. Uzivani
olejového pojidla pigmentd se spojuje uz
s malbou poloviny 14. stoleti.* Jakkoli
se to muze zdat prekvapivé, plati to
podobné i o uzivani pldtna jako podkladu
pro malbu: zprdva z roku 1355 informuje
o tom, ze v Benatkdch a v Trevisu se
nachézeji malby ,ad modum Theutonicum
in panno“.** Nejstarsi zpravy o pomalo-
vanych textiliich pochdzeji uz z pfelomu
12. a 13. stoleti a vzhledem k Theophi-
lovym ddajim se mé za to, Ze tato tech-
nologické tradice je byzantského ptvodu;
navod k sprdvnému napindni platna a jeho
osetfeni klihem poddvéd i Cennino Cennini.
Ackoli se zdd, ze smyslem malby na platné
bylo pfedevsim nahradit v levnéjsim mate-
ridlu nédrocné vysivky, nechybi ani nazory
docenujici svébytnou hodnotu takovych
obrazi.”® Z hlediska funkce muZeme rozli-
it dva druhy malovanych platen: jednak
platna zavéSovand pfi urcitych liturgickych
piilezitostech v souvislosti s oltdfem (jak
nejcastéji dochovand postni platna, tak
i oboustranné prezentované malby typu
korouhvi), jednak z 15. stoleti rozmérné
nasténné malby na platné upevnéném na
zed. Tteti, pocetné minimélni skupinu pak
tvofi vyuziti maleb na pldtné ve funkci
zaviracich kridel oltafniho retdblu (oltdr
sv. Kldry v dému v Koliné nad Rynem
z poloviny 14. stoleti) nebo varhanni skiiné
(Zvéstovdni v kostele sv. Valérie v Sitten
ve Svycarsku z roku 1435)."* Nejpocetnsjsi
se zda byt prvni skupina, do niz patii tzv.
Tiichleinmalerei v 15. stoleti, tj. malby
,zpravidla na jemném Inéném pldtné bez
podkladu, provedené fidkou, vodou roz-
pustnou malifskou barvou, kterd pfi krycim
nanaseni pusobi jako kvas. Mohou vSak byt
také tak silné rozpusténé, ze tkaninu regu-
lérné obarvi, takZe malba byva viditelna
i na rubu. [...] Svétla jsou casto vynechang,
mohou ale byt i nasazovana“.®® Touto kieh-
kou technikou provedl Dirck Bouts po polo-
viné 15. stolet{ asi nejvétsi dnes dochované

dilo tohoto typu, Kalvdrii v . Musées Royaux
des Beaux Arts v Bruselu.

Olejové pojidlo barev se pro obrazy
na platné s podkladovou vrstvou defini-
tivné prosadilo koncem 15. stoleti a ze-
jména v 16. stoleti v Itdlii. Je zfejmé, Ze
Assumpta z Bilé hory, stejné jako Deset
tisic mucedniki z Bardéjova, patfi k poca-
tecni fadzi tohoto typu: jsou to malby smise-
nou technikou s pfevahou olejového pojidla
na platné opatfeném velmi tenkym pod-
kladem. Z 15. stoleti se takovych obrazu
dochovalo nékolik, a to v Itdlii i na zdpadé
Evropy: z prvni ¢tvrtiny stoleti nizozemskd
Madona s andeély (Gemaéldegalerie, Berlin)
a tfi kolinské obrazy ve Wallraf-Richartz
Museum, z jeho druhé poloviny cyklus
Triumfi (Hampton Court) od Andrey
Mantegny a z konce stoleti kolinsky cyklus
Zivot sv. Vorsily."® Assumpta z Bilé hory
mé podkladovou vrstvu Sedé zabarvenou
- to je zatim vzdcné doloZena technika, jiz
pouzil kolem poloviny 15. stoleti napfiklad
Paolo Ucello u obrazu Sv. Jifi s drakem
(National Gallery, Londyn). Na rozdil od
néj vsak malif prazského platna nedokazal
vyuzit tmavého ténu pro celkové barevné
feSeni obrazu, takze se projevuji hlavné
jeho nedostatky - totiz absence bilé vrstvy
pod malbou, kterd ma odrazet svétlo
a umoznit optické pusobeni pouzitych pig-
mentid (temny kolorit napovidd podobné
technologické feseni i u bardéjovského
obrazu, jenz nebyl dosud technologicky
prozkoumdn). Oba zminované stfedoevrop-
ské obrazy dnes putsobi silné ztemnélym
dojmem a lze je docenit jen p¥i intenziv-
nim pfimém svétle, jaké je vsak pii stalém
vystaveni malby nebezpecné. Z tohoto hle-
diska neni divu, Ze podobnd technologie
se prili§ nerozsifila. Technologickd omezeni
byla jisté jednim z podstatnych davodua,
pro¢ se malby na platné ve stfedovéku
uzivalo pro efemérni tcely a tam, kde bylo
tfeba vyjadrit skromnost a pokoru: prede-
v8im nelze na pldtné realizovat lesténé zla-
ceni, obvyklé pro vybavu vnitfku retdbla.

Pokud bychom tedy uznali, Ze z techno-
logického hlediska by Assumpta z Bilé hory
mohla byt pozdné stfedovékym obrazem,
muzeme znovu pfistoupit k zhodnoceni
ikonografie i formdlniho pojeti obrazu, byt
pivodni funkce dila zistdvd i nadéle zdha-
dou. Jako pozdné stfedovékym obrazem se
dosud Assumptou z Bilé hory zabyval pouze
Pavel Kropacek, ktery ji zafadil k poloviné
15. stoleti a rozpoznal v ni nejkvalitnéjsi
malbu této etapy.” Ve svém souhrnném
zpracovani deskového malifstvi v Cechach
a na Moravé od pocdtku 15. stoleti do jeho
Sedesdtych let jsem se obrazem zabyvala
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jen okrajové, protoze jsem jej mylné pova-
zovala za mladsi kopii.’® Pfesto se uz tam
ukdzalo jeho dulezité postaveni pfi hodno-
ceni dochovaného fondu. Z formdlniho hle-
diska patfi ke skupiné tfi obrazt, z nichz
prvn{ dva jsou ceskokrumlovského puvodu:
Navstiveni Panny Marie, Madona typu
Regina a Navstiveni se svamberskym dond-
torem." Pfesvédc¢ivym spoleCnym jmenova-
telem skupiny jsou fyziognomie muzskych
postav, které se vzdaluji starsi tradici Ces-
kého krdsného slohu a pfiklanéji se k nové,
realistictéjsi konvenci. Assumpta z Bilé hory
vSak zfetelné tvofi nejstarsi soucast takové
skupiny, nebot andélé i evangelisté jsou
zde relativné nejblize oné starsi tradici.
Uspotadani Satu hlavni postavy rovnéz
pevné tkvi v tradiénim pojeti, takze nepo-
skytuje mnoho informaci pro casové zara-
zeni obrazu, k némuz lze nejlépe vyuzit
dobfe zachované malby odéni andéla kleci-
ciho po levé strané. Jeho Sat je modelovdn
zpusobem formalné znacné blizkym postu-
pum tzv. Mistra oltdfe z Vyssiho Brodu
a zejména ramu Madony vratislavské (s tou
se shoduje také utvafeni napisovych pasek
nasi malby), tedy dilenskému okruhu, ktery
pisobil v Praze a v Ceském Krumlové
kolem roku 1440 a v nésledujicim deseti-
leti.20 CtyFicata léta 15. stoleti a prazsky
puivod povazuji za vhodné zatfazeni rovnéz
v ptipadé Assumpty z Bilé hory. Tomu
nasvédcuje charakter volné stétcové pod-
kresby, patrné na nékterych mistech malby.
Assumpta z Bilé hory predstavuje tudiz
nejstarsi dochovanou podobu ikonogra-
fického typu, spojujicitho korunovanou
Madonu jako apokalyptickou Zenu jednak
s alegorickym obrazem neshotelého kete
v pozadi, jednak s protimorovou antifo-
nou ,Regina coeli laetare®, jejiz text cteme
na vertikdlnich paskach nesenych andély.*
(Konkurovat jejimu primatu by mohla
jediné nasténnd malba v dnesni sakristii
Tynského chrdmu. Ta je ale natolik posko-
zend, ze ji nelze datovat na formdlnim
zékladé, a pravdépodobné patii rovnéz az
do ctyticatych let 15. stoleti).?* Zajimavym
detailem je skutecnost, Ze zavérecnd slova
antifony ,resurrexit sicut dixit“ zde nahra-
dilo konstatovdni ,beatam te fecit*. To sou-
visi s tim, Ze ikonografie typu Assumpty
méla zfetelné eklesiologické konotace, takze
podobny obraz vyjadfoval vedle vlastniho
teologického obsahu také urcité vyznamy
na roviné cirkevné-politické.”® Dovétek
- ,a tebe blahoslavil® - totiz obraci vyznam
antifony nejen smérem k zboZzné maridnské
ucté, ale na vefejné roviné zaroven téz
k pokloné cirkevni instituci. Oslavuje se tu
nebeskd podoba pozemské cirkve, a tedy
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jeji idedlni legitimizace. Proto Assumptu
z Bilé hory obklopuji ¢tyfi evangelisté s na-
padnymi nédpisovymi paskami, odkazujici
k evangelijnimu zdkladu identity cirkve.
Vysledek byl obrazovym typem rozsifenym
v celé Evropé, jak dokazuje fada docho-
vanych dfevofezovych jednolisti poché-
zejicich z obdobi od dvacédtych do sedm-
desatych let 15. stoleti (obr. 3).?* Alegorie
neshofelého kefe vedle svého maridnského
vyznamu ukazuje nejen ritudlni cistotu, ale
také neznicitelnost cirkve - ikonograficky
vyznam celku se tedy dotykd podstatnych
otdzek nédbozenského a spolecenského
zivota ve stfedni Evropé po husitskych
valkach a za panujiciho dvojvéii v cCes-
kych zemich. Jakkoli se zdilo, ze cisafska
koruna typu zv. Biigelkrone by mohla pou-
orientaci takto zpfitomnéné cirkve, uka-
zuje se, ze tomu tak nebylo - tuto korunu
napiiklad prijala od cisafe do svych znaku
v letech 1475 a 1477 Staré i Nové Mésto
prazské, jez se tim rozhodné neminila hla-
sit k fimské strane.?®

Nové zhodnoceni Assumpty z Bilé hory
nds musi vést k pfehodnoceni mnohem
slavnéjsiho obrazu stejného ikonografic-
kého typu, Assumpty z Destné, a bude mit
disledky také pro presnéjsi charakteristiku
skupiny desek, které se kolem ni kupi.?
Pfedevsim se ozfejmuje formdlni odstup
obou obrazi, ktery musi byt vétsi nez
pouhych nékolik let, jak by to vyplyvalo
ze zavedené datace Assumpty z Destné do
samého pocatku padesatych let 15. stoleti.
Jestlize Assumpta z Bilé hory zapada do
kontextu prazské malby ctyticatych let,
musime Assumptu z Destné posunout nej-
méné do let kolem roku 1460. Vzijemny
vztah obou obrazu je totiz zfetelny, pfi-
¢emz formélni pojeti i malifskd technika
jindfichohradeckého obrazu jsou nesporné
a nikoli zanedbatelné mladsi - staci srov-
nat tvare, pohybové feseni i modelace dra-
perii andéla. Ve skupiné odvozenych desek
nejspise jihoceské provenience je ndpadné
blizkd Assumpté z Bilé hory zejména
Assumpta Lannova.” Mtuzeme ji dokonce
oznacit za pfimou repliku prazského
platna, s nimz sdili vedle figurdlniho typu
a ikonografickych detailt i pozoruhodny
en face Mariiny tvafe, v dobovém kontextu
nezvykly a dodédvajici obrazu mimofadné
pusobivou naléhavost, minénou nejspise
jako odlesk posvatnosti. I kdyz vztahy
k Assumpté z Destné nejsou tak tésné,
znal i jeji malit prazské platno, jak vidime
napiiklad na dynamickém pfetoceni posta-
vicky ditéte s jablkem v ruce. O vzniku
kompozitnitho maridnského typu, jejz repre-



zentuje Assumpta z Bilé hory, miZeme jen
spekulovat - skutecnost, Ze Maria postrdda
rousku a ze jeji dité je zcela nahé, by
mohla ukazovat ke star§sim kofentm nékte-
rych slozek typu v uméni krasného slohu.
Frontalné pojatd a plose do sitky kompono-
vand postava stojici Madony i zminény en
face vsak varuji pfed minénim, Ze bychom
zde méli skutec¢nou repliku ztraceného
obrazu (v tom smyslu, jak byly kopirovany
polofigury Beaty a Reginy). V pomérné
pocetném souboru dievofezovych jedno-
lista typu Assumpty se podobné feseni
také nenachdzi, takZe lze i nadéle setrvat
pii ndzoru, ze jde o mistni, ¢eskou redakci
Assumpty, vzniklou ovSem uz ve Ctyticé-
tych letech 15. stoleti.?®

Pfedstava, ze ikonograficky typ stojici
Assumpty v hoficim kefi s textem antifony
zapsanym na pdskdach vznikl kompozi¢ni
adaptaci obrazu Krdlovny serafint z tzv.
velkého Albrechtova (Klosterneuburského)
oltdre, vsak neni témito dusledky zcela
popiena.?® Rovnéz v provedeni Assumpty
z Bilé hory nachazime totiz vztah k tomuto
dstfednimu dilu videriského uméni kolem
roku 1440 - Mariin bily pladst zdobi Sedy
vzor ,grandtového jablka“ peclivé znéazor-
nény jako prostiihovany samet. Podobné je
ztvarnén i plast klec¢ictho cisafe Albrechta
na ustfedni desce zminéného vidernského
oltdfe. Ceskd malba je ovéem mnohem
luxusnéji vyzdobena zlatymi rtzicemi, které
Mariin pldst nese navic. Snad ma v této
souvislosti smysl skutecnost, ze styl bardé-
jovského obrazu Deseti tisic rytiit odvodil
Robert Suckale presvédcivé z videniského
uméni dvacdtych az ctyficatych let 15. sto-
leti v okruhu tzv. Mistra votivni desky ze
St. Lambrecht.** Vedou stopy dilenskych
vztahti obou dnes zndmych nejstarsich stie-
doevropskych obrazti na platné skutecné
do Vidné?

Dalsi zkoumdéni si vyzddaji nejen
otazky po pivodu novych invenci autora
Assumpty z Bilé hory, jez tGspésné spojil
se star$i prazskou malifskou tradici, ale
snad jesté ve vétsi mite také otdzky, jez
nové zafazeni obrazu otevird pro priazkum
malifstvi tfeti ctvrtiny 15. stoleti - a také
ony nas vedou za hranice ceskych zemi.
Monumentélni postava Madony jako
Assumpty, odénd v peclivé malovany plast
z prostfihovaného sametu, se totiz stava
Gstfednim motivem fady deskovych maleb
vzniklych od padesatych do sedmdesétych
let v Krakové a na dne$nim Slovensku
(historicky v hornich Uhrach). Technologie
malby byla zdokonalena tak, ze hmatové
kvality latky z prostfihovaného sametu
jsou podédny se sugestivni vérohodnosti.

Ustfednim dilem krakovské skupiny je
Triptych z Przydonicy, zataditelny asi do
padesétych let 15. stoleti; pozadi zde vypl-
nuje skupina stromu.* Slovenské malby
vytvorili malifi vyuceni v Krakové o jedno
az dvé desetilet! pozdé&ji - patii sem vedle
Triptychu ze Strdzek také Triptych z Liptov-
ské Mary, jehoz Assumpta md svym figural-
nim typem k Assumpté z Bilé hory zvlasté
blizko.*? Naskytd se ndm zde pfedstava

o existenci zatim ne zcela jasnych vzdjem-
nych vztaht malifstvi v Krakové a v Praze
kolem poloviny 15. stoleti, jez by byla

v dosavadnim kontextu badédni zcela nova.
Nejde totiZz jen o jediny zminény prvek

- naopak, vztahd mezi obéma malifskymi
skupinami se v druhé tfetiné 15. stoleti
objevuje vice.

Jiz Ivo Kofan upozornil na ikonogra-
fické vztahy Madony z Doudleb k polskému
malifstvi této doby, jez doprovazi i urcita
pribuznost formalni.*® V malifském prove-
deni jeji mladsi repliky, Madony z Kamen-
ného Ujezda, 1ze rozpoznat formélni vztah
k malbé tustfedni desky Triptychu z Duban
(obr. 4), ktera pfedstavuje opét stojici
Madonu jako Assumptu v neshofelém
kefi.** Dosud monograficky nedostatecné
poznané dilo fadi nékteré malifské prvky
zietelné do prazské maliiské tradice tieti
Ctvrtiny 15. stoleti, pomérné ostfe zala-
movand, linedrni modelace zdhybt hovofi
pro Sedesatd léta.*® Z naseho hlediska nej-
umeéni, projevujici se v typu Zenskych figur
a jejich tvari, v pojeti Jeziska i v ikonogra-
fickém detailu bilé ruze, jiz drzi v ruce
- ta je v nasSem prostfedi zcela neznama,
v polském vsak patfi k ikonografii svaté
Sofie a jejich dcer jako odznak caritas.®
S vyjimkou posledni ukazuji vSechny zmi-
néné stopy k primarnimu postaveni Cech
vzhledem k Polsku, dalsi se vSak zda uka-
zovat smérem opacnym. Plasticky ztvar-
néné terciky, které nachdzime jako dekora-
tivni prvek na nékolika ceskych obrazech
z této doby - na Navstiveni svamberském,
Zdtoriském oltdti a Navstiveni z Ceského
Krumlova -, byly neddvno odvozeny pfimo
z italského renesanc¢niho malifstvi, s nimz
mélo krakovské prostfedi prokazatelné pii-
méjsi kontakty nezli Praha, respektive jizni
Cechy.*’

Postihnout tyto c¢esko-polské (a mozna
jesté spise cCesko-polsko-uherské) kontakty
a porozumét jim bude vyzadovat dalsi
rozsahlé studium jak vytvarnych, tak obec-
néji kulturné historickych vztahu. Jiz nyni
lze vsak Fici, Ze nové zafazeni Assumpty
z Bilé hory obohatilo nase pozndni kulturni
situace Cech v mnohdy rozpagité hodno-
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ceném obdobi interregna, vlady Ladislava
Pohrobka a regentské etapy panovdni
Jitiho Podébradského. Zietelné se ukéazala
nejen tvaréi plodnost této doby, ale pie-
devsim nesporné zapojeni tehdejsi ceské
kultury do pevné sité sttedoevropskych
vztaha.

Poznamky

1 Inv. ¢. O 1269; olej na pldtné, 138,5 X 103 cm.
2 Korespondence V. Kraméfe s Ministerstvem
skolstvi a narodni osvéty, jez poskytlo finanéni
dotaci: ANG sign. AA 1999/217. Za reSersi
dékuji Tomdasi Sekyrkovi.

3 Josef Cibulka, ,Korunovand Assumpta na
pulmeésici, in Sbornik k 70. narozenindm

K. B. Mddla, Praha 1929, s. 80-127, na s. 116;
tzv. ,Korpus“ = Antonin Matéjcek (ed.), Ceskd
malba gotickd. Deskové malifstvi 1350-1450,
Praha 1950, s. 184-185, ¢. kat. 273.

4 Srov. Jan Royt, Poutni misto Panny Marie
vitézné na Bilé Hore, Praha 1996; Encyklopedie
Ceskych kldsterd, Praha 1997, s. 604-605.

5 Jaroslav Pesina, Ceskd malba pozdni gotiky

a renesance 1450-1550, Praha 1950, s. 19 a 101;
idem, ,Paralipomena k déjindm ceského malifstvi
pozdni gotiky a renesance“, Umeéni, XV, 1967,

s. 220 a pozn. 14 na s. 223; Milena Bartlov4,
Poctivé obrazy. Deskové malii'stvi v Cechdch

a na Moravé 1400-1460, Praha 2001, s. 285

a 371-372.

6 Obé zpravy jsou uloZeny v archivu restau-
ratorského odd. Nédrodni galerie v Praze (bez
sign.); podstatny vytah byl publikovdn v kata-
logu Véra Frémlovd - restaurdtorské dilo, kat.
vystavy, Praha 1978, ¢. kat. 10 (nestr.). Obraz
byl poskozen jednak novéjsim zvétsenim nahofe
i dole, kvtli némuz byl nesetrné uvolnén z pu-
vodniho slepého rdmu, jednak teckovym vypada-
nim malby, jez se pouze na krku Madony a na
horni ¢asti Jeziskovy postavy spojilo v souvislejsi
poskozené plochy. Staré premalby nebyly p¥ilis
rozsdhlé.

7 Ustni sdéleni Ivo Kofdna reprodukuje Martin
Pavli¢ek, ,Assumpta v hotficim kefi“, Uméni,
XLVI, 1998, s. 444-452, na s. 444; Jan Royt

mi sdélil své minéni jako soucdst své kritiky
Poctivych obrazu a uvedl je sub ¢. kat. 5 v ru-
kopise Stdpanka Chlumskd - Jan Royt, Pozdné
gotickd malba v Praze a stfednich Cechdch.
Soupis dél. P¥iloha zdvérecné zprdvy grantového
tikolu GACR 408/00/1247, p¥istupna v knihovng
Nérodni galerie.

8 Matéjcek (cit. v pozn. 3). Jako srovndvaci
materidl vyuzil obrazu fazeného do poloviny

15. stoleti Jifi Fajt, ,Pozdné gotické fezbérstvi

v Praze a jeho socidlni pozadi (1430-1526)¢,
Pruzkumy pamdtek 1995 - Pfiloha 1, s. 31.

9 O desce z kaple sv. Anny (Nostické) o rozmé-
rech 161 x 100 cm piSe Pavlicek (cit. v pozn. 7)
na s. 446 a pozn. 21 na s. 451, mylné zde vsak
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uvadi, Ze obraz je namalovdn na platné a Ze je
uloZen na nezndmém misté. Za informace dékuji
Martinu Herdovi ze Sprdvy Prazského hradu;
pruzkum provedla Véra Fréomlovd v r. 1965.

O dataci a stavu malby Pavlicek pfebird infor-
mace Antonina Podlahy, Soupis pamdtek
uméleckych a historickych. Katedrdla sv. Vita,
Praha 1906, s. 242, vyobrazeni viz ibid., s. 243,
obr. 335.

10 Robert Suckale, ,Ein Tiichleinbild der
Achatiusmarter aus der Nachfolge des Meisters
von St. Lambrecht®, in Galéria 2001. Roc¢enka
Slovenskej ndrodnej galérie v Bratislave, s. 77-84.
Obraz byl v literatufe uvddén jako barokni kopie
malby z okruhu Mistra Matejovského oltéte,
puivodem z Rokytova.

11 Srov. Mojmir Hamsik, ,Mistr Theodorik

- technologie malby a jeji historické souvis-
losti“, Magister Theodoricus, dvorni malif cisaie
Karla IV., kat. vystavy, ed. Jifi Fajt, Praha 1997,
s. 578-580.

12 Rolf E. Straub, ,Tafel- und Tiichleinmalerei
des Mittelalters. Der Bildtrdger”, in Reclams
Handbuch Kiinstlerischen Techniken I, Stuttgart
1988, s. 133-154; z tohoto zdroje Cerpdm infor-
mace v nasledujicim piehledu.

13 Emil D. Bosshard, ,Tiichleinmalerei

- eine billige Ersatztechnik?“, Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte, 1LV, 1982, s. 31-42; DuSan
Buran, ,Arma Christi v kostole sv. Jakuba v Le-
voci, Ars 1-3, 1996, s. 57-71, pozn. 17 na s. 69:
,V neposlednom rade je iluzionismus levocskej
malby i dokladom docetiovania techniky malby
na pldtne ako rovnocenného maliarskeho druhu
s malbou tabulovou a nédstennou uZz na zaciatku
15. storocia.”

14 Bosshard (cit. v pozn. 13), s. 36 a 41.

15 Straub (cit. v pozn. 12), s. 152.

16 Bosshard (cit. v pozn. 13), s. 41.

17 Matéjcek (cit. v pozn. 3), s. 184-185,

¢. kat. 273. Velmi struéné rovnéz Ivo Kofdn

s Martinem Pavlickem, jejich zafazeni do po-
¢atku tficatych let 15. stoleti vSak neni podlo-
zeno zddnou argumentaci ani soustavnym zhod-
nocenim chronologie malifstvi této etapy - viz
Pavlicek (cit. v pozn. 7), s. 444.

18 Bartlovd (cit. v pozn. 5), s. 285 a 371-372.
19 Vsechny nyni v Nérodni galerii: Krumlovské
navstiveni, O 8698; Krumlovskd madona, O 698
a Navstiveni Svamberské, O 673. Srov. o nich
Bartlova (cit. v pozn. 5), s. 280-286.

20 Podrobnéji o tom viz Bartlovd (cit.

Vv pozn. 5), s. 243-246 a 252-265.

21 Nasledujici tvahy a jejich vysledky koriguji
minéni, jez jsem publikovala v knize Poctivé
obrazy, s. 370-373.

22 Podrobnéji s bibliografii viz Milena Bartlov4,
,Chrdm Matky Bozi pfed Tynem v 15. stoleti,
in Marginalia historica, 4. Sbornik k padesd-
tindm Petra Corneje, Praha - Litomysl 2001,

s. 111-136; pozn. 18 na s. 132.



23 K eklesiologické slozce vyznamu Assumpty
srov. Milada Studnickové, ,Uvodni iluminace
Smiskovského gradudlu jako kli¢ k interpretaci
rukopisu®, in Pro Arte. Sbhornik k pocte

Ivo Hlobila, Praha 2002, s. 183-189, zejm.

s. 186; podrobnéji Milena Bartlovd, ,Obraz
cirkve v prazském Slovanském klastete

ve 14. a 15. stoleti“ (pfispévek na konferenci

o Emauzském kldstefe v dubnu 2003, sbornik

v tisku).

24 Srov. The Illustrated Bartsch 164 (1992),

s. 123-128.

25 ,Katolicky“ vyznam této koruny jsem pfed-
poklddala v souladu se starsi literaturou - viz
Bartlovd (cit. v pozn. 5), s. 285, srov. téZ s. 336;
korekci viz v recenzi Milady Studnickové

v Uméni, LI, 2003, s. 244. O koruné ve znacich
obou prazskych mést viz Karel Chytil, ,Tabulové
obrazy ve sbirkdch Zemského musea“, Pamdtky
archeologické, 30, 1918, s. 16-26 a 93-101

a 182-190, cit. ze s. 93. K historickym souvislos-
tem srov. Védclav Ledvinka - Jiti PeSek, Praha,
Praha 2000, s. 258.

26 O Assumpté z Destné a jeji skupiné viz
Bartlovéd (cit. v pozn. 5), s. 370-388.

27 NG O 495, srov. Bartlova (cit. v pozn. 5),

s. 385.

28 K dfevofezum viz pozn. 24, cely soubor
Assumpt zde zabird vice nez 30 stran.

29 Obraz a odvozeni jeho vztahu k Assumpté
z Destné viz Bartlova (cit. v pozn. 5), s. 373-374.
30 Odvozeni viz Suckale (cit. v pozn. 10). Cely
dilensky okruh, dfive nazyvany podle Hanse
von Tiibingen, bude mozné poznat az po sou-
stavném pruzkumu vcéetné technologického.
Souhrny viz Gerhard Schmidt a Irma Trattner,
Geschichte der bildenden Kunst in Osterreich

II. Gotik (ed. Giinther Brucher), Miinchen

2000, s. 541-546 a dalsi Schmidtovy pFfispévky
o kniZni malbé a kresbé v témZe svazku; Robert
Suckale, ,Uberlegungen zur spétgotischen
Tafelmalerei in Oberdsterreich®, in Gotik Schdtze

Oberdésterreich, kat. vystavy, ed. Lothar Schultes,
Linz 2002, s. 122-131.

31 Jerzy Gadomski, Gotyckie malarstwo tabli-
cowe Matopolski 1400-1460, Krakéw 1981,

obr. 56.

32 Triptych ze StrdZek v Slovenské nédrodni
galerii, O 1590-1592; Triptych z Liptovské Mary
(Liptészentmaria) v Magyar némzeti galeria,
Budapest, inv. ¢. 55889.1-3. K obéma s literatu-
rou viz DuSan Buran (ed.), Dejiny slovenského
vytvarného umenia II. Gotika, Bratislava 2003,

v tisku.

33 Ivo Kofdn, ,K ¢eskému vyvoji typu Madony
doudlebské“, Uméni, XXVII, 1979, s. 119-131.

K mému ndvrhu datovdni Madony z Doudleb

do tficatych let 15. stoleti viz Bartlova (cit.

v pozn. 5), s. 191-195.

34 Triptych z Duban, Nérodni galerie v Praze,
O 8637-8640. Srov. Bartlovd, (cit. v pozn. 5),

s. 395-396.

35 Triptych i predela patfi k sobé, jak dokldda
shodné zpracovdni bokt predely a rdmu vnéjsich
stran kiidel triptychu stejné jako jejich pozadi

a pozadi pfedni strany predely (tim je usvéd-
¢eno z omylu mé minéni, uvedené v publikaci
Poctivé obrazy, s. 396). Tvurci pouziti kombinace
cervené a Cerné linie v kresbé i ve svatozafich,
patrné opét zejména na poskozenych malbach
vnéjsich stran kiidel, nalézdme v celé fadé
maleb ze Ctyficdtych a padesdtych let, jako je
Deska z Ndmésté a Reininghausiiv oltdr, ale také
jesté na vnéjsich strandch ki¥idel Puchnerovy
archy z r. 1482.

36 Helena Malkiewiczéwna, ,O péznosrednio-
wiecznej ikonografii i kulcie §w. Zofii z trzema
cérkami w Matopolsce®, Folia historiae artium,
26, 1990, s. 27-65, zejm. s. 41.

37 Marek Walczak, ,0 pewnym motywie antycz-
nym w malopolskim malarstwie XV wieku®,

in Ars graeca - ars latina. Studia dedykowane
Annie Rozyckiej-Bryzek, Krakéw 2001,

s. 365-376.
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OLGA PUJMANOVA

Neznameé Ecce Homo na kameni
v Narodni galerii v Praze

Olga Pujmanova, predsedkyné Spoleénosti pratel Narodni galerie v Praze, vénuje se italskému malifstvi 14.-16. stoleti.

Jednim z nezndmych dél ulozenych v de-
pozitdfi prazské Narodni galerie je obraz
Ecce Homo (obr. 1). Jezi§ zachyceny v po-
lopostavé ma na hlavé trnovou korunu,
paze podél téla. Poloha rukou, které nejsou
zobrazeny, naznacuje, Ze byly pod pasem
zkfizeny a pravdépodobné pievdzdny pro-
vazem, jak tomu byvad u ikonografického
typu Ecce Homo. Dilo je bohuZel v bidném
stavu, zejména jeho leva Cast a celé pozadi
jsou silné poskozeny. Na nékolika mistech
malba odpadla. Pouze Kristova hlava se
zachovala pomérné dobfe.! Obraz by si
zaslouzil celkovou restauraci, mimo jiné
také kvuli své zarucené provenienci a ne-
obvyklé technice. Pochdzi totiz ze sbirky
arcivévody Frantiska Ferdinanda d’Este

na zdmku Konopisté a je namalovdn na
kamenné podlozce.? Obraz je vyznamny

jiz svymi rozmeéry (69 X 49,5 cm). Malby
na kameni, podobné jako na médi, jsou
obvykle drobné. Tak naptiklad u prevazné
vétSiny expondtd na vystavé ,Pittura su
Pietra“, jedné z prvnich - ne-li prvni
prehlidce této discipliny, nepiekracoval
formdt 20 X 30 cm.® Vyjimecné velky

byl tam pouze Portrét Baccia Valoriho

od Sebastiana del Piombo, chovany ve
Florencii (Palazzo Pitti, Galleria Palatina,
inv. ¢. 409), k némuz se jesté vratime.

Az dosud byl sledovany obraz pfipisovan
némeckému malifi prvni poloviny 16. sto-
leti. Na jeho existenci upozornili jako
prvni restaurdtofi Anna a Jifi Ttestikovi,
pak Hana Seifertovd na podzim 2001, kdyz
chystala vystavu ,Vé¢nd malba? Obrazy
na kameni a na médi v 17. a 18. sto-
leti“* a uvazujic o zméneé atribuce ital-
skému umeélci, snad nédsledovnikovi Marca
Palmezzana (kol. 1460 Forli - 1539 Forli),
pozddala mé o zpracovdni hesla tohoto
obrazu.® I kdyz prace nepusobi jedno-
znacné italsky, o jeji italské inspiraci
neni tfeba pochybovat. Spise vsak nez
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v dile Palmezzanové tkvi svymi kofeny

v tvorbé Sebastiana del Piombo (kol. 1485
Bendtky - 1547 Rim). Hypoteticka atri-
buce Palmezzanovi je sice zcela pochopi-
telnd, avsak ze dvou duavodu s ni nelze
souhlasit. Za prvé Palmezzano (jakkoliv
se nevyhybal statictéjsi poloze Trpitele)
casto maloval polopostavu Krista s trnovou
korunou, jak nese kiiz - naptiklad jeho
Cristo portacroce v prazské Narodni gale-
rii (inv. ¢. O 815). Také svou kompozici

i zpusobem malby jsou sledovanému dilu
mnohem blizsi Sebastianovy obrazy tohoto
ndmétu. Za druhé bohatd Palmezzanova
tvorba neobsahuje zddny obraz malovany
na kameni. Vi se sice, Ze Marco navsti-
vil Rim, kolébku renesan¢nich maleb

na kamenné podlozce. To vSak bylo jesté
na sklonku quattrocenta, kdyz doprovézel
svého slavnéjsiho krajana a ucitele Melozza
da Forli (1438-1494). A prvni renesancni
zndmd ,pietra dipinta“ (malovany kdmen)
vznikla az v roce 1530, pravé diky
Sebastianovi del Piombo, jenz byl nadsen
malbou na kameni, kterd nepotfebovala
zdlouhavou pfipravu jako malba na dfeveé
¢i na platné, a doporucoval ji svym piéte-
lam. Radil naptiklad Michelangelovi, aby
Posledni soud v Sixtinské kapli neprovedl
freskou, ale aby zed pokryl platem bfidlice.
Kolem roku 1530 namaloval na kamennou
desku jiz zminény Portrét Baccia Valoriho,
davérnika papeze Klimenta VII., jehoz
byl dvornim malifem.® Od té doby tuto
techniku nepfestal péstovat. Setkdvame

se s ni jak na Sebastianovych portrétech,
tak na jeho nédbozenskych obrazech.
Zvlast pozoruhodny je oltafni obraz

s narozenim P. Marie v kapli Chigi v fim-
ském kostele S. Maria del Popolo nebo
jeho slavnd Madonna del velo (Madona

s rouskou) v Neapoli (Gallerie Nazionali
di Capodimonte), jehoz repliku na

dfevé chova Arcibiskupstvi olomoucké.”




Ustfednim namétem Sebastianovy pozdni
tvorby je Kristus nesouci kiiz. K tém
nejpusobivéjsim patii dvé dila malo-

vand na kameni: Cristo portacroce, nyni

v Budapesti (dfive sbirka hrabéte Julia
Andréassyho), a obraz téhoz motivu, nyni

v Petrohradu (Ermitdz), malovany pro
Fernanda Silvu hrabéte ze Cifuentes. Tento
vyslanec Karla V. odvezl obraz jiz v roce
1537 do Spanélska, kde je dilo dodnes
podle svého nékdejstho majitele nazyvéno
Cifuentes. Kristus je tu zobrazen na tma-
vém pozadi bez jakéhokoliv ndznaku kra-
jiny.® Cerny kdmen dava vyniknout jasnosti
postavy odéné do bilého roucha v souladu
s biblickym vyrokem (Luk. 23, 11).

I kdyZ nads kdmen postrddd monumenta-
litu i dramati¢nost Sebastianovych obrazu
Krista nesouctho kiiZ, nelze pochybovat
o tom, ze je jejich vzdalenym ohlasem.
Nasvédcuje tomu nejen podani drape-
rie definované jednoduchymi padnymi
zéhyby, ale také Kristova fyziognomie.

Vse je vSak na nasem dile zdrobnélejsi,
blize se tim cetnym $panélskym kopiim
Sebastianovych dél. Néds zajimad zejména
kopie Piombova Cifuentes chovand dnes

v Rimé (Galleria Doria). Namaloval ji pa-
nélsky malif Luis de Morales, zv. El Divino
(kol. 1509 Badajoz - 1586 Badajoz), ktery
se vyucil patrné u Petera de Kempener

a pracoval pod vlivem nizozemské i né-
mecké malby. Rozhodujici vyznam pro jeho
vyvoj mélo vsak studium italskych mistri,
Michelangela, Leonarda da Vinci a jmeno-
vité Sebastiana del Piombo.

El Divino maloval vyhradné nabozenské
nameéty. Nejcastéji to byly obrazy Madony
odkazujici k Parmigianinovu manyrismu
a hlavy Krista s trnovou korunou inspiro-
vané Sebastianem del Piombo. Moralesova
kopie Piombova Cifuentes je oproti ori-
gindlu zrcadlové obrdcena a jiz tim pfi-
pomind nas obraz orientovany rovnéz
doprava.” Sledovany vyjev neni sice tak
dynamicky jako Moralestiv v Galleria Doria,
jenz byl difive pfisuzovan Michelangelové
skole. Poji ho s nim vsak detaily zdédnlivé
podruzné: piibuzny dekor svatozafe, na
obraze v Nédrodni galerii v Praze patrné
pfemalovany, a vystfih Kristova rubase
s ohnutymi klopami. Stejné totiz pojednal
Morales Sat na obraze Kristus nesoucf
kriz v Barceloné (soukroma sbirka), ktery
je nasemu obrazu blizky také protahlosti
JeziSova obliceje s hluboko zasazenyma
oc¢ima. Moralesuv typ Trpitele zndmy
z Galleria Doria se pak objevuje na néko-
lika dilech, v nichZz umélec zobrazil Jezise
s trnovou korunou, ale bez kiiZe, s rukama
svazanyma provazem. Cestné misto mezi

témito scénami, vybizejicimi divdka k sou-
citné tcasti, pati{ Ecce Homo ve Florencii
(Palazzo Pitti, Galleria Palatina), jez bylo
dlouhou dobu pfipisovdno Sebastianovi
del Piombo. Jeho kopie pfisuzovana
Moralesovu néasledovnikovi, kdysi v Be-
néatkach (sbirka Dalisca), je sledovanému
dilu velmi blizka (obr. 2). Zndme ji dnes
pouze z fotografie uloZzené ve fototéce flo-
rentského Kunsthistorisches Institut, kde ji
vedou jako prdci Moralesova nésledovnika
(inv. ¢. 1981)." Obraz, dnes nezvéstny,
pfipomina nase dilo nejen typem JeziSovy
stihlé tvare s melancholickym, ponékud
unylym vyrazem, ale také onim neobvyk-
lym stiihem rubdase. Lze se domnivat, Ze
Bolestny Kristus v Narodni galerii v Praze
je dilem nékterého z cetnych nasledovnika
¢i napodobiteltd Luise Moralese. Vznikl
patrné na konci 16. stoleti a je projevem
protireformacni zboZnosti, v jejimz duchu
byl pfetaven puvodni italsky vzor, Kristus
nesoucr kiiz od Sebastiana del Piombo,
»jehoZ postavy trpiciho Spasitele se staly
nepiekonatelnym vzorem mnoha budoucich
kompozic“.**

Ecce Homo v Nérodni galerii v Praze
nové doklddd odeddvna znamé inten-
zivni styky italského a Spanélského uméni
v 16. stoleti. Je nadto cennym pfinosem ke
studiu malby na kameni, pomérné malo
zndmé discipliny, na niz se vsak v posled-
nich létech soustfedil odborny zajem néko-
lika vystavami.® Je tfeba litovat, Ze obraz
nemohl byt zaclenén do liberecké ¢i lito-
meétické vystavy (viz pozn. 4)*, coz by bylo
vhodné anticipovalo vystaveny material
a zaroven usnadnilo jeho kyzené zevrub-
néjsi studium.

Poznamky

1 Soudim tak bohuZzel pouze podle fotografie,
protoze origindl jsem dosud nevidéla. Také nésle-
dujici postfehy je tedy nutno brat s rezervou.
2 Ecce Homo, olej na kameni, 69 X 49,5 cm,
Ndrodni galerie v Praze, inv. ¢. O 11944

(DO 853).

3 Pittura su pietra, kat. vystavy, ed. Marco
Chiarini - Anna-Paula Martelli Pompaloni

- Anna-Maria Maetzke, Firenze 1970.

4 Hana Seifertovd, Vécnd malba? Obrazy na
kameni a na medi v 17. a 18. stoleti. Eternal
Painting? Painting on Stone and Copper in the
17th and 18th Centuries, kat. vystavy, Liberec -
Litoméfice - Praha 2001. Tato stat do Bulletinu
Nérodni galerie v Praze vznikla upravenim hesla
napsaného puvodné pro libereckou vystavu.

5 Pisemné sdéleni z fijna 2001.

6 Toto dilo je pokldddno za prvni malbu na
kameni (pittura su pietra) na Apeninském polo-
ostrové, nepocitdme-li ovsem piiklady antické.
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7 Obraz inv. ¢. 1076 byl roku 1994 zapujcen
do Muzea uméni Olomouc. Za symbolicky a du-
chovni protéjSek Madony s rouskou lze snad
povazovat Pietu Siviglia (Casa di Pilatos), malo-
vanou téz na bfidlici pro Ferranta Gonzagu,
ktery ji poslal darem do Spanélska kancléfi
cisafe Karla V. Franciscovi de Los Cobos pro
jeho pohfebni kapli v Andalusii. Viz Eduard

A. Safaiik citovany Maurem Lukkem, Sebastiano
del Piombo, Milano 1980, ¢. kat. 91 a 94,

s. 121-123.

8 Na pozadi krajiny Sebastiano zachytil také
Crista portacroce v Madridu (Museo del Prado),
dolozeného v Escorialu roku 1657. Existuje fada
jeho kopii, z nichZz obraz chovany v Barceloné
(soukromad sbirka) je pfipisovdn Juanovi de
Juanes (kol. 1510-1579). Potvrdi-li se tato atri-
buce, pak byl obraz ve Spanélsku jiz v 16. sto-
leti; Lucco (cit. v pozn. 7), ¢. kat. 76, s. 117.

9 Sebastiano del Piombo zapusobil v 16. stoleti
na Spanélské umeélce mnohem vyraznéji nez
Raffael a Michelangelo. Jeho vliv se tam pro-
jevil rozlitnym zptsobem u rdznych umélcu.
Pfipomelime za jiné alespon Pedra Machucu
(kol. 1490-1550), jehoZ tondo se Sv. rodinou
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je dnes v Praze (Obrazdrna Prazského hradu,
inv. ¢. O 352). Nejvyraznéji oviem Piombo
poznamenal Vicenta Macipa (kol. 1475-1550)
pochézejiciho z Valencie. Jeho obrazy Krest
Krista (katedrdla, Valencia) a Kristus u sloupu
(Alba de Termes, San Juan) si uchovévaji pate-
ticnost a velkolepost vlastni italskému vzoru;
Fernando Benito, Sebastiano del Piombo

v Espafia, Madrid 1995.

10 Vyobrazeni viz Lucco (cit. v pozn. 7),

¢. kat. 93a, s. 123.

11 Foto Fiorentini (Toso) 2398.

12 Mauro Lucco, Sebastiano del Piombo.

La Pittura in Italia. II Cinquecento, 11, Electa
1987, Ristampa 1992, s. 835.

13 Pietre colorate. Capprici del XVIII secolo
dalle collezioni Medicee, kat. vystavy, ed. Marco
Chiarini - Cristina Acidini Luchinat, San
Severino Marche (MC) 2000; Pietra dipinta.
Tesori nascosti del’500 da una collezione pri-
vata milanese, kat. vystavy, ed. Marco Bona
Castelloti, Milano 2000.

14 Dilo nemohlo byt vystaveno vzhledem k neu-
spokojivému stavu zachovdni a obtiZnému trans-

portu (vdha 5 cm silné mramorové desky).



Opakovano pro vécnou slavu:
neznama kopie Paridova soudu
dle Hanse von Aachen

ANDREA ROUSOVA

Andrea Rousova, kuratorka Narodni galerie v Praze, vénuje se ¢eskému baroknimu malifstvi.

Zcela nepovsimnut byl do dnesni doby
obraz Paridiiv soud ze sbirek Narodni
galerie v Praze, inventovany jako:
»,Rudolfinsky mistr z pocdtku 17. stoleti“
(obr. 1).* Zjisténi, Ze jde o kopii dle slav-
ného dila Hanse von Aachen, mimo jiné
podnitilo restaurovani obrazu provedené
v tomto roce ak. mal. Zorou Grohmanovou.
V dvodu je tfeba osvétlit vznik a vyvoj
origindlni Aachenovy kompozice Paridova
soudu ze sbirek Musée de la Chartreuse
v Douai (obr. 2).? Obraz, jejz muzeum
zakoupilo na londynské aukci Sotheby’s
v roce 1965, je pod Athéninou postavou
na kameni signovdn monogramem ,HVA*®
a datovan 1588. Tento rok je v Aachenové
tvorbé jednim z pfelomovych: roku 1587
kon¢i umeélec svtj pobyt v Italii a smé-
fuje za Cetnymi zakdzkami do Bavorska
- Mnichova a Augsburgu. Jen na kratky
Cas se roku 1588 zdrZuje v rodném meéste,
kde - jak pise Karl van Mander - obdrzi
zakdzku od kolinského kupce Bootse
(nebo Boonse?) na obraz Paridova soudu.’
Joachim Jacoby v aachenovské monogra-
fii konstruuje pouze hypoteticky jesté
jinou mozZnost provenience dila souvisejici
s Aachenovou domnélou navstévou Prahy
v roce 1588, kdy se udajné prvné setkal
s cisafem Rudolfem II.* I kdyZ je malifiav
prazsky pobyt zatim neprokazatelny, pred-
stava, ze si sdm cisaf objednal obraz
s mytologickym vyjevem, je pritazlivd,
zvlasté prihlédneme-li k namétové skale
Aachenova bavorského obdobi, v niz pfe-
vazuji nadbozenskd témata. Respektovan
by vsak mél byt tdaj Karla van Mander
ziskany v tomto pfipadé nejspiSe od
malife Pietera Isaacsze (1569-1625), ktery
byl v Aachenové uceni jiz za jeho ital-
-ského pobytu a posléze jej nédsledoval
i do Bavorska. Jesté pfed objevenim obrazu
z Douai byla za origindlni kompozici pova-
zovana dnes nezveéstnd malba ze soukromé

sbirky W. F. den Leeuwena v Amste-
rodamu.’

Scéna s Paridovym soudem prosla
dle dvou dochovanych kreseb pomérné
radikdlni genezi. Na pocatku stoji
jako zakladni inspira¢ni zdroj kompo-
zice graficky list totozného ndamétu od
Marcantonia Raimondiho dle Raffaela
(Bartsch 245). Prvni Aachenova kresba
z videniské Albertiny, dfive pfipisovana
Janu Speckaertovi,® vytvofend v roce 1585,
se v rozvrhu s vyslednou malbou znacné
rozchdzi. Starsi atribuce vsak nebyla nelo-
gickd - Aachen pobyvajici v roce 1577
v Rimé se setkaval se severskymi umeélci,
mezi néz ndalezel i Speckaert, jehoZ kres-
bami se inspiroval a pro cvik jeho stylu je
i kopiroval. Proto nelze s urcitosti vyloucit,
zda nejde i v tomto pfipadé o kopii dle
Speckaertovy dnes jiz neexistujici kresby.”
Kompozi¢ni rozvrh je zde postaven na roz-
dil od pyramidalni sestavy realizovaného
obrazu na osu. Bohyné v roztancenych
pohybech ovijeji dekorativné aranzované
draperie a navic jsou doprovdzeny dvéma
zenskymi postavami. Scéna s fi¢nim boz-
stvem v pozadi a létajici putti zde chybi.
Druhd, mladsi kresba je jiz jasnym pfed-
stupném obrazu, ktery predjima v zakladé
zcela shodné. Pochybnosti jsou vsak vzne-
seny nad autorstvim - Eliska Fucikova fadi
kresbu k Aachenové dilné s moznym pri-
psanim Pieteru Isaaczsovi.?

Samotnd kompozice Paridova soudu z mu-
zea v Douai odkazuje k benatské malbé
svézim jiskfivym koloritem s nazlatlymi
tény Cervené, modré a zelené. Nizozemsky
naopak pusobi krajinné pozadi malované
daleko volnéji nezli figurdlni scéna utva-
fend splyvavymi, hladce vedenymi tahy
stétce. Nez se Aachen ptiklonil k robustnéj-
$imu typu Zenské postavy, dal naposledy
vyznit krase §tihlého, manyristicky protah-
lého aktu. Jemnd, dvorsky aranzovand gesti-

Bulletin of the National Gallery in Prague
XI1-X111/2002-2003

155‘




kulace bohyn vyjadiuje jejich reakci na pfi-
tknuti vitézstvi v soutézi krdsy té nejhezci.
Zatimco Héra protestuje vystrazné zvednu-
tym prstem, Athéna volné poloZenou rukou
na hrudi naznacuje, Ze ji mélo byt udéleno
zlaté jablko. Jedinym, kdo nevnimé soupe-
fici bohyné a pohledem se dotyka divédka,
je pes pastyie Parida, zobrazeny realisticky
po vzoru severskych umélca.® Nékolik dél
blizkych obdobi vzniku Paridova soudu
nese shodnd stylovd vychodiska: obraz
Nesenfi kiize (Slovenskd ndrodna galéria,
Bratislava) z roku 1587 zejména v benat-
sky podaném koloritu. S oblicejem Pallas
Athény se na bratislavském vyjevu shoduje
tval Zzeny vlevo se zkfiZenyma rukama.
Dalsim spojnikem v tomto ¢asovém obdobi
je kompozice Unos Proserpiny (Muzeul
National Brukenthal, Sibin), malovand roku
1589, na niz se objevuje typicky aachenov-
sky prvek repoussoirové postavy odvrdcené
zady k divdkovi. Tfetim blizkym c¢lankem
je jiz pozdéjsi - z poloviny devadesatych
let 16. stoleti - obraz Shromdzdéni boht
(National Gallery, Londyn), analogicky

s douaiskou kompozici v elegantné a zivé
se pohybujicich figurédch.

Jen o rok pozdéji, v roce 1589 prevedl
Raphael Sadeler kompozici Paridova soudu
do grafické podoby (obr. 3). Cinoroda
Aachenova spoluprdce s Raphaelem, Janem
a Aegidiem Sadelery se pocala v Mni-
chové, kam se tato rozvétvend rodina
rytci koncem osmdesatych let 16. stoleti
prestéhovala po ptsobeni v Antverpach.
Dobové praxe vyzadovala od malife dodédni
kresleného navrhu, jenz rytci slouzil jako
podklad pro praci. Lze se proto domnivat,
ze i Aachen poskytl Sadelerovi pfedlohu
v kresbé, kterd se nedochovala.’ Pozadi
scény je totiz odlisné - v rytiné se objevuje
ruina chrdmu, kterd na obraze z Douai
neni. Krajinnou scenérii jiz netvoii selské
staveni, ale porost stromu a pes, jenz dodé-
val jiZ pavodni mytologické scéné mirné
zanrovy néadech.

Od rytiny se dostdvame jesté k jednomu
zopakovani kompozice - autorskému.

Stalo se tak v roce 1590, a to zfejmé na
prani nezndmého objednavatele.’ Aachen
se tentokrdt rozhodl pro malbu na médi
ve zredukovaném méfitku (Birmingham
Museum of Art, Birmingham, Alabama,
obr. 4 )."* Kompozice je oproti obrazu

z Douai zrcadlové obrdcena a presné tak
cituje Sadelerovu rytinu. Vytvofeni néko-
lika autorskych verzi neni u Aachena vyji-
mecné, avsak je aZ s podivem, jak pruzné
dokézal reagovat na poptavku svého dila
a uspokojit tak ndro¢né objednavatele

at uz za pomoci své dilny nebo vlastnimi
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silami.®® Touha vlastnit pivabnou scénu
se soutézi krdsy antickych bohyni od pro-
slulého malife dala vzniknout mnozstvi
kopii produkovanych i po dalsi staleti.
Kvalita téchto kopii je znacné rozkolisana,
ale v nékolika malo pfipadech jde o dila,
ktera svou malifskou trovni prevysuji pru-
mér. Takovd je i kopie ve sbirce Narodni
galerie v Praze, kterd nebyla dosud
vystavné prezentovdna a nemd zadny
zaznam v bibliografii.

Péatrani po provenienci obrazu skoncilo
u archivniho zdznamu z Einreichnungs-
-Catalogu Spolec¢nosti vlasteneckych pratel
uméni, kde zapis ze 17. kvétna roku 1803
obraz uvddi pod cislem 959 jako: ,Oelgem.
auf Holz. Das Urteil des Paris in Merkurs
Gegenwart. Amor steht bei seiner Mutter,
man sieht Nymphen in der Landschaft,

2 Liebesgotter in der Luft, ein Flussgott
liegt rechts im Vorgrunde. 1’ 2 1/4” 1’ 6”,
Joh. van Aachen, unbestimmt“, coby maji-
tel je uveden hrabé Frantisek Sternberk.

V zapise je odkaz na ¢islo 77, ktery se
vaze k zdznamu z 12. kvétna 1796: ,zurlick-
gestellt an Herrn Grafen Friedrich Wallis
den 12. Mai 1855 und ké&uflich tiberno-
men von Gustav Kratzmann“.” Obraz je
dale veden pod autorstvim Aachenovym

v seznamech obrazdrny Spolecnosti s jiz
pfesné udanou technikou nikoli na dfevé,
ale na médi.® Stopy po dalsim osudu
obrazu se posléze ztraceji. Dilo pfechazi do
vlastnictvi Ndrodni galerie v Praze v roce
1950 z Fisského majetku (Reichseigenthum)
a do sbirky je zafazeno jako ,Rudolfinsky
mistr z pocatku 17. stoleti (A. Bloemaert?),
Paridtv soud“.’ Pfipsdni Bloemaertovi
vysvétluje zdznam na rubu desky, kde je
vyryto: ,A. Bloemaert pinx“.”” Do falesné
signatury zasahuje kresba Cernou barvou,
v obrysech zachycujici motiv piety (obr. 9).
Neumeéle vedené tahy kresby amatéra
nemaji nic spoleéného s pfedni stranou
desky a neni mozné Casové zafadit toto
pokusné dilko.

Pfejdeme-li k technologické strance dila,*
zjistime, Zze podkladova vrstva je tvofena
hnédookrovou barvou. Pouhym okem je
to patrné zejména v partii nebe, kde tato
zékladova vrstva prosvita skrze azurit.
Pouze pro srovndni - Aachen pouzival dle
vzoru nizozemskych malifa podklad barvy
bilé kdvy." Barevné vrstvy jsou kladeny
v tenkych nédnosech, stejné jako je tomu
u autorské varianty z roku 1590, na niz je
pfesny rozvrh podkladové vrstvy viditelny
pouze v pii¢ném fezu na mikrovzorcich.

Malba prazské kopie ukazuje na zkuse-
ného a zru¢ného malite, ktery byl schopen
jistymi tahy Stétce v lecCems Aachenovo



dilo napodobit. Usili imitovat velkého mis-
tra je znatelné v malbé skupiny fi¢niho
boha se shromédzdénymi nymfami v pozadji,
kde se snazil v pastéznich ndnosech tvary
figur pouze naznacit, a dosdhnout tak leh-
kosti a bezprostfednosti podani. Kopista
neopomnél vyuzit jednoho z charakteristic-
kych prvka Aachenovych dél - ostentativné
pfiznanych pentimenti. Oktidleny Kupido
mél totiz ve stavu pfed restaurovdnim
viditelné pentimenti v partiich rukou drzi-
cich luk a sip (obr. 7). Nékolikrdt nasazo-
val v obryse i hlavu lezici repoussoirové
postavy v pravém dolnim rohu. Sadelerova
rytina zcela zfetelné poslouzila malifi

k pfedloze - vynechal sice motiv zpustlého
chrdmu, pozménil také charakter krajin-
ného pozadi, ale jinak pfesné pfevedl gra-
ficky list do malované podoby. Fyziognomie
bohyni a jejich elegantni ucCesy s rozpusté-
nymi praminky vlasi (obr. 8) spolu s tél-
natymi putti v nebesich vychdazeji prave
vérnéji z rytiny nezli z Aachenovych malo-
vanych origindli. Autor vsak podobné jako
Aachen dovedl suverénné zachdzet se svét-
lenymi kontrasty. Vitézku Afrodité opticky
,osvetlil® tim, jak postavu vedle stojici Héry
zalil hnédym stinem. Velmi umné zachy-
til v polostinu Gorgoninu hlavu na stitu
Pallas Athény se svételnymi reflexy vyjdd-
fenymi nékolika jistymi tahy bilou barvou.
Barevné dokdzal odlisit studenéjsi, nart-
zoveély inkarnat zenskych postav, zatimco
figurdm Parida a Herma dodal teplejsiho
ténu. Modelaci tvara provedl citlivym
vedenim S$tétce v riznych smeérech a pfidal
tak postavdm na plasticité. Par malifskych
prohfeskt se vSak malif pfece jen dopustil
- neni zcela pfesné anatomicky zachycena
postava Pallas Athény a putti vpravo je
pfilis blizko Hermové caduceu, takze s nim
opticky splyva.

Svézi kolorit s nazlatlymi tény origi-
nalnich kompozic v kopii nahradila spise
tmavsi barevna skladba. Akcenty ostrych
odstind oranzZové, tmavé zelené, Cervené
a ruzové, uplatnéné na draperiich postav,
vystupuji z ponékud barevné ztemnélé
scény. Nutno brat v dvahu, Ze partie
s ostfe ldmanymi draperiemi restaurdtorka
zamérné nesnala. Jde totiz o druhotné
pfemalby, jejichZz odstranéni by bylo pii-
lis riskantni. Analyza barevnych vrstev
neprokdzala pritomnost zddnych pigmentd,
které by neodpovidaly dobé konce 16. sto-
leti ¢i pocdtku 17. stoleti.*® Z tohoto tdaje
a z vySe uvedeného stylového rozboru lze
Cdstecné vyjit pfi moZném cCasovém zafa-
zeni a autorském urceni kopie. Budeme-li
operovat se zminénym obdobim samého
pocétku 17. stoleti, pak se samoziejmé

nabizi moznost hledat autora v blizkém
okruhu Aachenovych zdkid ¢i nédsledovnika.
Studenti prazského Aachenova ateliéru,
stipendisté kurfiftského dvora v Drazda-
nech, Christian Buchner, Andreas Vogel

a Hans Christoph Schiirer, jsou podchyceni
v archivnich zdznamech. Bohuzel az na
posledné jmenovaného ndm pro kompa-
raci chybi dochovany obrazovy materidl.?
Bohaté srovnani vSak nabizi cetné kopie
dle Aachenova obrazu Paridiiv soud.
Jacoby jich podchytil ze starsi bibliogra-
fie a aukénich katalogti celkem jedendct.?
Jejich pocet je vsak vyssi — zejména

v soukromém majetku lze vystopovat dalsi
nepublikované a nereprodukované kopie.
Pétrani po nich vsak Casto znesnadnuji
mylnéd autorskad pfipsani; pfedevsim ve sta-
rych aukénich katalozich byly nékteré
kopie uvddény pod jmény Hendricka de
Clerck, Joachima Wtewaela ad. Tim lze
pfipomenout i chybné pfipsani Abrahamu
Bloemaertovi na rubové strané prazské
kopie.?

U kopif, kde jsem méla k dispozici
reprodukci, se ve vsech pfipadech opa-
kuje motiv chrdmové ruiny, kterd, jak bylo
vySe zminéno, na prazské neni. Jedinou
vynalozenou invenci kopistt je krajinné
pozadi, oproti origindlnim zobrazenim ¢i
Sadelerové rytiné naprosto pozmeénéné.
Nektef{ maliti se pfedlohou inspirovali jen
velmi volné a své vytvory pojednali spise
jako parafrdze na Aachenovo dilo.*

Casové nejstarsim &lankem v fetdzci kopif
se jevi pravé ta prazskd, prevysujici ostatni
malifskou kvalitou, zvlasté diky Zivému
a suverénnimu poddni. Mezi méné pove-
dené vytvory (obr. 5, 6) stavi nékteré kopie
piilisna stylizace a dekorativnost spolu
s vyumeélkovanosti v gestech a pohybech
postav.?® Takové prace pak neobsahuji, na
rozdil od prazského obrazu, ani v ndznaku
zadné reminiscence Aachenova stylu.

Nové objeveny Paridiv soud si tak
vydobyl i v rdmci stdvajicich kopii dle
Aachenova dila z majetku Nédrodni galerie
v Praze dulezité misto. Ve struc¢nosti si tyto
kopie pfipomenme: prvni je obraz Kristus
v hrob¢, inventovany jako ,Hans von
Aachen, zak“.*® Jde o obménénou kompozici
dle rytiny Raphaela Sadelera, oblibenou
zejména pro silné potridenstké pojednani.
Druhé kopie - Ukt#iZovdni, taktéz pfipsana
Aachenovu zadkovi, existuje v nékolika
autorskych verzich.” Jacoby rozdélil chro-
nologicky tfi varianty UkfiZovdni, které
se od sebe lisi v zachyceni momentu déje
a ve vybéru asistujicich postav. Kopie z Na-
rodni{ galerie v Praze ma vyznamnou doku-
mentacni hodnotu, nebot jako jedind zachy-
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cuje druhou verzi kompozice.?® U obou
uvedenych kopii byly v rdmci jejich restau-
rovani v roce 1997 provedeny také rozbory
barevnych vrstev.*® Doslo se tak ke zjis-
téni, Ze obrazy maji odliSnou podkladovou
vrstvu: u Krista v hrobe je podklad vysta-
vén Cervenou barvou z jemného cCerveného
okru. Svétlesedad vrstva z olovnaté béloby
a okru zase tvoif podklad obrazu s Ukri-
Zovdnim. Poslednim obrazem ve sbirce
Narodni galerie v Praze kopirujicim dilo
Hanse von Aachen je kvalitou nejslabsi,

na Cerném mramoru malované Zvéstovdni
Panné Marii.*

Kopie Paridova soudu, jejiz poznédni a re-
staurovani bezpochyby pfispélo k oboha-
cen{ jinak nevelké kolekce rudolfinskych
mistrd v Ndrodni galerii v Praze je zdafi-
lym reprezentantem Aachenova dila, byt jej
zastupuje ,pouze” v kopii.** Jeji tvhrce jisté
znal praci malife v cisafskych sluzbach,

a proto byl schopen vypozorovat leccos
z jeho manyry, ale zdroven nepotlacoval
vlastni malifské schopnosti.

Poznamky

1 Méd, 37 X 47,5 cm, inv. ¢. O 10659, dfive
DO 5980 a Z 4226.

2 Dievo, 87 X 133 cm, inv. ¢. 2819, starsi bib-
liografie k obrazu in Joachim Jacoby, Hans

von Aachen 1552-1615, Berlin 2000, ¢. kat 36,
s. 135-137, nejnovéji Eliska Fucikova, Praga
Magica 1600. L'art a Prague au temps de
Rodolphe II., kat. vystavy, ed. Chloé Demey,
Dijon 2002, ¢. kat. 1, s. 32-34.

3 ,Nach Koln zuriickgekerth, malte er fiir einen
Kaufmann namens Boots ein sehr schénes Urteil

«

des Paris...“ in Karl van Mander, Das Leben
der niederlindischen und deutschen Maler,

ed. Hanns Floerke, Band I., Miinchen - Leipzig
1906, s. 287.

4 Jacoby (cit. v pozn. 2), s. 35; T. da Costa
Kaufmann zminuje malifovu cestu do Prahy

v souvislosti s doprovodem vévody Viléma

V. Bavorského, viz Thomas da Costa Kaufmann,
The School of Prague. Painting at the Court of
Rudolf II., Chicago - London 1985, s. 133.

5 Platno, 90 x 190 cm, bez datace a signatury,
do roku 1899 v amsterodamské sbirce. Jako
origindl je uvddi Rudolf Arthur Peltzer, ,Der
Hofmaler Hans von Aachen, seine Schule und
seine Zeit“, Jahrbuch der kunsthistorischen
Sammlung des Allerhéchsten Kaiserhauses, 30,
1911-1912, s. 160 (v seznamu Aachenovych dél
pod ¢islem 8).

6 Viden, Albertina, inv. ¢. 3292, reprodukce in
Prag um 1600, Kunst und Kultur am Hofe Kaiser
Rudolfs II., kat. vystavy, Band II, Wien - Essen
1988, ¢. kat. 608, s. 147.

7 O vzdjemném vztahu Speckaerta k Aache-
novi vice Teréz Gerszi, ,Beitrdge zur Kunst des

\158\

Bulletin of the National Gallery in Prague
XI1-X111/2002-2003

Hans von Aachen®, Pantheon, XXIX, 5, 1971,

s. 390-395.

8 Musée du Louvre, inv. ¢. RF 31346, Fucikova
(cit. v pozn. 2), s. 34.

9 K ikonografii obrazu blize Riidiger an der
Heiden, ,Zu neu aufgefundenen Geméilden
Hans von Aachens®, Pantheon, XXXII, 32, 1974,
S. 242-254, obecnéji pak Justus Miiller Hofstede,
»Stolidi Tudicium Paridis“: zur Ikonologie des
Parisurteils bei Peter Paul Rubens“, Wallraf-
Richartz-Jahrbuch, Band L, 1989, s. 163-187;
déle Fiona Healy, Rubens and the Judgement
of Paris: A. Question of Choice, Turnhout 1997.
10 Existuji tfi typy ryteckych reprodukci

a jejich inspiracnich zdroju dle Aachenova

dila, které popisuje Joachim Jacoby, The New
Hollstein, Hans von Aachen. German Engravings,
etchings and woodcuts 1400-1700, Rotterdam
1996, s. 10.

11 Jacoby se domnivd, Ze jde o dilenskou
repliku, viz Jacoby (cit. v pozn. 2), s. 136.

12 Méd, 27,9 X 37,7 cm, znaceno v levém dol-
nim rohu: HVA INVE. 90, inv. & 1979.18. Zatim
jediné umélecko-historické zpracovdni obrazu
Luuk Pijl in Copper as Canvas. Two Centuries
of Masterpiece Paintings on Copper 1575-1775,
kat. vystavy, Oxford - New York 1998, ¢. kat 1,
s. 133-136. Provenienci se zatim blize nepo-
datilo zjistit - proddno majitelem Richardem

L. Feigenem z New Yorku prostfednictvim
Hazzlit Gallery London v roce 1974, do sbirek
muzea byl obraz zakoupen v roce 1979, za
upfesnéni provenience dékuji kurdtorce muzea
Jeannine O’Gordy.

13 Podobnymi pfipady jsou obrazy Nesenf
kiiZe (Slovenskd nérodnd galéria, Bratislava),
Tti Grdcie (Herzog Anton - Ulrich Museum,
Brunsvik) a Diana odpocivajici po lovu (zdmek
Erigsberg, Svédsko); piislusné autorské verze

a jejich lokace uvadi Eliska Fucikovd, ,Nové
rudolfinské obrazy v prazskych sbirkdch®,
Bulletin of the National Gallery in Prague, V-VI,
1995-1996, pozn. 4-6, s. 197.

14 Einreichnungs Catalog der Gemaelde Gallerie
der Gesellschaft patriotischer Kunst Freunde,
Archiv NG, fond SVPU, sign. AA 1223/1.

15 Verzeichnif$ der Kunstwerke, welche in der
Gemdlde-Gallerie der Privatgesellschaft patritos-
cher kunstfreunde zu Prag befinden, Prag 1827
(1. vyddni) a 1838 (3. vyddni). Existenci obrazu
v majetku obrazarny Spolecnosti jesté potvrzuje
ve svém c¢lanku Ferdinand B. Mikovec, ,Jan von
Aachen®, Lumir, 1, 1851, s. 37, se stejnym pfi-
psdnim i rozméry obrazu vcetné techniky, avsak
bez uddni majitele.

16 Zcela aktudlné byl objeven zdznam z roku
1941, kdy obraz zabavilo gestapo u Paula
Sonnenscheina v Roztokdch u Prahy. Obraz
vedeny pod autorstvim A. Bloemaerta byl
posldn prostfednictvim komanda Sonderauftrag
do Mnichova jako expondt zamysleny pro



Hitlerovo muzeum budované v Linci (Koblenc,
Bundesarchiv, fond B 323, sign. 00492). Za las-
kavou pomoc pii zjistovdni provenience dékuji
kolegim z Archivu NG a Vitu Vlnasovi.

17 Na zadni strané desky jsou ddle vyryta cisla:
K 1488, 2274/2 a NG Z 4226 (2X).

18 Restaurdtorskou zprdvu zpracovala Zora
Grohmanova.

Barevnd vrstva lezi na hnédookrovém olejovém
podkladu. Malba je misty velmi tenkd, zpruhled-
néld, takZe se uplatiiuje tmavy podklad. Jinde
naopak vidime vysoké pasty, které jsou naptiklad
u draperif naneseny strukturované a kontrastné.
Malif zde vystaci se dvéma ¢i tfemi odstiny
jedné barvy a nasazenim ostrych svétel na zahy-
bech a spolu s hlubokymi stiny dosahuje velmi
efektniho dcéinku. Inkarndty postav jiz maji sply-
vavéjsi a oblejsi charakter, pfesto se zde obje-
vuji i jakoby psané a uz nekorigované doteky
§tétce. Rychly a zdroveni dsporny zptsob malby
muzeme obdivovat u skupiny figur v tfetim
pldnu vlevo. Obraz mé velmi Zivou barevnost.
Stav pied restauraci:

Obraz byl v minulosti nejméné dvakréat opravo-
vdn. P¥i opravé byla celd obloha souvisle pfe-
malovédna. Nejprve zlutortiZovym odstinem a po-
druhé silnou vrstvou azuritu s piimési olovnaté
béloby. Fyziognomie tvdfe bohyné Pallas Athény
byla pfemalbou zcela zménéna. Cernd vrstva
také prekryla pravou Paridovu pazi. Autorskd

u pravé amorkovy ruky a u zmény proporce
hlavy lezictho muze v prvnim pldnu vpravo.
Lokalni pfemalby a retuse se dotkly vice detailt,
puvodni malba jimi nebyla tolik zasaZena.
Adheze barevné vrstvy je dobrd, jen pfi okrajich
jsou mensi odpadld mista, pod kterymi deska
lazur, které dokreslovaly terén, a prodfend mista
na inkarndtech a obloze.

Na zadni strané je v levé dolni &dsti zatmelend
asi Ctyfcentimetrovd trhlina v kovové desce.

V horni poloviné je $tétcem ¢ernou barvou line-
drné namalovand Pieta a vidime zde riznd cisla
i ryty népis ,A. Bloemaert*.

Restaurace:

Malba byla zbavena vétSiny pfemaleb, ztmavlych
retusi a lakt. Od sniméni souvislé neptvodni
zlutooranzové vrstvy z velmi tenké a misty
poskozené origindlni modré bylo upusténo,

nebot by to bylo rizikové. Vsechny podirov-
nové defekty byly zatmeleny poloprihlednym
voskopryskyficnym tmelem a malba byla imita-
tivhim zptisobem zaretuSovdna. Obraz byl nako-
nec pokryt damarovym lakem.

19 Informace prevzata z Fucikové (cit. v pozn.
13), s. 195.

20 Laboratorni zprdvu vyhotovila ing. Michaela
Denderova. Ke vzniku kopie na konci 16. stoleti
¢i na pfelomu 16. a 17. stoleti se klonf i ndzor
Elisky Fucikové, které timto dékuji za konzul-
taci.

21 S dilem H. Ch. Schiirera, ¢itajicim proza-
tim pouze jeden obraz a k nému pfipravnou
kresbu, nelze kopii spojovat. K Schiirerovi blize
Peltzer (cit. v pozn. 5), s. 158 a Fucikova (cit.
v pozn. 13), s. 196.

22 Jacoby (cit. v pozn. 2), s. 136-37.

23 Vyrytou signaturu na médéné desce

jsem porovnala se signaturou od Abrahama
Bloemaerta (1564-1651), ale dotytny se sna-

zil napodobit podpis spi§ Adriena Bloemaerta
(1609-1666); The Classified Directory of

Artists Signatures, Symbols and monograms,

ed. H. H. Caplan, London 1976.

24 Napt. obraz: Hans von Aachen - okruh,
méd, 23,5 X 32,5 cm, aukéni katalog, Sotheby’s,
London, 16. 2. 1983, ¢. kat. 88.

25 Hans von Aachen, okruh, dfevo,

97 x 129 cm, auk¢ni katalog, Dorotheum, Wien,
17. 10. 1995, ¢&. kat. 396, Hendrick de Clerck
(chybné uvedeno), dfevo, 51 X 68 cm, aukéni
katalog, Dorotheum, Wien, 1. 12.-3. 12. 1930,
¢. kat. 9.

26 Lipové dfevo, 25,5 X 38,4 cm, inv. ¢. O 1277,
vice o kopii E. Fucikovd, Rudolf II. a Praha,
kat. vystavy, ed. Eliska Fucikovd - James

M. Bradburne ad., Praha 1997, &. kat. V/515,

S. 455.

27 Méd, 26,2 X 36,5 cm, inv. &. O 1355, vice

o kopii Fucikové (cit. v pozn. 25), ¢. kat. V/216,
S. 455.

28 Jacoby (cit. v pozn. 2), s. 101 a 104.

29 Restauroval ak. mal. Jifi Ttestik, laboratorni
zpravu vypracovala Dorothea Pechovd.

30 Olej, ¢erny mramor, 24 X 28 cm, inv. ¢.

O 1422.

31 Kopie Paridova soudu je vystavena v rdmci
expozice Nédrodni galerie v Praze v klastefe

sv. Jifi.
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HANA SEIFERTOVA - JIRI TRESTIK

Jsou obrazy Roelanta Saveryho
Raj a Krajina s ptaky puvodnimi
protéjsky?

Hana Seifertova, kuratorka Narodni galerie v Praze, vénuje se holandské malbé 17. stoleti.

Jifi Trestik, restaurator Narodni galerie v Praze, zabyva se prizkumy a restaurovanim dél starého evropského uméni.

V souboru krajinomaleb Roelanta Saveryho
(1576 Kortrijk - 1639 Utrecht), které
Nérodni galerie v Praze chova ve svych
sbirkdch, maji zvldstni misto dvé dila: Rdj
z roku 1618 a Krajina s ptdky z roku 1622.
Obé jsou malovdna na dubovych deskdch
témeéf shodnych rozmérd a tradi¢né pova-
zovana za protéjsky.! Byly vsak tyto malby
skutecné od pocdtku, jesté za Saveryho
zivota, minény jako k sobé néleZejici dvo-
jice? Nejistotu vzbuzuje uz samotny fakt,
ze obrazy vznikly v Casovém intervalu

Ctyf let, pficemz Savery namaloval Rdj
zfejmé v Amsterodamu, kde pusobil po
svém ndavratu z Prahy a Tyrol v letech
1616-1618, zatimco Krajinu s ptdky vytvofil
v Utrechtu, kam natrvalo pfesidlil v roce
1619. Také tematicky jsou obé dila odlisna,
neopiraji se o tyz literarni pramen a jak se
zd4, nejsou spojena ani vnitinim obsahem.
Ani kompozice nevychdzi z pfibuzného
konceptu, ktery by pocital s tim, Zze obrazy
budou viset vedle sebe jako pendanty.

Témata a kompozice obou obrazi

Obraz Rdj (obr. 1) se otvird do krajiny,
ohrani¢ené na obou strandch skalnatym
terénem s vysokymi stromy, v popfedi zapl-
nénym mnozstvim rozmanitych domaécich

i exotickych zvitat a ptdkt a obdobné pest-
rou kvétenou. Na tento nezvykle rozsifeny
repoussoir navazuje prosvétleny pruhled

na vodni hladinu a louku, obklopenou
lesem a horami v pozadi. I zde lze roze-
znat mnozstvi ptdka a ¢tyfnozcti - capy,
jefaby, slony a velbloudy a mezi nimi
drobnou postavu se zdvizenou rukou, nepo-
chybné Adama, ktery podle Boziho rozhod-
nuti pravé oznacuje az dosud bezejmenné
zivocichy (Genesis 2, 19-20, obr. 2). Savery
zde zobrazil scénu, jez byla v 16. stoleti
Castou soucdsti grafickych cykli s tématem
stvofeni svéta, pficemz dalsi ¢asti cyklu
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pfedstavovaly napf. stvofeni Evy, prvotni
htich, vyhnani z rédje, Abelovu smrt,
Noemovu archu apod. Na rozdil od béz-
ného pojeti, které zvolili autofi grafickych
listd, vsunul biblické sdéleni jakoby mimo-
chodem v miniaturnim méfitku do pozadi
celé kompozice. Pfidrzel se tak konceptu,
ktery pouzil uz v roce 1594 Jan I. Brueghel
(1568 Brusel-1652 Antverpy) ke svému
obrazu Krajina rdje se stvorenim clovéka
(Galleria Doria Pamphili, Rim) a v letech
1613-1615 k dal$im verzim tohoto tématu,
napiiklad k obrazu Krajina rdje s Noe-
movou archou (Szépmiivészeti Muzeum,
Budapest).? Uz tehdy Brueghel odsunul
biblickou scénu do pozadi a popfedi vyhra-
dil ptaktm a zvifatm, jiz charakterizovali
zahradu Edenu, prostor Bohem stvofeného
rdje. Roelant Savery navdzal na toto pojeti:
v prostorném, otevieném popfedi natésnal
vedle sebe mnozstvi dokonale zobrazenych,
zivé pusobicich zvifat. Je zfejmé, Ze je

v mnoha pfipadech dobfe znal, Ze si pozo-
rovdnim osvojil nejspiSe za pobytu v Praze
v menazerii cisafe Rudolfa II. jejich vzhled,
pohyby a vlastnosti.* Nelze vSak vyloucit,
ze si tu a tam vypomdhal pfedlohami.
Zdtraznil mnozstvi bohaté doméci i exo-
tické fauny, v Evropé stdle jesté témer
nevidané, a také stejné vzacnou fléruy,
napiiklad tulipdny, velkokvété kosatce, sléz
a anemony. Tyto motivy jsou nepochybné
vyrazem autorovy snahy zobrazit Bohem
stvofeny mnohotvdrny svét, jenz v dobo-
vych dvahach ptirodni filozofie odpovidal
nekonecné rozmanitosti kosmu. V biblickém
tématu zaroven vyjadfil aktudlni situaci
soudobého pozndvani pfirody: i tehdejsi
ucenci totiz stdli - podobné jako Adam -
pred tkolem pojmenovat nové druhy zvifat
a rostlin, zvlasté téch, které byly dovazeny
ze zamofi.* Obdobnych obrazi s ndmétem
biblického rdje nebo pfibuzné koncipova-




nych mytickych Krajin s hrajicim Orfeem
vytvoril Savery vice. Prazské kompozici se
nejvice blizi Rdj zvitat s Adamem v pozadi
(Bonnefantenmuseum, Maastricht), jehoz
prostorovy rozvrh je jeho variantou.

Jinak je rozvrZena Krajina s ptdky
(obr. 3). Z jedné strany ji uzavird kulisa
rozpadajici se architektury, z druhé pak
vyvySenina se suchymi stromy a ruinou
hradu. Stfedni partii pfedniho planu tvori
mohutny pahyl starého stromu s uschlymi
vétvemi. Uprostifed krajiny protéka potok:
ptaci - pelikani, pstrosi, labuté, volavky,
jetdbi, ¢api a kachny - zaplnuji jeho biehy
a hladinu. V nédpadné silueté uschlého sta-
rého stromu lze vidét kohouta a slepici,
volavku a orla s roztazenymi kiidly a méné
vyraznou dvojici pavi. I zde malit usiloval
o peclivé a presné zachyceni jejich sku-
tecné podoby. Syté lokdlni barvy fauny,
fléry a terénu v zastinéném prvnim pldnu
tvofi vyrazovy protiklad k prosvétlené
partii hradni architektury. Pozadi obrazu
jako by se nachézelo v plném slunci. Capi,
labuté a dalsi ptaci oblétaji stary hrad.
Pokud jde o téma, nelze je ziejmé spojit
s zddnou biblickou udélosti a je viubec
obtizné hledat zde dalsi vyznamovou
rovinu. Jaromir Sl’p nadhodil moZnost, Ze
Saveryho zdjem o takovad témata se pro-
jevoval soubézné s podobnym zaujetim
perskych miniaturistd, napfiklad s miniatu-
rami v rukopise nazvaném Rozpravy ptdki
(Metropolitan Museum, New York), v némz
se rovnéz objevuji seskupeni vSemoznych
ptékd mezi stromy podél potoka a pfipomi-
naji na smirné souziti Zivoc¢icht rtzného
zalozeni i1 povah.® Rozdilnosti ve volbé
tématu a kompozice, stejné jako fakt, Ze
Savery namaloval obé dila v rozmezi ¢ty
let, svéd¢i proti tomu, Zze by obrazy byly jiz
tehdy koncipovany jako protéjsky. To samo
by vsak jesté nemuselo znamenat, Ze by
nepatfily k sobé. Savery namaloval pozdéji
dvojici obrazid, z nichz jeden pfedstavoval
Rdj s Adamem, oznacujicim zvifata jmény
a druhy Krajinu s ptdky (Kunsthistorisches
Museum, Viden). Obé dila vznikla pozdéji
nez prazskd dvojice, az v roce 1628, a je-
jich vzdjemny prostorovy pldn je zalozen
na stejnych principech. U prazskych krajin
je pldn pomeérné nesourody, jejich obou-
stranny vztah navic problematizuji pivodni
rozméry Rdje, ktery byl - jak se neddvno
zjistilo — dodate¢né rozsifen v pravé casti.

Zjisténi dopliku na obraze Rdj, analyza
technologické vystavby dopliiku a pivodni
Saveryho malby

Novou pochybnost o tom, Ze Krajina

s ptdky byla vytvofena jako protéjsek k jiz

existujicimu obrazu z roku 1618, vzbuzuje
az dosud prehlizend skutecnost, Ze Rdj byl
na pravé strané dodatecné rozsifen.® Pti
podrobné prohlidce se ukdzalo, Ze dfevénd
podlozka obrazu byla nastavena pomoci
témeéf nezfetelného spoje preplatovanim
(obr. 4, 5). Na pravém okraji byla ptvodni
podlozka zezadu v $ifi asi 7,8 cm zeslabena
na polovinu, tj. asi na 0,3 cm. Poté byl

obraz rozsifen o 19,4 cm dosazenim vhodné
upravené dubové desky.

Schematicky nakres spoje plvodniho obrazu a doplriku

podkladové a barevna vrstva Saveryho malby a dopliiku
| |

0,6 cm

!
H ‘ ‘
[

puvodni $ifka obrazu (87,2 cm)

ol
\
doplnék (27,4 cm)

<

79,4 cm 78cm 19,4 cm
4><—>.<7

Doplnék se na prvni pohled vyrazné
lisi od Saveryho virtu6zni malby, od jeho
schopnosti presvédcéivé vyjadrit tvar veétvi
smrkt, dubid a kefd, prostorovou hloubku
zalesnénych strdni, zejména vsak jeho
umeéni vérohodné zobrazit individudlni
charakter ¢tyfnozcu, ptaka i kvétin. Malba
dodatku zaplnuje plochu v souvislém hné-
dozeleném néaznaku lesni vegetace a zcela
postrada Saveryho smysl pro jeji diferen-
ciaci (obr. 6, 7). Na rozdil od pocetného
zastoupeni Ctyfnozcti a ptdka v puvodni
Casti obrazu nachdzime v celém dopliku
jen nékolik neobratné zobrazenych exem-
plafa - kohouta se slepici, jiz jsou méné
zdatilou napodobeninou téhoz motivu
z Krajiny s ptdky, dadle morce a dvojici
kralikd, malovanych zfejmé podle predloh
z obrazt Jana Brueghela, sovy nebo vyra
a neurcitého c¢tvernozce, skrytého v sou-
vislé temnoté lesa.

Odlisnost dopliku charakterizuji i né-
ktera dalsi zjisténi. V bocnim osvétleni lze
na puvodni vétsi levé Cdsti spatfit pres
vrstvu podkladu i malby (jsou tu naneseny
ve velmi tenké vrstvé) nerovnosti povrchu,
vzniklé opracovdnim desky pfi vyrobé.
Povrch doplitku je oproti tomu zcela
hladky. V mistech, kde byla v minulosti
poskozena barevnd vrstva, je mozné uvidét
vrstvu podkladovou. Ta ma na pavodni
Saveryho malbé barvu bilou a na dopliku
cervenou.

Abychom ziskali dal$i poznatky a vyse
uvedend zjisténi mohli konfrontovat s dal-
$imi exaktnimi fakty, rozhodli jsme se pro
restaurdtorsky prizkum, ktery by umoz-
nil stanovit pouzité postupy a materidly
pfi tvorbé origindlu a dopliku. Prizkum
byl zaméfen také na ziskdni udaji, které
by dovolily alesponi pfiblizné urcit stafi
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dopliiku. Z obou ¢ésti obrazu byly ode-
brdny vzorky pro mikroskopicky a mikro-
chemicky priazkum v chemicko-technolo-
gické laboratofi Narodni galerie v Praze.’
Byly provedeny rentgenové snimky, snimky
ultrafialové luminiscence® a malba byla
prozkoumdna také metodou infracervené
reflektografie.® Pro srovnani byl téz ode-
brdn jeden vzorek z obrazu Krajina s ptdky.
Prof. dr. Peter Klein z Hamburku oba
obrazy podrobil dendrochronologickému
pruzkumu.®

Porovnanim vysledki laboratorni analyzy
vzorkd odebranych z ptvodni Saveryho

vvvvv

ctho doplinku byly zjistény zdsadni rozdily:

Roelant Savery, Rdj, 1618, vzorek malby

odebrany z oblohy (obr. 9)

1 - podlozka - dubové dievo

2 - podkladova vrstva - obsahuje pfirodni kiidu
s pfimeési olovnaté béloby

3 - imprimitura - obsahuje olovnatou bélobu
a malé mnozstvi jemného Cerveného
pigmentu

4 - malba oblohy - obsahuje smé&s smaltu™
a olovnaté béloby

5 - lak

Roelant Savery, Rdj, 1618, vzorek malby

odebrany z oblohy - doplnék (obr. 10)

1 - podkladovd vrstva - obsahuje jemné Cervené
okry

2 - imprimitura - obsahuje olovnatou bélobu
a kostni cern

3 - malba oblohy - obsahuje pruskou modi*?
a olovnatou bélobu

4 - hnédd transparentni olejovd vrstva

5 - malba oblohy - obsahuje olovnatou bélobu
s pfimé&si syntetického ultramarinu®®

6 - lak

Roelant Savery, Rdj, 1618, vzorek malby
odebrany z oblohy - doplnék (obr. 11)

Vzorek byl odebran v misté, kde se nezachovala
star$i vrstva malby, ale jen mladsi pfemalba.

1 - podlozka obrazu - dubové dfevo

2 - podkladova vrstva - obsahuje jemné cervené
okry

3 - imprimitura - obsahuje olovnatou bélobu
a kostni cern

4 - malba oblohy - obsahuje olovnatou bélobu
a synteticky ultramarin

5 - lak

Porovnanim vzorku ze Saveryho Rdje a Krajiny
s ptdky bylo zjisténo, Ze oba jsou az na obsah
cerveného pigmentu ve vrstvé imprimitury

u obrazu Rdj zcela shodné.
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Pfitomnost umélého ultramarinu ve druhé
vrstvé malby oblohy na dopliku dovoluje
umistit jeho opravu nejdfive do obdobi
tésné po roce 1828. Pfi ni byla celd obloha
dodatku pfemalovdna a kontury stromi

s vétsi ¢i mensi presnosti obtazeny.

Na rentgenovych snimcich je dobfe vidi-
telny natér na rubové strané desky. Pod
vrstvou cervenych okrt, které tvoii podkla-
dovou vrstvu malby doplitku, neni patrna
zadnda star$i malba, ani jeji byt jen drobné
pozustatky.

Dendrochronologicky prizkum podlo-
zek prokézal, Ze malif v obou piipadech
pouzil dubového dfeva, avsak pokazdé
z jiného geografického teritoria. U obrazu
Ptdci jde o dfevo ze stromu z Baltické
oblasti, zatimco u puvodni ¢asti obrazu
Rdj o dfevo z dzemi zapadniho Némecka
¢i Nizozemi. Urceni puvodu podlozky
dopliikku nebylo pro nedostatek srovnava-
ciho materidlu mozné. Jde o tangencidlné
vytiznuté prkno z kmene stromu, coz je
femeslny postup vyskytujici se az u obrazt
z 18. stoleti.

Provenience prazskych obrazu

Vyse zminéné vysledky restaurdtorského
pruzkumu je tieba sledovat ve vztahu

k az dosud uvddénym tdajim o proveni-
enci obou dél. Rdj i Krajina s ptdky pocha-
zeji z byvalé nostické obrazdrny v Praze
na Malé Strané. V poztistalostnim inventdfi
z roku 1819 jsou oba obrazy zaznamendny
jako prace Roelanta Saveryho: pod cislem
316 je zapsan obraz ,Sehr viele vierfiissige
Tiere und Vogel in einer Landschaft auf
Holz“, k némuz je pod ¢islem 317 pfipo-
jen parovy kus bez pfesnéjsiho ndzvu, oba
ve formatech, které v pfepoctu prazskych
délkovych mér té doby odpovidaji dnes-
nim rozmérum.* Je velmi pravdépodobné,
ze je lze ztotoznit v zdznamu nostického
inventafe z roku 1765 s obrazy uvedenymi
pod cisly 200 a 201 jako anonymni prace
s ndzvem ,Landschaften mit verschiede-
nen Vogel und Vieh“, avSak bez udani
rozméri.’”® Ciselné potadi obou dél a jejich
spole¢ny nédzev naznacuji, Ze uz tehdy
byly vedeny jako protéjsky. Jen obtizné

je lze sledovat dale do minulosti. Soudi
se, ze se do nostické kolekce dostala uz
pfed rokem 1719 ze sbirky vyznamného
prazského sbératele Felixe Sekerky hra-
béte Vrsovce. V uvedené dobé ziskali totiz
Nosticové z této kolekce vétsi pocet dél,
bohuzel blize neuvedenych.”® Uvaha o tom,
ze mezi nimi byly i Saveryho malby Rdj

a Krajina s ptdky, vychédzi z prizkumu
dvou zachovanych seznamt vrsovecké
kolekce."” Starsi z nich byl nalezen v ar-



chivu hrabéte Schoenborna v Pommer-
sfeldenu a jeho objevitel Theodor von
Frimmel usoudil, Ze $lo o soupis obrazu,
které Vrsovec nabidl ndruzivému sbé-
rateli Lotharu Franzi von Schoenborn.
Seznam neni datovdn a Frimmel vyslovil
domnénku, Zze podle charakteru pisma
pochézi z doby kolem roku 1700. Mohl
vSak vzniknout i pozdéji. V seznamu jsou
vedeny dvé Saveryho krajinomalby pod

¢. 24, ,Zwey auf Hollz von Rohland Savery
landschafften mit allerley Thiiren, s roz-
méry shodnymi s obéma sledovanymi dily.
Schoenborn si vsak obrazy nekoupil a Vr-
Sovec se pravdépodobné snazil uplatnit

je jinde, mozna zdhy po Schoenbornové
zamitnuti pfed rokem 1718 u hrabéte
Nostice. Lubomir Machytka k tomu uvédi:
»...K nejvétsimu rozsifeni této (nostické)
sbirky doslo za zivota druhého drzitele
fideikomisu hrab. Antonina Jana Nostice-
Rienecka (11732)... V dluhopisu, ktery
vystavil 6. prosince 1718 pro hrabéte Felixe
VrsSovce, zavazuje se Antonin Jan Nostic
zaplatit ve splatkdch ¢astku 1800 zlatych
vor verschiedene von Ihnen verkauffte
Bilder’.“*® Vzhledem k tomu, Ze slo o koupi
vétsiho poctu obrazid, mohla se mezi nimi
nachézet i obé Saveryho dila. Ve zminéném
druhém seznamu VrSovcovy sbirky, v tiste-
ném pozustalostnim katalogu z roku 1723,
uz totiz oba obrazy chybéji, coz by mohlo
svédcit o tom, Ze v té dobé uz byly sou-
¢asti nostické sbirky.

Kdy a za jakych okolnosti byl dodatek

k Saveryho malbé Rdj pripojen? Hypotézy
a zvaZované moZnosti

Priizkum nepfinesl zddné doklady o tom,
ze by prava cast puvodni kompozice byla
néjak zdsadné poskozena, a proto vyzado-
vala pomérné rozsahlou ndhradu. Obraz

je pro Saveryho charakteristicky, na cemz
zadny doplnék nemohl nic zménit. Tim
méné doplnék Saveryho mistrovstvi nedosa-
hujici. Dokladéd to srovnani s jiz zminénym,
obdobné koncipovanym Rdjem z Bonnefan-
tenmuseum v Maastrichtu, jehoz rozvrh
krajinného terénu, lesni vegetace v popfedi
i pruhled odpovidaji prazské kompozici
bez pfidané pravé casti.

Nabizi se predstava, ze divodem tak
znac¢ného rozsiteni byla skutecné potieba
mit pdrovy kus nejspise az v dobé, kdy
se protéjsky v obrazdrndch stavaly mdédou.
Z uvedenych pozndmek o provenienci
vyplyvéd, Ze oba Saveryho obrazy existo-
valy v patficné podobé uz ve Vrsovcové
sbirce pfed rokem 1719. Pravé tento sbé-
ratel vytvafel obrazdrnu podle médnich
zdsad symetrie a nutné potieboval pédrové

obrazy. Zajistoval si je i tam, kde ptvodné
dvojici nemél. Kde protéjsek chybél, daval
jej namalovat nékterym ze soucasnych
prazskych umélct: k Saveryho Kyticim je
malovali Johann Rudolf Bys nebo Johann
Adalbert Angermeyer, k Saftlevenovym
krajindm néktery z Hartmannu (v sezna-
mech neni uvedeno, zda jde o otce nebo
syna). Slo vesmés o autory, od nichZ byla
ve VrSovcové kolekci dalsi dvojice obrazu.?
Zda se tedy pravdépodobné, Ze k rozsi-
feni Rdje dal podnét uz Vrsovec, ktery si
pfal mit obraz stejného formatu, jako méla
Krajina s ptdky, aby ziskal dalsi pendanty
pro obrazirnu budovanou podle novych
instalac¢nich principt.

Vyjdeme-li z tdaji uvedenych v inven-
tafich a z prikladt raného pouziti pruské
modfi, dochdzime k nazoru, Ze malba
doplnku byla pravdépodobné provedena
ve druhém desetileti 18. stoleti.

Poznamky

Dékujeme pani Ivané Vernerové za provedeni
laboratornich analyz. Jeji spoluprdce umoznila
dovést prizkum obrazu k dspésnému vysledku.
1 Rdj, znaceno vlevo dole: ROELANDT/
.SAVERY.FE/.1618, dubové dfevo, 55 X 107 cm,
Nérodni galerie v Praze (obr. 8), inv. ¢. DO
4245; Krajina s ptdky, znaceno uprostied dole:
.ROELANT./SAVERY.FE/.1622., dubové dfevo,
54 X 108 cm, Nérodni galerie v Praze, inv. ¢. DO
4246, viz Lubomir Slavic¢ek, Flemish Paintnigs
of the 17th and 18th centuries, National Gallery
in Prague, Praha 2000, ¢. kat. 294 a 295, s. 263,
kde je téz uvedena bibliografie obou obrazi.

2 K Brueghelovu feseni téchto témat naposled
K. Ertz (ed.), Brueghel. Flimische Malerei um
1600. Tradition und Fortschritt, kat. vystavy,
Wien 1998, ¢. kat. 36-38, s. 163-166.

3 Jaromir Sfp upozornil na to, e Savery

mél moznost studovat zvitfata v menazerii
cisafe Rudolfa II. na Prazském hradé, viz
Jaromir éip, ,Die Paradieses-Vision in den
Gemilden Roelandt Savery, in Jahrbuch der
Kunsthistorischen Sammlungen in Wien, LXV,
Wien 1969, s. 29-38.

4 Viz Hana Seifertovd in Gdrten und Hoéfe der
Rubenszeit, kat. vystavy, ed. U. Harting, Hamm
- Miinster 2001, ¢. kat. 1, s. 183.

5 Sip (cit. v pozn. 3), s. 34-35.

6 Tuto skuteCnost zjistili autofi této zpravy

v roce 2000 pfi prohlidce obrazu pted jeho
zapujcenim na vystavu ,Gérten und Hoéfe der
Rubenszeit“, pofddanou v Hammu a Miinsteru
v letech 2000-2001.

7 Mikroskopicky a mikrochemicky prazkum

v chemicko-technologické laboratofi Narodni
galerie v Praze provedla Ivana Vernerova.

8 Snimky UV luminiscence provedla Zora
Grohmanova.
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9 Snimky IRR provedla Tamara Joudova.

10 Prizkum byl proveden v Praze v ¢ervnu
2003, pisemnd zprava prof. dr. Petera Kleina

z univerzity v Hamburku (Ordinariat fiir
Holzbiologie) z 24. 6. 2003 je uloZena ve Sbirce
starého uméni Ndrodni galerie v Praze.

11 Smalt jako pigment byl v evropském malif-
stvi zndm a pouzivdn uz v 15. stoleti. Je pova-
zovan za typicky barokni pigment, od objevu
pruské modii bylo jeho pouZiti omezené a po
objeveni umélého ultramarinu mizi dplné, viz
Eva Simtinkovd — Tatjana Bayerova, Pigmenty,
(STOP), Praha 1999, s. 87.

12 Pruskd (zv. téz berlinskd) modf je nejstarsi
ze syntetickych pigmentt, poprvé byla vyro-
bena v Némecku roku 1704, viz Siminkové

- Bayerova (cit. v pozn. 11), s. 86. Udaje

o pruské modfi byly poprvé publikovdny v roce
1710 v Miscellanea Berolinensia. Jeji pouziti

v Nizozemi je doloZeno jiz v roce 1716 na
Kytici amsterodamské malitky Rachel Ruysch
(Rijkmuseum, Amsterodam), viz A. Wallert in
Still Lifes, Techniques and Style. The examina-
tion of paintings from the Rijksmuseum, kat.
vystavy, ed. A. Wallert, Zwolle 2001, s. 99-101;
v témze katalogu (s. 101) je uvedena informace
o tom, Ze pruskd modf se proddvala v Lipsku,
coZ je zaznamendno v tzv. ,Eikelenberském
rukopisu“ z roku 1722. Pfitomnost pruské modii
v obrazech z prvni Ctvrtiny 17. stoleti prokazal
H. Kithn pfi prizkumech v Doernerové Institutu
v Mnichové piiblizné v letech 1960-1970.

13 Slozeni piirodniho ultramarinu bylo obje-
veno roku 1806 a vyrobni postup syntetického
ultramarinu publikovdn roku 1828. Firma
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WINDSOR and NEWTON jej nabizela ve svém
prvnim katalogu v roce 1832, viz Simtinkova

- Bayerové (cit. v pozn. 11), s. 90.

14 Inventdf z roku 1819, viz Lubor Machytka,
Archivni doklady k déjindm nostické obrazdrny
(nestrankovany strojopis 1980), Archiv Narodni
galerie v Praze, inv. ¢. AA 2940.

15 Inventafr z 25. 10. 1765, ibid.

16 Theodor von Frimmel, ,Zur Geschichte

der Wrschowetz’schen Gemélde-Sammlung in
Prag,“ Mitteilungen der K. K. Zentral Commission
zur Erforschung und Erhaltung der Kunst- uns
Historischen Denkmale, N. F., XVII, 1892,

s. 22-26.

17 Prvni seznam s ndzvem ,Lista der Mahlerey
In der Gallery“ publikoval Frimmel (ibid.), druhy
vysel tiskem pod ndzvem Catalogus derjenigen
rahren und kostbaren Mahlereyen, und Bilder,
von denen besten alt und neuen Meistern...
welche Ihre Exell. der gottselige Herr Graff von
Werschowitz hinterlassen und nunmehro in der
Neuen Stadt Prag in dem Werschowitzen Hauss
in billichen Preiss, stiickweise zu Verkaufen
stehe, Prag 1723 (SUA Praha, sb. Wunschwitz
1333); viz téz H. Toman, ,Das Verzeichnis der
Grifl. Werschowetzschen Bilder-Sammlung

in Prag vom Jahre 1723“ Repertorium fiir
Kunstwissenschaft, 10, 1887, s. 15-23.

18 Machytka (cit. v pozn. 14), historicky tvod.
19 Viz Hana Seifertovd, ,,Compagnony‘ - pro-
téjsi obrazy: nova tdloha prazskych kabinetnich
malifa“, in S ozvénou starych mistru. Prazskd
kabinetni malba 1690-1750, ed. Hana Seifertova
- Anja Kerstin Sevéik, Praha 1997, s. 44-50.



Rodina malire Joachima Luhna (?)
na podobizné z Narodni galerie

v Praze

MARTINA SOSKOVA

Martina Soskova, kuratorka Narodni galerie v Praze, vénuje se evropskému baroknimu portrétnimu malifstvi.

Ve sbirkdach Nérodni galerie v Praze

je ulozena dosud neidentifikovand Podo-
bizna malife s rodinou (olej na pléatné,

96 X 113 cm, inv. ¢. O 10606), piipisovana
némeckému malifi 18. stoleti (obr. 1).
Narodni galerie v Praze ziskala obraz

v kvétnu 1950 od Nérodni sprdvy majet-
kovych podstat ze skladisté v refekta-

fi Strahovského klastera.! Existuje moZnost,
ze podobizna znédzornuje rodinu malife
Joachima Luhna, pfesnéji Joachima Luhna
u malifského stojanu v pozadi obrazu, jeho
zenu Hannu Margaretu, roz. Weyerovou

a jejich dceru Margaretu Katharinu
Guerfurtovou, roz. Luhnovou se Sesti détmi
v popfedi.

Vyse vyslovené ztotoznéni prazské podo-
bizny s rodinou dcery Joachima Luhna
zustdva na drovni hypotézy, dostupné
prameny jej totiz neumoznuji dostatecné
podlozit fakty. Zejména reaguje na napad-
nou fyziognomickou podobnost a typovou
blizkost figur portrétovanych na prazském
obraze a na jediném zndmém Luhnové
autoportrétu s manzelkou a jejimi rodici
(obr. 2).2 Tato podobizna vznikla v roce
Luhnova snatku s Hannou Margaretou
Weyerovou, dcerou mistra malifského
cechu Jacoba Weyera v Hamburku (1673).
Luhn se zde namaloval s paletou a stétci.
Svého tchana, ktery v té dobé jiz nezil
(t 1670), zachytil s lebkou v ruce.

Prazsky obraz pravdépodobné zazname-
navd nasledujici rodinnou situaci: mlada
zena uprostfed kompozice by mohla
byt Margareta Katharina, dcera Hanny
Margarety a Joachima Luhnovych, ktera
se provdala za malife Tobiase Querfurta,
s nimz méla sedm déti,® ¢tyfi z nich se
posléze staly malifi.* Postarsi Zena shliZejici
ke skupince déti pfi pravém okraji obrazu
by mohla byt jeji matka. Pfi srovnani
této postavy s figurou Hanny Margarety
na zminéném autopotrétu Joachima Luhna

upoutd blizkost obou portrétd (predevsim
ve vyjadfeni tvare, rozeznélé mékkym
vyrazem v ocich, s isty modelovanymi pfe-
vislym hornim rtem, se Sirokou bradou

a mohutnym nosem), kterd je patrnd i pres
to, ze prazskd podobizna zachycuje Zenu
jiz ve zralém véku. Nabizi se tedy otazka,
nejde-li o jednu a tutéz osobu. Muz u sto-
janu zcela v pozadi scény, ktery vyhlizi
ven z obrazu, by pak pfedstavoval samot-
ného Joachima Luhna, pro coz by hovoftila,
soudé podle brunsvického autoportrétu,
ostfe Tezand, soustfedénd tvaf s vyraznymi
licnimi kostmi, masivni bradou a knirkem.
Pfipadné ztotoznéni obou figur ovsem
znesnadnuje skutec¢nost, Ze nejsou zndma
jind zpodobeni tohoto malife. Ani o Zivoté
Joachima Luhna (1640 Hamburk?-1717
Hamburk) neexistuje mnoho potvrzenych
zprav.® Roku 1673 ziskal méstanské pravo
v Hamburku, kde se téhoZ roku oZenil.

V letech 1692-1708 byl pak pfedstavenym
hamburského malifského cechu.

V kompozici zobrazujici malife s jeho
rodinou navazuje prazsky obraz na tradici
v Nizozemi a Némecku oblibenych sku-
pinovych podobizen, jejichz vyznamnym
tkolem bylo pfedvést ctnostné fungujici
rodinu. Jeji ¢lenové byli nejradéji shromaz-
dovani okolo stolu, kde jedli nebo se véno-
vali hudbé.® Pokud se kazdy z nich zabyval
nécim jinym, jako na prazské podobizné,
zustdvali spolu v kontaktu pohledem ¢i
dotykem, aby tak sdileli zaznamendvany
okamzik. PfihliZejici Zena i malif, zachy-
ceny v pruhledu ve svém ateliéru pfi pro-
tilehlém okraji obrazu, se scény aktivné
nezucastnuji, pouze ji némé asistuji, z ce-
hoZz muZzeme usuzovat na jejich vylucné
postaveni. Matku obklopuje pouze Sest déti
- chlapct, coz ale snad znamend jen to,
ze posledni dité v tu dobu jesté nebylo
na svété. (Faktem je, Ze dva z Querfurto-
vych synu se narodili rok po sobé, 1707
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a 1708.)” Nejmladsi dité chovd Margareta
Katharina v ndruc¢i zptasobem, ktery by
mohl byt aluzi na zobrazeni P. Marie s di-
tétem stejné jako na Podobizné s autopor-
trétem z roku 1665 od Daniela Preislera.’
Datace obrazu uzce souvisi s jeho moz-
nym autorstvim. Stylové malba nejlépe
odpovida prvni ctvrtiné 18. stoleti. Nizkd
kvalita vsak ztézuje pfesnéjsi zafazeni
dila. S velkou pravdépodobnosti ale hovo-
fime o dobé do roku 1710, kdy Margareta
Katharina zemfela. Vzhledem k tomu, Ze
na obraze chybi portrét nebo autoportrét
Tobiase Querfurta st., nabizi se otdzka
- samozfejmé pokud plati prezentovana
teze - neni-li autorem tohoto portrétu sam
Tobias Querfurt st. Navazal by timto zpiso-
bem na zminénou Luhnovu rodinnou podo-
biznu, kterou sdm zdédil a uchovdaval ve
své sbirce. Takovou podobiznou, na niz zet
zachytil svou rodinu s prihledem do ate-
liéru tchana-malite, je napfiklad Rodinnd
podobizna Juana Bautisty del Mazo z roku
1664-1665.° Tobias Querfurt st. (1 1734)
pusobil od roku 1686 ve sluzbach vévodu
z Braunschweigu. Neni bez zajimavosti, Ze
byl na rozdil od svych synt pifedevsim por-
trétistou. Je autorem nékterych podobizen
Antona Ulricha z Braunschweigu. Dostupnd
komparace s témito dily a s portrétem
Daniela Deutze,” ktery je do jisté miry
typologicky srovnatelny s prazskym obra-
zem a jenz je velmi pravdépodobné také
jeho dilem, ale neprokazuji Querfurtovo
autorstvi, proto ztstavd dalsi feseni nacrt-
nutych otdzek vice nez aktudlni.

Poznamky

Text zpravy vznikl za finanéni podpory stipen-
dia dr. Alfreda Badera.

1 V pfeddvacim protokolu z 18. 7. 1950 ¢&. 3258/
50-K/K pod ¢. 689 (dékuji Tomasi Sekyrkovi
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za poskytnuti seznamu). V roce 1962 pak byl
obraz fakticky pfeveden jednostrannym opat-
fenfm Statni pamdtkové spravy v likvidaci

¢j. 976/62 ze dne 14. 7. 1962, NG ¢. j. 3883/62
do spravy Nérodni galerie v Praze (NG ¢. pfir.
121/62).

2 Platno, 125,5 X 152,4 cm, Herzog Anton Ulrich
— Museum, Brungvik, inv. ¢. 576; in Die
deutschen Gemdlde des 17. und 18. Jahrhunderts,
sowie die englischen und skandinavischen Werke,
ed. Joachim Jacoby, Braunschweig 1989,

¢. kat. 576, s. 170-171 (zde dalsi literatura).

3 Hermann Roéver, Die hamburgischen Maler
Otto Wagenfeldt und Joachim Luhn und ihre
Schule (disertace), Hamburg 1926, s. 52.

4 August (1694-1761), Johann Hermann
(1707-1737), Gabriel David Christopher (t1765),
Tobias (1708-1780) in The Dictionary of Art,
ed. Jane Turne, London - New York 1996,

s. 517 (zde dalsi literatura); Friedrich Thone,
Wolfenbiittel, Geist und Glanz einer alten
Residenz, Miinchen 1963, s. 253.

5 Viz Roéver (cit. v pozn. 3), s. 49-54.

6 Anja K. Sevéik, Tobias Pock. Vlastni podo-
bizna s rodinou, Praha 1997, s. 14.

7 Viz pozn. 4.

8 Plitno, 97 X 123 cm, Germanisches
Nationalmuseum, Norimberk, inv. &. 923,

in Andreas Tacke, Gemdlde des 17. Jahrhunderts
im Germanisches Nationalmuseum, Mainz 1995,
¢. kat. 87, s. 181-182.

9 Plitno, 148 X 174,5 cm, Kunsthistorisches
Museum, Videnl.

10 Podobizna vévody Antona Ulricha z Braun-
schweigu, pldtno, 83,5 X 66 cm, inv. ¢. 1627,
Herzog Anton Ulrich - Museum, Brunsvik;
Podobizna vévody Antona Ulricha z Braun-
schweigu, pldtno, 157 X 132 cm, inv. ¢. 691,
Herzog Anton Ulrich - Museum, Brunsvik;
Podobizna Daniela Deutze, pldtno, 74 X 65 cm,
Frans Halsmuseum, Haarlem.



Koho predstavuje Podobizna
vojevudce Jana Petra Molitora?

MILAN ZDARSKY

Milan Zd’érsky'/, doktor prév, zabyva se zameckymi obrazovymi sbirkami.

Od 12. z4ri do 12. listopadu 2000 se
konala v klastere sv. Jifi ve Sbirce starého
ceského uméni Nédrodni galerie v Praze
vystava pfedstavujici podobizny a portrétni
motivy Jana Petra Molitora (1702-1757)."
Poprvé v takovém rozsahu byla prezento-
vana tvorba umeélce Sirstho zdbéru, ktery
mimo portréty vytvofil mnozstvi fresek,
oltafnich platen i nékolik zatisi. Malif,
rodem z Schadecku v Poryni, ptsobici

od roku 1730 do poloviny padesatych let
18. stoleti v Cechach, byl soucasnik a pii-
tel Vaclava Vaviince Reinera. Jeho portréty
vyhovovaly dobovému vkusu, ktery se stile
vice pfiblizoval francouzskym reprezenta-
tivnim podobizndm. Kombinoval rizné typy
postoju, vyrazy a gesta zpodobenych postav
vcetné kostymu. Na jeho obrazech se ¢ds-
tec¢né podileli i pomocnici, coz je mozna
divodem nevyrovnané kvality. Piesto se
stal vyznamnym pfedstavitelem pozdné
barokniho a rané rokokového malifstvi

v Cechéch.

Na vystavé nechybéla Podobizna voje-
viidce,* signovand na rubu pldtna a dato-
vand 1736 (obr. 1). V katalogu je uvedena
pod cislem 5 a jeji tvaf se na nas diva
i z obdlky. Pavel Preiss ji hodnoti jako
pozoruhodnou, doklddajici plnou vyzralost
malifského pojeti. Zaroven klade otazku,
koho tato fyziognomicky velmi vyrazn4,
energickd tvaf muze predstavuje, a uzavirg,
ze se ji dosud nepodafilo identifikovat.
Pfipousti, Ze pfi baroknim nadsazovani
zdaleka nemusi jit o néjakou bohatyrskou
osobnost a ze by mohl v dvahu pfipadat
i celkem fadovy vyssi dustojnik.

K urceni osoby z pfedmétné podobizny
je tfeba vychdzet z provenience obrazu.
Ten byl léta soucasti vybaveni zamku
ve Vrchlabi, ktery po roce 1533 zacal
stavét Krystof z Gendorfu (1497-1563).°
Dnesni dispozici ziskal vrchlabsky zamek
pii pozdné renesancni prestavbé z let

1605-1614, pfi které byly dostavény
ndrozni véze. To jiz byl vlastnikem zdmku
Vilém Mirkovsky ze Stropcic, od néhoz
panstvi se zdmkem koupil Albrecht z Vald-
stejna k rozsifeni frydlantského vévodstvi.
Po jeho smrti a nédslednych konfiska-

cich vévodova majetku ziskdvd Vrchlabi

v roce 1635 od krélovské komory valec-
nik z mnoha evropskych bojist Rudolf

z Morzina, nejvy$si polni vachmistr, p¥i-
slusnik rodu pochézejictho z Furlanska,
historického tzemi v dnes$ni severni Itdlii,
Slovinsku a Rakousku. Jeho vérné sluzby
habsburskému rodu byly ocenény v roce
1632 povySenim do panského stavu. V roce
1653 dosdhl i ceského inkoldtu a titulu hra-
béte.

Vnitini prostory vrchlabského zdmku byly
postupné napliiovdny obrazy a historickym
mobilidfem, jak dokladaji fotografie z dva-
catych let 20. stoleti. Na nich muzeme
vidét i Podobiznu vojeviidce. Obraz byl
jako jeden z mdla reprodukovadn v roce
1933 v jubilejni publikaci pfipominajici
Ctyfi sta let mésta Vrchlabi* Tam je jasné
oznaceno jméno portrétovaného, jimz je
Véclav Morzin. To je nepochybné onen
,2neznamy“ vojevtdce. Jeho jménem je
také nadepsdna varianta Molitorovy podo-
bizny (obr. 2) z majetku augustinidnského
klastera ve Vrchlabi, jehoZ byl Vaclav
Morzin fundatorem, vystavend v expozici
Krkonosského muzea, které sidli v klastere.®

Vaclav Morzin se narodil v roce 1676.
Byl syn Jana Rudolfa Morzina a Evy
Konstantiny, rozené Wratislavové. Byl léta
vojakem a slouzil v habsburském vojsku,
které v roce 1707 obsadilo Neapolsko
a pod habsburskou svrchovanost pomohlo
piipojit i Mildn a severni ¢dst Italie.
Pozdéji Vaclav Morzin v Itdlii ptasobil jako
vysoky habsbursky dfednik. Tam se sezna-
mil s Antoniem Vivaldim, ktery stal v cele
jeho kapely. Tento znamy skladatel vénoval
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Morzinovi, ktery patfil mezi $ititele jeho
hudby v Cechach,® i slavny cyklus Ctvero
rocnich obdobi a komponoval pro ného
i dalsi skladby. Vaclav Morzin umira v roce
1737. Molitor jej tedy podle data na rubu
platna portrétuje rok pfed smrti.

Po roce 1918 néasledkem pozemkové
reformy pfisli Czernin-Morzinové témér
o vSechny lesy na Vrchlabsku. Zamek
ve Vrchlabi ztratil ekonomické zdzemi
a Jaromir Czernin-Morzin byl nucen jej
prodat.” Rodovy inventdf byl pfestéhovdn
z Vrchlabi do zdmku v Hornim MarSove,
ktery Czernin-Morzinim patfil od roku
1882. Zamek byl v roce 1945 na zdkladé
Benesovych dekrett zkonfiskovan jako
némecky majetek. Historicky mobilidf
byl v srpnu 1948 vytfidén.® Asi patndct
obrazi, grafické listy a pamétky vzta-
hujici se k méstu a okoli byly pfeddny
Krkonosskému muzeu ve Vrchlabi.® Zbrané,
hodiny, nabytek a byzantska ikona se
dostaly do muzea v Trutnové. Vice nez
sedmdesdt obrazti, okolo péti set kreseb
a grafickych praci, dalsi nabytek, porce-
ldn a sklo prevzala tehdejsi Narodni kul-
turni komise (NKK), kterd vétSinu z tohoto
svozu umistila na stdtni zamek v Nédchodé.
Nékolik pamatek pfislo do divadelniho
oddéleni Ndrodniho muzea, knihovna se
stala soucasti zdmeckych knihoven spravo-
vanych Narodnim muzeem. Grafické listy
tykajici se koni byly pfevezeny do zdmku
Slatinany a jedenatficet pfedméta, zejména
odévi, do zdmku Jemnisté. Pod inv. ¢. 949
byla NKK vybrana i Molitorova Podobizna
vojeviidce, tehdy ocenénd na 20.000,- Kcs,
ktera se v soupise z roku 1948 uvadi
jako Podobizna slechtice v brnéni. Na
zamku v Néchodé byla ve svozu z Mar-
Sova vedena pod inv. ¢. 32/949. Odtud
byla v roce 1948 pfeddna Narodni galerii
v Praze.”

Poznamky

1 Pavel Preiss, Jan Petr Molitor 1702-1757.
Podobizny a portrétni motivy, kat. vystavy, Praha
2000 (zde seznam star$i literatury).

2 Olej na platné, 178 x 132 cm. Signovédno na
rubu pldtna: J. Petrus Molitor pinxit ad vivum
1736. Nérodni galerie v Praze, inv. ¢. O 9677.
3 K déjindm zdmku ve Vrchlabi - Pavel Vlcek,
Ilustrovand encyklopedie c¢eskych zdmkii, Praha
1999, s. 503-504 (zde seznam starsi literatury);
Hrady, zdmky a tvrze v Cechdch, na Moravé
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a ve Slezsku, svazek VI. (Vychodni Cechy), Praha
1989, s. 540-541; Miloslav Bartos, ,Krystof

z Gendorfu“, Krkonose, 3/1999, s. 36-37.

4 Festschrift Herausgegeben zur
Vierhundertjahrfeier der freien Bergstadt
Hohenelbe 1533-1933, Vrchlabi 1933, s. 8.

5 Olej na platné, 179 x 138 cm. Vlevo nahote
erb s ndpisem: ,Iltmus D. D: Wenceslaus SRI./
Comes de Morzin Contus/Albipolensis Fundator
Munifi/centissismus.Aetatis 60/A:1736“. Obraz

z majetku fddu sv. Augustina, dfive deponovany
v Krkonosském muzeu ve Vrchlabi, v soucasné
dobé je zapujceny do expozice Narodni galerie
v Praze v kldstere sv. Jifi.

6 Tomislav Volek, ,Antonio Vivaldi a hrabé
Véclav Morzin“, Krkonose, 10/1998, s. 36-37.

7 Pavel Klimes, ,,Czernin-Morzinové v MarSové®,
Krkonose, 8/2000, s. 36-37.

8 ,Soupis pfedméta vyttidénych Narodni kul-
turni komisi podle zdkona 137/46 Sb. Ze zdmku
Mar$ov ve dnech 31. 8.-6. 9. 1948.“ Za zpii-
stupnéni téchto dokumenta dékuji pracovniku
Krkonosského muzea ve Vrchlabi Miloslavu
BartoSovi.

9 Obrazy ze zdmku ve Vrchlabi, v Hornim
MarSové a Néchodé i v Krkono$ském muzeu
ve Vrchlabi ¢ekaji na uméleckohistorické zhod-
noceni a vystaveni. Portréty z 18. a 19. stoleti
¢lent rodd Morzint a Czernin-Morzina by jisté
obohatily védomosti o této $Slechté vladnouci

ve vychodnich Krkonos$ich. Je zde i nékolik
portréti Sporki, mezi nimi se nachazi dvoj-
portrét Marie a Jany Sporkovych, signovany
dal$im malifem podobizen a oltdfnich obrazt

z prvni poloviny 18. stoleti Josefem Igndcem
Kapounem, déle replika portrétu Jana Rudolfa
Cernina od Johanna Baptisty Lampiho z roku
1815, Muzskd podobizna F. Brendela z roku
1762, Severoitalskd primorskd krajina znacend
A. Canalem, Bitva u feky signovand Georgem
Filipem Rugendasem, Vecernf krajina signo-
vand C. van Hansenem, Krajina se stddem od

J. Biirkela a nékolik dalsich hodnotnych maleb.
10 Tento piispévek byl redakci Bulletinu NG

v Praze odeslan 27. prosince 2000. Od té doby
doslo k dikladné restauraci zminéné varianty
portrétu s ndpisem vystavené ve Vrchlabi.
Marcela Vondréackova ve vystavnim katalogu
Sldva barokni Cechie, Praha 2001, na s. 188-189
pod. ¢. kat. 1./5°65 uvedla tento portrét jako
autorskou ¢i dilenskou repliku portrétu z Na-
rodni galerie v Praze. Nezminuje se o starsi
literatufe, kterd vrchlabskou variantu uvadi

- viz pozn. 6.
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