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Narciso Virgilio Diaz de la Pena en
colecciones checas

PAVEL STEPANEK

Pavel étépének es catedratico de la Universidad Palacky de Olomouc. Se especializa en el arte espanol.

En la instalacién permanente, aunque
bastante variable en los ultimos afios, de
la Galeria Nacional de Praga, llevada a
cabo en el Palacio de Ferias, ocupa un
lugar un poco discreto, pero a la vez
firme y fijo dentro del arte francés del

s. XIX (“de Delacroix a Picasso”) el pintor
Narciso Virgilio Diaz de la Peila,' en su
tiempo afamado, hoy mds bien recordado
pintor francés de origen espafol. Su obra,
similar a toda la escuela de Barbizon,

en cuya creacién habia tomado parte,
muestra al mismo tiempo la viabilidad

de la valoracién de las obras de arte en
dependencia del gusto de la época y las
posiciones subjetivas de la critica. Es que,
ain a finales del s. XIX, la critica solia
destacar preferente, si no exclusivamente,
a los lideres de los barbizoneses, sobre
todo Theodor Rousseau, a quien no le
habian dejado entrar en los Salones
oficiales, luego a Diaz de la Pefia, segido
de Daubigny, Troyon y Dupré, mientras
que a los impresionistas los consideraba
inaceptables.

El cambio ocurrié a principios del s. XX;
la critica “indult6” al impresionismo y al
mismo tiempo aparté a los de Barbizon
a una linea secundaria. Su prestigio se
seguia manteniendo, sin embargo, aun
durante largo tiempo, gracias a las ventas
en galerias asi como por la valoracién
inerte incluso fuera del centro francés.?
Aunque la nocién de la escuela de
Barbizon habia penetrado en la consciencia
general, recordemos aqui solo que habia
recibido el nombre segtin el pueblo del
mismo nombre situado en el distrito
forestal de Fontainebleau, donde se
habian radicado hacia 1830 pintores para
encontrar alld, dentro del paisaje, motivos
para sus cuadros.
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Pintaban aun bajo influencia del amor
romdantico a la naturaleza e inspirados por
los viejos holandeses y paisajistas ingleses,
pero han accedido a la pintura o dibujo
ya directamente delante del motivo al aire
libre, donde ejecutaron bocetos y segin
éstos, han compuesto un cuadro en el
taller, pero con el tiempo incluso llegaron
a terminar la pintura en la naturaleza.*

En sustancia, fueron adictos a la
idea de una “fidelidad a la naturaleza”
creando un nuevo tipo de paisaje en el
que “se proponian captar el rumoreo de
los drboles, las superficies rizadas del
agua, temple de luz y aire”.®* En breve,
estos “amigos de la naturaleza”® fueron
antecesores de los impresionistas, quienes,
a su vez, participaron personalmente en
la escuela de Barbizon en su fase final.
Por otra parte, los autores L. Grassi y
M. Pepe’ recuerdan que la escuela de
Barbizon o sea de Fontainebleau no se
le puede considerar como escuela en
el propio sentido de la palabra, sino
como un “movimiento de la cultura
y del gusto” en Francia hacia el afo
1840. Con su concepto de trabajo en
contacto con la naturaleza, dicha escuela
representa un importante paso en la
evolucién de la pintura francesa del s. XIX
hacia el realismo y no menos hacia el
impresionismo.

En la actual Chequia (el Reino de
Bohemia de los tiempos del Imperio),
Diaz, el mas joven de la escuela quien
formaba parte de la llamada generacién
del afio 1830 junto con sus representantes
principales, entre ellos Corot, Rousseau y
Daumier, fue recordado dltimamente en el
contexto global solo como un pintor que
“por razones existenciales se dedicé - las
mdés de las veces con poco acierto - ante



Fig. 1 Narciso Virgilio Diaz de la Pena, Retiro en el bosque (Desnudo en el bosque), después de 1855 (anos 60). Narodni
galerie v Praze.

todo a la pintura de género, creando, sin
embargo, también paisajes con admirables
verdes y espléndidos cielos antes de

la tormenta; sus cuadros del interior

del bosque no estdn tan sobrecargados
por colores negros, y son mds airosos
que andlogas obras de Rousseau”.® En

el contexto del arte francés y el checo
recordé hace poco su obra, aunque con
una sola pieza, la exposicién ,Las alas de
la gloria“ (“Ktidla slavy”), en la cual volvié
a recordarse el culto al arte francés en

Chequia dentro de la linea académica del
arte francés, de la pintura monumental y el
academismo en general.® En el extranjero,
la importancia de este pintor espafiol fue
recordada y destacada sobre todo hacia
mediados de los afios noventa.’ Por esta
razén me parece indispensable recodar
algunos datos bésicos acerca de su obra.

Las obras de Diaz en colecciones checas
El Museo del Louvre se enriquecié con
veinte telas suyas gracias al legado del
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mecenas Thomy-Tiéry, y en otras por el
de Chauchard u otras vias. Aunque a

las colecciones checas llegaron solo unas
cuantas muestras de la obra de Diaz

méas bien diminutas mediante compras
ocasionales™, aln en estas condiciones

es posible hacerse una idea bastante
completa sobre este representante de la
extrema posicién romdntica de la escuela
de Barbizon. Intentaré al mismo tiempo
presentar las piezas en contexto con otras
menos conocidas o casi desconocidas que
no han entrado ain suficientemente en
la conciencia profesional méds amplia,’* y
ademds, para evitar repeticiones de andlisis
de las obras archiconocidas.

A las adquisiciones mdés antiguas de
la Galeria Moderna, antecesora de la
actual Galeria Nacional de Praga (Nérodni
galerie v Praze), pertenecen dos trabajos
pequeios de colecciones aristocraticas.”
Se trata sobre todo del Retiro en el bosque
(Fig. 1) (Desnudo en el bosque), después de
1855, en el que los tonos nacarinos de la
espalda desnuda de la mujer sentada (que
mira concentrada a la flor en su mano) se
destacan del oscuro ambiente del bosque,
iluminado tan solo en el borde derecho
con una vista al cielo. La impresién de
conjunto, la cubierta de la cabeza y los
reflejos de la falda brillante recuerdan
las Odaliscas de Delacroix. El Retiro en el
bosque fue expuesto en la Galeria Moderna
ya en 1934." Kesner® percibié mds tarde
que “junto con el caprichoso Paisaje del
atardecer de los afios 50 es la mejor
muestra del peculiar, aunque al mismo
tiempo modesto arte de Diaz, pintura
diminuta de luminosidad aduladora, que
sobrepasa suavemente las fronteras de una
sensibilidad endulzada”. A su vez, Mackova
destacé que el cuadro “es tipico por
aquella impresionante caprichosidad y la
suave presentacidn pictérica soberana, que
ha hecho de Diaz uno de los autores mds
buscados por los coleccionistas”.’

Por aquellas fechas fue adquirido
también Paisaje boscoso (Fig. 3) con alta
linea de visién y terreno traslicido a
la izquierda. El titulo original Ladera
arbolada’ fue, sin duda, més apropiado.
La franja estrecha del cielo oscuro con
nubes, interpretadas con colores pastosos y
pinceladas nerviosas, le confiere al paisaje,
comprendido como un conjunto sin puntos
de orientacién notables, una atmdsfera
huraiia.

El tercer cuadro comprado es Venus
(Muchacha) con amorcillo (Fig. 2)
acompanada por un perro. Al insertarla en
un oscuro ambiente de bosque, Diaz, dentro
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del espiritu acostumbrado, une el género
mitolégico prevaleciente con el paisaje. Esta
muchacha de pechos descubiertos no se
puede entender fuera del tema mitolégico.
Pese a cierto tono anecdético y a una
disminucién del cuerpo, lleva ecos del
gran arte de Correggio, aunque éste se
muestra de manera méas patente en otro
cuadro de Diaz Venus con puttis, expuesto
en la Galerfa del Dr. Feigl en 1933. Se
le aproxima también el cuadro del Museo
Pushkin de Mosci,” aunque en ambas
comparaciones, Venus estd representada
como una mujer madura, mientras que en
la versién de Praga estd mds cerca a una
muchacha adulta.?” Con una pincelada
libre el pintor ahueca el traje, cuyos claros
tonos pastosos llaman la atencién del
espectador en medio del ambiente oscuro.
Se caracterizan por posturas ante todo
estaticas.” Estilisticamente estdn muy cerca
Tres mujeres con amorcito del Museo del
Risco en la Ciudad de México, que visité
en 1982.

A adquisiciones posteriores de la
Galeria Nacional?* pertenece EI Camino
en el bosque (Fig. 4), fechable en los aflos
cuarenta. Un camino con desmonte en
contraluz, pertenece a las tipicas vistas
de bosque de Diaz, en los que, como en
otros cuadros suyos, entre ellos el de la
Galeria de Morava de Brno que vamos a
comentar, la composicién estd dominada
por un contraste de luz y sombra, vecinos
inseparables. También la figura de una
mujer con ramaje seco sugiere relaciones
con el cuadro de la Galeria Morava de
Brno, asi como con la Escena de bosque
del Museo y Galeria de la Ciudad de
Birmingham (18 X 26 cm). Ya en la época
en que se efectu6 la compra en la Galeria
Nacional de Praga, el cuadro fue valorado
por la conservadora O. Mackova como “
importante aporte para la coleccién de la
escuela de Barbizon dentro del conjunto de
la pintura francesa de la Galeria Nacional.
(La obra) Habra surgido probablemente
en el segundo lustro de los aflos cuarenta
y presenta la posicién pictéricamente
mds desarrollada del intimismo de Diaz,
cuando la luz juega un papel cada vez mas
importante en la composicién colorista del
paisaje.® A la vez Kesner* observé que
este Camino en el bosque “testimonia de
manera mds pulcra... el punto de partida
comtun del grupo de Barbizon, es decir, el
encantamiento por el color natural claro,
la sencillez del motivo y lo imitativo de la
pincelada...”.

Durante largo tiempo estuvieron
expuestos en la Galeria Nacional tres



Fig. 2 Narciso Virgilio Diaz de la Pefa, Venus (Muchacha) con amorcillo. Narodni galerie v Praze.

cuadros de propiedad de la Galeria
Regional de Liberec.”® El primero, EI
bosque de Fontainebleau, estd concebido
como una composicién horizontal de
una franja mdas amplia del paisaje con
arboles individualmente salientes, motivo
compositivo no muy frecuente en la obra
de Diaz, pero que si aparece de vez en
cuando, como lo sugiere también un
cuadro similar en el Museo Nacional de

la Habana;?® asi se acerca a la concepcién
integra de Rousseau. A través de las nubes
abrumadas en el cielo se tranparentan

los blancos que destacan la linea de
visién marrén oscuro. Segin Volavka® “la
pincelada pictérica estd un poco vinculada
a Th. Rousseau. Del cielo liso, ejecutado
con largas pinceladas horizontales con

un pincel enérgicamente guiado, surgen
ramos y hojas de arboles, llevados a cabo
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Fig. 3 Narciso Virgilio Diaz de la Pefa, Paisaje boscoso (Ladera arbolada), después de 1850 (afos 50). Narodni galerie
v Praze.

con temperamento y por diminutas pastas.
Las manchas, sin embargo, son menos
precisas, de modo que el cuadro da una
impresién menos voluminosa. Por ciertas
analogias con cuadros de otros miembros
de la escuela de Barbizon, el cuadro puede
considerarse obra temprana del autor”.

El segundo, Paisaje de bosque con
charco, fue registrado en la Galeria
Nacional de Praga asimismo como EI
bosque de Fontainebleau;*® representa
uno de los tipicos claros de bosque con
figura humana; una mujer de pie subraya
el cardcter estdtico del claro con un
charco, que refleja los tonos blanquecinos
del cielo nublado. El bosque se entiende
aqui como un conjunto de unidades
diferentes de arboles, que sobrepasan
con sus copetes el horizonte contra el
cielo. La solucién colorista, que cambia
los contrastes del bosque marrén oscuro
con nubes de ocre blancuzco y el primer
plano oscurecido, resulta caracteristico para
Diaz. Encontramos analogias del cuadro
en colecciones cubanas y en la Galeria
Nacional de Londres.” Diaz pinta aqui
espontdneamente, capta el reflejo dorado
de la luz solar en los troncos, ramas y
hojas, asi como en la superficie de los
charcos. Forma parte de este paisaje idilico
el hombre, en general la figura femenina.
Son figuras similares a las que conocemos
de Courbet o de Th. Rousseau (con quienes
Diaz colaboraba de vez en cuando, incluso

Bulletin of the National Gallery in Prague
XVI-XVII/2006-2007

durante mucho tiempo), las mujeres,
pobres de lo més pobre, recogiendo lena.
El cuadro de Praga deberia llamarse igual
que el de Londres - Un dia de sol en el
bosque.**

El tercero, Paisaje con cazador, fechado
en 1872, suele registrarse también bajo
el nombre de Paisaje tempestuoso, lo que
expresa apropiadamente el temple de la
escena dominada por pesadas nubes de
color gris oscuro, un poco traslucido por
el sol cerca del horizonte. El cielo destaca
una franja de paisaje llano con dos grupos
de arboles, entre los cuales estd caminando
un cazador inclinado, acompafado por un
perro. El tono general de verde oscuro lo
aligeran los ocres terrosos en el primer
plano y del campo de trigo al fondo, en
el confin. El conjunto dindmico de la
composicién del paisaje abierto, dominado
por el viento y por las nubes, animado
tan solo por una figura humana y grupos
de arboles a la izquierda e individuales
4drboles en el horizonte, son caracteristicos
del periodo tardio de Diaz.

Volavka opina que “en esta obra tardia
de Praga, el pintor ya se alej6 de la
concepcién barbizonense, que representaba
el punto de partida en su juventud. El
contraste de tonos calientes de la hierba
amarillenta en el primer plano y del frio
cielo nublado gris, es, en conjunto, un
poco artificioso. En comparacién con el
vigor ético de la concepciéon de Rousseau,



Fig. 4 Narciso Virgilio Diaz de la Peha, E/ Camino en el bosque, entre 1860-1870. N&rodni galerie v Praze.

aqui la naturaleza estd transformada en un
efecto teatral, que, dicho de paso, imponia
un rasgo tipico a la vida privada de Diaz.
El gustaba de disfraces, tapices, y baratijas,
con las que - como muchos pintores de
los afios setenta - ha repletado su taller”.*
Hay coincidencias con el cuadro Otoiio

de la coleccién Luis A. Ferré en Puerto
Rico, donde, sin embargo, el paisaje se ha
acercado, la figura del cazador se dirige
en sentido contrario (hacia la izquierda) y
el cielo es méds rico en colores azules. El
cuadro portorriquefio indica especialmente
la influencia de Jacob van Ruydael.*

El pequenio bosque (Fig. 5) de la Galeria
Morava®® es uno de los mds caracteristicos
pequeiios cuadros que contraponen la
sombra del oscuro bosque en el primer
plano y de la franja de la escena clara,
de la vista al paisaje con un camino que
llega a la profundidad del bosque a la
derecha. En las lindes estd en contraluz la
caracteristica figura de la mujer recogiendo
lefia. Las luces pastosas, colocadas al lado
inmediato de las partes oscuras acrecienta
el resultado antagénico significativo, tipico
para Diaz. Se aplica aqui, en sustancia,

el principio del repoussoir barroco, de

la zona central oscurecida, en la cual la
vista de “mirilla” descubre un “secreto”,
que estd ocurriendo en segundo término o
al fondo.** Con las citadas caracteristicas
técnicas estd muy cerca del Interior del
bosque en Puerto Rico.

Del marco comentado se sustrae un poco
el cuadro Ninfa y sdtiro, hacia 1855, de
una coleccién privada eslovaca. Se observa
una ninfa durmiendo debajo del arbol a
la cual un satiro ata la mano a una rama.
Diaz combina en esta escena dos géneros,
tan caros a él: el paisaje y la mitologia.

El contraste de la luz y la sombra entre
arboles oscuros y el claro encuentra
analogia en el cuerpo iluminado de la
ninfa y del satiro en la sombra y vestido
de manto. En el paisaje encontramos
elementos caracteristicos para la etapa
de Fontainebleu, cuando Diaz combina
sectores del paisaje, arboles frondosos y
superficies de agua en el fondo, acompa-
nados de figuras humanas.

Los componentes formativos del cuadro
de Bratislava fueron analizados por
Kemény*® como caracteristicos de la obra
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Fig. 5 Narciso Virgilio Diaz de la Pefa, E/ pequerio bosque, 1859. Moravska galerie
v Brné. Foto: Irena Zackova.

de Diaz. La solucién colorista del conjunto
estd determinada por una inconfundible
escala del componente central de la
composicién conjuntamente con la
iluminacién caracteristica de color claro
de leche predominante del cielo irradiante
de tono ocre claro. La iluminacién
desde la izquierda permite destacar la
pincelada en puntos de una serie de
toques realizados enérgicamente por el
pincel y terminados luego por la espétula;
otras partes, como por ejemplo el arbol
principal, son elaborados con mds detalles.
Dicho de otro modo, al artista le fasciné
la configuracién colorista de los arboles y
lo suave de la vegetacién de musgos que
cubre la estructura de las piedras.*® Con la
mayor probabilidad serd posible identificar
el cuadro de Bratislava con el del mismo
nombre (Nymphe et Satyre) de la coleccién
de M. Oliva de Marsella, expuesto en
1861 en el museo local, debido a que
no hay otro cuadro del mismo titulo y
posiblemente ni del mismo tema en su
obra entera.”” Ademds, puede afirmarse
que Diaz habria tomado la composicién del
cuadro de Karel de Moor (Leyden, 1656-
Warmond, 1738).%8

Caracteristicas estilisticas similares
pueden observarse en el cuadro La ninfa
dormida de Louvre, del afio 1855 y en el
de Mujer dando el pecho, subastado en
1981.*° El cuadro de Bratislava interpreta
libremente el de Correggio titulado Zeus y
Antiope en el Louvre (1524). “Sin embargo,
con el hecho de que Diaz no se centra
en el tema representado, se acerca a una
especie de arte moderno puro, soberano,
por ejemplo, de un Fautrier, aunque la
filiacién entre las pastas radiantes de Diaz
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y las indigestas en semirrelieve de un
Fautrier no son univocas a primera vista”.*

Los dos cuadros de Diaz en el Museo
de Arte de Olomouc fueron estudiados
por Alexander Kemény,*' cuyo agudo
andlisis puede ser superado dificilmente.
El primer cuadro, Paisaje con estanque,
pertenece a motivos endémicos, siendo el
central un pequefio lago o charco en el
bosque, limitado por amplios drboles, que
cubre como una béveda viva la superficie
del agua. Un sector real del paisaje,
enriquecido por una atmdsfera airosa de
una abertura al cielo, estd animado por
dos figuras de mujeres junto al charco,
cuya accesibilidad estd sugerida por una
franja iluminada en el primer plano. En
general, el sistema de las gradaciones esta
elaborado tanto en el suelo como en la
hierba, troncos y hojas en matices muy
finos, como lo testimonia el reflejo de los
jubones azules de las dos mujeres en la
superficie del agua. Como en otros trabajos,
Diaz profundiza la pintura hoja tras la
hoja y cafa tras cana. Parece que tuvo una
propensién especial para los troncos de
drboles.*

La composicién es comin a toda una
serie de cuadros con el tema predilecto
de Diaz. El cuadro mdés parecido a Corot,
aunque sin figuras humanas y sin el cielo,
es el cuadro del Museo de Artes Plasticas
de Dijon, con el titulo poético La charca de
las hamadriadas (debido a la ausencia de
figuras).*®

El segundo cuadro, Paisaje de bosque,
de tamafo casi mediano, representa un
interior de bosque ligubre, en el que
dominan ricas escalas de marrones, que
a la vez y hasta cierto punto, oscurecen
la lectura de la obra, perturbada ademads
por el mal estado de la pintura. El motivo
principal aqui es el camino de bosque
con una figura aislada de mujer, rodeada
de robustos drboles frondosos, es decir,
un esquema tipico de Diaz, que se acerca
por su composicién al arriba descrito
cuadro Camino en el bosque de la Galeria
Nacional, el cual, sin embargo, es mas
colorista.

Seria sumamente interesante seguir la
pista de las posibles relaciones indirectas
entre los cuadros como Rocas en La Belle
Epine (cerca de Barbizon)** y una tal
Caza de zorro del checo Josef Navratil o,
si queremos relaciones mds coherentes,
algunos paisajes de Antonin Chitussi. No
en ultimo lugar puede advertirse también
la tendencia del llamado segundo rococd,
que en Diaz se muestra en el primoroso
cuadro Sociedad elegante en un parque,



de hacia ya 1840, a los cuales podriamos
afiadir, en la pintura checa, parte del ciclo
Vida en un sefnorio de Josef Manes de la
primera mitad de los afios cincuenta o
escenas posteriores en medio siglo de Alois
Kalvoda.*®

Antes de finalizar, podemos sefialar que
aunque algunos cuadritos de Diaz de la
Pena de colecciones checas son dificiles
de fechar, su andlisis estilistico y las
excepcionales fechas, muestran una imagen
relativamente equilibrada y coherente de
su obra, acaso ya desde finales de los afios
treinta o principios de los cuarenta hasta
el mismo final de su obra en los setenta.
En caso de trabajos més flojos debemos
preguntarnos si no son trabajos de sus
imitadores, ante todo de E. Saunier, pintor
sobre el cual escribe ya en la vida de Diaz
la revista L’ Artiste.*®

Forman parte nada desdefiable de su
obra en colecciones checas también los
dibujos y los grabados, cuyo analisis se
omite aqui por razones de espacio y se
mencionan tan solo dentro del contexto del
capitulo siguiente.

Diaz de la Peiia visto por la critica

de arte checa

Por lo visto, las primeras menciones

sobre Diaz de la Pefia las encontramos,
sorprendentemente, en la prensa checa atn
durante la vida del artista, en 1873, por
una parte en un articulo anénimo en el
suplemento de la revista de conservadores
checos en lengua alemana Bohemia.*

que reproduce su cuadro Interior del
bosque, y por otra, unos dias después en
el diario Politik, donde aparecid, a su
vez, el Bosque en Fontainebleau.*® Unas
semanas mads tarde, se le presenta a Diaz
en el mismo diario Politik*® en un articulo
firmado “Medardus”; es de fiarse que el
critico comenta una exposicién celebrada
en Viena en un diario de habla alemana
en Praga: “Diaz, mds bien pintor de
género, estd representado, en su mayoria,
por paisajes, que en una presentacién
chispeante y un claroscuro seductor no
dejan nada mds que habria que desear”.
Tres afios més tarde sigue el primer texto
escrito en checo - una necroldgica en la
revista Pokrok.*® El lector checo sabe a
través de él que Diaz “acaba de morir a
sus 67 afios. Primero se hizo famoso con
el cuadro “Gitanos que se estdn preparando
para una fiesta”. A partir de aquella época
cre6 un gran numero de cuadros que, por
su brillante manera de pintar, encontraron
inmediatamente buenos compradores. La
critica le reprochaba una pintura ligera,

Fig. 6 Narciso Virgilio Diaz de la Pefa, E/ encantamiento por la belleza. Narodni
galerie v Praze.

lo cual obligé a Diaz a profundos estudios
de formas. Los cuadros “En el bafio” y
“Amor armado” presentaron luego una
prueba de que los reproches no le fueron
formulados sin razén. Més tarde, vendi6
los cuadros de su taller y emprendié

un viaje a Oriente que le proporcioné
temas agradecidos para toda una serie de
bellos cuadros, con los que culminé su
fama”. Politik preanuncia, entonces, un
conocimiento de Diaz como pintor con

un dibujo mdés flojo. El diario, parece,
favorecié a Diaz y en lapsos de tiempo
relativamente cortos escribia sobre él,

por ejemplo, W. Weitenweber, y volvié a
reproducir el tema del Interior del bosque.*
Luego escribe sobre él, ain desde Viena,
el critico checo de posterior importancia,
K. B. Madl*?* y reproduce un pequefio
boceto de paisaje.

Dos decenios mds tarde se le dedica a
Diaz una columna individual en la primera
enciclopedia checa moderna, Ottiiv slovnik
naucny,”® en la que el autor logré captar
en una sola frase lo sustancial que se
opinaba en la época acerca de su obra:
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Fig. 7 Narciso Virgilio Diaz de la Pena, Las locamente enamoradas (Les folles

amoureuses). Narodni galerie v Praze.

Fig. 8 Narciso Virgilio Diaz de la Pena, Los locamente enamorados (Les fous
amoureux). Narodnf{ galerie v Praze.
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“..se destacé sobre todo como colorista en
el paisaje, pero en el género no logra la
perfeccién en el dibujo”.

La critica de arte y publicista checa trae
informaciones y aporta caracteristicas de la
obra de Diaz en el siglo veinte con mayor
frecuencia, pero casi no han accedido a
un andlisis mas profundo. Recordemos,
brevemente, las ideas e informaciones
m4és importantes, por orden cronoldgico
y acompafiadas mds bien por un breve
comentario que por un andlisis tedrico.
Determinar hasta qué punto la critica de
arte checa seguia rutas independientes
o si tomaba muletillas de palabras de
la literatura francesa o alemana, eso
sobrepasaria las posibilidades y ante todo
el espacio de este estudio y ni siquiera
responderia a la importancia de lo que
los historiadores y criticos de arte checos
dijeron acerca de Diaz. Tanto mds que
Diaz mismo no fue objeto de atencidn, solo
como uno mds dentro del contexto del arte
francés del s. XIX, mds concretamente, de
la escuela de Barbizon. Ni este estudio
pretende ser exhaustivo, sino se propone
presentar un perfil de ideas en torno a ese
personaje interesantisimo.*

Excepcionalmente, Diaz goza de atencién
ain unos dias antes de la Primera Guerra
Mundial, cuando la revista Zlatd Praha
reproduce su cuadro Carretera.®® Otras
menciones son publicadas sélo después
de la gran conflagracién, cuando apenas
el nombre de Diaz aparece en varias
noticias, como por ejemplo, en la resefia
anénima “Del mundo cultural” acerca de
la exposicién de la pintura francesa del
siglo XIX en Basilea.®® Meras noticias,
pero valerosas, acerca del origen de los
cuadros en la Galeria Nacional de Praga,
las encontramos en el diario en aleman de
Praga, Prager Presse;*” advierte preparativos
de una exposicién de 80 cuadros de
colecciones particulares aristocraticas
checas en Praga, donde habrd, entre otras,
también trabajos de Diaz. El suplemento
del dia 27-I1X-1924°® informa sobre la
compra a la Galerfa Moderna (mds tarde
integrada en la Galeria Nacional) de dos
cuadros ahi expuestos (Desnudo en el
bosque y Ladera arbolada).

La mayoria de menciones sobre
Diaz tiene origen en las exposiciones
organizadas en Praga. La larga serie
de resefias se inicia con la de Jaroslav
B. Svrcek.®® Un afio mds tarde presta
atencién a Diaz dentro del contexto de
los barbizonenses en una resefia de la
exposicién de la escultura francesa la
sigla J.°° En la misma exposicién interesé



Diaz a O. Schiirer.®* La gran personalidad
de critica de arte que tocé el tema de la
obra de Diaz - Jaromir Pecirka, sélo le
menciona a Diaz en aquella oportunidad,®
pero mas tarde vuelve y como primero
presta atencién a su expresién gréfica,
cuando en una resefla de la exposicién
de los barbizonenses subraya el hecho de
que aquellos pintores no eran grabadores
profesionales, por lo cual, en su caso,
se trata de “relativas preciosidades en el
campo del grabado”. En el caso de Diaz y
Dupré “se trata de un maravilloso eco de
sus cuadros, de modo que sus impresiones
son s6lo una variante sin color de sus
cuadros”.®®

En un comentario posterior a la
coleccién del grabado francés en la
Galeria Moderna, otro personaje, Vojtéch
Volavka, a diferencia de Pecirka, aprecia
mds la expresiéon grafica de Diaz y la
prefiere de toda la escuela de Barbizon,
“cuyos miembros ocupan en la historia
del grabado francés un puesto muy impor-
tante... Las poco frecuentes litografias de
este artista muy cultivado, testimonian un
mismo sentido refinado y sano colorismo
igual que sus pinturas. De los cuatro
grabados que se encuentran en la Galeria
Moderna - todos impresos en L'Artiste
- es interesante ante todo “La muerte por
miedo” por su técnica lapidaria que da la
impresion de lo amplio y por el énfasis de
la aguatinta...”.®

Volavka amplié la caracteristica de la
personalidad de Diaz primero en la Guia
de la Galeria Moderna® y luego en un
estudio dedicado a la pintura francesa
en sus colecciones. En el primer caso
menciona Rincdn del bosque, resume lo
conocido y sefiala que el, propiamente,
més joven de los barbizonenses, Diaz
“fue el que més cumplié el programa de
la escuela. A partir de recuerdos al viejo
paisaje de los Paises Bajos, pasando a
través de la detallada observacién de la
naturaleza llegé mas lejos en el camino
hacia la liberada pincelada pictérica y a la
presentacién moderna de la vida natural
del paisaje. Es un antecedente directo del
impresionismo”. Logrd efectos llamativos,
al mezclar el colorido de Rousseau
en el color oscuro de los bosques de
Fontainebleau.

Otro pasaje de Volavka® presenta,
en un resumen breve, consistente, una
caracteristica exhaustiva. Valora a Diaz
como ,maestro pequefio“, que une a
Delacroix con los paisajistas de Barbizon
...Su obra significa, sin embargo, un
pedazo de labor notable en el camino

hacia el arte moderno. Diaz... (23:) es un
talento colorista instintivo, quien introduce
en la pintura francesa un aspecto original
del historicismo tomando el hilo del
claroscuro de Corregio y Proudhon. En
sus Rincones de bosque, tres de ellos
se encuentran en la Galeria Moderna,
coloca, por lo general, claros desnudos
femeninos en los interiores oscurecidos de
bosque. El colorido tibio de sus pinturas
adquiere mucho con dichos contrastes,
pues los acordes profundos ganan con la
iluminacién pélida, de leche, un bouquet
picante, en el que los bermejos, y el
azul, los ocres dorados y oscuros grises
verduzcos suenan por sus armonias muy
selectas. Es sabido que el color de Diaz
estd derivado de la paleta de Delacroix,
son los mismos bermejos puestos en contra
de los verdes olivos, carmin, rosados y
célidos blancos, el mismo sentido para
el reflejo dorado del color. También la
proximidad a Rousseau se nota, tanto en
la concepcién seria, un poco solemne
del paisaje, como en el uso frecuente del
asfalto. Con los dos, Diaz tiene comun la
pincelada y el procedimiento del proceso
pictérico. El procede siempre del color
oscuro al claro, excepto en partes que
reserva para el “sfumato”, trabaja con el
pincel de tal forma que su pincelada, que
siempre sigue la forma, es discernible.
Hoy las pequefas pinturas efectistas de
Diaz dejaron de ser tan buscadas, pero
en su época jugaron un papel mucho més
importante. En cuanto a la clasificacién
histérica puede tenerse por cierto que
con su colorismo y con su eslabonamiento
con el barroco pertenece al mismo grupo
que Delacroix y Rousseau, aunque no se
equipara a sus compafleros de generacion.”

A veces, Diaz es mencionado en relaciéon
con la evolucién artistica del aleman
Spitzweg, a quién Diaz - segiin Wendel
Hermann® -, junto con otros barbizonenses
“influencié en su visita a Paris en 1851
en la presentacién colorista, de modo
que la atmésfera de sus obras posteriores
caracterizada por una transparencia,
vuelve a aquellos modelos”. El nombre de
Diaz aparece sorprendentemente incluso
relacionado con el pintor rumano Nicolae
Grigorescu.®®

Entre las sintesis librescas, la cldsica
de Antonin Matéjcek, Déjepis uméni
(Historia del arte),*® contiene una breve
mencién, pero en el contexto sustancial:
“...adhiriéndose a Rousseau, compartia
con él el mismo manera pictérica. Pintaba
rincones oscurecidos de bosque, en los
que el sol penetra con rayos aislados, por
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Fig. 9 Narciso Virgilio Diaz de la Pefa, Pavor (Suefio pavoroso, Muerte por miedo).

Né&rodni galerie v Praze.

el colorido cdlido, condicionados por un
tono marrén, pintaba sin embargo, cuadros
eruptivos de su imaginacién romdantica
conmocionada, en los que inserta los
desnudos femeninos radiantes mas bien por
razones coloristas que iconograficas. En
la liberacién de la pincelada, en el trabajo
con la mancha de color, en colocar agudas
manchas luminicas, Diaz anticipé6 més de
un rasgo del colorismo, que tendia - junto
con Monticelli - a la descomposicién
de la forma en el luminismo colorista”.
Luego, Matéjcek reconocié que con sus
“pigmentos puestos a manera de manchas”
Diaz indicé el camino al colorismo de los
figuralistas que partieron del romantismo,
y quines luego se encaminaron a “a la
liberacién de los contornos encerrados y
de la coherencia plastica de las formas”.
El propio Diaz, segin Matéjcek,” no logré
liberarse de la “urdimbre viejo-nueva de las
formas tradicionalmente modeladas y en el
tono oscuro bdsico”. El mismo autor tiene
por su seguidor a Monticelli (1824-1886).
En los afos cincuenta del s. XX sigue
manteniendo la continuidad del nombre
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de Diaz en el contexto checo otra vez
Volavka,” quien vuelve en esta etapa a la
obra de Diaz con maés detalle, enlazando
con sus ya antes sugerentes andlisis

de la pincelada y de la técnica de los
cuadros, sobre todo los de Liberec, asi
como del grabado. Sin embargo, quizas
bajo el impacto de la época que requeria
el realismo, atin le reprocha a Diaz que:
“aparte del desequilibrio de la expresion
artistica le falta... sobre todo una relacién
inmediata y positiva hacia la realidad,
que siente por otra parte Delacroix, una
relacién vivida a la vida publica y el
realismo de Rousseau auténtico y de
programa”.

Relativamente frecuente es el nombre de
Diaz en los textos sobre de la coleccién
francesa de la Galeria Nacional en los
sesenta. Comienza ya en la exposicién de
adquisiciones en 1962 y se impone en las
gufas o publicaciones de esta institucidn;
en el primer caso ya se menciond la
opinién de Mackova al analizarse el
cuadro Camino en el bosque.” El mismo
afio la autora”™ aprecia la obra de Diaz
dentro del contexto de la exposicién
permanente del arte francés en la Galeria
Nacional: “los tipicos interiores de bosque
de Diaz... representan la posicién més
intima de la escuela de Barbizon”. En
la misma oportunidad, otro historiador,
Viaclav V. Stech™ amplia la caracteristica
de siguiente modo: “Ya N. Diaz de la Pefia
traté de la ponderacién tradicional de los
cuadros y de su equilibrio colorista hasta
cierta amenidad. Fue el mas romadntico,
concentrado en la adaptacién y en los
temas de los cuadros, en los efectos de
la luz, en los matorrales o en los reflejos
destacados del agua. Su visién habria
sido indirecta, elabord, sin embargo, la
pincelada de colores en una forma intima
y refinada, llena de aire y modelada por
el verde, que producia efecto al lado de
los acordes repetidos de sus desnudos
radiantes en la sombra. La obra de Diaz
parece ofuscada y pictéricamente cerrada
en comparacién con el amplio espiritu y
coraje de un tal Ch. Daubigny”.

L. Kesner”™ volvié a resumir la obra
del “mds grande roméntico entre los de
Barbizon” en tres muestras, cuyo anadlisis le
sirvié a formulaciones generales que hemos
ya utilizado al estudiar los respectivos
cuadros mds arriba.

Ultimamente recordé la obra de Diaz,
basdndose en los cuadros de Liberec,
Nada Rehédkova,” segiin cuya opinién
los interiores intimos de bosque de
Fontainebleau, por lo general “destacados



con un colorido atrevido, la inmediatez y
la suavidad de la presentacién pictérica,
pertenecen a las expresiones més
romdanticas de la escuela de Barbizon®.
Resumiendo, es posible afirmar que
las opiniones que valoran la obra de
Diaz de la Pefia en conjunto y acerca
de las respectivas obras en colecciones
checas son muy breves, mds bien
resumidas que analiticas, de modo que
dificilmente podemos contar con un aporte
trascendental a la caracteristica de su obra
en conjunto. A pesar de ello no carecen
de interés, utilidad, hasta importancia en
relacién al estudio de la obra de Diaz no
s6lo en colecciones checas.”

Notas

1 En la exposicién permanente inaugurada

en octubre de 2000 en el Palacio de Ferias
(Veletrzni palédc) son tres cuadros: Camino en el
bosque, prestado por una coleccién particular,
Rincon del bosque (después de 1855, comprado
en 1924) y Paisaje boscoso.

2 Alexander Kemény, ,Diazov obraz na
Slovensku“, Vytvarny Zzivot, 31, 1986, nr. 7,

pPp- 47-49. El autor se inspira evidentemente en
E. Bénezit, Dictionnaire critique et documentaire
des Peintres, Sculpteurs, Dessinateurs et
Graveurs, 111, D-Forain, Paris 1966, pp. 246-247.
Véase también Ulrich Thieme - Felix Becker,
Allgemeines Lexicon der bildenden Kiinstler von
der Antike bis zur Gegenwart, Leipzig 1913, IX,
Pp- 211-213; Dictionnaire des Peintres francais,
ed. Seghers, Paris 1961, pp. 100-101. Aunque
no trae novedades bdsicas, hay que tomar en
cuenta la enciclopedia SAUR, Allgemeines
Kiinstlerlexicon der bildenden Kiinstlern aller
Zeiten und Vélker, Leipzig 2000, Band 27,

pp. 128-131.

3 Acerca del problema del centro y de la
periferia véase Jaroslav Kacer, “Starosti

s japonskou ucebnici”, Bulletin Moravské
galerie, 1994, nr. 50, p. 111. La valoracién
estética estd estrechamente ligada con la
apreciacién financiera de los cuadros. Véase
Anne Reverdy, L'école de Barbizon. L'évolution
du prix de tableaux (de 10 artistes) de 1850 a
1960, Paris - La Haye 1973. Diaz fue el tercer
pintor econémicamente mds apreciado antes
de 1910. Véase también Gazette des Beaux
Arts, 1529, p.34 (supl.). Sobre este tema
compara también Nancy Davenport - Armand
Auguste Deforge, “An Art Dealer in Nineteenth
Century Paris and La Peinture de fantasie”,
Gazette des Beaux Arts, V¢ Per., T. CI, 1369e
Livraison, 125° A®, Fév. 1983, pp. 83-85. Por
ejemplo, en 1857 los precios de los cuadros de
Diaz Nymphe écoutant I'amour, 560 F; Forét
de Fontainebleau, La Boucheronne, 990 F;
Forét de Fontainebleau, ciel orageux, 1060 F.

En comparacién con Diaz, Millet se vendia a
305 F, Daubigny a 600 F. - Vojtéch Volavka,
Die Franzésische Malerei und Grafik des XIX.
Jahrhunderts in der Tschechoslovakei, Praha
1955, p. 81, destacd, atin en los afios 50, que
los relativamente altos precios de los cuadros
de Diaz corresponden solo en pocos casos al
auténtico valor de historia del arte. Sobre los
enormes, cada vez mads altos precios por su obra
habla ain largo tiempo después de su muerte
la Enciclopedia Universal Ilustrada Espasa-
Calpe, Madrid, b. d., XVIII, p.890; entonces,
uno de sus paisajes de Fontainebleau subid,

en una subasta de la coleccién Yorkes, a 150
500 francos. Un ejemplo de la apreciacién en
Chequia es un dato del Archivo de la Galeria
Nacional de Praga, que informa acerca de una
composicién de la colecciéon de Hordk; el precio
de Diaz de un cuadro confiscado por la Gestapo
durante la Segunda guerra mundial, se da en
los afnos bélicos en 15 000 Coronas (véase

AA 2030/3). Sobre Barbizon y su tradicién véase
Roger Karampournis, Barbizon. Le Village des
Peintres, Barbizon, s. d. Entre otros titulos Jean
Bouret, L'école de Barbizon et le paysage francais
au 19 siecle, Neuchéatel 1972, que relata una
historia detallada de la escuela de Barbizon, el
aporte de los diferentes artistas y su inclusién
en el contexto de la época. Otros datos pueden
buscarse también en publicaciones generales

o articulos que se refieren al desarollo, a la
evolucién en general del paisajismo francés

del s. XIX, como por ejemplo en C. Gleiny,
“Triomphe des paysagistes frangais a Londres”,
Galerie, 1972, nr. 117, pp.60-61, 2 fotografias,
comentando la exposicién en la Galeria Terry-
-Engel Gallery en Londres, en la que fueron
representados sobre todo los barbizonenses.

De manera similar, en la exposicién «1874
Naissance de l'impressionisme», Galerie

des Beaux-Arts, Bordeaux 1974, textos Jean
Chatelain, Gilberte Martin-Méry, Germain Bazin.
Ultimamente La Forét de Fontainebleau, un
atelier grandeur nature, dir. Chantal Georgel,
Paris 2007.

4 Encyklopedie svétového malifstvi, ed. Sdva
Sabouk, Praha 1975, p- 20 ad vocem.

5 Olga Uhrovd, ,Krajinné motivy ve francouzské
kresbé a grafice 19. a 20. stoleti ze sbirek
Nérodni galerie v Praze“, gtépa'nska’ 35, 9-12,
1999, p. 55.

6 Christoph Heilmann - Michael Clarke - John
Sillris, Corot, Courbet und die Maler von
Barbizon. «Les amis de la nature», Haus der
Kunst, Miinchen 1996, ante todo p.55.

7 Luigi Grassi - Mario Pepe, Dizionario della
Critica d’Arte, 11. VTET, Torino, p.519.

8 Germain Bazin, «Voldni pfirody», in Déjiny
uméni, 8, ed. José Pijoan, Praha 1981, p.219.

9 Marie Mzykova, Kiidla sldvy, Praha 2001,
catdlogo no numerado, cap. II.
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10 Heilmann - Clarke - Sillris (nota 6),

pp. 222-236, 393, 470.

11 Vincenc Krama¥, «Dnesni kulturni reakce

a Moderni galerie», in O obrazech a galeriich,
Praha 1983, p.418 recuerda que se traté de la
primera compra de cuadros modernos (junto
con cuadros de Th. Rousseau, Monticelli y
acuarelas de Signac), aunque, lo cual considera
caracteristico, se traté de una retrospectiva
francesa.

12 SAUR (nota 2), la lista en la p. 130 no
menciona La Habana. A eso podemos agregar
cuadros canadienses, por ejemplo Etudes et
petits formats du 19° siecle. Collection du Musée
des Beaux-Arts de Montéral, Montréal 1980, que
registra en la p. 39, nr. cat. 6. Au cceur de la
forét; 7. A I'orée du bois y el nr. 8. La forét de
Fontainebleau.

13 Anon., ,Die franzosiche Kunst des
vergangenen Jahrhunderts, Prager Presse,

IV, 16. 11. 1924, nr. 316, p. 7. Noticia acerca

de la compra en 1924 de la col. de Leon
Bondy (26. 7. 1860-15. 10. 1923), industrial y
comerciante que fue miembro del curatorio

del Museo de Artes Decorativas de Praga

entre 1903 y 1923.

14 Priivodce po Moderni galerii, ed. Vojtéch
Volavka, Praha 1934, p. 18, nr. cat. 281. Rincdn
del bosque, Véase también la versiéon alemana
Fiihrer durch die Moderne Galerie in Prague,
281 (Wald. Stilleben). En el catdlogo Vystava
vybranych dél 14.-20. stol., Narodni galerie

v Praze, Praha 1945, Diaz no figura.

15 Ladislav Kesner, Ndrodni galerie v Praze.
Sbirky ve Sternberském paldci, Praha 1965, p.61;
Bénezit (nota 2) menciona idéntica muestra de
la estampilla de venta (cachet de vente): VENTE
DIAZ. En la exposicién Od Delakroa do Pikasa,
Francusko slikarstvo 19. i 20. veka iz sbirke
Narodne galerije u Pragu, ed. Olga Mackov4,
Narodni muzej Beograd, Beograd 1971, nr. 16
fue registrado en francés como Silence des bois
(sic!).

16 Sbirka francouzského uméni, ed. Olga
Mackovd, Néarodni galerie v Praze, Praha 1966,
p. 14.

17 Prager Presse (nota 13).

18 Mistii barbizonsti, galerie dr. Feigla, Praha
1933, nr. cat. 8, Venus con los putti, 70 X 49 cm,
repr.

19 Od Poussina k Picassovi, Mistrovskd dila
Muzea A. S. Puskina v Moskvé, ed. I. Antonova,
Nérodni galerie v Praze, Praha 1972; nr. cat. 13,
Venus con Amor en el regazo. Este museo

ruso posee todavia el cuadro La tormenta se
aproxima (L approche de I' orage) del afio de
1871. En la Unién Soviética (hoy Rusia) fue
expuesto adn el cuadro titulado Poljana, circa
de 1840 (?), oleo sobre tela, 49 X 65, comprado
1882 - Véase Francuzskaja Zivopis iz muzej
Francii, Moskva 1971.

20 Henri Poire, Smyslnost v umeéni vytvarném,
Praha cca. 1925, p. 123 (“...También Narcisse
Virgille Diaz, maestro de un color gracioso,
tocard el tema [de Venus], en el que para,
naturalmente, también G. Moreau...)”.

21 H. Roujon, Diaz de la Pefia, Les peintres
illustrés, Huit reproductions facsimiles en
couleurs, Paris 1912, 60 p.(con 8 repr. a color).
De este libro saco varios datos. Roujon alude
como fecha de nacimiento el dia 21. 8. 1809.

El habitualmente confiable Thieme - Becker
(cit. nota 2), ibid., sefiala el afio de 1808, que
estd acceptado generalmente, también se da el
de 1807. Otras informaciones difieren sobre la
fecha. De las numerosas monografias anteriores:
F. Burty, N. Diaz, Paris 1877; F. Petit, Diaz, Paris
1877; J. Clarettie, Diaz, Paris 1882; Mollet, Diaz,
London 1890; Una monografia la representa

el catdlogo de la exposicién en la galeria Le
Pavillon des Arts, Rue de Seine: Narcisse Diaz
de la Pefia, ed. Pierre Miquel, Paris 1968. El
mismo autor traté sobre el tema dentro del
contexto de la escuela de Fontainebleau en
1975 - Véase Le paysage frangais au XIX° siécle.
1824-1874, Paris 1975, sobre todo la p. 289

(en el capitulo L'école de la nature). El autor
muri6 el dltimo dia del afio 2002 a sus 80
afos, pero todavia le dio tiempo de preparar un
catdlogo critico (catalogue raisonné) de la obra
de Diaz en dos tomos, que deberia aparecer a
finales del afio 2007. De los articulos dedicados
exclusivamente a Diaz hay que mencionar

C. Bourgeois, “Le peintre Narcisse Diaz”,
L'information d’histoire de I'art, Paris 1968,

no. 1 y Haavard Rostrup, “Diaz de la Pefia”,
Meddelelser fra Ny Carlsberg Glyptotek, 28, 1971,
Pp- 19-24. De entre publicaciones mas antiguas
hay que mencionar por lo menos David Croal
Thomson, The Barbizon school of painters. Corot,
Rousseau, Diaz, Millet, Daubigny, etc., London
1891. Véase también Ottiiv slovnik naucny,
Praha 1893, VII, pp.473-474 o Enciclopedia
Universal Ilustrada Europeo-Americana, Madrid,
XVIII, p. 890, que reproduce en la p.888 sus
Gitanos de la Academia de Artes Plasticas

en San Petersburgo. A diferencia de otras
literaturas, esta enciclopedia da como causa de
su muerte, resfriado en un entierro.

22 Vystava prirtistki 1957-1962, Obrazy,

ed. Olga Mackovd, Nédrodni galerie v Praze,
Praha 1962; Ladislav Kesner, “Vystava pfirtstka
Nérodni galerie”, Vytvarnd prdce, X, 1962, nr. 14,
pPp- 4-6, sélo menciona a Diaz.

23 Mackovéa 1971 (nota 15), nr. 15, Camino en
el bosque.

24 Kesner 1965 (nota 15), p.61.

25 Francouzské malitstvi XIX. stol. ze sbirek
Oblastni galerie v Liberci, ed. Nada Rehakova,
cat. de la exposicién, Liberec 1977.

26 Museo Nacional de Bellas Artes, La Habana;
debo al museo el envio de fotografias de las
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obras que pude ver en dos oportunidades, en
1989 a 1992, y el permiso de publicarlas.

27 Volavka 1955 (nota 3), p. 81.

28 Rehdkové (nota 25), pp.4-5. Fue expuesto
también en Kfidla sldvy (nota 9).

29 Museo Nacional de Bellas Artes, La Habana.
London, nr. inv. 2058.

30 Heilman - Clarke - Sillris (nota 6), p.222.
31 Volavka 1955 (nota 3), p.81.

32 Julius S. Held - René Taylor - James

N. Carder, Museo de Arte de Ponce. Catalogue.
Paintings and Sculpture of the European and
American Schools, Ponce, Puerto Rico, pp. 90
y 91.

33 Jaroslav Kacer, Evropské malif'stvi 2. pol.
19. stol. ze sbirek Moravské galerie v Brné,

cat. de la exposicién, OGVU v Gottwaldove
(Zling), OGV v Jihlavé, MG v Brné 1988.

34 Mzykova (nota 9), II, p.322.

35 Kemény 1986 (nota 2).

36 Mzykova (nota 9), II, p.321.

37 Miquel 1975 (nota 21), p. 309, sin embargo
no da las dimensiones.

38 Oleo sobre tela, 31 X 26 cm, que habia
pasado por el mercado artistico en Munich.
Véase Brent, II, nr. 557.

39 Lempertz, Auktion 585, 19.-21. Nov. 1981,
nr. cat. 401.

40 Kemény 1986 (nota 2).

41 Alexandr Kemény, ,Dvojica Diazovych
obrazov v Olomouckej arcibiskupskej zbierke®,
Historickd Olomouc a jeji souc¢asné problémy,
VI, Olomouc 1987, pp.257-265 (pp.260-261).
42 Miquel 1975 (nota 21), p. 289 recuerda que
Diaz tenia la costumbre de preguntar: “;Ha visto
mi dltimo tronco?”

43 Heilman - Clarke - Sillris (nota 6), p.224.
44 Tbid.

45 Ibid., p. 228, recuerda que en la composicién
de las figuras femeninas Diaz se habrd
adelantado al La Emperatriz Eugenia con sus
damas de la corte del pintor austriaco Franz
Xaver Winterhalter del afio 1855; lo que evoca
el rococé es el colorido y la composicién
dominante ovalada, a la cual se someten incluso
los arboles; véase también Pavel Stépének, Alois
Kalvoda. 1875-1954, cat. de la exposicién, Praha
1984.

46 Miquel 1975 (nota 21), p.290.

47 ,Diaz, Narciss, Waldinnere“, Bohemia,
Beilage Nr. 111, 9. 5. 1873, p.4 (Die Kunst-
austellung).

48 “Wald von Fontainebleau”, Politik,

18. 5. 1873, nr. 136, p. 3 (Kunstaustellung).

49 Medardus, “Maler der Gegenwart auf der
Wiener Weltausstellung, II., France”, Original-
Feuilleton der Politik, Politik, 26. 9. 1873,

nr. 265, p.2. En original “Diaz, mehr eigentlich
Genremaler, ist zumeist durch Landschaften
vertreten, welche an geistreichem Vortrag und
verfiithrerschem Helldunkel nichts zu wiinchen

iibrig lassen...”. Al comentarista de hoy parece
ser suefio que el diario dedicé a la resefia de la
exposicién mds de una pdgina entera.

50 “Malit francouzsky Narcisse Diaz“, Pokrok,
23. 11. 1876, nr. 325, p. 5.

51 Vilém Weitenweber, “Diaz de la Pefa,
Interior del bosque (Waldinneres)”, Politik,

1. 10. 1879, nr. 271, p. 2 (Internationale
Kunstausstellung in Miinchen).

52 Karel B. Madl, “Wiener Kunstbriefe”,
Politik, 31. 3. 1885, nr. 89, p. 3, Kleine Skizze
(landschaftliche); Karel B. Madl. Vybor z kritic-
kych projevii a drobnych spisii, Praha 1959.

53 Ottiv slovnik nauc¢ny, Praha 1893, VII,

pp. 32-33. Parece que la fuente fue en este
caso La Grande Encyclopedie, 14, Paris b. d.:

LI insuffisance du dessin est souvent
chocante...”.

54 Una gran atencién le presté en su

época sobre todo Charles Baudelaire, Uvahy

o nékterych soucasnicich, Praha 1968, pp. 50,
59, 77, 128-129, 411-412.

55 “V. N. Diaz de la Pena, Carretera. Pintura al
6leo. Original de la propiedad del Sr.]J. Strogl”,
Zlatd Praha, XXXI, 1914, nr. 29, 1. V. 1914,

p- 344, reproduccién. Hoy en paradero ignorado.
56 Anon., “Z kulturniho svéta. Vystava vyvoje
francouzského malifstvi XIX. stol.”, Zlatd Praha
XXXVII, 1920, nr. 25-26, p. 210.

57 Prager Presse (nota 13). La exposicién fue
anunciada asi: “durante la préxima semana en
los espacios del arg. Stfiz, Praha 1, Valentin-
skd 1. El curador de la exposicién es el

St. R. Weinert”.

58 ,Ausstellung franzosischer Kunst“, Prager
Presse, 1V, 27. 11. 1924, nr. 327, p.6.

59 Jaroslav Bohumil Svrcek, ,Prazské umélecké
vystavy. Francouzské uméni (Obecni dam)“,
Rovnost, XXXIX, 1923, nr. 156, pp. 3—4.

60 J. (Jira), “Francouzskd plastika a grafika”,
Ndrodni osvobozeni, 1, 1. 8. 1924, nr. 180, p.6 da
solamente una caracteristica del grupo.

61 Oskar Schiirer, ,Francouzskd plastika a gra-
fika. II. Grafika“, Tribuna, VI, 1924, nr. 157,

pp. 1-2.

62 Jaromir Pecirka, ,Ausstellungen ausldndischer
Kunst. 1932-1933“, Prager Rundschau, 111, 1933,
p- 383; Jaromir Pecirka, ,Barbizon in Prag®,
Prager Presse, XIII, 9. 4. 1933, nr. 99, p. 10.

63 Jaromir Pecirka, ,Die graphiken der
Barbizon-Maler“, Prager Presse, XV, 20. 1. 1935,
nr. 19/20, p. 11; otras resefas: V. V. (Vojtéch
Volavka), ,Francouzi v pavilonu Myslbeka®,
Salon, XIV, 1935, nr. 12, p.56; a esta exposicién
se le presta atencién asimismo en ,Austellung
franzosischer Kunst in Prag®, Prager Presse, XV,
1935, nr. 2, p. 6.

64 Vojtéch Volavka, “Francouzskd grafika

v Moderni galerii”, Hollar, V, 1928-1929, p. 98.
El estado compré una coleccién del grabado
francés en los anos de 1923-1924.
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65 Volavka 1934 (nota 14), nr. 281 (sala
dedicada al arte francés: Delacroix, Rousseau,
Corot, Courbet, Pissarro y otros).

66 Vojtéch Volavka, ,Francouzské malitstvi

v prazské Moderni galerii“, Umeéni, VIII, 1935,
Pp. 207-226 (separata, pp.22-24).

67 Wendel Hermann, ,Spitzweg*“, Prager Presse,
XV, 22.9. 1935, nr. 257, p.7.

68 Dr. J. K., ,Der Rumanische Maler Nicolae
Grigorescu®, Prager Presse, XII, 26. 7. 1932,

nr. 203, p.6.

69 Antonin Matéjcek, Déjepis uméni, Praha
1936, VI, p.124. También en su breve versién
de sus cinco voliumenes de historia del arte
Déjiny umeni, Praha 1946, p. 479 clasifica a Diaz
como al ,pintor de los efectos del sol en la
profundidad de los bosques“. Matéjcek tiene un
antecesor en Richard Muther, Déjiny malitstvi,
Praha 1924, III, p. 159, cuya traduccion (el
original alemén fue accesible en Chequia mucho
antes) no podemos incluir en el estudio de
aportes checos a la obra de Diaz. Sin embargo,
no estd fuera del lugar recordar el estilo
literario subjetivo de Muther, en sustancia
impresionista: “Igualmente fogosos, relucientes
y chisporroteantes (como en Monticelli) son

los cuadritos de figuras, son los interiores de
bosque de Diaz con cuerpos blancos, tendidos
como figuritas de alabastro en la superficie

del musgo verde, o con odaliscas de pafios

\zo\
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de agudos colores, que caminan por sendas

de arena de amarillo dorado. Los rayos del

sol abundan como la lluvia de Danae por las
copas de los arboles y por los troncos. Las
hojas caidas, doradas con travesura por el sol
del atardecer, cubre la tierra. Las maravillas
coloristas del otofio, cuando viejos drboles

como enormes ramilletes de flores abigarran

de colores incontables, acd de verde oscuro,
aculld de marrén, dorado-amarillo y ptrpura, las
pinté (Diaz) con fogosidad excitante. Llenos de
maravillas son también sus cuadros floreros, en
los que los colores arden y traslucen de manera
tan magica desde la oscuridad“.

70 Matéjcek 1936 (nota 69), p. 142.

71 Volavka 1955 (nota 3), p. 85.

72 Mackova 1962 (nota 22), ibid.

73 Ladislav Kesner - Vaclav Vilém Stech - Olga
Mackovd, Sbirka francouzského uméni. Ndrodni
galerie v Praze, Praha 1962, p.28: “..los tipicos
interiores del bosque de Diaz ... representan el
puesto mads intimo de la escuela de Barbizon ¢
74 Kesner - Stech - Mackovd (nota 73), p- 12.
75 Ladislav Kesner, Ndrodni galerie v Praze,
Sbirky ve Sternberském palaci, Praha 1965, p. 61.
76 Rehakové (nota 25), pp. 4-5.

77 Kemény 1987 (nota 41), pp. 257-265.
Agradezco a Juan Francisco Esteban Lorente
haberme revisado el texto.

Traduccién por Pavel Stdpanek



Vincenc Kramar and a fragment of
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In memoriam - Jaromir Sip (1918-2006)

In April 1923, Vincenc Kraméat (1877-
1960), director of the Picture Gallery of
the Association of Patriotic Friends of Arts,
produced a detailed report on the state
of the local and foreign art markets and
its impact on the building of the Picture
Gallery’s collections at the request of

the Ministry of Education and National
Edification. He also presented proposed
“guidelines which in his view should
govern any purchase for the Czechoslovak
State Picture Gallery”.! When appointed
the Gallery’s director in 1919, Kramar
paid considerable attention - as is widely
known - to acquisitions that were to
elevate the long-stagnant level of the
collections of the Association’s still de
iure private Picture Gallery, determined as
he was to help amass the planned state
collections. He presented the concept for
his acquisition policy to the professional
and general public in an article in Stenc’s
Uméni magazine® and, with ministry
support, did his best to carry it out given
the economic possibilities. He focused
primarily on high-quality acquisitions for
the Bohemian Gothic art and seventeenth-
century Dutch painting collections, which
had traditionally formed the heart of the
Association’s Picture Gallery. In a list of
major acquisitions and purchases for the
future state picture gallery attached to
his 1923 report, he could mention with
unconcealed pride and satisfaction his
latest acquisition - the purchase of “an
as yet unknown signed Rembrandt from
Czech possession”. In the context of this
acquisition, he also expressed the firm
conviction that “it is this acquisition for
the Association’s Picture Gallery, which
best shows the scope of possibility here

at home, where a generally developed art
business is still lacking and the focus is
almost exclusively on Bohemian art. It
also shows the need to ensure that the
Czechoslovak State Picture Gallery always
has the resources to make such accidental
purchases. Any delay would, at the very
least, pose the danger of an artwork,
which the picture gallery should like to
acquire, finding its way into the hands of
a dealer, resulting in a manifold increase
in its price. However, other possibilities, or
facts, are also present here. If the owners
of artworks believe that our country does
not buy (in particular expensive) works of
art on the local market - our collectors
usually content themselves with Bohemian
art and are only rarely willing to pay

a higher price - they will naturally not
offer their artworks to the state but seek
illicit channels through which to sell them.
Consequently, there is the danger of a
valuable work being sold abroad despite
all restrictions; for, there is no question
that all existing regulations and export
prohibitions are inadequate and that the
desired situation will only be achieved
once we have a fixed list of the most
valuable works of art whose export is
totally unacceptable. Such a list exists in
Germany, for example. Only then will it
be possible to take a more liberal position
in the case of works of minor artistic
value, whose prohibited export often and
unnecessarily annoys owners who have
no opportunity to sell their artworks for
a good price in this country should they
need to.”

The first period of Kramai's “collecting
work” was clearly completed by the
acquisition of the fragment of
Annunciation of the Virgin connected to
the famous name of Rembrandt in the
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spring of 1923, undoubtedly strengthening
his position for some time and adding

to the glowing assessment of his first
years as gallery director. Testimony to

this fact may be found in a report for

the public by Kramai’s later opponent
Antonin Matéjcek (1889-1950) in 1923.
With clear appreciation, he not only
praised the acquired painting, but also
acknowledged Kraméai’s brilliant capacity
as an art connoisseur, stating that Kramar
had managed to find and acquire for the
Picture Gallery “a first-rate Rembrandt,

a work by the already aging master,

a veritable wonder of the burning
chiaroscuro of his later years. The director
recognized at first sight the master’s hand
in the Czech privately-owned Annunciation
fragment, though the painting was neglected
and grimy - what satisfaction and joy he
and his collaborators felt when a simple
refurbishment of the painting revealed

the brilliant and undisputed signature

of the master! Our Picture Gallery has a
Rembrandt, without which no collection
may be regarded as major or enticing;

we have a Rembrandt, before which we
shall stand in pious awe and which shall
be sought out by foreigners from far and
wide.”?

His words eloquently reflect the effort
to acquire for the Picture Gallery’s
seventeenth-century Dutch painting
collection a work by the great master
whose paintings enhanced the value and
significance of any collection - as was
the generally held view in the nineteenth
century. The collection had otherwise
been characterized by the works of “minor
masters” as a result of traditional collecting
habits. For public gallery administrators
and private collectors of the “grand style”
alike, acquiring a Rembrandt became not
only a compulsory and highly prestigious
challenge, but also a benchmark for their
collecting acumen.*

Moreover, Kramai’s acquisition came
as a constant flood of new Rembrandt
attributions was giving rise to a mass,
uncritical, thus “irresponsible”, enlargement
of the artist’s painting oeuvre, eliciting
a need for critical reassessment. This
undertaking was undoubtedly stimulated
by the publishing of a supplement to the
compendium of Rembrandt’s paintings by
Wilhelm Reinhold Valentiner (1880-1958)
and the challenging book by U. S. amateur
John C. Van Dyke (1856-1932),° which gave
rise to an extensive professional discussion
in around 1923 involving almost all the
major experts, such as the respected
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Rembrandt connoisseurs Wilhelm von Bode
(1845-1929), Abraham Bredius (1855-1946),
Cornelius Hofstede de Groot (1863-1930)
and Wilhelm Martin (1876-1954).° It was
undoubtedly at this time that the critical
foundations were laid, as evidenced by

the never-ending revisions of Rembrandt’s
painting (and, later, drawing) oeuvre, whose
incremental phases are delimited by the
critical compendium compiled by Abraham
Bredius (1935) and further revised by Horst
Gerson (1907-1978) and, most recently,

the ambitious and not yet complete
compendium of the artist’s paintings being
amassed by a team of leading specialists,
art historians and restorers involved in the
“Rembrandt Research Project.””

The new wave of interest in Rembrandt’s
work, reflected, inter alia, in the “hunt” for
his pictures, impacted Prague in the early
1920s. Not all local collectors adhered to
the principle: “Do not chase vainly after
the big names, but seek the best paintings
by mediocre Dutch artists”.® Prague,
too, became a “place of discovery for
Rembrandts” as Prokop Toman somewhat
overstated. Coincidentally, several putative
Rembrandt paintings appeared here
around 1922. Although Prague could not
be called a centre of Rembrandt studies,
the discoveries mentioned above, the most
important of which was undoubtedly that
of Kramaf, stimulated a heated debate
involving the collector and owner of two
putative Rembrandt paintings Dr. Gustav
Weil (1861-1928), connoisseur Theodor
von Frimmel (1853-1928) of Vienna,
Kroméftiz-born art publicist Adolph Donath
(1876-1937) of Berlin, amateur art historian,
collector and lawyer Prokop Toman (1872-
1955) of Prague and, indirectly, Picture
Gallery Director Vincenc Kraméf.®

Kramai’s “discovery” naturally brought
more offers of putative Rembrandts; their
attribution subject to varying degrees
of conclusiveness and probability. In
his presentation to the ministry, Kramaf
mentions his (eventually unsuccessful)
negotiations with an unnamed Prague
collector from whose collection he
had selected and reserved eight Dutch
seventeenth-century paintings. Besides
works by Jan van Goyen, Aert van der
Neer, Willem van den Velde and Albert
Cuyp, there was also a self-portrait by
Rembrandt believed to have been painted
in around 1634. Kramaf was convinced
it was a Rembrandt and in spite of the
damage caused by a restorer, he was
determined to acquire it. Even in this
condition, he was sure the artist’s self-



Fig. 1 Willem Drost (formerly attributed to Rembrandt), The Virgin Kneeling (from the Annunciation), 1654-1655. Narodnfi galerie v Praze.

-portrait would be a “valuable addition” to

the Association’s Picture Gallery collection.

Negotiations over the artwork, whose
price was agreed at 500,000 crowns,
were postponed (undoubtedly owing to

the problems arising during acquisition
of the Annunciation) and there is no
record of their eventual result.’® At the
same time, sculptor and art dealer Josef
Jiti Hlava (1884-1936) offered another
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work attributed to Rembrandt, Head of
Christ, to the Association’s Picture Gallery
for 400,000 crowns. The work eventually
proved to be a fake, though it had been
included in the complete edition published
by Cornelius Hofstede de Groot." In the
summer of 1923, Czechoslovak Ambassador
to Budapest Hugo Vavrecka (1880-1952)
informed Kraméf of an opportunity to buy
another Rembrandt self-portrait painted in
around 1630 from the collection of Count
Géza Andrassy,” while, later in the autumn,
painter Alfred Justitz (1879-1934) conveyed
an offer to buy a portrait of Rembrandt’s
mother."

With the help of archival material
primarily found in the National Gallery in
Prague Archives, today, more than eighty
years later, we are able to reconstruct
the so far little known history of the
purchase of what was then the most
significant of Rembrandt’s paintings in
Prague, Annunciation of the Virgin, and
particularly the events surrounding it and
showing another, somewhat “darker”, side
of Kramai’s acquisitions.** At the same
time, the rather romantic story of the
painting’s origin and manner of acquisition
by the Picture Gallery of the Association of
Patriotic Friends of Arts may be corrected.”

In January 1923, the committee of the
Association of Patriotic Friends of Arts
bought the badly damaged work depicting
the kneeling figure of the Virgin Mary
during the Annunciation from Franziska
Groote, the owner of a country estate in
Jenisovice near Vranany.* The offer of the
canvas, which was presented for sale as
a putative work of Karel Skréta despite
the awareness of Rembrandt’s signature,
“whose name was previously inscribed on
the painting on the reverse side of the
mounted canvas” had been mediated by
Mrs. Em. Stovitkova-Sediva.” The painting’s
provenance was not known; though,
according to a credible story, it originated
in the collection of the well-known Prague
“grand-style” collector and industrialist,
Baronet Vojtéch (Adalbert) Lanna (1836-
1909), who was believed to have been
unaware of its value.” In accordance
with the Association committee’s decision,
the seller received 30,000 crowns for the
badly neglected painting fragment. After
the purchase, Rembrandt’s signature was
discovered on the canvas during cleaning
and the committee agreed to pay the owner
another 30,000 crowns in addition to the
previous sum, as stated in an addendum to
the purchase agreement dated February 16.
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Only then were the local and foreign
public informed of the significant
acquisition. The first brief announcement
appeared in the daily press on April 1,
1923, when Ndrodnf listy, for example,
printed the following in an article that
was perhaps authored by Vincenc Kramar
or a journalist familiar with his views:
“The Association has bought from a Czech
private owner a magnificent, previously
unknown painting by Rembrandt in his
later years, finally filling the Picture
Gallery’s most painful lacuna. Although
the painting (85.5 X 67.5 cm) depicting the
kneeling Madonna is but a fragment of a
larger composition of the ‘Annunciation
of the Virgin’ - the rest being destroyed
by a fire at a time unknown - even in its
fragmentary and damaged condition, it is
a brilliant example of the artist’s mastery.
Its documentary value, however, is all the
greater for it bears the master’s signature,
which was only found after the painting
had been purchased. The painting will be
displayed after the necessary treatment.”*

Fully aware of the unique character and
significance of his acquisition, Kramar
soon presented it in a more detailed
“discovery” report written in German for
the government paper Prager Presse, with
a supplement showing a large picture of
the newly discovered Rembrandt on the
cover.” The text by Kramdf, also published
in Czech in VoIné sméry,** concisely and
cogently assessed the painterly qualities
of the fragment, which was viewed as
a valuable document of the artist’s later
work, and highlighted its iconographic
rarity in Rembrandt’s painting oeuvre.

The professional and general public
received Kramadi’s acquisition with rare
favour, unconcealed admiration and
enthusiasm. No critical response in any
way challenged the Rembrandt attribution,
the painting’s significance or the value
of this acquisition for the Picture Gallery
of the Association of Patriotic Friends
of Arts. Prokop Toman was the first to
respond. He first expressed his “happiness
about the find” and agreement with the
approximate dating to “Rembrandt’s later
years” (as Kramaf had suggested in an
article published in Ndrodnf listy)** as
a response to Kraméi’s report in Prager
Presse and also pointed to the use of
this Annunciation theme in Rembrandt’s
drawings, particularly those housed “in
the Kunsthalle in Bremen, the Goethe
House in Weimar, a museum in Besancon,
the Walther Gay Collection in Paris, the
C. Fairfax Murray Collection in London



and the Albertinum in Vienna”. The article
included Dr. Toman’s remark that he was
impatiently awaiting “the professional
publication on the painting by Dr. Vincenc
Krama¥, which is under preparation”. (We
know that Toman was notified of this fact
by Kramaf himself in a letter that has not
survived.) Toman elaborated on his view
of the fragment’s more precise dating to
1660-1662 as well as his remarks about
the relationship of Rembrandt’s drawings
with the same iconographical theme to
the Prague composition and voiced certain
doubts about the signature’s authenticity.
He also offered his suggestions seeking to
explain the oeuvre’s older provenance in a
separate article published in Drobné umeni
magazine. In his own words, his paper
sought to “present data about the new
Rembrandt in an objective manner”.?
Kramart reacted to Toman’s publications
concerning the newly acquired Rembrandt
painting with considerable irritation, as
shown in the letters he exchanged with
Toman in April and May of 1923. As
early as April 26, he responded with
unconcealed resentment and animosity to
the notice in Ndrodnf listy, accusing Toman
of a lack of collegial spirit for not having
waited for his forthcoming detailed treatise
to be published and not having reserved, as
he put it, “the right of first pronouncement”
for the person who had been “credited with
a certain discovery”. Kramaf also rebuked
him for “rushing to publish a correction
of [his] article, which may - I do not
mean to say that it means to - place me
in a strange light, and certainly does so
in the eyes of the lay public, lending the
impression that I am not acquainted with
publications known to every art history
student”. In this connection, he noted that
the basic compendium of Rembrandt’s
drawings - the first “attempt” at their
critical compendium by Cornelis Hofstede
de Groot of 1906 - was not available in
any of the public libraries in Prague, but
only in Toman’s private library, which
was why Kramaf had to wait until he
could visit an “adequate” library abroad
to study it. He also addressed Toman'’s
suggestion of a more precise dating of the
new Rembrandt painting: “I believe that
my article reflected my forbearance from
a direct dating, though even now I could
posit more precise dates than you have.”*
In his reply of May 3,”® Toman said he
did not hold it against the letter’s writer
that he had expressed his view “resulting
undoubtedly from nervousness and, in
part, from a passionate love for the Picture

Gallery”. Nevertheless, Toman protested
Kramai’s reprimand for his lack of loyalty;
since, in his view Kramdi’s letter or
article in Prager Presse had “in no way
suggests that no one should write about the
painting - besides, it is not in keeping with
common practice or the principle of free
speech”. Toman’s letter interestingly notes
that the existence of Rembrandt’s painting
had been known to a friend (collector)
from the Association of Collectors and
Friends of Arts even before it was officially
offered to the Picture Gallery. The friend
had informed him at length of this fact.
Toman added: “Out of tactfulness, naturally,
I did not mention it, but I also know all
the details of the deal and the price, which
is nevertheless not appropriate for the
public. Rest assured that if I, like you, had
the painting before my eyes, seeing the
colours and drawn detail, I could produce
an even more precise dating, as I have
intensely dealt with Rembrandt’s era and
artistic individuality for many years, written
articles about him as a collector as early as
in 1912 and given lectures for the Czech
Society of Art History*® and published an
art fiction book subtitled Rembrandt.”*
Kramart resolutely ended their exchange
with his letter of May 17 summarizing his
position on the matter and, particularly,
the heart thereof, which is why its main
part is published here in extenso:*® “[...]
I let you know in my first letter that for
certain and quite objective reasons, for
the sake of the Picture Gallery alone,
I had to publish the article about the
painting before I could thoroughly study
it, reporting that I was preparing my own
publication, which would call for me to
travel abroad. This represented a clear
plea to any loyal colleague to allow time
for me to present my final word. If you
were really concerned about the matter
itself, you would have informed me that
Hofstede de Groot’s compendium, to whom
I had no access at that time, mentioned
the drawings of the Annunciation, instead
of making secretive remarks about details I
was not familiar with.?® Instead, you rushed
to publish a correction or, as you call it,
‘additional remarks’, which nonetheless
lack any deeper meaning for our public
or any resolving of the challenge, because
the primary task, namely to look up and
study the drawings, remains. But of course,
some kind of apparent priority has been
saved! Nor do I understand how you can
anticipate my concern about not being
credited for the discovery. Do you really
believe that? Could you have then or
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ever deprived me of credit? Nevertheless,
I am too detached from the resentment
and conceit <narrow-mindedness> of the
discoverers. It is futile to assume I could
be deprived of credit for the discovery. It
is too ridiculous <Also I find it extremely
naive, if you’ll excuse me> for you to
write that you meant ‘to help me’ with
your article ‘as a fellow advocate of the
cause’. Excuse me, but let me state openly
that I would not care if <you or anybody
else were to wish to refute, for example,
the Rembrandt origin of the painting> you
disagreed with my views. Neither would I
hold it against you if you had a different
opinion. You see, this involves something
altogether different.

Let me thank you for championing the
painting, but in the state it is now in, it
does not need a champion. Let me also
thank you for your instruction to be
diplomatic, but do you really think I risk
losing some valuable protector if I fail
to use this weapon? I also return your
admonitions of nervousness, resentment of
discoverers etc. as quite useless. [...]”

The personal quarrel between the two
Czech Rembrandt connoisseurs, Kramar and
Toman,* was not the only consequence of
the considerable media excitement about
the painting. There was also the fact that
its sale had been challenged by the original
owner. As soon as the first news was
released, she issued a demand (on April 7)
to the Picture Gallery’s administration
that a new purchase price be set because
she “had learned to her horror that,
according to experts, the painting was
worth millions”. The Association committee
and Kramar rejected her demand, and so
in November 1923 Mrs. Groote’s Prague-
based lawyer, Bedfich Lorman, stepped in.
According to the accusation he levelled
against the Association’s representatives,
“his client’s lack of experience with such
business, in particular her unawareness of
the actual price of the artwork, was abused
to her detriment”. He states, moreover: “As
the Rembrandt signature had already been
found when the negotiations were under
way and your party was already aware of
the actual value of the artwork, while Miss
Groote, as a non-professional, was moved to
conclude the transaction largely in response
to the threat that she should decide
immediately and content herself with a
certain sum or risk obtaining no money
at all - for all these reasons, though I am
far from making any accusations - the
entire affair takes on a somewhat different
flavour.” Consequently, he demanded
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on behalf of his client that the price be
changed to correspond to the painting’s
true value, and warned that a legal action
would be brought against the other party if
it failed to agree.

The owner’s new financial claim and,
without doubt even more importantly, the
suspicion voiced by her lawyer suggesting
the Association’s “deceitful” behaviour,
made the committee change its tactics. On
May 14, 1924, Kramdr filed a request with
the Ministry of Education and National
Edification in the Association’s name for
an interest-free loan of 300,000 crowns.
On the occasion, he briefly recapitulated
the negotiations with the painting’s owner
and later her lawyer: “At the beginning of
last year, the Ass[ociation]. of P[atriotic].
F[riends]. of A[rts]. successfully purchased
from a Czech owner a hitherto unknown
painting by Rembrandt depicting a
kneeling Madonna, beyond any doubt
a fragment of the Annunciation of the
Virgin. Upon informing the former owner
of the painting’s true provenance, a price
amounting to 60,000 crowns was paid,
whereupon the owner stated in writing
that she would relinquish any further
claims. Notwithstanding, at the end of the
year, perhaps at the instigation of a third
party, the owner demanded via her lawyer
that the Association pay an additional sum
proportional to the painting’s value, and
intimated a legal action would ensue if her
demands were not met. Although the law
fully favours the Association, it does not
wish to let a legal action mar its reputation.
Therefore, via its lawyer, Dr. Wien-Claudi, it
entered into negotiations with the painting’s
owner over an additional adequate
compensation. The negotiations resulted
in the owner’s demand for an additional
300,000 crowns. The Association deems
such final settlement acceptable, as the
painting has been professionally appraised
at a value of no less than 2,000,000
crowns. The Association, however, does
not possess the necessary resources and
as it believes this magnificent artwork
dating from the early 1650s and signed
by Rembrandt should be rescued for our
public collections at any cost - until
now the Republic has had only one
Rembrandt, an early one, owned by the
Nostitz Collection - the Association would
appreciate the Ministry of Education and
National Edification kindly granting it
an interest-free loan of 300,000 crowns.”
Zdenék Wirth (1878-1961), Section Chief
of the Ministry of Education and National
Edification, replied on June 12, 1924 that



such a request for an interest-free loan
was exclusively a matter for the Finance
Ministry and asked the Association for all
the documents concerning the controversial
purchase. The Association’s representatives
presented the documents on June 27 and,
simultaneously, deemed it necessary to
reject out of hand the claim made by

the owner’s lawyer that she had been
compelled to make her decision under
duress. After studying the documents,
Justice Ministry experts produced a legal
analysis of the case. Its conclusions tended
to concur with the opinion of Dr. Lorman,
according to whom the Association of
Patriotic Friends of Arts “had certainly
been aware of the actual price of the
artwork” and “abused the seller’s lack of
experience” and, consequently concluded
that “the contract on settlement of an
additional 30,000 crowns is invalid”.
Nevertheless, they expressed doubt that
“the representatives of the Association of
Patriotic Friends of Arts could be proved
guilty of any intent that would qualify
their behaviour as criminal extortion (as
the lawyer of the selling party today
claims)”. Based on this legal opinion,

the ministry supported the Association’s
application for the requested loan of
300,000 crowns so that a final settlement

with the painting’s owner could be effected.

The ministry experts believed that as the
Rembrandt painting was reportedly worth
2,000,000 crowns, and the Association was
offering only 300,000 crowns, “leaving

the seller unaware of the actual price”,

the original owner could claim another
settlement in the future in accordance
with the valid laws. In an effort to prevent
any future dispute over the price, they
recommended that “a clear and specific
disclaimer be required from her confirming
her relinquishment of any future claims”
after “adequately explaining the situation
to the seller”. After Franziska Groote again
demanded in early October that the agreed
sum of 250,000 crowns be paid to her, on
November 4 Vincenc Kramdf prepared and
presented to the Ministry of Education and
National Edification another standpoint
summing up the lengthy case. He focused
primarily on clearing the Association, and
naturally himself, of the accusation that
pressure had been exerted on the owner
during the negotiations and that she had
been intentionally misled by the buyer’s
representatives. He writes explicitly that as
far as the price increase was concerned,
after the signature was found in February
1923, he definitely “could in no way
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Fig. 2 Front page of the pictorial supplement of Prager Presse of April 8, 1923, with
a print of the sofcalledVRembrandt Fragment of the Annunciation of the Virgin.
Ustav déjin umeéni AV CR.

have influenced her decision and made
no proposal. Miss Groote decided quite
spontaneously, under no duress, to accept
another 30,000 crowns, stating that she
fully respected the rare attitude of the
Association and was very grateful for it”.
Interestingly, Kramaf also mentions the
considerable scepticism of the Association’s
committee members concerning the
discovered signature; they could not concur
with his belief that the signature was
genuine “in spite of their utmost trust in
Dr. Kraméi”.** In his statement, Kramar
also sought to refute the suspicion that
the owner’s lack of information had been
abused by pointing out that she “belongs
to educated circles and the cream of
society and must have been aware of the
painting’s value because of its provenance
- it comes from the Lanna Collection and
she is familiar with the quality of Lanna
as a collector”. In the end, he expresses
his steadfast belief “that the Association
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acted in every respect so impeccably that
no objections or rebukes may be raised

- also with utmost discretion and in good
faith. If the Association still recommends
that another 250,000 crowns be paid to
Ms. F. Groote, it does so for moral reasons
and because it seeks to avoid obtaining the
painting for a price disproportional to its
actual value.”

The required sum of 300,000 was
eventually approved as an interest-free
loan based on a Ministerial Council decree
of December 23, 1924 and paid to the
Association of Patriotic Friends of Arts
in February 1925, finally bringing to an
end the painting’s complicated purchase.
Nevertheless, the promissory note included
a representation required by the Ministry
of Education and National Edification to
the effect that “the Association of Patriotic
Friends of Arts in Bohemia undertakes to
exercise due and professional care and
protection from damage and destruction of
the painting Annunciation of the Virgin by
Rembrandt purchased from Miss Franziska
Groote and to sell the painting at any time
if so asked in writing by the Czechoslovak
State represented by the Ministry of
Education and National Edification for the
purposes of the future State Picture Gallery
(or any other picture gallery established in
its place) for a fixed price [...].”

In 1923, complications delaying
completion of the purchase undoubtedly
affected Kramai’s intention as quickly
as possible to finish his professional
assessment of the new acquisition, which
would introduce the Prague painting in
the Rembrandt literature and bring it the
awareness of specialized scholars and
the professional public. Although in his
quoted letter to Prokop Toman of May 17,
1923, Kramar mentioned he had “almost
finished” his detailed study in reference
to the article in Prager Presse published
in Volné sméry, it took nearly three years
before it was released (in a print run of
2,000) as the first volume of the Library of
the Association of Patriotic Friends of Arts
published by Milo§ Prochézka.*

The delayed completion of the eagerly
awaited study of the Rembrandt painting
seemed also to be affected by Kramai’s
extraordinarily careful approach as a
scholar, his notorious precision and the
methodical rigour with which he tackled
the publication of his research. It was
these qualities that often delayed his work,
sometimes even preventing him from
arriving at a definitive version of his text.
The great care with which the researcher
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approached the final formulation of the
text concerning Rembrandt’s fragment

of Annunciation of the Virgin and the
scope of heuristic work he undertook are
documented in detail by the multitude of
extant notes he accumulated, including
many excerpts from books and studies
about Rembrandt’s paintings and drawings
and from iconographical literature.*
Kramai’s methodologically exemplary
research work resulted in a study which -
as mentioned several times - introduced to
the literature of Czech art history a specific
“type of analytical expert study analogous
in nature to gallery research, which is
based on a meticulous examination of the
physical aspect of the work using precise
methods, on an interpretation of the theme
in iconographic terms and on a subtle
analysis of the style, enabling the work to
be placed within the artist’s oeuvre as well
as a broader context.”¥*

In his 1966 study published in con-
junction with a recent restoration of
the painting, Jaromir Sip expressed
the belief that “among other things,
Kramar was driven to this extraordinary
achievement, unprecedented in our
professional literature, by the provocatively
disapproving attitude of V. V. Stech, who
persistently refused to acknowledge the
Rembrandt attribution.” In his view, “the
consequences of this controversy were
unfortunate and our Annunciation was
not whole-heartedly accepted by the well-
informed public as a newly discovered
Rembrandt, therefore failing to make it into
the essential Rembrandt handbook, which
A. Bredius published shortly before World
War II (though it included a multitude of
more controversial artworks).”%

However, Sip’s supposition was not
confirmed by extant materials or, most
importantly, by contemporary reactions
to the published study. It is generally
known that Stech did not publicly express
an opinion on Kramdal’s acquisition in
the 1920s. He did analyze the painting,
undoubtedly bearing the master’s
authentic signature, in his opus magnum,
a Rembrandt monograph written in his
later years, but regarded it - as has been
rightly shown - as a work of his workshop:
he pointed out that the artwork lacked
certain qualities “typical of all authentic
works by the master”.*

Nor does the other part of Sip’s argument
hold. Although it is true that the painting
does not appear in Bredius’ oeuvre
catalogue of 1935, this is a consequence
neither of any dispute between the two
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Fig. 3 Vincenc Kramar, Outline of the so-called Rembrandt
Virgin Kneeling (detail of right hand and drapery). Institute
of Art History of the Academy of Sciences of the Czech
Republic, Department of Documentation and Collections,
the Vincenc Kramér File.

Czech art historians nor, more significantly,
of foreign scholars having been unfamiliar
with the painting, which had appeared
in two major publications dedicated to
Rembrandt and to the current state of
Rembrandt research shortly before Bredius
published his revised compendium of the
artist’s paintings, and was also mentioned
in the painter’s entry in the Thieme and
Becker Dictionary of Artists written by
Otto Benesch (1896-1964).% (Incidentally,
Benesch, who corresponded professionally
and likely also personally with Kramér
in 1927-1937, fully accepted Kraméi’s
attribution of the Prague fragment to
Rembrandt as well as his dating to the
early 1650s, and was one of very few
scholars to advocate this view even later,
at a time when the painting’s attribution
and dating were subject to general doubt.)*
As Picture Gallery director and scholar,
Kraméf, clearly influenced by his teacher
Max Dvordk, emphasized the foreign
language publication of any results of
research and museum work. He also
promoted these and actively sought
out critical reactions. Many documents,
particularly those dating from the period
of his tenure as head of the Association’s

Fig. 4 Vincenc Kramar, Outline of the so-called Rembrandt
Virgin Kneeling (detail of left hand and book) with notes by
Kramér. Institute of Art History of the Academy of Sciences
of the Czech Republic, Department of Documentation and
Collections, the Vincenc Kramér File.

Picture Gallery and, after 1936, of the
State Collection of Old Masters, testify to
the meticulousness and systematic care
with which he tirelessly circulated his
professional publications and fiery polemics
concerning the Picture Gallery’s condition,
raging against efforts to move it from the
Rudolfinum or problems involving the
conservative administration of the Modern
Gallery, among not only the members of
the Association of Patriotic Friends of Arts,
but also major local and particularly foreign
colleagues and leading Czechoslovak social
and political figures.

It is therefore entirely logical that the
study presenting his outstanding acquisition
was published not only in Czech, but
also in a German translation by Dr. Karel
Koydl (1885-7), a lecturer in Czech at
the German University in Prague, and a
writer and poet who also worked for the
University Library.®® A French version,
too, was prepared for publication.®® The
German version, above all, familiarized
foreign connoisseurs (most of whom
Kraméf had contacted personally) with
the conclusions of Kraméi’s study on the
Rembrandt “discovery”. Further testimony
to his planned strategy is offered, inter
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alia, in a letter sent on June 8, 1926 to
Gustav Gliick (1861-1952), director of

the Kunsthistorisches Museum in Vienna,
seeking the addresses of Abraham Bredius,
Cornelius Hofstede de Groot, Raymond
Koechlin-Schwartz, editors of Oud Holland
magazine and other major Hungarian,
Russian, Scandinavian and Spanish
professional art history periodicals.*

In Kramai’s foreign correspondence of
the time, many letters have survived, which
document the reaction of foreign colleagues,
directors of major European and American
museums and renowned art history
journals (which he had contacted) to his
publication. The letter writers include well-
known art historians such as Otto Benesch,
Richard Graul (1862-1944), director of
the Kunstgewerbemuseum in Leipzig, Emil
Waldmann (1880-1945), director of the
Kunsthalle in Bremen, Erich Wiese (1891-
1979), director of the Schlesisches Museum
fiir bildenden Kiinste in Wroclaw, Hans
Posse (1879-1942), director of the Picture
Gallery in Dresden, Robert Eigenberger
(1890-1979), director of the Picture Gallery
of Akademie der bildenden Kiinste in
Vienna, Georg Schwarzenski (1876-1957),
director of the Stddelschen Kunstinstitut
in Frankfurt am Main, as well as Wilhelm
von Bode and Max Jacob Friedldnder
(1867-1958), influential representatives of
the Berlin state museums, Hans Vollmer
(1878-1969), executive editor of the Thieme-
-Becker Dictionary of Artists, Raymond
Koechlin-Schwartz (1860-1931), senior
councillor of the French state museums
and founder and long-time chairman of
the Société des amis du Louvre, Gustav
Falck (1874-1970), a Copenhagen museum
director and Rembrandt specialist, and
the art collectors and dealers Dirk Albert
Hoogendijk (1895-7?) of Amsterdam and
Karl Haberstock (1878-1956) of Berlin.*?
Most of these epistolary responses,
mainly dated 1926 and 1927, comprise
mere social niceties. The senders usually
content themselves with general words
of acknowledgment and praise for the
publication of the Picture Gallery’s major
acquisition or Kraméi’s activities as its
director. Specific professional reactions
are rare. One exception is a letter from
renowned Rembrandt scholar Cornelius
Hofstede de Groot, who offered Kramér
his latest opinion on the attributions
of some of Rembrandt’s Annunciation-
themed drawings, which Kramai had used,
among other materials, in his attempt to
reconstruct the Prague painting’s original
composition and iconography.** An
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interesting subject of possible exploration
was proposed in a letter from French art
historian George Isarlov in 1932, who
informed Kramaf - unfortunately, without
any details - about the former presence of
a painting of the Virgin Mary (a fragment
of the Annunciation) in the Savoy
Collection in Darmstadt.*

Like his letters to Prokop Toman, Vincenc
Kraméf’s correspondence with his foreign
colleagues notably reveals some of his
qualities as a scholar and, particularly, how
he thought as a picture gallery director.
For example, when his younger colleague
from Vienna, Moravian-born Erich Winkler
(1887-1971), reported that Belvedere
magazine had asked him to write a paper
on his “profound study of the beautiful
Rembrandt”, Kramdaf expressed his pleasure
but apologized, asking whether Winkler
happened to know why Rembrandt scholar
Otto Benesch had not been asked to write
the paper. Replying to an attached request
for permission to publish a photograph of
the painting, he responded, with directorial
pragmatism, that he was unhappy about it
because “the publication published in Czech
and German was very expensive, and I
am doing my utmost to earn the money
back, as our resources are meagre”.** He
responded in the same manner to a similar
request from Richard Graul, publisher of
the prestigious magazine Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte in Leipzig and reviewer
of Kramai’s work. Although he readily
promised to send Graul a photograph for
his personal research, he permitted its
reprint in the magazine on the condition
that the picture be very small - he feared
that a picture of too high a quality would
reduce the number of the book’s potential
foreign buyers.

It has become clear that, aside from
Graul’s review, other foreign reviews of
Kramai’s study appeared, inter alia, in the
magazines The Art Bulletin, Connoisseur
and Oud Holland. Obviously, though,
its publication was acknowledged by
all the major contemporary art history
bibliographies.*®

The monograph received deserved
attention from local art reviewers and
publicists. Among the many papers and
annotations that appeared in the daily
press and art journals,*” two responses that
did not merely stop at summarizing the
principal conclusions of Kraméi’s study
when critically assessing its contribution to
the research warrant particular mention.
In a lengthy, erudite review for Ndrodnf

2

listy, Kraméi’s 1923 “rival” Prokop Toman



expressed his unambiguous belief that
“Kramai’s work had to be viewed as
highly commendable and we wish fully

to agree with him that it is a work of
Rembrandt. Kramat bases his thorough
analysis on the iconography of Rembrandt’s
work, a detailed analysis of colours and,
particularly, drawings [...].” Although Toman
disagreed with Kramai’s suggested dating
to the 1650s (he was inclined to date

the painting to 1660-1662), he concluded
his paper with the following laudatory
words: “One cannot withhold admiration
for Kramai’s meticulous research method;
indeed, so convincing is it that we do

not hesitate to say that the artwork
discovered by him is - most likely - a
work by Rembrandt.”*® The novelty of
Kraméf’s approach to art history was also
emphasized by Vaclav Hrudka (1874-1938),
an art historian more or less forgotten
today, who also wrote a lengthy paper. He
was captivated among others by the fact
that “though the study is a monograph
with a most focused description of a
single artwork, it is so rich in general
iconographical and historical notes that

it will draw in any reader, not only the
professional, for it offers much knowledge
and many stimuli.”**

Only after the publication of his study
did Kraméi decide to display Rembrandt’s
painting at a newly installed Picture
Gallery permanent exhibition, which had
opened after a long pause (one reason
for which was uncertainty surrounding
the Picture Gallery’s possible relocation)
at Christmas of 1927.°° Since then, the
painting has been on display in each and
every exhibition of old masters in the
Picture Gallery of the Association and its
successors, the State Collection of Old

Masters and the National Gallery in Prague.

The first, long-delayed presentation of the
painting was used by some reviewers as an
occasion for its reassessment.™

The latest research no longer shares
Kraméf’s opinion that the Prague painting
is an authentic Rembrandt work, and
following some consideration of attribution
to one of his talented pupils, such as
Barent Fabritius, Constantijn van Renesse,
Willem Drost, Carl van Savoyen or Nicolaes
Maes, it is now believed to have been
painted by Willem Drost (1639-1659).°* This
fact, however, in no way denigrates the
significance of Kraméi’s acquisition and his
exemplary and still stimulating research.
Regardless of attribution, the Prague
“Rembrandt” fragment of the Annunciation,
though considerably damaged, is a rare,

high-quality artwork in painting and
iconographical terms. It was beyond doubt
produced under the direct influence of
Rembrandt’s ravishing art, most likely while
the artist worked in the master’s workshop
before 1654. We can therefore agree with
the following judicious opinion voiced

in the 1920s by a contemporary critic of
Kraméi’s study: “Whatever attribution may
finally be adopted, at least it seems, [...],
that the picture has fine artistic quality.
And that, after all, is the main thing.”*

Excursus: The unrealized exhibition of
paintings by the Rembrandt circle in
Prague (1913)
Czech art historians expressed little
professional interest in Rembrandt’s work
before Kramédf, despite the fact that for
many, the personality and especially the
art of the “Dutch genius” represented a
kind of initiatory “entrée into art history”.*
The causes of this situation of a century
ago were aptly described by art publicist
FrantiSek Tdborsky (1858-1940) on the
300th anniversary of Rembrandt’s birth:
“Our country offers no opportunity to be
immersed, whenever one wishes, in the
originals of this greatest of artists; nor
does any Czech monograph on his oeuvre
exist.”®® A certain change can be traced
in connection with Rembrandt’s jubilee
year 1906 and the years that followed,
a time characterized by a clear effort,
in particular, to assess the artist’s works
so uniquely represented in the Czech
collections, primarily his undisputed
painting Rabbi also known as Scholar in
His Study, due, among other things, to
the unending rumours of its possible sale
by the Count Nostitz Picture Gallery to
America.’® Much less attention was paid to
an excellent example of Rembrandt’s early
work, the fully signed painting Bileam and
the She-Ass of 1626 (today Paris, Musée
Cognacq-Jay), which graced the picture
gallery of Prague-based entrepreneur and
ardent “grand style” collector Gustav
Hoschek of Miihlheim (1847-1907) for
a brief span of time in 1906.%” In the
1910s, some attention was also paid to
Rembrandt’s graphic work and collecting
activity. Another question of interest in
Czech cultural circles was whether the
artist had met or perhaps painted the
renowned Bohemian exile Jan Amos
Comenius.®®

The intention of the Association of
Patriotic Friends of Arts to hold an
exhibition of “the work of those artists who
studied with, imitated or were influenced
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Fig. 5 Vincenc Kramar, Mariae Verkindigung von Rembrandt,

Prague 1926, frontispiece and front page. Reproduction.

by Rembrandt” in the spring of 1913
represents hitherto unknown evidence of
Czech cultural interest in Rembrandt and
the work of his pupils and followers.>®

In a circular dated November 7, 1912
sent to the Association’s members, Count
Erwein Nostitz (1863-1931), chairman

of the Association’s executive committee
comprising Prince Bedfich Lobkowicz,
Count Bohuslav Kolowrat-Krakowsky-
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-Libstejnsky, Baron Alfred Ringhoffer and
architect Josef Schulz, proposed that it be
held. We can only guess that the decision
was probably influenced, among other
things, by the favourable response of the
general and professional public to a large
representative exhibition of Rudolfine art
held under the name “Rudolf II: The Art
of His Court” on the occasion of the 300th
anniversary of the emperor’s death in
1912. The executive committee expressed
its hope that an exhibition of artists from
Rembrandt’s circle “would undoubtedly be
received by the public with joy and would
offer the Association an opportunity to
step anew into the forefront of the artistic
world”. Besides the five-member Association
of Patriotic Friends of Arts executive
committee, the preparatory committee
included Picture Gallery inspector Paul
Bergner (1869-1919), Art Society secretary
Rudolf Weinert and, as professional
guarantors, professors of art history from
the two (Czech and German) universities in
Prague, Karel Chytil (1857-1934), who had
played a significant role in preparing the
Rudolfine exhibition, and Alois Grinwald
(1882-1931). The exhibition concept,
unfortunately presented only in outline,
suggests that its organizers were to rely
on loans from Czech private collections
alone, though obviously the greatest
number of exhibits was to come from the
collection of the organizing institution.
The proposal briefly mentions the names
of other private owners who were to be
asked to “loan requested artworks for the
duration of the exhibition”. In addition to
committee chairman and Nostitz Picture
Gallery owner Count Erwein Nostitz,
there were, for example, Count Josef
Oswald Thun-Salm (1849-1931), Princess
Kunigunde of Lobkowicz (1847-1916)

from the Kfimice family branch, the Royal
Canonry of Premonstratensians in Strahov
and industrialists who had established
major picture galleries, such as the well-
-known collector, factory owner and
imperial councillor Josef Vincenc Novdk
(1842-1918), his friend and collector, the
building councillor Richard Jahn (1840-
1918) and entrepreneur Arthur Maier of
Karlovy Vary (Karlsbad). The outline, which
today represents the only evidence of the
undoubtedly ambitious exhibition project,
includes a brief list of artists whose
works were believed by the organizers

to guarantee an exhibition having “an
abundance of good and interesting artworks
from the Rembrandt period”. They planned
to loan paintings by Gerbrand van den



Eeckhout, Jan Victors, Ferdinand Bol, Jacob
Backer, Philips and Salomon Koninck, Carl
Fabritius and his brother Barent, Govaert
Flinck, Jan [sic] de Wett, Aert de Gelder,
Gerrit Dou, Gabriel Metsu, Adriaen van
Ostade and Christopher Paudiss. Although
we have no detailed list of the paintings
the organizers sought to loan, it would
certainly be possible to reconstruct such a
list of the artists chosen for display at the
planned exhibition, which for unknown
reasons never took place, on the basis of
the recorded names or knowledge of their
presence in the mentioned collections.®® It
may be assumed that one of its highlights
was to be Rembrandt’s Scholar in His
Study (1634) from the Nostitz Picture
Gallery, which, along with many other
artworks in private hands in 1913, later
graced the collections of the National
Gallery in Prague. Besides the paintings
Vertumnus and Pomona by Aert de Gelder
(Inv. No. O 112), Rebecca and Eliezer at
the Well by Gerbrand van den Eeckhout
(Inv. No. O 199), Drink for the Road by Jan
Victors (Inv. No. O 504) and Fisherwoman
by Gabriel Metsu (Inv. No. O 125), which
had been generously donated to the
Association of Patriotic Friends of Arts by
physician Josef K. E. Hoser (1844), there
were, for example, the cabinet painting
Lady on the Balcony (Inv. No. O 650) by
Gerrit Dou, which had been donated by
Prince John II of Liechtenstein in 1897,
the paintings Organ Grinder by Adriaen
van Ostade from the picture gallery of
Josef Vincenc Novédk (Inv. No.O 8750) and
Lute Player from the collection of Richard
Jahn, previously attributed to Ferdinand
Bol and today hypothetically attributed to
Gerard van Kuijl (Inv. No. O 2912), or two
counterpart paintings Adoration of the Magi
(Inv. No. O 10454) and Adoration of the
Shepherds by Jacob Willemszoon de Wett
(today Liberec, Regional Gallery, Inv. No.
O 928) from the Thun Picture Gallery.
One of the exhibition’s leading
initiators, Count Erwein Nostitz, could
provide from his family’s picture gallery
not only Rembrandt’s chef-d’ceuvre,
but other exhibits, too, such as the
iconographically remarkable portrait
historié - the painting Hercules at the
Crossroads (Inv. No. DO 4276), traditionally
attributed to Jan Viktors, in which the
work of the little-known Amsterdam-
based Rembrandt contemporary, Willem
Bartsius, has been recognized; a portrait
of a young man, most likely a self-portrait
of Rembrandt’s German pupil Christopher
Paudiss (Inv. No. DO 4127) and other no

longer extant works, namely the paintings
Young Lady and her Maid by Gabriel
Metsu or Scholar in His Study, which
Abraham Bredius proposed to attribute to
Rembrandt’s imitator Jacob van Spreeuwen
after rejecting its traditional attribution

to Gerrit Dou. The undisputed work by
the master’s prominent pupil, Portrait of
Rembrandt’s Mother, was selected from the
picture gallery of the Premonstratensian
monastery in Strahov (Inv. No. 787).

Extant archival documents provide no
information from either the Association of
Patriotic Friends of Arts that would explain
why the Prague exhibition of painters
from Rembrandt’s circle was never held.
What is certain, though, is that instead of
the planned exhibition, the Kunstverein
in Prague, in collaboration with the Circle
of Friends of Painting Art, organized an
exhibition in the Rudolfinum in 1913
presenting the work of the two Bohemian
Baroque painters Jan Kupezky and Véclav
Vavfinec Reiner.
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Hejnas Hande

HARALD TESAN

Harald Tesan lehrt Kunstgeschichte an mehreren bayerischen Hochschulen. Seine kulturwissenschaftlichen Forschungen behandeln Theorie
und Kritik der Moderne sowie Phdnomene des Barock.

»Das Geistige in der Kunst wird mit der
Hand gemacht.”
Hans Platschek

Zusammen mit dem Mann am Tisch
erfand Véclav Hejna (Prag 1914 - Prag
1985) das Motiv der iibertrieben groflen
Hinde (Abb. 1). Derb aussehende
Hénde dominieren seine Zeichnungen
und Gemiélde der Jahre zwischen 1933
und 1938. In dieser frithen, zugleich
erstaunlich reifen Schaffensperiode, die
Hejna als einen Vorldufer von Art Brut
und Informel ausweist, verdichten sie
sich zu einem malerischen Element von
hohem Wiedererkennungswert (Abb. 2).
Auch spéter treten Hédnde bei Hejna in
unterschiedlichsten Zusammenhédngen auf.
Sie ziehen sich geradezu leitmotivisch
durch das Lebenswerk. Neben anderen
Praktiken der kiinstlerischen Selbst-
befragung, dienten Erforschungen der
Hand in ihren vielfdltigen Implikationen
der alten Suche nach dem Ursprung
des Schopferischen. Zum Beispiel hatte
sich Hejna in den Dreifligerjahren

mit Chirologie befasst, der Kunst, aus
den Handlinien auf charakteristische
Veranlagung und Lebensschicksal zu
schliefen. In einem Handbuch iiber
Traumdeutung aus dem Besitz des

Abb. 1 Vaclav Hejna, Mann am Tisch mit Handen vor dem Gesicht, 1938. Narodni
galerie v Praze. Kiinstlers fand sich eine selbstangefertigte

Skizze (Abb. 3). Der Linkshdnder Hejna
zeichnete nach einer Abbildung aus dem
Buch' die Lebenslinien der ,guten Hand“
(dobrad ruka), in diesem Fall der rechten
Hand, und versah sie mit Erkldrungen der
Chiromantik.

Abseits der Beschiftigung mit Esoterik,
wie sie zum géngigen Decorum der
Kiinstlerschaft gehort,> waren fiir Hejna
ganz unmittelbare Beobachtungen
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Ausschlag gebend, sich vertieft dem
Studium der Hand zu widmen. Gleich
Otto Dix, der beim Bildnis der Eltern
(1921, Basel, Kunstmuseum) den iiber-
proportionierten, abgearbeiteten Hénden
besonderes Augenmerk zollte, war

der junge Hejna fasziniert von den
Arbeiterhdnden seines Vaters. Hejna hatte
sie tdglich vor Augen und iibernahm sie
schlieflich fiir alle seine Figuren. Gleichsam
;manisch’ hielt er seine Beobachtungen
in hunderten von Skizzen fest, in denen
sich nicht zuletzt die Unruhe der eigenen
zeichnenden Hand mitteilt (Abb. 4).

Sicherlich hat eine bedingungslos
subjektivistische Perspektive des sich vor
dem Spiegel beobachtenden Kiinstlers zu
einer Uberbetonung und Separierung der
Hand beigetragen.® Hejnas Studienblétter
offenbaren, wie er im Sinne von
Edmund Husserls Wahrnehmung ,des
Gegenstandes dort draufBen” optisch und
damit mental Abstand zur eigenen Hand
gewann. Als Stipendiat der Ecole des
Beaux-Arts hielt Hejna seinen Unterarm
vor dem Skizzenblock so fest, als ob
es sich um einen weiter entfernten,
von ihm abgekoppelten und autonom
agierenden Korperteil handelte (Abb. 5).
Eine bestimmte Situation gab dafiir den
Anlass: Nachdem sein Bruder Jifi, der ihm
im Pariser Straflencafé kurz zuvor noch
Gesellschaft geleistet hatte, weggegangen
war, wurde Véclav sich seiner Lage
als Vereinzelter in einer fremden Stadt
gewahr. Im begleitenden Text hat Hejna
auf dem Blatt vermerkt, wie seine Hand
schnell die Linien der Biirger abzeichnet
(... svoji ruku, kterd hbité obkresluje linie
obc¢ant...“). Der Vorgang der Entfremdung
von jenem Bestandteil des eigenen Korpers,
der ein ganz spezifisches Wesensmerkmal
menschlicher Existenz darstellt,* verdient
besondere Beachtung.

Als Praxis kritischer Subjektdezentrierung
kann Hejnas Verfahren auf eine lingere
Tradition der Verachtung ,euklidischer”
Perspektiven, also logozentrischen, auf
naturwissenschaftlicher Beweisbarkeit
bauenden Denkens zuriickblicken.® Bekannt
ist etwa Parmigianinos Selbstportrdt
im Konvexspiegel (Abb. 6), auf dem die
optisch gebeugte und vergréflerte Hand
des jugendlichen Malers im Vordergrund
zu liegen kommt.® Wenn schon die
Manieristen eine Verzerrung im Bild
des Ichs inszenierten, um eine neuartige
Wahlfreiheit der Moéglichkeiten, damit
eine moderne Weltsicht zum Ausdruck
zu bringen, so illustrierte Jahrhunderte
nach Parmigianino ein etwas unbeholfen

Abb. 2 Viclav Hejna, Bettler ohne Fil3e, 1936. Narodni
galerie v Praze.

Abb. 3 Vaclav Hejna, Handlinien, nach 1939.
Privatsammlung. Foto: Harald Tesan.
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Abb. 4 Viclav Hejna, Esser mit Schale, 1937.
Privatsammlung. Foto: Harald Tesan.
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Abb. 5 Vaclav Hejna, Im StralBencafé, 1946-1948.
Privatsammlung. Foto: Harald Tesan.

Abb. 6 Parmigianino, Selbstportrdt im Konvexspiegel,
1524. Wien, Kunsthistorisches Museum, Gemaldegalerie.
Foto aus: Ferino-Pagden (zit. Anm. 6), S. 44.

wirkender Stich die seinerzeit viel
beachteten erkenntnistheoretischen
Analysen von Ernst Mach.” Ganz im Banne
des empirischen Positivismus des 19.
Jahrhunderts wollte der Stich den Blick
des Zeichners wiedergeben, der probiert,
mit geschlossenem rechten Auge zugleich
sich selbst und den ihn umgebenden
Raum darzustellen. Die Graphik aus
Machs Die Analyse der Empfindungen
und das Verhdltnis des Physischen zum
Psychischen versagte letztlich vor dem
Anspruch, die gesehene und die gestaltete
Wirklichkeit auf einem Blatt festzuhalten:
dort, wo man den Zeichenblock erwarten
diirfte, ragt nur eine Hand mit Bleistift
in den perspektivisch verkiirzten Raum,
der von monstrésem Augenlid, Nase und
Schnurrbart des Zeichnenden gerahmt
wird.
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Die auf Kants Losung der Erfahrung
aufbauende Prager Schule der Sinnes-
physiologie wirkte zumindest mittelbar auf
die Entfaltung der Moderne in Literatur
und Kunst. Franz Kafka beschrieb die
Ablésung der Hédnde vom eigenen Korper
im sogenannten ,Kampf der Hadnde",
einem namenlosen Textstiick aus dem
postum erschienenen Sammelband
Hochzeitsvorbereitungen auf dem Lande.®
Kafka schildert, wie er als ,unehrlicher
Schiedsrichter” den Kampf seiner physisch
iiberlegenen rechten Hand gegen die stets
vernachlédssigte Linke beobachtet. Zum
Schluss der Kurzgeschichte gewinnt das
Bewusstsein des Besitzers der beiden
ungleichen Kontrahenten wieder die
Oberhand. Von da ist es nicht weit zu
einer Parodie der Hegelschen Subjekt-
Objekt-Beziehung, die notgedrungen ins
,Nichts“ miinden muss. Im Manuskript
seines 1938 publizierten ersten Romans Der
Ekel (la Nausée) schrieb Jean-Paul Sartre:
,Meinen Hénden beispielsweise ist etwas
eigentiimlich, eine gewisse Art, meine
Pfeife zu halten oder meine Gabel. Oder es
ist die Gabel, die jetzt eine bestimmte Art
hat, sie in die Hand zu nehmen. Ich weiff
es nicht.“

Das Motiv der Entfremdung, das
verdeckte oder vertauschte Rollenspiel,
all jene Probleme, die um die Person
des Autors kreisen und sich einer
Letztgiiltigkeit entziehen, sie begegnen
in der Literatur Kafkas, der Philosophie
Sartres oder der Malerei Hejnas auf Schritt
und Tritt. Ahnlich wie Franz Kafka in der
Schilderung eines in seiner Dachkammer
lesenden Studenten eigentlich von sich
selbst und seinem Schreiben erzihlt,® kann
die bei Hejna wiederkehrende Darstellung
des Mannes am Tisch als Sinnbild des mit
sich und seiner Kunst allein gelassenen
Autors verstanden werden. In der
scheinbar banalen Situation begegnet ein
Bild der Verrdtselung und Verzauberung
konkreter Erfahrung wéhrend des
Schaffensprozesses.

Wurde die ,Hand und das ihr zugehdorige
Wort- und Bedeutungsfeld [...] zu einem
Schliisselbegriff fiir Heideggers Versuche
einer Grundlegung der menschlichen
Existenz ohne metaphysische Perspektive®,"
so kommt ihr bei Hejna eine dhnliche
Bedeutung zu. Bei Rodin verselbstdndigte
sich die Hand des Kiinstlers noch
zu einem der Schépferhand Gottes
ebenbiirtigen Werkzeug, wurde zum
Symbol gottlich inspirierten Schaffens.
Einen eher profanen Zugang zum Thema
mag schon der Rodinschiiler Josef Maratka



gefunden haben, als er um 1901 Hédnde
(und vor allem Fiifle) modellierte, die
keine ,Kathedrale® beziehungsweise
»~Hand Gottes” mehr sein wollten, sondern
einfach das, was sie sind: isolierte
Korperfragmente, die als plastisches
Ereignis fiir sich die Autonomie der Kunst
feiern. Bei Hejna, dessen Ikonographie stets
von einer Durchdringung psychischer und
physischer Bereiche menschlicher Existenz
handelt, ist die Hand als Fragment immer
auch Ausdruck der Deformation ihres
Besitzers. Der drastischen Vorliebe der Art
Brut fiir das Kranke und Randstdndige
griff ja auch Alén Divi§ voraus, als er mit
dem Pariser Frauenmorder Bebert (Abb. 7)
eine durch grobe Umrisse angedeutete
Figur schuf, die nur aus einem einfiltigen
Kopf und zwei unférmigen riesigen
Prankenhédnden besteht.*

Im Gegensatz zu Divi§ huldigte Hejna
keinem vorsétzlich infantilen Primitivismus,
doch auch er liefl seinen rohen Ansatz
in den archetypischen ,Niederungen'
des Volkstiimlichen griinden. Er kannte
die arm- und beinlosen Bettler auf den
Straflen (Abb. 2, 8)," die von abgehackten
Gliedmaflen berichtenden Moritatenerzédhler
auf den Jahrmairkten oder die Votivwédnde
in den Kirchen, wo nicht nur zahllose
Arm- und Fufifragmente hdngen, sondern
auch Darstellungen gewaltsamer Unfille.
Hejnas oft zur Faust geballte Hdnde sind
eine Absage an die sprechenden Hénde
in den Figurenkompositionen seit der
Renaissance. Einzelne Finger sind an den
Hénden der Gestalten Hejnas oft nicht
mehr auszumachen. Grob verunstaltet,
weisen die malerisch verklumpten Hénde
eine auffillige Formanalogie zu den
gleichermaflen bis zur Unkenntlichkeit
verlarvten, damit physiognomisch zum
Verstummen gebrachten Képfen auf
(Abb. 9).

Johann Heinrich Fiissli hatte Das
Schweigen (Abb. 10) als kauernde weibliche
Allegorie mit gekreuzten Unterarmen
geschaffen, die gesichtslos ist, da ihr die
Haare nach vorne iiber das Gesicht fallen.
Erbteil der romantischen Gesinnung ist
die Handlungsarmut beziehungsweise
Handlungsunfihigkeit,” die Hejna den
Portrétierten aus der Zeit der Gruppe
Sedm v fijnu (Sieben im Oktober) zuteil
werden lie und die in eben jener Gebarde
der gekreuzten Unterarme kulminiert.

So sitzt ausgerechnet Pavel Kropacek,
Mentor und publizistischer Wortfiihrer
von Hejnas zwischen 1939 und 1941
bestehender Kiinstlervereinigung, mit nach
innen gerichtetem Blick wie gefesselt

o

Abb. 7 Alén Divis, Bebert, Mérder vom Montmartre,
1942-1943. Arméadni muzeum, Prag. Foto aus: Skélova
- Pospiszyl (zit. Anm. 12), S. 93.

vor einem leeren Blatt Papier (Abb. 11).
Besser liefle sich die Desillusion angesichts
gescheiterter Utopien der Avantgarden, ein
Hauptthema des jungen Kunsttheoretikers
und Modernebefiirworters Kropacek, nicht
zum Ausdruck bringen.

Vorher war in den trotzigen Gebédrden
der Mdnner am Tisch bereits jeglicher
neuplatonischer Humanismus verstummt.
Besonders mit dem Hélzernen Arm
(Drevend ruka), den Hejna in der
viterlichen Werkstatt gesehen haben diirfte,
geht eine Epoche des philosophischen und
religiosen Diskurses zu Ende (Abb. 12).
Die armamputierten Invaliden wie auch
die fuBlosen Kriippel markieren eine
Pervertierung des Mythos vom frei
verfiigenden Demiurgen, stellen eine
existentialistische Uminterpretation
der schaffenden Hand des Kiinstlers
dar. Bemerkenswert an einer dieser
hochgradig beunruhigenden Allegorien
der Verstummung und Entmiindigung ist,
dass Hejna offenbar nicht unterschied
zwischen einzelnen Gattungen der
Behinderung. Auf einer von ihm ,Bezruky
- jednoruky” (sic, Handloser - Einhédndiger)
betitelten Gouache (Abb. 13) kommt aus
dem Mund einer Figur mit geschwérztem
Gesicht ein gebogener Metallbiigel mit
Stahlkugel am Ende, wie er eigentlich an

Bulletin of the National Galleryin Prague
XVI-XVII/2006-2007

s




Armprothesen angebracht war. Sprachlich-
geistige und physische Versehrtheit treten
in dieser beeindruckenden Darstellung als
dquivalente Kategorien auf.

Selbst wenn Hejna nicht immer so
weit ging, markieren seine Hdnde die
Verachtung des Glaubens an eine geistige
Erneuerbarkeit der Welt. Genuin waren
es die untédtigen Arbeiterhdnde, die
neue Energien des Ausdrucks und der
Bedeutung freisetzten. ,Deux sens traveil®
(sic, richtig: travail) iiberschrieb Hejna
eine lavierte Federzeichnung, die lose im
Pariser Skizzenbuch von 1946-48 liegt
(Abb. 14). Der Titel verwirrt zunédchst, denn
es ist nur eine hockende Figur zu sehen.
,Zwei“ bezieht sich offensichtlich auf die
beiden Hédnde, die der Mann untétig vor
sich halt. Hejna wird den franzgdsischen
Titel der kleinen Zeichnung einem Schild
entnommen haben, mit dem der Clochard
die Passanten auf seine hoffnungslose

) ] ] ] o ] Lage aufmerksam machte. Vielleicht hat

Abb. 8 Viclav Hejna, Mundharmonika spielender Kriegsinvalide in Paris, R K . .
1946-1948. Privatsammlung. Foto: Harald Tesan. sich Hejna angesichts des Pariser Bettlers
an seinen Vater zuhause in Prag erinnert,
einen Klein- und Kunsttischler, den er oft
untédtig herumsitzen sah. So handelt es
sich bei Zwei ohne Arbeit vielleicht um
eine sinnreiche Anspielung auf Hejnas
bevorzugtes Modell in seiner Jugend, das
ohne Auftrdge war; und auf ihn selbst, der
als Kinstler auch iber kein Einkommen
verfiigte. Auf einer ibertragenen Ebene
sind es dann doch zwei Personen, die
arbeitslos sind: Die eine Person ist die
dargestellte, die andere die darstellende.

Thematisiert wére damit die stets
problembelastete Emanzipation der
Kiinste vom Handwerk. Bis in die
frithe Neuzeit zdhlten die bildenden
Kiinste bekanntlich nicht zu den artes

liberales, das heif3t, sie waren nicht
gleichgestellt mit den Dichtkiinsten. Mit
der schrittweise erkdmpften Abgrenzung
vom Handwerk nahmen die Kiinstler auch
eine zunehmende Gefahr 6konomischer
Unsicherheit in Kauf. Existenzphilosophisch
betrachtet, kénnen Hejnas untétige
Arbeiterhdnde als Kritik an der bis in

die Siebzigerjahre des 20.Jahrhunderts
dominierenden Ansicht gewertet werden,
nur nichtverbales Handeln fiir echtes
Handeln zu halten. Betrachtet im zeit-
genodssischen Kontext, geben sie das
programmatische Gegenstiick ab zu den
Kunstideologien des Stalinismus und des
Nationalsozialismus, deren Propaganda

in anachronistischem Widerspruch zur
fortschreitenden Technologisierung
vorgab, die Arbeit der Maschinen

Abb. 9 Vaclav Hejna, Sich ausruhender Arbeiter, 1937. Narodni galerie v Praze. durch Muskelkraft ersetzen zu kénnen.
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Abb. 10 Johann Heinrich Fissli, Das Schweigen, um
1788-1801. Kunsthaus Zurich. Foto aus: Melancholie. Genie
und Wahnsinn in der Kunst, ed. Jean Clair, Ausst. Kat. Neue
Nationalgalerie Berlin 2006, S. 307.

Die malerische Sprache, die Hejna in
den Dreifligerjahren entwickelte und
mit der er die vertraute Alltagswelt ins
Unheimliche verfremdete, 1t ihn als
einen der innovativsten Figuralisten
seines Landes in der Zwischenkriegszeit
erscheinen. Hejnas Primitivismus war
zundchst sehr individueller Natur.

Seine Figuration entstand aus einem
psychisch-expressiven Automatismus
heraus. Es gelang Hejna, sich in einen
vorsprachlichen, autosuggestiven
Bewusstseinszustand zu versetzen, der
allein mit dem visuellen Wiedererkennen
von Bildern alle Hédnde voll zu tun hat.
Uber die Zwischenstufe des imaginierten
Selbstportrats wurden konditionierte
Bildchiffren allmdhlich abgekoppelt von
der Verstandeskontrolle. Damit war der
Weg frei fiir das schiere Malen, das
sich am Beispiel der anfdnglich noch
abbildmé&fligen Wiedergabe des Mannes
am Tisch entfaltete. In den Dreifligerjahren
sind Hejnas Hénde als Chiffre fiir die
Vorziige des Instinkts gegeniiber dem
Intellekt zu lesen. Erst nach 1939, in
der Zeit mit den Sieben im Oktober,
tauchen Hédnde als Verkorperungen
unabweichlicher Schicksalsgebundenheit
auf. Eine geradezu surreal anmutende
Hand in den Kompositionen Die Familie
(Abb. 15)" oder Letztes Lied (1942, Prag,
Sammlung Petr Hlavdcek) scheint den

Abb. 11 Vaclav Hejna, Bildnis Pavel Kropac¢ek, um 1940.
Né&rodni galerie v Praze.

Einbruch des Ubernatiirlichen in die
Sphére der irdischen Existenz anzudeuten.
Die Metaphysik hatte sich mit dem Beginn
des Zweiten Weltkrieges zuriickgemeldet.
Der Symbolik des Surrealismus ist
vor allem die Hand im Netz verpflichtet
(Abb. 16). Die moglichen Assoziationen
zu dieser Assemblage der Sechzigerjahre
reichen von so unterschiedlichen Ansidtzen
wie den sadistischen Verstimmelungen
eines Salvador Dali in den 1927/28
entstandenen Gemaélden Die abgeschnittene
Hand, Der heilige Sebastian oder Badende,*
bis zum Modell der lichtkinetischen
Skulptur Sto let elektriny: Ampériiv zdkon
,pravé ruky” von Zdenék PeSdnek aus
der Zeit 1930-36." Der junge Alberto
Giacometti gestaltete sein Objekt Main
prise (1932, Ziirich, Alberto-Giacometti-
-Stiftung) mittels einer ausrangierten
Schaufensterpuppenhand. Abgesehen davon,
erinnert die Prédsentationsform von Hejnas
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Abb. 12 Vaclav Hejna, Armprothese, 1937.
Privatsammlung. Foto: Harald Tesan.

Hand im Netz an Marcel Duchamps La
Mariée mise a nu par ses célibataires, méme
(1915-1923, Philadelphia Museum of Art).
Im sogenannten Groflen Glas, das André
Breton fiir den Surrealismus vereinnahmte,
werden Gegenstdnde zwischen Glasplatten
optisch in einem frei im Raum stehenden
Rahmen verspannt. Man sollte sich
jedoch nicht von Formanalogien allein
leiten lassen. 1938, widhrend Hejna
ibergrofe Hdnde als Signum seiner
hypersubjektivistischen Perspektive
malte, pries Breton in Le Minotaure die
Originalitdt von ,Le Phare de la Mariée”,
die darin liege, dass sich die bildende
Kunst von der langen Pflichtiibung der
Ausfiihrung verabschiede und sich nun
auf die Idee beschrdnken konne. Breton
schrieb {iber Duchamps Werk, mit ihm sei
die ,dumme* ﬂbung der malenden Hand
zu Ende gegangen.'®

Ein antisensualistischer Rationalismus,
wie ihn der Surrealismuspapst duflerte, lag
nicht in Hejnas Absicht. Die Hand im Netz
greift zwei Hauptthemen Hejnas aus den
Dreiligerjahren auf: die Gefangenschaft
und die Verletzung. Man denkt an die
schockierende Aussage eines Pressefotos
aus dem Ersten Weltkrieg, das um die
Welt ging und Jan Stursa zu seiner
Bronzestatue Verwundeter (1921, Moravské
galerie, Brno) anregte. Die Aufnahme
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Abb. 13 Vaclav Hejna, Handloser — Einhéndiger,
um 1937-1938. Privatsammlung. Foto: Harald Tesan.

zeigte einen gefallenen Soldaten, der

mit den Hdnden im Stacheldraht hdngen
geblieben war. Darstellungen isolierter
Hénde im Kontext heroischen Widerstands
reichen in der tschechischen Bildhauerei
von Karel Pokorny® bis zu Eva Kmentovd,
die zwei erhobene, von Gewehrkugeln
durchsiebte Hdnde (Abb. 17) als Mahnmal
der blutigen Niederschlagung des Prager
Frithlings fertigte. Auch wenn der durch
die holzerne Hand getriebene Nagel

eine eindeutig christliche Ikonographie
wachruft, bleibt der Aussagewert von
Hejnas Assemblage denkbar offen und
kann allgemein als Hinweis auf die
Gefahren verstanden werden, die durch
autoritdre Méachte drohen. Im Kontext der
damals aktuellen Aktionskunst und der
Emanzipation der Hand im all-over-painting
erscheint die im Netz verhedderte Hand
als spezifisches Symbol der gescheiterten
Hoffnungen der Prager Kiinstler der 68er-
Bewegung. Hejnas Arbeit kann in diesem
Zusammenhang verglichen werden mit
dem etwa zur selben Zeit* entstandenen
Lace curtain for Mayor Daley (1968, The
Art Institute of Chicago), einem Gitter
aus Stacheldraht in einem Metallrahmen
und Blutfarbe am Sockel, mit dem Barnett
Newman die Brutalitdt der Chicagoer
Polizei in der Bekdmpfung der Vietnam-
-Gegner anklagte.



Abb. 14 Viclav Hejna, Zwei ohne Arbeit, 1946-1948.
Privatsammlung. Foto: Harald Tesan.

Dem CEuvre Hejnas wird der aufmerksame
Betrachter entnehmen, was es bedeutet,
in der inneren Emigration, in Angst und
Hoffnungslosigkeit zu existieren. Er kann
das hdufige Auftreten von Motiv-Paaren
in seinen Bildern, gleich, ob es sich
um Menschen oder Sachen handelt, als
Symptom fiir Isolation und Einsamkeit
lesen (Abb. 18).?' Neben den von auflen
auf den Kinstler wirkenden Einfliissen,
gilt es den inneren, nicht erworbenen
Faktoren Rechnung zu tragen. Hejna war
Linkshédnder, zumindest hat er vorwiegend
mit der linken Hand gezeichnet und
gemalt. Dieser Umstand erkldrt, weshalb
viele von Hejnas Arbeiten in Spiegelschrift
signiert sind. Es handelt sich um keine
Marotte des Kiinstlers. Vielen Linkshdndern
fallt es relativ leicht, in Spiegelschrift zu
schreiben und von Leonardo ist ja bekannt,
dass seine Traktate in linksldufiger Schrift
angelegt sind. Hiermit in Verbindung steht
offensichtlich eine andere Tatsache. Wie
die Hirnforschung belegt, ist es der ,auch

Abb. 15 Viclav Hejna, Die Familie, 1939. Privatsammlung.
Foto: Harald Tesan.

bei anderen Linkshédndern beobachtete
Befund der Neigung zur gréferen
Symmetrie im Bild, und dies nicht nur
im Hinblick auf die Inhalte, sondern
auch hinsichtlich der Bewegung.“?* Die
zahlreich vorkommenden Doppelungen und
ein ausgepriagter Hang zur symmetrischen
Komposition in den Bildern Hejnas wiren
demnach neurophysiologisch erklédrbar.
Die doppelt arbeitenden Hirnhemisphéren
beim Linkshdnder erhéhen die Wahr-
nehmungskraft fiir das Zwiefache.®

In Hinblick auf den Existentialismus
beim Linkshdnder Hejna wird seiner
Serie der Schuhe (Abb. 19) besondere
Aufmerksamkeit zuteil.** Van Goghs
beriihmtes Paar zerschlissener alter
Bauernschuhe von 1886 provozierte
Interpretationen iiber das Wesen des
Kunstwerks in seiner Zeit bei Martin
Heidegger oder Meyer Schapiro. Es
verwundert nicht, wenn es Kiinstler
wie Andy Warhol oder Martin Kippen-
berger dazu anregte, sich in jeweils
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Abb. 16 Vaclav Hejna, Hand im Netz, 1967. Privatsammlung. Foto: Harald
Tesan.
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Abb. 17 Eva Kmentovd, Hdnde, 1968. Galerie hlavniho mésta
Prahy.
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aktuellem Kontext mit dem Thema
auseinanderzusetzen.”® Bei Hejna entspricht
dem paarweisen Vorkommen der Hand
das Paar Fiifle - oder, stellvertretend

fiir diese - eben das Paar Schuhe.

In ihrer formauflésenden Wiedergabe
gemahnen Hejnas Schuhe und erst

recht die amputierten Hénde und Fiifle
an Heideggers bekanntes Wort vom ins
Universum hinaus geworfenen Menschen.
Einiges verbindet Hejnas Auffassung
sogar mit den poststrukturalistischen
beziehungsweise postmodernen Positionen
eines Jacques Derrida oder William
Jameson, die ebenfalls {iber van Goghs
Schuhe reflektierten.”® Es ist damit

nicht das von Jameson diagnostizierte
Entweichen des Affekts in der Kultur

der Postmoderne gemeint. Hejna, dem

die Gefiihle und Note des Individuums
am Herzen lagen, verweigerte vielmehr
ein Stilsystem der Moderne, das sich

der wohlmeinenden Utopie hingab, der
Fortschritt in der Kunst bestiinde im
Verschwinden des Kiinstlers als Individuum
im Werk. Damit verbinden sich noch
weitere Einbeziehungen der Hand.

Seit dem Aufkommen der Oltechnik
nutzten Maler wie Hieronimus Bosch
oder Lukas Cranach die subtilen Effekte
der Fingermalerei. Uberliefert sind die
Bemerkungen eines Zeitgenossen zu
Tizians unkonventioneller Malweise
mit den Fingern. Erst innerhalb des
Primitivismus im 20. Jahrhundert gewinnt
der Fingerabdruck jedoch Giiltigkeit
als eigenstdndige Kunstduflerung. 1937
begann Louis Soutter (1871-1942) mit
Fingermalerei. Mit seinen primitiven
Strichmédnnchen, bei denen die
Fingerabdriicke deutlich sichtbar stehen
bleiben, nahm er Einfluss auf Dubuffet
wie auch auf A.R. Penck. Eine zum Teil
ironische Distanz zu einer ,kulturellen
Kunst’ driickt vor allem die Verwendung
des Handabdrucks in der Moderne aus,
so bereits 1924-25 bei Hannah Hoch,
spéter bei Joan Mird, Adolph Gottlieb,
Jackson Pollock oder Jasper Johns.”

Das primitivistische Verfahren des
Handabdrucks bezog seine Legitimation
aus der noch von Adorno vertretenen
Mutmafiung, alle Kunst sei aus der
Beschworungspraxis hervorgegangen.?
Nahrung fiir die These, den Ursprung der
Kunst aus dem kultischen Zeremoniell
abzuleiten, lieferten die prahistorischen
Handabdriicke in Lascaux oder Altamira,
die man als Relikte des Ubergangs von
Tanz und Goétterdienst zum fixierten
Bild interpretierte. Aus dem Natur



nachahmenden Verhalten der Urmenschen,
die in ihren mythischen Ténzen die
Erscheinung von Beutetieren und
natiirlichen Feinden imitiert hétten, seien
die bildhaften Darstellungen erwachsen,
in denen sich noch ganz direkt die
Gebdrdensprache der Hand mitteilt.
,Narrenhdnde beschmieren Tisch und
Wiénde*®, lautet ein Sprichwort, das oft mit
einem bekannten historischen Kinderbuch,
dem Struwwelpeter in Verbindung gebracht
wird. Gemessen am paddagogischen
deutschen Lehrsatz des 19. Jahrhunderts
wird das subversive Potential des
Kiinstlers am besten ersichtlich, der sich
bewusst als Irrer gebdrdet und vor dessen
farbverschmierten Fingern kein Gegenstand
in seiner Reichweite mehr sicher ist. Mit
unzdhligen Fingerabdriicken hat sich
Hejna auf Schallplatten, Mobiliar (Abb. 20),
Musikinstrumenten, Gegenstdnden
des alltdglichen Gebrauchs und der
unpersonlichen Konsumwelt verewigt.
Der Finger- oder Handabdruck erscheint
hier als urspriinglichster Vermerk der
Autorschaft. Kinder erfahren die ersten
Belege fiir eine Existenz des Selbst im
,Tatscher‘, den sie auf Gegenstdnden
hinterlassen. Er ist das sichtbare Zeichen,
dass etwas vom Subjekt in der ihn
umgebenden Umwelt bleibt. Weil Spuren
der Hand stellvertretend fiir den ganzen
Kiinstler, als Firsprecher seiner gesamten
Existenz stehen, hat sich Hejna dieser wohl
origindrsten Form der Kunstschopfung
bedient. Sie wirken wie trotzige Beweise
fiir das Vorhandensein seiner selbst.
Neben dem Signaturcharakter, driickt
sich im Finger- beziehungsweise
Handabdruck eine besondere korperliche
Nédhe und Verbundenheit des Kiinstlers
zum bearbeiteten Werk aus. Gefragt,
weshalb er soviel mit den Fingern male,
soll Oskar Kokoschka geantwortet haben,
der Weg vom Gehirn zum Pinsel sei so
lang. Es ist eine ironische Paraphrase auf
die bekannte, von Kant 1770 geprégte
und auch von C. G. Jung iibernommene
Vorstellung, die Hand sei das duflere
Gehirn des Menschen. Indem der Maler
auf den Pinsel verzichtet, versucht er,
einer verstandeskontrollierten Routine
zu entkommen. Hejnas Malbrett ,P. C.**
ist ein gutes Beispiel dafiir, wie sich die
kiinstlerische Praxis - ausgehend vom
Motiv der Hédnde - gestisch verselbstdndigt.
Hier findet sich der Handabdruck, der in
seiner Negativprojektion als Handschablone
prominent vertreten ist in der neolithischen
Hohlenmalerei und eine Renaissance
erlebte innerhalb halbautomatistischer
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Abb. 18 Véclav Hejna, Hdnde und Muscheln, 1938. Verbleib unbekannt.
Foto: Zdena Kocova.

Abb. 19 Vaclav Hejna, Zwillinge, 1938. © Ceské muzeum
vytvarnych uméni, Prag. Foto: Zdenék Matyasko.

Techniken der Surrealisten wie der
Dekalkomanie oder der Frottage. Auf

dem Malbrett ist es ein kindlich-naives
Abklatschen der tiirkisgriin eingefdrbten
Hand des Kiinstlers auf den ebenfalls
noch farbenfrischen schwarzen Malgrund,
durch das Hejna auf die nicht nur visuell,
sondern eben auch haptisch erfahrbaren
Qualitdten der Olfarbe aufmerksam machen
will. Die Kunstbetrachtung bezieht ihren
Reiz hierbei aus dem Nacherleben des
konservierten sinnlichen Malaktes.

Fir die Wiirdigung Hejnas als eines
Vorreiters von Art Brut und Informel,
also Tendenzen, die erst in der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts zu Weltruhm
gelangten und bei denen es darum
ging, den Intellekt wahrend des Malens
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Abb. 20 Viclav Hejna, Beistelltischchen mit
Handabdriicken des Klinstlers, um 1965. Privatsammlung.
Foto: Harald Tesan.

Abb. 21 Vaclav Hejna, Geste, 1933. Privatsammlung.
Foto: Harald Tesan.

auszublenden, kommt seiner Behandlung
der Hand als malerischer Pathosformel
grofiter Stellenwert zu. Im Farbenbrei
vom Wartezimmer des Dr. Schauer (1938,
Nationalgalerie in Prag) sind die Hédnde
der Dargestellten die pastosesten Partien.
Die zum Klumpen geronnenen Hénde
verweisen auf das Handgemachte von
Kunst in einem ambivalenten Sinn. Oder,
wie schon Henri Focillon bemerkte:

,Der Geist bildet die Hand, die Hand
bildet den Geist.“*® Hande geraten beim
frithen Hejna nicht nur zur Metapher
verstandesentleerten Kunstschaffens,
sondern sind gleichermaflen Werkzeug
und Symbol des Malens an sich. Einerseits
spielen Hejnas Hdnde auf den sich von
verstandesbedingtem Ballast befreienden,
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gestischen Malakt an, andererseits
nehmen sie von ihm ihren Ausgang.
Hejnas autohypnotische Riickwartsrolle
- um mit Lacan zu sprechen: in den
quasi bewusstseinslosen Zustand vor dem
Spiegelstadium des Kleinkindes® - findet
seine kiinstlerische Entsprechung in einem
sich mechanistisch wiederholenden Malakt.
,Gestisches Malen ist vielleicht
bei keinem anderen Kiinstler derart
wortlich zu verstehen wie bei Hejna.
Sein kiinstlerischer Werdegang zeichnet
sich gerade in diesem Punkt durch hohe
Konsequenz aus. Die Hand - wichtigstes
Mittel menschlicher Gebardensprache
- ist bei Hejna in schliissiger Weise zum
Zeichen fiir ein Eigenleben malerischer
Produktion, ja der sich autonom gebard-
enden Farbe geworden. Schon im
Frithwerk wird mit dem Kopf als Sitz des
Kognitiven in einer sehr aufschlussreichen
Art verfahren: allein die Haltung des
schlaff herabhdngenden Kopfes von Hejnas
Gestalten verkorpert das Entschwinden
der bewusstseinsgesteuerten Kapazitdt des
Kiinstlers. Der Kopf trdgt normalerweise
ein Gesicht, das wichtigste Organ fir die
Mimik. Und dieser Mimik ist wiederum die
Sprache zugeordnet, jene Voraussetzung
fur ,hohere“, das heifst menschliche
Kultur. Indem Hejna das Gesicht seiner
entindividualisierten Gestalten hinter
immer grofler werdenden Hénden verbirgt
(Abb. 1), betont er die Prdferenz der Geste
vor der Mimik. Die Sprache der (ihrerseits
sprachlos gewordenen) Hand ist ihm
wichtiger als die Sprache des Kopfes. Es
ist eine beziehungsreiche Reflexion tiber
die semantischen Moglichkeiten und auch
Unmoglichkeiten der menschlichen Spezies.
Nicht von ungefdhr hat Hejna bereits
in den Dreifligerjahren etliche seiner
Darstellungen von Médnnern am Tisch
,Gesto” (Geste) betitelt (Abb. 21).32 Wie
die hdufig anzutreffende Gesichtslosigkeit
dieser Mdnner am Tisch, sind ihre klobigen
Hidnde Symptom fiir die Dominanz des sich
verselbstdndigenden Malaktes.*?
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A monumental panel with a representation
of a standing Madonna and Child,
crowned by angels as a Protectress, under
whose mantle believers find a haven,

was “discovered” by chance. The painting
became state property held by the National
Gallery in Prague (inv. No. O 7031) in the
early 1950s, coming from the so-called
collecting place in Strahov. Unspecified
ecclesiastical possessions were in fact
already collected on the premises of the
Premonstratensian monastery in Strahov
by the occupational forces during World
War II, and likewise, by the Communist
authorities after 1951. The original
provenance of the work is thus impossible
to determine, yet it can be assumed that
the panel was created in Bohemia (even

if it had long been deposited in the
National Gallery in the section of “old
German art”). The back of the panel in
fact bears a Czech inscription “A[nnJo 1816
obnowen” [Renewed in 1816]. The script
corresponds to that period and the use of
the Czech language outside the territory
of Bohemia and Moravia is impossible.
Moreover, an earlier import of the panel
is rather improbable due to its dimensions.
The most striking thing about the painting
at first sight is in fact its size: height

185 cm and width 141 cm, by which it
ranks among the largest Gothic panels

in Bohemian Middle Ages, comparable
only with the Crucifixion from Skalice
(height 181.5 cm, secondarily cut) and the
Crucifixion from the Holy Rood Chapel in
Karl$tejn (210 cm after a restoration). Our
panel (and the others mentioned here) is
thus only surpassed more distinctly by

the retable, which resembles it in other
aspects, as well: the 234 cm high altarpiece

from Slavétin. Similar to that piece, the
Madonna Protectress has also survived with
part of the original framing, which is quite
unique. As proved by the stratigraphic
examination, the original work comprised
a perpendicularly fixed framing, which
formed a kind of little roof with a missing
lower transverse moulding. Owing to the
fact that such an object was very unusual
and it was only partially preserved, the
frame had been removed from the panel
during the restoration - hopefully, it will
be restored and replaced some time in the
future.

The lower edge of the panel was
marked by a secondary cut with a low
rectangular recession, reminiscent of an
impression of the form caused by fixing
a new tabernacle holding the host at a
high altar, which happened commonly
from the 17™ century. The strange-looking
lower hem of the Virgin’s red dress (the
red pointed form does not resemble a
protruding shoe of her right foot) indicates
that this adjustment was followed by
efforts to retouch the resulting damage
by emulating the darker strip “on the
ground” with suggested vegetation. This
must have occurred at the time when the
employed technology so closely followed
the original painting that it does not
strike as disturbing in today’s analysis.
The rest of the original mounting, and
therefore the location of the panel, can
only hypothetically be reconstructed on
the basis of the information provided by
the reverse side. Its parts are coated with
a gray oily layer of paint in a manner
that proves that at the time when this
was applied, the panel was fixed in a
carpentered structure. It is thus highly
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probable that it was a structure of an altar
retable, most possibly with closing wings.

The painting of the panel is specific
in that whereas the decorative parts are
rather sophisticated, the painting itself
was executed in a much simpler way: the
flesh-tone parts, for example, are patted,
and the “golden” brushwork in the angels’
wings or in the haloes is done loosely,
with a broad brush and in lead-tin yellow
of a sharp shade. A similar discrepancy
can also be noticed in an examination
of underpainting. The underdrawing was
executed in reddish brown colour (ochre
with added black), and it is therefore
difficult to read in the IRR. In spite of
that, under the brushwork of the obviously
failed attempt at foreshortening the Child’s
leg, we can see a considerably better
drawing, whose author had mastered the
difficult task brilliantly. The modeling of
the folds of the Virgin’s green cloak is
executed in generously applied reddish
brown varnishes. However, viewed from
a distance - for which the work was
designed - the resulting optical effect
of the three-dimensional modeling is
quite impressive. The already mentioned
decorative arrangement of the background
is made with the use of leaf gold (with a
high proportion of silver - up to 49 %),
applied to dark brown or even black
poliment. The background is articulated
with engraved diamond grid. The edge
of the panel bears a strip - originally
overlapping to the inner side of the
perpendicularly set frame - of silver foil
on a light-coloured poliment, coated by
varnish, and on it, an ornamental band
painted in black and white lines, of
stylized leaves winding around a pole. All
the places where punched decoration could
be expected, were executed in the yellow
colour mentioned earlier.

A formal analysis dates the painting to
the period of the “late Beautiful Style”.
The figural type of the standing Virgin
Mary, the modeling of the concave folds
of the cloak, the figural types of the
angels, and to a lesser extent, the kneeling
supplicants, all these are well known from
the Bohemian artistic production of the
first quarter of the 15" century. Some
of the formal elements, however, date it
past that period: particularly the relatively
later form used in rendering the figures
of the supplicants - concerning both the
composition and modeling of the folds,
and details of the clothing (note, e. g., the
rectangular opening of the sleeve of the
woman kneeling on the Virgin’s right),
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and types of faces which move away from
the idealization of the beautiful style to
a more “realistic” expression. The already
mentioned motif of the foreshortened
foot of the Child is reminiscent of the
invention found in Adam’s figure in the
Ghent Altarpiece. Its knowledge must, of
course, have reached our painter by some
mediation. The vegetal ornament framing
the panel also belongs to later decades.
As these observations are supported by
technological findings, which in Central
Europe certainly point to the middle, if not
the third quarter of the 15" century (for
example, patted brushwork, modeling with
the use of semitransparent brown varnish,
or the use of lead-tin yellow), the dating of
the panel would rather correspond to the
very late stage of the Beautiful Style, that
is the mid-15" century, or even later.

This period is also suggested by
many comparisons at our disposal. The
modeling of the draperies with dark brown
semitransparent varnish appears not only
in the so-called Rajhrad Altarpiece, but
also in the panels of the Madonna of Tyn
Church in Prague, or the panel with the
reliquary of SS. Felix and Adauctus (with
the Man of Sorrows on the reverse side).
The tracing of the hem of the cloak with
a double white line can be found in a
number of panels dated into the second
quarter or mid-15" century, such as the
so-called Reininghaus Triptych or the
Panel of Ndmést. The types of angels,
their faces, hairstyles and wings can find
close comparisons on the frame of the
Wroclaw Madonna, on the canvas with
the Assumpta from Bild Hora, and the
greatest resemblance can be seen in the
already mentioned panels of the Madonna
of Tyn Church and the reverse side of the
reliquary of SS. Felix and Adauctus. Apart
from the shapes of the folds of the Virgin’s
cloak, the earlier tradition of the Beautiful
Style is best reflected in the face and hair
of the Virgin and in the Child’s figure,
whose seating and the cloth concealing
the lower part of the body recall the even
earlier tradition of the mid-14" century.
Moreover, the Madonna of Tyn Church
with the figure-decorated frame has the
reverse side treated in a similar grayish
colour as the Madonna Protectress.

Besides the mentioned comparisons,
which mainly refer to the Prague painting
of the mid-15" century or the following
decade, it is necessary to mention again
the large altar triptych from Slavétin,
which shows close relations to our
Madonna Protectress in more aspects. The
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Fig. 1 Madonna Protectress — the whole. Narodnf galerie v Praze.
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Fig. 2 Madonna Protectress — detail of the Child. Narodni galerie v Praze.

form of the panel topped with a triangle is
identical, and there are hardly any other
parallels found in the contemporaneous
material of the neighbouring central
European countries. The surviving

closing wings of the retables topped with
triangular formations (be they divided,

as in Slavétin or the incomparably better
quality found in the Prophets by the
Salzburg Conrad Laib, or undivided as in
a number of monuments in Spi$ or the
later tops from Kadan in Bohemia) either
lack a preserved centre of the overall
composition, or they enclosed a receptacle
with sculptures in which the triangular
form was seen in the decorative tops with
tracery (such as originally in the altarpiece
of St. Deokarus in St. Lawrence’s in
Nuremberg?). The painting of the Slavétin
Altarpiece also shares the “modest style”
of the Madonna Protectress and some

of the technological elements (modeling
of the folds with brown varnish and
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Fig. 3 Madonna Protectress — detail of the angel on the
Virgin's right. Narodni galerie v Praze.

a specific tone of the brownish green
colour in the large areas of the cloaks).
However, the Madonna Protectress is
obviously a more luxurious painting - the
background is underlaid with gold rather
than silver, the colour scheme is richer
and the painting execution of the details
is of a considerably higher quality. It
was not created in the same workshop

as the Slavetin Triptych, but doubtless in
one of the same place and time: probably
in Prague in the 1450s. However, the
commission may have come from outside
Prague, and thus the original location of
the work may have been therein.

An interesting question arises here. With
all probability, the Slavétin Triptych was
created for a Utraquist church. This is
suggested by its fairly clear iconography,
which had been damaged, yet can be
reconstructed: the Crucifixion above
a (lost) chalice, adored by the angels
flanking it.* Is it possible to define the
“confessional” classification of the painting
Madonna Protectress? To attempt this, we
must first understand the meaning of the
iconographical type of the main motif of
the painting.

The Madonna Protectress is a typical
devotional painting, which does not draw



Fig. 4 Madonna Protectress — detail of the supplicants.
Né&rodni galerie v Praze.

on any biblical text and is based on the
specific religiously-psychological needs of
the high and mainly late Middle Ages.
The first legends of the protective power
of the Virgin’s cloak came into being

in Constantinople, where a miraculous
relic of part of the Virgin’s garment was
kept, which protected the city from the
raids of the enemy. The legends found
response both in the west, and in the
orthodox Russia, and in both territories
they had resulted in the representation
of the Virgin spreading her protective
cloak over the humankind.® The classic
west European type of the Protectress
was created in Italy in the 13" century,
in the environment of the Franciscan
Marian fraternities. At the beginning it
was a kind of “emblem” or distinctive
sign of a particular community and it
appeared particularly on the standards
of the fraternities.® It was taken over

by ecclesiastical orders with a similar
purpose of representation. Later on, mater
omnium became the most widespread
type - the term designated the protectress
of all humankind, under whose cloak
representatives of all strata of mediaeval
society were gathered: from the pope to
nobility to common burghers.

Fig. 5 IRR - detail of the right foot of the Child.

The roots of the idea of the Madonna
Protectress can also be traced down
to medieval legal thinking. An ancient
German law granted high-situated ladies
a prerogative of providing asylum, which
was expressed in their throwing a cloak
over the fleeing culprit.” In Bohemia it
even went further, as a suspect could not
have been arrested if he was covered by
his wife’s cloak in her house.® Within the
medieval legal system thus existed a sphere
of interior space, which was dominated
by women and in which it was possible
to find mercy and protection against hard
public justice. This female zone naturally
included the protecting powers of the
Virgin Mary. Her cloak provided a sinner
with protection against the just wrath of
God the Judge, be it in the case of an
earthly disaster, in the hour of death, in
the purgatory, or at the Last Judgment.

The idea of the punishing God the
Judge and the merciful Virgin Mary was
particularly strong in the 15" century,
at the depressing times of repeated
plague epidemics and general existential
insecurity. At that time the so-called
plague images were spreading, representing
God the Father shooting plague arrows
at humankind, which got stuck in the
protective cloak of the Virgin. There was
also the rather bizarre scheme of the so-
called degrees of redemption, in which
the Virgin asking for mercy showed Christ
the breast which had nursed him, and
similarly, Christ revealed his wounds
before God the Father. The popularity of
these images ended with the arrival of the
Reformation.

The Bohemian lands adopted the
representation of the Madonna Protectress
through mediation of Lower Austrian
wall paintings and Italian or Austrian
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manuscripts of the Speculum humanae
salvationis in the 1330s. Some of the
representations or their groups can be
directly related to the plague epidemics in
our territory, such as the wall paintings
dated c. 1350 from southern Moravia,
which unlike Bohemia was struck by the
Black Death.

The largest group of wall paintings with
the Madonna Protectress was created in
the 1380s, at the time following the most
serious plague epidemic that afflicted
mediaeval Bohemia.®

In different iconographical contexts and
different social milieus, the representation
of the Protectress acquired different
meanings. In the triumphal arch, facing
the image of Archangel Michael with the
scales, the Virgin was unambiguously
represented as an assistant in the transfer
to the other world (for example, in the
churches in Hnévkovice or Libis). In wall
paintings commissioned by members of
higher clergy, the representation expressed
more complex theological contents. For
example, in St. Apollinaris’ Church in
Prague or the church of the Finding of
the Holy Cross in Bfistvi, the Madonna
Protectress is depicted opposite the
scene of Christ among the apostles (in
St. Apollinaris’ it is the Handing of the
Keys episode), representing thus the
protectress of the ecclesiastical community,
as mentioned in the Mariale Arnesti®,
for example. Often, the depiction of the
Protectress is a means of representation
of individuals or communities portrayed
under the cloak.

Despite the fact that elsewhere the
theme of the Madonna Protectress was
most popular in the 15™ century, in the
Czech lands only ten examples of this
iconography have survived from the times
after the Hussite wars (as compared to
23 such cases in the 14™ century). The
very idea of the Virgin as a powerful
protectress against God’s wrath was
obviously particularly intolerable for the
radical Utraquists. The Tabor bishop
Nicholas of Pelhfimov in fact criticized
the idea of the Virgin hiding under her
cloak all people indiscriminately - in his
view, the believers might have got an
impression that anyone could be saved,
even the greatest sinners.” The moderate
Calixtines renewed the veneration of the
Virgin to a considerable extent, but the
Madonna Protectress had rather survived
as a Catholic image. The absolute majority
of the surviving representations dated after
the Hussite wars can safely be located
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to a Catholic environment: the wooden
sculpture of the Madonna Protectress
from Kostelec nad Oh¥{ (c. 1430) comes
from the local church of SS. Peter and
Paul, which was dominated by the
Catholic Hasenburg family, whereas the
wall painting of the Protectress with the
donor in the Zvikov Castle chapel (after
1470) was commissioned by one of the
Catholic family of the Svamberks. The
only Bohemian example of the so-called
plague painting comes from the Cistercian
convent in Brno - a painted wing of an
altarpiece dated around 1480. The most
obvious relation of the iconography of the
Protectress and Catholicism is represented
by the stone relief of the Virgin in
Olomouc, Prfedhradi (c. 1480), in which the
figure under the Virgin’s cloak probably
identifies with the Franciscan preacher
Giovanni Capestrano.™

For these reasons it seems more probable
that the panel painting of the Protectress
from the National Gallery was also
commissioned by a member of the Catholic
side. In composition, it most resembles the
wall painting of the Protectress from the
Johannite monastery in Strakonice (1340-
1350), particularly in its horizontal format
and the gesture of the Child seated on
the right arm of the Madonna, who holds
the cloak in its hand and looks down on
the supplicants. The painting develops a
play of meanings expressed by the looks,
which also involves the viewers. The eyes
of all the supplicants and the angel on
the Madonna’s right seem to be turned
to Jesus as the main figure of the history
of humankind’s redemption. However,
the compositional centre is the Virgin
gazing towards the viewers (the angel on
her left is looking in the same direction).
Whereas Jesus communicates with the
believers - probably the donors on the
right-hand side of the cloak, the Madonna’s
eyes attract the viewer and address
directly each individual. This careful
balance of the importance of Christ and
the Virgin suggests that the person who
commissioned the painting may have been
one theologically educated. Wall paintings
in less sophisticated environments of
country churches more frequently feature
frontal representations of the Protectress,
without the Child. On the other hand, it
is generally the case that in 15"-century
Bohemia, Jesus’s figure formed part of the
majority of compositions with the Madonna
Protectress.

In a closer view of the figures under
the Madonna’s cloak it is obvious that this



is not a case of the classic mater omnium
representation - on the right-hand, more
honorary side, we can see representatives
of the Church: a bishop or some other
mitred prelate and a monk (perhaps a
Benedictine?), but members of the higher
secular strata are completely missing. The
man in the forefront of the group on the
Virgin’s left, in a long white tunic and
with a fashionable haircut, could be a
secular cleric of a lower order."® Moreover,
the supplicants do not seem to be
anonymous “humans”, but are individually
differentiated, reminiscent most possibly
of a specific urban community, or even a
family. A similar sociological composition of
the company under the Virgin’s cloak can
be found in the central carving of a late
15%-century altarpiece from Kasperské Hory,
which features burghers exclusively, with a
priest and most possibly a woman-donor in
the foreground. Our painting could thus be
interpreted as a donation from a regrettably
unknown parochial community. A Marian
fraternity could be considered, as well,
related to some Benedictine monastery, for
example.

Thus the results of our research
are fairly unambiguous as regards the
“denominational” affinity of the Madonna
Protectress from the National Gallery.
The similarities and differences between
this work and the Slavetin Altarpiece on
the one hand, and other artifacts coming
from Prague in the 1450s on the other,
provide interesting material for reflections
on the cultural characteristics of that
time. The inferior quality of the Slavétin
Altarpiece need not necessarily mirror
the presupposed outward modesty of the
Utraquists, but can just be a result of
the work of a cheaper studio. However,
deliberate differentiation of the two
milieus by more luxurious or more modest
works of art is still possible. Supposing
Prague of the early 1450s was the place
where the groups of the so-called Rajhrad
and St. James’s altarpieces came into
being, then the Slavétin Altarpiece, along
with our Madonna Protectress represent
another level of painting in Prague of that
period. Whereas the style of the Rajhrad
Altarpiece group can be classified as
“radical historicism”, which in details and
some compositions features references to
the contemporaneous central European
painting standard™, the other two paintings
epitomize more conservative approach,
both on the part of the painters and of
those who commissioned the works. This
contrast between the revival and survival of

Fig. 6 Condition before restoration.

Fig. 7 Condition before restoration: detail — sharp lighting.
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Fig. 8 Condition before restoration: detail of the lower
edge of the painting.

Fig. 9 Back of the panel after restoration).

the forms of the late beautiful style even
after 1450 can be understood as a proof
of the fact that fine arts served a broad
scale of social and denominational groups.
The painting of the Madonna Protectress
confirms that such a conservative climate
was not exclusive to the Utraquists.

The restoration of the painting Madonna
Protectress from the National Gallery in
Prague

Jachym Krej¢a — Jakub Hamsik

Examination and treatment

The condition of the panel painting before
restoration could be characterized as
critical. The painting was divided in the
middle all along its height, showing a
fissure of 1 to 4 cm wide, and the base
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was damaged by numerous other vertical
cracks. At places, the material of the
wooden base was considerably damaged
by ligniperdous insects. The base showed
major convex bending at the sides along
the bottom of the painting and minor
deformations along the middle fissure on
both sides. The chalk ground with the
painting was cracked all over the surface
and loosened in many places, some parts
were lifted, or even fallen off. In the
past, numerous defects were repaired
with unsuitable, distinctly structural

and hard fillers. The original painting
was extensively painted over on the
background, figures were overpainted and
the whole coated with turbid, darkened
varnish, of probably protein origin, and a
layer of surface dirt.

For a long period of time, the wooden
base was being flattened in a climatically
controlled environment, with higher
relative moisture, and after a partial
leveling, it was petrified. As the required
results had not been achieved and the
panel bent again, a demanding and
relatively drastic method was used: in
places of the severest bending, vertical
grooves were incised in the back of the
painting, and subsequently wooden chips
of wedge-shaped profiles were glued in.
The chips were glued in along one side
of the groove only and were supposed to
counter the force causing the deformation
of the base. Moreover, cradling of massive
oak chocks was made, firmly attached
to the reverse side of the painting, held
by three horizontal battens of oak-wood,
designed to slide.

After the overpainting of the gilt
background and the ornamental belt were
removed, attention was paid to the painting
of the figures, in which local and overall
overpaintings of the original paint layer
were taken off. The defects were corrected
with a glue-chalk filler with beeswax
added. The uniting retouch was done with
watercolours and retouching resin paints.
To finish the process, protective semi-matt
wax-resin varnish was applied.

The restoration was carried out in the
Restoration School of the Academy of Fine
Arts in Prague in 2002.

The structure of the painting

The base of the painting was made of
fir-wood. It was assembled vertically of
four boards of uneven thickness (the
difference at various places goes up to

8 mm). Originally, the back of the panel
was not supported at all. Merely the two



Fig. 10 Slavétin Altarpiece, open. Narodni muzeum v Praze.

upper oblique parts of the frame helped
in stabilizing the flat surface, which is
why the convex tension showed distinctly
in the lower part of the painting. The
chalk ground was applied in several layers
directly onto the wood without the use of
a layer of glued canvas in between. Strips
of canvas were originally only used to
secure the joins between the area of the
painting and the boards of the frame. The
chalk ground displays an incised outline
drawing and also a subtle red-brownish
underdrawing, which is visible through the
varnish paint at places.

The background was covered in leaf
gold with a distinct proportion of silver in
the foil (49%), on a dark brown poliment.
The ornamental band with a vegetal motif
was underlaid by leaf silver, probably on
light-coloured poliment, with the green,
black and white lines applied directly to
the silver. The painting proper is bound
with tempera with a larger proportion of
oil. The flesh tones of the figures have a
specifically structured surface (patted with
brush). These pigments were identified in
the painting: lead white, vermillion, azurite,
verdigris, lead-tin yellow, ferric ochres, and
charcoal black.

A e

Notes

1 In more detail, with references to
technological problems and chronological data,
see Milena Bartlovd, Poctivé obrazy. Deskové
maliistvi v Cechdch a na Moravé 1400-1460,
Praha 2001, pp.389-391. Ibid., in case of the
other paintings mentioned here.

2 Heinz Stafski, “Der Zwolfboten-Deocarusaltar
in der St. Lorenzkirche zu Niirnberg”, Anzeiger
des Germanischen Nationalmuseum 1992,

pp. 145-174.

3 Milena Bartlovd, “Modus humilis. Zdhada
malifského stylu tzv. krakovské skoly”,

Sbornik symposia Gotika na Slovensku a jej
medzindrodné stvislosti (ed. Dusan Buran)=
Galéria. Rocenka Slovenskej ndrodnej galérie
2004-2005, Bratislava 2006, pp. 167-180.

4 Bartlova 2001 (as in note 1), pp.288-289. We
would like to thank Dr. Lubomir Srsen from
the National Museum in Prague for providing
us with a possibility of detailed study of the
retable. On the iconography of the Utraquist
retables featuring a chalice or a monstrance,
ibid., pp.69-70; cf. also Jan Royt, “Utrakvistickd
ikonografie v Cechédch 15.a prvni poloviny

16. stoleti”, in Pro arte. Sbornik k pocté Ivo Hlo-
bila, ed. Dalibor Prix, Praha 2002, pp.193-202.
5 See Mieczystaw Gebarowicz, Mater
Misericordiae, Pokrow Pokrowa w sztuce

Bulletin of the National Galleryin Prague
XVI-XVII/2006-2007

61




i legendzie srodkowo - wschodniej Europy,
Wroclaw 1986.

6 Christa Belting-Thm, “‘Sub matris tutela’.
Untersuchungen zur Vorgeschichte der
Schutzmantelmadonna”, Abhandlungen der
Heidelberger Akademie der Wissenschaften.
Philosophish-historische Klasse, Heidelberg
1976, p. 70 ff.

7 Handwérterbuch zur deutschen
Rechtsgeschichte III, ed. Adalbert Erler -
Ekkehard Kaufmann, Berlin 1984, p. 177.

8 Archiv cesky, cili, Staré pisemné pamdtky
ceské i morawské, vol. 2, ed. Frantisek Palacky,
Praha 1842, p.93.

9 On the relations between the representations
of the Madonna Protectress and the plague
epidemics, see Hana Novdkovd, Zobrazenf
Madony Ochranitelky na tizemi Cech a Moravy
ve stfedovéku, diploma thesis at UP in Olomouc,
Olomouc 2000.

\62\

Bulletin of the National Gallery in Prague
XVI-XVII/2006-2007

10 Ibid., p.87.

11 Mikuld$ z Pelhfimova, Vyzndni a obrana
Tdborti, ed. Frantisek M. Dobid§ - Amedeo
Molnar, Prague 1972, p. 226.

12 Martin Elbel, “Kult sv. Jana Kapistrdna

\ Ceskfrch zemich”, Acta universitatis
Palackianae Olomucensis, Facultas philosophica
— aesthetica XVI, Historia artium, 11, 1998,
pp. 81-89.

13 We would like to thank Dusan Foltyn and
Jan Royt for the consultations concerning

the appearance of the possible clerics in the
painting.

14 Analysis with more detailed arguments

in: Bartlovd 2001 (as in note 1), particularly
pp. 360-369; cf. also additions to the article,
Milena Bartlovd, “Pfispévek k charakteristice
tzv. Mistra Rajhradského oltdfe jako umélecké
osobnosti”, Bulletin of the National Gallery in
Prague, 11, 2001, pp. 79-89.

Translated by Katefina Hilska



Die Auferweckung der Tochter
des Jairus und die Auferweckung

des Lazarus

MARTINA JANDLOVA SOSKOVA

Martina Jandlova Soskova, Kuratorin der Nationalgalerie in Prag, widmet sich der européischen Barock-Malerei.

Unter den Kunstmézenen aus Adel und
Patriziertum in der Osterreichischen
Monarchie des 16. Jahrhunderts haben

die Wittelsbacher-Herzoge in Miinchen
und die Bankiers Fugger in Augsburg

eine bedeutende Rolle gespielt. Das
angestrebte Vorbild Wilhelms V. von
Wittelsbach war der Florentiner Hof des
Francesco Medici. Im Jahr 1573 nahm
Wilhelm V. den Maler Friedrich Sustris
aus Florenz in seine Dienste, ein Jahr
darauf Christoph Schwarz, der zu Beginn
der 70er Jahre Venedig besucht hatte.

Ab 1586 arbeitete auch der von Florenz
kommende Peter Candid fiir den Miinchner
Herzog, zudem ab 1589 Hans von Aachen
(1552-1615), der zu diesem Behuf Venedig
verlassen hatte. Diese Maler haben mit
ihrem Werk italienische Kunst nach
Deutschland vermittelt. Ein Wesenszug

im Schaffen ihrer Generation war der
Eklektizismus, der zur Plattform der
eigenstdndigen Kunstentwicklung in den
einzelnen Provinzen des Osterreichischen
Staatengebildes werden und in Anbetracht
der Kiinstlermigration zwischen den Hoéfen
der Monarchie zugleich eine gemeinsame
Sprache und Wesensziige der Malkunst im
letzten Drittel des 16. und ersten Drittel
des 17. Jahrhunderts bilden sollte.

In den Sammlungen der Nationalgalerie
in Prag wird ein Gemélde mit dem
Thema Die Auferweckung der Tochter
des Jairus aufbewahrt (Leinwand auf
Holz, 56 X 38 cm, Inv. Nr. O 10652)

(Abb. 1), das man auf das erste Drittel des
17. Jahrhunderts ansetzen kann. Es wird
mit einer Kopie des verschollenen Originals
von Peter Candid in Zusammenhang
gebracht' und zeigt die Geschichte des
Jairus, eines Synagogenvorstehers, der
Jesus in sein Haus lud mit der Bitte,

seine sterbende Tochter zu retten. Auf

ety RPN A, : o -.'- e ' e '*--
Abb. 1 Peter Candid — Kopie, Auferweckung der Tochter des Jairus. Narodni galerie
v Praze.
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Abb. 2 Nicolaus Béatrizet, Auferweckung der Tochter des
Jairus (nach dem Bild von Girolamo Muziano, Escorial).
Né&rodni galerie v Praze.

dem Gemilde verharren die Eltern im
Gebet, wihrend Jesus das Méadchen

vom Tod auferweckt (Luk. 8, 40-42 und
49-56; Mark. 5, 21-24). Im Hintergrund
schauen die Apostel Jakobus, Johannes
und Petrus dem Geschehen zu. Die
Malerei entspricht formal der von Peter
Candid initiierten Kunstproduktion in
jener Gestalt, in der sie im 17. Jahrhundert
vermittelt wurde, was auch von den
restauratorischen Untersuchungen bestétigt
wird.? Im Geiste der Candidschen Typen
wurden hier die Einzelfiguren modelliert,
am ausdrucksvollsten die Gestalten von
Jairus Tochter, Jairus, dessen Frau und
Jesus (vgl. Peter Candid, Die Berufung des
Petrus).?

Es gibt aber auch noch zwei weitere
Ausfiihrungen dieser Komposition. Die
erste wird in den Sammlungen der Grafen
Fugger in Babenhausen aufbewahrt
(Leinwand auf Holz, 55,5 X 39 cm).* Die
Jahreszahl auf der Bettplatte datiert es in
das Jahr 1620. Das Prager Bild stimmte
mit dem Fuggerschen in Untergrundwahl
und Abmessungen iiberein. Auch in der
Ausfiihrungsweise entsprechen sich die
Werke bis ins Detail. Sie unterscheiden
sich praktisch nur in der eigentlichen
Malqualitét, die vor allem beim Gesichts-
ausdruck der einzelnen Figuren auf dem
Bild aus der Nationalgalerie geringer
ist. Dem Maler unseres Bildes sind
Einzelheiten entgangen, die den Ausdruck
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Abb. 3 Deutscher Maler nach 1600, Auferweckung des
Lazarus. Néarodni galerie v Praze.

der konkreten Gestalten charakterisieren.
Des ungeachtet konnten beide Arbeiten
wohl gleichzeitig entstanden sein. Die
Provenienz des Prager Bildes liegt leider
im Dunklen, und so bleibt diese Vermutung
unbestatigt.®

Der aus Briigge stammende Pieter de
Witte, genannt Peter Candid (1548-1628)
wirkte widhrend der Jahre 1558-1586 in
Florenz. Von dort ist er der Einladung des
bayerischen Kurfiirsten Wilhelm V. nach
Miinchen gefolgt, wo er spéter bis an
sein Lebensende auch fiir Maximilian I.
gearbeitet hat. Moglicherweise ist Candids
verschollene Vorlage gerade wihrend
dieser Lebensetappe entstanden. Es lasst
sich aber auch nicht ausschliefien, dass
dieses Bildpaar von einem der Candid-
Nachfolger geschaffen wurde. Anderseits
legt der Umstand, dass gleich mehrere
Umsetzungen dieser Komposition bekannt
sind, die Annahme nahe, hier konnte ein
bekanntes Original reproduziert worden
sein - also das verschollene Candid-Werk.

Eine weitere Version dieser Candischen
Komposition findet sich in den Bayerischen
Staatsgemédldesammlungen (Leinwand,
210 X 140 cm, Inv. Nr. 10521).° Es handelt
sich um eine jiingere Ausfithrung des
Themas, frithestens aus der Zeit um
die Mitte des 17. Jahrhunderts, die
maltechnisch wesentlich schwicher
als das oben beschriebene Bildpaar
ausfiel. Zugleich unterscheidet sie sich



Abb. 4 Bayerischer Zeichner Anfang des 17. Jahrhunderts,
Auferweckung des Lazarus. Narodni galerie v Praze.

davon, nicht nur in den Details der
Gesichter, die ungenau, manchmal sogar
deformiert sind, sondern auch in den
Draperien, die stellenweise unverstanden
blieben, vereinfacht oder nur angedeutet
erscheinen.

Die Vorlage zu den drei genannten
Candid-Gemaélden war mutmaflich ein
Stich von Nicolaus Béatrizet (1507-1577)
(Abb. 2).” Es gibt ein Gemailde von
Girolamo Muziano (1532-1592),% das sich
heute im Escorial befindet.® Das Bild von
Muziano hat Kardinal Giovanni Ricci
von Montepulciano Ende 1561 zusammen
mit anderen Werken als Geschenk an
Konig Philipp II. von Spanien geschickt.
(Das Bild, eins der ersten, die Muziano
nach seinem Eintreffen in Rom gemalt
hat, ist im September 1562 in Madrid
eingetroffen.)® Philipp II. hat es dann
1574 dem Kloster in Escorial geschenkt.
Laut Anatéliu Teodostu hatte es sogar
sein Pendant, das in den Bukarester
Sammlungen untergebracht ist. Es ist vor
1565 gemalt worden und zeigt praktisch
kompositionsgleich mit dem Bild aus dem
Escorial das Wunder der Jungfrau Maria."
Die Kompositionsformel von Muzianos
Bild geht von der Auferweckung des
Lazarus aus, die der Kiinstler fiir den
Dom von Orvieto in den Jahren 1555-1558
gemalt hat (Orvieto, Museo dell’Opera del
Duomo).’? Beim Paar Jesus und Tochter
des Jairus hat Muziano die Figuren Jesus

und eine Schwester des Lazarus aus der
von ihm 1555 gemalten Auferweckung des
Lazarus aus der Vatikanischen Pinakothek
aufgegriffen. In der Auferweckung der
Tochter des Jairus reflektierte er das
Veronese-Bild zu diesem Thema® sowie
Veroneses Typ der ihr die Hand darreich-
enden leicht geneigten Gestalt,"* die

sich kiinftig durch sein gesamtes Werk
hinziehen sollte.”

Die Gliederung der Auferweckung der
Tochter des Jairus aus dem Escorial hat
Muziano dann in den Jahren 1586-1589
in der Darstellung Die Auferweckung
des dthiopischen Kénigssohns verwendet,
die er fiir die St. Matthduskapelle in
der Kirche S.Maria in Aracoeli zu Rom
geschaffen hat.’® Diese Szene wird vom
Krankenlager beherrscht, an dessen rechten
Rand die méchtige Figur des hl. Matthdus
aufragt. Kennzeichnend fiir diese ist die
geschmeidige, S-férmig geschwungene
Haltung, ausgewogen durch das leicht
geneigte Haupt. Auch die sich erhebende
Gestalt des Kranken sowie des am Lager
seines Sohnes knienden Konigs sind mit
den Gestalten von der Auferweckung
der Tochter des Jairus verwandt. Hier
wiederholt sich sogar der nicht ausgefiillte
Vordergrund, die Aufmerksamkeit des
Betrachters auf das Geschehen im Bild
hinlenkt.

Es wire noch hinzuzufiigen, dass
Muzianos Kompositionen ihren Widerhall
nicht nur bei Peter Candid gezeitigt haben,
sondern auch im Werk des Hans von
Aachen, etwa in der Auferweckung des
Jiinglings von Nain aus der Bayerischen
Staatsgemédldesammlung in Miinchen
(Leinwand 230 X 171 cm, inv. Nr. 1463
aus der Zeit um 1590), die mit Muzianos
Christus, viele Kranke heilend aus der
florentinischen Galleria degli Uffizi
iibereinstimmt.’* Muzianos Schaffen
hat auch Bartholoméus Spranger, Hans
Rottenhammer und Hans Speckaert
(um 1540 [?] Briissel - um 1557 Rom)
stark beeinflusst,’® also Maler, die das
zeitgendssische romische Schaffen den in
der zweiten Hailfte des 16. Jahrhunderts in
Rom wirkenden Kiinstlern aus dem Norden
zugénglich gemacht haben.?

Das zweite Werk, mit dem sich dieser
Text befasst, ist die Auferweckung des
Lazarus aus der Nationalgalerie in Prag,
die man einem Miinchner Maler aus
dem ersten Drittel des 17. Jahrhunderts
zuschreiben kann (Holz, 117 X 91 cm,
Inv. Nr. O 9843) (Abb. 3).2! Es stellte einen
anderen Auferweckungsvorgang aus
den Evangelien dar: von Lazarus, dem
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Bruder von Maria und Martha, der in
Bethanien erkrankte und verstarb. Die
Szene zeigt den Augenblick, in dem sich
Jesus im Gebet an den Herrn wendet
und den ins Leben zuriickgerufenen
Lazarus, der dem Grab entsteigt.

(Joh. 11,3-44). Die Komposition ist
mutmaflich spétestens im ersten Drittel
des 17.Jahrhunderts entstanden, wofiir
auch die restauratorische Untersuchung
der Tafel spricht.?* Es handelt sich um
eine Malerei von mittelméafiger Qualitét.
Die Farben wurden hier nicht wirksam
zur Modellierung genutzt, Details wurden
nicht durchgearbeitet, sondern lediglich
angedeutet.

Das Gemailde hdngt mit einer Zeichnung
zum selben Thema aus der Sammlung
Zeichnungen und Stiche der National-
galerie in Prag zusammen (Papier,
kolorierte Federzeichnung, 283 x 215 m,
Inv. N1. K 23415) (Abb. 4). Eliska Fucikova
hat sie einem bayerischen Zeichner aus
der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts
zugeschrieben.”® Das Gemailde ist aber
seitenverkehrt zur Zeichnung und
héngt auch in der Malweise nicht
mit der Zeichnung zusammen. Es ist
moglicherweise erst aufgrund eines Stichs
entstanden, der nach dieser Zeichnung
angefertigt worden ist. Es enthédlt mehr
der Szene beiwohnende Figuren als die
Zeichnung, doch anderseits fehlt vollig
das Gestaltenpaar, das im Hintergrund
der gezeichneten Studie durch ein Tor
schreitet, um ein Beispiel zu nennen.
Zwar halten sich die Figuren im
Groflen und Ganzen an das Original,
Abb. 6 Jan Muller, Auferweckung des Lazarus (nach einer Zeichnung von Abraham doch unterscheiden sie sich in der
Bloemaert). Narodni galerie v Praze. Ausfiihrung von Details. Die Malerei ist
im Vergleich zur Zeichnung hart in der
Modellierung und ihr Hintergrund ist
nur andeutungsweise verarbeitet (z. B.
Turm und Tor in der Perspektive). Dem
Charakter der Malweise nach gehért das
Werk am ehesten in den Umbkreis von
Alessandro Paduano (erstmals erwdhnt
in Florenz 1568 - Florenz 1596),%* eines
Schwagers von Sustris, der 1570/1571
nach Bayern iibergewechselt ist, um fiir
die Fugger zu arbeiten und der dann
ab 1576 in den Diensten Wilhelms V.
stand. Die Beschaffenheit des Gemaildes
entspricht dem Wandel des importierten
italienischen Stils in einen eigenwilligen
ortlichen Stil, zu dem es in der Kunst der
folgenden Eklektikergeneration gekommen
ist. In diesem Zusammenhang ist ein
Vergleich mit der Zeichnung Das Leiden
des hl. Andreas, um 1586 interessant,*
die laut Brigitte Volk-Kniittel nach einer

Abb. 7 Federico Zuccari, Auferweckung des Lazarus. Paris, Musée du Louvre.
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Zeichnung von Christoph Schwartz
aufgrund einer Skizze von Friedrich Sustris
entstanden ist.*® Das Altarbild wurde aber
letzten Endes von Christoph Schwartz und
Alessandro Paduano ausgefiihrt.

Die nédchste Vorstufe zur Prager
Komposition der Auferweckung des
Lazarus ist eine Pariser Zeichnung des
Hans von Aachen zum selben Thema
aus der Zeit nach 1588 (Abb. 5).?” Beide
sind libereinstimmend in eine Jesus
umgebende und eine dem Lazarus beim
Aufstehen helfende Gruppe unterteilt
- die Lazarus-Gruppe ist sogar in beiden
Féllen dhnlich zusammengestellt. Aachens
Auffassung des Lazarus aus dem Louvre
zeigt Verwandtschaft mit seiner Darstellung
des toten Christus.?® Eine nahe stehende
Verarbeitung stellt auch die Zeichnung
Beweinung von Peter Candid dar.*

Aachen kannte Candid und ist mit
ihm wiederholt zusammengetroffen,
beispielsweise bei der Arbeit fiir den
Bayern-Herzog. Der Urheber der Prager
Zeichnung schopfte bei der Jesusgestalt
sowohl aus der Pariser Zeichnung als auch
aus der gleichnamigen Zeichnung aus
dem Jahr 1593 von Abraham Bloemaert,3°
die auf dem Stich von Jan Muller
wiedergegeben wird (Abb. 6).* Das
genannte Werk wurde in der Folgezeit zur
Vorlage fiir viele weitere Bearbeitungen
dieses Themas.*> Geht man allen
Ausgangspunkten zu Aachens Pariser
Komposition nach und mittelbar also auch
zu Zeichnung und Gemélde aus der Prager
Nationalgalerie, kann man gleichzeitig auch
ihre Ankniipfung an die Auferweckung
des Lazarus von Federico Zuccari aus der
Grimani-Kapelle in der Kirche S. Francesco
della Vigna zu Venedig verzeichnen.®
(Abb. 7).** Ahnlich ging auch Girolamo
Muziano das Thema der Auferweckung des
Lazarus an,* der unter dem Einfluss von
Parmigianinos Figuren stand.®

Beide Gemailde aus der Nationalgalerie
in Prag, denen dieser Text gilt, entfalten
mittelbar Vorlagen von Girolamo Muziano
sowie den Gebriidern Zuccari und
belegen so die Formierung einzelner
Kompositionstypen. Der rege Miinchner
Kunstbetrieb im letzten Viertel des
16. Jahrhunderts hat die Stadt zu einem
viel besuchten Anlaufpunkt fiir Kiinstler
auf Italienreisen werden lassen, was zur
Verbreitung neuer Zeichnungen und Stiche
beigetragen hat. Diese Entwicklung ist ein
Beispiel dafiir, wie wichtig die italienische
Malerei des 16. Jahrhunderts als Quelle der
Belehrung fiir die mitteleuropdischen Maler
war.

Anmerkungen
1 Der Artikel ist dank einem Dr. Alfred Bader-
-Stipendium zustande gekommen.

Auf diesen Zusammenhang hat Brigitte Volk-
-Kniittel hingewiesen.
2 Diese Untersuchungen wurden 2003 von Zora
Grohmanova und Jifi Tfestik vorgenommen,
denen ich hier fiir die Uberlassung des Unter-
suchungsberichts danken méchte.
3 Lavierte Federzeichnung, schwarze Tinte,
Edinburgh, National Gallery of Scotland,
Inv. Nr. D 4927, in Heinrich Geissler, Zeichnung
in Deutschland. Deutsche Zeichner 1540-1640,
1, Stuttgart, 1980, S. 146, Nr. D 15.
4 Ich danke Markus Graf Fugger fiir die
tatkrédftige Hilfe bei der Vermittlung von
Informationen iiber das Babenhausener
Gemailde.
5 Das Bild entstammt der Sammlung Richard
Popper, die der Besitzer im 2. Weltkrieg in
der Prager Kunsthandlung von Véclav Hofejsi
hinterlegt hat; ab 1942 war die Sammlung im
Lager der Prager Firma André untergebracht.
Das Bild wurde zusammen mit weiteren Teilen
der Popper-Sammlung 1950 von der Nationalen
Vermogensverwaltung aus dem Lagerraum im
Refektorium des Klosters auf dem Strahov
erworben. Ich moéchte hier Tomds Sekyra und
Vit Vlnas fiir ihre Hilfe bei der Uberpriifung
seiner Provenienz danken.
6 Von Hana Seifertovad verzeichnet.
7 Kupferstich, 521 x 385 mm (beschnitten),
Nérodni galerie v Praze, Inv. Nr. R 156159

(The Illustrated Bartsch, 1980, 24, S. 246, Nr. 15).

Der zeigt aber keine volle Ubereinstimmung

- Béatrizets Ausfithrung ldsst die bereits von
Muzianos Leinwand bekannte Gestalt mit dem
Tablett weg, die im Bildhintergrund in die Tur
tritt.

8 Ugo da Como, Girolam Muziano (1532-1592),
Note e documenti, Bergamo 1930; (Jacob Hess,
,Rezensionen: Ugo da Como, Muziano®, in:
Kunstgeschichtliche Studien zu Renaissance und
Barock, Rom 1967, S.376-382; Udo Procacci,
,Una ,Vita’ inedita del Muziano“, Arte veneta,
VIII, Scritti in Onore di Giuseppe Fioro, 1954,
S.242-264.

9 Zur gleichen Feststellung gelangte Eliska
Fucikovd, worauf mich Brigitte Volk-Kniippel
hingewiesen hat. Ich danke beiden fiir die
liebenswiirdige Konsultation der Werke, mit
denen sich der vorliegende Beitrag befasst.

10 Alessandro Zuccari, ,Federico Zuccari

e ’Escorial”, in: Federico Zuccari, Le idee,

gli scritti. Sammelband mit Aufsdtzen vom
Symposium di San’Angelo in Vado 28. 10.—-

30. 10. 1994, ed. B. Cleri, Mailand 1997, S. 39,
Nr. 23; Sylvie Dewarte-Rose, ,Le cardinal
Ricci et Philippe II.: cadeaux d’ceuvres d’art
et envoi d’artistes”, Revue de I'art, 88, 1990,
S.52/59.
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11 Anatdliu Teodostu, Catalogue de la galerie
d’art universel. La peinture italienne, Bucarest
1974, 39/40, Nr. 77, Abb.

12 Das Gemilde hédngt eng mit dem Bild Die
Erweckung des Jiingling zu Nain (Orvieto, Museo
dell’Opera del Duomo) von Federico Zuccari,
dem Bruder Taddeos zusammen. Mit diesem

ist Muziano gerade bei der Arbeit fiir den

Dom von Orvieto zusammengetroffen. Beide
Kompositionen halten in gleicher Weise die
sich erhebende Figur des Auferweckten fest,
die Jesusgestalt ebenfalls und wurden so zur
Grundlage fiir alle kiinftigen Darstellungen
dieser Themen. Eine vorbereitende Feder-
zeichnung (Papier, 490 X 284 mm, Inv. Nr.
RP-T-1889-A 2188) zu diesem Gemélde wird

im Reichsmuseum zu Amsterdam aufbewahrt;
Bert W. Meijer, Italian Drawings from the
Rijksmuseum Amsterdam, Florenz 1995,
S.157-158, Kat. Nr. 71; Die Erweckung des
Jiingling zu Nain hat Jacob Matham ausgefiihrt
(486 x 279 mm, The Illustrated Bartsch, 4,

S. 210, Nr. 233 [191]).

13 Sylvie Beguin, ,La fille de Jaire de Véronese
au Musée du Louvre“, La Revue des Arts. Musée
de France, 7, 1957, S.165-169.

14 Der Zinsgroschen (Leinwand, 192 X 297 cm)
Madrid, Museo del Prado; Christus und die
Kanaaniterin, Mailand, Pinacoteka die Brera.
15 Gemailde: St. Petrus werden die Schliissel
anvertraut aus der Kirche S. Maria degli

Angeli in Rom; Der ungldubige Thomas aus
dem Louvre, Paris; Zeichnung Christus, Kranke
heilend aus der Galleria degli Uffizi in Florenz.
In der Gestalt der hl. Elisabeth aus Fogliano hat
er sie abgewandelt.

16 Johannes E. L. Heidemann, ,Observations

in Girolamo’s Muziano’s Decorations of the
Matthei Chapel in S. Maria Aracoeli in Rome”,
Burlington Magazine, 119, Nr. 895, S.686-694,
Abb. 24 auf S.686.

17 Eine vorbereitende Zeichnung wird im
Budapester Magyar Szépmivészeti Mizeum
aufbewahrt. Sie geht vom Veronese-Bild Der

hl. Paulus heilt Kranke aus der Kirche San
Giorgo in Braida zu Verona aus. (Térez Gerszi,
,Beitrdge zur Kunst des Hans von Aachen®,
Pantheon 29, 1971, S.393).

18 Firenze, Gallerie degli Uffizi; Como (zit. In
Anm. 8) S.92, Nr. 6.

19 Teréz Gerszi, ,Italian impulses in Newly
Identified Drawings by Bartholomé&us Spranger
and Hans von Aachen in: Domum amicorum,
Essays in Honour of Peter Bjurstrom“, National-
museum Bulletin, 17, 1993, S. 27.

20 Eliska Fucikovd, ,Uméni a umélci na dvore
Rudolfa II.: vztahy k Italii“, Uméni, XXXIV,
1986, S.120.

21 Bei diesem Bild ist die Provenienz
unbekannt; in den Sammlungen der National-

galerie befindet es sich seit 1964 (Die Sammlung
Dr. Hofmann vor 1964).

22 Diese Untersuchung hat Jif{ Tfestik im Jahr
2004 vorgenommen; ihm gilt mein Dank fiir die
Uberlassung des Restauratorenberichts.

23 Eliska Fucikovd, Zeichnungen aus der Zeit
zwischen Renaissance und Barock. Nieder-
lindische und deutsche Meister der 2. Hdlfte
des 16. und vom Anfang des 17. Jahrhunderts

in den tschechoslowakischen Sammlungen,
Dissertationsarbeit, FFUK Praha 1969, S. 74.

24 Brigitte Volk-Kniittel, ,Der Maler Alessandro
Paduano. Die ,rechte Hand‘ von Friedrich
Sustris”, Miinchner Jahrbuch der bildenden
Kunst, XLIX, 1998, S.47-92.

25 Federzeichnung, laviert, 294 X 195 mm, Oslo,
Nasjonalgalleriet, Inv. Nr. K u H B 19896.

26 Volk-Kniittel (zit. In Anm. 24), S.64-65,

Abb. 15-18, Anm. Nr. 113 auf S.82-83.

27 Federzeichnung in Braunton, braun laviert,
Kreidevorzeichnung, 27,7 X 43 mm, Paris, Musée
du Louvre, Inv. Nr. 20470; Die Komposition

fult auf einer dlteren Zeichnung, die sich im
Rijksprentenkabinet in Amsterdam befindet,

Inv. Nr. A 204 (wie A.de Weerdt), s. Eliska
Fucikovd in: Rudolf II. a Praha, Katalog
vystavenych exponadti, ed. Eliska Fucikovd,
Praha 1997, S.53, Kat. Nr. I/141 Gerszi 1993
(zit. in Anm. 19), S.27, Abb. Nr. 5.

28 Zeichnungen: Pieta (Wien, Grafische
Sammlung Albertina); Kreuzabnahme

(277 X 430 mm, Paris, Musée du Louvre,

Inv. Nr. 20927), Grablegung (Kremsmiinster,
Benediktinerkloster); Grablegung (149 X 224 mm,
London, British Museum, Inv. Nr. 1895-9-5-1026);
Toter Christus, Studie (202 X 267 mm, Weimar,
Kunstsammlungen zu Weimar, Inv. Nr. KK1);
Kreuzabnahme, London, Sotheby’s (11. 12. 1980);
Findung des hl. Kreuzes (Zeichnung Kreide,
Feder, Papier, 301 X 224 mm, Inv. Nr. PK 2414,
Leiden, Prentenkabinett). Fiir den Hinweis auf
diese Zeichnung danke ich Eliska Fucikové;
Gemilde: Kreuzabnahme (Bordeaux, Musée des
Beaux-Arts).

29 Zeichnung Kreide, Feder (538 X 314 mm,
inv. N1. 19853), Paris, Musée du Louvre, Cabinet
des Dessins. Gemilde zum selben Thema

- National Gallery of Victoria, Australien.

30 Federzeichnung (Papier, 399 X 477 mm,

Inv. Nr. N1.392), Paris, Musée du Louvre,
Cabinet des dessins.

31 Ndrodni galerie v Praze (365 X 480 mm,
beschnitten, Inv. Nr. R 59453). Weitere

Varianten der Darstellung: 1610, Leinwand,
194,2 X 156,4 cm, Manchester City Art Gallery;
Abraham Janssens, 1607, (frither Bloemaert
zugeschrieben), in der Alten Pinakothek
Miinchen aufbewahrt.

32 z. B. Gaspar van der Hoecke (London,
Sotheby’s 14. 12. 2000); deutscher Maler des
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16. Jahrhunderts (Wien, Dorotheum 24. 3. 1999);
Joachim Wtewael - Werkstatt (Wien, Dorotheum
6. 10. 1999); Pieter Lastman (Haag, Mauritshuis).
33 Aachen Zeichnung Auferweckung des
Lazarus aus dem Louvre hat Teréz Gerszi mit
Zuccaris Gemiélde in Verbindung gebracht

(zit. in Anm. 19). Zuccaris Bild wurde zu

einem der grundlegenden Prototypen zum
Thema Auferweckung des Lazarus: z. B. Hans
Rottenhammer (Kreidezeichnung, 283 X 391 mm,
Christie’s, Amsterdam, 14. 11. 1988); Leinwand,
110 X 204,5 cm, Christie’s, Bologna, 4. 6. 1991;
weitere Ausgangspunkte liefern Zuccaris
Fresken: Die hl. Katharina bekehrt im Kerker die
Kaiserin Faustina zum Glauben in der Kirche

S. Caterina die Funari in Rom (die vorbereitende
Federzeichnung zu diesem Gemaélde [Papier,
260 X 475 mm, Inv. Nr. RP-T-1981-37] wird im
Amsterdamer Rijksmuseum aufbewahrt, Meijer
[zit. in Anm. 12], S. 158-160, Kat. Nr. 72).

34 Vorbereitende Federzeichnung,

137 X 274 mm, Paris, Musée du Louvre;

Inv. Nr. 4543: zusammenhéngende Zeichnungen
zum gleichen Thema von Federico Zuccari
(Musée des Beaqux-Arts in Orléans); Milan
Finarte 21/22. 4. 1975 (Federzeichnung,

384 X 414 mm); auch Der hl. Paulus erweckt
Eutychus vom Tode von Taddeo Zuccari

- vorbereitende Zeichnung fiir ein Fresko in der
romischen Kirche S.Marcello al Corso.

35 Leinwand, 298 X 254 cm, Birmingham, City
Museums and Art Gallery. Bekannt von einem
Stich des Simon Vallée, in: Recueil d’estampes
d’aprés plus beaux tableux... en France, 1729.
36 Grablegung, (Holz, 24,8 x 19,4 cm, New
York, Suida Manning Collection); Federzeichnung
zum gleichen Thema (220 X 160 mm, Parma,
Galleria Nazionale, Inv. Nr. 510/28); Beweinung
(Papier, 194 x 152 mm, Wien, graphische
Sammlung Albertina); in: Roma e lo stile classico
di Raffaello 1515-1527, ed. Konrad Oberhuber,
Ausstellungskatalog, Mantua, Palazzo Te,
Mailand 1999, S.337, Nr. 246.

Ubersetzung Jiirgen Ostmeyer

Bulletin of the National Galleryin Prague
XVI-XVI1/2006-2007

69‘




Ein unbekanntes Werk von Ignaz
Elhafen in den Sammlungen der
Nationalgalerie in Prag

TOMAS HLADIK

Tomas Hladik, Kurator der Nationalgalerie in Prag, befasst sich mit Barockkunst in Mitteleuropa.

Abb. 1

Ignaz Elhafen, Raub
der Sabinerinnen -
Gesamtansicht nach
Restaurierung. Narodni
galerie v Praze.

Der Skulpturenbestand in der Sammlung
alter Kunst der Nationalgalerie in Prag
enthélt ein nicht sonderlich grofes,

dafiir aber sehr sorgsam ausgefiihrtes
Elfenbeinrelief, das offenbar erst
nachtrdglich in einen dunklen Rahmen
aus Ebenholz-Imitation eingesetzt worden
ist.' Das noch bis vor Kurzem anonyme
Werk ist aus den Sammlungen Clary-
-Aldringen auf dem Schloss in Teplitz
nach Prag geraten und wurde in der
Prager Nationalgalerie als Arbeit eines
unbekannten Meisters aus der zweiten
Hilfte des 16. Jahrhunderts inventarisiert,?
spdter als Werk eines italienischen
Meisters vom Beginn des 18. Jahrhunderts.?
Wihrend das Thema dieses vorziiglichen
Kleinkunstwerks sofort bei seinem Eintrag
in die Evidenz der staatlichen Sammlung
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richtig angesprochen wurde, ist die
Enthiillung seines tatsdchlichen Urhebers
erst kiirzlich gelungen.

Die dramatische Szene zeigt im
Vordergrund nahezu freie Figuren, zu
drei Paaren gesellt, jeweils ein Mann
im Gewand eines rémischen Kriegers
und eine junge Frau in einer leichten
Tunika (Abb. 1). Die dufleren Paare zeigen
die Entfiihrung von sich verzweifelt
strdubenden Frauen (Abb. 2), wihrend das
Paar in der Mitte einen Soldaten zeigt,
wie er ein halb entbléfites, resigniert zu
Boden sinkendes Méddchen iiberwiltigt
(Abb. 3). Mit bereits minder plastischem
Ausdruck wird dieselbe Handlungslinie im
Mittelgrund des Reliefs fortgefiihrt, in den
der Autor ein letztes Paar gesetzt hat. Auf
dem Plattenhintergrund fliichten schliefilich



dynamische Gestalten dlterer Méanner

und junger Frauen, deren gestochene
Silhouetten abwechselnd zwischen
Laubbaumkronen und der Architektur

von Tempel, Pyramide und méchtigen
Sédulen platziert sind, vor denen man die
eindeutig rémischen Symbole Adler, fasti
und die sitzende Romulusgestalt mit der
romischen Konigskrone auf dem Haupt
nicht tibersehen kann. Der augenfilligste
Wesenszug der Prager Elfenbeinschnitzerei
ist die brillante Modellierung auf deutlich
voneinander abgesetzten Bildebenen

sowie die jdhe Dynamik der handelnden
Gestalten, die einst O. J. BlaZicek
faszinierte, der an diesem Relief ,die
lebhafte Gewandwellung“ zu schétzen
gewusst hat, die ,ein empfindsam-virtuoses,
eher noch in einen zart dekorativen
Rapport verkehrtes Schnitzwerk ist“,*

bei dem sdmtlicher ,szenisch expressiver
Nachdruck einer verfeinerten Zier
weicht“. Dieser vorziigliche Kenner der
einheimischen Barockplastik hat eine
Datierung der Schnitzerei auf die Zeit

um 1720 in Vorschlag gebracht, wobei er
auch eine mitteleuropdische Herkunft nicht
ausschloss.

Die wilde Szenerie offensichtlich
kriegerischer Gewalt, die hier wehrlosen
jungen Frauen angetan wird, bringt
in effektvoll plastischer Form und
verdichtetem plastischem Kiirzel die
bekannte Geschichte aus den Zeiten
der mythischen Anfdnge Roms, die
gleich von mehreren antiken Autoren
geschildert wurde, insbesondere von
Titus Livius (I, 3ff.) und Plutarch. Beide
stimmen in einer farbigen Beschreibung
der Ereignisse {iberein, bei denen
Angehorige des Sabinerstammes, zu einen
Fest ins benachbarte Rom geladen, von
bewaffneten Romern tberfallen wurden,
die auf ein vereinbartes Zeichen die
ledigen sabinischen Méadchen entfithrten,
um so den Fortbestand der rémischen
Population zu sichern. Der Raub der
Sabinerinnen stellt ein sehr dankbares
Thema dar, das eine breite Skala
dynamischer Bewegungen und jaher
Gesten der Einzelakteure bei dieser hochst
dramatischen Geschichte zur Entfaltung
kommen ldsst und deshalb unweigerlich
die Aufmerksamkeit der Renaissance-
und Barockkunst angezogen hat. An die
bildhauerisch anspruchsvolle Aufgabe, in
heftigen Konvulsionen zwei oder sogar
drei ringende Korper darzustellen, hat
sich Giovanni da Bologna gemacht, der
das Problem mit unbestrittenem Erfolg
sowohl in kleinen Kabinettbronzen als

Abb. 2 Ignaz Elhafen, Raub der Sabinerinnen — Detail, linke Gruppe
aus dem Raub. Narodni galerie v Praze.

Abb. 3 Ignaz Elhafen, Raub der Sabinerinnen — Detail, mittleres
Paar aus Romer und Sabinerin. Narodni galerie v Praze.
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ende Handlungslinie, den Wesenszug
unseres Reliefs, hat Sebastiano Ricci auf
seinem heute im Liechtenstein Museum
in Wien ausgestellten Geméilde gewdhlt
(Abb. 5), auf dem er insgesamt finf stark
heterogene Paare miteinander ringender
Ménner und Frauen festgehalten hat.® Der
Kompositionsentwurf des neuerlich seiner
Bestimmung unterzogenen Kabinettstiicks
aus der Prager Nationalgalerie geht von
einer anderen Variante des Themas

aus, mit der einst Pietro da Cortona
gekommen ist. Es handelt sich um dessen
Riesenleinwand Raub der Sabinerinnen
(1629, Rom, Pinacoteca Capitolina),

deren grofe Popularitdt von der zeit-
genossischen Grafik (Pietro Aquila, Pietro
Testa, Matthdus Merian und Cortona
selbst) verbreitet wurde. Von Cortonas
Komposition, die als programmatisches
Gegenstiick der damals schon hoch-
beriihmten bildhauerischen Gestaltung
Berninis im Sinne eines legitimen
Anspruchs der Malerei auf die Gestaltung
des gleichen Themas geboren wurde,” ist
auch der Urheber des Elfenbeinreliefs
aus der gleichen Wiener Sammlung
ausgegangen, in der auch die erwdhnte

Abb. 4 Ignaz Elhafen, Raub der Sabinerinnen — Detail, rechte
Gruppe aus dem Raub und eingefligten viertes Paar aus Romer und
Sabinerin. Narodni galerie v Praze.

auch in der Marmorgruppe Raub der
Sabinerinnen bewdiltigt hat, das gleich nach
seiner Aufstellung (1583) in der Loggia

dei Lanzi zu Florenz mit Begeisterung
aufgenommen wurde. Von der nach Wegen
suchenden Losung von Giambologna

liefen sich sowohl Gianlorenzo Bernini
beim Konzipieren der berithmten frithen
Plastikgruppen fiir die Galleria Borghese in
Rom (insbesondere Pluto und Proserpina,
1621-1622) als auch jene italienischen
Meister leiten, die zum Zentralmotiv

ihrer die Antike nachempfindenden
Kompositionen mit Vorliebe die Gestalt
einer jungen Sabinerin wihlten, die von
einem rémischen Krieger ungestiim in

die Hohe gehoben, in einer starken S-
Krimmung ihres vollen Leibes und in einer
schmerzvoll-verzweifelten Geste die Hand
an den Kopf legt, wie man auch an dem
kdmpfenden Paar am rechten Reliefrand
aus der Nationalgalerie in Prag beobachten
kann (Abb. 4). Gerade so komponierte Luca
Giordano das figurale Zentralmotiv auf

der fiir das Innere des Palazzo Vecchio
(heute Romanelli) in Vicenza bestimmten
Monumentalleinwand.® Eine sich allmdhlich
Jfriesartig” von links nach rechts entfalt-
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Leinwand von Sebastiano Ricci aufbewahrt
wird.® Diesem Bildhauer ist es gelungen,
praktisch den gesamten Umfang von
Cortonas Riesenleinwand (275 X 423 cm)
in eine winzige Relieffliche zu bannen,
bzw. die Reproduktionsstiche von Pietro
Aquila, nach denen er die urspriingliche
Komposition spiegelbildlich verkehrt und
von ein paar episodischen Gestalten befreit
hat (Abb. 6).

Unterzieht man beide Elfenbeinreliefs mit
dem Raub der Sabinerinnen aus Prag und
Wien einer sorgfiltigeren Untersuchung,
stellt man schon bald fest, dass sie sowohl
in der gewdhlten Kompositionsvorlage als
auch in der gesamten Modellierungsweise
tibereinstimmen. Vollig identisch ist das
wohldurchdachte Draperiesystem mit
den scharf ausgezogenen Falten der
Kriegsrocke sowie leichten Tuniken der
Sabinerinnen; identisch ist ferner die
Raumentfaltung der prdzise modellierten
Gestalten, ebenso deren relativ unschone
physiognomische Typik und schliefllich
auch die reichen Formen von Pflanzenwelt
und Architektur im Hintergrund beider
Reliefs. Gleichzeitig sollte man aber einige
kleine Abweichungen nicht tibersehen:
dazu gehoren die zwei auffillig statischen
romischen Krieger in voller Riistung,
die auf dem Wiener Relief zwischen
der Zentralpyramide und der méchtigen
Sédulenreihe im Mittelgrund untergekommen



sind (voll der Konzeption von Cortonas
Leinwand entsprechend), also an jener
Stelle, die im Prager Relief von einem
neuen vierten kdmpfenden Paar aus
einem Romer und einer Sabinerin besetzt
wurde. Ahnlich verhilt es sich mit der
markanten Silhouette des Gottes Neptun,
die hinter den beiden Sdulen am rechten
Kompositionsrand von nichts sagend
gestutzten Baumkronen ersetzt wurde.
Zudem ldsst das Kabinettstiick aus der
Nationalgalerie auch das geschnitzte
Monogramm ,IE“ vermissen, von dem das
Wiener Relief als Arbeit des Bildhauers
und -schnitzers Ignaz Elhafen ausgewiesen
wird. In den Liechtensteinischen
Sammlungen zu Wien findet man sogar
weitere acht stilistisch eng verwandte
Elfenbeinplatten zu dhnlichen antiken
Themen, aber auch Szenen mit Reiter-
scharmiitzeln einschlieflich einer
Tirkenschlacht, die offenbar nicht lange
vor dem Ende von Elhafens Romaufenthalt
entstanden sind, dessen Zeitspanne bislang
offen steht. Ignaz Elhafen (1658-1715),
aus Innsbruck in Tirol gebiirtig, hat
offenbar mehrere Jahre in Rom zugebracht,
wie eine Nachricht aus dem Jahr 1721
bezeugt: Der Aufenthalt des Bildhauers in
der Ewigen Stadt wird heute zumeist auf
die Zeit um 1680 angesetzt. Spétestens
1685, als er eine Quittung tiber fiinf
Zedernholzreliefs unterschrieb (heute

im Kloster von Kremsmiinster), hat sich
der Kiinstler in Wien, der Metropole der
Habsburgermonarchie niedergelassen.

Da einige deutliche Stilparallelen Ignaz
Elhafen noch an Matthias Rauchmiller
binden, zieht die jiingere spezialisierte
Forschung ein mogliches Verweilen des
Tirolers in der Wiener Werkstatt des
,weltbekannten kaiserlichen Bildhauers“ in
Betracht.

Obwohl die oben angefiihrte Form des
Kiinstlermonogramms auf dem Prager
Relief nicht einmal bei der letzten
Restaurierung entdeckt werden konnte,®
reihen identischer Stilausdruck sowie
hervorragende handwerkliche Verarbeitung
diese Arbeit unter die bekannte
Elhafenschen Elfenbeinschnitzereien zum
gegebenen Thema ein. Die Fachliteratur
geht darin iberein, dass die Abhandlung
der Komposition Raub der Sabinerinnen
sogar zu den Lieblingsthemen des Kiinstlers
zéhlte® und so ist es wohl kein Zufall,
dass in den Sammlungen von Weltformat
gerade von diesen Beispielen eine ganze
Reihe erhalten geblieben ist. Neben dem
kommentierten Wiener Kabinettstiick sind
das beispielsweise die Reliefs auf Schloss

Abb. 5 Sebastiano Ricci, Raub der Sabinerinnen, um 1700.
Wien Liechtenstein Museum, Die Furstlichen Sammlungen.
Repro: Ansichtskarte Liechtenstein Museum.

Abb. 6 I|ganz Elhafen, Raub der Sabinerinnen, 1680-1690.
Wien, Liechtenstein Museum, Die Furstlichen Sammlungen.
Foto: Wien, Liechtenstein Museum.

Ambras (um 1685, Holz), im Victoria and
Albert Museum in London (um 1700,
Elfenbeinpokal), die Reliefs im Bayerischen
Nationalmuseum in Miinchen (um 1705,
Elfenbein) sowie im niederdsterreichischen
Kloster St. Florian (Zuschreibung, 1685-
1695, Elfenbein) und schliefflich auch

zwei Beispiele aus seinerzeit erstrangigen
aristokratischen Kollektionen, die heute

in den Markgréaflichen Sammlungen

in Baden-Baden (Elfenbeinhumpen mit
Metallmontage, vor oder um 1693) und den
Fiirstenbergischen Fiirstlichen Sammlungen
in Donaueschingen (vor oder um 1685)
untergebracht sind.” Hochinteressant ist
die letztgenannte Arbeit, die unausgesetzt
den offenen Durchblick in die Raumtiefe
der rechten Kompositionspartie bewahrt
hat, wie man sie nicht nur auf Cortonas
gemalter Vorlage, sondern auch auf dem
Wiener Relief vorfindet. Bei der Arbeit an
der Prager Variante hingegen hat unser
Schnitzer nicht gezogert, eben diesen
Durchblick durch eine weitere (vierte)
Gruppe des Frauenraubs zu schliefen
(Abb. 4), die er zur Abwechslung aus
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Historische Chronica von Matthdus Merian
aus dem Jahr 1657 ibernommen hat.*?
Christian Theuerkauff, langjdhriger
Kurator der Skulpturensammlungen der
Berliner Staatsmuseen und einer der
profundesten Kenner der européischen
Renaissance- und Barockplastik, der sich
mehrfach in Monografien mit Ignaz
Elhafen befasst hat, kam vor Jahren
bei einer Zdhlung auf insgesamt sieben
erhaltene Elfenbeinplatten zum genannten
Thema.” In jiingster Vergangenheit ist
dann ein weiterer, und um es vorweg zu
sagen, fiir den hier betrachteten Kontext
hochinteressanter Zuwachs in die bislang
bekannte Elhafensche ,Antikekollektion®
aufgetaucht. Das war ein 2004 auf einer
Auktion des Hauses Lempertz in K6éln am
Rhein versteigertes Relief.” Es handelte
sich um eine Elfenbeinplatte aus der
Sammlung Ewald Kiihn'® mit anndhernd
gleichen Abmessungen wie das Prager
Relief. Auch durch seine Breitenentfaltung
der Komposition, die sorgsame Verarbeitung
des harten Materials mit Nachdruck auf die
plastische Entwicklung der nahezu freien
Figuren im Vordergrund und vor allem
durch das Motiv des vierten Paares mit
Romer und Sabinerin (das hingegen bei der
Wiener Variante fehlt) mit der Platzierung
an der gleichen Stelle der bekannten
Komposition ist diese neu identifizierte
Elfenbeinarbeit praktisch identisch mit
dem Relief aus der Prager Nationalgalerie,
soweit man aus dem vom Auktionshaus
publizierten Farbfoto schlieflen kann.** Der
entsprechende Text des Auktionshauses
Lempertz ordnet die Elfenbeinarbeit aus der
einstigen Sammlung Ewald Kiihn der Zeit
um 1704 zu, d.h. jenem entscheidenden
Zeitpunkt, zu dem Ignaz Elhafen in den
Hofdienst bei Kurfiirst Johann Wilhelm von
der Pfalz in Diisseldorf trat und seinen
letzten Lebens- und Schaffensabschnitt
begann, der erst am 1. Juni 1715 mit dem
Tod des Kiinstlers enden sollte.

Anmerkungen

1 Raub der Sabinerinnen, Elfenbein,

130 X 200 mm, Holz, dunkel gebeizt,

390 x 320 mm (Rahmen), Inv. Nr. P 5926;
langfristig in der stdndigen Exposition
,Manierismus und Barock in Bohmen*

im St. Georgskloster ausgestellt.

2 Das Relief 1946 wurde aus dem Teplitzer
Schloss erworben und aufgrund von Erlass
Az. 314-141 9-1968, Az NG 488-68 des
Finanzministeriums unter der Zugangsnummer
157-70 NG in die Nationalgalerie in Prag
iberfithrt und nacheinander unter Inv. Nr.
7 2513, DP 1035 und P 5926 inventarisiert.

3 Unter dieser Zuschreibung wurde das
Elfenbein auf der Ausstellung ,Zartlich-erotische
Kunst“ im B6hmerwald-Museum zu Kasperské
Hory (Bergreichenstein) von Juni bis Oktober
2004 gezeigt. Vgl. hierzu den gleichnamigen
Ausstellungskatalog: Vit Vlnas (hrsg.), Muzeum
Sumavy, Kasperské Hory, Narodni galerie

v Praze, Praha 2004, Kat. Nr. 43.

4 Vgl. handschriftlichen Vermerk auf der
Evidenzkarte, die in der Sammlung alter Kunst
- Abt. europédische Kunst im Sternberg-Palais
hinterlegt ist.

5 Raub der Sabinerinnen, Ol, Leinwand,

257,2 X 314,6 cm, Canberra, National Gallery
of Australia. Das Bild wurde auf die Jahre
1672-1674 datiert, letztmalig auf die frithen
80er Jahre des 17. Jahrhunderts.

6 Sebastiano Ricci, Raub der Sabinerinnen,
um 1700, Ol, Leinwand, 197 X 304 cm,

Wien Liechtenstein Museum. Die Fiirstlichen
Sammlungen, Inv. Nr. GE245

7 Vgl. beispielsweise Bruce Boucher, Italian
Baroque Sculpture, London 1998, S.42.

8 Ignaz Elhafen, Raub der Sabinerinnen,
1680-1690, Elfenbein, H. 12,5 cm, br. 18 cm,
Signierung: IE, Wien, Liechtenstein Museum.
Die Firstlichen Sammlungen, Inv. Nr. SK578.
Das Relief befand sich vor 1887 in der
Sammlung von Karl Meyer, Freiherr von
Rothschild und wurde 1998 von Fiirst Hans
Adam II. von und zu Liechtenstein aus einer
Londoner Privatsammlung erworben.

9 Dieser hat sich in Februar/Méarz 2005 die
akademische Malerin Vera Dédicovad aus der
Restauratorenabteilung der Nationalgalerie in
Prag angenommen.

10 Ulrich Thieme - Felix Becker, Allgemeines
Lexikon der Bildenden Kiinstler von der Antike
bis zur Gegenwart, Bd. X, Leipzig 1914, S.453-
454, hier S.454 (Der Stichwortautor Ch. Scherer
kannte zu Beginn des 20.Jahrhunderts drei
erhaltene Reliefs des Kiinstlers zum Thema
Raub der Sabinerinnen, das er fir dessen
,Lieblingsthema“ hielt).

11 Vgl. Christian Theuerkauff, ,Der ,Helffen-
beinarbeiter’ Ignaz Elhafen“, Wiener Jahrbuch
fiir Kunstgeschichte, XXI, 1968, S.96-97,

123, Kat. Nr. 22, Abb. 75 (Miinchen), S. 121,
Kat. Nr. 14, Abb. 80 (Vaduz, Sammlung
Liechtenstein, Buchenholz, 75 X 115 mm, vor
1685 mit dem eingelegten Paar aus Merians
Werk Historische Chronica, 1657, S.65), S. 121,
Kat. Nr. 16 (Ambras), S.121-122, Kat. Nr. 17,
Abb. 91, 93, 94 (Baden-Baden), S. 122,

Kat. Nr. 18 (St. Florian), S. 122, Kat. Nr. 19
(Donaueschingen), S. 122, Kat. Nr. 21, Abb. 109
(London); Kat. Nr. 19 u. 20, genau nach Cortona
ausgearbeitet. Der Autor kannte hingegen nicht
die damals in einer Londoner Privatsammlung
aufbewahrte und heute im Liechtenstein

Museum in Wien ausgestellte Elfenbeinarbeit.
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Vgl. hierzu letztmalig Sauer Allgemeines Kiinstler-
Lexikon. Die Bildenden Kiinstler aller Zeiten

und Vélker, Bd. 33, Miinchen - Leipzig 2002,
S.219-220.

12 Im Fall des Reliefs aus der Nationalgalerie
in Prag fiihrt letztmalig Vit Vlnas bei diesem
Auflenpaar an: ,Die entfithrte Sabinerin ganz
rechts ist... von der bekannten griechischen
Statue der Verwundeten Niobetochter abgeleitet,
..Schon die Zeitgenossen urteilten, das

Gemilde von Pietro Cortona sei eine offene
Antwort eines Malers auf die bildhauerische
Herausforderung Gianlorenzo Berninis gewesen,
der einige Jahre zuvor Rom mit seiner
Entfithrung der Proserpina verbliiffte, in der er
ein dhnliches Thema gestaltet hatte.“ Vgl. Vlnas
(zit. in Anm. 3), unpaginiert, Kat. Nr. 43. Unldngst
hat Vlnas unabhéngig vom Verfasser dieses
Artikels I. Elhafens Urheberschaft beim Relief
aus der Prager Nationalgalerie erkannt.

13 Christian Theuerkauff, in The Burlington
Magazine, CIV, 1962, S.288-291, Abb. 16 ff;
idem, in Connoisseur, 162, 1968, S.167-171;
idem 1968 (zit. In Anm. 11), S.92-157.

14 Ignaz Elhafen, Der Raub der Sabinerinnen,
Elfenbein, 12,5 X 19 cm, Auktion Lempertz,
Koln/Rh., 22. 5. 2004, Alte Kunst - Gemaélde

- Zeichnungen - Skulpturen, Lot 1202,
Ausrufpreis 38.000 EURO.

15 Vgl. hierzu Europdische Barockplastik

am Niederrhein. Grupello und seine Zeit,
Ausstellungskatalog, Kunstmuseum Diisseldorf,
4.4.-20 .6. 1971, Diisseldorf 1971, S. 197-

198, Kat. Nr. 110, auf Tafel 73 (zuvor nicht
publiziert).

16 Wir haben hier das Foto von der Web-Seite
des Auktionshauses Lempertz, Alte Kunst im
Sinn. Vgl. hierzu die Internetadresse http://www.
globallot.com und ferner http://www.artnet.com
(Ignaz Elhafen).

Ubersetzung Jiirgen Ostmeyer
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Johann Jakob Hartmann

Allegory of Water and Allegory of Earth,
new acquisitions in the collections of the
National Gallery in Prague

MARCELA VONDRACKOVA - JIRI TRESTIK

Marcela Vondrackova, curator of the National Gallery in Prague, is engaged in Czech Baroque art.

Jiti Trestik, restorer of the National Gallery in Prague, is focused on research and restoration of the works of old European masters.

In October 2005 the National Gallery
in Prague managed to acquire for its
collections two pendant paintings at an
auction in the Dorotheum,' Vienna. They
are the Allegory of Water and the Allegory
of Earth? by Johann Jakob Hartmann
(Kutnd Hora c. 1680 - after 1736/before
1745 Prague), an important representative
of Bohemian Baroque landscape painting
of archaic type. In his works, Hartmann
consciously followed the production of the
Netherlandish landscape painters of the
turn of the 16th century - particularly Jan
Brueghel the Elder and the artists of the
so-called Frankenthal School. He adopted
their manner of arrangement of the colour
planes, which produces an impression
of spatial depth, but he also observed
their principles of composition. Likewise,
he reflected their general concept of the
landscape, which is dominated by a firm
order that expresses the supremacy of the
human spirit over the wildness of nature.
Designed as pendants, these paintings are
conceived as sylvan landscapes with a long
view of a fluvial plain. The interior of the
forest, which in both cases covers almost
two thirds of the canvas, is contrasted with
the river which meanders in the valley
towards the distant towns and mountains.
The opposite side is enclosed in a coulisse
of apparently dead trees, on which new
leaves appear. The paintings vary the
widely used scheme of a landscape with
“the edge of the wood”, whose effect
is based on the contrast of the darker
coulisse of the forest growth and the lit
view exposing the open countryside. A
similar scheme can be found, for example,
in Hartmann’s Landscape with a Ruin
- The Return of Jephthah the Gileadite
from the Prague National Gallery® or the
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two landscape paintings from the Kolowrat
collection in Rychnov nad KnéZnou castle.*
However, in these newly-acquired plates,
the painter increasingly broke up the rich
vegetation with views of the forest interior.
The relatively high-placed horizon and the
wide river enlivened with boats, slowly
flowing between the mild slopes of the
banks featuring trees with the characteristic
rounded tops are reminiscent of his two
paintings with fishing ports.®

Amidst the massive trees which in
their robustness and powerful growth are
contrasted with small figures, symmetrically
placed trunks aiming obliquely upwards
attract attention: the one in the Allegory
of Water shows densely leafed branches,
whereas its counterpart in the other plate
features bare, dying branches. Regarding
the basic symbolism, which is related to
trees, namely a reference to a robust life
of the large trunk on the one hand and
dying and ruin on the other, and taking
into account the biblical themes of the two
paintings, they might be interpreted as a
contrast between life and death.

The main subject of the first painting
is a fish market, reminiscent of similar
representations found in Jan Brueghel the
Elder and his followers. Hartmann peopled
the terrain with a number of figures going
in for various activities - selling, haggling,
preparing food, and others. The briskly
painted, but rather static-looking staffage
strikes by its radiant colours, abundantly
accentuated by bright red and blue tones.
The large crowd of rustics is divided into
smaller groups, with the distribution aided
by the use of light, which falls only on
some parts of the vegetation and staffage.
Similarly, the pendant painting also
represents a number of narrative episodes,



Fig. 2 Johann Jakob Hartmann, Allegory of Earth. Narodni galerie v Praze.
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Fig. 3 Johann Jakob Hartmann, Allegory of Water. Detail with Christ's miraculous
draught of fish. Narodni galerie v Praze.

Fig. 4 Johann Jakob Hartmann, Allegory of Water. Detail with the caught water
animals and a seated woman wearing a turban. Narodni galerie v Praze.

which are best seen from close - people
converse, some hand out food, some bring
water for the horses, carry things, etc. The
scale of the figures decreases depth-ward.
In the foreground, which is overshadowed
and separated from the rest of the scene
by islets of sharply lit spots, figures of
more distinct physiognomic features are
represented, similar to its pendant. A
hypothesis thus arises that this could be a
citation of motifs from other artists’ works.®
The fact that the first painting represents
a sale of fish and a variety of sea
creatures’ noticeably exhibited on the
ground in the forefront, and the second
shows a sale of fruit and venison, suggests
that these works can also be interpreted
as two of the series of four elements,
the Allegory of Water and the Allegory of
Earth. Such cycles were in great demand
among collectors, and Hartmann, as other
surviving examples prove, painted them in
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Fig. 5 Johann Jakob Hartmann, Allegory of Water, Detail
with seated rustics and a woman holding a bowl. Narodni
galerie v Praze.

a rich variety.® In this respect, comparison
suggests itself with a pendant pair of the
same subject from the Landesmuseum
Joanneum in Graz.” Another such group
are the four elements painted on wood
from Osterreichische Galerie in Vienna,"
or the recently identified cycle from the
Museo Borgogna in Vercelli.*

The abundant and finely elaborated
colourful staffage fills the space, and
the activities of the figures almost
obliterate the two biblical motifs: Christ’s
miraculous draught of fish in the first case
- inconspicuously moved to the surface of
the river, and the slightly more noticeable
Encounter of Christ and Mary Magdalene
in the other. In the first painting,
Hartmann represented a New Testament
scene in which Christ tells his disciples
- fishermen to let down the nets in the
water, and despite all doubts they are
filled with a miraculous number of fishes
(Luke 5, 1-11).*? At the same time, Luke’s
text describes the story of the appointment
of apostle Peter, whom Christ established
as a fisherman/catcher of men.?® The
relation between the fishing theme, which
is represented in the foreground, and the
Gospel scene depicted in the middle plane
cannot remain unnoticed. The subject of
Christ, or rather apostles as fishermen of
souls and men as fish, already appears



in early Christian art due to the fact that
some of Jesus’s followers were fishermen,
or in relation to the frequent allusions to
fishing environment in biblical texts. Later
on, important examples of this subject can
also be found, in its most representative
concept and numerous references to period
environment particularly in Flanders,
where fishing was so important for the
economy and trading.**

Some of the details in the Allegory of
Water are very similar to motifs, which
we can find in the paintings of the same
subject by Hartmann’s contemporary,
Johann Rudolf Bys (1662-1738), who
represented the subject of the elements
twice. Before he left Prague in 1713,

Bys created a cycle of four paintings of
elements for the Diisseldorf residence of
the Elector Palatine Johann Wilhelm von
Pfalz-Neuburg (1658-1716)." A second
version, interestingly varying the same
subject, was painted for the audience hall
of Weissenstein Castle in Pommersfelden
for Bys’s new employer, Prince-Bishop of
Bamberg and Elector of Mainz, Lothar
Franz von Schoénborn (1655-1729)

in 1718." In the left lower corner of
Hartmann’s painting, a dead otter can be
seen amidst the water fauna, which is
almost identical with a representation in
Bys’s Allegory of Water in the Schénborn
cycle, and a seal, which can also be found
in Bys.” Similarly, the motif of the lamprey
wriggling on the back of a large fish, or
the spiny crab in the foreground. Whereas
in Hartmann these motifs are painted in a
more cursory and coarse manner, we can
find a more detailed and careful execution
of the water animals in Bys. The similarity
of the mentioned motifs in the works of
the two artists leads to a hypothesis that
Hartmann may have drawn inspiration
from the paintings of his colleague.®

In the second painting, the Allegory of
Earth, Hartmann situated the scene of the
Encounter of Christ with Mary and Martha
inconspicuously amidst the crowd of
rustics. This is a rarely represented scene
from St. John’s Gospel (Jo 11, 20-32) in
which Lazarus’s sisters Mary and Martha
came out to meet Jesus who arrived to
resurrect their dead brother. In relation to
the allegorical representation of elements,
the subject of Christ in the house of Mary
and Martha (Lu 10, 3-42) provided artists
with an opportunity to combine a sacral
scene with still-life elements, sometimes
in relation to the Allegory of Fire. The
combination used by Hartmann in his
painting is not usual, but it enabled him to

Fig. 6 Johann Jakob Hartmann, Allegory of Earth, Detail with rustics in front of a

canvas shed. Nérodni galerie v Praze.

Fig. 7 Johann Jakob Hartmann, Allegory of Earth, Detail of the encounter of Christ
with Mary and Martha. N&rodni galerie v Praze.

Fig. 8 Johann Jakob Hartmann, Allegory of Earth, Detail with a water source and a

reservoir. Narodni galerie v Praze.
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relate the landscape genre to religious and
allegorical themes.

This principle of biblical events
represented in such a manner as to be
easily overlooked is not infrequent in
Hartmann," but a combination of a sacral
scene with an allegorical representation
of elements is only found rarely. Perhaps
another such example could be seen in
the two paintings of the scenes of Jesus’s
deeds from the National Gallery, mentioned
earlier, but the evidence that they could
also represent allegories of natural forces
is not too obvious.?

Even though the Allegory of Water and
the Allegory of Earth are pendant works,
there are certain differences in the use of
light, in the concept of figures, and the
painting technique. The reason can be
found in the fact that Johann Jakob worked
with his sons Franz Anton (1694-1728)
and Wenzel Johann (1700-1745) in the
family studio, where all three shared in the
painting. Whereas the father Johann Jakob
was hypothetically more traditional in his
concept of arrangement of the landscape
scene and his figures were more static
and painted in darker flesh tone, the son
Franz Anton is usually attributed with
more advanced composition, more vividly
painted staffage of richer coloration, and
more subtle vegetation. No paintings were
actually attributed to Wenzel Johann.
However, as had already been noted, “In
some cases differences are apparent in
the parts of trees or vegetation, but the
staffage is identical with other works.
Elsewhere, differences in the composition
of the figures can be seen, whereas the
basis of the painting is the same... It is
thus clear that the production was due
to a studio shared by the father and both
sons.”?! Studio practice is also reflected
in the frequent use of the same details
in various paintings: for example, that of
a woman seated in front of a hovel and
holding a bowl in her left hand, from the
Allegory of Water, can also be found in the
painting Landscape with Christ Healing the
Blind,* and in a slight variation among
the figures in the foreground of the Sylvan
Landscape with a Castle,” or amidst the
resting countrymen in the Landscape with
Pilgrims.** Another reiterated motif is that
of a canvas-covered shed, at which melons
and dead birds are displayed on a table in
the Allegory of Earth - a similar one can
be found in the paintings mentioned earlier.

However, be it that the newly acquired
works were painted by Johann Jakob
single-handedly, or in collaboration with

\80\
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the sons, in their coloration, the use of
space and light, and the careful detailed
concept, these paintings executed on
unusually large copper plates rank among
the best achievements of the Hartmann
production.

Restoration research - the painting
technique, the used materials

The aim of the restoration research was
to examine the condition and extent

of preservation of the original painting
by Hartmann, to identify the materials
that had been used and subsequently to
compare and evaluate the acquired data.?®

Fig. 9 Johann Jakob Hartmann, Allegory of Water. Places,
from which the presented samples were taken. Narodnf
galerie v Praze.

Fig. 10 Johann Jakob Hartmann, Allegory of Earth. Places,
from which the presented samples were taken. Narodnf
galerie v Praze.

As a base, the painter used copper
plates of a thickness adequate to the
dimensions of the paintings.”® These were
covered with a brown-red bolus ground?®
containing iron oxide red, aluminosilicates,
calcium carbonate (chalk), lead white, bone
black, and probably umber, which used
to be added to the ground layers due to
its desiccating effects - it quickened the
drying process.

Other layers, which underlie both the
paintings, considerably affect the resulting



impression as concerns light and colours.
Dark parts of the paintings, mostly the
views of forest interiors, were underlaid
by brownish green paint containing bone
black, yellow ochre, natural iron oxide
red, lead white and calcium carbonate
(chalk). In contrast to that, their light-
coloured or lit parts, such as the sky or
the river landscape flooded with sunshine
and spreading into the distance where it is
enclosed by mountains, were underlaid by
a layer of pure lead white. However, the
two underpaintings do not cover the entire
surface of the painting. This fact, which is
even noticeable to the naked eye, is proved
by the stratigraphy of the paint layers of
the sample taken from the green treetop in
the Allegory of Water.?®

The sequence and number of the paint
layers of the work makes it clear that the
painting is fairly simple and the artist did
not work with a complex set of covering
and varnish paint layers. The pigments
identified in the micro-samples taken from
the two paintings are typical of a Baroque
painter’s palette. They included lead
white, Naples yellow, lead-stannic yellow,
yellow ochre and iron oxide red. The blue
pigments included natural ultramarine,
smalt and Prussian blue, the green ones
comprised earth green and verdigris. The
black pigment was analyzed as bone black.

As the paintings are neither signed, nor
dated, it is thus very difficult to deter-
mine a more precise date of their origin.
The presence of Prussian blue leads to a
grounded opinion that the paintings can-
not have been painted earlier than around
1715.%° The fact that the painter used
natural ultramarine,® at that time the most
expensive and highly appreciated pigment,
even though he had good-quality and much
cheaper Prussian blue at his disposal, along
with the large dimensions of the paintings
prove that this must have been an impor-
tant commission. The identical dimensions
of the two works, their material composi-
tion and identical painting technique cor-
roborate the assumption that the paintings
were created as pendants, or as two from
an originally more numerous series.

Notes

1 Vienna, Dorotheum, Alte Meister, auction
Oct. 5, 2005, item no. 276.

2 Allegory of Water (Landscape with Christ’s
Miraculous Draught of Fish), oil, copper,
83.6 X 118 cm, Inv. no. O 18771; Allegory

of Earth (Landscape with the Encounter of
Christ with Mary and Martha), oil, copper,
83.6 X 118 cm, Inv. no. O 18772.

Fig. 11 Johann Jakob
Hartmann, Allegory of Water
(Fig. no. 9, sample no. 1).
Sample of the painting taken
from the blue mountain in the
view of the open landscape.
Nérodni galerie v Praze.
Photo: J. Odvérkova.
1 — ground layer — contains
iron oxide red, lead
white, calcium carbonate,
aluminosilicates, bone black,
and barium oxide
2 — white - lead white
3 - blue - contains natural
ultramarine, smalt, and lead
white
4 - varnish

Fig. 12 Johann Jakob
Hartmann, Allegory of Earth
(Fig. no. 10, sample no. 1).
Sample of the painting taken
from the blue mountain in the
view of the open landscape.
Nérodni galerie v Praze.
Photo: R. Sefcil.
1 - ground layer — contains
iron oxide red, lead
white, calcium carbonate,
aluminosilicates, bone black,
and barium oxide
2 — white - lead white
3 - blue - contains natural
ultramarine, smalt, and lead
white
4 - varnish

Fig. 13 Johann Jakob

Hartmann, Allegory of Earth,

(Fig. no. 10, sample no. 2).

Sample of the painting taken

from the blue dress of the

woman. Narodnf galerie v Praze.

Photo: R. Sefcu.

1 - ground layer — contains
iron oxide red, lead
white, calcium carbonate,
aluminosilicates, and bone
black

2 — ground layer — contains
iron oxide red, lead
white, calcium carbonate,
aluminosilicates, and bone
black

3 — ground layer — contains
iron oxide red, lead
white, calcium carbonate,
aluminosilicates, and bone
black

4 — brownish green — contains
iron oxide red, yellow ochre,
bone black, and calcium
carbonate

5 — blue — contains Prussian
blue, bone black, and lead
white

6 — varnish

Fig. 14 Johann Jakob
Hartmann, Allegory of Water
(Fig. no. 9, sample no. 2).
Sample of the painting taken
from the dark green treetop.
Né&rodni galerie v Praze.
Photo: J. Odvérkova.

1 - ground layer — contains
iron oxide red, lead white,
and calcium carbonate

2 — green — contains verdigris,
earth green, and lead white

3 - varnish
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3 Oil, copper, 60 X 81 cm, Inv. no. O 10324.

4 Edge of the Wood with Christ Calling St. Peter,
oil, wood, 50 X 70 cm, Inv. no. 1021/424; Edge of
the Wood with Job and His Friends, oil, wood,
50 X 70 cm, Inv. no. 1020/423.

5 Landscape with a Fishing Port and Fish
Sellers, oil, copper, 37 X 50.5 cm, National
Gallery in Prague, Inv. no. O 2673, and
Landscape with a Fishing Port and Venison

and Fruit Sellers, oil, copper, 37.3 X 49.5 cm,
National Gallery in Prague, Inv. no. O 2674.

6 A similar approach was not rare with the
Hartmanns, we can find it, for example, in

the Landscape with a Bear Hunt (earlier title,
Landscape with a Boar Hunt), oil, copper,

31.1 x 38.7 cm, National Gallery in Prague,

Inv. no. O 13397, where the figure of the hunter
loading the gun was taken over from a print by
J. Ossenbeck; more in: Hana Seifertovd - Anja
K. Sevtik, S ozvénou starych mistrii. PrazZskd
kabinetni malba 1690-1750, exh. cat., Praha
1997, p. 130, cat. no. 44. Another example is
Landscape with Christ Healing the Blind, oil,
oak, 83 x 115 cm, National Gallery in Prague,
Inv. no. O 1116, where the painter used the
figures of three lying men in the left-hand part
from the painting by Domenico Fetti, Parable
of the Sower (oil, wood, 60.8 X 44.5 cm, Prague
Castle Picture Gallery, Inv. no. O 25), which was
inventoried in the Castle collections as early

as the 17th century. In the Allegory of Water
the two men seated on barrels in the left lower
corner are reminiscent of the figures of drinkers
and smokers in paintings by David Teniers the
Younger (1610-1690).

7 Even though this is a scene taking place on
a river bank, the painting features not only
fresh-water animals, but also, as was customary,
representatives of the sea fauna. This is related
to the period concept of animals in the spirit
of the Old Testament: “And God created great
whales, and every living creature that moveth,
which the waters brought forth abundantly...”
(Gn 1, 21). More in: Fish. Still lifes by Dutch
and Flemish masters 1550-1700, ed. Liesbeth

M. Helmus, Utrecht 2004, p.77. The fact that
he followed earlier models also played a role
in Hartmann.

8 Sometimes the allegory in representation of
the elements need not be obvious at first sight
in Hartmann, for example, in his Landscape
with Two Towers, oil, oak, Inv. no. 1022/425

and Landscape with a Tower, oil, oak,

Inv. no. 1023/422, both in Rychnov, the castle
picture gallery; on this see Seifertovd - Sevéik
(as in note 6), p. 122, cat. nos. 37, 38, or the
already mentioned pair of paintings with fishing
ports (note 5), where we can see fishermen with
their catch and sellers of fruit and venison, and
they can thus also be interpreted as allegories
of water and earth.
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9 Allegory of Water, oil, copper, 49.5 X 75 cm,
Graz, Landesmuseum Joanneum (both),

Inv. no. 900; Allegory of Earth oil, copper,

Inv. no. 899. These two paintings originally
formed part of a series of four elements, proof
of which can be seen in the painting Allegory
of Air of the same dimensions, auctioned

on May 20, 1993 at Christie’s in London

(no. 325).

10 Air, oil, copper, 54 X 77 cm, Vienna,
Osterreichische Galerie Belvedere (all of them),
Inv. no. 4071; Earth, oil, copper, 53 X 76 cm,
Inv. no. 4099; Fire, oil, copper, 53 X 76 cm,
Inv. no. 4154; Water, oil, copper, 54 X 77 cm,
Inv. no. 4169; Elfriede Baum, Katalog der
Osterreichischen Barockmuseums in Unteren
Belvedere in Wien, Wien - Miinchen 1980,

vol. 2, pp. 237-242.

11 See Seifertovda - Sevéik (as in note 6),

Pp. 24-27, 125-126. A variant of the

Vercelli Allegory of Water can be seen in

the Landscape with a Fish Market and a Sea
Bay from the National Gallery in Prague (oil,
canvas, 33.5 X 44 cm, Inv. no. O 6120), which
until recently had been deemed a solitary
composition, but apparently is a fragment of

a similar series. If we compare the paintings
from the Museo Borgogna cycle and the works
of the Landesmuseum in Graz series, we can
find the compositions very similar, yet a certain
shift can be detected in the artistic view, albeit
within one studio.

12 This is the so-called first miraculous draught
of fish by Christ, which is often mistaken for
the so-called second miraculous draught of
fish (J 21, 1-11), which occurred after Jesus’s
resurrection. In art, the two episodes can often
be interchanged.

13 Mk (1, 16-20); Ma (4, 18-22).

14 For example, Joachim Beuckelaer, Allegory of
Water, 1569, oil, canvas, 159 X 215 cm, London,
National Gallery, with the scene of Christ’s
miraculous draught of fish in the background;
Jacob Jordaens, Christ Calling Peter, oil, canvas,
208 x 235 cm, Antwerp, Sint-Jacobskerk; Peter
Paul Rubens, Christ’s Miraculous Draught of
Fish, 1618-1619, oil, wood, 301 X 235 cm,
Mecheln, Kerk van Onze-Lieve-Vrow de Dijle,
the middle part of a triptych, David Teniers the
Younger, Christ’s Miraculous Draught of Fish,
late 1650s, oil, canvas, 76.5 X 110 cm, private
collection. More on the subject in: Helmus (as
in note 7), pp.96-100.

15 Now held by the Bayerische Staatsgemailde-
sammlungen in Munich, deposited at the
residence in Wiirzburg.

16 Now Castle Wiesentheid, Count Schénborn
collection. On the two cycles most recently,
Berndt M. Mayer, Johann Rudolf Bys (1662-
1738). Studien zu Leben und Werk, Miinchen
1994, pp. 198-206, cat. nos. G 41 - G 48;



Seifertovd - Sevéik (as in note 6), Pp. 16,
112-117, cat. nos. 30-33.

17 Bys most probably adopted the motif of

a dead otter and a seal among stingrays, and
many others (such as the hung plaice, sturgeon
etc.) from the painting by Frans Snyders

and Anthony van Dyck, Fish Market, c. 1621 (oil,
canvas, 253 X 375 cm, Vienna, Kunsthistorisches
Museum, Inv. no. 383).

18 Due to the fact that Bys’s Schonborn

cycle was only created after the artist’s
departure from Prague in 1713, Hartmann may
have known these motifs direct from Bys’s
sketchbooks featuring studies of flowers, birds
and animals. Copied from other artists, they
served him as a store of suitable models. In
more detail, see Mayer (as in note 16), pp. 106-
111, cat. nos. G 41-G 48; Seifertova - Sevtik (as
in note 6), pp. 16, 117-119, cat. no. 34. Nothing
is known of any closer mutual contacts of the
two artists; it was only in 1717 that Hartmann
became a member of the Old Town Painters’
order, in whose ranks Bys worked before, but
Hartmann’s stay in Prague is evidenced from
1702, with a record of his daughter’s baptism.
19 For example, in two pendants from

the National Gallery in Prague: Landscape with
Christ Healing the Blind, oil, oak, 83 X 115 cm,
Inv. no. O 1116 and the Landscape with Christ
Calling the Apostles, oil, oak, 83 X 115 cm,

Inv. no. O 1117. A similar case, with only

a recent attribution, is represented by the
Landscape with a Ruin - The Return of Jephthah
the Gileadite.

20 See note 14. Owing to some motifs in the
foreground, Landscape with Christ Healing

the Blind could also represent an allegory of
water, whereas Landscape with Christ Calling
the Apostles could be taken for an allegory of
earth.

21 Seifertova - Sevéik (as in note 6), p. 23.

22 See note 14.

23 Sylvan Landscape with a Castle, oil, canvas,
64 X 90 cm, National Gallery in Prague, Inv. no.
0O 12890.

24 Landscape with Pilgrims, oil, copper,

46 X 91.5 cm, National Gallery in Prague,

Inv. no. O 5601.

25 The authors of this article would like to
thank ing. Jana Odvarkova and ing. Radka Sefcti
from the chemical-technological laboratory of
the National Gallery in Prague, who carried out
the microscopic, microchemical and elemental
analysis of the microsamples taken from the two
paintings.

26 In 1997 partial research into the paintings
attributed to the Hartmanns was carried out

in the National Gallery in Prague. Related to
the preparation of the exhibition “S ozvénou

starych mistri. Prazskd kabinetni malba 1690-
1750”, relations between the utilized bases,
composition of the ground layers and existing
attributions were examined. In the ensemble
of the paintings held by the National Gallery
in Prague, attributed either to Johann Jakob
Hartmann or Franz Anton Hartmann, there are
ten others painted on copper, besides the two
paintings which are the subject of this article.
The bases of other paintings attributed to them
are canvas in seven cases, three were painted
on oakwood, and two on limewood panels.
Rarely, inferior quality material, the so-called
white plate, was used, (i. e. iron plate covered
with tin on both sides, used as a substitute for
copper plate in the 18th century).

27 The combination of the copper base and
ground of the bolus type is quite frequent

in paintings attributed to the Hartmanns.

28 This is also apparent in the stratigraphy of
the ground and paint layers in fig. no. 14, where
the green painting of the tree was applied
directly to the ground bolus layer.

29 Prussian blue is a pigment that was first
produced in Germany in 1704. However, the
formula for its production was kept secret and
published as late as in 1724 in the catalogue
of the firm Winsor & Newton. Yet this pigment
was available in Leipzig even earlier at

Mr. Mak’s. In Bohemia it was identified in the
painting of the sky, in a supplement extending
the painting by Roelant Savery entitled,
Paradise. See Hana Seifertovd - Jifi Trestik,
“Jsou obrazy Roelanta Saveryho Ré4j a Krajina
s ptaky puvodnimi protéjsky?”, Bulletin of the
National Gallery in Prague, XI1I-XIII, 2002-2003,
pp- 160-164. The two authors of the article on
the two paintings by Savery present a following
hypothesis: The artist of the supplement to the
painting Paradise may have been one of the
Hartmanns. This addition was commissioned by
the owner of Savery’s paintings so that he had
pendants suitable for symmetrical placement
in the picture gallery. Count Vrsovec employed
Prague artists, such as Johann Rudolf Bys and
Johann Adalbert Angermeyer, to paint him the
missing pendants. One of the Hartmanns also
painted a pendant for one of the landscapes
in the Count’s collection. It is thus possible
that one of them extended Savery’s painting
of Paradise.

30 Natural ultramarine was produced from

a rarely available semiprecious stone called
lapis lazuli. Its deposits were situated in the
high mountains of today’s Afghanistan. There
it was mined and transported by ships to
Venice, which was an important processing

and distributing centre.

Translated by Katefina Hilskd
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I quadri rinascimentali italiani di
Josef Vincenc Novak

OLGA PUJMANOVA

Olga Pujmanova, Presidentessa dell’Associazione degli amici della Galleria Nazionale di Praga, si occupa di pittura italiana dei secoli XIV-XVI.

Ill. 1 Pasqualino Veneto, Sacra conversazione. Narodni galerie v Praze.

,La prima opera d’arte, un quadro di
Lamberto Lombardo che raffigurava la
,Caritas’, I'ho ottenuta dal Dr. Kreuz, il
cui nonno l’aveva acquistata anni prima
dalla collezione dell’incisore Doubek. Quel
quadro mi procurd una tale gioia che
mi proposi di continuare a collezionarne
altri.“ Con queste parole Josef V. Novdk
introdusse, alla fine del XIX secolo,

il catalogo della sua pinacoteca, una
delle maggiori gallerie private di Praga.’
Josef Vincenc Novédk (1842-1918) era un
industriale praghese che aveva messo

in piedi una fortunata impresa con cui
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impiantava birrifici in tutto il mondo. Per

i suoi meriti era stato decorato nel 1898
con il titolo di Cavaliere di Francesco
Giuseppe e nel 1901 con il titolo di
Consigliere imperiale. Animato da profonda
coscienza nazionale e da puro patriottismo,
si affermo efficacemente anche nella vita
pubblica. Era membro del Collegio degli
anziani del Comune di Praga per il partito
anticoceco e fu promotore dell’edificazione
di molti edifici comunali. Membro del
comitato della Societa dei patrioti amici
dell’arte, si ascrisse il merito dell’istituzione
del museo cittadino. Il suo ruolo nella



N

vita culturale & rivelato tra l’altro dal
rapporto con August Rodin, con cui Novak
era rimasto in contatto epistolare dopo
la visita dell’artista a Praga nel 1902.?
La passione per il collezionismo lo aveva
colto gia nel 1875 (vedi nota 1). La ricerca
di quadri da poter acquistare divenne
per lui una fuga dal grigiore della vita
quotidiana e uno stimolo efficace nella sua
impegnativa professione. Il figlio Ladislav
ricorda che ,la pinacoteca di mio padre
cresceva rapidamente. Sulle pareti del suo
appartamento in via Elis¢ind tfida e poi
in via Jezdecka si alternarono pid di mille
quadri e alla fine, dopo lunga e meditata
riflessione, 145 di questi, autenticati da
esperti di prim’ordine, vennero collocati
nella spaziosa sala illuminata dall’alto
che mio padre aveva fatto aggiungere alla
sua casa, costruita nel 1897 a Florenc
su progetto dell’architetto A. Wiehl, dopo
aver intanto affidato a un esperto e
storico viennese, il dr. Th. di Frimmel,
la compilazione di un esemplare elenco,
in cui il lettore fa la conoscenza con le
eminenti opere dei maestri...“.? Si trattava
per la maggior parte di opere delle scuole
nordiche: fiamminga, olandese e tedesca.
L’arte italiana vi era rappresentata, molto
pid modestamente, solo da poche opere.
Tra queste c’era perd un’opera di assoluto
prim’ordine: la Sacra conversazione del
pittore veneziano Pasqualino Veneto
(attestato 1496-1504), oggi di proprieta
della Galleria Nazionale di Praga
(inv. no. O 8753; DO 2130).* L'importanza
del quadro di Pasqualino, potenziata dalla
firma dell’autore, non & mai stata messa
in dubbio. Da anni quest’opera si trova
al centro dell’interesse degli specialisti.®
Invece un altro quadro del Rinascimento
italiano appartenuto un tempo a Novédk
& approdato alla Galleria Nazionale di
Praga e vi & rimasto per decenni del
tutto inosservato. Si tratta dell’opera di
un artista anonimo della prima meta del
XVI secolo che raffigura la Vergine sulle
nuvole (inv. no. O 1112). Solo dopo essere
stato sottoposto a un completo restauro
questo dipinto di grandi dimensioni &
stato presentato al pubblico nell’ambito
della mostra ,Arte rinascimentale italiana
nelle collezioni ceche. Quadri e sculture”
organizzata dalla Galleria Nazionale di
Praga a cavallo tra il 1996 e il 1997.°

La massiccia tavola, arrotondata nella
parte superiore, & un tipico esempio di
pala d’altare del Rinascimento maturo,
quando la Vergine veniva rappresentata di
preferenza assisa su un alto trono dalla
complicata struttura oppure innalzata alla

sfera ultraterrena. Nel quadro praghese
siede sulle nuvole, sorretta da angioletti;

& adorata da uno di essi e dal piccolo
Giovanni Battista. Le figure allungate di

S. Francesco e di S. Sebastiano suscitano
I'effetto di colonne che sostengono il
trono creato dalle dense nubi. Questa
impressione & rafforzata dal tronco di
albero davanti al quale & raffigurato

S. Sebastiano. Entrambi i santi si trovano
in primo piano nel quadro, su una pianura
rialzata da cui lo sguardo si apre su una
vallata con una citta e con un fiume

che scorre verso il lontano orizzonte.

Un importante elemento dominante del
paesaggio & costituito dall’albero isolato
presso il quale un cane fa la guardia alle
pecore. Nell’ansa del fiume poco distante
nuotano delle anatre, sulle terrazze e alle
finestre delle case & stesa ad asciugare la
biancheria, sul ponticello che conduce alle
porte della citta passano delle persone.

I piccoli dettagli di vita quotidiana
contrastano con la rigidita delle figure.
Quest’opera di stampo provinciale ma di
buona esecuzione ha in sé qualcosa della
pittura emiliana, che ricorda per via della
composizione (vedi ad es. la Madonna sulle
nuvole di Innocenzo da Imola custodita
nella Alte Pinakothek di Monaco). Ma la
fisionomia dei santi e i gesti affettati degli
sgraziati angioletti ricordano piuttosto le
figure dipinte dagli artisti rinascimentali
di Lucca, quali ad es. Giovanni Gerardo

di Antonio dalle Catene (attestato
1531-1543)" e specialmente Agostino

Marti (1509-1543),% che aveva imparato il
mestiere da suo padre, 'orafo Francesco.
La concezione grafica del quadro, che
suscita I'effetto di un bassorilievo in
metallo (vedi gli occhi nettamente tagliati
e le pieghe del drappeggio), ricorda
abbastanza i lavori degli orafi, che a Lucca
avevano una notevole tradizione, ma il
carattere complessivo della scena & tuttavia
pid vicino ai quadri dipinti nelle Marche.
A favore di un’origine legata a quei luoghi
parla anche il piccolo S. Giovanni Battista
in mezzo agli angioletti. La sua presenza &
insolita in quadri raffiguranti tale soggetto.
Compare pero nel quadro della Vergine
sulle nuvole adorata dai santi Cosma e
Damiano che si trova nella sacrestia della
chiesa di S. Martino a Caldarole (MC)

e che & datato al 1535. Quest’opera &
firmata da un pittore del luogo, Durante
Nobili (1518-post 1578), ma lo stile e la
qualita fanno supporre una collaborazione
con Lorenzo Lotto, pittore veneziano
spesso attivo nelle Marche, di cui Durante
era allievo prediletto e fedele imitatore.
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Ill. 2 Pittore marchigiano della Tma meta del XVI secolo, Vergine sulle nuvole.
Nérodni galerie v Praze.

Nelle Marche incontriamo del resto un
altro esempio di tale insolita iconografia:
si tratta del frammento della pala di
Vincenzo Pagani (cca 1490-1568), la cui
parte inferiore raffigurante S. Francesco
e S. Sebastiano si trova oggi a Brno
(Galleria morava, inv. no. A 927). Del nostro
quadro sappiamo solo che figurava nel
catalogo della Pinacoteca della Societa
dei patrioti amici dell’arte presso la Casa
degli artisti ,I1 Rudolfinum®“ a Praga nel
1912 come prestito del consigliere regio
J. V. Novék.® Nel 1919, dopo la morte di
Novak, il figlio Ladislav I’aveva donato
alla succitata Pinacoteca della Societa
dei patrioti amici dell’arte, dunque alla
futura Galleria Nazionale. Nel catalogo di
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Frimmel della collezione Novak il quadro
non & riportato, probabilmente quindi non
ne faceva parte. Tenuto conto del fatto
che si tratta di una pala d’altare, viene
spontaneo supporre che la Vergine sulle
nuvole fosse originariamente destinata a
decorare la chiesa di S. Maria Maddalena
a Sobotka, citta natale del Novak.” Alla
chiesa, infatti, J. V. Novdk aveva donato
nel 1897 altre due opere italiane di
tema religioso: un’Annunciazione dovuta
al pennello di un artista attivo nelle
Marche nel secondo quarto del XVI
secolo e S. Anna Metterza di un seguace
di Giulio Romano. Neanche questi due
quadri, oggi esposti permanentemente nel
castello di Humprecht, sono presenti nel
catalogo di Frimmel né sappiamo nulla
del loro passato. Facevano forse parte di
una qualche collezione nobiliare al pari
della Sacra conversazione di Pasqualino
Veneto, proveniente dalla raccolta del
conte Desfours a Horni Befkovice (1882)?"
Oppure erano stati acquistati per il tramite
di uno dei molti negozi di antiquariato
con cui il collezionista era in contatto?
(vedi il catalogo di Frimmel). Ci sono
ancora testimoni che ricordano entrambi
i quadri nell’anticamera dell’ingresso
principale della chiesa di Sobotka. Quando
nel 1996 la chiesa di S. Maria Maddalena
venne sottoposta a un restauro generale,
si decise di accentuare il raro carattere
barocco della sua decorazione interna,
prevalentemente opera della bottega di
scultura e intaglio degli Jelinek. Dato lo
stato desolato in cui versavano, i quadri
di cui sopra non trovarono posto nel
santuario rimesso a nuovo. Per questo
venne concordato un prestito di favore col
castello di Humprecht, che si accollo poi
parte delle spese relative al loro restauro.*?
L’Annunciazione della Vergine, dipinta
su legno (83 x 133 cm),® raffigura una
scena su un piazza illuminata dalla luce
della fede cristiana. L'arcangelo Gabriele
si avvicina con passo leggero reggendo
un giglio, simbolo di purezza. Con la
mano sinistra levata indica il cielo, da
cui Dio Padre invia lo Spirito Santo sotto
forma di colomba. Sul lato sinistro lo
spazio & chiuso da una slanciata arcata
rinascimentale e da un edificio con un
possente architrave, al quale conduce una
scalinata. Dietro a questi si innalza un
muro semidistrutto, che allude al mondo
pagano che sta crollando. Di fronte,
davanti all’ingresso di una cappella aperta,
sta inginocchiata la Vergine. Alle sue spalle
c¢’e¢ un banco, stranamente senza il libro
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che in genere & aperto alla pagina della



Ill. 3 Maestro attivo nelle Marche nel 20 quarto del XVI secolo, Annunciazione. Castello di Humprecht, Sobotka. Foto:

Nérodni galerie v Praze.

profezia di Isaia (Is 7, 14). La Vergine &
un essere leggiadro e fragile. L'arcangelo
Gabriele suscita un’impressione di maggiore
robustezza, nonostante la figura fluttuante.
La scena e composta a piramide,
accentuata dai toni rossi e culminante
nella mano sinistra di Dio Padre.

L’effetto spaziale viene rafforzato dagli
elementi architettonici, specialmente dalla
cappella aperta in cui sono visibili i
pilastri che sostengono gli archi - nella
riproduzione purtroppo si intravedono
a malapena - e dal piccolo scorcio di
paesaggio suddiviso in vari piani.

Il quadro veniva tradizionalmente
attribuito al pittore ferrarese Benvenuto
Tisi (da Garofalo), detto Il Garofalo
(14817-1559) (vedi nota 10). Tale
attribuzione, che prende le mosse da
giudizi estetici del XIX secolo, non
regge pero alla prova. ’Annunciazione
del castello di Humprecht manca infatti
totalmente dell’accademismo di Garofalo.
E’ dipinta con freschezza e pervasa da un
caldo splendore solare. Si distingue dalla
opere di Garofalo anche per i suoi tipi
figurali (la Vergina che gesticola con le
dita delle mani aperte), per la trattazione
dei dettagli architettonici e specialmente
del paesaggio segnato da influenze
venete. Per via di queste caratteristiche
ricorda piuttosto, tra i pittori ferraresi,
la produzione di Dosso Dossi e di suo

N

fratello Battista. Cosi & stata felicemente

Ill. 4 Lorenzo Lotto, Annunciazione. Recanati (MC).
Pinacoteca Civica. Foto: archivio dell’autore.
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IIl. 5 Giovanni Santi — attribuito, Annunciazione. Cagli,
chiesa di San Domenico. Foto: archivio dell’autore.

Ill. 6 Antonio da Faenza, Annunciazione, dettagli. Loreto, Pinacoteca del Palazzo
Apostolico. Foto: archivio dell’autore.

caratterizzata la produzione di Dosso:
,Dosso ha assimilato in modo stupefacente
le innovazioni di artisti tanto diversi tra
loro quanto il Giorgione e Raffaelo“.*
L’Annunciazione del castello di
Humprecht prende le mosse da un
quadro del primo Raffaelo, raffigurante
lo stesso tema, che & parte della predella
dell’Incoronazione della Vergine sull’altare
della famiglia Oddi, commissionato per la
chiesa dei francescani a Perugia negli anni
1502-1503 (oggi alla Pinacoteca Vaticana,
inv. no. 40335). L'ispirazione fornita da

N

quest’opera & vistosa e interessa molti
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dettagli, ivi compreso il cromatismo del
quadro (I'angelo vestito di rosso!).” L’autore
del nostro quadro ha pero trasposto
I’armoniosamente equilibrata composizione
di Raffaelo in un contesto pia libero, pid
drammatico. Cio si manifesta innanzittutto
nel gesto energico della mano sinistra
dell’angelo, che quasi tocca la mano destra
di Dio Padre. Come non ricordare, di
fronte a questo dettaglio, la Creazione di
Michelangelo al centro della cupola della
cappella Sistina (1508-1512)!

Con lo stesso gesto deciso indica il cielo
anche l'angelo di un asportato affresco
dell’Annunciazione che si trova nella
chiesa di San Domenico a Cagli nelle
Marche, non distante da Urbino. Oltre
alla disposizione complessiva, ci sono vari
altri tratti comuni che legano il nostro
quadro a quest’opera, quali Iidentica
forma e decorazione del lectorium e
I'insolito modello di capitello corinzio
della colonna sopra la testa della Vergine.
Simile & anche il modo in cui sono
decorate le cappelle, che occupano un
posto importante in entrambe le opere
confrontate. L'Annunciazione di Cagli viene
a volte considerata un’opera di Giovanni
Santi (1445/50-1494 Urbino), padre di
Raffaelo, autore della decorazione della
cappella della famiglia Tiranni nella locale
chiesa di San Domenico.’® Questo affresco
non ha mai lasciato Cagli. Anche la Pala
Oddi di Raffaelo con I’Annunciazione sulla
predella & rimasta nel posto originario,
nella citta umbra di Perugia, fino al 1797.7
Solo durante le guerre napoleoniche venne
trasportata a Parigi, ma nel 1815 fece
ritorno in Italia ed entro a far parte delle
collezioni vaticane. Le citate analogie con
queste opere fanno nascere la supposizione
che il quadro di Humprecht sia opera
di un pittore che aveva una buona
conoscenza dell’arte dell’Italia centrale.

Lo prova anche l'affinita dell’opera

con altri due quadri sullo stesso tema,
creati da Lorenzo Lotto per delle chiese
marchigiane, I’Annunciazione sugli sportelli
di un trittico che non si & conservato e
che originariamente adornava la chiesa

di S. Francesco a Monte di Jesi (oggi Jesi,
Pinacoteca Civica) degli anni 1526-1527

e la pala con I’Annunciazione destinata
alla chiesa di Santa Maria sopra Mercanti
a Recanati, probabilmente del 1526.%
Particolarmente evidente & l’affinita con il
quadro conservato a Recanati (Pinacoteca
Civica). Dalla penombra della cappella

la Vergine si volge verso lo spettatore,
I’angelo in posizione energica proietta

la sua ombra sul cortile chiaramente



illuminato. E Dio Padre, in entrambe le
opere messe a confronto, & raffigurato
nello stesso modo insolito. Non segna
tranquillo a benedire dalle nuvole nell’alto
dei cieli, ma si dirige con volo impetuoso
verso il santuario, che arriva quasi a
toccare. L'Annunciazione di Recanati &€ una
delle opere che Lotto aveva fatto arrivare
per mare da Venezia nel 1527. A Venezia,
infatti, non aveva trovato comprensione
per la sua opera. A differenza del Tiziano,
che lavorava per i personaggi pid potenti
(Paolo III, Carlo V), Lotto faceva fatica a
trovare dei committenti ed era costretto

a spedire le proprie opere nelle citta
piccole. Dipingeva per lo pid per le
chiese di campagna, non si occupava di
pittura profana. La sua peculiare visione
del mondo era maturata in provincia:
nella lombarda Bergamo, il cui fiorire

& impensabile senza l’apporto di Lotto,

e nelle Marche, dove 'artista, quasi
dimenticato in patria, godeva di grande
fama.” I rapporti di Lotto con le Marche
erano iniziati nel 1506, erano proseguiti
per tutto il corso della sua vita e avevano
interessato luoghi diversi. Nel 1552 aveva
preso fissa dimora a Loreto, luogo di
pellegrinaggio su un colle sovrastante il
mare Adriatico. Li aveva probabilmente
notato ’Annunciazione di Antonio da
Faenza, dipinta negli anni 1513-1514 sui
portelli dell’organo della basilica della
Santa Casa (oggi Loreto, Pinacoteca del
Palazzo Apostolico).?” Queste due grandi
tele di Antonio da Faenza, stupefacenti per
la loro soluzione architettonica, potrebbero
essere state una delle fonti d’ispirazione
per I’Annunciazione in questione.* Anche
nella decorazione a rilievo della cappella
rettangolare 1i raffigurata possiamo
ritrovare un’eco della decorazione della
casa della Vergine a Loreto, guarnita

di statue e di rilievi, che rappresenta

una delle maggiori commesse di rilievi
del rinascimento maturo. La cappella
rettangolare dalla ricca decorazione a
rilievo raffigurata nel quadro del castello
di Humprecht ci induce a chiederci se in
essa possiamo scorgere una rimembranza
della Santa Casa di Loreto.

Ad un primo sguardo il nostro quadro
colpisce per la sua disinvolta immediatezza.
Un esame pit attento rivela pero che si
tratta di una ingegnosa ed efficace sintesi
di varie influenze. Non sono riuscita ad
accertare se il loro autore sia un qualche
artista locale delle Marche oppure uno
dei numerosi pittori provenienti da altre
regioni italiane e portati li da una qualche
occasione di lavoro.”” L'unica cosa certa

Ill. 7 Giulio Romano - seguace, S. Anna Metterza. Castello di Humprecht, Sobotka.
Foto: Narodni galerie v Praze.

Ill. 8 Andrea Sansovino, S. Anna Metterza, Roma, chiesa di
Sant’Agostino. Foto: archivio dell’autore.
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Ill. 10 Mousetrap Master, S. Anna Metterza, dettaglio.
Washington D. C., National Gallery of Art.

e che I’Annunciazione del castello di
Humprecht & un’altra testimonianza della
produzione corrente nelle corti italiane
della prima meta del XVI secolo, che
seguiva quelle che erano le grandi correnti
artistiche contemporaneee.

Il secondo quadro donato da Josef
Vincenc Novék alla chiesa decanale
di Sobotka raffigura S. Anna Metterza.
Nella pittura italiana questo tema & stato
rappresentato in maniera peculiare da
Leonardo da Vinci (1452-1519), che per
il suo quadro incompiuto (Parigi, Louvre,
inv. no. 776) ha scelto una composizione
piramidale, culminante con una testa
di S. Anna dall’aspetto giovanile.® Nel
nostro quadro, invece, le sembianze
della santa corrispondono alla sua eta.
Il quadro mostra quindi la differenza tra
le tre generazioni. S. Anna siede su una
panca accanto alla Vergine e le tiene
un braccio intorno alle spalle. Con la
mano destra tocca i piedini di Gesd, che
costituisce I’elemento d’unione tra madre
e figlia. Le sue gambette descrivono,
insieme alle braccia della Vergine e di
S. Anna, un cerchio conchiuso. Allo
stesso modo risultano collegate queste
figure sulla scultura S. Anna Metterza di
Andrea Sansovino (c. 1467-1529) nella
chiesa romana di S. Agostino. L'opera del
Sansovino venne creata nel 1512 ed &
evidentemente il primo gruppo scultoreo
a grandezza naturale dall’antichita in
poi che sia stato scolpito da un unico
blocco di marmo.* L'opera viene in
genere vista come una reazione dello
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scultore al ritrovamento (1506) dell’antico
gruppo scultoreo del Laocoonte, anch’esso
creato da un unico blocco di pietra e
oggi conservato al Vaticano (Museo Pio-
Clementino). Il gruppo scultoreo era stato
commissionato ad Andrea Sansovino dal
dignitario ecclesiastico Johann Goritz,
nativo di Treviri in Renania, che aveva
operato a Roma a partire dalla fine del
XV secolo. Ogni anno nel giorno del

suo compleanno, che cadeva il giorno
onomastico di S. Anna, giorno in cui la
scultura era stata solennemente scoperta,
Goritz radunava i suoi amici nella chiesa
di S. Agostino. Questi poi celebravano con
composizioni poetiche non solo S. Anna,
ma soprattutto il festeggiato.”® Lodavano la
sua erudizione ed esaltavano i suoi meriti
nell’aver creato un altare in marmo che
riuniva felicemente in sé vari tipi di arte.*
S. Anna Metterza del Sansovino era infatti
collocata in una nicchia del pilastro sotto
l’affresco di Raffaelo che raffigurava il
profeta Isaia (1511-1512). Anche questo
era stato commissionato da Goritz per il
suo altare, sotto al quale - in un sepolcro
a terra - voleva essere sepolto.?”” Il culto
umanistico di S. Anna e le celebrazioni

di Goritz in suo onore vengono descritte
da varie fonti dell’epoca.”® L'interesse per
I’altare di Goritz & testimoniato del resto
anche dalle sue copie. Purtroppo nessuna
di queste raffigura insieme il gruppo
scultoreo e l'affresco. Rappresenta un’ironia
del destino il fatto che questo insieme
eccezionale, che anticipa il Gesamtwerk
barocco, sia scomparso in occasione della
ristrutturazione barocca della chiesa
avvenuta negli 1756-1760. Solo di recente,
grazie agli sforzi di Virginia Bonito, & stato
riportato allo stato originale. Le copie del
tempo arrivate fino a noi riproducono
separatamente 1’affresco di Raffaelo e

la statua del Sansovino,* interpretata

dal quadro conservato ora al castello di
Humprecht.

A differenza che nel gruppo scultoreo
del Sansovino, nel nostro quadro S. Anna
siede alla destra della Vergine. E’ cosi
anche sull’incisione dell’anonimo artista
chiamato Mousetrap Master che si trova
a Washington D. C. (National Gallery
of Art). Il rovesciamento speculare
della nostra scena sembra suggerire
che la composizione possa essere stata
intermediata da una qualche riproduzione
grafica della scultura. In questo senso
testimonierebbe anche il tendaggio sul lato
sinistro del dipinto. Lo stesso tendaggio in
diverse varianti incornicia anche I Modi
di Marcantonio Raimondi, celebri scene



erotiche incise secondo i disegni di Giulio
Romano. Per quanto riguarda Raimondi
(intorno 1475/80-1527/34), incontriamo
I'identica tenda plissettata anche
nell’incisione Cena in casa di Simone
(Vienna, Graphische Sammlung Albertina,
inv. no. 1970/75), la cui disposizione deriva
evidentemente da Raffaelo.*

Il quadro di Humprecht viene
tradizionalmente attribuito alla cerchia
di Sebastiano del Piombo (1485/86-1547)
(vedi nota 10), che dopo la morte di
Raffaelo nel 1520 godeva a Roma di una
posizione importante. Anche se per la
drammaticita ricorda abbastanza le grandi
scene di Sebastiano, manca della sua
maestosita e soprattutto e sostanzialmente
pit manieristico. Col che si avvicina
nettamente a Giulio Romano, le cui
opere assomigliano al nostro quadro non
soltanto per il carattere generale ma anche
per l'aspetto tipico delle figure e per la
composizione pieghettata delle vesti. Il
nostro quadro rimanda alla produzione del
Romano soprattutto per la sua teatralita.
La sua composizione & semplice ma riesce
a raggiungere un effetto quasi teatrale. Un
terzo del quadro, sulla destra, & immerso
nell’oscurita. La nube luminosa con la
colomba che simboleggia lo Spirito Santo
illumina solo le figure e gli scarsi elementi
della scena: la panca di legno, il pavimento
di marmo e la tenda che ricorda il sipario
di un palcoscenico. Nell’ambito della
produzione di Giulio Romano ritroviamo
un effetto teatrale per esempio nel quadro
Amanti (San Pietroburgo, Ermitége,
inv. no. 223), affine al gia citato ciclo I
Modi. Questa tavola di grandi dimensioni &
stata probabilmente creata ancora a Roma
su commissione di Federico Gonzaga, che
se l'era poi fatta portare a Mantova.*

S. Anna Metterza attinge alle esperienze
acquisite a Roma ma nella sua creazione
intervengono gia delle circostanze legate
al nuovo luogo d’azione del Romano, la
corte dei Gonzaga a Mantova. La scultura
monumentale romana del rinascimento
maturo & qui trasposta con la pittura in
una sfera manieristica affine ai quadri di
Giulio Romano della chiesa mantovana di
S. Andrea. Un’analogia non trascurabile
con l'opera qui trattata e costituita
in particolare dalla pala d’altare con
I’Adorazione del bambino (Parigi, Louvre,
inv. no. 421), dipinta probabilmente negli
anni 1531-1534% per la locale cappella di
S. Longino. Il nostro quadro coincide con
quest’opera non solo nella composizione
piramidale culminante con una sorgente di
luce che illumina la scena ma anche nella

fisionomia delle figure e nel drappeggio
delle loro vesti. Nelle due opere messe

a confronto la Vergine e familiarmente
affine per quanto riguarda il volto e
I’abbigliamento dello stesso colore: ha

un abito rosa, un manto blu metallico

e uno scialle giallo-verde poggiato sulle
spalle. Il suo volto con gli occhi abbassati
ci & noto anche dallo schizzo di testa

per I’Adorazione di Parigi, conservato a
Vienna (Albertina, inv. no. 8109 SR 373 A).
Per la stessa coincidenza dei tratti si
distingue anche il bambinello rotondetto

e informe. I motivi qui citati giustificano
la supposizione che S. Anna Metterza del
castello di Humprecht sia stata creata negli
anni trenta o quaranta del XVI secolo, ma
non fugano del tutto una certa perplessita
riguardo a tale datazione. Dato che non
siamo per ora a conoscenza dei dati
tecnici ,chiave“, non si puo escludere che
si tratti di una copia posteriore.*® Anche
in questo caso il quadro donato da Novédk
manterrebbe il suo eccezionale valore
documentario.

Note

1 [Theodor von Frimmel] Obrazdrna

Jos. V. Novdka v Praze. Popisny seznam od

Dr. Th. z Frimmelii, stampato come manoscritto,
a proprie spese, in Praga 1899.

2 Ladislav Novéak, O téch, kteri odesli, Praha
1940, p. 21, ill. alle pp. 17, 21; Karel Samsinak,
,11 cittadino di Sobotka che era in contatto
epistolare con Rodin®, ZSS, 5, 1968, n. 6-7,

p. 60.

3 Novék (cit. alla nota. 2), p.19.

4 Frimmel (cit. alla nota 1), p.19.

5 Da ultimo Petr Pfibyl, in: O. Pujmanov4,

in collaborazione con P. Pfibyl, Italské obrazy
v ceskych sbirkdch, kolem 1350-1550, in corso
di stampa.

6 Olga Pujmanovd, Italské renesan¢ni uméni

z ceskych sbirek. Obrazy a sochy, Praha 1997,
p. 124, cat. no. 61.

7 Vedi la sua Nascita di Cristo a Lammari
Capanori (San Giacomo Apostolo); Graziano
Concioni - Claudio Ferri - Giuseppe Ghilar-
ducci, I Pittori Rinascimentali a Lucca, Vita,
Opere, Committenza, Lucca 1988, p. 241, ill. 48.
8 Si tratta del quadro oggi custodito a Roma
(Nucleo di Tutela del Patrimonio Artistico

dei Carabinieri di Roma). - Matteo Ceriana,
Tre schede Marchigiane, in Studi Letterari ed
Artistici, a cura di Luigi Banfi, Pisa-Roma, 1999,
pp.52-53.

9 Pavel Bergner, Katalog Obrazdrny v Domé
umélct Rudolfinum v Praze, Praha 1912, p. 105,
n. 366.

10 Il 26 gennaio 1897 sono stati donati alla
locale chiesa del Signore da un cittadino
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di Sobotka, il sig. industriale Josef Novdk,
abitante via Jezdeckd n. 13 a Praga, dove si

sta costruendo una nuova casa in localita
Florenc, due antichi quadri dipinti su tavola:

1. Annunciazione della Vergine - dipinto

da Benvenuto Tisi detto Garofalo, nato 1481

e morto 1559. 2. La Divina Famiglia - di
Sebastiano del Piombo, nato 1485 e morto

1547. 1l sig. industriale di Praga, Josef Novak, &
fratello del locale lattoniere, il sig. Vaclav Novak,
che con i suoi macchinari attrezza birrifici,
malterie etc. Si tratta di un signore abbiente, ha
una pregiata collezione di quadri che a quanto
sembra rendera accessibile anche al pubblico
quando si trasferira nella sua nuova casa
praghese di Florenc. LIBER MEMORABILIUM
parochiae ab anno 1843. Annotato alle pp. 249-
250 da Josef Benda, decano.

11 Frimmel (cit. alla nota 1), p. 34.

12 Devo queste informazioni alla Dr. Dagmar
Famérovd, castellana del castello di Humprecht.
Comunicazione scritta del 10. 12. 2003.

13 Il quadro venne restaurato da Michal Tomek
negli anni 1999-2001. Cito dalla sua relazione
sul restauro del 2001: ,Originariamente la
tavola era fissata all’interno di una cornice

in legno pid grande, o forse era parte di un
insieme di maggiori dimensioni. In occasione
dell'ultima riparazione alla fine del XIX secolo
il legno sul retro & stato assottigliato e la tavola
¢ stata provvista di una griglia in legno, che
perd col tempo ha cessato di svolgere la sua
funzione. I lavori di restauro veri e propri
sono consistiti soprattutto in un esteso fissaggio
dello strato di colore, in un trattamento di
disinfestazione e di conservazione della base
lignea, la griglia in legno non pid funzionale &
stata eliminata, la tavola raddrizzata e installata
su una nuova griglia di materiale pid solido.
Sono stati asportati gli strati di ridipintura e

di mastice e sono stati cosi scoperti gli strati
di colore autentici. Dopo la stuccatura col
mastice e il ritocco dei difetti, la superficie

dei quadri & stata trattata con uno strato di
conservante®.

14 E’ noto che nel 1520 presso Raffaelo aveva
operato Battista Dossi (14977-1548), fratello
minore di Dosso Dossi (intorno 1486-1542).
Anche per quanto riguarda Dosso si suppone
che egli abbia visitato Roma, probabilmente
come membro del seguito del duca Alfonso
d’Este, che aveva accompagnato il papa

Leone X all’incoronazione nel marzo del

1513. Andrea Bayer, introduzione al catalogo
della mostra Dosso Dossi, Pittore di Corte
Ferrarese nel Rinascimento, 1998, la mostra si

e tenuta in tre luoghi: dal 26.9 al 14. 12. 1992

a Ferrara, Civiche Gallerie d’Arte moderna

e contemporanea; dal 14.1 al 28. 3. 1999 a

New York, MET; dal 27.4 all’ 11. 7. 1999 a Los

Angeles, The J. Paul Getty Museum.

15 Tradizionalmente I’angelo & vestito di bianco.
Il rosso del mantello dell’arcangelo preannuncia
probabilmente le sofferenze di Cristo. Nella
liturgia il rosso & il colore della Spirito Santo,
della Passione e dei martiri. L'affinita del
drappeggio della veste dell’angelo della nostra
opera con il quadro di Raffaelo & testimoniata
specialmente dal cartone di Raffaelo per
I’Annunciazione, ora a Parigi (Louvre,

inv. no. 3860).

16 Sulle diverse opinioni riguardo a quest’
opera, che & stata a volte attribuita a Girolamo
Genga, vedi Varese 1994 (cit. qui), pp. 257-

258. Pietro Tiranni (T 1535) era al servizio

di Federico e Guidobaldo da Montefeltre, in
seguito di Francesco Maria della Rovere, alla
corte di Urbino. Ranieri Varese, Giovanni
Santi, prefazione Pietro Zampetti, Fiesole, 1994,
pp. 234-235, 257-258.

17 Quest’'opera di Raffaelo e la predella in
particolare sono state spesso copiate. Una
nobile copia si trova nel Palazzo arcivescovile
di Praga (foto Galleria Nazionale di Praga,

no. neg. 83735).

18 Pietro Zampetti in Lotto nelle Marche. 11
suo tempo, il suo influsso, Ancona, 4 luglio

- 11 ottobre 1981, Catalogo a cura di Paolo Dal
Poggetto e Pietro Zampetti, Centro Di, Firenze
1981, no. cat. 72 e 73, pp.308-311.

19 Ibid., p. 195.

20 Antonio da Faenza o Antonio di Mazzone
(intorno al 1459-1537), pittore e architetto,
originario di Faenza in Emilia, la maggior parte
della sua attivita compete pero alle Marche.

21 Rodolfo Battistini in Lotto nelle Marche

(cit. alla nota 18), pp. 143-147, no. cat. 25.

22 Vedi ad es. la decorazione murale a Villa
Imperiale presso Pesaro dove, accanto agli artisti
dell’Italia centrale, avevano lavorato i fratelli
Dossi di Ferrara dal 4. 12. 1529 al settembre del
1530 e poi ancora dal 23. 11. 1532 al 23. 8. 1533;
Craig Hugh Smyth, ,On Dosso Dossi at Pesaro®,
in Dosso’s Fate: Painting and Court Culture in
Renaissance Italy, a cura di Luisa Ciammitti,
Steven F. Ostrow e Salvatore Settis, Los Angeles
1998, pp.241-262, specialmente pp.243-244.
23 Ai quadri di Leonardo raffiguranti S. Anna
hanno prestato attenzione molti autori,
specialmente Ludwig Heinrich Heydenreich,
Leonardo da Vinci, Bale 1954, 2 volumi.

24 Virginia Anne Bonito, ,The St. Anne altar
in Sant’Agostino in Rome: a new discovery*,
Burlington Magazine, CXXII, no. 933, 1980,

pp- 805-812; idem, ,The Saint Anne altar in
Sant’Agostino: restoration and interpretation®,
Burlington Magazine, CXXV, no. 933, December
1982, pp. 268-276.

25 Elisabeth B. Mac Dougall, ,The Sleeping
Nymph: origins of a Humanist Fountain
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Type“, Art Bulletin, LVII, 1975, pp. 357-365,
specialmente p.362; Phyllis Pray Bober, ,The
Corciana and the Nymph Corycia“, Journal of
the Marburg and Courtauld Institutes, 1977,
specialmente pp.227-229.

26 Bonito 1980 (cit. alla nota 24), p. 805.

27 La cosa perd non avvenne. Goritz morl

a Verona, dove si era rifugiato per scampare

al sacco di Roma del 1527. Vedi Bonito 1980
(cit. alla nota 24), p. 809.

28 Ibid., pp. 805-806, note 6 e 7.

29 L’elenco delle copie dell’affresco di Raffaelo
raffigurante Isaia viene riportato da Luitpold
Dussler, Raphael: A critical catalogue if His
Pictures, Wall-Paintings and Tapistries. London
1971, p.69. Le copie di S. Anna Metterza del
Sansovino vengono ricordate da Bonito 1982
(cit. alla nota 24), p. 268, nota 1: Si tratta di:

S. Anna Metterza, incisione di un anonimo
artista chiamato Mousetrap Master, attivo nel
XVI secolo (Washington, National Gallery),

un disegno di Petr Paul Rubens, creato
probabilmente durante il soggiorno dell’artista in
Italia negli anni 1600-1608, e I’emblema della
Confraternita dei Palafrenieri della corte Papale
in Vaticano, risalente al XVII secolo.

30 Questa incisione riproduce una delle quattro
scene della vita di S. Maria Maddalena che una
volta ornavano le pareti della cappella Massimi
nella chiesa romana di S. Trinita dei Monti.

Gli affreschi, che secondo il Vasari erano stati
dipinti da due allievi di Raffaelo, Giulio Romano
e Giovanni Francesco Penni, andarono perduti
nel XIX secolo. Sembra pero che, dopo la
morte di Raffaelo, Giulio Romano li abbia fatti
incidere tutti a quattro a Marcantonio Raimondi
(Vasari). Vedi Achim Gnann, Roma e Io stile
classico di Raffaelo 1515-1527, Mantova, Palazzo
Te, 20 marzo - 30 maggio 1999, cat. no. 16-19,
pp. 180-182.

31 Sylvia Ferino-Pagden, in Giulio Romano,
Milano 1989, pp. 274-275.

32 Frederick Hartt, Giulio Romano, New
Heaven, 1958, I, pp. 208.

33 Purtroppo il quadro non & stato finora
sottoposto ad analisi tecnologica. Secondo
I'opinione di Michal Tomek si tratta di un’opera
autentica del XVI secolo. Lo testimoniano tanto
il carattere duro e indissolubile della pittura
quanto I'antica ridipintura e i mastici del XVII
secolo, la fitta rete di craquelure con una dose
di legante oleoso e il rilievo con i bordi sollevati
nelle ombre del drappeggio azzurro della
Vergine.

Si ringraziano 1'Ufficio Decanale Cattolico

di Sobotka, il P. Zbyriek MarySek e Dagmar
Famérovd, castellana del castello di Humprecht,
per aver permesso la pubblicazione delle

riproduzioni n. 3 e n. 7.

Traduzioni Barbara Zane
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Narciso Virgilio Diaz de la Pena
v Ceskych sbirkach

PAVEL STEPANEK

Pavel étépének, profesor Univerzity Palackého v Olomouci, zabyva se $§panélskym uménim.

V stalé, presto v poslednich letech tak pro-
ménlivé expozici moderntho uméni Narodni
galerie v Praze, instalované ve Veletrznim
paldci, zaujima jedno z nendpadnych,

v rdmci francouzského umeéni 19. stoleti
vsak stabilnich mist Narciso Virgilio Diaz
de la Pefia,' kdysi proslaveny, dnes jen
obcas pripominany francouzsky malif $pa-
nélského pivodu. Jeho tvorba, podobné jako
celé barbizonské skoly, na jejimz vzniku se
podilel, zaroven svédci o hodnoceni umélec-
kych dél v podminénosti dobovym vkusem
a subjektivnimi postoji kritiky. Jesté na
sklonku 19. stoleti kritika totiz vyzdvihovala
prevazné, ne-li vyhradné, vedouci pfedsta-
vitele barbizonskych, predevsim Theodora
Rousseaua, jehoz do oficidlnich Salonu
pfedtim vibec nevpustili, ddle pak Diaze de
la Pefia, Daubignyho, Troyona a Duprého,
zatimco impresionisty povazovala za nepfi-
jatelné.

Zvrat nastal pocdatkem 20. stoleti; impre-
sionismus kritika ,omilostnila“? a soucasné
odsunula barbizonské na vedlejsi kolej.
Jejich prestiz se vSak jesté dlouho udrzovala
diky galerijnimu prodeji a setrvacnému hod-
noceni, a to i mimo francouzské centrum.’
PrestoZe pojem ,barbizonska skola“ se dostal
ze vznikl podle vesnice Barbizon v polesi
Fontainebleau, kde se kolem roku 1830
usadili malifi, aby zde nachdzeli motivy pro
své obrazy. Pracovali sice jesté pod vlivem
romantické lasky k prirodé a inspirovdni
starymi Holandany a anglickymi krajindri,
avSak jiz zacali malovat ¢i kreslit pfimo
v plenéru, kde provedli skicu, podle niz pak
v ateliéru zkomponovali obraz. Casem dosli
k tomu, ze malbu dokoncovali v pfirodé.*

V podstaté byli odddni myslence ,vérnosti
prirodé“ a vytvorili novy typ krajiny, kde
chtéli ,zachytit Suméni stromdi, zcefené
vodni hladiny, svételné a vzdusné nalady“.®
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Zkratka tito ,pratelé prirody“® byli pred-
chidci impresionistd, ktefi se zdvérecné
faze barbizonské skoly také osobné zicast-
nili. Jinak L. Grassi a M. Pepe’ upozoriuji,
Ze barbizonskou cili fontainebleauskou skolu
nelze povazovat za skolu v pravém slova
smyslu, nybrz za ,hnuti kultury a vkusu®
ve Francii kolem roku 1840. Svym poje-
tim prdce ve styku s piirodou pfedstavuje
vyznamny krok ve vyvoji francouzské malby
19. stolet{ smérem k realismu a v nemensi
mife k impresionismu.

U nés byl Diaz, nejmladsi z této skoly,
z tzv. generace z roku 1830, mj. spolu
s hlavnimi jejimi pfedstaviteli Corotem,
Rousseauem a Daumierem, naposledy
zminovdn v $irSich souvislostech jen jako
malif, ktery se ,z existen¢nich davodu
vénoval - vétsinou s nevalnym zdarem
- hlavné malovdni Zanrovych vyjeva, avsak
vytvoril také krajiny s podivuhodnou zeleni
a krasnymi pfedboufkovymi oblohami; jeho
obrazy vnitfnich partii lesa nejsou tak pfe-
dila Rousseauova“.® V kontextu francouz-
ského a ceského umeéni uvedla jeho tvorbu
jedinym dilem vystava ,Kfidla slavy®,
v niz se znovu ukdzal kult francouzského
uméni u nés v linii akademismu, monu-
mentdlni malby a Salont.® V zahranici byl
vyznam tohoto Spanélského malife zvyraz-
nén zejména v poloviné devadesatych let.”
Proto se zdd nezbytné pfipomenout nékolik
zdsadnich informaci o jeho dile.

Diazova dila v ceskych sbirkach

Do Louvru se dostalo dvacet Diazovych pla-
ten diky odkazu mecendse Thomy-Tiéryho,
dalsi pak odkazem Chauchardovym i jinymi
cestami. Prestoze do nasich sbirek pfislo
jen nékolik drobnéjsich ukazek z prilezitost-
nych ndkupt,” umoziuji ucinit si pomérné
dobrou predstavu o dile tohoto pfedstavitele



krajni romantické polohy barbizonské kra-
jinafské skoly. Abych neopakoval to bézné,
pokusim se uvést jednotlivé prdce do souvi-
slosti s dalsimi méné zndmymi nebo témer
nezndmymi obrazy v jinych sbirkach, které
zatim nevesly do Sirstho odborného pove-
domi.**

K nejcasnéjsim ndkuptim Moderni gale-
rie, pfedchtiidkyné dnesni Ndarodni galerie
v Praze, patfi dvé drobnéjsi prace ze slech-
tickych sbirek.” Jde zejména o Lesni zdtisi
(Akt v lese) (obr. 1) z doby po roce 1855,
v némz se perletové tény odhalenych zad
sedici postavy vydéluji z temného lesniho
prostiedi, prosvétleného jen pfi pravém
okraji prihledem na oblohu. Otocena
vpravo, hledi Zena soustfedéné na kvétinu
v ruce. Celkovym vyznénim, pokryvkou
hlavy i odlesky tipytivé sukné pfipomind
Delacroixovy odalisky. Lesni zdtisi bylo
vystaveno v Moderni galerii uz v roce
1934." Kesner® pozdéji postihl, Ze ,spolu
s ndladovou Vecernf krajinou z 50. let je
nejlepsi ukdazkou Diazova osobitého i kdyz
v podstaté skromného umeéni, svételné
lichotnd drobnomalba mirné pfekracujici
hranice sladké citovosti“. Mackova zase
zduraznila, Ze obraz ,je typicky pro onu
pusobivou naladovost a suverénni mékké
malifské podéni, jez ucinilo z Diaze jed-
noho ze sbératelsky nejvyhleddvanéjsich
autort.“'

Tehdy byla zakoupena i Lesnatd krajina
(obr. 3) s vysokym horizontem, vpravo
zalesnénd, vlevo s prosvitajicim terénem.
Pavodni nadzev Zalesnény svah' byl nepo-
chybng ptiléhavéjsi. Uzky pruh temného
nebe s plujicimi mraky, podanymi pas-
téznimi barvami a nervnimi tahy Stétce,
dodava krajiné, pojaté jako celek bez
vyraznych orienta¢nich bodd, pochmurnou
néladu.

Tietim zakoupenym obrazem je Venuse
(divka) s amorkem (obr. 2) v doprovodu
psika. Zasazenim vyjevu do temného
prostfedi lesa spojuje Diaz v duchu svych
zvyklosti prevlddajici mytologicky Zanr
s krajinou. Divku s odhalenymi tiadry
nelze chépat jinak nez jako mytologicky
nameét. Pfes jisté anekdotické vyznéni
a zdrobnéni nese postava vzdaleny ohlas
velkého Correggiova umeéni, ac ten se
patrnéji projevuje na obraze Venuse
s putti, vystaveném v galerii dr. Feigla roku
1933."® Blizi se obrazu z Puskinova muzea
v Moskvé,” pfestoZe v obou srovndvanych
pripadech je VenuSe znédzornéna jako zrald
Zena, zatimco v prazské verzi spiSe jako
vyspéld divka.? Uvolnénym rukopisem
nacechrdvd malif Sat, jehoz svétlé pastézni
tény privolavaji v potemnélém prostredi

divdkovu pozornost. Je pro né charakteris-
ticky pfevdzné staticky postoj.** Stylisticky
velmi blizké jsou T7i Zeny s amorkem

z Museo Risco v mésté Mexiku, které jsem
navstivil v roce 1982.

Mezi pozdéjsi zisky Nérodni galerie*
patii Cesta v lese (obr. 4), datovand do
Ctyficatych let. Cesta s mytinou v proti-
svétle patii k typickym Diazovym lesnim
prihledim, v nichZz podobné jako v nize
komentovaném obraze z Moravské galerie,
ovlada kompozici kontrast bezprostfedné
sousediciho svétla a stinu. Také postava
zeny s chrostim navozuje souvislosti
s brnénskym obrazem i s Lesnim vyjevem
z Muzea a galerie mésta Birminghamu
(18 X 26 cm). Uz v dobé ndkupu obraz
hodnotila O. Mackové jako ,...vyznamny
piinos pro kolekci barbizonské skoly v sou-
boru francouzské malby Néarodni galerie.
[Dilo] Vzniklo patrné v druhé poloviné
CtyFicatych let a pfedstavuje malifsky
nejvyspélejsi polohu Diazova intimismu,
kdy v barevné vystavbé krajiny hraje stdle
vetsi ilohu svétlo“.?® Soucasné Kesner*
vypozoroval, Ze tato Cesta v lese ,dokldda
nejcistéji ... spolecné vychodisko barbizon-
ské skupiny, tj. okouzleni pfirodni jasnou
barvou, prostotou motivu a imitativnosti
rukopisu...”.

Dlouhou dobu byly v Narodni gale-
rii deponovany a vystaveny tfi obrazy
z liberecké Oblastni galerie.”® Prvni, Les
ve Fontainebleau, je rozvrzen jako hori-
zontalni kompozice §irsitho pruhu krajiny
s ojedinéle vycnivajicimi stromy, v Diazove
tvorbé sice nepfilis casty, ale pfesto obcas
vystupujici skladebny prvek, jak nasvédcuje
napf. podobny obraz v Narodnim muzeu
v Havang;?® blizi se tak celistvému pojeti
Rousseauové. Posmournymi mraky na
obloze charakteristicky prosvitaji béloby,
zesilujici temny, tmavé hnédy horizont.
Podle Volavky® je ,malifsky pfednes
tak trochu spfiznén s Th. Rousseauem.

Z hladkého nebe, pomalovaného dlouhymi,
vodorovnymi tahy energicky vedeného
Stétce, vyvstdvaji drobnymi, temperament-
nimi pastami zpracované vétve a listy
stromu. Skvrny jsou vSak méné piesné,
takZze obraz pusobi také méné plasticky.
Pro jisté podobnosti s ¢leny barbizonské
Skoly je mozno tento obraz poklddat za
autorovu ranou praci“.

Druhy, Krajina s lesni tinf, byl veden
v Ndrodni galerii téz jako Les ve Fontaine-
bleau,*® pfedstavuje jednu z typickych
lesnich mytin s lidskou postavou; stojici
zena zdlrazinuje staticky rdz lesni mytinky
s kaluzi vody, v niZ se odrdzeji bélavé tony
zatazené oblohy. Les je zde chapén jako
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souhrn jednotlivych stromt, pfevysujicich
korunami horizont proti obloze. Barevné
feSeni, stfidajici kontrasty tmavé hnédého
lesa s bélavé okrovymi mraky a ztem-
nélého popredi, je pro Diaze priznacné.
Obdobu najdeme v kubdanskych sbirkdch

a v londynské Ndrodni galerii.*® Diaz tu
maluje spontdnné, zachycuje zlatavy odlesk
slunec¢niho svétla na kmenech, vétvich

i listech a na hladindch louzi. Soucdsti
této idylické krajiny je i clovék, pfevazné
zenska postava. Jsou to podobné figury,
jaké zndame u Courbeta nebo Th. Rousseaua
(s nimiz Diaz pfilezitostné nebo trvaleji
spolupracoval), sbéracky klesti, nejchudsi

z nejchudsich. Na§ obraz by se asi mél
jmenovat stejné jako londynsky - Slunecny
den v lese.™

Tteti, Krajina s lovcem, datovanad rokem
1872, je téz vedena pod ndzvem Bourlivd
krajina, jenz priléhavé vyjadfuje naladu
krajiny ovladané tézkymi, temné Sedymi
mracny, u obzoru ponékud prosvicenymi
sluncem. Obloha dédva vyniknout pruhu
ploché krajiny se dvéma skupinami stromi,
mezi nimiz krd¢i vpravo nachylend postava
lovce se psem. Celkové temné zelené
ladéni vylehcuji prosvitajici okry zemé
v popfedi a zluté obilného pole v pozadi
a na obzoru. Vyslednd dynamickd kompo-
zice oteviené, vétrem a mraky ovladané
krajiny, ozivené jen lidskou postavou a sku-
pinkami stromt p¥i levém kraji a jednotlivé
na obzoru, je charakteristickd pro Diazovo
pozdni obdobi.

Volavka soudi, Ze v ,tomto prazském
pozdnim dile se malif jiz vzdalil bar-
bizonskému pojeti, které pfedstavovalo
vychodisko v mladi. Kontrast teplych ténua
sezloutlé trdvy v popfedi a chladného,
sedého boutkového nebe, je tu vcelku
vyumélkovany. Ve srovnani s etickou jadr-
nosti Rousseauova pojeti je zde pfiroda
dotvoiena do divadelniho efektu, ktery
ostatné doddval charakteristicky rdz soukro-
mému zivotu umélcovu. Mél rdd fantasticka
prestrojeni, koberce a laciné tretky, jimiz -
jako mnozi malifi sedmdesatych let - pfe-
plnil svij ateliér“.** Jde o obdobu obrazu
Podzim ze sbirky nadace Luise A. Ferrého
na Portoriku, kde vSak se krajinny vysek
priblizil, lovec se ubird v opac¢ném sméru
(doleva) a nebe je bohaté spise na modravé
tény. Portoricky obraz zvldsté poukazuje na
vliv Jacoba van Ruisdael.*?

Lesik (obr. 5) z Moravské galerie® je
jednim z nejcharakteristictéjsich drobnych
obrazka malife stavéjiciho na kontrastu
temného stinného lesa v popredi a pro-
svétleného stfedového déjového pasma,
pruhledu do krajiny s cestou, zasahujici
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hluboko do lesa vpravo. Na pokraji stoji

v protisvétle opét Zenskd postava sbirajici
chrasti. Past6zni svétla nasazend v bez-
prostfednim sousedstvi tmavych partii
umocnuji vysledny zfetelny protiklad,

pro Diaze typicky. Je tu vlastné uplatnén
princip barokniho repoussoiru, ztemnélého
prostfedniho pdsma, z néjz ,kukatkovy*
pruhled odkryva ,tajemstvi“ odehravajici
se opodal nebo v pozadi.** Témito technic-
kymi prvky ma blizko k Lesnimu interiéru
na Portoriku.

Z komentovaného rdmce se trochu
vymykd obraz Nymfa a satyr z doby kolem
roku 1855, ze slovenské soukromé sbirky.
Pod stromem spici nymfu tu satyr pfiva-
zuje za ruku k vétvi. Diaz kombinuje ve
vyjevu oba zanry, v nichz nasel mimorddné
zalibeni: krajinu a mytologii. Kontrast
svétla a stinu mezi tmavymi stromy a pro-
svétlenou mytinou nachédzi obdobu v osvét-
leném téle nymfy a zastinéném satyrovi,
odéném do plasté. V krajiné vidime prvky
pfiznacné pro Diazovu fontainebleauskou
etapu, kdy kombinuje vyseky krajiny, roz-
vétvené stromy a vodni plochu v pozadi
s lidskymi postavami.

Formotvorné slozky bratislavského obrazu
stanovil Kemény* pro Diazovu tvorbu
jako typické. Barevné feseni celku urcuje
zndm4d skdla ustfedni slozky kompozice
s prevazujicim bledé mléénym osvétlenim
oblibeného zifivého svétle okrového ténu.
Svétlo, padajici zleva, ddvd vyniknout
vyraznému bodovému rukopisu fady partif,
nanasenych energicky $tétcem a domodelo-
vanych jesté Spachtli; jiné casti, jako napf.
hlavni strom, jsou podédny detailné&ji. Jinak
feceno, umélce fascinovala barvitd c¢leni-
tost stromd a hebkost mechovych porosti,
pokryvajicich strukturu kameni.*® Obraz
bude pravdépodobné mozno ztotoznit
s jinym stejného jména (Nymphe et satyre)
ze sbirky M. Olivy z Marseille, vystavenym
roku 1861 v tamnim muzeu, nebot zadny
dalsi téhoz jména (a snad ani ndmétu) se
v Diazové dile neobjevuje.” Navic lze kon-
statovat, ze malif zfejmé pievzal kompo-
zici z obrazu Karla de Moor (1656 Leiden
- 1738 Warmond).?®

Obdobné stylistické charakteristiky 1ze
najit na obrazu Spici nymfa z Louvru
z roku 1855 a v Kojici Zené, vydrazené
roku 1981.%° Bratislavskd ukdzka volné
interpretuje Correggitiv obraz Zeus a Anti-
ope v Louvru (1524). ,Tim, Ze se vsak
neupind na zobrazovany namét, dostdva
se Diaz do blizkosti ¢istého, vysostné
moderniho uméni, napf. takového Fautriera,
i kdyz filiace mezi Diazovymi zdfivymi
pastami a Fautrierovymi nezaZivnymi



poloreliéfnimi pastami nejsou na prvni
pohled jednoznacné.“°

Oba olomoucké obrazy popsal Alexandr
Kemény,* jehoz vystizny rozbor muze byt
tézko prekondn. Prvni, Krajina s rybni-
kem, patii k vymluvnym piipadim, kde
je ustfednim motivem malé jezirko v lese
ohranicené mohutnymi stromy, jez nad
vodni plochou vytvareji zivou klenbu.
Reédlny krajinny vysek, obohaceny vzdus-
nym pruhledem do oblohy, ozivuje stafaz
dvou zenskych postav u jezirka, jehoz
pfistupnost naznacuje prosvétleny pruh
v popiedi. Cely systém gradaci je tu roz-
pracovdn na zemi, trdveé, kmenech i listech
do velmi jemnych nuanci, jak nasvédcuje
i odraz modrych kazajek obou Zen ve
vodni hladiné. Tak jako v jinych pracich
prohlubuje Diaz malbu list od listu a stéblo
za stéblem. Zda se, ze mél zvldstni slabost
pro kmeny stromu.** Kompozice je spolecnd
fadé obrazl s jeho oblibenym ndmétem.
Nejpodobnéjsi, a¢ bez lidi a bez oblohy,
jaksi blize Corotovi, je obraz ve sbirce
Muzea vytvarnych uméni v Dijonu, s poe-
tickym titulem Tin vil (vzhledem k absenci
postav).*®

Druhy obraz, Lesni krajina, skoro polo-
vicniho formdtu, zndzornuje ponury lesni
interiér s dominantnim uplatnénim bohaté
skély hnédi, které do znacné miry znejas-
nuji citelnost dila, narusenou navic Spat-
nym stavem malby. Hlavnim motivem je tu
lesni cesta s osameélou zenskou postavou,
lemovand mohutnymi listnatymi stromy,
tedy v typickém diazovském schématu,
blizicim se kompozi¢né shora popsanému
obrazu Cesta v lese z Narodni galerie
v Praze, ktery je ovSem barevnéjsi.

Bylo by nesmirné zajimavé stopovat
mozné nepiimé souvislosti mezi obrazy,
jako jsou nap¥. Skdly v La Belle Epine
(u Barbizonu)** a Navratiliv Hon na lisku
anebo, chceme-li soudrznéjsi vazby, leckte-
rymi krajinami Chittussiovymi. Nutno jesté
upozornit i na tendence druhého rokoka,
které se u Diaze projevuji v pfekrdsném
obraze Eleganini spolecnost v parku,

z doby jiz kolem roku 1840, a kterym
bychom mohli pfifadit ¢ast cyklu Zivot na
panském sidle Josefa Mdnesa z prvni polo-
viny padesatych let nebo o vice nez ptl
stoleti pozdéjsi vyjevy Aloise Kalvody.*®

Zavérem muzeme konstatovat, Ze ackoliv
nékteré obrazky Diaze de la Pefa z Ces-
kych sbirek jsou tézko datovatelné, jejich
stylisticky rozbor a vyjimecné i datace
ukazuje na pomérné rovnomeérné zastou-
peni jeho dila snad uz od konce tficdtych
¢i pocatku ctyficatych let po samy zaver
tvorby v letech sedmdesatych. U slabsich

praci se musime otdzat, zda by nemohlo
jit o vytvory jeho napodobitelid, zejména
E. Sauniera, o némz pise uz soudoby caso-
pis L’Artiste.*

V Diazové tvorbé tvofi nezanedbatelnou
polozku jesté kresby a grafické listy, jejichz
rozbor se tu z divodl rozsahu omezuje na
zminky v nésledujici kapitole.

Diaz de la Pefia oCima ceské vytvarné
kritiky

Patrné prvni zminky o Diazovi de la Pefa
u nas najdeme prekvapivé jesté za Zivota
umeélcova, v roce 1873, jednak v anonym-
nim ¢ldnku v priloze némeckého casopisu
Bohemia,* reprodukujicim jeho obraz Lesni
interiér, jednak o par dnu pozdéji v deniku
Politik, kde se objevila zase reprodukce
Lesa ve Fontainebleau.*® O par tydnt
pozdéji je prezentovdn v clanku podepsa-
ném Medardus opét v deniku Politik.** Je
pfiznacné, ze videnskou vystavu komentuji
v prazském némeckém listé: ,Diaz, spiSe
vlastné zdnrovy malif, je vétSinou zastou-
pen krajinami, které v duchaplném pfed-
nesu a sviudném Serosvitu nenechdvaji nic
dalstho co by si bylo mozno pfat.“ O tii
roky pozdéji nasleduje prvni cesky psany
text — nekrolog v Gasopise Pokrok.® Cesky
Ctendl se v ném dozvidd, Ze Diaz praveé
,zemiel v 67. roce véku svého. Ponejprv
proslavil se obrazem ,Cikdni, ktefi se

k slavnosti stroji‘. Od té doby vytvofil
velky pocet obrazu, které pro svij brilantni
zpusob malby ihned dobrych kupct nasly.
Kritika vytykala mu lehkomyslnou malbu,
coz Diaze primélo k dikladnym studiim

o tvarech. Obrazy ,V koupeli‘ a ,Ozbrojeny
amor‘ podaly pak diikaz, Ze mu nadarmo
vytky ucinény nebyly. Pozdéji, rozprodav
obrazy svého ateliéru, podnikl cestu na
vychod, kterd podala mu pak vdécénou
latku k celé fadé krasnych obrazi, jimiz
slavu svou dovrsil“. Clanek tedy pfedzna-
mendvd povédomi o Diazovi jako malifi se
slabsi kresbou. Politik si zfejmé Diaze obli-
bil a v menS$ich casovych tsecich o ném
psal, napf. V. Weitenweber, a reprodukoval
opétovné ndmét lesni interiér:®* pak o ném
pise jesté K. B. Madl z Vidné®* a reprodu-
kuje jeho malou krajinnou skicu.

Dvé desitky let nato je mu vénovdno
samostatné heslo v Ottove slovniku nauc-
ném,*® pricemz autor dokazal postihnout
v jedné vété podstatu ndzoru na jeho
tvorbu: ,...zvlasté vynikl jako kolorista
v krajinafstvi, ale v genru nedostdva se
mu dokonalosti v kresbé*.

Ceskd vytvarnd kritika a publicistika
pfinési informace a charakteristiky Diazova
dila ve 20. stoleti pomérné castéji, ale
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témeér nepristoupila k hlubsi analyze.
Strucné si povSimneme nejvyznamnéjsich
myslenek a informaci chronologicky sefa-
zenych, doprovdzenych spise kratickym
komentafem neZ teoretickym rozborem.
Urcit, nakolik ceskd kritika postupovala
samostatné a nakolik pfebirala klisé z fran-
couzské ¢i némecké literatury, by presaho-
valo moznosti a rozsah této studie a ani
by zfejmé neodpovidalo vyznamu toho, co
bylo ¢eskymi historiky a kritiky na adresu
Diazovu feCeno. Tim spiSe, ze Diaz nebyl
pfedmétem zajmu sdm o sobé, pouze
v kontextu s francouzskym uménim 19. sto-
leti, konkrétnéji s barbizonskou skolou. Ani
tato studie si samozfejmé necini ndrok na
tplnost, chce toliko ukédzat prafez mysle-
nek kolem této zajimavé postavy.>

Zcela vyjimecné se Diaz té€si pozornosti
jesté nékolik dnt pfed prvni svétovou
valkou, kdy jeho obraz Silnice reprodukuje
Zlatd Praha.*® Dalsi zminky nachdzime az
po prvni svétové vélce, kdy se pouze jako
jméno objevuje ve zpravach pfi nékolika
ruznych prilezitostech, jako napf. v ano-
nymnim referdtu ,Z kulturniho svéta“
o vystavé francouzského malifstvi 19. stoleti
v Basileji.®® Strucné zpravy, nicméné cenné
informaci o pivodu obrazi v Nérodni
galerii, najdeme rovnéz v prazském némec-
kém deniku Prager Presse;” upozornuji
na pripravu vystavy osmdesati obrazu
z ceskoslovenskych slechtickych soukro-
mych sbirek v Praze, kde budou mj. prace
Diazovy. V dodatku ze dne 27. 11. 1924°® se
informuje o ndkupu Moderni galerie z této
vystavy (Akt v lese a Zalesnény svah).

Vétsina dalsich pfipomenuti Diazovy
existence vychdzi rovnéz z vystav uspo-
fddanych v Praze. Dlouhou fadu recenzi
zahajuje Jaroslav B. Svréek.*® O rok pozdéji
si v§simd Diaze v kontextu barbizonskych
v referdtu k vystavé francouzské plastiky
znacka J.%° Na téze vystavé zaujal Diaz
i O. Schiirera.®® Prvni vétsi vytvarné kri-
tickd osobnost, jez se dotkla Diazova dila,
Jaromir Pecirka, se pfi této prilezitosti
u Diaze jen letmo zastavi,®* ale pozdéji se
k nému vraci a jako prvni si v8ima jeho
grafického projevu, kdyz v recenzi vystavy
barbizonskych vyzdvihuje skutecnost, ze
tito malifi nebyli profesiondlnimi grafiky,
a tudiz jde o ,pomérné vzacnosti na poli
grafiky“. U Diaze a Duprého se ,jedna
o nadhernou ozvénu jejich obrazi, takze
jejich tisky jsou pouze bezbarvou variaci
jejich obraza“.%

V pozdéjsim komentari ke sbirce
francouzské grafiky v Moderni galerii
V. Volavka na rozdil od Pecirky vcelku
vice oceniuje graficky projev Diaze i celé
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barbizonské skoly, ,jejiz prislusnici zauji-
maji v historii francouzské grafiky velmi
dtlezité misto... Ne prili§ casté litografie
tohoto velmi kultivovaného umeélce svédci
o témZ jemném a zdravém koloristickém
smyslu jako jeho malby. Ze ctyt lista
nalézajicich se v Moderni galerii - vysly
vSechny v L’Artiste - je zejména zajimavd
,Smrt ze strachu‘ svou lapidarni technikou
budici dojem akvatintové sife a duraz-
nosti...“.%*

Volavka rozsitil charakteristiku osob-
nosti Diazovy nejprve v pruvodci tehdejsi
Moderni galerii® a pak ve studii o fran-
couzské malbé v jejich sbirkdch. V prvnim
piipadé uvdadi Lesnf zdtisi, shrnuje tu
zndmé skutecnosti a konstatuje, ze vlastné
nejmladsi z barbizonskych, Diaz ,nejvice
splnil program skoly. Od vzpominek na
starou nizozemskou krajinu, pfes podrobné
pozorovani pfirody dosel nejdidle na
cesté k uvolnénému malifskému podéani
a k modernimu vykladu pfirodniho Zzivota
krajiny. Je pfimym predchidcem impre-
sionismu“. Dosdhl efektnich dcind, kdyz
pfimisil Rousseatv kolorit do temné barvy
fontainebleauskych lesti. Volavkova dalsi
pasaz®® podavd ve stru¢ném, hutném sou-
hrnu vycerpavajici charakteristiku. Diaze
hodnoti jako ,,malého mistra‘, ktery spojuje
Delacroix s krajinafi z Barbizonu... Jeho
dilo znamend pfece kus pozoruhodné price
na cesté k modernimu uméni. Diaz... (23:)
jest instinktivni koloristicky talent, vnése-
jici do francouzského malifstvi origindlni
aspekt historismu tim, Ze navazuje na Sero-
svit Correggitv a Proudhontiv. Ve svych
lesnich zétisich, z nichz tfi se nachazeji
v Moderni galerii, umistuje zpravidla svétlé
zenské akty do setmélych lesnich vnitrku.
Vlaha barevnost jeho maleb témito svétel-
nymi kontrasty velmi ziskdvd, nebot syté
akordy nabyvaji bledym, mlécnym osvétle-
nim pikantniho bouquet, v némz rumélky
i modf, zlaté okry i tmavé, zelenavé
$edi znéji velmi vybranymi harmoniemi.

Je zndmo, ze Diazova barva jest odvo-
zena z Delacroixovy palety, jsou to tytéz
rumélky postavené proti olivovym zelenim,
karminové, rizové a teplé bilé, tyz cit pro
zlatovy lesk barvy. I blizkost Rousseauova
jest patrna, jak ve vazném, ponékud slav-
nostnim pojiméni krajiny tak v castém uzi-
vani asfaltu. S obéma md Diaz i spole¢né
vedeni Stétce a postup malitského procesu.
Jde totiz vzdy od temné barvy k svétlé

a kromé partii, které vyhrazuje sfumatu,
pracuje Stétcem tak, Ze jeho rukopis, ktery
jde vzdy po formé, je zfetelny.

Dnes uz sice nejsou Diazovy efektni mal-
bicky pfili§ vyhleddvény, ale ve své dobé



hrély dlohu mnohem dulezitéjsi. Pokud se
tyce jeho historického zarazeni, 1ze pokla-
dat za jisté, Ze svym kolorismem a svym
navazanim na barok patfi do stejné sku-
piny jako Delacroix a Rousseau, i kdyz se
nevyrovna témto svym generacnim dru-
ham*.

Nékdy je Diaz zminovan v souvislosti
s umeéleckym vyvojem Némce Spitzwega,
jehoz - podle Wendela Hermanna® - spolu
s jinymi barbizonskymi ,ovlivnil pfi ndv-
stévé Pafize r. 1851 v barevném podani,
takze atmosféra jeho pozdéjsich dél se
svou pruhlednosti se vraci zpét k témto
vzorum“. Diazovo jméno se mihne kupo-
divu i ve spojitosti s rumunskym malifem
Nicolaem Grigoreskem.5®

Z kniznich syntéz prinasi klasicky
Matéjckav Dejepis umeni® kratsi, nicméné
v kontextu obsaznou zminku: ,...pfilnuv
k Rousseauovi, sdilel s nim i spolecny
nazor i metodu malifskou. Maloval potem-
nélad lesni zdkouti, do nichz pronikd slunce
ojedinélymi paprsky, teplym koloritem,
vazanym zdkladnim hnédym ténem, malo-
val vsak i obrazy vyvfelé z jeho vzrusené
obraznosti romantické, do nichz jsou
zasazeny svitivé nahoty Zenskych tél spise
z potfeby koloristické nez z duvodu iko-
nografického. V uvolnéni stétce, v praci
barevnou skvrnou, v ostrém nasazovdani
svételné barevnych skvrn anticipoval Diaz
nejeden znak kolorismu, ktery smeéfoval
s Monticellim k rozkladu formy v barev-
ném luminismu“. Matéjcek déle rozeznal,
ze ,skvrnité nasazenymi barevnymi pig-
menty“ Diaz ukdzal cestu ke kolorismu
figuralistim vyslym z romantismu, ktefi
pak sméfovali ,k uvolnéni obrysové uza-
vienosti a plastické soudrznosti tvara“.
Sdm Diaz se vSak podle Matéjcka™ jeste
nedokézal osvobodit od ,staronové osnovy
na tradi¢né vymodelovanych tvarech a na
zékladnim temném ténu“. Za jeho nésledov-
nika povazuje Monticelliho (1824-1886).

V padesatych letech 20. stoleti udrzuje
kontinuitu Diazova jména u nds opét
V. Volavka,” jenz se v této etapé vraci
k Diazové tvorbé podrobnéji rozpraco-
vanymi, uz dfive naznacenymi rozbory
malifského rukopisu a techniky obrazi,
zejména libereckych, i grafiky. Vcelku mu
jesté vycitd, ze mu vSak ,kromé nevyrovna-
nosti umeéleckého vyrazu chybi... predevsim
bezprostfedni a kladny vztah ke skutec-
nosti, ktery Delacroix citi, zivotny vztah
k vefejnému zivotu a Rousseativ opravdovy,
programovy realismus®.

Pomérné castd je frekvence Diazova
jména v textech o francouzské sbirce
Nérodni galerie v Sedesdtych letech. Zacind

uz na vystavé prirtstkd v roce 1962 a pro-
sazuje se i v pruvodcich ¢i publikacich této
instituce; v prvnim pfipadé byl jiz uveden
nazor O. Mackové pii rozboru obrazu Cesta
v lese.”> Téhoz roku pak ocenuje autorka”
v rdmci stdlé expozice francouzského
umeéni Ndrodni galerie Diazovu tvorbu:
,2Diazovy typické vnittky lesa... predstavuji
nejintimnéjsi polohu barbizonské skoly“.
P¥i téZe piileZitosti rozsifuje V. V. Stech™
charakteristiku nasledovné: ,To uz N. Diaz
de la Pefia vice dbal o tradi¢ni zaokrouh-
lovani obrazt a jejich barevného vyrovnani
do jakési libeznosti. Byl nejvice romanti-
kem, v tdpravé a v ndmétech obrazu sou-
sttedénych na efekty svétla v houstindch,
nebo na zdidraznéné odrazy vody. Jeho
pohled byl jaksi nepfimy, zpracovaval vsak
barevny rukopis v intimni a jemnou formu,
naplnénou vzduchem i promodelovanou
zeleni, pusobici vedle opakovanych akorda
aktt sviticich ve stinu. Dilo Diazovo pfi-
padd zastfené a obrazové uzaviené proti
girokému dechu i odvaze Ch. Daubignyho®.

L. Kesner”™ opétovné shrnul tvorbu
,nejvétsiho romantika mezi barbizonci“ na
tfech ukdazkdach, jejichz rozbor mu poslouzil
k zobecnujicim formulacim, které jsme
uvedli u shora uvedenych pfislusnych
obrazu.

Naposledy pfipomneéla Diazovo dilo na
zakladé libereckych obrazii N. Rehdkova,”
podle jejithoz ndzoru intimni lesni zatisi
z okoli Fontainebleau vseobecné ,vynikajici
smélou barevnosti, bezprostfednosti a mék-
kosti malifského podani, patfi k nejroman-
tictéjsim projeviim barbizonské skoly“.

Zaveérem lze tvrdit, Ze hodnotici soudy
o Diazovi de la Pefia vcelku i o jeho jed-
notlivych dilech u nés jsou velmi stru¢né
a spise shrnujici nez analytické, takze
tézko muzeme pocitat se zdsadnéjsim pii-
spévkem k souhrnné charakteristice jeho
celkového dila. Pfesto nepostrddaji zajima-
vost, velkou uzite¢nost, ba pfimo zavaZnost
v souvislosti se studiem jeho dila v cCes-
kych sbirkdch.”

Poznamky

1 V stdlé expozici oteviené v fijnu 2000

ve Veletrznim paldci jsou to hned tfi obrazy:
Cesta v lese, zapujcend ze soukromé sbirky,
Lesni zdtisf (po 1855, zakoupeno 1924) a Lesni
(Lesnatd) krajina.

2 Alexander Kemény, ,Diazov obraz na Slo-
venskw,“ Vytvarny Zivot, 31, 1986, ¢. 7, s. 47-49.
Autor evidentné Cerpd z E. Bénezit, Dictionnaire
critique et documentaire des Peintres, Sculpteurs,
Dessinateurs et Graveurs, 111, D-Forain, Paris
1966, s. 246-247. Viz téZ Ulrich Thieme - Felix
Becker, Allgemeines Lexicon der bildenden
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Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart,
Leipzig 1913, IX, s. 211-213; Dictionnaire

des Peintres frangais, ed. Seghers, Paris 1961,

s. 100-101. PfestoZe nepfindSeji zddné zdsadni
novinky, je nutno pfihlédnout k encyklopedickym
heslim SAUR, Allgemeines Kiinstlerlexicon der
bildenden Kiinstlern aller Zeiten und Voélker,
Leipzig 2000, Band 27, s. 128-131.

3 O problému vztahu centra a periferie viz
Jaroslava Kacera, ,Starosti s japonskou ucebnici®,
Bulletin Moravské galerie, 1994, ¢. 50, s. 111.
Estetické hodnoceni souvisi tzce i s finanénim
ohodnocenim obrazt. Viz Anne Reverdy, L'école
de Barbizon. L'évolution du prix de tableaux

(de 10 artistes) de 1850 a 1960, Paris - La Haye
1973. Diaz byl tfetim nejvice finanéné cenénym
malifem pfed rokem 1910. Viz téZ Gazette des
Beaux Arts, 1529, s. 34 (supl.). K této otdzce
srov. téz Nancy Davenport - Armand Auguste
Deforge, ,An Art Dealer in Nineteenth Century
Paris and La Peinture de fantasie, Gazette

des Beaux Arts, V¢ Per., T. CI, 1369° Livraison,
125e A°, Fév. 1983, s. 83-85. Napf. v roce 1857
byly ceny Diazovych obrazi Nymphe écoutant
I'amour, 560 F; Forét de Fontainebleau, La
Boucheronne, 990 F; Forét de Fontainebleau, ciel
orageux, 1060 F. Ve srovnédni s Diazem Millet se
prodaval za 305 F, Daubigny za 600 F; Vojtéch
Volavka, Die Franzésische Malerei und Grafik
des XIX. Jahrhunderts in der Tschechoslovakei,
Praha 1955, s. 81, zduraznil jesté v 50 letech, Ze
pomeérné vysoké prodejni ceny Diazovych obrazt
odpovidaji pouze v mélo pfipadech skutecné
umeélecko-historické hodnoté. O velkych, stdle
stoupajicich cendch za jeho dila hovoii jesté
dlouho po jeho smrti Enciclopedia Universal
Ilustrada Espasa-Calpe, Madrid, b. d., XVIII,

s. 890; tehdy vystoupila jedna jeho krajina

u Fontainebleau na drazbé Yorkesovy sbirky

na 150 500 frankd. Pfikladem ocenéni u nés

je zdznam v Archivu Ndrodni galerie v Praze
informujici o kompozici z Hordkovy sbirky;
cena Diazova obrazu, gestapem zabaveného,

je uddvdna ve valecnych letech 15 000 K

(AA 2030/3). O Barbizonu a jeho tradici viz
Roger Karampournis, Barbizon. Le Village des
Peintres, Barbizon, b. d. Z ostatni literatury

Jean Bouret, L’école de Barbizon et le paysage
frangais au 19 siécle, Neuchatel 1972, ktery
podavé podrobnou historii barbizonské skoly,
pfinos jednotlivych umélct a jejich zafazeni

do dobového kontextu. To v podstaté lze najit

i v fadé obecnych publikaci ¢i ¢lanku tykajicich
se celkového rozvoje francouzského krajinédtstvi
19. stoleti, jako napt¥. v C. Gleiny, ,Triomphe des
paysagistes frangais a Londres“, Galerie, 1972,

¢. 117, s. 60-61, 2 fotografie, komentujici vystavu
v galerii Terry-Engel Gallery v Londyné, na niz
byli zastoupeni zejména barbizonsti. Podobné na
vystavé ,1874 Naissance de l'impressionisme*,
Galerie des Beaux-Arts, Bordeaux 1974, texty

Jean Chatelain, Gilberte Martin-Méry, Germain
Bazin. Naposledy La Forét de Fontainebleau, un
atelier grandeur nature, dir. Chantal Georgel,
Paris 2007.

4 Encyklopedie svetového malitstvi, ed. Sdva
Sabouk, Praha 1975, s. 20 ad vocem.

5 Olga Uhrovd, ,Krajinné motivy ve francouzské
kresbé a grafice 19.a 20. stoleti ze sbirek
Nérodni galerie v Praze“, S‘tépdnska’ 35, 9-12,
1999, s. 55.

6 Christoph Heilmann - Michael Clarke - John
Sillris, Corot, Courbet und die Maler von
Barbizon. ,Les amis de la nature“, Haus der
Kunst, Miinchen 1996, zejména s. 55.

7 Luigi Grassi — Mario Pepe, Dizionario della
Critica d’Arte, 11. VTET, Torino, s. 519.

8 Germain Bazin, ,Voladni pfirody“, in Dejiny
uméni, 8, ed. José Pijoan, Praha 1981, s. 219.

9 Marie Mzykovd, Kiidla sldvy, Praha 2001,
necislovano, kap. II.

10 Heilmann - Clarke - Sillris (cit. v pozn. 6),
s. 222-236, 393, 470.

11 Vincenc Kramad¥, ,Dnesni kulturni reakce

a Moderni galerie“, in O obrazech a galeriich,
Praha 1983, s. 418, pfipomind, Ze §lo o prvni
ndkup modernich cizich obrazt (spolu s obrazy
Th. Rousseaua, Monticelliho a akvarely Signa-
covy), i kdyZ, coz povaZzuje za piiznacné, bézelo
o francouzskou retrospektivu.

12 SAUR (cit. v pozn. 2), v seznamu na s. 130
Havanu vtibec neuvddi. K tomu mtZeme pfipojit
i kanadské, napf. Etudes et petits formats du
19°¢ siecle. Collection du Musée des Beaux-Arts
de Montéral, Montréal 1980, ktery uvadi s. 39,
¢. kat. 6. V srdci lesa (Au cceur de la forét); 7.
Na okraji lesa (A I'orée du bois) a ¢. 8. Les ve
Fontainebleau (La forét de F.).

13 Anon. zprava, ,Die franzosiche Kunst des
vergangenen Jahrhunderts, Prager Presse, 1V,
16. 11. 1924, ¢. 316, s. 7. Zakoupeno roku 1924
ze sb. Leona Bondyho (26. 7. 1860-15. 10. 1923),
prumyslnika a obchodnika, jenZ pisobil

v kuratoriu UPM v letech 1903-1923.

14 Priivodce po Moderni galerii, ed. Vojtéch
Volavka, Praha 1934, s. 18, ¢. kat. 281. Lesnr
zdtisi, viz téz némeckd verze Fiihrer durch die
Moderne Galerie in Prague, 281 (Wald. Stilleben).
V katalogu Vystava vybranych del 14.-20. stol.,
Nérodni galerie v Praze, Praha 1945, neni Diaz
uveden.

15 Ladislav Kesner, Ndrodni galerie v Praze.
Sbirky ve Sternberském paldci, Praha 1965, s. 61;
Bénezit (cit. v pozn. 2) uvddi identicky vzor
prodejniho razitka (cachet de vente): VENTE
DIAZ. Na vystavé Od Delakroa do Pikasa,
Francusko slikarstvo 19. 1 20. veka iz sbirke
Narodne galerije u Pragu, ed. Olga Mackov4,
Narodni muzej Beograd, Beograd 1971, ¢. 16
uveden francouzsky Silence des bois (sic!).

16 Sbirka francouzského uméni, ed. Olga Mac-
kovd, Narodni galerie v Praze, Praha 1966, s. 14.
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17 Prager Presse (cit. v pozn. 13).

18 Mistii barbizonsti, galerie dr. Feigla, Praha
1933, ¢. kat. 8, Venuse s putti, 70 X 49 cm, repr.
19 Od Poussina k Picassovi, Mistrovskd dila
Muzea A. S. Puskina v Moskvé, ed. I. Antonova,
Ndrodni galerie v Praze, Praha 1972; ¢. kat. 13,
Venuse s Amorem na kliné. V tomto muzeu je
jesté Blizici se boure (L'approche de 'orage)

z roku 1871. V SSSR byl vystaven jesté

obraz Poljana, kol. 1840 (?), olej na plédtné,

49 X 65 cm, zakoupeny 1882 - viz Francuzskaja
Zivopis iz muzej Francii, Moskva 1971.

20 Henri Poire, Smyslnost v umeénf vytvarném,
Praha asi 1925, s. 123 (,...Také Narcisse Virgille
Diaz, mistr graciesni barvy, dotkne se tohoto
thematu [Venuse], u néhoz se ptirozené zastavi
i G. Moreau...).

21 H. Roujon, Diaz de la Pefia, Les peintres
illustrés, Huit reproductions facsimiles en
couleurs, Paris 1912, s. 60; (s 8 bar. repr.).

Z ni cerpam fadu tdaji. Roujon uvddi jako
datum narozeni 21. 8. 1809. Obvykle spolehlivy
Thieme-Becker (cit. v pozn. 2), uddvéd rok 1808,
ktery je vSeobecné pfijiman. Dalsi informace

se o tomto datu razni. Ze star$ich monografif:
F. Burty, N. Diaz, Paris 1877; F. Petit, Diaz, Paris
1877; J. Clarettie, Diaz, Paris 1882; Mollet, Diaz,
London 1890. Monografii je katalog vystavy

v galerii Le Pavillon des Arts v Rue de Seine
Narcisse Diaz de la Pefia, ed. Pierre Miquel,
Paris 1968. Tyz autor pojednal o ném v $irSich
souvislostech, opét s fontainebleauskou skolou,
v roce 1975 - viz Le paysage frangais au XIX
siécle. 1824-1874, Paris 1975, zejména s. 289

(v kapitole L'école de la nature). Autor zemftel
posledni den roku 2002 v osmdesati letech,

ale jesté stacil pfipravit dvojdilny kriticky
katalog (catalogue raisonné) Diazova dila, jenz
mé vyjit koncem roku 2007. Z ojedinélych

stati vénovanych vyluéné Diazovi nutno uvést
C. Bourgeois, ,Le peintre Narcisse Diaz",
L'information d’histoire de I'art, Paris 1968,

no. 1 a Haavard Rostrup, ,Diaz de la Pefia“,
Meddelelser fra Ny Carlsberg Glyptotek, 28,
1971, s. 19-24. Ze star$ich publikaci nutno
uvést zejména David Croal Thomson, The
Barbizon school of painters. Corot, Rousseau,
Diaz, Millet, Daubigny, etc., London 1891.
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hrobem.
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Praha 1962; Ladislav Kesner, ,Vystava prirtstkd
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s. 4-6, Diaze pouze zminuje.

23 Mackovd 1971 (cit. v pozn. 15), &. 15 Cesta

v lese.

24 Kesner 1965 (cit. v pozn. 15), s. 61.
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43 Heilman - Clarke - Sillris (cit. v pozn. 6),

s. 224.
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51 Vilém Weitenweber, ,Diaz de la Pena,
Lesni interiér (Waldinneres)“, Politik (Praha),

1. 10. 1879, €. 271, s. 2 (Internationale Kunst-
ausstellung in Muenchen).

52 Karel B. Madl, ,Wiener Kunstbriefe®,
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kych projevii a drobnych spisti, Praha 1959.
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Rovnost, XXXIX, 1923, ¢. 156, s. 3-4.

60 J. (Jira), ,Francouzskd plastika a grafika“,
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a grafika. II. Grafika“, Tribuna, VI, 1924, ¢. 157,
s. 1-2.

62 Jaromir Pecirka, ,Ausstellungen ausldndischer
Kunst. 1932-1933“, Prager Rundschau, III, 1933,
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63 Jaromir Pecirka, ,Die graphiken der
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Kunst in Prag®, Prager Presse, XV, 1935, €. 2,

s. 6.

64 Vojtéch Volavka, ,Francouzskd grafika

v Moderni galerii“, Hollar, V, 1928-1929, s. 98.
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LUBOMIR SLAVICEK

Vincenc Kramar a rembrandtovsky
zlomek Zvéstovani P. Marii

K historii a recepci jedné akvizice

Lubomir Slavicek, 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.

In memoriam Jaromira Sipa (1918-2006)

V dubnu 1923 vypracoval feditel Obrazarny
Spolecnosti vlasteneckych prdtel uméni
Vincenc Kramai (1877-1960) na Zadost
Ministerstva Skolstvi a ndrodni osvéty
obsahlou zprdvu zabyvajici se situaci
na tehdej$im domdacim a zahrani¢nim
uméleckém trhu a jejim vlivem na budovani
sbirek Obrazdrny. Soucasné predlozil
i ndvrh ,smérnic, jez by mély dle jeho
ndzoru rozhodovati pfi ndkupu pro statni
¢sl. obrazarnu“.! Otdzce akvizici, které mély
pozvednout dlouha léta stagnujici droven
sbirkovych fondu de iure stéle jesté souk-
romé obrazdrny Spolec¢nosti, respektive
pfispét k vybudovani fondt pfipravované
statni sbirky umeéni, vénoval Kramdr - jak
je dostate¢né zndmo - po svém jmenovani
do freditelské funkce v roce 1919 znacnou
pozornost. Svou koncepci akvizi¢ni poli-
tiky predstavil kulturni vefejnosti v pro-
gramovém &lanku otidténém ve Stencové
Umeéni? a tyto pfedstavy se s podporou
ministerstva snazil také v mezich tehdejsich
ekonomickych moZznosti napliiovat. Hlavni
pozornost zaméfil pfedevsim na kvalita-
tivni doplnéni kolekci ceského gotického
uméni a holandského malifstvi 17. stoleti,
dvou sbirkovych soubord, v nichz tradi¢né
V pfehledu vyznamnych pfirtstka
Obrazarny a také stdtnich nakupd pro
budouci Stétni galerii, které ve své zprave
z roku 1923 zminuje, mohl s neskryvanym
sebevédomim a zadostiucinénim jiz uvést
svij zatim posledni zdvazny zisk - zakou-
peni ,dosud nezndmého signovaného
Rembrandta z ceského majetku“. Ve spoji-
tosti s touto akvizici vyslovil i neochvéjné
presvédceni, ze ,prdvé tento pfirtstek
obrazdrny Spolecnosti ukazuje zaroven
nejlépe, jaké moznosti jsou ddny v nasem

prostiedi, kde neni dosud vsestranné
vyvinutého uméleckého obchodu a kde se
soustfeduje zdjem témeér vyhradné na bohe-
mika, a jak je nutno, aby byly ¢sl. statni
obrazarné stdle k dispozici urcité financni
prostfedky, kterymi by bylo mozno zajistiti
podobné nahodilé koupé. Kazdé prodleni
v podobném ptipadé znaci pfinejmensim
nebezpeci, ze se dostane umélecky pied-
mét, ktery konec konct obrazarna ziskati
musi, do rukou obchodnika, ¢imZ stoupne
mnohondsobné v cené. Ale jsou tu i jiné
moznosti, ba skute¢nosti. Jestlize majitel
cenného uméleckého dila bude presvédcen,
ze nés stat nekupuje v tuzemsku umeélec-
kych a to hlavné nédkladnéjsich dél - nasi
sbératelé omezuji se pravidlem na bohe-
mika a jen vyjimectné jsou sto platiti vyssi
ceny -, nebude se pfirozené s nabidkou
obraceti na stat, bude hledati pokoutni
cesty zpenézeni a je nebezpeci, Ze cenné
dilo bude proddno vzdor vsem zdkaztim do
ciziny, nebot o tom neni sporu, Zze vSechna
dosavadni ustanoveni a provadéni prohi-
bice vyvozu umeéleckych dél jsou nedosta-
tecnd a ze zadouciho cile bude dosazeno
teprve tehdy, az budeme mit podobné jako
kupf. v Némecku pevny seznam nejcennéj-
$ich umeéleckych predmeéti, jichz vyvoz je
naprosto nepfipustny. Tehdy také bude se
moci postupovati liberdlnéji v pfipadech
dél mensi umélecké ceny, jejichz zakazany
vyvoz nyni mnohdy zbyte¢né jitfi maji-
tele, nemajice u nés v pfipadé potfeby
piilezitosti dobfe zpenéziti svij umélecky
majetek”.

Pravé zisk fragmentu Zvéstovdni P. Marii
spojeného se zvuénym Rembrandtovym
jménem, ktery na jafe 1923 presveédcivé
zavrsil prvni etapu tehdejsi Kramatovy
intenzivni ,sbérné prace®, nepochybné na
cas posilil jeho Teditelskou pozici a prispél
i k jednoznacné pozitivnimu hodnoceni

Bulletin of the National Galleryin Prague
XVI-XVII/2006-2007

103‘




prvnich let jeho Teditelského pitisobeni.
Svédci o tom zprava, kterou v roce 1923
vefejnosti podal Kramaiiuv pozdéjsi nazo-
rovy protivnik, Antonin Maté&jcek (1889-
1950). Ten se zjevnym uzndnim ocenil
nejen ziskany obraz, ale soucasné kvitoval
i Kramafrovy vynikajici znalecké schopnosti,
kdyz konstatoval, Ze se mu podafilo obje-
vit a ziskat ,pro galerii Rembrandta prvni
kvality, dilo vyslé z ruky starnouciho jiz
mistra, skutecny zazrak zhavého Serosvitu
jeho pozdnich let. V zlomku ,Zvéstovani’,
chovaném v soukromém majetku ceském,
zanedbaném a ztemnélém, na prvni pohled
poznal feditel mistrovu ruku - a jaké
zadostiu¢inéni a jakd radost jeho i vSech
jeho blizkych, kdyz prosté osvézeni obrazu
vyneslo bezvadnou a nepochybnou signa-
turu mistrovu! Mdme v galerii Rembrandta,
bez néhoz zddna sbirka nemuze byt po-
kladédna za vyznamnou a pfitazlivou, mame
Rembrandta, pfed nimz budeme stat ve
zboZzném tudivu a za nimz budou puto-
vat cizinci z blizka i daleka.“® Jeho slova
vymluvnym zpisobem odraZzeji snahu ziskat
pro soubor holandského malifstvi 17. stoleti
prazské Obrazarny, pro ktery byly nésled-
kem tradic¢ni sbératelské orientace cha-
rakteristické spiSe vytvory tzv. ,mensich
mistri“, dilo velkého umeélce, jehoz obrazy
podle obecného minéni, vytvoreného
v 19. stoleti, zvySovaly hodnotu a vyznam
kazdé sbirky. Pro spravce vefejnych galerii,
stejné jako pro soukromé sbératele ,velkého
stylu“, se tak ziskdni Rembrandtova dila
stdvalo nejen obligatornim a mimofadné
prestiznim tkolem, ale soucasné i métitkem
jejich sbératelskych schopnosti.*

Kramarova akvizice navic spadd do
doby, kdy zédplava stdle novych rem-
brandtovskych atribuci, které ve svém
dtsledku vedly k hromadnému, naprosto
nekritickému, a proto ,nezodpovédnému”
zmnozovani umeélcova malifského ceuvre,
vyvolala potfebu jeho nového, kritick-
ého zpracovédni. Zdsadnim impulsem
k tomu se bezpochyby stalo zvefejnéni
dodatku k soupisu Rembrandtovych obrazu
Wilhelma Reinholda Valentinera (1880-
1958) a také provokativni knihy amerického
amatéra Johna C. Van Dyke (1856-1932),°
které vyvolaly rozsahlou odbornou dis-
kusi, do niz kolem roku 1923 zasdhli snad
vsichni tehdejsi vyznamni znalci, vCetné
uznavanych koryfeji rembrandtovskych
studii - Wilhelma von Bode (1845-1929),
Abrahama Bredia (1855-1946), Cornelia
Hofsteda de Groot (1863-1930) ¢i Wilhelma
Martina (1876-1954).° Nepochybné prdve
v té dobé byly polozeny zaklady kritickeé,
jak se ukazuje nikdy nekoncici revize
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Rembrandtova malifského (a pozdéji

i kreslifského) dila, jejichz zatimni etapy
vymezuji kriticky soupis Abrahama Bredia
(1935), revidovany dale v roce 1969
Horstem Gersonem (1907-1978), a nejnoveéji
ambiciézni, zatim nedokonceny korpus
malifovych obrazu, realizovany diky spo-
lupréci prednich soudobych specialisti,
historiki uméni a restaurdtort v rdmci
,Rembrandt Research Project”.”

Vzedmutd vlna zdjmu o Rembrandtovo
dilo, projevujici se mj. ,honbou“ za jeho
obrazy, zasdhla na pocatku dvacatych
let také Prahu. Zdaleka ne vsichni
zdejsi sbératelé totiz vyzndvali zdsadu:
~Nepachtit se zbytecné za velkymi jmény,
nybrz naopak se snazit najit i od zcela
prumérnych holandskych malifd jejich
nejlepsi obrazy.“® A tak se i Praha tehdy
stala - podle ponékud nadneseného
pfiméru Prokopa Tomana - ,nalezistém
Rembrandti“. Shodou okolnosti se
zde kolem roku 1922 objevilo nékolik
obrazud, u nichz byla zvaZovdna moZznost
Rembrandtova autorstvi. I kdyz Prahu
nelze oznacit za centrum rembrand-
tovskych studii, zminéné nélezy, z nichz
nejvyznamnéj$im se nepochybné prokazal
onen Kramdrtv, podnitily zna¢né vzruSenou
rozpravu, jiz se zucastnili sbératel a majitel
dvou domnélych Rembrandtovych obrazu
MUDr. Gustav Weil (1861-1928), vidensky
znalec Theodor von Frimmel (1853-1928),
berlinsky vytvarny publicista a krométizsky
roddk Adolph Donath (1876-1937), prazsky
amatérsky historik uméni a sbératel
JUDr. Prokop Toman (1872-1955) a nepfimo
i feditel obrazarny Vincenc Kraméf.®

Kramaiuv ,objev“ pochopitelné vyvolal
dalsi nabidky ddajnych Rembrandtovych
obrazi, pfipisovanych mu s vétsi ¢i mensi
mirou piesvédcivosti i pravdépodobnosti.
Sam Kramdf se ve zminéném poddni
na ministerstvo zmirfiuje o svém jedndni
- nakonec nezavr$eném - s nejmenovanym
prazskym sbératelem, z jehoz majetku si
vybral a zamluvil kolekci osmi holandskych
obrazu 17. stoleti. Jeji soucasti byl, kromé
praci Jana van Goyen, Aerta van der Neer,
Willema van den Velde, Alberta Cuypa,
také malifav autoportrét, namalovany
ddajné kolem roku 1634. Kramat byl
o Rembrandtové autorstvi pfesvédcen,

a navzdory poskozeni, které zpusobil starsi
restaurdtorsky zasah, mél eminentni zajem
ho ziskat. Byl si jist, Ze malifav auto-
portrét by i v tomto stavu byl ,vzdcnym
dopliikem® sbirkovych fonda Obrazarny
Spolecnosti. Jednédni o dile, u néhoz byla
stanovena kupni cena ve vys$i 500 000 K¢,
bylo - nepochybné vzhledem ke kom-



plikacim vzniklym pfi akvizici Zvéstovdni
- odsunuto na pozdéjsi dobu, a o jeho
dalsim pribéhu jiz nejsme informovani.*
Ve stejné dobé nabidl sochatf a obchodnik
s uménim Josef Jifi Hlava (1884-1936)
obrazdrné Spolecnosti za 400 000 K¢ jiny
tdajny Rembrandtiv obraz Hlava Krista,
ktery se navzdory skutecnosti, Ze ho
Cornelius Hofstede de Groot publikoval,
posléze ukdazal jako falsum." A konecné
v 1été 1923 informoval Kraméfe nejprve
ceskoslovensky vyslanec v Budapesti Hugo
Vavrecka (1880-1952) o moZnosti zakoupit
ze sbirky hrabéte Gézy Andrdssyho jiny
Rembrandtiv autoportrét z doby kolem
roku 1630' a na podzim pak malif Alfred
Justitz (1879-1934) o oferté portrétu
Rembrandtovy matky.*

Prozatim mélo zndmou historii né-
kupu nejvyznamnéjstho z tehdejsich
prazskych rembrandtovskych obrazi,
tzv. Rembrandtova Zvéstovdni P. Marii,
predevsim pak jednotlivé peripetie,
které ho provazely a které cdstecné uka-
zuji i jinou, ponékud ,odvrdcenou® tvar
Kraméarovych akvizici, mizeme dnes,
po vice nez osmdesati letech, s pomoci
archivnich dokladt ulozenych zejména
v Archivu Nérodni galerie v Praze dobfe
rekonstruovat.” Soucasné lze i korigovat
ponékud romanticky zabarveny pribéh
o puivodu obrazu a o zpusobu jeho ziskani
pro Obrazdrnu Spolec¢nosti vlasteneckych
pratel uméni.”®

Silné poskozenou praci, zobrazujici
klec¢ici postavu P. Marie ze Zvéstovdni,
zakoupil v lednu 1923 vybor Spolecnosti
vlasteneckych pratel uméni z majetku
sleény Franzisky Groote, majitelky statku
v JeniSovicich u Vranan.'® Nabidku pldtna,
které bylo ke koupi pfedlozeno jako
domnélé dilo Karla Skréty, a to navz-
dory povédomi o Rembrandtové autorstvi,
,jehoZz jménem byl také obraz ve starsi
dobé oznacen na zadni strané podlepe-
ného pldtna“, zprostfedkovala pani Em.
Stovigkova-Sediva.” Provenience obrazu
nebyla zndma, podle hodnovérné tradice
se vsak puvodné nachdzel ve sbirkach zna-
mého prazského sbératele ,velkého stylu®
rytite Vojtécha Lanny (1836-1909), ktery
si idajné neuvédomoval jeho skute¢nou
hodnotu.” Prodédvajici za fragment obrazu,
ktery navic nebyl v dobrém stavu, dostala
na zdkladé rozhodnuti vyboru Spolec¢nosti
zaplaceno 30 000 K¢. Po zakoupeni byla na
platné pfi cisténi objevena Rembrandtova,
signatura a proto se vybor po dohodé
s majitelkou, vychdzeje z dodatku ke kupni
smlouvé z 16. tinora, rozhodl doplatit
k pavodni cené jesté 30 000 Kc.

Vzapéti byla o vyznamné akvizici infor-
movéana doméci i zahrani¢ni vefejnost.
Prvni stru¢nd zprava se objevila v dennim
tisku 1. dubna 1923, kdy napf. Ndrodnf
listy v noticce, jejimz autorem snad byl
sdm Vincenc Kramdf, pfipadné novinar
dobfe sezndmeny s jeho nédzory, mj. sdélily:
,Spolecnost zakoupila z ceského souk-
romého majetku skvély, dosud nezndmy
obraz z pozdni Rembrandtovy doby, jimz
obrazdrny. Obraz (85.5 X 67.5) pTfedstavujici
kle¢ici Madonu, je sice jen fragment vétsi
kompozice ,Zvéstovani P. Marie‘ - ostatek
byl znic¢en v nezndmé dobé pozirem, ale
i ve zlomkovitosti a ¢dstecné poskozenosti
je velkolepou ukdzkou uméni mistrova.
Jeho dokumentarni cena je vsak tim vétsi,
ze je dokonce opatfen plnou signaturou
mistrovou, nalezenou po uzavieni koupé.
Obraz bude vystaven po nejnutnéjsi
uprave.“"

Kramaét, plné si védom jedinecnosti
a zéavaznosti své akvizice, ji vzdpéti
pfedstavil v obsdhlejsi, némecky psané
,halezové“ zpraveé, zvefejnéné ve vlad-
nich novindch Prager Presse, jejichz
obrazova pfiloha soucasné pfinesla na
titulni strané velkou reprodukci nové
objeveného Rembrandta.”® Kramaiuv text,
ktery byl zvefejnén jesté jednou, cesky
na strankdch Volnych sméru,** prinesl
koncizni a vystizné zhodnoceni malitskych
kvalit fragmentu, povazZovaného za hod-
notny doklad malifovy pozdni préce, spolu
s upozornénim na jeho ikonografickou
vyjimecnost v Rembrandtové malifském
dile.

Odbornou i sirokou vefejnosti byla
Kramarova akvizice a jeji prvni publikace
prijata mimofddné pfiznivé, s netajenym
obdivem a nadSenim. Rozhodné nelze
zaznamenat zddny kriticky ohlas, ktery
by Rembrandtovo autorstvi, vyznam
obrazu nebo zdvaznost tohoto prirtstku
pro Obrazdrnu Spolec¢nosti vlasteneckych
pratel umén{ v nejmensim zpochybnil.
Jako prvni se vyjadiil Prokop Toman. Jeho
,radost z nalezu“ a souhlas s Kramafovym
rdmcovym datovdnim do ,pozdni doby
Rembrandtovy“ zprostifedkované tlumocil
nejprve prispévek zvefejnény v Ndrodnich
listech,”* ktery v reakci na Kramdafovu
zpravu v Prager Presse poukdzal na zpra-
covani tématu zvéstovani P. Marii v Rem-
brandtovych kresbédch, chovanych zejména
,v brémské Kunsthalle, ve vymarském
Domé Goethové, v museu besangonském,
v pafizské sbirce Walthera Gay, v londyn-
ské sbirce C. Fairfaxe Murray, jakoz
i ve videtiské Albertind“. Cldnek obsahoval
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rovnéz dovétek, ze dr. Toman ocekdva

s napétim ,vydédni chystané odborné
publikace o obraze z pera dra Vincence
Kramate“. (Na tuto skutecnost Tomana

- jak vime - upozornil sdm Kramdf v dnes
nedochovaném dopise.) Svij dsudek

o presnéjsim vroceni fragmentu do let
1660-1662, stejné jako pozndmky o vztahu
Rembrandtovych kreseb stejného ndmeétu
k prazské kompozici, ale také urcitou
pochybnost o pravosti signatury a tvahy
snazici se pfispét k objasnéni starsi pro-
venience dila, Prokop Toman dale rozvi-
nul v samostatném cldnku zvefejnéném

v Casopise Drobné umeni. V ném se podle
vlastnich slov pokusil pfedevsim ,podat
objektivné data o novém Rembrandtovi®.?

Publikacni aktivity Prokopa Tomana
zabyvajici se Cerstvé ziskanym Rembrandto-
vym obrazem, Kraméf - podle svédectvi
dopisi, které si v dubnu a kvétnu 1923
s Tomanem vymeénil -, pfijal znacné
podrazdéné. Jiz 26. dubna s neskryvanou
nelibosti a krajné neditklivé reagoval na
noticku uvefejnénou v Ndrodnich listech
a Tomana obvinil z nedostatku kolegiality,
kdyz nevyckal, az bude ohldsené obsahlejsi
pojednéani publikovdno, a nerespektoval,
jak vyslovné uvadi ,prdvo prvniho se
vysloveni“ tomu, kdo md ,zdsluhu o urcity
objev“. Dale mu vytkl, ze ,si pospisil
s uvefejnénim opravy [...] ¢lanku, kterd
- nechci fici, Ze chce - ale miZe mé pos-
taviti a jisté stavi u nezasvéceného publika
do podivného svétla, budice dojem, jako
bych neznal publikace zndamé i kazdému
zackovi uméleckohistorickému®. V této
souvislosti pfipomnél, Zze tehdy zakladni
kompendium o Rembrandtovych kresbach,
prvni ,pokus” o jejich kriticky soupis
Cornelise Hofsteda de Groot z roku 1906,
neni kromé soukromé Tomanovy knihovny
dostupné v zadné z prazskych vefejnych
knihoven, a Ze proto musel s jejim studiem
nutné cekat az do doby, kdy se dostane
do nékteré ,slusné“ zahranicéni kni-
hovny. A konec¢né reagoval i na Tomanuv
ndvrh pfesnéjsiho urceni doby vzniku
nového Rembrandtova obrazu. ,Z mého
¢lanku byla také patrna myslim dnes$ni
zdrzenlivost v pfimém datovéani, tfebaze
bych mohl uz nyni poslouziti podrobnym
vymezenim, nezli jste podal Vy.“*

Toman ve své replice 3. kvétna prohlé-
sil,* Ze pisateli nema za zIé jeho projev,
~plynouci zajisté z nervozity, z¢asti pak
z nadSené lasky k Obrazarné“. Nicméné
se ohradil vici vytce tdajné neloajdlnosti,
nebot podle jeho ndzoru z Kramarova
dopisu, ani z jeho ¢lanku v Prager Presse
,hikde nevychdzi najevo, Ze nema nikdo
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0 obraze psati - to neodpovidd také bézné
uzanci a zdsadé volného projevu”. Dopis
kromé toho obsahuje zajimavou informaci,
z niz vyplyvd, Ze existence Rembrandtova
obrazu byla - pfed tim, nez byl oficidlné
nabidnut Obrazarné Spolecnosti - zndma
nékterému z Tomanovych pfatel-sbérateld
sdruzenych ve Spolecnosti sbératelt a pra-
tel uméni. Ten jej o této skutecnosti po-
drobné informoval a Toman dodava:

,Z diskrétnosti pochopitelné jsem o tom
nepsal, pravé tak zndm vsecky detaily
koupé a ceny se tykajici. To ovSem pro
vefejnost se nehodi. Racte byt ujistén,

ze kdybych obrdazek meél u sebe nékolik
mésicd, jak Vy, pane doktore, Ze mohl bych
Vam poslouziti pfi znalosti koloritu a de-
tailn{ kresby, jesté pfesnéjsim vymezenim
casovym, nebot dobou Rembrandtovou

a jeho umeéleckou individualitou zabyvam
se jiz po mnoho let a s nadSenim psal jsem
jiz od 1. 1912 ¢lanky o ném jako sbérateli,
pfednasel v Kruhu pro péstovani déjin
uméni® a posléze vydal i umeél.[eckou]
beletristickou knihu s podtitulem
,Rembrandt‘.“*

Vyménu ndzord Kramaf rozhodné ukoncéil
dopisem ze 17. kvétna, v némz shrnul své
stanovisko k celé kauze a zejména k jeji
podstaté, a proto jeho hlavni ¢ast zvefej-
Nujeme in extenso.?® ,[...] V prvnim dopise
jsem s Vami sdélil, Ze jsem byl nucen
z urcitych, zcela neosobnich divodi,
kratce ze zdjmu obrazdrny, uvefejniti obraz
¢laneckem dfiv, nez jsem jej mohl dokonale
zpracovati a ze chystdm vlastni publikaci,
coz pfedpoklddd cesty do zahranic¢i. Pro
kazdého loajalniho kolegu byla tim vyslo-
vena samozfejmd zddost, aby mi byl pone-
chéan cas ke konectnému se vysloveni.

Kdyby Vam bylo skutecné béZelo jen
o véc, byl byste v daném pfipadé misto
tajemného psani o neznamych mné detai-
lech se mnou se prosté sdélil, Ze jsou
u Hofstede de Groote, tehdy mné nedo-
stupného, uvedeny kresby ,Zvéstovani'.* Na
misto toho jste si pospisil rychle s opravou,
¢i jak Vy fikate, s ,dodatky’, které jinak
nemaji hlubsiho smyslu pro nasi vefejnost
a pro vyfeSeni ulohy, ponévadz hlavni
préaci, vyhledati a prostudovati kresby, bylo
tfeba teprve vykonati. Ale ovSem jakds
takds zddnlivd priorita byla zachrdanéna!
Nechdpu dale, jak mtZete u mné predpo-
kladati obavu o zdsluhy z objevu. Vétite
tomu sdm? Coz jste mi je mohl nebo
muzete vziti? Ostatné jsem prilis§ vzdédlen
nedutklivosti a domyslivosti <malichernosti>
objevitelti. Zcela zbytecné pfedpokladate
u mné, ze bych mohl pfijiti o zadsluhy
z objevu.



Pfili§ komicky vsak pusobi, <A pak,
promiite, shleddvam skute¢né naivnim,>
pisete-li mi, Ze jste mi chtél svym clankem
,jiti na ruku jako spolubojovnik za nazor
na véc'. Musim Vdm, promirite, oteviené
fici, ze by mi bylo zcela lhostejné, kdy-
byste <Vy nebo kdokoli jiny, chtél upi-
rati kupf. rembrandtovsky pivod obrazu>
nesouhlasil s mymi ndzory. Také bych Vam
nemél za zlé odchylny nazor. Vidite, bézi
tu o zcela néco jiného.

Ja Vam podékuji za to spolubojovnictvi,
ale ten obraz v stavu v jakém nyni je,
nepotfebuje zadného zastdnce. Také Vam
dékuji za pokyn o diplomacii, ale myslite
skutec¢né, Ze jsem v nebezpeci, Ze ztratim
néjakého vzacného protektora, neuzivaje
této zbrané? A jako zcela neupotiebitelné
Vam vracim vytky nervozity, nedutklivosti
objevitelu atd. [...]*

Dusledkem znacného publicistického
rozruchu kolem Rembrandtova obrazu
vsak nebyla pouze osobni roztrzka mezi
obéma ceskym ,rembrandtology“ Kramédfem
a Tomanem,* ale také zpochybnéni jeho
prodeje pivodni majitelkou. Ta se bez-
prostfedné po zvefejnéni prvnich zprav
o jeho zakoupeni obrétila 7. dubna na
vedeni Obrazdrny s pozadavkem, aby
byla kupni cena nové stanovena, nebot
se ,ke své velké hrtize dozvédéla, ze
podle soudu znalcti jde o obraz milionové
ceny“. Protoze vsak tento pozadavek vybor
Spolecnosti a Kramafr odmitli, vstoupil
v listopadu 1923 do hry darazné prdvni
zdstupce pani Groote, prazsky advokat
Bedfich Lorman. Zastupce Spolecnosti
osocil, ze ,bylo ke skodé [..] mandantky
vyuzito jeji nezkuSenosti v podobnych
obchodech, zejména jeji neznalosti pravé
ceny dila“. A soucasné konstatoval:
,Protoze vSak jednani se dalo v dobé, kdy
byla jiZ na obraze zjisténa Rembrandtova
signatura, takze na Vasi strané bylo védomi
a znalost pravé hodnoty umeéleckého dila,
kdeZto vSak sleéna Grooteovd, co neod-
bornice, dala se pfiméti k podpisu z velké
Casti také pod pohrtzkami, ze musi se
hned rozhodnouti a spokojiti se s urcitou
castkou, jinak, ze ji nebude nic vyplaceno
- tedy z téchto davodu, a¢ jsem dalek toho
nékoho obvinovati, méd celd véc také jesté
jinou pfichut.“ Jménem své klientky proto
pozadal o vyrovnani ceny, kterd by odpo-
vidala skute¢né cené obrazu, a pro piipad,
ze by druhd strana znovu odmitla, pohrozil
soudnim Fizenim.

Novy finanéni pozadavek majitelky
a nepochybné predevsim vyslovené pode-
zieni o ,necCestném” jedndni Spolecnosti,
stejné jako pohruzka soudem, pfi-

mély vybor Spolecnosti ke zméné tak-
tiky. 14. kvétna 1924 se Kramdr jmé-

nem Spolecnosti pisemné obratil na
Ministerstvo Skolstvi a ndrodni osvéty se
zadosti o udéleni bezirocné pljcky ve
vysi 300 000 K¢. Pri této prilezitosti jesté
jednou struc¢né zrekapituloval dosavadni
jedndni nejprve s majitelkou a posléze

s jejim pravnim zastupcem: ,Spolec¢nosti
vlast.[eneckych] p.[fatel] u.[méni] poda-
filo se zakoupiti pocdtkem pfedeslého
roku z ceského majetku neznamy dosud
obraz Rembrandtiv pfedstavujici kle-

¢ici Madonnu, nepochybné to fragment
Zveéstovani P. Marie. Za obraz bylo zapla-
o autoru tohoto obrazu 60.000 K¢, nacez
majitel prohlésil pisemné, Ze se vzddva pro
budoucnost jakychkoliv dalsich naroka.
Pfesto obratil se, patrné z ciziho popudu,
koncem roku prostfednictvim svého advo-
kata na Spolecnost se zddosti, aby mu
byla vyplacena dalsi ¢astka imérnd cené
obrazu a soucasné naznacil nutnost pro-
cesu, kdyby se mu nevyslo vstiic. Tfebaze
zélezitost je z prdvnické stranky pro
Spolecnost naprosto pfiznivd, pfece nechce
Spolecnost s ohledem na své vefejné
postaveni pfipustiti, aby doslo k procesu.
Proto zahdjila prostfednictvim svého
advokdta Dra. Wien-Claudiho s byvalym
majitelem obrazu jedndni o dalsi pfime-
fené nadhradé, jeho vysledkem je pozada-
vek zminéného majitele, aby mu bylo
vyplaceno dalsich 300.000 K¢. Spole¢nost
pokladéd toto konec¢né vyrovndani za pii-
jatelné, vzhledem k odbornému dohadu
ceny obrazu c¢astkou alesponl 2,000.000 K.
Spole¢nost nema vsak potfebnych pro-
sttedkit a ponévadz je toho nédzoru,

ze toto skvélé autorem podepsané dilo
Rembrandtovo z pocatku 50. let - v repub-
lice méli dosud jediného Rembrandta a to
casného ve sbirce Nosticové - musi byt
za kazdou cenu zachrdnéno nasim vefej-
nym sbirkdm, obraci se na Ministerstvo
Skolstvi a ndrodni osvéty s prosbou, aby
ji racilo udeéliti beztrocnou pujcku ve vysi
300.000 Kc.“

Sekéni $éf Ministerstva $kolstvi a ndrodni
osvéty Zdenék Wirth (1878-1961) ve své
odpovédi Spolecnosti 12. Cervna 1924
sdélil, ze zddost o povoleni bezirocné
pujcky spadd vyhradné do kompetence
ministerstva financi a vyzadal si od
Spolecnosti vsechny spisy vztahujici se
k zalezitosti tohoto sporného nédkupu.
Zastupci Spolecnosti tak ucinili 27. ¢ervna
a soucasné citili potfebu dirazné odmit-
nout tvrzeni pravniho zastupce o nétlaku
a pohruzkach, jimiz pry byla majitelka pfi
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jednani nucena ke svym rozhodnutim. Na
zékladé predlozenym materidla byl experty
ministerstva spravedlnosti vypracovian
pravni rozbor celého pfipadu. Jeho zavéry
se pfiklonily k ndzoru JUDr. Lormana,
podle kterého Spolec¢nost vlasteneckych
pratel uméni - ,jako spolec¢nost odbornika
- byla ,jisté védoma pravé ceny dila“,

a tedy nepochybné ,vyuzila nezkuSenosti
strany proddvajici, a z téchto davodi

je ,smlouva o vyrovnani doplatkem per
30.000 K¢ [...] neplatna“. Soucasné vsak
zpochybnily, Ze ,by se dal prokdzati zastup-
cim Spolecnosti vlasteneckych pratel
uméni, ktefi jednani vedli, dmysl, jenz by
jich jednani kvalifikoval jako pfecin [...]

o lichvé (jak dnes tvrdi zdstupce prodéva-
jici)“. Ministerstvo spravedlnosti na zdkladé
tohoto pravniho stanoviska podpoftilo
zadost zastupctt Spolec¢nosti o pfidéleni
pozadované pujcky ve vysi 300 000 K¢,
aby mohlo dojit k dplnému finanénimu
narovndni s majitelkou obrazu. Protoze
vSak Rembrandtiv ma tdajné hodnotu

2 miliony korun, zatimco Spole¢nost nabizi
jen 300 000 K¢, ,ponechavajic prodavajici
v nevédomosti o skute¢né cené“, mohla by
ovSem podle minéni expertt ministerstva
spravedlnosti pivodni majitelka v budouc-
nosti znovu v souladu s pfislusnymi
platnymi zdkony uplatnit ndrok na dalsi
vyrovnani. Ve snaze predejit pfipadnym
sporum o cené doporucili, aby ,se proto
po nélezitém objasnéni véci strané prodé-
vajici“ od ni vyzadalo ,jasné a urcité pro-
hldseni, ze se jakychkoliv dalsich naroku
vzdava“.

“

Poté co Franziska Groote na zacdtku
f{jna znovu pozddala o proplaceni dohod-
nuté cdstky 250 000 K&, Vincenc Kramar
vypracoval a 4. listopadu Ministerstvu
skolstvi a ndrodni osvéty predal dalsi sta-
novisko shrnujici vleklou kauzu. Zaméfil se
v ném pfedevsim na ocisténi Spolecnosti
a pochopitelné i sebe z nafceni, Ze byl
na majitelku pfi jednédni ¢inén nétlak a Ze
byla po¢indnim zdstupct kupujici strany
dmyslné uvedena v omyl. V souvislosti
s navySenim ceny po ndlezu signatury
v dnoru 1923 vyslovné piSe, Ze rozhodné
,nemél vlivu na jeji rozhodnuti a neucinil
ji také zadného ndvrhu. Sl.[e¢na] Groote
rozhodla se zcela spontdnné, bez jaké-
hokoliv tlaku a vlivu o vyplaceni dalsich
K¢ 30.000, prohlasujic soucasné, ze plné
uzndva vzacné jedndni Spolecnosti a ze
je za né velmi vdécna.“ Je zajimavé, Ze se
Kramar v této souvislosti rovnéz zminuje
o znacné skepsi ¢lend vyboru Spolecnosti
k nalezené signatufe, ktefi i ,pTes nejvétsi
dtvéru k Dru. Kraméafovi“ nebyli ochotni
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se ztotoznit s jeho presvédcenim o jeji
pravosti.®® Kramar se ve svém vyjadreni
rovnéz pokusil vyvratit podezieni, Ze

snad bylo zneuzito nevédomosti majitelky,
poukazem na skutec¢nost, ze ,ndlezi ke
vzdélanym kruhtim a k nejlepsi spolec-
nosti a uz vzhledem k provenienci obrazu
- pochéazi ze sbirky Lannovy - musila

mit védomi jeho ceny, jezto ji byla zndama
hodnota Lanny jakoZto sbératele“. A na
zaveér tlumoci své hluboké presvédceni

o tom, ,Zze Spolecnost jednala v kazdém
ohledu tak bezvadné, Ze nemohou ji byti
¢inény ndmitky ani vycitky, rovnéz i se vsi
opatrnosti a v dobré vife. Jestlize pfesto
doporucuje vyplaceni sl. F. Groote dalsi
castku K¢ 250.000, déje se tak z mordlnich
divodd a proto, zZe nechce ziskati obraz
za cenu stojici v nepoméru k jeho pravé
cend.”

Pozadovana castka byla posléze jako
bezturocna pujcka ve vysi 300 000 K¢
schvédlena na zdkladé usneseni minister-
ské rady z 23. prosince 1924 a v Unoru
nésledujiciho roku ji Spolecnosti vlaste-
neckych pfatel uméni konecné vyplatila
a tim definitivné uzavtela spletity nakup
obrazu. Do dluzniho tdpisu bylo na zakladé
pozadavku Ministerstva Skolstvi a narodni
osvéty (a snad z Kramafova popudu) pfesto
vlozeno prohldseni, Ze: ,Spoletnost vlaste-
neckych ptatel uméni v Cechéach se zava-
zuje, ze Rembrandtiv obraz ,Zvéstovani
P. Marie, zakoupeny od sl¢. Frant.[isky]
Grooteovy, odborné bude opatrovati a chra-
niti pfed poskozenim a zkdzou péci dob-
rého hospodate, dédle Ze obraz ten kdykoliv
na pisemné vyzvdani Csl. statu, zastoupeného
ministerstvem $kolstvi a ndrodni osvéty
prodd pro tcely budouci Stitni galerie
(anebo jiné statni obrazdrny, jez by misto
ni byla zfizena) za pevné ujednanou cenu
[..].«

Komplikace oddalujici kone¢né uzavieni
nédkupu nepochybné znac¢né ovlivnily téz
Kramaiav zdmér z roku 1923 dokoncit co
nejdrive pfipravované odborné zhodnoceni
nové akvizice, a uvést tak prazsky obraz
do rembrandtovské literatury i do pové-
domi specializovanych badatel a odborné
vefejnosti. V citovaném dopise Prokopu
Tomanovi ze 17. kvétna 1923 sice v sou-
vislosti s poukazem na pfipravené pub-
likovéni Ceské verze zprdvy z Prager
Presse ve Volnych smérech uvadi, Ze tato
podrobné studie je jiz ,taktka hotova“.
Uplynuly vsak bezméla dalsi tfi roky, nez
mohla v ndkladu 2000 vytiska vyjit jako
prvni svazek Knihovny Spolec¢nosti vlaste-
neckych pratel uméni v komisi u naklada-
tele MiloSe Prochazky.*



Casovou prodlevu p¥i dokondovani
s napétim ocekdvané studie o Rembrand-
tové obraze zfejmé ovlivnila i Kramérova
mimofddnd badatelskd zodpovédnost,
prislovecnd preciznost a metodickd pris-
nost, s niz pfistupoval ke zvefejiovani
svych védeckych poznatkt. Pravé tyto
vlastnosti vSak nezfidka zpomalovaly
jeho prédci a v nékterych pfipadech mu
dokonce zabranovaly dospét k definitivni
podobé textu. O velké peclivosti, s niz
badatel pristupoval k vyslednému zpra-
covani textu o tzv. Rembrandtové zlomku
Zvestovdni P. Marii, i o rozsahu podnik-
nuté heuristické prdce detailné vypovida
mnozstvi dochovanych pozndmek, které
si k tématu shromézdil, mj. cetné vypisky
z knih a studif o Rembrandtovych obra-
zech a kresbach, jakoz i z ikonografické
literatury.* Vysledkem metodicky ptiklad-
ného Kramarova badatelského pocinu se
stala studie, kterda - jak bylo jiz opakované
konstatovdno - uvedla do ceské umeé-
leckohistorické literatury specificky ,typ
analytické znalecké studie, odpovidajici
povaze galerijni prédce, zaloZeny na doko-
nalém prozkoumadni fyzické stranky dila
exaktnimi metodami, na vykladu namétu
z ikonografického hlediska a na subtilnim
rozboru stylu, umoznujicim zasadit dilo
do tvorby umeélce samého i do Sir§ich
souvislosti. “**

Jaromir Sip ve své studii z roku 1966,
napsané a zvefejnéné v souvislosti s nové
provedenou restauraci obrazu, vyslovil
domnénku, ze ,k tomuto neobycejnému
vykonu, jenz v nasi odborné literature
nemd obdoby, pobizelo V. Kramafe mimo
jiné také drazdivé odmitavé minéni
V. V. Stecha, jenz se vytrvale vzpiral
uznat Rembrandtovo autorstvi“. Podle
jeho nédzoru ,dusledky této kontraverze
byly neblahé, takze nase Zvéstovani
nebylo v nasledujicich letech zasvécenou
veTejnosti Zel pfijimdno jednoznacné jako
nové objevené Rembrandtovo dilo. Tak
napiiklad neproniklo zejména do zakladni
rembrandtovské piirucky A. Bredia, vydané
nedlouho pfed druhou svétovou valkou,
ackoliv se tam jinak dostalo nejedno mno-
hem spornéjsi dilo“.®

Tento Siptv piedpoklad vsak dochované
materidly a pfedevsim cetné dobové ohlasy
na publikovanou studii nepotvrzuji. Pokud
je znamo, Stech se ve dvacatych letech ke
Kramaéfové akvizici vefejné nevyjddril. Ve
svém pozdnim opus magnum, v monografii
o Rembrandtovi, obraz, opatfeny nepo-
chybné mistrovou autentickou signaturou,
analyzoval, ale povazoval ho - jak se dnes
ukazuje naprosto spravné - za praci jeho

dilny, kdyz upozornil, Ze dilu pfeci jen
chybéji nékteré rysy ,vlastni vSem autentic-
kym dilim Mistrovym®.*

Ani druhé ¢ast Sipovy argumentace
neobstoji. Je sice pravda, Ze se obraz
v Brediové ceuvre-katalogu z roku 1935
neobjevuje, divodem vsak rozhodné nebyla
,kontraverze“ dvou ceskych historika
umeéni a jiz vibec ne okolnost, Ze by obraz
zahrani¢nim badatelim zistal nezndm.
Tésné pred vyddnim Brediova revidovaného
soupisu Rembrandtovych obrazt se totiz
objevil ve dvou vyznamnych publikacich
vénovanych malifi, respektive soudobému
stavu rembrandtovskych badani, a kromé
toho byl zaznamendn v malifové hesle
v Thieme-Beckerové slovniku umeélcti, zpra-
covaném Otto Beneschem (1896-1964).%
(Ostatné pravé Benesch, ktery s Kramdfem
v letech 1927 az 1937 udrzoval odborné
korespondencni a zfejmé i osobni kon-
takty, zcela akceptoval Kramafovu atribuci
prazského zlomku Rembrandtovi, stejné
jako jeho datovdni na pocdtek padesétych
let, a jako jeden z mala badateld tento
néazor héjil i pozdéji, kdy doslo k vseobec-
nému zpochybnéni autorského i ¢asového
urceni obrazu.)%®

Kramér jako badatel i feditel Obrazarny
zfejmé pod prfimym vlivem svého ucitele
Maxe Dvordka kladl zna¢ny didraz na
publikovéni vysledkt své védecké i muzejni
prace v cizich jazycich. Stejné tak nepo-
nechdval stranou jejich propagaci a rov-
néz prokazatelné usiloval o jejich odpo-
vidajici kritickou reflexi. Rada dokladd,
zejména z doby, kdy stdl v cele Obrazarny
Spolecnosti a po roce 1936 i Statni sbirky
starého uméni, svédcéi o jeho péci a sys-
tematic¢nosti, s niz své odborné publikace,
pfipadné bojovné polemiky, tykajici se
stavu Obrazarny v souvislosti s pokusy
o jeji vystehovani z Rudolfina nebo pro-
blému spojenych s konzervativni spravou
Moderni galerie, netinavné rozesilal nejen
¢lentm Spolecnosti vlasteneckych pratel
uméni, ale i vyznamnym domdécim, a pfe-
devsim zahrani¢nim kolegiim, stejné jako
pfednim pfedstavitelim ceskoslovenského
vefejného, spolecenského a politického
Zivota.

Proto je zcela logické, ze prévé stu-
die predstavujici jeho znamenitou akvi-
zici byla publikovdna nejen cesky, ale
soubézné v piekladu PhDr. Karla Koydla
(1885-7), lektora ceStiny na Némecké
univerzité v Praze, pracovnika Univerzitni
knihovny, némeckého spisovatele a bas-
nika, také némecky.*”® A k vydédni byla
pripravena taktéz jeji francouzskd verze.*
Pfedevsim némeckd mutace prispéla
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k tomu, Ze se se zdvéry Kramadfova zpra-
covani rembrandtovského ,objevu“ mohli
sezndmit zahrani¢ni znalci Rembrandtova
dila, z nichz vétS§inu Kramar navic cilené
oslovil. Zajimavé svédectvi této jeho pro-
mySlené strategie pfedstavuje mj. dopis
odeslany 8. ¢ervna 1926 do Vidné Gustavu
Gliickovi (1861-1952), fediteli obrazarny
Kunsthistorisches Musea, ve kterém zada
o poskytnuti adres Abrahama Bredia,
Cornelia Hofsteda de Groot, Raymonda
Koechlin-Schwartze, redakce casopisu
Oud Holland a dalsich hlavnich madar-
skych, ruskych, skandindvskych a $panél-
skych odbornych umeéleckohistorickych
periodik.*

V Kramarové tehdejsi zahrani¢ni kores-
pondenci se dochovalo mnoho dopisd,
které dokladaji reakci nékterych oslo-
venych zahrani¢nich kolegu, Tfediteld
vyznamnych muzejnich instituci v Evropé
a USA, pfipadné redakci renomova-
nych umeéleckohistorickych ¢asopist na
obdrzenou publikaci. Mezi jejich odesila-
teli nachdzime jména zndmych historika
uméni, vedle zminéného Otto Benesche
napiiklad Richarda Graula (1862-1944),
feditele Uméleckoprimyslového muzea
(Kunstgewerbemuseum) v Lipsku,

Emila Waldmanna (1880-1945), feditele
Kunsthalle v Brémadach, Ericha Wieseho
(1891-1979), feditele Slezského muzea
vytvarného umeéni (Schlesisches Museum
fir bildenden Kiinste) ve Vratislavi, Hanse
Posseho (1879-1942), feditele drazdan-
ské obrazarny, Roberta Eigenbergera
(1890-1979), feditele obrazarny Akademie
der bildenden Kiinste ve Vidni, Georga
Swarzenského (1876-1957), feditele
Stddlova uméleckého institutu (Stdadelschen
Kunstinstitut) ve Frankfurtu nad Mohanem,
stejné jako Wilhelma von Bode a Maxe
Jacoba Friedldndera (1867-1958), vlivnych
predstaviteld Berlinskych statnich muzei,
Hanse Vollmera (1878-1969), vykonného
redaktora Thieme-Beckerova slovniku
umélct, Raymonda Koechlin-Schwartze
(1860-1931), vrchniho rady francouzskych
statnich muzei, zakladatele a dlouhole-
tého predsedy Spolec¢nosti pratel Louvru
(Société des amis du Louvre), Gustava
Falcka (1874-1970), feditele muzea v Ko-
dani a rembrandtovského specialistu,

ale také sbérateld, pfipadné obchodniki

s obrazy Dirka Alberta Hoogendijka
(1895-?) z Amsterodamu a Karla Haber-
stocka (1878-1956) z Berlina.*?

Vétsina z téchto epistolarnich ohlas,
pochézejicich predevsim z let 1926 a 1927,
ma povytce spolecensky zdvofilostni cha-
rakter. Pisatelé se vétSinou omezuji na
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povsechnd slova uzndni a chvdly, vzta-
hujici se k publikovdni vyznamného

zisku Obrazdrny, pfipadné ke Kramdarovu
feditelskému ptisobeni. Jen ojedinéle se
objevuje konkrétnéjsi odborné reakce.
Vyjimku z pravidla pfedstavuje pouze dopis
zaslouzilého rembrandtovského badatele
Cornelia Hofsteda de Groot, ktery Krama-
fovi sdélil svlj soucasny ndzor na atribuce
nékterych Rembrandtovych kreseb s ndmeé-
tem zvéstovani, na jejichz zdkladé se
Kramaf mj. pokusil rekonstruovat ptivodni
kompozicni i ikonografickou podobu praz-
ského obrazu.*® Zajimavy podnét k pfipad-
nému vysetfeni jeho starsi provenience
pak prinasi dopis francouzského histo-
rika uméni Georga Isarlova z roku 1932,
v némz Kraméfe upozornil - bohuZel bez
dalsich podrobnosti - na existenci obrazu
P. Marie (zlomku Zvéstovdni) ve sbirce
Savoy v Darmstadtu.*

Korespondence se zahrani¢nimi kolegy,
podobné jako jiz uvedené dopisy Prokopu
Tomanovi, ovSem zajimavym zpisobem
osvétluje nékteré povahové rysy badatele
Vincence Kramdafe a zejména jeho menta-
litu vedouciho pracovnika galerijni insti-
tuce. Kdyz jej napiiklad mladsi vidensky
kolega, moravsky roddk Erich Winkler
(1887-1971) informoval, Ze na Zddost
redakce casopisu Belvedere mda napsat
referdt o jeho ,hluboké studii o krdsném
Rembrandtovi®, Kraméf sice odpovédél, Ze
ho to tési, ale soucasné s omluvou pfipojil
dotaz, pro¢ o tuto recenzi nebyl pozadan
Otto Benesch, ktery se Rembrandtem
zabyva. K pfipojené Zddosti o svoleni
reprodukovat fotografii obrazu pak jako
naprosto pragmaticky uvazujici feditel
sdélil, Zze z toho nemda Zadnou radost, pro-
toze: ,publikace vydanda cesky a némecky
stdla velmi mnoho penéz a je mou sna-
hou, pfi bidnych nasich financich, dostati
je zpét.“*® Stejné reagoval i na podobnou
prosbu Richarda Graula, vydavatele pres-
tizniho lipského casopisu Zeitschrift fiir
Kunstgeschichte a recenzenta Kramérovy
prédce v jedné osobé. Fotografii pro jeho
osobni badatelskou potfebu mu sice
ochotné prislibil zaslat, ale s jejim pfipad-
nym otisténim v casopise vyslovil souhlas
pouze za podminky, Ze reprodukce nebude
prilis velkd. Obdaval se totiz, Ze kvalitni
zobrazeni by snizilo pocet zahrani¢nich
zdjemcu ochotnych zakoupit si vlastni pub-
likaci.

Pokud jde o zahranic¢ni recenze
Kramarovy studie, prozatim se podafilo
zjistit, Ze kromé Graulova posudku se dalsi
objevily jesté v casopisech The Art Bulletin,
Connoisseur a Oud Holland. Soucasné



je zfejmé, Ze jeji vyddni zaregistrovaly
i vSechny vyznamnéjsi soudobé umeélecko-
historické bibliografie.*®

Vydané monografii vénovali zaslouzenou
pozornost rovnéz doméci vytvarni recen-
zenti a publicisté. Z fady referatd a ano-
taci, které se objevily v dennim tisku
a ve vytvarnych casopisech,” je nutno
upozornit zejména na dvé odezvy, které se
nespokojily pouze se stru¢nym shrnutim
hlavnich zdvéra Kramatovy studie, kdyz
se pokusily kriticky posoudit jeji badatel-
sky pfinos. Kramartv ,rival® z roku 1923
Prokop Toman v obsdhlé a zasvécené
recenzi v Ndrodnich listech jednoznacné
vyjadril své pfesvédceni, je ,dluzno se
vysloviti o prdci Kraméfoveé jako velmi
zdsluzné a chceme s nim souhlasiti plné,
ze jde tu o dilo Rembrandtovo. Kramaf
opird zevrubny svij rozbor o ikonogra-
fii dila Rembrandtova, peclivou analyzu
barev a zejména o material kresebny [...].
Potvrdil sice svij nesouhlas s navrzenym
Kramafovym datovdnim do padesétych let
(sdm se rozhodné prikldnél k dataci do
let 1660-1662), ale svij referdt zakoncil
pochvalnymi slovy: ,Zjistovaci minuciézni
metodé Kramdafové nelze upfiti obdivu
a je v ni tolik pfesvédcivosti, ze nevé-
hédme fici, ze objevené jim dilo je - s nej-
vétsi pravdépodobnosti - skutecné dilem
Rembrandtovym!“*® Na novost autorova
umeéleckohistorického pristupu upozornil
rovnéz autor dals$iho rozsdhlejsiho referdtuy,
dnes zapomenuty historik uméni Véaclav
Hrudka (1874-1938), kterého mj. zaujala
skutecnost, ze ,a¢ kniha jest monografie
s nejuzsim popisem jediného dila, prece
pfinési tolik pozndmek ikonografickych
a historickych na vSeobecném podkladé,
Ze bude zajimat kazdého ctendfe, nejen
odbornika, jemuz sdéli mnoho poznatka
i podnéta“.*

Teprve po vyddni své studie se Kraméfr
rozhodl Rembrandtiiv obraz vystavit, a to
v rdmci nové instalace Obrazdrny, ktera
byla v prostordch Rudolfina po delsi
pfestdvce - zplisobené mj. nejistotou
kolem dislokace Obrazdrny - zpfistupnéna
o vanocich 1927°° A od té doby nechybél
v zddné expozici starého uméni Obrazdrny
Spolecnosti ani jejich ndstupkyn, Statni
sbirky starého uméni a Narodni galerie
v Praze. Prvni, dlouho oddalovana prezen-
tace obrazu na vefejnosti se nékterym refe-
rentim stala podnétem k jeho opétovnému
zhodnoceni.”

I kdyZ nejnovéjsi bddani Kramérav
nézor na prislusnost prazského obrazu
k Rembrandtovu autentickému ceuvre jiz
nesdili, a po urcitych peripetiich, kdy se

postupné uvazovalo o autorstvi nékte-
rého z jeho talentovanych zdkt, napiiklad
Barenta Fabritia, Constantijna van Renesse,
Willema Drosta, Carla van Savoyen,

¢i Nicolaese Maese, dospélo k zdvéruy,

ze onim hledanym autorem je nejspise
Willem Drost (1639-1659).52 Na zavaznosti
Kramarovy akvizice ani jejtho metodicky
piikladného a stile podnétného zpraco-
vani to vSak nic neméni. Bez ohledu na
autorské urceni totiz v pripadé prazského
,rembrandtovského” fragmentu Zvéstovdns
jde o malifsky i ikonograficky mimotddné
kvalitni, byt znacné poskozeny obraz, jehoz
vznik pod pfimym vlivem Rembrandtova
strthujictho umeéni, nejspise za pobytu jeho
autora v mistrové dilné pfed rokem 1654,
zustdvd nade v$i pochybnost. Proto lze jen
souhlasit s proziravym nazorem, ktery ve
dvacdtych letech lapidarné vyslovil jeden
z tehdejsich kritikd Kraméfovy studie:
yWhatever attribution may finally be adap-
ted, at least it seems, [...], that the picture
has fine artistic quality. And that, after all
is the main thing.“*?

Exkurs: Neuskutecnéna vystava obraza
Rembrandtova okruhu v Praze (1913)
Odborny zdjem ceskych historikii uméni
o Rembrandtovo dilo byl pfed Kramarem
vpravdé skrovny, navzdory skutecnosti,
Ze pro mnohé z nich osobnost a zejména
umeéni ,genidlntho Holandana“ znamenalo
inicia¢ni ,vstup do oblasti déjin uméni“.*
Pficiny tohoto stavu pfed sto lety, v roce
300. vyro¢i Rembrandtova narozeni,
dobfe postihl vytvarny kritik Frantisek
Téborsky (1858-1940): ,U nds neni pii-
lezitosti pohrouziti se, kdykoli se zachce,
do origindld tohoto umélce z nejvétsich,
co jich kdy bylo, neni také dosud ceské
monografie o jeho dile.“*® Urcity obrat
muzeme zaznamenat pravé v souvislosti

s Rembrandtovym jubilejnim rokem 1906
a v letech nésledujicich, vyznacujicich se
nepochybnou snahou vyrovnat se prede-
vsim s umélcovymi dily zcela ojedinéle
zastoupenymi v ceskych sbirkdch, pfede-
v$im s jeho nespornym obrazem Rabin

¢i Ucenec v pracovné, mj. i v souvislosti
s neustdlymi povéstmi o jeho mozném
odprodeji z prazské Nostické obrazdrny
do Ameriky.*®* Mnohem mensi pozornosti
se naproti tomu dostalo vynikajici ukdzce
Rembrandtovy rané tvorby, plné signova-
nému obrazu Bileam a oslice z roku 1626
(dnes Pafiz, Musée Cognacqg-Jay), ktery

v roce 1906 na krdtkou dobu obohatil obra-
zarnu prazského podnikatele a naruzivého
sbératele ,velkého stylu“ Gustava Hoschka
z Miihlheimu (1847-1907). V desétych
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letech 20. stoleti pak byla urcitd pozornost
zaméfena téZ na Rembrandtovo grafické
dilo a na umélcovu sbératelskou ¢innost,
stejné jako na feSeni pro ceské kulturni
prostiedi pritazlivé otdazky, zda malif
osobné znal, ¢i snad dokonce portrétoval
véhlasného ceského exulanta Jana Amose
Komenského.?®

Prozatim nezndmy doklad zdjmu ces-
kého prostfedi o Rembrandta a o tvorbu
jeho odchovanci a pokracovateld pred-
stavuje zdmér Spolecnosti vlasteneckych
prdtel uméni pfipravit na jaro roku 1913
vystavu ,dél zakd, napodobitelt a vlivu
Rembrandta podléhajicich umélct“.*
Navrh na jeji usporddédni predlozil po
projednani ve vykonném vyboru, jehoz
cleny byli princ Bedfich Lobkowicz, hrabé
Bohuslav Kolowrat-Krakowsky-Libstejnsky,
baron Alfred Ringhoffer a architekt Josef
Schulz, v obézniku ze 7. listopadu 1912
¢lentim Spolecnosti pfedseda vyboru hrabé
Ervin Nostic (1863-1931). MuZeme se
jen domnivat, Ze podobné rozhodnuti mj.
ovlivnil i pfiznivy ohlas Siroké a odborné
vefejnosti, ktery vzbudila velkd, reprezen-
tativn{ pfehlidka rudolfinského uméni,
uskuteénénd pod nédzvem ,Rudolf II.
Umeéni na jeho dvofe“ k 300. vyroci cisa-
fova tmrti v roce 1912. Vykonny vybor
proto vyslovil pfesvédceni, Ze i vystava
dél umélct Rembrandtova okruhu ,byla
by zajisté uvitdna obecenstvem s radosti
a dala by Spolecnosti pfilezitost vstoupiti
opétné v popfedi uméleckého svéta“. Cleny
ptipravného komitétu vystavniho pro-
jektu se mimo péticlenny vykonny vybor
Spolecnosti vlasteneckych pratel umeéni
stali dédle inspektor jeji obrazdrny Paul
Bergner (1869-1919), tajemnik Krasoumné
jednoty Rudolf Weinert a spolu s nimi
jako odborni garanti také profesofi déjin
uméni obou prazskych univerzit, ¢eské
a némecké, Karel Chytil (1857-1934), ktery
se vyznamné podilel na odborné ptiprave
rudolfinské vystavy, a Alois Griinwald
(1882-1931). Z predlozeného, bohuzel jen
rdmcového konceptu zamyslené vystavy
vyplyvd, Ze jeji organizdtofi pocitali se
zapujckami pouze z Ceského soukro-
mého majetku, kdyz zfejmé nejvétsi pocet
expondatid meély poskytnout sbirkové fon-
dy obrazdrny pofddajici instituce. Ndvrh
stru¢né zaznamendvd rovnéz jména dal-
sich soukromych majiteld, ktefi méli byt
v této souvislosti pozdddni o ,pfenechdni
zddanych dél pro dobu vystavy“. Kromé
pfedsedy vyboru Spoletnosti a majitele
Nostické obrazarny hrabéte Ervina Nostice
to byli zejména hrabé Josef Osvald Thun-
-Salm (1849-1931), princezna Kunhuta
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z Lobkowicz (1847-1916) z kfimické vétve
rodu, Krélovska kanonie premonstratd na
Strahové, stejné jako sestavitelé vyznam-
nych obrazdren pochdazejici z podnikatel-
skych kruht, mj. zndmy prazsky sbératel,
tovarnik a cisafsky rada Josef Vincenc
Novak (1842-1918), jeho pritel a souputnik
v podnikdni i sbératelské cinnosti, sta-
vebni rada Richard Jahn (1840-1918), nebo
tovarnik Arthur Maier v Karlovych Varech.
Nécrt, ktery v soucasné dobé predstavuje
jediné svédectvi o chystaném, nesporné
ambiciéznim vystavnim projektu, obsahuje
kromé toho i stru¢ny vycet jmen umélct,
jejichz dila podle presvédceni poradateli
slibovala byt zdrukou, Ze vystava bude
obsahovat ,zajimavd, dobra a poctem
dostatecnd dila periody Rembrandtovy*.
Zapujceny mély byt obrazy spojené tehdy
se jmény Gerbranda van den Eeckhout,
Jana Victorse, Ferdinanda Bola, Jacoba
Backera, Philipse a Salomona Koninck,
Carla Fabritia a jeho bratra Barenta,
Govaerta Flincka, Jana [sic] de Wett, Aerta
de Gelder, Gerrita Doua, Gabriela Metsua,
Adriaena van Ostade, nebo Christophera
Paudisse. I kdyz nemdme k dispozici
zadny podrobny seznam jejich dél,

o0 jejichz zapujceni organizatofi usilovali,
bylo by jisté mozné na zdkladé uvedenych
jmen, pfipadné povédomi o jejich zastou-
peni ve zminénych sbirkach,® alespon
céastecné rekonstruovat ndpli planované,
nakonec vsak z nezndmych divodt neu-
skutec¢néné vystavy. Lze predpoklddat,

ze jednim z vrcholt se mél nejspisSe stat
Rembrandtav Uc¢enec v pracovné (1634)

z Nostické obrazdrny, ktery spolecné

s fadou dalsich dél, jez se v roce 1913
nachézela v soukromych rukach, posléze
obohatil sbirky Narodni galerie v Praze.
Kromé praci Aerta de Gelder Vertumnus
a Pomona (inv. ¢. O 112), Gerbranda van
den Eeckhout Rebeka a Elizier u studny
(inv. ¢. O 199), Jana Viktorse Dousek na
cestu (inv. ¢. O 504) a Gabriela Metsua
Prodavacka ryb (inv. ¢. O 125), pochaze-
jicich z velkorysého daru lékate Josefa

K. E. Hosera Spolecnosti vlasteneckych
pratel umeéni (1844), to byl napiiklad
kabinetni obraz Gerrita Doua Ddma na
balkone (inv. ¢. O 650), darovany roku 1897
Obrazarné Spolec¢nosti kniZzetem Janem II.
z Liechtensteinu, obrazy Kolovrdtkdr
Adriaena van Ostade z obrazarny Josefa
Vincence Novaka (inv. ¢. O 8750) a Hrd¢ na
loutnu z obrazové sbirky Richarda Jahna,
povazovany diive za dilo Ferdinanda Bola
a dnes hypoteticky pfipsany Gerardu van
Kuijl (inv. ¢. O 2912), nebo dvojice protéjs-
kovych obrazt Jacoba Willemszoona de



Wett Klanéni krdlii (inv. 6. O 10454) a Kla-
néni pastyru (dnes Liberec, Oblastni gale-
rie, inv. ¢. O 928) z thunovské obrazarny.

Jeden z hlavnich inicidtoru vystavy
hrabé Ervin Nostic mohl kromé zminéného
Rembrandtova chef-d’ceuvre z rodinné
obrazarny poskytnout dalsi expondty, mj.
napfiklad ikonograficky pozoruhodny
portrait historié - obraz Herkules na
rozcesti (inv. ¢. DO 4276) tradi¢né pripi-
sovany Janu Viktorsovi, ve kterém byl
dnes rozpozndn vytvor malo zndmého
amsterodamského Rembrandtova soucas-
nika Willema Bartsia, portrét mladého
muze, nejspise autoportrét Rembrandtova
némeckého zaka Christophera Paudisse
(inv. ¢. DO 4127), a také nékterd, dnes jiz
nedochovand dila, jmenovité obrazy Mladd
ddma se sluzebnou Gabriela Metsua nebo
Uc¢enec v pracovné, ktery Abraham Bredius
navrhl pfipsat Rembrandtovu napodobiteli
Jacobu van Spreeuwen, kdyz odmitl tra-
di¢ni atribuci Gerritu Douovi. Nepochybné
dilo tohoto mistrova prvniho zaka, Portrét
Rembrandtovy matky, bylo vybrano z obra-
zarny premonstrdatského kldstera na Stra-
hové (inv. ¢. 787).

O pricinach, pro¢ se vystava malifa
Rembrandtova okruhu nakonec v Praze
neuskutecnila, nenachdzime v dochova-
nych archivnich dokumentech Spolec¢nosti
vlasteneckych pfatel uméni a Krasoumné
jednoty jiz zddné informace. Jisté je jen
to, ze misto planované vystavy uspofddala
Krasoumné jednota za soucinnosti Krouzku
pratel malifského uméni na podzim roku
1913 v prostordch Rudolfina pfehlidku, na
které byla souborné piedstavena dila dvou
ceskych baroknich malifi Jana Kupeckého
a Véclava Vavfince Reinera.

Poznamky

1 Archiv Nérodni galerie v Praze (déle

jen ANG), fond SVPU, pfir. ¢. AA 2001

- korespondence SVPU za rok 1923, ¢j. 128;
publikovdno in Lubomir Slavicek, ,Malif Alfred
Justitz a Kraméfovy akvizice starého uméni

v letech 1923-1924¢, Uméni, XLVI, 1998, ¢. 4,
s. 248-250, Priloha I.

2 Vincenc Kramaf, ,Budoucnost obrazdrny
vlasteneckych p¥atel uméni v Cechach®, Uméni,
I, 1918-1921, s. 371-394, k problematice akvizici
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Kramé¥, O obrazech a galeriich, ed. Josef

Krédsa, Praha 1983, s. 367-395. Srov. téZ jeho
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feditelského ptisobeni: Vincenc Kramdf, ,Statni
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3 Antonin Matéjcek, ,Galerie Spolecnosti
vlasteneckych pratel uméni v Domé umélct
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s. 106. V ¢dsti Kramdrovy pozustalosti, ulozené
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republiky, oddéleni dokumentace a sbirkovych
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zde omylem zafazeno mezi korespondenci

s JUDr. Prokopem Tomanem). Z novéjsi
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2003.
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6 Srov. mj. Abraham Bredius, ,Wiedergefundene
,Rembrandts‘“, Zeitschrift fiir bildende Kunst,
N. F. XXXII, 1921, s. 146-152; Wilhelm Martin,
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s. 30-34; Cornelius Hofstede de Groot, Die
hollindische Kritik der jetzigen Rembrandt-
Forschung und neuesten wiedergefundenen
Rembrandtbilder, Stuttgart — Berlin 1922;
Wilhelm Martin, ,Zur Rembrandtforschung.
Eine Entgegnung“, Der Kunstwanderer, IV,
1922-1923, s. 407-411; Wilhelm von Bode,
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v ANG, fond Kramé¥, p¥ir. ¢. 2945/764.
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(dopisy z 9. srpna a 19. zaf{ 1923). K obrazu,
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13 Viz Slavicek 1998 (cit. v pozn. 1), s. 252,
obr. 2.

14 ANG, pfir. ¢. AA 1056, historickd dokumen-
tace Rembrandtova obrazu ,Zvéstovdni P. Marie®,
kterd obsahuje spisy a korespondenci z let
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15 Viz Frantisek Dvofdk, Rembrandt, Bratislava
1957, s. 58, pozn. 34: ,Zvéstovani se dostalo
jesté za Lannova zivota do majetku jisté Zeny,
kterd ho ve stafi nabidla prostfednictvim svého
domaéciho prazskym obchodnikim s obrazy. Ale
ti nevéfili, Ze obraz je pravy a tak ho nakonec
nabidli Narodni galerii. Potom, kdyZ se pfibuzni
uvedené Zeny dozvédéli jakou mé obraz cenu,
doslo k dramatickym udélostem.”

16 Olej, pldtno, 88 X 70 cm; znaceno vlevo
dole: Rembrandt F.; 1923-1936 Obrazdrna
Spolecnosti vlasteneckych pratel umént,

inv. ¢. EC 3047 (do inventafe Obrazirny

zapsdno 3.ledna 1923; 1936-1945 Stdtni sbirka
starého uméni, inv. ¢. OP 1729, dnes Narodni
galerie v Praze, inv. ¢. O 1331. Srov. Jaromir

ﬁip - Mojmir Hamsik, ,Rembrandtiv zlomek
Zveéstovani po restauraci“, Uméni, XIII, 1965,

s. 290; éip 1976 (cit. v pozn. 8), s. 17-18; Pavla
Sadilkovd - Lada Hubatov4-Vackova, ,Data“,

in Lahoda - Uhrové (cit. v pozn. 3), s. 245.

17 ANG, fond SVPU, pfir. ¢. AA 2001 -
korespondence za rok 1923, ¢j. 16, dopis

z 13. 1. Jeji jméno se v souvislosti s Kraméio-
vymi akvizicemi této doby objevuje Castéji;

napft. v roce 1923 upozornila Kramdafe na sbirku
obrazt Richarda Mattecloita na zdmku Pysely.
18 K Lannovi jako sbérateli viz zejména
Patricia H. Svoboda, ,The Art Collecting and
Patronage of Industrialist Vojtéch Lanna“, in
Vojtéch svobodny pdn Lanna. Sbératel, mecends
a podnikatel, kat. vystavy, Uméleckoprimyslové
museum v Praze, Praha 1996, s. 6-17; Roman
Prahl, ,Kresby a obrazy“, ibid., s. 138-145 (zde
publikovdn soupis obrazu a kreseb z pozustalosti
Vojtécha Lanny, ktery je soucasti pozustalostniho
spisu uloZeného v Archivu mésta Prahy); idem,
,Asyl milovnika uméni®, in Villa Lanna. Antika
a Praha 1872. Sympozium 23.-24. IX. 1992, Praha
1994, s. 63-72.

19 Anonym [Vincenc Kraméi?], ,Rembrandt

v obrazdrné Spolecnosti vlasteneckych ptatel
umeéni®, Ndrodnf listy, 63, 1923, ¢. 89, 1. 4., s. 5.
Déle viz napf. Anonym, ,Rembrandt v obrazdrné
Spole¢nosti vlasteneckych pidtel uméni v Praze®,
Lidové noviny, 31, 1923, ¢. 164, 1. 4., s. 9;
Anonym, ,Ein Rembrandt in der Geméldegalerie
der Gesellschaft patriotischer Kunstfreunde®,
Prager Tagblatt, 48, 1923, Nr. 67, 1. 4., s. 11.

20 Vincenc Kramadf, ,Rembrandt in der
Gemildegalerie der Gesellschaft patriotischer
Kunstfreunde®, Prager Presse, 3, 1923, ¢. 95,

8. 4., s. 4; Bilderbeilage III, Nr. 15, 8. 4.

21 [Vincenc Kraméi], ,Rembrandt v obrazdrné
Spolecnosti vlasteneckych pratel uméni®,
VoIné sméry, XXII, 1923-1924, s. 106-108,
obr. s. 80. Neni bez zajimavosti, Ze byl otistén
bezprosttedné za Matéjckovym hodnocenim
¢innosti Vincence Kramaére jako feditele
Obrazarny Spolecnosti vlasteneckych pratel

umeéni.

22 Ndrodnf listy, 63, 1923, ¢. 112, 25. 4., s. 4.
23 Prokop Toman, ,Novy Rembrandt v Praze®,
Drobné uméni, IV, 1923, s. 133-135; pretiSténo
in Toman 1930 (cit. v pozn. 9), s. 25-30. Patrné
slo o text prednasky, kterou 25. 5. pfednesl

na schtizce Sdruzeni sbératelti a pratel uméni
misto ptivodné osloveného Vincence Kraméfe;
viz Dr. T. [Prokop Toman], ,Schtizky sbérateli
a pfatel uméni“, Ndrodnf listy, 63, 1923,

¢. 189, 30. 5., s. 5. K tomu viz Tomanuv dopis
Kraméfovi z 15. 4., v némz ho déle prosi

o umoznéni prohlédnout si nové objeveny
Rembrandtiv obraz a o obkresleni nalezené
signatury a soucasné ho zve k prohlidce své
obrazové sbirky v Praze-Podhofi; srov. ANG,
fond Krama¥, p¥ir. ¢. 2945/549.

24 UDU AV CR, DSF, Kart. X, slozka 1,

fol. 26-28, koncept dopisu.

25 UDU AV CR, DSF, Kart. X, slozka 1,

fol. 29-32.

26 Prokop Toman, ,Rembrandt jako sbératel”,
Ndrodnf listy, 52, 1912, 26. 6.; pretisténo in
idem, Studie a vzpominky ceského sbératele
(1907-1920), Praha s. a. [1920], s. 63-72.
Predndsku na stejné téma piednesl Prokop
Toman v Kruhu pro péstovdni déjin uméni

21. 3. 1918; srov. JeSek Hofman, ,Zprava

o ¢innosti ,Kruhu pro péstovdni déjin umeéni‘
za rok 1918“, Rocenka Kruhu pro péstovdni
déjin uméni za rok 1918, Praha 1919, s. 61.

27 Prokop Toman, Sen noci vdnoc¢ni. (Rem-
brandt). Romanetto, Praha 1920; znovu publi-
kovédno pod pozménénym ndzvem: Rembrand-
tovy vdnoce. Vdnoc¢ni povidka, Praha 1937.

28 UDU AV CR, DSF, Kart. X, slozka 1, fol. 24,
34, koncept dopisu; znacka < > vyznacuje
Kramdafovy skrty.

29 Cornelius Hofstede de Groot, Die Hand-
zeichnungen Rembrandts. Versuch eines
beschreibenden und kritischen Katalogs,
Haarlem 1906.

30 K dalsi polemice mezi Kramédfem a Tomanem
doslo v roce 1933 v souvislosti s restaurovdnim
obraz, napf. Norberta Grunda, v Obrazdrné
Spolec¢nosti; srov. UDU AV CR, DSF, kart. X,
slozka 1, fol. 20-23, 35, 37-39. K tomu viz
Vincenc Kram4éf, ,Drobni mistfi 18. stoleti

v obrazdrné Spolecnosti vlasteneckych pfatel
umeéni®, Ndrodnf listy, 73, 1933, 8. 1.; pretiSténo
in Kramdaf 1983 (cit. v pozn. 2), s. 445-448.
Navzdory témto ndzorovym stfetim Toman
nabidl v roce 1926 ze své sbirky Obrazarné
Spolecnosti k zakoupeni obrazy Guilliama
Gabrona a Pietera de Kempener, srov. ANG,
fond SVPU, pfir. ¢. AA 2004 - korespondence za
rok 1926, ¢j. 597.

31 Autenti¢nost signatury viz Mojmir Hamsik,
in Sip - Hamsik (cit. v pozn. 16), s. 297-300;
Hana Seifertovd — Lubomir Slavicek, ,Zum
Fragment Maria Verkiindigung in der Prager
Nationalgalerie, Uméni, XXXVI, 1988, s. 164.
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32 Vincenc Kramaf, Rembrandtovo Zvéstovdni
Panny Marie, Praha 1926; pretisténo in Kramar
1983 (cit. v pozn. 2), s. 294-330. Strojopis
Kraméfovy studie je ulozen v UDU AV CR,
DSF, kart. V, slozka 5, fol. 1-11. K vyddani
publikace, zejména vyuctovdni ndkladu viz téz
materidly v ANG, fond OSVP, piir. ¢. AA 2004 -
korespondence za rok 1926, ¢j. 241 a pfir. ¢. AA
2006 - korespondence za rok 1928, ¢&j. 270.

33 UDU AV CR, DSF, kart. V, slozka 5, fol. 116-
255; na fol. 184 a 185 se dochovaly Kraméafovy
schematické kresebné zdznamy dvou detaili
obrazt s pfipojenym popisem.

34 jJosef Krésa, ,Dilo Vincence Kraméie

v ceskych déjindch umeéni“, in Kramar 1983

(cit. v pozn. 2), s. 460. Srov. téZ nejnovéji
Ladislav Daniel, ,Vincenc Kraméar a ,aktudlni’
staf{ mistfi“, in Lahoda - Uhrovd (cit. v pozn. 3),
s. 175-177.

35 Sip - Hamsik (cit. v pozn. 16), s. 290-297.
Viz té% Jaromir Sip, Holandskd figurdlni malba
17. stoleti v praZské Ndrodnf galerii, kat. vystavy,
Praha 1969, s. 29; idem, Chefs-d‘ceuvre de Prague
1450-1750. Trois siécles de peinture flamande

et hollandaise, kat. vystavy, Brugge 1974,

s. 114-115, ¢&. kat. 69; idem 1976 (cit. v pozn. 8),
s. 84-85; Jaromir Sip — Hana Seifertova, in

Die Nationalgalerie in Prag I. Sammlung der
alten europdischen Kunst. Sammlung der alten
tschechischen Kunst, ed. Jifi Kotalik, Prag 1988,
s. 166-167.

36 Viclav Vilém Stech, Rembrandt, Praha 1966,
s. 161-162.

37 Joannes Leo Antonius van Rijckevorsel,
Rembrandt en de traditie, Rotterdam 1932, s. 39—
40, obr. 29; Otto Benesch, Rembrandt. Werk und
Forschung, Wien 1935, s. 46 (Rembrandt); idem,
in Allgemeines Kiinstlerlexikon der bildenden
Kiinstler von der Antike bis zur Gegenwart,
XXIX, ed. Ulrich Thieme - Felix Becker, 1935,
s. 265 (v obsdhlé bibliografii je rovnéz citovdna
Kramétova publikace).

38 Viz zejména Otto Benesch, ,Rembrandt
Ausstellung in Warschau®, Kunstchronik,

IX, 1956, s. 199; pfetisténo anglicky in Otto
Benesch Collected Writings, ed. Eva Benesch,
Vol. 1. Rembrandt, London 1970, s. 205-206;
Otto Benesch, Drawings of Rembrandt,

V. Enlarged and edited by Eva Benesch, London
1973, s. 272-273, €. kat. 994. V Kramafové pozi-
stalosti v UDU AV CR, DSF, kart. XVI, slozka

4 se nachdzeji jeho vypisky z této Beneschovy
recenze varSavské vystavy. Dokladem neu-
stdlého Kramdfova zdjmu o Rembrandta

a zejména o ndzory na autorstvi a hodnoceni
jeho prazského zlomku i v této dobé je
skute¢nost, Ze si zaznamenal téZ kritickou
reflexi Horsta Gersona o varsavské vystave,

na niz byl 1956 prazsky obraz vystaven,
uvefejnénou v The Burlington Magazine,

XCVIII 1956, s. 280.

39 Vincenc Kramaf, Mariae Verkiindigung von
Rembrandt, Prag 1926.

40 UDU AV CR, DSF, kart. V, slozka 5,

fol. 12-61; ke Kramdafové vztahu k zpiistupiio-
véni vysledktl badatelské ¢innosti viz Krésa
1983 (cit. v pozn. 34), s. 474, pozn. 32.

41 ANG, fond SVPU, pfir. ¢. AA 2004 -
korespondence za rok 1926, ¢j. 313/26.

42 ANG, fond SVPU, pfir. ¢. AA 2004

- korespondence za rok 1926, ¢j. 356 (Varsava,
Muzeum Narodowe, Feditel Bronistaw
Gembarzewski, Varsava 3. 7. 1926); ¢j. 399

(R. Graul, Lipsko 21. 7. 1926); ¢j. 402 (Anton
Hekler, feditel Muzea krdasnych uméni v Buda-
pesti); ¢j. 435, 476 (Art Association of America
- Art Bulletin, John Shapley, 1. 9. 1926);

¢j. 450 (G. Falck, Stockholm 13. 8. 1926); ¢&j. 478
(Smithonian Institution, Washington 4. 9. 1926)
a piir. ¢. AA 2005 - korespondence za rok
1927, ¢j. 106 (Offentliche Kunstsammlungen,
Basilej); ¢j. 139 (Stdadtische Museen v Céchéch,
Otto Eugen Mayer); ¢j. 414 (D. A. Hoogendijk,
Amsterodam 6. 9. 1927). ANG, fond Kramar,
prir. €. 2945/714a/1 (M. J. Friedldnder Berlin,
26. 1. 1927); p¥ir. ¢. 2945/31/2 (W. von

Bode, Berlin-Charlottenburg 17. 3. 1927);

prir. ¢. 2945/584/3 (E. Wiese, Vratislav

6. 7. 1926); piir. ¢. 2945/658A (H. Vollmer,
Lipsko 21. 3. 1928); pfir. ¢. 2945/175 (sbératel
Michiel van Gelder, Uccle u Bruselu 24. 7. 1935).
UDU AV CR, DSF, kart. V, slozka 5, fol. 77

(G. Swarzenski, Frankfurt nad Mohanem

1. 10. 1926); fol. 85 (E. Waldmann, Brémy

3. 7.1926); fol. 86 (H. Posse, Drazdany 8. 7. 1926);
fol. 87 (R. Eigenberger, Viden 20. 8. 1926);

fol. 88 (O. Benesch, Viden 14. 4. 1926); fol. 90
(K. Haberstock, Berlin 30. 6. 1926); fol. 91

(R. Koechlin-Schwartz, Pafiz 1. 7. 1926).

43 UDU AV CR, DSF, kart. V, slozka 5,

fol. 89, dat. Haag 6. 7. 1926: ,Ich bin Thnen
sehr dankbar fir die Zusendung Ihres
ausfiihrlichen u[nd] interessanten Aufsatzes
tber die Verkiindigung Mariae. Ich habe ihr
einmal gelesen, doch werde ihr sehr sorgfiltig
studieren, weil ich mir davon viel Belehrung
verspreche.“

44 ANG, fond Kramdf, p¥ir. ¢. 2945/2,

dat. Amsterodam 12. 9. 1932.

45 ANG, fond SVPU, pfir. ¢. AA 2004 -
korespondence za rok 1926, ¢j. 405.

46 Richard Graul, in Kunstchronik und
Kunstliteratur. Beilage zur Zeitschrift fiir
bildende Kunst, 60, 1926-1927, Heft 6, s. 68-69,
obr. (separdt ses$itu 6 je v nékolika exemplédfich
uloZen v UDU AV CR, DSF, kart. V, slozka 5,
fol. 62-67); Miriam Flinck, ,Rembrandtovo
Zvéstovani P. Marie. By Vincenc Kraméf.

Also a German Translantion by Karl Koydl
published separately” (Mariae Verkiindigung
von Rembrandt, 46 pp.). Bibliothek der
Gemaldegalerie der Gesellschaft patriotischer
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Kunstfreunde in Béhmen. Vol. I. 40 pp.; 1 pl;

7 figs. Prague, Milos Prochdzka 1926, The

Art Bulletin. An illustrated Quarterly, X,

March 1928, s. 228; “Maria Verkiindigung von
Rembrandt“, by Vincenc Kramaf (In Kommission
of Milo§ Prochédzka), Connoisseur 77, February
1927, s. 114 (vystfizek ulozen v UDU AV CR,
DSF, kart. V, slozka 5, fol. 79); ,Bilychnis®.
Rivista mensile illustrata di Studi religiosi.
Bolletino bibliografico, 1, 1927, s. 55 (vysttizek
ulozen v UDU AV CR, DSF, kart. V, slozka

5, fol. 84); Hans Kauffmann, ,Overzicht der
Literatur betreffende Nederlandsche Kunst.
Duitschland“, Oud Holland, XLV, 1928, s. 231;
Belvedere. Kunst und kiinstlerische Kultur der
Vergangenheit. Zeitschrift fiir Sammler und
Kunstfreunde, 9/1, 1926, s. 165; ,Verzeichnis

der in der zweiten Hélfte des Jahres 1926
erschienenen christlichen Kunstliteratur®,
Christliche Kunst. Monatsschrift fiir alle Gebiete
der christlichen Kunst und Kunstwissenschaft, 23,
1926/1927, s. 225; ,Aus der Literatur der Jahre
1925 und 1925“ Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft,
1926, s. 257, ¢. 1105.

47 Srov. mj. Eugen Dostél, ,Nové publikace

o uméni“, Lidové noviny, 34, 1926, ¢. 338,

8.7, s.7 (preti§téno in Lubomir Slavicek,
,Dialog Brno - Praha. Z korespondence
brnénskych a prazskych historikt uméni®, in
Almanach sedmdesdt let Semindie déjin umeni
Masarykovy univerzity v Brne 1927-1997, ed. Jifi
Kroupa - Lubomir Slavi¢ek, Brno 1997, s. 48,
ptiloha 1); Viktor Nikodem, ,Vincenc Kramai:
Rembrandtovo Zvéstovani P. Marie“, Ndrodni
osvobozeni, 111, 1926, ¢. 198, 22. 7., s. 2; Otakar
Filip, ,Z nasich umélecko-vytvarnickych
publikaci. Vincenc Kramai: Dtkaz o pravosti
Rembrandtova ,Zvéstovdni P. Marie‘ v galerii
Spoletnosti vlast. pfatel uméni v Cechdch;
Knihovna obrazdrny svazek 1, Ceskoslovenskd
republika, CCXLVII, 1926, ¢. 191, 15. 7,

s. 7; Alzbéta Birnbaumovd, ,Rassegna d’arte
italiana negli scritti cechi del dopoguerra®,
Rivista italiano di Praga, 1, 1927, s. 200-201;
,Rembrandtovo Zvéstovdni P. Marie“, Pamdtky
archeologické, XXXV, 1926/1927, s. 302;

[Viktor Suman?], in Dilo, XIX, 1926, s. 32;
Anonym [Emil Pacovsky?], ,Rembrandtovo
Zvéstovani P. Marie“, Veraikon, XIII, 1927,

s. 21; ,Nové knihy o uméni“, Volné sméry,
XXIV, 1926, s. 208 (ohldseny referdt o knize
nebyl publikovén). Vystfizky nékterych téchto
referdta jsou uloZeny v UDU AV CR, DSF,

kart. V, slozka 5. V ANG, fond SVPU, pfir. ¢. AA
2004 - korespondence za rok 1926 se nachdzeji
zédosti o poskytnuti recenznich vytiski Krama-
fovy publikace, které si vyzadal napf. Otto
Kletzl jako umélecky referent Siidnorddeutschen
Tageszeitung und Reichenberger Zeitung (¢j. 598,
4. 12. 1926), nebo redakce brnénské Rovnosti
(&. 396, 8. 7. 1926).

48 Prokop Toman, ,Rembrandtovo Zvéstovani
Panny Marie“, Ndrodni listy, 66, 1926, ¢. 264,
26. 9., s. 11. Vzdéldvaci priloha (vystfizek uloZen
v UDU AV CR, DSF, kart. V, slozka 5, fol. 78).
49 V. H. [Vaclav Hrudka], ,Knihovna

obrazdrny Spolecnosti vlasteneckych pratel
uméni v Cechédch. Svazek 1. Vincenc Kramaf:
Rembrandtovo Zvéstovdni Panny Marie. Praha
1926. V komisi MiloSe Prochdzky“, Lidové listy
V, 1926, ¢. 247, 27. 10., s. 5 (vystfizek uloZen

v UDU AV CR, DSF, kart. V, slozka 5, fol. 83).
50 Srov. Anonym, ,Die Gemaéldegalerie der
Gesellschaft patriotischer Kunstfreunde [...]%,
Prager Presse 7, 1927, Nr. 354, 25. 12,, s. 8;
Anonym, ,Obrazdrna Spolecnosti vlasteneckych
préatel uméni v Praze [...]%, Ceskoslovenskd
republika CCXLVIII, 1927, ¢. 305, 25. 12, s. 8;
mj. [Milo$ Frantisek Jirko], ,Otevieni obrazarny
Spoleénosti vlasteneckych piatel uméni, Ceské
slovo, XIX, 1927, ¢. 304, 28. 12., s. 4; Leopold
Kreitner, ,Die Neuordnung der Gemaéilde-Galerie
der Patriotischer Kunstfreunde“, Prager Presse,
7, 1927, Nr. 358, 30. 12., s. 7; H. F. [Hugo Feigl],
,Die Prager Rudolfinum Galerie. Neuordnung
und Sichtung®, Der Kunstwanderer, 9, 1927-1928,
s. 350.

51 Hugo Feigl, ,Der neue Rembrandt in

Prag. Zu seiner erstmaligen Ausstellung im
Rudolfinum®, Prager Tagsblatt, 52, 1927, Nr. 306,
28.12., s. 6 (vysttizek referdtu ulozen v UDU
AV CR, DSF, kart. V, slozka 5, fol. 81); Otto
Kletzl, ,Der Rembrandt des Rudolfinums®,
Deutsche Zeitung Bohemia, 101, 1928, 28. 3., s. 5
(vysttizek ulozen v UDU AV CR, DSF, kart. V,
slozka 5, fol. 80); S [Alfred Scharf], ,Ein neuer
Rembrandt“, Der Cicerone. Halbmonatsschrift
fir Kiinstler, Kunstfreunde und Sammler, XX,
1928, s. 252. Srov. dopis vydavatele Casopisu
Der Cicerone Georga Biermanna upozornujici
Kraméfe na publikovani této zprdvy, ANG, fond
Kramé¥, pfir. ¢. 2945/557/1-2.

52 Werner Sumowski, ,Nachtrdge zum
Rembrandtjahr 1956“, Wissenschaftliche
Zeitschrift der Humboldt Universitdt zu Berlin.
Gesellschaft- und sprachwissenschaftliche

Reihe, VII, 1957-1958, s. 234, s. 246, obr. 64
(Rembrandtiav zak, patrné Constantijn van
Renesse); Kurt Bauch, ,,Ikonographischer Stil'.
Zur Frage der Inhalte in Rembrandts Kunst®,

in Studien zur Kunstgeschichte, Berlin 1967,

s. 133-134, obr. 52 (Willem Drost?); J. Richard
Judson, in Charles C. Cunningham - Egbert
Havercamp-Begemann, Rembrandt after Three
Hundred Years, kat. vystavy, Chicago 1969, s. 45,
¢. kat. 26 (Rembrandt - pfipsdno); Adrian Rifkin,
,Rembrandt and his Circle III“, Art News,
LXVIII, November 1969, s. 58 (W. Drost); Werner
Sumowski, ,Beitrdge zu Willem Drost“, Pantheon,
XXVII, 1969, s. 376 (W. Drost — rané dilo,

pfed 1654); ,Round-Table Discussion Technical
Aspects: Scientific Examination®, in The Art
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Institute of Chicago. Rembrandt after Three
Hundred Years: A Symposium - Rembrandt and
His Followers, October 22.-24., 1969, Chicago
1973, s. 90; J. G. van Gelder, “Frithe Rembrandt-
Sammlungen®, in Neue Beitrdge zur Rembrandt-
Forschung, ed. Otto von Simson - Jan Kelch,
Berlin 1973, s. 195 (Carel van Savoyen); Werner
Sumowski, Drawings of the Rembrandt School
5, New York 1981, s. 2630-2631, u ¢. kat. 1186
(W. Drost); 9, New York 1985, s. 4920-4922,

u ¢. kat. 2191 (Willem Drost); idem, Gemdlde der
Rembrandt-Schiiler 1. (J. A. Backer - A. van Dijk),
Landau/Pfalz 1983, s. 608, s. 613, ¢. 317, obr. s.
626 (W. Drost, 1652/1653); Josua Bruyn (rec.),
Werner Sumowski, Gemdlde der Rembrandt-
Schiiler i (J. A. Backer - A.van Dijk), Landau/
Pfalz 1983, Oud Holland, 98, 1984, s. 153-154
(W. Drost); Werner Sumowski, Gemalde der
Rembrandt-Schiiler V. Nachtrdge, Ortregister,
Ikonographisches Register, Bibliographie.
Landau/Pfalz 1990, s. 362, pozn. 12; Ben Bross,
Intimacies and intrigues. History painting in the
Mauritshuis, The Hague 1993, s. 288; Bruyn
1984; Josua Bruyn (rec.), Werner Sumowski,
Gemdlde der Rembrandt-Schiiler 111 (B. Keil

- J. Ovens), Landau/Pfalz 1986, Oud Holland,
102, 1988, s. 331 (Nicolaes Maes); Werner
Sumowski, Gemdlde der Rembrandt-Schiiler
Gemilde VI, Landau/Pfalz 1994, s. 3598 (ne
Maes); Walther Liedtke, ,Rembrandt and the
Rembrandt Style in Seventeenth-Century®,

in Walther Liedtke - Carol Logan - Nadine

M. Orenstein - Stephanie S. Dickey, Rembrandt
/ Not Rembrandt in the Metropolitan Museum of
Art. Aspect of Connoisseurship. Vol. II. Paintings,
Drawings and Prints: Art-Historical Perspectives,
New York 1995, s. 28-29, 108-109, u ¢. kat. 29
(W. van Drost); William Robinson, The Early
Works of Nicolaes Maes, 1653 to 1661, Diss.
Cambridge (Mass.), Ann Arbor 1997, ¢. kat.

C-4 (Rembrandtova Skola, ne N. Maes); Le6n
Krempel, Studien zu den datierten Gemdlden
des Nicolaes Maes (1634-1693), Petersberg 2000,
s. 364-365, ¢. kat. E 8, obr. 419 (N. Maes?);
Jonathan Bikker, Willem Drost (1633-1659).

A Rembrandt Pupil in Amsterdam and Venice,
New Haven - London 2005, s. 58-59, ¢. kat. 3.
Zdkladni ceskd literatura o obraze je uvedena
v pozn. 31, 32, 35. Z bohaté literatury zabyvajici
se komplikovanym Rembrandtovym dilenskym
provozem a problematikou jeho ndsledovniku
srov. nejnovéji Ernst van de Wetering,
»Principael’ and Satellites: Pupils’ Production
in Rembrandt Workshop®, in Rembrandt: The
Master and his Workshop, Kobenhaven 2006,

s. 106-122.

53 Connoisseur, February 1927 (cit. v pozn. 46),
s. 114.

54 Viclav Vilém Stech, V zamlZeném zrcadle,
Praha 1967, s. 131-132. Viz téz idem, Za plotem
domova, Praha 1970, s. 24-34, 130-132.

55 T. [Frantisek Tédborsky], in Nase doba, XIII,
1906, s. 862.

56 Viclav Vilém Stech, in Umélecké poklady
Cech. Sbirka vyznaénych dél vytvarného

uméni v Cechdch od nejstarsich dob do

konce XIX. stol. 1, Praha 1913, s. 31-32, ¢. 47,
obr. tab. 47. Srov. M. [K. B. Madl] ,Rembrandt®,
Zlatd Praha, XXIII, 1906, s. 472-473; Karel

B. Mddl, ,Rembrandt v Praze“, Ndrodnf listy,
46, 1906, 15. 7., Vaclav Vilém Stech, O projevu
vytvarnou formou, Praha 1915, s. 86-100.

K domnélému prodeji Rembrandtova nostického
obrazu srov. mj. Casopis Spolecnosti prdtel
starozitnosti ¢eskych v Praze, XV, 1907,

s. 39 (,zvést, Ze bude z obrazdrny Nostické
proddn Rembrandtiv Rabin do Ameriky

byla vyvrdcena majitelem obrazu“) a s. 67
(,Rembrandta v Nosticovské obrazdrné pokousel
se letos o vdnocich Dr. Bode jak M4dj naznadil,
i o ziskdni Diirera na Strahové“).

57 Wilhelm Bode, Neuentdeckte Rembrandt-
bilder, Zeitschrift fiir bildende Kunst N. F., 17,
1906, s. 9; Wilhelm Martin, Galerie Gustav
Ritter Hoschek von Miihlheim in Prag, Prag
1907, s. 64, ¢. kat. 101. Nejnovéji srov. Corpus of
Rembrandt Paintings, 1. (cit. v pozn. 12), s. 74-81,
¢. kat. A2. Soucasti Hoschkovy sbirky byl jesté
dalsi Rembrandtovi pfipsany obraz, portrét
mladé divky (dnes Helsinky, Sinebrychoffin
Taidemuseo, inv. ¢. S 85), ktery neni veden

v katalogu Hoschkovy sbirky z roku 1907;

viz Hofstede de Groot 1915 (cit. v pozn. 12)

VI, s. 221, ¢. 499. Srov. Corpus of Rembrandt
Paintings, 1. (cit. v pozn. 12), s. 673-676,

¢. kat. C44 (Isaac de Jourdeville). Soupis
Hoschkovy pozustalosti, ulozeny v Kramétfové
pozistalosti (UDU AV CR, DSF, kart. K XVIII,
sv. 4, fol. 44: Inventur und Schdtzung der in

der Gemdlde-Galerie und Wohnung befindlichen
Gemdlde nach dem verstorbenen Herrn Gustav
Ritter von Hoschek aufgenommen am 31. Mai,

1. und 3. Juni 1907) zaznamendvd jes$té portrét
muze udajné spojeny s Rembrandtovym jménem.
58 Toman [1920] (cit. v pozn. 26); Gamma
[Gustav Jaro§], ,O grafice Rembrandtoveé.
(Nékolik ndpovédi a pozndmek informativnich),
Rocenka Stencova grafického kabinetu, Praha
1917, s. 62-142 (téz knizné: Rembrandt. O jeho
grafice nékolik ndpovédi, Praha 1918); Rudolf
Kuchynka, ,Rembrandtovy kresby v byvalé
sbirce hrabéte Kolovrata“, Zlatd Praha, XXXVI,
1919, s. 1, 45-47; Gamma [Gustav Jaros§],
»,Maloval Rembrandt Komenského? (Domnénka
umeéleckd)“, in idem, Brdzda. Dvé knizky
Ceského novindre. Knizka prvni / Uménim, Praha
1917, s. 139-165 (ptvodné oti$téno, in Novina,
1915); Karel Chytil, ,O0 domnélé Rembrandtové
podobizné Komenského v Galerii Pitti“, Rocenka
Kruhu pro péstovdni déjin umeéni za rok 1916,
Praha 1917, s. 62-65 (srov. téZ ibid., s. 74).

K ddajné Rembrandtové podobizné Komenského
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ve Florencii viz nejnovéji Ernst van de
Wettering, in Rembrandt. Genie auf den Suche,
Ko6ln 2006, s. 394-395, ¢. kat. 75 (Rembrand

- Umbkreis).

59 ANG, fond SVPU, pfir. ¢. AA 1646/1 -
korespondence SVPU za rok 1912.

60 Srov. Josef K. E. Hoser, Catalogue raisonné
oder beschreibendes Verzeichniss der im
Galleriegebdude der Gesellschaft patriotischer
Kunstfreunde zu Prag ausgestellten Hoser’schen
Gemdlde-Sammlung, Prag 1846; Theodor von
Frimmel, Obrazdrna Jos. V. Novdka v Praze.
Popisny seznam, Praha 1899; idem, Shirka
obrazt ing. R. Jahna v Praze, Praha 1902; Paul
Bergner, Verzeichnis der grdflich Nostitzschen
Gemdlde-Galerie zu Prag, Prag 1905; idem,
Verzeichnis der Kunstwerke (Bilder) im Palais

Seiner Excellenz des Herrn Oswald Grafen
Thun-Salm, Prag, Kleinseite [dat. Praha,

7. 1. 1907], Stédtni oblastni archiv v Litoméficich,
pobogka Dgé&in, Ustfedni sprava kldsterecké
vétve Thun-Hohensteint, inv. 588, kart. 128;
Katalog Obrazdrny Spolec¢nosti vlasteneckych
pidtel uméni v Cechdch v domé umélcti
Rudolfinum v Praze, Praha 1912; August Strdbel,
,Die Sammlung Artur Maier in Karlsbad®,
Internationale Sammler-Zeitung, 5, 1913,

s. 193-195; idem, ,Im Palais Thun-Salm¥, ibid.,
8, 1916, s. 82-83.

Tento ¢ldnek byl zpracovdn za podpory
Grantové agentury Ceské republiky, grant
¢. GA408/05/0534.
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Hejnovy ruce

HARALD TESAN

Harald Tesan vyuéuje déjiny uméni na nékolika bavorskych vysokych $§kolach. Jeho kulturnévédné badatelské prace se zabyvaiji teorii a kritikou

moderny i barokni tematikou.

»~Dusevno v umenfi je tvoreno rukou.”
Hans Platschek

Spolecné s MuzZem u stolu vytvoril Véiclav
Hejna (1914 Praha - 1985 Praha) motiv
pfehnané velkych rukou (obr. 1). Hrubé
vypadajici ruce dominuji jeho kresbdm

a obrazim z let 1933-1938. V této rané

a zéaroven jiz neobycejné zralé tvorbé,
kterd urcuje Hejnu jako predchtdce art
brut a informelu, se vyhranuje tento motiv
v malifsky element s vysokym stupném
zpétného poznani (obr. 2). I pozdéji se

u ného budou ruce vracet v nejriznéjsich
souvislostech. Skoro jako vidéi motiv
prolinaji jeho celozivotnim dilem. Vedle
dalsich praktik umeéleckého sebezpytovani
slouzilo zkoumaéni ruky, s jeho mnohovr-
stevnymi implikacemi, ddvnému hledani
zdroje tvofeni. Hejna se ve tficatych
letech zabyval napfiklad chirologii,
uménim hledani charakteristickych naklon-
nosti a Zivotniho osudu v liniich ruky.

V umélcové majetku se v pfirucce o vyk-
ladu sni nalézd Hejnou nacrtnuta skica
(obr. 3). Levdak Hejna obkreslil podle zobra-
zeni v knize' zivotni linie ,dobré ruky®,

v tomto pripadé pravé, a kresbu opatfil
vysvétlivkami z chiromantie.

Bezprostfedni pozorovani ruky bylo
Hejnovi, mimo zdjem o esoteriku, jak se
sluselo béznému stylu umélct,* rozhodu-
jicim podnétem k jejimu hlubsimu studiu.
Stejné jako Otto Dix, ktery na Obraze
rodi¢i (1921, Basilej, Kunstmuseum) obréatil
mimofddnou pozornost na nadproporcni,
upracované ruce, byl i mlady Hejna fascino-
van délnickyma rukama svého otce. Denné
je mél na ocich a nakonec je pfevzal pro
vSechny své postavy. Skoro ,maniakdlné“
zachycoval svd pozorovéni ve stovkach skic,
jez ve vysledku prozrazuji i nepokoj jeho
vlastni kreslici ruky (obr. 4).
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K pfehnanému zdidraznéni a separovani
ruky jisté pfispéla bezvyhradné subjekti-
vistickd perspektiva, se kterou se umeélec
pozoroval v zrcadle.® Stranky Hejnova studij-
niho bloku prozrazuji, jak dosahl odstupu
od vlastni ruky, opticky a tim i mentalné,
ve smyslu vniméni ,pfedmétu tam vné“
podle Edmunda Husserla. Jako stipendista
Ecole des Beaux-Arts zachytil svou paZi
ve skicafi tak, jako by $lo o daleko vzdale-
nou, od ného odpojenou a autonomni ¢édst
téla (obr. 5). K tomu mu byla popudem
jedna konkrétni situace. Poté, co jeho bratr
Jifi, ktery mu pfedtim délal spolecnost
v jedné pafizské poulicni kavarné, odesel,
uvédomil si Véclav své postaveni osamélce
v cizim mésté. Na papife skicu doprovazi
pozndmka, jak jeho ruka rychle nacrtava
linie kolemjdoucich (,...svou ruku, ktera
hbité obkresluje linie obcanu...“). Proces
odcizeni ¢édsti vlastnfho téla pfedstavuje
urc¢itou charakteristickou vlastnost cloveka,*
a zaslouzi mimofddnou pozornost.

Hejnova metoda pozorovani kritické
decentralizace jedince miuize pohlizet na
dlouhou tradici pohrdéani ,euklidovskou®
perspektivou, tedy na metodu stavéjici na
logocentrickém pfirodovédecky doloZzeném
mysleni.® Zndmy je napfiklad Parmigianintv
Autoportrét v konvexnim zrcadle (obr. 6),
kde lezi v popfedi opticky vypoukld
zvétsend ruka mladistvého malite.® Jestlize
jiz manyristé inscenovali zkresleni obrazu
lidského ,jd“, aby mohli vyjddfit novodobou
svobodnou volbu moZnosti a tim moderni
proziravost, ilustrovala tak stoleti po Par-
migianinovi trochu neohrabané pusobici
rytina svého Casu velmi sledovanou stu-
dii od Ernesta Macha,” tykajici se teorie
poznéni. PIné okouzlen empirickym pozi-
tivismem 19. stoleti chtél kreslif této rytiny
zachytit pohled, jak se s pfimhoufenym
okem pokousi zndzornit sebe sama a ob-



klopujici ho prostor. Grafika v Machoveé
knize Analyza pociti a vztah mezi
fyzickym a psychickym nakonec selhala
pfed pozadavkem zachytit na listu papiru
vidénou a utvofenou skutecnost: tam, kde
se da ocekavat nacrtnik, ¢ni jen jedna
ruka s tuzkou do perspektivné zkraceného
prostoru, ordmovaného monstréznim oc¢nim
vickem, nosem a knirem kreslice.

Prazska skola smyslové fyziologie, stavéjici
na Kantové feSeni zkuSenosti, ptisobila
- pfinejmensim nepfimo - na dalsi vyvoj
moderny v literatufe a uméni. Franz Kafka
popsal odpoutdni ruky od vlastntho téla
v takzvaném ,zapase rukou®, v bezejmen-
ném textu vydaném roku 1935 v Berliné,
ve svazku Hochzeitsvorbereitungen auf
dem Lande {Svatebni pfipravy na venkové
/Piipravy svatby}.® Kafka zde li¢i, jak
pozoruje coby ,necestny soudce“ zdpas své
fyzicky silnéjsi pravé ruky s neustdle zaned-
bdvanou levici. Na konci tohoto kratkého
pribéhu ziskdvd opét prevahu védomi vlast-
nika obou nerovnych soupefd. Odtud neni
daleko k parodii na hegelovsky vztah sub-
jekt-objekt, nutné tstici v ,nic“. V rukopise
romdnu Hnus (la Nausée), publikovaném
roku 1938, psal Jean-Paul Sartre: ,Mé ruce
naptiklad jsou zvlastni, jakym urcitym
zplusobem drzi dymku nebo vidlicku. Nebo
je to ma vidlicka, kterd ted ma urcity
zpusob, jak se vzit do ruky. J4 nevim.*’

Motiv odcizeni, skryté ¢i obracené
role, vSechny problémy krouzici kolem
autorovy osoby a vymykajici se jakéko-
liv konecné platnosti, to vSe se objevuje
v Kafkové literatufe, Sartrové filozofii nebo
Hejnové tvorbé. Podobné jako kdyz Kafka
popisuje studenta ¢touciho v podkrovi
a pfitom vlastné vypravi o sobé a svém
psani,’ miize byt Hejnliv neustdle se vra-
cejici MuZ u stolu povazovan za symbol
autora ponechaného sama se sebou a se
svym umeénim. V zdénlivé bandlni situaci se
stfetdvd obraz zdhady a okouzleni s kon-
krétni zkuSenosti pfi tviréim procesu.

Jestlize je ,ruka a ji prislusejici slovni
a vyznamové zazemi {...} kliCovym pojmem
Heideggerovych pokust urcit zdklady lidské
existence bez metafyzické perspektivy*,*
dostdvéd se ji u Hejny podobného vyznamu.
U sochafe Rodina se osamostatiiuje ruka
umélce v ndstroj rovnocenny ruce Bozi,
a stdvad se tak symbolem bozsky inspirova-
ného tvofeni. Spise profanni pfistup k to-
muto tématu nasSel jiz Rodinav zak Josef
Maratka, kdyz kolem roku 1901 modeloval
ruce (a predevsim nohy), které nechtély byt
ykatedrdlou“ a uz vibec ne ,rukou Boha“,
ale pouze tim, ¢im jsou: izolovanymi frag-
menty téla, oslavujicimi pro sebe autonomii

umeéni jako plasticky zazitek. U Hejny, jehoz
ikonografie neustdle pojednavd o prolinani
psychickych a fyzickych oblasti lidské exi-
stence, je ruka jako fragment vzdy vyrazem
deformace jejiho vlastnika. Drastické zalibé
art brut v nemocném a okrajovém pfedesel
uz Alén Divis, kdyz stvotil pafizského
vraha Beberta (obr. 7) jako postavu
hrubych obryst, pozistdvajici prakticky

jen z prihlouplé hlavy a dvou neforemnych
ohromnych pracek.*

Na rozdil od Divise neholdoval Hejna
zddnému Umyslnému primitivismu, ale i on
nechal vyvérat svému sklonu k hrubosti
z archetypalnich hlubin lidskosti. Hejna
znal chudé a beznohé Zzebrdky z ulic
(obr. 2, 8)," znal vypravéte morytata
podavajici zprdvy o usekanych koncetindch
a znal votivn{ zdi v kostelich, kde visely
nejen fragmenty rukou a nohou, ale
i zndzornéni ndsilnych ¢int. Hejnovy, casto
v pésti zataté, ruce jsou zamitnutim mlu-
vicich rukou, jak tomu v kompozici postav
bylo uz od doby renesance. Jednotlivé prsty
se u jeho figur casto nedaji rozeznat. Drsné
znetvorené, vykazuji v chuchvalec malifsky
zpracované ruce ndpadnou analogii forem
se stejné k nepozndni zakuklenymi, a tim
fyziognomicky k némoté odsouzenymi hla-
vami (obr. 9).

Johann Heinrich Fiissli stvotil Micenf
(obr. 10) v podobé schoulené Zeny se
zkfizenyma rukama, bez tvafre, protoze
ji pres oblicej padaji vlasy. Nedostatek
déje, respektive neschopnost jednani,* je
casteénym dédictvim romantického mysleni,
které ovliviiovalo Hejnovy portréty z doby
Sedmi v fifjnu a které kulminuje v gestu
zktizenych pazi. Proto Pavel Kropacek,
mentor a mluvéi uméleckého sdruzeni
kolem Hejny v letech 1939 az 1941, sedi
jako svdzany, s pohledem upfenym do nitra
pred prazdnym listem papiru (obr. 11). Lépe
se deziluze z nesplnénych nadéji avant-
gardy u mladého teoretika uméni a propa-
gitora moderny Kropdcka zndzornit neda.

Jiz pfedtim ustal ve vzdorovitych posun-
cich Muzi u stolu jakykoliv novopla-
tonsky humanismus. Zvlasté Drevénou
rukou, kterou Hejna pravdépodobné
vidél v otcové dilné, konci obdobi filozo-
fickych a nédbozenskych diskursi (obr. 12).
Invalidé s amputovanymi pazemi, stejné
jako beznozi mrzéci, charakterizuji
zavrhnuti mytu o volné naklddajicim
Stvotiteli svéta, ztélesnuji existenciali-
sticky preinterpretovanou tviréi ruku
umélcovu. Pozoruhodné na téchto krajné
znepokojujicich alegoriich onéméni a zba-
veni svéprdvnosti je, ze Hejna ocividné
nerozliSoval mezi jednotlivymi druhy
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postizeni. Na kvasi pojmenovaném Bezruky
- jednoruky (obr. 13) vy¢nivd z dst postavy
se zaCernénym oblicejem kovovy tfmen

s ocelovou kouli, ktery je pripevnén na pro-
tézdch pazi. Zde vystupuji jazykové dusevni
a fyzickd poranéni v pusobivych zobra-
zenich jako ekvivaletni kategorie.

I kdyz Hejna sam tak daleko nazasel,
znaci jeho Ruce opovrZeni virou v dusevni
obnovu svéta. V prvé fadé to byly spociva-
jici délnické ruce, co uvolnilo sily vyrazu
a vyznamu. Deux sans traveil (sic!, spravne:
travail) podepsal Hejna lavirovanou pero-
kresbu, vloZzenou do pafizského skicare
z let 1946-1948 (obr. 14). Titul nejprve
mate, vzdyt je vidét jen jednu dfepici
postavu. ,Deux” se oc¢ividné vztahuje na
obé ruce, které muZz necinné drzi vztaZené.
Hejna pfevzal francouzsky titul k malé kres-
bi¢ce z tabulky Zebrdka na ulici, upozornu-
jictho kolemjdouci na svou situaci. Mozna
ze si Hejna v souvislosti s pafizskym Zebra-
kem vzpomnél na svého otce doma v Praze,
na drobného femeslnika truhlédre, kterého
vidél tak casto sedét bez prdce. Mozna zZe
u Dvou bez prdce jde o dimyslnou nardzku
na tento model, po némz v mlddi Hejna
sahal nejcastéji a jemuz byl podoben i tim,
ze byli oba - otec i syn - bez objednédvek
a neméli zddny pifjem. Pfeneseno na jinou
rovinu, bézi tu o dvé osoby bez prace:
jedna je zndzornéna, druhd znazornuje.

Tim by mohl byt tematizovan trvale
problematicky proces emancipace uméni
od femesla. Jak zndmo, vytvarné uméni pat-
filo az do pocdtku novovéku k artes libe-
rales, nestdlo tedy na roven s basnickym
uménim. S pozvolna vybojovdvanym odstu-
pem od femesla pfitom na sebe umeélci
prebirali rostouci nebezpecéi ekonomické
nejistoty. Podle existencialni filozofie by
mohly byt Hejnovy necinné ruce vykldddny
jako kritika az do sedmdesdtych let 20. sto-
leti panujictho ndzoru, Ze pravé jedndni
je to neverbdlni. Vidéno v kontextu sou-
Casnosti, jsou Hejnovy Ruce pragmatickym
protéjskem umeéleckych ideologii stalinismu
a nacismu, jejichz propaganda predstirala
v anachronickém rozporu s postupujici
technologizaci, Ze muZze byt prdce stroju
nahrazena silou svald.

Pojeti, které Hejna vyvinul ve tficatych
letech a s jehoz pomoci proménil vSednost
v hrtznost, ho kvalifikuje jako jednoho
z nejinovativnéjsich figuralisti mezivélec-
ného obdobi v Cechach. Hejniiv primitivis-
mus byl nejprve velmi individudlni povahy.
Jeho figurace vznikaly v duchu psychicky
expresivniho automatismu. Podafilo se mu
tak vzit se do stavu pfed pocatkem mluvy,
do stadia autosugestivniho védomi, v némz

Bulletin of the National Gallery in Prague
XVI-XVII/2006-2007

prevlada samotné vizudlni poznani obrazu.
V imaginadrnich autoportrétech se postupné
odpojovaly od rozumové kontroly obrazové
sifry vyvoldvajici nejrtiznéjsi reakce. Tim se
oteviela cesta k cistému malovani, vycha-
zejicimu z vérné reprodukce MuZe u stolu.
Ve tficatych letech se daji Hejnovy ruce
vidét jako kéd znacici pfednosti instinktu
pfed intelektem. Teprve po roce 1939,

v dobé Sedmi v ¥{jnu, se vynofuji ruce jako
ztélesnéni neodvratitelné spjatosti s osudem.
Pfimo surredlné ptisobici ruka na kom-
pozicich Rodina (obr. 15)* nebo Posledni
piseri (1942, Praha, sbirka Petra Hlavacka)
zdanlivé naznacuje prunik nadpfirozeného
do sféry pozemské existence. Metafyzika

se s pocatkem druhé svétové valky hlasila
o slovo.

Symbolikou surrealismu je ovlivnéna
pfedevsim Ruka v siti (obr. 16). Mozné
asociace k této asamblazi ze Sedesatych let
sahaji az do pocatkd tak velmi rozdilnych
vyjadieni, jako jsou sadistickd zohaveni
Salvadora Dalitho na obrazech Uriznutd
ruka, Sv. Sebestidn nebo Koupajicr se,
vzniklych v letech 1928-1929,' a sméfuji
az po model svételné kinetické plastiky Sto
let elektriny: Ampéruv zdkon ,pravé ruky*
Zdenka PeSanka z let 1930-1936." Mlady
Alberto Giacometti vytvoril objekt Main
prise (1932, Curych, Alberto-Giacometti-
-Stiftung) pomoci ruky vyfazené figuriny
z vykladni skfiné. Nezavisle na tom pri-
pomind forma prezentace Hejnovy Ruky
v siti dilo La Mariée mise a nu par ses
célibataires, méme (1915-1923, Filadelfie,
Museum of Art) Marcela Duchampsa. Na
takzvaném Velkém skle, které André Breton
ndrokoval vyluéné pro surrealismus, jsou
opticky sepnuty pfedméty liniemi ze stfepd,
protinajicimi volny prostor. Neméli bychom
se ale nechat vést jen analogiemi formy.
Roku 1938, v dobé kdy Hejna maloval
nadmeérné ruce jako znak hypersubjektivni
perspektivy, vychvaloval Breton v Casopise
Le Minotaure originalitu dila Le Phare de
la Mariée, spocivajici v tom, Ze se vytvarné
umeéni rozloucilo s dlouho praktikovanym
povinnym procvicovdnim konecného prove-
deni a Ze se nyni muze soustfedit jen na
ideu. Breton o Duchampsové dile napsal,
ze s nim dospéla ,hloupa“ cviceni malujici
ruky svého konce.®

Antisensudlni realismus, jak se o ném
zminil papez surrealismu, nemél ale Hejna
v umyslu. Ruka v siti zachycuje dvé hlavni
témata jeho tvorby tficdtych let: uvéznéni
a zranéni. Na paméti ztstdva Sokujici vypo-
véd fotografie v novindch z prvni svétové
valky, kterd obesla cely svét a inspirovala
Jana Stursu k bronzové so$e Zranény (1921,



Brno, Moravskd galerie). Snimek ukazuje
padlého vojdka, ktery zistal rukama viset
v ostnatém drdtu. Zndzornéni izolovanych
rukou v kontextu hrdinského odboje saha
v Ceském sochafstvi od Karla Pokorného®
az po Evu Kmentovou, kterd vytvofila

jako pomnik zmarnénému Prazskému jaru
1968 dvé Ruce provrtané kulkami (obr. 17).
I kdyz dfevénd ruka prorazend hiebikem
jednoznacéné pfipomina kfestanskou ikono-
grafii, ztistdvd vypovéd Hejnovy asambldze
znacné volnd a muze byt povazovdna vseo-
becné za upozornéni na nebezpeci totalitni
moci. V souvislosti s tenkrat aktualnim
akénim uménim a s emancipaci ruky v all-
-over-paintingu, jevi se byt ruka zamotana
do sité specifickym symbolem zmafeného
doufdni prazskych umélct kolem osmasede-
sdtého roku. Hejnova prdace se dd srovnat

s dilem Lace curtain for Mayor Daley (1968,
The Art Institute of Chicago), vzniklym
skoro ve stejnou dobu.?® Barnett Newman
zde siti z ostnatého dratu v kovovém rdmu
na krvavé zbarveném soklu obzalovdva
chicagskou policii z brutality, s niz potlacila
protest odptirct vietnamské valky.

Z Hejnova zivotniho dila muZe pozorny
divédk usoudit, co znamend existovat ve
vnitfni emigraci, ve strachu a beznadéji.
Mtuze tak pochopit v jeho tvorbé casto
opakovany motiv paru jako symptom izo-
lace a osaméni, pficemZ je jedno, zda
jde o lidi ¢i véci (obr. 18).** Kromé vliva
pusobicich na umeélce zvnéjsku musi byt
pozornost obrdcena také na vrozené fak-
tory. Hejna byl levdk, pfinejmensim kres-
lil a maloval pfevazné levou rukou. Tato
okolnost vysvétluje, pro¢ je mnoho jeho
praci signovdno zrcadlové. Nejde o umél-
cuv rozmar. Pro vétsinu levdki je snadné
psat zrcadlovym pismem a o Leonardovi je
znamo, ze jeho traktdty jsou psdny levotoci-
vym pismem. S tim je ocividné spojena jind
skutecnost. Jak dokazuje vyzkum mozku,
je to ,i u ostatnich levakd pozorovany
sklon k vétsi obrazové symetrii, a to nejen
s ohledem na obsah, nybrz také co se
tyce pohybu.“?? Casto se vracejici zdvojeni
a vyhranény sklon k symetrické kompozici
na Hejnovych obrazech se tak dd vysvétlit
neurofyziologicky. Zdvojené pracujici moz-
kové poloviny zvysuji u levdka vnimavost
pro dvojndsobné.?

V souvislosti s existencialismem levaka
Hejny je obrdcena mimofddnd pozornost
na jeho sérii Boty (obr. 19).** Zndmy pér
seSlapanych sedldackych bot od Vincenta
van Gogh z roku 1886 provokoval svého
casu Martina Heideggera nebo Mayera
Schapira k dvahdm o podstaté umeéleckého
dila. Neptekvapuje tedy, ze i umélci jako

Andy Warhol nebo Martin Kippenberg
byli inspirovéni a zabyvali se timto téma-
tem vzdy v aktudlnim kontextu.”” U Hejny
odpovida cetnosti rukou v paru stejné

tak par nohou nebo - v jejich zastoupenf
- pravé par bot. Rozplyvajici se formou
zndzornény pdar bot a obrazy amputova-
nych rukou a nohou u Hejny pfipominaji
Heideggerova prosluld slova o clovéku
vrzeném do vesmiru. Néco spojuje Hejnovo
pojeti dokonce i s postmodernimi pozicemi
Jacquesa Derridy nebo Williama Jamesona,
ktefi rovnéz premitali nad Goghovyma
Botama.”® Tim ale neminime Jamesonem
diagnostikovany tnik hnut{ mysli v post-
moderné. Hejna, jemuz pocity a zoufalstvi
jedince lezely na srdci, naopak odmital
postoj moderny, poddévajici se v dobrém
dmyslu utopii, Zze pokrok uméni spociva

v rozpusténi umeélce jako individua v jeho
dile. S tim jsou spojeny jesté dalsi postiehy
o ruce.

Od pocatkt olejomalby vyuzivali maliti
jako Hieronymus Bosch ¢i Lucas Cranach
subtilnich efektd malovani prsty. Traduji se
poznamky jednoho Tizianova soucasnika
o jeho nekonvencénim zptsobu malovéni.
Az v primitivismu dvacatého stoleti vsak
ziskal obtisk prstu platnost jako samo-
statné umeélecké vyjadfeni. V roce 1937
zacCal Louis Soutter (1871-1942) s malbou
prsty. Jeho primitivn{ pandcci, zndzornéni
schematicky jednoduchymi ¢arami, na
nichz je jasné vidét otisky prstd, ovlivnily
jak Dubuffeta, tak A.R.Pencka. Caste¢né
ironicky odstup od kulturniho projevu
vyjadiuje otisk ruky v moderné, napiiklad
jiz v letech 1924-1925 u Hannah Héch,
pozdéji u Joana Mir6a, Adolpha Gottlieba,
Jacksona Pollocka nebo Jaspera Johnse.”
Primitivistickd metoda obtisku ruky nabyla
své legitimizace, kdyz Adorno vyslovil
dohad, ze veskeré uméni pochdzi z praxe
zaptisahdni.?® Podporu teze, podle niz je
puvod uméni odvozovdn od kultovnich
ceremonii, poskytovaly prehistorické obtisky
rukou v Lascaux ¢i Altamife, vykladané
jako pfechod od tance a bohosluzby k usta-
lenému obrazu. Z jednéni praclovéka, napo-
dobujiciho pfirodu a v mytickych tancich
imitujiciho dravce a své pfirozené nepta-
tele, vyrtstaji obraznd zndzornéni, v nichz
se pfimo projevuje posunkova fec.

,Narrenhdnde beschmieren Tisch und
Wénde“ (,Ruce bldzna po¢madraji stil
a zdi“), tak zni ffkanka spojovand casto
se znamou némeckou historickou knizkou
pro déti Struwwelpeter. Podle némecké
pedagogické poucky z 19. stoleti je tak
nejlépe zjevny podvratny potencidl umeélce,
védomé se vydavajictho za bldzna, pfed

Bulletin of the National Galleryin Prague
XVI-XVI1/2006-2007

123‘




jehoz barvou umazanyma rukama neni
zadny predmét jisty. Nescetnymi otisky
prsti a rukou se Hejna zvécnil na gramofo-
novych deskdch, ndbytku (obr. 20), hudeb-
nich néstrojich, pfedmétech denni potfeby
i na neosobnich vécech konzumniho svéta.
Otisk prstu nebo ruky se zde jevi jako
nejpfirozenéjsi zndmka autorstvi. Déti zaziji
prvni dikaz vlastni existence tim, Ze zane-
chaji na pfedmeétech svou ,tdpotu”. Ta je
viditelnym znamenim, Ze néco ze subjektu
zustavd v okoli, které ho obklopuje. Hejna
pouzival tuto origindlni formu vyjadfeni,
protoze stopy ruky zastupuji celého umélce
jako svédci jeho veskerého byti. Obtisky
rukou jsou pusobivé dikazy Hejnovy auten-
tické pritomnosti.

Otisk prsti nebo rukou vyjadiuje vedle
signatury mimofddnou télesnou blizkost
a soundlezitost umélce se zpracovavanym
dilem. Kdyz byl Oskar Kokoschka tdzén,
pro¢ maluje tak Casto prsty misto Stétcem,
odpovédél pry, Zze cesta od mozku ke Stétci
je prilis dlouha. Je to ironickad parafraze
na znamou predstavu, jiz od roku 1770
§itil Kant a pozdéji ptrevzal C. G. Jung, Ze
ruka je vnéjsim mozkem clovéka. Jestlize
se malif vzda $tétce, vzdava se rutiny
kontrolované rozumem. Hejnovo pomalo-
vané prkénko P. C.,*° je dobrym prikladem
toho, jak se uméleckd praxe - vychdzejici
z motivu ruky - stala gesticky samostatnou.
Na pomalovaném prkénku P. C. se nachdzi
obtisk ruky v projekci negativu, zastoupeny
jiz jako Sablona ruky na neolitickych jes-
kynnich malbdch a prozivajici své obrozeni
v poloautomatickych technikdch surrealisti,
v dekalkomanii a frotdzi. Je na ném détin-
sky naivné otisknutd ruka umeélce na jesté
vlhkém cCerné zbarveném podkladu. Hejna
tim chtél upozornit nejen na vizudlné, ale
i hmatatelné zazitelné vlastnosti barvy.
Sledovani uméleckého dila je tak oboha-
ceno o dalsf zazitek, podniceny konzervova-
nym malifskym c¢inem.

K ocenéni Hejny jako pfedchudce art
brut a informelu, tendenci svétové proslu-
lych az v druhé poloviné 20. stoleti, v nichz
$lo o to vypnout pfi malovdni mozek, musi
byt také pfic¢ten rozhodujici vyznam jeho
pojeti motivu ruky jako malifské formy
patosu. V kasi barev na obraze Cekdrna
dr. Schauera (1938, Ndrodni galerie v Praze)
jsou ruce namalovany nejpastéznéji. Ruce
zobrazené v chuchvalci srazené barvy
odkazuji na praci rukou v umeéni v ambi-
valentnim smyslu, nebot ,dusevno nechédva
tvorit ruku, a ruka nechdvd tvorit mozek.“%°
Ruce se v Hejnové raném dile nejen stdvaji
metaforou produkce uméni oprosténé od
vlivu rozumu, ale soucasné jsou i nastrojem

a symbolem malovdni samotného. Hejnovy
Ruce nardzeji na gesticky akt malovani,
osvobozeny od zatéZe rozumu, a sou-
casné z néj vychdzeji. Hejniv autohyp-
noticky kotrmelec dozadu - feceno slovy
Lacanovymi: ,do prakticky bezvédomého
stavu pfed zrcadlovym stadiem malého
ditéte**! — nachazi obdobu v mechanicky
opakovaném aktu malovani.

,Gestické“ malovéni se snad u zad-
ného umeélce nedd brat tak doslovné jako
u Hejny. Jeho umélecky vyvoj se vyznacuje
pravé v tomto bodé obdivuhodnou konsek-
venci. Ruka - dulezity prostfedek lidského
gestikula¢ntho vyjddfeni - se u Hejny
logicky stdvd znamenim svébytného zivota
malitské produkce, dokonce i barvy, kterd
predstird vlastni samostatnost. Jiz v raném
dile zachazi Hejna s hlavou, sidlem kogni-
tivntho vnimdni velmi svérdzné a poucné:
samotné drzeni ochable visicich hlav jeho
postav ztélesnuje ztrdtu védomim Fizené
kapacity umélce. Za normadlnich okolnosti
pfedstavuje oblicej ten nejdulezitéjsi orgdn
mimiky. A mimice je zase prifazena fec,
predpoklad pro ono ,vyssi“, tedy pro lid-
skou kulturu. Tim, ze Hejna tvéife svych
stdle vice odindividualizovavanych postav
zakryva za stdle vétsima rukama (obr. 1),
zddraznuje upfednostnéni gesta pfed
mimikou. Reé ruky (kvali ni beze slova)
mu je dulezitéjsi nez fe¢ hlavy. Je to mno-
hoznacné reflexe sémantickych moznosti
a také nemoznosti lidského druhu. Hejna
netituloval uz ve tficatych letech mnoha
zndzornéni muzi u stolu Gesto (obr. 21)
jen nahodou.?* Stejné jako velmi casto
se opakujici beztvdfnost muzi u stolu
i jejich neforemné ruce jsou symptomem
prevahy osamostatiiujictho se aktu malo-
vani.®

Poznamky

1 Storchuv novy sndf, Praha 1939, obr. na s. 153.
2 K Picassové levé ruce existuje napiiklad
kresba Ctenf pravdy z ruky, zhotovend Maxem
Jacobem 1902, viz Picasso. The artist’s studio,
ed. Michael FitzGerald, kat. vystavy, The
Cleveland Museum of Art 2001, obr. na s. 70.

3 Harald Tesan, ,Der erloschene Spiegel. Zur
Gesichtslosigkeit von Véclav Hejnas Ménnern am
Tisch®, Uméni, LV, 2007, s. 133-144 a s. 174.

4 K ruce v oblasti pojmu ,byti“ Jacques Derrida,
Heideggers Hand, Wien 1988, hlavné s. 45-99.

5 Tesan 2007 Umenf (cit. v pozn. 3), s. 133.

K vyznamu pro klasickou modernu Linda
Dalrymple Henderson, The Fourth Domension
and Non-Euclidean Geometry in Modern Art,
Princeton - New Jersey 1983. K tradici mysleni
z pohledu nejnovéjsich pozic viz Harald Tesan,
“Form ohne Wissen - Wissen ohne Form.
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Die Schrift, das Bild und die Unmdglichkeit
absoluten Denkens. Nebst Uberlegungen

zur Ordnung der Dinge bei Maciunas,

Beuys, Derrida“, in Wissensformen, Sechster
Internationaler Barocksommerkurs der Stiftung
Bibliothek Werner Oechslin, Ziirich 2007,

s. 278-307.

6 Sylvia Ferino-Pagden, ,Parmigianinos Selbst-
portrédt: Materie und Reflex®, in Parmigianino
und der europdische Manierismus, kat. vystavy,
Kunsthistorisches Museum, Wien 2003, s. 43-55.
7 Pfiznacné je, ze byla ilustracni rytina k Ma-
chové knize, vydané 1900 v Jené zvefejnéna

v souvislosti s jinym zapomenutym ceskym
malifem, ktery byl stejné jako Véclav Hejna

¢i Alén Divi§ ranym prukopnikem art brut

a informelu; Karel Slenger 1903-1981, ed. Tomas
Vicek, kat. vystavy. Ndrodni galerie v Praze,
Praha 2005, s. 14.

8 Franz Kafka, Hochzeitsvorbereitungen auf
dem Lande und andere Prosa aus dem Nachlaf,
Frankfurt am Main 1953, s. 67-69.

9 Johannes Willms, ,Vom Sein zum Nichts®,
Siiddeutsche Zeitung, LIX, 12./13. 3. 2005, s. 16.
10 Slobodan Grubacié, ,Kafkas mitdenkende
Hand und die methodischen Alternativen®,

in Germanistik und Deutschunterricht im
Zeitalter der Technologie. Selbstbestimmung
und Anpassung, Vortrdge des Germanistentages
Berlin 1987, Band 1: Das Selbstverstdndnis der
Germanistik. Aktuelle Diskussionen, ed. Norbert
Oellers, Tibingen 1988, s. 123-132, s. 125.

11 Siegfried Gohr, Die Hand des Kiinstlers,
kat. vystavy, Museum Ludwig, Kéln 1991, s. 16.
12 K Sovi Vanda Skdlovd - Tomds Pospiszyl,
Alén Divi§ 1900-1956, Praha 2005.

13 K Hejnové linofezu Beznohy Zebrdk z roku
1937 Tesan 2007 Uménf (cit. v pozn. 3), obr. 3
na s. 136.

14 K toposu pasivniho hrdiny Harald Tesan, ,Ver-
lust des Achilleischen®, Thorvaldsen und seine
Bildhauerschule in Rom, Koln 1998, s. 76-87.
15 Hejna poznamenal na zadni strané listu
»akvarel oti§tén ve Volnych smérech®, coz ale
dplné nesouhlasi. Ve Volnych smérech, XXXVI,
1940-1941, s. 77, je otiSténa podobnd varianta
Rodiny, ale ne tatdz.

16 Robert Descharnes - Gilles Néret, Salvador
Dali 1904-1989, 2 svazky, Kéln 1993, obr. na

S. 44.

17 Umeéni pro vsechny smysly. Mezivdlec¢nd
avantgarda v ceskoslovensku, kat. vystavy,
Nérodni galerie v Praze, Ivam Centre Julio
Gonzélez ve Valencii, Praha 1993, obr. na s. 44.
18 Hans Belting, Das unsichtbare Meisterwerk.
Die modernen Mythen der Kunst, Miinchen 1998,
s. 363-364.

19 K Pokorného Vérni ziistaneme (Pamétnik
prazského povstdni 1945) viz Karel Pokorny,
dvodni studii napsal Vladimir Novotny, Praha
1956, obr. 13 na s. 32.

20 Hejna nebyl pfi datovdni asamblazi nijak
moc presny. Zustava proto oteviené, zda Ruka
v siti pfed Prazskym jarem 68, nebo po vstupu
vojsk Varsavského paktu v srpnu 1968.

U pfilezitosti jeho vystavy ,Tableaux, objets
musicaux, assemblages“ od 14. 3. do 2. 4. 1969

v galerii R. Creuze oznacil Hejna ,La main a
filet” ¢islem 126 mezi dily vzniklymi v roce 1967.
Na objektu se stale jesté nachazi nélepka galerie
Creuze s Cislem 126. Za moznost nahlédnout do
Hejnova rucné psaného seznamu dékuji panu
Raymondu Creuzovi v Pafizi.

21 Viz také Viclav Hejna, LZice, 1938, olej na
dfevé, 57 X 64 cm, Louny, Galerie Benedikta
Rejta, inv. €. OG 4.

22 Detlef B. Linke, Kunst und Gehirn. Die
Eroberung des Unsichtbaren, Reinbek bei
Hamburg 2001, s. 156. Linke odkazuje na
symetrickou kompozici obrazti u Leonarda da
Vinci Posledni vecere, Panna Maria v jeskyni
Anna samotreti.

23 Ibid., s. 169.

24 Také zatisi Staré boty, 1936, olej na kartonu,
48 X 63 cm, Pardubice, Vychodoceska galerie,
inv. ¢. 824 nebo Za boty boty, 3. 4. 1954, olej na
plétné, 49 X 65 cm, Olomouc, Muzeum umén,
inv. €. O 1608.

25 Warholovo dilo Diamond Dust Shoespatii

k nejcastéji reprodukovanym motivim tohoto
umeélce. Ke Kippenbergerové If You Don’t

Know Where to Go, Go to the No viz Martin
Kippenberger. Miete Strom Gas, kat. vystavy,
Hessisches Landesmuseum, Darmstadt 1986,
obr. na s. 57.

26 Viz Frederic Jameson, ,Post-Modernism: or
the Cultural Logic of Late Capitalism“, New Left
Review, CXLVI, 1984, s. 53-92.

27 Viz Hannah Hoch, Eine Lebenscollage,
Archiv-, sv. 2, 1921-1945, Mit Texten von
Eberhard Roters und Heinz Ohff, Ostfildern-
-Ruit 1995, s. 244-245. K otisku ruky v ame-
rické moderné Kirk Varnedoe, ,Abstrakter
Expressionismus®, in Primitivismus in der Kunst
des zwanzigsten Jahrhunderts, Miinchen 1983,
s. 629-675, obr. 984a, 987, 990. Doslova jako
spojka mezi Hejnovou tvorbou tficatych let

a abstraktnim expresionismem se jevi Constantav
obraz De Oorlog z roku 1950, viz Europa/
Amerika. Die Geschichte einer kiinstlerischen
Faszination seit 1940, kat. vystavy, Museum
Ludwig, Kéln 1986, obr. na s. 64.

28 Jak je zndmo, odvozoval Friedrich
Nietzsche v knize Die Geburt der Tragddie

oder Griechentum und Pessimismus vznik
vytvarného uméni z hudebné divadelniho aktu.
Jak silné ovliviiuji a povzbuzuji animistické
fantazie vytvarné umélce, ukazuje piiklad
kubistického sochafe Gutfreunda, vyvozujiciho
paralely z tanecniho gesta a z plastik ¢ernochu.
Gutfreund, ,Plocha a prostor®, Umélecky
mésiénik, 11, 1912-1913, s. 240-243; Harald
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Tesan, ,Rekapitulation des Kubismus in Prag.
Emil Fillas Skulptur »Salome«“, in Beitrdge zur
Kunstgeschichte, Ostmitteleuropas, Marburg,
2001, s. 296-332, s. 312.

29 K Hejnovu pomalovanému prkénku viz
Tesan 2007 Wissenformen (cit. v pozn. 5), obr. 5
na s. 288.

30 Henri Focillon, Lob der Hand, Bern 1958,
S. 52.

31 K historicky kritickému zhodnoceni jak
pfinosnych, tak spornych tezi Lacana viz Tesan
2007 Uménf (cit. v pozn. 3), s. 141.

32 Napf. také Vaclav Hejna, Gesto, 1934, olej
na kartonu, 67 X 57 cm, Pardubice, Vychodo-
ceskd galerie, inv. ¢. 1089.
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33 Neni ndhodou, Ze pro pozvdnku a plakat
vystavy ,Vaclav Hejna. Kresby z raného obdobi*
od 9. 2.do 13.5.2007 v Moravské galerii v Brné
byl zvolen kvas z roku (MG, inv. ¢. B 10958).
Ukazuje letmo namalovaného muze u stolu, bez
tvare, s pfehnané velkyma rukama. Prestoze

byl jiz uzndn vyznam Hejny jako pfedchudce
informelu, je v doprovodném textu brnénské
kabinetni vystavy Hejnova rand tvorba stdle
jesté interpretovana konvencéné - tedy ve smyslu
skoly Jifiho Kotalika - jako vyraz ,socidlniho
umeéni“. Diferencovanéjsi pohled na jeho
mnohostranné zivotni dilo by méla pfinést
vystava ,Viclav Hejna 1914-1985. Barva a byti“,
kterou ptipravuje autor této stati ve spolupréci
s Danielou Uher pro Nérodni galerii v Praze.

Preklad Daniela Uher



Madona Ochranitelka
z Narodni galerie v Praze

MILENA BARTLOVA - HANA LOGAN

Milena Bartlova, profesorka déjin sttedovékého uméni Masarykovy univerzity v Brné, soustieduje se na studium stifedoevropského malifstvi

a sochafrstvi 15. stoleti a metodologii déjin uméni.

Hana Logan, kuratorka Narodni galerie v Praze, zabyva se stiedovékou ikonografii.

Monumentédlni deska s vyobrazenim stojici
Madony s Jeziskem korunované andély
jako Ochranitelky, pod jejimz plastém
nachdézeji ttocisté véfici, byla ,objevena“
tak fikajic pod svicnem. Obraz se dostal
do stdtniho majetku Ndarodni galerie

v Praze (inv. ¢. O 7031) po roce 1950 jako
soucdst tzv. ,sbérny Strahov®, tedy nespe-
cifikovanych cirkevnich majetkd, které
shromazdovali v prostordch na pozemku
premonstratského kldstera jiz okupacni
urady za II. svétové valky a po nich po
roce 1951 také tufady komunistického
statu. Pivodni provenience je tedy dnes
nezjistitelnd, presto se dd predpokladat,
7e deska pochazi z tzemi Cech (i kdyZ
byla v NG dlouho uloZena v sekci ,sta-
rého némeckého umeéni“). Na zadni strané
je totiz népis ,A[nnJo 1816 obnowen*.
Pismo odpovidad 19. stoleti a pouziti Ces-
kého jazyka v té dobé lze mimo tzemi
Cech a Moravy vyloudit; diivéjsi import
je vzhledem k rozmérim znacné neprav-
dépodobny. Prvni, ¢im obraz zaujme, jsou
pravé jeho velké rozméry: vyska 185 cm
a $ifka 141 cm znamenaji, Zze jde o jednu
z nejvétsich gotickych desek u néds - rov-
nat se ji mohou jen UkfiZovdni ze Skalice
(s vyskou 181,5 cm, sekunddrné sefiznuto)
a Ukfizovdni z kaple sv. Kfize na KarlStejné
(které méfi po restaurovani 210 cm). Nasi
desku - i vSechny ostatni - tak vyraznéji
predci pouze retdbl, ktery ji bude nejblize
i v fadé jinych ohledt, totiz 234 cm vysoky
oltafni triptych ze Slavétina. Podobné jako
on se také Madona Ochranitelka docho-
vala s Gasti pavodni adjustace, kterd je
zcela jedinecnd. Jak doklada stratigraficky
pruzkum, bylo ptvodni soucasti celku
kolmo nasazené rdmovani, tvorici jakousi
stfisku s chybéjici spodni pficnou listou.
Vzhledem k nezvyklosti takového pred-

métu a také diky tomu, Ze se jen Cdstecné
dochoval v ptivodni podobé, byl rdm pfi
restaurovdni z desky odstranén - doufejme,
ze v budoucnu bude rovnéz restaurovan

a osazen zpét.

Dolni okraj desky poznamenalo sekun-
darni sefiznuti s nevysokym pravoihlym
ustupkem - ten pripomind otisk formy,
jakd by byla na hlavnim oltdfi nezbytna
pro osazeni taberndklu na hostie, jaky se
stal pravidlem od 17. stoleti. Podivné vypa-
dajici dolni okraj Mariina cerveného Satu
(Cerveny Spicaty tutvar totiz nevypadd jako
vystréend bota pravé nohy) napovidd, ze
tuto dpravu doprovézela snaha zaretuSo-
vat vznikld poskozeni dpravou tmavsiho
pédsu ,na zemi“ s naznacenym rostlinstvem.
Muselo se tak stat v dobé, kdy pouzité
technologie navazaly natolik tésné na
puvodni malbu, Ze se dnes pii analyze
nejevi rusivé. Zbytek ptvodniho osazeni,

a tedy i umisténi desky, mizeme jen hypo-
teticky rekonstruovat na zdkladé informaci,
které nam poskytuje zadni strana. Jeji casti
jsou natfeny Sedivou olejovou vrstvou zpu-
sobem, ktery doklddd, ze v dobé nandaseni
byla deska vsazena do néjaké truhlaiské
konstrukce. Mizeme z toho s velkou mirou
pravdépodobnosti dovodit, Ze to byla kon-
strukce oltdfniho retablu, pravdépodobné
se zaviracimi kiidly.

Malitské provedeni desky je zvlastni tim,
ze zatimco dekorativni upravy jsou dosti
sofistikované, malba sama je provedena
mnohem jednodus$eji - napt. inkarndty
jsou tupované, a ,zlata“ kresba v kfidlech
andéla ¢i ve svatozatich je vypracovana
volng, Sirokym Stétcem, olovnato-cinicitou
zluti ostrého ténu. Podobny rozpor pozoru-
jeme pfi blizké prohlidce malby. Pro pod-
kresbu byla zvolena cervenohnéda barva
(okr s pfimési cerni), a je proto Spatné
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c¢itelnd pro IRR. Pfesto miZeme pod mal-
bou zjevné nezdafené zkratky pravé nozky
Jeziskovy zaznamenat podstatné kvalitnéjsi
kresbu, jejiz autor obtizné misto zvladl bra-
vurné. Modelace zdhybti zeleného Mariina
plasté je provedena velkoryse nanesenymi
cervenohnédymi lazurami, vysledny opticky
efekt trojrozmérné modelace je vSak pfi
pohledu z dalky - pro ktery bylo dilo pfi
svych rozmeérech urceno - velmi suges-
tivni. Zminénd dekorativni dprava pozadi
sestava z platkového zlata (s vysokym
pomeérem stfibra az 49 %) poloZeného na
tmavohnédém az Cerném polimentu, pozadi
je c¢lenéno rytou kosoctvereénou miizkou.
Na okraji desky - pivodné s pfesahem

na vnitfni stranu kolmo nasazeného ramu
- nachédzime pruh stfibrné folie na svét-
lém polimentu, pfekryty lazurou, a na ném
namalovany cernou a bilou linkou orna-
mentélni pds ze stylizovanych listd ovije-
jicich Zerd. VSechna mista, kde bychom
mohli oc¢ekdvat puncovéni, jsou provedena
jiz zminénou zluti.

Formadlné kriticky pohled na obraz jej
fadi do etapy ,pozdniho krdsného slohu“.
Figuralni typ stojici Marie, modelaci miso-
vitych zahybu plasté, podobu andéla a
v men$i mife i klec¢ici prosebniky dobie
zname z Ceské vytvarné produkce prvni
Ctvrtiny 15. stoleti. Nékteré formdalni prvky
ovSem tuto dataci nepochybné piekracuji.
Pfedevsim jsou to relativné pozdéjsi prvky
v utvéfeni figur prosebnikt, tykajici se jak
kompozice a modelace zdhybu, tak odév-
nich prvka (pravoudhly otvor rukdvce Zeny
po Mariiné pravici) a typu tvari, vzdaluji-
cich se idealizaci krdsného slohu ve pro-
motiv zkrdcené pozorované Jeziskovy
nozky odkazuje k invenci na figufe Ada-
ma z Gentského oltdre, jeho znalost se
k nasemu malifi ovSem jisté dostala mno-
hocetnym zprostfedkovdnim. Také vege-
tabilni ornament ramujici desku pati do
pozdéjsich desetileti. Pfipojime-li k témto
pozorovanim technologické prvky, které ve
stfedni Evropé patii rozhodné az do doby
kolem poloviny 15. stoleti, ne-li do jeho
tfeti ¢tvrtiny (napf. tupovand malba, mode-
lace poloprisvitnymi hnédymi lazurami ¢i
pouziti olovéno-cinic¢ité zluti), pfiklonime
zatazeni desky spiSe do skutecné velmi
pozdni faze krdasného slohu, totiz kolem
poloviny 15. stoleti ¢i spiSe aZ po ni.

Ke stejné dobé budou ukazovat i ¢etnd
srovnani, kterd mame k dispozici. Tak
modelace draperii tmavé hnédou polo-
prusvitnou lazurou se objevuje nejen na
tzv. Rajhradském oltdri, ale také na des-
kach Madony z Tynského chrdmu a na
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desce s relikvidfem sv. Felixe a Adaukta
(s Bolestnym Kristem na zadni strané).’
Obtazeni lemu plasté dvojitou bilou lin-
kou nachédzime na fadé desek zataditelnych
do druhé ctvrtiny a kolem poloviny 15. sto-
leti, napf. na triptychu zv. Reininghausiiv
¢i na Desce z Ndmésté. Typy andéld,
jejich tvére, tprava vlast a kiidla maji
blizkd srovndni napf. na rdmu Madony
vratislavské, na platné s Assumptou z Bilé
Hory a nejblize na jiz zminénych deskach
Madony z Tyna a zadni strané relikvidre
sv. Felixe a Adaukta. Kromé tvaru zdhybt
Mariina plasté se starsi tradice krdsného
slohu nejvice drzi tvar a vlasy P. Marie
a figura Jeziska, v jehoZ posazeni a zaha-
leni plenou na spodni ¢ésti téla bychom
mohli dokonce vidét reminiscenci na jesté
starsi tradici poloviny 14. stoleti. Tynskd
madona s figurdlné zdobenym rdmem
navic ma podobné Sedobilou barvou jako
Madona Ochranitelka upravenou i zadni
stranu.

Vedle uvedenych komparaci, vesmés
odkazujicich k prazskému malifstvi
kolem poloviny 15. stoleti, je tfeba znovu
zminit rozmérny oltdini triptych ze
Slavetina, ktery nabizi blizka srovnani
s nasi Madonou Ochranitelkou ve vice
ohledech. Shoduje se predevsim forma
desky zavrsené trojuhelnikem, k niz nena-
chdzime v soudobém materidlu okolnich
sttedoevropskych zemi témét zddné para-
lely. Dochovana zaviraci kfidla retdbla
zakoncend trojihelnymi tdtvary (at jiz
rozptlenymi, jako ve Slavétiné, ¢i na

u nds u mlads$ich néstavct z Kadané) bud
nemaji dochovany stfed celkové kompo-
zice, anebo uzavirala skfin se sochami,

na niz trojihelnou formu obstardvaly
kruzbové dekorativni nastavce (jak tomu
pivodné bylo napi. u oltdre sv. Deokara

u Sv. Vaviince v Norimberku).? Malbé
Slavétinského oltdre odpovida i stylova
droven ,skromného stylu“®* Madony
Ochranitelky, stejné jako technologické
prvky (modelace zdhybt hnédou lazurou,
specificky tén hnédé lomené zelené barvy
na velkych plochach plastt). Madona
Ochranitelka je ovsem zjevné luxusnéjsi
malbou - pozadi je polozeno zlatem, nikoli
jen stfibrem, barevnost je pestfejsi a malif-
ska kvalita provedeni detaild podstatné
vyssi. Vznikla nikoli ve stejné dilné jako
Slavetinsky triptych, avSak nesporné v §ir-
$fm dilenském prostiedi téhoz casového
rozpéti a mista: patrné v Praze v padesa-
tych letech 15. stoleti. Objednavatel a tedy



ptvodni umisténi dila ovSem mohli byt
i mimopraZsti.

Tim se dostdvdme k zajimavé otdzce.
Slavétinsky triptych je totiz s velkou
pravdépodobnosti dilem vytvofenym pro
utrakvisticky chrdm - napovidd tomu sice
poskozend, ale dosti jednoznacné rekon-
struovatelnd ikonografie s UkfiZovdnim
nad (ztracenym) kalichem, jejz po stranach
adoruji andélé.* Bylo by mozné charakteri-
zovat ,konfesni“ pfislusnost obrazu Madony
Ochranitelky? K tomu musime nejprve
podrobnéji pochopit smysl ikonografického
typu udstfedniho motivu obrazu.

P. Marie Ochranitelka je typicky devocni
obraz, nezaloZzeny na zddném biblickém
textu a vyrustajici ze specifickych ndbozen-
sko-psychologickych potfeb vrcholného
a hlavné pozdniho stfedovéku. Prvni le-
gendy o ochranném plasti P. Marie vznikly
v Konstantinopoli, kde byla uchovédvana
zdzracnd relikvie Cdsti Mariina odévu,
ktera chranila mésto pfed ndjezdy nepfatel.
Legendy nachdzely ohlas jak na zdpadé,
tak v ortodoxnim Rusku a v obou oblas-
tech se staly zdkladem zobrazeni P. Marie
rozprostirajici nad lidstvem svtj ochranny
plast.®

Klasickd zdpadoevropskd Ochranitelka
vznikla ve 13. stoleti v Itdlii, v prostfedi
frantiskdnskych marianskych bratrstev
a zpocatku méla funkci ,emblému“ nebo
poznévaciho znaku komunit - objevo-
vala se hlavné na praporech bratrstev.®
S podobnym zdmérem reprezentace pfe-
vzaly zobrazeni cirkevni fady. Az pozdéji
se nejrozsifenéjsim typem stala mater
omnium - ochrankyné celého lidstva, pod
jejimz plastém jsou shromdzdéni zastupci
vsech vrstev stfedovéké spolecnosti od
papeze, cisafe pfes Slechtu az k obycejnym
meéstandim.

Kofeny pfedstavy P. Marie Ochranitelky
sahaji také ke stfedovékému pravnimu mys-
leni. Staré némecké pravo udélovalo vysoko
postavenym ddmdm vysadu poskytovat azyl,
coz se vyjadfovalo prehozenim plasté pres
prchajiciho provinilce.” V Cechach dokonce
platilo, Ze podezfely nemohl byt zatcen,
pokud ho svym plastém pfikryla ve svém
domé vlastni manzelka.® V ramci stfedo-
vékého prdvniho fddu tak existovala sféra
vnitfniho prostoru, ktery ovlddaly Zeny
a v némz bylo mozné najit milosrdenstvi
a ochranu pred tvrdou vefejnou spravedl-
nosti. Do této Zzenské zony pfirozené pat-
fila i ochranitelskd moc P. Marie. Pod jeji
plast se mohl hiisnik schovat pfed spraved-
livym hnévem Boha - Soudce, at uz v pfi-
padé pozemského nestésti nebo v hodiné
smrti, v ocistci a pii Poslednim soudu.

Pfedstava trestajictho Boha - Soudce
a milosrdné P. Marie byla obzvlast inten-
zivni v 15. stoleti - ve stisnéné dobé
opakujicich se morovych epidemii a vse-
obecného existencidlniho napéti. Tehdy
se rozsitily tzv. morové obrazy s Bohem
Otcem strilejicim na lidstvo morové Sipy,
které se zabodavaji do ochranného plasté
Mariina, nebo ponékud bizarni schéma
tzv. stupnt spasy, kde P. Marie ukazuje
s prosbou o milosrdenstvi Kristovi prs, jimz
ho kojila, a Kristus podobnym zptsobem
odhaluje pfed Bohem Otcem své rdny.
Obliba téchto obrazi skoncila s pfichodem
reformace.

Do Ceskych zemi se zobrazeni P. Marie
Ochranitelky dostalo ve tficatych letech
14. stoleti prostfednictvim dolnorakouskych
nésténnych maleb a italskych nebo rakous-
kych rukopist obrdazkového spisu Speculum
humanae salvationis. Néktera zobrazeni
nebo jejich skupiny je mozné spojit s moro-
vymi epidemiemi na nasSem tzemi, napf. né-
sténné malby vytvofené kolem roku 1350
na jizni Moravé, kterou na rozdil od Cech
zasdhla tzv. cernd smrt.

Nejvétsi skupina nédsténnych maleb
P. Marie Ochranitelky vznikla v osmdesa-
tych letech 14. stoleti, v dobé po nejsil-
né&jsi morové rand, ktera stfedovéké Cechy
postihla.?

V riznych ikonografickych kontextech
a v riuzném socidlnim prostiedi ziskdvalo
zobrazeni Ochranitelky rtzné vyznamy.
Na vitézném oblouku, naproti zobrazeni
archandéla Michaela s vahami, vystupovala
P. Marie jednoznac¢né jako pomocnice pfi
pfechodu na onen svét (napf. v kostele
v Hnévkovicich nebo v Libisi). Na néstén-
nych malbach, jejichZ objednavateli byli
predstavitelé vyssiho kléru, se zobrazeni
obsahti. Napf. v kostele sv. Apolinate
v Praze nebo v kostele Nalezeni sv. K¥ize
v Bristvi je Madona Ochranitelka znazor-
néna naproti scéné Krista mezi apostoly
(v kostele sv. Apolinadfe jde o Preda-
vani kli¢d), a predstavuje tak ochran-
kyni cirkevni obce, jak se o ni zminuje
napi. Mariale Arnesti.*® Casto je zobrazeni
Ochranitelky ndstrojem reprezentace jed-
notlived nebo komunit zvéénénych pod
plastém.

Prestoze jinde v Evropé dosdhlo téma
Madony Ochranitelky nejvétsi popularity
v 15. stoleti, v Ceskych zemich se z doby
po husitskych valkdch zachovalo jen
deset prikladd této ikonografie (ve srov-
nani s dvaceti tfemi piiklady ze 14. sto-
leti). Pravé myslenka P. Marie jako mocné
ochrankyné pfed Bozim hnévem byla
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zfejmé pro radikdlni utrakvisty obzvlast
neprijatelnd. Taborsky biskup Mikulas

z Pelhfimova pfimo kritizuje predstavu
Marie ukryvajici pod svym pldstém
vsechny lidi bez rozdilu - ve véficich se
tak podle néj vytvari dojem, Ze spasen
muze byt dplné kdokoli, véetné nejvétsich
hifisnikd." Umirnéni kalisnici sice uctivani
P. Marie do zna¢né miry obnovili, ale zd4
se, ze Madona Ochranitelka uz zustala
spise katolickym obrazem. Naprostou
vétSinu dochovanych zobrazeni z doby

po husitskych valkach lze totiz bezpecné
umistit do katolického prostfedi: dfevénd
socha Madony Ochranitelky z Kostelce nad
Ohfi (kol. 1430) pochazi z taméjsiho kos-
tela sv. Petra a Pavla, k némuz méli podaci
pravo katolicti Hazmburkové, nasténna
malba Ochranitelky s dondtorem v hradni
kapli na Zvikové (po 1470) byla objednédna
nékym z katolického rodu Svamberki.

Z zenského cistercidckého kldstera v Brné
méame jediny cesky piiklad tzv. morového
obrazu - malované kifidlo oltife z doby
kolem roku 1480. Nejvyraznéjsi spojeni iko-
nografie Ochranitelky s katolicismem pfed-
stavuje kamenny reliéf z kostela P. Marie
na Pfedhradi v Olomouci (kol. 1480),

kde je pod Mariinym plastém pravdépo-
dobné zobrazen frantiskdnsky kazatel Jan
Kapistran.*

Z téchto divodt je asi pravdépodobnéjsi,
ze deskovy obraz Ochranitelky z Narodni
galerie byl rovnéz objednan pfislusnikem
katolické strany. Kompozi¢né se nejvice
podoba ndasténné malbé Ochranitelky
z johanitské komendy ve Strakonicich
(1340-1350), a to hlavné sitkovosti a ges-
tem Jeziska umisténého na pravé ruce
Mariinég, ktery pridrzuje plast a pohlizi
dolt na prosebniky. Na obraze se rozviji
vyznamova hra pohledi, jejiz soucdsti je
i divdk. Zraky vSech prosebniki a andéla
po Madoniné pravici se zdaji byt obré-
ceny na JeziSe jako hlavni postavu déjin
spdsy lidstva. Kompozi¢ni centrum desky
ale tvofi P. Marie s pohledem intenzivné
upfenym na divdka (stejnym smérem se
divd i andél po jeji levici). Zatimco Jezis
komunikuje s véficimi - pravdépodobné
dondtory na pravé strané pldsté, pohled
Madony vtahuje divdka do obrazu a oslo-
vuje pifimo kazdého jednotlivce. Toto
peclivé vyvazeni duleZitosti Krista a Marie
naznacuje, ze navrhovatelem obrazu mohla
byt osoba s teologickym vzdéldnim. Na né-
sténnych malbach v méné sofistikovaném
prostiedi venkovskych kostelt je castéjsi
vyrazné frontdlni zobrazeni Ochranitelky
bez Jezigka. Na druhé strané ale v Cechdch
vSeobecné plati, Ze v 15. stoleti je postava
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JeziSova soucasti velké vétsiny kompozic
P. Marie Ochranitelky.

Pfi pozornéjsim pohledu na osoby pod
Madoninym plastém je patrné, Ze v tomto
piipadé nejde o zobrazeni klasické mater
omnium - na pravé, Cestnéjsi strané
sice najdeme zastupce cirkve, biskupa ¢i
jiného infulovaného prelata a feholnika
(snad benediktina?), dplné ale chybi pfed-
stavitelé vyssich svétskych stavi. Muz
v popiedi skupinky po Mariiné levici,
odény do dlouhé bilé tuniky a s méd-
nim dcesem, by mohl byt napf. svétskym
klerikem nizstho svéceni.”® Prosebnici
navic nepusobi jako anonymni ,lidstvo®,
ale jsou individudlné rozliSeni a ze vseho
nejvic vypadaji jako néjakd konkrétni
méstskd komunita, nebo dokonce rodina.

S podobnym sociologickym sloZenim spo-
le¢nosti pod plastém P. Marie se setkdme
na stfedni fezbé oltdfni archy z Kas-
perskych Hor z konce 15. stoleti, kde se
nachézeji vyhradné méstané s knézem

a nejspis dondtorkou v popfedi. N4s obraz
si tedy mtizeme pfedstavit jako donaci
bohuzel nezndmé mistni farni obce.
Uvazovat by se dalo i o maridnském bratr-
stvu, napt. s vazbou na néktery benediktin-
sky klaster.

Vysledky naseho zkoumadani jsou pomérné
jednoznacné co do ,konfesni“ pfislusnosti
Madony Ochranitelky z Narodni galerie.
Shody i rozdily mezi ni a Slavétinskym
oltdfem na jedné strané a jinymi pracemi
fazenymi do Prahy v padesatych letech
15. stoleti poskytuji velmi zajimavy material
pro uvahy o kulturni charakteristice této
doby. Nizsi kvalita Slavetinského oltdre
nemusi odrazet predpoklddanou vnéjsi
skromnost utrakvistii, ale muze byt prosté
jen dusledkem préce levnéjsi dilny. Vyloudcit
ale nelze ani zdmérné odliseni obou pro-
provedeného dila. Pokud predpokladdme,
ze v Praze pocatkem padesatych let vznikla
i skupina maleb tzv. Rajhradského a Sva-
tojakubského oltdre, pak Slavétinsky oltdr
spolu s nasi Madonou Ochranitelkou repre-
zentuji jinou polohu prazského malitstvi té
doby. Zatimco skupinu Rajhradského oltdre
1ze charakterizovat jako ,radikalni historis-
mus“, doplnény odkazy na aktudlni stfe-
doevropskou malifskou troven v detailech
a nékterych kompozicich,™ doklddaji druhé
dva obrazy spiSe konzervativni situaci, a to
jak mezi malifi, tak pfirozené i mezi objed-
navateli. Takovému kontrastu mezi reviva-
lem a survivalem forem pozdniho krdsného
slohu jesté po poloviné 15. stoleti mtizeme
rozumeét jako dokladu toho, Ze vytvarné
umeéni slouzilo Sirokému rozsahu socidl-



nich a konfesnich skupin. Obraz Madony
Ochranitelky potvrzuje, Ze takové konzerva-
tivni klima nebylo pouze véci utrakvista.

Restaurovani obrazu Madona Ochranitelka
z Narodni galerie v Praze
Jachym Krejc¢a — Jakub Hamsik

Postup restaurovani
Stav deskového obrazu pfed zacdtkem
restaurdtorskych praci by se dal charakte-
rizovat jako havarijni. Obraz byl uprostied
rozpojen v celé vysce trhlinou Sirokou
1-4 cm a podlozku protinaly dalsi cetné
vertikdlni praskliny. Hmota dfevéné pod-
lozky byla misty zna¢né naruSena dfe-
vokaznym hmyzem. Obrazova podlozka
vykazovala silné konvexni prohnuti na
krajich pfi spodni hrané obrazu a mensi
deformace také po obou strandch stte-
dové trhliny. K¥idovy podklad s malbou
byl popraskany v celé plose a na mnoha
mistech uvolnény, jeho casti se stfiskovité
zvedaly nebo jiz odpadly. Cetné defekty
byly v minulosti vyspraveny nevhodnymi,
vyrazné strukturnimi a tvrdymi tmely.
Pavodni malbu prekryvaly rozsahlé plosné
pfemalby v pozadi, cetné pifemalby figur,
zakaleny a ztmavly, pravdépodobné protei-
novy lak a vrstva prachovych necistot.

Dievéna podlozka byla dlouhodobé vyrov-
ndvana v klimaticky kontrolovaném pro-
stfedi, pfi zvysené relativni vlhkosti, a po
Castecném vyrovnani petrifikovana. Jelikoz
nebylo dosazeno pozadovanych vysledka
a deska se znovu prohnula, byla k zajis-
téni roviny zvolena ndro¢nd a pomérné
razantni metoda profezadni vertikdlnich
drazek na zadni strané obrazu v mistech
nejvétsiho prohnuti a néasledné vlepeni dfe-
vénych §pant s klinovym profilem. Spany
byly lepeny pouze po jedné strané drazky
a meély by ptsobit proti sile deformujici
podlozku. Navic byla zhotovena parketdz
z masivnich dubovych $paliki napevno
pripevnénych k zadn{ strané obrazu a ti{
horizontdlné pohyblivych svlakt z dubo-
vého dfeva.

Po sejmuti pfemalby zlaceného pozadi
a ornamentdlniho pdsku byla vénovdna
pozornost malbé figur, kde byly sejmuty
lokélni i plosné pfemalby ptuvodni barevné
vrstvy. Defekty byly vytmeleny kliho-k¥ido-
vym tmelem s piidavkem vceliho vosku.
Scelujici retus byla provedena akvarelovymi
a retusovacimi pryskyfi¢nymi barvami. Na
zaveér byl nanesen ochranny polomatny
vosko-pryskyficny lak.

Restaurovani bylo provedeno v roce 2002
v Restaurdtorské skole Akademie vytvar-
nych uméni v Praze.

Vystavba obrazu
Podlozka obrazu je zhotovena z jedlového
dfeva. Byla sestavena vertikdlné ze ctyt
prken nestejnomeérné tloustky (odchylka
¢inf na raznych mistech az 8 mm). Deska
pivodné neméla na zadni strané zadny
podpirny systém. Pouze dvé Sikmé horni
casti rdmovani Cdstecné pomadhaly zajistovat
rovinu vrchni hrany desky, proto se kon-
vexni prohnuti projevilo vyrazné v dolni
partii obrazu. Ki¥idovy podklad byl nane-
sen v nékolika vrstvach pfimo na dfevo
bez pouziti mezivrstvy naklizeného plétna.
Platéné pruhy byly puvodné pouZity pouze
k zajistén{ spoji mezi rovinou obrazu
a prkny rdmovani. V kiidovém podkladu je
patrnd obrysovd rytd kresba a také subtilni
cervenohnéda podkresba, kterd misty pro-
svitd skrze lazurni malbu.

Pozadi bylo pokryto platkovym zlatem
s vyraznym podilem stfibra ve folii (49%)
na tmavé hnédém polimentu. Ornamentalni
pések s rostlinnym motivem byl podlozen
platkovym stfibrem, pravdépodobné na
svétlém polimentu, se zelenou, ¢ernou
a bilou linkou malovanou pfimo na st¥ibfe.
Vlastni malba je pojena temperou s vét-
$fm podilem oleje. Inkarnéty postav maji
specificky strukturni povrch (tupovany
§tétcem). V malbé byly zjistény tyto pig-
menty: olovnatd béloba, rumélka, azurit,
meédénka, olovnato-cinicitd Zlut, Zelezité
okry a uhlové cern.
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Vzkriseni dcery Jairovy
a Vzkriseni Lazara

MARTINA JANDLOVA SOSKOVA

Martina Jandlova Soskova, kuratorka Narodni galerie v Praze, specializuje se na evropské barokni malifstvi.

Vyznamnou tlohu mezi $lechtickymi

a patricijskymi umeéleckymi objednavateli
sehrdli v 16. stoleti v rakouské monar-

chii vévodové z Wittelsbachu v Mnichové
a bankéfskd rodina Fuggerd v Augsburku.
Wilhelmovi V. z Wittelsbachu byl vzorem,
ktery se snazil nasledovat, dvir Francesca
Mediciho ve Florencii. Roku 1573 Wilhelm
do svych sluzeb pfijal Friedricha Sustrise

z Florencie, nésledujictho roku zaméstnal
Christopha Schwarze, ktery na pocatku
sedmdesatych let navstivil Bendtky. Od roku
1586 pro mnichovského kurfifta pracoval
také Peter Candid, jenz pfiSel z Florencie,
a od roku 1589 Hans von Aachen (1552-
1615), ktery proto opustil Benatky. Svym
dilem tito malifi Némecku zprostiedkovali
italské umeéni. Jednim z ryst tvorby jejich
generace byl eklektismus, ktery se stal plat-
formou svébytného vytvarného vyvoje v jed-
notlivych provinciich rakouského soustati

a vzhledem k pohybu umélct mezi dvory
monarchie zdroven spolecnou feci i tvari
malifstvi posledni tfetiny 16. a prvni tfetiny
17. stoleti.

Ve sbirkdch Narodni galerie v Praze je
uloZen obraz s ndmétem Vzkriiseni dcery
Jairovy (platno na dfevé, 56 X 38 cm,
inv. €. O 10652) (obr. 1), ktery je mozné
datovat do prvni tfetiny 17. stoleti. Je ddvan
do souvislosti s kopii podle nezvéstného
origindlu Petera Candida.® Zobrazuje pfibéh
Jaira, pfedstaveného synagogy, ktery pozval
Jezise do svého domu a prosil ho, aby
zachrénil jeho umirajici dceru. Na obraze
setrvavaji rodice v modlitbé, zatimco Jezis
kiisi divku (L 8,40-42 a 49-56; MK 5,21-
24). V pozadi scéné prihlizeji apostolové
Jakub, Jan a Petr. Malba formélné odpovi-
dé vytvarné produkci iniciované Peterem
Candidem v podobé, v jaké byla tlumocena
v 17. stoleti, coz podporuje restauratorsky

pruzkum obrazu.? V duchu candidovskych
typt jsou modelovany jednotlivé figury,
nejvyraznéji pak postavy Jairovy dcery,
Jaira, jeho Zeny a JeziSe (srov. Peter Candid,
Povoldni Petra).’

Existuji jesté dvé dalsi provedeni této
kompozice. Prvni je uloZeno ve sbirkdch
hrabat Fuggerti v Babenhausenu (pldtno na
drevé, 55,5 X 39 cm).* Letopocet na pelesti
lazka jej datuje do roku 1620. Prazsky
obraz se s fuggerovskym shoduje ve volbé
podkladu i v rozmérech. Rovnéz zptiso-
bem provedeni si dila detailné odpovidaji.
Lisi se prakticky jen ve vlastni kvalité
malby, jez je, pfedevsim ve vystizeni tvari
jednotlivych figur, na obraze z Nérodni
galerie v Praze nizsi. Malifi naSeho obrazu
unikaly podrobnosti charakterizujici vyraz
konkrétnich postav. Také vroceni na
prazské malbé chybi. Pfesto obé prace
mohly velmi pravdépodobné vzniknout
soucasné. Provenience prazského obrazu
bohuzel neni zndma, proto tato domnénka
zustavd nepodloZena.®

Pieter de Witte, zvany Peter Candid
(1548-1628) ptivodem z Brugg, pusobil
v letech 1558-1586 ve Florencii. Odtud
odesel na pozvani bavorského kurfifta
Wilhelma V. do Mnichova, kde pracoval,
pozdéji také ve sluzbach Maxmilidna I.,
do konce Zivota. Je mozné, Ze nezvéstna
Candidova pfedloha vznikla pravé v této
etapé jeho zivota. Nelze ale vyloucit, Ze
dvojici obrazt vytvoril néktery z Candido-
vych nasledovnikt. Na druhé strané sku-
tecnost, ze zndme hned nékolik provedeni
této kompozice, vybizi k domnénce, Ze
reprodukovala vyznamnéjsi origindl - tedy
nezvéstné Candidovo dilo.

Dalsi verze této candidovské kompozice
je soucasti sbirek mnichovskych Bayeri-
sche Staatsgemdldesammlungen (platno,
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210 X 140 cm, inv. ¢. 10521).° Jde o mladsi
provedeni ndmétu, nejdfive z doby kolem
poloviny 17. stoleti, které je malifsky pod-
statné slabsi nez vyse popsand dvojice.
Zaroven se od nf lisi, a to nejen v detai-
lech tvafi, které jsou nepfesné, nékdy
dokonce deformované, ale i ve vedeni
draperif, jez jsou misty nepochopeny, zjed-
nodusSeny nebo pouze naznaceny.

Pfedlohou uvedenym tfem candidov-
skym obraztim pravdépodobné byla rytina
Nicolause Béatrizeta (1507-1577) (obr. 2).7
Reprodukuje obraz Girolama Muziana
(1532-1592),® ktery se dnes nachdz{ v kl4s-
tefe v Escorialu.® Muzianiv obraz zaslal
kardindl Giovanni Ricci z Montepulciana
na konci roku 1561 spolu s dalsimi dily
darem Spanélskému krali Filipovi II.
(Obraz, ktery byl z prvnich, jez Muziano
namaloval po svém pFichodu do Rima,
dorazil do Madridu v zafi 1562.)*° Roku
1574 jej vénoval Filip II. do klaStera v Es-
corialu. Podle ndzoru Anatélia Teodosta
mél dokonce svij protéjsek, ktery je ulozen
ve sbirkdch v Bukuresti. Byl namalovdn
pfed rokem 1565 a zobrazuje, v kompo-
zici prakticky shodné s tou escorialskou,
Zdzrak P. Marie.™* Kompozi¢ni vzorec
Muzianova obrazu vychazi ze Vzkriseni
Lazara, které umeélec namaloval pro dém
v Orvietu v letech 1555-1558 (Orvieto,
Museo dell’Opera del Duomo).”* Ve dvojici
Jezise a Jairovy dcery navédzal Muziano na
figury JeziSe a Lazarovy sestry ze VzkriSeni
Lazara, jez namaloval roku 1555, z Vatikdn-
ské pinakotéky. Ve Vzkriseni dcery Jairovy
reflektoval Veronestv obraz tohoto ndmétu®
a Veronesuv typ mirné nachylené postavy
nabizejici svou ruku,* ktery napfisté pro-
lind celym jeho dilem.™

Rozvrh escorialského VzkriSeni dcery
Jairovy pak pouzil Muziano v letech
1586-1589 ve vyobrazeni VzkiiSenri
syna etiopského krdle, které vytvoril pro
kapli sv. Matouse v kostele S. Maria in
Aracoeli v Rimé." Této scéné dominuje
loZe s nemocnym a pfi pravém okraji je
mohutnd postava sv. Matouse. Pro ni je
priznacné ladné drzeni téla v esovitém
prohnuti, vyrovnané mirné naklonénou hla-
vou. Také zdvihajici se postava nemocného,
i krale kle¢ictho u synovy postele, jsou
ptibuzné s postavami ze Vzkriseni dcery
Jairovi. Zopakovan je zde dokonce ni¢im
nevyplnény predni plan malby, ktery vede
divdkovu pozornost k déni na obraze.

Dodejme jesté, Zze Muzianovy kompozice
nemély ohlas pouze u Petera Candida,
ale také v dile Hanse von Aachen, napf.
Vzkiiseni syna vdovy Naimovy z Bayeris-
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che Staatsgémaldesammlungen v Mnichové
(platno 230 x 171 cm, inv. €. 1463 z doby
kol. 1590)," které se shoduje s Muzianovym
Kristem uzdravujicim zdstupy z florentské
Gallerie degli Uffizi."® Muzianova tvorba
silné ovlivnila také Bartolomea Sprangera,
Hanse Rottenhammera a Hanse Speckaerta
(kol. 1540 [?] Brusel - kol. 1577 Rim)¥
- malife, ktefi zpfistupnovali soudobou fim-
skou tvorbu severskym umélcim plisobicim
v druhé poloving 16. stoleti v Rim&.2

Druhym dilem, kterému se vénuje tento
text, je Vzkiiseni Lazara z Narodni gale-
rie v Praze, které je mozné pfipsat mni-
chovskému malifi prvni tfetiny 17. sto-
leti (dfevo, 117 X 91 cm, inv. &. O 9843)
(obr. 3).2* Pfedstavuje jiny z evangelijnich
piibéhid vzkfiSeni: Lazara, bratra Marie
a Marty, ktery onemocnél a zemfiel v Beta-
nii. Scéna zobrazuje okamzik, kdy se Jezis
obraci k Hospodinu v modlitbé a Lazar,
kterého povolal k zivotu, vstdvd z hrobu
(J 11,3-44). Kompozice vznikla pravdépo-
dobné nejpozdéji v prvni tfetiné 17. stoleti,
cemuz nasvédCuje i restauratorsky prizkum
desky.?? Jde o prumérné zvladnutou malbu.
Barvy zde neni uc¢inné vyuzito k modelaci,
detaily nejsou propracovény, ale pouze
naznaceny.

Obraz souvisi s kresbou téhoz ndmétu
ze Sbirky kresby a grafiky Narodni gale-
rie v Praze (papir, kolorovana perokresba,
283 X 215 mm, inv. ¢. K 23415) (obr. 4).
Eliska Fucikovd ji pfipsala bavorskému
kreslifi prvni poloviny 17. stoleti.”® Obraz je
ale oproti kresbé stranové pfevrdcen a ani
rukopisné s kresbou nesouvisi. Je tedy
mozné, ze vznikl az na zdkladé grafického
listu, jenz byl vytvofen podle této kresby.
Zachycuje vétsi pocet figur prihlizejicich
scéné nez kresba. Ale napfiklad dvojice
postav, kterd na pozadi kresebné studie
prochézi branou, naopak zde zcela chybi.
Figury sice rdmcové respektuji original,
ale v provedeni detaili se 1isi. Malba
je ve srovndni s kresbou tvrdd v mode-
laci a jeji pozadi je zpracovdno pouze
v ndznaku (napf. véz a brdna v priahledu).
Charakterem malby dilo nejlépe zapada
do okruhu Alessandra Paduana (poprvé
zminén ve Florencii 1568 - Florencie
1596),** Sustrisova Svagra, ktery presidlil do
Bavorska roku 1570/71, aby pracoval pro
Fuggery a od roku 1576 byl ve sluzbach
Wilhelma V. Charakter obrazu odpovidd pro-
méné importovaného italského slohu v oso-
bity lokdlni styl, ke které doslo v podani
dalsi generace eklektikti. Zajimavé je v této
souvislosti srovnani s kresbou Umucens
sv. Ondreje, kol. 1586, jez dle Brigitte Volk-



-Kniittel vznikla podle kresby Christopha
Schwartze podle skici Friedricha Sustrise.?®
Oltdrni malbu ale nakonec provedli
Christoph Schwartz a Alessandro Paduano.

Nejblizsim pfedstupném prazské kompo-
zice VzkriSeni Lazara je pafizska kresba
téhoZz namétu od Hanse von Aachen
z doby po roce 1588 (obr. 5).* Obé jsou
shodné rozdéleny na skupinu obklopujici
Jezise a skupinu pomédhajici Lazarovi vstat
- Lazarova je dokonce v obou pfipadech
obdobné sestavena. Aachenovo pojeti
Lazara z Louvre je pfibuzné jeho zobra-
zenim mrtvého Krista.?® Blizké zpracovani
pfedstavuje také kresba Oplakdvdni od
Petera Candida.?” S Candidem se Aachen
znal a setkaval napf. pfi praci pro bavor-
ského vévodu. Autor prazské kresby cer-
pal v postavé JeziSoveé, kromé pafizské
kresby, také ze stejnojmenné kresby
z roku 1593 od Abrahama Bloemaerta®
reprodukované v rytiné od Jana Mullera
(obr. 6).° Jmenované dilo se napiisté stalo
predlohou mnoha dal$im zpracovanim
tohoto tématu.’* Sledujeme-li vychodiska
Aachenovy pafizské kompozice, a zpro-
sttedkované tedy také kresby i malby
z prazské Ndrodni galerie, zaznamename
rovnéz jejich ndvaznost na Vzkiiseni Lazara
Federica Zuccariho z kaple Grimani v kos-
tele S. Francesco della Vigna v Benatkdch™
(obr. 7).3* Podobné pojal téma vzki¥iSeni
Lazara Girolamo Muziano,* ovlivnény
Parmigianinovymi figurami.?

Oba obrazy z Narodni galerie v Praze,
jimZ je vénovédn tento text, rozvijeji zpro-
sttedkované vzory Girolama Muziana
a bratrd Zuccarit, a dokladaji tak formo-
véni jednotlivich kompoziénich typu. Cily
umeélecky ruch v Mnichové posledni ctvr-
tiny 16. stoleti z mésta ucinil vyhleddvanou
zastdvku umeélct pii jejich cestdch do Itdlie,
coz prispélo k rozsifovani novych kreseb
a grafickych listt. Tento vyvoj je jednim
z piiklada toho, jak vyznamnym zdrojem
pouceni byla stfedoevropskym malifim ital-
ska malba 16. stoleti.

Poznamky

1 Text ¢lanku vznikl diky podpofe stipendia
dr. Alfreda Badera.

Na souvislost upozornila Brigitte Volk-Kniittel.
2 Restauratorsky prtzkum provedli v roce 2003
Zora Grohmanovd a Jifi Ttestik, kterym dékuji
za poskytnuti restaurdtorské zpravy.

3 Perokresba lavirovand cernym inkoustem,
Edinburgh, National Gallery of Scotland,

inv. ¢. D 4927, in Heinrich Geissler, Zeichnung
in Deutschland. Deutsche Zeichner 1540-1640, 1,
Stuttgart 1980, s. 146, ¢. D 15.

4 Dékuji Markusi hrabéti Fuggerovi za dcin-
nou pomoc pii zprostfedkovani informaci

o babenhausenském obraze.

5 Obraz pochazi ze sbirky Richarda Poppera,
kterou majitel za II. svétové valky deponoval

v prazském umeéleckém obchodé Vaclava
Hofejse; od roku 1942 byla sbirka ulozena ve
skladu firmy André v Praze. Obraz byl spolu

s Césti Popperovy sbirky ziskdn roku 1950 od
Nérodni spravy majetkovych podstat ze skla-
disté v refektdii strahovského kldstera. Dékuji
Tomasi Sekyrkovi a Vitu Vlnasovi za pomoc pii
ovéfovani jeho provenience.

6 Obraz zaznamenala Hana Seifertovd.

7 Médiryt, 521 x 385 mm (ofezdno), Ndrodni
galerie v Praze, inv. ¢. R 156159 (The Hlustrated
Bartsch, 1980, 24, s. 246, ¢. 15). PIné se s nim
vSak neshoduje - Béatrizetovo provedeni
vypousti postavu s podnosem, jeZz vstupuje

do dvefi v zadnim pldnu malby a jiz zndme

z Muzianova pldtna.

8 Ugo da Como, Girolamo Muziano (1532-1592),
note e documenti, Bergamo 1930; (Jacob Hess,
,Rezenzionen: Ugo da Como, Muziano“, in
Kunstgeschichtliche studien zu Renaissance und
Barock, Rome 1967, s. 376-382); Udo Procacci,
,Una ,Vita‘ inedita del Muziano“, Arte veneta,
VIII, Scritti in Onore di Giuseppe Fioro, 1954,
S. 242-264.

9 Ke stejnému zjisténi dospéla Eliska Fucikovd,
na coz mne upozornila Brigitte Volk-Kniittel.
Obéma dékuji za laskavou konzultaci dél, jimz je
vénovan tento prispévek.

10 Alessandro Zuccari, ,Federico Zuccari e
I’Escorial®, in Federico Zuccari. Le idee, gli
scritti. Sbornik stati ze sympozia di San’Angelo
in Vado 28. 10.-30. 10. 1994, ed. B. Cleri, Milano
1997, s. 39, ¢. 23; Sylvie Deswarte-Rosa, ,Le
cardinal Ricci et Philippe II: cadeaux d’ceuvres
d’art et envoi d’artistes“, Revue de I’art, 88, 1990,
s. 52-59.

11 Anatdliu Teodostu, Catalogue de la galerie
d’art universel. La peinture italienne, Bucarest
1974, 39-40, ¢. 77, obr.

12 Malba tzce souvisi s obrazem Vzkrisens
syna vdovy Naimovy (Orvieto, Museo dell’Opera
del Duomo) Federica Zuccariho, Taddeova
bratra. Muziano se s nim seSel pravé pfi

préci pro orvietsky dém. Obé kompozice
zachycuji stejnym zptisobem zdvihajici se
figuru vzkriSeného, pravé tak jako postavu
JeziSovu, a staly se tak zdkladem pro budouci
zobrazovdni téchto ndmétd. P¥ipravnd pero-
kresba (papir, 490 X 284 mm, inv. ¢. RP-T-1889-
A 2188) k tomuto obrazu je ulozena v Rijks-
museum v Amsterodamu; Bert W. Meijer,
Italian Drawings from the Rijksmuseum
Amsterodam, Florence 1995, s. 157-158,

¢. kat. 71. Rytinu podle Zuccariho obrazu
Vzkiiseni syna vdovy Naimovy provedl Jacob
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Matham (486 x 279 mm, The Illustrated Bartsch,
4, s. 210, ¢. 233 [191]).

13 Sylvie Beguin, ,La fille de Jaire de Véronese
au Musée du Louvre“, La Revue des Arts. Musée
de France, 7, 1957, s. 165-169.

14 Peniz dané (platno, 192 X 297 cm) Madrid,
Museo del Prado; Kristus a Zena kananejskd,
Milén, Pinacoteka di Brera.

15 Obrazy: Preddni klict sv. Petrovi z kostela

S. Maria degli Angeli v Rim&; Nevérici Tomds

z pafizského Louvre; kresba Krista, ktery léci
nemocné z Galleria degli Uffizi ve Florencii.
Obmeénil jej v postavé Sv. Alzbéty z Fogliana.

16 Johanna E. L. Heideman, ,Observations in
Girolamo’s Muziano’s decorations of the Mattei
Chapel in S. Maria Aracoeli in Rome*“, Burlington
Magazine, 119, 1977, ¢. 895,

s. 686-694, obr. 24 na s. 686.

17 Piipravnd kresba je uloZena v budapestském
Magyar Szépmiivészeti Mizeum. Vychdzi

z Veronesova obrazu Sv. Pavel I6¢f nemocné

z kostela San Giorgio in Braida ve Veroné
(Teréz Gerszi, ,Beitrdge zur Kunst des Hans

von Aachen®, Pantheon 29, 1971, s. 393).

18 Firenze, Gallerie degli Uffizi; Como

(cit. v pozn. 8), s. 92, ¢. 6.

19 Teréz Gerszi, ,Italian Impulses in Newly
Identified Drawings by Bartolomdus Spranger
and Hans von Aachen in: Domum amicorum,
Essays in Honour of Per Bjurstrém*“, National-
museum Bulletin, 17, 1993, s. 27.

20 Eliska Fucikovd, ,Uméni a umélci na dvore
Rudolfa II.: vztahy k Italii“, Uméni, XXXIV, 1986,
s. 120.

21 Provenience tohoto obrazu neni znédma;

ve sbirkdch NG je od roku 1964 (sbirka

MUDr. Hofmanna).

22 Restauratorsky pruzkum provedl v roce

2004 Jif{ Trestik, kterému dékuji za poskytnuti
restaurdtorské zprdvy.

23 Eliska Fucikovd, Kresby z doby mezi
renesanci a barokem. Nizozemsti a némecti
mistii 2. poloviny 16. a pocdtku 17. stoleti

v ¢eskoslovenskych sbirkdch, disertace, FFUK
Praha 1969, s. 74.

24 Brigitte Volk-Kniittel, ,Der Maler Alessandro
Paduano. Die ,rechte Hand‘ von Friedrich Sus-
tris“, Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst,
XLIX, 1998, s. 47-92.

25 Kresba perem, lavirovand, 294 x 195 mm,
Oslo, Nasjonalgalleriet, inv. ¢. NG. K u H B
19896.

26 Volk-Kniittel (cit. v pozn. 24), s. 64-65,

obr. 15-18, pozn. ¢. 113 na s. 82-83.

27 Perokresba v hnédém ténu, hnédé lavirovang,
podkresba kfidou, 27,7 x 43 mm, Pafiz, Musée
du Louvre, inv. ¢. 20470; Kompozice vychdazi

ze starsi kresby ulozené v Rijksprentenkabinet

v Amsterodamu, inv. ¢. A 204 (jako A.de Weerdt)
viz Eliska Fucikova in Rudolf II. a Praha. Katalog

vystavenych expondtii, ed. Eliska Fucikova,
Praha 1997, s. 53, ¢. kat. I/141; Gerszi 1993

(cit. v pozn. 19), s. 27, obr. &. 5.

28 Kresby: Pieta (Videni, Graphishe Sammlung
Albertina); Snimdni z kiiZze (277 X 430 mm,
Patiz, Musée du Louvre, inv. ¢. 20927); Ukldddni
do hrobu (Kremsmiinster, klaSter benediktint);
Ukldddni do hrobu (149 X 224 mm, Londyn,
British museum, inv. &. 1895-9-5-1026); Studie
mrtvého Krista (202 X 267 mm, Vymar,
Kunstsammlungen zu Weimar, inv. ¢. KK 1);
Snimdni z kfiZe, Londyn, Sotheby’s (11. 12. 1980);
Nalezeni sv. Kiize (kresba k¥idou, perem, papir,
301 X 224 mm, inv. ¢. PK 2413, Leiden, Prenten-
kabinett). Za upozornéni na tuto kresbu dékuji
Elisce Fudikové; Obraz: Snimdni z KriZze
(Bordeaux, Musée des Beaux-Arts).

29 Kresba kiidou, perem (538 X 410 mm,

inv. ¢. 19853) Pafiz, Musée du Louvre, Cabinet
des Dessins. Malba téhoZz namétu - National
Gallery of Victoria, Australia.

30 Perokresba (papir, 399 X 477 mm, inv. ¢.
NI1.392) Pafiz, Musée du Louvre, Cabinet des
dessins.

31 Narodni galerie v Praze (365 X 480 mm,
ofezdno, inv. ¢. R 59453), Dalsi varianty
vyobrazeni: 1610, platno, 194,2 X 156,4 cm,
Manchester City Art Gallery; Abraham Janssens,
1607, (dfive ptipisovdno Bloemaertovi) je uloZen
v Alte Pinakothek v Mnichové.

32 Napt. Gaspar van der Hoecke (London,
Sotheby’s 14. 12. 2000); Némecky malif 16. stoleti
(Viden, Dorotheum 24. 3. 1999); Joachim Wtewael
- dilna (Viden, Dorotheum 6. 10. 1999); Pieter
Lastman (Haag, Mauritshuis).

33 Aachenovu kresbu Vzkiiseni Lazara

z Louvre spojila se Zuccariho malbou Teréz
Gerszi 1993 (cit v pozn. 19). Zuccariho obraz

se stal jednim ze zdkladnich prototypti ndmétu
vzkiiSeni Lazara: napf. Hans Rottenhammer
(kresba kfidou, 283 x 391 mm, Christie’s
Amsterdam, 14. 11. 1988); pldtno, 110 X 204,5 cm,
Christie’s, Bolotia 4. 6. 1991; Dalsi vychodiska
predstavuji Zuccariho fresky: Sv. Katefina

obracf ve vezeni cisafovnu Faustinu na viru

v kostele S. Caterina dei Funari v Rimé
(P¥ipravnd perokresba k tomuto obrazu [papir,
260 X 475 mm, inv. ¢. RP-T-1981-37] je uloZena

v amsterodamském Rijksmuseum, Meijer

[cit. v pozn. 12], s. 158-160, ¢. kat. 72).

34 Piipravnd perokresba, 137 x 274 mm, Pafiz,
Musée du Louvre; inv. 4543; Souvisejici kresby
stejného ndmétu od Federica Zuccariho (Musée
des Beaux-Arts v Orléans); Milan Finarte

21./22. 4. 1975 (perokresba, 384 X 415 mm);

také Sv. Pavel kifsi Eutychuse Taddea Zuccariho
- piipravnd kresba pro fresku v fimském kostele
S Marcello al Corso.

35 Pldtno, 298 X 254 cm, Birmingham, City
Museums and Art Gallery. Zndmé z rytiny
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Simona Valléea, in Recueil d’estampes d’apres
plus beaux tableaux... en France, 1729.

36 Kladeni do hrobu, (dfevo, 24,8 X 19,4 cm,
New York, Suida Manning Collection);
perokresba stejného ndmétu (220 X 160 mm,
Parma, Galeria Nazionale, inv. ¢. 510/28);

Oplakédvani (papir, 194 X 152 mm, Viden,
Graphische Sammlung Albertina); in Roma e lo
stile classico di Raffaello 1515-1527, ed. Konrad
Oberhuber, kat. vystavy, Mantova, Palazzo Te,
Milano 1999, s. 337, C. 246.
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Neznamé dilo Ignaze Elhafena
ve sbirkach Narodni galerie
v Praze

TOMAS HLADIK

Tomas Hladik, kurator Narodni galerie v Praze, zabyva se baroknim uménim stfedni Evropy.

V sochafském fondu Sbirky starého umeéni
Narodni galerie v Praze je uloZen nevelky,
avsak velmi kvalitni slonovinovy reliéf,
ktery byl zfejmé druhotné vsazen do tma-
vého rdamu imitujictho ebenové dfevo.
Donedédvna anonymni dilo se do Prahy
dostalo ze sbirek Clary-Aldringeni na
zdmku v Teplicich a v prazské Nérodni
galerii bylo inventovdno jako prdce nezna-
mého mistra z druhé poloviny 16. stoleti,?
pozdéji jako dilo italského mistra z pocatku
18. véku.® Zatimco ndmét tohoto znameni-
tého artefaktu kabinetniho charakteru byl
spravné urcen v okamziku jeho zapsdni
do evidence statni sbirky, jeho skutec¢ného
autora se podafilo najit teprve neddvno.
Dramaticky vyjev pfindsi v prvnim
planu téméf volné figury, sdruzené do tii
pard vzdy muZe v odéni fimského vojaka
a mladé Zeny v lehké tunice (obr. 1).
Krajni pary zndzornuji unosy zoufale se
brdnicich Zen (obr. 2), zatimco prostfedni
dvojice predstavuje vojiaka pfemdhajiciho
poloobnazenou divku, jez rezignované klesa
k zemi (obr. 3). S jiz mensim plastickym
dirazem je tatdz déjova linie rozvijena
ve stfednim pldnu reliéfu, do kterého autor
umistil posledni dvojici. Na pozadi desticky
nakonec prchaji hybné postavy starsich
muzu i mladych Zen, jejichZz ryté siluety
jsou stfidavé rozmistény mezi koruny
listnatych stromu i architektury chrdmu,
pyramidy a mohutnych sloupt, pfed nimiz
nepiehlédneme vyrazné fimské symboly
orla, fasti a sedici postavu Romula s koru-
nou fimského krale. Nejndpadnéjsim rysem
prazské slonovinové fezby je jeji brilantni
modelace ve zfetelné odlisenych pldnech
i prudké dynamice jednajicich postav, jez
kdysi zaujala O.]. Blazicka, ktery na reli-
éfu ocenoval ,zivé vlnéni rouch®, které ,je
citlivou virtuosni fezbou obraceno spise
v jemny dekorativni raport“,* pfi kterém
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veskery ,scénicky expresivni diraz ustupuje
zjemnélé ozdobnosti“. Tentyz vynikajici
znalec domadci barokni plastiky navrhoval
vroceni fezby do doby kolem roku 1720,
kdyz soucasné nevylucoval ani jeji stfedoev-
ropsky pivod.

Divokd scenerie oc¢ividného vojenského
nésili, pdchaného zde na bezbrannych
mladych Zendach, pfindsi v ptisobivé sochaf-
ské formé i hutné plastické zkratce zndmy
piibéh z ¢asti mytickych pocatkt Rima,
kterou popsalo hned nékolik antickych
autort, predevsim Titus Livius (I, 3 nn.)

a Pldatarchos. Oba se shoduji v barvitém
popisu uddlosti, pfi niz piislusnici kmene
Sabint, pozvani na slavnost do soused-
niho Rima, byli pfepadeni ozbrojenymi
fimskymi muzi, ktefi na domluveny sig-

nél unesli nesezdané sabinské divky, aby
tak zajistili budouci rist fimské populace.
Unos Sabinek reprezentuje velmi vdécné
téma, umoznujici rozvinout Sirokou skélu
dynamickych pohybt i prudkych gest jed-
notlivych aktéra této vrcholné dramatické
historie, a proto zdkonité pritdhl pozor-
nost renesanc¢niho i barokniho vytvarného
uméni. Obtizného sochatského dkolu zachy-
tit v prudké konvulzi dvé, ba dokonce tfi
zéapasici téla se chopil Giovanni da Bologna,
ktery problém s nespornym tspéchem

fesil jak v drobnych kabinetnich bronzech,
tak hlavng v mramorovém sousosi Unos
Sabinky, jez ihned po svém instalovani
(1583) v Logii dei Lanzi ve Florencii bylo
ptijato s nadSenim. Novdtorskym fesenim
Giambolognovym se nechal inspirovat jak
Gianlorenzo Bernini p¥i koncipovéni pro-
slulych ranych sousosi pro Galerii Borghese
v Rimé (zejména Pluto a Proserpina, 1621-
1622), tak i ti ital$ti malif$ti mistfi, ktefi

si jako tustfedni motiv svych antikizujicich
kompozic volili s oblibou postavu mladé
Sabinanky, pozvedané prudce do vysky fim-



skym vojdkem a zachycené v silné esovce
plného téla i bolestném gestu paze dotyka-
jici se temene hlavy, jak to vidime rovnéz
u zapasici dvojice pii pravém kraji reliéfu
Nérodni galerie v Praze (obr. 4). Pravé takto
komponoval ustfedni figurdlni motiv Luca
Giordano na monumentdlnim pldtné urce-
ném do interiéru Palazzo Vecchio (nynf
Romanelli) ve Vicenze.® Postupné ,vlysovité*
rozvijeni déjové linie zleva doprava, jez je
charakteristickym znakem naseho reliéfu,
naopak volil Sebastiano Ricci v obraze
vystaveném dnes v Liechtenstein Museum
ve Vidni (obr. 5), v némz zachytil celkem
pét riznorodych dvojic zdpasicich muzt
a zen.® Kompozi¢ni rozvrh nové urceného
kabinetniho dila z prazské Nérodni galerie
vychazi vSak z jiné zndmé varianty namétu,
s niz prisel Pietro da Cortona. Jde o jeho
obrovské platno Unos Sabinek (1629, Rim,
Pinacoteca Capitolina), jehoZz velkou popu-
laritu $ifila dobova grafika (Pietro Aquila,
Pietro Testa, Matthdus Merian i Cortona
sdm). Z Cortonovy kompozice, jez se zrodila
jako programovy protéjSek tehdy jiz velmi
slavného sochafiského feseni Berniniho ve
smyslu legitimniho ndroku malifstvi ztvarnit
stejny namét,” vysel také autor slonovino-
vého reliéfu chovaného ve stejné viderské
sbirce, v niz je uloZeno zminované platno
Sebastiana Ricciho.® Tento sochaf doka-
zal pfejmout do velmi malé plochy reliéfu
prakticky cely rozvrh Cortonova obrovitého
platna (275 X 423 cm), respektive repro-
dukéni rytiny Pietra Aquily, podle které
prvotni kompozici zrcadlové obréatil a opros-
til o nékteré epizodni postavy (obr. 6).
Podrobime-li oba slonovinové reliéfy
Unos Sabinek z Prahy a Vidn& peclivéj§imu
zkoumani, brzy zjistime, Ze se navzajem
shoduji jak zvolenou kompozi¢ni pfedlo-
hou, tak celkovym modela¢nim piistupem.
Zcela identickd je promyslend soustava
draperii s ostfe vytazenymi zdhyby kratkych
vojenskych suknic i lehkych tunik sabin-
skych Zen, totozny je déle prostorovy vyvin
precizné modelovanych postav, stejné jako
jejich pomérné nehezka oblicejova typika,
a nakonec i bohaté formy vegetace a archi-
tektur v poslednim pldnu obou reliéfua.
Soucasné vsak nepfehlédneme ani nékteré
drobné odchylky: patii k nim ndpadné
statickd dvojice fimskych vojdka v plné
zbroji, situovana na videnském reliéfu mezi
Gstfedni pyramidu a mohutné sloupovi
v druhém planu (plné odpovidajici koncepci
Cortonova pldtna), tedy do onoho mista,
které v prazském dile naopak obsadil novy,
jiz ¢tvrty zdpasici par Rimana a Sabinky.
Podobné je tomu s vyraznou siluetou boha
Neptuna, kterou za obéma sloupy pfi pra-

vém kraji kompozice nahradily povsechné
fezané koruny stromu, a kabinetnimu kusu
z Narodni galerie chybi nakonec také vte-
zany monogram ,IE“, ktery reliéf z Vidné
urcuje jako praci sochafe a fezbafe Ignaze
Elhafena. V liechtensteinskych sbirkdch ve
Vidni najdeme dokonce dalsich osm stylové
velmi pfibuznych slonovinovych desticek na
podobné antické ndméty i jezdecké bitevni
scény vcetné jedné bitvy s Turky, které
vznikaly zfejmé nedlouho pfed skoncenim
Elhafenova pobytu v Rimé, jehoZ ¢asové
rozpéti je ovSem doposud oteviend otdzka.
Ignaz Elhafen (1658-1715), roddk z tyrol-
ského Innsbrucku, strévil v Rims patrné
nékolik let, jak o tom svédci zprdava z roku
1721; sochafiv pobyt ve Vétném mésté je
dnes nejcastéji kladen do doby kolem roku
1680. Nejpozdéji v roce 1685, kdy pode-
pisuje kvitanci na pét reliéfi z cedrového
dfeva (dnes v kldstefe v Kremsmiinsteru),
se umélec usadil v metropoli habsburské
monarchie Vidni. JelikoZ nékteré zretelné
stylové paralely poutaji Ignaze Elhafena
jesté k Matthiasi Rauchmillerovi, uvazuje
mladsi specidlni bdddni o moZném pra-
covnim pobytu tyrolského rodaka také ve
videnské dilné ,svétozndmého cisarského
sochate”.

Prestoze shora uvddénou formu autorova
monogramu se na prazském reliéfu nepo-
dafilo nelézt ani pfi jeho posledni restau-
raci,® shodnd stylovd mluva i vynikajici
kvalita femeslného zpracovani jej pfifazuji
ke znamé skupiné Elhafenovych slonovin
na stejny nameét. Odborna literatura se
zcela shoduje v nédzoru, Ze pojedndvana
kompozice Unosu Sabinek patfila dokonce
k autorovym nejoblibenéjsim, a proto
neni zfejmé ndhoda, Ze se zrovna téchto
prikladi dochovala ve svétovych sbirkdch
celd fada. Vedle komentovaného videnského
kabinetntho dila jsou to napftiklad reliéfy
na zdmku Ambras (kolem 1685, dfevo), ve
Victoria and Albert Museum v Londyné
(kolem 1700, slonovinovy pohdr), reliéfy
v Bayerisches Nationalmuseum v Mnichové
(kolem 1705, slonovina) i dolnorakouském
klastefe St. Florian (pfipsdno, 1685-1695,
slonovina) a nakonec také dva priklady
z nékdejsich prvoradych aristokratickych
kolekci, dnes ulozené v Markgrafliche
Sammlungen v Baden-Badenu (slonovinovy
korbel s kovovou montdzi, pfed rokem 1693
nebo kolem ného) a ve fiirstenberskych
kniZecich sbirkdch v Donaueschingen (pied
rokem 1685 nebo kolem ného).'* Velmi
zajimava je posledné uvddéna préce, jez si
stdle podrzela ndpadny otevieny prthled
do hloubky prostoru v pravé casti kompo-
zice, ktery nachdzime nejen na Cortonové
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malifské pfedloze, ale také na videnském
reliéfu. Naopak pfi prdci na prazské vari-
anté ndmétu nevahal nds sochaf stejny
pruhled uzaviit novou (¢tvrtou) skupinou
Unosu (obr. 4), kterou tentokrat prevzal
z Historische Chronica Matthda Meriana
z roku 1657.%2

Christian Theuerkauff, dlouholety kurator
sochatskych sbirek Berlinskych statnich
muzei a jeden z nejlepsich znalct evrop-
ské renesancni a barokni plastiky, jenz se
Ignazem Elhafenem opakované monogra-
ficky zabyval, napocital pfed lety sedm
dochovanych slonovinovych desticek na
pojedndvané téma.” Zcela neddvno se pak
objevil dalsi, a feknéme hned, Ze pro nami
sledovany kontext velmi zajimavy, pfirastek
k doposud zndmému Elhafenovu ,antic-
kému“ souboru. Stal se jim reliéf drazeny
v roce 2004 na aukci domu Lempertz
v Koling nad Rynem."“ Slo o slonovinovou
desticku ze sbirky Ewalda Kiihna'® nesouci
taktka tytéz rozmeéry jako prazsky reliéf.
Také svou Sifkové rozvinutou kompozici,
peclivym zpracovanim tvrdého materidlu
s dirazem na plasticky vyvin témér vol-
nych figur prvniho pldnu a hlavné motivem
gtvrtého paru Rimana a Sabitianky (chybé-
jicim naopak videniské varianté), umisténém
na stejném misté zndmé kompozice, je tato
nové identifikovand slonovina prakticky
identickd s reliéfem prazské Narodni gale-
rie, aspon pokud lze soudit z barevné foto-
grafie publikované aukéni sini.’® Piislusny
text aukéniho domu Lempertz vfazuje slo-
novinu z nékdejsi kolekce Ewalda Kiihna
do doby kolem roku 1704, tj. do onoho
rozhodujictho okamziku, v némz Ignaz
Elhafen vstupem do dvorskych sluzeb
kurfifta Johanna Wilhelma von der Pfalz
v Diisseldorfu zapocal posledni etapu svého
zivota i sochafské tvorby, jiz ukoncila
teprve smrt umélce 1. Cervna 1715.

Poznamky

1 Unos Sabinek, reliéf, slonova kost,

130 X 200 mm, dfevo tmavé mofené,

390 X 320 mm (rdm), inv. ¢. P 5926; dlouho-
dobé vystaveno ve stdlé expozici manyrismu

a baroka v Cechéach v klastete sv. Jifi.

2 Reliéf byl z teplického zdmku ziskdn v roce
1946, do sbirek Narodni galerie v Praze pfe-
veden vynosem ministerstva financi ¢.j. 314-141
9-1968, €.j. NG 488-68 s cislem prirtastku 157-70
NG a postupné inventovdn jako inv. ¢. Z 2513,
DP 1035 a P 5926.

3 Se stejnym pfipsdnim byla slonovina pre-
zentovdna na vystavé ,Uméni nézné erotické®,
uspofddané v Muzeu Sumavy v Kasperskych
Horach v ¢ervnu az ffjnu 2004. Srov. k tomu
stejnojmenny kat. vystavy: Vit Vlnas (ed.),

Muzeum Sumavy Kagperské Hory, Narodni
galerie v Praze, Praha 2004, ¢. kat. 43.

4 Srov. rukopisny zdznam na evidencni karté,
ulozené ve Sbirce starého uméni - oddélenf
evropského uméni ve Sternberském paldci.

5 Unos Sabinek, olej, platno, 257,2 X 314,6 cm,
Canberra, National Gallery of Australia. Obraz
byl datovdn do let 1672-1674, naposledy pak na
pocatek 80. let 17. stoleti.

6 Sebastiano Ricci, Unos Sabinek, kolem 1700,
olej, pldtno, 197 x 304 cm, Viden, Lichtenstein
Museum. Die Fiirstlichen Sammlungen,

inv. ¢. GE245.

7 Srov. naptiklad Bruce Boucher, Italian
Baroque Sculpture, London 1998, s. 42.

8 Ignaz Elhafen, Unos Sabinek, 1680-1690,
slonovina, v. 12,5 cm, $. 18 cm, znaceno: IE,
Wien, Liechtenstein Museum. Die Fiirstlichen
Sammlungen, inv. ¢. SK578. Reliéf se pfed rokem
1887 nalézal ve sbirce Karla Meyera, sv. pdna
von Rothschild, v roce 1998 byl ziskdan kniZetem
Hansem Adamem II. von und zu Liechtenstein
ze soukromé sbirky v Londyné.

9 Ujala se ji v dnoru az bfeznu 2005 akad. mal.
Vera Dédicova z restaurdtorského oddéleni
Naérodni galerie v Praze.

10 Ulrich Thieme - Felix Becker, Allgemeines
Lexikon der Bildenden Kiinstler von der Antike
bis zur Gegenwart, Bd. X, Leipzig 1914, s. 453-
454, zde s. 454 (autor hesla Ch. Scherer znal na
pocatku 20. stoleti tfi autorovy dochované reliéfy
na ndmét Unos Sabinek, ktery mél za ,sein
Lieblingsthema“).

11 Srov. Christian Theuerkauff, ,Der ,Helffen-
beinarbeiter’ Ignaz Elhafen“, Wiener Jahrbuch
fiir Kunstgeschichte, XX1, 1968, s. 96-97, 123,

¢. kat. 22, obr. 75 (Mnichov), s. 121, ¢. kat. 14,
obr. 80 (Vaduz, sbirka Liechtenstein, bukové
dfevo, 75 X 115 mm, pfed 1685, s vloZenou
dvojici z Merianovy Historische Chronica,

1657, s. 65), s. 121, ¢. kat. 16 (Ambras), s. 121-
122, ¢. kat. 17, obr. 91, 93, 94 (Baden-Baden),

s. 122, ¢. kat. 18 (St. Florian), s. 122, ¢. kat. 19
(Donaueschingen), s. 122, ¢. kat. 21, obr. 109
(Londyn); ¢. kat. 19 a 20 vypracovadny piesné
podle Cortony. Autor naopak neznal slonovinu
ulozenou tehdy v soukromé sbirce v Londyné

a dnes vystavenou v Liechtenstein Museum

ve Vidni. Srov. k tomu naposledy Sauer
Allgemeines Kiinstler-Lexikon. Die Bildenden
Kiinstler aller Zeiten und Vélker, Bd. 33,
Miinchen - Leipzig 2002, s. 219-220.

12 V piipadé reliéfu z Nérodni galerie v Praze
uvddi naposledy Vit Vlnas u této krajni dvojice:
,UndSend Sabinka zcela vpravo je ..odvozena
ze zndmé fecké sochy Ranénd Niobovna... Jiz
soucasnici soudili, Ze obraz Pietra da Cortona
byl otevienou malifskou odpovédi na sochafskou
vyzvu Gianlorenza Berniniho, ktery o nékolik let
dffve ohromil Rim skupinou Unos Proserpiny,

v niz ztvarnil obdobné téma.“ Srov. Vlnas
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(cit. v pozn. 3), nestr., ¢. kat. 43. Neddvno Vlnas
nezdavisle na autorovi pfispévku rozpoznal
autorstvi I. Elhafena u reliéfu z prazské Narodni
galerie.

13 Christian Theuerkauff, in The Burlington
Magazine, CIV, 1962, s. 288-291, obr. 16 ad.;
idem, in Connoisseur, 162, 1968, s. 167-171;
idem 1968 (cit. v pozn. 11), s. 92-157.

14 Ignaz Elhafen, Unos Sabinek, slonovina,
12,5 X 19 cm, aukce Lempertz, Kéln a. R,
22.5.2004, Alte Kunst-Gemaélde-Zeichnungen-
-Skulpturen, Lot 1202, vyvolavaci céstka
38.000 EUR.

15 Srov. k tomu Europdische Barockplastik
am Niederrhein. Grupello und seine Zeit,

kat. vystavy, Kunstmuseum Diisseldorf,

4. 4.-20. 6. 1971, Diisseldorf 1971, s. 197-198,
¢. kat. 110, obr. na tab. 73 (pfedtim nepubli-
kovéno).

16 Mdme na mysli fotografii z webovych
strdnek aukéntho domu Lempertz, Alte Kunst.
Srov. k tomu internetovou adresu: http://www.
globallot.com a déle také http://www.artnet.com
(Ignaz Elhafen).
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Jan Jakub Hartmann
Alegorie vody a Alegorie zemé,

nové prirustky ve sbirkach Narodni
galerie v Praze

MARCELA VONDRACKOVA - JIRI TRESTIK

Marcela Vondrackova, kuratorka Narodni galerie v Praze, vénuje se ¢eskému baroknimu malifstvi.

Jifi Trestik, restaurator Narodni galerie v Praze, zabyva se priizkumy a restaurovanim dél starého evropského uméni.

V fijnu roku 2005 se podafilo na aukci
ve videnském Dorotheu' ziskat do sbirek
Nérodni galerie v Praze dvojici protéjs-
kovych obrazi Alegorie vody a Alegorie
zemé? od Jana Jakuba Hartmanna (Kutnd
Hora kol. 1680 - po 1736/pfed 1745
Praha), vyznamného pfedstavitele ceské
barokni krajinomalby archaizujiciho typu.
Ve své tvorbé Hartmann programové nava-
zal na dilo nizozemskych krajindfa pfe-
lomu 16. a 17. stoleti - zejména na Jana
Brueghela st. a umélca tzv. frankenthalské
skoly. Prevzal jejich zpisob fazeni barev-
nych pland, navozujici dojem prostorové
hloubky, stejné jako principy kompozi¢ni
vystavby. Z tohoto zdroje vychdzi i celkové
pojeti krajiny, podléhajici pevnému fadu,
ktery je odrazem prevahy lidského ducha
nad nespoutanosti pfirody.

Malby, zamyslené jako protéjskova dvo-
jice, jsou pojaté jako lesni krajiny s dale-
kym prihledem do fi¢ni nivy. Lesni inte-
riér, zabirajici v obou pfipadech témér dveé
tfetiny obrazu, je postaven do protikladu
s fekou, kterd se vine tdolim ke vzdéle-
nym méstim a hordm. Protilehld strana je
uzaviena kulisou suchych stromt, na nichz
vyrazeji nové listy. Obrazy obmeéniuji hojné
vyuzivané schéma krajiny ,s okrajem lesa®,
jehoz ucin je zaloZzen na kontrastu mezi
temnéjsi kulisou lesniho porostu a prosvét-
lenym prihledem, otevirajicim se do volné
krajiny. Podobné krajinné schéma lze
u Hartmanna nalézt napf. na Krajiné
se ziiceninou - Ndvratu Jefty Galadského
z prazské Nédrodni galerie® nebo na dvojici
krajin z kolowratské sbirky z Rychnova
nad Knéznou.* U nové ziskanych obrazi
vSak malif vice rozvolnil bujnou vegetaci
prihledy do nitra lesa. Pomérné vysoko
polozeny horizont a lodkami ozivend, dosi-
roka se rozlévajici hladina feky, plynouci
zvolna mezi povlovnymi bfehy osdze-
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nymi stromy s charakteristicky kulovitymi
korunami, nejsou vzdédlené dvojici maleb
s rybdfskymi pfistavy.®

Mezi mohutnym stromovim, rozlozitosti
a mocnym vzristem kontrastujicim s drob-
nymi figurami, zaujmou na obou deskach
symetricky umisténé kmeny rostouci sikmo
vzhlru; na Alegorii vody s vétvemi husté
olisténymi, na obraze druhém s vétvemi
holymi, odumirajicimi. Vzhledem k zikla-
dni symbolice, kterd je se stromy spojo-
vana, totiz odkaz na zdatny zivot silného
kmene a vedle toho na jeho odumirani
a zéanik, by snad bylo moZno, i s ohledem
na biblickd témata obou obrazi, uvazovat
o jejich vykladu jako protikladu Zzivota
a smrti.

Hlavnim ndmeétem prvniho z obrazu je
rybi trh, ktery upomind na podobnou latku
u Jana Brueghela st. a jeho nésledovnika.
Terén zalidnil Hartmann velkym mnozstvim
postav, které se zabyvaji rozliénymi c¢in-
nostmi - prodejem, smlouvdnim, piipravou
pokrmut atd. Svizné malovand, ale ponékud
statickd stafdz se vyznacuje jasnym kolo-
ritem, ktery je bohaté akcentovan ostte
cervenymi a modrymi tény. Pocetny dav
venkovanu se rozpadd do mensich skupin,
rozdéleni napomahd i svétlo, které dopada
jen na nékteré partie vegetace a stafdze.
Také na protéjskové malbé muzeme sle-
dovat mnozstvi narativnich epizod, které
vyniknou pfi prohlizeni zblizka - lidé spolu
rozmlouvaji, néktefi se vénuji roznaseni
jidla, jini napdjeji koné, pfendseji ndklad
atd. Méfitko figur se smérem do hloubky
zmenS$uje; zcela v popredi, jez je zastinéno
a od zbytku scény pomyslné oddéleno
ostriuvky ostfe osvétlenych mist, jsou stejné
jako u protéjsku zachyceny postavy vyraz-
néjsich fyziognomickych ryst. Nabizi se
domnénka, ze by mohlo jit o citaci motiva
z dél jinych autorad.®




Skutecnost, Ze prvni obraz predvadi
prodej ryb a mnozstvi dard mofe,” ndpadné
rozloZenych na zemi v popfedi, a druhy
prodej ovoce a ulovené zvére, naznacuje,
ze dila lze zaroven interpretovat jako
dvojici ze série Ctyt zivll, totiz Alegorii
vody a Alegorii zemé. Podobné cykly byly
mezi sbérateli Zddané a Hartmann je, jak
ukazuji dalsi dochované pfiklady, maloval
vicekrdt v nejriznéjsich variacich.® V tomto
ohledu se nabizi srovnani s protéjsko-
vym parem stejného ndmétu z Landes-
museum Joanneum ve Styrském Hradci.’
Jinym souborem je ctvefice zivld malova-
nych na dievé z Osterrechische Galerie
ve Vidni nebo neddvno identifikovany
cyklus z vercellského Museo Borgogna.

Pocetnd, barevné bohatd a jemné propra-
covand stafdz zalidnuje prostor a za vSedni
¢innosti se témér ztrdceji biblické scény
- v prvnim pfipadé Kristiv zdzracny
rybolov, nendpadné vysunuty na hladinu
feky, a v druhém o néco ndpadnéji umis-
téné Setkdni Krista a sv. Mdri Magdaleny.
Na prvnim obraze Hartmann zachytil novo-
zakonni vyjev, kdy Kristus pfikazuje svym
ucedniktim rybaitim spustit do vody site,
které se navzdory pochybnostem zdzracné
naplnily velkym mnozstvim ryb (L 5,1-11).*
Lukdstv text souCasné popisuje pribéh
povoldni apostola Petra, kterého Kristus
ustanovil rybafem/lovcem lidi.** Souvislost
mezi rybafskou tematikou, kterd je prezen-
tovdna ddrazné v popfedi, a evangelijni
scénou zobrazenou ve stfednim pldnu je
neprehlédnutelnd. Téma Krista, respektive
apostolt jako rybart dusi a lidi jako ryb
se objevuje jiz v rané kfestanském uméni
v souvislosti s faktem, Ze néktefi z JeziSo-
vych nasledovnikt byli rybafi, i ve vztahu
k cetnym nardzkdm na rybaiské prostiedi
v biblickych textech. S vyznamnymi ukdz-
kami zpracovédni tohoto ndmétu se setka-
vame i pozdé&ji, v nejreprezentativnéjsim
pojeti a s cetnymi odkazy na dobové redlie
pak zejména ve Flandrech, tedy oblasti,
kde byl rybolov zvlast dulezity z hospodai-
ského a obchodntho hlediska.™

Neékteré detaily Alegorie vody jsou
velmi blizké motivim, s nimiz se miZzeme
setkat u obrazi stejného namétu z ruky
Hartmannova soucasnika Jana Rudolfa
Byse (1662-1738), ktery se k tematice Zivld
vratil dvakrat. Jesté pfed svym odchodem
z Prahy roku 1713 Bys namaloval falckému
kurfiftovi Johannu Wilhelmu von Pfalz-
-Neuburg (1658-1716) pro jeho rezidenci
v Diisseldorfu cyklus ¢tyf obrazt zivla.™
Druhd verze, predstavujici zajimavou vari-
aci téhoz ndmétu, kterou umeélec vytvoril
pro audiencni sdl zdmku Weissenstein

v Pommersfeldenu pro svého nového
zaméstnavatele, knizete - biskupa bam-
berského a kurfifta mohuc¢ského Lothara
Franze von Schonborn (1655-1729),
pochézi z roku 1718." Na Hartmannoveé
malbé je v levém dolnim rohu mezi

vodni faunou vidét mrtvou vydru, kterd

se témeéf shoduje s vyobrazenim na Bysové
Alegorii vody ze schonbornského cyklu,

a tulené, s nimz se rovnéz setkdme

v Bysové podédni.”” Podobné lze uvaZzovat

o motivu mihule svijejici se na hibetu
velké ryby nebo ostnitého kraba v popfedi.
U Hartmanna vSak nachdzime tyto motivy
v povsechném a ponékud hrubsim prove-
deni, které kontrastuje s Bysovym detailnim
a peclivym zachycenim vodnich Zivocicht.
Blizkost zminénych motiva v dilech obou
umeélct vede k domnénce, Ze Hartmann
cerpal inspiraci pfimo z dél svého kolegy.'®

Na druhém obraze, Alegorii zemé, umistil
Hartmann nendpadné do davu venkovant
scénu Setkdni Krista s Marii a Martou.
Jde o zridka zobrazovany vyjev zachyceny
v Janové evangeliu [J (11,20-32)], kdy
Lazarovy sestry Marie a Marta vysly vstfic
Jezisi, ktery pfisel vzkiisit jejich zemfelého
bratra. V souvislosti s alegorickym zné-
zornénim zivld se setkdvdme s ndmétem
Krista v domé Marie a Marty [Lk (10,3-
42)], ktery pfihodné umoznoval umélctim
kombinovat sakralni vyjev s prvky zatisi,
nékdy ve vztahu k Alegorii ohné. Spojeni,
jehoz uzil na svém obraze Hartmann, neni
obvyklé, dovolilo mu vsak vhodné propojit
krajinny zdnr s ndboZenskou a alegorickou
tematikou.

Na princip, Ze biblické uddlosti ¢asto
unikaji pozornosti a jsou snadno pfehléd-
nutelné, v Hartmannové tvorbé nardzime
castéji," ale kombinaci sakrdlnitho vyjevu
s alegorickym vyobrazenim Zzivld u néj
nachdzime jen ojedinéle. Snad by tako-
vym piikladem mohla byt zminéna dvojice
obrazu se scénami z JeziSova pusobeni
z prazské Ndrodni galerie, ale odkazy,
ze by zéaroven mohlo jit i o alegorie pfirod-
nich sil, nejsou pfili§ zfejmé.*°

Pfestoze Alegorie vody a Alegorie zemé
pfedstavuji protéjskova dila, mizeme
zaznamenat jisté rozdily v préci se svét-
lem, pojeti figur ¢i v technice malby.

Otec Jan Jakub totiz pracoval se syny
Frantiskem Antoninem (1694-1728) a Vic-
lavem Janem (1700-1745) v rdmci rodinné
dilny, kde obrazy vznikaly v soucinnosti
vSech tf{ malifa. Zatimco se star$im Janem
pojeti v rozvrzeni krajinné scény a static-
téjsi figury se spiSe tmavsimi inkarnéty,
mlads$imu Frantisku Antoninovi byvaji
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prisuzovany kompozice pokrocilejsi, s zi-
véji malovanou stafdzi bohatsitho koloritu,
piipadné subtilnéjsi vegetace. Viclavu
Janovi nebyly pfipsdny Zddné obrazy. Jak
vSak bylo jiz poznamendno: ,V nékterych
pfipadech jsou patrné odlisnosti v partiich
stromu ¢i vegetace, ale stafdZ je s jinymi
dila shodnd. Jinde postfehneme odchylky
ve vystavbé postav, zatimco zdklad obrazu
je totozny... Nelze neZ pocitat s pro-

dukci spolec¢né dilny otce a obou syni.“*
Na dilenskou praxi odkazuje i casté uzivani
shodnych detailt na raznych obrazech;
napf. se zenou sedici pfed chatréi a drzici
v levé ruce misku z obrazu Alegorie vody
se setkdme i na malbé Krajina s Kristem
uzdravujicim slepce,”® v malé obméné mezi
figurami v popfedi Lesni krajiny se zdm-
kem* ¢i mezi odpocivajicimi venkovany
Krajiny s poutniky.** Jinym opakujicim

se motivem je platény pristfesek, u néhoz
jsou na stole rozlozeny melouny a ulovené
ptactvo na Alegorii zemé; podobny najdeme
i na vySe zminénych obrazech.

At uz vsak nové ziskand dila vznikla
pouze rukou Jana Jakuba, nebo v soucin-
nosti otce a syni, fadi se obrazy, malované
na nezvykle velkych médénych deskdch,
koloristickou skladbou, prostorovym a sveé-
telnym feSenim i peclivym drobnopisnym
pojetim k nejlepsim vykontim hartmannov-
ské produkce.

Restauratorsky pruzkum - technika malby,
pouZzité materialy
Cilem restauratorského prizkumu bylo
rozpoznat stav a miru dochovadni pivodni
Hartmannovy malby, identifikovat pouzité
materidly, objasnit techniku malby a nés-
ledné porovnat a zhodnotit ziskané poz-
natky.®

Jako podlozku pouzil malif rozmérim
obrazti pfiméfené silné médéné plechy.”
Na né byl nanesen hnédocerveny bolusovy
podklad® obsahujici Zelezitou cerven, hli-
nitokfemicitany, uhli¢itan vdpenaty (kiidu),
olovnatou bélobu, kostni cernl a pravdépo-
dobné i umbru, kterd byvala pro své sika-
tivni ucinky do podkladovych vrstev pridé-
vana, aby urychlovala jejich zasychéni.

Dalsi vrstvy, kterymi byly obé malby
podloZeny, se vyznamnym zptsobem
podileji na vysledném svételném a barev-
ném pusobeni obrazi. Tmavé Césti obrazi,
reprezentované pfedevsim pohledy do les-
nich interiérd, byly podloZeny hnédozele-
nou barvou obsahujici kostni cern, zluty
okr, pfirodni zelezitou Cerven, olovna-
tou bélobu a uhlic¢itan vapenaty (k¥idu).
Naproti tomu jejich svétlé ¢i prosvétlené
casti, naptiklad malba oblohy nebo svétlem
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zalité a do dalky se tdhnouci fi¢ni krajiny
na vzdéileném obzoru ohrani¢ené horami,
byly podloZeny vrstvou cisté olovnaté
béloby. Plochu obrazu vsak obé uvedené
vrstvy podmalby nepokryvaji beze zbytku.
Tuto skutecnost, zfejmou i pfi podrobné
prohlidce obrazu pouhym okem, dokldda
také stratigrafie barevnych vrstev vzorkuy,
odebraného ze zelené koruny stromu

na obraze Alegorie vody.*

Z posloupnosti a poctu barevnych vrstev
malby je zfejmé, Ze malba je pomérné jed-
noduchd a Ze malif nepracoval se slozitou
soustavou krycich a lazurnich barevnych
vrstev. Pigmenty identifikované v mik-
rovzorcich, odebranych z obou obrazi,
jsou typické pro paletu barokniho malife.
Byla v nich identifikovdna olovnatd béloba,
neapolska zlut, olovnato-cinicitd zlut, zluty
okr a zelezitd cerven. Z modrych pigmentt
zde byl prokdzan piirodni ultramarin, smalt
a pruskd modf, ze zelenych pigmenti zem
zelena a médénka. Cerny pigment byl ana-
lyzovan jako kostni cern.

Jak jiz bylo uvedeno, obrazy nejsou
signovdny ani datovany, a je tedy velmi
obtiZné urcit pfesnéji dobu jejich vzniku.
Pfitomnost pruské modii vsak vede
k podloZenému nézoru, ze obrazy mohly
byt namalovdny nejdfive nékdy kolem
poloviny druhého desetileti 18. stoleti.*
Skutecnost, ze malif pouzil pfirodni ultra-
marin,* v této dobé jednoznacné nejdrazsi
a vysoce oceilovany pigment, pfestoze mél
k dispozici kvalitni a o mnoho levnéjsi
pruskou modf, nasvédcuje spolecné s vel-
kymi rozméry obrazi tomu, Ze se jednalo
o vyznamnou zakdzku. Identické rozméry
obou dél, stejné jako jejich materidlové
slozeni i shodnd technika malby svédci
ve prospéch predpokladu, Ze jde o obrazy
vytvofené jako protéjsky nebo o dvojici
z puvodné pocetnéjsi série.

Poznamky

1 Viden, Dorotheum, Alte Meister, draZzba

5. 10. 2005, polozka ¢. 276.

2 Alegorie vody (Krajina s Kristovym zizrac-
nym rybolovem), olej, méd, 83,6 X 118 cm,
inv. ¢. O 18771; Alegorie zemé (Krajina se
setkdnfm Krista s Marif a Martou), olej, méd,
83,6 X 118 cm, inv. ¢. O 18772.

3 Olej, méd, 60 x 81 cm, inv. ¢. O 10324.

4 Okraj lesa s Kristem povoldvajicim sv. Petra,
olej, dfevo, 50 X 70 cm, inv. ¢. 1021/424;
Okraj lesa s Jobem a jeho prdteli, olej, dfevo,
50 X 70 cm, inv. ¢. 1020/423.

5 Krajina s rybdrskym pristavem a prodavaci
ryb, olej, méd, 37 X 50,5 cm, Ndrodni galerie
v Praze, inv. ¢. O 2673, a Krajina s rybdfskym
pristavem a prodavaci zvériny a ovoce, olej,



méd, 37,3 X 49,5 cm, Ndrodni galerie v Praze,
inv. €. O 2674.

6 U Hartmannt neni podobny pfistup neo-
bvykly, setkdime se s nim napf. u Krajiny

s lovem na medvédy (dfive Krajina s lovem

na kance), olej, méd, 31,1 X 38,7 cm, Narodni
galerie v Praze, inv. ¢. O 13397, kde je figura
lovce nabijejictho pusku prejata z grafiky

]J. Ossenbecka; bliZe k tomu Hana Seifertova

- Anja K. Sevéik, S ozvénou starych mistri.
Prazskd kabinetni malba 1690-1750, kat. vystavy
Praha 1997, s. 130, ¢. kat. 44. Jinym ptikladem
je Krajina s Kristem uzdravujicim slepce, olej,
dubové dfevo, 83 X 115 cm, Ndrodni galerie

v Praze, inv. ¢. O 1116, kde malit pfevzal figury
tfi lezicich muzt v levé ¢dsti obrazu z dila
Domenica Fettiho Podobenstvi o rozsévaci kou-
kolu (olej, dfevo, 60,8 X 44,5 cm, Obrazdrna
Prazského hradu, inv. ¢. O 25), které je doloZeno
v hradnich sbirkdch uz v 17. stoleti. U Alegorie
vody piipomene dvojice muzi sedicich na su-
dech v levém spodnim rohu postavy pijakia

a kurdku z obrazu Davida II. Tenierse (1610-
1690).

7 Ackoli jde o vyjev odehrédvajici se na bfehu
feky, objevuji se na obraze nejen sladkovodni
zivocichové, ale také, jak bylo obvyklé, zastupci
mofiské fauny. Souvisi to s dobovym pojimanim
vodni zviteny v duchu Starého zdkona:

,1 stvofil Buh veliké netvory i rozmanité druhy
vselijakych hbitych Zivoc¢icht, jimiz se zahemZzily
vody...“ [Gn 1, 21]. Blize k tomu Fish. Still
lifes by Dutch and Flemish masters 1550-1700,
ed. Liesbeth M. Helmus, Utrecht 2004, s. 77.
Svou roli hréla u Hartmanna také ndvaznost
na star$i pfedlohy.

8 Nékdy nemusi byt v Hartmannové podadni
alegorické zobrazeni Zivld na prvni pohled
zfejmé, napf. na Krajine se dvéma véZemi,

olej, dubové dievo, inv. €. 1022/425 a Krajiné

s vézi, olej, dubové dfevo, inv. ¢. 1023/422, oba
Rychnov, zdmeckd obrazdrna; k tomu Seifertovd
- Sevdik (cit. v pozn. 6), s. 122, ¢&. kat. 37, 38,
nebo u jiz zminéné dvojice maleb s rybarskymi
piistavy (pozn. 5), kde nachdzime rybdie

s tlovkem a prodejce ovoce a zvéfiny, a lze

ji tedy rovnéz interpretovat jako alegorii vody
a zemeé.

9 Alegorie vody, olej, méd, 49,5 X 75 cm,
Styrsky Hradec, Landesmuseum Joanneum
(oboji), inv. €. 900; Alegorie zemé, olej, méd,
inv. €. 899. Oba obrazy byly ptivodné soucasti
série Ctyri Zivly, o tem% svédéi malba Alegorie
vzduchu stejného formdtu, drazend 20.5. 1993
u Christie’s v Londyné (&. 325).

10 Vzduch, olej, méd, 54 X 77 cm, Viden,
Osterreichische Galerie Belvedere (viechny),

inv. €. 4071; Zemé, olej, méd, 53 X 76 cm,
inv. €. 4099; Ohen, olej, méd, 53 X 76 cm,
inv. €. 4154; Voda, olej, méd, 54 X 77 cm,
inv. ¢. 4169; Elfriede Baum, Katalog der éster-

reichischen Barockmuseums in Unteren Belve-
dere in Wien, Wien - Miinchen 1980, sv. 2,

S. 237-242.

11 K tomu Seifertovd - Sevéik (cit. v pozn. 6),
S. 24-27, 125-126. Variantou vercellské Alegorie
vody je Krajina s rybim trhem a morskym
zdlivem z Ndarodni galerie v Praze (olej, pldtno,
33,5 X 44 cm, inv. ¢. O 6120), u niZ se done-
ddvna soudilo, Ze jde o solitérni kompozici,
patrné je vsak fragmentem podobné série.
Srovndme-li obrazy cyklu z Museo Borgogna

a dila néleZzejici k sérii z Landesmuseum

ve Styrském Hradci, zjistime, %e jde o velmi
blizké kompozice, u nichZ ovSem lze pozorovat
jisty posun ve vytvarném nézoru, byt v ramci
jediné dilny.

12 Jde o tzv. prvni Kristiv zdzra¢ny rybolov,
ktery byvd zaméniovdn s tzv. druhym Kristovym
zdzraénym rybolovem [J (21, 1-11)], jenZ se
odehrdl az po JeziSové vzkiiSeni. Ve vytvarném
uméni mohou obé epizody casto splyvat.

13 Mk (1, 16-20); Mt (4, 18-22).

14 Napft. Joachim Beuckelaer, Alegorie vody,
1569, olej, pldtno, 159 X 215 cm, Londyn,
National Gallery, se scénou Kristova zdzra¢ného
rybolovu v pozadi; Jacob Jordaens, Kristovo
povereni Petra, olej, platno, 208 x 235 cm,
Antverpy, Sint-Jacobskerk; Peter Paul Rubens,
Kristiiv zdzrac¢ny rybolov, 1618-1619, olej, dfevo,
301 X 235 cm, Mecheln, Kerk van Onze-Lieve-
-Vrow de Dijle, stfedni ¢dst triptychu, David
Teniers ml., Kristiiv zdzra¢ny rybolov, konec

50. let 17. stoleti, olej, pldtno, 76,5 X 110 cm,
soukromd sbirka. BliZze k tématu Helmus

(cit. v pozn. 7), s. 96-100.

15 Dnes v majetku Bayerische Staatsgemélde-
sammlungen v Mnichové, uloZeno v rezidenci
ve Wiirzburgu.

16 Dnes zdmek Wiesentheid, sbirka hrabéte
Schonborna. K obéma cyklim naposledy Berndt
M. Mayer, Johann Rudolf Bys (1662-1738).
Studien zu Leben und Werk, Miinchen 1994,

5. 198-206, & kat. G 41-G 48; Seifertovd - Sevéik
(cit. v pozn. 6), s. 16, 112-117, &. kat. 30-33.

17 Motiv mrtvé vydry a tulené mezi rejnoky
stejné jako fadu dalSich (napf. zavéseného
platyze, jesetera aj.) pfevzal Bys s nejvétsi
pravdépodobnosti z obrazu Franse Snyderse

a Anthonyho van Dyck Rybr trh, kol. 1621 (olej,
pldtno, 253 x 375 cm, Viden, Kunsthistorisches
Museum, inv. ¢. 383).

18 Vzhledem k tomu, Ze Bystv schénbornsky
cyklus vznikl az po umélcové odchodu z Prahy
roku 1713, lze se domnivat, Ze Hartmann
poznal tyto motivy pfimo z Bysovych skicdiu
se studiemi kvétin, ptaka a zvitat, kopirovanych
podle cizich pfedloh, ktery mu slouzil jako
zdsobarna vhodnych vzord. Podrobné k nim
Mayer (cit. v pozn. 16), s. 106-111, ¢. kat. G 41-
G 48; Seifertova - Sevéik (cit. v pozn. 6), s. 16,

117-119, ¢. kat. 34. O blizsich vzdjemnych
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kontaktech obou umélcti neni nic zndmo;
Hartmann se stal ¢lenem staroméstského
malifského pofddku, v jehoz faddch pfedtim
pusobil i Bys, az roku 1717, Hartmanntv
pobyt v Praze je vSak doloZen uz roku 1702
zdznamem o kitu jeho dcery.

19 Napf. u dvojice protéjski z Nérodni

galerie v Praze Kragjina s Kristem uzdravujicim
slepce, olej, dubové dfevo, 83 x 115 cm,

inv. ¢. O 1116 a Krajiné s Kristem povoldvajicim
apostoly, olej, dubové dfevo, 83 x 115 cm,

inv. ¢. O 1117. Podobny pfiklad, teprve neddvno
urceny, pfedstavuje i jiz dfive zminénd Krajina
se zriceninou - Ndvrat Jefty Galadského.

20 Viz pozn. 14. Krajina s Kristem uzdravujicim
slepce by mohla vzhledem k nékterym motivim
v popfedi predstavovat soucCasné alegorii vody,
Krajina s Kristem povoldvajicim apostoly pak
alegorii zemé.

21 Seifertovd - Sevéik (cit. v pozn. 6), s. 23.
22 Viz pozn. 14.

23 Lesni krajina se zdmkem, olej, pldtno,

64 X 90 cm, Ndrodni galerie v Praze,

inv. ¢. O 12890.

24 Kragjina s poutniky, olej, méd, 46 X 91,5 cm,
Narodni galerie v Praze, inv. ¢. O 5601.

25 Autofi ¢lanku dékuji ing. Jané Odvérkové

a ing. Radce Sefctt z chemicko-technologické
laboratofe Ndarodni galerie v Praze, které
provedly mikroskopickou, mikrochemickou

a prvkovou analyzu mikrovzorkt odebranych

z obou obrazi.

26 V roce 1997 probéhly v Ndrodni galerii

v Praze dil¢i prizkumy obrazi pfipsanych nékte-
rému z Hartmannt. V souvislosti s pfipravou
vystavy ,S ozvénou starych mistrd. Prazskd
kabinetni malba 1690-1750“ byl zkoumdn
vztah mezi pouzitymi podlozkami, slozenim
podkladovych vrstev a stdvajicimi atribucemi.
V souboru obrazt v majetku Narodni galerie

v Praze ptipsanych Janu Jakubu Hartmannovi
¢i FrantiSku Antoninu Hartmannovi je kromé
dvou obrazu, které jsou predmétem této

stati, jesté 10 dal$ich namalovdno na médi.

Podlozku dalsich jim pfipsanych obrazi tvoii
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v sedmi pfipadech pldtno, tfi jsou namalovany
na podloZce z dubového dfeva a dva na desce
ze dfeva lipového. Ojedinéle byl pouzit i méné
kvalitni material, tzv. bily plech (tj. oboustranné
pocinovany Zelezny plech pouZzivany v 18. stoleti
jako ndhrada médénych podlozek).

27 Kombinace médéné podlozky a podkladu
bolusového typu je u obrazti pfipisovanych
Hartmanntim casta.

28 To je patrné i ve stratigrafii podkladovych
a barevnych vrstev na obr. ¢. 14, kde zelend
malba koruny stromu byla poloZena pfimo

na podkladovou bolusovou vrstvu.

29 Pruskd modf je pigment vyrobeny poprvé
v Némecku roku 1704. Recept na jeho vyrobu
byl vSak drzen v tajnosti a publikovan teprve
roku 1724 v katalogu firmy Winsor & Newton.
Tento pigment byl vsak jiz dfive dostupny

v Lipsku u obchodnika p. Maka. V Cechach
byl identifikovdan v malbé oblohy doplinku
rozs$ifujictho obraz Roelanta Saveryho Rdj.

K tomu Hana Seifertovd - Jifi Trestik, ,Jsou
obrazy Roelanta Saveryho Réj a Krajina

s ptaky puvodnimi protéjsky?“, Bulletin of the
National Gallery in Prague, XII-XIII, 2002-
2003, s. 160-164. Oba autofi vyse zminéného
clanku o dvojici Saveryho obrazt predkladaji
k tvaze nésledujici hypotézu: Je mozné, Ze
autorem dopliku k obrazu Rdj je néktery

z Hartmannta. Doplnék byl vyzddan vlastnikem
Saveryho obrazu proto, aby vznikly protéjsky,
vhodné pro symetrické zavéseni v obrazarné.
Chybéjici protéjsky pro hrabéte Vrsovce vytvareli
prazsti malifi jako napf. Johann Rudolf Bys

a Johann Adalbert Angermeyer. Také néktery
z Hartmannt namaloval protéjsek k jedné

z krajinomaleb Vrs$ovcovy kolekce. Je tedy
mozné, ze to byl prdvé jeden z nich, ktery
roz§itil Saveryho obraz Rdje.

30 Pfirodni ultramarin byl vyrdbén z obtizné
dostupného polodrahokamu lapisu lazuli. Jeho
nalezi$té se nachdzelo ve vysokych hordach
dnesniho Afghdnistdnu. Tam byl téZen a po mofi
dopravovdn do Bendtek, které byly dtlezitym
zpracovatelskym a také distribu¢nim centrem.



OLGA PUJMANOVA

Italské renesancni obrazy
Josefa Vincence Novaka

Olga Pujmanova, predsedkyné Spoleénosti pratel Narodni galerie v Praze, vénuje se italskému malifstvi 14.-16. stoleti.

¢

,Prvni umélecké dilo pfedstavujici ,Caritas
od Lamberta Lombarda, ziskal jsem od

p- Dr. Kreuze, jehoz déd pfed lety zakoupil
je ze sbirky ryt. Doubka. Obraz ten zpiso-
bil mi tolik radosti, Ze jsem si uminil ve
sbirdni pokracovat.“ Témito slovy uvedl na
samém sklonku 19. stoleti Josef V. Novak
katalog své obrazarny, jedné z nejvétsich
soukromych galerii v Praze.! Josef Vincenc
Novak (1842-1918) byl prazsky tovarnik,
ktery vybudoval uspésny podnik zafizujici
pivovary po celém svété. Za své zdsluhy
byl roku 1898 vyznamendn rytifskym fadem
Frantiska Josefa a v roce 1901 titulem cisa¥-
ského rady. Prodchnut ndrodnim sebevédo-
mim a ryzim vlastenectvim se G¢inné uplat-
noval i v zivoté vefejném. Byl clenem sboru
obecnich starsich kral. hl. mésta Prahy za
staroceskou stranu a inicidtorem mnoha
komunalnich staveb. Zaslouzil se o vybu-
dovani prazského méstského muzea, byl
¢lenem vyboru Spolec¢nosti vlasteneckych
pratel uméni. Jeho role v kulturnim Zivoté
vysvitd mimo jiné ze vztahu k Augustu
Rodinovi, s nimz Novak po umélcove
névstévé Prahy v roce 1902 udrzoval
korespondenci.? V4sni sbératelské propadl
jiz roku 1875 (viz pozn.1). Patrdn{ po
dosazitelnych obrazech se mu stalo tnikem
z Sedi vSedniho Zivota a dc¢innou vzpruhou
v jeho ndro¢ném povoldni. Sbérateliv syn
Ladislav vzpomind, jak ,obrazdrna otcova
rychle rostla. Na sténdch jeho bytu v Elis-
¢iné tf. a pozdéji v Jezdecké ul. se vystii-
dalo pres tisic obrazl, z nichz po dvaze
nejzralejsi zafazeno bylo celkem 145 dél,
ovéfenych pfednimi znalci, do prostorného
sdlu s vrchnim svétlem, jejz otec pfista-

vél k svému domu zbudovanému r. 1897

na Florenci podle navrhu arch. A. Wiehla,
svefiv soucasné videniskému znalci a his-
torikovi dr. Th. z Frimmlu sestaveni vzor-
ného seznamu, v némz se Ctenaf setkava

s vynikajicimi pracemi mistrii...“.* Slo vét-
Sinou o dila severskych skol: nizozemské,
holandské a némecké. Italské umeéni bylo
v Obrazarné zastoupeno mnohem skrom-
néji, pouze nékolika expondty. K nim patii
prdce vyslovené prvofada: Sv. Konverzace
bendtského malife Pasqualina Veneta
(doloZen 1496-1504), dnes v majetku
prazské Narodni galerie (inv. ¢. O 8753;
DO 2130).* Vyznam Pasqualinova obrazu,
umocnény umeélcovou signaturou, nebyl
nikdy zpochybniovan. Toto dilo stoji po
léta v popfedi odborného zdjmu.® Naproti
tomu jiny kdysi Novédkiv italsky renesancni
obraz, ktery rovnéz zakotvil v prazské
Nérodni galerii, tam po desetileti zlistaval
bez povsimnuti. Jde o praci anonymniho
umeélce z prvni poloviny 16. stoleti zachy-
cujici P. Marii v oblacich (inv. ¢. O 1112).
Rozmérny vyjev byl teprve po celkové
restauraci vefejnosti pfedveden na vystavé
,1talské renesancni uméni z ceskych sbirek,
obrazy a sochy“ pofddané Nérodni galerii
na prelomu roku 1996 a 1997.° Masivni,
nahofe zaoblend deska je jednim z typic-
kych oltafnich obrazi vrcholné renesance,
na nichz byvéd P. Maria s oblibou zpodobo-
vdna bud na vysokém, slozité konstruova-
ném trinu, nebo v nadpozemské sféfe. Na
prazském obraze sedi v oblacich, podpi-
rdna andilky; je adorovdna jednim z nich
a malym Janem Kititelem. Protahlé postavy
sv. Frantiska a sv. Sebestidna ptisobi jako
sloupy trinu utvofeného z hustych mraki.
Tento dojem zvySuje pahyl stromu, pied
nimZ je zachycen sv. Sebestidn. Oba svétci
stoji v samém popiedi obrazu na vyvysené
planiné, odkud se otevird pohled do tdoli
s meéstem a fekou tekouci k vzddlenému
obzoru. Vyznamnou dominantou krajiny

je osameély strom, u néhoz pes hlidd ovce.
V nedaleké zatoce pluji kachny, na tera-
sdch a v oknech domu se susi pradlo, pres
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miustek, vedouci k brdné meésta, prechazeji
lidé. Drobné detaily kazdodenniho Zivota
kontrastuji se strnulosti postav. Provinéni,
nicméné kvalitné provedené dilo mé v sobé
néco z emilidnské malby, kterou pripomind
kompozici (viz napf. Madonu v oblacich
Innocenza da Imola v mnichovské Alte
Pinakothek). Fyziognomii svétct a afek-
tovanymi gesty nepuvabnych andilku se
vsak spiSe podobd postavdam, jaké malovali
renesancéni umeélci v Lucce, napf. Giovanni
Gerardo di Antonio dalle Catene (doloZen
1531-1543)" a zejména Agostino Marti
(1509-1543),* vyuceny u svého otce, zlat-
nika Francesca. Kresebné pojeti obrazu
pusobici jako kovovy reliéf (viz ostfe pro-
Fiznuté oc¢i a sklady draperie) sice poné-
kud pfipomind prdce zlatnikd, ktefi meéli

v Lucce znacnou tradici, celkovy charakter
scény je vSak prece jenom bliz§i obrazim
malovanym v Markach. Taméjsimu vzniku
nasvédcuje snad také maly sv. Jan Kititel
mezi andilky. Jeho postava je neobvykla na
obrazech tohoto ndmétu. Vyskytuje se vsak
na obraze P. Marie v oblacich adorovand
sv. Kosmou a Damidnem v sakristii kostela
sv. Martina v Caldarole (MC), datovaném
roku 1535. Toto dilo je sice signované mist-
nim malifem Durantem Nobilim (1518-po
1578), vzhledem k jeho stylu a kvalité se
ale predpokladd, Ze vzniklo ve spolupréci
s Lorenzem Lottem, Bendtcanem pusobi-
cim casto v Markdach, jehoz byl Durante
oblibenym Zdkem a vérnym napodobi-
telem. V Markach se ostatné setkavdme

s dalsim pfikladem této neobvyklé iko-
nografie: je jim fragment paly Vincenza
Paganiho (kol. 1490-1568), jehoz spodni
ast zobrazujici sv. Frantiska a sv. Sebes-
tidna je dnes v Brné (Moravska galerie,
inv. ¢. A 927). O naSem obraze vime, Ze
figuroval v katalogu Obrazarny Spolec-
nosti vlasteneckych prdtel uméni v Domé
umélct Rudolfinum v Praze roku 1912
jako zapujcka cisafského rady J. V. Novaka.®
Po Novakové smrti ho jeho syn ing. Ladi-
slav Novak v roce 1919 vénoval zminéné
Obrazdrné Spolecnosti vlasteneckych pfa-
tel umeéni, tedy budouci Nérodni galerii.
Ve Frimmelové katalogu Novékovy sbirky
uveden neni, zfejmé k ni tedy nepatril.
Vzhledem k tomu, Ze jde o obraz oltafni,
je nasnadé domnénka, ze P. Maria v obla-
cich snad byla pavodné urcena k vyzdobé
kostela sv. Mafi Magdaleny v Sobotce,
Novikové rodisti.’® Tam totiz J. V. Novak

v roce 1897 vénoval jind dvé italska dila

s ndbozenskym tématem: Zvéstovdni z ruky
umélce ¢inného v Markach ve druhé
ctvrtiné 16. stoleti a Sv. Annu samotreti

od nésledovnika Giulia Romana. Ani tyto
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dva obrazy, dnes dlouhodobé vystavené na
zamku Humprecht, ve Frimmelové katalogu
nejsou a ani o jejich minulosti nevime

nic. Patfily snad k néjaké slechtické sbirce
jako Pasqualinova Sv. Konverzace pochéze-
jici ze sbirky hrabéte Desfoursa v Hornich
Betkovicich (1882)?" Nebo byly zakoupeny
prostfednictvim nékterého z mnoha evrop-
skych starozitnosti, s nimiz byl sbératel ve
styku (viz Frimmeliv katalog)? Pamétnici si
jesté vzpominaji, Ze oba obrazy byly umis-
tény v predsini hlavniho vchodu do sobo-
teckého kostela. Kdyz byl kostel sv. Mafi
Magdaleny v roce 1996 celkové restauro-
van, byl akcentovdn unikatni barokni raz
jeho vnitfni vyzdoby, prfedevsim z dilny
sochafu a fezbard Jelinkd. V nové opra-
vené svatyni pry zminéné obrazy vzhledem
k svému neutéSenému stavu nenasly uplat-
néni. Proto byla sjedndna vstiicnd zapujcka
do zdmku Humprecht, ktery pak nesl cast
nédkladt na jejich restaurovani.'

Zvéstovdni P. Marii malované na dfevé
(83 x 133 cm)™ zobrazuje vyjev na né-
mésti, prozafeném svétlem krestanské
viry. Archandél Gabriel pfichazi lehkym
krokem s lilif, symbolem neposkvrné-
nosti. Vztycenou levici ukazuje na nebesa,
odkud Bih Otec vysild Ducha svatého
v podobé holubice. Na levé strané uza-
vird prostor vznosné renesancni sloupovi
a stavba s mohutnym architrdvem, k niz
vedou schody. Za nimi se ty¢i polorozbo-
fend zed, naznacujici hroutici se pohansky
svét. Naproti, pfed vchodem do oteviené
kaple, pokleka P. Maria. Za ni stoji pult,
kupodivu bez knihy, kterd obvykle byva
oteviena na strance IzaidSova proroctvi
(Iz 7, 14). P. Maria je puivabna a kiehka
bytost. Archandél Gabriel pusobi robust-
néji, navzdory rozevldtému postoji. Vyjev
je komponovan do pyramidy, zvyraznéné
cervenymi tény, kterou zavrsuje levice
Boha Otce. Prostorovy tucinek mu dodavaji
architektonické prvky, jmenovité oteviend
kaple, v niz jsou patrny pilite nesouci
oblouky, na reprodukci bohuzel sotva zfe-
telné, a maly vysek krajiny rozvrstvené do
nékolika pland.

Obraz byl tradicné ptipisovédn ferrarské-
mu malifi Benvenutovi Tisi (da Garofalo),
zvanému Il Garofalo (1481?-1559) (viz
pozn. 10). Tato atribuce, vychdazejici z este-
tickych soudu 19. stoleti, neobstoji. Zvésto-
vdni v zdmku Humprecht totiz zcela pos-
trddd Garofaliv akademismus. Je svéze
namalovdno a prostoupeno teplym slunec-
nim jasem. Od dél Garofalovych se lisi také
svymi figurdlnimi typy (P. Maria gestikulu-
jici rukama s roztaZzenymi prsty), pojedna-
nim architektonickych detailt a jmenovité



krajiny poznamenané Bendtcany. Z ferrar-
skych malift pfipomind témito vlastnostmi
spiSe tvorbu Dossa Dossiho a jeho bratra
Battisty. Dossovu tvorbu vystizné charakteri-
zuje vyrok, Ze ,Dosso pfekvapujicim zptiso-
bem asimiloval inovace umélct tak rozlic-
nych, jako byli Giorgione a Raffael“.*

Zvestovdni ze zdmku Humprecht vychazi
z raného Raffaelova obrazu téhoz namétu,
casti predely ke Korunovaci P. Marie, oltafe
rodiny Oddit, objednaného pro frantis-
kansky kostel v Perugii 1502-1503 (dnes
ve Vatikdnské pinakotéce, inv. ¢. 40335).
Inspirace timto dilem je markantni a tyka
se mnoha detaili i barevnosti obrazu (Cer-
vené odény andél!).” Autor naseho obrazu
vsak Raffaelovu harmonicky vyvaZenou
kompozici transponoval do volnéjsi, dra-
telnéji na rdzném gestu andélovy levice,
dotykajici se témér pravé ruky Boha Otce.
Jak pred timto detailem nevzpomenout
Michelangelova Stvoreni ve stfedu klenby
Sixtinské kaple (1508-1512)!

Stejnym rozhodnym gestem ukazuje
k nebestim také andél na sejmuté fresce
Zvestovdni z kostela San Domenico v Ca-
gli, nedaleko Urbina v Markach. Kromé
celkové dispozice poji nds obraz s timto
dilem nékolik dalsich spoleé¢nych rysu,
jako shodny tvar a dekor lektoria a neob-
vykly vzor korintské hlavice sloupu nad
hlavou P. Marie. Obdobny je také zptsob
reliéfni vyzdoby kapli zaujimajicich v obou
srovnavanych dilech vyznamné misto.
Zvéstovdni v Cagli je nékdy poklddano
za dilo Giovanniho Santiho (1445/50-1494
Urbino), Raffaelova otce, ktery v tamnim
kostele San Domenico vyzdobil rodinnou
kapli Tirannid.'® Tato freska nikdy neopus-
tila Cagli. Také Raffaelova Pala Oddi se
Zveéstovdnim na predele zistala na ptvod-
nim misté v umbrijské Perugii az do roku
1797.7 Teprve za napoleonskych vélek byla
odvezena do Pafize, ale v roce 1815 se
vratila do Itdlie a stala se soucasti vatikan-
skych sbirek. Zminéné analogie s témito
dily navozuji domnénku, Ze obraz v Hum-
prechtu je dilem malife dobfe obezname-
ného s uménim stfedni Itdlie. Tomu nasvéd-
Cuje také piibuznost price s jinymi dvéma
obrazy téhoz nameétu, jez vytvoril Lorenzo
Lotto pro kostely v Markdach, Zvéstovdnim
na kfidlech nezachovaného triptychu, ktery
puivodné zdobil kostel sv. Frantiska v Monte
di Jesi (dnes Jesi, Pinacoteca Civica) z let
1526/1527 a palou se Zvestovdnim urce-
nou pro kostel Santa Maria sopra Mercanti
v Recanati, patrné z roku 1526.'® Zejména
pribuznost s obrazem chovanym v Recanati
(Pinacoteca Civica) je ndpadnd. P. Maria

se z Seré kaple obraci k divdkovi, andél

v energickém postoji vrha pfed sebe stin
na jasné osvétlené nadvori. Bih Otec je na
srovnavanych dilech zachycen stejné neob-
vyklym zptsobem. Nezehnd pokojné z oblak
vysoko na nebesich, ale v prudkém letu
sméfuje k svatyni, které se témer dotyka.
Zvéstovdni v Recanati patii k diltm,

které tam Lotto roku 1527 poslal po mofi
z Bendtek. V Bendtsku totiZ pro svou
tvorbu nenachézel pochopeni. Na rozdil
od Tiziana, ktery pracoval pro nejmocnéjsi
osobnosti (Pavla III., Karla V.), Lotto shénél
zakazky téZce a byl nucen svd dila posilat
do malych meést. Maloval vétsinou pro ven-
kovské kostely, svétskou tvorbou se neza-
byval. Jeho svérdzné vidéni svéta uzravalo
v provinciich: v lombardském Bergamu,
jehoz rozkvét je nemyslitelny bez Lottova
pfinosu, a v Markdch, kde umeélec, ve své
vlasti témér zapomenuty, vzbudil velky
ohlas. Lottovy vztahy k Markdm zacaly

v roce 1506, pokracovaly po cely jeho Zzivot
a tykaly se rtiznych mist. Roku 1552 se
Lotto natrvalo usadil v Loretu, poutnim
misté na ndvrsi nad Jadranskym mofem.
Tam si pravdépodobné vsiml Zvestovdni
Antonia da Faenza, namalovaného v letech
1513-1514 na kiidlech varhan v bazilice
della Santa Casa (dnes Loreto, Pinacoteca
del Palazzo Apostolico).?® Obé Antoniova
rozmérna platna, udivujici svym architekto-
nickym fesenim, mohla byt jednim z inspi-
racnich zdroju sledovaného Zvéstovdni.*
Také v reliéfnim dekoru obdélnikové

kaple tam zpodobené lze snad spatfovat
ohlas vyzdoby domku P. Marie v Loretu,
osazeném sochami a reliéfy, které pattily
k nejvétsim reliéfnim zakdzkdm vrcholné
renesance. Obdélnikovd kaple s bohatym
reliéfnim dekorem zobrazend na obraze

v zdmku Humprecht navozuje otdzku,
nemuzeme-li v ni spatfovat vzpominku

na Santa Casa v Loretu.

Na prvy pohled upoutdvd nds obraz nenu-
cenou bezprostfednosti. Pozornéjsi zkou-
mani vsak ukaze, Ze jde o umnou a puso-
bivou syntézu raznych vlivi. Nepodatilo
se mi zjistit, byl-li jejim autorem néktery
mistni umélec, ¢i jeden z cetnych malifq,
které do Marek z jinych oblasti Itdlie pfi-
vedla pracovni piilezitost.? Jisté je pouze,
ze Zvestovdni v zdmku Humprecht noveé
dokladd béznou produkci na italskych dvo-
rech v prvni poloviné 16. stoleti, sledujici
soucasné velké umélecké proudy.

Druhy obraz, ktery Josef Vincenc Novdk
vénoval dékanskému kostelu v Sobotce,
zobrazuje sv. Annu samotieti. V italské
malbé téma osobitym zptsobem ztvarnil
Leonardo da Vinci (1452-1519), ktery pro
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vy

svij nedokonceny obraz (Pafiz, Louvre,
inv. ¢. 776) zvolil pyramidédlni kompozici,
vrcholici hlavou sv. Anny mladistvého
vzezieni.”® Naproti tomu na nasem obraze
odpovida zjev této svétice jejimu véku.
Obraz tedy ukazuje rozdil mezi tfemi
generacemi. Sv. Anna sedi na lavici vedle
P. Marie a klade ji ruku kolem ramen.
Pravici se dotyka chodidla Jeziska, ktery
tvofi spojovaci ¢lanek mezi matkou a dce-
rou. Jeho nozky opisuji spolu s pazemi

P. Marie a sv. Anny uzavieny kruh. Stejnym
zpusobem jsou tyto postavy propojeny na
soSe Sv. Anna samotieti Andrey Sansovina
v fimském kostele S. Agostino. Sansovinovo
dilo vzniklo roku 1512 a bylo od starovéku
patrné prvnim souso$im v Zivotni velikosti
vytesanym z jediného kvddru mramoru.*
Byvd v ném spatfovdna sochafova reakce
na néalez (1506) slavného antického sousosi
Ldokodn, rovnéz vytvofeného z jednoho
bloku kamene, dnes chovaného ve Vatikdnu
(Museo Pio-Clementino). Sousos$i Sv. Anna
samotreti objednal u Andrey Sansovina
Johann Goritz, rodem z porynského
Treviru, cirkevni hodnostaf, ktery ptisobil
od sklonku 15. stoleti v Rim&. V den svych
narozenin, na svitek sv. Anny, kdy bylo
sousos$i odhaleno, svoldval Goritz kazdym
rokem do kostela S. Agostino pfatele. Ti
pak versovdnim uctivali nejen sv. Annu, ale
hlavné oslavence.?® Chvalili jeho ucenost

a velebili jeho zdsluhu o zfizeni mra-
morového oltafe, ktery tispésné spojoval
rizné druhy uméni.?® Andreova Sv. Anna
samotreti byla totiz umisténa v nice pilite
pod Raffaelovou freskou zobrazujici pro-
roka IzaidSe (1511-1512). Také tu objednal
Goritz pro svuj oltaf, pfed nimz chtél byt
v podlazni tumbé pochovdn.” Humanisticky
kult sv. Anny a Goritzovy oslavy k jeji
pocté popisuji rizné soudobé prameny.?®
Zajem o Goritziv oltdf doklddaji ostatné
také jeho kopie. Zadna bohuZel nezachy-
cuje spolec¢né sousosi i fresku. Je ironii
osudu, Ze tento mimofddny celek, pred-
znamendvajici barokni Gesamtwerk, vzal
za své v letech 1756-1760 pri barokizaci
chrdmu. Teprve neddvno byl diky usili
Virginie Bonitové uveden do puvodniho
stavu. Zachované dobové kopie reprodukuji
oddélené Raffaelovu fresku a Sansovinovu
sochu,” kterou tlumoci obraz chovany nynf
na zdmku Humprecht.

Na rozdil od Sansovinova sousosi sedi na
nasem obraze sv. Anna po pravici P. Marie.
Tak je tomu také na rytiné anonymniho
umeélce nazyvaného Mousetrap Master ve
Washingtonu D. C. (National Gallery of
Art). Zrcadlové obraceni naseho vyjevu
vybizi k tvaze, Ze kompozici mu mohla
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zprostfedkovat néjakd grafickd reprodukce
sochy. Tomu by nasvédcoval také zdveés
pfi levé strané malby. Stejny zavés v raz-
nych obménach rdmuje Marcantoniovy

I Modi (Zptsoby), proslulé erotické vyjevy
ryté podle kreseb Giulia Romana. Se zcela
shodné zfasenou zaclonou se setkdvame

u Marcantonia Raimondiho (kol. 1475/80-
1527/34) také na rytiné Vecere v domé
Simonové (Viden, Graphische Sammlung
Albertina, inv. ¢. 1970/75), jejiz ideovy roz-
vrh patrné pochdzi od Raffaela.’

Humprechtsky obraz je tradicné pfi-
pisovdn okruhu Sebastiana del Piombo
(1485/86-1547) (viz pozn. 10), ktery mél
v Rimé& po Raffaelové smrti v roce 1520
vyznamné postaveni. I kdyz dramaticnosti
ponékud pfipomind Sebastianovy velké
scény, postrada jejich vzneSenost a hlavné
je podstatné manyristictéjsi. Tim se vyrazné
priblizuje Giuliu Romanovi, jehoz dila se
nasemu obrazu podobaji nejen celkovym
charakterem, ale i typikou postav a zdhybo-
vou skladbou rouch. K Giuliové tvorbé nés
obraz odkazuje zejména svou teatralnosti.
Jeho kompozice je sice prostd, ale dosa-
huje az divadelniho efektu. Prava tfetina je
ponoiena do tmy. Svételny mrak s holubici
symbolizujic{ svatého Ducha ozafuje pouze
postavy a sporé rekvizity scény: dieve-
nou lavici, mramorovou podlahu a zaveés
pfipominajici jevistni oponu. V Giuliové
tvorbé se s divadelnim tucéinkem setkd-
vdme napt. na obraze Milenci (Petrohrad,
Ermitdz, inv. ¢. 223), pfibuzném jiz zmi-
nénému cyklu I Modi. Rozmérnd deska
vznikla patrné jesté v Rimé na objednavku
Federica Gonzagy, ktery si ji dal pfivézt
do Mantovy.!

Sv. Anna samotreti tézi sice ze zkuSenosti
nagerpanych v Rimé, pfi jejim vzniku vak
jiz spolutcinkovaly okolnosti souvisejici
s Giuliovym novym ptusobistém, gonzagov-
skym dvorem v Mantové. Rimska vrcholng
renesanc¢ni sochaiskd pamaédtka je tu malbou
transponovana do manyristické polohy pri-
buzné Giuliovym obraziim v mantovském
kostele S. Andrea. Neopominutelnou ana-
logii k sledovanému dilu tvofi jmenovité
oltafni pala s Adoraci diteéte (Pafiz, Louvre,
inv. ¢. 421), malovand patrné v letech
1531-1534% pro taméjsi kapli sv. Longina.
S timto dilem se nds obraz shoduje nejen
pyramiddlni kompozici, kterd vrcholi svétel-
nym zdrojem ozafujicim scénu, ale i fyzi-
ognomii postav a fasenim jejich rouch.

P. Maria si je na srovndvanych dilech ses-
tersky blizka tvari i oblecenim stejné barev-
nosti: md rtzovy Sat, kovové modry plast
a zlutozeleny $al pfehozeny pfes ramena.
Jeji tvar se sklopenyma oc¢ima zndme také



vy

z kresebné skici hlavy k patizské Adoraci,
chované ve Vidni (Albertina, inv. ¢. 8109
SR 373 A). Shodnymi rysy se vyznacuje
také buclaté neforemné détatko.

Uvedené divody opraviiuji sice do-
mnénku, ze Sv. Anna samotreti v zamku
Humprecht vznikla nejspiSe ve tficatych az
Ctyficatych letech 16. stoleti, urcitou nejis-
totu tykajici se tohoto datovani vsak neroz-
ptyluji bezezbytku. Vzhledem k prozatimni
neznalosti klicovych technickych ddaja
nelze vyloucit, Zze jde o pozdéjsi kopii.*?

I v tom piipadé by si Novdkem vénovany
obraz podrzel svou mimofddnou dokumen-
tarni hodnotu.
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33 Obrazu se bohuZel dosud nedostalo techno-
logického prizkumu. Podle ndzoru Michala
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Za poskytnuti majetkovych autorskych prav

k reprodukcim & 3 a 7 dékuji Rimskokatolic-
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Maryskovi a kasteldnce zdmku Humprecht
Dagmar Famérové.
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