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Dos tablas de Juan de Flandes
y Pedro de Campana en la coleccion
de la Galeria Nacional de Praga

Problemas de atribucion y datacion

PAVEL STEPANEK

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

1. Juan de Flandes

La atribucién y la datacién de dos cuadros
en la Galeria Nacional de Praga que

se relacionan a la vez con dos pafses
gobernados por la misma dinastia, Espafia
y los Paises bajos, de los pintores Juan

de Flandes y Pedro de Campaifia (Peeter
Kempeneer), respectivamente, varian desde
hace casi un siglo sin haberse llegado

a conclusiones irrefutables. Se trata de
dos pinturas pequefas, casi miniaturas,
pero de altismia cualidad, situadas hoy en
la instalacién permanente de la Galeria
Nacional de Praga, que desperataban,
desde hace tiempo, dudas acerca de la
atribucién y la datacién, pero no en
cuanto a la calidad.

Puesto que en el dltimos tiempos han
aparecido no pocos estudios que prestan
atencién al asunto tanto en detalle
como en la visién global, - lo cual es
importante en caso de un artista como
Juan de Flandes, cuya obra fue comentada
hasta hace poco sélo por una pequefna
monografia,! pero no se han sacado
conclusiones definitivas ni en el libro mds
nuevo de la investigadora espafiola Pilar
Silva Maroto? -, intentaré presentar aqui
algunos argumentos y sefalar aquellas
relaciones nuevas o marginadas, o subrayar
otras que ya han sido aceptadas hasta
cierto punto.?

La tabla de pequefias dimensiones Cristo
mostrado al pueblo (Ecce Homo)* (fig. 1)
atribuida hasta ahora a Juan de Flandes
(nacido hacia 1465; activo en Espafa desde
1496; murié en 1519 en Palencia),® fue
legado a la Pinacoteca de la Sociedad de
amigos patriéticos del arte, antecesora de
la actual Galeria Nacional de Praga, por el
doctor en derecho Jan Karka en 1866. Sus
destinos anterirores no son conocidos.
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Juan de Flandes es una asignacién
para un pintor todavia anénimo,
probablemente flamenco, (o, aunque con
menos probablilidad, espafiol, formado
en los Paises Bajos), quien estaba activo
en los afios de 1496 a 1504 en Espaiia,
primero al servicio de Isabel de Castilla,
y después de fallecer ésta, en diferentes
lugares de la Peninsula Ibérica, al
menos hasta el afio 1519, cuando muere.
Lamentablemente, sobre la vida de este
excepcionalmente buen pintor no tenemos
documentos, menos una docena, pero
que se refieren a sus encargos y no nos
dicen absolutamente nada acerca de su
personaje. Tampoco conocemos su origen,
su formacién y sus destinos en Espaia,
solo su nombre que se da como Juan
de Flandes. Casi todo lo que sabemos
de él, ha sido derivado de la lectura de
su obra. Puede suponerse que antes que
fuera llamado a los servicios de la Reina,
debia haber mostrado cierta experiencia
y calidad, de modo que la fecha de su
nacimiento se estima por lo menos hacia
1465. Segan las sefias de su estilo se
piensa que su posible formacién pudo
haber ocurrido en la zona de Brujas
o de Gante. Hubo también un intento de
identificarle con Jan Straat, pues una de
las tablas del Poliptico de Isabel la Catélica
lleva una inscripcién ,Juan Astrat“, lo cual
es la forma hispanizada de ese nombre.®
Dado que no se trata de su firma, no
puede tomarse como punto de partida
justificable. Recientemente, se ha intentado
identificar, a Juan de Flandes con Annekin
(es decir ,pequefio Juan®) Veranneman,
formado bajo Hans Memling antes de
1464.7

Precisamente a Juan de Flandes (aunque
no exclusivamente) se le hace responsable



Fig. 1 Juan de Flandes, Cristo mostrado al pueblo (Ecce Homo), Galeria Nacional de Praga.
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porque en la pintura castellana del paso
del gético al renacimiento perduran restos
de un naturalismo adn medieval, atin
gbticamente narrativo, asi como formulas
arcdicas, que sobreviven hasta bien entrado
el s. XVI.®

Juan de Flandes sigue siendo, en
sustancia, pintor expresionista de vieja
indole en la técnica virtuosa flamenca,
ante todo en comparacién con Jan van
Eyck, cuya visita a la Peninsula Ibérica
dentro del marco de una comitiva
diplomatica, culminando con la audiencia
ofrecida por el Rey de Castilla Juan II
el afo de 1429, ha sido considerada
como una apertura del arte flamenco en
este campo y un estimulo para crearse
hoy ya generalmente reconocido estilo
hispanoflamenco. Aparte de la Virgen de
Covarrubias, la copia de la época de la
Fuente de la vida en el Prado y La Virgen
de los consejeros en Barcelona, hoy nada
testimonia o copias o recepcién directa
de la manera de van Eyck. Segin otras
opiniones,® para la recepcién del estilo
flamenco en la pintura espafiola fue
mucho mds importante el pintor cataldan
Llufs Dalmau, a quién el rey de Aragén
Alfonso V mandé a los Paises Bajos. En
los afios de 1443 a 1445, Dalmau creé
en Barcelona la gran tabla de La Virgen
de los consejeros al tamafio natural.

Por otra parte podemos hallar pistas de
pintores flamencos en Espafa: el primero
documentado en el territorio espaiiol,
Allynckbrood de Brujas, se radicé en
Valencia ya diez afos después de la visita
de Jan van Eyck; en 1339.%

Hay que reconocer sin embargo, que los
Paises Bajos decubrieron rdpidamente las
posibilidades del mercado espafiol. Un gran
papel jugaron, de una parte, la aficién
a la pintura flamenca de los miembros
de la Casa Real, sobre todo de Isabel de
Castilla (Catélica), que compraban cuadros
flamencos al por mayor, /de/por otra, la
migracién de obras y artistas, asi como el
indicutible aporte de los mecenas espafioles
al desarrollo del arte en los Paises Bajos.
Y finalmente, para la difusién de la
pintura flamenca contribuyé también su
asequibilidad en los mercados castellanos,
sobre todo en la famosa Medina del
Campo.

Volvamos, sin embargo, a la tabla
praguense. Representa, en un solo cuadro,
tres fases seguidas de las escenas de la
Pasién (Mateo 27, 20-24, 32-35) en un
sélo cuadro: el propio Ecce Homo, es
decir, la presentacién de Cristo por Pilatos
al pueblo, en el plano medio a Cristo
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portando la cruz, y en el fondo, la subida
al Calvario, casi en miniatura.

En la escena principal se nota a Cristo,
envuelto en el manto, con corona de
espinas, de pie en la escalera de un
edificio, al lado de Pilatos, quien apacigua
el gentio reunido abajo. Presencian la
escena unas figuras asomadas de las
ventanas de un palacio de dos plantas
en estilo del renacimiento temprano. La
escena estd completada por dos perros
que yacen en el primer plano, delante
de la escalera, cuyas juntas, de geometria
regular, estdn animadas apenas por escasas
cafias de hierba. Al fondo se divisan
edificios en estilo romanico, utilizado por
los pintores del goético tardio para expresar
las escenas del Viejo Testamento. El estilo
romano representd, entonceds, los edificios
,orientales“ en aquellas situaciones,
cuando debia distinguirse entre el mundo
cristiano y el judaismo (,oriente“). Se
trata del llamado simbolismo camuflado.”
La preponderancia del estilo renacentista
a manera de bambalinas en toda la obra
del pintor llevé a la investigadora espafiola
Elisa Bermejo a pronunciar un hipétesis
que después de su salida de Flandes, el
pintor habrda emeprendido un viaje a Italia
y quizds habrd demorado en Urbino, donde
trabajaron tanto Justo de Gante, como el
espafol Pedro Berruguete (este fue invitado
como conocedor de la técnica flamenca de
la pintura al dleo), y solo después habria
ido a Espana.*

El palacio de Pilatos en el cuadro de
Praga introduce la vista a una amplia
plaza o calle espaciosa, bordeado por
alineaciones de soldados y gentio que esta
viendo la procesién que estd pasando por
una puerta terminada con torre doble
de estilo roménico. A Cristo con la cruz,
a quien ayuda un hombre en turbante
(Simon Cirenaico), le estimula con un
gesto exagerado un sayon con palo. A la
procesion le siguen a la derecha sendos
jinetes sobre caballo blanco y el pardo. En
la lejania detras de la ciudad se yergue
el Calvario, en el que se sugiere, con
figuritas diminutas, la subida al monte. La
perspectiva, que sale del foco situado en
la entrada derecha de la puerta, no es del
todo consecuente. No se atiene a ella la
construccién de las escaleras del palacio
de Pilatos, asi como el dintel por encima
del arco ogival de la entrada, ni las lineas
patentes de otras casas que casi parecen
tener su propia perspectiva, denotan
numerosas desviaciones. La relacién de
la altura con la anchura de la tabla, si
partimos de las dimensiones originales,” es



1:1,6. La articulacién de la composicién
es mds o menos de un tercio: el horizonte
de la perspectiva estd situado casi en
apenas dos tercios por lo cual se acerca

a la seccién de oro; el volumen del palacio
de Pilatos se impone en dos tercios en

el cuadro; en el restante espacio ocurren
las escenas comentadas. Las esquinas
superiores de la tabla hacen sugerir un
medio arco, pero que fue creado en una
época mucho mds tardia, como lo reveld
la restauracién llevada a cabo el afio de
1941.*

La perspectiva de colores respeta un
escalonamiento de la agudeza de los tonos:
el azul en el segundo plano es menos
intenso que en el primero. Prevalece un
tono agrisado entre violeta y pardo, que se
atenta con la distancia, completado por un
ocre claro de las lozas en el primer plano
asi como en la plaza en el segundo, y por
el cielo azul, que estd pasando al rosado
hacia el horizonte. Dicha tonalidad discreta
estd avivada por los colores intensos de los
trajes: rojos, verdes y azules.

El dibujo es realista, respeta las
proporciones y escorzos anatémicos,
pero a veces estd destacado casi
desmesuradamente por los pafios quebrados
que dan una impresién dura (por ejemplo,
en el primer hombre en el primer plano).
Algunas figuras en la procesién no
estdn representadas correctamente en su
movimiento.

La atribucién - como ya se ha dicho
- ha sido objeto de cambios en los tdltimos
cien afos y su oscilacién contintia hasta
hoy en dia. En la primera catalogacion
del afio 1889, el cuadro fue refistrado
como obra de un maestro flamenco de
la época en torno al afio de 1600, quizas
de Hubert Goltzius o imitador de un
maestro anterior. El segundo catdlogo de
la instalacién en el edificio de Rudolfinum
del afio de 1912 no trajo otra cosa que
precisar la fecha al torno de 1580. En la
Breve guia de la Galeria Nacional de Praga
del afio de 1938, el cuadro no aparece;
evidentemente, no ha sido expuesto
durante algin tiempo.® Pero debido a que
precisamente en los afios de 1929-1930
han aparecido en revistas especializadas
estudios de Friedlander” que intentaban
diferenciar el cardcter de la obra de Juan
de Flandes del perfil artistico de otros
flamencos activos en Espafia, parece que
haya llegado a Praga el cada vez creciente
anhelo investigador de resumir la obra
fragmentada no homogénea de este pintor,
aunque sobre el cuadro en cuestién no ha
habido hasta ahora ninguna mencién. Entre

los afios 1939 y 1945, quizds poco después
de terminar la guerra, se produjo un
cambio de atribucién en el inventario de la
coleccién de la Galeria Nacional de Praga,
sin que se supiera su autor. Jaromir Sip?
opina que se debe probablemente a una
consulta con algin investigador extranjero
el cuadro en cuestién fue atribuido a Juan
de Flandes, y con esta atribucién expuesto
permanentemente desde 1949.*' Contra tal
atribucién no se ha levantado ninguna
voz, aunque resulta evidente que no se le
puede corroborar contundentemente.

La escena de Ecce Homo se parece,
por la insercién del marco arquitecténico
gbtico-renacentista, a la composicién Cristo
delante Pilatos del Retablo de la reina
Isabel la Catdélica, obra de Juan de Flandes
en el Palacio Real de Madrid de los
afios 1496-1505, al que se acerca por su
concepcién global y la técnica miniaturista
en pequefio formato (21 X 15 cm en
comparacién con los 35,7 X 22,2 cm del
cuadro de Praga), pero no tanto como
indentificarlos. El el cuadro madrilefio,
las figuras ocupan la mitad de la altura
de la composicién, algunas llevan ya
rasgos ibéricos pronunciados (el soldado,
Pilatos). De este primer estilo creador
conocido de Juan de Flandes, en el que la
relacién entre las figuras, la arquitectura
y el paisaje son més flamencas, es decir,
cuando se presta mds atencién al medio
ambiente y al paisaje, no se ha conservado
ninguna composicién documentada del
pintor (no pertenece a este grupo ni la
pintura Cristo mostrado al pueblo atribuida
a Juan de Flandes), que corresponderia
a la de Praga o se le aproximaria hasta tal
punto como para servirle de partida para
una posible comparacién.

La comparacién del cuadro de Praga con
el mismo tema en el retablo mayor de la
catedral de Palencia (obra documentada
de Juan de Flandes), perteneciente a su
etapa ya avanzada, genuinamente espafiola,
muestra que las figuras van aumentando
a expensas del espacio y del fondo. Este
hecho juega un papel considerable atin
en los primeros trabajos, por ejemplo,
en el mencionado retablo de Isabel de
Castilla, es decir, corresponde a las
reglas de composiciéon preferida en el
drea sudeuropea, con acento en la figura
humana. Ni en la agrupacién de las
personas que, por lo demds, encontramos
en otras composiciones de la época,
incluidas las de El Bosco,?” pero apenas
en configuracién muy general. Cristo esta
situado delante de Pilatos, en la multitud
predominan los soldados; hay aqui una
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Fig. 2 Maestro de Maria de Burgundia, ilustracion de Ecce Homo del manuscrito
de las Horas de Engelbert de Nassau (Het Getijdenboek van Engelbert van Nassau),
conservado en la Biblioteca Bodleiana de Oxford. Diapositiva cedida por la Bodleian
Library, Oxford.

serie de referencias a la realidad de la
época (judios, etc.) y ni siquiera desde el
punto de vista del estilo ni de la pincelada
pueden ponerse los dos cuadros en
relacién préxima.

En Espaia, en la obra de Juan de
Flandes ocurre un deslizamiento notable
ya desde las primeras tablas: aumentan
las dimensiones de las tablas y la medida
de las figuras con respecto al conjunto,
se destaca la plasticidad, el colorido
adquiere una mayor intensidad cromadtica
y la atmoésfera estd penetrada por una
luz lechosa.?® Asimismo se profundiza
el cardcter religioso expresivo, y bajo la
influencia del medio ambiente castellano
se van perdiendo aquellos colores intensos
verde-azules, tan caracteristicos para la
pintura flamenca, a favor de tonos maés
apagados.*
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El carédcter de la obra de Praga es
obviamente miniaturista. Se sabe que
Juan de Flandes partia realmente, en su
obra primaria, de la miniatura, a juzgar
por la precisién de detalles y por la
predileccién de colores de tonos claros.
El cuadro de Praga llamé la atencién
a varios investigadores extranjeros, entre
ellos a G. I. Lieftinck.”” Este probé de
manera convincente que el modelo y punto
de partida de la tabla de Praga estd en
el manuscrito iluminado de las Horas de
Engelbert de Nassau (Het Getijdenboek van
Engelbert van Nassau) que se guarda en la
Biblioteca Bodleian de Oxford, encargado
por Maria de Borgofia y terminado para
Felipe Hermoso (fig. 2), concretamente en
la miniatura del folio nr. 69. El autor de
la extensa iluminacién fechable por los
afios 1477-1490, es el llamado Maestro de
Maria de Borgofia.?® Segin Lieftinck, en
el cuadro de Praga se trata de una copia
modernizada, proveniente ain de finales
del siglo XV, pero llevada a cabo en caso
de la miniatura mencionada, conocida por
el artista.

El cambio fundamental en la
composicién del cuadro de Praga en
comparacién con la citada miniataura
puede definirse como haberse reducido el
limite del ntimero de las figuras detrds de
Cristo, la transformacién del palacio en
una construccién renacentista, de acuerdo
con la época mds avanzada: asimismo
fue unificada un poco mas la perspectiva
y la ampliacién del espacio del fondo.
Asimismo el traslado del perro blanco a la
derecha ayudé a unificar el espacio debajo
de la escalera. Gerard Isaac Lieftinck se
pronuncié, al hablar con Jaromir Sip, muy
escépticamente sobre la posible autoria de
Juan de Flandes y se inclin6 a la oponién
de que el cardcter de la obra corresponde
mads bien al norte de Flandes.

A su vez, Fedja Anzelewsky,” falto
de critica, més tarde tomé por suyos
los resultados de Lieftinck y formulé la
hipétesis de que la tabla de Praga fue
pintada por el pintor estando aun en
Flandes (posiblemente en Gante o Brujas)
atn antes de 1496, pero como en dicho
periodo no hay obra que se ligue con el
pintor, la atribucién no prosperé. Ademas,
se han sefialado similitudes llamativas con
el diptico de Gerard David (documentado
entre 1484-1523), fechado, sin embargo,
hasta en 1498, cuando el pintor (Juan de
Flandes) fue activo ya en Espaiia.

La citada teoria encontr6 ecos también
en otros especialistas de manuscritos
flamencos: J.J. G. Alexander calificé la



obra de Praga como una buena copia
del s. XVI, segtn la iluminacién arriba
mencionada. La idea de este modelo
a primera vista es, impecable, pero y
ademds, muchos motivos de la tabla de
Praga realmente aprovechan la iluminacién
de la llamada escuela Gante-Brujas, de
los afios ochenta del s. XV, y no del
arte de Gerard David. Ni siquera este
hipotesis ha encontrado un eco adecuado,
pues el cuadro de Praga ,constantemente
sin hogar“*® tiene, evidentemente, una
composicién mucho més complicada que
la relativamente simple iluminacién del
libro. Es comprensible, por esa razén, que
las monografias sobre el maestro, que
se ocuparon de su obra conocida, no se
atrevieron a expresar una opinién de la
tabla probematica en la Galeria Nacional
de Praga.?® A pesar de todo, Jaromir Sip
no se atrevié a rechazar categéricamente
la autoria de Juan de Flandes, pues conoce
la obra de dicho pintor ,por su propia
experiencia muy insuficientemente®.*
Después de publicar su trabajo,
Lieftinck encontré otra réplica exacta del
cuadro de Praga,* atribuido a Cornelis
Engelbrechts, que yo, a diferencia de la
de Bilbao, tampoco conozco de vista. En
el futuro habrd que establecer el punto
de partida comtn de los tres trabajos, es
decir, un posible eslabén pues en caso de
una inspiracién comin en la miniatura
mencionada por Lieftinck debieran haber
surgido numerosas diferencias en la
interpretacién. Si el eslabén lo forma
una de las tablas conocidas, habra que
intentar establecer el orden cronolégico del
surgimiento de cada uno de los cuadros.
La relacién de la tabla de Praga
con la miniatura flamenca aludida por
Lieftinck, resulta clara. Sin embargo, en
aquella oportunidad no se ha tomado
en consideracién la relacién de éste
con una composicién muy similar Cristo
mostrado al pueblo en el Museo de
Bellas Artes de Bilbao. Se trata de una
composicién idéntica hasta el dltimo
detalle, con excepcién del manto del
jinete en el caballo blanco, que muestra
diferente transcurso de los pliegos.
La réplica se difiere solo por sus
dimensiones (es, mas o menos, en un
tercio mds grande: 49 X 31 cm contra las
dimensiones originales del cuadro de
Praga: 35,7 X 22,2 cm). El cancel de arco de
medio punto que distingue la composicién
en Praga en la parte superior, no hay que
tomarlo en cuenta, pues fue realizado mas
tarde. El Ecce Homo en Bilbao estd mejor
conservado, por lo menos en cuanto a las

capas superiores, como puede observarse

a través de algunos detalles, en Praga
demasiado restaurados o casi borrados
(por ejemplo, la figura debajo de la logia,
la fachada de la segunda casa al fondo,

el mismo fondo, etc.). Como consecuencia
de diferentes capas de lacas superiores
existe un pequeiio desequilibrio en los
contrastes de la luz y la sombra, lo cual se
observa mejor en el cuadro de Praga, més
suavizado en el de Bilbao. La composicién
coloristica coincide en ambos casos. La
Unica difrencia observable consiste en el
colorido del cielo mas intenso, en caso

del cuadro de Praga mads claro, hasta casi
rosado en el horizonte, cosa que puede
atribuirse nuevamente a la disolucién de la
lazura superior. Por otra parte, en la dltima
restauracién, sobre todo la confrontacién
del estudio del dibujo subyacente del
ejemplar de Bilbao, emprendido por Ana
Sénchez-Lassa de los Santos, da razén a la
pintura de Praga y a mi opinién original,
que primario ha sido en este sentido - si
podemos utilizar esta expresién en los dos
sentidos: de tiempo y de concepto - el
cuadro de Praga.*

Dado que el cuadro de Bilbao ha sido
atribuido a Gerard David o a su circulo,
parecia que en el futuro habrd que ligar
la autoria del cuadro de Praga maés
bien a un maestro flamenco - mientras
tanto anénimo - que con Juan de
Flandes, aunque el mismo Juan parte
de Gerard David y del circulo Gante-
Brujas. Del mismo circulo parte también
el Maestro de Maria de Borgoiia lo cual
admite tedreticamente la posibilidad
de atribuirle tanto el cuadro de Praga
como el de Bilbao. Pero, por diferencias
estilisticas evidentes estd claro que resulta
imposible identificar a los autores de esta
composicién fielmente idéntica. Al final,
hay que advertir que atn existe una otra
versién atribuida a Juan de Flandes, en
la Cartuja de Miraflores, cerca de Burgos,
donde también se guardaba uno de los
modelos para un cuadro del Maestro de
los Luna en Praga.®

Asimismo, poco o nada se conoce, hasta
qué punto Juan de Flandes colaboré, en
el primer periodo, con Michel Sittow
(Zithium), en cuya obra aparece una serie
de analogias y similitudes, ante todo en
la interpretacién de los tipos humanos.*
Contra todos los progresos en la
invetigacioén, el primer periodo de la obra
de Juan sigue sin esclarecer y cualquier
intento incluir la tabla de Praga en él
resultaria un poco convulsivo y se moveria
en el terreno de hipétesis infundadas.?®
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De acuerdo con estas conclusiones
a las que se refiere también J. Sip en el
catdlogo de la exposicién representativa
de la pintura flamenca y holandesa de la
Galeria Nacional de Praga en Brujas, el
cuadro Ecce Homo fue incluido en 1976
a la instalacién de la Galeria Nacional de
Praga como obra de un maestro flamenco
an6nimo.’® A su vez, Jarmila Vackova
intenté luego precisar su origen en el
Sur de Flandes, y fecharlo después de
1500, por su evidente relacién al arte
flamenco con tal que ,lo complicado de
la problematica del pintor realmente no
ofrece suficiente espacio para incluir el
cuadrito en su obra (la de J. de Flandes)“.*”

En el dltimo decenio se ocupé del
cuadro sobre todo Olga Kotkovd, cuyo
estudio detallado de la tablita, sobre
todo tecnoldgico - dendrolégico y de
restauracién,”® ha sorprendido gratamente
y trajo nuevos estimulos, hasta tal punto
que la atribucién a Juan de Flandes
puede mantenerse como una perspectiva
de trabajo muy probable, partiendo sobre
todo de su etapa temprana.’*® En este lugar
s6lo me limitaré a reproducir brevemente
el andlisis de la investigadora checa.
Confrontantes resultados trajo el montaje
global de la reflectografia infrarroja,
utilizada en Praga por la primera vez en
esa oportunidad. Demostr6 muchos cambios
el el proceso de pintar comparado con el
resultado.

Del anélisis se desprende que el artista
pensaba situar en el edificio ain otra
ventana con reja, pero mds tarde la cubrié
con un muro. También pensaba dividir
los muros del palacio de gobernador
con elementos de gético tardio (panelaje,
pindculos), pero cambié su intencién por
férmulas renacentistas, probablemente
para estar mdas al dia. En vez de las
tracerias ciegas aparecié al fin y al cabo
un mascarén antiquizante, y, dentro del
mismo espiritu modernizé los capiteles de
las columnas. Tampoco le han gustado los
perros en el primer plano y por esta razén
ha corrigido la posicién de sus colas,
corrigiendo asimismo los movimientos de
los salyones del grupo de los adversarios
de Cristo.*”® El dibujo subyacente ofrecié
pruebas de que la concepcién del cuadro
fue ,ajustada“ por el pintor solo poco
antes de concluirlo, practicamente cuando
la obra ya estaba hecha. Ademdas - segin
Kotkova*' - interesé asimismo el cardcter
muy personal del dibujo suyacente,
relativamente libre y ligero, terminado
por un espeso rayado paralelo, cuyo
estilo ,coresponde a los trabajos de Juan
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de Flandes, especialmente con sus obras
creadas poco después de su llegada a la
Peninsula Pirenaica. Como quiera que el
pintor quiso adaptar su estilo a la clientela
real, en el dibujo subyacente ha quedado
muy personal®.

También el andlisis de la imprimacién
de la pintura de Praga, que llev6 a cabo la
experta en quimica de la Galeria Nacional,
Dorothea Pechovd, demostré la presencia
de la greda utilizada en los Paises Bajos
y no del yeso, caracteristico para los
paises del sur, - Italia y Espafia, de lo
cual se desprende que la tabla habia sido
preparada en el norte. Ni el resultado
del andlisis de la restauradora Zora
Grohmanova excluia el surgimiento de la
pintura de Praga atn en el siglo XV.

Para confirmar posiblemente esta
precisaciéon cronolégica se ha emprendido
una investigacién dendrocronoldgica,
para poder responderse a la pregunta si
el roble, del cual fue tallada la tabla, no
habia caido en la época cuando Juan de
Flandes ya habia pasado a Espafa. Sin
embargo, el resultado de la investigacion
dendrocronolégica fue la fecha de
1453 como término post quem para la
inauguraciéon de los trabajos en el cuadro,
es decir, el pintor trabaj6, como era de
costrumbre, en una madera bien madura.

Asi, se han confirmado solamente
las conclusiones a las que llegaron los
,cldsicos“ de historia del arte métodos, es
decir, por el andlisis formal e iconografico
desde hacia un buen ntmero de afos.
Ahora incluso puede corregirse, o incluso
invertirse, la relacién de la tabla con la
iluminacién, y afirmar simplemente, que
el cuadro pudo haber dado estimulo al
surgimiento de la ilustracién miniada.*
Aunque algunos investigadores, como
Matthias Weninger, centrados en Juan de
Flandes y su circulo, han rechazado la
atribucién,*® la conclusién de Olga Kotkovd
fue aceptada por Pilar Silva Maroto en su
dltima gran monografia, de modo que - si
no se aportan otras pruebas contundentes
-, el cuadro de Praga puede seguir siendo
ligado a la obra de Juan de Flandes.**

2. Pedro de Campaiia

El segundo cuadro, la Crucifixion de
Pedro de Campafia, propiamente Peeter
Kempener o Kempeneer, como es la forma
original de su nombre,* es, a diferencia
del anterior, firmado. Se trata de una
composicién simple (fig. 3) que representa
tres cruces con un grupo de tres personas
angojadas - Juan y las dos Marias

- debajo de Cristo. La austera simetria del



Fig. 3 Peeter Kempener — Pedro de Campanfa, Crucifixion, Galeria Nacional de Praga.

esbelto y alargado cuerpo de Cristo esta
suavemente descentrada por la cabeza
inclinada, por las piernas cruzadas, y
sobre todo por el pafio de pureza que
ondea decorativamente. Las cruces con los
dos ladrones, construidas de maderos sin
desbastar, pero al mismo tiempo largos y
delgados, insertos en salientes rocosos, se
adelantan un poco. Los clavos pasan no
solo por las palmas de las manos y las
piernas, sino también por los maderos. El
poco colorido de los mantos* y la yerba
amarillada, que apenas cubre las rocas,
apenas animan la tonalidad sombria,
intensificada por los cuerpos de color ocre
oscuro hasta rojizo de los ladrones contra
el cielo de frialdad oscura. El cielo, apenas

animado por dos péjaros volando, se
caracteriza por una atmésfera desconsolada
provocada por el eclipse del sol y la luna;*
ambos planetas se dejan entrever en las
nubes arriba, cerca del borde izquierdo.
Colinas de azul agrisado delimitan en
la lejania el bajo horizonte del paisaje.
El carécter del lugar lo precisan dos
calaveras, mandibulas, restos de huesos y
de cruces amontonados en el primer plano,
todo descrito por un estilo miniaturista y
con una pincelada minuciosa.

La insercién de la Cruz de Cristo en
el mismo centro del cuadro crea una
composicién rigurosamente centralizada
con acentuadas verticales de las cruces
y de las figuras acongojadas. Formas
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decorativas del pafio de pureza parten,
sin duda alguna, de grabados y se les
puede observar, por ejemplo, en el
Calvario de Rogier van der Weyden en el
triptico del Museo de Historia del Arte
(Kunthistorisches Museum) de Viena,

asi como en otras obras coetdnneas. La
vista del observador parte del grupo

de debajo de la cruz, estd conducido
diagonalmente en el sentido indicado por
la mano de Magdalena tendida al ladrén
de la derecha, luego vuelve a Cristo y

al segundo ladrén para volver otra vez

al grupo de modo que recorre un elipse,
cuyo punto mads elevado es la cabeza de
Cristo. Las figuras ocupan un cuarto de la
altura de la tablita.

Dada la firma del artista, evidentemente
original, conocida ya a partir de las
primeras menciones del cuadro,* no se
ha emitido nunca una duda acerca de la
autoria, solo se ha debatido vivamente
su insercién en el contexto de la obra
del autor ha sido, en algunos casos,
casi diametralmente opuestas. El debate
se centra en dos posibilidades: 6 el
cuadro ha surgido en la edad temprana
de Kempeneer, o al contrario, tras su
vuelta de Espafia a Bruselas, siendo, por
consiguiente, su obra tardia.

Basdndose en la técnica miniaturista,
Carl Justi*® opiné primero de que se
trataba de una obra surgida en la vejez.
Justi se referia a la supuesta miopia
del pintor en esa edad, pero més tarde
ha llegado a una opinién contraria: de
que el cuadro es de los afios jovenes de
Kempener. A su vez, Mayer*® compartia la
primera opinién de Justi que se mantuvo
hasta hoy. Ferdinando Bologna,”™ quien
conocia el trabajo solo a través de una
reproduccién, la unia con la pasién y la
poesia de los tdltimos afios espafioles del
maestro.

Eduard Safafik® intent6 precisar la
fecha después de 1570, aunque del
dltimo periodo bruselino no hay obras
documentadas (Kempener volvié el afio
de 1563). Su incorporacién la motiva
Safafik por un profundo sentimiento
religioso que domina la tabla de Praga,
en Campafia poco habitual, por la
ejecucién miniaturista al mismo tiempo
por la transcripcién del nombre del
artista. Es que, durante la estancia
espafiola, Campana firmaba sus trabajos
exclusivamente PETRUS CAMPANIENSIS
o KAMPANIA, mientras que en el cuadro
de Praga aparece PETRVSS KEMPENER.
La inhabitual S doble en el nombre de
pila llevé a Safaiik interpretarla como
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abreviacién de Senex o Senior, con la
cual se harfa diferenciar de su hijo Juan
y Pedro de Campaia joven, quizds nieto.
Safafik, quien prolonga asi la vitalidad
de la opinién de Justi, destacé que su
cuadro es absolutamente sin precedentes y
tnico en la obra de Kempener no solo por
un sentimiento profundo y por la firma
flamenca, que nunca aparece en las obras
del pintor, sino también la ejecucién en
miniatura, que no tiene paralelo en la obra
del artista. Por lo tanto no excluye que
el artista se habré inspirado por algunas
composiciones de Juan van Eyck, o trabajé
bajo su influencia. Record6 asimismo el
hecho que habia senalado ya Justi,”® de
que el dibujo primario para el cuadro
de Praga estuvo antes en la coleccién
Jovellanos de Gijén (fig. 4).

Después de haber visitado la
Galeria Nacional de Praga en 1963, la
investigadora Priscilla E. Muller** publicé
un estudio dedicado al cuadro de Praga e
intenté insertarlo en la obra de Kempener.
También ella destacé la originalidad de
la Crucifixion en la obra del artista y la
absoluta ausencia de las influencias de los
maestros italianos del renacimiento tardio,
de modo que vacilaba si incluir el cuadro
en la época anterior al viaje emprendido
a Roma y a Espafa. Finalmente se incliné
a la opinién de que se trataba de una obra
tardia, y acepté le fecha de hacia 1570. Se
opuso solo criticamente a la afirmacién de
que el mencionado dibujo de Gijon es el
dibujo primario a la Crucifixion de Praga,
pues no se le ha escapado la diferencia
bésica en la concepcién del inerme
cuerpo pendiente de Cristo en la tabla de
Praga y el cuerpo convulsivo en el dibujo
préoximo al dinamismo de El Greco. Aqui
parece oportuno recordar la opinién de
Andreina Griseri,” de que el dibujo del
Crucificado recuerda las figuras alargadas
de El Greco. Aunque Muller recordé que
con el cuadro de Praga puede relacionarse
estilisticamente una sola obra: La
adoracion de los pastores en la Pinacoteca
de los Museos Estatales de Berlin, en
la cual Campafia tampoco debe nada al
manierismo italiano®® y recuerda més bien
el arte del s. XV o de principios del XVI
en los Paises Bajos; al mismo tiempo, sigue
con la datacién habitual, es decir pone el
cuadro de Berlin en el mismo inicio de
la carrera artistica de Campana, mientras
que el de Praga al final de la carrera
del pintor. Interesantes son también la
coincidencia de dimensiones: el de Praga
son 27 X 22,5 cm, el de Berlin 26,9 x 23 cm.
Al concluir su estudio, Muller®” resumié



que Campafia habia llegado, en su periodo
tardio, a un cuadro poéticamente simple,
de una vivencia introspectiva intima y de
una tranquilidad relativa. Segin la autora,
cre6 con él un auténtico cuadrito de
cardcter personal y devocional.

Déndose cuenta de que la Crucifixion
de Praga es realmente una obra tnica,
Jaromir Sip accedié a la revisién de las
opiniones hasta entonces expresadas por
Safafik y Muller.”® Pensé, al contrario, que
se trataba de una obra muy temprana de
Campafia. Su opinién no la funda solo en
la transcripcién flamenca del nombre del
pintor que seria dificilmente explicable
a su vuelta desde Espafia sino en el
andlisis formal. Con decisién absoluta
excluy6é de que el espiritu solemne y
majestuoso de la pintura flamenca de
la tendencia de Jan van Eyck o de un
Antonello da Messina, al cual contradice,
pudiera ser la fuente de inspiracién de
Campafia, y expres6 la opinién de que la
expresién del artista partiera precisamente
de la tendencia contraria: de Jer6nimo
Bosco. Concretamente, se habrd inspirado
en el cuadro de San Juan en Pathmos en
la Pinacoteca de los Museos Estatales en
Berlin.

En la parte trasera de este pequefio
cuadro (40 X 25,5 cm) hay escenas de la
Pasién del Sefior distribuidas en torno
al area circular, pindadas a manera
de grisailla. En la parte superior, Sip
encuentra que la Crucifixion esta,
con su modulacién global, cerca de la
obra de Kempener en Praga, y deduce
que Campafia se limit6, en este caso,
simplemente a una parafrasis de la
obra de Bosco. Segtin Sip, el pintor
desenvolvié una sola citacién de la
compleja composicién del maestro mads
viejo. En el cuadro de Praga aparecen los
mismos cuerpos martirizados alargados y
flacos dentro de una sugerencia desolada
del paisaje cargado de la atmésfera del
eclipse del sol. La Crucifixion de Praga,
de Kempener, no estd exenta de ciertas
torpezas en la reconstruccién de las figuras
debajo de la cruz. Pese a ello impresiona
por una prevalencia de cualidades cuyo
resumen pueda calificarse como rico en
sentimiento, no tocado adn por la rutina
plastica. Sip opind, por esta razén, que se
trataba del trabajo de un artista juvenil,
que captaba modelos accesibles, y no
de una obra surgida en la edad madura,
cuando es muy dificil imaginarse una
ausencia de las férmulas manieristas que
harian factibles la composicién de la
escena.
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Fig. 4 Pedro de Campanfa, Crucifixion, antes, en la coleccién Jovellanos de Gijon

(destruido), debujo a lapiz y sanguina. Reproducido por la amabilidad del Archivo
MAS, Barcelona.

Estas las encontramos precisamente
en la variante de la Crucifixion de la
coleccién del canénigo Despujol en
Barcelona (fig. 5). Pienso, sin embargo
que el punto de partida podria buscarse
en el grabado Descendimiento de la
cruz firmado ,D. C. excud.“ y con la
inscripcién de ,Acceperunt... sepeliae
IAAN XIX“* Dado que la escena en el
grabado estd situada en un marco floral,
habréd partido, probablemente, de un
manuscrito ilumuminado anterior. Lo dicho
vale también para el cuadro nuevamente
identificado y adquirido a una coleccién
privada espafiola, el Descendimiento,
firmado asimismo con maytsculas
HOC OPUS FACIEBAT / PETRUS
CAMPANIENSIS; Pérez Sanchez lo
considera por una obra de la madurez del
artista que, en su patético y desconsolado
efecto tiene comparacién precisa y
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Fig. 5 Pedro de Campafa, Crucifixion, 6leo sobre tela, antes en la coleccién del
canoénigo Despujola, Barcelona. Reproducido por la amabilidad del Archivo MAS,

Barcelona.

exclusivamente en el Calvario de la Galeria
Nacional de Praga.®®

El cuadro de Praga extasia a los
historiadores del arte no solo por los
problemas de fecha, sino también por
su expresién global. Ultimamente, para
Jarmila Vackova, fue un pretexto para
actualizar y meditar sobre la noche oscura
del manierismo y la ,postmoderna®“.
Vackové se incliné decididamente a favor
de una datacién diferente de Sip, mas
bien en base a valores psiquicos que en
el andlisis formal - sefialando que el
cuadro ,es el fruto maestro del dltimo
estilo“ (de Kempeneer).®* Por otra parte,
la Crucifixidn, le parece ,limitada en
dimensiones y a pesar de ello monumental,
manierista...,, postmoderna“. Como si fuera
una transcripcién plastica del ,mismo
sacudimiento espiritual”, partiendo de la
mistica carmelita espafiola de San Juan de
la Cruz, la cual el pintor hispanoflamenco
Pedro de Campaia ,dificilmente pudo
no conocer.“ Segin Vackovd, Campaifia
introdujo en el cuadro un cédigo del
,mensaje de que después del ,Viernes
Santo de la humanidad‘ ocurrira la
rescurrecion.“®

La relacién de la Crucifixion de
Praga con el cuadro barcelonés arriba
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mencionado no ha sido estudiado todavia
hasta las consecuencias. La composicién
rigurosamente central de la escena en
torno a la cruz de Cristo estd conservada
aqui con la diferencia de que estad vista
desde una mayor cercania, en un recorte
de mayor detalle. Si en el cuadro de

Praga las figuras ocupan solo un cuarto,
en el barcelonés aumenta a un tercio de
la altura del formato. Ademds, adquireron
mayor robustez y madurez, incluida la
fisica y se les ve con mayor detalle.
También se observan ligeras diferencias:

la figura de la Magdalena, de rodillas,

en el grupo debajo de la cruz, fue
trasladada a la derecha, aunque guarda
mds o menos la misma posicién, como

en su contrapartida de Praga. San Juan
aparece aqui con barbilla, mientras que

en Praga es imberbe, por lo cual en los
primeros andlisis se tenia por una figura
femenina, de modo que se creia que eran
las tres Marias.®® El deslizamiento bdsico se
observa en la atmésfera global, puesto que
en el cuadro de Barcelona, aunque el cielo
sigue nublado, se aclaré considerablemente,
y perdi6 el desconsuelo de la dramaticidad
agudizada. El paisaje, a diferencia del
horizonte bajo apenas sugerido en la tabla
de Praga, estd diferenciado en una serie
de planos de espacios y se enriquecié en
una serie de detalles concretos: drboles,
entre ellos palmera, un grupo de figuras
con un hombre portando la escala. Junto
con los brazos del Dios Padre, extendidas
por encima de la cruz, estos elementos son
claramente manieristas. Los demds detalles,
que caracterizan la composicién de Praga,
por ejemplo, los largos clavos que pasan
por los maderos, el pafio de pureza
volante de Cristo, los apoyos de las cruces,
etc., aparecen asimismo en la pareja de
Barcelona.

Otra version de la Crucifixion, en la cual
se hacen valer elementos de composicién
similares, fue publicada por Nicole Dacos
(col. privada de Stanley Moss, 54,6 X 40 cm)
conjuntamente con el Descendimiento de la
cruz.®

Una analogia de similar cambio de
visién la encontramos en la mencionada
Adoracién de los pastores del Museo de
Estado de Berlin, desde el punto de vista
de estilo muy préximo a Crucifixion de
Praga, tanto en la medida de las figuras
como por la luz contrastante. Diego Angulo
Iniguez® le incluye entre ,trabajos bastante
tempranos”. La simpleza, la unicidad
y la intimidad del cuadro resaltan en
comparacién con dicho tema que Campaiia
mds tarde pinté para el retablo mayor



de la iglesia de Santa Ana de Sevilla,
en el cual hace valer el mismo esquema
de composicién, con ligeras diferencias.
Este cuadro que se cuenta a las obras
cumbres de Campafla, muestra una sintesis
del punto de partida flamenco con las
experiencias espafiolas e italianas. También
aqui han aumentado las figuras en relacién
al tamafio y se ha agregado una serie de
elementos expresamente manieristas, de
modo que el cuadro en cuestién sirve de
ejemplo como Campafa aprovechaba en
obras tardias las composiciones que habia
utilizado con anterioridad.

También otras variantes, por ejemplo,
el fragmento con la cabeza de Cristo en
la coleccién de Buendia en Madrid,*
a una escala mucho mayor, pero siguiendo
fielmente el respectivo detalle de la
composicién de Praga, es testimonio de
que la tabla de la Galeria Nacional de
Praga fue, con la mayor probabilidad, un
prototipo, que se trajo Campafia a Espafia
ya desde su patria y que hacia valer luego
en otras composiciones,” de modo que es
una obra temprana, surgida antes de su
viaje italiano (1529) y la estancia espafiola
(desde 1537), es decir que habra surgido
antes del afio de 1529. Esta opinién
parece ser corroborada incluso por los
andlisis mds detallados de las primeras
obras de Campafa que ha emprendido
recientemente Nicole Dacos.®® También
Olga Kotkova® se inclu6, ultimamente, a la
conclusién de que sea una obra temprana.
Asi parece haberse confirmado la opinién
de Jaromir Sip.

Notas

1 Elisa Bermejo - Maria José Martinez - Javier
Portts, Juan de Flandes, Valencia 1991. La
monografia resume la literatura principal
aparecida hasta la fecha de la publicacién. No
hay mencién de la tabla de Praga.

2 Pilar Silva Maroto, Juan de Flandes,
Salamanca 2006, 508 pp. Agradezco a la
autora consultas efectuadas durante nuestros
encuentros en Moravia (Valtice) como en
Madrid. Su monografia estd en la biblioteca

de la Galerfa Nacional de Praga. Excelente es
como la autora interpreta las relaciones de la
pintura espafiola entre Italia y los Paises Bajos:
,La Pintura Espafola Entre Italia y el Mundo
Nérdico: Del Gético Internacional al Hispano-
Flamenco*, Espafia medieval y el legado del
Occidente, Museo Nacional de Antropologia,
Museo Nacional de Historia, Castillo de
Chapultepec, Ciudad de México, octubre de
2005 - febrero de 2006, México pp. 147-173,
véase también http://www.seacex.es/documentos/
esp_med_13_flamen.pdf

3 Agradezco a Jaromir Sip (1) por frecuentes
consultas no solamente en la época, en que
estdbamos en despachos contiguos en la Galeria
Nacional de Praga, sino también mucho tiempo
después, cuando él estaba ya jubilado.

4 Nr. inv. NG O 459, madera de roble, témpera,
36,3 X 23 cm. El cuadro estd puesto sobre nueva
madera y un poco ampliado. Restaurado por
Mojmir Hamsik.

5 Sobre el artista véase Allgemeines Lexikon
der Bildenden Kuenstler, XIX, ed. Ulrich Thieme
- Felix Becker, Leipzig b. d., (reimpresién
1968), pp. 278-279 o Robert Genaille, Slownik
malarstwa holenderskiego i flamandzkiego,
Warszawa 1975, pp. 73-74.

6 Maria José Martinez, ,Su vida“, in Bermejo

- Martinez - Portts (nota 1), p. 74.

7 Maxmiliaan P. J. Maartens - Natasja Peeters,
,El renacimiento en el mundo flamenco y las
relaciones artisticas con Espafla“, in Erasmo

en Espafia, La recepcion del Humanismo en

el primer Renacimiento espafiol, Patio de

las Escuelas Menores de la Universidad de
Salamanca, 25 septiembre 2002 - 6 enero
2003, Salamanca, p. 159, con referencia

a la identificacién de Till Borchert del afio
2002.

8 Pilar Silva Maroto, ,La pintura
hispanoflamenca en Castilla“, in La pintura
gdtica hispanoflamenca. Bartolomé Bermejo

y su época, ed. Francisco Ruiz Quesada - Ana
Galilea Antén, Museu Nacional d’Art de
Catalunya, Barcelona, 26-11.-11-V-2003 - Museo
de Bellas Artes de Bilbao, 9-VI-31-VIII-2003,
pp. 77-85, p. 81.

9 Maartens - Peeters (nota 7), p. 160; véase
también anén., ,Erasmo en Espafia, Humanismo
y Renacimiento en Espafia“, EI Punto de las
Artes XVII, 2002, nr. 669, pp. 11, 16-17.

10 Fernando Benito Doménech, ,La pintura
hispanoflamenca en Valencia“, in La pintura
gética hispanoflamenca... (nota 8), pp. 29-39;
Pilar Silva Maroto, ibid., p. 79, transcribe su
nombre como Alincbrot.

11 Véase Erwin Panofsky, Early Netherlandish
painting. Its origins and character, Harvard
University Press, 1971, I. vol,, p. 134 y

sig. (capitulo Reality and Symbol in Early
Flemish Painting - ,Spiritualia sub metaphoris
corporalium®, p. 131).

12 Bermejo - Martinez - Portds (nota 1), p. 74.
13 Original 35,7 X 22,2 cm; ampliado por la
tabla pegada abajo 36,4 x 23,2 cm.

14 Memoria de Restauracién, Galeria Nacional
de Praga, 10-VI-1941.

15 Katalog obrazdrny v domé umeélct
Rudolfinum v Praze (Catdlogo de la Pinacoteca
de la Casa de los Artistas Rudolfinum de Praga),
Praha 1889, nr. 508.

16 Katalog obrazdrny v domé umélcu
Rudolfinum v Praze, Praha 1912, nr. 457.
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17 Strucny priivodce Stdtni sbirkou starého
uméni. Praha 1938 no contiene ninguna pintura
de Ecce Homo que pueda relacionarse a esta
obra.

18 Olga Kotkovd, ,Nové cesty k starym
mistram“ (Nuevos caminos hacia los maestros
antiguos), Déjiny a soucasnost, afio 18, 1996,
nr. 2, pp. 32-38, p. 37, advierte que por

su innegable relacién con el grabado fue
relacionado primero con Martin Schongauer,

y luego fue designado como ,Maestro flamenco
en torno a 1600, quizds copia segin modelo
anterior”. Kotkovd resumi6 luego los resultados
de su primera investigacién en el catdlogo:
eadem, Netherlandish painting 1480-1600.
Hlustrated Summary Catalogue I/1. National
Gallery in Prague, Prague 1999, p. 114. Acerca
de la gran influencia de dicho grabador sobre
la pintura hispanoflamenca véase Ana Galilea
Antén, ,Martin Schongauer y su importancia
en la pintura hispanoflamenca“, in La pintura
gotica (nota 8), pp. 87-97. Dicho de paso,

en Zaragoza estd documentada la actividad
del impresor y grabador Nicolds Spindler de
Zwikau, de Sajonia, en aquella época atn
territorio del Reino de Bohemia (checo).

19 Max J. Friedlaender, ,Neues liber den
Meister Michiel und Juan de Flandes®, Cicerone
XXI, 1929, pp. 249-251; idem, ,Juan de
Flandes“, Cicerone XXII, 1930, pp. 1-4.

20 Aprovecho un manuscrito prestado por

J. Sip, del catédlogo de la coleccién de arte
antiguo de la Galeria Nacional, pero que luego
no ha sido publicado en esta forma.

21 Katalog Ndrodni galerie (Catdlogo de la
Galeria Nacional), Praha 1949, nr. cat. 326.

22 J. Mazarov, ,Teatralno nacalo v Zzivotopista
na leronimus Bosche®, Problemi na izkustvoto,
Sofia 1970-1971, pp. 27-41.

23 José Camoén Aznar, La pintura espafiola del
siglo XVI, Madrid 1970, p. 120.

24 Elisa Bermejo, Juan de Flandes, Madrid,
1962, p. 9.

25 Gerard Isaac Lieftinck, Boekverluchters nit
de omgeving van Maria van Bourgondie, c. 1485,
Bruxelles 1969, p. 59, fig. 84 a 86. Lieftinck
subraya la importancia de estos manuscritos
iluminados en la obra de los pintores

a quienes les servia como frecuente fuente

de composicién. Seria ciertamente interesante
compararlo con las miniaturas del Libro de
Horas de Margarita de Austria del afio 1486
en la biblioteca del monasterio de El Escorial
que Lieftinck no menciona. La datacién es

de Charles D. Cuttler, Nothern Painting from
Pucelle to Brueghel, New York 1968, p. 187.
26 Agradezco el envio de la dipositiva de la
iluminacién de la Bodleian Library en Oxford
a Miss Askell, Dept. of Western MSS (carta
del 22-11-1973).

27 Fedja Anzelewsky, in: Jan Bialostocki y col.,
»2Spdtmittelalter und beginnende Neuzeit®,
Propylaen Kunstgeschichte, Berlin 1972,

pp. 179-180, fig. 35; el cuadro lo tiene sin
vacilar como cierto trabajo de Juan de Flandes,
y lo fecha hacia 1485/90. Por otra parte,
observé bien que para la fecha temprana
testimonia tanto el estilo como la composicién
y la relacién con la miniatura.

28 Kotkovd 1996 (nota 18), p. 38.

29 Maria José Martinez, ,Juan de Flandes:

su vida y su época. Estudio de su obra“, in
Bermejo - Martinez - Portds (nota 1); Bermejo
1962 (nota 24); Elisa Bermejo, La pintura de los
primitivos flamencos en Espafia, 1, Madrid 1980;
Ignace Vandevivere - Elisa Bermejo, Juan de
Flandes, catédlogo de la exposicién, Museo del
Prado, febrero - marzo 1986.

30 Véase nota 20.

31 Gerard Isaac Lieftinck después de publicar
su trabajo (comunicacié oral).

32 Ana Sinchez-Lassa de los Santos, ,Un
,Ecce Homo‘ de la escuela flamenca en el
Museo de Bellas Artes de Bilbao“, Anuario

del Museo de Bellas Artes de Bilbao, 1995,

pp- 37-53, menciona mis siguientes trabajos,
que expresan la idea: Pavel étépének, ,La
pintura espafiola en la Galeria Nacional de
Praga“, Arte Espaifiol, 3, 1968-1969, pp. 181-202
a idem, ,Pinturas y eculturas géticas espafiolas
en la Galeria Nacional de Praga“, Anuario de
Estudios Medievales (Barcelona) 1991, nr. 20,
pPp.- 349-356. Véase también Olga Kotkovd,
»,The Prague Ecce Homo: an early work by
Juan de Flandes ? », Le dessin sous-jacent et

la technologie dans la peinture. Perspectives
Colloque XI, 14-16 septembre 1995, éd. Roger
van Schoute et Hélene Verougstraete, 11, 1997,
pp. 185-192.

33 Pavel étépének, Tres tablas medievales
espaifiolas en la Galeria Nacional de Praga,
Bulletin of the National Gallery in Prague
XIV-XV, 2004-2005, pp. 34-48.

34 José Gudiol, Pintura gdtica, Ars Hispaniae,
Madrid 1955, p. 360, especialmente en la
Coronacion de la Virgen se muestra una
similitud de los tipos humanos en las caras,
casi idénticas con el estilo de Juan de Flandes.
Los dos artistas colaboraron en el llamado
Oratorio de Isabel la Catélica, surgido en torno
al aflo de 1490 (hoy en la Galeria Nacional

de Washington), que fue concebido con sus
pequeiias dimensiones como un libros de horas
(Bermejo 1992, p. 7). Acerca de Sithum véase
el catdlogo de la exposicién Flanders in the
Fiftienth Century, Art and Civilization, Detroit,
1960, p. 197-199.

35 Aznar (nota 23), p. 394, menciona el
cuadro de Praga, quizds por error, como
Descendimiento.
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36 Chef-d’ceuvre de Prague, 1450-1750, Trois
siecles de Peinture flamande et hollandaise,
Bruges, Groeninge museum, 29-VI-20-X-1974,
bajo el nr. 5 (Flandes) y (Kempeneer) el nr. 13,
p. 35, fig. 13; de los ecos puede mencionarse
Denis Baudoin, ,Clés pour les arts“, Le
calendrier de toutes les expositions; juin 1974,
nr. 44 (Belgie), pp. 29-30, donde se reproduce
el cuadro de Praga, pero el texto no trae nada
de nuevo.

37 Jarmila Vackovd, Nizozemské malifstvi

15. a 16. stoleti. Ceskoslovenské shirky

(Pintura de los Paises Bajos de los s. XV y
XVI. Colecciones checoslovacas), Praha 1989,
pp. 74-76.

38 Kotkova 1996 (nota 18), pp. 37-38.

39 Kotkova 1995 (nota 32). Véase también
http://www.fltr.ucl.ac.be/FLTR/publications/
PAHAUCL/tabmat.html

40 Precismanete este detalle interesé a los
autores del libro Zvitfata. (Animales) Opus
Pictum, Praha 2002, nr. fig. 12. El perro
acompafia también la escena de Martin
Schongauer Cristo delante Ananids (Russell
Allen Collection, Washington).

41 Kotkovad 1996 (nota 18), pp. 32-35. La
reflektografia infrarroja visualiza los rayos
infrarrojos. El principio consiste en que la
cdmara estd unida con un monitor, en el cual
aparece el detalle de las capas inferiores con lo
cual se hacen visibles los dibujos subyacentes
que revelan la primera intencién del artista

y hace posible asi seguir todo el proceso
creativo.

42 Jbid., p. 34. Caracteriza la investigacién
dendrocronoldgica del cuadro que con un
estudio minucioso de las tablas conservadas
llevé a fijar el tiempo en que el drbol, del que
fue hecha la tabla, fuera derribado.

43 Consulta personal en 2002.

44 Silva Maroto 2006 (nota 2), pp. 84-85. La
monografia sobrepasa con su extensién y amplia
vista todos los intentos realizados hasta ahora
por lograr una vista global de la obra de este
artista enigmdtico. Como me dijo la autora,

el andlisis de Olga Kotkova es convincente.
En la misma época, Silva Maroto publicé aun
un excelente estudio con el que comenta el
cuadro recientemente adquirido por el Prado:
La Crucifixion de Juan de Flandes, Madrid 2006.
45 Acerca del artista véase por ejemplo
Allgemeines Lexikon (nota 5), XX, pp. 142-144;
(inv. nr. O 9004, 6leo sobre tabla de roble,
26,8 x 23 cm); Comprado por la Galeria
Nacional al Dr. Prokop H. Toman en Praga

en 1961. Antes en la coleccién de su padre
dr. Hugo Toman, quien lo habia adquirido de
parte de Mikuld$ Lehman, de Praga, el afio

de 1882. Antes estaba, segin la tradicién, en
una coleccién aristocrdtica. Prokop H. Toman

describié el cuadro detalladamente en: ,Kdo byl
Pedro de Campaiia. Ke 400. vyro¢i umélcovy
smrti“ (Quien fue Pedro de Campafa. Para
recordar el 400 aniversario de su muerte),
Panorama, 1981, nr. 4-5, pp. 24-26, il.

46 José Lopez Rey opina que el color original
fue sin duda azul - segin Priscilla Muller,
,The Prague Crucifixion signed PETRVSS
KEMPENER®, Art Bulletin XLVIII, 1966, p. 412,
nota. 11. Segin un informe de restauracién de
la Galeria Nacional de Praga la capa superior
de la pintura de las figuras estd dafiada en

los bordes. En este lugar parece oportuno
recordar la nota de Camoén (nota 23), p. 393,
que Campaifia utiliza con frecuencia tonos
indeterminados con reflejos cambiantes en

las tinicas y mantos de color verde-amarillo

y azulado segin la usanza del manierismo
flamenco*.

47 Jean Lassus, Rané krestanské a byzantské
uméni (Arte cristiano primitivo y bizantino),
Praha 1971, p. 111, en el comentario a la fig.
133-134 constata que los simbolos del sol y de
la luna suelen ser parte habitual de las escenas
medievales de Crucifixiones.

48 Carl Justi, Veldzquez y su siglo, Madrid
1953, p. 47, nota 1, menciona solo la firma,
cuya forma toma, y sobre el dibujo de Gijon.
En su amplio articulo ,Peeter de Kempeneer,
genannt Maese Pedro Campafia“, Jahrbuch der
Preussischen Kunstsammlungen V, 1884,

pp. 154-179, todavia no menciona la tabla

de Praga.

49 La opinién de Justi quien habia exluido que
el cuadro surgiera durante la estancia del pintor
en Espafia aparece citada la primera vez en un
articulo anénimo ,Prag. Gemaeldesammlung des
Dr. Toman“, Repertorium fiir Kunstwissenschaft
IX, (1886), pp. 452-453; luego, el propio Justi lo
expone en su colaboracién Miscellaneen aus drei
Jahrhunderten spanischen Kunstlebens, Berlin,
1908, I, p. 338. Véase también Prokop Toman,
Sberatelské epistoly (Epistolas coleccionistas),
Praha 1941, p. 87.

50 August Liebmann Mayer, Die Sevillaner
Malerschule, Leipzig 1911, p. 66.

51 Ferdinando Bologna, ,Osservazioni su Pedro
de Campaifia“, Paragone IV, 1953. nr. 43, p. 45.
52 El catdlogo Vystava prirustku 1957-1962
(Exposicién de adquisiciones). Ndrodni galerie
v Praze, Praha 1962, p. 21, p. 40 (Eduard

A. Safafik) incluye toda la bibliografia conocida
al autor, menos la espaifiola.

53 Justi 1953 (nota 48), p. 47, nota 1.

54 Muller (nota 46), pp. 412-413, fig. 1-5.

55 Andreina Griseri, ,Nuove schede di
manierismo iberico“, Paragone IX, (1959),

nr. 113, p. 38.

56 Muller (nota 46), p. 412. Muller acerté en
afairmar que el uso de los pigmentos y de
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la luz para construir la forma, la atmésfera

y el drama y de afianzar la concentracién

de la composicién estdn muy préximos a los
venecianos cerca de la mitad del siglo y poco
despusés.

57 Ibid., p. 413.

58 Nota 20.

59 Galeria Nacional, nr. inv. R 114 561, papel,
237 X 175 mm.

60 Alfonso Emilio Pérez Sanchez, Pintura
espafiola recuperada por el coleccionismo
privado, Hospital de los Venerables, Sevilla,
Diciembre 1996 - Febrero 1997, Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, Madrid,
Febrero - Abril 1997, nr. cat. 21, p. 76. El
cuadro fue depositado temporalmente por un
coleccionista privado en el Museo Metropolitano
de New York, de donde lo habia adquirido el
actual coleccionista privado espaiiol.

61 J. Vackové (nota 37), p. 201-202 (fig. 150).
62 Jarmila Vackovd, ,,Temnd noc' - manyrismus
- postmoderna“ (La noche oscura - manierismo
- postmoderna), Literdrni noviny, 1996, nr. 14,
p- 15, il. - Véase también Jarmila Vackovd,
Odpovedi obrazii. Mistii starého nizozemského
uméni (Las respuestas de los cuadros. Los
maestros del viejo arte de los Paises Bajos),
Praha 2001, pp. 144-150, donde el articulo se
reproduce sin cambio. La autora lo escribié
poco antes de morir.

63 Esta opinién la compartia, entre otros,
Mayer (nota 50), p. 66. La composicién de las
figuras de san Juan Evangelista y de dos Marias
se repite en el Descendimiento en Cadiz (junto
con Nicodém y José de Arimatia).

64 Catédlogo Europalia, Bruxelles 1985,

nr. cat. C 20, pp. 491-492, fecha el trabajo al
principio de la etapa sevillana, cuando el artista

\zo\
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pintaba atn bajo la influencia del alumno de
Raffael Polidoro da Caravaggio. Descendimiento
es de formato mds pequefio, mds préximo al de
Praga (25 x 19,5 cm).

65 Diego Angulo Iiiguez, Pedro de Campana,
Sevilla 1951, p. 31. Aunque debia saber del
cuadro de Praga por las referencias aparecidas
en Justi y a Mayer, Angulo no lo menciona en
ninglin momento.

66 Agradezco al prof. José R. Buendia por
habérmelo mostrado en su casa.

67 No he tenido la oportunidad de ver,

ni siquiera en reproduccién, la Crucifixion
relacionado a Campafa en la exposicién
»,Sonderausstellung (Religiése Malerei aus dem
15. bis 18. Jahrhunderts)“, Erzbischoepfliches
Dom- und Dioecesenmuseum, Wien 1966,

nr. cat. 14; Diego Angulo Ifiguez, ,Una nueva
crucifixién de Pedro de Campafia“, Archivo
Espaifiol de Arte XLVII, 1974, nr. 187, p. 332,
da a conocer otra version de Campaina de la
Crucifixion en colecciones espaifiolas.

68 Nicole Dacos, ,La Crucifixion du Louvre

et les premieres ceuvres espagnoles de

Peeter de Kempeneer“, Revue du Louvre,

1988, nr. 3, p. 230-236. Dalsi c¢lanky autora:
,Peeter de Kempeneer / Pedro Campaia as

a Draughtsman®, Master Drawings XXVII, 1989,
pp- 359-389; ,Un éléve de Peeter de Kempeneer:
Hans Speckaert®, Prospettiva LVII-LX,
1989-1990, pp. 80-88; ,Peter de Kempeneer*,
in Fiamminghi a Roma. 1508-1608. Artistes

des Pays-Bas et de la Principauté de Liége

a Rome a la Renaissance, catalogue d’exposition,
Bruxelles, Palais des Beaux-Arts, 1995,

pp. 240-245.

69 Kotkovd 1999 (nota 18), pp. 62, 78, 114

a 170.

Traduccién por Pavel Stdpanek



The Pieta of Lasenice
and Sculpture of the Late Beautiful
Style in South Bohemia

JAN MIKES

Jan Mikes, inceptor at the Philosophical Faculty of the Masaryk University in Brno, specializes in researching Central-European sculpture of

the 14th and 15th centuries.

The permanent exhibition of the National
Gallery’s Collection of Old Masters in the
Convent of St Agnes of Bohemia includes
the group sculpture Pieta, originating from
the South-Bohemian village of Lasenice
(fig. 1), which ranks amongst the longest
known medieval sculptures in the Czech
lands." The history of the discovery of this
work goes back to the summer of 1911
when the custodian of the Prague Museum
of Decorative Arts, Frantisek Xaver Jitik,
met a couple from Jindfichiv Hradec - the
grammar school teacher Jan Kotrba and
his wife - and their discussion eventually
turned to the antique relics in the Hradec
environs. Mrs Kotrbovd recalled that her
native village of Lédsenice used to hold
an ancient Marian sculpture which the
local inhabitants moved to the attic of the
village bell tower, considering it totally
worthless.? Jitfik speedily set off to the
village, indeed found a sculpture of the
Virgin in the given place and immediately
recognized its medieval origin. The attic of
the adjacent chapel also revealed a torso of
Christ’s body with its legs missing because
they had previously been used to fill in
the threshold of the entrance door.®

The published information on the new
discovery brought the medieval sculpture
to the attention of both local and national
press. Negotiations began on how to gain
the work for the collections of the Museum
of Decorative Arts, and Lésenice village
eventually donated the sculpture to it.*
Two years later, Zdenék Wirth, editor of
the miscellany entitled Artistic Treasures
of Bohemia [Umélecké poklady Cech],
included the Pieta in the list of the most
significant relics of Bohemian art.’

With the increasing number of medieval
sculptures discovered in the following
years, however, interest in the Ldsenice

Fig. 1 Pieta of Lasenice, National Gallery in Prague. Photo: Tamara Beranova.
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Pieta decreased, and although the sculpture
was transferred to the National Gallery
collections from the Museum of Decorative
Arts in 1949, it has been basically forgotten
by the professional public during the recent
decades.

Wilhelm Pinder once evaluated the
artistic quality of the researched sculpture
in the spirit of his effusive nationalist
thinking as follows: “Die rohe Pieta von
Lésenic hat nichts mit unseren Formen
zu tun - sie konnte tschechisch sein.”®
Along with a somewhat lower level of
craftsmanship - betrayed by the fact that
the back was not treated and was not
hollowed - the above-mentioned decrease
of interest was also the result of the
apparent retrospective orientation of the
work which hinders the answers to the
questions concerning its correct formal
classification and dating.

The direction of the hitherto
considerations has always been determined
by the basic composition of the Lésenice
group sculpture. The enthroned Mother of
God, an almost life-size carving, holds a
separately carved figure of the limp Jesus
on her lap. The carving of Jesus’ legs, chest
and head is broken in almost precise right
angles. This is the basic sign of the type of
pietas which Walter Passarge once defined
as “Treppenformige Diagonaltypus”.” Albert
Kutal in this context talks about “vertical
pietas” and, in another place, about the
“Coburg-Erfurt type”, defined after the most
significant representatives of the entire
group.?

The Pieta of Ldsenice also matches these
sculptures in some details which have
always been given special importance.

The observer’s attention is drawn to the
expressive, pained face of Christ in which,
according to Passarge, “Alle Kraft des
seelischen Ausdrucks ist [...] gesammelt”.’
Scholars have compared the summary
execution of Christ’s body and they
moreover found some analogies in the
composition of the drapery in the lower
part of Mary’s gown. The 14th-century
pietas are also characteristic of a separately
carved figure of Christ with obliquely
falling perisonium, justified by using these
sculptures in the framework of paralithurgic
practice.”

Frequent divergences from the otherwise
distinctly homogeneous group of works,
on the other hand, often resulted in the
conclusion that the Pieta of Ldsenice is the
earliest one from the group of the so-called
vertical pietas from Bohemia.” Its dating
oscillated around the latter half of the
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14th century or was situated to the period
around 1400, as F. X. Jifik, among others,
already assumed.™

But if we abandon the level of thinking
based on the premise of progressive
development of art according to which the
individual artistic types become outdated
and are replaced by new ones (as is still
characteristic of Albert Kutal’s concept,
even though he himself recognized many
exceptions) and if we admit that it was
possible, to a large extent, to consciously
choose the type, or even the style, of the
sculpture, then the Pieta of Ldsenice does
not appear as a solitaire standing aside
from the artistic development of the given
period any more but as a sculpture which
is integral to the context of 15th-century
sculpture.

The traditional standpoint is represented
by, for example, Jaromir Pecirka and
Jaromir Homolka. They opine that the
Pieta of Ldsenice represents a “popularized”
form of an older type of the so-called
“mystical” pieta, which is yet another of the
many denominations given to this type.“
Milena Bartlovd, on the contrary, recently
suggested that the Lédsenice sculpture be
viewed as a consciously historicizing work
that originates from the first quarter of the
15th century at the earliest.” There are
several proofs supporting her proposition,
even though they may be not too distinct at
first sight.

The first proof was noticed as early as by
F. X. Jitik. In his view, the group sculpture
is characteristic of “hieratic, almost stiff
posture”. It is a seemingly archaic feature
but it, surprisingly, cannot be found in any
sculpture from the above-mentioned crucial
group. In the latter works, the Virgin
always turns her grieving face to the Christ
whose head is oriented to the open space,
toward the worshippers. But the work from
Lasenice lacks both the contact with a
viewer and the suggested relation between
the two figures; also the sorrowful features
of the Virgin’s face are subdued.

Walter Passarge was the first scholar to
observe the deflections in the gesture of
the Virgin’s hands, rather uncharacteristic
of the period prior to the last quarter
of the 14th-century. Mary’s right hand
supports Jesus’ head instead of his loins,
while her left hand, otherwise resting
on Christ’s thigh, supports his left hand.
Passarge found a similar solution in
the Pieta from the former Collection
Klingelschmitt in Meinz which he dated
to the period after the mid-14th century.
In spite of the few related features, there



is an apparent difference between the
two group sculptures in both style and
type. The skulls surrounding the throne
on the sculpture from Meinz inserted
the representative scene into a concrete
environment and time of Mary’s parting
with her deceased son at Calvary, and
the gesture of her right hand, here resting
on Christ’s loins, is also different.”® A
somewhat closer parallel to the gestures of
the Lasenice sculpture can be found in the
Rhine Basin, in the Pieta of Altenhofen-
Niedermiihlen, and, in the Czech lands,
in the Pieta from the Sts Peter and Paul
Cathedral in Brno. Both cases, however,
represent the type that follows up with
the Parlerian horizontal pietas and neither
of them can be dated earlier than to the
second quarter of the 15th century.'

The encapsulated outline of Mary’s
figure and the rhythmical composition
of the rounded folds of her gown are
features characteristic of the late stage of
sculpture of the Beautiful style where we
can also often encounter the regularly laid
thin parallel folds which, in the case of
the Ldsenice Pieta, articulate its left part.
If the composition of the lower sections
of the Mary’s gown with four V-shaped
folds between her knees remotely reminds
us of the solution applied in the Pieta of
Leubus or the Pieta of Straubing, detailed
comparison reveals that our work strikingly
differs from the two latter works by the
larger span and volume of ruffling. The
type of Mary’s gown with overlapping
flaps can be best compared with such
works as the Pieta of Vsemerice.” Also the
regularly ruffled folds, softly breaking and
curling into a cornet on the plinth, point
to the same period when this sculpture
was executed, i.e. to the second quarter of
the century. But even if we reject all the
theses outlined above, it still holds that
if a wooden sculpture of a lower quality
displays features symptomatic of high-
quality sculptures from only the late 14th
century, it would be utterly against the
spirit of the hitherto adopted explanations
to claim that the sculptor would imitate the
up-to-date artistic trends in unimportant
places while obstinately holding onto the
old model in creating the most easily
imitable type of sculpture.

Our knowledge of the place of the
sculpture’s original provenance might
help us solve these obscurities. F. X. Jifik
was already interested in it and was told
by the local inhabitants that the sculpture
originated from the pilgrimage church of
St Margaret close to the nearby village

of Dubovice. The church, established

- along with the nearby St Barbara

church - probably around the late 15th
century as a hermitage, became a favourite
pilgrimage place of the Slavata family after
1630."® The locally dense traffic of pilgrims
was mainly due to the Jindfichiv Hradec
Jesuits who had a patron right there

until the abolishment of the order. Also,

in 1788, the two churches were closed
down. An inventory of their amenities was
written on that occasion; it, however, lacks
information about any sculpture. Therefore
mainly the price of the two structures is
interesting. While the St Barbara church
was worth 80 guldens, the St Margaret
church cost merely 19 guldens, for it had
burnt down a year earlier.”

The testimony of the Lasenice locals
cannot nevertheless be totally omitted from
our considerations. It is possible that the
Pieta was transferred to Lasenice before
the fire of the church or it, eventually,
originated from the St Barbara church. The
important fact is that the first chapel in
Lésenice was built only as late as in 1749.
It was replaced by a new one in 1865,
which, however, found no place for the
rather unattractive sculpture.®

If we dare to speculate a little, the
most probable original “address” of the
sculpture seems to be Jindfichtv Hradec
- and not only as the seat of the parish
administration from where the eventually
unneeded sculptures were distributed
around. Hradec was also the seat of the
Jesuit Order as early as from 1596, while
the order later moreover administered the
Dubovice pilgrimage churches. In addition,
it held patronage over the St John hospital
in Hradec. The hospital was located on the
place of the former Minorite monastery,
abandoned after 1560,*' where several
medieval sculptures very close in form to
the Ldsenice Pieta survived until recently.

The group sculpture Virgin Mary with
Child and St Anne from the chapel
consecrated to the same saint (fig. 2)
and The Madonna, discovered in the
monastery’s cloister and originating from
the so-called Hospital Chapel (fig. 3),
were transferred to the collections of the
Museum of the Jindfichtiv Hradec Region
in the 1960s.?* A third sculpture, The
Assumpta (fig. 4), found by Vilém Kandler
in the St Nicolas chapel in 1856, was
moved to the newly established altarpiece
in the Spulif chapel of the Jindfichtuv
Hradec parish and later provost church
of the Assumption thanks to Kandler’s
donating activity.?
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Fig. 2 Virgin Mary with Child and St Anne from the
Minorite monastery, Jindfichtv Hradec, Museum of the
JindfichGv Hradec Region. Photo: Jan Mikes.

The dating of all the above-mentioned
wood-carvings oscillates in the span of two
decades between 1420 and 1440 and the
sculptures have always been mentioned as
very close in form. Scholars only disagree
whether these are works executed by a
single workshop or even a single hand,
or whether they are affiliated by the
date and place of origin.** The Assumpta
in the provost church was many times
mentioned as the example of an advanced
artistic solution in the framework of this
local production, because it is, of all the
three sculptures, the most damaged by
19th-century restoration and its original
form is barely recognizable.?

The Marian sculpture held by the
Jindfichuv Hradec museum is the type of
the Madonna with an open parted gown,
known already from 13th-century cathedral
sculpture. But apart from The Madonna of
Ktodzko, this type became more frequent
only as late as in sculpture of the late
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Fig. 3 The Madonna from the Minorite monastery,
JindfichGv Hradec, Museum of the Jindfichtv Hradec
Region. Photo: Jan Mikes.

Beautiful style.?® The full-volume figure of
the Madonna holds the Infant Child on the
left hand, above the weighted leg hidden
in the folds of her gown, while the right,
free leg markedly protrudes from the folds.
A similarly solved counter-posture can be
found, for example, in the figure of the
Madonna in the Tyn Calvary, but it is also
very frequent in sculpture from the second
quarter of the century in general, similarly
as the swollen Mary’s belly and the
compact, simple sculpture outline, slightly
widened on the sides by the ruffled folds
of the Virgin’s overgarment. What prevails
here is the vertical articulation of folds,
while the drapery on the base breaks at
regular distances (unlike the unorganized,
unfolded rounded waves), as it is especially
apparent on the back and on the right side
of the sculpture.

The front part of The Madonna of
Jindfichiiv Hradec is articulated by a
distinct diagonal fold running down from



the Mary’s right hand and breaking to
the form of a cornet at her left leg. The
same feature is also characteristic of the
articulation of the lower part of the gown
in the St Anne group sculpture, but in this
case, it runs down from the left knee to
the right leg.

The type of the enthroned St Anne
with children seated on her lap became
especially popular in the latter half of the
15th century, even though it was rather
unique in the Czech lands.” The sculpture
shares the equal shape of the rounded
drapery folds with The Madonna from
the Jindfichtiv Hradec museum and the
specific way of the execution of faces
proves that the two works originated from
the same workshop or even the same hand.
The similarly carved, bulging eye lids and
the fleshy and wide nose are also notable.

It is important that the related features
outlined above can also be found in the
Ldsenice Pieta. The sculpture from Lésenice
and The Madonna share the articulation
by prevailing verticals and the rhythmically
arranged tubular folds curled into a cornet.
The first work is linked with the St Anne
group sculpture by the stiffness of the
upright enthroned figure, the slightly
hunched head looking straight forward and
the missing contact among the individual
figures. The type of the gown of the two
women as well as the shape of their veils
with regular, symmetrical waves of the
drapery that tightly enlaces the similarly
formed faces is also equal.

Less certainty is offered by comparing
the sculpture with The Assumpta from
the provost church. To begin with, the
sculpture’s condition, especially in the
lower part with the - rather uncommon
- crescent of the moon protruding from
a cloud is confusing. Despite certain
difficulties it can be said that also
this work corresponds with the above-
mentioned characteristics in the counter-
posture, the form of the drapery and
the facial types. Differences are mainly
in the multiplicated and minute folds of
the Mary’s gown. This may be caused by
the possibility that the particular figures
in the group sculpture departed from
various models, amongst them maybe some
Assumptas from the central Rhine Basin
where this type was extremely popular in
the second quarter of the century. We can
also speculate that their appearance was
mediated through a drawing or a print.?®
The artist who sculpted the Ldsenice
Pieta imitated the traditional type instead
of the contemporary, up-to-date one and

Fig. 4 The Assumpta from the church of the Assumption,
provost's office Jindfichlv Hradec. Photo: archive of Jan
Mikes.

this fact, along with the solely average
craftsmanship, gives the sculpture a
rather archaic expression which has been
puzzling the scholars up to this day.

If there are four sculptures in a single
city; sculptures linked not only by the
time of their origination, but also by
their provenance in one workshop, we
can assume that it was exactly Jindfichav
Hradec where the workshop was based.
This conclusion is moreover justified by
the political and economic situation of the
town in the second quarter of the century.
Not only was it not affected by any
considerable damage during the Hussite
wars,” but it also experienced continuous
economic prosperity for several decades
thanks to the clever and tolerant politics
of the leader of the Utraquist nobility and
the later convert, Menhart of Hradec, as
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Fig. 5 The Madonna from the Well Chapel, parish office Zdar nad Sazavou. Photo:
Jan Mikes.

well as the first lords from the Tel¢ branch
of the family, Henry IV and Henry V of
Hradec, and the economic boom made

it one of the most significant towns in

the country. It was here where - even
directly in the Minorite monastery church
- a painting workshop was active during
the 1450s and 1460s, possibly headed by
Master Toman whose local presence is
supported by written evidence. The style
of sculptures that came out from the
workshop, i.e. The Assumpta of Destnd,
The Madonna of Jindfichiiv Hradec and the
murals in the St Anne chapel, corresponds
well with the eclectic and partially
retrospective style of the researched

2 6 Bulletin of the National Gallery in Prague
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sculptures.’® For the time being, however,
it is impossible to find out whether the
workshop was directly affiliated to the
church or whether the sculptures were
moved here by the Jesuits during the
Baroque reconstruction of other Hradec
churches.

The issue of comparing our works
with other sculptures surviving in the
Czech lands testifies to the supraregional
influence of the Hradec workshop. The
Pieta of Ldsenice can be linked with The
Madonna of the Well Chapel from the
monastery church of the Assumption in
Zdar nad Sazavou - albeit with a certain
question mark due to the later cutting
of the latter sculpture in half and its
inaccessibility (fig. 5).** An unreliable
Baroque rumour claims that the sculpture
originates from the Nepomuk monastery
where it was reportedly miraculously
rescued from the Hussites and was later
transferred to the town of Zdar as a
symbol of connection between the home
monastery and its affiliate.’> Comparison
with The Assumpta of Jindrichiiv Hradec
is especially symptomatic. Although The
Madonna of Zddr is rather undeveloped
into space, it again has the free leg
protruding from the compact form of the
sculpture, the equal composition of the
child, the rhythmically laid folds on the
plinth, and also the face of the Virgin is
similar.

Not even the considerable distance of
Zdér nad Sdzavou from Jindfichdv Hradec
excludes the same origin of the two group
sculptures - since many sculptures that
might be linked with a single workshop
can also be found elsewhere in South
Bohemia and even in Moravia. Here, we
mean The Assumpta from the chapel in
Lnisté near Trhové Sviny (fig. 6), which
is part of the new permanent exhibition
of the Ale$ South-Bohemian Gallery at
Hluboka4,* and the sculpture of St John
the Evangelist (fig. 7) from the St Anne
cemetery church in Tel¢. The latter work
was, from the property aspect, linked with
Jind¥ichtiv Hradec after the Tel¢ branch
of the line of the Hradec lords came
to power in 1452.% Even if we compare
these two sculptures with the works from
Hradec, they both display a lower degree
of quality, but mainly The Assumpta of
Lnisté is nevertheless crucial for our
understanding of the original appearance
of the Jindfichiv Hradec sculpture of
the same subject. The clouds and the
increasing Moon with the - originally
more distinct - crescents were also



Fig. 6 The Assumpta of Lnisté, Ales South-Bohemian
Gallery in Hlubok& nad Vitavou. Photo: Jan Mikes.

characteristic of the Hradec sculpture prior
to its modern restoration. The identical
counter-posture, sculpture’s outline and
shape and the identical progress of the
folds can only be mentioned again, and it
is especially instructive to compare these
features with The Madonna of a very
similar, although reverse-sided, composition
from the Hradec museum. If we draw

a comparison between them and the
sculpture from Zdar, there is a striking
correspondence in the rather small spatial
development of figures as well as in the
carving of the faces of the two Virgins,
but here, too, the rather low quality of the

Fig. 7 St John the Evangelist from the church of St Anne,
parish office in Tel¢. Photo: Jan Mikes.

Lnisté sculpture, which displays almost
cartoonish features, is extremely apparent.
The connecting element between The
Madonna of Zddr and the sculpture from
the “Trajer” chapel in Lnisté is represented
by the Tel¢ sculpture of St John. If we

put St John next to the first mentioned
sculpture, we can see the similar, massive
figure with dish-shaped folds of the gown,
and also identical are some details as

the obliquely ruffled fabric on the chest
and the execution of the side cascades of
Mary’s gown with edges that mutually echo
each other’s trajectories. It is moreover
possible to compare the way of breaking
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the drapery at the right foot of both
figures. In the case of other sculptures, we
have already observed the oval face with

a fleshy nose and markedly bulging eye
lids sitting on a thick neck and the head
slightly inclined forward. There is no doubt
that these works were executed in the
immediate connection with the sculptures
from Jindfichav Hradec.

It is rather evident that the sculpture
workshop in Jindfichiv Hradec was active
during the fourth decade of the 15th
century. The issue of the stylistic genesis of
its master will probably remain unanswered
since the artist widely employed stylistic
means that were widespread in the entire
Central-European region and lacked any
more noticeable local specifics. Questions
are raised by the original provenance of
the described works; it even might be
that all sculptures found in Jindfichuv
Hradec were created specifically for the
local Minorite monastery. Their style is
interesting mainly in the effort to imitate
an up-to-date or, on the contrary, an older
artistic expression, and even though they
are not of firstrate quality, these sculptures
- apart from the works from the circle of
the Master of the Tyn Calvary - form the
second largest complex of sculptures from
the second quarter of the 15th century
linked by the same workshop. They also
provide a useful testimony of how the
sculpture workshops outside large artistic
centres worked.*®
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Few of the paintings in the Czech
collections have been paid so much
attention by specialists as Gossaert’s panel
entitled, St Luke Drawing the Virgin (fig. 1;
on loan to the National Gallery in Prague
from the Metropolitan Chapter of St Vitus’s
in Prague)." No outline of the history of
art or painting is complete without at least
a brief mention of this masterly work of
Jan Gossaert (14787 Maubeuge - 1532
Breda?) - in fact a detail of this painting
decorates the cover of the recent Czech
edition of The Story of Art by Ernst Hans
Gombrich.” The artistic exceptionality of the
painting lies in an accomplished synthesis
of the Italian Renaissance, which Gossaert
got to know from his own experience
during his sojourn in Rome (autumn 1508
- spring 1509), and the Northern painting
of the Late Gothic, formed particularly

by the powerful tradition of 15th-century
Netherlandish painting (an influence of
Rogier van der Weyden is particularly
apparent here). Numerous studies dating
mostly from the second half of the 1960s
were devoted to iconographical analysis

of the work® - an increased interest in
Gossaert’s Prague painting was doubtless
awakened when the work was loaned

to the solo exhibition of this artist in
Rotterdam and Bruges in 1965.* Analyses
of style, thanks to which the panel was
dated into the period of 1509-1515 (the
year 1513 is suggested most frequently,
which corresponds to the circumstances
of its origin), can also be considered
sufficient.® Finally, historical relations, in
which Gossaert created the painting for
the chapel of the painters’ guild in the
cathedral of St Rombout in Mechelen,
have at least partially been clarified on the
basis of some preserved sources.® However,

the hitherto scholarship did not deal with
the technological aspect of the work, and
this is why this contribution would like to
fill in the empty space. It is obvious, of
course, that subsequent comparisons with
other paintings by Gossaert will not only
show the methods of this painter’s work,
but will most probably reveal the share
of collaborators in some of the paintings
still attributed to Gossaert, so that the
assessed technological analyses might
lead to revisions of some attributions.
The monumental Prague painting, deemed
authentically his own and top achievement
of this artist, can thus be considered
a pivotal source for the knowledge of
Gossaert’s painted works.

Before we approach the technology of
the panel, it is necessary to point out
the fact that the format and size of the
discussed painting is not original, the panel
was secondarily cut into an arch at the
top, while on the other sides the edges
of the painting are visible - the panel
was decreased at the top only. Both the
examination of the obverse and the reverse
sides of the painting (see further down),
and the interpretation of some sources
and assessment of the historical context
suggest this adaptation was carried out in
the second half of the 16th century. Some
time before 1580, the Mechelen artist
Michiel van Coxcie (1499 Mechelen - 1592
Mechelen) painted the lateral wings for
the altar, supplying the Evangelists St John
and St Luke, in which change the whole
assumed the form of a closeable triptych.
The research carried out during the recent
restoration of the wings confirmed that
their size is original.” Gossaert’s panel was
probably adapted to Coxcie’s additions,
and still in the Low Countries. In the
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Fig. 1 Jan Gossaert, called Mabuse, St Luke Drawing the Virgin, c. 1513, on loan to the National Gallery in Prague by the
Metropolitan Chapter at St Vitus's in Prague.

sack of Mechelen in 1580, the whole was
acquired by Archduke Matthias, the then
Habsburg governor in the Low Countries.
After that, the triptych enriched the
collections of Prague Castle, where it
was inventoried on December 6, 1621, as
no. 1286 “Ein schon kiinstlicher gemahlter
altar, wie sanct Lucas Vnser Liebe Fraw
abgemahlt, vom Johan Mabusen. (Orig.)”.?
Probably in 1621 or shortly after that date,
the Mechelen triptych was presented by
Ferdinand II to St Vitus’s Cathedral, to
decorate the high altar, where it was kept
until 1870.° In this cathedral, it replaced
an altar destroyed during an iconoclastic
assault in 1619.° Thanks to this privileged
place, a number of graphic reproductions
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have survived, made in the course of

the 17th-19th centuries and capturing an
approximate form of the triptych. Even
though the prints use it only as a kind of
“coulisse” for some events (such as the
coronations of the Habsburg monarchs as
Bohemian kings), or as the background
for the tombstone of St John of Nepomuk,
it is obvious that Gossaert’s painting had
by then already been cut into an arch at
the top, which is a supporting piece of
evidence for the assertion that the panel
was cut before those prints (or their
designs) were created, or more probably,
before the transfer of the panels to Prague.
The surviving engravings documenting
the coronations, as Bohemian kings, of



Matthias in 1611, Ferdinand II in 1617,
and the “winter king” Frederick V Count
Palatine in 1619 prove that the discussed
painting had not yet been installed in the
high altar. It arrived there only after the
cathedral was re-consecrated in February
1621." The earliest representation of the
triptych so far discovered is a copper
engraving by Andreas M. Wolfgang after
Christian Dittmann, dated 1694.'* Quite
distinctly can Gossaert’s panels be seen in
the print by Michael Rentz, depicting the
Coronation of Maria Theresa as the Queen
of Bohemia (May 12, 1743), in which the
paintings are rendered in the present
format (fig. 2)."* Likewise, the triptych is
represented in the print by Karl Pluth,
the Coronation of Leopold II as the King
of Bohemia (September 6, 1791)."* Rentz’s
engraving shows the high altar after

a restoration (whose extent is not known
to us), which around 1737 was carried
out by the painter Johann Gottfried Riedel
(1691-1755), who enjoyed the renown of
a skilful restorer of Old Masters.” Unlike
the representation dated 1694, the work
from 1743 impresses in a different frame
- the panels were mounted in massive
Baroque frames with volutes. We do not
know when that change took place, but

it can be supposed that new framing

was provided in connection with Riedel’s
restoration. Gossaert’s painting was further
restored in 1838, whereas all the panels
of the triptych were restored in 1931
(when the central panel was reinforced
with cradling).”® Finally, the condition of
the wings was secured in an extensive
restoration by Karel Stretti, finished

in 2006." Technological research into
Gossaert’s panel St Luke Drawing the Virgin
was carried out at the National Gallery
in Prague in 1997 and between 2008 and
2009, in relation to a prepared exhibition
of the painter’s works, which will take
place in 2010.” The hitherto published
specialist literature concerning this artist’s
technique includes just a few contributions
- a more extensive study can be found
in the National Gallery Technical Bulletin,
concerning the painting entitled the
Adoration of the Kings, and an article by
Carmen Garrido, devoted to the painting,
Christ Between the Virgin and John the
Baptist from the Prado in Madrid.*

The Support

The work was painted on an oak-wood
panel 1.6-2 cm thick.”® The support is
composed of seven vertically placed planks.
The widths of the various boards of the

Fig. 2 Michael Rentz, Coronation of Maria Theresa as the Queen of Bohemia, 1743,
detail showing the triptych in the high altar. National Gallery in Prague.

Fig. 3 Jan Gossaert,
called Mabuse, St Luke
Drawing the Virgin,

on loan to the National
Gallery in Prague by the
Metropolitan Chapter
at St Vitus's in Prague,
the reverse side.

e s e ST

panel vary between 25.0 and 35.5 cm.
On the reverse side, the support of the
painting was slightly trimmed, and during
the restoration in 1931 it was reinforced
with wooden cradling (fig. 3). At the
bottom and on the sides, the painting has
the original edges. In the upper part, the
originally rectangular painting was cut
into the shape of a lunette arch. At the
upper edge on the reverse side, traces

of relatively coarse cutting can be seen;
for conservation reasons, the panel was
not taken out of the frame during the
research, so that we still do not know
what the upper end looks like on the
obverse side.*
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Fig. 4 Jan Gossaert, called Mabuse, St Luke Drawing the Virgin, on loan to the National Gallery in Prague by the
Metropolitan Chapter at St Vitus's in Prague, IR photo.

The Ground and the Underdrawing

The ground of the painting is chalk,

a subtle layer of the ground was applied
directly to the wooden support, without

a canvas cover.”? The ground is isolated,
probably with glue. Throughout the area

of the painting, the chalk ground was
provided with a thin coat containing lead
white. That layer was to decrease the
absorbing quality of the chalk ground, to
allow for a subtle painting treatment with
fine transitions. This priming, albeit slightly
discoloured, has been found in other works
by Gossaert.?® Along the sides, unpainted
edges of 1.0-1.5 cm can be seen. Both

the ground and the layers of paint form

an elevated rim at that borderline. That
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may suggest that the painting had already
been set in a frame, when the ground was
being prepared. However, the panel may
also have been provisionally set in grooved
laths.?*

The underdrawing (fig. 4) was applied by
the painter directly onto the white priming.
In view of the demanding composition and
the complex structure of the architecture it
is obvious that the artist must have been
transferring the composition onto the panel
from a previously prepared drawing. In
the infra-red (IR) photos, no traces have
been found of a possible transfer of the
painting with the use of a grid. Under
a distinct drawing, clearly visible in the
IR photos, hardly visible thinner and more



subtle lines of vanishing points appear at
places. The lines are drawn with the use
of a ruler, defining the foreshortening

of the painting, with the vanishing point
in the abdominal parts of the Virgin in
the background. Those lines may have
been executed in a different drawing
medium than the clearly visible loose
underdrawing, which results in a lesser
legibility in the IR photos. The use of
more drawing media can commonly be
found in the discussed period in various
parts of Europe. The artist drew in the
basic architectural elements into the
prepared vanishing points. It can be
supposed that Gossaert created the figures
only after the elementary delimitation

of the area of the painting. The lines

of the architecture do not overlap into
the area of the figures. That suggests

that the figural composition was created
simultaneously with the specification of
the architectural elements. The straight
lines of the architecture were drawn with
the use of a ruler, whereas the rounded
elements were drawn fairly loosely (fig. 5).
In view of the complexity and precisely
defined painting of the architectural forms,
this could again point to an underdrawing
with a thin construction drawing done in
a different medium, which is not legible
in the IR photos. Those loosely led lines
then only delimited the place for the
subsequent constructional specification.
The basic light dispositions were done

in uncrossed hatching. In the visible
underdrawing in the IR photos charcoal
black was identified.” Judging by the
various signs in the drawing, such as the
zig-zag lines, the hatching manner, the
length and mostly identical thickness of
the line, the painter probably sketched the
underdrawing in charcoal (fig. 6).2° The use
of the dry medium in the drawing is also
clearly legible in the places, in which the
colour pigment sticks only to the peaks of
the relief of the brushstroke of the lower
priming.

The underdrawing of the figures is very
loose. Directly in the painting, the artist
solved the composition of the figures. For
example, Gossaert tried several positions
for the left hand of St Luke (fig. 7).
Likewise, he strove to find the correct
position for his left shoulder. The character
of the underdrawing thus clearly shows
that this was an authorial transfer of
the design and that no assistant of the
master was used to do the work, which
was a common workshop practice at that
time. The painting does not always follow

Fig. 5 Jan Gossaert, called Mabuse, St Luke Drawing
the Virgin, on loan to the National Gallery in Prague by the
Metropolitan Chapter at St Vitus's in Prague, IR photo,
detail of the underdrawing of the architecture on the left.

Fig. 6 Jan Gossaert, called Mabuse, St Luke Drawing
the Virgin, on loan to the National Gallery in Prague by the
Metropolitan Chapter at St Vitus's in Prague, IR photo,
detail of the underdrawing of St Luke's drapery.

The photo reveals the use of the dry drawing medium

in the underdrawing.

Fig. 7 Jan Gossaert, called Mabuse, St Luke Drawing
the Virgin, on loan to the National Gallery in Prague by the
Metropolitan Chapter at St Vitus's in Prague, IR photo,

detail of St Luke's hands.
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Fig. 8a Jan Gossaert, called Mabuse, St Luke Drawing
the Virgin, on loan to the National Gallery in Prague by the
Metropolitan Chapter at St Vitus's in Prague, detail of the
Virgin's head. IR photo.

the underdrawing. For example, unlike
the original sketching, a clear shift of the
whole head of the Virgin can be seen
(figs. 8a, 8b). What comes as a surprise is
the difference between the rational aspect
of the descriptive painting rich in details,
and the loose underdrawing, in a way quite
original.

A question remains, in which way
the underdrawing was fixed. If the
underdrawing was executed in natural
or artificial charcoal, as the research
shows, the subsequent painting would
have blurred it. However, the samples
of the painting showed no protective
layer between the underdrawing and the
painting. Nor do the surviving sources of
the time describe any manner of fixing the
underdrawing. There are no reports of the
ways to fix charcoal drawings, even though
they had to be secured somehow.” We are
aware, though, of the description of the
priming applied after the underdrawing
was executed,?® which reinforced it.
Provided the ground under the drawing
is partially porous, the priming can be
applied by brush over the drawing, without
it getting blurred.* In the researched
painting, however, the underdrawing was
applied over the priming, which was not
porous, thanks to the content of oil in the
binding agent.*
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Fig. 8b Jan Gossaert, called Mabuse, St Luke Drawing
the Virgin, on loan to the National Gallery in Prague by the
Metropolitan Chapter at St Vitus's in Prague, detail of the
Virgin's head. Photo in visible light.

The Painting

Based on the available knowledge, it can
be said that the technique of the painting
is simple and the pigments identified in
the painting correspond to the common
period practice.** The reds contain
vermillion and a red organic pigment,?*
the yellows are formed by iron ochres and
lead-tin yellow, whereas the blues involve
azurite and ultramarine.®® The flesh-toned
areas are not underpainted and are formed
by a single layer of paint, with subsequent
glaze. The red robe of St Luke is painted
with vermillion and lead white, the shades
are emphasized by a red organic pigment.
The red cloak of St Luke contains lead
white with an admixture of red organic
pigment. In this layer, Gossaert modelled
the drapery in a lighter tone, whereas it
was subsequently deepened in the shades
with dark red organic varnish. The varnish
was applied in short strokes depicting the
texture of the fabric. The blue drapery

of the Virgin was first provided with

a monotone black-and-white underpainting
containing charcoal blacks, with lead
white in the lighter parts.** The cloak was
painted with azurite, containing charcoal
blacks in the shades and lead white in
the lighter parts. It was followed by a thin
layer containing natural ultramarine. This
double layer, in which the lower part was



Fig. 9a Jan Gossaert, called Mabuse, St Luke Drawing
the Virgin, on loan to the National Gallery in Prague by the
Metropolitan Chapter at St Vitus's in Prague, detail of the
Virgin's left hand. IR photo.

painted with cheaper azurite, whereas

the upper utilized the more expensive
ultramarine, can often be found in the
Transalpine regions (particularly in the
Low Countries), mostly for reasons of
economy. The described underpainting was
applied by the artist before the painting
of the flesh-tone areas. In the IR photos,
this layer is seen as dark grey.** The
photos reveal that Gossaert applied the
underpainting after the underdrawing,
leaving out the parts to be painted in flesh
tone, which can very well be observed

in the Virgin’s hand holding a flower, for
example (figs. 9a and 9b). The painting of
the fingers does not follow the delimitation
of the underpainting, overlapping into

the cloak at places. To the right of the
Virgin’s throat, the underpainting reaches
under the painted hair. The painting of
the blue cloak likewise does not follow
the underpainting at places. The IR
photos clearly show how the blue painting
overlaps the black-and-white underpainting
in the lower corner of the folds of the
Virgin’s cloak. This overlapping applies to
all the area of the two layers of azurite
and ultramarine.’® The lightness, with
which Gossaert approached other changes
in the final painting, and his creative
achievement of the best composition,

can be observed at several places: for

Fig. 9b Jan Gossaert, called Mabuse, St Luke Drawing
the Virgin, on loan to the National Gallery in Prague by the
Metropolitan Chapter at St Vitus's in Prague, detail of the
Virgin's left hand. Photo in visible light.

example, in the Child’s legs (figs. 10a,
10b). Grey underpainting of the Virgin’s
mantle is discernible in the IR photo,
which schematically defines the area for
the Child’s body. The originally intended
position of the child’s leg was shifted
downwards. The resulting part between
the painted leg and the underpainting
was painted over with the two blue
layers of azurite and natural ultramarine.
Later on, however, the painter moved

the leg slightly upwards again. Another
pentimento can be found in St Luke’s
headdress. The area of the underpainting
of the architecture can be seen there,
delineating the place for the painting of
the cap. In the painting, however, the artist
lengthened the cap (figs. 11a and 11b). In
the area, where he ultimately placed it,
we can see lines, which reveal his search
for the correct place and size of the cap.
Where the bronze reliefs are represented,
the underpainting is impenetrable for IR
rays: that is why no underdrawing can
be seen under the sculpted figures. The
underpainting of the cap can be seen in
St Luke’s locks, engraved into the half-dry
painting.

The character of the painting is blended,
in middle tones making use of the light
ground. Full use was made of the qualities
of an oil binding agent, which allows for
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Fig. 10a Jan Gossaert, called Mabuse, St Luke Drawing the Virgin, on loan to the
National Gallery in Prague by the Metropolitan Chapter at St Vitus's in Prague, detail
of the Child’s legs. IR photo.

Fig. 10b Jan Gossaert, called Mabuse, St Luke Drawing the Virgin, on loan to the
National Gallery in Prague by the Metropolitan Chapter at St Vitus's in Prague, detail
of the Child’s legs. Photo in visible light.

smooth painting with fine transitions.*”
The character of the coats of paint, their
transparence and varied craquelure of the
glazes reveal the contents of a component
of resinous material in the oil binder.
Likewise, the paste-like application of light
accents on the bronze reliefs, created

by the then wide-spread lead-tin yellow,
suggests a resinous medium. The subtlest

details were painted as late as the varnish.

The drawing of the Virgin on the sheet in
Luke’s hand was imitated by painting in
dry brush.
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A detailed examination of the painting
(particularly of its lower layers) has shown
that Gossaert’s craftsmanship followed the
tradition of 15th-century Netherlandish
painting, proving his thorough knowledge
of the technological construction of the
painting. The manner of execution of the
underdrawing and its comparison with
the final form in the painting does not
reveal any workshop collaborator’s hand.
The present state of research makes it
thus possible to consider the painting
entitled St Luke Drawing the Virgin an
authentic work of Jan Gossaert himself.
This conclusion is however arrived at with
a certain reserve, for the ongoing research
into Gossaert’s oeuvre and the subsequent
comparison and evaluation of the results,
and archival studies will certainly provide
other pieces of knowledge concerning the
painter’s methods, habits and working
procedures.’® The presented output of the
research into the Prague painting, quite
unusual in its monumentality, narrative
quality and known historical circumstances
of its origin, brings hitherto unknown facts,
offering important impulses for further
research, to result in a complex evaluation
of this artist’s works.

*Our thanks for aid in the preparation of
this article go to Maryan W. Ainsworth, Pavel
Kopacka, Blanka Kubikovd, Petr Kuthan, Vit
Mazaé&, Radka Sefcd, and Jiti Trestik.
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the longer side. The panel boards are mostly
joined loosely, but we can also find joining with
dowels. No x-ray research has yet been done
into the painting, St Luke Drawing the Virgin, it
is thus impossible to fully describe the structure
of the panel.

21 Examination will be carried out during the
future general reconstruction of the painting.
Likewise for conservation reasons, the panel
has not been subjected to dendro-chronological
research. As one of a few Netherlandish panels
at the National Gallery, it was not examined by
Peter Klein, who studied the paintings of the
Netherlandish school at the National Gallery
between 1995 and 1999.

22 See also Campbell - Foister - Roy, ,The
methods and materials...“ (as in note 20),

pp- 20-22. In Netherlandish panels, the ground
was applied directly onto the wooden base,
without a canvas cover. In Northern Europe,
canvas covers could particularly be found in the
territories of today’s Germany and in Bohemia.
Sometimes canvas was replaced by felt. Canvas
was also used for paintings with more extensive
gilting, to provide flat surface.

23 Campbell - Foister - Roy, ,Gossaert’s
Adoration...“(as in note 19), pp. 89, 97, note 21.
In Netherlandish paintings of that period, the
ground layer is followed by coloured priming
containing lead white, charcoal black or
minium. Sometimes this layer only involves lead
white. The coloured ground was then used as
the middle tone in the painting of flesh tones.
24 The panel was set in the framing, or in
provisional laths, so that the subtle wood
support did not collapse when the ground

was applied. Humidity in the ground causes
considerable swelling of the wood, which,
particularly if the ground is applied to one
side only, can cause warping or bending of the
panel.



25 Laboratory research was carried out in

the Chemical-Technological Laboratory of the
National Gallery in Prague by Radka Sefcii:
Archives of the Restoration Department

- Chemical-Technological Laboratory of the
National Gallery in Prague, unpublished report
of the NG in Prague 2009: R. Sefct: Jan
Gossaert, St Luke Drawing the Virgin, Laboratory
report no. 09-13.

26 Available analytical methods do not make it
possible to identify the charcoal as natural, or
artificial.

27 Thea Burns, ,The political construction of
fragility and French arts policy around 1750 in
Painting techniques history, materials and studio
practice, ed. Ashok Roy - Perry Smith, London
1998, p. 191.

28 Campbell - Foister - Roy, ,The methods and
materials...“ (as in note 20), p. 25.

29 Patrizia Riitano - Claudio Seccaroni,
L2Attorno all’imprimitura“, in Raffaello: la
rivelazione del colore, eds. Marco Ciatti — Cecilia
Fosinini - Antonio Natali - Patrizia Riitano,
Florence 2008, pp. 96-97, fig. 52.

30 Stratigraphical research carried out by Radka
Sefci (see note 25): Archives of the Restoration
Department - Chemical and Technological
Laboratory of the National Gallery in Prague,
unpublished report of the NG in Prague 2009:
R. Sefcit: Jan Gossaert, St Luke Drawing the
Virgin, Laboratory report no. 09-13.

31 Ibid.

32 Laboratory research has shown that the

red organic pigment was precipitated onto
aluminium-potassium alum. The painting,
Adoration of the Kings from London contained
organic red pigment, which was identified

as a pigment coming from dried insect

called kermes (the so-called kermes carmine);
see Campbell - Foister - Roy, ,Gossaert’s
Adoration...“ (as in note 19), p. 94.

33 To identify the stratigraphy and interpret
the IR photos, three samples were taken: from
the light and dark parts of the blue cloak of the
Virgin; from the Child’s finger, and from the
red drapery of St Luke. The samples were taken
from the edges of some defects. To identify the
complete painting palette, laboratory research

should be extended, most conveniently during
restoration.

34 Due to the refraction index of light,

which comes close to the index of oil, both
azurite and ultramarine provide insufficient
covering. Likewise, if they are bound in oil,
their tone is darker. This is why we can find
examples in the history of painting, when these
pigments follow underpainting in the colour
scheme ranging from pure white to grey or
black tones, to reddish brown. With draperies,
modelling is usually carried out already in

this underpainting. In the Low Countries, such
manner of painting blue draperies appeared

in the early 16th century - see, for example,
Campbell - Foister - Roy, ,The methods and
materials...“ (as in note 20) p. 37. Underpainting
used with these pigments occurs in wall
painting, as well. For example, a colour

layer containing azurite or ultramarine was
underpainted with black or reddish brown tones
in the trecento and quattrocento Italian wall
painting - see: Cennino Cennini, II libro dell’
arte, ed. Neri Pozza, Vicenza 1971, chap. 83,

p- 92. To increase the covering ability, which is
low when ultramarine is bound with oil, it used
to be bound with glue, and even in one panel
within pure oil painting - see, for example,
Gudrun Bischoff, Das De Mayerne-Manuscript,
Die Rezepte der Werkstoffe, Maltechniken und
Gemailderestaurierung, Siegl, Miinchen 2004,

s. 222.

35 This layer appears as grey thanks to the
contents of charcoal black, which absorbs IR
rays.

36 If the overlapping layer contained only
ultramarine (lapis lazuli), it would be seen as
light, with clearly legible underdrawing in an
IR photo. The darker tone suggests that there
is a lower layer with azurite, as that pigment
absorbs IR rays and appears as dark.

37 Microchemical tests were carried out to
show the presence of oil in organic binding
agents, and histo-chemical colouring of cross
sections was done, while the spectral analysis of
the binders has not yet been undertaken.

38 This project is supervised by Maryan

W. Ainsworth (see also note 18).

Translated by Katefina Hilskd
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L’eco dei dipinti rinascimentali
italiani negli schizzi delle collezioni
barocche

OLGA PUJMANOVA

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

Una delle opere opere tizianesche piu
affascinanti tra quelle venutesi a trovare
in territorio ceco & il quadro La Vergine
col Bambino e Santa Caterina di proprieta
del Castello di Praga (n.inv. O 57),
attribuito a Bonifazio de’ Pitati, detto
Bonifazio Veronese (1487 Verona - 1553
Venezia).' Il quadro non si & conservato
nel formato originale. Oltre al suo stato
fisico (vedi nota 1), ne & testimonianza
anche un disegno di van Dyck contenuto
nel Taccuino italiano dell’artista (British
Museum, Department of Prints and
Drawings). Il taccuino di schizzi era
nato durante il soggiorno dell’artista in
Italia negli anni 1621-1627.% Al folium
8 vi troviamo raffigurata una S. Caterina
che nella disposizione complessiva e nei
singoli dettagli corrisponde alla santa
dipinta sul quadro del Castello di Praga.’
Anton van Dyck I'ha disegnata a figura
intera, nel nostro quadro manca pero la
meta destra del corpo dalla vita in giu.
La composizione della tela praghese - in
origine rettangolare - era evidentemente
molto vicina a quella del quadro La
Vergine col Bambino e S. Dorota che si
trova adesso a Filadelfia (Museum of
Art, 117,9 X 154,2 cm), anch’esso opera di
un pittore della scuola del Tiziano. Nel

Ill. 1 Bonifacio de’ Pitati, detto Bonifacio Veronese (1487 Verona — 1553 Venezia), . . . . .
La Vergine col Bambino e Santa Caterina, Praga, Castello di Praga. Taccuino italiano di van Dka troviamo

anche il disegno di questo quadro

(fol. 6 b).* 1l taccuino & stato spesso
considerato una documentazione delle
opere viste da Anton van Dyck durante il
suo viaggio in Italia. In genere testimonia
anche della provenienza italiana di alcuni
dei suoi stessi quadri. In questo senso

ad esso ha attinto per esempio Harold
Wethey nella sua monografia sul Tiziano.®
Per contro, David Jaffé ha dimostrato che
molti dei disegni del suddetto taccuino
non sono stati creati secondo l'originale,
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bensi secondo repliche di questi, a volte
addirittura secondo stampe. Da cio ha
dedotto che van Dyck si interessava

piu alla composizione delle opere degli
antichi maestri che non al modo della loro
pittura.® Il taccuino doveva servirgli come
compendio delle composizioni italiane di
cui servirsi per la sua opera. Particolare
attentione viene dedicata da van Dyck

ai costumi e ai vari elementi relativi

alla moda.” Egli aveva una particolare
predilezione per i tessuti a righe, cosa
evidente tra l’altro nel gia citato folium

8. La figura inginocchiata di S. Caterina
indossa un abito verde con larghe

fasce dorate. Il disegno & completato

da didascalie che commentano il
cromatismo dell’originale e che dimostrano
inequivocabilmente come van Dyck non
stesse qui interpretando un modello
grafico, bensi un’opera dipinta. Non c’e
nulla che contrasti con la supposizione
che si trattasse del quadro in questione.
Van Dyck aveva soggiornato a Venezia
negli anni 1622-1623 e cola avrebbe potuto
facilmente vedere la tela La Vergine col
Bambino e Santa Caterina, dipinta da poco
e attestata per la prima volta al Castello di
Praga solo nel 1685.%

A quell’epoca la Pinacoteca ospitata negli
spazi del Castello di Praga aveva gia un
valido pendant nella galleria Cernin, una
delle prime e pit importanti pinacoteche
nobiliari della Praga barocca, il cui
fondatore e artefice, il conte Humprecht
Jan Cernin (1628-1682), aveva soggiornato
a Venezia negli anni 1660-1663 come
plenipotenziario dell’imperatore Leopoldo I.°
Durante i tre anni trascorsi in quella citta
aveva raccolto una parte notevole delle
opere della sua galleria, che aveva alla
fine situato nel monumentale palazzo di
famiglia antistante la chiesa di Loreto
a Hradcany. Anche se all’epoca non
godeva piu della fama artistica del secolo
precedente, Venezia continuava tuttavia
ad essere la meta di molti artisti europei
e italiani. Prima di Anton van Dyck vi
avevano cercato ammaestramento Petr
Pavel Rubens (1600) e Quercino (1618),
dopo di loro avevano visitato la citta
Poussin (1623), Veldzquez (1629-1649)

e Pietro da Cortona (1637), tutti attirati
cola dalla pittura del locale Cinquecento.*
Per tutto il XVII secolo Venezia era
rimasta un ricercato centro di commercio
di opere d’arte. Fin dall’inizio della sua
missione diplomatica il conte Humprecht
Jan Cernin era entrato in contatto con

i maggiori conoscitori e commercianti
d’arte veneziani." Esistono documenti

Ill. 2 Anton van Dyck, S. Caterina, taccuino italiano degli schizzi dell’artista
(1621-1627), Londra, British Museum, Departement of Prints and Drawings.

del 1661 comprovanti due suoi grossi
acquisti ed & noto che all’inizio del 1663
possedeva gia trecento quadri. Si trattava
per la maggior parte di opere di pittori
che vivevano a Venezia.'? Per tutto il
periodo della sua attivita in loco il conte
aveva dato sostegno agli artisti. Tra

i suoi preferiti c’erano in particolare il
pittore di origine tedesca Carl Loth, detto
Carlotto (1632 Monaco - 1698 Venezia) e
il veneziano Pietro della Vecchia (1602/03
Venezia - 1678 Venezia). Proprio da questi
nel dicembre del 1661 il conte Humprecht
aveva acquistato un gruppo di diciannove
tele. Purtroppo di esso - come dell’intera,
famosa collezione del conte - si sono
conservati in territorio ceco solo frammenti
insignificanti. La pinacoteca Cernin ha
avuto lo stesso destino della Pinacoteca del
Castello di Praga. Anch’essa & scomparsa
verso la fine del XVIII secolo e le sue
opere sono oggi sparse in varie collezioni
in giro per il mondo.

L’ampiezza e I'importanza dell’originaria
galleria Cernin vengono fortunatamente
registrate dall’inventario illustrato che
venne eseguito, probabilmente negli
anni 1668-1669, per ordine del conte
Humprecht.”® I tre volumi delle Imagines
Galeriae contengono complessivamente 749
disegni. Alla sua realizzazione avevano
contribuito sei pittori, che avevano per
la maggior parte registrato le dimensioni
dei quadri copiati ma solo per un numero
piuttosto esiguo di essi avevano citato
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anche i nomi degli autori. I disegni

non sono espressivi dal punto di vista
artistico, tuttavia ricalcano bene il modello
a cui si riferiscono. Ne riproducono sia

la disposizione compositiva che i tratti
caratteristici, il che permette di identificare
I'opera con facilita. In molti casi ci si

& gia riusciti. Oggi possiamo aggiungervi
altri due esempi: i ritratti delle due dame
rinascimentali raffigurate nelle Imagines al
fol. 33 b e al fol. 102 b.

Il Ritratto di gentildonna con fanciullo
(Imagines Galeriae, 1 vol., fol. 33 b) si puo
infatti identificare con ogni probabilita con
il quadro di analogo soggetto di proprieta
del Regio Convento dei premonstratensi
a Strahov (n. inv. O 476)." Il quadro
raffigura una dama vestita secondo la
moda in voga nell’Italia settentrionale
degli anni Trenta del XVI secolo.'® Per
anni & rimasto depositato nella Galleria
Nazionale di Praga come lavoro della
bottega di Paris Bordone (1500 Treviso
- 1571 Venezia). Cosi I'ho infatti qualificato
ancora nella voce del catalogo ,L’arte
italiana dei secoli XIV-XVI nelle collezioni
ceche” (n. cat. 53), preparato per la
Grantova agentura CR.” In quella sede ho
richiamato l’attenzione sulle sue numerose
repliche e varianti, delle quali - compreso
il quadro del convento di Strahov

- avevano fatto menzione gia Cavalcaselle
Ill. 3 Paris Bordone (intorno 1500 Treviso — 1570 Venezia), copia di Pietro della

. . _ 18
Vecchia (1602/03 Venezia o Vicenza — 1678 Venezia), Ritratto di gentildonna con e_\crlowe negh. aI_lnl 1877 18?8' . Le
fanciullo, Praga, Regio Convento dei premonstratensi a Strahov. piu importanti di queste varianti sono

conservate a Vienna (Kunsthistorisches
Museum), Verona (Castelvecchio,
collezione Montanari), Padova (collezione
Maldura), Vicenza (Museo di Palazzo
Chiericati) e Pietroburgo (Ermitage,

n. inv. 70)." Il quadro di Pietroburgo

€ oggi comunemente considerato come

il prototipo dei ritratti di gentildonna
con fanciullo dipinti da Bordone.?

In precedenza era diffusa I'opinione

che fosse identificabile col quadro
acquistato a suo tempo dall’arciduca
Leopoldo Guglielmo e custodito oggi

a Vienna (Kunsthistorisches Museum).?
Opinione che & stata pero smentita dalla
constatazione che il quadro di Vienna non
& stato dipinto da Paris Bordone bensi
da Pietro della Vecchia (1603 Venezia

- 1675 Venezia). Lo testimonia in maniera
convincente il Theatrum Pictorum di
David II Teniers, il pit noto inventario
illustrato del XVII secolo. Questo & stato
creato nel 1660 e riproduce i quadri
della collezione dell’arciduca Leopoldo
Guglielmo a Bruxelles. Nell’incisione

=7y

Ill. 4 Gent//donnq con fanciullo, Imagines Galeriae, Praga, . ). .
Narodni knihovna Ceské republiky (Biblioteca Nazionale di L. Vosterman all’interno di queStO

della Repubblica Ceca), sezione manoscritti. inventario il Ritratto di gentildonna con
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fanciullo & segnato con l’annotazione

,P. Vecchio®, il che ha reso possibili due
diverse spiegazioni. In origine si & visto
I’autore dell’opera in Palma il Vecchio
(1480 Bergamo - 1528 Venezia). Solo

di recente & stato riconosciuto in Pietro
della Vecchia,?* che ha magistralmente
adottato lo stile dei celebri maestri del
Cinquecento ed ha poi abilmente imitato
il loro modo di dipingere. ,Scimmiotta
Giorgione“ (,L'¢ simia de Zorzon“), ha
scritto di lui Marco Boschini.*® Non
stupisce quindi che ancor oggi molte opere
di Pietro vengano considerate come lavori
del XVI secolo. Cosi & stato fino ad ora
anche per il quadro della Gentildonna con
fanciullo di Strahov. Il suo carattere, in
cui si mescolano una splendida esecuzione
pittorica e un efficace decorativismo,
aveva fatto nascere delle perplessita sulla
tradizionale attribuzione della tela alla
bottega di Paris Bordone e considerare la
possibilita di un’origine sostanzialmente
piu tarda dell’opera, tuttavia & stata solo
la recente analisi della tecnica pittorica
che ha confermato la fondatezza di tale
giudizio. Gli strati scuri di base collocano
la nascita del quadro al XVII secolo.*

Per una fortunata coincidenza possiamo
attestare questa datazione con i risultati
di alcune indagini tecnologiche. La
tecnica della pittura della Gentildonna con
fanciullo di Strahov si differenzia infatti
dalla tecnica del quadro Deposizione

nel sepolcro di Brno (Moravska galerie

di Brno, n.inv. A 824) della bottega di
Paris Bordone.?”® Essa si accorda invece
alla tecnica pittorica di alcuni quadri

di Pietro della Vecchia che si trovano
nella Galleria Nazionale di Praga ed che
sono stati indagati da Mojmir Hamsik.?®
Oltre ai presupposti tecnologici, giocano

a favore dell’attribuzione del quadro di
Strahov a Pietro della Vecchia anche delle
motivazioni storiche. Ho gia accennato
alla predilezione del conte Humprecht Jan
Cernin per questo pittore veneziano, di
cui possedeva almeno diciannove dipinti.
Non stupirebbe percio se la Gentildonna
con fanciullo fosse rientrata nel novero di
queste opere. Questo daterebbe allora il
quadro al periodo precedente il 1664, anno
in cui il conte Humprecht aveva terminato
la sua missione diplomatica a Venezia

ed era partito per Praga. Un paio d’anni
piu tardi (1668/69) aveva fatto eseguire il :
catalogo illustrato della sua collezione, in i .

cui figura il ritratto della Gentildonna con IIl. 6 Ritratto di Laura, Imagines Galeriae,
fanciullo (folio 33 b), che copia il quadro z;az?;ne'\‘ra;;’g;;:rmov”a Ceskeé republiky,
tradizionalmente considerato il ritratto di

Isabella d’Este.
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Al pari di tutte le altre composizioni
con questo soggetto, anche la tela di
Strahov riproduce con testarda fedelta il
gia citato prototipo custodito all’Ermitage
di Pietroburgo, nel quale, tuttavia, I’aspetto
della dama raffigurata si differenzia dalle
sembianze di Isabella d’Este fissate dai
vari ritratti.” All’identificazione del modello
del ritratto in questione con la marchesa
di Mantova ha contribuito probabilmente
I’abito, somigliante al costume che si
vede nel celebre ritratto di Isabella
eseguito da Tiziano che si trova a Vienna
(Kunsthistorisches Museum, vedi nota 16).
Per causa sua la gentildonna del quadro di
Pietroburgo & stata poi per forza d’inerzia
ritenuta Isabella d’Este. Dal numero di
copie di quest’opera si puo dedurre che
anche in questo caso si trattava del ritratto
di una persona di importante rango
sociale. Stando all’opinione di Giordana
Mariani Canova, col suo abbigliamento
la Gentildonna con fanciullo ricorda
i ritratti di Moretto da Brescia (Brescia
intorno al 1498-1554), il che starebbe
ad indicarne l'origine lombarda.?® Pare
che alla popolarita della composizione
abbia contribuito la rappresentazione del
bambino, che ricorda il quadro, ultimato
intorno agli anni 1545-1546, in cui
Bronzino ha ritratto Eleonora da Toledo
col figlioletto Giovanni. E probabilmente
grazie a quest’opera che e diventato di
moda un nuovo tipo di ritratto raffigurante
la madre insieme al figlio.*

Anche se siamo riusciti ad identificare
il disegno della Gentildonna con fanciullo
dell’inventario illustrato della collezione
Cernin (Imagines Galeriae, 1 vol.,
fol. 33 b) con I'ancora esistente Ritratto di
gentildonna con fanciullo della Pinacoteca
del Regio Convento dei premonstratensi
a Strahov (n. inv. 476), il che ha contribuito
all’identificazione del suo autore, non
siamo tuttavia ancora riusciti a individuare
il modello del ritratto.

Per contro, I’altra gentildonna in costume
rinascimentale disegnata nelle Imagines
Galeriae (I vol., fol. 102 b) puo essere
affidabilmente identificata ma non puo
essere collegata con certezza ad alcun
dipinto concreto. L’insolito copricapo
non lascia dubbi sul fatto che si tratti
di un ritratto di Laura, I’amante ideale
del Petrarca, della cui iconografia ormai
consolidata fanno parte la cuffia bianca
e il diadema sulla fronte con ornamenti di
oro e perle. Di Laura non si & conservato
alcun ritratto attendibile, la sua esistenza
viene pero ammessa da tempo. All'inizio
della Vita di Simone Sanese pittore
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(leggi Simone Martini) Giorgio Vasari

ha scritto: ,Fu dunque quella di Simone
grandissima ventura vivere al tempo di
messer Francesco Petrarca, e abbattersi

a trovare in Avignone alla corte questo
amorosissimo poeta desideroso d’avere la
imagine di madonna Laura di mano di
maestro Simone; percio che avutala bella
come desiderato avea, fece di lui memoria
in due sonetti...“ Nella conclusione della
stessa biografia Vasari aggiunge che
Simone ,si dilettd molto di ritrarre di
naturale, e in cio fu in tanto tenuto il
miglior maestro de’ suoi tempi che ’1
signor Pandolfo Malatesti lo mando insino
in Avignone a ritrarre messer Francesco
Petrarca, a richiesta del quale fece poi
con tanta sua lode il ritratto di Madonna
Laura.“* Il motivo del viaggio di Simone
ad Avignone non corrisponde a verita,

il compito che attendeva l’artista era la
decorazione del palazzo pontificio e di
altri monumenti. La, per desiderio del
cardinale Jacopo Stefaneschi, Simone
aveva dipinto sulla facciata della cattedrale
di Notre-Dame-des-Doms, probabilmente
negli anni 1340-1343, un San Giorgio e il
drago e nella figura della principessa la
tradizione aveva visto I'immagine di Laura.
Nel 1828 l'affresco di Simone era stato
distrutto nonostante le accese proteste
degli esponenti del mondo della cultura.®
Noi lo conosciamo solo da un disegno del
XVII secolo (Roma, Biblioteca Vaticana,
cod. Barb. lat. 4426). Le sue numerose
descrizioni sorprendentemente concordano:
Simone ha raffigurato la principessa
inginocchiata di profilo mentre, raccolta
in preghiera, si rivolge al santo cavaliere.*
A partire dal Quattrocento la principessa
della facciata della cattedrale avignonese
& poi diventata il prototipo dei ritratti
dell’amante ideale di Petrarca.*® Della
popolarita dei ritratti di Laura testimoniano
le numerose varianti conservate in varie
collezioni. Si tratta in genere di quadri di
piccole dimensioni, analoghe a quelle che
erano con ogni probabilita le dimensioni
del ritratto di Laura che il poeta portava
sempre con sé.** In questi ritratti Laura

e in genere raffigurata a mezzobusto e

di tre quarti. Ha capelli chiari, occhi
azzurri e il nasino leggermente all’insu,

il che corrisponde alla descrizione dei
sonetti del Petrarca. E spesso rivolta
verso sinistra, come nel disegno della
collezione Cernin e come pure nel Ritratto
di Laura conservato a partire dal 1685
nella Pinacoteca del Castello di Praga

(n. inv. 238).% Questo quadro italiano della
fine del XVI secolo per quasi duecento



N

anni & stato riportato negli inventari del
Castello come ,Ritratto di gentildonna
ignota di Holbein“. Soltanto nel 1880

vi e stato iscritto come ,Laura amante
Petrarca“. Dal punto di vista cronologico
nulla ci impedisce di identificare il disegno
Cernin con il quadro del Castello. Ad un
primo sguardo lo conferma anche il lato
formale. Solo a un confronto piu attento
ci accorgiamo di un motivo divergente.

In entrambi i casi Laura & raffigurata

a mezzobusto e girata verso sinistra.

La testa, vista di tre quarti, & coperta
dalla solita cuffia con diadema, il collo

& ornato da tre fili di perle. Entrambe

le ragazze hanno gli stessi lineamenti,

i volti con gli occhi ben aperti e il

naso leggermente all’insu. Solo l’abito di
broccato si differenzia in un dettaglio.
Nel quadro della Pinacoteca del Castello
di Praga Laura indossa un vestito intero,
nel cui motivo & intessuta una piccola
corona che evidenzia il centro.*® Sullo
schizzo dei Cernin il corsetto & perd in
due pezzi ed & allacciato al centro. Tale
diversita indica che il modello del disegno
non & stato evidentemente il quadro del
Castello e che nel XVII secolo a Praga
c’erano almeno due ritratti di Laura molto
simili. £ noto che nel Rinascimento i suoi
ritratti erano molto ricercati per abbellire
le stanze delle case patrizie. Tra i primi

a possederli ci furono due celebri poeti

e umanisti, Pietro Aretino (1492-1559)

e Pietro Bembo (1470-1547), di cui
Francesco Petrarca era il padre spirituale.
,En casa di Misser Pietro'Bembo“ vide un
ritratto di Laura Marcantonio Michiel e
ne lascio testimonianza.’” Possiamo quindi
facilmente immaginare che anche il conte
Humprecht Jan Cernin desiderasse avere
nella sua collezione un quadro della donna
prescelta dal Petrarca e non & escluso
che conoscesse il ritratto di Laura del
Bembo, talora identificato con il quadro
conservato oggi alla Ca’ d’Oro di Venezia,*
attribuito a Jacopo da Montagnana
(1440/48 Montagnana - 1499 Padova) (7).
Questa piccola tela assomiglia molto sia
al quadro del Castello di Praga che allo
schizzo dei Cernin. Purtroppo ci & nota
solo da una cattiva riproduzione sulla
quale non si riesce a vedere distintamente
il dettaglio decisivo della veste di Laura.*
Non stupirebbe se il conte Humprecht
avesse commissionato una copia proprio
di questo quadro a qualcuno dei pittori
che impiegava a Venezia. I1 gran numero
di varianti e di copie di ritratti idealizzati
di Laura mette pero in dubbio tutte queste
supposizioni.

Ma anche cosi possiamo in conclusione
constatare che tutti e tre gli schizzi qui
trattati, che si rifanno a quadri italiani del
Rinascimento in collezioni praghesi, hanno
contribuito - ognuno a modo proprio
- a caratterizzare tali quadri.

Note

Questo saggio era in origine destinato alla
»Raccolta commemorativa per 1’anniversario

del prof. Milan Togner“, Acta Universitatis
Palaskiane Olomucensis, Facultas Philosophica,
Philosophica - Aesthetica. Historia Artium, V,
Olomouc 2004.

1 Tela, 83 x 61 cm; negli inventari del Castello
di Praga era stato riportato a partire dal 1685
come opera di Polidoro di Venezia o di Jacobo
Bellino. Per l'attribuzione a Bonifacio de’ Pitati
vedi Italské umeéni z ceskych sbirek. Obrazy

a sochy, ed. Olga Pujmanovd, cat., Praha 1997;
edizione italiana Arte rinascimentale italiana
nelle collezione ceche. Pitture e sculture, Praha
1997, p. 58, n. cat. 28. Vi vengono riportati

i risultati dell’analisi tecnologica eseguita nel
1996 dal pittore Mojmir Hamsik.

2 1l Taccuino italiano di van Dyck contiene
all’incirca 200 pagine (folia), che riportano
dipinti, disegni, stampe, sculture e persone che
il pittore aveva visto negli anni trascorsi in
Italia dal 1621 al 1627. Tutti i disegni di questo
taccuino di schizzi provengono dall’artista
stesso, ma alcuni sono stati in seguito ripassati
a penna, il che ne diminuisce la qualita.
Alcune pagine del taccuino sono decorate
anche da piu disegni. Un gran numero di
disegni & contrassegnato con il nome dell’artista
responsabile dell'invenzione originaria, alcuni
tuttavia non sono stati fino a questo momento
identificati. Un’elencazione della bibliografia
piu significativa viene riportata da David

Jaffé, ,New Thoughts on Van Dyck’s Italian
Sketchbook®, The Burlington Magazine, CXLIII,
2001, pp. 614-624.

3 Jaffé (cit. alla nota 2), p. 617, ill. 20 e 21.

4 Jbid., ill. 16, 17 e 18.

5 Harold Edwin Wethey, The Complete Paintings
of Titian. 1 The Religious Paintings, London
(1969); II The Portraits, London (1970); III The
Mythological and Historical Paintings, London
(1975).

6 Jaffé (cit. alla nota. 2), pp. 615-616.

7 1l suo interesse per la moda era stato
probabilmente suscitato dal fatto di aver lavorato
nell’atelier di Rubens.

8 Non possiamo naturalmente escludere la
possibilita che il disegno di van Dyck reagisca
a una qualche replica sconosciuta del quadro
praghese O 57.

9 Humprecht Jan Cernin aveva conosciuto
Venezia gia in gioventl, quando aveva viaggiato
per I'Italia con una lettera di accompagnamento
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dell'imperatore Ferdinando III. Nel 1646 aveva
trascorso quasi mezzo anno a Siena, a cavallo
tra il 1648 e il 1649 aveva soggiornato per
cinque mesi a Venezia. Dopo il soggiorno

a Roma, nel 1650 era poi passato per Venezia
facendo ritorno in patria, dove ’anno successivo
aveva ottenuto i possedimenti e il titolo.
All'Ttalia lo legava anche il matrimonio con una
dama di corte dell’imperatrice, Hippolita de
Gozzoldo da Mantova.

10 Filippo Pedrocco, ,Stru¢né déjiny bendtského
malifstvi 17. a 18. stoleti“, in Bendtcéané.
Malitstvi 17. a 18. stoleti z ceskych a moravskych
sbirek, ed. Ladislav Daniel, catalogo della
mostra, Ndrodni galerie v Praze - Electa Milano,
Praha 1996, pp. 41-68, soprattutto p. 44.

11 Lubomir Slavigek, ,Cerninové jako sbératelé
a podporovatelé uméni“, in Artis Pictoriae
Amatores. Evropa v zrcadle prazského barokniho
sberatelstvi, ed. Lubomir Slavicek, catalogo della
mostra, Ndrodni galerie v Praze 1993.

12 Si interessava anche ai lavori di Karel
Skréta, vedi ibid.

13 Imagines Galeriae, Ndrodni knihovna Ceské
republiky, sez. manoscritti, n. inv. XXII /B 32

/ 1-3 Lobkowiczkd knihovna. Si tratta in-folio di
formato 38 X 26 cm.

14 Slavicek (cit. alla nota 11), p. 151.

15 Olio su tela, 105,5 x 78 cm. Negli anni
1950-1992 il quadro 0 stato depositato nella
Galleria Nazionale di Praga (n. inv. O 7353,

DO 230) con la designazione: Paris Bordone

- bottega? Ritratto di gentildonna con fanciullo
(Isabella d’Este?). Sulla scheda di evidenza viene
descritto da Eduard Safa¥ik come: ,P. Bordone,
copia di bottega, originale all’Ermitage ovvero
questo quadro proviene dalla galleria Cernin
(vedi il disegno nell’inventario).”

16 L'elemento piu caratteristico
dell’abbigliamento erano le le maniche
generosamente arricciate, che ampliavano le
spalle. Erano unite al corsetto da una cucitura
molto leggera, in modo che si potessero
facilmente alternare. Procurarsi un abito del
genere era cosa alquanto impegnativa ed

erano ben pochi, anche nei circoli altolocati,
quelli che possedevano piu capi di toilette di
gala. Alcune paia di maniche intercambiabili
assicuravano il cambiamento anche quando
I’abito restava lo stesso. Secondo i dettami

della moda di allora anche la testa andava
otticamente ingrandita. O per mezzo di una
corona formata da una treccia di capelli (il
cosidd. balzo veneziano) oppure con un grosso
turbante come quello che copre il capo della
dama nel quadro in questione. Il turbante &
ornato al centro da un piccolo medaglione
appena visibile, sul quale & raffigurata una
figura in piedi con un alto copricapo (mitra?).
Il suo significato indicava probabilmente
I'identita della dama ritratta. La tradizione

I’aveva identificata con Isabella d’Este, che era
diventata marchesa di Mantova in seguito al
matrimonio con Francesco Gonzaga. Isabella
d’Este € nota non soltanto per le sue ambizioni
culturali ma anche per il suo interesse per

la moda, da lei notevolmente influenzata.
Amava disegnarsi da sola i vestiti e la loro
decorazione. Per esempio aveva introdotto
nella moda l'uso dei guanti per le signore. Per
questo Francesco Francia (attivo 1482-1517/18)
laveva raffigurata con un paio di guanti in un
ritratto del 1511 (collezione privata). Questo
ritratto della marchesa trentasettenne era stato
prestato nel 1534 a Tiziano, che sulla sua base
aveva dipinto un nuovo ritratto. Tiziano ’aveva
pero trattenuto nella sua bottega per due anni
e solo nel 1536 aveva ultimato 'opera. Aveva
raffigurato la marchesa nel fiore degli anni
giovanili, anche se all’epoca Isabella era ormai
sessantenne. Il quadro di Tiziano era poi servito
di modello al ritratto di P. P. Rubens conservato
a Vienna (Kunsthistorisches Museum). Sembra
che il dipinto di Rubens si sia basato non
soltanto sul ritratto di Tiziano ma anche su
quello di Francesco Francia. Vedi Emilio Negro
— Nicosetta Roio, Francesco Francia e la Sua
Scuola, Firenze 1998, p. 85, 197, n. cat. 71,

ill. 108.

17 Il manoscritto & stato consegnato alla
Grantové agentura CR nel dicembre del 2000.
18 Joseph Archer Crowe - Giovanni Battista
Cavalcaselle, Titian. His Life and Times, London
1877-1878, I-1I, p. 368.

19 Per le altre varianti vedi Cinquecento
veneto. Dipinti dall’Ermitage. Catalogo a cura
di I. Artemieva. Testi di Irina Artemieva e
Mario Guderzo. Museo Statale dell’Ermitage,
San Peterburgo - Skira ed., Milano 2001, p. 84,
n. cat. 17.

20 Ibid.

21 A. Samoff, Ermitage Imperial. Catalogue de
la Galerie des tableaux. Part 1, Les Ecoles d’Italie
et d’Espagne, St. Peterburg 1899-1909.

22 Giordana Mariani Canova, Paris Bordon,
Venezia 1964, p. 46, 104; T. Fomicheva, The
Heritage Catalogue of Master European Painting.
Venetian Painting. Fourteenth to Eighteenth
Centuries, Florence 1992, n. cat. 69.

23 Bernard Aikema, Pietro della Vecchia and
the Heritage of the Renaissance in Venice.
Istituto universitario olandese dell’arte, Firenze
1990, p. 37.

24 1’indagine tecnologica & stata eseguita

nel 2003 da Mojmir Hamsik: tela di struttura
piuttosto fine (12 x 12 fili/cm?), a trama fitta,
irregolare. La base preparatoria macroscopica
marrone, stesa in uno strato molto sottile
(+/-0,100 mm), & costituita da una miscela di
argille ferrose del tipo ocre (identificate tramite
reazione di Fe al blu di Prussia) con aggiunta
di gesso e con una traccia di biacca quale
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essiccante della componente oleosa. La base
forma uno strato uniforme. Secondo le foto
eseguite ai raggi-X la pittura dell’incarnato &
stesa con mano indefinita, quasi fluida con

un leggero aumento dello strato nelle luci;
penombre grigiastre e ombre marroni traslucide
sono piut evidenti nella pittura della testa del
bambino. Accenti stilistici nella pittura degli
abiti sono visibili sulle foto ai raggi-X. Gli
spaccati microscopici mostrano strati di colore
di diverso spessore. La tecnica corrisponde alla
pittura italiana del XVII secolo e si accorda per
esempio al tipo tecnico veneziano rappresentato
da Pietro della Vecchia.

25 La relazione sull’indagine tecnologica di
Mojmir Hamsik & depositata presso la Moravska
galerie di Brno. Vedi Olga Pujmanovd in
cooperation with Petr Ptibyl, Italian Painting

c. 1330-1550. 1. National Gallery in Prague.

- Collections in the Czech Republic, Illustrated
Summary Catalogue, National Gallery in Prague,
2008, p. 244, n. cat. 155.

26 Si tratta in particolare dei quadri Adamo ed
Eva piangono la morte di Abele (n. inv. O 87),
Uomo in costume spagnolo (n. inv. DO 4293)

e Uomo col berretto in testa (n. inv. DO 4306).
27 Sui ritratti di Isabella vedi Sylvia Ferino
Pagden, ,La prima donna del mondo®, Isabella
d’Este, Firstin u. Mizenatin der Renaissance,
Ausstellungskatalog, Kunsthistorisches Museum,
Wien 1994.

28 Mariani Canova 1964 (cit. alla nota 22),

p. 46, data il quadro dell’Ermitage al
1542/43-1545. In seguito colloca 'opera di
Pietroburgo gia alla meta degli anni Trenta

del XVI secolo, eadem, Paris Bordone e il suo
tempo. Atti del Convegno Internazionale di
Studi, Treviso, 28-30 ottobre 1985, Treviso 1987,
p. 138.

29 David Alan Brown, National Gallery of Art.
Washington, Princeton University Press 2002,

n. cat. 41.

30 Giorgio Vasari, Le Vite de’ piu eccellenti
pittori, scultori e architettori. Edizioni Giuntina
e Torrentiniana. Vedi il sito http://vasari.signum.
sns.it per la versione elettronica dell’edizione
Giunta (1550) e di quella Torrentino (1568) delle
Vite del Vasari. Citazioni alle pp. 191-2, 200
dell’Edizione Giuntina.

31 Maria Cristina Gozzoli, L'Opera completa di
Simone Martini, Milano 1970, n. 41.

32 I quattro versi latini della preghiera erano
scritti sotto I'affresco. La stessa quartina

& contenuta anche nel Codice di S. Giorgio
(Biblioteca Vaticana, ms C 129), la cui miniatura
piu grande raffigura anch’essa la Lotta di

S. Giorgio (C 85), ibid., n. 42.

33 G. De Nicola ,L’affresco di Simone Martini®,
L‘Arte 1909, pp. 336-344.

34 Gozzoli (cit. alla nota 31), n. 42.

35 Pujmanovd (cit. alla nota 25), pp. 306-307,
n. cat. 205.

36 Laura indossa questo tipo di abito anche
nel ritratto custodito in una collezione privata
di New York e cola attribuito alla scuola di
Fontainebleau della meta del XVI secolo.

37 Der Anonimo Morelliano, Marcanto Michiel’s
Notizia d’opere del diseqno, Vienne 1886, p. 22.
38 Mary Fowler, Catalogue of the Petrarch
Collection, Cornell University Library, Oxford
1916, p. 488 e 503. D. Urbani, Opere d’arte
relative a Fr. Petrarca che si conservano

a Venezia, Venezia 1874, p. 253 e al. Entrambe
le opere riportate sono citate da R. Moschetti,
Di Jacopo da Montagnana e delle opere Sue,
Padova 1940, p. 146, n. cat. 3, ill. 75.

39 Non & forse inutile ricordare a questo
proposito che Laura porta un corsetto allacciato
sul davanti nel Doppio ritratto di Laura col
Petrarca di Oxford (Ashomolean Museum,

n. inv. A 293, 56,2 X 70,5 cm), ritenuto un’opera
di scuola italiana degli anni 1500-1520.

Traduzioni Barbara Zane
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TOMAS HLADIK

Two Unknown Works of Ferdinand
Tietz in the Collections of the
National Gallery in Prague

Tomas Hladik, curator of the National Gallery in Prague, is a specialist in Baroque art of central Europe.

The new permanent exhibition of Baroque
art in Bohemia of the National Gallery in
Prague in Schwarzenberg Palace presents,
apart from instructive items of sculpture
of the so-called preparatory character,
good-quality samples of finished carving
from the same stylistic period. Those
include two remarkable wood carvings

of saints set on low profiled bases. They
represent the land protector and patron
saint St Wenceslas and the martyr and a
very popular patron St Sebastian, called
upon in the times of the plague since the
High Middle Ages. Whereas the sculpture
of St Wenceslas (fig. 1) was purchased

by the Gallery from a private Prague
collection more than twenty years ago?,
the figure of St Sebastian (figs. 2-5) has
only been acquired quite recently on the
local art market.”? Both were identified

as early-18th-century South German
works. The very first examination of the
latter acquisition, prior to its purchase

for the National Gallery, suggested that
the carving of the martyr, bound to the
tree by his left arm and leg, captured

in a strange stepping forward and sharp
incline of the athletically modelled body,
comes surprisingly close to the previously
acquired St Wenceslas. Not only were
their heights identical, but so was the
used material of hard wood, probably
fruit-tree. The forms of the low profiled
bases, decorated with pressed volutes and
acanthus leaves, were very similar, as well.
The manner, in which the figures were
joined to the carved bases, was also the
same: at some point in their history their
bottom parts were adapted by cutting, and
only secondarily were they attached to
their bases, which in their shape and décor
impress as veritable samples of the period
artifacts.’ Another common feature of
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the compared sculptures is a very careful
execution of the superficial carved relief,
which enhances both the lively draperies,
and the brilliant modelling of the naked
parts of St Sebastian.

If we follow the compositional concept
of the two saints in more detail, we arrive
at different results in the sense of their
inspirational models. Whereas St Wenceslas
- in his emphasized motion activity, in the
traditional dress of the ruling prince and
army leader, and his eyes turned to heaven
- is based on the composition of the main
figure from Ottavio Mosto’s stone sculptural
group on Charles Bridge in Prague, entitled
St Wenceslas Flanked by Two Angels,* the
nearest analogy for St Sebastian can only
be found in the distant Lower Franconia,
more specifically in Wiirzburg and its
vicinity. The Mainfrédnkisches Museum
in Wiirzburg features a sketch-like non-
polychrome carving of our plague patron
(fig. 6), attributed to Ferdinand Tietz years
ago.® Hans-Peter Trenschel identified
it as a modello for the monumental
sculpture (albeit in mirror-reversal) from
the front of the former abbey church of
the Premonstratensians in Gerlachsheim,®
created by Tietz around 1740.

Ferdinand Tietz (1708-1777), on his
father’s side (Jan Adam Dietz/Tietz,
1671-1742) coming from Jezefi in Northern
Bohemia, after an apprenticeship in
his father’s workshop left for Southern
Germany, where he worked in Franconia,
being a considerably sought-after sculptural
master, particularly in Wiirzburg and
Bamberg, and the more distant Trier.” In
specialist literature, the small figure of
St Sebastian from the Wiirzburg museum,
which is the closest in concept to the
Prague sculpture, was not only linked
to the mentioned stone sculpture from




Fig. 1 Ferdinand Tietz, St Wenceslas, c. 1750, National
Gallery in Prague. Photo: Blanka Lamrova.

Gerlachsheim, but also to a number
of other large-size sculptural works of
the same subject, which Tietz made in
the first years of his stay in Wiirzburg
(1736-1747).* Among those, the most
interesting example is a smaller than life-
size polychrome carving of the plague
patron, set in the altar of the transept of
the mentioned church in Gerlachsheim.?
This early work of Tietz differs from the
Wiirzburg bozzetto not only in its height
(133 cm), but also in the motifs of a
soldier’s helmet and an angel at the saint’s
feet (and also in the practically intact
original polychromy), but particularly in
the unmistakable change in the silhouette
of the bound arms.” We would like to
prove that it was the very bozzetto of
St Sebastian from the Mainfrénkisches
Museum,* and the two sculptures of the
plague patron from Gerlachsheim that not
only brought a new compositional concept
of the subject, which in Lower Franconia
soon highly gained in pOpulal‘ity, but at the Fig. 2 Ferdinand Tietz, St Sebastian — front view, c. 1750, National
same time, it principally determined the Gallery in Prague. Photo: Jan Divis.
not-so-habitual composition of St Sebastian
from the Prague National Gallery.

What counts as evidence is particularly
the identity of motifs of the compared
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Fig. 3 Ferdinand Tietz, St Sebastian — view from the right,
National Gallery in Prague. Photo: Miroslava So$kova.

works in their most conspicuous details:
the collapsed tortured body of the saint
bearing visible traces of serious wounds
of the shot arrows, yet still hanging by
the bent left arm, still bound to the

tree stump. Another common feature is
the turn of the head to the left and its
steep downward inclination, with the
sharp deflection of the loin part in the
opposite direction. Almost identical is

the thick wavy hair on the neck, and the
decoratively effective detail of the lock
falling along the right temple. Yet the
most conspicuous and perhaps key motif,
by which the sculptural representations
of St Sebastian in Lower Franconia differ
from the other frequent compositions of
the time, is the unnatural bend of the legs
from the knees down, impressing as a kind
of “dancing jump” of our martyr. Tietz’s
bozzetto from Wiirzburg differs from the
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Fig. 4 Ferdinand Tietz, St Sebastian — view from the left,
National Gallery in Prague. Photo: Miroslava So$kova.

Prague St Sebastian in the position of the
right arm, bound in a distinct diagonal
to another dead tree stump, and in the
noticeable motif of the long flying corner
of the richly carved loin cloth, led parallel
to the line of the right arm, which is also
distinctly visible in the stone sculpture
on the church front in Gerlachsheim. An
interesting modification of the closely
knitted feet can also be seen in the figure
of the martyr from the terra-cotta relief
by Georg Pfriindt, from the Liebieghaus,®
which resembles the Prague Sebastian
in the sharp incline of the head and
shoulders, and the left arm bound high to
the tree-stump in the opposite direction.
The high popularity of the composition
in Lower Franconia mentioned before
can be attested to by the mentioned
examples from the sculptural works
of Ferdinand Tietz, but also by other



Fig. 5 Ferdinand Tietz, St Sebastian — view of the rear
part of the carving, National Gallery in Prague. Photo:
Miroslava Soskova.

monuments of sculpture, originated in
the renowned workshops of Johann
Wolfgang von der Auwera and Johann
Peter Wagner in Wiirzburg. Firstly, it is
necessary to mention Wagner’s bozzetto
(fig. 7),* which not only keeps the left-
hand orientation of our martyr, but also
his conspicuous situation of the body.
Wagner’s St Sebastian differs from the
described concept of Tietz in the use

of an armour laid down by the foot of
the tree, by a more realistic position of
the legs, and the bent right arm behind
the body, well-known from Tietz’s altar
sculpture in Gerlachsheim. Thanks to
Hans-Peter Trenschel we know that the
mentioned bozzetto by Johann Peter
Wagner represents an authentic preparatory
stage for the central figure of the group
of St Sebastian in Eibelstadt (1773), which
however only repeated the model of the

plague patron saint supplied by Johann
Wolfgang von der Auwera for the high
altar of the church in Gramschatz three
decades earlier. Later authorial replicas
of Wagner’s sculpture dated 1773 arrived
in the altars of the parish churches in
Rodheim, Unterwittbach, Wiesenfeld,
Sasbach, and Unterspiesheim.®

The presented examples of the varied
concepts of St Sebastian, and their mutual
resemblances show that the author of
the bozzetto in Wiirzburg, the altar
carving in Gerlachsheim, or the carving
of St Sebastian from the Prague National
Gallery did not look for inspiration in
the favourite, and therefore much more
common sculptural compositions of the
time - represented by several sculptures of
St Sebastian by Georg Petel (1601/02-1634),
the key figure of 17th-century German
sculpture, or by brilliant carvings by
Philipp Jakob Straub and Joseph Mathias
Gotz. The last mentioned works came into
being at the same time as the discussed
sculpture from Prague, but they resemble
it perhaps only in the very careful
modelling of the athletic-looking trunk of
the legendary Roman officer and later
Christian martyr."® Following the genesis
of the Prague composition of St Sebastian
it may not be insignificant to point out a
history of one sculpture, now known only
from a number of later bronze copies,
popular deep down into the 18th century.
This enigmatic artifact is generally dated
into the early 17th century, and its origin
sought for both in Italy and beyond the
Alps. The preserved items, differing in the
use of St Sebastian’s loin cloth only, share
a dramatically distinct expression and an
unusual measure of emotional participation
in the tragic action: the dead or dying
Sebastian limply falls to the ground, yet
is still hanging by one arm bound to
the tree stump.” The earliest example
of this compositional type is considered
to be a brilliant bronze from the
Liechtenstein Princes’ collections (Vienna,
Liechtensteinmuseum).’® Out of the wooden
sculptures of St Sebastian, the Baroque
period highly appreciated the carvings from
St Maurice and St Maximilian churches
in Augsburg, from the chateau chapel in
Aislingen near Dillingen (1630-1631), the
last mentioned complete with a beautiful
preparatory drawing, all authentic works of
Georg Petel.’ Bayerisches Nationalmuseum
in Munich owns another beautiful saint
carving by Petel, made of ivory, which was
preceded by a drawn study now held in
Copenhagen.®
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Fig. 6

Ferdinand Tietz,

St Sebastian,

c. 1740, Wirzburg,
Mainfrankiches
Museum.
Reproduction Photo:
Jan Divis.

Fig. 7

Johann Peter Wagner,
St Sebastian,

1773, Wrzburg,
Mainfrankiches
Museum.
Reproduction Photo:
Jan Divis.
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If we now come back to the pendant
sculptures of St Wenceslas and St Sebastian
from the National Gallery in Prague, we
cannot overlook their distinct definitive
character and brilliant carved execution.
The subtle and careful modelling of all the
parts testifies to an experienced carver,
who likewise managed the demanding
motions of the two patron saints. Besides
the mentioned parallels in the sculptures of
St Sebastian from Wiirzburg, Gerlachsheim
and Prague, it was the very analysis of
forms of the two Prague carvings that
opened up the path to the identification of
their artist. A reliable clue was provided
by the inimitable manner of the execution
of draperies - the ermine mantle and
short skirt of St Wenceslas, and the flying
loin cloth of St Sebastian - which in

these and other cases almost assumed

the character of a workshop mark. The
superficial relief of the hard wood is
always furrowed with a dense network of
short, irregular lines encircling the small,
concavely worked places. On the other
hand, the places, which were purposely
left perfectly smoothened (for example, the
breast armor plate of St Wenceslas or the
abdomen of St Sebastian) are enlivened

by infrequent short, but also sharp cuts

of the carver’s knife. This specific form of
drapery, which even recalls the “trough”
cut of the Early Baroque sculpture, has the
closest analogies in a number of preserved
works by Ferdinand Tietz. The described
form of drapery is shown very distinctly in
two small carvings exhibited in the Berlin
Bode-Museum. They are the figures of St
John the Baptist and St John the Evangelist
of identical height, once attributed to
Johann Wolfgang von der Auwera.? As we
know now, both were made by Ferdinand
Tietz around 1740, and they were originally
used as modelli for the monumental stone
sculptures placed above the entrances to
Hof Kleinburgstadt and Hof Wirtenberg

in Wiirzburg.?* The St Johns from Berlin
match our patron saints not only in the
various details of the execution of drapery,
but also in a palpably distinct type: the
eyes set higher up, with sharply defined
eyelids, straight narrow noses and deep
lines around the conspicuously small
mouths. This very noticeable and in fact
unattractive type even verges on caricature
in all the compared cases. Despite an
obvious difference in the original use

of the mentioned carvings - the classic
preparatory sculptures from Berlin, side

by side with the carvings of definitive



character from Prague - the formal
resemblances are so distinct that we can
speak about a unified stylistic and formal
approach within the mentioned group.
Another example of the same approach
is offered in a small sculpture of fruit-
tree wood, Diana Hunting (fig. 8), which
in its careful modelling of the naked
parts is reminiscent of St Sebastian from
Prague. The dynamically executed Diana,
dressed in a flowing and richly carved
cloak, was auctioned at Sotheby’s in
London years ago, with the attribution to
Ferdinand Tietz.”® Based on the detailed
motifs of the superficial execution and
the conspicuous stylistic resemblances in
the folds and hems of the drapery we
would like to think that the sculpture
of the Greek goddess could be seen as
an important link between itself and
St Sebastian from Wiirzburg, St John the
Baptist and St John the Evangelist from
Berlin, and St Wenceslas and St Sebastian
from the National Gallery in Prague,
sharing the same artist. A number of
familiar details can also be found in the
well-known set of five wooden sketches on
the subjects from Greek mythology in the
Frankfurt Liebieghaus, in which Ferdinand
Tietz started preparing one of his most
important finished works - the ensemble
of stone sculptures in the gardens of
the prince-bishop’s chateau Seehof near
Bamberg.** The same stylistic idiom of the
sharply edged draperies is shown in a very
good-quality set of sculptural decoration
which Ferdinand Tietz supplied for the
interior of St Paulinus church in Trier
(built on the impulse from provost Franz
Georg von Schonborn), between 1755 and
1760. In the first place, the two Marian
representations are worth mentioning - the
monumental carving of the Immaculata
in the middle intercolumnium, and the
stone figure of the Virgin Mary Defeating
the Serpent from the Marian altar in the
crypt, with the conspicuous physiognomies
of both the Madonna, and the Child.*
The interior of the crypt also offers
another three instructive examples of
the characteristic fragmentation of the
sculptural form, which can best be seen
in the central figures of the altars of
St Paulinus, St Joseph and St John of
Nepomuk.®

The last mentioned altars, made
of polychrome sandstone, can most
instructively show how the well-rooted
form of drapery of the numerous concave
facets bordered by sharp edges was used
in some of this artist’s works in hard

Fig. 8 Ferdinand Tietz, Diana Hunting, c. 1750, Sotheby's,
London. Reproduction Photo: Jan Divis.

stone. This can fully apply to Tietz’s
beautiful sculptural group of St John of
Nepomuk (c. 1740) from the former front
of the foundation house Grossburckstatt in
Wiirzburg, or his early allegorical figure of
Peace (1750),% likewise of sandstone, made
for the Ullstadt chateau.?®

If we finally turn our attention to high
Baroque Bohemia and return to the time
around 1730, we realize that the formal
approach described here has distinctly
recognizable earlier roots. They can best
be seen in the large altar sculptures by
Johann Adam Dietz, originally made for the
deanery church and the Minorite church
in Most, respectively, whose “scale is large,
but their form is fragmented in details, and
the entire impression is rather lyrical than
dramatic.”* The large wood carvings of the
elder Dietz prove that the real origin of
that emphatic, yet remarkably sensitive and
picturesque superficial modelling, which
can also be found in the mentioned works
by Ferdinand Tietz, are to be looked for as
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early as the family workshop in Jezefi.*
The high quality of form in the carved
execution of the sculptures of St Wenceslas
and St Sebastian from the National Gallery
in Prague, and the indubitable origin of
the not-so-usual compositional concept

of the plague patron saint unequivocally
show the personality of a follower of the
family tradition. The proved successful

art career of Ferdinand Tietz was
conditioned by the favour and excellent
patronage of many years provided by the
confident princes-bishops, who ruled the
rich cities and towns of Lower Franconia
in the second and third quarters of the
18th century.

Notes

1 St Wenceslas, stained fruit-tree (?) wood,

h. 24 cm (figure of the saint), h. 29 cm (with
the base), unsigned, on the reverse side of the
base in pencil: Amalie/Kreidlova/Praha II; in
black paint: 4 (probably a fragment of an earlier
inventory number), inv. no. P 8001. Damaged
through the loss of a carved cartouche with
the St Wenceslas eagle, and a short sword,
which were still distinctly apparent in a photo
from 1986. Purchased from Vilemina Kunesova
from Prague 1 in 1987 (see the protocol of the
purchase commission of the Collection of Old
Masters of the National Gallery in Prague, dated
June 1, 1987, no. 4055/87), and inventoried as a
work of early-18th-century Bohemian (?) master.
Some time ago, the origin of the carving was
localised into Southern Germany and dated
between 1740 and 1750, by the author of the
text.

2 St Sebastian, stained fruit-tree (?) wood,

h. 24.5 cm (figure of the saint with the

tree), h. 29 cm (with the base), unsigned,

inv. no. P 8915. Purchased in the Dorotheum
Praha auction house in 2003 (see the protocol
from the session of the purchase commission of
the Collection of Old Masters of the National
Gallery in Prague, dated Nov. 28, 2003, no. NG
1586/2003). Unlike the previous sculpture,

St Sebestian is darker, and except for some
small abrasures and a broken tip of the index
finger of the left hand, still intact. The lighter
tone of St Wenceslas shows that it was cleaned
unsuitably in the past.

3 The secondary joining of the figures and
bases can be seen in the fissures and uneven
places well apparent at the joints of the two
parts. This obviously secondary joining of the
saint figure and the base, including the form
of the base, which is very similar, can also

be found in a comparable carving of St John
of Nepomuk, made of stained hard wood (!),
now in a private collection in Wiirzburg

(communicated to me by Hermann Lockner, art
trader in Wiirzburg, March 30, 2009).

4 The bridge group by O. Mosto, most recently,
Jifi Fajt — Lubomir Srsen, Lapiddrium Ndrodniho
muzea v Praze. Priivodce stdlou expozici ¢eského
kamenosocharstvi 11. aZ 19. stoleti v pavilonu
Lapiddria na Vystavisti v Praze, Praha 1993,

p. 86, ¢. 301, fig. on p. 83; Tomdas Hladik,
»Sochafskd vyzdoba“, in Karliiv most, Praha
2007, pp.189, 335-336, notes 30-36.

5 Ferdinand Tietz, St Sebastian, c. 1740,
limewood with fragments of white polychromy,
h. 31.7 cm, Wiirzburg, Mainfrdankisches Museum,
inv. no. H 14358. Cf. Eva Zimmermann, in
Barock in Baden-Wiirttemberg. Vom Ende des
Dreissigjihrigen Krieges bis zur Franzésischen
Revolution, exh. cat., chateau Bruchsal

1981, p. 236, cat. no. B 74; Bernd Wolfgang
Lindemann, ,Ferdinand Tietz - Probleme

des kleinplastischen Werks“, Zeitschrift des
Deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft, Bd. 37,
Hft. 1/4, 1983, pp. 73-108, here p. 79 and

note 18, fig. 13 on p. 81; Hans-Peter Trenschel,
Die Bozzetti-Sammlung. Kleinbildwerke

des 18. Jahrhunderts im Mainfrdnkischen
Museum Wiirzburg, Mainfrankisches Museum
Wiirzburg, 1987, p. 82, cat. no. 21, fig. on

p. 83.

6 However, Bernd Wolfgang Lindemann,
Ferdinand Tietz 1708-1777. Studien zur Werk,
Stil und Ikonographie, Weissenhorn 1989, p. 315,
cat. no.1.3, was rather sceptical of the view of
the sculpture from the Mainfriankisches Museum
as a bozzetto for the two representations of

St Sebastian in Gerlachsheim, saying: ... ist
nicht mit Sicherheit zu entscheiden.”

7 For Ferdinand Tietz, cf. especially, Lindemann
1983 (as in note 5), pp. 73-108; Lindemann
1989 (as in note 6), passim; Trenschel 1987

(as in note 5), pp. 81, 82-100, cat. nos. 21-30,
with figs.

8 Cf. Zimmermann (as in note 5), pp. 235-236,
cat. nos. B 73 and B 74; Lindemann 1983

(as in note 5), p. 79, note 19, deemed it was not
certain, for which of the large sculptures the
museum carving was to serve as a bozzetto.

9 For the Gerlachsheim sculptures,

cf. Lindemann 1989 (as in note 6), pp. 21-22,
20, note 18, p. 315, cat. no. 1.1 (sculpture on the
church front), cat. no. 1.3 (altar carving), fig. 5
on p. 21 (St Sebestian on the front), p. 314,

fig. 301 (carving on the altar).

10 The right arm of the saint is sharply bent
and turned behind the body, thus reminiscent
of the same detail in J. P. Wagner’s bozzetto,
likewise held in the Mainfrdankisches Museum
in Wiirzburg, whereas the left arm, on the
contrary, aims at the top right in a distinct
diagonal. Cf. Lindemann 1989 (as in note 6),

p. 314, fig. 301.
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11 Occasionally, Ferdinand Tietz seems to
have carved modelletti even without a specific
commission. This can be seen in a letter dated
Feb. 17, 1754, in which Rudolf Franz Erwein
von Schonborn wrote to his brother, the Elector
Franz Georg, in Trier: ,Seine Modellen hat

er mir zum Theil anhero gebracht, von Holtz
geschnitten, sowohl Gruppi als einzelne Figuren,
dergleichen gar viele verfertiget auf dem
Seehof stehen, und er wird solche unterthédnigst
vorzeigen zu konnen alle mit hinunterbringen.”
Cf. Lindemann 1983 (as in note 5), pp. 81-82,
note 22.

12 The right arm of the Prague St Sebastian, on
the contrary, hangs helplessly along the body,
and thus has no distinct role in the silhouette
of the sculpture.

13 Georg Pfriindt, St Sebastian, 1639, relief,
terracotta, h. 17.9 cm, w. 13.1 cm, Frankfurt

am Main, Liebieghaus - Museum alter Plastik,
inv. no. 709. The lasting popularity of the
impressive composition of the upper part of
the saint’s body, with its sharp incline and

a conspicuous form of the bound left arm,

as late as the 18th century, can be seen

in another relief from the same collection:
Southern Germany, St Sebastian, 1788,
terracotta, h. 24.7 cm, w. 13.1 cm, inv. no. 796.
Cf. Anton Legner, Bildwerke der Barockzeit aus
dem Liebieghaus, Frankfurt am Main 19772
cat. no. 26, fig. 26 (Georg Pfriindt); Brita von
Gotz-Mohr, Die Nachantike Grossplastische
Bildwerke. Bd. III. Die Deutsprachigen Ldnder
1500-1800, Melsungen 1989, pp. 159 and 161,
cat. no. 75, fig. 75 on p. 160 (G. Pfriindt),

pp- 219 and 221, cat. no. 107, fig. 107 on p. 220
(anonymous relief from 1788). The left-hand
side orientation and identical motifs of the
falling lock and collapsed dying body, but with
crossed feet at the foot of the tree one behind
the other, have already been evidenced in the
17th century, as can, for example, be seen

in a sculpture by David Degler, St Sebastian
with an Angel Pulling Out an Arrow from the
Saint’s Breast, c¢. 1665, Miinchen, Bayerisches
Nationalmuseum. Cf. Heinz-Jiirgen Sauermost,
Die Weilheimer. Grosse Kiinstler aus dem
Zentrum des Pfaffenwinkels, Miinchen 1988,

p. 48, with a fig.

14 The brilliant bozzetto by Johann Peter
Wagner was preceded by the artist’s drawing
of St Sebastian (lead, paper, 492 X 322 mm,
inv. no. Hz. 4782), now held in the Martin von
Wagner-Museum in Wiirzburg.

15 Johann Peter Wagner, St Sebastian,
bozzetto, 1773, natural clay of beige colour,

h. 22.9 cm, engraved square grid, Wiirzburg,
Mainfrankisches Museum, inv. no. A 14395.

Cf. Hans-Peter Trenschel, Der Wiirzburger
Hofbildhauer Johann Peter Wagner (1730-1809),

exh. cat.,, Wiirzburg 1980, p. 48, cat. no. 40,
fig. 30 (drawn design), pp. 71-72, cat. no. 81,
fig. 31 (bozzetto); Trenschel 1987 (as in note

5), p. 160, cat. no. 59, fig. on p. 161 (bozzetto),
fig. on p. 160 (drawn design and sculpture

in Eibelstadt).

16 Philipp Jakob Straub, St Sebastian, 1757,
polychrome limewood, h. 119 cm, Budapest,
Magyar Nemzeti Galéria, inv. no. 4964.

Cf. Baroque Art in Central Europe. Crossroads,
exh. cat., Budapesti Torténeti Mizeum,
Budapest 1993, pp. 431-433, cat. no. 200,

fig. 200. - Joseph Mathias Gotz, St Sebastian,

c. 1750, pinewood with old polychromy,

h. 45.5 cm. Cf. Claudia Maué, Die Bildwerke

des 17. und 18. Jahrhunderts im Germanischen
Nationalmuseum, Teil 2, Mainz am Rhein, 2005,
pp. 155-158, cat. no. 165, col. plate 10.

17 The preserved items are kept in Amsterdam,
Cleveland, Vienna, Rome, London and Zagreb.
The probable author of the original sculpture is
thought to be one of the followers of Giovanni
da Bologna (especially Pietro Tacca), or a
Northern artist, who knew Roman art of the
first decade of the 17th century from his own
experience (F. Duquesnoy, G. Petel), and in
this case, the important figure of A. Elsheimer
has not been missed, either.- Cf. Ulrich
Middeldorf, Ein Frihwerk von Georg Petel,
Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst,

3. Folge, Bd. XXIX, 1978, pp. 49-64; most
recently, Volker Krahn (ed.), Von allen Seiten
schon: Bronzen der Renaissance und des Barock,
exh. cat., Staatliche Museen zu Berlin - Stiftung
Preussischer Kulturbesitz, Skulpturensammlung,
Berlin 1995, p. 496, cat. no. 178, colour plate
on p. 497: Frangois Duquesnoy?, St Sebastian,
c. 1625, bronze, brown patina, black lacquer,
wire, h. 53 cm, Berlin, Staatliche Museen zu
Berlin, Skulpturensammlung und Museum

fiir Byzantinische Kunst, inv. no. 2802; p. 98,
cat. no. E 3, colour plate on p. 99: Adam de
Coster, Visit to a Studio (with alleged portraits
of F. Duquesnoy and G. Petel and the sculpture
of St Sebastian in the hands of the younger
artist), Rome, 1621-22, oil, canvas, 114 X 95 cm,
Copenhagen, Statens Museum for Kunst; most
recently, Gastspiel. Das Bodemuseum Berlin

im Liebieghaus Frankfurt, exh. cat., Frankfurt
am Main, Stddtische galerie Liebieghaus, 2000,
pp- 110-111, cat. no. 199 (Francois Duquesnoy).
18 Cf. Herbert Beck - Peter C. Bol (eds.),

Die Bronzen der Fiirstlichen Sammlung
Liechtenstein, exh. cat., Frankfurt am Main,
1986, pp. 155-158, cat. no. 7, fig. on p. 157
(Italy [Florence] ?, early 17th century,

bronze, h. 54.4 cm, inv. no. 557, author of

the entry, Johanna Hecht); Johann Kréaftner
(ed.), Liechtenstein Museum. Die Fiirstlichen
Sammlungen, Prestel Museumsfiithrer, Miinchen-
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Berlin-London-New York 2004, p. 83, fig. ibid
(Anonymous, Italy, before [1658], inv. no. VII.29).
- For the gilded bronze after Georg Petel from
Zagreb, cf. Muzeum Mimara, Zagreb 1998,

p. 135, cat. no. 217 with fig.: St Sebastian, gilded
bronze, h. 51.5 cm, inv. no. B-382 (author of the
entry, Bruno Seper).

19 St Sebastian, c. 1628-1629, polychrome
limewood, h. 157 cm, Augsburg, St Maurice
church; St Sebastian, c. 1629-1630, polychrome
limewood, h. 157 cm, Augsburg, St Maximilian
church; St Sebastian, c. 1630-1631, limewood
without polychromy, h. 206.5 cm, Aislingen,

St George’s Church; St Sebastian, c. 1630-1631,
red chalk, yellowish paper, 244 X 142 mm,
unknown collection. - Cf. most recently, Leén
Krempel, Georg Petel 1601/02-1634. Bildhauer
im Dreisigjdhrigen Krieg, exh. cat., Haus der
Kunst Miinchen, Miinchen 2007, pp. 153-154,
cat. no. 16, p. 157, cat. no. 26, pp. 160-161,

cat. no. 40, p. 161, cat. no. 39. - For the
sculpture in Aislingen cf. also Alfred Schédler,
Georg Petel (1601/02-1634). Barockbildhauer

zu Augsburg, Minchen-Ziirich 1985, p. 54,

figs. on pp. 59 and 60, p. 61 (preparatory
drawing).

20 St Sebastian, c. 1630, ivory, h. 29.6 cm,
Miinchen, Bayerisches Nationalmuseum,

inv. no. R 4600; St Sebastian, c. 1630, red
chalk, paper, 322 X 197 mm, Copenhagen,
Statens Museum for Kunst Den Kongelige
Kobberstiksamling, inv. no. Rubens-Atelier

IV, 20. - Cf. Krempel (as in note 19), p. 158,
cat. no. 28, pp. 157-158, cat. no. 27.

21 Ferdinand Tietz, St John the Evangelist

and St John the Baptist, c. 1740, limewood,

h. always 29 cm, Berlin, Staatliche Museen

zu Berlin, Skulpturensammlung und Museum
fiir Byzantinische Kunst, inv. no. M 231a,

M 231b. Cf. Meisterwerke deutscher Kleinplastik
1500-1800. Aus der Staatlichen Museen zu
Berlin - Preussischer Kulturbesitz, exh. cat.,
Kunstmuseum der Stadt Diisseldorf, Diisseldorf
1963, p. 13, cat. nos. 6 and 7, fig. 4 (Johann
Wolfgang von der Auwera; John the Evangelist
reproduced); Lindemann 1989 (as in note 6),
pp. 26, 27, notes 24-26, pp. 315-316, cat. nos. 2.1
and 2.2, fig. 10; most recently, Hans-Ulrich
Kessler, in: Skulpturensammlung im Bode-
Museum, Prestel-Museumsfiihrer, Miinchen-
Berlin-London-New York, 2007, pp. 78-79,

cat. no. 90, fig. - Tietz’s authorship was first
identified by Lindemann 1983 (as in note 5),

p- 77 and note 13, p. 79, figs. 7 and 8.

22 Hans-Ulrich Kessler (as in note 21), p. 78;
Lindemann 1983 (as in note 5), p. 80, fig. 9
(John the Evangelist). - For the stone sculptures
in Hof Kleinburckstadt, cf. Dehio-Handbuch,
Franken, Miinchen 1979, p. 925 (attributed to
Auwera). The mentioned historical buildings can

now be found in today’s Heinestrasse, nos. 7
and 9.

23 Cf. European Works of Art and Sculpture
Including ,The Dancing Faun® by Adriaen de
Vries, Sotheby’s, London, Dec. 7, 1989, p. 80, lot
156: South-German sculpture of Diana Hunting
of fruittree wood, attributed to Ferdinand Tietz,
mid-18th century, h. 30.5 cm.

24 Ferdinand Tietz, Meleager and Atalanta,

h. 19.8 cm; Galathea, h. 22.6 cm; Diana,

h. 23.3 cm; Allegory of Falsehood (Falsitas),

h. 23.1 cm; Hercules, h. 22.8 cm (all

limewood without polychromy), Frankfurt

am Main, Liebieghaus-Museum alter Plastik,
inv. nos. 1479-1483. Even though these are
typical sculptural bozzetti, the tendency to
divide the surface into small concave areas
with sharp lines around them is also evident
in this group of works, as are the eyes set
slightly higher up and the sharply defined
eyelids. - Cf. Lindemann 1983 (as in note 5),
pP- 79 and note 20, pp. 81-82 and notes 21-28,
figs. 14-21 on pp. 81, 83-84; Go6tz-Mohr (as

in note 13), pp. 35-36, 42-43, cat. nos. 12-16,
figs. on pp. 37-41; Trenschel 1987 (as in note
5), 84, cat. no. 22, fig. on p. 85 (bozzeto for
the group entitled, the Rape of Proserpine);

p. 86, cat. no. 23, fig. on p. 87 (bozzetto for the
sculpture of Flora); p. 88, cat. no. 24, fig. on

p- 89 (bozzetto for the central sculpture of the
Blackamoor from the fountain); p. 90, cat. no. 25,
fig. on p. 91 (bozzetto for the Stag, a lost
sculpture in the chateau garden).

25 Cf. Lindemann 1989 (as in note 6), pp. 133,
328-329, cat. no. 11.1.1, fig. 130 on p. 139
(Immaculata), pp. 148, 329, cat. no. 11.2.1,

fig. 138 on p. 145 (the whole of the altar of the
Virgin Mary in the crypt), fig. 144 on p. 151
(detail with the figure of the Virgin Defeating
the Serpent).

26 1bid, pp. 133, 329, cat. no. 11.2.2, table II
(St Paulinus, h. 100 cm), p. 329, cat. no. 11.2.3,
fig. 139 on p. 146 (St Joseph and the Child,

h. 96 cm), pp. 329-330, cat. no. 11.2.4, fig. 140
on p. 147 (St John of Nepomuk, h. 94 cm).

27 Sculptural group of St John of Nepomuk
with Angels is now (secondarily) situated

in St. Johannes-Stift Haug in Wiirzburg.

Cf. St. Johannes-Stift Haug. Wiirzburg, Verlag
Schnell und Steiner, Regensburg 2008, colour
plate on p. 11.

28 Cf. Lindemann 1983 (as in note 5), p. 79
and note 15, p. 80, fig. 11.

29 Oldrich J. Blazicek, ,Rané rokoko v Cechach
1730-1750%, in Oldfich J. Blazitek - Dagmar
Hejdova - Josef Hobzek - Josef PoliSensky

- Pavel Preiss, Barok v Cechdch. Vyber
architektury, plastiky, malby a umeéleckych
remesel 17. a 18. stoleti, Praha 1973, p. 110,

cat. no. 186 (St Bonaventura).
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30 Dietz’s sculptures of the apostles are set in
the interior of the deanery church in Most, altar
carvings from the Minorite monastery are to be
found at the National Gallery in Prague. They
represent St John of Nepomuk, St Antony of
Padua, St Bernard, St Bonaventura, and the Holy
Bishop with a Book, inv. nos. P 2916-P 2920.

In form, the sculptures of St Bonaventura
and St Antony of Padua are the closest to the
compared carvings by the son of Ferdinand
Tietz; since May 2009, they have both been
exhibited in the new permanent exhibition of
the National Gallery in Prague in the former
Cistercian monastery in Zdar nad Sézavou.

Translated by Katefina Hilskd

Bulletin of the National Galleryin Prague
XVII1-X1X/2008-2009

5|




Karoly Marko und
sein Prager Gemailde

ZOLTAN DRAGON

Zoltan Dragon, Fachmann im Ludwig Mdzeum — Kortars Muivészeti Mizeum, Budapest, befasst sich mit Malerei des 19. Jahrhunderts.

Abb. 1 Kéaroly Marko, Christus und die Samariterin am Brunnen, Narodni galerie v Praze.

[Marké] Wirkte in Wien u. Budapest

u. lief$ sich endgiiltig in Florenz nieder.
Werke von ihm in den Museen zu Budapest,
Prag, Miinchen, Wien etc.!

Unter den vom Wiener Auktionskatalog
angefiithrten Stddten ist es Prag, in
dessen Nationalgalerie es zwei Werke
von Kéroly Marké dem Alteren gibt: eine
Zeichnung Venus und Cupido® und ein
Gemailde Christus und die Samariterin am
Brunnen.* Das Gemailde wurde 1946 aus
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Teplitz erworben. Auf der Riickseite des
Gemildes haben wir einen Zettel, der in
Frakturschrift als ehemalige Besitzerin eine
,Firstin Therese Clary“ benennt und einen
Stempel, der auch die alte Inventarnummer
angibt.* Die Geschichte dieses bohmischen
Fiirstenhauses geht weit zuriick. Der
Begriinder, Bernhard Clary, ist aus

Florenz zugewandert, und Kaiser Karl IV.
verlieh ihm das Indigenat in Tirol. Franz
Clary, 1625 von Ferdinand II. zum Baron
ernannt, erwarb umfangreiche Lidndereien



in Bohmen. Sein Sohn Hieronymus
(1610-1671), Graf und kaiserlicher General,
erlangte durch Heirat mit Anna Titel und
Vermoégen der Familie Aldringen. Deshalb
trugen die Nachfolger den Namen ,Clary-
Aldringen®. Franz Wenzel erhielt den
Firstentitel 1767 von Kaiser Joseph II.

Bis in die Mitte des 19. Jahrhundert leitete
Fiirst Edmund Moritz (1813-1894) die
Giiter der Familie in Teplitz, Graupen

und Binsdorf. Leider kénnen wir

nicht mit Sicherheit angeben, welches
Familienmitglied das Gemailde gekauft hat,
weil uns kein Archivmaterial dazu vorliegt.
Die Inschrift auf der Riickseite, die die
Besitzerin als ,Fiirstin® benennt, will
glauben machen, dass die Sammlerin die
Frau des Firsten Edmund Moritz, Elisabeth
Alexandra Marie Thérese de Ficquelmont
sein muss. Als Beweis dafiir dienen uns
der Geburts- und Todesort von Thérese

de Ficquelmont (Neapel und Venedig), ihr
Geburts- und Todesjahr (1825 und 1878)
sowie der Umstand, dass der ungarische
Meister in Italien arbeitete und er das
Prager Gemélde - wie spéter zu lesen ist
- um 1850 ausgefithrt haben soll.

Im Lebenswerk von Karoly Marké
d. A., in dem biblische und mythologische
Themen vorherrschen, stellen die Gemalde
Christus und die Samariterin am Brunnen
nur einen kleinen Ausschnitt dar. Eine
Heftsammlung mit Fachartikeln (seit
Anfang der fiinfziger Jahre gefiihrt), in der
Dokumentationsabteilung der Ungarischen
Nationalgalerie® in Budapest erleichtert
einen Uberblick der Korrespondenz des
Meisters. Die drei Hefte nennen unser
Thema bis Anfang der sechziger Jahre nur
fiinfmal. Die erste Erwdhnung des Themas
durch den Maler steht in Beziehung zu
einem Auftrag von Della Valle,® darin
nannte er auch Abmessungen’ und
Preise® der Werke. Die letzte Zitierung ist
bemerkenswert, weil der Brief zwei kleine
Gemadlde erwédhnt; beide Geschenke. Dem
erkldrten Preisbildungssystem des Meisters
zufolge sollte die Ausfiihrung der Gemilde
nicht sonderlich prizis seine, doch konnte
man den Maler an seinem typischen Stil
erkennen.’

Die in den letzten Jahren zusammen-
gestellten neuen Verzeichnisse des
Gesamtwerks' bereichern unsere
Kenntnisse mit neuen Themenvariationen.
Laut diesen Verzeichnissen' wurde das
erste — bereits abgdngige - Gemiélde 1833
ausgefiihrt.’” Ein Wiener Auktionskatalog
von 1908 beschrieb dieses Gemalde
folgendermaflen: ,An der breiten Strafle
des Vordergrundes sitzt rechts Christus

Abb. 2 Josefina Sanroman, Christus und die Samariterin,
1855, Museo Casa de la Bola, Mexiko-Stadt.

auf der Steinbank eines architektonisch
gebauten Ziehbrunnens, den hohe

Bdume teilweise beschatten; vor ihm
steht die Samariterin mit dem Krug.

Im Mittelgrunde erscheinen drei Jiinger
Christi. Links ein wogendes Kornfeld
und eine niedrige Anhdhe mit einem
Tempel.“** Erstmalig war das Gemaélde in
den Ausstellungen von Orszagos Magyar
Képzémivészeti Tarsulat (Ungarischer
Kunstverein), in Budapest zu besichtigen,*
gegen Ende des 19. Jahrhunderts,
genauer 1883 erschien es im Wiener
Kunsthandel.®® Spéter ist das Gemaélde
noch zweimal anzutreffen: im Jahr 1908
in der Kunsthandlung Friedrich Schwartz'*
und 1921 in S. Kendes Auktions-Institut.”
Um neue Erkundigungen iber die
Provenienz einzuholen, muss man wieder
die Auktionskataloge durchbléattern.

Der erste Besitzer war Franz Klein
Freiherr von Wiesenberg, spéter kam es
in die Kollektion von J. M Kohn.*® Laut
Ansicht von Pogany O. Gaborné® liegt
zum Gemailde auch eine Studie vor, die
1941 von Foévérosi Képtar (Bildergalerie
der Hauptstadt) gekauft wurde. Spéter
bereicherte eine kleinere Zahl von Werke
des Museums die Kollektion des Museums
der Bildenden Kiinste, das Gros dann

die Ungarische Nationalgalerie. So kann
man die Zeichnung in der Nationalgalerie
finden, und zwar unter einer neuen
Inventarnummer.”® Aber bei einem
Vergleich des Gemaildes von 1833 und der
Zeichnung kann man viele Unterschiede
bemerken: weder die landschaftlichen
noch die architektonischen Details

sind dhnlich. Dabei besteht auch die
Méglichkeit, dass die Zeichnung eine
Studie fiir ein profanes Thema war.
Dieser Zusammenhang von Sakralem und
Profanem ist im Lebenswerk von Markd
gewdhnlich: Das Thema Christus und
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Abb. 3 Karoly Marko, Studie, Bleistift, Keresztény Muzeum, Esztergom.

die Samariterin entspricht dem profanen
Thema Frauen am Brunnen.? Das gleiche
Motiv (Brunnen) lidsst uns andere Themen
zitieren, z. B. Jakob begegnet Laban.** Eine
andere Zeichnung® aus der Kollektion
der Nationalgalerie in Budapest stellt mit
Sicherheit das Thema ,Christus und die
Samariterin®“ dar, aber die Komposition ist
ganz anders als beim bekannten Gemaélde:
die Geschichte ist vis-a-vis in einer
lippigen Vegetation dargestellt.

Die Nationalgalerie in Budapest hat
ein ausgefithrtes Gemadlde, Jesus am
Jakobsbrunnen genannt: das Werk
wurde aus dem Nachlass des Meisters
erworben.?* Abschliefend sollen wir wieder
den Aufsatz von Pogédny zitieren. Das
Verzeichnis nennt drei andere Gemailde,
deren Besitzer unbekannt sind: das erste
von 1859,” das zweite - ein der fritheren
Zeit seines Schaffens entstammende und in
Auktionen des Kunstinstituts Gréf Almésy-
Teleki Eva zweimal verkaufte?® — kleines
Gemilde aus auf Elfenbein®” und das letzte
der maildndischen Sammlung ,Galleria
d’Arte Moderna“.?® Wegen des zeitlichen
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Ablaufs konnte Pogany O. Géborné ein
weiteres Bild nicht nennen, das die
Ziricher Galerie Koller am 18. November
1983 zur Auktion brachte. Das Gemailde
weist die gleiche Grofle auf wie das Prager
Bild.»

Heutzutage kennt die Fachliteratur
15 Gemilde, die in Beziehung zu
mexikanischen Auftrdgen stehen.
Erstmalig begegnen wir den Namen des
Malers auf den Blédttern des sechsten
Ausstellungskatalogs von 1854. Hier
waren zwei Gemaélde zu sehen: Flucht
nach Agypten® und Christus und die
Samariterin.®' Diese Werke, mit einem
Pastorale® (ein Geschenk an den
katalanischen Maler Pelegrin Clavé
(1810-1880), Neubegriinder der Akademie
San Carlos in Ciudad de Mexico),
befinden sich im Museu D’Art Modern,
Barcelona. Die Kollektion ,Museo
Nacional de San Carlos“ hat noch vier
andere Werke von Marké: Die Taufe
Christi®*® und Die Gesetzverletzung® fir
die achte Ausstellung im Jahr 1855 nebst
der Berufung des hl. Petrus®* samt einer
Heilung des Besessenen® fiir die neunte im
Jahr 1856 wurden auf Bitte der ,Akademia
Nacional de San Carlos“ ausgefiihrt. Die
letzten vier mexikanischen Werke gehéren
zum Auftrag des Politikers Octaviano
Muifioz Ledo (1815-1874). Von diesen
Gemilden (in der elften Ausstellung 1858
ausgestellt) kennen wir nur eines: Christus
auf dem See Genezareth, in Puebla, in
Museo José Luis Bello y Zetina.’” Die
anderen miissen vernichtet worden sein,
weil keine Informationen und Kopien
dariiber vorliegen. 1864, vier Jahre nach
dem Tod von Markd, setzte der Konsul
von Genua informiert den mexikanischen
Staat iiber einen Vorschlag seines Freundes
in Kenntnis, der vier von Markés Werken
zum Verkauf anbot.

Das Archivmaterial zu den fiir die
sechste Ausstellung geschickten Werken ist
diirftig: die Dokumente liegen im Archiv
der Ungarischen Nationalgalerie und
der Akademie San Carlos. Leider liegen
keine Informationen dariiber vor, wie
Pelegrin Clavé (dank einer Bestellung oder
einer Zueignung) die Gemilde in seinen
Besitz gebracht hat.*® Es ist auch nicht
bekannt, wie die Verbindung zwischen
den zwei Malern ausging: nicht einmal
das Verzeichnis von Clavés Korrespondenz
(angelegt von Salvador Moreno)* enthalt
den Namen des ungarischen Malers.

Clavé kam 1834, in Markds zweitem
romischen Jahr,* nach Rom, aber erst
um 1852 stand er in Kontakt mit Marké



- laut den Fachaufsdtzen aus der
Heftsammlung im Archiv der Ungarischen
Nationalgalerie,** gab es vor 1852 keine
Korrespondenz zwischen den beiden
Malern. Die letzten Sétze eines Briefes
informieren dariiber, dass Clavé den
ungarischen Maler fiir das Unternehmen
zu gewinnen wusste, Gemélde nach Mexiko
zu schicken, um sie dort zu verkaufen.
Aber der Maler hatte eine ganz andere
Idee: ,risvegliar il gusto.”** Ein weiterer
Brief, der {iber die Ankunft der Werke

in Mexiko informiert*® und die Grofle der
fiir die sechste und achte Ausstellung
geschickten Werke vergleicht,** konnte
vielleicht mehr Information bieten. Leider
hat der Maler den Titel nicht genannt,
sondern nur seine Sorge ausgedriickt, dass
er mit der Arbeit im Riickstand war.

Die Anzahl der Zeichnungen zu unserem
Thema Christus und die Samariterin am
Brunnen ist duflerst gering. Die Studie*
im Christlichen Museum stellt Christus
dar, seine sitzende Figur, die Beine,
die linke Schulter und den linken Arm.
Eine in mexikanischem Privatbesitz
befindliche Zeichnung von Clavé zeigt
Markés Einfluss, folglich muss sie nach
1852 datiert werden,*® obwohl seine
Komposition, die architektonischen Details
und der landschaftliche Hintergrund anders
sind. Die Kopien von Josefina Sanromaén,*
mit denen sie die achte Ausstellung
beschickt hat,*® dokumentieren den
Einfluss von Marké auf die mexikanische
Landschaftsmalerei.

Nach diesen Beispielen ldsst sich die
Stellung des Prager Geméldes in Markés
Lebenswerk einfach bestimmen. In Grofle
und Komposition dhnelt es dem Bild aus
Barcelona, obwohl seine Abmessungen
kleiner sind, doch sollten beide Gemilde
preislich gleich liegen. Die landschaftlichen
Motive heben sich geringfiigig voneinander
ab: die ,Prager” Vegetation ist reicher im
Vordergrund, doch der Palmbaum fehlt.
Die Burg im Hintergrund ist weniger
verdeckt, man kann sie hinter einigen
Pflanzen sehen. Die Darstellung der
Figuren ist in beiden Werken &hnlich,
nur gibt es verschiedene Handstellungen:
im Prager Bild erhebt der linke Jiinger
seine Rechte nicht, der sitzende erfasst
seine Hénde nicht und richtet seinen
Blick nicht auf Christus, sondern auf die
Samariterin. Trotz Analogie und zeitlichem
Ubereinklang sind die beiden Werke in der
Aufsatzheftskollektion* und die Gemailde
aus Barcelona und Prag nicht identisch,
doch gewinnt man eine Vorstellung tber
ihre Preise.

Abb. 5 Karoly Marké, Christus und die Samariterin am
Brunnen, Bleistift, Magyar Nemzeti.

Die Bilder aus Barcelona und Prag
wurden in spiegelbildlicher Komposition
ausgefiihrt: auf dem Bild aus 1833 befindet
sich das Getreidefeld auf der linken
Seite, folglich der reich verzierte Brunnen
rechts. Auch die Figuren erhielten eine
andere Position: Christus befindet sich
nicht dicht am Brunnen, die Frau schickt
sich zum Gehen an. Die Figuren der zwei
Frauen sind verschieden: die Pragerin
ist stark dynamisch, ihre Kleidung voller
Falten, wiahrend die Frau auf dem Bild
von 1833 neben dem Brunnen steht und
nur ihren Arm ausreckt. Frither ndherten
sich die Jinger ins Gesprédch vertieft,
spdter umringen sie Christus. Der Maler
hat auch den Hintergrund gedndert: eine
Burg anstelle eines Tempels. Angesichts
der Analogien kénnte man annehmen, dass
die beiden Gemaélde (in Barcelona und
Prag) in der gleichen Zeit, also zu Anfang
des Jahres 1850 ausgefithrt worden sein
miissen. Auf dem Bild aus Prag haben wir
leider keine Jahreszahl, nur die Signatur
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Abb. 6 Karoly Marko, Jesus am Jakobsbrunnen, 1860, Magyar Nemzeti Galéria,

Budapest.

- - L, S i m,

Abb. 7 Karoly Marko, Landschaftsstudie mit See,
Getuschte Zeichnung mit Feder, Magyar Nemzeti Galéria,
Grafikai Osztaly, Budapest.

des Malers in der Mitte unten. Als
Anhaltspunkt kann die Jahreszahl auf dem
Bild von Barcelona dienen,*® neben der
auch der Ort, Villa Appeggi bei Florenz
(in der Marké von 1848 bis zu seinem
Tod im Jahr 1860 wohnte) und das Jahr
1852 angegeben werden. Hier in Florenz
muss Elisabeth Alexandra Marie Thérese
de Ficquelmont (,Fiirstin Therese Clary®)
das Prager Gemiélde erstanden haben, und
zwar zum Jahresbeginn 1850. Wir nehmen
aufgrund von Qualitdt und geringer Grofle
an, dass dieses Werk unmittelbar zum
Verkauf angefertigt sein musste und zwar
ohne vorherige Bestellung. Das Gemailde
kann auch nicht als Kompositionsstudie
gelten (vom Maler dem Auftraggeber
zugeschickt), weil es in Oltechnik gemalt
ist und Marké diese Studien als Aquarell
auszufiihren pflegte.

\64\

Bulletin of the National Gallery in Prague
XVI11-X1X/2008-2009

Kennt man die Geschichte der
Kollektionen in Prag, verwundert
nicht, von einem neuen mexikanischen
Ankniipfungspunkt zu héren. Im gleichen
Jahrzehnt ist ndmlich Frantisek Kaska
(1834-1907) nach Mexiko gekommen.”
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The histories of fine-arts societies in
this country have been in the focus of
scholars’ interest for some time, and much
has already been said and written. The
development of the most important art
associations has thus been relatively well
clarified. Let us recall the fact that the
earliest Kunstverein fiir Bohmen (Fine
Arts League for Bohemia), originally
established at the initiative of Prague
artists, was incorporated in the complex
system of the patronage of the Society of
the Patriotic Friends of the Arts in 1835.
It represented an earlier type of society,
designed for gatherings of a wider artistic
public and the artists, rather than a purely
artistic society.! The latter type included
Uméleckd beseda (the Artists’ Association),?
established two years after the easement
of political life in the Habsburg monarchy,
in 1863; Spolek vytvarnych umélcti Maénes
(the Ménes Society of Fine Artists),’
created in 1887, and Jednota umélcu
vytvarnych (the Unity of Fine Artists),
eleven years later.* Spolek sv. Lukdse
(St Luke’s Society), founded in 1875 and
based in Prague, is also worth mentioning,
but its purpose was to support the retired
artists, not to assert an artistic view, or to
constitute a platform actively participating
in artistic life.®

Founded by students of Prague art
schools, the Mdnes Society of Fine
Artists followed the Skréta Society, which
originated at the initiative of Czech
students of the Munich Academy of
Fine Arts, the most active of them being
Ludék Marold, Alfons Mucha, Ferdinand
Velc, Kamil Stuchlik, Joza Uprka, Karel
Vitézslav Masek, Augustin Némejc, and
Emil Holdrek. That society had considered
the name Madnes at the beginning, but
in the end opted for the name of the

Fig. 1 Karel Rasek, The Tuition at the Academies both in Munich and in Prague,
1894. Photo: National Gallery in Prague.
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Fig. 2 Sasa Snajdr, The Palette and Its Slave, (1896). Photo: National Gallery in
Prague.

Bohemian Baroque master Karel Skréta. It
worked for over two years, until 1888, by
which time its members had mostly left
the Bavarian metropolis - partly for Paris,
partly for Prague, where in the meantime
the situation had ripened for a society to
be established.® Unfortunately, we do not
know the details, what is certain though
is the fact that it was the initiative of the
students of both Prague art schools - the
Academy of Fine Arts, and the School
of Arts and Crafts. The new society was
called Ménes from the beginning, and it
had followed many of the activities of its
Munich predecessor. Society meetings and
evenings were organized, and also, which
is at the heart of our interest, a hand-
written magazine was issued, in one copy
only.

As early as 1885 in Munich, there were
in fact two magazines - the Palette (Paleta)
and the Palette Knife [épachtle]. The

\68\
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Palette was a forum presenting the works
of the Society members. The Palette Knife,
as Roman Prahl suggested, was a kind of
“discussion forum of the Mdnes members”,
and its tendency was “anti-clerical, and
increasingly anarchic”.” Viewing of the
magazines was a regular part of the
meetings held every Friday. The contents
and form of those unique documents had
been unknown for a long time, as in the
late 1920s, at the time when the Mdénes
Society was eagerly looking for means to
erect its own building on the embankment
in the New Town of Prague, those
monuments documenting its own past were
sold to art shops. On that occasion the so-
called Editor’s Book was compiled, which
recorded the contents of the various years
of the two magazines, between 1885 and
1899, by the end of which year the two
were to cease to exist, as from 1897, the
Miénes Society issued its official printed
magazine called Free Trends (Volné
smeéry).® The need for a magazine specially
designed for the society members had
thus vanished. Apart from the memoirs
published in 1924, written by Karel
Masek,” who shared in the publishing of
the first three years of the Free Trends,
and the recollections of Vénceslav Cerny,
processed there between 1930 and 1931%
by Eduard Bass, the recordings of the
Editor’s Book were the only source of
information about the Palette and Palette
Knife magazines.

Gradually, however, the single sheets
from those magazines started to appear,
and in most varied ways they arrived at
the Museum of Decorative Arts in Prague,
the Museum of Czech Literature, and the
Collection of Prints and Drawings of the
National Gallery in Prague (the Gallery
holds the drawings by Otakar Lebeda
entitled, When One Swims Over There, but
Cannot Get Back,"* probably dated 1894;
Klusdéek and Spilar at the Topi¢ Salon™
from the same year, and the undated
advertisement, the Portraitist Working in an
Electrical Way).*

Our knowledge was largely extended
in 1988, when a collection of several
incomplete yearly series of the two
magazines, dated between 1885 and
1899, was purchased for the Archives
of the National Gallery in Prague.** No
less enrichment can be seen in another
collection of the hand-written magazines
called Palette Knife and Palette, purchased
from a Prague private owner in 2006. It
includes eight volumes containing 125
drawings and watercolours, 8 photographs,
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Fig. 3 FrantiSek Kavén, The Way of the Dead, (1895). Photo: National Gallery in Prague.

13 cover sheets, one invitation card and
one design for a book binding, dated
between 1885 and 1905." Even a cursory
view of the re-discovered documents
convinces us of the exceptional historical
and artistic values of the collection. The
pages of the magazine allow us to follow
every-day life of the Society, mutual
cultivation and checking of opinions,

the members’ attitudes towards the outer
world, and undoubtedly seriously-intended
artistic performances. A humorous and
parodic tone, however, predominates

in most of the textual and pictorial
documents. What is new in them? Every
now and then there are mentions of
events in the life of the Society, which
supply, or even interpret differently facts
recorded in the memoirs, compiled later
on, particularly those by Karel Masek

and Vénceslav Cerny. A telling example
can be seen in the earliest volume of

the ensemble entitled, “The Palette

Knife, a Jocular Body of the Mdnes
Society”, which presented a description
of the preparations for a Médnes evening,
organized by the Society at the Infant
Jesus restaurant in Spélend Street in
Prague on April 27, 1888, which Bass
described as a result of a unanimous

will of the members. The article entitled,
“Juicy Gossip of the Mdanes Evening”, says:
“I don’t really know whose idea it was, to
organize a Mdnes evening. Everyone would

avow to a claim that the whole society
unanimously went for it, with chairman
Ales at the head. The first thing was to
elect the entertainment committee. The
elected members included Messrs. Hettes,
Krajicek, Hilsr, and others. This untiring
committee took great pains to work on

it. Its only task, and a very difficult one,
had since then been the Ménes evening.
However, they were terribly hampered

at every step. At the same time, a circle
of the so-called obscurantists headed

by Mr. Leps was formed, which even
more feverishly worked against the
entertainment committee, not hesitating to
use any means, led by the saying that the
end justifies the means. I can’t even recall
all the abuses on both sides, even fights.

I still remember very vividly the assault on
the head of the unhappily elected editor
épilar, which couldn’t have been carried
out more stupidly, having been entrusted
to Kulhanek. This man, otherwise called
Robert, or the limping devil, kicked the
editor in the side of his head, after which
the injured man passed out. All the
obscurantists assembled, taking the beloved
editor outside, pressing his head against
the wall, so that the lumps did not appear.
They brought him back in with his head
dressed. He had to change his hairstyle
and grow a fringe so that the scabs on his
forehead would not be seen, but then he
looked even sillier...
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Fig. 4 FrantiSek Kavén, Before a Storm, (1895). Photo: National Gallery in Prague.

And why in fact were the obscurantists,
otherwise called snouts, against
entertainment? (As we don’t have all the
photos, their faithful representation will
be published, along with the obscureness
they represent, next time.) I am not sure,
but I've heard they are afraid of a deficit,
or they may have wanted somewhere
different, the place called Little Bears!!!
Yet I rather think they didn’t know what
they wanted, or at least most of them did
not.”

Several pages on, a drawing by Jan
FrantiSek Gretsch informs us that
a wardrobe from Jaroslav KoSai’s
stepmother had been bought, to store the
society magazines in it. But judging by
the memoirs of Arnost Hofbauer, it was
rather infested with cockroaches.”® Another
drawing by the same artist represents
an old harpist, called “Madame Granny”,
from the Ruined Harp pub in the Lesser
Town, playing a folk song favoured by the
first chairman, the painter Mikolds Ales,
entitled, “When I Walked through the
Putim Gate”.”
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There are also several pieces of
information about the proceedings of
the Society meetings. Dated about 1894,
there is a record headed “Giving Away
the Club Secret”, which says: “The secret
committee of the St Nicholas evening
party decided in a secret meeting on
December 1, at 2 a. m. to change the
name of these revels, for they will not
take place in the evening, but in the
night - the invitation cards should rather
present it as a night cap!” - This report
of the members’ meeting comes probably
from the same year: “The secretary rings
the bell: Gentlemen! As the chairman,
the deputy-chairman and the renowned
committee are all absent, I take the
liberty to start the meeting. There is
no news - so I pronounce the meeting
finished”. The fact that the meetings had
mostly devastating effects on the Manes
members can be seen in a drawing by
Karel RaSek from the same issue, entitled
After the Meeting, and also from a remark
by the painter Ferdinand Engelmiiller,
three years later, “Pickles are something
internationally shared - every drunkard
loves them.”

The cutting student humour sometimes
attacked colleagues, as well: the painter
Max Svabinsky (a parody entitled Love
according to gvabyntze], or Viktor Oliva,
who in 1895 was honoured with a poem
entitled, “It Won’t Work” by an anonymous
author. The motto went as follows: “The
draughtsman goes to the editing room
once too often!”// Once Viktor asked his
Master dear// If the road for his work be
clear.// Of course it is, most certainly.//
- In that case he’ll try gingerly. // As the
master praised his works,/ Viktor rushed
to editors: // It'll work, yet it'll work!//
This is great work, it'll work!”// How
eagerly came he to see them,// how deeply
frustrated to leave them.// It doesn’t work,
but no worry, // to Golden Prague he’ll
now hurry!”:

A similar irony can be seen ten years
later, when the readers are informed:
“Attention! Vitézslav Stretti: New! The
so-called ‘Pont Neff’ in Paris. Etched on
a newspaper!” - and the representation
of Charles Bridge in Prague followed. The
humorously formulated reservations were
not aimed at the Society members only.
Drawings by Karel Rasek parodied the
tuition at the Academies both in Munich
and in Prague (fig. 1), and the works
of the professors, as well (for example,
parodies of the paintings by Hanus
Schwaiger, sculptures by Bohumil Kafka)



or 17-th-century Netherlandish masters. As
regards Bohumil Kafka, he was probably
unpopular as a teacher quite soon, as
evidenced by a fairy tale in verse entitled
“Jack’s Story”, designed for the so-called
potato theatre, written by an unknown
student of the School of Arts and Crafts
in 1904. We can find rather unflattering
lines in it: “Dear gentlemen, you can
mock// I was born a laughing stock// My
head’s a pure potato// all around Prague
I am known // And pottering about with
clay// I'm like a local Rodinay.// Bossing
around, I'm a bore, // My proper name

is sculptor Daw// Assistant to Master
Squiggle,// Helping to teach every pupil.”*®
However, the humorous tone of most of
the pictorial and written records in the
Palette Knife and Palette magazines does
not exclude serious works. We would

like to mention the cover of the Palette
of 1896, entitled The Palette and Its

Slave (fig. 2) by an otherwise unknown
Sa$a Snajdr; a watercolour by Anna
Suchardova-Grohova, Perhaps yes, perhaps
no, dated 1897, or the Palette cover from
December 1, 1905, attractively executed by
Hugo Boettinger.

So far, we could speak about an
interesting cultural-historical document,
which reflected the first twenty years of
the existence of the Mdanes Society. Even
though the magazines were “published”
in one copy only, their impact was not
negligible at all, as the meetings were
attended by both the members and Society
guests. A new finding is that at least
for another eight years after the official
printed Society magazine was founded, the
two previous ones provided an unofficial
platform, which published contributions
that might not have been accepted by the
general public. Works were thus presented
that could not appear officially, and
opportunity was given to artists, who were
not known otherwise.

The re-discovered ensemble contains
another volume, originated outside the
series of the Palette and Palette Knife
magazines. It is certainly incomplete,
including 13 sheets numbered 1 to 15,
with 5 and 6 missing, with traces of some
more sheets, originally inserted there, at
places. The 13 preserved sheets contain
31 pages of drawings, watercolours and
paintings executed by a cheaper substitute
for oil paints, used at the time. The last
sheet includes an anonymous record of the
lines from A Midsummer Night’s Dream: If
we shadows have offended // Think but
this, and all is mended // That you have

Fig. 5 Frantisek Kavan, Excitement, (1895). Photo: National Gallery in Prague.

Bulletin of the National Galleryin Prague
XVII=-XIX/2008-2009

71‘




Fig. 6 Alois Kalvoda, The Day of Judgement, (1895). Photo: National Gallery in

but slumber’d here // While these visions
did appear.// For the landscape decadents,

The main contributor and event the
initiator of the album was FrantiSek
Kavén, one of the most talented pupils
of the painter Julius Matdk at the Prague
Academy of Fine Arts. From about 1893,
he was strongly influenced by symbolism,
this influence culminating in 1895, during
his stay in southern Bohemia. There,
Kavédn consciously looked for the motifs
that had been worked by his model, the
painter Antonin Chittussi. Influenced
by symbolism, decadence and probably
a personal crisis, as well, Kavdn created
several dark paintings, which were rejected
by Matdk and called decadent, influenced
by the modern trends.” Kavan took the
rejection by his beloved teacher very hard
and in January 1896 he left the Academy
and Prague, and looked for the lost
balance in the seclusion of the country.

The influence of symbolism was not only
felt in Kavan’s paintings, but also in his
poems and frequent contacts with the poet
Karel Hlavacek. Kavan mostly published
his poems in the magazine called Meadow
(Niva). As an example of his works from
1895, we can quote the following lines:
“The day cannot lock its eye, it wakes half-
open.// Above the martyred flat of a field//
The evening bell flaps the wings; // If the
world boiled, the dregs would drop to the
bottom,// And in the village of my soul
// The lies have gone to their own dog

Unfortunately, a more extensive part
of Kavan’s correspondence from that

Prague.
Shakespeare.”
kennels.”
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time has not survived, nor are there any
written records that could clarify his
symbolist stage at more detail and we can
only conjecture as to the sources of his
inspiration. However, the collection of his
paintings from this album clearly suggests
that his experiments from the mid-1890s
led him to the verge of expressionism. In
the years 1898-1899 Kavdn abandoned
symbolism and tried to make peace with
Marédk, about whom he actually wrote

a touching obituary. In his later memoirs
he rather wanted to pass his own symbolist
stage unnoticed, or even suppress it. This
tendency was also taken up by the author
of Kavan’s biography and a great admirer
of that painter, founder of Kavan’s gallery
in Jilemnice, Karel Vancl, who called that
period in the artist’s career a crisis.?®> More
recent authors, such as Jitka Bouckova,*!
Ludmila Karlikov4,?* Otto M. Urban® and
Michael Zachat have appreciated this
stage of Kavan’s works with much greater
recognition and Tomads$ Vlcek, in the 4th
volume of the academic History of the
Czech Fine Arts, has actually written

that in his works of that time, Kavan
“relinquished the direct mimetic relation
to the illusive form of reality in favour of
a poetic vision”.**

Vancl probably knew the “Secession
landscape album” from his own experience
and dated it into 1893-1894. At the same
time, he thought that “these symbolistic
studies and caricature persiflages,
probably not meant seriously and mostly
lacking a basis in a specific landscape
motif... certainly did not influence his
works unfavourably”. The later scholars
no longer studied the album itself, they
only knew mentions of it from Kavan’s
correspondence, and thus its origin was
moved several times, to as late as 1896.
As 1 have already mentioned, the album is
not complete. Fourteen paintings by Kavdn
have survived in it, but literature citing his
letters states sixteen in all. One of them
had been discovered recently and in 2003
it was acquired for the Collection of Prints
and Drawings of the NG in Prague. It is
entitled Mercy.*® We might perhaps hope
that the last missing painting by Kavdn
will be found as well. Kavdn entitled the
ensemble of his paintings in the album,
“On the Verge of Landscape Painting.

A Vision of the Tired Souls. Franta
Kavan”. Their re-discovery has considerably
enriched our knowledge of this remarkable
period of the painter’s life and works

(figs. 3-5).%



Fig. 7 Vojtéch Martinka, Untitled, (1895). Photo: National Gallery in Prague.
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However, we should not neglect the
other contributors, whose works may come
as a surprise. Hardly anyone would expect
another landscape painter and Kavan'’s
fellow student at the Prague Academy,
Alois Kalvoda, to create apocalyptic visions
such as The Day of Judgement (fig. 6), The
Crusade or A Fortnight after the End of
the World. Another student of the Prague
Academy - Vojtéch/Adalbert Martinka
- had until recently been almost unknown
as an artist. We do not know the date
of his death and the eight watercolours
from the album presented here are the
only works we are aware of. They are
entitled, the Dusk, Death Bell, Echo, 1dyll,
Expulsion from Paradise and Falling
Asleep, and there are two untitled ones
(fig. 7).

Less surprising are the drawings by
Otakar Lebeda, Monsters Revealing
Themselves to Mr Panoch, and by Jaroslav
Panuska, On the Poem by L. Suchy, Night
As a Passionate Brunette..., Painter of the
Courier, On the Poem by Frantisek Mert,
Nocturno. The whole ensemble finishes
with the Epilogue by Bohuslav Dvorak.

We are thus facing a remarkable
collection, whose dating and interpretation
will present a challenge for further
detailed scholarly research. It is quite
obvious that we can expect a number of
new discoveries and hitherto unsuspected
relations. There must have been more of
such albums, as we can surmise from the
memoirs by Karel Masek. When recording
his first participation at a meeting of the
Madnes Society on February 7, 1896, he
wrote, among other things: “...to amuse
the guests, all issues of the Palette and
the Palette Knife were put on show, as
was a special handbook, entitled Brothel
of the Brush with Panuska’s and Lebeda’s
caricatures.”” We do not know much
else about the contents and the form of
that book, we can only conjecture that
it was a response to decadent poems
by Arnost Prochédzka, dated 1895 and
assembled in a collection entitled Brothel
of the Soul. The Brothel of the Brush,
now unknown, probably originated
close to the volume entitled On the
Verge of Landscape Painting, presented
here now.
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Juan de Flandes
a Pedro de Campana ve sbirce
Narodni galerie v Praze

Problémy atribuce a datace

PAVEL STEPANEK

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

1. Juan de Flandes

Atribuce a datace dvou obrazu v prazské
Néarodni galerii, které se vztahuji soucasné
k dynasticky spjatym oblastem Spanélska

a Nizozemi, malifa Juana de Flandes

a Pedra de Campafia (Peetra Kempeneera),
kolisaji uz skoro celé stoleti, aniz se doslo
k zdvérim nezvratnym. Jde o dva velmi
malé, témér miniaturni, ale velice kvalitni
obrazky z instalace Ndrodni galerie v Praze,
které vzbuzovaly jiz delsi dobu pochybnosti
ohledné atribuce a datace, nikoliv vSak
kvality. ProtoZe se v posledni dobé objevilo
nemalo studii, které se problému vénuji dil-
¢im zptisobem i v celkovém pfehledu - coz
je zvlasté zavazné u umeélce, jako je Juan
de Flandes, jehoz dilo komentovala vcelku
donedédvna pouze jedna mensi monografie,’
ale definitivné nezhodnotila ani nejnovéjsi
kniha Spanélské badatelky® -, pokusim se
zde vylozit nékteré argumenty a naznacit
nové ¢i opomijené vazby, pfipadné zduaraz-
nit ty, které jiz byly v praxi do jisté miry
prijaty.?

Desku drobnych rozmeéra Kristus ukazo-
vdn lidu (Ecce Homo)* (obr. 1) pfipisovanou
aZ dosud Juanovi de Flandes (nar. kolem
1465; ¢inny ve Spanélsku od 1496; zemftel
1519 v Palencii),® odkédzal Obrazérné
Spolec¢nosti vlasteneckych prdtel uméni

osudy nejsou znamy.

Juan de Flandes je oznaceni prozatim
stale jesté jinak anonymniho, pravdépo-
dobné flamského malife (anebo také, ac
méné pravdépodobné, Spanélského malife
vyskoleného v Nizozemi), jenz ptisobil
v letech 1496-1504 ve Spanélsku nejprve
ve sluzbdch krédlovny Isabely Kastilské a po
jeji smrti na riznych mistech Iberského
poloostrova pfinejmensim do roku 1519,
kdy tam také zemfel. O Zzivoté tohoto vyji-
mecné dobrého malife mame ale bohuzel

Bulletin of the National Gallery in Prague
XVII1-XIX/2008-2009

naprosty nedostatek dokumenti, pouhy
tucet, ktery se ovsem tyka vyhradné zaka-
zek a vibec nic nevypovidd o jeho osobé.
Nezndme ani jeho puvod, skoleni ani
zivotni osudy ve Spanélsku. Jen jeho jméno
je uvddéno jako Juan de Flandes. Témér
vse, co o ném vime, bylo zatim vycteno

z jeho dila. Lze pfedpoklddat, ze pfedtim,
nez byl povoldn do sluzeb kralovny Isabely,
prokédzal uz znacnou zkuSenost a kvalitu,
takze datum jeho narozeni se odhaduje
pfinejmensim k roku 1465. Podle stylovych
znakd dila se usuzuje na umélcovo sko-
leni ve Flandrech, pravdépodobné v oblasti
Brugg nebo Gentu. Byl tu také pokus
ztotoznit jen s Janem Straatem, protoZze
jedna z desek Poliptychu Isabely Katolické
je oznacena ndpisem ,Juan Astrat”, coz

je pospanélstény tvar shora uvedeného
jména.® Vzhledem k tomu, Ze nejde o sig-
naturu, nelze jej brat az na dalsi jako
opravnéné vychodisko. Nejnovéji se obje-
vilo Gdstecné prijaté ztotoznéni Juana de
Flandes s Annekinem (tj. ,malym Janem®)
Verannemanem, jenZ se vyucil u Hanse
Memlinga v dobé pred rokem 1464.”

Prdavé Juanovi de Flandes (i kdyz ne
vylucné jemu) se davd odpovédnost za to,
ze v kastilském malifstvi pfechodu gotiky
do renesance pfretrvdvaji pozustatky v pod-
staté stfedovékého, jesté goticky narativniho
naturalismu a archaické formule pfezivaji
az hluboko do 16. stoleti.?

Juan de Flandes zistdvd pod virtu-
osni flamskou technikou ve své podstaté
expresionistickym malifem starsiho razeni,
zejména ve srovndni s Janem van Eyck,
jehoz névstéva Iberského poloostrova
v rdmci diplomatického poselstva a hlavné
audience u kastilského krale Jana II. roku
1429 byla povazovédna za prilom nizozem-
ského umeéni do této oblasti a podnétem
k vytvofeni dnes uz vseobecné uzndva-



ného hispanofldmského stylu. Kromé
Covarrubiaské madony, dobové kopie
Studné Zivota v Pradu a P. Marie radnich
v Barceloné nic dnes nesvédci o pfimém
kopirovani ¢i pfebirdni Eyckova zpu-

sobu. Podle jinych ndzord® mél daleko
vétsi vyznam pro Sifeni flamského pojeti
malby ve Spanélsku katalansky malif Lluis
Dalmau, jehoz se aragonsky kral Alfons V.
rozhodl vyslat do Nizozemi. V letech
1443-1445 vytvoril Dalmau v Barceloné
velky deskovy obraz P. Marie s radnimi

v zivotni velikosti. Flamské malife miZeme
vystopovat ve Spanélsku pouhych deset let
po navstévé Jana van Eyck; v roce 1339 se
usadil ve Valencii prvni dolozeny flamsky
malif na Spanélském uzemi, Allynckbrood
z Brugg.”

Nutno ovSem pfiznat, Ze Nizozemci
rychle objevili mozZnosti Spanélského trhu.
Dulezitou roli v ném sehrala jednak obliba
flamské malby u celnych predstavitelid $pa-
nélského krdlovského rodu, zejména Isabely
Kastilské (Katolické), kteti nakupovali
flamské obrazy ve velkém, jednak migrace
dél i umeélct a bezesporu rovnéz vyznamny
piispévek $panélskych mecendst k vyvoji
umeéni ve $panélském Nizozemi. A konecné
k sifeni nizozemské malby prispéla jeji
dostupnost na kastilskych trzich, predevsim
v proslavené Mediné del Campo.

Vratme se vSak k prazské desce.
Zachycuje v jednom obraze tfi nédsledné
faze pasijovych scén: vlastni Ecce Homo,
tj. pfedvadéni Krista Pildtem lidu, ve stfed-
nim planu Krista nesouciho kiiZ a v pozadi
miniaturné provedeny vystup na horu
Kalvarii. Ilustruje tedy tii scény z Nového
zakona (Matou$ 27, 20-24, 32-35).

V hlavnim vyjevu stoji Kristus, zahalen
do pldsté a s trnovou korunou, na schodisti
budovy po boku Pildta, ktery rukou tisi dav
pod nim shromdazdény. Pfihlizi fada postav,
vylozenych z oken dvoupodlazniho paldce
v rané renesancnim slohu. Scénu dokresluji
dva psi, lezici v popfedi schodisté, jehoz
geometricky pravidelné spary zpestiuji
ojedinéla stébla travy. V pozadi najdeme
budovy v roméanském slohu, jehoz malifi
pozdni gotiky pouzivali k vyjddieni staroza-
konnich scén. Jde o tzv. maskovany symbo-
lismus. Romdansky sloh podobné zastupoval
yorientdlni“ budovy v téch situacich, kdy
mél byt odliSen svét kiestanstvi a judaismu
(,orient“).'* Pfevaha renesac¢niho slohu
jako kulis v celém malifové dile vedla
Spanélskou badatelku Elisu Bermejovou
k hypotéze, ze po svém odchodu z Nizo-
zemi podnikl cestu do Itdlie a snad poby-
val v Urbinu, kde pracoval jak Justus van
Gent, tak Spanél Pedro Berruguete (ten byl

pozvan jako znalec nizozemské techniky
olejomalby), a teprve poté se odebral do
Spanélska.’

Pilattv paldc na prazském obraze uvadi
pohled do sSirokého ndmeésti ¢i prostorné
ulice, mista vroubeného vyrovnanymi
fadami vojdkid a zdstupy lidi pfihliZejicich
pruvodu, ktery prochézi branou zakon-
¢enou dvojvézim romdnského tvaroslovi.
Krista s kfizem, jemuz pomdhd muz
v turbanu (Simon Cyrensky), rozmdachlym
gestem pohdni bific s holi. Prtivod sleduji
vpravo dva jezdci: jeden na bélousi, druhy
na hnédém koni. V dédlce nad méstem se
tyci Kalvdrie, na niz je v ndznaku mini-
aturnimi postavickami podan vystup pru-
vodu na horu. Perspektiva, vychdzejici
z ohniska v pravém vchodu do brany, neni
zcela duslednd. Nerespektuje ji predevsim
konstrukce schodu Pildatova paldce a kladi
nad lomenym obloukem vchodu, ani linie
dalsich domd, prozrazujici ¢etné odchylky,
tak vyrazné, az maji spis vlastni per-
spektivu. Pomér vysky k délce obrazu je,
vychdzime-li z pavodnich rozméra,” 1:1,6.
Clenéni kompozice je zhruba tietinové:
horizont perspektivy je ve vysi necelych
dvou tfetin, blizi se tedy zlatému fezu,
podobné jako Pildtiv paldc vymezuje svou
hmotou obraz dvéma tfetinami; ve zbyva-
jici tfetiné se odehrdvaji dalsi dvé zminéné
scény. V hornich rozich je obraz vymezen
obloukovym prthledem, ktery byl vytvoren
dodatecné v dobé daleko pozdéjsi, jak bylo
zjisténo pfi restauraci v roce 1941."

Barevnd perspektiva je respektovdna
odstupniovdnim ostrosti ténd: modf ve
druhém pldnu je daleko méné intenzivni
nez v prvnim. Prevladad Sedavé fialovy az
hnédy tén budov, sldbnouci dmérné vzdale-
nosti, dopliovany svétlym okrem jak dlazby
v popfedi, tak ndmésti ve druhém pldnu
a modrou oblohou, kterd smérem k hori-
zontu prechdzi do rtizova. Tuto diskrétni
tlumenou tonalitu zpestfuji syté barvy
odévi: Cerven, zelen a modf.

Kresba je realistickd, respektuje anato-
mické proporce i zkratky, avSak nékdy je
nadbyte¢né zdiraznéna ldmanou drapérii
pusobici trochu tvrdé (napf. u prvniho
muze v popiedi). Nékteré postavy v pru-
vodu nejsou zvlddnuty pohybove.

Atribuce - jak jiz bylo feceno - prodélala
za uplynulych sto let znacné zmény a jeji
neustalé kolisani pfetrvdvd do soucasnosti.
Pfi prvni katalogizaci z roku 1889*° byl
obraz veden jako dilo nizozemského mis-
tra z doby kolem roku 1600, snad Huberta
Goltzia jakoZto napodobitele starsiho mis-
tra. Druhy katalog Rudolfina z roku 1912
nepfinesl v podstaté nic vice nez snizeni
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datové hranice do doby kolem roku 1580.
V Stru¢ném priivodci Stdtni sbhirkou sta-
rého uméni z roku 1938 vsak obraz neni
zaznamendn;” nebyl tedy zifejmé po néjaky
cas vystaven.” AvSak vzhledem k tomu,

ze pravé v letech 1929-1930 probéhly
odbornymi casopisy Friedlanderovy studie
sméfujici k rozliseni charakteru tvorby
Juana de Flandes od umeéleckého profilu
jinych Nizozemct ¢innych ve Spanélsku,
dolehla k ndm zfejmé vzrustajici badatelska
touha shrnout kusé a ne pravé sourodé
dilo tohoto malife, i kdyZ o nasem obraze
tu nebylo ani zminky. V letech 1939-1945
doslo v atribuci inventdfe sbirky Narodni
galerie k zdsahu, jehoz autora se nepoda-
filo zjistit. Jaromir Sip* uvadi, Ze patrné
po konzultaci s nékterym zahrani¢nim
badatelem byl nds obraz pfipsdn krédtce po
druhé svétové vilce Juanovi de Flandes

a s touto atribuci trvale vystaven od roku
1949.%' Proti takovému pfipsdni nebyly
vysloveny vyhrady, i kdyz je zfejmé, Ze ho
nelze naprosto presvédcivé dolozit.

Zasazenim do architektonického rdmce
goticko-renesanéniho se scéna Ecce Homo
podobd kompozici Kristus pred Pildtem
z retdblu krdlovny Isabely Katolické od
Juana de Flandes v Kralovském paldci
v Madridu z let 1496-1505, jemuz se blizi
celkovym pojetim i miniaturistickou techni-
kou na malém formatu (21 X 15 cm oproti
35,7 X 22,2 cm naseho obrazu), avSak ne
natolik, aby se daly ztotoznit. Postavy tu
zaujimaji celou polovinu kompozice na
vysku, nékteré nesou jiz vyrazné iberské
rysy (vojak, Pilat). Z tohoto prvniho zna-
mého tvarcéiho obdobi Juana de Flandes,
kdy je pomér figur, architektury a krajiny
vice nizozemsky, tzn. kdy je vénovano
vice pozornosti prostiedi a krajing, se vsak
nedochovala zddnd dokumenty doloZend
kompozice (nepatfi sem ani Flandesovi
pripisovany Kristus ukdzdn lidu), kterd by
odpovidala nasi nebo se ji alesponi blizila
do té miry, aby mohla poslouzit jako
vychozi bod pro srovnéni.

Porovnani naseho obrazu se stejnym
tématem na hlavnim oltafi palencijské
katedrédly (dokumenta¢né dolozenym dilem
Juana de Flandes), naleZejicim jiz do jeho
pokrocilé, ryze Spanélské etapy ukazuje,
ze se tu postavy zvétsuji na tkor prostfedi
a pozadi. To hraje jes$té znacnou roli v prv-
nich pracich, napf. na zminéném retdblu
Isabely Kastilské, tj. odpovidd zdsaddm
jihoevropské kompozice kladouci diraz na
lidskou postavu. Ani v seskupeni postav,
které ostatné nachdzime u jinych dobovych
kompozic véetné Bosche,”* nenajdeme jinou
nez obecnou obdobu. Kristus stoji pred
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Pilatem, v davu prevlddaji vojici; je zde
hojné narézek na soudobou realitu (Zidé
ap.) a ani stylisticky a rukopisné nelze oba
obrazy ddvat do tésnéjsich souvislosti.

Ve Spanglsku nastdva v dile Juana de
Flandes patrny posun, pozorovatelny jiz
od prvnich zndmych desek: zvétsuji se
rozméry desek i méritko postav vzhledem
k celku, zvyraznuje se plasticita, kolo-
rit nabyva vétsi chromatické intenzity
a atmosféra je prolnutd mléénym svétlem.?
Prohlubuje se rovnéz expresivni ndbozen-
sky charakter a pod vlivem kastilského
prostfedi se z barevné skdly ztrdceji ony
zelenomodré tény priznacné pro nizozem-
skou malbu ve prospéch toni zlatavych.*

Charakter naseho dila je vsak vyslo-
vené miniaturisticky. Je zndmo, Ze Juan
de Flandes vychédzel v rané tvorbé sku-
te¢né z miniatury, soudé podle peclivosti
v detailech a obliby barev jasnych tonti.
Ze zahranicnich badateld upoutal prazsky
obraz G. I. Lieftincka,” jenz pfesveédcivé
dokézal jeho konkrétni vztah k miniatufe
a urcil jako jeho predlohu a vychodisko
miniaturu na foliu ¢. 69 v iluminovaném
rukopise Hodinky Engelberta Nassavského
(Het Getijdenboek van Engelbert van
Nassau), chovaném v Bodleianové knihovné
v Oxfordu, objednaném Marii Burgundskou
a dokonceném pro Filipa Sliéného (obr. 2).
Autorem rozsahlé knizni vyzdoby, ktera
vznikala v letech 1477-1490, je tzv. Mistr
Marie Burgundské.”® Podle Lieftincka
jde v prazském obraze o jakousi moder-
nizovanou kopii, pochézejici sice jesté
z konce 15. stoleti, avsak provedenou
na zdkladé umeélcovy znalosti zminéné
miniatury. Zdkladni posun v rozvrzeni
nasi kompozice oproti miniatufe nastal
v omezeni poctu postav za Kristem, pie-
ménou paldce v renesanc¢ni stavbu ve
shodé s pokrocilejsi dobou: byla rovnéz
ponékud sjednocena perspektiva a rozsi-
fen prostor pozadi. Také pfemisténi bilého
psa doprava prispélo k uceleni prostoru
pod schodistém. Gerard Isaac Lieftinck se
pii konzultaci s Jaromirem Sipem vyslo-
vil k autorstvi Juana de Flandes nanejvys
skepticky a klonil se k ndzoru, Ze charak-
ter dila je spiSe severonizozemsky. Fedja
Anzelewsky?” pozdéji ponékud nekriticky
prevzal vysledky Lieftinckovy a vyslovil
domnénku, ze prazskou desku malif nama-
loval jesté za svého ptisobeni ve Flandrech
(patrné v Gentu nebo Bruggéch) pied
rokem 1496, ale protoze z onoho obdobi
nebylo s malifem spojeno uz zadné jiné
dilo, pfipsani neobstdlo. Navic se poukazo-
valo na ndpadné podobnosti s diptychem
od Gerarda Davida (dolozen 1484-1523),



datovanym ovSem aZz letopoctem 1498, kdy
malit pisobil jiz ve Spanslsku.

Teorie nasla odezvu i u dalsich spe-
cialistti v oblasti flimskych rukopisi:

J.J. G. Alexander prazskou praci oznacil za
dobrou kopii ze 16. stoleti podle uvedené
iluminace. Myslenka o této predloze se
zda byt na prvni pohled zcela bezchybn4,
a navic mnohé motivy prazské desky sku-
tecné cCerpaji z knizntho malifstvi tzv. gent-
sko-bruggské skoly osmdesatych let 15. sto-
leti a nikoliv az z uméni Gerarda Davida.
Avsak ani tato hypotéza nenasla nalezitou
odezvu, nebot ,stdle bezprizorni“*® prazsky
zici nez pomérné jednoducha knizni ilumi-
nace. Je proto pochopitelné, Ze souborné
prdace o mistrovi, které se zabyvaly jeho
zndmou tvorbou, se k nasemu problematic-
kému dilu nevyjadfovaly.® Pfes uvedené
zjisténi se Sip neodvazil kategoricky pop¥it
autorstvi Juana de Flandes, protoze tvorbu
tohoto malife ,znd z vlastni zkuSenosti
zcela nedostatecné®.*

Po vydani své prace nasSel Lieftinck dalsi
presnou repliku naseho obrazu,* pripiso-
vanou Cornelisi Engelbrechtsovi, kterou
na rozdil od bilbaoské nezndm z autop-
sie. V budoucnosti bude tedy nutno urcit
spole¢né vychodisko vsech téchto ti{ praci,
tj. meziclanek, ponévadz pfi pfimé inspi-
raci v miniatufe zminované Lieftinckem by
musely vzniknout cetné rozdily v interpre-
taci. Jestlize je onim mezicldnkem jedna ze
zndamych desek, pak bude nutno pokusit se
stanovit pofadi vzniku jednotlivych obrazt.

Vztah prazského obrazu k nizozemské
miniatufe, jejz uvadi Lieftinck, je zcela
jasny. Pfi oné prileZitosti nebyl vsak vzat
v tvahu pomér prazského obrazu k velice
piibuzné kompozici Kristus ukazovany lidu
v Muzeu krasnych uméni (Museo de Bellas
Artes) v Bilbau. Jde o kompozice napro-
sto shodné, a to do posledniho detaily,

s vyjimkou plasté jezdce na bélousi, ktery
vykazuje jinou skladbu zahybt. Replika

se lisf jen rozméry (je zhruba o tfetinu
vetsi: 49 x 31 cm oproti puvodnim roz-
mérum 35,7 X 22,2 cm naseho obrazu).
Poloobloukovy pruhled, ktery nasi kompo-
zici v horni ¢asti odlisuje od bilbaoské, zde
nehraje roli, nebot byl proveden pozdéji.
Ecce Homo v Bilbau je ponékud lépe
zachovdn, alespon pokud jde o svrchni
vrstvy, jak lze pozorovat na nékterych
detailech, u nas restaurovanych nebo
sedfenych (napf. postavy pod loggii, pru-
¢eli druhého domu v pozadi, pozadi atd.).
Nasledkem rtzného ptisobeni svrchnich
lakovych vrstev existuje mensi nerovnovdha
v kontrastech svétla a stinu, vyraznéjsich

v prazském, umirnénéjsich v bilbaoském
obraze, coz je ddno. Barevna kompozice
se shoduje. Jedind pozorovatelna odliSnost
spocivd v intenzivnéjsi barvé nebes, na
prazském obrazu u horizontu jasnéjsiho

a ruzovéjsiho, kterou vsak mozno opét
pficist rozruseni svrchni lazury. Na druhé
strané posledni restaurovdni, zejména kon-
frontace pfi studiu podkreseb exemplédfe

z Bilbaa, jiZ obraz podrobila Ana Sanchez-
-Lassa de los Santos, dopadla jednoznacné
ve prospéch Ceské prdce a dala za pravdu
mému ndzoru, Ze prvotnim - muZzeme-li
pouzit toto v podstaté casové, ale i kon-
ceptudlni vyjddieni - obrazem byl ten
prazsky.*?

Ponévadz obraz v Bilbau byl pfipisovan
Gerardu Davidovi nebo jeho blizkému
zaku, zdalo se, ze v budoucnosti bude
nutno spojovat autorstvi prazského obrazu
spiSe s nizozemskym - zatim anonym-
nim - mistrem nez s Juanem de Flandes,
prestoze Juan vychdzi z Gerarda Davida
a gentsko-bruggského okruhu. Tim sou-
visi mj. i s Mistrem Marie Burgundské,

a pfipousti tudiz teoreticky moznost, aby
mu byl pfipsdn jak prazsky, tak bilbaosky
obraz. Pro evidentni stylistické rozdily je
vsak zfejmé, Ze ztotoznéni autord jinak
naprosto vérné kompozice neni mozné.
Nakonec nutno podotknout, Ze existuje
jesté jedna verze pfipisovand Juanovi de
Flandes, a to v kartouze mirafloreské

u Burgosu, kde také byvala jedna z pfed-
loh pro obraz Mistra rodu Luna.*

Stejné tak mélo je zndmo, nakolik v prv-
nim obdobi spolupracoval Juan de Flandes
s Michelem Sittowem (Zithium), v jehoz
dile se projevuje fada podobnosti a obdob,
zvlasté v interpretaci lidskych typt.** Pres
veskeré pokroky v baddni ztstava prvni
obdobi Juanovy tvorby stdle nejasné a jaké-
koli pokusy zaclenit nds obraz prdvé sem
by vyznély kfecovité a pohybovaly by se
na poli nepodloZenych hypotéz.*®

V souladu s témito zévéry, jez i Sip
cituje v katalogu reprezentacni vystavy
flamské a holandské malby z prazské
Nérodni galerie v Bruggach, byl obraz
Ecce Homo zatazen roku 1976 do instalace
Nérodni galerie jako dilo nezndmého nizo-
zemského mistra.®® Jarmila Vackova jej poté
pripsala anonymnimu jihonizozemskému
malifi po roce 1500, a to pro zjevny vztah
k flamskému uméni s tim, Ze ,slozitd pro-
blematika malife opravdu neddva sdosta-
tek prostoru pro vrazeni obrdazku do jeho
dila“.?

V poslednim desetileti se zabyvala obra-
zem zejména Olga Kotkovd, jejiz detailni
studium nevelké desky, predevsim techno-
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logické - dendrologické a restauratorské,*
pifjemné prekvapilo a pfineslo dalsi pod-
néty do té miry, Ze atribuce Juanovi de
Flandes mtZze byt naddle drzena jako velmi
pravdépodobna pracovni hypotéza, vychaze-
jici hlavné z jeho rané etapy.’® Zde mohu
jen ve strucnosti reprodukovat analyzu
ceské badatelky. Potésujici zjisténi prinesla
celkovd montdz infracervené reflektografie,
pri této prilezitosti viibec poprvé u nés
provedené. Ukdzala totiz mnoho zmén
oproti vysledné malbé. Vyplyva z ni, Ze
umeélec puvodné chtél umistit na budovu
vézeni jesté dalsi zamfizované okno, avsak
pozdéji je zakryl malbou zidky. Také mél
v dmyslu clenit stény mistodrzitelského
paldce pozdné gotickymi prvky (panelo-
vanim, fidlami), ale svlj imysl zménil ve
prospéch renesanc¢niho tvaroslovi patrné ve
snaze jit s m6dou. Misto slepych kruzeb
se tu objevil antikizujici maskaron a ve
stejném duchu zmodernizoval i hlavice
sloupd. Nakonec Sel tak daleko, Ze se mu
nelibili ani psi v popfedi, a proto poopra-
vil polohu jejich ohdnék a zkorigoval také
pohyby pacholkd ze skupiny Kristovych
protivnikid.* Podkresba tedy podala diikaz,
ze koncepci obrazu v detailech ,dolado-
val“ malif teprve v samém zavéru, kdyz
uz bylo dilo jinak hotovo. Navic - podle
Kotkové*' - zaujal i osobity rukopis pod-
kreseb, pomérné volny a lehky, dotazeny
hustym paralelnim Srafovdnim, jejichz styl
,koresponduje s pracemi Juana de Flandes,
zvlasté s jeho dily vytvofenymi kratce po
pfichodu na Pyrenejsky poloostrov. Jakkoliv
chtél malif prizpusobit svij projev krélov-
ské klientele, v podkresbach ztistaval svij“.
Také analyza podkladu prazské malby,
jiz provedla chemicka Dorothea Pechovd
v Narodni galerii, odhalila pfitomnost
v Nizozemi uzivané prirodni k¥idy (niko-
liv sadry, coz je pfiznacné pro jizni zemé
- Italii a Spanélsko), z &ehoZ vyplyva,
ze deska byla urcité pfipravena na
severu. Ani restaurdtorské zjisténi Zory
Grohmanové nevylucovalo vznik prazské
malby jesté v 15. stoleti. Pro mozné potvr-
zeni tohoto chronologického upfesnéni
byl proveden zejména dendrochronolo-
gicky prtizkum, aby mohla byt zodpove-
zena otdzka, zda dub, z néhoZ byla deska
vytiznuta, nepadl az v dobé, kdy Juan de
Flandes pobyval ve Spanélsku. Vysledkem
dendrochronologického prazkumu bylo
vsak datum 1453 jakozto termin post quem
pro zahdjeni praci na obraze, ¢ili malif
pracoval, jak tomu bylo zvykem, na vyzra-
lém dfevé. Potvrdily se tak vlastné jen
zaveéry, k nimz se doslo ,klasickymi“ umeé-
leckohistorickymi metodami, tj. formdlnim
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a ikonografickym rozborem pfed slusnou
fadkou let. Nyni lze i korigovat, ba obra-
tit pfed casem navrzeny vztah ke knizni
malbé a domnivat se, Ze obraz mohl dat
podnét vzniku knizni ilustrace.** Pfestoze
néktefi badatelé, jako napf. Matthias
Weninger, zaméfeni na Juana de Flandes
a jeho okruh, atribuci odmitli,*® zdvér Olgy
Kotkové pfijala i Pilar Silva Maroto ve své
posledni velké monografii, takze pokud
nebudou pfineseny jiné evidentni dikazy,
muZze byt prazsky obraz spojovdn nadale

s tvorbou Juana de Flandes.*

2. Pedro de Campaia

Druhy obrazek, UkfiZovdni Pedra de
Campaiia, vlastné Peetera Kempenera
(popf. Kempeneera), jak zni jeho pivodni
jméno,* je na rozdil od pfedchoziho sig-
novan. Pomérné prostd kompozice (obr. 3)
zachycuje trojici k¥izd se skupinou tif
truchlicich postav - Jana a dvou Marii

- pod Kristem. Pfisnou symetrii §tihlého

a protdhlého Kristova téla mirné vychy-
luje jen sklonéna hlava, zkfizené nohy

a predevsim zdobné vlajici bederni rouska.
KfiZe s obéma lotry, zhotovené z hrubych,
neotesanych, ale pfitom tenkych a dlou-
hych bfeven, zasazenych do skalnatych
ostrohti, jsou ponékud pfedsunuty do
popfedi. Hieby prostupuji nejen dlané

a nohy, ale i bfevna. Nepfili§ vyrazna
barevnost plasta*® a fidka nazloutld trdva,
sotva pokryvajici skaliska, nepatrné ozivuji
jinak pochmurnou tonalitu, vystupiiova-
nou temné okrovymi az Cervenavymi tély
lotrt proti temné chladnému nebi. Obloha,
ozvlastnénd jen dvéma poletujicimi ptéaky,
vyznacuje se totiz bezutésnou atmosférou
zatméni slunce a mésice;*” obé planety
prohlédaji mezi mraky pfi levém hornim
okraji. Sedavé modré kopce dokresluji

v délce nizky horizont krajiny. Charakter
mista upfesnuji dvé lebky, celisti, zbytky
kosti a kifiza, povalujici se v popredi.

To vSe je provedeno miniaturnim stylem
a peclivym rukopisem.

Zasazeni Kristova kfize do samého
stfedu obrazu vytvari pfisné centralni
kompozici s diraznymi vertikdlami kiiza
a postav truchlicich. Zdobné tvary bilé
rousky vychézeji nepochybné z grafickych
lista a lze je pozorovat napf. i na Kalvdrii
Rogiera van der Weyden z triptychu
v Umeéleckohistorickém muzeu ve Vidni
a na dalsich dobovych dilech. Divdkav
pohled vychézi ze skupiny pod kiiZem, je
veden diagondlné ve sméru Magdaleniny
ruky vztazené k lotrovi vpravo, pak zpét
ke Kristovi a druhému lotrovi a nakonec
se vraci ke skupiné, takze opisuje elipsu,
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jejimz nejvySsim bodem je Kristova hlava.
Postavy zaujimaji jednu c¢tvrtinu vysky
formatu.

Vzhledem k evidentné ptvodni umeélcove
signatufe, zndmé jiz od prvnich zminek
o tomto obrazu,*® nebyla nikdy vyslovena
pochybnost o autorstvi, jen zafazeni do
kontextu autorova dila bylo v nékterych
piipadech témér diametrdlné protichtidné.
Spor se vyhranil v podstaté kolem dvou
moznosti: obraz vznikl bud v raném véku
Kempenerové, nebo po jeho nédvratu ze
Spanélska do Bruselu, a je tudiZ jeho
pozdni praci.

Na zdkladé miniaturistické techniky
soudil Carl Justi,* Ze jde o dilo vzniklé ve
stari. Justi se odvoldval na tdajnou mali-
fovu kratkozrakost v tomto véku, avsak
pozdéji dosel k zavéru zcela opacnému:
prijal nédzor, Ze obraz je od Kempenera
z mladych let. Mayer®® sdilel pocatecni
minéni Justiho a to bez vétsich zmén pre-
trvalo dodnes. Ferdinando Bologna,* ktery
znal préci jen z reprodukce, ji spojoval
s vasni a poezii poslednich mistrovych
Spanélskych let.

Eduard Safa¥iks? upiesnil dataci po
roce 1570, ackoliv z posledniho brusel-
ského obdobi nejsou zaddnd dila doloZena
(Kempener se vratil roku 1563). Své zafta-
zeni podkladd Safafik hlubokym néboZzen-
skym citem, ktery ovlddd prazskou desku,
u Campani dosti neobvyklym, a miniatu-
ristickym provedenim stejné jako fldmskou
transkripci vlastniho jména. Za Spanélského
pobytu se Campaifia na své prdce totiz pod-
pisoval vyluéné PETRUS CAMPANIENSIS
nebo KAMPANIA, zatimco v prazském
obraze se objevuje PETRVSS KEMPENER.
Neobvyklost dvojitého S v kfestnim jméné
vedla Safafika k interpretaci jako zkratky
Senex nebo Senior, jiz se mél odlisit od
svého syna Juana a Pedra Campani mlad-
§tho, snad vnuka. Safaiik, ktery prodluZuje
zivotnost Justiho ndzoru, zduraznil, Ze
obraz je zcela bezpiikladny a ojedinély
v Kempenerové dile nejen hlubokym
citovym prozitkem a flamskou signaturou,
ktera se na malifovych dilech nikdy neob-
jevuje, nybrz také miniaturnim provedenim,
jez u néj nemd obdoby. Nevylucuje tudiz,
ze se umélec inspiroval nékterymi kompozi-
cemi Jana van Eyck ¢i pracoval pod jejich
vlivem. Pfipomnél rovnéz skutecnost, zjis-
ténou jiz Justim,” Zze pfedkresba k nasemu
obrazu byla dfive ve sbirce Jovellanos
v Gijénu (obr. 4).

Po ndvstévé Narodni galerie v Praze
v roce 1963 vydala Priscilla E. Mullerova®™
studii vénovanou prazskému obrazu
a pokusila se jej zafadit do Kempenerova

dila. I ona zdtraznila jedinec¢nost
prazského UkfiZovdni v umélcové dile

a naprostou nepiftomnost vlivl italskych
mistrid vrcholné renesance, takze vahala,
zda obraz zafadit do doby pred malifovou
cestou do Rima a do Spanélska. Nakonec
se také priklonila k ndzoru, ze jde o dilo
pozdni a prijala jeho vroceni do doby
kolem roku 1570. Postavila se jen kriticky
k tvrzeni, Ze zminénd kresba v Gijonu je
predkresbou k nasemu UkfiZovdni, protoze
ji neusel zdsadni rozdil v pojeti bezvladné
visictho téla Kristova na prazském obraze
a svijejictho se téla na kresbé blizké El
Grecovu dynamismu. Zde bude vhodné
pfipomenout ndzor Andreiny Griseriové,*
ze kresba Ukfizovaného pfipomind pro-
dlouzené postavy El Grecovy. Ackoliv
Mullerova pripomnéla, Ze s prazskym obra-
zem se da stylisticky spojovat pouze jediné
dilo, a to Klanénf pastyiu v Obrazarne
statnich muzei v Berliné, v némz Campafia
také nic nedluzi italskému manyrismu®®

a spiSe pripomind umeéni 15. stoleti nebo
raného 16. stoleti v Nizozemi, setrvava

u dosud obvyklé datace, tj. berlinsky obraz
klade na pocatek Campanovy umélecké
drahy, zatimco ten prazsky na jeji konec.
Zajimavé jsou i shody rozméru: prazsky

27 X 22,5 cm, berlinsky 26,9 X 23 cm.

V zavéru studie Mullerovd® shrnula, Ze
Campafia se ve svém pozdnim tdobi dopra-
coval k poeticky jednoduchému obrazu
introspektivné zaméfeného intimniho pro-
zitku a relativntho klidu. Podle autorky tim
vytvoril opravdovy obrazek osobné devocio-
nélni povahy.

S védomim, Ze prazské UkriZovdni je dilo
vskutku jedinecné, pristoupil k revizi dosa-
vadnich nazort vyslovenych jak Safafikem,
tak Mullerovou Jaromir Sip.*® Domnival
se, ze jde o velmi rané Campaifiovo dilo.
Svou domnénku neopird jen o fldmskou
transkripci umélcova jména, kterd by byla
po jeho navratu ze Spanél asi obtiZzné
vysvétlitelnd, nybrz pfedevsim o slohovy
rozbor. S naprostou rozhodnosti vylouéil,
Ze by zdrojem Campafiovy inspirace byl
slavnostné vzneSeny duch nizozemské
malby sméru Jana van Eyck ¢i Antonella
da Messina, s nimz je v rozporu, a usou-
dil, Ze umélciv projev vychdzi z nazoru
pravé opacného: z Hieronyma Bosche,

a to na zakladé obrazu Sv. Jan na Pathmu
v obrazarné Statnich muzei v Berliné.

Na zadni strané tohoto nevelkého obrazu
(40 x 25,5 cm) jsou totiz rozlozeny gri-
saillové malované pasijové vyjevy kolem
kruhové plochy. V horni &asti Sip shledava,
ze UkftiZovdni je celkovym ladénim blizké
prazskému Kempenerovu dilu, a vyvozuje,
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ze Campafia se v tomto pfipadé uchylil
piimo k parafrazi Boschova dila. Dle Sipa
malif jenom nepatrné rozvedl jediny citat
z komplexntho myslenkového zdbéru star-
§tho mistra. V prazském obraze se objevuji
tdz dlouhd hubend umucend téla v bezu-
tésném ndznaku krajiny nabité atmosférou
zatmeéni slunce. Prazské Kempenerovo
UkriZovdni neni prosto ani urcitych neob-
ratnosti v rekonstrukci figur pod kfizem.
Pfesto ptisobi pfevahou kvalit, jejichz sou-
hrn lze oznacit za citové bohaty, vytvarnou
rutinou dosud nedotéeny projev. Sip proto
soudil, Ze jde o prdci umélce mladistvého,
chytajictho se dostupnych vzord, nikoliv

o dilo vzniklé az v pozdnim véku, kdy si
lze véru tézko predstavit tak dislednou
absenci manyristickych formuli, jez by
usnadnovaly rezii vyjevu.

Tu pravé nalézdme ve varianté
Uktizovdni ze sbirky kanovnika Despujola
v Barceloné (obr. 5). Domnivdm se vsak,
ze vychodiskem mohl byt graficky list
Snimdni z kiiZe signovany ,D. C. excud.”

a s ndpisem ,Acceperunt... sepeliae

IAAN XIX“* Vzhledem k tomu, Ze vyjev
je na grafice umistén v kvétinovém rdamci,
vychazi pravdépodobné ze starsitho ruko-
pisu. To plati i pro nové identifikovany

a do Spanélské soukromé sbirky zakoupeny
obraz Snimdnf z kriZe, signovany rov-

néz majuskulemi HOC OPUS FACIEBAT
/ PETRUS CAMPANIENSIS, jejz Pérez
Sénchez povaZzuje za praci umélcovy zra-
losti, kterd md ve svém patetickém a bez-
Gtésném Gcinu srovndni prdvé a vyhradné
jen s Kalvdrii z Nérodni galerie v Praze.®

Obraz vzruSuje historiky uméni nejen
kvili problémtm s dataci, ale také pro
své celkové vyznéni. Naposledy se stal
Jarmile Vackové zaminkou k aktualizaci
a k meditaci o temné noci manyrismu
a postmoderné. Vackovd se rozhodné kloni
- na rozdil od Sipa - k pozdni dataci,
spise na zakladé psychickych hodnot
nez formdalniho rozboru - konstatuje, Ze
obraz ,je mistrovskym plodem konec-
ného (Kempeneerova) stylu“.®* Jinak se ji
UktiZovdni, ,drobné v rozméru a prece
monumentalni, manyristické..., postmo-
dernistické’” jevi jako by bylo vytvarnym
pfepisem ,nejvyssi duchovni otfesenosti®,
vychdzejici ze Spanélské karmelitanské
mystiky sv. Jana od KfiZze, o niz hispanof-
ldmsky malif Peeter de Kempener nebo
Pedro de Campaia ,stézi mohl nevédét.”
Do obrazu zasifroval podle Vackové ,posel-
stvi o tom, Ze po ,Velkém pdtku lidstva‘
nadejde vzkiiSeni.“®

Vztah naseho obrazu k barcelonskému
Kempenerovu UkriZovdni nebyl vsak dosud
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dtsledné probdddn. Rozvrzeni pfisné
centralni kompozice s Kristovym kfizem
uprostied je tu zachovadno s tim rozdi-
lem, Ze scéna je nazirdna z vétsi blizkosti,
v detailnéjsim vyseku. Jestlize na prazském
obraze postavy zaujimaji jen jednu Ctvr-
tinu, na barcelonském uz plnou tfetinu
vysky formatu. Postavy se staly robust-
néjsi, vyzrdlejsi a fyzicky starsi a jsou
pojednédny detailnéji. Jinak lze pozorovat
jen nékolik drobnych odchylek. Postava
klecici Magdaleny ve skupiné pod kfizem
byla posunuta na pravou stranu, i kdyz
zhruba zachovavd obdobnou pozici, jako
na prazském protéjsku. Sv.Jan se tu obje-
vuje s bradkou, zatimco na prazském je
bezvousy, coz vedlo u prvnich rozboru

k zdméné s zenskou postavou, takze
skupina byla povazovdna za tfi Marie.®®
Zasadni posun nastal v celkové atmosféte,
ktera se na barcelonském protéjsku vyjas-
nila, a¢ nebe zlstdvd nadédle zamracené,

a ztratila bezitésnost a vyhrocenou dra-
mati¢nost. Krajina, na rozdil od nizkého,
jen nadznakové podaného horizontu prazské
desky je rozvedena do nékolika prostoro-
vych pldnt a pfibrala fadu konkrétnich
detaild: stromy, mj. palmu, skupinu postav
s muzem nesoucim Zebfik. Spolu s pazemi
Boha Otce, rozepjatymi nad Kristovym
kfizem, jevi se tyto prvky jako pfiznacné
manyristické. Ostatni detaily, které charak-
terizuji prazskou kompozici, napf. dlouhé,
bfevna prostupujici hieby, vlajici rouska
Kristova, piipory k¥izi ap., se objevuji
rovnéz na barcelonském protéjsku. Dalsi
verzi UkfiZovdni, na niZ muZeme pozorovat
uplatnéni obdobnych kompozi¢nich prvka,
publikoval Nicole Dacos (soukromad sbirka
Stanleye Mosse, 54,6 X 40 cm) soucCasné se
Snimdnim z kiize.%*

Obdobu podobné pfemény v nazirani
nachdzime v jiz zminéném Campaiiové
Klanéni pastyri z berlinského Statniho
muzea, slohové velmi pfibuzném
s prazskym UkfiZovdnim, a to jak meérit-
kem postav, tak obdobné kontrastnim
osvétlenim. Diego Angulo Idiguez® jej fadi
mezi ,dosti rané prace“. Jednoduchost,
jednotnost a intimnost obrazu vyniknou ve
srovndni s timto tématem, které o mnoho
let pozdéji namaloval Campafia pro hlavni
oltar kostela sv. Anny v Seville, kde uplat-
nuje s nékolika obménami totéz kompozicni
schéma. Sevillsky obraz, ktery je pocitan
k vrcholnym dildm Campafovym, ukazuje
na syntézu nizozemského vychodiska se
Spanélskymi a italskymi zkusSenostmi. I zde
se postavy zvétsily v poméru k formatu
a pribyla fada vyslovné manyristickych
prvka, takze obraz soucasné slouzi za



priklad, jak Campafia v pozdéjsich letech
vyuzival jiz dfive pouzité kompozice.

Také dalsi varianty, napf. zlomek
s hlavou ukfizovaného Krista ve sbirce
Buendiové v Madridé,*® provedeny v mno-
hem vétsim méritku, ale sledujici pfesné
kompozici prazskou, svédci o tom, Ze nase
deska byla s nejvétsi pravdépodobnosti
prototypem, ktery si pfivezl Campafa do
Spanélska jiz ze své vlasti a ktery pak
uplatiioval v dalsich kompozicich,” a je
tedy dilem vyslovné ranym, vzniklym pred
jeho italskou cestou (1529) a $panélskym
pobytem (od 1537), tj. pfed rokem 1529.
Takovy nédzor se zdaji potvrzovat i nejpo-
drobnéjsi rozbory prvnich Campafovych
praci, které podnikl nejnovéji Nicole
Dacos.®® Také Olga Kotkova® se nakonec
priklonila k zdvéru, Ze jde o dilo rané.
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1 Elisa Bermejo - Maria José Martinez - Javier
Portts, Juan de Flandes, Valencia 1991.
Monografie shrnuje hlavni literaturu do data
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mu dostalo oznaceni ,Nizozemsky mistr kolem
1600, snad kopie podle starsitho vzoru“. Kotkovd
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23 José Camodn Aznar, La pintura espaiiola del
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24 Elisa Bermejo, Juan de Flandes, Madrid,
1962, s. 9.

25 Gerard Isaac Lieftinck, Boekverluchters
nit de omgeving van Maria van Bourgondie,

c. 1485, Bruxelles 1969, s. 59, obr. 84

a 86. Lieftinck zduiraznuje vyznam téchto
iluminovanych rukopist na tvorbu malifa,
jimz slouzi jako velmi Casty zdroj kompozice.
Bylo by zajisté zajimavé srovnat s miniaturami
knihy hodinek Libro de Horas de Margarita de
Austria z roku 1486 v knihovné escorialského
klastera, kterou Lieftinck nezminiuje. Dataci
uvadi Charles D. Cuttler, Nothern Painting
from Pucelle to Brueghel, New York 1968,

s. 187.

26 Za diapozitiv iluminace z Bodleian Library
v Oxfordu vdécim Miss Askellové, Dept. of
Western MSS (dopis z 22. II. 1973).

27 Fedja Anzelewsky, in: Jan Bialostocki

a kol., ,Spétmittelalter und beginnende
Neuzeit“, Propylaen Kunstgeschichte, Berlin
1972, s. 179-180, obr. 35; obraz datuje zcela
neproblematicky jako jistou préci Juana

de Flandes kolem 1485/90. Jinak sprdvné
vypozoroval, ze pro rané datovdni svédci jak
styl, tak kompozice a souvislost s miniaturou.
28 Kotkovd 1996 (cit. v pozn. 18), s. 38.

29 Maria José Martinez, ,Juan de Flandes:

su vida y su época. Estudio de su obra“, in
Bermejo - Martinez - Portds (cit. v pozn. 1);
Bermejo 1962 (cit. v pozn. 24); eadem, La
pintura de los primitivos flamencos en Espaiia,
1, Madrid 1980; Ignace Vandevivere - Elisa
Bermejo, Juan de Flandes, catdlogo de la
exposicién, Museo del Prado, febrero - marzo
1986.

30 Pozn. 20.

31 Gerard Isaac Lieftinck po vydani prdce
(osobni sdéleni autora).

32 Ana Sanchez-Lassa de los Santos, ,Un ,Ecce
Homo* de la escuela flamenca en el Museo de
Bellas Artes de Bilbao“, Anuario del Museo de
Bellas Artes de Bilbao, 1995, s. 37-53, cituje obé
mé prace, kde byl tento ndzor vysloven: Pavel
gtépének, ,La pintura espafiola en la Galeria
Nacional de Praga“, Arte Espafiol, 3, 1968-1969,
s. 181-202 a idem, ,Pinturas y eculturas géticas
espafiolas en la Galeria Nacional de Praga“,
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Anuario de Estudios Medievales (Barcelona)
1991, ¢. 20, s. 349-356. Viz téz Olga Kotkovd,
»,The Prague Ecce Homo: an early work by
Juan de Flandes ? », Le dessin sous-jacent et
la technologie dans la peinture. Perspectives
Colloque XI, 14-16 septembre 1995, éd. par
Roger van Schoute et Hélene Verougstraete, 11,
1997, s. 185-192.

33 Pavel Stépének, ,,Spanélské stfedovéké
desky v Nérodni galerii v Praze. Poznamky ke
Spanélské stfedovéké malbé z ceskych sbirek®,
Bulletin of the National Gallery in Prague
XIV-XV, 2004-2005, s. 135-146.

34 José Gudiol, Pintura gdtica, Ars Hispaniae,
Madrid 1955, s. 360, zvlasté na Korunovdni

P. Marie se projevuje podobnost lidskych

typt ve tvafich, pfimo totoznych s pojetim
Juanem de Flandes. Oba umeélci spolupracovali
na tzv. Oratoriu Isabely Katolické, vzniklém
kolem roku 1490 (dnes ve washingtonské
Nérodni galerii), které bylo drobnymi rozméry
koncipovédno jako kniha hodinek (Bermejo 1962
[cit. v pozn. 24], s. 7). O Sithumovi pojednédva
blize katalog vystavy Flanders in the Fiftienth
Century, Art and Civilization, Detroit, 1960,

s. 197-199.

35 Aznar (cit. v pozn. 23), s. 394, uvadi prazsky
obraz, snad omylem, jako Snimdni.

36 Chef-d’ceuvre de Prague, 1450-1750, Trois
siecles de Peinture flamande et hollandaise,
Bruges, Groeninge museum, 29.VI.-20.X. 1974,
pod ¢&. 5 (Flandes) a (Kempeneer) ¢. 13, s. 35,
obr. 13; z ohlast lze citovat Denis Baudoin,
,Clés pour les arts“, Le calendrier de toutes les
expositions; juin 1974, ¢. 44 (Belgie), s. 29-30,
kde je reprodukovan prazsky obraz, ale text
nepfindsi nic nového.

37 Jarmila Vackovd, Nizozemské malitstvi

15. a 16. stoleti. Ceskoslovenské sbirky, Praha
1989, s. 74-76.

38 Kotkova 1996 (cit. v pozn. 18), s. 37-38.
39 Kotkova 1995 (cit. v pozn. 32). Viz téz http://
www.fltr.ucl.ac.be/FLTR/publications/PAHAUCL/
tabmat.html

40 Prdvé tento detail zaujal autory knihy
Zvitata. Opus Pictum, Praha 2002, ¢. obr. 12.
Pes doprovézi i scénu Martina Schongauera
Kristus pred Ananidsem (Russell Allen
Collection, Washington).

41 Kotkovd 1996 (cit. v pozn. 18), s. 32-35.
Infracervend reflektografe je zaloZena na
systému, ktery pfevddi infracervené zafeni do
viditelné podoby. Princip spocivd v tom, Ze
kamera je spojena s monitorem, na némz se
objevi prohlizeny detail spodnich vrstev, ¢imz
jsou zviditelnény podkresby, odhalujici prvotni
zdmér umeélce, a umoznéno sledovat cely tvarci
proces.

42 ]bid., s. 34. Charakterizuje dendrochrono-
logicky prizkum obrazu, ktery peclivym
komparacnim studiem dochovanych desek vedl



ke stanoveni doby, ve které byl porazen strom,
z néhoz je podlozka zhotovena.

43 V osobni konzultaci v roce 2002.

44 Silva Maroto 2006 (cit. v pozn. 2), s. 84-85.
Monografie pfesahuje rozsahem i zdbérem
vsechny dosavadni pokusy o celkovy pohled

na tvorbu tohoto stdle zdhadného umélce. Jak
mi autorka osobné sdélila, analyza Kotkové je
pfesvédciva. Ve stejné dobé vydala Silva Maroto
jesté vynikajici studii k nové zakoupenému
obrazu v Pradu: La Crucifixion de Juan de
Flandes, Madrid 2006.

45 O umélci viz napi. Allgemeines Lexikon
(cit. v pozn. 5), XX, s. 142-144; (inv. ¢. O 9004,
olej na dubovém dfevé, 26,8 x 23 cm); do
majetku NG zakoupeno od dr. Prokopa

H. Tomana v Praze roku 1961. Dfive ve sbirce
dr. Hugo Tomana, kam zakoupeno od Mikuldse
Lehmanna v Praze roku 1882. Pfedtim tdajné
ve Slechtickém majetku. Hugo Toman obraz
podrobné popsal: ,Kdo byl Pedro de Campaiia.
Ke 400. vyro¢i umélcovy smrti“, Panorama,
1981, ¢. 4-5, s. 24-26, il. signovdn ,PETRVSS
KEMPENER®.

46 José Lopez Rey soudi, Ze ptivodni barva byla
bezpochyby modrd - cit. dle Priscilla Muller,
,The Prague Crucifixion signed PETRVSS
KEMPENER®, Art Bulletin XLVIII, 1966, s. 412,
pozn. 11. Podle star$i restaurdtorské zpravy NG
je svrchni vrstva malby na postavdch ponékud
poskozena. V této souvislosti se zdd vhodné
pfipomenout Caménovu pozndmku (pozn. 23),
s. 393, ze Campana ,pouziva casto neurcité
tény s ménivymi odlesky na zelenozlutych

a namodralych tunikdch a plastich podle
zvyklosti nizozemského manyrismu*.

47 Jean Lassus, Rané kiestanské a byzantské
uméni, Praha 1971, s. 111, v komentari

k obr. 133-134 konstatuje, Zze symboly slunce

a mésice jsou obvyklou soucdsti sttedovékych
vyjeva UktiZovéni.

48 Carl Justi, Veldzquez y su siglo, Madrid 1953,
s. 47, pozn. 1, se zmifluje pouze o podpisu,
jehoz pravopisnou formu piebird, a o kresbé

v Gijénu. V obsdhlém ¢lanku ,Peeter de
Kempeneer, genannt Maese Pedro Campana®,
Jahrbuch der Preussischen Kunstsammlungen V,
1884, s. 154-179, prazsky obraz jesté nezminuje.
49 Justiho ndzor, jenz vyloudcil, ze by

obraz vznikl za $panélského pobytu, je

nejprve citovdn v anonymnim ¢ldanku ,Prag.
Gemaeldesammlung des Dr. Toman®, Repertorium
fir Kunstwissenschaft IX, (1886), s. 452-453,

a pak jej Justi sdm rozvaddi v Miscellaneen aus
drei Jahrhunderten spanischen Kunstlebens,
Berlin, 1908, I, s. 338. Viz téz Prokop Toman,
Sbératelské epistoly, Praha, 1941, s. 87.

50 August Liebmann Mayer, Die Sevillaner
Malerschule, Leipzig 1911, s. 66.

51 Ferdinando Bologna, ,Osservazioni su Pedro
de Campafa“, Paragone 1V, 1953. ¢. 43, s. 45.

52 Vystava prirustki 1957-1962, Nérodni
galerie v Praze, Praha 1962, s. 21, s. 40 (Eduard
A. Safaiik) shrnuje veskerou jemu znamou
bibliografii, ve kterém ale chybi $panélska.

53 Justi 1953 (cit. v pozn. 48), s. 47, pozn. 1.
54 Muller (cit. v pozn. 46), s. 412-413, obr. 1-5.
55 Andreina Griseri, ,Nuove schede di
manierismo iberico“, Paragone IX, (1959), ¢. 113,
s. 38.

56 Muller (cit. v pozn. 46), s. 412. Mullerova
pritom vystihla, Ze pouziti pigmentd a svétla ke
konstrukci formy a nélady, atmosféry dramatu

a zjemnéni kompozi¢niho soustfedéni jsou blizké
Bendtc¢antim v poloviné stoleti a po ni.

57 Ibid., s. 413.

58 Pozn. 20.

59 R 114 561, papir, 237 X 175 mm.

60 Alfonso Emilio Pérez Sanchez, Pintura
espafiola recuperada por el coleccionismo
privado, Hospital de los Venerables, Sevilla,
Diciembre 1996 - Febrero 1997, Real Academia
de Bellas Artes de San Fernando, Madrid,
Febrero - Abril 1997, ¢. kat. 21, s. 76. Obraz byl
docasné ulozen americkym soukromym majitelem
v Metropolitnim muzeu v New Yorku, odkud jej
ziskal dnesni $panélsky soukromy majitel.

61 Jarmila Vackové, Nizozemské malirstvi 15.

a 16. stoleti. Ceskoslovenské sbirky, Praha 1989,
s. 201-202 (obr. 150).

62 Jarmila Vackovd, ,,Temnd noc’ - manyrismus
- postmoderna“, Literdrni noviny, 1996, ¢. 14,

s. 15, il., s odvoldnim na tehdy cerstvou
publikaci Jolany Poldkové. Viz téz Jarmila
Vackovd, Odpovédi obrazu. Mistti starého
nizozemského uméni, Praha 2001, s. 144-150,
kde je ¢ldnek beze zmén reprodukovén.

63 Toto minéni sdilel napf. Mayer

(cit. v pozn. 50), s. 66. Sestava postav sv. Jana
Evangelisty a dvou Marii se opakuje na Snimdni
v Céddizu (spolu s Nikodémem a Josefem

z Arimatie).

64 Katalog Europalia, Bruxelles 1985,

¢. kat. C 20, s. 491-492, praci datuje do pocatku
sevillského obdobi, kdy malif tvofil jesté pod
vlivem Raffaelova zdka Polidora da Caravaggio.
Snimdni je mensiho formdétu, blizsi prazskému
(25 x 19,5 cm).

65 Diego Angulo Iiiguez, Pedro de Campaiia,
Sevilla, 1951, s. 31. A¢ byl prazsky obraz zndm
z fady odvoldni Justiho a Mayera, Angulo jej
viibec nezmituje.

66 Vdécim prof. José R. Buendiovi za sezndmeni
s timto zlomkem z jeho sbirky.

67 Nemél jsem moznost vidét ani v reprodukci
UktiZovdni uvddéné do souvislosti s Campaifiou
na vystavé ,Sonderausstellung (ReligiGse
Malerei aus dem 15. bis 18. Jahrhunderts®,
Erzbischoepfliches Dom- und Dioecesenmuseum,
Wien, 1966, €. kat. 14; Diego Angulo Iniguez,
,Una nueva crucifixién de Pedro de Campaia®,
Archivo Espaifiol de Arte XLVII, 1974, ¢. 187,
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s. 332, uvadi ve zndmost dalsi verzi Campafiova
UkriZovdni ve Spanélskych sbirkach.

68 Nicole Dacos, ,La Crucifixion du Louvre

et les premieres ceuvres espagnoles de Peeter

de Kempeneer“, Revue du Louvre, 1988, ¢. 3,

s. 230-236. Dalsi ¢lanky autora: ,Peeter de
Kempeneer / Pedro Campafia as a Draughtsman®,
Master Drawings XXVII, 1989, s. 359-389; ,Un

éleve de Peeter de Kempeneer: Hans Speckaert",
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Prospettiva LVII-LX, 1989-1990, s. 80-88; ,Peter
de Kempeneer®, in Fiamminghi a Roma.
1508-1608. Artistes des Pays-Bas et de la
Principauté de Liége a Rome a la Renaissance,
catalogue d’exposition, Bruxelles, Palais des
Beaux-Arts, 1995, s. 240-245.

69 Kotkova 1999 (cit. v pozn. 18), s. 62, 78,

114 a 170.



na jihu Cech

JAN MIKES

Pieta z Lasenice a socharstvi
pozdniho krasného slohu

Jan Mikes, doktorand na Filozofické fakulté Masarykovy univerzity v Brné, se specializuje na vyzkum stfedoevropského socharstvi 14.-15. stoleti.

Ve stdlé expozici Sbirky starého umeéni
Nérodni galerie v prazském AneZzském
klastete je vystaveno také sousosi Piety
z jihoc¢eské Lasenice (obr. 1), které patii
mezi nejdéle znamé stiedoveéké skulptury
v Cechach.! Déjiny jeho objevovani se pisi
od léta roku 1911. Tehdy se v Praze setkal
kustod Uméleckoprimyslového musea
Frantisek Xaver Jifik s jindfichohradeckym
gymnazidlnim ucitelem Janem Kotrbou
a jeho choti. Nezdvazny rozhovor se stocil
na starozitné pamétky v jindfichohradec-
kém okoli. Zena si pii té prilezitosti vzpo-
mnéla, Zze v jeji rodné Lasenici se nachdzi
starobyld maridnskd socha, kterou vsak
mistni, jakoZto zcela bezcennou, odlozili
do podstiesi zvonice tamni kaple.? Jitfik se
do Léasenice vzapéti vypravil a na udaném
misté nalezl sochu P. Marie, u niz okamzité
rozeznal stfedovéky pivod. Na pudé ved-
lejsi kaple se skryvalo torzo Kristova téla
bez nohou, pouzitych k vyplnéni prahu
vstupnich dveri.®

Publikovdni nového nélezu stredovéké
sochy v mistnim i ndrodnim tisku vzbu-
dilo vSeobecnou pozornost. Okamzité bylo
zahdjeno jedndni, jak ziskat dilo do sbirek
Umeéleckoprimyslového musea, jemuZz nako-
nec lasenickd obec sochu bezplatné daro-
vala.* O dva roky pozdéji zaradil redaktor
sborniku Umélecké poklady Cech Zdengk
Wirth Ldsenickou pietu do vybéru nejvy-
znamnéjs$ich pamdtek zdejstho umeéni.®

Avsak s tim, jak byly postupné objevo-
vany dalsi stfedovéké skulptury, zacal zdjem
o toto dilo ustupovat a prestoze byla socha
roku 1949 z Uméleckoprimyslového musea
prevedena do sbirek Narodni galerie, ocitla
se v poslednich desetiletich mimo pozornost
odborné vefrejnosti.

Wilhelm Pinder kdysi zhodnotil vytvar-
nou kvalitu zkoumané sochy v duchu svého
vypjaté nacionalistického uvazovani slovy:

,Die rohe Pieta von Ldsenic hat nichts

mit unseren Formen zu tun - sie konnte
femeslného zpracovani, kterou prozrazuje
skutecnost, Ze zustala neprobrdna zadni,
neopracovand strana sochy, vsak ke zmi-
nénému nezdjmu prispéla i zfejma retro-
spektivni orientace dila. Ta znesnadnuje
odpovéd na otdzky ohledné jeho spravného
formélniho zafazeni a datace.

Pro smér dosavadnich tvah byla vzdy
urcujici zdkladni kompozice sousosi. Trunici
Matka Bozi, vyfezand v téméf Zivotni veli-
kosti, drzi na kliné samostatné vytvofenou
figuru bezvlddného Jezise. Jeho nohy, trup
i hlava jsou zalamovany v téméf presnych
pravych thlech. Je to zdkladni znak typu
piet, ktery kdysi Walter Passarge defino-
val jako ,Treppenformige Diagonaltypus®.’
Albert Kutal hovoii v této souvislosti o ver-
tikdlnich pietdch a na jiném misté o kobur-
sko-erfurtském typu, podle nejvyznamnéj-
$ich zdstupct skupiny.®

Ldsenickd pieta se s témito sochami
shoduje také v nékterych detailech, jimz
byla vzdy pfizndvdna zvlastni dulezitost.
Pozornost pfitahuje expresivné ztvarnéna,
bolesti poznamenand Kristova tvaf, v niz
podle Passarge: ,Alle Kraft des seelischen
Ausdrucks ist (...) gesammelt.“® Porovndvéano
bylo sumérni podédni Kristova téla a ana-
logie nalézali badatelé také ve skladbé
zdhybd spodni ¢dsti Mariina roucha. Pro
piety 14. stoleti je charakteristickd i samo-
statné vyfezand figura Krista s Sikmo spa-
dajicim perizoniem, odivodnénym pouzi-
vanim téchto soch v rdmci paraliturgické
praxe.”

Cetné odchylky oproti jinak vyrazné
homogenni skupiné dél ale na druhou
stranu casto vedly k zdvéru, ze Ldsenickd
pieta je nejmladsi ze skupiny tzv. vertikal-
nich piet v Cechach." Jeji datace kolisala
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v rozmezi druhé poloviny 14. stoleti nebo
byla kladena do doby kolem roku 1400, jak
se domnival jiz napiiklad F. X. Jirik.*

Opustime-li ale rovinu uvazovani
zaloZzenou na pfedstavé postupného vyvoje
umeéni, ve kterém se typy vyzivaji a jsou
nahrazovdny novymi (jak je pfiznacné jeste
pro pojeti Alberta Kutala, ackoli on sdm
uzndaval spoustu vyjimek) a pripustime-li
moznost, Ze typ, ba dokonce styl sochy
bylo do zna¢né miry mozné védomeé zvolit,
objevuje se pfed ndmi Ldsenickd pieta uz
nikoli jako solitér stojici stranou tehdejsiho
vytvarného déni, ale jako socha integrdlné
spojend s kontextem sochafské tvorby
15. stoleti.

Tradi¢ni postoj reprezentuji napii-
klad Jaromir Pecirka a Jaromir Homolka.
Podle nich jde o ,zlidovéni“ starsitho typu
tzv. ,mystické“ piety, jak zni dal$i z mnoha
oznaceni tohoto typu.”® Naopak Milena
Bartlovd neddvno navrhla pohliZzet na lase-
nickou sochu jako na védomeé historizujici
dilo, které pochdzi nejdfive z prvni ctvr-
tiny 15. stoleti.** Pro pfijeti jeji teze svédci
nékolik, na prvni pohled ne zcela vyraz-
nych dikazu.

Prvniho z nich si v8iml jiz F. X. Jifik. Pro
sousosi je podle néj pfiznacné ,hieratické,
skoro strnulé drzeni tél“. Jde o zdanlivé
archaicky prvek, ktery ale prekvapivé nenaj-
deme u zddné ze soch zminéné ustfedni
skupiny. Zde naopak P. Marie svou bolesti
poznamenanou tval vzdy otdci ke Kristovi,
jehoz hlava se obraci do prostoru smeé-
rem k véficim. V Ldésenici chybi kontakt
s divikem i naznaceni vztahu mezi obéma
postavami, vyrazné ztiSeny jsou bolestné
rysy Mariiny tvate.

Walter Passarge si prvni povsiml odchy-
lek v gestu rukou P. Marie, netypickych pro
dobu pied posledni ¢tvrtinou 14. stoleti.
Mariina pravice podpird Jezisovu hlavu
namisto beder, levice, jindy spocivajici na
Kristové stehné, podpird jeho levou ruku.
Obdobné feseni nalezl u Piety z byvalé
Klingelschmittovy sbirky v Mohudi, kterou
datuje do doby po poloviné 14. stoleti. Pfes
nékteré pribuzné prvky je vsak patrnd
slohovd i typovéd odlisnost obou sousosi.
Lebky lemujici trin na mohucské sose
zasazuji reprezentativni vyjev do konkrét-
niho prostfedi a ¢asu Mariina rozlouceni
se s mrtvym synem na Kalvarii, neshoduje
se ani gesto jeji pravé ruky, spocivajici zde
na Kristovych bedrech.” Blizsi paralelu pro
gesta lasenické sochy nachdzime v Poryni
u Piety z Altenhofen-Niedermiihlen, v Ces-
kych zemich u Piety z katedrdly sv. Petra
a Pavla v Brné. V obou ptipadech ale jde
o typ navazujici na parléfovské horizon-
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talni piety a ani jedno z dél nelze datovat
difve nez do druhé ctvrtiny 15. stoleti.’®

Uzavfeny obrys Mariiny figury a pocina-
jici rytmizace oblych zahybt jejiho roucha
jsou charakteristickymi prvky pozdni faze
sochafstvi krdsného slohu, kde se casto
setkdvdme také s pravidelné kladenymi vlds-
nicemi, ¢lenicimi u Ldsenické piety levou
stranu sochy. Jestlize skladba spodnich
partii Mariina plasté se ¢tyfmi zahyby tvaru
V mezi jejimi koleny vzddlené pfipomene
feSeni uzité u Piety z Lubuse (Leubus) ¢i
Piety ze Straubingu, pfi detailnim porov-
ndni je patrné, Ze se od obou soch vyrazné
lisi vétsim rozpétim a objemem fas. Typ
Mariina plasté s preklddanymi klopami
l1ze nejlépe porovnat s takovymi dily, jako
je Pieta z Vseméric.”” Do stejné doby, kdy
vznikla tato socha, tedy do druhé ctvrtiny
stoletf, ukazuji i rytmicky fasené zahyby
plasté, které se na soklu mékce zalamuji
a stdceji do kornoutu. I pfi odmitnuti
vSech naznacenych tezi plati, Ze pokud se
u méné kvalitni dfevéné skulptury obje-
vuji prvky pfiznacné teprve pro kvalitni
kamenné sochy z konce 14. stoleti, bylo by
zcela proti smyslu doposud pfijimanych
vysvétleni tvrdit, Ze sochaf na nevyznam-
nych mistech napodobuje aktualni vytvarné
proudy, pficemz pfi vytvafeni nejsndze
kopirovatelného typu sochy se tvrdosijné
drzi starého vzoru.

Nejasnosti by pomohla vyfesit nase
znalost mista ptivodniho urceni skulptury.
O né se zajimal jiz F. X. Jitik, jemuz mistni
obyvatelé tvrdili, Ze socha pochézi z pout-
niho kostelika sv. Markéty u nedaleké
Dubovice. Kostel, ktery byl spolu s blizkym
kostelem sv. Barbory zaloZen zfejmé nékdy
na sklonku 15. stoleti jako poustevna, se po
roce 1630 stal oblibenym poutnim mistem
Slavat.” Poutni ruch tu panoval pfedevsim
diky hradeckym jezuitim, majicim nad mis-
tem az do zruSeni fddu patrondtni pravo.
Roku 1788 byly zrusSeny také oba kostely
a pii té prilezitosti byl pofizen inventar
jejich vybaveni, v némz ale didaj o jakékoli
soSe chybi. Zaujme tak pfedevsim cena
obou staveb. Zatimco kostel sv. Barbory
stal 80 zlatych, chrdm sv. Markéty pouhych
19 zlatych, nebot rok pfedtim vyhofel.”

Svédectvi Lasenickych pfesto nelze
z naSeho uvazovdni zcela vyfadit. Je mozné,
ze Pieta byla do Lésenice pfevezena jesté
pfed pozdrem kostela, pfipadné mohla
pochézet ze svatobarborského chramu.
Dulezité je, Zze v samotné Lasenici byla
prvni kaple postavena teprve roku 1749.

V roce 1865 ji nahradila novd, ve které
uz pro sochu na pohled nepiilis atraktivni
nezbylo misto.*



sy

Pokud se odvédzime urcité spekulace, zda
se, ze nejpravdépodobnéjsi pivodnim mis-
tem urceni skulptury je Jindfichtv Hradec.
Nejen jako sidlo farni spravy, odkud mohly
byt pfipadné nepotfebné sochy odvazeny
do okoli. Jiz od roku 1596 tu sidlil jezu-
itsky fad, spravujici pozdéji dubovické
poutni kostely. Tentyz fdd mél v Hradci
pod patrondtem také spitdl sv. Jana na
misté byvalého minoritského kldstera, opus-
téného po roce 1560,* v jehoZ aredlu se
doneddvna dochovalo nékolik stfedovékych
soch, formdalné blizce pribuznych Pieté
z Ldsenice.

Souso$i Sv. Anny Samatreti z kaple
zasvécené stejné svétici (obr. 2) a Madona
nalezend v kldsternim ambitu, ptivodné
z tzv. Spitalské kaple (obr. 3) byly v Sede-
sdtych letech prevedeny do sbirek regio-
nalniho Muzea Jindfichohradecka.?* Treti
socha, Assumpta (obr. 4), nalezend roku
1856 Vilémem Kandlerem v kapli sv. Miku-
lase, byla diky Kandlerové donatorské
aktivité prenesena na nové zfizeny oltal ve
Spulitské kapli jindfichohradeckého farniho
a pozdéji probostského kostela Nanebevzeti
P. Marie.”®

Datace vSech zminénych fezeb kolisa
v rozmez{ dvacetileti 1420-1440 a sochy
byly vzdy uvadény jako formélné blizké.
Jednotlivi badatelé se neshodovali pouze
v ndzoru, zda jde pfimo o praci jedné
dilny, ¢i dokonce ruky, nebo pfibuznost
casovou a mistni.** Assumpta v probost-
ském kostele byla vicekrdt zmilovana jako
priklad pokrocilého vytvarného feSeni
v rdmci této lokdlni produkce, pfestoze je
ze vSech tfi dél nejvice poskozena restau-
racnimi zdsahy 19. stoleti a jeji pavodni
podoba je citelnd jen s obtiZemi.?

V pripadé maridnské sochy v jindri-
chohradeckém muzeu sledujeme typ
Madony s rozevienym pldstém, znamy
uz z katedrdlniho sochafstvi 13. stoleti,

v Ceském sochafstvi se vsak, s vyjimkou
Kladské madony, castéji vyskytuje teprve
v sochafstvi pozdntho krdsného slohu.?
Plnoplasticky zpracovana figura Madony
drzi dité na levé ruce nad zatiZenou
nohou, zcela se ztracejici v zdhybech
roucha, pravd volnd noha z nich naopak
vyrazné vycniva. Stejné feSeny kontrapost
nachdzime naptiklad u Marie z Tynské
Kalvdrie ale setkdme se s nim velmi Casto
v celém sochafstvi druhé ctvrtiny stolett,
podobné jako s vyklenutym Mariinym
bfichem a kompaktnim jednoduchym
obrysem sochy, ktery je na bocich mirné
roz$ifen nakasanymi fasami Mariina svrch-
niho pldsté. Pfevladd tu vertikdlni clenéni
zéhybti, drapérie na podloZce se namisto

neorganizované rozprostfenych oblych vin
zalamuje v pravidelnych rozestupech, jak
je zvlasté patrné pri pohledu zezadu a na
pravy bok sochy.

Pfedni c¢ast Jindrichohradecké madony
cleni vyrazny diagonalni zahyb, ktery sestu-
puje od pravé Mariiny ruky a u levé nohy
se zalamuje do tvaru kornoutu. Stejny
prvek je pfiznacny i pro clenéni spodni
casti roucha ustredni figury svatoanen-
ského sousosi, zde ale sestupuje od levého
kolena k pravé noze.

Typ trinici sv. Anny s détmi sedicimi ji
na kliné dosdhne velké obliby zvlaste ve
druhé poloviné 15. stoleti, zatimco pfed ni
je u nés ojedinély.”” S Madonou v jindfi-
chohradeckém muzeu poji sochu shodny
tvar oblych fas drapérie a dokladem préace
jediné dilny ¢i dokonce ruky je specificky
zpusob zndzornéni tvari. Zvlasté upoutaji
podobné vyfezand vypoukld ocni vicka
a masity Siroky nos.

Dulezité je, Zze naznacené pribuzné
prvky nalézame také na Ldsenické pieté.

S Madonou sdili ¢lenéni s prevahou verti-
kal a rytmicky fazené trubicovité zahyby
zatocené do kornoutu. Se svatoanenskym
souso$im ji spojuje strnulost napfimené tri-
nici postavy, mirné sklonénd hlava hledici
piimo vpfed a chybéjici kontakt mezi figu-
rami. Shodny je typ plasté obou Zenskych
postav ¢i tvar rousky s pravidelné symet-
ricky utvdafenymi vlnami drapérie, ktera
obepind podobné formované tvare.

Méné jistoty skyta komparace s Assump-
tou z probostského kostela. Rozpaky vzbu-
zuje uz stav sochy, zvlasté spodni casti
s neslohovym srpkem meésice vyc¢nivajicim
z oblaku. Pfes jisté potize miuzeme i zde
konstatovat shody se shora zminénou
charakteristikou, v kontrapostu, zptusobu
utvafeni drapérie i v typech tvafi. Rozdily
spocivaji hlavné ve zmnoZzeni a zdrobnéni
zdhybt Mariina $atu. Mohou byt pficteny
dvéma rtuznym vzorim u jednotlivych soch.
Zde mohly poslouzit nékteré Assumpty
ze stfedniho Poryni, kde byl tento typ
ve druhé ctvrtiné stoleti velmi popu-
larni. Lze tu uvazovat o zprostfedkovani
jejich podoby pomoci kresby ¢i grafiky.?®
U Ldsenické piety napodoboval sochaf
namisto aktudlniho naopak tradiéni typ,
coz v kombinaci s primérnym femeslnym
zpracovanim ddva sose archaickou podobu.
matouci badatele dodnes.

Nalézaji-li se v jednom mésté Ctyfi sochy
spojené nejen dobou vzniku, ale i proveni-
enci z jediné dilny, miZzeme z toho usou-
dit, Ze praveé v Jindfichové Hradci méla
dilna své sidlo. K tomu nds opraviiuje také
politicka a hospodarska situace mésta ve
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druhé ctvrtiné stoleti. Nejenze za husit-

veve

ale diky obratné a tolerantni politice vidce
kalisnické slechty a pozdéjsiho konvertity
Menharta z Hradce i prvnich vlddci z telc-
ské vétve rodu Jindficha IV. a Jindficha V.
z Hradce zazivalo mésto po nékolik deseti-
leti nepfetrzitou hospodédiskou konjunkturu,
béhem niz se zafadilo vyznamem mezi
nejprednéjsi meésta v zemi. V padesatych

a Sedesatych letech zde, dokonce pfimo

v minoritském kldsternim kostele, pracovala
malifska dilna, vedend snad pisemné tam
dolozenym Mistrem Tomanem. Styl z ni
vyslych malitskych dél, tedy Assumpty

z Destné, Madony z Jindrichova Hradce

i nasténnych maleb v kapli sv. Anny dobfte
odpovida eklektickému a castecné retro-
spektivnimu stylu zkoumanych soch.*® Zda
dilna fungovala pfimo pri kldstefe nebo
zda sem sochy jen sestéhovali jezuité pri
barokizaci jinych hradeckych chrami. pro-
zatim nelze zjistit.

Otézka komparace s dalsimi v Cechach
dochovanymi sochami prozrazuje nadregi-
ondlni dosah hradecké dilny. S urcitym
otaznikem, vzhledem k pozdéjsimu pfefe-
zani skulptury a jeji nedostupnosti, s nimi
muzeme spojit Madonu ze Studni¢ni kaple
zdarského kldsterntho chramu Nanebevzeti
P. Marie (obr. 5).°* Socha podle nevéro-
hodné barokni povésti pochdzi z nepomuc-
kého kldstera, kde byla ddajné zdzracné
zachrdanéna pied husity a jako symbol
spojeni mezi matefskym klasterem a jeho
filiaci pozdgji prenesena do Zdaru.*
Priznacné je predevsim srovndni s Jindri-
chohradeckou Assumptou. Zddrskd madona
neni sice tolik prostorové rozvinutd, ale
opét je tu volnd noha vycnivajici z kom-
paktniho tvaru skulptury, stejnd kompozice
ditéte, podobnost tvafe P. Marie a rytmizo-
vané kladené zahyby na soklu.

Ani znaéné vzdalenost Zdaru nad
Sédzavou a Jindfichova Hradce spole¢ny
pivod obou sousosi nevylucuje. Sochy,
které bychom mohli spojit se stejnou
dilnou, nachdzime totiz na dalsich mis-
tech jiznich Cech a dokonce i na Moravé.
Mame zde na mysli Assumptu z kaple ve
Lnisti u Trhovych Svint (obr. 6.), jez je
soucdsti nové stdlé expozice Alsovy jiho-
ceské galerie na Hluboké®® a sochu Sv. Jana
Evangelisty (obr. 7) ze hibitovniho kostela
sv. Anny v Telc¢i. Ta byla majetkové spo-
jena s Jindfichovym Hradcem po néastupu
teléské linie pand z Hradce v roce 1452.%
I pfi srovnani s hradeckymi skulpturami
reprezentuji obé sochy nizsi kvalitativni
stupen, pfedevsim Assumpta ze Lnisté je
ale klicovd pro naSe porozumeéni puvodni
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podobé jindfichohradecké sochy téhoz
tématu. Oblaka a rostouci mésic s puvodné
vyraznéjsimi srpky charakterizovaly i sochu
v Hradci pfed jejim novodobym restaurova-
nim. Shodnost kontrapostu, obrysu sochy,
tvaru i pribéhu zdhybu plasté lze jen
zopakovat, zvlasté instruktivni je porov-
nani s Madonou v hradeckém muzeu velmi
podobné, byt stranové obrdcené kompo-
zice. PTi srovnani se zdarskou sochou zase
vynikd shoda v malém prostorovém rozvi-
nuti figury i ve zptisobu, jak jsou vyfezany
tvafe obou Marii, a¢ pravé zde je také
vyjimecéné dobfe patrnd nevysokd kvalita
Inistské sochy, jez dosahuje az karikatur-
nich rysii. Spojovaci prvek mezi Zddrskou
madonou a sochou z ,Trajerovy“ kaple

ve Lnisti pfedstavuje pravé telc¢sky Sv. Jan.
Postavime-li ho vedle prvni ze jmenova-
nych, vidime obdobné blokovité utvafeni
postavy s misovitymi zdhyby roucha a sho-
duji se i detaily jako Sikmo zfasend latka
na hrudi nebo provedeni boc¢nich kaskad
Mariina plasté s lemy kopirujicimi vza-
jemné svou trajektorii. Srovnavat je mozno
i zpusob zalomeni drapérie u pravé nohy
obou figur. U ostatnich soch jsme jiz
pozorovali ovélny oblicej na silném krku

s masitym nosem a vyrazné vypouklymi
vicky a mirné dopfedu nachylenou hlavu.
Neni sporu, ze tato dila vznikla v bezpro-
stfedni souvislosti s jindfichohradeckymi
skulpturami.

Sochaiska dilna v Jindfichové Hradci
fungovala zfejmé v prubéhu c¢tvrtého dese-
tileti patndctého stoleti. Slohova geneze
tvorby jejiho mistra zustane zfejmé otdzkou
bez odpovédi, nebot v Siroké mite vyuzival
slohovych prostfedka rozsifenych v rdmci
celého stfedoevropského regionu bez vyraz-
néjsich lokdlnich specifik. Otdzky vzbuzuje
pivodni provenience popsanych dél, exis-
tuje moznost, ze vSechny sochy nalezené
v Jindfichové Hradci, vznikaly jiz ptvodné
pro zdejsi minoritsky kldster. Jejich styl je
zajimavy pfedev$im snahou napodobit aktu-
alni ¢i naopak starsi vytvarny projev. Mimo
dila z okruhu Mistra Tynské Kalvarie,
vytvaii uvedené sochy druhy nejvétsi sou-
bor dilensky propojenych skulptur druhé
¢tvrtiny 15. stoleti. Doklddaji také zpusob
fungovani sochafskych dilen mimo velka
vytvarnd centra o némz jsme dosud méli
jen nejasnou pfedstavu.®
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publikovdna v Metodéj Zemek - Antonin
Bartusek, Déjiny Zddru nad Sdzavou, I:
(1252-1617), Havlitkav Brod 1956, s. 307

32 Alois Plichta, Kldster na hranicich: Kulturné
historicky obraz cistercidckého kldstera ve Zddrie
nad Sdzavou, Kostelni Vydfi 1995, s. 60. Zde

i dalsi literatura k tématu.

33 Assumpta ze Lnisté, AlSova jihoceskd galerie
v Hluboké nad Vltavou, inv. ¢. P 40, v. 108 cm,
lipové dfevo, vzadu vyhloubeno, nerestaurovéno.
Socha fazend do doby pfed polovinou 15. stoleti
byla doposud publikovdna pouze okrajoveé.

Viz Jaromir Homolka, ,Nékolik pozndmek ke
skupiné Ukfizovdni v kostele sv. Bartoloméje

v Plzni, in Minulosti Plzné a Plzeriska 1, Plzen
1958, s. 30-36, (31); Emanuel Poche a dalsi,
Umélecké pamdtky Cech, 1, A-J, Praha 1977,

s. 385.

34 Sv. Jan Evangelista, depozitdf dékanského
dfadu v Telci, v. 94 cm, lipové dfevo, vzadu
vyhloubeno, nerestaurovdno. Socha publiko-
vdna v Albert Kutal, ,Moravské socharstvi

XIV. a 1. pol. XV. stoleti“, Uméni XIII,
1940-1941, s. 297-315, (314).

35 Clanek vznikl na zakladé dipl. prace
obhdjené na Seminafi dé&jin uméni MU Brno

v roce 2008: Jan Mike$, Drevené Piety 1.
poloviny 15. stoleti v Cechdch.



Technologicky pruzkum obrazu
Sv. Lukas kresli P. Marii
od Jana Gossaerta, zv. Mabuse

OLGA KOTKOVA - ADAM POKORNY

Olga Kotkova, kuratorka Narodni galerie v Praze, zabyva se nizozemskym a némeckym malifstvim 14.-16. stoleti.

Adam Pokorny, restaurator, plsobi v Narodni galerii v Praze a na Akademii vytvarného uméni v Praze.

Malokterému obrazu z ceskych sbirek

se dostalo tolik odborné pozornosti jako
Gossaertové desce Sv. Lukds$ kresli P. Marii
(obr. 1; do Nérodni galerie v Praze zapuj-
¢eno z Metropolitni kapituly u Sv. Vita

v Praze).! Bez stru¢né zminky o mistrov-
ském dile Jana Gossaerta (14787 Maubeuge
- 1532 Breda?) se neobejde vétSina
pfehledt o déjindch umeéni ¢i malifstvi

- ostatné detail této malby zdobi i obal
neddvného ceského vyddni The Story of Art
od Ernsta Hanse Gombricha.? Vytvarnd vyji-
mecnost obrazu spocivd ve zdafilé syntéze
italské renesance, jiz Jan Gossaert poznal

z autopsie za svého pobytu v Rimé& (podzim
1508 - jaro 1509), a severské malby pozdni
gotiky, formované zejména silnou tradici
nizozemského malifstvi 15. stoleti (patrny

je zde predevsim vliv Rogiera van der
Weyden). Ikonografickému rozboru obrazu
se vénovaly cetné studie pfevdzné z druhé
poloviny Sedesatych let 20. stoleti® - zvy-
Seny zdjem o Gossaertovu prazskou malbu
bezpochyby vyvolalo jeji zapijcéeni na
monografickou vystavu malife v Rotterdamu
a Bruggach roku 1965.* Rovnéz stylové ana-
lyzy, diky nimz byla prdce casové zafazena
do doby 1509-1515 (nejcastéji se uvadi rok
1513, ktery odpovidd i dobovym okolnos-
tem), l1ze poklddat za dostacujici.® Konecné
historické souvislosti, za nichz Gossaert
malbu zhotovil pro kapli malifského cechu
katedrdly sv. Rombouta v Mechelenu, byly
na zdkladé nékterych dochovanych pra-
ment alespon z ¢ésti osvétleny.® Dosavadni
badani se vsak nezabyvalo technologickou
strankou dila samotného, a proto pfitomny
piispévek doplnuje toto prazdné misto. Je
pritom zfejmé, Ze teprve ndsledné srov-
néni s dalsimi Gossaertovymi obrazy nejen
poodhali zpisoby malifovy préce, ale
nejspise prozradi i podil spolupracovniki

pri vzniku nékterych obrazti s Gossaer-
tem dosud spojovanych, takze zhodnocené
technologické analyzy povedou k revizi
atribu¢nich otdzek. Monumentalni prazskou
malbu, pokldddnou za vlastnoruc¢ni, vrchol-
nou praci umélce lze proto povazovat za
stéZejni pramen pro pozndni Gossaertova
malifského dila.

Dfive nez pristoupime k technologii
desky, je tfeba upozornit pfedevsim na
skutecnost, ze formdt a velikost sledo-
vaného obrazu neni pivodni, obraz byl
nahofe sekunddrné sefiznut do oblouku,
zatimco po ostatnich stranach jsou patrny
okraje malby - zmenseni doznala deska
pouze shora. Jak prohlidka pfedni i rubové
strany obrazu (viz nize), tak interpretace
nékolika prament a posouzeni historického
kontextu mluvi pro tuto dpravu v druhé
poloviné 16. stoleti. Nékdy pfed rokem 1580
k Gossaertové malbé domaloval meche-
lensky malit Michiel van Coxcie (1499
Mechelen - 1592 Mechelen) postranni
kfidla s vyobrazenim evangelisti sv. Jana
a sv. Lukése, celek tak dostal podobu uza-
viratelného triptychu. Neddvny prizkum
kiidel pfi jejich celkové restauraci potvrdil,
ze jejich velikost je puvodni.” Patrné byla
Gossaertova deska prizptisobena Coxcieho
doplnéni a stalo se tak jesté v Nizozemi.
Béhem plenéni Mechelenu (1580) ziskal
celek arcivévoda Matyds, tehdejsi habsbur-
sky mistodrzitel v Nizozemi. Poté triptych
obohatil sbirky Prazského hradu, kde byl
6. 12. 1621 inventarizovdn pod ¢. 1286 ,Ein
schon kiinstlicher gemahlter altar, wie sanct
Lucas Vnser Liebe Fraw abgemahlt, vom
Johan Mabusen. (Orig.)“.* Zdhy (nejspise
v roce 1621 ¢i kratce po ném) nékdejsi
mechelensky triptych daroval Ferdinand
II. pro vyzdobu hlavniho oltdfe kated-
rdly sv. Vita, kde zustal az do roku 1870.°
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V chrdmu sv. Vita nahradil oltdf zniceny za
obrazoboreckého utoku v roce 1619." Diky
tomuto exponovanému mistu se z pribéhu
17.-19. stoleti dochovala celd fada grafic-
kych reprodukci zachycujicich pfibliznou
podobu triptychu. I kdyz jej grafiky zné-
zornuji pouze jako ,kulisu® urcité udalosti
(korunovace c¢lend habsburské dynastie za
ceské krale) ¢i pozadi ndhrobku sv. Jana
Nepomuckého, je patrné, ze jiz tenkrat byla
Gossaertova malba sefiznuta do oblouku,
coz slouzi jako podpirny argument svéd-
¢ici o redukci desky minimélné pred vytvo-
fenim téchto lista (¢i pfedloh k nim) nebo
pravdépodobnéji pfed pfevozem desek do
Prahy. Dochované rytiny zachycujici koru-
novace za ceského krale Matyase v roce
1611, Ferdinanda II. ¢i ,zimniho krale®
Friedricha Falckého z roku 1619 dokladaji,
ze sledované dilo v té dobé jesté na hlav-
nim oltafi nestdlo. Tam se dostalo po opé-
tovném vysvéceni chrdmu v tnoru 1621."
Zatim nejstarsim zachycenim triptychu
je médiryt Andrease M. Wolfganga podle
Christiana Dittmanna z roku 1694." Zcela
zietelné predstavuje desky Gossaertovu
a Coxcieho list Michaela Rentze s vyobra-
zenim Korunovace Marie Terezie za ceskou
krdlovnu (12. 5. 1743), kde jsou malby
zachyceny v soucasném formédtu (obr. 2).**
Obdobné triptych uvddi i grafika Karla
Plutha Korunovace Leopolda II. za ¢eského
krdle (6.9.1791).™ Na Rentzové rytiné je
hlavni oltdf v podobé po restauraci (jejiz
rozsah nezndme), které se ujal kolem
roku 1737 malif Johann Gottfried Riedel
(1691-1755), jenz se tésil povésti doved-
ného restaurdtora starych mistra.” Oproti
zachyceni z roku 1694 zaujme na praci
z roku 1743 odlisné zardmovani - desky
jsou adjustovany v mohutnych baroknich
rdmech s volutami. Nevime, kdy k této
zméno doslo, 1ze pouze pfedpoklddat, zZe
k novému zardmovdni se pristoupilo pfi
prilezitosti Riedelova zdkroku. Gossaertova
malba byla déle restaurovdna roku 1838.
Vsechny desky triptychu byly pozdéji
restaurovdany roku 1931 (kdy stfedni tabuli
zpevnila parketdz).’® Konecné stav ktidel
zajistila rozsdhld restaurace Karla Strettiho,
dokoncend v roce 2006."

Technologicky prizkum Gossaertovy
desky Sv. Lukds kresli P. Marii probéhl
v Narodni galerii v Praze roku 1997
a potom v letech 2008-2009, v souvis-
losti s pfipravovanou vystavou malifova
dila, kterd se uskutecni v roce 2010."
V dosavadni odborné literatufe tykajici se
umeélcovy techniky je publikovanych pii-
spévkl poskrovnu - rozsdhlej$imi studiemi
je clanek v National Gallery Technical
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Bulletin tykajici se obrazu Klanenf tii krdlt
a stat Carmen Garrido vénovana malbé
Kristus mezi P. Marii a Janem Krtitelem

z madridského Prada.?®

Podlozka

Obraz je namalovan na dfevéné dubové
desce o sile 1,6-2 cm.?® Podlozka je slozena
ze sedmi vertikdlng posazenych &asti. Sitka
jednotlivych prken desky se pohybuje od
25,0-35,5 cm. Ze zadni strany byla pod-
lozka obrazu mirné zeslabena a pfi restau-
raci roku 1931 osazena dfevénou parketdzi
(obr. 3). Obraz ma na spodni strané i na
strandch boc¢nich ptivodni okraje. V horni
partii byl pivodné pravouhly obraz zafiz-
nut do tvaru lunetového prosedlaného
oblouku. Na rubové strané pfi hornim
okraji lze vidét stopy po pomérné hrubém
sefiznuti; pfi prizkumu vsak deska nebyla
z konzervétorskych divodid vyrdmovana,
proto zatim nevime, jak vypadd horni okraj
na licové strane.”

Podklad a podkresba

Podklad obrazu je kfidovy, subtilni vrstva
podkladu je nanesena piimo na dfevény
podklad bez pldténého podlepeni.?? Podklad
je izolovan pravdépodobné klihem. K¥idovy
podklad byl dale po celé plose obrazu opat-
fen slabym natérem s obsahem olovnaté
béloby. Tato vrstva meéla za dcel zmenseni
savosti kfidového podkladu, aby tak dovo-
lila subtilni malifsky pfednes s jemnymi
prechody. Tato imprimitura, ovsem mirné
zabarvend, byla nalezena i u dalsich
Gossaertovych dél.?® Po strandch obrazu
jsou 1,0-1,5 cm Siroké nedotfené okraje.
Podklad i vrstvy malby tvoi{ p¥i této
hranici zvednuty grot. To miZe nasvédco-
vat skutecCnosti, ze obraz byl pfi pfiprave
podkladu jiz zasazen v rdmu. Deska obrazu
mohla byt taktéz zasazena provizorné do
lati s vyfezem.*

Podkresbu (obr. 4) obrazu zaznamendval
malif pfimo na bilou imprimituru. Podle
narocnosti kompozice a slozité struktury
architektury je zfejmé, ze autor musel
kompozici pfendset na obraz z pfedem
pripravené kresby. Na infracervenych (dile
jen IR) snimcich se neobjevuji zZadné znaky
o eventudlnim pfenosu malby za pomoci
sité. Pod zfetelnou kresbou, jasné vidi-
telnou na IR snimcich, se misty objevuji
sotva Citelné slabsi a subtilnéjsi linie ubéz-
nikid. Linie jsou podle pravitka a urcuji
perspektivu obrazu s dbéznikovym stfedem
v bfisnich partiich P. Marie v pozadi. Tyto
linie mohly byt provedeny jinym kreslii-
skym médiem nez jasné viditelnd volna
podkresba, coZ mé za nédsledek mensi



¢itelnost na IR zdbérech. S pouzitim vice
kreslitskych médii v pribéhu podkresby

se lze bézné setkat ve sledovaném obdobi
v nejruzneéjsich oblastech Evropy. Do pfi-
pravenych tbéznika pak autor vkresloval
zékladni architektonické prvky. Lze pfed-
pokladat, ze Gossaert figury vytvatel az po
zdkladnim vymezeni prostoru obrazu. Linie
architektury nezasahuji do oblasti figur.

To naznacuje, ze figurdlni kompozice byla
tvofena soucasné s upfesnovdnim archi-
tektonickych prvkid. Rovné linie architek-
tury jsou tvofeny podle pravitka. U oblych
prvka se setkdvame s dosti volnou kresbou
(obr. 5). To vzhledem k slozitosti a precizné
definované malbé architektonickych tvari
muze opét poukazovat na podkresleni sla-
bou konstrukéni kresbou jinym kreslifskym
médiem, které neni citelné na IR snimcich.
Tyto volné vedené linie by pak jen vyme-
zovaly misto pro nédsledné konstrukéni
upfesnéni. Zdkladni svételné dispozice jsou
feseny nekfizenou Srafurou. U viditelné
podkresby na IR snimcich byla identifi-
kovana uhlova cern.* Podle jednotlivych
znakid kresby, cikcakovych liniif, zptisobu
srafury, délky a celkem pribézné stejné
sily linky lze usuzovat, ze podkresbu skico-
val malif uhlem (obr. 6).2 PouZiti suchého
média v kresbé je dile jasné citelné v mis-
tech, kde barevny pigment ulpivd pouze na
vrcholech reliéfu tahu Stétce spodni impri-
mitury.

Podkresba figur je velice volnd. Autor
pfimo na obraze kresbou Tesil kompozici
postav. Napfiklad pro levou ruku sv. Lukase
Gossaert zkousel nékolik poloh (obr. 7).
Stejné tak pro jeho levé rameno hledal
spravnou pozici. Charakter podkresby tedy
jasné ukazuje, ze jde o autorsky prenos
ndvrhu a ze podkresbu nepfenesl z navrhu
pfipadny mistrav pomocnik, k ¢emuz dle
bézné dilenské dobové praxe casto doché-
zelo. Samotnad malba nesleduje vzdy pod-
kresbu. Napiiklad u P. Marie je v malbé
vuci puvodnimu naskicovani jasné citelny
posun celé hlavy (obr. 8a, 8b). Udivuje roz-
péti mezi raciondlni polohou jasné detailné
popisné malby a nevdzané, v jistém smyslu
svébytné podkresby.

Zustava otdzka, jakym zptsobem byla
podkresba fixovdna. Byla-li podkresba
provedena pfirodnim ¢i umélym uhlem,
jak dokazuje prizkum, nédsledna malba by
ji rozmazdvala. Na vzorcich malby vsak
mezi podkresbou a malbou nebyla nalezena
zadnda vrstva, kterd by podkresbu chra-
nila. Ani v dochovanych pramenech z té
doby se nikde fixace podkresby nepopi-
suje. Chybéji i jakékoliv zpravy o fixaci
uhlovych kreseb, i kdyZz je jasné, Ze néjak

zajistény byt musely.” Zndme ovsem popis
nandaSeni imprimitury az po provedeni
podkresby,?® ktera ji tak zpevni. Za predpo-
kladu, ze podklad pod podkresbou je cas-
tecné porézni, lze tuto imprimituru Stétcem
pres kresbu nanést, aniz by se rozmazala.*
U zkoumaného obrazu je ovSem podkresba
provedena az na - diky obsahu oleje

v pojivu neporézni - imprimituru.®

Malba

Na zakladé soucasného stavu poznani lze
poznamenat, Ze technika malby je jedno-
duché a identifikované pigmenty v obraze
odpovidaji béZné dobové praxi.’’ Cervend
tvofi rumélka a cerveny organicky pig-
ment,** zluté Zelezité okry a olovnato-cini-
¢itd zlut a modfe azurit a ultramarin.®
Inkarnaty nejsou podmalovdny a jsou
tvofeny jedinou vrstvou malby s nésled-
nymi lazurami. Cervena suknice sv. Lukése
je malovdna rumélkou a olovnatou bélo-
bou, stiny jsou pak zvyraznény cervenym
organickym pigmentem. Cerveny plast

sv. Lukdse obsahuje v prvni vrstvé olov-
natou bélobu s pfimési cerveného orga-
nického pigmentu. V této vrstvé Gossaert
modeloval drapérii ve svétlejsim ténu.
Nésledné ji prohloubil ve stinech tmavo-
cervenou lazurou organického laku. Lazuru
nanasel kratkymi tahy vykreslujicimi timto
zptisobem texturu tkaniny. Modrou drapérii
P. Marie malif nejdfive opatfil monoténni
¢ernobilou podmalbou obsahujici uhlovou
cernn a olovnatou bélobu.** Plast maloval
azuritem, ve stinech s obsahem uhlové
cerné a ve svétlech s olovnatou bélobou.
Nésleduje slabd vrstva s obsahem pii-
rodnfho ultramarinu. Toto dvojvrstvi, ve
kterém spodni cast byla malovadna levnéj-
$im azuritem a poté dobarvovdna drahym
ultramarinem, se casto objevuje v zdalp-
skych zemich (predevsim v Nizozemi), a to
zejména z ekonomickych divodta. Popsanou
podmalbu vypracoval autor pfed malbou
inkarnatd. Na IR snimcich se tato vrstva
projevuje tmavou Sedi.*® Na snimcich je
patrné, Ze Gossaert podmalbou sledoval
podkresbu a vynechaval obmalovanim par-
tie pro ndsledné inkarnaty, coz lze dobfe
sledovat napf. u ruky P. Marie s kvétinou.
(obr. 9a, 9b). Samotnd malba prstd zde
pak nesleduje vymezeni podmalbou, misty
presahuje pres pldst. Na pravé strané od
krku P. Marie podmalba zabihd pod malbu
vlast. Samotnd malba modrého plasté tak-
téz misty nesleduje podmalbu. Pfi spodnim
cipu ldmanych zdhybt P. Marie je na IR
snimcich zfetelné, jak modrd malba pfebiha
za Cernobilou podmalbu. Tento pfesah se
tykd celého dvojvrstvi azuritu a pfirod-
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nitho ultramarinu.*® Lehkost, s niz Gossaert
pristupoval ve findlni malbé k dal$im
zménam, a jeho tvofivé docilovani nejlepsi
kompozice, je vidét hned na nékolika mis-
tech - napf. v partiich Jeziskovych nohou
(obr. 10a, 10b). Na IR snimku je ¢itelnd
Sedivd podmalba Satu P. Marie, ktera sche-
maticky vymezuje prostor pro télo ditéte.
Pavodné zamyslend poloha détské nohy
byla posunuta smérem dolt. Vzniklou cast
mezi malbou nohy a podmalbou mali¥
zamaloval modrym dvojvrstvim s azuritem
a pfirodnim ultramarinem. Posléze vSak
nohu opét posunul mirné nahoru. Dalsi
pentimento nachdzime u pokryvky hlavy
sv. Lukése. Je zde vidét plosnou podmalbu
architektury, jez vymezuje misto pro malbu
capky. V malbé pak umélec pokryvku
hlavy protdhl (obr. 11a, 11b). V oblasti,
kam ji nakonec zasadil, jsou patrné linie,
jez svédcéi o hledani spravného mista

a velikosti ¢apky. Tam, kde jsou zobrazeny
bronzové reliéfy, zistala podmalba pro IR
paprsky nepriuchodné, proto se pod figu-
rami soch neobjevuje zaddnd podkresba.
Podmalba ¢apky se odhaluje ve vyrytych
kadetich sv. Lukdse do nezaschlé malby.

Charakter malby je splyvavy, vyuzivajici
ve stfednich ténech svétlého podkladu.
Plné se zde vyuziva vlastnosti olejového
pojiva, které dovoluje hladkou malbu s jem-
nymi prechody.” Charakter ndnosu barev,
transparence a odlisnd krakeldz lazur vypo-
vidaji o obsahu vyssi slozky pryskyficné
latky v olejovém pojivu. Taktéz pastézni
ndnosy svételnych akcentd na bronzovych
reliéfech, jez jsou tvoreny tehdy velice
rozsifenou olovnatocinicitou zluti, svédci
o pryskyficném médiu. Nejjemnéjsi detaily
jsou malovany az v lazufe. Kresbu P. Marie
na listu v Lukédsovych rukdch Gossaert imi-
toval malbou suchym Stétcem.

Detailni prohlidka obrazu (zejména jeho
spodnich vrstev) ukdzala, Ze Gossaert po
femeslné strance cerpal z tradice nizozem-
ského malifstvi 15. stoleti a dokldda jeho
dtkladné znalosti technologické vystavby
obrazu. Zptisob provedeni podkreseb
a jejich srovnéni s findlni realizaci v malbé
nenasvédcuje dcasti dilenského spolupra-
covnika. Za soucasného stavu poznani se
lze proto domnivat, Ze cely obraz Sv. Lukds
kresli P. Marii je zfejmé vlastnorucni praci
Jana Gossaerta. Tento zavér ale formu-
lujeme s jistou davkou opatrnosti, nebot
pravé probihajici prizkum Gossaertova
ceuvre a nésledné srovnani a vyhodnoceni
vysledkt, jakoz i archivni studium jisté
odhali dalsi poznatky o malifovych zpu-
sobech, zvyklostech a postupech prace.*
Predlozené vysledky pruzkumu prazského

obrazu, zcela mimofddného svou monumen-
talitou, vypravnosti i zndmymi historickymi
okolnostmi vzniku, prindseji komplexnimu
zhodnoceni malifova dila zatim zcela
nezndmd fakta a nabizeji i dalezité impulsy
k dalsimu vyzkumu.

*Za pomoc pii pfipravé tohoto ¢ldnku nélezi
podékovdni Maryan W. Ainsworth, Pavlu
Kopackovi, Blance Kubikové, Petru Kuthanovi,
Vitu Mazacovi, Radce Sefcti a Jitimu Ttestikovi.

Poznamky

1 Nérodni galerie v Praze, zapuijceno
Metropolitni kapitulou u Sv. Vita, inv. ¢. O 1261,
dubové dievo, 234 X 204 cm, znaceno na pasu
sv. Lukase: GOSSAR|T]. Prehled literatury

a zdkladnich prament k tomuto obrazu viz
Olga Kotkova, The National Gallery in Prague.
Netherlandish Painting 1480-1600. Illustrated
Summary Catalogue I/1, Praha 1999, s. 74-75,
¢. kat. 39, z novéjsich praci lze uvést: Ariane
Mensger, Jan Gossart. Die niederldindische Kunst
zu Beginn der Neuzeit, Berlin 2002, zejména

s. 62-72 (kde pouze nékterd, autorce zndmd
literatura ke sledovanému dilu) ¢i Samatha
Heringuez, ,L’architecture antique dans le
Neptune et Amphitrite de Jean Gossart“, Journal
de la Renaissance VI, 2008, s. 1-12 (4).

2 Ernst Hans Gombrich, Pfibéh uméni, Praha
2006.

3 Zejména Eddy de Jongh, ,Speculaties over
Jan Gossart Lucas-madonna in Prag“, Bulletin
Museum Boymans-van Beuningen Rotterdam
XIX, 1968, s. 43-61; Wolfgang Kronig,
,Gossaerts Lukas Madonnen®, Bulletin Museum
Boymans-van Beuningen Rotterdam XIX, 1968,
s. 62-72, dalsi literatura uvedena in: Kotkova
(cit. v pozn. 1), s. 74.

4 Jan Gossaert genaamd Mabuse, ed. Henri
Pauwels - Hans R. Hoeting - Sadja Herzog,
kat. vystavy, Rotterdam - Brugge 1965, s. 16, 24,
87-90, ¢. kat. 9.

5 Viz chronologii Gossaertovych dél zejména:
Gert von der Osten, ,Studien zu Jan Gossaert®,
in De artibus opuscula XV. Essays in honor

of Erwin Panofsky, New York 1961,

S. 454-475 (454-460); k chronologii
Gossaertovych italizujicich dél recentné
Heringuez (cit. v pozn. 1), s. 1-12.

6 Zejména Ch. Berthels, ,Le tableau du
maitre-autel de la cathédrale de Prague, peint
par Jean de Maubeuge“, Revue d’histoire

et d’archéologie 1, 1859, s. 285-289; Adolf
Monballieu, ,Bij de interpretatie en de datering
van J. Gossaerts ,Lucas en de Madonna“ uit
Mechelen®, in Miscellanea Josef Duverger 1,
Gent 1968, s. 125-138.

7 Nirodni galerie v Praze, zapujceno
Metropolitni kapitulou u Sv. Vita, levé kiidlo
inv. ¢. O 1260, dubové dfevo, 236 X 88,5 cm:
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Umuceni sv. Jana Evangelisty, vné: Evangelista
sv. Lukd$, znaceno na listu knihy: MIGHEL./
DE MALINO/FACIEBAT.CMR. Pravé kitidlo

inv. ¢. VO 1259, dubové dfevo, 236,5 X 89 cm:
Sv.Jan na Patmu, vné: Evangelista sv. Jan.
Prehled literatury a zdkladnich prament

k tomuto obrazu viz Kotkova (cit. v pozn. 1),

s. 58, €. kat. 25. Viz téz Karel Stretti,

,Zpréava o restaurovani dvou deskovych

maleb oboustrannych kiidel od Michiela van
Coxcie“, Technologia artis, 2006, s. 5-12 (zde
popis desek). Desky byly opétovné zkoumadny
restaurdtorem NG Jifim Ttestikem v roce 2009.
8 Heinrich Zimmermann, ,Das Inventar

der Prager Schatz-und Kunstkammer vom

6. Dezember 1621 nach Akten des k. und

k. Reichsfinanzarchivs in Wien®, Jahrbuch der
Kunsthistorischen Sammlungen des Allerh6chsten
Kaiserhauses XXV/2, 1905, s. XXIII-LI

(s. XLVII, no. 1286:). Na uvedeni oltafe

v tomto inventdfi poprvé upozornila Jarmila
Vackova, Nizozemské malifstvi 15. a 16. stoleti.
Ceskoslovenské sbirky, Praha 1989, s. 97.

9 Zejména Anton Podlaha - Kamil Hilbert,
Soupis pamdtek historickych a uméleckych.
Metropolitni chrdm sv. Vita v Praze. Praha 1906,
s. 242-246. Cisaf Ferdinand III. (1637-1657)
dal zhotovit k triptychu predellu, nesouci
inicidlu F. III (ibid.). Srov. dédle Vincenc
Kramét, Zpustoseni Chrdmu sv. Vita v roce
1619, ed. Michal Srongk, Praha 1998, s. 17-18
¢i Jarmila Krcalovd, ,Renesance“ in Katedrdla
sv. Vita, ed. Anezka Merhautova, Praha 1994,
s. 133-170 (151).

10 Kraméf ibid., s. 17-18.

11 Viz Sbirka kresby a grafiky v Nérodni galerii
v Praze, inv. ¢. R 72234, R 72155 a R 72287.
12 Srov. obr. Johannes von Nepomuk,

ed. Reinhold Baumstark - Johanna von
Herzogenberg - Peter Volk, kat. vystavy,
Miinchen 1993, s. 168-169, ¢. kat. 94, obr.

13 Sbirka kresby a grafiky v Ndrodni

galerii v Praze, inv. ¢. R 95072 (leptmeédiryt,
565 X 343 mm).

14 Sbirka kresby a grafiky v Nérodni

galerii v Praze, inv. ¢. R 95087 (lept-médiryt,
708 X 523 mm).

15 Lubomir Slavicek, ,Paralipomena k déjindm
berkovské a nostické sbirky (Materidle

k ¢eskému baroknimu sbératelstvi )¢, Uménr
XLIII 1995, s. 445-470 (455, 468, pozn. 60,
kde dalsi ddaje a literatura o Riedelovi).

16 Kotkovd (cit. v pozn. 1), s. 58 a 74.

17 Stretti (cit. v pozn. 7), s. 5-12.

18 Kuratorkou a autorkou pfipravované
vystavy je Maryan W. Ainsworth, ktera
iniciovala prizkum za pomoci infracervené
reflektografie uskute¢nény v lednu 2009.
Obraz studoval Adam Pokorny vidiconovou
kamerou Hamamatsu C 2400 - 03C citlivou na
infrac¢ervené spektrum v oblasti az do 2200 mp

s IR filtrem HOYA infrared R 900. Déle

byl obraz nasnimdén digitdlnim fotoapardtem

s CCD cipem zachycujicim infracervené
paprsky az do 1200 mpu za pouziti IR filtru
HOYA infrared R 900. K IR fotografiim byly
pofizeny komparativni fotografie v dennim
svétle digitdlnim fotoapardtem Canon EOS 30D
s objektivem Canon EF 24 - 105 L IS USM

a makroobjektivem Canon macro EF 100 USM.
19 ,Gossaert’s Adoration of the Kings“, National
Gallery Technical Bulletin 18, eds. Lorne
Campbell - Susan Foister - Ashok Roy, 1997,
s. 87-96 (obraz Klanéni tii krdlt na zakladé
stylistického srovnédni zafazen do pocatku

2. desetileti 16. stoleti); Carmen Garrido, ,Jan
Gossaert Le Christ entre la Vierge Marie et saint
Jean-Baptiste: examen technique®, in La peinture
dans les Pays-Bas au 16° siecle, Colloque XII,
ed. Hélene Verougstraete - Roger van Schoute,
Leuven 1999, s. 73-85.

20 Jorgen Wadum, ,Historical Overview of
Panel-Making Techniques in the Northern
Countries, in The Structural Conservation of
Panel Paintings: Proceedings of a symposium

at the J. Paul Getty Museum, ed. Kathleen
Dardes - Andrea Rothe, April 1995. Los
Angeles: The Getty Conservation Institute, 1998,
s. 149-151, obr. 1; ,The methods and materials
of Northern European painting 1400-1550¢,

in National Gallery Technical Bulletin 18,

eds. Lorne Campbell - Susan Foister - Ashok
Roy, 1997, s. 6-55 (16-18), kde dalsi podrobnosti
a literatura. Pouziti dubového dfeva je pro
nizozemskou malbu 15. a prvni pol. 16. stoleti
pfiznacné. Dievo se do Nizozemi dovizelo

z Pobalti. Materidl se vyznacuje vysokou
kvalitou bez rastovych vad. Prkna desek jsou
vétsinou radidlniho fezu. Po okrajich, ze zadni
strany byvd mirné skoseni pro zasazeni do
rdmu. U vétSich forméta jsou prkna desek
vétSinou stavéna vertikdlné, u mensich formata
je smér let dfeva paralelni s delsi stranou
formétu. Prkna desek jsou vétSinou spojena
volné, nékdy se vSak vyskytuje i spojeni s Cepy.
U obrazu Sv. Lukds kresli P. M. zatim nebyl
proveden RTG pruzkum, tudiZ neni mozné plné
popsat strukturdlni konstrukci desky.

21 Prohlidka probéhne pfi budouci celkové
restauraci obrazu. Z konzervatorskych

davodu také deska nebyla podrobena
dendrochronologickému prizkumu a jako jednu
z mala nizozemskych desek v Ndrodni galerii ji
neprohlizel Peter Klein, ktery zkoumal obrazy
nizozemskych $kol NG v letech 1995-1999.

22 Viz téZ, ,The methods and materials...”

(cit. v pozn. 20), s. 20-22. U nizozemskych
desek je podklad nandsen pfimo na dfevénou
podlozku bez podlepeni pldtnem. Podlepeni
pldtnem se v severni Evropé vyskytuje zejména
na tzemi dne$niho Némecka a v Cechach.
Nékdy byva pldtno nahrazeno plsti. Platno
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byva taktéz pouzivdno pod malbu s rozsdhlym
zlacenim, zajistuje totiZ rovny podklad.

23 ,Gossaert’s Adoration...“ (cit. v pozn. 19),

s. 89, 97, pozn. 21. U nizozemskych obrazu
daného obdobi na podkladové vrstvé byva
zabarvend imprimitura obsahujici olovnatou
bélobu, uhlovou ¢ernt nebo minium. Nékdy tato
vrstva byva jen s obsahem olovnaté béloby.
Zabarveny podklad byva pak pouzit jako stfedni
tén v malbé inkarnéta.

24 Zasazeni desky do pevného rdmu nebo
provizornich list zajistovalo, aby se subtilni
dfevénd podlozka pfi nandseni podkladu
nezbortila. Vlhkost podkladu zptisobuje znacné
bobtnani dfeva, které, zejména je-li podklad
zvlnéni ¢i prohnuti desky.

25 Laboratorni pruzkum byl proveden

v chemicko-technologické laboratofi Narodni
galerie v Praze Radkou Sefct: archiv
Restaurdtorského oddéleni - chemicko-
-technologické laboratofe NG v Praze,
nepublikovand zprdva NG v Praze 2009:

R. Sefcu: Jan Gossaert, Sv. Lukas$ kresli Pannu
Marii, Laboratorni zprdva ¢. 09-13.

26 Dostupnymi analytickymi metodami nelze
urcit, zda jde o piirodni ¢i umély uhel.

27 Thea Burns, ,The political construction of
fragiliti and french arts policy around 1750 in
Painting techniques history, materials and studio
practice, ed. Ashok Roy - Perry Smith, London
1998, s. 191.

28 ,The methods and materials...“ (cit.v pozn.20),
s. 25.

29 Patrizia Riitano - Claudio Seccaroni,
JAttorno all'imprimitura®, in Raffaello: la
rivelazione del colore, ed. Marco Ciatti — Cecilia
Fosinini - Antonio Natali - Patrizia Riitano,
Firenze 2008, s. 96-97, obr. 52.

30 Viz stratigraficky priizkum Radky Sefct

(viz pozn. 25): archiv Restaurdtorského oddéleni
- chemicko-technologické laboratofe NG v Praze,
nepublikovand zprava NG v Praze 2009:

R. Sefci: Jan Gossaert, Sv. Lukds kresli Pannu
Marii, laboratorni zprdva ¢. 09-13.

31 Ibid.

32 Laboratorni pruzkum ukdzal, Ze

Cerveny organicky pigment byl vysrdZen na
hlinitodraselny kamenec. Na obraze Klanenf

tif krdli z Londyna bylo organické barvivo,

ze kterého byl pfipraven Cerveny pigment,
identifikovdno jako barvivo pochdzejici

z usuS$eného hmyzu kermes (tzv. kermesovy
karmin); viz ,Gossaert’s Adoration...“

(cit. v pozn. 19), s. 94.

33 Pro urceni stratigrafie a k interpretaci IR
snimkt byly odebrdny ¢tyfi vzorky. Vzorky byly
odebrdny ze svétlé a tmavé partie modrého
plasté P. Marie, z prstu Jeziska a z cervené
drapérie sv. Lukase. Odbér byl proveden z kraji
defekt. Pro stanoveni komplexni malifské
palety by se mél rozsifit laboratorni prizkum,
nejlépe béhem restaurace.

34 Azurit i ultramarin diky indexu lomu svétla,
ktery je blizky indexu lomu oleje, maji malou
kryci vydatnost. Taktéz jsou-li jsou pojeny

v oleji, ziskdvaji tmavsi tén. Proto se v historii
malby objevuji ptiklady, kdy jsou tyto pigmenty
podkldddny podmalbou v barevné skile od
Cisté béloby pres Sedivy i cerny tén az po
cervenohnédou. U drapérii byvd modelace
provddeéna jiz v této podmalbé. V Nizozemi

se takovy zptusob malby modrych drapérii
objevuje zacatkem 16. stoleti - viz napf. ,The

«

methods and materials...“ (cit. v pozn. 20)

s. 37. Podkldddni téchto pigmentd se objevuje

i v ndsténné malbé. Naptiklad barevnd vrstva

s azuritem ¢i ultramarinem je v ndsténné malbé
italského trecenta a quatrocenta podkldddna
cernym nebo hnédocervenym ténem - viz:
Cennino Cennini, Il libro dell’ arte, ed. Neri
Pozza, Vicenza 1971, kap. 83, s. 92. Kvuli

své nizké kryci schopnosti v oleji pojeny
ultramarin byval pojen klihem, a to dokonce

na jednom obraze v rdmci ¢isté olejomalby

- viz napt. Gudrun Bischoff, Das De Mayerne-
Manuscript, Die Rezepte der Werkstoffe,
Maltechniken und Gemaélderestaurierung, Siegl,
Miinchen 2004, s. 222.

35 Tato vrstva se jevi jako Sedd diky obsahu
uhlové cerné, kterd IR paprsky pohlcuje.

36 Kdyby byl pfesah tvofen pouze vrstvou

s obsahem ultramarinu (lapisu lazuli), byl by na
IR snimku svétly s jasné citelnou podkresbou.
Tmavsi tén nasvédCuje tomu, Ze je zde i spodni
vrstva s azuritem, protoze azurit pohlcuje IR
zafeni a jevi se tmavy.

37 Pruzkum organickych pojiv byl proveden
orienta¢nimi mikrochemickymi zkouskami na
pfitomnost oleje a histochemickym barvenim
pfiénych fezl, zatim nebyla provedena
spektrdlni analyza pojiv.

38 Tento projekt vede Maryan W. Ainsworth
(viz téz pozn. 18).
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OLGA PUJMANOVA

Ohlas italskych renesancnich obrazu
v skicach baroknich sbirek

Olga Pujmanova, predsedkyné Spoleénosti pratel Narodni galerie v Praze, vénuje se italskému malifstvi 14.-16. stoleti.

Jednim z nejpoutavéjsich tizianovskych

dél, jez se ocitla na nasem uzemi, je obraz
P. Marie s ditétem a sv. Katefinou z majetku
Prazského hradu (inv. ¢. O 57), pfipisovany
Bonifaziu de’Pitati, zv. Bonifazio Veronese
(1487 Verona - 1553 Bendtky).! Obraz se
nezachoval v pivodnim formdatu. Kromé
jeho fyzického stavu (viz pozn. 1) tomu
nasvédcuje také Dyckova kresba v umél-
coveé Italském skicdri (British Museum,
Department of Prints and Drawings). Skicaf
vznikl za umélcova pobytu v Itdlii v letech
1621-1627.2 Na foliu 8 je tam zachycena
sv. Katefina shodujici se celkovym rozvr-
hem i jednotlivymi detaily se svétici na-
malovanou na obraze na Prazském hradé.’
Anton van Dyck ji nakreslil v celé postave,
na nasem obraze ji vSak pravé polo-

vina téla od pasu dolt chybi. Kompozice
prazského pldtna - puvodné obdélnikova

- byla patrné velmi blizkd obrazu P. Marie
s ditetem a sv. Dorotou, nyni ve Filadelfii
(Museum of Art, 117,9 X 154,2 cm), rovnéz
od malife Tizianovy Skoly. Také s kresbou
tohoto obrazu se setkdvame v Dyckove
Italském skicdri (fol. 6 b).* Skicaf byl casto
poklddédn za dokumentaci dél, jez Anton
van Dyck spatfil na své cesté po Italii.
Obvykle rovnéz nasvédcuje italské prove-
nienci nékterych jeho vlastnich obrazi.
Harold Wethey napfiklad z ného v tomto
smeéru tézil ve své monografii o Tizianovi.®
Naproti tomu David Jaffé ukdzal, Ze mnohé
kresby zminéného skicdfe nevznikly podle
origindld, ale podle jejich replik, nékdy
dokonce grafickych. Z toho usuzoval, Ze
van Dyck se zajimal vice o kompozici dél
starych mistra nezli o zptsob jejich malby.®
Skicdf mu mél poslouzit jako pracovni kom-
pendium italskych kompozic, které mohl
pouzit pro svou tvorbu. Zvlastni pozornost
tam van Dyck vénoval kostymim a riznym
moédnim prvkim.” Mél mimofaddnou zélibu

v pruhovanych textiliich, coz se projevilo
mimo jiné na zminéném foliu 8. Postava
klec¢ici sv. Katefiny je odénd do zeleného
roucha s Sirokymi zlatymi pruhy. Kresbu
dopliuji popisky, které komentuji barevnost
origindlu a tim jednoznac¢né doklddaji, ze
van Dyck tu netlumocil grafickou predlohu,
ale néjaké malované dilo. Nic neodporuje
domnénce, Ze jim byl sledovany obraz.
Van Dyck pobyval v Bendtkdch v letech
1622-1623 a tam mohl snadno zhlédnout
svéze namalované pldatno P. Marie s ditétem
a sv. Katerinou, které je na Prazském hradé
doloZeno poprvé az roku 1685.°

V té dobé méla jiz Obrazdrna umisténa
v prostorach Prazského hradu hodnotny
protéjsek: cerninskou galerii, jednu z prv-
nich a nejvyznamnéjsich slechtickych
obrazdren barokni Prahy, jejiz zaklada-
tel a budovatel, hrabé Humprecht Jan
Cernin (1628-1682), pobyval v létech
1660-1663 v Bendtkdch jako vyslanec
cisafe Leopolda 1.° Behem tfi let tam stra-
venych shromézdil znacnou cést dél své
galerie, kterou posléze umistil v monu-
mentdlnim rodinném paldci naproti Loreté
na Hradcanech. Bendtky uz tehdy sice
postradaly umeélecky véhlas pfedcho-
ziho stoleti, ztstdvaly vSak stdle cilem
mnoha evropskych i italskych umélct.
Pfed Antonem van Dyck tam hledali pou-
¢eni Petr Pavel Rubens (1600) a Quercino
(1618), po nich mésto navstivili Poussin
(1623), Veldzquez (1629-1649) a Pietro da
Cortona (1637), vsichni pfitahovani malii-
stvim taméjsitho cinquecenta.” Po celé
17. stoleti ztistdvaly Bendtky také vyhleda-
vanym stfediskem obchodu s vytvarnymi
dily. Hrabé Humprecht Jan Cernin p¥isel
hned na pocétku své diplomatické mise
do styku s pfednimi bendtskymi znalci
umeéni a obchodniky.” Z roku 1661 existuji
doklady o jeho dvou velkych ndkupech
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a je znamo, ze zacatkem roku 1663 vlast-
nil jiz tfi sta obrazl. Vétsinou 3lo o dila

Vv

svého taméjsiho pusobeni hrabé umeélce
podporoval. K jeho oblibencim patfili
jmenovité malif némeckého ptivodu Johann
Carl Loth, zv. Carlotto (1632 Mnichov - 1698
Benatky) a Bendtcan Pietro della Vecchia
(1602/03 Bendtky - 1678 Bendtky). U ného
praveé zakoupil hrabé Humprecht v prosinci
1661 soubor devatendcti platen. Bohuzel se
z ného u nds - tak jako z celé jeho slavné
sbirky - zachovaly pouze nepatrné zlomky.
Cerninskou obrazarnu postihl stejny osud
jako Obrazarnu Prazského hradu. Také ona
zanikla na konci 18. stoleti a jeji dila jsou
dnes roztrousena po ruznych svétovych
sbirkdch.

Rozsah a vyznam puvodni ¢erninské
galerie nastésti uchovava kresleny inventat,
pofizeny na piikaz hrabéte Humprechta
patrné v letech 1668-1669." TTi svazky
Imagines Galeriae obsahuji celkem 749 kre-
seb. Podilelo se na nich Sest malift, ktefi
vétsinou zaznamendvali rozméry kopiro-
vanych obrazt, ale jen u mensiho poctu
uvedli jména autord. Kresby sice nejsou
umeélecky vyrazné, vystihuji vSak dobfe
svou pfedlohu. Zachycuji jak jeji kom-
pozicni rozvrh, tak charakteristické rysy,
coz umoznuje dilo snadno identifikovat.*
V fadé pfipadl se to jiz podafilo. Dnes
k nim miZzeme pridat dalsi dva ptiklady:
Podobizny dvou renesan¢nich dam zobraze-
nych v Imagines na fol. 33 b a fol. 102 b.

Portrét ddmy s chlapcem (Imagines
Galeriae, 1. dil, fol. 33 b) lze totiZz s nej-
vétsi pravdépodobnosti ztotoznit s obrazem
téhoz ndmétu v majetku Kralovské kanonie
premonstratd na Strahové (inv. ¢. O 476).*
Obraz predstavuje damu odénou podle seve-
roitalské médy tficatych let 16. stoleti.’® Po
léta byl deponovdn v prazské Narodni gale-
rii jako prdce z dilny Parise Bordona (1500
Treviso - 1571 Benétky). Tak jsem ho ozna-
cila jesté v hesle katalogu Italské maliFstvi
14.-16. stoleti v Geskych sbirkdch (¢&. kat. 53)
vypracovaného pro Grantovou agenturu
CR.” Upozornila jsem tam na jeho etné
repliky a varianty, o nichz se - vcetné
obrazu v kladstefe na Strahové - zminili
jiz Cavalcaselle a Crowe 1877-1878.%
Nejvyznamnéjsi z téchto variant chovaji
Videni (Kunsthistorisches Museum), Verona
(Castelvecchio, sbirka Montanari), Padova
(sbirka Maldura), Vincenza (Museo di
Palazzo Chiericati) a Petrohrad (Ermitdz,
inv. ¢. 70)." Petrohradsky obraz je dnes
vSeobecné pokldddn za prototyp portréti
ddmy s chlapcem namalovany Bordonem.?
Dfive o ném panovala domnénka, Ze je
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totozny s obrazem, ktery svého ¢asu koupil
arcivévoda Leopold Vilém a ktery je dnes
ve Vidni (Kunsthistorisches Museum).?!

Tu vsak vyvrétilo zjisténi, ze vidensky
obraz nenamaloval Paris Bordone, ale
Pietro della Vecchia (1603 Bendtky - 1675
Benatky). Doklada to presvédcivé Theatrum
Pictorum Davida II. Tenierse, nejznaméjsi
obrdzkovy inventdf ze 17. stoleti. Vznikl

v roce 1660 a tlumoci obrazy ze sbirky
arcivévody Leopolda Viléma v Bruselu. Na
rytiné L. Vostermana v tomto inventafi je
Portrét ddmy s chlapcem oznacen pripisem
,P. Vecchio®, coz umoznovalo dva rozli¢né
vyklady. Pavodné byl autor dila spatfovan
v Palmovi il Vecchio (1480 Bergamo - 1528
Benatky). Teprve neddvno v ném byl
rozpoznan Pietro della Vecchia,?* ktery

si bravurné osvojil styl slavnych mistra
cinquecenta a zrucné pak imitoval zpusob
jejich malby. ,Opici se po Giorgionovi®

(L’¢ simia de Zorzon), napsal o ném Marco
Boschini.?® Nepfekvapuje proto, Ze jsou
dodnes mnohé dila Pietrova pokladdna

za prace z 16. stoleti. Tak tomu bylo az
dosud rovnéz se strahovskym obrazem
Ddmy s chlapcem. Jeho charakter misici
skvély malifsky pfednes s uc¢innou dekora-
tivnosti vzbuzoval sice pochybnosti o tra-
di¢ni atribuci pldtna dilné Parise Bordona
a naznacoval moZnost podstatné mladstho
puvodu dila, teprve recentni rozbor malii-
ské techniky vSak opravnénost takového
soudu potvrdil. Tmavé podkladové vrstvy
kladou vznik obrazu az do 17. stoleti.**
Stastnou shodou okolnosti mizeme toto
datovédni dolozit vysledky nékolika technolo-
gickych prizkumi. Technika malby strahov-
ské Ddmy s chlapcem se totiz odlisuje od
techniky obrazu Ukldddni do hrobu v Brné
(Moravskd galerie v Brné, inv. ¢. A 824)

z dilny Parise Bordona.* Naproti tomu se
vSak ndpadné shoduje s malifskou techni-
kou nékolika obrazti Pietra della Vecchia,
jez se nachdzeji v prazské Narodni gale-
rii a které prozkoumal Mojmir Hamsik.?
Kromé technologickych predpokladii nahra-
vaji pripsani strahovského obrazu Pietrovi
della Vecchia také historické duvody.
Zminila jsem se jiz, v jaké oblibé mél hrabé
Humprecht Jan Cernin tohoto benatského
malife, od néhoz vlastnil nejméné devate-
ndct obrazi. Nepfekvapilo by proto, kdyby
Ddma s chlapcem byla jednim z dél jeho
souboru. To by pak obraz datovalo do doby
pfed rokem 1664, kdy hrabé Humprecht
skon¢il své diplomatické posldani v Bendt-
kach a odjel do Prahy. O par let pozdéji
(1668/69) dal poridit obrazkovy katalog své
sbirky, kde figuruje portrét Ddmy s chlap-
cem (folio 33 b), ktery kopiruje obraz



tradi¢né poklddany za podobiznu Isabelly
d’Este.

Tak jako vSechny ostatni kompozice
tohoto ndmétu tlumoci také strahovské
platno s tvrdosijnou vérnosti jiz zmi-
nény prototyp chovany v petrohradské
Ermitdzi, na némz se vsak vzhled zobra-
zené damy odliSuje od podoby Isabelly
d’Este zachycené rtiznymi podobiznami.?”
Ke ztotoznéni modelu sledovaného portrétu
s mantovskou markyzou pfispél pravde-
podobné odév, podobajici se kostymu na
slavném Isabelliné portrétu od Tiziana,
jenz se nachdazi ve Vidni (Kunsthistorisches
Museum, viz pozn. 16). Pravé kvili nému
byla ddma na obraze v Petrohradé poz-
déji ze setrvacnosti pokldddna za Isabellu
d’Este. Z pocetnosti kopii tohoto dila lze
usuzovat, Ze i zde $lo o portrét osoby
vyznamného spolecenského postaveni.
Podle nédzoru Giordany Mariani Canovy
pfipomind Ddma s chlapcem svym odénim
portréty Moretta da Brescia (Brescia kolem
1498-1554), coz by mohlo naznacovat jeji
lombardsky pivod.” Zd& se, ze k oblibé
kompozice pfispélo zobrazeni hosika. Obraz
jim pfipominad Bronzinovu podobiznu
Eleonory z Toleda se synkem Giovannim,
dokoncenou kolem roku 1545-1546. Diky
tomuto dilu se pravdépodobné dostal do
moédy tento novy druh portrétu zachycujici
matku se synem.?

Kresbu Ddmy s chlapcem z obrazko-
vého inventdfe ¢erninské sbirky (Imagines
Galeriae, 1. dil, fol. 33 b) jsme sice mohli
ztotoznit s existujicim Portrétem ddmy
s chlapcem z Obrazarny Krédlovské kanonie
premonstratd na Strahové (inv. ¢. 476), coz
pomohlo identifikovat jejtho autora, model
portrétu se vsak dosud urcit nepodafilo.

Naproti tomu jinou ddmu v renesanénim
tdboru nakreslenou v Imagines Galeriae
(I. dil, fol. 102 b) lze sice spolehlivé iden-
tifikovat, nelze ji vsak s jistotou spojovat
s zadnym konkrétnim obrazem. Neobvykld
pokryvka hlavy nenechdvéd na pochybéch,
ze jde o podobiznu Petrarcovy idedlni
milenky Laury, k jejiz ustdlené ikonografii
patii bily cepec a celenka okraslené zlatem
a perlami. Zadny vérohodny portrét Laury
se sice nezachoval, jeho existence se vSak
odeddvna predpokladala. Giorgio Vasari na
pocatku Zivota sienského malife Simona
Memmiho (rozuméj Martiniho) napsal:
,Bylo pro Simona pfevelikym Stéstim, Ze
zil v téze dobé jako Francesco Petrarca
a ze se u dvora v Avignonu ndhodou setkal
s timto nanejvy$ milostnym basnikem,
ktery si pfdl mit z rukou mistra Simona
obraz pani Laury, a jakmile jej od ného
dostal tak krasny, jak si ptal, zvécnil jej

ve svych dvou sonetech... V zavéru téhoz
zivotopisu Vasari dodavd, ze Simone ,velice
rdd maloval podle skutecnosti; v tom ho
pokladali do té miry za nejlepsiho mistra
své doby, ze ho pan Francesco Malatesta
poslal do Avignonu, aby tam namaloval
pana Francesca Petrarcu, na jehoz zadost
pak udélal ke své velké chvéle podobiznu
pani Laury“.* Odtivodnéni Simonovy cesty
do Avignonu neodpovidd pravdé, umeél-
covym ukolem byla vyzdoba papezského
paldce a jinych pamadtek. Na pruceli kated-
raly Notre-Dame-des-Doms tam Simone,
patrné v letech 1340-1343, namaloval na
pfani kardindla Jacopa Stefaneschiho Zdpas
sv. Jiff s drakem a v princezniné postave
spatfovala tradice Lauru. Simonova freska
byla v roce 1828 pfes bouflivé protesty
kulturni vefejnosti znicena,” a zndme

ji pouze z kresby ze 17. stoleti (Rim,
Biblioteca Vaticana, cod. Barb. lat. 4426). Jeji
cetné popisy se kupodivu shoduji: Simone
zobrazil klec¢ici princeznu v profilu, jak se
v modlitbé obraci ke sv. rytiti.** Od quattro-
centa se pak princezna z pruceli avignon-
ské katedraly stala prototypem podobizen
Petrarcovy idealni milenky.* O oblibé
Laufinych portréta svédci cetné varianty
chované v rtznych svétovych sbirkdch.

Jde obvykle o obrdzky drobnych rozmért,
takovych, jako byl nejspise Laufin portrét,
ktery basnik nosil stdle pfi sobé.’* Laura je
na téchto podobizndch zachycena obvykle
v poprsi a v tfictvrtecnim profilu. M4 svétlé
vlasy, modré oci a nosik lehce vzhiru
zdvizeny, coz odpovidd li¢eni Petrarcovych
sonetd. Byva casto obrdcena doleva jako
na cerninské kresbé a jako je tomu i na
Portrétu Laury chovaném od roku 1685

v Obrazdrné Prazského hradu (inv. ¢. 238).%°
Italsky obraz ze samého konce 16. stoleti
byl v hradnich inventdfich veden témér

po dvé sté let jako ,Holbeintiv Portrét
nezndmé ddmy*“. Teprve v roce 1880 tam
byl zapsédn jako ,Laura milenka Petrarca*.
Z chronologického hlediska nic nebrani
tomu, abychom c¢erninskou kresbu s hrad-
nim obrazem ztotoznili. Na prvy pohled
tomu nasvédcuje i formdlni strdnka. Teprve
pfi pozornéjsim srovndvani postfehneme
rozdilny motiv. V obou pfipadech je Laura
zachycena v poprsi natoceném doleva.
Hlavu, podanou v tfictvrtecnim profilu,

jl pokryva obvykly cepec s celenkou, siji
zdobi tfi snury perel. Obé divky maji stejné
rysy, tvdfe s Siroce otevienyma ocima

a nosem mirné ohrnutym. Jen brokatovy
odév se lisi v jednom detailu. V Obrazarné
Prazského hradu ma Laura Sat vcelku a do
jeho vzoru je vetkdna korunka zduaraziujici
stfed.*® Na cerninské skice je vsak zivatek
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dvoudilny a uprostfed zasnérovany. Tato
odlisnost naznacuje, Ze pfedlohou kresby
patrné nebyl hradni obraz a Ze v 17. stoleti
byly v Praze nejméné dvé velmi podobné
Laufiny podobizny. Je znamo, Ze jeji por-
tréty byly jiz v renesanci vyhledavany

k vyzdobé komnat patricijskych domi.
Jedny z prvnich vlastnili véhlasni bésnici
a humanisté, Pietro Aretino (1492-1559)

a Pietro Bembo (1470-1547), jehoz duchov-
nim otcem byl Francesco Petrarca. ,En
casa di Misser Pietro’Bembo“ vidél Laufin
portrét Marcantonio Michiel a podal o tom
svédectvi.”” Lze si proto snadno pfedstavit,
7e si i hrabé Humprecht Jan Cernin pial
mit ve sbirce obrdzek Petrarcovy vyvolené,
a neni vylouceno, Ze znal Bembiiv portrét
Laury ztotozniovany nékdy s obrazem cho-
vanym dnes v Ca’d’Oro v Benatkach,* pfi-
pisovanym Jacopu da Montagnana (1440/48
Montagnana - 1499 Padova) (?). Toto
drobné platno se velmi podobd jak obrazu
z Prazského hradu, tak cerninské skice.
Znamo je bohuzel jen ze $patné repro-
dukce, na niz neni zfetelné vidét rozhodu-
jici detail Laufina roucha.*® Nepfekvapilo
by, kdyby si hrabé Humprecht zadal prave
podle tohoto obrazu kopii u nékterého

z malifi, které v Bendtkdch zameéstndval.
Znacny pocet variant a kopii Laufinych
idealizovanych portrétd vsak vSechny
domneénky zpochybiiuje.

Nicméneé i tak lze na zavér konstatovat:
viechny tfi zde pojedndvané skici vztahu-
jici se k italskym renesanc¢nim obrazim
v prazskych sbirkdch pomohly - kazda
svym zpusobem - tyto obrazy charakterizo-
vat.

Poznamky

Studie byla ptivodné urcena pro ,Sbornik

k zZivotnimu jubileu prof. Milana Tognera“, Acta
Universitatis Palaskiane Olomucensis, Facultas
Philosophica, Philosophica - Aesthetica. Historia
Artium, V, Olomouc 2004.

1 Platno, 83 X 61 cm; v inventdfich Prazského
hradu bylo vedeno od 1685 jako dilo Polidora
di Venezia ¢i Jacoba Bellina. P¥ipsani Bonifaciu
de’Pitati viz Italské uméni z ceskych sbirek.
Obrazy a sochy, ed. Olga Pujmanovd, kat.,
Praha 1997; italské vydéani Arte rinascimentale
italiana nelle collezione ceche. Pitture e sculture,
Praha 1997, s. 58, ¢. kat. 28. Tam jsou uvedeny
vysledky technologického prizkumu, ktery 1996
provedl ak. mal. Mojmir Hamsik.

2 Dyckuv Italsky skicdi obsahuje kolem 200 stran
(folif) zaznamendvajicich malby, kresby, tisky,
sochy a osoby, které umeélec vidél béhem let
1621-1627 stravenych v Itdlii. VSechny kresby
skicdte pochédzeji od samotného umélce, nékteré
vSak byly pozdéji zesileny perem, coz sniZuje
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jejich kvalitu. Nékteré strany skicdfe zdobi
dokonce vice kreseb. Velky pocet kreseb je
oznacen jménem umélce zodpovédného za
puvodni invenci, nékteré vSak dosud nebyly
uvadi David Jaffé, ,New Thoughts on Van Dyck’s
Italian Sketchbook®, The Burlington Magazine
CXLIII, 2001, s. 614-624.

3 Ibid., s. 617, obr. 20 a 21.

4 1bid., obr. 16, 17 a 18.

5 Harold Edwin Wethey, The Complete Paintings
of Titian. 1 The Religious Paintings, London
(1969); II The Portraits, London (1970); III The
Mythological and Historical Paintings, London
(1975).

6 Jaffé (cit. v pozn. 2), s. 615-616.

7 Zdjem o médu u ného patrné vzbudila préce
v Rubensové ateliéru.

8 Nelze ovSem vyloucit, ze Dyckova kresba
reaguje na néjakou nezndmou repliku prazského
obrazu O 57.

9 Humprecht Jan Cernin poznal Benétky uZ

v mlddi, kdy cestoval do Itdlie s privodnim
listem cisafe Ferdinanda III. 1646 byl asi pul
roku v Sienég, na pfelomu 1648/49 pobyval

pét mésicti v Benatkach. Po pobytu v Rimé se
pak pfes Bendtky 1650 vracel do vlasti, kde
nésledujictho roku ziskal majetek a titul. S Italif
ho poutal téz snatek 1652 s cisafovninou dvorni
ddmou Hippolitou de Gozzoldo z Mantovy.

10 Filippo Pedrocco, ,Stru¢né déjiny bendtského
malifstvi 17. a 18. stoleti“, in Bendtéané.
malifstvi 17. a 18. stoleti z ceskych a moravskych
shirek, ed. Ladislav Daniel, kat. vystavy, Ndrodni
galerie v Praze - Electa Milano, Praha 1996,

s. 41-68, jmenovité s. 44.

11 Lubomir Slavigek, ,Cerninové jako sbératelé
a podporovatelé uméni®, in Artis Pictoriae
Amatores. Evropa v zrcadle prazZského barokniho
sbératelstvi, ed. Lubomir Slavicek, kat. vystavy,
Narodni galerie v Praze 1993.

12 Zajimal se rovnd% o rané prace Karla Skréty,
viz ibid.

13 Imagines Galeriae, Narodni knihovna Ceské
republiky, odd. rukopist, inv. ¢&. XXII / B 32 /
1-3 Lobkowiczkd knihovna. Jde o listy foliového
formdatu 38 X 26 cm.

14 Slavicek (cit. v pozn. 11), s. 151.

15 Olej, platno, 105,5 X 78 cm. Obraz byl

v letech 1950-1992 deponovéan v Narodni
galerii v Praze (inv. ¢. O 7353, DO 230)

s oznacenim: Paris Bordone - dilna? Portrét
ddmy s chlapcem (Isabella d’Este?). Na evidenc¢ni
karté popsdn Eduardem Safaiikem: ,P. Bordone,
dilenska kopie, origindl v Ermitadzi ¢i tento
obraz pochézeji z cerninské galerie (viz kresba
v inventari).“

16 Nejcharakteristi¢téjsim prvkem odévu byly
mohutné nabirané rukavy, které rozsifovaly
ramena. K zivitku byly jen lehce prisity, aby se
mohly snadno stfidat. Pofizeni podobného odévu



bylo ndro¢né a malokdo i z vysoce postavenych
kruhtt mél slavnostnich toalet vétsi pocet. Vice
part vymeénitelnych rukdva zajistovalo zménu,

i kdyz oblek zustdval stejny. Také hlavu bylo
nutno v souladu s tehdejsi mdédou opticky zvétsit.
Bud véncem spletenym z copu (tzv. bendtské
balzo) ¢ mohutnym turbanem, ktery pokryva
hlavu démy na sledovaném obraze. Turban zdobi
uprostfed drobny, sotva postiZitelny medailon,

v némz je zobrazena stojici postava ve vysoké
Cepici (mitfe?). Jeho vyznam pravdépodobné
naznacoval identitu portrétované damy. Tradice
ji ztotoznovala s Isabellou d’Este, jez se

siiatkem s Francescem Gonzagou stala markyzou
v Mantové. Isabella d’Este je znama nejen
svymi kulturnimi ambicemi, ale také zdjmem

o mddu, kterou znacné ovlivnila. Sama si rdda
navrhovala obleky a jejich vyzdobu. Zavedla
naptiklad do médy ddmské rukavice. Proto ji
Francesco Francia (¢inny 1482-1517/18) zobrazil
s parem rukavic na portrétu z 1511 (soukromd
sbirka). Tento portrét sedmatficetileté markyzy
byl 1534 zapujcen Tizianovi, ktery mél podle
ného namalovat portrét novy. Tizian si ho vSak
v dilné ponechal po dva roky a teprve 1536

dilo dokoncil. Markyzu zobrazil v rozkvétu
mladi, i kdyZ Isabella tehdy byla jiz Sedesdtnice.
Tiziandv portrét se pak stal vzorem podobizny
P. P. Rubense chované ve Vidni (Kunsthistorisches
Museum). Zd4 se, ze Rubenstuv portrét se opiral
nejen o podobiznu Tizianovu, ale i o portrét
Francesca Francii. Viz Emilio Negro - Nicosetta
Roio, Francesco Francia e la Sua Scuola, Firenze
1998, s. 85, 197, ¢. kat. 71, obr. 108.

17 Rukopis byl odevzddn Grantové agentuie CR
v prosinci 2000.

18 Joseph Archer Crowe - Giovanni Battista
Cavalcaselle, Titian. His Life and Times, London
1877-1878, 1-11, s. 368.

19 Ostatni varianty viz Cinquecento veneto.
Dipinti dall’Ermitage. Catalogo a cura di I.
Artemieva. Testi di Irina Artemieva e Mario
Guderzo. Museo Statale dell’Ermitage, San
Peterburgo - Skira ed., Milano 2001, s. 84,

¢. kat. 17.

20 Ibid.

21 A. Samoff, Ermitage Imperial. Catalogue de la
Galerie des tableaux. Part 1, Les Ecoles d’Italie et
d’Espagne, St. Peterburg 1899-1909.

22 Giordana Mariani Canova, Paris Bordon,
Venezia 1964, s. 46, 104; T. Fomicheva, The
Heritage Catalogue of Master European Painting.
Venetian Painting. Fourteenth to Eighteenth
Centuries, Florence 1992, ¢. kat. 69.

23 Bernard Aikema, Pietro della Vecchia and the
Heritage of the Renaissance in Venice. Istituto
universitario olandese dell’arte, Firenze 1990,

s. 37.

24 Technologicky priuzkum provedl 2003

Mojmir Hamsik: Pldtno dosti jemné struktury
(12 x 12 niti/cm?), tkané pldtnovou, nepravidelnou

vazbou. Podklad makroskopicky hnédy, naneseny
ve velmi tenké vrstvé (+/- 0,100 mm), je tvofen
smési Zelezitych hlinek typu okrt (identifikace
reakci Fe na pruskou modf) s pfimési kiidy

a stopou olovnaté béloby jako sikativu olejové
slozky. Podklad tvofi jednotnou vrstvu.

Malba pleti je nanédSena podle rentgenogramiu
neurcitym, téméf splyvavym rukopisem s malym
zvy$enim vrstvy ve svétlech; nasedlé polostiny

a lazurni, hnédé stiny jsou vyraznéjsi v malbé
hlavy chlapce. Rukopisné, malifské akcenty

v malbé Satu jsou ndpadné na snimcich
paprsky X. Mikroskopické prufezy dokladaji
jinak tenké vrstvy malby. Technika odpovida
italské malbé 17. stoleti a je shodna naptiklad

s bendatskym technickym typem, pfedstavovanym
Pietrem della Vecchia.

25 Zpréava o technologickém pruzkumu Mojmira
Hamsika je ulozena v Moravské galerii v Brné.
Viz Olga Pujmanovd in cooperation with Petr
Ptibyl, Italian Painting c. 1330-1550. 1. National
Gallery in Prague. - Collections in the Czech
Republic, Hlustrated Summary Catalogue,
National Gallery in Prague, 2008, s. 244,

¢. kat. 155.

26 Jsou to jmenovité obrazy Adam a Eva

nad mrtvym Abelem (inv. & O 87), Muz ve
spanélském kroji (inv. ¢. DO 4293) a Muz

s baretem na hlavé (inv. ¢. DO 4306).

27 K Isabellinym podobizndm viz Sylvia Ferino
Pagden, ,La prima donna del mondo®, Isabella
d’Este, Furstin u. Mizenatin der Renaissance,
Ausstellungskatalog, Kunsthistorisches Museum,
Wien 1994.

28 Mariani Canova 1964 (cit. v pozn. 22), s. 46,
obraz v Ermitdzi datuje 1542/43-1545. Pozdéji
klade petrohradské dilo jiz do poloviny tficdtych
let 16. stoleti, eadem, Paris Bordone e il suo
tempo. Atti del Convegno Internazionale di
Studi, Treviso, 28-30 ottobre 1985, Treviso 1987,
s. 138.

29 David Alan Brown, National Gallery of Art.
Washington, Princeton University Press 2002,

¢. kat. 41.

30 Giorgio Vasari, Zivoty nejvyznamnéjsich
malift, sochart a architektii, I, Praha 1976,

s. 187, 193-194.

31 Maria Cristina Gozzoli, L'Opera completa di
Simone Martini, Milano 1970, &. 41.

32 Latinské c¢tyfversi modlitby bylo napsdno pod
freskou. Stejné ctyiversi obsahuje rovnéz Kodex
sv. Jiff (Biblioteca Vaticana, ms C 129), jehoz
nejvétsi miniatura zobrazuje rovnéz Zdpas sv. Jiff
(C 85), ibid., & 42.

33 G. De Nicola ,L'affresco di Simone Martini®,
L’Arte, 1909, s. 336-344.

34 Gozzoli (cit. v pozn. 31), €. 42.

35 Pujmanovd (cit. v pozn. 25), s. 306-307,

¢. kat. 205.

36 Tento typ Satu md Laura na sobé také na

podobizné chované v soukromé sbirce v New
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Yorku, pfipisované tam fontainebleauské skole
poloviny 16. stoleti.

37 Der Anonimo Morelliano, Marcanto Michiel’s
Notizia d’opere del diseqno, Vienne 1886, s. 22.
38 Mary Fowler, Catalogue of the Petrarch
Collection, Cornell University Library, Oxford
1916, s. 488 a 503. D. Urbani, Opere d’arte
relative a Fr. Petrarca che si conservano

a Venezia, Venezia 1874, s. 253 a d. Obé
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uvedend dila citovdna podle R. Moschetti,

Di Jacopo da Montagnana e delle opere Sue,
Padova 1940, s. 146, kat. ¢. 3, obr. 75.

39 Neni moznd bez vyznamu pfipomenout

v této souvislosti, ze vpfedu za$nérovany zivitek
mé Laura na Dvojportrétu Laury s Petrarcou

v Oxfordu (Ashomolean Museum, inv. ¢. A 293,
56,2 X 70,5 cm), poklddaném za dilo bendtské
skoly z let 1500-1520.



TOMAS HLADIK

Dveé neznamé prace
Ferdinanda Tietze ve sbirkach
Narodni galerie v Praze

Tomas Hladik, kurator Narodni galerie v Praze, zabyva se baroknim uménim stfedni Evropy.

V nové expozici barokntho uméni

v Cechich Nérodni galerie v Praze ve
Schwarzenberském paldci jsou vedle
instruktivnich priklada plastiky tzv. pii-
pravného charakteru nové prezentoviny

i kvalitni ukdzky definitivni fezby z té-

hoz slohového obdobi. V jejich rdmci

jsou rovnéz vystaveny dvé pozoruhodné
dievofezby svétcl, upevnéné na nevysoké
profilované sokly. Predstavuji zemského
ochrance a patrona sv. Vaclava a prvomu-
¢ednika a nejpozdéji od vrcholného stfedo-
véku velmi oblibeného morového patrona
sv. Sebestidna. Zatimco soska Sv. Vdclav
(obr. 1) se do galerijnftho fondu dostala pfed
vice nez dvaceti lety koupi z prazské sou-
kromé sbirky,' figura Sv. Sebestidn (obr. 2-5)
byla ziskdna teprve neddvno na domadcim
trhu uménim;* obé pak byly urceny jako
jihonémecké prace z pocatku 18. stoleti.

Uz prvni prohlidka mladsi akvizice pred
jejim zakoupenim do fondd Nérodni gale-
rie napovédéla, ze fezbaiské vypracovani
postavy mucednika, upoutaného zde ke
kmeni stromu soucasné levou rukou a le-
vou nohou a zachyceného ve zvlastnim
nakroceni i prudkém vyklonéni atleticky
modelovaného téla, md prekvapivé blizko

k diive pofizenému Sv. Vdclavovi. Stejna se
ukdzala byt nejenom vyska porovndvanych
sosek, ale rovnéz uzity materidl tvrdého,
zfejmé ovocného dfeva. Jako velmi blizké
se nakonec jevily i formy nizkych profilova-
nych soklt, zdobenych stlacenymi volutami
a akantovymi listy. Shodny byl také zptsob,
jakym byly vlastni figury spojeny s feza-
nymi sokly: kdysi byly ve svych zdkladnéach
upraveny sefiznutim a teprve druhotné
fixovany k podstavcim, jez tvary i dekorem
pusobi vérohodnym dojmem dobovych arte-
fakta.® Nikoli poslednim spolecnym rysem
srovnavanych dél je velmi peclivé vypraco-
vani fezbdfského povrchového reliéfu, které

davd efektné vyznit jak zivé utvafenym
drapériim, tak zejména brilantni modelaci
obnaZenych partii Sv. Sebestidna.

Vsimneme-li si nyni pozornéji kompozic-
nfho Feseni obou nasich svétcti, dojdeme
ke zcela rozdilnym vysledkim ve smyslu
jejich urcujicich vzort. Zatimco Sv. Vdclav
diraznou pohybovou aktivitou, veskrze
tradi¢nim odénim panujiciho kniZete i voje-
vidce, stejné jako obracenim pohledu do
nebeské sféry vychdzi z kompozice ustfedni
postavy kamenného sousosi Sv. Vdclav mezi
dveéma andély z Karlova mostu v Praze od
Ottavia Mosta,* pro Sv. Sebestidna naché-
zime nejblizsi analogie az ve vzdélenych
Dolnich Francich, konkrétné ve Wiirzburku
a jeho blizkém okoli. V Mainfréankisches
Museum ve Wiirzburku je vystavena ski-
covité provedend nepolychromovand fezba
naseho morového patrona (obr. 6) pripsana
pred lety sochafi Ferdinandu Tietzovi.®
Hans-Peter Trenschel v ni vidél bozzetto
k nadzivotni kamenné soSe (ovSem zrcad-
lové obrdcené) z priceli byvalého opat-
ského kostela premonstratti v Gerlachs-
heimu,® vytvorené Tietzem v dobé kolem
roku 1740.

Ferdinand Tietz (1708-1777), pochdze-
jici po otci Janu Adamu Dietzovi (Tietzovi;
1671-1742) ze severocCeského Jezeri, odesel
po vyuceni v otcovské dilné do jiznitho
Némecka, kde az do smrti ptsobil jako
velmi zddany sochafsky mistr ve Francich,
a to zejména ve Wiirzburku a Bam-
berku, stejné jako ve vzdalenéjsim Tre-
viru.” S nevelkou figurou sv. Sebastidna
z wiirzburského muzea, jez je koncepci
prazské sosky téhoz svétce zdaleka nej-
blizsi, byl ve specialni literatufe spojovdn
vznik nejenom uvddéné kamenné sochy
z Gerlachsheimu, nybrz také fady dalsich
sochafskych dél velkého formétu a téhoz
ndmétu, jez Tietz zhotovil v prvnich letech
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svého pobytu ve Wiirzburku (1736-1747).2
V jejich rdmci reprezentuje ve sledovaném
kontextu nejzajimavéjsi pfiklad podzivotni
polychromovand fezba naseho morového
patrona, osazena v dobé kolem roku 1740
na oltaf v pricné lodi shora uvedeného
kostela v Gerlachsheimu.® Od kompozice
malého bozzetta z Wiirzburgu se tato
rand Tietzova realizace 1i$1 nejen vyskou
(133 cm), ale také motivy vojenské pfil-
bice i andilka u svétcovych nohou (a také
prakticky intaktné dochovanou ptvodni
polychromii) a pfedevsim nepiehlédnutel-
nou promeénou siluety upoutanych pazi.*
Pokusime se déle dolozit, Ze to bylo prave
bozzetto sv. Sebestidna z Mainfrankisches
Museum," stejné jako obé sochy moro-
vého patrona z Gerlachsheimu, co nejen
prineslo nové kompozi¢ni feseni ndmétu
naseho morového patrona, jez v Dolnich
Francich brzy nabylo na velké popularite,
ale soucasné zdsadnim zplsobem pfedur-
¢ilo ne pravé obvyklé kompoziéni pojeti
Sv. Sebestidna z prazské Nérodni galerie.
Prikaznd je pfedevsim motivickd shoda
porovndvanych dél v jejich nejndpadnéj-
sich detailech: v zhrouceném podklesnuti
ztryznéného téla svétce, nesouciho viditelné
znamky tézkych zranéni po vstfelenych
$ipech a zaroven visiciho za zalomenou
levou pazi, stile jesté uvazanou k pahylu
stromu. Spole¢né je déle natoceni hlavy
doleva a jeji soucasné strmé pfiklonéni
dolta i prudké vychyleni bederni par-
tie opacnym smérem. Takika identické
je rozhozeni bohatych vlnitych vlasi po
§fji i dekorativné dc¢inny detail padajici
kadefe podél pravé skrané. Avsak nejna-
padnéjsim a vlastné klicovym motivem,
kterym se sochafska zpodobeni sv. Sebes-
tidna v Dolnich Francich odlisuji od
ostatnich tehdejsich frekventovanych kom-
pozic téhoz ndmétu, je ono nepfirozené
zalomeni nohou v partii od kolen dolq,
budici dojem jakéhosi ,tanecniho poskoku“
naseho mucednika. Od kompozice prazské
sosky sv. Sebestidna se Tietzovo bozzetto
z Wirzburku naopak lisi polohou pravé
ruky, upoutané zde ve vyrazné diagonile
k dal$imu pahylu suchého stromu, stejné
jako nepfehlédnutelnym motivem dlouhého
vyletujiciho cipu bohaté probrané rousky,
vedeného rovnobézné s linii pravé paze;*?
vyrazny cip rousky je zfetelné patrny i na
kamenné sose z priceli chrdmu v Ger-
lachsheimu. V zajimavé modifikaci tésné
propletenych nohou nachédzime pfibuzné
kompozicni feseni také na postavé muced-
nika z terakotového reliéfu Georga Pfriindta
z frankfurtského Liebieghausu,” ktery se
shoduje s prazskym Sebestidnem v prudkém
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sklonu hlavy i ramen a protismérnym uva-
zanim levé paZze vysoko k pahylu stromu.
O vysoké popularité shora popsané kom-
pozice v Dolnich Francich ovSem svédéi
nejenom uvadéné piiklady ze sochai-
ské tvorby Ferdinanda Tietze, nybrz také
dalsi sochatské pamdtky vzeslé z reno-
movanych dilen Johanna Wolfganga von
der Auwer a Johanna Petera Wagnera ve
Wiirzburku. V prvé radé je tfeba zminit
Wagnerovu hlinénou skicu (obr. 7),** zacho-
vavajici nejen levostrannou orientaci naseho
mucednika, ale také jeho ndpadnou téles-
nou aktivitu. Wagnertv Sv. Sebestidn se lisi
od popsaného Tietzova pojeti uzitim zbroje
slozené u paty stromu, urcité realistictéjsim
postavenim nohou a zalomenim pravé paze
za télem, naopak dobfe zndmym z Tietzovy
oltafni sochy z kostela v Gerlachsheimu.
Zasluhou Hanse-Petera Trenschela vime,
Ze uvadénd skica Johanna Petera Wagnera
poslouzila jako plastickd pfedloha ustfedni
postavy statue Sv. Sebestidn v Eibelstadtu
(1773), jez sama ovSem jen opakovala pri-
klad o tfi dekady starsi sochy morového
patrona dodané Johannem Wolfgangem
von der Auwer na hlavni oltdf kostela
v Gramschatz. Mlads{ autorské varianty
Wagnerovy kamenné skulptury z roku
1773 se dostaly na oltafe farnich chramu
v Rodheimu, Unterwittbachu, Wiesenfeldu,
Sasbachu a Unterspiesheimu.*
Shromazdéné priklady variantnich feSeni
namétu sv. Sebestidna a jejich vzdjemné
shody ukazuji, Ze autor bozzetta z muzea
ve Wiirzburku i oltdfni fezby kostela v Ger-
lachsheimu, respektive fezby Sv. Sebestidna
z prazské Ndarodni galerie, nehledal prvotni
inspiraci v dobové oblibenych, a proto
mnohem béznéjsich sochafskych kompo-
zicich, reprezentovanych na jedné strané
hned nékolika zpodobenimi sv. Sebestidna
od Georga Petela (1601/02-1634), klicové
osobnosti némecké plastiky 17. stoleti, na
strané druhé napfiklad znamenitymi fez-
bami Philippa Jakoba Strauba ¢i Josepha
Mathiase Gotze. Posledné jmenované prace
vznikaly sice ve stejné dobé jako pojed-
navand soska z Prahy, ale tu pfipominaji
snad jenom velmi peclivou modelaci atle-
ticky utvéreného trupu legendarniho fim-
ského dustojnika a potomniho kiestanského
mucednika.’ PTi sledovani geneze prazské
kompozice Sv. Sebestidna nebude nakonec
zfejmé bez vyznamu upozornit na historii
jednoho plastického dila, zndmého dnes
jenom z fady mladsich bronzovych kopii
populdrnich jesté hluboko v 18. stoleti.
Vznik tohoto enigmatického artefaktu je
vétSinou kladen do zacdtku 17. stoleti a jeho
puvod hledan jak v Itdlii, tak v Zaalpi.



Dochované piiklady, lisici se toliko uzitim
rousky sv. Sebestidna, maji spoleény dra-
maticky vypjaty vyraz i nezvyklou miru
citové ucasti na tragickém déji: mrtvy nebo
umirajici Sebestidn v nich zcela bezvladng
klesda k zemi, pficemz stdle visi za pra-
vou pazi pfivdzanou k jednomu z pahyla
stromu.'” Za nejstarsi ukazku takového
kompozi¢niho typu je povaZovan znamenity
bronz z kniZecich liechtensteinskych sbirek
(Viden, Liechtensteinmuseum).’® Naproti
tomu z dfevénych soch sv. Sebestidna byly
v obdobi baroka vzdy velmi vysoko hodno-
ceny fezby z kostelt sv. Mofice a sv. Max-
milidna v Augsburku, respektive ze zdmecké
kaple v Aislingen u Dillingenu (1630-1631)
(posledni predpracovana krdasnou kresbou),
vSechno autentické prdce Georga Petela.”
Bayerisches Nationalmuseum v Mnichové
vlastni dalsi Petelovu krdsnou fezbu svétce
ze slonoviny, jizZ rovnéz pfedchdazela kres-
lend studie chovana v Kodani.*

II

Vratime-li se na tomto misté k protéjsko-
vym soskdm sv. Viclava a sv. Sebestidna

z Nérodni galerie v Praze, nepfehléd-
neme jejich vyrazny definitivni charakter
a brilantni fezbaiské vypracovdni. Jemnd

a peclivd modelace vsech partii svédci

o ruce zkuSeného fezbare, zvladajiciho
soucasné i ndro¢né pohyby obou svatych
patront. Vedle uvddéné kompozi¢ni soubéz-
nosti soch sv. Sebestidna z Wiirzburku,
Gerlachsheimu a Prahy to byla prave
formalni analyza obou prazskych fezeb, co
otevielo cestu k urceni jejich skutecného
autora. Spolehlivym voditkem se stal zcela
nezameénitelny zptsob vypracovani drapérii
- hermelinového plasté a kratké suknice
sv. Vdclava, stejné jako rozevlaté rousky
sv. Sebestidna, - nabyvajici v téchto i dal-
$ich ptipadech charakteru jakési dilenské
znacky. Povrchovy reliéf tvrdého dieva

je tu vzdy rozbrdzdén hustou siti krat-
kych, nepravidelnych linii obkruzujicich
malé, konkdvné probrané plosky. Naopak
mista ponechand v zdmérném kontrastu

v dokonale vyhlazeném stavu (naptiklad
prsni pancii Sv. Vdclava ¢i b¥isni partie
Sv. Sebestidna) jsou v piesné odhadnuté
mife ozivovdna sporymi kratkymi i ost-
rymi viezy fezbafského noze. Takovato
specificka drapériovd forma, pfivolavajici
dokonce jesté vzpominku na ,korytkovy“
fez rané barokniho sochafstvi, md opét své
nejblizsi analogie v celé fadé dochovanych
praci Ferdinanda Tietze. Velmi vyrazné

se popsand drapériovd forma objevuje na
dvou drobnych fezbach vystavenych dnes
v expozici berlinského Bode-Museum. Jde

o stejné vysoké postavy sv. Jana Kititele

a sv. Jana Evangelisty pfipisované kdysi
Johannu Wolfgangu von der Auwer.” Jak
dnes vime, obé vznikly rukou Ferdinanda
Tietze v dobé kolem roku 1740 a slouzily
pivodné jako modely kamennych skulp-
tur takfka nadzivotni vysky umisténych
nad vstupy do Hof Kleinburgstadt a Hof
Wirtenberg ve Wiirzburku.?? Svati Janové

z Berlina se shoduji s nasimi patrony nejen
v jednotlivych detailech zpracovani drapé-
rif, ale také zvldstni vyostfenou typikou:
nadsazenim o¢i s ostfe vykrouZenymi
liniemi vic¢ek, rovnymi tzkymi nosy a hlu-
bokymi vrdaskami kolem ndpadné malych
ust. Natolik vyraznéd a vlastné nehezka
typika ma u vSech porovndvanych piipadt
dokonce lehce karikujici charakter. Pfes
ziejmy rozdil v piivodnim urceni jmenova-
nych fezbafskych praci - klasické pripravné
sosky z Berlina stoji tu vedle fezeb defi-
nitivniho charakteru z Prahy - jdou for-
malni shody celé ctvetice tak daleko, Ze lze
mluvit o jednotném stylovém i formdalnim
pfistupu v rdmci uvedeného souboru. Jiny
vzorovy piiklad téhoz stylového i formadl-
nfho pfistupu nabizi nevelkd soska z ovoc-
ného dfeva Diana na lovu (obr. 8), peclivou
modelaci obnaZenych partii pfipominajici
prazského Sv. Sebestidna. Dynamicky utva-
fend Diana, odénd do rozevldtého a bohaté
profezaného plasté, byla prfed lety drazena
na aukci Sotheby’s v Londyné s pfipsanim
Ferdinandu Tietzovi.*® Na zakladé detailnich
motivi povrchového utvédfeni i ndpadného
stylismu fas a lemt drapérie soudime,

ze v sosce fecké bohyné mtizeme vidét
dilezity spojovaci ¢lanek fezeb svazujici
nejuzsim zpusobem jak ji samotnou, tak
také Sv. Sebestidna z Wiirzburku, Sv. Jana
Kititele a Jana Evangelistu z Berlina

a Sv. Vdclava i Sebestidna z Narodni galerie
v Praze s jedinou autorskou osobnosti.
Radou velmi povédomych detaild nam
muze nakonec poslouzit i znamy soubor
péti dfevénych skic na ndméty z fecké
mytologie z frankfurtského Liebieghausu,
jimiz se Ferdinand Tietz pocal pfipravo-
vat na jednu ze svych nejvyznamnéjsich
realizaci vibec - na soubor kamennych
skulptur v zahradach biskupského kniZeciho
zamku Seehof u Bamberka.* Stejnou sty-
lovou feci ostfe hranénych drapérii hovori
konecné i velmi kvalitni celek sochafské
vyzdoby, jiz Ferdinand Tietz v letech
1755-1760 dodal do interiéru kostela

sv. Paulina v Treviru, vystavéného z pod-
nétu zemépdna, probosta Franze Georga
von Schénborn. Na prvnim misté tu stoji za
pozornost obé maridnskd zpodobeni v inte-
riéru chramu: jsou to nadzivotni fezba
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Immaculata v prostfednim interkolumniu
a kamennd P. Maria-Vitézka nad hadem
z maridnského oltate v krypté s velmi
vyraznymi fyziognomiemi Marie i Jeziska.?
Interiér stejné krypty nabizi vsak jesté
dalsi tfi instruktivni pfiklady charakteris-
tického rozdrobeni sochafské formy, které
v ryzi podobé nachdzime v ustfednich
figurdch z oltdfa sv. Paulina, sv. Josefa
a sv. Jana Nepomuckého.?®

Posledné jmenované oltdfe, zhotovené
komplet z materidlu polychromovaného pis-
kovce, ukdzou nejlépe, nakolik zazité dra-
périové schéma nespocetnych konkdvnich
plosek a lemujicich je ostrych fas bylo
vlastni i nékterym autorovym realizacim
v tvrdém materidlu kamene. V plné mife
to plati pro Tietzovo krdsné sousosi sv. Jan
Nepomucky (kolem 1740) z nékdejsiho
pruceli nada¢niho dvora Grossburckstatt ve
Wiirzburku, stejné* jako pro ranou alego-
rickou postavu Mir (1750), vypracovanou
rovnéz z piskovce pro zdmek Ullstadt.?®

Obratime-li nakonec pozornost do
vrcholné baroknich Cech a vyddme-li se po
casové ose zpét k dobé kolem roku 1730,
uvédomime si, Zze popsany formdlni p¥istup
ma své zietelné patrné starsi kofeny. Dobfe
na né ukazuji velké oltdfni sochy Jana
Adama Dietze urcené ptivodné do dékan-
ského kostela, respektive do minoritského
klastera v Mosté, jejichz ,méfitko je velké,
ale jejich forma rozdrobena v detailech
a celkovy ucin spise lyricky nez drama-
ticky.“*® Velké drevorezby starstho Dietze
doklddaji, ze skutec¢ny ptivod oné durazné,
ale pfitom pozoruhodné citlivé i malebné
povrchové modelace, jakou se rovnéz
mohou vykazat uvddéné prace Ferdinanda
Tietze, je tfeba hledat uz v prostfedi
rodinné dilny v Jezefi.** Naopak velmi
vysokd formdlni kvalita fezbdfského vypra-
covani pojednavanych sosek Sv. Vdclav
a Sv. Sebestidn z prazské Narodni galerie
a bezesporu i zjistény ptivod ne prave
obvyklého kompozi¢niho feSeni oblibené
postavy morového patrona ukazuji jedno-
znacné k osobnosti pokracovatele rodinné
tradice. Prokazatelné velmi Uspésnd umeé-
leckd kariéra Ferdinanda Tietze byla
podminéna dlouholetou pfizni i vynikajicim
mecendtem sebevédomych knizat bis-
kupti vladnoucich v druhé a tieti Ctvrtiné
18. véku bohatym méstskym stfediskim
Dolnich Frank.

Poznamky

1 Svaty Vdclav, mofené ovocné (?) dievo,

v. 24 cm (figura svétce), v. 29 cm (celek se
soklem), neznaceno, na spodni plose soklu
tuzkou: Amalie/Kreidlovd/Praha II, na stejném

misté ¢ernou barvou: 4 (patrné fragment starého
inventarniho ¢isla), inv. ¢. P 8001. Poskozeno
ztrdtou fezané kartuse se svatovdclavskou
orlici a kratkého mece, dobfe patrnych jesté
na fotografii z roku 1986. Zakoupeno od
Vileminy Kunesové z Prahy 1 v roce 1987

(viz protokol ndkupni komise Sbirky starého
umeéni Ndrodni galerie v Praze z 1. 6. 1987,

€. j. 4055/87) a inventovdno jako prdce Ceského
(?) mistra z pocdtku 18. stoleti. Pivod fezby
byl podepsanym pied ¢asem lokalizovan do
jiznitho Némecka a jeji vznik viazen do let
1740-1750.

2 Svaty Sebestidn, mofené ovocné (?) dievo,

v. 24,5 cm (figura svétce se stromem), v. 29 cm
(celek se soklem), neznaceno, inv. ¢. P 8915.
Zakoupeno v aukéni sini Dorotheum Praha
roku 2003 (viz protokol z jedndni ndkupni
komise Sbirky starého uméni Ndarodni galerie
v Praze z 28. 11. 2003, ¢. j. NG 1586/2003).
Oproti pfedchozi sosce je Sv. Sebestidn tmavsi
a az na drobné odérky a ulomeny konec
ukazovacku levé ruky intaktni. Naopak svétlejsi
tén Sv. Vdclava ukazuje, Ze byl v minulosti
nevhodnym zptisobem ¢istén.

3 Na druhotné spojeni figur a soklt ukazuji
spdry i nerovnosti, dobfe patrné na styku
obou fezanych kust. Tento ndpadny druhotny
zpusob propojeni vlastni figury svétce a soklu,
vcetné velmi blizké formy soklu samotného,
najdeme na rovnéz nepolychromované fezbé
Sv. Jan Nepomucky z mofeného tvrdého dieva
srovnatelné vysky (!), ulozené dnes v soukromé
sbirce ve Wiirzburku (dstni sdéleni Hermanna
Locknera, obchodnika uménim z Wiirzburku,

z 30. 3. 2009).

4 K mostecké skupiné O. Mosta naposledy Jif{
Fajt — Lubomir Sr8eni, Lapiddrium Ndrodniho
muzea v Praze. Priivodce stdlou expozici ceského
kamenosocharstvi 11. az 19. stoleti v pavilonu
Lapiddria na Vystavisti v Praze, Praha 1993,

s. 86, €. 301, obr. na s. 83; Tomas Hladik,
,Sochatskd vyzdoba“, in Karliiv most, Praha
2007, s. 189, 335-336, pozn. 30-36.

5 Ferdinand Tietz, Sv. Sebestidn, kolem 1740,
lipové dfevo s fragmenty bilé polychromie,

v. 31,7 cm, Wiirzburg, Mainfrankisches Museum,
inv. ¢. H 14358. Srov. Eva Zimmermann, in
Barock in Baden-Wiirttemberg. Vom Ende des
Dreissigjdhrigen Krieges bis zur Franzésischen
Revolution, kat. vystavy, zdmek Bruchsal

1981, s. 236, ¢. kat. B 74; Berndt Wolfgang
Lindemann, ,Ferdinand Tietz — Probleme

des kleinplastischen Werks“, Zeitschrift des
Deutschen Vereins fiir Kunstwissenschaft, Bd. 37,
Hft. 1/4, 1983, s. 73-108, zde s. 79 a pozn. 18,
obr. 13 na s. 81; Hans-Peter Trenschel, Die
Bozzetti-Sammlung. Kleinbildwerke des

18. Jahrhunderts im Mainfrdnkischen Museum
Wiirzburg, Mainfrankisches Museum Wiirzburg,
1987, s. 82, ¢. kat. 21, obr. na s. 83.
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6 Naopak Berndt Wolfgang Lindemann,
Ferdinand Tietz 1708-1777. Studien zur Werk,
Stil und Ikonographie, Weissenhorn 1989,

s. 315, ¢. kat. 1.3, byl pfi interpretaci sosky

z Mainfriankisches Museum jako plastické

skici k obéma zpodobenim sv. Sebestidna

v Gerlachsheimu spise skepticky: ,... ist nicht
mit Sicherheit zu entscheiden.”

7 K Ferdinandu Tietzovi srov. zejména
Lindemann 1983 (cit. v pozn. 5), s. 73-108;
Lindemann 1989 (cit. v pozn. 6), passim;
Trenschel 1987 (cit. v pozn. 5), s. 81, 82-100,
¢. kat. 21-30 s vyobr.

8 Srov. k tomu Zimmermann (cit. v pozn. 5),

s. 235-236, ¢. kat. B 73 a B 74; Lindemann
1983 (cit. v pozn. 5), s. 79, pozn. 19, soudil, zZe
neni jisté, které z téchto velkych skulptur méla
muzejni fezba vlastné poslouzit jako vychozi
predloha.

9 K sochdam v Gerlachsheimu srov. Lindemann
1989 (cit. v pozn. 6), s. 21-22, 20, pozn. 18,

s. 315, ¢. kat. 1.1 (socha na pruceli chrdmu),

¢. kat. 1.3 (oltafni fezba), obr. 5 na s. 21

(Sv. Sebestidn na pruceli), s. 314, obr. 301
(fezba na oltéari).

10 Pravé svétcova ruka je zde prudce zalomena
a vedena za télem a pfipomind tak tentyz detail
z bozzetta ]. P. Wagnera, ulozeného rovnéz

v Mainfrankisches Museum ve Wiirzburku,
naopak levd ruka mifi ve vyrazné diagondle
vpravo nahoru. Srov. k tomu Lindemann 1989
(cit. v pozn. 6), s. 314, obr. 301.

11 Zd4 se ostatné, Ze Ferdinand Tietz fezal
obcas modely i bez konkrétni objedndvky.
Podobnou praxi potvrzuje dopis ze 17. 2. 1754,
v némZ Rudolf Franz Erwein von Schénborn
piSe z Pommersfelden bratrovi, kurfiftu Franzi
Georgovi, do Treviru: ,Seine Modellen hat

er mir zum Theil anhero gebracht, von Holtz
geschnitten, sowohl Gruppi als einzelne Figuren,
dergleichen gar viele verfertiget auf dem
Seehof stehen, und er wird solche unterthédnigst
vorzeigen zu koénnen alle mit hinunterbringen.“
Srov. k tomu Lindemann 1983 (cit. v pozn. 5),
s. 81-82, pozn. 22.

12 Naopak pravice prazského Sv. Sebestidna visi
bezvlddné podél téla, a v silueté sosky se proto
nijak vyrazné neuplatiiuje.

13 Georg Pfriindt, Sv. Sebestidn, 1639, reliéf,
pélend hlina, v. 17,9 cm, §. 13,1 cm, Frankfurt

a. M., Liebieghaus, Museum alter Plastik,

inv. €. 709. Trvajici oblibu pisobivé kompozice
horni poloviny svétcova téla s jeho prudkym
sklonem i ndpadnou formou uvdzani levice
jesté na sklonku 18. stoleti doklddd dalsi reliéf
z téze sbirky: Jizni Némecko, Sv. Sebestidn,
1788, terakota, v. 24,7 cm, §. 13,1 cm, inv. ¢. 796.
Srov. Anton Legner, Bildwerke der Barockzeit
aus dem Liebieghaus, Frankfurt am Main 19772,
¢. kat. 26, obr. 26 (Georg Pfriindt); Brita von
Gotz-Mohr, Die Nachantike Grossplastische

Bildwerke. Bd. III. Die Deutsprachigen Ldnder
1500-1800, Melsungen 1989, s. 159 a 161,

¢. kat. 75, obr. 75 na s. 160 (G. Pfriindt), s. 219

a 221, ¢. kat. 107, obr. 107 na s. 220 (anonymni
reliéf z r. 1788). Levostrannd orientace

i shodné motivy padajici kadefe a zhrouceného
umirajiciho téla, ale s nohama u paty stromu

v pozici kiizem a tésné za sebou, jsou dolozeny
jiz pro 17. stoleti, jak mtZzeme vidét napiiklad
na sose Davida Deglera, Sv. Sebestidn s andilkem
vytahujicim $ip ze svétcovy hrudi, kolem

1665, Mnichov, Bayerisches Nationalmuseum.
Srov. k tomu Heinz-Jiirgen Sauermost, Die
Weilheimer. Grosse Kiinstler aus dem Zentrum
des Pfaffenwinkels, Miinchen 1988, s. 48 s vyobr.
14 Znamenitou plastickou skicu Johana

Petera Wagnera predchédzela umélcova kresba
Sv. Sebestidna (olavko, papir, 492 x 322 mm,
inv. ¢. Hz. 4782), uloZend dnes v Martin von
Wagner-Museum ve Wiirzburku.

15 Johann Peter Wagner, Sv. Sebestidn, bozzetto,
1773, nepélend hlina bézové barvy, v. 22,9 cm,
rytd Ctvercova sit, Wiirzburg, Mainfrénkisches
Museum, inv. ¢. A 14395. Srov. k tomu Hans-
-Peter Trenschel, Der Wiirzburger Hofbildhauer
Johann Peter Wagner (1730-1809), kat. vystavy,
Wiirzburg 1980, s. 48, ¢. kat. 40, obr. 30
(ndvrhova kresba), s. 71-72, ¢. kat. 81, obr. 31
(bozzetto); Trenschel 1987 (cit. v pozn. 5), s. 160,
¢. kat. 59, obr. na s. 161 (bozzetto), obr. na s. 160
(ndvrhovd kresba a skulptura v Eibelstadtu).

16 Philipp Jakob Straub, Sw Sebestidn, 1757,
lipové dfevo polychromované, v. 119 cm,
Budapest, Magyar Nemzeti Galéria, inv. ¢. 4964.
Srov. k tomu Baroque Art in Central Europe.
Crossroads, kat. vystavy, Budapesti Torténeti
Mizeum, Budapest 1993, s. 431-433, ¢. kat. 200,
obr. 200; Joseph Mathias Gotz, Sv. Sebestidn,
kolem 1750, borové dfevo se starou polychromii,
v. 45,5 cm. Srov. k tomu Claudia Maué, Die
Bildwerke des 17. und 18. Jahrhunderts im
Germanischen Nationalmuseum, Teil 2, Mainz

a. R. 2005, s. 155-158, ¢. kat. 165, bar. obr. 10.

17 Dochované exemplafe jsou uloZzeny

v Amsterodamu, Clevelandu, Vidni, Rims,
Londyné, Vidni a Zdhfebu. Za pravdépodobného
autora vychozitho plastického dila je jednou
povazovédn néktery z pokracovatelti Giovanniho
da Bologna (zejména Pietro Tacca), jindy naopak
seversky umélec, ktery z autopsie poznal Fimské
umeéni prvnich desetileti 17. véku (Francois
Duquesnoy, Georg Petel), pficemZ stranou

zdjmu v tomto pfipadé neztstala ani dulezitd
osobnost Adama Elsheimera, srov. k tomu
Ulrich Middeldorf, ,Ein Frithwerk von Georg
Petel“, Miinchner Jahrbuch der bildenden Kunst,
3. Folge, Bd. XXIX, 1978, s. 49-64; naposledy
Von allen Seiten schén: Bronzen der Renaissance
und des Barock, ed. Volker Krahn, kat. vystavy,
Staatliche Museen zu Berlin - Stiftung
Preussischer Kulturbesitz, Skulpturensammlung,
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Berlin 1995, s. 496, ¢. kat. 178, bar. obr. na

s. 497: Frangois Duquesnoy?, Sv. Sebestidn,
kolem 1625, bronz, hnédd patina, cerny lak,
drdt, v. 53 cm, Berlin, Staatliche Museen zu
Berlin, Skulpturensammlung und Museum

fiir Byzantinische Kunst, inv. ¢. 2802, s. 98,

¢. kat. E 3, bar. obr. na s. 99: Adam de

Coster, Ndvstéva v ateliéru (s tidajnymi
pobiznami F. Duquesnoye a G. Petela a soskou
sv. Sebestidna v rukou mladiiho z obou umélci),
Rim, 1621-1622, olej, platno, 114 X 95 cm,
Kodan, Statens Museum for Kunst; naposledy
Gastspiel. Das Bodemuseum Berlin im Liebighaus
Frankfurt, kat. vystavy, Frankfurt n. Moh,,
Stddtische galerie Liebighaus, 2000, s. 110-111,
¢. kat. 199 (Frangois Duquesnoy).

18 Srov. k tomu Die Bronzen der Fiirstlichen
Sammlung Liechtenstein, ed. Herbert Beck

- Peter C. Bol, kat. vystavy, Frankfurt a. M.
1986, s. 155-158, ¢. kat. 7, obr. na s. 157
(Itdlie /Florencie/ ?, pocatek 17. stoleti, bronz,
v. 54,4 cm, inv. ¢. 557, autorka hesla Johanna
Hecht); Liechtenstein Museum. Die Fiirstlichen
Sammlungen, ed. Johann Kréftner, Prestel
Museumsfiithrer, Miinchen - Berlin - London
- New York 2004, s. 83, obr. ibid. (Nezndmy
umeélec, Itdlie, pfed 1658, inv. ¢. VIL.29).

K zlacenému bronzu podle Georga Petela

ze Zdhfebu srov. Muzeum Mimara, Zagreb
1998, s. 135, ¢. kat. 217 s vyobr.: Sv. Sebestidn,
pozlaceny bronz, v. 51,5 cm, inv. ¢. B-382 (autor
hesla Bruno Seper).

19 Sv. Sebestidn, kolem 1628-1629, lipové
dfevo polychromované, v. 157 cm, Augsburk,
kostel sv. Mo¥ice; Sv. Sebestidn, kolem
1629-1630, lipové dievo polychromované,

v. 157 cm, Augsburk, kostel sv. Maxmilidna;
Sv. Sebestidn, kolem 1630-1631, lipové dfevo
bez polychromie, v. 206,5 cm, Aislingen,

kostel sv. Jifi; Sv. Sebestidn, kolem 1630-1631,
rudka, nazloutly papir, 244 X 142 mm,
nezndmd sbirka. Srov. naposledy Le6én Krempel,
Georg Petel 1601/02-1634. Bildhauer im
Dreisigjdhrigen Krieg, kat. vystavy, Haus der
Kunst Miinchen, Miinchen 2007, s. 153-154,

¢. kat. 16, s. 157, ¢. kat. 26, s. 160-161, ¢. kat. 40,
s. 161, ¢. kat. 39. K soSe v Aislingen srov. dile
Alfred Schédler, Georg Petel (1601/02-1634).
Barockbildhauer zu Augsburg, Miinchen

— Zirich 1985, s. 54, obr. na s. 59 a 60, s. 61
(pfipravnd kresba).

20 Sv. Sebestidn, kolem 1630, slonovina,

v. 29,6 cm, Mnichov, Bayerisches National-
museum, inv. & R 4600; Sv. Sebestidn, kolem
1630, rudka, papir, 322 X 197 mm, Kodarn,
Statens Museum for Kunst Den Kongelige
Kobberstiksamling, inv. ¢. Rubens-Atelier IV, 20.
Srov. k tomu Krempel (cit. v pozn. 19), s. 158,
¢. kat. 28, s. 157-158, ¢. kat. 27.

21 Ferdinand Tietz, Sv. Jan Evangelista

a sv. Jan Kititel, kolem 1740, lipové dfevo,

v. vzdy 29 cm, Berlin, Staatliche Museen zu
Berlin, Skulpturensammlung und Museum fiir
Byzantinische Kunst, inv. ¢. M 231a, M 231b.
Srov. k tomu Meisterwerke deutscher Kleinplastik
1500-1800. Aus der Staatlichen Museen zu
Berlin - Preussischer Kulturbesitz, kat. vystavy,
Kunstmuseum der Stadt Diisseldorf, Diisseldorf
1963, s. 13, ¢. kat. 6 a 7, obr. 4 (Johann
Wolfgang von der Auwera; reprodukovén jan
Evangelista); Lindemann 1989 (cit. v pozn. 6),
s. 26, 27, pozn. 24-26, s. 315-316, ¢. kat. 2.1

a 2.2, obr. 10; naposledy Hans-Ulrich Kessler,
in Skulpturensammlung im Bode-Museum,
Prestel-Museumsfiihrer, Miinchen - Berlin

- London - New York 2007, s. 78-79, ¢. kat. 90,
obr. Tietzovo autorstvi prvné urcil Lindemann
1983 (cit. v pozn. 5), s. 77 a pozn. 13, s. 79,
obr. 7 a 8.

22 Kessler (cit. v pozn. 21), s. 78; Lindemann
1983 (cit. v pozn. 5), s. 80, obr. 9 (Jan Evan-
gelista). Ke kamennym sochdm v Hof Klein-
burckstadt srov. Dehio-Handbuch, Franken,
Miinchen 1979, s. 925 (s pfipsdnim Auwerovi).
Uvddéné historické budovy se nalézaji v dnesni
Heinestrasse 7 a 9.

23 Srov. European Works of Art and Sculpture
Including ,The Dancing Faun® by Adrien de
Vries, Sotheby’s, London, 7. 12. 1989, s. 80,

lot 156: Jihonémeckd soska Diana lovkyné

z ovocného dieva, pfipsand Ferdinandu Tietzovi,
polovina 18. stoleti, v. 30,5 cm.

24 Ferdinand Tietz, Meleager a Atalanta,

v. 19,8 cm; Galathea, v. 22,6 cm; Diana,

v. 23,3 cm; Alegorie pretvdrky (Falsitas),

v. 23,1 cm; Herkules, v. 22,8 cm (vSechny

lipové dfevo bez polychromie), Frankfurt

n. Moh., Liebieghaus, Museum alter Plastik,

inv. ¢. 1479-1483. PfestoZe jde o ryzi sochaiské
skici, tendence k drobeni povrchu do konkdv-
nich plosek lemovanych ostrymi liniemi fas,

je také v této skupiné praci zcela evidentni,
stejné jako nadsazeni oc¢i i ostry fez vicek.
Srov. k tomu Lindemann 1983 (cit. v pozn. 5),
s.79 a pozn. 20, s. 81-82 a pozn. 21-28,

obr. 14-21 na s. 81, 83-84; Gotz-Mohr

(cit. v pozn. 13), s. 35-36, 42-43, ¢. kat. 12-16,
obr. na s. 37-41; Trenschel 1987 (cit. v pozn. 5),
84, ¢. kat. 22, obr. na s. 85 (bozzeto skupiny
Unos Proserpiny); s. 86, €. kat. 23, obr. na s. 87
(bozzetto Flory); s. 88, ¢. kat. 24, obr. na s. 89
(bozzetto tustfedniho Moufenina z fontdny);

s. 90, ¢. kat. 25, obr. na s. 91 (bozzetto Jelena

k zaniklé soSe zdmecké zahrady).

25 Srov. Lindemann 1989 (cit. v pozn. 6),

s. 133, 328-329, ¢. kat. 11.1.1, obr. 130 na s. 139
(Immaculata), s. 148, 329, ¢. kat. 11.2.1, obr. 138
na s. 145 (celek oltdfe P. Marie v krypté),

obr. 144 na s. 151 (detail s P. Marii-Vitézkou nad
hadem).

26 Ibid., s. 133, 329, ¢. kat. 11.2.2, obr. na tab. II
(Sv. Paulinus, v. 100 cm), s. 329, &. kat. 11.2.3,
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obr. 139 na s. 146 (Sv. Josef s JeZiskem,

v. 96 cm), s. 329-330, &. kat. 11.2.4, obr. 140

na s. 147 (Sv. Jan Nepomucky, v. 94 cm).

27 Sousosi Sv. Jan Nepomucky s andély je dnes
(druhotné) umisténo v St. Johannes-Stift Haug
ve Wiirzburku. Srov. k tomu St. Johannes-Stift
Haug. Wiirzburg, Verlag Schnell und Steiner,
Regensburg 2008, bar. obr. na s. 11.

28 Srov. k tomu Lindemann 1983

(cit. v pozn. 5), s. 79 a pozn. 15, s. 80, obr. 11.
29 Oldfich J. Blazicek, ,Rané rokoko v Cechach
1730-1750% in Oldfich J. Blazicek - Dagmar
Hejdova - Josef Hobzek - Josef Polisensky

- Pavel Preiss, Barok v Cechdch. Vyber
architektury, plastiky, malby a uméleckych

remesel 17. a 18. stoleti, Praha 1973, s. 110,

¢. kat. 186 (Sv. Bonaventura).

30 Dietzovy sochy apostoll jsou osazeny

v interiéru dékanského kostela v Mosté,
oltdfni fezby z kldStera minoritt se nachazeji
v Narodni galerii v Praze. Pfedstavuji sv. Jana
Nepomuckého, sv. Antonina Padudnského,

sv. Bernarda, sv. Bonaventuru a sv. biskupa

s knihou, inv. & P 2916-P 2920. Sv. Bonaventura
a Sv. Antonin Padudnsky stoji po formalni
strance nejbliZe pojedndvanym fezbdm syna
Ferdinanda Tietze; obé sochy jsou od kvétna
2009 vystaveny v nové expozici Ndrodni
galerie v Praze v prostordch byvalého klastera
cistercidkit ve Zdaru nad Sézavou.
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Karoly Marko a jeho prazska malba

ZOLTAN DRAGON

Zoltan Dragon, odborny pracovnik v Ludwig Midzeum — Kortars Mivészeti Mizeum v Budapesti, vénuje se malbé 19. stoleti.

~[Marké] piisobil ve Vidni a v Budapesti,
nakonec se usadil ve Florencii. Jeho dila
jsou k vidéni v muzeich v Budapesti,
v Praze, v Mnichove, Vidni a jinde.”*

Mezi mésty uvedenymi ve viden-
ském aukénim katalogu je to Praha,
kde se v Narodni galerii nachazeji dvé
dila Karolye Markda st.: kresba Venuse
a Cupido® a malba JeZi§ a Samaritdnka
u studny.® Obraz byl ziskdan v roce 1946
z Teplic. Na jeho rubu najdeme listek
psany Svabachem, ktery vedle razitka se
starym inventdrnim c¢islem uvadi jako byva-
lou majitelku ,knéznu Terezu Claryovou*.*
Tato kniZeci rodina z Cech se pysni dlou-
hou historii. Zakladatel rodu Bernard Clary
se pristéhoval z Florencie a cisaf Karel IV.
mu udélil indigenat v Tyrolich. Frantisek
Clary, cisafem Ferdinandem II. povySeny
na barona, ziskal v Cechach rozsahld pan-
stvi. Jeho syn Jeronym (1610-1671), hrabé
a cisafsky generdl, nabyl snatkem s Annou
titulu a bohatstvi rodu Aldringend. Z toho
divodu nosili naslednici jméno ,Clary-
-Aldringen®. Frantisek Vaclav pfijal knizeci
titul z ruky cisatfe Josefa II. Do poloviny
19. stoleti spravoval knize Edmund Mofic
(1813-1894) rodinné statky v Teplicich,
Krupce a Bynovci. Bohuzel nemizeme
s jistotou uvést, kdo z rodiny obraz zakou-
pil, protoZe o tom nemdame archivni pra-
meny. Zapis na rubu, ktery uvadi jako
majitelku ,knéznu“, vypovidd, Ze by sbé-
ratelkou mohla byt chot kniZete Edmunda
Morice, Elizabeth Alexandra Marie Thérese
Ficquelmont. Jako dtkaz poslouzi mista
narozeni a umrti Théresy de Ficquelmont
(Neapol a Benatky), rok narozeni a dmrti
(1825 a 1878) a fakt, ze madarsky malif
pracoval v Itdlii, kde pry realizoval praz-
sky obraz - jak uvidime pozdéji - v roce
1850.
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V tvorbé Kéarolye Marka st. prevladaji
biblickd a mytologicka témata, obrazy
na téma Jezi§ a Samaritdnka u studny
predstavuji jen maly vyfez. Sbirka seSita
s odbornymi statémi (vedend od ranych
padesatych let 20. stoleti) v dokumentac-
nim oddéleni Madarské ndrodni galerie®
v Budapesti usnadnuje pfehled o Markéove
korespondenci. T¥i se$ity zminuji téma
do zacatku Sedesatych let jenom pétkrat.
Prvni Markéiv zdpis souvisi se zakazkou
Della Valle® s uvedenim rozmeérd’ i cen®
dél. Posledni citace je pozoruhodnd, pro-
toze dopis zminuje dva malé obrazy, oba
byly dary. Podle uvedené praktiky, jak se
stanovovala cena, nemélo byt provedeni
obou obrazi prilis§ precizni, pfesto bylo
diky typickému stylu mozno identifikovat
malife.’

Nové seznamy Markdovy tvorby sesta-
nase znalosti o dalsi tematické variace.
Podle téchto seznamu' namaloval prvni
- mezitim nezvéstny - obraz v roce
1833.%% Vidensky aukcni katalog z roku
1908 jej popisuje takto: ,U Siroké silnice
v popfedi sedi vpravo Jezi§ na kamenné
lavici architektonické studny, zéédsti ve
stinu vysokych stromt. Pfed nim stoji
Samaritdnka se dzbanem. Uprostifed se
objevuji tfi Kristovi uc¢ednici. Vlevo vinici
se obili na poli a nizky vrsek s chrdmem.“"
Obraz byl poprvé k vidéni na vystavach
Orszdgos Magyar Képzémiivészeti Tarsulat
(Madarského spolku umeéni) v Budapesti.*
Koncem 19. stoleti, pfesnéji v roce 1883
se objevil na videnském trhu s uménim.”
Pozdéji se vynofil jesté dvakrat: v roce
1908 v obchodé s uménim Friedricha
Schwarze' a v roce 1921 v drazebni sini
S. Kendeho.” Chceme-li ziskat nové infor-
mace o provenienci, musime prolistovat
aukéni katalogy. Prvnim majitelem byl



Franz Klein, svobodny pan z Wiesen-
bergu, pozdéji se obraz dostal do sbirky
J. M. Kohna.” Podle Pogédnyové® k nému
existuje i studie, kterou v roce 1941 zakou-
pila obrazdrna hlavniho mésta Madarska.
Mensi pocet dél tohoto muzea pozdéji obo-
hatil kolekci Muzea vytvarnych umeéni, vét-
Sina pak Madarskou ndrodni galerii. A tak
je mozno nalézt dnes kresbu v Narodni
galerii, avsak pod novym inventdrnim
¢islem® Pri porovnani malby z roku 1833
s kresbou vsak lze pozorovat cetné roz-
dily. Nenachdzi se zddnd podobnost mezi
krajinafskymi ani architektonickymi detaily.
Pfitom vsak existuje moZnost, Ze kresba
slouzila jako studie k profannimu tématu.
Takovd souvislost mezi sakrdlnim a profédn-
nim je u Markéa po cely Zivot zcela bézna.
Téma Jezi§ a Samaritdnka odpovida svét-
skému tématu Zena u studny.?’ Ty% namét
svadi k citovani jinych, napi. Jakub potkava
Lébana.”? Dalsi kresba® z kolekce Narodni
galerie v Budapesti pfedstavuje zcela urcité
Jezise a Samaritdnku, kompozice je vsak
zcela jind nez u zndmého obrazu. Vyjev je
prezentovan vis-a-vis v bujné vegetaci.
Nérodni galerie v Budapesti vlastni
realizovanou malbu pod ndzvem Jezis
u Jakubovy studny: obraz byl zakoupen
z pozustalosti mistra.** Zavérem bychom
méli opét citovat stat Pogdnyové. Seznam
jmenuje dalsi tfi obrazy, jejichz vlastnici
jsou nezndmi. Prvni z roku 1859, druhy,
tvorby, na drazbach uméleckého ustavu
hrabénky Evy Almésy-Telekiové dvakrat
prodany*® maly obraz na slonoviné®
a posledni, z mildnské sbirky Galleria
d’Arte Moderna.?® Kvili ¢asové posloup-
nosti nemohla Pogdnyova jmenovat dalsi
obraz, poslany curysskou galerii Koller do
drazby dne 18. listopadu 1983, jenz mé
stejné rozmeéry jako obraz prazsky.?
Dnesni odbornd literatura znd patnéct
obrazu v souvislosti s mexickymi zakdz-
kami. Poprvé najdeme malifovo jméno na
listech Sestého vystavniho katalogu z roku
1854 v Barceloné. Tam byly vystaveny dva
obrazy: Uték do Egypta® a Je#i§ a Sama-
ritdnka.** Spolec¢né s jednim Pastorale®
(dar kataldnskému malifi Pelerinu Clavému
[1810-1880], zakladateli Academia Nacional
de San Carlos v Ciudad de México) se
nachézeji v Museu d’Art Modern v Bar-
celoné. Sbirky Museo Nacional de San
Carlos vlastni i dalsi ¢tyfi Markéova dila:
Kiest Jezise® a Poruseni zdkona,** zaslana
na osmou vystavu v roce 1855, k tomu
Povoldni sv. Petra®® a Uzdraveni posed-
Ieého®® pro devatou vystavu, vsechny rea-
lizované na pozdddni Academia Nacional

de San Carlos. Posledni ¢tyfi mexické
préce patfi do zakdzky politika Octaviana
Munoze Leda (1815-1874). Z téchto obrazi,
vystavenych na jedendcté vystavé v roce
1858, zname jenom jediny: JeZis na jezere
Genezaretském v Museo José Luis Bello y
Zetina v Pueble.”” Dals$i musely byt zniceny,
nemdme k nim ani informace, ani kopie.

V roce 1864, ctyfi roky po Markéové smrti,
informoval janovsky konzul mexicky stdt

o navrhu svého pfitele, ktery nabizel ctyti
Markéova dila k prodeji.

Archivni prameny k dildm zaslanym na
Sestou vystavu jsou skoupé. Dokumenty
jsou k nahlednuti v archivech Madarské
ndrodni galerie a Akademie San Carlos.
Bohuzel neposkytuji informace o tom,
jakym zpisobem Pelerin Clavé obrazy
ziskal (zda jako zakazku nebo dar).*® Neni
ani zndmo, jak skoncil vztah mezi obéma
malifi. Ani seznam Clavého korespondence
(pofizené Salvadorem Morenem)* neob-
sahuje jméno madarského malife. Clavé
dorazil az v roce 1834, béhem druhého
roku Markéova pobytu* do Rima, ale kon-
takt s nim navazal aZ v roce 1852. Podle
odbornych stati ze sbirky sesitd v archivu
Madarské ndrodni galerie** neexistovala
mezi obéma malifi pfed rokem 1852 zddna
korespondence. Zdvérecné véty jednoho
dopisu vypovidaji o tom, ze Clavé dokdzal
ziskat madarského kolegu pro zdmér posilat
obrazy do Mexika za icelem prodeje,
ale ten mél pry zcela jinou predstavu:
,risvegliar il gusto“.*? Dalsi dopis, ktery
informuje o obdrzeni obrazt v Mexiku*

a porovnava velikost dél zaslanych na
Sestou a osmou vystavu,** by snad mohl
poskytnout vice tdaji. Bohuzel tam vsak
malif neuvedl ndzev, jenom vyjadfil své
obavy, Ze se s praci opozdil.

Pocet kreseb k nasemu JeZisi a Sama-
ritdnce u studny je mizivy. Studie®
v Kfestanském muzeu ukazuje JeziSe, jeho
sedici postavu, nohy, levé rameno a levou
pazi. Kresba v mexickém soukromém vlast-
nictvi z ruky Clavého prozrazuje Marktav
vliv, tudiZz se musi datovat do doby po roce
1852,* ac se kompozice, architektonické
detaily a krajina v pozadi znacné lisi.
Kopie od Josefiny Sanromanové* zaslané
na osmou vystavu** dokumentuji Markiv
vliv na mexickou krajinomalbu.

Na zdkladé téchto pfikladi lze velice
jednoduse definovat pozici prazského
obrazu v Markéové celozivotni tvorbé.

Co do velikosti a kompozice pripomina
obraz z Barcelony, a¢ jeho rozméry jsou
nepatrné mensi, ale oba nejspi$ pattily do
stejné cenové hladiny. Krajinafské motivy

£«

se mirné odchyluji: ,Prazska“ vegetace
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je bohatsi v popfedi, le¢ palma chybi.
Hrad v pozadi je trochu zakryty, prosvita
za rostlinami. Podadni postav je u obou
dél podobné, jen se vyznacuje riznym
drzenim rukou. Na prazském obrazu uced-
nik nezvedd pravici, sedici neuchopuje
jeho ruce a nedivd se na JeziSe, ale na
Samaritdnku. Navzdory analogii a casové
shodé nejsou obé dila z kolekce stati*® ani
obrazy z Prahy a Barcelony identické, ale
dévaji ndm pfedstavu o svych cendch.

Obrazy z Barcelony a Prahy byly vyve-
deny v zrcadlové kompozici. Na obrazu
z roku 1833 se nachdzi obilné pole vlevo,
bohaté zdobend studna logicky vpravo.
I postavdm se dostalo jiného rozmisténi:
Jezis neni v tésné blizkosti studny a Zena
se chystd k odchodu. I dvé Zenské postavy
se lisi: ,Prazanka“ je velice dynamickd,
jejl odév je samy zahyb, Zena z roku
1833 stoji vedle studny a natahuje pazi.
Na starsim obraze se ucednici priblizuji
zabrdni do rozhovoru, na mladsim obklo-
puji Jezise. Malif pozménil i pozadi: hrad
na misté chrdamu. Tyto analogie vedou
k domnénce, Zze oba obrazy (v Barceloné
i v Praze) musely byt namalovany sou-
¢asné, tzn. zacatkem roku 1850. Na obrazu
z Prahy nenajdeme vroceni, jen signa-
turu umeélce uprostied dole. Jako voditko
poslouzi letopocet na obraze z Barcelony,
kde je uvedeno misto, Villa Appeggi u Flo-
rencie (kde Marké bydlel od roku 1848 az
do smrti v roce 1860) i rok 1852.

Elizabeth Alexandra Marie Thérese de
Ficquelmont (,knézZna Tereza Claryova“)
musela zakoupit prazsky obraz pfimo zde
ve Florencii, a to zacdtkem roku 1850.
Kvalita a maly formdt vedou k domnénce,
ze dilko bylo zhotoveno pfimo na prodej
bez predeslé objedndvky. NemuZeme je ani
povazovat za kompozi¢ni studii (malifem
zaslanou zdkaznikovi), protoze je realizo-
vano jako olejomalba, zatimco Marké mél
ve zvyku vypracovat takové studie jako
akvarely.

Znalce déjin prazskych sbirek neudivi,

uslysi-li o dalsim sty¢ném bodu s Mexikem.

Ve stejném desetileti totiz do Mexika dora-
zil FrantiSek Kaska (1834-1907).%

Poznamky

1 Olejomalby a akvarely z vlastnictvi vysoké
Slechty i pfispévky ze soukromého vlastnictvi
1924, 19./83.

2 833, kvas, papir, Ndarodni galerie v Praze,
inv. ¢. K 8417, signatura vlevo dole: C. Marko
1833.

3 Olej, pldtno, 27 X 37 cm, Nérodni galerie

v Praze, inv. ¢. O 12560, signatura uprostfed
vlevo: Marko.

4 99406A.

5 Magyar Nemzeti Galéria Adattdra, Budapest
(MNG Adattéra), inv. ¢. 5638/1954.

6 ,La Samaritana che Lei ha mandata” Della
Vallovi, dne 8. kvétna 1847, MNG Adattar
5638/1954, nestr.; Della Vallovi, dne 18. kvétna
1847 ,questa copia ha la doppi grandezza [?]
della Samaritana”, MNG Adattdr 5638/1954,
nestr.; srov. pokracovani Della Valle, MNG
Adattar 5638/1954, nestr.

7 Bauerovi, dne 19. ¢ervna 1850: ,1 Schuch

2 Zoll 3 Lang und 1 Schuch [sic!] 10 Zoll 1
Linien hoch”, MNG Adattdr 5638/1954, XXIXv.
8 Riccimu, dne 3. ledna 1851 ,3 per la
Samaritana picola [sic!] non [?] a due regali 45
Francesconi”; ,mancano giorni per terminarli’;
,1 0 1”7, MNG Adattar 5638/1954, nestr.

9 ,Un quadro di minore estensione ... per meno
che 50 Luigi d’oro (il Luigi a 28 Lire toscane
contando), e questo non con la finezza eseguire
poterci, la quale finezza caratteriza il mio stile,
ma farci obbligata di eseguirlo di tocco largo.”
Fenzimu, dne 12. kvétna 1847, MNG Adattar
5638/1954, nestr.

10 O. Géborné Pogany, ,Id. Marké Kéroly
mivei”, in Mivészettérténeti tanulmdnyok:
Miivészettérténeti Dokumentdcids Kézpont
Evkényve 1954-1955, ed. Katalin Dévid,
Budapest 1957, s. 355-453; dn Dragon, Iddsebb
Marké Kdroly miiveinek jegyzéke, rukopis.

11 Pogdny (cit. v pozn. 10), s. 377; Dragon
(cit. v pozn. 10).

12 Olej, dfevo, 39 X 54 cm.

13 Katalog sbirky J. M. Kohna ve Vidni 1908,
40./32.

14 Az Orszagos Magyar Képzomivészeti
Téarsulat Mticsarnokdban kidllitott mtvek
jegyzéke, 1875. ¢. kat. 56; Az Orszdgos Magyar
Képz6miivészeti Tarsulat Miicsarnokdban
kiallitott mtvek jegyzéke, 1876, ¢. kat. 37; Az
Orszdgos Magyar Képzémiivészeti Tarsulat
Miicsarnokdban kidllitott mtvek jegyzéke, 1878,
¢. kat. 139.

15 LXV. Kunst-auction von C. J. Wawra 1883,
20./32.

16 Katalog sbirky J. M. Kohna ve Vidni 1908,
40./32.

17 Sbirka vynikajicich obrazi starych

a modernich mistrd, akvarelti, kreseb, miniatur,
koberct atd. z byvalého Slechtického vlastnictvi
i ze soukromych pfispévka 1921, 25./87.

18 LXV. Kunst-auction (cit. v pozn. 15), obdlka;
,Kollektion Baron Klein-Wisenberg” in Katalog
sbirky J. M. Kohna ve Vidni 1908, 40./32.

srov. Frimmel 1914, s. 390, 428, 431.

19 Samaritdnka, tus, 240 X 310 mm,

inv. ¢. FK 5575, Pogdny (cit. v pozn. 10), s. 440.
20 Krajinarskd studie s jezerem, tuSovana
perokresba, 240 X 310 mm, Budapest, Magyar
Nemzeti Galéria, Grafikai Osztdly, inv. ¢. 1954-
-5222.
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21 Napt. Italskd horskd krajina, 1836, olej,
plétno, 34 X 45,8 cm, Kodan, Thorvaldsen
Museum, inv. & B 172; Zeny u studny, 1836,
olej, platno, 63,5 X 84 cm, Budapest, sbirka
Gabora Kovécse.

22 1832, olej, dfevo, 39 X 52,5 cm, Budapest,
Magyar Nemzeti Galéria, inv. ¢. FK 1570.

23 Tuzka, 205 X 295 mm, Budapest,

Magyar Nemzeti Galéria Grafikai Osztily,

inv. ¢. 1899-221/59.

24 1860, olej, dfevo, 57 x 72,7 cm, Budapest,
Magyar Nemzeti Galéria, inv. ¢. 1717.

25 Jezis u studny, 1859; Pogdny (cit. v pozn. 10),
s. 413.

26 V ffjnu 1939 a dnoru 1941. Jeho katalogy:
Grof Almdsy-Teleki Eva Miivészeti Intézete

1939, 11./84.; Gréf Almdsy-Teleki Eva Miivészeti
Intézete (volt Ernst Mizeum) 1941, 31./394.

27 JeZis a Samaritdnka, na slonoving,

5,5 x 9,5 cm, uvedeno in Gréf Almésy-Teleki Eva
Miivészeti Intézete (cit. v pozn. 26), 31./394.;
Pogény (cit. v pozn. 10), s. 423.

28 Inv. ¢. 2733; Pogdny (cit. v pozn. 10), s. 440.
29 [talskd krajina s chrdmem, v popredi JeZis se
Samaritdnkou u studny, platno, 27,5 X 37,5 cm,
srov. Magyar aukcids index 1980-1990, s. 228;
Hungarian Art on the World Auktion Markets
(1980-2004) 2005, s. 376.

30 Olej, platno, 46 x 67 cm, Barcelona, Museu
d’Art Modern, inv. ¢. MAM 10452.

31 Olej, pldtno, 45,2 x 65,5 cm, Barcelona,
Museu d’Art Modern, inv. ¢. MAM 10457.

32 Olej, platno, 13 x 17 cm, Barcelona, Museu
d’Art Modern, inv. ¢. MAM 11415.

33 Olej, platno, 53,7 x 71,8 cm. inv. ¢. 5411.
34 Olej, platno, 53,8 x 71,9 cm. inv. ¢. 5406.
35 Olej, platno, 104,8 X 140,4 cm. inv. €. 5395.
36 Olej, platno, 106 x 141 cm. inv. ¢. 5379.
37 Olej, platno, 55 X 74 cm, inv. ¢. 46, dfive:
122.

38 Srov. AANSC 10632 fol. 1v. - fol. 2,;
Salvador Moreno, El pintor Pelegrin Clavé,
México, 1966, s. 50-51; Eduardo Bdez Macias,
Guia del Archivo de la Antigua Academia de
San Carlos de México: 1781-1910, México 2003,
s. 200-201.

39 Moreno (cit. v pozn. 38), s. 90-160.

40 Jbid., s. 21.

41 MNG Adattar 5638/1954.

42 Kopie dopisu Clavému, Villa Appeggi,
Florencie, dne 31. bfezna 1852, MNG Adattar
5638/1954 fol. L.

43 ,..posso supponere che gia saranno
arrivati a Messico, e che lei gli avra gia veduti

ed essaminati...” Villa Appeggi, Florencie,

dne 22.ledna 1855, AANSC 6322 fol. 1;

srov. Eduardo Bdez Macias, Guia del Archivo

de la Antigua Academia de San Carlos de
Meéxico: 1844-1867, México 1976, s. 285.

44 Non badando a vantaggi pecuniari i quali
mi sarebbero meno mancati se questi lavori

per 'accademia avessi esseguiti nella medesima
dimensione che i suoi e con tocco meno
diligente...”, AANSC 6322 fol. 1; srov. Bdez
Macias (cit. v pozn. 43), s. 285.

45 Tuzka, 190 X 165 mm, Ostfihom, Keresztény
Mizeum, inv. ¢. 4151.

46 Podle Salvadora Morena patii kresba ke tfeti
mexické periodé mezi roky 1846 a 1867, viz
Moreno 1966 (cit. v pozn. 38), s. 86. kat. 218.
47 Jezis a Samaritdnka, 1855, olej, platno,

47 X 68 cm, Ciudad de México, Museo Casa

de la Bola, inv. ¢. BRO 032, signatura vlevo
dole: Josefina Sanroman 1855; Uték do Egypta,
1854, olej, platno, 45,5 X 67,4 cm, Ciudad de
México, Museo Casa de la Bola, inv. ¢. BRO
031, signatura vlevo dole: Josefina Sanroman
1854, srov. Catdlogo de los objetos de bellas artes
presentados en la Sexta Exposicion Anual de

la Academia Nacional de S. Carlos de México,
1854, s. 19; Catdlogos de las exposiciones de

la Antigua Academia de San Carlos de México
1963, s. 159; La Cruz México, enero 10, 1856,
t. I. S. 351, viz Ida Rodriguez Prampolini,

La critica de arte en México en el siglo XIX:
Estudios y documentos: 1810-1850, I-1II, México,
1997. Tomo 1, s. 427.

48 Catdlogo de las obras de bellas artes
presentadas en la Octava Exposicion Anual de la
Academia Nacional de S. Carlos de México 1855,
s. 26.

49 Srov. poznamku ¢. 8.

50 Signatura vlevo dole: C. Marké p. Appegit,
1852.

51 Elisa Garcia Barragédn, ,El arte académico
en el extranjero”, in México moderno en el
mundo de las colecciones de arte México: Grupo
Azabache, 1994, s. 191-239; Xavier Moyssén,
,Cuadros de José Maria Velasco en colecciones
europeas y norteamericanas®, in México
moderno en el mundo de las colecciones de

arte México: Grupo Azabache, 1994, s. 258-277;
Lubomir SrSenn - Dana Stehlikova, Mexické
dobrodruzstvi Maxmilidna Habsburského.
Pruvodce vystavou uspofddanou ve dnech

8. Cervence az 31. fijna 1999 v Lobkovickém
paldci na Prazském hradé, Praha 1999.

Preklad Jiirgen Ostmeyer
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,Vise znavenych dusi

TOMAS SEKYRKA

- znovuobjevené rukopisné casopisy
Spolku vytvarnych umeélci Manes

Tomas Sekyrka, archivar Narodni galerie v Praze, zaméfuje se na studium pisemnych prament k déjinam vytvarného uméni od stfedovéku

po soucéasnost.

Déjiny vytvarnych spolki na nasem
tuzemi se jiz delsi dobu tési zdjmu bada-
tel, a mnohé tak jiz bylo feceno a na-
sdruzeni je proto pomérné dobfe objasnén.
Pripomenme tedy, Ze dobou vzniku byla
nejstarsi Krasoumna jednota pro Cechy
(Kunstverein fiir Béhmen), vzesld puvodné
z iniciativy prazskych umélct, v roce 1835
zaclenénd vsak do slozité soustavy umeélec-
kého mecendtu Spolecnosti vlasteneckych
pratel uméni. Predstavovala jesté starsi typ
spolku, urceny spise pro setkdvani SirS§iho
vytvarného publika s vytvarniky nezli
spolek cisté umélecky.! Ze spolku cisté
umeéleckych vznikla roku 1863, tedy jiz dva
roky po uvolnéni politického Zivota v habs-
burské monarchii, Umélecka beseda,” roku
1887 Spolek vytvarnych umélcti Ménes®
a o jedendct let pozdéji jesté Jednota
umélct vytvarnych.* Za zminku stoji
také v Praze pusobici Spolek sv. Lukase,
zaloZeny roku 1875, §lo ovSem toliko
o podpurny penzijni spolek umeélct, niko-
liv o sdruzeni prosazujici néjaky vytvarny
néazor ¢i platformu, aktivné se tcastnici
vytvarného Zzivota.®

Spolek vytvarnych umeélci Manes,
zalozeny studenty prazskych uméleckych
gkol, navazal na spolek Skréta, ktery vznikl
v roce 1885 z iniciativy ceskych studentt
mnichovské vytvarné akademie, z nichz
nejaktivnéjsi byli Ludék Marold, Alfons
Mucha, Ferdinand Velc, Kamil Stuchlik,
Joza Uprka, Karel Vitézslav Masek, Augustin
Némejc a Emil Holarek. Spolek od pocatku
zvazoval pojmenovani Mdénes, nakonec
vsak nesl jméno ceského barokniho mistra
Karla Skréty. Fungoval vice nez dva roky,
do roku 1888, kdy jeho clenové prevazné
opustili bavorskou metropoli a odesli zédsti
do Pafize, zCdsti do Prahy, kde mezitim
jiz také dozrala situace k zaloZeni samo-
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statného spolku umélci.® Detaily bohuzel
nezndme, jisté vSak je, Ze Slo o iniciativu
studenti obou prazskych uméleckych skol
- Akademie a Umeéleckopriimyslové skoly.
Novy spolek nesl od pocdtku jméno Maénes
a prevzal mnoho od svého mnichovského
pfedchidce - pofddani spolkovych schiizi
a vecCeru a také, coz nds dnes bude zajimat
nejvice, vydavani rukopisného casopisu,
ktery tak mél pouze jeden exemplaf.

Uz v Mnichové vznikly v roce 1885
vlastné ¢asopisy dva - Paleta a Spachtle.
Paleta predstavovala jakési vytvarné férum
prezentujici vytvarné prdce clend spolku.
Spachtle, jak napsal Roman Prahl, byla
jakymsi ,diskusnim férem maénesovct®,
pficemz jeji tendence byla ,protikleri-
kalni a s rostouci mérou anarchisticka“.”
ProhliZzeni casopisti bylo pravidelnym
bodem schtzi, pofddanych kazdy pétek.
Obsah a podoba téchto unikatnich doku-
menti byly po dlouhou dobu nezndmé,
nebot na konci dvacétych let 20. stoleti,

v dobé, kdy SVU Manes usilovné hledal
prostfedky k vystavbé vlastni spolkové
budovy na novoméstském ndbrezi, prodal
tyto pamatky dokumentujici vlastni minulost
v uméleckych obchodech. Pfi té prilezitosti
byla sepsana tzv. redakéni kniha, jez zazna-
mendvala rozsah jednotlivych roéniki obou
Casopist, a to v obdobi 1885-1899, na
jehoz konci mély oba cCasopisy zaniknout,
nebot od roku 1897 vyddval SVU Maénes
oficidlni, tistény Casopis Volné sméry.®
Pominula tak potfeba ¢asopisu urceného
pouze clentim spolku. Vedle vzpominek
Karla Maska z roku 1924,° podilejiciho se
na vydavédni prvnich tff ro¢nikd Volnych
smért, a vypravéni Vénceslava Cerného, jez
zde v letech 1930-1931" zpracoval Eduard
Bass, byly udaje redakc¢ni knihy dlouho
jedinymi zdroji informaci o ¢asopisech
Paleta a Spachtle.



Postupné se ovSem zacaly objevovat
jednotlivé listy z téchto casopisi, které se
nejruznéjsimi cestami dostaly do prazského
Umeéleckoprimyslového musea, Pamdatniku
nérodniho pisemnictvi a do Sbirky grafiky
a kresby Ndrodni galerie v Praze (zde
ulozeny kresby Otakara Lebedy: KdyZ se
doplave tam a nemiiZe zpdtky,"' patrné
z roku 1894, Klusdcek a Spillar v Topicové
salonu® z téhoz roku ¢i nedatovany inzerat
Portretista pracujici elektrickou cestou).*

K vyraznému rozsifeni naSich znalosti
doslo v roce 1988, kdy byl do Archivu
Nérodni galerie v Praze zakoupen ze
soukromého majetku konvolut nékolika
netplnych ro¢nikd obou casopist z let
1885-1899."* Nemensi obohaceni pak
nepochybné predstavuje dalsi konvolut
rukopisnych Gasopist Spachtle a Paleta,
zakoupeny v roce 2006 opét z prazského
soukromého majetku. Jde celkem o osm
svazki, obsahujicich 125 kreseb a akvareld,
8 fotografii, ddle 13 obdlek, 1 pozvanku
a 1 navrh vazby, z let 1885-1905." I letmy
pohled na znovuobjevené dokumenty nés
presvédci, ze historickd i umeéleckd hod-
nota souboru je mimofddnd. Na strankdch
Casopist muzeme sledovat kazdodenni Zivot
spolku, vzdjemné tfibeni ndzori, postoje
vuci okolnfmu svétu i nepochybné vazné
minéné umeélecké vykony. Humorny a paro-
dicky tén u vétsiny textovych i obrazovych
dokumentd ovsem pievazuje.

Co pfinéseji dokumenty nového?
Nejednou se zde dozviddme o udélostech
ze zivota spolku skutecnosti, které dopl-
nuji nebo dokonce jinak interpretuji tdaje
uvedené v pozdéji vzniklych vzpomin-
kach, zejména Karla Maska a Vénceslava
Cerného. Vymluvny p¥iklad pfedstavuje
nejstar$i svazek souboru ,Spachtle, hecovni
organ spolku Manes“, pfindsejici popis
piiprav Mdanesova vecera, pofddany spol-
kem 27. dubna 1888 v restauraci U Jeziska
ve Spalené ulici, jejz Bass popisoval jako
vysledek jednomyslné vile &lenstva. Clanek
nese nadpis ,Pikanterie a drukry Manesova
vecera“ a uvadi: ,Ci to byla myslenka,
pofddat totiz Manestv vecer, nevim. Jelikoz
by se k tomu kazdy hlasil, Zze cely spolek
jednohlasné projevil onu myslenku s pred-
sedou Alesem v cele. Prvni byla véc zvolit
zabavni vybor. Zvolen jest z pp. HetteSe,
Krajicka, Hilsra, atd. Neunavny vybor
ten rozvijel zimni¢ni ¢innost. Jediny
jeho, velice tézky kol od té chvile byl
,Manesuv vecer'. Vsak hrozné se jim kladly
prekdzky. V tu dobu pravé utvoril se ve
spolku kruh tak zvanych tméia s pred-
sedou Lepsem, ktery jesté zimnictéjsi pili
proti zdbavnimu vyboru pracoval, nestité

se nizddnych prostfedki a fidé se pofe-
kadlem, ze ticel posvécuje prostiedky. Co
tu bylo s obou stran nadavek, hdadek, ano

i pracek, ani uz nevim. Velmi dobfe mam
jesté v paméti atentdt namifeny na hlavu
nestastné zvoleného redaktora épillara,
ktery hloupéj nemohl byt proveden, jako
sveéfen jsa Kulhdnkovi. Tento jinak Robert
zvany nebolizto kulhavy dédbel, udefil
jednou svou kulhavou nohou pfi ,tahéni’
redaktora do spanki, coz mélo za nasledek
jen lehkou mdlobu. Hned se vsichni tmafi
zbéhli, mileného redaktora vynesli ven, tam
mu tlacili hlavu ke zdi, aby mu zahnali
boule. Chudédka ho pak pfinesli s nuslokem
na hlavé. Musil kvili tomu zménit svou fri-
suru a cCesat si ofinu, aby nebylo mu znat
na cele strupy, pficemz ovsem jesté hloupéj
vypadal...

A proc¢ vlastné byli ti tméfi, neboli
jindk rypéci proti zdbavé. (JelikoZ nemame
vséechny fotografie, tedy vyjde jejich vérné
vyobrazeni i s tou tmou v cisle pfistim).
Jisté to nevim, ale slysel jsem, Ze pry se
bojeji deficita, a nebo snad to chtéli zas
nékde u Medvidka!!l! Ale spi$ se mi zda, ze
neveédeéli, aspon vétsina, co chtéji.”

Jen o nékolik stranek déale nds kresba
Jana Frantiska Gretsche informuje, ze od
nevlastni matky Jaroslava Kosafe zakoupili
almaru, kterd méla slouzit k uklddani spol-
kovych casopisi. Podle vzpominek Arnosta
Hofbauera vsak byla silné zanefddéna
§vaby." Jind kresba téhoz autora zndazor-
nuje starou harfenistku zvanou ,pani Bébi“
z hospudky ,U zborcené harfy“ na Malé
Strané, hrajici oblibenou pisen prvniho sta-
rosty Mikoldse Alse ,Kdyz jsem ja Sel tou
putimskou branou“."”

Hned nékolikrédt jsme informovéni
o prubéhu spolkovych schtizi. Asi z roku
1894 pochdzi napf. zdznam nadepsany
,Vyzrazeni klubovniho tajemstvi“, v némz
se sdéluje: ,Tajny vybor mikuldsského
vecirku usnesl se v tajné schizi dne
1. prosince o 2. hodiné s pulnoci, aby se
zménilo pojmenovdni této zdbavy, poné-
vadz se to nebude odbyvat vecir, nybrz
v noci, aby se dalo na pozvénich tisknout
cervené misto vecirek - nocnicek!“ Patrné
z téhoz roku pochdzi tato zprdva o clen-
ské schuzi: ,Jednatel zvoni: Panové!! Za
nepfitomnosti pfedsedy, mistopfedsedy
a slavného vyboru dovoluji si zahgjit
schtizi. Nového neni nic - tedy prohlasuji
schizi za skoncenou“. O tom, Ze schtize
ménesaktt mély na pfitomné neziidka
devastujici tucinek, svédcéi kresba Karla
Raska z téhoz svazku, nazvand Po schizi
i o tfi roky mladsi pozndmka malife
Ferdinanda Engelmiillera: ,Kyseld okurka
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jest cosi internaciondlniho - miluje ji
kazdy flamendr.”

Ostii studentského humoru jindy smeé-
fovalo i na kolegy - Maxe Svabinského
(parodie Ldska dle Svabyntzeho) &i Viktora
Olivu, kterého asi v roce 1895 neznamy
autor pocastoval basni ,Nejde to!“. Motto:
,Tak dlouho se chodi s vykresy do redakce,
aZ se ucho utrhne!! // Sel Viktorek k Zenis-
kovi // pujde-li to, at mu povi. // ,Pdjde to,
pujde to!* // ,Kdyz to ptjde, zkusme to!* //
Jak Zenigek verk pochvalil, // hned s nim
k Simackovi palil: // ,Pajde to! pujde to,

// moc fe$ prace pujde to! // K Siméckovi
s gustem tdhl, // s dlouhym nosem vsak
odtahl. // ,Nejde to, nejde to, v Zlaté Praze
pajde to!* //¢

S podobnou ironif se setkavdme i o deset
let pozdéji, kdy je ctendifim sdélovano:
,Pozor! Vitézslav (?) Stretti: Nové! Takzvany:
Pont ,Neff’ v Pafizi. Leptdno na novinovém
papife!“ a nésleduje vyobrazeni Karlova
mostu v Praze. Humorné formulované
vyhrady vsak nesméfovaly jen na cleny
spolku. Tak vidime kresby Karla Raska
parodujici vyuku na Akademii v Mni-
chové i v Praze (obr. 1) i dila samotnych
profesort (napf. parodie maleb Hanuse
Schwaigra, plastik Bohumila Kafky) ¢i
nizozemskych mistri 17. stoleti. Co se tyce
Bohumila Kafky, byl jako pedagog neob-
liben patrné jiz brzy, jak doklada i ver-
Sovana ,Pohddka o Honzovi“, ur¢end pro
tzv. bramborové divadlo, jiz sepsal roku
1904 nezndmy student Uméleckopriumyslové
skoly. Nachdzime tam nelichotivé verse:
,UZ jsem tady vzdcni pdni, // zrodil jsem
se pro zasmdni // z brambory je moje
hlava // v celé Praze jde m4 sldva //
hantyruju se hlinou // jsem ja ceskym
Rodinou. // Votravuju, déldm péna, //
jmenuju se sochaf Vrdna // jsem u mistra
Klikyhdky, // vychovdvdm jeho zdky.“*

Humorny tén vétsiny obrazovych i pisem-
nych zdznamu Spachtli a Palet viak
neznamend, ze bychom se zde nesetka-
vali s vdzné minénymi dily. Upozornit lze
alespon na obalku Palety asi z roku 1896
s ndzvem Paleta a jeji otrok (obr. 2) od
jinak nezndmého Sasi Snajdra, na akvarel
Anny Suchardové-Grohové Moznd Ze jo,
moznd Ze ne z roku 1897 ¢&i obdlku Palety
z 1. prosince 1905, kterou poutavé provedl
Hugo Boettinger.

Az potud bychom mohli mluvit o zaji-
mavém kulturné historickém dokumentu,
vypovidajicim o prvnich dvaceti letech exis-
tence spolku Maénes. Pfestoze $lo o caso-
pisy ,vydavané“ toliko v jediném exem-
pléfi, jejich dosah nebyl zfejmé nijak maly,
nebot schtiize Médnesa byly navstévovany
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jak cleny, tak i hosty spolku. Nové pak
je zjisténi, Ze nejméné dalSich osm let po
zalozeni oficidlniho tisténého spolkového
listu oba casopisy pfedstavovaly neoficidlni
platformu, kde byly zvefejniovany prispévky,
které by Sirsi vefejnost patrné nedokazala
prijmout. Tak se zde objevila dila, kterd na
oficidlnich férech nebylo moZzné prezento-
vat, a uplatnili se i autofi odjinud neznami.

Soucésti nové objeveného souboru je
vsak jesté jeden svazek, vznikly mimo
fadu Palet a Spachtli. Nepochybné neni
kompletni, obsahuje 13 listd, oc¢islovanych
od 1 do 15, pficemz chybéji listy ¢. 5 a 6,
z nékterych mist jsou evidentné odtrzeny
pivodné vlepené listy. Na 13 dochovanych
listech je pak nalepeno celkem 31 lista
s kresbami, akvarely a malbami prove-
denymi syntonosem, dobovou levnéjsi
ndhrazkou olejovych barev. Na poslednim
listu nachdzime nepodepsany zdznam
s ver$i ze Snu noci svatojdnské: ,0d stina
co pochybeno, // tou bud péci napra-
veno, // Ze jsme s vami v spanku hrali, //
v némz se vam ty zjevy zddly. // Za kraji-
nafské dekadenty Shakespeare.”

Hlavnim pfispévatelem a zfejmé i ini-
cidtorem alba byl Frantisek Kavan, jeden
z nejnadanéjsich zaka Julia Mafdka na
prazské Akademii. Ptiblizné od roku 1893
na néj silné pusobil symbolismus, v roce
1895 tento vliv vyvrcholil za Kavdnova
pobytu v jiznich Cechach. Kavan tam
védomé hledal a znovu zpracovaval motivy,
jez vytézil jeho vzor Antonin Chittussi. Pod
vlivem symbolismu, dekadence a patrné
osobni krize maloval tehdy Kavan nékolik
temnych maleb, které ale Matfdk odmitl
a oznacil jako dpadkové, vzniklé pod vli-
vem modernich smért." Kavdn odmitnuti
milovaného ucitele nesl tézce, a v lednu
1896 opustil Akademii i Prahu a ztraceny
klid hledal v tdstrani na venkoveé.

Vliv symbolismu se projevil nejen
v Kavdnové dile malifském, ale rovnéz
v jeho basnich a cetnych stycich s Karlem
Hlavackem. Kavdn své verSe publikoval
nejcastéji v casopise Niva, jako pfiklad
jeho tvorby z roku 1895 ocitujme nésledu-
jici verse: ,Den oko zamknout nemuze, bdi
skulinou. // Nad umucenou polni rovinou
// klekdni kiidly mava; // svét viit, je na
dné vsechen rmut, // a ve vsi duse moji //
1zi vlezly asponi do vlastnich psich bud.”

Nemdme bohuZel dochovan pocetnéjsi
soubor tehdejsi Kavanovy korespondence
ani pisemnych zdznamd, které by podrob-
néji ozfejmily jeho symbolistni obdobi,
a jen dohadovat se také mizeme o zdro-
jich jeho inspirace. Soubor jeho maleb
z tohoto alba vsak zfetelné vypovida



o tom, Ze ve svém experimentovani v polo-
viné devadesatych let dokdzal zajit az na
prah expresionismu. V letech 1898-1899
Kavan opustil symbolismus a snazil se
smifit s Mafdkem, o némz napsal dojemny
nekrolog. V pozdéjsich vzpominkach se
pokusil své symbolistni obdobi spise pre-
jit, ¢i dokonce potlacit. V této tendenci
pokracuje i autor Kavdnova Zzivotopisu
a velky malitav obdivovatel a zakladatel
Kavanovy galerie v Jilemnici, Karel Vancl,
ktery zminéné umélcovo obdobi oznacil za
krizi.** Novéjsi autofi jako Jitka Bouckova,*
Ludmila Karlikova,?* Otto M. Urban* nebo
Michael Zachaf jiz tuto etapu Kavadnovy
tvorby hodnoti s mnohem vétsim uzndnim
a ve IV. svazku akademickych Déjin ces-
kého vytvarného umeéni pak Tomds Vlcek
konstatuje, ze se Kavan ve svych tehdejsich
dilech ,vzdal pfimé mimetické vdzanosti
k iluzivni podobé skutecnosti ve prospéch
basnické vize“.**

Samotné ,krajinaiské secesionistické
album® Vancl patrné znal z autopsie
a datoval je nékam do let 1893-1894.
Zaroven soudil, ze ,tyto symbolické studie
a karikaturni persifldZe, nemyslené ovsem
patrné vazné a postrddajici vétsinou pod-
kladu v konkrétnim krajinném motivu...
rozhodné nemély tehdy nepfiznivy vliv na
jeho tvorbu“. Pozdéjsi badatelé jiz album
sami nestudovali, znali pouze zminky
o ném v Kavdnové korespondenci, a tak
se stalo, ze byl jeho vznik nékolikrat
posunut, a to az k roku 1896. Jak jsem jiz
uvedl, album neni kompletni. Od Kavdna
se v ném dochovalo ¢trndct maleb, litera-
tura citujici jeho dopisy jich ovSem uvadi
celkem Sestnéct. Jednu z nich se podatilo
pfed neddavnem objevit a v roce 2003
ziskat do Sbirky grafiky a kresby NG.
Jde o Milosrdenstvi*® Mtzeme tedy snad
doufat, Ze se posledni zbyvajici Kavdnovu
malbu jesté podafi nalézt. Soubor svych
maleb v albu nadepsal Kavan titulem ,Na
hranicich krajindfstvi. Vise znavenych dusi.
Franta Kavdn“. Jejich znovuobjeveni pod-
statnym zptisobem obohacuje nase znalosti
o tomto pozoruhodném obdobi malifova
zivota a dila (obr. 3-5).28

Zapominat bychom ovSem neméli ani na
ostatni pfispévatele, jejichz dila néds poné-
kud prekvapi. Od dalsiho krajindfe a Kava-
nova spoluzdka na prazské Akademii Aloise
Kalvody by patrné jen mélokdo ocekaval
apokalyptické vize Soudny den (obr. 6),
KtiZdckd vdlka ¢i 14 dnf po konci svéta.
Jiny student prazské Akademie - Vojtéch/
Adalbert Martinka - byl pak pro néds dosud
autorem, o jehoz uméleckém profilu nebylo
mozné nic povédét. Nezndme ostatné ani

datum jeho tmrti a jeho osm akvarelta ze
zde predstavovaného alba je to jediné, co
z jeho dila mtzeme vidét. Jde o akvarely
Soumrak, Umirdcek a dva bez oznaceni
(obr. 7), Echo/Ozvéna, Idylla, Vyhndni

z rdje a Usindni.

Jiz méné prekvapivé jsou kresby Otakara
Lebedy Pdnovi Panochovi(?) se zjevuji
potvory a Jaroslava Panusky Ku bdsni
L. Suchého, Noc brunetta vdsnivd..., Malit
Kuryra, Ku bdsni Fr. Merta Nocturno. Cely
soubor pak uzavird Epilog Bohuslava
Dvoriaka.

Mame tedy pfed sebou pozoruhodnou
kolekci, jejiz datace a interpretace bude
nepochybné tkolem pro dalsi detailni
badani. Ze se pfitom muZzeme dockat Fady
novych objevi a dosud netusenych sou-
vislosti, je nasnadé. Ze podobné album
nebylo ojedinélé, vime z jiz pfipomenu-
tych vzpominek Karla Maska. V zdznamu
o své prvni ucasti na schizi spolku
Maénes dne 7. inora 1896 mimo jiné
pise: ... k pobaveni hosti byla vylozena
viechna ¢&isla Palety a Spachtle a také
zvlastni seSit Prostibolo Stétce s karikatu-
rami Panuskovymi a Lebedovymi.“”” Vice
o obsahu a podobé svazku bohuzel jen
tusime, jeho nédzev svédéi o tom, Ze slo
o reakci na dekadentni lyriku Arnosta
Prochézky, shromédzdénou v roce 1895
do basnické sbirky Prostibolo duse. Dnes
nezndmé Prostibolo stétce tak patrné casem
svého vzniku i uméleckou orientaci stédlo
blizko dnes pfedstaveného svazku Na hra-
nicich krajindrstvi.
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