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Hussitentum und Stil.

Bemerkungen zur bildenden Kultur Prags
am Vorabend der Hussitenkriege

und zu ihrer Interpretation’

JAN KLIPA

Jan Klipa,
Kurator der
Nationalgalerie
in Prag,
spezialisiert sich
auf Tafelmalerei
des 14. und 15.
Jahrhunderts.

Die Beziehungsfrage von hussitischer
Reformationsbewegung und bildender
Kunst gehort zu den meistdiskutierten
Themen der tschechischen
kunsthistorischen Medidvistik.? Bei den
bisherigen Abgrenzungsversuchen der
Begriffe hussitische oder im breiteren
Kontext utraquistische Kunst? galten
- neben der simplen Entstehungszeit -
der ikonografische Inhalt oder aber die
(bei der geringeren Anzahl der Fille die
aus Quellen belegte) Konfession des
Stifters als grundlegendes Kriterium fiir
die Einordnung eines Werks in diese
Kategorie.* Die Themenwahl erlaubt
nimlich die deutlichste Identifikation des
konfessionellen Kontexts eines Werks bzw.
der Konfessionszugehorigkeit des Stifters.
Aber auch in diesem Fall ist Vorsicht
geboten, wie die Kontroverse um die sog.
Krumauer Miscellanea’ oder das von Jakub
Kostowski wiederholt betonte Vorkommen
von Eucharistiemotiven (das Thema des
Schmerzensmannes oder die Abbildung
des Kelchs), die im tschechischen Umfeld
als proreformatorisch interpretiert werden,®
wohingegen sie in Schlesien wahrend des
zweiten Viertels des 15. Jahrhunderts im
katholischen Umfeld auftauchen’ oder
schlieBlich der Fall der Assumpta,® die
von der Utraquistenfamilie der Smisek
z Vrchovist adoriert wurde.®

Nimmt man als Primisse an, dass
Form und Inhalt des Kunstwerks eine
Einheit bilden,® nimmt wunder, dass
man nur ausnahmsweise auf Versuche
stoBt, auch gewisse formale Merkmale
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als typisch fiir das hussitische Milieu zu
beschreiben - mit anderen Worten, die
hussitische Kunst anhand von Stilaspekten
zu definieren. Eine Ausnahme bilden da
mehrere Studien von Robert Suckale.®
Suckale ist von der einflussreichen
Theorie der Stilmodi ausgegangen, wie

sie Jan Bialostocki formuliert hat?? (auf
deren theoretischen Grundlage hatte er
bereits seine iltere Studie zur Problematik
der Stillagen in der parlerschen Kunst
abgefasst’) und formulierte seinerseits

die These, laut deren die Stillage - also

die formale Gestalt - so gewihlt werden
konne, dass das resultierende Werk den
politischen oder konfessionellen Ansichten
des Auftraggebers nachkommt. Diese
These hat er dann auf die breit aufgefasste
hussitische Kunst angewendet, und zwar in
seinem Referat auf dem 28. internationalen
Kongress fiir Kunstgeschichte in

Berlin.* Von Hus’ Kritik an Bildern und
Kirchenschmuck ausgehend, die den
Betrachter von Christus ablenken und

ihn nur in Versuchung fithren, legte er
diese als Kritik am formalen Aspekt von
Kunstwerken des bohmischen Schénen
Stils aus - an ihrer verfiithrerischer
Schonheit, Farbenfreude und realistischen
Tendenzen, die zur Vermischung des
Himmlischen mit dem Irdischen fiithren.”
SchlieBlich formulierte er explizit:

,Diese Kritik hatte groBte Wirkung. Auf
vielerlei Weise versuchten zeitgenossische
Auftraggeber und Kiunstler, ihr zu
entsprechen. ...Deshalb gewinnt seit etwa
1400 eine Tendenz zur Reduktion der



1 Béhmen, Raudnitzer
Altar, 2. Jahrzehnt des
15. Jhs., Narodni galerie
v Praze.
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2 Bohmen, Jenaer Kodex, Fol. 34v, Christus wischt den Aposteln die FuRe, vor 1500,
Knihovna Narodniho muzea. Foto aus: Studni¢kova (Anm. 38).
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Schénlinigkeit und farbigkeit zunehmend
die Oberhand, die man nicht einfach als
schlechtere kiinstlerische Qualitit abtun
kann. Sie ist Absicht.“%

Suckale untermauert seine These mit
dem Verweis auf den Raudnitzer Altar?
(Abb. 1), insbesondere auf dessen niichterne
Farbgebung und Ikonografietyp, auf
dem die Jungfrau Maria demiitig an der
Lagerstatt kniend und nicht triumphal
gekront am Himmel thronend dargestellt
ist. An dieser Stelle muss aber darauf
verwiesen werden, dass der Autor offenbar
die schlichte Tatsache iibersehen hat, dass
es sich hier um einen Altarschrein mit
dem Tod der Jungfrau Maria, keineswegs
mit der Krénung der Jungfrau Maria
handelt - die Motivwahl richtet sich also
hochstwahrscheinlich nach der Weihe des
Altars, keineswegs nach Hus’ Ansichten
iiber die Kunst des Schonen Stils. Zudem
konnte aber eine etwaige Szene mit der
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Kréonung der Jungfrau Maria z. B. im nicht
erhaltenen Triptychon-Aufsatz dargestellt
gewesen sein.'® Fiir weitere den Einfluss
von Hus’ Ansichten auf die bildende Kunst
illustrierende Beispiele greift Suckale in
den Denkmalfond der lokalen Zentren
in unmittelbarer Nachbarschaft des
Konigreichs Bohmen, insbesondere ins
Niirnberger Milieu. In Niirnberg hat Hus
namlich auf seinem Weg nach Konstanz im
Jahr 1415 kurz Halt gemacht, wurde hier
von neugierigen Massen begriiBt und hat
mit den hiesigen Gelehrten disputiert. Laut
dem nach Prag geschickten Brief sind seine
Ansichten in Niirnberg auf allgemeine
Zustimmung gestoBen, von der sich nur
die ablehnende Haltung eines Kartdusers
und des Pfarrers der St. Sebalduskirche
abhob.* Aus dieser Episode deduziert
Suckale einen derart grundsitzlichen
Einfluss von Hus’ Reformgedanken auf
die Niirnberger Produktion, dass er nicht
zogert, diese direkt als ,Reformstil* zu
bezeichnen, die das értliche Kunstschaffen
bis in die Mitte des 15. Jahrhunderts
beherrscht hat.?> Als Beweis zieht er das
Marien-Epitaph der Anna Imhoff heran,? das
sich im Vergleich zu seinem priméren
Beispiel - also der Madonna von Raudnitz
- durch eine dunkel-monotone blaurote
Farbgebung auszeichnet. Der Aussagewert
der genannten Unterschiede wird aber ganz
betrichtlich vom Umstand gemindert, dass
auf der heute verschollenen Inschrift, die
das Epitaph erginzte, der Tod der Anna
Imhoff am 2. Juni des Jahres 1449 erwihnt
wird.?? Die miteinander verglichenen
Werke liegen also rund sieben Jahrzehnte
auseinander. Ahnlich hat sich Suckale
in einer Synthese zur Kunstgeschichte
in Deutschland ausgedriickt: in der
Reaktion auf Hus’ Predigten tauchte in den
béhmischen und umliegenden Lindern
eine Kunst auf (von Suckale als ,hussitisch®
oder etwas anachronistisch ,utraquistisch”
bezeichnet), die inhaltlich katholisch blieb,
formal aber auf die Kritik an der Asthetik
des Schoénen Stils reagierte, insbesondere
durch Resignation auf formale Schonheit
und erlesene Farbigkeit. Dabei fasste er die
zeitliche Abgrenzung genauer, indem er
die Untergrenze dieser Erscheinung auf das
Jahr 1405 festsetzte.”

Seine Uberzeugung von einer
engen Bindung zwischen Kolorit und
reformatorischer Gesinnung demonstrierte
Suckale nur so nebenher bereits in
seinem &lteren Beitrag iiber das Baseler
Diptychon und den Altar von Pihl.>* Die
reformatorische Einstellung wird laut
Suckale von der Verwendung gedampfter
Farben mit einem charakteristischen



Vorrang von Braun am Retabel von

Pihl signalisiert.” Im Text hat Suckale
sogar die Spur enthillt, die ihn zur
Bezeichnung des Kolorits als wichtigstes
formales Unterscheidungsmerkmal der
Reform- oder Hussitenkunst gefithrt hat.
Das war der Fall der Tufeln alter und neuer
Farben, also von Bildantithesen, die laut
gingiger Interpretation zeitgendssischer
Nachrichten irgendwann in den Jahren
1412-1414 auf Veranlassung des Nikolaus
von Dresden und dessen antithetischen
Streitschrift durch Prag getragen wurden.?
Wie aus seinem Text hervorgeht und
wie es auch der spitere Nachhall dieser
Propagandawerke festgehalten hat -
insbesondere der sog. Jenaer Kodex vom
Ausgang des 15. Jahrhunderts, waren
Szenen, die Christus und die Apostel in
ihrem vorbildlichen Handeln zeigten,
dezent, hell und in schlichter Farbigkeit
gehalten, wihrend deren Gegenteile,
meist die hiresieartigen Ubelstinde von
Papsttum und Kurienpraxis in satten,
bunten Farben mit einem dekorativ
gestalten Hintergrund ausgefithrt waren.

Fasst man die elementaren Punkte von
Suckales Theorie tiber die Formgestalt der
hussitischen Kunst zusammen, kann man
sagen, dass der Autor erstens mit einer
breiten Kenntnis von Hus’ Ansichten tiber
Kultbilder (insbesondere seinen Abstand
zu jenen zeitgendssischen Kunstwerken,
die heute Schoner Stil genannt werden)
operiert, und das nicht nur im béhmischen
Umfeld. Zweitens setzt er eine allgemeine
Akzeptanz dieser Ansichten voraus und
drittens kommt er zum Schluss, dass die
vorrangige Antwort der Kunstwelt auf diese
Impulse in einer bewussten Abstandnahme
von der sinnlichen Schonheit der Bilder
und Statuen bestand, die besonders
markant durch einen Koloritwandel zum
Ausdruck kam, wobei die Referenzanalogie
fiir diese Feststellungen nur in den
spitgotischen illuminierten Reaktionen
auf die Tubulae des Nikolaus von Dresden
besteht.

Die Frage, in welchem MaB die
theoretischen Ansichten von Hus und
dessen Nachfolgern itber Kunstwerke
allgemein bekannt waren und in wieweit
man gerade damit beispielsweise
das Phinomen des hussitischen
Bilderstiirmertums erklaren kann, gehort
sicher in dieser Diskussion zu den
Grundsatzfragen, Aber auch zu den Fragen,
von denen so manche keine iiberzeugende
und eindeutige Antwort erhalten hat. Es
hat den Anschein, dass man notgedrungen
eher mit einer selektiven Kenntnis der
betreffenden Ansichten rechnen kann,

die zudem im Fall von Hus, wie in der
Literatur mehrfach betont wurde, bei
Weitem nicht zum Kernstiick seiner

Lehre gehorten.” Die Situation von

1417, als die Bilderfrage auf der Ebene

der theoretischen Auseinandersetzung

in den eigentlichen Brennpunkt der
damaligen Disputationen geriet, wird
(genau wie das MaB der Stiickhaftigkeit
unserer Kenntnisse von der gegebenen
Problematik) von der jiingsten Feststellung
erhellt, dass der bekannte Text der ,Predigt
vor dem Tein“ des Jakobus von Mies
wahrscheinlich keine Predigt, sondern eine
auf Latein abgefasste Universtitsquistion
ist - was ganz wesentlich den méglichen
Impakt in breiten Bevolkerungskreisen
schmilert.?® Die ikonophobischen oder
ikonoklastischen Handlungen des Volks
haben also eher wirklich, wie es Milena
Bartlova formuliert hat, vereinzelte
Aktionen der Anfithrer nachgeahmt wie
etwa die belegten Auftritte des Hieronymus
von Prag, ohne jedoch von einem tieferen
Verstandnis ihrer intellektuellen Grundlage
getragen zu werden.?

Der zweite Punkt - also die Uberzeugung
von einer breiten Akzeptanz der Gedanken
des Magisters Hus - ignoriert die Tatsache,
dass sogar das Prager Milieu in Beziehung
zu Hus recht zwiespiltig war. Obwohl Hus
Riickhalt am Hofe Wenzels fand (und auch
das mit wechselndem Erfolg - je nach der
gerade dominierenden Hofclique),* gab
es eine stete michtige Enklave, die seiner
Lehre nicht zugetan war, namlich den
hohen Klerus mit dem erzbischéflichen
Hof an der Spitze sowie das vermogende
Patriziat, das zum GroBteil deutsch
war.”* Aus diesen Gesellschaftsschichten
rekrutierte sich auch ein betrichtlicher Teil
der Auftrageber von Kunstwerken.

Suckales Kronbeweis in Gestalt der
Tafel der alten und neuen Farben erfordert
eine eigene Analyse. Die Vorstellung
von der Existenz dogmatischer
oder polemischer Tafeln - eine Art
mittelalterliche Transparente, in
Umziigen und Prozessionen mitgefiihrt,
die den Traktattext des Nikolaus von
Dresden illustrieren sollten, wird unter
den Historikern der mittelalterlichen
Kunst allgemein geteilt. Aus der Sicht
der iibrigen historischen Disziplinen
ist die Situation jedoch nicht ganz
eindeutig. Frantisek Smahel relativierte
einige eingefleischte Vorstellungen iiber
Nikolaus’ Traktat bereits im Jahr 1992.3
Der vorausgesetzte Zusammenhang
zwischen der Schrift und den Gemilden
ist laut Smahel die Folge der suggestiv
wirkenden Kunstterminologie. Beide
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Ausdriicke - color sowie tabula - haben ihre
Bedeutung allerdings auch im Rahmen
des mittelalterlichen Rhetoriksystems,

das fiir das Traktat des Nikolaus von
Dresden einen adiquateren Kontext
darstellt, wie auch die Bezeichnung
mehrerer Umschreibungen des Texts als
dialogus oder conversatio belegt. Color ist

ein geldufiger Begriff zur Bezeichnung
eines formalen Rhetorikmittels - eins

der benutzten mittelalterliche Rhetorik-
Kompendien war so die Schrift des

Onulf von Speyer mit dem Titel Colores
rhetorici, die sich tiberhaupt nicht mit
Farben befasste.® Der Ausdruck tabula
bezeichnete dann im Kontext der Rhetorik
eine Ubersicht oder Zusammenfassung
von autoritativen Ausspriichen zu einem
bestimmten Thema. Der einzige Beleg fiir
den Zusammenhang zwischen Nikolaus’
Text mit bestimmten Gemailden ist eine
dem Hus-Traktat ,De sex erroribus“ in der
Nikolsburger Handschrift beigefiigte Notiz.*

Auf die Frage, ob die Illuminationen im
Jenaer Kodex gerade auf dem Malerschmuck
der Bethlehemkapelle fuBten kénnten
- auf dem einzigen nachgewiesenen
Nachhall von Nikolaus’ Tabulae im Bereich
der Malerei, hat Miloslav Vlk nach einer
griindlichen Analyse dieser Gemélde eine
verneinende Antwort gegeben.» Smahel
selbst inkliniert zu der schon von Karel
Chytil angedeuteten Moglichkeit,* dass
nidmlich das Traktat des Nikolaus sekundir
als Libretto zu einem Agitationszyklus
gedient haben kénnte, der laut einem
Bericht des Chronisten Vaclav Héjek
z Libo&an das MaBhaus in der Unterkunft
der Dresdener Magister im Haus Zur
schwarzen Rose schmiickte.” Die spdteren
Paraphrasen in beiden Handschriften
(sowohl im Jenaer als auch Gottinger Kodex)
sind eher spite selbstindige Bearbeitungen
von Nikolaus’ Text als Repliken dieser
Malereien. Zwischen den Seiten des
Kodex eingeschlossen verlieren sie
dann ihren urspriinglich beabsichtigten
Agitationscharakter.?®

Auch fiir den Fall, dass man auch ferner
einen Zusammenhang zwischen dem
Schmuck der beiden Kodexe und einem
schon frither vorhandenen Bilderzyklus
annimmt, kann man auf Fakten verweisen,
die gegen Suckales Hypothese sprechen.
Beispielsweise zeugt die Vielzahl der
erlduternden Schriftbinder, von denen
die Bilder begleitet werden, eher von
belehrten Adressaten, des Lesens kundig,
die man wohl getrost unter den Studenten
suchen kann, die die Behausung der
Dresdener aufgesucht haben. Das wiirde
aber wieder die bislang angenommene
Breitenwirkung der gemalten Tubulae
schmilern, aber auch den Formaspekt ihrer
bildnerischen Ausfithrung. Ein weiterer
problematischer Umstand besteht darin,
dass entgegen der iiberlieferten Ansicht
nicht konsequent alle Bilder Christi und
der Apostel im Jenaer Kodex in gedimpften
und schlichten Farben ausgefithrt wurden.
So unterscheidet sich z. B. das Kolorit
der Szene Die FuBwaschung auf fol. 34v
nicht im Mindesten von der Farbigkeit
des antithetischen Kiissens der FiiBe des
Papstes auf fol. 35r (Abb. 2). Der Gdattinger
Kodex arbeitet itberhaupt nicht mit dieser
formalen Dichotomie. Eine moralbezogene
Dimension hat also erst der Maler des
Jenaer Kodex eingefiithrt, der offensichtlich
dabei nicht véllig konsequent war.

Die Ziehung einer geradlinigen
Verbindung zwischen dem zur

Monochromie fithrenden gedimpften
Kolorit und den proreformatorischen

3 Bohmen, Bibel des Petr Zmrzlik von Svojsin, Fol. 174r, Schreibender Aristoteles,
1411-1414, SOA Litoméfice. Foto aus: Stejskal - Voit (Anm. 41).
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Ansichten scheint auch aus dem
umgekehrten Blickwinkel stark
vereinfacht: aus Riicksicht auf ein Werk,
das nachweislich in hussitischem oder
hussitenfreundlich orientiertem Umfeld
entstanden ist. Eine solche attributive
Gewissheit bieten vor allem die fiir

einen konkreten bekannten Auftraggeber
gefertigten illuminierten Handschriften.
Die das Gebiet der Buchmalerei als

eine soweit spezifische Produktion
ausgrenzende Argumentation, die hier
gewonnenen Erkenntnisse diirften nicht
analog auf andere Malereibereiche geltend
gemacht werden, ist in diesem Fall nicht
stichhaltig, denn die Schliisselwerke,

auf die Suckale seine (hiufig auf die
Tafelmalerei angewendete) Theorie stiitzt,
entstammen gerade der Buchmalerei -
neben den genannten Kodexen von Jena und
Gottingen ist es das Kompendium aus dem
Augustinerkloster von Metten, an dessen
Beispiel Suckale seine Theorie erstmalig
dargelegt hat.4° Die Illumination der Bibel
eines Freundes von Hus und Zizka, des
Hussitenhauptmanns und koniglichen
Minzmeisters Petr Zmrzlik von SchweiBing
aus den Jahren 1411-1414 charakterisierte
Karel Stejskal mit den Worten: ,Fiir die
zeichnerischen Lisslichkeiten hat der
Maler den Betrachter mit bemerkenswerten
Koloriteffekten entschidigt, insbesondere
bei den im Chiaroscuro gemalten
Nachtszenen.“# (Abb. 3) Der Illuminator
des Werks zeichnet sich wirklich durch
seine Vorliebe fiir klare, strahlende Téne
aus, deren - von Stejskal erwihnter - Effekt
in nicht sonderlich raffinierten, dafiir
aber umso wirkungsvolleren Akkorden
aus ungebrochenen Grundfarben besteht.
So dhnlich kann man auch das Kolorit
des iippigen Buchschmucks im sog.
Krumauer Handschriftenbuch aus dem Besitz
der Bibliothek des Nationalmuseums
charakterisieren (Abb. 4). Mit dieser
Handschrift hat sich letztmalig Daniela
Rywikové eingehend befasst, die an die
dltere Literatur ankniipfte und in der
Frage von Datierung und Stifter einen
annehmbaren Kompromiss zwischen den
Ansichten von Karel Stejskal und Milena
Bartlova gefunden hat. Diese nimmt an,
die Handschrift sei wahrscheinlich 1417
fiir den reformfreundlich orientierten
Umbkreis entstanden, an dessen Spitze
Ulrich von Rosenberg (noch vor dessen
Zerwiirfnis mit den Kalixtinern) und
dessen Mutter Elisabeth von Krawarn
standen - eine Hus ergebene Verehrerin.
Was die formale Seite angeht, sind des
ungeachtet in den Illustrationen keine
Spuren von Zuriickhaltung hinsichtlich der

4 Bohmen, Krumauer Miscellanea, Pag. 190, Anbetung des

Allerheiligsten Sakraments, 1417?, Knihovna Narodniho muzea. Foto

aus: Stejskal - Voit (Anm. 41).

5 Bohmen, Die Reisen des Ritters John Mandeville, Fol. 13r, Seth vor
den Toren des Paradieses, 1410-1416, British National Library. Foto aus:
Die Reisen des Ritters John Mandeville (Anm. 43).
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Verwendung von satten und klaren Farben
zu entdecken.*

Einen bemerkenswerten Fall stellt im
betrachteten Kontext eine Kollektion
von 28 Illustrationen zur Reisebeschreibung
des Sir John Mandeville dar, die in der
National Library in London aufbewahrt
wird. Dieses auBergewohnliche Konvolut
wurde von der dlteren Forschung
schliissig und tiberzeugend dem Milieu
der Prager Malerei aus dem 2. Jahrzehnt
des 15. Jahrhunderts zugeordnet,
und das sowohl aus Stil- als auch
Tkonografiegriinden - der Maler war
offensichtlich von der tschechischen
Ubersetzung von Mandevilles Text
ausgegangen, die um das Jahr 1410 vom
Hofling Wenzels IV. und spiteren Verfasser
der lateinischen Hussitischen Chronik
Vavfinec z Bfezové angefertigt worden
war.®

Die Technik, in der die Illustrationen
ausgefithrt wurden und die sehr eng
mit ihrer spezifischen Farbgebung
zusammenhingt, ist fiir das Meritum
unseres Themas von grundlegender
Bedeutung. Die monochrome Zeichnung
auf blassgriinem Pergament mit einer
nur auswahlweise aufgetragenen diinnen
Malschicht - offenbar an Stellen mit
Inkarnat oder Baumschlag - (zusammen
mit gewissen Sympathieanzeichen
fiir die Kirchenreform im Text der
Reisebeschreibung) konnte ndmlich
Suckales Stilabgrenzung der hussitischen
Kunst stiitzen. Und tatsichlich wird in
diesem Zusammenhang der Buchschmuck
des Londoner Mandeville genannt -
erstmalig in der Diplomarbeit von Otto
Lohr.* Diesem Autor zufolge wurde hier
eine buntere Farbgebung solcher Szenen
vorbehalten, die einen Zusammenhang
mit der kritisierten Kirchenpraxis haben,
wihrend die fast ginzlich monochromen
Szenen auf die Zeit Christi und der
Urkirche verweisen. Als Vorlage fiir eine
dhnliche Gestaltung hat er - fiir uns nicht
itberraschend - die Tafeln der alten und neuen
Farben genannt.

Neben dem bereits von Josef Krasa
vorgebrachten Einwand - dass namlich
die bunteste von allen 28 Tllustrationen
keineswegs der Szene mit der Kurie und
Johannes XXII., sondern im Gegenteil
dem Bild des Paradieses gilt* (Abb. 5) -
doch kommt mir der Umstand gewichtiger
vor, dass die monochrome Malerei
bzw. Zeichnung als Ausdrucksmittel in
der Zeit um 1400 hiufiger auftaucht,
und das wohl in allen Zentren der
damaligen abendldndischen Kunst.

Also auch dort, wo man einen Nachhall
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der hussitischen oder kalixtinischen
Ansichten iiber Kunstwerke wirklich
nicht vermuten kann (beispielsweise in
den Kunstzentren Norditaliens). Daher
stellt sich hier die Frage nach anderen
Ursachen fiir Beliebtheit und Bedeutung
von Monochromie- oder Grisailletechniken,
auf die schon in der Epoche vor
Antritt der ersten niederlandischen
Realistengeneration die Tafelmalerei
reagierte - wie beispielsweise die Gestalt
Johannes des Tiufers auf der Innenseite
des linken Fliigels am Altar von Pihl
bezeugt, der als eins der Beispiele fiir
die genannte Theorie figuriert (Abb. 6) -
oder die Wandmalerei (insbesondere im
italienischen Raum).

Der Problematik von Monochromie
und Grisailletechnik wurde wihrend
der vergangenen zwei Jahrzehnte
in der Fachliteratur eine verdiente
Aufmerksamkeit gewidmet. Den Symbol-
wert des monochromen Buchschmucks
mit Schwerpunkt auf der franzésischen
Buchmalerei des 14. Jahrhunderts mit
Ubergriffen ins folgende Jahrhunderts hat
die Wiener Forscherin Michaela Krieger
untersucht, die eindeutig deduzieren
konnte, dass monochrome Malerei -
insbesondere in Zusammenhang mit
dem farbigen Hintergrund - als Metapher
fiir kostbare aus Metallen und Emaille
gefertigten Goldschmiedearbeiten begriffen
wurde. Als solche wird sie dann zum
Symbol der Kostbarkeit und Aufwendigkeit
des jeweiligen Kunstwerks.*® Katharina
Christa Schiippel unterscheidet sodann
die monochrome Zeichnung, als deren
Beispiel sowohl das Mettener Kompendium
als auch die Tllustrationen zu Mandeville
herangezogen werden konnen (die
laut Suckale iibrigens werkstattmaBig
unmittelbar verbunden sind), von der
Reliefs oder Plastiken imitierenden
illusionstriachtigen monochromen Malerei
auf den AuBenfliigeln spitgotischer Altire,
an denen diese Verzierung im liturgischen
Zusammenhang der Fastenzeit fungierte.
Die Beliebtheit der monochromen Malerei
gipfelte schon frither, gerade um das
Jahr 1400, und dabei muss es sich nicht
ausschlieBlich um Malerei in Grautonen
handeln. Bei ihrer Interpretation kommt
man laut Schiippel weder mit dem
Hinweis auf illusionistische Effekte noch
mit Verweisen auf einen reformfreudigen
Ordenskontext aus.* Hier muss
nimlich die dsthetische Autonomie der
monochromen Malerei in Betracht gezogen
werden (und die damit zusammenhingende
eigentliche Zeichnung), die gerade als
solche im Umfeld der Hofkunst um die



6 Bohmen?, Der Altar aus Pédhl, um 1400, Bayerisches Nationalmuseum. Foto aus: Fajt - Boehm (Anm. 62).

Wende vom 14. und 15. Jahrhundert
hohe Wertschitzung erfuhr. Kiinstler,
die sich auf diese Weise auszudriicken
verstanden, taten dies sicher unter dem
Einfluss des hofischen ,Zeichenkults“+
und auf Wunsch der Auftraggeber, die
fahig waren, die neue Asthetik gebiithrend
zu schitzen. Ich nehme an, dass gerade
in einem solchen und viel weniger in
einem reformfreundlichen Kontext das
Kolorit des Altars von Pihl interpretiert
werden muss. Dafiir spricht vor allem die
auBergewohnlich minutiése Verzierung, die
den vergoldeten Hintergrund akzentuiert
und erlaubt, die Altarinnenseite cum grano
salis als kostbare Goldschmiede- und
Emailleurarbeit zu deuten.

Gestiitzt auf eine eingehende Analyse
zweier monochromer Zeichnungen
von Lorenzo Monaco - der berithmten
Anbetung der Konige und der nicht
minder berihmten Mariid Heimsuchung
- und eines Cennini-Texts aus dem Libro
dell’ Arte schneidet Katharina Schiippel
eine Frage an, die aus den Betrachtungen
iiber Kunst von der Wende des 14. und
15. Jahrhunderts schon fast verschwunden
ist, obwohl sie wihrend der ersten zwei
Drittel des 20. Jahrhunderts in diesem
Diskurs regelmiBig erwihnt (aber leider

Gottes viel seltener ernsthaft studiert)
wurde, ndmlich die Frage nach der

Rolle von Phantasie- oder Traumwelt

in der Kunst des Internationalen Stils.
Um es konkret zu formulieren: ob die
Verwendung der Monochromie nicht

als visueller Kode diente, der auf den
Ubergang der Ebene von Fiktion und
Phantasie hinweist, auf eine Ebene, die
das normale Raum- und Zeitverstindnis
des Betrachters tibersteigt.* Ich

nehme an, dass gerade dieses von

der Koloritwahl der Illustrationen zu
Mandevilles Reisen angedeutet wird. Man
muss sich dabei aber vor Augen halten,
dass hochstwahrscheinlich nur ein
kleiner Bruchteil des Buchschmucks
erhalten geblieben ist, der sich auf die
ersten dreizehn von 121 Kapiteln der
tschechischen Ausgabe von Mandevilles
Text bezieht, wihrend der wahre Ausbruch
spatmittelalterlicher Vorstellungskraft und
personlicher Phantasterei des Autors, der
die verschiedensten Bewohner entlegener
Reiche und ihre absonderlichen Sitten

- dieses ,exotische Vokabular” - in der
zweiten Hilfte des Texts enthalten ist.
Der Phantasieanteil an Mandevilles Text,
der mit dem eigentlichen Bild des Orients
in der mittelalterlichen Imagination des
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7 Bohmen, Die Reisen des Ritters John Mandeville, Fol. 6v, Grab des
Aristoteles, 1410-1416, British National Library. Foto aus: Die Reisen
des Ritters John Mandeville (Anm. 43).
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Abendlands als Ort des Chaos, aber auch
als ein Ort, auf den man bewusste oder
unterdriickte Wunschtriume und Phobien
projizieren konnte, wurde selbst unlidngst
zum Objekt eines detaillierten Studiums®
und wurde iibrigens schon frither auch in
den Akzenten des ersten Textabschnitts
ausgemacht - also in der vermeintlich
konventionellen Reisebeschreibung
durch das heilige Land, in deren Rahmen
der Autor ,Wundern, Reliquien und
auBergewohnlichen Ereignissen aller

Art* besonders groBe Aufmerksamkeit
zukommen lieR.

Wiren die Illuminationen gleichmaBig
zum Gesamttext der Reisbeschreibung
angefertigt worden, wire hier ein
auBergewohnliches Ensemble von mehr
als zweihundert Hlustrationen zustande
gekommen, das aus dieser Handschrift
mutmaBlich das am prichtigsten
illustrierte Exemplar der mittelalterlichen
Reiseliteratur itberhaupt gemacht hitte. Ein
solches Unterfangen hitte im Béhmen vor
der Hussitenzeit einen auBergewohnlichen
Auftraggeber erfordert, den man am
ehesten in hohen und héchsten Hof-
und Kleruskreisen suchen miisste. Ich
mochte hier die Hypothese unterbreiten,
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der zufolge der Auftraggeber iiber die
Mlustrationen zum Londoner Mandeville
der Oberstkanzler Wenzels des IV. und
Propst des Wyschehrader Kapitels,
Patriarch von Antiochien und Bischof von
Olmiitz Wenzel Krilik z Bufenic gewesen
sein konnte. Dieser bemerkenswerte
Mizen, dessen Stiftertitigkeit erst in
letzter Zeit klarere Umrisse angenommen
hat, taucht nimlich schon bei Josef
Krisa als méglicher Auftraggeber des
Dittrichsteinschen Martyrologiums von Gerona
auf,’* dem auch Milada Studni¢kova

mit einiger Behutsamkeit zustimmt.”
Den Schmuck der letzten Abteilung des
Martyrologiums hat Krasa dann gerade
als Werk des Illuminators von Mandevilles
Reisen bestimmt (fol. 92r, 92v, 931).5¢ Dem
Oberstkanzler und Propst Krilik z BufFenic,
der - bildhaft ausgedriickt - an Wenzels IV.
statt zum legitimen Erben Karls sowohl
leidenschaftlicher als auch durchdachter
Reliquiensammelei geworden ist, hitte
gewiss auch der Nachdruck behagt, der
bei der Auswahl der Tllustrationen gerade
auf die mit Christi Passion verbundenen
Szenen sowie Szenen der heiligen Griber
und Wallfahrtstitten gelegt worden ist
(Abb. 7). Uberdies ist bekannt, dass er die
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8 Bohmen, Die Reisen des Ritters John Mandeville, Fol. 10r, Der
franzosische Konig und romische Kaiser mit der Lanze des hl.
Longinus, 1410-1416, British National Library. Foto aus: Die Reisen
des Ritters fohn Mandeville (Anm. 43).



papstliche Genehmigung zum Betreiben
eines Skriptoriums auf dem Wyschehrad
erwirkt hatte, in der 30 Personen arbeiteten
(was natiirlich nicht heiBt, dass es sich

um 30 Illuminatoren gehandelt hat).” Man
kann dennoch getrost annehmen, dass er
beziiglich der Beziehung zu illuminierten
Handschriften gewiss auch ein wiirdiger
Nachfolger seines K6nigs war.

Der Schliissel fiir die Verbindungen
zwischen den Illustrationen zu Mandeville
und Wenzel Krilik z Bufenic sind
meiner Ansicht nach hauptsichlich die
Szenen auf Folium 10 und 11. Die beiden
Illuminationen auf fol. 10 (Abb. 8), die
weitgehend unabhingig vom eigentlichen
Text die drei Besitzer von Longinus’
SpieB darstellen, der dem gekreuzigten
Christus in die Seite gestoBen wurde: den
Kaiser von Byzanz, den franzésischen
Ko6nig und den rémischen Kaiser. Ich
gehe davon aus, dass man einen sehr
engen Zusammenhang zwischen der
auBerordentliche Aufmerksambkeit, die
den IHluminationen der Reliquie der
hl. Lanze galt und den Ereignissen
von 1410 annehmen darf, als Kralik
z Bufenic in Rom eine der bedeutendsten
Passionsreliquien erwarb - die Gebeine des
Hl. Longinus, die er auf dem Wyschehrad
in einem erhaltenen romanischen
Sarkophag beisetzen lieB.’® Ebenso wichtig
fur die Identifikation des Stifters ist dann
auch die Illustration auf dem folgenden
Folium, einen Zug von Klerikern zeigend,
die die kostbarsten in Konstantinopel
aufbewahrten Reliquien von Christi Passion
vor das Antlitz des Kaisers bringen (Abb. 9).
Im Stadtprospekt hat Zoe Opagcié¢ eine
symbolische Vedute des Hauptforums der
Prager Neustadt mit Blick auf die Corpus
Christi-Kapelle in der Mitte ausgemacht
(im Text handelt es sich selbstverstindlich
um die ,prachtvolle und gar groBe Kirche
zu Ehren der Hl. Sophia“) und sogar auch
die Rotunde des Hl. Longinus (sic!) an
der Platzostseite.”® Die Prozession mit
den Passionsreliquien wire somit ein
Verweis auf die Zurschaustellung der
Reliquien wihrend des Fests der Lanze
und Kreuznigel Christi, das hier ab 1354
abgehalten wurde.®® AuBergewohnlich
ist zudem die Aufmerksamkeit, die auf
den Iluminationen der Folien 11r und
insbesondere 9v (Abb. 10) der gotischen
Zentrale auf der Platzmitte zuteil wurde -
also der Corpus Christi-Kapelle, die hier
nach 1382 anstelle des fritheren hélzernen
Provisoriums entstanden ist. Der Bau des
Gotteshauses war bekanntlich die primére
Aufgabe der Bruderschaft von Hammer
und Reif, deren groBtenteils aus den
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9 Bohmen, Die Reisen des Ritters John Mandeville, Fol. 11r,
Zurschaustellung der Arma Christi in Konstantinopel, 1410-1416,
British National Library. Foto aus: Die Reisen des Ritters John Mandeville

(Anm. 43).

héchsten und sehr vermogenden Schichten
in der Nihe des Kénigshofs stammenden
Mitglieder sich finanziell am Bau engagiert
haben.®* Bruderschaftsmitglied war unter
anderen auch der konigliche Kanzler
Wengzel Kralik z Bufenic, der zudem
zweifellos zur Kapelle eine besondere
Bindung empfand, nachdem es ihm
gelungen war, sie neben der Stiftskirche
auf dem Wyschehrad auf das Verzeichnis
der vier Prager Hauptkirchen zu setzen,
zu denen im Lauf des Gnadenjahrs 1393
Wallfahrten unternommen wurden.
Die Kapelle samt ihren Schenkungen
wurde zwar 1403 in die Hinde der
tschechischen Nation an der Universitit
iibergeben (konkret an Jan Hus), doch
behielt die Bruderschaft das Patronatsrecht
an der Kirche und damit auch ,ein
ausschlaggebendes MaB an Kontrolle iiber
die kiinftigen Geschicke der Kapelle.“®

Ist die angefithrte Argumentation
stichhaltig, hieBe dies, dass man die
herkémmliche Datierung der Illustrationen
zu Mandeville - also zwischen die Jahre
1410-1420% - auf einen Zeitraum
prizisieren kann, der von den Jahren 1410
(Erwerb der St. Longinus-Reliquien) und
1416 umrahmt wird, in dem Wenzel Kralik
z Bufenic am 12. September verstorben
ist. Die Identifikation des Stifters schlieBt
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10 Bohmen, Die Reisen des Ritters John Mandeville, Fol. 9v, Vedute von
Konstantinopel mit dem Justiniandenkmal, 1410-1416, British National Library.
Foto aus: Die Reisen des Ritters John Mandeville (Anm. 43).

aber gleichzeitig die Moglichkeit aus,
Mandevilles Reisen einem ausgesprochen
reformationsfreundlich orientierten Milieu
zuzuordnen, in dem man den Einfluss

der Gedanken einzelner Reformatoren

auf die konkrete Gestalt des in Auftrag
gegebenen Kunstwerks annehmen koénnte.
Im Gegenteil muss konstatiert werden,
dass die latente Kritik an Papsttum und
den Gepflogenheiten der Kurie (die dem
Auftraggeber zusagen konnte) in diesem
Fall hochstwahrscheinlich nicht iiber das
semantische Feld des Urtexts hinausging
und nicht die formale Gestalt der
Tllustrationen betroffen hat.®® Damit f4llt
aber fiir die Theorie von Robert Suckale
und Otto Lohr das einzige Malereidenkmal
aus dem vorhussitischen B6hmen weg,

bei dem man legitim nach Sinn und

Ziel einer zur Anwendung gekommenen
Monochromietechnik forschen kénnte.

Aufgrund des oben Gesagten kommt
man nicht umhin, die Existenz eines
eigenstindigen Stilphdnomens zur
Wiedergabe der reformatorischen
hussitischen Standpunkte eher
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skeptisch zu sehen. Kehrt man aber
auf die einleitende Pramisse von der
elementaren Einheit von Form und
Inhalt eines Kunstwerks zuriick, dringt
sich die Frage nach den Ursachen dieser
Diskrepanz auf. Im Zuge der Studien des
Beobachtungszeitraums, der eine Epoche
gewaltiger gesellschaftlicher, aber auch
kiinstlerischer Umwilzungen darstellt,
bietet es sich als zweckdienlich an, auf das
Potential der bejahrten, aber immer noch
aktuellen Theorie von Julius v. Schlosser
iber die parallel laufende Entwicklung
des Kunststils einer- und der Kunstsprache
anderseits zuriick zu greifen.”” Ich lege
eine Hypothese zur weiteren Ausarbeitung
vor, der zufolge es notwendig wird, die
Applikation der Theorie der wihlbaren
Stilmodi oder der funktionellen
Stilauffassung tiberhaupt®® gerade auf
jenen Abschnitt der zeitgendssischen
Kunst zu beschrinken, den Schlosser als
Gebiet der Stilgeschichte absteckt: also
auf jenes hohe, Konvention und Tradition
iiberschreitende Kunstschaffen, dessen
Trager iiberragende Kiinstlerpersonen sind.
Auf der anderen Seite bliebe dann das
Gros der Durchschnitts-Kunstproduktion,
die den GesetzmiBigkeiten des Tradierens
und Mitteilens von Konventionen und
Stereotypen unterliegt. Dieser Prozess
verlduft hiufig unreflektiert, und zwar auf
der Ebene der alltiglichen ,Kunstsprache®.
Das hieBe mit anderen Worten, dass die
ideale Einheit von Stil und Inhalt (und
Funktion) fiir die ,stilschaffende” Kunst
vorbehalten bleibt, wihrend besagte
Disparitit der Themen, die ohne eine
sichtliche Anderung im Formalbereich (also
der Kiinstlerhandschrift) die Doméne jener
ykunsthistorischen Sprachlehre” bliebe.
Die Beziehungsproblematik von
Inhalt- und Formaspekt der hussitischen
Kunst vor Abschluss der Kompaktaten
bestiinde demnach darin, das in ihr
voriibergehend jene Stil- oder stilbildende
Position fehlt und fiir die iiberlebende
Produktion nur die tradierte Kunstsprache
verwendbar bleibt - also jener laut
Kropacek ,verfallende formalistische
[= Schéne] Stil“.®? Da aber weder die
Kategorie Kunststil noch Kunstsprache
anders als historisch und sozial
begriindet sein - also nicht ohne konkrete
Schopferpersonlichkeit, Auftraggeber und
Rezipient existieren kénnen - kommt man
nicht umhin, zur traditionellen Diskussion
(und der heute gewissermaBen an den
Rand verdringten) Frage nach dem Exodus
der Kiinstler aus dem Prager Zentrum
nach Ausbruch der Hussitenstiirme
zuriickzukehren. Neu formuliert miisste



diese Frage dann lauten, ob das Prager
Zentrum nicht gerade von solchen
Kiinstlern verlassen wurde, die fihig genug
waren, die Kategorie des Kunststils zu
erfiillen - schlicht und einfach deshalb,
weil sie tiichtige, talentierte und folglich
auch teure Maler waren, denen das Prag
der Hussiten weder eine hinldngliche
Nachfrage noch Entlohnung bieten
konnte.”

Anmerkungen

1 Der Text ist die stilistisch iiberarbeitete
Version der Vorlesung Hussitenum und Stil,
gehalten auf der Konferenz ,Die Kunst

der Reformation in den béhmischen

Lindern (1380-1620)“ am 17. Februar 2010.
Geringfiigige inhaltliche Anderungen fuBen
auf Diskussionsbeitragen und Anmerkungen
von Milena Bartlové, Jan Hrdina und Michal
Svatos, denen ich hiermit fiir ihre wertvollen
Anregungen danken méchte. Der Aufsatz
entstand mit Hilfe von Férdermitteln aus

dem Programm ,Prague and Middle Europe -
Centres, Periferies, Nets. Panel painting 1400-
1420“ (GA CR 408/09/P655).

2 Das Studium dieser Problematik hat bei uns
heute eine mehr als hundertjihrige Tradition.
Aus der umfangreichen Bibliografie méchte

ich daher nur zwei jiingere Publikationen
nennen, die zur grundlegenden Einfithrung

in die wichtigsten Stromungen der derzeitigen
Diskussion dienen kénnen. Sie enthalten
selbstverstandlich auch (auswahlweise) Hinweise
auf die dltere Literatur zum Thema: Karel
Stejskal, ,Husit3ti vale¢nici a vytvarné uméni, in
Jan Zizka % Trocnova a husitské vojenstoi v evropskijch
déjindch (= Husitsky Tdbor, Supplementum 3), Milo§
Drda - Zdené&k Vybiral (Hrsg.), Tabor 2007,

S. 395-431; Milena Bartlov4, ,Understanding
Hussite Iconoclasm®, Bohemian Reformation

and Religious Practice, Bd. 7/2006, Praha 2009,

S. 123-124. Ein bedeutendes ilteres Unterfangen
war das III. Hussitologische Symposium in
Tabor im September 1983, das die hussitische
Bilderstiirmerei zum Thema hatte. Die dort
vorgetragenen Beitrige wurden in Nr. 8 der
Jahresschrift Husitsky Tabor (1985) publiziert.
3 Die Ausdriicke ,hussitische” oder
sproreformatorische” Kunst werden im
nachstehenden Text als Synonyme verwendet,
die sich auf kiinstlerische Leistungen in
Verbindung mit dem Hussitentum oder der
Verbreitung von Hus’ Gedanken beziehen -
und das schon ab Beginn des 15. Jahrhunderts,
aber nur bis in die 20er Jahre, gegebenenfalls
bis zur Unterzeichnung der Kompaktaten.

Fir die spitere Zeit ist es angebracht, von
utraquistischer Kunst zu sprechen.

4 Dieses Kriterium war ausschlaggebend fiir
die Auswahl der Exponate, die im Rahmen des
Ausstellungsprojekts ,Kunst der tschechischen

Reformation 1380-1620“ gezeigt wurden (Prag
2009-2010).

5 Milena Bartlovi, ,Ptivod husitského kalicha
z ikonografického hlediska®, Uméni XLIV,

1996, S. 167-183; Karel Stejskal, , Poznamky ke
krumlovskému sborniku“, Uméni XLV, 1997,

S. 93-97; Milena Bartlovd, ,,Odpovéd Karlu
Stejskalovi®, Uméni XLV, 1997, S. 97; Daniela
Rywikova, ,The Question of the Krumlov
Miscellanea: The Chalice as Utraquist Symbol?¥,
Uméni LVIL, 2009, S. 349-363.

6 Josef Krasa, ,Studie o rukopisech doby
husitské*, Uméni XXII, 1974, S. 30; Bartlova
1996 (zit. in Anm. 5), insbes. S. 180; Jan Royt,
,Utrakvisticka ikonografie v Cechach 15. a prvni
poloviny 16. stoleti“, in Pro Arte. Sbornik k pocté
Ivo Hlobila, Dalibor Prix (Hrsg.), Praha 2002,

S. 194.

7 TJakub Kostowski, ,Sztuka §laska wobec
husytyzmu. P6znogotyckie $wiadectwa
malarskie“, Artium Quaestiones IV, 1990, S. 29-59;
Jakub Kostowski, ,,Contra hereticos hussitas‘“.
O niektérych aspektach stylu picknego na
Slasku i w krajach sasiednich, Biuletyn historii
sztuki LX, 1998, S. 572-576; Jakub Kostowski,
»Slezské uméni a husitstvi, sv€dectvi pozdné&
gotického malifstvi“, in Od gotiky k renesanci.
Vyjtvarnd kultura Moravy a Slezska 1400-1550,

IV. Opava, Kaliopi Chamonikola (Hrsg.), Brno
1999, S. 101-109.

8 Zum Asssumpta-Motiv und seinen
konfessionellen Zusammenhingen s. Jan Klipa,
,Jan Kapistran v jiznich Cechach a otdzka
protokonfesionalizace ve vytvarném uméni*,

in Christianizace Ceskyich zemi ve stFedoevropské
perspektivé, Jifi Hanud (Hrsg.), Brno 2011, S. 178-
195; Milena Bartlovi, ,,Obraz cirkve v prazském
slovanském kl4stefe ve 14. a 15. stoleti“, in
Benediktinsky kldster Na Slovanech v srdci Prahy,
Klara Bene3ovska - Katefina Kubinova (Hrsg.),
Praha 2008, S. 93-106.

9 Smisek-Graduale, Wien, ONB, cod.s.n. 2657,

f. 285r; Josef Krisa, ,Knizni maliFstvi“, in
Jaromir Homolka - Josef Krasa - Viclav Mencl
- Jaroslav Pedina - Josef Petrari, Poxdné gotické
umeéni v Cechdch (1471-1526), Praha 19842, S. 417-
420; Milada Studni¢kova, ,Uvodni iluminace
Smiskovského graduilu jako kli¢ k interpretaci
rukopisu, in Prix (zit. in Anm. 6), S. 183-189.
10 Vgl. z.B.: Robert Suckale, ,Stilgeschichte
zu Beginn des 21. Jahrhunderts. Probleme

und Méglichkeiten, in Stilfragen sur Kunst des
Mittelalters. Eine Einfiihrung, Bruno Klein - Bruno
Boerner (Hrsg.), Berlin 2006, S. 271-282.

11 Suckale greift offenbar unbewusst
verschiedene Gedanken auf, die Karel Stejskal
in seiner trotz des michtigen Sediments

aus zeitbedingter Ideologie immer noch
inspirierenden Studie aus den 50er Jahren des
vorigen Jahrhunderts vorgetragen hat (,Archa
Rajhradska a jeji misto ve vyvoji ¢eského uméni
prvni poloviny 15. stolet{“, Universitas Carolina,
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Philosophica Vol. 1, Nr. 1, 1955, S. 61-108). Thm
zufolge ist die hussitische bildende Kunst,

die ihre Wurzeln in den Formen des Schénen
Stils von der Jahrhundertwende hat, sich
jedoch durch einen sog. ,Genre-Realismus*
auszeichnet, eine Parallele zu hussitischer
Lehre und hussitischem Chorgesang. Thren
Hohepunkt sieht Stejskal im Werk des Meisters
vom Raigerner Altar. Es ist tiberfliissig
hinzuzufigen, dass in Stejskals damaliger
Auffassung der Genre-Realismus und seine
Antithese - der Formalismus - mit der
Klassenzugehorigkeit zum zeitgenossischen
Proletariat bzw. den reaktioniren Hofkreisen
zusammenhingen. Mit Suckales Theorie stimmt
Stejskals Anmerkung iiberein, das Hussitentum
habe ,auf die zeitgendssische Asthetik durch
seinen Kampf gegen prunkvolle Bilder,

gemalt mit kostbaren Farben und iippiger
Goldauflage gewirkt. Dagegen hob Jakobus

von Mies als Postulat das »imago naturalis«
hervor, also offenbar das verstindliche Bild mit
naiv-realistischer Tendenz“. Ibid., S. 72. Die
formale Qualitit des ,Realismus” hat Stejskal
der hussitischen Kunst bereits ein Jahr zuvor
zugesprochen: ... genau wie der hussitische
Gesang existierte auch eine hussitische bildende
Kunst. Das Tafelbild von Namé&st belegt, welch
auBerordentliche realistische Méglichkeiten
diese barg.“ Karel Stejskal, ,Podoba cisafe
Zikmunda - prostfedkem boje husitského
uméni proti feudalni reakci®, Acta Universitatis
Carolinae 1954-1957. Philologica et historica, Pragae
1954, S. 74-75. In seinen spiteren Texten ist
Stejskal jedoch weder auf die Problematik der
bildnerischen Form in der hussitischen Kunst
noch auf den Stil allgemein zuriickgekommen.
Vgl.: KS [Karel Stejskal], Stichwort ,Hussitische
Kunst“ in Novd encyklopedie ceského vijtvarného
uméni I, Andé€la Horova (Hrsg.) Praha 1995,

S. 294; Jan Klipa, ,Tradice ¢eského mysleni

o krasném slohu a Karel Stejskal”, in toho bzde
toho. Kniha studii k pocté Karla Stejskala, Klara
Bene3ovska - Jan Chlibec (Hrsg.), Praha 2011,
(in Druck).

12 Jan Bialostocki, ,Das Modusproblem in
den bildenden Kiinsten*, in: idem, Stil und
Tkonographie. Studien zur Kunstwissenschaft, Dresden
1966, S. 9-35.

13 Robert Suckale, ,Peter Parler und das
Problem der Stillagen*, in Die Parler und der
schone Stil 1350-1400. Europdische Kunst unter den
Luxemburgern, Anton Legner (Hrsg.), Bd. 4, Koln
am Rhein 1977, S. 175-183.

14 Robert Suckale, ,Die Bedeutung des
Hussitismus fiir die bildende Kunst, vor allem in
den Nachbarlindern B6hmens, in Kiinstlerischer
Austausch / Artistic Exchange. Akten des XX VIIL
Internationalen Kongresses fiir Kunstgeschichte, Bd. II,
Berlin 1992, S. 65-70.

15 1bid,, S. 67.

16 Ibid.
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Vgl. Frederick G. Heymann, , The Hussite
Revolution and Reformation and Its Impact

on Germany*, in Festschrift fiir Hermann Heimpel
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Gottingen 1972, S. 610-626.

20 1bid,, S. 68; Suckales These iiber den
Zusammenhang des ,dunkleren Kolorits“ und
Einschrinkung der iippigen Zier des vergoldeten
Hintergrunds“ in der Niirnberger Malerei
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mit der ,hussitischen Revolutionsbewegung*
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2377.

26 1Ibid,, S. 107.

27 z.B.:,..im Unterschied zu Janov, seinem
Vorliufer, Jakobus von Mies und Nikolaus

von Dresden, seinen Altersgenossen und



Nachfahren, hielt Hus die Kunst nicht fiir ein so
substantielles Problem.“ Josef Krasa, ,Husitské
obrazoborectvi: poznamky k jeho studiu®,
Husitsky Tdbor VIII, 1985, S. 13.

28 Kristina Sedlagkova, ,Jakoubek ze St¥ibra
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1992, S. 95-105.
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Edition von Onulfs Schrift kam 1894 unter
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und des Antichrists bezeichnet wurden.
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dieses Moment im Sinne der Malerei verwendet
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konturiert und aus Wasser-, keineswegs
Deckfarben sind.“ Karel Chytil, Antikrist

v naukdch a uméni stiedovéku a husitské obrazné
antithese, Praha 1918, S. 170.

34, Has tabulas fecit fieri magister Johannes Hus
egregius predicator legis Christi, in capella Bethleem

in Maiori civitate Pragensi.“ Universitatsbibliothek
in Briinn, Sign.: MK 108/II1.24. Zitiert nach:
Smabhel (zit. in Anm. 32), S. 98. Vgl. Chytil (zit. in
Anm. 33), S. 139-148.

35 Miloslav VIk, ,Obrazy v Betlémské kapli.
Rozbor historickych prament¥, Casopis Nérodniho
muzgea CXXX, 1961, S. 151-169.

36 Chytil (zit. in Anm. 33), S. 145-146.

37 Smabhel (zit. in Anm. 32), S. 99.

38 1Ibid,, S. 101. Milada Studnitkova hilt dafiir,
dass die Tabulae auch eine gemalte Gestalt hatten
und riickt sie in den Kontext der Universitit

als Memorierlehrmittel. Thr zufolge hat auch
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»2lluminétofi a systém vyzdoby jenského
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Praha 2009, S. 68.

39 1bid, S. 66.
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41 Karel Stejskal - Petr Voit, Iluminované
rukopisy doby husitské, Praha 1991, S. 46.

42 Rywikova (zit. in Anm. 5). Bei der
Mlumination der Handschrift kann man
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gesamten Formenapparats sprechen, doch

ging diese zweifellos von der Notwendigkeit

der Bewiltigung eines umfangreichen
Malereiprogramms aus, das mindesten 288
Mlustrationen umfasste.

43 Die einzige monografische Bearbeitung
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den Ilustrationen aus der Feder von Josef Krisa
im Rahmen des herausgegebenen Handschrift-
Faksimiles: Die Reisen des Ritters John Mandeville.
28 kolorierte Silberstiftzeichnungen von einem Meister
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Library London, Eingeleitet und erldutert von
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Master of the Travels of John Mandeville”, Wiener
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44 Otto Lohr, Studien zum Londoner Mandeville,
British Museum Add.Ms 24189. Magisterarbeit an
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XXII. einerseits und die schlichte Gestaltung
der griechischen Priester anderseits als eine
unmittelbare Vorstufe zur sinnbefrachteten
Koloritanwendung im Rahmen der malerischen
Versionen von Nikolaus’ Tafeln aus den Jahren
1412-1414 gedeutet. Krasa 1990 (zit. in Anm. 43),
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antrifft.

49 Krisa 1990 (zit. in Anm. 43), S. 285.
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Triumen hingegeben hat?“ Schiippel (zit. in
Anm. 47), S. 219.

51 Alena Scheinostova, ,Stvofeni

mista ve stfedovEkém cestopise (Cestopis

tzv. Mandevilla)*, Ceskd literatura - éasopis pro
literdrni védu LII, 2004, S. 149-171, insbes. S. 159.
52 Eduard Petrii: Varusujici skuteénost. Fakta

a fantazie ve stiedovéké a humanistické literatufe,
Ostrava 1984, S. 35.

53 Jan Royt, ,Wenzel Krilik von Bufenice als
Mizen*, in Kunst als Herrschaftsinstrument. Bohmen
und das Heilige Romische Reich unter den Luxemburgen
im Europdischen Kontext, Jifi Fajt - Andrea Langer
(Hrsg.), Berlin - Miinchen 2009, S. 388-395.

54 Krisa 1990 (zit. in Anm. 43), S. 290.

55 Milada Studni¢kovi, ,Nové poznatky

k rukopisu Martyrologia z Gerony*, 7. odborna
konference Problematika historickych

a vzacnych kniznich fondé Cech, Moravy

a Slezska. V&decka knihovna v Olomouci,

14. 10. 1998. Publiziert auf: http://www.vkol.
cz/cs/aktivity/konference-a-odborna-setkani/7-
-rocnik-odborne-konference/clanek/nove-
poznatky-k-rukopisu-martyrologia-z-gerony/,
aufgesucht am 30. 6. 2011.

56 Krisa 1990 (zit. in Anm. 43), S. 290.

57 Royt (zit. in Anm. 53), S. 390.

58 Ibid.

59 Zoe Opactié, ,Architecture and Religious
Experience in 14"-Century Prague®, in Fajt -
Langer (zit. in Anm. 53) S. 137.
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60 Antonin Podlaha - Eduard Sittler, Chrdmovy
poklad u sv. Vita v Prage. Jeho déjiny a popis, Praha
1903, S. 55-58; Katefina Kubinova, Imitatio Romae.
Karel IV. a Rim, Praha 2006, S. 230-231.

61 Viclav Vladivoj Tomek, Zdklady starého
mistopisu Pragiského II, Nové mésto Prazské, Praha
1870, S. 26-27; FrantiSek Ekert, Posvdtnd mista
krdlovského hlavniho mésta Prahy 11, Praha 1884,

S. 481-487; Vaclav Vladivoj Tomek, Déjepis mésta
Prahy 11, Praha 1892, S. 224.

62 Jifi Fajt - Barbara D. Boehm, ,Véclav IV.
1361-1419. Panovnicka reprezentace v otcovych
§lépé&jich“, in Karel IV. Cisat z Bozi milosti. Kultura
a uméni za vlddy Lucemburkii 1310-1437, Jifi Fajt -
Barbara D. Boehm (Hrsg.), Praha 2006, S. 475.
63 Miloslav Polivka, ,K 3ifeni husitstvi v Praze
(Bratrstvo a kaple Boziho t&la na Novém Mé&sté&
prazském v predhusitské dob&)*, Folia historica
Bohemica 5, 1983, S. 100. Das mutmaBliche
langfristige Interese der Bruderschaft (und
folglich auch des Wenzel Kralik z BuFenic) an
der Corpus Christi-Kapelle bestitigt Polivka
noch im Schluss seines Texts: ,Die Ubernahme
der Corpus Christi-Kapelle durch die
tschechische Nation an der Universitit fithrte
also nicht zu einem Interesseschwund der
Bruderschaft an ihren kiinftigen Geschicken.“
Ibid., S. 104. Fiir die Konsultation iiber die
Bibliografie beziiglich der Corpus Christi-
Kapelle bin ich Ale§ Mudra in Dank verbunden.
64 Jifi Fajt - Robert Suckale, in Fajt - Boehm
(zit. in Anm. 62), S. 493-495, Kat. Nr. 164.

65 Wenzel Krilik z Bufenic war
nichtsdetoweniger kein sonderlich eifriger
Hussitengegner. Im Streit zwischen Erzbischof
und Hus, in dem sich Wenzel IV. als
Schiedsinstanz anfinglich des 6fteren auf die
Seite des Predigers stellte, hat Wenzel Kralik

z Bufenic fiir gewohnlich den Konig vertreten.
Er durfte also iiber Hus’ Ansichten griindlicher
informiert gewesen sein als ein Prager
Durchschnittsprilat seiner Zeit. S. Jiff Sp&vadek,
Viclav IV. 1364-1419. K pfedpokladiim husitské
revoluce, Praha 1986, passim.

66 Stejskals Annahme, dass der Illuminator
selbst reformfreundlich eingestellt gewesen

sein kénnte, der dann seinen Standpunkt am
klarsten in der Illumination mit dem Grab des
Aristoteles ausgedriickt hat, was als Kritik am
Reliquienkult gedeutet wurde und der ferner

an der proreformatorischen Boskowitzer Bibel
oder am Buchschmuck der Bibel des Kalixtiners
Sixtus von Ottersdorf mitgearbeitet hat, ist
historisch nicht hinlédnglich untermauert.
Stejskal - Voit (zit. in Anm. 41), S. 49-51,

Kat. Nr. 24-26. Ebenso unwahrscheinlich ist

die Identifikation des Hauptmalers mit dem
koniglichen Maler Kunc. Ibid., S. 51, Kat. Nr. 26.
67 Julius von Schlosser, ,,Stilgeschichte’

und ,Sprachgeschichte’ der bildenden Kunst:
ein Riickblick®, Sitzungsberichte der Bayerischen
Akademie der Wissenschaften. Philosophisch-historische



Abteilung 1935, S. 5-44. Die Teorie und ihre
Beziehung zur aktuellen kunsthistorischen
Problematik hat Beat Wyss behandelt: ,,Stil*
und ,Sprache‘ der Kunst - Julius von Schlosser®,
in Wiener Schule: Erinnerung und Perspektiven

(= Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 53, 2004),
Maria Theisen (Hrsg.), Wien 2005, S. 235-245.
68 Das funktionsbezogenen Stilverstindnis,
das Robert Suckale nicht nur theoretisch
ausarbeitete (z.B.Suckale 2006 [zit. in Anm. 10]
oder idem, ,Stilgeschichte”, Kunsthistorische
Arbeitsblitter 2001, Nr. 11, S. 17-26), sondern
auch praktisch applizierte (Robert Suckale, Stil
und Funktion. Ausgewdhlte Schriften zur Kunst des
Mittelalters, Peter Schmidt - Gregor Wedekind
[Hrsg.], Berlin - Miinchen 2008). Mit der Stil-

-Funktion-Beziehung befasst sich recht anregend
auch Michael V. Schwarz, ,What Is Style For?*,
Ars 39, 2006, S. 19-30.
69 Pavel Kropadek, Malifstvi doby husitské, Praha
1946, s. Kapitel ,Rozvoj ¢eského formalistického
slohu kolem 14004, S. 37-52.
70 Auf dem Feld der Tafelmalerei konnte
man beispielsweise mit Sicherheit den
Werkstattumkreis in Betracht ziehen, in den
der Raudnitzer Altar, der Kapuzinerzyklus, das
Sigismund-Portrit u.a.gehéren; einen Umkreis,
dessen Widerhall man um die Wende vom
ersten zum zweiten Viertel des Jahrhunderts im
breiten mitteleuropdischen Raum ausmachen
kann.

Ubersetzung Jiirgen Ostmeyer
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Relief aus dem Kloster Corona
Mariae in Trebarov bei Krasikov
und die im ersten Viertel des

16. Jahrhunderts tatige Olmiitzer
Werkstatt

HELENA DANOVA

Helena Danova,
Kuratorin der
Nationalgalerie
in Prag, sie
befasst sich mit
spdtgotischer
Bildhauerei.

Das Relief Christi Geburt aus der Sammlung
der Nationalgalerie stammt aus dem auf-
gehobenen Augustinerkloster Corona
Mariae in T¥ebafov bei Krasikov (Trieben-
dorf bei Budigsdorf, heute Bezirk Zabteh
na Moravé€). Es wurde fiir die National-
galerie 1934 aus einer mahrischen Privat-
sammlung angekauft, doch ist es in der
modernen Zeit nie ausgestellt worden. Das
Monumentalrelief stellt im Kontext der
spatgotischen Bildhauerkunst Mihrens

ein ungewo6hnlich interessantes Werk

dar und seine unlidngst abgeschlossene
Restaurierung hat seinen hohen Wert voll
zur Geltung gebracht.?

Obwohl sich die Datierung des Reliefs
in der Literatur auf die Jahre 1510-1520
eingependelt hat, war seine stilistische
Zuordnung nicht immer unumstritten.
Jaroslav Mathon, ein Arzt aus Prost&jov
(ProBnitz) und begeisterter Sammler von
mittelalterlicher Kunst, der das aus seiner
eigenen Sammlung stammende Werk
erstmalig in der Literatur vorgestellt hat,?
hielt es fiir die Arbeit eines Bildschnitzers,
der ganzlich auBerhalb des Umkreises von
Veit StoB stand und fand dazu keinerlei
Analogien in der zeitgenossischen
mihrischen Bildhauerei. Stattdessen
entdeckte er eine Stilverwandtschaft mit
den Reliefs vom einstigen Hochaltar der
Marii Himmelfahrtskirche in Chrudim,
der auf das Jahr 1527 datiert war.?

Mathon verglich die Physiognomie der
Gestalten und die Gewanddraperien

des Chrudimer Altars mit dem Relief
Christi Geburt aus Tfebafov und fand eine
auffillige Ahnlichkeit in der Ausarbeitung
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von Haupt- und Barthaar der Apostel

auf der Himmelfahrt und Hl. Joseph aus
Ttebarov. Auch die Vf6rmige Kleidfalte
der Hebamme mit der Schiissel am Rand
unseres Reliefs steht laut Mathon der
Gestaltung des Mantels von Hl. Petrus

aus Chrudim nahe. Diese Erkenntnisse
brachte ihn zum Schluss, der Chrudimer
Altar und das Relief Christi Geburt miissten
zu anndhernd gleicher Zeit und in der
gleichen Werkstatt entstanden sein,

deren Ortsbestimmung er nicht niher
spezifiziert hat. Obgleich die Fachwelt
eine solche Verbindung nicht vorbehaltlos
hingenommen hat, sind Mathon gewisse
allgemeine Stilzusammenhinge nicht
entgangen, wie sich aus dem nach-
stehenden Text ergibt.

Eine Verbindung mit dem Chrudimer
Altar hat Marie Anna Kotrbova abgelehnt,*
die in ihrer Arbeit, die immer noch zu
den Eckpfeilern der Forschung iiber die
mittelalterliche Bildhauerkunst in Mihren
zihlt, das Relief von T¥ebarov bei Krasikov
im Rahmen jener Werke genannt hat, die
im weiteren Sinne mit dem Charakter des
Wirkens von Veit StoB zusammenhingen,
um einen direkten Zusammenhang mit
dem Relief Krinung der Jungfrau Maria
in Pavlovice bei Kojetin (Paulowitz bei
Kojetein) vorzuschlagen.’ Sie hilt dafiir,
dass es sich um eine Arbeit desselben
Meisters handelt, der die Pavlovitzer
Krinung geschaffen und beziiglich der
Formen nur noch ganz entfernt aus dem
Schaffen von StoB geschopft hat. Die
Verwandtschaft zwischen den Reliefs
von Krasikov und Pavlovice haben spiter



1 Relief Christi
Geburt aus Trebarov
bei Krasikov,
1510-1515, Nérodni
galerie v Praze.
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2 Relief Christi Geburt aus Trebatov bei Krasikov, 1510-1515, Riickseite vor der
Fixierung mit beweglichen Laschen, auf der Oberflache sind die urspringlichen
Bundzeichen zu sehen, Narodni galerie v Praze. Foto: Anna Trestikova.

3 Relief Christi
Geburt aus Trebarov

bei Krasikov,

1510-1515, HI. Josef,
Detail, Narodni galerie
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v Praze.

auch Anna Groborzova-Schiirmannova®
und Zdena JeFabkova’ konstatiert, die
keinen Zugang zum Relief Christi Geburt
hatten. Angesichts des Zustands, in dem es
erhalten war und des Schwierigkeitsgrads
einer etwaigen Restaurierung ist dieses
Schnitzrelief auch nicht in die Ausstellung
,Von der Gotik zur Renaissance” im

Jahr 2000 einbezogen worden,? die

einen gewaltigen Beitrag fiir das weitere
Studium auf dem Feld der spitgotischen
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Kunst in Mahren geleistet hat. Eine

letzte Revision der Forschung iiber das
Relief hat die Autorin des vorliegenden
Beitrags im Jahr 2004 vorgenommen,® als
sie das Relief einer Schnitzwerkgruppe
zugeordnet hat, die Kotrbova um die
Madonna aus dem Kunstmuseum in Olomouc
(Olmiitz) zusammengestellt hatte. Einige
Holzschnitzereien aus der genannten
Gruppe, darunter auch das Relief aus
Krasikov, hat Milan Dospél in seine Arbeit
aufgenommen, der mit seiner heuristischen
Tiétigkeit bedeutsam zur Bereicherung des
bislang bekannten Bildhauereifonds im
Kreis Pardubice beigetragen hat (wohin
jetzt verwaltungsmiBig auch ein Gebietsteil
Mihrens gehort).*° Die technisch und
zeitlich aufwendige Restaurierung des
Werks" hat im Kontext der méhrischen
Kunst die hervorragende Qualitit des
Reliefs offen gelegt und erméglicht,

die Schliisse aus der vorigen Studie der
Autorin zu ergidnzen und zu prézisieren,
insbesondere die Stellung des Reliefs in
Zusammenhang mit dem Schaffen der
Olmiitzer Werkstatt, in der es entstanden
ist.

Fir die Analyse des Reliefs aus Tfebafov
bei Krasikov kommt gerade der in Olmiitz
gegen Ende des 15. und im ersten Drittel
des 16. Jahrhunderts titigen Werkstatt der
Olmiitzer Madonnen, in deren Kontext man
das Relief stilistisch ohne jeden Zweifel
einreihen kann, eine Schliisselstellung
zu. Marie Anna Kotrbové war die erste
Forscherin, die - in ihrer Diplomarbeit
im Seminar fiir Kunstgeschichte an der
Masaryk-Universitit in Briinn - die Arbeiten
dieser Werkstatt gesichtet hat.? Thre Studie
wurde zur festen Forschungsgrundlage
fur weitere Untersuchungen im Bereich
der spitgotischen Bildhauerei Mihrens.
Die Forscherin hat mehrere Merkmale
formuliert, welche die um die Madonna aus
dem Olmiitzer Kunstmuseum konzentrierte
Schnitzwerkkollektion gemeinsam hat:
die stark betonten Halsmuskeln, den
sog. Kopfwender (musculus sternocleido-
mastoideus), auffillig vorstehende und
flache Schultern, eine iiber die Schulter
fallende und die Schultergelenkpfanne
ausfiilllende Haarstrihne, ein breiteres
Gesicht mit vorgewdlbter Stirn, spezifisch
geschnittenen Augen, einem runden
Doppelkinn und vor allem betont auswirts
gedrehten, sich seitlich unter dem Kleid
abzeichnenden Beinen. Obwohl alle
genannten Merkmale auch an den Gestalten
des Reliefs aus TFebafov bei Krasikov zu
finden sind, hat Kotrbov4 es nicht mit
der Gruppe der Olmiitzer Madonnen in
Verbindung gebracht.



Sie hielt die Statuengruppe um die
Madonna von Olmiitz fiir das Werk eines
Kiinstlers, der nach dem Auseinanderfallen
der Kraukauer StoB-Werkstatt 1496 nach
Mihren gelangt war. Als dessen dlteste
Arbeit bestimmte sie das stark von StoB
geprigte Hl. Jakobus-Retabel von Rokytnice
bei Pferov aus der Zeit nach 1496.% In
dessen Werkstatt sind laut Kotrbova weitere
Statuen entstanden - in erster Linie die
Gruppe der Olmiitzer Madonnen, in die
die Madonna aus der Pfarrkirche von Jevicko,
die Heilige aus der Miahrischen Galerie,
urspriinglich aus Skiiipov (Inv. Nr. E 163),
die Madonna aus dem Kunstmuseum in Olmiitz
(Inv. Nr. P 27), die Madonna aus der Kirche
in Hradéany-Kobefice und die Madonna aus
Privatbesitz in Briinn, urspringlich wohl
aus Litovel (heute verschollen) gehéren.
Ferner hat sie diesem Umkreis im weiteren
Sinne auch die Statuen des HI. Evangelisten
Johannes und des HI. Johannes des Taufers
(heute unzuginglich) aus der ehemaligen
Mathon-Sammlung zugeordnet, die beide
mutmaBlich aus der Klarissenkirche in
Olmiitz stammen, die weniger hochwertigen
Schnitzereien HI. Barbara und HI. Johannes,
angeblich aus der Gegend von Konicko
(aus der ehemaligen Mathon-Sammlung,
heute unzuginglich) und auch das Relief
Tod der Jungfrau Maria aus Jivova (heute
Nationalgalerie in Prag, Inv. Nr. P 696
a, b, c). Aus heutiger Sicht ist es klar,
dass diesem so als Ganzes prisentierten
Ensemble letztlich der Zusammenhalt
fehlt und es eine gewisse Revision und
Erginzung erfordert. Die Herleitung der
Gruppe der Olmiitzer Madonnen vom
StoB-artigen Retabel des St. Jakobus in
Rokytnice, das in starker Abhingigkeit
vom Schaffen der Krakauer Periode des
Bildhauers Veit StoB stand, fithrte zu einer
verallgemeinerten Wahrnehmung der
spatgotischen Bildhauerkunst in Olmiitz
aus einer Krakauer Perspektive. Wie die
vorliegende Studie beweisen will, bezog die
Olmitzer Bildschnitzertradition ungeachtet
der relativen Nihe Krakaus ihre Impulse
vorwiegend aus anderen Gegenden.

In Anbetracht der Orte, an denen die
genannten Werke erhalten geblieben
waren, hielt Kotrbova Olmiitz, das um die
Wende vom 15. um 16. Jahrhundert neben
Briinn die groBte und bedeutendste Stadt
Mihrens war, fiir den Sitz der Werkstatt. In
den Jahren 1496-1540 wurde es zum Sitz
des Bischofs Stanislav Thurzo (um 1470-
1540), der auBerordentliche Verdienste um
die bauliche und kulturelle Hochbliite der
Stadt und ihrer Umgebung erworben hat
(Bischofsresidenz in Olmiitz, Umbau der
Burg in Kroméfiz usw.)."

4 Relief Christi Geburt aus Trebarov bei Krasikov, 1510-1515, Detail Jungfrau
Maria und Hebamme, Narodni galerie v Praze.

Obwohl in den Archiven keine Belege
beziiglich des Vorhandenseins konkreter
Bildschnitzer oder Bildhauerwerkstitten
fiir die erste Hilfte des 16. Jahrhunderts
erhalten geblieben sind, kann man den
Stadtbiichern eine betrichtliche Anzahl
Namen von Malern, Bildschnitzern und
-hauern entnehmen, die mit der Stadt
verbunden waren.” Diese arbeiteten
fiir das Bistum, kirchliche Orden, aber
auch fiir das reiche Biirgertum. Aus den
erhaltenen Denkmilern in Olmiitz und
Umgebung geht hervor, dass hier zu
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5 Madonna

aus Jevicko,

um 1500,

ehem. Augustiner-
-Klosterkirche zu

St. Marien in Jevicko.
Foto: Narodni galerie
v Praze.

>6 Madonna

aus Jedlovd,
1507-1510, Maria
Himmelfahrtskirche
in Jedlova bei
Poli¢ka. Foto:
Néarodni galerie

v Praze.

->->7 Madonna
aus Hradcany-
-Koberice, um 1510,
Museum in Prostéjov.
Foto: Milada
Stroblova.

Beginn des 16. Jahrhunderts mehrere
Werkstitten nebeneinander titig waren;
eine ganz geldufige Praxis, die auch aus
weiteren groBen Stidten des Mittelalters
wie Ulm, Niirnberg, Breslau usw. bekannt
ist. Neben der Schnitzerwerkstatt der
Olmiitzer Madonnen, der unser Interesse
gilt, arbeitete hier auch die groBe Werkstatt
des Meisters der Kreuzigung von Kunéice
(Kunzendorf).¢ AuBerdem wirkte in
Olmiitz auch eine Steinmetzwerkstatt,
die das Epitaph fiir Johann Eibenstock
(im Chor der St. Alexiuskapelle in der
Olmiitzer St. Michaelskirche)” geschaffen
hat und deren fithrender Meister wohl
der Autor des Grabmals des Ritters
Arnost KuZel von Zeravice war, der Meister
PH.8

Mit Ausnahme des Hl.Jakobus-Retabels
aus Rokytnice bei Pferov, das fiir Kotrbova
die Erstlingsarbeit der betrachteten
Werkstatt darstellte, hielt die Forscherin
die um das Jahr 1500 entstandene Madonna
von Jevicko (Gewitsch, Kreis Pardubice,
Bezirk Svitavy) fiir die alteste Statue der
Olmiitzer Madonnengruppe.* Obwohl
die Gewitscher Statue eigentlich alle fiir
die Werkstatt der Olmiitzer Madonnen
typischen Merkmalskriterien erfiillt, ragt
sie durch Subtilitdt und lieblich-lyrischen
Gesichtsausdruck doch etwas aus der
Gruppe der iibrigen Schnitzwerke heraus.
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SchlieBlich sind weder die Verwendung
der hohen Krone der Gewitscher Madonna
noch deren ruhevolle Haltung, die nur
Anzeichen einer inneren Bewegung verrit,
bei der Olmiitzer Gruppe die Regel. Das
Untergewand der Jungfrau Maria flieBt
schon vom Ausschnitt an in langen
Vertikalfalten herab, wihrend bei anderen
Statuen des betrachteten Ensembles die
Kleider hoch gegiirtet sind, was die Fiille
der oberen Korperpartie betont.

Die Ausgangbasis fiir die Stillage der
Madonna von Jevicko suchte Kotrbova
im Schaffen von Veit StoB, konkret in
der Madonna aus dem StoBhaus in der
Wundergasse zu Nirnberg (heute
Germanisches Nationalmuseum, Nirnberg),
die nach StoBens Riickkehr aus Krakau
nach Niirnberg entstanden ist, also
irgendwann um das Jahr 1500.° Die sich
unter dem Mantel abzeichnende glatte
Fliache des Spielbeins sowie die dichte
Faltenwurf oberhalb des Knies erscheinen
in modifizierter Gestalt auch bei der
Gewitscher Madonna, desgleichen die relativ
hoch iiber der Stirn aufgesetzte Krone.

Eine enge, bislang iibersehene Analogie
der Gewitscher Statue stellt aber die in
Stein gehauene Madonna aus der Magdalenen-
kirche in Wroctaw (Breslau) dar, die auf
einer Konsole mit der Inschrift ,Jacob
1499 Beinhart” steht.? Bei ihr findet



man eine starke Auswirtsdrehung

des Spielbein-Knies (was sich hier aus
dem auf den Halbmond gesetzten Fu
ergibt), ein waagerecht gestrecktes Bein
des Kindes (hier unter dem Mantel
verdeckt) sowie eine iiber die Schulter
herabfallende Haarstrihne, wie es fiir die
Gewitscher Statue so typisch ist. Auch die
Draperieanordnung in der Unterpartie ist
nicht weit von den dichten Vertikalfalten
entfernt, die das Untergewand der
Madonna von Jevicko gliedern. Zudem
verbindet beide ein dhnlicher lyrischer
Gesichtsausdruck.

Der Madonna von Jevicko steht auch ein
weiteres in die Gruppe einbezogenes
Schnitzwerk nahe, die Statue der Heiligen
von Skfipov (Wachtl, Bez. Prost&jov, heute
Mihrische Galerie, Brno, Inv. Nr. E 163),2
die einen dhnlich subtilen und lyrischen
Eindruck hervorruft. Das Untergewand wird
bereits von einem schmalen Gurt geteilt,
der mit der linken Hand festgehaltene
Mantel bildet die fiir die Gruppe der
Olmiitzer Madonnen kennzeichnenden
scharfen V-{6rmigen Falten und das
Spielbein ist deutlich zur Seite gedreht.
Beide Statuen haben auch den hohen
Kronentyp gemein. Die Heilige von Skfipov
hat bereits alle quer durch die Gruppe
der Olmiitzer Madonnen auftauchenden
formalen Merkmale definiert. Thre

&< 8 Madonna
aus Jevicko,
Ruckseite, um 1500,
ehem. Augustiner-
-Klosterkirche zu

St. Marien in Jevicko.
Foto: Narodni galerie
v Praze.

&9 Madonna

aus Jedlovd,
1507-1510,
Rickseite, Maria
Himmelfahrtskirche
in Jedlova bei
Policka. Foto:
Néarodni galerie

v Praze.

10 Madonna

aus Hradcany-
-Koberice, Ruckseite,
um 1510, Museum
in Prosté&jov. Foto:
Milada Stroblova.

Entstehung kann auf die Zeit nach
1500 angesetzt werden, kurz nach der
Entstehung der Gewitscher Jungfrau Maria.
Auf die Statuen von Jevitko und Sk¥ipov
folgen dann laut Kotrbova die Madonna
aus dem Olmiitzer Kunstmuseum und deren
seitenverkehrte Werkstattreplik - die
Madonna von Hradéany-Koberice bei Prostéjov
(heute Muzeum Prost&jovska, Prost&jov).?
Die Wechselbeziehungen beider
Madonnen hat Ivo Hlobil umbewertet
und die weniger wertvolle vereinfachte
Madonna aus dem Olmiitzer Kunstmuseum
kompositionsmiBig als eine Variante der
bereits in der Werkstatt angenommenen
Vorlage eingestuft, die er in der Madonna
von Koberice erblickte.?* Uber eine sehr
enge Beziehung zwischen beiden Statuen
kann kein Zweifel herrschen, man kann
nur hinzufiigen, dass die Madonna aus
dem Kunstmuseum in Olmiitz urspringlich
eine dhnlich hohe Krone getragen hat
wie die Madonna von Jevicko. Auch die den
Korperumfang betonende Untergewand-
Draperie kommt dieser Statue nahe. Die
deutlich abgeflachte Schenkelpartie des
Spielbeins ist am Olmiitzer Schnitzwerk
im Gegensatz zur Madonna von Jevicko noch
stiarker betont. Anders als die Madonna
von Jevicko macht die Olmiitzer Skulptur
einen massigeren Eindruck, die lyrische
Form wurde hier von einem breiten
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11 Madonna
aus Hradcany-
-Koberice, Detail,
um 1510, Museum
in Prostéjov. Foto:
Milada Stroblova.

>12 Relief Christi
Geburt aus Trebarov
bei Krasikov,
1510-1515, Jungfrau
Maria, Detail, Narodni
galerie v Praze.

Gesichtstyp mit kraftigem Doppelkinn und
charakteristischem Ausdruck abgeldst, der
dann auch an den restlichen Statuen dieser
Gruppe auftaucht.

In diesen Zeitraum um das Jahr 1510
gehort auch die Assumpta von Litovel
(Littau, ehemalig Briinner Privatbesitz,
heute verschollen), die das gleiche
Manteldraperieschema beibehalten hat wie
die Madonnen aus der Gruppe. Auch ihr
Gesichtstyp weist Analogien zur Madonna
aus dem Kunstmuseum in Olmiitz auf. Es ist
wahrscheinlich, dass die Assumpta von
Litovel auf dhnliche Weise dass gleichfalls
diagonal platzierte Kind gehalten hat.

Die Madonna von Hradéany-Kobefice
stellte fiir Kotrbova das jiingste Glied der
ganzen Gruppe dar, dessen Entstehung
die Forscherin vor dem Jahr 1510 angesetzt
hat.» An dieser Statue fasziniert die
auffillige geknitterte, gewissermaBen
schon manieristisch empfundene
Manteldraperie unterhalb der Taille. Die
lange, von der Standbeinhiifte abwirts
wallende Manteldiagonale, die sich unter
Kniehohe um das Spielbein auf die
entgegengesetzte Seite schwingt, ist ein
weiteres charakteristisches Element, das
allen genannten Schnitzwerken eigen ist.
Die Madonna von Kobefice unterscheidet
sich von den iibrigen Statuen der Gruppe
jedoch durch den plastisch verzierten
Kleidausschnittsaum (Holzperlen),
Stirnreif (mit Perlen umwunden) und
Kronenaufsatz. Dem Schnitzer konnte ein
Stich mit der HI. Genovefa von Veit StoB
(um 1490) als Vorlage gedient haben,? auf
dem die Heilige ein hohes prunkvolles
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Diadem mit Perlen sowie einen verzierten
Ausschnittsaum tragt.

In der Werkstatt des Meisters der
Olmiitzer Madonnen ist auch die sehr
gute Statue der Assumpta von Jedlovd
(Schonbrunn) aus der Nihe von Policka
(Politschka) entstanden.” Die wurde
unlédngst von Milan Dospé&l? erneut in
die Literatur und zweifellos richtig mit
dem Schaffen der Olmiitzer Werkstatt
in Verbindung gebracht. Dospé&l nimmt
an, dass die Jungfrau Maria von Jedlovd
das Bindeglied zwischen dem frithen
Schnitzwerk der Madonna von Jevicko, mit
der die Olmiitzer Gruppe ihren Anfang
nahm (um 1500) und der Madonna von
Kobefice (vor 1510) darstellt. Er hat die
Assumpta von Jedlovd in die Zeit um 1507
datiert, also in einen Zeitraum, als die
Herrschaft Svojanov, zu der Jedlova damals
gehorte, in den Besitz des Ladislav von
Boskovice (1455-1520) geriet.? Die Assumpta
von Jedlovd stellt eine wichtige Stufe in der
Genese der Olmiitzer Werkstatt dar und
erfiillt die Voraussetzungen des fehlenden
Bindeglieds in der Reihe von der Madonna
von Jevicko bis hin zur Statue aus Kobefice,
vom Lyrismus, der typisch fir die Wende
des 15. und 16. Jahrhunderts ist, bis zum
Realismus aus dem ersten Viertel des
16. Jahrhunderts. Eine kompositorische
Fortentwicklung erfuhr damals auch die
Lage des Kindes: wihrend die Gewitscher
Maria das Kind auf der Hiifte trigt, hilt die
Maria von Jedlovd den seinen Kopf zur Seite
drehenden Jesusknaben diagonal vor ihrem
Korper. Marias linke Hand ist detailliert
der Realitit abgeschaut - Klein- und



13 Madonna aus Jedlovd, 1507-1510, Detail, Maria
Himmelfahrtskirche in Jedlova bei Poli¢ka. Foto: Narodnf
galerie v Praze.

Mittelfinger halten das Beinchen, wihrend
die restlichen Finger gegen das Bauchlein
gestiitzt sind. Ahnlich gespreizte Finger
weist auch die Madonna von Jevicko auf. Eine
weitere Entwicklungsstufe ist dann das
frontal vor den Mutterleib gesetzte Kind
mit einem geradeaus gerichteten Gesicht,
wie es von den Madonnen aus dem
Olmiitzer Kunstmuseum und aus Kobefice
bekannt ist.*

Im Schaffen der Olmiitzer Werkstatt folgt
das fiir die Kirche des Augustinerklosters
in T¥ebafov bei Krasikov bestimmte
Monumentalrelief Christi Geburt. Als
wahrscheinlichste Entstehungszeit des
Reliefs bietet sich der Zeitabschnitt
zwischen 1510 und 1515 an, was nicht den
historischen Zusammenhingen in der
Klostergeschichte widerspricht.® Seiner
monumentalen Abmessungen halber
bildete das Relief aller Wahrscheinlichkeit
nach den Mittelteil eines Altars, der
offenbar nicht als Hochaltar diente, denn
dieser diirfte in Ubereinstimmung mit der
Weihe des Klosters die Szene mit Marid
Kronung in seinem Schreinmittelteil gehabt
haben.3? Nach Stilgesichtspunkten stehen
dem Relief im Rahmen der Olmiitzer
Madonnengruppe die verschollene
Assumpta von Litovel, die Assumpta von
Jedlovd und die Madonna von Hradéany-
-Kobefice am nichsten. Die Verwandtschaft
der Mariengesichter mit breiten Wangen,
gewolbter Stirn, kriftiger Nase und
rundlichem Doppelkinn ist in Verbindung
mit den auffilligen Halsmuskeln uniiber-

sehbar; eine dhnliche Physiognomie
zeigte dann auch das Gesicht der Frau

mit der Schiissel (Hebamme) am Rand des
Reliefs von Krasikov. Dem nur als Torso
erhaltenen Kind von Krasikover Relief steht
der Typ des pausbickigen Jesusknaben mit
rundem Gesicht, kurzen, krausen Haaren,
Doppelkinn und ernstem, unkindlichem
Ausdruck nahe, den die Madonna von
Koberice halt. Eine Analogie findet man
ebenfalls fiir das Draperieschema: eine
fiir die Olmiitzer Madonnengruppe
typische Komposition, bestehend aus
dem vor den Korper gezogenen und mit
dem Unterarm gehaltenen Mantel, von

wo aus er in geknickten V-{6rmigen Falten
abwirts fillt, wiederholt sich auch auf
unserem Relief, den unter der Hand auf
Links gedrehten Mantelsaum inbegriffen.
Auf dem Relief von Krasikov findet

man das gleiche Motiv nicht nur an der
eigentlichen Mariengestalt, sondern auch
an der Figur der assistierenden Hebamme.
Eine interessante Analogie dieser Gestalt
mit gleichem Draperieschema liefert die
Figur der Salome auf dem linken Fliigel
des Johannes dem Tiufer geweihten Altar
aus der Corpus Christi-Kirche zu Breslau
aus dem Jahr 1497.3 Ein raffiniertes Detail
stellt auf dem Relief von Krasikov alsdann
der Mantel dar, der der Jungfrau Maria
von der rechten Schulter geglitten ist. Das
gleiche Motiv der entblo8ten Schulter
wurde auch bei der Assumpta von Litovel
verwendet. Einen engeren Zusammenhang
als nur einen rein werkstattbezogenen

14 Relief Christi
Geburt aus Trebarov

bei Krasikov,
1510-1515, Jun

Néarodni galerie
v Praze.
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gfrau

. Maria, Gewanddetail,

29



15 Altar des

hl. Johannes des
Taufers aus der
Corpus Christi-Kirche
in Breslau, 1497,
Flugeldetail mit der
Gestalt der Salome.
Foto aus: Braune -
Wiese (Anm.33),
Abb. 98.

>16 Relief Christi
Geburt aus Trebarov
bei Krasikov,
1510-1515,
Hebamme, Detail,
Néarodni galerie

v Praze.

verbindet das Krasikover Relief gewiss
mit Marid Kronung aus Pavlovice,* zumal
die Physiognomien beider Marien stehen
einander recht nahe; auf dem Relief
findet man so einige Elemente, die von
der Werkstatt des Meisters der Olmiitzer
Madonnen verwendet wurde (breite flache
Schultern, Haarstrihnen u.a.).

Die gesamte Gruppe der Olmiitzer
Madonnen kennzeichnende Merkmale
findet man zudem an den Statuen des
HI. Evangelisten Johannes und des HI. Johannes
des Taufers aus der ehemaligen Sammlung
von Jaroslav Mathon (heute verschollen).
Diese Schnitzwerk-Pendants stammen wohl
aus dem Olmiitzer Klarissenkloster. Die
Physiognomien mit hageren Wangen, die
flachen glatten Schultern, das deutlich
auswirts gedrehte Spielbeinknie und die
vor dem Kérper gefithrte Manteldiagonale
belegten die Zugehorigkeit beider Heiligen
zur Olmiitzer Werkstatt. Interessant

ist Hlobils Anmerkung iiber die sehr
dhnliche kompositorische Losung des
Mantels beim HI. Evangelisten Johannes und
der hochwertigen Madonna von Chornice
(Kornitz),” die zwar durch eine betonte
glatte Fliche des Spielbeins ins Auge
féllt, jedoch nicht die fiir die Gruppe der
Olmiitzer Madonnen typische Abflachung
aufweist. In einen losen Zusammenhang
mit dem Schaffen der Werkstatt ordnen sich
auch die heute gleichfalls verschollenen,
minder wertvollen Schnitzwerke der
HI. Barbara und des HI. Evangelisten Johannes
aus der ehemaligen Mathon-Sammlung
ein.®

Die Ausstellung ,Von der Gotik zur
Renaissance” um die Jahreswende
1999/2000 erweiterte die Zahl der
in unserer Olmitzer Werkstatt
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entstandenen Statuen um die Madonna

von Stépdnov (Stiepanau).” Die von

Milan Dospél vorgenommene rezente
Rekognoszierung im Kreis Pardubice
brachte weitere Feststellungen und

deutet einen Zusammenhang zwischen

der betrachteten Olmiitzer Werkstatt bei
folgenden Skulpturen an: auBer der bereits
genannten Assumpta von Jedlovd sind es die
Madonna von Vysoké Mijto (Hohenmauth) und
die Assumpta von Mlijnicky Doiir (Lenzhof).3®
Eine gewissermaBen unsichere Position im
Rahmen der Olmiitzer Werkstatt nimmt
die zwischen 1516 und 1517 entstandene
Madonna von Kromé¥iz (Kremsier) ein.3°
Zwar erfiillt die Statue die formalen, fiir
die Olmiitzer Madonnen charakteristischen
Merkmale, doch wie Hlobil hervorhob,
handelt es sich um eine im Sinne des



Barock stirker aufgewiihlte und in der
Entwicklung weiter fortgeschrittene Arbeit.
Sofern man sie unter die Schnitzwerke aus
der Olmiitzer Werkstatt einreiht, handelt es
sich um die Arbeit eines schon ausgereiften
Bildschnitzers, der in sein Werk auch den
im zweiten Jahrzehnt des 16. Jahrhunderts
allmzhlich nach Mihren vordringenden
Einfluss aus dem Donaukreis eingebracht
hat.# In Verbindung mit der Statue

von Kobefice hat auch die Madonna von
Kromé#iz einen plastisch verzierten Kleid-
und zudem auch Mantelsaum.

In die Werkstatt der Olmiitzer Madonnen
hat Kotrbova auch das Relief Marid Tod
von Jivova (Giebau) aus der ehemaligen
Mathon-Sammlung eingereiht, das sich
heute in der Nationalgalerie in Prag
befindet.#* Das Thema sowie einige
Kompositionselemente (z. B. die erhobenen
Hinde des Apostels) schlieBen ein
Inspiration am Werk von Veit StoB nicht
aus, doch seiner Stillage nach verweist
das Relief eher auf einen Einfluss des
siiddeutschen Raums* und kann nicht
ohne Weiteres in die hier betrachtete
Werkstatt eingereiht werden. Ein dhnliches
Beispiel stellt das Hl. Jakobus-Retabel
aus Rokytnice dar, das Kotrbova fiir die
Initiation des gesamten betrachteten
Ensembles hielt. Anders als der Rest
der Gruppe unterliegt es stark dem
Schaffen von Veit StoB und zitiert dabei
sogar manche Einzelheiten von dessen
Krakauer Altar. Man kann aber nur
schwerlich annehmen, dass ein Kiinstler
mit einer von StoB gepriagten expressiven
Ausdrucksweise eine Werkstatt geleitet
hitte, in der spiter stilistisch so ganz
andere Skulpturen entstehen konnten, wie
sie in der Gruppe der Olmiitzer Madonnen
vorkommen.*

An dieser Stelle dringt sich die Frage
auf, wie die stilistische Orientierung der
Olmiitzer Werkstatt eigentlich war, die
traditionsgemiB immer in der Krakauer
Periode von Veit StoB gesucht wurde. Den
Einfluss dieses bedeutenden Bildschnitzers
kann man den betrachteten Statuen
nicht absprechen, doch die dynamische
Bewegungskomponente - die auf eine
so charakteristische Weise dem Umkreis
der StoB-Werke gemein war - kommt
im Schaffen der Olmiitzer Werkstatt
nicht zur Geltung. Dem Anschein nach
hat unsere Werkstatt iiberwiegend von
StoBens Krakauer Werkstatt eingefiithrte
formale Motive zur Anwendung gebracht:
beispielsweise das typische StoBsche Ohr,
das durch Uberschlagen der Draperie
entstand, den Gesichtstyp, gegebenenfalls
die Komposition. Mit einem Direkteinfluss

17 Relief Christi Geburt aus Trebarov bei Krasikov, 1510-1515, Detail, Narodnf
galerie v Praze.

des Krakauer Altars auf das Schaffen
der Olmiitzer Werkstatt ist hier nicht zu
rechnen, und so muss man Analogien in
anderen Bereichen suchen.

Olmiitz, seinerzeit nach Prag und
Breslau die drittgrofte Stadt im
Konigreich Bohmen, pflegte unter der
Herrschaft des Bischofs Stanislav Thurzo
(Bischof von Olmiitz 1497-1540) rege
Handelsbeziehungen mit dem schlesischen
Breslau. Sein élterer Bruder Jan Thurzo
wurde Bischof von Breslau und gab 1517
unter anderem das Relief Die Enthauptung
Johannes des Taufers fiir das Tympanon iiber
dem Sakristeiportal des Breslauer Doms
in Auftrag. Dieses stand stilistisch dem
Holzrelief mit dem Wunder der HI. Kunigunde
nahe, das wahrscheinlich einen Teil
des Chorgestithls oder Lettners in der
Olmiitzer St. Wenzelskirche ausmachte.*
Das mittelalterliche Breslau war auch
Sitz Niirnberger Kaufherren, die sich
unter anderem auch an Kunstauftrigen
beteiligten (Familie Imhoff u.a.). Ahnlich
diirfte die Situation auch in Olmiitz
ausgesehen haben. Jingere Forschungen
haben erbracht, dass hinter der Bestellung
des Wandgemildes mit HI. Sebaldus und
Hl. Christopherus im Presbyterium der
Olmiitzer St. Moritzkirche gerade die in
Olmiitz niedergelassenen Niirnberger
Kaufherren standen.# Man darf wohl
annehmen, dass nach StoBens Riickkehr
aus Krakau nach Niirnberg (1496) gerade
von Niirnberg aus sein Einfluss auf
die Olmiitzer Bildhauerei nach 1500
vermittelt wurde, und das sowohl in der
hier betrachteten Werkstatt, als auch in
groBerem MaBe auch in der weiteren
hiesigen Werkstatt des Meisters der
Kreuzigung von Kuncice.*
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Jacob Beinhart,
Madonna, 1499,
agdalenenkirche

in Breslau. Foto aus:

Meinert (Anm. 21), *

S.218.

319 Madonna |

aus Jevicko, um 1500,
ehem. Augustiner-

-Klosterkirche zu |

St. Marien in Jevicko.

Foto:

32

Néarodni galerie

Fiir die Werkstatt der Olmiitzer Madonnen
ist die elementare Stilgrundlage in Breslau
zu suchen. Wie bereits weiter oben
bemerkt, findet man die kompositorischen
und stilistischen Quellen der iltesten in
der hier betrachteten Olmiitzer Werkstatt
entstandenen Skulptur - der Madonna von
Jevicko - in der steinernen Madonna aus
der Magdalenenkirche in Breslau, die auf
einer Konsole mit der Inschrift ,Jacob
1499 Beinhart“ angebracht ist. Die Statue
gilt als erste belegte Arbeit von Jacob
Beinhart d. A. (um 1460-1525),% eines
Bildhauers, der in den Jahren 1483-1525 in
Breslau eine sehr groBe und bedeutende
Werkstatt leitete.*® In ihrer héchsten Bliite
beschiftigte die Werkstatt zweiundfinfzig
Lehrlinge aus der nidheren und weiteren
Umgebung, was auch die schwankende
Qualitit einiger Werke erklart. Uber
die Herkunft Jacob Beinharts ist nichts
Niaheres bekannt, er wird in Breslauer

v Praze.
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Quellen erst ab 1483 genannt, als er
hiesiger Biirger wurde. Er ist wohl aus
dem schwibischen GeiBlingen® in die
schlesische Metropole gekommen, zum
Jahr 1484 wird er als Meister erwihnt. In
seiner Arbeit stand er gewiss unter dem
Einfluss von Veit StoB, der in den Jahren
1477-1496 im relativ nahen kleinpolnischen
Krakau weilte, doch muss man seine
Stilgenese tiber das Werk des Niclaus
Gerhaert von Leyden im oberrheinischen
oder siitddeutschen Raum suchen. Genau
wie die meisten anderen deutschen
spatgotischen Bildhauer seit dem dritten
Viertel des 15. Jahrhunderts stand Beinhart
unter dem Einfluss dieser iiberragenden
Kiunstlerpersonlichkeit. Gerade Veit

StoB, der von der neueren Forschung

als unmittelbarer Schiiler Gerhaerts

von Leyden angesehen wird, hat dessen
Arbeitsweise am deutlichsten in seinem
eigenen Werk umgesetzt.”° In diesem




Zusammenhang ist es interessant, dass das
Faltenwurfschema von Beinharts steinernen
Madonna in der Magdalenenkirche von Breslau
von der Nirnberger Madonna vom Haus
am Obstmarkt aus den 80er Jahren des
15. Jahrhunderts ausgeht,” deren Vorstufe
(einschlieBlich des hoch angesetzten
spielerischen Kinds) die Gerhaert von
Leyden zugeschriebene steinerne Madonna
von Trier ist.>

Den Altar mit dem Tod der Jungfrau
Maria in Swidnica (Schweidnitz, 1492)
ausgenommen,* ist das Schaffen von
Beinharts Werkstatt bis Ende des
15. Jahrhunderts nicht sonderlich klar;
nach einer subtilen Stilanalyse konnte
ihm die kunsthistorische Forschung
mehrere komplette Altire, aber auch
einzelne Statuen zuschreiben, die aber
erst nach dem Jahr 1500 entstanden
sind. Beinharts Werkstatt griff auf das
Register der von StoB kreierten Themen
zuriick, das iiberwiegend durch Stiche
vermittelt wurde. Im Gegensatz zur
expressiven und dynamischen Leistung
von StoB ist Beinharts Werk von stiarker
statischer Prigung und verwendete
hauptsichlich Einzelelemente, die fiir
Werke im Sinne von StoB kennzeichnend
waren: ,Ohrmuschelfalten”, umgedrehte
Gewandsidume, dhnliche Gesichtstypen
mit deutlich rundem Kinn, bei
Jesusknaben rundliche Kinderkérper
und Krauskopichen. Durch eine
dhnliche Abstrahierung der StoBschen
Formen zeichnet sich auch unsere
Olmiitzer Werkstatt aus und stilistisch
stehen die Schnitzereien aus Beinharts
Werkstatt den in der Olmiitzer Werkstatt
entstandenen Arbeiten betrichtlich ndher
als die Arbeiten von Veit StoB selbst.
Aller Wahrscheinlichkeit nach ist der
Olmiitzer Meister aus Beinharts Breslauer
Werkstatt hervorgegangen, hat sich um
das Jahr 1500 in Olmiitz niedergelassen
und selbstindig gemacht. Mit der
Breslauer Werkstatt stand er auch ferner in
Kontakt, wie einige dhnliche, von beiden
Werkstitten verwendete Motive verraten.
In der Breslauer Werkstatt wurden
relativ hiufig das Element der tiber die
Schulter herabfallenden Haarstrihnen,
die Ausfiillung des Raums zwischen Hals
und Schulter durch Haar, die Vf6rmig
konzipierte Draperiekomposition
verwendet - samt und sonders Merkmale,
die man auch an den Statuen der Olmiitzer
Werkstatt wiederfindet. So lisst sich
beispielsweise eine gewisse Nihe zwischen
der Draperiegestaltung der Madonnenfigur
vom Altar in der Goldschmiedekapelle
der Breslauer Magdalenenkirche aus dem

Jahr 1507 von Jacob Beinhart™ und der
Draperie der Madonna von Kobefice mit den
hohen ,Stegen“ (um 1510) beobachten,
vor allem in der Partie unterhalb der
Taille. Bei der Assumpta von Jedlovd (um
1507-1510), deren iiber die Mondsichel
flieBende Draperie der dhnlich gestalteten
Unterpartie von Beinharts Madonna aus
dem Jahr 1507 entspricht, fillt auch eine
raffinierte Haltung des Kindes ins Auge.
Weitere interessante Vergleiche bietet der
Altar von Goéra (Guhrau), der 1512 von
Beinharts Werkstatt erstellt wurde.” Die
Gestalt der Hl. Katharina im Schrein hat
einen identischen Gesichtstyp, wie ihn die
Olmiitzer Werkstatt zu verwenden pilegte
(z.B. Madona von Kobefice, die JTungfrau
Maria auf dem Relief von T¥ebafov bei
Krasikov u.a.), einen entsprechenden
Vergleich erlauben auch die breiten und
ein wenig flach geratenen Hinde aller
Zentralgestalten an Altar und Relief von
Krasikov,’¢ ebenso die breiten Schultern
der Figuren des Altars von Goéra (eins

der fiir die Olmiitzer Werkstatt typischen
Merkmale). Den Gesichtstyp des Hl. Joseph
auf dem Relief von Krasikov kann man
wieder an der Gestalt des Apostels

Petrus vom Altar Tod der Jungfrau Maria
von Schweidnitz (um 1492) oder an der
Heiligenfigur (HI. Petrus?) auf dem linken
oberen Fliigel des nicht erhaltenen
Marienaltars aus der Goldschmiedekapelle
in der Breslauer Magdalenenkirche aus
dem Jahr 1507 erkennen.” Die plastische
Verzierung von Sdumen und Krone, die
bei den Madonnen von Koberice und Kroméfiz
dem Betrachter ins Auge fillt und bei der
Olmiitzer Gruppe eher nur ausnahmsweise
zur Anwendung kam, wurde auch

in Beinharts Werkstatt eher mafBvoll
verwendet (z.B.die Reliefs Hl. Lukas malt die
Jungfrau Maria, Marii Tod aus Schweidnitz
bzw. der Altar von Czernina - [Tschirnau]
u.a.). Plastischer Zierrat ist hingegen

fiir das Werk von Veit StoB aus dessen
Nirnberger Zeit recht typisch.

Aus dem obigen Text geht der interessante
Umstand hervor, dass zahlreiche der
Beinhartschen sowie Olmiitzer Werkstatt
gemeinsame Merkmale von diesen
Werkstitten nahezu gleichzeitig verwendet
wurden, was fiir sehr intensive Kontakte
zwischen beiden iiber fast zwei Jahrzehnte
des 16. Jahrhunderts hinweg spriche. Es ist
denkbar, dass sie untereinander Gesellen,
Werkstattskizzen und Musterkataloge
ausgetauscht haben,*® wie Wojciech
Marcinkowski in Zusammenhang mit dem
Altar von Chrudim angedeutet hat.>

Bei einer Gegeniiberstellung des
Schaffens der Olmiitzer Werkstatt in
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20 Madonna aus Jedlovd, 1507~
1510, Maria Himmelfahrtskirche in
Jedlové bei Policka. Foto: Narodnf
galerie v Praze.

21 Jacob Beinhart, Madonna
vom ehem. Goldschmiedealtar,
1507, Muzeum Narodowe we
Wroctawiu. Bozena Guldan-
-Klamecka - Anna Ziomecka,
Sztuka na Slgsku XI1-XVI

w. Katalog zbioréw. Wroctaw
2003, S.447.

den wihrend des gleichen Zeitraums zu
Breslau im Umfeld von Jacob Beinharts
Werkstatt entstandenen Arbeiten

ergeben sich weitere Moglichkeiten zur
Prizisierung und Erginzung unseres
Ensembles. Bei einem Qualitédtsvergleich
der St. Anna aus dem Kunstmuseum in Olmiitz
(bei der Groborzova-Schiirmannovi eine
Verwandtschaft zu der von Kotrbova
aufgestellten Gruppe fand) und der dazu
zihlenden ikonografisch gleichen Statue
aus Pavlovice bei Kojetin® mit der St. Anna
aus der Breslauer Elisabethkirche® ergibt sich
ein sichtlicher Zusammenhang zwischen
diesen Schnitzwerken. Insbesondere

die Draperiegestaltung des diagonal von
den Knien aller dieser heiligen Annen
herabwallenden Obergewands, die zudem
kompliziert mit gekreuzten FiiBen dasitzen,
fithrt zu Uberlegungen iiber einen
intensiven gegenseitigen Kontakt sowohl
zwischen der Werkstatt der Olmiitzer
Madonnen und der Beinhart-Werkstatt, als
auch iiber eine breitere Beeinflussung des
Kunstschaffens zwischen beiden Stiddten.
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AbschlieBen darf die interessante Frage
nach den Auftraggebern der erwihnten
Werke nicht itbergangen werden. Von
kirchlichen Wiirdentrigern abgesehen,
zeigt sich bei einigen der betrachteten
Werke ein Zusammenhang mit dem Edlen
Ladislav von Boskovice (1445-1520). Dieser
gebildete Humanist bewegte sich zweifellos
in der Umgebung des Bischofs Stanislav
Thurzo und versah bis an sein Lebensende
das Amt eines Oberstkimmerers der
Markgrafschaft Mihren. Ladislav
von Boskovice gehorte auf seinen
umfangreichen Besitztiimern zu den
Verbreitern der italienischen Renaissance
in Méhren. Fiir die hier betrachteten
Schnitzereien aus der Werkstatt der
Olmiitzer Madonnen ist es wichtig, dass
er nach und nach Moravska Tfebova und
Umgebung (ab 1490) besaB,** Svojanov mit
Tedlova (ab 1507),% auch Litovel erwarb
(1513), zudem auch ab 1512 T¥ebafov bei
Krasikov, wo er sogar die Patronatsrechte
am Kloster innehatte.* In allen Fillen
stehen die historischen Umstinde und
auch die Zeit, zu der Ladislav von
Boskovice die einzelnen Besitztiimer
an sich brachte, mit der Stilanalyse der
Kunstwerke in Ubereinklang. Fiir das Relief
von Krasikov ist auch die Tatsache von
Bedeutung, dass laut einer Erwdhnung
aus dem Jahr 1490 das Kloster Corona
Mariae in T¥ebaFov von Augustinern aus
Jevitko verwaltet wurde.® Damit wire der
Bogenschlag von der iltesten festgestellten
Statue der Olmiitzer Madonnengruppe,
der Madonna von Jevicko zum Relief Christi
Geburt aus Tfebafov bei Krasikov auch in
historischen Zusammenhingen vollzogen.

Es bleibt nur die Frage, warum der
humanistische und seinem Wesen nach
auf Ttalien orientierte Edelmann zur Form
von noch rein gotischen Statuen gegriffen
hat.®6 Man darf an nehmen, dass dies
unter dem Einfluss des Bischofs Stanislav
Thurzo geschah, fiir den die Olmiitzer
Werkstatt mindesten iiber zwei Jahrzehnte
des 16. Jahrhunderts hinweg gearbeitet
hat (s. unter anderem die Madonna von
Kromé¥ig). Die Bestellung von Kunstwerken
aus den gleichen oder dhnlichen Quellen
wie der hohe Klerus Mihrens war gewiss
dem gesellschaftlichen Prestige forderlich.
Dazu muss auch betont werden, dass sich
der Einfluss der italienischen Renaissance
zuerst auf die Architektur niederschlug, in
der das Mizenatentum des Ladislav von
Boskovice (aber auch des Bischofs Thurzo)
konkreter belegt ist.””

Die vorliegende Studie stellt in
Ankniipfung an die Grundthese von



22 Jacob Beinhart, Altar der hl. Jungfrauen aus Géra,
1512, Detail, Kirche in Goéra. Foto aus: Braune - Wiese
(Anm. 33), Abb.115.

Kotrbové das Schaffen der Werkstatt des
Meisters der Olmiitzer Madonnen vor,

die in dieser Bischofsstadt mindesten
zwei Jahrzehnte lang titig war. Auch
wenn es in einige Fillen zu einer
Revision der Zugehorigkeit einzelner
Werke zur Olmiitzer Werkstatt kam, ist
die Zahl der erhaltenen Arbeiten ganz
beachtlich und liefert eine Vorstellung
iber die umfangreiche Titigkeit dieser
Holzschnitzerwerkstatt im Gebiet von
Olmiitz.%® Bisher ist es nicht gelungen,
die Werkstatt mit dem Namen eines
konkreten Holzschnitzers in Verbindung
zu bringen. Das Schaffen dieses Anonymus
und seiner Mitarbeiter liefert ein wichtiges
Zeugnis tiber die Richtung, in der sich
die Entwicklung der spitgotischen
Bildschnitzerei im Olmiitzer Land
vollzog. Die Studie machte den Versuch,
die dlteren Ansichten tuber eine direkte
stilistische Ausgangsbasis der betrachteten
Olmiitzer Werkstatt in Zweifel zu

ziehen, als die traditionsgemaB immer
Krakau angesehen wurde, das bis zum
Jahr 1496 Wirkungsstitte des genialen
Bildhauers und Malers Veit StoB war.
Mittels vorgelegter Stilanalysen wurde der
Beweis erbracht, dass StoBens Einfluss in
modifizierter Form iiber das schlesische
Breslau auf Olmiitz wirkte, konkret iiber
die Werkstatt von Jacob Beinhart. Eine
weitere Inspirationsquelle und nahe
liegende Ausgangsbasis konnte fiir die
Werkstitten sowohl in Olmiitz als auch in
Breslau selbstverstindlich Niirnberg sein,
da Niirnberger Kaufherren regelmiBig
beide Stidte aufsuchten.

Restaurierungsbericht zum Relief Christi
Geburt aus Tiebaiov bei Krasikov,

Inv. Nr. P 647

Anna Trestikovd

Das Relief war vor der jetzigen
Restaurierung mit Metallschrauben fest
an einem mit brauner Farbe gestrichenes
Holzpaneel befestigt, von dem es seinerzeit
zusammengehalten wurde und das offenbar
der damaligen Anbringung in der Kirche
entsprach. Zwei kleine Gestalten, einen
Engel und einen Hirten darstellend, waren
iiber der Szene mit der Krippe angebracht,
wo ein hellerer Umriss auf der Paneelfliche
zuriickgeblieben ist. Das Relief ist stark
von Holzwurmbefall beschidigt, der den
Unterteil bis zu einem Viertel der Hohe
(ca. 35 cm) unwiederbringlich zerstort
hat. Die Gestalt des Jesusknaben und
eines der Engel in der Mittelpartie sind
nur noch fragmentarisch erhalten, es
fehlen Draperieteile der beiden groBen
Gestalten, die Holzmasse im Reliefinneren
ist ginzlich destruiert, im Gesicht des
Hl. Joseph ist die Nase beschidigt. Die
fehlenden Schnitzwerkteile sowie die
im Inneren durch Holzwurmbefall
entstandene Hohlrdiume wurden bei einer
der fritheren Reparaturen unsachgemiB
mit Gips ausgefiillt und ohne sonderliche
Riicksicht auf das bildhauerische Niveau
nachgebildet.

Der Relieftorso besteht aus vier massiven
Lindenholzblécken. Die Verteilung der

23 Relief Christi Geburt aus Trebarov bei Krasikov, 1510-1515,
Gesamtansicht vor der Restaurierung, Narodni galerie v Praze.
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24 Relief Christi Geburt aus Trebarov bei Krasikov,
1510-1515, Engel mit Jesusknaben, Detail vor der
Restaurierung, Narodni galerie v Praze.

einzelnen Blocke entspricht ungefihr der
Anordnung der abgebildeten Gestalten: die
Frau mit dem GefiB, die kniende Jungfrau
Maria, die Krippe mit Ochs und Esel und
darunter als Torsi zwei Engel, das Jesuskind
und der Hl. Joseph. Ein Teil von Josephs
linker Schulter, der Manteldraperie und
des linken Beins, die aus einem weiteren
selbstandigen Holzblock geschnitten
waren, fehlen jedoch, wie die Kerben an
der linken Reliefseite verraten, die einer
bessere Haftung der Klebeteile dienen
sollten. Auch an der linken Seite neben
der Frau mit dem Gefa (Hebamme) ist
der Reliefrand nicht erhalten geblieben:
hier fehlt ein Mantelzipfel Marias, ein

Teil des Gewands der Frau mit dem Gefi
und der Boden unter ihren FiiBen. Wie
die vom mittelalterlichen Schnitzer in die
Reliefriickseite geritzten Bundzeichen sowie
die Reste einer Leinwandiiberklebung
verraten, war auch hier ein weiterer
Holzblock angefiigt worden. Aller Wahr-
scheinlichkeit nach sind auch die uiber der
Krippe angebrachten Gestalten von Engel
und Hirt Teile einer groBeren Szene. Im
Reliefinneren wurde vor allem die linke
Hand der Maria stiarker beschidigt, an

der alle Finger fehlen, die Haube der Frau
mit dem GefiB, deren rechte Hilfte nicht
erhalten ist.

Im Verlauf der Restaurierungsarbeiten
wurde nach und nach der teilweise
transparente, insbesondere Leim, braunes
Pigment, grobe Schmutzteilchen und
Naturharz (Farbung und Loslichkeit
lassen auf Kolophonium schlieRen)
enthaltene Anstrich ausgedunnt, der in
der Vergangenheit auf die Reliefoberfliche
aufgetragen wurde, um die Gipsretuschen
zu verdecken, ihre Farbe zu kaschieren
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25 Relief Christi Geburt aus Trebarov bei Krasikov,
1510-1515, Engel mit Jesusknaben, Detail nach der
Restaurierung, Narodni galerie v Praze.

und das Relief optisch zu vereinheitlichen
und zugleich die abblitternde Polychromie
und Vergoldung zu fixieren. Nach und
nach wurden auch die Gipsaustiilllungen
entfernt, die tief in die Hohlriume der
beschidigten Teile reichten. Erst nach

der Freilegung der Schadstellen wurde
auch das Holzpaneel von der Riickseite
abgenommen. Notwendigerweise mussten
die einzelnen Reliefteile voneinander
getrennt werden, da in der Umgebung

der urspriinglichen Verbindungen die

26 Relief Christi Geburt aus Trebarov bei Krasikov,
1510-1515, Hebamme wéahrend der Freilegung

der originalen Polychromie und Entfernung von
Schmutzzablagerungen, Detail, Narodni galerie v Praze.
Foto: Anna Trestikova.
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28 Schema der Versteifung auf der
Reliefriickseite, Zeichnung: Jifi Trestik.

27 Relief Christi Geburt aus Trebarov bei Krasikov, 1510-1515, Riickseite mit
Holzlaschen, Nérodni galerie v Praze.

Holzstruktur ginzlich zerstort war und die
Kontaktstellen keine hinldngliche Kohédrenz
mehr aufwiesen. Nach der Entfernung

des alten Klebemittels (Leim) wurden

an einigen weniger stark beschiadigten
Stellen schrig tiber Kreuz gefiihrte Ritzen
entdeckt, mit denen der Schnitzer die
Kontaktflichen aufgeraut hat, um so eine
bessere Haftung zu erzielen. AnschlieBend
wurden die Reliefteile mit dem Acrylatharz
»Paraloid B 72“ imprigniert.

Nach Festigung des Holzes wurden die
Reliefriickseiten von den eingesickerten
Gipsresten, nachtriglichen Anstrichen
und Verkittungen befreit. In Zusammen-
arbeit mit dem Restaurator und
akademischen Bildhauer Doz. P. Kuthan
und dem Konservatoren D. Zika ging
die Restauratorin an die recht besch-
werliche Wiederzusammensetzung
der Reliefteile. Diese wurden zuerst so
zusammengepasst und verklebt, dass der
Zusammenhang der Reliefteile auf Vorder-
und Riickseite gewahrt blieb. Zur Festigung
der urspriinglichen Verbindungen sowie
nachtriglich entstandenen Risse konnte in
Anbetracht der beschidigten Holzmasse
keine Verzapfung vorgenommen werden.
Zwecks Sicherung einer hinlinglichen
Festigkeit der Verbindungsstellen und
im Hinblick auf die Moglichkeit einer
kiinftigen Ausstellung wurde zu einem
System aus zwei frei verlegten, nicht
eingelassenen TH6rmigen Laschen

gegriffen, die von fest aufgeklebten
gegeniiberliegenden L-f6migen Triger-
paaren gehalten werden. Sie wurden quer
itber die Klebeverbindungen verlegt,
wodurch sie diese sichern. Die Laschen
wurden lose unter ihnen durchgeschoben
(s. Zeichnung). Trigerlange und -anzahl
wurden so gewihlt, dass sie gleichzeitig
auch die neu verklebten spiteren Risse im
Holz festigten. Die ganze Konstruktion ist
aus Erlenholz unter der Verwendung von
Soudal-Dispersionskleber gefertigt, wurde
farblich nicht angepasst und so angebracht,
dass sie nach Moglichkeit nicht die
zahlreichen mittelalterlichen Bundzeichen
verdeckte, mit denen der Schnitzer die
genaue Lage der Reliefteile markiert hatte,
um beim Zusammenpassen ihr Verriicken
zu vermeiden. Nur die untere Lasche
verdeckt teilweise eine Stelle, an der einst
ein Querbalken angebracht war, dessen
Zweck heute nicht mehr festzustellen ist.
Auf der Reliefoberfliche waren unter
Schmutzschichten, die mit einem braunen,
Leim- und Harzkomponenten, Ocker und
Rotel enthaltenden Festigungsanstrich
gesittigt waren, umfangreiche ungleich-
miBig beschidigte Fragmente der
urspriinglichen Farbfassung aus der
Frithrenaissance erhalten geblieben,
die chemisch-technologischen sowie
restauratorischen Untersuchungen
unterzogen wurde. Im Chemielabor
der Nationalgalerie hat I. Vernerova
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29 Relief Christi Geburt aus Trebarov bei Krasikov, 1510-1515,
Antlitzdetail der Jungfrau Maria, Abtragungsvorgang von
Ubermalungs- und Schmutzschichten, Narodni galerie v Praze.
Foto: Anna Trestikova.

30 Relief aus Trebarov bei Krasikov, 1510-1515, Wand unter dem
Trog, Abtragungsvorgang von Ubermalungs- und Schmutzschichten,
Néarodni galerie v Praze, Foto: Anna Trestikova.

a - beschadigte Schnitzwerkoberflache, b - Kitt, ¢ - Bindemittel
(Mordant) fur die Silberauflage mit Silberfragmenten, d - Farblasur
auf Silber, e - graue Ubermalung, f - Verunreinigungen
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Untersuchungen der entnommenen Poly-
chromie-, Vergoldungs- und Holzproben
vorgenommen.® Das Relief war aus sechs
Lindenholzstiicken zusammengesetzt
worden. Die Teile wurden an den
Seitenflichen aufgeraut und verleimt,

die Verbindungsstellen mit breiten
groben Leinwandstreifen verdeckt. Die
Grundierung aus Naturkreide und Leim-
bindemittel wurde in mehreren Schichten
aufgetragen (zwischen denen sich hiufig,
aber nicht immer eine Zwischenschicht
aus Leim befindet), dariiber kam eine
Leimisolierung. Die Inkarnatbemalung
besteht aus einer Mischung von BleiweiB8,
rotem Eisenpigment und einem Olanteil.
Die Augenlider werden von einer zartrosa
Modellierung betont und von einer rosa
Linie umgrenzt, auf die Oberlider waren
Wimpern gemalt. Ein wesentlicher Teil
der Verzierung besteht aus Poliment-
vergoldung, die den Mantel der Jungfrau
Maria, das Gewand des Hl. Joseph sowie
der Frau mit dem GefiB und eines der
Engel bedeckt. Die blaue Farbe auf dem
Mantel der Jungfrau Maria ist aus zwei
Schichten aufgebaut: auf einem Kreide-
grund sitzt eine zusammenhingende
violette Fluoritschicht’ mit einem BleiweiB-
zusatz (EiBweiBbindemittel), darauf liegt
eine Azuritschicht mit BleiweiB- und
6lhaltiger Schwirzebeimischung. Die
Polychromie von Marias Gewand ist stark
beschadigt, doch ldsst sich immer noch an
zusammenhingend erhaltenen Stellen ein
stilisiert gemaltes Brokatmuster erkennen.
Auf den Grundierungsschichten und

der Leimisolierung liegt eine gelbbraune
Untermalung aus Bleizinngelb und hellem
Rotel, die gleichfalls einen Olbinder
enthilt und auf die mit Schwarz ein
Pflanzenornamentmotiv gemalt wurde.
Der Ausschnittssaum ist vergoldet und mit
kordelférmigem Schnitzdekor umrandet.
Das gesamte Gewand des Hl. Joseph ist
vergoldet, nur die Armelinnenseite (genau
so wie das Untergewand der Frau mit dem
GefiB) ist griin: auf der Grundierung und
dem Poliment liegt eine Blattsilberschicht
mit einer Lasur, die Olbindemittel, Griin-
span und Kalziumkarbonat enthilt. Mit
einer anderen Technik wurde das Mauer-
werk unter dem Trog behandelt. Hier
liegen Silberplittchen auf braungelbem
Olgrund, der Bleizinngelb, Ocker und
Rotel enthilt (Mordant). Die Ziegelsteine
sind abwechselnd mit griiner (Griinspan)
und roter (roter organischer Lack) Lasur
koloriert. Nur an dieser Stelle saB vor der
Restaurierung eine graue Ubermalung,
die die urspriingliche Bemalung restlos
verdeckte.



Da nun das Relief Christi Geburt aus
Krasikov an verschiedenen Stellen
unwiederbringlich beschidigt ist, kamen
die Fachleute der Nationalgalerie zum
Schluss, das Werk in seinem torsoartigen
Zustand zu prisentieren. Zur Verkittung
mit Tonwachskitt wurde nur an
solchen Stellen gegriffen, an denen die
Schlupféffnungen stérend wirken kénnten
(insbesondere in den Gesichtspartien).
Die Oberfliche wurde mit einer Retusche
aus Aquarellfarben sowie einem Wachs
und Dammaraharz enthaltenden Mattlack
uberstrichen.

Anmerkungen

1 Dem Relief aus T¥ebafov bei Krasikov

habe ich mich schon vor eine Reihe von
Jahren gewidmet (damals wurde lediglich eine
restauratorische Untersuchung vorgenommen),
doch halte ich es fiir notwendig, anlisslich
seiner abgeschlossenen Restaurierung den
Forschungsstand einschlieBlich der neuesten
Erkenntnisse zu rekapitulieren (s. die Arbeiten
von Studenten am Institut fiir Kunstgeschichte
der Palacky-Universitit in Olmiitz unter der
Leitung von Prof. Ivo Hlobil) und es breiter

in den Kontext der mihrischen, genauer der
Olmiitzer Bildhauerei des frithen 16. Jahr-
hunderts einzufiigen. Die Studien befassen
sich vorwiegend mit den kiinstlerischen Voraus-
setzungen, unter denen das Relief aus Krasikov
entstanden ist. Das Relief wird ab Ende 2011 in
der Langzeit-Exposition mittelalterlicher Kunst
der NG in Prag ausgestellt. Inv. Nr. P647 und
P647a, H. 130 cm, Br. 120 cm, T. max. 14 cm,;
Fragment mit Hirt und Engel, H. 38 cm, Br. 32
cm, T. max. 12 cm. Helena Déafova, ,Das
vergessene Relief von Krasikov. Ein Beitrag zur
spitgotischen Bildhauerei in Mihren*, Bulletin
of the National Gallery in Prague 14-15, 2004-2005,
S. 86-95.

2 Jaroslav Mathon, ,Reliéf Narozeni Pané&

z byv. klastera Corona Mariae u Krasikova¥,
Roéenka ndrodopisného a priimyslového musea mésta
Prostéjova na Hané XII, 1935, S. 51-61.

3 Der Altar trigt die Jahreszahl auf der
Riickseite. S. Karel Chytil, Soupis pamdtek
historickijch a uméleckych v politickém okresu
Chrudimském, Praha 1900, S. 49. Der Altar gilt
derzeit als Import aus der Breslauer Werkstatt
des Jakob Beinhart. Wojciech Marcinkowski,
,Silesiaca Bohemiae. Zu den Breslauer Retabeln
in B6hmen*, Uméni 53, 2005, S. 69-75.

4 Marie Anna Kotrbova, Pozdné gotickd plastika
na Moravé, unpublizierte Diplomarbeit, Institut
fur Kunstgeschichte der FF MU, FF MU, Brno
1950, S. 99, Kat. Nr. 87.

5 a.a.0, S. 99, Kat. Nr. 86.

6 Anna Groborzova-Schiirmannova, Pozdné
gotické sochatstoi na Olomoucku, unpublizierte

Diplomarbeit, Institut fiir Kunstgeschichte der
FF MU, Brno 1970, S. 44.

7 Zdena Jetfabkova, Dfevénd plastika pozdni
gotiky na Olomoucku s prihlédnutim k toorbé na
sizemi prilehlé Moravy a Slezska, unpublizierte
Diplomarbeit, Institut fiir Kunstgeschichte der
FF UP, Olomouc 1996.

8 Ivo Hlobil (Hrsg.), Od gotiky k renesanci.
Vijtvarnd kultura Moravy a Slezska 1400-1550, Teil
3., Olomouc 1999, S 260.

9 Dartiova (zit. in Anm. 1). Hier wurde die
Tkonografie des Reliefs eingehend analysiert.
10 Milan Dospél, Gotické socha¥stvi ve vijchodnich
Cechdch do roku 1526 (iizemi pardubického kraje),
Diplomarbeit, Institut fiir Kunstgeschichte der
FF UP, Olomouc 2011.

11 Das Relief wurde von der akademischen
Malerin Anna TFestikova restauriert, der
Restaurationsbericht ist im Archiv der
Restauratorenabteilung des NG hinterlegt.

12 Kotrbova (zit. in Anm. 4), s. 72-83.

13 Zum Hl. Jakobus-Retabel in Rokytnice bei
Pferov letztmals Hlobil (zit. in Anm. 8), S. 323-
324, der eine Revision der bisherigen Forschung
itber dieses Steinretabel vorgenommen und
schliissig bewiesen hat, dass es sich um das
Werk eines von Sto8 geprigten Kiinstlers
handelt.

14 Mehr dazu z.B. Ivo Hlobil - Eduard Petrt,
Humanism and the Early Renaissance in Moravia,
Olomouc 1999.

15 Bohumir Indra, ,Malifi, fezb4fi a sochafi
v Olomouci 1500-1630%, Uméni 31, 1983, S. 73-80.
Fiir das frithe 16. Jahrhundert sind die Angaben
aber recht spirlich. Die erste Zunftordnung liegt
erst aus dem Jahr 1581 vor.

16 Hlobil (zit. in Anm. 8), S. 354, Kat. Nr. 235;
S. 348, Kat. Nr. 232 (Kreuzigung aus der

St. Moritzkirche in Olmiitz) und weitere diesem
Meister zugeschriebene Schnitzwerke.

17 a.a. O, S. 373, Kat. Nr. 258.

18 a.a. O, S. 373, Kat. Nr. 259.

19 Kotrbovai (zit. in Anm. 4), S. 77-78,

Kat. Nr. 58. Letztmals Dospél (zit. in Anm. 10),
S. 119-124, Kat. Nr. V.10.

20 Michael Baxandal, The Limewood Sculptors of
Renaissance Germany, New Haven - London 1981
(IL. Ausgabe), Tafel 39 oder Zdzistaw Kepinski,
Veit Stoss, Warszawa - Dresden 1981, S. 66,

Abb. 111 u. 112.

21 Abbildung in Giinther Meinert,

»Jacob Beinhart. Ein schlesischer Bildhauer
und Maler der Spatgotik®, in Jahrbuch der
preussischen Kunstsammlungen 60, 1939, S. 217-235,
insbesondere S. 218.

22 Kotrbovi (zit. in Anm. 4), S. 78, Kat. Nr. 59.
23 a.a.O0, S.78-80, Kat. Nr. 60 u. 61.

24 Hlobil (zit. in Anm. 8), S. 327-328,

Kat. Nr. 214.

25 Die Madonna aus der Pfarrkirche von
Hradéany-Kobefice bei Prost&jov stammt
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urspriinglich mutmaBlich aus Olmiitz und ist
aus Lindenholz. Im Jahr 2001 wurde die Statue
von der akademischen Malerin Milada Stroblova
restauriert, der ich hiermit fiir die Uberlassung
des Restaurationsberichts danken méchte. Fiir
die Uberlassung des Laborberichts danke ich
Frau Dorothea Pechova. Uber die Madonna

von Hradéany-Kobefice letztmals Hlobil (zit. in
Anm. 8).

26 Stanistawa Sawicka, Ryciny Wita Stwosza,
Warszawa 1957, S. 9.

27 Fiir die Uberlassung von Restaurations-
bericht und Bilddokumentation bin ich der
akademischen Malerin Hana Vitova in Dank
verbunden.

28 Dospél (zit. in Anm. 10), S. 125,

Kat. Nr. V.11. Zuvor wurde die Statue von
Zden&k Wirth publiziert, allerdings als Arbeit
von der Wende des 16. und 17. Jahrhunderts.
Zden&k Wirth, Soupis pamdtek historickyjch

a uméleckijch v politickém okresu Poliéském, Praha
1906, S. 44.

29 August Sedladek, Hrady, zdmky a torze
Krdlovstvi éeského, Teil 1., Chrudimsko, Praha
1882, S. 124. Sedlagek fithrt jedoch an, Ladislav
von Boskovice habe die Herrschaft Svojanov erst
im Jahr 1510 erworben (vgl. Anm. 63).

30 So dhnlich wie die Assumpta von Jedlovd tragt
auch die Madonna vom Freisinger Altar (um 1440,
Bayerisches Nationalmuseum, Miinchen) das
diagonal gelegte verspielte Kind mit dem von
den Gliubigen abgewandten Kopf. Damit ginge
die Voraussetzung von der Inspirationsquelle
fiir dieses Motiv in Erfiillung, wie es Kotrbova
angedeutet - (zit. in Anm. 4) und Hlobil erginzt
hat (zit. in Anm. 8), S. 328.

31 Dospél (zit. in Anm. 10), S. 132, verband
das Relief mit dem Jahr 1512, in dem Ladislav
von Boskovice Besitzer der Herrschaft T¥ebafov
wurde.

32 Der Altar diente offenbar zu einer speziel-
len Weihnachtsandacht. Darauf schloss schon
1927 Jaroslav Mathon, ,Pfisp&vek k sochafstvi
gotického obdobi v kraji olomouckém¥, in
Roéenka ndrodopisného a primyslového muzea mésta
Prostéjova a Hané IV. Prost&jov 1927. Zum Jahr
1683 werden unter anderem in der Kirche sechs
Altire genannt, darunter auch das behandelte
Relief, das sich damals iiber dem Hochaltar
befand. S. Du3an Foltyn u. Koll., Encyklopedie
moravskych a slexskych kldsterii, Praha 2005, S. 682.
33 Abbildung s. Heinz Braune - Erich Wiese,
Schlesische Malerei und Plastik des Mittelalters:
kritischer Katalog der Ausstellung in Breslau 1926,
Leipzig 1929, Abb. 98.

34 Dospél (zit. in Anm. 10), S. 136.

35 Hlobil (zit. in Anm. Nr. 8), S. 329-330,

Kat. Nr. 216. Zur Madonna von Chornice a. a. O.,
S. 311, Kat. Nr. 196.

36 Alle vier heute verschollenen Schnitzwerke
sind abgebildet in Mathon (zit. in Anm. 32),
Abb. V, VI, VII.
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37 Hlobil (zit. in Anm. 8), Kat. Nr. 217, S. 331.
38 Dospél (zit. in Anm. 10), S. 125, Kat. Nr. V.11
(Assumpta von Jedlovd); S. 137, Kat. Nr. V.13
(Madonna von Vysoké Myto); S. 142, Kat. Nr. V.14
(Assumpta von Mlynicky Duiir).

39 In den Jahren 1516-1517 wurde die

St. Moritzkirche in Kfomé&fiz von Olmiitzer
Bischof Stanislav Thurzo erneuert. Hlobil (zit. in
Anm. 8), S. 334-335, Kat. Nr. 223.

40 Auf den Donaukreis orientiert sind z. B. die
Madonna von Vyskov (a. a. O., S. 358, Kat. Nr. 236)
oder zwei Reliefs aus der Méhrischen Galerie

in Briinn, Marid Heimsuchung und Christi Geburt
(Kaliopi Chamonikola, Od gotiky k renesanci.
Vijtvarnd kultura Moravy a Slezska 1400-1550, Teil
2., Brno 1999, S. 429-432, Kat. Nr. 216 u. 217).
41 Kotrbovi (zit. in Anm. 4), S. 82, Kat. Nr. 63.
42 Zusammenfassung der sich entwickelnden
Ansichten s. Hlobil (zit. in Anm. 8), S. 326-327,
Kat. Nr. 213. Eine abweichende Ansicht von
schlesischen (Breslauer) Einfliissen auf dieses
Relief vertritt in Ankniipfung an eine iltere
Beobachtung von Jaromir Homolka St&panka
Chlumska. Siehe: Ji¥f Fajt - St&panka Chlumska,
Bohemia & Central Europe 1200-1550, National
Gallery in Prague 2006, S. 96.

43 Kotrbovi (zit. in Anm. 4), S. 81 nahm

an, dass sich der etwas abweichende Stil

der in der Olmiitzer Werkstatt entstandenen
Skulpturen aufgrund des verwendeten Materials
erkliren lisst. Das ist ein unzureichendes
Argument, sofern man die groBe stilistische
Unterschiedlichkeit des dynamischen

Reliefs mit HI. Jakobus und der ruhevollen,
expressionsfreien Schnitzwerke der Olmiitzer
Werkstatt vergleicht.

44 Letztmals Hlobil (zit. in Anm. 8), S. 362-
363, Kat. Nr. 242. Eingehender s. Hlobil - Petrti
(zit. in Anm. 14), S. 208-209.

45 Zdenka Bliahovi, ,K nasténné malbé

v presbytafi kostela sv. Mofice v Olomouci¥, in
Historickd Olomouc XVII. Usvit renesance na Moravé
za vlddy Matydse Korvina a Vladislava Jagellonského
(1479-1516) v Sirsich souvislostech, Hrsg. Ivo Hlobil
- Marek Pertitka, Olomouc 2009, S. 147-164.

46 Dieser Werkstatt entstammt die Kreuzigung
aus der Olmiitzer St. Moritzkirche. Hlobil

(zit. in Anm. 8), S. 348-358. Letztmals zu dieser
Thematik Dospél (zit. in Anm. 10), S. 154.

47 Jakub Kostowski sprach jiingstens die
Vermutung aus, Beinhart kénnte lediglich
Auftraggeber iiber die Madonna gewesen sein.
Jakub Kostowski, ,Jacob Beinhart“, in SAUR.
Allgemeines Kiinstler-Lexikon. Die Bildenden Kiinstler
aller Zeiten und Volker, Band 8. Miinchen - Leipzig
1994, S. 336.

48 Die erste sich mit Jacob Beinhart
befassende monografische Studie hat Meinert
(zit. in Anm. 21) 1939 publiziert. Der Forscher
nutzte die von Erich Wiese bei der Vorbereitung
des Katalogs der schlesischen Kunst
gewonnenen Erkenntnisse (Braune - Wiese



[zit. in Anm. 32]). Gerade H. Wiese identifizierte
die Werkgruppe um das Relief des HI. Lukas
aus der Magdalenenkirche, hat dabei aber
keinen konkreten Kiinstlernamen angefithrt.
An die Arbeit von G. Meinert hat spiter Anna
Ziomecka angekniipft, die sich ihr ganzes
berufliches Leben lang mit schlesischer Kunst
befasst hat (Anna Ziomecka, ,Slaskie retabula
szafowe w drugiej polowie XV i na poczatku
XVI wieku, in Roczniki sztuki slgskiej 10, 1976,

S. 7-141). Mit Jakob Beinhart und seiner
Werkstatt hat sich in jiingster Zeit der polnische
Forscher Jakub Kostowski auseinandergesetzt,
der zu diesem Thema mehrere (leider nicht
publizierte) Vorlesungen gehalten und eine
Beinhart-Monografie vorbereitet hat. Seine
Arbeit wurde 2006 von seinem tragischen Tod
unterbrochen. Kostowski 1994 (zit in Anm. 47).
49 Meinert (zit. in Anm. 21) S. 218-219;
Kostowski 1994 (zit. in Anm. 47). Mit seiner
siiddeutschen Herkunft kénnte man auch einige
typische Ausdrucksmittel Beinharts erkliren,

z. B. den gedrehten Stirnreif im Haar, die
gewolbten Stirnen usw.

50 z.B.Ulrich Séding, ,Nicolaus Gerhaert von
Leyden. Bildwerke der Spitgotik am Oberrhein
und in Osterreich®, in Habsburg und der Oberrhein.
Gesellschaftlicher Wandel in einem historischen Raum,
Hrsg. Saskia Durian-Ress - Herbert Smolinski,
Waldkircher 2002, S. 33-50, Abb. 235-255.

51 Zur Madonna vom Obstmarkt: Rainer
Kahsnitz, ,Virgin and Child“, in Gothic and
renaissance art in Nuremberg: 1300-1550, Miinchen
1986, S. 162-163, Kat. Nr. 36, Abb. auf S. 162.

Es ist interessant, dass die Niirnberger Statue
vom Hausbesitzer Sebald Hartung (t+ 1481)
geordert wurde, der Handelsbeziehungen zum
schlesischen Breslau unterhielt.

52 Abbildung: Otto Wertheimer, Nicolaus
Gerhaert. Seine Kunst und seine Wirkung, Berlin
1929, Abb. 2. Die iibereinstimmende Stilgenese
von Beinharts Madonna in Ankniipfung an

die Studie von G. Meinert (zit. in Anm 21)
beschrieb Wojciech Marcinkowski, dessen
Publikation ich erst nach Ablieferung dieses
Artikels in der Redaktion einsehen konnte.
Wojciech Marcinkowski, Gotycka nastava ottarzowa
u kresu rozwoju - Retabulum ze Scinawy (1514)

w kosciele klasztornym w Mogile, Krakéw 2006,

S. 23-26.

53 Den Altar von Schweidnitz hat

G. Meinert (zit. in Anm. 21), S. 226 Beinhart
zugeschrieben. Jingstens hat Jakub Kostowski
diese Zuschreibung gewissermaBen in

Zweifel gezogen und den Altar als Werk

einer ungenannten Breslauer Werkstatt
eingestuft. S. Jakub Kostowski, ,Slaskimi
sladami Wita Stwosza“, in Wokél Wita Stwosza,
Hrsg. Dobrostawa Horzela - Adam Organisty,
kat. wystawy w Muzeum Narodowym

w Krakowie, Krakéw 2005, S. 205-213,
insbesondere 207. Beinharts Kontakte mit

Schweidnitz sind aber quellenmiBig belegt.

S. Jakub Kostowski 1994 (zit. in Anm. 47).

54 Muzeum Narodowe we Wroclawiu,

Inv. Nr. XI 135, Lindenholz, Farbfassung,

H. 148 cm. Letztmals zum Schnitzwerk: Jakub
Kostowski, ,Maria z Dzieciatkiem stojaca na
potksiezycu®, in Horzela - Organisty (zit. in
Anm. 53), S. 218-219, Kat. Nr. VII/3.

55 Altar von Gora, auf den Fliigeln die
Jahreszahl 1512, heute im Dom von Poznari/
Posen. Abbildung s. Braune - Wiese (zit. in
Anm. 33), Abb. 115.

56 Die Hinde der Madonna von Kobefice sind
eine Ergdnzung aus dem Barock.

57 Abbildung s. Braune - Wiese (zit. in

Anm. 33), Abb. 127.

58 Aus der Olmiitzer Werkstatt sind leider
keine Reliefs erhalten geblieben, auf denen
man einen durch Punzierung verzierten
Goldhintergrund erkennen konnte (der
Hintergrund des Krasikover Reliefs ist nicht
erhalten). Ein fiir Beinharts Breslauer Werkstatt
typisches Reliefdekor war der schematisierte
Granatapfel, den man am Altar mit Marid
Himmelfahrt in der Kirche von Chrudim

sehen kann. Dieser gilt in jiingster Zeit nebst
einem weiteren Altar als Import aus Beinharts
Werkstatt in Breslau. S. Marcinkowski (zit. in
Anm. 3), S. 69-75.

59 a.a.O0, S.70, Anm. 13 u. 14. In Zusammen-
hang mit dem Chrudimer Altar aus dem Jahr
1923(7) ist der Umstand interessant, dass

schon Jaroslav Mathon unser Relief gerade

mit diesem Altar verglichen hat. Obgleich

diese beiden Werke nicht direkt miteinander
zusammenhingen, zeugt diese Erkenntnis von
Mathons auBerordentlichem Beobachtungstalent
(zit. in Anm. 2).

60 Dazu jungstens Hlobil (zit. in Anm. 8),

S. 319, Kat. Nr. 205 u. 206.

61 Heute Muzeum Narodowe ve Wroclawiu,
Kat. Nr. XI 186. Zur Statue letztmals Jakub
Kostowski, ,Sw. Anna Samotrzeé“, in Horzela

- Organisty (zit. in Anm. 52), S. 221-222,

Kat. Nr. VII/5. Er hilt die Urheberschaft des
Jakob Beinhart an diesem Schnitzwerk nicht fiir
restlos bewiesen.

62 Die Informationen iiber die Mehrung des
Familienbesitzes des Ladislavs von Boskovice
wurden einer bislang uniibertroffenen
Publikation entnommen: Alois Vojtéch Sembera,
Historie pdnii z Bozkowic a hradu Bozkowa w Morawé
s popsdnjm panstwj mésta, Brno 1836, S. 61-63.

63 vgl. Anm. 29.

64 Dusan Foltyn u. Koll., Encyklopedie
moravskyich a slezskijch kldsterii, Praha 2005, S. 682.
65 a.a.O, S.682.

66 Hierbei es interessant, dass Kaliopi
Chamonikolasovi, ,Nicolaus Gerhaert of
Leyden in the Moravian Context, Wiener
Jahrbuch fiir Kunstgeschichte XLVIII, 1995, S. 61-84,
insbesondere 74-76 den Humanisten Ladislav
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von Boskovice mit dem Auftrag iiber die von
Gerhaert geprigten Schnitzwerke aus der
Werkstatt des Meisters der Primavesi-Madonna
(1470-1490) in Zusammenhang gebracht hat.
Seit Anfang des 16. Jahrhunderts hat Ladislav
von Boskovice offenbar Kunstwerke fiir die
Kirchen auf seinen Besitztiimern bei unserer
Olmiitzer Werkstatt in Auftrag gegeben.

Das konnte bedeuten, dass der Meister der
Primavesi-Madonna Mihren verlassen hatte

(?). Die mahrische Provenienz der Werke um
die Primavesi-Madonna, die bislang mehr oder
weniger als Importe galten, hat Milan Dospél
itberzeugend nachgewiesen: ,Moravsky kontext
Madony zvané Primavesi®, Uméni LV, 2007,

S. 459-469.

67 Zu den Burgenumbauten auf den
Besitztiimern des Ladislav von Boskovice
letztmals: Jan Stétina, ,Né&kolik poznidmek

k architektufe Ladislava z Boskovic“, in Hlobil -
Pertitka 2009 (zit. in Anm. 45), S. 251-267.
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Zum Bauboom unter dem Bischof Stanislav
Thurzo bisher am detailliertesten Hlobil - Petrl
(zit. in Anm. 14), S. 165-222.

68 Auf eine dhnlich umfangreiche Produktion
stoBt man in Westb6hmen bei Werkstatt des
Meisters der Verkiindigung von Tynec.

69 Ivana Vernerovi, Laborbericht Nr. 03/39,
04/16, 09/31, 2003.

70 Siche auch Sté&panka Chlumsks - Dorothea
Pechova - Radka Sefctt - Anna T¥estikova,
»Examples of the Use of Fluorite in Painting
and Sculpture of the Late Gothic and Early
Renaissance in the historical Art Funds of
Bohemia and Moravia,“ in: Acta Artis Academica
2010. PFibéh uméni - promény vytvarného dila v case.
The Story of Art - Artwork Changes in Time. Sbornik
3. mezioborové konference ALMA / Proceedings of

the 3™ Interdisciplinary Conference of ALMA, Praha
2010, S. 165-188.

Ubersetzung Jiirgen Ostmeyer



Die sitzende Jungfrau Maria
aus der Nationalgalerie in Prag.

Ein dem Meister des Kefermarkter Altars
zugeschriebenes Reliet

HELENA DANOVA

Das als Hochrelief ausgefithrte
auBerordentlich wertvolle Schnitzwerk
stellt eine sitzende Jungfrau Maria dar.!
Die bislang nicht publizierte Statue wurde
2001 aus Privatbesitz in Prag fur die
Sammlung der Nationalgalerie angekauft
und anschlieBend tiber mehrere Jahre
hinweg im Restaurierungsatelier der
Nationalgalerie in Prag restauriert.? Die
Prager Sammlung, der die Jungfrau Maria
entstammte, war nicht gerade systematisch
angelegt worden. Der urspriingliche
Besitzer hatte sich groBtenteils auf
mittelalterliche Werke konzentriert, dabei
aber kein tiefer gehendes Sammlerinteresse
an den Tag gelegt.? Die meisten Werke
dieser Sammlung einschlieRend dieser
Jungfrau Maria wurden mutmaBlich in der
Zwischenkriegszeit auf diversen Auktionen
im In- und Ausland zusammengekauft,
was eine exakte Ursprungsbestimmung der
Kunstwerke auBerordentlich erschwert.
Die auf einer in einem konisch
verjiingten Siulchen endenden Bank
sitzende Jungfrau Maria ist in ein langes,
um die Taille gegiirtetes Untergewand
und einen reichen Mantel gekleidet,
dessen Sdume abwechselnd mit Perlen
(auf Pflockchen angebracht) und
stilisierten Akanthusblittern (aus der
Holzmasse geschnitten) plastisch verziert
sind. Der Mantel wird von langen, tief
ausgeschnittenen Hingefalten gegliedert,
die in der Unterpartie dichter geknickt
sind. Den Marienkopf ziert ein kunstvoll
gefiithrter, in kleine zierliche Falten gelegter
Schleier, der teilweise das Haupthaar
bedeckt. Der Schleier ist unter dem Haar

durchgezogen, umschlingt die Brust und
fallt dann tuiber die rechte Schulter frei
hinab. Das ovale, in der Oberpartie leicht
verbreiterte Gesicht mit der hoch gewolbten
Stirn, der kleinen Spitznase und dem halb
geoffneten Mund wird von einer iippigen
gewellten Haarflut gesdumt, deren Strihnen
einander durchflechten.

Die ein wenig seitlich gedrehte
Mariengestalt sowie die Geste der
erhobenen Hinde deuten an, dass sie
urspriinglich Teil eines groBeren Ganzen
war. Im SchoB ist ein fiir einen Zapfen
vorgesehenes Loch zu sehen. Auf diesem
war das Kind angebracht und die an
diesen Stellen beigeschnittene Draperie
deutet an, dass es auf Mariens SchoB
saB. Aus ikonografischer Sicht kommen
hier zwei Moglichkeiten in Betracht:

Das Relief konnte urspriinglich zu einer
Skulpturengruppe mit der St. Anna
Selbdritt (eventuell der Verwandtschaft
Christi) oder mit der Anbetung der Konige
gehort haben.

Im ersten Fall durfte es sich um den
Typ der HL. Anna Selbdritt handeln, bei
dem zwei gleich groBe Frauengestalten
mit dem Kind zwischen sich auf einer
Bank sitzen. Als Prototyp einer derartigen
Komposition gilt die in Sandstein gehauene
HI. Anna von Trimbach, die in den Jahren
1475-1480 vom Nachfolger des genialen
niederlandischen Bildhauers Niclaus
Gerhaert von Leyden geschaffen wurde.*
Diese Kompositionsvorlage erfuhr diverse
Abwandlungen und wurde dann ab dem
frithen 16. Jahrhundert dariiber hinaus
zum Grundstock fiir die Darstellung der

Bulletin of the National Gallery in Prague XX-XX1/2010-2011

Helena Danova,
Kuratorin der
Nationalgalerie
in Prag, sie
befasst sich mit
spdtgotischer
Bildhauerei.
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1 Meister des
Kefermarkter Altars,
Sitzende Jungfrau
Maria, 1475-1480,
Néarodni galerie v Praze.
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Verwandtschaft Christi.’ Die Ikonografie
der St. Anna Selbdritt wird beim
vorliegenden Schnitzwerk aber ein wenig
vom Umstand in Zweifel gezogen, dass das
Kind auf Marias SchoB saB, was fiir diesen
Bildtyp untypisch war. Normalerweise
steht der Jesusknabe gegritscht zwischen
Anna und Maria, eventuell streckt er

halb sitzend lebhaft seine Hindchen

der GroBmutter entgegen. Dieser auf
Marias Scho8 sitzende Kindtyp, der seine
Hindchen der Hl. Anna entgegenstreckt,
wurde hiufig von der Werkstatt des Ulmer
Bildhauers Daniel Mauch (um 1477-1540)
verwendet.’ Solche Beispiele entstammen
durchweg den Jahren 1510-1520 und sind
folglich betrichtlich jiinger als das hier
betrachtete Schnitzwerk.

Der zweite in Erwidgung gezogene
Tkonografietyp - die Anbetung der Koénige
- scheint angesichts der festen Anbringung
des Kindes auf dem miitterlichen Scho8
wahrscheinlicher. Die den kindlichen
Korper umfassende Handstellung deutet
an, wie Maria den sich neugierig nach
den von den Koénigen gebrachten Gaben
reckenden Jesusknaben festhielt. Somit
wire die Mariengestalt kompositorisch vom
Druckblatt L 25 oder L 27 des Meisters
E.S. inspiriert.” Auf jeden Fall musste
die Schnitzerei aus der Nationalgalerie
in Anbetracht ihrer Abmessungen einen
Teil der Zentralszene in der Altarmitte
ausmachen.

Bei uns zu Lande ist zur auBer-
gewohnlichen Statue der Sitzenden Jungfrau
Maria keine Stilanalogie zu finden. Gewiss
ist jedoch, dass dieses hochwertige
Schnitzwerk unter dem Einfluss des
niederlandischen Bildschnitzers Niclaus
Gerhaert von Leyden (t 1473, Wien)
entstanden ist, mit dem auch das
Vordringen des niederlindischen Realismus
nach Mitteleuropa zusammenhingt.

Die innovationsfreudige Bildhauerei des
Niclaus Gerhaert von Leyden, der in
StraBburg, Trier und ab 1467 in Wien®
titig war, wo er das Grabmal des Kaisers
Friedrich III. und dessen Gemahlin
Eleonora von Portugal geschaffen hat,
sollte das gesamte transalpine Gebiet
Europas erfassen und iiber lange Zeit
hinweg die Ausdrucksweise der Bildhauer
und -schnitzer nicht nur in Deutschland,
sondern auch in Osterreich, Béhmen,
Mihren und Ungarn beeinflussen.
Allgemein ist fiir die von Gerhaert geprigte
Bildhauerkunst ein suggestiver Realismus
sowohl in der Draperiegestaltung als

auch in der individuellen Charakteristik
der Figuren sowie der Nachdruck

auf die Autonomie der dargestellten

f.
:
s

2 Meister des Kefermarkter Altars, Sitzende Jungfrau Maria, 1475-1480, Rickseite,

Narodnf galerie v Praze.

Person typisch,® ferner die Trennung

des korperlichen Statuenkerns von der
Draperie, die ihn einhiillt und in den Raum
expandiert, so dhnlich, wie es Gerharts
Zeitgenossen, der Meister E.S. und Martin
Schongauer auf ihren Grafiken gestaltet
haben.

Eine spezifische Problematik der
Gerhaert-Forschung ist die Abgrenzung der
diversen Nachfolgerkreise in Mitteleuropa.
Als Zentrum der Gerhaertschen Kunst
gilt Wien, von wo aus Einfliisse nach
Mihren ausgingen (die Werkgruppe um
die Olmiitzer Madonna, auch Primavesi-
Madonna genannt und weitere auf Gerhaert
ausgerichtete mihrische Werke),"* nach
Oberungarn (Hochaltar des Kogice/
Kaschauer Elisabethdoms und die dazu
gehorenden Werke),? aber auch nach
Passau (Werkumkreis, der mit dem
anonymen Meister des Kefermarkter Altars
in Verbindung gebracht wird).»
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3 Meister des Kefermarkter Altars, Kefermarkter Altar, vor 1476-1480, Mittelschrein und Fliigeln, Kefermarkt, St. Wolfgangskirche, Osterreich. Foto
aus: Kahsnitz (Anm. 14).

Fur die hier betrachtete Statue der
Sitzenden Jungfrau Maria ist der letztgenannte
Werkumkreis am wichtigsten. Die engste
Stilparallele zu unserem Schnitzwerk
stellen gerade die Statuen am Altar der
Kirche von Kefermarkt, Oberdsterreich,
unweit von Linz dar. Analogien zum
Prager Schnitzwerk findet man sowohl
in den Reliefs auf den Altarfliigeln
als auch unter den Hauptfiguren des
Altarschreins. GroBe Nihe besteht zum
Relief mit Marid Verkiindigung. Marias
schlanker Korperbau mit den schmalen
Schultern sowie die Draperiekonzeption
des Mantels sind in beiden Fillen aus
tief ausgehohltem Material geschaffen,
die iiber die Oberfliche gezogenen Falten
sind diinn und an den Randern zu einem
Parallelfaltenwerk geknickt. Augenfillig
sind die tibereinstimmenden langen
parallelen Diagonaldraperien des Mantels,
die von Marias rechter Schulter ausgehen,
desgleichen die analoge Wendung des
Stoffs mit der Innenseite nach auBen, wo
er eine lingere keilférmige Falte wirft. Die
Mantelsdume sind jedes Mal mit dhnlichem
krabbenférmigem Dekor verziert. Auch
die Schnitzerei der schlanken Hénde mit
den langen Fingern entspricht der hier
betrachteten Statue. Eine Ubereinstimmung
findet man auch im Gesichtstyp der
Heiligen: Beide haben ovale Gesichter
mit einer hoch gewolbten Stirn, schmalen
Nase und einem Kinngriibchen. Bei der
Maria aus der Nationalgalerie sind die
Gesichtsziige allerdings noch feiner, starker
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durchgeistigt und im Unterschied zu den
Marien vom Kefermarkter Altar geht das
Gesicht im Stirnbereich deutlicher in die
Breite. Der Kopf sitzt bei beiden auf einem
langen schlanken Hals mit realistischen,
sich aus der Kopineigung ergebenden
Runzeldetails. Eine auffillige Ahnlichkeit
weist die Schnitzerei des Haupthaars
insbesondere in der Unterpartie auf,

wo frei geschnitzte Strihnen einander
durchflechten. Die Vorstufe zu diesen
locker spiralig ineinander verdrehten
Haarstrahnen sind die Locken der Maria
Magdalena vom Nordlinger Altar, der auf
das Jahr 1462 datiert* und direkt Niclaus
Gerhaert von Leyden zugeschrieben wird
oder das Haar der Madonna von Dangolsheim
aus der Zeit um 1460-1465, die gleichfalls
als ein Werk des groBen Niederlanders
gilt.

Weitere Stilanalogien zur Gestalt der
Sitzenden Jungfrau Maria aus der NG bietet
der gesamte Kefermarkter Altar. Lange
diinne parallele Falten kennzeichnen auch
die Gestalt der Jungfrau Maria auf dem
Fliigel mit Christi Geburt sowie die Figur
des St. Wolfgang im Altarschrein. Das
Barthaar des HI. Petrus im Altarschrein, zu
einzelnen verflochtenen spiraligen Strihnen
verarbeitet, gleicht dem dhnlich gestalteten
Haupthaar unserer Sitzenden Jungfrau Maria.
Ahnlich wurde auch das Haupthaar des
HI. Florian im Aufsatz des Kefermarkter
Altars ausgearbeitet. Das realistische Detail
des halb gedffneten, eine Reihe von Zihnen
sichtbar machenden Mundes, das bei der



Jungfrau Maria aus der NG zu finden ist,
wiederholt sich am Altar hdufig bei den
Zentralfiguren im Schrein (HI. Petrus,

HI. Christophorus, Hl. Stephanus und
mehrere Engel) oder bei den assistierenden
Figuren hinter dem knienden Konig aus
dem Relief Die Anbetung der Konige, aber
auch bei dem urspriinglich im seitlichen
Altaraufsatz befindlichen Hl. Georg.
Stilistisch entspricht auch der Schnitt der
mandelférmigen Augen, wo bei unserer
Statue beide Lider durch eine feine Linie
betont werden, sowohl beim HI. Petrus
aus Kefermarkt als auch einigen weiteren
Gestalten vom dortigen Altar. Eine Parallele
zur dichten Filtelung des Schleiers der
Jungfrau Maria stellt der Stoffstreif dar,
den HI. Christophorus um den Kopf
gebunden trigt; dabei kommt sogar der
auf die gleiche Weise umgeschlagene Saum
am Ende der Kopfbinde und des Schleiers
an der linken Schlife der Jungfrau Maria
zur Geltung. Alle Hauptgestalten des
Kefermarkter Altars haben eine Draperie
aus tiefen Falten, noch von kleinen
keilférmigen Filtelungen gegliedert,
wodurch das Spiel von Licht und Schatten
virtuos genutzt wird. Bei der Prager
Statue kann man diesen Umstand am
besten am Mantel dokumentieren, den
die Jungfrau Maria in ihrem SchoB gerafft
hat. Die drei Hauptfiguren aus Kefermarkt
faszinieren auf den ersten Blick durch das
markante Detail des auf Links gedrehten
Mantelsaums, das bei allen dreien etwa in
Knieh6he auftaucht. Ein derart markant
verwendetes Motiv des umgedrehten
Saums findet man bei der Jungfrau

Maria aus der NG nicht, doch ist der
Mantelabschluss auf der linken Figurseite
nicht erhalten geblieben. So erscheint das
Motiv nur in verkleinertem MaBstab beim
Schleier an Marias linker Schlife. Enge
Bindungen bestehen zwischen unserer
Jungfrau Maria und dem Kefermarkter Altar,
mit dem sie auch in der gestalterischen
Monumentalitit iibereinstimmt. Das
zeugt von der Herkunft dieser Skulptur
aus der unmittelbaren Nihe zum

Meister von Kefermarkt, und zwar in der
Entstehungszeit des Altars.

Der Kefermarkter Altar hat schon ab
Mitte des 19. Jahrhunderts das Interesse
der Forscher geweckt. Die lange Reihe
der Studien zur Problematik des Retabels
gipfelte in den 1993 herausgegebenen
Referaten des von Lothar Schultes 1988
in Linz abgehaltenen Symposiums, das
ausschlieBlich diesem Altar gewidmet
war.'® Auf die Schliisse des Symposiums
reagierte Ulrike Krone-Balcke 1999 mit
der bislang einzigen umfangreichen

4 Meister des Kefermarkter Altars, Altar in Kefermarkt, Relief Marid
Verktindigung. Foto aus: Kahsnitz (Anm. 14).

5 Meister des Kefermarkter Altars, Altar in Kefermarkt, Relief Christi
Geburt. Foto aus: Kahsnitz (Anm. 14).
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6 Meister des
Kefermarkter Altars,
Sitzende Jungfrau Maria,
1475-1480, Detail,
Narodni galerie v Praze.

-7 Meister des
Kefermarkter Altars, Altar
in Kefermarkt, Relief
Marié Verkindigung,
Detail. Foto aus:

Stefan Kruckenhauser,
Das Meisterwerk von
Kefermarkt, Salzburg
1941, Abb. 99.

Monografie des Altars,” in der sie
alle bisherigen Forschungen dariiber
einschlieBlich archivierter Dokumente
zusammengefasst und sich auch der
problematischen Restaurierung des Werks
im 19. Jahrhundert zugewandt hat. Zum
Chef-d’ceuvre des Meisters und seiner
Werkstatt hat sie ein wenig gewaltsam
wohl simtliche erhaltenen Werke auf
dem Gebiet von Oberosterreich und
Teilen Siidbohmens hinzu geschlagen.®
Lothar Schultes, der 2001 eine knappe
Werksiibersicht des Meisters des
Kefermarkter Altars einschlieBlich dessen
angenommener Spatwerke (Altar in Mauer
am Melk, Zwettler Altar)" geliefert hat,
stiitzte und prazisierte hingegen die
Schliisse der Autorin. Die Ausstellung
,Gotik Schitze Oberosterreich” von 2002
hat sich zwar dem Kefermarkter Altar und
dem damit zusammenhingenden Werkkreis
nicht separat tiefer gewidmet,* doch das
ein Jahr darauf abgehaltene Symposium
hat einige Fragen erneut angeschnitten.?
Letztmals hat sich Rainer Kahsnitz dem
Altar gewidmet und ihn in seine reich
bebilderte Publikation einbezogen.?* Die
Stilgrundlagen fiir den Schnitzer des
Kefermarkter Altars sucht die Literatur
eindeutig in Wien? (Grabmal des Kaisers
Friedrich II1., HI. Christophorus vom Turm
des Stephansdoms). Die ihm stilistisch
zugehorigen Werke befinden sich dann
iuberwiegend in Oberdsterreich und im
Passauer Land.

Im Lauf der Forschung wurde der
Frage nach der Urheberschaft dieses
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auBerordentlich hochwertigen Werks
groBe Aufmerksamkeit geschenkt, doch ist
bislang es nicht gelungen, dieses Problem
zur restlosen Zufriedenheit zu l6sen.

Die Identitit des Meisters des Kefermarkter
Altars wurde in allen Persénlichkeiten

der Spitgotik einschlieBlich Tilmann
Riemenschneider, Veit StoB, Michael
Pacher und sogar Albrecht Diirer gesucht.
Spiter haben sich die Forscher mehr oder
weniger mit der Ansicht identifiziert, dass
man als den Schépfer des Kefermarkter
Altars Martin Kriechbaum ansehen kann,
der eine urkundlich belegte Werkstatt

in Passau betrieben hat.?* Die meisten
Argumente zugunsten von Kriechbaums
Werkstatt haben Lothar Schultes und
Ulrike Krone-Balcke geliefert. Eine
eindeutige Personifizierung des Meisters
des Kefermarkter Altars mit dem Passauer
Martin Kriechbaum wird vom Umstand
erschwert, dass nicht ein einziges Werk
erhalten ist, das man urheberisch mit
diesem Kiinstler in Verbindung bringen
konnte. Samtliche urkundlich belegten
Werke, an denen Kriechbaum gearbeitet
hat, sind entweder dem Feuer zum

Opfer gefallen (Altar in Gottweig, Altar
fur die Passauer St. Pauluskathedrale
u.a.) oder anderweitig zerstért worden.
Zudem nennen die Urkunden Martin
Kriechbaum immer nur als Maler. Man
kann anhand dieser Archivalien gut den
Umfang der Werkstatt nachverfolgen, die
er in Passau geleitet hat und in der weitere
Mitarbeiter in Brot und Lohn standen -
Maler, Bildhauer und -schnitzer.”> Analog



funktionierte auch die Werkstatt von Jorg
Syrlin d. A. in Ulm.? Ungeachtet samtlicher
(stellenweise wirklich iiberzeugender)
Argumentation, die insbesondere auf
der Stilanalyse des Altars und der damit
zusammenhingenden Werke fuBt,
bleibt die Identifikation des Meisters
des Kefermerkter Altars mit Martin
Kriechbaum im Bereich der Hypothese.”

Nicht einmal die Datierung des
Kefermarkter Altars erweist sich als
unumstritten. Auf das Retabel nimmt
eine einzige erhaltene Quelle Bezug - das
Testament des Kirchengriinders Christoph
Zelking aus dem Jahr 1490, in dem der
Urheber des Altars allerdings keine
Erwahnung findet. Zelking vermacht darin
Gelder fiir die Vergoldung und Fassung
des Altars tiber einen Zeitraum von acht
Jahren.? Die Interpretation der Urkunde
klingt nicht eindeutig aus und liefert
mehr Fragen als Antworten. Die Mehrzahl
der Forscher nimmt an, dass der Altar
damals schon zum Teil fertig war und die
Arbeiten bis 1497 weitergingen. Mit dieser
Jahreszahl ist das Kruzifix gekennzeichnet,
das urspriinglich iiber dem Triumphbogen
angebracht war und die Jahreszahl 1497
trigt, desgleichen eine die Nachzahlung
fiir den Altar dokumentierende Urkunde,
die 1816 im Schlossarchiv von Weinberg
gefunden wurde.®

Die allgemein angenommene Datierung
vor den Jahren 1490 bis 1497 steht
aber in Widerspruch zur Weihung
der St. Wolfgangskirche bereits im
Jahr 1476 durch den Passauer Bischof
Albert Schonhofer.® Es ist nicht allzu
wahrscheinlich, dass der Bischof die fertige
Kirche ohne den Hochaltarschrein geweiht
hat. Welches Altarretabel sich damals im
Chor befunden hat, bleibt im Unklaren.»

Eine Losung des Problems hat Arthur
Saliger 2003 vorgelegt, als er in seinem auf
dem Symposium zur Ausstellung ,Gotik
Schitze Oberdsterreich” vorgetragenen
Referat Niclaus Gerhaert von Leyden
(t 1473) als Urheber der Hauptfiguren im
Retabel des Kefermarkter Altars sowie der
Figuren von Hl. Georg, Hl. Florian und
der Prophetenbiisten gehalten hat.’> Neben
der vorziiglichen, weit iiber den Rahmen
der Region hinausgehenden Qualitit der
Schnitzereien galt ihm als Hauptargument
gerade die Weihe von Kirche und Altar
im Jahr 1476 und auch das bildnerische
Geprige der Statuen, das in den 90er
Jahren des 15. Jahrhunderts bereits ein
wenig antiquiert gewirkt hitte. Er setzt
daher die Entstehung der Hauptfiguren
im Schrein schon fir die 70er Jahre
an. Zelkings Nachlass interpretiert er

sodann als Zahlung fiir die Fassung und
Vergoldung des Altars, die erst spiter,
erst nach dem Tod des Niclaus Gerhaert
von Leyden vorgenommen wurde, als
die Fertigstellung des Altars in Verzug
geraten war. Ungeklart bleibt dabei, warum
Farbfassung und Vergoldung die lange Zeit
von acht Jahren in Anspruch genommen
haben.»

Saligers Wahrnehmung untermauert
die Beobachtung von Herbert Beck,
der anlésslich des Linzer Symposiums
Uberlegungen zum historisierenden
Charakter des Kefermarkter Altars angestellt
hat, der in seinem Stil tatsichlich eher
den 70er Jahren des 15. Jahrhunderts
entsprechen diirfte. In einem solchen Fall
wiren die Kefermarkter Schnitzwerke, wie
Arthur Saliger hervorhebt, gleichzeitig mit
dem Grabmal des Kaisers Friedrich III.
in Wien entstanden, das eigentlich eins
der wenigen urkundlich belegten Wiener
Werke von Niclaus Gerhaert darstellt.
Unter den weiteren im Sinne Gerhaerts
orientierten Arbeiten wiren es dann in

8 Meister des Kefermarkter Altars, Sitzende Jungfrau Maria, 1475-1480, Detail,
Néarodnfi galerie v Praze.
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9 Meister des
Kefermarkter Altars,
Sitzende Jungfrau Maria,
1475-1480, Haar, Detail,
Narodni galerie v Praze.

> 10 Meister des
Kefermarkter Altars, Altar
in Kefermarkt, HI. Petrus
aus dem Altarschrein, vor
1476, Detail. Foto aus:
Kruckenhauser, Abb. 119.
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den 70er Jahren des 15. Jahrhunderts die
Statuen am Hochaltar des Kaschauer Doms
(1474-1478); etwas spiter wirkte in Mahren
eine Werkstatt, in der die Primavesi-Madonna
(1470-1490) entstanden ist;» zeitlich wire
somit der Kefermarkter Altar dem groBen,
im Jahr 1477 in Angriff genommenen
Marienschrein von Veit Sto zu Krakéw/
Krakau vorausgegangen. In St. Woligang im
Salzkammergut, etwa 50 km von Salzburg
entfernt, ist in den Jahren 1417-1481 der
monumentale Altar von Michael Pacher
entstanden. Die Ansicht Arthur Saligers
beziiglich Gerhaerts Urheberschaft an den
Hauptfiguren des Kefermarkter Altars hat
bislang noch keinen addquaten Widerhall
hervorgerufen, doch zugegebenermaBen
hat sich seit 2003 niemand systematisch mit
dem Schrein auseinandergesetzt.

Arthur Saliger war sich selbstverstindlich
der problematischen Zuschreibung
des Kefermarkter Altars an Gerhaert
von Leyden bewusst, von dem
nur einige signierte und datierte
Steinbildhauerarbeiten nachgewiesen
sind, jedoch keine Schnitzwerke.’ Der
einzige urkundlich belegte Schnitzaltar
befand sich in Konstanz, ist jedoch in
der Reformationszeit zerstort worden.
Aus der Beschreibung ist bekannt, dass
er mit drei Statuen im Mittelschrein und
reliefgeschmiickten Fliigeln zu beiden
Seiten dem Altar in Kefermarkt dhnelte.
Laut Arthur Saliger ist jedoch der Vergleich
von Gerhaerts Steinmetzarbeiten mit dem
Kefermarkter Schnitzaltar relevant und
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die hervorragende Qualitit sowie der
Realismus der Kefermarkter Gestalten
entsprechen dem Leistungsgrad einer
fithrenden Kiinstlerpersonlichkeit, die
Niclaus Gerhaert von Leyden zweifelsohne
war. Dieser kithne Gedanke muss aber
erst noch einer griindlichen Priifung
unterzogen werden. Die Moglichkeit, der
Autor sei ein Mitarbeiter dieses Meisters
gewesen, wurde vom Forscher zwar
eingerdumt, jedoch mit Hinblick auf die
uberragende Verarbeitungsqualitét der
Hauptfiguren zugunsten von Gerhaert in
Person verworfen. Nichtsdestoweniger ist
die Entstehung des Kefermarkter Altars
in Gerhaerts unmittelbarer Nahe mehr
als wahrscheinlich und im Wesentlichen
schon lange allgemein akzeptiert. Als
Meister des Kefermarkter Altars gilt der
engste Mitarbeiter Gerhaerts von Leyden,”
der von all dessen Nachfolgern am besten
(genau wie Veit StoB)*® das Prinzip von
Gerhaerts innovativem Vorgehen beim
Schaffen von Statuen verinnerlicht hatte.
Die Schlussfolgerungen von Arthur
Saliger beziiglich der fritheren Datierung
des Altars kann man hinnehmen, doch
ist es nicht zwingend, die Urheberschaft
unabdingbar an die Person Gerhaerts
von Leyden zu binden. Das Jahr 1476
(Weihe von Kirche und Altar) wire dann
zumindest das Datum der Fertigstellung
der Figuren im Mittelschrein. Eine

spite Datierung des Altars auf die 90er
Jahre ergibe sich zwingend nur aus der
Interpretation des erwihnten relativ



unklaren Testaments des Christoph
Zelking.

Bei einem Vergleich der in Gerhaerts
Umfeld entstandenen Werke, insbesondere
mit dem StoB-Altar in Krakau (1477-1489)
widerspricht Saligers Datierung eigentlich
nicht den Stilqualititen des Kefermarkter
Altars. So hilt beispielsweise der von StoB
meisterlich gestaltete Bart des die Jungfrau
Maria stiitzenden Apostels (Hl. Jakob) im
Krakauer Schrein den Vergleich mit dem
dhnlich angegangenen Barthaar etwa an
der Gestalt des HI. Petrus von Kefermarkt
aus, was eher einer Entstehungszeit der
Kefermarkter Statuen in den 70er Jahren
entsprechen diirfte als um lange zwanzig
Jahre spiter. GleichermaBen hat auch ein
Vergleich der Bearbeitung der Draperien
an den Gestalten beider Altire Bestand.
Nach Stilaspekten liegt kein Grund zur
Annahme vor, dass der Kefermarkter
Altar spiter als die dem Meister des

Kaschauer Altars zugeschriebenen Arbeiten

entstanden ist, wie z. B. Christi Geburt aus
Hlohovec (Freistadt) und die monumentale
Jungfrau Maria in der Verkiindigung aus
Velky Biel, die in die 80er Jahre des

15. Jahrhunderts verlegt werden und einen
Zusammenhang mit dem mutmaBlich der
gleichen Zeit entstammenden Sandstein-
statuenzyklus aus der Hofburgkapelle

in Wien aufweisen.® Mit dem Umbkreis

des Meisters des Kaschauer Altars wird
haufig auch die Sitzende Madonna aus

dem Niederosterreichischen Museum in
St. Polten in Zusammenhang gebracht.+

Die gsterreichische Forschung betrachtet
die Statue als ein Schnitzwerk, welches
das Werk des Meisters des Kefermarkter
Altars vorwegnimmt (genau wie den
steinernen HI. Christophorus vom Turm des
Stephansdoms).#

Nach dem unerlisslichen Exkurs
zum Kefermarkter Altar geht es nun
zuriick zum Relief der Sitzenden Jungfrau
Maria aus der Nationalgalerie, das sich
stilistisch sehr gut in die 70er bis 80er
Jahre des 15. Jahrhunderts einfiigt. Wie
sich aus Beobachtungen und Stilanalysen
ergeben hat, steht unsere Skulptur mit
dem Charakter ihrer Schnitzerei dem
Kefermarkter Altar so nahe, dass man die
Entstehung des Werks in der gleichen Zeit
und in der gleichen Werkstatt annehmen
muss.

Fiir das Prager Schnitzwerk findet
man auch im Rahmen weiterer von
Gerhaert geprigter Werke interessante
Ubereinstimmungen - z. B. in der
Gestaltung der dichten Parallelfalten in
der Draperie oberhalb des Schuhs bei
unserem Relief und bei der Jungfrau
Maria von der Verkiindigung aus der Wiener
Hofburgkapelle (um 1470/80). Auch die
diagonalen Linien der Draperie und
die idealisierten ovalen Gesichter sind
einander verwandt und bei beiden findet
man das vereinzelte zierliche Motiv des
verdrehten Saums, der eine schlichte
Ohrmuschelfalte bildet (bei der Jungfrau
Maria aus der NG sitzt es im Schleier an
der linken Schlife, bei der Maria aus der

11 Meister des
Kefermarkter Altars,
Altar in Kefermarkt,

HI. Christophorus aus
dem Altarschrein, vor
1476, Detail. Foto aus:
Kruckenhauser, Abb.122.

& 12 Veit Stoss,
Krakauer Hochaltar,
1477-1489,
Marienkirche, Krakau,
HI. Jakob, Detail. Foto
aus: Zdzistaw Kepinski,
Veit Stoss, Dresden -
Warszawa 1981, Abb. 23.
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13 Meister des Kefermarkter Altars, Sitzende Jungfrau Maria, 1475-1480, Detail
Schleierrand auf dem Kopf der Jungfrau Maria, Narodni galerie v Praze.
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Verkiindigung an dem auf der rechten Seite
mit der Hand festgehaltenen Mantelsaum).
Wie bereits gesagt, ist das Motiv dann

am Kefermarkter Altar vor allem bei den
Figuren von Hl. Petrus und Hl. Wolfgang
zur Anwendung gekommen.

Ein interessantes Detail an der Statue der
Jungfrau Maria aus der NG ist der raffiniert
unter dem Haar durchgezogene und iiber
die Schulter geworfene Schleier, der sich
von dort aus iiber die Brust zur anderen
Schulter windet, um von dieser mit dem
Haar abwirts zu flieBen. Einen auf diese
Weise unter dem Haar durchgezogenen
Schleier hat auch die schon genannte und
fast gleichzeitig entstandene Statue der
Jungfrau Maria von der Verkiindigung aus
Velky Biel, die als Werk des Meisters des
Kaschauer Hochaltars gilt. Gerade im Werk
dieses anonymen Meisters, der hin und
wieder mit dem Namen Hans Kamenzetzer
zusammengebracht wird,* wurden die fiir
den siiddeutschen Raum kennzeichnenden
Elemente ausfindig gemacht.® Dazu gehort
ganz gewiss der im Nacken unter dem Haar
durchgezogene Schleier, der so auch bei
der Jungfrau Maria aus der Nationalgalerie
in Prag zu sehen ist. Wie sieht die Genese
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14 Meister des Kefermarkter Altars, Altar
in Kefermarkt, HI. Christophorus, vor 1476,
Detail. Foto aus: Kruckenhauser, Abb. 71.

des beschriebenen Motivs aus? Es wurde
erstmalig bei den Reliefs der Altarfliigel
in Thalkirchen bei Miinchen aus dem
Jahr 1482 verwendet, die als Frithwerk
Michel Erharts von Ulm gelten.* In Ulm
wurde dieses Motiv haufig von der groBen
Werkstatt Niclaus Weckmanns (von 1481-
1526 titig) herangezogen.® Allem Anschein
nach muss es aber gerade aus Gerhaerts
Umfeld (Wien?) nach Schwaben gelangt
sein: die Sitzende Jungfrau Maria aus der NG
geht nidmlich zeitlich dem Thalkirchner
Altar voraus und ist die ilteste erhaltene
Skulptur mit diesem Motiv (im Hinblick
auf ihre weit iitberdurchschnittliche
Qualitat konnte sie sogar als eine

Art Vorlage fiir die unter dem Haar
durchgezogene Schleierkomposition
gewesen sein). Schwibischer Einfluss
wurde auch am Kefermarkter Altar
festgestellt. Beispielsweise ist in der Szene
Marid Verkiindigung die den Reliefraum
gliedernde Siule mit Prophetenfiguren
verziert; dieses Motiv galt als Einfluss

der Erhart-Werkstatt aus Schwaben, doch
hat Ulrike Krone-Balcke eine Malerei mit
einem identischen Sdulenmotiv entdeckt

- mit Propheten geschmiickt und den
Kompositionsraum gliedernd - die vom
ehemaligen Marienaltar von 1462 aus

dem Salzburger Dom stammt. Zu Recht
bezog sie darauthin den Standpunkt, das
Motiv entstamme dem &sterreichischen
Umfeld und nicht umgekehrt.4 Genau so
war es wohl auch mit dem beschriebenen
raffinierten Detail des unter dem Haar
durchgezogenen Schleiers. Dieser wurde
im frithen 16. Jahrhundert auch im



sitdbohmischen Raum aufgegriffen (z.B. die

Madonna von Kasperské Hory/Bergreichenstein,
die dem Meister der Zvikov/Klingenberger
Beweinung zugeschrieben wird).#” Letztlich
hat der Kefermarkter Altar in Siidbéhmen
einen groBen Widerhall gefunden, wie
es Jaromir Homolka und Jiff Kropacek
bereits 1965 formuliert haben.* Das Werk
des Meisters des Kefermarkter Altars hatte
gewiss auch Bedeutung fiir die Stilgenese
des Meisters der Klingenberger Beweinung.
Die Gesichtstypen der weiblichen Heiligen
im Kefermarkter Altaraufsatz mit ihren
plastisch gestalteten Lippen stehen den
Gesichtern einiger Heiligen nahe, die
dem Meister der Klingenberger Beweinung
zugeschrieben werden.

Hinsichtlich der Draperiekomposition
auf den Knien stellt das Prager Relief
eine sehr enge Parallele zum auf das Jahr
1466 datierten Druck L81 des Meistern
E.S. zur Madonna von Maria Einsiedeln
dar.# Die Draperien auf dem SchoB sind
bei Statue sowie Druck deutlich auf die
linke Seite gewendet; die lange von der
Schulter diagonal vor den Kérper gefithrte

Mantelkurve wendet sich in der Unterpartie

und zeigt den von Falten gegliederten
Mantelsaum. Die Madonna von Einsiedeln
deutet unter anderem an, auf welche

<15 Meister des
Kefermarkter Altars, Altar
in Kefermarkt, HI. Petrus,
vor 1476. Foto aus:
Kruckenhauser 1941,
Abb. 50.

16 Meister des
Kefermarkter Altars,
Altar in Kefermarkt,
HI. Christophorus,
vor 1476. Foto aus:
Kruckenhauser 1941,
Abb. 53.

Weise der fehlende Draperieteil der Prager
Schnitzerei gestaltet sein konnte.

Ein weiteres hochinteressantes Motiv
bei der Jungfrau Maria aus der NG ist
die Sitzweise auf der Bank. Die recht
schwierig konzipierte Bewegung, bei der
ein Knie hoher ist (auf dem urspriinglich
das Kind ruhte), erinnert fast an eine
Tanzgeste. Um eine solche Bewegung
zu erzielen, muss sich das angehobene
Bein - auf dem zudem der Kinderkérper
lastet - auf die FuBkante stiitzen, wobei
die Schuhsohle sichtbar wird. Zudem
sind die Beine in der Wadenpartie
gekreuzt. Diese schwierige und raffinierte
Sitzweise kann man wohl nur mit
dem relativ auBergewshnlichen Motiv
der iibereinander geschlagenen Beine
vergleichen, das bei der bereits erwihnten
Madonna aus dem Niederdsterreichischen
Museum in St. Pélten zu finden ist.
Auf oberésterreichischem Gebiet sind
einige thronende Madonnen erhalten,
die Lothar Schultes mit der Werkstatt
des Kefermarkter Altars in Verbindung
bringt und die wie das Prager Schnitzwerk
mit im Wadenbereich gekreuzten
Beinen darstellen sitzen, doch wirkt ihre
Bewegung weniger angespannt - bei
ihnen ruhen beide FuBsohlen auf dem
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17 Meister des
Kefermarkter Altars,
Sitzende Jungfrau Maria,
1475-1480, Draperie,
Detail, Narodni galerie

v Praze

18 Meister des
Kefermarkter Altars,
Altar in Kefermarkt,

HI. Christophorus, vor
1476, Draperie, Detail.
Foto aus: Kruckenhauser,
Abb. 69.
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Boden. Die Komposition wird dann dank
den gekreuzten Beinen von den aus dem
SchoB herabwallenden Draperie-Diagonalen
beherrscht. Zu diesen Statuen gehéren

die Thronende Madonna von Rafingsberg
(Pfarrkirche in Windigsteig), die Madonna
von Schloss Eggenberg, die Madonna vom
Pesenbacher Altar des Meisters SW (datiert
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1499), auf die gleiche Weise sitzt der
St. Blasius von Hohenstadt bei Passau
(Pfarrkirche, 1480-90);% dieser ruht
zudem auf einer sehr dhnlichen Bank mit
einer geschnitzten Siule wie die Jungfrau
Maria aus der NG. Die Draperie bei den
genannten Schnitzwerken bewahrt auch
das beim erwihnten Druck L 81 (Madonna
von Einsiedeln) angefithrte Schema mit dem
diagonal herabflieBenden Faltenwurf.
Diesen Statuen stehen dann weitere
Schnitzwerke nahe, deren Beine jedoch
nebeneinander stehen, sodass die Draperie
bei ihnen auf andere Weise gefithrt
wurde. Zwar weist sie auch bei diesen
eine kriftige Diagonale auf, doch kopiert
diese nicht den Beinumfang, wie es in
den vorher genannten Fillen ist. Zu ihnen
zahlen HI. Jakobus, urspriinglich wohl aus
Rosenheim, heute in der Wiener Akademie
der bildenden Kiinste, die Madonna von
Kdjov/Gojau bzw. der Thronende HI. Aegidius
aus dem Kloster Niedernburg.™ Der
hochwertige HI. Jakobus aus Rosenheim
stellt eine der engsten Analogien zur
Sitzenden Jungfrau Maria dar, sowohl im
Motiv des im SchoB gerafften Stoffs als
auch bei der rhythmischen Verwendung
der langen Draperielinien. Er wird von
manchen Forschern als ein Frithwerk
des Meisters des Kefermarkter Altars
angesehen, fiir ein Zwischenglied zwischen
dem Werk des Niclaus Gerhaert von
Leyden und dem Kefermarkter Altar.5
Aus der Stilanalyse sowie einer
eingehenden Betrachtung ergeben sich
auch sehr enge Bindungen zwischen
der auBerordentlichen Qualitit der
Sitzenden Jungfrau Maria aus der Prager
Nationalgalerie und dem Kefermarkter
Altar. Beide Werke weisen soweit
iibereinstimmende Elemente auf, dass sie
eindeutig der gleichen Zeit entstammen
miissen und es hdchstwahrscheinlich
ist, dass sie denselben Autor haben. Ich
nehme an, dass die Zuschreibung der
Sitzenden Jungfrau Maria an den Meister
des Kefermarkter Altars gewissermaBen
auch den umwerfenden Vorschlag Arthur
Saligers gestiitzt hat, den Kefermarkter
Altar schon auf die Zeit von 1476 zu
datieren. Eine spitere Entstehung der
Sitzenden Jungfrau Maria in den 90er Jahren
des 15. Jahrhunderts in Ubereinstimmung
mit der traditionellen Forschung zum
Kefermarkter Altar lieBe sich m. E. nicht
mit den Stilqualititen des Schnitzwerks
vereinbaren, das auch seine generellen
Stilanalogien in der von Gerhaert
bestimmten Bildhauerkunst der 70er
bis 80er Jahre hat. Die unnétig spite
Datierung des Kefermarkter Altars in die



9oer Jahre des 15. Jahrhunderts hat von
der eigenen vorziiglichen Qualitit des
Werks abgesehen, das so als ein zwar sehr
gelungenes, jedoch in der Entwicklung
ein wenig zuriickgebliebenes Schaustiick
der Rezeption von Gerhaerts Werk gelten
musste.

In diesem Zusammenhang ist es
nicht uninteressant, auf die Reliefs an
den Altarfliigeln in Maria Laach am
Jauerling (um 1480) zu verweisen, die
kompositorisch fiir eine Vorstufe der
Szenen auf den Fliigeln des Kefermarkter
Altars gehalten werden.” In der Folge
einer fritheren Datierung des Kefermarkter
Altars wiirde es logischer scheinen, dass
die weniger gelungenen Reliefs von
Maria Laach das Kefermarkter Vorbild
nachahmen.

In Zusammenhang mit der Prager
Schnitzerei ist eine Archivnachricht
beziiglich der Situation um die Weihe
der Kefermarkter Kirche im Jahr 1476
interessant. Aus den Jahren 1474-1475 sind
Urkunden erhalten, die eine Verwendung
von Tragaltiren zu Messen in der Kirche
zulassen. Der Grund lag darin, dass
fiinf der damals fertigen Altire noch
nicht geweiht waren.> Die Statue der
Sitzenden Jungfrau Maria aus der NG konnte
hypothetisch ein Relikt eines dieser Altire
sein.

Die Verschiebung in der Datierung des
Kefermarkter Altars erfordert zwangsliufig
eine bedeutende Neubewertung der
Forschung iiber die Werke aus dem
Umkreis des Meisters des Kefermarkter
Altars, und das sowohl fiir das

osterreichische als auch bohmische Gebiet.

Bereits jetzt steht fest, dass die Datierung
der Thronenden Madonna von Gojau, die
traditionsgemiB von der tschechischen
Forschung vor 1502, das Sterbejahr des
dortigen Pfarrers Pils angesetzt wurde,”
gedndert werden und die Entstehung
bereits in die Zeit der Vollendung des
Kirchenbaus im Jahr 1485 verlegt werden
muss.*®

AbschlieBend muss auf die bislang

unbeantwortete Frage nach der Farbfassung

des Kefermarkter Altars hingewiesen
werden. Die lang anhaltende Diskussion
dariiber, ob der Kefermarkter Schrein
urspriinglich in Farbe gefasst war

oder nicht, wurde unlidngst von Ulrike
Krone-Balcke erneut angestoBen. Eine
griindliche Analyse des Archivmaterials
zur Restaurierung des Altars in der
Mitte des 19. Jahrhunderts unter der
Leitung von Adalbert Stifter brachte
eine wichtige Erkenntnis - die damals
abgenommene Fassung stammte aus

19 Meister des Kefermarkter Altars, Sitzende Jungfrau Maria, 1475-1480, Detail,
Narodnfi galerie v Praze.

20 Meister des Kefermarkter Altars, Sitzende Jungfrau
Maria, 1475-1480, Detail, Narodni galerie v Praze.
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21 Meister des
Kefermarkter Altars,
Sitzende Jungfrau
Maria, 1475-1480,
Néarodni galerie v Praze.

dem Barock. Am Altar wurden dann

nur bemalte Augen- und Munddetails

und teilweise auch Polychromiereste

auf der Draperie entdeckt.” Die jiingste
Untersuchung des Kefermarkter Schreins
wurde 2005 vorgenommen. Die Analyse
der Pigmentfunde einer partiellen Fassung
bewies, dass diese unmittelbar auf das
Holz aufgetragen worden war und dass

im Zuge der Restaurierung um die Mitte
des 18. Jahrhunderts einige dieser Stellen
ergianzt und retuschiert worden sind.’®
Wihrend Manfred Koller zur Ansicht neigt,
das Retabel in Kefermarkt sei in Holzfarbe
ausgefiithrt worden (sog. Holzsichtigkeit),”
nimmt Eike Oellermann an, es sei doch in
Farbe gefasst worden.®® Das Hauptargument
ist fuir sie der im Testament von Christoph
Zelking, dem Kirchengriinder von
Kefermarkt formulierte Bestimmung

(y-.-ze malln und vergoltn®).®* Sie verweist
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22 Meister ES, Madonna aus Maria Einsiedeln, 1466,
Stich (L 81). Foto: Archiv des Autors.

auch darauf, dass die unmittelbar aufs Holz
gemalten Augen- und Munddetails nicht als
schliissiger Beweis gelten konnen, dass die
Statue nicht polychromiert war. In diesem
Zusammenhang fithrt sie das Beispiel des
Jorg Syrlin zugeschriebenen sog. Ulmer
Altars an, dessen Bildschnitzerteil Michel
Erhart ausgefiihrt hat. Davon ist nur eine
im Jahr 1475 geschaffene Biiste der Maria
Magdalena enthalten, die sich heute im
Ulmer Museum befindet. Die jiingste
Restaurierungsuntersuchung der Statue
ergab, dass sich unter der vorhandenen,
malerisch wertvoll und héchst prizise
ausgefiihrten spitgotischen Farbfassung
vom Anfang des 16. Jahrhunderts
unmittelbar auf dem Holz schwarz ange-
malte Pupillen und rot betonte Lippen
befinden.** Genau so hat Veit StoB dem
von Tilman Riemenschneider in den Jahren
14901492 geschaffenen und mit einer
einheitlichen, einen kostbaren Extrakt aus
indischem Maulbeerbaum enthaltenden
monochromen Lasur versehenen Altar

der hl. Maria Magdalena von Miinnerstadt
schon 1504 eine polychrome Fassung
gegeben.” Die Autorin spricht also

die Moglichkeit aus, das Retabel von
Kefermarkt kénnte fiir einige Zeit unbemalt
gewesen sein und es zu seiner farblichen
Fassung erst aufgrund des Bestimmung



im Testament von Christoph Zelking in
den 9oer Jahren des 15. Jahrhunderts
gekommen ist.%

Gewiss ist nur, dass die Diskussion iiber
Poly- oder Monochromie des Kefermarkter
Altars noch lange nicht zu Ende ist. Beide
Moglichkeiten haben ihre Verfechter mit
einer Vielzahl relevanter Argumente und
man muss hoffen, dass die systematische

Erforschung mit Hilfe moderner Methoden

neue Erkenntnisse bringt. Die Einreihung
des Reliefs Sitzende Jungfrau Maria aus der
Nationalgalerie in Prag unter das ccuvre
des Meisters des Kefermarkter Altars, dem
wesensmiBig auch die schwarz bemalten
Pupillen der Augen und die unmittelbar

auf das Holz gemalten Lippen entsprechen,

konnten zu einer Neubewertung der Frage
beitragen. Auf dem in Prag befindlichen
Relief wurden niamlich keinerlei Spuren

einer anderen mittelalterlichen Farbfassung

gefunden, nicht einmal in den tiefen
Falten der fein geschnittenen Draperie
und Haare. Daher ist die Annahme
berechtigt, die Schnitzerei sei nicht in
Farbe gefasst gewesen und die erhaltene
einheitliche Lackschicht authentisch.®

Dafiir sprechen auch die Verunreinigungen

auf der Lasuroberfliche. Die monochrome
Herrichtung des Kefermarkter Altars mit
partieller Polychromie ist auch aus einem
anderen Gesichtspunkt wichtig - das
Retabel stellt einen der ersten erhaltenen
spétgotischen holzfarbenen Altire

dar.® Dieser Altartyp wurde nach 1500

zu einem spezifischen Phinomen des
Spatmittelalters.

Restaurierungsbericht zum Relief
Sitzende Jungfrau Maria, Inv. Nr. P 8879
Anna Testikovd

Das Relief wurde aus zwei massiven
Lindenholzblécken geschnitten,®

die riickseitig mit zwei Holzlaschen
miteinander verbunden sind. Die
Holzmasse wurde von der Riickseite her
ausgediinnt, die Reliefoberfliche wird
hier von groben parallel verlaufenden
Beitelspuren gefurcht. Das Holz ist
stellenweise und in nicht sonderlich
groBem Umfang wurmstichig. Die Geste
der Hinde sowie der Raum im SchoB
der Maria, in dessen Mitte sich ein Loch
befindet, verraten, dass hier einst mittels
eines Zapfens der Jesusknabe angebracht
war. Die eigentliche Kindgestalt fehlt.
Unter der linken Schulter der Jungfrau
Maria befindet sich eine Offnung, die
offenbar hinter der sitzenden Gestalt des
Jesusknaben nicht zu sehen war und

23 Meister des Kefermarkter Altars, Sitzende Jungfrau
Maria, 1475-1480, vor der Restaurierung, Narodni
galerie v Praze. Foto: Tamara Joudova.

riickwirtig von einem Holzplattchen
verschlossen wird, das so dhnlich wie die
Riickseite bearbeitet und mit zwei massiven
schmiedeeisernen Nigeln befestigt wurde.
An der Stelle, an der die Jesusgestalt die
Marienfigur beriihrte, ist das Schnitzwerk
stark ausgediinnt und weist Spuren von
groBerem Holzwurmbefall auf, ebenso
der Draperieteil von Marias Mantel hinter
ihrem linken Bein, das die sitzende
Mariengestalt mit dem heute fehlenden
Schnitzwerkteil verband. An Marias linker
Hand fehlt der Daumen, der allerdings
vom Schnitzer weggelassen sein konnte,
da er hinter dem Jesuskoérper verdeckt
war. Die Enden der beiden Armel im
Bereich der ausgestreckten Hinde sind
leicht beschédigt. In der Reliefunterpartie
befinden sich in der Holzsubstanz Risse.
Marias Mantelrinder sind iippig mit
plastisch geschnitztem Ornament verziert,
das abwechselnd aus unmittelbar aus der
Holzmasse geschnittenen ,Krabben* und
Holzperlen an diinnen Pfléckchen besteht,
die dazwischen eingefiigt wurden. Wo
diese Perlen fehlen, sind die Lécher fiir die
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26 Meister des
Kefermarkter Altars,
Sitzende Jungfrau
Maria, 1475-1480,
Ziersaum, Detail,
Zustand vor und
nach Restaurierung,
Néarodni galerie

v Praze.
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24 Meister des Kefermarkter Altars, Sitzende
Jungfrau Maria, 1475-1480, Restaurierungsverlauf

- Abtragung der nicht originalen Polychromie, a -
schrittweise Freilegung der rotbraunen Lasur auf der
Schnitzwerkoberflache, b - urspringlich schwarz
bemalte Augendetails, ¢ - Reste der neuzeitlichen
Farbibermalung, Narodni galerie v Praze, Foto: Anna
Trestikova.

Pilockchen zu sehen. An einigen Stellen
sind die Draperiesdume beschidigt, sodass
die Zier in geringerem Umfang fehlt.

In der Zeit, als das Schnitzwerk von
der Nationalgalerie angekauft wurde,
befand sich auf der Oberfliche eine
bunte, nicht urspriingliche Polychromie.
Mittels Laboruntersuchungen und
Sondierungen wurden zwei neuzeitliche
Polychromieschichten aus Olfarbe
nachgewiesen, die jeweils auf eine
selbstindige Grundierung aufgetragen
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25 Meister des Kefermarkter Altars, Sitzende

Jungfrau Maria, 1475-1480, Restaurierungsverlauf -
Abtragung der nicht originalen Polychromie, a - auf der
Schnitzwerkoberflache wurde die rotbraune Originallasur
freigelegt, b - die neuzeitliche Polychromie fllt ganzlich
das Ornament auf dem Mantelsaum aus, Narodni galerie
v Praze, Foto: Anna Trestikova.

worden sind. Weder die jingere noch

die dltere Schicht wiesen Krakeliiren auf.
Die Sonden haben unter diesen Poly-
chromieschichten eine braunrot gefirbte
wasserlosliche, mutmaBglich Bindelmittel
auf Polysaccharidbasis sowie organischen
Farbstoff enthaltende intensiv lasurierte
Schicht freigelegt,%® die unmittelbar auf die
Schnitzwerkoberfliche aufgetragen worden
war. Die diese braunrote Originallasur
von den neuzeitlichen Ubermalungen
trennenden Schmutzschichten liefern

den Beweis, dass das Relief lange Zeit
nicht polychromiert war. Im Verlauf der
Restaurierungsarbeiten wurden beide
neuzeitlichen Polychromieschichten
abgetragen und im vollen Umfang die
erhaltene, mutmaBlich urspriingliche
mittelalterliche Lasurschicht freigelegt,
wobei einige Details (Pupillen, Augen,
Lippen) durch dunkle Zeichnung
hervorgehoben wurden. Die Schnitz-
werkoberfliche ist sehr fein und bis ins
letzte Detail ausgearbeitet, sodass sie
keine Spuren von Beiteln oder anderen
Schnitzwerkzeugen aufweist. Nirgends,
nicht einmal in den tief ausgehobenen
Schnitzdetails wie z. B. dem Zierrat auf
dem Mantelsaum oder dem Haupthaar
der Jungfrau Maria, den fein modellierten
Augenlidrindern usw. wurden zwischen der
braunroten Lasur und der Schmutzschicht
Spuren von ilteren Polychromieschichten
gefunden, was zur Annahme berechtigt,
dass das Relief urspriinglich nicht
polychromiert war.



Anmerkungen Riemenschneider. Master Sculptor of the Late Middle

1 Inv. Nr. P 8879, H. 132 cm, Breite 66 cm, Ages, Hrsg. Julien Chapuis, New York 1999,
Tiefe max. 28 cm; Lindenholz (festgestellt S. 188-191, Kat. Nr. 8. Frither galt die Statue als
von Ivana Vernerovi, RA NG, Laborbericht Gerhaerts eigenhindiges Werk.

Nr. 01/55), partielle Farbfassung (Augen, Lippen). 5 Die gleiche (lediglich seitenverkehrte)

2 Die Restaurationsarbeiten wurden von Komposition hat Albrecht Diirer einige

der akademischen Malerin Anna TFestikova Jahrzehnte spiter in seinen Holzstich aus
durchgefiihrt; der Bericht dariiber ist im Archiv dem Jahr 1511 umgesetzt und damit zu ihrer
des RA NG hinterlegt. massenhaften Verbreitung beigetragen.

3 Aus dieser Sammlung wurde 1971 6 vgl. die Abbildungen in Brigitte Reinhardt
die Statue St. Anna Selbdritt fiir die NG - Eva Leistenschneider (Hrsg.), Daniel
angekauft (Inv. Nr. P 6192), im Jahr 2003 dann Mauch. Bildhauer im Zeitalter der Reformation,

St. Bartholomius (Inv. Nr. P 8912). Bei beiden Ausstellungskatalog, Ulmer Museum, Ostfildern
Schnitzwerken ist die urspriingliche Herkunft 2009.

unbekannt. 7 Janez Hofler, Der Meister E. S. Ein Kapitel

4 Inv. Nr. 5898, Staatliche Museen zu europaischer Kunst des 15. Jahrhunderts, 2 Bde,
Berlin. Hartmut Krohm, Schlagwort, in Tilman Regensburg 2007, Abb. 25 und 27.

b

27 Meister des Kefermarkter Altars, Sitzende Jungfrau
Maria, 1475-1480, Haarprobe von der rechten
Schulter - die wahrscheinlich mit organischem Farbstoff
vorgenommene Lasur (a), weist im UV-Licht eine rosige
Farbung auf, die dartber liegende diinne organische
Schicht (b) ist im UV-Licht weillich. Auf der Oberflache
Anlagerungen. Aufnahme im Mikroskop Eclipse 600
Nikon nach Exzitation mit UV-Licht (450-490 nm),
Narodni galerie v Praze. Foto: Radka Sefct.

29 Meister des Kefermarkter Altars,
Sitzende Jungfrau Maria, 1475-1480,
Stelle einer Probenentnahme. Narodni
galerie v Praze.

28 Meister des Kefermarkter Altars, Sitzende Jungfrau
Maria, 1475-1480, Haarprobe von der rechten Schulter -
auf der Lindenholzoberflache wurde die Lasur vermutlich
mit organischem Farbstoff vorgenommen (a). Darauf
werden Schmutzpartikel (b) und Kreidefragmente (c)
sichtbar. Aufnahme im Mikroskop Eclipse 600 Nikon nach
Exzitation mit UV-Licht (450-490 nm), Narodni galerie

v Praze. Foto: Radka Sefcdl.
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8 Eingehender Eva Zimmermann, ,Gerhaert,
Nicolaus*, in The Dictionary of Art XII, Hrsg. Jane
Turner, 1996, S. 341-344.

9 Theodor Miiller bezeichnete diese
Erscheinung als ,Spiritualisierung der
expressiven Form*. Theodor Miiller, Sculpture in
the Netherlands, Germany, France and Spain 1400

to 1500, Hammondsworth 1966, S. 81 (,His

aim is to emancipate and establish autonomy

of the figure, and this aim is fullfilled in the
glorification of the body and the spiritualisation
of the expression...“).

10 Einen Uberblick der Gerhaert-Forschung
lieferte letztmals Wojciech Marcinkowski,
»Mikolaj z Lejdy a rzezba péznogotycka

w Europie §rodkowo-wschodniej. Przeglad
nowszych publikacji“, Folia Historiae Artium. Seria
Nowa 7, 2001, S. 123-154.

11 Kaliopi Chamonikolasovi, ,Nicolaus
Gerhaert of Leyden in the Moravian Context¥,
Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte XLVIII, 1995,
S. 61-84. Kaliopi Chamonikolasova (Hrsg.), Od
gotiky k renesanci II. Brno. Vijtvarnd kultura na
Moravé a ve Slezsku 1400-1550, Brno 1999. Milan
Dospél, ,Moravsky kontext Madony zvané
Primavesi“, Uméni LV, 2007, S. 459-469 (hier zwei
neuerdings ausgemachte mihrische Bildwerke
nach Gerhaerts Art).

12 Hierzu jingstens Kaliopi Chamonikolasova,
sRecepcia diela Nicolausa Gerhaerta van Leyden
na Slovensku v poslednej tretine 15. storoéia®, in
Gotika. Dejiny slovenského vijtvarného umenia, Hrsg.
Dusan Buran, Slovenska Narodna galéria 2003,
S. 373-382. Sie kniipft in ihren Studien an die
iltere Forschung von Jaromir Homolka an.

13 Jiingstens Ulrike Krone-Balcke, Der
Kefermarkter Altar. Sein Meister und seine Werkstatt,
Miinchen - Berlin 1999.

14 vgl. z. B. Rainer Kahsnitz, Die grofien
Schnitzaltire der Spdtgotik in Siiddeutschland,
Osterreich, Siidtirol, Miinchen 2005, S. 40-57.

15 Die Madonna von Dangolsheim, Inv.-Nr. 7055.
Staatliche Sammlungen, Berlin. Letztmals:
Hartmuth Krohm, Riemenschneider auf der
Museumsinsel: Werke altdeutscher Bildhauerkunst in
der Berliner Skulpturensammlung, Kat., Berlin 2006,
S. 36-37.

16 Lothar Schultes (Hrsg.), Der Meister des
Kefermarkter Altar. Die Ergebnisse des Linzer
Symposions, Linz 1993. Mit ilterer Literatur.

17 Krone-Balcke (zit. in Anm. 13).

18 Widerspruch gegen einige Attributionen
der Autorin hat unter anderen Frank Matthias
Kammel in seiner Rezension des Buchs erhoben.
Frank Matthias Kammel, , The Kefermarkt Altar.
Tts Master and its Workshop by Ulrike Krone-
Balcke” (Rezension), The Burlington Magazine 142,
2000, S. 176.

19 Lothar Schultes, ,Neue Erkenntnisse iiber
den Meister von Kefermarkt”, in Festschrift Rudolf
Zinnhobler zum 70. Geburstag, Hrsg. Herbert Kalb
- Roman Sandgruber, Linz 2001, S. 293-325. Die
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Zuschreibung der Altare in Mauer und Zwettl
an den Meister des Kefermarkter Altars wird
jedoch nicht einhellig angenommen. Letztmals
in den Aufsitzen in: Bohdana Fabidnova -
Zdené&k Vacha (Hrsg), Zwettler Altar im Kontext der
spdtgotischen Kunst Mitteleuropas. Sammelband von
Referaten zum internationalen Symposium, das
im Schloss Mikulov am 20. und 21. Juni 2007
stattfand. Brno 2008.

20 Lothar Schultes (Hrsg.), Gotik Schditze
Oberdsterreich, Ausstellungskatalog, Linz 2002.
21 Lothar Schultes (Hrsg.), Gotik Schditze Ober-
osterreich. Symposium im Linzer Schloss, Linz 2003.
22 Kahsnitz (zit. in Anm. 14), S. 164-179.

23 Krone-Balcke (zit. in Anm. Nr. 13);
Marcinkowski (zit. in Anm. 10), S. 130.

24 In neuester Zeit gilt Lothar Schultes

als der groBte Verfechter von Kriechbaums
Urheberschaft. s. Zusammenfassung
Marcinkowski (zit. in Anm. 10), S. 131-135.

25 Einen Uberblick itber Herkunft und
Titigkeit der Werkstatt hat Brigitte Schliewen
geliefert: ,Die Malerbriider Kriechbaum in
Miinchen und Passau®, Wiener Jahrbuch fiir
Kunstgeschichte 40, 1996, S. 207-234, Abb. 1-12,
S. 315-316. Daran hat Krone-Balcke angekniipft
(zit. in Anm. 13), die sich in Ankniipfung an
Lothar Schultes um den Nachweis bemiiht

hat, dass Kriechbaum auch (oder vornehmlich)
Bildschnitzer war. Fiir diese Formulierung
spricht der Umstand, dass im Mittelalter auch
Bildschnitzer und -hauer Angehorige der
Malerzunft waren und die Schulung in beiden
Metiers (Maler und Bildhauer) keine Ausnahme
darstellte, wie z. B. Veit StoB oder Michal
Pacher beweisen (letzterer wird in den Quellen
ausschlieBlich als Maler gefiihrt).

26 s. z. B. Brigitte Reinhard (Hrsg.), Michel
Erhart & Jorg Syrlin d. A. Spitgotik in Ulm,
Ausstellungskat., Ulmer Museum, Stuttgart
2002 oder Gerhard Weilandt (Hrsg.),
Meisterwerke massenhaft. Die Bildhauerwerkstatt

des Niklaus Weckmann und die Malerei in Ulm um
1500, Ausstellungskat., Wiirttembergisches
Landesmuseum, Stuttgart 1993.

27 Kriechbaums Urheberschaft hat letztmals
Kahsnitz (zit. in Anm. 14), S. 164-179 mit einiger
Skepsis verworfen.

28 Umschrift und Interpretation der Urkunde
s. Krone-Balcke (zit. in Anm. 13), S. 39-57.

29 a.a. 0, S.49.

30 a.a. O, S.43.

31 Die Quellen berichten, dass Christoph
Zelking fiir das Jahr 1474-1475 die Erlaubnis
erwirkt hat, bei der Messe einen Tragaltar zu
verwenden, da fiinf bereits fertige Altire in

der Kirche noch nicht geweiht waren. a. a. O,
S. 42-43. Es ist aber unwahrscheinlich, dass der
Hochaltar nicht als einer der ersten in Auftrag
gegangen ist.

32 Arthur Saliger, ,Zum Verhiltnis der
Kefermarkter Schreinfiguren zu Niclaes Gerhaert



van Leyden®, in Schultes 2003 (zit. in Anm. 21),
S. 105-152.

33 S. Anm. 28. Es konnte sich um , Arbeit auf
Raten“ gehandelt haben, doch ist das eine rein
hypothetische Annahme.

34 Er betonte insbesondere die Verwendung
von Baldachinen tiber den drei Zentralfiguren in
der Weise wie bei der Figur des Kaisers Friedrich
III. an dessen Grabmahl. Herbert Beck, ,Der
Kefermarkter Altar. Retrospektives Phinomen
einer zweiten ,internationalen‘ Gotik?“, in
Schultes 1993 (zit. in Anm. 16), S. 125-131.

35 Letztmals Milan Dospél (zit. in Anm. 11).
36 In jiingster Zeit wird von den Holzstatuen
allgemein angenommen, dass Gerhaert

Autor der Madonna von Dangolsheim (letztmals

s. Anm. 14), der Statuen des Nordlinger Altars
(s. Anm. 14, S. 40-57) und der zierlichen
Madonnenstatue aus dem Metropolitan Museum
in New York war. (Alfred Schidler, ,Die Diirer-
Madonna der ehemalige Sammlung Rothschild
in Wien und Nicolaus Gerhaert*, Stidel Jahrbuch
9, 1983, S. 41-55). Die Zuschreibung dieser
kleinen Madonna relativierte jedoch Ulrich
S6ding, ,Nicolaus Gerhaert von Leyden.
Bildwerke der Spitgotik am Oberrhein und in
Osterreich, in Saskia Durian-Ress - Herbert
Smolinski (Hrsg.), Habsburg und der Oberrhein.
Gesellschaftlicher Wandel in einem historischen Raum,
Waldkircher 2002, S. 33-50, Abb. 235-255,
insbesondere S. 43.

37 Dazu iibersichtlich Marcinkowski (zit. in
Anm. 10), S. 130-131.

38 Die Schlussfolgerung, Veit StoB sei in Wien
ein direkter Schiiler des Nicolaus Gerhaert van
Leyden gewesen, hat letztmals Ulrich Séding
ausgesprochen (zit. in Anm. 36), S. 50, Abb. 235-
255.

39 Hierzu letztmals tibersichtlich Chamo-
nikolasovi 2003 (zit. in Anm. 12). Christi Geburt
aus Hlohovec und die Jungfrau Maria aus

Velky Biel werden von der jingsten Forschung
fiir Bestandteile des Hochaltars aus der

St. Martinskirche in Bratislava angesehen.

40 Letztmalig a. a. O.

41 Ulrike Krone-Balcke (zit. in Anm. 13),

S. 179 (wo die Madonna auf die Zeit um 1475
datiert wird) und Lothar Schultes, ,Zu Identitit
und Werk des Meisters des Kefermarkter Altars®,

in Schultes 1993 (zit. in Anm. 16), S. 27-72,
insbesondere S. 41, setzt sie fiir die Zeit um 1470
an. Dem Autor zufolge weist diese Madonna
Gesichtsziige der Kaiserin Eleonora von Portugal
auf (t 1467).

42 Insbesondere Chamonikolasova 1995

(zit. in Anm. 11). Demgegeniiber zog Ulrike
Krone-Balcke unter anderen den 1478 in Wien
belegten Max Valmet in Betracht, der dort

an den Seitenteilen des Grabmals fiir Kaiser
Friedrich III. gearbeitet hat, s. Krone-Balcke

(zit. in Anm. 13), S. 178-224. In jiingster Zeit
wird jedoch von einer genauen Identifikation

des Meisters abgesehen. S. Chamonikolasova
2003 (zit. in Anm. 12).

43 Schwibische Elemente am Kaschauer Altar
fuhrten schlieBlich in Ankniipfung an den
Erhart-Altar in Blaubeuren zu dessen Datierung
auf die Jahre 1485-1494. Dénes Radocsay, ,Der
Hochaltar von Kaschau und Gregor Erhart”, Acta
Historiae Artium 7, 1960, S. 19-50. Diese Ansicht
gilt mittlerweile als iiberholt.

44 Letztmals zu diesem Altar Stefan Roller,
»Einige Bemerkungen zum Frithwerk Michel
Erharts“, in Reinhard (zit in Anm. 26), S. 86-105,
insbesondere S. 97.

45 Letztmals Weilandt (zit. in Anm. 26).

46 Krone-Balcke (zit. in Anm. 13), s. 132.

47 Abbildung beispielsweise Jaromir Homolka
Hrsg.), Jihoceskd pozdni gotika 1450-1530,
Ausstellungskatalog, Hluboka nad Vltavou,
Narodni galerie v Praze 1965, Abb. 73. Hier muss
jedoch auch die Wiederaufnahme des Motivs
aus Schwaben untersucht werden.

48 Beispielsweise Heilige aus Blignd/

Eggetsschlag (S. 189-190, Kat. Nr. 122), Heilige

aus Pohiirka/Bucharten (S. 199-200, Kat.Nr. 135);
Madonna aus Borsikov/Woisetschlag (S. 191-192,
Kat. Nr. 124), Thronende Madonna aus Kdjov/
Gojau (S. 190-191, Kat. Nr. 123), die Statuen vom
Altar der Kirche in PFidoli/Priethal (S. 192-194,

Kat. Nr. 125-128), Tod der Jungfrau Maria von Vyssi
Brod/Hohenfurt (S. 194-195, Kat. Nr. 129) und
andere. Alles s. Homolka (zit. in Anm. 47). Auf
den Zusammenhang einiger siiddb6hmischer
Statuen mit den Figuren aus dem Altaraufsatz
verwies Otto Kletzl, ,Die Maria von Gojau am
Bohmerwald“, in Zeitschrift des Deutschen Vereins
fiir Kunstwissenschaft 5, 1938, S. 252-274.

49 TJane C. Hutchinson (Hrsg.), Illustrated
Bartsch, vol. 8. Early German Artists, New York
1980, S. 40, Abb. 35.

50 s. Schultes 1993 (zit. in Anm. 16).
Datierung laut Schultes; Madonna von Rafingsberg
(1494-1500), S. 33, Abb. 22; Madonna von Schloss
Eggenberg (um 1480), S. 57, Abb. 99; St. Blasius
von Hohenstadt (um 1480-1490), S. 56, Abb. 95;
Madonna von Pesenbach (1499): Marlene Zykan,
,Der Meister von Kefermarkt und der Meister
SW¥, in Schultes 1993 (zit in Anm. 16), S. 133,
Abb. 204.

51 s. Schultes 1993 (zit. in Anm. 41). St. Jakobus
von Rosenheim (um 1470-1480), S. 42, Abb. 53;
Madonna von Kdjov (1485-1502), S. 33, Abb. 23;

St. Aegidius: Herbert Schindler, ,Der Meister

des Kefermarkter Altars und Passau. Neue
Erkenntnisse und Arbeiten, in Schultes 1993
(zit in Anm. 16), S. 79.

52 a.a.O0., S.42-43; Krone-Balcke (zit. in
Anm. 13), S. 221-223. Die Autorin datiert die
Statue erst auf die Zeit um 1490.

53 Schultes 1993 (zit. in Anm. 41), S. 46-50.
54 5. Anm. 31.

55 Jaromir Homolka, ,Socha¥stvi“, in Pozdné
gotické Uméni v Cechdch (1471-1526), Hrsg.
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Jaromir Homolka et al., Praha 1978, S. 167-254,
insbesondere 201-202.

56 Mit dem vollendeten Umbau der Kirche
von Kajov wurde die Thronende Madonna schon
von Kletzl (zit. in Anm. 48) in Verbindung
gebracht.

57 Krone-Balcke (zit. in Anm. 13), S. 18-23.
58 Manfred Koller, ,Die Retabel von
Kefermarkt, Mauer und Zwettl; Holzfarbigkeit
und Teilfassungen*, in Fabidnova - Vécha (zit. in
Anm. 19), S. 213-223.

59 a.a.O.

60 Eike Oellermann, ,Der Kefermarkter Altar,
Polychrom oder ,Holzsichtig’. Eine unendliche
Geschichte®, in Schultes 2003 (zit. in Anm. 21),
S. 153-172.

61 a.a. O, S.163.

62 Kerstin Bucher, ,Hl. Maria Magdalena¥, in
Reinhard (zit. in Anm. 26), S. 267-269.

63 Hartmut Krohm - Eike Oellermannn, ,Der
ehemalige Miinnerstidter Magdalenenaltar von
Tilman Riemenschneider und seine Geschichte
- Forschungsergebnisse zur monochromen
Oberflichengestalt”, in Zeitschrift fiir Deutschen
Vereins fiir Kunstwissenschaft 34, 1980, S. 45-58.
64 Mit dieser Schlussfolgerung hat die
Autorin eigentlich die frithere Datierung des
Kefermarkter Altars unterstiitzt, die von Arthur
Saliger vertreten wird.

65 Sofern man die im Artikel angedeutete
Hypothese akzeptiert, die Prager Sitzende
Jungfrau Maria sei urspriinglich ein Teil

eines der fiinf Altire gewesen, die in der
Kefermakrter Kirche standen, gilt die erwihnte
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Testamentpassage von Ch. Zelking nur fiir den
Hochaltar, dessen Funktion durch Farbfassung
und vor allem Vergoldung betont wurde.

66 Nicht gefassten Statuen begegnet man
bereits im 14. und 15. Jahrhundert (z. B. die
monumentale Madonna von St. Foillan in
Aachen oder die Thronende Jungfrau Maria aus
der Teinkirche in Prag). AuBer dem Ulmer Altar,
der jedoch spiter eine Fassung erhalten hat

(s. Anm. 62), gilt als éltester holzfarbener Altar
das Retabel aus der St. Martinskirche in Lorch
am Rhein (1483). S. Rainer Kahsnitz (zit. in
Anm. 14), S. 122-133. Manche Autoren brachten
die monochrome Herrichtung von Altdren

mit dem sich wandelnden gesellschaftlichen
und religiésen Klima in Mitteleuropa in
Zusammenhang (Reformationskunst usw.). Siehe
z. B. Jorg Rosenfeld, ,Die nichtpolychromierte
Retabelskulptur als bildreformerisches
Phinomen im ausgehenden Mittelalter und in
der beginnenden Neuzeit“, in Hartmut Krohm -
Eike Oellermann, Fligelalidre des spiten Mittelalters.
Die Beitrige des internationalen Colloquiums Forschung
zum Fliigelaltar des spiten Mittelalters, Berlin 1992,
S. 65-83.

67 Michela Denderovi - Ivana Vernerova,
Laborbericht Nr. 01/55.

68 Radka Sefcil, Dodatek k laboratorni

zprave &. 01/55 z roku 2011. Dazu wurde ein
mikrochemischer Orientierungstest zum
Nachweis von Polysacchariden vorgenommen
laut F. Feigl, V. Anger, Spots tests in organic analysis.
Elsevier publishing company 1966, S. 337.

Ubersetzung Jiirgen Ostmeyer



Unbekannte Werke des Malers
Friedrich Christoph Steinhammer

(titig 1612-1640?)

THOMAS FUSENIG

Einen Kiinstler zu untersuchen, ohne
Schiiler, Nachahmer oder Konkurrenten zu
beachten, ergibt nur ein eingeschrinktes
Bild.' Betrachtet man die Kunstwerke,

die im Laufe der Zeit bedeutenden
Malern zugeschrieben wurden, begegnen
unweigerlich auch weniger bekannte
Personlichkeiten. Diese kennerschaftliche
Erfahrung bewahrheitet sich auch bei
Hans Rottenhammer (1564-1625). Aus
Miinchen gebiirtig durchlief er den ersten
Teil seiner Karriere in Italien, bevor er
sich schlieBlich in Augsburg niederlieB.
Er war um 1600 in ganz Europa fir

seine miniaturhaften Bilder auf Kupfer
berithmt, deren Kompositionen vielfach
auf venezianischen und réomischen
Vorbildern beruhen. Sammler waren bereit,
aussergew6hnlich hohe Preise fiir seine
makellosen Meisterwerke zu bezahlen,
unter anderem Kaiser Rudolf II., fiir

den Rottenhammer auch als Kunstagent
titig war.? Es verwundert nicht, dass
zahlreiche andere Kiinstler sich von
Rottenhammer beeinflussen liessen oder
ihn nachzuahmen versuchten.

Hans Rottenhammer war eine mono-
grafische Ausstellung gewidmet, die
2008/09 in Zusammenarbeit mit der
Nationalgalerie in Prag verwirklicht wurde.?
Fir das vorbereitende Symposium, das
im Februar 2007 im Weserrenaissance-
Museum in Lemgo in Zusammenarbeit
mit dem Kunsthistorischen Institut
der Tschechischen Akademie der
Wissenschaften stattfand, stellte Luuk
Pijl erstmals einen Uberblick itber das
Werk des nahezu unbekannten Malers

Friedrich Christoph Steinhammer zusam- Thomas Fusenig,

men, der Rottenhammer so nahe stand, freier Kunst-

dass die meisten seiner Bilder bei der historikerin
Essen, interessiert

einen oder anderen Gelegenheit dem sich fiir allem fiir

bekannteren Kiinstlerkollegen zugeschrie- den Kulturtransfer

ben wurden. In der Nationalgalerie in um 1600.

Prag befindet sich das Bild, das den

wichtigsten Kristallisationskern fur die

Rekonstruktion des kleinen Oeuvres von

Friedrich Christoph Steinhammer bildete

(Abb. 1).4 Das Gemilde Diana und Aktédon

wurde erstmals 1994 von Lubomir Slavi¢ek

als Werk Steinhammers veréffentlicht,

nachdem es lange Zeit als schonstes

Rottenhammer-Gemailde in Prag gegolten

hatte.’ Es tragt neben der Datierung

1615 eine Widmung an den Sammler und

kiinstlerischen Dilettanten Graf Johann

Septimus Jorger (1594-1662; Thieme-

-Becker, Bd. 19, S. 39) und eine schwie-

rig lesbare Signatur. Die Komposition

offenbart neben der stilistischen Nihe

zu Rottenhammer auch die Kenntnis

einer Komposition des rudolfinischen

Hofmalers Joseph Heintz. Steinhammers

Figuren sind breiter und weniger beweglich

als Rottenhammers schmale, gestreckte

Gestalten. Rottenhammers Frauentypus

mit gerader Nase, flachem Augenbogen

und einer ovalen Gesichtsform stehen

Steinhammers Kopfe gegeniiber, die

etwas breiter und eckiger erscheinen. Sie

folgen nicht dem schonliniegen Kanon

Rottenhammers, der hiufig einen spezifis-

chen ,gehimmelten Blick” als stilistisches

Alleinstellungsmerkmal verwendete. Die

Landschaft des Prager Bildes ist in leicht

verkleinertem MaBstab um die Figuren
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1 Friedrich Christoph Steinhammer, Diana und Aktédon, 1615, Nationalgalerie
in Prag.

2 Friedrich Christoph
Steinhammer, Heilung des
besessenen Geraseners,
1612, British Museum,
London.

3 Friedrich Christoph Steinhammer, Parisurteil, 1618, Stadtisches Museum
Simeonstift, Trier.
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herum gebaut. Die gleichen Eigenschaften
zeigt bereits das fritheste datierte Werk
Steinhammers, ein signierter Kupferstich
mit der Heilung eines Besessenen aus dem
Jahre 1612. Die Komposition beruht offen-
bar auf venezianischen Vorbildern, auch
wenn keine unmittelbare Entlehnung aus
Veronese oder Tintoretto nachzuweisen ist
(Abb. 2).°

Der Vergleich mit diesen frithen Werken
berechtigt dazu eine runde, 1618 datierte
Kupfertafel mit dem Urteil des Paris im
Stadtmuseum Simeonstift in Trier, die
bisher allgemein der Rottenhammer-
Nachfolge zugeschrieben wurde, als Werk
Steinhammers zu bestimmen (Abb. 3).7
Im Vordergrund sitzen Juno mit ihrem
Wappentier dem Pfau und die gewapp-
nete Minerva mit Helm und Speer. Sie
blicken zur Handlung im Mittelpunkt der
Komposition, wo Venus steht, die dem als
schlichten Hirten tatigen Konigssohn Paris
tief in die Augen blickt. Er iiberreicht ihr
gerade den Goldenen Apfel als Zeichen
des Sieges im Schonheitswettbewerb
der drei Gottinen. Bekanntlich war
diese Entscheidung der verhiangnisvol-
le Ausgangspunkt fiir den Trojanischen
Krieg.? Die Sitzhaltung stimmt weitge-
hend mit dem berithmten Relief des
Paris-Sakrophages in der Villa Medici in
Rom iiberein.® Die robuste Schonheit der
Frauenakte mit flachen, festen Briisten,
die iibereinstimmende Gestaltung der
Physiognomien, die Art der Verwendung
von Riickenfiguren als Repoussoir und
die gleichartigen Landschaftselemente
sind hinreichende Griinde fiir eine
Zuschreibung an Steinhammer. Eine
zweite Version der Trierer Komposition
auf Pergament befand sich 1992 auf dem
Londoner Kunstmarkt.*

Die Bekanntheit der Komposition
unterstreicht auch die Tatsache, dass sich
der Tondo als Bild-im-Bilde in einem
gemalten Kunstkabinett wiederfindet. In
der Lobkowitzschen Sammlung in Prag
befindet sich ein gemaltes Kabinett von
Cornelis Baellieur, das die Komposition
im Hintergrund an der Wand zeigt
(Abb. 4)." Ein zusitzlicher Prager Bezug
ergibt sich dadurch, daB dariiber ein
Landschaftsgemilde von Pieter Molyn
hingt, dessen Original heute in der
Nationalgalerie in Prag aufbewahrt wird.

Im gleichen Jahr wie das Trierer Bild
entstand ein Gemilde mit Bacchus, Venus,
Amor und Ceres, das sich 1987/88 im
Pariser Kunsthandel befand (Abb. 5).12
Dargestellt ist die auf Terenz zuriickge-
hende Sentenz ,Sine Baccho et Cerere
friget Venus“ (Ohne Bacchus und Ceres



4 Cornelis de Baellieur
zugeschrieben,
Kabinettbild, Lobkowitz-

friert Venus). Auf dem Deckel des

Fasses, das Bacchus als Sitzgelegenheit
dient, ist nicht nur das Datum, sondern
auch ein Monogramm vermerkt. Klaus
Ertz entzifferte die Buchstaben FGS,

was aller Wahrscheinlichkeit nach als
Monogramm FCS fiir Friedrich Christoph
Steinhammer gedeutet werden darf. Ertz
wies auf Ahnlichkeiten mit Werken des
Antwerpener Malers Hendrick van Balen
hin, was im Blick etwa auf dessen schones
Gemilde gleichen Themas in der Prager
Nationalgalerie durchaus einleuchtet.

Van Balen kann als einer der wichtigsten
Rottenhammer-Nachfolger bzw. Nachahmer
eingestuft werden, in dessen Werkstatt wie-
derholt Rottenhammer-Kopien angefertigt
wurden.* Die stilistischen Unterschiede
werden allerdings ebenfalls deutlich. Die
beweglichen und agilen Figuren van Balens
sind nur indirekt mit den etwas hélzernen
und steifen Bewegungen Steinhammers

zu vergleichen. Die Ahnlichkeit entsteht
durch die Nachahmung des gemeinsamen
Vorbildes Rottenhammer.

Die hier angezeigten Werke werden nicht
die letzte Ergdnzung zu Steinhammers
Oecuvre bleiben.” Man kann gespannt sein,
ob vielleicht auch das auf einer Auktion im
Jahre 1790 aufgefiihrte, auf Kupfer gemalte
Urteil des Apollo iiber den Konig Midas identi-
fiziert werden kann, das signiert und 1620
datiert war.*¢ Leider kénnen auch weiterhin
iiber Steinhammers Leben keine Angaben
gemachtverden, die tiber das Indiz der
oben erwidhnten Widmung des Prager
Bildes an Johann Septimus Jorger und das
hinausgehen, was er auf seinen Bildern
vermerkt hat. Bisher waren nur datierte
Werke aus dem Zeitraum von 1612 bis 1623

bekannt. In den Kunstsammlungen der
Universitit Gottingen befindet sich eine
signierte Zeichnung mit der Verkiindigung
an Maria, die auf 1640 datiert ist.” Doch
konnte es sich um die Arbeit eines gleich-
namigen Sohnes oder Verwandten handeln.

Anmerkungen

1 Max J. Friedlinder, Von Kunst und
Kennerschaft, Leipzig 1992, S. 109: ,Wer nur
einen Meister kennt, kennt ihn unzureichend.“
Ich danke Ursula A. Hirting (Hamm), die in
zahlreichen Biichern und Artikeln die Methode
der Kennerschaft exemplarisch durchgefithrt hat
und die mich erstmals auf das Trierer Geméilde
aufmerksam machte, das den AnstoB fiir diese
kurzen Anmerkungen gab.

2 Heiner Borggrefe, ,Hans Rottenhammer and
his Influence on the Collection of Rudolf 114, in
Studia Rudolphina, Bd. 7 2007, S. 7-21.

3 Hans Rottenhammer. Begehrt - vergessen

- neu entdeckt, hg. von Heiner Borggrefe -
Lubomir Koneény - Vera Lupkes - Vit Vlnas,
Kat. der Ausstellung, Weserrenaissance-Museum
SchloB Brake Lemgo, Nationalgalerie Prag,
Miinchen 2008.

4 Luuk Pijl, ,The Paintings of Friedrich
Christoph Steinhammer - a brief Survey*, in
Hans Rottenhammer (1564-1625), hg. von Heiner
Borggrefe - Vera Liipkes - Lubomir Koneény -
Michael Bischoff, Ergebnisse des in Kooperation
mit dem Institut fiir Kunstgeschichte der
tschechischen Akademie der Wissenschaften
durchgefiihrten internationalem Symposions

am Weserrenaissance-Museum Schlo8 Brake
(17.-18. Februar 2007), Marburg 2007, S. 184-
189, Abb. 2; Martina Jandlova, Schlagwort, in
Borggrefe et al. (zit. in Anm. 3), Nr. Kat. 39.

5 Ol auf Kupfer, 29 x 39 cm, Inv. DO 4138;
Martina Jandlova, Schlagwort, in Borggrefe -
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5 Friedrich Christoph Steinhammer, Bacchus, Venus, Amor und Ceres, 1618, Kunsthandel, Paris 1987-1988.
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Lipkes - Koneény - Bischoff (zit. in Anm. 3),
S. 135-136, Nr. Kat. 39; Vit Vlnas, , The Phantom
Rottenhammer - Hans Rottenhammer in the
Tradition of Collecting Art in Prague®, in
Borggrefe - Liipkes - Koneény - Bischoff

(zit. in Anm. 4), S. 178-183, besonders

S. 181-182.

6 Radierung, 17,2 x 23,2 cm; Andresen
IV.291. Die Darstellung, die auf den ersten
Blick vielleicht als Erweckung des Lazarus
erscheinen konnte, stellt offenbar die Heilung
des besessenen Geraseners dar (Mk. 5; Mt. 8,
28-34, Lk. 8, 26-29). Abziige befinden sich
u.a. im British Museum, London, Reg.-

-Nr. S.5572, und der Bibliothéque Royale

in Briissel, Inv. S. I 24212.

7 Ol auf Kupfer, Durchmesser 36 cm,

Inv. 111.907. Mit freundlichem Dank an Georg
Scherf (Trier) fiir die Beschaffung einer
Fotografie.

8 Zum Thema vgl. Andrea Rousovi, ,Repeated
for the sake of eternal glory: the unknown
copy of the Judgement of Paris after Hans von
Aachen*, Bulletin of the National Gallery in
Prague Nr. 12/13, 2002-2003, S. 89-96.

9 Phyllis Pray Bober, Ruth Rubinstein:
Renaissance Artists and Antique Sculpture.
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A Handbook of Sources, London - Oxford 1986,
S. 149-150, Nr. 119.

10 Phillips, London, 25. Februar 1992, lot 35,
Pergament, Aquarell und Tusche, 38,3 x 38,3 cm
(zusammen mit einer Zeichnung von derselben
Hand mit den Drei Parzen nach einem Stich
von Hendrick Goltzius), als Nachfolger
Bartholomeus Spranger.

11 Artis Pictoriae Amatores. Evropa v zrcadle
prazského barokniho sbératelstvi, hg. von
Lubomir Slaviéek, Kat. der Ausstellung,
Nationalgalerie Prag 1993, S. 60, Kat. I/3.

Mit Dank an Vit Vlnas fiir die Hilfe bei der
Ubersetzung des tschechischen Textes.

12 Ol auf Kupfer, 16,8 x 21,9 cm. Klaus Ertz,
Landscapes and saisons: aspects of Netherlands
art in the seventeenth Century, Kat. der
Ausstellung, Galerie d’Art St Honoré, Paris
1987-1988, S. 52-54, Nr. Kat. 20.

13 Lubomir Slavi¢ek, The National Gallery

in Prague - Flemish paintings of the 17th and
18th Centuries. Illustrated Summary Catalogue
1/2, Prag 2000, S. 68, Nr. Kat. 15 (mit Literatur
zur Tkonografie); Bettina Werche, Hendrick

van Balen (1575-1632). Ein Antwerpener
Kabinettmaler der Rubenszeit, Turnhout 2004,
Bd. 1, Nr. Kat. a 71.



14 Vgl. Thomas Fusenig, ,Hans Rottenhammer
und die Antwerpener Malerei des frithen

17. Jahrhunderts“, in Borggrefe - Lipkes -
Koneény - Bischoff 2007 (zit. in Anm. 4), S. 157-
177, S. 160 et passim.

15 Heiner Borggrefe (Lemgo) machte mich
freundlicherweise auf eine Steinhammer wohl
zu Recht zugeschriebene Kupfertafel mit

Pan und Syrinx aufmerksam: Ol auf Kupfer,

22 x 29,5 cm; Luzern, Fischer, 11. Juni 2008,
Lot 1008 und Miinchen, Hampel 23 Mirz 2010,
lot 299. Im Vergleich mit den verschiedenen

Neuzuschreibungen kann Pijls provisorische
Attribution einer Steinigung des HI. Stephan
wenig zu iiberzeugen; Pijl 2007 (zit. in Anm. 4),
Nr. 6.

16 Sammlung Joseph Eucharius, Freiherr
von Obermayr, Miinchen, 7. Januar 1790; Getty
Provenance Index Databases, lot 0187 from Sale
Catalog D-196.

17 Die Handschrift der Signatur wirkt
glaubhaft: ,F. C. Steinh. // 1640%; blaues Papier,
braune Tusche, 19,9 x 16,2 cm.
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Although some contemporaries of Felix
Anton Scheffler (29 August 1701 Mainburg
- 10 January 1760, Prague) already
described him as “a famous painter”, the
attention hitherto paid to the artist has
not equalled either his significance or the
scope of his oeuvre which, actually, came
to influence as extensive a region as what
today encompasses Bavaria, Polish Silesia,
Moravia and Bohemia.

Scheffler first apprenticed with his father,
the Munich painter Johann Wolfgang
Scheffler, and then - like his brother,
Thomas Christoph (1699-1756) - continued
training with the renowned Cosmas
Damian Asam (1686-1739). After the
beginnings in Bavaria, where he cooperated
with Thomas Christoph,* he lived and
worked in Silesia for a rather long period
(1732-1744), then moved to Moravia and
finally, in 1747, settled in Prague where he
became a member of the local Old Town
Painters’ Guild. But even at that time he
continued to influence the areas of his
previous activity via some commissions.

The painting qualities of Felix Anton
Scheffler as an elaborated and eloquent
narrator with the utmost interest in
detail found their best venue in small
or medium range commissions; it seems
that monumental dimensions were more
difficult for him to cope with. His sacred
subjects where he altered the established
pattern of figures combined with decorative
elements are especially attractive, but he
was also perfectly capable of meeting the
varied requirements of the commissioners
in a rather wide scope of genres, from
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portrait, historical painting and mythology
to allegorical scenes. His spectacular
frescoes characterised by bright colours
imbued with light enhanced the polyphony
of the early Rococo transition generation,
which the younger artists could follow.
The National Gallery in Prague holds
several works executed by the “not very
famous painter”. One of those originating
from Scheffler’s Silesian period is a sketch
for the altarpiece painting The Assassination
of St Wenceslas® from the Piast Mausoleum,
an attachment to the presbytery of the
Cistercian monastery church of Our Lady
of Grace in Krzeszow (Griissau) in Silesia.
The construction of the new church on
the site of the original Gothic temple was
initiated by Abbot Inocenc Fritsch in 1728.
His Krzesz6w successor, Abbot Benedikt
Seidl, followed in his footsteps, conceiving
the entire decoration as the glorification
of Emmanuel, the newborn Child-Messiah
after the prophecies of Isaiah. The
mausoleum and its decoration, including
frescoes by Georg Wilhelm Neunhertz and
marble sculptures by Anton Dorazil, clearly
express the programme of commemorating
the Piasts, who rest here in tombs, as
fair-minded, wise and courageous rulers
and at the same time pious founders of
the monastery.? Felix Anton Scheffler
began his activities here in 1740 with the
painting of St Mary Magdalene for the
chapel of the Holy Sepulchre behind the
Piast mausoleum.* In the following year,
three other canvases painted by Scheffler
decorated the mausoleum: St Hedwig
Attending the Poor, All Saints and the above-



1 Felix Anton Scheffler, The Assassination of St Wenceslas, 1741 or shortly before, National Gallery in Prague.
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mentioned martyrdom of the Bohemian
saint. The swiftly executed sketch, which
matches the realized latter painting in
almost every detail, is conceived as a
night scene with contrasting light effects.
It unfolds from the collapsed figure of St
Wenceslas, illuminated by a sharp light.
On the right side, the assassin Boleslav,
still holding his sword stained with blood
and accompanied by his men who observe
the gruesome scene with horror, steps
aside from the lifeless body. A group
of angels then evokes the illusion of
movement upwards. Between 1742 and
1743, Scheffler delivered eight paintings
for the altarpieces of the side chapels of
the main Krzeszéw church, for the total
amount of 1,687 guilders,’ and added
several other paintings a decade later.
The oldest work from the collection
of Schefifler’s drawings deposited
in the National Gallery is St Francis
Xavier Baptizing an Oriental Prince.” The
representation of one of the Jesuit
founding fathers translates as performing
the baptism of an Indian chieftain who
humbly kneels before the saint. The
Oriental’s retinue is in the left part of the
scene. Scheffler also captured the saint’s
helper, who stands by the altar mensa
behind his back and, to the left of the
latter, a man destroying a sculpture of
a pagan god. Overthrowing pagan idols
occurs in the right part of the composition
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2 Felix Anton Scheffler, St Francis Xavier Baptizing an Oriental prince, 1739, National Gallery in Prague.

" Mjmns*ﬂ}..;.mmwg.

- the Oriental heathenism in this case

has the form of architecture of a small,
circular Classical temple. An angel with an
inscription band fluttering on the left from
the saint then indicates the significance

of St Francis as the “apostle of India”.

The inscription, which unfolds on the top
above the drawing, refers to the Gospel

of Matthew (Mt 28,19): “...euntes ergo
docete omnes gentes ‘baptizantes eos’ in
nomine Patris et Filii et Spiritus Sancti...”.?
The conscientious, deliberate execution,
which lays emphasis on the depiction of
all details, as well as the forms sensitively
modelled by watering and whitening

are very characteristic of Scheffler. The
arrangement of figures helped the painter
convincingly express the spatial depth of
the painting.

Albeit partially illegible, the dating
“1739 ?10 May” clearly associates the
drawing with the period of Scheffler’s
sojourn in Silesia where the painter was
profusely active during the entire 1730s.
In the first half of the 1730s, he also
worked on the decoration of the new
complex of Wroctaw (Breslau) university
- Leopoldina -, being built on the bank
of the river Oder from the latter half of
the second decade. Scheffler became
involved in the project between 1734 and
1735, working on the frescoes for the
main monumental, so-called Imperial
Staircase, composed in accordance with



contemporary palace architecture and
situated in the middle wing below the
Mathematical Tower, and for the adjacent
corridors.® The whole is crowned by rich
stucco decoration and ceiling frescoes. The
entire cycle along with the ceiling paintings
in the adjacent corridors - although the
latter unfortunately did not survive -
represented, in an unusual iconographic
composition, the celebration of Silesian
princedoms, independent domains and
significant towns and monasteries in
concord with the contemporary time

of origin.* Scheffler combined vista
motifs adopted from prints by Friedrich
Bernhard Werner (1690-1776)" and both
figural and heraldic features in the unique
cycle and thus, even despite occasional
schematisation, created visually impressive
representations with allegorical and
historical contents. They emphasize

the role of the Catholic Church as the
guarantor of the country’s prosperity,

the guardian of order and stability in

the Habsburg Monarchy and a bearer of
traditions linked with the heritage of the
Piasts.

Another work of Scheffler’s for the
Wroctaw Jesuits from 1739 - a fresco with
Christ Healing the Sick on the ceiling of the
university dispensary - was incomparably
less extensive.'? The corresponding
drawing from the National Gallery can
hypothetically represent its variant design.
This seems to be supported not only by its
dating, 1739, but also by the shape of the
field into which the drawing is inscribed.
Although the field is not identical with
the stucco frame, the shell ornament,
which is in part represented in Scheffler’s
drawing, is very close to the frame which
can be seen in situ in the final realization
on the ceiling of the former dispensary.
The square grid and some outlined details
of the stucco ornaments in the drawing
suggest that it was a final drawing intended
for transferring onto the vault. We thus
cannot exclude that part of the original
decoration of the Wroctaw university
complex was also the ceiling painting with
St Francis Xavier by Felix Anton Scheffler;
it, however, did not survive.

Scheffler later returned to the subject
of St Francis Xavier once more, in the
Jesuit church of the Assumption in Brno,*
where he executed the complete fresco
decoration** and accompanied it with
several altarpiece canvases including the
painting for the main altarpiece. A small
chapel by the entrance on the north side
of the church was added subsequently
between 1670 and 1671 and it was

3 Felix Anton Scheffler, The Madonna with the Personifications of Christian Virtues,
c. 1644, National Gallery in Prague.

consecrated to the Jesuit missionary. The
short section of the transverse cylindrical
vault bears a fresco conceived as illusive
architecture, which in the centre breaks
into golden heavens through an almost oval
opening, displaying a descending angel and
his two little helpers. On the sides, it opens
in arcs to the landscape with The Arrival of
St Francis Xavier in India (on the left) and
Healing the Sick (on the right). The painting
decoration of the chapel is accompanied

by minute oil paintings inserted in stucco
frames and displaying more scenes from
both earthly and posthumous lives of the
saint. The ceiling painting in the furthest
west field of the north aisle also relates to
the chapel and it is oriented in its direction.
It features St Francis Xavier as Welcomed

into the Heavens by Christ. The composition
of this scene also represents an opening
through architecture to the heavenly
sphere. Pavel Preiss® links Scheffler’s
drawing described above with the
decoration of the Brno Jesuit church. But
none of the executed paintings has much to
do with it either by subject or the shape of
the field, let alone the already mentioned
dating which plainly refers to the artist’s
Wroctaw period.

There is, nevertheless, a relation between
the Brno Jesuits and yet another Scheffler’s
work which survives in the collections
of the National Gallery in Prague - The
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4 Felix Anton Scheffler, The Martyrdom of St Ursula, 1744, National Gallery in

Madonna with the Personifications of Christian
Virtues,' formerly also attributed to
Johann Wenzel Spitzer (1711-1773).7 It

is a preparatory drawing for the second
west field of the north aisle. The drawing
offers an illusionary view into a dome on a
high tambour with its walls articulated by
pairs of pilasters and high arcades. In the
centre of the composition, at the top of the
staircase carried by an ornamental console,
is a lion throne - a reference to the throne
of Solomon and the embodiment of divine
wisdom - with the enthroned Virgin and
Little Jesus on her lap; they both have
halos and wear crowns on their heads.

The Little Jesus raises an open book with
the letters a ® in his right hand, while
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the Virgin holds a sceptre. Pairs of putti
carrying a crown and the personification
of Constancy with a column, supported

by another putto, float above their heads.
Bottom left and bottom right display angels
fighting vices with flaming swords. The
surviving concept to this painting specifies
the subject as The Madonna the Teacher (or
the school, or the art) of Virtues.”® Their
female personifications gather on the steps
leading to the throne; the design literally
claims that there should be twenty-three of
them (or, twenty-four with the Constancy).
Some are listed in the programme whose
author adds that the individual virtues and
their insignia were explained to the painter
in writing. On the left, we can discern
Prudence with a mirror, Temperance with
a vessel, Humility with a lamb, Abundance
or Harmony with the cornucopia, and
Innocence with a dove. The woman with
an ardent heart probably personifies Zeal,
and the figure standing next to her with

a chalice is possibly the Church. By the
heel of the staircase, we can see Chastity
with a belt and Fidelity with a dog who
attacks the defeated Satan represented in
the spandrel, while the stooping Wisdom
with a book kneels above them. From the
right, Love with its ardent heart, holding

a child in its arms and in the company of
Hope with an anchor and Faith with a cross
and a veil on its head, is approaching the
throne. The group of virtues on the right
also includes Justice with a sword and
scales, Vigilance with a lit candle, and
Fortitude clad in armour and holding a
spear. The programme moreover explicitly
specifies the overthrown false teachers
(pseudo-masters) - Satan (Lucifer), Mundus,
i.e. the World, Mundane Love, and Heresy.
If we compare the drawing with the final
painting, it is rather apparent that the
drawing, based on a square grid, shows
the whole composition in all its details
including the complete enumeration of
figures. The painter first laid out the

scene in a careful drawing in pen and

then modelled it by brush in grey tones,
while only the two upper groups of angels
fighting the vices remained in graffito
drawing.”

As said above, Scheffler also delivered
many altarpiece paintings to the church
of the Assumption. The first one was
probably the canvas St Ursula for the
altarpiece of the chapel consecrated to the
same saint, adjacent to the church on the
north side of the presbytery. The recorded
discussion about the painting dates

21 February 1744% - and this work was to



be a kind of “entrance test” of Scheffler’s
skills. It depicts the martyrdom of St
Ursula and her 10,000 lady-companions,
which, according to the legend, occurred
during the “pre-wedding tour” when the
company stopped in Cologne, at that time
besieged by the Huns. The saint, clad in

a rich gown, leaning against a tree and
looking up to the skies, is in the centre

of the painting and confronts us with her
lifted left arm pierced with an arrow. Three
putti descend to her from the heavens, one
crowning her with a victor’s laurel wreath
and another holding a bunch of palm
sprays for her companions whose lifeless
bodies lie in the foreground. The third
putto, situated at the top of the painting,
then hurries right to the saint with the
palm. On the left, two soldiers observe the
scene - which is far too exalted in emotion,
if we consider the arriving refinement
tendencies of late Baroque - almost
indifferently. One holds a banner while the
other one wields a longbow from which

he has shot the arrow to the martyr's arm.
The soldiers assassinating Ursula’s female
entourage inhabit the middle plan and the
background of the painting displays the
vista of the city stretching along the bank
of the river. The preparatory sketch from
the collections of the National Gallery in
Prague was successfully linked with the
Brno painting.? Apart from the position

of the putto with the palm spring in the
upper part of the work, it is identical with
the final painting - including the non-
spatial conception, graceful colour scheme,
a certain instability of the figures and some
uncertainty in depicting their anatomy,
while the last aspect is especially apparent
in the crucial St Ursula.

Scheffler delivered a work on the same
subject to the Cistercian monastery in
Krzesz6w a year earlier. The compositions
of the two paintings are rather similar but
they at the same differ in many features.
For example, the “Brno” mercenaries
moved from the right to the left and
their position, mainly the one of the
archer, is thus more logical as concerns
the aim of the arrow, shot a while ago.
This alteration and the corresponding
different arrangement of dead bodies
also contributed to the more harmonious
arrangement of matter in the painting. Yet
more differences are apparent in the upper
part: while the putti occupy more or less
symmetrical positions in the vertices of
the imaginary triangle in the older version,
the Brno painting directs the torrent of the
figures right upwards. In the latter case,
the painter moreover employs different,

more subtle means to guide the look of
the viewers than in the Krzesz6w work,
where the worshipper’s gaze is led to the
heights by a sharply outlined stream of
light flowing from the open skies and
falling onto the head of the saint. The two
paintings also display different approaches
to space, which is much deeper in the
Krzesz6w version, with a distant view of
the town. Contrary to the older work, the
painter in the Brno version somewhat
blunted the sharp naturalism, expressed
in Krzesz6w in the dead bodies stained
with blood and pierced with arrows and in
the expressions in the soldiers’ faces. At
the same time, the colour scheme in the
later version is considerably colder, as if

a vaporous haze concealed the scene. The
Brno version, contrary to the Krzesz6w
painting, which is more robust in
execution, more intense in the transitions
of light and employs more clearly and
precisely modelled forms, also aims toward
a softer and more refined expression.

All these aspects, along with some signs
of ornamentation (as, for example, in St
Ursula’s band), testify to the painter’s

shift from high Baroque expression
almost to the verge of Rococo which will

5 Felix Anton Scheffler, The Imprisoned St John of Nepomuk, latter half of the 1740s,
National Gallery in Prague.

Bulletin of the National Gallery in Prague XX-XX1/2010-2011 73



6 Felix Anton Scheffler,

The Adoration of the

Shepherds, 1753,
National Gallery in
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Prague.

be, nevertheless, still complicated by
numerous returns.

Another of Scheffler’s drawings from the
National Gallery collections can probably
be dated to later period, when the artist
settled in Prague. It captures a man sitting
in a small cell, assisted by an angel behind
his back who points up with his left
hand.?* Contrary to the painstaking and
detailed drawing of St Francis Xavier, the
described work only represents a swift,
cursory sketch. Its iconography is rather
unclear; the man has been interpreted
as St Matthew or The Imprisoned St John of
Nepomuk, and the suggestion of a biretta
laid aside on the step next to the saint
seems to support this opinion. No one,
however, has yet been able to link the
drawing to any surviving painting by
Scheffler; but the artist repeatedly dealt
with the subject of St John especially in the
latter half of the 1740s, within his activities
for the Bfevnov-Broumov Benedictines,
his otherwise most significant employers.
The date 1747 and the coat-of-arms of the
BFfevnov monastery with the initials of
Abbot Benno Lobl mark the painting of
the patron of confession from the abbatial
chapel of the Bfevnov monastery.? Here,
the painter captured the saint as holding
a crucifix, standing in front of a prie-dieu
and as if conversing with an angel who

A Mnifker Sfvifli,
F_J" N - it _- _;k- lL_r‘-n.
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descends to him on a cloud on the left and
brings him the palm of martyrdom and the
laurel wreath of victory. On the left, by the
heel of the kneeling bench, is a putto with
a rose and a finger on his lips.

Scheffler soon returned to the same
subject in his decoration of the chapel of
St John of Nepomuk on the estate of the
Bfevnov monastery in Hrdly.>* His ceiling
painting on the subject of accepting the
titular saint into the congregation of land
patrons and confraternity saints bears the
date 1747, inscribed above the entrance.
The furnishing of the chapel arrived soon
after and the altar mensa bears the initials
of the commissioner, the Bfeclav Abbot
Benno Lobl: “B. A. B.” and the date 1749.
The painting on the altarpiece presents the
kneeling St John of Nepomuk in his canons’
attire, with a biretta next to his feet and
praying before the altarpiece with the Stard
Boleslav palladium.” From the point of
Baroque legends, this was successively
linked with St Wenceslas, St Ludmila and
earlier Bohemian patrons (Ss Cyril and
Methodius, St Adalbert and St Prokopius).
Some Latin biographical legends of St
Nepomuk (by Hynek Dlouhovesky or
Bohuslav Balbin, for example) claim that
the saint travelled to Stard Boleslav on the
eve of his death. In the painting, the omen
of his martyr’s death is, after all, suggested

e
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by the palm spring, held by one of the
putti floating over the head of the saint,
and the victorious laurel wreath with which
the angel, casually leaning against the altar
mensa, crowns John. Other attributes of
St John can be found in the pair of putti
seated on one of the steps leading to the
altarpiece: one of them is pressing his
finger to his mouth, thus referring to the
seal of the confessional, the other one
holds a rose in his hand. The decoration
of the chapel thus wholly captures the
moment preceding the martyrs’ death of
St John of Nepomuk and the time-lag after
his death, i.e. when the saint was accepted
among the patron saints of Bohemia,
and his celebration. The present drawing
can hypothetically be linked with the
Hrdly chapel and it may also be the first,
cursory sketch to document the process of
contemplating its decoration.

Another works by Felix Anton Scheffler
held in the National Gallery in Prague
are the five preparatory drawings for the
Prague Loreto. This was an extensive
commission, executed between 1650 and
1653, and it included painting the vault
fields in the ground-floor cloister and
decorating the corner chapels. It followed
the construction adaptations by Kilian
Ignaz Dientzenhofer (1689-1751) between
1647 and 1650, when the facade was
completed, the cloisters - hitherto only
one-storeyed - were re-vaulted and the
first floor was built above them. Unlike
the rather simply conceived paintings
in the cloister, which create a somewhat
monotonous impression even despite the
apparent efforts to arrive at diversity, the
frescoes in the corner chapels® are much
more striking both in their composition
and structure and in the colour scheme.”
The sequence of the individual invocations,
transferred to painting with almost naive
consistency by the painter, does not
completely correspond to the sequence in
the litany, and some invocations are even
missing.?® The entire sequence begins
with the painting in the field next to the
entrance where The Personifications of the
Four Continents, accompanied by charmingly
depicted exotic animals, worship The Holy
Trinity in the company of the Virgin as
Intercessor. The following scene is The
Annunciation above the Loreto Holy House
in the middle field of the west wing,
representing the introductory invocation
to the Holy Virgin Mary. The next two
invocations - to the Holy Mother of God,
represented by the scene with The Adoration
of the Shepherds and The Virgin of Virgins,
with the Enthroned Madonna Surrounded by a

2. Mhutter dep St D‘nubf-:—.-_-_,.l

7 Felix Anton Scheffler, The Adoration of the Magi, 1650-1653, National Gallery in

Prague.

Crowd of Female Saints wearing rose garlands
on their heads, are on the vaults of the
adjacent fields.*® The surviving preparatory
drawings correspond to the frescoes in

the first to the fifth fields of the cloister
west wing (from the centre) where the
Virgin Mary is invoked as The Mother.

The first one features The Adoration of the
Shepherds, representing the invocation to
the Mother of Christ.* The Virgin, holding
a child in her arms, is in the company of
St Joseph and four kneeling shepherds

of both sexes while a bull and a donkey
watch the scene. A pair of putti, carrying
an inscription band, floats above the heads
of the Holy Family.** The composition only
slightly alters the scheme of the painting
on the same subject from the church in
the Silesian Lesnica (1739). The painter

in the scene closely followed his teacher
Asam and his fresco from the empora

of the Freising dome (between 1723 and
1724). The scene The Adoration of the Magi
then illustrates the verse of Mother of
Divine Grace.?* The wise men from the
East kneel in front of the Little Jesus who
contentedly rests on his mother’s lap, again
in the company of St Joseph. The Adoration
is followed by The Presentation of Christ at
the Temple or, respectively, The Purification

of the Virgin Mary (Mother Most Pure),®
featuring the steps of the temple with a
high priest holding a newborn baby in his
arms, the humbly kneeling Virgin Mary
and Joseph with sacrificial turtle-doves in
a cage. Among the accompanying figures

a youth holding a candle is accentuated.
This scene, too, elaborates on another
Lesnica scene on the same subject. Mother
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8 Felix Anton Scheffler, The Presentation of Christ at the Temple (The
Purification of the Virgin Mary), 1650-1653, National Gallery in Prague.
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9 Felix Anton Scheffler, The Virgin and Child Surrounded by Arma Christi,

1650-1653, National Gallery in Prague.

10 Felix Anton Scheffler, The Nativity, 1650-1653, National Gallery in
Prague.
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Most Pure (although it should correctly

be Mother Most Chaste) is presented as
The Virgin and Child, Surrounded by Arma
Christi.* The mother and her child sit

on a stone block while she sets her eyes
on the erected Cross. Her mournful look
sharply contrasts with the cheery gaiety

of the boy who nestles up to her breasts.
The instruments of Christ’s Passion spread
around the central couple are the spear
and the sponge, the rod, the scourge, the
crown of thorns, the Veronica’'s veil, the
chalice, the ladder, the dice, the nails, the
hammer, the pliers and others. There is
also an interesting small detail: contrary
to the final painting, the drawing does not
include the column of Christ’s flagellation.
It, nevertheless, seems that the column

is sufficiently suggested to the left of the
main scene, behind the line of the visual
field. The hem of the veil shrouding

the Little Jesus brings a reference to

the Song of Songs (1,13)” - similar as in
the following scene (Mother Inviolate),
interpreted as The Nativity,> where the putti
and the Virgin Mary adorn Jesus’ bed with
lilies and roses (Song of Songs 1,16).

The gallery frescoes in Loreto testify
to Scheffler’s inclination towards
symmetrical composition, especially in
the arrangement of the figural groups.
Characteristic of his style are rather
more minute figures of solemn, peaceful
postures and conventional gestures. The
matter-of-factness, sobriety and focus
on detail were already clearly apparent
in the painstakingly elaborated and
modelled preparatory drawings with
which the realized frescoes correspond
almost uncompromisingly. The names
of the Virgin Mary, stated above the
drawings, also correspond to each other.*
Considering the fact that Scheffler’s
drawings in the cloisters are today in
only fragmentary condition, the surviving
designs represent the proof of the painter’s
authentic expression.

The last National Gallery work linked
with the name of Felix Anton Scheffler is
a copper engraving with The Holy Family.>
Here, the triangulate plan determines the
position of the two parents - the Virgin
Mary on the right and St Joseph on the
left - who embrace their child, as well as
the central position of the Little Jesus,
standing on his mother’s lap. The simple
compositional pattern, the generous,
monumental interpretation of the subject
and the articulation of the draperies into
thick folds make the Prague Holy Family
very close to the Krzesz6w canvas with
St Joseph (between 1752 and 1753), from



which it probably is not too distant as

to the time of origination. Scheffler’s
model was transferred to print by the
brothers Joseph Sebastian (1700/10-1768)
and Johann Baptist (1712-1787) Klaubers,
members of the Augsburg family workshop
of engravers.

Although the collection of works by
Felix Anton Scheffler held in the National
Gallery in Prague does not equal a fully
representative sample of the painter’s
oeuvre, it is an interesting body of work
which at least in part reflects the varied
ways and methods of his creative process
and maps out his development throughout
his entire painting career.
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The fates of the brothers parted after their
supposed 1731 sojourn in Prague.

2 Inv. No. O 12672, oil, canvas, 53.4 x 30.7 cm;
see entry by Marcela Vondrackova, in Silesia:

A Pearl in the Bohemian Crown, Andrzej
Niedzielenko - Vit Vlnas (eds.), exhib. cat.,
Praha 2006, p. 329, Cat. No. ITI.2.4, ill.

3 Konstanty Kalinowski, Gloryfikacja panujgcego
i dynastii w sztuce Slgska XVII i XVIII wicku,
Warszawa-Poznan 1973.

4 See, most recently, Malgorzata Merta,
Obrazy Feliksa Antona Schefflera w Krzeszowie,

an unpublished MA thesis, Wroctaw, Instytut
Historii Sztuki Uniwersytetu Wroctawskiego
1990.

5 The paintings in discussion are: The
Martyrdom of St Ursula; The Mystic Betrothal of

St Catherine; The Martyrdom of St Matthias; The
Miracle of St Nicolas of Bari; St John the Evangelist
and St John the Baptist and The Parting between

Ss Peter and Paul, and, in the side chapels by
the presbytery, The Death of St Benedict and The
Miracle of St Bernard of Claivaux in the Speyer
Church.

6 The canvas pendants in the transept,

St Joseph with Little Jesus and St Anne with

the Virgin and Child, rank among the best
examples of Scheffler’s late period. They are
accompanied by the minute Lactatio Bernardi,
situated in the church chancel, and The Vision
of St Benedict, which survived in the building

of the abbey.

7 Inv. No. K 24314, drawing in black lead

and pen and brush in grey tones, washed,
whitened, on brown-grey paper, 200 x 325 mm.
Dated bottom centre: “1739 7210 Maij”. Top
centre, the inscription: “BAPTIZANTES EOS.

Matth:26.V:19.” (intended for the inscription
band of the angel pointing at the saint). Bottom
left, the inscriptions: “JFS” and “Felix Anton
Scheffler”.

8 Therefore, go forth and teach all nations, baptizing
them in the name of the Father and the Son and of the
Holy Spirit.

9 Tadeusz Broniewski - Mieczystaw Zlat (eds.),
Sztuka Wroctawia, Wroctaw-Warszawa-Krakow
1967, pp. 331-332.

10 Ernst Dubowy, “Felix Anton Scheffler,

Ein Beitrag zur Kunstgeschichte des

18. Jahrhunderts”, Jahrbuch des Vereins fiir
christliche Kunst VI, Breslau 1926, pp. 191-194;
Giinther Grundmann, Barockfresken in Breslau.
Frankfurt am Main 1967, pp. 79-85, colour

ill. No. 18, black-and-white ills. Nos. 142-147.
The cycle was most recently and exhaustively
analyzed by Beata Lipczyriska in her MA thesis
entitled Barokowe malowidta Feliksa Antoniego
Schefflera w gmachu Uniwersytetu Wroctawskiego,
unpublished MA thesis, Wroctaw, Instytut
Historii Sztuki Uniwersytetu Wroctawskiego
1992. She published her conclusions in

an abbreviated form as an article (eadem,
“Barokowa panorama Slaska. Malowidla Felixa
Antona Schefflera w gmachu Uniwersytetu
Wroctawskiego”, Roczniki sztuki slgskiej XVI, 1997,
Pp- 117-139), where also see references to older
literature.

11 Angelika Marsch, “Der schlesische
Bilderzyklus im Treppenhaus der Leopoldina
und sein Maler Felix Anton Scheffler”, in Die
tolerierte Universitdt. 300 Jahre Universitit Breslau
1702 bis 2002, Stuttgart 2004.

12 Dubowy (quoted in Note 10), pp. 194-195;
Grundmann (quoted in Note 10), pp. 79-85,
colour ill. No. 19; Agata Szkartat, Barokowa
apteka jezuicka w gmachu Universytetu Wroctawskiego,
unpublished MA thesis, Wroctaw, Instytut
Historii Sztuki Uniwersytetu Wroctawskiego
1992.

13 Marcela Vondraékovi, “Felix Anton
Scheffler a mali¥ska vyzdoba jezuitského kostela
Nanebevzeti P. Marie v Brn&”, in Bohemia Jesuitica
1556-2006, Sbornik ptispévkii mezindrodni konference
Jezuité v Ceskijch zemich, Petronilla Cemus (ed.),
Prague, 25-27 April 2006, Praha 2010, pp. 1409-
1429; Petra Drbalova, Ad maiorem Dei gloriam.
Uméleckd vijzdoba jezuitského kostela Nanebevzeti
Panny Marie v Brné, unpublished MA thesis,
Brno, Faculty of Arts, Department of the History
of Art of the Masaryk University 2011.

14 The church is a three-nave basilica with
semicircular enclosure of the chancel with
adjacent vestry and St Ursula chapel to the
sides. The enclosure is vaulted by concha, the
remaining part of the presbytery and the main
nave bear barrel vaulting with contact sectors.
Bands divide the aisles into four flat vault fields.
The choir section, situated in the west part of
the main nave, also has barrel vaulting with

Bulletin of the National Gallery in Prague XX-XX1/2010-2011

77



sectors. The paintings originally covered the
surfaces of all vaults and vault bands.

15 Pavel Preiss, Ceskd barokni kresba, Praha
2006, p. 172.

16 Inv. No. K 24313, drawing in black lead and
pen and brush in grey tones, washed, on ochre
paper, 360 x 322 mm.

17 The scholar who most recently attributed
the preparatory drawing to Spitzer was Madl
(Martin Madl, “Kresby prazského malife Jana
Viclava Spitzera [1711-1773]", Sbornik Ndrodniho
muzea v Praze, fada A - Historie, LIII, 1999, p. 20,
Cat. No. 9, ill. No. 19); he, however, points

at some aspects differing from his style. The
drawing was ultimately linked with the fresco
by Marcela Vondrackova, Felix Anton Scheffler
(1701-1760), unpublished dissertation, Institute
of Art History, Faculty of Arts of the Charles
University 2005, pp. 25, 116-117. For more on the
drawing, see also Vondra¢kova (quoted in Note
13), p. 1422, and Drbalova (quoted in Note 13),
pp. 33-35.

18 Hans Tietze, “Programme und Entwiirfe

zu den grossen §sterreichischen Barockfresken”,
Jahrbuch fiirkunsthistorrischen Sammlungen des
allerhochsten Kaiserhause, Wien-Leipzig 1911,

p- 24.

19 The New York Metropolitan Museum of Art
holds yet another preparatory drawing, this time
for the fresco in the fourth field of the north
aisle. It is the scene with St Ignatius of Loyola in
Manrese and the Allegories of the Four Continents
(Inv. No. 59.208.95, donation from James Hazen
Hyde property, drawing in black chalk, pen

and ink, washed, whitened, on blue paper,

338 x 325 mm). On this, see most recently Preiss
(quoted in Note 15), p. 172; Vondratkova (quoted
in Note 13), pp. 1416-1418, and Drbalova (quoted
in Note 13), p. 31.

20 Vienna, National Bibliothek, cod. 12391 -
Liber consultationum collegii Brunensis 1688-
1745; see Véclav Richter, “Archivni materialy

k ikonologii”, Uméni XII, 1964, p. 638.

21 Inv. No. O 17350, oil, canvas, 35 x 21.5 cm;
see Vondrackova, entry, in Niedzielenko-Vlnas
(quoted in Note 2), pp. 435-436, Cat. No. III.5.26,
ill.

22 Inv. No. K 24315, drawing in black lead and
brush in grey tones, washed, on ochre paper,
217 x 152 mm. Bottom centre, the inscription:
“Scheffler”.

23 OQil, canvas, 282 x 137 cm; see Dana
Stehlikova, Bievnovsky kldster a okoli, Praha s. d.,
p. 22.

24 See, most recently, Vondrackova 2005
(quoted in Note 17), pp. 43-45, 87, 104, where
also see references to older literature.

25 Qil, canvas, c. 315 x 160 cm.

26 The paintings in the corner chapels
survived in considerably better condition than
the gallery frescoes. Only more recent literature,
however, began attributing these paintings to

Bulletin of the National Gallery in Prague XX-XX1/2010-2011

Scheffler: his authorship of the frescoes in the
chapels of the Virgin of Sorrows, St Anne and
the Holy Cross is offered by Jan Divi3, Prazskd
Loreta, Praha 19722, p. 155, p. 177, and by Markéta
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Translated by Lucie Vidmar
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Wie die alten Gemilde wandern...
Katalog der aus der hollandischen

Schule abgeschriebenen Gemalde in den
Sammlungen der Nationalgalerie Prag

STEFAN BARTILLA, HANA SEIFERTOVA, ANJA K. SEVCIK

Stefan Bartilla,
Kurator der
Nationalgalerie in
Prag, spezialisiert
auf holléndische
Malerei.

Hana Seifertova,
Kuratorin der
Nationalgalerie in
Prag, spezialisiert
auf holléndische
Malerei des
17.Jahrhunderts.

Anja K. Sev¢ik,
Kuratorin der
Nationalgalerie
in Prag, speziali-
siert auf holldn-
dische Malerei
des 17. und

18. Jahrhunderts.

,Wie die alten Gemilde wandern” betitelte
Theodor von Frimmel 1892 einen Aufsatz
im Rahmen seiner Kleinen Galeriestudien.*

Sein Erstaunen iiber die vorgefundenen
Bilderschitze und ihren Weg durch
die Jahrhunderte und vielfiltige
Kunstsammlungen begegnete auch uns
Autoren im Laufe unserer Forschungen
zum Bestandskatalog der hollindischen
Malerei des 17. und 18. Jahrhunderts in
den Sammlungen der Nationalgalerie Prag
immer wieder aufs Neue.?

Unter dem Etikett ,Hollindische
Schule” versammelten sich im Inventar
der Nationalgalerie zu Beginn des
Katalogprojektes mehr als 600 Gemilde
unterschiedlichster Qualitit und Herkunft,
teilweise wohlbekannt und geschitzt,
teilweise unpubliziert und unbearbeitet in
den Depots lagernd.

Mit dem Erscheinen des Bestands-
kataloges Anfang 2012 kénnen sie nun
der Offentlichkeit in ihrer Gesamtheit
vorgestellt werden.? Zahlreiche
Neuzuschreibungen, die Bestimmung
von Sujets, Datierungen und stilistischen
Zusammenhingen, aber auch Provenienzen
bringen die ,Wanderung” vieler Gemilde
nun zu einem vorldufigen Abschluss.

Gleichwohl gingen auf dieser
yForschungsreise“ auch mehrere
Kunstwerke fiir die hollindische Schule
verloren. Ein Teil davon konnte der
altniederlindischen und flimischen
Malerei zugeordnet werden. Er wird im
Rahmen des Hollinder-Kataloges als
Addendum zu den bereits erschienen
Bestandskatalogen von Olga Kotkova* und
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Lubomir Slavi¢ek’® publiziert. Die Gemélde
der iibrigen Kunstlandschaften auBerhalb
der nordlichen und stidlichen Niederlande
sollen - bei allem Vorbehalt gegentiber
enggefassten Kategorien und eingedenk
der Vorldufigkeit von Zuschreibungen - im
Rahmen dieses Aufsatzes prisentiert und
zur Diskussion gestellt werden.

Die hier versammelten Bilder sind
von hochst unterschiedlicher Art und
Qualitit. Das kleine Meisterwerk von
Giovanni Paolo Panini, das nun sein
Gastspiel in der hollandischen Sammlung
unter der Zuschreibung an Caspar van
Wittel beendet (Nr. 10), steht neben
einem Kuriosum am anderen Ende des
Qualititspektrums: dem Oldruck nach
einem verschollenen Gemilde von
Jacob van Ruisdael, der als Filschung
hergerichtet wurde. Er geriet in die Wirren
des Kriegsendes und wurde sogar zum
nationalen Kulturbesitz deklariert, bevor
er schlieBlich 1951 als Filschung entlarvt
wurde (Nr. 30). Ein ungel6stes Ritsel blieb
leider das sowohl in GréBe, Thema und
Stil auBergew6hnliche Gemilde mit einer
Art Bankett in einer Landschaft (Nr. 15),
dessen Urheber und Entstehungsumstinde
noch einer Aufdeckung harren. Eine
Reihe von Bildern stammt von weniger bis
kaum bekannten, aber beachtenswerten
Kiinstlern. Hervorzuheben ist hier
besonders das Gemilde des Miinchener
Caravaggisten Johann Briederl II (Nv. 3).

Es handelt sich bei den vorgestellten
Bildern um Werke, die unser Wissen iiber
das damalige Kunstspektrum erweitern
und den ganz groBen Meisterwerken ihren



historischen Kontext geben. Zur ihrer
Bedeutung darf abschlieBend nochmals
Theodor von Frimmel zitiert werden:

»Auch beim Studium der Ausbreitung
groBer Kunstbewegungen trifft man
allewege auf Werke, die kleineren, ja ganz
kleinen Kiinstlern ihr Dasein verdanken
..DaB wir unseren Geschmack an den
Werken der GroBen zu bilden haben, ist
nicht zweifelhaft. Aber ...mit tausenden
von Fiden hingen sie an kleinem und
kleinstem.“®

Katalog der aus der hollindischen
Schule abgeschriebenen Gemdlde’

I) Gemilde mit bekannter Autorschaft

1)

Franz Joachim Beich - zugeschrieben
1665 Ravensburg - 1748 Miinchen
Gebirgstal mit Bach

Eichenholz, 13,6 x 18,3 cm

Inv. Nr. O 11687, erworben 1968
Provenienz: bis 1968 Dr. Prokop Toman,
Prag

Literatur: offensichtlich unpubliziert

Bei der Restaurierung von Inv. Nr. O
11678 im Jahre 2007 wurde eine Pigment-
analayse durchgefiihrt. Sie wies eine sehr
dicke, rote, briichige und unbiegsame
Grundierung, eine graue Imprimitur und
seit dem Altertum geldufige Pigmente nach.
In einer Probe wurden auf dem iltesten
Firnis Retuschen gefunden, die frithestens
aus dem 19. Jahrhundert stammen. Das
Gemilde wurde von Jaromir Sip® dem
Umkreis von Herman van Swanevelt
zugeschrieben. Die Komposition mag sich
in der Tat Anregungen von Radierungen
Swanevelts verdanken.® Sie weicht jedoch
von den ausgewogenen Kompositionen
Swanevelts deutlich ab, ebenso wenig
entspricht weder die Farbigkeit noch die
skizzenhafte Malweise den Gemilden
Swanevelts. Nach stilistischem Befund
handelt es sich um einen deutschen
Landschaftsmaler vom Ende des 17. bis
erste Hilfte des 18. Jahrhunderts. In Frage
kame eventuell Franz Joachim Beich, der
Hofmaler des bayerischen Kurfiirsten
Max Emanuel. Mit seinen Werken lassen
sich die Formen der Felsen und Berge, die
kontrastreiche Komposition von Licht und
Schatten, der malerisch-pastose Farbauftrag
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bei Lichtern der Felsen und die kiihle,
blaue Farbigkeit im Hintergrund am
ehesten verbinden.

SB

2)

Kopie nach Franz Joachim Beich

1665 Ravensburg - 1748 Miinchen
Ttalienische Landschaft mit Palast
auf einem Berg

Kiefernholz, 20,8 x 28,7 cm

Inv. Nr. O 32, erworben 1888

Provenienz: 1796-1888 als Leihgabe an
die Galerie der Gesellschaft Patriotischer
Kunstfreunde von Franz Josef Graf Vrtba,
Prag (bis 1830), und von Fiirst Johann
Nepomuk Karl Lobkowicz (1799-1878) und
Erben, Prag (Einreichungs-Catalog, Nr. 274:
als Justus van Huysum?)

Literatur: VerzeichniB der Kunstwerke,

welche sich in der Gemdhlde-Gallerie der
Privatgesellschaft patriotischer Kunstfreunde

zu Prag befinden, Prag 1827, S. 13, Nr. 274
(Niederlindische Schule); Paul Bergner,
Katalog der Gemdlde-Galerie im Kiinstlerhause
Rudolfinum zu Prag, Prag 1912, S. 116-117,
Nr. 359 (als zugeschrieben an Justus van
Huijsum)
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Seit 1827 wurde das Bild in den
Verzeichnissen der Gesellschaft
patriotischer Kunstfreunde verschiedenen
Mitgliedern der Malerfamilie Van Huysum
(Huijsum) und nach einer Notiz in der
Bildakte spiter auch Hendrick Frans
van Lint (1684-1763) zugeschrieben.

Die Beziehungen zu diesen Kiinstlern
gehen aber kaum tiber Gemeinsamkeiten
des Zeitstils hinaus, vor allem ist die
Architektur im Hintergrund weder fiir Jan
van Huysum (1659-1749) noch fiir seinen
Sohn Jan van Huijsum (1682-1749) typisch.
Der ungewdhnliche Lichteinfall von rechts
erklart sich durch die Verwendung einer
Radierung von Franz Joachim Beich, dem
Titelblatt einer Serie mit acht Landschaften,
sog. ,in Gaspard Dughets Geschmack*.%
Der Maler des Prager Bildes itbernahm
den Hintergrund mit der Briicke tiber den
Wasserfall, den Berghang links und den
Palast auf dem Berg. Den Sockel mit der
Inschrift und die gewaltigen Rauchwolken
eines Brandes auf der Burg lieB er
dagegen weg und erginzte die Landschaft
nach rechts zu einem Querformat. Der
Herausgeber der ersten Ausgabe der

Serie, Jeremias Wollf, starb 1724, was
einen ungefahren Anhaltspunkt fiir das



Prager Bild liefert. Stilistisch entstand das
Bild sicherlich nicht allzu lange nach der
Vorlage.

SB

3)
Johann Briederl Il
vor 1605 Minchen - 1634 Miinchen

Wiirfelspielende Gesellschaft

Leinwand, 123 x 198,5 cm.

Inv. Nr. O 63, gestiftet von Graf Friedrich
Silva-Taroucca 1856

Provenienz: vor 1809 Sammlung Joseph
Pikart (1743-1817), Prag; 1809-1856
Sammlung Graf Franz Sternberg-
Manderscheid (1763-1830) spiter Grifin
Leopoldine Taroucca, née Sternberg-
-Manderscheid (1791-1870) und Erben;
1809-1856 als Leihgabe in der Galerie der
Gesellschaft Patriotischer Kunstfreunde
(Einreichungs-Catalog Nr. 1155: als anonym)
Literatur: Anja K. Sevéik, ,Alea jacta
placet” - Zu einer Genreszene des
wiederentdeckten Miinchner Caravaggisten
Johannes Briederle d.J., in Hané Seifertové

k 75. narozenindm, Anja K. Sevéik (ed.),
Praha 2009, S. 68-75

Auf der Basis eines Vergleichs mit einer
Konzertszene (Privatbesitz, Tschechische
Republik),”* deren beschidigte Signatur
sich als Briederl lesen lisst, sowie
archivalisch als Werke eines ,Briederl“
bezeichneten Deckengemilden in Schloss

Eurasburg bei Minchen (verbrannt),
konnten die Prager Wiirfelspicler dem
CEuvre des wiederenteckten Miinchner
Hofmaler und Caravaggisten Johann
Briederl d.]. eingereiht und damit aus
der hollindischen Schule ausgeschlossen
werden. Bei dem bis 1856 mitverzeichneten
Gegenstiick zu Inv. Nr. O 63, einer
Kartenspielenden Gesellschaft, handelt es sich
wohl um die zuletzt 1920 bei Schidlof

in Wien aufgetauchte Komposition
(12.-15. 4. 1920, Nr. 173). Hierzu existieren
weitere Fassungen (u.a. Miinchen, Alte
Pinakothek, Inv. Nr. 6047; Krakau,
Konigliche Burg Wawel, Inv. Nr. 942),
wogegen die Wiirfelspieler bislang ein
Einzelstiick darstellen. Kompositionell
reflektieren sie die von Bartolomeo
Manfredi (1582-1622) in der Nachfolge
Caravaggios in Rom zwischen 1610/12
und 1616 geprigten halbfigurigen
Tischgesellschaften bei Konzert und
Spiel. Ein bezeugter Studienaufenthalt
Briederls in Italien vor 1626 war hier
wahrscheinlich stilbildend. Mégliche
Einfliisse der hollindischen, flimischen
oder auch franzgsischen Caravaggisten
konnen ebenfalls nicht ausgeschlossen
werden. Mit dem kiihl-pastelligen Kolorit
und der vergleichsweise undramatischen,
wenig frivolen Auffassung des Themas
liefert Briederl eine eigenstindige
mitteleuropiische Variante des Sujets.
AS
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4)
Johann Franz Ermels
Reilkirchen 1641 - Niirnberg 1693

Innere des Kolosseums mit Zeichner
Leinwand, 43,3 x 36,8 cm

Inv. Nr. O 333, gestiftet von Dr. Josef

K. E. Hoser 1843

Provenienz: Nach Hoser wurde das
Gemilde von Italien nach Deutschland
gebracht. Die Reihenfolge der von

ihm gegebenen Provenienz ist unklar:
Sammlung Freiherr Collenbach, Kanonikus
Wien; Sammlung Freiherr Natorp, wahr-
scheinlich Franz Wilhelm von Natorp,
GroBhindler, Wien (1729-1802); vor 1838-
1843 Sammlung von Dr. Josef Hoser (1770-
1848), Wien, in 1843 nach Prag iiberfithrt
Literatur: Josef K. E. Hoser, Catalogue
raisonné oder beschreibendes Verzeichnis

der in dem Galleriegebdude der Gesellschaft
patriotischer Kunstfreunde zu Prag aufgestellien
Hoser’schen Gemdlde-Sammlung, Prag 1846,
S. 14-15, Nr. 1 (als Johann Asselijn), S. 183,
195, 201, 204; Theodor von Frimmel,
Geschichte der Wiener Gemdldesammlungen:
Lexikon der Wiener Gemdldesammlungen,
Buchstabe A bis F, Miinchen 1913, S. 264;
Theodor von Frimmel, Geschichte der
Wiener Gemdldesammlungen: Lexikon der
Wiener Gemdldesammlungen Buchstabe G bis
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L, Miinchen 1914, S. 228; Anne Charlotte
Steland-Stief, Jan Asselijn, 1610 bis 1652,
Amsterdam 1971, S. 170, Nr. 277 (als
abgeschrieben); Lisa Oechler, Rom in der
Graphik des 16. bis 18. Jahrhunderts. Ein
niederldndischer Zeichnungsband der Graphischen
Sammlung Kassel und seine Motive im Vergleich.
Berlin 1997, S. 42

Das Prager Bild zeigt eine Stelle im
nordlichen Halbrund des Kolosseums, wo
durch die eingebrochenen Gewdlbe, welche
einst die Zuschauerringe trugen, Licht in
das dunkle Innere fillt. Vor dem Himmel
zeichnet sich die westliche Abbruchskante
der Umfassungsmauer und der Mauer
zum Rang der Plebejer ab. Dieser und
dhnliche Plitze im Kolosseum wurden
von zahlreichen Kunstlern seit dem
16. Jahrhundert gezeichnet.

Das Gemilde wurde von Hoser 1838
zuerst dem deutschen Theatermaler Oswald
Harms (1643-1708), zugeschrieben.*? Seit
1844 fiithrte Hoser es dann als Johann
Asselijn. Aufgrund der Figur des
Zeichners nahm er an, das Bild sei vor Ort
im Kolosseum entstanden. Die in der Folge
von mehreren Kunsthistorikern geduBerten
Zweifel an der Zuschreibung an Asselijn
bestitigte Steland-Stief 1971 zurecht
endgiiltig. In der NG wurde die Autorschaft
Asselijns jedoch beibehalten. Lisa Oehler
schlug 1997 wenig iiberzeugend Herman
van Swanevelt (1603/04-1655) vor.
Swanevelt ist jedoch in der Darstellung von
Architekturen bei weitem nicht so akkurat
wie der Kinstler des Prager Bildes.* Schon
Hoser verwies auf eine Radierung von
Johann Franz Ermels, die sich zum Bild
seitenverkehrt verhilt.” Sie erschien in
einer Folge von neun Ansichten rémischer
Ruinen und Monumenten. Ermels’
Radierung entspricht nicht v6llig dem
Gemilde.

In der Radierung fehlt die Staffage,
das Terrain im Vordergrund ist anders
gestaltet, der vordere Durchbruch oben
im Gewolbe erscheint als schmaler,
ringformiger Lichtkranz und das
Schlaglicht auf die Wand am Bildrand fehlt
im Gemilde. Hoser hielt die Radierung
fur eine druckgraphische Reproduktion
des Gemaildes von Asselijn durch
Ermels. Ein stilistischer Vergleich mit
Gemilden von Ermels spricht aber auch
fiir seine Autorschaft des Prager Bildes.
Die Farbigkeit und Malweise des Steins
kann man mit einem Gemilde in einer
Delfter Privatsammlung vergleichen.' Die
Gestaltung der Staffagefiguren entspricht
ebenfalls der auf Bildern Ermels, ebenso
die Wiedergabe von Asten, Zweigen und
Ranken.?



Die Radierfolge von Ermels zeigt
mehrere Ansichten aus den Gewolben
des Kolosseums und fiir eine hat sich
eine entsprechende, wohl zum Verkauf
gedachte, signierte Zeichnung erhalten.*
Eine Romreise ist fiir Ermels nicht
itberliefert, aber nach seiner Ausbildung
zum Maler hielt er sich auf Wanderschaft
in Holland auf, wo er die italianisante
Malerei kennenlernen konnte. Er wird
seine Ansichten des Kolosseums aus
Zeichnungen, Drucke und Gemilden
geschopft haben. Eine Zusammenstellung
gleichartiger Veduten inklusive des Prager
Bildes gibt Oehler.*

SB

5)
Umkreis (?) der Lavinia Fontana
(Bologna 1552 - Rom 1614)

Miniaturportrdt eines jungen Mannes
Kupfer, 7,3 x 5,8 cm

Inv. Nr. O 12945, erworben 1973
Provenienz: Kunsthandel Prag 1973
Literatur: offenbar unpubliziert

Das Miniatur-Brustbildnis eines
jungen Mannes, der in Dreiviertelansicht
nach links gewendet zum Betrachter
blickt, wurde bislang als Werk eines
hollandischen, moéglicherweise auch
deutschen Kiinstlers aus dem ersten
Drittel des 17. Jahrhunderts gefithrt. Die
Haarmode, sein Kostiim mit Spitzenkragen
und die Malweise weisen aber eher in den
italienischen Raum. Auch der unter der
Ubermalung durchscheinende, offenbar
original tiirkisfarbene Hintergrund spricht
hierfiir. Insbesondere das glatte, weiche

Inkarnat erinnert an Miniaturen Lavinia
Fontanas,? in deren Umkreis wohl der
Schopfer des Prager Kupferplattchens zu
suchen ist (vgl. z. B. die Lavinia Fontana
zugeschriebene Miniatur eines jungen
Mannes, Tondo, 8 cm, Sale Dorotheum
Wien, 3. 10. 2001, Nr. 1). Ob es sich bei
dem Dekor am Ausschnitt des Wamses
um eine bloBe Knopfleiste handelt oder
eine Kette mit goldenen Kugeln und einem
Anhinger (Adler?), die einen Hinweis
auf die Identitdt des Dargestellten geben
kénnte, ist unklar. Vorstellbar wire eine
Verwendung der ungerahmten Miniatur
als sog. Kapselportrit im Deckel eines
Déschens.

AS

6)

Art des Samuel Hofmann

um 1595 Sax - 1649 Frankfurt am Main
Bildnis einer Dame

Leinwand, 76 x 63 cm

Inv. Nr. O 5418, erworben 1952
Provenienz: Osterreichische

Sammlung (nach einem Stempel des
Bundesdenkmalamtes Wien auf der
Riickseite); vor 1952 Gebdudeverwaltung
der Sebiandeveswaltung der Armee, Prag
Literatur: offenbar unpubliziert

Das Gemilde zeugt von massiven
Eingriffen in der Vergangenheit. Zum
einen wurde das urspriinglich wohl
dreiviertelfigurige Damenportrit
offensichtlich im Bildausschnitt
beschnitten. Dies zeigt sich an der nur
im Manschettenansatz sichtbaren rechten
Hand, die offenbar auf einem Stuhl ruht,
von dem nur noch der Stuhlknauf aus
Messing sichtbar ist. Zum anderen hat
die Leinwand durch eine itberm#Bige
Plittung im Zuge der Doublierung ihr
malerisches Relief komplett eingebiiBt
und wirkt flach und kompakt. Vom
Portrittyp her handelt es sich um ein
typisches Beispiel eines Damenbildnisses
um 1635, das aufgrund seiner heraldisch
linken Ausrichtung als Pendant zum
Portrit des Ehemannes gedacht war.
Auch die Bekleidung mit dem fiir
verheiratete Frauen typischen drmellosen
Mantel, dem ovlieger, bestitigt diesen
Befund. Die auf der Rahmenplaquette
vorgenommene Zuschreibung an den
Haarlemer Portritspezialisten Johannes
Cornelisz. Verspronck (1600/03-1662) ist
haltlos. In der sehr frontalen Plazierung
der Dargestellten im Bildraum und der
flichigen Wiedergabe ihres Korpers
und Kostiims weist die Prager Leinwand
eine gewisse Nihe zu dem Schaffen
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des Schweizer Malers Samuel Hofmann

auf.”* Dieser war ab 1615 in Amsterdam
tatig, wo er sich wahrscheinlich 1617-18
selbstandig machte und bis 1622 lebte,
was den hollindischen, insbesondere
Amsterdamer Charakter seiner Portrit-
malerei erkldrt. Spater war er in Ziirich,
Basel und Frankfurt am Main, um 1636
nochmals kurzfristig in Amsterdam

tatig. Das ihm zugeschriebene Portrit
einer jungen Dame (Holz, 66 x 51,4 cm,
Auktion Sotheby’s New York, 3. 10. 1996,
Nr. 5) oder das Bildnis einer Dame mit

Nelke (Leinwand, 98 x 70 ¢cm, Darmstadt,
Hessisches Landesmuseum) erinnern

in physiognomischen Details wie den
Brauenbogen und schénlinigen Lippen an
die Prager Dame. Auch die Gestaltung der
goldenen Giirtelkette oder des Stuhlknaufs
besitzt Parallelen in Hofmanns GEuvre.
Allerdings ldsst die sehr schematische
Gestaltung von Inv. Nr. O 5418 keine
Zuschreibung zu.

AS
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7)
William H. Thurlow Hunt
britischer Maler, titig 1883-1904

Stilleben mit Weintrauben, Auster und

geschdlter Zitrone

Leinwand, 43,2 x 53,9 c¢m, links unten
signiert: W. H. THunt fecit (TH ligiert)

Inv. Nr. DO 4836, erworben 1946
Provenienz: vor 1946 Sammlung von
Jindfich Bé&loh#ibek (1878-1942) und Erben,
Schloss Vinof bei Prag

Literatur: offensichtlich unpubliziert

Es handelt sich um das Bild eines
britischen Traditionalisten, eines Malers
der viktorianischen Zeit. In diesem Fall
kniipft die Komposition an die Tradition
der Stillebenmalerei von Jan Davidsz. de
Heem (1606-1683) an.

HS

8)

Italienischer Nachfolger der 2. Hilfte
des 17. Jahrhunderts von Eberhart
Keilhau, gen. Bernardo Keil oder
Monsu Bernardo

1624 Helsing6r - 1687 Rom

Ein Mann, ein Junge und eine Katze
beim Wiegen von Speck

Leinwand 92 x 134 cm

Inv. Nr. O 10632, erworben 1950
Provenienz: 1950 Nationale
Kulturkommission und Nationale
Eigentumsverwaltung, Sammelstelle
Strahov Refektorium, Prag

Literatur: offensichtlich unpubliziert

Die Zuschreibung und Tkonographie des
Bildes, das einen einfachen Bauern, Hirten
oder Hindler mit einem Jungen und einer
Katze beim Wiegen von Speck darstellt,
sind bislang ungeklért. Eine vergleichbare
Komposition - wobei anstelle des Mannes
mit dem Korb voll Wurzelgemiise ein
Fischhindler dargestellt ist - findet sich im
CGuvre von Bernhard Keilhau (Leinwand,



95,08 x 132,3 cm, zuletzt Auktion Christie’s
London, 3. 12. 1997, Nr. 77). Heimbiirger
vermutete in ihrer Monographie, dass
jenes Bild wihrend Keilhaus Aufenthalt
1654 in Bergamo entstand.? Sie verwies
auf einen moglichen Bezug des Motivs zur
prominenten bergamesken Familie Pesenti,
die eine Waage in ihrem Wappen fiihrt.
Eine dhnliche Szene mit vergleichbarer
Waage und zweigeteiltem Hintergrund mit
freiem Himmel und einer Holzwand liefert
auch Keilhaus Salamiverkdufer (Leinwand

73 x 97,5 cm, Auktion Philips London,

7. 7. 1992, Nr. 43). Trotz weiterer von
Keilhau bekannter Einzelmotive, z. B. in
der Physiognomie des Jungen oder dem
Kostiim des Mannes, reicht die Prager
Leinwand bei weitem nicht an dessen
Qualitit heran. Doch muss der Schopfer
wohl im Umfeld des Kiinstlers und des
lombardischen Realismus gesucht werden.
Eine formatgleiche Variante des Prager
Bildes ist im Kunsthandel nachgewiesen
(Auktion Sotheby’s London, 28. 10. 2010,
Nr. 98, Leinwand, 93,5 x 131,7 cm), Ein
Schdfer mit Katze und Jungen beim Wiegen von
Speck, zugeschrieben an einen Nachfolger
Keilhaus. Dies spricht fiir die Beliebtheit
des enigmatischen Motivs, bei dem es

sich wohl um eine bislang ungeklirte
Allegorie handelt. Denkbar erscheint auch
ein Zusammenhang mit dem italienischen

Sprichwort ,Quel sarebbe come porre il lupo per
pecoraio, e andar alla gatta per lardo” (Das wire

wie den Wolf zum Schafhirten zu machen
und zur Katze um Speck zu gehen).?
AS

9)

Philippe Jacques de Loutherbourg -
zugeschrieben

1740 StraBburg - 1812 Chiswick bei London

Sturm an felsiger Kiiste
Leinwand, 118 x 175 cm

Inv. Nr. O 15932, erworben 1986
Provenienz: einem Etikett auf dem
Keilrahmen zufolge nach 1948 im
Auktionshaus Hofej§, Prag; 1986
Nationalausschuss des Kreises Prag
Literatur: offensichtlich unpubliziert

Das bislang einem niederlandischen
Maler um 1750 zugeschriebene Gemilde
erinnert kompositionell an themengleiche
Werke Claude Joseph Vernets (1714~
1789), vgl. z. B. Sturm mit Schiffswrack,
(1754, Leinwand, 88 x 138 cm, London,
The Wallace Collection), besitzt jedoch
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eine deutlich lockerere Malweise

und abgemilderte Theatralik, die auf
einen spiteren Nachfolger hindeutet.
Vernets Schiffbruch-Szenen tibten
insbesondere auf Philippe Jacques de
Loutherbourg groBen Einfluss aus,*
mit dessen Werken die Prager Leinwand
groBe Ubereinstimmungen hinsichtlich
Himmel, Wellengang und Staffage
aufweist, vgl. z. B. das Seestiick (Leipzig,
Museum der Bildenden Kiinste, Inv.
Nr. 1603) oder den Sturm an felsiger Kiiste
(Oldenburg, Landesmuseum fiir Kunst

und Kulturgeschichte, Inv. Nr. LMO 15.724.

Gleichwohl erscheint die Unterordnung
narrativer Details wie dem Segelboot,

den Architekturelementen und der
Staffage gegeniiber dem dominanten
atmosphirischen Eindruck der Landschaft
und des Himmels mit den vom Sturm
getriebenen Wolken und Wellen und den
dadurch geschaffenen Lichteffekten auch

fiir Loutherbourg vergleichsweise modern.

Die Zuschreibung bleibt daher mit einem
gewissen Vorbehalt behaftet.
AS
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10)

Giovanni Paolo Panini

1691 Piacenza - 1765 Rom

Blick auf den Palatin in Rom mit
Konstantinsbogen und Titusbogen
Leinwand, 43,5 x 73,5 cm; Signaturreste
links unten: I. P. Panini Rom...

Inv. Nr. O 19548, erworben 1948
Provenienz: dokumentiert 1748/49-1945
in der Waldstein Sammlung, 1823-1919
Schloss Duchcov (Dux), 1948 Nationaler
Erneuerungsfond, Jilova bei D&Ein
Literatur: Josef Vaclav Simék, ,Soupis
obraz® n&kdejsi galerie duchcovské.
Casopis Spoleénosti pritel staroZitnosti
deskyich XXVIII, 1920, S. 41-46, S. 44;
Ferdinando Arisi, Gian Paolo Panini ¢

i fasti della roma del *700. Roma 1986,

S. 479, Nr. 504; Stefan Bartilla, in Karel
Skréta 1610-1674, His Work and his Era,
Lenka Stolarova - Vit Vlnas (eds.),
Ausst. Kat., National Gallery in Prague,
Prague 2010, S. 588, Nr. XVI.9

Das Gemailde zeigt die Umgebung des
Kolosseums in Richtung Palatin und Forum
Romanum. Links ist der Konstantinbogens
in starker perspektivischer Verkiirzung
sichtbar, rechts der Titusbogen, durch
den der Weg auf das Forum Romanum
fithrt. Der Kegel im Vordergrund ist der
Rest eines Brunnens aus dem spiten
1. Jahrhundert n. Chr., der die Form einer
Wendemarke (meta) im Zirkus hatte und
vom Wasser iiberflossen war und deswegen
yschwitzende meta® (meta sudans) genannt
wurde.

In der Waldsteinsammlung wurde das
Prager Bild von Anfang an zusammen mit
einer Ansicht des Kolosseums im gleichen
Format als Pendants gehingt, das Bild
befindet sich noch heute in der Galerie
des ehemaligen Waldstein-Schlosses in
Duchcov (Dux).” Beide Bilder befanden
sich seit 1748/49 in der Waldstein-
Sammlung und wurden in den Waldstein-
Inventaren stets Giovanni Paolo Panini
(1691-1765) zugeschrieben.? Beim Eingang
in die NG wurde der Palatin allerdings
aufgrund einer falschen Lesung der schwer
erkennbaren Signaturreste irrtiimlich
Hubert Robert (1733-1808) zugeschrieben.
Das Prager Bild wurde spiter aufgrund
der I. P. Pannini 1764 Roma signierten und
datierten Vedute des Kolosseums in der
Schlossgalerie von Duchcov (Dux) ebenfalls
dem Giovanni Paolo Panini (1691-1765)
zugeschrieben. Die Signaturreste auf dem
Bild der NG sind dank einer Restaurierung
2009 wieder als I. P. Panini Rom...
erkennbar. Die angegebene Datierung 1764
des Bildes in Duchcov beruht wohl auf



einem Schreibfehler im Katalog und lautet
vielleicht 1746. Signatur und Datierung
konnen nicht in Autopsie studiert werden,
weil das Bild 1988 gestohlen wurde.

Ein Wechsel der Zuschreibung nahm
L. Slavi¢ek 1993 vor, als er das Prager Bild
Caspar van Wittel, gen. Vanvitelli (1652~
1736), zuschrieb.” Er verwies dabei auf eine
Variante der Komposition in Chatsworth,
die 1725 als Panini dem Earl von Burlington
verkauft worden war, aber 1988 von Pears
falschlich Caspar van Wittel zugeschrieben
wurde. Auf ihr fehlt der Kegel der meta
sudans, stattdessen befindet sich im
Vordergrund als Repoussoir eine dekorative
Anhidufung von antiken Triimmerblécken.
Das Pendant zu diesem Bild zeigt das
Kolosseum, den Konstantinsbogen und die
meta sudans von der gegeniiberliegenden
Richtung aus.? Das Prager Bild ist
schon 1986 von Ferdinando Arisi in der
Neuauflage seiner Panini-Monographie als
Original veréffentlicht worden.?

Panini hat mehrere Veduten in der
sachlichen, realistischen Art von van
Wittel gemalt, der zu den Begriindern der
Vedutenmalerei in Italien gehorte. Paninis
Figuren sind jedoch lebendiger aufgefasst,
der Architektur fehlt die prizise Strenge
der perspektivischen Konstruktion von
Caspar van Wittel. Charakteristisch fiir
Panini ist auch die farbige Wiedergabe des
Marmors.

Die Identifzierung der beiden Gemilde
in den dlteren Inventaren der Waldstein-
Sammlung wird erschwert durch andere
Paare von Architekturen oder Ruinenbilder,
die unter dem Namen von Panini oder
anderen Zuschreibungen laufen. Spiter
wurden die Inventarnummern 91 und
92 der beiden Gemilde offensichtlich
verschiedentlich verwechselt. Das genaue
Schicksal der beiden Gemilde in der
Waldstein-Sammlung, die iiber zwei
Schlosser verstreut war, ist deswegen nicht
vollig aufzukliren.

SB

11)

Johann Christian Vollerdt

1708 Leipzig - 1769 Dresden
Landschaft mit Bach

Leinwand, 41,5 x 58,8 cm

Inv. Nr. O 1448, erworben 1927 durch das
Ministerium fiir Schulwesen

Provenienz: unbekannt

Literatur: offensichtlich unpubliziert

Das Bild war in der NG bisher als Werk
von Cornelis H. Vroom (1590/92-1661)
klassifiziert. Es ist aber offensichtlich eine
deutsche Arbeit des 18. Jahrhunderts. Es

zeigt stilistisch engste Ubereinstimmungen
mit Werken von Johann Christian
Vollerdt, z. B. einem signierten und 1758
datierten Bild: Weite Landschaft mit Fluss

und Dorf, davor lindliche Staffage (Leinwand,
61,5 x 77 cm, signiert und datiert links
unten: Vollerdt 1758, Auktion, Im Kinsky,
Wien, 29. 3. 2011, Nr. 57). Letzteres scheint
etwas priziser ausgefithrt oder vielleicht
besser erhalten zu sein als das Prager Bild,
das bei einer fritheren Restaurierung oder
Doublierung moglicherweise gelitten hat
und in einem verschmutzten Zustand ist.
Das Prager Bild entstand wahrscheinlich
ebenfalls in der Mitte des 18. Jahrhunderts.
SB

IT Anonyme Werke*

12)
Mitteleuropa - um die Wende
vom 17. zum 18. Jahrhundert

Erlegte Trappe

Leinwand, 125,5 x 102 cm;

Inv. Nr. O 1, Leihgabe seit 1796, geschenkt
1835

Provenienz: 1723 Schloss Castolovice,
Sammlung Joachim Graf Sternberg;
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1796-1835 Leihgabe an die Galerie der
Gesellschaft Patriotischer Kunstfreunde;
1835 Geschenk Caspar Graf Sternbergs an
die Galerie der Gesellschaft Patriotischer
Kunstfreunde (Einreichungs-Catalog Nr. 68)
Literatur: Artis pictoriae amatores, Evropa

v zrcadle pragského barokniho shératelstoi,
Lubomir Slavi¢ek (ed.), Ausst. Kat., Praha
1993, S. 335-336, Nr. VI/2-12 (J. Weenix?)

Die wirklichkeitsgetreue Wiedergabe

einer erlegten GroBtrappe (Otis tarda)

in LebensgréBe weist darauf hin, dass

es sich offensichtlich um die maleri-

sche Dokumentation einer konkreten
Jagdtrophie handelt. Aufgehingt an einem
Baumstamm, jediglich um eine Jagdtasche
erginzt, erinnert sie an kompositorische
Losungen, die aus der flimischen Malerei
bekannt sind, z. B. an die Serie von
Jagdbildern aus der Zeit um 1700, die Isaak
Godyn, einem um 1700 in B6hmen tti-
gen flimischen Maler, zugeschrieben wird
(Rychnov/Reichenau, Sammlung Kolowrat).
Der in die Bildfliche hineingepresste groBe
Vogel erweckt den Verdacht, dass das Bild
in der Vergangenheit verkleinert worden
ist. Die landschaftliche Umgebung wird
nur durch einen Baumstamm angedeutet
und das Terrain im unteren Bildteil wird
nicht konkreter qualifiziert. Die maleri-
sche Ausfithrung unterscheidet sich von
der erwidhnten Serie der Jagdtrophien. Die
traditionelle Zuschreibung an Jan Baptist
Weenix (1618/19-1659) oder Jan Weenix
(1641/42-1719) kann nicht mehr aufrecht
erhalten werden. Es handelt sich am ehes-
ten um eine mitteleuropdische Arbeit um
die Wende vom 17. zum 18. Jahrhundert.
HS
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13)
Deutscher Maler von 1638

Miniaturportrit einer 34jdhrigen Frau
1638

Kupfer 6,3 x 5,4 cm; bezeichnet am
rechten Bildrand oberhalb der Bildmitte:
ATATIS. S /XXXIII. / 1638

Inv. Nr. O 2571, erworben 1943

Provenienz: vor 1890 Kunsthandel Wien;
1890-1943 Sammlung Josef Vincenc Novak
(1842-1918) und Erben, Prag.

Literatur: Theodor von Frimmel, Galerie
Jos. V. Novdk in Prag. Beschreibendes
Verzeichnis. Prag 1899, S. 35, Nr. 61 (als
niederldndisch, 17. Jahrhundert, 1638), Prag
19342, S. 34, Nr. 61

Das Miniaturbildnis einer unbekannten,
laut Inschrift 34jihrigen Frau im Halbprofil
wurde von Frimmel als niederlindisch
und in der NG bei seinem Ankauf 1943
aus der Sammlung Novak als Werk eines
hollandischen Malers inventarisiert.
Insbesondere die Haube der Dame
spricht jedoch eher fiir eine Einordnung
in die deutsche Schule. Trotz Datierung
in das Jahr 1638 lisst sich bislang kein
Kinstlername angeben.

AS

14)

Mitteleuropaisch - 18. Jahrhundert
Inneres einer Phantasiekirche
Leinwand, 90 x 119 cm;

Inv. Nr. O 2946, erworben 1950
Provenienz: Geschenk der Firma
Ceskomoravské Kolben Danék n. p., Praha
1950

Literatur: offensichtlich unpubliziert



Die idltere Zuschreibung an den
Rotterdamer Maler Jan Vucht (1603-1637)
ging offensichtlich von verwandten
Werke einiger Rotterdamer Maler aus,
deren Bilder einen frontalen Blick in
einen Siulensaal wiedergeben, der
in einen Zentralraum miindet. Die
Malerei auf einer relativ groBformatigen
Leinwand entspricht nicht Vuchts
iiblicher Wahl und auch das Motiv
verschatteter Arkaden im Vordergrund
ist seinem Schaffen fremd, genauso wie
der Charakter der Staffage. Im Verlauf
einer restauratorischen Untersuchung
(2007) wurde festgestellt, dass sich auf der
alteren, sehr stark beschddigten Malschicht
eine groBflichige, gleichfalls betrichtlich
beschidigte Ubermalung befindet, die
aus dem 18. Jahrhundert stammt, wie
der Nachweis von PreuBischblau belegt.
Einige Motive evozieren den Innenraum
des Petersdoms in Rom. Im lichten Raum
erkennen wir die gut beobachtete Form
des Baldachins itber dem Petrusgrab,
die der Maler wahrscheinlich von einer
der druckgraphischen Reproduktionen
kannte (z.B. J. F. Greuter, Projekt des
Hauptaltarziboriums fiir St. Peter, Kupferstich,
1633, oder Francesco Borromini,
Proportionsstudie zum Baldachin von St. Peter,
1631, Kreidezeichnung, Wien, Albertina).*
Auch fiir den nur teilweise sichtbaren
Tambour der Kuppel lieB sich der Kiinstler
von Vorlagen mit Innenansichten des

15

Petersdoms inspirieren. Diese typische
Formensprache finden wir z. B. auch auf
einer Zeichnung von G. B. Naldini, St. Peter,
Ansicht nach Westen, (Hamburg, Hamburger
Kunsthalle).’?> In den freien Feldern deutete
der Maler ohne Zusammenhang mit einer
Vorlage Kompositionen der Geburt Christi
und der Anbetung der Konige an und in dem
sichtbaren Zwickel dann eine einzelne
Heiligengestalt.

Das Bild muss in die Produktion
mitteleuropdischer Maler des
18. Jahrhunderts eingeordnet werden.
HS

15)
Italienisch (?) - 17. Jahrhundert

Volkstreiben in einer Landschaft:

Bankett der Armen (?)

Leinwand, 158 x 266 cm

Inv. Nr. O 7229, erworben in 1958
Provenienz: bis 1958 Jarmila Ruzhickova,
Prag

Literatur: Vistava pfiristki 1957-1962,
obrazy, Eduard Safaiik (Red.), Ausst. Kat.,
Narodni galerie v Praze. Praha 1962, S. 19,
Nr. 33 (als Dirck Helmbreker)

Die fritheren Zuschreibung ,Richtung
des Pieter van Laer“ (Bildakte NG)
und an Dirck Helmbreker (1633-1696)
durch 3ip sind unzutreffend, auch
wenn das bambocciante Thema des
Volkslebens letztlich auf Pieter van
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Laer zuriickgeht.” Die Gr6Be des
Gemildes lisst einen Auftrag fiir eine
Schlossdekoration vermuten. Der Stil
wirkt sehr italienisch, der Kiinstler muss
aber nicht notwendigerweise ein Italiener
sein. Es konnte sich auch um einen

in Ttalien tatigen nordischen Kiinstler
handeln. Moglicherweise fithrt der sehr
charakteristische Stil noch zu einer
Identifizierung. Ungedeutet ist bislang
auch das ungewohnliche Motiv: Eine
groBe Volksmenge hat sich aus einem
unbekannten Anlass in einer Landschaft
eingefunden, um dort zu speisen, Karten
zu spielen und zu musizieren. Das Essen
scheint nicht fiir alle zu reichen. Im
Mittelgrund kommt es bei einer Tafel zu
Streit und Kampf.

Die Prager Szene zeigt sich verwandt mit
der italienischen Tradition der Darstellung
von Festen und Mirkten im Freien.
Matteo Ghidoni, gen. Matteo dei Pitocchi
(ca. 1626-1689) hat solche Sujets gemalt,
z. B. ein Festa campestre presso un castello, mit
einer Bankettszene im Freien, tanzenden
Frauen sowie Zigeunern und Bettlern.
Das Pendant stellt eine Marktszene dar,
auf der es zu einer Schlidgerei zwischen
Landleuten kommt.”

Von Ernesto Daret, einem aus Briissel
stammenden Maler, titig im Veneto
Ende des 17. Jahrhunderts, stammen
zwei Pendants, die das ,Bankett der
Reichen“ dem ,Bankett der Armen*
gegeniiberstellen.? Vielleicht wurde Daret
durch die niederldandische Ikonographie
der fetten und der mageren Kiiche
angeregt, die er aus seiner Heimat
sicherlich gekannt haben wird.

Das ,Bankett der Armen“ kénnte auch
das Thema des Prager Gemildes sein,
denn ein fast alle Szenen verbindendes
Motiv sind die leeren Teller und Tépfe. Die
Menschen sind aber noch nicht satt und
werden teilweise gewalttitig. Sollte diese
spekulative Interpretation richtig sein, so
wire als Pendant ein Gemilde mit dem
,Bankett der Reichen” zu erwarten.

SB

16)

Italienisch - 17. Jh.

Hirte mit Herde auf dem Weg
Leinwand, 95 x 149 cm; iiberlieferte,”
aber nicht mehr auffindbare Signatur:

A Both 1640

Inv. Nr. O 7832, erworben 1959
Provenienz: bis 1959 AneZka Nedbalovi,
Prag

Literatur: Vijstava priristki 1957-1962,
obrazy, Eduard Safarik (Red.), Ausst. Kat.,
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Niarodni galerie v Praze, Praha 1962, S. 13,
Nr. 6 (als Andries Both)

Sip gibt eine Signatur A Both 1640 an,
die jedoch nicht wiedergefunden werden
konnte. Auf der Riickseite des Keilrahmens
befindet sich jedoch eine moderne
Aufschrift ABoth 1620. Die Zuschreibung
an Andries Both von Sip ist in keinem Fall
haltbar. Der Stil der Arbeit ist italienisch,
eine genauere Einordnung ist bislang nicht
moglich.

Der Hund ist von einer Radierung von
Sébastien Bourdon (1616-1671), Jacobs
Riickkehr nach Kanaan, kopiert worden,
der zwischen 1636 und 1642 datiert wird
(British Museum, Registrierungsnummer
1853, 0611.199).

SB

17)

Deutsch - 18. Jahrhundert
Fischer am Fluss

Leinwand, 47,2 x 55,8 cm

Inv. Nr. O 10502

Provenienz: 1949 Nationaler
Erneuerungsfond

Literatur: offensichtlich unpubliziert

Das Gemilde wurde in der NG
bislang als hollandischer Meister des
17. Jahrhunderts gefithrt. Das kiinstlerisch
anspruchslose Bild ist sicherlich eine
deutsche oder mitteleuropiische Arbeit aus
dem 18. Jahrhundert.
SB

18)
Deutsch oder Mitteleuropaisch -
18. Jahrhundert

Anbetung der Hirten

Leinwand, 58 x 85 cm

Inv. Nr. O 10508, erworben 1946
Provenienz:1949 Nationaler
Erneuerungsfond

Literatur: offensichtlich unpubliziert

Das Bild von sehr schwacher
kiinstlerischer Qualitdt wurde bislang als
Werk eines hollindischen (?) Malers aus
der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts
gefithrt. Diese Zuschreibung ist jedoch
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nicht haltbar. Die Malerei lisst sich
am ehesten als deutsche oder mittel-
europiische Arbeit aus dem 18. Jahr-
hunderts bezeichnen.

HS

19)

Deutsch - 2. Hilfte 19. Jahrhundert
Hirte mit Herde vor einem Dorf
Leinwand, 52,3 x 97,7 cm

Inv. Nr. O 10555, erworben 1949
Provenienz: 1949 Nationaler
Erneuerungsfond, Nationale
Kulturkommision

Literatur: Staré evropské uméni 16. az

18. stoleti ze sbirek Ndrodni galerie v Praxze,
Lubomir Slaviéek, Ausst. Kat., Oblastni
galerie Petera M. Bohtin& Liptovsky
Mikul4s, 1984, Nr. 23 (als hollindischer
Maler des 17. Jh.).
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Das Gemilde wurde in der NG
bislang als hollindischer Meister des
17. Jahrhunderts gefithrt. Es handelt
sich hochstwahrscheinlich um eine
deutsche Arbeit des fortgeschrittenen
19. Jahrhunderst, die gewisse
Reminiszensen an die hollindische Malerei
aufweist. Der Bezug ist aber nicht so
ausgeprigt, um das Bild als Nachahmung
im Korpus der hollindischen Malerei zu
belassen,
SB

20)

Deutsch (?) - 18. oder frihes

19. Jahrhundert (?)

Krebsfinger

Eichenholz, 51,4 x 61,7 cm; signiert rechts
unten: J... / 1[6 oder 8]20

Inv. Nr. O 10577, erworben 1950
Provenienz: 1950 Nationale
Eigentumsverwaltung, Nationale
Kulturkommision, Sammelstelle Strahov
Refektorium, Prag

Literatur: offensichtlich unpubliziert

Die Tafel wurde hochstwahrscheinlich
aus einem groReren Brett herausgesigt, wie
die breite und sorgfiltigere Abfasung an
drei Seiten zeigt, wihrend die (von vorne
gesehen linke) Seite nachtriglich grob
abgefast wurde.

Die bislang nicht beachteten Reste der
Signatur J und die Datierung 1620 oder
1820 kénnten spiter hinzugefiigt worden
sein. Die Bezeichnung wirkt relativ grob im
Vergleich zur Malerei. Stilistisch handelt es
sich am ehesten um eine deutsche Arbeit
des 18. oder frithen 19. Jahrhunderts.

SB

21)
Deutsch - 17. Jahrhundert, mit
Ubermalung des 18. Jahrhunderts

Anbetung der Hirten

Eichenholz, auf der linken Seite teilweise
beschnitten, 30 x 40 c¢m, links unten
nachtrigliche Signatur: PSpranger [der erste
Buchstabe lisst auch als ligiertes FP lesen]
/ fecit / 1611

Inv. Nr. O 10625, erworben 1947
Provenience: 1950 Nationale
Eigentumsverwaltung, Nationale
Kulturkommision, Sammelstelle Strahov
Refektorium, Prag

Literatura: offensichtlich unpubliziert

Die Szene der HI. Familie mit
Geschenke bringenden Hirten ist in
einem halbverfallenen Bau mit Ausblick
in die Landschaft im Hintergrund
situiert. Die symmetrische Anordnung



23

der Maria und der Hirten in ruhigen
Profilpositionen kniipft an einen Bildtyp
an, der von der ilteren Tradition im

16. Jahrhundert in Italien und besonders
in Deutschland iiberdauert hat, wo

sich lange eine Tradition von Diirers
Kompositionsauffassung gehalten

hat. Das heutige Aussehen des Bildes
bestimmt eine groBfliachige Ubermalung,
die passiv dem #lteren Entwurf folgt.
Nur der Kopf des Kindes in der Krippe
blieb von der Ubermalung verschont.

Er stammt von der urspriinglichen, im
17. Jahrhundert geschaffenen Malschicht.
Die Ubermalung entstand am ehesten
im 18. Jahrhundert und es folgten noch
weitere Eingriffe (rest. Untersuchung

Z. Grohmannovi, Nationalgalerie Prag).
Eine dendrochronologische Untersuchung
ergab, dass man eine Verwendung der
Eichenholztafel fiir die urspriingliche
Malerei nach 1625 erwigen kann (Peter
Klein, 4/2007).

HS

22)

Osterreichische Schule - spites 18. oder
frahes 19. Jahrhundert

Berglandschaft mit Fluss und Herde
Eichenholz, 32,3 x 40 cm

Inv. Nr. O 10635, erworben 1950
Provenienz: vor 1940 in der Sammlung

von Richard Popper (1882-1942), Briinn,

24

spéter Prag; 1940-1945 konfisziert

als Reichseigentum; 1945 Nationale
Eigentumsverwaltung; 1946-1947 in der
NG (Inv. Nr. DO 1943) 1947-1950 National
Kulturkommission, Sammelstelle Strahov-
Refektorium, Prag)

Literatur: Jaromir Sip, Kapitoly % holandského
krajindstoi X VII. stoleti, AlSova jihoGeska
galerie Hlubok4 nad Vltavou. Ceské
Bud&jovice 1970, S. 69, Nr. 57 (als Herman
van Swanevelt?)

Die frithere Zuweisung in den Umbkreis
von Herman van Swanevelt (1603/04-1655),
wohl ausgehend von der Aufschrift auf
der Tafelriickseite, kann nicht aufrecht
erhalten werden. Die sehr regelmaBig
abgefaste und glatte Oberfliche der
Eichentafelriickseite entspricht nicht der
Arbeitsweise und dem Werkzeuggebrauch
des 17. Jahrhunderts und verweist auf
ein jungeres Entstehungsdatum. Eine
Pigmentuntersuchung ergab, dass fiir
das Himmelsblau natiirliches Ultramarin
verwendet worden ist (Laborbericht
08/7). Stilistisch entspricht das Gemilde
der deutschen oder 4sterreichischen
Landschaftsmalerei des spiten 18. und
frithen 19. Jahrhunderts. Eine vage
Ahnlichkeit besteht etwa zu Werken von
Martin von Molitor (1759-1812).

SB
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23)
Mitteleuropaisch - um die Wende vom
17. zum 18. Jahrhundert

Vogelgirlande

Leinwand, 129,5 x 104 cm

Inv. Nr. O 11975, erworben 1939
Provenienz: vor 1939 Schloss Konopi3té
(Inv. Nr. 20 012)

Literatur: offensichtlich unpubliziert

Die génzlich auBergewohnliche
Komposition kniipft an die Tradition
flamischer Frucht- und Blumengirlanden
an. In diesem Fall verwendete der
Kiinstler sie sehr originell fir eine
Darstellung der mitteleuropéischen
Vogelwelt in LebensgroBe, in einigen
Fillen vergroBerte er die Vogel moderat.
Die Girlande setzt sich aus 33 Vogel
zusammen, die in einem gedachten Kreis
auf Eichenzweigen verteilt sind. Die auf
den dekorativen Gesamteindruck zihlende
Zusammenstellung basiert auf der Wirkung
der Malerei in der vordersten Bildebene.
Die freie, aber treffsicher charakterisierende
Malweise und die glaubwiirdige
Farbigkeit erlaubt in fast allen Fillen
eine Bestimmung der Vogelarten. Der die
Identifizierung durchfithrende Ornithologe
Dr. Jifi Mlikovsky (Nationalmuseum Prag,
2011) machte darauf aufmerksam, dass
die Haltungen der Vogel tiberwiegend
unnatiirlich sind. Dies entspricht einer
Wiedergabe von priparierten Exemplaren
oder toten, auf dem Riicken liegenden
Végeln.

Vertreten sind unter anderem diese
Arten: Erithacus rubecula - Rotkehlchen;
Alectoris graeca - Steinhuhn; Columba livia
f. domestica - Haustaube; Carduelis spinus -
Erlenzeisig; Oriolus oriolus - Pirol; Columba
palumbus - Ringeltaube; Coccothraustes
coccothraustes - KernbeiBer; Coracias garrulus
- Blauracke; Parus major - Kohlmeise. Im
Zentrum der Girlande nimmt ein Fasan
der colchicus-Gruppe - Phasianus colchicus
(ad. &) einen Ehrenplatz ein.

Hinsichtlich der in dieser Zeit uiblichen
Bemithungen um eine glaubwiirdige
Darstellung von Naturalia 14sst sich der
Schluss ziehen, dass dem Kiinstler die
Aufgabe zufiel, diese ungewohnliche
Komposition als geeignete Erginzung zu
einem Interieur im Jagdmillieu zu schaffen,
wo reale oder gemalte Jagdtrophien
ausgestellt waren.

Die urspriingliche Zuschreibung an
Melchior d’'Hondecoeter (1636-1695) oder
einen anderen, flimischen Kiinstler kann
hinsichtlich der Malweise ausgeschlossen
werden. Der Maler muss im mitteleuropai-
schen Raum gesucht werden.

HS



24)

Mitteleuropaisch - 19. Jahrhundert
Heilige Nacht

Leinwand, 77 x 54 cm

Inv. Nr. O 12039, erworben 1943
Provenienz: 1897-1921 Privatsammlung des
Erzherzogs Eugen von Osterreich (1863-
1954), Hochmeister des Deutschen Ordens,
seit 1902 auf Burg Bouzov; 1921-1943
tschechoslowakischer Staatsbesitz; 1936~
1943 als Dauerleihgabe auf Burg Konopisté
Inv. Nr. O 14653 (41992).

Literatur: Eva Janc¢ikova, Soucasny obrazovy
fond z majetku Evena Habsburského, bijvalého
velmistra fddu nemeckych rytifi, dochovani

v Ceskoslovenskijch sbirkdch, Diplomarbeit
UKEP, Brno 1979/1980; E. Janéikova,

Z historie obrazové sbirky stitntho zamku
v Bruntale, Sbornik okresniho vlastivédného
musea v Bruntdle, I, 1984, S. 9-19

Das Bild wurde in der Vergangenheit
irrtiimlich Adriaen van der Werff
zugeschrieben, wahrscheinlich im
Zusammenhang mit der bekannten
Tatsache, das van der Werff hiufiger
religiose Themen gemalt hat, sieche
besonders die Anbetung der Hirten aus
dem Bilderzyklus zum Leben Christi,
gemalt fiir den Kurfiirsten Johann
Wilhelm von der Pfalz (Miinchen, Alte
Pinakothek, Inv. Nr. 254, eine weitere
Version in Florenz, Utfizien; seine Kopie
und eine weitere, Pieter van der Werff
zugeschriebene Fassung Auktion Sotheby’s
Monaco, 2. 12. 1988). Werff malte 1703-1714
eine Serie von Bildern, die 15 Geheimnisse
des Rosenkranzes, in der ebenfalls das
Thema der Anbetung der Hirten enthalten
ist.’® Das Prager Bild stammt jedoch aus
dem 19. Jahrhundert und ist frei von den
Bildern gleichen Themas von Antonio
Corregio (Dresden, Gemildegalerie Alte
Meister) und Anton Raphael Mengs
(Staatliche Kunsthalle Karlsruhe) abgeleitet.
HS

25)

Deutsch - 18. Jahrhundert

Portrit von Christoph Weigel
(1654-1724)

Kupfer, 51 x 35 cm; auf der Riickseite in
den Farbanstrich eingekratzte Inschrift:
Christ[o]ph Weigel calgog[raplhus

Inv. Nr. O 12471, erworben 1970
Provenienz: 1928 Schloss Dahlem,
Sachsen; vor 1970 Nachlass M. KabeSova
Literatur: Eduard Safaiik, Johannes Kupezky
1667-1740, Praha 1928. S. 95, Nr. 126,

S. 143 und 199; Jaromir Sip, Holandské
malifstoi pozdniho 17. stoleti - Vijchodisko

rokoka a biedermeieru e sbirek Ndrodni
galerie v Prage, Ausst. Kat., Litomé&Fice
1972, Nr. 18 (Constantin Netscher?);

Hana Seifertova, Véénd malba? Obrazy

na kameni a na médi v 17. a 18. stoleti,

Ausst. Kat., Liberec Oblastni galerie 2001,
Litomé&fice,Severodeska galerie vytvarného
umeéni 2002, S. 68, Nr. 50

Das als Grisaille gemalte Portrit
entspricht einem Mezzotinto des
Stechers Bernard Vogel (1653-1737), das
auf dem ovalen Rahmen die Inschrift
tragt: Christophorus Weigelius Chalcographus
Celeberimi Norimbergae Natus Anno MDCLIII
und als Schépfer der Vorlage Joannes
Kupezki mit dem Datum 1714 anfithrt. Eine
Beziehung zur heute verlorenen Vorlage
lasst sich nicht belegen. Eine jiingere
Graphik, das Portrit von Christoph Weigel
nach einer Vorlage Kupezkys von 1735, ist
vergleichbar, soweit es die Physiognomie
betrifft.** Man kann jedoch nicht in
Betracht ziehen, dass das Prager Bild die
urspriingliche Vorlage zur Graphik Vogels
aus der Hand Johann Kupezkys gewesen
sein konnte.

Auf dem sehr fein gemalten Prager
Bild ist im Unterschied zur Graphik die
Inschrift des Rahmens nicht angefiihrt.
In der unteren Partie beim Fragment
des Gesims mit dem Relief scheinen
abweichende Formen der unteren
Malschichten durch (Pentimenti?). Die
Komposition entspricht Vogels Anlage
- das ovale Portrit ist in eine dekorative
Umrahmung eingelassen, die rechts von
Zweigen einer alten Eiche berithrt wird
und unten auf einem im Wasser liegenden
antiken Gesims mit Relief ruht. Diese
Motive haben offensichtlich eine konkrete,
einstweilen unklare ikonographische
Bedeutung. Eine analoge dekorative
Gestaltung wihlte Vogel z. B. fir die
Graphik Bildnis des Christoph Ludwig Agricola
nach dem Portrat von Rosalba Carriera
(Braunschweig, Herzog Anton Ulrich-
Museum, Kupferstichkabinett).* Das
Prager Portrit, mit einem feinen Pinsel
sehr detalliert und frisch ausgefiihrt, ist
ein malerisch qualitatives Beispiel einer
international modischen Auffassung der
Portritmalerei. Diese Auffassung ging
vom franzgsischen Klassizismus um 1700
aus, verbreitete sich in den Niederlanden
(siehe z.B. Philipp van Dyck, Selbstportrit,
Leinwand, 29,5 x 24 cm, Grisaille,
Kassel, Staatliche Kunstsammlungen,
Gemildegalerie, Inv. Nr. GK 960) und griff
auch nach Mitteleuropa iiber. Der Schopfer
des Bildes lésst sich weder mit dem
angefithrten Constantin Netscher noch
mit dem Schaffen von Johann Kupezky
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verbinden. Es handelt sich um eine fast
identische Ubertragung der graphischen
Vorlage in die Olmalerei.

HS

26)
Franzésisch - Anfang 18. Jahrhundert
Portrit einer Dame mit

Perlenhalsband

Eichenholz, 23,5 x 18,5 cm

Inv. Nr. O 12671, erworben 1971
Provenienz: 1971 erworben im
Kunsthandel, Prag

Literatur: Jaromir Sip, Holandské maliFstvi
pozdniho 17. stoleti - Vijchodisko rokoka a bieder-
meieru ze sbirek Ndrodni galerie v Praze,

Ausst. Kat., Litom€¥Fice 1972, Nr. 23;
Jaromir Sip - Jarmila Vackova, Chefs-d’euvre
de Prague 1450-1750. Trois siécles de peinture
flamande et hollandaise, Ausst. Kat., Brugge
1974, S. 149, Nr. 88; Thierry Beherman,
Godfried Schalcken, Paris 1988, S. 399, Nr. 275

Das Bild zeigt die Biiste einer jungen
Dame in dekolletiertem Kleid, geschmiickt
mit Spitzen, Brosche und Schleifen sowie
mit einem doppelten Perlenhalsband.
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Die Dame trigt einen Hut, der Ende
des 17. Jahrhunderts am franzésischen
Hof unter der Bezeichnung a la perse in
Mode war (Beherman 1988). Sip 1974
versuchte das Bild Gottfried Schalcken
zuzuschreiben, Beherman sonderte

es jedoch aus Schalckens (Euvre aus.
Der Kinstler muss eher im Bereich der
franzdsischen Malerei gesucht werden.
HS

27)

Osterreichisch (?) - vor 1765

Ansicht von Wien

Leinwand, 89,5 x 129 cm

Inv. Nr. DO 4294, erworben 1945
Provenienz: 765-1945 dokumentiert in der
Nostitz Sammlung, Prag

Literatur: Karl Wiirbs, Verzeichniss der
Griflich Nostitz’schen Gemdlde-Galerie in Prag,
Prag 1864, S. 20, Nr. 133 (als unbekannt,
yFlache Gegend mit einem Flusse; in

der Ferne eine Stadt und Gebirge. Auf
Lwd.“); Paul Bergner, Verzeichnis der griflich
Nostitzschen Gemdlde-Galerie zu Prag, Prag
1905, S. 30, Nr. 118 (als ,Art des Philips
Koninck¥)




Bei der Stadt im Hintergrund handelt es
sich hochstwahrscheinlich um Wien, auch
wenn die Silhouette nicht véllig eindeutig
ist. Die Zuschreibung ,Art des Philip
Koninck” erhielt das Bild sicherlich im
Zusammenhang mit Inv. Nr. DO 4226 aus
der Nostitz-Sammlung, welches stilistisch
Beziige zu Koninck aufweist und das
im Bestandskatalog der hollindischen
Gemilde der NG aufgenommen wird.
Beide Bilder hingen in der Sammlung zu
Zeiten von Wiirbs 1864 und Bergner 1905
als Pendants zusammen. Bergner tibertrug,
vielleicht irrtimlich, die Zuschreibung
von Inv. Nr. DO 4226 auf das Pendant. Bei
dem Gemilde handelt es sich stilistisch
jedoch offensichtlich nicht um eine
hollandische oder irgendwie niederlindisch
beinflusste, sondern um eine dekorative,
mitteleuropiische Arbeit, die Elemente der
Vedute mit der klassischen Malerei in der
Tradition von Claude Lorrain vereinigt.
Die Landschaft ist auf einer rotbraunen
Grundierung gemalt, die an vielen Stellen
durchschimmert. Vermutlich wurde bei

28

einer fritheren Restaurierung die Malerei
durch eine zu starke Reinigung stark
beschidigt. So verschwand im Himmel das
Blau stellenweise bis auf den Bolusgrund.
SB

28)

Mitteleuropaisch - 18. Jahrhundert (?)
Baumgruppe auf einem Hiigel
Leinwand, 93 x 113,8 cm

Inv. Nr. DO 4681, erworben in 1945
Provenienz: 1819-1945 belegt in der Nostitz
Sammlung, Prag; zwischen 1872 und

1905 aus Prag verbracht, 1945 auf Schloss
Jindfichovice (Heinrichsgriin)

Literatur: Karl Wiirbs, Verzeichniss der
Griflich Nostitz’schen Gemdlde-Galerie in Prag,
Prag 1864, S. 9, Nt. 44 (anonym)

Die beiden Pendants Inv. Nr. DO 4681
und DO 4682 (letzteres wird im Nachtrag
zu den flimischen Gemilden der NG
im erwahnten Bestandskatalog der
hollindischen Gemilde der NG publiziert
werden) sind seit 1819 in der Nostitz-
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Sammlung dokumentiert. Laut Wiirbs
1864 und dem Nostitz Inventar von 1872
befanden sie sich in der Prager Nostitz-
Sammlung. Bergner 1905 erwihnt sie dann
nicht mehr.# 1945 waren sie auf Schloss
Jindfichovice (Heinrichsgriin), das der
Familie Nostitz-Rieneck gehorte. Von dort
gelangten sie in die NG, wo sie als Arbeiten
eines Adriaen van de Velde-Nachahmers
klassifiziert wurden. Es handelt sich jedoch
um dekorative Routinearbeiten ohne
Anspruch auf kiinstlerische Individualiit,
die im Schloss Jind¥ichovice wohl zur
dekorativen Ausstattung gedient haben.
Beide Bilder sind auf einer roten, heute
durchscheinenden Grundierung gemalt.
Die Ausfithrung ist flott und kursorisch. In
den MaBen und in der Komposition sind
sie als Pendants konzipiert, weisen jedoch
stilistische Unterschiede auf, die besonders
in der Gestaltung der Baumkronen deut-
lich werden. Inv. Nr. DO 4681 wirkt stilis-
tisch junger und wurde méglicherweise
von einem mitteleuropiischen Maler als
Pendant und spitere Erginzung zu dem
ilteren Bild, Inv. Nr. DO 4682, geschaffen,
das von einem flimischen Maler stammen
konnte.

SB
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29)

Deutsch - 18. Jahrhundert

Landschaft mit Herde an einem Bach
Leinwand, 84 x 73 cm; falsch signiert:

FE MOUCHERON

Inv. Nr. DO 5325

Provenienz: ca. 1900-1908 dokumentiert in
der Sammlung von Hofrat Prof. Dr. Gustav
Tschermak von Seysenegg, Wien;
wahrscheinlich durch Erbschaft in die
Sammlung von Armin Tschermak von
Seysenegg, Prag, dort bis 1949

Literatur: Hans Tietze, Osterreichische
Kunsttopographie II. Die Denkmdler der Stadt
Wien, XI.-XXI. Bezirk, Wien 1908, S. 537,
Nr. 16 (Niederldndisch, ,in der Richtung
A. Bega“); Lubomir Slavitek, Itdlie oéima
nizozemskyjch mali#i 17. a 18. stoleti ze shirek
Ndrodni galerie v Praze, Ausst. Kat., Galerie
Vytvarného uméni, Hodonin 1989, Nr. 24
(Hollindischer Maler der 2. Hilfte des

17. Jahrhunderts)

Die Provenienz wird durch die zwei
Etiketten auf der Riickseite gesichert:
Tschermak-Seysenegg / PRAG III / Aujest 404-
29 und ein mit Hand beschriftetes Etikett:
MOUCHERON / FREDERICH DE / HIRTE
MIT RINDERN UNTER / BIRKEN / (1633-
1686) / SOHN: ISAAC DE MOUCHERON
/ 167(.)-1714 /| GEK: [= Gekauft] Wien etwa
1900.

Das Erwerbungsdatum ,Gekauft: Wien
etwa 1900 auf dem Ettiket bezieht sich
sehr wahrscheinlich auf eine Erwerbung
durch Gustav von Tschermak. Zu einem
spiteren Zeitpunkt aufgebracht, konnte
sich Gustav von Tschermak an das genaue
Erwerbungsdatum nicht mehr erinnern.
Gleichartige Etiketten finden sich auch auf
anderen Gemilden, die aus der Tschermak-
Sammlung in die NG gelangt sind (z. B.,
Inv. Nr. DO 5326, DO 5323, DO 5329).

Tietze 1908 bezeichnete das Bild als
yNiederlindisch, in der Richtung A. Bega“
(= Abraham Begeyn). Mit dem Stil von
Moucheron, unter dessen Namen es in der
NG gefithrt worden ist, hat das Bild nichts
zu tun. Inv. Nr. DO 5325 ist tatsichlich eine
relativ ausdrucksschwache Routinearbeit,
die verschiedene hollindische Einfliisse
verarbeitet und zu Recht von L. Slaviéek
als anonyme Arbeit angesprochen wurde
(Ausst. Kat., Hodonin 1989). Nach Marijke
de Kinkelder (RKD) handelt es sich um
eklektizistisches Werk, dass wahrscheinlich
in Deutschland im 18. Jahrhundert
entstanden ist (miindliche Mitteilung 2010).
SB



30)
Jacob Isaacksz. van Ruisdael
1628/1629 Haarlem - 1682 Amsterdam

Weg am Fufie eines bewaldeten Hiigels
Oldruck auf Leinwand, doubliert;

56 x 67,8 cm

Inv. Nr. O 10729, erworben 1950
Provenienz: Bis 1945 in der Sammlung
von Dr. Hans Ringhoffer (1885-1946;
Generaldirektor der Ringhoffer-Tatra AG,
Prag; 1948 Nationaler Erneuerungsfond,
1950 uiberfiihrt in die NG)

Literatur: offensichtlich unpubliziert

Das Bild, das 1948 im Safe von Hans
Ringhoffer in der Zivnostensks banka
(Gewerbebank) Prag, gefunden wurde,
ist ein moderner Oldruck nach einem
Gemilde von ca. 1670, das in der Literatur
als ein Werk von Jacob Isaacksz. van
Ruisdael von ca. 1670 bekannt ist. Fiir
dieses Gemilde gibt Slive eine Provenienz
bis 1873 zuriick an und zuletzt soll es sich
1935 in Prag bei dem Kunsthandler Julius
Singer befunden haben.#* Der Oldruck
wurde in betriigerischer Absicht doubliert,
dann auf einen etwas groBeren Keilrahmen
gespannt und die Rinder itbermalt
(Rest. Protokoll Nr. 424, 1951, M. Hamsik).
Um Authentizitit vorzutiuschen, wurde
der retuschierte Oldruck auf einen
englischen Keilrahmen der renomierten
Firma F. Leedham gespannt.® Leedham-
Rahmen befinden sich unter vielen
hochgeschitzten Werken englischer
Provenienz.#

Die Siegel auf der Riickseite des Rahmens
konnen sich schon vor der Doublierung
dort befunden haben und tiuschen so eine
alte Provenienz vor.# Ein tschechischer
Zollstempel auf der Riickseite von
Leinwand und Keilrahmen (CSL HLAVNI
CELNI URAD I. TR. C. VELENICE)
sowie ein Stempel mit der Umschrift
BUNDESDENKMALAMT WIEN auf der
Riickseite des Keilrahmens sprechen dafiir,
dass der doublierte Oldruck zwischen
1919 und 1939 aus Osterreich in die
Tschechoslowakische Republik eingefithrt
worden ist. Ob er mit dem angeblichen
Original bei Singer 1935 identisch ist,
lasst sich nicht eindeutig sagen. Die
weiteren Etiketten mit Angaben auf der
Riickseite des Keilrahmens lassen sich
bislang nicht mit den bekannten Daten
der Vorbesitzer des Originalgemildes in
Verbindung bringen.4 Wo Ringhoifer sein
Bild erworben hat, ist unbekannt, er hat
es offensichtlich im Glauben getan, ein
»Original® zu erhalten.

SB

Anmerkungen

1 Theodor von Frimmel, Kleine Galeriestudien 1,
Bamberg 1892, S. 267-296.

2 Das Forschungsprojekt wurde in den Jahren
2006-2009 groBziigig finanziell gefordert

durch die Grantovd agentura Ceské Republiky/Czech
Science Foundation (GACR 408/06/0155). Zu Dank
verpilichtet sind die Autoren neben zahlreichen
Kollegen im In- und Ausland insbesondere dem
Rijksbureau voor Kunsthistorische Documentatie (RKD)
und dem Council of Curators for Dutch and Flemish
Art (CODART) fiir vielfiltige Unterstiitzung.

3 The National Gallery in Prague, Duich Paintings
of the 17th and 18th Centuries, ed. Anja K. Sev¢ik,
Prague 2012.

4 Olga Kotkova, The National Gallery in Prague,
Netherlandish Painting 1480-1600, ustrated
Summary Catalogue, Prague 1999.

5 Lubomir Slavi¢ek, The National Gallery

in Prague, Flemish Paintings of the 17th and 18th
Centuries, Illustrated Summary Catalogue, Prague
2000.

6 Theodor von Frimmel, Bilder von seltenen
Meistern in der Sammlung Mallmann zu
Blaschkow, Teil 1, in Blitter fiir Geméldekunde 2.,
1906, S. 151-152.

7 Die Kiirzel der Autoren sind wie folgt
aufzulésen: SB= Stefan Bartilla, HS=Hana
Seifertova, AS=Anja K. Sevé¢ik. Die angegebene
Literatur stellt aus Platzgriinden nur eine
Auswahl dar; gleiches gilt fiir die zitierten
Quellen.

8 Notiz in der Bildakte.

9 Vgl. z. B. Illustrated Bartsch, 2 [1], Netherlandish
Artists, ed. by Mark Carter Leach and Peter
Morse, New York 1978, S. 281, Nr. 77 (290),

S. 283, Nr. 79 (292), S. 284, Nr. 80 (293).

10 Radierung, 177 x 150 mm, bezeichnet

auf dem Piedestal: Joachim Franc: Beich/ invent.
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et fecit/ aquae fortae/ Jeremias Wolff excudit/

Aug. Vind. / No. 76; Matthias Kunze, Katalog der
ausgestellten Radierungen von Franz Joachim
Beich, in: Barocke Weltenbilder. Franz Joachim Beich,
Hofmaler des bayerischen Kurfiirsten Max Emanuel,
ed. Wolfgang Meighérner, Zeppelin Museum
Friedrichshafen, Friedrichshafen 1998, S. 208,
Nr. 111.1.

11 Ulrich Loth, zwischen Caravaggio und Rubens,
ed. Reinhold Baumstark, Ausst. Kat., Alte
Pinakothek, Miinchen, Ostfildern 2008, S. 237-
239, Nr. 40.

12 Josef K. E. Hoser, Alphabetisches Verzeichni®
der in der H...schen Privat-Gemdhlde-Sammlung zu
Wien [...] enthaltenen Kunstwerke der deutschen und
niederldndischen Schulen, Wien 1838, S. 7.

13 Josef K. E. Hoser, Verzeichnis der im Galerie-
Gebdude der Gesellschaft patriotischer Kunstfreunde zu
Prag (am Hradschin) aufgestellien Hoserschen Gemdlde-
Sammlung, Prag 1844, S. 4.

14 Lisa Ochler, Rom in der Graphik des 16. bis
18. Jakrhunderts. Ein niederldndischer Zeichnungsband
der Graphischen Sammlung Kassel und seine Motive im
Vergleich. Berlin 1997, S. 47, Anm. 19.

15 View in the ruins of the Colosseum,

11,6 x 9,8 cm. Hollstein German VIII, 1969,

S. 33/34, Nr. 6; Hoser 1846, S. 15, 138.

16 Leinwand, 54,5 x 45,5 cm, Delft,
Privatsammlung 2007, Photo: RKD.

17 z.B. Hiigellandschaft, 47 x 70,5 cm, signiert
und datiert 1666, Prague, NG, Inv. Nr. O 1152,
Siehe Hana Seifertova, Némecké mali¥stoi 17. stoleti
% Ceskoslovenskych sbirek, Ausst. Kat., Narodni
galerie v Praze, Sternbersky paldc. Praha 1989,

S. 37-38, Nr. 17, Abb. 17.

18 28,3 x 18,8 cm, Auktion Tenner,
Heidelberg, 9. 12. 1967, Nr. 3739; ehemals
Sammlung A. Rhyner, Basel, Photo: RKD.

19 Lisa Ochler, Rom in der Graphik des 16. bis
18. Jahrhunderts. Ein niederldndischer Zeichnungsband
der Graphischen Sammlung Kassel und seine Motive im
Vergleich. Berlin 1997, S. 43-46.

20 Vgl. zur Kinstlerin: M. Teresa Cantaro,
Lavinia Fontana bolognese, ,pittora singolare* 1552-
1614, Milano 1989.

21 Vgl. zum Kinstler: Istvan Schlégl, Samuel
Hofmann (um 1595-1649), Miinchen 1980.

22 Mina Heimbiirger, Bernardo Keilhau detto
Monsu, Rome 1988, S. 197, Nr. 89.

23 Zitiert nach: S. Singer, Thesaurus proverbium
medii aevi, Bd. 13, S. 169, Berlin 2002.

24 Vgl. zum Kinstler: Mathias Ruediger
Joppien, Phillipe Jacques de Loutherbourg, RA, 1740-
1812, Ausst. Kat., Kenwood, The Iveagh Bequest,
London 1973.

25 Giovanni Paolo Panini, Vedute des Kolosseums
in Rom von Norden, 43,5 x 73,5 cm, Zamecka,
obrazarna v Duchcové (Schlossgalerie Duchcov),
Inv. Nr. 1252; Eduard A. Safaiik - Pavel Preiss,
Zdmeckd obrazdrna v Duchcové. Sezxnam vystavenych
obrazii, Duchcov 1967, S. 14, Nr. 77. Panini.
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Ferdinando Arisi, Gian Paolo Panini ¢ i fasti della
roma del ’700, Roma 1986, S. 479, Nr. 503.

26 Hier sei nur die erste sichere Erwihnung
angefithrt: Prager Bilder und Mahlereyen
Specification dann Beschreibungen pro A°1748 et
1749, Statni Okresni Archiv Praha, Zweigstelle
Mnichovo Hradistg, Bestand RA Valdstejn I 5/24,
keine Paginierung, keine Nummerierung.

27 Lubomir Slavi¢ek, Chvdla sbératelstvi.
Holandské obrazy 17. a poédtku 18. stoleti v éeskijch
sbirkdch 1660-1939, Ausst. Kat., Statni galerie
vytvarného uméni v Chebu, Cheb 1993, S. 84,
Nr. 63.

28 [lain Pears, The Discovery of Painting. The
Growth of Interest in the Arts in England, 1680-1768.
New Haven / London 1988, S. 85, Abb. 22 und
S. 84, Abb. 21

29 Arisi (zit. in Anm. 25), S. 479, Nr. 504,

mit der irrtiimlichen, aus der tschechischen
Literatur iitbernommenen Angabe einer
gefilschten Signatur H. Robert.

30 Sortiert nach Inventarnummer, wobei
Nummern des O-Inventars vor dem DO-Inventar
steht.

31 Kunst und Kultur im Rom der Pépste,
1572-1576, Ausst. Kat., Bonn, Kunst- und
Ausstellungshalle der Bundesrepublik
Deutschland, Berlin, Martin-Gropius-Bau 2006,
S. 143, Abb. 55 und 56.

32 1Ibid,, S. 59, Abb. 14.

33 Jaromir Sip in Vijstava priristki 1957-1962,
obrazy, red. Eduard Safaifk, Ausst. Kat., Narodni
galerie v Praze, Praha 1962, S. 19, Nr. 33.

34 Leinwand, 92,4 x 164 cm, Venedig,
Pinacoteca Querini Stampaha, Nr. 134/289. Da
Caravaggio a Ceruti: La scena di genere e V'immagine
dei pitocchi nella pittura italiana. A cura di
Francesco Porzio, Ausst. Kat., Brescia, Museo
di Santa Giulia 1998-1999. Milano 1998, S. 422,
Nr. 84.

35 Leinwand, 92,4 x 164 cm, Venedig,
Pinacoteca Querini Stampalia, Nr. 207/293.

Cat. Brescia 1998/1999, S. 423, Nr. 85.

36 Elisabetta Antoniazzi Rossi, ,Aggiunte ad
Ernesto Daret”, Pantheon 38, 1980, S. 255-262,
hier S. 255.

37 Jaromir Sip, Holandské malifstoi 17. stoleti

v Pragské Ndrodni galerii. Maschineneschrift,
Bibliothek der Nationalgalerie Prag, s. a. [1965
terminus post quem].

38 Barbara Gaehtgens, Adriaen van der

Werff, 1659-1722, Miinchen 1987, siehe 17; R.
Baumstark (ed.), Ausst. Kat., Kurfiirst Johann
Willems Bilder, Alte Pinakothek, Miinchen
2008/2009, Bd. 1, S. 403-404.

39 Eduard A. Safaiik, Johann Kupezky (1666~
1740): ein Meister des Barockportrits, Ausst. Kat.,
Aachen, Museen der Stadt Aachen, Praha,
Cisaiska konirna 2001/2002, S. 127.

40 Riidiger Klessmann, ,Der Landschaftsmaler
Christoph Ludwig Agricola. Zur Charakteristik



und Chronologie seiner Werke*, in Niederdeutsche
Beitrige zur Kunstgeschichte, 24/25, 2004/2005,

S. 209.

41 Paul Bergner, Verzeichnis der griflich
Nostitzschen Gemdlde-Galerie zu Prag, Prag 1905.
42 Leinwand, 51,8 x 64,5 cm; S. Slive, Jacob
van Ruisdael, A complete catalogue of his paintings,
drawings and etchings. New Haven - London 2001,
S. 414, Nr. 582.

43 Auf dem Keilrahmen ist auf der Riickseite
der Name F Leedham / Liner eingeprigt.

44 Yvette Bruijnen, Michel van de Laar,
Geschreven, gestempeld of geplakt. Verscholen
informatie op de keerzijde van schilderijen.
Bulletin van Het Rijksmuseum 54, 2006, Nr. 4,

S. 429-449, hier S. 441.

45 Es handelt sich um drei Siegel, eines
davon ist unkenntlich. Eines zeigt ein Wappen,
gekront von einem Schirmbrett mit Federn (?):
Schrigbalken mit drei Kugeln, links oben
Hammer, unten rechts eine unkenntliche Figur.
Das dritte zeigt ein verschlungenes Monogramm
JTC und eine Krone.

46 Ein weiterer Stempel und zwei Aufkleber
auf der Riickseite des Keilrahmens konnen
vielleicht noch zur Aufklirung der Filschungs-
geschichte beitragen. Ein ovaler Aufkleber:

No. 10131 / Ruisdael (auch auf dem Zierrahmen),
ein Stempel: 32 8; ein rhombusférmiger
Aufkleber: 119 /F.

Ubersetzung Stefan Bartilla
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The Secret of Two Bears

PETRA POLLAKOVA

Petra Pollakova,
Curator of the
National Gallery
in Prague,
specializes in
the iconography
of Chinese and
Western art and
gender issues in
Chinese art.

The National Gallery’s new Permanent
Exhibition - The Art of the Old World,
housed in the Kinsky Palace - holds a
section devoted to ancient Chinese art. On
display in that section are several superb
examples of tomb sculpture, dating from
the Han Dynasty (206 BC-220 AD), an era
when the art of tomb sculpture reached
its first peak. For the most part, these

are small-scale statuettes made of fired
clay that cover an array of themes. They
come in the form of figurines of officials,

servants, attendants and dancers, as well as

models of architecture and animals.

Large sculptural ensembles of this type
made up an important part of the goods
buried in the tombs of high-ranking social
classes. Their function of tomb inventory
was associated with the general belief in
the afterlife. The objects placed there,
referred to as mingqi, were believed to
protect the deceased - or rather, their
soul' - against adverse influences and to
provide them with comforts they had been
accustomed to during their earthly life.

One of the artefacts on display in this
section of the exhibition is a marble
figurine of a bear (Fig. 1), dated to the
Western Han Dynasty (2nd-1st century
BC). Even at first glance, the statuette
differs noticeably from the ensemble,
not only in terms of its overall artistic
treatment and material employed, but also
its iconography and original purpose that
have not yet been satisfactorily explained.
Moreover, this is an artwork that has very
few - even distant - parallels worldwide.
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1 China, Western Han Dynasty? Sitting Bear, 2nd-1st
century BC? National Gallery in Prague.

Measuring ca. 18 centimetres, the fully-
modelled statuette is a representation of
a sitting bear, made of black marble, with
remnants of red polychromy around its
eyes and muzzle. The animal is rendered
with its right hind leg folded under its
body and held down by its right front
paw. With its back slightly curved, the
bear leans forward in an effort to scratch
its head with its left paw. The mouth is
wide open, yet without a hint of tongue
or teeth. The artisan skilfully executed the
distribution of muscles on the animal’s
body, and its natural and relaxed pose.
The sculptor made only a few notches to
indicate creases in the skin on the stomach
and to mark the claws, snout and eyes.



The National Gallery purchased the piece
in 1986 from a private Czech collection.?
The Gallery’s Collection of Oriental Art
was highly intent on purchasing this
figurine, an endeavour that could have
also been reinforced by the fact that at
the time one of a pair of sitting bears was
housed in another Czech private collection,
constituting a mirror counterpart to the
National Gallery statue. Instead of its left
paw, the bear figure is shown scratching
its head with its right paw. A photographic
image of this work was published as early
as 1957 by Lubor Héjek (1921-2000),
the founder of the National Gallery’s
Collection of Oriental Art and its long-time
director, in the book Uméni ¢ty svétadilii
(The Art of Four Continents).? In those
days, the statuette was in the collection
of a certain Dr. Miiller.4 Later on, it went
missing for several decades and resurfaced
only as recently as 2010.5

Based on his study of foreign literature
on the subject and comparison of the
statues with similar pieces housed in
collections around the world, Hijek dated
the two sculptures to the reign of the
Western Han Dynasty (2nd-1st centuries
BC), placing them within the context of
Han Period funerary art. In determining
the basic iconography and original purpose
of these figures, Héjek derived his findings
from the Chinese word for “bear”, xiong,
that sounds very similar to the expression
used to designate strength, courage, or
hero. The statues could therefore have had
an apotropaic function and, within the
funerary cult, could have played a role of
tomb guards.®

These two figurines are fine pieces
of artwork, which have also generated
attention owing to their relaxed pose
and distinctly original artistic treatment.
Nevertheless, due to their unique character
and lack of analogous works, for some
time already there has been serious doubt
among scholars as to their authenticity.

The purpose of this study is not to
resolve the problem of the two statues’
origin, but rather to point out factors that
could conceivably help to set the two works
within a specific historical, artistic and
iconographic context. With this in mind,

I find it important to present hereunder a
succinct overview of certain aspects related
to the beginnings of Europe’s modern
collecting of ancient Chinese art. This
could shed some light on the possible
reasons for the popularity of these artefacts
with Western collectors, but also deepen
the doubts about the authenticity of the
figurines.

New plastic thinking in the Han Dynasty
Since ancient times in China, ancestor
worship and the belief in life after death
have placed exceptional importance on the
burial ritual and the practice of building
sumptuous tombs for the highest social
strata, as part of that ritual. Typical of

the Han era, to which the bear figures

are dated, was to conceive of the burial
space as an imitation of the residential
architecture of the living, as well as a kind
of microcosm. In other words, this was a
transitory space of sorts that was intended
to secure comfortable and free movement
to the spirit of the dead, while being a
point of departure for the tomb occupant’s
transition to the afterlife.”

The tombs contained a rich assortment
of burial items that included a variety
of objects from the deceased person’s
possessions, luxury wares, the above-
mentioned minggi, figurines of people,
animals, buildings, utilitarian objects,
and other statues and articles of a ritual
character, usually executed in clay.

In connection with the sculptural relics
of the Han era, a major turning point
took place in sculpture at the time. This
was when ornamentation and planarity in
sculptural art began to give way to plastic
and natural visual expression. In sculpture
of the preceding Shang Dynasty (1600-1100
BC) and during the earlier period of the
Zhou Dynasty (1100-403 BC), emphasis had
been laid chiefly on the planar, low-relief
modelling of complex geometric ornaments
and abstract natural forms. The portrayed
creatures were a blend of human, animal
and totemic features.® Even three-
dimensional works were conspicuously
planar in form, and their surfaces
were adorned with designs that had no
connection with the naturalistic appearance
of the depicted objects or beings. Such
artistic tendencies are distinguishable, for
example, in the figure of a jade tiger in the
National Gallery’s collections, dated to the
Shang Dynasty (ca. 1200 BC) (Fig. 2).

In contrast, Han art stressed a loosely
plastic modelling, dynamism, spontaneity
and fluidity of movement.® This innovative
sculptural approach was particularly
evident in the peculiar type of sculptural
works that had already begun to appear
among the funerary objects in the period
preceding the Han era, during the Warring
States Period (403-221 BC). These were
chiefly miniature, fully-modelled sculptures
of animals, and less frequently of human
figures, and a variety of vessels. The
statues were usually executed in bronze or
jade that was prized in China from ancient
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times as the most precious of gemstones.
Bronze statues tended to be encrusted with
gems, or gold and silver inlays.

The precise iconography of this type of
sculpture has been elucidated only recently,
on the basis of archaeological research.
Originally, these objects had been used as
weights to hold down edges of sitting mats,
or mats used for playing the popular board
game (liubo).** The pieces were made in sets
of four, which would well explain their
function as corner weights.” On the whole,
they were small in size, their average
height generally being between 4 to 7 cm.

No depictions of these items have
survived in that era’s art. This is why
information can be drawn primarily from
literary sources of the time, which render a
vivid and poetic description of the weights’
shapes and the precious materials that
went into their making.

Of animals, feline beasts, such as tigers
and leopards, were sculpted most often; as
for other animals, it was the bear, buffalo
and sheep. These figurines represented one
of the peaks of that era’s craftsmanship,
while serving as indicators of the high
social status of their owners not only
during their lifetime, but also after their
death, when the objects became a regular
part of the tomb sets.

The bear in Chinese art

The Warring States Period and above

all the Han era were virtually the only
periods in the history of Chinese art in
which the bear motif was employed to a
greater extent. This subject matter hardly
ever appeared in the arts of the preceding
Shang and early Zhou Dynasties, or during
the following stages in the evolution of
Chinese art.

2 China, Shang Dynasty, Tiger, ca. 1200 BC, National Gallery in Prague.
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Literary sources suggest that during the
Han era the figure of the bear was credited
with apotropaic powers and that it fulfilled
an important function during rituals of
exorcism.'? It is conceivable that this
meaning was adopted by Han China in the
regions of Western and Central Asia and
Siberia, where the bear was a symbol of
spiritual strength.®

The bear was also associated with the
concepts of the Land (or Islands) of the
Immortals, which flourished particularly
during the reign of the Han Emperor
Waudi (140-87 BC).* The motif of the bear
perceived as a wild and fascinating beast
also appears in Han literature, for example,
in the long descriptive poems - fu, that
tell of the splendour and luxury of Han
Imperial palaces, Imperial hunting parks
and the fights of different kinds of wild
animals, organized by the Emperor and
nobles to demonstrate their harmony and
control over this world.”

In the 3rd century BC, miniature
figures of bears began to appear. Only a
few centimetres high, they fulfilled the
function of supports for ritual vessels
executed in bronze, lacquer or clay. The
statuettes often had a tube attached to the
back of the body, which served to hold
the legs of various ritual objects. Typically,
bear caryatids were featured in dynamic
positions that deemed to underscore the
impression of the animal’s physical activity.
The posture wherein one hind leg was
folded under the body and one front paw
was raised was a frequently repeated motif.
The animal’s facial expression with a wide-
open mouth and bristled fur was probably
intended to evoke the feeling of strength,
bravery and fearlessness. Bears were also
shown in the form of relief designs on the
walls of stone tombs or on friezes adorning
bronze, lacquer and ceramic vessels. In the
main, the scenes depicted mountainous
landscapes, with fighting wild beasts in
the centre.* In free -standing sculpture,
the motif of the bear fighting with another
beast or a human was rendered in a
highly dynamic fashion.” Nonetheless,
free-standing figures of bears of larger
dimensions, as in the case of the statue
from the National Gallery and its mirror
counterpart in a private collection, were
unusual and appeared only seldom.

Currently, only four, larger-sized, free-
standing bronze statues of bears exist
in public collections throughout the
world, which are dated to the Han period.
These items found their way to Western
collections of Asian art during the first
third of the 20th century, and all of



them are now in American collections.
Their appreciation by Western collectors
has partly to do with the beginnings of
modern art collecting and dealing in Asian
antiquities, as well as with the Western
audience’s penchant for ancient Chinese
art.

Bears loved by all

A deeper and more scholarly appreciation
of the art of East Asia first emerged among
Western collectors during the final decades
of the 19th century. At the turn of the
century, many prominent collectors and
connoisseurs of Western art also began to
develop a taste for Asian art.

The first stage in Chinese art collecting
was marked by an interest in early
painting.’* However, soon after 1900,
ancient Chinese artefacts randomly found
or unearthed from Chinese tombs began
appearing at antiques markets in Paris
and London.” This situation resulted
from the railroad being built in central
China around 1900, when funeral objects
from ancient tombs began to be found at
random.* Tomb sculptures and ancient
ritual vessels made of bronze or jade
were particularly popular with Western
collectors. Browsing through catalogues
of Asian and non-European art collections
amassed by notable Western collectors
during the first half of the 20th century
gives the reader at least a perfunctory idea
of the direction in which the taste for Asian
art had evolved, what was given particular
emphasis to, and in what new contexts
various works of art appeared.

The bronze bear phenomenon was
associated with the interest in archaeo-
logical excavations of Chinese tombs.
During the 1920s and '30s, a number of
Han bear figures of considerable sizes
appeared on the European art market.
These statues gained unprecedented
popularity, sparking a tide of interest
among the most prominent art collectors.
The modern history of these works is
actually quite interesting, and is related
to the beginnings of the wide interest in
Asian antiquities among European and
American collectors. It cannot be ruled
out that the fame of these bronze statues
among Western art lovers during the first
three decades of the 20th century may
have a certain connection to the “Czech”
sculptures.

The most noted among this group
is a pair of bronze bears, now in the
possession of the Isabella Stewart Gardner
Museum in Boston (Fig. 3). Both figures are
15.5 cm high and are dated to the Western

3 China, Western Han
Dynasty, Bear, 2nd-1st
century BC, (one of

a pair), Isabella Stewart
Gardner Museum,
Boston.

Han Dynasty. It has also been assumed
that the pieces come from a single set

of four statues intended as weights for
holding down sitting mats. Both bears are
portrayed with all four paws placed on
the ground and their left hind legs pulled
toward the body. They have open mouths
and hunched bodies, as if prepared to
attack.

Isabella Gardner,? who began to collect
Western art in the late 19th century,
turned her attention to Asian art as late as
1914. Her first purchase in this field was
the two aforesaid bronze bear statues, a
purchase recommended to her by Bernard
Berenson.? Berenson had acquired the
pieces at the Paris antiques market from
the famous art dealer Bing, and allegedly
became so fond of them that he, too,
wished to own such works.? Gardner
bought the pair for $30,000, a record
sum paid out in those days for a Chinese
antique.*

Gardner’s acquisitions of these Chinese
antiquities became extremely popular and
greatly admired, whetting the appetite
of other prominent collectors as well. In
the preserved correspondence between
Berenson’s wife Mary and Isabella Gardner,
one may read that the distinguished
Belgian collector Adolphe Stoclet himself
was intent on acquiring such a piece for
his art collections.” He succeeded in
doing so in the second half of the 1920s,
when he purchased a similar bronze figure
of a bear (now in the collections of the
Cleveland Museum), believed to have come
from a Qin tomb.2¢ In 1933, the Museum
in St. Louis purchased another, smaller
bronze bear.

In 1924, Henry J. Oppenheim acquired
at the London market a bronze statue of
a bear sitting erect on its haunches.? In
1947, he donated the piece to the British
Museum (Fig. 4), where for many years
it was one of its hugely popular items
and was frequently exhibited outside the
Museum. However, based on an evaluation
of style and chemical analysis, proof was
furnished as to the fact that this was
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4 Modern forgery,
Sitting Bear, British
Museum, London.

not an authentic Han sculpture, but a
modern forgery? created in all probability
as a result of the immense popularity
that the Han bears enjoyed with Western
collectors.

The above-mentioned four free-standing
bronze bear statues represent what are
virtually the only known parallels to
the work owned by the National Gallery
and its counterpart housed in a private
collection. As has been mentioned early on
in this paper, the sitting bear figure in the
possession of the National Gallery forms a
part of the permanent collection devoted
to Han Dynasty tomb art. Nonetheless, a
question mark is added to the label with its
date. The issue of the work’s authenticity
therefore remains open to further
research.?

The overall artistic stylization of the
“Czech” bears may indeed derive from the
above-described type of Han sculpture.
However, there are various reasons to
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seriously doubt the authenticity of these
works. Contemplating the possibility that
the creation of the pair of bears now in the
Czech collections may have some sort of
direct relationship with the vast popularity
that bronze bear sculptures enjoyed on
the interwar European market dealing in
Chinese antiquities remains at the level
of speculation. And yet, it is worth giving
thought to some of the distinctive features
that could be of help in this respect.
There are grounds for strong doubt as
to the material used to make the figures
- black marble.*® According to current
scholarly opinion, marble had not been
used for this type of works in those days.
Moreover, this is a material that does not
facilitate even an approximate dating of
the object.® Equally disconcerting is the
unusual height of the two pieces (roughly
measuring 18 c¢cm in height), as this would
mean that these are the largest known
examples of this sort of work.



The attractiveness of the bear figures is
further enhanced by the fact that they exist
as a pair. Should we assume that the works
indeed rank with the type of Han sculpture
used as mat weights, then the question
arises as to the whereabouts of the other
two statues that would complete the set of
four. Tt is also a mystery why the statues
were produced as mirror counterparts.
While artistically intriguing, they do not
correspond to the sculptural type of Han
weights, wherein all four statues were the
same and no mirror counterparts were to
be known of.

The overall artistic impact of the
sculptures provides very important
evidence attesting to the above assumption.
The extant authentic Han statues and
descriptions of bears in period literature
indicate that these animals were portrayed
in ferocious and wild poses with open
mouths, bristled fur and ready to attack.
While the bear statue from the National
Gallery adopts this frequently repeated
pose of the animal with a hunched back,
one hind leg pulled under the body, a
raised front paw and open mouth, it does
not attempt to evoke the characteristics
of a wild beast. Quite to the contrary, at
very first glance the viewer will notice
an emphasis on the animal’s relaxed,
playful expression.® It is therefore likely
that the statue is not a rendition of a bear
in its fighting and menacing form, but
instead perhaps a bear cub at play, which
many visitors to the exhibition may easily
mistaken for a monkey, given the comical
“movement” of the paw with which it
scratches its head.

On the basis of this explanation, the
“Czech” figurines can be compared with
the fake statuette of a sitting bear from
the British Museum, which resembles a
circus bear sitting on its hind legs, rather
than a fierce-looking beast. Even though,
artistically speaking, the “Czech” sculptures
far surpass the bear from the British
Museum, what all three figures have in
common is a cute and playful look. In
this connection, it should be understood
that the original iconography of free-
standing Han bears was clarified only as
late as the second half of the 20th century.
Their original significance and function
could have therefore been erroneously
interpreted in preceding periods and
perceived in entirely different contexts than
the original one. It may well be the case
that such a misapprehension and shifted
contexts could have, at least partially,
contributed to the justified doubts as to
the authenticity of these artworks.

Footnotes

1 In simplified terms, the philosophical views
on the soul can be explained as a belief in the
existence of two types of human souls - the
incorporeal hun and the corporeal po. After the
death of a person, the soul leaves the body,

the incorporeal hun becomes shen and rises to
heaven, while the corporeal po becomes gui
and remains in the body of the deceased. The
gui souls require regular and proper sacrifices,
otherwise they can be detrimental to the living.
2 So far, it has not been possible to contact the
original owners, or to gather more information
about the sculpture’s provenance.

3 Lubor Hijek et al., Uméni étyr svétadilii: z ces-
kyjch sbirek mimoevropského uméni, Vol. II, Praha
1957, p. 234.

4 We have not been able to find out more
about this collector or about his other collecting
activities.

5 At the beginning of 2010, its new private
owner offered to sell the statue to the National
Gallery in Prague. In a personal interview, he
mentioned that he had acquired the piece as

a gift from the original owners, who currently
live in Austria. According to him, they had
owned the piece already before the outbreak
of World War II, and as they considered it to
be extremely valuable, they kept it carefully
hidden during the war. Owing to the high sum
requested by the owner and to certain doubts
about the authenticity of the work, the NG's
Collection of Oriental Art turned down the offer
of purchasing the item. On October 24, 2010,
the sculpture was sold to an unknown foreign
collector in an auction held by the Prague
Arcimboldo gallery (item 55) for 2,400,000
Czech crowns.

6 See inventory card to inv. no. Vp 3109 in
the Collection of Oriental Art of the National
Gallery in Prague.

7 TFor more on the subject, see Guolong Lai,
“The Transformation of Space in Early Chinese
Burials”, in A Bronze Menagerie. Mat Weights of
Early China, exhibition catalogue, Boston 2006,
pp- 34-49.

8 For a survey on the basic principles of
sculpture during the early Shang and Zhou
Dynasties in China, see Yiian Te-hsing,
“Between Men and Beasts. Stone Sculpture of
the Shang and Chou Periods”, in Pearls of the
Middle Kingdom, Taibei 1993.

9 For more on the subject, see Eugene

Y. Wang, “Crystallizing the ‘Bleary Blur’: Bronze
Mat Weights and the Emergence of New Plastic
Thinking in the Western Han Dynasty”, in A
Bronze Menagerie (cit. in Note 7), pp. 65-74.

10 In those days in China, seating furniture
had not yet been in use. People sat on the floor,
for which they primarily used mats made of
various materials, such as silk, cotton, bamboo,
or straw. Generally, these were materials of little
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durability, which after being placed in tombs
easily decayed.

11 The question of sculptures serving as mat
weights is widely discussed in the book A Bronze
Menagerie (cit. in Note 7), p. 19.

12 For more on the subject, see Naomi Noble
Richard (ed.), Recarving China’s Past: art, archeology,
and architecture of the “Wu Family Shrines”,
Princeton 2005, p. 414 or A Bronze Menagerie

(cit. in Note 7), pp. 87 and 89.

13 Xiaoneng Yang (ed.), The Golden Age of
Chinese Archeology. Celebrated Discoveries from the
People’s Republic of China, New Haven - London
1999, pp. 396-397.

14 For more on the concept of the Land of
the Immortals, as it developed in philosophical
thought, literature and the fine arts of the
Western Han Dynasty, see, for example, Jessica
Rawson, “The Eternal Palaces of the Western
Han: A New View of the Universe”, Artibus Asiae
LIX %, 1999, pp. 5-59.

15 Yang (cit. in Note 13), p. 397.

16 For more on the subject, see Richard (cit. in
Note 12), p. 414.

17 TIbid.

18 Basil Gray, “The Development of Taste

in Chinese Art in the West 1872 to 19727,
Transactions of the Oriental Ceramic Society, 1973,
p- 19.

19 1bid., p. 28.

20 Lubor Hijek - Ladislav Kesner Jr. et al.,
Cinské hrobové figury ve sbirkdch Ndrodni galerie

v Praze, Praha 1985, p. 13.

21 Isabella Gardner (1840-1924) was a
prominent patron of the arts and art collector.
In the 1890s, she began building a collection of
Italian Renaissance art, American painting and
European arts and crafts. In 1903, she founded
a museum in Boston, in which she gradually
opened her collections of Western and non-
European art to the public.

22 Gardner was in close contact with Bernard
Berenson when building her collection of Ttalian
Renaissance art. Like many other connoisseurs,
collectors and artists during the first decades of
the 20th century, Berenson, too, was enchanted
with Asian art. In the years 1910-1917, he
devoted intensive attention to collecting and
studying Asian art. Written documents about
this new passion of his have survived from

that time, particularly his correspondence with
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Isabella Gardner. In those years, Berenson
amassed an interesting ensemble of East Asian
art, which became a part of the Villa I Tatti
collections. For more on Berenson’s collecting
of Asian art, see the book The Bernard Berenson
Collection of Oriental Art at Villa I Tatti, New York
1991.

23 See the correspondence between Isabella
Gardner and Berenson's wife Mary, dating from
February 7, 1914, A Bronze Menagerie (cit. in Note
7), p. 11.

24 1bid.

25 Ibid,, p. 12.

26 The Qin Dynasty ruled from 221 to 206 BC.
27 A Bronze Menagerie (cit. in Note 7, p. 12).
28 See the article Harold Barker - Jessica
Rawson, “A Chinese Bronze Bear from the
Oppenheim Collection”, The British Museum
Quarterly XXXVI, 1971, pp. 53-56.

29 We have recently consulted Dr. Sasha
Priewe, Curator of Chinese and Korean
Collections, Department of Asia, British
Museum, who after inspecting the photograph
of the figure, expressed his doubts regarding
the work’s Han origin. However, it should be
stressed that this was only a “long-distance”
consultation, without Dr. Priewe’s personal
inspection of the statue. Prof. Wang Jiapeng,
researcher of the Palace Museum in Beijing,
examined the statue during his short visit to
Prague (Summer 2011). Prof. Wang, similar

to Dr. Priewe, expressed doubts about the
authenticity of the statuette.

30 I wish to express my thanks to ing. Jana
Odvarkovi of the National Gallery’s Chemical
Laboratory, and ing. Toma§ Trojek, PhD., of
the Faculty of Nuclear Sciences and Physical
Engineering of the Czech Technical University
in Prague, for the personal consultations and
assistance they provided me with in precisely
determining the statue’s material composition.
31 1 wish to thank RNDr. Roman Skila,

PhD. of the Geological Institute of the Academy
of Sciences of the Czech Republic, for the expert
consultation regarding the material of the statue.
32 A Bronze Menagerie (cit. in Note 7),

pp. 19-20.

33 This artistic impact of the statue was
pointed out by Ladislav Kesner Jr. (ed.) in
Mistrovskd dila asijského uméni ze sbivek Ndrodni
galerie v Praze, Praha 1998, p. 57.
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L'apparition d’ceuvres graphiques de Jif
Kol4fF jusqu’alors inconnues provenant
d'une collection privée représente une
agréable surprise. J’espére qu’elle éveillera
le désir de les voir toutes, accompagnées
de lettres de leur propriétaire Béatrice
Bizot, qui ont un rapport avec ces ceuvres.!
En effet, les extraits des lettres présentés
ici ne permettent pas de saisir I'étendue

et 'intérét de leur contenu qu’appréciait
Jifi Kola¥, une des personnalités les plus
importantes et les plus caractéristiques

de 'art tchéque moderne. Aprés un mois
de correspondance avec Béatrice, il pro-
posa, ou plutét décida avec autorité, qu'ils
allaient continuer leur correspondance
durant toute une année.

Comment ne pas évoquer la passion
de Jifi Kolaf pour les journaux intimes?
Rappelons les poémes datés de 1948 de son
recueil Les jours de année, toujours mar-
qués par la date de leur origine comme les
collages que Kolaf envoyait a Béatrice, ou
bien ses courtes proses du livre L'année des
jours de I'année suivante et dont le tirage
fut confisqué.?

Dés le début des années cinquante, aprés
avoir été renvoyé de son travail et apres
avoir passé neuf mois en prison, Kolaf
vécut pendant des années a I'écart. 11
passait son temps 4 ramasser un matériel
d’images pour sa poésie évidente (non-ver-
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bale) ot les images devaient remplacer les
mots. Pour cela, il lui fallait une grande
quantité de reproductions d’ceuvres d’art
ce qui 4 I'époque était difficile a trouver. Il
m'en avait touché un mot lors d'une de nos
premiéres rencontres. Dans la seconde moi-
tié des années soixante, mandatée par le
professeur Jifi Kotalik, j'accompagnais les
visiteurs étrangers qui allaient lui rendre
visite, puis j'y amenais mes propres amis.

En voyant la joie que Kola¥ témoignait
a chaque fois qu'il recevait un nouveau,
méme minime apport 4 sa collection, j'ai
commencé a quémander des reproductions
auprés des visiteurs étrangers. Jifi n’aurait
jamais demandé de lui-méme.

Iréne Bizot, qui avait son bureau au
Louvre a I'époque, et devint par la suite
administrateur géneral de la Réunion des
Musées Nationaux, lui fournissait abon-
damment du matériel. Avec la prévenance
qui lui est propre et avec une compréhen-
sion rare pour la situation compliquée de
notre peuple, Iréne est devenue une amie
protectrice des Kolaf qui s’installérent en
1980 a Paris.

Malheureusement, dés ’année sui-
vante, Bé&la se rendit & Prague afin de
régler les affaires concernant la confis-
cation des biens de Kol4f. Elle n’avait
pas imaginé qu’elle allait y rester coincée
pendant plusieurs années. Je I’admirais
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pour sa persévérance et sa ténacité et

je la plaignais beaucoup. Souvent je la
rencontrais, sombre, prés du Chateau de
Prague. Parfois, elle se rendait au bureau
du Président, parfois, elle revenait d'une
intervention infructueuse. De temps en
temps, quand elle ne savait plus comment
faire, elle allait prendre conseil auprés de
Kotalik, et dans ce cas-la, elle s’arrétait
chez moi au Palais Sternberk; parfois nous
allions déjeuner ensemble. Je me souviens
combien j'avais été surprise quand elle
avait mentionné ses contacts continuels
avec son mari 4 Paris. Tous les jours, Jif{
notait ses impressions. Il écrivait sur des
cartes postales; il prétendait faciliter ainsi
la travail de la censure. Comment pouvais-
je imaginer a I'époque que nous allions
voir leur parution! Les cartes postales
adressées a Béla dans les années 1983-1985
représentent un journal intime original que
Jifi Kol4f continua a rédiger pendant deux
ans méme quand Béla fut de retour a Paris
aprés la fin de leur séparation forcée.?

A cette époque-la, l'intérét que Kolar
portait aux journaux intimes re¢ut une
impulsion inattendue - avec la rencontre
de Béatrice Bizot. La jeune fille au beau
sourire chaleureux et au regard avide retint
I'attention de Jifi Kolaf au-dela de sa grace.
Kol4F reconnut son sens de l'art et son
talent de plasticienne. Elle I'attira par sa
culture, son intérét pour les événements
du monde, son sens artistique et la rapidité
de ses jugements. Kolaf, qui savait décou-
vrir les talents, pressentit que Béatrice
allait comprendre son expression artistique
ou les images avaient remplacé les mots.

Mais Kolaf ne se tut pas quand leur
étrange correspondance réglée par un
contrat s'arréta. Parmi les ccuvres « hors
contrat » dédicacées a Béatrice, son collage
(prolage) envoyé de I’Angleterre le 1 mai
1988 est le plus remarquable.

Ce message, poétique dans tous les sens
du terme, fait probablement allusion 2
la rencontre de Béatrice avec Eric Didier,
son futur mari. Dans l'ouverture décou-
pée dans une carte postale représentant
le Parlement a Londres apparait Mars
embrassant Vénus, détail provenant de la
célébre composition du maniérisme italien.
A la différence des autres collages marqués
juste par la date de leur création, Kol4fF a
écrit ici le premier vers du poéme Mai de
Micha et, a coté de sa signature et de celle
de Béla, il a fait signer Roman Kames et
Ivan Blatny, un de nos plus grands poétes
lyriques.*

Béatrice elle non plus n’a pas cessé
d’écrire 4 Kolar aprés l'expiration de leur
contrat. Rappelons au moins sa réaction
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aux événements historiques du mois de
novembre 1989. « Je pense beaucoup a
vous, cher Jifi, et je pense aussi 4 Béla

et 4 M. Kames. J'imagine l'intensité avec
laquelle vous avez suivi les événements qui
ont eu lieu a I'Est, et a PRAGUE! Croyez-
bien que je les vivais moi aussi avec émo-
tion ... » écrit la toute jeune journaliste

en ajoutant qu'elle enviait tous ses colle-
gues partis en Pologne, en Roumanie, en
Tchécoslovaquie ol elle aurait aimé partir
pour voir elle-méme les changements de la
situation politique.’

Son voyage révé se réalisa bien plus
tard. En automne 2001, elle vint a Prague
pour féter le dixiéme anniversaire de son
mariage avec Eric Didier et elle en profita
pour rendre visite aux Kolaf. J'ai accom-
pagné le jeune couple chez les Kolar le
jour anniversaire, le 7 septembre, et j'ai
vu comment B€la et Jif, alité déja depuis
longtemps, étaient heureux de leur visite,
comment Jiff regardait et appréciait les
photographies des ceuvres de Béatrice, j'ai
entendu comment il rappelait 'année de
leur correspondance qui leur avait profité a
tous les deux.

Béatrice comprit I'importance de la
volonté, elle apprit 4 s'exprimer avec
aisance ce qui facilita ses études de jour-
nalisme. La connaissance des ceuvres
de Kolar l'orienta vers I'étude des arts
plastiques et plus tard, elle lui permit de
changer de métier. La journaliste devint
sculpteur.

Pour Kolaf, réfugié politique, le dialogue
de toute une année avec Béatrice repré-
sentait une source fraiche d'inspiration et
d’informations.® La spontanéité des obser-
vations d'une jeune fille cultivée 'aidérent
a connaitre la vie du pays qui lui avait
proposé de devenir sa seconde « patrie »
en lui offrant la nationalité frangaise en
1984. Heureusement, Jifi Kola¥ n’en eut
pas besoin trés longtemps. Depuis « la
révolution en velours », il pouvait voyager
a Prague ou il s'installa définitivement dix
ans plus tard en mai 1999.

J’aime me souvenir de nos rencontres
dans 'atmosphére décontractée des années
quatre-vingt-dix. A Paris, 4 la Réunion des
Musées Nationaux en janvier 1992, quand
il signait le contrat pour la décoration
des pages de couverture de deux catalo-
gues - guides des collections de la Galerie
nationale’ et ensuite en été, déja a Prague,
au vernissage de Josef Sima a Valdstejnska
jizd4rna. La sensation de I'instauration de
la liberté était tellement forte qu'elle ne
pouvait pas étre bridée par des craintes de
ce qui pourrait la menacer.
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Jiff Kol4r était au courant de la situation
au pays surtout grace 3 Madame Marie
Vaculikové, épouse du célébre écrivain
Ludvik Vaculik, dont le courrier illustre
clairement les événements dans les années
aprés la Révolution de velours. Kolaf com-
muniquait avec elle a sa fagon particuliére
qui avait déja fait ses preuves; en réponse
aux lettres, il envoyait des collages. A la
différence du dialogue quotidien avec
Béatrice Bizot qui avait duré douze mois,
sa correspondance avec Madla (Marie)
Vaculikovi était hebdomadaire, de 1991
4 1993, puis elle fut irréguliére jusqu’au
retour de Kol4fF 4 Prague.®

Je regrette de n’avoir eu I'idée de recom-
mander 4 Béatrice la publication de son
courrier personnel que récemment. Béla
aurait certainement aimé fournir un com-
mentaire de connaisseur intime. Aprés
le déces de Kola¥, elle reprit tout natu-
rellement son rdle: le suivi du travail de
plasticienne de Béatrice et de son chemin
d’artiste. Les derniéres années de vie de
Béla, nos rencontres ou nos entretiens télé-
phoniques ne se sont jamais passés sans
évoquer nos amies frangaises que nous avi-
ons en commun, Iréne et Béatrice, comme
c'était le cas au temps de Kolaf.

L'année prochaine, par un concours de
circonstances, une belle occasion d’'orga-
niser une exposition de collages inconnus
de KolaF et de publier la correspondance
« Béatrice - Jifi » se présentera. Dix ans
se seront écoulés depuis la disparition de
Kol4f et vingt ans depuis le jour ou il est
devenu le premier mécéne de I’Association
des amis de la Galerie nationale a Prague a
peine fondée. Il 'a fait 4 notre plus grande
joie d'une fagon trés spontanée: il a télé-
phoné pour dire qu'il souhaitait bonne
chance a notre association et qu’il envoyait
un don financier. Son geste, aimable et
inattendu, a eu l'effet d'un baume dans nos
débuts difficiles. C’est aussi pour cela que
nous pensons a lui avec gratitude.
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Béatrice Bizot: Mes souvenirs

C’est accoudée a la méme table autour de
laquelle j’avais partagé un premier déjeu-
ner avec Jiff Kolar il y a plus de vingt ans
qu'Olga Pujmanovi et Iréne Bizot m’ont
encouragée, cet été, a écrire ou plutot
décrire I'histoire qui a un jour fait entrer
Jifi Kolar dans ma vie.

Clest 4 la fin de I'été 1986 que Jifi,
accompagné de sa femme Béla, sont venus
un jour déjeuner chez mes parents. Ils
vivaient 3 Paris et étaient liés avec ma
tante, Iréne Bizot, qui avait de nombreux
amis tchéques. Cette derniére avait en effet
été envoyée par la Réunion des Musées
Nationaux & Munich en aotlit 1968 et avait
prolongé son voyage a4 Prague pour une
semaine au cours de laquelle elle avait de
cette expérience, tissé de nombreux liens
dans le monde de I'art tchéque. Elle avait
donc invité ce couple d’artistes pour lequel
ma famille avait déja beaucoup d’admira-
tion, 2 visiter le site exceptionnel d’Etretat.
On fit une grande balade sur les falaises,

il faisait beau.

J’avais alors vingt ans et mon humeur
était a I'insouciance méme si I'été se ter-
minait et que des examens universitaires
importants pour moi se profilaient a la
rentrée.

Jifi ne parlait pas bien le frangais mais
Béla faisait le lien et la conversation tourna
autour de I'écriture. Etant la plus jeune a la
table, on m’interrogea sur mes projets et je
répondis que j'avais des velléités du coté de
I'écriture ayant a 'époque l'idée de deve-
nir journaliste. Jif raconta qu'il avait été
séparé de Bé&la pendant plusieurs années
au cours desquelles cette derniére lui avait
écrit quotidiennement. Elle avait ainsi fait,
selon lui, d’énormes progrés sur le plan
de l'expression et du style. Dans I'enthou-
siasme du moment, il me langa un défi de
sa voix ronde: « Vous n'avez qu'a m’écrire
tous les jours, vous verrez ! ». J'attendis un
instant la traduction que Bé&la me fit de sa
voix appliquée, avec cette pointe d’accent
chantant quelle avait. Animée par la bonne
humeur qui régnait a la table et sentant
certainement qu’il m’était donné une
chance, j’acceptai. Ai-je brandi ma four-
chette en souriant, ou ri aprés avoir proféré
ces mots d’acceptation? Je ne le sais plus.
Toujours est-il que ce « oui » a scellé mon
engagement mais aussi, et je ne le savais
pas encore, le sien.

Dés le lendemain j'achetai dans une
boutique de souvenirs une carte postale du
village, celui de cette premiére rencontre,
voulant ainsi lui montrer que je ne pren-
drais pas a la légére ce défi.

Ce que je ne savais pas, et qui me surprit
énormément, fut qu'en retour de mes trés
modestes écrits, je me mis 4 recevoir 4 mon
retour a Paris des enveloppes quotidiennes
contenant non des mots, mais des images
découpées ou plutdt soigneusement déchi-
rées, souvent dans des cartes postales,
toujours datées du jour ol elles m'étaient
envoyées. Elles étaient parfois, et pour mon
plus grand plaisir, en relation avec une cir-
constance ou un fait relaté dans mes lettres.
Ainsi, une des premiéres que je regus
représentait une jeune fille de Chardin
appuyée contre un morceau de falaise
découpée dans une carte postale achetée a
Etretat. Kolaf était un poéte des images, il
jouait avec elles comme le font les poétes
avec les mots. Il était aussi un travailleur
invétéré, et Béla disait qu'il ne cessait de
manipuler des morceaux de papier jusque
dans ses moments de détente du soir.

Les jours se succédérent aux autres et
jamais je n’ai failli 2 ma tache. Parfois tard
dans la nuit aprés une journée chargée,
je descendais dans la rue pour aller jeter
dans la boite aux lettres du coin de la rue
un mot griffonné, quelques lignes ou une
longue lettre en direction de la rue Olivier
Métra dans le 20°™ arrondissement de
Paris.

Le souvenir de cet homme au regard vif
et au verbe slave, habillé d'une chemise
rayée et d'un complet beige et dont les
cheveux s’étaient envolés dans le vent sur
les falaises d’Etretat s’émoussait peu a peu
et se transformait dans mon esprit en un
interlocuteur un peu mystérieux et désin-
carné que je ne voulais pas décevoir.

Au bout des quelques semaines, je lui
fis part de mes craintes face aux exa-
mens. J’avais en effet une série d’épreuves
a passer et je me sentais peu stire de moi.
Ces incertitudes durent déclencher une
alarme rue Olivier Métra, car, une semaine
plus tard, je recus une lettre non chargée
d’images mais de vrais mots, des mots avec
des lettres. Tapée a l'encre violette sur une
vieille machine 3 écrire. Elle me percuta.
Me fit méme un peu mal. Elle n’était pour-
tant poussée que par un désir de répondre
a certaines interrogations posées par moi
sur les pouvoirs de la volonté. Elle disait
en substance que la volonté peut tout,
et qu'il devait en étre de méme pour moi
face aux examens. Qu’il valait mieux en
finir avec cette correspondance.

N’ayant pas de recul, je pris cela au
premier degré et me sentis un peu rejetée.
Je répondis laconiquement que j'avais bien
recu le message. Je concentrerai dorénavant
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mes énergies sur les examens et chasserai
les lettres de mes pensées.

Un mois plus tard les examens étaient
finis. La pensée de Jiff trottait toujours
dans ma téte et je pris ma plume pour lui
proposer de continuer 4 lui écrire, s'il le
voulait bien. Méme si je me rendais bien
compte qu'il était un homme occupé et
qu’il avait autre chose a faire que de lire
mes lettres. Son silence suffirait a me faire
comprendre.

Quelques jours plus tard, avec le cour-
rier, arriva une grosse enveloppe 4 mon
nom. Une enveloppe kraft, doublée de
papier bulle. Elle contenait plus de trente
collages. Chacun daté d'un jour ot nous
ne nous étions pas écrit. Une pensée pour
chaque jour perdu. Mon émotion fut
grande.

Le lendemain je recevais de nouveau
une lettre typographiée 4 I'encre violette.
1l s’agissait cette fois d’un contrat en bonne
et due forme. Un contrat d'un an o je
m’engageais a lui écrire chaque jour, ou
il s'engageait & m’envoyer chaque jour un
collage, « selon les régles d'une correspon-
dance entre une trés jeune fille et un trés
vieil homme ».

A partir de ce jour une année jour pour
jour s’écoula, jalonnée d'images et de mots
transportés quotidiennement par le service
des postes.

Cet exercice m'a demandé une constance
quotidienne. Je ne me doutais pas que
cette discipline allait m’occuper tant
I'esprit. La fin du jour devait voir venir au
moins quelques lignes racontant un fait,
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un sentiment. Cependant je ne voulais en
aucun cas lui écrire comme on se raconte
dans un journal et je crois que je me suis
beaucoup refrénée, peut-étre autocensurée.

Cette année a été marquée par mes
études en Histoire, par la mort de ma
grand-mére dont j'étais extrémement
proche, par quelques voyages.

Je lui ai parfois envoyé des objets. A
I'occasion de la mort de ma grand-meére,
nous avons eu le droit de choisir certains
objets, parfois sans valeur, en guise de sou-
venir. Dans son appartement, j'avais trouvé
dans une jolie boite de bois ancienne un
amoncellement de toutes petites clés ayant
jadis ouvert les portes de petites armoires,
cabinets ou commodes et qui avaient été
gardées dans cette boite. J'avais décidé
d’en coller une a la place du mot Jiff dans
ma lettre du lendemain. Cela lui avait plu
car Bé&la m’avait appelée quelques jours
plus tard pour me demander si j'en avais
d’autres 4 lui envoyer. Je le fis, et recus
plus tard en cadeau un collage en forme de
livre sur lequel il avait collé des clés pour
former une lettre avec entéte et signature.
Cet échange de clés a je crois pour moi été
fondateur d’'une influence de cet objet sur
mon travail de sculpteur. Elles sont tou-
jours présentes dans mon travail et repré-
sentent les mots indicibles, symboles de
ce qui est caché, occulté, enfermé en nous
et révélateur de nos pensées profondes.

Bien que nous habitions la méme ville
je ne I'ai quasiment pas vu. Et je ne le dési-
rais pas. Mes parents invitérent les KolaF
a diner un soir d’hiver. Et je ne savais pas



19. 7. 1987

ol me mettre. Il me semblait que notre
proximité physique, entourée de conve-
nances et de politesse était indécente. Je
suppose que j'éprouvais une maladresse
a m'adresser 4 lui oralement.

Je me rendis également au vernissage
d’'une exposition 3 la galerie Maeght. Il me
sembla que toute la communauté tchéque
de Paris était 1a. C’était un rendez-vous
joyeux. Je me mis dans un coin et 'obser-
vai : trés animé, rieur parlant méme fort sa
langue maternelle. En « francais », il était
plus silencieux, évidemment. Il m’accueillit
avec chaleur et me présenta a4 quelques
personnes.

Je lui rendis également visite avec mes
parents a son atelier dans le vingtiéme. Un
bel espace lumineux, trés haut de plafond.
1l y avait des livres et des ceuvres partout.
1l nous expliqua comment il collait ses
papiers, comment il pressait ses ccuvres
pour qu'elles soient parfaitement droites
et plates en les écrasant sous le poids de
livres empilés. Je lui fis cadeau d’une petite
sculpture en terre cuite représentant une
femme enceinte prenant un bain dans une
bassine.

Je fis connaissance de Roman Kame$
et nous passdmes un bon moment avec
la charmante Béla.

Béla. Je suis stire qu'elle était trés pré-
sente dans cette correspondance. Pourtant
lorsque je mettais mon enveloppe dans
la boite elle s’adressait toujours a Ji#i. Nous
avons cependant par la suite bati toutes les
deux une amitié réguliére car nous nous
sommes souvent donné rendez-vous pour

évoquer notre travail et nos vies. Je suis
allée la voir a Prague avec Olga Pujmanova
et Iréne Bizot en 2008, et c’est la derniére
fois que je I’ai vue, nous faisant un denier
geste du haut de sa fenétre.

Une année exactement est passée. Ma vie
étudiante s’intensifiait, ma vie sentimen-
tale aussi. Je n'ai cependant jamais dérogé
a mon engagement.

C’était en 1986. Vingt ans plus tard
avec l'aide d’Olga Pujmanova, j'ai pu
recevoir une photocopie de mes lettres
dont je n’avais gardé aucune copie...
L'enveloppe contenant ces photocopies
est arrivée 20 ans aprés exactement, jour
pour jour, la date de notre contrat rédigé
a I'encre violette. Le hasard prend parfois
des airs solennels. J’ai coupé la ficelle
et ai replongé dans ces lettres envoyées
du temps de ma jeunesse. Faisant intru-
sion, comme une étrangére un peu voyeuse
dans ma propre vie, j'y ai vu trop de
retenue. Aujourd’hui j'en aurais dit plus...
Sans doute derriére cette retenue puis-je
entrevoir la jeune fille polie que j'ai été.
Et pourtant il me semble étre devenue
quelqu'un d’autre. Qui sait? Toujours est-
il que cette année fut intense pour moi
et cette interaction avec « cher Jifi » a cer-
tainement influencé le travail de 'artiste
que je suis devenue.

Sélection des ceuvres et des lettres
Réunies 2 Etretat avec Olga Pujmanovi

et Iréne Bizot, nous tentons de faire une
sélection de mes 354 lettres écrites 2 Jiri
Kolar et autant de collages regus de lui: 253
cartes postales et de nombreux collages de
plus grande taille.

Nous avons tenté de reproduire des
cartes représentant la période Etretataise, le
voyage en Gréce, mademoiselle Riviére tou-
jours présente, et le reflet dans les images
de certains états d’ames racontés dans mes
lettres. Il est 4 noter que de nombreux col-
lages sont actuellement encadrés chez moi
a Tarragone en Espagne et n'ont pu étre
sélectionnés pour cet article.

Etretat, aodit 2011
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DE BEATRICE A JIRI

Cher TJiri,
Voici un clin d’ceil que je vous envoie. Mlle
Riviére est aussi charmante le jour que la
nuit, ot s'échappe tout son mystére.

Je vous envoie toute mon amitié, Béatrice

Paris, le 22 aoiit 1986

Cher Jiri,

Aujourd’hui j'ai été comblée lorsque j'ai
découvert mon courrier: 3 lettres de vous.
Je les ai toutes lues et admirées chacune a
leur tour et je les ai beaucoup aimées.

Bien str je me suis regardée dans la glace
et je me suis transformée en oiseau grace a
vous. Je suis donc devenue un ortolan qui
peut avoir des aspects innombrables, et je
me sens trés légére tout a-coup.

Depuis une semaine, chaque matin, je
me réjouis de ce que je pourrai vous écrire
dans la soirée, et j'imagine au fur et 2
mesure que les événements de la journée
défilent toutes les choses que je pourrai
vous raconter.
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Le soir, pourtant, quand le moment est
venu d’écrire, je cherche 4 n’évoquer que
les impressions heureuses, pour vous épar-
gner les soucis « communs» d'une jeune
fille de 20 ans.

j'ai beaucoup d'idées de choses a vous
envoyer, en effet, je voudrais photographier
et vous montrer des objets que j'aime.

A demain, cher Jiri,
Béatrice

23 aoiit 1986

...Je voudrais lui raconter quelque chose
d’extraordinaire, une histoire qui le fasse
sourire lui aussi... Il est trop tard, mes
tempes se resserrent et je me sens un peu
fatiguée. Il vaut mieux me coucher, cette
nuit je ferai un réve et demain je le lui
raconterai...

24 aoiit 86

...J'ai en face de moi une montagne de
travail et, dans mes moments de décourage-
ment, j'ai peur de ne pas étre a la hauteur
de ma tiche... Je me suis jurée que je ferai
I'impossible. Je voudrais avoir la certitude
que cette volonté insolente et puissante
existe...

26 aofit 1986
Cher Tiri,
J’ai recu votre réponse qui m'a beaucoup
touchée car j'y ai vu point par point tous
mes états d’ame: les couleurs, 'agitation,
la diversité représentent mes désirs et mes
combats intérieurs, tandis que par der-
riére ou dans la réalité apparaissent les
échéances, la rigueur, le devoir. je l'ai reque
a trois heures de l'aprés-midi et je I'ai gar-
dée sur moi jusqu’au soir pour pouvoir la
regarder de temps en temps.

Le week-end prochain je retourne
a Etretat ou, bien siir, je penserai beaucoup
a vous. Je regarderai les falaises avec un
ccil nouveau en pensant a la description
que vous m'en avez faite dans vos derniéres
lettres.
A demain, cher Jiri, Béatrice

27 aoiit 86

...Les lumiéres de la ville s’éteignent peu

a peu et les hommes pensent déja au lende-
main.

Bientot je descendrai I'escalier de I'im-
meuble avec ma lettre a la main, j'ouvrirai
la grande porte et jetterai un coup d’ceil
pour m’assurer qu'aucune ombre mal-
veillante ne viendra m'importuner dans ma
course nocturne. Je marcherai, seule dans
la rue sombre, pour aller poster votre lettre
que, je crois, vous recevrez par le courrier
du matin.



Ce soir, j'ai I'impression d’étre en attente
de quelqu’événement, quelque hasard, car
je ne saurais définir ce que c’est...

Paris, 1° octobre 86

J’ai 20 ans et je ne veux pas mourir sans
laisser derriére moi quelque chose que
j'aurai construit avec ma force. Cependant
a partir du moment ot je décide d’étre
sincére dans mes lettres, je ne peux cacher
mes faiblesses...

Je suis préte a reprendre cette correspon-
dance, cela me plairait méme beaucoup. Je
veux cependant étre siire que cela ne vous
importune pas et je ne veux pas que vous
vous sentiez obligé de « m’écrire » tous les
jours si cela ne vous convient pas...

Paris, 4 octobre 1986

...il m’est impossible de vous retransmettre
I'impression d’émerveillement que j'ai eu
ce matin en ouvrant votre paquet. Je I'ai
d’abord contemplé sans I'ouvrir, comme on
regarde un objet mystérieux dont on sait
quil contient des merveilles et puis j'en ai
tiré les multiples pensées insoupconnées
qui m’ont comblées.

Paris, 7 octobre 1986

J’aime le sommeil profond et pesant qui
récompense une journée fatigante et qui
alimente les hasards du lendemain...

Paris, 8 octobre 1986
...il y a du bleu partout derriére les mai-
sons, derriére les feuilles des arbres et der-
riere les autobus, tout semble plus simple
et moins grave...

PS. Dekuju Vam za vasi pozor a za vseny
« Kolaze » « Beatris »

4 octobre 1984

Je soussigné, Jiri Kolar, demeurant a Paris
(20%¢), 61 rue Olivier Métra, m’engage par
la présente, pour autant que je reste en
bonne santé et en pleine possession de
mes facultés, 3 envoyer chaque jour, pen-
dant une période d'un an, commencant le
4 octobre 1986, 3 mademoiselle Béatrice
Bizot, demeurant 4 Paris (15°™¢) 75 avenue
de Breteuil, un collage d'un format 4 ma
convenance.

Ladite Béatrice Bizot sera en contrepar-
tie tenue de faire parvenir chaque jour, a
moi soussigné, Jiri Kolar, une lettre dont
les dimensions ne seront pas déterminées
d’avance mais dont le contenu reflétera fide-
lement celui de sa vie, c’est-d-dire qu'elle ne
se défendra pas d'y parler de ses réves, ses
espoirs, de ses faits et gestes, de ses peines
et plaisirs, etc., comme le veulent les lois de

toute correspondance entre une trés jeune
fille et un vieil homme.

Puisse la terre nous donner des forces
et le ciel nous aider tous les deux 4 bien
remplir les termes de cet engagement.

Jiri Kolar

Je soussignée Béatrice Bizot, demeurant a
Paris 15, 75 avenue de Breteuil m’engage
par la présente, pour autant que je reste
en bonne santé et en pleine possession

de mes facultés, a envoyer chaque jour

a monsieur Jiri Kolar, demeurant a Paris
dans le 20%¢, 61 rue Olivier Métra une
lettre dont les dimensions ne seront pas
déterminées d’avance mais dont le contenu
reflétera fidelement celui de ma vie comme
le veulent les lois de toute correspondance
amicale entre « une trés jeune fille et un
vieil homme ». Béatrice Bizot

dimanche 9 novembre 1986

Cet aprés-midi, mon pére m’a apporté

de la terre glaise. J'aime beaucoup sor-

tir du magma argileux des formes et des
étres modelés par mes mains. J’ai déja
fait ,naitre” trois femmes. La premiére est
allongée et lit un livre, la deuxie¢me a un
chapeau sur la téte, elle est assise et est
enveloppée par une serviette, la troisi¢me,
ma préférée, est enceinte. Elle est a genoux
dans son bain.

Paris, vendredi 14 nov. 86

(objet collé en entéte: une petite clé)

Voici une clé dont vous trouverez peut-étre
la serrure. Vous accéderez sans doute a
une trésor inversement proportionnel 4 sa
taille...

Ma grand-mére avait une boite en bois
dans laquelle il y avait prés de 500 clés
ayant chacune un secret. Qui sait ol vous
meénera celle-ci... Le tiroir secret d'un
meuble ancien? Un coffret 4 bijoux? Une
cassette poussiéreuse ot dorment depuis
des siécles les lettres enflammeées de
Romeo 2 Juliette? Qui sait...

jeudi 20 novembre 86

Voila, je vous ai envoyé les clefs, j'ai di
attendre de pouvoir passer par la poste.
J'espére qu’elles vous parviendront sans
probléme.

Cela m'a fait plaisir d’entendre la voix
de votre femme au téléphone et je profite
de cette lettre pour lui adresser mes senti-
ments respectueux et affectueux.

J’étais contente que cette petite clef vous
ai plu et c’est avec plaisir que j'ai trié celles
que vous allez recevoir.
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25 novembre 86

...Aujourd’hui la faculté était en ébulli-
tion. tous les étudiants parlaient a tort

et a travers du projet de loi de monsieur
Devaquet qui devrait changer certains
statuts des universités... Je n'ai pas person-
nellement pris parti dans cette polémique
n'ayant pas encore pu lire le texte méme
de ma loi... ils ont décidé de faire gréve et
ils interrompent les cours de ceux qui ne
le veulent pas en disant que « la démocra-
tie c’est la loi de la majorité a laquelle la
minorité doit se plier »... ceux qui voteront
la loi ne seront pas génés par les étudiants
qui n’étudient pas. Cela ne peut que nuire
aux étudiants qui finiront par rater leurs
examens. Ils feraient mieux de faire une
manifestation, cela ferait stirement plus de
bruit...

vendredi 28 novembre 86

..Merci de m’avoir envoyé votre histoire
écrite par Jindrich Chalupecky... peut-on
dire que vous étes une sorte de pionnier?
Que vous avez toujours exprimé votre
pensée avec ce courage et cette indépen-
dance d’esprit qu'ont certains artistes et par
des moyens toujours nouveaux et toujours
expressifs...

lundi 8 décembre 86
...« Jiri Kolar I'ceil de Prague » est un trés
beau livre. Je vous remercie énormément
de me l'avoir offert. Je l'ai feuilleté et j'ai
aimé votre Prague froissée. J'ai plus envie
que jamais d'y aller.

j'ai commencé a lire le texte de Michel
Butor et j'apprécie beaucoup toute cette
conversation poétique...

vendredi 12 décembre 86

...j'ai entamé les ,Réponses » et ne m’en
détache pas. vous étes un homme de pro-
grés. Je découvre beaucoup de choses et
j'ai 'impression en lisant que je survole le
monde, que j'ouvre les yeux sur une multi-
tude de choses...

26 décembre 1986

1l est tard dans la nuit, ’heure ot l'on peut
se moquer de tout. C’est un peu comme
quand on a bu juste ce qu'il faut pour avoir
l'illusion d’étre lucide et de voir le monde
d’en haut.

Parfois dans ces atmosphéres presque
folles j'ai des idées et des pensées, des
intuitions que je vous écrirais bien mais
j'ai peur de changer d’avis aprés les avoir
postées.
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dimanche 28 décembre 86
Peut-étre sommes nous tous dans une
immense poche transparente qui flotte
dans un univers de vide blanc. Peut-étre
les étoiles s’étendent a l'infini de l'infini et
indéfiniment. Il n'y a pas de limites. Peut-
étre un jour, a la fin des temps, Dieu fera
disparaitre I'espace aussi. Et il n'y aura plus
RIEN. Les 4mes n'ont pas besoin d’espace
et de temps, éternelles, elles sont.

Nous révions a cela hier soir avec Benoit
et nous pensions que cela nous dépassait...

mardi 30 décembre 86

...Vous avez de la chance d’avoir un jour
rencontré mademoiselle Eiffel avec sa robe
légere et surtout mademoiselle Joconde qui
est si inaccessiblel...

vendredi 2 janvier

...je dois vous remercier pour ce superbe
poéme de clés. Merci, enfin 2 Bela
Kolarova de nous avoir donné son temps

et sa gentillesse. Je dois dire que j'étais
impressionnée a I'arrivée dans cet atelier, je
dirais méme intimidée.

Des centaines de piles de papier et de
livres, quelques ceuvres superbes et Iar-
tiste lui-méme.

Jiri Kolar a des yeux trés rieurs avec au
fond d’eux la lueur de 'humour.

dimanche 3 janvier 87

Ce matin il y avait dans I'escalier de
I'immeuble, une odeur de brioche ou de
tartines grillées. Elle flottait, surtout au
premier étage. En passant, je me suis dit

« j'en parlerai a Jiri ». C’était presque meil-
leur que si je les avais savourées, doux,
sucré, grillé.

Qui eit cru qu'une telle odeur puisse
émaner de chez les gens du premier? Un
petit couple sans histoires, bien rangé, que
I'on croise dans l’escalier sans s’en aperce-
Voir...

samedi 31 janvier

Etre seuls. C’est peut-étre la réalité la plus
crue et le sentiment le plus désespérant
qui existe. Je crois que j'ai peur de la vraie
solitude, celle ou l'on s’enferme soi méme
en croyant que c’est le monde qui vous y
a poussés. La solitude creuse, ou chaque
pensée est un cul de sac et un monde ou
l'on se noie. celle qui n'est pas un passage
ou un havre de paix mais une éternité, un
instant qui se prolonge a l'infini.

lundi 2 mars

Ceci est une flate

Cher Jiri, J'ai regu votre collage de lundi
avec, dans la profondeur de la nuit, a Paris,



un cceur qui sent la chaleur I'envahir et
qui se cache derriére une forteresse, celle
du silence ou celle de I'apparence, de la
pudeur. Cette muraille est bien épaisse
pour ce jeune coeur qui n’a re¢u que
quelques coups, une blessure peut-étre...
En réalité cette muraille peut étre celle
d'une raison factice, n’est qu'un prétexte
pour trouver une peu de sommeil malgré
la folie ou la fievre de ce cceur qui cette
nuit 13, est capable de tout...

dimanche 8 mars 87

Le dimanche est souvent le jour le plus
morne et parfois triste de la semaine.
Celui-ci ne m'inspire pas grand chose. La
rue est vide, les feux marchent pour des
voitures qui sont dans leurs garages...

lundi 23 mars 87
Cher Tiri,
Je me demande si c’est vers 20 ans que l'on
change le plus. Dans un sens j'espére que
oui, car en fin de compte, c’est fatigant
de changer. On a la taille adulte (ou a peu
prés) et pourtant chaque jour, les certi-
tudes de la veille ne sont plus 1a pour nous
servir d’appui.

On se demande, peut-étre un peu trop,
si ce que l'on fait est bien, et puis de toute
fagon on ne sait pas trés bien ce que 'on
veut. Mais en méme temps on sait que l'on
veut quelque chose...

samedi 28 mars 87

...J'ai dit & mon frére que si je mourais je
lui confierais toutes ces idées noires et
dévastatrices, ainsi il pourrait avoir de la
matiére pour écrire les épopées d'une midi-
nette adolescente...

mercredi 1 avril

...Qui est le plus coupable dans la mort
du roi dans la piéce « Macbeth » de
Shakespeare? Macbeth lui-méme ou sa
femme? C’est la question que ma mére a
posé a ses éléves dans un devoir sur table.
Elles ont toutes répondu que c’était lady
Macbeth. Cela sous prétexte que c’était
elle qui I'avait poussé a tuer, qu'elle I'avait
tenté et avait fait grandir 'ambition de son
mari. Lui, en revanche aimait le roi, bien
stir, il était ambitieux, mais il avait beau-
coup hésité. Tuer ou ne pas tuer, 13 est la
question.

Maman et moi avons répondu que c’est
lui, le coupable. Lady Macbeth est une
enfant capricieuse, un peu folle, elle fonce
et ne réfléchit presque pas. Macbeth, lui,
a réfléchi, il a fait un choix et a sacrifié son
amour du roi 4 son ambition. Par consé-
quent il a choisi et dans un choix, malgré

tous nos conditionnements, il y a un ins-
tant o nous sommes LIBRES.

Les éléves de ma meére considérent que
I'homme est conditionné et n’est pas libre,
que la fatalité pése sur lui.

Je trouve cette vision de 'homme et de
la vie vraiment lugubre. Moi je crois que
chaque homme a, 4 un moment de sa vie
au moins, eu la chance d’étre libre. Peut-
étre qu’ils n'utilisent pas cette chance,
qu’ils la négligent. Peut-étre qu’ils n’ont pas
la force de s’en servir, mais il I'ont eu, ne
serait-ce qu’un petit peu...

mardi 28 avril 1987

..Femme-parfum, femme-masque, étoile,
femme-orientale et mystérieuse, femme-
naive, femme ancestrale et femme for-
teresse, chaleur. Elles semblent toutes
pareilles et pourtant elles ont au fond
d’elles tous ces visages tous ces miroirs.

Vous avez dii partir en voyage, je vous
envie. J'ai retrouvé l'université qui se remet
lentement en marche.

T’ai recouvert mon pied droit de terre
glaise et j'ai fait un moule. Bientot, si cela
réussit, je pourrai vous envoyer le bout de
mon pied par la poste...

mercredi 13 mai 1987

..Merci beaucoup pour le collage de ce
matin. Il est aussi beau des deux cotés.
Cependant I'esprit n’est pas pareil a 'envers
et 4 I'endroit (et vice versa). Le cheval tire
les pensées de la jeune femme vers le
passé, il I'incite avec violence a se retour-
ner vers le calme et le secret. L'autre che-
val, le bleu, I'invite & promener son regard
vers l'horizon. Quelles pensées se cachent
derriére ce regard hermétique, figé, peut-
étre perdu? Quelle invitation suivra-t-elle?
Ca, c’est moi qui le déciderai selon que je
mettrai 'une ou l'autre face contre le mur...

mercredi 20 mai 1987

...Je lis avec attention « Jours des années,
années des jours »... Je trouve trés belle
I'idée que pour ce dernier « un seul poéme,
de quelques vers, un seul tableau, pas

plus grand qu'une carte postale, remplit
tout son horizon, ses actes, ses paroles et
jusqu’a son avenir »...

4 octobre 1987

Cher Jiri,

les parents sont sortis, et j'ai invité des
amis. Il est tard, ils sont partis. Chopin
continue de jouer ses airs et je ressens une
sorte de tristesse. Les lumiéres du salon
sont allumées et remplissent le silence et la
solitude.
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Des pensées resurgissent et me rap-
pellent le caractére solennel de ce jour.
C'est peut-étre cette solennité qui marque
les grands jours et les rend inoubliables
qui me rend triste, ou plutét, qui me rend
grave.

N’ai-je pas encore mentionné que nous
étions le 4 octobre: Cette date s’est gravée
dans ma mémoire il y a un an exactement,
lorsque j'ai re¢u votre lettre-contrat ol
nous nous engagions; moi a vous écrire, et
vous, & m'envoyer des collages « selon les
lois de toute correspondance entre une trés
jeune fille et un vieil homme ».

Cher Jiri, si je ne vous ai pas écrit trés
réguliérement ces derniers temps, c’est que
la lettre de ce soir qui prépare la journée
de demain, m’'a occupé l'esprit. Je réalise
cependant, maintenant que je I'écris, que
je n'y ai encore que trop peu songé tant il
m’apparait a cet instant tout ce qu'elle peut
signifier.

Voila maintenant plus d'un an que je
vous écris chaque jour, que je me mets
devant le vide d'une feuille blanche pour
extraire 'essence de ma journée, aussi
infime ou insignifiante soit-elle. Voild un
an que chaque jour je me demande ce
qu'ont valu mes derniéres vingt-quatre
heure de vie. Et maintenant que je regarde
en arriére, je réalise que cela a mis en
valeur certains événements. Et peut-étre
que cela a donné de I'importance 4 ma vie,
tout simplement. Comme si chacun de ces
événements s'étaient imprimés quelque
part et ne s’étaient pas écoulés avec le flot
de tout ce qui s’oublie.

Voila un an aussi que je regois vos
poémes qui m’'ont souvent troublée et
m’ont toujours fait plaisir.

Pour cela, et pour tant d’autres choses,
Jiri, je vous remercie. Et je suis heureuse
d’avoir partagé avec vous, mes joies, mes
peines et mes épreuves ou tout simplement
mes observations.

Je suis heureuse aussi que cette corres-
pondance ait eu lieu cette année justement.
Comme si le destin avait mis sur ma route
de quoi vous écrire et de quoi réfléchir: la
mort de ma grand-meére, mon premier tra-
vail, mes voyages et certains sentiments. Et
puis aussi, des jours apparemment vides,
ou comme les autres, et en réalité pleins
d’enseignement.

Jiri, je suis heureuse d’avoir fait votre
connaissance et celle de votre délicieuse
Bela.

Cher Jiri, pour reprendre vos propres
termes d’il y a un an, la terre nous a donné
les forces et le ciel nous a aidés tous les
deux a bien remplir les termes de notre
engagement. Un contrat est un contrat;
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et c’est sans doute ce qui fait sa valeur. Il
semble que la date soit tombée et que le

temps de dire que les bonnes choses ont
une fin soit venu.

Mais cher Jiri. Je crois que je ne résisterai
pas a la tentation de vous envoyer quelques
lettres de temps a autre (si vous n'y voyez
pas d'inconvénient), comme les derniéres
secousses de vie d’un mourant, ou tout
simplement, comme ¢a, en toute sérénité.
Je vous embrasse ainsi que Béla.

Béatrice

DE JIRI A BEATRICE

Chere Béatrice,
Je crois que nous deviendrons de vieux
amis. j'ai un seul regret, moi je serai
toujours vieux et vous trés jeune. Voici le
mode d’emploi pour la carte postale décou-
pée: recherchez une photo 4 vous et placez
13 sous le découpage. Est-ce que vous vous
trouvez différente? Et aprés, allez dans
la salle de bain et regardez vous dans la
glace a travers du découpage. Vous y pou-
vez regarder aussi ce que cela fait de vos
doigts, de votre bouche, de vos cheveux,
etc...

Prochainement, n’attendez de moi une
réponse verbale, mais il me fera plaisir
de vous envoyer de chaque fois comme
la réponse une carte postale découpée ou
collée.
Amicalement 2 vous,
I K

Chére Béatrice,

Choisissez n'importe quelle reproduction
et mettez 14 sous le « masque ». les autres
vous pourrez soit les rejeter soit les numé-
roter fans l'ordre que vous les trouvez les
meilleurs.

JK

Paris, le 27 aodit 1986

Chére Béatrice,

il y a un abime infranchissable qui sépare
la volonté de la distraction, une inimitié
mortelle qui oppose le travail acharné a la
négligence. Attention donc 4 ce qui vous
attend!

Je suis un homme qui a fait siennes les
paroles de Van Gogh disant qu'il n’était
pas né pour jouir de la vie mais pour faire
quelque chose dans le monde, et comme je
n'aime pas 'indifférence et le laisser-aller
ol nous n’avons tous que trop tendance
a tomber, je vous propose de laisser dormir
notre « correspondance » jusqu’a ce que
vous ayez bien terminé vos examens.



Ma lettre d’aujourd’hui sera donc la
derniére en attendant que vous ayez la
joie de me faire part de la victoire de votre
volonté.

Mes salutations respectueuses a vos
parents.

Bien a4 vous, Jiri Kolar

P. S. Remplissez les trous de la reproduc-
tion, 4 tort et A travers, avec les fragments
ci joints. Collez le carton par derriere et
fixez le tout avec une punaise ol vous
voudrez. J. K

Chere Béatrice,

Si mademoiselle Riviére vous déplait, regar-
dez la le soir 4 travers de la lumiére d'une
lampe.

amicalement votre

I K

1 mai 1988

Chére Béatrice, Pour vous ces vers du poéte
Tchéque K. H. Macha. Byl pozdni veder,
prvni méj, veéerni maj. Byl lasky ¢as.

I Blatny, Bela, J. K, Roman [Kames]

Béatrice BIZOT

Née a Milan, Ttalie, le

7 avril 1966

Vit a Milan puis a Sydney,
Australie et arrive en France
a lage de 13 ans.

Fait une maitrise d’histoire
a la Sorbonne, est diplomée de I'école de journa-
lisme ESJ.

Elle part en Ttalie ou elle entre a I’ Académie
des Beaux Arts de Milan, la Brera. Elle retourne
a Paris et sera journaliste pendant quelques
années avant de partir en 1993 vivre 5 ans aux
Etats unis o elle approfondira la sculpture et
devient définitivement sculpteur.

En 2004 elle part en Espagne oi elle a son
atelier et vit avec son mari et ses trois enfants.

Elle a exposé aux Etats Unis, 4 Paris,
Compiégne, Le Havre, 4 Barcelone et au Musée
dArt Moderne de Tarragone, a réalisé trois
sculptures publiques pour la ville de Tarragone en
Espagne.

Traduction Kldra Notaro
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Husitstvi a styl.

Poznamky k vytvarné kulture Prahy
v predvecer husitskych valek a k jeji

interpretaci’

JAN KLIPA

Jan Klipa, Otédzka vztahu husitského reformaéniho

kurdtor Ndrodni hnuti a vytvarného uméni patii k nejdis-

galerie v Proze, kutovangj$im tématiim Eeské umeélecko-

specializuje se na

deskovou malbu historické medievistiky.? Pfi dosavadnich

14. a 15. stoleti. pokusech o vymezeni pojmu husitské, ¢i
v $ir§im kontextu utrakvistické,’ uméni
byl - vedle prosté doby vzniku - zdsadnim
kritériem pro zafazeni dila do této katego-
rie jeho ikonograficky obsah ¢i (v men3im
poétu pFipadd pramenné doloZeni) konfese
donitora.* Volba namétu totiz dokiZe iden-
tifikovat konfesijni kontext dila, respektive
konfesijni pFislusnost donatora nejzte-
telngji. I v tomto piipad€ je viak namist&
opatrnost, jak ukézala kontroverze okolo
tzv. Krumlovského sborniku’ nebo Jakubem
Kostowskim opakované akcentovany vyskyt
eucharistickych motivi (téma Bolestného
Krista &i zobrazeni kalicha), které jsou
v eském prost¥edi interpretovany jako
proreformni,® ale ve Slezsku ve druhé
Ctvrting 15. stoleti se objevuji v prostiedi
katolickém,” & koneéné pfipad Assumpty®
adorované utrakvistickou rodinou Smiska
z Vrchovist.?

Pfijmeme-li jako premisu, Ze forma
a obsah vytvarného dila tvoii jednotu,* je
s podivem, Ze se jen vyjime¢né& setkime
s pokusem popsat jako typické pro husit-
ské prostfedi také ur¢ité formélni znaky
- jinymi slovy definovat husitské uméni
z hlediska stylu. Vyjimku tvofi Fada stu-
dif Roberta Suckaleho.” Suckale vysel
z vlivné teorie slohovych modi#, formu-
lované Janem Bialostockim*? (na jejimz
teoretickém z4klad€ postavil jiZ starsi
studii o problematice stylovych poloh
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v parléfovském uméni®) a zformuloval
tezi, podle niZ je mozné volit slohovou
polohu - tedy formalni podobu - tak,

aby vysledné dilo odpovidalo politickym

¢i konfesijnim nézortim objednavatele.
Tuto tezi pak aplikoval na Siroce pojaté
husitské uméni, a to ve svém referatu na
28. mezindrodnim kongresu d€jin uméni

v Berliné.* Vy3el z Husovy kritiky obrazt
a kostelni vyzdoby, kterd odvadi divika od
Krista a uvrhuje jej v poku3eni, a vylozil

ji jako kritiku formalni stranky vytvarnych
dél Eeského krasného slohu - jejich svidné
krasy a barevnosti a jejich realistickych
tendenci vedoucich ke smé&Sovani nebes-
kého a pozemského.” Nakonec explicitné
formuluje: ,Diese Kritik hatte groBte
Wirkung. Auf vielerlei Weise versuchten
zeitgendssische Auftraggeber und Kiinstler,
ihr zu entsprechen. ... Deshalb gewinnt seit
etwa 1400 eine Tendenz zur Reduktion der
Schénlinigkeit und farbigkeit zunehmend
die Oberhand, die man nicht einfach als
schlechtere kiinstlerische Qualitit abtun
kann. Sie ist Absicht.“%

Suckale doklad4 svou tezi poukazem na
Roudnicky oltdi* (obr. 1), zejména na jeho
st¥izlivou barevnost a ikonograficky typ,
kdy je P. Maria zobrazena pokorné kle¢ici
u laZka a nikoli trinici na nebesich a tri-
umfiln& korunovani. Na tomto misté je
tfeba upozornit, Ze autor patrné opominul
prosty fakt, Ze jde o oltaFni archu Smrti
Panny Marie a nikoli Korunovani Panny
Marie - volba namétu zde tedy sleduje
vysoce pravdépodobné& zasvéceni oltife
a nikoli Husovy nézory na uméni krasného
slohu. Navic pfipadna scéna Korunovani



Panny Marie se mohla nachazet vyobrazena
nap¥. v nedochovaném néstavci triptychu.*
Pro dalsi p¥iklady ilustrujici vliv nazort
Jana Husa na vytvarné uméni sah4 Suckale
do pamaitkového fondu lokalnich center
sousedicich s Ceskym krélovstvim, zejména
do prostf¥edi norimberského. V Norimberku
se totiZ Hus kritce zastavil na své cesté

do Kostnice v roce 1415, byl zde pfivitin
zvédavymi zastupy a disputoval s mistnimi
mistry. Podle dopisu, ktery zaslal do Prahy,
dosly Husovy nizory v Norimberku obec-
ného pfitakani, z n&jz se vymykal pouze
nesouhlasny postoj jakéhosi kartuziina

a farafe od Sv. Sebalda.” Z této epizody
dedukuje Suckale natolik zdsadni vliv
reformnich my3lenek Husovych na norim-
berskou produkei, Ze ji nevahd nazvat
pfimo ,reformnim stylem®, ktery ovladal
mistni tvorbu aZ do poloviny 15. stoleti.
Dukazem je mu mariansky epitaf Anny
Imhoffové,® ktery se ve srovnani se svym
prvotnim vzorem - tedy Madonou z Roudnice
- vyznacuje potemnélou monoténni
modro-Cervenou barevnosti. Vypovédni
hodnotu zmitiovanych rozdilt v§ak pod-
statn& snizuje fakt, Ze na dnes ztraceném
népisu, ktery epitaf dopltioval, byla zmi-
néna smrt Anny Imhoffové dne 2. Eervence
roku 1449.22 Srovnévana dila tedy déli pii-
blizn€ sedm desetileti. Podobné se Suckale
vyjadfil ve své syntéze vyvoje d&jin uméni
v Némecku: v reakci na Husovo kazani

se v Eeskych i okolnich zemich objevilo
uméni (Suckale je oznaduje za ,husitské” &
ponékud anachronicky za ,utrakvistické®),
které ztistalo katolické po strance obsa-
hové, ale forméln& odpovidalo na kritiku
estetiky krasného slohu. A to zejména
rezignaci na formalni krasu a vybranou
barevnost. Zpfesnil pfitom Easové vyme-
zeni, kdyZ za spodni hranici tohoto jevu
oznagil rok 1405.%

Své presvédleni o izkém vztahu koloritu

a proreformniho smy3leni viak Suckale
demonstroval okrajov€ jiz ve star§im
prispévku o basilejském diptychu a oltdi

% Pihlu.>* Reformni orientaci podle ngj
signalizuje uziti tlumengych barev s cha-
rakteristickou prevalenci hnédi na arse

z Pihlu.” V textu Suckale odhalil i stopu,
ktera jej privedla k oznaéeni koloritu za
hlavni rozlifovaci formalni znak reformni-
ho & husitského umeéni. Byl ji p¥ipad Tubuli
startich a novyich barev, tedy obrazovych
antitezi nosenych podle b&Zné interpreta-
ce dobovych zprav Prahou nékdy v letech
1412-1414 na popud Mikuldse z Drizdan

a jeho antitetického polemického spisu.2
Jak je patrno z jeho textu, a jak to zachytily
i pozdgjsi ohlasy téchto propagandistic-
kych dél - zejména tzv. Jenskyj kodex z konce

15. stoleti, vyjevy zachycujici Krista a apo3-
toly v jejich p¥ikladném konini byly pojed-
nény ve zdrzenlivé, svétlé a jednoduché
barevnosti, zatimco jejich proté&jsky, nejéas-
t&ji kacefujici zlofady papeZstvi a kuridlni
praxe byly vyvedeny v sytych, pestrych
barvich a s dekorativné pojatym pozadim.

Shrneme-li zdkladni body Suckaleho teo-
rie o formélni podobé& husitského uméni,
lze ¥ici, Ze autor operuje pfedné s Sirokou
znalosti Husovych nédzort na nibozenské
uméni (zvlast€ pak jeho distance viiéi tém
soudobym umeéleckym projevim, které
dnes nazyvame krasnym slohem), a to neje-
nom v Ceském prostfedi. Za druhé pted-
poklada obecnou akceptanci t&chto nizort
a za tfeti pak uzavira, zZe pfevazujici odpo-
v&di uméleckého prost¥edi na tyto podnéty
je védomy dstup od smyslové krasy obrazt
a soch, nejmarkantné&ji vyjadfeny zménou
koloritu, pfi¢emz referenéni analogii pro
takové konstatovani jsou pozdné gotické
iluminované ohlasy Tabuli Mikul4se
z Drazdan.

Otazka, do jaké miry byly teoretické
nazory Husa a jeho nasledovnikd na
umé&lecka dila obecné zndmy a nakolik
lze prave jimi vysvétlit napfiklad fenomén
husitského ikonoklasmu, patii jisté mezi
nejzasadné&jsi v soudobé diskusi, ale také
mezi ty, na néZ nedokiZeme presved&ivé
a jednozna¢né odpovédét. Zda se viak,

Ze bude nutno pocitat spise se selektivni
znalosti dot&enych nizort, které navic

v pfipad€ Husové, jak bylo v literatufe
vicekrat zdraznéno, zdaleka nepatfily

k jadru jeho uleni.” Situaci v roce 1417,
kdy se otdzka obrazt dostala na roviné
teoretického zapasu do samotného stfedu
tehdejsich disputaci, dokresluje (stejné& jako
miru fragmentérnosti na§eho poznani dané
problematiky) nedavné zjisténi, Ze znamy
text ,tynského kizani“ Jakoubka ze Stiibra
pravdépodobné neni kizani, ale latinsky
psand univerzitni kvestie - coZ podstatné
sniZuje mozny impakt v Sirokych kruzich
obyvatelstva.?® Tkonofobické & ikonoklas-
tické projevy lidu tak spiSe skute¢ng, jak

to formulovala Milena Bartlové, napo-
dobovaly ojedinélé akce pfedikt hnuti,
jako byly napf¥iklad doloZené performance
Jeronyma Prazského, aniz v3ak byly neseny
hlubsim pochopenim jejich intelektuélni
baze.®

Druhy bod - tedy pfesvédéenti o Siroké
akceptanci Husovych myslenek - ignoruje
fakt, Ze i samotné prazské prostfedi bylo
ve vztahu k Husovi zna¢né diferenco-
vané. P¥estoZe Hus nachizel zastani na
Viclavové dvofe (i to v3ak se stfidavym
dspéchem - s ohledem na pravé domi-
nujici dvorskou kliku),* stile existovala
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mocni enkldva, kterd jeho uéeni naklonéna
nebyla, totiZ vysoky klérus v &ele s arcibis-
kupskym dvorem a movity méstsky patri-
ciat zhusta némecké narodnosti.” Z téchto
socidlnich vrstev se pak samoz¥ejmé rekru-
tovala zna¢né ¢ast objednavatelti umélec-
kych dél.

Samostatny exkurs si vyZaduje analyza
Suckaleho korunniho dikazu v podobég
Tabuli starjch a novyjch barev. Predstava
o existenci v€rouénych & polemickych
desek - jakychsi stfedov€kych transparentil
nodenych v pravodech a procesich, které
mély ilustrovat text traktatu Mikulase
z DraZzdan, je mezi historiky stfedové-
kého umeéni obliben3 a Siroce sdileni.

Z hlediska ostatnich historickych obort
v3ak neni situace zcela jednoznagna.
Frantisek Smahel relativizoval n&které
zazité pfedstavy o Mikuldgové traktatu jiz
v roce 1992.3 Pfedpoklddani souvislost
mezi spisem a malifskymi pamétkami je
podle né&j disledkem sugestivné ptisobici
vytvarné terminologie. Oba vyrazy - color

i tabula maji v8ak své vyznamy také v raimci
systému st¥edoveké rétoriky, ktery je pro
traktat Mikula$e z DraZdan adekvatn€&jsim
kontextem, jak dokldda i oznageni né€kolika
opist tohoto textu jako dialogus &i conversa-
tio. Color je totiz b&Zny pojem oznalujici
formalni rétoricky prostfedek - jednim

z uzivanych stfedov&kych rétorickych
kompendif byl tak spis Onulfa ze Spyru

s ndzvem Colores rhetorici, ktery o barvach
vibec nepojednava.® Vyraz tabula pak

v kontextu rétoriky oznafoval p¥ehled ¢i
shrnuti autoritativnich vyrokt k uréitému
tématu. Jedinym dokladem souvislosti
Mikuld3ova textu s uritymi malbami je tak
noticka p¥ipojend k Husov€ traktatu ,De
sex erroribus® v Mikulovském rukopisu.>* Na
otazku, zda by mohly iluminace Jenského
kodexu vychazet pravé z vyzdoby Betléma -
jediného doloZeného ohlasu Mikul4dsovych
Tabuli v mali¥ském médiu, pak odpovedél
zaporn€ v dikladném rozboru téchto
maleb Miloslav Vlk.» Smahel sam se pfi-
klani k mozZnosti, kterou naznadil jiz Karel
Chytil, > totiz Ze Mikulastv traktat mohl
druhotné& poslouzit jako libreto k agitac-
nimu cyklu, ktery byl podle zpravy Viclava
Hajka z Libo¢an vymalovan v mazhausu
piibytku drazdanskych mistrti v domé

U &erné ruze.” Pozd&jsi parafraze v obou
rukopisech (jak v Jenském, tak v kodexu

z Gottingen) jsou pak spiSe nezli replikami
této vyzdoby samostatnym pozdnim zpra-
covanim Mikuld3ova textu. Uzavieny na
strankach kodexu pak pozbyvaji ptivodniho
zamysleného agitaéniho charakteru.’®

I v pfipadé, Ze budeme nadile pFedpo-
kladat souvislost v§zdoby obou kodext
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s dffve existujicim obrazovym cyklem,
mtZeme poukéizat na fakta, kterd hovo#i
proti Suckaleho hypotéze. Kupiikladu
mnoZstvi vysvétlujicich napisovych pasek,
které obrazy doprovizeji, svéd&i spise

o gramotnych a poudenych adresatech
cyklu, které bychom mohli velmi dob¥e
hledat ve studentech navstévujicich praz-
ské obydli Drazdanskych. To by vSak opé&t
omezovalo doposud pFedpoklidany obecny
a Siroky dopad malovanych Tuabuli, jakoz

i formalni stranky jejich vytvarné podoby.
Dal3i problematicka skuteénost je, Ze oproti
tradovanému nazoru nejsou obrazy Krista
a apostola v Jenském kodexu vyvedeny v tlu-
menych a jednoduchych barvich dtsledné
vSechny. Napiiklad kolorit scény Myti
nohou apo3tolim na fol. 34v se v niéem
nelisi od barevnosti antitetického Liban{
nohou papezovi na fol. 35r. (obr. 2). Kodex

% Gottingen pak s touto formélni dichotomii
nepracuje vibec. Moralistni rozmé&r dodal
tady aZ malif Jenského kodexu®® a ani zde, jak
vidno, nebyl zcela dtsledny.

Vedeni pfimé linie mezi tlumenym
koloritem sméfujicim k monochromii
a proreformnimi nazory se v3ak jevi jako
piilis zjednodusené i z opaéného thlu
pohledu: s ohledem na dila, o nichz lze
Fici, Ze prokazateln€ vznikla v husitském
¢i prohusitsky orientovaném prostfedi.
Takovou atribuéni jistotu nam poskytuji
zejména iluminované rukopisy zhotovené
pro konkrétnitho zndmého objednavatele.
Argumentace, kterd se snazi ohraniéit pole
kniZzniho malifstvi jako produkci natolik
specifickou, Ze ndim nedovoluje poznatky
zde ziskané analogicky uplatiiovat na jiné
druhy malifského projevu, v tomto pfipadé
neobstoji, nebot kli¢ovymi dily, o néz se
Suckaleho teorie (aplikovani zhusta na
deskovou malbu) opira, jsou pravé pamatky
malifstvi knizniho - vedle zmitfiovanych
Kodexii z Gottingen a Jeny je to Kompendium
z augustinianského kldstera v Metten, na
jehoz piikladu Suckale svou hypotézu
vylozil poprvé.+ Vyzdobu Bible Husova
i Zizkova pfitele, husitského hejtmana
a kralovského mincmistra Petra Zmrzlika
ze Svojsina z let 1411-1414 charakterizoval
Karel Stejskal slovy: ,,Za kresebné poklesky
odskodnil malif¥ divika pozoruhodnymi
koloristickymi efekty, zvlasté v Serosvitné
malovanych vyjevech odehréavajicich se
v noci.*# (obr. 3) Iluminitor tohoto dila se
skutetné vyznacuje zalibou v jasnych, svi-
tivych ténech, jejichz efekt - ktery zmirtuje
Stejskal - spo¢iva v nepfili§ rafinovanych,
ale o to ucinn€jsich akordech nelomenych
zakladnich barev. Podobng lze charak-
terizovat i kolorit bohaté vyzdoby tzv.



Krumlovského sborniku z majetku knihovny
Néarodnfho muzea (obr. 4). Timto rukopi-
sem se naposledy detailné zabyvala Daniela
Rywikovi, kterd navazala na stari litera-
turu a v otdzce datace a donétora nalezla
piijatelny kompromis mezi nazory Karla
Stejskala a Mileny Bartlové. Domnivi se, Ze
rukopis vznikl pravdé€podobné v roce 1417
pro reformé& orientovany jiho&esky okruh

v Cele s Oldfichem z Rozmberka (pfed

jeho odklonem od kalicha) a jeho mat-

kou - oddanou Husovou ctitelkou Eliskou
z Kravaf. Po formalni strince nicméné

v ilustracich nenalezneme ani stopy po
zdrzenlivosti pfi uZivani sytych a jasnych
barev.#?

Pozoruhodnym piipadem je ve sledova-
ném kontextu soubor 28 ilustraci k cestopisu
Sira Johna Mandevilla, chovany v Narodni
knihovné v Londyné&. Tento vyjimeény kon-
volut zafadilo star3i badani p¥esvéd&ivé do
prostiedi prazské malby druhého desetileti
15. stoleti, a to jak z dtivodd slohovych,
tak ikonografickych - malif totiz evidentné
vychéazel z éeského prekladu Mandevillova
textu, ktery po¥idil kolem roku 1410 dvo-
fan Viclava IV. a pozdé&jsi autor latinské
Husitské kroniky Vaviinec z Biezové.+

Pro meritum naSeho tématu ma z4sadni
vyznam technika, kterou jsou ilustrace pro-
vedeny a kterd velmi tizce souvisi s jejich
specifickou barevnosti. Monochromni
kresba na svétlezeleném pergamenu se
slabou vrstvou malby nanaenou pouze
vybé&rove€ - zejména v mistech inkarnatt
a korun strom#d - (spolu s ur€itymi ndznaky
sympatii k cirkevni reformé v textu cesto-
pisu) by totiZ mohla podporovat Suckaleho
stylové vymezeni husitského uméni. A sku-
te¢né je v této souvislosti vjzdoba lon-
dynského Mandevilla zmitiovana - poprvé
v diplomni praci Otto Lohra.* Podle négj je
zde pestfejsi barevnost rezervovana vyje-
vam, které maji souvislost s kritizovanou
cirkevni praxi, a témé&f dplnd monochromie
pak scéndm odkazujicim k dobé& a prvotni
cirkvi Kristové€. Jako vzor podobného
FeSeni jsou nepfekvapivé zmitiovany Tabule
startich a novyich barev.

Vedle namitky, kterou vznesl jiz Josef
Krisa - totiz Ze nejpestfejsi ze viech 28
ilustraci je nikoli vyjev s kurif a Janem
XXI1., ale naopak obraz Réje® (obr. 5) -,
se mi jako podstatngj3i jevi fakt, Ze mono-
chromni malba ¢ kresba se coby formalni
projev objevuje v obdobi kolem roku 1400
Casté&ji, a to snad ve viech centrech teh-
dejsiho zdpadniho uméni. Tedy i tam, kde
ohlas Husovych a kalisnickych nédzort na
umélecka dila opravdu pfedpoklddat nelze
(naptiklad v severoitalskych uméleckych
stfediscich). Otevird se zde proto otizka po

jingch pfi¢inach obliby a vjznamu mono-
chromni & p¥imo grisaillové techniky, na
kterou jiz v dob€& pfed nastupem prvni
generace nizozemskych realistt reagovala
i malba deskova - jak o tom sv&€déi napii-
klad postava sv. Jana Kftitele na vnitfni
stran€ levého k¥idla oltdre z Pihlu, ktery
figuruje jako jeden z pfikladt zmirio-
vané teorie (obr. 6) -, & malifstvi nasténné
(zejména v italském prost¥edi).

Problematice monochromie a grisaillové
techniky byla v poslednich dvou dese-
tiletich, vénovana v odborné literatufe
zaslouzena pozornost. Symbolickou hod-
notu monochromniho zptisobu vyzdoby
zejména na materidlu francouzské knizni
malby 14. stoleti s pfesahy do stoleti
néasledujictho zkoumala videtiskd bada-
telka Michaela Kriegerovi, kterd jedno-
znalné dovodila, Ze monochromni malba
byla - zejména ve spojeni s barevnym
pozadim - chipina jako metafora luxus-
nich zlatnickych dé&l zhotovovanych ze
vzacnych kovil a emailt. Jako takova je
pak symbolem drahocennosti a néklad-
nosti daného uméleckého dila.* Katharina
Christa Schuppelové pak odliuje mono-
chromni kresbu, jejimz piikladem mtZe
byt i Mettenské kompendium stejné€ jako
ilustrace k Mandevillovi (Suckalem ostatné
pfimo dilensky propojené), od iluzivniho
monochromniho malifstvi napodobuji-
ciho reliéf ¢ plastiku na vné&jsich kiidlech
malovanych pozdné gotickych oltaF, kde
tento zptsob vyzdoby fungoval v liturgic-
kém kontextu postniho obdobi.#” Obliba
monochromni malby v§ak vrcholi jiz dfive,
pravé kolem roku 1400, a nemusi vZdy
jit pouze o malbu v Sedavych ténech.
Pii jeji interpretaci si podle Schiippelové
nevysta¢ime ani s poukazem na iluzivni
efekty ani s poukazy na reformni fadovy
kontext.*® Je totiZ zapotiebi vzit v ivahu
estetickou autonomii monochromni malby
(a s tim souvisejici kresby samotné), ktera
prave jako takova dosla vysokého ocenéni
v prostfedi dvorského uméni p¥elomu
14. a 15. stoleti. Umélci, ktefi se timto
zpusobem dokézali vyjadfovat, tak €inili
jisté pod vlivem dvorského ,kultu kresby“+
a na pfani objednavateld, kteti byli schopni
novou estetiku naleZit€ ocenit. Domnivam
se, Ze pravé v takovém, spiSe nez v reform-
nim, kontextu je nutno interpretovat
kolorit oltdfe % Pihlu. Sv€dEi o tom zejména
neobycejné bohaté minuciézni zdobeni,
které akcentuje zlaté pozadi a dovoluje
vnit¥ni strany oltafe ¢ist cum grano salis
jako drahocenné dilo zlatnického a emailér-
ského uméni.

Na zaklad€ dtkladné analyzy dvou
monochromnich kreseb Lorenza Monaca -
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slavné Jizdy tFi krdli a neméné proslulého
Navstiveni Panny Marie - a Cenniniho textu
z Libro dell’Arte nastoluje navic Katharina
Schiippelova otdzku, kterd se z uvazo-
vani o uméni p¥elomu 14. a 15. stoleti jiz
bezmaila vytratila, p¥estoZe byla v prvnich
dvou tfetindch 20. stoleti v tomto diskursu
pravideln€ zmitiovana (poh¥ichu méné
viak skute¢né& studovana), totiZ otizku
po roli fantaskniho & snového elementu
v uméni internacionélniho slohu. Tedy
konkrétn& formulovano: zda uZiti mono-
chromie neslouZi jako vizualni kéd odka-
zujici na pfechod na rovinu fikce a fanta-
zie, na rovinu, ktera lezi mimo recipientv
bézny ¢asoprostorovy ramec.*® Domnivim
se, Ze praveé to napovidéa zvoleny kolorit
ilustraci k Mandevillovym cestdm. Musime
vSak mit na v€domi, Ze se ndm s nejvetsi
pravdépodobnosti dochoval pouhy zlomek
vyzdoby, kterd se vaZe k prvnim t¥inécti
ze 121 kapitol ¢eské redakce Mandevillova
textu, pfifemz pravy gejzir pozdné stfedo-
vEké obraznosti i osobniho fantazirovani
autorova popisujici nejrizné&jsi obyvatele
délnych krilovstvi a jejich vystfedni zvyky
- tento ,exoticky vokabuld# - je ulozen
v druhé polovinég textu. Fantazijn{ slozka
Mandevillova textu, souvisejici se samot-
nym obrazem Orientu ve stfedov€ké imagi-
naci Zapadu jako mista chaosu, ale i mista,
kam lze projektovat v€doma4 & potladend
prani a fobie, se sama stala v nedévné
dobé& pfedmétem detailniho studia™ a byla
ostatné jiz dfive rozpoznéna i v akcentech
prvni ¢asti textu - tedy zddnlivé konvend-
niho cestopisu po Svaté zemi, v jehoz
ramci autor vénuje zvySenou pozornost
yzazraktim, relikviim a mimo¥adnym uda-
lostem jakéhokoli druhu.#s2

Mély-li byt iluminace vyhotoveny rov-
nomérné k celému textu cestopisu, pak
by $lo o vyjimeény soubor vice nez dvou
set ilustraci, ktery by z rukopisu ¢inil
pravdépodobné nejvypravnéji ilustrovany
exemplaf stfedoveké cestopisné litera-
tury viibec. Takovy podnik by v prostfedi
predhusitskych Cech predpokladal mimo-
fadného objednavatele, jehoz by bylo t¥eba
hledat nejspise ve vysokych dvorskych ¢i
cirkevnich kruzich. Chtél bych zde pfed-
loZit hypotézu, podle niZ by objednavate-
lem ilustraci k londynskému Mandevillovi
mohl byt nejvy3si kancléF Viclava IV,
probost vySehradské kapituly, patriarcha
antiochijsky a biskup olomoucky - Viclav
Kralik z BuFenic. Tento pozoruhodny
mecenis, jehoz donétorska ¢innost zafina
v posledni dobé& ziskavat jasné&jsi obrysy,”
totiZ vystupuje jiz u Josefa Krasy jako
moZny objednavatel Dittrichsteinského marty-
rologia % Gerony,>* k emuz se opatrné kloni
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i Milada Studni¢kova.” Vyzdobu posledni
slozky Martyrologia pak Krasa ur€il pravé
jako dilo iluminatora Mandevillovijch cest
(fol. 92r, 92v, 93r).5¢ Krilikovi z Bufenic,
ktery se stal namisto Vaclava IV. - obrazng
Fe€eno - legitimnim dé&dicem Karlova stejné
vasnivého jako promysleného shromazdo-
vani ostatkd, by jist€ konvenoval i daraz,
ktery je ve vybéru ilustraci poloZen pravé
na scény spojené s ostatky Kristovych pasiji
a vyjevy svatych hrobil a poutnich mist
(obr. 7). Navic je znamo, ze Kralik obdrzel
papezské povoleni provozovat skriptorium
na Vy3ehrad€, v némZ pracovalo 30 osob
(coZ samozifejmé& nutné neznamend, Ze §lo
0 30 iluminator®).” Lze nicméné& pFedpo-
kladat, Ze co do vztahu k iluminovanym
rukopistim byl tak jisté distojnym nésle-
dovnikem svého krile.

Kli¢em ke spojeni ilustraci k Mandevillovi
s Vaclavem Krélikem z Bufenic jsou podle
mého nazoru zejména vyjevy na foliich
10 a 11. Dvé€ iluminace na fol. 10 (0br. 8),
zobrazuji dosti nezavisle na samotném
textu t¥i majitele legendického Longinova
kopi, kterym byl proklan Kristtiv bok:
byzantského cisafe, francouzského krile
a cisafe fimského. Domnivim se, Ze lze
predpoklddat velmi tésnou souvislost
mimo¥adné pozornosti vénované v ilumi-
nacich ostatku sv. kopi s udalosti z roku
1410, kdy Kralik z Buf¥enic ziskal v Rimé&
jedny z nejcennégjsich pasijovych relik-
vii - ostatky sv. Longina, které dal na
Vysehradé ulozit do dochovaného roman-
ského sarkofigu.”® O zvlastni tcté, kterou
Viclav Krélik sv. Longinovi projevoval,
sv&ddi i to, Ze jeho ostatky vénoval rov-
néz olomoucké katedrale (olomouckym
biskupem byl od roku 1413) a do syno-
délnich statut olomoucké diecéze vloZil
samostatny pasus o svitku sv. Longina.
Stejné& diilezita pro identifikaci donétora je
pak ilustrace na nasledujicim foliu, ktera
zachycuje privod duchovnich pfinasejicich
nejcennéjsi ostatky umudent Pané& chované
v Konstantinopoli pfed tvar cisafe (obr. 9).
V méstském prospektu rozpoznala Zoe
Opacicova symbolickou vedutu hlavniho
fora prazského Nového Mé&sta s pohledem
na kapli Boziho t&la uprostfed (podle textu
jde samoziejmé o ,piekrasny a preveliky
kostel ke cti sv. Zofie*) a dokonce s rotun-
dou sv. Longina (sic!) pfi vychodni strané
namésti.*”® Privod s pasijovymi ostatky by
pak byl odkazem na ukazovani ostatkt
bé&hem svitku Kopi a hiebti Pang, které
se zde konalo od roku 1354.°° Neoby¢ejna
je navic pozornost, které se na ilumina-
cich folif 11r a zejména 9v (obr. 10) dostava
gotické centréle uprostfed namésti - tedy
kapli BoZziho téla, stavéné od roku 1382



na mist€ d¥iv€jstho dfevéného provizoria.
Vystavba svatyn€ byla jak zndmo prvot-
nim tkolem Bratrstva kladiva a obrude,
jehoZz ¢lenové, pochizejici vétsinou z nej-
vy38ich a nejmajetné&jsich vrstev blizkych
kralovskému dvoru, se na stavbé& finan¢éné
angazovali.®* Clenem bratrstva byl pak
mezi jinymi i kraltv kancléf Vaclav Kralik
z Bufenic, kterého navic ke kapli vdzalo
nepochybné obzvlastni pouto, kdyZz se

mu podafilo prosadit ji vedle kolegidtniho
chramu vySehradského na seznam &ty¥
hlavnich prazskych chramt, do nichZ smé-
Fovaly pouté béhem milostivého 1éta roku
1393.°2 Kaple byla sice v roce 1403 pfeddna
i se v8emi nadanimi do rukou &eského uni-
verzitniho naroda (konkrétné Janu Husovi),
bratrstvo si v§ak ponechalo patronatni
pravo ke kostelu a tim i ,rozhodujici miru
kontroly nad dal$im osudem kaple“.¢:

Je-li uvedena argumentace prikazni, zna-
menalo by to, Ze bychom mohli konvenéni
datovani ilustraci k Mandevillovi - tedy mezi
léty 1410-1420% - zpFesnit na obdobi vyme-
zené roky 1410 (ziskani ostatkt sv. Longina)
a 1416, kdy 12. zafi Vaclav Kralik z BufFenic
umira. Identifikace donétora vak zaroveii
vylu€uje moZnost zafadit Mandevillovy cesty
do vylozené& proreformé& orientovaného pro-
stfedi, v némz by bylo mozno pF¥edpokla-
dat vliv my$lenek jednotlivych reformatort
na konkrétni podobu umeélecké zakizky.®
Naopak je nutno konstatovat, Ze latentni
kritika papeZstvi a kuridlni praxe (kterd
mohla objednavateli konvenovat) v tomto
pripad€ s nejvétsi pravdépodobnosti nepie-
sahla sémantické pole ptivodniho textu
a nedotkla se formélni podoby ilustraci.®
Tim je oviem pro teorii Roberta Suckaleho
a Otto Lohra ztracena jedind malifska
pamitka predhusitskych Cech, u niZ jde
legitimné& uvaZovat o smyslu a déelu uzité
monochromni techniky.

Na zaklad€ svrchu feéeného je tfeba na
existenci svébytného slohového projevu
odréazejiciho reformni husitské nazory
pohliZet spiSe skepticky. Vratime-li se viak
k avodni premise o bytostné jednoté& formy
a obsahu umeéleckého dila, musi byt polo-
zena otazka po pfi¢inich této diskrepance.
V ramci studia sledovaného obdobi, které
predstavuje dobu velkych spoleéenskych,
ale i uméleckych zmén, se nabizi jako
uéelné vyuzit stile aktudlnitho potencialu
letité teorie Julia von Schlosser o paralelng
probihajicim vyvoji uméleckého stylu
na jedné a fe¢i uméni na druhé stran&.s
K rozpracovani pfedkladdm hypotézu,
dle niZ bude nutno omezit aplikaci teo-
rie volitelnych stylovych modu &i vitbec
funkéntho pochopent stylu®® pravé na tu

vyse¢ dobového uméni, kterou Schlosser
vymezuje jako oblast d&jin stylu: tedy
onoho vysokého, konvence a tradici piekra-
Cujictho umeéleckého tvofeni, jehoZ nosi-
teli jsou vyjimeéné umélecké osobnosti.
Na strané druhé by pak ztstivala v&tsina
bézné umeélecké produkce, kterd podléha
zakonitostem tradovani a sdileni konvenci
a stereotypt. Tento proces viak ¢asto
probiha nereflektovang, a to na roving
kazdodenni ,umélecké fedi“. To by jinymi
slovy Fe€eno znamenalo, Ze ideédlni jednota
stylu a obsahu (a funkce) je vyhrazena pro
uméni ,stylotvorné®, kdezto ona problema-
ticka disparatnost namétd, které se objevuji
bez patrné zmé&ny formaélni slozky (tedy
umé&leckého rukopisu), by ztstala domé-
nou oné ,umélecko-historické mluvnice*.
Problematika vztahu obsahové a formaélni
slozky husitského uméni pfed uzavienim
kompaktit by potom spocivala v tom, Ze
v ném doc¢asné chybi ona poloha stylova &i
stylotvorna a pro pfezivii produkci ziistava
pouzitelna tradovana umélecka feé - tedy
onen Kropackiv ,rozkladajici se formalis-
ticky (= krasny) sloh“.®® ProtoZe v3ak ani
kategorie uméleckého slohu a umélecké
Fe¢i nemohou byt zaloZeny jinak nez his-
toricky a socidln€ - tedy nemohou existo-
vat bez konkrétniho tviirce, objednavatele
a recipienta - bude zapotfebi vratit do
diskuse tradi¢éni (a dnes ponékud margina-
lizovanou) otizku exodu umélct z praz-
ského centra v souvislosti s vypuknutim
husitskych boufi. Nové formulovina by
pak tato otdzka znéla, zda praZské cent-
rum neopustili pravé ti umélci, ktefi byli
schopni naplnit kategorii uméleckého stylu
- a to jednoduse proto, Ze to byli umélci
kvalitn{ a jist& také drazi a husitska Praha
jim nezarudovala dostate¢nou poptivku
a dostatetné ocenéni.”

Pozndmky

1 Text je stylisticky pfepracovana verze
prednasky Husitstvi a styl, proslovené na
konferenci ,,Uméni reformace v éeskych

zemich (1380-1620)“ 17. inora 2010. Drobné
obsahové zmény byly motivovany diskusnimi
pfipominkami Mileny Bartlové, Jana Hrdiny

a Michala Svato3e, kterym timto d&kuji za cenné
podnéty. Stat vznikla za podpory grantu ,Praha
a stfedni Evropa - centra, periferie, sit€. Deskova
malba 1400-1420“ (GA CR 408/09/P655).

2 Studium této problematiky méa dnes u nas jiz
vice nez stoletou tradici. Z rozsahlé bibliografie
proto zmifiuji dv€ z recentnich publikaci, které
mohou poslouzit pro zédkladni obeznameni

s hlavnimi proudy sou&asné diskuse. Obsahuji
samozfejmé také (vyb&rove€) odkazy na starsi
literaturu k tématu: Karel Stejskal, ,Husitsti
véleénici a vjtvarné uméni, in Jan Zigka
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% Trocnova a husitské vojenstvi v evropskych

déjindch (= Husitsky Tdbor, Supplementum 3),

eds. Milo§ Drda - Zden&k Vybiral, Tdbor 2007,

S. 395-431; Milena Bartlova, ,Understanding
Hussite Iconoclasm*, Bohemian Reformation and
Religious Practice, Volume 7/2006, Praha 2009,

s. 123-124. Vyznamnym star5im poc¢inem bylo
III. husitologické sympozium v Tabote, konané
v z4if 1983, jehoz tématem bylo husitské obrazo-
borectvi. Pfednesené piispévky byly publikoviny
v 8. &isle rolenky Husitsky Tdbor (1985).

Al

3 Vyrazy ,husitské” & ,proreformni“ uméni
budou v nésledujicim textu uziviny jako
synonyma, kterd se vztahuji k uméleckym
projevam spojenym s husitstvim a s §ifenim
Husovych myslenek - a to jiz od po&atku

15. stoleti, ale pouze po dvacéta léta, pFipadné
do podpisu kompaktéit. Pro pozdé&jsi dobu je
vhodné hovofit o uméni utrakvistickém.

4 Toto kritérium bylo rozhodujici i pro vybér
exponitil pfedstavenych v ramci vystavniho
projektu ,Uméni eské reformace 1380-1620*
(Praha 2009-2010).

5 Milena Bartlova, ,Pavod husitského kalicha
z ikonografického hlediska®, Uméni XLIV,

1996, s. 167-183; Karel Stejskal, ,Poznamky ke
krumlovskému sborniku®, Uméni XLV, 1997,

s. 93-97; Milena Bartlova, ,Odpovéd Karlu
Stejskalovi®, Uméni XLV, 1997, s. 97; Daniela
Rywikovi, ,The Question of the Krumlov
Miscellanea: The Chalice as Utraquist Symbol?¥,
Uméni LVII, 2009, s. 349-363.

6 Josef Krasa, ,Studie o rukopisech doby
husitské®, Uméni XXII, 1974, s. 30; Bartlova
1996 (cit. v pozn. 5), zejm. s. 180; Jan Royt,
,Utrakvistick4 ikonografie v Cechach 15. a prvni
poloviny 16. stoleti”, in Pro Arte. Shornik k pocté
Ivo Hlobila, ed. Dalibor Prix, Praha 2002, s. 194.
7 Jakub Kostowski, ,Sztuka §laska wobec
husytyzmu. Pé6znogotyckie swiadectwa
malarskie®, Artium Quaestiones IV, 1990, s. 29-59;
Jakub Kostowski, ,,Contra hereticos hussitas’.
O niektérych aspektach stylu picknego na
Slasku i w krajach sasiednich®, Biuletyn historii
sztuki LX, 1998, s. 572-576; Jakub Kostowski,
»Slezské uméni a husitstvi, sv€dectvi pozdné
gotického maliFstvi“, in Od gotiky k renesanci.
Vijtvarnd kultura Moravy a Slezska 1400-1550,

IV. Opava, ed. Kaliopi Chamonikola, Brno 1999,
S. 101-109.

8 K motivu Assumpty a jeho konfesnich
souvislosti viz Jan Klipa, ,Jan Kapistran

v jiznich Cechéich a otizka protokonfesio-
nalizace ve vytvarném uméni“, in Christianizace
Ceskijch zemi ve stFedoevropské perspektivé, ed. Jifi
Hanus, Brno 2011, s. 178-195; Milena Bartlova,
»,Obraz cirkve v prazském slovanském klastere
ve 14. a 15. stoleti”, in Benediktinsky kldster Na
Slovanech v srdci Prahy, eds. Klara Bene3ovska -
Katefina Kubinova, Praha 2008, s. 93-106.

9 Smiskovsky gradudl, Videri, ONB, cod.s.n.
2657, f. 285t; Josef Krasa, ,Knizni malifstvi“, in
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Jaromir Homolka - Josef Krasa - Vaclav Mencl
- Jaroslav Pegina - Josef Petrani, Pozdné gotické
uméni v Cechdch (1471-1526), Praha 19842, s. 417-
420; Milada Studni¢kova, , Uvodni iluminace
Smigkovského graduélu jako kli¢ k interpretaci
rukopisu®, in Prix (cit. v pozn. 6), s. 183-189.

10 Srov. napf.: Robert Suckale, ,Stilgeschichte
zu Beginn des 21. Jahrhunderts. Probleme

und Méglichkeiten, in Stilfragen zur Kunst des
Mittelalters. Eine Einfiihrung, eds. Bruno Klein -
Bruno Boerner, Berlin 2006, s. 271-282.

11 Suckale patrné nevédomky navazuje na
nékteré myslenky, které nadnesl ve své, pfes
mocny sediment dobové ideologie dodnes
inspirativni, studii v 50. letech minulého

stoleti Karel Stejskal (,Archa Rajhradska a jeji
misto ve vyvoji ¢eského uméni prvni poloviny
15. stoleti”, Universitas Carolina, Philosophica,

Vol. 1, No. 1, 1955, s. 61-108). Podle n§j je
paralelou husitské nauky a husitského zp&vu
vytvarné uméni, které kofeni v krasnoslohych
formiach pfelomu stoleti, ale vyznaéuje se

tzv. ,zdnrovym realismem*. Jeho vrchol vidi
Stejskal v dile Mistra Rajhradského oltare.
Netfeba dodévat, Ze v tehdej$im Stejskalové
pojeti souvisi Zanrovy realismus a jeho

antiteze - formalismus - s tfidnim zakotvenim
v dobovém proletariatu, respektive ve dvorskych
reakénich kruzich. Se Suckaleho teorif souzni
Stejskalova poznamka, Ze husitstvi zaptisobilo
»na soudobou estetiku svym bojem proti
skvostnym obraztim, malovanym drahocennymi
barvami a bohat& zdobenymi zlatem. Proti

nim vyzdvihuje Jakoubek ze St¥ibra jako
postulat »imago naturalis¢, tedy patrné obraz
srozumitelny s naivné realistickou tendenci®.
Ibid., s. 72. Formalni kvalitu ,realismu* pfifadil
oviem Stejskal husitskému uméni jiz o rok
dfive: ,...tak jako husitsky zpé&v, existovalo

i husitské uméni. Namé&stska deska doklada,
jaké neobycejné realistické moznosti byly v ném
skryty.“ Karel Stejskal, ,Podoba cisafe Zikmunda
- prostFedkem boje husitského uméni proti
feudilni reakci®, Acta Universitatis Carolinae 1954~
1957. Philologica et historica, Pragae 1954, s. 74-75.
Ve svych pozdgjsich textech se v3ak Stejskal

k problematice vytvarné formy husitského
uméni ani slohu obecné jiz nevyjadf¥oval. Srov.:
KS [Karel Stejskal], heslo ,Husitské umé&ni®,

in Novd encyklopedie ceského vijtvarného uméni 1,

ed. And€la Horovd, Praha 1995, s. 294; Jan Klipa,
»Tradice Eeského mysleni o krdsném slohu

a Karel Stejskal®, in toho bzde toho. Kniha studii

k pocté Karla Stejskala, eds. Klara Bene3ovska -
Jan Klipa, Praha 2011, (v tisku).

12 Jan Bialostocki, ,Das Modusproblem

in den bildenden Kiinsten*, in idem, Stil und
Tkonographie. Studien zur Kunstwissenschaft, Dresden
1966, s. 9-35.

13 Robert Suckale, ,Peter Parler und das
Problem der Stillagen®, in Die Parler und der
schone Still 1350-1400. Europdische Kunst unter den



Luxenburgern, 4. dil, ed. Anton Legner, K6ln am
Rhein 1977, s. 175-183.

14 Robert Suckale, ,Die Bedeutung des
Hussitismus fiir die bildende Kunst, vor allem in
den Nachbarlindern Bohmens*, in Kiinstlerisches
Austausch / Artistic Exchange. Akten des XX VIII.
Internationalen Kongrefes fiir Kunstgeschichte, Bd. II,
Berlin 1992, s. 65-70.

15 TIbid,, s. 67.

16 ,Tato kritika mé&la veliky dopad. Soudobi
umélci a objednavatelé se snazili na ni
odpovédét rozliénymi zpusoby... Proto ziskala
kolem roku 1400 pfevahu tendence sméFujici

k redukci krasnych linii i krasnych barev, kterou
nelze odbyt jednoduse jako pokles umélecké
kvality. Slo o zamér.“ Tbid.

17 Nirodni galerie v Praze, inv. & O 1464-
1466.

18 Existenci takového néstavce nevylucuji
prvni zminky o nalezeni dila v roudnickém
kanovnickém kostele. Ke stavu dochovéani

a k materidlové podstaté Roudnické archy viz

Jan Klipa - Adam Pokorny - Jana Sanyova,
»Triptych se Smrti Panny Marie, zvany
Roudnicky oltaf. Poznamky k technice malby

a uméleckohistorickému kontextu, in Acta Artis
Academica 2010. Pfibéh uméni - promény vyjtvarného
dila v éase. Sbornik mezioborové konference ALMA,
Praha 2010, s. 189-226.

19 Suckale 1992 (cit. v pozn. 14), s. 65;

Srov. Frederick G. Heymann, , The Hussite
Revolution and Reformation and Its Impact

on Germany*, in Festschrift fiir Hermann Heimpel
zum 70. Geburtstag am 19. September 1971, Bd. II,
Gottingen 1972, s. 610-626.

20 1Ibid,, s. 68; Suckaleho tezi o souvislosti
ytemné&jsiho koloritu” a ,omezeni bohatého
zdobeni zlaceného pozadi v norimberské
mali¥ské produkei prvni poloviny 15. stoleti

s yhusitskym revoluénim hnutim* pfijala

a aplikovala v &eském prostiedi - Milena
Bartlovi, , Vztahy mezi uménim Prahy

a Norimberka po roce 1420%, Uméni LI, 2003,

. 99-107, zejm. 102.

21 Kostel sv. Vaviince.

22 ,als man zahlt nach Christi Geburth 1449
jahr, an vnser lieben frauen tag, sie iiber das
Geprung ging, da verschiedt Anna Im Hoff

die hie begraben liegt” podle: Peter Strieder,
Tafelmalerei in Niirnberg 1350-1550, Konigstein
im Taunus 1993, s. 180, &. kat. 18. Tam také

&b. vyobrazeni epitafu. Dale viz Carl Gebhardt,
Die Anfinge der Tafelmalerei in Niirnberg, Strassburg
1908, s. 73; Katalog der Ausstellung Niirnberger
Malerei 1350-1450 im Germanischen Museum
Niirnberg, Niirnberg 1931, s. 38-39, &. kat. 55;
Alfred Stange, Deutsche Malerei der Gotik. Neunter
Band. Franken, Bohmen und Thiiringen-Sachsen in der
Zeit von 1400 bis 1500, Nendeln 19692, s. 18.

23 Robert Suckale, Geschichte der Kunst in
Deutschland. Von Karl dem GroBen bis heute, K6In
am Rhein 1998, s. 184-186.

24 Robert Suckale, ,Das Diptychon in Basel
und das Pihler Altarretabel: Thre Stellung in
der Kunstgeschichte Bohmens*, Zeitschrift fiir
Schweizerische Archeologie und Kunstgeschichte XLIII,
1986, s. 103-112.

25 Bayerisches Nationalmuseum, inv. ¢. MA
2377.

26 1Ibid,, s. 107.

27 Napf.: ,.. na rozdil od Janova, svého
pfedchtidce, Jakoubka a Mikuldge z Drazdan,
svych vrstevnikd a nasledovnikd, Hus nemé&l
uméni za problém tak substancialni.“ Josef
Krésa, ,Husitské obrazoborectvi: poznamky

k jeho studiu®, Husitsky Tdbor VIII, 1985, s. 13.
28 Kristina Sedlackova, ,Jakoubek ze Stiibra
a tzv. tynské kdzani z 31. ledna 1417. Nazory
predhusitskych a husitskych ,reformatort’ na
obrazy*, Opuscula historiae artium. Studia minora
facultatis philosophicae Universitatis Brunensis

53, 2004, F 48, s. 7-43; Kristina Sedl4a¢kova,
»Jakoubek of StF¥ibro and the so-called ,Sermon
in Tyn Church’ of 31 January 1417, Bohemian
Reformation and Religious Practice, Volume 6/2004,
Praha 2007, s. 77-86.

29 Bartlova 2009 (cit. v pozn. 1), s. 123-124.
30 Ke zménam ideové orientace kralovského
dvora pred Vaclavovou smrti viz Jan Urban,
»,Kalisnicky* pfevrat na dvofe Viclava IV.4

in Husitstvi - Renesance - Reformace I, Sbornik

k 60. narozenindm Frantiska Smahela, eds. Jaroslav
Panek - Miroslav Polivka - Noemi Rejchrtova,
Praha 1994, s. 419-432.

31 Jaroslav Meznik, Praha pred husitskou revoluci,
Praha 1990, zejm. s. 152-166.

32 FrantiSek Smahel, ,Die Tabule veteris

et novi coloris als audiovisuelles Medium
hussitischer Agitation®, Studie o rukopisech XXIX,
1992, 5. 95-105.

33 James J. Murphy, Rhetoric in the Middle Ages.
A History of Rhetorical Theory from St. Augustine

to the Renaissance, London 1974, s. 203. Edice
Onulfova spisu vysla pééi Wilhelma Watten-
bacha v Berliné r. 1894. Tohoto faktu si byl
v€dom ostatné jiz Karel Chytil, ktery proble-
matiku shrnul slovy: ,A& oba vyrazy »tabulae«
a »color« - barva, upominaji na ¢innost malif-
skou, pfece slusdi upozorniti na to, ze slovem
»color« v piivodnim smyslu antithesi neni
vyznalena pestrost barev, nybrz jaksi jen dvoji
ton, stary a novy, prvotni a moderni, Kristav

a protikristtv. Nicmén€& mali¥ jensky vyuzil
tohoto momentu ve sméru malifském. ...

Zdali jiz ptivodné se €inil tento rozdil, t€zko
rozhodnout, zvlasté kdyz u druhého exemplafe,
gotingského, tou mérou neni zjevny, jezto

s barvami splavenymi, nekrycimi.“ Karel Chytil,
Antikrist v naukdch a uméni stiedovéku a husitské
obrazné antithese, Praha 1918, s. 170.

34, Has tabulas fecit fieri magister Johannes Hus
egregius predicator legis Christi, in capella Bethleem
in Maiori civitate Pragensi.“ Univerzitni knihovna
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v Brng, sign.: MK 108/II.24. Citovano podle:
Smabhel (cit. v pozn. 32), s. 98. Srov. Chytil

(cit. v pozn. 33), s. 139-148.

35 Miloslav VIk, ,Obrazy v Betlémské kapli.
Rozbor historickych prament*, Casopis Ndrodniho
muzgea CXXX, 1961, s. 151-169.

36 Chytil (cit. v pozn. 33), s. 145-146.

37 Smabhel (cit. v pozn. 32), 5. 99.

38 1bid,, s. 101. Milada Studnitkova se kloni

k tomu, Ze Tabule mé&ly i malovanou podobu,

a klade ji do kontextu s univerzitou coby
vyukovou memorativni pomticku. Podobnou
funkci podle ni zastaval i sbornik zv. Jensky
kodex. Milada Studni¢kovd, ,Iluminatofi a systém
vyzdoby jenského rukopisu®, in Jensky kodex.
Komentdr (kol.), Praha 20009, s. 68.

39 Ihid,, s. 66.

40 Suckale tak uéinil v ramci svého habili-
taéniho spisu z r. 1975, publikovaného jako:
Robert Suckale, ,Das geistliche Kompendium
des Mettener Abtes Peter. Klosterreform

und Schéner Stil um 1414/15%, Anzeiger des
Germanischen Nationalmuseums 1982, s. 7-21.

41 Karel Stejskal - Petr Voit, Iluminované
rukopisy doby husitské, Praha 1991, s. 46.

42 Rywikova (cit. v pozn. 5). V otdzce vyzdoby
rukopisu lze jist& mluvit o zjednodu3eni celko-
vého formalniho aparitu, to oviem nepochybné
vychézelo z potfeby fyzicky zvladnout rozsahly
mali¥sky program, zahrnujici neméné nez 288
ilustraci.

43 Jedinym monografickym zpracovanim
zlistava Gvodni stat a komentare k ilustracim

z pera Josefa Krasy v ramci vydani faksimile
rukopisu: Die Reisen des Ritters John Mandeville.

28 kolorierte Silberstiftzeichnungen von einem Meister
des Internationalen Stils um 1400 im Besitz der British
Library London, Eingeleitet und erldutert von
Josef Krasa, Miinchen 1983. Zde je i soupis
veskeré starsi literatury. Pivodni Eeskojazy¢éna
verze dvodni studie byla oti§téna ve vyboru
Krasovych stati: Josef Krasa, Ceské iluminované
rukopisy 13./16. stoleti, Praha 1990, s. 268-297.
Recentné se rukopisu Mandevillovych cest
vénovaly studie: Milena Bartlovi, ,,Obraz jako
zprava o neznamém: Cesky soubor ilustraci
Mandevillovych cest”, in Odorik z Pordenone:

% Bendtek do Pekingu a zpét. Setkdvdni na cestdch
Starého svéta ve 13.-14. stoleti (= Colloquia mediaevalia
Pragensia, 10), eds. Petr Sommer - Vladimir
Lid¢ak, Praha 2008, s. 137-143; Mojmir Frinta,
»Searching for the Sources of Inspiration of the
Master of the Travels of John Mandeville, Wiener
Jahrbuch fiir Kunstgeschichte LVII, 2008, s. 7-30.

44 Otto Lohr, Studien zum Londoner Mandeville,
British Museum Add.Ms 24189. Magisterarbeit an
der Universitit Bamberg 1981.

45 Sam Krasa oviem na jiném mfist€ syté
barevné vyobrazeni papeze Jana XXII. na jedné
stran& a prosté ztvarnéni Feckych knézi na
strané druhé vyklada jako pfimy predstuper
vyznamového uzivani koloritu v ramci
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1414. Krésa 1990 (cit. v pozn. 43), s. 282-283.
46 Michaela Krieger, Grisaille als Metapher.
Zum Entstehen der Peinture en Camaieu im friihen
14. Jahrhundert, Wien 1995, zejm. s. 155-176;
Michaela Krieger, ,Zum Problem des
Illusionismus im 14. und 15. Jahrhundert - ein
Deutungsversuch®, Pantheon LIV, 1996, s. 4-18,
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47 Katharina Christa Schiippel, ,Zur Asthetik
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Lorenzo Monacos aus der Sammlung des
Berliner Kupferstichkabinetts¥, in »Fantasie und
Handwerk« Cennino Cennini und die Tradition der
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navratd k vlastnim kofentim a k pfisnéjsi
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feholi a ¥ad0 pozdniho stfedoveku.

49 Krasa 1990 (cit. v pozn. 43), s. 285.

50 Schiippelova to vyjadfuje sugestivni
otazkou, zda si ,stfedovék nenechal zd4vat
monochromni sny“, Schiippel (cit. v pozn. 47),
s. 219.

51 Alena Scheinostovi, ,Stvofeni mista ve stFe-
dov&kém cestopise (Cestopis tzv. Mandevilla)*,
Ceskd literatura - éasopis pro literdrni védu LIT, 2004,
s. 149-171, zejm. s. 159.

52 Eduard Petrii: Varusujici skuteénost. Fakta

a fantazie ve stiedovéké a humanistické literatufe,
Ostrava 1984, s. 35.

53 Jan Royt, ,Wenzel Krilik von Bufenice als
Mizen*, in Kunst als Herrschaftsinstrument. Bohmen
und das Heilige Romische Reich unter den Luxemburgen
im Europdischen Kontext, eds. Jifi Fajt - Andrea
Langer, Berlin - Miinchen 2009, s. 388-395.

54 Kréisa 1990 (cit. v pozn. 43), s. 290.

55 Milada Studnitkovi, ,Nové poznatky

k rukopisu Martyrologia z Gerony*, 7. odbornd
konference Problematika historickych a vzdcnijch
kniznich fondii Cech, Moravy a Slezska. Védeckd
knihovna v Olomouci, 14. 10. 1998. publikovino
na: http://www.vkol.cz/cs/aktivity/konference-a-
odborna-setkani/7-rocnik-odborne-konference/
clanek/nove-poznatky-k-rukopisu-martyrologia-z-
gerony/, vyhledano 30. 6. 2011.

56 Krasa 1990 (cit. v pozn. 43), . 201-292.

57 Royt (cit. v pozn. 53), s. 390.

58 Ibid.

59 Zoe Opactié, ,Architecture and Religious
Experience in 14th-Century Prague”, in Fajt -
Langer (cit. v pozn. 53), s. 137.

60 Antonin Podlaha - Eduard Sittler,
»Chramovy poklad u sv. Vita v Praze. Jeho
dgjiny a popis“, Praha 1903, s. 55-58; Katefina
Kubinova, Imitatio Romae. Karel IV. a Rim, Praha
2006, s. 230-231.

61 Viclav Vladivoj Tomek, Zdklady starého
mistopisu Pragského II, Nové mésto Prazské, Praha



1870, s. 26-27; Frantisek Ekert, Posvdtnd mista
krdlovského hlavniho mésta Prahy, 11, Praha 1884,

s. 481-487; Vaclav Vladivoj Tomek, Déjepis mésta
Prahy 11, Praha 1892, s. 224.

62 Jifi Fajt - Barbara D. Boehm, ,Viclav IV.
1361-1419. Panovnicka reprezentace v otcovych
§lépégjich*, in Karel IV. Cisa¥ z Bo%i milosti. Kultura
a uméni za vlddy Lucemburkii 1310-1437, eds. Jif
Fajt - Barbara D. Boehm, Praha 2006, s. 475.

63 Miloslav Polivka, ,K 3iFeni husitstvi v Praze
(Bratrstvo a kaple BoZiho t&la na Novém Mé&sté&
prazském v predhusitské dob&)*, Folia historica
Bohemica 5, 1983, s. 100. Pfedpoklddany trvaly
zajem Bratrstva (a potazmo Viclava Kralika

z Bufenic) o kapli Boziho té&la potvrzuje Polivka
jesté v zavéru svého textu: ,PFevzeti novomést-
ské kaple Boziho t&la &eskym univerzitnim
narodem tedy nevedlo ke ztrité zdjmu bratrstva
o jeji daldi osudy.” Ibid., s. 104. Za konzultace
k bibliografii tykajici se kaple Boziho t&la jsem
zavazan Alesi Mudrovi.

64 Jifi Fajt - Robert Suckale, in: Fajt - Boehm
(cit. v pozn. 62), s. 493-495, kat. &. 164.

65 Viclav Krilik z Bufenic nicméné nebyl
nijak horlivym odptrcem husitd. Ve sporu
arcibiskupa s Husem, v némz se Viclav

IV. coby rozhod¢i organ zprvu €astéji stavil na
kazatelovu stranu, Krilik z Bufenic obvykle
krale zastupoval. S Husovymi nazory byl tedy
pravdépodobné obezndmen vice nez promérny
prazsky prelat ve své dobé&. Viz Jifi Spé&vacek,
Viclav IV. 1364-1419. K predpokladiim husitské
revoluce, Praha 1986, passim.

66 Stejskalova domnénka, Ze by mohl byt
proreformé ladény pfimo iluminator sam,

jenz by pak své stanovisko nejzfeteln&ji
vyjadfil v iluminaci s Aristotelovym hrobem,
vylozené jako kritika kultu relikvii, a ktery

déle spolupracoval na proreformné ladéné

Bibli Boskovické ¢i na vyzdob€& Bible kalisnika
Sixta % Oppersdorfu, neni dostate¢né historicky
zaloZena. Stejskal - Voit (cit. v pozn. 41),

s. 49-51, ¢. kat. 24-26. Rovné&z milo
pravdépodobnai je identifikace hlavniho malife
s kralovym malifem Kuncem. Ibid., s. 51,

¢. kat. 26.

67 Julius von Schlosser, ,,Stilgeschichte’
und ,Sprachgeschichte der bildenden Kunst:
ein Riickblick®, Sitzungsberichte der Bayerischen
Akademie der Wissenschaften. Philosophisch-historische
Abteilung 1935, s. 5-44. O teorii a jejim vztahu
k aktuédlni umélecko-historické problematice
pojednal Beat Wyss, ,,Stil‘ und ,Sprache’ der
Kunst - Julius von Schlosser*, in Wiener Schule:
Erinnerung und Perspektiven (= Wiener Jahrbuch fiir
Kunstgeschichte, 53, 2004), red. Maria Theisen,
Wien 2005, s. 235-245.

68 Funkéni pojeti slohu je pfistup, ktery
Robert Suckale nejen teoreticky rozpracovava
(napf. Suckale 2006 [cit. v pozn. 10] nebo idem,
»Stilgeschichte, Kunsthistorische Arbeitsblitter
2001, €. 11, s. 17-26), ale i prakticky aplikuje
(vibor Suckaleho studii nese editorsky nazev
»Styl a funkce. Robert Suckale, Stil und Funktion.
Ausgewdhlte Schriften zur Kunst des Mittelalters,

hg. Peter Schmidt - Gregor Wedekind, Berlin

- Miinchen 2008). Vztahem stylu a funkce se
podné&tné& zabyva rovnéz Michael V. Schwarz,
»What Is Style For?“, Ars 39, 2006, s. 19-30.

69 Pavel Kropacek, Malifstvi doby husitské,
Praha 1946, zejm. kapitola ,Rozvoj eského
formalistického slohu kolem 14004, s. 37-52.
70 Na poli deskové malby bychom mohli
jist& uvaZovat napiiklad o dilenském okruhu,
do ng&jz patfi Roudnicky olid¥, Kapucinsky cyklus,
Zikmundova podobizna atd., okruhu, jehoz ohlas
lze na pfelomu prvni a druhé &tvrtiny sledovat
v §ir§im st¥edoevropském prostoru.
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Reliét z klastera Corona Mariae

v Trebarové u Krasikova
a olomoucka dilna ¢inna

v prvni ctvrtiné€ 16. stoleti

HELENA DANOVA

-

Helena Danova,
kurdtorka N@-
rodni galerie

v Praze, zabyvd
se pozdné stre-
dovékym sochar*-
stvim.

Reliéf Narozeni Krista ze sbirky Narodni
galerie v Praze pochazi ze zaniklého
klastera augustinidanti Corona Mariae
v Tfebafové u Krasikova (nyni okres
Z4b¥eh na Moravé). Do Nérodni galerie byl
zakoupen roku 1934 ze soukromé moravské
sbirky, aviak v moderni dob& nebyl nikdy
vystaven. Monumentélni reliéf pFedstavuje
v kontextu pozdné& gotického sochafstvi na
Morav€ neoby¢ejné zajimavé dilo a nedav-
no dokonéend restaurace plné odhalila jeho
vysokou kvalitu.*

Ackoli se datace reliéfu v literatu¥e usta-
lila do let 1510-1520, jeho stylové zafa-
zeni nebylo vZzdy bez problému. Jaroslav
Mathon, prost&jovsky lékar a nadseny
sbératel pfevizné stfedovékého uméni,
ktery dilo pochézejici z jeho vlastni shirky
poprvé uved! do literatury,? jej povazoval
za praci sochafe zcela mimo okruh Veita
Stosse a nenasel pro n&j v soudobém
moravském sochafstvi Zddné analogie. Zato
objevil stylovou p¥ibuznost s reliéfy byva-
1ého hlavniho oltéfe z kostela Nanebevzeti
P. Marie v Chrudimi, datovaného rokem
1527.3 Mathon srovnaval fyziognomii postav
a drapérii rouch chrudimského olti¥e
s reliéfem Narozeni Krista z T¥ebafova,
napadnou souvislost nagel v feSent vlast
a voustl apo3told na Nanebevzeti a sv. Josefa
z TfebaFova. Také ,véckovity* zdhyb 3atu
porodni baby s misou na okraji nageho
reliéfu je podle né&j blizky plasti sv. Petra
z Chrudimi. Tyto poznatky jej vedly
k zavéru, Ze chrudimsky oltar a reliéf
Narozeni Krista vznikly zhruba ve stejné
dobé a v téZe dilné, jejiz lokaci bliZze nespe-
cifikoval. A¢koli odborn4 veFejnost takové
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spojeni zcela nepfijala, Mathon urcité
obecné slohové souvislosti postfehl, jak
vyplyne z nésledujiciho textu.

Spojeni s chrudimskym oltdfem odmitla
Marie Anna Kotrbovi,* ktera ve své praci
pat¥ici stile k pilifam badani o stfedové-
kém sochafstvi na Morav€ zminila reliéf
z Tfebafova u Krasikova v rdmci dél, jez
obecnéji souviseji s charakterem tvorby
Veita Stosse, a navrhla pfimou spojitost
s reliéfem Korunovdni P. Marie v Pavlovicich
u Kojetina.’ Soudi, Ze jde o praci téhoz
mistra, ktery vytvoril pavlovické Korunovdni
a ktery tvarové Cerpal ze Stossovy tvorby
jiz jen vzdalen&. Pifbuznost krasikovského
a pavlovického reliéfu pozdgji konstatovaly
Anna Groborzovi-Schiirmannova® a Zdena
Jetabkova,” jimz ztstal reliéf s Narozenim
Krista nedostupny. Vzhledem ke stavu,

v jakém se dochovala, a naro¢nosti pfipad-
ného restaurovini nebyla dfevofezba zahr-
nuta ani do vystavy ,0Od gotiky k renesanci”
v roce 2000,8 kterd byla obrovskym p#ino-
sem pro dal3i studium v oblasti pozdné&
gotického uméni na Moravé. Posledni revizi
badani o reliéfu provedla autorka tohoto
piispé&vku roku 2004,° kdy dilo pfifadila

ke skupiné dfevoiezeb, kterou Kotrbova
zformovala okolo Madony % olomouckého
Muzea uméni. N&které dfevorezby ze jme-
nované skupiny v€etné krasikovského
reliéfu zafadil do své prace Milan Dospél,
ktery svou heuristickou ¢innosti vyznamné
pfispél k obohaceni dosud zndmého fondu
sochafstvi pardubického kraje (kam nyni
regionalné& patif i izemni ¢4st Moravy).™°
Technicky a ¢asov€ naro¢né restaurovani
dila® odhalilo v kontextu moravského



uméni znamenitou kvalitu reliéfu a umoz-
nilo doplnit a upFesnit zdvéry autoréiny
pfedchozi studie, zejména pozici reliéfu

v souvislostech tvorby olomoucké dilny,

v niZ vznikl.

Pro analyzu reliéfu z T¥ebafova u Kra-
sikova je kli¢ova pravé dilna olomouc-
kych madon, ¢inna v Olomouci na konci
15. a v prvni tfetin€ 16. stoleti, do jejthoz
kontextu lze reliéf bezpochyby stylové
zafadit. Marie Anna Kotrbova byla prvni
badatelkou, ktera - ve své diplomové
praci v seminafi d&jin uméni MU v Brné -
prace této dilny seskupila.'? Jeji studie se
staly pevnym zikladem pro dal3i badani
v oblasti pozdné gotického socha¥stvi na
Moravé. Badatelka formulovala n&kolik
znakd, které jsou spoletné souboru dievo-
fezeb soustfedénych okolo Madony z olo-
mouckého Muzea uméni: zdiraznéné svaly
krku, tzv. zdvihaé¢ hlavy (musculus ster-
nocleidomastoideus), nipadné vystoupla
a plocha ramena, pramen vlast splyvajici
pfes rameno a vypliiujic jamku ramenniho
kloubu, 3ir3i tvar obli¢eje s vypouklym
Celem, specificky fezanyma o¢ima a kula-
tou dvojitou bradou a hlavn& zdtraznéné
vytoéeni volné nohy rysujici se pod Satem
do strany. PfestoZe viechny tyto jmeno-
vané charakteristické prvky najdeme také
u postav reliéfu z Tfebafova u Krasikova,
Kotrbovi jej se skupinou olomouckych
madon nespojila.

Skupinu soch kolem Madony z Olomouce
povazovala za dilo umélce, ktery pfFisel
na Moravu po rozpadu Stossovy dilny
v Krakove€ roku 1496. Jako jeho nejstarsi
praci urcila siln& stossovsky orientovany
retabl sv. Jakuba z Rokytnice u P¥erova
z doby po roce 1496.% V jeho diln& podle
Kotrbové vznikly dal3f sochy - pFedevsim
skupina olomouckych madon, do niZ patfi
Madona % farniho kostela v Jevicku, Svétice
z Moravské galerie, ptivodné& ze Skfipova
(inv &. E 163), Madona % Muzea uméni
v Olomouci (inv. &. P 27), Madona % kostela
v Hradcanech-Kobeficich a Madona ze sou-
kromého majetku v Brng, ptivodné snad
% Litovle (dnes nezvéstni). Dile k tomuto
okruhu volnéji prifadila také sochy Sv. Jan
Evangelista a Sv. Jan K#titel (dnes nedo-
stupné) z byvalé Mathonovy sbirky, obé&
pravdépodobné pochazejici z kostela
klarisek v Olomouci, méné kvalitni fezby
Sv. Barbora a Sv. Jan tdajné z Konicka
(z byvalé Mathonovy sbirky, dnes nedo-
stupné) a také reliéf Smrt P. Marie z Jivové
(dnes v Narodni galerii v Praze, inv. ¢. P
696 a, b, c). Z dne3niho pohledu je jisté,
ze soubor takto prezentovany jako celek
neni zcela soudrzny a Ze musi dojit
k uréité revizi a doplnéni. Odvozeni sku-

piny olomouckych madon od stossov-
ského retdblu sv. Jakuba v Rokytnici, silné&
zavislého na tvorbé& krakovského obdobi
Veita Stosse, vedlo k zobecnénému vni-
maéni pozdné gotického socha¥stvi na
Olomoucku smérem ke Krakovu. Jak

se tato studie bude snazit dokazat, olo-
moucka Fezbarska tradice téZila navzdory
relativni blizkosti Krakova pfevazné

z jinych oblasti.

Vzhledem k mistim dochovani zminég-
nych df¥evofezeb, povaZovala Kotrbova za
sidlo dilny Olomouc, kterd na pfelomu
15. a 16. stoleti byla spole¢n& s Brnem
nejvétsim a nejvyznamnéj$im moravskym
méstem. V letech 1496-1540 se stala sidlem
biskupa Stanislava Thurza (asi 1470-1540),
ktery se mimo¥adné zaslouzil o stavebni
i kulturni rozkvét mésta a okoli (biskupska
rezidence v Olomouci, pfestavba hradu
v Kromé&rizi atd.). ™

Ackoli se nedochovaly Zadné archivni
doklady tykajici se existence konkrét-
nich Fezbafskych ¢i sochafskych dilen
v Olomouci pro prvni polovinu 16. stoleti,
z méstskych knih lze excerpovat mnoZzstvi
jmen mali¥d, Fezbafh i sochafd spjatych
s mé&stem.” Ti pracovali pro biskupstvi,
cirkevni ¥ady i bohaté mé&stanstvo. Z exis-
tujicich pamiatek v Olomouci a okoli je
zfejmé, Ze zde na pocatku 16. stoleti vedle
sebe plisobilo dilen dokonce n&kolik, coz
je b&Zna praxe, jakou zndme z dalgich vel-
kych stfedovékych mést (Ulm, Norimberk,
Vratislav ad.). Vedle Fezbé¥ské dilny olo-
mouckych madon, kterd nés zajima, zde
pracovala velka dilna Mistra UkfiZovéani
z Kunéic.*¢ Kromé toho v Olomouci
pusobila kamenicka dilna, kterd vytvo-
fila epitaf Johanna Eibenstocka (v chéru
kaple sv. Alexia v kostele sv. Michala
v Olomouci),” jejimz hlavnim mistrem byl
snad autor ndhrobku rytife Arnosta KuZela
ze Zeravic, mistr PH.*

S vyjimkou retablu sv. Jakuba z Rokytnice
u PFerova, ktery pro Kotrbovou pfedstavo-
val Gvodni prici sledované dilny, povazo-
vala badatelka za nejstarsi sochu skupiny
olomouckych madon Madonu z Jevicka
(Pardubicky kraj, okr. Svitavy), vzniklou
kolem roku 1500.* Ackoli jevi¢ska socha
spliiuje vlastné viechna kritéria znakt
typickych pro dilnu olomouckych madon,
subtilnosti a libezné lyrickjm vyrazem
tvafe ze skupiny ostatnich fezeb ponékud
vy¢niva. Ani pouZiti vysoké koruny jevic-
ské sochy neni pro olomouckou skupinu
pravidlem, jakoz ani jeji klidny postoj
ovladany jen ndznakem vnitintho pohybu.
Spodni 3at P. Marie splyva na téle jiz od
vystfihu v dlouhych vertikalnich Fasach,
zatimco na dal3ich sochich sledovaného
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souboru jsou 3aty vysoko pFepasany, ¢imz
zdlraziuji télesny objem horni partie t&la.

Vychodisko pro stylovou polohu Madony
% Jevicka hledala Kotrbova v tvorbé Veita
Stosse, konkrétné v Madoné ze Stossova
domu na Wunderburgergasse v Norimberku
(nyni Germanisches Nationalmuseum,
Norimberk), kterd vznikla po Stossové
navratu z Krakova do Norimberku, né€kdy
kolem roku 1500.% Hladk4 plocha volné
nohy rysujici se pod plast€m i husté nafa-
seni nad kolenem se v modifikované verzi
objevuji také na Jeviéské madoné, stejné€ jako
koruna nasazena pomérné vysoko nad
Celem.

Blizkou, dosud nepovsimnutou, analogii
jevi¢ské sochy predstavuje viak kamenni
Muadona % kostela sv. Md¥i Magdalény ve
Vratislavi, kterd stoji na konzole s nédpisem
»Jacob 1499 Beinhart“.? Najdeme u ni
vyrazn€ vybofené koleno volné nohy (zde
dané stoupnutim na ptilmésic), vodorovné
natazenou nozku ditéte (zde skrytou pod
plastém) i pramen vlast splyvajici ptes
rameno, tak jak je to charakteristické pro
jevi¢skou sochu. Ani uspofddani drapérie
v dolni partii sochy nenf pi#ili§ vzdélené
hustym vertikdlnim fasdm ¢lenicim spodni
§at Madony % Jevicka, spojuje je i obdobné
lyricky vyraz ve tvarich.

Madoné z Jevicka je blizka dal3i d¥evofezba
fazenda do skupiny, socha Svétice ze Skiipova
(okr. Prost&jov, nyni Moravska galerie
v Brng, inv. ¢. E 163)* ptsobici obdobné
subtilnim a lyrickym dojmem. Spodni 3at
ma jiz pFedélen tdzkym paskem, plast pfi-
drzovany levou rukou tvofi pfed bfichem
pro skupinu olomouckych madon charak-
teristické ostré ,véckovité“ zdhyby a volna
noha je vyrazné vytoena do boku. Obég
sochy spojuje i typ vysoké koruny. Svétice
ze Skfipova ma jiz definovany viechny for-
malni znaky objevujici se nap¥i¢ celou sku-
pinou olomouckych madon. Jeji vznik je
mozno klast do doby po roce 1500, kratce
po vzniku Jeviéské P. Marie.

Jevigskou a skifpovskou sochu pak podle
Kotrbové nésleduji Madona z olomouckého
Muzea uméni a jeji stranové obricend dilen-
ska replika - Madona z Hradéan-Koberic
u Prost&jova.? Vzajemny vztah obou
madon pFehodnotil Ivo Hlobil a méné
kvalitné&jsi, zjednoduSenou Madonu z Muzea
umeéni v Olomouci povaZoval v kompozici za
variantu jiZ jednou v dilné pfijatého vzoru,
jaky pfedstavovala Madona % Kobefic.*

O velmi tzkém vztahu obou soch nemtzZe
byt pochyb, lze jen doplnit, Ze Madona

% Muzea uméni v Olomouci nesla ptivodné
na hlavé obdobnou vysokou korunu jako
Madona % Jevicka. Také drapérie spodniho
$atu nezdiraziujici télesny objem je této
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soSe blizka. Vyrazn€ zplostéla partie stehna
volné nohy je oproti Madoné % Jevicka na
olomoucké dfevofezbé€ jesté vice zduraz-
néna. Na rozdil od Jeviéské madony vsak
olomoucka ptisobi hmotné&j$im dojmem,
lyrickou formu zde vystfidal 3iroky typ
tvafe s vyraznou dvojitou bradou a charak-
teristickym vyrazem obliceje, ktery se pak
objevuje i na zbyvajicich sochich skupiny.

Do téhoZ ¢asového obdobi, kolem
roku 1510, patii také Assumpta % Litovle
(dfive brnénsky soukromy majetek, dnes
nezvéstna), kterd zachovava stejné drapéri-
ové schéma plasté jako sochy ze skupiny.
I obli¢ejovy typ ma své analogie v Madoné
% Muzea uméni v Olomouci. Je pravdépo-
dobné, Ze Assumpta % Litovle podobné& pfidr-
Zovala i diagonaln€ umisténé dité.

Madona % Hradéan-Koberic pfedstavovala
pro Kotrbovou nejmladsi ¢lanek celé
skupiny a badatelka kladla jeji vznik p¥ed
rok 1510.% Na této kvalitni soSe zaujme
vyrazn& mackand, avSak pon€kud jiz many-
risticky cit€né drapérie plast€ pod pasem.
Dlouh4 diagonila plast€ splyvajici od kycle
zatiZené nohy a vinouci se pod kolenem
volné nohy na opaénou stranu je dal3im
charakteristickym prvkem spoleénym
viem zmitiovanym d¥evofezbim. Madonu
% Kobefic od zbylych soch skupiny viak
odlisuje plasticky zdobeny lem vystfihu
Satt (dfevéné perly), Celenka (obtdcena
perlami) a nastavec koruny. Inspiraci fez-
bari mohl byt graficky list Veita Stosse se
sv. Jenovéfou (kol. 1490),%¢ kde svétice nese
vysokou ozdobnou &elenku s kvétinami
a ma zdobeny lem vystiihu.

V dilné& Mistra olomouckych madon
vznikla také velmi kvalitni socha Assumpty
z Jedlové pobliz Policky.” Do literatury
ji nedavno znovu uvedl Milan Dospég&l*

a spojil ji - nepochybné spravné - s tvor-
bou olomoucké dilny. Domnivi se, Ze

P. Marie % Jedlové pFedstavuje spojnici
mezi ranou dfevofezbou Madony z Jevicka,
ktera skupinu olomouckych madon uvadi
(kol. 1500), a Madonou % Kobefic (pFed
1510). Assumptu % Jedlové pak datoval do
doby kolem roku 1507, tedy do obdobi,
kdy svojanovské panstvi, kam Jedlovi v té
dobé patfila, ziskdva Ladislav z Boskovic
(1455-1520).% Socha Assumpty % Jedlové
predstavuje velmi dtleZity stupeil v genezi
olomoucké dilny a spliiuje p¥edpoklad
chybéjictho vyvojového &lanku v fad€ od
Madony % Jevicka po kobefickou sochu, od
lyrismu typického pro pfelom 15. a 16. sto-
leti k realismu prvni étvrtiny 16. stoleti.
Kompoziéni posun zaznamenala také
poloha ditéte: zatimco Jevicskd Marie ma
dité na boku, Marie z Jedlové drzi Jeziska
otacdejictho hlavu ke strané diagonalné



pfed svym télem. Leva Mariina ruka je
detailné odpozorovana z reality - malicek
a prost¥ednitek pFidrzuji noZzku ditéte,
zatimco zbylé prsty se mu opiraji o biigko.
Obdobné roztazené prsty ma i Jevicskd
madona. Dal§im vyvojovym stupném je
pak dité frontiln& p¥edsazené pred mat-
¢ino télo, s tvaritkou sméfujici pfimo, jak
to zndme z madon olomouckého Muzea
uméni a z Kobefic.*

V tvorbé& olomoucké dilny nésleduje
monumentélni reliéf Narozeni Krista uréeny
pro klasterni kostel augustinidanského
klagtera v T¥ebaF¥oveé u Krasikova. Jako
nejpravdépodobné&jsi obdobi vzniku reli-
éfu se ukazuje doba mezi lety 1510-1515,
coz neodporuje historickym souvislostem
v d&jinach klastera.* Pro své monumentalni
rozmeéry reliéf pravd€épodobné tvofil stfed
oltare, zfejmeé jiného nez hlavniho, ktery
by byl mél mit ve svém stfedu - v souladu
se zasvécenim kl4stera - vyjev Korunovdni
P. Marie.’* Ze stylového hlediska je v ramci
skupiny olomouckych madon reliéfu nej-
bliZ3i nezvéstna Assumpta % Litovle, Assumpta
z Jedlové a Madona z Hradéan-Koberic.
Pifbuznost Mariinych obli¢ejt se irokymi
tvaFemi, vypouklym &elem, vyraznym
nosem a kulatou dvojitou bradou je spolu
s napadnymi krénimi svaly nepfehlédnu-
telna, obdobnou fyziognomii pak nese také
tvaf Zeny s misou (porodni biby) na okraji
reliéfu z Krasikova. Torzalné& zachovanému
dit&ti z krasikovského reliéfu je blizky
typ baculatého JeZiska s kulatym oblice-
jem, drobnymi kudrnami vlast, dvojitou
bradou a vidznym, nedétskym vyrazem,
kterého nese Madona % Kobefic. Analogie
najdeme rovnéz pro schéma drapérie:
kompozice typicka pro skupinu olomouc-
kych madon, tvofena plastém pietazenym
pred télem a pfidrzovanym ptedloktim,
odkud splyva v lamanych Fasich ve tvaru
pismena V, se opakuje i na nafem reliéfu
véetn& motivu do rubu pFetofeného lemu
plast€ pod rukou. Na krasikovském reliéfu
tyz motiv najdeme kromé& samotné postavy
P. Marie také na figufe asistujici porodni
baby. Zajimavou analogii této postavy se
stejnym drapériovym schématem nabizi
figura Salome na levém kfidle oltafe
sv. Jana Kititele z kostela Corpus Christi
ve Vratislavi z roku 1497.3 Rafinovany
detail na reliéfu z Krasikova pak pfedsta-
vuje plast, ktery sklouzl P. Marii z pravého
ramene. Stejného motivu odhaleného
ramene vyuZiva také Assumpta % Litovle.
Te&sné&jsi souvislost, nez je jen 3irsi dilen-
ska, vaze zcela jist& krasikovsky reliéf
s Korunovdnim P. Marie z Pavlovic,** zejména
fyziognomie Marii je velmi blizka a na reli-
éfu najdeme také né&které prvky pouzivané

dilnou Mistra olomouckych madon (§iroka
a plocha ramena, pramen vlast ad.).

Znaky charakterizujici celou skupinu olo-
mouckych madon pak najdeme na sochich
Sv. Jan Evangelista a Sv. Jan Kftitel z byvalé
sbirky Jaroslava Mathona (dnes nezvéstné).
Proté&jskové Fezby pochézeji snad z klastera
klarisek v Olomouci. Fyziognomie obli¢ejil
s vpadlymi tvafemi, plocha hladka ramena,
vyrazn€ vytofené koleno volné nohy i dia-
gonala plasté vedeného pred télem potvr-
zuji pfisludnost obou svétct k olomoucké
dilng&. Zajimava je Hlobilova poznamka
o velmi podobném kompoziénim Fesent
plasté Sv. Jana Evangelisty a kvalitni Madony
z Chornice,” ktera sice zaujme zdtrazné-
nou hladkou plochou volné nohy, aviak
nenese jest€ pro skupinu olomouckych
madon charakteristické zplodnéni. Voln€&
se pak k tvorbé dilny pfifazuji dnes taktéz
nezvéstné, méné kvalitni fezby Sv. Barbora
a Sv. Jan Evangelista z byvalé Mathonovy
sbirky.3

Vystava ,Od gotiky k renesanci® na
prelomu roku 1999 a 2000 rozsifila pocet
soch vzniklych v na3i olomoucké dilné
0 Madonu ze Stépdnova.” Recentni terénni
prazkum pardubického kraje, provedeny
Milanem Dospé€lem, pak pfinesl dal3i
zjisténi a naznadil souvislost se sledova-
nou olomouckou dilnou u nésledujicich
soch: kromé jiz zminéné Assumpty = Jedlové,
je to Madona z Vysokého Myta a Assumpta
% Mlynického Dvora.’® Pon€kud nejistou
polohu v rdmci olomoucké dilny zaujim4
Madona % Kroméfize vznikla nejspis mezi
lety 1516-1517.% Socha sice spliiuje formalni
znaky charakteristické pro olomoucké
madony, aviak, jak zdtiraznil Hlobil, jde
o baroknég vzrugenéjsi a vivojov€ pokrodi-
lejsi praci. Pokud ji zafadime mezi Fezby
olomoucké dilny, jde o dilo jiZ vyzrélého
sochafe, ktery do své tvorby promitl
i podunajsky vliv, jenZ za¢al na Moravu
pronikat ve druhém desetileti 16. stoleti.*°
Ve spojitosti s kobefickou sochou m4 také
Kromé¥igskd madona plasticky zdobeny lem
Satu a navic i plasté.

Do dilny olomouckych madon zafadila
Kotrbova mj. také reliéf se Smrti P. Marie
z Jivové z byvalé Mathonovy sbirky, nyni
v Nérodni galerii v Praze.* Namé&t i n&které
kompozi¢ni prvky (napf. pozdviZzené ruce
apostola) nevylucuji inspiraci tvorbou
Veita Stosse, stylovou polohou v3ak reliéf
odkazuje spise na vliv jihonémeckého pro-
st¥edi*? a do ndmi sledované dilny jej nelze
bez obtiZi zahrnout. Podobny pfiklad tvoii
rokytnicky retabl sv. Jakuba, ktery Kotrbova
povazovala za iniciaéni dilo celého sledova-
ného souboru. Na rozdil od zbytku sku-
piny je velmi poplatny tvorbé Veita Stosse,

Bulletin of the National Gallery in Prague XX-XX1/2010-2011

141



dokonce cituje n&které detaily Stossova
krakovského oltare. Lze jen st&€Zi pfijmout,
Ze by umeélec tak stossovsky expresivniho
projevu vedl dilnu, v niZ pozdé€ji vznikaly
natolik slohov€ odlisné sochy, jaké piislu-
Seji ke skupiné olomouckych madon.+

Na tomto misté se nabizi otdzka, jaka
tedy byla stylova orientace olomoucké
dilny, tradi¢éné& hledani v krakovském
obdobi Veita Stosse. Vliv tvorby tohoto
velkého sochafe nelze sledovanym socham
upfit, avSak dynamick4 pohybova slozka -
tolik charakteristickd obecné pro okruh
stossovskych dél - se v tvorbé& olomoucké
dilny neuplatiiuje. Zda se, Ze nage dilna
aplikovala pfevazné& formalni motivy
zavedené krakovskou Stossovou dilnou:
napf. charakteristickd stossovska ucha
vzniklad preklapénim drapérie, obli¢ejovy
typ, piipadné kompozici. S pfimym vlivem
krakovského oltd¥e na tvorbu olomoucké
dilny zde nelze podéitat, a je t¥eba hledat
analogie v jiné oblasti.

Olomouc, v té dobé& po Praze a Vratislavi
treti nejvétsi mésto Ceského kralovstvi,
méla za vlady biskupa Stanislava Thurza
(biskupem olomouckym v letech 1497-1540)
Cilé obchodni vztahy se slezskou Vratislavi.
Jeho star3i bratr Jan Thurzo se stal vrati-
slavskym biskupem a roku 1517 objednal
mj. reliéf Stéti sv. Jana Kfitele v tympanonu
portilu ve vchodu do sakristie vratislavské
katedraly, ktery je stylové blizky drevé-
nému reliéfu se Zdzrakem sv. Kunhuty, prav-
d&podobné tvoFicimu ¢ast chérovych lavic
¢i choérové prepazky v kostele sv. Vaclava
v Olomouci.* Stfedove€ka Vratislav byla
také sidlem norimberskych obchodnik,
kteti se kromé jiného podileli na umélec-
kych objednavkach (rodina Imhoffd ad.).
Obdobni situace byla jisté i v Olomouci.
Recentni badani prokizalo, Ze za objed-
néivkou nisténné malby se sv. Sebaldem
a sv. Kry§tofem v presbytafi olomouckého
kostela sv. Mofice stoji pravé norimbersti
obchodnici usazeni v Olomouci.# MtZeme
snad pfedpokladat, Ze po Stossové€ néivratu
z Krakova do Norimberku (1496), byl pravé
z Norimberku prost¥edkovan jeho vliv na
olomoucké sochafstvi po roce 1500, a to
jak v nasi sledované dilng, tak ve vé&t3i mite
i v dal3i mistni dilné Mistra Kunéického
ukfizovani.+

Pro dilnu olomouckych madon viak
musime hledat zdkladni stylové vycho-
disko ve Vratislavi. Jak jiz bylo naznaéeno
vySe, kompozi¢ni i stylové zdroje nejstarsi
ze soch vzniklych v ndmi sledované olo-
moucké diln€ - Madony % Jevicka - najdeme
v kamenné Madoné % kostela sv. M. Magdalény
ve Vratislavi umisténé na konzole ozna-
¢ené nipisem ,Jacob 1499 Beinhart*.
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Socha je povaZovana za prvni doloZené
dilo Jacoba Beinharta st. (kol. 1460-1525),4
sochate, ktery v letech 1483-1525 vedl ve
Vratislavi velmi rozsahlou a vyznamnou
dilnu.*® Za svého nejvétsiho rozkvétu
zamé&stnavala dilna dvaapadesat u¢ednika
z blizkého i dalekého okoli, coZ vysvét-
luje i kolisavou kvalitu n&kterych dél.

O ptvodu Jacoba Beinharta nenf zndmo
nic blizsiho, ve vratislavskych pramenech
je doloZen aZ od roku 1483, kdy se stal
zdej5im mé3tanem. Do slezské metropole
snad pfiSel ze svibského GeiBlingen,*

k roku 1484 je pak jmenovan jako mistr.
Ve své tvorb€& byl jisté ovlivnén dilem Veita
Stosse, ktery v letech 1477-1496 pobyval

v relativiné blizkém malopolském Krakove,
jeho stylovou genezi ale bude tfeba hle-
dat prostfednictvim tvorby Niclause
Gerhaerta z Leydenu v hornorynské nebo
jihon&mecké oblasti. Stejné jako vétsina
némeckych pozdné gotickych sochaft

od tfeti ¢tvrtiny 15. stoleti byl i Beinhart
ovlivnén uménim této viid¢i umélecké
osobnosti. Snad nejvyrazné&ji transformoval
ve svém dile gerhaertovské postupy pravé
Veit Stoss, jejz novéjsi badani povazuje

za pfimého zaka Gerhaerta z Leydenu.®
V této souvislosti je zajimavé, Ze drapéri-
ové schéma kamenné Beinhartovy Madony
% kostela sv. M. Magdalény ve Vratislavi
vychéazi z norimberské Madony % domu na
Ovocném trhu z osmdesétych let 15. sto-
leti, jejimZ pFedstupném (vietné vysoko
posazeného hravého ditéte) je kamenna
Madona % Treviru p¥ipisovana Gerhaertovi
z Leydenu.

S vyjimkou olta¥e se Smrti P. Marie ve
Svidnici (1492),” neni tvorba Beinhartovy
dilny do konce 15. stoleti dosud piilis
objasnénd, po subtilni stylové analyze
mu umélecko-historické badani pFipsalo
nékolik oltdinich celkd i jednotlivych soch
vzniklych po roce 1500. Beinhartova dilna
vyuZivala ,stossovského* nimé&tového rejs-
titku zprostfedkovaného pfevazng grafi-
kami. Oproti expresivihimu a dynamickému
projevu Stossovu je vak Beinhartovo dilo
stati¢t&€jsiho rizu a zuzitkoviva hlavné
jednotlivé prvky charakteristické pro
stossovsky orientovani dila: ,uchovité*
zahyby, pFeti¢ené lemy 3atti, podobny
typ obli¢ejt s vyrazné&jsi kulatou bradou,
u Jeziskt baculatd détska télicka a hlavy
s kudrnatymi vlasky. Takovymto abstraho-
vanim stossovskych forem se vyznaduje
také nage olomoucka dilna a stylové jsou
dfevotfezby z Beinhartovy dilny socham
vzniklym v olomoucké diln€ mnohem
bliZ31 nez prace samotného Veita Stosse.
Je pravdépodobné, Ze mistr dilny olomouc-
kych madon vzeel z vratislavské dilny



Beinhartovy a kolem roku 1500 se usadil
v Olomouci a osamostatnil se. S vratislav-
skou dilnou v8ak udrzoval styk i nadile,
jak napovidaji n€které obdobné motivy
pouzivané soucasné v obou dilnich. V té
vratislavské pomérné& ¢asto vyuzivali prvku
pramene vlast splyvajictho pFes rameno,
vyplnéni prostoru mezi krkem a rame-
nem vlasy, kompozice drapérie koncipo-
vané do tvaru pismena V, tedy rysd, které
najdeme i na sochéch z nasi olomoucké
dilny. Nap¥. utvaF¥eni drapérie sochy
Madony z olta¥e v kapli zlatnikdl v kostele
M. Magdalény ve Vratislavi z roku 1507 od
Jacoba Beinharta,> zvla$té€ v partii pod
pasem, koresponduje s drapérii Madony

z Koberic s vysokymi ,mustky” (kol. 1510).
U Assumpty z Jedlové (kol. 1507-1510), jejiz
prepadavajici drapérie pfes srpek meésice
odpovida obdobn€ utvifené spodni &asti
zminéné Beinhartovy Madony z roku 1507,
zaujme také rafinované drzeni ditéte.
Dal3i zajimavé srovnani poskytuje oltar

z Gory vytvofeny v Beinhartové diln€
roku 1512.% Postava sv. Katefiny ze skfiné
oltafe ma shodny typ obliceje, jaky pou-
zivala olomoucka dilna (nap¥. Madona

% Kobefic, P. Marie na reliéfu z Trebafova
u Krasikova ad.), obdobné pfirovnani
poskytuji i §iroké ponékud ploché ruce
vSech tustfednich postav na oltéfi a na
reliéfu z Krasikova*® i §iroka ramena postav
oltd¥e z Gory (jeden ze znakdt typickych
pro olomouckou dilnu). Obliéejovy typ

sv. Josefa z krasikovského reliéfu lze zase
najit v postavé apostola Petra z oltafe Smrti
P. Marie ze Svidnice (kol. 1492) nebo ve
figufe svétce (sv. Petr?) na levém hornim
kidle nedochovaného marianského oltafe
z kaple zlatnikd p#i kostele M. Magdalény
ve Vratislavi z roku 1507.7 Plastické zdo-
beni lem# a koruny, které nis zaujalo na
Madoné z Kobefic i z Kromé¥iZe a u olo-
moucké skupiny je spie vyjimetné,
pouzivala Beinhartova dilna také stfidmé
(napf. reliéfy Sv. Lukds maluje Madonu, Smrt
P. Marie ze Svidnice &i oltaf z Czerniny aj.).
Plastickd zdobnost je naopak typicka pro
dila Veita Stosse z jeho norimberského
obdobi.

Jak vyplyva z uvedeného textu, je zaji-
mavé, Ze mnoho ze znakt spoleénych
Beinhartove i olomoucké diln€ pouzivaji
tyto dilny témé&f soudasné, coz by svédéilo
o velmi intenzivnim styku mezi nimi po
cela dvé desetileti 16. stoleti. Je mozné, Ze
si mezi sebou vymértiovaly tovarySe i dilen-
ské néacrty a vzorniky,”® jak na to v sou-
vislosti s chrudimskymi oltafi upozornil
Wojciech Marcinkowski.”

Pfi srovnéni tvorby olomoucké dilny
s pracemi vzniklymi ve Vratislavi v tomtéz

Casovém useku v blizkosti dilny Jacoba
Beinharta pak vyvstavaji dalsi moZnosti
upfesnéni a rozsi¥eni naseho souboru.
Napf¥. porovnéani kvalitni Sv. Anny % Muzea
uméni v Olomouci (u niZ Groborzova-
-Schiirmanov4 shledala pfibuznost se
skupinou madon zformovanou Kotrbovou)
a k ni pfisludné sochy stejné ikonografie

z Pavlovic u Kojetina® se Sv. Annou % kostela
sv. Algbéty ve Vratislavi®* prokazuje ztetel-
nou souvislost mezi t€mito d¥evofezbami.
Zvlasté FeSeni drapérie svrchniho plasté
splyvajiciho diagonalné z kolen viech

sv. Anen komplikovan€ sedicich s pfekiize-
nymi chodidly vede k tivahdm o intenziv-
nim vzijemném uméleckém styku nejen
mezi dilnou olomouckych madon a dilnou
Beinhartovou, ale o §ir§im ovliviiovani
umélecké tvorby mezi ob&ma mésty.

V zavéru nesmime opomenout zajimavou
otazku tykajici se objednavateld zminég-
nych dél. S vyjimkou cirkevnich &initelt
se u né&kolika ze sledovanych dél objevuje
souvislost s osobnosti Ladislava z Boskovic
(1455-1520). Tento vzdélany humanista se
zcela jist€ pohyboval v okruhu biskupa
Stanislava Thurza, aZ do smrti zast4val
funkci nejvy3siho komornika Markrabstvi
Moravského. Ladislav z Boskovic patfil na
svém rozsdhlém panstvi mezi Sifitele italské
renesance na Moravé. Pro nae sledované
dfevofezby z dilny olomouckych madon
je dtlezité, Ze kromé jiného postupné
vlastnil®* Moravskou T¥ebovou s okolim
(od. 1490), Svojanov (od 1507), pod né&jz
spadala Jedlovi,® ziskal i Litovel (1513)

& od roku 1512 T¥ebafov u Krasikova,

kde mél dokonce i patronitni pravo ke
klasteru.* Ve vSech pfipadech historické
souvislosti i doba, kdy Ladislav z Boskovic
jednotliva panstvi ziskal, konvenuje se
slohovou analyzou umeéleckych dél. Pro
reliéf z Krasikova je vyznamny také fakt,
Ze podle zminky z roku 1490 byl klaster
Corona Mariae v T¥ebafové spravovan
augustinidny z Jevic¢ka.® Tim se propojuje
nejstarsi zjist€nd socha ze skupiny olomou-
ckych madon, Madona % Jevicka, s reliéfem
Narozeni Krista z Tfebafova u Krasikova

i v historickych souvislostech.

Zustiva otazka, pro¢ humanisticky
a ve své podstaté italsky orientovany 3lech-
tic zvolil formu jesté &ist& gotickych soch.%
Lze se domnivat, Ze tak uéinil pod vlivem
biskupa Stanislava Thurza, pro kterého olo-
mouckd dilna pfevaZné& pracovala nejméné
po dvé desetileti 16. stoleti (viz mj. Madona
z Kroméfize). Objedndvat umélecka dila
z podobnych zdrojii jako cirkevni elita
Moravy jisté posilovalo spoleenskou pres-
tiZ. Nutno také podotknout, Ze vliv italské
renesance se nejdiive projevil v architek-
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tufe, kde mdme mecenasstvi Ladislava
z Boskovic (i biskupa Thurza) doloZeno
konkrétné&ji.””

Tato studie pfedstavuje v navaznosti
na zakladni tezi Kotrbové tvorbu dilny
Mistra olomouckych madon, kterd byla
¢inné v biskupském mést€ nejméné po dvé
desetileti. I kdyZ v n&€kterych pfipadech
doslo k pfehodnoceni pfislusnosti jed-
notlivych dé&l k olomoucké dilng, je pocet
dochovanych praci pozoruhodny a posky-
tuje pfedstavu o rozsahlé ¢innosti této
fezbafské dilny na Olomoucku.®® Prozatim
se dilnu nepodafilo spojit se jménem
konkrétniho Fezbéare. Tvorba tohoto ano-
nyma a jeho spolupracovnikt pfedstavuje
dalezité svédectvi o sméru, jakym se ubiral
vyvoj pozdné gotického socha¥stvi na
Olomoucku. Studie se pokusila zpochybnit
star$i ndzor o p¥imém stylovém vycho-
disku sledované olomoucké dilny, ktery
byl tradi¢né spatfovin v Krakové, do roku
1496 ptisobisti genidlniho sochafe a maliFe
Veita Stosse. Pomoci pfedloZenych stylo-
vych analyz bylo dokdzano, Ze stossovsky
vliv se do Olomouce dostal v modifikované
podobé pies slezskou Vratislav, konkrétng&
prostfednictvim dilny Jacoba Beinharta.
Dal3im inspiraénim zdrojem a vychodiskem
blizkym ovSem dilndm jak v Olomouci, tak
ve Vratislavi, byl samozfejmé& Norimberk,
odkud do obou mést pfichazeli bohati
obchodnici.

Zprava o restaurovani reliéfu Narozeni
Krista z Tfebafova u Krasikova,

inv. €. P 647

Anna TFestikovd

Reliéf byl pfed nyné&jsi restauraci pevné
pFipevnén kovovymi vruty k dfevénému,
hnédou barvou natfenému panelu, ktery
ve své dobé& zajistoval jeho soudrznost

a zaroven zfejmé& vyhovoval tehdej$imu
umisténi v kostele. Dvojice drobnych
postav zobrazujicich andé&la a pastyie byla
umisténa nad vyjevem s jesli¢kami, kde
zlstal svétlejsi obrys v plose panelu. Reliéf
je velmi poskozeny &innosti &ervotode, coz
nenavratné poniéilo zejména dolni &ast az
do vy3e jedné Etvrtiny (cca 35 cm). Postavy
Jezizka a jednoho z andéla ve st¥edni
Casti se zachovaly pouze ve fragmentu,
chybgji ¢asti drapérii obou velkych postav,
hmota dfeva uvnitf reliéfu je zcela destru-
ovani, na obli€eji sv. Josefa je poskozen
nos. Chybé&jici &asti fezby i dutiny vznik-
1é &innosti Eervotote uvnit¥ reliéfu byly
pfi nékteré predchozi opravé nevhodné
vyplnény a dotvofeny sidrou bez velkych
narokt na jejich sochafskou podobu.
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Torzo reliéfu je vytvofeno ze Etyf masiv-
nich blokt lipového dfeva. Rozvrzeni dilt
kopiruje rozmist&€ni zobrazenych postav:
zena s nddobou, kledici P. Marie, jeslicky
s volkem a osli¢kem a pod nimi torza
andglt s Jeziskem a sv. Josef. Cast Josefova
levého ramene, drapérie plasté a levé nohy,
které byly vytvoFeny z dalstho samostat-
ného kusu dfeva viak chybé&ji, jak to dokla-
daji vrypy na boku reliéfu slouzici k pev-
né&jdimu spojeni lepenych ¢asti. Ani na
levé strang, vedle Zeny s nidobou (porodni
béaby) se okraj reliéfu nezachoval: chybi cip
Mariina plastg, ¢ast Satu Zeny s nddobou
a terénu pod jejima nohama. Jak dosvéd-
¢uji truhla¥ské znacky vyryté stfedovekym
Fezbafem na zadni strané reliéfu i zbytky
platéného pielepu, také zde byl pfipojen
dalsi blok dfeva. Je pravdépodobné, zZe
rovnéZ postavy andéla a pastyie umisténé
nad jesli¢kami jsou soudasti vétsiho celku.
Uvnitf reliéfu byla vice poskozena zejména
Mariina prava ruka, na niz chybé&ji v§echny
prsty, a ¢epec porodni baby, jehoz prava
Cast se nezachovala.

V pritb&hu restauratorskych praci byl
postupné€ ztencovan ¢astené prasvitny
hnédy natér, obsahujici zejména klih,
hnédy pigment, hrubé neéistoty a pfirodni
pryskyfici (podle zabarveni a rozpust-
nosti pravdépodobné kalatunu), ktery byl
v minulost aplikovan na povrch reliéfu,
aby zakryl sddrové dopliiky, potlaéil jeho
barevnost a tim ho opticky scelil, a ktery
zaroverni fixoval uvolnénou polychromii
a zlaceni. Postupng byly odstratioviny
sadrové vyplnég, které zasahovaly hluboko
do dutin poskozenych &isti. Teprve po
obnazeni téchto mist byl odstran&n také
dfevény panel ze zadni strany. Bylo nutno
zcela rozdélit jednotlivé dily reliéfu, pro-
toze v okoli ptivodnich spojt byla struktura
dfeva zcela destruovand a spojend mista jiz
nebyla dostate¢né soudrzné. Po odstranéni
starého lepu (klihu) byly na n&kterych méné
poskozenych mistech nalezeny 3ikmé zkii-
Zené vrypy, kterymi fezba¥ zdrsnil spojo-
vané plochy, aby tak zlep3il pevnost lepeni.
Dily reliéfu pak byly napustény akrylatovou
pryskyftici ,Paraloid B 72

Po zpevnéni dfeva byly zadni strany dilé
reliéfu ocistény od zbytkt zateklé sadrové
hmoty, neptivodnich natért a tmeld. Ve
spolupréci s restauritorem ak. soch. doc.
P. Kuthanem a konzervatorem D. Zikou pfi-
stoupila restauratorka k velmi naroénému
opétovnému sestaveni dilt reliéfu. Bylo
zvoleno fedeni, pfi kterém byla zohlednéna
velkd hmotnost reliéfu i zna¢né poskozeni
dfevni hmoty, aniZ bylo nutno narusit
truhlafskymi zdsahy zadni stranu reliéfu.
Dily byly nejprve spasovany a slepeny tak,



aby byla zachovina navaznost dild reliéfu
z pFedni i zadni strany. Ke zpevnéni ptvod-
nich spojt i druhotné& vzniklych prasklin
nebylo vzhledem k poskozeni d¥eva mozno
pouzit Zddnych zapusténych Cepti. Pro
zajisténi dostateéné pevnosti spojovanych
mist a s ohledem na moznosti budouciho
vystaveni byl zvolen systém dvou volné&
poloZenych nezapusténych svlaki, které
maji profil pismene T a jsou neseny pevné
pfilepenymi, proti sobé& leZicimi dvojicemi
nosniki, které maji profil pismene L. Jsou
umistény pfi¢né v mistech lepenych spojt
a tim tyto spoje zajistuji. Svlaky jsou jimi
voln€ provleeny (viz nikres). Délka i pocet
nosnik® byly voleny tak, aby rovnéz zajis-
tovaly nove€ slepené druhotné praskliny ve
difevé€. Cela konstrukce je vyrobena z ol3o-
vého dfeva, za pouziti disperzniho lepu
Soudal, barevné neni nijak pfizptisobena

a byla umisténa tak, aby pokud mozno
nezakryvala ¢etné ptivodni stfedovéké
truhlafské znacky, jimiz si fezba¥ oznaco-
val pfesnou polohu dili reliéfu, aby pfi
spasovani nedoslo k nezddoucim posu-
nim. Pouze spodni svlak ¢asteéné zakrjva
misto, kde bylo n€kdy v minulosti pfipev-
néno pri¢né bievno, jehoz téel dnes nelze
urcit.

Na povrchu reliéfu se pod vrstvami
nedéistot prosycenych hnédym zpeviiujicim
nitérem obsahujicim klihové i pryskyf¥i¢né
slozky, okry a hlinky, zachovaly rozsihlé,
nestejnomé&rné poskozené fragmenty
pivodni vypravné rané€ renesanéni poly-
chromie, kterd byla podrobena chemicko-
-technologickému a restauritorskému pra-
zkumu. V chemické laborato¥i NG provedla
prizkum odebranych vzorkd polychromie,
zlaceni a d¥eva I. Vernerova.*® Reliéf byl
sestaven ze Sesti dilti lipového dfeva. Dily
byly na bocich zdrsnény a slepeny klihem,
spojend mista pfekryvaji Siroké pruhy
hrubého Iné&ného plitna. Podklad tvofeny
pfirodni kiidou a klihovym pojitkem byl
nanesen v nékolika vrstvich (mezi nimiz
je Gasto, ne viak vzdy, klihovad mezivrstva),
nasleduje klihova izolace. Malba inkarnatt
je tvofena smé&si olovnaté b&loby a Cerve-
ného Zelezitého pigmentu a obsahuje olej.
Oc¢ni vicka zvyraziiuje jemné raZzova mode-
lace a ohrani¢uje rdZova linka, na hornich
vi¢kdch jsou namalovany fasy. Podstatnou
ast ve vyzdobé reliéfu zaujimé zlaceni
na Gerveném polimentu, které pokryva
plast P. Marie, roucho svatého Josefa, Zeny
s nddobou a jednoho z andé&la. Modra
barva na rubu plasté P. Marie je kompo-
novéana ze dvou vrstev: na kiidovém pod-
kladu je souvisla vrstva fialového fluoritu™
ve smési s olovnatou bé&lobou (pojivo
obsahuje bilkoviny), na které lezi vrstva

azuritu s pfimé&si olovnaté b&loby a ¢erné

a obsahujici olej. Polychromie Mariinych
Satt je velmi poskozena, pfesto je moZno
na souvisleji zachovanych mistech vidét
stylizovanou malbu brokitového vzoru.

Na podkladovych vrstvach a klihové izolaci
lezi Zlutohné&da podmalba sloZen4 z olov-
nato-cini¢ité zlut€ a svétlé hlinky, obsahu-
jici rovnéz olejové pojidlo, na které je Cerni
namalovin ornament s rostlinnymi motivy.
Lem vystfihu je zlaceny, lemovany vyfeza-
vanym dekorem ve tvaru kroucené 3itr
Celé roucho svatého Josefa je zlacené,
pouze rub rukévu (stejn€ jako spodni 3at
zeny s nddobou) je zeleny: na podkladové
vrstvé a polimentu je st¥ibrna félie s lazu-
rou obsahujici olejové pojidlo, mé&dénku

a uhliCitan vipenaty. Jinou technikou je
pojednino zdivo pod zlabem. Zde lezi
platky stiibra na hnédozlutém olejovém
podkladu obsahujicim olovnato-cini¢itou
zlut, okry a hlinky (mordantu). Cihly jsou
kolorovany stfidavé zelenou (mé&dénka)

a Cervenou (Cerveny organicky lak) lazurou.
Pouze na tomto mist& byla pfed restauro-
vinim $edd prfemalba, ktera zcela zakryvala
pivodni malbu.

Vzhledem k tomu, Ze je krasikovsky
reliéf Narozeni Krista na n&kterjch mistech
nenavratné poskozen, rozhodli odborni
pracovnici NG prezentovat dilo v torzalné
zachovaném stavu. Tmeleni ténovanym
voskovym tmelem bylo uZito pouze v mis-
tech, kde vyletové otvory pusobily rugivé
(zejména v partiich obli¢eju). Povrch byl
scelen retusi akvarelovymi barvami a mat-
nym vosko-damarovym lakem.

Pozndmky

1 Reliéfu z Tfebafova u Krasikova jsem se jiz
pfed né&kolika lety v€novala (tehdy byl proveden
pouze restauratorsky prizkum), povazuji

viak za nutné u prilezitosti dokonéeného
restaurovani dila zrekapitulovat stav badani
véetn& nejnovéjsich poznatkt (viz price
student? katedry dé&jin uméni Univerzity
Palackého v Olomouci pod vedenim prof. Ivo
Hlobila) a ife jej zaclenit do kontextu
moravského, pfesnéji olomouckého sochafstvi
podatku 16. stoleti. Studie se zabyva hlavng
umeé&leckymi vychodisky dilny, v niz krasikovsky
reliéf vznikl. Reliéf bude vystaven od konce
roku 2011 v dlouhodobé expozici stfedovékého
uméni NG v Praze. Inv. €. P 647 a P 647a,
rozméry: v. 130 c¢m, §. 120 cm, hl. max. 14 cm;
fragment s pastyfem a andélem: v. 38 cm,

§. 32 cm, hl. max. 12 cm. Helena Défiové, ,Das
vergessene Relief von Krasikov. Ein Beitrag zur
spitgotischen Bildhauerei in Mahren*, Bulletin
of the National Gallery in Prague 14-15, 2004-2005,
s. 86-95.

2 Jaroslav Mathon, ,Reliéf Narozeni Pané&
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z byv. klastera Corona Mariae u Krastkova¥,
Roéenka ndrodopisného a primyslového musea mésta
Prostéjova na Hané XII, 1935, s. 51-61.

3 Olt4f je datovan na zadni strané. Viz Karel
Chytil, Soupis pamdtek historickyjch a uméleckych

v politickém okresu Chrudimském, Praha 1900, s. 49.
Oltar je v soucasné dob& povazovan za import

z vratislavské dilny Jacoba Beinharta. Wojciech
Marcinkowski, ,,Silesiaca Bohemiae. Zu den Bre-
slauer Retabeln in Bohmen*, Uméni 53, 2005,

s. 69-75.

4 Marie Anna Kotrbova, Pozdné gotickd plastika
na Moravé, nepublikované diplomova prace,
katedra dg&jin uméni FF MU, Brno 1950, s. 99,

¢. kat. 87.

5 Tbid,, s. 99, &. kat. 86.

6 Anna Groborzova-Schiirmannové, Pozdné
gotické sochatstoi na Olomoucku, nepublikovana
diplomova price, katedra dé&jin uméni FF UP
Olomouc 1996.

7 Zdena Jefabkova, Dfevénd plastika pozdni
gotiky na Olomoucku s pfihlédnutim k tvorbé na
sizemi pfilehlé Moravy a Slexska, nepublikovana
diplomova price, katedra d&jin uméni FF UP,
Olomouc 1996.

8 1Ivo Hlobil (ed.), Od gotiky k renesanci. Vijtoarnd
kultura Moravy a Slezska 1400-1550, dil 3., Olo-
mouc 1999, s. 260.

9 Datiova (cit. v pozn. 1). Zde podrobné analy-
zovana ikonografie reliéfu.

10 Milan Dospél, Gotické sochafstvi ve vjchodnich
Cechdch do roku 1526 (iizemi pardubického kraje),
diplomova price, katedra d&jin uméni FF UP,
Olomouc 2011.

11 Reliéf restaurovala ak. mal. Anna T¥esti-
kovi, rest. zprava uloZena v archivu Restau-
ratorského oddéleni NG v Praze.

12 Kotrbova (cit. v pozn. 4), s. 72-83.

13 K retiblu sv. Jakuba v Rokytnici u Pferova
naposledy Hlobil (cit. v pozn. 8), s. 323-324,
ktery provedl revizi dosavadniho badéani o tomto
kamenném retéblu a pfesvéd¢iveé dokizal, Ze jde
o dilo stossovsky orientovaného umélce.

14 K tomu vice napf. Ivo Hlobil - Eduard
Petrt,, Humanismus a rand renesance na Moravé,
Praha 1992.

15 Bohumir Indra, ,Malifi, fezb4afi a sochafi
v Olomouci 1500-1630%, Uméni 31, 1983, s. 73-80.
Pro podatek 16. stoleti jsou viak informace velmi
sporé. Prvni cechovni ¥ad se dochoval az z roku
1581.

16 Hlobil (cit. v pozn. 8), s. 354, &. kat. 235;

S. 348, €. kat. 232 (Ukfigovdni z kostela sv. Mofice
v Olomouci) a dalsi mistrovi pfipsané fezby.

17 1hid,, s. 373, & kat. 258.

18 1Ibid,, s. 373, &. kat. 259.

19 Kotrbova (cit. v pozn. 4), s. 77-78, &. kat. 58.
Naposledy Dospél (cit. v pozn. 10), s. 119-124,

¢. kat. V.10.

20 Michael Baxandal, The Limewood Sculptors

of Renaissance Germany, New Haven - London
1981 (II. vydani), Plate 39 nebo Zdzistaw

Bulletin of the National Gallery in Prague XX-XX1/2010-2011

Kepiniski, Veit Stoss, Warszawa - Dresden 1981,
s. 66, obr. 111 a 112.

21 Vyobrazeni v Gunther Meinert, ,Jacob
Beinhart. Ein schlesischer Bildhauer und
Maler der Spatgotik®, in Jahrbuch der preussischen
Kunstsammlungen 60, 1939, s. 217-235, zvlasté

s. 218.

22 Kotrbovi (cit. v pozn. 4), s. 78, ¢&. kat. 59.
23 1bid,, s. 78-80, ¢&. kat. 60 a 61.

24 Hlobil (cit. v pozn. 8), s. 327-328, €. kat. 214.
25 Madona z farniho kostela v Hradéanech-
-Kobeficich u Prost&jova, pivodné pochazi
pravdépodobné z Olomouce, lipové dfevo.

V roce 2001 sochu restaurovala ak. mal. Milada
Stroblova. Za poskytnuti restauratorské zpravy
ji timto d€kuji. Za poskytnuti laboratorni zpravy
d&kuji Dorothee Pechové. K Madoné % Hradéan-
-Kobefic naposledy Hlobil (cit. v pozn. 8).

26 Stanistawa Sawicka, Ryciny Wita Stwosza,
‘Warszawa 1957, s. 9.

27 Za poskytnuti restauratorské zpravy

a obrazové dokumentace jsem zavidzéana

ak. mal. Hang& Vitové.

28 Dospél (cit. v pozn. 10), s. 125, & kat. V.11.
Pfedtim sochu publikoval Zden&k Wirth, oviem
jako préci z pfelomu 16. a 17. stoleti. Zden&k
Wirth, Soupis pamdtek historickyjch a uméleckych

v politickém okresu Poliéském, Praha 1906, s. 44.
29 August Sedlagek, Hrady, zdmky a torze
Krdlovstvi éeského, dil 1., Chrudimsko, Praha
1882, s. 124. Sedla¢ek oviem uvadi, Ze Ladislav
z Boskovic ziskal svojanovské panstvi az roku
1510 (srov. pozn. 63).

30 Podobng jako Assumpta % Jedlové nese
diagonilné poloZené hravé dité s hlavou
odvracenou od vé&ficich i Madona x freisingského
oltdre (kol. 1440, Bayerisches Nationalmuseum,
Mnichov). Tim by se napliioval pfedpoklad

o inspiraénim zdroji pro tento motiv, jak jej
naznagdila Kotrbovi - (cit. v pozn. 4) s. 79 -

a doplnil Hlobil (cit. v pozn. 8), s. 328.

31 Dospél (cit. v pozn. 10), s. 132, reliéf spojil
s rokem 1512, kdy se majitelem t¥ebafovského
panstvi stal Ladislav z Boskovic.

32 Oltar ziejmé slouzil ke specidlni vinoéni
devoci. Tak soudil jiz roku 1927 Jaroslav
Mathon, ,Pfispé&vek k sochafstvi gotického
obdobi v kraji olomouckém®, in Roéenka
ndrodopisného a priimyslového muzea mésta Prostéjova
a Hané IV. Prost&jov 1927. K roku 1683 je mj.
zmirtiovano v kostele $est oltaFt, mezi nimi

i sledovany reliéf v té dob& na hlavnim oltafi.
Viz Du3an Foltyn a kol., Encyklopedie moravskych
a slezskijch kldsterii, Praha 2005, s. 682.

33 Viz Heinz Braune - Erich Wiese, Schlesische
Malerei und Plastik des Mittelalters: kritischer Katalog
der Ausstellung in Breslau 1926, Leipzig 1929,

obr. 98.

34 Dospél (cit. v pozn. 10), s. 136.

35 Hlobil (cit. v pozn. . 8), s. 329-330,

kat. 216. K Madoné % Chornice ibid., s. 311,

c.
¢. kat. 196.



36 Vsechny étyfi dnes nezvéstné dievorezby
jsou vyobrazeny in Mathon (cit. v pozn. 32),
obr. V, VI, VIL

37 Hlobil (cit. v pozn. 8), €. kat. 217, s. 331.

38 Dospél (cit. v pozn. 10), s. 125, &. kat. V.11
(Assumpta z Jedlové); s. 137, €. kat. V.13 (Madona

z Vysokého Miyjta); s. 142, €. kat. V.14 (Assumpta

% Mlynického Dvora).

39 V letech 1516-1517 byl olomouckym
biskupem Stanislavem Thurzem obnovovin
kostel sv. Mofice v KroméFizi. Hlobil

(cit. v pozn. 8), s. 334-335, . kat. 223.

40 Podunajsky orientovana je nap¥. Madona

z Vyskova (ibid., s. 358, €. kat. 236) €i dva reliéfy
z Moravské galerie v Brng€, Navstiveni P. Marie

a Narozeni Pdné (Kaliopi Chamonikola, Od gotiky
k renesanci. Vijtoarnd kultura Moravy a Slezska 1400-
1550, dil 2., Brno 1999, s. 429-432, &. kat. 216

a 217).

41 Kotrbovi (cit. v pozn. 4), s. 82, & kat. 63.
42 Shrnuti vyvoje nazort viz Hlobil

(cit. v pozn. 8), s. 326-327, &. kat. 213. Odlisny
néazor o slezském (vratislavském) vlivu na tento
reliéf zastava v ndvaznosti na star$i postfeh
Jaromira Homolky St&panka Chlumska4. Ji#
Fajt - St&panka Chlumska, Cechy a stiedni Evropa
1200-1550, Narodni galerie v Praze 2006, s. 96.
43 Kotrbova (cit. v pozn. 4), s. 81,
pfedpokladala, Ze pon&kud odlidny styl d&l
vzniklych v olomoucké dilng lze vysvétlit
pouzitym materidlem. To je viak nedostatujici
argument, pokud uvizime velkou stylovou
odli§nost dynamického reliéfu se sv. Jakubem
a klidnych neexpresivnich dfevofezeb
olomoucké dilny.

44 Naposledy Hlobil (cit. v pozn. 8), s. 362-
363, €. kat. 242. Podrobnéji viz Hlobil - Petrti
(cit. v pozn. 14), s. 134-137.

45 Zdenka Blahovi, ,K nisténné malbé

v presbytafi kostela sv. Mofice v Olomouci¥, in
Historickd Olomouc XVII. Usvit renesance na Moravé
za vlddy Matydse Korvina a Viadislava Jagellonského
(1479-1516) v Sirsich souvislostech, eds. Ivo Hlobil -
Marek Pertitka, Olomouc 2009, s. 147-164.

46 Z této dilny pochazi Ukfigovdni z kostela
sv. Mofice v Olomouci. Hlobil (cit. v pozn. 8),

S. 348-358. Naposledy se této problematiky dotkl
Dospél (cit. v pozn. 10), s. 154.

47 Jakub Kostowski nejnovéji vyslovil
domnénku, Ze Beinhart mohl byt pouze
objednavatelem Madony. Jakub Kostowski,
»Jacob Beinhart”, in SAUR. Allgemeines Kiinstler-
Lexikon. Die Bildenden Kiinstler aller Zeiten und
Vilker, Band 8. Miinchen - Leipzig 1994, s. 336.
48 Prvni monografickou studii zabyvajici

se Jacobem Beinhartem publikoval roku

1939 Meinert (cit. v pozn. 21). Badatel vyuzil
poznatkd Ericha Wieseho ziskanych p#i pripravé
katalogu slezského uméni (Braune - Wiese

[cit. v pozn. 32]). Pravé H. Wiese identifikoval
skupinu dél okolo reliéfu sv. Luka3e z kostela
sv. M. Magdalény ve Vratislavi, ale neuvedl zde

konkrétni jméno umélce. Na prici G. Meinerta
navazala postupn€ Anna Ziomecka, jez se
slezskému uméni vénovala po cely sviij pro-
fesni Zivot (Anna Ziomecka, ,Slaskie retabula
szafowe w drugiej polowie XV i na poczatku
XVI wieku®, in Roczniki sztuki slgskiej 10, 1976,

s. 7-141). V posledni dobé& se Jacobem Bein-
hartem a jeho dilnou zabyval polsky badatel
Jakub Kostowski, ktery na téma vyslovil n€kolik
pfednasek (bohuzel nepublikovanych) a chystal
Beinhartovu monografii. Jeho préci viak pfe-
rudila tragicka smrt v roce 2006. Kostowski 1994
(cit. v pozn. 47).

49 Meinert (cit. v pozn. 21) s. 218-219;
Kostowski 1994 (cit. v pozn. 47). Jihonémeckym
pvodem by bylo mozno vysvétlit nékteré
typické Beinhartovy vyrazové prvky,

napf. kroucenou &elenku ve vlasech, klenuty
objem &el atd.

50 Napf. Ulrich S6ding, ,Nicolaus Gerhaert
von Leyden. Bildwerke der Spitgotik am
Oberrhein und in Osterreich¥, in Habsburg und
der Oberrhein. Geselschaftlicher Wandel in einem
hiostorischen Raum, eds. Saskia Durian-Ress -
Herbert Smolinski, Waldkircher 2002, s. 33-50,
obr. 235-255.

51 K Madoné z Ovocného trhu: Rainer Kahsnitz,
,Virgin and Child¥, in Gothic and renaissance

art in Nuremberg: 1300-1550, Miinchen 1986,

$. 162-163, &. kat. 36, obr. na s. 162. Je zajimavé,
Ze norimberskou sochu objednal majitel

domu Sebald Hornung (t 1481), ktery udrzoval
obchodni styky se slezskou Vratislavi.

52 Vyobrazeni: Otto Wertheimer, Nicolaus
Gerhaert. Seine Kunst und seine Wirkung, Berlin
1929, obr. 2. Shodnou stylovou genezi
Beinhartovy Madony v nédvaznosti na studii

G. Meinerta (cit. v pozn. 21) popsal Wojciech
Marcinkowski, jehoZ publikaci jsem méla

k dispozici az po odevzdani tohoto ¢lanku
redakci. Wojciech Marcinkowski, Gotycka nastava
ottarzowa u kresu rozwoju - Retabulum ze Scinawy
(1514) w kosciele klasztornym w Mogile, Krakéw
2006, 5. 23-26.

53 Oltar ze Svidnice pfipsal Beinhartovi

G. Meinert (cit. v pozn. 21), s. 226. Naposledy
Jakub Kostowski toto pFipsani ponékud
zpochybnil a povazoval oltaf za dilo nejme-
nované vratislavské dilny. Viz Jakub Kostowski,
»Slaskimi sladami Wita Stwosza“, in Wokdl

Wita Stwosza, eds. Dobrostawa Horzela - Adam
Organisty, kat. wystawy w Muzeum Narodowym
w Krakowie, Krakéw 2005, s. 205-213, zvl. 207.
Av3sak kontakty Beinhartovy dilny se Svidnici
jsou pramenné dolozeny. Viz Jakub Kostowski
1994 (cit. v pozn. 47).

54 Muzeum Narodowe we Wroctawiu,

inv. €. XTI 135, lipové dfevo, polychromie,

v. 148 cm. Naposledy k Fezbé&: Jakub Kostowski,
»Maria z Dziecigtkiem stojaca na pétksiezycu*,
in Horzela - Organisty (cit. v pozn. 53), s. 218-
219, &. kat. VII/3.
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55 Oltar z Gory, datovany na kidlech rokem
1512. Nyni v dému v Poznani. Vyobrazeni viz
Braune - Wiese (cit. v pozn. 33), obr. 115.

56 Ruce Madony z Kobefic jsou barokni
doplnék.

57 Vyobrazeni viz Braune - Wiese

(cit. v pozn. 33), obr. 127.

58 Z olomoucké dilny se bohuzel nedochovaly
zadné reliéfy, na nichz by bylo mozno
pozorovat zlacené pozadi zdobené puncovanim
(pozadi krasikovského reliéfu se nedochovalo).
Typickym reliéinim dekorem pro Beinhartovu
vratislavskou dilnu bylo schematizované
granatové jablko, které najdeme na oltafi

s Nanebevzetim P. Marie v chrudimském kostele,
v posledni dobé& povazovanym spolu s dalsim
oltafem Nanebevzeti z Chrudimi za importy
Beinhartovy vratislavské dilny. Viz Marcinkowski
(cit. v pozn. 3), s. 69-75.

59 Ibid,, s. 70, pozn. 13 a 14. V souvislosti

s chrudimskym oltafem z roku 1923(7) je zaji-
maéva skuteénost, Ze pravé s timto oltdFem
srovnéaval nés reliéf jiz Jaroslav Mathon. A¢koli
spolu tato dv€ dila pfimo nesouviseji, poznatek
sv€déi o mimoFfadném pozorovacim talentu
Mathonové (cit. v pozn. 2).

60 K nim naposledy Hlobil (cit. v pozn. 8),

s. 319, ¢&. kat. 205 a 206.

61 Nyni Muzeum Narodowe ve Wroclawiu,

¢. kat. XTI 186. K so3e naposledy Jakub
Kostowski, ,Sw. Anna Samotrzeé¢*, in

Horzela - Organisty (cit. v pozn. 52), s. 221-222,
&. kat. VII/5. Autorstvi Jacoba Beinharta u této
dfevofezby nepovazuje za zcela pritkazné.

62 Informace o rozmnoZzovani rodového
majetku Ladislava z Boskovic jsou erpany

z dosud nepFekonané publikace: Alois Vojtéch
Sembera, Historie pdnii z Bozkowic a hradu Bozkowa
w Morawé s popsdnjm panstwj mésta, Brno 1836,

s. 61-63.
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63 Srov. pozn. 29.

64 Dusan Foltyn a kol., Encyklopedie moravskyjch
a slezskych kldsteri, Praha 2005, s. 682.

65 Ibid., s. 682.

66 V této souvislosti je zajimavé, Ze Kaliopi
Chamonikolasovi, ,Nicolaus Gerhaert of Leyden
in the Moravian Context®, Wiener Jahrbuch fiir
Kunstgeschichte XLVIII, 1995, s. 61-84, zvlasté
74-76, spojila humanistu Ladislava z Boskovic

s objednavkami gerhaertovsky orientovanych
soch spjatych s dilnou Mistra Madony Primavesi
(1470-1490). Od poéitku 16. stoleti pak Ladislav
z Boskovic zfejmé& objednaval dila pro kostely
ve svém panstvi u na3i olomoucké dilny. Mohlo
by to znamenat, Ze Mistr Madony Primavesi

z Moravy ode3el (?). Moravskou provenienci dél
okolo Madony Primavesi dosud povaZzovanych
viceméné za importy pfesvédéivé dolozil Milan
Dospél, ,Moravsky kontext Madony zvané
Primavesi“, Uméni LV, 2007, s. 459-469.

67 K pfestavbam hradd na panstvi Ladislava
z Boskovic naposledy: Jan Stétina, ,Né&kolik
poznamek k architektufe Ladislava z Boskovic¥,
in Hlobil - Pertitka 2009 (cit. v pozn. 45),

s. 251-267. K stavitelskému boomu za biskupa
Stanislava Thurza dosud nejpodrobnéji Hlobil -
Petrt (cit. v pozn. 14), 5. 129-150.

68 S podobné rozsidhlou produkci se setkime
na zépadé Cech v diln& Mistra tyneckého
Zvé&stovani.

69 Ivana Vernerova, Laboratorni zprava

¢. 03/39, 04/16, 09/31, 2003.

70 Viz také St&panka Chlumsks - Dorothea
Pechova - Radka Sefctt - Anna T¥estikova,
»Priklady pouZiti fluoritu v malbé a sochafstvi
pozdni gotiky a rané renesance v ramci
pamatkového fondu Cech a Moravy*, in Acta
Artis Academia 2010. Piibéh uméni - promény
vytvarného dila v éase. Sbornik 3. mezioborové
konference ALMA, Praha 2010, s. 165-188.



Seznam vyobrazeni

1 Reliéf Narozeni Krista z Tfebafova u Krasi-
kova, 1510-1515, Narodni galerie v Praze.

2 Reliéf Narozeni Krista z TfebaFova u Krasi-
kova, 1510-1515, zadni strana pfed pfipevnénim
pohyblivych svlakt, na povrchu jsou patrné
ptvodni truhlafské znacky. Narodni galerie

v Praze. Foto: Anna Trestikova.

3 Reliéf Narozeni Krista z T¥ebafova u Krasi-
kova, 1510-1515, sv. Josef, detail, Narodni galerie
v Praze.

4 Reliéf Narozeni Krista z Tfebafova u Kra-
sikova, 1510-1515, detail P. Marie s porodni
babou, Néarodni galerie v Praze.

5 Madona % Jevicka, kol. 1500, byv. klasterni
kostel augustinidnt P. Marie v Jevi¢ku. Foto:
Nérodni galerie v Praze

6 Madona % Jedlové, 1507-1510, kostel
Nanebevzeti P. Marie v Jedlové u Poli¢ky. Foto:
Narodni galerie v Praze

7 Madona z Hradéan-Koberic, kol. 1510, nyni
muzeum v Prost&jové. Foto: Milada Stroblova.
8 Madona % Jevicka, zadni strana, kol. 1500,
byv. klasterni kostel augustiniant P. Marie

v Jevi¢ku. Foto: Narodni galerie v Praze.

9 Madona % Jedlové, 1507-1510, zadni strana,
kostel Nanebevzeti P. Marie v Jedlové u Policky.
Foto: Narodni galerie v Praze.

10 Madona % Hradéan-Kobefic, kol. 1510, zadni
strana, muzeum v Prost&jové. Foto: Milada
Stroblova.

11  Madona % Hradéan-Koberic, kol. 1510, detail,
muzeum v Prost&jové. Foto: Milada Stroblova.
12 Reliéf Narozeni Krista z Tfebafova u Krasi-
kova, 1510-1515, detail, Narodni galerie v Praze.
13 Madona % Jedlové, 1507-1510, detail, kostel
Nanebevzeti P. Marie v Jedlové u Poli¢ky. Foto:
Narodni galerie v Praze.

14 Reliéf Narozeni Krista z Tfebafova u Krasi-
kova, 1510-1515, detail $atu P. Marie, Narodni
galerie v Praze.

15 Oltar sv. Jana Kititele z kostela Corpus
Christi ve Vratislavi, 1497, detail kiidla s posta-
vou Salome. Foto z: Braune - Wiese (pozn. 33),
obr. 98.

16 Reliéf Narozeni Krista z Tfebafova u Krasi-
kova, 1510-1515, porodni baba, detail, Narodni
galerie v Praze.

17 Reliéf Narozeni Krista z Tfebafova u Krasi-
kova, 1510-1515, detail, Narodni galerie v Praze.
18 Jacob Beinhart, Madona, 1499, kostel

sv. Mafi Magdalény ve Vratislavi. Foto z: Meinert
(pozn. 21), s. 218.

19 Madona % Jevicka, kol. 1500, byv. klasterni
kostel augustiniant P. Marie v Jevi¢ku. Foto:
Narodni galerie v Praze.

20 Madona % Jedlové, 1507-1510, kostel Nanebe-
vzeti P. Marie v Jedlové u Poli¢ky. Foto: Narodni
galerie v Praze.

21 TJacob Beinhart, Madona z byv. oltafe zlat-
nikd, 1507, Muzeum Narodowe we Wroctawiu.
Foto z: Bozena Guldan-Klamecka - Anna
Ziomecka, Sztuka na Slasku XII-XVT w. Katalog
zbioréw. Wroclaw 2003, obr. 163, s. 447.

22 TJacob Beinhart, Olt4f sv. panen z Gory, 1512,
detail stfedu oltire, kostel v G6Fe. Foto z: Braune
- Wiese (pozn. 33), obr. 115.

23 Reliéf Narogeni Krista z Tfebafova u Kra-
sikova, 1510-1515, celek pfed restaurovanim,
Narodni galerie v Praze.

24 Reliéf Narogeni Krista z Tfebafova u Krasi-
kova, 1510-1515, detail andé&ld s JeZiskem, stav
pred restaurovanim, Néarodni galerie v Praze.

25 Reliéf Narogeni Krista z Tfebafova u Krasi-
kova, 1510-1515, detail andé&ld s JeZiskem, stav
po restaurovani, Narodni galerie v Praze.

26 Reliéf Narozeni Krista z Tfebafova u Kra-
sikova, 1510-1515, detail porodni baby, prab&h
sniméni pfemaleb a neéistot, Narodni galerie

v Praze, Foto: Anna TFe3tikova.

27 Reliéf Narogeni Krista z Tfebafova u Kra-
sikova, 1510-1515, zadni strana s dfevénymi
svlaky, Narodni galerie v Praze.

28 Schéma zpeviiujici konstrukce na zadni
stran€ reliéfu. Kresba: Jifi Trestik.

A: zadni strana reliéfu

B: volné& vloZeny pohyblivy svlak ve tvaru pis-
mene T

C: pevné lepené nosniky ve tvaru pismene L

29 Reliéf Narozeni Krista z Tfebafova u Krasi-
kova, 1510-15, detail obli¢eje P. Marie, prib&h
snimédni pfemaleb a neéistot, Narodni galerie

v Praze. Foto: Anna Trestikova.

30 Reliéf Narozeni Krista z T¥ebafova u Kra-
sikova, 1510-15, st€na pod Zlabem, prtbéh pfi
sniméni pfemaleb a neéistot. Narodni galerie

v Praze, Foto: Anna TFe3tikova.

a - poskozeny povrch fezby, b - tmel, ¢ - pod-
klad (mordant) pro st¥ibfeni s fragmenty stiibra,
d - barevna lazura na stiibfe, e - §edd pfemalba,
f - neclistoty
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Sedici Panna Marie z Narodni
galerie v Praze - reliéf pripsany
Mistru ketermarktského oltare

HELENA DANOVA

-

Helena Danova,
kurdtorka N@-
rodni galerie

v Praze, zabyvd
se pozdné stre-
dovékym sochar*-
stvim.

Vyjimeéné kvalitni dfevofezba provedena ve
vysokém reliéfu zobrazuje sedici P. Marii.!
Dosud nepublikovana socha byla do sbirky
Néarodni galerie zakoupena roku 2001 ze
soukromého majetku v Praze a né&kolik let
restaurovina v restauritorském ateliéru
Niarodni galerie v Praze.? Prazska sbirka,

z niZ P. Marie pochézi, nebyla budovana
nijak systematicky. Pivodni majitel se sice
soustfedil vétdinou na stfedovéks dila,
avSak bez hlubsiho sbératelského zdjmu.’
V jeho kolekei se vedle hodnotnych ukizek
stfedov€kého uméni nachézela i promér-
né aZ podprimeérna produkce. VEtsina dél
z této sbirky, v€etné& P. Marie, byla nakou-
pena pravdépodobné na raznych aukcich -
domicich i zahraniénich - v obdobi mezi
dvéma vilkami, coz velmi zt&€Zuje moznost
pFesné urcit pavod umeéleckych dél.

P. Marie, sedici na lavici ukondené
kénicky se zuZujicim sloupkem, je oble-
¢ena do dlouhého spodniho, v pase pfe-
pasaného 3atu a bohatého plasté, jehoz
lemy jsou plasticky zdobeny stfidavé
perlami (nasazovanymi na trny) a stylizo-
vanymi akantovymi listy (Fezanymi pfimo
v hmot€ d¥eva). P1ast je ¢lenén dlouhymi
hluboce probranymi vertikilnimi fasami,
jez jsou v dolni partii husté&ji laméany. Hlavu
P. Marii zdobi dimyslné veden4 rouska
fasend krat$imi drobnéjsimi zdhyby, kterd
Castetné kryje vlasy. Rouska je podvleena
pod vlasy, oviji hrud a p¥es pravé rameno
splyva volné& dolt. Ovalny, v horni partii
lehce roz3ifeny oblicej s vysokym klenutym
objemem &ela, drobnym $pi¢atym nosikem
a pootevienymi sty rimuje bohaty proud
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zvlnénych vlast, jejichZ prameny se navza-
jem proplétaji.

Postava P. Marie nato¢ené do strany
i gesto vztaZenych rukou napovida, Ze byla
pivodné soudasti vétstho celku. Na kling&
je patrny otvor po ¢epu, na némz bylo
nasazeno dit&, ofezana drapérie v t€chto
mistech naznaduje, Ze Marii sedélo na
klin&. Z hlediska ikonografie fezby pficha-
zeji v tvahu dv€ moznosti: reliéf mohl byt
pivodné soudisti skupiny se sv. Annou
Samotfeti (pfipadné piibuzenstva Kristova)
nebo Klanéni sv. tf{ krala.

V prvnim pfipadé by 3lo o typ sv. Anny
Samotfeti, kdy dv€ stejné velké Zzenské
postavy sedi na lavici s dit€tem mezi sebou.
Za prototyp takové kompozice se povazuje
piskovcova Sv. Anna z Trimbachu, kterou
v letech 1475-1480 vytvofil nasledovnik
genidlniho nizozemského sochafe Niclause
Gerhaerta z Leydenu.* Tento kompoziéni
vzor byl riizné variovén a stal se pozd&ji,
od pocitku 16. stoleti, zdkladem i pro zob-
razeni pfibuzenstva Kristova.’ Tkonografii
sv. Anny SamotfFeti u nadi dfevofezby viak
pon&kud zpochybriiuje fakt, Ze dit€ sed€lo
Marii na kling, coZ nebyva pro tento typ
vyjevu charakteristické. Obvykle JeZisek
stoji rozkro€en mezi Annou a Marii,
pfipadn€ se od matky v polosedu Zivé
natahuje ke své babicce. Typ ditéte plné
spocivajicitho Marii na klin€ a natahujiciho
rucky ke sv. Anné€ hojné pouzivala dilna
sochafe Daniela Maucha (kol. 1477-1540),°
takové piiklady viak pochazeji vesmés z let
1510-1520, a jsou tak vyrazné mladsi neZ
nage fezba.



Druhy zvazovany ikonograficky typ -
Klanéni sv. t¥ krild - se zda byt pravdépo-
dobnéjsi vzhledem k pevnému posazeni
ditéte na matéin klin. Poloha rukou vyme-
zujici objem détského té&la naznaduje, jak
Marie Jeziska zv€davé se natahujiciho po
darech, které mu kralové pfinesli, p¥idr-
Zovala. Mariina postava by tak byla kom-
pozi¢né& inspirovana grafickymi listy L 25
nebo L 27 od Mistra E.S.” V kazdém pii-
padé viak fezba z Néarodni galerie - vzhle-
dem ke svym rozmé&rtm - musela tvofit
soudast hlavniho vyjevu ve stfedu oltare.

Na naem tizemi nenajdeme pro vyji-
meénou sochu Sedici P. Marie odpovidajici
stylové analogie. Je v3ak jisté, Ze kvalitni
fezba patfi mezi umélecka dila vznikla
pod vlivem tvorby nizozemského sochate
Niclause Gerhaerta z Leydenu (t 1473,
Videti), s nimZ souvisi pranik vlny nizo-
zemského realismu do stfedni Evropy.
Inovativni sochafska tvorba Niclause
Gerhaerta, ¢inného ve Strasburku, Treviru
a od roku 1467 ve Vidni,® kde vytvofil
nahrobek cisafe Fridricha III. a jeho Zeny
Eleonory Portugalské, zasédhla celou zaalp-
skou oblast Evropy a nadlouho ovlivnila
vytvarny projev sochafil i fezbafd nejen
v Némecku ale i v Rakousku, Cechach,
na Moravé€ a v Uhrach. Obecné je pro
gerhaertovsky orientované sochafstvi
typicky sugestivni realismus jak v utvafeni
drapérie, tak i v individuéln{ charakteris-
tice postav a dliraz na autonomii zobra-
zované postavy,® dle oddé&leni télesného
jadra sochy od drapérie, ktera jej obaluje
a expanduje do prostoru, podobné jak
to na svych grafickych listech ztvéarnili
Gerhaertovi soucasnici Mistr E.S. a Martin
Schongauer.

Specifickou problematikou gerhaertov-
ského badani je vymezeni né&kolika okruht
umélcovych nasledovnikt ve stfedni
Evropé.*® Za centrum gerhaertovského
uméni je povazovana Viden, z ni se pak
vlivy §ifily na Moravu (skupina dél kolem
Madony z Olomouce, zv. Primavesi a dalsi
gerhaertovsky orientovand moravska dila),*
do Hornich Uher (hlavni oltaf v kostele
sv. Alzbé&ty v Kosicich a k nému piislusna
dila)? i do Pasova (okruh dél spojeny s ano-
nymnim Mistrem kefermarktského oltare).

Pro nagi sochu sedici P. Marie je nejdtle-

Nejblizsi stylovou paralelu k na3i dfevo-
fezbé& predstavuji pravé sochy oltafe z kos-
tela v Kefermarktu v Hornim Rakousku
pobliz Lince. Analogie k prazské fezb&
najdeme jak na reliéfech kfidel, tak v hlav-
nich figurach oltafe. Velmi blizky je reliéf
se Zvéstovdnim P. Marii. Stavba Mariina
stthlého té€la s dzkymi rameny i pojeti

drapérie plasté€ je v obou p¥ipadech utva-
¥eno hlubokym probrinim materiélu, na
povrch taZené fasy jsou tenké a pfi okrajich
se lamou v soustav€ paralelnich zdhyba.
Upoutaji shodné dlouhé paralelni diagonaly
drapérie plasté vedené od Mariina pravého
ramene i obdobné otoceni latky do rubu,
kde se fasi delsim klinovitym zdhybem.
Lemy plasté jsou pokazdé zdobeny obdob-
nym dekorem ve tvaru krabti. Také fezba
stthlych rukou s dlouhymi prsty kore-
sponduje s nasi sochou. A shodu najdeme
i v obli¢ejovém typu svétic: ob& maji ovalny
tvar tvafe s vysokym klenutym Celem,
dzkym nosem a dolickem v brad€. U Marie
z Narodni galerie jsou v8ak rysy oblieje
jest€ jemné&jsi, vice odusevnélé, na roz-

dil od Marii z reliéf kefermarktského
oltafe se obliCej v oblasti éela také ztetel-
né&ji rozsifuje. Hlava je u obou nasazena
na dlouhém §tihlém krku s realistickym
detailem vrasek, jeZz vznikaji pfi naklonéni
hlavy. Ndpadnou podobnost pak vykazuje
Fezba vlasti zvlasté v dolni partii, kdy se
volné& fezané prameny navzijem proplétaji.
Pfedstupném pro tyto volné spiralovité

se do sebe stilejici prameny vlast jsou
kadefe M. Magdalény z oltafe v Nordlingen
datovaného rokem 1462%* a pfipisovaného
pfimo Niclausi Gerhaertovi z Leydenu ¢&i
vlasy Madony % Dangolsheimu z doby kolem
roku 1460-1465 povazované taktéz za dilo
velkého Nizozemce.”

Dal3i stylové analogie pro postavu Sedici
P. Marie z NG poskytuje cely kefermaktsky
olta¥. Dlouhé tenké paralelni fasy plasté
charakterizujf také postavu P. Marie na
kiidle s Narozenim a figuru sv. Wolfganga
ve sk¥ini oltdfe. Vousy sv. Petra ve skiini
olta¥e ztvarnéné v jednotlivych prople-
tenych spiralovitych pramenech pfipo-
menou stejn€ utvarené vlasy nasi Sedici
P. Marie. Obdobné jsou zpracovény i vlasy
sv. Floridna z nastavce kefermarktského
oltare. Realisticky detail pootevienych st
ukazujicich fadu zubt, ktery najdeme
u P. Marie z NG, se na oltafi hojn€ opa-
kuje u dstfednich soch ve skiini (sv. Petr,
sv. Krystof, sv. Stépan a né&kolik andélt)
nebo u postavy asistujici figury za kleéi-
cim kralem z reliéfu Klanéni sv. t#i krdli na
kiidle a také u sv. Jifi piivodn€ z boéniho
néastavce oltare. Stylov€ odpovidi i fezba
o¢i mandlovitého tvaru, kdy nase socha ma
jemnou linkou zvyraznéni ob& oéni vicka,
stejné& jako kefermarktsky sv. Petr a n&které
dal3i postavy z oltare.

Paralelu k hustému faseni rousky
P. Marie pfedstavuje pruh latky, ktery ma
sv. Krystof uvizany okolo hlavy, dokonce
se zde uplatiiuje stejnym zptisobem piehr-
nuty lem na konci latkové &elenky a rousky
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na levém spanku P. Marie. VSechny hlavni
postavy kefermarktského oltafe maji
drapérii probranou hlubokymi zdhyby
¢lenénymi jesté do drobnych klinovitych
skladti, vyuzivaji tak virtuézné hry svétel
a stind. U praZské sochy lze tuto skuteé-
nost nejlépe dokumentovat na plasti, jejz
si P. Marie naskladala na klin. T¥ hlavni
figury z Kefermarktu také zaujmou na
prvni pohled vyraznym detailem pFetode-
ného lemu plasté do rubu, ktery se uplat-
fiuje u viech ve vysi kolen. Takto vyrazné
pouzity motiv pfeti¢eného lemu u P. Marie
z NG nenajdeme, nedochovalo se v3ak
zakondeni plasté na levé strané figury.
Motiv se tak objevuje pouze ve zdrobné-
1ém méfitku v roudce na levém spanku

P. Marie. Uzké vztahy pojici nagi P. Marii
k oltafi v Kefermarktu, s nimZ korespon-
duje i monumentalitou ztvirnéni, svédéi
o ptvodu sochy v tésné blizkosti kefer-
marktského mistra, a to v dobé, kdy tento
olta¥ vznikal.

Kefermarktsky oltaf vzbuzoval badatelsky
zajem jiz od poloviny 19. stoleti. Dlouhi
fada studii k problematice retdblu vyvrcho-
lila roku 1993 vydanymi referaty ze sympo-
zia v Linci vénovaného vyhradn& tomuto
oltari, které roku 1988 uspofadal Lothar
Schultes. Na zav€ry sympozia reagovala
roku 1999 Ulrike Krone-Balckeova zatim
jedinou rozsahlou monografii oltare,”

v niZ shrnula veskeré dosavadni badéni

o ném véetné archivnich dokumentt

a vénovala se i problematickému restau-
rovani dila v 19. stoleti. K hlavnimu dilu
mistra a jeho dilné& pfi€lenila misty viak
ponékud néasiln€ snad viechna dochovani
dila z oblasti Horntho Rakouska a &asti
jiznich Cech.®® Autoréiny zévéry podporil
a upfesnil opét Lothar Schultes, ktery roku
2001 podal stru¢ny p¥ehled dila Mistra
kefermarktského oltare, véetné jeho pFed-
pokladanych pozdnich praci (oltaf v Mauer
am Melk, svételsky oltaf). Vystava ,Gotik
Schitze Oberosterreich” v roce 2002 se
sice samostatn& kefermarktskému oltari

a okruhu dé&l s nim spojenych hloubé&ji
nevénovala,® aviak sympozium konané

o rok pozdé€ji n€které otdzky znovu ote-
vielo.? Naposledy se oltafi vénoval Rainer
Kahsnitz, ktery jej zahrnul do své obrazové
bohaté publikace.?? Stylové vychodisko

pro sochafe oltafe v Kefermarktu litera-
tura jednoznaén€ hledd ve Vidni® (tumba
cisafe Fridricha III., Sv. Krystof z v&ze
Svato§tépanského dému). Dila jemu sty-
love piisludna se pak nachazeji pfevazné

v Hornim Rakousku a okoli Pasova.

V pribé&hu bidani byla velka pozor-
nost vénovana otazce autorstvi tohoto
vyjimeéné& kvalitniho dila. Doposud se
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v3ak tento problém nepodafilo zcela
uspokojivé rozfesit. Identita Mistra kefer-
marktského oltafe byla hledana ve vel-
kych osobnostech pozdni gotiky véetné
Tilmana Riemenschneidera, Veita Stosse,
Michaela Pachera, a dokonce i Albrechta
Diirera. Pozdé&ji se badatelé viceméné
ztotoZnili s ndzorem, Ze za tvlrce oltaFe

v Kefermarktu mtize byt povazovin Martin
Kriechbaum, ktery vedl archivné doloZe-
nou dilnu v Pasové.* Nejvice argumentdl
ve prospéch Kriechbaumovy dilny podali
Lothar Schultes a Ulrike Krone-Balckeova.
Jednoznaéné personifikaci Mistra kefer-
marktského oltéfe s pasovskym Martinem
Kriechbaumem brani skuteénost, Ze se
nedochovalo jediné dilo, které by bylo
mozno s timto umé&lcem autorsky spojit.
Veskeré archivn€ doloZené prace, na nichZ
Kriechbaum pracoval, vétsinou shofely ¢i
byly jinak znigeny (olta¥ v Gottweigu, oltaF
pro pasovskou katedrélu sv. Pavla ad.).
Navic archivni prameny jmenuji Martina
Kriechbauma vzdy jako maliFe. Lze z nich
celkem dobie sledovat rozsahlou dilnu,
kterou vedl v Pasové a v niz zaméstnéaval
dal3i spolupracovniky - maliFe, socha¥e

i FezbéaFe.”> Obdobnym zptsobem fun-
govala i dilna Jorga Syrlina st. v Ulmu.?
Pfes veskerou argumentaci (misty opravdu
presvédi&ivou), spodivajici zvlasté na stylové
analyze olta¥e a dé€l s nim souvisejicich,
zlistava identifikace Mistra kefermarkt-
ského oltafe s Martinem Kriechbaumem na
hypotetické drovni.”

Ani datovani kefermarktského olta¥e
neni bez problémi. K retédblu se vztahuje
jediny dochovany pramen - zivét zaklada-
tele kostela, Christopha Zelkinga, z roku
1490, v niZ vak o autorovi oltife neni
zminka. Zelking v ni odkazuje finanéni
prostfedky uréené na zlaceni a polychro-
mii oltafe po dobu osmi let.?® Interpretace
listiny je nejednoznaéna a vyplyva z ni
spiSe vice otdzek nez odpovédi. Vétsina
badatelti pfedpoklads, Ze tehdy byl jiz
oltar ¢astetné hotov a price pokradovaly
do roku 1497. Timto letopo&tem je oznacen
krucifix ptivodn€ umistény na triumfalnim
oblouku a rok 1497 nese i listina dokumen-
tujici doplatek za olta¥ nalezena roku 1816
v zdmeckém archivu ve Weinbergu.?

Vseobecné€ pfijimané datace pfed rok
1490 az 1497 je vSak poné€kud v rozporu
s vysv&cenim kostela sv. Wolfganga jiz
v roce 1476, které provedl pasovsky biskup
Albert Schénhofer.* Neni p#ili§ pravdépo-
dobné, Ze by biskup svétil hotovy kostel
bez hlavniho retablu. Jaky oltd¥ni retibl
se tehdy v chéru nachazel, nenf jasné.»

Re3eni problému nabidl Arthur Saliger
v roce 2003, kdyZ v referitu pFedneseném



na sympoziu k vystav€ ,Gotik Schitze
Oberosterreich” za autora hlavnich soch
ve skiini kefermarktského oltafe, figur

sv. Jiff a Floridna a bust prorokt povazoval
Niclause Gerhaerta z Leydenu (1 1473).
Kromé vysoké kvality fezeb pFesahujici
ramec regionu je pro n€ho hlavnim argu-
mentem prave vysvéceni kostela s oltifem
roku 1476 a také vytvarny charakter soch,
které by v devadesatych letech 15. stoleti
pusobily jiZ poné&kud ,zastarale.” Vznik
hlavnich figur ve sk¥ini klade tedy uz

do sedmdesatych let 15. stoleti. Zelkingtiv
odkaz pak interpretuje jako platbu za
polychromovéni a zlaceni oltaFe, které
probihalo aZ pozdé&ji, po smrti Niclause
Gerhaerta z Leydenu, kdy se price na
dokonéovani oltafe zpozdily. Nevysvétleno
zUstava, pro¢ polychromie a zlaceni oltare
zabralo tak dlouhou dobu osmi let.»

Saligertiv post¥eh podporuje poznatek
Herberta Becka, jenz se u pfileZitosti
lineckého sympozia zamyslel nad historizu-
jicim charakterem kefermarktského oltafe,
ktery by stylové spiSe opravdu odpovidal
sedmdesitym letim 15. stoleti.* V tako-
vém piipadé by kefermarktské fezby byly,
jak zdtraziioval Arthur Saliger, soudobé
s ndhrobkem cisafe Fridricha III. ve Vidni,
vlastné jednim z mala archivné doloZitel-
nych videniskych dél Niclause Gerhaerta.
Z dalsich gerhaertovsky orientovanych
praci vznikaly pak v sedmdesatych letech
15. stoleti sochy hlavniho oltafe kostela
sv. AlZbé&ty v Kogicich (1474-1478), o néco
pozdégji ptsobila na Moravé dilna, z niz
pochézi Madona Primavesi (1470-1490),%
tasové by potom kefermarktsky olta¥
pfedchézel velkému maridnskému retablu
Veita Stosse v Krakové, zapo¢atému roku
1477. V Sankt Wolfgang im Salzkammergut
asi 50 km od Salcburku v letech 1471-1481
vznikal monumentélni oltd¥ Michaela
Pachera. Nazor Arthura Saligera tykajici se
Gerhaertova autorstvi hlavnich figur kefer-
marktského oltafe dosud nenagel adekvatni
odezvu, aviak je nutno zminit, Ze od roku
2003 se retablu nikdo systematicky nevé-
noval.

Arthur Saliger si samoziejmé& uvédomoval
problematické pfipsani kefermarktského
oltdfe Gerhaertovi z Leydenu, od n&hoz
je dolozeno né&kolik signovanych a dato-
vanych kamenickych praci, ale Zddna ve
dfevé.’ Jediny archivné dokumentovany
vyFezavany oltaf se nachézel v Kostnici,

v dobé& reformace byl viak znigen.

Z popisu vime, Ze vypadal podobné jako
ten kefermarktsky, mél t¥i sochy ve st¥e-
dové skiini s kiidly zdobenymi reliéfy po
strandch. Podle Arthura Saligera je viak
srovnani Gerhaertovych kamenickych

dél s oltafem v Kefermarktu relevantni
a vyte¢nd kvalita i realismus kefermarkt-
skych postav odpovida charakteru tvorby
vadéi umélecké osobnosti, jakou byl pravé
Niclaus Gerhaert z Leydenu. Takovou
odvaznou myslenku bude jesté tieba
podrobit dikladnému zkoumani. MoZnost,
ze by autorem byl spolupracovnik tohoto
mistra si sice badatel pfipustil, ale s ohle-
dem na vyjimeéné& kvalitni zpracovani
hlavnich figur oltaFe ji zamitl ve prosp&ch
samotného Gerhaerta. Nicméné vznik
kefermarktského oltife v t&sné Gerhaertové
blizkosti je vice nez pravdépodobny
a v podstaté dlouhodobé pfijimany. Mistr
kefermarktského oltife je povazovan za
nejblizstho spolupracovnika” Gerhaerta
z Leydenu, ktery nejlépe ze vSech jeho
nasledovnikd (stejné jako Veit Stoss)*®
pochopil princip Gerhaertova inovativniho
postupu pfi tvorbé& sochy. Zavéry Arthura
Saligera tykajici se divéjsi datace oltife lze
pfijmout, nenf ale nutno retdbl ultimativné
spojovat s autorstvim Gerhaerta z Leydenu.
Rok 1476 (vysvéceni kostela s oltdfem) by
v3ak byl datem dokoné&eni alespori figur
v hlavni sk#ini. Pozdni datovani oltife az
do devadesatych let bylo vynuceno inter-
pretaci zminéného pomérn€ nejasného
testamentu Christopha Zelkinga.

Pfi srovnéni s dily, kterd vznikala
v Gerhaertové blizkosti, zejména se
Stossovym oltafem v Krakové (1477-1489),
Saligerova datace do sedmdesitych let
nijak neodporuje stylovym kvalitim kefer-
marktského oltéfe. Napf. Stossovy virtu-
6zné ztvarnéné vousy apostola podpira-
jictho P. Marii (sv. Jakub) ze sk¥iné oltare
v Krakové jsou srovnatelné s obdobné
pojatymi vousy na postave sv. Petra
v Kefermarktu, coz by odpovidalo dobé
vzniku kefermarktskych soch spis v sedm-
desatych letech, nez o dlouhych dvacet let
pozdégji. Stejné tak obstoji i srovnéni trak-
tovani drapérii na postavich obou oltara.
Ze stylového hlediska neni ani dtvod se
domnivat, Ze by oltaf v Kefermarktu vznikl
pozdé&ji nez prace pfipisované Mistru
kogického oltére, jakymi jsou Narozeni
z Hlohovce a monumentalni P. Marie ze
Zvéstovdni z Velkého Bielu kladené do
osmdesatych let 15. stoleti a které maji
souvislost s cyklem piskovcovych soch
z kaple v Hofburgu ve Vidni snad také
z téhoZ obdobi.* Do souvislosti s okruhem
Mistra kosického olta¥e byva dévana také
Sedici Madona z Dolnorakouského muzea
v St. Polten.*° Rakouské badani sochu
povaZuje za Fezbu, kterd pfedjima dilo
Mistra kefermarktského oltafe (stejn& jako
kamenny Sv. Krystof z véZe svatodt&pan-
ského déomu).+
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Po nezbytném odboé&eni ke kefermarkt-
skému oltafi se nyni vratim zpét k reliéfu
Sedici P. Marie z Narodni galerie, ktery sty-
lové velmi dobfe zapada do sedmdesatych
aZ osmdesétych let 15. stoleti. Jak vyply-
nulo z pozorovéni a stylové analyzy, nase
socha je v charakteru fezby natolik blizka
kefermarktskému oltafi, Ze musime p¥ed-
pokladdat vznik dila v téZe dob€ i dilné&.

Pro prazskou fezbu najdeme zajimavé
shody také v ramci dal3ich gerhaertovsky
orientovanych dé&l - napf. v utvafeni hus-
tych paralelnich skladt drapérie nad st¥evi-
cem u nasf sochy a u P. Marie ze Zvéstovdni
z kaple v Hofburgu ve Vidni (kol. 1470/80).
I diagonilni linie drapérie a idealizo-
vané ovilné obliCeje svétic jsou pFibuzné
a u obou najdeme ojedinély drobny motiv
pretieného lemu, ktery tvoii jednodu-
chy boltcovity zdhyb (u P. Marie z NG je
na roudce na levém spanku, u Marie ze
Zvéstovdni na lemu plast€ pfidrzovaného
na pravé strané rukou). Jak jiz bylo zmi-
néno, tento motiv se pak vyrazné uplatnil
na kefermaktském oltafi zvlast€ u figur
sv. Petra a sv. Wolfganga.

Zajimavym detailem na so3e P. Marie
z NG je rougka rafinované& vedena pod
vlasy a pfehozena pfes rameno, odkud
se pfes hrud vine k opaénému rameni, kde
splyva po vlasech dolt. Takovym zptiso-
bem pod vlasy podvle¢enou rousku ma
také jiz zmin&né téméf soudasni socha
P. Marie ze Zvéstovdni z Velkého Bielu pova-
zovana za dilo Mistra kogického hlavntho
oltare. Pravé v dile tohoto anonymniho
mistra, n€kdy spojovaného se jménem
Hanse Kamenzetzera,** byly vysledoviany
prvky charakteristické pro jihonémeckou
oblast.#* Zcela jist€ k nim pati#i i rouska
vedend za krkem pod vlasy, jak ji vidime
také u sochy P. Marie z Narodni gale-
rie v Praze. Jaki je geneze popsaného
motivu? Poprvé byl pouzit na reliéfech
kiidel oltafe v Thalkirchen u Mnichova
z roku 1482, povaZovaného za rané dilo
Michela Erharta z Ulmu.* V Ulmu poté
tohoto prvku hojné& vyuzivala velka dilna
Niclause Weckmanna (¢inny 1481-1526).%
Zda se ale, Ze do §vabské oblasti musel
piijit prave z gerhaertovského prostiedi
(Videti?): Sedici P. Marie z NG totiz éasové
pfedchézi oltafi z Thalkirchen u Mnichova
a je nejstarsi dochovanou sochou s timto
motivem (z hlediska své nadstandardni kva-
lity mohla byt dokonce jakymsi vzorem pro
kompozici rousky podvleéené pod vlasy).
Svabsky vliv byl rozpoznan také na kefer-
marktském oltafi. Napf. v scén€ Zvéstovdni
P. Marii je sloup ¢lenici prostor reliéfu
zdoben figurkami prorokd, tento motiv
byl povaZzovan za vliv §vabské Erhartovy
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dilny, Ulrike Krone-Balckeové vSak nasla
malbu se shodnym prvkem sloupu - zdo-
beného proroky a rozdé€lujiciho prostor
kompozice - pochazejici z byvalého oltare
P. Marie salcburského dému z roku 1462.
Opravnéné se proto pfiklonila k nizoru,
7e motiv vze3el z prostfedi Rakouska

a ne naopak.* Stejné tomu bylo zFejmé

i s popisovanym rafinovanym detailem
podvleéeného zivoje. Rouska vedena pod
vlasy nagla poéatkem 16. stoleti odezvu
také v jihoCeském prost¥edi (napt. Madona
z Kasperskych Hor, pFipisovani Mistru zvi-
kovského Oplakavani).#” Nakonec v jiZznich
Cechich nalezl kefermarktsky olta¥ obecné
velky ohlas, jak jiz formulovali Jaromir
Homolka a Jifi Kropaéek roku 1965.4

Dilo Mistra kefermarktského oltdfe mélo
jist€ vyznam také pro genezi stylu Mistra
zvikovského Oplakavani - blizké jsou typy
obliCejti svétic v nastavci kefermarktského
olta¥e s vyrazné plasticky tvarovanymi rty
a obli¢eje n&kterych svétic pFipisovanych
Mistru zvikovského Oplakédvani.

Z hlediska kompozice drapérie na kole-
nou pfedstavuje prazské sose velmi bliz-
kou paralelu graficky list L 81 Mistra E.S.,
Madona z Maria Einsiedeln datovany rokem
1466.% Drapérie na klin€ se u sochy i gra-
fiky vyrazn€ pfeta¢i do rubu, dlouha kiivka
plast€ vedena od ramene diagonalné& pred
t&lo se v dolni &asti obraci a ukazuje lem
plasté ¢lenény sklady. Madona z Einsiedeln
mj. napovid4, jakym zptsobem mohla
byt fesena chybéjici ¢ast drapérie prazské
sochy.

Dal3im velmi zajimavym motivem
u P. Marie z NG je zpusob, jakym sedi
na lavici. Naro¢né koncipovany pohyb
s jednim kolenem vy3 (na ném spocivalo
pivodné dit&) pfipomind téméf taneéni
gesto. Aby bylo dosaZeno takového
pohybu, je nutno vyvySenou nohu - zati-
zenou navic détskym télickem - opirat
o §picku, zatimco druhi je uvolnéni, opira
se o bok chodidla a ukazuje tak podesev
stfevice. Nohy jsou navic v partii lytek pFe-
kfiZzené. Tento obtiZny a rafinovany zptsob
sezeni je srovnatelny snad jen s pomé&rné
vyjime&nym motivem p¥es sebe prehoze-
nych nohou, s jakym se setkdvime u jiz
zmifiované Madony % z Dolnorakouského
muzea v St. Pilten. V oblasti Horniho
Rakouska se dochovalo né&kolik tréinicich
madon, které Lothar Schultes spojil s dil-
nou kefermarktského oltife a které sedi
s nohama v oblasti lytek prekfizenyma
jako prazska socha, ale jejichz pohyb neni
tak vypjaty - ob&ma chodidly spoéivaji
na zemi. Kompozici pak diky prekfize-
nym nohdm dominuji diagonaly drapérie
splyvajici z klina. Mezi tyto sochy patfi



Triinici Marie % Rafingsbergu (farni kostel ve
Windigsteig), Madona ze Schloss Eggenberg,
Madona z olta¥e % Pesenbachu od Mistra
SW (datovana 1499), stejnym zptisobem
sedi Sv. Blasius z Hohenstadt bei Passau
(farni kostel, 1480-90),% ten navic spo&iva
na velmi podobné lavici s vyfezdvanym
sloupkem jako P. Marie z NG. Drapérie
vyjmenovanych dfevorezeb také zachovava
schéma uvedené v jiz zminéném grafic-
kém listé L 81 (Madona % Einsiedeln) s dia-
gonilou z klina splyvajiciho plast&. Blizké
t€mto sochdm jsou pak dal3i dfevofezby,
které ale maji nohy vedle sebe a u nichz
je drapérie vedena jinym zptsobem, sice
opét s vyraznou diagonalou, nekopirujici
ale objem nohou, jak tomu bylo v pfed-
chozich piipadech. Mezi né€ patii Sv. Jakub,
pivodem snad z Rosenheimu, nyni ve
videriské Akademii vytvarnych uméni,
Madona % Kdjova nebo Trinici sv. Egidius
z klastera Niedernburgu.” Kvalitni Sv. Jakub
z Rosenheimu pfedstavuje jednu z nejbliz-
§ich analogii pro Sedici P. Marii z Narodni
galerie, a to jak v motivu nahrnuté latky na
kling, tak v rytmickém uplatnéni dlouhych
linii drapérie. N&kterymi badateli byva
povazovan za rané dilo Mistra kefermarkt-
ského oltafe, za mezi€lanek mezi dilem
Niclause Gerhaerta z Leydenu a kefer-
marktskym oltd¥em.>

Ze stylové analyzy a podrobného pozo-
rovani vyplyvaji velmi Gzké vazby mezi
vyjimeén€ kvalitni sochou Sedici P. Marie
z prazské Néarodni galerie a oltd¥em
v Kefermarktu. Obé& dila vykazuji nato-
lik shodné prvky, Ze musi{ jednoznaéné
pochézet ze stejné doby a je vice nez
pravdépodobné, Ze maji i jednoho autora.
Domnivam se, Ze pfipsani sochy P. Marie
Mistru kefermarktského olta¥e podpofFilo
v jistém smyslu revoluéni ndvrh Arthura
Saligera datovat oltaf z Kefermarktu jiz
pfed rok 1476. Vznik Sedici P. Marie aZ
v devadesatych letech 15. stoleti v souladu
s tradiénim badanim o kefermarktském
olta¥i se podle mého nézoru nesluéuje se
stylovymi kvalitami d¥evofezby, jez ma své
slohové analogie i obecné& v gerhaertovsky
orientovaném sochafstvi sedmdesatych
az osmdesétych let 15. stoleti. Zbyte¢né
pozdni datace kefermarktského oltafe do
devadesatych let 15. stoleti nezohlednila
vlastni vyborné kvality dila, které tak bylo
nahliZeno jako sice velmi zdafil4, aviak
za vyvojem pon&kud zaostavajici ukizka
recepce dila Gerhaerta z Leydenu.

V této souvislosti neni bez zajimavosti
upozornit na reliéfy na kfidlech oltafe
v Maria Laach am Jauerling (kol. 1480),
povazovanych v kompozici za pfedstuperi
scén z kiidel kefermarktského oltire.”

V névaznosti na ¢asné&jsi datovani oltafe

z Kefermarktu by se jevilo logi¢t&jsi, ze
méné kvalitni reliéfy z Maria Laach sleduji
kefermarktsky vzor.

Ve spojitosti s prazskou sochou je zaji-
mavi jedna z archivnich zprav tykajici se
situace kolem vysv&ceni kefermarktského
kostela roku 1476. Z roku 1474-1475 jsou
dochoviény listiny dovolujici pouzivat
pfenosné olta¥e pfi msich v kostele, a to
z toho dtvodu, Ze pét tehdy hotovych
oltart nebylo jest& vysvéceno.* Socha Sedici
P. Marie z NG by hypoteticky mohla byt
pozustatkem jednoho z nich.

Posun v dataci kefermarktského oltafe
si vynucuje vyznamné pfehodnotit badéani
kolem dé&l z okruhu Mistra kefermarkt-
ského oltafe, a to jak pro rakouskou, tak
i éeskou oblast. Jiz nyni je jisté, Ze bude
tfeba pozménit datovan{ trénici Madony
z Kdjova, tradiéné ¢eskym badanim kladené
pred rok 1502, kdy zemfel kajovsky farar
Pils,” a opravnéné posunout jeji vznik jiz
do doby dokonéeni vystavby kostela roku
1485.%¢

Zavé€rem je nutno upozornit na dosud
neuzavienou otazku tykajici se poly-
chromie kefermarktského oltafe. Dlouho
probihajici diskusi o tom, zda byl kefer-
marktsky retdbl ptivodné polychromovan,
& ne, nedavno znovu ozivila Ulrike Krone-
-Balckeova. Z dtikladného rozboru archi-
valif o restaurovéani oltdfe v poloving
19. stoleti pod vedenim Adalberta Stiftera
vyplynul dileZity poznatek - tehdy sejmuta
polychromie byla barokni. Na oltafi pak
byly nalezeny jen malované detaily o¢i
a ust a ¢asteéné polychromie na ozdobéich
drapérii.”” Nejnovéjdi prazkum kefermarkt-
ského retdblu byl proveden roku 2005.
Analyza nalezenych pigmentt parcialni
polychromie prokazala, Ze byly nane-
seny pfimo na dfevo, b&hem restaurovani
v poloving 18. stoleti byla né€ktera tato
mista doplnéna a retusovana.”® Zatimco
Manfred Koller se pfiklani k nazoru,

Ze retébl v Kefermarktu byl proveden

v barvé dfeva (tzv. Holzsichtigkeit),” Eike
Ocllermannova se domniva, Ze byl pFeci
jen polychromovéin.®® Hlavnim argumen-
tem je pro ni odkaz formulovany v zavéti
zakladatele kefermarktského kostela
Christopha Zelkinga (,,...ze malln und
vergoltn®).®* Upozoriiuje také, Ze malované
detaily o¢i a st pfimo na dfevo nelze
povazovat za dikaz, Ze socha byla nepo-
lychromovana. V této souvislosti uvadi
piiklad tzv. Ulmského oltafe, pfipsaného
Jorgu Syrlinovi, kde sochafskou &ast
provedl Michel Erhart. Z né&j se docho-
vala jen busta sv. M4 Magdalény, nyni

v Ulmském muzeu, vytvofena kolem roku
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1475. Recentni restauratorsky prizkum této
sochy dokazal, Ze pod stdvajici malifsky
velmi hodnotnou a precizn& provedenou
pozdné€ gotickou polychromii z podatku

16. stoleti se nachazi pfimo na dfevé ferné
malované pupily o¢i a Eervené zvyraznéné
rty.** Stejné tak oltaf sv. M. Magdalény

v Miinnerstadtu vytvofeny Tilmanem
Riemenschneiderem v letech 1490-1492

a opatfeny scelujici monochromni lazurou
obsahujici vzicny vytazek z indického
morudovniku jiz roku 1504 polychromoval
Veit Stoss.®* Autorka tedy formuluje moz-
nost, Ze retabl v Kefermarktu mohl byt po
né&jakou dobu nepolychromovany a k jeho
barevné tpravé doslo aZ na zaklad€ odkazu
v testamentu Christopha Zelkinga v deva-
desatych letech 15. stoleti.*

Je jisté, Ze diskuse o polychromii &
monochromii kefermarktského olta¥e neni
zdaleka jesté u konce. Ob& mozZnosti maji
své pfiznivce s mnozstvim relevantnich
argumentd a je nutno doufat, Ze systema-
ticky prizkum modernimi metodami pfi-
nese nové poznatky. Pfipsanim reliéfu Sedici
P. Marie z Narodni galerie v Praze k ceuvre
Mistra kefermarktského oltare, kterému
odpovidé i charakterem ¢erné malovanych
zfitelnic o¢i a rtd nanesenych pfimo na
dfevo, by mohlo pfispét k novému pfe-
hodnoceni této otdzky. Na nadem reliéfu
nebyly totiZ nalezeny Z4dné stopy jiné stie-
dovéké polychromie, a to ani v hlubokych
zahybech jemn€ fezané drapérie a vlast. Je
proto opodstatnéné se domnivat, Ze socha
polychromovéana nebyla a Ze dochovana
vrstva hnédoéervené lazury je autentick4.®
O tom sv&d&i také nedistoty na povrchu
lazury. Monochromni dprava kefermarkt-
ského oltafe s parcidlni polychromii je
dtlezita i z jiného hlediska - retdbl predsta-
vuje jeden z prvnich dochovanych pozdné
gotickych olta¥d v barvé dfeva.®® Tento typ
olta¥e se po roce 1500 stane specifickym
fenoménem pozdniho stfedoveku.
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Zprava o restaurovani reliéfu Sedici
P. Marie, inv. ¢. P 8879
Anna Trestikovd

Reliéf je vyfezan ze dvou masivnich blokt
lipového dfeva,” které jsou na zadni strané
spojeny dv€éma dfevénymi svlaky. Hmota
dfeva je zezadu zten&end, povrch reliéfu je
zde zbrazdén hrubymi paralelnimi zase-
ky dlatem. Dfevo je lokaln€& a v nepiilis
velkém rozsahu poskozeno Eervotoéem.
Gesto Mariinych rukou i prostor na jejim
kling, v jehoz stfedu je otvor, ukazuji na
to, Ze zde byla kdysi umist&na postava
Jezigka nasazend na ¢epu. Samotna postava
ditéte chybi. Pod levym ramenem P. Marie
je otvor, ktery zfejmé& nebylo za postavou
sediciho Jeziska vidét a ktery je vzadu
zakryt dfevénou desti¢kou z podobné opra-
covaného dfeva jako zadni strana, pfipev-
nénou dvéma masivnimi kovanymi hieby.
V misté, kde se Jeziskova postava stykala

s figurou Marie, je Fezba velmi ztenena

a nese stopy vétstho napadeni ¢ervotodem,
stejné& jako ¢ast drapérie Mariina plasté

za jeji levou nohou, ktera propojovala
sedici Mariinu postavu s nyni chybégjici
Céasti sousodi. Na levé ruce P. Marie chybi
palec, ktery oviem nemusel byt souéésti
fezby, protoze byl zakryt Jeziskovym télem.
Zakoncéeni obou rukavt v okoli vztaZe-
nych Mariinych rukou je lehce pogkozené.
V dolni &asti reliéfu jsou v hmoté& dreva
praskliny.

Okraje Mariina plast€ jsou bohaté zdo-
beny plastickjym vyfezdvanym ornamen-
tem, tvofenym st¥idavé ,kraby*, fezanymi
pFimo v hmoté dfeva, mezi néz jsou vkla-
dény dfevéné perly upevnéné na tenkjch
koliécich. Tam, kde perly chybéji, jsou
patrné otvory pro tyto koli¢ky. Na n&kte-
rych mistech jsou lemy drapérii poskozeny
a ozdoby v men3im rozsahu chybé&ji.

V dobg, kdy byla fezba ziskina do
Niarodni galerie v Praze, byla na povr-
chu sochy vyrazné& barevna neptvodni
polychromie. Laboratorni a sondézni
prizkum prokazal dv€ novodobé olejové
polychromni vrstvy nanesené kazda na
samostatném podkladu. Mlad3i ani star3i
vrstva nebyly zkrakelované. Sondy odkryly
pod t&mito polychromiemi hnédoéervené
zbarvenou intenzivni lazurni, ve vodé& roz-
pustnou vrstvu obsahujici pravdépodobné
pojivo na bézi polysacharidt a organické
barvivo,® kterd je nanesend pfimo na
povrch Fezby. Nedistoty, které oddélovaly
pivodni hnédofervenou lazuru od novo-
dobych pfemaleb, sv€d¢i o tom, Ze socha
po dlouhou dobu nebyla polychromovana.
V prabéhu restauritorskych praci byly
ob& novodobé polychromie odstranény



a byla odkryta v plném rozsahu zachovani,
pravdépodobné ptivodni stfedovéka vrstva
této lazury, pFiCemz né&které detaily (z¥i-
telnice, o€i a rty) byly zvyraznény tmavou
kresbou. Povrch Fezby je velmi jemné

a do v8ech detailti vypracovany a nenese
Zadné stopy dlata ani jinych fezbafskych
néstroji. Nikde, ani v hlubokych prohlub-
nich fezanych detaild, jako jsou napiiklad
ozdoby na lemu plasté nebo vlasy P. Marie,
jemn& modelované okraje o¢nich vicek
apod., nebyly mezi hnédocervenou lazurou
a vrstvou necistot nalezeny stopy star§ich
polychromnich vrstev, a je proto mozné
predpokladat, Ze socha nebyla polychromo-
vana.
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Restauratorské zprava je uloZena v archivu RA
NG.

3  Z této sbirky byla do NG roku 1971 zakou-
pena socha Sv. Anna Samotieti (inv. &. P 6192)
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drevofezeb je ptvodni provenience neznama.

4 Inv. &. 5898, Staatliche Museen zu Berlin.
Hartmut Krohm, kat. heslo, in Tilman Riemen-
schneider. Master Sculptor of the Late Middle Ages,
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6 Srov. vyobrazeni v Brigitte Reinhardt - Eva
Leistenschneider (eds.), Daniel Mauch. Bildhauer
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14 Srov. napf. Rainer Kahsnitz, Die grofen
Schnitzaltire Spitgotik in Siiddeutschland, Osterreich,
Siidtirol, Miinchen 2005, s. 40-57.
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20. a. 21. ¢ervna 2007, Brno 2008.
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2003.
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Kriechbaumova autorstvi Lothar Schultes. Viz
shrnuti Marcinkowski (cit. v pozn. 10), s. 131-135.
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25 Prehled o ptvodu a ¢innosti dilny
podala Brigitte Schliewen, , Die Malerbriider
Kriechbaum in Miinchen und Passau®, Wiener
Jahrbuch fiir Kunstgeschichte 40, 1996, s. 207-234,
Abb. 1-12, s. 315-316. Na to navéazala Krone-
-Balcke (cit. v pozn. 13), ktera se snazila
prokazat, Ze Kriechbaum byl také (nebo
hlavng) fezbaf. Ve prospéch této formulace
mluvi skuteénost, Ze ve stfedovéku byli fezbafi
a sochafi souéasti malifského cechu a vyjimkou
nebylo ani oboji koleni (maliF i sochaf), jak
doklada nap¥. Veit Stoss nebo Michael Pacher
(posledni je v pramenech jmenovin zasadné&
jako malif).

26 Viz napf. Brigitte Reinhard (ed.), Michel
Erhart & Jorg Syrlin d. A. Spiigotik in Ulm,

kat. vystavy, Ulmer Museum, Stuttgart 2002
nebo Gerhard Weilandt (ed.), Meisterwerke
massenhaft. Die Bildhauerwerkstatt des Niklaus
Weckmann und die Malerei in Ulm um 1500,

kat. vystavy, Wiirttembergisches Landesmuseum,
Stuttgart 1993.

27 Kriechbaumovo autorstvi naposledy
skepticky odmitl Kahsnitz (cit. v pozn. 14),

s. 164-179.

28 Piepis a interpretace listiny viz Krone-
-Balcke (cit. v pozn. 13), s. 39-57.

29 1bid,, s. 49.

30 1Ibid, s. 43.

31 Prameny uvadégji, Ze k roku 1474-1475
Christoph Zelking dostal povoleni uzivat p¥i
m3i pfenosné oltaFe, protoze pét jiz hotovych
olta¥ v kostele nebylo jesté vysvéceno. Je ale
nepravdépodobné, Ze by mezi prvnimi nebyl
zadan hlavni olta¥. Ibid. s. 42-43.

32 Arthur Saliger, ,Zum Verhiltnis der
Kefermarkter Schreinfiguren zu Niclaes Gerhaert
van Leyden*, in Schultes 2003 (cit. v pozn. 21),
s. 105-152.

33 Viz pozn. 28. Mohlo jit o praci ,na splatky.“
Tato dvaha je vSak ¢isté hypoteticka.

34 Zduraziioval zejména pouziti baldachy-
nd nad tfemi dstfednimi sochami stejnym
zplisobem jako u figury cisaFe Fridricha III.
na jeho nédhrobku. Herbert Beck, ,Der Kefer-
markter Altar. Retrospektives Phinomen einer
zweiten,internationalen’ Gotik?“, in Schultes
1993 (cit. v pozn. 16), s. 125-131.

35 Naposledy Milan Dospél (cit. v pozn. 11).
36 V posledni dobé je v pfipad€ dfevénych
soch vieobecné pfijimano, Ze Gerhaert je
autorem Madony % Dangolsheimu (naposledy

viz pozn. 14), soch oltife v Nordlingen (viz
pozn. 14, s. 40-57) a drobné sochy Madona

z Metropolitntho muzea v New Yorku (Alfred
Schidler, ,Die Diirer-Madonna der ehemalige
Sammlung Rothschild in Wien und Nicolaus
Gerhaert*, Stddel Jahrbuch 9, 1983, s. 41-55).
Pfipsani této madonky v3ak relativizoval Ulrich
S6ding, ,Nicolaus Gerhaert von Leyden.
Bildwerke der Spitgotik am Oberrhein und in
Osterreich, in Saskia Durian-Ress - Herbert
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Smolinski (eds.), Habsburg und der Oberrhein.
Geselschaftlicher Wandel in einem historischen Raum,
Waldkircher 2002, s. 33-50, obr. 235-255,
zejména s. 43.

37 K tomu p¥ehledn& Marcinkowski

(cit. v pozn. 10), s. 130-131.

38 Zivér, Ze Veit Stoss byl pfimym Zikem
Niclause Gerhaerta z Leydenu ve Vidni napo-
sledy formuloval Ulrich S6ding (cit. v pozn. 36),
s. 50, obr. 235-255.

39 K tomu naposledy pfehledn& Chamoniko-
lasova 2003 (cit. v pozn. 12). Narozeni z Hlohovce
a P. Marie z Velkého Bielu nejnovéjsi badani
povazuje za soudasti hlavniho oltadfe z kostela
sv. Martina v Bratislavé.

40 Naposledy ibid.

41 Naposledy Ulrike Krone-Balcke (cit.

v pozn. 13), s. 179 (Madonu datuje kol. 1475)

a Lothar Schultes, ,Zu Identitit und Werk

des Meisters des Kefermarkter Altars“, in idem
1993 (cit. v pozn. 16), s. 27-72, zejména s. 41,

ji klade do doby kol. r. 1470. Podle autora ma
tato Madona rysy cisafovny Eleonory Portugal-
ské (t 1467).

42 Zvlasté Chamonikolasova 1995

(cit. v pozn. 12). Oproti tomu Ulrike Krone-
-Balckeovi uvaZovala mj. o Maxi Valmetovi,
dolozeném roku 1478 ve Vidni, kde pracoval na
boé&nich stranach nahrobku cisafe Fridricha III.,
viz Krone-Balcke (cit. v pozn. 13), s. 178-224.

V posledni dobé& se viak od presné identifikace
mistra upousti. Viz Chamonikolasova 2003

(cit. v pozn. 12).

43 Svibské prvky v dile kogického oltare
dokonce vedly k jeho datovani az do let 1485-
1494 v navaznosti na olta¥ Erhart v Blaubeuren.
Dénes Radocsay, ,Der Hochaltar von Kaschau
und Gregor Erhart“, Acta Historiae Artium 7, 1960,
8. 19-50. Tento néazor je viak jiz pfekonan.

44 Naposledy k tomuto oltafi Stefan Roller,
»Einige Bemerkungen zum Frithwerk Michel
Erharts, in Reinhard (cit v pozn. 26), s. 86-105,
zvl4sté s. 97.

45 Naposledy Weilandt (cit. v pozn. 26).

46 Krone-Balcke (cit. v pozn. 13), s. 132.

47 Vyobrazeni napf. Jaromir Homolka (ed.),
Jihoéeskd pozdni gotika 1450-1530, kat. vystavy,
Hluboka nad Vltavou, Narodni galerie v Praze
1965, obr. 73. Zde v8ak bude nutno provéfit

i zpétnou recepci motivu ze Svébska.

48 Napft. Svétice % Bligné (s. 189-190, &. kat. 122),
Svétice % Pohiirky (s. 199-200, &. kat. 135);

Madona % Borsikova (s. 191-192, €. kat. 124),
Triinici madona % Kdjova (s. 190-191, &. kat. 123),
sochy z oltife z kostela v P¥idoli (s. 192-194,

¢. kat. 125-128), Smrt P. Marie % Vyssiho Brodu

(s. 194-195, €. kat. 129) a dal3i. V3e viz Homolka
(cit. v pozn. 47). Na souvislost n&kterych
jihoZeskych soch s figurami z nastavce oltafe
upozornil Otto Kletzl, ,Die Maria von Gojau
am Bohmerwald®, in Zeitschrift des Deutschen
Vereins fiir Kunstwissenschaft 5, 1938, s. 252-274.



49 TJane C. Hutchinson (ed.), Illustrated Bartsch
vol. 8. Early German Artists, New York 1980, s. 40,
obr. 35.

50 Viz Schultes 1993 (cit. v pozn. 41). Da-
tovani podle Schultese; Madona %z Rafingsbergu
(1494-1500), s. 33, obr. 22; Madona ze Schloss
Eggenberg (kol. 1480), s. 57, obr. 99; Sv. Blasius

z Hohenstadtu (kol. 1480-1490), s. 56, obr. 95.
Madona % Pesenbachu (1499): Marlene Zykan, ,Der
Meister von Kefermarkt und der Meister SW¥, in
Schultes 1993 (cit v pozn. 16), s. 133, obr. 204.

51 Viz Schultes 1993 (cit. v pozn. 41). Sv. Jakub
z Rosenheimu (kol. 1470-1480), s. 42, obr. 53;
Madona z Kdjova (1485-1502), s. 33, obr. 23;

Sv. Egidius: Herbert Schindler, ,Der Meister

des Kefermarkter Altars und Passau. Neue
Erkenntnisse und Arbeiten, in Schultes 1993
(cit. v pozn. 16), s. 79.

52 1Ibid,, s. 42-43; Krone-Balcke (cit. v pozn. 13),
s. 221-223. Autorka klade sochu az do doby kol.
1490.

53 Schultes 1993 (cit v pozn. 41), s. 46-50.

54 Viz pozn. 31.

55 Jaromir Homolka, ,Socha¥stvi“, in Pozdné
gotické Uméni v Cechdch (1471-1526), eds. Jaromir
Homolka et al., Praha 1978, s. 167-254, zvla3té&
201-202.

56 S dokonéenim pfestavby kdjovského kostela
spojil Triinici Madonu jiz Kletzl (cit. v pozn. 48).
57 Krone-Balcke (cit. v pozn. 13), s. 18-23.

58 Manfred Koller, ,Retébly z Kefermarktu,
Maueru a Svétlé; barevnost dfeva a parcialni poly-
chromie®, in Fabianova - Vicha (cit. v pozn. 19),

S. 213-223.

59 Ibid.

60 Eike Oellermann, ,Der Kefermarkter Altar,
Polychrom oder ,Holzsichtig’. Eine unendliche
Geschichte”, in Schultes 2003 (cit. v pozn. 21),

s. 153-172.

61 1bid, s. 163.

62 Kerstin Bucher, ,,Hl. Maria Magdalena®,

in Reinhard (cit. v pozn. 26), s. 267-269.

63 Hartmut Krohm - Eike Oellermannn, ,Der

ehemalige Miinnerstadter Magdalenenaltar von
Tilman Riemneschneider und seine Geschichte -
Forschungsergebnisse zur monochromen
Oberflichengestalt”, in Zeitschrift fiir Deutschen
Vereins fiir Kunstwissenschaft 34, 1980, s. 45-58.

64 Timto zavérem autorka vlastn& podpofila
rané&jsi datovani kefermarktského oltare, které
zastava Arthur Saliger.

65 Pokud pfijmeme hypotézu naznafenou

v Elanku, Ze prazskd Sedici P. Marie byla ptivodné
Casti jednoho z péti oltafd, které se nachazely

v kefermarktském kostele, pak by zmin&ny
odkaz Ch. Zelkinga platil pouze pro hlavni oltaf,
jehoz funkce mohla byt polychromii a hlavng
zlacenim zdaraznéna.

66 S nepolychromovanymi sochami se set-
kavame jiz ve 14. a 15. stoleti (nap¥. monu-
mentalni Madona ze St. Foillan v Cachéch nebo
Triinici P. Marie z Tynského chramu v Praze).
Kromé& ulmského oltare, ktery byl viak

pozdgji opat¥en polychromii (viz pozn. 62),

je za nejstarsi oltaf v barvé dfeva povazovan
retabl z kostela sv. Martina z Lorch am Rhein
(1483). Viz Kahsnitz (cit. v pozn. 14), s. 122-133.
N&ktefi autofi davaji monochromni dpravu
oltaFt do souvislosti s promé&fiujicim se
spolefenskym a nédboZenskym klimatem ve
stfedni Evropé€ (reformaéni uméni atd.). Viz
napf. Jérg Rosenfeld, , Die nichtpolychromierte
Retabelskulptur als bildreformerisches
Phinomen im ausgehenden Mittelalter und in
der beginnenden Neuzeit”, in Hartmut Krohm -
Eike Oellermann, Fliigelaltire des spiten Mittelalters.
Die Beitrdge des internationalen Colloquiums Forschung
zum Fliigelaltar des spiten Mittelalters, Berlin 1992,
s. 65-83.

67 Michaela Denderovi - Ivana Vernerova,
Laboratorni zprava &. 01/55.

68 Radka Sefcti, Dodatek k Laboratorni zpravé
¢. 01/55 z roku 2011. Byl proveden orientaéni
mikrochemicky test na pfitomnost polysacharida
dle F. Feigl - V. Anger, Spot tests in organic analysis,
Elsevier publishing company, 1966, s. 337.
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Seznam vyobrazeni

1 Mistr kefermarktského oltaFe, Sedici P. Marie,
1475-1480, Narodni galerie v Praze.

2 Mistr kefermarktského oltare, Sedici P. Marie,
1475-1480, zadni strana, Narodni galerie v Praze.
3 Mistr kefermarktského oltaFe, kefermarkt-
sky oltaf, pfed 1476-1480, skifii oltife s kiidly,
Kefermarkt, kostel sv. Woliganga, Rakousko.
Foto z: Kahsnitz (pozn. 14).

4 Mistr kefermarktského oltare, kefermarktsky
oltar, reliéf Zvéstovdni P. Marii. Foto z: Kahsnitz
(pozn. 14).

5 Mistr kefermarktského oltaFe, kefermarkt-
sky olta¥, reliéf Narozeni Pdné. Foto z: Kahsnitz
(pozn. 14).

6 Mistr kefermarktského oltare, Sedici P. Marie,
1475-1480, detail, Narodni galerie v Praze.

7 Mistr kefermarktského oltafe, kefermarktsky
oltaf, reliéf Zvéstovdni P. Marii, detail. Foto z:
Stefan Kruckenhauser, Das Meisterwerk von
Kefermarkt, Salzburg 1941, obr. 99.

8 Mistr kefermarktského oltare, Sedici P. Marie,
1475-1480, detail, Narodni galerie v Praze.

9 Mistr kefermarktského oltare, Sedici P. Marie,
1475-80, detail vlasti, Narodni galerie v Praze.

10 Mistr kefermarktského oltare, kefermarktsky
oltaF, sv. Petr ze skiin€ oltare, pred 1476, detail.
Foto z: Kruckenhauser, obr. 119.

11 Mistr kefermarktského oltare, kefermarkt-
sky oltaf, sv. Krystof ze skiiné oltare, pfed 1476,
detail. Foto z: Kruckenhauser, obr. 122.

12 Veit Stoss, krakovsky olta¥, 1477-1489,
kostel P. Marie, Krakov, sv. Jakub, detail. Foto

z: Zdzistaw Kepinski, Veit Stoss, Dresden -
Warszawa 1981, obr. 23.

13 Mistr kefermarktského oltaFe, Sedici P. Marie,
1475-1480, detail zakon&eni rousky na hlavé

P. Marie, Narodni galerie v Praze.

14 Mistr kefermarktského oltare, kefermarkt-
sky oltaf, sv. Krystof, pred 1476, detail. Foto z:
Kruckenhauser, obr. 71.

15 Mistr kefermarktského oltare, kefermarktsky
olta¥, sv. Petr, pfed 1476. Foto z: Kruckenhauser
1941, obr. 50.

16 Mistr kefermarktského oltare, kefer-
marktsky olta¥, sv. Krystof, pred 1476. Foto z:
Kruckenhauser 1941, obr. 53.

17 Mistr kefermarktského oltaFe, Sedici P. Marie,
1475-80, detail drapérie, Narodni alerie v Praze.
18 Mistr kefermarktského oltare, kefermarktsky
olta¥, sv. Krystof, pfed 1476, detail drapérie. Foto
z: Kruckenhauser, obr. 69.

19 Mistr kefermarktského oltare, Sedici P. Marie,
1475-1480, detail, Narodni galerie v Praze.

20 Mistr kefermarktského oltare, Sedici P. Marie,
1475-1480, detail, Narodni galerie v Praze.

21 Mistr kefermarktského oltare, Sedici P. Marie,
1475-1480, Narodni galerie v Praze.

22 Mistr ES, Madona % Maria Einsiedeln, 1466,
graficky list (L 81). Foto: archiv autora.
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23 Mistr kefermarktského oltare, Sedici P. Marie,
1475-1480, pfed restaurovanim, Narodni galerie
v Praze. Foto: Tamara Joudova.

24 Mistr kefermarktského oltare, Sedici P. Marie,
1475-1480, detail, prabé&h restaurovani - snimani
neptvodni polychromie: a - postupné odkry-
vani pavodni hné&dodéervené lazury na povrchu
Fezby, b - ptivodni gerné malované detaily o¢i,

¢ - zbytky novodobych barevnych pfemaleb,
Nérodni galerie v Praze, Foto: Anna Ttestikova.
25 Mistr kefermarktského oltare, Sedici P. Marie,
1475-1480, prib&h restaurovani - sniméni nept-
vodni polychromie, a - na povrchu Fezby byla
odkryta ptivodni hnédodervena lazura , b - novo-
dobé polychromie zcela zaléva ornament na
lemu plaste, Narodni galerie v Praze, Foto: Anna
Trestikova.

26 Mistr kefermarktského oltare, Sedici P. Marie,
1475-1480, detail dekorativniho lemu, stav p¥ed
a po restaurovani, Narodni galerie v Praze.

27 Mistr kefermarktského oltare, Sedici P. Marie,
1475-1480, vzorek z vlast na pravém rameni -
lazura pravdépodobné s organickym barvivem
(a), v ultrafialovém svétle vykazuje rizové zabar-
veni, pfekryta tenkou organickou vrstvou (b),

v ultrafialovém svétle ma bélavé zabarveni. Na
povrchu jsou depozita. Snimek z mikroskopu
Eclipse 600 Nikon po excitaci ultrafialovym svét-
lem (450-490 nm), Narodni galerie v Praze. Foto:
Radka Sefcd.

28 Mistr kefermarktského oltare, Sedici P. Marie,
1475-1480, vzorek z vlasli na pravém rameni - na
povrchu dfeva (lipa) je lazura pravdépodobné

s organickym barvivem (a). Na ni jsou znatelné
Castice necdistot (b) a fragment kiidy (c). Snimek
z mikroskopu Eclipse 600 Nikon po excitaci
ultrafialovym svétlem (450-490 nm), Narodni
galerie v Praze. Foto: Radka Sefcd.

29 Mistr kefermarktského oltare, Sedici P. Marie,
1475-1480, misto, odkud byl odebran vzorek,
Narodni galerie v Praze.



Neznama dila malire Friedricha
Christopha Steinhammera
(&inny 1612-1640?)

THOMAS FUSENIG

Hodnotit umélce a nebrat pfitom na zfe-
tel jeho Zaky, napodobitele &i konkurenty
muZe pfinddet jenom nedplny obraz.:
Sledujeme-li umélecka dila pFipisovana po
staleti vjyznamnym malifdm, setkdme se
nutn€ i s méné€ znamymi osobnostmi. To se
potvrzuje i u Hanse Rottenhammera (1564~
1625). Roddk z Mnichova prozil prvni ¢ast
své tvar¢i drahy v Itdlii, posléze se usadil
v AuSpurku. Kolem roku 1600 proslul po
celé Evrop€ svymi drobnymi malbami na
médi, jejichZ kompozice rozvijely benatské
a fimské vzory. Sbé&ratelé byli ochotni platit
za jeho dokonald mistrovska dila mimo#4d-
né vysoké ceny. Mezi takové patfil i cisaf
Rudolf II., pro kterého Rottenhammer
pracoval i jako umélecky agent.? Neni
divu, Ze se mnozi dal3i malifi nechali
Rottenhammerem ovlivnit nebo se ho sna-
zili napodobovat. Hansi Rottenhammerovi
byla v&novana monograficka vystava uspo-
Fadana v letech 2008-2009 ve spolupraci

s prazskou Narodni galerii.’ K chystanému
sympoziu, které se konalo v inoru 2007
ve Wesserrenaissance-Museum v Lemgu
ve spoluprici s Ustavem dé&jin uméni
Akademie v&d CR, sestavil Luuk Pijl popr-
vé prehled dila témé&f nezndmého maliFe
Friedricha Christopha Steinhammera,

jenz si byl s Rottenhammerem tak blizky,
Ze v&tdina jeho obrazii byla pfi nejriz-
né&jsich pfileZitostech pfipisovana jeho
slavng&jsimu kolegovi. V prazské Narodni
galerii se nachézi obraz pfedstavujici
hlavni krystaliza¢ni jadro pro rekonstruk-
ci nevelkého dila Friedricha Christopha
Steinhammera (obr. 1).* AZ roku 1994, poté
co bylo po léta povazovino za nejkras-

né&jsi Rottenhammerovu malbu v Praze,
upozornil Lubomir Slavi¢ek na skuteé-
nost, Ze obraz Diana a Acteon je dilem
Steinhammerovym.’ Vedle data 1615 je
na ném vénovani sbérateli a amatérovi hra-
béti Johannu Septimu Jorgerovi (1594-1662;
Thieme - Becker, sv. 19, s. 39) se §patné
Citelnou signaturou. Kromé stylistické
blizkosti k Rottenhammerovi prozrazuje
skladba, Ze autor znal kompozici rudolfin-
ského dvorniho malife Josepha Heintze.
Steinhammerovy figury jsou 3ir$f a méné
pohyblivé nez Rottenhammerovy §tihlé,
protahlé postavy. Rottenhammertv Zen-
sky typ s rovnym nosem, pfimym o¢nim
obloukem a ovalnym obli¢ejem je v proti-
kladu k Steinhammerovym hlavim, které se
zdaji poné€kud $irsi a hranat&jsi. NedrZi se
kénonu krasnych linii Rottenhammerovych,
jehoZ Castym samostatnym stylistickym
znakem je zvlastni ,nebesky pohled”.
Krajina kolem postav na prazském obra-
zu je v lehce zmen3eném méfFitku. Stejné
vlastnosti vykazuje uz nejranéjsi Stein-
hammerem datovani préce, signovany
meé&diryt Uzdraveni posedlého z roku 1612.
Kompozice zjevné vychazi z benatskych
vzortl, pfestoze zde zddnou bezprostfedni
navaznost na Veronesa ani Tintoretta nelze
zjistit (obr. 2).6

Srovnani s témito ranymi pracemi nés
opraviiuje pfiznat Friedrichu Ch. Stein-
hammerovi autorstvi k médéné desce
Paridiiv soud, datované 1618, ktera se
nachazi v trevirském Stadtmuseum
Simeonstift. AZ do dne3nich dnd byla
vSeobecné pfipisovana umélci z okruhu
Rottenhammerovych zaka (obr. 3).7
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V popfedi sedi Juno se svym erbovnim
ptikem pivem a Minerva v p¥ilbg, ozbro-
jena oStépem. Obé sleduji, co se dé&je
uprost¥ed kompozice, kde stoji Venuse
s pohledem upFenym do o¢&i kralovského
syna Parida, ktery zde vystupuje jako
prosty pastyt. Pravé ji podava zlaté jablko,
znak vit€zstvi v soutéZi krasy tii bohyi.
Jak zndmo, bylo toto rozhodnuti osudovym
zalitkem trojské vilky.® Drzeni t€la odpo-
vid4 do zna¢né miry slavnému reliéfu na
Paridové& sarkofagu v ¥imské vile Medici.
Robustni krasa Zenskych aktti s plochymi,
pevnymi fadry, adekvatni ztvarnéni fyzio-
gnomie, zptsob vyuziti vedlejsich postav
jako kontrastu a stejnorodé krajinné prvky
jsou dostacujici k tomu, aby dilo bylo pfi-
psano Steinhammerovi. Jedna kopie (nebo
nécrtek) trevirské kompozice na pergamenu
se roku 1992 objevila na trhu s uménim
v Londyné&.* Ze jeji autor znal vyse uvede-
nou kompozici, podtrhuje téz skute¢nost,
Ze se v namalovaném Kunstkabinetu jako
obraz v obraze opakované objevuje tondo.
V lobkowiczké sbirce v Praze se nachézi
namalovany Kabinet od Cornelia Baellieura,
na némz je stejnou kompozici vidét
v pozadi na zdi (obr. 4).** Dalsi souvislost
s Prahou je zfejma z toho, Ze nad nim visi
krajinomalba od Pietera Molyna, jejiZ origi-
nal je ve sbirkach prazské N4rodni galerie.

Ve stejném roce jako trevirsky obraz
vznikla malba Bacchus, Venu$e, Amor a Ceres,
ktera se v letech 1987-1988 nachézela na
uméleckém trhu v Pa¥izi (obr. 5).2 Vztahuje
se k Terenzové vété ,Sine Baccho et Cerere
friget Venus“ (Bez Baccha a Ceres Venu3e
mrzne). Na viku sudu, na ném# Bacchus
sedi, je zaznamenéno nejen datum, nybrz
i monogram. Klaus Ertz usoudil, Ze pis-
mena FGS s nejvétsi pravdépodobnosti
znamenaji monogram FCS Friedricha
Christophera Steinhammera. Ertz pouka-
zal na podobnost s pracemi antverpského
malife Hendricka van Balen, kters je zcela
zfejma pfi pohledu na jeho krasny obraz
s tymZ ndmétem v prazské Narodni gale-
Rottenhammerovym nasledovniktim, popf¥.
napodobiteltim, v jeho diln& byly zhoto-
vovany Rottenhammerovy kopie.** Oviem
zjevné jsou i stylistické rozdily. Pohyblivé,
agilni figury Balenovy lze jenom nepfimo
srovnavat s ponékud dfevénymi, tuhymi
postavami u Steinhammera. Podobnost
spo¢iva v napodobovani spoletné Rotten-
hammerovy pfedlohy. Prace zde uve-
dené neztistanou poslednim doplitkem
Steinhammerova dila.” Zajimavé bude,
jestli se podaii identifikovat Apolloniiv
soud nad krdlem Midasem, malbu na médi,
ktera se objevila na aukci v roce 1790
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a je signovani a datovani rokem 1620.%
Bohuzel viak nelze zjistit Zddné dal3i adaje
o Steinhammerové€ Zivotég, jeZz by navazo-
valy na indicie ze zminé&ného prazského
obrazu s v€novanim Johannu Septimu
Jorgerovi. Dosud byly zndmy pouze dato-
vané prace z ¢asového obdobi od roku 1612
do 1623. V uméleckych sbirkich univerzity
v Gottingen se nachédzi signované kresba
Zvéstovdni P. Marii, datovani 1640.7 MtiZe
ovSem jit o praci syna téhoz jména nebo
né&jakého pfibuzného.
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Dila Felixe Antona Scheftlera
ve sbirkach Narodni galerie v Praze

MARCELA VONDRACKOVA

Marcela
Vondrackova,
kurdtorka
Ndrodni galerie

v Praze, vénuje se
Ceskému barokni-
mu malirstvi.

Ackoliv uz néktefi soucasnici se o Felixi
Antonu Schefflerovi (29. 8. 1701, Main-
burg - 10. 1. 1760, Praha) vyjadfovali jako

o ,proslulém malifi“, dosavadni pozornost,
jez byla umélci v€novana, neodpovidi jeho
vyznamu ani rozsahu tvorby, kterd zasahla
Siroky region dnedniho Bavorska, polského
Slezska, Moravy a Cech.

Po vyuceni u svého otce, mnichovského
malife Johanna Wolfganga Schefflera,
pokradoval Felix Anton stejné jako starsi
bratr Thomas Christoph (1699-1756) ve
gkoleni u proslulého Cosmase Damiana
Asama (1686-1739). Po bavorskych zacat-
cich, kdy pracoval spole¢n& s Thomasem
Christophem,* zakotvil na del3i as ve
Slezsku (1732-1744), odkud se pfesunul
na Moravu, a teprve v roce 1747, kdy se
stal ¢lenem staroméstského mali¥ského
poradku, se usadil v Praze. I poté viak
zasahoval n€kterymi svymi zakazkami do
oblasti svého pfedeslého piisobeni.

Mali¥ské kvality Felixe Antona Schefflera
jako obsirného a barvitého vypravéce se
zajmem o detail se nejlépe uplatnily pfi
zakazkach mensiho aZ stfedniho rozsahu;
s monumentélni plochou se umélec vyrov-
zejména sakrilni témata, v nichZ obmé-
fioval ustaleny vzorec kombinace figur
s dekorativnim rozvrhem, byl viak schopen
vyrovnat se s riiznorodosti poZadavkd ze
strany objednavatelt v irokém rozpé&ti
Zanrt od portrétu pies historickou malbu
a mytologii aZ po alegorické vyjevy. Efektni,
barevné& projasnéné fresky pfedstavuji
obohaceni mnohohlasu pfechodné gene-
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race raného rokoka, na niz mohli navizat
mlad3i umélci.

V Nérodni galerii v Praze se nachézi
hned né&kolik dél tohoto nep#ili§ zna-
mého maliFe. Je5t€ do slezské periody
Schetflerovy tvorby lze zafadit skicu
k oltafnimu obrazu Zavragdéni sv. Viclava®
z piastovského mauzolea, pFipojeného za
zaver cistercidackého klasterniho chrimu
Milosti P. Marie ve slezském K¥esoboru
(Krzesz6w, Griissau). Vystavbu nového kos-
tela na mist€ pavodniho gotického chrimu
zahijil opat Inocenc Fritsch roku 1728.
Pokraéoval v ni daldi kfesoborsky opat
Benedikt Seidl, ktery celou vyzdobu konci-
poval jako oslavu Emanuela, novorozeného
Ditéte-MesiaSe podle IzaidSova proroctvi.
Mauzoleum a jeho vyzdoba, zahrnujici
fresky Jifiho Viléma Neunhertze a mramo-
rové plastiky Antonina Dorazila, vyjadfuje
zF¥etelné myslenku oslavy Piastovci, jejichz
ndhrobky se zde nachézeji, jako spravedli-
vych, moudrych a stateénych vlidcd a sou-
tasné& jako zboznych fundatort klastera.?
Felix Anton Scheffler zde zahijil svou &in-
nost roku 1740 obrazem Sv. M. Magdaleny
uréenym pro kapli Boziho hrobu za pias-
tovskym mauzeleem.* V nésledujicim
roce pribyly do mauzolea tfi dali obrazy
z Schefflerovy ruky: Sv. Hedvika obsluhujici
chudé, Vsichni svati a zmin€né martyrium
Ceského patrona. Svizn€ malovana skica,
shodujici se témé&f do detailu s realizova-
nou malbou, je pojatd jako no¢ni vyjev
s kontrastnimi své&telnymi efekty. Scéna se
odviji od zhroucené postavy sv. Viclava,
ktera je zdtraznéna ostrym nasvétlenim.



Vpravo odstupuje od bezvladného téla vrah
Boleslav se zakrvicenym medem, dopro-
vizeny svymi muZzi, ktefi s hriizou pfihli-
Zeji désivému €inu. Dojem vertikdlniho
tahu vzhtiru navozuji ¢lenové andélského
komparsu. Na oltad¥e bo¢nich kapli hlav-
niho kiesoborského kostela dodal Scheffler
v obdobi mezi lety 1742-1743 osm obrazil
za celkovou sumu 1687 zlatjch’ a soubor
doplnil o desetileti pozdégji jesté n€kolika
dal3imi malbami.

Ze souboru Schefflerovych kreseb, které
jsou choviny v Nérodni galerii, je nejstarsi
Sv. FrantiSek Xaversky kit orientdlniho prince.”
Pfinasi obraz jednoho z jezuitskych otct
zakladatelt udilejiciho kfest indickému
nafelnikovi, ktery pokorné€ pokleka p¥ed
sv€tcem. Orientélce doprovizeji jeho muzi,
zobrazeni v levé ¢asti scény. U oltaini
menzy za svétcovymi zady zachytil malf¥
jeho pomocnika a nalevo od ng&j pak muze
rozbijejictho sosku pohanského boZstva.
Bofeni model naznaéil Scheffler v pravé
Casti kompozice - orientalni pohanstvi m4
v tomto pfipadé podobu architektury kru-
hového antického chramku. Na vyznam-
nou dlohu sv. Frantigka jako ,apostola
Indie“ poukazuje andél s ndpisovou pas-
kou vznésejici se nalevo od svétce. Napis
na pésce, rozvedeny nahoie nad kres-
bou, odkazuje na Matouovo evangelium
(Mt 28, 19) ,... euntes ergo docete omnes
gentes ,baptizantes eos’ in nomine Patris et
Filii et Spiritus Sancti...“.® Pro Schefflera
charakteristické je peclivé, uvazlivé prove-
deni, kladouci dtiraz na znazornéni viech
detaild, a citlivd modelace tvaru, vyuzivajici
lavirovani a vysvétlovani bélobou. Razenim
postav malif pfesv€déive naznadil hloubku
prostoru.

Nepiilis Citelné datum ,,1739?10 May*
fadi kresbu zjevn& do obdobi Schefflerova
plsobeni ve Slezsku, kde byl malif hojné&
¢inny po cela tficata 1éta 18. stoleti. Do
prvni poloviny tficatych let spadaji také
prace na vyzdobé& nové vznikajiciho
komplexu budov vratislavské univerzity
Leopoldiny, kterd byla budovina na b¥ehu
Feky Odry od druhé poloviny druhého
desetileti. Scheffler se do nich zapojil
v letech 1734-1735 freskami dekorujicimi
monumentélni hlavni tzv. Cisa¥ské scho-
dist€, komponované podle soudobé pali-
cové architektury a umisténé ve stfednim
traktu pod Matematickou vézi, a sousedici
chodby.® Celek je doplnén bohatou stu-
kovou vyzdobou a nastropnimi freskami.
Cyklus spolu s nastropnimi malbami
pfilehlych chodeb, které se oviem nedo-
chovaly, pfedstavoval v nezvyklé ikonogra-
fické sestavé oslavu slezskych knizectvi,
samostatnych panstvi a vyznamnych mé&st

a klastert podle aktuédlniho stavu doby
vzniku.* V ojedin&lém cyklu Scheffler
zkombinoval vedutistické motivy, prevzaté
z grafik Friedricha Bernharda Wernera
(1690-1776)," s figuralnimi i heraldickymi
prvky a vytvofil i navzdory ob&asné sche-
mati¢nosti divicky ptisobivé obrazy ale-
goricko-historického obsahu. V nich byla
zdtiraznéna tloha katolické cirkve jako
garanta blahobytu krajiny, strizkyné& fadu
v habsburské monarchii i jako nositelky
tradic, spjatych s dédictvim Piastovctl.
Nesrovnatelné menstho rozsahu byla
dal3i Schefflerova prace pro vratislavské
jezuity roku 1739. Strop univerzitni 1ékarny
dekoroval malif freskou s namé&tem Krista
ugdravujictho nemocné.** Kresba z Narodni
galerie maZe hypoteticky pfedstavovat
variantni navrh. Sv€d¢il by pro to nejen
letopocet 1739, ale také tvar pole, do n€hoz
je vepsana. Neni sice zcela shodny se
stavajicim Stukovym rdmcem, ale muslovy
ornament, ktery je ¢4ste¢né€ znidzornén na
Schefflerové kresbg, je velmi blizky tvaru,
ktery je mozno vidét ve skuteéném prove-
deni na stropé€ byvalé 1ékirny. PodloZeni
¢tvercovou siti i naznafeni nékterych
detail@ Stukovych ornamentt napovida, Ze
§lo o definitivni provadé&ci kresbu uréenou
k pfeneseni na klenbu. Nelze tedy vylouéit
ani moznost, Ze sou¢asti ptivodni vyzdoby
vratislavského univerzitnitho komplexu
byla i nastropni malba se sv. Frantiskem
Xaverskym od Felixe Antona Schefflera,
ktera se v8ak do dne3ni doby nedochovala.
K namétu sv. Frantiska Xaverského
se Scheffler vratil jest& jednou v ramci
vyzdoby jezuitského kostela Nanebevzeti
P. Marie v Brng&,” kde mezi lety 1743-1744
provedl kompletni freskovou vyzdobu
chramu,* kterou doplnil o n&kolik olt4¥-
nich platen vEetné€ obrazu na hlavni oltaf.
Jezuitskému misionafi je zasvécena nevelka
kaple pfi vstupu na severni strané kostela.
Kratky dsek pfi¢n€ valené klenby nese
fresku. Ta je pojednédna iluzivni archi-
tekturou, ktera se ve stfedu prolamuje
téméf ovalnym otvorem do zlatistého
nebe, odkud na oblaku sestupuje andé€l se
svymi malymi pomocniky, a po stranich
se oblouky otevira do krajiny s Pfijezdem
sv. Frantiska Xaverského do Indie (vlevo),
a Lécenim nemocnyjch (vpravo). Celek malif-
ské vyzdoby kaple je doplnén drobnymi
olejomalbami ve $tukovych ramcich s dal-
$imi scénami ze svétcova Zivota pozem-
ského i posmrtného. Ke kapli se vztahuje
i nastropni malba nejzapadnéjstho pole
severni boéni lodi, jejimZ smé&rem je také
orientovana. Pfedstavuje sv. Frantiska
Xaverského, jehoz na nebesich vita
Kristus. Vyjev je rovnéz komponovin
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jako prithled architekturou, prolamujici
se do nebeské sféry. Pavel Preiss” spojuje
vySe popsanou kresbu privé s vyzdobou
brnénského kostela jezuitti. Ani ndmétové
ani tvarem pole s ni viak nesouvisi Zddna
z provedenych maleb, nehled€ na jiz zmi-
néné datum zfetelné odkazujici na vrati-
slavskou periodu Schefflerovy tvorby.

S brnénskymi jezuity naopak souvisi
dal3i z dél dochovanych v Narodni gale-
rii v Praze, Madona s personifikacemi kies-
tanskych ctnosti,'* pripisovana diive také
Janu Viclavu Spitzerovi (1711-1773).7 Jde
o pfipravnou kresbu pro druhé zipadni
pole severni boé¢ni lodi. Kresba p¥inasi
iluzivni prihled do kupole na vysokém
tambiru, jehoZ stény jsou Elenény dvo-
jicemi pilastrti a vysokymi arkddami. Ve
stfedu kompozice, na vrcholu schodistg,
které je vynaseno ornamentalni konzolou,
je na lvim trinu, jenz je odkazem na trin
Salamountv a vtéleni Bozi moudrosti,
zobrazena Bohorodi¢ka s JeZiskem v kling,
oba s korunami na hlavich a svatozafemi.
Jezisek pozdvihuje pravici otevienou knihu
s literami a w, P. Marie drZi v ruce Zezlo.
Nad jejich hlavami se vznéseji dvojice
andilkdl nesoucich korunu a personifikace
Stélosti se sloupem, ktery pfidrzuje dalsi
andilek. Ve spodnich rozich jsou zobra-
zeni and€lé s plamennymi meéi bojujici
s nefestmi. Dochovany koncept k této
malbé& specifikuje ndimét jako P. Marii,
uéitelku (nebo téZ skolu neboli uméni)
ctnosti.”® Jejich Zenské personifikace jsou
shroméZdény na stupnich tréinu, cel-
kem jich mélo byt, jak se vyslovné uvadi
v névrhu, dvacet t#i (spolu se stdlosti dvacet
Ctyfi). N€které jsou v programu jmeno-
véany a pisatel dodéava, Ze jednotlivé ctnosti
se svymi insigniemi byly malifi pisemné
vyloZeny. Vlevo lze mezi nimi rozeznat
ObezfFetnost se zrcadlem, Umirnénost
s nddobou, Pokoru s berdankem, Hojnost
¢i Svornost s rohem hojnosti, Nevinnost
s holubici. Snad Horlivost pfedstavuje
Zena s planoucim srdcem, u ni stoji patrné
Cirkev s kalichem. Pfi paté schodisté
spatfujeme Cudnost s pdsem a Vérnost se
psem, ktery dordzi na porazeného Satana
zobrazeného ve cviklu. Nad nimi kleéi
schylena Moudrost s knihou. Zprava pfi-
stupuje k triinu Léaska s planoucim srd-
cem a ditétem v narudi, provizeni Nadg&ji
s kotvou a Virou s kffZzem a rouskou na
hlavé. V pravé skupin& Ctnosti najdeme
i Spravedlnost s vihami a meéem, Bd€&lost
se zapalenou svici a Silu ve zbroji a s o3té&-
pem. Program jasn€ specifikuje i falegné
ucitele (pseudomagistry): Satana (Lucifera),
Mundus, Pozemskou lisku a Herezi, ktefi
jsou svrhavani dolt. P¥i srovnani s vysled-

Bulletin of the National Gallery in Prague XX-XX1/2010-2011

nou malbou je zFejmé, Ze kresba, podlo-
Zend ¢tvercovou siti, ukazuje celek kom-
pozice ve viech detailech vCetné dplného
vy¢tu postav. Malif scénu nejprve rozvrhl
peclivou tuzkovou kresbou a poté mode-
loval 3tétcem v Sedych ténech. Pouze dvé
horni skupiny andéla bojujicich s nefestmi
jsou ponechany v grafitové kresbg&.

Jak bylo jiz zminé&no, Scheffler dodal
do kostela Nanebevzeti P. Marie také ¥adu
oltaFnich platen. Patrné prvnim z nich
byl obraz Sv. Vorsily uréeny na olta¥ kaple
stejného zasv€ceni, kterd p¥iléha ke kostelu
na severni stran€ presbytafe. Jednalo se
o ném 21. inora roku 1744% a snad pravé
toto dilo bylo jakymsi vstupnim testem
Schefflerovych schopnosti. Na obraze je
zndzornéno umudeni sv. Vorgily a jejich
10 000 spoleénic, k n€muz podle legendy
doslo b&éhem ,pFedsvatebni cesty” pfi
zastavce u Kolina nad Rynem, obleZeném
Huny. Ve stfedu obrazu je na malém néavrsi
bohat& odéna svétice, opira se zaddy o strom
a vzhliZi k nebestim. P¥ed o&i divika stavi
svou pozdviZenou levici, prost¥elenou
§ipem. Z nebes se k ni na oblacich sné-
Seji andilci; prvni z nich korunuje Vorsilu
vaviinovym véncem vit&zstvi, dalsi drzi
v narudi svazek palmovych ratolesti pro
jeji druzky, jejichz bezvladna téla lezi
v popfedi. Tfeti andilek ve vrcholu obrazu
sp&je s palmou k samotné svétici. Celému
vyjevu, i pfes poéinajici zuslechténi nastu-
pujiciho zévéru barokni epochy emocio-
nélné pomérné vypjatému, pfihlizeji vlevo
dva az nezdcéastnéné chladni vojaci. Jeden
drzi v ruce standartu, druhy tfima luk,
z n&hoz vyslal §ip do paze mucednice. Ve
stfednim planu je vidét vojaky, jak vrazdi
Vorgiliny spoleénice, a v pozadi pak spatiu-
jeme vedutu mésta rozlozeného na biehu
feky. S brnénskym obrazem se podafilo
spojit pfipravnou skicu ze sbirek Narodni
galerie v Praze. S vyslednou malbou se
aZ na polohu andilka s palmovou ratolesti
v samém vrcholu malby zcela shoduje, a to
véetné& neprostorového pojeti, ptivabného
koloritu € urcité labilnosti a anatomické
nejistoty, patrné zvlasté u centralni postavy
sv. Vorsily.

Dilo stejného namétu dodal Scheffler
o rok dfive do cistercidckého kostela
v K¥esoboru (Krzeszéw, Griissau) a kom-
pozice obou praci jsou si dosti blizké,
v mnohém se oviem zaroven odliguji.
Zoldnéti se v Brné presunuli z pravé strany
na levou a jejich pozice, zejména poloha
pravé vystfeleného $ipu. Tato zména a s ni
souvisejici odliné rozloZeni mrtvych tél
piispéla i k rovnomérné&jsimu rozloZeni
hmot v obraze. Dal3i odlidnosti jsou patrné



v horn{ partii; zatimco ve starsi verzi jsou
andilci symetricky rozptyleni ve vrcholech
mysleného trojihelniku, u brnénského
obrazu je jejich proud usmé&rnén pfimo
vzhtru. Pro vedeni divikova pohledu zde
mali¥ vyuZivé jinych, subtilngjsich pro-
stfedkd, nez je tomu v p¥ipad€ kiesobor-
ského dila, kde je zrak vé&Ficiho smérovin
k vy3inam ostfe konturovanym svételnym
proudem prysticim z otevieného nebe
a dopadajicim na hlavu svétice. V obou
platnech nalézame také odlisné pojeti
prostoru, ktery je na kfesoborské verzi
hlubsi, s dalekym vyhledem na mé&sto.
Oproti star§imu dilu malif v brnénské verzi
pon&kud otupil ost¥f naturalismu, ktery
se v K¥esoboru projevil v podani zakrva-
cenych mrtvol, prostfilenych 3ipy, nebo
ve vyrazech vojaka. Barevna 3kila je nyni
o poznani chladnéjsi, cely vyjev je jakoby
prekryt jemnym mlznym oparem. Na rozdil
od kfesoborské malby, které je robustn&jsi
v provedeni, razantné&jsi ve svételnych
prechodech a vyuziva jasnéji, preciznéji
modelovanych tvart, sméfuje brnénska
verze ke zjemnéni a zuglechténi projevu.
To v3e spolu s jistymi ornamentalizujicimi
néznaky (napf. v pasu sv. Vorgily) dokla-
duje malifiv posun od vrcholn& barokniho
projevu na samy prah rokoka, ktery bude
oviem je3t& komplikovan Eetnymi névraty
zpét.

Patrné€ az do obdobi, kdy se mali¥
trvale usadil v Praze, lze zaradit dal3i
Schefflerovu kresbu ze sbirek Narodni
galerie v Praze. Je na ni zachycen muz
sedici v malé cele, kterému pfi Eetbé
asistuje za nim stojici andél, jenz uka-
zuje levici vzhtiru.?2 Na rozdil od peélivé
a detailn& provedené kresby sv. Frantiska
Xaverského, je popisované dilo jen rych-
lym, letmym na&rtem. Tkonografie neni
zcela zfetelnd; muZ byl interpretovan jako
sv. Matous nebo jako Sv. Jan Nepomucky ve
vézeni, o CemZ by svédiil ndznak biretu
odlozeného na stupeti vedle svétce. Kresbu
zatim neni mozno spojit se zddnou docho-
vanou Schefflerovou malbou, umélec se
ale svatojanskym ndmétem opakované
zabyval pfedevsim v druhé poloving &ty-
Ficatych let 18. stoleti v rdmci své ¢innosti
pro bfevnovsko-broumovské benediktiny,
jinak své nejvyznamnéjsi zameéstnavatele.
Rokem 1747 a erbem bfevnovského klastera
s inicidlami opata Benna Lobla je ozna-
&en obraz patrona zpovédniho tajemstvi
z opatské kaple bfevnovského klastera.?
Malif na ném svétce znizornil s krucifixem
v ruce, jak stoji pfed klekitkem a jakoby
rozmlouva s andélem, ktery se k nému na
oblaku snasi z levé strany a p¥in4si mu
mudednickou palmu a vaviinovy vénec

vit€zstvi. Vlevo pfi paté klekatka doprovazi
vyjev maly kle€ici andilek s riZi a s prstem
na ustech.

Ke stejnému tématu se Scheffler zahy
vratil p¥i vizdob€& kaple sv. Jana Nepo-
muckého na statku bfevnovského kléstera
v Hrdlech.?* Vznik Schefflerovy nastropni
malby s namétem pfijeti titularniho svétce
do sboru zemskych patront a Fadovych
svétch datuje letopoéet 1747, umistény
nad vstupem. Kaple byla vybavovina
nedlouho nato, oltifni menza nese ini-
cidly objednavatele, b¥evnovského opata
Benna Lébla ,B. A. B.“ a datum 1749.
Obraz na oltafi zachycuje kleéictho Sv. Jana
Nepomuckého v kanovnickém odévu a s bire-
tem u nohou pfi modlitbé pied olidiem se
staroboleslavskym palddiem.” To bylo v dobé&
baroku postupné legendicky svazano se
sv. Vaclavem, sv. Ludmilou a nasledné
i s dal§imi star§imi zemskymi patrony (se
sv. Cyrilem a Metodé&jem, sv. Vojtéchem
a sv. Prokopem). Podle nékterych latin-
skych legendickych Zivotopist sv. Jana
Nepomuckého (Jan Hynek Dlouhovesky,
Bohuslav Balbin) putoval svétec v pfedve-
Cer své smrti do Staré Boleslavi. Pfedzvést
mudednické smrti je ostatn€ na obraze
naznafena i palmovou ratolesti, kterou drzi
jeden z andilkdl vznaejicich se nad svétco-
vou hlavou, a vaviinovym véncem vitézstvi,
kterym Jana korunuje and€l opirajici se
nonsalantné o oltdini menzu. S dal3imi
atributy sv. Jana se setkdvdme u dvojice
andilkt sedicich na oltdfnim stupni - jeden
si ukazuje prstem na dsta a odkazuje na
zachovani zpov&dniho tajemstvi, druhy
pak drzi v ruce rizi. Celek vyzdoby kaple
tedy zachycuje moment pfed muéednickou
smrti sv. Jana Nepomuckého a ¢asovou
rovinu po smrti - svétcovo pfijeti do sboru
Eeskych zemskych patront a jeho oslavu.
Zmitiované kresba by mohla hypoteticky
souviset s hrdelskou kapli a pfedstavovat
prvni zb&zny navrh pfi promysleni kon-
ceptu jeji vyzdoby.

Konvolut Schefflerovych dél z Narodni
galerie v Praze dopliiuje pétice navrhovych
kreseb pro prazskou Loretu. Slo o rozsah-
lou zakézku, provedenou v letech 1650-
1653, kterd zahrnovala vymalbu klenebnich
poli pfizemi ambitu a v§zdobu néaroznich
kapli. Navézala na stavebni dpravy Kilidna
Ignice Dientzenhofera (1689-1751), b&€hem
nichz bylo v obdobi mezi lety 1647-1650
dokonéeno priiéeli, znovu zaklenuty am-
bity, do té doby jen pfizemni a nad nimi
zbudovino prvni patro. Na rozdil od dosti
jednoduse koncipovanych maleb v ambitu,
které navzdory snaze o rozmanitost ptisobi
pon&kud monoténnim dojmem, jsou fresky
naroznich kapli,? daleko ptisobivejsi jak ve
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skladbg, tak v barevnosti. Namétem fresek
v ambitu byly invokace Loretdnské litanie.”
Sled jednotlivych invokaci, malifem pfFeve-
denych do malby s aZ naivni dislednosti,
neodpovida zcela fazeni v litanii, n€které
zcela chybé&ji.?® Cely sled je uveden malbou
na poli pfi vstupu, kde personifikace étyr
svétadilii, doprovazené ptvabné& zpodobe-
nymi exotickymi zviFaty, uctivaji N. Trojici,
ktera je doprovazena P. Marii pfimluvkyni.
Nisleduje vyjev Zvéstovdni P. Marii nad
Loretdnskou chiysi na stfednim poli zdpad-
niho traktu, které reprezentuje vstupni
invokaci Svatd Marie. Dalsi dvé& dvodni
invokace Svatd Bozi Rodicka, zastoupena
scénou Klanéni pastyj#i, a Panna panen,

s Triinici Madonou obklopenou zastupem
svétic s rdzovymi vénci na hlavach, jsou
na klenbach sousednich poli.?? Dochované
navrhové kresby se vazou k freskim
prvniho aZ péatého pole zdpadniho kiidla
ambitu (od stfedu), ve kterych je P. Marie
vzyvana jako Matka. Prvni z nich pFedsta-
vuje vyjev Klanéni pastyi zastupujici invo-
kaci Matka Kristova.*® P. Marie s ditétem

v naruéi a doprovazena sv. Josefem je na ni
obklopena ¢&tvefici kleéicich pastyia obo-
jiho pohlavi a vyjevu pfihliZeji i byk a osel.
Nad hlavami sv. Rodiny se vznasi dvojice
andilkd s népisovou péaskou.* Kompozice
jen mirn€ pozméiiuje schéma malby stej-
ného namétu z kostela ve slezské Lesnici
(1739). Jde o scénu, v niZ malif t&sné nava-
zal na svého ucitele Asama a jeho fresku

z empory freisingského dému (1723-1724).
Vers Matka BoZské milosti je ilustro-

van vyjevem Klanéni tFi krdli.’? Mudrci

z vychodu poklekaji pfed malym JeZiskem,
ktery spokojené spociva v klin€ matky, opé&t
v doprovodu sv. Josefa. Za Klanénim i krdli
nésleduje Obétovdni Krista v chrdmu respek-
tive O¢istovdni P. Marie (Matka nejéistsi),?
které na stupnich chrdmu zobrazuje vele-
knéze s novorozencem v naruéi, pokorné&
poklekajici P. Marii i Josefa s ob&tnimi
hrdli¢kami v kleci. Mezi doprovodnymi
postavami je zdiraznén mladik se svici.
Také tento vyjev rozvadi dalsi z lesnickych
scén téhoZ namé&tu. Matka nejéistotné&jsi
(spravné€ by mélo byt nejcudnéjsi) je pred-
stavena jako P. Marie s JeziSkem, obklopend
Arma Christi.> Matka s ditétem sedi na
kamenném kvidru a upird pohled na
vztyCeny kiiz. Jeji smutny pohled kontras-
tuje s radostnym veselim chlapce, ktery se
ji tiskne k prstim. Kolem tst¥edni dvojice
jsou rozlozeny nistroje umudeni Pané -
kopi a houba, metla, dttky, trnova koruna,
Veroni€ina rougka, kalich, Zebiik, kostky,
hieby, kladivo, klest€ a dalsi. Zajimavy je
maly detail; oproti vysledné malbé chybi na
kresbé sloup, u n€hoz byl Kristus biovan.
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Je dodateén€ naznaden nalevo od hlavniho
vyjevu, za linif obrazového pole. Na lemu
rousky, v niZ je zabalen JeZiSek, nalezneme
odkaz na Piseni pisni (1,13),” podobné jako
v nésledujici scén& (Matka neporudeni)
interpretované jako Narozeni Pdné,*® v niz
andilci a P. Marie zdobi JeZiskovo lozZe lili-
emi a razemi (Pis 1,16).

V loretanskych ochozovych freskich 1ze
vysledovat Schefflertiv sklon k symetric-
kému uspotidani kompozice zejména ve
vyrovnéni figuralnich skupin, charakteris-
tické jsou mé&fitkove spide drobné&jsi figury
slavnostnich klidnych postojt a konvenc-
nich gest. V&cnost, stfizlivost a zamé&feni
na detail se zfetelné& projevily jiz v peclivé
propracovanych a promodelovanych pii-
pravnych kresbach, jimz realizované fresky
odpovidaji téméf beze zbytku. Navzijem
koresponduji také tituly P. Marie, uvedené
nad kresbami.’® Vzhledem k tomu, Ze se
Schefflerovy malby v ambitech dochovaly
jen v torzalnim stavu, jsou dochované
névrhové kresby dokladem malifova auten-
tického vyrazu.

Poslednim dilem spojenym se jménem
Felixe Antona Schefflera je v Narodni gale-
rii chovany médiryt s ndmétem Sv. Rodiny.*
Trojihelnikova osnova uréuje polohu obou
rodi&t, P. Marie vpravo a sv. Josefa vlevo,
ktefi objimaji své ditg, i dst¥edni pozici
malého Jeziska stojictho matce na kliné&.
Jednoduchy kompoziéni vzorec, velkorysé,
monumentéalni pojeti ndmé&tu a traktovani
drapérii ve vétsich zdhybech pfibliZzuji
prazskou Sv. Rodinu kfesoborskému platnu
se sv. Josefem (1752-1753), od n€hoz patrné
neni piili§ ¢asov€ vzdéalend. Schefflerovu
pfedlohu pfevedli do grafiky bratfi Joseph
Sebastian (1700/1710-1768) a Johann Baptist
(1712-1787) Klauberovi, ¢lenové rodinné
rytecké dilny v Auspurku.

Pfestoze kolekce dél Felixe Antona
Schefflera chovana v Narodni galerii
v Praze nepfedstavuje zcela reprezenta-
tivni vzorek malifova ceuvre, jde o zajimavy
soubor, odraZejici asponi ¢aste¢né riizné
zpusoby a pfistupy autorovy price b&€hem
tvaréiho procesu a mapujici jeho vyvoj za
celou jeho mali¥skou kariéru.

Poxndmky

1 Prvni freskafskd dila v Durlachu a ve
Wormsu, vznikla na konci 20. let 18. stoleti

v Caste¢né soudinnosti s Thomasem Christo-
phem, se bohuzel nedochovala. Vzijemna
spoluprace obou Schefflerti pokragovala jesté
v roce 1730, kdy spole¢né dekorovali kostel
Bozihrobcil ve slezské Nise (Nysa, Neisse). Po
pfedpokladané spoleéné cesté do Prahy roku
1731 se cesty obou bratrt rozesly.
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Sztuki Uniwersytetu Wroctawskiego 1990.
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6 Prot&jskova platna v transeptu Sv. Josef s Jezis-

kem a Sv. Anna Samotfeti, jez nalezi k nejlepsim
pfiklad@im Scheiflerovy pozdni tvorby, jsou
doplnéna je3t€ drobnym obrazem Lactatio
Bernardi umisténym v chramovém chéru

a Vidénim sv. Benedikta, které se dochovalo

v budov€ opatstvi.

7 Inv. &. K 24314, kresba grafitem a perem

a §tétcem v Sedych ténech, lavirovana,
vysvétlovana bélobou, na hnédosedém papife,
200 x 325 mm. Datovano uprostied dole:
»17392210 Majj“. Nahot¥e uprostfed népis:
+BAPTIZANTES EOS. Matth:26.V:19. (uréeny na
napisovou pasku andéla ukazujiciho na svétce).
Piipisy vlevo dole: , JFS“ a , Felix Anton Scheffler”.
8 ,Protoz jdouce, ucte vsecky ndrody, kftice je ve
jméno Otce i Syna i Ducha svatého.“

9 Tadeusz Broniewski - Mieczystaw Zlat (eds.),
Sztuka Wroctawia, Wroctaw - Warszawa - Krakéw
1967, s. 331-332.

10 Ernst Dubowy, ,Felix Anton Scheffler,

Ein Beitrag zur Kunstgeschichte des 18. Jahr-
hunderts*, Jahrbuch desVereins fiir christliche

Kunst VI, Breslau 1926, s. 191-194; Giinther
Grundmann, Barockfresken in Breslau, Frankfurt
am Main 1967, s. 79-85, obr. bar. ¢&. 18, ¢h.

€. 142-147. Naposledy cely cyklus vy&erpéavajicim
zplisobem analyzovala ve své magisterské

praci Beata Lipczyriska, Barokowe malowidla
Feliksa Antoniego Schefflera w gmachu Uniwersytetu
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publikovala z&véry ve formé& &lanku (eadem,
»Barokowa panorama Slaska. Malowidla Felixa
Antona Schefflera w gmachu Uniwersytetu
Wroctawskiego®, Roczniki sztuki slgskiej XVI, 1997,
s. 117-139), tam i odkazy na star3i literaturu.

11 Angelika Marsch, ,Der schlesische
Bilderzyklus im Treppenhaus der Leopoldina
und sein Maler Felix Anton Scheffler¥, in Die
tolerierte Universitit. 300 Jahre Universitit Breslau
1702 bis 2002, Stuttgart 2004.

12 Dubowy (cit. v pozn. 10), s. 194-195;
Grundmann (cit. v pozn. 10) s. 79-85, obr. bar.

¢. 19; Agata Szkarlat, Barokowa apteka jezuicka w
gmachu Universytetu Wroctawskiego, nepublikovana
magisterska prace, Wroctaw, Instytut Historii
Sztuki Uniwersytetu Wroctawskiego 1992.

13 Marcela Vondragkova, ,Felix Anton
Scheffler a malifskd vyzdoba jezuitského kostela
Nanebevzeti P. Marie v Brné&“, in Bohemia Jesuitica
1556-2006, Sbornik ptispévkii mezindrodni konference
Jesuité v Ceskijch zemich, ed. Petronilla Cemus,
Praha, 25.-27. dubna 2006, Praha 2010, s. 1409-
1429; Petra Drbalova, Ad maiorem Dei gloriam.
Uméleckd vijzdoba jezuitského kostela Nanebevzeti
Panny Marie v Brné, nepublikovana magisterska
préace, Brno, Seminaf dé&jin uméni Filozofické
fakulty Masarykovy univerzity 2011.

14 Kostel je trojlodni bazilika s palkruhové
zakondenym knézist€m, ke kterému po stranich
pfiléhaji sakristie a kaple sv. Vorsily. Zavér je
zaklenut konchou, zbyvajici &ast presbytare

a hlavni lod jsou zaklenuty valenou klenbou se
styénymi vyseemi. Bo¢ni lodé& jsou rozdéleny
pasy do ¢&tyt plackovych klenebnich poli,
hudebni kruchta, umisténa v zdpadni Easti
hlavni lodi, je podklenuta valené s vyseGemi.
Malby ptivodné pokryvaly plochy viech kleneb

i klenebnich past.

15 Pavel Preiss, Ceskd barokni kresba, Praha
2006, s. 172.

16 Inv. & K 24313, kresba grafitem a perem

a §tétcem v Sedych ténech, lavirovani, na
okrovém papife, 360 x 322 mm.

17 Naposledy ji Madl (Martin Madl, ,Kresby
prazského malife Jana Vaclava Spitzera [1711-
177314, Sbhornik Ndrodniho muzea v Praze, fada

A - Historie, LIII, 1999, s. 20, ¢. kat. 9, obr. &. 19)
pripisuje Spitzerovi, upozortiuje oviem na
odlinosti od jeho stylu. S freskou ji definitivné
spojila Marcela Vondrackova, Felix Anton Scheffler
(1701-1760), nepublikovana disertaéni prace,
Ustav pro dg&jiny uméni Filozofické fakulty
Univerzity Karlovy, 2005, s. 25, 116-117. Ke
kresbé& rovnéz Vondrackova 2010 (cit. v pozn. 13),
s. 1422 a Drbalova (cit. v pozn. 13), s. 33-35.

18 Hans Tietze, ,Programme und Entwiirfe zu
den grossen §sterreichischen Barockfresken®,
Jahrbuch fiirkunsthistorrischen Sammlungen des aller-
hochsten Kaiserhause, Wien - Leipzig 1911, s. 24.
19 V Metropolitan Museum of Art, New York
je chovéna jesté daldi ndvrhova kresba, tentokrat
pro fresku &tvrtého pole severni bo&ni lodi.

Jde o vyjev se sv. Igndcem z Loyoly v Manrese

a alegorie ¢&tyt kontinentt (inv. €. 59.208.95, dar
z majetku Jamese Hazena Hydea, kresba ¢ernou
kiidou a perem tudi, lavirovana, vysvétlovana
bé&lobou, na modrém papiFe, 338 x 325 mm).
Naposledy k ni Preiss (cit. v pozn. 15), s. 172;
Vondrackova 2010 (cit. v pozn. 13), s. 1416-1418;
Drbalovi (cit. v pozn. 13), s. 31.

20 Videri, National Bibliothek, cod. 12391 -
Liber consultationum collegii Brunensis 1688-
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1745 viz Véclav Richter, ,,Archivni materily

k ikonologii“, Uméni XII, 1964, s. 638.

21 Inw. & O 17350, olej, platno, 35 x 21,5 cm,
Vondrackova, heslo, in Niedzielenko - Vlnas
(cit. v pozn. 2), s. 434-436, &. kat. I11.5.26. obr.
22 Inw. & K 24315, kresba grafitem a §tétcem

v $edych ténech, lavirovana, na okrovém papife,
217 x 152 mm. Pfipis dole uprostfed: ,Scheffler.
23 Olej, platno, 282 x 137 cm. Dana Stehlikova,
Brevnovsky kldster a okoli, Praha s. d., s. 22.

24 Naposledy Vondrackova 2005 (cit.

v pozn. 17), s. 43-45, 87, 104, s odkazy na

star3i literaturu.

25 Olej, platno, cca 315 x 160 cm.

26 Oproti ochozovym freskdm jsou malby

v naroznich kaplich dochoviny v lepsim

stavu. Malby Schefflerovi pfipisuje aZ nové&jsi
literatura: jeho autorstvi u fresek v kaplich

P. Marie Bolestné, sv. Anny a sv. K¥ize uvadi Jan
Divi§, Pragskd Loreta, Praha 19722, s. 155, s. 177;
Markéta Bastova - Terezie Cvachova, Pragskd
Loreta. Priivodce poutnim mistem, Praha 2001, s. 15,
26, 29; za autora vymalby vSech naroZnich kapli
jej povazuje Emanuel Poche, Prahou krok za
krokem. Uméleckohistoricky priivodce méstem, Praha
1985, s. 298 i Pavel Vi¢ek (ed.), Umélecké pamdtky
Prahy. Pragsky hrad a Hradéany, Praha 2000, s. 307.
27 TJako litanie, znamenajici ptivodné& apén-
livou prosebnou pisen, je oznalen specificky
zptsob modlitby, pfi niZ se st¥ida text pred-
fikajiciho s odpovédi spoleCenstvi. Maridanské
litanie se vyvinuly z litanif ke viem svatym

a lze je prokazat jiz od 12. stoleti. Postupng

se osamostatiiovaly a mnozily, az roku 1601
papez Klement VIII. schvilil vyhradni podobu
modlitby. Celkem dnes obsahuje Loretanska
litanie 49 maridnskych tituld, které pochazeji

z Pisma, povétiinou ze Starého zdkona.

28 Je nutno poditat i s tim, Ze zcela zanikly
dvé malby na polich vystupujicich ze severniho
a jizniho kiidla do nadvofi.

29 Malby jsou oviem koncipovéany pro &teni
ze sméru prochizeni ambity od stfedniho pole
po sméru hodinovych rutiéek. Invokace Panno
panen se soudasné fadi ke skupiné dal3ich
panenskych invokaci v zdpadnim k¥idle.

30 Inv. & K 1658, kresba ernou k¥idou,
grafitem a §t&tcem tusi, lavirovana, vysvétlovana
bé&lobou na $edozeleném papife, 173 x 208 mm.
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Znateno dole: ,felix Anton Scheffler Invenit et
Delineavit Pragae 1753.“, nahofe uprostfed népis:
»1. Miitter Christi“. Naposledy Vondrackova, heslo
in Sldva barokni Cechie. Uméni, kultura a spoleénost
17. a 18. stoleti, ed. Vit Vlnas, kat. vystavy, Praha
2001, s. 37, & kat. I/1.50A, s odkazy na starsi
literaturu.

31 Napis ,GLORIA IN EXCELSIS DEO* je
pouze na realizované malbé.

32 Inw & K 1659, kresba ¢ernou k¥idou, gra-
fitem a §tétcem tusi, lavirovana, vysvétlovana
bé&lobou na 3edozeleném papife, 173 x 208 mm.
Nahote uprostfed napis: ,2. Miitter der Gitte
Gnaden“. Naposledy Vondrackova 2001

(cit. v pozn. 30), s. 37, &. kat. I/1.50B, s od-

kazy na star3i literaturu.

33 Inv. & K 1660, kresba &ernou k¥idou,
grafitem a §t&tcem tusi, lavirovana, vysvétlovana
bé&lobou na 3edozeleném papife, 172 x 208 mm.
Nahote uprostfed napis: ,3. Aller reinite Miitter”.
34 Inv. & K 1661, kresba &ernou kiidou, gra-
fitem a §tétcem tusi, lavirovana, vysvétlovana
bé&lobou na $edozeleném papife, 172 x 213 mm.
Nahote uprost¥ed napis: 4. Allerkeiiicheste Miitter®.
Naposledy Vondragkova 2001 (cit. v pozn. 30),

s. 37, &. kat. I/1.50C, s odkazy na starsi literaturu.
35 Vers ,Vonickou myrhy je pro mne miij mily,
spoéivd na mych prsou.“ koresponduje s dit&tem

u matéinych prsou, zdraznénym na obraze

i gestem jeho rucky.

36 Inv. & K 1662, kresba €ernou k¥idou, gra-
fitem a §t&tcem tusi, lavirovani, vysvétlovana
bé&lobou na $edozeleném papite, 173 x 206 mm.
Nahofte uprostied népis: ,,5. UngeSchwdchte Miit-
ter".

37 Podobng jako v pFedchozim pfipadé€ je
souvislost verse ,,... a nase liigko samd zeleri“,
umist&ného na &ele postylky (na vysledné
fresce), zfejma.

38 Vyjimkou jsou P. Marie s JeziSkem, obklopend
arma Christi a P. Marie s malym Jeziskem a s andilky,
u nichz v pfivlastku doslo u vysledné malby

k jistému vyznamovému posunu oproti kresbé&
(AllerketiBcheste Miitter - Matka nejéistotné&jsi/
nejcudnéjsi; UngeBchwichte Mitter - Matka
neporudend/neochabujici).

39 Inw. & R 60174, mé&diryt, 133 x 120 mm.
Zna&eno vlevo dole: ,Felix Anton Scheffler inv.
Pragae.“ a vpravo dole: ,Klauber Cath. Sc. A. O.“.



Wie die alten Gemalde wandern...

Katalog obrazu vyrazenych ze souboru

holandského malirstvi ve sbirkdch Narodni

galerie v Praze

STEFAN BARTILLA, HANA SEIFERTOVA, ANJA K. SEVCIK

,Wie die alten Gemilde wandern,” (Jak
putuji staré malby) nazval Theodor von
Frimmel roku 1892 jednu ze stati ve svych
Kleine Galeriestudien. Udiv nad nalezeny-
mi obrazovymi poklady a nad tim, jak

se pohybovaly staletimi a nejrizné&jsimi
sbirkami, se opakované zmoctioval i nis,
autort soupisového katalogu holandské-
ho mali¥stvi 17. a 18. stoleti béhem nage-
ho badani ve sbirkdch Narodni galerie

v Praze.?

Pod etiketou ,holandska $kola“ bylo
v inventafi Nérodni galerie na zaéatku pro-
jektu shromézdéno vice nez 600 obrazt
rozdilné kvality a ptivodu, ¢4steéné zna-
mych a zhodnocenych, ¢aste¢né dosud
nezvefejnénych a nezpracovanych, ulo-
Zenych v depozitadfich. Vydanim soupiso-
vého katalogu na konci roku 2011 mohou
byt nyni predstaveny vefejnosti v plné §i¥i.?
Cetn4 nova pripsani, uréeni namétd, dato-
vani a stylistické souvislosti, ale i proveni-
ence ukondi na ¢as ,putovani“ mnohych
obrazd.

Pfi této ,vyzkumné cest&” byla oviem
mnohé umeélecks dila pro holandskou
skolu také ztracena. C4st z nich mohla
byt pfifazena ke starému nizozemskému
avlamskému malifstvi. Ta jsou zaFazena
v ramci katalogu holandské malby jako
dodatek k jiz vydanym soupisovym kata-
logtim publikovanym Olgou Kotkovou*
aLubomirem Slavitkem.’ Obrazy ostat-
nich malifskych center z riznych zemi
mimo severni a jiZni Nizozemi jsou -
pfi vech vyhradéach k tzce chipanym
kategoriim as v€domim prozatimnosti
pripsani - prezentoviny v ramci této

stati anabidnuty k diskusi. Obrazy, které
zde publikujeme, jsou velmi rozdilného
druhu i kvality. Napf. malé mistrovské dilo
Giovanniho Paola Paniniho (¢. 10) hosto-
valo mezi holandskymi obrazy proto, Ze
bylo pfipsano Gasparu van Wittel, roddku
z holandského Amersfoortu. Obraz se zde
prezentuje vedle kuriéza nileZejiciho na
druhy konec hodnotového spektra. Jde
o olejotisk zhotoveny jako falsum podle
ztraceného obrazu Jacoba van Ruisdael.
(¢. 30). Tisk se sem dostal v povale¢ném
zmatku, abyl dokonce zafazen mezi dila
kulturniho dédictvi. Teprve v roce 1951 byl
odhalen jako falsifikat. Dal3i pFipad, neob-
vykly obraz s hodovanim v krajiné& (¢. 15),
zlstava zatim do znaéné miry nevyfeSenou
hadankou jak vzhledem k svému nidmétu,
tak i stylistickym fe$enim. Jeho autor
i okolnosti vzniku teprve ¢ekaji na odha-
leni. Rada obrazi je dilem méné& znamych
nebo zcela nezndmych tviirct, presto si
zasluhuje pozornost. Patfi k nim zejména
malba mnichovského caravaggisty Johanna
Briederla II. (¢ 3).

U zde uviddénych obrazil jde o vytvory,
které podle nagich znalosti roz3ifuji umé-
lecké spektrum tehdejsi doby a vraceji tak

i mistrovské prace v tplnosti do piivodniho

historického kontextu. V tomto smyslu

je mozno jedt€ jednou citovat Theodora
von Frimmel: ,I pfi studiu toho, jak se
gitila velka umé&leckd hnuti se viude set-
kaviame s dily, ktera za svou existenci vd&&i
mengim, ba malym umé&lcim... O tom, Ze
si mame t¥ibit vkus na dilech velikant,
neni pochyb. Ale [...] ta jsou spojena tisici
nitkami s t&émi malymi a nejmen3imi.“

Stefan Bartilla,
kurdator Ndarodni
galerie v Praze,
specializuje se na
holandské malir-
Stvi.

Hana Seifertova,
kurdtorka
Ndrodni galerie

v Praze, speciali-
zuje se na holand-
skou malbu

17. stoleti.

Anja K. Sev¢ik,
kurdtorka
Ndrodni galerie

v Praze, zaméruje
se na holand-

ské malir'stvi

17. a 18. stoleti.
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Katalog obraxii, které byly vylouceny
ze souboru holandské malby’

I) Obrazy znamych autor nebo znamym
autortim pripisované

D

Franz Joachim Beich

1665 Ravensburg - 1748 Mnichov
pripsano

Horské idoli s potokem

dubovi deska, 13,6 x 18,3 cm

inv. ¢. O 11687, ziskdno 1968

Provenience: do 1968 dr. Prokop Toman,
Praha

Literatura: pravdépodobné& nepublikovino

Bé&hem restaurovani inv. &. O 11687 v roce
2007 byla provedena analyza pigmentt. Ta
ukdzala velmi silny, éerveny, ldmavy a neo-
hebny zékladni natér, Sedou imprimituru
a pigmenty odpovidajici stafi obrazu. Pfi
jedné zkou3ce byly na povrchu nejstarsi
lakové vrstvy zjistény retuse, které pochi-
zeji nejdrive z 19. stoleti. Jaromir Sip® pfi-
psal obraz okruhu Hermana van Swanevelt
(1603/04-1655). Kompozice miZe vychizet
z podnét Swaneveldovych leptt.® Odlisuje
se v8ak vyznamné od Swaneveldovych
vyvazenych kompozic a stejné tak milo
odpovidé barevnosti a skicovitému zpt-
sobu malby jeho obrazti. Na zikladé
stylistického posouzeni jde o némeckého
krajina¥e konce 17. aZ prvni poloviny
18. stoleti. V dvahu pfichazi Franz Joachim
Beich, dvorni mali¥ bavorského kurfifta
Maxe Emanuela. S jeho pracemi lze nejspis
spojovat skalni a horské formace, bohaté
na kontrasty svétla a stinu, pastézni nanos
barev na svétlych mistech skily a studenou
modrou barevnost pozadi.

SB

2)

Franz Joachim Beich

1665 Ravensburg - 1748 Mnichov

kopie

Ttalskd krajina s paldcem na kopci
borova deska, 20,8 x 28,7 cm

inv. &. O 32, ziskdno 1888

Provenience: 1796-1888 zaptj¢eno Obra-
zarné Spole¢nosti vlasteneckych ptatel
uméni FrantiSkem Josefem, hrab&tem
Vrtbou, Praha (do roku 1830), a Johannem
Nepomukem Karlem, knizetem Lobko-
wiczem (1799-1878), Praha a d&dicové
(Einreichungs-Catalog, &. 274 jako Justus
van Huysum?);

Literatura: Verzeichnif der Kunstwerke, welche
sich in der Gemdlde-Gallerie der Privatgesellschaft
patriotischer Kunstfreunde in Prag befinden, Prag
1827, s. 13, &. 274 (Niederlindische Schule);
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Paul Bergner, Katalog obrazové galerie v umé-
leckém domé Rudolfinum v Praze, Praha 1912,
s. 116-117, ¢. 359 (pfipsano Justu van
Huijsum)

V katalozich Spoleé¢nosti vlasteneckych
pratel uméni byl obraz od roku 1827
st¥idave piipisovan riznym p¥islusnikiim
malifské rodiny van Huysum (Huijsum)

a podle pozndmky v dokumentaci pozdé&ji
téZ Hendricku Fransi van Lint (1684-1763).
Vztahy k témto umé&lcim viak nepfesahuji
spole¢né rysy dobového pojeti. P¥edevsim
architektura v pozadi neni typicka ani pro
Justa van Huysum (1659-1749), ani pro
jeho syna Jana van Huijsum (1682-1749).
Neobvykly dopad svétla zprava se da
vysvétlit tim, Ze autor pouZil jako pF¥edlohy
leptu Franze Joachima Beicha, titulniho
listu z jedné série s osmi krajinami ,podle
Gasparda Dugheta”.** Malif prazského
obrazu pfrevzal pozadi s mostem nad
vodopéddem, horské @bodi vlevo a palic na
vrcholu. Naopak vynechal sokl s nipisem,
mohutné koufové mraky poziru na hradg
a krajinu doplnil vpravo ve formétu na
§ifku. Editor prvniho vydani série, Jeremias
Wolf, zemfel roku 1724, coz je pfibliznym
zachytnym bodem k datovani prazského
obrazu. Podle stylistického pojeti 1ze sou-
dit, Ze obraz ur¢it€ nevznikl pfili§ dlouho
po predloze.

SB

3)

Johann Briederl 1l.

pfed 1605 Mnichov - 1634 Mnichov
Hrdéi v kostky

platno, 123 x 198,5 cm

inv. & O 63, vénoval hrab& Friedrich Silva-
-Taroucca 1856

Provenience: pred 1809 sbirka Josepha
Pikarta (1743-1817), Praha; 1809-1856
sbirka hrabéte Franze Sternberg-Mander-
scheida (1763-1830), pozdé&ji hrabé&nky
Leopoldiny Tarouccové, roz. Sternberg-
-Manderscheidové (1791-1870) a d&dict;
1809-1856 zaptijéeno Obrazarné& Spoled-
nosti vlasteneckych p¥atel uméni (Ein-
reichungs-Catalog ¢&. 1155; jako anonym)
Literatura: Anja K. Sev¢ik, ,Alea jacta
placet” - zu einer Genreszcene des wie-
derentdeckten Miinchner Caravaggisten
Johannes Briederl d. J., in Hané Seifertové
k 75. narozenindm, Anja K. Sevéik ed., Praha
2009, s. 68-75

Na zaklad€ srovnani s Koncertni scénou
(v soukromém vlastnictvi, Ceska repu-
blika),* jejiz poskozenou signaturu lze
¢ist jako Briederl, a rovnéZ s nastropnimi
malbami na zdmku Eurasburg u Mnichova,



archividln€ oznafenymi ,Briederl”, (shotely,
srov. tamtéz), mtZe byt obraz Hrdéi v kostky
pfifazen k euvre znovuobjeveného mni-
chovského dvorniho malife a caravaggisty
Johanna Briederla ml., a tudiZz vy¢lenén

z holandské skoly. U proté&jsku Spolecnost
hrajici karty, ktery byl v inventa¥i Obrazarny
SVPU zapsin soucasné s timto dilem az
do r. 1856 pod &islem EC 1154, jde nejspis
o kompozici, ktera se naposledy vynofila
u Leo Schidlofa ve Vidni (12.-15. 4. 1920,
pol. 173). K té existuji dal3i verze (mj. Alte
Pinakothek, Mnichov, inv. &. 6047; kralov-
sky hrad Wawel, Krakov, inv. ¢. 942), kdeZto
Hrdci v kostky pfedstavuji prozatim samo-
statné dilo. Kompozice t&chto obrazt
vychazi z dél Caravaggiova néslednika
Bartolomea Manfrediho (1582-1622),
vyznacujicich se charakteristickymi polo-
postavami stolni spoleénosti na koncerté
nebo pfi hfe, jez pochézeji z let 1611/12

a 1616. Studijni pobyt v Italii, doloZeny
rokem 1626 mohl spoluptisobit pfi utva-
Feni Briederlova uméleckého nazoru.
Nelze vyloug¢it ani mozné vlivy holand-
skych, vlamskych nebo i francouzskych
caravaggistl. Briederl pfedklad4 samostat-
nou stfedoevropskou variantu tohoto typu
obrazu chladnym pastelovym koloritem

a pomé&rné& nedramatickym, jen malo fri-
volnim znazorn&nim tématu.

AS

4)

Johann Franz Ermels

1641 Reilkirchen - 1693 Norimberk
Vnitiek Kolosea s kreslivem

platno, 43,3 x 36,8 cm

inv. &. O 333, vé€noval dr. Josef K. E. Hoser
1843

Provenience: podle dr. Hosera byl obraz
pfivezen do Némecka z Itilie; posloup-
nost provenience je nejasna: sbirka svo-
bodného pana Collenbacha, kanovnika ve
Vidni; sbirka svobodného péna Natorpa,
pravdépodobné& Franze Wilhelma von
Natorp, velkoobchodnika ve Vidni (1729-
1802); pfed 1838-1843 sbirka dr. Josefa
Hosera (1770-1848), Viden; 1843 pfevezeno
do Prahy

Literatura: Josef K. E. Hoser, Catalogue
raisonné oder beschreibendes Verzeichnis der

in dem Galleriegebdude der Gesellschaft patrio-
tischer Kunstfreunde zu Prag aufgestellten
Hoser’schen Gemdlde-Sammlung, Prag 1846,
$. 14-15, €. 1 (jako Johann Asselijn) s. 183,
195, 201, 204; Theodor von Frimmel,
Geschichte der Wiener Gemdldesammlungen:
Lexikon der Wiener Gemdldesammlungen,
Buchstabe A bis F, Miinchen 1913, s. 264;
Theodor von Frimmel, Geschichte der
Wiener Gemdldesammlungen: Lexikon der

Wiener Gemdldesammlungen Buchstabe G bis L,
Miinchen 1914, s. 228; Anne Charlotte
Steland-Stief, Jan Asselijn, 1610 bis 1652,
Amsterdam 1971, s. 170, &. 277 (jako odmit-
nuté pfipséani); Lisa Oehler, Rom in der
Graphik des 16. bis 18. Jahrhunderts. Ein
niederlindischer Zeichnungsband der Graphischen
Sammlung Kassel und seine Motive im Vergleich,
Berlin 1997, s. 42

Prazsky obraz pfedstavuje misto v sever-
nim ptlkruhu Kolosea, kudy prorazenou
klenbou, jez kdysi nesla divické ochozy,
vnika dovnit¥ svétlo. Pfed oblohou se
rysuje zdpadni prival obvodové zdi a sté€ny
za sedadly plebejct. Tato a podobné mista
v Koloseu malovali &etni umélci od 16. sto-
leti.

Hoser obraz zprvu pfipsal némeckému
divadelnimu malifi Oswaldu Harmsovi
(1643-1708).*2 Od roku 1844 jej vedl jako
praci Johanna Asselijna.” Podle postavy
kreslite mél za to, Ze obraz vznikl na mistg,
v Koloseu.

Na zaklad€ pochybnosti mnoha historikt
uméni Anne Charlotte Steland-Stiefova
spravné a definitivné odmitla v roce 1971
piipsani Asselijnovi, v Narodni galerii viak
aZ dosud trvalo. Lisa Oehlerova navrho-
vala v roce 1997 pfipsini Hermanu van
Swanevelt, nepfili§ pfesvéd¢ive, nebot
Swanevelt neni p¥i zobrazeni architek-
tury zdaleka tak precizni jako umeélec na
prazském obraze.* UZ Hoser upozornil
na lept Johanna Franze Ermelse, ktery
se k obrazu zrcadlov€ vztahuje.” Ten se
objevil v jedné sérii novych pohledd na
¥imské ruiny a pamdatky. Ermelstv lept
vSak obrazu plné& neodpovida. Chybi tu
stafdz, terén v popfedi je ztvarnén jinak,
dopad svétla na zed u okraje obrazu neni
zachycen a prilom ve zdivu vp¥edu nahofe
v klenbé€ se na leptu jevi jako tzky, okrou-
hly v&nec svétla. Hoser povazoval lept za
Ermelsovu tiskovou reprodukci Asselijnova
obrazu. Stylistické srovnani s Ermelsovymi
obrazy v¥ak mluvi pro jeho autorstvi
iu prazského obrazu. Barevnost a zptisob
zobrazeni kamene lze srovnat s obrazem
v jedné delftské soukromé sbirce.' Také
utvafeni stafdze odpovidd Ermelsovym
obrazim, stejné jako podani vegetace,
haluzi a slahount.”

Rada Ermelsovych leptt ukazuje rtizné
pohledy z podloubi Kolosea a v jednom
pfipad€ se zachovala signované kresba
odpovidajici obrazu, nejspis vytvo¥ena za
ucelem prodeje.*®

O Ermelsové cest& do Rima se nic nevi.
Vi se v8ak, Ze po ukonéeni mali¥ského
vzdélani se umélec zdrZoval na vandru
v Holandsku, kde se mohl s italskym
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malifstvim sezndmit. Své zabé&ry na Kolo-
seum nejspi§ vytvarel podle kreseb, tiskt
a obrazti. V roce 1997 Lise Oehlerova
pofadala a publikovala soubor vedut
téhoz zaméFeni véetné prazského obrazu,
S. 43-46.%

SB

3)

Lavinia Fontana

1552 Bolotia - 1614 Rim

okruh

Miniatura mladého muze

mé&d, 7,3 x 5,8 cm

inv. ¢. O 12945, ziskdno 1973

Provenience: obchod uménim, Praha 1973
Literatura: pravdépodobné& nepublikovino

Miniatura poprsi mladika, jenZ hledi na
divika obricen ze tfi &tvrtin doleva, byla
dosud povaZovina za praci holandského,
mozna némeckého umélce prvni t¥etiny
17. stoleti. Udes, kostym se $pifatym lim-
cem a zpusob malby poukazuji viak spis
k italskému prostfedi. Mluvi pro to také
zfejmé& ptvodni tyrkysové zbarvené pozadi,
prosvitajici pod pfemalbou. Hladka,
mé&kka inkarnace pfipomina zvl45t€ min-
iatury Lavinie Fontany,® v jejim# okruhu
1ze nejspis hledat tviirce prazské médeéné
desti¢ky (srov. nap¥. Miniaturu mladého muge
pfipisovanou Lavinii Fontang, tondo, 8 cm,
aukce Dorotheum, Videri, 3. 10. 2001,
pol. 1). Zda jde u dekoru ve vystfihu
kabatce jen o lemovéni knoflikové dir-
ky, nebo o fet€z se zlatymi kulickami
s privéskem (orel?), ktery ma naznacovat
totoznost portrétovaného, je nejasné. Lze
si pfedstavit, Ze nazardimovan4 miniatura
slouzila jako tzv. kapesni portrét na vicku
malé dézicky.

AS

6)

Samuel Hofmann

kolem 1595 Sax - 1649 Frankfurt nad
Mohanem

zpusob

Portrét damy

platno, 76 x 63 cm

inv. &. O 5418, ziskdno 1952

Provenience: rakousk sbirka (podle razitka
Bundesdenkmalamt Wien na zadni strané);
pFed 1952 Vojenska sprava budov, Praha
Literatura: pravdépodobné& nepublikovino

Malba sv&d&i o masivnich zasazich
v minulosti. Pfi jednom z nich byla
ptvodné nejspis t¥i¢tvrteéni postava na
ddmském portrétu z¥ejmé ofiznutim
zmen3ena na vytez. To je patrné uZ jen

Bulletin of the National Gallery in Prague XX-XX1/2010-2011

v ndznaku manzety na levé ruce, ktera
zjevneé spociva na zidli, z niZ je jesté

vidét mosaznou hlavici. P¥i dal3im zasahu
ztratilo platno nadmérnym Zehlenim

pfi rentoalazi zcela sviij mali¥sky reliéf

a ptsobi plose a kompaktné. Pokud jde

o portrétni typ je obraz charakteristickym
pfikladem ddmské podobizny z roku 1635,
jez na zakladé heraldického smé&fovani
vlevo zcela zfejme€ po¢it s prot&jskovym
portrétem manzela. Potvrzuje to rovnéz
0dé&v s kabatem bez rukavi, oliegerem,
typickym pro vdané Zeny. PFipsani ve
§titku na rdmu haarlemskému specialistovi
Johannu Corneliszoonu. Verspronckovi
(1600/02-1662) je nepodloZené. PFilig
frontalnim umisténim portrétované damy
v prostoru obrazu a v plochém podéni t&la
a kostymu vykazuje prazské platno urcity
blizky vztah k tvorbé §vycarského malife
Samuela Hofmanna.* Tento umélec byl od
roku 1615 ¢inny v Amsterodamu, kde se
pravdépodobné v letech 1617-1618 osamo-
statnil a Zil do roku 1622, coZ vysvétluje
holandsky, pfesnéji amsterodamsky cha-
rakter jeho portrétniho mali¥stvi. Pozdé&ji
plsobil v Curychu, Basileji a Frankfurtu
nad Mohanem, kolem roku 1636 znovu
kratce v Amsterodamu. Podobizny, které
jsou mu pfipisovany - Portrét mladé ddmy,
(dfevo, 66 x 51,4 cm, na aukci v Sotheby’s,
New York, 3. 10. 1996, pol. 5), &i Portrét
ddmy s karafidtem (platno, 98 x 70 cm,
Hessisches Landsemuseum, Darmstadt)
pfipominaji prazskou ddmu fyziogno-
mickymi detaily, jako je obo¢i a krasné tva-
rované rty. Rovnéz ztvarnéni fetizkového
pasku nebo hlavice Zidle maji paralely

v Hofmannové cuvre. P¥esto pfili§ schema-
tické pojeti inv. €. O 5418 nenabizi Zddné
konkrétni pfipséani.

AS

7) William H. Thurlow Hunt

¢inny v letech 1883-1904, britsky malif
Zitisi s hrozny, dstiici a oloupanym
citronem

platno, 43,2 x 53,9 cm, vlevo dole sign.
W.H. THunt (TH spojeno) fecit,

inv. & DO 4836, ziskano 1946
Provenience: pied 1946 sbirka Jind¥icha
Bé&lohribka (1878-1942) a d&dicti, Vinof
zamek u Prahy

Literatura: pravdépodobné nepublikovino

Jde o novodobé dilo britského tradi-
cionalisty, malife viktoridnské epochy.
V tomto piipadé kompozice navazuje na
tradici tvorby holandského specialisty Jana
Davidszoona de Heem (1606-1683).
HS



8)

Eberhart Keilhau, zv. Bernardo Keil
nebo Monsu Bernardo

1624 Helsingér - 1687 Rim

italsky nasledovnik 2. poloviny

17. stoleti podle Keilhaua

Musz, chlapec a kocka pii vdZeni
slaniny

platno 92 x 134 cm

inv. & O 10632, ziskdno 1950

Provenience: 1950 Narodni kulturni komise
a Nédrodni sprava majetkovych podstat,
sklad Strahov, Praha, 1950

Literatura: pravdépodobné& nepublikovino

Pfipsani a ikonografie obrazu, pfedsta-
vujiciho prostého sedlika, pastyie nebo
kramére s chlapcem a kockou pfi viZeni
slaniny, jsou dosud nejasné. Srovnatelni
kompozice se nachazi mezi pracemi
Bernharda Keilhaua, pfi¢emZ misto muze
s kosem kofFenové zeleniny je zobrazen
prodavag ryb (platno, 95,08 x 132,3 cm,
naposledy aukce Christie’s, Londyn,

3.12. 1997, polozka &. 77). Mina Heim-
biirgerova uvazuje ve své monografii

o tom, Ze obraz vznikl za Keilhauova
pobytu v Bergamu roku 1654.22 Poukazala
na moznou spojitost motivu s promi-
nentni bergamskou rodinou Pesenti, ktera
maé ve znaku vahu. Podobnou scénu se
srovnatelnou vahou a pozadim, rozdéle-
nym mezi volné nebe a dfevénou sténu,
predstavuje také Keilhautv Prodavaé saldmu
(73 x 97,5 cm, aukce Phillips, Londyn,

7. 7. 1992, pol. 43). Ac¢koli jsou n&které
motivy Keilhauovi blizké - nap¥. chlapcova
fyziognomie nebo muziv kostym - nedo-
sahuje prazské platno ani zdaleka jeho
kvality. Pfesto je nutno hledat tviirce nej-
spi§ v okoli tohoto malife a lombardského
realismu. Varianta téhoZ formétu, jaky ma
prazsky obraz od Keilhauova nasledov-
nika, je doloZena na trhu s uménim: Ovédk
vdgici platek Sunky vedle kocky a malého chlapce
(platno, 93,5 x 131,7 cm, aukce Sotheby’s,
Londyn, 28. 10. 2010, pol. 98, plitno,

93,5 x 131,7 cm). I to sv&d¢i o oblibenosti
motivu, u né&jz jde nejspis o n&jakou dosud
nezji§t€nou alegorii. Nabizi se souvislost

s italskym pfislovim ,Quel sarebbe come
porre il lupo per pecoraio, e andar alla
gatta per lardo” (Je to jako by se vlk stal
pasikem ovci a el ke koCce koupit 3pek).?
AS

9)

Philippe Jacques de Loutherbourg

1740 Strasburk - 1812 Chiswick u Londjna
pripsano

Bour’e na skalnatém pobiezi

platno, 118 x 175 cm

inv. & O 15932, ziskdno 1986

Provenience: podle 3titku na kiiZeni sle-
pého ramu po 1948 aukéni dam Hofejs,
Praha; 1986 Okresni narodni vybor, Praha
Literatura: pravdépodobné& nepublikovino

Obraz, dosud pfipisovany nizozems-
kému malifi kolem roku 1750, pfipomina
kompozici tematicky stejné prace Clauda
Josepha Verneta (1714-1789, nap¥. Boufe
s lodnim vrakem, 1754, platno, 88 x 138 cm,
The Wallace Collection, Londyn).
Vyznatuje se viak voln€&jsim maliFskym
provedenim a umirnénou teatralnosti,
coz poukazuje k pozdé&jsimu nasledo-
vnikovi. Vernetovy scény se ztrosko-
tanymi lodémi mély velky vliv zvlasté
na Philippa Jacquesa de Loutherbourg,>
s jehoZ pracemi vykazuje prazské platno
mnohé shodné prvky, zvlasté co se tyce
nebe, vlnobiti a stafdZze, napf.v obraze
Mose (Museum der Bildenden Kiinste,
Lipsko, inv. €. 1603,) nebo Boufe na skalna-
tém pobfesi (Landesmuseum fiir Kunst und
Kulturgeschichte, Oldenburg, inv. &. LMO
15.724). Pfesto se zd4, Ze podfizeni nara-
tivnich detailti, jakymi jsou plachetnice,
architektonické prvky a stafdz, domi-
nantnimu atmosferickému dojmu z krajiny
je na Louterbourga pomérné moderni,
stejné€ jako obloha s oblaky, viny hnané
boufi a takto vytvofené svételné efekty.
Pfipsani je tedy nutno brit s jistou vyhra-
dou.

AS

10)

Giovanni Paolo Panini

1691 Piacenza - 1765 Rim

Pohled na Palatin v Rimé

s Konstantinovym a Titovym
obloukem

platno, 43,5 x 73,5 cm; zbytky signatury
vlevo dole: I.P. Panini Rom...

inv. €. O 9548, ziskdno 1948

Provenience: dokumentovano 1748/49-1945
ve valdstejnské sbirce; 1823-1919 zamek
Duchcov; 1948 Fond narodni obnovy, Jilové
u Dé¢ina

Literatura: Josef Vaclav Simék, ,Soupis
obrazii n€kdejsi galerie duchcovské®,
Casopis Spoleénosti pritel staroZitnosti

deskyjch XXVIII, 1920, s. 41-46, zde s. 44;
Ferdinando Arisi, Gian Paolo Panini ¢ i fasti
della Roma del '700, Roma 1986, s. 479,

¢. 504; Stefan Bartilla, in Karel Skréta 1610-
1674, dilo a doba, eds. Lenka Stolarova - Vit
Vlnas, kat. vystavy, Narodni galerie v Praze,
Praha 2010, s. 588, &. XVI.9, ed. Anja

K. Sevéik

Obraz predstavuje okoli Kolosea smérem
na Palatin a Forum Romanum. Nalevo je
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vidét Konstantintv oblouk v siln& pers-
pektivnim zkraceni, napravo Titdv oblouk,
jimZ vede cesta na Forum Romanum. KuZel
v popfedi je zbytek studny z konce 1. sto-
leti po Kristu, ktery oznacoval obrat (meta)
v cirku a z n€hoZ pfetékala voda, proto se
mu Fikalo ,zpocena meta” (meta sudans).
Ve valdstejnské sbirce visel prazsky obraz
jako proté&jsek k Pohledu na Koloseum téhoz
formétu, ktery se donedavna nachézel
v galerii byvalého valdstejnského zamku
v Duchcové.” Obé dila byla n€kdy od
roku 1748/49 ve valdstejnské sbirce a byla
trvale pFipisovdna Giovannimu Paolu
Paninimu (1691-1765).% KdyZ se viak
Palatin dostal do Narodni galerie, byl na
zaklad€ chybného ¢tenf t€Zko rozpozna-
telné signatury omylem pfipsan Hubertu
Robertovi (1733-1808). Na zakladé& dato-
vanych a signovanych vedut Kolosea -
I. P. Panini 1764 Roma - v zdmecké galerii
v Duchcové byl i prazsky obraz pozdé&ji
pfipsan Giovannimu Paolu Paninimu.
Zbytky signatury na obrazu v Nirodni
galerii jsou diky zrestaurovani v roce 2009
znovu Citelné jako I. P. Panini Rom... Udajné
datovani obrazu v Duchcov€ 1764 vzniklo
nejspis omylem pii pFepisovani do kata-
logu a ma byt asi 1746. Podpis a datovini
tohoto dila nemohly byt az dosud studo-
vany v autopsii, protoZe obraz byl v roce
1988 zcizen.

Zménu atribuce provedl Lubomir
Slavi¢ek roku 1993, kdyz pfipsal prazsky
obraz Casparu van Wittel, zvanému
Vanvitelli (1652-1736). Poukazoval pfitom
na variantu kompozice v Chatsworthu,
jez byla prodana roku 1725 hrabéti
z Burlingtonu a kterou v roce 1988 Iain
Pears chybné& pfipsal Casparu van Wittel.
Chybi na ni kuZel mety sudans, misto
ni se v popFedi nachézeji jako kontrast
dekorativin€ nahromadéné antické rozva-
liny. Na proté&jsku k tomuto obrazu je
Koloseum, Konstantintiv oblouk a meta
sudans z prot&jsiho smé&ru.?® Ferdinando
Arisi uvadi uZ roku 1986 prazsky obraz ve
své paniniovské monografii jako original.>®

Panini namaloval vice vedut v€cnym rea-
listickym zptisobem jako van Wittel, jenz
patfil k zakladateldm vedutového malifstvi
v Ttalii. Paniniho figury jsou v3ak pojaty
Zivé&ji a jeho architektu¥e chybi precizni
sila perspektivni konstrukce Caspara van
Wittel. Pro Paniniho je také charakteristické
barevné podani mramoru.

Identifikaci obou obrazii ve starsich
soupisech valdstejnské sbirky zt&zuji
dalsi dvojice obrazt s architekturou nebo
ruinami, vedené s p¥ipsdnim Panninimu
nebo jinému autorovi. Pozdé&ji byla patrné

2 o

inventéarni ¢isla 91 a 92 u obou platen
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rizn€ zaménovana. P¥esny osud Zddného
z téchto obrazl ve valdstejnské sbirce, jez
byly rozmistovany do dvou zdmkd, proto

nelze dost bezpe&né zjistit.

SB

11)

Johann Christian Vollerdt

1708 Lipsko - 1769 Drazdany

Krajina s potokem

platno, 41,5 x 58,8 cm

inv. &. O 1448, ziskdno 1927 prost¥ednic-
tvim ministerstva Skolstvi a nirodni osvéty
Provenience: nezndma

Literatura: pravdépodobné& nepublikovino

Obraz byl v Narodni galerii dosud kla-
sifikovan jako dilo Cornelise H. Vrooma
(1590/92-1661). Jde ale zFejmé& o némeckou
praci z 18. stoleti. Obraz vykazuje ndpadné
podobnosti s pracemi Johanna Christiana
Vollerdta, napf. se signovanym a rokem
1758 datovanym obrazem Sirokd krajina
s fekou a vesnici, pied ni venkovskd stafds;
(platno, 61,5 x 77 cm, vlevo dole: Vollerdt
1758, aukce Kinsky, Viden, 29. 3. 2011,
pol. 57). Viderisky obraz se zd4 byt 1épe
zachovany ¢ ponékud preciznéji pro-
vedeny nez prazsky, ktery pfi diivéjsim
restaurovani nebo nazehlovéani nejspis
utrpél a také je zapinény. Prazsky obraz
vznikl pravdépodobné rovnéz v poloviné
18. stoleti.

SB

II Anonymni dila*

12)

Stiedni Evropa - prelom 17. a 18. stoleti
Zastieleny drop

platno, 125,5 x 102 cm;

inv. & O 1, zaptjeno 1796, dar 1835
Provenience: 1723 Castolovice, zamek;
sbirka Jichyma hr. Sternberka; 1796-1835
zaptjcka do Obrazirny Spoleénosti vlas-
teneckych pfatel uméni; 1835 dar Kagpara
hr. Sternberka (Einreichungs-Catalog, &. 68)
Literatura: Artis pictoriae amatores, Evropa

v zrcadle pragského barokniho sbératelstoi,
Lubomir Slaviéek ed., kat. vystavy, Narodni
galerie v Praze, Praha 1993, s. 335-336,

¢. kat. VI/2-12 (J. Weenix?)

Vérné zobrazeni zastieleného dropa
velkého (Otis tarda) ve skuteéné velikosti
naznaluje, Ze jde zFejmé& o malifské
zaznamenéni konkrétni trofeje. Zav&3eni
na kmeni stromu s jedinym doplitkem -
loveckou bragnou - pfipomina fesen,
které zname z vlamského malifstvi nebo
také napf. ze série loveckych obrazt



z doby kolem 1700, pfipisovanych Isaaku
Godynovi, vlimskému malifi, ¢innému
kol. roku 1700 v Cechach (kolowratska
sbirka, Rychnov n. Kn.). Mali¥ské prove-
deni je v3ak od této série loveckych trofeji
odligné.

Nat&snani velkého ptika do plochy
obrazu vzbuzuje podezieni, Ze obraz byl
v minulosti zmengen. Pfirodni prostiedi je
nazna¢eno pouze kmenem stromu a terén
ve spodni ¢4sti neni konkrétnégji kvalifi-
kovan. Tradi¢ni atribuce Janu Baptistu
Weenixovi (1618/19-1659) nebo Janu
Weenixovi (1641/42-1719) dnes neobstoji.
Jde nejspiSe o stfedoevropskou praci z pre-
lomu 17. a 18. stoleti.

HS

13)

Némecky malir 1638

Miniaturni portrét

Ctyriatricetileté Zeny, 1638

mé&d, 6,3 x 5,4 cm; oznafeni na pravém
kraji obrazku nad stfedem: /-ETATIS.S /
XXXIII. / 1638

inv. ¢. O 2571, ziskdno 1943

Provenience: pred 1890 obchod s umé&nim,
Viden; 1890-1943 sbirka Josefa Vincence
Novika (1842-1918) a d&dicti, Praha
Literatura: Theodor von Frimmel, Galerie
Jos. Novdk in Prag. Beschreibendes Verzeichnis,
Praha 1899, s. 35, &. 61 (jako nizozemsky
mali¥), 17. stoleti, 1638, Praha 19342, s. 34,
¢. 61

Miniaturni portrét nezndmé Zeny, dle
napisu Ctyfiatficetileté, z poloprofilu
a Frimmelem inventarizovany jako dilo
holandského malife byl zakoupen pro
Narodni galerii roku 1943 z Novikovy
sbirky. Cepec damy v3ak svédéi spise pro
zafazani do n€mecké §koly. Navzdory
datovani do roku 1638 se dosud nepodafilo
uréit jméno maliFe.
AS

14) Strfedni Evropa - 18. stoleti

Interiér fantastického chrdmu

platno, 90 x 119 cm

inv. €. O 2946, ziskino 1950

Provenience: dar Ceskomoravské Kolben -
Dangk, n. p. Praha 1950

Literatura: pravdépodobné& nepublikovino

Starsi pfipsani Janu Vuchtovi (1603
Rotterdam - 1637 Rotterdam) z¥ejmé
vychizelo z pfedstavy o Vuchtové tvorbg,
tematicky zamé¥ené k pohledtm do chra-
movych nebo palicovych interiérti. Malba
chramového interiéru pomérné& velkych
rozméril viak neodpovidad Vuchtove
obvyklé volbé tématu a také nadpadny motiv

zastinéné arkddy v prvnim planu je jeho
tvorbé cizi, stejné jako charakter stafdze.
Pfi restauratorském prizkumu (2007), bylo
zji§t€no, Ze na starsi, velmi siln€ posko-
zené vrstvé se nachazi souvisld, rovnéz
znalné€ poskozena premalba z 18. stoleti,
coz doloZila pFitomnost pruské modii.
Nékteré motivy evokuji prost¥edi chramu
sv. Petra v Rimé&. V prosvétleném pro-
storu rozeznavame dobfe odpozorovany
tvar svatopetrského baldachynu, ktery
autor poznal pravdépodobné z nékte-
rych grafickych listé (viz napf. Johann
Friedrich Greuter, Projekt ciboria hlavniho
oltdfe u Sv. Petra, 1633, mé&diryt, nebo
Francesco Boromini, Proporciondlni studie
k baldachjnu Sov. Petra, 1631, kiidova kresba,
Albertina, Viden').* Také v ¢astedné vidi-
telném tamburu kopule se autor inspiroval
pFedlohami pohledt do chramu sv. Petra.
Toto tvaroslovi zaznamendvame napf. na
kresb& Giovanniho Battisty Naldiniho,
Chrdm sv. Petra, pohled k zdpadu (Hamburger
Kunsthalle, Hamburk).3

Ve volnych polich naznaéil malif uz bez
zavislosti na pfedloze kompozice Narogeni
Pdné a Klanéni krdli a ve viditelném cviklu
arkady pak samostatnou postavu svétice
nebo svétce.

Obraz je tfeba zafadit do produkce stfe-
doevropskych malift 18. stoleti.
HS

15)

Italska skola (?) - 17. stoleti

Srocent lidi v krajiné:

Hostina chudijch (?)

platno, 158 x 266 cm

inv. & O 7229, ziskdno 1958
Provenience: do 1958 Jarmila Raizickova,
Praha

Literatura: Vijstava pfiristki 1957-1962,
obrazy, red. Eduard Safaiik, kat. vystavy,
Narodni galerie v Praze, Praha 1962, s. 19,
¢. 33 (jako Dirck Helmbreker)

Drivéjsi pripsani malifi ve ,sméru Pietera
van Laer* a Sipovo Dircku Helmbrekerovi
(1633-1696) jsou nepodloZeni, pFestoze se
téma lidového zivota podle ,bambocciantt”
k Pieteru van Laer nakonec vraci.?* Velikost
platna by mohla svédgit pro zakizku
k v§zdobé zamku. Stylistické pojeti ptisobi
italsky, mali¥ v8ak v Italii nemusel nutné
pobyvat. Mohlo by jit i o severského
umélce pasobiciho v Ttalii.

Vyrazny, charakteristicky styl mtiZze vést
k identifikaci.

Nezvykly motiv ziistava nejasny: velké
mnozstvi lidi, ktefi se z nezndmého popu-
du shromézdili v krajing, aby tu jedli, hrali
v karty a muzicirovali. Jidla asi neni dost
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pro viechny. Uprost¥ed scény u stolu doslo
k hédce a strhla se rvacka.

Prazska scéna vykazuje pfibuznost s ital-
skou tradici zobrazovat slavnosti a trhy
pod Sirym nebem. Takové ndmé&ty maloval
Matteo Ghidoni, zvany Matteo dei Pitocchi
(kol. 1626-1689) - nap¥. Festa campestre presso
un castello (Venkovska slavnost u hradu),
zobrazujici hostinu v pfirodé s tanéicimi
Zenami, cikdny a Zebraky.* Proté&jsek pred-
stavuje scénu na trhu, kde dojde k pranici
mezi venkovany.”

Od Ernesta Dareta, malife pochazejicitho
z Bruselu a ¢inného ve Venetu na konci
17. stoleti, pochazeji dva proté&jsky, jez proti
sobé€ stavi ,Hostinu bohatych* a ,Hostinu
chudych“.’¢ Umé&lce mozna inspirovala
nizozemska ikonografie tu¢né a hubené
kuchyng, kterou z domova ur€ité znal.

»Hostina chudych” by mohla byt i téma-
tem prazského plitna, nebot motivem spo-
jujicim skoro vSechny scény jsou prazdné
talite a hrnce. Lidé ale nejsou nasyceni
a Cast se jich uchyluje k nasili. Potvrdi-li se
tento spekulativni vyklad, da se ofekavat
i proté&jskovy obraz s ,Hostinou bohatych*.
SB

16)

Italie (?) - 17. stoleti (?)

Pastyf se stadem na cesté

platno, 95 x 149 cm; tradovani, ale uz nedi-
telné signatura: A Both 1640

inv. ¢. O 7832, zisk4dno 1959

Provenience: do 1959 AneZka Nedbalova,
Praha

Literatura: Vistava priristki 1957-1962,
obrazy, red. Eduard Safaiik, kat. vystavy,
Narodni galerie v Praze, Praha 1962, s. 13,
€. 6 (jako Andries Both)

Sip uvadi signaturu a Both 1640, kterou
vSak nebylo moZno znovu nalézt.”

Na zadni stran€ spodniho ramu se v§ak
nach4zi moderni napis ABoth 1620. Sipovo
pfipsani Andriesi Bothovi je oviem zcela
neudrzitelné. Styl price je italsky, pFesné&jsi
zafazeni zatim nenf mozné.

Pes je okopirovan z leptu Sébastiena
Bourdona (1616-1671) Jakub se vraci do zemé
Kandn, ktery je datovan 1636 a 1642 (British
Museum, Londyn, reg. €. 1853, 0611.199).
SB

17)

Némecko - 18. stoleti

Rybar u reky

platno, 47,2 x 55,8 cm

inv. €. O 10502

Provenience: 1949 Fond nirodni obnovy
Literatura: pravdépodobné& nepublikovino
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Malba byla aZ dosud v NG vedena jako
dilo holandského mistra 17. stoleti. Umé-
lecky nenaro¢ny obraz je ur€ité némecks &i
stfedoevropska prace z 18. stoleti.

SB

18)

Némecko nebo stiredni Evropa -

18. stoleti

Klanéni pastyrii

platno, 58 x 85 cm

inv. &. O 10508, ziskano 1946
Provenience: 1949 Fond narodni obnovy
Literatura: nepublikovino

Obraz velmi slabé umélecké kvality byl
aZ dosud veden jako dilo holandského (?)
malife druhé poloviny 17. stoleti. Toto pfi-
pséni je viak neudrZitelné. Malbu lze ozna-
¢it nejspie za n€émeckou nebo stfedo-
evropskou prici 18. stoleti.

HS

19)

Némecka skola - 2. polovina 19. stoleti
Pastyji* se stadem pied vesnict

platno, 52,3 x 97,7 cm

inv. &. 10555, ziskdno 1949

Provenience: 1949 Fond nirodni obnovy,
Narodni kulturni komise

Literatura: Lubomir Slavi€ek, Staré evropské
umeéni 16. a% 18. stoleti ze sbirek Ndrodni galerie
v Prage, kat. vystavy, Oblastni galerie Petera
M. Bohung, Liptovsky Mikulag, 1984, ¢. 23
(jako holandsky malif 17. st.)

Platno bylo az dosud vedeno v Néirodni
galerii jako dilo holandského mistra 17. sto-
leti. Jde s nejvétsi pravdépodobnosti
o némeckou praci pokroé¢ilého 19. sto-
leti, jeZ vykazuje ur¢ité reminiscence
na holandské mali¥stvi. Souvislost v3ak
neni tak vyrazné, aby bylo mozno obraz
ponechat jako napodobeninu v korpusu
holandského malifstvi.

SB

20)

Némecka skola (?) - 18. stoleti

nebo zacatek 19. stoleti (?)

Lovci rakii

dubové dfevo, 51,4 x 61,7 cm; signovano
vpravo dole: J.../ 1[6 nebo 8]20

inv. &. O 10577, ziskano 1950

Provenience: sbirka Richarda Poppera
(1882-1942), Brno, pozdé&ji Praha; 1945-
1950 Narodni spriva majetkovych podstat;
Narodni kulturni komise, sklad Strahov
refekta¥, Praha

Literatura: pravdépodobné& nepublikovino



Deska byla s nejvétsi pravdépodobnosti
vyFiznuta z vétdtho formétu, jak ukazuje
Siroké a peclivé opracovani na t¥ech stra-
nach, na rozdil od (zepfedu vidéné) levé
strany, kterd je zpracovana pozdégji a na-
hrubo.

Zbytky dosud nepov§imnuté signa-
tury J a datovani 1620 nebo 1820 mohly
byt pfipojeny pozdéji. Oznadeni ptisobi
ve srovnani s malbou pomé&rn& hrubég.
Stylisticky jde nejspis o n€meckou praci
18. nebo raného 19. stoleti.

SB

21)

Némecko - 17. stoleti

s premalbou z 18. stoleti

Klanéni pastyrii

dubové dievo, 30 x 40 cm, na levé strané
dastetné odFiznuto, vlevo dole

dodate¢na signatura: PSpranger [prvni pis-
mena lze &ist také jako FP spojeno] / fecit/
1611; na rubu tuzkou B. Sprangl; no 11

inv. &. O 10625, ziskino 1947
Provenience: 1950 Narodni spriva majet-
kovych podstat; Narodni kulturni komise,
sklad Strahov refektaf, Praha

Literatura: pravdépodobné& nepublikovino

Scéna svaté Rodiny s pastyfi, pfinise-
jicimi dary, je umisténa do polorozpadlé
stavby s vyhledem do krajiny v pozadi.
Symetrické rozmisténi Marie a pastyie
v klidné, profilové pozici navazuje na obra-
zovy typ, ktery pfeZival ze star3i tradice
16. stoleti v Ttalii a zejména v Némecku,
kde se dlouho udrzoval zptsob diirerov-
ského pojeti kompozice.

Dnesni podobu obrazu pfekryva sou-
visld pfemalba, ktera - jak ukédzal roentge-
nogram - pasivné sleduje star3i rozvrh.
Pouze hlava ditéte v kolébce je misto, které
premalba nezasihla, pochéazi z ptvodni
vrstvy, vytvofené v 17. stoleti. Pfemalba
vznikla nejspise v 18. stoleti a poté néasledo-
valy jest€ dal3i zasahy (rest. prizkum Zora
Grohmanové, Narodni galerie v Praze).
Dendrochronologicky prizkum (Prof. Peter
Klein, Universitit Hamburg, 4/2007) proka-
zal, Ze o vyuziti dubové desky pro pivodni
malbu lze uvazovat po roce 1625.

HS

22)

Rakouska skola - pozdni 18. nebo rané
19. stoleti

Horskad krajina s vekou a stadem
dubové dfevo, 32,3 x 40 cm

inv. & O 10635, ziskdno 1950

Provenience: sbirka Richarda Poppera
(1882-1942), Brno, pozd&ji Praha; 1945-

1950 Narodni sprava majetkovych podstat;
Nérodni kulturni komise, sklad Strahov
refekta¥, Praha

Literatura: Jaromir Sip, Kapitoly z holand-
ského krajindfstvi XVIL stoleti, Al3ova jiho-
eska galerie, Hluboka nad Vltavou, Ceské
Budé&jovice 1970, s. 69, €. 57 (jako Herman
van Swanevelt?)

Drivéjsi prifazeni do okruhu Hermana
van Swanevelt (1603/4-1655), které vychéazi
nejspis z ndpisu na zadni strané desky,
nelze povazovat za spravné. Velmi pravi-
deln€& opracovany, hladky povrch desky na
rubové strané& neodpovida zptsobu price
a pouziti néstroju 17. stoleti a nasvéd&uje
mlad$imu datu vzniku. Analjza pigmentd
prokazala, Ze pro modrou barvu nebe byl
pouzit p¥irodni ultramarin (laboratorni
zprava 08/7). Stylisticky obraz odpovida
némeckému nebo rakouskému krajinafstvi
pozdniho 18. a raného 19. stoleti. Lze snad
spatfovat urc¢itou podobnost s pracemi
Martina von Molitor (1759-1812).

SB

23)

Stredoevropsky malir

prelomu 17. a 18. stoleti

Ptacéi girlanda

(d¥ive Ptactvo v piirodé)

platno, 129,5 x 104 cm

inv. & O 11975, ziskdno 1939

Provenience: p¥ed 1939 zamek Konopisté
(€. 20 012)

Literatura: pravdépodobné nepublikovano

Zcela vyjime¢na kompozice navazuje na
tradici vlaimskgch ovocnych nebo kvétino-
vych girland. Autor zde velmi originalné
vyuZil zobrazeni ptactva ze stfedoevropské
pfirody ve skute¢né, v né€kterych pfipa-
dech mirné& zvétSené velikosti. Girlanda je
sestavena z tfiat¥iceti ptakd, rozmisténych
v pomyslném kruhu na dubovych vétvich.
Skladba, zaloZena na piisobivosti malby
v prvnim planu, poéitd s dekorativnim
uéinkem celku.

Voln4, hutni malba a vérohodné
barevnost dovolila témé&F u viech ptaka
uréit, o jaké druhy jde. Ornitolog dr. Jif
Mlikovsky (Narodni muzeum v Praze,
2011), ktery se laskavé ujal identifikace,
upozornil na to, Ze pozice ptikd jsou vét-
§inou nepfirozené. Naznaduji,, Ze zde byli
zobrazeni bud preparovani, nebo mrtvi, na
zadech lezici ptaci.

Jde napf. o tyto exempléte: Erithacus
rubecula - Eervenka obecna; Alectoris graeca -
orebice horska; Columba livia f. domestica -
holub domaci; Carduelis spinus - &izek lesni;
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Oriolus oriolus - Zluva hajni; Columba palum-
bus - holub h¥ivnag; Coccothraustes cocco-
thraustes - dlask tlustozoby; Coracias garru-
lus - mandelik hajni; Parus major - sykora
koriadra a dal3i. Uprostred ptaci girlandy
zaujima Cestné misto Phasianus colchicus
(ad. &) - bazant kolchicky.

Vzhledem k dobové snaze o véro-
hodné zobrazeni pfirodnin lze usuzovat,
Ze umélci p¥ipadla tloha vytvofit touto
nezvyklou kompozici vhodny doplnék do
loveckého prostfedi, kde byly vystaveny
skuteéné nebo malované lovecké trofeje.

Ptvodni pfipsani Melchioru d’ Honde-
coeter (1636-1695) nebo n&kterému jinému
vlamskému umélci 1ze s ohledem na zpt-
sob malby vylouéit. Autora je tfeba hledat
ve stfedoevropském prostoru.

HS

24)

Stredni Evropa - 19. stoleti

Svatd noc

platno, 77 x 54 cm

inv. €. O 12039, ziskdno 1943

Provenience: 1897-1921 soukrom4 sbirka
arcivévody Evzena Habsburského (1863-
1954), velmistra fadu némeckych rytifd;
1902 hrad Bouzov, sbirka arcivévody
Evzena Habsburského; po 1942 zaptjceno
do zdmku Konopisté

inv. €. O 14653 (41992)

Literatura: Eva Jancikova, Souéasny obrazovy
fond z majetku Eviena Habsburského, byjvalého
velmistra fddu némeckych rytivi, dochovany

v éeskoslovenskyjch sbirkdch, dipl. prace UKEP,
Brno 1979/1980; Eva Jand&ikova, z historie
obrazové sbirky stitniho zimku v Bruntile,
Sbornik okresniho vlastivédného muzea v Brun-
tdle I, 1984, s. 9-19

Obraz byl v minulosti mylné& pfipsan
Adriaenu van der Werff, pravdépodobné&
v souvislosti se znamou skute¢nosti, ze
Wertf maloval ndboZenska témata &asté&ji,
viz zejména Klanéni pastijii z cyklu obrazil
ze Zivota Kristova, malovaného pro kurfifta
Johanna Viléma Falckého (Alte Pinakothek,
Mnichov, inv. &. 254, dalsi verze Uffizie,
Florencie, jeji kopie a dal3i verze pfipsana
Pieteru van der Werff, aukce Sotheby’s,
Monaco, 2. 12. 1988). Werff namaloval
v letech 1703-1714 sérii obraz, zvanou
Patndct mystérii rigence, v niz je téma Kla-
néni pastyfi rovné€z obsazeno.*® Obraz viak
pochézi z 19. stoleti a je volnou derivaci
téhoZ namétu od Antonia Correggia
(Gemaildegalerie Alte Meister, Drazdany)
a Antona Raffaela Mengse (Staatliche
Kunsthalle, Karlsruhe).
HS
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25)

Némecko - 18. stoleti

Podobizna Christopha Weigela
(1654-1724)

mé&d, 51 x 35 cm; na rubu napis, vyryty

v naté&ru: Christ[o]ph Weigel calgog [grap]
hus

inv. & O 12471, ziskano 1970

Provenience: 1928 zamek Dahlem, Sachsen;
pfed 1970 pozistalost M. Kabe3ové
Literatura: Eduard Safaiik, Johannes Kupexzky
1667-1740, Praha 1928, s. 95, ¢. 126, s. 143

a 199; Jaromir Sip, Holandské malistoi pozd-
niho 17. stoleti. Vijchodisko rokoka a biedermeieru
ze sbirek Ndrodni galerie v Praze, kat. vystavy,
Litomé&¥ice 1972, ¢&. kat. 18 (Constantin
Netscher?); Hana Seifertova, Véénd malba?
Obrazy na kameni a na médi v 17. a 18. stoleti,
kat. vystavy, Oblastni galerie, Liberec 2001,
SeveroCeska galerie vytvarného uméni,
LitoméFice 2002, s. 68, €. 50

Portrét, malovany v grisaille, odpovi-
d4 mezzotinté rytce Bernarda Vogela
(1653-1737), ktera na ovilném ramu nese
napis: Christophorus Weigelius Chalcographus
Celeberimi Norimbergae Natus Anno MDCLIII,
a jako autor pfedlohy je uveden Joannes
Kupezki s datem 1714. Vztah k dnes ztra-
cené predloze nelze dolozit. Mladsi gra-
ficka Podobizna Christopha Weigela podle
Kupeckého olejomalby (1735) je, pokud
jde o fyziognomii, srovnatelna.* Nelze
vSak uvaZovat o tom, Ze by prazsky obraz
mohl byt ptivodni pfedlohou z ruky Jana
Kupeckého k Vogelové grafice.

Na prazském, velmi jemné& malovaném
obraze neni - na rozdil od grafiky - uveden
napis v rimu. V dolni partii u fragmentu
Fimsy s reliéfem prosvitaji odli¥né formy
spodnich vrstev malby (pentimenti?).
Kompozice odpovida Vogelové pojeti -
ovélny portrét je zasazen do dekorativniho
oramovani, na néjz navazuji vétve sta-
rého dubu, dole anticki Fimsa s reliéfem
a vodni hladina. Tyto motivy maji z¥ejmé
konkrétni, zatim nejasny ikonograficky
vyznam. Obdobny dekorativni zptsob
zvolil Vogel napf. na grafické Podobizné
Christopha Ludwiga Agricoly, podle portrétu
od Rosalby Carriery (Kupferstichkabinett,
Herzog Anton Ulrich-Museum, Brunsvik).+

Prazska podobizna, provedena tenkym
Sté€tcem velmi detailné a svéZe, je malif's
kvalitnim pi¥ikladem internacionédlniho
moédniho pojeti portrétni malby. To vycha-
zelo z francouzského klasicismu kolem
roku 1700, rozsifilo se v Nizozemi (viz
napf. Philipp van Dyck, Autoportreét, pl.,
29,5 x 24 cm, grisaille, Gemildegalerie,
Staatliche Kunstsammlungen, Kassel,
inv. &. GK 960) a zasdhlo i stfedni Evropu.



v soufasné dobé& lze konstatovat, Ze maliFe
obrazu nelze spojit s uvddénym autorstvim
Constantina Netschera, ani s tvorbou Jana

Kupeckého. Zda se, Ze jde o témé&f totozné,
malifsky virtuézni pfevedeni grafické pfed-
lohy do olejomalby.

HS

26)

Francouzska skola - pocatek 18. stoleti
Portrét damy s perlovijm
ndhrdelnikem

Dubovi deska, 23,5 x 18,5 cm

inv. &. O 12671, zakoupeno 1971
Provenience: ziskdno z obchodu Starozit-
nosti v Praze 1971

Literatura: Jaromir Sip, Holandské malivstoi
pozdniho 17. stoleti. Vijchodisko rokoka a bie-
dermeieru ze sbirek Ndrodni galerie v Praze,
kat. vystavy, Litomé&Fice 1972, €. 23; Jaromir
Sip - Jarmila Vackova, Chefs-d’eeuvre de
Prague 1450-1750. Trois siécles de peinture
flamande et hollandaise, Brugge 1974, s. 149,
¢. 88; Thierry Beherman, Godfried Schalcken,
Paris 1988, s. 399, €. 275

Obraz predstavuje poprsi mladé ddmy
s dvojitym perlovym nihrdelnikem v dekol-
tovanych 3atech, zdobenych krajkami,
brozi a stuhou. Ddma je zobrazena v klo-
bouku, ktery byl v m6dé u francouzského
dvora na konci 17. stoleti pod nazvem a la
perse (Beherman 1988). Sip 1974 se poku-
sil obraz pf¥ipsat Godfriedu Schalckenovi,
Beherman je z Schalckenova euvre vytadil.
Autora je tfeba hledat spise v oblasti fran-
couzské malby.
HS

27)

Rakouska skola (?) - pred 1765
Pohled na Videii

platno, 89,5 x 129 ¢cm

inv. &. DO 4294, ziskdno 1945
Provenience: dokumentovino 1765-1945
v Nosticové sbirce, Praha

Literatura: Karl Wiirbs, Verzeichniss der
Griflich Nostitz’schen Gemdlde-Galerie in Prag,
Prag 1864, s. 20, €. 133 (jako neznamgy,
yFlache Gegend mit einem Flusse; in

der Ferne eine Stadt und Gebirge. Auf
Lwd.“); Paul Bergner, Verzeichnis der griflich
Nostitzschen Gemdlde-Galerie zu Prag, Prag
1905, s. 30, €. 118 (jako , Art des Philips
Koninck¥)

Mé&sto v pozadi je velmi pravdépodob-
né& Viden, i kdyZ silueta neni zcela je-
dnoznaéna. Oznaéeni ,Zptsob Philipa
Konincka* ziskal obraz jisté ve spojeti
s inv. &. DO 4226 z Nosticovy sbirky, které
vykazuje stylistické vztahy ke Koninckovi

a bylo zafazeno do kolekce holandské
malby v Narodni galerii. Oba obrazy visely
jako prot&jsky v nostické sbirce v dob&
Wiirbsove (1864) i Bergnerové (1905),

a Bergner pfenesl snad omylem atribuci
inv. &. DO 4226 na jeho proté&jsek. Ze sty-
listickych dévodd nelze zFejmé& uvazovat

o holandské malbé& nebo o malbé& né&jak
ovlivnéné nizozemskym uménim. Jde

o dekorativni stfedoevropskou praci, jez
spojuje prvky veduty s klasickou malbou

v tradici Clauda Lorraina. Krajina je nama-
lovéna na ¢ervenohnédém podkladu, ktery
na mnoha mistech prosvita. Barva byla nej-
spi3 siln€ poskozena nadmé&rnym &ist€nim
bé&hem dfive€jsiho restaurovani. Napiiklad
na obloze misty zmizel modry pigment a je
vidét jasny podklad.

SB

28)

Stredoevropska skola - 18. stoleti (?)
Skupina stromii na kopci

platno, 93 x 113,8 cm

inv. &. DO 4681, ziskidno 1945
Provenience: dokumentoviano 1819-1945
v nostické sbirce, Praha; né€kdy mezi lety
1872 a 1905 odvezeno z Prahy, 1945 zdmek
Jindfichovice

Literatura: Karl Wiirbs, Verzeichniss der
Griflich Nostitz’schen Gemdlde-Galerie in Prag,
Prag 1864, s. 9, &. 44 (anonym)

Proté&jsky inv. ¢. DO 4681 a DO 4682
(posledni uvedeny je publikovan v pfiloze
k vlamskému malifstvi NG ve zminéném
soupisovém katalogu holandskych obraz)
jsou dokumentovany v Nosticové sbirce od
roku 1819. Podle Wiirbse i Nosticova sez-
namu z roku 1872 se ob& platna nachazela
v prazském Nosticov€ palici. Bergner se
o nich nezmifiuje.# V roce 1945 byla na
zamku JindFichovice v majetku rodiny
Nostitz-Rieneck. Odtud se dostala do drZeni
Nérodni galerie, kde byla klasifikovana
jako price imitdtora Adriaena van de Velde.
Ve skute¢nostu jde o viedni dekorativni
dilka, ktera si neéini narok na uméleckou
vyhranénost a ktera slouZila na zdmku
v Jindfichovicich jako soudast zafizeni.

Oba obrazy byly namaloviny na Cer-
veném podkladu, ktery dnes prosvita.
Provedeni je zb&zné a povrchni. Podle
rozméril a kompozice jsou povazovany za
proté&jsky, ale vykazuji stylistické rozdily,
které jsou zvlast patrné v provedeni korun
stromt. Obraz s inv. & DO 4681 se zda
stylisticky pozdé&jsi praci. Snad ho namal-
oval stfedoevropsky malif jako prot&jsek
ke star§imu platnu, inv. & DO 4682, které
muize pochéizet od vlimského umélce.

SB
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29)
Némecka Skola - 18. stoleti
Krajina s dobytkem u potoka
platno, 84 x 73 cm; signovano chybnég:
FE MOUCHERON
inv. €. DO 5325
Provenience: cca 1900-1908 dokumen-
tovano ve sbirce dvorniho rady prof. dr.
Gustava Tschermaka von Seysenegg, Videri;
pravdépodobné dédictvim se dostalo do
sbirky Armina Tschermaka von Seysenegg,
Praha, zde do 1949
Literatura: Hans Tietze, Osterreichische
Kunsttopographie II. Die Denkmdler der Stadt
Wien, XI.-XXI. Bezirk, Wien 1908, s. 537,
€. 16 (nizozemské,“ve stylu A. Bega”);
Lubomir Slaviéek, Fdlie oéima nizozemskych
mali#ii 17. a 18. stoleti e sbirek Ndrodni gale-
rie v Prage, kat. vyst., Galerie vjtvarného
uméni, Hodonin 1989, &. 24 (Holandsky
mali¥ 2. poloviny 17. st.)
Provenienci potvrzuji dva Stitky na
rubu, Tschermak-Seysenegg / PRAG III
/ Aujest 404-29 a ru¢né€ psany Stitek:
MOUCHERON / FREDERICH DE / HIRTE
MIT RINDERN UNTER / BIRKEN / (1633~
1686) / SOHN: ISAAC DE MOUCHERON
/ 167(.)-1714 / GEK: [= Gekauft] Wien etwa
1900. Datum akvizice ,,Gekauft: Wien etwa
1900* (zakoupeno: Videri cca. 1900) velmi
pravdépodobné svéd&i o Tschermakové
koupi. Kdyz byl obraz pozdégji opatien
oznatenim, majitel uz si pFesné datum
nikupu nepamatoval. Podobné oznageni
jsou i na jinych obrazech, které se dostaly
do Narodni galerie z Tschermakovy sbirky
(napf. inv. & DO 5326, DO 5323, DO 5329).
Tietze oznadil obraz jako ,nizozemsky, ve
stylu A. Bega® (= Abraham Begeyn). Obraz
nema4 nic spole¢ného s Moucheronovym
stylem, pod jehoz jménem byl veden
v Nérodni galerii. Je to v podstaté& slabi
rutinni prace, obsahujici rizné holandské
vlivy. Lubomir Slavi¢ek ji opravnéné& pova-
Zuje za anonymni praci. Podle Marijke de
Kinkelder (Rijksbureau voor Kunsthistorische
Documentatie, Haag) jde o eklektické dilo,
pravd&podobn& namalované v Némecku
v 18. stoleti (dstni vyjadfeni, 2010).
SB
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30)
Jacob Isaacksz van Ruisdael
1628/29 Haarlem - 1682 Amsterodam

Cesta na iipati zalesnéného kopce
prepracovany olejotisk (falsum)

olejotisk na platnég, rentoalovano,

56 x 67,8 cm

inv. ¢. O 10729 (DO 5660, Z 3687), ziskdno
1950

Provenience: do 1945 ve sbirce generalni-
ho Feditele firmy Ringhoffer - Tatra a.s.,
Praha; 1948 Fond nirodni obnovy; 1950
prevedeno do NG

Prameny: Archiv Nirodni galerie v Praze,
NG 1945-1958 / skupina 242

Literatura: pravdépodobné& nepublikovino

Obraz, ktery byl roku 1948 nalezen v tre-
zoru Zivnostenské banky v Praze, je mo-
derni olejotisk podle obrazu znidmého
v literatufe jako dilo Jacoba Isaakszoona
van Ruisdael (asi z 1670). Seymour Slive
u n€ho uvadi provenienci k roku 1873.
Naposledy se tidajné nachézelo roku 1935
v Praze u obchodnika s uménim Julia
Singera.*

Olejotisk byl rentoalovan s podvodnym
dmyslem, napnut na vétsi spodni rim
a v krajich p¥emalovan (viz M. Hamsik,
restauratorskd zpriva, protokol 424, 1951).
Aby vznikl dojem autenticity, byl retuso-
vany olejotisk napnut na anglicky spodni
ram renomované firmy F. Leedham.# Ramy
této firmy se nachédzeji u mnoha vysoce
hodnocenych dél anglické provenience.*
Pecet€ na rubové stran€ rdmu tam mohly
byt uz pfed nazehlenim a pfedstirat stari.®
Ceské celni razitko na rubové strané& platna
a napinactho ramu (CSL HLAVNI CELNI
URAD I. TR. C. VELENICE), stejné jako
razitko s ndpisem BUNDESDENKMALAMT
WIEN na rubové strané napinactho ramu
vypovidaji o tom, Ze rentoalovany olejotisk
byl dovezen z Rakouska do Ceskoslovenska
mezi léty 1919 a 1939. Neda se jedno-
znad¢né ¥ici, zda je identicky s ,origindlem*
u Singera z roku 1935. Dal3i etikety s tidaji
na rubové strané napinaciho rdimu nelze
zatim spojit se zndmymi daty pfedchoziho
majitele.* Neni znamo, kde Ringhoffer
platno ziskal. Zfejmé je nabyl v pFesvéd-
eni, Ze jde o original.

SB
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Tajemstvi dvou medvedi

PETRA POLLAKOVA

V nové stélé expozici Narodni galerie

v Praze Uméni Starého svéta v paléci
Kinskych, je v ¢4sti v€nované nejstarsimu
¢inskému uméni vystaveno né&kolik velmi
kvalitnich dé&l hrobového sochafstvi obdo-
bi dynastie Chan (206 p¥. n. 1. - 220 n. 1),
kdy toto vytvarné odvétvi dosdhlo prvniho
ze svych vrchold. V pFevdzné vétsing jde
o sochy mengich rozmé&rt z pélené hliny,
které reprezentuji nejrizné&jsi tematické
okruhy, napiiklad oblast dvorského Zivota
v podobé postav iFedniki, sluzebnych,
tane¢nic, modely architektur, figury zviFat
a dal3i.

Celé 3iroké sochaiské soubory tohoto
typu tvofily vjznamnou &4st vybaveni
hrobek nejvyssich spoleéenskych t¥id.
Jejich funkce hrobového mobili4¥e souvi-
sela s virou v posmrtny Zivot. Zde ulozené
pfedméty, nazyvané ming-échi, mély zesnu-
lému, nebo pFesnéji jeho dusi,* zajistovat
ochranu p¥ed nepiiznivymi vlivy a pohodli,
na které byl zvykly ve svém pozemském
Zivoté.

V ramci této Casti expozice je vystavena
také mramorova socha medvéda (obr. 1)
datovani do obdobi dynastie Zapadni Chan
(2.-1. stoleti p¥. n. 1), ktera se vSak jiz na
prvni pohled z daného souboru vyrazné
vycletiuje, a to nejen svym celkovym
vytvarnym pojedninim, pouZitym materi-
dlem, ale také zatim ne zcela objasnénou
ikonografii a ptivodni funkci. Zaroven jde
o dilo, které ma také ze svétového hlediska
jenom velmi malo alespoii vzdalenych
paralel.

PIng plasticky pojednana socha z ¢erného
mramoru se zbytky éervené polychromie

v okoli o¢i a tlamy, vysoka kolem 18 cen-
timetrt, pfedstavuje sedictho medvéda.
Pravou zadni tlapu ma zvife poloZenou
pod sebe a pfidrzuje si ji pfedni pravou
tlapou. M4 mirn€ ohnuta zida a naklani
se dopFedu ve snaze poskrabat se levou
tlapkou na temeni hlavy. Tlama je do3iroka
otevFend, oviem bez vyznadeného jazyka
nebo zubt. Tviirce zdafile vystihl rozlo-
Zeni svall na téle zvifete a jeho pfirozeny
a uvolnény postoj. Sochaf také pomoci
nékolika zafezt naznaéil svrasténi ktize na
bfige, dripy na tlapéach, éenich a oéi.

Niarodni galerie dilo ziskala roku 1986
nakupem ze soukromé &eské sbirky.? Sbirka
orientalnfho uméni NG méla o zakoupeni
této sochy mimofadny zédjem, coZ mohl
posilovat mimo jiné také fakt, Ze v dalsi
Ceské soukromé sbirce se v té dobé& nacha-
zela parova socha sedictho medvéda, ktera
je zrcadlovym proté&jskem sochy z Narodni
galerie. Misto levé se na hlavé skribe pra-
vou tlapou. Fotografii tohoto dila publiko-
val jiZ v roce 1957 Lubor Hajek (1921-2000),
zakladatel Sbirky orientdlntho uméni a jeji
dlouholety feditel, v publikaci Uméni étyf
svétadili.> V té dobé€ se socha nachizela ve
sbirce dr. Millera,* poté byla po né€kolik
desetileti nezvéstna a znovu se objevila az
v roce 2010.°

Hijek na zdkladé studia zahrani¢ni
odborné literatury a srovnanim soch
s obdobnymi pracemi ve svétovych sbir-
kéach datoval obé& skulptury do obdobi
vlady dynastie Zdpadni Chan (2.-1. stoleti
pf. n.1.) a zaFadil je do kontextu hrobového
umeéni chanské doby. Pfi uréeni zdkladni
ikonografie a ptivodni funkce téchto soch

umeéni.
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vychazel z ¢inského slova pro medvéda
siung, které zni velmi podobné jako slovo
znadici silu, state¢nost nebo hrdinu. Sochy
by tak mohly mit apotropaickou funkci

a v pohfebnim kultu plnit roli strdZct
hrobky.

Pfestoze jde u téchto dvou soch o vyt-
varné kvalitni kusy, které navic obecné
pfitahuji mimof¥adnou pozornost bezpro-
stfednosti a originalitou podani, vnucuji
se - pfedevsim kvuli jejich ojediné&losti
a nedostatku vytvarnych paralel v nejSirsim
svétovém méfitku - uz delsi dobu vazné
pochybnosti o jejich autenticité.

Cilem této studie neni rozfesit problém
ptvodnosti obou soch, ale spise pouka-
zat na faktory, které by mohly napomoci
zasadit obé dila do uréitého historického,
vytvarného a ikonografického kontextu.
Za duleZity v tomto sméru povazuji ale-
spofi struény pohled na né&které aspekty
pocatkd evropského moderniho sbératelstvi
starého ¢inského uméni, které by mohly
z&asti poodhalit mozné davody popularity
téchto artefakt u zipadnich sbérateld, ale
zaroverti i pon€kud prohloubit pochyby
o ptvodnosti soch.

Nové pojeti socharstvi za dynastie Chan
Kult pfedkt a vira v posmrtny Zivot vedly
v Cin& uz od starovéku k mimoradnému
vyznamu poh¥ebniho ritudlu a s nim
souvisejici praxi budovani nédkladnych
hrobek pro nejvyssi spoletenské vrstvy.

Pro obdobi vlidy dynastie Chan, do které
jsou datovany sochy medvédd, bylo typické
pojiméni prostoru hrobky jako nipodo-

by své&tské obytné architektury a zaroven
uréitého mikrokosmu, to znamena jakého-
si pfechodného prostoru, ktery mél dusi
zesnulého zajistovat pohodlny a volny
pohyb a zaroveri ji slouzit jako vychozi bod
k pouti k posmrtnému zivotu.’

Hrobky obsahovaly bohatou pohiebni
vybavu zahrnujici nejrizné&jsi pfedméty
z osobniho vlastnictvi zesnulého, luxusni
zboZi, jiZz zmitiované ming-cchi, pfevizné
keramické sochy lidi, zviFat, staveb, raz-
nych pfedmétt denni potieby a daldi sochy
a pfedméty ritudlniho charakteru.

V souvislosti se sochafskymi pamatkami
chanského obdobi je tfeba podtrhnout
zasadni obrat, ktery se v té dobé& v sochat-
stvi odehrival. Tehdy doslo k podstatnému
posunu od ornamentu a plo3nosti smérem
k plasticité a naturalismu. V sochafstvi
predchozich dynastif Sang (1600-1100
pt. n. 1) a ve star§im obdobi dynastie Cou
(1100-403 p¥. n. 1.) byl daraz kladen pfe-
dev3im na plo3né reliéfni podani slozitych
geometrickych ornamentd a abstraho-
vanych pfirodnich tvart. Zobrazované
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bytosti vznikaly propojenim lidskych,
zvifecich a totemickych tvardi.® I trojroz-
mérna dila méla nadpadné plodny charakter
a jejich povrch byl zdoben ornamenty,
které nemély souvislost s naturalistickym
vzhledem zobrazovaného pfedmétu nebo
bytosti. Takové vytvarné tendence jsou
dobfe patrné napi¥iklad na postavé nefrito-
vého tygra ze sbirek Narodni galerie, dato-
vaného do dynastie Sang (asi 1200 p¥. n. 1.)
(obr. 2).

Vytvarné zobrazovani chanské doby
naproti tomu zdiraziiovalo volné plas-
tické pojednéni d€l, dynamiku, pfiroze-
nost a plynulost pohybu.® Novy socha¥sky
piistup se siln€ projevil na zvlastnim typu
socha¥skych dél, ktery se zacal ve vybavé
hrobek objevovat jiz v obdobi p¥edchéze-
jicim dynastii Chan, v dobé& Viél&icich statd
(403-221 p¥. n. L.). Slo pFevaZné o mensi,
plné& plasticky pojaté sochy zvifat, méné
Casto také lidskych postav nebo rtznych
predmétt. Sochy byly vétsinou z bronzu
nebo nefritu, v Cin& pokladaného uz od
archaickych dob za nejvzacnéjsi drahy
kdmen. Bronzové sochy byly daile ¢asto
zdobeny vykldddnim drahokamy nebo zla-
tymi a st¥fbrnymi inlejemi.

Pfesnou ikonografii tohoto typu sochai-
skych dél se podafilo objasnit az v nedavné
dobé na zikladé archeologickych pri-
zkumt. Pivodné se pouzivaly jako zité€ze
ke zpevnéni okrajti rohoZi na sezeni nebo
rohozi, na kterych se hrila popularni des-
kova hra liou-po.* Vyrabély se v sadach po
¢tyfech, coz dob¥e odpovidalo jejich funkci
rohovych t&zitek.”* Vétsinou byly mensich
rozméri, vySkovy pramér se pohyboval
piiblizné€ mezi ¢tyfmi aZ sedmi centimetry.

Vyobrazeni té€chto pfedmétt neni na
dobovém vytvarném materidlu dochovino,
a proto mozno informace &erpat predevsim
z tehdejsich literarnich prament, které
barvité a poeticky popisuji tvary tézitek
a drahocenné materialy, ze kterjch byly
zhotoveny.

Ze zvifat se nejcastéji zobrazovaly kocko-
vité Selmy jako tygr nebo leopard, z dal-
gich pak pravé medvédi, buvoli nebo ovce.
Tyto sochy pfedstavovaly jeden z vrchold
umé&leckého femesla té doby a soutasné
slouzily jako ukazatelé vysokého socidlniho
postavent jejich vlastnika, a to nejenom za
jeho Zivota, ale i po smrti, kdy se stévaly
pravidelnou souéésti hrobového vybaveni.

Medvéd v ¢inském uméni

Doba Viléicich statt a predeviim obdobi
chanské dynastie byly prakticky jedinymi
periodami v d&jinach ¢inského uméni, kdy
se motiv medvé&da vice objevoval. V pfed-
chozim uméni dynastii Sang a ranych Cou,



jakoZz i v prib&hu celého nisledujictho
vyvoje ¢inského uméni se tato tematicka
oblast taktka neuplatnila.

Na ziklad€ literdarnich prament lze
soudit, Ze postavé medvéda byly v chanské
dobé pfisuzovany apotropaické vlastnosti
a plnil vyznamnou funkci pfi exorcistic-
kych ritualech.'? Je mozné, Ze tento smysl
prevzala chanska Cina z oblasti zdpadni
a centralni Asie a z oblasti Sibife, kde byl
medvéd symbolem duchovni sily.

Medvéd byl také spojovan s predsta-
vami o krajiné ¢i ostrové nesmrtelnych,
které se mohutné rozvijely pfedevsim za
vlady chanského cisafe Wu-tiho (140-87
pE. n. 1.). Motiv medvéda jako divoké
a fascinujici 3elmy se objevuje také v chan-
skych literarnich textech, napiiklad v dlou-
hych kompozicich, v popisnych basnich fu,
které vypravéji o nadhete a luxusu palact
chanskych cisaitl, cisa¥skych obor nebo
boji rznych divokych zvifat organizova-
ném cisafem a princi coby demonstrace
harmonie a jejich kontroly nad timto
svétem.”

Od 3. stoleti pf. n. 1. byly roz3ifeny malé,
jen né&kolik centimetrt vysoké sochy med-
v&du, které plnily funkci karyatid ritudlnich
bronzovych, lakovych nebo keramickych
nidob. Sochy mély ¢asto k zadni &asti téla
pripevnén tubus, ktery slouzil k upevnéni
koncovek noh rtznych predméti. Pro
medvédy-karyatidy byl typicky dynamicky
postoj, ktery jakoby zdtraziioval dojem
fyzické aktivity zvifat. Pravideln€& se napfi-
klad opakoval postoj s jednou zadni konde-
tinou ohnutou pod télem a jednou zdvi-
zenou pfedni tlapou. Vyraz zvifeci tvire
s roz8klebenou tlamou a najeZenou srsti
mél pravdépodobné budit dojem sily, sta-
te€nosti a neohrozenosti. Medvédi se taktéz
objevovali jako vytvarny motiv na reliéfech
zdi kamennych hrobek nebo na vlysech
zdobicich bronzové, lakové a keramické
nidoby. Vé&tsinou $lo o vyjevy zachycujici
hornaté krajiny, uprostfed nichz probihaji
boje divokych zviFat.** Ve volném sochaf-
stvi se objevoval velmi dynamicky pojed-
nany motiv medvéda zépasiciho s jinou
Selmou nebo i s Elovekem.” Oviem samo-
statné sochy medvédu vétsich rozméra,
jako je tomu v piipad€ sochy z Narodni
galerie a jejiho zrcadlového protéjsku ze
soukromé sbirky, byly neobvyklé, spise
vyjime¢né.

Ve svétovych verejnych sbirkich se
v soucasné dobé& nachazeji jenom &tyfi
volné bronzové sochy medvéda vétsich
rozméri, které jsou datované do chanské
doby. Do zdpadnich sbirek asijského uméni
se dostaly v prvni tfetiné 20. stoleti a dnes
jsou vSechny v americkych sbirkich. Jejich

ocenéni zdpadnimi sbérateli souviselo do
zna¢né miry s po¢atky moderniho shéra-
telstvi a obchodovani s asijskymi staro-

Zitnostmi, jakoZ i s ndhledem zapadniho

Yo vo

publika na nejstarsi ¢inské uméni.

Medvidci, které vsichni miluji

Hlub3i a poudenéjsi zdjem zapadnich
sbératelt o vychodoasijské umeéni se zacal
vyraznéji projevovat v poslednich dekddach
19. stoleti. V samém zav€ru stoleti a na
prelomu nového zadali k asijskému uméni
obracet pozornost také mnozi vjznamni
sbé&ratelé ¢i znalci zdpadniho uméni.

Prvni faze sbératelstvi ¢inského uméni
se nesla ve znameni zajmu o staré malfi-
stvi,® ale uZ po roce 1900 se na pafizském
a londynském staroZitnickém trhu zacala
objevovat dila nejstar§tho ¢inského uméni,
kterd pochédzela z nalezli a vykopéavek
z ¢inskych hrobek.? Tato situace souvisela
s budovanim Zeleznice ve st¥edni Ciné&
kolem roku 1900, kdy se zaéaly ndhodné
nachézet pfedméty pochazejici z vyba-
veni hrobek.? Velmi populdrni bylo mezi
zapadnimi sbérateli hrobové sochafstvi
nebo staroveké ritudlni bronzové a nefri-
tové pfedméty. Kdyz listujeme katalogy
asijskych, potazmo mimoevropskych
sbirek, které budovali velci zdpadni sbé-
ratelé prvni poloviny 20. stoleti, mtZeme
si udé&lat alespori pfibliznou pfedstavu
o tom, jakym smérem se vyvijel zdjem
o asijské uméni, na co byl kladen dtiraz
nebo v jakych novych kontextech se rtizna
umélecka dila ocitala.

Se zdjmem o archeologické nalezy z ¢in-
skych hrobek souvisi také fenomén bron-
zovych medvédt. Pravé v obdobi druhé
a tieti dekddy 20. stoleti se na evropském
trhu postupné ukizalo n€kolik volnych
soch ,chanskych” medvéda vétsich roz-
mérth, které si ziskaly nebyvalou popula-
ritu a vzbudily zdjem pfednich sbératelt
uméni. Novodoba historie téchto dél je
pomérné zajimava a viZe se k poéatkim
Sirokého zdjmu o asijské staroZzitnosti mezi
evropskymi a americkymi sbé&rateli. Nelze
vylouéit, Ze slava t&€chto bronzovych soch
mezi zdpadnimi zdjemci v prvni tfeting
20. stoleti mtize mit uréity vztah i k ,Ces-
kym* dilam.

Nejslavngjsim z této skupiny se stal par
bronzovych medvédt, dnes v majetku
bostonského Isabella Stewart Gardner
Museum (obr. 3). Ob& prace jsou vysoké
15,5 cm a datované do obdobi vlady dynas-
tie Zapadni Chan. Zaroven se pfedpoklada,
Ze pochizeji z jedné sady &tyf soch urce-
nych jako rohové zitéze rohozi na sezeni.
Oba medvé&di maji viechny &tyfi tlapy
poloZené na zemi a levou zadni si pfitahuji
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k té€lu. Maji oteviené tlamy a pFikréena
t&la, jako by se pfipravovali k ttoku.

Isabella Gardnerova,* ktera se uz od
konce 19. stolet{ intenzivné vénovala sbé-
ratelstvi zdpadntho umeéni, se na asijské
uméni orientovala aZ kolem roku 1914.
Prvnim jejim nakupem z této oblasti byly
pravé zminéné dvé bronzové sochy med-
v&da, které ji ke koupi osobné doporuéil
sdm Bernard Berenson.?? Berenson je
ziskal na pa¥izském starozitnickém trhu
od slavného obchodnika s uménim Binga
a udajné si je zamiloval natolik, Ze touzil
také vlastnit podobn4 dila.?? Gardnerova
koupila dvojici za 30 000 dolarti, coz byla
v tehdejsi dobé& rekordni ¢astka vyplacena
za ¢inskou staroZitnost.?

Gardnerové akvizice se staly mimoradné
populdrnimi a vieobecné obdivovanymi
¢inskymi staroZitnostmi, po kterych
zacali prahnout dal3i vyznamni sbhéra-
telé. V dochované korespondenci mezi
Berensonovou manzelkou Mary a Isabellou
Gardnerovou se objevuje zminka o tom,
Ze sam slovutny belgicky sbé&ratel Adolphe
Stoclet velmi usiluje o to, aby se podobné
dilo dostalo i do jeho uméleckych sbirek.?
To se mu povedlo ve druhé poloviné dva-
catych let minulého stoleti, kdy zakoupil
obdobnou sochu bronzového medvéda
(dnes ve sbirkach muzea v Clevelandu)
pochazejici tidajné z échinské hrobky.
Dalsiho bronzového medvéda mengich
rozmé&rt zakoupilo v roce 1933 muzeum
v Saint Louis.

Roku 1924 ziskal na londynském trhu
bronzovou sochu vzpiimené sediciho
medvéda Henry. J. Oppenheim.” V roce
1947 ji v€noval Britskému muzeu (obr. 4),
kde po dlouhai 1éta patfila mezi mimoFadné
oblibené exponaty a byla asto vystavovina
i mimo muzeum. Pak se oviem pfedevsim
na zakladé stylistického rozboru a che-
mické analyzy podafilo dokazat, Ze nejde
o autentickou chanskou skulpturu, ale
o moderni falsum,? které pravdépodobné
vzniklo na zédkladé mimo¥adné popularity,
jiz se t&3ili chansti medvédi u zdpadnich
sbé&ratelt.

Uvedené Gtyfi volné bronzové sochy med-
véda predstavuji prakticky jediné znamé
paralely k dilu z Narodni galerie a jeho
pandanu ze soukromé sbirky. Jak jiz bylo
fefeno v tvodu, je socha sediciho medvéda
z majetku Narodni galerie sou¢ésti expo-
zice v€nované hrobovému uméni dynastie
Chan. PFesto stoji na popisce u jejtho dato-
véani otaznik. Otdzka autenticity dila tak
zlstdva oteviena dal$imu badani.?

Je velmi pravdépodobné, Ze celkova
vytvarna stylizace ,Ceskych medvédia
skutené vychazi z vyse popsaného typu
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sochafstvi chanské doby. Existuje oviem
vice dtvodi, pro¢ vazné pochybovat, zda
jsou dila opravdu ptivodni. Uvaha o tom,
jestli vznik paru medvédt z éeskych

sbirek mtize mit néjakou pfimou souvis-
lost s nesmirnou popularitou bronzovych
medvédt na meziviletném evropském trhu
s ¢inskymi staroZitnostmi, zlistava jen na
drovni spekulace. Pfesto je na misté zamys-
let se nad né&kterymi vyraznymi prvky, které
zde mohou napomoci.

Veliké pochybnosti budi uz samotny
material - éerny mramor, ze kterého jsou
sochy zhotoveny.** Mramor podle soucas-
ného stavu badani v této souvislosti pou-
zivan nebyl. Zaroveii jde o materidl, ktery
neumoZiiuje ani p¥iblizné datovani pfed-
métu.?* ZaraZzi také neobvykld vyska obou
dél, ktera se pohybuje kolem 18 cm, coz by
znamenalo, Ze jde o nejvétsi znamé exem-
plafe tohoto druhu.

Atraktivnost medvédi zajimavym zpiso-
bem zvy3uje fakt, Ze existuji v paru. Jestli
oviem budeme vychézet z pfedpokladu, Ze
dila skute¢né pat#i k typu chanskych soch
pouzivanych jako t&€Zitka rohoZzi, musime
si poloZit otdzku, kde jsou dal3i dv& sochy,
které by dotvofily tplnou fadu &ty soch.
Zahadné je také zrcadlové pojednéni soch,
které sice po vytvarné strance uréité zau-
jme, oviem neodpovida sochafskému typu
chanskych tézitek, kde byly viechny &tyfi
sochy stejné a neobjevovaly se zrcadlové
proté&jsky.>

Za velmi dilezitou indicii povazuji také
celkové vytvarné vyznéni soch. Z dochova-
nych autentickych chanskych dél i popist
medvédi v dobové literatufe je mozno usu-
zovat, Ze tato zvifata byla zobrazovana ve
své hrozivé a divoké podobé€ s rozevi‘enou
tlamou, najeZenymi chlupy a pfipravena
k atoku. Socha medvéda z Nérodni galerie
sice pfejima Casto opakovany postoj s p¥ikr-
Cenymi zady, jednou ohnutou zadni tlapou
pfitaZenou k télu, zdvizenou pFedni tla-
pou a otevienou tlamou, aviak nesnazi se
evokovat vlastnosti divokého zvifete, pravé
naopak, na prvni pohled upoutd uréitym
dtirazem na hravou bezprostfednost.? Je
proto mozné, Ze namétem sochy nebyl
medvéd ve své bojovné a hrozivé podobé,
ale spi3 hrajici si medvédi mladeg, které
mtZe mnoho navitévnika expozice - kvili
komickému pohybu tlapky, jiz se skribe na
hlav€, - na prvni pohled snadno zaménit
za opici.

Na ziklad€ takového vytvarného podani
Ize ,8eska” dila konfrontovat s falsem
sediciho medvéda z Britského muzea, ktery
pfipomene spi§ panickujictho medvéda
z cirkusu nez divokou $elmu. I kdyz po
umélecké strince jsou ,8eské” sochy na



vyrazn€ vyssi tirovni, pro viechna tfi dila je
spole¢ny dojem uré¢ité roztomilosti a hra-
vosti. V této souvislosti je t¥eba si uvédo-
mit, Ze ptvodni ikonografie chanskych vol-
nych soch medvéda byla objasnéna az ve
druhé poloviné 20. stoleti. Jejich pivodni
vyznam a funkce proto mohly byt v pfed-
chozich obdobich myln€ interpretovany

a vnimény v dplné odlisnych kontextech,
nez byl ten pivodni. Prav€ uréité nepocho-
peni a posunuti souvislosti by zde mohlo
alesporti ¢asteéné& pfispivat k opravnénym
pochybiam o ptivodnosti t&€chto dé&l.

Pozndmky

1 Dobové filozofické predstavy o dusi mozno
zjednodugené vysvétlit jako viru v existenci
dvou lidskych dusi - nehmotné duse chun

a materidlni duse pcho. Po smrti ¢lov€ka se duse
0ddéli, nematerialni ¢4st chun se mé&ni v Sen

a odchézi na nebesa, materidlni pcho se méni na
kuej a pretrvava v télesnych ostatcich zesnulého.
Dusim je nutno pravidelng a spravné obé&tovat,
jinak mohou Zivym $kodit.

2 Zatim se nepodafilo kontaktovat piivodni
majitele ani zjistit bliz3i informace o pavodni
provenienci sochy.

3 Lubor Hiéjek et al., Uméni étyr svétadili: z ées-
kych sbirek mimoevropského uméni, 11. dil, Praha
1957, s. 234.

4 O tomto sbérateli ani jeho dalsich sbératel-
skych aktivitich zatim neméme Z4dné blizsi
informace.

5 Novy soukromy majitel nabidl poéatkem
roku 2010 sochu k odkoupeni Narodni galerii

v Praze. P¥i osobnim rozhovoru uvedl, Ze ji zis-
¢asu v Rakousku. Ti mé&li podle jeho slov dilo

v majetku jiz pfed zadatkem druhé svétové valky
a protoze je pokladali za mimo¥adné cenné, za
valky je peclivé ukryvali. Kvili vysoké Eastce
pozadované majitelem a také kvuali pochybnos-
tem o autenticit& dila neprojevila Sbirka ori-
entilniho umé&ni NG o jeho zakoupeni zdjem.
24.10.2010 byla socha vydrazena nezndmym
zahrani¢nim zijemcem v aukci konané prazskou
galerii Arcimboldo (polozka 55) za 2 400 000 K¢&.
6 Viz védecka karta k inv. & Vp 3109 ve Sbirce
orientilniho umé&ni Nirodni galerie v Praze.

7 K tomu viz Guolong Lai, ,The
Transformation of Space in Early Chinese
Burials“, in A Bronze Menagerie. Mat Weights of
Early China, kat. vystavy, Boston 2006, s. 34-49.
8 K pfehledu o zakladnich principech
sochafstvi prvnich &nskych dynastif Sang

a Cou viz Yilan Te-hsing, ,Between Men and
Beasts. Stone Sculpture of the Shang and Chou
Periods*, in Pearls of the Middle Kingdom, Taibei
1993.

9 K tomu vice viz Eugene Y. Wang,
»Crystallizing the,Bleary Blur’: Bronze Mat
Weights and the Emergence of New Plastic

Thinking in the Western Han Dynasty*, in

A Bronze Menagerie (cit. v pozn. 7), s. 65-74.

10 V té dobé se v Ciné jest& nepouzival sedaci
nabytek. Sedalo se na zemi, k éemuz vétsinou
slouzily rohoZe z réiznych materialéi, napiiklad
z hedvébi, bavlny, bambusu, slamy. V pFevazné
vE&t§iné to byly netrvanlivé materialy, které po
uloZeni do hrobek snadno podléhaly zkaze.

11 Problematice soch slouzicich jako t&zitka
rohoZi se ob3irné vénuje publikace A Bronze
Menagerie (cit. v pozn. 7), s. 19.

12 K tomu viz Naomi Noble Richard (ed.),
Recarving China’s Past: art, archeology, and
architecture of the ,, Wu Family Shrines®, Princeton
2005, S. 414 nebo A Bronze Menagerie

(cit. v pozn. 7), s. 87 a 89.

13 Xiaoneng Yang (ed.), The Golden Age of
Chinese Archeology. Celebrated Discoveries from the
People’s Republic of China, New Haven - London
1999, s. 396-397.

14 Ke konceptu krajiny nesmrtelnych, jak

se rozvijel ve filozofickém my3leni, literatute

a vytvarném uméni v obdobi vlady dynastie
Zapadni Chan viz napiiklad Jessica Rawson,
,The Eternal Palaces of the Western Han: A New
View of the Universe®, Artibus Asiae LIX %, 1999,
s. 5-59.

15 Yang (cit. v pozn. 13), 5. 397.

16 K tomu viz Richard (cit. v pozn. 12), s. 414.
17 TIbid.

18 Basil Gray, , The Development of Taste

in Chinese Art in the West 1872 to 1972%,
Transactions of the Oriental Ceramic Society, 1973,

s. 19.

19 T1hid,, s. 28.

20 Lubor Hijek - Ladislav Kesner ml. et al.,
Cinské hrobové figury ve sbirkdch Ndrodni galerie

v Praze, Praha 1985, s. 13.

21 Isabella Stewart Gardnerova (1840-1924)
byla v§znamnou mecenéskou a sbératelkou
uméni. Od 90. let 19. stoleti se vénovala
budovani sbirek italského renesanéniho uméni,
amerického malifstvi a evropského uméleckého
femesla. Roku 1903 oteviela v Bostonu muzeum,
ve kterém postupné pro vefejnost zpfistupnila
své sbirky zdpadniho i mimoevropského uméni.
22 S Bernardem Berensonem byla Gardnerova
v tzkém kontaktu jiz p¥i budovani své sbirky
italského renesanéniho uméni. Berenson

byl v prvnich dekadach 20. stoleti podobné
jako mnoho dalgich znalc#i, sb&rateltt nebo
umeélct okouzlen asijskfm uménim. Sbirani

a studiu asijského uméni se intenzivn& vénoval
v letech 1910 aZ 1917. Z té doby se dochovaly
pisemné doklady o této jeho nové vasni
pfedevsim v korespondenci s Gardnerovou.
Berenson v téch letech vybudoval zajimavou
sbirku vychodoasijského uméni, ktera se stala
soudasti sbirek ve Ville I Tatti. K problematice
Berensonova shératelstvi asijského uméni viz
publikace The Bernard Berenson Collection of
Oriental Art at Villa I Tatti, New York 1991.
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23 Viz korespondence mezi Isabellou Gard-
nerovou a Berensonovou manzelkou Mary ze

7. 2. 1914, A Bronze Menagerie (cit. v pozn. 7),

s. 11.

24 TIbid.

25 TIbid,, s. 12.

26 Dynastie Cchin vladla v dob& 221 aZ 206
pt.n. L

27 A Bronze Menagerie (cit. v pozn. 7), s. 12.

28 Viz ¢lanek Harold Barker - Jessica Rawson,
»A Chinese Bronze Bear from the Oppenheim
Collection®, The British Museum Quarterly XXXVI,
1971, s. 53-56.

29 V posledni dobé jsme toto dilo konzultovaly
s kuratorem &nského uméni Britského muzea,
dr. Sashou Priewem, ktery na zaklad€ fotografie
vyjadril pochybnosti o chanském piévodu dila. Je
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oviem tfeba zduraznit, Ze 3lo pouze o konzulta-
ci na dilku, bez moznosti osobniho priizkumu
sochy.

30 Za osobni konzultace a pomoc pfi pfes-
ném uréeni sloZeni materidlu sochy dékuji

ing. Jan& Odvarkové z Chemické laboratofe
Narodni galerie v Praze a ing. Tomasi Trojkovi,
Ph.D. z Fakulty jaderné a fyzikiln& inZenyrské
CVUT.

31 Za odbornou konzultaci ohledn& mate-
ridlu sochy d€kuji RNDr. Romanu Skélovi,
Ph.D. z Geologického tistavu AV CR.

32 A Bronze Menagerie (cit. v pozn. 7), s. 19-20.
33 Na toto vyznéni sochy upozornil Ladislav
Kesner ml. (ed.), Mistrovskd dila asijského uméni ze
sbirek Ndrodni galerie v Praze, Praha 1998, s. 57.



Korespondence Jiriho Kolare

s Béatrice Bizotovou

OLGA PUJMANOVA

Konvolut dosud nezndmych vjtvarnych
projeva Jifiho Kolafe ze soukromé fran-
couzské sbirky je milym pF¥ekvapenim.
Doufam, Ze vzbudi touhu spatfit je viech-
ny: A to s veSkerymi dopisy jejich majitelky
Béatrice Bizotové, s nimiZ souviseji.* Zde
predkladané dryvky z nékterych téchto
dopist nedovoluji zachytit rozsah a zaji-
mavost autor¢inych postfehti, kterych si
cenil Jiff Kolaf, jedna z nejv§znamné&jsich
a nejosobit&jsich osobnosti moderniho
Ceského umeéni. Po mési¢nim dopisovani

s Béatrice navrhl - 1épe feeno autorita-
tivn€ rozhodl -, Ze se v jejich vzdjemné
korespondenci bude pokracovat, a to

po cely rok. Jak pfi tom nevzpomenout
na Kolafovu zélibu v denikové literatu-

Fe! Pfipometime za jiné umélcovy basné
sbirky Dny v roce z roku 1948, nadepsané
vzdy datem jejich vzniku, tak jako je tomu
u kol4zi, které KolaF posilal Béatrice,

nebo jeho kratké prézy knihy Roky v dnech
z nasledujictho roku, jejiz naklad byl tehdy
zabaven.?

Od poéitku padesitych let, kdy byl
propustén ze zaméstnani, a v roce 1952
stravil dokonce devét mésict ve vézeni, Zil
Kolaf po léta v tstrani. Bavil se sbirdnim
obrazového materidlu pro svou ,evidentni
(neverbalni) poesii“, kdy mu obrazy mély
nahradit slova. K tomu oviem potfeboval
velky vybér uméleckych reprodukei, které
se tehdy obtiZn€ shanély. Zminil se mi
o tom pfi jednom z nafich prvych setkani.

V druhé poloviné Sedesétych let jsem
k nému doprovéizela zahrani¢ni hosty Na-
rodni galerie zprvu z povéFeni prof. Jiftho
Kotalika, posléze své vlastni pFatele. Kdyz

jsem vidé€la, jak se Kolaf t&3i z kazdého,
byt malého pfisp&vku do své sbirky, zacala
jsem si pro n€ho reprodukce vyprosovat od
cizich navstévnikd. Jifi by o n€ nikdy nebyl
sam pozidal. Hojné ho timto materidlem
zasobovala Iréne Bizotova, n€kdejsi pracov-
nice, pozd€ji mistofeditelka Réunion des
Musées Nationaux. S ochotou sobé& vlastni
a vzdcnym pochopenim pro komplikova-
nou situaci naseho naroda se Iréne stala
pfatelskou zastitou KolaFovych, kteii se

v roce 1980 usadili v PafiZi.

BohuZel hned piisti rok se B&la duverive
vydala do Prahy vy#idit zleZitost souvi-
sejici s propadnutim Kolafova majetku.
Netusila, Ze tam uvizne na nékolik let.
Obdivovala jsem jeji houZevnatost i vytrva-
lost a bylo mné€ ji nesmirné lito. Potkévala
jsem ji vzdy zasmusilou v okoli Prazského
hradu. Tu cestou do prezidentské kance-
laFe, tu pfi ndvratu z tamé&jsi netdspéiné
intervence. Ob¢as, kdyZ nevédéla kudy
kam, $la se radit s Kotaltkem a pak se
u mne zastavila ve Sternberském palici;
nékdy jsme $ly spolu na ob&d. Vzpominam
si, jak mé prekvapila zminkou o neustilém
kontaktu s manzelem v Pafizi. Kazdy den ji
Jifi zaznamendval své tamé&jsi zazitky. Psal
je vzdy na pohlednice, pry aby usnadnil
praci cenzufe. Jak mé& tehdy mohlo napad-
nout, Ze se jednou dockidme jejich vydani!
Kolafovy pohlednice adresované Béle z let
1983-1985 tvofi osobity denik, v némz Jifi
pokratoval i nasledujici dva roky, kdy jejich
nucené odlou&eni skonéilo a Béla byla zpé&t
v hlavnim mé&st& Francie.’

V té dobé& dostal KolaFtv zdjem o deniko-
vou literaturu novy, neekany impuls setka-

Olga Pujmanova,
predsedkyné
Spolecnosti
pratel Narodni
galerie v Praze,
vénuje se ital-
skému malirstvi
14.-16. stoleti.
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nim s Béatrice Bizotovou. Drobni divenka
s krasnym vielym tsmévem a dychtivim
pohledem upoutala Jiftho nejen svym
ptvabem. Neuniklo mu jeji vytvarné
nadéni. Zaujala ho v8estrannym rozhle-
dem, zdjmem o svétové déni, citem pro
uméni a hbitosti svého dsudku. Svym smy-
slem pro talenty Kola¥ spravné vytusil,

Ze Béatrice bude mit pochopeni pro jeho
mluvu, v niZ slovo nahradily obrazy.

Ani po skonceni jejich neviedni kores-
pondence stanovené smlouvou se Kolaf
neodmléel. Z jeho dal3ich, uz ,dobro-
volnych” vytvort vénovanych Béatrice
upoutiva jmenovité jeho koldZ (prolaz)
zasland z Anglie 1. kvétna 1988. Po viech
strankach poetickd zprava aluduje patrné
na Béatricinu zndmost s Erikem Didierem,
jejim budoucim manzelem. V otvoru vyfiz-
nutém z pohlednice londynského parla-
mentu se objevuje Mars objimajici Venusi,
detail z proslulé kompozice italského
manyrismu. Na rozdil od svych ostatnich
kolazi oznatovanych pouze datem vzniku
na tento pohled pfipsal Kolaf po¢ateéni
ver§ Machova Mdje a vedle své a Béliny
signatury ho dal podepsat Romanem
[Kame$em] a Ivanem Blatnym, jednim
z nagich nejvétsich lyrika.

Ani Béatrice nepfestala KolaFovi psat
po vyprieni jejich vzijemné smlouvy.
Pfipometime alespoti jeji reakei na lis-
topad 1989. ,Moc na Vis myslim, drahy
Jifi, a myslim téZ na Bélu a p. KameS3e.
Pfedstavuji si, s jakou intenzitou jste sle-
dovali udalosti, k nim# do3lo na vychodg
a v PRAZE! Vé&rte mi, prosim, Ze jsem je
proZivala - ja také - s dojetim...,"> piSe
novopeéend novinitka a dodavi, Ze zavidi
svym kolegiim, ktefi se rozjeli do Polska,
Rumunska a Ceskoslovenska, kam by se
byla rdda vydala i ona, aby mohla osobné
poznat zménu politickych poméra.

K jeji vytouZené cesté do Prahy doslo
vSak podstatné pozdéji. Na podzim
2001 piijela s Erikem Didierem oslavit
desetileté jubileum své svatby setkdnim
s Kola¥ovymi. Doprovazela jsem je k nim
ve vyro¢ni den sedmého z4ii a zaZila, jak
se Jifi - upoutany jiz trvale na lazku -
spolu s B&lou raduje z jejich navitévy. Jak
prohlizi fotografie Béatricinych dé&l, chvali
je a pfipomina rok vzijemné korespon-
dence, kterd ob&éma prospéla.

Béatrice pochopila vyznam vile, nau-
Cila se hbit& vyjadfovat, coz ji usnadnilo
studium noviné¥ské profese. Poznavani
Kolafovych dél ji ptivedlo ke studiu vytvar-
ného uméni a posléze ke zmé&né profese.
Z novinafky se stala sochatkou.

Pro Koléfe byl celoroéni dialog s Béatrice
osv&zujicim pramenem inspiraci a infor-
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maci o Zivoté v jeho emigraci, vynucené
okolnostmi.® Bezprostfednost zdznamt kul-
tivovaného dévéete mu pomohla poznavat
Zivot v zemi, kterd mu statnim ob&anstvim
(1984) nabidla druhou ,vlast”. Nagté&sti ji Ji¥i
Kolaf nepotfeboval nadobro. Od ,sametové
v kvétnu o deset let pozdé&ji (1999) usadil
natrvalo.

Réda si vybavuji setkdni s nim v uvol-
néné atmostéie devadesitych let. V lednu
1992 v PafiZi, kdyZ v Réunion des Musées
Nationaux podepisoval smlouvu na
vyzdobu titulnich stran dvou pravod-
covskych katalogti po sbirkich prazské
Niarodni galerie,” a pak znovu v 1ét¢,
jiz v Praze, na verniséZi Josefa Simy ve
Valdstejnské jizdarn€. Pocit z nastoleni
svobody byl tak zavratny, Ze ho nestacila
utlumit ani tzkost z toho, co v3e by ji
mohlo ohrozit.

Jiff Kolaf byl s domaci situaci obezndmen
jmenovit€ zdsluhou pani Marie Vaculikové,
manzelky zndmého spisovatele Ludvika
Vaculika, jejiz dopisy vyznamné& dokladaji
déni polistopadovych let. KolafF se s ni
dorozumival svym zvl4§tnim, jiZ osvédZ&e-
nym zpusobem: na pisemné zpravy odpo-
vidal kolaZemi. Na rozdil od kazdodenniho
dialogu s Béatrice Bizotovou, trvajiciho
dvanact mé&sict, jeho korespondence
s Madlou Vaculikovou probihala jednou
tydné& po dva roky 1991-1993 a pak znovu
v nepravidelnych intervalech do Kolafova
névratu do Prahy.®

Lituji, Ze mé& napadlo teprve nedévno
doporucit Béatrice, aby své privatissimum
zvefejnila. Béla by k nému byla jisté rada
poskytla komentaf co nejzasvécenéjsi. Po
Kol4fove amrti pfevzala se samozfejmosti
jeho n&kdejsi roli: zdjem o vytvarnou
¢innost Béatrice a jeji umélecky rozvoj.

V poslednich létech Bélina Zivota se nade
setkani ¢i telefony nikdy neobesly bez
vzpominky na spoleéné francouzské pfi-
telkyn€& Iréne a Béatrice, jako tomu bylo
za Kolare.

Napfesrok nastane pro uspofadéani
vystavy Kolafovych nezndmych kolazi a pro
vydéani kompletni korespondence ,Béatrice
- Jifi* mimo¥adn€ vhodny ¢as. Bude tomu
deset let, co Jifi Kola¥ zemiel a dvacet let,
co se stal prvnim ¢eskym mecendsem tehdy
zaloZené Spole¢nosti pFatel Narodni galerie
v Praze. U¢inil tak k na3i velké radosti
zcela spontanng. Zatelefonoval, Ze novo-
rozenému spolku drzi palec a hned posila
prispévek. Jeho neéekané vstiicné gesto
pisobilo jako balzdm v nagich obtiznych
zal4tcich. I proto na n&€ho vzpominime
s vd&&nosti.



Pozndmky

1 Dopisy Béatrice Bizotové Jifimu Kolarovi
jsou uloZeny v Pamétniku nirodniho pisemnic-
tvi na Strahoveg.

2 Dilo Jiftho Kolafe (11 svazka, vychéazelo

v letech 1992-2002 v nakladatelstvich Odeon,
Cesky spisovatel, Mlad4 fronta, Paseka,

eds. V. Karfik (sv. 1-9) - M. Topinka (sv. 11);

1. sv., 1992, obsahuje Dny v roce a dosud
nevydany cyklus préz Roky v dnech.

3 Jifi Kola¥, Psdno na pohlednice I, obsahuje
korespondenci adresovanou Béle Kolafové

a zasilanou v létech 1983-1985 z Pafize do
Prahy; Dilo Jifiho Kolafe 1. c. pozn. 1, 8. sv.,
2000 - Jifi Kola¥, Psdno na pohlednice 11, obsahuje
fiktivn{ korespondenci adresovanou Béle
KolaFové v létech 1985-1987; ibid., 5. sv.

4 Tvan Blatny (1991 Brno - 1990 Londyn),
basnik a prekladatel. Na jafe 1948 odletél
spolu s Jifim Kolafem a Arnostem Vané&ckem
(prozaikem, publicistou a pfekladatelem) na
pozvani Britské rady do Londyna, odkud

se nevratil. Vzapéti byl zbaven veskerych
obéanskych prav a majetku. Roman Kames,
narozeny 1952 v Praze, grafik, mali¥, typograf
a odborny publicista Zijici v PaFiZi.

5 Béatrice Bizotova Jifimu Kolafovi 12. 1. 1990.
6 Béliny zasluhy o tento dialog dokladaji jeji
poznamky v dopisech Béatrice vysvétlujicich
slova, kterd Jifi nemohl rozlustit nebo jimz
nerozumél.

7 Ndrodni galerie v Praze. Staré evropské uméni.
Sternberskyj paldc (kat.), Réunion des Musées
Nationaux 1992. Ndrodni galerie v Praze. Staré ceské
uméni. Kldster sv. Jii (kat.), Réunion des Musées
Nationaux 1992.

8 Madla Vaculikova, Drahy pane Koldf...
(korespondence z let 1991-1993 adresovani

J. Kolafovi, 1994, ed. K. Jadrny); Madla
Vaculikové, Drahy pane Koldf..., kniha druhd
(korespondence z let 1993-1999 adresovana

1. Kolafovi, 1999, red. J. JTiskrova). Tato
korespondence probihala v nepravidelnych
intervalech.

Béatrice Bizotova: Vzpominka

U téhoz stolu, kde jsem p¥ed vic nez dva-
ceti lety poprvé obé&dvala s Jifim Kol4dfem,
mé letos v 1ét€ Olga Pujmanovi a Iréne
Bizotova vybidly, abych napsala, jak JiFi
KolarF vstoupil do mého Zivota.

Koncem léta 1986 prisel Jiff se svou pani
Bé&lou na ob&d k mym rodi¢tm. Kolarovi
zZili v PafiZi a stykali se s mou tetou Iréne
Bizotovou, kterd méla mnoho &eskych
pratel. V srpnu 1968 byla totiz Iréne
Bizotova vyslana Réunion des Musées
Nationaux na sluZebni cestu do Mnichova,
odkud si prodlouzila cestu do Prahy. Zde
za jeden tyden navéizala velké mnoZstvi
kontaktil se svétem ¢eského uméni. A tak
se stalo, Ze ma rodina dvojici umélcd, které
velmi obdivovala, pozvala na navstévu
vyjimeéného mista Etretat v Normandii.
Bylo krasné pocasi a dlouho jsme se pro-
chézeli po utesech.

Bylo mi dvacet let a byla jsem hodnég
bezstarostni, i kdy# 1éto konéilo a se
zatatkem Skolniho roku mé éekaly dtlezité
zkousky na univerzité.

Jifi nemluvil dobfe francouzsky, ale
Béla tlumodéila: hovor se to¢il kolem psani.
Protoze jsem byla u stolu nejmladsi, ptali
se mg&, jaké mam plany do budoucna.
Odpovédéla jsem, ze mam chut pustit se
do psani, tehdy jsem si totiz pohréavala
s myslenkou, Ze se stanu novinatkou. Jifi
vypravél, ze n&kolik let Zil daleko od Bély
a Ze po celou dobu mu Béla den co den
psala. A tak podle n&j udélala nesmirné
pokroky ve stylu a vyrazu. A v zipalu
konverzace na mne hned svym pfijemnym
hlasem vybafl: ,Tak mi pi3te kazdy den
a uvidite!“ Potkala jsem, nez mi Bé&la
vzornég, se svym zp&vnym pFizvukem vie
pfelozi. U stolu vlddla vyborna nélada,
ja citila, Ze se nabizi cosi slibného, a tak
jsem vyzvu pfijala. Zasmala jsem se hned
s vidli€¢kou v ruce nebo aZ po tom, co jsem
pronesla zdvazna slova? Uz nevim. Jisté
je, Ze mé ,ano* nezavazovalo jen mé, ale
ijeho, coz jsem tenkrat nevédéla.

Jako dtikaz, Ze neberu své slovo na
lehkou vihu, jsem hned nazit¥i v obchodg
se suvenyry koupila pohlednici vesnice,
kde jsme se poprvé setkali. Co jsem
netusila a co mé& velmi pfekvapilo, byla
skuteénost, Ze jako odpovéd na ma velmi
skromn4 psani jsem za¢ala po névratu
do Pafize dostivat denné& obalky obsa-
hujici nikoliv slova, ale vystfihané nebo
spi§ peclivE vytrhané obrazky, nej¢astgji
z pohlednic s datem, kdy je Ji¥i odnesl
na postu. K mé velké radosti se &asto
tykaly namétu nebo né&éeho, o ¢em jsem
se zminila v dopise. A tak jeden z prvnich

Bulletin of the National Gallery in Prague XX-XX1/2010-2011

193



194

obrazkd, ktery vystiihl z pohlednice
koupené v Etretatu, pfedstavoval divenku
od Chardina opirajici se o ttes. Kolaf byl
basnik obrazti, pohréval si s nimi, jako to
délaji basnici se slovy. Byl také nednavny
pracant, Béla fikala, Ze kousky papirti
sklada az pozdé do vedera.

Dny bé&Zely jeden za druhym a ja jsem
pokazdé splnila sviij ikol. Né€kdy aZ v noci
po nabitém dni jsem seb&hla na roh ulice
vhodit do schranky naémarany vzkaz,
par fadek nebo dlouhy dopis na Jiftho
adresu v ulici Olivier Métra ve dvacitém
pafiZském okrsku.

Pan z mych vzpominek - s bystrym
pohledem, se slovanskym piizvukem,
v prouzkované kosili, béZovém obleku
a s vlasy rozfoukanymi vétrem na tte-
sech v Etretatu - se pomalu pfemé&rioval
v trochu zdhadného a nehmotného kores-
pondenta, kterého jsem nechtéla zklamat.

Za pér tydnt jsem se mu svéfila se svymi
obavami ze zkousek. Mé&la jsem jich pied
sebou celou fadu a necitila jsem se pfilis
sebejisté. Mé obavy musely v ulici Olivier
Métra zplsobit poplach, protoze o tyden
pozdgji jsem dostala dopis ne s obrazky,
ale s opravdovymi slovy, se slovy z pismen.
Dopis napsany na starém psacim stroji
s fialovou péaskou. To psani mé& zasko¢ilo.
Dokonce trochu zabolelo. Dopis byl pFitom
napsén tak, aby odpovédél na mé pochyb-
nosti o0 moznostech viile. V podstaté v ném
bylo fe€eno, Ze vile zmtze viechno a Ze
bych ji sm&rem ke studiu mé&la projevit
vice. A Ze by tohle dopisovani mé&lo radgji
skondit.

Smysl dopisu jsem nepochopila spravng,
vzala jsem ho doslova a citila jsem se
tak trochu odstréena. Lakonicky jsem
odpovédéla, Ze jsem zpravu dostala. Ze od
této chvile soustfedim veskerou energii na
zkougky a nebudu myslet na nasi kores-
pondenci.

Po mésici zkouskové obdobi skonéilo.
Vzpominky na Jifiho mi pofad b&haly hla-
vou, a tak jsem vzala pero a nabidla mu, Ze
bych mu zase rdda psala, pokud by chté&l.
Ze si uvédomuiji, jak je zaneprazdnény a Ze
ma na préci jiné véci nez &ist mé dopisy.

A Ze jako odpovéd by mi staéilo jeho
ml&eni.

Za par dni mi pfisla postou tlusta obalka.
Obalka z pevného hn&dého papiru s bu-
blinkovou {6lii. Obsahovala pf¥es tficet
kolazi. Kazda nesla datum dne, kdy jsme si
nepsali. Vzpominka na kazdy ztraceny den.
To mé velmi dojalo.

Druhy den jsem dostala dal3i dopis na-
psany na stroji s fialovou paskou. Tentokrat
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to byla smlouva jak se patii. Platila rok,

po ktery jsem se zavazovala psat mu den
co den, a on se zavazoval posilat mi denné&
jednu kolaz ,podle pravidel korespondence
mezi velmi mladou divkou a velmi starym
muzem®,

Od toho okamZiku se zac¢al odvijet rok ve
znameni obrazkd a psaného textu.

Toto cviceni si ode mne Z4dalo
dtsslednou vytrvalost. Necekala jsem, Ze
mi tato disciplina zam&stna mysl do takové
miry. Na konci kazdého dne jsem musela
napsat aspoil par fadek o né&jaké udalosti
nebo vyjadfit n&jaky pocit. Nechtéla jsem
vSak psét Jifimu, jako bych si psala denik,
myslim, Ze jsem se hodné brzdila anebo
spis cenzurovala.

Ten rok byl poznamenin mym studiem
dé&jin, amrtim babicky, kterou jsem méla
moc rada, a n€kolika cestami.

Ob¢as jsem Kolafovi posilala drobné
predméty. Kdyz zemfela babicka, mohli
jsme si v jejim byté vybrat t¥eba i bez-
cennou pamatku. Nagla jsem hezkou
staroddvnou dfevénou krabi¢ku plnou
mali¢kych klickd, které kdysi slouzily
k otvirani sk¥iné€k, zdmedkt nebo komod.
Rozhodla jsem se, Ze v dal§im dopise
nalepim jeden kliéek misto jména Ji¥i. To
se adresatovi libilo, protoze mi Bé&la pér dni
potom zavolala, jestli nemam dalsi kli¢ky,
které bych mu mohla poslat. Udglala jsem
to a 0 néco pozdé&ji jsem dostala jako darek
kolaz ve formé& knihy, kam Ji¥i nalepil
klice tak, Ze vytvaFely dopis s hlavickou
a podpisem. Myslim, Ze tahle vimé&na méla
zasadni vliv na prici s timto pfedmétem
v mém socha¥ském povolani. Kli¢e jsou
v mych pracich vzdy pfitomny, pFedstavuji
nevyslovitelna slova, symbolizuji to, co je
v nés ukryto, utajeno, uzavieno, a odhaluji
nade tajné myslenky.

I kdyZ jsme bydleli v jednom mé&sté,
Jifiho jsem nevidala. Ani jsem nechtéla.
Jednou v zimé& pozvali rodi¢e Kolafovy
na vedefi. NevEédéla jsem, kam se uchylit.
Zdalo se mi, Ze na3e fyzicka blizkost
je v ramci spolegenskych konvenci
a zdvofilosti nevhodn4. Nejspi¥ mi pfislo
zatézko obracet se na né&j dstné.

Sla jsem se podivat na vernisa# do galerie
Maeght, kam pfigla snad celd ¢eska komu-
nita. Bylo to radostné setkdni. Drzela jsem
se stranou a pozorovala Jiftho: byl velmi
zivy, smal se a mluvil Eesky p&kné& nahlas.
Ve francouziting byl pochopitelné& o néco
ti33i. PFatelsky mé pfivital a pfedstavil
né&kolika lidem.

S rodi&i jsme Jiftho navstivili v jeho
ateliéru ve dvacatém okrsku. Byl to krasny
sv€tly prostorny ateliér s vysokym stropem.
Vsude byly knihy a vytvarna dila. Kola¥



nam vysvétlil, jak lepi své papiry. Aby byly
dokonale rovné, skladal na n& t&€zké knihy.

Jako dérek jsem mu pfinesla malickou
soSku t€hotné Zeny myjici se ve skopiku.
Tehdy jsem se sezndmila s Romanem
KameSem a dohromady s okouzlujici B&lou
jsme stravili p¥ijemné chvile.

Béla. Jsem si jista, Ze v na§em dopisovani
z ni bylo hodné. T kdyz viechny dopisy,
které jsem héazela do schrianky, byly adre-
sovany Jifimu. Pozd€ji mezi nami vzniklo
pratelstvi a pravidelné jsem se vidaly, aby-
chom si pohovofily o prici a o Zivoté.

V roce 2008 jsem se za ni jela podivat
do Prahy a navstivila ji spolu s Iréne
Bizotovou a Olgou Pujmanovou. Bylo to
naposledy, co jsem ji vidéla, naposledy co
mi zamévala z okna.

Rok korespondence ub&hl. Studentsky
zivot m& zaméstnéval stile vic, mé lasky
také. Na sviij zdvazek jsem ale nezapo-
mnéla ani jednou.

Bylo to v roce 1986. O dvacet let pozdégji
jsem diky Olze Pujmanové dostala fotoko-
pie svych dopist Jifimu, jejichz kopie jsem
si ned€lala. Obalka s nimi pfigla po dva-
ceti letech pfesn€ na den, kdy Jifi sepsal
nagi smlouvu fialovym pismem. Ndhoda
na sebe nékdy vezme slavnostni podobu.
Pfestfihla jsem provizek a ponofila se do
dopist, které jsem psala, kdyz jsem byla
mladi. Cetla jsem je jako voyeurka svého
vlastniho Zivota a vidé&la to nesmirné sebe-
ovladani. Dnes bych toho na sebe asi pro-
zradila vic. Za svou tehdejsi zdrzenlivosti
mohu spatfit dobfe vychovanou mladou
divku, jakou jsem byla. Zd4 se mi, Ze jsem
se stala n€kym jinym. Kdo vi?

V kazdém p¥ipad€ byl pro mé ten rok
dopisovani s umé&lcem, jehoZ jsem oslo-
vovala ,cher Jifi%, velmi dtlezity. Vzdyt
nepochybné ovlivnil mou budouci vytvar-
nou praci.

Vybér vytvarnych dél a dopisti
V Etretatu se spole¢né& s Olgou Pujmano-
vou a Iréne Bizotovou pokousime udélat
vybé&r z mych 354 dopist JiFimu Kolafovi
a ze zrovna tolika kolazi, které jsem od
né&j dostala: 253 pohlednic a jinych, vétdich
praci.

Davame dohromady pohlednice vzta-
hujici se k Etretatu, k cest& do Recka,
ke v§udypiitomné sle¢né& Rivierové a ty,
jez reflektuji uréitad dusevni rozpoloZeni,
o jakych jsem se zmitiovala ve svych do-
pisech. Je tfeba poznamenat, Ze spou-
stu kolazi mam dnes zardmovino doma
v Tarragoné& ve Spanélsku, a tak je nebylo
moZno pouZit pro tento ¢lanek.
Etretat, srpen 2011

BEATRICE JIRIMU

Drahy Jifi,
posildm Vam spiklenecky pozdrav. Sle¢na
Rivierova je zrovna tak ptivabna ve dne
jako v noci, kdy nepozorované unika jeji
tajemstvi.

Posildm Vam prFatelské pozdravy Béatrice

Pafig, 22. srpna 1986

Drahyj Jif,

méla jsem nesmirnou radost, kdyz jsem
dnes v posté nagla tfi dopisy od Vis.
Vsechny jsem je pFeCetla a obdivovala
kazdy zvlast, moc se mi libily.

SamozFejmé jsem se podivala do zrca-
dla a diky Vam se pfeménila v ptaka.
Stala jsem se strnadem, ktery mtiZe mit
nejriznéjsi podoby, a najednou se citim
lehoucka.

UZ tyden se kaZdé rano t&im, co bych
Vam veéer mohla napsat, a pfedstavuji si
rizné udalosti, které se pfes den odehraji,
a o kterych Vam vecer budu psit.

Ale vecer, kdyz pfijde ¢as na psani, se
snaZim pfipominat jen ty $tastné&jsi dojmy
a udetfit Vas ,obyCejnych” starosti dvaceti-
leté divky.

Myslim na spousty véci, které bych Vam
mohla poslat. Chté&la bych vyfotografovat
a ukédzat Vam pfedméty, které mam rada.

Na shledanou zitra, drahy Ji¥i Béatrice

23. srpna 1986

...Chtéla bych mu vypravét néco izasného,
néjaky ptib&h, ktery by pobavil i jeho...

Je uz pozdg, pobolivd mé& hlava a jsem uz
unavend. Radé&ji ptjdu spét, v noci se mi
bude néco zdit a zitra mu o tom napisu...

24. srpna 86

..Mam pf¥ed sebou horu price a ob¢as mng&
dochiazi odvaha, bojim se, Ze to nezvlad-
nu ...slibila jsem si, Ze ud&ldm nemozné.
Chtéla bych mit jistotu, Ze tak nespoutana
a silna ville existuje...

26. srpna 1986
Drahy Jifi,
dostala jsem Va3i dojemné taktni odpo-
vé&d, vidim v ni bod po bodu své dugevni
stavy: barvy, nepokoj, rozmanitost a rozté-
kanost pfedstavuji ma pfani a vnitni boje,
zatimco né&kde vzadu nebo ve skuteénosti
se objevuji terminy, pfesnost, povinnost.
Dopis jsem dostala ve t¥i hodiny odpoled-
ne a méla jsem ho pfi sob€& az do vecera,
abych se na n&j mohla obéas podivat.

Na vikend pojedu zase do Etretatu, kde
na Vas budu samozfejmé& moc myslet.
Budu se divat na ttesy novyma o¢ima
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a pfitom myslet na to, jak jste je popsal
ve svych poslednich dopisech.
Na shledanou zitra, drahy Jiff Béatrice

27. srpna 86
...Svétla mé&sta pomalu zhasinaji a lidé uz
mysli na zitfek.

Za chvili seb&hnu po schodech naseho
domu s dopisem v ruce, oteviu vrata a opa-
trn€ se rozhlédnu, abych se ujistila, Ze mé
pfi mé noéni pochtizce nebude obtéZovat
Zadny nepfitelsky stin. Pajdu sama tem-
nou ulici, abych dala do schrinky dopis,
ktery dostanete ranni postou.

Dnes veer mam dojem, Ze ¢ekdm na
né&jakou udalost, na n&jakou ndhodu, ale
neumim upfesnit jakou...

Pafiz, 1. fijna 86

Je mi dvacet let a nechci zemfit, aniz za
sebou zanechdm né&co stvofeného vlastni-
mi silami. Ale jakmile se rozhodnu byt ve
svych dopisech upfimné, nemohu skryvat
své slabé stranky...

Jsem pfipravena pokracovat v nai kores-
pondenci, dokonce bych z toho méla vel-
kou radost. Ale zaroveni bych si cht&la byt
jistd, Ze Vas to neobtéZuje, a nechci, abyste
se citil povinen ,psat* mi kazdy den, i kdyz
by se Vam to nehodilo...

Pafi%, 4. fijna 1986

...je nemozné pfetlumodcit Vam pocit
okouzleni, ktery jsem zazila dnes réno,
kdyz jsem otvirala V43 bali¢ek. Nez jsem
ho oteviela, divala jsem se na néj, jako
kdyz pozorujeme zdhadny pfedmét,

o némz vime, Ze obsahuje tZzasné véci,

a potom jsem z balitku vytdhla spoustu
neéekanych myslenek a nipada, které mé
uchvatily.

Pafi%, 7. #ijna 1986
Miam rada hluboky a tézky spanek, ktery je
odmé&nou za tnavny den a ktery je Zivnou
piidou pro nahody pfistiho dne...
Pafiz, 8. fijna 1986
...v§ude je modro - za domy, za listim
stromd a za autobusy, vie se zdd mnohem
jednodussi a méné& vazné...

PS. Dekuju Vam za vasi pozor a za
vsechny ,Kolaze“, Beatris“

(v ¢edting)

J4, niZe podepsany Jifi KolaF,

bytem v PafiZi (20. okrsek), 61 rue Olivier
Métra, se timto zavazuji, Ze pokud budu
v dobrém zdravotnim stavu a budu plng&
vladnout svymi schopnostmi, budu denné&
posilat po dobu jednoho roku pocinaje

4. fijnem 1986 sle&n& Béatrice Bizotové
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bytem v PafiZi (15. okrsek), 75 avenue de
Breteuil, koldZ ve formétu podle mé pred-
stavy.

Reden4 Béatrice Bizotova bude za to
muset posilat kazdy den mnég, niZze pode-
psanému Jifimu KolaFovi dopis, jehoz
délka nebude p¥edem uréena ale jehoz
obsah bude vérné& odraZet jeji Zivot, coz
znamend, Ze se v dopisech nebude branit
slovim o svych snech, touhach, Zalech,
radostech atd., jak to vyZaduji pravidla
korespondence mezi velmi mladou divkou
a starym muZem.

Kéz nim zemé€ da silu a nebesa ndm
ob&ma pomihaji, abychom oba f4dné& na-
plnili znéni této smlouvy. Ji#i Kold¥

J4, nize podepsani Béatrice Bizotovd,

bytem v 15. okrsku v PafiZi, 75 avenue de
Breteuil, se timto zavazuji, Ze pokud budu
v dobrém zdravotnim stavu a budu plné
vladnout svymi schopnostmi, budu den co
den posilat panu Jifimu Kol4fovi bytem ve
20. okrsku v PafiZi, 61 rue Olivier Métra
dopis, jehoz délka nebude pfedem uréena,
ale jehoz obsah bude v&rné& odrizet obsah
mého Zivota, jak to vyzaduji pravidla p¥a-
telské korespondence mezi ,velmi mladou
divkou a starym muZem®. Béatrice Bizotovd

nedéle 9. listopadu 1986

Dnes odpoledne mi otec pfinesl sochaf-
skou hlinu. Moc mé& bavi vlastnima rukama
vytvafet formy a bytosti z jilové hmoty. Uz
jsem ,pfivedla na své&t” tfi Zeny. Prvni lezi
a Gte si knihu, druh4 sedi zabaleni do rud-
niku a na hlavé m4 klobouk a tfeti, kterou
mam nejradé&ji, je t€hotn4. Kleé¢i a myje se.

Pafiz, pdtek 14. listopadu 1986
(pfedmét nalepeny v zahlavi - maly kli¢ek)
Tady je kli¢ek, k némuz mozna najdete
zamek. Ur¢ité se tak dostanete k pokladu
nepfimo imérnému jeho velikosti...
Babi¢ka mé&la d¥evénou krabi¢ku, ve
které bylo kolem péti set kli¢d, z nichz
kazdy mél né&jaké tajemstvi. Kdo vi, kam
Vis zavede pravé tenhle... Tajna zasuvka
ve starozitném kusu nabytku? Schrianka na
§perky? Zapra3end skiirika, kde po staleti
spi va3nivé dopisy Romea a Julie? Kdo vi...

étortek 20. listopadu 1986
Tak jsem Vam ty kli¢e kone&né poslala,
chvili to trvalo, nez se mi podafilo zajit na
postu. Doufam, Ze je dostanete bez potiZi.
Réda jsem sly3ela v telefonu hlas Vasi
pani, posilam ji uctivé a pratelské pozdravy.
Byla jsem rida, Ze se Vam maly kliek
libil a s pot&3enim jsem pro Vis vybirala ty,
které dostanete postou.



25. 11. 86

...Dnes to na fakulté vielo. Vsichni stu-
denti placali paté pFes devaté o navrhu
zakona ministra Devaqueta, ktery by mél
pozménit n&které stanovy univerzit... Ja
jsem se osobné této polemiky nezdcast-
nila, protoZe jsem jest€ neéetla text toho
zékona... rozhodli se, Ze budou stiavkovat,
a preruduji vyuku tém, kteif nestavkuji, se
slovy ,demokracie je zakon vé&tSiny a té se
mengina musi podvolit“... ti, ktefi budou
pro zakon hlasovat, nebudou rufeni stu-
denty, ktefi nestuduji. To mtZe studentim
jen uskodit, protoze nakonec nezvladnou
zkousky. Méli by radéji demonstrovat, to
by mélo vé&tsi dopad...

pdtek 28. listopadu 1986

...D&kuji za V4§ p¥ib&h, jak ho napsal
Jindfich Chalupecky... d4 se fici, Ze jste
néco jako prtkopnik? Ze jste své myslenky
vzdy vyjadFoval s odvahou a nezéavislosti
vlastni n€kterym umélctim, pokazdé novg,
pokazdé velmi vyrazné...

pondéli 8. prosince 86
...pJiri Kolar I'ceil de Prague” je moc kras-
né kniha. D&kuji Vam mnohokrit, Ze jste
mi ji daroval. Prolistovala jsem si ji a Vage
pomackand Praha se mi libila. Mam chut se
tam rozjet vic nez kdy jindy.

Zacala jsem Cist text Michela Butora
a moc si tu poetickou konverzaci vychut-
navam...

pdtek 12. prosince 86

...pustila jsem se do ,,0dpovédi“ a nemohu
se od nich odtrhnout. Jste muz pokroku.
Objevuji mnoho nového a pfi éteni mam
pocit, Ze oblétam svét, Ze vidim spoustu
v&ci...

26. prosince 1986

Je pozdg€ vecer, tak pozdg, Ze si mizeme
délat legraci ze v3eho. Je to trochu, jako
kdyz se €lovek napije tak akorit, aby mél
pocit, Ze je st¥izlivy a Ze vidi svét z nadhle-
du. N&kdy méam v té&ch blaznivych atmosfé-
rickych vysinach myslenky, népady a in-
tuice, o kterych bych Vam rada napsala,
ale mam obavy, Ze jen co bych je poslala,
zménila bych nézor.

nedéle 28. prosince 86

MozZn4 se v¥ichni nachidzime v obrovské
prihledné blan€ plujici ve vesmiru bilého
prazdna. Mozna se hv€zdy nekoneéné roz-
prostiraji do nekoneéna nekoneéna. Nejsou
74dné hranice. MoZn4 jednou, na konci
¢ast, Btth da zaniknout i prostoru. A nebu-
de uz NIC. Du3e nepot¥ebuji prostor ani
Cas, jsou ve€C¢né.

Benoit a ja jsme o tom véera pfemysleli
a fikali jsme si, Ze nés to pfesahuje...

titery 30. prosince 86

...Mite 3tésti, Ze jste jednoho dne potkal
sle¢nu Eiffelovou v jejich lehkych atech
a hlavn€ sle¢nu Monu Lisu, ktera je tak
nepristupnal...

pdtek 2. ledna
...chci Vam pod&kovat za tu krasnou basen
s kli¢i. D&kuji také Béle Kolarové, ze ndim
vénovala sviij ¢as a svou laskavost. Musim
¥ici, Ze kdyZ jsem pfisla do ateliéru, byla
jsem ocCarovani, vlastn& skoro vyvedena
z miry.

Stohy papirti a knih, par baje¢nych praci
a vytvarnik osobné.

Jiff Kola¥ ma usmévavé oéi, hluboko
v nich jiskfi humor.

nedéle 3. ledna 87

Dnes rano vonély na schodisti ope€ené
sladké toasty nebo buchta. Viiné se vzna-
ela hlavn& v prvnim patfe, fikala jsem si:
»0 tom povim Jifimu®. Bylo to skoro lep3i,
nez kdybych je ochutnala: jemné, sladké,
lehce opeéené. Kdo by uvéfil, ze takovahle
vin& muze vychéizet od partaje z prvniho
patra? Uspofadana dvojice bezvyraznych
lidi, které potkdvime na schodech, aniz je
vniméame...

sobota 31. ledna

Byt sam. To je moZn4 ta nejdrsnéj3i rea-
lita a nejzoufalejsi pocit. Myslim, Ze mam
strach z opravdové samoty, z té, do niz se
uzavirime sami, protoZe si myslime, Ze nis
tam zahnal okolni sv&t. Hluboka samota,
kde kazd4 myslenka je bezvychodni a je
svétem, ve kterém toneme. Samota, ktera
neni do¢asni ani nepfedstavuje klidny
pfistav, ale v&&¢nost, okamzik prodlouzeny
do nekoneéna.

pondéli 2. biezna

Toto je flétna

Drahy Jifi,

dostala jsem Vasi koldz v pondé&li pozdé

v noci v Pafizi. M4 du3e zaéind chépat
zavazné véci - schovava se za hradbami,
za hradbami ticha nebo za hradbami kon-
venci, ostychu. Hradby kolem téhle mladé
dusicky, ktera zatim dostala jen par dtou-
chancti a utrzila mozn4 jednu rénu, jsou
velmi pevné... Ve skute€nosti jsou mozné
hradbami strohého rozumu, jen zdminkou,
jak najit trochu spanku i p¥es 3ilenstvi
nebo hore¢ku duse pravé tuto noc schopné
vieho...

Bulletin of the National Gallery in Prague XX-XX1/2010-2011

197



198

nedéle 8. biezna 87

Nedé€le byva nejponufejsi a nejsmutné&jsi
den z celého tydne. Nedéle mé& k ni¢emu
neinspiruje. Ulice je prdzdni, svétla na
kfiZovatce sviti pro auta, co zistala v gara-
zich...

pondéli 23. biezna 87

Drahyj Jif,

fikdm si, zda se nejvic mé&nime kolem
dvaceti let. Tak trochu doufam, Ze ano,
protoZe kdyZ se to tak vezme, d4 dost
prace pofad se ménit. Vzristem jsme
jako dospéli (nebo skoro), pfesto denné
zjistujeme, Ze ty tam jsou jistoty v&erejsich
dni, které by nam poslouzily jako opora.
Ptame se, moZna trochu moc, zda to, co
dé€lame, je dobré, a rozhodné dost dobfe
nevime, co vlastn& chceme. Ale ziroven
vime, Ze néco chceme...

sobota 28. bifezna 87

...Rekla jsem bratrovi, Ze kdybych méla
umfit, svéfila bych mu vechny ty temné
a ni¢ivé myslenky, a on by tak mohl mit
materidl na psani epopeji o dospivajici
husiéce...

stfeda 1. dubna

..Kdo m4 vic viny na smrti kréle v Shake-
spearové hie ,Macbeth“? Macbeth sam
nebo jeho Zena? Tuhle otdzku zadala

m4a matka svym studentkdm jako pisem-
nou préaci. Viechny odpovédély, ze lady
Macbeth. Podle nich to byla ona, kdo ho
ponoukal k zabiti, kdo ho pokou3el a kdo
podporoval jeho ambiciéznost. On naopak
miloval krile, sice byl ambiciézni, ale
vahal. Zabit nebo nezabit, tot otidzka.

Maminka a ja jsme odpovédély, Ze vinen
byl on. Lady Macbeth byla vrtosiva divka,
trodku blazniva, hnala se stile kupfedu
a s ni¢im si neldmala hlavu. Zato Macbeth
vie promyslel, rozhodl se a svou lasku ke
krali obé&toval vlastnim ambicim. Tim si
vybral. Pfi rozhodovani, at uz jsou okolni
podminky jakékoliv, nastane okamzik, kdy
jsme SVOBODNT.

Matéiny studentky si mysli, Ze ¢love&k je
podminény svym okolim a neni svobodny,
je zatizeny svym osudem.

Takovy pohled na ¢lovéka a na Zivot se
mi zd4 opravdu chmurny. J4 si myslim, Ze
kazdy m4 mozZnost byt svobodny aspori
jednou za Zivot. MoZna té moZnosti vdichni
nevyuZiji, zanedbaji ji. Tfeba nemaji silu
uchopit pfilezitost, ale maji ji, i kdyz tfeba
jen docela malou...

itery 28. dubna 1987
..Zena ving&, Zena maska, hv&zda, oriental-
ni zdhadn4 Zena, Zena kiehka, Zena matka,
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a Zena pevnost, teplo. A¢ jsou zdanlive
vSechny stejné, nosi hluboko v sobé tyto
rizné podoby, viechna tato zrcadla.

Asi jste n€kam odcestoval - to Vam
zavidim. J4 jsem se vritila na univerzitu,
ktera se zas pomalu dostéva do chodu.

Obealila jsem si pravou nohu hlinou
a udélala jsem si formu. Jestli se mi to
povede, poslu Vam postou kus své nohy...

stieda 13. kvétna 1987

...D&kuji mnohokrat za kolaz, kterd mi
pfisla dnes rano. Je stejné€ krasna z obou
stran. Nicmén€ poselstvi nenf stejné na
pFedni a na zadni stran€ (et vice versa).
K1 tdhne myslenky mladé Zeny k minu-
losti, néasilim ji nuti, aby se obratila k pokli-
du a k tajemstvi. Druhy kafi, ten modry, ji
vyzyvé, aby se divala smérem k horizontu.
Jaké myslenky se asi skryvaji za tim uzav¥e-
nym, strnulym a mozn4 ztracenym pohle-
dem? Jakou vyzvu asi poslechne? O tom
rozhodnu ja tak, Ze oto¢im obrazek jednou
nebo druhou stranou ke zdi...

stfeda 20. kvétna 1987

...Ctu pozorné ,Dny rokt, roky dni“... Libi
se mi napad, Ze ,jedina baseri, par versy,
jediny obraz ne vétsi nez pohlednice napl-
fiuje cely jeho horizont, jeho &iny, jeho
slova a dokonce jeho budoucnost”.

4. #ijna 1987

Drahy Jifi,

rodi¢e né€kam 3li a ja jsem si pozvala kama-
rady. Je pozdg, vsichni odesli. Posloucham

Chopinovy melodie a je mi zvla§tn& smut-

no. Svétla v salonu jsou rozsviceni a zapl-

fiuji ticho a samotu.

Vzpominky pfichazeji a pfipominaji mi
vyjime&nost dnesniho dne. Tahle slavnostni
atmosféra velkych, nezapomenutelnych
pfilezitosti mé& rozteskriuje, nebo spi¥ mi
dodava vaznosti.

Jedt€ jsem se nezminila, Ze dnes je
4. fijna. To datum mam vryto do pamé&ti -
pfesné& pred rokem jsem dostala Va3 dopis-
-smlouvu, ve kterém jsme se zavazovali
ja ke psani dopisii a vy k zasilani kolazi
spodle pravidel korespondence mezi velmi
mladou divkou a starym muZem?*.

Drahy Jifi, jestli jsem Vam posledni
dobou nepsala dost pravidelng, tak je to
proto, ze mé& v duchu zamé&stnaval dne3ni
dopis. Ale ted si p#i psani uvédomuji, ze
jsem si ho dost nepromyslela - pravé ted
chépu, jak je tenhle dopis vyznamny.

Uz vic nez rok Vam pi3u den co den,
sedam si pfed &isty papir, abych popsala
podstatné udalosti uplynulého dne, ale
tfeba i nendpadné a nevyznamné véci. Uz
rok se denné& ptdm, za co stalo poslednich



dvacet ¢ty¥i hodin mého zZivota. A ted,
kdyz se ohlédnu, vidim, Ze psani n&€které
udalosti zvyraznilo. A mozna mému Zivotu
dodalo dutlezitosti. Jako kdyby se udélosti
nékde otiskly, a neuplynuly tak s proudem
toho v8eho, co se zapomina.

Také uz je tomu rok, co od Vis dostavim
Va3e basné - ¢asto mé& vyvedly z miry, ale
vzdycky poté&sily.

Za ng, ale i za spoustu dal3ich vé&ci, Vim
Jiff d€kuji. A jsem moc rdda, Ze jsem se
s Vami mohla podélit o své radosti, starosti,
trapeni anebo jen pouha pozorovani Zivota.

Jsem také $tastna, Ze jsme si psali pravé
letos - jako kdyby mi osud nadélil o ¢em
psét a o ¢em pfemyslet: babi¢¢ino tmrti,
mé prvni zamé&stnani, cestovani a citové
zaleZitosti. A také dny zdanlivé prazdné
nebo oby¢ejné a pfitom plné ponaudeni.

Jifi, jsem §tastn4, Ze jsem se seznimila
s Vami a s Va3i rozkosnou Bé&lou.

Drahy Jifi (ted pouZiji Vade vlastni slova
z lotiského roku), zemé& nam dala silu
a nebesa ndm ob&ma napomohla, aby-
chom dostali nafemu zdvazku. Smlouva
je smlouva a to je jeji hodnota. Zda se, Ze
datum nasi smlouvy vypr3elo a Ze pfisel
Cas fici si, Ze viechno dobré ma sviij konec.
Drahy Jifi, ja si ale myslim, Ze neodoldm
pokuseni Vam obdas napsat dopis (pokud
dovolite) jako posledni zachvévy umira-
jictho anebo jednodus3e jen tak, v klidu
a miru.

Libam Vis i B&lu Béatrice

JIRI BEATRICE

Drahd Béatrice,
Myslim, Ze z nis budou stafi ptatelé. Lituji
jenom, Ze ja budu pofad stary a Vy velmi
mlada. Zde je nivod, jak pouZit vystFizenou
pohlednici: najdéte si n&jakou svou foto-
grafii a dejte ji pod vystfizené misto. Méte
pocit, Ze vypadate jinak? Potom jdé&te do
koupelny a podivejte se do zrcadla skrz
vystfizené misto. Podivejte se také, co to
udgla s Vagimi prsty, s tsty, vlasy atd...
Zatim ode mne ne&ekejte pisemnou
odpovéd, ale s radosti Vam odpovim
pokazdé né&jakou vystithanou nebo pole-
penou pohlednici.
S pfatelskym pozdravem Va3 J. K

(1986)

Drahd Béatrice,

vyberte si jakoukoli reprodukci a vloZzte ji
pod ,masku”. Ostatni muZete zahodit, nebo
srovnat v poradi, které pokladate za nejlep-
8.

J K

27. srpna 1986

Mild Béatrice,

mezi vili a rozptylenim zeje nepiekrodi-
telna propast a mezi dpornou praci a za-
nedbanim vlddne smrtelné nepiitelstvi.
Tak pozor na viechno, co Vis &eka.

Jsem Clovek, ktery vzal za své van
Goghova slova, Ze se nenarodil jen proto,
aby néco uzil, ale aby na sv&té néco udélal,
a protoZe neméam rad lhostejnost a nedba-
lost, do kterych kazdy z nas rad upada,
navrhuji Vam, abychom na3i ,korespon-
denci” nechali usnout na dobu, dokud
nebudete mit zkousky za sebou.

Pfijméte tedy dnedni mij dopis jako pos-
ledni, neZ mi s radosti oznamite vit&zstvi
své vile.

S pozdravem Vagim cténym rodi¢im

Vés J. K

P. S. Otvory na reprodukci zapliite
pfiloZzenymi dtrzky, jak Vam pfijdou pod
ruku. Na zadni strané pfilepte lepenkou
a pfipichnéte si to, kam se Vam zlibi.

Drahd Béatrice,

jestli se Vam sle¢na Rivierova nelibi,
podivejte se na ni vecer, za svétla lampy.
Pritelsky Vds ]. K

1. kvétna 1988

Drahd Béatrice,

Posilam Vam verse Geského basnika

K. H. Méchy. Byl pozdni veéer, prvni maj,
veCerni méj. Byl lasky ¢as. I. Blatny, Béla,
J. K, Roman [Kame3]

Béatrice Bixotovd se narodila 7. dubna 1966
v Mildné. Zila v Mildné a v Sydney. Do Francie
se vrdtila ve t¥indcti letech. Vystudovala obor
déjiny na Sorbonné a ziskala diplom na skole
gurnalistiky (Ecole Supérieure de Journalisme).
Poté odjela do Ttdlie, kde se v Mildné zapsala na
Akademii vjtoarnyich uméni Brera. Po ndvratu
do Pafige pracovala nékolik let jako novindrika,
v roce 1993 odcestovala na pét let do Spojentjch
stdtii, kde se zdokonalovala v sochafstvi a stala
se sochatkou. Roku 2004 se odstéhovala do
Spanélska. Tam md ateliér a %ije s mangelem

a tiemi détmi. Vystavovala ve Spojentjch std-
tech, v Pafizi, Compiégne, Le Havru, Barceloné
a v Muzeu moderniho uméni v Tarragoné ve
Spanélsku. Pro vefejnd prostranstvi mésta
Tarragony vytvofila t# sochy.

Pteklad Kldra Notaro
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