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Abstrakt  

Diplomová práce se zabývá grafickým albem, které vydal v Augsburgu ve svém nakladatelství 

Johann Georg Hertel s ilustracemi Georga Eichlera ml., jehož vydání se dnes datuje mezi roky 1758 

a 1760. Krátký název Hertelův Ripa je autorčinou zkratkou první strany díla v němčině popisující a 

částečně vysvětlující princip alba: „Pars I. des berühmten italiänische[n] Ritters Caesaris Ripae, 

allerley Künsten und Wissenschafften dienlicher Sinnbildern und Gedancken : welchen jedesmahlen 

eine hierzu taugliche Historia oder Gleichnis beÿgefüget….“. Oproti Ripovi Ikonologii však už 

nenabízí souvislý text, ale alegorické kompozice, obohacené o exemplární příběhy, jejichž pointy 

jsou částečně rozkryty v krátkých dvouverších, ale především vícevrstevnatou obrazovou formu. 

Dosavadní výzkum v této formě již rozpoznal kritickou formu rocaille, který zde nefunguje už ani 

tolik jako výzdobný systém jako princip narace a reprezentace. Cílem práce je na základě literatury 

lépe postihnout povahu rocaillové formy a ověřit hypotézy, které při analýze vyvstávají, v kontextu 

dalších děl autorského kolektivu, kterému na rozdíl od jiných augsburgských tvůrců a vydavatelů 

nebyly věnovány monografie nebo katalogy jejich děl. V kontextu Hertelovy vydavatelské činnosti 

tak autorka předkládá hypotetický repertoár forem, při jejichž uměleckém promýšlení tak mohly 

nabýt podobných významů, jaké Hermann Bauer sledoval u Johanna Esaiase Nilsona. Vztahem mezi 

obrazem a textem je reflektován jak materiálově, tak procesuálně; a k pojmu ornamentu je navržen 

pojem derridovského parergonu jako fluidní kategorie pro všechny obrazové prvky následující 

princip významuplných doplňků. Po nejnovější literaturou nastoleném trendu strukturní analýzy 

celku práce neodděluje formu od obsahu, a proto sleduje, jak se narace, ornament a fluidní parerga 

navzájem proplétají v alegorických zobrazeních. Práce se pokouší hlubším porozumět vyznění prvků 

napříč celým dílem v kontextu principů alegorie jako dominantního způsobu uměleckého vyjádření 

baroka napříč druhy umění, aby vystihla právě to, co implikují všudypřítomné kulisy trosek a přírody, 

které se jiní akademici zdráhali zařadit mezi atributy, a ptali se po jejich úloze v takovém zobrazení. 

Jak teorie o vzniku rokaje Hermanna Bauera, tak teorie o původu německé truchlohry Waltera 

Benjamina (která se věnuje především emblematicky podmíněné alegorézi v ní), nabízejí v mnoha 

ohledech komplementární zázemí založené na představě dialektického vývoje; tato práce proto nabízí 

hypotetickou možnost, jak by tak výrazné a ojedinělé dílo jako Hertelův Ripa mohlo v tomto systému 

figurovat. 
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Abstract  

This thesis deals with a graphic album published in Augsburg by Johann Georg Hertel with 

illustrations by Georg Eichler Jr., whose publication is now dated between 1758 and 1760. 

Hertel's Ripa is the author's abbreviation of the first page of the work in German describing 

and partly explaining the principle of the album: 'Pars I. des berühmten italiänische[n] Ritters 

Caesaris Ripae, allerley Künsten und Wissenschafften dienlicher Sinnbildern und Gedancken 

: welchen jedesmahlen eine hierzu taugliche Historia oder Gleichnis beÿgefüget....'. In contrast  

to Ripa's original Iconologia from the end of the 16th and beginning of the 17th century, it no 

longer offers a continuous text, but mostly multi-layered pictorial allegories, enriched by 

exemplary stories which are partly revealed in short couplets. Existing research has already 

recognized in this form a critical form of rocaille, which functions here not so much as a 

decorative systém, but as a principle of narration and representation. The aim of this thesis is 

to use the literature to better capture the nature of the allegory in the rocaille form and to test 

the hypotheses that arose in the context of other works of a collective of artists, that, unlike 

other Augsburg artists and publishers, has not been the subject of monographs or catalogues. 

In the context of Hertel's publishing activity, the author thus presents a hypothetical repertoire 

of forms, which, when artistically considered, may have taken on similar meanings to those 

Hermann Bauer pursued with Johann Esaias Nilson. The relationship between image and text 

is reflected both materially and processually; it is proposed that the notion of ornament should 

be expanded by the Derridean version of parergon as a fluid category for all pictorial elements 

following the principle of a significant complement. Following the trend of structural analysis 

of the whole established by recent literature, the thesis does not separate form from content, 

and therefore traces how narrative, ornament and fluid parerga intertwine in allegorical 

representations. The thesis attempts a deeper understanding of the function of elements across 

the entire work, taking in account allegory as the dominant mode of artistic expression of the 

Baroque across all art forms, in order to touch down on what might be implied by the ubiquitous 

backdrops of debris and ruin and nature, that other scholars have been reluctant to classify as 

attributes or either ornaments, and to interrogate their role in such representations. Both 

Hermann Bauer's theory of the origins of the rococo and Walter Benjamin's theory of the origin 

of the German tragic drama (which focuses primarily on the emblematically conditioned 

allegory within them) offer in many ways complementary systems based dialectical 

development; this paper therefore offers a hypothetical possibility of how a work as distinctive 

and unique as Hertel's Ripa might figure in it. 
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Úvod 
 

 

Uživit se v polovině osmnátého století vydáváním grafických listů pod vysoce žádanou 

značnou Augusta Vindelicorum bylo pravděpodobně snadné; ale vytvořit album, které by svým 

rozsahem ikonograficky zvládlo vybavit několik zámků a ještě jednou tolik kostelů, už svědčí 

o tom, že šlo o velký projekt; pravděpodobně největší, co jeho vydavatel Johann Georg Hertel 

(1700-1775) podnikl. Tato kniha vyšla mezi lety 1758 a 1760, dost pravděpodobně tak 

vydavatel už pomýšlel na to, co bude jeho uměleckou závětí. 1 Trochu paradoxní tak je, že to 

vypadá, že mu chybí velkolepý frontispis, jaké z té doby známe z univerzitních tezí. První 

známou stranou díla je tak úvodní strana [1] s textem v němčině popisující a částečně 

vysvětlující princip alba: „Pars I. des berühmten italiänische[n] Ritters Caesaris Ripae, 

allerley Künsten und Wissenschafften dienlicher Sinnbildern und Gedancken : welchen 

jedesmahlen eine hierzu taugliche Historia oder Gleichnis beÿgefüget….“. V českém překladu 

podle ní tak album nabízí „…Ripova rozmanitá umění, vědy, symboly, myšlenky: z nichž každá 

je vhodně doplněná o příběh či podobenství“. 2 Je zde zmíněno příjmení Cesareho Ripy, které 

odkazuje k jeho nejslavnějšímu dílu ze sklonku šestnáctého století: knize Iconologia: ovvero 

descrittione dell'imagini universali cavate dall'antichità e da altri luoghi…(Ikonologie: aneb 

popis univerzálních obrazů vytěžených z antiky a odjinud…překl. Aut.), podle českého 

překladu zvaná Ikonologie. Hertelem vydané dílo z Ripovy knihy Ikonologie explicitně 

vychází, ale vyznačuje se takovým svérázem, že o něm nelze jednoduše smýšlet jako o novém 

vydání, ale spíš jako o parafrázi, variantě či verzi. V různých textech se můžeme setkat s tím, 

že se Hertelovo dílo za nové speciální vydání Ikonologie považuje; toto zjednodušení však 

nebere v potaz to, že se jedná takřka už o jiný typ i žánr tiskoviny, který lze označit nejlépe za 

grafické album (níže bude vysvětleno proč). Pokud bychom chtěli pro dílo nalézt jednoduché 

označení vyplývající z jeho vlastního popisu, mělo by jím být podle autorky této práce spojení 

Hertelův Ripa, přičemž slovo Ikonologie by mělo být vynecháno, tak, jak to v celém svém díle 

 
1 Edward A. Maser (ed.). Introduction to the Dover edition. in: Cesare Ripa, Baroque and Rococo pictorial 

imagery. The 1758-60 Hertel Edition of Ripa's 'Iconologia' with 200 Engraved Ilustrations. New York, 1971, s.6-

21 
2 Johann Georg Hertel (ed.). Pars I. des berühmten italiänische[n] Ritters Caesaris Ripae, allerley Künsten und 

Wissenschafften dienlicher Sinnbildern und Gedancken : welchen jedesmahlen eine hierzu taugliche Historia oder 

Gleichnis beÿgefüget… Augsburg: Johann Georg Hertel, 1758. 
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dodržel sám vydavatel. Právě specifičnost tohoto díla je jedním z hlavních námětů, na které se 

tato diplomová práce soustředí.  

Výše citovaný text ze začátku alba ale spíše přichází se slavnostním výčtem oborů, jimž 

má album co nabídnout, čímž se může blížit dovětku Ripova rozvláčného názvu Ikonologie, 

inzerující ji jako „…dílo neméně užitečné a nezbytné pro básníky, malíře a sochaře pro 

představování lidských ctností, neřestí, afektů a vášní….“3 Ani Hertelův ani Ripův název celku 

neobsahuje ono klíčové slovo pro koncept, jehož mnohé variace knihu utváří: alegorie. 

Kupodivu ani Ripův původní text toto slovo neobsahuje, byť koncept je popsán tak, jak jej 

v základních obrysech chápal o stopadesát let později i Winckelmann4: „Obrazy udělané tak, 

aby označovaly věc jinou než onu, kterou zří oko…“5 a blízce souvisí i s řeckými kořeny slova 

(starořecky ἀλληγορία, allegoría - jiná řeč, z řeckého ἄλλος állos jiný a ἀγορεύω agoreúo 

veřejné vyjádření6). Citovaná slova pochází z Ripovy předmluvy (Proemio), která 

představovala určitý návod, jak jeho obrazy (Imagini) chápat, v rovině ontologické a praktické. 

Tyto obrazy měly dopomoci konkrétnímu dobrání se abstraktních konceptů v mysli a jejich 

ztvárnění v umění. Celá kniha vznikla v prostředí katolického renesančního Říma, a tak není 

překvapením, že mantinely imaginace i ontologie Ikonologie plně ovládl antropocentrismus. 

Základní formou všech alegorií je proto personifikace, ale ani toto slovo Ripa přímo nepoužívá, 

používá prostě slovo figura. V úvodu zmiňuje, že ony alegorie mají jedinou zásadu, a to že 

imitují vzpomínky, které se nacházejí v knihách, na mincích a v mramorech vytesaných 

Římany, Řeky a těmi ještě staršími, kteří byli vynálezci tohoto umění. Krátce na to své čtenáře 

ubezpečuje, že pokud jim jeho figury nápadně připomínají antická božstva, není to náhodou, 

protože tyto imagini delle Deità nebyly nic jiného než „zástupnými převleky“, pokrývající tu 

část filosofie zabývající se stvořením a rozpadem přirozených věcí, formou nebes a vlivem 

 
3Cesare Ripa, Iconologia Overo Descrittione Dell’imagini Universali Cavate Dall’antichità Et Da Altri Luoghi 

Da Cesare Ripa Perugino. Opera Non Meno Utile, Che Necessaria A Poeti, Pittori, Et Scultori Per 

Rappresentare Le Virtù, Vitii, Affetti, Et Passioni Humane, Roma: Per Gli Heredi di Gio. Gigliotti, 1593, 

dostupné online v transkripci do moderní italštiny na 

https://www.classicistranieri.com/liberliber/Ripa,%20Cesare/iconol_p.pdf , se stránkováním od začátku 

(původní výtisk nemá stránkovanou předmluvu, čísla stránek se objevují až s jednotlivými alegoriemi) 
4 Johann Joachim Winckelmann, Versuch eine Allegorie besonders für die Kunst, in: Johann Joachim 

Winckelmann, Johann Heinrich Meyer (ed.), Sämtliche Werke, Donaueschingen 1825, s .20, citováno v Christiane 

Hertel, Similar but different: Allegory in Hertel’s Iconologia and Lessing’s Laocoön, in: Cornelia Logemann (ed.), 

Michael Thimann (ed.), Cesare Ripa und due Begriffsbilder der Frühen Neuzeit, Zürich 2011, s. 77. 
5 Překlad autorky, úvodní slova Ripovy předmluvy „Proemio“ z roku 1593 v tomto pův. it. znění: „Le Imagini 

fatte per significare una diversa cosa da quella, che si vede con l'occhio non hanno altra più certa nè più 

universale regola, che l'imitazione delle memorie, che si trovano ne' Libri, nelle Medaglie e ne' Marmi intagliate 

per industria de' Latini & Greci, ò di quei più antichi, che furono inventori di questo arteficio…“ RIPA, Roma 

1593, s. 5. 
6 Hana Mirvaldová, K rozlišení metafory, alegorie a symbolu. SaS, 33, O češtině každodenní. Brno 1984, s. 18. 

https://www.classicistranieri.com/liberliber/Ripa,%20Cesare/iconol_p.pdf


11 

 

hvězd, pevností Země atd. Měly prý sloužit filozofům k tomu, aby měli čím přimět prostý lid 

a k tomu, aby měl zájem o to, jak věci vznikají a zanikají a jaké jsou k tomu příčiny, a mohli 

se o tom společně bavit s učenci, kterým tyto hovory měly přinášet užitek a vědomosti, a 

neučeným zábavu a odpočinek.7 Ripova kniha přišla po více jak sto letech renesančního života 

a bouřlivého nastolování nových výtvarných názorů, v nichž křesťanským světem čím dál více 

prosakovala znovu zpřítomňující se pohanská antika; pohanské postavy už se nějakou dobu 

například v dílech Domenica Ghirlandaia nebo Michelangela Buonarottiho sebevědomě 

pohybovaly vedle křesťanských postav, v některých případech naprosto otevřeně, v jiných 

skrytě a anonymně. Iconologia znamenala kodifikaci těchto tendencí. Erna Mandowsky 

například odhalila, že padesátdva personifikací pochází z popisu slavnostího průvodu 

mascherata, který byl uspořádán roku 1565 ve Florencii na počest svatby velkovévody Fransca 

I. de Medici s Johannou Rakouskou, který sepsal Baccio Baldini. Jiné části Ikonologie zase 

vychází ještě ze středověké tradice. 8 Některé z personifikací si otevřeně ponechaly podobu 

antických božstev, a tak Pan zpodobňuje svět [5] či Chronos čas [61], v původním Ripovi 

zůstaly také např. Múzy nebo Větry (Venti) a Láokoón se stal obrazem bolesti, je jich ale 

skutečné minimum; na otázku proč podává obšírnou úvahu Walter Benjamin, který vůbec 

proces alegoréze vidí jako křesťanskou myšlenkovou figuru, jíž se přežívající démonská antika 

usměrňovala na onu smířlivější olympanskou, přípustnější pro koexistenci s křesťnastvím. 9 

Už ve třicátých letech sedmnáctého století tak vznikají s pomocí Ripových instrukcí vznikají 

takové výpravné mnohofigurální alegorické malby jako Triumf boží prozřetelnosti od Pietra da 

Cortona v římském paláci Barberini. Při jejich vzniku také vznikají concetti těchto programů, 

v některých případech následně vydané jako návody pro rozečítání ikonografických programů.  

Figury bylo podle Ripy nutné vybavit a ztvárnit podle prvků, které pojmenovává: „…le 

qualità, le cagioni, le proprietà, & gli accidenti d’una cosa definibile…“10, a tyto prvky, 

 
7 RIPA, Roma 1593, s.5  
8 Erna Mandowsky, Untersuchungen zur Iconologie des Cesare Ripa, diss. Hamburg 1934, s. 27. 
9 „Olympanskou stránku antiky bylo nutno nejprve vybojovat na té tradované, démonské – neboť coby kosmičtí 

démoni patřili antičtí bohové od konce starověku souvisle mezi náboženské mocnosti křesťanské Evropy a měli 

hluboký, pronikavý vliv na praktické vedení života, u něhož je nepopiratelné, že zde křesťanská církev mlčky 

trpěla paralelní vládu pohanské kosmologie, především astrologie. Alegorie odpovídá antickým božstvům, která 

odumírají a jsou věcmi.“…“ Alegorie přece nevznikla jako scholastická arabeska k antické představě o bozích. 

Hravost, nezúčastněnost a povznesenost, která se jí často přisuzuje s ohledem na její nejpozdější výplody, jí není 

původně vlastní – právě naopak. Kdyby církev dokázala vymazat božstva z paměti věřících jedním rázem, 

alegoréze by nikdy nevznikla. Alegoréze není epigonským památníkem vítězství, nýbrž slovem, jež má kouzlem 

zaplašit nenalomený pozůstatek antického žití. Jistě, v prvních staletích křesťanské éry nabyli rysu abstraktnosti 

mnohdy i sami bohové.“ Walter Benjamin, Původ německé truchlohry (1925), Praha 2016, s. 205 
10 „…Dapoi, quando sappiamo per questa strada distintamente le qualità, le cagioni, le proprietà, & gli accidenti 

d’una cosa definibile, acciò che se na faccia l’Imagine, bisogna cercare la similitudine, come habbiamo detto, 

nelle cose materiali, la quale terrà il luogo delle parole nella imagine, ò definitione de’ Retori….“, ibidem, s. 7 
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v češtině přeložitelné jako vlastnosti, příčiny, schopnosti nebo vlastní věci a události, většinou 

shrnujeme pod slovem atribut, značící vše, co se pro nějakou věc nebo osobu stalo typickým a 

rozpoznatelným. Alegorie byla rovněž rétorickým a textovým žánrem, a stejně tak Ikonologie 

byla poprvé vydána roku 1593 jako čistě textová pomůcka stimulující rychle imaginaci umělců 

od nejobecnějších charakteristik po ty nejdetailnější, dost možná pro rychlé zvládnutí umělecké 

zakázky. 11 Dřevorytové ilustrace, které Ikonologii skutečně proslavily, byly dodány až 

k jejímu třetímu vydání z roku 1603 a i když se nevyznačovaly velkou virtuozitou, byly jen 

v malých obměnách otiskovány minimálně po celé následující století. Jsou to přímočaré 

obrázky, v nichž není žádný prostor, v centru jedna figura výjimečně s nějakým přírodním 

prvkem a atributy, které mívaly často podobu zvířat. Z ilustrací není cítit, že by se na nich 

odehrával děj, byť atributy na nějaký poukazují. Ripa, aby jeho alegorie nebyly redukovány na 

pouhou definici, se snažil dle svých slov o rozmanitost, což se projevilo na několika verzích 

různých konceptů, jako např. žár či zuřivost furore, furore & rabbia (zuřivost a vztek), furore 

superbo & indomito (hněv pyšný a nespoutaný), furore poetico (básnický záchvat), furore 

implacabile (neúprosný hněv). Přidával také poznatky, verše či podobenství a různé verze 

atributů, především podle antických a někdy renesančních autorů, z nichž někteří mu s novými 

a čím dál tím objemnějšími vydáními Ikonologie až do jeho smrti přibližně kolem mezi lety 

1622 a 1625 pomáhali.12 Rozšiřovat Ikonologii bylo snadné, protože byla strukturována 

abecedně jako lexikon s rejstříkem bez vzájemné návaznosti konceptů; svoboda tohoto 

systému nepochybně k nadšení pro podnikání nových vydání jistě přispěla. 13Jen některé 

nerozlučné soubory se proti abecednímu řádu vzpíraly souhrnnou kategorií (jako např. devět 

múz „muse“, osm monster „mostri“, řeky „fiumi“, živly „elementi“, charaktery 

„complessioni“, obecné věky „età in generale“ jako zlatý věk, sříbrný věk, měděný a železný 

věk, nebo jednotlivé alegorie pro každou z dvanácti hodin „hora“, různé druhy zákona „Legge“, 

atd.). V roce 1593 Ripovo dílo obsahovalo kolem 699 alegorií, vydání z roku 1625 už 1309.14 

I když byla dlouho tendence udržet Ikonologii alfabetickou, tak už od jejího vydání z roku 1611 

se ještě před samotnými alegoriemi setkáváme s tématickými rejstříky („tavola delle Imagini 

principali“, „Tavola de gl´Animali, e delle Piante citati“, „Tavola delle parti del corpo humano, 

naturali, finte & artificiali, di attioni, e movenze“, aj.). Nespojitá rozkošatělost lexikonu musela 

 
11 Martin Bedřich, Co je to emblematická struktura v textu?, Česká literatura, č. 56, No. 6, prosinec, Praha 2008, 

s. 846 
12 Do těchto se počítá i Nuovissima Iconologia vydaná Giovannim Zaratinem Castellinim z roku 1625, kterou 

Ripa autorizoval ještě před svou smrtí v roce 1622. Chiara Stefani, Cesare Ripa: New Biographical Evidence, cit., 

appendix IV , s. 311. 
13 Michel Foucault, Slova a věci, Brno 2007. 
14 https://limes.cfs.unipi.it/allegorieripa/le-edizioni-del-1593-1625/  

https://limes.cfs.unipi.it/allegorieripa/le-edizioni-del-1593-1625/
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pro barokní mysl hledající univerzální smysl působit jako výzva ke kategorizaci. Příhodně zde 

znějí slova Waltera Benjamina: „…Renesance propátrává prostor světa, baroko knihovny. 

Jeho uvažování vstupuje do knižní formy.“, parafrázující jeden z barokních aforismů Samuela 

von Butschky.15 Kam tento vývoj dospěl v polovině osmnáctého století? 

Hertelův Ripa nabízí oproti Ikonologii skutečně hned několik na první pohled viditelných 

posunů. Prvním je téměř úplné vypuštění textu. Při zběžném pohledu na jeho délku a strukturu 

zjistíme, že je tvořené 200 samostatnými ucelenými alegorickými grafickými listy 

uspořádanými do 10 kapitol po 20 listech. Každá z kapitol má úvodní list, jehož podstatnou 

část tvoří kartuše s víceméně vždy stejným nápisem: „Historiae et Allegoriae Projectae et 

designatae à Gottofr. Eichler jun. Inventae autem à Venditore Joh. Goerg. Hertel Aug. 

Vind….“ [2] [4] ] [51] Zásadní inovací tohoto díla totiž je, že ilustrace kromě ripovských figur, 

k nimž se vztahuje obecný titul obrázku, obsahují v dalším plánu také různé historické výjevy 

(historia) či biblická podobenství (Gleichniße). Ty nejsou nijak detailně převyprávěny, nahoře 

se nachází většinou dvou až třířádkový text v latině, který přibližuje určitou pointu příběhu, a 

dole německé dvojverší, které někdy z příběhu podává něco trochu jiného. Tyto historické děje 

nebo exemplární výjevy se také v italštině nazývají fatti a struktura plánů Hertelova Ripy tak 

navazuje na kompoziční tradici, kterou v baroku spojovala vizualita s rétorikou. Právě ta 

vyvolala jeden z metodologických sporů o popis mezi Hansem Sedlmayrem a Kurtem Badtem, 

jehož základní otázku si zde můžeme klást také: čteme Vermeerovu Alegorii malby z pozadí 

do popředí či naopak? 16 Slovo alegorie se v Hertelově Ripovi explicitně objevuje, ale není 

vlastně evidentní, jestli se ono slovo může vztahovat jen k části výjevu nebo jeho celkovému 

principu. Jak dílo máme dílo skutečně chápat? A jak máme obrazy číst, když popis atributů a 

jejich příčin zde chybí? Je možné, že Hertelův Ripa vyšel jako obrazový doprovod v reakci na 

to, že některé z vydání Ikonologie už bylo velmi široce dostupné a známé? To vyvolává mimo 

jiné otázku, do jakého prostředí tento počin vstupoval.  

Velmi záhy už to byl spíše koncept knihy, který fungoval jako inspirační zdroj pro nové typy, 

v některých případech aktualizace starších typů. Sama Ikonologie navázala na tradici 

emblematických knih, která byla velmi silná, a také na velkou popularitu interpretace a tvorbu 

 
15 Doplňuje jimi jeden z aforismů Samuela von Butschky (1612-1678): „Svět nezná žádnou knihu větší, než je 

sám; jeho nejvýtečnějším dílem je však člověk, jemuž Bůh namísto pěkného titulního vyobrazení předeslal tiskem 

svůj neporovnatelný vzor a obraz nadto jej učinil výtahem, jádrem a klenotem ostatních částí své velké knihy 

světa.“ Walter Benjamin, Nauka o opravedlnění, apatheia, melancholie, in: Původ německé truchlohry (1925), 

Praha 2016, s. 123. 
16 Jiří Kroupa, Metody dějin umění: metodologie dějin umění 2, Brno 2014, s. 62 
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nových hieroglyfů. Z dlouhého názvu Hertelova díla se jako příznačný jeví také pojem 

Sinnbilder. Modernímu čtenáři se snadno přihodí, že německé slovo Sinnbild přejde, protože 

se také používá jako obyčejný výraz pro symbol, ale tímto názvem se někdy označoval celý 

žánr emblematických knih v německém prostředí Sinnbild-kunst. 17 V českém překladu 

Benjaminovy knihy O původu německé truchlohry je tento ranný alegorický žánr překládán co 

by „názorné obrazy“ jako terminus technicus pro barokní mravoučný emblém.18 Na tomto 

místě se hodí objasnit, proč právě kontroverzní, v roce 1925 ve Frankfurtu neobhájená 

habilitační práce W. Benjamina, slouží jako inspirace. Kromě recentního českého překladu 

(2016) je to také paralelnost Benjaminova úsilí probádat těžko uchopitelný žánr skrze průnik 

do německé literatury a kritiky přelomu 18. a 19. století. Čerpal pro to ze studií zabývajících 

se kromě dramatu také poezií, lyrikou, emblémy i specifiky stylů v jejich širším pojetí. V textu 

rozhodně nechybí odkazy, mnohdy ale není poznat, kdy Benjamin cituje či parafrázuje či volně 

spekuluje, ani o jakých dílech mluví. Jeho dílo lze nicméně chápat jako hluboký vhled do 

podstatných rysů německé kultury, schopný propojit aspekty, které se z povzdálí jeví nutně 

odděleně. Možná, že něco takového pro něj nebylo možné vyjádřit jazykem pozitivistické vědy, 

a mohlo se pouze nechat vyjevit jako určitá forma umělecké pravdy, jíž je možné se čas od času 

inspirovat v problémech, kde tvrdá data chybí.  

Z jeho studia vyplynulo, že skutečná nauka o alegorii neexistovala. Až s příchodem 

symbolu v jeho klasicistním profánním pojetí se zpětně utvořil soubor poznatků o alegoričnu 

co by spekulativní protějšek, temné pozadí. Měli na tom podíl například Schiller, Goethe19, 

Schopenhauer a tyto výklady zůstaly dlouho směrodatné. A tak třeba i William Butler Yeats 

setrvával v domnění, že „alegorie nastoluje konvenční vztah mezi označujícím obrazem a 

významem“. To uvádí Benjamin na pravou míru takto:„…Alegorie je totiž obojím, konvencí i 

 
17 Např. Johann Christophem Weigelem opakovaně vydaná kniha Viel Nutzende Und Erfindungen Reichende 

Sinnbild-Kunst: Oder, Hieroglyphische Bilder Vorstellung Der Tügender, Laster, Gemuts-Bewegüngen Künste 

Und Wissenschafften…LECHNER, Gregor Martin a TELESKO, Werner. Barocke Bilder-Eythelkeit. Allegorie – 

Symbol – Personifikation. Göttweig: Benediktinerstift Göttweig/Niederösterreich, 1993. 
18 Walter Benjamin, Názorné obrazy: pes,koule, kámen, in: Původ německé truchlohry (1925), Praha 2016, s. 133-

141. Creuzer: „Německý názorný obraz, Sinnbild,…zcela postrádá jakoukoli významem naplněnou důstojnost. 

Měl by proto zůstat…omezen na nižší sféru a ze symbolických výroků být zcela vyloučen.“ (Creuzer, Symbolik 

und Mythologie der alten Völken, s. 64) K těmto slovům dodává Görres. „Jelikož vyhlašujete mystický symbol za 

symbol formální, v němž se duch snaží zrušit formu a zničit tělo, a plastický symbol považujete za ryzí středovou 

linii mezi duchem a přírozeností, chybí tu pak protiklad mystického symbolu, symbol reálný, v němž je oduševnění 

pohlceno tělesnou formou; a na toto místo skvěle pasuje emblém i německý Sinnbild ve své specifické omezenosti.“ 
19 Například slovy Goetheho: „Je velký rozdíl, zda básník hledá k obecnému jednotlivé, nebo zda v jednotlivém 

nahlíží obecné. Prvním postupem vzniká alegorie, kdy jednolitvé slouží jen jako příklad, exemplum obecného; 

druhý postup však je skutečnou přirozeností poezie: vyslovuje jednotlivé, aniž by myslel na obecné nebo na ně 

vůbec poukazoval.“ A jinde Schopenhauera ale také Schopenhauera, podle něhož: „…je v umění zavrženíhodné 

vycházet od pojmu“.  
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výrazem – a ty jsou v základním rozporu. Avšak stejně jako barokní nauky chápala dějiny vůbec 

jako stvořené dění, je alegorie zvláště – byť je, jako každé písmo, konvencí – považována, jako 

Písmo svaté, za stvořenou. Alegorie 17. století nepředstavuje výrazovou konvenci, nýbrž výraz 

konvence – a tedy výraz autority, co do důstojnosti svého původu tajné, co do oblasti své 

platnosti veřejné.“20 

Jedním z kritických klišé vůči alegorii také byl odsudek, že se v podstatě nijak neliší od písma. 

Podle Benjamina alegorie nepředstavuje hravou techniku zobrazení, nýbrž výraz, tak jako je 

výrazem mluva a jako jím je písmo, opíraje se o knihu Německé barokní básnictví Herberta 

Cysarze, které alegorii považuje za „dominantní stylistický zákon ve specifičnosti vrcholného 

baroka“. Když pomyslíme, kolik antických figur a mýtů figuruje v barokním umění, není divu, 

že alegorie byla přitažlivá, pokud přijmeme myšlenku, že její prapůvod bývá spatřován v 

hermeneutice homérských bájí.21 Není však nutné hledat co nejlepší a nejpůvodnější definici 

alegorie, jako v nuancích si všímat, co alegorie dělá. Za funkční podnět moderní kritiky 

alegorie Benjamin považuje vtažení kategorie času do této oblasti sémiotiky, daleko dotažené 

v textech Friedricha Creuzera: „Rozdíl mezi oběma druhy je proto nutné vidět v momentálnosti, 

které alegorii schází… Symbol je momentální totálností, alegorie je postupem v řadě momentů. 

Proto také mýtus, … jehož podstatu nejúplněji vyjadřuje v krocích se ubírající epos, spadá pod 

alegorii...“ 22 Benjamin pak tuto časovost alegorie ve svém pojetí dovedl do dialektické 

kauzální krajnosti:„…v alegorii nachází divák před očima facies hippocratica dějin jakožto 

strnulou pravěkou krajinu. …V tom tkví jádro alegorického nazírání, barokní a světské 

expozice dějin jako dějin utrpení světa; významuplná je pouze v zastaveních svého úpadku. 

Kolik významu, tolik propadlosti smrti, neboť v největší hloubi smrt pohřbívá klikatou 

demarkační linii mezi fysis a významem. Je-li ale příroda odedávna propadlá smrti, pak je též 

odedávna alegorická. Význam a smrt zrají v historickém rozvíjení tak, jako se jejich semena 

tísní a pronikají do sebe v hříšném, milosti zbaveném stavu stvoření.“ 23 Benjaminovo pojetí 

můžeme aforisticky koncentrovat do jeho věty: „Alegorie jsou v myšlenkové říši tím, čím jsou 

 
20 Walter Benjamin, Antinomie alegoréze, in: Původ německé truchlohry (1925), Praha 2016, s. 157 
21 „Homérovy báje o světě a božstvu považoval Aristarchos spolu se všemi uvažujícími lidmi za naivní víru 

nestorské hrdinské doby. Oproti tomu Kratés, k němuž se připojil geograf Strabón a pozdější gramatikové, je 

považoval za pradávné názorné obrazy orfických tajných nauk, pocházejících hlavně z Egypta. Takovéto 

hantýrování s názornými obrazy, jež svévolně posouvalo prožitky a náboženské zásady pohomérských dob do doby 

nejstarší, si udrželo nadvládu i po všechna mnišská staletí a zpravidla se nazývalo alegorie.“Johann Heinrich 

Voß, Antisymbolik, sv. 2, Stuttgart 1826, s. 223, Benjamin s. 149 
22 Friedrich Creuzer, Symbolik und Mythologie der alten Völker, besonders der Griechen, Díl I., Leipzig-

Darmstadt 1819, s. 70-71. 
23 Walter Benjamin, Alegorie a truchlohra, in: Původ německé truchlohry (1925), Praha 2016, s. 149. 
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v říši věcí trosky.“24 Když se v truchlohře na jevišti objeví trosky, tak se jimi dějiny vnímatelně 

přesunuly na jeviště. Zborcený štít, rozkotané sloupy mají dosvědčit ten div, že svatá stavba 

odolala nejelementárnějším ničivým silám: blesku a zemětřesení. „…Alegorie zastarávají, 

jelikož řícení patří k jejich podstatě. Když se předmět před zrakem melancholie stane 

alegorickým a ta od něj nechá odplynout život, takže předmět zůstává mrtvý, ale je zajištěn 

navěky, leží pak před alegorikem vydán na milost a nemilost. To znamená, že od dané chvíle 

naprosto není s to vyzařovat význam či smysl; význam mu náleží jen takový, jaký mu propůjčí 

alegorik. Ten jej do něj vloží a toužebně se po něm natahuje – což zde není psychologickým, 

ale ontologickým faktem. V alegorikově ruce se věc stává něčím jiným, on skrze ni hovoří o 

něčem jiném, stává se pro něj klíčem k oblasti skrytého vědění a on v ní uctívá emblém této 

oblasti. To zakládá charakter alegorie jakožto písma. Je schématem, coby schéma je 

předmětem vědění a pro vědění je zajištěna proti ztrátě až jakožto fixovaná: fixovaný obraz a 

současně k fixaci určený znak. Barokní ideál vědění, totiž správě skladišť, jejímž památníkem 

byly ohromné knihovní sály, se naplňoval v písemném obraze.“25 Podle Benjamina byla pro 

alegorii zásadní ona možnost, že předmět bude vytržen ze života a jeho původní významy se 

ztratí, bude „umrtven“ či „odduševněn“, a to umožní jeho zachycení v alegorii právě v tomto 

všeobecném rozpadu, kterého si byla barokní mysl výjimečně vědoma díky velké míře 

melancholie, která propůjčovala hluboké nazření ( „prorocké schopnosti“ nebo také „saturnský 

pohled“), které jí Benjamin připisoval. Úhelným kamenem jeho teorie je proto Melancholie I. 

Albrechta Dürera, která pro něj anticipuje baroko. Její kompozice skutečně může v mnohém 

připomenout alegorie různých věd [6] [55] z Hertelova Ripy. V okruhu sedící Melancholie se 

nástroje činného života povalují po zemi nevyužity, jen jako předmět hloubání. V návaznosti 

na Karla Giehlowa Benjamin zmapuje kosmologické rozměry těchto předmětů, souvisejících 

s humorální patologií, které vyústí v rozkrytí „dialektiky dogmat“: „melancholie zrazuje svět 

kvůli vědění. Avšak její vytrvalé pohroužení pojímá mrtvé věci do své kontemplace, aby je 

zachránilo.“ Pravděpodobně nejožehavější otázkou této grafiky se v její historiografii stalo 

tázání se po smyslu přítomnosti vodní hladiny.26 To se poměrně potkává s Benjaminem 

citovanou poznámkou Wilhelma Hausensteina, že v malířských apoteózách je první plán 

zpravidla proveden s excesivním realismem, aby se tím spolehlivěji vyjevily i předměty 

vzdálenější, předměty vize. Drastické popředí se do sebe snaží nashromáždit všechno dění 

 
24 Walter Benjamin, Troska, in: Původ německé truchlohry (1925), Praha 2016, s. 160. 
25 Walter Benjamin, Alegorické odduševnění, in: Původ německé truchlohry (1925), Praha 2016, s. 165-167. 
26 Walter Benjamin, Nauka o opravedlnění, apatheia, melancholie, in: Původ německé truchlohry (1925), Praha 

2016, s. 121-122. 
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světa nejenom proto, aby umocnilo napětí mezi imanencí a transcendencí, ale také proto, aby 

pro transcendenci dosáhlo maximální představitelné síly, výlučnosti a neúprosnosti.27 A právě 

ta měla nadále rezonovat u luteránů, z jejichž řad především pocházeli dramatikové německého 

baroka, o nichž Benjamin píše. Naladění plynoucí z jejich zbožnosti charakterizuje takto: 

„Zatímco v desetiletích protireformační restaurace dokázal katolicismus prostoupit profánní 

život plnou silou své disciplíny, luteránství zaujímalo k všednímu dni odedávna antinomický 

postoj. A rigorózní mravnosti občanského vedení života, kterou kázalo, odpovídal odvrat od 

„dobrých skutků“. Popřením jakékoliv jejich zvláštní duchovní zázračnosti, odkázáním duše 

na milost víry a pojetím světské a státní sféry jako prubírny života, který je náboženský jen ve 

zprostředkovaném smyslu a je určen k předvedení občanských ctností, sice lidu vštípilo strohou 

poslušnost vůči povinnosti, ale jeho velikánům trudnomyslnost.“ … „V přepjaté reakci, která 

nakonec smetla dobrý skutek jako takový (tedy nejenom jeho záslužnost a charakter pokání), 

přicházel ke slovu kus germánského pohanství a temné víry v propadlost osudu. Lidské konání 

bylo obráno o veškerou hodnotu. Vzniklo cosi nového: prázdný svět.“ 28 Benjaminova truchlost 

je tak pojmem, který v sobě skrývá nejen naladění, ale s ním související schopnosti, vnímání 

času, vnímání předmětů, vnímání světa, vedoucí k „destruktivně rekonstruktivní“ alegorezi, 

jak byla popsána výše.29 Creuzer dobu reformace celkově označil za emblematickou. 

 Tato delší odbočka měla připravit půdu pro to, aby konstatování, že augsburští autoři 

Hertelova Ripy, Johann Georg Hertel jako konceptor, Georg Eichler ml. jako inventor návrhů, 

(které vyryli Jeremias Wachsmuth, Christian Halbaur, Emanuel Eichel a Jakob Wangner) byli 

s největší pravděpodobností luteráni, nevyzněla do prázdna. Za tuto informaci vděčíme 

důkladnému archivnímu výzkumu ve studii Ilse Wirth v prvním moderním reprintu Hertelova 

Ripy. Často citovaná úvodní studie v druhém moderním reprintu od Edwarda E. Masera se tuto 

informaci snaží dále aplikovat, avšak poměrně neobratně, když na některých místech 

protestantskou konfesí autorů nepodloženě zdůvodňuje záměny či vynechání některých 

atributů. Ukázka šíře Benjaminova uvažování tak mohla napovědět, že konfesní specifikum 

 
27Wilhelm Hausenstein, Vom Geist des Barock, München 1920. Walter Benjamin, Alegorické odduševnění, in: 

Původ německé truchlohry (1925), Praha 2016, s. 165-167. 
28 Walter Benjamin, Nauka o opravedlnění, apatheia, melancholie, in: Původ německé truchlohry (1925), Praha 

2016, s. 122 
29 „Truchlost je naladěním, jímž pocit maskovitě znovuoživuje vyprázdněný svět, aby při pohledu na něj zakusil 

záhadné uspokojení. Každý pocit je vázán na určitý apriorní předmět a podání tohoto předmětu je fenomenologií 

daného pocitu. Teorie truchlení, jež se ukázala být na dosah jedině jako doplněk k teorii tragédie, se tedy musí 

rozvíjet výhradně popisem onoho světa, jenž se rozprostírá před pohledem melancholika. Ať už se nám pocity při 

vnímání sebe samých jeví sebevágněji, jsou to motorická hnutí a odpovídají předmětné výstavbě světa.“ Walter 

Benjamin, Nauka o opravedlnění, apatheia, melancholie, in: Původ německé truchlohry (1925), Praha 2016, s. 

122. 
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Hertelova Ripy může mít mnohem méně přímočarou podobu nespočívající v detailech, ale v 

sémiotice. Chtít proto vztah obrazu a textu vnímat nadále tak přímočaře, jako u ripovských 

edicí, není adekvátní, jak na to narazila například Theresa M. Kelley ve studii, kde zkoumala 

různé knižní a karetní variace na Ikonologii, a jejich možnou spřízněnost s anglickou kritikou 

ripovských alegorií, objevující se v první polovině osmnáctého století. Hertelův Ripa podle ní 

využívá „vizuálního textu“, a interakce popředí a pozadí se navrací k Emblematům Andrey 

Alciata. Jiné příklady z této doby také různým způsobem mají vykazovat návrat k „před-

ripovským figurám“, což můžeme vnímat jako ústup autority ripovské ikonografie. 30 Je možné, 

že Hertelův Ripa se tak odvolává právě nějaké starší německé emblémy ze sorty Sinnbilder, 

které doprovázejí Benjaminovu knihu (a Kelley připomíná, že Dürerova Melancholie 

posloužila například v básni Alexandera Popea Eloisa to Abelard z roku 1717 jako vizuální 

zdroj pro popis melancholie). Kelley hned po Hertelově Ripovi mluví už o autorech, kteří 

k ripovským obrazům přistupují subverzivně jako Hogarth, Rowlandson či Goya, ironickými 

epigramy pointující obrazy. Hogarth a Rowlandson odměňují pečlivé „čtenáře“ svých 

emblémů satirickými významy, které nejsou patrné na první pohled, jak to ukázal Rudolf 

Wittkower ve své studii z roku 1938 o Hogarthově alegorii gramatiky, která také představuje 

nejstarší práci, ve které se s Hertelovým Ripou zachází v rámci ikonologického bádání.31  

Původní role Ikonologie se v této době mění: místo toho aby diktovala normy, reflektuje je. 

Nejkrajnější model využívání ripovských obrazů potom představuje Goya. Jeho strategie 

vkládá prokazatelně více významu do obrazu, než do textu, za účelem rozkrytí implicitní satiry 

tomu, kdo se vyzná v tradičních ripovských obrazech.  

V tomto momentě po položení vzletných otázek se nabízí konfrontovat obsah díla s žitou 

zkušeností a zjistit, co nám o něm může sdělit jeho materiální stránka. Základní literatura 

se této otázce příliš nevěnovala, pouze Ilse Wirth ve své studii zmapovala výtisky Hertelova 

Ripy v německých a anglických knihovnách a grafických sbírkách32. Cílem této práce nebylo 

získat co největší vzorek, protože formát a zázemí projektu diplomové práce takovému 

výzkumu neodpovídá, přesto se pokusí různé kusé zmínky sestavit do alespoň částečně 

 
30 Theresa M. Kelley, Visual Suppressions, Emblems, and the "Sister Arts", Eighteenth-Century Studies, Vol. 17, 

No. 1, Autumn, Baltimore 1983, s. 52-53. 
31 Rudolf Wittkower, Grammatica: from Martianus Capella to Hogarth, Journal of the Warburg Institute, 

červenec, Vol. 2, No. 1, London 1938, s. 82-84. 
32 Zmapovala tak 7 úplných a 2 neúplné exempláře v Anglii v Německu: A München, Zentralinstitut für 

Kunstgeschichte; B London, Warburg Institute; C München, Staatliche Graphische Sammlung; D Berlin, Stiftung 

Preußischer Kulturbesitz, Kunstbibliothek; E Augsburg, Stadtbibliothek; F Nürnberg, Germanisches 

Nationalmuseum; G Stuttgart, Privatbesitz; H Augsburg, Stadtbibliothek (neúplný, volné listy); I Augsburg, 

Grapshische Sammlung (neúplný, volné listy). Ilse Wirth (ed.), Einleitung, in: Des berühmten italiänischen Ritters 

Caesaris Ripae allerley Künsten und Wissenschaften dienliche Sinnblider und Gedancken, München 1970, s. 17 
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vypovídajícího obrázku. Základním podnětem tohoto tázání je totiž to, že se Hertelův Ripa 

objevuje v různých sbírkách v odlišném stavu. Už brzy po publikování vydavatel jeden výtisk 

v knižní formě věnoval místní knihovně (nacházející se tam dodnes), zároveň se zde však 

nachází desky s volnými listy v neúplném počtu. V různých grafických sbírkách se nacházejí 

také jednotlivé kusy grafik. Autorka této práce měla možnost podniknout průzkum materiálu 

ve Sbírce grafiky a kresby Národní galerie, ve Strahovské knihovně Premonstrátů v Praze, ve 

Stadts-und Staats Bibliothek v Augsburgu a v Graphische Sammlung v Schaezler palais 

v Augsburgu. Právě v grafických sbírkách narážíme na to, že se zde nachází ve velkých 

složkách spolu s dalšími grafikami, které Hertel vydal, případně ve složkách podle jmen dalších 

z grafiků, kteří s Hertelem spolupracovali. Samostatnou kapitolou jsou poté publikované 

objevy případů uměleckých realizací, vzniklých podle grafik z Hertelova Ripy. Tyto objevy se 

v posledních letech násobí, pravděpodobně díky rozšířenosti reprintů a díky internetu. Přehled 

těchto případů, dosud známých autorce této práce, bude podán před závěrem práce, a poslouží 

jak podnět k otázkám, které díky nim můžeme dílu klást. A zde je základní problém: tato 

produkce představovala jakýsi vlastní typ, vlastní žánr grafik, vyznačující se rokokovou 

vizualitou, která často neznamenala pouze občasný typ ornamentu, ale zásadně ovlivňovala 

celý typ výstavby obrazu a obsahu.33 Augsburg byl v té době mimo jiné proslulý jako centrum 

zlatnictví a stříbrnictví a tyto grafiky, souhrnně označované jako Augsburger Geschmack, do 

jisté míry budovaly vlastní umělecký diskurz v Jižním Německu. Souhrnnost tohoto názvu se 

potkávala s dalším, který přišel v devatenáctém století do širokého užití a do jisté míry tím 

přispěl k tomu, že se grafiky s různým užitím a obsahem lidově řečeno házely do jednoho pytle: 

Ornamentstich (ornamentální rytina). Dost možná také kvůli tomu se o Hertelově Ripovi 

v podstatě nepsalo v první polovině dvacátého století, kdy byla metoda ikonologie na výslunní, 

protože byl takto šmahem kategorizován ve velkých kompendiích ornamentálních rytin, které 

vycházely ve dvacátých letech 20. století, jako bylo např. kompendium Petera Jessena Der 

Ornament-Stich; Geschichte der Vorlagen des Kunsthandwerks seit dem Mittelalter34 ze sbírek 

ornamentálních rytin muzea užitého umění Kunstgewerbemuseum v Berlíně, které předkládalo 

dekorativní návrhy, vytvářené především jako předlohy řemeslníkům, aby v této tradici mohli 

 
33 Tento koncept uvažování o rocailli jako o kritické formě, který vzešel od Hanse Sedlmayra a Hermanna Bauera, 

dále rozvíjeli Ernst Mundt, William Park, Alistair Laing, Karsten Harries a v poslední době Michael Yonan. 

Gauvin Alexander Bailey, The Spiritual Rococo: Decor and Divinity from the Salons of Paris to the Missions of 

Patagonia (Visual Culture in Early Modernity), Visual Culture in Early Modernity, Routledge 2014, s. 10. 
34 Ona dříve zmiňovaná přezíravost je o to markantnější, když si povšimneme, že kousek pod tímto záznamem se 

v tomto seznamu údajných čistě dekorativních listů nachází tzv. Klauber Bibel z roku 1748, jedna 

z nejvýpravnějších knih augsburské rokokové produkce. Peter Jessen, Der Ornament-Stich; Geschichte der 

Vorlagen des Kunsthandwerks seit dem Mittelalter, Verlag für Kunstwissenschaft, Berlin 1920 (Getty Research 

Institute), s.23 
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učni pokračovat. Po odcitování plného titulu díla Jessen uvádí, co v knize najdeme: alegorie, 

živly, světadíly, umění, denní doby, temperamenty, vědy. Ano, všechny tyto krátké série se zde 

nacházejí, ale je to věrný popis? Problém nastává ve chvíli, kdy pro prolistování díla zjistíme, 

že tyto uzavřené série tvoří jen malou část knihy. Každá z deseti kapitol obsahuje dvacet 

alegorických listů, který už nemají jiné společné jmenovatele. Živly a denní doby po sobě 

následují v kapitole první. Světadíly, temperamenty a smysly zabírají většinu kapitoly šesté. 

Umění a vědy se poté nacházejí v různých kapitolách. To ale stále neobjasňuje velkou většinu 

díla. Struktura díla je jedním z podnětů, který vyzývá k opakovanému zamyšlení nad tím, jaká 

mohla být motivace výběru a řazení alegorií. Mohly být fatti oním klíčem, který by vzájemně 

provazoval alegorie v rámci kapitol? Bohužel jasnou návaznost konstatovat úplně nelze, 

v knize po sobě přicházejí exemplární příběhy z různých příběhů. Jediné, co konstatovat lze je, 

že se mezi sebou střídají kapitoly, v nichž fatti na pozadí ilustrují biblické příbehy (bez 

přítomnosti katolických světců!) a kapitoly, v nichž fatti na pozadí rozehrávají příběhy 

z antické literatury a historie. Mělo ale řazení skutečně nějaký význam? Nemohlo být 

jednoduše arbitrární? Mohla být mikrostruktura i makrostruktura díla skutečně intencionální? 

Na tomto místě můžeme pokládat uvedení do základní problematiky kolem Hertelova Ripy 

za předestřené a základní otázky za položené. Problémy jako je povaha alegorie či 

konfesionalita autorů i recepce díla jsou pro formát diplomové práce příliš obšírnými a do jisté 

míry neuchopitelnými, a se jimi tato práce už dále nebude do hloubky zabývat. Jak bylo 

nastíněno, toto dílo v rámci bádání náleželo do různých kontextů a také by bylo možné na něj 

v různých kontextech pohlížet. To, který kontext nebo která kombinace kontextů přináší ten 

nejproduktivnější pohled, ukáže nejnovější literatura k tématu, pozorně rozebírající části knihy 

v detailu. Na jejím základě se poté ukáže, jaké metody mohou bádání rozšířit a zpřesnit, což 

bude následně demonstrováno. To můžeme považovat za první část práce. 

Druhá část práce bude představovat krok, kdy Hertelův Ripa bude zasazen do kontextu 

vydavatelského oeuvru Johanna Georga Hertela. Je totiž do jisté míry s podivem, že žádný text 

zabývající se dílem v kontextu vydavatele, ale ani návrháře Georga Eichlera ml., ani v kontextu 

díla rytců, není autorce této práce znám. Ani Ilse Wirth ve své do značné míry nepřekonané 

studii ani Christiane Hertel nevěnovaly ostatním vydavatelovým počinům pozornost a 

nepokusila se ani formálně analyzovat jeho specifika. Jakoby zbytek Hertelova vydavatelského 

díla nezasloužil pozornost a dal se šmahem kategorizovat jako méně komplexní série 

onamentálních rytin. (Přitom Johann Georg Hertel se považuje spolu s Martinem 

Engelbrechtem za dominantní augsburské vydavatele. Katalog a monografii Engelbrechtova 
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oeuvru vydal v roce 1924 Friedrich Schott35, a brzy na to v roce 1936 Mariane Schuster vydala 

monografii Johanna Esaiase Nilsona, jehož dílo následně získalo monografických zpracování 

ještě několik.36 Vydavatelstvími Engelbrecht i Hertel se měl zabývat Ludwig Baron Döry, 

konzervátor ve Stadtmuseum Frankfurt a korespondenční člen tzv. augsburského badatelského 

kruhu. 37 Howard Creel Collinson ve svém článku o Nilsonovi z roku 1994 v poznámce píše, 

že kompiluje Hertelův katalog jako součást větší monografie o augsburském tiskařství mezi 

lety 1680 a 1800.38) Právě k této tématice existují články, které ani jedna z hlavních studií 

necituje ani nebere jinak v potaz. Tyto poznatky se navzájem obohacují s pohledem na 

materiál, zkoumaný v grafických sbírkách. Práce tak podá do jisté míry syntetický pohled na 

Hertelovo dílo a pozici Hertelova Ripy v něm, který je možná cenný i díky tomu, že díky vlastní 

distanci může překonávat vzdálenosti, které v době bez internetu mohly mezi francouzskými, 

německými i americkými akademiky stále panovat. Vytvořit obraz o grafickém díle je 

samozřejmě úkolem těžkým kvůli tomu, že velká většina grafických listů nemá dataci, i přesto 

ale jistě existuje způsob, jak vytvořit určitý narativ nebo alespoň soubor charakteristik (Do jisté 

míry v tomto smyslu Hertelovu roli a praxi na několika málo stránkách zahrnul do své velké 

syntézy Alexander Gauvin Bailey39). 

Něco takového není překvapivé vzhledem k tomu, jak moc se bádání v oblasti grafiky jeví 

být dobrodružným, až téměř loveckým úkolem. Grafika osmnáctého století je tímto specifická 

a její fondy a jejich zpracování jsou v určitém ohledu velmi nekompletní. Pro velkou generaci 

anglofonních ikonologů nepředstavovala tak atraktivní sféru jako grafika šestnáctého a 

sedmáctého století. Paradoxně věhlasná augsburská produkce není vedena v systému jako je 

 
35 A pravděpodobně zůstává nepřekonána i vzhledem k recentnímu reprintu - Friedrich Schott, Der Augsburger 

Kupferstecher und Kunstverleger Martin Engelbrecht und seine Nachfolger: ein Beitrag zur Geschichte des 

Augsburger Kunst- u. Buchhandels von 1719 bis 1896, Vaduz 2014. 
36 Marianne Schuster, Johann Esaias Nilson. Ein Kupferstecher des süddeutschen Rokoko, 1721-1788, München 

1936., H. Spielmann, (ed.), Die zwölf Monate. Eine Ornamentstichfolge von Johann Esaias Nilson aus dem Jahre 

1766, Hamburg 1961, Lydia L. Dewiel, Johann Esaias Nilson. Ein Kupferstecher des Rokoko, München 

1967,Gun-Dagmar Helke, Johann Esaias Nilson (1721-1788). Augsburger Miniaturmaler, Kupferstecher, 

Verleger and Kunstakademierektor, Beiträge zur Kunstwissenschaft, Band 82, München 2005, ad. 
37 Bohužel se autorce této práce Döryho nepodařilo nic dohledat, je o něm pouze zmínka v John Roger Paas (ed.), 

Dieter Veaujean, Wolfgang Seitz, Gestochen in Augsburg, Forschungen und Beiträge zur Geschichte der 

Augsburger Druckgrafik, Hommage à Wolfgang Seitz zum 90. Geburtstag 2011 und Festgabe zum 40. Jahrestag 

des von ihm gegründeten Augsburger Forscherkreises 1973 – 2013, Augsburg 2013, s. 31. 
38 Howard Creel Collinson, Johannes Esais Nilson: The Rise and Fall of Augsburg Rococo, in: The Print 

Collector´s Newsletter 25, Chicago 1994, s. 92. O takové knize není autorce nic známo. Za největší a nejzásadnější 

publikaci na toto téma lze považovat Johannes Janota (ed.), Helmut Gier (ed.), Augsburger Buchdruck und 

Verlagswesen: von den Anfängen bis zur Gegenwart, Wiesbaden 1997, 1413 s., ale zda-li se jednalo v případě 

Collinsona právě o ní není jasné. V této publikaci se nicméně monografický vstup o J.G. Hertelovi nenachází. 
39 Gauvin Alexander Bailey, The Spiritual Rococo: Decor and Divinity from the Salons of Paris to the Missions 

of Patagonia (Visual Culture in Early Modernity), Visual Culture in Early Modernity, Routledge 2014, 454 s.121-

127 
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The Illustrated Bartsch, kde jsou různé grafiky katalogizovány pod kódem, který se poté často 

nachází i v kartotékách grafických sbírek, vedoucí k základním souborům informací a 

rozcestníků. Tuto diskrepanci se snaží dorovnat různé projekty, především internetové, protože 

dynamicky se rozvíjející databáze je pro takové úsilí mnohem vhodnější. 

Mohlo by se jevit, že český badatel k základním otázkám této problematiky nemá 

mnoho co přinést, že možná výzkum zaměřený na hledání stop těchto grafik v českých sbírkách 

a českém umění by byl příhodnější. Právě tato cesta však dost možná uzavírá Hertelova Ripu 

do kategorie ornamentálních rytin. I z výše uvedených důvodů by se mohlo zdát, že dvacáté 

století, během nějž bádání na poli ikonologie a ikonografie bylo jedno z nejaktivnějších, 

poskytlo základní poznatky ke všem dílům raného novověku, která přesnější určení námětu 

z pohledu moderní vědy vyžadovala. Slovy Roberta Kleina: „Otázka „co to reprezentuje?“ je 

pro historika umění často trapnou, a celé odvětví – ikonografie – se mu snaží dodat vícero 

možných odpovědí, aby s jistotou zodpověděl na otázku.“ 40 Georges Didi-Huberman na tento 

postřeh navazuje: „Knihy dějin umění přitom v nás nicméně umějí vyvolat dojem skutečně 

uchopeného a ve všech svých aspektech prozkoumaného předmětu, jakož i beze zbytku 

vysvětlené minulosti. Vše se v nich zdá viditelné a uvážené. Pryč s principem nejistoty. Vše 

viditelné se zdá být přečtené, rozluštěné podle sebejisté– apodiktické – sémiologie lékařské 

diagnostiky. A to vše, jak se nám tvrdí, vytváří jednu jedině možnou vědu, vědu, které se zakládá 

ke konci na jistotě, že reprezentace funguje jednotným způsobem, že je přesným zrcadlem nebo 

průhledným sklem a že na bezprostřední („přirozené“) anebo transcendentální („symbolické“) 

úrovni dovede přeložit všechny pojmy do obrazu a všechny obrazy v pojmy.  A konečně, že vše 

dokonale koinciduje ve vědeckém diskursu. Pohlédnout na umělecký obraz pak znamená umět 

pojmenovat vše, co v něm vidíme – ve skutečnosti vše, co ve viditelném čteme. Jedná se o 

implicitní model pravdy, který podivně mísí adaequatio rei et intellectus klasické metafyziky s 

– pozitivistickým – mýtem univerzální přeložitelnosti obrazů.“41 A proto v případech jako je 

tento, může být mnohem produktivnější navrátit se k nejistotě a nepřijmout někdy definitivně 

 
40 Robert Klein, Thoughts on Iconography, in: Form and meaning : essays on the Renaissance and modern art, 

New York 1979, s. 143. 
41 Georges Didi-Huberman, Položená otázka, in: Před obrazem, Brno 2010, s. 8 
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znějící soudy starších ikonologů. Právě znejištění některých ikonografických diagnóz může 

dovolit klást nové, ještě nepoložené otázky.  
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Interpretace v odborné literatuře 
 

Nyní je na místě podat přehled o tom, jak k poznání Hertelova Ripy přispěla odborná 

literatura. Jak bylo už nastíněno v úvodu, zmínky o díle v podobě příkladu či srovnání se 

nacházejí v literatuře týkající se ornamentálních rytin, méně v ikonograficko-ikonologických 

studiích a místy ve studiích o rokoku, zaměřených široce na různé úrovně kultury a její praxe. 

Tyto zmínky však k porozumění dílu valnou měrou nedopomohly, spíše různou měrou a 

z různých stran rozšířily obzory Hertelova vydavatelského díla, ale podávat tyto poznatky 

souborně by poskytlo značně roztříštěný narativ. Primárním problémem této práce je dílo a 

jeho interpretace. Hans Sedlmayr, jehož teorie ohledně pojetí rokoka byly v genezi chápání 

Hertelova Ripy zásadní, sám problém kruhovitosti interpretace popsal – umělecké dílo je nutné 

interpretovat na základě dostupných zdrojů, ale je to předcházející porozumění uměleckému 

dílu, které vůbec umožňuje dohlédnout skutečné rozpětí materiálu, zdrojů, literatury a 

textového archivu uměleckého díla.42 Tato kapitola tak podá výklad jen o zásadních 

publikacích, které přispěly k interpretaci díla. 

 

 

První německý reprint 

 

Základem pro moderní bádání byl reprint Hertelova Ripy, který s dodnes nepřekonanou studií 

Ilse Wirth a jejími poznámkami publikovalo nakladatelství Wilhelm Fink Verlag 

v Mnichově.43 Německá badatelka podnikla důkladný archivní výzkum, z něhož vyvstaly 

informace vůbec o začátcích podnikání rodiny Hertelů, o jejich konfesi i o návrháři Goergu 

Eichlerovi a částečně i o rytcích alba. Dodala také detailní podklady pro dataci, z nichž jako 

datum terminus post quem vychází roku 1752 (kdy se Georg Eichler vrátil z Erlangen zpět do 

Augsburgu), a jako terminus ante quem  datum 22.4. 1761 (kdy Hertel věnoval jeden výtisk do 

augsburgské městské knihovny), z čehož se dnes počítá s vycházením mezi lety 1758-1760. 

Na základě v úvodu zmíněných exemplářů vznesla také důležitou úvahu, zda-li Hertelův Ripa 

 
42 Hans Sedlmayr, Probleme der Interpretation, in: Kunst und Wahrheit : zur Theorie und Methode den 

Kunstgeschichte, Hamburg 1961, s.98 
43 Ilse Wirth (ed.), Des berühmten italiänischen Ritters Caesaris Ripae allerley Künsten und Wissenschaften 

dienliche Sinnblider und Gedancken, München 1970. 
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měl vyjít souborně jako kniha nebo zda-li to, co dnes vypadá jako kapitoly, mohlo vycházet 

jako samostatné oddíly.  

 Hertelův Ripa ve své základní podobě bez jakýchkoliv psaných komentářů, může 

představovat největší výzvu v tom, že čtenář musel kromě určité znalosti náboženské 

symboliky především rozpoznat fatti v pozadí výjevů, aby výjevům porozuměl. A mnohdy se 

skutečně nejednalo o všeobecně známé příběhy, které by byly běžnou součástí výzdoby 

augsburských katolických či protestantských kostelů. Jak už bylo zmíněno, neobjevují se zde 

příběhy žádných svatořečených ani blahořečených katolických postav nebo apokryfní děje, 

náboženské výjevy jsou skutečně čistě biblické. Základem k tomuto poznání tak byl 

nepochybně obsáhlý ikonografický výzkum, z něhož Wirth vytěžila rozpoznání všech fatti, 

která krátce katalogově popsala a podle jmen protagonistů z nich sestavila nový rejstřík 

(původní Hertelův Ripa měl pouze abecední rejstřík podle německých názvů alegorií).44 Jména 

protagonistů a podstatná část příběhu se v krátkém latinském textu nahoře a německém textu 

dole skutečně skrývá, ale neobjasňuje celý příběh a v žádném případě jeho zdroj, který Ilse 

Wirth na mnoha místech hypoteticky nalezla. Toto bádání nedokázalo však objasnit veškerá 

úvodní vyobrazení jednotlivých kapitol. Tento reprint byl nepochybně určen německému 

čtenáři, Wirth často zastaralé německé názvy alegorií převedla do moderní němčiny (např. 

alegorie pokory č. 86 v latině jako Submissa Mens a ve staré němčině jako Die Demuth 

Niedrigkeit, podle Wirth jako Der Demütige Sinn). 

Wirth na základě srovnávání různých exemplářů objevila také odchylky v krátkých 

latinských textech, shora rámující každý alegorický list. V exemplářích, které zkoumala, jsou 

v tomto ohledu totožné jen exempláře A a G (viz. poznámka č. 32). V jiných exemplářích chybí 

nebo jsou přidána písmena, většinou však ve smyslu vylepšení gramatiky a především metriky, 

která se snažila o formu hexametru. To je ovšem případ první části, prvních pěti kapitol. Pět 

kapitol v druhé části knihy namísto veršů volí i třířádkovou krátkou prózu. Wirth proto usuzuje, 

že lze téměř s jistotou říci, že první část knihy měla minimálně dvě vydání (především díky 

tomu, že některé exempláře mají i změny v titulní straně). Kdo byl však autorem veršů? Hertel 

už předtím vydával grafiky s podobnými krátkými latinskými a německými texty, jejichž 

autorem nebyl vždy on sám, ale například také Johann Elias Riedinger, jak se dozvídáme 

z Codexu Halder (název pro velký konvolut psaných poznámek o uměleckém životě 

v Augsburgu, za který vděčíme Georgu Christophu Killianovi, který pro bádání v oblasti 

 
44 Ilse Wirth (ed.), Anhang: Legende zu den Tafeln, in: Des berühmten italiänischen Ritters Caesaris Ripae 

allerley Künsten und Wissenschaften dienliche Sinnblider und Gedancken. München 1970, s.39-62 
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augsburgské grafiky platí za jeden z nejcennějších pramenů45). Wirth usuzuje, že autoři 

latinských a německých textů byli dva. Hertel mohl napsat německé verše. Autorem latinských 

veršů mohl být sám ilustrátor Gottfried Eichler, protože platil za velmi vzdělaného člověka, 

který celé čtyři roky navštěvoval augsburgské gymnázium sv. Anny; i Paul Stetten46 o něm 

později píše jako o velmi sečtelém, a podobně tak píše o rytci Emanuelu Eichelovi, který však 

pravděpodobně s Hertelem spolupracoval jen na prvních dvou kapitolách. Stačily by čtyři roky 

gymnázia na bezchybný hexametr? Pravděpodobně ne, a někdo tak musel autory upozornit na 

četné chyby. V úvahu by podle Wirth připadal sám Paul von Stetten, ale na otázku jako je tato 

pravděpodobně nikdy nebudeme znát odpověď.47 

 Wirth odhalila přesvědčivě také některé vizuální citace – v některých případech se 

jednalo o jiné grafiky vydané přímo Hertelem, které pro něj ryl Setlezky. V jiných případech 

jako například u alegorie Vítězství Victoria nebo u alegorie pokrytectví Hypocrisis posloužila 

Iconographia Wilhelma Baura, vyrytá Melchiorem Küsselem a vydaná ve čtyřech svazcích 

mezi lety 1670-1671 v Augsburgu, podruhé ještě v roce 1682. První svazek obsahuje pašijové 

scény s personifikacemi v popředí a někdy vícerými exemplárními ději v pozadí. Eichler 

každopádně slepě nekopíroval, kompozici přizpůsobil formátu a vždy přidal vlastní 

ornamentiku. Nejpřesnější jsou citace patrné právě v architekturách, kde bylo nutné udržet 

funkční perspektivní iluzi, jako právě na zkratce chrámu v alegorii Hypocrisis. V roce 1703 

Johann Ulrich Krauss toto dílo vydal znovu, a toho samého roku také vydal vlastní německou 

verzi Ikonologie. Pro exemplární výjevy Eichler místy využil Goethem proslavenou mnohokrát 

vydanou knihu Johanna Ludwiga Gottfrieda Historische Chronica48, z níž čerpal podle Wirth 

profánní příběhy nejvíce pro osmou kapitole.49 Alegorie závisti (Invidia), která má jako fatto 

Josefa prodávaného svými bratry do Egypta, se inspirovala pro změnu z obrazové bible 

 
45 Na podzim roku 2021 autorka této práce konzultovala s Prof. Dr. Wolfgangem Augustynem, podle jehož tvrzení 

se v této době pod jeho vedením připravuje přepis a studie o tomto prameni v podobě dizertační práce na univerzitě 

v Mnichově.  
46 Paul von Stetten, Kunst-, Gewerb-, und Handelsgeschichte der Reichsstadt Augsburg I., Augsburg 1779, s. 429. 
47 Ilse Wirth (ed.), Einleitung, in: Des berühmten italiänischen Ritters Caesaris Ripae allerley Künsten und 

Wissenschaften dienliche Sinnblider und Gedancken. München 1970, s. 17-19 
48 Vydanou nejdříve v letech 1629/30-34 u Meriana v Frankfurtu nad Mohanem. 
49 U vyobrazení čtyř kontinentů Ilse Wirth vidí podobnosti se slavnými velkolepými cykly ze zámořských expedic 

z přelomu 16. a 17. století, vydávaných rodinou de Bry. Tyto cykly byly proslulé mimo jiné obrovskou škálou 

zobrazovaných údajných krutostí a podivných zvyků domorodců. Jako téměř kompletní skladbu Ilse Wirth 

odhalila úvodní vyobrazí třetí kapitoly, č. 41. Budova představuje zrcadlově obrácený Baurův pohled na loggii se 

sochami kardinála Montalto v Neapoli, vlnící se schodiště vedoucí dolů s fontánou se sochou pochází z Baurovy 

podání Letohrádku velkoknížete florentského v Livornu, a Merkur v popředí se nachází v Baurově vyobrazení 

fontány v zahradě kardinála de Medici. Nicméně přidané postavy a loď, ze kterých Wirth usuzuje, že jde o alegorii 

exportu, jsou Eichlerovou licencí. Ilse Wirth (ed.), Einleitung, in: Des berühmten italiänischen Ritters Caesaris 

Ripae allerley Künsten und Wissenschaften dienliche Sinnblider und Gedancken. München 1970, s. 19-20 
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Philippa Andrease Killiana (podle Codexu Halder vydané mezi lety 1751 a 1758). Alegorie 

nevěry (Adulterium) odkazuje k malbě Johanna Georga Bergmüllera, zacílený na obraz 

koupající se Batšeby, které služebná zavazuje topánky, nacházející se dodnes ve 

sbírce Schaezler-Palais v Augsburgu. Jednu z nejzvláštnějších výpůjček můžeme poté najít na 

alegorii utrpení Dolor, přejímající naopak dekorativní složku od Nilsonova návrhu vyrytém 

Setletzkym, na které se jinak nachází Pythagoras [15]. Wirth poté objevila další citace ze sérií 

vydaných u Hertela, které se jeví, že by mohly být z jedné série (Praeceptor infidelis,Marcus 

Curtius, Phalaris), ale jejich čísla uvedená ve spodní části listu se odlišují – tato čísla většinou 

označují číslo sérií. Ornamentální rámy se do jisté míry liší a pravděpodobně jen díky 

znaleckému posouzení ornamentu by bylo možné série datovat (narážíme zde na velký problém 

datování grafiky obecně, kterému se augsburgský okruh badatelů věnoval během svých prvních 

setkání v roce 197350). 

O povaze výzkumu Ilse Wirth není nic bližšího známo, ale některé její rukopisy jako 

např. příprava pro tento reprint jsou uloženy v mnichovském Zentralinstitutu für 

Kunstgeschichte. Zde se nachází také nevydaný arch s přípravnou prací Karla Augusta Wirtha, 

pro knihu věnovanou německým emblematickým knihám odvíjející se od Ripovy Ikonologie.51 

Je otázkou, zda-li bádání Ilse Wirth nějakým způsobem souviselo s aktivitami augsburského 

kruhu badatelů, není k tomu však doklad, její jméno nefiguruje na seznamu přímých ani 

korespondenčních členů kruhu (až v roce 1975 tento okruh badatelů začal soustavně zkoumat 

a dokumentovat grafické fondy augsburgské státní knihovny, se svolením Josefa Bellota, 

někdejšího ředitele této knihovny.52) Karl-August Wirth a Ilse Wirth byli jedni z hlavních 

autorů Reallexikon zur deutschen Kunstgeschichte53, od Ilse Wirth můžeme najít například 

velké srovnávací studie ikonografických motivů54. V podobném duchu se nese i studie 

Hertelova Ripy – množství odhalených vzorů je nepřeberné a ohromující, ale smysl, 

 
50 John Roger Paas (ed.), Dieter Veaujean, Wolfgang Seitz, Gestochen in Augsburg, Forschungen und Beiträge 

zur Geschichte der Augsburger Druckgrafik, Hommage à Wolfgang Seitz zum 90. Geburtstag 2011 und Festgabe 

zum 40. Jahrestag des von ihm gegründeten Augsburger Forscherkreises 1973 – 2013, Augsburg 2013, s. 18. 
51 Wolfgang Harms, Review of: Cesare Ripa. Iconologia overo descrittione di diverse imagini cavate 

dall'antichità, e di propria inventione by Erna Mandowsky; and Des berühmten italiänischenRitters Caesaris 

Ripae allerley Künsten und Wissenschafften dienliche Sinnbilder undGedancken, verlegt bei Johann Georg Hertel 

in Augsburg by Ilse Wirth, Zeitschrift für deutsches Altertum und deutsche Literatur, 101. Bd., H. 3 3rdQuarter, 

Leipzig 1972, s. 210-215 
52 John Roger Paas (ed.), Dieter Veaujean, Wolfgang Seitz, Gestochen in Augsburg, Forschungen und Beiträge 

zur Geschichte der Augsburger Druckgrafik, Hommage à Wolfgang Seitz zum 90. Geburtstag 2011 und 

Festgabe zum 40. Jahrestag des von ihm gegründeten Augsburger Forscherkreises 1973 – 2013, Augsburg 2013, 

s. 18. 
53 Částečně online na webu RDK Labor, https://www.rdklabor.de/wiki/Hauptseite  
54 Fleiß https://www.rdklabor.de/w/?oldid=88870, Fellkleid als Attribut 

https://www.rdklabor.de/w/?oldid=89326,  Einsiedler https://www.rdklabor.de/w/?oldid=93141   

https://www.rdklabor.de/wiki/Hauptseite
https://www.rdklabor.de/w/?oldid=88870
https://www.rdklabor.de/w/?oldid=89326
https://www.rdklabor.de/w/?oldid=93141
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situovanost a sémantika díla je komentována spíše lakonicky. Z tohoto důsledného 

ikonografického bádání nepochybně vyplývá, že Hertelovi současníci byli s ikonografií 

obeznámeni mnohem lépe než moderní čtenář a dost možná částečně rekonstruuje to, jak moc 

při čtení knih muselo fungovat vědomí o odkazech: „Dobové básně jsou uváděny dedikacemi, 

úvody a doslovy z vlastního i cizího pera, pravidlem jsou dobrozdání a reference uctívaných 

učitelů. Tato přetížená soustava rámů obklopuje všechna rozsáhlejší i souborná vydání zcela 

bez výjimky. Pohled, jenž by se dokázal uspokojit samotnou věcí, byl vzácností. Umělecká díla 

si člověk hodlal osvojovat vprostřed jejich dalekosáhlých vztahů; zaobírat se jimi bylo oproti 

pozdější době daleko méně soukromou záležitostí, z níž není nutno vydávat počet. Četba byla 

obligátní a vzdělavatelská.“ 55 

 

Americký reprint 

 

Druhý, častěji citovaný, anglický reprint, doplnil Edward A. Maser vlastní kratší studií 

a do angličtiny přeloženými, nejčastěji parafrázovanými a komentovanými úryvky přímo z 

Ripovy Ikonologie. Vyšel poprvé v roce 1971 v Dover publications v New Yorku a podruhé v 

roce 1991 v Courier Corporation v North Chelmsford ve státě Massachusetts. 56 

Maserův přínos skutečně spočívá v důkladném anglickém překladu všech částí 

Hertelova Ripy, včetně krátkých latinských a německých textů, u kterých je často zachován 

verš, pokud jej původní text měl také. Do jisté míry lze říci, že anglický reprint předložil 

Hertelova Ripu jako téměř beze zbytku vysvětlenou, snadno přístupnou bibliofilii. Fatti už v 

základních obrysech určila Ilse Wirth, a tak na Masera zbývalo příběhy pouze přeložit, znovu 

uchopit, aby byl příběh ve fatto lépe vztažen k alegorii, a dovysvětlit alegorické personifikace. 

Maser poskytl ke každé z alegorií přeložený výtah z původního Ripova textu, vzácně doplněný 

vlastním komentářem vztahujícím se skutečně k Hertelově rytině. Na některých místech 

s větším či menším úspěchem zdůvodňuje záměny či vynechání některých atributů, případně 

připojuje poznámky k některým atributům nejčastěji od Andrey Alciata. Jeho komentáře a 

úvahy jsou cenným příspěvkem k sémantice díla, ale Maser z nich kompletně vynechává 

obrazovou skladbu a funkci ornamentu. (To, že je tato část zásadní a jak, popsala Christiane 

 
55 Walter Benjamin, Troska, in: Původ německé truchlohry (1925), Praha 2016, s. 163 
56 Kniha je záměrně Royalty Free, čili má licenci osvobozenou od opakujících se poplatků, takže může být volně 

dále kopírována a části z ní publikovány, nepochybně za účelem dostát jménu vlivné Ikonologie a umožnit další 

bádání. 
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Hertel, viz. následující část této kapitoly). Při bližším zkoumání zjistíme, že Maser čerpal 

Ripovy jen ze dvou vydání – první ilustrované italské vydání z roku 1603 a Orlandiho italské 

encyklopedické několikasvazkové vydání z Perugie, vycházející mezi lety 1764-67, o kterém 

se říká, že nejpřesněji naplnilo Ripovy cíle – jeho snahou totiž bylo pojmout různé aktualizace 

v ikonografii alegorií, a také k nim přidalo literární fatti třechy typů: fatto storico sagro 

(biblický příběh či podobenství), fatto storico profano (světský příběh) a fatto favoloso (příběh 

z mytologie). Tato Ikonologie (a tentokrát je toto označení na místě) tedy byla vydána až po 

Hertelově Ripovi, a je tu spíše otázka, zda-li Orlandi čerpal z Hertelova Ripy?. Především to 

ale znamená, že Maser se tímto postupem otázce, které vydání Ikonologie mohlo Hertelovi a 

Eichlerovi sloužit za vzor, v podstatě elegantně vyhnul. Tento aspekt tak ponechává prostor 

pro další bádání, jehož obrysy budou vylíčeny v následující kapitole. Studie v anglickém 

reprintu jinak s mnoha novými informacemi nepřichází, spíše podává ucelený a dobře napsaný 

narativ geneze díla bez vznesených otázek a nejistot a nebojí se ponechat dílo jako „…prvořadý 

příklad ornamentálních rytin, díky nimž byl Augsburg právoplatně proslulý.“57 Typickou 

augsburskou produkci charakterizuje soustředěnou na volné listy nebo malé série se společným 

námětem, jako roční období, věky člověka nebo alegorie měsíců, které byly většinou rámovány 

ornamentální kartuší, která byla nejčastěji považována za nejzajímavější pro řemeslníky, kteří 

si tyto tisky kupovali, protože je tak mohli použít jako předlohu pro cokoliv, co chtěli 

dekorovat.58  

 

 

Interpretace v diskurzu klasické alegorie a teorie kritických forem 

 

 Zatím nejkomplexnější studie o Hertelově Ripovi napsala Christiane Hertel. Studovala 

na univerzitě v Tübingen dějiny umění a německou literaturu. Jejím prvním výzkumným 

tématem byl Vermeer, posléze se věnovala grafickému dílu Maxe Klingera, a z jejího výzkumu 

rokoka a osmnáctého století vzešly knihy Pygmalion in Bavaria: Ignaz Günther (1725-1775) 

and Eighteenth-Century Aesthetic Art Theory z roku 2011 a Siting China in Germany: 

 
57 Edward A. Maser (ed.), Cesare Ripa, Baroque and Rococo pictorial imagery. The 1758-60 Hertel Edition of 

Ripa's 'Iconologia' with 200 Engraved Ilustrations, New York 1971, s. 13. 
58 Ibidem. 
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eighteenth-century chinoiserie and its modern legacy z roku 2019. Dvě studie (200759, 201160) 

věnované Hertelovu Ripovi vycházejí ze sémantické komparace, kdy autorka spekulativně 

ohledává možnosti vztahů, daných časovou blízkostí s traktáty volající po novém pojetí 

alegorie, především u Johanna Joachima Winckelmanna (1717-1768) a Gottholda Ephraima 

Lessinga (1729-1781). Obě studie vyšly ve sbornících zabývajících se výzkumem 

emblematiky, a tak díky nim můžeme dílo přesvědčivě vnímat v tomto kontextu. Soustředila 

se na omezený počet alegorií, jejichž podrobné zkoumání přineslo cenné poznatky. Než ale 

budou představeny konkrétní příklady interpretace, je nezbytné přiblížit autorčina východiska, 

která jsou u obou textů více méně stejná, zaměřují se jen na jiné detaily a jiné obsahy. 

Ne styl, ale meta-styl 

Christiane Hertel se v obou studiích odkazuje na teorie Hanse Sedlmayra a Hermanna 

Bauera. Využití struktury znamená změnu pohledu na umělecké dílo: od zkoumání vnějších 

stylových znaků a vnějšího čtení tématu obrazu k vnitřně uspořádanému celku uměleckého 

díla. Pojem struktury znamená zjištění určitého základního spojujícícho principu, díky němuž 

jsou sestaveny všechny dílčí části do jediného souboru.  

Poválečným bádáním novověkého umění silně rezonoval příspěvek Fiskeho Kimballa  

The creation of rococo, založený na velmi pečlivém extenzívním výzkumu francouzských 

archivů, díky kterým bylo možné popsat různé vlny a procesy v rámci etablování a vývoje stylu 

rocaille a rokoka, často na základě rozhodování objednavatelů. Spousta textů do značné míry 

neustále vycházela z jeho strukturace, a Fiske tak přispěl také ke zvýšenému nacionálnímu 

chápání určitých stylových poloh. Hlavní osou jeho textu je však architektura a vše ostatní se 

k ní vztahuje a specifičnost médií je v jeho pojetí rigidní, navíc ikonografie byla téměř 

ponechaná stranou. Tyto nedostatky vytýkal Fiskemu vídeňský historik umění Hans Sedlmayr; 

největší Kimballovou chybou podle něj bylo, že splétal dohromady a zaměňoval genezi a styl, 

a tak uzavřel dveře k proměnám stylu. Sedlmayr prosazoval, že to skutečně nové byla totálnost 

rokokových umění, vedoucí ke skutečnému Gesamtkunstwerku, a zároveň šlo o „poslední styl“ 

před velkou fragmentací umění, která charkterizuje stylový chaos moderní éry. To ho vedlo 

k tomu, že rokoko charakterizoval jako „meta-styl“; jeho iluzivnost šla až k bodu, kdy se 

 
59 Christiane Hertel, The Ends of Allegory: Winckelmann, Rococo and Volcanic Displacement, in: Cristelle 

Baskins (ed)., Lisa Rosenthal (ed.), Early Modern Visual Allegory: Embodying Meaning, Hampshire 2007, s. 35-

56, studie se nachází i v druhém vydání knihy z nakladatelství Routledge z roku 2017. 
60 Christiane Hertel, Similar but different: Allegory in Hertel’s Iconologia and Lessing’s Laocoön, in: Cornelia 

Logemann (ed.), Michael Thimann (ed.), Cesare Ripa und due Begriffsbilder der Frühen Neuzeit, Zürich 2011, s. 

77-116. 
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uměleckého dílo mohlo znovu pohlédnout do své tváře – v ten moment se dílo ohlíží samo na 

sebe jako na umění, jako na trik. Jinými slovy rokoko se stává rokokem teprve tehdy, když 

forma stojí reflektivně mimo sebe, a toto vnímání se nadále promítá do uměleckého díla co by 

systému. Nemá k tomu ovšem dojít jako k určitému finálnímu momentu přichystané 

transcendence. Cílem je setrvávat ve stavu vznášení se, pozastavení, kruhovosti. Nebo to lze 

také vnímat jako vemi rychlé oscilování mezi přirozeným a umělým, pevností a povrchem. 

Jako praktický Gesamtkunstwerk, kde se takové dialektické drama odehráv, zdá se, záměrně,  

bývá označován chór kostela ve Wies (od bratří Zimmermannů ze 40. let 18. století), kde 

architektura a ornament už se začaly odpuzovat a setrvávají v tomto vzájemném přetlačování. 

Vnitřní ovál je oproti vnějším zdem kostela vymezen konstrukcí na sloupech, přecházejících 

do nástropní klenby s velkou nástropní freskou – ovšem mezi nimi se nachází trojice velkých 

otvorů ve zdi, které sice fungují tak že pouští dále světlo z horních oken, připomínající 

bazilikální okna středověkých kostelů, ale jsou štukem artikulovány jako trojice propojených 

kartuší organického charakteru. Některé části ve skladbě jejich ornamentu rozeznáváme jako 

prvky, které fungují podle tektonických pravidel, ale celkový účin je zde více než efekt částí. 

Mnohem více, než jako něco, co drží strop s malovanou klenbou vypadají jakoby vyrostly od 

klenby směrem dolů, jakoby strop měl tendenci se rozšiřovat. Lze zde vůbec ještě učinit 

distinkci mezi tím, co vypadá že je přidáno navíc, a co vyplývá z podstaty a stavby tohoto 

útvaru? Cílem takové skladby a ornamentu potom není na tuto otázku podávat odpovědi, ale 

udržovat diváky ve stavu, kdy takové otázky vyplývají – funkce meta-stylu tak není rozpouštět 

vztahy, a prostředkovat ono napětí mezi architekturou a obrazem. Ornament a architektura 

v tomto pojetí nejsou v dialektické opozici, vedoucí k rozhodnému cíli – dochází zde 

k piktorializaci architektury a zásadnímu překrývání disciplín. 61 I přesto si je ale možné 

povšimnout blízkosti Sedlmayrova čtení rokoka s jeho čtením gotiky – katedrála pro Hanse 

Sedlmayra byla zpřítomněním nebeského Jeruzaléma zde, na zemi. Něco podobného se děje i 

v rokoku, až na to, že stoupání vzhůru, transcendence, mu nejsou příliš vlastní – ty byly 

hlavním silou nástropních maleb Andrey Pozza, koncipovaným jako otevřené průhledy do 

nebeské sféry, zatímco velké německé rokokové malby jako ty od Cosmy Damiana Asama 

nebo Johanna Baptista Zimmermanna, zobrazují většinou i iluzivně zemský terén a to často 

proto, že námětem byl často příběh kostela samotného – od příběhu vlastního založení se 

aluzivně došlo k tomu, že se kostel stal druhou Golgotou, horou Gargano či Areopagem. 

V propojení smyslu těchto příběhů a vizuálních efektů tak namísto transcendence můžeme 

 
61 Hans Sedlmayr, Hermann Bauer, Rococo, in: Encyclopedia of World Art, Roma 1958, s.267-68. 
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vysledovat naopak descendenci, čili sestup, jakoby nás umění podněcoval uchopit a znovu 

uvědomit si perspektivu, ze které se na vše díváme, jakoby nás uzemňoval (grounding); 

v tomto konceptu dále pokračoval i Karsten Harries. 62  

Dějiny umění si nevytvořily vlastní model stukturalistického výkladu, ale mnohem 

spíše se snažily využít dílčí náměty tohoto způsobu myšlení pro své vlastní účely. 

Verze strukturalismu panující v dějinách umění je pak k nalezení tam, kde se zkoumání umění 

blíží antropologii, případně strukturální psychologii. Historikům umění, kteří strukturu 

používali, šlo o celistvou interpretaci uměleckého díla nebo stylově spojené skupiny 

uměleckých děl, jak tomu bylo u Hanse Sedlmayra a Quido Kaschnitz-Weinberga, nebo o 

celistvou interpretaci historické umělecké epochy (Pierre Francastel, Germain Bazin), případně 

o nalezení nového interpretačního modelu pro pochopení vývojových tendencí při zrodu 

moderního umění, jako to činil rovněž Francastel a také Werner Hofmann. Podle Kaschnitz-

Weinberga stál jako hlavní podněcovatel k tomuto přístupu mladší vídeňské školy na začátku 

Max Dvořák, jehož „trvalým významem pro dějiny umění není spojování dějin umění a dějin 

ducha k sobě, ale to, že při své interpretaci sleduje neodděleně formu i duchovní obsah díla 

současně.“63 A Weinberg zdůrazňuje, že hlavním úkolem je pokusit se vypracovat strukturní 

vazby jednotlivých celků a vývojových řad evropského umění. Diktum vycházející z tvarové 

psychologie (Gestaltpsychologie), že struktura je celek, přesahující vlastnosti kterékoli z jeho 

částí, který má vlastnosti, jenž jednotlivé části nemají, se rovněž dostalo do dějin umění. 

(Vycházelo to z poznatku berlínské školy, že při lidském vnímání jsou celistvé tvary primární 

a bezprostřední, a až sekundárně v nich lze analyticky zjišťovat a izolovat dílčí prvky.) 

Základem celku je celistvost, totalita, která je svou povahou jak strukturovaná, tak 

strukturující. V rámci disciplíny byla struktura nalézána především v konkrétním uměleckém 

díle a v jeho „ambiente“, čili různorodých okolnostech, jež ho vysvětlují, nebo ve vývojových 

řadách autorsky či formálně sestavených děl v historickém pohybu, a především pak 

v souvislosti propojení formy a obsahu, materiálu a provedení, individua a společnosti, tvorby 

a recepce. V oboru se projevila struktura v pokusu nahradit pojem stylu, zejména ve 30. letech 

20. století v pracích mladší vídeňské školy dějin umění, kde byl pojem struktura chápán 

psychologicky ve smyslu „tvarové psychologie“ (Gestaltpsychologie), a v 60. letech, kdy 

 
62 Karsten Harries, The Bavarian Rococo Church: Between Faith and Aestheticism, New Haven 1983. 
63 Za předchůdce můžeme označit Wilhelma Diltheye s jeho zkoumáním psychologických a duchovědních 

struktur, a následně také Aloise Riegla, který odděloval stylový chrakter (vnější formy) a stylový princip (vnitřně 

skryté základy stylu). Jiří Kroupa, VIII. Struktura, in: Metody dějin umění: metodologie dějin umění 2, Brno 2014, 

s. 172-175. 
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pojem struktura byl chápán spíše lingvisticky a sociologicky ve francouzském strukturalismu. 

Sedlmayrovi připadalo běžné sledování stylu nedostatečné, je to jen jeden z možných pohledů 

na dílo, byť může mít praktický význam v umožnění datace a atribuce v případech, kde chybí 

prameny. Viděl zde totiž zásadní problém, který chtěl odstranit a to, že ikonologické přechází 

do formy a forma přechází do ikonologie. Na cestě k syntéze je pro Sedlmayra nejdůležitější 

určení centrálního principu, z něhož vyplývají všechny ostatní složky uměleckého díla jako 

struktury. Taková strukturní analýza (Strukturforschung) má tři kroky: nejprve přesně 

zaměřeným pohled (se zapojením intuice) odhalíme základní koncepci struktury (a 

hierarchicky přistupujících koncepcí druhého a dalšího řádu); poté postupným nazíráním 

sledujeme umělecké dílo do detailů; a nakonec naším nazíráním povstane konkrétní tvar 

(Gestalt) uměleckého díla. (Walter Benjamin pro tento směr měl značné sympatie a nacházel 

v něm paralely pro své snahy.) 

 V tomto pojetí a důležitosti připisované celkovému fenoménu rokoka pokračovali 

Sedlmayrovi žáci Hermann Bauer a Karl Rupprecht, kteří v roce 1966 iniciovali projekt Corpus 

der barocken Deckenmalerei in Deutschland (a k této generaci historiků patřili v Mnichově i 

Karl-August a Ilse Wirth, ale žádný biografický text o těchto autorech nebyl autorce této 

diplomové práce znám). Hermann Bauer už v roce 1962 vydal svou esej Rocaille: zur Herkunft 

und zum Wesen eines Ornament-Motivs, kterou by bylo možné považovat za formalistický 

psychologický a percepční protějšek The Creation of Rococo Fiskeho Kimballa. Sedlmayrovo 

myšlenku metastylu rozpracoval především sledováním jeho geneze v kresbě a grafice, a 

oporou mu k tomu byly práce Meissonnierovy, La Joueovy, Jeana Mondona ml. či Nilsonovy 

(bohužel Hertel v této práci příliš nefiguruje). Částečně sledoval genezi ornamentu na 

jednotlivých prvcích a jejich stylové příslušnosti, ale poté se dostal i ke schematizaci a 

pojmenovávání obrazových prvků, které v rámci grafik vystupovaly nejvýrazněji; existuje 

spousta grafik od výše zmíněných autorů, které se tváří jako scény, ale něco v nich nehraje – 

na určitém místě se popisné sledování pohybů přírodnin zvrhne ve stabilní útvar - rocaille. V 

jedné scéně se vedle sebe nacházejí postavy a objekty hodně odlišných velikostí; pro tento jev 

Bauer našel pojmenování podle Voltairova románu Mikromégas z roku 1752 jako 

„mikromegalische Struktur“ (mikromegální nebo mikromegasovská struktura), kde se obří 

mimozemšťané (Mikromégas z planety Sirius) vydají na pouť vesmírem, a dorazí až na planetu 

Zemi, kde se brodí nejhlubším oceánem, který Mikromégasovi nesahá ani po kolena, a snaží 

se navázat komunikaci s lidmi, což se neobejde bez značné vynalézavosti, protože ani smyslové 

schopnosti nemají obě strany v příznivém poměru; lidský hlásek obři zaslechnou až 
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důmyslným opatřením z Mikromégasova nehtu, a oni musí svůj burácivý hlas k lidem dostávat 

skrze zařízení z parátek, atd. 64 Svetlana Alpers při snaze vystihnout společné vztahy a principy 

maleb Giovanniho Battisty Tiepola a štuků Antonia Bossiho, tento jev obecně nazvala údajně 

podle tehdejšího trendu jako scaling (vážení, poměřování), a navrhla pro tento a podobné 

případy označení rococo lever (rokoková páka), dojem vyvážené asymetrie.65 

 Toto setkání pravděpodobného a nepravděpodobného a znejištění měřítek, pozoruje 

Christiane Hertel u úvodní alegorie v Hertelově Ripovi, zobrazující sedícího Diogena [2], držící 

lampu uprostřed velké kartušové formy připomínající grottu, kterou aniž by to tak bylo 

explicitně uvedeno, považuje za sebe-potvrzující koncept Ikonologie, nebo Historie a Alegorie. 

Krátké texty k tomu částečně vybízejí; spodní text v překladu říká: „Diogenes světlo výše 

pozvedá, a tak se obsah knihy vypovědět dá“ a ten horní: „Cynik ze Sinope není odrazen, 

protože je daleko od vlasti; těší se z veřejného odhalování všeho skrytého v temnotách.“ Podle 

Hertel stojí za povšimnutí, že světlo lampy nevyzařují mimo kartuši a zároveň je evidentní, že 

vychází i z nitra „grottové kratuše“, a je to tak síla obou světel, které drží text v kartuši na 

místě. Oslňující rovnováha záření, zdání, zjevení a původu, ale také světla a slov, je chráněná 

zemí a skaliskem, spíš než by triumfovala nad základní hmotou přírody. Podle Christiane 

Hertel alegorie Ikonologie tak má preciznost demonstrované magie či vědeckého 

experimentu.66 

Christiane Hertel v obou svých textech sleduje tuto „tvořivost“ nebo produktivitu 

rokaje, který už nemusí nutně obsahovat explicitně rozpoznatelné prvky jako kousky mušlí, 

lastur, korálů atd. Je to spíše samotná kompozice scén – i tam, kde příroda nehraje ve scéně ve 

fatto velkou roli, bývá to nějaký přírodní nebo přírodně se chovající element, který prochází 

celou kompozicí. Spousta konceptů v Hertelově Ripovi je umístěno nebo spojeno s grottou, 

jeskyní nebo primitivní chatrčí; většina z nich se však nachází v prostoru, který je částečně 

architekturou, částečně zahradou; v prostoru, kde přechod mezi nimi je často klasickou či 

neoklasicistní ruinou. Tyto struktury ale často obklopuje a proniká do nich příroda, a tam kde 

není příroda, je alespoň drapérie nebo se příroda objevuje v malých náznacích kolem 

 
64 Voltaire, Mikromégas, Praha 1936. Vesmírní obři seberou lodičku s rybáři a snaží se s nimi dorozumívat. 

Výsledkem dialogu je zjištění, že lidé si myslí, že vše na světě je uděláno jim na míru a k jejich obrazu, což 

vesmírné obry rozesměje a pokusí se jim podat zprávu o tom, jak vesmír znají oni, ale toto poselství se lidem 

ukáže jako nesrozumitelné. 
65 Svetlana Alpers, Rococo syntax, in: Michael Baxandall, Tiepolo and the pictorial intelligence, New Haven 

1994, s. 145-151 
66 Christiane Hertel, The Ends of Allegory: Winckelmann, Rococo and Volcanic Displacement, in: Cristelle 

Baskins (ed)., Lisa Rosenthal (ed.), Early Modern Visual Allegory: Embodying Meaning, Hampshire 2007, s. 

35-56, studie se nachází i v druhém vydání knihy z nakladatelství Routledge z roku 2017, s.19 
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personifikace. Divák je tak často umístěn do divočiny nebo ven mimo strukturu, kde příroda 

však prochází rozkladem či proměnou. “Produktivita rokaje” je tak téměř identická s 

destruktivní energií přírody. Otázkou je, zda-li tyto momenty propojují prvky k zajímavějšímu 

a lepšímu čtení, anebo jestli naopak vše komplikují a rokaj tak „rozpouštějí“ nebo vnášejí 

zmatek do zobrazení? 67 Prokazuje Hertelův Ripa nějakou sebereflexivnost? Podílí se nějak 

forma zobrazení na našem postupu čtení alegorií? Jak moc je zde forma vůbec spjata s 

obsahem? Nachází se trajektorie nebo proces našeho čtení nějak na ose mezi transcendencí a 

uzemňováním?  

 Do jádra těchto problémů můžeme nahlédnout rozborem analýz konkrétních alegorií. 

Personifikace uměřenosti Temperantia je blízkou příbuznou figur v ripovských edicích, uzda 

a slon jsou jejími hlavními atributy a fatto z textu Valeria Maxima Factorum et dictorum 

memorabilium zobrazuje příkladně nezkorumpovatelného římského konzula Curia Manlia 

Dentata. Konzul sedí na stoličce a jí tuříny před krbem v borrominiovském zahradním pavilonu 

s konkávními zdmi, kde zároveň vítá i posílá pryč Samnity, kteří doufali, že si jej zlatem 

nakloní. Jeho příbytek s kamennými zdmi, otevřeným stropem, prázdnými okny a přerostlou 

zelení jej činí mužem přírody, nikoliv dvora. Ta jej také už od narození vybavila nadměrnými 

zuby, se kterými mohl jíst i syrové jídlo, a jeho oblíbenou pochoutkou tak byly úplně obyčejné 

tuříny. Obraz se prezentuje jako velká naturalizovaná rokajová kartuše s vlastními pravidly, 

tedy ve sjednocující formě umělé přírody, „kritické formě“, nebo „protiiluzivní bariéře“, 

tentokrát bez jasného elementu rozdělující která by rozdělovala umění (ornament) a přírodu či 

historii (fatto).68 Může výrazná role přírodních prvků značit ještě něco jiného, než stylová 

východiska své kritické formy? 

Alegorie a Winckelmann 

Proti všudypřítomnosti ripovského pojetí alegorie byla vznášena adresná kritika, 

počínající přibližně kolem roku 1700; kolem poloviny 18. století už se nevybíravé útoky vůči 

alegoriím z emblematických knih objevovaly běžně. Mezi jedny z prvních patří angličtí autoři 

(a pravděpodobně není překvapením, že kritika přichází z protestantského prostředí), např. 

Joseph Addison v jeho Dialogues on the Usefulness of Antient Medals podotýkal, že renesanční 

alegorická reprezentace se spoléhala na zamlžování významu, reflektujíc tak chyby 

 
67 Ibidem. 
68 Tento pohled na spravedlnost konzula musel být případný v době dvorské korupce, jejíž neřesti jsou v Hertelově 

Ripovi význačné: lennost (laziness), hypocrisy (porkytctví), flattery (lichotivost), atd. Jejich silná přítomnost v 

knize je pozoruhodná když si uvědomíme, že rozsah byl omezen na dvě stě konceptů. 
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scholastické filozofie, a volal po “přirozených” alegoriích, čili alegoriích spoléhající na to, co 

je zobrazitelné. Lord Shaftesbury zase shledával komplexní emblematické texty jako špatně 

pochopitelné, a tak velmi nestabilní při navádění k symbolickým pravdám. V roce 1747 pak 

John Spencer vydal svůj dialog s názvem Polymetis, kde renesanční emblémy došly svého 

odsouzení jako zmatečné a tmářské, tedy přesný opak klasických autorů. Podle Spencera Ripa 

ověnčil své personifikace příliš četnými ikonografickými detaily. Díky formě dialogu tak svou 

kritiku vyhnal až do satirické formy, jejíž adresátkou se staly alegorie Krásy a Lichocení, 

jejichž význam nechal podle atributů některé osoby hádat a došel tak k tomu, že musí být 

jednoduše záměrně vymyšleny jako nerozluštitelné rébusy (Emile Mâle a D. J. Gordon 

osočování z enigmatičnosti nalezli už ve spise z roku 1719 od abbého Jeana-Baptiste Dubos 

Réflexions critiques sur la Poésie et la Peinture).69 A tak se tazatel v dialogu ptá: kdo je ta nahá 

paní, s tělem obklopeným světlem s hlavou schovanou v mracích? Oponent v dialogu se při 

pokusu uhodnout odpověď zmýlí, protože se nechá svést na scestí sférou a kružidlem, které 

žena drží. Tyto rekvizity mají poukazovat na to, že její krása byla vytvořena podle principů 

uměřenosti a proporcí. Špatně proto postavu určí jako Uranii, múzu harmonie, hudby a 

nebeských sfér. Alegorie krásy se nenachází ani v Hertelově Ripovi, ani v Orlandiho vydání 

Ikonologie (možná právě proto, že figurovala v diskuzích o Ripově tmářství). Podle Ripova 

textu se figura krásy maluje s hlavu v oblacích, protože: „…to není vůbec věc, kterou by šlo 

popsat jazykem smrtelníků a už vůbec ne poznat lidským intelektem, poněvadž krása mezi věcmi 

stvořenými není nic jiného než metaforicky řečeno třpyt vycházející ze světla tváře Boží…“.70 

A tak tento ripovský obraz může odkazovat na to, že ženské tělo, které je krásné, je zobrazitelné 

(a může tak reprezentovat pozemskou krásu), ale její tvář ne (a odkazuje tak k nebeské kráse) 

a k tomu bylo využito stejného motivu, jakého se používá například na barokních oltářních 

architekturách, sochách i obrazech – mračen a slunečních paprsků. Přesně takto složené 

alegorie přiměly Johanna Joachima Winckelmanna k tomu, aby šel ještě o krok dál než jeho 

 
69 Theresa M. Kelley, Visual Suppressions, Emblems, and the "Sister Arts", Eighteenth-Century Studies, Vol. 17, 

No. 1, Autumn, Baltimore 1983, s. 28-29 
70„… Si dipinge la Bellezza con la testa ascosa fra le nuvole, perché non è cosa della quale più difficilmente si 

possa parlare con mortal lingua et che meno si possa conoscere con l’intelletto humano, quanto la bellezza, la 

quale nelle cose create non è altro, metaforicamente parlando, che un splendore che deriva dalla luce della faccia 

di Dio, come difiniscono i Platonici, essendo la prima bellezza una cosa con esso, la quale poi, communicandosi 

in qualche modo d’idea per benignità di lui alle sue creature, è cagione che esse intendano in qualche parte la 

bellezza, ma come quelli che guardano se stessi nello specchio subito si scordano, come disse S. Giacomo 

nell’Epistola Canonica, così noi, guardando la bellezza nelle cose mortali, non molto potiamo alzarsi a vedere 

quella pura et semplice chiarezza, dalla quale tutte le chiarezze hanno origine….“ RIPA, Roma 1593, s. 35 
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předchůdci a napsal o alegorii roku 1766 celý traktát Versuch eine Allegorie71, v němž si takové 

alegorie jako výše popsaná krása vysloužily pojetí jakožto bytostně arbitrární znaky (kde dobře 

fungují různé konotace synonym tohoto slova, nahodilý i konvenční, čímž může být na mysli, 

že konvence si zde vyžádala použití znaku, který se sice jeví příhodný podle zvyklostí, tradice 

či decora, ale není už vůbec přirozený, nebo jak napsal Ferdinand de Saussure nemotivovaný, 

tedy arbitrární ve vztahu k označujícímu, s nímž nemá v realitě žádnou přirozenou vazbu72). 

Winckelmann tedy nebyl rozhodně první, ale jeho pokus byl skutečně psán za účelem dodat 

nástroje pro změnu a dosáhnout vyvážené alegorie, která podle něj existovala v antice, a jeho 

cílem tak byly „nové starodávné alegorie“ (neuen Allegorien aus dem Alterthum): „V pravé 

alegorii starých, prodchnuté plností Homérovy inspirace, hledá duševní všelék na neplodnost 

věčného opakování mučednických a mytologických scén v umění novějších autorů… Výhradně 

tato alegorie umělce učí „vynalézavosti“, tedy tomu, co jej staví na stejnou úroveň s výší 

básníka. Jednoduše vzdělavatelská stránka se tu tak možná od alegorie odděluje ještě 

radikálněji než v baroku.“ 73„Jednoduchost spočívá v rozvržení obrazu, který označovanou věc 

vyjádří co možná nejmenším počtem znaků; takové byly alegorie v nejlepších dobách 

starověku. V pozdějších dobách začali umělci spojovat v jediné postavě mnoho pojmů mnoha 

znaky: taková jsou božstva zvaná panthei, jež nesou atributy všech bohů… Nejlepší a 

nejdokonalejší alegorie jednoho nebo několika pojmů má být obsažena a znázorněna v jediné 

postavě.“74 Winckelmann cestu z krize ven tak vidí tři použitelné alegorické praktiky; za prvé 

nové využití antických alegorií; za druhé nové alegorie inspirované starověkou moudrostí, 

starověkými příslovími a zvyky; a za třetí odkazy k příkladným osobnostem starověké historie. 

(Jenže když Winckelmann hledal starověké dobře napodobitelné alegorie, narážel na překážky 

– ti nejvíce starověcí Řekové abstraktní koncepty tak úplně nevyužívali, čímž pádem neměli 

třeba ani obecný koncept ctnosti. Dalším problémem byly sice přírodní, ale často nízké a 

nedůstojně znějící alegorické motivy, například homérský básník Pamphos představoval 

„Jupitera skrytého v koňském trusu“, aby ukázal, že je skutečně všudypřítomný. Winckelmann 

později, poté, co nalezne oporu v pozdějším řeckém umění a jeho mincích, jehož cílem byl 

 
71 Johann Joachim Wincklemann, Versuch einer Allegorie, besonders für die Kunst : der königlichen gross-

britannischen Gesellschaft der Wissenschaften auf der berühmetn Universität zu Göttingen zugeeignet, Dresden 

1766. 
72 Ferdinand de Saussure, První princip: arbitrárnost znaku, in: Kurs obecné lingvistiky, Praha 1996, s.98-99. 
73 Johann Joachim Wincklemann, Versuch einer Allegorie, besonders für die Kunst : der königlichen gross-

britannischen Gesellschaft der Wissenschaften auf der berühmetn Universität zu Göttingen zugeeignet, Dresden 

1766, přeložil do češtiny Martin Pokorný v: Walter Benjamin, Alegorie a truchlohra, in: Původ německé 

truchlohry (1925), Praha 2016, s. 154. 
74 Stejný případ jako pozn. 73, přeložil do češtiny Martin Pokorný v: Walter Benjamin, Alegorické rozsekání na 

kusy, in: Původ německé truchlohry (1925), Praha 2016, s. 169 
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ideál, vysloví, že by alegorické obrazy měly být „rozkošné“ (lieblich), to znamená, že by 

nemělo být zorbazeno nic mimo decorum, nic odporného či strašlivého. Napadal proto obraz 

z Rubensova Medicejského cyklu z let 1622-25 zamýšleného pro lucemburský palác v Paříži, 

kde se zjevuje Merkur před královnou a dvěma kardinály, kterýžto výjev aluduje k mírové 

smlouvě podepsané roku 1619 Angoulême, ukončující občanskou válku ve Francii. Nahý 

Merkur zde podle Winckelmanna narušuje decorum, které udržují především ctnostné postavy 

královny a kardinálů, a nahý Merkur tak působí spíše jako rušivý prvek, a ne jako antický ante-

typ královny Marie. Benjamin Wicnkelmanna usvědčuje ze stále silné závisloti na barokní 

emblematice: podle Benjamina se nachází v obecné souvislosti renesanční víry v sapientia 

veterum, v duchovní pouto mezi pradávnou pravdou a uměním, intelektuálním věděním a 

archeologií. Chritiane Hertel ve starším článku nazvaném The Ends of Allegory: New ancient 

allegories rozebírá nejen Winckelmanna, ale také názory Johanna Gottfrieda Herdera obsažené 

v jeho textu Denkmal Johann Winckelmann's z roku 1777. Winckelmannovy myšlenky 

ohledně starověkých děl a alegorie se objevily už v jeho eseji o Láokoónovi z roku 1755, kde 

Winckelmann tomuto sousoší přiznává jeho sílu částečně alegorickým čtením – jeho bolest se 

dotýká přímo naších duší a my si přejeme, abychom byli schopni nést zoufalství stejně jako on. 

A tak se z Laokoona stává exemplum doloris, kterým ostatně v původní Ikonologii Cesareho 

Ripy skutečně je. Podle Herdera je Láokoón příliš velký a odhodlaný na to, aby „kolem něj 

poletovala alegorie“. 75 Herder také Winckelmannovo psaní dlouhodobě vnímal tak, že 

alegorizují jeho vlastní život. Zásadním motivem byla představa přílišné opožděnosti – tak cítil 

Winckelmann svůj úděl v nemožné touze „žít řecké přátelství“. Alegorie je proto pozdě 

přicházejícím fenoménem a typologickým konstruktem. Když se Winckelmann snaží 

představivostí doplnit neúplné Belvedérské torzo Herkula, vlévá do něj vlastní „život plný 

úsilí“, adekvátní Herkulovu životu plném úkolů a úsilí. Musí si proto vybavovat něco jiného 

než to, co je na očích – je to typologické vybavování.  

V praxi tyto pohnutky můžeme s Christiane Hertel číst na alegorii lásky k ctnosti 

(Amor Virtutis) [71]. Okraje obrazu už jen vzdáleně evokované rokajové kartuše jsou ohnuty 

dopředu, aby rámovaly, strukturovaly a nesly obraz tak, jak by to mohlo být i ve skutečnosti 

v souladu s přírodou: strom nalevo, zem dole, kouř nahoře, architektonická struktura napravo. 

Fragment struktury města je podle Hertel už památníkem události viděné ve středu. Původ celé 

události leží v soptění Etny, z níž kouř se vznáší do dáli nalevo, zatímco přístav Katánie 

 
75 Christiane Hertel, The Ends of Allegory: Winckelmann, Rococo and Volcanic Displacement, in: Cristelle 

Baskins (ed)., Lisa Rosenthal (ed.), Early Modern Visual Allegory: Embodying Meaning, Hampshire 2007, s. 43. 
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pohlcují plameny. Z bran města utíkají směrem k lodi bratři Amphinomus a Anapus, kteří 

doufají, že své stárnoucí rodiče donesou na ramenou do bezpečí. Přirozené, rodinné vazby a 

synovská povinnost dokládají příklad lásky k ctnosti. Z obrazu ven vyhlíží okřídlený 

dospívající putto. Má tradiční čtyři věnce, které v ripovských edicích odkazují ke třem ze 

čtyřech kardinálních ctností. Nabízí tři z věnců, zatímco věnec, který má na hlavě, zastupující 

obezřetnost (prudenza), si ponechává. Podle Hertel jeho drapérie a křídla vlající směrem ke 

Katánii vizuálně se scénou v pozadí splývají tak, že řetěz, oddělující scénu, jako kdyby 

prodlužoval nebo naopak poutal jeho křídla. Toto alegorické poselství o lásce k ctnosti versus 

ctnosti skrze lásku je poměrně smíšené, zatímco vynalézavost (artifice) spojuje, zakotvuje a 

možná vlastně generuje alegorii.   



40 

 

 

Alegorie a Lessing 

 Lessing k této diskuzi velkou měrou přispěl ve svém spisu Laokoon oder über die 

Grenzen der Mahlerey und Poesie z roku 1766. Poezie nad malířstvím jasně vyhrává a 

malířství je na mnoha místech usvědčeno z neschopnosti, jako tomu bylo například právě u 

zobrazení krásy, tentokrát krásy trójské Heleny, Diany nebo Penelopé, jejichž malířské 

zobrazení je vždy odsouzeno k nedokonalosti ve snaze zobrazit nebo ani nezobrazit 

nezobrazitelné, například tím, že nezobrazitelné bylo zakryto oblaky nebo skrze své působení 

na jiné; i v takovém případě krása těchto mýtických krasavic byla živena z ducha básníkova, 

který naplnil svou představivost těmi nejvznešenějšími znaky. (A Christiane Hertel za tímto 

účelem zkoumá vztahy v alegorii malířství Ars pictoria, kde figura malířství s páskou kolem 

úst drží nezarámované plátno s obrazem poezie s obrazem Apella a Protogéna v pozadí) 

 Podobně jako Winckelmann požadoval jednoduché a přirozené atributy nebo znaky. I 

v rámci poezie Lessing preferoval personifikace konceptů, které by byly schopné vystupovat 

jako skutečné osoby, oproti figurám, které jsou striktně alegorické. Jako atributy tak připouští 

jen ty, které jsou pouhými nástroji, bez nichž by ani alegorické figury ani mýtické persony 

nemohly působit tak, jak se o nich mluví. Jinými slovy, aby koncept nebo mytologická síla 

měla objektivní hodnotu, musí být vtělená, vyjádřená a realizovaná nějakým subjektem, který 

by jí také měl reprezentovat; alegorické postavy, které vypadají jako loutky ověšené atributy, 

jsou představy závislé na autorovi a samy o sobě nutně nic činit nemohou. 

 Problém těchto konceptů ve figurách ale Lessing vidí ještě jinde: často se jimi snažíme 

zobrazit jednu jedinou pojmenovanou emoci. Ve čtvrté kapitole řeší fenomenologii citů, která 

ho jasně přesvědčuje o tom, že v přírodě nejsou jednotlivé emoce; s každou jedinou vyskakují 

tisíce jiných. Potýká se tak se smíšenými pocity a výrazovou silou nesouladu, ošklivosti, hnusu 

a posměchu v kapitole XXIII.-XXIV. Láokoóna, kde tyto elementy nezkoumá v soudobém, ale 

v antickém umění – a tyto úvahy spojuje se smyslovým vnímáním.76 Lessing subjektivní 

smyslovou zkušenost používá jako měřítko pro prostorovost i časovost. Podle Christiane Hertel 

by se v jeho knize dobře vyjímala detailnější úvaha nad tím, jak umění záměrně míchá výrazové 

prostředky, aby vytvořilo smíšené pocity u diváků. Místo toho v kapitole XXIV. usiluje o 

upevnění tradiční hierarchie pěti smyslů, to znamená, že zrak a sluch jsou na vrcholu, a 

 
76 Christiane Hertel, Similar but different: Allegory in Hertel’s Iconologia and Lessing’s Laocoön, in: Cornelia 

Logemann (ed.), Michael Thimann (ed.), Cesare Ripa und due Begriffsbilder der Frühen Neuzeit, Zürich 2011, s. 

99. 
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následují je chuť, čich a hmat, naše nižší smysly (zatímco přímo u Ripy je jako předposlední 

naopak chuť, třeba čich je trochu výše: Zrak, Sluch, Čich, Chuť, hmat.). Podle Christiane Hertel 

používá slova „chuť“ a „hmat“ čistě v metaforických smyslech, běžných pro osvícenecký 

diskurz o umění, kde čich pevně a nezvratně zůstává v doméně přírody, pokud se představuje 

v malířství, a to poněvadž způsobuje nekontrolovantelné tělesné odezvy, ať už je to potěšení či 

znechucení. Hmat a chuť mají také tento rozměr. A tak se Lessing odklání od povýšení hmatu 

na důležitý, dokonce primární nástroj zkušenosti a reprezentace, jak to můžeme naopak najít 

ve většině umění a teorie osmnáctého století od Rousseaua po Diderota k Herderovi, v jehož 

Plastice se představivost stává formou přímého dotýkání. Sedí některé alegorie nebo jejich 

části na Lessingovy požadavky na poetické a nikoliv alegorické použití znaku? Pomohlo by k 

tomu nějak rozlišovat atributy na ty, které by mohla personifikace skutečně použít a některé 

jsou tam jen pro nás diváky k rozluštění? Hertelův Ripa sérii pěti smyslů vkládá stejně jako 

uměřenost do „přírodních kartuší bez rámu“, které organicky integrují rokaj, a tak se zdá, že 

příroda sama představuje jejich obsahy. Ať Hertel byl čtenářem Rousseaua či ne, Podle 

Christiane Hertel zde autoři většinou aludují na nadřazenost přírody, možná za účelem kritiky 

moderní dvorské společnosti. 77 

V alegorii zraku (Visus) [7] se dobře (byť spíš renesančně) oblečený dvořan dívá se na 

svou tvář v zrcadle, a vypadá, že by skoro mohl být až ztělesněním marnosti. Rys vedle něj, 

který má mnohem lepší zrak na člověk, hledí k divákovi. Zvětšená kartuš z podstavce obelisku 

zobrazuje orla, jak letí ke slunci. Opodál ve výhledu vidíme shluk lidí, jemuž vévodí Diogenes 

ve svém sudu, jak žádá Alexandra Velikého, ať mu uhne ze slunce poté, co se jej Alexandr 

přišel zeptat, čím by jej mohl poctít. V této alegorii je jasný kontrast mezi dvořanskou 

dandyovskou personifikací a Diogenovou přirozeností, který je navíc umocňován tím, že zády 

k dvořanovi stojí opodál socha, ukazující na scénu s Diogénem a nad tím vším se ještě usmívá 

sfinga. Hertel převzal epizodu s Diogénem z knihy Valeria Maxima, která ve stejné kapitole 

zmiňuje tento příběh Diogena i konzula Manlia Curia Dentata. (Tam tuříny a slunce jsou na 

znamení „střídmosti a zdrženlivosti“) Takové fatti včetně detailů široce řečeno opírají ctnostné 

chování hrdinů z respektu k prosté přírodě. Uměřenost a zrak tak zajišťují osobní svobodu 

člověka a jeho etickou nezávislost, i s tím, že konzul i filozof se dožadují slasti, jednou 

obyčejné chuti tuřínů a jindy slasti z pohledu na sluneční paprsky a jimi zalité okolí a možná i 

 
77 Christiane Hertel, Similar but different: Allegory in Hertel’s Iconologia and Lessing’s Laocoön, in: Cornelia 

Logemann (ed.), Michael Thimann (ed.), Cesare Ripa und due Begriffsbilder der Frühen Neuzeit, Zürich 2011, s. 

104. 
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slasti z jejich tepla. Na druhou stranu to ale také znamená, že Diogenés odmítl vše světské a 

sluneční paprsky přicházející shora mají božskou povahu. Kartuš, o kterou si dvořan opírá své 

zrcátko, nese totiž obrázek orla nebo spíše orlice letící ke slunci – podle Ripy totiž orlice svá 

mláďata nechala se dívat do slunce, aby zjistila, jestli jsou to skutečně její, orlí mláďata. Pokud 

vydrží, bude o ně nadále pečovat, pokud ne, opustí je. Dvořan tak dost možná pohledem na 

sebe hledí na pouhé pozemské věci a blíží se tak Alexandru Velikému, zatímco mu uniká, že 

by měl pohlížet jinam, nejlépe ke slunci, nahoru, k Bohu. Je otázkou, zda-li paralelní póza rysa 

a sfingy má nějaký vztah; možná, že rys může být jejím skutečným příbuzným, který vidí 

daleko a zná tajemství stejně jako sfinga. 

Sluch (Auditus) [8] je zosobněn sentimentálním mladým mužem, hrajícím na loutnu ve 

stínu prorůstajícího fragmentu sloupoví. Schody odtud vedou přímo do močálu, kde se prohání 

velký kanec. Tato nepravděpodobná dvojice se představuje jistým způsobem v paralelních 

pózách, kdy předsunují pravou nohu a otevírají ústa, navíc jsou kompozičně spojeni tak, že to 

skoro vypadá, že se muž nohou kance dotýká, což produkuje určitou komičnost, protože se 

nezdá, že by o sobě navzájem věděli. Fatto zavádí náš pohled do otevřeného přístřešku, kde 

Pythagoras učí své žáky, po nichž požadoval pětileté mlčení, aby se učili poslechem. Autoři 

Hertelova Ripy si zde hrají s dialektikou alegorie: analogie, disjunkce, opaky, a neočekávané 

prostředky, pramenící ze spojení “poetického” loutnisty, který přirozeně hraje na loutnu a 

alegorického divočáku, který do scény nijak nezapadá. Loutnista je pohroužen do vlastní hry a 

tak si divočáka dost možná nevšiml, a divočák je lidskou hrou tak odpuzen, že na loutnistu ani 

nezaútočí. 

Podle Christiane Hertel je všech pět personifikací smyslů pozoruhodných tím, že jsou 

nějakým způsob pohrouženy do sebe – zrak se dívá na sebe, sluch poslouchá vlastní hru. 

Figury, které zastupují chuť (Gustus) [9] se sice dívají směrem k divákům, ale muž z této 

dvojice, je naprosto opanován chutí piva. Nezdá se, že by si všímal ani pohledné ženy za ním 

s košíkem ovoce v ruce, která na něj pravděpodobně mluví. Štít budovy za nimi vypadá spíše 

jako nedostavěný dům než ruina. A přímo za ní se odehrává bakchanál s opilým Silénem na 

oslu, kterého vede satyr spolu s tančícími nymfami, obklopeni páry, povalující se v trávě. Podle 

Christiane Hertel je fatto směsí výpůjček od Rubense a dalších, což je zajímavá volba vzhledem 

k tomu, že v této době ve francouzském rokoku takové slavnosti spíše podobu fête champêtre. 

Podle Ripy personifikace chuti má být žena držící košík s ovocem, nejlépe broskvemi. Její 

partner je však tlustý Bavor, dávající si párky na dřevěném tácku, a dva škopky piva na sudu, 

co mu slouží jako stůl. Jednou nohou šlape na konev, jejíž hrdlo nápadně směřuje mezi jeho 
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nohy. Za dvojicí v popředí se vlevo dole objevuje opice, která se vysmívá jim i nám, a autoři 

Hertelova Ripy chuť nastavili hmatem a chtíčem, a vypointovali opičením se ve smyslu 

bezduchého kopírování. Žádná jiná alegorie v albu si nevypůjčuje od jiných autorů tolik, jako 

tato, a to především od Rubense, nizozemské venkovské malby a její rokokové transpozice 

Johanna Esaiase Nilsona, na jehož dílo by mohla odkazovat i budova v pozadí. Tak si chuť či 

vkus laskavě utahuje z vkusu pro moderní umění.78 

V alegorii hmatu (Tactus) [10] sedí dvořanka v klobouku v rokajovém fragmentu 

zahradního pavilonu, vyplněném mřížovinou, v němž je výhled na fontánu. Pravé zápěstí jí 

svírá v pařátech na ruce sedící sokol s čapkou, jehož křídla se žena druhou rukou dotýká. Ostění 

přístřešku se vlní do forem pilířových hlavic, přecházejících do boltců a akantů, připomínající 

téměř dřevěný barokní oltář. Horní oblouk ale vyplňuje pavučina v pavoukem, jehož výborná 

schopnost hmatu byla příslovečná; umělá síť přechází do pavoučí sítě, která je rozhodně 

impresivnější než ta vyrobená lidmi. Přední výjev, který nám ukazuje téměř tak příjemnou 

situaci, jakým muselo být zdržování se například ve versailleských zahradách, dává nahlédnout 

na poměrně drastickou scénu, kde vidíme mučení dvořana podezřelého z nevěry císařovny 

Konstancie. Sedí na ostnatém mučícím křesle, pod nímž sluha ještě rozdmýchává oheň, biřici 

mu na hlavu přibíjejí korunu a další biřic připravuje další mučící názor v ohni. Jakoby zde byl 

záměrný kontrast – příjemný lehký dotyk vodního proudu v zahradách paláce dovede vynášet 

kouli, ale dotyk ohně za provinění na dvoře evokuje bolest. Pavouk mezi nimi jako jakési 

memento mori upozorňuje na nutnost obezřetnosti. Podle Christiane Hertel tady můžeme vidět 

kategorizaci dobrých a špatných módů hmatu – zkoumání hmatem (ohmatávání měkkého peří, 

z něhož udělané chocholy se třepotají ve větru, jak to zmiňuje Ripa, nebo nahmatávání pulsu), 

hry (koule), lovu (kontrola přírody a sokolova predátorského instinktu), a řemesla (pavouk), 

zatímco druhý výjev ukazuje trestné následky morálně překračujícího doteku (nevěra). Tento 

podle Christiane Hertel překvapivě sebereflexivní výjev jde ruku v ruce umělecko-teoretickým 

vyzdvihováním hmatu na pozici mezi vyšší smysly, jako tomu bylo u Winckelmanna, 

Rousseaua a Herdera a ostatně také Ripy, který do textu o všech smyslech dodává, že hmat je 

tím smyslem, který je společný všem živočichům, i těm, kteří jiné smysly nemají.  

Figurou čichu (Odoratus) [11] je malý dvořan, který si přivoňuje ke květům z oranžerie. Zdá 

se, že jeho šos se dotýká ležící dogy (kterou Ripa doporučuje jako alternativu pro konvenčního 

 
78 Christiane Hertel, Similar but different: Allegory in Hertel’s Iconologia and Lessing’s Laocoön, in: Cornelia 

Logemann (ed.), Michael Thimann (ed.), Cesare Ripa und due Begriffsbilder der Frühen Neuzeit, Zürich 2011, s. 

107. 
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supa), která je větší než on sám, pravděpodobně také proto, že má lepší čich než člověk. 

Dvořan, možná chlapec, možná trpaslík, s melancholickým pohled, strká svůj nos ke karafiátu, 

zatímco vedle je rozkvetlá růže, další velmi aromatická rostlina. Nad ním se zvedá podstavec 

s květináči s citrusy, vypointovaný vrcholkem lesa v pozadí. Přesto siluety supů krouží nad 

rozbořenou pyramidou, z níž je tahán sakofág; Xerxes otevírá Belusovu hrobku, nalézaje tam 

jeho zachovalou mrtvolu ve sladce voňavém oleji, jehož funkcí je právě zpomalit rozklad a 

zmírnit pach smrti, ale nadřazená příroda, doga a sup nemohou být ošáleni, a němá tvář dogy 

mezi odklánějícím se dvořanem a mrtvolou ví více, než může říct. Příroda už ví, čeho se Xerxes 

obává. Vedle hrobky stojí pilíř, na němž je vzkaz, že kdokoliv otevře hrobku a nenaplní nádobu 

olejem, bude mít zlý osud. To se Xerxovi nepodařilo, a tak zemřel v rukou vlastního syna. 

Melancholický pohled dvořana jakoby prozrazoval snahu vůní přehlušit smrt. Autoři Hertelova 

Ripy si zde znovu pohrávají s dialektickými napětími. Popředí pyramidálního aranžmá citrusů 

a topolů je formálně analogické k Belusově pyramidě, ale jedna vzkvétá a druhá se rozpadá. 

Jde zde v kontrastu život a smrt, a stále pouto mezi popředím a fatto, ono „podobné, ale jiné“, 

je spojením mezi synem a otcem. Karafiáty, růže a doga jsou konvenčními atributy, ale spolu 

s topoly, které se měl brzy stát hlavním prvkem sentimentálních rousseaovských ostrůvků v 

anglických zahradách (jako např. ve Wörlitz), a s kvetoucím popředím vše implikuje smrt. 

Lessing deklaruje, že se vyhýbáme místům, která smrdí a to i když jsme nachlazeni. Nejhorší 

místo, kterému se nemůžeme vyhnout, je naše vlastní mrtvola, které se později budou vyhýbat 

jiní. Pro Lessinga tento smysl nic nevykoupí. Ať už je v umění nebo v poezii, vždy je přímou 

zkratkou odporné pravdy přírody. Stačí i myšlenka na pach, a vzbuzuje to znechucení. Lessing 

zde aplikuje další myšlenku, že “imitace je žárlivost”, a v důsledku tak prohlašuje, že mrtví 

závidí živým a obráceně.  

Výše nastíněné čtení vztahů mezi alegorickými figurami a fatti vychází – stejně jako 

název článku Christiane Hertel – z Lessingova popisu modelu alegorie založeného na trojdílné 

analogii, kde podobnost často leží jen v jediném prvku, ostatní části často nemají s dalšími nic 

společného až na to, že se nějakým způsobem harmonizují s tímto jedním prvkem. Podle něj 

stejně jako Homér tvořil ze svého zápalu vášně, tak jej malíři následovali, viděli a cítili jako 

on, a tak se jejich práce staly jeho reprodukcemi, ne však jako je to u portrétu a jeho předlohy, 

ale jako je tomu u syna a otce – „podobný, ale jiný“79. V tomto modelu dva analogické a docela 

 
79 Toto přirovnání také evokuje křesťanskou typologii, stejně jako prozřetelnou představu o přírodě. Homér psal 

dlouho před Feidiem nebo Apellem, ale jejich “jeden společný prvek” je právě jejich zápal vášně, podle Lessinga 

je Homér díval na přírodu okem malíře, a malíři, kteří už neměli čas to sami činit, se toho chytili, a tak 

napodobovali přírodu skrze Homérovy oči. Ty pro Lessinga nemají daleko do božské prozřetelnosti. Současné 
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rozdílné termíny zajišťuje třetí. Toto nalézáme jak ve struktuře vět, tak také v křesťanské 

novozákonní typologii (Obětování Izáka – Kristovy pašije, víra). Podle Christiane Hertel v 

Hertelově Ripovi má trojdílný model otevřený konec. Autoři podněcují diváka k tomu, aby do 

scény v popředí promítl koherentní smysl, čímž jej pobízejí k tomu aktivnímu a 

participativnímu diváctví. Autoři Hertelova Ripy tak setrvávají v oné “podobné, ale jiné” sféře 

alegorií, a jejich kritický hlas zůstává záměrně víceznačný. Vyzývají publikum, aby dořeklo 

druhý a třetí termín v otevřené trojdílné struktuře jejich alegorických rytin, nabízeje různé cíle 

cíle pro kritiku; kritiku dvorské kultury, kultu přírody, sentimentalismu, a do sebe 

pohrouženého subjektu, vkusu pro moderní umění. Podle Christiane Hertel ale vynechávají dva 

cíle: osvícenství a umění. V každém jejich výjevu se umění stává prostředkem osvícenství v 

tom, že představuje a zároveň rozpouští v rokaji aplikaci každého konceptu. Rokokový styl 

augsburského tiskařství v 50. a 60. letech 18. století, který vidíme v Hertelově Ripovi, 

naturalizuje a historizuje alegorie po způsobu vynalézavých triků a to vytváří “estetickou 

závoru” („aesthetische Schränke“ jak to nazval Hermann Bauer), která podněcuje diváka k 

tomu, aby pochytil dialektickou hru rokaje mezi přírodou a historií, a rozpoznával v tom 

podněty kritiky. 

 

 

Erd-rocaille: skály s lidskou tváří. Živelné 

proměny ornamentu v Hertelově vydavatelském 

okruhu 
 

 Izolovanost je pravděpodobně tím posledním, co by charakterizovalo koncepty v 

Hertelově Ripovi; s trochou vynalézavosti na každé z alegorií pěti smyslů nalezneme odkazy 

na nějaký jiný smysl, než ten, který je právě ten hlavní, nejpatrněji tedy hmat, který už podle 

Ripových slov všechny spojuje. I když základní schéma bylo dáno, listování Hertelovým Ripou 

a vystižení procesu, jímž se alegorie před našima očima odráží v našem chápání (a jak naše 

chápání postupně uplatňuje zjištění z jedné části výjevu na další), téměř vždy ukáže, že pokud 

se skutečně držíme toho, co vidíme, nestane se nám, že by se popisy po několika pokusech 

 
zobrazování přírody by podle Lessinga mohlo být podobné, ale jiné od starověkých malířů a jejich vybrané 

reprezentaci přírody. 
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staly monotónními. Pokud ale přijmeme návrh Christiane Hertel, že Hertelův Ripa už nějakým 

způsobem obsahuje reakci na kritiku vůči ripovským figurám (ale zároveň stále pravděpodobně 

odpovídal na jejich neutuchající poptávku a popularitu) a blíží se osvícenským představám 

„nových starověkých alegorií“, vystačíme si zde s nespecifikovanou kategorií ornamentu pro 

ony těžko pojmenovatelné aspekty zobrazení v rocaillové formě, které přiměly Hermanna 

Bauera rokoko považovat za meta-styl?  

 Christiane Hertel ve svých analýzách vychází především z pojmu meta-stylu jako 

struktury, ke které Bauer došel ve snaze alespoň částečně převyprávět život těchto forem 

v germánských zemích, kde dodnes není k dispozici tak svědomitě vysledovaná geneze 

aplikace a kritiky, jako tomu je ve Francii; a je to právě tato asymetrie, která může dodnes 

ztěžovat nahlížení rokoka jako transkulturního fenoménu. Nicméně, neoddělený pohled, resp. 

kritiku můžeme číst již z per dobových kritiků, jako byla esej Winckelmannova přítele 

Reiffsteina, publikovaná v roce 1746 pod názvem Anmerkungen über die neuerfundenen 

Zierrathen in den Werken der Maler und Bildhauer v Gottschedově Neuer Büchersaal der 

schönen Wissenschaften und freyen Künste I. Reiffstein zde napadá „nepravděpodobnost“ 

Engelbrechtových, Lajoueových i Cuvilliésových rytin, a Bauer v odstavcích jeho kritiky 

nachází výčitky právě vůči jevům, které vymezil a pojmenoval, jak již zmiňovaná 

mikromegalische Struktur, kartuše, das chtonische Element („podsvětní element“) a 

ikonografie živlů. Následně Bauer podává vhled do principiálních změn ve štuku a grafikách, 

a léta rokaje mezi roky 1734 a 1770 vykresluje jako dialektický vývoj imanentních proměn 

formy, končící sebezničením a smrtí ornamentu. 80 Kde v tomto příběhu figuruje Hertelův 

Ripa? Lze vizuální stránku Hertelova Ripy vřadit do nějaké konkrétní fáze ve vývoji kritické 

rokajové formy? 

Odpověď na tuto otázku ztěžuje fakt, že Hertelův Ripa v Bauerově knize není zmíněn, 

nejvíce publikovaných grafik z německé oblasti opatřených komentářem patří k dílu Johanna 

Esaiase Nilsona, který se často dočkává přídomků jako „nejdůležitější augsburský grafik a 

vydavatel“. Jeho případ je badatelsky vstřícný v tom, že vlastní grafiky většinou navrhoval, 

ryl i vydával a později se dokonce stal vyučujícím místní augsburské výtvarné akademie, tedy 

jejího grafického křídla, a jeho vydavatelskou produkci je tak mnohem snazší považovat za  

projev jeho autentického výtvarného názoru. V případě vydavatelství Engelbrechta a Hertela 

je to těžší, vždy se nějakým způsobem jednalo o kolektivní dílo a procesy stojící za výběrem 

 
80 Hermann Bauer, Style Rocaille als Stil, in: Rocaille: zur Herkunft und zum Wesen eines Ornament-Motivs, 

Berlin 1962, s. 74-75. 
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určitého výtvarného názoru mohou být více komerčně motivované. Zda-li lze na výtvarnou 

stránku rytin vydaných Hertelem pohlížet jako na výsledek koherentního stylového 

uvažování je otázkou, ale tuto možnost nelze vyloučit.  

Bauer ve své knize o Hertelovi přímo nemluví, ale grafiky z jeho vydavatelství figurují 

jako ukazatelé zvláštních tendencí, které se, podle autorky této diplomové práce, objevují i 

v Hertelově Ripovi. Katalog Hertelovy produkce sice publikován nebyl, ale po seznámení se 

se sbírkovým fondem Hertelových publikací ve dvou různých sbírkách, si lze v publikacích 

Hertelem vydaných grafik snáze povšimnout (v případě Bauerovy studie, ale i jiných, 

reprodukce bývají malé, často příliš ořezané, a údaje bývají jen částečné). Zda-li někteří umělci 

pracovali výhradně pro Hertela není jasné, ale podle jmen některých kreslířů je možné se při 

stopování Hertela řídit – Jeremias Wachsmuth (1711-1771), Franz Xaver Habermann (1721-

1796), Johann Wolfgang Baumgartner (1712-1761), Franz Sigrist (1727–1803), rodina Haid81, 

Joseph Zocchi (1711-1767), Jacopo Amigoni (1685–1752) ad., a několik prací u Hertela 

publikoval také Johann Esaias Nilson (1721-1788), pravděpodobně v době, kdy jeho vlastní 

podnik nebyl ještě rozběhnut; pracoval takto také pro Johanna Andrease Pfeffela a Johanna 

Philipa Kocha. 82 Johann Georg Hertel I. (1700-1775) byl navíc o 21 let starší než Nilson a tak 

mohl být talentovanému Nilsonovi mentorem, ale o jejich vztahu nelze mnoho spekulovat, 

navíc, když J. G. Hertel měl ještě stejnojmenného syna J. G. Hertela II. (1734-1762), který měl 

v řemeslu pokračovat (i Ilse Wirth na začátku své studie podává nevyjasněnou úvahu o tom, 

který z Hertelů mohl být tím hlavním za Hertelovým Ripou). 

Formální analýza podepřená datací na konci padesátých let spojuje Hertelova Ripu 

s vrstvou děl, v nichž němečtí ilustrátoři pravděpodobně již odhlíželi od francouzských 

předloh, a motivy skládali z méně exotických materiálů, za to více svobodně. Tato doba se 

podle Bauera nacházela přesně mezi dvěma styly; barok už byl u konce, ale nová doba ještě 

nezačala; a právě toto napětí způsobuje onu zvýšenou sebereferenčnost rokoka. Nilsonovy 

slavné žánrové výjevy z padesátých let prostupují vlny ornamentu vzdouvající se z přírody 

nebo z architektury a ve scénkách, které mají jinak pevně daný horizont a vypadá to, že také 

děj, ornament často velikostí i vehemencí jak reálnou architekturu, tak i postavy přerůstá, a 

někdy takřka upozadňuje, jako je tomu v Nilsonově sérii Neues Caffeehaus, vzniklé někdy před 

 
81 Wolfgang Seitz, The Engraving Trade in Seventeenth and Eighteenth-Century Augsburg: A Checklist, Print 

Quarterly, juin 1986, s. 116-127. 
82 První zakázky Nilsona lze datovat do let 1746/47, a za datum začátku jeho podnikání lze považovat roku 1752. 

Gun-Dagmar Helke, Johann Esaias Nilson (1721-1788). Augsburger Miniaturmaler, Kupferstecher, Verleger and 

Kunstakademierektor, Beiträge zur Kunstwissenschaft, Band 82, München 2005, s. 97, 175. 
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rokem 1756. Některé pohyby a pózy ornamentu připomínají známé oblouky do C, nebo se na 

chvíli tváří jako kartuše, jen aby diváka stejně zanechaly bez jakéhokoliv vodítka, oč se vlastně 

jedná. Na tento rocaille začínají býti slova krátká a nepopsatelnost svádí k přitažlivé myšlence, 

že se zde dospívá až k abstrakci; avšak v tomto momentě Bauer nabádá k obezřetnosti a tuto 

tendenci a její racionalizaci představuje jako Nordfalkův zákon (Nordfalskche Gesetz)83: pokud 

se setkáváme v případě vývoje ornamentu v takovéto fázi, tak to, co se jeví jako proměna do 

abstrakce, je ve skutečnosti přesným opakem, kdy dochází k zhmotnění 

(Vergegenständlichung) ornamentu v rámci jeho obraznosti, v tomto případě rokaje 

(Bildgegenständlichkeit). 

Pro Bauera jdou forma a obsah ruku v ruce, a tak sleduje i ikonologii v rámci 

ornamentu. I v rámci Hertelova oeuvru jsou časté minisérie čtyř živlů (nebo také 

temperamentů, ročních období, atd.), která částečně vycházela také z jejich hojného uplatnění 

u Jacquesa de Lajoue (Hertel kromě plodné spolupráce s místními autory byl také vyhlášený 

padělatel francouzských grafik, a právě Lajoue patřil mezi jednu z jeho specializací.) 84 Všímá 

si, že v Augsburgu začátkem padesátých let v grafikách ustupuje jinak všudypřítomný živel 

vody, k němuž se pojí bohatství mušlových a jiných příbuzných prvků a detailů, a na síle nabírá 

živel země, vyznačující se tím, že přímo z půdy nebo kamení vyvstává uniformní matérie 

srostlá z kmenů, větví, kořenů, a tento útvar Bauer nazývá jako „Erd-rocaille“ (zemitý rokaj). 

Bauer nastíněnou genezi sleduje (možná nevědomky) právě na Hertelem vydaných 

grafikách, v jednom případě na listu ze série čtyř živlů č. 16 s názvem Die Erde od J. W. 

Baumgartnera [13], na nichž je ještě možné cítit ranější rokajový styl čtyřicátých let, a tvůrčí 

přístup stále jemně závislý na francouzských vzorech, jako byly asymetrické Meissonierovy a 

Lajoueovy buffety a nečekané prohlubování prostoru, dané určitým zavinutím obrazu do sebe, 

mise-en-abîme, které nepřináší nepravděpodobné protínání různých dimenzí jako 

mikromegasovská struktura, ale spíše ještě ornamentální hry ve stylu grotesek. Přesto zde už 

vidíme, jak země pod plaze, přechází kmenovitě do tvaru samorostu, který je nakonec zakončen 

 
83 Podle Carl Nordfalk, Bemerkungen zur Entstehung des Akanthusornaments, 1935, podle Bauera jeden 

z nejdůležitějších výzkumů k dějinám ornamentu od dob Rieglových Stilfragen.  Hermann Bauer, Das 

Nordfalksche Gesetz, in: Rocaille: zur Herkunft und zum Wesen eines Ornament-Motivs, Berlin 1962, s. 48-49. 

Podobný vývoj se ve Francii udál dříve kolem roku 1711, kdy Bérain z groteskového ornamentu vykrystalizoval 

obraz, což má podle Bauera navíc spojitost s Bibienovou scena per angolo, a obecným posunem od módu 

nahlížení z divadelního jeviště ke kukátku (Guckkasten). 
84 Philippe Poindront, Augsbourg, centre de reproduction de gravures d’ornement parisiennes au XVIIIe siècle, 

Histoire de l'art, Les Arts décoratifs aujourd’hui, č. 61, 2007, s. 27-37, Philippe Poindront, François Boucher und 

Deutschland, in : So nah - so fern. Kulturelles Gedächtnis und interkulturelle Rezeption im europäischen Kontext, 

Berlin 2007, s. 461-483. 
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lasturou, na jejíž záhyby už se napojí nejrůznější tvary, aby vybudovaly alegorickou kartuši. U 

francouzských grafik se většinou setkáme čistě s vodními prvky nebo architektonickými prvky, 

anebo jejich symbiózou – fontánami. 85 Jako příkladný se Bauerovi jeví Nilsonův list z roku 

1752, který pracovně nazval Dřevo a kámen (Holz und Stein)[40]. Na této grafice přicházející 

žena s holí, možná pasačka, možná poutnice, která ukazuje v dáli, ale jakoby jí cestu dál 

záměrně zkřižovaly popraskané pahýly kmenů, vinoucí se z rokaje, na níž leží chlapec 

přihlížející jejímu gestikulování. Latinský přípis zní: „Zázraky přírody, kmeny, skály s lidskou 

tváří, zakřivené mušle, popatřete na jejich různost. (Naturae miracula, truncos, Humana 

scopulos facie, curvamine conchas Adspicias vario.)“, a německý přípis to rozvádí: „Ó podivná 

přírodo, jak umně kličkuješ! S potěšením tě sleduji při tvých hrách. Přetváříš dřevo a kámen v 

lidská stvoření, a kámen a dřevo zase v nerozumné mysli. (O seltsame Natur, wie artig wirckest 

du! Ich sehe Dir mit Lust in deinen Spielen zu. Du bildest Holz und Stein zu menschlichen 

Geschöpfen Und wieder Stein und Holz in ungehirnten Köpfen.) Tato grafika se pro Bauera 

stala emblematickou pro posledního stádium rokaje, a rokaj zde doslova vystupuje jako „hravá 

nálada přírody vynořující se ve formě dřeva a kamene“ (Spiellaune der Natur, auftretend an 

und in der Form von Holz und Stein). Bauer poté sleduje vrchol tohoto konečného stádia u 

lipského autora Gottlieba Leberechta Crusiuse v sérii Capprici přibližně z roku 1962, kde se 

erdrocaille zaujímá pozici podél osamělých poutníčků skoro jako dobrý společník. 86 Je 

zajímavé, že Bauer ve své vědeckosti neaspiroval k univerzálnějšímu vyjádření, že Erdrocaille 

tíhne k antropomorfismu.  

Mohl takto popsaný Erdrocaille pod vlivem vydavatele nebo v rukou jiných umělců 

nabývat jiných nuancí? Nalezneme jej i v Hertelově reperotáru, a dokonce z Nilsonovy ruky; 

možná ještě bizarnějším výrazem, než Crusiovi lesní nálady, je grafika, kde ze země vyrůstá 

trouchnivějící Erdrocaille připomínající obří suk [41] 87, z jehož středu ještě tryská 

kapradinový šlahoun; na vrchu tohoto dravého zjevu klečí malý putto, který jakoby se pevně 

držel, aby běsnění formy ustál; jeho klidná vědoucí tvář však pohlíží až přísně dolů, kam také 

ukazuje zdviženým prstem – jakoby snad rokaji domlouval. V každém případě se zde ještě 

 
85 Tento repertoár vykazuje třeba i známá série čtyř ročních období č. 13 od Jeremiase Wachsmutha vydaná 

Hertelem – mnohokrát do sebe obrácenému a propletenému prostoru vévodí spojité architektonické tvary a 

treillage se spoustou fontánek a vytékajících mušli, které obklopuje vertikální vegetace a občas překvapivě 

propojená pěšina. Bauer zmiňuje Wachsmuthův (jednoho z rytců Eichlerových rytin pro Hertelova Ripu) 

výjimečně datovaný cyklus z let 1751 a 1752, kdr možné tento zemitý rokaj nalézt také, byť zobrazení živlu není 

hlavním tématem. Série se má nacházet v Berlinerově kompendiu pod číslem 412. Hermann Bauer, Rocaille: zur 

Herkunft und zum Wesen eines Ornament-Motivs, Berlin 1962, s. 52-53. 
86 Ibidem. 
87 Gun-Dagmar Helke, Johann Esaias Nilson (1721-1788). Augsburger Miniaturmaler, Kupferstecher, Verleger 

and Kunstakademierektor, Beiträge zur Kunstwissenschaft, Band 82, München 2005, s. 156-157. 
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uplatňuje asymetrie obrazového prostoru – na jedné straně se přímo rokajem tyčí skaliska, a na 

druhé straně stojí malý zlámaný plůtek z prken. I když teologický smysl zde asi nebude snadné 

nalézt, a je otázkou jestli hledat ho je na místě, dřevěný plůtek, zhotovený člověkem 

z přírodního materiálu ve tvaru, který mu člověk vnutil, se pravděpodobně znovu navrací 

k přirozeným procesům. V německém přípisu stojí: „Ornament je nejen příjemný pro oko,// 

může být také užitečný pro umělce při mnoha pracích. (Der Zierrath fällt nicht nur vergnüglich 

in die Augen,// Er kann dem Künstler auch zu mancher Arbeit taugen.)“88, což můžeme 

považovat za plédování pro ornament, který byl vnímán jako smysluplný, dost možná proto, 

že se choval podobně jako sama příroda, a tak mohl tvůrce i diváky vést k uvažování o tom, 

jak se podle přírody věci mají. V Nilsonově i Hertelově repertoáru grafika představuje speciální 

případ, kdy Erdrocaille téměř úplně přemohl figurální složku; list není ani datován. Pokud 

připustíme možnost fyziognomičnosti, je otázkou, zda-li se tu sebereflexivnost nepostavila do 

polohy parodie.  

Tento list není datován, ale je opatřen číslem 88 vprostřed spodního okraje. U Nilsona 

i Hertela tato čísla označují série, zda-li se však čísla neopakovala nebo se systém číslování 

někdy nezměnil, je těžké určit – pravděpodobně je nutné vyloučit možnost, že by číslovky 

odpovídaly rokům; při průzkumu grafických sbírek se autorce této práce dostaly do rukou 

Hertelovy grafiky se sériovými čísly nad 300. Podobně jako Gun-Dagmar Helke je 

pravděpodobné nutné zkoušet různé přístupy, tedy formulovat hypotézu podle názoru, že čísla 

sérií skutečně reflektují chronologickou posloupnost vydávání, ale také, že ne.  

V případě, že chronologii sérií budeme následovat, se totiž v rámci Hertelova oeuvru 

začne rýsovat možná vývojová řada vedoucí až k antropomorfizujícímu Erdrocaille, v níž je 

Nilson protagonistou89. Pod číslem 52 [37] a 56 [38] najdeme Nilsonovy série kartuší 

pohanských bohů – v sérii 52 Neptunus, Augusta Vindelicorum, Silenus, Flora, Ceres a 

Fortuna, jejich schématem je prázdný střed (použitelný pro erb nebo přípis) v kartuši z neurčité 

přírodní matérie, přecházející do okolní přírody. Nilsonova fantazie byla nevyčerpatelná a 

 
88 V latinském přípisu stojí: Varia sunt Oculis saepe ornamenta prudentum, quae simul et mentem aspectu suo 

oblectant.“ 
89 Nejnižší číslovku nesoucí podpis I. E. Nilson del. nese série N.25, z níž byly autorce dostupné dva listy. Na 

listu, kde je vyobrazen Lycurgus, se setkáváme s tradičnější skladbu, kde je figura v tradičním iluzivním prostoru, 

rámovaná nespojistým rámem z okrajů architektury, kartuší s příběhem a zemitými rozvinilami, které mají do 

Erdrocaille ještě daleko. Druhý list s Pythagorem už je pro Hertelova Ripu zásadnější, Ilse Wirth si povšimla, že 

z této kompozice hodně přejala alegorie bolesti, především typickou lampu, zavěšenou v rocailli, který plně 

prostuuje scénu a celý výjev posouvá do surrealistické atmosféry. Podobnou kompozici má nečíslovaný list Der 

Bekehrte/ Bagaris, kde král sedí na rocaillovém trůnu, plynule přecházejícím z kartuše do okolního dekoru. 

Takový trůn v Hertelově Ripovi také najdeme. 
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každá kartuše má jiné detaily a jiný pohyb, který dané božstvo charakterizuje, a do každé je 

nějak vpleten atribut v podobě nějaké hůlky, která celý pohyb ještě dynamizuje. Na vrcholku 

každé kartuše sedí busta jednoho z božstev. Možná, že varírování ve skladebnosti erbovních 

kartuší tak vnuklo autorům nápad, že kartuše lze vnímat jako těla, tedy to, co Robert Klein 

nazýval figurativní metaforou; formální typ jako kvazi-objekt.90 Takové schéma najdeme i na 

listu s číslem série 68, který navrhl Emmanuel Eichler (jeden z rytců Hertelova Ripy) s názvem 

Il Generalissimo [39], představující pravděpodobně alegorii smrti navazující na typ tzv. 

Kriegskartusche jaký najdeme třeba na Hertelově série N. 284 (kombinující motiv kartuše 

s trofejí), s umrlčí hlavou ve velkolepé helmici s otrhanými křídly, zkříženými hnátami a hady, 

z nichž ten s jablkem, upomínající na prvotní hřích, sloužící Generalissimovi jako náhrdelník. 

Vršek kartuše skutečně připomíná statná ramena v kyrysu, jedno přechází ve skalisko 

s kloboukem, na druhém je zaháknutá koruna, z níž se tyčí kopí, kosa, luk, šípy a další zbraně, 

okamžitě evokující válečné běsnění. Procházení okrajů kartuše zde pomocí těchto narážek 

vytváří neuvěřitelně srozumitelnou postupnou sérii evokací, souhrou detailů a krajinných 

elementů. Výše popisovaná grafika s číslem 88 se tak jeví jako kulminující vývoj 

antropomorfní autonomní Erdrocaille.91 

Pokud bychom však časovou posloupnost čísel sérií odmítli, mohl by opačný časový 

sled sérií 88, 68 a 52 s bustami pohanských božstev dokládat regres, který byl podle Bauera 

jedním ze symptomů odchodu rocaille. Už v 60. letech, kdy se vlivem kritiky z augsburské 

značky někdy stával Augsburger Ungeschmack, se mnozí prominenti snažili přejít k formám 

blízkým neo-klasicismu, a v rámci těchto snah se začal objevovat tzv. Vor-rocaille, tehdy 

ranější formy, někdy vrcholně barokní, někdy akant nebo dokonce bolverk či rolverk; pokud 

by Nilsonova série č. 52 tak byla pozdější, znamenalo by to regresi od sebereflexivní matérie 

hravé přírody ke kartuši, blízké formám neomanýrismu. Tento regres je pro Bauera nástupem 

historismu ruku v ruce s tektonismem, který znamená, že rocaille už se nebude dále vyvíjet. 92 

 
90 Někdy nalézáme také formální schémata nesoucí význam jako kdyby šlo o reprezentované, rozpoznatelné věci. 

Např. Madonna dell'Umiltà nebo Sacra conversazione jsou figurální skupiny, které se staly symbolickými jakožto 

skupiny, ať už komponenty vypadají jakkoliv. Signorelli takto namaloval svatou konverzaci s bohem Panem místo 

Panny Marie a atmosféra lyriky a piety přežila podle Kleina tuto substituci. V logice této teorie typ piety vznikl 

jako dramatický protějšek k typu Madonny. Podobně spousta portrétů mezi Raphaelem a Corotem byla 

zkonstruována kolem referencí k Moně Lise, atd. Podle Kleina se zde dostáváme na hranici nové sféry – 

neexplicitního, bezeslovného významu. Robert Klein, Thoughts on Iconography, in: Form and meaning : essays 

on the Renaissance and modern art, New York 1979, s. 143-146 
91 Sérii menších rozmarných rokajů v krajině pak pro Hertela připravil také F. X. Habermann s číslem 194, nachází 

se ve Staatsgalerie Stuttgart. 
92 Hermann Bauer, Rocaille: zur Herkunft und zum Wesen eines Ornament-Motivs, Berlin 1962. 
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Vraťme se ale na chvíli k výchozímu bodu, Nilsonově Dřevu a kameni, Bauerově 

inkunábuli Erdrocaille. Je nutné doplnit, že list pochází ze série čtyřech podobných kompozic 

[40] a jaký jediný neodkazuje k literárnímu zdroji, ostatní listy k latinským řádkám přidávají 

odkaz k Ovidiovým Metamorfózám, Umění milovat a k Lukréciovi. 93 Ostatní tři scénky ale 

působí o něco toporněji v tom, že tyto dvojice ornament většinou odděluje od výhledu na 

krajinu s domy, kde se v zásadě nic neodehrává; dalo by se říci, že kompozice je proto poněkud 

nevyvážená, a takové monotónní krajinky nic nepřinášejí fantaskním tvarům obklopující 

postavy, byť tvořenými třeba přes strom přehozenou plachtou nebo pitoreskním Erdrocaillem. 

Dřevo a kámen krajinku téměř úplně upozadnilo, je nenucený detail, překvapivě prohlubují 

hloubku prostoru v obraze. Okolní krajina a domy přecházejí v nadreálný tvar, který nějakým 

způsobem určuje kompozici, vstupuje mezi figury, jako kdyby umocňoval cosi nevyřčeného, 

co gesta postav naznačují, ale nevyslovují explicitně.  

Oblíbené a často používané Nilsonovo schéma horizontální scény zobrazující nejčastěji 

dialog muže a ženy najdeme i v Hertelově produkci. Autorce této práce byly dostupné dvě série 

podobného horizontálního formátu s čísly 154 [43] [44], 159 [44] [45] a 161 [46], v nichž se 

„dřevo a kámen“ už se značnou virtuozitou mění na skutečný Erdrocaille z nediferencované 

matérie, vystupují už plně jako hlavní princip kompozice. Diversi pensieri di Godofredo 

Guercino, Intagliato in rame da Il. Céranino e dato in Luce per Gio. Giorgio Hertel in Augusta. 

Kdo jsou tito autoři? Jejich jména nefigurují v literatuře, což je částečně dáno i malým 

objemem prací věnovaných Hertelovi, ale jména nefigurují ani na seznamu jmen augsburských 

grafiků a vydavatelů, publikovaným Wolfgangem Seitzem, vycházející z jeho výzkumu, který 

bývá základem většiny bádání augsburské produkce. Pokud série analyzujeme formálně, 

zjistíme, že v celém Hertelově oeuvru pravděpodobně není série, která by formálně byla 

Hertelově Ripovi blíž; nápisové zemité kartuše, umně zakončené okraje, shluky předmětů 

v popředí, které vypadají jako součást scény, ale jsou komponované pro plochý dekorativní 

účin, figury před velkými kartušemi, evokující např. Diogéna z alegorie č. 1. [2] Z názvu si lze 

povšimnout, že bylo snahou vše výrazně poitalštit. V případě Nilsona i Hertela toto byla na 

denním pořádku, známé jsou i úvodní stránky sérií, kde se oba podepisují francouzsky, atd. 

Mohlo by to nasvědčovat, že i jména autorů grafik mohou být pseudonymy, byť rozhodně více 

přesvědčivými, než ten Hertelův. Kdo mohl být Godofredo Guercino? Godofredo může být 

jednoduše poitalštělá varianta německého Gottfried. U Hertela mnoho jiných Gottfriedů než 

 
93 Bauer jako dataci uvádí rok 1752, což je datum pravděpodobně pocházející z první monografie se soupisem od 

Mariane Schuster. 
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ilustrátor Hertelova Ripy Gottfried Eichler nepracovalo. V jeho příjmení se nachází slovo Eich, 

čili dub, italsky quercia; a proč se spokojit s málem, když jen záměrnou Q s G bylo možné 

přiživit se na slávě zvučného přízviska itlaského malíře Giovanniho Francesca Barbieriho 

(1591-1666), který si však přezdívku Il Guercino vysloužil tím, že skutečně trpěl formou 

strabismu, a tak se označoval zdrobnělým tvarem slova guercio, čili šilhavec (zda-li Gottfried 

Eichler rovněž šilhal, není jisté, jeho portrét na v alegorii malířství ho tak však nezobrazuje). 

Pokud použijeme tuto logiku i na přízvisko Il Céranino, tak základ slova, italsky slovo Cera 

pro vosk zní v němčině das Wachs, tedy část příjmení Jeremiase Wachsmutha. Pokud by tedy 

šlo o výsledek spolupráce Hertela, Eichlera a Wachsmutha, nebylo by to vůbec překvapivé, 

vzhledem k tomu, že za účasti ještě dalších rytců se opakovala i při práci na Hertelově Ripovi. 

Na „roztodivných myšlenkách Godofreda Guercina“ je zajímavé, že se zde Erdrocaille staví 

do různých situací podobných těm z Nilsonovy ruky – je zde poustevník z profilu sedící na 

jejím vrcholu (schéma, které později ve svých Capricci opakoval i Crusius), jako ztrouchnivělý 

pahýl vlnící se tvar, uprostřed proklátý rašící větví… Taková je série č. 154 vyznačující se o 

něco volnějším rukopisem s uniformním světlem, v němž scénky kolem Erdrocaille působí 

jako chvilky strávené v krajině za bílého dne. Série č. 161, ke které se nezachoval úvodní list, 

má rukopis méně volný, za to povrchy mají větší modelaci světlem a stínem a Erdrocaille 

pohlcuje scény do atmosféry interiéru. Listy jsou pro změnu podepsané Guercino inv. et del. a 

svou propracovaností se blíží Eichlerovým univerzitním tezím.  

 

 Jak se tedy tato forma rocaille projevila v Hertelově Ripovi? Případů, kde svévolně 

konkuruje figurám, není velké množství, ale jsou výrazné; i v tomto výzkumu, který se snaží 

jít více k detailům, stále platí teze Christiane Hertel, že forma rocaille je zde formou celého 

zobrazení, byť detaily nenesou typické znaky. V tomto díle bylo přeci jen nutné umocnit 

alespoň částečně narativní složku, aby poselství alegorií bylo srozumitelné. Ani v případě výše 

zmiňovaných grafik jako Nilsonovo Dřevo a kámen není ani díky přípisům zcela jasné, co 

Erdrocaille znamená, a pokud bychom dali zapravdu Bauerovi, že je „rozmarnou náladou 

přírody“, i tak vlastně uniká jasně kauzální představě, a vnáší do zobrazení cosi 

nediskurzivního. Okolní krajina a domy přecházejí v nadreálný tvar, který nějakým způsobem 

rámuje scénu, sleduje a někdy možná opakuje pohyby lidí a často jako kdyby umocňoval cosi 

nevyřčeného, co gesta postav naznačují. Tuto polaritu částečně potvrzuje pohled na celý první 

oddíl Hertelova Ripy, v němž alegorie seřazené od alegorie Božství a Začátku až po Smrt a 

Věčnost implikují alegorický průchod od stvoření světa až ke konstantám lidského života, 
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opřená o exemplární příběhy nejčastěji z Bible nebo sakrální ikonografií. Alegorie živlů zde 

představují spíše božsky vystupující figury, podobně jako Svět přímo s Panem (za nímž se 

nabízí výhled na labyrint s fázemi života, podobný typu zobrazení Tabula Cebetis) a čas 

s Chronem. Svévole a nálada přírody zde nemá místo. Pouze alegorie denních dob, ve všech 

případech okřídlené děti, se v rámci zobrazení vznášejí značně svobodně.94 

 Druhá kapitola Hertelova Ripy je podle příběhů jednou z těch sekulárních s příběhy 

z různých zdrojů. Zde přítomné alegorie už není jednoduché nějak tematicky charakterizovat, 

lze je pravděpodobně jen volně spekulativně příběhově propojovat. Od antické alegorie 

Vyučování Antigona II Gonata Makedonského, pokračující možná v Akademii filosofa Platóna, 

následně alegorií Architektury v Babylonu, náhle přichází Bolest léčená Hippokratem. Po ní 

následuje Láska k vlasti připomínající Camilla, který porušil úmluvu s Galy, kteří na Řím 

zaútočili, aby se se ten nakonec ubránil. Po této dobrodružné, ale částečně příliš troufalé bitvě, 

následuje alegorie Zahořklosti Amaritudo, kde zajatý římský císař Valerián shýbá záda, aby po 

nich Sapor, perský král, mohl vylézt na koně. Od této scény v ruinách odhlíží postarší žena, 

těšící se objektem, co má na klíně - medovou pláství z níž vyrůstá pelyněk. Maser zde uvažuje, 

že smysl ripovského obrazu leží v myšlence, že když nepoznal hořkost, není schopnost plně 

ocenit sladkost, nebo že sladkost krásných chvil ještě zlepšuje trocha hořkosti. Výpověď se 

vzdaluje jasnosti, a spodku vyobrazení se ujímá roztodivný Erdrocaille, z něhož mimo jiné 

vyrůstají růže, které mají trny. Následuje alegorie Radosti Gaudium, z níž rhódésky Giagoras 

zemřel, poté, co se měl setkat se třemi svými syny, kteří se všichni stali olympijskými vítězi. 

Ironií osudu se výjev s na první pohled slavnostní atmosférou stává cynickým upozorněním; 

nenacházíme zde Erdrocaille, ale ripovská figura má oči upřené k netečné hermovce 

nevypočitatelného božstva. Následuje alegorie Pompa Paupertatis (Arme Leut Pracht) čili 

vznešenost chudých či falešná nádhera, exemplifikovaná pravděpodobně scénu ze hry Jacoba 

Masenia, kde dochází k poraženému selskému povstání, ukazuje pyšnou, ale zaslepenou ženu 

se špinavým spodnicemi pod róbou a šperky, balancující na kouli; v obou případech zde platí, 

že pýcha předchází pád. Mezi ní se a povstalce se jako přecházivý přízrak staví uprázdněný 

trůn; jakýsi fantastický slepenec fragmentů, jehož různé části dávají různý smysl v odlišných 

částech kompozice– jak těžké je převést tento jev do slov; chtělo by se říci, že ornamentální 

rámec zde tvoří trůn, ale taková volba slov naprosto ignorují integrující funkci této hry. 

Následující alegorie Lichocení Blanditiae na nás silně zapůsobí svým horror vacui, který se 

objevuje právě u těch, jejichž duše má uvnitř nějaké prázdno a snaží se jej mermomocí zaplnit 

 
94 Alegorie živlů vykazují společné znaky se sérií čtyřech živlů N. 86, kterou pro Hertela navrhl Jacopo Amigoni. 
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– pes je známý lichotník kohokoliv, kdo jej krmí, jelen u nohou figury má být zase tak blažen 

hrou na flétnu, že se úplně zapomene a nechá se ulovit. Kousek za muzicírující figurou sedí 

Dionysius I. Starší, který lidi, pokoušející se jej lichotkami zmanipulovat, mučil. Jakási dějová 

linka vedoucí cik cak mezi figurami, spojující jejich vzájemné reakce, vede až dopředu do 

levého spodního rohu; ripovská figura hrající na flétnu totiž evidentně nehraje jelenovi, který 

už vedle ní dávno leží, ale dívá se na děravý Erdrocaille, jehož horní okraje připomínají skoro 

natažené uši, ale zůstává nezmámen; pravděpodobně, protože za krásnou hráčkou stojí 

výstražná socha s dvojitou tváří, jednou spanilou, a druhou šílenou, kolem které poletují včely, 

jež sice v ústech mají med, ale zákeřně bodají. Lichotníkovy záměry jakoby doříkávala 

následující alegorie Ctižádosti (Ambitio), jejíž mladistvá zaslepená figura se pokouší nasadit si 

na hlavy tři různé koruny najednou, včetně papežské tiáry. Za ní se vzdouvá konvexní oblouk 

vznešené kolonády, doplněný shluky konzoly, čučku i boltce; v tomto místě se však kolonáda 

změní na zdi arény, v níž po souboji dochází k popravě syna Manlia Torquata. 

 Alegorie anotována názvy Bona Fides a Der Credit odkazuje k ripovské alegorii 

Credito, držící si víceznačnost odkazující jak ke společenské váženosti a důvěře, tak k úvěru, 

jehož úspěch zaručuje to první. Hertel a Eichler zde přicházejí s výpravnou mnohovrstevnatou 

barokní alegorií, ovládanou velkou rokajovou kartuší, jejíž reálnou podstatu snad nelze ani 

pojmenovat; vyrůstá z architektury, vrcholí jako retáblový nástavec, ale otevírá průhled do 

jakoby jeskynního prostoru; je to jakýsi velký alegorický památník dlužníků. Zde vidíme mezi 

figurou a fattem znovu kontrast; figurou je ctihodně vypadají muž, ukazující ke gryfonovi, 

který byl podle Plinia pověstný svou schopností strážit poklady; hledí k alegorickému 

památníku. Na kartuši sedí dvě figury podobným způsobem jako ty v Nilsonových grafikách, 

obě ale nesou závažnější význam: zákeřný muž ověšený váčky mincí je pravděpodobně 

obratným lichvářem nebo podvodným dlužníkem, jehož paže ukazuje k mlýnskému kameni, 

který, aby ovšem správně fungoval, by potřeboval ještě druhou polovinu. Vedle něj sedí plačící 

Naděje, ukazující k nápisu na kartuši: Mors peccati merces (smrt je mzdou za hříchy). Pointa 

celé výpovědi se rozjasňuje až s příběhem, k němuž se vztahují texty; u otevřené rakve stojí 

hlouček lidí, jejich gesta prozrazují rozčarovanost a lístky v jejich ruce její důvod: „Kdo opustí 

tento svět s dluhy, opouštěje vše, zemře jako podvodník, protože nemůže již splácet.“ Smrt tak 

sice dlužníka splácení ušetří, ale ten už bude věčně zapsán jako podvodník. Naříkající ženy 

v róbách však možná pláčou také proto, že dlužníkovi půjčily na vysoký úrok, a jejich naděje 

na výdělek se nyní rozplynuly. Velká rokajová kartuš přichází na scénu v momentě, kdy 

výsledek veškerého konání je značně vratký. Hned poté následuje alegorie nečistého zisku 
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Lucrum unjustum (podle Ripy Acquisto cattivo), která je poměrně přímočará, je však 

ilustrovaná v edicích Ikonologie téměř poprvé; pravděpodobně díky kontroverznímu atributu 

v podobě zvracející sovy, za níž římský konzul Publicola moudře odmítl jakýkoliv veřejný úřad 

kvůli míře římské korupce; to není příklad muže držícího sovu, jehož orientální róba se 

zachytila o trní, čímž mu příroda dává najevo, co si o jeho parádě myslí.  

 Následující alegorie hojnosti Abundatia znovu vnáší do hry znovu mnohoznačnost, jak 

se ohledně po tematizování půjčky a nečistého zisku nabízí. Ripovská figura zaujímá tradiční 

postoj i atributy rohů hojnosti, zatímco za ní spolu vedou dialog bohatý král Croesus lydijský 

s moudrým aténským Solónem, který bohatému chlubícímu se králi předpovídá, že jej jeho 

bohatství neuchrání, ukazuje prstem k pohřební hranici, kde jej poté perský dobyvatel Cyrus 

upálil. Za Croosem se vztyčují rokajový trůn s čabrakami a čučky, zatímco za Solónem je 

fragment antikizujícího oblouku. Moralizující příběh a ripovská figura by pravděpodobně 

dostatečně nevyjádřila slastné, leč nebezpečné opojení hojností, a tento úkol na sebe tentkrát 

znovu převzal Erdrocaille v popředí, kartuše se rozvaluje na boku jako při hostině a na místě, 

kam Nilson vsazoval busty bohů, stojí nenápadný džbán; anonymní antropomorfní zjev je 

omotán girlandou a vedle sebe truhlu zlata, kotlík plný lahůdek a ve stínu, zdá se, jako atribut 

leží poprsí. Po hojnosti přišel čas na alegorii odvahy Audacia, s Markem Curtiem. Následuje 

alegorie prozíravosti Perspicacitas, jíž zosobňuje pallas Athena, vedle níž leží pověstně bystrá 

sfinga, která z druhého pohledu podle Alciata byla symbolem hlouposti dobyté bystrostí 

Oedipa, který uhodl její hádanku, v pozadí se odehrává příběh slepého, který zakopává 

nazahradě svůj poklad, jehož spoza rohu sleduje kdosi, kdo se jej chystá okrást, který netuší, 

že pomocí sluchu slepec stejně dostane svůj majetek zpět. Po ní následuje alegorie záludnosti 

Astutia, měřící svůj pozemek pro budoucí Kartágo proužkami kravské kůže. Poté následuje 

alegorie Adopce (rovněž ilustrované poprvé v ripovských edicích), dávající do konstrastu 

něžné osvojení dítěte ženou, které těší oba dva, s tradiční adopcí v římském impériu, jehož 

slavným případem byl Traján adoptující svého vzdáleného příbuzného Hadriána; historický akt 

odehrávající se ve velkolepém sálu, z něhož zvenčí vidíme jen fragment; což je nejčastější typ 

mikromegalické struktury  v Hertelově Ripovi. Jako předposlední v této kapitole je alegorie 

lenory Pigritia, stará žena v potrhaném oblečení, pospávající na kameni s rybou v ruce, 

připomínající představu, že pokud se ryby dotkla síť či ruce, omámilo jí to natolik, že už nebyla 

schopná utéct. Příroda kolem ní jakoby jí částečně chránila, zároveň se Erdrocaille dost možná 

výstražně zdvihá, ale okomentoval tento neblahý zjev. Lenost je připomenuta biblickým 

podobenstvím o sklepmistru, který, když dojde na to, že musí pracovat, osočuje každého 
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z lennosti, i když pracuje. Alegorie degradující lenory může částečně navazovat na alegorii 

adopci jako protiklad, kdy líný člověk se odmítá o kohokoliv starat, a tím pádem se mu jeho 

péče nikdy nevrátí; sklepmistr se může oddávat lenosti částečně také proto, že přijal pomocníky 

nebo adoptoval potomstvo, které práci udělají za něj. Na konci druhé kapitoly Hertel kontruje 

lenost rychlostí Celeritas, s Polymenstorem chytajícím zajíce v běhu ve stínu hlubokého lesa. 

Polymnestor později vyhrál 46. Olympijské hry. Nacházíme tedy v druhé kapitole Hertelova 

Ripy nějaký narativní oblouk? Úspěch v Olympijských hrách se objevil jak v poslední alegorii, 

tak v alegorii radosti Gaudium; kapitola začíná vyučováním, následovaném akademií, následně 

se přerývaně tématizují ambice, společenský vzestup, ne vždy spravedlivé cesty k němu 

vedoucí, poukazování na vrtkavost osudu vysoce postavených. Exemplární příběhy pocházejí 

z různých zdrojů. Pravděpodobně se setkáváme s takovou návazností, kterou odrážely i těsně 

předcházející řádky, tedy že alegorie navzájem rozvádějí otevřená témata, ale souvislosti lze 

nalézt spíše mezi alegoriemi následující přímo po sobě, než v makrosturktuře celé kapitoly. 

Popisy, ne příliš rozváděné za účelem úspornosti, také v žádném případě nevystihly alegorické 

listy v jejich úplnosti.  

  

 

Nové staré alegorie – nová stará parerga? 
 

Určité potíže při snaze slovy vystihnout alegorie jsou patrné, a to i ve chvíli, kdy máme 

přesný výraz pro rokaj patřící ke stylové vrstvě Erdrocaille. Ten také není přítomen 

rozpoznatelně v každé alegorii, důležitou roli stále hraje architektura a nejrůzněji poskládané 

architektonické a designové prvky, tvořící slepenec více než asymetrických fragmentů, často 

rapidně přecházejících z exteriérů do interiérů v podobě, v jaké v hmotných památkách této 

době nemají obdoby. V těchto popisech se jako zbytné ukázalo označovat narativní děje za 

fatti, jednoduše proto, že často daný koncept zobrazují jinak než ripovské figury. Ornament 

často vychází z prvků scény, proudí naskrz ni a dopomáhá divákovi očima klouzat po různých 

prvcích scény, a střídavě se k nim navracet, a pochopením jednoho prvku osvětlit jiný. Jiná 

možnost nebyla.  

Kupříkladu při popisu alegorie lichotivosti Blanditia bylo toto krouživé popisování patrné; 

nebo v alegorii úvěru Bona Fides či výše popsané alegorii Zraku Visus svou roli hrají i různé 
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postavy, sochy nebo cizí alegorické postavy, ukazující směrem, kde se nachází smysl. Krouživě 

přerušované čtení, které svádí oči z místa na místo sváděné skrze vzájemně reagující prvky 

ornamentu a výstavby scén až do míst, kde náhle končí a pohled má tendenci přesunout se a 

nechat se chytit znovu jinde. Popis tohoto procesu se nápadně blíží vlastnosti vycházející 

z francouzské malby plné světelných efektů papillotage, vystihující laškovné mrkání 

připomínající mihotání motýlích křídel, za nějž byl Boucher kritizován, ale nezvratně se 

projevil ve všech uměleckých disciplínách; vystihuje totiž dobře percepční změnu, založenou 

na střídavých krátkých chvilkách udržení pozornosti. Gauvin A. Bailey ho připomíná i při 

popisu německých rokokových kostelů a jejich interiérů, např. Vierzehnheiligen. Prostor už 

nebyl symetricky budovaným prostorem naplňujícím zákonité očekávání svými logickými 

formami a proporcemi – německé hry s vkládanými centrálami, kdy se geometrie půdorysu 

cestou nahoru v architektonických prvcích slévá a hybridně se mění do organických motivů, 

které už ani tak nečlení, ale spíše zdobí stěnu, způsobují dodnes efekt, kdy pochopení prostoru 

a jeho řídícího výtvarného principu je částečně možné až po jeho těkavém zakoušení. Tento 

efekt byl ještě umocňován často multifokálními nástropními malbami, které ještě rozehrávaly 

paprsky slunečního světla či světlo svíček, a světlé odstíny štuků a omítek se skelným prachem, 

umocňující třpytivost a proměnlivost odstínů barev interiérů.95 Rokokový interiér jde tak 

daleko, že konfrontuje diváky s falešností barokního iluzionismu, a tak záměrně bortí a 

zdvojuje perspektivy a zároveň řeší problém popsaný mimo jiné Hansem Beltingem a Marciou 

Hall, že náboženské obsahy ztrácí na síle, pokud jsou zobrazeny ve stylech preferující 

realistickou malbu, a tak se realističnost nejrůznějším způsobem narušuje. Sedlmayr u 

působení rokaje v interiéru popsal, jak změkčuje a vnáší prostředkující plynulost tam, kde by 

hrozil přechod příliš tvrdý oproti vkusu rokoka; u soklů soch, okrajů oken, vrcholků oblouků 

atd.96 Ono prostředkování, mediace mezi architekturou a divákem má ale také charakter 

záměrného narušování kdysi jasných tektonických hierarchií navzájem se ovlivňující 

s ikonografií prostoru. Obzvláště provokující pro řadu historiků umění v tomto ohledů byly 

rocaille, které jako provázaný pás v rokokových kostelech představující přechod mezi 

nástropní malbou klenbu a zdí nebo pilíři, které ji vynášejí, jako např. v nových poutních 

kostelech ve Wieß nebo ve Vierzehnheiligen. Kult poutí je možné vnímat jako decentralizační 

aktivitu, která představovala alternativu a někdy také výzvu vůči autoritě katolické církve 

v atmosféře nové svobody a „duchovní anarchii“ středoevropské zbožnosti, kterou Gauvin A. 

 
95 Gauvin Alexander Bailey, The Spiritual Rococo: Decor and Divinity from the Salons of Paris to the Missions 

of Patagonia (Visual Culture in Early Modernity), Visual Culture in Early Modernity, Routledge 2014, s.9, 144 
96 Kevin Chua, Sedlmayr's Rococo, Studies on Voltaire and the Eighteenth Century 12, Oxford 2014, s. 255-271. 
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Bailey vystihuje pojmenováním spirituální rokoko.97 Tyto formální aspekty souvisí s formou 

náboženského života osmnáctého století, inspirovaného  prvky myšlení nastupujícího 

osvícenství; tento odklon od autority šel paralelně s vlastním odtržením aristokracie od dvora.  

V bující francouzské salonní kultuře byly ženy velebeny jako učitelky dobrých mravů, která i 

přes pověstnou sekulárnost nebyla antiklerikální98, naopak v mnoha ohledech soužila 

s duchovenstem, které se podílelo na čím dál tím víc oblíbeném umění konverzace, které vlilo 

novou krev do podoby kázání, jehož vlna se prohnala Evropou. Kázání se ke konci 

sedmnáctého století  stala neskutečně oblíbenými, protože lidé vyžadovali od duchovních více. 

Dokonce i zemědělci četl a sbírali knihy kázání a zázraků a mnohé takové knihy na ně byly 

přímo cíleny, jako například Mayrovy Sonntagspredigten für das Landvoln (Augsburg 1778). 

V druhé polovině osmnáctého století se stalo přímo zvykem, že hlava domácnosti je předčítala 

rodině během stolování. Francouzští inovativní kazatelé byli velmi populární a jejich knihy 

kázání byly a jsou dodnes přítomny v mnoha německých knihovnách, včetně Augsburgu a 

vesnických farností.99  

 
97 Gauvin Alexander Bailey, The Spiritual Rococo: Decor and Divinity from the Salons of Paris to the Missions 

of Patagonia (Visual Culture in Early Modernity), Visual Culture in Early Modernity, Routledge 2014. Tuto knihu 

z roku 2014 je možné považovat za pravděpodobně nejsofistikovanější krok v před ve vysvětlení reduktivní 

otázky přítomné v diskurzu od dob Cornelia Gurlitta, jak je možné, že palácové francouzské rokoko se v Německu 

projevilo v církevních stavbách? Bailey podnikl rozsáhlý výzkum právě opřený o stopování přítomnosti a vlivu 

knih francouzských módních kazatelů a francouzské a augsburské rokokové grafiky v komlexních transkulturních 

vztazích. Baileym často citovaný Yonan podává přehled vývoje úvah o národnostním charakteru rokoka zde: 

Michael Yonan, The Uncomfortable Frenchness of the German Rococo, in: Melissa Lee Hyde and Katie Scott 

(ed.), Rococo Echo: Art, Theory, and Historiography from Cochin to Coppola, Oxford University Studies in the 

Enlightenment, Oxford 2014. 
98 Bylo v mnohých ohledech skutečně Epikurejské (čímž francouzskou společnost překvapil například Trublet), a 

tato filosofie nebyla apologií pro nevázanost, ale spíše kontemplativní hnutí soustředěné na přátelství a společnost, 

zahrnující jak muže, tak ženy, a když podporovala užívání slastí vyhýbáním se trápení, tak naopak varovalo proti 

hedónismu, protože morální laxnost podle něj způsobovalo agónii. 
99 Němečtí módní kazatelé jako Franz Hunolt (1691-1746), Franz Neumayr (1697-1765) a kazatel a autor her 

Maurus Lindemayer (1723-1783) přejímali styl Bossueta, Bourdalouea a Massillona a Rudolf Graser (1728-1787), 

benediktínský rétor v Kremsmünseru a vůdce hnutí německého psaní místo latinského, jel do Paříže aby studoval 

francouzský styl kázání a díla Františka Saleského. V jednom seznamu výběru „dobrých katolických kazatelů“ z 

roku 1790 z Augsburgu se objevili právě Bretonneau, Bourdaloue, Griffet, Massollin a Perrin. Massillona si 

oblíbila například Marie Terezie, ale i bavorské kurfiřství a německá šlechta. Vliv francouzského duchovenstva 

už byl tak široce rozšířen kolem roku 1710, že augsburský kapucín Mauritius Nattenhusanus (1652-1715) proti 

tomu upozorňoval v nacionalistickém pamfletu Homo Simplex Et Rectus, Oder der alte redliche Teutsche Michel 

v prostém jazyce, napsaným pro ty, kteří si cení „staré německé prostoty a upřímnosti“, protože docházelo k 

ohrožení německého jazyka a německého způsobu života. Také benediktín Beda Mayr z Donauwörth se obával, 

že němečtí farmáři módě Massillona a Bourdaloua prostě neporozumí. Podle Baileyho tyto francouzské knihy se 

přímo podílely na německém katolickém osvícenství. Výjimečným přímým dokladem souvislosti nové spirituality 

a dekoru byl Franz Töpsl, augustiniánský probošt z Pollingu, který se z tohoto města snažil učinit centrum nového 

hnutí. Z Pollingu pak pocházel Eusebius Amort, první člen bavorské Akademie věd. Když byl v roce 1745 zavolán 

budoucí poutní místo Wies, aby autentikoval vidění Marie Lori, tak důvěru v tento zázrak otevřeně rozporoval, 

ale přesto jej považoval společnosti prospěšný. 

Další prominentní figurou byl benediktín Anselm Desing (1699-1772), jeden z nejdůležitější reformátorů 

vzdělávání, který mimo jiné připravil kurikulum Ritterakademie (střední škola pro šlechtu) v Kremsmünsteru a 

navrhl zde osmipatrovou astronomickou observatoř (lidově nazývanou prvním mrakodrapem v Eropě). 
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Salónní kultura a racionální pojetí křesťanství samozřejmě inspirovala i vlastní tvorbu 

duchovenstva. Němečtí klerikálové rovněž publikovali práce v tónu křesťanství rozumu a 

spirituálního rokoka, a venkovští kazatelé, kteří nespadali pod žádné řády, přejímali 

francouzský kazatelský styl a více profánní náměty. Stejně jako jejich francouzské protějšky si 

dávali záležet na gestikulaci a dramatickém stylu kázání, jaký šlo načerpat v populárním 

traktátu Traitté de l´action de l´orateur (1657) od Michela Le Faucheura, který jako Claville 

později kazatelům radil naučit se gesta a intonaci od herců. Benediktín Jakob Danzer přišel 

s dílem Anleitung zur christlichen Moral für seine Schüler un Privat schulen v roce 1791, který 

se ještě tehdy zakládal v útoku na tridentský scholasticismus (Schulsprache), a znamenal výzvu 

před křesťany, aby mysleli za sebe, stejně jako filozofové. Vzhledem k tomu, že klasická 

filozofie byla na světě před teologií a moderní intelektuálové jí ještě ke všemu posunuli 

nedozírně dopředu, teologie by se jí měla snažit dohánět. V jeho knize se nachází kapitola o 

stupních štěstí (Glückseligkeit), artikulovaná po způsobu vědeckého traktátu (a připomíná tak 

kázání Freye de Neuville o typech štěstí), představující učení, jímž i nevěřící mohl dojít štěstí, 

pokud se choval ctnostně, byť ne nebesky:“ctnost je zajisté možná i bez náboženství, což 

znamená, že její motivy jsou už v povaze lidstva…i bez víry v další život.“ Pro Danzera, stejně 

jako pro Bergiera a Fénelona před ním, morální spokojenost (Zufriedenheit) byla 

neodmyslitelně spjata se zdravím tělesným. Bailey upozorňuje příbuznost Danzerova učení 

s tím, jak Christiane Hertel a Michael Yonan chápou interiér poutního kostela ve Wies, jako 

prostor podněcující k chápání křesťanství naším vlastním způsobem. Danzer upozorňuje své 

čtenáře, že ani Písmo nemohou brát za nominální hodnotu, aniž by jej sami poměřili 

prubířským okem a objevovali vlastní cestu za pravdou. „…Pouze vlastní přesvědčení 

(Selbstübererzeugung)…nás chrání proti každé chybě…“. Danzer rovněž zdůrazňoval 

komunální, společenskou povahu štěstí, a povinností toho, kdo morálního štěstí dosáhl, je šířit 

jej dál.  

Michael Yonan a Christiane Hertel se vydávají hlouběji do spirituality germánského 

rokoka, a objevují zde vztahy mezi dekorem a bohoslovím, což Bailey považuje za blízké tomu, 

jak rokoko funguje ve francouzských domácí interiérech. Jak francouzské tak německé rokoko 

oslavují přírodu a hru a podporují fluidní, ale nesouvislé pozorování (papillotage) oproti 

soustředěnosti baroka ať už v kostele nebo v paláci, s manipulativním užití perspektivních a 

 
Kremsmünster jepro Spirituální rokoko zajímavým centrem, protože se zdenacházelo mnoho knih tohoto hnutí i 

křesťanství rozumu. Gauvin Alexander Bailey, The Spiritual Rococo: Decor and Divinity from the Salons of Paris 

to the Missions of Patagonia (Visual Culture in Early Modernity), Visual Culture in Early Modernity, Routledge 

2014. 
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divadelních efektů. Ve střední Evropě hravá odmítavost rokoka následovat iluzivní prezentaci 

dogmatických pravd podle Christiane Hertel vytváří rušení (interference) představ lidí o 

spiritualitě, které je pobízí k tomu, aby se do víry zapojovali více interaktivně a 

idiosynkraticky. To odpovídá nové svobodě a „duchovní anarchii“ ve středoevropské 

zbožnosti, která se manifestovala obzvláště v kultu poutí, jakožto alternativa a někdy výzva 

vůči autoritě církve. Podobně Yonan zdůrazňuje, že rokoko zprostředkuje ikonografické nebo 

narativní informace způsobem, který znemožňuje divákovi jasné chápání božského, a který jej 

nebo ji nutí udělat si v tom pořádek s použitím imaginace a smyslů dynamickou meditativní 

metodou, jako byla „kompozice místa“ v Duchovních cvičeních (1548) Ignáce z Loyoly. 

V protestantských zemích se rozvíjela takzvaná „racionální teologie“, která požadovala 

vědecký základ pro víru. Zabývali se jí vedoucí teologové osvícenství. V katolickém prostředí 

na úrovni velkých opatství, kolejí atd. cca od roku 1730 probíhalo tzv. rané osvícenství nebo 

katolické osvícenství, které bylo daleko od reakcionářství, rezonující napříč společností od 

laických knížat přes nižší šlechtu až po rostoucí střední třídu a dokonce farmáře, kteří touto 

dobu byli čím dál více gramotní. Katoličtí intelektuálové, hlavně benediktini, augustiniáni 

kanovníci a piaristé, otevřeli dialog s přírodními vědami a filosofií, jako bylo právě 

francouzské křesťanství rozumu, a dokonce vstupovali do sekulárních institucí jako Bavorská 

Akademie věd (založená 1759) a zakládali akademická periodika, ve snaze smířit osvícenské 

autory jako Kant, Christian Wolff, nebo dokonce ateistu Davida Humea s Písmem, 

scholasticismem a historií a tradicemi církve (nedávno například bylo objeveno, že 

benediktinští mniši Prüfening u Řezna se museli věnovat akademickému bádání, v Melku 

dokonce fungovalo něco jako salon založený na ideji pospolitosti (Geselligkeit), kde byli 

zahrnuti intelektuálové a aristokraté mimo klášter. Benediktin Augustin Schelle v Tegernsee 

dokonce založil „tajnou osvícenskou společnost“ (1783-84), která zahrnovala i ženy.  

Johann Georg Hertel se svými grafickým materiálem na atmosféře spirituálního rokoka 

mohl podílet velkou měrou. Jako mladý se vyučil a pracoval jako štukatér, takže utváření 

sakrální prostoru skrze detail poznal z praktické stránky (až posléze, když se chtěl usadit 

v Augsburgu, koupil část vydavatelství Jeremiase Wolffa).  Jeho vydavatelství produkovalo 

velký počet vzorů sakrálního užitého umění (jehož vizuální atraktivnost nijak nedávala jasně 

znát, že patřil k protestantům) – velký počet kazatelen, zpovědnic, bohoslužebného nádobí a 

jiných součástí kostelního designu u něj navrhli Jeremias Wachsmuth nebo F. X. Habermann 

a další a jak už bylo zmíněno, Hertel také množil fantaskní francouzské grafiky. Augsburger 

Geschmack se stal značkou s vlastními pravidly; zatímco francouzští umělci své rokajové 
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kreace publikovali ve větších cahiers nebo pseudo-knihách (livres), augsburští vydavatelé 

distribuovali velkou měrou v malých sériích nesvázaných listů po přibližně pěti kusech. 

Augsburské grafiky měly pověst kapriců ještě divočejších, než ty nejodvážnější francouzské a 

cílily také na sběratele, mezi nimiž byli tací, kteří se speciálně zajímali o abstraktní koncept 

ingénia (tvořivého génia). V praxi podobně jako francouzské knihy augsburské grafiky neměly 

představovat předlohu pro přímé kopírování, ale spíše inspiraci, dávku ingénia, která měla 

řemeslníky přimět k vlastní improvizaci. Hertelův Ripa do jisté míry z půlky představuje 

variantu populární Ikonologie zasazené (ještě před použitím jako inspirace) do duchovního 

biblického diskurzu, polovina kapitol figury doplňuje exemplárními příběhy čistě z Bible, 

včetně první kapitoly, o které již byla řeč.  

 

Výrazným literárním žánrem spirituálního rokoka byly také knihy mravů (Conduct 

book, manuel de conduite, Benimmbuch), instruující jak muže, tak ženy ohledně chování 

v sekulárním i duchovním životě, kde se jemné chování, přátelství a individuální myšlení čím 

dál více cenilo. Pokud se ptáme, jak se tento žánr projevil na vizualitě, zjistíme, že přímo 

koincidoval s něčím, co už zde bylo: emblematickými knihami. Nové překlady a varianty 

Ripovy Ikonologie se počátkem osmnáctého století začaly ladit právě tímto směrem; už 

Baurova Iconographia byla soustředěná na křesťanské příběhy, a v roce 1704 vyšla 

v Augsburgu kniha Der Kunst-Göttin Minerva Liebreiche Entdeckung, Wie die Virtuosi alle 

Tugenden und Laster…100 , která nebyla příliš vizuálně atraktivní, ale její koncept zkombinoval 

Baudoinův typ medailonových ilustrací101 s tematicky laděnými kapitolami s přibližně čtrnácti 

abstrakty vycházejících jasně z Ripových textů, ale s důrazem na křesťanskou morálku, kdy se 

abstrakta za sebou někdy opakují v ctnostném a hříšném provedení. Hned v roce 1709 vyšla 

v Anglii podobná verze, ale s propracovanějšími ilustracemi, nazvaná Iconologia or moral 

emblems by Caesar Ripa wherein are expresse’d various images of virtues, vices, passions, 

arts, humors, elements and celestial bodies…102. Finální snoubení této tendence kodifikovalo 

 
100 KRONIGER, Augsburg 1704 = KRONIGER, Lorenz a ERBEN, Gottlieb Göbels. Der Kunst-Göttin Minerva 

Liebreiche Entdeckung, Wie die Virtuosi alle Tugenden und Laster, und was die vier Elementa begreiffen, sambt 

allen Künsten, und Wissenschafften der Welt Kunst-mässig und Hieroglyphisch vorstellen sollen, damit die 

bißherige ignorante Fehler verhütet, und die Zeichen- und Mahlerey-Künste in höhern Aufnahm mögen gebracht 

werden. Augsburg 1704. 
101 V roce 1700 vydal Christoph Weigel německý překlad Baudoinovy verze Ikonologie Cesareho Ripy Viel 

nutzende und erfindungen reichende Sinnbild-Kunst, oder, Hieroglyphische Bilder Vorstellung der Tügender, 

Laster, Gemuts-Bewegüngen Künste und Wissenschafften, ale bez nových poznatků.  
102 Iconologia:/ or;/ MORAL EMBLEMS,/ BY/ CAESAR RIPA/ Wherein are Expresse’d/ Various Images of 

Virtues, Vices, Passions, Arts,/ Humors, Elements and Celestial Bodies; As DESIGN’D by/ The Ancient 

Egyptians, Greeks, Romans, and Modern Italians:/ USEFUL/ For Orators, Poets, Painters, Sculptors, and all 
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již zmiňované Orlandiho obsáhlé vydání z Perugie z let 1764-67, ale zde morální exempla 

zůstala pouze v textu. Narativní i vizuální vehemence Hertelova Ripy a fakt, že se v Hertelově 

oeuvru jedná o pravděpodobně nejobsáhlejší původní projekt, svědčí o tom, že do tohoto 

projektu musel vkládat značnou důvěru, pramenící dost možná z víry, že připravuje něco, po 

čem je poptávka, která nebyla dosud skutečně uspokojena. Vedle krátkých sérií pak připravil 

nová vydání některých knih, jako Abbild oder Vorstellung, der Gemüths Regungen Charlese 

Le Bruna103 nebo Le Clercovy Geometrie104, a alegorie Geometrie v desáté kapitole Hertelova 

Ripy tuto knihu drží; celkově desátá, poslední kapitola alba působí jako triumf intelektu skrze 

zástup věd, který tak mohl být „krédem“ protestantské racionální teologie, následují za sebou 

alegorie Intelektu, Poezie, Logiky, Imaginace, Reflexe, Invence, Vědy, Fyziky, Imitace (jejíž 

scéna kresby podle aktu se velmi blíží takové scéně z Nilsonova Stammbuchu105), Gramatiky, 

Hudby, Medicíny, již zmiňované Geometrie, Mechaniky, Astrologie, Malířství, Filozofie, 

kulminující uměním Politiky a nakonec Vládou. Krásným a obsahově časným dílem 

pravděpodobně z roku 1700, které mohlo zájemce o mravy a etiku v této době zaujmout, byla 

také norimberská kniha Johanna Christopha Weigela Ethica Naturalis Seu Documenta Moralia 

E Variis Rerum Naturalium Proprietatibus Virtutum Vitiorumque Symbolicis Imaginibus 

Collecta106, která byla v osmnáctém století vydána opakovaně. Přináší zjednodušeně řečeno 

jednostránkové morální emblémy zaměřené na věci v přírodě, a lidské vztahování se k nim, 

v latinských básních a malých ilustracích, které však v důrazu na přírodní detail, atmosféru a 

lidské jednání v mnohém předčí i Baurovu Ikonografii (jejíž přímý vliv na Hertelova Ripu Ilse 

Wirth spolehlivě doložila na mnoha příkladech). Baurova kniha oproti té Weigelově působí, že 

pro „rokokově spirituálního“ čtenáře už mohla být značně těžkopádná; Weigelova Documenta 

moralia mohla oslovit i naprosto světského čtenáře tím, že pojednává o světě téměř 

encyklopedickým způsobem skrze krajinné výjevy, mísící nizozemský žánr se situacemi, které 

se už blíží romantickému vznešenu (sublime, Das Erhabene, jak o něm později uvažoval 

Immanuel Kant). Hertelův Ripa se vyznačuje velkým důrazem na přírodní úkazy, a například 

 
Lovers of Ingenuity:/ Illustrated With/ Three Hundred Twenty-Six HUMANE FIGURES,/ With their 

EXPLANATIONS; Newly design’d, and engraved on Coffer, By I. (Isaac) Fuller, Painter,/ And other Masters./ 

By the Care and at the Change of/ P. TEMPEST./ LONDON:/ printed by Benz Motte. MDCCIX. 
103 Johann Georg Hertel (ed.), Abbild oder Vorstellung, der Gemüths Regungen, Verf.Vorlag: nach Abzeichnung 

des le Brun, Augsburg 1750, nacházející se v augsburgské státní knihovně. 
104 Johann Georg Hertel (ed.), Zugabe und Verbesserung der teutschen Uebersetzung der Geometrie des Monsieur 

le Clerc, nach der ersten Französischen Edition, Augsburg 1758, nacházející se v augsburgské státní knihovně. 
105 Hans Boesch, Das Stammbuch des Augsburger Malers und Kupferstechers Johann Esaias Nilson, In: 

Zeitschrift für Bücherfreunde, 1902/03, Heft 12, März 1903. 
106 Johann Christoph Weigel, Ethica Naturalis Seu Documenta Moralia E Variis Rerum Naturalium Proprietatibus 

Virtutum Vitiorumque Symbolicis Imaginibus Collecta, Nürnberg 1700. 
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alegorie zemětřesení (Terrae Motus) [57], v jiných ripovských edicích neilustrovaná, si je 

s obrázkem zpodobňující zemětřesní [56] velmi blízká.  

 Hertelův Ripa dodává k ripovským figurám příběhy, které v některých případech 

mohou vypadat jako morální exempla, ale do moralizování a pedantnosti mají daleko. Ctnosti 

a neřesti, které se inzerují v titulu výše zmíněných knih, v Hertelově Ripovi jsou k nalezení, ale 

jak by se nyní již dalo čekat, jsou roztroušeny po celé knize a nemají přímou následnost, jako 

je tomu například v kapitole třetí, dořečené znovu biblickými příběhy. Zde přítomná abstrakta 

ctností veskrze odpovídají jinou Hertelovu sérii č. 27 s ctnostmi, kterou navrhl Franz Sebastian 

Schaur [17] [18] [19] [20] [21] [22] [23]: Amor proximi, Humilitas, Castitas, Misericordia, 

Vigilantia, Abstinentia a Concordia, které se vyznačují větší tektonikou a celkově méně 

virtuozním rukopisem, základní struktura Hertelova Ripy má však v této sérii pravděpodobný 

předstupeň (pokud tedy vezmeme v potaz představu, že čísla série po sobě šla chronologicky). 

Například bdělost Vigilantia [21] představuje figuru v typickém mikromegalickém 

architektonickém fragmentu, kde hmotné prvky proráží drapérie, scéna však působí trochu 

nevyváženě; vedle domku stojí chlapec s halapartnou a lucernou, který pravděpodobně 

představuje ponocného jako putta (mimochodem oblíbený motiv, objevující se ještě u alegorie 

nejednoznačnosti Ambiguitas a také u J. E. Nilsona), zatímco v dáli v pohledu na město vidíme 

podobně vybavenou noční hlídku, která pravděpodobně ilustruje tuto ctnost v praxi, ale bez 

dostatečného vypointování příběhem. Figury ctností také představují mladé ženy, až na detaily 

s téměř stejnými plytkými gesty (které na druhou stranu mohly uspokojovat intenci mravního 

exempla pro dívky), a Hertelův Ripa tak mohl být pokusem dostát bohatství, které ripovské 

figury nabízejí. Hertel zcela jistě preferovali rozmanitost typů, sérií s antickými králi, 

intelektuály, hrdiny, personifikacemi věd ve více než jednofigurálním schématu je v jeho 

oeuvru k nalezení mnohem více, než ženských ctností (viz např. již zmiňovaná Nilsonova série) 

– markantní je srovnání alegorií lásky k bližnímu, u Schaura éterická žena s putti s plamenem 

na hlavě a srdcem v ruce, u Eichlera starší otylý muž v plášti objímající plačícího žebráka [24]. 

Jak ukázala už alegorie Chuti (která by mohla s klidem být představena jako soudobá bavorská 

slavnost), Hertel měl nepochybně smysl pro naturalismus a psychologickou studii, o čemž 

svědčí už mimo jiné překlad již zmiňované le Brunovy knihy, ale také se od něj i od jeho syna 

Georga Leopolda Hertela (1740-1778) zachoval ve sbírkách velký počet grafických 

reprodukcí, kopií Rembrandta, nebo např. série N. 256 s hlavami od Willmanna. Je tedy 

zajímavé, jak ve třetí kapitole Hertelova Ripy převažují ctnosti, ale jejich výčet není přímočarý, 

několik negativních alegorií jakoby ukazovala negativní stranu mince a upozorňovalo, že i ten, 
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kdo se vyznačuje nějakou ctností, může páchat nevěru Adulterium, a velkopepost 

Magnificentia probouzí závist Invidia a soužení Cordolium, které může vyvolat zoufalý čin 

jako je Jidášova sebevražda, a celá kapitola tak končí trestem Castigatio Sodormy a Gomory. 

Následující čtvrtá kapitola, plná války, intrik a násilí, zase končí alegoriemi Míru Pax a lásky 

k ctnosti Amor virtutis. Pátá kapitola Hertelova Ripy zase jakoby sledovala příběh víry, a 

vyvrcholí sledem alegorií reformy, konverze, soudu a milosti.  

 Bez exemplárních příběhů by tak Hertelův Ripa neměl vůbec takový potenciál; byť 

samotní aktéři se někdy vyjevují až v nejvzdálenějším pozadí jako malé figurky, jsou 

skutečnými nositeli významu a morálního poselství. V jeho vydavatelské činnosti se tak mohlo 

jednat o spojení několika úspěšných modelů v dílo, které by mělo široký dosah a možnosti 

uplatnění (jako předloha dílo bylo zpracováno jako nástěnné malby107, jako podmalby na skle, 

alegorie Času [] dala vzniknout návrhu hodin108, sloužilo pravděpodobně i jako inspiraci pro 

sochu, a každý z těchto oborů si ve výsledku z bohatých ilustrací vzal jen část, pokaždé však 

jinou.) I z tohoto výběru je tak patrné, že nelze objektivně říct, která část alegorií „je tou 

hlavní“; ve své krouživé syntaxi tak vede ke stejně platným závěrům, že jsou všechny části 

hlavní, nebo hlavní není žádná, nebo jsou všechny vedlejší. Toto napětí mezi hlavním a 

vedlejším v malbě panovalo v podstatě od dob renesance, kdy se mezi náměty v realistické 

malbě ustavila hierarchie, rezonující v akademické malbě až do devatenáctého století, tedy že 

hlavním zájmem malby jsou historické a vznešené figurální výjevy, s vyšším sdělným či 

alegorickým poselstvím. Krajinomalba a žánr se tak staly vedlejšími úlohami, pro něž se vžil 

z antiky pocházející termín parerga (z řec. para: vedle, ergon: práce) který následně rozšířil a 

volně aplikoval na cokoliv, co doprovází hlavní obsah, tedy ergon. Jedno z nejranějších 

pojednání na toto téma nacházíme ve Strabónově Geografii o Protogénově trápení nad obrazem 

satyra hrajícím na flétnu, opíraje se o sloup, na nějž posadil umně vyvedenou koroptev, která 

přitáhla veškerou pozornost a obdiv diváků, zatímco satyra si nikdo nevšiml, tedy původně 

parergon se stal ergonem a obráceně, což se Protogéna dotklo tolik, že s povolením kurátorů 

chrámu, kdy byl obraz vystaven, koroptev vymazal. Protogénés je spíš znám jeho malířským 

soutěžením s Apellem (a je tak zachycen i v alegorii malířství v Hertelově Ripovi). Lze si 

snadno představit, že pokud by se autorům Hertelova Ripy přihodilo něco takového, vůbec by 

jim to nevadilo; pravděpodobně by se to ale nestalo, protože téměř každé prvek jejich obrazů 

 
107 Martin Mádl, Vácha, Štěpán, Barokní nástěnné malby ve Zlaté Koruně., In: Martin Gaži (ed.) Klášter Zlatá 

Koruna. Dějiny - památky – lidé, České Budějovice, 2007 s. 266-294, Daniela Šterbová, Zámek Koloděje nad 

Lužnicí – příspěvek ke vztahu vrchnostenského bydlení a hospodaření, Svorník 9/2011, Olomouc 2011 s. 53-60. 
108 Tomáš Valeš, Kresby hodin z vídeňské Albertiny a sochařská rodina Schweigelů, Ars linearis, Praha 2021. 
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je se zbytkem tak provázán, že pozornost diváka by dříve nebo později byla odvedena do jiné 

části obrázku. O parergonu se mluví také v Galénově spisu Užitečnost částí těla, kde se Galén 

pozastavuje nad tím, jak příroda ozdobila některé části lidského těla podobně jako dobrý 

řemeslník, který dodá navíc důkaz o své zručnosti vymodelováním ornamentu pro dílo ještě 

mimo to, k čemu skutečně slouží, jako úponky vinné révy, břečťanu nebo trs cypřišů a podobné 

věci na štíty, záštity mečů či misky. Tyto myšlenky se ozývají i u Albertiho, který parerga 

shledával vhodnými podle situaci; bych jedním z těch, kteří odsuzovali cokoliv vedlejšího, co 

by hrozilo jakkoliv relativizovat hlavní obsah malby, básně či jakékoliv narativní struktury, po 

vzoru tragických a komických básníků, kteří se snaží vše vyjádřit co nejméně prostředky a 

postavami (pro což s odvoláním na stejné zdroje v osmnáctém století znovu horovali 

Winckelmann, Lessing a další). Na druhou stranu byl pro postranní elementy jako sošné 

sloupy, patky či frontony ve stříbře či zlatě, protože dokončená malba si zaslouží být ozdobena 

dokonce i drahými kameny. Prozrazuje to, že Alberti zde myslel hlavně na oltáře, v nichž jsou 

architektonické prvky integrální součástí. Stále však rozlišoval mezi malbou a bordurou, na 

jiném místě v jeho traktátu nesouhlasí s používáním plátkového zlata v obrazovém poli. 109 

Parergon iuris libri duodecim je také méně známým dílem Andrey Alciata, jehož primárním 

cílem bylo podat vysvětlení pro obtížnosti shledávané v Corpus iuris civilis na základě mimo 

právních textů, které obsahují reference k jeho emblémům. Různí autoři vyjmenovávali jako 

parerga různé objekty, Blaise de Vignère mezi nimi na prvním místě zmínil také perspektivy, 

které měly moc zachránit obrazy předtím, aby to, co by jinak bylo prázdné takové nebylo. 

Takto o nich uvažoval i Crispijn van de Passe (1564 - 1637), když vychvaloval své emblémy, 

protože za prvé je s jeho společníky nedodávali v dřevorytu jako jiní, ale v mědirytu, a za druhé 

je nedodávali nahé, ale ozdobené nikoliv nepěknými doplňky.110 Obecně grafiky od příslušníků 

rodiny van der Passe se vyznačovaly propracovanou strukturou blízkých a vzdálených výjevů 

v ripovských alegoriích i u emblémů111; Wolfgang Harms v recenzi prvního reprintu 

doporučuje jejich práce pro srovnání s Hertelovým Ripou. Pointou tohoto exkurzu však není 

 
109 Gilbert Creighton, On Subject and Not-Subject in Italian Renaissance Pictures, The Art Bulletin, Sep., Vol. 

34, No. 3, New York 1952, s. 202-216, Paul Duro, What Is a Parergon?, Journal of Aesthetics and Art Criticism 

77, č.1, Philadelphia 2019, s. 23-33. 
110 „Figuras enim non in lignum, ut illi sed in aes incisas damus, nec nudas, sed parergis non invenustis exornatas. 

Versus pauxi sunt, sed apti, perspicui, rotundi.“ Anja Wolkenhauer, Sisters, or Mother and Daughter? The 

Relationship between Printer’s Marks and Emblems during the First Hundred Years, in: Anja Wolkenhauer, 

Bernhard F. Scholz (eds.), Typographorum Emblemata: The Printer’s Mark in the Context of Early Modern 

Culture, Berlin 2018, s. 21. 
111 Gabriel Rollenhagen, Cripsijn van de Passe, Nucleus emblematum selectissimorum : quae Itali vulgo 

impresas vocant : priuata industria, studio singulari, vndiq[ue] conquisitus, non paucis venustis inuentionibus 

auctus, additis carminib[us] illustratus, Coloniae 1611, reprodukováno a citováno u výše citovaného článku 

Anjy Wolkenaur, Ibidem. 
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zjistit nemožné, tedy odkud Hertel a Eichler získali nápad zkombinovat v této struktuře tolik 

různých typů obrazového materiálu k sobě, ale zda-li by využívání konceptu parergonu a 

ergonu nemohlo být nápomocné ve snaze slovy vystihnout, co se na alegoriích v Hertelově 

Ripovi odehrává.  

Na Albertiho rozlišování patrně navázal i Immanuel Kant v jeho Kritice soudnosti 

v první části knihy o estetickém soudu: „I to, co nazýváme ornamentem (Zierrathen) [Parerga], 

tj. to, co nepatří vnitřně k celé představě předmětu jako součást, nýbrž jen vnějškově jako 

přídavek, a co zároveň zvyšuje zalíbení vkusu (Wohlgefallen des Geschmacks), činí tak zase 

jen svou formou, například rámy obrazů nebo drapérie soch nebo kolonády kolem nádherných 

budov. Jestliže ale ozdoba sama nespočívá v krásné formě a slouží jako např. zlatý rám pouze 

k tomu, aby svou přitažlivostí získala pro obraz úspěch, nazývá se okrasa (Schmuck) [parure], 

a to je pravé kráse na újmu.“ 112 Je skutečně zajímavé, že tyto tři kategorie překvapivě přesně 

vystihují to, co v Hertelově Ripovi ještě kromě různých forem rokajů utváří prostředí výjevů, 

a výše popisované skládané architektonické fragmenty. Tento motiv v Kantově argumentaci 

zaujal Jacquesa Derridu (1930-2004), který jej sledoval ještě v jiných částech Kantových textů 

a rozvedl širší subversivní chápání parergonu, který se navíc jako funkční figura přenesl do 

samotného Kantova psaní. Ornament v rokoku přestává být pouhou dekorací, zkrášlením či 

ozdobou, nezávislou na struktuře celku a stává se samotným zobrazením, výtvarnou 

dominantou. Při konfrontaci s Kantovou kategorií figuruje vizuální pohyb rokokové 

ornamentální linie jako její ironický komentář, který má mnohem blíže k Derridovu chápání, 

pro nějž je samotná etymologie výrazu, vzniklá spojením řeckých slov ergon (dílo) a para 

(mimo, za, vedle) závaznější než jeho vžité „klasické“ přezíravé použití, je to cosi výrazně „a 

‑topického“, co není dílem, nestojí však ani mimo dílo, není ani uvnitř, ani vně, ani nad, ani 

pod. Vytváří určitý doplněk díla a současně existuje jen v doteku s ním. Parergon vpisuje něco, 

co přichází navíc, něco vnějšího vlastnímu poli […], jehož transcendentní vnějškovost však 

sehrává, sousedí, dotýká se, tře se a doráží na samotnou hranici a zasahuje do vnitřku jen do 

 
112 Český překlad Vladimíra Špalka a Waltera Hansela nerozlišuje mezi různými slovy pro ornament, protože ty 

přidal Kant až ve třetím vydání Kritiky soudnosti z roku 1799. Immanuel Kant, Kritika soudnosti, Praha 1975, s. 

66-67. V německém znění: "Selbst was man Zierrathen [Parerga] nennt, d.i. dasjenige, was nicht in die ganze 

Vorstellung des Gegenstandes als Bestandstuck innerlich, sondern nur ausserlich als Zuthat, gehbrt und das 

Wohlgefallen des Geschmacks vergrossert, thut dieses doch auch nur durch seine Form: wie [Einfassungen der 

Gemalde oder] Gewander an Statuen, oder Saulengange um Prachtgebaude. Besteht aber der Zierrath nicht selbst 

in der Schonen Form, ist er, wie der goldene Rahmen, bloss um durch seinen reiz das Gemalde dem Beifall zu 

empfehlen angebracht, so heisst er alsdann Schmuck und thut der achten Schonheit abbruch." 
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té míry, do jaké vnitřek chybí. Něco mu chybí a chybí i ono samo sobě.“ 113 Stejně tak rokokový 

ornament, jehož linie přecházejí volně z rámu do středu obrazu a zase zpět, tak i Derridův 

parergon rozkládá pomyslnou hranici mezi vnitřkem a vnějškem díla, hierarchii centra a okraje, 

komplikuje samotné chápání „ústřední“ dominanty a „přidaného“ prvku; a co víc, znejišťuje 

tuto dichotomii nejen na obraze, ale i sám v sobě. Vlnité křivky rokokového ornamentu se 

stávají jak součástí rámu ohraničující prostor rytiny, tak součástí architektury, již rytina 

znázorňuje. Potvrzují tak postřeh Henriho Focillona, který ve spise La vie des formes (1934) o 

ornamentálním umění pregnantně prohlásil, že „nejenže existuje samo o sobě, ale konfiguruje 

své prostředí, jemuž dala tato forma tvar“114. Ornament tímto doslova subverzivním pohybem 

rozpouští hranici mezi reprezentací a ornamentalizací, a to do té míry, že v podstatě 

reprezentuje sám sebe; proměnil nejen povahu skutečnosti, ale i svou vlastní. Franku 

Ankersmithovi a Tomášovi Jirsovi toho parergonální uvažování o rokokovém ornamentu 

slouží jako báze pro pochopení formující funkce ornamentálních tapet v některých literárních 

a filmových dílech. Vztah mezi tapetovým vzorem a pozorujícím subjektem, který v 

Nabokovově románu sehrává stěžejní roli jak pro nasvícení protagonistovy křehké identity, tak 

pro sebeodhalující hru vypravěčského demiurga. Ankersmith a Anna Karenina Lva 

Nikolajeviče Tolstého zakouší během dlouhých nemocí pocity nudy při ležení v posteli během 

něhož se zahledí do tapetových vzorů. Pokud na tapetový vzor přestaneme pohlížet jako na 

mimetické zobrazení skutečné květiny a místo toho jej, jak navrhuje Ankersmit, budeme 

vnímat jako skutečný vzorek čili figuru nezávislou na referentu, spatříme, jak se tvary na tapetě 

začnou navzájem proplétat a nabývat nových významů – významů, jež lze odvodit jak z tvarů 

znázorněných květin, tak z určitého negativního prostoru mezi nimi. Při tomto chorobném 

zahledění nastane dočasné přerušení vztahů mezi námi a světem, kdy subjekt přestane nahlížet 

svět zabarvený vlastním výkladem, a následuje fascinace coby „mučivý příslib sloučení 

subjektu a objektu, přičemž tento intenzivně vytoužený příslib zůstává nenaplněn“).115  

Co takové chápání ornamentu může vnést do uvažování o Hertelovu Ripovi? Tento 

efekt by mohl pomoci pochopit určité opakující se prvky v principu výstavby grafik, které se 

jinak v přímém narativním líčení ztrácejí nebo se nesnadno věrohodně začleňují. Právě 

včlenění derridovského parergonu nám může pomoci překročit intuitivní odpor, který nám 

 
113 Jacques Derrida, La vérité en peinture, Paris 1978. s. 65, cituje a přeložil Tomáš Jirsa v Tomáš Jirsa, Souboj s 

tapetou. Identita literární postavy mezi obživlými stěnami, in: Martin Procházka, Petr A. Bílek & Jan Wiendl, 

Identity - konstrukce, subverze a absence, Praha 2015, s. 111. 
114 Ibidem, pův. Henri Focillon, Život tvarů = (La vie des formes), Praha 1936. 
115 Ibidem. 
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pojem ornamentu klade svými vžitými klasicistně kantovskými konotacemi. Pokud by totiž 

skutečně exemplární příběhy, které jsme až dosud označovali jako fatti, udávaly tón zbytku 

zobrazení, jak si potom vysvětlit, že na alegorii dluhu (Debito) [72] se podobenství o 

podobenství o nemilosrdném služebníku odehrává před palácem, zatímco sama figura stojí před 

rozpadající se ruinou? I když to vypadá, že prostor fatta se zakřivuje hlavně proto, aby figuru 

náležitě uvedl, děje se v těchto místech vyobrazení mnohem více, jako je tomu také u alegorie 

Zraku nebo Hmatu, kde se obelisk a jakýsi pseudo-altán značně vymykají exemplární realitě. 

Na alegorii velkodušnosti (Magnanimitas) [58] žena se lvem téměř tvoří sokl pro barokně 

rozpohybovanou sošnou vázu nad ní, která jakoby tvarově i velikostí opakovala tvar její hlavy; 

figurativní metafora tak v Hertelově Ripovi netýká pouze explicitních případů erdrocaille, ale 

může se ozývat i ve výběru a skladbě architektonických prvků a funguje podobně, jak literární 

vztah figury a ornamentu na tapetě, sice v jiném poměru, ale v podobném vzájemné vztahu 

vytržení, meditace a vytouženém splývání, které vnímala i Christiane Hertel v zahledění figury 

zraku do zrcadla nebo v tiché fascinaci figury hmatu při doteku peří a nahmatávání pulsu. 

Popisovat na alegoriích vše mimo figuru a fatto jako „ornament“ či „dekor“ tak jasně nestačí, 

a je to právě parergon, který může v danou chvíli pomoct. Celá zobrazení jsou více než jejich 

narativní složka, a parerga kolem figur, událostí a příběhů přinášejí více, než pointu příběhu a 

morální poselství.  

Alegorii falešné nádhery (Pompa paupertatis) [28] můžeme popsat tak, že zaslepená 

žena balancující na kouli se vidí jako vznešenou osobu, které patří honosný trůn z materiálů 

ladných křivek, z nichž až oči přecházejí a zastírá mysl; jeho obraz v její mysli je „fata 

morgana“, přecházející do blouznivých iluzí, které prozrazuje i její oděv, trůnový parergon se 

natáčí i k selským povstalcům, které jeho představa přiměla k od začátku k neúspěchu 

odsouzenému povstání. V alegorii dluhu je ruina za figurou parergem osudu nemilosrdného 

služebníka, a vidinou rozpadu jeho duše a zhmotněnou předtuchou jeho budoucnosti. 

V alegorii smíchu je figurou rozverný mladík v renesančním kostýmu, za nímž se tyčí piedestal 

s čučkem, a my hledíme na parergon pokřivené akademie umění. Mladíkovým parergonem je 

z hrobu vstávající filozof Démokritos, jehož škodolibý výsměch se před ničím nezastavil, a tak 

z alegorie plyne, že podstatou nevinně vypadající komedie bývá většinou fraška, jejímž 

předmětem jsme nějakým způsobem my sami. Z toho plyne, že parergon zde není fixní název 

pro opakující se soubor znaků (jako byly Kantovy rámy, drapérie na sochách a kolonády), ono 

unikající, co není uvnitř ani vně obrazu, prochází jím, zasahuje do něj, někdy na sebe 

„arogantně“ strhává pozornost a vnáší do alegorie jakési nediskurzivní zpomalení. 
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Alegorie básnictví (Poesis) [59] z poslední desáté kapitoly je jednou z těch, který 

figurální obsazením narušujé prosté schéma figura-fatto. Hertel s Eichlerem zde znovu 

velkoryse následovali instrukce Cesareho Ripy, a figuru obklopili třemi putti, který každý 

reprezentují epickou, pastorální a satirickou poezii. Každý z nich má na jednom ze svém 

atributů přípis. Malý putto hrající na syrinx je satyrek, má kozí nohy, a pastorální putto má své 

dudy odložené na kusu kmene, zatímco zkoumá rákos, z něhož syrinx později vznikl. Ten má 

své motto na svitku, kam pastorální básníci píší své básně, epický putto má svůj přípis jako 

vlajku na trubce a za satyrkem se plíživě krčí erdrocaille jako zastupitelka nevypočitatelně 

nezkrotné přírody, na níž čteme: „Ukazuji na něj se smíchem (Irridens cuspide figo)“. Figura 

poezie sedí na trůnu a němž je napsáno: „Brevi complector Singula cantu (o výjimečných 

věcech pojednávám krátkou písní)“. Trůn je naprostým dílem fantazie, z velké části jej tvoří 

erdrocaille, ovládnutý symetrií, s malou figurou Apolla na vrchu, který znovu připomíná 

figurativní metafory kartuší s tvářemi bohů Nilsona a Eichela. Edward E. Maser116 si nevšiml, 

že i když má oděv posetý hvězdami jako tradiční ženská personifikace z dřevorytů, figurou 

poezie je tentokrát muž (to jenom posiluje domněnku Christiane Hertel, že Hertel a Eichler 

pravděpodobně brali inspiraci z Boudardova neapolského vydání, ve kterém je poezie 

reprezentována několika figurami a mezi nimi je i mladý muž). Autoři pravděpodobně chtěli 

ponechat slávu básnictví ve jménu otce Homéra, který sedí vpovzdálí a ve stínu zahradní 

besídky píše svoje básně; jeho osamělost a obrůstající zákoutí jsou mu jeho trůnem, jeho lidská 

tvorba stvořila parergon božské idey.  

  

 
116 Edward A. Maser (ed.), Cesare Ripa, Baroque and Rococo pictorial imagery. The 1758-60 Hertel Edition of 
Ripa's 'Iconologia' with 200 Engraved Ilustrations, New York 1971, s. 183 
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Závěr 
Předkládanou diplomovou prací je syntetický text s dílčími hypotézami a objevy, 

zužitkující dosavadní výzkum, vlastní výzkum v grafickách sbírkách, a moderní teoretickou 

literaturu ohledně ornamentu a alegorie. Předmětem diplomové práce je Hertelův Ripa, jak se 

autorka rozhodla nazývat dílo, které lze označit za grafické album o 200 alegoriích vydané 

mezi lety 1758-60 v Augsburgu Johannem Georgem Hertelem. Jako inventor ilustrací se 

označuje Georg Eichler ml., ale autorství je zde mhohem širší a mnohotvárnější pojem; 

ilustrace vykazují mnoho vzorů z jiných emblematických knih nebo obsahují výtvarné 

výdobytky současníků. Ovšem ty často nejsou datované. V současné době se jedná o 

nejobsáhlejší grafické souborné dílo ve vydavatelově oeuvru, a lze uvažovat o tom, zda-li se 

nemohlo jednat o svého druhu katalog či Stammbuch, v němž by byly synteticky vytěženy 

zdárné momenty mnoha malých grafických sérií s historickými osobnostmi či alegorickými 

figurami, opatřované rovněž dvojicí latinsko-německých dvojverší, které pro Hertelovo 

vydavatelství navrhlo mnoho autorů, kteří nejsou v Hertelově Ripovi jmenováni, jako Johann 

Esaias Nilson, Franz Sigrist, Sebastian Schaur, Balthasar S. Setzlezky, Gottfried Bernhard Göz, 

ad., ale vyloučit nelze ani opačný chod, vzhledem k tomu, že mnoho z těchto malých sérií 

postrádá dataci. Eichlerovy ilustrace vyryli Jeremias Wachsmuth, Emanuel Eichel, Christian 

Halbaur a Jakob Wangner, kteří jsou mnohdy autory velmi inventivních kreseb; pevné 

rozdělení mezi umělci-autory a rytci-provaděči tak zde nelze učinit; samotná praxe měla patrně 

mnohem organičtější charakter.  

Díky dvěma doplněným reprintům se studiemi máme hotová velmi základní srovnání 

s původními texty z Ikonologie Cesareho Ripy a určené fatti, v některých případech podle 

antických zdrojů knih, v některých z novověkých knih. Nejvíce se dílo srovnává 

s Boudardovým neapolským vydáním vydávané od roku 1759, se kterým má mnoho 

společného; Christiane Hertel se snažila na podobnosti upozornit, ale ani toto vydání nepřichází 

ve skutečnosti úplně s ničím, co by se nedalo najít v textech strarších ripovských edicí, pouze 

text zkracuje a přidává ilustrace k různým verzím ripových konceptů, a právě proto, že 

skutečně velmi důsledně následuje Ripovy texty, se zdá podobné s Hertelovým Ripou, který 

funguje obdobně117. Ze vzorů Ilse Wirth přesvědčivě prokázala použití knihy Iconographia 

 
117 Datum vydání roku 1759 se může také jevit jako příliš pozdní a tedy výlučné, ale je zde stále možnost, že 

Hertelův Ripa vycházel mezi lety 1758-1760 postupně, a tak Boudardovo vydání mohlo přijít jako inspirace 

v průběhu. Oficiální datum vydání také neznamená, že koncept knihy nebo jednotlivé listy nemohly nějakým 

způsobem cirkulovat nebo takřečeno „uniknout“ už mnohem dříve; emblematické knihy jsou k tomuto obzvláště 

náchylné. Byl to případ např. Emblemata Andrey Alciata, které byly z rukopisných materiálů vyryty a vydány 

neuatorizovaně v Augsburgu, a byl to příapd také některých edic Ikonologie Cesareho Ripy.  
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Wilhelma Baura ze 70. let 17. století, která byla zdrojem často překvapivých architektonických 

fragmentů, s nepoměrnými perspektivami interiérů, které vlastně ještě před příchodem rocaille 

fungují na principu toho, co Bauer ve svém percepčním schématu rokaje nazývá jako 

mikromegalická struktura.  

Nejnovější pohled na Hertela jako vydavatele spjatého se sakrálními zakázkami nastínil 

Alexander Gauvin Bailey v knize The Spiritual Rococo: Decor and Divinity from the Salons 

of Paris to the Missions of Patagonia, kde srovnával jemu dostupný objem a zaměření jeho 

produkce s vydavatelskou činností Martina Engelbrechta. Exemplifikace konceptů příběhy a 

psychologicky propracovaná typologie lidských figur napovídá, že toto dílo z rukou 

protestantského vydavatele a (pravděpodobně) konceptora reflektuje nějakým způsobem 

diskuzi o mravech a etice, spíše v soudobém módním, nikoliv dogmatickém slova smyslu; jako 

možná neripovská inspirace by se nabízela kniha Johanna Christopha Weigela (1654 – 1725) 

Ethica Naturalis Seu Documenta Moralia…118 v níž se snoubí nový sentimentální vztah 

k přírodě se žánrem, ve formátu podobném emblematickým knihám. Stránky této knihy byly 

poté v rámci soutiskové praxe použity do nové knihy, která ještě obohatila koncepty o 

exemplifikující psané příběhy.119 Weigel ostatně připravil začátkem osmnáctého století vlastní 

německé vydání Ikonologie s medailonovými ilustracemi.120  

Co nebylo dosud přesvědčivě provedeno je stylová analýza, v níž musí být pojem stylu 

dostatečně problematizován, ve zkratce kvůli dvěma důležitým faktorům: velkému mísení 

disciplín a sebereflexi forem, jimiž se rokoko jako „poslední velký styl“ v Sedlmayrově a 

Bauerově vývojové koncepci povýšilo ze stylu na metastyl. I na první prolistování zjistíme, že 

zde nenalézáme znaky typické pro francouzský rocaille, to znamená mušlové a jiné mořské 

motivy; naopak se zde často setkáváme s útvarem částečně vycházejícím z kmenů, kořenů, a 

jiných přírodních motivů, někdy vyrůstajícím přímo ze země, jindy se tektonice samorostle 

vzpírajícím. Jednotlivé prvky srůstají do jednolité matérie, která někdy ještě může připomenout 

rozpohybovanou kartuši. Hermann Bauer, mnichovský žák Hanse Sedlmayra, ve své syntéze 

Rocaille: zur Herkunft und zum Wesen eines Ornament-Motivs z roku 1962 (kterou lze 

 
118 Johann Christoph Weigel, Ethica Naturalis Seu Documenta Moralia E Variis Rerum Naturalium 

Proprietatibus Virtutum Vitiorumque Symbolicis Imaginibus Collecta, Nürnberg 1700. 
119 Christoph Weigel, Abraham a Sancta Clara, Martin Frantz Hertzen, Jan Luiken, Caspar Luiken, Caspar, Huy! 

und Pfuy! der Welt : huy, oder Anfrischung zu allen schönen Tugenden: pfuy, oder Abschreckung von allen 

schändlichen Lastern : durch underschiedliche sittliche Concept, Historien, und Fabeln vorgestellt : worinnen 

der Poet, Prediger und waserley Standespersonen für ihren Kram etwas finden können, Würzburg 1707. 
120 Christoph Weigel, Viel nutzende und erfindungen reichende Sinnbild-Kunst, oder, Hieroglyphische Bilder 

Vorstellung der Tügender, Laster, Gemuts-Bewegüngen Künste und Wissenschafften, Nürnberg 1700. 
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považovat za zajímavý dialektický Gestaltem a psychologií ovlivněný doplněk Kimballova 

Creation of Rococo) sleduje nejprve francouzský vývoj ornamentu, ale po něm odděleně i ten 

německý. Všímá si výše popsaného vývoje v padesátých letech osmnáctého století 

u augsburské grafiky, a tak ho nazývá Erd-rocaille („zemrokaj“). Obzvláště na grafikách 

Johanna Esaiase Nilsona sleduje zvláštní antropomorfické chování přírody, umocněné ve 

verších, a dojde tak k hypotéze, že Erdrocaille vystupuje jako „hravá nálada přírody vynořující 

se ve formě dřeva a kamene“ (Spiellaune der Natur, auftretend an und in der Form von Holz 

und Stein). V Hertelově Ripovi skutečně mušlové kreace nenajdeme. Na několika alegoriích je 

výrazný Erdrocaille přímo patrný, a podobně jako na Nilsonových grafikách se u něj pokusy 

o slovní naraci obrazu podivuhodně tříští. Divákův pohled je zachycen, narace spomalena; 

může to znamenat, že Erdrocaille je skutečně jakýmsi neforemným zrcadlem duše konceptu, 

který vtahuje diváka, aby si jeho náladu více evokoval? Lze tady potvrdit Bauerův koncept? 

 V těchto otázkách autorka této diplomové práce zužitkovala svůj průzkum 

v grafických sbírkách, díky kterému tak nastudovala konvolut přibližně stopadesáti grafických 

sérií z Hertelova vydavatelství (č. 375 je nejvyšší číslo série, které v tomto průzkumu vyšlo 

najevo, pro srovnání u Engelbrechtova vydavatelství se lze setkat i s čísly kolem 600). Vzorem 

k tomu, jak s nimy pracovat, dobře slouží monografie Johanna Esaiase Nilsona, který 

s Hertelem také spolupracoval pravděpodobně v začátcích své kariéry, než si začal sám 

vydávat vlastní práce (Hertel nezačal s produkcí o mnoho dříve, ale byl o 21 let starší než 

Nilson). Právě u Hertela vydal Nilson některé značně autonomní erdrocaillové kreace, z nichž 

lze sestavit hypotetickou vývojovou řadu. Cestou k antropomorfně se chovající kartuši mohly 

být totiž kartuše zakončené bustou, pravděpodobně ze začátku 50. let (tam také Bauer datuje 

grafiku „Dřevo a kámen“, na níž částečně postavil svou teorii Erdrocaille), následně vidíme 

jak se busta redukuje a kartuše nabírá více významů, rekvizit a zákrutů, až nakonec cokoliv, co 

připomíná hlavu téměř úplně mizí. Nemáme možná dostatek přesvědčivých důkazů, abychom 

mohli konstatovat přímočarou následnost; můžeme ale ukázat na exponované formy, jejichž 

opakované promýšlení v různých kontextech je mohlo nabít tendencemi a konotacemi 

(odvíjející se možná od zamýšleného použití), které se pak projevovaly jinde, byť pro to 

v narativně laděném výjevu vlastně není vyložen prostor. Kromě alegorie lennosti (Pigritia), 

kde skalistý rokaj pohlcuje a odhaluje v netečnost upadající starou ženu, najdeme takový 

„rozvalený“ erdrocaille například v alegorii hojnosti (Abundatia) nebo sváděný lichotivostí 

(Blanditia). V alegorii poezie pak nacházíme tuto „uměleckou myšlenku“ ve „starší formě" 

kartušového trůnu se sochou Apolla na vrchu. (Obecně právě trůny se Eichlerovi v Hertelově 
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Ripovi staly podnětem přeludných kreací). Jakoby se záměr rozpustit okraje výjevu 

v ornamentu zvrhl v něco, co už nemohlo být bezvýznamné. Je možné, že i Eichler a případně 

Hertel o rokaji uvažovali i tímto směrem, jak to Bauer nalézá u Nilsona? 

V konvolutu Hertelem vydaných prací byly nalezeny tři po sobě jdoucí série, které se 

však jeví jako varianty nebo pokračování té s názvem Diversi pensiero di Godofredo Guercino, 

které se Nilsonově Dřevu a kameni hodně blíží, ba jsou dokonce odvážnější (jsou dokonce tak 

formálně progresívní, že jeden z těchto listů Ernest Mundt prezentoval jako Nilsonovu práci, 

který bývá díky množství literatury vnímán jako geniální solitér121). Autoři se podepsali 

poitalštělými pseudonymy: jako autor rytin Godofredo Guercino, pravděpodobně Gottfried 

Eichler (Eich je německy dub, italsky quercia), a jako rytec Il Céranino, pravděpodobně tedy 

Jeremias Wachsmuth (Wachs je německy vosk, italsky cera), kteří stejnou práci zastali i při 

Hertelově Ripovi. „Náladová příroda“ ve formě kartuše je vždy ústředním prvkem výjevu, plně 

ovládá kompozici v různých situacích, nejčastěji nějak asistuje různým párům nebo postavám. 

Komentáře v dvouverších vždy vystihují skrývané napětí mezi těmito lidmi, o kterém příroda 

ví. Erdrocaille je zde mnohdy důslednější než u Nilsona, zatímco jednání postav je o něco více 

pitoreskní a žánrové. Nelze sice spolehlivě určit, zda-li tyto grafiky přišly před nebo po 

Hertelově Ripovi, ale každopádně jsou důkazem, že o této příznačné formě rokaje autoři 

aktivně uvažovali.  

To, jak se erdrocaille projevuje v různých alegoriích Hertelova Ripy, a jestli může mít 

speciální úlohu, lze ověřit po individuální analýze, ale také vnímáním ve struktuře díla, tedy 

v rámci kapitol, stále bez oddělování formy od obsahu. Hertelův Ripa je rozdělený na 10 

kapitol po 20 alegoriích, které nemají alfabetický ani jiný evidentní řád. Spíše to vypadá na 

řazení, které může vsugerovávat nějakou naraci, nebo je řazení záměrně „relativní“, tedy 

koncepty byly vybrány a posléze připraveny tak, aby v konstelaci sousedních konceptů byly 

představeny v nějakých vztazích.  V rámci této implicitní narativní dynamiky se vyvěrá 

svévolný erdrocaille v momentech imaginárních příběhů, kdy je velkým faktorem náhoda, 

nevypočitatelnost a nevyzpytatelnost, tedy u alegorie vrtkavé šttěstěny (Fortuna), nebezpečí 

(Periculum), nevěry (Adulterium), hojnosti (Abundantia), atd.122 Tyto syntetické popisy jakoby 

 
121 Ernest Mundt, The Rocaille in Eighteenth-Century Bavarian Architecture, The Journal of Aesthetics and Art 

Criticism, č. 4, léto, Philadelphia 1968, s. 501 
122 Nějakou dobu autorka této práce také zvažovala možnost, zda-li nejasné řazení alegorií nemůže být dílem 

následnosti ripovských konceptů, jejichž názvy v němčině začínají jinými písmeny než v italštině s tím, že by 

italské pořadí zůstalo. Tedy, že by alegorie, které v italštině začínají od A, byly stále seřazeny za sebe, i když v 

němčině začínají na jiné písmeno. Tato hypotéza se nepotvrdila, ale tento jev nalezneme právě u výše zmíněného 

německého překladu Ikonologie Johanna Christopha Weigela z roku 1700. 
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zrcadlily svízelné a možná vlastně „nevítané“ úsilí historiků umění, kteří se svým 

soustředěným pohledem snaží pracně dobrat ztraceného pohledu, který se však mohl odehrávat 

v mnohem rychlejším a těkavějším módu, který možná mohl prvky vyobrazení v mysli diváka 

skládat jiným způsobem; to, co by tak dnešní čtenář jednoduše vnímal jako dekoraci tak mohly 

být vlny, jimiž logicky kulminovalo napětí příběhu, nebo proud pohybu logicky propojující 

události, 123 rozpohybované rychlým mrkáním (papillotage), které patřilo k soudobé 

francouzské módě. Určitá roztřístěnost interiérů, jako v poutním kostele ve Vierzehnheiligen, 

po připuštění možnosti uplatnění této „percepční módy“, začala teoretikům dávat nečekaně 

smysl. Lehkost tohoto ztraceného módu vnímání však byla nepochybně rovněž podpořena 

rámci znalostí, které dnes již nejsou aktuální. Je to právě formální stránka alegorií, jenž se do 

popisů těžko dostává; formální stránkou se myslí vlastně vše mimo samotné figury i figury 

příběhů; není ještě tak těžké popsat pozadí za jedním či druhým, ale právě „styčné plochy“ 

mezi nimi, které někdy záměrně a někdy mimoděk doprovázejí momenty, v nichž se v 

konkrétním vyjevuje obecné a obecné se projevuje v konkrétním. Ve věrném popisu tak tyto 

prvky nelze jednoduše odbýt kategorií ornamentu, chovají se různě a mnohdy nelze určit, kde 

začíná a končí integrální část výjevu. Nejvíce je to patrné právě u fatti, často totiž netušíme, 

zda-li se prolínají dvě různé scény nebo jde o jednu, často vlastně můžeme být na pochybách 

ohledně toho, zda-li ripovská figura je vedlejší k příběhu, nebo obráceně. Vzdálenosti, 

návaznosti ani výběr prostředí nejsou podle mustru, neopakují se; konstruují se vždy nanovo, 

podle té druhé složky. Tuto nekonečnou strukturu „významuplného doplňku“ může pomoci 

lépe promítnout do jazyka Derridou rozvedený pojem parergon, jehož zavedení do uvažování 

a psaní o rokoku už zvažoval například Michael Yonan124, a Tomáš Jirsa principy ornamentu 

v textu zkoumal v moderní beletrii125. Výhodou tohoto termínu je, že je možné jej u Hertelova 

Ripy použít i mimo Derridovskou extenzi; jako parerga se označovalo především v dějinách 

malířství vše, co nebylo hlavním námětem – krajiny, žánr, či široce řečeno perspektivy. 126 Na 

tomto místě Jirsa v uvažování o rokokových grafikách připomíná, jak teorii perspektivy 

 
123Tyto prvky rokokového zobrazení vyložil Karsten Harries v sérii přednášek pod pojmem prasklý rám –

reprezentující a současně sebekomentující atektonické prvky z pozdních Nilsonových grafik se mu stává 

metaforou nástupu moderního umění. Karsten Harries, The Broken Frame. Three Lectures, Washington 1989. Při 

zpětném pohledu na Meissonierovu rytinu se tak ukazuje, že prasklý rám je především událostí, jejímiž aktéry 

jsou rozbujelé ornamentální formy. Tomáš Jirsa, Souboj s tapetou. Identita literární postavy mezi obživlými 

stěnami, in: Martin Procházka, Petr A. Bílek & Jan Wiendl, Identity - konstrukce, subverze a absence, Praha 2015, 

s. 106-121. 
124 Michael Yonan, Ornament’s Invitation: The Rococo of Vienna’s Gardekirche, In: The Eighteenth Century: 

Theory and Interpretation, Volume 50, Number 4, Winter, Philadelphia 2009, s. 285-308 
125 Tomáš Jirsa, Fyziognomie psaní. V záhybech literárního ornamentu, Praha 2012. 
126 Paul Duro, What Is a Parergon?, Journal of Aesthetics and Art Criticism 77, č.1, Philadelphia 2019, s. 23-33. 
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rozpracoval Hubert Damisch; perspektiva není jen místem, odkud ornamentální vzor pasivně 

sledujeme, její charakter je povýtce performativní, díky ní sledovaná místa rozehráváme. 

Rozdíl mezi přístupem k věcem a k obrazu je ten, že perspektiva nabízí prostředek k 

inscenování a k jeho rozehrání z hlediska reflexe. Perspektiva umožňuje produkci výpovědí či 

malířských propozic.127 Z tohoto zkráceného poznatku je pak jasně patrné, jak důležitá je 

perspektiva ve struktuře exemplifikačního obrazu. Je však stále otázkou, proč Eichler nenavrhl 

ilustrace v obrácené perspektivě: proč logicky komplikovanější mnohofigurální děje nepřenesl 

do popředí a ripovskou figuru nenechal zmenšenou vznášet se v apoteóze někde nad děním? 

(Což by i odpovídalo původním Ripovým požadavkům, že figura musí být dobře a vkusně 

komponovaná a odrážet tak vznešenost platónské ideje.128) Schématičtější pojetí personifikací 

by odráželo jejich pravděpodobné medailonové vzory v ilustracích německých vydání 

Ikonologie. Možná právě proto se však autoři rozhodli přijít s něčím novým. Možná, že 

objektivní zmenšení a vzdálení narativní složky příběhy prezentuje v hrubých obrysech 

vzdálené vzpomínky, z níž nakonec zůstává především nějaká emoce, nikoliv detaily. V trochu 

jiném vyznění se tady setkáváme znovu s Winckelmannem, jehož alegorii posilovalo 

rozvzpomínání. Parergon můžeme proto přijmout do uvažování o rokokové obrazové skladbě 

jako fluidní kategorii pro kompozitní obrazové prvky, které propojují prostředí, spomalují 

naraci, vytvářejí kompozitní kulisy, navozují náladu atd. především díky tomu, že grafiky 

nemají většinou jasný rám a obsah, ale jedno přechází do druhého volně ze středu k okrajům a 

obráceně, podle toho, v jakém pohybu zrovna části výjevu čteme. 129 

Ikonologie v osmnáctém století už ve své základní formě ztrácela přízeň a alegorické 

postavy s bohatstvím atributů se staly terčem kritiky130 ještě před Winckelmannem a 

Lessingem. Kritické eseje se psaly už počátkem osmnáctého století v Anglii a ve Francii. 

 
127 Hubert Damisch, The origin of perspective, Cambridge 2000, s. 45, 68. 
128 RIPA, Roma 1593, s. 5. 
129 Stále však zůstáváme čiště na poli obrazu, jak ale naložit s krátkými texty? Pokud se nad celými výjevy 

zamyslíme vylučovací metodou, tak nejvíce nadbytečným prvkem v Hertelově Ripovi jsou pravděpodobně krátké 

texty. Pokud jde přecijen o scénu v obrysech, které mohou být zaměnitelné, místo textu nebo veršů by bylo 

pravděpodobně nezbytné uvést pouze jméno hlavního protagonisty; dá se navíc předpokládat, že Ilse Wirth a 

Edward E. Maser rešerše prováděli právě podle jmen. Jakým způsobem k sobě Eichler a Hertel přiřazovali příběhy 

a personifikace zůstává pro teď nevyjasněnou záhadou; jejich gymnaziální klasické vzdělání je pravděpodobně 

vystavilo skutečně antickým autorům, ale je otázka, zda-li toto kombinování motivů nemohlo například rezonovat 

v tehdejších kázáních, jiných knihách či prostě při příležitostech, které neměly hmotnou podobu, která by se 

dochovala. Každopádně, při troše vcítění je znovu možné spekulovat, že celý proces vytváření Hertelova Ripy 

mohl být do jisté míry podmanivě vzrušující právě díky svobodě takto tvůrčím způsobem kombinovat. 
130 Kromě alegorických figur v programech maleb či univerzitních tezí tuto nelibost mohly vyprovokovat figury 

znázorňující různé profese a řemesla „oblečené“ do vlastních produktů a nástrojů, v něčem připomínající až 

Arcimboldovy grilli. Právě takové série lidového rázu, ale také různé vystřihovánky, vycházely z vydavatelství 

Martina Engelbrechta v Augsburgu. Hans-Jürgen Lüsenbrink, Rolf Reichardt, "Kauft schöne Bilder, 

Kupferstiche...": illustrierte Flugblätter und französisch-deutscher Kulturtransfer 1600-1830., Mainz 1996. 
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Autorce této diplomové práce není známé žádné dílo, které by se dalo vedle Hertelova Ripy 

představit jako skutečná paralela; v osmnáctém století se tak setkáváme s různými pokusy 

Ripovu Ikonologii tématicky uspořádat, doplnit, a rozšířit. Kromě Boudardovy verze je 

Hertelově Ripovi časově nejblíže Orlandiho pětisvazkové vydání připojující textové fatti sagri, 

profani, e favolosi, které se někdy shodují s těmi Hertelovými, někdy ne. 131 O deset let později 

než Hertelův Ripa ve Francii vychází dvě „Ikonologie“, které z vyobrazení téměř úplně 

vynechávají složku alegorických figur. Iconologies Gabriela Huquiera svou vylidněností až 

zaskočí, jakoby z alegorií život kamsi odešel a před námi ležely jen atributy jako vzpomínka 

na něco, co se kdysi událo. V zobrazení Plutóna koně táhnou krajinou prázdný vůz 

s dvojzubcem a klíčem, u alegorie Aktaióna dva psi pijí ze studánky v křoví. Jen občas se 

některých zobrazeních mihne fragment busty.132 Figura jako idea prostě kamsi sublimovala, 

jakoby snad Ripovi kritici zkoušeli alegorii obrodit tím, že její přenositelnost do žité zkušenosti 

koncentrují do atributů, že snad to vše, co bylo k postavám vedlejší, ve skutečnosti konstruuje 

alegorii. Téměř současně roku 1768 vyšla také Nouvelle iconologie historique, ou Attributs 

hiéroglyphiques…133, v níž Charles Delafosse rámcově postupoval téměř shodně s Huquierem; 

to, že jde o „hieroglyfické atributy“ už navíc stojí přímo v názvu. Jeho verze je však obsáhlejší 

a mnohem elaborátnější; tématické kapitoly jsou složeny z velkých architektonických 

„monumentů“ v některých případech s maličkými lidskými postavami čistě v roli měřítkové 

stafáže, které někdy mohou fungovat jako fontány, hroby či krby, zarámované obrazy, trofeje, 

série medailonů, nebo dokonce nádobí. Delafossova kniha působí jako bohatý návod, jak i při 

nově nastupujím neoklasicismu využívat významuplný ornament, ale vyvarovat se při tom 

barokních „klišé“ (z nichž některá Huquierova verze ještě nadále živí, především v podobě 

neumně vykreslených exotických zvířat na hromadách zbraní, atd.). Pomyslné kyvadlo 

alegorického vyjadřování se tentokrát pryč od figur přehouplo znovu směrem k hieroglyfům, 

k emblémům, možná k parergám, v nichž je příběh jenom jednu, tou marginálnější složkou. 

Jestli mezi Hertelovým Ripou, Orlandim, a francouzskými nefigurálními „Ikonologiemi“ 

skutečně leží vývojové pojítko je těžké objasnit či dokázat, ale zajímavou bodem pro uvažování 

může být fakt, že série č. 375 z Hertelova vydavatelství (nejvyšší číslo, které se autorce této 

 
131 ORLANDI, Perugia 1765. 
132 Gabriel Huquier, Iconologies où sont representés les vertus, les vices, les sciences, les arts et les divinites de 

la Fable, en 216 estampes…, Paris 1767, Jean-François Bédard, Cesare Ripa, Decorative games: ornament, 

rhetoric, and noble culture in the work of Gilles-Marie Oppenord (1672-1742), Cranbury 2011. 
133 Jean-Charles Delafosse, Nouvelle iconologie historique, ou Attributs hiéroglyphiques qui ont pour objets les 

quatre éléments, les quatre saisons, les quatre parties du monde et les différentes complexions de l'homme…, 

Paris 1768. Svou diplomovou práci a z ní vycházející články věnovala tomuto dílu Chloé Perrot na univerzitě 

v Lille pod vedením prof. Patricka Michela. 
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diplomové práce při výzkumu dostalo do rukou) je právě série návrhů antikizujících hrobek od 

Charlese Delafosse [66]. Že by toto byla Hertelova snaha přizpůsobit se novému vkusu, když 

rocaille v nemilost? Takový hrob rokaji ostatně vystrojil i Johann Esaias Nilson v teoretiky 

často připomínané grafice nazývané Absage an die Rocaille (Zřeknutí se rokaje) přibližně 

z roku 1770, kde vedle vázové monumentu s meandrem na sfingách kdosi trhá papír 

s viditelným nápisem Muschelwerk (německé označení pro rocaille, vzniklé v reakci 

francouzský rocaille, skládaný z mořských, především mušlových prvků). Bohužel velké 

kompendium německých emblematických knih Ilse a Karl August Wirth nakonec nedokončili. 

Vývoj Ikonologie jako žánru odvíjející se od původního lexikonu Cesareho Ripy v zrcadle 

experimentů a rozšíření není dostatečně zmapovaný; jistě by totiž bylo zajímavé přes dodatky 

k edicím až po úplně nové knihy vysledovat určité subžánry, jakým by mohly být třeba právě 

„moralistní emblémy“ nebo „historické ikonologie“. Takový výzkum by mohl přinést cenné 

poznatky k uvažování o problému reprezentace například v tom, jak odpovídal mravním nebo 

náboženským otázkám svého milieu, jak v evropských, tak koloniálních dějinách umění.  

Hertelův Ripa může z čistě stylového hlediska letmým pohledem provokovat k 

tendenci udělat s ním „rychlý proces“, který by mohl vypadat následovně: rokokově „bizarní“ 

a i klasicistně antikizující formy se v něm projevují stejnou měrou. Snadno svedeni husím 

pochodem stylů bychom jej mohli označit za jeden z konečných záškubů skomírajícího rokoka 

pod utlumujícím rubášem klasicismu. V takovém narativu pak Hertelův Ripa figuruje jako 

hybridní kýč nerozhodných dekoratérů, po němž série Amortissement antique Cuvilliése 

mladšího z roku 1767 a roztrhání rokokové grafiky definitivně na kusy přichází jako logická 

poslední rána. Pokud oproti diagnóze z povrchních charakteristik dáme přednost hlubším 

principům, vyjeví se, že před sebou máme mix, vyznačující se jednou z oněch zdánlivých 

rozpoluplností provázející styky a střety rokoka a osvícenství. V Hertelově Ripovi antika 

nefiguruje jako ideál; je skoro vždy v ruinách, kterou obrůstá a znovu pohlcuje nesmlouvavá, 

nevyzpytatelná příroda, i když nám nejde naproti zosobněná jako výmluvný erdrocaille. Pro 

tuto fázi ve vývoji ornamentu už Bauer záměrně ani nevynalézá žádný pojem, protože je 

sublimován skrze rozklad a postupné uhnívání objevující se v jeho různých formách; hledá 

rocaille v onom přírodním a ruinózním aspektu věcí (das Natürliche an sich, das Ruinöse). 

Toto uhnívání však podle Bauera není nutně tísnivou tragédií, ale stále hravým působením 

přírody: „Ornamental heißt hier natürlich and natürlich ornamental.“.134 Zatímco nosič 

 
134 Bauer si u Nilsonovy série č. 5 Caffe, Thee und tobaks-Zieraten a také č. 6 Caffee-Zieraten, přibližně z roku 

1753 všímá vtělení architektonických fragmentů do Erdrocaille. Je zajímavé si také uvědomit, že tyto Nilsonovy 
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ornamentu, architektura či artefakt vtěluje a buduje rocaille, působí ono přírodní v něm jemu 

navzdory a podrývá jej. Vytváří svou obraznou silou obraz pomíjivosti na stavbách aspirujících 

na věčnost (die bildhafte Sphäre des Naturhaften, identisch mit dem Vergänglichen), ale 

rozkládá je radostně a neskutečně. Vrcholící rokoko tak stojí na velké půvabné ironii, která 

Sedlmayrovi připadala nemorální. 135  

V tento moment se vizuální narace Hertelova Ripy potkává s Benjaminovou teorií 

alegorie z jeho Původu německé truchlohry. Absorpce ornamentu do přírody, a potěšení 

z pohledu na její svévolnou sílu, někdy ničivou, někdy milosrdnou, jsou prvními krůčky na 

cestě k romantismu. To, co nás zaráží na Hertelově Ripovi, augsburské verzi italské renesanční 

alegorie, může být v základu podobné ladění alegorie, které provokovalo Waltera Benjamina 

na německých novověkých truchlohrách jako zvláštních potomků antických tragédií. 

V truchlohrách jako svého druhu exemplární fatti fungovaly mezihry různých typů; exempla z 

antické historie přicházela podle B. po vzoru jezuitského školského dramatu (u Hallmanna chór 

Dídó z Adonida a Rosibelly, chór Kallisté z Kateřiny Gruzínské), nebo se uvádějí chóry, které 

rozvíjejí vzdělavatelskou psychologii vášní jako je tomu u Lohensteina nebo v nich převažuje 

náboženská reflexe jako u Gryphia. „Vždy a ve všech těchto typech je dramatická událost více 

či méně pojata nikoli jako jedinečná, ale spíše jako od přírody nutná a v běhu světa založená 

katastrofa.“ 136 Luštění hierogryfů a emblémů je v této koncepci radostným konáním, které je 

skvělou příležitostí k tomu snažit se je vyložit „ve shodě s naším náboženstvím“137, ve víře, že 

je vše, co je obsaženo na nebi, ve vzduchu, ve vodě i na zemi, vzniklo kvůli člověku. Obrat 

„kvůli člověku“ však podle Benjamina nesmí evokovat osvíceneckou teleologii, pro niž bylo 

nejvyšším účelem lidské štěstí, nýbrž teleologii zcela jinou, barokní. Křesťanská a didaktická 

je středověká alegorie; baroku jde o mystiku a historii naturalis, a v tomto smyslu se vrací 

k antice. K antice egyptské, ale záhy i řecké. Baroko považovalo přírodu za účelnou kvůli 

 
obrázky týkajících se nových opojných nápojů do jisté míry rovněž upozorňovaly na jejich mravní úskalí 

(pozn.autorky). Hermann Bauer, Rocaille: zur Herkunft und zum Wesen eines Ornament-Motivs, Berlin 1962, s. 

56-57.  
135 Na okraj je zajímavé v tomto bodě připomenout jiný Jirsův návrh, že fantaskními částmi rokokových grafik 

vzbuzuje ornament fantazma v pojetí současné psychoanalýzy, tedy imaginárni scenař zpodobující uskutečněni 

určité vědomé či nevědomé touhy. Tomáš Jirsa, Souboj s tapetou. Identita literární postavy mezi obživlými 

stěnami, in: Martin Procházka, Petr A. Bílek & Jan Wiendl, Identity - konstrukce, subverze a absence, Praha 2015. 
136 Walter Benjamin, Původ německé truchlohry (1925), Praha 2016, s. 174-175. 
137 Benjamin pro své závěry parafrázuje také Borinského teorii: Již za Ludovica da Feltre se totiž podle všeho v 

původu výtvarných grotesek (le grottesche), nacházeném v zasutých troskách a katakombách, družila hádankovitá 

tajuplnost účinku s podzemní tajuplností. Význam groteskní malby se neodvozuje z grotta v doslovném smyslu, 

nýbrž z toho „zastrčeného“ skrytého, co je jeskyní a grottou vyjádřeno. Ještě v 18. století pro to existoval výraz 

„zakutané“. Enigmatičnost tedy byla součástí její účinu od samého počátku. Borinski, Die Antike in Poetik und 

Kunsttheorie, sv. 1, s. 189, cit. Walter Benjamin, Původ německé truchlohry (1925), Praha 2016, s. 154. 
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vyjádření jejího významu, kvůli emblematickému představení jejího smyslu, jež – coby 

alegorické –zůstává nenapravitelně odlišné od svého historického uskutečnění. Dějiny se v 

morálních exemplech a katastrofách uplatňovaly pouze jako materiální složka emblematiky. 

Vítězí strnulá tvář významuplné přírody a dějiny mají zůstat jednou provždy uzavřeny v 

rekvizitě. Jinými slovy, podle Benjamina se lidské děje melancholickou optikou truchloher dějí 

pouze jako konkrétní projev velkého chodu přírodního dění. „Vnímat nesvobodu, neúplnost a 

nalomenost smyslově vnímatelné, krásné fysis – to bylo klasicismu bytostně zapovězeno. Právě 

ji však vyvádí najevo barokní alegorie, skryta pod svou ztřeštěnou výzdobou, s doposud 

netušenou důrazností.“138 Jako jeden z návrhů, který padl jako nápad při prezentanci této 

diplomové práce, bylo zda-li by množství starších citací a celkově silná reminiscenčnost díla 

nepotřebovala spíše upustit od uvažování v intencích rokoka. Znamenalo by to ale opustit 

vizuální princip, který do jisté míry dovoluje specificky spojit různé příběhy a myšlenky, 

„allerley Künsten und Wissenschafften dienlicher Sinnbildern und Gedancken: welchen 

jedesmahlen eine hierzu taugliche Historia oder Gleichnis beÿgefüget…“ které, pokud uvěříme 

Benjaminově vhledu, jsou ve své náladově nevypočitatelné rozbujelosti a prorostlosti barokně 

teatrální, se zárodky ornamentu, který sublimuje v preromantickém úžasu. 139 

Troska je v tomto pojetí symptomatickým zjevem, který vtěluje proces  vytváření 

alegorie: původní předmět musí být odduševněn, zbaven svého původního významu, tím se 

z něj stane troska. A v momentě, kdy se takto ze života vytrženému předmětu přiřkne nový 

význam, stává se alegorií. V tomto pojetí alegorie je už zakódováno vzpomínání, pohled do 

minulosti. Přesně to se děje na každé z alegorií v Hertelově Ripovi, éterická personifikace 

v popředí a za ní jakoby v dálce se odehrává děj, fatto, buď z Bible nebo z antické historie, 

kolem nichž to na první pohled může vypadat jako triumfální brány a obelisky, ale jen kousek 

opodál se to vše rozpadá a drolí. V Hertelově Ripovi se toho děje hodně, a i když pozitivní 

náměty a groteskní momenty rámují zlomené sloupy, zobrazení mají paradoxně životní sílu, 

která rozhodně neukazuje na to, že to vše už brzy skončí, že rocaille by měl přestat dávat smysl. 

Hertelův Ripa nové podněty představuje jako inherentní v těch starých. Smrt je u Hertela stále 

 
138 Walter Benjamin, Antinomie alegoréze, in: Původ německé truchlohry (1925), Praha 2016, s. 157. 
139 Benjamin také připomíná barokní teorii jazyka hledající „jazyk přírody“, v níž nějakou dobu byla silná 

myšlenka, že němčina je odvozena z hebrejštiny, a existoval i radikálnější názor, že hebrejština, řečtina či latina 

jsou odvozeny z němčiny. Podle Harsdörfera přirozenost promouvá ve všech věcech, jež vydávají znělý zvuk, 

německou řečí; mnozí proto mínili, že první člověk Adam nemohl nazvat ptactvo a všechno zvířectvo na zemi 

jinak než německými slovy, protože vyjádřil dle přirozenosti sebeznělou svébytnost, jež je každé bytosti vrozena; 

a není divu, že německé slovní kořeny jsou z valné části souzvučné se svatým jazykem. Pro něj i pro Birkena 

onomatopoická lyrika byla přímo náboženskou povinností, neboť tím, kdo se zjevuje v šumení lesů a burácení 

bouře, je Bůh. Podobný motiv se znovu dostává do popředí v hnutí Sturm und Drang. Walter Benjamin, Antinomie 

alegoréze, in: Původ německé truchlohry (1925), Praha 2016, s. 174. 
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velké divadlo, kde poslední věci člověka dávají životu smysl [63] [64] [65]. Je to Huquierova 

Ikonologie, z níž život kamsi odešel a zůstaly jen zbytky, atributy, nástroje, které kdysi někdo 

používal, a kostlivec je jen cynicky trapným obligátním doplňkem pomníku [69]. Různé pojetí 

mrtvol můžeme srovnat s jejich důležitostí v alegorii německé truchlohry: „Je totiž 

samozřejmé, že alegorizace fysis se může energicky prosadit jedině na mrtvole. A truchloherní 

postavy umírají, protože jedině takto – coby mrtvoly – vcházejí do alegorické vlasti. Nehynou 

kvůli nesmrtelnosti, ale kvůli mrtvole. Život, nahlížen z pozice smrti, je výrobou mrtvoly. Ve 

fysis, v samotné Mnémé bdělé číhá jisté memento mori; kdyby na středověkého a barokního 

člověka působila pouze myšlenka, že život končí, a jinak nic, byla by prostoupenost smrtí, která 

jim je vlastní, zcela nemyslitelná.“140 Huquierovo dílo působí komicky svou nezdařilou snahou 

o usebranost. Hertelův Ripa s komikou, tragikomedií a hořkou komikou v mnoha nuancích 

umně pracuje, a momenty ukazující k pokusu apoteózu vlastního díla sám humorně 

relativizuje, ale nakonec nepodrývá. Sebereflexivnost forem tentokrát vnáší i do narace a 

ikonografických motivů. Ve středověku pramenící alegorická exegeze poukazovala především 

dvěma směry: měla za cíl křesťansky stanovit pravou, totiž démonskou povahou antických 

božstev a neustále usilovala o zbožné umrtvení těla. Nikoli náhodou si proto středověk i baroko 

libovaly ve významově bohatých juxtapozicích model a kostí mrtvých. Alegorie má své 

nejtrvalejší sídlo tam, kde se nejtěsněji srážejí pomíjivost a věčnost. Jsou to právě ruiny, které 

lze v Hertelově Ripovi nalézt jako jednu z nejčastějších forem parerg. Praskajícím rámem 

v Hertelově Ripovi jsou drolící se kulisy, padající památky impérií, vykrádané hrobky či 

bankety, jenž budou brzy svědky přepadení.  

Je otázkou, zda-li, jak se Christiane Hertel domnívala, toto dílo nějak reaguje na kritiku 

všudypřítomnosti alegorií Cesareho Ripy. Je však téměř jisté, že se jedná o dílo, které svou 

vícevrstevnatostí překročilo status augsburských grafik jako pouhých vzorů pro řemeslníky, 

tedy o dílo, které bylo zajímavé samo o sobě pro sběratele, což dokazuje i jeden z exemplářů 

knihy zakoupené na aukci, která se objevila v augsburské státní knihovně, kdy se matrice 

použily v praxi autorského skládání knih soutiskem cizích textů a ilustrací ve vlastní sběratelův 

konvolut. Toho se ostatně dopustil později i sám Hermann Bauer, když bez většího vysvětlení 

použil alegorie malířství, umění, milosti, víry, zraku a imitace jako úvodní vyobrazení kapitol 

pro svou knihu o rokokovém malířství. 141 

 
140 Walter Benjamin, Antinomie alegoréze, in: Původ německé truchlohry (1925), Praha 2016, s. 200-201. 
141 Hermann Bauer, Rokokomalerei. Sechs Studien, Mittenwald 1980. 



82 

 

 

  



83 

 

Seznam citované literatury a pramenů 
 

Prameny (chronologicky a věcně seřazené) 

 

RIPA, Roma 1593 = RIPA, Cesare. ICONOLOGIA OVERO DESCRITTIONE dell’Imagini 

universali cavate dall’Antichità Et da altri luoghi Da Cesare Ripa Perugino. OPERA NON 

MENO UTILE, che necessaria a Poeti, Pittori, et Scultori per rappresentare le virtù, vitii, 

affetti, et passioni humane. Roma: Per gli Heredi di Gio. Gigliotti, 1593, dostupné online 

v transkripci do moderní italštiny na 

https:www.classicistranieri.comliberliberRipa,%20Cesareiconol_p.pdf, se stránkováním od 

začátku (původní výtisk nemá stránkovanou předmluvu, čísla stránek se objevují až 

s jednotlivými alegoriemi) 

RIPA, Roma 1603 = RIPA, Cesare. Iconologia Overo Descrittione Di Diverse Imagini Cavate 

Dall’antichità Et Di Propria Inventione. Trovate Et Dichiarate Da Cesare Ripa Perugino, 

Cavaliere De Santi Mauritio Et Lazaro. Di Nuovo Revista Et Dal Medesimo Ampliata Di 400 

Et Più Imagini. Et Di Figure D’intaglio Adornata. Opera Non Meno Utile Che Necessaria A 

Poeti, Pittori, Scultori Et Altri, Per Rappresentare Le Virtù, Vitii, Affetti et Passioni Humane, 

Roma: Lepido Facii. M.Dc.Iii, 1603. 

RIPA-CASTELLINI, Siena 1613 = RIPA, Cesare a CASTELLINI, Giovanni Zaratino, 

Iconologia di Cesare Ripa Perugina ... Nella quale si descrivono diverse imagini di virtù, vitij, 

affetti, passioni humane, arti discipline, humori, elementi, corpi celesti, prouincie d'Italia, 

fiumi, tutte le parti del mondo, ed altre infinite materie. Opera utile ad oratori, predicatori, 

poeti pittori, sculptori, disegnatori, e ad ogni studioso, per inuentar concetti, emblemi, ed 

imprese, per diuisare qualsiuoglia appatato nuttiale, funerale, trionfale. Per rappresentar 

poemi drammatici, e per figurare co'suoi propij simboli ciò, che può cadere in pensiero 

humano. Ampliata ultimamente dallo stresso autore di CC. imagini, e erricchita di molti 

discorsi pieni di varia eruditione. Siena: Appresso gli Heredi di Matteo Florimi, 1613. 

RIPA-TOMASINI, Venezia 1645 = RIPA, Cesare a TOMASINI, Cristoforo. ICONOLOGIA 

DI CESARE RIPA PERVGINO CAVALIER DI SS. MAVRITIO ET LAZARO. DIVISA IN TRE 

LIBRI Nei quali si esprimono varie Imagini di Virtù, Vitij, Affetti, Passioni humane, Arti, 

Discipline, Humori, elementi, corpi Celesti, Prouincie d’Italia, Fiumi, & altre materie infinite 

https://www.classicistranieri.com/liberliber/Ripa,%20Cesare/iconol_p.pdf


84 

 

vtili ad ogni stato di Persone. AMPLIATA DAL SIG. CAV. GIO. ZARATINO CASTELLINI 

ROMANO in questa vltima edizione di Imagini, e Discorsi, con Indici copiosi, e ricorretta, 

CONSECRATA All’Illustris.mo Signor Sig. mio, e Patron Colendis.mo IL SIGNOR 

GIROLAMO CONTARINIFu dell’Eccellentissimo Signor Bertvcci, Venetia : Presso Cristoforo 

Tomasini, 1645. 

BAUR 1670 = Johann Wilhelm. Ioannis Guilielmi Baurn Iconographia : complectens In se 

passionem, miracula, vitam Christi universam : nec non, prospectus rarissimorum portuum, 

palatiorum, hortorum, historiarum, aliarumq[ue] rerum, quae per Italiam spectatu sunt 

dignae, Augsburg 1670 

KRONIGER, Augsburg 1704 = KRONIGER, Lorenz a ERBEN, Gottlieb Göbels. Der Kunst-

Göttin Minerva Liebreiche Entdeckung, Wie die Virtuosi alle Tugenden und Laster, und was 

die vier Elementa begreiffen, sambt allen Künsten, und Wissenschafften der Welt Kunst-mässig 

und Hieroglyphisch vorstellen sollen, damit die bißherige ignorante Fehler verhütet, und die 

Zeichen- und Mahlerey-Künste in höhern Aufnahm mögen gebracht werden. Augsburg 1704. 

HERTEL, Augsburg 1760 = HERTEL, Johann Georg (ed.). Pars I. des berühmten 

italiänische[n] Ritters Caesaris Ripae, allerley Künsten und Wissenschafften dienlicher 

Sinnbildern und Gedancken : welchen jedesmahlen eine hierzu taugliche Historia oder 

Gleichnis beÿgefüget… Augsburg: Johann Georg Hertel, 1758. 

ORLANDI, Perugia 1765 = RIPA, Cesare a ORLANDI, Cesare, Iconologia Del Cavaliere 

Cesare Ripa Perugino Nobilmente Accresciuta D’immagini, Di Annotazioni, E Di Fatti 

Dall’abate Cesare Orlandi Patrizio Di Città Della Pieve Accademico Augusto A Sua 

Eccellenza D. Raimondo Di Sangro Principe Di Sansevero, E Di Castelfranco, Duca Di 

Torremaggiore, (…) Tomo Primo (-Quinto) In Perugia, Mdcclxiv (- Mdcclxvii). Nella 

Stamperia Di Piergiovanni Costantini, 1765. 

RIPA-BUSCAROLI-ŠPAČEK, Praha 2019 = RIPA, Cesare a BUSCAROLI, Piero (ed.) a 

ŠPAČEK, Jiří (ed.), Ikonologie, Praha: Argo 2019.  

HERTEL - WIRTH, München 1970 = Ilse Wirth (ed.), Des berühmten italiänischen Ritters 

Caesaris Ripae allerley Künsten und Wissenschaften dienliche Sinnblider und Gedancken, 

München 1970. 



85 

 

HERTEL – MASER, Massachusets 1991 = Edward A. Maser (ed.), Cesare Ripa, Baroque 

and Rococo pictorial imagery. The 1758-60 Hertel Edition of Ripa's 'Iconologia' with 200 

Engraved Ilustrations, Massachusetts, 1991. 

TEMPEST, London 1709 = Pierce Tempest, Iconologia: or MORAL EMBLEMS, BY 

CAESAR RIPA Wherein are Expresse’d Various Images of Virtues, Vices, Passions, Arts, 

Humors, Elements and Celestial Bodies; As DESIGN’D by The Ancient Egyptians, Greeks, 

Romans, and Modern Italians: USEFUL For Orators, Poets, Painters, Sculptors, and all 

Lovers of Ingenuity: Illustrated With Three Hundred Twenty-Six HUMANE FIGURES, With 

their EXPLANATIONS; Newly design’d, and engraved on Coffer, By I. (Isaac) Fuller, 

Painter, And other Masters. By the Care and at the Change of P. TEMPEST, London 1709. 

HUQUIER = Gabriel Huquier, Iconologies où sont representés les vertus, les vices, les 

sciences, les arts et les divinites de la Fable, en 216 estampes…, Paris 1767, Jean-François 

Bédard, Cesare Ripa, Decorative games: ornament, rhetoric, and noble culture in the work of 

Gilles-Marie Oppenord (1672-1742), Cranbury 2011. 

DELAFOSSE = Jean-Charles Delafosse, Nouvelle iconologie historique, ou Attributs 

hiéroglyphiques qui ont pour objets les quatre éléments, les quatre saisons, les quatre parties 

du monde et les différentes complexions de l'homme…, Paris 1768. 

 

Literatura 

 

Svetlana Alpers, Rococo syntax, in: Michael Baxandall, Tiepolo and the pictorial 

intelligence, New Haven 1994, s. 145-151. 

Alexander Bailey, The Spiritual Rococo: Decor and Divinity from the Salons of Paris to the 

Missions of Patagonia (Visual Culture in Early Modernity), Visual Culture in Early 

Modernity, Routledge 2014 

Hermann Bauer, Rocaille: zur Herkunft und zum Wesen eines Ornament-Motivs, Berlin 1962. 

Martin Bedřich, Co je to emblematická struktura v textu?, Česká literatura, č. 56, No. 6, 

prosinec, Praha 2008 

Walter Benjamin, Původ německé truchlohry (1925), Praha 2016. 



86 

 

Hans Boesch, Das Stammbuch des Augsburger Malers und Kupferstechers Johann Esaias 

Nilson, In: Zeitschrift für Bücherfreunde, 1902/03, Heft 12, März, 1903. 

Kevin Chua, Sedlmayr's Rococo, Studies on Voltaire and the Eighteenth Century 12, Oxford 

2014, s. 255-271. 

Howard Creel Collinson, Johannes Esais Nilson: The Rise and Fall of Augsburg Rococo, in: 

The Print Collector´s Newsletter 25, Chicago 1994. 

Gilbert Creighton, On Subject and Not-Subject in Italian Renaissance Pictures, The Art 

Bulletin, Sep., Vol. 34, No. 3, New York 1952. 

Lydia L. Dewiel, Johann Esaias Nilson. Ein Kupferstecher des Rokoko, München 1967. 

Jacques Derrida, La vérité en peinture, Paris 1978. 

Paul Duro, What Is a Parergon?, Journal of Aesthetics and Art Criticism 77, č.1, 

Philadelphia 2019, s. 23-33. 

Michel Foucault, Slova a věci, Brno 2007. 

Karsten Harries, The Bavarian Rococo Church: Between Faith and Aestheticism, New Haven 

1983. 

Karsten Harries, The Broken Frame. Three Lectures, Washington 1989. 

Wolfgang Harms, Review of: Cesare Ripa. Iconologia overo descrittione di diverse imagini 

cavate dall'antichità, e di propria inventione by Erna Mandowsky; and Des berühmten 

italiänischenRitters Caesaris Ripae allerley Künsten und Wissenschafften dienliche 

Sinnbilder undGedancken, verlegt bei Johann Georg Hertel in Augsburg by Ilse Wirth, 

Zeitschrift für deutsches Altertum und deutsche Literatur, 101. Bd., H. 3 3rdQuarter, Leipzig 

1972. 

Richard Heinrich, Daintiness and Rationality: Kant as the Philosopher of Rococo, Maske und 

Kothurn 4, LII, 2006. 

Gun-Dagmar Helke, Johann Esaias Nilson (1721-1788). Augsburger Miniaturmaler, 

Kupferstecher, Verleger and Kunstakademierektor, Beiträge zur Kunstwissenschaft, Band 82, 

München 2005. 

Johann Georg Hertel (ed.). Pars I. des berühmten italiänische[n] Ritters Caesaris Ripae, 

allerley Künsten und Wissenschafften dienlicher Sinnbildern und Gedancken : welchen 



87 

 

jedesmahlen eine hierzu taugliche Historia oder Gleichnis beÿgefüget… Augsburg: Johann 

Georg Hertel, 1758. 

Johann Georg Hertel (ed.), Abbild oder Vorstellung, der Gemüths Regungen, Verf.Vorlag: 

nach Abzeichnung des le Brun, Augsburg 1750. 

Johann Georg Hertel (ed.), Zugabe und Verbesserung der teutschen Uebersetzung der 

Geometrie des Monsieur le Clerc, nach der ersten Französischen Edition, Augsburg 1758. 

Christiane Hertel, The Ends of Allegory: Winckelmann, Rococo and Volcanic Displacement, 

in: Cristelle Baskins (ed)., Lisa Rosenthal (ed.), Early Modern Visual Allegory: Embodying 

Meaning, Hampshire 2007, s. 35-56. 

Christiane Hertel, Similar but different: Allegory in Hertel’s Iconologia and Lessing’s 

Laocoön, in: Cornelia Logemann (ed.), Michael Thimann (ed.), Cesare Ripa und due 

Begriffsbilder der Frühen Neuzeit, Zürich 2011, s. 77-116. 

Tereza Hrdlička, Od předpovědi dobra k boží milosti: ikonologické album Johanna Georga 

Hertela z Augsburgu a možnosti jeho interpretace, in: Kniha 2021, Zbroník o problémoch a 

dějinách knižnej kultúry. Výskum dejín knižnej kultúry na Slovensku a v stredoeurópskom 

priestore, Martin 2021, s. 155-167. 

Johannes Janota (ed.), Helmut Gier (ed.), Augsburger Buchdruck und Verlagswesen: von den 

Anfängen bis zur Gegenwart, Wiesbaden 1997. 

Peter Jessen, Der Ornament-Stich; Geschichte der Vorlagen des Kunsthandwerks seit dem 

Mittelalter, Verlag für Kunstwissenschaft, Berlin 1920 (Getty Research Institute). 

Tomáš Jirsa, Fyziognomie psaní. V záhybech literárního ornamentu, Praha 2012. 

Tomáš Jirsa, Souboj s tapetou. Identita literární postavy mezi obživlými stěnami, in: Martin 

Procházka, Petr A. Bílek & Jan Wiendl, Identity - konstrukce, subverze a absence, Praha 

2015. 

Immanuel Kant, Kritika soudnosti, Praha 1975. 

Theresa M. Kelley, Visual Suppressions, Emblems, and the "Sister Arts", Eighteenth-Century 

Studies, Vol. 17, No. 1, Autumn, Baltimore 1983, s. 52-53. 

Robert Klein, Thoughts on Iconography, in: Form and meaning : essays on the Renaissance 

and modern art, New York 1979, s. 143. 



88 

 

Jiří Kroupa, Metody dějin umění: metodologie dějin umění 2, Brno 2014. 

Gregor Martin Lechner a Werner Telesko, Barocke Bilder-Eythelkeit. Allegorie – Symbol – 

Personifikation, Göttweig 1993. 

Martin Mádl, Vácha, Štěpán, Barokní nástěnné malby ve Zlaté Koruně., In: Martin Gaži (ed.) 

Klášter Zlatá Koruna. Dějiny - památky – lidé, České Budějovice, 2007 s. 266-294. 

Erna Mandowsky, Untersuchungen zur Iconologie des Cesare Ripa, diss. Hamburg 1934. 

Edward A. Maser (ed.). Cesare Ripa, Baroque and Rococo pictorial imagery. The 1758-60 

Hertel Edition of Ripa's 'Iconologia' with 200 Engraved Ilustrations. New York 1971. 

John Roger Paas (ed.), Dieter Veaujean, Wolfgang Seitz, Gestochen in Augsburg, 

Forschungen und Beiträge zur Geschichte der Augsburger Druckgrafik, Hommage à 

Wolfgang Seitz zum 90. Geburtstag 2011 und Festgabe zum 40. Jahrestag des von ihm 

gegründeten Augsburger Forscherkreises 1973 – 2013, Augsburg 2013. 

Philippe Poindront, Augsbourg, centre de reproduction de gravures d’ornement parisiennes 

au XVIIIe siècle, Histoire de l'art, Les Arts décoratifs aujourd’hui, č. 61, 2007, s. 27-37. 

Philippe Poindront, François Boucher und Deutschland, in: So nah - so fern. Kulturelles 

Gedächtnis und interkulturelle Rezeption im europäischen Kontext, Berlin 2007. 

Ferdinand de Saussure, První princip: arbitrárnost znaku, in: Kurs obecné lingvistiky, Praha 

1996, s. 98-99. 

Friedrich Schott, Der Augsburger Kupferstecher und Kunstverleger Martin Engelbrecht und 

seine Nachfolger: ein Beitrag zur Geschichte des Augsburger Kunst- u. Buchhandels von 

1719 bis 1896, Vaduz 2014. 

Hans Sedlmayr, Hermann Bauer, Rococo, in: Encyclopedia of World Art, Roma 1958, s.267-

68. 

Wolfgang Seitz, The Engraving Trade in Seventeenth and Eighteenth-Century Augsburg: A 

Checklist, Print Quarterly, juin, 1986, s. 116-127. 

Marianne Schuster, Johann Esaias Nilson. Ein Kupferstecher des süddeutschen Rokoko, 

1721-1788, München 1936.  

Hans Sedlmayr, Probleme der Interpretation, in: Kunst und Wahrheit : zur Theorie und 

Methode den Kunstgeschichte, Hamburg 1961. 



89 

 

H. Spielmann, (ed.), Die zwölf Monate. Eine Ornamentstichfolge von Johann Esaias Nilson 

aus dem Jahre 1766, Hamburg 1961. 

Chiara Stefani, Cesare Ripa: New Biographical Evidence, s. 311. 

Paul von Stetten, Kunst-, Gewerb-, und Handelsgeschichte der Reichsstadt Augsburg I., 

Augsburg 1779. 

Daniela Šterbová, Zámek Koloděje nad Lužnicí – příspěvek ke vztahu vrchnostenského 

bydlení a hospodaření, Svorník 9/2011, Olomouc 2011 s. 53-60 

Tomáš Valeš, Kresby hodin z vídeňské Albertiny a sochařská rodina Schweigelů, Ars linearis, 

Praha 2021. 

Dalibor Veselý, Architektura ve věku rozdělené reprezentace: problém tvořivosti ve stínu 

produkce, Praha 2008.  

Voltaire, Mikromégas, Praha 1936. 

Johann Christoph Weigel, Ethica Naturalis Seu Documenta Moralia E Variis Rerum 

Naturalium Proprietatibus Virtutum Vitiorumque Symbolicis Imaginibus Collecta, Nürnberg 

1700. 

Johann Christoph Weigel, Viel nutzende und erfindungen reichende Sinnbild-Kunst, oder, 

Hieroglyphische Bilder Vorstellung der Tügender, Laster, Gemuts-Bewegüngen Künste und 

Wissenschafften, Nürnberg 1700. 

Christoph Weigel, Abraham a Sancta Clara, Martin Frantz Hertzen, Jan Luiken, Caspar 

Luiken, Caspar, Huy! und Pfuy! der Welt : huy, oder Anfrischung zu allen schönen 

Tugenden: pfuy, oder Abschreckung von allen schändlichen Lastern : durch underschiedliche 

sittliche Concept, Historien, und Fabeln vorgestellt : worinnen der Poet, Prediger und 

waserley Standespersonen für ihren Kram etwas finden können, Würzburg 1707. 

Johann Joachim Wincklemann, Versuch einer Allegorie, besonders für die Kunst : der 

königlichen gross-britannischen Gesellschaft der Wissenschaften auf der berühmetn 

Universität zu Göttingen zugeeignet, Dresden 1766. 

Ilse Wirth (ed.), Des berühmten italiänischen Ritters Caesaris Ripae allerley Künsten und 

Wissenschaften dienliche Sinnblider und Gedancken, München 1970. 



90 

 

Rudolf Wittkower, Grammatica: from Martianus Capella to Hogarth, Journal of the 

Warburg Institute, červenec, Vol. 2, No. 1, London 1938, s. 82-84. 

Anja Wolkenhauer, Bernhard F. Scholz (eds.), Typographorum Emblemata: The Printer’s 

Mark in the Context of Early Modern Culture, Berlin 2018. 

Michael Yonan, Ornament’s Invitation: The Rococo of Vienna’s Gardekirche, In: The 

Eighteenth Century: Theory and Interpretation, Volume 50, Number 4, Winter, Philadelphia 

2009, s. 285-308. 

Michael Yonan, The Uncomfortable Frenchness of the German Rococo, in: Melissa Lee 

Hyde and Katie Scott (ed.), Rococo Echo: Art, Theory, and Historiography from Cochin to 

Coppola, Oxford University Studies in the Enlightenment, Oxford 2014. 

  



91 

 

Seznam obrazové přílohy 
[1] Johann Georg Hertel, Úvodní strana Hertelova Ripy, ve volném českém překladu 

„proslulého italského rytíře Cesareho Ripy rozmanitá umění, vědy, symboly, myšlenky: z 

nichž každá je vhodně doplněná o příběh či podobenství…“, Augsburg, Edward A. Maser 

(ed.). Cesare Ripa, Baroque and Rococo pictorial imagery. The 1758-60 Hertel Edition of 

Ripa's 'Iconologia' with 200 Engraved Ilustrations, New York 1971. 

* Maserův reprint je Royalty free a dovoluje tak volné šíření obrázků. Čísla alegorií stejně 

jako v původním Hertelově Ripovi se shodují s čísly stránek. 

[2] Georg Eichler del., Jeremias Wachsmuth sculpsit, první obrazová alegorie v knize, kterou 

Christiane Hertel považuje za “alegorii Ikonologie” Reprodukce z: Maser. 

[3] Následující „zpráva“ či „poselství“, osvětlující základní princip alegorických vyobrazení, 

velký erdrocaille. Reprodukce z: Maser. 

[4] Úvodní vyobrazení osmé kapitoly Hertelova Ripy, č. 141. Reprodukce z: Maser. 

[5] Alegorie světa (Mundus, die Welt) v podobě Pana, č. 6, 1. kapitola. Reprodukce z: Maser. 

[6] Alegorie fyziky (Physica, die Natur Erforschung), č. 189,. 10. kap. Reprodukce z: Maser. 

[7] Alegorie zraku (Visus, das Besicht), č. 110, kap. 6. Reprodukce z: Maser. 

[8] Alegorie sluchu (Auditus, das Gehör), č. 111, kap. 6. Reprodukce z: Maser. 

[9] Alegorie chuti (Gustus, der Geschmack), č. 112, kap. 6. Reprodukce z: Maser.  

[10] Alegorie hmatu (Tactus, Das Fühlen), č. 113, kap. 6. Reprodukce z: Maser. 

[11] Alegorie čichu (Odoratus, Der Geruch), č. 114, kap. 6. Reprodukce z: Maser. 

[12] Alegorie malířství (Ars pictorie, die Mahlerey Kunst), č. 197, 10. Kapitola. Reprodukce 

z: Maser. 

[13] Johann Wolfgang Baumgartner del., Die Erd/. La Terre, Ioh. Goerg Hertel, excud. A.V., 

Reprodukce z: Hermann Bauer, Rocaille: zur Herkunft und zum Wesen eines Ornament-

Motivs, Berlin 1962. 

[14] Série č. 25, I. E. Nilson inv., Balthasar Sigmund Setletzky sculpsit, , Ioh. Georg Hertel 

excud. Aug Vind., Lycurgus, Rijksmuseum, RP-P-1964-2901,  

http://hdl.handle.net/10934/RM0001.COLLECT.414094   

[15] Série č. 25, I. E. Nilson inv., Balthasar Sigmund Setletzky sculpsit, , Ioh. Georg Hertel 

excud. Aug Vind., Pythagoras, Rijksmuseum, RP-P-1964-2902, 

http://hdl.handle.net/10934/RM0001.COLLECT.414095  

[16] [15] I E. Nilson del., Jakob Gottlieb Thelott sculpsit, Ioh. Georg Hertel excud. Aug 

Vind., Der Bekehrte Bagaris, 1731 – 1760, Rijksmuseum, RP-P-1964-2898 

http://hdl.handle.net/10934/RM0001.COLLECT.414091  

[17] Série č. 27, Franz Sebastian Schaur inv. et del., , Ioh. Georg Hertel excud. Aug Vind., 

Amor proximi, G 21165, Graphische Sammlung, Kunstsammlungen & Museen Augsburg. 

http://hdl.handle.net/10934/RM0001.COLLECT.414094
http://hdl.handle.net/10934/RM0001.COLLECT.414095
http://hdl.handle.net/10934/RM0001.COLLECT.414091


92 

 

[18] Série č. 27, Franz Sebastian Schaur inv. et del., , Ioh. Georg Hertel excud. Aug Vind.,  

Humilitas, G 11 097, Graphische Sammlung, Kunstsammlungen & Museen Augsburg. 

[19] Série č. 27, Franz Sebastian Schaur inv. et del., , Ioh. Georg Hertel excud. Aug Vind., 

Castitas, G 11 096, Graphische Sammlung, Kunstsammlungen & Museen Augsburg. 

[20] Série č. 27, Franz Sebastian Schaur inv. et del., , Ioh. Georg Hertel excud. Aug Vind., 

Misericordia, G 11273, Graphische Sammlung, Kunstsammlungen & Museen Augsburg. 

[21] Série č. 27, Franz Sebastian Schaur inv. et del., , Ioh. Georg Hertel excud. Aug Vind.,  

Vigilantia, Graphische Sammlung, Kunstsammlungen & Museen Augsburg. 

[22] Série č. 27, Franz Sebastian Schaur inv. et del., , Ioh. Georg Hertel excud. Aug Vind., 

Abstinentia, G. 332/1947, Graphische Sammlung, Kunstsammlungen & Museen Augsburg. 

[23] Série č. 27, Franz Sebastian Schaur inv. et del., , Ioh. Georg Hertel excud. Aug Vind., 

Concordia, G 11303, Graphische Sammlung, Kunstsammlungen & Museen Augsburg. 

[24] Alegorie lásky k bližnímu (Amor in Proximum, Liebe des Nächßten), č. 44., kap. 3. 

Reprodukce z: Maser. 

[25] Alegorie cudnosti (Castitas, die Keuschheit), č.48, kap. 3. Reprodukce z: Maser. 

[26] Alegorie pokory (Submissa mens, Die Demuth Niedrigkeit), č. 86, kap. 5. Reprodukce z: 

Maser. 

[27] Alegorie bdělosti (Vigilantia, Die Wachsamkeit), č. 51, kap. 3. Reprodukce z: Maser. 

[28] Alegorie falešné nádhery nebo pompy chudých (Pompa paupertatis, Armer Leut Pracht), 

č. 29, kap.2. Reprodukce z: Maser. 

[29] Alegorie lichotek (Blanditiae, Die Schmeicheleÿ), č.30, kap. 2. Reprodukce z: Maser. 

[30] Alegorie úvěru, důvěry či vážnosti (Bona fides, Der Credit), č. 32, kap. 2. Reprodukce z: 

Maser. 

[31] Alegorie hojnosti (Abundatia, der Überfluß), č. 34, kap. 2., Reprodukce z: Maser. 

[32] Alegorie lennosti (Pigritia, Faulheit, Müsigang), č. 39, kap. 2., Reprodukce z: Maser. 

[33] Alegorie štěstěny (Fortuna, das Glück), č.152, kap.8., Reprodukce z: Maser. 

[34] Alegorie nebezpečí (Periculum, die Gefahr, č.159, kap. 8., Reprodukce z: Maser. 

[35] Alegorie adopce (Adoptio, Aufnehmung an Kindesßtatt), č. 38, kap.2., Reprodukce z: 

Maser. 

[36] Série č. 36 Ioh. Goerg Hertel excud. A.V., Boucher inv., Diverses fontaines. Reprodukce 

z : Jessica Priebe, François Boucher and the Art of Collecting in Eighteenth-Century France, 

Routledge 2021. 

[37] Série č. 52, Ioh. Goerg Hertel excud. A.V., I. E. Nilson inv. Et. Del., kartuše s bustami 

bohů, Rijksmuseum, RP-P-1978-144, 

http://hdl.handle.net/10934/RM0001.COLLECT.419257  

http://hdl.handle.net/10934/RM0001.COLLECT.419257


93 

 

[38] Série č. 56, Ioh. Goerg Hertel excud. A.V., I. E. Nilson inv. Et. Del., kartuše s bustami 

bohů, The British Museum, https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_2000-0521-

111  

[39] List se sériovým číslem 68, Ioh. Goerg Hertel excud. A.V., Emanuel Eichel delin., Il 

Generalissimo, Victoria and Albert Museum, https://collections.vam.ac.uk/item/O627909/il-

generalissimo-print-emanuel-eichel/  

[40] J. E. Nilson inv. Et excud. A.V, Holz und Stein. Reprodukce z: Hermann Bauer, 

Rocaille: zur Herkunft und zum Wesen eines Ornament-Motivs, Berlin 1962, původně ze 

série čtyř grafik, dostupných na webu Herzog Anton Ulrich-Museum Braunschweig, 

https://nds.museum-digital.de/series/2501  

[41] List se sériovým číslem 88, Ioh. Goerg Hertel excud. A.V.,  I. E. Nilson del., Die 

Zierrath fält nicht nür vergnüglich in die Augen, er can dem Künstler auch zu mancher 

Arbeut taugen /Varia sunt Oculis saepe ornamenta prudentum, quae simul et mentem aspectu 

suo oblectant. Reprodukce z : Gun-Dagmar Helke, Johann Esaias Nilson (1721-1788). 

Augsburger Miniaturmaler, Kupferstecher, Verleger and Kunstakademierektor, Beiträge zur 

Kunstwissenschaft, Band 82, München 2005. 

[42] Série č. 126, Ioh. Goerg Hertel excud. A.V., Franc. Boucher del, Livres des cartouches, 

MET NY, 11 13/16 × 7 13/16 in. (30 × 19.8 cm), Provenance Princes of LIechtenstein; 

Vendor: P. & D. Colnaghi & Co., catalogue raisonné Jean-Richard 275.1102  

[43] Série č. 154, Ioh. Goerg Hertel excud. A.V., Diversi pensieri di Godofredo Guercino, 

Intagliato in rame da Il. Céranino e dato in Luce per Gio. Giorgio Hertel in Augusta, Victoria 

and Albert Museum, https://collections.vam.ac.uk/item/O637689/diversi-pensieri-di-

godofredo-guercino-print-goffredo-guercino/  

[44] Série č. 154, Ioh. Goerg Hertel excud. A.V., Diversi pensieri di Godofredo Guercino, 

Intagliato in rame da Il. Céranino e dato in Luce per Gio. Giorgio Hertel in Augusta, Victoria 

and Albert Museum, https://collections.vam.ac.uk/item/O637689/diversi-pensieri-di-

godofredo-guercino-print-goffredo-guercino/ 

[45] Série č. 159, Ioh. Goerg Hertel excud. A.V., Diversi pensieri di Godofredo Guercino, 

Intagliato in rame da Il. Céranino e dato in Luce per Gio. Giorgio Hertel in Augusta. 

Graphische Sammlung, Kunstsammlungen & Museen Augsburg.  

[46] Série č. 161, Ioh. Goerg Hertel excud. A.V., Diversi pensieri di Godofredo Guercino, 

Intagliato in rame da Il. Céranino e dato in Luce per Gio. Giorgio Hertel in Augusta, 

Graphische Sammlung, Kunstsammlungen & Museen Augsburg. 

[47] Alegorie napodobování (Imitatio, Die Nachahmung), č.190, kap. 10., Reprodukce z: 

Maser. 

[48] Johann Lorenz Haid, Aktstudium an der Augsburger Stadtakademie, aus dem 

Stammbuch des Johann Esaias Nilson, lavírována rudka. Reprodukce z: Gun-Dagmar Helke, 

Johann Esaias Nilson (1721-1788). Augsburger Miniaturmaler, Kupferstecher, Verleger and 

Kunstakademierektor, Beiträge zur Kunstwissenschaft, Band 82, München 2005. 

[49] Alegorie smíchu (Risus, Daß Lachen), č. 67, kap.4, Reprodukce z: Maser. 

https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_2000-0521-111
https://www.britishmuseum.org/collection/object/P_2000-0521-111
https://collections.vam.ac.uk/item/O627909/il-generalissimo-print-emanuel-eichel/
https://collections.vam.ac.uk/item/O627909/il-generalissimo-print-emanuel-eichel/
https://nds.museum-digital.de/series/2501
https://collections.vam.ac.uk/item/O637689/diversi-pensieri-di-godofredo-guercino-print-goffredo-guercino/
https://collections.vam.ac.uk/item/O637689/diversi-pensieri-di-godofredo-guercino-print-goffredo-guercino/
https://collections.vam.ac.uk/item/O637689/diversi-pensieri-di-godofredo-guercino-print-goffredo-guercino/
https://collections.vam.ac.uk/item/O637689/diversi-pensieri-di-godofredo-guercino-print-goffredo-guercino/


94 

 

[50] Alegorie nejednoznačnosti, dvojjakosti (Ambiguitas, Der Zweifel), č. 118, kap. 6., 

Reprodukce z: Maser. 

[51] Úvodní vyobrazení páté kapitoly Hertelova Ripy, č. 81. Reprodukce z: Maser. 

[52] Alegorie umění (Ars, die Kunst), č. 154, kap.8., Reprodukce z: Maser. 

[54] J. E. Nilson, Nox. Reprodukce z: Karsten Harries, The Broken Frame. Three Lectures, 

Washington 1989. 

[55] Alegorie geometrie (Geometrie, Feldmeßer Kunst), č. 194, kap. 10.  

Zugabe und Verbesserung der teutschen Uebersetzung der Geometrie des Monsieur le Clerc, 

nach der ersten Französischen EditionI. C. B. 1758 H 1320, Reprodukce z: Maser. 

[56] Johann Christoph Weigel, Ethica Naturalis Seu Documenta Moralia E Variis Rerum 

Naturalium Proprietatibus Virtutum Vitiorumque Symbolicis Imaginibus Collecta, Nürnberg 

1700. 

[57] Alegorie zemětřesení (Terrae motus, Das Erdheben), č. 133. 7. kap. Reprodukce z: 

Maser. 

[58] Alegorie velkodušnosti (Magnanimitas, die Großmuth), č. 64, kap. 4. Reprodukce z: 

Maser. 

[59] Alegorie básnictví (Poesis, Die Dicht Kunst), č. 183, kap.10. Reprodukce z: Maser. 

[60] Alegorie logiky (Logika, Vernunft Lehre), č. 184, kap. 10. Reprodukce z: Maser. 

[61] Alegorie času (Tempus, die Zeit), č.11,. kap. 1, Reprodukce z: Maser. 

[62] Alegorie hodiny (Hora, Die Stunde), č.12,. kap. 1, Reprodukce z: Maser. 

[63] Alegorie lidského života (Vita Humana, Das Menschliche Leben), č. 19, kap. 1, 

Reprodukce z: Maser. 

[64] Alegorie smrti (Mors, Der Tod), č. 19, kap. 1, Reprodukce z: Maser. 

[65] Alegorie věčnosti (Aeternitas, Die Ewigkeit), č. 20, kap. 1. 

[66] Série č. 375, Ioh. Goerg Hertel excud. A.V., Delafosse inv.,Tombeau antique, 

Graphische Sammlung, Kunstsammlungen & Museen Augsburg. 

[67] Jean-Charles Delafosse, Nouvelle iconologie historique, ou Attributs hiéroglyphiques 

qui ont pour objets les quatre éléments, les quatre saisons, les quatre parties du monde et les 

différentes complexions de l'homme…, Paris 1768, 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b85290227/f15.item  

[68] Jean-Charles Delafosse, Nouvelle iconologie historique, ou Attributs hiéroglyphiques qui 

ont pour objets les quatre éléments, les quatre saisons, les quatre parties du monde et les 

différentes complexions de l'homme…, Paris 1768, 

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b85290227/f15.item  

[69] Gabriel Huquier, Iconologies où sont representés les vertus, les vices, les sciences, les 

arts et les divinites de la Fable, en 216 estampes…, Paris 1767,  https://bibliotheque-

numerique.inha.fr/viewer/48816/?offset=#page=1&viewer=picture&o=bookmark&n=0&q=  

https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b85290227/f15.item
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b85290227/f15.item
https://bibliotheque-numerique.inha.fr/viewer/48816/?offset=#page=1&viewer=picture&o=bookmark&n=0&q=
https://bibliotheque-numerique.inha.fr/viewer/48816/?offset=#page=1&viewer=picture&o=bookmark&n=0&q=


95 

 

[70] Série č. 14, Ioh. Goerg Hertel excud. A.V., Machi del., Musei Civici di Monza, 

http://www.lombardiabeniculturali.it/stampe/schede/CM020-02627/ 

[71] Alegorie lásky k ctnosti (Amor virtutis, Liebe zu Tugend), č. 80, kap. 4, Reprodukce z: 

Maser. 

[72] Alegorie dluhu (Debitum, Die Schuld), č. 93, kap. 5, Reprodukce z: Maser. 

http://www.lombardiabeniculturali.it/stampe/schede/CM020-02627/

