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Abstrakt 

Tato práce mapuje celé dílo pozdně barokního pražského architekta Antonína Schmidta. Soustředí se 

zejména na jeho sakrální tvorbu v čele s kostelem sv. Michaela Archanděla ve Smržovce, který se řadí 

k významným příkladům dynamické linie české architektury 2. poloviny 18. století. Důkladně 

diskutovány jsou zde ale i jeho palácové a zámecké stavby či dochované plány. Antonín Schmidt se 

jeví jako významná postava české pozdně barokní architektury. Na jednu stranu čerpal z domácí 

vrcholně barokní tradice a díla K. I. Dientzenhofera aj. J. Wircha. Na druhou stranu však patřil mezi 

tvůrce, kteří do našeho prostředí velmi brzy vnášeli evropsky aktuální motivy klasicismu. Pro jeho dílo 

je proto charakteristická poučená slohová syntéza spojená s velkou architektonickou kultivovaností. 

Kromě smržovského kostela lze mezi jeho nejdůležitější díla zařadit kostel sv. Bartoloměje 

v Černoučku, Kounický palác na Malé Straně v Praze a zámek v Zahrádce u České Lípy. Práce přináší 

rovněž objev dosud neznámé architektovy stavby, a sice kostel sv. Jana Nepomuckého na Skalce.  

Klíčová slova 

Antonín Schmidt – Smržovka – architektura – pozdní baroko – klasicismus  



Abstract 

This thesis is dealing with life and work of Anton Schmidt, the remarkable architect of czech late 

baroque period. The text focuses mainly on his sacral architecture, especially on St. Michael 

Archanděl in Smržovka, which represents the notable example of baroque dynamism in czech 

architecture of the second half of the 18th century. Anton Schmidt is recognized as very important 

figure of czech late baroque architecture. He followed the tradition of domestic high baroque 

epoque and the work of K. I. Dientzenhofer. But on the other hand, Schmidt introduced various 

motifs of neoclasicissm very early into czech milieu. Therefore the typical feature of his architecture 

is the synthesis of styles combined with refine architectural language. His most important works are 

– besides the church in Smržovka – church St. Bartoloměj in Černouček, Kounický palace in Prague-

Malá Strana and castle in Zahrádky u České Lípy. This thesis brings also a new discovery of previously 

unknown Schmid’s structure – church St. Jan Nepomucký na Poušti in Železný Brod. 
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1. Úvod 
Jednou z badatelsky nejvděčnějších oblastí české historie umění je stále architektura pozdního 

baroka, respektive 2. poloviny 18. století. Toto období je totiž ve stínu předchozí éry velikánů české 

vrcholně barokní architektury: na první pohled v něm chybí geniální, evropsky významné osobnosti, 

jakými byli Santini nebo oba Dientzenhoferové a celá etapa se přitom zároveň rozpadá do obtížně 

přehledné směsi různých stylových vlivů, různorodých, ale zároveň vzájemně podobných autorských 

souborů, významných a méně významných stavitelských osobností. 

Celé toto období ale díky tomu zůstalo relativně málo prozkoumanou končinou, kde je možné stále 

nalézat hotové badatelské poklady. Řada významných umělců této doby se zatím dočkala jen 

letmého badatelského dotyku v rámci širších syntéz barokního umění a celé autorské soubory dosud 

čekají na rozpoznání a zhodnocení. Zároveň se člověk zkoumající tuto dobu nemusí bát, že bude trávit 

čas nad díly podřadné kvality – 2. polovina 18. století u nás se totiž jeví jako doba sice nesmělého a 

z hlediska evropského vývoje možná opožděného, nicméně stále tvůrčího a pozoruhodného 

uměleckého hledání. V jednotlivých dílech i souborech děl lze najít obdivuhodné tvůrčí výkony, 

přičemž toto nacházení je tím snazší, čím více se dokážeme zbavit přísného lpění na hranicích 

jednotlivých slohů nebo na zkoumání míry umělecké progresivity. Hranice mezi konzervativním a 

progresivním a mezi barokem, rokokem a klasicismem se totiž ve 2. polovině 18. století rozplývají a 

prolínají takovým způsobem, že těmito pojmy lze často obtížně charakterizovat jednotlivá díla, natož 

pak celou tvorbu jednotlivých architektonických osobnosti. 

Důkazem toho je mimo jiné i dílo Antonína Schmidta, které bezpochyby patří mezi významné a velmi 

hodnotné plody této umělecké etapy. Dosavadní poznání tvorby tohoto architekta nicméně jeho 

významu neodpovídá. Anton Schmidt je sice obecně považován za důležitého dobového stavitele a 

nechybí mu místo v každé syntetizující práci o pozdním baroku, nicméně dosud zůstával spíš „v druhé 

lize“ pozdně barokních stavitelů, tedy a ve stínu jmen jako je Jan Josef Wirch, Anselmo Lurago nebo 

Jan Ignác Palliardi. Architektovi, který byl členem pražského cechu a stavěl pro přední církevní i 

aristokratické objednavatele včetně bavorského kurfiřta, se proto ucelenějšího pohledu na jeho 

tvorbu a důkladného zhodnocení jeho stavitelských schopností dosud nedostalo.   

Tato práce se snaží tento dluh vůči Schmidtovi splatit a zaplnit tím jednu z mezer v poznání české 

pozdně barokní architektury. Je ale samozřejmé, že si práce nečiní nárok na úplnost a definitivnost. 

V řadě věcí se zastavuje na půli cesty a spokojuje se s pouhými hypotézami, které bude možné teprve 

časem potvrdit nebo vyvrátit. Řadu staveb a problémů souvisejících se Schmidtem také nepojímá 

v takové hloubce a důkladnosti, v jaké by si zasloužily. Přesto je myslím na jejím základě možné 
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konstatovat, že Schmidtovo dílo bylo dosud opomíjeno neprávem, že tvorba tohoto architekta je 

daleko bohatší a různorodější, než se může na základě dosavadního poznání zdát, a že kvalita 

Schmidtovy architektury by měla tomuto tvůrci zajistit pevné místo v panteonu české pozdně barokní 

tvorby. 

1.1 K obsahu a struktuře práce 
Následující text má ambici alespoň v základní míře postihnout celé dosud známé dílo architekta 

Antona Schmidta. Ne všechny jeho složky jsou ale zpracovány se stejnou obšírností.  

Vzhledem k základnímu tématu bádání se práce v prvé řadě soustředí na Schmidtovu sakrální tvorbu 

s hlavním důrazem na kostel ve Smržovce. Nutnost věnovat nejvýraznější pozornost právě těmto 

stavbám byla dána také tím, že v dosavadní uměleckohistorické literatuře dosud nebyl žádný 

ze Schmidtových kostelů důkladněji zpracován a zhodnocen. Schmidtovy sakrální stavby jsou proto 

v této práci zpracovány nejpodrobněji, včetně důkladného architektonického popisu (výjimku zde 

tvoří kostel v Řeporyjích, ke kterému byl zpracován kvalitní stavebně historický průzkum) a nově 

pořízených, alespoň základních zaměření tam, kde dosud žádná publikována nebyla (platí to 

pro Smržovku, Černouček a Železný Brod). Největší pozornost v rámci této části je pak pochopitelně 

věnována kostelu ve Smržovce, což je akcentováno odlišným, podrobnějším členěním této kapitoly 

do tematických celků a také tím, že je umístěna před tematicky a chonologicky řazený přehled 

Schmidtovy tvorby. Opačnou výjimku tvoří kostely v Chlumci u Nalžovic a v Mladé Vožici, kde je 

Schmidtův podíl na stavbě nejistý, respektive pouze dílčí. Obě stavby jsou proto zařazeny do kapitoly 

o menších a sporných architektových stavbách a pojednány stručněji. 

Mnohem menší důraz než na Schmidtovu sakrální tvorbu je dán na jeho práce profánní, tedy zámky a 

paláce, kterým je věnována druhá část práce. Tyto stavby totiž souvisí se základním tématem 

výzkumu volněji a většině z nich se už také dostalo alespoň základní (byť zřídkakdy dostatečné) 

badatelské pozornosti. Tyto stavby jsou zde proto představeny spíše kvůli ucelené představě 

o Schmidtově uměleckém profilu. Schmidtovy pražské paláce nebo zámecké stavby jsou tedy 

v našem přehledu pojaty stručněji, bez zevrubného popisu architektury, přičemž analýza se zde 

omezuje na ztvárnění exteriéru a na diskusi s dosavadní literaturou. Je však třeba zdůraznit, že ani 

zde bádání nerezignovalo na snahu přinést o jednotlivých stavbách co nejvíce nových poznatků – 

jejich skutečně komplexní poznání bude ale přeci jen teprve předmětem případného navazujícího 

výzkumu. 

Poslední část se textu se věnuje Schmidtovým méně významným pracím, případně stavbám 

nedochovaným, neprovedeným či ne zcela jednoznačně autorsky připisovaným. Tato část je 

do značné míry spíš informativní a míra stručnosti jednotlivých hesel odpovídá množství 
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dochovaných pramenů a literatury, které dovolují udělat si o historii a původní podobě jednotlivých 

objektů kvalifikovaný názor. Podstatnou výjimku ovšem tvoří Schmidtovy dochované nerealizované 

plány, kterým je věnovaná samostatná kapitola a které jsou zde podrobně analyzovány.  

Biografie architekta je umístěna na začátek, před rozbor jednotlivých staveb, aby bylo možné zařadit 

Schmidtova díla do kontextu jeho života. Celkové zhodnocení Schmidtovy tvorby je naopak kladeno 

na závěr textu, kde už čtenář bude mít ucelenější přehled o stavitelově díle a bude schopen kriticky 

sledovat závěrečné shrnující a zobecňujcí teze. 

Obrazová příloha je umístěna na úplný závěr za textovou část práce, je rozdělena do oddílů 

odpovídajícím jednotlivým kapitolám a stavbám a je uvedena vlastním obsahem. Zobrazení jsou 

vzestupně číslovaná, přičemž z textu se odkazujeme přímo na konkrétní číslo obrázku nikoliv na 

stránku, na které je uveden. Odkaz má vždy podobu čísla v hranatých závorkách umístěného přímo 

v textu: [x].  

1.2 Zhodnocení literatury a pramenů k tématu 
Před samotným vstupem do řečiště Schmidtova díla je třeba krátce věnovat pozornost pramenné 

základně, ze které tato práce vychází. Následující text se v dominantní míře zaměřuje na analýzu a 

rozbor architektury, méně už na podrobnější historii jednotlivých staveb. Tato orientace 

badatelského úsilí byla do velké míry určena dosavadním zpracování biografie a díla Antonína 

Schmidta i dostupností archivních pramenů.  

První hranice výzkumu vytyčil fakt, že k řadě staveb – včetně těch nejdůležitějších – není k dispozici 

komplexní archivní průzkum. Vlastní rešerše k této práci se omezila jen na zcela základní průzkum 

smržovské matriky, katalogizovaného archivu rodiny Desfours uloženého v Děčíně, archivu 

městského úřadu ve Smržovce a sbírek písemné a grafické dokumentace ústředního pracoviště 

Národního památkového ústavu. Dále jsem vycházel už jen z pramenů publikovaných v odborné 

literatuře, kterých je sice překvapivě velké množství, nicméně stále ne tolik, aby umožnily kritičtější 

přístup k určení autorství a stavebního vývoje všech Schmidtových staveb a dali nám jasnější 

představu o jeho životní a stavitelské dráze.  

Z literatury shrnující dostupné historické údaje ke Schmidtovu dílu je třeba zmínit jednu, respektive 

dvě práce, které vytvářejí pramennou základnu dostatečně pevnou na to, aby na ní mohl být výzkum 

Schmidtova díla postaven. Jde o materiál shromážděný v článku Věry Naňkové Nová zjištění 

k baroknímu umění v Čechách z 19. ročníku Umění z roku 1971 a (v podstatě) jeho rozšířenou a 

doplněnou podobu v Encyklopedii architektů, stavitelů, zedníků a kameníků v Čechách sestavenou 

Pavlem Vlčkem. Ta – i přes řadu významných nepřesností – podává zatím nejobšírnější 
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a nejkomplexnější přehled architektova života.1 Struktura této práce proto do velké míry dluží právě 

těmto souhrnům a také archivním nálezům Antonína Podlahy, na kterých jsou oba texty z velké části 

postavené. 

Zatímco stav historického poznání osobnosti Antonína Schmidta sice není zcela uspokojivý, ale vytváří 

půdu, na které se dá dále stavět, stav uměleckohistorického poznání architektova díla je na tom 

daleko hůře. Schmidtovi pochopitelně ještě nebyla věnována podrobnější uměleckohistorická 

monografie, obtížně se ale hledá i jakákoliv ucelenější charakteristika jeho tvorby, která by sahala 

nad rámec nejobecnějšího slohového zařazení. Nejobsažnější takový souhrn nalezneme v Pocheho 

syntetizující stati o pozdně barokní architektuře v Dějinách českého výtvarného umění II a v přehledu 

umělců v disertaci Richarda Biegela o architektuře mezi lety 1750-1791. Ani v jednom případě se ale 

autoři – z pochopitelných důvodů – nedostali za nejobecnější vymezení architektovy tvorby a jejích 

základních slohových souvislostí. Stejně neuspokojivý je i stav bádání o jednotlivých Schmidtových 

stavbách, jejichž kvalita, slohové souvislosti a význam nebyly dosud zcela rozpoznány. Většina 

Schmidtových prací včetně nejvýznamnějších se dosud nedočkala pozornosti ani v rozsahu menšího 

článku. I jeho nejdůležitějším pražským stavbám je v literatuře věnován jen velmi stručný prostor a 

velmi vágní kunsthistorické zhodnocení. Jistou výjimku tvoří jen Kounický palác v mostecké ulici, který 

si získal více pozornosti v pražské „palácové literatuře“ a který se také dočkal zevrubnější a objevné 

analýzy ve zmíněné disertaci Richarda Biegela.  

U většiny Schmidtových prací proto tvořily nutnou kotvu v odborné literatuře ty zcela nejzákladnější 

publikace: Umělecké památky Čech, Umělecké památky Prahy a staré regionální Soupisy památek. 

V několika výjimečných případech pak byly základním pramenem také stavebně historické průzkumy 

prováděné před rokem 1989 ústavem SÚRPMO. 

Z tohoto celkového přehledu vyplývá, že u většiny Schmidtových děl si tato práce musela 

k uměleckohistorickému hodnocení prokutávat vlastní novou cestu, případně vést důkladnou 

polemiku s cestami dosavadními. Jestli tyto pokusy vedly dobrým směrem, je na posouzení čtenáře: 

Diskusi s konkrétními tezemi uvedenými v dosavadní odborné literatuře, stejně jako vlastní 

badatelovy úvahy jsou se vší důkladností předestřeny na následujících stránkách. 

  

                                                           
1
 Další souhrn Schmidtova díla vyšel ještě v dodatcích k Nové encyklopedii českého výtvarného umění jako 

heslo zpracované Pavlem Vlčkem. V rámci hesla ale došlo k nepochopitelné částečné záměně údajů o Antonu 
Schmidtovi s údaji o jeho jmenovci Karlovi. Heslo tedy nepovažuji za příliš spolehlivé a údaje, které se zde od 
Naňkové a Encyklopedie architektů liší a které nejsou potvrzeny dalším zdrojem, jsem se rozhodl ignorovat. 
Více viz následující kapitola o životě Antona Schmidta. 
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2. Antonius Schmidt, civis et aedilis Mic. Prag.: Biografie 

Antonína Schmidta 
Údajů o životě Antonína Schmidta nemáme úplně málo, zejména díky řadě materiálií publikovaných 

už Antonínem Podlahou a později doplněných především Věrou Naňkovou.2 Přesto pro nás mnoho 

podstatných skutečností ze života tohoto pražského stavitele zůstává buď nejistých, nebo přímo 

neznámých. Kromě malého počtu zpráv, které se týkají přímo jeho práce, nám snahu vyznat se v jeho 

životní dráze komplikují také postavy stavitelů stejného jména: Johanna a Karla Schmidta z Útviny, 

kteří minimálně v jednom konkrétním případě působí potíže s určením autorství provedené stavby. 

Krom toho měl Schmidt také jmenovce přímo v Praze – jeden Antonín Schmidt neznámého povolání 

žil na Malé Straně ve stejné době jako náš architekt a vnesl zmatek do údajů o konci Schmidtova 

života. Další Antonín Schmidt byl mladším současníkem našeho architekta, který rovněž žil na Malé 

Straně, ale živil se jako štafír,3 což zase vnáší zmatky do otázky případné malířské praxe našeho 

stavitele. Existence těchto jmenovců se také podepisuje do různého záznamu jména Antona 

Schmidta v literatuře, kde jej nejčastěji potkáváme jako Antona Karla nebo Johanna Antona, přestože 

byl nejspíš křtěn jako Anton Václav. Už nyní je tedy patrné, že osobnost architekta Antonína Schmidta 

je stále obklopena řadou nejasností a že k vytvoření spolehlivějšího obrazu o jeho životním příběhu a 

umělecké dráze mohou přispět pouze objevy dalších archivních pramenů. Pokusme se ale shrnout, co 

víme o Schmidtovi dnes, i s vědomím, že náčrt jeho životního příběhu zatím zůstane jen hypotetickou 

konstrukcí. 

Už otázka narození a smrti architekta není vyřešena zcela jednoznačně a v minulosti v ní panovaly 

velké zmatky. Starší literatura4 kladla narození Antona Schmidta k roku 1730 a jeho smrt do roku 

1775. Tento údaj vycházel ze zjištění Antonína Podlahy, že jistý Antonín Schmidt (bez uvedení 

profese)5 zemřel v květnu roku 1775 ve věku 45 let v domě čp. 364 (dnes 475/III „Jägerův dům“ nebo 

„U černého gryfa“) na Maltézském náměstí.6 Jenže jak upozornila Věra Naňková, zpráva o úmrtí se 

musela týkat jiné osoby, neboť stavitel Antonín Schmidt je doložen i po tomto datu a navíc jako 

                                                           
2
 Věra NAŇKOVÁ: Nová zjištění k baroknímu umění v Čechách in: Umění XIX, 1971, 91. 

3
 Například Antonín PODLAHA: Materiálie k slovníku umělců a uměleckých řemeslníků v Čechách, in: Památky 

archeologické XXXII, 1920-21, 273. 
4
 Např. Prokop TOMAN: Nový slovník československých umělců II. L-Ž, Praha 1950, 426. 

5
 Interpretace záznamu jako údaje o smrti „stejnojmenného stavitele“ uváděná v Nové encyklopedii českého 

výtvarného umění je tedy zavádějící interpretací. Pavel VLČEK: Schmidt, (Johann) Anton, in: Nová encyklopedie 
českého výtvarného umění. Dodatky, Praha 2006, 687. 
6
 Antonín PODLAHA: Materiálie k slovníku umělců a uměleckých řemeslníků v Čechách, in: Památky 

archeologické XXVII, 1914, 46. V materiáliích z Památek archeologických XXXI (s. 108) ovšem Podlaha uvádí 
původní číslo domu 367! 
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obyvatel jiného domu, konkrétně čp. 111, který snad i přímo vlastnil.7 Tuto tezi pak potvrzují také 

doklady o další Schmidtovy činnosti – jak je popsáno níže, ještě roku 1776 je doložen na křtu dcery 

kameníka Víta Mandelíka a v témže roce také účtuje práci na schodišti před sv. Janem Nepomuckým 

na Skalce. Doklady o jeho činnosti pak máme i z dalších let. 

Datum Schmidtova úmrtí i narození je tedy třeba hledat jinde. Podle Zápisné knihy se narodil v Praze 

jako syn pražského měšťana a malíře. Jeho otcem pravděpodobně byl Jan Jiří Schmidt, malostranský 

malíř, který 17. února roku 1723 skutečně křtil syna Antonína Václava.8 Jméno Václav se už sice 

později v souvislosti se stavitelem neobjevuje, nicméně nemělo by jít o důvod, totožnost našeho 

stavitele se synem Jana Jiřího Schmidta odmítnout. 

Zápisná kniha uvádí údaje o Schmidtových studiích. Budoucí stavitel by podle ní měl být žákem Jana 

Ferdinanda Schora. Dokonce se měl původně vyučit malířem a stavitelství se začal věnovat až později. 

To by částečně mohl potvrzovat fakt, že první Schmidtovou doloženou prací je zatím kostel sv. 

Prokopa v Sobčici započatý až v roce 1761,9 tedy v době, kdy bylo architektovi pravděpodobně už 

celých osmatřicet let. Rovněž by pro to svědčila skvělá výtvarná úroveň dochovaných plánů, které 

mají vedle technické preciznosti i vynikající kreslířské kvality, a to zejména ve volně pojatých 

detailech. Jméno Antonína Schmidta se také objevuje v několika příkladech v souvislosti 

s nedochovanou malířskou výzdobou u několika paláců a zámků – není ovšem jisté, jestli šlo o osobu 

totožnou s naším stavitelem, mohlo jít například i o jeho jmenovce-štafíra (pokud byl vedle 

štafírování schopen i figurálních kompozic). Bez bližších pramenných dokladů je tedy možné 

Schmidtovo malířské povolání považovat pouze za hypotézu, byť pravděpodobnou. 

Pravděpodobný první záznam, který o Schmidtovi máme, pochází z roku 1755 z matriky 

malostranského sv. Mikuláše. Vypovídá o svatbě Antonína Schmidta (opět bez uvedení profese), syna 

malíře Jana Jiřího Schmidta, s dcerou sklenáře Josephou Böhmin.10 Další zásadní zpráva týkající se 

události přímo spojené se Schmidtem – vynecháme-li jeho účast na stavbě kostela v Sobčicích v roce 

                                                           
7
 Ibidem, 182. Jedna ze zpráv, ve které je Schmidt uveden jako obyvatel tohoto domu, se týká se pohřbu 

Schmidtovy dcery Marie Anny a pochází z listopadu 1775. To samo o sobě vylučuje datování jeho smrti o půlrok 
dříve. Podle Podlahy Schmidta za majitele domu čp. 111 označuje Schönfeldův schematismus.  
8
Antonín PODLAHA: Materiálie k slovníku umělců a uměleckých řemeslníků v Čechách, in: Památky 

archeologické XXVII, 1915, 182. Naňková ve výše citovaném článku z nejasných důvodů uvádí jako datum 
Schmidtova křtu 15. březen 1723. Tento údaj přebírá i Pavel Vlček v dodatcích k Nové encyklopedii výtvarného 
umění. V Encyklopedii architektů, stavitelů, zedníků a kameníků v Čechách je ale datum uváděno na základě 
Podlahovy materiálie, kterou bereme za určující i v tomto článku. 
9
 Údaj vychází z objevu Ivo Kořána, který publikovala Naňková ve svém článku. Věra NAŇKOVÁ: Nová zjištění 

k baroknímu umění v Čechách, in: Umění XIX, 1971, 91. 
10

 Antonín PODLAHA: Materiálie k slovníku umělců a uměleckých řemeslníků v Čechách, in: Památky 
archeologické XXVII, 1915, 182. 
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1761 – pochází až z roku 1769, kdy se stavitel stal měšťanem Malého města Pražského,11 takže 

v pozdějších záznamech z matrik malostranského kostela už jej můžeme jednoznačně sledovat jako 

„civis et aedilis Micro Pragae.“ Ostatní záznamy z období mezi svatbou a získáním měšťanského 

statusu zastihují Schmidta jen jako hosta při křtech. Jsou jenom tři, nicméně jejich obsah je 

v souvislosti s předchozími fakty poměrně matoucí a je třeba jim proto věnovat podrobnější 

pozornost.  

Roku 1768 byl Schmidt svědkem při křtu dcery políra Víta Mandelíka a v roce 1764 jej zastihujeme 

jako svědka při křtu syna kameníka Ondřeje Krannera. Zvláštní je, že v záznamu z roku 1768 je 

Schmidt označen jako „civis et aedilis Mic. Prag“12 a v záznamu z roku 1764 jako „civis Mic-Prag.“13 

Znamenalo by to tedy, že Schmidt byl malostranským měšťanem už před rokem 1769. Ještě větší 

zmatek však do těchto úvah vnáší další zpráva z roku 1761, kdy je Schmidt přítomen na křtu dcery 

malíře Jana Josefa Hubera a je zde titulován jako „civis et aedilis Neo-Prag“.14 Nejenže je mu tedy už 

v roce 1761 připsán titul měšťana, ale dokonce měšťana jiného pražského města!  

Myslím, že nesourodost těchto zpráv se dá interpretovat jen dvojím způsobem. Buď máme co 

dočinění se dvěma až třemi Antoníny Schmidty, kteří mají stejnou profesi a pohybují se ve stejném 

okruhu lidí. Nebo se nějaký z uvedených dokumentů mýlí. První varianta jistě možná je, na základě 

dosud známých informací se však zatím nedá dokázat. Zkusíme tedy sledovat spíše druhou možnost, 

která je vzhledem k časté nepřesnosti dobových dokumentů pravděpodobnější.  

Budeme-li věřit zprávě, že Schmidt získal malostranské měšťanství 12. října roku 1769, jasně z toho 

plyne, že měšťanských práv na Menším městě do té doby požívat nemohl. Jedním možným výkladem 

je, že Schmidt sice v této době už měšťanem byl, ale v jiném z pražských měst – konkrétně v Novém 

Městě, jak naznačuje záznam z roku 1761. Svědčila by pro to skutečnost, že tento status mu byl 

opakovaně, ve všech třech záznamech rozprostřených do období sedmi let přisouzen. Zapisovatel do 

malostranské matriky se mohl přitom zmýlit v určení města, do kterého Schmidt patří a zařadit ho do 

svého „rajónu“. Že mohl být Schmidt měšťanem na Novém Městě, není úplně nesmyslná úvaha. 

Architekt zde mnohokrát pracoval, a byť jeho první zdejší doložené zakázky pocházejí až z půlky 60. 

let 18. století, naprostou většinu z nich zde získal právě v době před obdržením malostranského 

měšťanského práva. Do 60. let navíc spadá i velká část jeho mimopražských velkých zakázek (Sobčice, 

                                                           
11

 Antonín PODLAHA: Materiálie k slovníku umělců a uměleckých řemeslníků v Čechách, in: Památky 
archeologické XXVII, 1914, 46. Vlček ve své encyklopedii uvádí i konkrétní datum – 12. října. 
12

 Antonín PODLAHA: Materiálie k slovníku umělců a uměleckých řemeslníků v Čechách, in: Památky 
archeologické XXVII, 1915, 182. 
13

 Ibidem, 171. 
14

 Antonín PODLAHA: Materiálie k slovníku umělců a uměleckých řemeslníků v Čechách, in: Památky 
archeologické XXVII, 1915, 169. 
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Smržovka a další), což naznačuje, že v té době byl Schmidt už samostatným, vyhledávaným mistrem, 

který už tehdy mohl jistého majetku a postavení v rámci města dosáhnout – ostatně s příchodem 

60. let 18. století se architektovi rychle blížila čtyřicítka. Pozdější úsilí o získání měšťanství na Malé 

Straně by pak mohlo být motivováno zájmem o výnosné zakázky (jako Kounický palác v Mostecké 

ulici nebo místo architekta Hradu), ke kterým by se jako člen cizího cechu dostával jen s obtížemi. 

Zatím ale nemáme zprávu o tom, že by Schmidt na Novém Městě vlastnil nějaký majetek, navíc 

všechny dosavadní záznamy o Schmidtovi se týkají jen záležitostí spojujících ho s Malou Stranou, 

takže do dalších archivních nálezů tato úvaha musí zůstat jen na rovině spekulací. 

Je ale třeba uvažovat i o tom, že mylná může být právě ta část záznamu, která řadí Schmidta na Nové 

Město, ostatně pokud vím, je to zatím vůbec jediný případ, kdy se tato informace o Schmidtovi 

objevuje. V takovém případě by pak ale nedávala smysl informace z roku 1769. Mylné však mohou 

být všechny tři zprávy zároveň.15 Údaj o Schmidtově měšťanském statusu mohl vzniknout snad na 

základě jeho tehdejšího dosaženého vlivu a pověsti, která v té době byla už natolik solidní, že byl za 

měšťana prostě považován. Jeho přiřazení k Novému Městu v roce 1761 pak byl prostě omyl vzniklý 

skutečností, že zde dlouhodobě pracoval. 

Poslední výklad je asi nejméně pravděpodobný, nicméně uspokojivě zatím nepůsobí ani jeden. 

Dochované zprávy v každém případě naznačují, že životní dráha našeho architekta je možná daleko 

komplikovanější, než by se na základě dosavadních sporých a sporných zpráv mohlo zdát, a že 

provést další archivní průzkumy k této otázce je navýsost žádoucí. 

Zbývající informace o Schmidtově životě už podobně zapeklité otazníky neobsahují, do značné míry je 

to však proto, že jich už není mnoho. Už jako měšťan malostranský se Schmidt 22. dubnu 1770 

podruhé ženil, tentokrát za Ludmilu Kraussovou (Kraussin) u kostela Panny Marie Pod řetězem. 

Z dochované zprávy16 vyplývá, že svatba proběhla na zvláštní povolení před kostelem, svědky byli 

malíř Pavel Schmidt (patrně bratr nebo jiný blízký příbuzný ženicha) a nejvyšší písař při královském 

komorním soudu Antonín Židnický.  

Většina dalších záznamů o Schmidtovi pak souvisí s jeho přítomnosti na křtech, ať už šlo o děti jeho 

přátel a spolupracovníků, nebo vlastní potomky. V letech 1770, 1774 a 1776 byl Schmidt svědkem při 

                                                           
15

 S velkou přesností si zapisovatelé v matrikách hlavu nelámali. V citovaném záznamu z roku 1764 je například 
pouze u Schmidta uvedeno, že je „civis Mic- Prag“, ačkoliv jeho spolusvědci Wirch a Palliardi získali měšťanské 
právo dávno předtím. 
16

 Antonín PODLAHA: Materiálie k slovníku umělců a uměleckých řemeslníků v Čechách, in: Památky 
archeologické XXXI, 1919, 108. 
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křtech dětí již zmíněného kameníka Víta Mandelíka.17 Roku 1772 zase byl přítomen u křtu dcery 

kameníka Jana Krannera.18 Ve stejné době křtil i vlastní potomky, doloženi jsou zatím čtyři: první 

přišel na svět v únoru roku 1771 syn Jan Antonín Štěpán, u něhož jediného nemáme záznam o 

pohřbu, a snad se tedy dožil vyššího věku. V září 1772 následoval František z Pauly Jan Eustach 

(zemřel už o rok později). Následovaly dcery Marie Anna Františka (narodila se v lednu, zemřela 

v listopadu 1775) a v srpnu 1776 Antonie Františka Helena (pohřbena v červnu 1777).19 Nová 

encyklopedie českého výtvarného umění k těmto datům uvádí ještě rok 1778 jako datum, kdy 

Schmidt získal staroměstské měšťanství. Tento údaj je ale pravděpodobně daný jen záměnou jmen – 

podle údajů ze stejného zdroje totiž v tomtéž roce získal měšťanské právo mladší jmenovec 

architekta, stavitel Karl Schmidt.20 

O dalších životních osudech Antonína Schmidta dosud mnoho nevíme a nemámě ani záznam o 

přesném datu Schmidtova úmrtí. Poslední svědectví o něm pochází z dubna 1783, kdy zhotovil zprávu 

o nutných opravách v areálu Ploskovického zámku. 21  Tento rok 1783 tak lze s velkou 

pravděpodobností považovat i za poslední rok Schmidtova života, architekt se tak nejspíše dožil 

rovných šedesáti let. 

Poslední dvacetiletí jeho života přitom bylo vyplněno pozoruhodnou stavitelskou dráhou. Údaje o ní 

jsou ale stejně útržkovité a místy ne zcela spolehlivé jako zprávy o jeho životě. Schmidtovu práci zde 

proto zmíníme jen ve stručném a redukovaném přehledu a podrobněji se jí budeme věnovat 

v následujících kapitolách. 

Jeho dosud zachycená aktivní tvorba zabírá dvacetiletí zhruba mezi lety 1761 a 1783. Jeho první 

doloženou práci už jsme zmínili – je jí kostel sv. Prokopa v Sobčici u Jičína, který byl budován v letech 

1761-77. Není však jasné, jestli se Schmidt podílel na všech stavebních etapách.22 Pokud je ovšem 
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 Antonín PODLAHA: Materiálie k slovníku umělců a uměleckých řemeslníků v Čechách, in: Památky 
archeologické XXXII, 1920-21, 273. 
18

 Antonín PODLAHA: Materiálie k slovníku umělců a uměleckých řemeslníků v Čechách, in: Památky 
archeologické XXXIV, 1924-25, 280. 
19

 Záznamy viz Antonín PODLAHA: Materiálie k slovníku umělců a uměleckých řemeslníků v Čechách, in: 
Památky archeologické, r. 1922-23, roč. XXXIII, 179; Antonín PODLAHA: Materiálie k slovníku umělců a 
uměleckých řemeslníků v Čechách, in: Památky archeologické XXVII, 1915, 182. 
20

 Pavel VLČEK: Schmidt, (Johann) Anton, in: Nová encyklopedie českého výtvarného umění. Dodatky, Praha 
2006, 687 a Pavel VLČEK: Schmidt Karl, in: Nová encyklopedie českého výtvarného umění. Dodatky, Praha 2006, 
687. 
21

 Otakar VOTOČEK: Ploskovický zámek a jeho stavební úpravy v 18. století, in: Umění XVII, 1969, 71. Pavel 
Vlček v Encyklopedii architektů, stavitelů, zedníků a kameníků v Čechách považuje tuto dataci za 
pravděpodobně mylnou. Neuvádí k tomu však žádné důvody, a proto tuto tezi nebudeme brát v pozat. 
22

 Např. Pavel VLČEK/ Věra NAŇKOVÁ/ (Pavel ZAHRADNÍK): Schmidt, Antonín, in: Pavel VLČEK (ed.): 
Encyklopedie architektů, stavitelů, zedníků a kameníků v Čechách, Praha 2004, 584. Viz také pozn. 18. 



17 
 

spolehlivá výše diskutovaná zpráva z roku 1761, kde je už Schmidt označen za měšťana a stavitele 

novoměstského, jistě to nebyla jeho práce první, byť mohla být první významnější.  

Einschreibebuch mu také připisuje podíl na přestavbě kostela v Mladé Vožici, která by spadala 

do roku 1767. Pro tento kostel se však dochovaly plány podepsané Johannem Schmidtem, navíc se 

tato stavební fáze omezila jen na část kostela a byla později částečně překryta přestavbou v 90. 

letech 18. století.23 Naopak jeden z nejpřesnějších a nejspolehlivějších záznamů o Schmidtově účasti 

máme z kostela v Černoučku (dříve Černoušek) na roudnicku: stavba probíhala v letech 1769-74 

na místě staršího kostela a na základě údaje z pamětnice24 známe nejen architekta „Antonína 

Schmidta z Menšího města pražského“, ale i jména jeho polírů Matěje Cziczowského z Kostomlat a 

Jiřího Rechziegla Horních Beřkovic. Podrobnou smlouvou a dochovanými stavebními účty je pak 

Architekt Schmidt doložen také u přestavby kostela v Řeporyjích z roku 1772, který je poslední 

známou sakrální stavbou, na které Schmidt pracoval. 

Schmidt byl ale aktivní i ve vnitřní Praze. Jeho nevýznamnějším dílem je malostranská přestavba 

Kounického paláce v Mostecké ulici z let 1773-75,25 nejvíc zakázek ale dostával na Novém Městě. 

V roce 1765 zde prováděl úpravy na Salmovském (Braunově) domě (čp. 671/II) – bohužel 

přestavěném v 19. století – a pro Salmy o rok později stavěl také faru v severočeské Lobendavě.26 

Nejdůležitější novoměstskou stavbou Antonína Schmidta je přestavba západního křídla Faustova 

domu pro potřeby administrátora při sv. Janu Nepomuckém na Skalce, která byla započatá v roce 

1769 a ke které se kromě podrobné smlouvy a účtů dochovaly i plány publikované poprvé Antonínem 

Podlahou.27 Schmidt je také autorem zdejší brány, ohradní zdi a schodiště ke kostelu, kde je jeho 

účast opět dobře doložena smlouvami. Jeho pražské činnosti se také týká velmi zajímavá zpráva, že 

se roku 1769 spolu s dalšími předními pražskými architekty své doby ucházel o místo stavitele 

Pražského hradu po zemřelém Antonínu Kunzovi. Schmidt však neuspěl a místo získal Antonín 

Haffenecker.28  

A konečně náš architekt pracoval také na několika zámcích, byť se jeho práce pokaždé omezily jen 

na úpravy starších objektů. Podle jeho návrhu se také stavělo např. v Zahrádkách u České Lípy29 a 

                                                           
23

 Ibidem, 584. 
24

 Bohumil MATĚJKA: Soupis památek historických a uměleckých v politickém okresu roudnickém, díl I., Praha 
1898, 46. 
25

 Dobroslav LÍBAL a kol: SHP – Malá Strana, blok mezi Malostranským náměstím, ulicemi Mosteckou, 
Lázeňskou, Maltézským náměstím a ulicemi Prokopskou, Karmelitskou. Č. p. 277, Praha 1961, 12. 
26

 Věra NAŇKOVÁ: Nová zjištění k baroknímu umění v Čechách in: Umění XIX, 1971, 91. 
27

 Antonín PODLAHA: Materiálie k slovníku umělců a uměleckých řemeslníků v Čechách, in: Památky 
archeologické XXVII, 1914, 46. 
28

 Pavel VLČEK a kol.: Umělecké památky Prahy. Pražský Hrad a Hradčany, Praha 2000, 182. 
29

 Věra NAŇKOVÁ: Nová zjištění k baroknímu umění v Čechách in: Umění XIX, 1971, 91. 
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doložen je už na začátku 70. let v Ploskovicích, kde však pro významného objednavatele, bavorského 

kurfiřta, prováděl spíše práce utilitární povahy. S tímto zámkem je také spojena poslední zpráva 

o Schmidtovi, roku 1783 zde dělal posudek na stavební stav paláce. V roce 1783 snad také Schmidt 

předkládal plán na stavbu fary ve Velkém Šenově.30  

Jak už bylo řečeno, po tomto roce už jakékoliv zprávy o Antonu Schmidtovi postrádáme a je třeba jej 

proto považovat poslední rok umělecké a životní dráhy architekta Antona Schmidta. Její stavitelské 

části nyní budou věnovány následující stránky naší práce.  

  

                                                           
30

 Např. Pavel VLČEK/ Věra NAŇKOVÁ/ (Pavel ZAHRADNÍK): Schmidt, Antonín, in: Pavel VLČEK (ed.): 
Encyklopedie architektů, stavitelů, zedníků a kameníků v Čechách, Praha 2004, 584. Viz také pozn. 18. 
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3. Kostel sv. Archanděla Michaela ve Smržovce 
Smržovský kostel sv. Archanděla Michaela [1] stojící uprostřed jihovýchodních svahů Jizerských hor je 

v mnoha ohledech stavba nepravděpodobná. Už přítomnost výstavního kostela, který byl zbudován 

ve formách dynamického baroka, uprostřed hor působí jako zjevení. Tak trochu jím ale je i v kontextu 

celého kraje: na Liberecku najdeme už jen dvě významnější památky, které pracují s vrcholně 

barokním dynamickým tvaroslovím: chrám Nalezení sv. Kříže v Liberci od místního stavitele Johanna 

Josefa Kunze (1753-57) a tzv. baziliku Navštívení Panny Marie v Hejnicích stavěnou pražským 

architektem Tomášem Haffeneckerem 31  (1721-25), spolupracovníkem Kryštofa Dientzenhofera. 

O nejvýznamnější sakrální stavbě pražského stavitele Antonína Schmidta se toho však i přes její 

výjimečnost ví velmi málo a smržovský kostel dodnes čeká na zevrubnější uměleckohistorické 

zhodnocení. Důkladné zkoumání této architektury přitom ukazuje, že její umělecké i historické pozadí 

je daleko složitější a pozoruhodnější, než by se mohlo na první pohled zdát. 

Smržovka, centrum barokního panství uprostřed hor 

Proč vlastně tato poměrně velkolepá stavba vznikla zrovna ve Smržovce, odlehlém městečku 

uprostřed hraničních hor? Pro pochopení stačí krátký pohled do historie místa. Smržovka (německy 

Morgenstern) totiž byla téměř tři staletí centrem významného panství vlivného rodu Desfours. 

Město vzniklo krátce po polovině 16. století (první písemná zmínka se vztahuje k roku 1567),32 tehdy 

samozřejmě ještě jako malá osada uvnitř semilského panství, které patřilo rodu Smiřických. Ti 

v průběhu 16. století iniciovali postupné osídlování této části svých držav. Jelikož se ale rod hlásil 

k nekatolickému vyznání, o zdejší majetek po roce 1620 přišel. Semilské panství se Smržovkou pak 

chvíli vlastnil Albrecht z Valdštejna, ovšem roku 1636 ji získal jeden z jeho někdejších důstojníků 

Mikuláš Desfours. Jeho rod pak držel Smržovku až do roku 1848.  

Už od dob Mikuláše příslušníci rodiny patřili mezi dědičná říšská hrabata.33 Členové rodinné větve 

držící mj. i Smržovku byli navíc císařsko-královskými komorními a většina z nich měla vysokou 

důstojnickou hodnost v císařské armádě. Rodina také vlastnila několik domů v Praze a v 17. stol. se 

zařadila mezi významné donátory staroměstského paulánského kláštera, v jehož kostele sv. Salvátora 

měla až do konce 18. století rodinnou hrobku.34  

                                                           
31

 Mojmír HORYNA: Tomáš Haffenecker a stavba poutního kostela v Hejnicích, in: Umění XXIX, Praha 1981, 437-
447. 
32

 Rudolf ANDĚL: Nejstarší historie Smržovky, in:  Roman KARPAŠ (ed.): Smržovka – pohledy do historie dávné i 
nedávné, Liberec 2010, 44. 
33

 Jan HALADA: Lexikon české šlechty, Praha 2, 1992, 40. 
34

 Harald SKALA: Smržovka a rod Desfoursů in:  Roman KARPAŠ (ed.): Smržovka – pohledy do historie dávné i 
nedávné, Liberec 2010, 64-65 
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Význam města narostl v době panování Mikulášova syna, Albrechta Maxmiliána I. Ten totiž v roce 

1662 vydělil Smržovku a přidružené obce ze semilského panství a vytvořil z nich nové, nedělitelné 

panství – fideikomis – se Smržovkou jako hlavním centrem,35 ve kterém měl hrabě dokonce své 

příležitostné sídlo (dnešní tzv. Zámeček). Pozici regionálního správního střediska si pak městečko 

podrželo až do 19. století, byť se městem oficiálně stalo paradoxně až roku 1905, kdy byl jeho význam 

na ústupu.  

Smržovka tedy byla malé, ale důležité středisko rodového panství důležitého hraběcího rodu, který 

měl přímým vztah k dění a kontaktům v Praze. V tomto světle se zakázka na stavbu kostela, která 

dala uprostřed hor vyrůst ambiciózní barokní stavbě, jeví jako poměrně pochopitelná událost.  

Vznik smržovského kostela 

Stavbu kostela inicioval až čtvrtý Desfourský majitel Smržovky, vnuk Albrechta Maxmiliána Karel Josef 

Vojtěch Desfours, apelační rada v Praze. Karel Vojtěch se na svém severočeském panství stal 

významným patronem sakrální architektury a kromě smržovského kostela založil kostelík sv. Jana 

Nepomuckého Na Poušti v Železném Brodě – v této práci rovněž připsaný Antonu Schmidtovi – a 

inicioval přestavbu kostela sv. Jakuba tamtéž.  

Nový kostel ve Smržovce byl největším počinem hraběte na jeho smržovském fideikomisu. A byl to 

počin, který si, zdá se, do značné míry vyžádala nutnost. Roku 1736 byla založena smržovská farnost, 

pod kterou spadala většina obcí v okolí (předtím zde byl jen kaplan spadající pod faráře ve Bzí).36 

Nová farnost ale měla k dispozici jen malý dřevěný kostelík postavený na konci třicetileté války 

Mikulášem Desfours u zdejšího hřbitova. Hrabě Karel Josef tedy v 60. letech 18. století přistoupil 

ke stavbě nového chrámu ve stejném místě – novostavba byla založena ve svahu nad hřbitovem a 

po jejím dokončení byl původní kostel stržen. 

Základní kámen ke stavbě byl údajně položen 14. prosince 1767,37 nicméně v aktuální literatuře bývá 

uváděn začátek stavby již o rok dříve,38 což ovšem není v rozporu, protože pokládání základního 

kamene byla slavnostní ceremonie, která nemusela souviset s technickým začátkem prací (pro ten by 

byl ostatně prosincový termín nejméně vhodný). Práce na stavbě pokračovaly velmi pomalu – snad za 

to mohla válkami oslabená finanční situace hraběte – takže dokončení prací se patron stavby 

                                                           
35

 Ibidem, 63 
36

 Rudolf ANDĚL, Miroslava LEDECKÁ: Kostel sv. Archanděla Michaela, in:  Roman KARPAŠ (ed.): Smržovka – 
pohledy do historie dávné i nedávné, Liberec 2010, 49  
37

 Ibidem, 49. Pramen této informace publikace neuvádí a nepodařilo se mi jej dohledat ani jinde. 
38

 Např. Pavel VLČEK/ Věra NAŇKOVÁ/ (Pavel ZAHRADNÍK): Schmidt, Antonín, in: Pavel VLČEK (ed.): 
Encyklopedie architektů, stavitelů, zedníků a kameníků v Čechách, Praha 2004, 584. 
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nedočkal. Vysvěcení kostela 30. září 198139 už proběhlo za vlády jeho syna Františka Antonína 

Desfours. O průběhu stavby zatím nejsou podrobnější zprávy – jejich objev přinese snad až 

zevrubnější archivní průzkum. Budování kostela ale patrně neprobíhalo bez potíží. Stavba trvala 

relativně dlouho a objevují se zmínky, že původní architekt byl někdy v průběhu prací vystřídán a 

stavbu za něj dokončoval někdo jiný.40 Jméno možného stavitele, který stavbu dokončoval, neznáme. 

Autor původního návrhu, který možná celou stavbu zpočátku také vedl, naštěstí znám je. S největší 

pravděpodobností šlo o pražského stavitele Antonína Schmidta, jehož autorství je doloženo údajem 

v Zápisné knize pražských stavitelů.41 Signované plány, dobové dokumenty o průběhu stavby nebo 

stavební účty ke smržovské stavbě, které by toto připsání potvrzovaly, bohužel dosud chybí. I když 

Einschreibebuch nepatří mezi nejspolehlivější zdroj informací, pro pochybnosti nad Schmidtovým 

autorstvím zatím nebyl žádný důvod. Kostel snese zařazení do souboru architektových prací a pro 

Schmidta zde svědčí i fakt, že velmi pravděpodobně pracoval pro Karla Josefa Desfours i na druhé 

novostavbě iniciované knížetem, tedy na koselíku sv. Jana Nepomuckého v Železném Brodu.  

Popis a architektonický rozbor stavby 

Kostel sv. Archanděla Michaela se nachází v jižním cípu Smržovky, malého města zhruba pět 

kilometrů východně od Jablonce nad Nisou. Větší část města leží v horském údolí podél Smržovského 

potoka a řeky Kamenice, jeho okraje ale stoupají do okolních svahů. Kostel stojí na jednom z nich 

zhruba kilometr od hlavního, Lidického náměstí. Stavba se nachází na příhodně vybraném vyvýšeném 

místě, odkud terén s výjimkou severozápadního směru, kam se obrací věž, do všech stran klesá. 

Přímo pod kostelem, ve svahu směrem na severovýchod, leží fara a hřbitov založení nejméně o století 

staršího, než kostel. V okolí kostela je pak několik málo posledních domů a chalup, směrem dále na 

jih už pokračuje víceméně volná krajina. 

Stavba je orientovaná. Bez sakristie zhruba padesát metrů dlouhá, v nejširším místě dosahuje šířky 

zhruba dvacet pět metrů. Je založena na poměrně komplikovaném půdorysu [1a, 1b]. Jeho základem 

je podélně umístěný, silně stlačený ovál, který má k oběma bočním stranám připojené, jakoby do těla 

stavby vsunuté rizality, o šířce zhruba třetiny základního oválu, s konkávně prohnutým průčelím 

(přesné zaměření ukazuje, že boční strany rizalitů se směrem k fasádě kostela rozbíhají). Do této 

centrální části je pak v podélném směru na každém konci do hloubky zhruba šestiny centrálního 

prostoru zapuštěn menší prostor na půdorysu příčně položeného obdélníku, který na šířku lodi zabírá 

                                                           
39

 Rudolf ANDĚL, Miroslava LEDECKÁ: Kostel sv. Archanděla Michaela, in: Roman KARPAŠ (ed.): Smržovka – 
pohledy do historie dávné i nedávné, Liberec 2010, 50 
40

 Např. Emanuel POCHE a kol.: Umělecké památky Čech 3 *P-Š+, Praha 1980, 377 
41

 „Auf dem Lande, in Jung Woschitz, eine Kirche, dann zu Morgenstern, Graf Desfourischen Herrschaft, eben 
von Grund auf, eine neue Kirche…“ Viz Ivana EBELOVÁ (ed.): Zápisná kniha pražských stavitelů 1693-1902, Praha 
1996, 27.      
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asi dvě třetiny šířky oválu a na délku zhruba jeho polovinu. Tyto připojené hmoty mají na koncích 

konvexně zaoblená nároží. Oba prostory pak mají uvnitř po bočních stranách niky na půdorysu 

stlačeného oblouku, centrální ovál pak má jednak výklenky v rozsahu bočních rizalitů, jednak prostory 

kaplí na zhruba tři čtvrtě kruhovém půdorysu vložené do všech čtyř svých rohových prostor. Do této 

základní symetrické kompozice obdélník-ovál-obdélník je pak na každém konci vsunut ještě jeden užší 

prostor. Na straně chóru je to příčně umístěný ovál zapuštěný asi ze své jedné třetiny do půdorysu 

stavby. Hmota vymezující tento prostor pak v půdorysu přechází plynulou konvexně-konkávní křivkou 

do protáhlého obdélníku sakristie.  

Na druhé straně je do hmoty kostela zapuštěn čtverec věže o straně dlouhé zhruba jako polovina 

šířky předcházejícího obdélného prostoru. Věž má konkávně prohnuté průčelí se zaobleným nárožím 

a s hmotou kostela je spojena opět plynulou konvexně-konkávní křivkou.  

Pohledově nejexponovanější je severní, boční fasáda kostela, ztvárněním totožná s fasádou jižní [5]. 

Dominantní částí fasády je boční rizalit [4] s konkávně probranou stěnou, jejíž křivka plynule přechází 

do zaoblených nároží. Tento rizalit je „vysunut“ asi o tři metry z centrální hmoty kostela. Od styku 

rizalitu s lodí kostela fasáda na obou stranách ustupuje konvexně zaobleným úsekem. Ten je ukončen 

nárožím a navazuje na něj rovný úsek stěny se zaobleným nárožím. Na západní straně toto zaoblení 

plynule přechází v konkávní křivku, která napojuje další rovný úsek věže. Na východě končí zaoblení 

dalším nárožím, na které navazuje konvexně vydutá část chóru, která v závěru přechází v konkávní 

křivku přecházejícího do krátkého rovného úseku, který kostel ukončuje. 

Architektonické tvarosloví použité na této hmotově bohatě pročleněné stěně je na první pohled 

poměrně jednoduché: principem členění je v podstatě rámování jednotlivých souvislých úseků fasády 

do lisenových rámců s oknem uprostřed vzniklého pole. Na druhý pohled se tu ale skrývá hra 

s jednotlivými vrstvami fasády. 

Fasáda je po celém obvodu stavby včetně věže spojena průběžnou korunní římsou, resp. průběžným 

plným, oblamovaným kladím s relativně vysokým, profilovaným architrávem, volným vlysem a 

výrazně vysazenou a členěnou římsou. Vespod pak celou stavbu – s výjimkou sakristie, střední části 

rizalitu a průčelí věže – obepíná převýšený, zhruba dva metry vysoký sokl na hoře s jednoduchou 

soklovou římsou tvořenou vysazenými dvěma pásy, z nichž spodní vystupuje do prostoru o něco více, 

než vrchní. Mezi kontinuální římsou a soklem je fasáda rozdělena lisenovými rámci do několika 

vpadlých polí, z nichž každé odpovídá souvislému úseku stěny mezi dvěma nárožími – na boční fasádě 

kostela i s věží je takovýchto polí osm plus rizalit, který je ztvárněn složitěji. Liseny každé z těchto polí 

rámují ze všech čtyř stran s výjimkou druhého pole směrem od chóru, kde spodní úsek rámce chybí – 

je tím ale akcentován vchod, který je umístěn v soklu tohoto úseku stěny. 
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Kromě lisen jsou v některých místech fasády – na rizalitech, průčelí věže a mezi druhým a třetím 

polem na obě strany od rizalitu – vloženy pilastry nesoucí kladí. Pilastry mají jednoduchý, nečleněný 

dřík a stylizovanou, bochníkovou hlavici uvnitř s ve štuku vyrytým kroužkem mezi dvěma ovály. Kladí 

nad pilastry se zalamuje a zalamuje se pod nimi i sokl, takže jeho římsa tvoří pilastrům jednoduchou 

patku. 

Uvnitř polí jsou umístěna okna a to tak, že se pravidelně střídají velká, s malými, která jsou vždy 

umístěna do zaoblených úseků stěny, které tvoří přechod mezi většími, rovnými stěnami fasády. 

Sekvence oken tak je počínaje chórem: velké – malé – velké – malé – rizalit – malé – velké – malé. 

Všechna okna mají štukové ostění se vpadlou střední částí, takže se ostění jeví jako rámec ze dvou 

obíhajících pásků, které přesně kopírují tvar okenního otvoru.  

Všechna velká okna jsou stejná. Jsou umístěna do horních dvou třetin pole, a jde o půlkruhová okna 

s odsazeným záklenkem. Okno dosedá na úsek parapetní římsy v podobě úzkého nečleněného 

rámce, přičemž ostění okna se v místě dosednutí rozšiřuje ve vyplněné patky. Jediným dalším 

dekorativním prvkem je stylizovaný okenní klenák. Ten je „pověšen“ přímo za horní část lisenového 

rámce a jeho plocha je stejně jako ostění okna tvořena vpadlým polem rámovaným páskem. 

Do tohoto pole jsou ale z obou stran jakoby zaklesnuty přetnuté pásky horní části okenního ostění. 

Odsazený záklenek má i okno uprostřed rizalitu, jeho spodní polovina je ale tvořena odlišně – 

ve spodní části se okno na obou stranách rozšiřuje do stran a vytváří tak kasulovitý tvar, dole se 

ostění zalamuje a obě strany jsou pak spojeny spodní, segmentově vzdutou částí ostění.  

Menší okna jsou vždy umístěna přímo doprostřed vymezeného pole, mají však dvojí profil. Okna 

na obou stranách blíže rizalitu jsou jednodušší, jejich profil odsazenými záklenky v horní i spodní 

části. Okna dále od rizalitu mají ostění s vpadlými zaoblenými rohy.  

Na boční fasádě je ještě jedno okno, v úseku pod věží. Jde o jednoduché oválné okénko s plochým 

ostěním s naznačeným klenákem, které je nápadně neorganicky vloženo do soklové římsy v místech, 

kde se věž začíná napojovat na loď.  

O něco složitěji než ostatní části boční fasády je členěn rizalit. Jeho boční strany tvoří prázdné pole 

v lisenovém rámci. Okraj liseny směrem k nároží rizalitu se nicméně po celé výšce fasády včetně kladí 

a soklu zalamuje a fasáda přes nároží zaoblené rizalitu pokračuje v podstatě jako vpadlý rámec – 

podobné zalomení se nachází i na samotném závěru kostela těsně před ukončením stěny chóru: 

fasádu mezi rizalitem a východním koncem kostela tak lze v podstatě číst jako texturu přiloženou 

na základní hmotu stavby. Zaoblené nároží rizalitu pak plynule přechází v centrální konkávně 

prohnutou křivku. Na přechodu obou zmíněných křivek, směrem do středu rizalitu jsou pak umístěny 
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dvojice sdružených pilastrů: krajní jsou viditelné celé a pilastry blíže ke středu jsou jimi ze tří čtvrtin 

zakryty. Pole mezi pilastry je pak v podstatě nečleněné. Chybí zde sokl, stěnu pak otevírá již zmíněné 

kasulové okno a ve spodní části dveře do kostela s malým schodištěm a s jednoduchým kamenným 

ostěním s konkávně vykrojenými rohy v horní části.  

Je zajímavé, že ačkoliv boční fasáda není tvaroslovně přehnaně bohatá, má členění rozdělené 

minimálně do čtyř vrstev. Úplně základní je (1) střed rizalitu. Ten flankují sdružené pilastry ve dvou 

vrstvách (2, 3), přičemž ale fasáda pokračuje nikoliv na úrovni 2, ale na úrovni 3, takže je tu ještě 

jedna vrstva (4) tvořená pilastry v krajích fasády. Podrobnější interpretace fasády je ale třeba činit 

s vědomím toho, že její současná podoba daná několika etapami oprav, nemusí přesně vypovídat 

o původním stavu – zejména v rizalitu s vynechaným lisenovým polem je patrné, že současný stav 

původní podobě fasády neodpovídá. 

Pohled od západu znamená zejména pohled na průčelí věže [8], za kterou je rozšiřující se hmota 

kostela. Ztvárnění věže přináší opět několik nových prvků, v její spodní etáži se ale téměř doslova 

opakuje ztvárnění bočních rizalitů (věž je proto také možné číst jako třetí rizalit): konkávně probraná 

křivka s oblými nárožími, kterou flankují sdružené pilastry, opakuje se tu kasulové okno i dveře 

s jednoduchým ostěním… Rozdíly jsou tu v podstatě tři. Jednak je tu kasulové okno slepé a má 

schematicky pojaté ostění – to je plné, tj. jeho střed netvoří vpadlé pole, a nekončí dole segmentově 

vydutým, ale rovným úsekem. Druhým rozdílem, který vyplývá patrně z odlišného stupně 

zachovalosti fasády, je pás liseny, který navazuje na architráv a spojuje hlavice protilehlých pilastrů. 

Třetím rozdílem je to, že sdružené pilastry jsou umístěné nejen v samotném průčelí, ale i po bocích, 

takže zaoblená nároží jsou jimi flankována z obou stran. Nabízí se otázka, jestli to tak nemělo být i 

přímo na rizalitech, ty mají ale boční strany natolik krátké, že případné pilastry by tu byly příliš hrubě 

vtěsnané.  

Zajímavější je situace v druhé etáži věže. Do ní se v podstatě propisuje členění spodní části, mizí zde 

ale konkávní křivka, fasády do všech čtyř stran jsou rovné. Členění všech fasád se opakuje: věž má 

zaoblená nároží flankovaná dvojicemi sdružených pilastrů – vrchní je vidět celý, spodní, umístěný 

směrem ke středu fasády, jen z jedné čtvrtiny. Pilastry nesou kladí stejné výšky a profilace jako 

ve spodní části s tím rozdílem, že uprostřed segmentově zalamuje, přičemž do vzniklého prostoru 

jsou ve dvou bočních částech věže umístěny hodiny. Pilastry nemají patku, ale spočívají 

na rozšířeném soklu. Do pole mezi pilastry a kladí je vložen lisenový rám a uvnitř pole, které rám 

vymezuje, otevírá fasádu okno zabírající zhruba tři čtvrtiny pole na výšku polovinu na šířku. Okno má 

podobně pojaté ostění jako okna ostatní, jeho profil je však jednoduše půlkruhový s tím, že dosedá 

na jednoduchý obdélný parapet a dvěma vystouplými čtvercovými poli má naznačenou pateční 
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římsičku půlkruhového záklenku. V ostění jsou pak také provedeny některé drobné dekorativní prvky 

– například půlkruhové „penízky“ u parapetu, pateční římsičky a po stranách klenáku apod. 

Nejvýraznějším prvkem je tu opět klenák, který je silně převýšený a zasahuje nejen do lisenového 

rámce, ale i do celého architrávu. I v tomto klenáku se opakuje motiv ze stran zaklesnutých hlavic 

ostění, nicméně zde už bez navázání na kontext. 

Z východní strany je fasáda zakončená zcela rovnou, prázdnou stěnou, kterou člení jen korunní římsa. 

Fasáda je z půlky zakryta přístavbou sakristie [7], drobné stavby s mansardovou střechou, v podstatě 

bez architektonického členění – korunní římsu tvoří jen jakýsi rustikální úsek fabionu, který v dolní 

části obíhá náznak profilu. Z východní a jižní strany jsou ve fasádě segmentově zaklenutá okna 

s prostým kamenným ostěním, v jižní stěně jsou nízké obdélné dveře, taktéž v jednoduchém ostění, 

do kterých vedou dva stupně schodů.  

Střecha kostela je víceméně sedlová s tím, že střední část lodi s rizality je zastřešena vlastním úsekem 

převýšené „stanové“ střechy na vrcholu s křížem na drobné sanktusníkové helmici. Na každé straně 

střechy nad rizalitem jsou nízká, půlkruhová snad až v moderní době přidaná okna. Otevřený 

sanktusník zastřešený helmicí je i na konci hřebene střechy nad chórem. Věž má cibulovou střechu 

s poměrně nízkou, čtverhrannou helmicí, na které stojí otevřená věžice schematicky opakující členění 

věže a mající na sobě menší helmici a kříž. 

Jednoduchost a působivost ztvárnění vnější fasády se projevuje i v interiéru, byť jinými formami. 

Na začátek je ale třeba říct, že po požáru a následném dlouholetém chátrání musel projít vnitřek 

kostela důkladnou rekonstrukcí a zejména původní barevné řešení kostela je tak nenávratně pryč. 

Současný interiér je například zatím vyveden kompletně v bílé, nicméně fotografie ze začátku 

20. století [15b] ukazují, že jednotlivé složky stěny byly odlišně barevně tónovány a že hlavice dnes 

dochované jen v partiích kolem empory mohla mít původně většina pilastrů. 

Interiér [9, 10] tvoří velmi obecně sekvence prostorů vymezených v nároží pilíři hmot, mezi kterými 

se nacházejí volné výklenky s okny a tribuna v patře. Takto vymezené prostory jsou tři: hlavní loď a 

prostor před chórem a emporou, ke kterým se pak ještě připojují prostor samotný prostor chóru a 

empora.  

Stejně jako exteriér i vnitřek kostela obíhá průběžné kladí s hlavní římsou, které je přerušeno pouze v 

„tektonicky pasivních“ úsecích stěny prolomených oknem. Kladí [15a] je poměrně vysoké s tím, že 

římsa má zhruba stejnou výšku, jako vlys s architrávem. Kladí je bohatě, ale klasicky profilované: 

architráv je v horní a spodní části členěn jen drobnými oblounkovými pásky, které postupně lehce 

vystupují do prostoru, vlys je zcela bez členění. Zato římsa je velmi masivní a výrazně vystupuje 
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do prostoru. Charakteristickým prvkem kladí je konkávně vydutý tvar sima nesoucího horní partie 

římsy.  

Toto průběžné kladí je neseno dvěma typy pilastrů tvořící poměrně složitou a rafinovanou strukturu 

vnitřního architektonického členení. V lodi kostela mimo chór a emporu jsou všechna nároží 

v místech, odkud vybíhají pasy, členěna srostlicemi redukovaných pilastrů. Ty sice nemají vlastní 

hlavice, ale kladí se nad nimi v celé výšce zalamuje, takže toto zalomení s hlavicí pilastru splývá. 

Pilastry však mají jednoduchou patku, a stojí na desce a převýšeném, zhruba tři metry vysokém, 

profilovaném soklu, který má jednoduchou deskovou římsu napojenou na dřík vydutým sima a dole 

končí další deskou stojící na vysoké hranolové patce. Na každém nároží jsou patrné tři pilastry v jedné 

srostlici s prostředním pilastrem zakrývajícím spodní dva. Krajní, nárožní pilastr se přitom zalamuje 

za roh a tvoří součást stejné srostlice z druhé strany. Každému tomuto pilastru odpovídá v interiéru 

jeden nasazený pas, s výjimkou přechodu do prostoru chóru – zde jsou dva meziklenební pasy, 

kterým odpovídají dva dříky pilastrů spojené ovšem jednou hlavicí a jedním soklem. 

Druhý typ pilastrů akcentuje prostor chóru a empory: srostlice tří pilastrů flankují prostor hlavního 

oltáře a dva páry pilastrů zdvojených zase varhany na protější straně. Tyto pilastry se od prvních liší 

tím, že mají skutečnou hlavici [15b]. Jde o stylizované silně stlačené iónské hlavice s drobnými 

volutkami vytočenými do prostoru. Tento jejich konkávní pohyb sleduje i abakus, který má uprostřed 

motiv květiny. Střed hlavice zdobí pásky vybíhající z volut, které se uprostřed, těsně než se setkají, 

zakrucují do protisměru. Zpod hlavice visí tři střapce a pod nimi čabraka, rovněž se střapcem. Nároží 

pilastru pod hlavicí je pak zdobeno třemi malými „lístky“ – drobnými střapci, kterými je čabraka 

„uvázána“ k pilastru. Tato výzdoba je patrná i na bočních částech pilastru. 

Kromě popsaných dvou typů pilastrů je tu ještě jeden, který ovšem nenese hlavní římsu – pilastry 

ve výklenkových kaplích hlavní lodi a dvojice pilastrů v podvěží kostela mají redukované hlavice 

tvořené vylomeným úsekem římsy, na který navazuje čabraka se střapcem a dvěma drobnými lístky 

po stranách.  

Svou profilaci mají uvnitř také okna prolamující v podstatě všechny úseky stěny mezi pilastry v horní 

etáži kostela: špaletu oken obíhá úzký profil tvořený spojením jednoduchého pásku a oblounu, mezi 

kterými je úzký žlábek. Okna v centrální části lodi a v kněžišti obíhá tato profilace po celém obvodu. 

Ostatní okna, která jsou přístupná z ochozu, jsou řešena jinak: jejich špaleta přímo navazuje 

na výklenek sahající až k podlaze ochozu. Profilace těchto oken proto končí v půlce jejich výšky a je 

zakončena volutkami stáčejícími se směrem k oknu.  
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Jednotlivé části interiéru jsou sklenuty plackami, přičemž nad střední částí je klenba pasy rozdělena 

do tří užších klenebních polí, z nichž každé má vlastní plackovou klenbu [14]. 

Tato základní struktura interiéru je dynamizována a rozšiřována o další prvky a prostorové útvary. 

Nejvýznamnější jsou asi prostory výklenkových kaplí v centrálním prostoru kostela, patrový ochoz a 

na něj navazující varhanní empora: všechny tyto tři prvky přitom tvoří jednotný, vzájemně propojený 

celek. 

Výklenkové kaple [12] umístěné do každého ze čtyř rohů centrálního prostoru kostela jsou menší 

prostory na půdorysu zhruba dvou třetin kruhu vložené mezi dvojice pilastrů nesoucí v nárožích 

hlavní kladí. Kaple jsou řešeny jako samostatné prostorové jednotky s vlastním členěním – vnitřek 

kaple obíhá útlá římsa nesená čtveřicí pilastrů (viz výše). Patky těchto pilastrů jsou jediným bodem, 

kterým je kaple propojena s členěním lodi. Jsou totiž nasazeny na průběžný sokl, který plynule 

přechází ve spodní část podstavce hlavních pilastrů v lodi. Na římsu uvnitř kaple je nasazena klenba – 

v podstatě jde konchu – na kterou směrem k lodi navazuje krajními pilastry nesený vykláněný pas. 

Díky tomuto pasu tak hmota kaple zasahuje do prostoru lodi vykláněným obloukem. Toto vyložení ale 

není samoúčelné: klenba kaple totiž zároveň nese část ochozu, který se v tomto místě zábradlím 

otevírá do prostoru kostela a tvoří tak malou tribunu: dynamická křivka vybíhajícího zábradlí zde 

přímo navazuje na vykloněný oblouk kaple. Je třeba ještě dodat, že úsek stěny mezi otvorem do kaple 

a zábradlí ochozu je členěn stylizovanými vystouplými poli – prostřední připomínající klenák je 

flankováno dvěma dalšími, které opisují tvar zbývajícího úseku stěny.  

Samotný ochoz neobíhá po obvodu celého kostela, ale je přerušen v prostoru bočních rizalitů a 

kněžiště [11]. Tvoří tak tři oddělené úseky (dva na straně kněžiště, jeden navazující na emporu), 

na která vedou čtyři různá schodiště (první dvě jsou ve věži kostela a vedou na emporu, druhá dvě 

jsou po stranách kněžiště, přičemž každé má zvenčí vlastní, speciální vchod). Ochoz je nasazen zhruba 

v půlce výšky kostela a ne všude je tak přirozeně svázán se spodní etáží, jako nad výklenkovými 

kaplemi: nesou je široké segmentové oblouky přiložené ke stěně, takže pod jednotlivými úseky 

ochozu vznikají mělké výklenky. Tyto oblouky však nejsou vykláněné a jsou užší, než je šířka 

samotného ochozu - jeho zábradlí tak pokaždé stojí na hmotě, která z nosného oblouku lehce 

neorganicky „vyčuhuje“. 

Samotný ochoz je sestaven jako série nevelkých, ale dostatečně prostorných a funkčních tribun se 

zábradlím vysazeným do prostoru kostela, a utilitárně řešených průchodů v úsecích stěny za pilastry. 

Zejména tribuny nejblíže kněžišti jsou řešené v rámci možností velkoryse a umožňovaly pohodlné 

posezení pro několik lidí. Šířka průchodů mezi tribunami je zhruba 1,2 metru, což umožňuje 

dostatečně pohodlný průchod, šířka tribun je zhruba dvojnásobná.  
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V západní části stavby je ochoz přímo propojen s varhanní emporou [10]. Ta je do prostoru zapojena 

velmi jednoduše – plocha empory není podklenutá, tvoří ji pouze „deska“ vysazena do prostoru. 

Relativně jednoduchý je i její půdorys – tvoří jej v podstatě mělká konkávní křivka, která se uprostřed 

obrací do protipohybu vystupujícím, konvexním segmentovým úsekem. Prostor empory je – stejně 

jako prostor tribun – obehnán balustrovým dřevěným zábradlím, do kterého jsou ve střední části 

zapojeny části varhan. Mnohem složitěji je ale řešen prostor v horní etáži, do kterého jsou vloženy 

varhany [13]. Ten je totiž řešen opět, podobně jako v případě kaplí, jako samostatný, konvexně 

vydutý prostor vložený mezi pilastry flankující západní konec kostela: nad varhanami se tak opět 

opakuje motiv vykloněného oblouku. Zakřivení stěny kolem varhan navíc akcentuje i římsa (jediný 

prvek, který propojuje vložený prostor varhan s ostatním interiérem): ta totiž ve vypouklých úsecích 

stěny vedle varhan stoupá nahoru a pokračuje ostrým zalomením směrem dovnitř prostoru varhan, 

vzniká tak velmi expresivní, ostrá deformace kladí. Pozoruhodným prvkem, který naopak akcentuje 

cizorodost tělesa varhan v prostoru kostela, jsou pasy, které spojují pilastry po stranách západního 

konce lodi: pasy totiž zasahuje právě těleso varhan a působí tak, jako by tam bylo zasunuto až 

dodatečně. Samotný vnitřek prostoru za varhanami už je členěn jednodušeji, v podstatě jako prostor 

předsíně v přízemí – místnost obíhá římsa, na kterou je nasazena valená klenba s výsečemi. 

Byť jsme se v popisu dostali ke všem důležitým částem kostela, jeden drobný detail si ještě zaslouží 

naši pozornost, protože ukazuje komplexnost kompozice smržovské architektury: v prostorech uvnitř 

bočních rizalitů je každý z rohů tvořen vystupujícím fragmentem válce sevřeným mezi pilastry. Tento 

prvek se už nikde jinde v rámci stavby neopakuje. Lze ho tak pravděpodobně číst jako „prospsání“ 

sloupů tvořících zvenčí nároží rizalitů, dovnitř kostela. Samotné rizality je tak možné chápat jako 

strukturu tvořenou čtyřmi válcovými sloupy, které jsou obalené pilastry a zapojené do celkové 

struktury kostela. 

Sv. Archanděl Michael a Kilián Ignác Dientzenhofer  

Samotné stavbě kostela sv. Archanděla Michaela bylo v dosavadní literatuře věnováno jen minimum 

pozornosti. S výjimkou Uměleckých památek se většinou neuvádí ani krátký popis kostela, pouze se 

pravidelně opakuje informace, že stavba vznikla pod silným vlivem sv. Jana Nepomuckého na Skalce 

od Kiliána Ignáce Dientzenhofera.42 Pouze Richard Biegel zmiňuje jako předlohu jinou stavbu téhož 

                                                           
42

 Pokud vím, poprvé s tímto názorem přišel Emanuel Poche v Uměleckých památkách Čech. Toto tvrzení pak 
přejímá většina další literatury, ve které je smržovský kostel zmíněn. Viz Emanuel POCHE a kol.: Umělecké 
památky Čech 3 *P-Š+, Praha 1980, 377. 
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architekta, a to sice kostel v Počáplech.43 Podle mého názoru je sice tento postřeh pravdě o něco 

blíže, hlavní předlohu kostela je ale přeci jen třeba hledat ještě jinde. 

Už první pohled na půdorysy i celkovou podobu sv. Jana na Skalce a sv. Archanděla Michaela 

prozradí, že oba kostely mají společného jen velmi málo – v podstatě jen motiv konkávně proláklé 

boční stěny a zdůraznění centrálního, středního prostoru lodi. Jinak jde ale o stavby odlišné 

kompozičně i architektonickým členěním.  

Sv. Jan Nepomucký na Skalce [3a] je komponován na půdorysu lehce protáhlého oktogonu 

s konkávně proláklými stěnami. Tento centrální prostor pak na východní a západní straně flankují 

příčně umístěné hmoty – závěr s chórem a sakristiemi a průčelí s dvojicí diagonálně natočených věží. 

Zvenčí tak kompozice nabízí vlastně dva odlišné pohledy: od západu vidíme monumentální, konkávně 

probrané průčelí, které tvoří kulisu zakrývající zbytek stavby. Z boku pak fasádu tvoří sestava tří 

konkávních křivek, sevřených mezi „pilíře“ hmot průčelí a závěru. Uvnitř se ovšem prostorová 

kompozice jeví odlišně – hmoty připojené k centrálnímu prostoru lodi se zde projevují jen jako menší 

oválné prostory lehce akcentující podélnou osu vnitřního uspořádání, která graduje v průhledu 

směrem k hlavnímu oltáři.  

Prostorová kompozice sv. Jana Nepomuckého na Skalce tak tvoří v podstatě jen lehce zpodélněnou 

centrálu: je zde maximálně zdůrazněna dostřednost centrálního prostoru, podélná osa zůstává pouze 

jemně naznačena a to navíc v podstatě jen v interiéru. Působivost celé prostorové a architektonické 

skladby je navíc podpořena i částečnou podvojností v působení interiéru a exteriéru. 

Nic z těchto principů ale ve sv. Archandělu Michaelovi nenajdeme. V prvé řadě je centrální část 

jednověžového kostela postavena na půdorysu podélně umístěného, velmi krátkého oválu [2a]. Už 

proto výsledná podoba smržovského kostela nemůže vycházet z předobrazu sv. Jana Nepomuckého 

na Skalce. Odlišností je tu ale více. Konkávní křivka na bočních částech kostela, která je jedním 

z nejvýraznějších „vrcholně barokních“, dynamických prvků smržovského kostela, tu na rozdíl 

od Dientzenhoferovy stavby netvoří integrální součást centrální hmoty, ale je méně organicky 

připojena ke střednímu oválu dvojicí rizalitů, ve kterých je umístěn vchod a předsíň [4]. Zcela jiné je i 

vnitřní prostorové uspořádání obou staveb. Zatímco svatojánský kostel klade hlavní důraz na svou 

dostřednost s dominantním centrálním prostorem, smržovská stavba je komponovaná spíše jako 

sekvence na podélnou osu řazených, do sebe se prolínajících prostorů. Rozšířená centrální část lodi tu 

vytváří spíš akcent, stěžejní dojem tu ale zakládá sjednocený, otevřený prostor s jasným tíhnutím 

na osu hlavního oltáře [9].  
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 Richard BIEGEL: Mezi barokem a klasicismem. Tendence a vlivy v české architektuře 1751-1790 (disertační 
práce na Filozofické fakultě Univerzity Karlovy), Praha 2008, 149. 
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Ve Smržovce také není mnoho stop po napětí mezi kompozicí interiéru a exteriéru – vnitřní 

kompozice kostela věrně odráží vnější členění fasády s dominantní střední částí a postupně ustupující 

hmotou obou konců. A stopy po pražské inspiraci nenacházíme ani na architektonickém členění, což 

je ovšem pochopitelné vzhledem ke stylovým posunům, které se od stavby sv. Jana Napomuckého 

odehrály: zatímco Dientzenhofer člení fasádu v několika vrstvách a svírá okna mezi řadu pilastrů a 

do úzkých rámců, Schmidtova fasáda je daleko poklidnější a rozvolněnější, okna jsou zde ve velkých, 

prostorných rámech a pilastry fasádu člení jen v nárožích.  

Trochu jiná je situace v interiéru. Smržovský kostel si jednoznačně bere příklad z baldachýnové 

kompozice vnitřního prostoru, kterou Dientzenhofer propracovával mimo jiné i ve sv. Janu na Skalce: 

tady tvoří centrální prostor tektonickými architektonickými prvky zdůrazněné pilíře s vloženými 

kaplemi oddělené arkádami, ve kterých je buď volný prostor, nebo tektonicky pasivní stěna. Prostor 

je sjednocen masivní římsou obíhající celý tektonicky aktivní interiér kostela a nesoucí klenbu – 

placku – přerušenou v otvorech mezi pilíři vykláněnými pasy.  

I když však pomineme podstatné rozdíly v členění interiéru mezi oběma stavbami (ve Smržovce je do 

stěn vložena galerie, takže rohové kaple lodi jsou rozděleny do dvou pater, navíc mají archivoltový a 

nikoliv přímý překlad), nemůžeme tuto podobnost považovat za přímou spojnici k nepomucenskému 

kostelu. Stejné téma – tj. baldachýn s rohovými kaplemi v pilířích zaklenutý plackou 

K. I. Dientzenhofer rozpracovával v několika dalších stavbách a jde spíše o téma obecně 

dientzenhoferovské, než o specifické téma kostelu svatého Jana Nepomuckého na Skalce. 

Ve vyjmenovávání principielních odlišností mezi smržovským kostelem a jeho údajným vzorem 

bychom mohli ještě pokračovat. Myslím ale, že se už podařilo dostatečně přesvědčivě ukázat, že 

kostel sv. Jana Nepomuckého v Praze na Skalce od Kiliána Ignáce Dientzenhofera za přímou předlohu 

smržovského kostela považovat nelze. Je třeba hledat jinde. 

Daleko přesvědčivěji vypadá návrh srovnat Smržovsku s Dientzenhoferovým kostelem sv. Vojtěcha 

v Počáplech. Obě stavby jsou skutečně velmi podobné – alespoň navenek. Kostel sv. Vojtěcha je 

jednověžová stavba s tělem hlavní lodi rozšířeným do lichoběžníkového rizalitu s konkávně 

probraným středem. Stejně jako ve Smržovce je při pohledu směrem k věži nápadný nepoměr 

mezi šířkou kostela a úzkou věží, stejně jako ve Smržovce je členění fasády rozvolněnější a vystačí si 

s lisenovými rámci a s několika pilastry umístěnými k nárožím. I distribuce oken s kasulovým 

uprostřed je zde velmi podobná. Všechny tyto prvky svědčí o tom, že Počáply mohly být jednou 

z předloh, která určovala výslednou podobu kostela ve Smržovce. Rozhodně ale nebyly předlohou 
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hlavní. Jak je totiž patrné z půdorysu [3b], ani Počáply 44  totiž nejsou strukturně založeny 

na podélném oválu – ve skutečnosti jsou rozvolněnější a prostorově otevřenější variantou kostela 

sv. Jana Nepomuckého na Skalce, což znamená, že půdorysným základem je modifikovaný oktogon. 

Klíčovým rozdílem od pražské stavby je nicméně zdůraznění podélné osy zvětšením prostoru 

presbytáře a empory, které celý prostor více otevírá a zjednodušuje jeho kompozici. Tento posun sice 

daleko více odpovídá myšlení pozdně barokních tvůrců a interiérová skladba v Počáplech je díky 

tomu Smržovce blíže, než kostel na Skalce, skutečný blízký kompoziční vztah mezi Počáply a 

Smržovkou to ale neukazuje. 

Nabízí se tedy zároveň otázka, zda Schmidt při řešení definitivní podoby kostela použil ještě nějaký 

jiný vzor.  Jsem přesvědčen, že ano a že k nalezení skutečné předlohy není třeba odklánět se daleko 

od dosavadních úvah – můžeme s klidným svědomím zůstat v díle mladšího Dientzenhofera. Musíme 

se ale své úvahy přesunout ještě o něco dále na západ, konkrétně do Karlových Varů. 

Monumentální a bohatě prokomponovaná dvouvěžová Dientzenhoferova stavba kostela sv. Máří 

Magdalény v Karlových Varech45 na první pohled nemůže být jednoduchému smržovskému kostelu 

vzdálenější. Už srovnání půdorysů ale prozrazuje, že Smržovka je ve skutečnosti silně redukovanou 

variantou Dientzenhoferovy geniální karlovarské stavby. 

Stejně jako v případě Smržovky je základem celé kompozice sv. Máří Magdaleny [3c] podélně 

umístěný ovál (u Dientzenhofera ovšem daleko protáhlejší), na jehož osu jsou řazeny další, tentokrát 

příčně oválné prostory. Shodou okolností jsou v Karlových Varech i Smržovce na každé straně takové 

prostorové jednotky dvě: podvěží a chór a potom meziprostory oddělující tyto krajní části od lodi. 

V obou stavbách se s kompozicí těchto prostor zachází jinak. Zatímco ve Smržovce se směrem 

od středu postupně zmenšují, v Karlových Varech je tomu na straně k chóru naopak. Navíc 

Dientzenhofer celý prostor buduje jako rafinovanou skladbu vzájemně se pronikajících oválů, které 

však navenek nejsou patrné a skrývají se za hmotou fasády spojující střední a koncovou část fasády 

plynulou křivkou; ve Smržovce se však podvojnost interiéru a exteriéru ztrácí a krajní prostory jsou 

k centrální části lodi řazeny schematicky jako obdélné bloky s připojeným čtvercem věže na jedné a 

oválem kněžiště na druhé straně – právě chór, příčný ovál zapuštěný do předcházející širší části lodi, 

pak zůstává jedním z mála pozůstatků původní složité kompozice karlovarské stavby. 

Nejočividněji se ale Smržovka Karlovým Varům podobá v místě, které lze z půdorysu vyčíst jen 

částečně. Jde o boční rizalit s konkávně zakřiveným průčelím, který tvoří nejvýraznějším dynamický 
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 Mojmír HORYNA a kol.: Kilián Ignác Dientzenhofer a umělci jeho okruhu: katalog výstavy, Praha listopad 1989 
– leden 1990, Praha 1989, 77. 
45

 Ibidem, 72. 



32 
 

prvek smržovského kostela. V půdorysu Karlových Varů je podobný prvek jen naznačený, je zde 

patrná střední konkávní křivka s trochu zdůrazněnými, zaoblenými nárožími, v principu se ale 

na půdorysu tento prvek příliš neliší od tvaru sv. Jana Nepomuckého na Skalce nebo kostela 

v Počáplech. Jenže to platí jen pro přízemí, na rozdíl od těchto staveb má ale sv. Máří Magdaléna dvě 

výrazně odlišené etáže, protože ve spodní části se k základní kompozici připojují ještě hmoty 

postranních kaplí. Stačí se ale podívat na druhou etáž kostela [3d], kam hmota bočních kaplí nesahá, 

a vzor pro smržovskou stavbu vystupuje zcela jasně: z oválného těla karlovarského kostela vystupuje 

hmota rizalitu se zaobleným nárožím a konkávní křivkou v průčelí. Schmidt v základu dokonce přejal i 

architektonické členění: kromě velkého okna a portálu jde například o rozdělení stěny do rámců a 

především postavení pilastrů: ty nejsou umístěny přímo do nároží, ale posunuty směrem ke středu, 

takže mají vnější okraje v místě, kde začíná vnitřní konkávní křivka. Schmidt pilastry zdvojuje a 

vypouští segmentový štít, který je jimi v Karlových Varech nesen, a oslabuje tak logiku 

Dientzenhoferovy skladby, jinak ale není pochyb, že ve Smržovce napodobuje právě prvek z této 

konkrétní stavby. 

Je zde ovšem ještě jeden určující prvek, který najdeme právě a pouze v Karlových Varech – sv. Máří 

Magdalena i smržovská stavba mají v interiéru průběžnou patrovou galerii s dvojicí schodišť na každé 

straně stavby (ve Smržovce není galerie průchozí po celé délce, proto Schmidt zachoval i schodiště 

na západě, které v Karlových Varech vede hlavně do věží). Jsem přesvědčen, že užití tohoto jinak 

spíše netypického interiérového řešení jasně ukazuje, že kostel sv. Archanděla Michaela ve Smržovce 

v základu vychází z chrámu sv. Máří Magdaleny v Karlových Varech a že tu Schmidt 

od Dientzenhofera přejímá řadu jeho prvků v sice redukované, nicméně dobře odpozorované 

podobě. 

Nemáme sice žádný archivní doklad o tom, že by Schmidt do Karlových Varů zavítal, nebo někde 

v okolí pracoval, nicméně stavba to byla natolik známá, že není třeba pochybovat o tom, že ji Schmidt 

velmi dobře znal. A co víc, karlovarský kostel s velkou pravděpodobností nemohl ujít ani pozornosti 

objednavatele smržovského kostela, hraběte Desfours. Karlovy Vary byly už v 18. století vyhlášenými 

lázněmi, do kterých se sjížděla smetánka z celé země, a lze předpokládat, že i Desfoursové sem 

několikrát zavítali. Mohl to tak být – a pravděpodobně i byl – sám hrabě Desfours, kdo určil ambice 

budoucího projektu a rozhodl, že předloha pro smržovkou stavbu leží v Karlových Varech. 

I když jsme patrně dospěli ke skutečné hlavní předloze pro Smržovský kostel, netroufáme si omezit 

Karlovy Vary na předlohu jedinou. Tamější kostel je přeci jen stavba daleko komplexnější s řadou 

motivů zásadně odlišných od sv. Archanděla Michaela – od dvouvěžového průčelí, přes kopuli, která 

se uplatňuje i ve tvaru střechy až po architektonické členění fasád, to vše jsou motivy, které se od 
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stavby ve Smržovce podstatným způsobem liší. Karlovarský chrám je třeba chápat jako ideové 

východisko, podklad pro základ celého řešení, jehož konkrétní provedení Schmidt upravoval podle 

aktuální potřeby, svých schopností a uměleckého vkusu. Závěrečnou podobu kostela tak mohly 

ovlivnit – a pravděpodobně ovlivnily – i další vzory, jako například zmiňovaný kostel v Počáplech. 

Jsem však přesvědčen, že pražský kostel sv. Jana Nepomuckého na Skalce mezi tyto potenciální vzory 

patřit nemohl a že je třeba přestat jej se smržovkou stavbou spojovat. 

Smržovka a plány kostela od Antona Schmidta46 

Otázku předloh zdánlivě komplikuje dvojice Schmidtem signovaných plánů jednoduchého 

jednolodního kostela. Dvojici výkresů – první s pohledem na boční fasádu [92a], druhý s půdorysem a 

podélným řezem kostela [93a] – poprvé publikoval Antonín Podlaha, 47  dnes jsou v majetku 

Ústředního pracoviště NPÚ.48 Návrh zobrazený na obou výkresech se liší ve dvou drobných detailech 

– na výkresu s řezem má jednak střecha valbu i směrem k věži a jednak na něm chybí štít nad 

vystupující křivkou věžového schodiště (je tu jen římsa). Přesto není pochyb, že na obou výkresech 

jde o lehce pozměněné varianty jediné stavby. Oba listy jsou Schmidtem, podepsány, chybí ale 

datace a jakékoliv bližší určení stavby. Kresbu boční fasády doplňuje jen nápis „Faciata, welche in 

geringerer Arbeith ausfallet“, což Podlaha vykládá jako zprávu o tom, že jde o jednodušší variantu 

návrhu a že patrně existovala ještě nějaká další, složitější. Sám původní majitel plánů Antonín 

Podlaha nebyl schopen určit, které stavbě návrh odpovídá. Poslední názor nicméně říká, že jde 

pravděpodobně o neprovedené varianty Schmidtova kostela sv. Archanděla Michaela ve Smržovce.49 

Dá se tato teze potvrdit? Podle mého názoru nikoliv. 

I pokud by měl plán se Smržovkou něco společného, zcela nepochybně se nejedná o variantu 

k provedenému návrhu smržovského kostela. Svědčí o tom krom jiného už ta skutečnost, že kostel ve 

Smržovce je dvakrát větší, než ten zobrazený na plánech. Oba výkresy mají dole měřítko v pražských 

loktech: délka kostela bez sakristie tak vychází na zhruba 40 pražských loktů, což odpovídá 

současným cca 24 metrům. Smržovský kostel je ale bez sakristie dlouhý rovných 49 metrů! Nemůže 

jít tedy o varianty vzniklé na základě jednoho zadání. Výkresy tedy mají souvislost se Smržovkou jen 

velmi volnou, pokud vůbec nějakou.  
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 Zde se plánům budeme věnovat jen stručně v diskusi jejich údajné souvislosti se Smržovkou. Podrobnějšímu 
rozboru plánů se budeme věnovat ve speciální kapitole na straně 143143. 
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 Antonín PODLAHA: Materiálie k slovníku umělců a uměleckých řemeslníků v Čechách, in: Památky 
archeologické XXVII, 1914, 46 / Antonín PODLAHA: Materiálie k slovníku umělců a uměleckých řemeslníků v 
Čechách in: Památky archeologické XXVII, 1915, 234. 
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 Viz. Marie MŽYKOVÁ/ Tomáš SNOPEK eds: Historické plány ze sbírek Národního památkového ústavu – 
ústředního pracoviště v Praze, Praha 2006, 8. 
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Smržovský kostel se totiž od tohoto návrhu neliší jen svou dvounásobnou velikostí, ale v podstatě 

v každém dalším aspektu – v kompozici půdorysu, do kterého ve Smržovce  provedeném kostelu 

přibývají dynamické křivky, ve funkčním uspořádání (v plánu chybí tribuny) i v konkrétních výtvarných 

detailech a architektonickém členění. Zároveň tu je ale několik prvků společných, které získávají svou 

váhu proto, že je návrh sdílí právě jen se Smržovkou a nenalezneme je v žádném z dalších známých 

Schmidtových kostelů. 

Společný je zejména základní rozvrh hmot – centrální baldachýn mezi dvěma menšími prostory plus 

věž a sakristie. Ze všech Schmidtovi připisovaných kostelů toto schéma naplňuje pouze Smržovka, 

v ostatních je prostor zpracováván jinak, buď jako podélná loď s plackami mezi příčnými pasy a 

bočními výklenky (Sobčice) nebo jako baldachýn, ovšem s jiným řazením ostatních prostorů 

(Černouček, Železný Brod). Kromě malého kostelíka v Železném Brodě je Smržovka také jedinou 

dosud známou Schmidtovou sakrální stavbou vzniklou na zelené louce. Ve všech ostatních případech 

stavěl buď na místě staršího, kvůli novostavbě zbořeného kostela (Černouček) nebo přímo musel část 

původní stavby zapracovat do návrhu (Sobčice, Řeporyje). Třetím bodem, ve kterém si Schmidtovy 

plány se Smržovkou alespoň částečně odpovídají, je výtvarné pojetí fasády. Široká nečleněná pole 

s okny uprostřed, která rámují v nárožích pilastry posazené na vysokém soklu, tvary oken s kasulovým 

uprostřed a půlkruhovými po stranách i použité tvarosloví oken lodi – to jsou opět prvky, které se 

ze Schmidtových provedených staveb objevují nejvýrazněji ve Smržovce, byť se v konkrétních 

detailech kostel od návrhu liší (ve Smržovce se nad pilastry zalamuje kladí, chybí tu štít ve střední 

části, okna mají jednodušší členění, členění věže se zcela změnilo).  

Tyto body, ve kterých se plány shodují se stavbou ve Smržovce, zatím představují jediné argumenty, 

na jejichž základě se dají výkresy se severočeským kostelem spojovat. Plány by tak mohly 

představovat jeden z počátečních návrhů, kterým se možná Schmidt prezentoval novému zákazníkovi 

a který stál na začátku diskusí s objednavatelem o podobě celého projektu. Mohlo jít také o návrh, 

který vzniknul před zásadní změnou podmínek projektu ze strany objednavatele.  

Osobně ale považuji uvedené spojnice za natolik vágní, že na jejich základě není možné vztah 

mezi plány a kostelem ve Smržovce prokázat. Provedená stavba a návrh jsou evidentně odlišné 

stavby vzniklé ne základně odlišných zadání. Lze sice připustit, že plány vznikly pro Smržovku 

před radikální změnou koncepce projektu, daleko pravděpodobnější možností však je i to, že jde 

o plán nikdy neprovedené stavby – například o projekt, který neuspěl v konkurenci a byl posléze 

realizován jiným architektem – nebo konečně o návrh realizovaného kostela, který však dosud nebyl 

se Schmidtem spojován. Témata, která v tomto projektu Schmidt řešil, mohl jistě nezávisle a 
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v pozměněné podobě použít i ve Smržovce. Otázka identity stavby zobrazené na Schmidtem 

podepsaných výkresech tedy zatím musí zůstat otevřená s tím, že se Smržovkou je spojovat nelze. 

Architektura smržovského kostela 

I bez výše diskutovaných plánu k neznámé stavbě zůstává kolem smržovské stavby řada otázek. 

Z ostatních Schmidotvých prací víme, že tento architekt byl schopen vytvořit velmi úsporný, logický a 

jasně členěný půdorys. Proč je tedy kostel sv. Archanděla Michaela v půdorysu tak komplikovaný a 

v některých místech i poněkud hřmotný? Víme také, že Schmidtovi nedělalo problém vyprojektovat 

souvislou plackovou klenbu přes celou loď – proč si tedy stavitel kostela ve Smržovce pomáhal 

rozdělením plochy klenby do tří menších úseků pomocí neorganicky, „natvrdo“ vložených příčných 

pasů? Tyto otázky ještě více posílí samotná podoba kostela: spatřujeme zde, že 

proti komplikovanému půdorysu a podivně ztvárněným klenbám stojí poučené a velmi kvalitní 

členění interiérů a fasád i celková působivost prostoru kostela a jeho zjevu při pohledu navenek. 

Odpovědi na původ tohoto zvláštního nesouladu se mohou nést jen v rovině spekulací, nicméně snad 

naše úvahy nebudou daleko od dosud známých faktů.  

Při pohledu na půdorys kostela [2b] je patrné, že architektovi komplikoval práci s kompozicí kostela 

jeden důležitý prvek – ochoz s tribunami v patře [11]. Právě ony si vynucují daleko silnější a 

neforemnější zdi a znesnadňují čitelnější komponování prostorů. Můžeme namítnout, že 

Dientzenhofer je použil v Karlových Varech také, aniž by mu to při práci vytvářelo větší potíže. Ve 

sv. Máří Magdaleně ale byl ochoz vložen do přidané hmoty bočních etážových kaplí. Jak jsme přitom 

ukázali, Schmidt si z Karlových Varů bere jen horní část kompozice, tedy hmotu oválu s bočními 

rizality – a musí tak tribuny na rozdíl od Dientzenhofera vkládat přímo do stěn nesoucích klenbu.  

Tribuny – a s nimi možná i celý nápad na předlohu kostela – snad byly součástí projektu na základě 

přání hraběte Desfourse. Ten jednak musel akceptovat vyšší náklady, které takový prvek přináší, 

jednak je provoz ochozů ve Smržovce přímo přizpůsoben potřebám vrchnosti – do východní části 

vedou samostatné vchody zvenčí a nejprostornější tribuny jsou umístěny přímo nad chór. 

O Schmidtovi na základě dochovaných výkresů i ostatních provedených kostelů víme, že to byl 

architekt s citem pro jednoduchá, účelná řešení a není moc pravděpodobné, že by z vlastní iniciativy 

připravil tak komplikovaný projekt. Rozhodně ale byl schopen jej podle přání zadavatele vypracovat a 

provést, což pro místní stavitele rozhodně platit nemuselo. 

O něco méně pochopitelný je stav zdejších kleneb, respektive rozdělení centrální klenební plochy 

dvěma vloženými pasy do tří plackových kleneb [14]. Jde o řešení, které příliš neodpovídá 

Schmidtově stavitelské úrovni: nejenže mu schází konstrukční ambice, kterou architekt projevil ve 
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svých dalších pracích. Klenební pasy jsou navíc do celé kompozice vloženy poměrně násilně: většinou 

sice navazují na interiérové pilastry, takže formálně tvoří součást provázaného vnitřního 

architektonického členění, na první pohled je ale patrné, že jejich umístění nemá zcela jasnou logiku. 

Krajní pasy centrální části kostela například směřují opačným směrem, než jak je vytočen pilastr, a 

jsou navíc nelogicky umístěné hned vedle meziklenebního pasu oddělujícího centrální klenbu 

od klenby vedlejšího prostoru. Mezi klenbami tak vzniká poněkud nepřehledná srostlice několika 

pasů. Z rozmístění pilastrů a jejich vytočení přitom docela zřetelně vyplývá, že původní kompozice 

kleneb měla být odlišná – měla sestávat z vykláněných pasů, které oddělovaly jednotlivé prostory 

sklenuté čistými plackami a měla tedy reflektovat pronikovou skladbu jednotlivých prostorů. 

Známé prameny se nezmiňují o tom, že by někdy docházelo ke statickým poruchám a zásadním 

opravám klenby. Je tedy zřejmé, že jejich současná podoba je součástí pozdně barokní stavby. 

Z rozmístění pilastrů se přitom nezdá pravděpodobné, že by šlo o Schmidtův záměr. Je tedy možné, 

že architekt měl k ruce řemeslníky, kteří na tak velkou plackovou klenbu nestačili, nebo se jejího 

zdvižení sám neúčastnil. Jak už víme, v literatuře se objevují údaje o tom, že Schmidt byl v průběhu 

stavby vystřídán jiným stavitelem. Právě klenba by o takové změně mohla svědčit. Schmidt mohl 

ze stavby odejít z různých důvodů – například protože po delší stavební pauze už byl zaneprázdněn 

jinými úkoly – přičemž nahrazen byl patrně méně schopným stavitelem, a to nejpozději před stavbou 

hlavní klenby, tedy ve fázi, kdy kostel byl hotov po korunní římsu a zastřešen. Tento stavitel sice 

projekt dokončil podle Schmidtova návrhu, ale na navrhované zaklenutí nestačil a proto využil 

stávajících pilastrů a velmi pragmatickým způsobem na ně položil pasy, které mu celou konstrukci 

zjednodušily.  

V literatuře ovšem dosud nebyla diskutována ještě jedna možnost: a sice, že celý Schmidtův projekt 

byl jen korespondenční, tj. Schmidt dodal plány, ale na stavbu osobně už nedohlížel. Tento způsob 

projektování nebyl ve své době neobvyklý a mohl mít smysl zvláště v případě, kdy hrabě Desfours 

požádal architekta zaměstnaného v Praze o projekt ke kostelu pro vesničku daleko v horách 

na severu Čech. Pro tuto tezi by zatím nepřímo svědčila absence dokladů o tom, že by Schmidt 

ve Smržovce pobýval.50  

Dosud jsme se při rozboru stavby věnovali problematickým prvkům. Nicméně zvláštní kompozice 

kleneb je asi jediný bod stavby, ke kterému lze mít závažnější výhrady. Zvláště v interiéru – který však 

byl zničen požárem a je proto bohužel zbaven veškeré původní barevné výzdoby i některých 

                                                           
50

 Toto tvrzení vyplývá z průzkumu matrik smržovské fary z let 1765-1781 uložených ve Státním oblastním 
archivu v Litoměřicích. Antonín Schmidt tu nikde není k zastižení jako host nebo svědek při svatbě či křtu, a to 
ani u stavebních řemeslníků. Byť nejde o přímý důkaz o tom, že Schmidt ve Smržovce nikdy nebyl, je to natolik 
nápadné, že to přinejmenším vzbuzuje nad Schmidtovou přítomností na stavbě značné pochybnosti. 
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architektonických prvků [15b] – jde celkově o harmonickou a velmi působivou stavbu, která 

prozrazuje kultivovanost Schmidtova návrhu.  

Prostor kostela [9, 10] je členěn vysokým pilastrovým řádem stojícím na více než dvoumetrovém 

soklu. Tyto proporce dávají celému prostoru překvapivou monumentalitu, která je účinkem plně 

srovnatelná se stavbami vrcholného baroka. Tento účinek je navíc podpořen hmotným průběžným 

kladím – zároveň je sem ovšem díky použití menšího řádu v kaplích a obloucích mezi prostory vloženo 

lidské měřítko, takže dojem monumentality není drtivý. Až na výjimky je tu navíc vynecháno veškerá 

drobnější dekorace, která snad byla nahrazena barevným řešením – profily říms jsou sice provedeny 

velmi čistě a s velkou výtvarnou působivostí, nicméně pilastry dnes nemají vlastní hlavice, místo nich 

jsou zakončeny jen vylomenými úseky průběžného, velmi hmotného kladí [15a]. V současném čistě 

bílém řešení interiéru tato strohost jen umocňuje průběh hmoty a zřasení jednotlivých prvků 

v tektonicky aktivních místech a vytváří tak silné dynamické napětí, které je pro Antona Schmidta 

jinak dosti netypické. 

Schmidt jinak v interiéru důsledně dodržuje všechny náležitosti vrcholně barokních kompozic – 

důsledně odděluje tektonicky aktivní úseky stěny zdobené pilastry a úseky tektonicky pasivní, které 

jsou bez členění a tvoří jen vnější ohraničení celého prostoru. Boční kaple jsou vloženy do hlubokých, 

třičtvrtě kruhových nik, které končí vykláněnými pasy vynášejícími prostory tribun. A v neposlední 

řadě také pracuje s perspektivním účinkem prostoru, kdy průběžné kladí opticky přibližuje prostor 

závěru a posiluje tak dostřednost celé stavby. 

Interiér smržovského kostela se i proto jen velmi těžko srovnává s jinými Schmidtovými stavbami. 

Ostatní jeho kostely sice vycházejí z vrcholně barokní baldachýnové struktury, ale spíše ji redukují a 

„očišťují“ na základní kompozici, která je ozvláštněna jen několika přesně umístěnými prvky – 

například kostely v Černoučku a v Železném Brodě (nebo kostel z neprovedeného návrhu) jsou 

v podstatě velmi prosté stavby působící hlavně sjednoceností a harmonickou přehledností, čistotou 

celého prostoru. I složitěji komponovaný kostel v Sobčicích má v důsledku spíše pravidelnou 

strukturu, která prostor jako celek harmonizuje. Proti těmto stavbám pak Smržovský kostel působí 

takřka „přeplněně“, děje se toho v něm velmi mnoho a člověk zvyklý na střídmou logiku 

Schmidtových ostatních prací může mít zpočátku problém se v jeho kompozici orientovat. 

Tuto odlišnost od ostatních – pravděpodobně také méně nákladných – Schmidtových kostelů je 

ovšem třeba interpretovat jako cennou zprávu o Schmidtovi jako architektovi. Tento tvůrce mající blíž 

ke klasicizující linii pozdního baroka tu dokázal zkomponovat dynamicky barokní kostel s plně 

pochopenými principy tohoto typu architektury. Smržovský kostel skutečně není jen vnějškovou 

napodobeninou „zprohýbaných“ barokních tvarů: použití vykláněných oblouků v nikách bočních kaplí 
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[12] i rozmístění pilastrů připravených nést vykláněné klenební pasy svědčí o tom, že Schmidt dobře 

znal a uměl použít pronikové principy dynamické barokní architektury, přestože tento způsob tvorby 

patrně nepatřil k jeho nejoblíbenějším. Je zkrátka třeba ocenit, jak působivou aluzi 

na dientzenhoferovskou architekturu zde Schmidt vytvořil, přestože šlo o počin v jeho díle zcela 

výjimečný a ani v dobovém kontextu ne zas tak typický (o tom viz níže). 

Na exteriéru je situace trochu odlišnější. Jakkoliv křivky na bočních fasádách [5] i konkávní prohnutí 

průčelí věže [8] zase jednoznačně potvrzují dynamické ztvárnění kostela, samotné použité tvarosloví 

už nás mnohem více drží v 2. polovině 18. století, kam budování kostela patří. Dominantní zde jsou 

boční fasády, což odpovídá orientaci kostela vůči městu. Jednoduché členění stěny do širokých 

lisenových rámů, které jsou pouze na některých místech akcentovány přiloženým pilastrem 

se stylizovanou čabrakovou hlavicí [6], ukazuje výrazně na obvyklý styl Schmidtova řešení fasád. Patří 

sem i plochá okenní ostění zdobená pouze klenáky nebo ozvláštněním tvaru okenního otvoru. Použití 

kasulového okna v centru boční lodi a pověšení bočních oken za klenák na průběžné kladí lze pak 

spolehlivě zařadit mezi charakteristické Schmidtovy motivy a znaky jeho osobního stylu. Motiv 

zavěšeného okna se dále objevuje i v horní části věže, která je pojata náročněji než zbytek fasády – 

člení ji zdvojené pilastry v nárožích a hmotná, v horní části vylomená římsa tvořící prostor pro ciferník 

hodin. Hmotné a plastické pojetí věže – shodou okolností jediné ze Schmidtových věží, která se 

dochovala v původní podobě – zde opět odkazuje spíše k barokní tradici, než k vlastnímu vkusu 

Schmidtovu. Ten je patrný například na věži na výkresu neprovedeného kostela členěné pouze 

plochými, zavěšenými lisenami, respektive pilastry. 

Stejně jako je škoda, že se nám nedochovalo původní zařízení kostela, lze litovat i skutečnosti, že se 

nedochovala žádná z původních kompozic portálů – tedy měly-li vůbec nějakou. Jistě není třeba čekat 

nějaké složité edikulové kompozice, nicméně alespoň štukové ostění a náznak římsy – jaké najdeme 

například v Černoučku nebo Železném Brodě – by bylo lze u takto nákladné stavby očekávat. 

Celkové členění fasád je daleko jednodušší než kompozice interiéru, přesto je použito účelně a 

s architektonickým vkusem. Nechává vyznít celkovou skladbu hmot kostela, aniž by některé její části 

zbytečně přetěžovalo dekorem. Místo toho si vystačí jen s drobnými akcenty důležitých míst jako je 

kasulové okno ve středu rizalitu, pilastry umístěné do zlomů v rámci fasády nebo náročněji 

zpracovaná fasáda věže. Do kontextu Schmidtova díla fasádu řadí spíše užití několika specifických 

detailů a pak celkový plošný a střídmý účinek.  
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Kostel sv. Archanděla Michaela v kontextu dobové architektury 

Smržovská stavba přestavuje v kontextu architektury 2. poloviny 18. století poměrně zvláštní projekt. 

Na sklonku 60. let tu totiž došlo k oživení architektonických principů, které svůj vrchol zažívaly někdy 

ve 20. – 40. letech 18. století a jejichž zlatý věk skončil smrtí Kiliána Ignáce Dientzenhofera v samé 

polovině století. Prováděl jej navíc architekt, který měl mnohem blíže k opačnému, střídmějšímu 

principu tvorby. Při bližším pohledu na kontext dobové architektury se nicméně ukazuje, že to, co se 

ve Smržovce může jevit jako výstřelek ambiciózního objednavatele, je ve skutečnosti součástí 

překvapivě živé linie pozdně barokní tvorby. 

O podobnou „renesanci“ dynamismu se totiž alespoň jednou pokoušel téměř každý významnější 

pozdně barokní tvůrce a řada z nich přitom dokázala, že principy, které se v daných stavbách 

znovuoživují, znají velmi dobře. Pro důkladné poznání této vrstvy pozdně barokní tvorby bude třeba 

širší a podrobnější výzkum, nicméně připomeneme zde alespoň několik staveb, které je možné 

v tomto smyslu se Smržovskou stavbou srovnávat. 

Jednou ze Smržovce velmi blízkých staveb je kostel sv. Jakuba v Metličanech [16a]od významného 

královéhradeckého stavitele Františka Kermera.51 Tato stavba vznikala v podstatě ve stejné době jako 

sv. Archanděl Michael, byla budována v letech 1768-75. Stejně jako Schmidtův smržovský kostel je i 

Kermerova stavba založena na náznaku oválu – tedy spíše obdélníku se zaoblenými rohy – který je 

ovšem po bocích narušen vloženou konkávní křivkou [16b]. Na bočních fasádách tedy opět vzniká 

efekt mělkého, konkávně probraného rizalitu se zaoblenými nárožími, který vyrůstá z oválného tělesa 

stavby. Metličanský kostel je nicméně rozměry mnohem menší, než smržovská stavba a není už tolik 

rozpracováván v podélném směru. Co je ale u obou staveb velmi podobné je architektonické členění 

– Kermer také fasádu traktuje pouze lisenovými rámci s tím, že pilastry jsou jen na věži. Zvláštně 

zdobená jsou zde ovšem okna, která mají měkká, takřka rokoková ostění s výraznýma boltcovýma 

ušima. Celkově jde o principielně podobný přístup jako ve Schmidtově případě, kdy byla kompozice 

vycházející z dientzenhoferovského vzoru (zde jde o důsledné naplnění vzoru sv. Anny ve Vižnově) 

přetavena do stavby vytvořené pozdně barokními výtvarnými prostředky – v tomto případě mezi ně 

patří i vzdušné, sjednocené a v podstatě „oddynamizované“ řešení interiéru. 

Významným příkladem pozdně barokní architektury, která dokázala vycházet z dynamické tradice 

s podobnou důsledností jako Schmidt ve Smržovce, je stavba kostela Panny Marie Ochranitelky 

v Klášterci nad Ohří od  Jana Kryštofa Kosche [17].52 Kostel vznikal už ve 40. letech, nicméně byl 
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 Ivo KOŘÁN: Umění a umělci baroka v Hradci Králové, in: Umění XIX, 1971, 140. 
52

 Pavel ZAHRADNÍK: Zednický rod Koschů a Jan Kryštof Kosch, stavitel z Klášterce nad Ohří, in: Průzkum 
památek 2000/1, 100-105. 
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dokončen až k roku 1760.53 Na této stavbě je velmi zajímavé, že stejně jako kostel v Metličanech 

nebo ve Smržovce navazuje na velmi konkrétní předlohu, a sice Dientzenhoferovův kostel sv. 

Klimenta v Odoleně Vodě. Opět jde o ovál (respektive zde spíše o obdélník se zaoblenými rohy) 

s bočními rizality s připojenými užšími hmotami závěru a empory. Zde ovšem rizality nejsou 

dynamizované. Kosch nicméně v Klášterci dynamický akcent přenáší jinam – k průčelí připojuje dvojici 

nakoso postavených věží podle vzoru nepomucenského kostela na Skalce a tím dává hlavní akcent 

na průčelí, na rozdíl od druhých dvou kostelů, které měly hlavní akcent na bočních fasádách. I Kosch 

ve svém nejvýznamnějším díle dobře pochopil principy pronikové architektury a komponuje celý 

prostor jako sekvenci pronikajících se oválů, nicméně pozdní datace je patrná i na této stavbě – 

architekt si na exteriéru vystačil s plochým členěním do lisenových rámců se zdobnými poli, které je 

jen řídce oživováno pilastry. 

Náročnou dynamizující stavbu vycházející půdorysně z oválu vytvořil ještě na sklonku 80. let jiný 

stavitel jména Kosch, děčínský Jan Václav. Kostel Nanebevzetí Panny Marie v Novém Boru [18] je54 

velmi pozdní stavbou ukazující sílu a setrvačnost dynamického uvažování i v dílech architektů, kteří 

jinak volili spíše střídmější způsob architektonického vyjádření. Novoborský kostel je založen na 

jednoduchém principu – tvoří jej velký ovál, ke kterému je připojen protáhlý, apsidálně uzavřený 

závěr a na druhé straně nápadně vysoká věž vycházející z rizalitu se zaoblenými rohy. Přes strohé a 

klasicizující členění představuje celá kompozice sice velmi střídmé, nicméně evidentně dynamizující 

dědictví vrcholně barokní architektury. 

Vybrali jsme pro stručné srovnání trojici významných staveb vycházejících stejně jako Smržovka 

z oválné nebo oválu blízké kompozice. Při vyjmenovávání dynamických vlivů na pozdně barokní 

architekty bychom mohli pokračovat dále – mohli bychom zmínit Jana Josefa Wircha a jeho 

barokizaci kostela sv. Gotharda v Českém Brodě s konkávně-konvexně vypjatým, „roztrženým“ 

průčelím; mohli bychom vyjmenovat originální kompozice Anselma Luraga s konvexně vypjatými 

fasádami, rokokově zdobná a zprohýbaná průčelí Jan Pavla Loschyho, stavby Filipa Hegera, který 

dynamickou křivku užil i na zámecké stavbě (Nový Falkenburk) – a to bychom vynechali řadu staveb, 

kde se dynamické tvarosloví objevuje jen ve vnějškově odpozorované, ale strukturně nepochopené 

podobě.  

Už jen z tohoto stručného přehledu je zřejmé, že dynamismus byl – zejména na severu Čech - dosti 

živým způsobem architektonického uvažování a že Anton Schmidt v tomto smyslu zdaleka nebyl 
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výjimečným tvůrcem. Pravda je dokonce taková, že nešlo o výstřelky jednotlivých objednavatelů se 

zvláštním vkusem, ale o výtvarný modus, se kterým se počítalo „oficiálně“: jak ve své disertaci 

upozornil Richard Biegel,55 v roce 1771 vznikla na vídeňském dvorském stavebním úřadu trojice 

variant „ideálního“ kostela, tedy jakýchsi předloh pro stavební produkci v monarchii. Jedna z variant 

přitom počítala i s tvarově náročnějším „dynamickým“ pojetím s konkávně zakřivenými fasádami. 

To naznačuje, že tato linie tvorby nebyla omezená jen na prostor Čech. Ve skutečnosti je barokní 

dynamismus v éře pozdního baroka velmi živý v rámci celého středoevropského prostoru. Ve 2. 

polovině 18. století existovala řada uměleckých center, která v tomto způsobu uměleckého 

vyjadřování našla své východisko. Nešlo přitom o druhořadé regiony a okrajové umělce, nýbrž 

o významná evropská panství a tvůrce, kteří patří mezi přední osobnosti evropské architektury 18. 

století. Patří sem geniální osobnost Balthasara Neumanna, jehož tvorba se v této době uzavírala, 

i jeho současníci a následovníci Johann Michael Fischer nebo Dominik Zimmermann. Do krajnosti 

tento způsob tvorby rozvíjela Piemontská škola v dílech Bernarda Vittoneho nebo Bernarda 

Alfieriho.56 A obdivuhodnou životaschopnost barokní dynamismus prokázal i v některých oblastech 

jinak spíše ke klasicismu směřujícího Rakouska (například štýrský stavitel Josef Hueber) či Saska 

(Chiaveriho pozdní Hofkirche v Drážďánech).57 Je vidět, že vrcholně barokní dynamická tradice byla 

v dobách Antonína Schmidta tématem evropské architektury a že tedy navazování na tuto etapu 

v našem prostředí nelze interpretovat jako slohovou opožděnost nebo přílišný umělecký 

konzervativismus. 

V našem kontextu – a Smržovka je toho ideálním příkladem – ale přeci jen tato tradice měla 

přinejmenším jeden specifický rys: velkou věrnost starším předlohám, zejména dílu 

K. I. Dientzenhofera. Zatímco Alfieri a Vittone v Itálii nebo Neumann a J. M. Fischer v Bavorsku stále 

přicházeli s novými (a mnohdy stále bizarnějšími) půdorysnými a kompozičními variantami, u nás byla 

situace jednodušší. Pokud vznikla nějaká dynamizovaná sakrální stavba na zelené louce, téměř vždy 

je k ní možné nalézt nějakou velmi blízkou předlohu ve starší architektuře, jako jsme nalezli 

ke Smržovce Karlovy Vary. Nové varianty dynamizovaných půdorysů v podstatě nevznikají. Nutno ale 

zdůraznit, že zejména mladší Dientzenhofer po sobě nechal tak různorodý a bohatý zásobník motivů, 

že vymýšlet nové nejspíš nebylo považováno za nutnost. Variace dochovaných motivů se proto 

vytvářely spíše cestou redukce a zjednodušování. V tomto smyslu se jednoznačně prosazovalo nové 

výtvarné myšlení, které před monumentalitou a napětím vrcholně barokních kompozic dávalo 
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přednost přehledné skladbě a malebnosti tvaru. Smržovka je velmi dobrým příkladem toho, jak se 

původní maximálně komplikovaná struktura karlovarského kostela zjednodušila do základního 

rozvržení hmot sjednoceného nesložitým členěním stěny. Je třeba ale upozornit na to, že toto 

zjednodušování bylo – alespoň u předních architektů Schmidtovy úrovně – patrně opravdu věcí vkusu 

a nikoliv stavitelského umu. Ozvěny dynamického baroka jsou u nás totiž typické i tím, že přední 

architekti rozuměli jeho principům a věděli, jak k nim konstrukčně dospět.  

Smržovka na první pohled vypadá v kontextu Schmidtova díla dosti výjimečně, ve světle dobové 

atmosféry se ale celá věc jeví odlišně. Schmidt totiž vrcholně barokní vzory perfektně znal a často 

z nich citoval, byť tyto citace měly většinou podobu jednotlivých prvků, jakými byly třeba portál a 

okna Kounického paláce, řada prvků na zámku v Zahrádkách nebo úpravy areálu kolem Faustova 

domu atd. Kostel ve Smržovce je tak vlastně koncentrovaným výtažkem z těchto Schmidtových 

architektonických kořenů, které ovšem byly vlastní všem místním stavitelům jeho generace. S velkou 

porcí nadsázky lze totiž říci, že zatímco v zemích, které měly bohatou tradici styků s antikou, se 

po polovině 18. století rozvíjel klasicismus, v našem prostředí byla tradice antiky nahrazena tehdejším 

stavitelům dobře srozumitelným jazykem úspěšné domácí vrcholně barokní tradice. Generace 

Antona Schmidta byla v podstatě generací architektonické syntézy a díla K. I. Dientzenhofera a jeho 

předchůdců tu před ní zkrátka stála jako silná a stále živá umělecká inspirace. 

I v kontextu tohoto relativně širokého architektonického proudu patří kostel sv. Archanděla Michaela 

ve Smržovce mezi přední stavby. Není to jen jeho monumentalitou a padesáti metry délky, které z něj 

dělají nápadně velkou dobovou realizaci. Schmidt je výjimečný zejména v komponování interiéru, při 

kterém postupoval velmi odvážně a stylově důsledně, takže se mu podařilo dosti autenticky 

zopakovat účinek o dvě generace starší architektury. Velkou roli v tom hrál i netradiční stavební 

program s patrovým tribunovým ochozem podél celého kostela. Schmidt zároveň dokázal navenek 

celou stavbu sjednotit pláštěm nového stylu a přetvořit konkrétní předlohu do podoby, která lépe 

odpovídá dobovému vkusu a která původní dynamické napětí velmi krotí. O to překvapivější pak ale 

je účinek vnitřku.  

Pro klasicistně orientovaného Antona Schmidta byla stavba nepochybně životní uměleckou výzvou, 

jak z hlediska stavitelského provedení (podílel-li se na něm), tak uměleckého programu. Je škoda, že 

se mu nepodařilo stavbu dokončit podle původních, pravděpodobně dosti odvážných plánů.  

Závěrečné shrnutí 

Kostel sv. Archanděla Michaela ve Smržovce dodnes zůstává stavbou spojenou s řadou 

nezodpovězených otázek. Stavba vznikala snad mezi lety 1766 a 1781, nevíme ale, do jaké míry se na 
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jeho vzniku podílel jeho architekt Schmidt, jak moc provedená stavba odpovídá původnímu záměru, 

kdo stavbu dokončoval, jestliže byl Schmidt v půlce stavby vystřídán a od koho pochází její složitý 

stavební program. O něco větší jasno nicméně máme o souvislostech smržovské architektury jako 

takové. Vzor kostela není možné hledat ve sv. Janu Nepomuckém na Skalce, ale v chrámu sv. Máří 

Magdalény v Karlových Varech, taktéž od K. I. Dientzenhofera. Schmidt nicméně tuto předlohu dosti 

modifikoval a celkovou skladbu zejména v exteriéru redukoval. Uvnitř se mu naopak daří – i díky 

nutnosti zapracovat tribunový ochoz – velmi přesvědčivě evokovat architekturu vrcholného 

dynamického baroko. I kvůli tomu je smržovský kostel třeba považovat za jednu z nejvýznamnějších 

staveb z širokého proudu architektury, který navazoval na domácí dynamickou architektonickou 

tradici.  
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4. Další sakrální realizace Antona Schmidta 

4.1 Kostel sv. Prokopa v Sobčicích 
Kostel v nevelké obci nedaleko Jičína [19] je nejstarší dosud známou dochovanou stavbou 

připisovanou architektu Antonínu Schmidtovi. Možná i proto se stavba – vycházející 

z Dientzenhoferova kostela sv. Martina ve Chválenicích – od ostatních Schmidtových sakrálních prací 

poněkud liší. 

Atribuce a historie stavby 

Stávající kostel sv. Prokopa v Sobčicích pocházející z druhé poloviny 18. století nevznikl jako stavba 

na zelené louce. Nový projekt do sebe totiž pojal část původní, pravděpodobně středověké stavby – 

kostel je obci doložen už v roce 1384,58 přičemž nějakou výraznější úpravou pravděpodobně prošel 

na začátku 17. století: Sobčická fara se roku 1627 dostala pod správu valdických kartuziánů a kostel 

snad předtím nebyl delší dobu používán.59 O této fázi výstavby svědčí prvky dochované na některých 

částech původní stavby, mezi které s největší pravděpodobností patří věž a sakristie kostela 

(dokladům pro toto tvrzení se budu věnovat v rámci analýzy architektury v závěrečné části této 

kapitoly). 

Pozdně barokní přestavba sobčického kostela je datována do let 1761-77, kdy fara stále patřila 

valdickým řeholníkům. Toto období bývá ještě rozlišeno na dvě samostatné fáze: stavbu kostelní lodi 

z let 1761-63 a stavbu (respektive přestavbu) věže z let 1775-77.60 Pavel Vlček připojuje ještě jednu 

fázi, a to sice budování kostnice v roce 1766,61 tato stavba zde však už nestojí, původní hřbitov kolem 

kostela byl zrušen a kostnice pravděpodobně při této příležitosti zbořena. (Vlček se ale také mohl 

dopustit omylu a přiřadit k Sobčicím kostnici v Pecce, viz pozn. 63). Autorství stavby je určeno díky 

nálezu Ivo Kořána v pamětnici z 19. století,62 kde je za architekta označen „baumistr Šmid z Prahy“.63 

Není však zcela jisté, jestli se Schmidt podílel na všech fázích přestavby. S větší jistotou ho můžeme 

spojit nejspíš jen se stavbou lodi, u věže kostela a sakristie šlo pravděpodobné jen o doplňky a úpravy 
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– tyto části jsou už příliš jednoduché na to, aby bylo možné bez konkrétního archivního dokladu nebo 

stavebně historického průzkumu určit, jak hluboko zde Schmidt stavebně zasahoval.  

O dalších fázích výstavby není nic známo, zásahy odlišné slohové etapy nejsou patrné ani na stávající 

podobě kostela (s výjimkou vnitřní výzdoby a zařízení, která pochází dílem z konce 18., dílem 

z 19. století).64 Kostel ovšem procházel několika novodobými opravami – velké stavební práce si 

vyžádal zejména požár v roce 1994, při kterém byla poškozena především věž. Přes následné opravy 

nese interiér kostela dodnes stopy poškození, které naštěstí nezasáhlo do jeho architektonické 

podstaty. 

Popis a architektonický rozbor stavby 

Kostel sv. Prokopa se nachází při hlavní ulici na severním konci obce Sobčice u Jičína, nedaleko 

budovy sobčického zámku. Kostel stojí – stejně jako celá obec – na rovném terénu, jeho věž však 

přesto tvoří lokální dominantu. Stavba je umístěna uprostřed nepravidelného areálu někdejšího 

hřbitova, který je ohraničen zdí, respektive na západní straně směrem k silnici nízkou zídkou (šířka 

areálu je jen o málo větší než délka kostela, takže zeď stojí zhruba pouhé dva metry od závěru 

kostela). Prostor kolem kostela je dnes zcela volný, bez náhrobků, je zde pouze trávník. Stavba je 

v podstatě orientovaná – její osa je lehce posunutá, takže směřuje ze severozápadu na jihovýchod. 

Kostel je jednolodní s věží v ose průčelí. Půdorys [20] je tvořen v podélném směru protaženou 

obdélnou lodí s rizalitem zhruba třetinové délky na každé straně. K ní je na východní straně připojen 

užší, podlouhlý presbytář s půlkruhově zakončeným závěrem. Na severní stranu presbytáře navazuje 

sakristie na půdorysu čtverce s vykrojeným západním nárožím, na které je připojen drobný obdélný 

přístavek. Na západě se pak k lodi připojuje mohutná věž na čtvercovém půdorysu o šířce jen o málo 

menší, než je šířka lodi. 

Fasáda hlavní dominanty kostela, průčelní věže [24a], je úzkými kamennými kordonovými římsami 

obíhající celou hmotu věže rozdělena do tří pater. Všemi těmito patry přitom na každé straně probíhá 

jeden dlouhý pilastr zalamující se přes nároží. Patku pilastru tvoří vylomení průběžného kamenného 

soklu stavby, nahoře pak nesou průběžnou, bohatě profilovanou a plasticky vystupující korunní 

římsu. Spodní část této římsy se nad pilastry vylamuje, přičemž toto vylomení tvoří jejich hlavici. 

Prostřední třetina římsy je půlkruhově vzdutá a do vzniklého štítu jsou vloženy hodiny. Plochu věže 

mezi oběma krajními pilastry a římsou navíc dále (s výjimkou spodní části) obíhá lisenový rám: každé 
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z průčelí věže tak je pojato jako jedno velké pole, které přerušují pouze jednotlivé pásky kordonových 

říms.  

Jednotlivá patra věže jsou prolomena otvory, které se až na portál v přízemí opakují na všech dalších 

stranách. V horní části to jsou okna s půlkruhovým záklenkem. Jejichž kamenné ostění tvoří jen tři 

jednoduché, směrem ven odstupňované profily. Vnitřní dva jsou široké, vnější je nejužší a celé ostění 

rámuje. Pás ostění je na třech místech sepjat nečleněným kamenným blokem – jednak ve vrcholu 

záklenku klenákem, jednak v patě oblouku úseky pateční římsy. Okno pak je vespod ukončeno 

jednoduchou parapetní římsou tvořenou širokou nečleněnou základnou a výrazným oblounovým 

profilem.  Uprostřed středního patra je malé okénko ve tvaru kvadrilobu, čtyřlistu pronikajícího 

čtverec. Ostění kopíruje tvar okenního otvoru a je členěno jen krajním vystouplým profilem po okraji. 

Okno nemá žádnou výplň a je patrné, že za ním je ještě jedna „vnitřní“ vrstva stěny, ve které je 

jednoduché, nečleněné čtvercové okno. Nejvyšší, spodní patro má otvory jen na hlavním průčelí. 

V horní části je opět okno s půlkruhovým záklenkem, které je stejné jako okno v horním patře s tím 

rozdílem, že v tomto patře je menší a proporčně zkrácené. Pod tímto oknem je pak hlavní portál. 

Tvoří jej profilované ostění vespod neukončené, které má nahoře do stran i směrem vzhůru 

zalomené uši. Na každé z nich jen nasazen krátký a úzký úsek pilastru zdobený reliéfem květiny, který 

nese hlavní římsu: nad pilastrem se její spodní část zalamuje a tvoří tak jeho hlavici. Na římsu jsou 

po obou stranách nasazeny úseky rozeklaného segmentového štítu – ten je přerušen drobnou sochou 

patrona kostela sv. Prokopa (postava v biskupském rouchu s mitrou držící v pravé ruce kříž, v levé hůl 

a stojící na postavě ležícího a vzpínajícího se ďábla), která stojí zčásti na římse portálu, zčásti v mělké, 

nečleněné, hrubé nice se stlačeným záklenkem, vydlabané do stěny kostela.  

Kromě uvedených prvků má věž na jižním průčelí ještě utilitární přístavek pro šnekové schodiště – jde 

o výklenek na zhruba čtvercovém půdorysu sahající do výšky tří čtvrtin spodního patra věže, který se 

přimyká do přechodu mezi lodí a věží. Má v sobě dveře s jednoduchým, až na ohraničující profil 

nečleněným ostěním a drobné, zcela nečleněné oválné okno v horní části. Celá věž je pak ukončena 

nízkou zvonovou střechou, na kterou je nasazen vysoký jehlanec ukončený křížem. 

Do samotného těla kostela je věž „zasunuta“ zhruba do čtvrtiny své šířky, přičemž loď ji na každé 

straně přesahuje zhruba o metr. Loď samotná [22a] je podélný blok se středním rizalitem zabírajícím 

zhruba třetinu šířky lodi a s připojeným zúženým, půlkruhově uzavřeným kněžištěm. Fasáda lodě je 

členěna toskánskými pilastry, nesoucí plné, průběžné kladí, které se nad nimi zalamuje. Hlavice 

pilastrů je hustě profilovaná (připomíná úsek římsy), pod hlavicí je prstenec. Pilastry mají také patku 

tvořenou výrazným oblounem a stojí na poměrně vysokém, v horní části profilovaném soklu. Ten pak 

stojí na průběžném kamenném soklu celé stavby. Kladí nesené pilastry je rozvinuto víc vertikálně než 
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plasticky. Architráv je tvořen ze tří částí – dvou pásů nečleněných a jednoho hustě profilovaného – 

přičemž jeho spodní část je v některých úsecích stěny (většinou tam kde nejsou okna) vynechána a 

její fragmenty tak tvoří abakus pilastru. Vlys je volný, jen o málo vyšší než architráv. Na kladí pak 

plynule, oddělena jen páskem ze dvou tenkých profilů, navazuje korunní římsa: nejvýraznější je její 

spodní podpůrná část, kterou tvoří široký, směrem ven plynule zakřivený široký profil nesoucí úzký 

profilovaný pás a do prostoru vytaženou tenkou ukončující desku. 

Distribuce pilastrů na fasádě je symetrická: dvojice přidružených pilastrů je vždy v nároží lodi a 

v nároží středního rizalitu. Pilastry tak rámují širší pole, do kterých jsou vložena okna, případně 

portály. Tato sekvence (dvojice pilastrů – pole s oknem – dvojice pilastrů) je pak použita i na zbytek 

fasády, pilastry tak jsou na konci odsazené hmoty kněžiště a člení také i samotný závěr kostela na tři 

části s volným polem v ose. Nároží těchto pilastrů také vystupují z přechodu mezi rizalitem a lodí.  

Zvláštní modifikace pilastrů kryje také přechody mezi jednotlivými hmotovými úseky stavby – nároží 

směrem k věži, přechod mezi lodí a užší hmotou kněžiště, přechod mezi kněžištěm a závěrem, 

napojení sakristie na kněžiště. Tyto pilastry jsou vždy širších proporcí a konkávně prohnuté. Tam, kde 

se v nároží potkávají s pilastry boční fasády, s nimi tvoří srostlici.  

Dominantním prvkem fasády je střední rizalit [22b]. Je to úsek hmoty o zhruba třetině šířky lodi, který 

z ní vystupuje zhruba o půl metru. Rizalit má zaoblená nároží a uprostřed, mezi dvojicemi pilastrů je 

prolomen malým oknem – je to okno s odsazeným záklenkem ve spodní i vrchní části, jehož boční 

strany jsou směrem dovnitř prohnuté, takže okno uprostřed plynulou křivkou zúžené. Ostění okna 

tvoří nečleněný pás ohraničený jednoduchým štukovým profilem. Jeho ostění je v horní části 

akcentováno glyfovaným dvouvrstvým klenákem, kterým je okno „zavěšeno na kladí“: spodní vrstva 

klenáku je „pověšena“ na spodní pás architrávu, horní zasahuje do jeho střední části. Celý rizalit je 

završen a akcentován trojúhelným štítem. Jeho spodní část je uprostřed mezi pilastry roztržená, část 

horní římsy a střed štítu pak zdobí plošná štuková čabraka ukončená dvěma střapci a s kruhovým 

průstřihem uprostřed. 

Fasáda je dále členěna většími okny. Tvar jejich otvorů je různý, nicméně ostění zůstává členěno 

stejně jako v případě okna uvnitř rizalitu – ostění tvořené jednoduchým profilem opisujícím tvar 

okna, které je akcentované klenákem pověšeným za architráv průběžného kladí. Oproti oknu 

v rizalitu se však ostatní okna liší tím, že samotný okenní otvor je menší, než jeho nálevkovitá špaleta 

(mezi otvorem a špaletou je tedy poodstoupení, drobný úsek stěny). Všechna okna mají odsazený 

půlkruhový záklenek, jejich konkrétní tvar pak odpovídá jednotlivým částem stavby. Na bočních 

fasádách hlavní lodi (na každé straně vedle rizalitu jedno) už dále členěna nejsou, v úseku kněžiště je 

okno kasulové a okna na závěru mají „vykousnuté“ oba spodní rohy. Okna na kněžišti a závěru šířkou 



48 
 

vyplňují celé pole mezi pilastry, okna na lodi nikoliv – do polí navíc nejsou umístěna na osu, ale jsou 

posunuta směrem ke středu. 

V úsecích lodi mezi rizalitem a věží je na každé straně pod oknem portál. Jde o jednoduchý otvor 

s přímým záklenkem, který má kamenné ostění s ušima vylomenýma nahoru i do stran. Ostění je 

rámováno jednoduchým profilem tvořeným z oblounu a pásku, ve spodní části je ukončeno 

nečleněnými soklovými patkami. 

Souměrnou a pravidelnou kompozici fasády poněkud narušuje objekt sakristie na severní části 

fasády [23]. Je to stavba, která šířkou zabírá celé kněžiště i část lodě (zakrývá krajní dvojici pilastrů), a 

výška jejího zdiva odpovídá výšce samotné kostelní stavby. Sevřená kubická hmota tohoto objektu je 

narušena dvěma prvky. Jednak konkávním vykrojením severozápadního nároží, do kterého je vložen 

přístavek zhruba třetinové výšky s jednoduchými dveřmi s dřevěnými zárubněmi v severní stěně. 

Jednak tím, že hmota severní stěny se od spodní třetiny směrem dolů rozšiřuje, takže má zpevněnou 

základnu (toto zesílení zdi proniká pak zhruba do čtvrtiny východní stěny sakristie). Architektonicky je 

sakristie členěna jen průběžným kladím a okny. Kladí je stejné jako u hlavní hmoty kostela a sakristii 

s kostelem plynule propojuje: na východě přes prohnutý spojovací pilastr (viz výše), na západě přímo. 

Okna pak jsou tři – jedno uprostřed severní stěny, další dvě pak nad sebou ve stěně východní. 

Všechna mají stejný půlkruhový tvar a téměř stejné ostění, jako mají okna věže: tři jednoduché, 

směrem ven odstupňované profily. Vnitřní dva jsou široké, vnější je nejužší a celé ostění rámuje. 

Okno pak je vespod ukončeno jednoduchou parapetní římsou, tvořenou širokou nečleněnou 

základnou a výrazným oblounovým profilem. 

Střecha kostela je sedlová, nad závěrem uzavřená do půlky kuželu. Štíty rizalitu mají vlastní sedlové 

stříšky, které se do struktury střechy sice zapojují, netvoří na ní ale výrazný prvek. 

Interiér [25a, 26] je tvořen řadou polí oddělených srostlicemi pilastrů a klenebními pasy. Každý tento 

prostorový úsek je sklenutý vlastní plackovou klenbou s relativně stlačeným vzdutím. Loď je tvořena 

třemi takovými „travé“, z nichž prostřední je delší. Celý prostor lodě pak má zkosená nároží. Kněžiště 

[28] je tvořeno jedním hlubším a užším polem a závěr je pak řešen odlišně – koncha závěru je 

rozdělena dvěma pasů do tří samostatně vzdutých výsečí.  

Hlavním prvkem vnitřního členění jsou srostlice pilastrů nesoucí klenební pasy [29]. V lodi jsou 

srostlice tří a srostlice dvou pilastrů. Střední pole je na každé straně od polí sousedních odděleno 

srostlicí tří pilastrů (prostřední zakrývá druhé dva, z nichž je patrná zhruba pětina šířky). Pilastr je 

plně artikulovaný: má stylizovanou iónskou hlavici s dvěma velkými volutami, které vyrůstají 

z prstenci ohraničeného glyfovaného pásu. Mezi volutami je úsek vejcovce. Na hlavici dosedá 
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konkávně prohnutý abakus s drobnou lístkovou čabrakou uprostřed. Pilastr je dále ukončen masivní 

oblounovou patkou na deskovém plintu, který je posazen na vysokém soklu. Útvary všech pilastrů se 

rozvíjí prostorově, nicméně jsou přerušeny stěnou. Pilastr vynáší úsek vysoké, plasticky výrazně 

artikulované a hmotné římsy. Ta je utvářená podobně jako římsa exteriéru – výraznými prvky jsou 

plynulá křivka podpůrné části a výrazně plastická, v interiéru navíc relativně převýšená krycí deska 

(nezávisle na členění exteriéru lze římsu číst také jako plné kladí s redukovaným architrávem, 

křivkově vypjatým vlysem a vrchní, prostorově silně vyvinutou římsou).  

Srostlice dvou pilastrů jsou umístěné v nárožích hlavní lodi. Hlavní pilastr je zde širší a probíhá 

přes zkosené nároží, takže se na obou stranách vertikálně zalamuje. Druhý pilastr pak vyčnívá 

na straně směrem do lodi. Členění rohových pilastrů je na straně závěru stejné jako u prvního typu 

s tím, že na rozšířené hlavici nejsou dvě, ale hned tři glyfové rýhy. Na straně empory jsou hlavice 

redukované, chybí zde voluty, vejcovec i glyfování a hlavici tak tvoří jen měkce zakončený bochníkový 

tvar nesoucí abakus. Prvkem navíc je u těchto pilastrů čabraka splývající od spodku hlavice. 

Srostlice pilastrů vynášejí klenební pasy – hlavní pilastr nese příčný pas oddělující jednotlivá klenební 

pole. Vedlejší pilastry nesou úseky pasů v podélném směru, určující prostor bočních polí stěny a 

hloubku klenebního pole. Příčné pasy na ukončující prostor lodi navazují na tvar hlavních pilastrů 

v nároží, takže jsou rovněž zkosené a po obou stranách se zalamují.  

Stěna lodi tak od kruchty k vítěznému oblouku vypadá následovně: rohová, ukončující srostlice dvou 

pilastrů – užší pole stěny – srostlice tří pilastrů – širší pole výklenku – srostlice tří pilastrů – užší pole 

stěny – rohová, ukončující srostlice dvou pilastrů. Jde tedy o symetrickou kompozici odpovídající 

řazení polí s nejširším uprostřed (A – B – A ). 

Pole stěny mezi pilastry jsou na každé straně hlavní lodi členěna stejně. Střední pole je tvořeno 

mělkou nikou, výklenkem, ve kterém je umístěn oltář [29]. Nika nezabírá celou šířku pole mezi 

pilastry, protože má ještě vlastní ostění. Nároží niky je členěno pilastry, respektive „polopilíři“ (jsou 

totiž členěny artikulovány i směrem dovnitř niky a z jejího prostoru o několik centimetrů vyčnívají), 

které mají nízké bochníkové hlavice s čabrakou nesoucí úsek profilované, plasticky však jen málo 

vystupující římsy – vršek římsy přitom přímo navazuje na spodní prstenec pilastrové srostlice 

ohraničující střední pole. Pilastry niky jsou ukončeny dále nečleněným soklem: stejný sokl je zároveň 

nasazen na hlavice těchto pilastrů a tvoří pateční římsou záklenku niky. Směrem dovnitř niky se 

pilastry jemně konkávně prohýbají. Nika je uprostřed v horní části prolomena malým oknem s hlubší 

špaletou (viz popis rizalitu). Jeho ostění je ohraničené vystupujícím profilem kopírujícím tvar otvoru. 

V horních rozích je však ostění doplněno o drobné štukové uši a po stranách spodní části visí trojice 
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kapek. Ostění je pak ukončeno nízkou římsou, která se segmentově vylamuje podle tvaru – 

odsazeného záklenku – okna. 

Každé z krajních polí stěny je prolomeno velkým oknem s odsazeným záklenkem, které zabírá 

v podstatě celou jeho šířku. Ostění okna je jednoduché, tvoří jej pás ohraničený jednoduchým 

vystupujícím profilem. Okna mají – stejně jako zvenčí – výraznou špaletu, která je větší, než samotný 

okenní otvor. Na západní straně je pod okny ještě segmentově sklenutý, ale jinak zcela nečleněný 

výklenek se dveřmi. 

Výraznou součástí hlavní lodi je empora [27]. Je nesena třemi arkádami, krajní dvě mají tvar plného 

oblouku, střední je širší, s obloukem mírně stlačeným. Arkády jsou odděleny čtyřmi nosnými, 

hranolovými pilíři – střední dva jsou plné, krajní zapuštěné do stěny. Pilíře mají v půlce římsovou 

hlavici, na kterou dosedá záklenek arkády. Na střední dvojici pilířů jsou přiloženy úzké pilastry, které 

výškou dosahují až nad záklenek arkád. Mají jednoduchou patku a místo hlavice výrazně vylomenou 

hlavní římsu empory, pod kterou je pověšeno dekorativní čabrakové pole. Na tento útvar jsou pak 

postaveny pilíře dřevěného balustrového zábradlí empory. Mezi tyto pilastrové útvary jsou pak 

vloženy samotné arkády. Jejich členění sestává pouze z dekorativních polí vyplňující cvikly a 

z křivkového zvlnění jejich hmoty: každá z arkád má vlastní mělkou, konvexně-konkávní křivku. 

Střední oblouk se vydouvá konvexně uprostřed a jenom lehce zakřivuje konkávně po stranách – 

vzniká tím náznak vykláněného pasu, ovšem ne zcela jasně artikulovaný. V bočních polích vydutí 

stěny na členění arkád nenavazuje. Rozměry konvexně-konkávní křivky jsou totiž totožné jako 

u širšího středního pole, takže vrchol vydutí je směrem k ose boční arkády posunutý. Vnitřní půlku 

krajního pole tak vždy tvoří konkávní křivka, vnější pak konvexní vydutí, které náhle končí ve stěně. 

Osa arkády se tak nachází zhruba v místě, kde se průběh křivek mění. Empora je korunována 

dřevěným balustrovým zábradlím, které kopíruje její křivku. Balustry jsou těžké, hranaté, zužující se 

směrem dolů. Zábradlí je členěno pilířovými sloupky, které dosedají na pilastry empory – členění 

sloupků je jednoduché, tvoří jej pouze dekorativní, plasticky vystupující pole.  

Na emporu jsou posazeny varhany. Je pro ně vytvořen prostor ve hmotě věže na jednoduchém 

obdélném půdorysu, sklenutý valenou klenbou s výsečemi v místě dveří. Ty vedou na dřevěné 

šnekové schodiště vestavěné do šachty při jihovýchodním rohu věže. Pod emporou je průchod 

do prostoru pod věží. Je zhruba čtvercového půdorys, sklenutý stlačenou valenou klenbou s dvěma 

styčnými trojúhelnými výsečemi, které mají směrem ke středu klenby vytažený hřebínek. Klenba 

přiléhá k bočním stěnám, kde je zhruba v půlce výšky v každém rohu ukončena krátkým, úzkým 

nepatrně profilovaným úsekem římsy. V jižní stěně je mělký, segmentově zaklenutý výklenek, sahající 
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až k podlaze, v severní straně je výklenek také, ale hlubší a menší, k podlaze nesahá. Uvnitř tohoto 

výklenku jsou zbytky malby chráněné kovanou mřížkou. 

Na východní straně kostela je stěna lodi prolomena triumfálním obloukem [28]. Hloubka oblouku je 

určena dvěma nízkými (římsa, kterou nesou, navazuje na spodní část hlavice pilastrů hlavní lodi) 

sdruženými pilastry, respektive „polopilíři“, neboť západní z nich je plně artikulován i směrem 

do hlavní lodi. Tyto pilastry mají volutové hlavice, ve kterých se profil voluty uprostřed spojuje a je 

na něm zavěšen drobný čabrakou střapec. Na hlavice je nasazen vysoký abakus vynášející římsu, 

která je redukovanou podobou hlavní římsy v lodi (je méně profilovaná a nižší). V dolní části je římsa 

nad každým pilastrem oddělená, v horní polovině plynule srůstá do jednoho útvaru. Oba pilastry mají 

také společnou patku, na kterou jsou nasazeny přímo, bez přechodu, a sokl, který patku vynáší 

nízkým profilem. Tyto pilastry pak nesou dvojici pasů členěných vpadlým vnitřním polem a 

vynášejících triumfální oblouk, které se směrem do lodi jeví jako vysoká, bohatě profilovaná 

do archivolty vydutá římsa s masivním trojdílným klenákem (nebo také štítem na erb) uprostřed. 

Římsa pilastrů rámujících triumfální oblouk plynule pokračuje dále do prostoru a tvoří hlavní římsu 

kněžiště. Jde o prostor na půdorysu obdélníka s okosenými rohy, který je sklenut jedním polem 

plackové klenby. Tu opět vynášejí pilastrové útvary umístěné do zkoseného nároží tak, že se po obou 

stranách vertikálně vylamují. Tyto pilastry však nemají plnohodnotnou hlavici, mají pouze ve střední, 

nevylomené části vysokou čabraku se dvěma „glyfy“, která je pověšena pod římsou plynule 

přebíhající od pilastrů triumfálního oblouku. Stejně jako římsu sdílejí tyto rohové útvary s pilastry 

triumfálního oblouku i patku a sokl.  

Boční stěny kněžiště jsou probrány mělkým, rovnou stěnou ukončeným výklenkem, který má v horní 

části odsazený půlkruhový záklenek. Tento výklenek má vlastní jednoduché členění a tváří se jako 

struktura druhotně vložená do stěny: jednak do ní není vykrojen přímo, ale je o několik centimetrů 

odsazen. Jednak je jeho záklenek nesen úzkou profilovanou římsou, kterou podpírá drobná volutová 

konzola. Horní polovinu obou výklenků zabírají velká kasulová okna s odsazeným záklenkem. Ostění 

je profilováno stejně jako u oken v lodi, zde nicméně nezůstává u kopírování tvaru okenního otvoru: 

v místě odsazeného záklenku má okno uši, ve spodní části se pak v obou rozích vylamují dolů i 

do stran patky. V horní části je na ostění nasazen segment římsy s masivním klenákem uprostřed, 

který probíhá až do špalety okenního otvoru. Dále už jsou obě strany členěny jinak. Zatímco na jihu 

jde o regulérní okno v mělké špaletě, na západě je z okna vytvořena tribuna – jeho spodní polovina je 

zazděná, přičemž zazdívka je ukončena profilovaným úsekem římsy, která je zároveň madlem takto 

vzniklého parapetního zábradlí. Pod tímto útvarem je navíc vchod do sakristie, jednoduchý obdélný 

průchod s ostěním stejného principu jako u oken, které nese přímý úsek římsy. 
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Přechod mezi kněžištěm a závěrem je totožný s přechodem mezi kněžištěm a lodí: oblouk tvořený 

dvěma pasy, které jsou neseny dvojicí sdružených pilastrů. Na kněžiště navazuje půlkruhový prostor 

závěru. Jeho klenba je rozdělena do tří částí, trojúhelníkových výsečí dvojicí pasů, které se směrem 

do středu klenby zužují a jsou zde napojené na pas oblouku mezi kněžištěm a závěrem. Třem částem 

klenby pak odpovídají tři pole stěny: uprostřed je na stěnu zavěšen oltářní obraz (samotná retáblová 

přepážka vyplňuje většinu prostoru závěru). Po jeho stranách je stěna prolomena neprofilovanými 

špaletami oken. Tyto tři pole závěru jsou od sebe odděleny vždy trojicí sdružených pilastrů 

s redukovanou římsovou hlavicí. Na střední pilastr navazuje klenební pas, postranní pilastry pak 

nesou půlkruhový záklenek, který vymezuje prostor jednotlivých polí závěru – ze zaklenutí závěru tak 

vzniká baldachýnovitá struktura vynášená srostlicemi pilastrů a připojená ke stěnám závěru. Do rohů 

závěru směrem do lodi jsou pak vloženy pilastry s volutovou hlavicí nesoucí výrazně profilovanou 

římsu, na které dosedá úseky klenby závěru. 

Analýza architektury 

Sobčický kostel vykazuje řadu prvků, které jí od ostatních Schmidtových sakrálních prací liší. V prvé 

řadě jde o celkovou kompozici kostela: ten není založen, jak je u Schmidta zvykem, kolem centrálního 

baldachýnovitého prostoru, ale je výrazně longitudinální s podélně utvářenou lodí i závěrem. Zvenčí 

navíc stavba působí na Schmidtovy poměry značně nevyváženě. Dominuje jí mohutná, téměř 

nečleněná hmota věže, na kterou kontrastně navazuje nezvykle bohatě členěné tělo lodi. Boční 

průčelí jsou pak komponována značně disproporčně – střední rizalit se štítem [22b] je příliš úzký a 

působí v hmotě lodi trochu bezradně, což je potvrzeno i bizarním kasulovým okénkem, které je uvnitř 

rizalitu stísněno mezi dvojici pilastrů. Stavba by mohla působit téměř rustikálně nebýt solidního 

provedení architektonického členění a suverénního ztvárnění interiéru.  

Kořeny této architektonické nevyváženosti možná lze hledat v nezkušenosti tvůrce, i když v tomto 

případě se hrály roli komplikované souvislosti stavby – jde sice o nejstarší doloženou a dochovanou 

Schmidtovu stavbu, ale přeci jen je málo pravděpodobné, že by téměř čtyřicetiletý stavitel, který 

později projevil nepochybný talent, při stavbě na zelené louce neúspěšně zápasil s tak banálním 

úkolem, jako je proporční umístění tympanonu na fasádu stavby. Bližší zkoumání ale odhalí, že 

stávající podoba kostela vychází ze dvou příčin: jednak tím, že stavba na zelené louce nevznikla a byla 

určena limity, které práci architekta dávaly pozůstatky spolehlivě doložené předchozí stavby. Jednak 

je výsledkem ne zcela šťastných alternací předlohy, ze které Schmidt vycházel. Pro samotný začátek 

architektonické analýzy nicméně bude třeba vyřešit první problém, tedy co všechno ze sobčické 

stavby je skutečně Schmidtovým dílem a co jsou pozůstatky starší struktury. 
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Dosavadní literatura starší části stavby zcela pomíjí, pouze Antonín Cechner ve starém soupisu 

památek rozpoznal, že sakristie [23] pochází z původního kostela.65 Ve skutečnosti lze k původní 

stavbě bezpečně přiřadit i kostelní věž [24a]: v literatuře zmiňované údaje o „vystavění věže v letech 

1775-77“ nebo jejího „dokončení v r. 1777“66 se proto musejí vztahovat k dílčím zásahům, jako je 

oprava, dostavba nebo zbudování nové střechy. O příslušnosti věže k dřívější stavební etapě svědčí už 

její nápadná disharmoničnost a disproporčnost ve vztahu k lodi kostela. Zejména ji ale prozrazuje 

dochované architektonické členění.  

Dochovaný portál věže [24b] s rozeklaným frontonem, který dosedá na dvě malé konzolky posazené 

na profilované ostění s ušima, patří slohově jednoznačně do 17. století. Podobná kompozice se u nás 

objevuje v první třetině 17. století v okruhu Valdštejnských stavitelů a přímo v pražském 

Valdštejnském paláci bychom také našli pro sobčický portál přímé předchůdce (například v dnešní 

2. recepci Senátu, v prostoru někdejší malé lodžie v hraběcím stavení). Tato kompozice pak dlouho 

přežila polovinu 17. století (najdeme ji např. ještě na Matheyově olšanské kapli sv. Rocha postavené 

po roce 1680). Do slohové etapy 17. století však v Sobčicích nepatří jen portál věže. I stlačená valená 

klenba v podvěží s vytaženými hřebínky ukazuje, že věž patří do etapy století až půlstoletí 

před Schmidtovou zástavbou. Starší etapu také prozrazují kvadrilobová okna s kamenným ostěním. 

Jistou nápovědu o odlišnosti fáze výstavby věže a lodi kostela svědčí i další okenní otvory: ne ani tak 

tvarem, jako spíš použitým materiálem. Na věži jsou důsledně použitá kamenná ostění, což pro kostel 

neplatí. Naopak to platí pro sakristii, na které jsou dvě jednoduchá, půlkruhová okénka: jejich tvar 

opět odpovídá pozdně renesančním a raně barokním principům. 

Problematickou otázkou bude přesnější datace věže a sakristie. Jednak mohou být součástí těchto 

struktur i zbytky středověké stavby. Jednak je dochované architektonické členění poměrně 

rustikalizované, což možnosti datování prvků komplikuje. Je ale jisté, že stávající podoba věže a 

sakristie nevznikla před rokem 1627, kdy se dostal pod správu valdické kartouzy. Stavba sice byla 

značně zanedbaná, takže na rekonstrukci mohl být vyvíjen tlak, nicméně sehnat peníze pro náročnější 

přestavbu mohlo kartuziánům nějaký čas trvat, zejména po pádu jejich vévodského mecenáše 

(na druhou stranu si ale na konci 30. let v Sobčicích řád postavil rezidenci, což dává možnost datovat 

přestavbu kostela do stejného období).67 Přestavba mohla vzniknout po nějaké době provizoria 

klidně až po polovině století. Pro tuto dobu se totiž v Jičíně, na který měly nedaleké Sobčice přímou 

vazbu, dají nalézt dvě možné, byť problematické předlohy. Boční vstup do náměstí na jičínském 

kostele sv. Ignáce v Jičíně [24d], který je součástí úprav z 80. let 17. století, obsahuje jak portál 
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s rozeklaným frontonem (byť postavený na jiném ostění), tak zejména kvadrilobové okno, které se 

pak opakuje i na kostelní věži (její stávající podoba je však výsledkem přestavby z 2. pol. 18. stol). 

Ještě jednoznačněji se dá se Sobčickou věží spojit věž jičínského kostela Panny Marie de Sale [24c]: 

obě stavby si odpovídají celkovými proporcemi, ztvárněním korunní římsy s hodinami uprostřed, 

členěním do tří etáží stejných proporcí i plasticky zdůrazněnými nárožními pilastry. Jistý problém však 

představuje dosavadní datování jičínské stavby – budování věže je totiž poměrně dobře doloženo až 

v roce 1718, jejím autorem byl místní stavitel Giovanni Gilmetti (Johann Gelmet).68 Pro Sobčice se 

takto pozdní datace zdá na první pohled nepřijatelná. Architektura Jičínské věže je ale sama 

v některých prvcích (portál, celkové proporce) natolik slohově zpozdilá, že by nás neměl překvapit 

stejný stylový posun i v daleko zapadlejší vsi nedaleko Jičína. Pokud se tedy nerozhodneme 

zpochybnit dataci jičínské věže, nabízejí se dvě varianty. Za prvé obě stavby mohou mít přímou 

návaznost a tím pádem možná i stejného autora. Vznik sobčické věže by tedy spadal někdy 

do prvního dvacetiletí 18. století. Druhou variantou je, že obě věže spolu souvisejí jen volně a obě 

jsou pouze spíš příkladem tradičního, ustáleného regionálního typu používaného pro tento stavební 

úkol. Vznik sobčické věže by tedy spadal spíše někam k polovině 17. století. Osobně se kloním spíše 

k druhé variantě, nicméně je to spíše na základě jednotlivých detailů (hřebínková klenba, půlkruhová 

okna sakristie, kvadrilobová okna věže, proporce portálu apod.). Uspokojivé řešení může přinést jen 

podrobnější zkoumání.  

Vraťme se ale k Antonu Schmidtovi. Víme už, že věž a sakristie nejsou jeho dílem, respektive že se 

na nich mohl podílet maximálně dílčími úpravami (například římsa sakristie napojená na římsu 

kostela). Jak je to ale se zbytkem kostela? Zde už se dostáváme na rovinu čisté hypotézy, jejíž 

správnost může prověřit jenom důkladnější stavebně-historický průzkum. Domnívám se nicméně, že 

Schmidt se ve svém projektu mohl vyrovnávat i s dalšími pozůstatky někdejší stavby. V prvé řadě je 

zřejmé, že věž a sakristie dávaly nové stavbě natolik jasné limity, že bylo jen logické zapracovat také 

pozůstatky původní stavby mezi nimi. O takovém postupu možná svědčí i rozvržení a celková 

kompozice stávající stavby. Ve všech svých dalších známých dílech se Schmidt držel ustáleného 

schématu centrálního baldachýnu sklenutého plackou, ke kterému jsou na západě i východě 

přiřazeny menší prostory pro kněžiště a závěr, případně věž. Zde ale Schmidt vycházel z předlohy 

principielně odlišné, pro kterou je charakteristická obdélníková loď s rizality, které akcentují střední 

část prostoru, a k ní připojený protáhlý obdélný prostor kněžiště a závěru. Prostor je pak členěn 

do jednotlivých obdélných polí oddělených příčnými klenebními pasy. Pokud jsou ale v lodi skutečně 

obsaženy zbytky původní struktury, pravděpodobně prošly razantními změnami (svědčí o tom i 
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klenutí do placek, které je jistě záležitostí Schmidtovy etapy). Definitivní vyřešení této otázky může 

v každém případě přinést až zevrubnější průzkum stavby. 

Pro pochopení Sobčické architektury nám nicméně může pomoci fakt, že známe její přímou a 

jednoznačnou předlohu. Ať už Schmidt vycházel ve větší míře z původního zdiva, nebo nikoliv, 

pro řešení Sobčické stavby zvolil vzor kostela sv. Martina ve Chválenicích od Kiliána Ignáce 

Dientzenhofera [21], velmi pozdní stavby dokončené ani ne deset let před začátkem prací 

v Sobčicích.69 Tato stavba je v půdorysu komponována totožně jako kostel sv. Prokopa – pochopitelně 

s rozdílně utvářenou věží. Dokonce i proporce středního rizalitu s malým tympanonem, které jinak 

na sobčickém kostele působí rozpaky, jsou zde totožné. Ve Chválenicích ale tento prvek funguje 

daleko lépe. Důvodem je jeho odlišné architektonické členění – zatímco Dientzenhofer si vystačil 

s abstraktním členěním lisenovými rámci a velkým okenním otvorem, který proporce fasády 

harmonizuje, Schmidt se snaží fasádu tektonizovat pilastry, což ho v rizalitu dostává do neřešitelných 

proporčních potíží. Schmidt si sice s pozoruhodnou bravurou vybral vzor, který hmotově a 

v základních proporcích přesně zapadá do prostoru vymezeného starší zástavbou, nicméně oslabil 

jeho původní účinek nešťastně zvoleným členěním. Toto zjištění je při znalosti ostatních 

Schmidtových staveb, které jsou typické velkou vyvážeností a citem k proporcím, poměrně 

překvapivé, nicméně v tomto případě mohla skutečně roli hrát menší stavitelova zkušenost. Ostatně 

zvolené řešení přestává fungovat jen v rámci střední části. Jinak jde však o architekturu dosti 

kultivovanou.  

Vzhledem k tomu, že je do stavby zakomponovaná starší věž, dostávají – stejně jako ve Chválenicích –

hlavní výtvarný důraz boční fasády s rizality [22a]. Z obou se v podstatě stává hlavní průčelí (stejný 

princip Schmidt volí ve Smržovce, kde si toto řešení vyžádala situace kostela vůči hlavnímu přístupu 

od vsi). Hlavní část fasád, tj. partie lodi, má tři osy ohraničené dvojicemi sdružených pilastrů. Každé 

ose odpovídá okno, přičemž střední osa je akcentována vystupujícím rizalitem zakončeným 

trojúhelným štítem. Tato kompozice je zcela v intencích dobové architektury, byť její konkrétní 

provedení je užitím pilastrů poněkud netypické – v jistém smyslu se tu aplikuje struktura věžových 

průčelí, která se objevují například na kostelech Anselma Luraga (nebo v podobě se sdruženými 

pilastry v Altomonteho chrámu v Postoloprtech), kde je průčelí také členěno pilastry do tří os 

s rizalitem s trojúhelným štítem uprostřed. Těmto průčelím odpovídá také užití plně utvářených 

toskánských pilastrů nesoucích hmotné kladí – pro kostelní průčelí 2. poloviny 18. století jde sice 

o obecnější prvek, nicméně Schmidt častěji užívá pilastry s čabrakovými hlavicemi.  
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Toto srovnání je poněkud paradoxní a je dáno spíš k zamyšlení. Ve skutečnosti pro ztvárnění fasády 

existuje v dobové architektuře řada přímějších ekvivalentů: kompozice užitá mladším 

Dientzenhoferem ve Chválenících našla řadu ozvuků i v architektuře dalších stavitelů. Při úpravách 

strahovské kaple sv. Voršily v letech 1742-4570 [22c] řešil Anselmo Lurago podobný úkol – boční stěna 

kaple měla dostat pohledově nejvýznamnější fasádu. Její ztvárnění je se Sobčicemi strukturou 

víceméně totožné, byť Lurago používá odlišný výtvarný modus a jeho stavba má rovněž jiné 

proporce. Řešení proporčně totožné se Sobčickou fasádou, ovšem provedené v ploše, pak nalezneme 

na kostelu sv. Jakuba v Zápech, který rovněž patří okruhu kolem mladšího Dientzenhofera.  

Co se týká tvarosloví užitého na fasádě, nevybočuje Schmidt ze svého typického, střídmého stylu. 

Jistou výjimkou jsou již zmíněné zdvojené toskánské pilastry, které postupně oběhnou celou stavbu 

včetně závěru a které tak celou architekturu sjednocují. Jinak je však členění velmi uměřené. Okna 

mají ostění bez dekoru a zásadně nemají suprafenestry. Pro Schmidta zcela charakteristicky jsou pak 

všechna „zavěšena“ svými klenáky na průběžné kladí (toto pravidlo je bráno natolik vážně, že je mu 

obětována i vyrovnaná skladba otvorů, jelikož takto „visí“ i menší okénko rizalitu). Okna se tu objevují 

v několika variantách, včetně kasulového otvoru, nicméně i zde Schmidt spíš jemně pozměňuje 

základní tvar a vyhýbá se výraznější tvarové expresivitě. Výjimkou je však opět okénko středního 

rizalitu, z obou stran bizarně „promáčknuté“. Ukazuje se na něm opět Schmidtova tendence užívat 

výraznější prvky uváženě, jen na významově akcentovaných místech. V Sobčicích to platí i pro užití 

dynamizujích křivek. Na fasádě se v podstatě neuplatňují a jsou využity výhradně ke zjemnění nároží 

a přechodů mezi jednotlivými částmi fasády (konkávně prohnutý pilastr je vložen do ústupku mezi 

partií lodi a závěru nebo do úseku mezi lodí a věží).  

Výraznějším výtvarným prvkem je trojúhelný tympanon překrytý v horní části čabrakou. Najdeme jej 

například už u Kiliána Ignáce Dientzenhofera, respektive Anselma Luraga na hlavním průčelí paláce 

Sylva-Taroucca na Příkopech. Schmidt jej použil ještě několikrát – například na svém neprovedeném 

návrhu neznámého kostela [92b], nebo na zámku v Zahrádkách [81]  

Pohled do interiéru kostela [25a, 26] rozpaky z utváření vnějšku částečně rozptyluje, působí totiž 

velmi celistvě a zdá se, že pro ztvárnění kostela byl určující, zatímco exteriér se mu spíše podřizoval.  

Už jsme zmínili, že půdorys kostela je výrazně hloubkový, rozdělený do tří obdélných travé 

oddělených pasy. Schmidt nicméně ve svých projektech dával obvykle přednost centralizujícím 

kompozicím na principu baldachýnu. I zde velmi zdařile snaží dosáhnout účinku sjednoceného, 

dostředného prostoru. Pomáhá si přitom kombinací několika postupů. V prvé řadě je to rozšíření 
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středního travé, a to jak do hloubky (je delší než pole po jeho stranách), tak do šířky bočními 

výklenky, kterým odpovídají vnější rizality. Prostor rázem dostává centralizující akcent posílený i 

odlišným pronikáním světla z bočních výklenků. Druhým centralizujícím prvkem je ztvárnění 

jednotlivých klenebních polí. Každé travé totiž má svoji vlastní jemně vzdutou plackovou klenbu 

nesenou čtveřicí pilastrů. Prostor je tak vlastně rozdělen do tří samostatných baldachýnů, do sebe 

uzavřených prostorových jednotek. Hloubkové tíhnutí prostoru je navíc potlačeno tím, že interiéru 

chybí průběžná římsa – placky mají vzdutí i na bočních stranách a stěny jednotlivých polí jsou navíc 

ještě prolomeny okny (resp. výklenky), které vždy zasahují do výšky kladí. Asi nejvýraznější podíl 

na centralizujícím účinku vnitřního prostoru ale má způsob, jakým je oddělen a zároveň propojen 

prostor lodi a závěru. Schmidt na jedné straně podtrhuje uzavřenost prostoru lodi tím, že nároží 

koncových stěn zjemňuje vloženou diagonálou – v koncových rozích stěny jsou diagonálně umístěné 

pilastry nesoucí diagonálně vedený pas, na který dosedá placková klenba krajního pole. Vzdutí klenby 

tak přes tento pas plynule přechází do východní, resp. západní stěnu lodi a celý prostor tak získává 

dojem ukončenosti a dostřednosti. Toto zkosení nároží při koncových stěnách lodi je prvek, který 

Schmidt mohl spatřit například v díle svého současníka Anselma Luraga, který takto ukončoval 

interiérové kompozice svých kostelů (nejvýrazněji v Rabštejně nad Střelou [25b]). 

Závěr a kněžiště ovšem od tohoto prostorového celku nejsou jednoduše odděleny, ale jsou do něj 

naopak vtaženy, aniž by se tím celková dostřednost prostoru narušila. Kněžiště totiž tvoří vlastní 

uzavřenou baldachýnovou jednotku, která ovšem nemá vlastní osvětlení, takže je v hloubkovém 

pohledu potlačena. Samotný závěr s oltářem je pak výrazně prosvětlený, čímž dostává akcent, který 

jej „vtahuje“ do hlavního prostoru lodi. Tento účin je ještě podporován průběhem architektonického 

členění – úseky říms nad pilastry totiž při pohledu od empory tvoří spojitou linku probíhající až 

do závěru, která celkovou hloubku kostela perspektivně zkracuje. Toto optické zkrácení je pak ještě 

podpořeno přechody mezi jednotlivými prostory: na tvar klenebních pasů postupně navazuje 

triumfální oblouk a oblouk mezi kněžištěm a závěrem. Vzniká tak plynule, ale velmi prudce se zužující 

kaskáda oblouků, která perspektivně zkresluje prostor a potlačuje jeho hloubku.  

Podobná práce s optickým sjednocováním prostoru pomocí jeho perspektivního zužování 

samozřejmě není Schmidtovou specialitou. K dokonalosti ji dovedli už tvůrci vrcholně barokní 

generace – iluzivní kompozici prostoru najdeme u Santiniho nebo obzvlášť výrazně u Kiliána Ignáce 

Dientzenhofera (ukázkově například ve sv. Janu Nepomuckém na Skalce) a dovedně s ní uměli 

pracovat i Schmidtovi současníci jako Anselmo Lurago nebo Jan Jiří Wirch. Nicméně to, že Schmidt 

dovedl podobné principy převzít a velmi efektivně a brilantně s nimi v praxi nakládat svědčí o tom, že 

šlo o stavitele značných schopností. Kostel sv. Prokopa v Sobčicích navíc uplatnění těchto principů 

řadí mezi pozoruhodné a velmi kvalitní stavby své doby. 
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Pro samotné architektonické tvarosloví použité v interiéru je – tak jako ve všech Schmidtových 

stavbách – typické důsledné dodržování tektonické logiky: například hlavní prostor je členěn 

srostlicemi tří pilastrů, z nichž hlavní nese příčný pas klenby a oba boční pomyslné pasy podélné. 

V každé části stavby je vztah mezi tektonickým členěním klenby a stěny jasný. Vlastní tektonickou 

skladbu – menší pilastry a římsu – tak mají například i všechny výklenky a boční prostory [29].  

Použité členění je do velké míry zkomoleno barevnou výzdobou z 19. století, která mu dává poněkud 

rustikalizující rysy. Dominují mu pilastry lodi se stylizovanými iónskými hlavicemi s výraznými 

volutami, které nesou těžkou, prostorově velmi vyvinutou římsu. Výrazným prvkem je křivkově 

vydutý přechod od abaku hlavic k horní části římsy, který odkazuje k římsám Kryštofa Dientzenhofera 

a u Schmidta se objevuje častěji. Dalším motivem, který je pro Schmidta typický, je vkládání 

diagonálně postavených pilastrů do nároží a jejich vertikální zalomení po obou stranách – Schmidt 

takto zjemňuje téměř všechna nároží stavby. Tento prvek má kořeny už na začátku 17. století 

(najdeme ho například v klementinském kostele sv. Klimenta) a tvoří logickou součást popsaného 

přístupu k utváření prostoru. Oblíbeným architektovým prvkem jsou také menší pilastry se 

stylizovanou, redukovanou čabrakovou hlavicí: boční výklenky lodi jsou tak členěny takřka totožnými 

pilastry jako boční kaple ve Smržovce. Stejně jako v Černoučku pak je řešeno sklenutí závěru do dvou 

tří polí oddělených „žebrovými“ pasy. V interiéru se objevuje také několik prvků, které jsou u 

Schmidta poněkud netradiční – například interiérová ostění oken ve výklencích a okna na tribunu 

v kněžišti jsou akcentována suprafenestrou. Poněkud disharmonicky působí také vložená dřevěná 

kruchta, jejíž dynamická, konvexně-konkávní křivka neodpovídá rytmu arkády, která emporu nese (to 

ale snad může být připsáno na vrub schopnostem provádějícího tesaře).  

Závěrečné shrnutí 

Kostel sv. Prokopa v Sobčicích klade důkladné uměleckohistorické analýze značné překážky – nejasná 

zůstává jeho přesná stavební historie a podíl různých stavebních etap na jeho stávající podobě. 

S jistotou však můžeme ze Schmidtova podílu vyjmout věž a sakristii. Samotná Schmidtova stavba 

může na první pohled vzbuzovat rozpaky kvůli disproporčnímu ztvárnění exteriéru, jako celek 

nicméně vychází z velmi kvalitní předlohy K. I. Dientzenhofera. Vnitřní kompozice stavby pak navíc 

prokazuje velmi umné použití perspektivních principů, díky kterým se rafinovaně dociluje účinku 

výrazné centrality jinak podélného prostoru. Členění a výtvarné principy jsou sice dobově typické a 

spíše konzervativní, nicméně patří do náročnějšího architektonického rejstříku a jsou užity 

kultivovaně. Jejich charakteristickým rysem je uměřenost a velkým důraz na tektonickou logiku 

skladby. Řada prvků také přesvědčivě spojuje kostel sv. Prokopa s ostatními Schmidtovými stavbami. 
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4.2 Kostel sv. Bartoloměje, Černouček u Roudnice 

Uprostřed nevelké vsi Černouček necelých deset kilometrů na jih od Roudnice stojí nevelký, ale obci 

dominující farní kostel sv. Bartoloměje [30]. Vedle kostelíka v Řeporyjích se jedná se o nejlépe 

doloženou a dochovanou sakrální stavbu Antonína Schmidta a jde patrně také o jeho jediný projekt, 

který byl započat na zelené louce a nad kterým měl zároveň architekt plnou kontrolu až do jeho 

dokončení. Černoučský kostel je tak možné považovat za nejkomplexnější ukázku Schmidtových 

stavitelských schopností. 

Atribuce a historie stavby 

Autora stavby známe spolehlivě díky nálezu listin v makovici, jejichž obsah publikoval Bohumil 

Matějka v Soupisu památek roudnicka:71 Jako stavitel je zmiňován „Antonín Schmied“ z Menšího 

města Pražského. Listina uvádí i jména jeho spolupracovníků, polírů Matěje Cziczowského 

z Kostomlat a Jiřího Rechziegla Horních Beřkovic. Stavebníkem a iniciátorem přestavby byl Adam 

hrabě Hartig z Horních Beřkovic, pro kterého Schmidt pravděpodobně pracoval také na úpravách 

zámku v nedalekých Horních Beřkovicích.72 Stavba měla proběhnout relativně rychle v letech 1769-74 

s tím, že prostavěna byla relativně vysoká částka 3530 zlatých, 33 korun a 1 dukát a kostel byl 

vysvěcen 27. srpna 1775.7374  

Schmidtova stavba nebyla prvním Černoučským kostelem. Na stejném místě stál středověký kostel 

doložený poprvé už ve 14. století (podle záznamů nalezených v oltáři byl vysvěcen už 1304, farním 

kostelem se pak stal ještě v průběhu století). Tento starší objekt byl ale před započetím nové stavby 

nejspíše kompletně zbořen. Roku 1769 sice došla na arcibiskupskou konzistoř žádost o pouhou 

přestavbu stávajícího kostela (nový presbytář, sakristie a oratoře, rákosové stropy),75 nicméně listiny 

z makovice hovoří o tom, že nový kostel byl vystavěn od základu. Současná podoba kostela ostatně 

neprozrazuje, že by v něm byl zahrnut větší celek středověké struktury a provedená stavba se navíc 

od podané žádosti zásadně liší (nejsou zde rákosové stropy, ale plackové klenby, oratoř byla 

zhotovena jen jedna naproti sakristii apod.). Zprávy sice nehovoří o žádné živelné pohromě, která by 

takto radikální přestavbu iniciovala. Nicméně, novostavba na původní kostel nemusela navazovat 
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z různých důvodů – středověká stavba např. mohla být z velké části dřevěná nebo v natolik špatném 

stavu, že se stavitel a stavebník uchýlili k její kompletní demolici.  

O konkrétním průběhu stavby zatím není nic známo a minimum zpráv je i o dalších stavebních 

osudech kostela. S určitou prodlevou snad byly doplňovány boční oltáře (hlavní oltář vznikl zároveň 

se stavbou kostela) a další výzdoba. Jedinou významnou stavební akcí pak byla patrně výměna 

střechy věže snad na konci 19. století, kdy původní barokní cibuli nahradil současný jehlanec.76 Kostel 

prošel také řadou oprav v průběhu 20. století, nejvýznamnější patrně v roce 1970, jak prozrazuje 

pamětní medailon s letopočtem na věži. Žádná z úprav se však výrazněji nedotkla hmotné podstaty 

kostela, i když oprava ze 70. let se výrazně podepsala na stávající podobě fasád. 

Popis a architektonický rozbor stavby 

Kostel sv. Bartoloměje stojí uprostřed obce Černouček na Litoměřicku. Stavba stojí uvnitř nevelké 

plochy někdejšího hřbitova, která je vymezena ohradní zdí na nepravidelném, zhruba vejčitém 

půdorysu. V rámci vsi je stavba situována na kraj mírného svahu, který klesá od průčelí kostela 

směrem na západ, takže při pohledu na obec od západu tvoří kostelní věž výraznou dominantu.  

Kostel samotný je orientovaná, jednolodní stavba s věží v ose západního průčelí a půlkruhově 

ukončeným kněžištěm, které je z obou stran flankováno přízemními objekty sakristií. Při pohledu 

zvenčí je stavba výrazně podélně protažená, což potvrzuje i pohled na půdorys [31]. Hlavní prvky 

hmotové kompozice fasády tvoří dvojice konkávně odsazených rizalitů na bočních partiích hlavní lodi 

a kulisové západní průčelí s věží.  

Celá stavba je přes 30 metrů dlouhá a v nejširším místě lodi necelých více než 10 metrů široká. Byť se 

kompozice kostela navenek jeví spíš jako protáhlý, v jednotlivých úsecích rozšířený obdélník, půdorys 

ve skutečnosti ukazuje, že stavba je tvořena sekvencí adičně spojených prostorů, z nichž každý je 

založen na půdorysu nějakým způsobem modifikovaného obdélníka.  

Základem celé stavby je prostor centrální lodě, podélně prodlouženého obdélného půdorysu se 

zaoblenými rohy. Tento centrální útvar je do všech směrů otevřen: do zaoblených nároží jsou 

umístěny stlačené niky, severní a jižní stěna je prohloubena podlouhlým mělkým výklenkem pro 

oltáře (opět na půdorysu stlačeného oblouku) a ve východní a západní stěně jsou půlkruhovými pasy 

sklenuté průchody do navazujících prostor. Tato centrální loď je sklenuta velmi vzdutou, 

baldachýnovou plackovou klenbou. 
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Centrální prostor je flankován dvěma prostory menšími, z nichž oba jsou založeny na půdorysu příčně 

postaveného obdélníka se zaoblenými rohy: prostor na západě pod emporou je však mělčí, kdežto 

prostor kněžiště na opačné straně má více zdůrazněnou hloubkovou osu. Oba jsou však v příčném 

směru užší, než centrální loď, což se na vnější fasádě projevuje jako konkávními ústupky zdůrazněné 

rozšíření hmoty (resp. rizalit) v úsecích hlavní lodi. Oba menší prostory jsou rovněž sklenuty plackami, 

nicméně jejich členění je dále modifikované jen architektonickými prvky.  

Prostor na západě je zhruba z poloviny vyplněn konstrukcí empory. Dále na něj navazuje úzká chodba 

procházející skrz blok věže až k hlavnímu vchodu v průčelí. Úsek věže přitom tvoří hmotově velmi 

výrazný prvek – jde v podstatě o kulisu na půdorysu příčně položeného obdélníka s okosenými rohy, 

která má zhruba šířku hlavní lodi a která je připojena přímo k zúženému prostoru empory. Ve 

vystupujících křídlech věžového průčelí jsou umístěna schodiště. Samotný hranol věže je do této 

kulisy jakoby zasunut, přičemž však její šířku asi o metr přesahuje, takže hmota věže vytváří v ose 

průčelí vlastní rizalit.  

Na východní prostor kněžiště navazuje hned trojice dalších prostorů. Jednak je to mělký prostor 

samotného oltáře, který celou stavbu ukončuje. Je v podstatě na půdorysu podélné poloviny oválu, 

sklenut je konchou nesenou dvěma žebrovými pasy, které se napojují na pas oddělující oltář 

od kněžiště. Druhé dva prostory jsou v podstatě totožné, jsou připojeny k bočním stranám kněžiště, 

přičemž velikostí každý zabírá zhruba jeho polovinu. Jde o přízemní sakristie lehce protáhlého, téměř 

čtvercového půdorysu se zaoblenými rohy. Prostory jsou ukončené rovným stropem, který je 

ke stěně připojen drobným fabionem.  

Pohledově nejvýznamnější je západní, věžové průčelí kostela, které tvoří výraznou krajinnou 

dominantu [35]. Průčelí je komponováno jako kulisa, blok hmoty na obdélném půdorysu, který je 

v obrysu na výšku zhruba čtvercový. Do této hmoty je v ose zasunut hranol věže: kulisové průčelí tedy 

tvoří jakási boční křídla věže sahající zhruba do poloviny její výšky. Členění obou těchto křídel a věže 

se liší. Obě křídla dosedají na nízký kamenný sokl, na který přímo navazuje lisenovým rámec nesoucí 

průběžné, celý obvod kostela obíhající ladí s korunní římsou. Lisenový rám má uprostřed obdélné 

vpadlé pole se dvěma otvory – nahoře slepým oválným oknem, dole archivoltovou nikou. Okénko 

ve tvaru ležícího, jemně protáhlého oválu má velmi jednoduché ostění, pouze plastický pás s úzkým 

vystupujícím profilem při vnějším okraji ostění, do toho jsou pak shora i zdola zasunut jednoduchý, 

nezdobený klenák. Ostění niky je podobné – pás s vystouplým krajním profilem a klenákem. V její 

spodní části je nicméně k rámu ostění drobným fabionovým přechodem přiložen úzký parapet, 

ze kterého vystupují dva plastické sokly tvořící po obou stranách „podporu“ ostění niky. Členěn je 

rovněž vnitřek niky – plastickým pásem je tu naznačena patní římsa vnitřní konchy.  
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Na lisenové rámce dosedá kompletní kladí zakončené korunní římsou. Architráv je tvořen svazkem 

tenkých profilů jen lehce vystupujících z roviny stěny. Dosedá na lehce převýšený, volný vlys. Římsa je 

pak oproti ostatním částem kladí překvapivě expresívní: na vlys nasedá jemně zaoblené sima, které 

nese rovněž zaoblené, ale daleko do prostoru vytažené kyma, na kterém spočívá ještě jeden široký 

oblounový profil a až na něm závěrečný úsek rovného, tenkého profilu ukončujícího římsu. 

Skladba lizenového rámce se vpadlým polem s okny, který nese kladí, se opakuje i na bočních stěnách 

průčelní kulisy. Zde ovšem s tím rozdílem, že pole je od rámce odlišeno i tmavší stříkanou omítkou a 

jsou v něm dvě oválná okna (na jižní průčelí je horní slepé). V bočních stěnách je také portálek s opět 

s minimalitstickým ostěním – jednoduchým kamenným pásem s vytaženým rámujícím krajním 

profilem. Útvar průčelí má dále zkosená nároží. Plocha vzniklého okosení je ovšem vpadlá, na což 

reaguje i římsa, která se podle vpadlého pole zalamuje – vzniká tak dojem další, spodní vrstvy fasády, 

na kterou jsou lisenové rámy okolních stěn přiloženy. Tato hra s překrývajícími se plány stěny se bude 

opakovat i na dalších částech stavby 

Věž je členěna jednodušeji, než zbytek průčelí. Dvojicí kordonových říms – jednoduchých kamenných 

pásků členěných pouze výžlabkem ve spodní části – je průčelí věže rozděleno do tří částí. Spodní je 

zcela bez členění, jeho strohost ovšem narušuje vstupní portál: vchod je lemován obdélným ostěním 

bez supraporty, zato však s plasticky bohatou oblounovou profilací. 

Střední část je členěna jen mělkým lisenovým rámem. Vpadlé pole uvnitř rámu má zaoblené horní 

rohy, spodní částí pak dosedá přímo na kordonovou římsu. Na tu dosedá i půlkruhové okno, jehož 

ostění kopíruje ostění v křídlech průčelí podél věže: motiv parapetu na nikách se tak ukazuje jako 

výřez zmíněné kordonové římsy. 

Obě spodní patra věže mají členění jen na své průčelní straně, boční části rizalitu jsou zcela holé. 

Poslední a nejvyšší část věže je ovšem členěna ze všech čtyř stran, byť ne vždy zcela stejně. Dosedá 

na kordonovou římsu zhruba ve výšce korunní římsy lodi. Pouze průčelní část věže má lehce 

vystupující, jednoduchý lisenový rámec – opět bez spodní části. Uprostřed vpadlého pole je okno se 

stejným ostěním, jako mají niky v bočních křídlech průčelí. Stejné okno je také na severním a jižním 

průčelí věže. Na lisenový rámec pak dosedá kladí, které je nejexpresivnější částí celého průčelí. 

Samotné jeho části jsou stylizovaně redukované: z architrávu je jednoduchý pásek profilovaný 

jediným ústupkem, vlys je volný a římsu tvoří v podstatě opakování architrávu s vlysem, na které je 

nasazeno několik do prostoru silně vystupujících profilů. Římsa se však uprostřed vylamuje a tvoří 

segmentový štít, protože do kladí je vložen velký štukový medailon přerušující jak kladí pod římsou, 

tak vrchní část lisenového rámu a vpadlého pole nad oknem. Uprostřed medailonu je zaslepený 

kruhový otvor (snad k věžním hodinám) s jednoduchým ostěním, které však obklopuje fantaskní a 
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bohatá skladba štukových rozvilin a volut – nad otvorem je dokonce použit motiv rolwerkového 

ornamentu. Medailon se opakuje i na ostatních stěnách věže, ovšem v redukované podobě – zbylo 

z něho jen ostění zaslepeného okna (jednoduchý pásek s vpadlým středem). 

Věž je zakončena štíhlým jehlancem dosedajícím na nízkou zvonovou střechu. 

Severní a jižní fasáda jsou ztvárněny stejně [32a]: Když odečteme kulisu věžového průčelí, jsou boční 

fasády rozděleny do tří úseků – do zúžené části mezi věží a rizalitem; rizalitu a opět zúženého závěru. 

Dominantním prvkem boční fasády je střední rizalit [32b]odpovídající centrálnímu prostoru lodi. 

Z hmoty stavby na obou stranách vystupuje zhruba o dva metry konkávně probranou stěnou. Fasáda 

bočních stěn je na první pohled jednoduchá – střídají se tu pilastry oddělující lisenové rámy, uvnitř 

kterých jsou prázdná pole nebo okna. Ve skutečnosti je ale fasáda poměrně složitou hrou různě 

provázaných plošných vrstev. Tuto hru je možné číst právě od prostředního ze tří polí bočního 

rizalitu. 

Ten je totiž třeba považovat za vrstvu základní (1): je vymezené úzkým, nečleněným lisenovým 

rámem, uvnitř kterého je pole hrubé, barevně odlišené omítky. Rám dosedá na hrubě omítnutý 

průběžný sokl. Horní polovinu rámu ovšem zabírá velké kasulové okno (jeho tvar je poměrně 

netypický – jde v podstatě o obyčejné okno s odsazeným záklenkem, ze kterého však v dolní pětině 

na obě strany vystupují trojúhelníkové, zakřivené výběžky). Ostění okna má bohatou profilaci 

s dominantním oblounem, který ve vrcholu klenby tvoří dvě protilehlé spojené volutky. Okno 

zasahuje do průběžného kladí, takže architráv i vlys jsou v tomto poli vynechány a probíhá tudy jen 

korunní římsa. 

Toto střední pole je na každé straně ohraničeno pilastrem složeným hned ze dvou vrstev – 

samotného pilastru (4) a jeho širšího podloží (3). Pilastr má stylizovanou, měkkou polštářkovou 

hlavici, do které je vložen medailon zasahující svou polovinou i do samotného dříku. Na hlavici 

pilastru je pak přiložená čabraka kopírující její obrys, ovšem s vykrojeným středem odhalujícím 

medailon. Nad tímto pilastrem se zalamuje do kladí, ale jen částečně – nad hlavicí je zalomen jen 

architráv. Do architrávu i vlysu se však zalamuje širší podložka pilastru. Římsa zůstává bez zalomení. 

Pozoruhodné je řešení spodní části pilastrového útvaru – nekončí totiž patkou: podlož pilastru 

„přestává“ na hraně spodní části lisenového rámu a dřík pilastru končí stejně náhle jen o několik 

centimetrů výše. Pilastr i jeho podlož jako by tedy byly volně zavěšeny na kladí a směrem dolů se 

měnily z původně tektonického prvku v abstraktně stylizovaný dekor. 

Fasáda dále pokračuje dalším polem, tentokrát bez okna a tedy vyplněným jen hrubou barevnou 

omítkou. Od střední části rizalitu se však obě krajní pole liší tím, že na ně dosedá kompletní kladí – 
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jde tedy o další odlišitelnou vrstvu fasády (2). Tato pole jsou na krajích opět ohraničena pilastrovým 

útvarem, který se však od předchozích v zásadních bodech liší. Jednak se tentokrát podle podlože 

pilastru zalamuje celé kladí včetně římsy, jednak ve spodní části prvek nekončí uprostřed, ale je 

přerušen průběžným soklem. Vrstva podlože (3) tu tedy přestává být pouhým přiloženým prvkem a 

probíhá celou výškou fasády. To ovšem není samoúčelné a má to svoji jasnou logiku – podlož pilastru 

totiž opouští svou jasně vymezenou úlohu a plynule přechází přes nároží rizalitu a jeho konkávně 

probranou boční část. Tvoří tak hranici zúžené části fasády mezi rizalitem a věží. Na stejnou vrstvu 

pak navazuje na protější straně i členění věže: lisenové rámce na věži jsou tvořeny vrstvou (3), což je 

reflektováno i tím, že jejich vnitřní pole jsou na rozdíl od bočních fasád skutečně vpadlá, prořezaná 

na úroveň vrstvy (2).  

Pole mezi rizalitem a věží je na severní fasádě vyplněno oknem a vstupním portálem. Okno je sem 

posazeno tak, že sahá do výšky průběžného kladí, které je tu proto vynecháno. Mezi oknem a římsou 

je tak krátký úsek vpadlého omítaného pole, které kopíruje tvar okna. Okenní otvor má podobu 

sedlového portálku: je segmentově klenutý s horizontálně i vertikálně odsazeným záklenkem. Ostění 

okna tvoří široký štukový rám, který je téměř nečleněný – výjimku tvoří plasticky zvýrazněný klenák a 

parapet. Ten je tvořen plasticky vystupujícím polem uvnitř spodní části ostění, na které je navíc 

pověšeno čabrakové pole s vykrojenými bočními částmi a dvěma vybíhajícími „patkami“ po stranách 

spodní části. Toto pole je dále nečleněné – zasahuje do něj ale římsa spodního portálu. 

Tento portál je nejvýpravnějším dochovaným dveřním otvorem na jakékoliv Schmidtově sakrální 

stavbě. Samotný otvor dveří je rámován kamennými zárubněmi, které jsou v současné době 

druhotně očištěné na kámen. Tato část ostění je jednoduchá, členěná jen plasticky zdůrazněnými 

sokly u paty dveří a na úroveň okolní stěny ustupujícím, negativním profilem podél hrany zárubní (při 

barevném sjednocení se štukovou částí ostění tento ústupek nebyl patrný: plynule navazoval na další 

část ostění a otvor dveří se tak zdál být lemován jednoduchým plasticky vystouplým rámem). Hlavní 

prvek ostění dveří je ale štukový rám nesoucí dynamicky rozeklanou a roztrženou římsu. Rám je 

nasazen na průběžný kamenný sokl stavby, takže začíná zhruba ve čtvrtině výšky dveří, a to 

stylizovanou, plošnou konzolkou na každé straně. Z nich vybíhá nečleněné, ploché ostění směrem 

nahoru. Na úrovni začínajícího překladu vybíhá ostění do jednoduchých, ven vytočených, zaoblených 

uší – k dosud plochému ostění se tu navíc přidává jednoduchý, krajní rámující profil. Tímto profilem 

pokračuje rám dále trojicí konkávních křivek směřujících postupně ke středu kompozice, kde jsou obě 

strany rámu spojeny křivkou konvexní. Prostřední z konvexních křivek nesou úsek konvexně-

konkávně zakřiveného úseku římsy zakončené směrem dovnitř (dnes už nečitelnou) volutou. Vrchní 

spojující oblouk pak nese další úsek římsy, tentokrát segmentového tvaru a s jednodušší profilací. 

Tento prvek také zasahuje do parapetního rámce okna nad portálem. Na dvou vrchních konkávních 
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křivkách nesoucích tento prvek se pak přidává další detail: k rámujícímu profilu se přidává další vrstva 

zakončená na obou stranách volutkami: úseky rámu nesoucí horní segment římsy se tak tváří jako 

dvojice samostatných volutových „pružin“. Celý tento štukový útvar také tvoří nad portálem pole, 

které je členěno třemi horizontálními výžlabky – „spárami“ rustiky. 

Závěr kostela [33] se zvenčí jeví jako půlkruhově zakončená, protáhlá apsida. Na střední část, rizalit 

lodi navazuje plynule, ale je do něj jakoby zasunuto, což je dáno zalomením na rozhraní obou částí 

jdoucím přes celou výšku fasády i kladí. Samotný závěr je členěn na první pohled jednoduše – 

obepíná jej průběžná římsa nesena lisenovými rámci, ve kterých se střídají slepá, hrubou omítkou 

vyplněná pole s poli, ve kterých jsou okna. Ve skutečnosti je ale i tato část fasády komponovaná 

na základě hry s různými vrstvami fasády: pouze slepá podle jsou totiž skutečně vpadlá. Okna jsou tak 

v podstatě součástí samotných, značně rozšířených lisen. I pod nimi je nicméně zbytek fasády zdoben 

polem hrubé, barevně odlišené omítky. Směrem ke středu je pak sekvence polí tato: úzké slepé pole 

při přechodu se střední částí lodi, pole s oknem, široké slepé pole, pole s oknem, užší slepé pole, 

osové pole s nikou.  

Členění oken opakuje typ z „krčku“ boční fasády mezi rizalitem a věží s tím rozdílem, že zde chybí 

parapetní čabraka a že okna blíže ke středu mají jednodušší, segmentový záklenek. Tento jednodušší 

tvar má i osová, mělká nika, která jinak doslovně kopíruje skladbu ostění i s čabrakovým parapetním 

polem. Pod nikou je do fasády vložený náhrobek z 19. století. 

Důležitou součástí stavby je dvojice sakristií, přízemních objektů, které jsou napojeny na hmotu 

závěru a sahají od jeho začátku zhruba do poloviny jeho délky [34]. Sakristie mají půdorys mírně 

protáhlého obdélníka s konkávně vykrojenými nárožími. Členění fasády navazuje na ztvárnění těla 

kostela: je tu průběžný sokl a průběžná římsa nesená lisenovými rámci, které ohraničují plasticky 

vystupující pole hrubé omítky. Doprostřed každé ze tří odhalených stěn je pak mezi dvě slepá pole 

vložen otvor. Na východě a západě jsou to obdélná okna, která mají ostění se dvěma (z boku i shora 

odsazenýma) ušima. Ostění má dvě vrstvy stejného tvaru, takže tvar rámující okenní otvor má ještě 

vlastní podnož. Na jižní, respektive severní stěně jsou pak dveře, které mají principem podobné 

ostění: dvouvrstvé, neprofilované s ušima. Uši jsou zde ale odsazeny jen z boční části. Ostění dveří 

pak má ještě klenák uprostřed překladu a vespodu je ukončeno plasticky zdůrazněnými sokly 

dosedajícími na kamenný práh. 

Kostel má sedlovou střechu rozšířenou nad rizalitem a bočními křídly věže valbami a v závěru plynule 

přecházející do kuželu. Střechy sakristií je pak valbová, přerušená stěnou kostela. Na konci hřebene 

střechy nad kněžištěm je sanktusník: arkádami otevřená lucerna s cibulovou stříškou zakončená 

křížem.  
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Architektonické členění interiéru [36, 37] kostela je založeno na principu baldachýnových struktur – 

v rozích jednotlivých prostor jsou umístěny pilastry vynášející klenbu; úseky stěn mezi nimi jsou pak 

tektonicky pasivní, většinou s prolomenými otvory. 

Největší část interiéru tvoří střední, hlavní část lodi. Plackou sklenutý prostor na půdorysu mírně 

protáhlého obdélníka má zaoblené rohy, do kterých jsou vloženy edikuly s mělkými nikami [40]. 

(V nikách na východě jsou dnes umístěny sochy tvořící pokaždé součást oltáře, který má menzu 

představenou před edikulu. Na východě jsou sem vloženy zpovědnice.) Samotná edikula má dvě 

vrstvy, z nichž každou tvoří dva pilastry nesoucí plné kladí. Spodní vrstva edikuly je nepatrně širší a 

přesahuje po obou stranách zhruba o třetinu šířky pilastru. Pilastry jsou plně utvořené a 

neredukované, byť detaily jejich členění jsou pravděpodobně trochu zkomoleny několika vrstvami 

přemaleb. Pilastry mají iónskou hlavici s velkými volutami vytočenými do prostoru, pod kterými je 

zavěšena čabraka s vrytým dekorativním oválem. Hlavice nese abakus kopírující vytočení volut, 

abakus je profilovaný, jeho spodní profil se uprostřed rozděluje a tvoří drobné, proti sobě stočené 

volutky. Dřík pilastru je nečleněný, bez entaze. Patka je členěná jednoduše, spodní část dříku plynule 

přechází v prstenec, který dosedá na bochníkové sima. Patka pak dosedá na vlastní podložku, která 

stojí na průběžném soklu obíhajícím celý interiér kostela. Pro pochopení skladby edikuly je důležité, 

že útvar pilastru je pojat jako hmotné těleso, neboť jeho členění pokračuje i na jeho bočních 

stranách, přestože plastická tloušťka pilastru je jen několik centimetrů (vytočené voluty jsou z boku 

zdvojené, nechybí začátek čabraky i profil patky). 

Pilastry nesou plný, nezalamovaný úsek kladí – úzký, architráv, relativně převýšené kladí a vysokou, 

nicméně plasticky poměrně střídmou římsu. Kladí je tvořeno výhradně úseky rovných profilů, 

na rozdíl od exteriéru tu nenajdeme výrazné oblouny. Vlys a architráv kladí je prolomen velkým 

klenákem, který se propisuje až do prostoru niky. Na římsu horní vrstvy edikuly dosedá attikový, 

měkce modelovaný útvar: jde vlastně o mnohonásobně rozšířenou „bochníkovou“ hlavici 

na jednoduchém soklu, která je zdobena asymetrickými kapkami a ukončena úzkou římsou. Kladí 

spodní vrstvy edikuly pak nese klenbu. Římsa této části pak směrem do lodi nepokračuje, na druhé 

straně však plynule pokračuje a tvoří římsu záklenku triumfálního oblouku. 

Edikula nevyplňuje celou šířku zaobleného rohového úseku, naopak se jeví jen jako plošný, přiložený 

prvek. Projevuje se to i na nice uvnitř edikuly, která je velmi mělká a má tvar silně stlačeného 

oblouku. Nika totiž nevyplňuje celý prostor mezi pilastry a její koncha má dokonce vlastní pateční 

římsu v podobě jednoduchého plastického pásu, který vybíhá ven z niky a ztrácí se pod oběma 

pilastry. Stěna tu tak tvoří svébytnou vrstvu s vlastní tektonikou. 



67 
 

Tento princip je patrný i na pokračujícím členění prostoru. Jednotlivé edikuly jsou na obě strany 

spojeny obloukem, který vymezuje průběh klenby a který je vyznačen profilem navazujícím na spodní 

vrstvu edikuly. Směrem dovnitř lodi je úsek stěny prolomený velkým, mělkým výklenkem 

na půdorysu stlačeného oblouku. Uvnitř výklenku je na každé straně oltář, nad kterým je kasulové 

okno. Okno nemá žádnou špaletu a jeho ostění zde tvoří pásek kopírující tvar okna s tím rozdílem, že 

v místě odsazeného záklenku mu přidává dvě oblé, trčící uši. Tento prostor nicméně není 

architektonicky pasivní: v patě záklenku jeho klenby je totiž vedena římsa (v podobě jednoduchého 

pásu podloženého drobným, úzkým profilem), která vystupuje ven z výklenku a zabíhá pod římsu 

rohové edikuly. Výklenek je ale členěn i dále – jeho hrana pod římsou je profilována zdobena 

jednoduchým, vříznutým oblounem. Oblouk nad římsou je pak dokonce zdoben úzkým, římsovým 

profilem, který je na obou koncích ukončen volutou. Tento profil je navíc ve vrcholu oblouku spojen 

klenákem s profilem vymezujícím průběh klenby. Vrstva tektonicky aktivních prvků a tektonicky 

pasivní stěny je tu propojena a jejich vzájemný vztah relativizován. 

V podélném směru je prostor mezi edikulami prolomen průchodem do menších prostor empory a 

kněžiště. Členění stěny se tu mění – kladí nesené edikulou tu získává další vrstvu, ještě jednou je tu 

totiž zopakována římsa, která přes nároží plynule přechází do menších prostorů. Ponechává si přitom 

svojí funkci pateční římsy – nese pas mezi hlavní a vedlejší částí lodi i klenby a pasy v obou menších 

prostorech. 

Prostory kněžiště i empory jsou komponovány podobně – jako čtveřice pilířů nesoucích plackovou 

klenbu, mezi kterými je průchod, nebo stěna s oknem. Každý z pilířů obíhá průběžná římsa, všechny 

mají konkávně probraný roh směrem dovnitř prostoru a do vzniklé křivky vložený prohnutý pilastr 

[41b]. Pilastry jsou totožné s těmi v edikulách, nesou rovněž plné kladí, přičemž úsek římsy se nad 

nimi zalamuje a dosedá na něj placková klenba, jejíž průběh je opět odlišen jako jednoduchým 

profilem oddělená vrstva. Zbývající, do stran směřující, úseky římsy rohového pilíře pak nesou pasy 

vymezující prostor pro výklenek boční stěny a průchody do sousedních prostor kostela. 

Boční strany kněžiště [41a] tvoří výklenek zakončený úsekem rovné stěny. Ve spodní části je otevřený 

průchod do sakristie ve tvaru stlačeného oblouku zdobený jednoduchým, ale bohatě profilovaným 

ostěním se zdůrazněnými patkami. V horní části je okno v hluboké špaletě se skoseným parapetem. 

Špaletu obíhá tenký pásek kopírující její tvar s tím, že v horní i spodní části jsou po obou stranách 

jemně naznačené uši. Hlavním motivem je tu ale stylizovaný volutový klenák, který spojuje špaletu a 

pásek s klenbou a opět tak relativizuje vztah tektonicky aktivní a pasivní části stěny. 

Na tento prostor navazuje na východě ještě apsidový závěr s oltářem. Jeho západní část je opět 

tvořena pilíři s vloženými pilastry, ze kterých vybíhá klenba, nicméně ve zbytku prostoru je členění 
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redukované: klenba je rozdělena pasy do tří částí, trojúhelníkových výsečí. Pasy klenby jsou napojené 

na pas oblouku mezi prostorem kněžiště a závěru. Třem částem klenby pak odpovídají tři pole stěny: 

uprostřed je do stěny vložen oltář, po jeho stranách je pak stěna otevřená hlubokými výklenky s okny 

v mělké špaletě, bez profilace. Oltář je zde rozdělen na dvě části – nástavec s oltářním obrazem je 

součástí stěny kostela a ve spodní části má do stěny vyhloubenou niku, která není při pohledu z lodi 

vidět. Tvarosloví této části oltáře je stejné jako tvarosloví edikul v lodi s tím rozdílem, že má trojdílný 

rozeklaný fronton. Druhá část oltáře, menza, stojí samostatně na hraně mezi kněžištěm a závěrem. 

Jeho tvarosloví odpovídá bočními oltářům v hlavní lodi. 

Prostor empory [38] je formován stejně jako kněžiště s několika rozdíly: pod okny je místo vchodu 

do sakristie utilitární výklenek pro vchodové dveře. Výklenek je na obou stranách, nicméně na jižní 

straně je zaslepený. Liší se také situace pilastrů, ze kterých vybíhá klenba – na západní straně nejsou 

zanořeny do pilířů, ale přímo do stěny. Hlavní prvkem tohoto prostoru je ale empora. Nese ji arkáda 

ze tří stlačených oblouků postavená sahající od západu zhruba do třetiny prostoru. Prostřední oblouk 

je silnější než oba krajní, oddělují je hranolové pilíře s jednoduše naznačenou pateční římsou a 

zdůrazněnými sokly. Dříky pilířů jsou zdobeny vyrytými poli. Na arkádu dosedá dřevěný prostor 

empory s dynamicky rozeklaným zábradlím. Vstup na emporu je zvenčí kostela, točitým schodištěm 

v severní části kulisového průčelí, uprostřed empory stojí varhany. 

Pod arkádou nesoucí emporu je neklenutý prostor, ze kterého vede úzká chodba ke dveřím v průčelí 

kostela. Uprostřed chodby je výklenek s drobnými sedile – sedací část je dynamicky prohnutá, nad ní 

je pak ostění slepého okna – půlkruhového se zdůrazněnou pateční římsou záklenku a dvěma proti 

sobě stočenými volutami ve vrcholu oblouku. Zhruba ve dvou třetinách výšky chodby probíhá 

redukovaná římsa ve tvaru jednoduchého plastického pásu.  

Vybavení kostela a zařízení související s osobou architekta 

Součástí kostela sv. Bartoloměje v Černoučku je i ucelený soubor původního zařízení, respektive 

vybavení pocházejícího z 18. století. Krom hlavního oltáře se zachovaly dva oltáře boční ve výklencích 

hlavní lodi, kazatelna, dvojice zpovědnic, křtitelnice a empora. (V kostele se krom toho dochovaly 

malby v kněžišti a na klenbě lodi, dále ve dvou nikách hlavní lodi oltáře se sochami a také varhany – 

tyto prvky jsou však vesměs z konce 19. nebo začátku 20. století.) 

Ze zmíněných prvků je možné s dobou stavby kostela a tedy s podílem Antonína Schmidta s jistotou 

spojit jen emporu a část hlavního oltáře. Oltář je totiž složen ze dvou oddělených částí, z menzy, která 

se dá ze všech stran obejít, a nástavce s oltářním obrazem od Ludvíka Kohla, který je přímou součástí 

stěny. Právě architektura nástavce je pravděpodobným dílem Antonína Schmidta. Svědčí pro to nejen 
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jeho zavázání do stěny, ale hlavně tvarosloví – oltář je totiž téměř doslovnou aplikací edikuly 

z centrální lodi s tím rozdílem, že kladí je zde přetržené kvůli oltářnímu obrazu a nese úseky 

rozeklaného tympanonu: na krajích dva zvlněné úseky zakončené volutou a v ose nad obrazem 

krátkým segmentovým zakončeným volutami na obou koncích. 

Útvar empory i oltářního nástavce spojuje princip, kterým je zároveň odlišuje od ostatního vybavení 

z 18. století: střídmost a relativní konzervativnost výrazu. Nástavec je klasická, plně artikulovaná 

edikula. Empora je sice dynamicky rozvinutá do prostoru, nicméně její konkávně-konvexní 

prolamování je poněkud schematické a její výzdoba se omezuje na téměř neznatelně vystupující 

pilastry ve střední části, na plasticky vystupující, světleji tónovaná pole a na plně artikulovanou 

pateční i vrchní římsu zábradlí. Ostatní oltáře – včetně menzy oltáře hlavního – jsou naopak 

komponovány jako velmi volná, abstraktní kompozice, ve které se architektonické prvky rozpouštějí 

do takřka amorfních struktur. Jejich tvarosloví tak sice odpovídá pokročilým 70. letům 18. století, ale 

nikoliv už klasicizujícímu naturelu Schmidta, jehož autorství tu tedy není zcela jisté.  

Analýza stavby 

Jak už bylo zmíněno, autorství Antonína Schmidta je v případě kostela v Černoučku dobře doloženo a 

lze jej se vší pravděpodobností vztáhnout na stavbu jako celek. Časové rozmezí budování kostela 

(1769-74) navíc také naznačuje, že už šlo o dílo zralého autora. Schmidt, který zemřel pravděpodobně 

kolem roku 1783, měl za sebou v té době minimálně dvě velké započaté kostelní stavby a řadu 

dalších zakázek. Kostel byl dokončován krátce po tom, co (pravděpodobně) uběhla padesátka 

architektova života. Lze se tedy domnívat, že v Černoučku pracoval značně zkušený stavitel, který byl 

buď přímo na vrcholu tvůrčích sil, nebo který mohl alespoň při komponování stavby vycházet z už 

dosažených plodů své dosavadní tvůrčí práce. Kostel sv. Bartoloměje si tedy žádá naší mimořádnou 

pozornost, protože na něm bude se vší pravděpodobností patrná kvalita Schmidtova 

architektonického rejstříku. Mohu snad předem prozradit, že podle mého názoru je tato kvalita velmi 

vysoká. Stavba, která na první pohled působí nenápadně, totiž nabízí řadu promyšlených a 

rafinovaných přístupů k architektonickému členění. 

Z hlediska prostorové a hmotové skladby nepřináší stavba nic příliš překvapivého, a to jak v kontextu 

další Schmidtovy tvorby, tak v kontextu tvorby jeho dobových kolegů. Jak ukazuje půdorys [31] 

Schmidt vychází ze svého „kanonického“ typu sakrální stavby, podélného jednolodního kostela 

s rozšířenou střední částí v ose po stranách doplněnou dvěma menšími prostory – kněžištěm a 

emporou: velmi podobnou půdorysnou kompozici, včetně protáhlých proporcí, nalezneme například 

na Schmidtově plánu neprovedeného kostela [93b]. Sekvence těchto prostorů založených na 

půdorysu modifikovaných obdélníků doplňuje na jedné straně půlkruhově uzavřený prostor oltáře, na 
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straně druhé věž, zde doplněná o mohutné kulisové průčelí [35]. Právě tento prvek je z hlediska 

ostatních Schmidtových projektů atypický, protože architekt dával většinou přednost průčelí se 

samostatně vystupující hmotou věže. Kulisové řešení nicméně patří do běžného rejstříku dobové 

architektury – většina podobných průčelí sice má dvě věže, ale jednověžové kulisové průčelí najdeme 

např. na kostelu sv. Gottharda v Českém Brodě od J. J. Wircha nebo na stavbách Anselma Luraga 

(Veliš, Rabštejn nad Střelou). Poněkud netypický je motiv užšího „spojovacího krčku“ mezi průčelím a 

hlavní částí lodi, podobnou kompozici ale už ve 40. letech 18. století např. Alessandro Altomonte 

v Postoloprtech. Stejně dobově charakteristickým je i další prvek výrazně vyčnívající z hmotové 

kompozice kostela, a sice dvojice přízemních sakristií vystupujících po stranách závěru. Architekt 

sakristie ztvárnil poměrně lapidárně: nesnažil se je nějak integrálně začlenit do půdorysu a hmoty 

kostela, ale učinil z nich až ostentativně samostatné přízemní objekty. Podobně utilitární přístup sice 

najdeme u velké řady Schmidtových současníků (výrazně např. u kostela Jana Křtitele od Bartolomea 

Scottiho v Osově, v Kermerově kostelu sv. Jakuba v Červeném Kostelci i jinde), pro situaci 

v Černoučku je však charakteristické, že útvary sakristií na sebe poutají značnou pozornost. Ne ani tak 

architektonickým ztvárněním, jako spíš svou velikostí – vzhledem k samotné hmotě kostela tvoří dosti 

výrazný prvek, který tvoří významnou součást celé kompozice spíš než utilitární prostor, jehož role je 

vzhledem k tělu kostela pokud možno upozaděná. Je to dáno i architektonickým členěním interiéru: 

„přístavky“ sakristií většinou ustupují do pozadí celkového vjemu ze stavby také proto, že na rozdíl od 

nich tělo kostela nabízí plastické architektonické ztvárnění. Něco takového ale v Černoučku 

nenajdeme. 

Pokud bychom měli charakterizovat nějaký výtvarný program, který Schmidt zvolil 

pro architektonické pojetí exteriéru i interiéru, jsou pro něj charakteristické dva principy: střídmá, ale 

efektivní práce s členěním a hra s relativizací tektoniky prvků. Na první pohled je patrné, že Schmidt 

na černoučském kostele členěním celkem šetří. Toto celkově střídmé řešení sice mohlo vycházet 

z omezených finančních prostředků, nicméně platí, že Schmidtovým sakrálním pracím není takový 

přístup zcela cizí – a navíc v tomto případě architekt množství dekoru nahradil značnou nápaditostí 

při jeho komponování. Základem členění fasády jsou pole a lisenové rámce jen místy ozvláštněné 

dalším prvkem – zavěšeným pilastrem nebo ostěním oken. Důraz při práci s tvaroslovím je přitom 

dáván na hru s jednotlivými vrstvami fasády. Řádové prvky jsou použity jen sporadicky, a to navíc 

velmi volně, víceméně jako součást plošného dekoru, jejíž původní tektonická funkce je architektem 

dále oslabována – díky tomuto záměrnému smazávání hranic mezi tektonickou a dekorativní logikou 

tvarosloví je kostel v Černoučku vůbec nejhravější a v jistém smyslu „nejrokokovější“ Schmidtova 

stavba vůbec.  
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Co se týká exteriéru, může být na první pohled matoucí nápadná strohost věžového průčelí. 

Na většině podobných kulisových kompozic nechybí výrazná římsa dělící samotné průčelí kostela 

od pokračující věže a typickým motivem – i u méně výpravných staveb tohoto typu – bývá trojúhelný 

štít pod věží a alespoň náznak řádového systému. Zde je ale věž prakticky bez členění: dělí ji strohé 

kamenné pásy kordonových říms, mělké lisenové rámce a okna. Jediným výraznějším prvkem zůstává 

korunní římsa věže s medailonem na místě hodin. Těleso věže je v tomto smyslu proti zbytku průčelí 

natolik kontrastní (zejména v dolní polovině, kde vespod úplně chybí lisenový rámec a uprostřed má 

pole uvnitř rámce zaoblené rohy, což se nikde jinde na stavbě neopakuje), že zde zcela evidentně 

nevidíme původní Schmidtovu stavbu, ale výsledek pozdějších přestaveb. Věž byla patrně očištěna 

někdy v 19. století, když došlo na výměnu báně. Základní rozvržení a hmota věžové kulisy je s nejvyšší 

pravděpodobností pozdně barokní, ale Schmidtovo původní architektonické členění je třeba 

považovat za ztracené, dokud jeho původní podobu neukáže nějaká dosud neznámá ikonografie. 

Kostel sv. Bartoloměje nicméně přeci jen nebyl komponován jako stavba s jednou dominantní 

fasádou. Jako i u většiny ostatních Schmidtových kostelů je dán velký důraz na fasády boční, kde se 

většinou odehrává nejvýraznější a nejbohatší práce s architektonickým členěním a hmotou stavby. 

Přejdeme-li v Černoučku od průčelí k bočním fasádám kostela [32a], zjišťujeme, že se místo 

monumentality věžového průčelí do architektury proniká rokoková hravost. Patrné je to už 

na komplikovanějších tvarech otvorů (včetně tvarově poněkud bizarního kasulového okna) nebo 

přítomnosti natřikrát rozeklané měkké supraporty bočního portálu. Je tu také dynamický pohyb 

křivek, který do kompozice vnášejí boční části rizalitu [33] nebo vykrojené rohy sakristií. Jak už jsme 

ale upozornili, dynamizující nebo ryze dekorativní prvky Schmidt používá velmi střídmě, vždy jen jako 

drobné akcenty a doplňky. Zároveň se snaží na jedné stavbě sledovat jednotný princip, kterým zde 

spočívá za prvé ve hře s jednotlivými vrstvami fasády, za druhé v relativizaci tektonické logiky 

architektonického členění. Na první pohled se zdá, že fasáda je složena z lisenových rámců, na které 

jsou v akcentovaných místech přiloženy pilastry. Ve skutečnosti ale pole s lisenovými rámci vznikly 

„odstraněním“ hlavní vrstvy fasády, která už jen jakoby v posledních zbytcích pokrývá věžové průčelí, 

konkávně vybrané rohy rizalitů hlavní lodi a úseky stěny pod pilastry. Lisenové rámce jsou tak vlastně 

základní vrstvou fasády, na kterou se architekt musel „prořezat“ skrze další vrstvy architektonického 

členění: odebírání těchto vrstev je navíc pointováno tím, že uvnitř lisenových rámců pole s okny.  

Tato poměrně rafinovaná hra s reliéfem stěny je podpořena i tím, že role „tektonických“ prvků 

členění je silně zpochybněna. Nad lisenovými rámci je kladí roztrženo, chybí mu architráv s vlysem: 

odebírání jednotlivých vrstev došlo tak daleko, že v jednotlivých úsecích zbyla jen římsa, jediný 

skutečně spolehlivý prvek, který drží stavbu kostela pohromadě. Podobně volně je zacházeno i 

s dalšími prvky: pilastry uvnitř bočních rizalitů [32b] nesahají až k soklu stavby, ale končí těsně 
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nad ním (odebírání stěny jakoby je odspodu „ohlodalo“) a stávají se ryze dekorativními prvky, které 

volně splývají s horní římsy. Volné zacházení s tvaroslovím tu dosahuje na této stavbě (a tím pádem 

v podstatě v celém Schmidtově díle) vrcholu – abstraktní výtvarná kvalita takto stylizovaného prvku 

je natolik výrazná, až se člověku vtírá podezření, jestli si s fasádou nepohrál nějaký modernistický 

architekt na začátku 20. století. Ve skutečnosti jde ale o motiv pozdně barokní, který Schmidt užil 

přinejmenším ještě ve třech případech: Zavěšené pilastry se objevují na fasádách zámku 

v Zahrádkách u České Lípy [78b] a pak ve dvou nerealizovaných návrzích: na neznámý kostel (věž 

[92c]) a rovněž v plánech pro Svatou Horu (tambur kopule [96]). 

Že zpracování fasády není náhodný experiment, ale součást promyšleného konceptu ukazuje i 

ztvárnění interiéru [36, 37]. Jemnou hru s jednotlivými plány stěny i s tektonikou architektonických 

článků totiž najdeme i zde. Vnitřek stavby respektuje klasický rozvrh baldachýnových staveb – 

architektonické členění je koncentrováno do rohů jednotlivých prostor, kde jsou nosné pilíře 

vynášející plackovou klenbu. Stěny mezi pilíři jsou tektonicky pasívní a měly by tedy být bez 

výraznějšího členění. Ve sv. Bartoloměji je tento princip naplněn na první pohled velmi tradičně: 

centrální loď má v konkávně zaoblených rozích pilastrové edikuly s nikami pro oltáře, resp. 

zpovědnice [40]; klenbu v menších prostorách zase vynášejí konkávně proláknuté pilastry [41b]. 

Nicméně při podrobnějším zkoumání se ukáže, že celá situace je složitější. Rohová edikula hlavní lodi 

je sice tvaroslovně čistá a obsahuje pilastry nesoucí plné kladí. Její hmota ale není dána plasticitou 

jednotlivých prvků, ale složením dvou vrstev přes sebe. Zároveň je tu stejně jako na exteriéru 

oslabena tektonika celého členění. Tektonicky pasívní stěna výklenků hlavní lodi s okny totiž má 

vlastní členění – v půlce výklenku probíhá redukovaný pás římsy, oblouk výklenku má navíc vlastní 

profilaci. Ta je pak klenákem spojena s útvarem klenby, čímž dochází k paradoxnímu spojení obou 

částí struktury. Ty jsou propojeny i jinak – redukovaná římsa výklenku z něj proniká ven a zabíhá 

pod římsy obou edikt po jeho stranách.  

To podstatné na celé kompozici vnitřního členění hlavní lodi ale přeci jen spočívá ve způsobu, jakým 

architekt tektonicky pasivní a aktivní části odlišuje. Stejně jako venku je totiž základem celého 

přístupu ubírání a přidávání vrstev. Například průběh plackové klenby je tu vyznačen jen lehce 

vystouplým, tenkým římsovým profilem – pod ním je ale stěna s vlastním členěním, do které teprve 

je prolomen výklenek. Nenosná stěna se tak od nosného pilíře liší jen odebráním vrstvy a redukcí 

architektonického tvarosloví. Toto pojetí je přitom promyšlené a důsledné. Rohová edikula je 

na jedné straně ohraničena boční stěnou s výklenkem, na straně druhé stěnou, ve které je průchod 

do kněžiště, resp. k empoře. Na této straně zpod edikuly také vybíhá římsa, ale tentokrát plně 

artikulovaná, protože nese klenební pas mezi oběma prostory. Tato římsa pak plynule přechází 

do obou bočních prostorů, kde na ni dosedá jak klenba, tak pasy vymezující výklenky bočních stěn.   
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Prostory kněžiště a empory už nenabízejí tolik místa pro rozvíjení složitějších tvaroslovných 

kompozic, ale i zde jsou architektonické principy konzistentní s celkovým programem. Například 

špalety oken v menších prostorách obíhá jednoduchý páskový profil, který je štukovým klenákem 

připnut ke klenbě [41a]. Průběh samotných plackových kleneb je pak od úseků pasů resp. úseků 

stěny, do kterých jsou vloženy výklenky s okny, oddělen odstoupeným, úzkým profilem. 

Pokud se podíváme na ztvárnění interiéru v Černoučku v obecnosti, může nás – stejně jako 

na exteriéru – překvapit absence výrazných tvaroslovných detailů a výraznějšího dekoru, zde dokonce 

spojená s jistou konzervativností celého pojetí. Schmidt vychází z principů jasně artikulované 

architektury vrcholného baroka a základní kompozici a strukturu prostoru si půjčuje 

z baldachýnového (Wandpfeilerhalle) kánonu vrcholného baroka. Toto své východisko nicméně 

Schmidt velmi zajímavě modifikuje, a to způsobem jinak v kontextu jeho dalšího díla překvapivým: 

celé toto tradiční schéma totiž v detailech reinterpretuje a vytváří překvapivé, z hlediska tradičních 

schémat a tektonické logiky podvratné varianty vztahů jednotlivých prvků (stěna a nosné pilíře, stěna 

a klenby). Tuto proměnu architektonických prvků s jasnou strukturní rolí v dekor, který se řídí 

vlastními pravidly danými architektovou imaginací lze charakterizovat jako rokokový princip – tedy 

něco, co se u Schmidta ozývá jen v této jediné realizaci. Schmidt je ve svých nejlepších dílech 

průkopníkem klasicistního uvažování, které ovšem svébytně pojí s místní vrcholně barokní tradicí. 

Jeho architektura je většinou velmi kultivovaná a nápaditá, ale málokdy takto svobodně hravá. I zde 

se nicméně ozývají typické znaky jeho stylu – s ním je zcela v souladu plošné a abstrahované pojetí 

tvarosloví, které svou „rokokovost“ nevyjadřuje v plýtvání štukovým dekorem a zcela se vyhýbá 

asymetričnosti, což celé stavbě propůjčuje stavbě dosti zvláštní, nadčasový ráz.  

Je otázka, jestli je zde toto pojetí výsledkem Schmidtovy tvůrčí vize, nebo ovlivněno třeba vkusem 

zdejšího stavebníka. Důležité ale je, že zde architekt prokázal značnou tvůrčí všestrannost. Vznikla 

díky tomu pozoruhodná stavba, která se obtížně vměstnává do slohových škatulek, protože spojuje 

klasicizující, „rokokovou“ i k vrcholně barokní tradici obrácenou linii architektury pozdního 18. století. 

Kostel sv. Bartoloměje v Černoučku díky tomu dokládá nejen značné kvality svého autora, ale také to, 

jak široké bylo pole architektonických motivů a přístupů, ze kterého mohli doboví tvůrci při 

projektování čerpat.  

Závěrečné shrnutí 

Kostel sv. Bartoloměje v Černoučku je stavbou se spolehlivě doloženým autorstvím Antona Schmidta. 

Přesto jde o kostel, který se většině dalších prací tohoto autora vymyká. Jakkoliv stavba vychází 

z typického Schmidtova prostorového a dispozičního kánonu pro stavbu kostelů, v architektonickém 

členění se zde architekt pouští daleko za svůj běžný způsob uvažování. Místo promyšlených 
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strukturních kompozic a do detailu propracovaného tvarosloví zde nastupuje svobodná hra 

s tektonikou a překvapivá architektonická hravost. Přestože některé části kostela poškodily úpravy 

v 19. století, jde jistě o jednu z významných sakrálních staveb 2. poloviny 18. století.  
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4.3 Kostel sv. Jana Napomuckého na Poušti v Železném Brodě 

Nevelká stavba na úpatí nad Železným Brodem [42] bývá připisována místnímu staviteli Janu Jiřímu 

Volkertovi. Řada důvodů ale nasvědčuje tomu, že autorem této stavby byl Anton Schmidt. 

Atribuce a historie stavby 

Stavba kostela spadá do období, kdy Železný Brod zažíval značný rozkvět. Byl součástí prosperujícího 

smržovského fideikomisu rodiny Desfours a těšil se od panstva relativní přízně. Roku 1721 zde byla 

zřízena samostatná fara a roku 1734 tehdejší hlava rodu Karel Josef Desfours osvobodil město 

od všech robotních povinností. 77  Právě on se také později stal fundátorem nepomucenského 

kostelíka na Poušti. 

Název kostela „na poušti“ souvisí s historií místa, na kterém byl vystavěn. V prudkém svahu na jižním 

břehu Jizery totiž původně stála kaplička Božího hrobu a dřevěná poustevna, které zde v 80. letech 

17. století nechal postavit „syn sedláka Dvorského z Brodce“, nedaleké osady na jižním břehu řeky. 

Už 1731 zde byla postavena nová poustevna, tentokrát snad zděná (roku 1776 byla zrušena a stavba 

adaptována školu, dnes už nestojí, zbyly z ní jen základy ve svahu pod kostelem).78 Záměr postavit 

vedle poustevny místo kapličky celý kostel vznikl až o tři desetiletí později, krátce po skončení 

sedmileté války. Hrabě Karel Josef Desfours chtěl vystavět svatyni jako výraz díků za překonání 

válečných útrap a proto roku 1766 odesílá na arcibiskupskou konzistoř žádost o svolení ke stavbě 

kaple.79 Stavět se ale začalo až o tři roky později, teprve roku 1769 totiž dostává farář v Rychnově 

příkaz ke svěcení základního kamene.80 Stavba přitom byla pravděpodobně vystavěna ještě tentýž 

rok, protože datace 1769 je zachycena i na erbu nad vstupním portálem kostela [45b].  

Kostel od výstavby nepotkaly větší stavební úpravy, kromě jedné – roku 1856-61 byla na pokyn 

hraběte Františka Vincenta Desfours-Wallderode zvětšena krypta kostela, ve které vznikla rodová 

hraběcí hrobka. Sám František Vincent zde byl roku 1869 pohřben.81 Přes tuto „osobní“ povahu 

stavby sloužil kostel i věřícím z levého břehu Jizery – v době, kdy byl městský kostel nedostupný 

(např. při povodních) měl farář povinnost vyslat sem na konání mší kaplana.82 

Autorství kostela je sporné. V literatuře bývá s určitou opatrností a bez uvedení konkrétních dokladů 

spojováno s osobností Johanna Georga Volkerta, Desfourského dvorního stavitele a předního 
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 Karel KUČA: Města a městečka v Čechách, na Moravě a ve Slezsku, díl. 8. V-Ž, Praha 2011, 826. 
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 Věra NAŇKOVÁ/ Pavel VLČEK: Volkert, Johann Georg, in: Pavel VLČEK (ed.): Encyklopedie architektů, 
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železnobrodského měšťana.83 Problém je nicméně v tom, že kostel byl stavěn celé dva roky po smrti 

tohoto stavitele. Budování kaple bylo navíc patrně osobním podnikem hraběte, který shodou 

okolností téměř ve stejné době zahajuje další stavbu, na které mu velmi záleželo – smržovský kostel, 

sv. Archanděla Michaela, na jehož stavbu si pozval pražského stavitele Antona Schmidta. Tyto 

skutečnosti naznačují to, co se i podoba samotné stavby zdá potvrzovat. A sice že autorství 

železnobrodského projektu je třeba připsat právě Schmidtovi.  

Architektonický rozbor a popis stavby 

Kostel sv. Jana Nepomuckého Na Poušti se nachází téměř na samotě, v prudkém svahu na levém 

břehu Jizery, půl kilometru vzdušnou čarou na jih od centra Železného Brodu. Stavba stojí na rozhraní 

menšího lesa a louky asi sto metrů nad železnobrodskou chatkovou kolonií a zhruba půl kilometru 

na západ od někdejší osady Brodce (dnes součást Železného Brodu). Kromě chatek není v okolí 

kostela žádné osídlení, kolem jeho průčelí vede pouze úzká polní cesta. Stavba stojí na prostorné, 

uměle vytvořené terase, která je zčásti zahloubená do svahu, zčásti vystupující ven a opřená 

o masivní kamennou zeď (pod vzniklým útvarem se nachází část krypty). 

Kostel je orientovaná, jednolodní stavba s nízkou věží nad průčelím a dvěma nízkými sakristiemi 

po stranách závěru. Délka stavby je zhruba 16 metrů, šířka v lodi zhruba 9, se sakristiemi 12 metrů. 

Stavba má symetrický, jen lehce podélný půdorys [43]. Jeho základem je střední prostor lodi na 

téměř čtvercovém půdorysu, který má ale ve skutečnosti tvar hloubkově lehce zkráceného obdélníka 

s okosenými rohy, jehož severojižní osa je ještě zdůrazněna výraznými výklenky. Okosení rohů není 

zcela symetrické, nýbrž posunuté do západní, respektive východní stěny. Na západní i východní 

straně jsou k tomuto základnímu prostoru připojeny dva téměř totožné menší prostory na půdorysu 

příčně protáhlého obdélníka se zaoblenými rohy – podvěží a kněžiště. Na kněžiště v hloubce navazuje 

závěr s oltářní stěnou na půdorysu zhruba tří pětin příčně rozděleného oválu (prostor se tedy 

krátkým úsekem křivky uzavírá i směrem do lodi). Po stranách kněžiště pak jsou prostory sakristií 

(respektive sakristie a oratoře) na hloubkově protaženém obdélném půdorysu s okosenými rohy, 

s nikou v západní stěně a výklenky na okna dveře ve stěnách ostatních.  

Architektonické členění exteriéru je sjednoceno kamenným soklem a kladím obíhajícím celou fasádu. 

Kladí je plně utvářené a má všechny tři části relativně převýšené. Architráv je bohatě profilovaný, 
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přičemž jeho nejširší, prostřední část tvoří měkce modelovaný profil. Vlys je zcela bez členění. Římsa 

plasticky profilovaná, převýšená, její spodní část tvoří měkce, konvexně-konkávně modelovaná 

vzpěrka, na které dosedá oblounový profil nesoucí prostorově vysazenou horní část římsy. 

Hlavní důraz vnějšího členění je dán na fasádu západního průčelí [45a]. To je probráno lehkou 

konkávně konvexní křivkou s konvexním vydutím v ose fasády a konkávním probráním po stranách. 

Do těchto dvou probraných úseků stěny jsou vloženy široké, rovněž konkávně prohnuté pilastry 

nesoucí štít. Pilastry [45c] jsou v podstatě bez členění – nemají patku a jejich hlavici tvoří pouze 

vylomené kladí. Nesahají až k okrajům fasády – za nimi je ještě krátký úsek stěny, který plynulým 

zaoblením přechází do bočních fasád. Štít nesený pilastry má tvar čistého, klasického trojúhelného 

tympanonu bez dalšího členění. V ose fasády mezi pilastry je portál a okno. Portál má jednoduché 

kamenné ostění s relativně protáhlýma ušima a vylamující se střední částí překladu, do které je 

zasazen plastický klenák s okosenými horními rohy. Ostění je takřka bez členění, lemuje jej pouze 

mělce vystupující rámující profil. V dolní části pak je ukončen plasticky vystupujícími sokly členěné 

jednoduchým vyrytým polem s „vykouslými“ růžky. Nad portálem je volně ve stěně umístěna kartuše 

s erbem donátora Karla Josefa Desfours s datací stavby (číslice letopočtu 1769 jsou umístěny do čtyř 

rohů kolem hraběcího znaku). Po stranách erbu jsou volně do stěny umístěny úseky tenké 

zprohýbané římsy (má tvar úseku oblouku, který se na konci vylomí ven). Římsa je bohatě členěná 

hustým, tenkým profilováním. Téměř přímo na tuto římsu je pak nasazeno okno, respektive jeho 

ostění. Okno má tvar stlačeného oblouku a výškou sahá až do průběžného kladí, takže tento úsek 

fasády je na celé stavbě jediný, kde je vynechán vlys a architráv. Ostění okna je zcela jednoduché, 

tvoří jej nečleněný plastický pás kopírující tvar okna. Výjimkou je jeho spodní část, která má 

vykrojené rohy. U tohoto okna je zároveň ostění delší než samotný otvor, takže spodní část rámu je 

vyzděná.  Jediným výrazným členícím prvkem okenní šambrány tak zůstává výrazně protažený klenák, 

složený ze dvou ustoupením oddělených vrstev, který je okno „zavěšeno“ na spodní profil průběžné 

římsy. 

Kompozice průčelí je zakončena nízkou věží (její korunní římsa dosedá na hřeben střechy lodi). Věž je 

úzká a až na korunní, bohatě profilovanou římsu a otvory je zcela bez členění. Všechny stěny věže 

kromě západní jsou prolomeny půlkruhovým oknem s odsazeným záklenkem, okna jsou bez 

jakéhokoliv členění. Věž je ukončena zvonovou mansardovou stříškou s křížem. 

Boční fasády kostela jsou totožné. Vzhledem k hmotové a půdorysné skladbě stavby se dají rozdělit 

na tři úseky – část pod věží, část lodi a část závěru. Nejvýraznější je vždy úsek hlavního prostoru lodi, 

který se na fasádě projevuje širokými rizality připojenými k základní hmotě kostela diagonálně se 

rozevírajícími bočními stěnami. 



78 
 

Část fasády pod věží je tvořena krátkým úsekem stěny, který je na západním konci členěn tenkým 

pilastrem stejného členění, jako mají pilastry průčelí. Ani tento pilastr nesahá na kraj stavby, je 

součástí kompozice západních nároží, která mají podobu zaobleného přechodu sevřeného mezi 

pilastry průčelní a boční fasády. Tento úsek stěny je dále prolomen oknem se stlačeným záklenkem. 

Ostěním okna je v podstatě totožné s tím na průčelní fasádě – jednoduchý plastický pás 

s vykrojenými rohy ve spodní části a protaženým klenákem. Ten má opět dvě vrstvy a je pověšen 

za kladí, tentokrát však za architráv – spodní vrstva klenáku navazuje na střední, svrchní vrstva na 

horní profil architrávu. 

Úsek hlavní lodi, respektive boční rizalit [46] je členěn nejbohatěji. Jeho boční části jsou po celé výšce 

zdobeny barevně odlišenými poli s hrubé omítky, které mají odsazené zaoblené rohy – základní 

vrstva stěny se tu tedy mění v lisenové rámce, které jsou však naznačené jen „graficky“, 

bez skutečného plastického odstupnění. Stejná vertikální pole jsou i po stranách hlavní, průčelní části 

rizalitu. Mezi ně je pak vloženo okno se segmentovým záklenkem, které má až na detail totožné 

ostění jako okno v předchozím úseku stěny, ale je o něco větší. Onen detail spočívá v tom, že spodní 

vrstva klenáku je na architráv pověšena dvěma drobnými volutkami. Průběžný sokl stavby je v ose 

rizalitu prolomen dvojicí sdružených utilitárních obdélných okének do krypty s jednoduchým, 

nečleněným kamenným ostěním.  

Závěrečný úsek boční fasády odpovídající kněžišti je členěn totožně jako úsek pod věží s tím rozdílem, 

že zde chybí ukončující pilastr a okno nemá stlačený, ale plný půlkruhový záklenek. 

Do členění bočních fasád ještě na každé straně zasahuje připojená sakristie (resp. sakristie a oratoř 

[42, 44]), která sahá do třetiny výšky fasády (hřeben střechy se dotýká spodní části bočních oken) a 

zabírá délku od závěru stavby až po zhruba půlmetrovou část hlavního rizalitu. Sakristie má obdélný 

půdorys a její hmota je pročleněna výrazným konkávním vykrojením západního nároží a krátkým 

okosením nároží východního. Dále je však téměř bez členění: Ukončena je průběžnou římsou, která je 

kromě průběžného spodního pásku bez profilace a tvoří jen výrazný fabion nesoucí svrchní desku 

(průběh této krycí části římsy nerespektuje vykrojení nároží). Spodek stavbičky obíhá nízký sokl. Jinak 

je zde už jen zazděný portál, jehož ostění je kromě klenáku totožné s ostěním portálu v průčelí. 

Východní fasáda [44] je kromě průběžného kladí bez architektonického členění. Z hmoty zde ale 

vystupuje oválný závěr, takže fasádu tvoří plynulá konvexně konkávní spojitá křivka. 

Střecha kostela je sedlová, nad závěrem půlkruhově ukončená. Nad rizality vybíhají křídla ukončená 

valbou. Sakristie mají střechy pultové s valbami na obou stranách. 
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Členění interiéru [47, 48] je mnohem bohatší, než na vnějších fasádách. Obecně jej tvoří plackové 

baldachýnové struktury dosedající na římsu nesenou pilastry v nárožích. Hlavní a největší prostor 

kostela, centrální loď, je na bočních stranách otevřen výklenky a má zkosená nároží s vysoko 

vloženými nikami. Prostor obíhá průběžná římsa přerušená průchody do ostatních prostorů a bočními 

výklenky. Římsa je bohatě profilovaná, plastická a je rozdělena na podpůrnou a přesahující krycí část. 

Pouze vrchní krycí část římsy je ale spojitá, spodní se objevuje pouze v úsecích, kde navazuje 

na pilastry. Pilastry samotné mají poněkud převýšené proporce, přestože stojí na dosti vysokém 

průběžném soklu obíhající bez výjimky celý vnitřek stavby stavbu. Pilastrům chybí patka, nicméně 

mají výrazně zdobenou hlavici [53]. Ta sestává z výrazných, diagonálně do prostoru vytočených volut, 

mezi kterými je zavěšena čabraka. Voluty jsou plasticky profilovány i na vnější straně a jejich závit 

směrem ke středu vystupuje do prostoru. Nesou jednoduše profilovaný abakus, který se konkávní 

křivkou přizpůsobuje jejich diagonálnímu vytočení. Uprostřed abaku je kytka, ze které na čabraku 

hlavice spadají dva za sebou pověšené střapečky. Všechny tyto pilastry jsou posazeny přímo do nároží 

a jejich členění přechází za roh i na další stěnu – na přechodu mezi dvěma prostory, např. 

na vítězném oblouku, tak vlastně trojice pilastrů tvoří tři strany hranolového pilíře, který od sebe oba 

prostory dělí. V hlavní lodi je nicméně ještě jeden typ pilastru, vetknutý do zkoseného nároží [50]. 

Pilastr svou šířkou zkosené nároží na obě strany přesahuje, takže se na obou stranách po celé výšce 

podle stěn zalamuje. Hlavice tohoto pilastru je redukovaná, místo volut je zde nízký vlys a úzký, 

měkce profilovaný architráv (nároží je tak jediným místem, kde se v interiéru objevuje kompletní 

kladí). Na architráv jsou pověšeny dvě malé čabraky se střapečky – každá přesně na osu zalomení 

pilastru. Uprostřed tohoto nárožního útvaru je mělká nika. Je téměř bez dalšího členění, kromě 

pateční římsy záklenku, která je tu naznačena jedním širokým plastickým pásem, který vystupuje ven 

z niky a končí v místě zalomení pilastru. 

Na průběžnou římsu dosedá bez jakýchkoliv zvýrazněných pasů nebo dalšího členění výrazně vzdutá 

placková klenba. 

Prostor lodi je na severní a jižní straně prolomen velkým obloukovým výklenkem [49], v jehož horní 

části je segmentově zaklenuté okno. Špaleta okna je rámována profilovaným štukovým ostěním, 

které kopíruje tvar okna. Samotný prosklený okenní otvor je menší, než špaleta, takže mezi stěnami 

špalety a oknem je úzké odsazení.  V okně je mříž. Celý útvar výklenku je od prostoru lodi nápadně 

odlišen: od pilastrů, které nesou oblouk klenby před výklenkem, i od samotné klenby jej odděluje 

několikacentimetrové odsazení. 

Struktura menšího prostoru kněžiště je v podstatě stejná jako v případě hlavní lodi – baldachýn 

tvořený plackovou klenbou dosedající na průběžnou římsu, která je nesena ionskými pilastry 
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s čabrakou. V detailu je zde ale několik odlišností. Z tvarového hlediska se tu objevují dvě nové 

varianty pilastrů. Pilastry uvnitř vítězného oblouku (nesoucí jeho záklenek) a uvnitř oblouku 

vedoucího do prostoru oltáře jsou širší a zdobnější. Uvnitř čabraky jsou po bocích střapečku dva glyfy 

z půlky vyplněné píšťalami. Okraj čabraky je pak lemován stylizovanými vavřínovými lístky. Druhou 

variantou jsou pilastry uvnitř kněžiště umístěné v nároží. Opět mají místo hlavice kompletní kladí, 

na které je zavěšena čabraka. Tentokrát ovšem nejsou diagonálně postaveny, ale „vmáčknuty“ 

do rohu, takže jsou konkávně prohnuté. Tyto pilastry navíc hrají důležitou roli ve struktuře kněžiště – 

nesou totiž pasy bočních úseků klenby, které jsou také vmáčknuté do nároží mezi klenbou a stěnou a 

konkávně prohnuté. Přisazení těchto nárožních pilastrů ke stěně se na západě a východě liší. 

Na západní straně jde v podstatě o součást pilastrové srostlice (Úsek mezi triumfálním obloukem a 

nárožím kryje pilastr nesoucí plné kladí, pilastr v nároží jej zčásti překrývá), na straně východní je 

nárožní pilastr postaven samostatně. Základní varianta volutových pilastrů se v kněžišti objevuje jen 

po stranách oblouku k oltáři, pilastry tu nesou záklenek oblouku se zdůrazněným klenebním pasem.  

Jak je patrné, placková klenba kněžiště je řešena zčásti odlišně od klenby hlavní lodi, na všech 

stranách kromě západní totiž dosedá na zdůrazněné klenební pasy.  

Výrazně členěné jsou boční stěny kněžiště. Jejich horní polovinu [52] tvoří hluboká špaleta oken (opět 

širší než okenní otvor). Její spodní část je krytá dřevěným parapetem, resp. zábradlím, které se 

uprostřed lehce konvexně vydouvá. Parapet je shora i zdola ohraničen úzkou profilovanou římsou a 

zdoben reliéfně vystupujícím prokrajovaným polem, které má v horní části dvě drobné volutky, 

v dolní části jsou na něj pověšeny střapečky a uvnitř je malovaná mušle s akantem. Celá struktura 

horní části stěny se jeví jako balkon nebo tribuna, byť není (a vzhledem k rozměrům asi nikdy ani 

nemohla být) v tomto smyslu funkční. Spodní část stěny pod parapetem je prolomena průchodem 

do sakristie, který zabírá téměř celou její šířku. Průchod má tvar stlačeného oblouku s mírně 

odsazeným záklenkem. Stěna mezi parapetem a otvorem je členěna dalším prokrajovaným 

dekorativním polem, které splývá z parapetu dolů a kopíruje tvar otvoru, čímž mu vlastně vytváří 

negativní šambránu (pole má vykrojené rohy a uprostřed nad obloukem se vylamuje, takže vytváří 

náznak širokého klenáku). 

Samotný prostor oltáře, který je od kněžiště oddělen obloukem o něco užším, než je oblouk 

triumfálním, je zcela bez architektonického členění a je utvářen jako mělká koncha. Jeho stěnu ale 

zabírá iluzivní malba edikulového oltáře. Polovinu hloubky prostoru pak zabírá jednoduchý oltářní 

stůl. Pozoruhodný na samotném závěru je také fakt, že půdorysně není tvořen polovinou kruhu, 

respektive oválu, ale jeho o něco větší částí, takže jeho boční stěny se směrem ke kněžišti jemně 

stáčejí zpátky ke středu. 
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Prostor na západním konci kostela je utvářen v principu stejně, jako prostor kněžiště s tím 

podstatným rozdílem, že je do něj vložena varhanní empora,84 která svým průčelním parapetem 

vystupuje hluboko do prostoru hlavní lodi. Architektonické členění je proto v této části redukované – 

pilastrům uvnitř prostoru zcela chybí hlavice i čabraky a ukončující západní stěna je bez členění úplně 

a je pouze prolomena segmentovým oknem bez ostění. Boční okna na emporu jsou pak stlačená, 

takže jejich špaleta nevyplňuje úsek stěny zcela. 

Další odlišnosti tohoto prostoru vyplývají z utváření empory [51]. Jde o dřevěnou strukturu, která je 

nesena dvěma masivními, bohatě zdobenými konzolami připevněnými na vnitřní strany oblouku mezi 

lodí a západním prostorem. Do prostoru lodi zasahuje vysazeným parapetem členěným středním 

konvexním vydutím a dvěma odsazeným konkávními vykrojeními po stranách. Parapet je zdola i 

shora ukončen úzkou profilovanou římsou a v každé ze tří zakřivených částí je členěn reliéfně 

vystupujícím prokrajovaným čtvercovým polem. V dolní části prostoru tvoří empora rovný strop 

lemovaný úzkou profilovanou římsou s velkým, reliéfně vystupujícím prokrajovaným polem 

uprostřed. V horní části je empora bez další dekorace. Přístup na ní je dřevěným šnekovým 

schodištěm ve válcové šachtě v jižní stěně prostoru – šachta se zde projevuje vystupující konkávně 

zakřivenou stěnou, ve které jsou dveře do schodiště. V horní části je výstup ohrazen utilitárním 

zábradlím. Naproti vchodu na schodiště je v dolní části hluboký, segmentově zaklenutý výklenek. 

V západní stěně je pak hluboký výklenek pro dvoukřídlé vchodové dveře. 

Interiér sakristií je v obou případech utvářen stejně. Mají rovný strop, pod nímž místnost obíhá úzká 

římsa. Samotný strop je zdoben reliéfně vystupujícím prokrajovaným polem. Stěny člení segmentově 

zaklenuté, dnes už zazděné výklenky, západní stěnu hluboké půlkruhové niky. V severní sakristii je 

v jihozápadním nároží část zazděného schodiště ve výklenku. 

Analýza architektury 

Analýza architektury by se v tomto případě měla soustředit na shromáždění argumentů pro 

hypotézu, že autorem kostela není běžně uváděný Johann Georg Volkert, ale Anton Schmidt. Jsem si 

vědom toho, že se zde pouštíme do ošemetné věci. Změna atribuce stavby bez opory v jednoznačně 

hovořících pramenech jen výjimečně může být něčím víc než pouhou hypotézou – která navíc s sebou 

nese značná úskalí. Badatel se ocitá v nebezpečí, že ve snaze obhájit svou tezi začne vidět jen to, co 

mu do ní správně zapadá a vše ostatní buď začne zlehčovat, nebo rovnou pomine. Je tedy na místě 

rovnou přiznat, že kostel sv. Jana Na Poušti nepatří mezi příklady, kdy architektonická analýza přináší 

nezpochybnitelné výsledky. První problém spočívá v tom, že dílo stavitele Volkerta není zcela jasně 
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rozpoznáno a s větší či menší mírou pochybností se mu připisují velmi rozdílná díla. Ani když nakonec 

vybereme stavby, které se dají Volkertovi přisoudit nejpravděpodobněji, 85  situace se příliš 

nezpřehlední. Většina prvků v nepomucenské kapli sice odkazuje ke Schmidtovi, několik výrazných 

ale najdeme také u Volkerta a celkově jde o stavbu, která je v některých svých částech na zvláštním 

pomezí mezi mistrovskou drobnou architekturou a trochu rustikalizovanou regionální stavbičkou. 

Na první pohled tedy může jít jak o dílo Volkertovo, který se na konci života podpořen štědrým 

hraběcím rozpočtem vzepjal k životnímu výkonu, tak dílo Schmidtovo zkomolené trochu realizací 

místními venkovskými řemeslníky. Na druhý pohled, po důkladném zvážení jsem nicméně 

přesvědčen, že podoba stavby mluví výrazně ve prospěch autorství Antona Schmidta a proto ji také 

řadím do přehledu jeho sakrálních prací. Jaké důvody mě k tomuto závěru vedou? 

Kostelík sv. Jana Nepomuckého Na Poušti je velmi elegantní stavba s výrazně, ale přehledně a 

vyváženě strukturovanou skladbou hmot. Jak je vidět i na půdorysu [43], Celé kompozici jasně 

dominuje centrální prostor lodi, ke kterému jsou proporčně přiřazeny prostory kněžiště se závěrem a 

empory, resp. podvěží. K této základní struktuře pak jsou přidány symetrické a rovněž relativně 

proporční hmoty sakristií po bocích závěru. Pokud přehlédneme dosud známé Volkertovy stavby, 

podobně členitou a zároveň vyváženou hmotovou kompozici u něj nenajdeme. Volkert byl schopen 

vytvořit spíše jednoduché, obdélné stavby jako je kostel sv. Trojice v Roprachticích u Semil [56a-c],86 

který má tvar jednoduchého kubusu s vystupující průčelní věží a podlouhlým půlkruhově uzavřeným 

závěrem. Pokud se železnobrodský stavitel pouštěl do složitějších kompozic, výsledek zdaleka nebyl 

tak vyvážený: kostelík sv. Josefa v Krásné u Pěnčína [55a-d]87 se díky postupnému přidávání oratoří a 

sakristií k závěru rozpíná do šířky, která odpovídá délce stavby – výsledek je sice malebný, ale 

rozhodně ne hmotově vyvážený. V železnobrodském kostele sv. Jakuba [57a-d]88 se zase loď kostela 

od průčelí směrem k závěru v nepravidelně dlouhých úsecích postupně zužuje, což opět vede spíše 

k pitoresknosti (byť zde byl autor limitován tím, že šlo pouze o dostavbu středověkého kostela). 

Všechny Volkertovy stavby jsou navíc výrazně podélné, což opět neodpovídá centralizující skladbě 

kostela na Poušti. Jediné, v čem je hmotová kompozice nepomucenského kostelíka Volkertovi blízka, 
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 Považuji za ně kostel sv. Josefa v Krásné u Pěnčína, kostel sv. Prokopa v Zásadě, kostel sv. Trojice 
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je lehká převýšenost proporcí vlastní všem jeho stavbám. Schmidt má v ostatních stavbách proporce 

daleko klasičtější. Kompozice stavby ale jinak tomuto staviteli zcela odpovídá – kostel s dominantním 

středním prostorem mezi dvěma užšími částmi, tedy skladbou, která dává celé struktuře výrazně 

centralizující ráz, je jeho hlavní téma při budování sakrálního prostoru. Půdorys železnobrodského 

kostelíka je tak principelně podobný s půdorysu sv. Bartoloměje v Černoučku, který vznikal v téže 

době [31] – v Černoučku je ovšem podstatný rozdíl v proporcích stavby i v tom, že na západě je 

připojeno ještě věžové průčelí. Kompozice kaple na Poušti se v tomto smyslu také vzdáleně podobá 

půdorysu na plánech neprovedeného Schmidtova kostela [93b] – zde je ovšem opět připojeno 

předsunuté pole s věží, sakristie je tu jen jedna v ose za kněžištěm).  

V hmotové kompozici kostela je ale přeci jen jeden prvek, který by asi nejvýrazněji z celé stavby 

sv. Jana Nepomuckého mohl ukazovat na Johanna Georga Volkerta. Je jím řešení východní partie a 

ukončení stavby [57c]. Jednak jde o dvojici sakristií po stranách závěru. Jednak o to, že ustoupená 

hmota kněžiště zde nekončí plynulým přechodem do půlkruhově uzavřeného závěru: místo toho 

končí nárožím a kostel samotný je tedy uzavřen stěnou. Do této závěrové východní stěny se ovšem 

apsidální závěr s oltářem propisuje mělkým konvexním vydutím, takže jinak zcela nečleněná východní 

stěna je promodelována plynulou křivkou. Téměř totožné řešení závěru včetně dvojice sakristií zvolil 

Volkert pro přestavbu sv. Jakuba v Železném Brodě. Půlkruhový závěr zde sice nevystupuje jen 

křivkou, ale mnohem výrazněji (na boční stranu apsidy se tak vejdou i okna), jinak si ale obě stavby 

odpovídají, a to i včetně konkávně vykrojeného západního nároží na sakristiích [57d].89 Co může 

na společného autora dvou staveb ze stejného města ukazovat výrazněji, než blízká podobnost takto 

výrazné části stavby? Háček je v tom, že se zcela stejným řešením přišel i Schmidt ve sv. Bartoloměji 

v Černoučku [34]. Kompozice závěru tohoto kostela je prakticky stejná jako u železnobrodského 

kostela. Je zde několik odlišností, které jsme už zmínili – Černouček má štíhlejší proporce a je 

pročleněn lisenámi, do přechodu mezi závěrem a lodí je vložen konkávně prohnutý pilastr apod. Jinak 

jde ale včetně kompozice sakristií o totožné řešení. Jako argument pro rozpoznání autorství tedy 

tento prvek pomoci nemůže – i když jistě zajímavé zkoumat, jak se takto podobné a ne zcela běžné 

řešení objevilo na třech stavbách dvou autorů pracujících nějakou dobu pro stejného 

zaměstnavatele. Vzhledem k tomu, že na sv. Jakubu se objevuje dříve než na sv. Bartoloměji, 

domnívám se, že si tento motiv Schmidt od Volkerta jednoduše vypůjčil a použil jej pak rovnou i 

v projektu pro kostel jiného patrona. Tento prvek nicméně ponechává ve hře Volkerta jako autora 
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původního návrhu, který Schmidt jen přepracovával. K posouzení této teze se ještě vrátím ke konci 

kapitoly. 

Mnoho dalších prvků, které by bylo možné takto jednoznačně spojit s Volkertem, už nezbývá. Čím 

hlouběji se pustíme do srovnání díla obou autorů, tím více bude kaple sv. Jana Nepomuckého 

ukazovat na Schmidta. Zůstaneme-li u exteriéru, platí to především pro průčelí [45a]. Je zde totiž 

hned několik prvků, které na žádné jiné Volkertově stavbě nenajdeme. V prvé řadě je to konkávně 

kovexní křivka. Volkert dynamizující prvky používá maximálně v podobě křivkou změkčených nároží, 

zprohýbání stěny v takovémto rozsahu jako na Poušti na žádné z jeho staveb nenajdeme. Je ovšem 

fakt, že křivka je zde velmi krotká a klidně by ji mohl zkonstruovat člověk, který s podobným 

tvaroslovím nemá dostatek zkušeností. Ještě výrazněji „nevolkerovským“ prvkem je trojúhelný 

tympanon ukončující celé průčelí, který má zcela klasický tvar a proporce. Jde o prvek natolik čistě 

provedený a organicky vsazený do celku průčelí, že nemá s žádnou s Volkertových staveb srovnání. 

Železnobrodský stavitel tento prvek prostě nepoužíval. Navíc jde o dobově aktuální motiv, který 

na průčelích svých kostelů užívali soudobí autoři (zejména Anselmo Lurago), a se kterým často 

pracoval i Schmidt na svých profánních stavbách (Zahrádky, Kounický palác, Braunův dům…). Je ale 

třeba zmínit, že tympanon zde není užit zcela logicky vzhledem k průčelní křivce – štít je totiž 

neroztržený, takže vydutí fasády při průčelním pohledu v podstatě neguje.  

Podobně jako se štítem je to u Volkerta i s pilastry. Na vnější fasádě je nalezneme jen u jedné z jeho 

staveb – ve sv. Prokopu v Zásadě.90 Zde ale mají podobu v podstatě štíhlých lesén, které se jen ve 

spodní části římsy lehce vylamují. Hmotné (ve sv. Janu Nepomuckém až přehnaně široké) pilastry 

vylamující se do celého kladí u něj ale nenajdeme.  

Všechny uvedené prvky přitom nalezneme v nějaké podobě u Schmidta – co víc, v jednom případě je 

dokonce ve velmi podobné celkové skladbě. Schmidtův plán neprovedeného (nebo neznámého) 

kostela zachycuje v půdorysu a bočním řezu zajímavou situaci: spodní patro průčelí věže je členěno 

konvexním vydutím, do kterého je umístěno schodiště. Jak je patrné z jedné varianty plánu, toto 

patro mělo být ukončeno tympanonem [92c]. Věž pak byla členěna pilastry umístěnými po stranách 

průčelního vydutí. Tato kompozice dokonale odpovídá řešení průčelí nepomucenské kaple, byť je 

užito na odlišné proporce a koncept stavby.  

Ještě jeden prvek na průčelí kostela by měl v souvislosti s atribucí stavby přitáhnout naši pozornost: 

zaoblená nároží. Podle Kubátové jde o prvek pro Volkerta charakteristický91 a dochované stavby ji 

dávají za pravdu – zaoblení nároží nechybí na žádné z Volkertových staveb. Od řešení užitého na 
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 Emanuel POCHE a kol.: Umělecké památky Čech 4 *T-Ž+, Praha 1982, 339. 
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 Taťána KUBÁTOVÁ: Železný Brod. Poklady národního umění – LXXI, Praha 1946, 19. 
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fasádě sv. Jana Nepomuckého [45c] je zde však několik zásadních rozdílů. Volkert je pokaždé 

do fasády vykrajuje, zaoblená nároží u něj tedy oproti hlavní fasádě vždy o vrstvu ustupují a tvoří 

vlastně úzké vpadlé pole (průčelní fasáda Volkertových staveb tak má vždy jakousi přiloženou svrchní 

vrstvu, která nikdy nedoběhne až k oběma okrajům). Ve sv. Janu Nepomuckém nic takového 

nenajdeme, zaoblené nároží je jednoduše sevřeno mezi krajní pilastry obou stěn. Je to na první 

pohled nepodstatný detail, ale pro odlišení obou stavitelů je myslím dosti důležitý. Řešení užité ve sv. 

Janu Nepomuckém je totiž Volkertovi cizí. I v kapli v Zásadě, kde jsou na kraje průčelí stěny přisazeny 

pilastry, nakonec nárožím vytváří vlastní vpadlá pole. Naopak Schmidt používá zaoblení nároží také 

dosti často a navíc postupuje při jejich řešení stejně jako u sv. Jana Nepomuckého, tj. svírá je mezi 

dva pilastry: v Sobčicích jsou takto řešená nároží bočních rizalitů a ve Smržovce nároží věže.  

Aby byl náš výčet úplný, musíme se zastavit ještě u jednoho prvku exteriéru – u oken a portálů. 

Samotné portály nám v rozpoznání architekta příliš nepomohou. Tvar s ušima užitý ve sv. Janu 

Nepomuckém je běžného typu a úplně stejný najdeme na dalších Volkertových i Schmidtových 

stavbách (např. sakristie v Černoučku). Volkert sice pravidelně propojuje ostění hlavního okna 

s ostěním portálu do jednoho celku předěleného jen rovnou římsovou supraportou. Nicméně toto 

řešení chybí např. v Zásadě, takže fakt, že ve sv. Janu Nepomuckém chybí také, není příliš významný. 

S okny je to ale daleko složitější. Nejdříve jejich tvar – Volkert používá výhradně a pouze okna se 

segmentovými záklenky, žádná jiná na jeho stavbách nenajdeme. Na sv. Nepomuckém jsou ovšem i 

okna se stlačeným a plným obloukem a po Schmidtově způsobu je navíc pro každou část fasády 

vymezen jiný tvar (v průčelí a na západě stlačený, v bočním rizalitu segmentový, na východě plný 

oblouk). U Volkerta jsou navíc okna bez členění nebo jen s jednoduchým ostěním, které kopíruje tvar 

otvoru. Ve sv. Janu Nepomuckém ale mají ostění oken nejen vykrojené rohy, ale zejména výrazné 

klenáky, za které jsou okna „pověšena“ na průběžné kladí. Jestli se dá něco považovat za Schmidtův 

osobní prvek, tak je to právě motiv zavěšení okna za klenák na kladí nebo římsu! Tento nápad se 

objevuje na všech jeho sakrálních stavbách (menší výjimkou je Černouček, kde je varianta tohoto 

prvku jen v interiéru) včetně kostela zachyceného pouze na plánech. Volkert tento motiv použil 

v rustikalizované verzi jednou také – na průčelí kostela sv. Josefa v Krásné u Pěnčína [55c] – nicméně 

Schmidtovi na nepomucenském kostelu odpovídá i jeden pozoruhodný detail: klenák okna v bočním 

rizalitu [46] je na římsu napojen drobnými stylizovanými volutkami. Přesně stejným způsobem je 

řešeno okno v rizalitu kostela na Schmidtově neprovedeném plánu [92b] (byť zde má okno kasulový 

tvar – další velmi oblíbený Schmidtův prvek, který ale v Železném Brodu chybí) a na průčelí zámku 

v Zahrádkách, kde je rozehrán do podoby skutečně plastické voluty držící klenák za jeden z profilů 

architrávu [83]. Je tedy podle mě patrné, že i řešení oken zde ukazuje spíše na Schmidta, než 

na Volkerta. 
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Pro Schmidta ale svědčí i interiér [47, 48]. Zcela nejvýrazněji způsob klenutí. Volkertovy kostely jsou 

klenuty výhradně a pouze jednoduchou valenou klenbou s výsečemi (pokud nejsou plochostropé). 

Ve sv. Janu Nepomuckém Na Poušti jsou ale použity placky, se kterými zase bez výjimky pracoval 

Schmidt. Se zaklenutím souvisí i celkové řešení tektoniky interiéru, které je opět Volkertovi cizí. 

V jeho stavbách totiž výraznější členění vnitřku zcela chybí,92 je zde jen průběžná římsa redukovaná 

v některých případech (sv. Jakub v Železném Brodě) jen na úzký profil při patě klenby. Ve sv. Janu 

Nepomuckém je ale vybudovaná kompletní baldachýnová struktura nesoucí klenbu – tvoří ji 

průběžná římsa nesená pilastry s výrazně modelovanými ionskými hlavicemi, které nesou záklenky 

oblouků prolamující jednotlivé stěny. Do zkoseného nároží jsou pak vloženy pilastrové útvary 

otevřené nikou [50]. Tyto pilastry jsou širší než samotné nároží, takže se na obou stranách vertikálně 

zalamují (což je prvek, který od Schmidta známe ze Sobčic). Podobně řešenou strukturu používá 

Schmidt ve všech sakrálních prostorech.  

Je třeba ale podotknout, že provedení interiéru v Železném Brodě oslabuje řada nesrovnalostí. 

Architektura je tu jakoby zvláštně a ne vždy logicky redukovaná. Například klenba hlavní lodi je zcela 

bez pasů a jakéhokoliv jiného členění; klenby navazujících prostor přitom alespoň boční klenební pasy 

mají. Snad se to dá vysvětlit tím, že zde architekt nechával prostor zamýšlené freskové výmalbě, která 

měla na architekturu plynule navázat (bylo by to zcela v souladu s konceptem dochované výzdoby, 

jejíž součástí je malovaný iluzivní oltář). Hůře se však hledá vysvětlení pro způsob, jakým je vyřešena 

průběžná římsa. Spojitá je jen její horní část, krycí deska, zatímco část spodní se objevuje jen 

nad pilastry. Plné kladí se pak objevuje jen u pilastrů v nároží. Řešení je to zvláštní nejen proto, že jím 

došlo k rušivému „roztrhání“ útvaru římsy: vynechání vlysu a architrávu navíc prodlužuje proporce 

pilastrů, které jsou kvůli tomu – patrně záměrně – o něco protáhlejší, než by z klasického pohledu 

měly být.  

Celkově ale působí vnitřek opět sevřeným a vyváženým dojmem. Řešení závěru se zúženými pilastry 

na oblouku k oltáři má dokonce až perspektivní kvality a je velmi působivé zejména při pohledu 

z varhanní empory (interiér celkově lépe působí při pohledu ze shora, který smazává převýšené 

proporce stavby). Na účinku celému prostoru také dodávají i velmi kvalitně a plasticky provedené 

volutové hlavice s čabrakami na pilastrech [53]. Nejvíce připomenou Schmidtovy pilastry v Černoučku 

a zejména v Sobčicích, kde je u některých pilastrů uvnitř čabraky také užito zdobné glyfování. 

U pilastrů však zaráží absence patky, místo ní je zde jen vysoký nečleněný podstavec. 
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 U kostela sv. Josefa v Pěnčíně vycházím jen ze stručného popisu v Uměleckých památkách Čech, neboť jsem 
neměl možnost do interiéru nahlédnout. 
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Srovnání nepomucenské kaple na Poušti s dílem Antona Schmidta a Johanna Volkerta bylo možná až 

příliš podrobné. Jeho bilance je však díky tomu dosti jednoznačná – podle mého názoru z ní jasně 

vyplývá, že stavba odpovídá mnohem více Schmidtovi než Volkertovi. Můžeme to tvrdit tím spíše, že 

tomu odpovídají i další souvislosti. Stavitel Volkert byl v době budování kostela dva roky po smrti, 

zatímco Schmidt v téže době pracoval pro stejného objednavatele v rámci stejného panství a nepříliš 

daleko od Železného Brodu. 

Bádání o vzniku kostelíka sv. Jana Nepomuckého na Poušti ale ani na základě těchto zjištění 

nemůžeme považovat za zcela uzavřené, jeho podoba totiž stále vzbuzuje řadu otázek. Přestože 

stavby funguje jako celek s jasnou výtvarnou myšlenkou a logickou, soustředěnou kompozicí hmot i 

členění, v konkrétních detailech narážíme na řadu zjednodušených až rustikalizujících prvků. Zejména 

v exteriéru je architektonické členění zbaveno jakýchkoli zdobnějších detailů (okenní šambrány i 

lisenová pole jsou zcela bez členění, jen s jednoduše vykrojenými růžky, zcela chybí Schmidtova 

oblíbená kasulová okna, pilastry nemají hlavice ani čabraky), přičemž tento minimalismus nepůsobí 

jako původní záměr – výjimkou není ani věž kostelíka, která je dnes sice zcela bez členění, ale 

z fotografií ze začátku 20. století jasně vyplývá, že původně byl artikulovaná malovaným členěním, 

konkrétně ostěním oken. Některé prvky pak jsou zřetelně rustikální. Například sakristie mají místo 

profilované římsy jednoduchý nečleněný fabionový pás. Vyloženě neumělá je také zprohýbaná římsa 

přidaná nad hlavní portál, která má zřetelně jinou profilaci než ostatní prvky stavby, a která je 

provedena značně nejistou rukou. Řada motivů v interiéru zase ukazuje na místní tradici, například 

vykrajovaná dekorativní pole zdobící emporu [51] jsou totožná s dekorací empor ve sv. Jakubu 

v Železném Brodě (zde je však ztvárnění samotné hmoty empory řešeno daleko jednodušeji, než 

konkávně a konvexně modelovaný útvar ve sv. Janu Nepomuckém). Řadu dalších prvků (ztvárnění 

římsy v interiéru) už jsme zmínili. Podle mého názoru z toho vyplývá, že stejně jako ve Smržovce 

neměl ani v Železném Brodě Schmidt nad finálním výsledkem stavby plnou kontrolu a že místní 

řemeslníci a provádějící stavitel si ji – zejména ve stádiu závěrečných prací – upravili blíže svému 

vkusu, schopnostem a možná i rozpočtu. Výmluvně o tom svědčí i některé konstrukce, jako například 

použití dřevěné plackové klenby93 místo pravé, zděné. Zároveň je ale patrné, že nepomucenská kaple 

je od začátku nový výtvor Schmidtův. Pokud totiž údaje o původním Volkertově autorství budeme 

brát vážně (byť nejsou nijak doložené) mohla by se nabízet hypotéza, že Schmidt jen přepracoval 

původní Volkertův projekt. Dnešní stavba se ale od prací železnobrodského stavitele natolik liší i 

v základní hmotové a půdorysné skladbě, že to považuji za téměř vyloučené. Anton Schmidt zde 

předložil plány buď zcela nové, nebo vycházel z hypotetického a nedoloženého původního návrhu jen 
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 Použití falešné klenby je zajímavé i vzhledem k faktu, že ani ve Smržovce místní stavitelé na větší plackové 
klenutí nestačili. Martin TOMEŠEK: Opravy barokního kostela sv. Jana Nepomuckého Na Poušti. Průvodní a 
technická zpráva, Železný Brod rok neznámý. Uloženo v archivu ú. o. p. NPÚ Liberec.  
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ve zcela zanedbatelné míře (například v řešení východní části). Schmidtovi je tedy třeba připsat plné 

autorství návrhu s tím, že u samotné stavby by „spoluautorství“ spočívalo v rustikalizujících úpravách 

místních provádějících umělců – neznámých nástupců Johanna Volkerta. 

Na závěr ještě zbývá kapli konkrétněji zhodnotit a zařadit do souvislostí dobové architektury. 

Odhlédneme-li od některých detailů v provedení, je myslím na první pohled patrné, že máme co 

dočinění se zdařilým architektonickým dílkem. Zdá se, že jedním ze základních témat stavby je 

monumentalizace jejích malých rozměrů. Architekt přiznává jednoduché, ale logické hmotové členění 

kostela a nerozdrobuje přitom jeho fasádu příliš složitou dekorací (vystačí si jen s kladím, okny a 

několika barevně odlišenými lisenovými poli). Zdůrazňuje naopak hlavní a hmotově nejvýraznější 

partie stavby (lisenová pole na rizalitu). Nejvíc důrazu je přitom dáno na průčelí, kterému je dodána 

hmotnost a vážnost trojúhelným tympanonem, na který navazuje menší útvar věže. Celkový účinek je 

sevřený, v rámci možností až překvapivě monumentální a především silně klasicizující. Interiér pak 

zaujme snahou o sjednocení prostoru a posílení jeho dostředného působení, jak je ostatně 

u Schmidta zvykem. Uvnitř stavby se toho dociluje logickým budováním navazujících baldachýnových, 

plackově sklenutých struktur, které jsou propojeny i díky řadě prvků zkreslujících perspektivu (užší 

oblouk k prostoru hlavního oltáře flankovaný užšími pilastry oltář opticky zvětšují, a tím ho více 

vtahují do hlavního prostoru). Celkově jde o dílo schopného, poučeného tvůrce, které zejména 

v použití některých silně klasicizujících motivů navazuje na aktuální slohové proudy. 

Kaple podobného řešení (s hmotově zdůrazněnou, vystupující centrální částí) nebyly v 18. století 

ojedinělé, nicméně i tak lze uvažovat o vztahu k několika výrazným autorům a dílům. Vzhledem 

k měřítku železnobrodské stavby rozhodně zaujme ne zcela typicky řešené průčelí. Jde vlastně 

o redukovanou variantu kulisovitého průčelí zakončeného tympanonem a věží, které je tak typické 

například pro kostelní stavby Anselma Luraga (Veliš, Rabštejn nad Střelou) – zde je ovšem použité 

na stavbu daleko menších rozměrů. Nutno však říci, že se značným úspěchem, průčelí stavbu účinně 

pointuje a jeho jednoduchost a velmi hmotné proporce pilastrů dodávají oproti luragovským 

kompozicím stavbě mnohem více klasicizující ráz. (Není ostatně divu, že kompozici fasáda-tympanon-

věž později nalezneme na řadě vesnických kapliček z konce 18. a z 19. století). 

Celkové hmotové řešení nás pak dovede k o něco staršímu vzoru. Kaple Navštívení Panny Marie 

na vrchu Kalvárie u městečka Radnice je datována do roku 1745 a připisována Kiliánu Ignáci 

Dientzenhoferovi.94 Najdeme zde navenek velmi podobné řešení – kulisové průčelí, na které dosedá 

menší věžičkou (místo tympanonu je tu výrazná attika), boční rizality odpovídající centrálnímu 
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Mojmír HORYNA a kol.: Kilián Ignác Dientzenhofer a umělci jeho okruhu: Katalog výstavy Praha listopad 1989 
– leden 1990, Praha 1989, 77. 
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prostoru lodi, zužující se východ a západ stavby. Pohled na půdorys nicméně ukazuje, že této 

kompozice stavby je mnohem komplikovanější než v případě Železného Brodu – tvoří v podstatě 

jeden spojitý prostor (struktura nepomucenské kaple je dělená a odpovídá způsobu, jakým Schmidt 

komponoval své větší stavby) – a architektonické členění je zde mnohem bohatší, ještě v duchu 

dynamizujícího vrcholného baroka. Je ale možné vnímat genetickou souvislost obou staveb jako dvou 

slohově rozdílných příkladů podobné varianty pro daný typu stavby. 

Závěrečné shrnutí 

Kaple sv. Jana Nepomuckého, dosud připisovaná železnobrodskému staviteli Volkertovy, je 

ve skutečnosti dalším dílem Antona Schmidta na desfourském smržovském panství. Svědčí proto jak 

srovnání stavby s jinými díly obou autorů, tak okolnosti výstavby. Pramenný doklad pro potvrzení 

této hypotézy však stále chybí. Schmidt se tu jeví zejména jako autorem návrhu, který 

pravděpodobně neměl plnou moc nad konečným provedením stavby. V Železném Brodě nicméně 

vznikla zdařile komponovaná, působivá stavba, která je sice v konečném provedení několika detailů 

lehce rustikalizovaná, na druhou stranu však některými prvky (průčelí s trojúhelným štítem) získává 

téměř klasicizující, slohově pokročilý ráz. Celkově jde bezpochyby o jednu z nejpozoruhodnějších a 

nejkvalitnějších pozdně barokních staveb v regionu.  

4.4 Kostel sv. Petra a Pavla v Praze-Řeporyjích95 

U přestavby vzácného románského kostela [58] je Schmidt spolehlivě doložen v pramenech. Jedna 

z významných Schmidtových zakázek pro Tovaryšstvo Ježíšovo (kostel byl ve správě Klementinské 

koleje) přesto vzbuzuje řadu otázek. Její řešení je místy velmi netradiční jak v kontextu stavitelových 

prací, tak ve srovnání s dobovou sakrální architekturou. 

Historie stavby 

Stavební historie kostela je dobře zmapovaná díky stavebně historickému průzkumu Luboše 

Lancingera a Jana Muka z roku 1989. Základ stavby je románský, snad z poloviny 12. století. Původní 

kostel byl pozoruhodný svou dispozicí, téměř čtvercovou kvadrikonchou [60] s připojenou západní 

věží96 (dispozice byla rekonstruována na základě archeologických nálezů při rekonstrukci kostela 

na začátku 20. století).    

                                                           
95

 V této kapitole vynecháváme důkladný architektonický popis, neboť je k ní zhotoven podrobný stavebně 
historický průzkum J. Muka a L. Lancingera. 
96

 Rekonstrukce půdorysu viz Emanuel POCHE a kol.: Umělecké památky Čech 3 *P-Š+, Praha 1980, 292. 
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Kostel byl původně farní, ale po třicetileté válce, kdy se dostal do správy klementinských jezuitů 

(1669), byl ponížen na filiální a připojen k faře v Ořechu.97 Přesto se ale stavba ze strany Tovaryšstva 

dočkala pozornosti: Krátce před zrušením řádu roku 1772 byla započata přestavba, která trvala 

pouhé čtyři měsíce a stála nikterak velký obnos 3221 zlatých a 18 korun, ale která podobu kostela 

zásadně proměnila.98 Klementinský rektor František Wisinger si k provedení celého záměru najal 

Antona Schmidta, kterého zřejmě s Tovaryšstvem pojily dobré vztahy. Pro jezuity totiž pracoval 

minimálně na další významné stavbě – bylo mu svěřeno vypracování bohužel neprovedeného 

projektu na radikální úpravu areálu Svaté Hory u Příbrami. 

Původní kniha kostelních účtů dochovaná na ořechovské faře obsahuje k částce přestavby jeden 

zajímavý údaj. Po spočtení celkové částky za přestavbu (2643 zl.) zápis pokračuje: „Poněvadž se ale 

kostel ten klenouti musel, tak se na to ještě naložilo totiž:“ a následuje rozpočet na dřevo, tesaře, 

zedníky a další položky nutné k zaklenutí, které potom navýšily celkový rozpočet na uvedených 3221 

zl.99 Budování klenby je tedy vytyčeno jako práce a výdaj navíc a je tedy dost možné, že se s ním 

původně nepočítalo. 

Schmidtova přestavba byla vůči románské stavbě drastická, její podstatná část zcela zanikla. 

Zachován byl v podstatě jen západní konec lodi s nikou a připojenou věží. Zbytek čtvercové lodi se 

dochoval alespoň jako dispoziční základ současné stavby, všechny apsidy kromě západní ale byly 

odstraněny a nahrazeny výklenky, respektive kněžištěm s připojenou sakristií. 

Po Schmidtových úpravách kostel prošel ještě dvěma významnějšími stavebními etapami. 

Po polovině 19. století byl opraven interiér a rozšířena kruchta.100 Mnohem významnější etapa pak 

přišla v letech 1900-1901, kdy proběhla pod dohledem stavebního rady Františka Macha generální 

oprava kostela provázená archeologickým průzkumem.101  Celá akce podle všeho probíhala se 

záměrem co nejvíce rehabilitovat románský původ stavby – očištěna byla kostelní věž a celá stavba 

také přišla o barokní střechy, včetně věžové báně. Jak ještě uvidíme, oprava se také možná významně 

dotkla i podoby vnějších fasád. 

Podobu, kterou kostel dostal na začátku 20. století, má v podstatě dodnes, další úpravy nad rámec 

běžné údržby už se na stavbě neodehrály.  

 

                                                           
97 Luboš LANCINGER/ Jan MUK: Kostel sv. Petra a Pavla. Stavebně historický průzkum, Praha 1989, 2. 
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 Ibidem, 2. 
99

 Ibidem, 3. 
100

 Ibidem, 5. 
101

 Ibidem, 6. 
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Analýza architektury 

Současná podoba kostela sv. Petra a Pavla je v detailech i celkové kompozici poměrně zvláštní. Jistě 

za to může snaha architekta Schmidta nějak se vypořádat s původní raně středověkou stavbou. 

Některé prvky jdou ale stěží vysvětlit bez zásahu pozdějších etap.  

Kostel tvoří jednolodí na půdorysu velmi krátkého obdélníka [59]. Ten je po stranách otevřen nikami, 

které se navenek projevují jako úzké, hluboko vystupující rizality. Na západě je prostor uzavřen 

půlkruhovou apsidou, na kterou navazuje věž čtvercového půdorysu. Na východě je k lodi připojen 

menší prostor presbytáře na půdorysu příčného obdélníka otevřený na východě téměř po celé délce 

mělkým výklenkem na půdorysu stlačeného oblouku. Na závěr v ose navazuje samostatná struktura 

sakristie na půdorysu lichoběžníka s konkávně prohnutými bočními stěnami.  

Na celé kompozici je zajímavé, jak se architekt snažil na jedné straně zachovat část původní stavby, 

na straně druhé ale razantně až násilně upravit dispozici způsobem, který mu byl vlastní. Z přísně 

centrální středověké stavby tak vznikl kostel podélné dispozice jen s malým akcentem na střední část 

lodi. Kostel tedy dostal zcela jiné uspořádání, které odpovídá utváření pozdně barokního sakrálního 

prostoru. V tomto případě ovšem navíc podoba dispozice (jednolodí s centrálním prostorem 

otevřeným do stran výklenky a flankovaným v ose dvěma menšími prostory) i její konkrétní ztvárnění 

velmi důsledně naplňuje typické schéma schmidtovského kostela, byť je zde kvůli existenci starší 

stavby alternováno (například výklenky mají u Schmidta podobu rizalitů v šířce celé střední lodi, zde 

ale reagují na úzký prostor daný ubouráním někdejších apsid apod).  

Tato podobnost s dalšími Schmidtovými kostely vyvstane zejména při pohledu na provedení interiéru 

[64, 65]. To je na první pohled velmi jednoduché – což bylo nepochybně dáno rozpočtovými důvody – 

takže zde třeba chybí jakékoliv klasicky utvářené pilastry, profilované okenní šambrány a jakékoliv 

další jemnější štukové prvky. Základní složky schmidtovského členění jsou tu ale zachovány. Interiér 

je posazen na vysoký sokl a obíhá jej plastická, bohatě profilovaná římsa nesoucí klenbu. Římsa je 

přerušena v místech oken a průchodů mezi prostory, nicméně netypicky probíhá téměř po celé boční 

stěně – boční oltářová nika je zde totiž tak nízká, že do římsy nezasahuje. Všechna nároží jsou 

pro Schmidta zcela charakteristicky změkčena vkládanými, konkávně prohnutými pilastry, respektive 

nárožními lisenami – chybí jim totiž hlavice, která je nahrazena jednoduchým vylomením římsy.  

Stejně typické je pro architekta důsledné oddělování tektonicky pasivních a aktivních části stěny, byť 

zde je to v podstatě jen graficky [67] – úsek stěny s okny je vždy o tenkou vrstvu ustoupený, takže 

vytváří náznak velmi mělkého výklenku. Stejně odstoupené jsou i partie kolem triumfálního oblouku 

nebo mělké niky závěru. Vzniká tak graficky naznačená struktura baldachýnu, základního 
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konstrukčního prvku schmidtových architektur a sakrálních barokních staveb obecně. Typická 

pro našeho architekta je v tomto případě hlavně jemná práce s vrstvami stěny – Schmidt tu sice 

nedostal prostor předvést svůj bohatý rejstřík architektonických detailů, nicméně důsledné trvání 

na tektonické logice, kterou vyjadřuje tímto takřka minimalistickým způsobem, prozrazují jeho 

rukopis. Ani v rámci celkové strohosti interiéru se přitom neztrácí rafinovanost některých prvků – 

například úsek stěny s boční nikou s každé strany sousedí s ustoupeným polem, do kterého je vloženo 

okno. Výsledkem je, že střední pole s nikou má v podstatě podobu jemně vystupujícího rizalitu, který 

je navíc zdůrazněn vlastní římsou. 

Zajímavé je také samotné řešení nik, do kterých jsou vloženy boční oltáře [66]. Ty jsou na jednu 

stranu netypicky nízké, jejich prostorové řešení ale jinak zcela odpovídá například výklenkům 

Schmidtových kostelů v Sobčicích nebo Železném Brodě. Jde o to, že niku netvoří jednoduše 

vyhloubený prostor, ale je zde náznak určitého hmotového členění v tom smyslu, že nika má vlastní 

„triumfální oblouk“: samotný otvor niky se stlačeným záklenkem je užší, než navazující apsida, takže 

mezi bočními stěnami niky a jejím závěrem na půdorysu stlačeného oblouku je výrazné ustoupení.  

Zaoblování koutů vloženými pilastry a naznačování baldachýnové struktury – z těchto postupů je 

patrná architektova snaha o zjemnění, scelení a doslova „zaoblení“ celého prostoru. Tato snaha by 

byla sotva úspěšná bez náležitě použité klenby. Zde jsou v menších prostorech použity slohově 

adekvátní placky, nicméně klenba v hlavní lodi je poněkud netypická. Umělecké památky Čech ji 

označují jako „valenou“,102 což ale vůbec neodpovídá skutečnosti. Přesnější je spíše Mukův popis 

„oválně valená, při koncích s útvary charakteru poloneckové klenby“.103 Jde o to, že klenba je 

na většině úseku lodi skutečně valená (s oválným, resp. stlačeným průřezem), nicméně na obou 

kratších koních se plynule, „plackovitě“ zaobluje a dosedá postupně na rohové pilastry. Výsledkem je 

kombinace valené klenby a placky, respektive placky „protažené“ na dvojnásobnou délku. Jde o útvar 

netypický, který se evidentně podřizuje daným prostorovým podmínkám, tedy půdorysu a výšce 

prostoru, do kterého se měla klenba vtěsnat. U Schmidta podobné řešení klenby najdeme v podobné 

situaci ještě v jednom případě – stejným způsobem navrhnul klenbu v prvních dvou variantách 

přestavby mariánské kaple na Svaté Hoře u Příbrami [94b, 95], kde se rovněž musel při vkládání 

placek přizpůsobit starší struktuře s předem daným půdorysem a výškou fasád.  

Ztvárnění interiéru sice prozrazuje ruku architekta Schmidta, jinak ale nejde daleko za obvyklý 

pozdně barokní způsob řešení kostelních prostorů. Ukazuje se tu přitom – pro velkou část další 

dobové tvorby a Antona Schmidta zvláště typický – „konzervativismus“, zde v podobě hledání 
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 Emanuel POCHE a kol.: Umělecké památky Čech 3 *P-Š+, Praha 1980, 292. 
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východisek pro komponování prostoru ve vrcholně barokní tradici a jejích strukturách na principu 

Wandpfeilerhalle, baldachýnu. Nutno ovšem podotknout, že v Řeporyjích je toto schéma uplatněno 

dosti mechanicky. Schmidt zde nepřijal nutnost vypořádat se s existencí románské centrály jako 

uměleckou výzvu, kterou pro něj byla například mariánská svatyně na Svaté Hoře u Příbrami, kde 

tento architekt nakonec došel k funkčně i kompozičně pozoruhodnému řešení. Řeporyjské centrální 

stavbě místo toho dosti mechanicky vnutil podélnou dispozici, provedením celkem rutinní, uplatňující 

architektův ozkoušený přístup k podobnému druhu staveb. Na druhou stranu je ale Schmidtova 

rutina rutinou na slušné úrovni v celkovém účinu i použitém tvarosloví, jako je ušlechtilá, bohatě 

profilovaná, skladebně jasně strukturovaná průběžná římsa. Přestavbou tak sice vznikl prostor 

tradiční a dobově relativně konvenční, ovšem jako celek dobře fungující, sjednocený, harmonický a 

při vší jednoduchosti logicky členěný. 

Mnohem pozoruhodnější situace nastala na exteriéru stavby. Pro dochované boční fasády [58] se 

totiž těžko hledá jasný ekvivalent, a to jak v celkovém uspořádání i v konkrétních detailech. Vzbuzují 

proto podezření, že jejich stávající podoba není odrazem původního záměru pozdně barokního 

tvůrce. 

Boční fasáda na obou stranách sestává ze tří částí. Úsek odpovídající tělu hlavní lodi je rozdělen do tří 

os – prostřední tvoří výrazně vystupující a nápadně úzký rizalit, dvě krajní jsou prolomena okny. 

Na západě k lodi přiléhá apsida a věž, které jsou dnes očištěny na středověké zdivo. Na východě se 

připojuje ustupující hmota presbytáře otevřená jedním oknem. Rizalit [61], který má oba rohy 

konkávně vykrojené, je celé výšce členěn lisenovým rámem, do kterého je vykrojeno obdélné pole 

s odsazenými zaoblenými rohy. Na lisenový rám přímo navazuje korunní římsa obíhající celou stavbu. 

Ostatní části fasády člení kladí a pilastry: kladí je plné, trojdílné, ovšem uspořádáním velmi zvláštní: 

vlys je totiž radikálně převýšený a tvoří plnou čtvrtinu výšky stavby ke korunní římse. Rovněž profilace 

jednotlivých částí kladí je netypická – korunní římsu tvoří v podstatě jen dva široké, konkávně 

prohnuté profily zasazené do sebe a úzký profilovaný pásek, který ji zespoda ukončuje. Vlys je zcela 

prázdný a architráv je tvořen pouze širokým pásem, který je u horní hrany ukončen úzkým hranatým 

profilem.  

Na tento architráv jsou za převýšený klenák pověšena úzká, segmentově zaklenutá okna [62]. Ta mají 

ploché, nečleněné ostění, které kromě klenáku oživují ještě zvláštně stylizované ploché uši, 

respektive růžky, které na každé straně přecházejí ve volutu flankující klenák. Všechna okna jsou 

vzhledem k poli, ve kterém se nacházejí, umístěna asymetricky, blíže ke středu stavby. Druhá část 

pole je proto vyvážená pilastry nesoucími kladí – na krajích hlavní lodě jsou dva, na presbytáři jen 

jeden. Pilastry [63] nemají patku a jejich hlavice je opět velmi zvláštně stylizovaná. Má podobu 
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tenkého, bochníkovitého profilu dosedající na úzký „sokl“ v podobě jednoduchého pásu ukončeného 

hranolovitým úzkým profilem. Uvnitř tohoto těla hlavice jsou dva vryté kruhové terče, pod každým je 

pak na pás hlavici pověšena velmi široká kapka.  

Jak je patrné, vnější podoba stavby před nás klade hned dvě záhady. První z nich je podoba 

tvarosloví, které je zvláštně zjednodušeně stylizované a neodpovídá dobovému architektonickému 

rejstříku, respektive vůbec neodpovídá tvorbě Schmidtově. Zatímco ploché okenní šambrány 

s podivnými růžky by bylo možné pokládat za výsledek architektova experimentu případně 

za zjednodušení dané prováděním, stylizovaná podoba hlavic nebo části kladí ponechané téměř 

bez profilace jsou v rozporu s obvyklými Schmidtovými postupy. Schmidt totiž sice komponuje prvky 

v ploše, ale i tak jsou u něj vždy jednotlivé detaily zpracovány plasticky a hlavně s jasnou skladebnou 

a proporční logikou. Nikdy se u něj také nestává, že by tak významný prvek jako římsa zůstal 

bez profilace. Beztvaré uši oken, ploché voluty nebo placaté hlavice proto vzbuzují velké podezření, 

že nejsou výsledkem Schmidtova záměru.  

Druhá záhada spočívá ve způsobu, kterým je komponována fasáda. Neuvěřitelně převýšený vlys a 

přerušení celé kompozice středním rizalitem, který má v celé výšce vlastní členění a zbytek fasády 

v podstatě ignoruje – to neodpovídá ani klasicky, tradičně a proporčně uvažujícímu Schmidtovi a 

obecně ani dobovému výtvarnému uvažování. 

Kde hledat vysvětlení těchto dvou nejasností? Co se týče tvarosloví prvků na fasádě, domnívám se, 

příčinu je třeba hledat v opravě z roku 1900-1901. K podobnému závěru ostatně došel i stavebně 

historický průzkum, který uvádí, že „Není vyloučeno, že tehdy při opravě omítek bylo zjednodušeno 

členění exteriéru, kde vzbuzují pochybnost zejména hlavice pilastrů.“104 Pokud na začátku 20. století 

prošly omítky zásadními úpravami, mohlo by to vysvětlit mnoho. O rozsahu a přesném postupu 

tehdejší opravy ale bohužel mnoho nevíme, takže tato myšlenka může zůstat jen v podobě dvojí 

hypotézy. Prvním důvodem pro změnu původního tvarosloví by mohla být jednoduše zchátralost 

omítek, které musely být rekonstruovány podle nedokonalé ikonografie. Méně pravděpodobná je 

jiná možnost, a sice že původní omítky ustoupily do velké míry rozsáhlému archeologickému 

průzkumu, o kterém víme, že celou opravu provázel. Tehdejší doba nepochybně považovala 

za hodnotnější středověkou fázi kostela – výsledkem tehdejší rekonstrukce ostatně také byla purizace 

části dochované středověké struktury. Barokní omítky mohly jednoduše ustoupit snaze zjistit, kam až 

románská stavba sahá. Když průzkumníci zjistili, že většina hmoty kostela je ve skutečnosti pozdně 

barokní,105 mohli se rozhodnout pro návrat k původní podobě. Dobová zpráva o opravách sondy 
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do omítky zmiňuje, nicméně není zřejmé, v jakém rozsahu byly prováděny. K potvrzení nebo 

vyvrácení těchto hypotéz bohužel nemáme dost jednoznačných podkladů. Úseky opadané omítky 

nicméně naznačují, že celkové otlučení omítky je spíše méně pravděpodobné, takže bude třeba 

hledat další vysvětlení. Rozhodnout definitivně ale může až důkladný rozbor omítek nebo případné 

archivní nálezy. 

Otázka celkové kompozice fasády už se nedá tak jednoduše odbýt poukazem na úpravy na začátku 

20. století. Při této fázi sice byla změněna střecha, ale to jen těžko mohl být důvod pro navýšení vlysu 

(a rizalitu) na stávající úroveň.  

Toto řešení ale nelze považovat ani za původní výtvarný záměr, kterým se architekt přizpůsoboval 

středověké stavbě. K této domněnce by nás mohl vést fakt, že stavba je celkově dosti převýšená a že 

se tedy architekt snažil vložit do původní středověké stavby klasičtější proporce, přičemž místo 

pro vlys prostě „zbylo“. S tím je ale v rozporu stav původního románského zdiva, které sahá jen 

do úrovně architrávu.106 Zbytek je tedy nástavba.  

Z některých prvků je navíc patrné, že jde o nástavbu, se kterou se původně nepočítalo. Například 

převýšeným rizalitům uvnitř odpovídá jen nízká nika vytvářející tmavý prostor, do kterého je boční 

oltář poněkud vtěsnán. Je nepochybné, že kdyby architekt od začátku počítal s rizalitem této výšky, 

využil by toho pro zvětšení niky případné otevření prostoru dalším oknem, jako to udělal například 

v kostele v Sobčicích. Zde ale interiér na vnějšek nereaguje, což podle mého názoru svědčí pro to, že 

navýšení proběhlo až dodatečně. Svědčí o tom ostatně i celkové proporce stavby – bez převýšeného 

vlysu by měla stavba dobře vyvážené proporce, které jí nyní chybí. Posledním detailem, který mluví 

pro dodatečné navyšování, je vztah rizalitu a bočních stěn. Ten je v horní části velmi mechanický, 

architráv a vlys jsou prostě rizalitem tvrdě přerušeny. Schmidt ale na všech svých stavbách dokázal 

tyto prvky vhodně akcentovat (například tympanonem) a zároveň plynule zapojit do celkové 

struktury. Jakým způsobem se tedy došlo k tomu, jak kostel vypadá dne?   

Jan Muk nabízí ve stavebně historickém průzkumu vysvětlení, které považuji za zatím 

nejpravděpodobnější, byť zdaleka ne uspokojivé. Vodítko by totiž mohl poskytnout výše zmíněný 

rozpočet, který naznačuje, že zaklenutí stavby bylo provedeno až dodatečně. Právě nová klenba si 

přitom mohla vyžádat zvýšení obvodových stěn. Jak ale sám Muk upozorňuje, toto vysvětlení 

částečně kulhá – zejména proto, že tvarosloví fasády bylo modelováno až po dokončení hrubé stavby, 

takže by se dalo očekávat, že jej architekt nové situaci přizpůsobí. Zároveň je samotná klenba 

nasazena poměrně nízko, v úrovni horní poloviny oken, a zdá se (neměl jsem k dispozici řez stavbou), 
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že její vzdutí není takové, aby vyžadovalo až tak masívní navýšení stěn. Na druhou stranu už jsme 

na začátku zmínili, že stavba proběhla velmi rychle a je dost možné, že jezuité chtěli celou záležitost 

vyřešit co nejrychleji a novou variantu fasády po architektovi jednoduše nepožadovali. Ten se alespoň 

pokusil zmírnit dopad těžkého kladí tím, že jej v partii rizalitu vynechal. 

Jak už jsme zdůraznili, toto vysvětlení rozhodně není uspokojivé, lepší se ale zatím nenabízí. Stávající 

struktura stěny téměř jistě neodpovídá původnímu Schmidtovu návrhu a se stejnou jistotou lze 

vyloučit, že by šlo o zásah související s úpravami na začátku 20. století. Vysvětlení lze tedy hledat 

v nějaké mezifázi, z níž jako nejpravděpodobnější se jeví právě doplňování klenby. 

Závěrečné shrnutí 

Kostel sv. Petra a Pavla v Řeporyjích nepatří mezi nejvýznamnější Schmidtovy realizace. Kvůli 

omezenému rozpočtu zde neměl šanci předvést své tvůrčí schopnosti v plné bohatosti a nutnost 

zapracovat nějak původní románskou stavbu vyřešil vytvořením zdatně komponovaného, ale 

v důsledku dobově konvenčního sakrálního prostoru. Přesto ale kvalita použitého členění v interiéru, 

několik zajímavých tvaroslovných detailů a celkový harmonický účinek stavby prozrazují ruku 

schopného a zkušeného tvůrce. Problém však přináší podoba exteriéru. Jeho kompozice s neobvykle 

převýšeným vlysem i zvláštně redukovaná podoba tvarosloví ukazují na to, že dnešní podoba fasád 

není zcela Schmidtovým dílem, ale je ovlivněna pozdějšími stavebními zásahy. 
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5. Zámecké, palácové a další významné profánní realizace 

Antonína Schmidta 

5.1 Kounický palác v Mostecké ulici v Praze 

Palác v mostecké ulici (čp. 277-III) [68a] je spolu s úpravou Faustova domu na Karlově náměstí 

nejvýznamnější realizací Antonína Schmidta v Praze. Díky stavebně historickému průzkumu z 60. let a 

řadě publikací věnujících se pražské palácové literatuře jde rovněž o Schmidtovo dílo nejznámější a 

v literatuře relativně nejlépe zmapované. 

Historie stavby 

Historie objektu byla relativně podrobně zmapována díky stavebně historickému průzkumu, který 

zpracoval tým výzkumníků pod vedením Dobroslava Líbala 107  (historii stavby zpracovala Olga 

Novosadová). Bohužel, k samotné Schmidtově přestavbě se téměř žádné informace nedochovaly. 

Současný pozdně barokní palác není od základů zbudovanou novostavbou. Vznikl sloučením dvou 

středověkých domů (U Stříbrné štiky a U Zlaté ostruhy), jejichž původ sahá nejméně do 15. století. 

Oba domy měly odlišnou stavební historii. Dům U Stříbrné štiky je poprvé zmiňován v roce 1401, už 

tehdy šlo patrně o velký a výpravný dům. Významné stavební úpravy jej však nepotkaly až do začátku 

17. století. Patrně po roce 1605, kdy byl dům v majetku císařského úředníka Jakuba Seltenschloga, 

došlo k velké pozdně renesanční přestavbě, která stavbě opět dodala na významu. Dům byl v této 

době také vložen do zemských desk (posléze byl vyjmut ale r. 1629 novým majitelem znova zapsán). 

Ještě v 17. století objekt získávají (jako zemskodeskový) Kounicové, kteří jej roku 1709 nechali 

začlenit do svého rodového fideikomisu zřízeného rozhodnutím císaře Josefa I.   

Dům U Zlaté ostruhy se poprvé objevuje v pramenech později, až roku 1406. Na základě doložených 

změn v cenách, za které byl dům postupem času, prodáván se dá usuzovat na významnější stavební 

etapy. Dům byl pravděpodobně přestavěn v půlce 15. století a poté – po několika drobnějších 

zásazích v následujícím století – zejména mezi lety 1664 a 1684, kdy se z něj podle všeho stala 

výstavná a náročná stavba.108 Patrně bez větších změn se dům dochoval až do roku 1762, kdy jej 

za 4350 zlatých kupuje hrabě Jan Adolf Kounic, který tak rozšiřuje držbu Kouniců v Mostecké ulici a 

vytváří základ pro pozdější budování paláce. Stavba ale začíná až o dekádu později za následníka Jana 

Adolfa – za Michaela Karla Kounice. Ten definitivně sceluje parcely pro stavbu paláce, když v roce 
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Malostranským náměstím, ulicemi Mosteckou, Lázeňskou, Maltézským náměstím a ulicemi Prokopskou a 
Karmelitánskou, Praha 1964. Uloženo ve Sbírce písemné a grafické dokumentace ústředního pracoviště NPÚ. 
Historie je zpracována na s. 1-4. 
108

 Pavel VLČEK a kol.: Umělecké památky Prahy. Malá Strana, Praha 1999, 383. 



98 
 

1773 kupuje část zastavěného dvorního pozemku sousedního domu U Tří červených srdcí a dvorní 

část domu U jednorožce. O dva roky později začíná stavba paláce, která všechny zmíněné domy a 

pozemky spojuje do jednoho celku. Stavba byla dokončena už roku 1776.109 

Významnějšími stavebními úpravami už palác neprošel. Snad v 19. století zanikly stáje, zmiňované 

v soupisu z roku 1814.110 Drobnější úpravy jsou pak datovány do roku 1910 a 1920-21. Významnější 

úprava proběhla po roce 1931 podle projektu Adolfa Benše. Její součástí byly i některé dispoziční 

změny, zejména v partiích podkroví. 

Za autora stavby je všeobecně považován Antonín Schmidt, přestože úplně spolehlivý archivní 

pramen pro tuto atribuci zatím nemáme: nejstarším dokladem je údaj v Zápisné knize pražských 

stavitelů.111 Připsání ale posiluje fakt, že pro Kounice měl podle Zápisné knihy stavět Schmidt i dříve, 

když pro ně přebudovával Zahrádky u České Lípy. Zatím tedy není důvod tomuto připsání nevěřit, i 

když pokusy o jeho zpochybnění existují. Pavel Vlček navrhuje jako možného autora Josefa Jägera. 

Vychází přitom z toho, že v tzv. Jägerově kopiáři je dochován jeho alternativní projekt paláce112 

(půdorys přízemí a prvního patra a pohled na fasádu). Tento návrh je však od stávající varianty 

koncepčně, výtvarně i půdorysně natolik odlišný (konkrétnímu rozboru se budeme věnovat v další 

části kapitoly), že spojovat Jägera s výslednou stavbou nemá opodstatnění.113 I samotná podoba 

paláce má totiž blíže k dílu Schmidta než k pracem Josefa Jägera. Proto respektujeme tradičně 

uváděnou atribuci a považujeme Kounický palác za dílo Antona Schmidta. 

Architektonický rozbor a analýza stavby 

Architektura Kounického paláce už byla několika badateli rozpoznána jako jedna z nejoriginálnějších 

pražských palácových staveb 2. poloviny 18. století. Na její fasádě je totiž rozehrána hra stylově velmi 
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různorodých motivů, která dokonce některé badatele vedla k pochybnostem o uváděném časovém 

rozpětí výstavby.114  

Celý palác je výrazně blokový, z jeho sevřeného objemu vystupuje jen vzdutá římsa a vikýře na střeše. 

Fasáda paláce je dvoupatrová a je rozdělena klasicky do tří částí – střední část [69] má podobu mírně 

předstupujícího rizalitu se vstupním portálem a segmentovým štítem, po stranách jsou pak dvě 

totožná, trojosá křídla. Kompozice jednotlivých úseků fasády je dosti propracovaná a provázaná. 

Kordonová římsa nad přízemím, na kterou uprostřed navazuje římsa balkonu, spolu s průběžným 

korunním kladím stavby vytvářejí zřetelné horizontály podpořené ještě průběžnou zvlněnou linkou 

okenních suprafenester prvního patra. Do těchto horizontál jsou ovšem zasazeny ještě vertikály 

okenních os – propojeným, navazujícím členěním oken jsou totiž spojeny do jednoho celku 

akcentovaného ještě festonem ve vlysu pod korunní římsou. I tento rastr má však svou hierarchii 

ztvárněnou s velkou rafinovaností a smyslem pro detail: střední osa je akcentovaná velkým vikýřem 

ve střeše, zatímco nad bočními osami jsou jen podstavce pro sochy od Ignáce Platzera st.115 Okna 

ve stření střední ose ovšem mají ještě k tomu nenápadně odlišné členění suprafenester (větší klenák 

v přízemí, kartuše v prvním patře, jiný „úvaz“ girlandy ve druhém patře, medailon uvnitř festonu 

ve vlysu).  

Celá fasáda – včetně středního rizalitu – je pak sjednocena na svou dobu v Praze poměrně 

netypickým prvkem, pásovou bosáží, která přechází po celé ploše průčelí a ještě více potlačuje 

plasticitu architektonického členění. Celkově tak vzniká velmi nahuštěný, ale zcela logicky budovaný a 

v žádném případě přehnaně zdobný architektonický rastr, který architektovi umožňuje práci 

s výraznými akcenty zapracovánými víceméně jen v ploše. Střední rizalit je totiž akcentován v prvé 

řadě tím, že zde rytmus fasády zvolňuje a objevuje se zde více volné plochy. V jeho spodní části pak je 

konvexně vypjatý edikulový portál [72a], na němž je umístěn balkon, horní dvě patra jsou od bočních 

fasád oddělena dvojicí překrývajících se sdružených pilastrů po stranách. Prvnímu patru pak vévodí 

velká serliana s rozeklanou štukovou suprafenestrou, na kterou v druhém patře dosedá jednoduché 

obdélné okno zdobené ovocnými girlandami. Rizalit je pak korunovaný segmentově vypjatým štítem, 

který ovšem plynulou křivkou navazuje na průběžnou korunní římsu paláce: uvnitř štítu je štuková 

reliéfní figurální výzdoba se sedící Pallas Athénou.116 Rafinovanost architektonického členění fasády, 

kterou jsme mohli sledovat na akcentaci středních os bočních křídel, je patrná také na způsobu, 
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jakým je rizalit hmotově oddělen od bočních křídel průčelí. Předstupuje totiž jen o dvě velmi nízké 

odstíněné vrstvy, z nichž každé odpovídá jeden ze dvojice pilastrů. Pouze v přízemí hmota střední 

části vystupuje důrazněji, protože je do ní zasazen útvar vstupního portálu. 

Důkladná provázanost fasády, nápaditý způsob práce s členěním víceméně jen v ploše fasády a řada 

nenápadných, ale z hlediska struktury logicky umístěných architektonických akcentů: to vše ukazuje, 

že tvůrce Kounického paláce byl architektem zkušeným a mimořádně schopným pracovat s kompozicí 

architektury i v nejmenších detailech. O mistrovství architekta svědčí i ztvárnění architektonických 

prvků, které jsou precizně řemeslně provedeny a vždy jsou komponovány z řady vzájemně 

propojených a provázaných vrstev a motivů. Architektonické členění přitom poutá k paláci pozornost 

badatelů ještě jednou věcí – velkým rejstříkem použitých architektonických prvků, který spojuje již 

„archaické“ ozvuky vrcholného baroka s prvky u nás dobově velmi progresivního klasicizujícího 

„řeckého stylu“.117  

Přízemí [70] je otevřeno okny s členěním typickým pro 2. polovinu 18. stol.: segmentově sklenutá 

okna mají ploché, abstrahované ostění, které je tvořeno celkem třemi na sebe kladenými a vzájemně 

se překrývajícími vrstvami – nejspodnější vrstvu tvoří suprafenestra ukončená kordonovou římsou, 

do jejíž spodní části se zalamuje. Z plochy suprafenestry výrazněji vystupují jen útvary zdobných 

klenáků. 

Okna v prvním patře [71a] ovšem vypadají zcela jinak, jejich ostění je plastičtější, zachovává 

tektonickou logiku členění a dokonce je výrazně prostorově dynamizováno – zřetelně se tu tedy 

odkazuje k vrcholně barokní tradici. Okno je posazeno na hmotný parapet ukončený vlastní římsou a 

lemovaný po stranách pilastry, které se vytáčejí směrem ven. Na parapet navazuje ostění okna 

s kovexně zvlněným záklenkem. Tvoří jej dva ven vytočené pilastry s konzolovou hlavicí a čabrakou, 

které nesou úseky plného kladí spojené konvexně zvlněnou římsou. Mezi římsou a záklenkem okna je 

prostor vyplněný stylizovaným klenákem a festony nebo (uprostřed) s kartuší s reliéfním portrétem. 

Členění oken druhého patra je pak na pomezí klasicistní jednoduchosti a delikátního „rokokového“ 

dekoru. Okna jsou jednoduše obdélná. Na parapetní římsu navazuje dvouvrstvá čabraka kopírující 

tvar suprafenester oken pod ní, čabraka končí po stranách konzolkami, které „vynášejí“ parapetní 

římsu. Samotné ostění okna má tři vrstvy. Spodní, plochá se v horní části okna vylamuje do uší a dále 

pokračuje do nízké suprafenestry, která se zalamuje do spodní části architrávu korunního kladí. 

Střední vrstva plasticky vystupuje do zaoblené šambrány, která je směrem dovnitř jemně nálevkovitě 

zkosena. Třetí vrstva pak pokrývá jen překlad a vrchní část okna. Na obou svěšených koncích je 
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ukončena štukovými bobulemi, uprostřed pak má výrazný klenák. Šambrána je pak shora pokrytá 

volně splývajícími klasicizujícími girlandami z listů a květů. 

V samotném kladí je pak prvek čistě „klasicistní“ – objevují se zde čistě provedené „řecké“ festony 

pointující spolu se středním štítem tvořeným konzolovou římsou celou stavbu. 

Podobně různorodou skladbu prvků nalezneme i ve středním rizalitu. Na přísně utvářenou serliánu 

dosedá velkorysá „barokní“ volutová suprafenestra tvořená rozeklanou římsou a velkou štukovou 

kartuší se dvěma erby ukončenými korunou. Na suprafenestru pak dosedá obdélné okno druhého 

patra, kterému přibyly měkce modelované uši a které je girlandami z růží spojeno s hlavicemi krajních 

pilastrů rizalitu. 

Pojmy „vrcholně barokní“, „rokokové“ a „klasicizující“ jsou zde používány čistě pro názornější vyznění 

popisu jednotlivých prvků. Ve skutečnosti totiž fasáda působí jednotným a dosti harmonickým 

dojmem a různorodost prvků zde rozhodně neznamená, že by zde došlo k rušivému sražení vzájemně 

neslučitelných stylových přístupů. Starší badatelé přesto ke stavbě přistupovali poněkud 

rezervovaně. Oldřich Blažíček si všiml slohově velmi pokročilých prvků spojených „s francouzskou 

ornamentikou údobí Ludvíka XIV“118 – zejména v užití klasicizujících festonů – a konstatoval také, že 

jinak palác čerpá z vrcholně barokní dientzenhoferovské tradice. Alois Kubíček ve stejné době 

popisuje palácovou fasádu podobně, když upozorňuje na vlivy K. I. Dientzenhofera v portálu, a 

charakterizuje ji jako strukturu, „v níž se mísí prvky rokokové s průbojnými motivy klasicistními“.119 

Zatímco oba autoři ponechali toto rozpětí bez hodnotícího komentáře, Emanuel Poche už vidí 

architekturu paláce kriticky a vyčítá mu „rozdrobenost architektonického účinu“ a setrvávání v již 

zastarávající vrcholně barokní tradici, která navazuje na tvorbu K. I. Dientzenhofera.120 Poche palác 

dokonce považuje za příklad, který „prozrazuje veškerou výtvarnou i slohovou rozpolcenost doby“ a 

prvky klasicistního ornamentu považuje za „zcela cizorodé celku.“121  

Podle mého názoru ale k hodnocení malostranské stavby takto přistupovat nelze. Dramatický střet se 

totiž v tomto případě odehrává jen mezi jednotlivými předem zvolenými slohovými pojmy: na stavbě 

samotné jsou naopak všechny prvky poskládány do celku, který působí dosti harmonicky. Míra 

slohové čistoty a stylové adekvátnosti použitých prvků je v tomto případě pro hodnocení stavby 

zavádějící, protože neodráží kvality samotné architektury. Lepší klíč k pochopení této stavby spatřuji 
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 Alois KUBÍČEK: Pražské paláce, Praha 1946, 192. Stejně jako Blažíček mylně připisuje palác „Johannu“ 
Schmidtovi. 
120

 Emanuel POCHE/ Pavel PREISS: Pražské paláce, Praha 1973, 92. 
121

 Emanuel POCHE: Architektura pozdního baroka a rokoka v Čechách, in: Dějiny českého výtvarného umění II, 
Praha 1989, 671. 



102 
 

v pohledu, se kterým přišel Richard Biegel. Ten totiž Kounický palác chápe jako invenční syntézu, 

kterou není možné interpretovat v primární rovině jako slohově progresivní nebo naopak zpozdilou, 

ale spíše jako svébytný tvůrčí výkon. Podle Biegela je u Kounického paláce „více než kdekoli jinde 

zjevná dobová relativita naší snahy o ostré rozlišování mezi ,barokem‘ a ,klasicismem‘ v kompozici a 

tvarosloví konkrétní stavby.“122 V tomto smyslu je na pohled netypická stavba Kounického paláce 

kombinující prvky různých slohů paradoxně typickým dílem své doby – míšení slohů, respektive 

návraty do architektonické minulosti a jejich kombinace s uměleckými novinkami byly typické i 

pro další Schmidtovy generační souputníky. Kounický palác se liší zejména tím, že je v tomto míšení 

dosti odvážný, protože úspěšně skládá do harmonického a umělecky přesvědčivého celku prvky, 

které mají skutečně velmi odlišný původ. 

Protože tato Schmidtova stavba je do značné míry svérázná a v kontextu pražských paláců jedinečná, 

vyplatí se věnovat trochu pozornosti možným předlohám paláce, respektive původu některých 

motivů. Diskuse architektonických předloh doposud uváděná v literatuře se většinou omezila 

na konstatování, že kompozice fasády dluží mnohé Kiliánu Ignáci Dientzenhoferovi (rozvržení fasády, 

portál, pilastry) a Janu Josefu Wirchovi (vyklenutý štít vyplněný štukem a některé stavební detaily).123 

Při bližším zkoumání se ale ukazuje, že tato srovnání jsou velmi vágní a jen těžko se na jejich základě 

dá dospět ke stávající podobě paláce. Například plošná, nahuštěná kompozice fasády s rozvolněným 

centrálním rizalitem nepřipomíná příliš žádnou z Dientzenhoferových ani Wirchových palácových 

staveb a mnoho společných prvků s pracemi těchto tohoto stavitele nenajdeme ani v detailech – 

například Pochem zmiňovaná podoba pilastrů se neliší od jejich standardního dobového ztvárnění.124  

Jediným významným prvkem, který by mohl ukazovat naznačeným směrem, je portál paláce [72a]. 

Tvoří jej vchod se stlačeným záklenkem a jednoduše profilovaným ostěním, který je vložen 

do prostorově utvářené edikuly. Ta na každé straně sestává ze zdvojené podpory složené z pilíře 

vystupujícího plynule z fasády a jemně vytočeného do strany a z toskánského sloupu. Sloup i pilíř 

nesou plné dórské kladí (na pilíři je neseno konzolovou hlavicí), které je v úseku nad vchodem 

přetrženo a zůstává z něj jen úzká římsa, která se konvexní křivkou vypíná do prostoru. Římsu 

uprostřed podporuje masivní konzolový klenák vchodového ostění. Římsa zároveň tvoří spodní část 
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balkonu, který je ohraničen s jemným kovaným zábradlím. To je po stranách ukončeno dvěma pilířky 

ve tvaru obrácených konzol, které přímo navazují na spodní ohraničující pilíře edikuly.  

Strukturně podobně řešený portál (stlačený oblouk v edikule tvořené úzkou římsou nesenou 

zdvojenými podporami a středním klenákem, balkon nad portálem), skutečně nalezneme na stavbách 

Wirchových. Objevuje se například na jeho zámku v Luštěnicích nebo i přímo v Praze 

na Bretfeldosvkém paláci. Schmidt ale nemusel nutně převzít tento typ portálu u Wircha, protože ten 

na svých stavbách pouze oživil strukturu známou již v první polovině 18. století. V podstatě totožný 

portál jako na Kaunickém paláci (dokonce bez vykláněného oblouku, který používá Wirch 

na Bretfeldovském paláci a který Schmidt nepřejímá) nalezneme například na hlavním vstupu 

do Klementina z Mariánského náměstí, jehož autorem je František Maxmilián Kaňka [72b].  Nehledě 

na původce této struktury je pro nás podstatné, že Schmidt ji převzal i se všemi plně pochopenými 

detaily (římsa má dvě části, přičemž jen svrchní se klene nad vchodem, spodní se odpojuje se a obíhá 

vnitřek edikuly; toskánský sloup má svůj protějšek ve stěně za sebou v podobě pilastru apod.), ale 

zároveň ji modifikoval po svém tak, aby zapadala do výtvarného celku paláce. Na jednotlivých prvcích 

Kounického portálu tak najdeme opět řadu dosti rafinovaných architektonických detailů: například 

pilíře edikuly jsou tvořeny hned třemi vrstvami – vlastní hmotou pilíře, pilastrem přiloženým na jeho 

čelo a pak konzolou, která nese kladí; pilíře balkonu mají tvar převrácené konzoly apod. Všechny tyto 

detaily ukazují, že Schmidt sice věrně a poučeně převzal kompozici svého staršího kolegy, ale dokázal 

ji invenčně obohatit podle vlastního vkusu.   

Stejně jako portály nejsou zcela Dientzenhoferovská ani okna prvního patra, jejichž tvar jinak velmi 

věrně evokují prostorově dynamické vrcholně barokní ztvárnění. Bližší vzory totiž nalezneme spíše 

u staveb Giovanni Battisty Alliprandiho. Například centrální okno, respektive balkonové dveře 

Kaiserštejnského paláce [71b] na nedalekém na Malostranském náměstí má ostění tvořené stejnými 

vytočenými pilastry nesoucí kladí suprafenestry. Ani zde se ale Schmidt nespokojil s pouhou citací. 

Okna prvního patra jsou zcela jedinečná tím, že konkávní vzdutí se propisuje i do okenního záklenku – 

takový prvek na jiném pražském palácovém průčelí nenajdeme, a to ani mezi těmi vrcholně 

barokními. Tento motiv vyžadující nepochybně komplikovanější řemeslné provedení ukazuje, že 

vrcholně barokní okna zde nejsou jen jako součást eklekticky poslepované skládačky. Jde spíš 

o záměrnou a sebevědomě použitou citaci. Schmidt zde totiž dynamičnost použitého tvarosloví 

vzdutým záklenkem záměrně posiluje až „přehání“ a tím k němu výrazně poutá pozornost, akcentuje 
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ho – vzniká tak pozoruhodný efekt, kdy je fasáda dynamizovaná i přes svoji maximální plošnost, který 

ve své syntéze vyzdvihnul již Oldřich J. Blažíček.125 

Jsem toho názoru, že podobně záměrně a vědomě je zacházeno i s dalšími prvky, na které zde bývá 

upozorňováno, tedy s „progresivními“ ozvuky nastupujícího klasicismu. Obvykle je upozorňováno 

hlavně na festony ve vlysu pod hlavní římsou, nicméně podle mě je třeba k nim přidat také použití 

segmentových okenních záklenků v přízemí (segment se objevuje jen zřídka, na velkých krámských 

oknech v přízemí, nikoliv v klasických okenních otvorech; ojedinělým starším příkladem tohoto tvaru 

okna je pak Sanitiniho Morzinský palác), průběžnou pásovou bosáž (další v Praze je až na Šporkově 

paláci v Hybernské z r. 1783, kde je však pouze v rizalitech [68b])126 nebo dokonale provedenou, 

výraznou serlianu, což je prvek u nás používaný jen výjimečně a většinou spíše v importovaných 

realizacích. Ani jeden z těchto prvků u nás nebyl v 60. letech 18. století typický a všechny je přitom 

možné spojit s vlivy francouzské architektury 18. století. Jak upozorňuje Richard Biegel, zejména 

festony je možné považovat za inspiraci dobově módním stylem „qoût-grec“, který se ve Francii šířil 

po r. 1750 a do Střední Evropy se jen s krátkým zpožděním dostával díky publikacím J. F. Neufforge.127  

Také segmentová okna v přízemí jsou ale prvkem ve Francii běžným od 17. století a rovněž pásovou 

bosáž po celé ploše fasády zde nalezneme nejpozději krátce po roce 1700.  Jak se ovšem tyto prvky 

dostaly na průčelí Kounického paláce?  

Můžeme spekulovat o tom, zda Schmidt nebo jeho objednavatel mohl znát některé z traktátových 

předloh, nicméně nabízí se i jednodušší vysvětlení – předlohy pro jednotlivé „klasicizující“ prvky totiž 

byly přímo v Praze. Francouzské vlivy včetně „řeckého stylu“ totiž zapustily silně kořeny v německých 

zemích a ve Vídni, kde na stavbách po kolem poloviny 18. století už všechny zmíněné motivy najdeme 

a kde jsou úzce zde spojené s tereziánským obdobím. Zejména odsud se pak tyto vlivy mohly 

dostávat i do Prahy, což se dělo dokonce prostřednictvím konkrétních staveb.  

První z nich byla Pacassiho přestavba Pražského hradu započatá v polovině 50. let.128 Uměřenost 

tvarosloví a práce s architektonickým členěním výhradně v ploše Schmidtově umělecké nátuře 

nepochybně konvenovalo. Navíc se údajně v roce 1769 ucházel o místo hradního stavitele,129 a jako 

pražský stavitel zdejší práci nepochybně dobře znal a sledoval. Právě zde se však navíc mohl 

inspirovat v práci s průběžnou bosáží, která zde kromě závěrečného polopatra pokrývá souvisle celou 

fasádu. (Že tento motiv Schmidta zaujal je ostatně patrné i z jeho plánů pro úpravu budovy 
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administrace u sv. Jana na Skalce, kde bosáž pokrývá celou plochu ústředního rizalitu). Rovněž způsob 

skládání okenních os je zde podobný – Niccolo Pacassi okna prvních tří etáží propojuje navazujícím 

plochým ostěním do jednoho vertikálního celku, stejně Schmidt později na Kounickém paláci. 

Ještě jeden architektonický export z Vídně přinesl do Prahy ukázku evropsky módního slohu. 

Bretfeldovský letohrádek čp. 337-III byl postaven roku 1773, nicméně v původní podobě už 

neexistuje, neboť byl v 19. století přestavěn. Jeho původní stav je ale zachycen na nástěnných 

malbách Bretfeldovského paláce čp. 240-III [72c].130 Richard Biegel letohrádek považuje za dílo 

rakouského architekta (snad Franze Antona Hildebtandta) a upozorňuje na to, že stavba měla 

pro pronikání „řeckého stylu“ do českého prostředí mimořádný vliv, protože nikdy dřív se u nás takto 

čistá stavba tohoto druh neobjevila.131 Na malbě je patrná jednoduchá obdélná stavba rozdělená 

na přízemní sokl, výrazné piano nobile s převýšenými okny oddělenými vzájemně dvojicemi 

sdružených pilastrů a výraznou attiku, na kterou dosedá mansardová střecha. Na bočním pohledu 

jsou v attice nad okny zřetelně vidět klasicizující festony. Nová stavba v Praze od vídeňského 

architekta nepochybně poutala pozornost architektů i objednavatelů a je dosti pravděpodobné, že 

pro stavbu Kounického paláce se Schmidt mohl inspirovat právě zde, zvláště když šlo o stavbu, která 

vznikala přímo ve stejné době jako projekt Kounického paláce. 

Je otázka, čím bylo užití „řeckých“ prvků na Schmidtově architektuře motivováno. Podle mého názoru 

ale lze uvažovat o tom, že šlo o záměrný program. Jak už jsem upozornil, klasicizujících motivů je 

na fasádě hned několik. Sochařská výzdoba stavby, zejména štít s vyobrazením Pallas Athény přitom 

naznačují, že použití antikizujících „řeckých“ prvků mohlo být součástí sémantické koncepce stavby a 

promyšleného stavebního programu (se kterým nepochybně musel přijít sám objednavatel). Součástí 

podobného programu mohl být případně i požadavek spojit módní styl s místní architektonickou 

tradicí… 

O tom, zda hrabě Kounic Antonu Schmidtovi podobné komplikované zadání skutečně předložil, se 

můžeme jen dohadovat. Faktem ale je, že tento hypotetický úkol Anton Schmidt splnil se značným 

architektonickým mistrovstvím. Stavba Kounického paláce v Mostecké ulici zůstává příkladem vysoké 

úrovně pražské architektury 18. století, která sice nestála v čele evropského architektonického 

vývoje, ale dokázala z něj po svém, avšak dosti invenčně a umělecky přesvědčivě čerpat. Slohovou 

různorodost stavby zde není možné interpretovat jako ukázku bezradnosti a slohové rozpolcenosti, 
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ale naopak jako příklad schopnosti originálně kombinovat různé architektonické motivy a vlivy, které 

spojují aktuální tendence s místní uměleckou tradicí. 

 Závěrečné shrnutí 

Kounický palác je jednou z předních palácových staveb 2. poloviny 18. století v Praze. Ve stavbě 

budované v letech 1773-1776 užil Anton Schmidt řadu zdánlivě nesourodých prvků, které ale tvoří 

překvapivě harmonický celek. Na paláci zaujme poučená citace dynamického barokního tvarosloví a 

pak řada klasicizujících prvků, které je možné spojit s dobově módním „qoût-grec“ a které se u nás 

ujaly až v 80. letech 18. století. Jmenovitě jde o festony ve vlysu pod korunní římsou a průběžnou 

bosáž po celé fasádě stavby. Netradiční je také použití serliany v centrálním rizalitu, segmentové 

záklenky u oken v přízemí nebo dynamicky vypjaté záklenky oken 1. patra. Soubor těchto prvků, 

jejichž původ můžeme zčásti hledat ve vídeňské architektuře a jejích přímých importech v Praze, 

zčásti v místní barokní stavitelské tradici, tvoří originální celek, který nemá v pražské palácové 

architektuře své doby jednoznačné srovnání a nepochybně tvoří jedno z vrcholných děl Antonína 

Schmidta. 
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5.2 Úpravy Faustova domu na Karlově náměstí v Praze a areálu 

u kostela sv. Jana Nepomuckého na Skalce 
Schmidtovy práce na úpravách západního křídla Mladotovského paláce čp. 502/II – zvaného také 

Faustův dům – a přilehlého areálu jsou výborným příkladem slohové flexibility tohoto architekta. 

Zatímco dochovaný původní plán na úpravu paláce patří mezi Schmidtovy práce mající nejblíže 

ke klasicismu, ohradní zeď areálu a nástupní schodiště ke kostelu sv. Jana na Skalce kongeniálně 

navazují na vrcholně barokní stavbu Dientzenhoferova kostela. 

Historie stavby 

Historie Mladotovského paláce včetně pozdně barokní adaptace jeho části pro potřeby administrace 

sv. Jana na Skalce je dobře doložená díky rozsáhlým stavebně historickým průzkumům paláce i 

přilehlého kostela. 

Dějiny objektu sahají přinejmenším do 14. století před založení Nového Města. Zdejší dvorec vévodů 

Opavských je „na Skalce“ sice poprvé doložen až roku 1378, nicméně je dosti pravděpodobné, že 

na tomto místě stál už nějakou dobu předtím.132  Základy této staré struktury jsou v objektu 

zachovány dodnes ve sklepích a zdivu v přízemí.133 Stavba velmi utrpěla v průběhu husitských válek, 

kdy byl dům Opavským zkonfiskován a dlouhá léta chátral – po navrácení stavby do majetku 

Opavských vévodů ve 40. letech 15. století byl jeho správou pověřen písař Prokop, který odměnou 

za svou službu postupně převzal dům do vlastnictví a zásadně přispěl k rozšíření paláce, když k němu 

přikoupil sousední měšťanský objekt čp. 501.134  

Po Prokopově smrti r. 1482 měnil dům pravidelně majitele, přičemž ale dlouho není mnoho dokladů 

o významnějších přestavbách. Prospekt Kozla a Peterleho z roku 1562 naznačuje, že dům prošel 

určitými renesančními úpravami, především je na něm ale zachyceno západní křídlo paláce, které 

později Schmidt upravoval pro svatojánskou administraci. Už tehdy také měl uliční objekt polygonální 

nárožní věž.135 Další významnější přestavba je datována před rok 1617, kdy rodina Karbanů nabízela 

dům za cenu, jejíž výše svědčí o tom, že dům musel získat na hodnotně nějakými významnějšími 

stavebními úpravami.136 
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Pro stávající podobu domu nejvýznamnější etapa přichází až s přechodem domu do vlastnictví 

Ferdinandu Antonínu Mladotovi ze Solopisk roku 1721. Prodejní cena opět svědčila o nákladnější 

přestavbě, tu však jasně doloženu nemáme. Další úpravy navíc měly proběhnout záhy, mezi lety 

1736-50, kdy dal neznámý architekt konečnou podobu křídlu paláce do náměstí.137 Zajímavostí je, že 

v této době také začala klíčit Faustovská pověst. Název „Faustův“ získal dům pravděpodobně díky 

tomu, že mezi majitele shodou okolností patřilo hned několik osobností, které se zajímaly o chemii, 

fyziku a alchymii – kromě původního majitele Václava Opavského to byl například nechvalně proslulý 

alchymista Rudolfa II Edward Kelly a konečně právě Josef Mladota ze Solopisk. 

Nás ale bude zajímat především fakt, že právě za Mladotů se otevřela příležitost pro stavební zásah 

Antonína Schmidta. Na začátku roku 1769 totiž od Josefa Mladoty ze Solopisk odkoupila 

arcibiskupská konsistoř celé západní křídlo paláce i s právem průchodu zahradou, aby zde nechala 

vybudovat zázemí pro administrátora nepomucenského kostela.138  

Prací byl pověřen Antonín Schmidt, se kterým uzavřela konzistoř smlouvu datovanou 20. května 

1769. Obsahem prací mělo být zejména stavební oddělení křídla do samostatného objektu 

odděleného od Mladotovského paláce a vybudování plnohodnotného zázemí pro kostelního 

administrátora. Zajímavé nicméně je, že podle smlouvy měla zůstat fasáda – kromě zvýšení oken 

v přízemí – v původním stavu. Součástí úprav bylo už tehdy také vybudování nové ohradní zdi. 

Celková částka za přestavbu měla činit 2600 zlatých, přičemž díky dochovaným účtům známe také 

Schmidtovy řemeslnické spolupracovníky.139 Tato první fáze úprav skončila pravděpodobně roku 

1771, tehdy si Schmidt dodatečně účtoval materiál k vybudování pilířů postranní vchodu a zvýšení zdi 

– lze předpokládat, že se jednalo o portál z Karlova náměstí.140 K této etapě se také dochovala 

Schmidtova kresba půdorysu a fasády variantního, neprovedeného návrhu přestavby křídla [73]. 

Výkres je dnes uložen v oddělení sbírek plánové dokumentace NPÚ pod inventárním číslem PPOP 

996-5-071.141  

Úpravy areálu nicméně rokem 1771 neskončily. O pět let později Schmidt dobudoval ohradní zeď, 

na kterou navázal se stavbou monumentálního schodiště k průčelí Dientzenhoferova kostela. Podle 
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dochovaných účtů vyšla stavba na 664 zlatých a 3 koruny.142 Kamenickou práci zajistila dílna Anny 

Krameriové, sochařskou výzdobu snad Bernard Seeling.143 

Výstavbou schodiště byl areál spojený s kostelem v podstatě dokončen, byť oba Schmidtovy stavební 

příspěvky se ještě dočkaly jistých úprav. Roku 1852 byla navržena regulace dnešní vyšehradské ulice, 

která měla zasáhnout i schodiště před kostelem – v jednom z návrhů bylo počítáno dokonce s tím, že 

se nástup ke kostelu zcela odstraní. Nakonec bylo ale přikročeno k náročným stavebním zásahům, 

které měly schodiště i ohradní zeď zachovat – obě struktury byly náročně podezděny a staticky 

ošetřeny, nicméně jejich základní výtvarná podoba zůstala zachována.144 Budova administrátora pak 

prošla dílčími úpravami po roce 1889, kdy bylo křídlo odprodáno Soukromému ústavu 

hluchoněmých, který vlastnil od roku 1810 Faustův dům.145 Byl to svým způsobem nevyhnutelný krok 

z hlediska financí – správa kostela hledala peníze na opravu – i z hlediska stavebního vývoje areálu. 

Administrátorské křídlo totiž už tehdy bylo obklopeno dalšími nemovitostmi ústavu: roku 1856 Josef 

Maliczký přistavěl – v duchu Schmidtova pojetí západního křídla – dvě křídla nová a uzavřel celý 

komplex do čtyřkřídlé dispozice, čímž administrátorský dům zůstal sevřený ze dvou stran „cizími“ 

objekty. Není ale doloženo, že při těchto úpravách by bylo vážnějším způsobem zasahováno 

do Schmidtovy architektury. 

Další stavební akce a opravy už do podstaty pozdně barokních struktur nezasáhly. 

Analýza a rozbor architektury 

Úpravy západního křídla Mladotovského paláce pro administraci sv. Jana Nepomuckého na Skalce 

jsou jedinou Schmidtovou realizací, ke které se dochoval původní plán – byť i ten se týká 

neprovedené varianty [73]. Návrh se nicméně od výsledné stavby liší velmi málo. Na plánu vidíme 

relativně jednoduchou fasádu dvoupatrového objektu, která je členěná lisenami předělenými 

kordonovými římsami, které se v místě styku s lisenou vylamují. V jednotlivých takto vzniklých 

rámech jsou umístěna okna: v přízemí čtvercová s jednoduchým ostěním a výrazným klenákem, 

v prvním patře obdélná okna s parapetním čabrakovým polem a suprafenestrou a v druhém patře 

opět čtvercová okna, tentokrát s jednoduchým ostěním s ušima v dolní i horní části. Nad střední ze tří 

os je pak ve střeše jednoduchý vikýř. Schmidt si při komponování obou bočních částí fasády musel 

poradit s rozdílným rytmem oken na každé straně, který pravděpodobně vyplýval z dispozice původní 
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stavby. Tuto asymetrii jen lehce potlačil tím, že trojici os v pravém křídle odděluje dvěma lisenovými 

vertikálami místo jedné.  

Jinak je členěn střední čtyřosý rizalit sevřený mezi obě trojosá křídla: liseny jsou tu vynechány – jsou 

zde jen po stranách rizalitu, zakončené stylizovanou čabrakovou hlavicí. Jinak je zde už jen kordonová 

římsa mezi přízemím a prvním patrem a průběžná pásová bosáž po celé ploše. Rizalit měl navíc být 

ukončen balustrovou attikou, do které se vlamovala římsa zdvižená do tvaru malého trojúhelného 

frontonu. Přízemí pak mělo být v ose otevřeno jednoduchým portálkem, ke kterému vedlo konkávně-

konvexně prohnuté dvouramenné schodiště. Členění oken zůstalo v rizalitu stejné, jen horním oknům 

přibyly Schmidtovy typické klenáky zavěšené na hlavní římsu. 

Právě rizalit je z celého návrhu architektonicky nejzajímavější. Dobově běžné motivy lisen a 

suprafenester tvořených fragmentem římsy na plochém poli s dekorativní čabrakou jsou zde 

doplněny o dva netradiční motivy. Použití pásové bosáže přes celou plochu fasády jsme diskutovali už 

u Kounického paláce. Už tam byl tento motiv velmi progresívní, na Faustově domě ale měl být použit 

ještě dříve (1769), takže Schmidtův plán přestavby Faustova domu představuje jeden z nejranějších 

výskytů tohoto motivu v domácí pozdně barokní architektuře vůbec. Stejně netradiční je pak 

rozdělení rizalitu do čtyř os, kterým dochází k oslabení osové symetričnosti stavby. V Praze 

na začátku 70. let 18. století takové řešení nenajdeme a nutno říct, že je dosti netypické i pro 

Schmidta samotného – musel k němu snad být doveden snahou pracovat s původním rozvržením 

průčelí. Spolu s náznakem trojúhelného tympanonu, do kterého se však pouze vylamuje hlavní římsa, 

působí toto řešení velmi moderně, a pokud by bylo provedeno, bylo by zcela po právu tvrzení, že 

objekt byl „klasicistně přestavěn“.146 Už v neprovedeném návrhu je ale tato „klasičnost“ v duchu 

typického místního sklonu k syntéze pozoruhodným způsobem oslabena, a to dynamizovaným 

dvouramenným schodištěm k hlavnímu portálu – jde o nejvýraznější ozvuk vrcholně barokní tradice 

na této jinak velmi jednoduché stavbě. 

Srovnání plánu s provedeným stavem ukazuje, že právě rizalit při výsledné realizaci doznal největších 

změn. Fasáda jako celek je jinak pojata v zásadě stejně jako na výkresu, byť nakonec bylo zvoleno 

jemnější tvarosloví – stroze obdélná pole parapetů a suprafenester dostala zdobnější prokrajovanou 

siluetu, oknům přibyly uši a v horním patře klenáky zavěšené na kladí. Rovněž lisenové rámy jsou 

pojaty plošněji, bez vylomení v proniku horizontální a vertikální linie. Centrální rizalit ale doznal 

větších změn a je pojat mnohem tradičněji: chybí pásová rustika i barokní schodišťový nástup, 

ze střešní partie zmizela balustráda a zbyl jen malý trojúhelný štít. Zcela se navíc změnila koncepce 
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celé střední části – místo čtyř os zbyly jen tři, přičemž střední je zdůrazněna barokizujícím 

půlkruhovým oknem se zdobnou dynamizovanou suprafenestrou a ušima. Jednotlivé osy rizalitu jsou 

pak odděleny pilastry vysokého řádu se stylizovanými čabrakovými hlavicemi. Jakkoliv je celé 

architektonické provedení stávající fasády kultivované a kvalitní (Poche jej dokonce považuje 

za stavbu „vzácně architektonicky ušlechtilou“),147 oproti návrhu dochovanému na výkresu daleko 

tradičnější a více se odkazuje k vrcholně baroknímu tvarosloví. Z klasicizujícího výrazu původního 

návrhu zbyla jen celková plošnost a jednoduchost základního rozvrhu a náznak trojúhelného 

tympanonu nad rizalitem. 

Výsledná podoba západního křídla tzv. Faustova domu ale dosti pravděpodobně lépe odpovídala 

záměru arcibiskupského objednavatele. Budova administrace totiž takto tvoří souladnější celek 

s Dientzenhoferovým kostelem, od kterého se původní návrh svým působením velmi výrazně lišil. 

Celkový záměr dotvořit areál v duchu vrcholně barokního uvažování je ostatně patrný z druhé části 

celé zakázky – z budování ohradní zdi areálu a schodiště před kostelem. Základní skladba zdi je velmi 

jednoduchá: tvoří ji pole stěny mezi pravidelně rozmístěnými bosovanými pilíři ukončenými 

plastickou čabrakou. Zeď je oddělená římsou na dvě části – spodní je plná, členěná jen obdélným 

vystupujícím polem, nad římsou je pak oválně prolamovaná balustráda. Tento základní rozvrh je pak 

– kromě několika rizalitů na místech, kde byla zeď nejspíš zdobena sousošími a které jsou ozvláštněny 

diagonálním nakloněním otvorů v balustrádě – nepravidelně oživován architektonickými prvky, které 

se důsledně odkazují k vrcholně barokní architektuře a které vrcholí kompozicí monumentálního 

nástupního schodiště ke kostelu. Mezi tyto prvky patří vstupní portál z Karlova náměstí portál a 

dvojice „kaplí“, architektonizovaných nik v horní části ohrady.  

Portál do areálu Faustova domu při nároží Karlova náměstí a Vyšehradské ulice [74a] je natolik 

sugestivní aluzí architektury 1. poloviny 18. století, že jej někteří autoři tomuto tvůrci mylně 

připisovali.148 Ve skutečnosti jde se vší pravděpodobností dílo Schmidtovo a jeho přináležitost 

do architektury pozdního baroka potvrzuje i několik konkrétních prvků. Portál je tvořen třemi 

samostatnými vchody – po stranách jsou otvory s jemným segmentovým záklenkem vložené do stěny 

ukončené zvlněnou římsou se zdůrazněným osovým „klenákem“, který s ostěním samotného otvoru 

spojuje dekorativní čabrakové pole v šířce otvoru. Na vnější straně je útvar bočního vstupu zpevněn 

vystupujícím nárožním pilastrem. Mezi oběma otvory je pak hlavní portál [74b], edikula tvořená 

na každé straně dvojicí plných toskánských sloupů, které nesou roztržené kladí se zdvíhajícími se 

úseky římsy ukončenými na každé straně volutou. Struktura je propojena v rovině stěny, do které se 
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sloupy promítají jako toskánské pilastry vynášející římsu, jež se po obou stranách prudce vzpíná 

nahoru, aby se uprostřed zlomila do segmentově zakřiveného úseku. V takto vzniklém štítu je zdobná 

akantová kartuše s reliéfem sv. Jana Nepomuckého. Samotný vstup pak má tvar obdélného otvoru se 

zaoblenými, odsazenými rohy. Stojky ostění jsou v horní části zdobeny měkkými, stylizovanými útvary 

hlavic, překlad je členěn klenákem sevřeným mezi dva profily stočené do volut. Ostění nese nápis 

„AEDES IOANIS S. NEPOMUCENI“.  

Jako celek je portál špičková architektonická práce s přesně užitým klasickým tvaroslovím. Vrcholně 

barokní tradici odpovídá hlavně celkovým dojmem a zejména utvářením horní části; tvar samotného 

otvoru je pak přímou citací vchodu do kostela na Skalce. V dalších detailech už ale portál prozrazuje 

jinou slohovou etapu. Například užití dvojice volně stojících sloupů nebylo v okruhu tvorby 

K. I. Dientzenhofera běžné – častější bylo položení sloupu vedle pilíře vycházejícího přímo ze stěny, 

jak to Schmidt předvedl na Kounickém paláci a jak to najdeme u Kiliána Ignáce Dientzenhofera 

například na jeho raném díle, kostele sv. Jana Nepomuckého na Hradčanech. I zde to však byl spíš 

ozvuk ranější fáze stylu, vrcholně barokní portály byly ještě častěji spíše abstraktní, sochařsky pojatou 

a prostorově modelovanou srostlicí pilastrů. Řešení Schmidtova portálu u Faustova domu v tomto 

konkrétním řešení tedy obohacuje dynamické tvary o prvky raně barokní tradice – edikula s dvojicí 

volně stojících sloupů je motiv, který k nám přinesl nejspíše Giovanni Battista Mathey, například 

na Toskánském paláci – které se v pozdním baroku dočkaly výrazného oživení (Matheyovy portály 

Toskánského paláce cituje například Lurago na staroměstském paláci Kinských). Ještě další prvky 

zařazují celý portál do Schmidtovy doby – zejména velmi zdobná a dekorativní kartuše nebo měkké, 

splývavé členění supraport bočních vchodů prozrazují pozdně barokní slohovou etapu. 

Na mimořádně působivý útvar vstupu navázal Schmidt podobně zajímavými prvky v dalších úsecích 

ohradní zdi. Dvojice nik [75] vlastně tvoří redukované, abstraktně stylizované varianty hlavního 

portálu. Půlkruhově sklenutá, hluboká nika je vložena do zvláštní stylizované „edikuly“, kterou 

na obou stranách tvoří dvojice lisen vynášející roztrženou římsu – respektive roztržená je uprostřed 

jen její horní část, do které je vsazena zdobná kartuše nesoucí krátký úsek segmentové římsy. Celý 

tento útvar je lehce konvexně zakřivený, takže záklenek niky tvoří vlastně vykláněný oblouk. Tato 

hmotově i skladebně ryze barokní struktura je ovšem opět oživena řadou dobových motivů. Velmi 

zvláštní je například užití lisen, které končí těsně pod římsou, takže vlastně nemají žádnou nosnou 

funkci. Tento motiv, který znamená hru s tektonickou logikou edikuly – tedy tradiční architektonické 

struktury – je zřejmě tvůrčím počinem architekta Schmidta, který smysl pro podobné záležitosti 

několikrát prokázal: nejvýrazněji se projevuje v jeho oblibě zavěšených pilastrů, tedy motivu, který 

v podstatě využívá stejný princip, jenom „naopak“. Velmi Schmidtovský je i způsob architektonické 

dekorace celého útvaru – kromě říms a kartuše je totiž členění velmi jemné a abstrahované. Vnitřek 
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niky je například členěn jen jemně plasticky odlišeným polem, které na sebe upozorňuje jen dvěma 

volutkami v horní části. Prostor mezi otvorem niky a římsou je pak členěn naznačeným klenákem a 

linkami přecházející do volut. Celkově jde o velmi kultivované a nápadité příklady drobné 

architektury, která díky hravostí a jemnosti svého provedení může působit v podstatě „rokokově“ 

(byť zde není jediný čistě rokokový motiv). Je to v důsledku stavba dosti výrazná, ale zároveň na sebe 

neupozorňuje tolik, protože (s velkou pravděpodobností) měla sloužit jako prostor pro sochy svatých.  

Portál i niky byly jen drobnými architektonickými úkoly, které ukazují zejména zručnost a výtvarnou 

flexibilitu architekta, který tyto výrazově dosti odlišné architektury zapojil do jednoho 

architektonického celku. Schodiště ke kostelu sv. Jana Nepomuckého [76a-c] je už ale zásadním 

počinem, kterým Schmidt zasáhl i do oblasti městského urbanismu. Působivost celkové kompozice je 

značná i přesto – nebo možná právě proto – že stavba vznikala v podstatě jen jako doplněk a 

v pokorné službě vrcholnému dílu Schmidtova daleko slavnějšího a významnějšího předchůdce. 

Byť to při pohledu na výslednou podobu stavby zní překvapivě, architektura schodiště je ve své 

podstatě jednoduchá a účelná. Schodiště je dvouramenné, dvouetážové. Horní etáž navazuje 

na rozevírající se průčelí kostela – linie každé věže je protažena vnější stěnou schodiště, která tak 

spojuje průčelí s ohradní zdí. Do této stěny je pak vložen segmentově sklenutý portál vedoucí 

na podestu mezi oběma etážemi. Horní etáž schodiště je tvořeno ze dvou ramen klesajících 

do opačných stran rovnoběžně s fasádou. Na podestách se směr cesty otáčí a z každé strany klesá 

rameno směrem ke středu, opět rovnoběžně s průčelím kostela. Tato spodní etáž už předstupuje 

před ohradní zeď, na kterou je navázána jednoduchou čtvrtkruhovou křivkou. Spodní etáže je jinak 

skryta za vysokou zdí, jediný vchod do schodiště je bránou uprostřed, ze které stoupá několik stupňů 

ke střední podestě, kde se potkávají ramena spodní etáže schodiště. 

Celá tato struktura v podstatě přebírá základní tvarosloví ohradní zdi, které obohacuje jen o několik 

málo nových prvků (pilastry s čabrakovými hlavicemi kolem portálů v podestách, zdobné pole 

nad překladem týchž portálů, odlišná skladba balustrády, která je zde tvořena pletencem, 

dekorativnější pole v rámci jednotlivých pilířů balustrády apod.). Jako celek působí celé schodiště 

svou střídmostí – Schmidt si zde nepomáhá ani dynamizováním dispozice, ani výraznějším 

architektonickým členěním či rozvrhem výzdoby. Nechává schodiště působit jednoduše jeho 

monumentální hmotou a pádně vyjádřenými prostorovými vztahy: střetem protichůdných diagonál 

první a druhé etáže schodiště a jejich různého postavení v rámci hloubkového utváření kompozice. 

Více než kvalita architektonického tvarosloví je zde podstatné, že Schmidt velmi dobře odhadl 

proporce nutné pro plynulou návaznost na stavbu kostela a vyvážil střední osu kompozice rozvinutím 

bočních stěn schodiště, takže posílil osový akcent ani by věžím ubral na váze. Podařilo se mu tak 
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vytvořit celek, který je na jedné straně nese svébytný, střídmý až klasicizující cit svého autora, 

na straně druhé se ale přirozeně spojuje s průčelím Dientzenhoferova kostela, které tak nejen 

kongeniálně doplňuje, ale také spoluutváří a graduje jeho monumentalitu – ani opravy v 19. století, 

které mimo jiné znamenaly výrazné zvýšení schodiště, na zdařilosti tomuto řešení neubraly. Doufám, 

že nebudu přehánět, když konstatuji, že bez Schmidtova přispění by účinek fronty kostela na Skalce 

byla jen poloviční a že zde kolem roku 1776 vzniklo jedno z nejpůsobivějších „barokních“ předpolí 

nejen v kontextu Prahy. 

Úpravy areálu při sv. Janu Nepomuckém na Skalce jsou svědectvím o značné stavitelské všestrannosti 

a slohové flexibilitě Antonína Schmidta – tedy rysu, který bychom snad mohli vztáhnout na pozdně 

barokní etapu jako takovou. V rámci jedné stavební činnosti pro jednoho objednavatele zde Schmidt 

předložil návrh na úpravu paláce, ve kterém se silně ozývaly moderní klasicistní tendence, zhotovil 

ohradní zeď s řadou až rokokově hravých architektonických struktur, postavil portál, který je 

poučenou variací na vrcholně barokní vzory, a celé dílo zde završil monumentálním schodištěm 

v nejlepší tradici vrcholně barokních monumentálních průčelních kompozic. I vzhledem k vysoké 

umělecké úrovni všech zde provedených staveb nemůžeme tuto stylovou různorodost jako 

bezradnost nebo roztříštěnost architekta – všechny části ostatně nesou znaky určitého sjednocujícího 

rukopisu, který by nás měl navést do doby jejich vzniku. Tuto různorodost je naopak třeba 

interpretovat – stejně jako v případě Kounického paláce – jako schopnost čerpat z různých 

uměleckých zdrojů a přizpůsobovat je aktuálnímu zadání a požadavkům na danou stavbu. 

Závěrečné shrnutí 

Když bylo roku 1769 odkoupeno západní křídlo Mladotovského paláce na Karlově náměstí, dostal 

úkol přebudovat jej pro potřeby administrace kostela sv. Jana Nepomuckého na Skalce Antonín 

Schmidt. Ze zakázky vzešel úkol, jehož realizace trvala nejméně šest let, a která kromě přestavby 

křídla znamenala i vybudování ohradní zdi a nástupního schodiště ke kostelu. I díky dochovaným 

plánům víme, že zde Schmidt postupně použil celou šíři svého architektonického rejstříku 

od kompozic klasicistních po vrcholně barokní. Vrcholem celé stavební akce nicméně zůstává hlavně 

dvouetážové schodiště ke kostelu sv. Jana Nepomuckého, které dotváří jeho průčelí v duchu 

Dientzenhoferovy architektury a které je významným počinem na poli pozdně barokního pražského 

urbanismu. 
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5.3 Přestavba zámku Zahrádky u České Lípy 

Stavební historie zámku v Zahrádkách u České Lípy [77a, 77b] byla dobře zdokumentována díky 

stavebně historickému průzkumu Marie Heroutové a Olgy Novosadové. Velkolepé a architektonicky 

pozoruhodné stavbě ale dosud jinak nebyla v odborné literatuře věnována taková pozornost, jakou 

by si vzhledem ke svým kvalitám zasloužila. 

Historie stavby 

O základní dispozici zámecké stavby v Zahrádkách bylo rozhodnuto dlouhá léta před pozdně 

barokními zásahy. Zámek se totiž nachází na místě pozdně středověké tvrze, která je spolehlivě 

doložena k roku 1441, mohla ale být až o století starší.149 Fragmenty této středověké stavby jsou 

v zámku dodnes zachovány. 

Tvrz byla součástí jedné z nejdůležitějších držav pánů z Vartenberka. Ti v 16. století započali 

přestavbu hradu na monumentální renesanční zámek. Přestavba patrně začala za vdovy Václava 

z Vartenberka Kateřiny někdy v 50. letech (zmínka o novém zámku se totiž objevuje už r. 1556 a 

1562),150 nicméně pravděpodobně byla skončena až na sklonku století.151 Právě tehdy dostal zámek 

dnešní hmotovou a dispoziční podobu čtyřkřídlého objektu se čtyřmi nárožními věžemi, jak dokazuje 

soupis z roku 1622152 – stavebně historický průzkum navíc ukázal, že renesanční hmota sahá až 

do druhého patra ke koruně zdiva.153 Šlo tedy na svou dobu o mimořádně velkolepou stavbu, o čemž 

ostatně svědčí i fakt, že svou rozlohou dokázala uspokojit i nároky barokního panstva. 

Vartenberkové se ovšem zámek příliš dlouho neužívali, o stavbu (a další severočeské majetky) je totiž 

připravil jejich podíl na stavovském povstání a následné konfiskace, po kterých panství i se zámkem 

připadlo vévodovi Frýdlantskému. Valdštejn zde snad prováděl nějaké raně barokní úpravy, nicméně 

pouze v rámci interiéru.154 Po smrti vévody nakonec získala Českou Lípu i se zámkem jeho dcera 

Marie Alžběta. Ta se provdala za Rudolfa z Kounic,155 čímž se zámek dostal do majetku tohoto rodu a 
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byl v jeho držení i v době pozdně barokní přestavby. V roce 1711 založil Jan Vilém z Kounic se 

svolením císaře české rodový fideikomis, jehož součástí se kromě Nového Zámku staly hrad v Housce 

nebo Kounických dům na Malé Straně (základ pozdějšího Kounického paláce).156 

Právě Kounicové posléze začali velkou přestavbu zámku. Roku 1771 se správy fideikomisu ujal hrabě 

Michal Karel Kounic, který zahájil „úpravu střech a věží a zřízení rizalitu a slavnostního vjezdu“.157 

Práce probíhaly celá 70. léta – r. 1779 je zmíněna úprava nádvoří před zámkem a úpravy interiérů 

jsou doloženy ještě 1781.158 Úkolem vést přestavbu byl pověřen s největší pravděpodobností Antonín 

Schmidt, který pro hraběte Michala Karla Kounice později upravoval i jeho palác v Praze. Stejně jako 

v případě malostranského paláce je Schmidtovo autorství zaznamenáno v Zápisné knize pražských 

stavitelů.159  

Schmidtovy úpravy spočívaly hlavně v přemodelování fasád a dispozičních úpravách hlavního, jižního 

křídla – přibyly zde dvoupodlažní sál s galerií, monumentální nástupní schodiště a průjezd v přízemí. 

Nově byly také sklenuty všechny místnosti v přízemí, kaple v západním křídle byla zvýšena o patro a 

k severnímu křídlu přibyla přístavba s terasou.160 

Schmidtova přestavba byla poslední, která podstatnějším způsobem změnila podobu zámku. 

Uváděná „empirová přestavba ve 20. letech 19. století“161 byla ve skutečnosti jen dílčí úpravou 

interiéru, ke které se připojila ještě stavba zahradního objektu pro „pěstování ananasů“.162 Jeden 

z důvodů, proč zásadní úpravy zámku nebyly v 19. století nutné, je velmi zajímavý – naznačují jej 

dochované popisy stavby. Zámek se totiž líbil jak Schmidtovým současníkům,163 tak návštěvníkům 

o padesát let později: Podle soudního ocenění z roku 1824 (které mj. přináší podrobný popis zařízení 

a dispozice) jde o zámek podle „vkusného plánu ve vysokém stylu a impozantní velikosti“, který prý 

patří k nejkrásnějším šlechtickým sídlům země.164 Tato zpráva je dosti zajímavým svědectvím o vývoji 

(a setrvačnosti) architektonického vkusu v Čechách. 
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Další stavební úpravy – opět dílčího charakteru – přišly s rokem 1945, kdy byl zámek zestátněn a 

proměněn v „domov mládeže ministerstva zahraničního obchodu“ a posléze ve studijní středisko 

zahraničních studentů.165 V současné době je zde však detašované pracoviště Univerzity Karlovy.  

Zámek bohužel v lednu 2003 vyhořel: přišel kompletně o střešní konstrukce a poškozen byl i v 

interiéru. Ani téměř deset let od požáru bohužel nezačala generální oprava stavby, takže památka je 

dnes stále jen provizorně zastřešená a v nedobrém technickém stavu. 

Analýza stavby 

Dnešní podoba stavby [77a] a její celkový účinek je bohužel zkomolený poškozením, které způsobil 

požár – stavbě dnes chybí velkolepá mansardová střecha a báňové stříšky věží. Fasád ani základní 

hmoty se nicméně katastrofa nedotkla v podstatnější míře. I dnes je tedy patrné, že zámek je 

Schmidtovým mistrovským dílem a že architekt zde – stejně jako u malostranského paláce 

podporován bohatými Kounici – mohl naplno využít svůj architektonický potenciál. 

Zámek je dvoupatrovým objektem pravidelného, obdélného čtyřkřídlého půdorysu s válcovou věží 

v každém ze čtyř nároží. Každá ze čtyř zámeckých fasád je pojata vždy trochu odlišnou variací 

základního vzorce s  okenními osami řazenými v osové souměrnosti, uprostřed s rizalitem, který 

ukončuje na hlavním, jižním průčelí trojúhelný na západním a severním průčelí segmentový štít. 

Stejně jako u řady dalších Schmidtových staveb (Kounický palác v Praze, kostel ve Smržovce, Faustův 

dům) tvoří východisko architektonického členění fasády tvarosloví čerpající z vrcholně barokní 

tradice, které je ovšem doplněno o „moderní“ postupy a v celku tak vytváří ucelenou, dobově 

charakteristickou strukturu. Už základní přísně osově symetrické uspořádání fasády, které postupně 

graduje ke střednímu rizalitu a které je ohraničeno dvěma rizality krajními – zde v podobě nárožních 

věží – je aluzí na vrcholně barokní kompozice (byť v Zahrádkách je základní dispozice dána už 

renesančním zámkem). K této architektonické tradici ale patří i jednotlivé užité motivy – rozdělení 

stavby na výrazný přízemní sokl a dvě plnohodnotná patra členěná vysokým řádem, bohatá variace 

dynamizovaných plastických suprafenester (které v dobovém kontextu nejlépe odpovídají tvorbě Jan 

Josefa Wircha), užívání dynamizovaných vikýřů s oválnými okny.  

Jenže tyto prvky jsou zároveň propojeny s tvaroslovím, které naopak patří v kontextu Čech začátku 

70. let 18. století k mimořádně progresivním. Charakteristická (a pro Schmidta zvláště) je například 

plošnost jednotlivých prvků, z nichž plastičtěji jsou provedeny jen římsy suprafenester, i celé 

kompozice fasády – členění architektury je tak mnohem grafičtější a spočívá spíše ve hře jednotlivých 
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plánů a polí, než v modelaci architektonické hmoty: střední rizalit se tu už neprojevuje jako hmotné 

těleso, ale pouze jako takřka neznatelně vystupující vrstva fasády. Potlačování plasticity se dotýká 

dokonce i portálů, jejichž ostění jsou jednoduše stylizovaná a nerozvíjejí se daleko nad základní 

rovinu stěny.  

Za dobově typické můžeme označit užití trojúhelného tympanonu na hlavním průčelí [78b], které 

v této době užívá řada Schmidtových kolegů a které u nás na zámeckých stavbách zdomácnělo 

nejpozději v 50. letech 18. století (zámek Petrohrad, Potštejn [78c] a další). V případě Zahrádek ale 

Schmidt používá, vyšší daleko klasičtější proporce tympanonu, než bylo do té doby běžné, a 

předznamenává tím už ryze klasicistní podobu tohoto prvku. Do dobového rejstříku patří také 

segmentové štíty, nicméně ty se na zámeckých stavbách málokdy se objevují v ose fasády, jako je to 

zde na západním a severním průčelí [81] – pokud se na dobových zámeckých stavbách objevují, tak 

jako zakončení bočních rizalitů. I zde má ale nakonec jejich použití podobnou logiku – trojúhelný 

tympanon je určen hlavní fasádě, kdežto segmenty vyznačují rizality fasád vedlejších.  

Za další dobově progresivní prvek je možné považovat také sestavování okenních os do podoby 

spojitých vertikálních prvků, které tvoří plnohodnotnou součást tvarosloví fasády a nahrazují 

chybějící tektonické prvky [79]. Tento motiv čerpajícím snad z vídeňské inspirace – přinejmenším 

v podobě Pacassiho pražských importů – je zde používán suverénně a s velkou rafinovaností. V takto 

čisté podobě (tj. s vynecháním dalších horizontálních a vertikálních členících prvků) jej u nás 

nenajdeme příliš často – kromě Schmidtova malostranského paláce je jedním z mála podobně čistých 

příkladů Kolowratský palác čp. 154 na Malé Straně od Jana Ignáce Palliardiho [91d].166 

Dalším prvkem, který si zaslouží naši pozornost, protože je na svou dobu překvapivě progresivní je 

extenzivní použití ploché pásové rustiky, která zde zabírá nejen přízemí, ale i celou plochu rizalitů, 

ze kterých občas zasahuje v podobě samostatných polí i do dalších částí fasády [78a]. Jak už jsme 

detailně rozebrali na příkladu Kounického paláce, tento motiv se k nám dostal pravděpodobně 

s Pacassiho přestavbou Hradu nebo z tištěných francouzských předloh a zdomácněl u nás až na 

přelomu 70. a 80. let 18. století, kdy se s ním setkáváme na několika pražských palácích (Šporkův 

palác v Hybernské ulici od Antonína Haffeneckerem) výjimečněji i zámcích (zámek Chrosutovice). 

Anton Schmidt ale s tímto motivem pracuje už před rokem 1770 a to hned na dvou velkých stavbách 

pro hraběte Kounice (roku 1769, tedy v podobné době, kdy začal vznikat projekt zámku, navíc tento 

motiv použil na neprovedeném návrhu na úpravu fary u sv. Jana na Skalce v Praze). Schmidta lze tedy 

do značné míry považovat za jednoho z průkopníků tohoto prvku nás. 
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Ostatně nejen tohoto prvku. Spojení všech zmíněných motivů (tympanon, plošnost, pásová rustika) 

dohromady s celkovou horizontalitou hmoty zámku vytváří celek, který je na svou dobu překvapivě 

klasicizující, se silnými ozvuky francouzských vlivů. V Zahrádkách se tedy potvrzuje to, čeho jsme si 

všímali už na Kounickém paláci – Schmidtovo pochopení pro tyto slohově progresivní motivy sahalo 

mnohem dále, než k pravidelně zmiňovaným festonům malostranského paláce. Schmidt čerpal 

z klasicistních předloh – ať už rakouských nebo přímo francouzských – v mnohem větší šíře a 

v případě zámku v Zahrádkách vytvořil celek, který by nedělal ostudu ani o dvě dekády později. 

Antona Schmidta je tedy s velkou pravděpodobností třeba považovat za jednoho z prvních místních 

stavitelů, kteří k nám klasicismus v komplexnější formě vnášeli. Architektův význam přitom 

neoslabuje ani fakt, že velkou roli na uplatnění tohoto výtvarného názoru právě na Kounických 

stavbách měl nepochybně osobní vkus a rozhled objednavatele (významnou roli zde mohl hrát fakt, 

že hlava spřízněné moravské větve Kouniců, Václav Antonín Kaunitz, patřil v této době mezi špičkové 

císařské diplomaty a stal se dokonce císařským kancléřem, přičemž svou politiku orientoval právě 

na Francii!167 – nutno ovšem podotknout, že obě větve byly jistou dobu v majetkovém sporu,168 což 

mohlo případné kontakty oslabit).  

Je třeba ale hned dodat, že Schmidtův klasicismus měl i zde své limity, respektive že s ním architekt 

zacházel velmi svobodně a mísil jej s prvky patřící do domácí tradice, na které jsme už ostatně 

poukázali (a jejichž roli ještě výrazně podtrhovalo dnes chybějící zastřešení): Schmidt zde tedy 

nevytvořil čistě antikizující klasickou strukturu, ale pro naše prostředí příznačnou syntézu dvou 

zdánlivě protichůdných výtvarných názorů, když vložil vrcholně barokní dynamizující prvky mezi 

klasicizující motivy.169  

Rozpoznáním progresivních motivů ale naše cesta po zajímavých motivech architektury zámku 

v Zahrádkách nekončí. Na fasádě jsou ještě přinejmenším dva prvky, které nejsou zcela obvyklé, ale 

které opakovaně najdeme v díle Antona Schmidta. Asi nejvýraznějším z nich je použití zavěšených 

pilastrů, tedy pilastrů, které končí kousek nad kordonovou římsou, takže „na ničem nestojí“ a místo 

toho, aby byly nosným prvkem, jsou z hlediska tektoniky zátěží. Tento pozoruhodný motiv sice na 

první pohled odpovídá dobovému výtvarnému myšlení a jeho tendenci k relativizaci tektonických 

vztahů, ve skutečnosti ale vůbec není častý. Podobně výrazné použití tohoto motivu nalezneme 

vlastně pouze opět u Schmidta, který zavěšené pilastry použil na bočních fasádách kostela 
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v Černoučku, v redukované podobě pak tento motiv najdeme na věži na výkresu jeho neprovedeného 

kostela a rovněž v neprovedené kupoli svatohorské mariánské svatyně. U jiných autorů se objevují 

zcela výjimečně. V Zahrádkách je přitom podoba těchto pilastrů mimořádně zajímavá. Napětí mezi 

jejich tektonickou funkcí a atektonickým provedením je podtrženo tím, že mají velmi precizně a 

klasicky provedené ionské hlavice, zatímco dole jsou ukončeny přechodem do rozpustilé čabraky. 

Dalším zajímavým schmidtovským prvkem jsou okna zavěšená klenákem na římsu [83]. Tento prvek 

je dobově mnohem běžnější, než zavěšené pilastry, nicméně pro Schmidta jde o jedno 

z nejvýraznějších poznávacích znamení, které nechybí ani na jeho nejjednodušších realizacích, jako je 

například fara v Lobendavě. V Zahrádkách je navíc mnohokrát použit zajímavý detail, který je 

známkou „osobního“ Schmidtova řešení těchto prvků – klenák je zde totiž na několika místech 

pověšen za dvě postraní volutky. Zde je tento jednoduchý motiv předveden ještě rafinovaněji, 

protože volutky vznikají tím, že plocha klenáku je „přehozena“ přes profily architrávu. Jde o nepatrný 

prvek, který je ale projevem Schmidtova mistrovství v zacházení s architektonickým detailem. 

Dosud jsme podali spíše rozbor Schmidtova tvaroslovného materiálu a jeho hrubé slohové zařazení. 

To ale ještě nepodává jasnou zprávu o podobě zámecké architektury v Zahrádkách, která je ještě 

v několika dalších ohledech dosti pozoruhodná. 

Jedním z příkladů je velká propracovanost kompozice jednotlivých průčelí. Ta jsou vždy tvořena 

přízemím členěným průběžnou pásovou rustikou a obdélnými okny, které je plastickou, jednoduše 

členěnou kordonovou římsou odděleno od navazujících dvou pater bez dalšího horizontálního 

členění. Hlavní fasáda [77a, 78a] má bez věží celkem třináct os, z nichž střední tři patří rizalitu 

s trojúhelným štítem. Dvě pětiosé postranní části ale nejsou ani v nejmenším připojeny mechanicky, 

ale naopak jsou členěny do dalších částí. Krajní tři osy jsou členěny nejjednodušeji, tvoří je pouze 

okna spojená šambránami do spojitých vertikál. Mezi touto částí a dalšími dvěma osami je dvojice 

zavěšených pilastrů, díky kterým se rytmus okenních os trochu rozvolní, přičemž toto rozvolnení  

přechází i na další dvě osy – ty jsou členěny bohatěji a je mezi ně vloženo pole tvořené pásovou 

rustikou. V přízemí pak pilastrům i poli pásové rustiky odpovídají vložená nečleněná pole. Teprve na 

tuto část pak navazuje hlavní rizalit [78b], který opět má hustší rytmus os, protože jsou mezi ně 

vloženy zavěšené pilastry. Stěna rizalitu je navíc tvořena pásovou rustikou. V místě kordonové římsy 

je na rizalitu obdélný balkon, pod kterým jsou tři symetricky umístěné vjezdy s největším uprostřed.  

Jak je patrné, vzniká tu na fasádě sekvence „A (věž) - B – C – D – C – B – A (věž)“, kde část C zároveň 

znamená zvolnění rytmu a která zároveň postupně graduje ke střední ose. Rafinovanou a 

promyšlenou skladbu z tohoto schématu ovšem dělá až její architektonické členění. 
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Pro Schmidta je charakteristické, že i když si na svých stavbách hraje s narušováním tektonické logiky, 

vždy pečlivě dbá na zachování logiky skladebné. Jednotlivé prvky architektonického členění mají své 

jasné, logické místo v celé struktuře a čitelný vztah k ostatním prvkům. V Zahrádkách se to projevuje 

například tím, že pro každý ze zmíněných úseků fasády je použito trochu jiné členění oken, které sice 

vychází z jednoho základního schématu, nicméně směrem ke středu se zesložiťuje a stává čím dál 

dekorativnějším:  

Na krajních koncích hlavní fasády (B) jsou základní typy oken – v přízemí obdélné s jednoduchou 

šambránou, která je členěna jen plastickým vystoupením horní části s hmotným trojdílným klenákem 

a parapetní římsou. V přízemí je opět obdélné okno, tentokrát však šambrána vyrůstá 

v suprafenestru ukončenou přímou římsou, na kterou je zavěšené dekorativní čabrakové pole 

(zavěšení je zde doslovné, horní část pole je – stejně jako u klenáků popsaných výše – jakoby otočená 

kolem spodního profilu římsy). Kolem okenního otvoru má šambrána vpadlý profil, její krajní část 

lemuje profil vystouplý, který se pod římsou stáčí v drobné volutky. Pod parapetní římsou okna je 

navíc zavěšeno další čabrakové pole. Ve druhém patře jsou okna menší, obdélná členěná totožně 

jako okna předchozí s tím rozdílem, že místo suprafenestry mají jen měkce modelovaný klenák v ose 

překladu. Ve středním poli (C) je toto schéma variováno. Oknům v přízemí a v druhém patře se 

zvětšují klenáky, které jsou nyní pověšeny za kordonovou, respektive korunní římsu. A okna v prvním 

patře dostávají novou suprafenestru se segmentovou římsou po stranách zalomenou do konkávně 

zvlněných úseků zakončených volutkami – tvaru římsy se přičinlivě přizpůsobuje i tvar parapetního 

čabrakového pole okna nad ní. V rizalitu (D) jde pak změna ještě dál – okno prvního patra má nyní 

římsu segmentového tvaru s vylamujícím se středem, ze kterého na dekorativní pole suprafenestry 

spadá bohatě zdobená čabraka. A v druhém patře se klenák okna zvětšuje a je obohacen o další 

dekorativní detaily. Nejzdobnější varianta oken je pak v ose rizalitu, kdy na hmotnosti přibývá jak 

klenák okna v druhém patře, tak vzdutá suprafenestra okna v patře prvním. 

Jak je, doufám, z popisu patrné, Schmidt zde fasádu traktuje členěním, které je bohaté a různorodé a 

zároveň se nerozpadá do přílišného dekorativismu – základem je stále stejná struktura, která je 

směrem ke středu jen doplňována o drobné detaily. Fasáda tak působí živě a bohatě, aniž by se 

výtvarně rozpadala; členění je rozvrženo velmi vyváženě, takže nikde nepřebývá ani nechybí. Je třeba 

upozornit, že v tom hrají podstatnou roli útvary původních věží (A) [82]. Postupné ubývání dekoru 

směrem k okrajům fasády by totiž hrozilo přílišným oslabením nároží, kde by architektura vyznívala 

do ztracena. Schmidt proto využil výrazných hmot věží a ozdobil je tvaroslovnou variací stejně 

bohatou, jako na rizalitu – okna v přízemí a druhém patře věže mají masívní klenáky zavěšené za 

římsy, okno v prvním patře má suprafenestru s římsou s půlkruhově vydutým středem, z níž spadá 

do suprafenestry útvar mezi čabrakou a klenákem. Samotná suprafenestra je pak vynášena na každé 
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straně útvarem na pomezí ucha a voluty. Věž se rizalitu podobá také dalším členěním, mezi okny je 

dvojice zavěšených pilastrů, které mezi sebou svírají pole s pásovou rustikou. Tímto členěním se věže 

stávají výrazným výtvarným prvkem, který tvoří důležitou protiváhou ke střednímu rizalitu a 

plnohodnotnou součástí kompozice fasád. 

Ještě jeden z charakteristických projevů Schmidtova stylu zde našel výrazné uplatnění – je to práce 

s plochou fasády a různými jejími vrstvami mající podobu takřka neznatelných zásahů, které ovšem 

v důsledku propůjčují celé stavbě její rafinovanost. Už jsme zmínili hlavní trojosý rizalit, který je 

kromě štítu a odlišného členění naznačen jen jemným předstoupením fasády. Bližší pohled ale ukáže, 

že tato část fasády je až třetí vrstvou a jde vlastně o „rizalit na rizalitu“. První předstoupení fasády 

totiž následuje už mezi poli B a C, tedy v místě dvojice zavěšených pilastrů – zalomení stěny tu 

zřetelně probíhá v celé výšce. Samotný rizalit na sobě ale má dokonce ještě jednu vrstvu. Nad 

krajními pilastry se totiž vylamuje trojúhelný tympanon, a zdá se tedy, že je zde ještě jeden téměř 

nepostřehnutelný rizalit vymezený zalomením štítu a krajní hranou pilastrů. Jak se ale ukazuje 

při pohledu do přízemí, zalomení už pod pilastry neprobíhá: vzniká tu místo toho drobný 

architektonický paradox, kdy je sice nějaký motiv ve fasádě naznačen, ale záměrně zůstává 

nedopovězený. 

Všechny zmíněné výtvarné postupy se v menší, ale stále velmi bohaté míře uplatňují i na ostatních 

průčelích: severní a východní fasády mají rizality neobvykle se sudým počtem os – jsou čtyřosé s tím, 

že střední dvě osy jsou opět vyděleny odlišným členěním a stejným „nedopovězeným“ náznakem 

užšího rizalitu, jaký najdeme na hlavní fasádě. Severní fasáda [80] je pak ještě obohacena o hmotnou 

obdélnou terasu před rizalitem, přes kterou proběhne tvarosloví přízemí a která je nahoře 

ohraničena jednoduchým klasicistním kovovým zábradlím vloženým mezi pilířky s antikizujícími 

vázami. Pouze západní průčelí se od ostatních liší – chybí mu rizalit, takže je členěno pouze 

mechanickým rytmem okenních os nejjednoduššího typu. 

U rozboru jednotlivých částí zámecké fasády by se dalo zůstat déle, nicméně smysluplnější bude 

zkusit shrnout obecnější principy její kompozice. Slova, která ji nejlépe vystihují, jsou podle mého 

názoru vyváženost a provázanost. Fasáda jako celek působí velmi harmonickým dojmem, přestože si 

zároveň podržuje značnou tvaroslovnou výraznost. Prozrazuje to značný um a vkus architekta, že 

dokázal tolik různých motivů sestavit do tak souladného celku. Architektura zámku zároveň funguje 

velmi dobře díky své promyšlené provázanosti. Ukázali jsme už, že Schmidt dbá na logickou skladbu 

prvků a že bohatosti tvarů dociluje jen jemnými variacemi na jedno základní schéma: zámkem 

v podstatě prostupují jen čtyři hlavní motivy, objevující se v různých vzájemných vztazích (pásová 

rustika, štít, okno se suprafenestrou, zavěšené pilastry). Je ale dosti zajímavé, jak ve snaze scelit 
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fasádu nechá Schmidt jednotlivé prvky nenápadně pronikat a provazovat celou strukturu – to je 

příklad pásové rustiky, která hned několikrát objevuje v podobě dekorativních polí, nebo zavěšených 

pilastrů, které se na všech fasádách stávají nositeli hlavního výtvarného akcentu. 

Po tomto vyčerpávajícím přehledu jistě nebude příliš odvážné tvrdit, že zámek v Zahrádkách u České 

Lípy patří nejen k předním dílům Antona Schmidta, ale také mezi nejvýznamnější zámecké stavby 

2. pol. 18. stol. u nás. Roli přitom nehraje jen její promyšlená kompozice a mistrovská práce 

s architektonickými detaily, ale také fakt, že Schmidt zde dokázal typickou dobovou českou syntézu 

vrcholně barokního a moderního obohatit o řadu motivů u nás dosud neobvyklých, které už 

předznamenávají příchod klasicismu a architekturu, která se u nás začala etablovat až po Schmidtově 

smrti. Pojem syntézy je tu tedy opět zcela zásadní – ani zde není možné fakt, že Schmidt prvky tehdy 

moderní architektury nepřejímá mechanicky, ale v kombinaci s místní tradicí, interpretovat jako 

slohovou retardaci, ale naopak jako tvůrčí přístup architekta k různorodým výtvarným podnětům. 

V tomto konkrétním případě navíc Schmidt dokázal celou syntézu vyvážit tak, že získala punc 

nadčasovosti. Výmluvně o tom svědčí fakt, že ještě roku 1824 za zcela jiné slohové atmosféry se 

o zámku mluví jako o stavbě „vkusného plánu,“ která patří k nejkrásnějším šlechtickým sídlům 

země.170 

Závěrečné shrnutí 

Dnešní podoba zámku v Zahrádkách u České Lípy vznikala na začátku 70. let 18. století pod vedením 

architekta Antona Schmidta, který v téže době pro majitele stavby, severočeské Kounice, přestavoval 

pražský palác v Mostecké ulici. Zahrádecký zámek však stejně jako tento palác není stavbou na zelené 

louce, ale vznikl přestavbou původní renesanční stavby, která je tu ve hmotě téměř kompletně 

zachována. Schmidt tvůrčím způsobem využil její proporce a čtyřkřídlou dispozici s nárožními věžemi 

a vytvořil monumentální zámeckou stavbu, která spojuje vrcholně barokní tvarosloví s dobově velmi 

progresivními klasicizujícími prvky vycházejícími z tradice francouzské nebo soudobé rakouské 

architektury. Mimořádně kvalitním provedením i slohovou pokročilostí se tak stavba řadí mezi 

nejpozoruhodnější zámecké stavby pozdního baroka.  
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6. Menší a problematické Schmidtovy stavby 
Antonín Schmidt byl autor poměrně aktivní, za dvacet let doložené stavitelské kariéry čítá seznam 

jeho připsaných prací nejméně dvě desítky položek, přičemž je dosti pravděpodobné, že některé jeho 

projekty – zejména z řady umělecky méně náročných – dosud nebyly rozpoznány. Je tedy 

pochopitelné, že při větším objemu architektovy tvorby bude úroveň a význam u jednotlivých staveb 

kolísat. Tato kapitola se proto bude věnovat v první části právě těm stavbám, na kterých se sice 

Schmidt autorsky podílel, ale které výtvarnou kvalitou a ambicemi nedosahují důležitosti hlavních 

architektových staveb. Pro úplnost sem zahrnujeme i stavby s doloženou Schmidtovou účastí, které 

však byly zbořeny nebo radikálně přestavěny.171 

Druhá část této kapitoly představí architekturu, u které se vede – nebo by se měla vést – 

o Schmidtově autorství další diskuse. Patří sem na jedné straně stavby, které jsou podle mého názoru 

v literatuře spojovány se Schmidtem neprávem. Na druhé straně pak stavby, u nichž je Schmidtovo 

autorství velmi pravděpodobné, ale důkazy – včetně slohového rozboru – o něm zatím svědčí jen 

nepřímo a částečně a u kterých je tedy na definitivní rozhodnutí třeba ještě čekat. 

Uplatnění kritérií pro řazení staveb do této „zbytkové“ kapitoly je samozřejmě do určité míry 

subjektivní a jednotlivé oddíly se zčásti tematicky prostupují. Obecně ale platí, že do této kapitoly 

jsem řadil buď stavby z hlediska Schmidtova díla zřetelně okrajové, nebo takové, u nichž i přes jejich 

význam nemám pro potvrzení a Schmidtova autorství přesvědčivé argumenty, případně mi není zcela 

jasná přesná povaha a míra architektova autorského podílu. Proto se například v této kapitole 

objevují i dvě stavby architektonicky dosti zajímavé a významné – kostel v Mladé Vožici a zámek 

v Horních Beřkovicích – které by si pravděpodobně každá zasloužila samostatnou kapitolu. To, že ji 

ani jedna stavba v této práci nemá, není dáno tím, že by si ji podle mého názoru nezasloužily, ale 

jednoduše proto, že k nim dosud nemám dostatek informací na to, abych je dokázal jednoznačně a 

s čistým svědomím do Schmidtova díla vřadit – konkrétní důvody jsou vždy upřesněny v příslušné 

části textu).  

                                                           
171

 Naopak vyřazujeme ty projekty, ke kterým Schmidt vypracoval nedochovaný projekt nebo rozpočet, podle 
kterého se ale nakonec nestavělo. Tyto projekty totiž neposkytují prostor pro uměleckohistorickou analýzu, 
která je základem celého našeho bádání. Pro přehled těchto neuskutečněných děl viz Pavel VLČEK/ Věra 
NAŇKOVÁ/ (Pavel ZAHRADNÍK): Schmidt, Antonín, in: Pavel VLČEK (ed.): Encyklopedie architektů, stavitelů, 
zedníků a kameníků v Čechách, Praha 2004, 583-585. 



125 
 

6.1 Méně významné projekty a stavby, na kterých se Schmidt 

podílel jen dílčím způsobem 

6.1.1 Kostel sv. Martina v Mladé Vožici u Tábora 

Kostel sv. Martina [84a-d] – tuto velkou a významnou pozdně barokní stavbu běžně v literatuře 

spojovanou se Schmidtovým jménem – řadíme možná překvapivě do kapitoly „méně důležitých 

staveb“ a nikoliv mezi ostatní architektovy významné sakrální realizace. Důvod tohoto zařazení 

nespočívá ani tak ve stavbě samotné, jako v nedostatku informací, které jsou o ní k dispozici. Víme, že 

stavební vývoj této památky je velmi složitý a sestává minimálně ze tří vzájemně se prostupujících 

fází, přitom nám ale chybí podrobnější historický a stavební průzkum, který by dokázal jednoznačně 

určit jednotlivé stavební etapy a jejich podíl na výsledné podobě kostela. Nad samotným 

Schmidtovým autorstvím navíc panují jisté pochybnosti. Nebylo bohužel v možnostech dosavadního 

výzkumu vnést do všech těchto problémů jasno. Proto se v rámci této práce spokojíme jen se 

shrnutím známých dat a faktů a s formulací vlastní hypotézy o možném podílu Antona Schmidta 

na budování vožického kostela. 

Kostel na místě dnešní stavby stál patrně už ve středověku – chrám, který zde byl budován roku 1581, 

totiž už vznikal na místě starší stavby snad ze 14. století.172 Až do půlky 18. století si stavba patrně 

uchovala svou pozdně renesanční podobu, nicméně r. 1764173 bylo rozhodnuto o přestavbě. Jejím 

autorem se měl stát Antonín Schmidt – alespoň o tom svědčí údaje v Zápisné knize pražských 

stavitelů (která se ovšem jako v dalších případech mýlí v údaji, že kostel byl vystavěn od základů).174 

Autorství Antonína Schmidta je zde ale přesto problematické.  Jednak v tom, že ke stavbě jsou údajně 

dochovány plány podepsané jeho jmenovcem Johannem Schmidtem, stavitelem z Útviny,175 jednak 

v tom, že není zcela jasné, do jaké míry se Schmidt vlastně měl na stavbě podílet. Pozdně barokní 

přestavba totiž byla provedena jen z části – vzniknout měl jen presbytář, zadní část lodi a základy 

(nikdy nedostavených) věží, zbytek kostela měl být dokončen až při dostavbě v roce 1794.176 Přitom 

zároveň není jasné, co všechno ve stavbě zbylo z předchozí struktury.  

Současná podoba kostela sice poskytuje o jednotlivých etapách nápovědu, definitivní odpověď ale 

nedává – ze starého kostela je evidentně dochovaná jižní kaple [84c], z roku 1794 bude zcela jistě 
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ploché, stroze pojaté západní průčelí [84a]. Původ zbytku stavby je ale mlhavý. Schmidt měl postavit 

závěr [84c], ale jeho protáhlé půlkruhové zakončení s výrazným „transeptem“ bočních kaplí klidně 

může mít v základu starší strukturu – ostatně o významnějších zbytcích starého kostela svědčí lehce 

převýšené proporce i zvláštní, velmi protáhlá dispozice stavby se třemi hlubokými rizality na severní a 

dvěma rizality a kaplí na jižní fasádě. Dále měl být podle Uměleckých památek Schmidt autorem 

„zadní části lodi“ přičemž ale není jasné, co je tím míněno. Jak velká část z jinak jednotně pojaté 

severní fasády a interiéru sem patří? Je součástí této „zadní části“ i pozoruhodný, konkávně probraný 

střední rizalit severní fasády, ve kterém je umístěn portál flankováný volně stojícími sloupy? Jak je 

vidět, přestavba v 60. letech 18. století buď proběhla v jiném rozsahu, než je uváděno, nebo na ni 

dostavba na konci století velmi pietně a plynule navázala, možná i s využitím původních plánů. 

Jasnější představu o vývoji kostela zde může přinést až stavebně historický průzkum. 

Přesto si můžeme dovolit zformulovat alespoň základní hypotézu o pravděpodobnosti Schmidtova 

autorství. Přes existenci plánu podepsaného jiným stavitelem (podobu návrhu, který s provedenou 

stavbou dosud nikdo nesrovnal a který by jistě leccos vyjasnil, bohužel neznám) se z výtvarného 

řešení stavby zdá Antonín Schmidt je skutečně jejím pravděpodobným autorem. V interiéru se 

kompozice velmi podobá sv. Prokopu v Sobčicích – i zde najdeme podélnou loď rozdělenou do tří 

úseků plackové klenby, která je na západě ukončena dynamizovanou emoporou a na východě 

otevřena do užšího, dvoudílného presbytáře s bočními tribunami a půlkruhovým závěrem sklenutým 

do paprsčitě se sbíhajících pasů (chybí zde ale boční výklenky charakteristické pro každou Schmidtovu 

sakrální realizaci). Podobné jsou také některé konkrétní způsoby řešení jednotlivých částí prostoru – 

zejména zkosený pas na obou koncích lodi, který navazuje na pilastry umístěné nakoso do nároží 

výrazně, upomíná na totožný prvek v sobčické stavbě. Výrazně se tu ozývají ale i další schmidtovské 

prvky – vertikální zalomení po obou stranách pilastrů umístěných do nároží, úzké hlavice s volutami 

vytočenými do prostoru, dvojice pilastrů nesoucí dva pasy vítězného oblouku, použití čabrak pod 

hlavicemi u menšího řádu, plastické kladí obíhající celý prostor… To vše patří v jednotlivostech 

do obecného zásobníku pozdně barokních motivů, nicméně pospolu výrazně ukazují na Schmidtův 

rukopis a to zejména na již zmiňovaný kostel sv. Prokopa. Ten ostatně není od této vožické stavby 

časově příliš vzdálen: platí-li pro sv. Martina začátek stavby v r. 1764, šlo by teprve o druhou 

Schmidtovu sakrální realizaci právě po Sobčicích.  

Motivy typické pro Antona Schmidta se pak dají nalézt i na exteriéru. Fasády [84b] jsou členěny 

toskánskými pilastry nesoucími plné, profilované kladí a jejich podoba je v podstatě totožná s pilastry 

užitými – nepřekvapivě – na sobčické stavbě. Zároveň jsou fasády otevřeny segmentovými okny, 

která mají ostění za klenáky pověšená na průběžný architráv. Objevuje se tu tedy jeden 

z nejtypičtějších leitmotivů Schmidtovy architektury. V neposlední řadě je třeba upozornit na rizalit 
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severní fasády, který svým tvarem (zaoblená nároží, mezi kterými je konkávní křivka) i členěním 

(sloupy postavené za nároží do míst, kde začíná křivka) připomíná řešení rizalitů kostela ve Smržovce.  

Z dosavadního stručného rozboru vyplývá, že architektura kostela sv. Martina v Mladé Vožici by šla 

do Schmidtovy tvorby zařadit bez větších stylových problémů. Jestli tam ale skutečně patří a z jaké 

míry, to může ukázat až další, zevrubnější výzkum.  

6.1.2 Věž kostela sv. Václava v Chlumu, Nalžovice u Příbrami 

Na kostele sv. Václava v Chlumu u Nalžovic [85a-c] se Schmidt podílel jen dílčím způsobem. Podle 

Pavla Vlčka zde prováděl zvýšení věže, opravu klenby a další rozsahem nevelké stavební práce. Stavba 

je doložená žádostí o příspěvek ze solné pokladny předložený v dubnu 1766.177 Některé prvky 

naznačují, že Schmidt uvedené práce skutečně provedl, nicméně připisovat mu současnou podobu 

kostela lze jen zčásti.  

Z větší části (výjimkou věže a přiléhající partie lodi) jde totiž evidentně o starší, původem snad 

středověkou strukturu pouze s nově upravenou fasádou (ostění oken, nové portálky) [85a]. Ani ta ale 

nelze Schmidtovi spolehlivě připsat celá. Doloženy jsou zde totiž ještě dvě barokní úpravy – z roku 

1709 a pozdní z roku 1790.178 Ranější, podle soupisu památek stavebně náročnější fázi by snad 

odpovídala ostění oken lodi (s ušima v horní i dolní části, pod kterýma jsou drobné kapky). Pozdější 

fázi pak finální úprava věže: rok 1790 je zde totiž uveden v supraportě portálu [85c]. S touto etapou 

je nepochybně spojen střídmý, avšak rokokově rozpustilý dekor použitý kolem oken a portálů (stužky 

a závěsy na oknech a portálech), který Schmidtovi vůbec neodpovídá. 

Jisté Schmidtovy stopy se zde ale nalézt dají. Úpravy z roku 1790 se totiž dost možná omezily jen 

na retuše původní struktury (soupis památek je uvádí jako „renovace“). Některé prvky jako například 

hmotná, po stranách zalomená segmentová římsa supraporty se od plošného stylu z roku 1790 

nápadně liší. Použité tvarosloví portálků (s ušima, výrazným středním klenákem v nahoru vylomené 

římse a s patečními sokly) nebo motiv okna zavěšeného na lisenový rám v přízemí věže je možno 

navíc řadit mezi typicky schmidtovské prvky. V rozporu s jeho tvorbou není ani podoba základní 

struktury věže – její členění lisenovými rámci, v nárožích zdvojenými a zejména plastická, výrazná 

korunní římsa, která je součástí plného kladí a která je uprostřed vylomena kvůli prostoru na věžní 

hodiny. Není sice vyloučeno, že některé z těchto prvků pocházejí už ze začátku 18. století (základní 

tvary portálů i říms by tam patřit mohly, jejich plasticita je navíc místy výraznější, než jsme 
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u Schmidta zvyklí), přesto se i vzhledem k archivnímu dokladu domnívám, že základní ztvárnění 

struktury věže včetně struktury portálů a oken je možné se Schmidtem spojit. 

Architektonicky nejzajímavější částí celého komplexu je však hlavně nástup ke kostelnímu návrší 

přes dlouhou schodišťovou rampu, která se na spodním konci rozděluje do dvou křídel spojených 

terasou. Tato část je ovšem spojena až s úpravami v roce 1790.179  

6.1.3 Fara v Lobendavě 

Velká budova fary při mariánském kostelu ve vesnici Lobendava na Šluknovsku [86a] patří do řady 

zakázek, které Schmidt vyhotovil pro hraběcí rodinu Salmů. Autorství stavby je doloženo smlouvou 

mezi Schmidtem a hrabětem Leopoldem Salmem z 27. dubna 1767 ve výši 1100 zl.180 Architekt zde 

patrně přispěl hlavně projektem, stavba samotná probíhala pod vedením (nejspíše místního) políra 

Novacka.181 O omezeném dohledu architekta nad stavbou svědčí i její výsledná podoba. Pomineme-li 

nepříliš dobrý stav památky a celkovou strohost stavby, která byla jistě dána menšími nároky 

kladenými na výpravnost venkovské stavby, nelze si nevšimnout výrazné rustikalizace použitého 

tvarosloví. 

Faru tvoří mohutný patrový blok s nápadně vysokou mansardovou střechou. Členění je na většině 

stavby tvořeno jen kordonovou římsou mezi přízemí a patrem, průběžnou korunní římsou a 

jednoduchými, dále nečleněnými šambránami oken. Kordonovou římsu tvoří na první pohled 

jednoduchý nečleněný pás, který je ale podpírán a shora ukončen úzkým zaobleným profilem. 

Korunní římsu tvoří mělký, nečleněný fabion. 

Hlavní architektonický důraz je dán na hlavní, jižní průčelí stavby, které je členěno mělkým trojosým 

rizalitem [86b] (průčelí má celkem sedm os). V přízemí rizalitu je jednoduchý portál se stlačeným 

záklenkem, do kterého jsou vloženy dveře v kamenném půlkruhově sklenutém ostění. Výrazným 

prvkem portálu je masivní trojdílný klenák a pak stylizované konzolové útvary pod patečními římsami 

záklenku – stav tohoto detailu, tvořeného zřejmě třemi kanelurami a bobulí, bohužel neumožňuje 

přesně určit jeho původní podobu a skladebnou logiku.  

V patře rizalitu jsou pak jediné prvky, ve kterých je možné spatřit jasnou spojitost s dílem Antonína 

Schmidta: každé z trojice oken zde má naznačenou parapetní římsu a hlavně velký klenák s vpadlým 

polem uprostřed, který je zavěšen na korunní římsu. Tento typický schmidtovský motiv je zde navíc 

obohacen jedním zvláštním detailem – po stranách klenáku středního okna vybíhají volutky. Je tu ve 
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velmi hrubé podobě proveden detail užitý Schmidtem ve sv. Janu Nepomuckém na Poušti nebo na 

jeho plánu neprovedeného kostela. 

Fara v Lobendavě patří mezi méně významná Schmidtova díla, a to nejen výsledným provedením, ale 

zejména výchozími stavebními a uměleckými ambicemi. Stavba má přesto v kontextu Schmidtovy 

tvorby důležitou roli, neboť je zatím jedinou známou z jeho „malých“ užitných staveb, která se 

dodnes dochovala víceméně v původní pozdně barokní podobě.  

6.2 Utilitární práce 

6.2.1 Úpravy zámeckého areálu v Ploskovicích, Zákupech a Svádově 

Schmidt je v Ploskovicích doložen minimálně dvakrát, pravděpodobně byl totiž stavitelem 

bavorského kurfiřta pověřeným pracemi na jeho českých državách. Poprvé je zde doložen už roku 

1770182 účty za tovaryšský groš a diety, které měl architekt dostat za inspekční pobyt. Snad měl tehdy 

dohlížet na stavbu blíže neurčeného „nového stavení“. Ze zprávy o problémech s vyplácením 

zmíněných peněz však vyplývá, že Schmidt zde mohl pracovat i před tímto rokem.183  

O dva roky později zde Schmidt vypracoval zprávu, ve které pojednává o nutných opravách areálů 

v Ploskovicích, Zákupech a Svádově s tím, že se chystal k provedení nutných oprav otevřené 

galerie.184 V roce 1774 začal Schmidt se stavbou sladovny a sládkova bytu, stavba byla dokončena 

roku 1775. Naposledy je zde doložen o deset let později, když 19. dubna 1783 podal obsáhlou zprávu 

o stavebním stavu Ploskovic a nutných opravách.185 

Přestože se Schmidt na panstvích několikrát objevuje i v mezidobí, v rámci ani jednoho z areálu není 

možné určit objekt autorsky spojený právě s tímto stavitelem. Schmidtova práce pro bavorského 

kurfiřta se s nejvyšší pravděpodobností omezovala jen na utilitární opravy a inženýrské konzultace. 

6.2.2 Přestavba koleje novoměstských jezuitů na Karlově náměstí v Praze 

Roku 1773 byl po dlouhém období příprav rozpuštěn jezuitský řád, což mimo jiné vedlo k nutnosti 

vypořádat se s rozsáhlými areály, které po Tovaryšstvu v českých městech zbyly. Nová funkce se 

hledala i pro novoměstskou kolej na dnešním Karlově náměstí. Roku 1775 byla v budově zřízena 

kasárna grenadýrů,186 načež přišlo rozhodnutí, že v koleji má být zřízen vojenský špitál. Úkolem 

přestavět část areálu pro tento účel byl pověřen Anton Schmidt, který práci provedl v letech 1776-
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79187 – architekt přitom pravděpodobně kolej adaptoval už pro samotná kasárna.188 Jeho práce 

nicméně spočívala jen v utilitárních dispozičních úpravách. 

6.2.3 Úpravy Klementina 

Rozpuštění jezuitského řádu r. 1773 postihlo samozřejmě také rozsáhlý komplex Klementina. Místo 

jezuitské koleje bylo i zde třeba najít jiné využití. Zřízen zde byl proto mimo jiné i provoz univerzitní 

knihovny.189 Stavebními úpravami k této příležitosti byl pověřen Antonín Schmidt.190 Jeho práce se 

zde – stejně jako v bývalém jezuitském areálu na Karlově náměstí – se vší pravděpodobností omezily 

pouze na utilitární zásahy „stavitelské“ povahy, proto účast architekta na přestavbě Klementina 

stejně jako úpravy novoměstské koleje nepatří do portfolia jeho významných realizací. 

6.3 Stavby zaniklé nebo zásadním způsobem přestavěné 

6.3.1 Kostnice v Pecce  

Stavba doložená zápisem v makovici nalezeným v Sobčicích, který určuje autorství zdejšího kostela sv. 

Prokopa: „Kostel byl postaven skrze baumistra Šmida z Prahy, který t. č. při Peckovském kostele 

kostnici stavěl“.191 Po roce 1760 byla v Pecce skutečně vystavěna nová kostnice,192 zdejší farnost 

navíc patřila valtickým kartuziánům, pro které Schmidt pracoval i v Sobčicích. Autorství stavby je tedy 

téměř jisté, shodou okolností tak jde vlastně o nejstarší Schmidtovo doložené dílo, protože ze zápisu 

vyplývá, že vzniklo ještě před kostelem v Sobčicích. Kostnice dnes už ale bohužel nestojí, byla zbořena 

na konci 19. století. 193  Není mi zatím známa ani žádná dochovaná ikonografie stavby, byť 

v regionálních fondech velmi pravděpodobně nějaká památka zachycující podobu kostnice 

dochována bude. 

6.3.2 Palác U kamenného stolu/ Braunův (Salmovský) dům na Novém Městě 

(čp. 671/II) 

Historie domu v Řeznické ulici [87a] sahá do 2. poloviny 14. století.194 Roku 1714 se dostal 

do majetku Matyáše Bernarda Brauna, který dům užíval v původní, patrové raně barokní podobě, 
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která je částečně dochovaná na vedutě J. Dietzlera.195 Po Braunově smrti přešel dům údajně 

do majetku jeho dcery Anny Kuchařové, která jej nechala kolem roku 1760 nákladně přestavět,196 

přičemž podle E. Pocheho měl být architektem přestavby Anton Schmidt. Naňková tuto tezi potvrzuje 

a zmiňuje smlouvu k přestavbě z roku 1766 na zvýšení stavby o patro, úpravu schodiště a celkové 

přebudování domu. Smlouva však podle jejího nálezu nebyla uzavřena s Annou Kuchařovou, ale 

s hrabětem Salmem a to ve výši 2150 zlatých.197 Situaci dále komplikují Umělecké památky Prahy, 

které přes zmíněné doklady považují (bez udání důvodu) za autora Jana Jiřího Wircha.198  

Úvahy o přesném určení autorství komplikuje fakt, že současná podoba domu, zejména jeho fasády, 

pochází z radikální přestavby domu v roce 1820199 – štíhlounké ionské pilastry, oddělení parapetních 

polí od oken ani přílišná strohost jednotlivých užitých prvků Schmidtovi vůbec neodpovídají a je 

pravděpodobné, že z původního pozdně barokního projektu do dneška nezbylo mnoho. Pozůstatkem 

starší stavební etapy ale bude rozvrh okenních os, snad včetně základů ostění a parapetních polí, 

portál [87c] (renesanční s pozdně barokní supraportou s roztrženým, volutami ukončeným štítem), 

některé prvky interiéru (zejména schodiště) a především snad také výrazný trojúhelný tympanon 

[87b]. Podle se můžeme domnívat, že tento Schmidtův příspěvek do pražské palácové architektury 

mohl už po polovině 60. let 18. století přicházet s výrazně klasicizující kompozicí. Na jednoznačnější 

soud je ale třeba počkat, dokud nebudou přesně určeny pozůstatky pozdně barokní přestavby. 

6.3.3 Pivovar ve Slaném 

Stavbu zmiňuje přímo Anton Schmidt v žádosti, kterou se uchází o práci v Ploskovicích a kterou 

známe díky nálezům Pavla Zahradníka publikovaným ve stavebně historickém průzkumu 

Ploskovického areálu.200 V Ploskovicích se totiž měl pivovar stavět a příkladem ze Slaného, který 

„nevzbuzuje žádné stížnosti“ se architekt snažil doložit, že je tohoto stavebního úkolu dobře schopen 

– nakonec v Ploskovicích skutečně postavil sladovnu.  

Bohužel dnes zatím nejsme schopni určit, jestli Schmidtův pivovar ještě stojí a který z objektů 

ve městě by mu mohl odpovídat, nebo v sobě obsahovat alespoň jeho zbytky. Zatím je tedy třeba 

stavbu považovat za ztracenou. 
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6.3.4 Fara ve Velkém Šenově a další hypotetické práce pro Salmy na Šluknovsku 

Kromě farní budovy v Lobendavě (viz výše) je doložena Schmidtova účast ještě u jednoho projektu 

pro hraběte Salma a jeho šluknovské panství. Dochoval se totiž rozpočet na stavbu fary ve Velkém 

Šenově, vyčíslený na štědrých 4430 zlatých a 12 korun.201 Rozpočet je sice nedatovaný, nicméně 

Vlček uvádí, že snad byl sepsán v roce 1782 nebo 83, ovšem s tím, že stavba byla nakonec možná 

provedena podle jiného návrhu.202 Bohužel už dnes o tom, podle kterého projektu byla stavba 

postavena a zda byl jejím autorem Schmidt, nemůžeme jednoznačně rozhodnout. Fara totiž sice stojí, 

ale byla přestavěna k nepoznání.  

Jde pravděpodobně o dům, ve kterém je i dosavadní sídlo šluknovské farnosti, v ulici Mikulášovické 

čp. 324  [88] – portál na jižní fasádě totiž nese v klenáku vyrytou dataci 1783. Z původní stavby se 

snad dochovala základní stavební hmota a rozmístění otvorů. Stavba je patrová a má blokovou 

dispozici se středním rizalitem v severní fasádě (stejně jako Schmidtova fara v Lobendavě, jde ale 

o natolik obecné prvky, že z nich nelze o autorství nic usuzovat). Původní střecha i jakékoliv pozdně 

barokní tvarosloví nebo architektonické detaily jsou ztraceny kvůli pozdějším přestavbám.    

Šenovská fara tedy v kontextu Schmidtova díla není důležitá jako architektura, nicméně má svou roli 

kvůli souvislostem, na které upozorňuje. Je-li správná datace Schmidtova rozpočtu do roku 1782-83, 

kdy byla fara skutečně postavena, otevírá se zde otázka po dalším angažmá Schmidta na šluknovském 

panství rodiny Salmů. Schmidt tu totiž pracoval nejpozději už v roce 1767, kdy vznikla fara 

v Lobendavě. Pokud se tedy na architekta Salmové obrátili i po patnácti letech od tohoto projektu, 

nabízí se úvaha, že pro ně pravděpodobně musel pracovat i v mezidobí. Několik staveb k úvaze se 

nabízí – například kaple sv. Anny na lobendavském křížovém vrchu nese dataci 1775 i některé prvky 

blízké Schmidtovi (supraporta hlavního průčelí, vpadlé zaoblené rohy apod.).  

Problém při určování těchto staveb, které většinou postrádají doloženého autora, je nicméně v jejich 

rustikalizujícím charakteru, který znemožňuje jasně určit autorský rukopis stavitele a rozhodnout, zda 

jde o celkové dílo místního stavitele nebo jen místní provedení plánů významnějšího tvůrce. Objev 

případných dalších šluknovských děl Antona Schmidta tedy přinese až případný hlubší archivní 

průzkum. 
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6.4 Stavby ne zcela jasně autorsky určené nebo připisované 

Schmidtovi neprávem 

6.4.1 Přestavba a dostavba zámeckého areálu v Horních Beřkovicích u Mělníka 

V literatuře dosud neuváděné náznaky o možném podílu Antona Schmidta na pozdně barokní úpravě 

hartigovského zámku v Horních Beřkovicích [89a, 89b] byly objeveny už na začátku 90. let díky 

stavebně historickému průzkumu zámku v Ploskovicích, který zpracovali Petr Macek a Pavel 

Zahradník. Přesné určení Schmidtova podílu na beřkovickém zámku ale zatím zůstává jen v rovině 

hypotéz, jejichž potvrzení nebo vyvrácení může přinést teprve důkladný stavebně historický průzkum 

přímo v Horních Beřkovicích. Podle dosavadního poznání ale vypadá nějaká forma Schmidtovy účasti 

na úpravách tohoto zámku pravděpodobně. 

Zámek v Horních Beřkovicích dosud spolehlivě doloženého autora postrádá. Respektive lepší by bylo 

říci „autory“, neboť neznáme ani architekta barokní novostavby zbudované snad v letech 1738-56,203 

ani tvůrce spojeného s následující časnou přestavbou v probíhající někdy v 70. letech 18. století, 

respektive snad už kolem roku 1773, kdy byla svěcena zdejší kaple.204 Zatím nejpřesvědčivější pokus 

o nalezení autora druhé stavební etapy, která nás zajímá především, učinil Richard Biegel, který 

za autora navrhuje Antonína Haffeneckera.205 Hlavním argumentem je hmotová koncepce – obdélný 

zámek s mansardovou střechou, který je členěn pavilonovými rizality a k jehož bočním částem jsou 

připojena nižší postraní křídla – kterou stavba sdílí se zámky v Měšicích a Lysé nad Labem, kde je 

účast Antonína Haffeneckera doložena, respektive velmi pravděpodobná. 

 

Této tezi nicméně odporuje fakt, že architektem, o kterém bezpečně víme, že v 60. a 70. letech 18. 

století pracoval pro Hartigy na jejich hornobeřkovickém panství, není Haffenecker, ale jeho jmenovec 

Antonín Schmidt. V letech 1769-74 je doložen jako architekt kostela v Černoučku, obci dva kilometry 

vzdálené od zámku v Horních Beřkovicích, přičemž stavbu kostela financoval sám hrabě Adam 

Hartig.206 Další svědectví o práci na tomto panství pak podává sám Schmidt. V roce 1773 vypracoval 

návrh prací nutných pro opravy zámku v Ploskovicích a po vyjmenování plánovaných stavebních 

zásahů o sobě mimo jiné uvádí, že „už měl na starosti velké stavby na císařských i jiných vysokých 

panstvích, jako také stavby otevřené galerie Excelence hraběte Hartiga na panství hornobeřkovickém, 
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jež už stojí dobře udělaná 7 let,…“207 Toto svědectví ještě není přímým důkazem o Schmidtově podílu 

na hornobeřkovickém zámku, neboť nic jako „otevřené galerie“ zde nenajdeme – mohlo jít buď o část 

zámku, která při dalších přestavbách zanikla, nebo úplně jiný objekt. Svědectví však představuje velmi 

silný důkaz nepřímý. Je-li totiž Schmidtův údaj o sedmi letech správný, musel být v hartigovských 

službách přinejmenším mezi lety 1766 a 1774, kdy byl dokončen černoučský kostel. Do tohoto rozpětí 

se dobře vejde přibližná datace pozdně barokní přestavby. Navíc není příliš pravděpodobné, že by 

Hartigové nezadali úpravy zámku architektovi, kterého jinak nejméně osm let s důvěrou 

zaměstnávali. Schmidtův podíl na samotné stavbě zámku tedy vypadá pravděpodobně. 

Zbývá ještě vyřešit otázku, jestli této tezi odpovídá i podoba zámku. Tady bude situace složitější. 

Součástí přestavby totiž měla být úprava fasád hlavního tělesa zámku a pak přístavba dvou bočních 

křídel. Zatímco u fasád vypadá Schmidtovo autorství pravděpodobně, u bočních křídel si tím zatím 

zcela jist nejsem.  

Členění zámecké fasády do rastru lisenových rámců s náznakem vysokého řádu v horních dvou 

patrech není sice nejoblíbenějším Schmidtovým motivem, nicméně velmi podobné řešení předvedl 

například při úpravě Faustova domu v Praze, a to v provedeném i neprovedeném návrhu. Stejně tak 

není v rozporu se Schmidtovým stylem podoba okenních ostění – ploché šambrány s rovněž plochými 

parapetními čabrakami a suprafenestrami, které končí plasticky utvářenými frontony trojúhelného či 

segmentového tvaru, to vše obecně odpovídá způsobu, kterým Schmidt okenní otvory členil (viz 

Zahrádky u České Lípy [79]). Je ale pravda, že Schmidt většinou používá místo frontonů pouze úseky 

říms, možná zde však vyplývalo užití těchto prvků z podoby původní stavby. V rozporu s tvorbou 

našeho architekta dále není ani užití oválně prolamované balustrády a vikýře s oválným oknem, ani 

segmentové štíty na bočních fasádách – zasazení kasulového okénka doprostřed štítu je sice 

pitoreskní, ale Schmidtovu zacházení s tímto prvkem to odpovídá [22b]. U Schmidta najdeme i velmi 

podobné použití výrazného rizalitu s trojúhelným štítem – konkrétně v Zahrádkách u České Lípy – 

s tím, že vylomená čabraka uprostřed tympanonu je navíc jedním z detailů, které najdeme na řadě 

dalších Schmidtových staveb [92b]. Méně uspokojivé je však použití vysokého polosloupového řádu 

pro traktování rizalitu. Užití takto plastických prvků, navíc bez jasné odezvy na jiném místě fasády, je 

Schmidtovi dosti cizí – pokud nejde o dědictví původní stavby, šlo by asi o jediný případ, kde Schmidt 

s takto plastickým řádem na fasádě pracoval. Tento prvek ale naopak dobře odpovídá 

Haffeneckerovi, který polosloupy užívá v zámku v Měšicích. 
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I když výčet těchto prvků by mohl vypadat přesvědčivě pro potvrzení Schmidtova autorství, 

ve skutečnosti situace zcela uspokojivá není. Uvedené prvky sice nejsou se Schmidtovým dílem 

v rozporu, zároveň ale nejsou vesměs nijak specificky schmidtovské (stejně jako však nejsou 

specificky haffeneckerovské) a najít nějaký detail, který by jasně prozrazoval architektův rukopis zde 

v podstatě nelze. Ne zcela přesvědčivá je navíc i podoba stavby jako celku – Schmidt měl sice dosti 

klasicizující vidění a velmi podobnou strohost už uplatil na Faustově domě, nicméně jinak mu je 

vlastní mnohem větší delikátnost a bohatší práce s detailem, a to zejména na šlechtických stavbách. 

Na žádné jiné stavbě se zároveň tak důsledně nevyhýbal užití dynamizovaných prvků, jako zde, kde 

není ani jedna rozeklaná nebo prolamovaná suprafenestra. Zdejší fasáda je na Schmidta zkrátka 

poněkud „suchá“. Snad ale mohlo jít také o záležitost osobního vkusu hraběte, nebo věc nějakých 

pozdějších úprav.  

Podobně nejednoznačná jsou z mého pohledu také boční křídla. Nejde teď jen o jejich zvláštní 

dynamizující vylomení ve střední části, kde vzniká polygonální výklenek s vloženým rizalitovým 

útvarem – je to sice řešení dosti netypické, ale autor dynamického Smržovského kostela jej klidně 

mohl zhotovit. Jde spíše o použité tvarosloví. Do přízemí přechází téměř beze změny členění stěny 

z hlavního průčelí zámku, první patro je ale řešeno jinak. Opět je rozčleněno do lisenových polí, 

tentokrát ale velmi plochých, s pozoruhodně provázanou kompozicí: parapetní římsou oken prochází 

kontinuální horizontála, na kterou dosedají jednotlivé liseny – pod okny se tak tvoří průběžný plošný 

sokl zalamující se pod jednotlivými lisenami a okny. Stejně je řešena i horní část, kdy horním 

překladem okenních šambrán prochází kontinuální profil tvořící architráv hlavního kladí. Velmi prosté 

suprafenestry oken ukončené rovnými římsami jsou tedy součástí hlavního vlysu, který se také 

zalamuje nad jednotlivými lisenami. Doprostřed fasády je v místě jejího ustoupení vložen jednoosý 

rizalit členěný v plné výšce pásovou rustikou. Rizalit má zaoblené hrany, které až těsně pod římsou 

přecházejí do hran, uprostřed má segmentově sklenuté okno a dole portál s jediným dynamickým 

prvkem na celé fasádě – frontonem, který tvoří zprohýbaná rozeklaná římsa s oválným znakem 

uprostřed. Fasády bočních křídel zkrátka tvoří promyšleně provázaný a architektonicky rafinovaný 

celek, který je navíc skládán s pozoruhodnou tvaroslovnou jemností. Liseny i okenní šambrány jsou 

jednoduché, plošné, načrtnuté spíš graficky než ve hmotě. Nebýt dynamického prohnutí křídel, mohli 

bychom je s klidným svědomím klást až do sklonku 18. století, ne-li až do století následujícího. 

Mohl tuto kompozici vytvořit Schmidt? Už jsme mnohokrát ukázali, že práce v ploše stěny je mu 

vlastní a že mu nechybí ani rafinovanost a schopnost promýšlet vztahy jednotlivých částí 

architektonického členění. Vždy jde ale o provázanost jiného typu než v Beřkovicích – u Schmidta má 

tu podobu, že prvky na sebe tvarově plynule navazují, směrem ke středu se postupně mění jejich 

tvarosloví, prvek z jedné části fasády je citován na jiné (viz zámek v Zahrádkách). V Horních 
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Beřkovicích jde o provázanost doslovnou (byť důmyslnou), kdy jsou jednotlivé prvky skutečně 

svázány a zapojeny do celistvého průběžného rastru. Navíc se zde autor fasády zcela vzdal citace 

vrcholně barokního tvarosloví, což si Schmidt netroufnul ani na svém dosud „nejklasičtějším“ návrhu 

pro Faustův dům.  

Dostanu se již zcela na půdu nepodložené spekulace, když budu tvrdit, že Schmidt takovou fasádu 

snad mohl navrhnout, zejména měl-li za zády cílevědomého objednavatele nebo zahraniční předlohy. 

Nicméně fakt, že podobná struktura se u něj jinde neobjevuje a že zde zcela rezignoval na základní 

východisko své tvorby – tj. vrcholně barokní tradici – které jinak bude dál ve své práci používat, mě 

nutí silně pochybovat o tom, že právě Anton Schmidt je architektem, který je za stávajících podobu 

bočních křídla zámku v Horních Beřkovicích autorsky zodpovědný. Považuji za dosti pravděpodobné, 

že jsou dílem jiného autora, nebo výsledkem zatím nedoložených pozdějších přestaveb. 

I po relativně důkladném rozboru jsme se tedy vrátili tam, kde jsme začali. Nepřímé archivní doklady 

sice dělají z Antona Schmidta pravděpodobného kandidáta na architekta přestavby zámku v Horních 

Beřkovicích, stavba samotná ale vzbuzuje spíše další otázky. Zatímco úpravy fasád hlavního křídla 

nejsou zcela typicky schmidtovské, ale zároveň je lze do jeho díla vřadit bez větších problémů, 

podoba bočních křídel už směřuje mimo architektonický rejstřík tohoto autora. Je tedy možné, že 

autorů se zde mohlo v 70. letech 18. století vystřídat víc, nebo že zde Schmidt přeci jen nakonec 

nepracoval. Definitivní odpověď na všechny tyto pochybnosti musíme teprve hledat. 

6.4.2 Kučerův palác na Pohořelci v Praze 

Kučerův palác na Pohořelci [90a] bývá se Schmidtovým jménem spojován, nicméně většinou spíše 

kvůli jisté bezradnosti a nedostatku jiných, adekvátnějších autorů, kterým by se dala stavba připsat. 

Podle mého názoru je totiž zřejmé, že dům není v souladu s principy Schmidtovy architektonické 

tvorby. 

Dnešní objekt je jen torzem původního domu, který přišel průrazem Keplerovy ulice v 19. století 

o dvorní křídla a zahradu.208 Dům má středověké kořeny – vznikl jako pozdně gotická novostavba 

v 15. století na místě předhusitského objektu – ale v průběhu staletí byl mnohokrát přestavován. 

Potkaly ho renesanční úpravy v 16. století i raně a vrcholně barokní přestavba na konci 17., 

respektive začátku 18. století.209 Závěrečná etapa je spojena s majitelem, který dal domu jméno, 

Karlem Kučerou, který po roce 1764 započal pozdně barokní přestavbu. Údajně mělo jít v podstatě 

o dispoziční rekonstrukci raně barokního stavu, ovšem s nově přemodelovanou fasádou. Zásadní a 

z velké části znehodnocující stavební úpravy dům potkaly i v 19. a 20. století, nicméně žádná se 
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významně nedotkla s výjimkou vytvoření prolomení podloubí, které ovšem nebylo příliš drastické – 

vchází se do něj otvorem na místě původního portálu a protaženými otvory na místě oken. 

Se stavbou je v literatuře opatrně spojována hned čtveřice autorů – asi nejméně opodstatněně Jan 

Josef Wirch,210 dále méně známí stavitelé Joseph Sick nebo Zachariáš Zeigert211 a konečně také náš 

stavitel Anton Schmidt. Myslím, že například Richardem Biegelem už bylo dostatečně přesvědčivě 

ukázáno, že všechna tato připsání jsou sporná a že souvislost Kučerova paláce s ostatními díly 

jmenovaných architektů spočívá jen v dobově zcela obecných kompozičních a tvaroslovných 

postupech.212 U důvodů, proč za autora paláce nelze považovat Antona Schmidta, bychom se ale 

přeci jen měli zastavit trochu podrobněji. 

Schmidtovi palác připisují například autoři kompendia o pražských palácích Vlnas a kol.213  – 

respektive v diskusi o možných autorech paláce se nepřiklánějí k žádnému ze jmen, pouze to 

Schmidtovo zůstává zvýrazněno. Neuvádějí ale pro své rozhodnutí žádné přesvědčivé argumenty. 

Jednoznačněji se zde za Schmidta staví Emanuel Poche v akademických dějinách umění.214 Jeho 

argumentace je ale dosti rozporná. Nejprve sice totiž na příkladu ostatních staveb dokládá 

Schmidtovu architektonickou ušlechtilost, nicméně Kučerův palác pak prohlašuje za jeho dílo z toho 

důvodu, že tradičně uvažovaný Wirch „by se sotva propůjčil k tak násilnému a neorganickému 

zasazení zdobných detailů, jakými oplývá tato stavba“. I kdybychom s charakteristikou stavby 

souhlasili, není žádný důvod proč si myslet, že právě Schmidt by se takovému pojetí „propůjčil“. Spíše 

to naopak svědčí o tom, že autorem paláce není.  

Měli bychom se ale dostat k samotnému rozboru. Nejdříve k podobnostem – je vlastně vcelku 

pochopitelné, proč Schmidtovo jméno ve spojitosti s objektem padalo, protože na první pohled mají 

Kučerův a Schmidtův Kounický palác leccos společného. Základní trojdílný rozvrh s pilastry 

lemovaným středním rizalitem, který je korunován dynamicky formovaným štítem a důsledné 

oddělení přízemí od druhých dvou pater, ve kterých je na bočních stranách vypuštěno vertikální 

členění, to vše je skutečně pro obě stavby společné. Podobnost pak mohou posilovat i detaily, jako je 

portál s balkonem, na který vede trojosé okno s výraznou suprafenestrou, nebo štuková výzdoba ve 

štítu. To vše ale jsou velmi obecné dobové prvky, kterými navíc dále jakákoliv podobnost mezi oběma 
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paláci končí. Podoba tvarosloví a řady konkrétních prvků jsou totiž Schmidtově architektonickému 

uvažování cizí. 

V prvé řadě je třeba upozornit na plasticitu a robustnost použitých prvků. Nejen že použité tvarosloví 

na Kučerově paláci je relativně jednoduché, ale je také hmotné. Celý palác je navíc členěn 

do hmotově výrazně oddělených částí: patří sem například robustní bosované přízemí a krajní 

bosované pilastry, mezi které jsou sevřena jednotlivá pole fasád s okny. Schmidt na Kounicově paláci 

komponuje fasádu plošně – jednotlivé prvky jsou výrazné spíš tvarem a detailností dekoru než 

plasticitou. Rovněž celá plocha fasády tvoří na malostranském paláci jednotný splývající celek, kde je 

například přízemí od ostatních pater odlišeno spíš grafickou linkou římsy, než jasným hmotovým 

odlišením. Tato práce s fasádou je pro Schmidta typická i na dalších stavbách (například zámek 

v Zahrádkách). 

Tvarosloví Kučerova paláce také postrádá Schmidtovu jasnou skladebnou logiku. Okna bočních křídel, 

protínající lisenový rámec vymezující jednotlivé části fasády, jsou navzájem v poměrně 

ambivalentním vztahu a ve fasádě ukotvena víceméně volně – okna prvního patra [90b] dosedají 

na římsu a jsou štukovým polem spojena do jednoho zvláštního celku, okna v druhém patře jsou 

složitým útvarem suprafenestry pověšeny za korunní římsu. Takový přístup je u Schmidta 

nemyslitelný, na jeho fasádách včetně Kounického paláce tvoří okenní osy plnohodnotnou součást 

členění fasády a okna všech pater jsou zde propojeny do spojité vertikály, která zdvojuje nebo přímo 

nahrazuje vynechané vertikální tektonické prvky. 

Stejně tak je Schmidtovi cizí zde použité tvarosloví. I Kučerův palác vydatně čerpá z vrcholně barokní 

tradice (jako ostatně veškerá architektura této doby), ale nečiní tak se Schmidtovým citem pro detail. 

Tvarosloví Kučerova paláce je sice zajímavé, ale například oproti Kounickému paláci dosti hrubé 

provedením i skladbou – například prosté umístění „levitujících“ mušlí do suprafenester oken 

v prvním patře má velmi daleko od Schmidtovy promyšlené a detailní kompozice okenních ostění. 

Totéž platí i pro okna v druhém patře, které sice opakují Schmidtův oblíbený motiv „pověšení“ okna 

za klenák na průběžné kladí, ale které jinak ne zcela logickým propojením s římsou i tvaroslovím 

svědčí o ruce jiného autora. V neposlední řadě je také třeba upozornit na použití asymetrických 

suprafenester v prvním patře. Je sice pravda, že obě okna nakonec tvoří symetrický celek, nicméně 

asymetrické motivy se u Schmidta zásadně neobjevují – jedinou výjimkou je detail v druhém návrhu 

na neprovedenou úpravu Svaté Hory u Příbrami, kde se objevuje asymetrická rokajová kartuše 

pod klenbou [95].  

Schmidt byl v tomto smysl autor sice s velkou tvaroslovnou fantazií, ale přeci jen konzervativní, který 

dával přednost logickému uspořádání a preciznímu provedení před zajímavě tvarovaným detailem. 
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O autoru Kučerova paláce přitom evidentně platil pravý opak. Považuji to za dosti výmluvný důkaz, že 

Antonína Schmidta s ním není možné ztotožnit. 

6.4.3 Harrachovský palác v Jindřišské ulici v Praze 

V otázce autorství Harrachovského paláce čp. 939/II [91a] není zcela jasno. Část badatelů (Mencl, 

Preiss, Vlnas, Vlček) připisuje na základě archivního dokladu pozdně barokní úpravy stavby Antonu 

Schmidtovi. Další historici umění (Poche, Baťková v Uměleckých památkách Prahy, Biegel) zase 

zmíněný pramen vůbec neuvádějí a na základě stylové příbuznosti připisují stavbu Ignáci Palliardimu. 

Osobně se domnívám, že Schmidt skutečně autorem paláce není – podoba stavby jeho tvorbě totiž 

neodpovídá. Ani archivně doložená účast architekta při úpravách paláce s touto tezí nemusí být 

v rozporu.  

Palác vznikl, jak bylo v Praze obvyklé, sjednocením dvou středověkých domů – Herbstovského 

(Deymovského, Vratislavského) a U Zelené louky.215 Oba domy žily až do roku 1765 zvlášť a vystřídaly 

dlouhou řadu majitelů, dokud je v letech 1764, respektive 1765216 neskoupil konsistoriální rada Jan 

Nepomuk Grüner a od něj záhy další rada Jiří Tobiáš von Goldberg. Ten posléze začal sjednocující 

přestavbu ukončenou snad roku 1770, 217  nejpozději však roku 1777, kdy stavebník zažádal 

o dodatečné připojení balkonu na průčelí.218 Současné pojmenování nese palác od roku 1856, kdy se 

dostal do majetku Františka Arnošta Jana z Harrachu.219 Právě v 19. století se palác dočkal řady úprav, 

které se ovšem pravděpodobně nedotkly samotného průčelí. 

Otázkou zůstává, kdo stavbu paláce navrhl. Zdánlivě jasno nám dává archivní zpráva publikovaná 

Karlem Guthem:220 roku 1765 totiž byla na šestipanský úřad dodána žádost o přestavbu a sjednocení 

obou domů. Žádost vypracoval Anton Schmidt, a to jménem Jana Nepomuka Grünnera, který je v ní 

výslovně uváděn jako majitel obou staveb – domu U Zelené louky i domu Herbstovského. Na základě 

této zprávy se poměrně logicky zdá, že to byl skutečně Schmidt, kdo posléze přestavbu provedl. 

Podle mého názoru ale zpráva tuto výpovědní hodnotu nemá. Stejně důležité jako jméno stavitele je 

totiž v tomto případě i jméno stavebníka – Schmidt podával žádost jménem Grünnera, přestavba ale 

proběhla až ve vlastnictví rady Goldberga. Nemůžeme sice vyloučit, že nový majitel koupil oba domy i 
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se Schmidtovým projektem a že také Grünnerova architekta zaměstnal. Daleko pravděpodobnější je 

však možnost, že Goldberg měl svého „vlastního“ stavitele, který vypracoval projekt nový – roli tu 

mohly hrát odlišné nároky na přestavbu, vkus i ambice stavebníka, které nedovolaly jednoduše 

převzít projekt předchozího vlastníka. Archivní doklad tedy z tohoto pohledu může svědčit i 

proti Schmidtovu autorství paláce. 

Tento výklad archivní zmínky o architektu Schmidtovi souzní s podobou stavby, protože ta příliš 

Schmidtovu stylu neodpovídá.  

Palác je dvoupatrovým objektem s celkem jedenácti okenními osami. Celé přízemí je v podstatě 

bosovaný sokl (dnešní podoba patrně není původní, ale je výsledkem novodobé přestavby 

pro obchody) ukončený průběžnou kordonovou římsou, na které dosedají dvě horizontálně nedělaná 

patra členěná vysokým řádem. Stavbu ukončuje výrazná korunní římsa členěná trojicí štítů spojených 

průběžnou balustrou s oválnými průstřihy. Štíty odpovídají třem mělce předstupujícím rizalitům. Dva 

užší, dvouosé rizality stavbu z obou stran ukončují a jsou završeny trojúhelnými štíty. Rizality jsou 

po obou stranách ohraničeny ionskými pilastry vysokého řádu. Střední pilastr je trojosý, zakončený 

segmentovým štítem. Pilastry vysokého řádu zde jsou nejen při okrajích rizalitu, ale také mezi 

jednotlivými okenními osami. Mezi středním a krajním rizalitem je na každé straně dvouosé pole, 

které je v přízemí akcentováno portálem.  

Okna prvního patra jsou členěna vždy podobně. Každé stojí na štukovém parapetním poli ukončeném 

plastickou římsou. Na ni je nasazena plasticky profilovaná šambrána nesoucí výrazně členěnou 

suprafenestru. Tu tvoří štukový nástavec se stylizovanými konzolami a dekorativním vnitřním polem, 

který po stranách obtéká šambránu a tvoří oknu uši. Nástavec pak nese úsek dynamizované plastické 

římsy – buď segmentové, uprostřed zalamované, nebo „hildebrantovské“, tj. přímé či segmentové 

s vloženým trojúhelným úsekem uprostřed. Výrazně se liší okna ve středním rizalitu, která mají 

netypický stlačený záklenek. Okna druhého patra jsou jednoduchá, obdélná, členěná jen plastickou 

šambránou a parapetní římsou. 

Zajímavě jsou ztvárněny portály. Jsou relativně plošné, tvořené stylizovanou edikulou – stlačený 

oblouk průjezdu je vložen mezi dva dekorativně stylizované pilastrové útvary, které vynášejí štít 

zapojený do průběžné kordonové římsy – je tvořen z obou stran prohnutými náběhy trojúhelného 

šítu, na které je nasazen přímý překlad se segmentovým vydutím uprostřed. 

Příliš Schmidtových palácových staveb pro srovnání k dispozici nemáme, nicméně i tak můžeme říci, 

že tvarosloví užité na Harrachovském paláci se od tvorby tohoto architekta dosti liší. V první řadě je 

to plasticita použitých prvků. Schmidt pracuje s architektonickým členěním v ploše, přičemž důraz je 
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kladen na hru s prolínáním různých vrstev a plánů fasády. Výrazně je to patrné na Kounickém paláci, 

kde se jinak jasná tektonická struktura dostává do napětí s hustým pročleněním architektonické 

plochy, které tektonickou přehlednost oslabuje. Na Harrachovském paláci je naopak struktura fasády 

jasná a dobře přehledná, přičemž základní složky jednotlivých prvků (šambrány a římsy oken, portál) 

jsou ztvárněny dosti plasticky [91b]. Ostatně rovněž rizality se zde uplatňují co do plasticity dosti 

výrazně, zatímco na Kounickém paláci jde o prostorově takřka neznatelný útvar.  

Prvkem velmi vzdáleným Schmidtovu výtvarnému uvažování je také ztvárnění architektonických 

detailů. Schmidt sice pracuje s členěním v ploše, ale vždy ho velmi jasně artikuluje a skládá jej 

do logických vztahů – dekorativní pole, konzoly i hlavice mají jasně definovaný tvar vycházející buď 

z klasického tvarosloví, nebo geometrických útvarů a jsou propojeny způsobem, který má tektonickou 

a strukturní logiku (případně tuto logiku jasně a záměrně oslabuje). Na fasádě Harrachovského paláce 

se ale objevuje zvláštně „rozteklý“ štukový dekor vytvářející až bizarní tvary – příkladem je „cukrově“ 

měkké ztvárnění konzolek vynášejících římsu suprafenester a parapetů, nebo zvláštní beztvaré 

stékající uši, které se objevují na oknech bočních rizalitů. Zde sice mohlo jít o osobní projev štukatéra, 

ale výsledek je Schmidtově stylu natolik vzdálený, že si lze jen těžko představit, že tato práce vznikala 

pod jeho vedením. 

U Schmidta nenajdeme ani další prvky, které se na Harrachovském paláci zde výrazně uplatňují. 

Segmentový štít Schmidt nikde nepoužil, byť šlo patrně o módní záležitost, která se mohla líbit 

objednavateli. Portály jsou zde sice relativně plošné, ale ani ty Schmidtovi neodpovídají – na všech 

dochovaných příkladech portálových edikul dbá Schmidt na tektonickou logiku skladby, která je 

tvořena výhradně klasickými prvky. V neposlední řadě Schmidtovi příliš neodpovídá ani celková 

skladba paláce, silně horizontální se střídavým rytmem jednotlivých polí a oslabenou dominancí 

střední části. Pro Schmidta je typická spíše značná dostřednost, soustředěnost na jednu osu 

zasazenou do pravidelného architektonického rastru. 

Dosti výmluvným příkladem k rozpoznání rozdílů Schmidtova stylu a stylu Harrachovského paláce je 

průčelí zámku v Zahrádkách u České Lípy [78a]. Zatímco Kounický palác představuje pro srovnání až 

příliš vzdálenou stavbu, střední rizalit zámku v Zahrádkách má v podstatě totožnou strukturu jako 

střed Harrachovského paláce: tři osy, vysoký řád, soklové přízemí, v prvním patře okna se 

suprafenestrami, v druhém jednodušší okna bez suprafenester. Už na první pohled je ale patrné, že 

plošné a skladebně přehlednější ztvárnění jednotlivých prvků stejně jako jasný akcent na střední osu 

ve všech patrech tvoří v Zahrádkách strukturu zcela jiného účinku, než má palác v Jindřišské ulici. 

(Jsem si samozřejmě vědom toho, že městský palác a venkovský zámek jsou dvě různé úlohy reagující 
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na různý kontext. Ovšem jako názorný příklad odlišného Schmidtova výtvarného vidění je toto 

srovnání velmi výmluvné). 

Co se týká prvků, které naopak Schmidtovu dílu konvenují, nenajde se tu žádný, který by nepatřil 

mezi obecně užívané dobové motivy – jde zejména o dynamizující tvary suprafenester a portálů. 

Podezření o tom, že Schmidt není autorem Harrachovského paláce, posiluje i dojem, že lépe než mezi 

Schmidtova díla zapadá palác do portfolia architekta Palliardiho, jehož autorství je zde zvažováno.221 

Nejde jen o časné užití segmentového štítu, který je jedním z typických prvků tohoto stavitele. 

Najdeme u něj i podobně ztvárněnou strukturu fasády (palác Sweerts-Sporck v Hybernské [91c]) 

nebo tvarosloví oken (Kolowratský palác ve Valdštejnské [91d], MacNevenův palác v Palackého ulici), 

byť jejich roztékavé zpracování ani Palliardimu příliš neodpovídá. 

Shrneme-li dosavadní analýzu, je zřejmé, že Schmidtovo autorství Harrachovského paláce v Jindřišské 

ulici v Praze není příliš udržitelné. Archivní doklad o přítomnosti Schmidta u samotné přestavby 

jednoznačně nesvědčí a podoba paláce je dokonce od tvorby tohoto architekta dosti vzdálená. Je 

třeba uvažovat o přítomnosti jiného architekta, přičemž jako nejpravděpodobnější kandidát 

na Schmidtovo místo se jeví některými autory navrhovaný Ignác Jan Palliardi. 

  

                                                           
221

 Emanuel POCHE/ Pavel PREISS: Pražské paláce, Praha 1973, 97 a také Růžena BAŤKOVÁ a kol.: Umělecké 
památky Prahy. Nové Město, Vyšehrad, Vinhorady (Praha 1), Praha 1998, 510. 
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7. Neprovedené návrhy dochované v plánech 
Anton Schmidt po sobě zanechal trojí signované plány. Bohužel, ani jeden z nich se neváže ke stavbě, 

která byla skutečně provedena (úprava západního křídla tzv. Faustova domu byla provedena podle 

jiné varianty). Dvojici těchto plánů proto budeme věnovat pozornost v rámci zvláštní kapitoly s tím, 

že návrhu k přestavbě Faustova domu je věnována pozornost v kapitole věnované této stavbě 

(str. 107). 

7.1 Plány neznámého jednolodního kostela 
Dvojice plánů k dosud neurčenému jednolodnímu kostelu již byla diskutována v kapitole věnované 

kostelu sv. Michaela Archanděla ve Smržovce. Ukázali jsme v ní ve stručnosti, že plány není možné 

s tamějším kostelem spojovat. Nyní jim tedy budeme věnovat podrobnější pozornost, jakožto 

návrhům neprovedené, nebo dosud neidentifikované stavby.  

Rozbor a analýza plánů 

Dvojici výkresů – první s pohledem na boční fasádu, druhý s půdorysem a podélným řezem kostela – 

poprvé publikoval Antonín Podlaha,222 který je získal koupí do svého vlastnictví, dnes jsou v majetku 

Ústředního pracoviště NPÚ (pod signaturami PPOP 996-5-069 a PPOP 996-5-070), v jehož edici byl 

jeden z plánů nově publikován.223 Oba listy jsou kreslené tuší a stínované. Na prvním z nich je 

půdorys a podélný řez [93a], na druhém je pohled na boční fasádu [92a]. Na výkresech bohužel 

datace, údaje o umístění či patronaci kostela nebo další informace, které by nám pomohly stavbu 

jednoznačně určit, zcela chybí. Oba listy jsou však podepsány: na listu s půdorysem je signatura 

„Anton Schmidt, geschworner Bau-Meister“,224 na listu s boční fasádou kratší varianta „Ant. Schmidt, 

Baumeister“. Kresba boční fasády navíc ještě obsahuje nápis „Faciata, welche in geringerer Arbeith 

ausfallet“. Oba výkresy mají dole grafické měřítko 30 pražských loktů (délka kostela bez sakristie tak 

vychází na zhruba 40 pražských loktů). Návrhy zobrazené na obou výkresech se liší ve dvou drobných 

detailech – na výkresu s řezem má jednak střecha lodi směrem k věži končí valbou, jednak na něm 

chybí štít nad vystupující křivkou věžového schodiště (je tu jen římsa). Přesto není pochyb, že na obou 

výkresech jde o lehce pozměněné varianty jediné stavby.  

                                                           
222

 Antonín PODLAHA: Materiálie k slovníku umělců a uměleckých řemeslníků v Čechách, in: Památky 
archeologické XXVII, 1914, 46. / Antonín PODLAHA: Materiálie k slovníku umělců a uměleckých řemeslníků v 
Čechách in: Památky archeologické XXVII, 1915, 234. 
223

 Viz. Marie MŽYKOVÁ/ Tomáš SNOPEK eds: Historické plány ze sbírek Národního památkového ústavu – 
ústředního pracoviště v Praze, Praha 2006, 8 
224

 Podpis je plně dochován bohužel jen na Podlahově reprodukci, dnes je jeho část ztracena, protože spodní 
roh výkresu je utržený. Současná podoba výkresu tedy nese signaturu jen v podobě „Anton Schm (…) 
geschworn (…)“. 
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Výkresy jsou pozoruhodné svou výtvarnou kvalitou. Kresba všech prvků je naprosto precizní a ostrá, 

přičemž nejmenší detaily jsou naznačeny suverénní uvolněnou kreslířskou zkratkou. Řez a nárys 

fasády jsou pečlivě stínovány, přičemž každému prostorovému plánu fasády patří jiný stupeň šedi. 

Pohledy do interiéru v řezu jsou provedeny v precizní perspektivní zkratce. Celkově jde o mistrovsky 

provedený výkres prozrazující vysokou kreslířskou zdatnost architekta Schmidta.  

Precizní je ostatně i architektura na plánech zachycená. Výkresy zobrazují sice jednoduchý, nicméně 

v proporcích i tvarosloví suverénně zvládnutý jednolodní kostel, jehož autor sice hodně dluží 

mladšímu Dientzenhoferovi, dokáže ale převzaté prvky sestavit do působivého a souladného celku. 

Základní jednotkou v návrhu zobrazeného kostela je loď na půdorysu čtverce s jemně okosenými 

rohy, ke které jsou pak připojovány v podélné ose další prostory [93b]. Z každé strany tak k lodi 

přiléhá menší prostor chóru, resp. empory na půdorysu obdélníka, který zabírá v šířce zhruba dvě 

třetiny šířky lodi, v délce zhruba polovinu. Chór je tvořen obdélným prostorem prodlouženým o velmi 

mělkou niku vytvářející místo za oltářem. Na chór pak navazuje zase o něco menší obdélný prostor 

sakristie. Na druhé straně k prostoru empory přiléhá čtverec věže zabírající v šířce zhruba poloviny 

empory a podélně lehce prodloužený. Věž navíc obsahuje asi nejdynamičtější prvek celé fasády: 

v jejím průčelí je schodiště, které navenek vytváří konvexní vydutí. Tento pozoruhodný 

architektonický motiv je přímou výpůjčkou z Dientzenhoferova kostela sv. Klimenta v Odolene Vodě. 

V každém případě půdorys na výkresu ukazuje velmi jednoduchou, ale logickou a symetrickou 

skladbu postupně gradovaných prostorů s jasně čitelnou podélnou osou a zároveň akcentem 

na otevřený, centrální prostor lodi. Je to rozpracovaná prostorová kompozice, kterou promýšlel Kilián 

Ignác Dientzenhofer např. v  Odolene Vodě nebo v Počáplech, byť v těchto stavbách se k členění 

prostoru přidává dynamizovaná fasáda. 

Prvkem, který ještě z hlediska půdorysné a hmotové skladby kostela stojí za zmínku, je závěrečná 

oltářova nika v chóru. Na první pohled má v půdorysu tvar velmi stlačeného oblouku, respektive 

obdélníka se zaoblenými rohy. Ve skutečnosti se ale zaoblení na obou stranách krátce stáčí zpátky, 

takže v bočních stěnách vznikají mělké niky. Tento zvláštní prvek, který z koncové části chóru utváří 

do sebe se uzavírající, samostatnou prostorovou jednotku, nalezneme například ve sv. Janu 

Nepomuckém v Železném Brodě. Závěr navíc za oltářem vytváří úzký, jednoduchý prostor na způsob 

ochozu, což je řešení, které Schmidt použil například v Černoučku, kde od sebe takto oddělil oltářní 

nástavec a menzu.  

Z Dientzenhofera si Schmidt půjčuje i v interiéru. Vnitřní prostor čtvercové centrální části lodi [93c] je 

totiž vymezen v podstatě průběhem kružnice, takže v rozích zůstávají hmotné, konkávně probrané 

pilíře s vloženými mělkými nikami kaplí. Jednotlivé pilíře jsou spojeny vysoko vzdutou arkádou a 
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stěna mezi nimi buď v podélné ose chybí, nebo na bočních stranách tvoří jen tenkou slupku, ve které 

je umístěno okno. Podobně řešené jsou i menší prostory po stranách (na západě je navíc vložena 

patrová, konkávně-konvexně prohnutá empora), přičemž všechny tři měly být zaklenuty plackou, 

zejména v centrální části jistě náročnou na sklenutí, protože měla scelovat celý široký centrální 

prostor kostela. Vnitřek navrhovaného kostela tak tvoří precizně výtvarně i technicky zvládnutou 

baldachýnovou strukturu charakteristickou pro vrcholně barokní sakrální stavby.  

I tvarosloví interiéru je zvoleno vkusně, provázaně a s citem pro zajímavé detaily. Všechny tektonicky 

aktivní části interiéru spojuje průběžné kladí s daleko vysazenou římsou, na které teprve sedí sokl 

s profilovaným ukončením, který nese klenbu (Schmidt toto řešení užívá částečně jen v Černoučku, 

jinak u něj klenba dosedá vždy přímo na průběžnou římsu). Kladí mělo být neseno iónskými pilastry 

na soklu sahajícím do výšky oltářních menz v bočních kaplích. Jednotlivé prostory jsou odděleny 

dvojicí pilastrů, které přecházejí v podobě dvojitých pasů do klenby a provazují stavbu i vertikálně. 

Boční kaple v hlavní lodi jsou řešeny jako edikuly – tvoří je mělké, půlkruhové niky pronikající do kladí 

(takže nad nimi zůstává jen římsa) a vložené mezi pilastry. 

V kaplích v nikách pilířů pak byl prostor pro rafinovanější detail – niky mají uvnitř římsu nesenou 

„borrominiovskou“ převrácenou volutou, která své stočení ukazuje až v řezu na okraji niky, a 

nad nimi je posazen klenák nesoucí úsek segmentové římsy stočené na koncích do volut: všechno to 

jsou prvky odkazující na českou vrcholně barokní tradici, které můžeme najít zejména 

u K. I. Dientzenhofera. Schmidt s nimi ale zachází velmi poučeně a střídmě, nicméně účelně. 

Charakteristika střídmá, ale působivá platí i pro fasádu, jak se jeví na bočním pohledu. Průběžné, 

kladí nesou v nárožích pilastry s čabrakami místo hlavic a s výraznou patkou, které dosedají na vysoký 

sokl. Kladí se nad pilastry zalamuje jen v nejspodnějším profilu architrávu, takže jeho většina zůstává 

průběžně nezalomená. To je pro Schmidta dosti netypické řešení, nicméně jemný detail spočívající 

v miniaturním zalomení do architrávu odpovídá jeho způsobu tvorby. Širší střední část (respektive 

rizalit [92b]) je akcentována trojúhelným štítem, jinak ale fasáda sestává z volných ploch, které oživují 

jen okna a drobné detaily: čabraka nebo nápisový štítek zalamující se do části římsy tympanonu 

(podobný se objevuje na kostelu v Sobčicích) a ukončený vespod zajímavou, asymetrickou volutou; 

dále střídmé kasulové okno, vespod s drobnými kapkami, které je za klenák s drobnými volutkami 

pověšeno na průběžný architráv (typický Schmidtův motiv, který se objevuje na všech jeho sakrálních 

stavbách); symetricky umístěná okna ve tvaru stlačeného oblouku do chóru a na emporu, s parapetní 

římsou, naznačeným klenákem a s pouze ve fasádě provedeným obdélníkem parapetu. 

O něco bohatší je tvarosloví věže zakončené štíhlou bání s křížem [92c] – ve spodní části je 

jednoduchý portálek s uchy a osovým klenákem, v patře okno s odsazeným záklenkem, 
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jednoduchými uchy a dvěma volutkami v horní části, které svírají osový klenák a kapkami pod 

parapetní římsou (stejný motiv zdobí obdélné okno sakristie). Na samotné věži pak je vůbec 

nejzdobnější okno – protáhlý otvor s odsazeným záklenkem má v ostění organická ucha a 

suprafenestru s protáhlým klenákem, který nese výsek segmentové, volutami zakončené římsy. Je to 

jediné okno s takto výraznou suprafenestrou, které se na Schmidtových sakrálních stavbách objevuje. 

Okno navíc zasahuje do korunní římsy věže, která se nad ním zalamuje do oblouku. Pod oknem je 

opět použit pás parapetu, který koresponduje s dalším zajímavým prvkem – vertikálními lisenovými 

pruhy při okrajích věže, které běží od korunní římsy, ovšem nedoběhnou až dolů k soklu věže a končí 

těsně nad ním a popírají tím dojem tektonické skladby (tento motiv se objevuje na bočních fasádách 

kostela v Černoučku nebo v plánech pro Svatou Horu v kopuli). Tyto liseny jsou navíc provázeny 

dalším zajímavým detailem – spodní část římsy se nad nimi totiž zalamuje. Celá struktura tak tvoří 

vlastně naznačený, nedokončený rizalit. Jde sice o detail, ale ukazuje, jak rafinovaně dokázal Schmidt 

uvažovat o členění svých staveb.  

Stavba zobrazená na plánech je v nejlepším smyslu slova příkladem kvalitní dobové, tvarově uměřené 

architektury. Návrh nepřichází se složitým půdorysem nebo rafinovaně utvářeným dekorem – něco 

takového ale patrně ani nebylo úmyslem autora. Působivost stavby spočívá naopak v její 

jednoduchosti, v logické skladbě prvků, vyvážených hmotových proporcích a soustředěně kompozici 

vnitřních prostorů. Architektonické členění je používáno střídmě a se záměrem akcentovat důležitá 

místa celé stavby (věž, střední rizalit), nechybí v něm projevený smysl pro jemný dekorativní detail. 

Řemeslně jde o špičkovou práci, jejíž tvůrce se nebojí konstruovat poměrně velké klenební útvary a 

zároveň v tektonicky pasivních místech ubírat hmotu zdi. Schmidt se tímto návrhem představuje jako 

autor silně čerpající z místní vrcholně barokní tradice, který ji však dokáže posouvat dále velmi 

kultivovaným výtvarným rejstříkem: k oživení sice používá dynamizující prvky, ale v jádru je svou 

střídmou pádností v podstatě klasicizující (stačí odmyslet si kasulové okno ve středním rizalitu, aby 

síla tohoto proudu ve Schmidtově návrhu byla patrná).  

Co za stavbu je ale vlastně na výkresu zobrazeno? Jak už bylo předesláno, identita kostela 

zobrazeného na plánu je nejasná. Žádnému ze Schmidtových známých provedených kostelů se návrh 

nepodobá natolik, aby bylo možné s ním plány jednoznačně spojit – zhruba stejné množství 

podobných prvků má se Smržovkou a Černoučkem, o něco blíže je nepomucenské kapli v Železném 

Brodě, nejméně souvisí se Sobčicemi. Paradoxně jsou však díky tomu výkresy ještě pozoruhodnější. 

Přehlédneme-li totiž celé známé Schmidtovo dílo na poli sakrální architektury, začne se nám zdát, že 

na výkresech je v podstatě zachycena ideální podoba schmidtovského kostela, čistý typus, 

ke kterému autor částečně směřoval i v ostatních pracích omezovaných starší zástavbou nebo nároky 

objednavatele a ze kterého si půjčoval jednotlivé výtvarné prvky. Toto zdání přitom nemusí být zas 
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tak daleko od pravdy. Absolutní kvalita zpracování plánu spolu s faktem, že na výkresech je sice 

architektův podpis, ale chybí zde identifikace stavby, to vše může směrovat ke skutečnosti, že výkresy 

nemusely souviset s konkrétní prováděnou stavbu, ale sloužily jako prezentace Schmidtových 

dovedností pro případné zájemce o jeho stavitelské služby.  

Osobně považuji toto vysvětlení původu plánů k neznámému kostelu jako nejpravděpodobnější.  

Dokud ovšem identitu kostela blíže neurčí případný archivní nález, musí podobné úvahy zůstat jen 

na půdě hypotéz. I tak ale Schmidtovy signované výkresy hrají pro poznání jeho díla důležitou roli, 

ukazují nezkresleně jeho schopnosti jako projektanta i jeho umělecký vkus a tíhnutí. 

Závěrečné shrnutí 

Plány jednolodního kostela jsou ukázkou Schmidtova mistrovství jako kreslíře a navíc představují 

ideální typ shrnující podstatné rysy jeho sakrální architektury. Návrh proto nepostrádá vysoké 

architektonické kvality, a to zejména díky celkové kultivovanosti a vyváženosti hmot i 

architektonického tvarosloví. Pokus přiřadit projekt ke kostelu ve Smržovce se nicméně ukázal jako 

neopodstatněný. Konkrétní určení stavby tedy zůstává otevřené. 

7.2 Plány na přestavbu mariánského poutního areálu na Svaté Hoře

  u Příbrami225 
Anton Schmidt dostal možnost natrvalo se zapsat do historie a podoby jednoho z nejslavnějších 

poutních míst v Čechách. Ani jeden z jeho projektů pro přestavbu mariánské svatyně na Svaté Hoře 

u Příbrami [94a-96] se ale nakonec neuskutečnil – přípravy stavby totiž zastavila doslova významná 

dějinná událost, zrušení jezuitského řádu. Naštěstí se ale k zamýšlené přestavbě dochovala alespoň 

čtveřice plánů zachycujících nejméně tři varianty celého záměru. 

Historie projektu 

Poutní areál Svaté Hory vznikl po roce 1659 na místě (snad) středověké kapličky na vrchu 

nad Příbramí. Šlo o iniciativu Březnických jezuitů, kteří svatyni, ze které se díky zázračné mariánské 

soše stalo významné poutní místo, od r. 1648 spravovali.226 Projekt areálu vypracoval jezuitský páter 

Benjamin Schlager (Schlayer) spolu s Carlem Lurgem – jeho součástí byla úprava původní kapličky (šlo 

v podstatě o její obestavění kaplemi) a výstavba ambitu se čtrnácti kaplemi. Stavba začala rokem 

1659, hlavní fáze výstavby probíhala v letech 1664-1674.227 Areál potom ale procházel řadou dalších 
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 Neměl jsem možnost vidět originály svatohorských plánů, následná kapitola proto vychází z reprodukcí 
publikovaných Antonínem Podlahou v Památkách archeologických. Viz pozn. 231.  
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drobnějších stavebních úprav (výstavba tzv. Pražského a Březnického portálu, úpravy Svatých schodů 

apod.) a několika fázemi náročné sochařské i malířské výzdoby.228 

Zásadnější přestavba měla přijít v 70. letech 18. století. Svatyně vycházející ze struktury staré drobné 

poutní kaple patrně přestávala stačit a Tovaryšstvo si proto objednalo její úpravu a rozšíření. Projekt 

těchto úprav vypracoval Antonín Schmidt, který nejspíše v letech 1770-72229 předložil jezuitům 

několik možných variant přestavby, které sahaly od pouhých úprav stávající struktury po zásadní 

rozšíření mariánské kaple. Ke dlouho připravované stavbě ale nakonec nedošlo, v červnu 1773 totiž 

byla vydána dlouho chystaná bula Klementa XV., která s definitivní platností rušila jezuitský řád. 

Svatohorský areál tak přišel o finanční zdroje i schopné správce (teprve roku 1861 jej převzali 

redemptoristé)230 a rozpracovaný, jistě nákladný projekt nebyl realizován. Dodnes se nicméně 

dochovaly nejméně čtyři výkresy, na kterých jsou zachyceny tři varianty této přestavby a které 

všechny publikoval a určil Antonín Podlaha v meziválečných Památkách archeologických.231 

Rozbor a analýza plánů 

Antonín Podlaha trojici variant řadí postupně do jednotlivých let 1770, 1771 a 1772, přičemž 

na začátek klade variantu nejjednodušší, na závěr nejvýpravnější. Podlahovu dataci jednotlivých 

plánů je třeba považovat za pracovní tezi, se kterou zde budeme pracovat jen pro lepší orientaci 

v jednotlivých výkresech. Stejně tak je to logicky i s pořadím plánů, byť je podle mého názoru dosti 

pravděpodobné (nejjednodušší varianta projektu je rozpracována na dvou listech, zatímco ostatní 

jsou z praktických důvodů shrnuty do jednoho, jednoduchá varianta tak vypadá jako úvodní 

architektova prezentace, zatímco druhé dvě jsou více pracovní). Pokud tedy jednotlivé varianty 

označíme na základě Podlahovy hypotetické datace, můžeme výkresy rozdělit a popsat následujícím 

způsobem: 

1) Varianta 1770 – půdorys [94a]. Půdorys mariánské kaple s terasou a nástupními schodišti. Výkres 

je provedený tuší, nové části vyznačeny karmínem. Grafické měřítko je 30 pražských loktů. Plán je 

bez popisů nebo signatury, pouze v pravém horním rohu je značka „fig. A“. 

2) Varianta 1770 – podélný řez [94b]. Podélný řez mariánskou kaplí. Výkres je provedený tuší, včetně 

stínování. V řezech je použit karmín. Grafické měřítko je 30 pražských loktů. Mezi měřítkem a 

kresbou je stručný německy psaný text s identifikací kresby. V pravém horním rohu je značka „fig. A“ 
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 Datace je tezí Antonína Podlahy, vzhledem k dalšímu vývoji projektu je ale celkem pravděpodobná. Viz dále. 
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 Antonín PODLAHA: Archivní příspěvky k dějinám stavby a výzdoby Svaté Hory, in: Památky archeologické 
XXXIII, 1922-23, 272 a 274. Obr. 103-106. 
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3) Varianta 1771 [95]. Podélný řez mariánskou kaplí a pod ním její půdorys včetně terasy a 

výstupních schodišť. Výkres je provedený tuší, včetně stínování a lavírování; nové části v půdorysu a 

řez zdivem v řezu vyznačeny karmínem. Grafické měřítko je 30 pražských loktů. Nad kresbou řezu je 

rozsáhlý, německy psaný text s vysvětlivkami. V dolním pravém rohu je signatura: „Anton Schmidt 

beeydigter Prager Bau-Meister“. 

4) Varianta 1772 [96]. Podélný řez mariánskou kaplí a pod ním její půdorys včetně terasy a 

výstupních schodišť. Výkres je provedený tuší, včetně stínování. Grafické měřítko je 30 pražských 

loktů. Nad kresbou řezu je rozsáhlý, německy psaný text s vysvětlivkami. V dolním pravém rohu je 

signatura: „Antonius Schmidt Bau-Meister“.232 

Co se týká formálního provedení všech čtyř plánů, platí pro ně totéž, co v případě návrhu neznámého 

kostela: jde o kreslířsky špičkové výkresy, které jsou detailní a exaktně provedené, včetně 

perspektivních zkratek, jsou také dotvářeny precizním jemným stínováním. Opět jde o ukázku 

Schmidtova skvělého projektantského řemesla. I když všechny plány nejsou signované, je možné je 

všechny jednoznačně spojit s jedním architektem a jednou stavbou. 

Podrobnější rozbor si ovšem zaslouží samotný Schmidtův projekt. K celému záměru se bohužel 

dochovaly jen varianty v podélných řezech a půdorysu, takže představu o celém záměru si můžeme 

udělat jen značně nedokonalou. I tak se ale vyplatí věnovat mu pozornost. Návrhy úprav svatohorské 

mariánské kaple postupně rozvíjejí několik shodných motivů, zároveň ale postupně přicházejí 

s radikální změnou koncepce svatyně a potažmo i celého poutního areálu.  

První návrh, varianta 1770, je ve hmotě jen nepatrným a v podstatě citlivým zásahem do původní 

struktury. Schmidt zcela zachoval složitou půdorysnou kompozici svatyně [97], která zahrnuje osm 

kaplí a je rozdělena do sedmi samostatných prostorů (s hlavní průběžnou lodí odpovídající původní 

kapli v ose stavby) a přilehlou trojosou lodžií. Jedinou Schmidtovou změnou v půdorysu mělo být 

rozšíření presbytáře – šneková schodiště tvořící boční pilíře presbytáře měla být posunuta do stran, 

do prostorů bočních kaplí. Z hlubokého presbytáře tak měla vzniknout prostorná mělká nika. 

Další úpravy se soustředily už jen na prostor hlavní lodi, přinesly však tentokrát podstatnější změny. 

Schmidt totiž zcela změnil její členění a tektoniku. Prostor rozdělený na tři travé, z nichž dvě směrem 

k oltáři byla neklenutá (dnešní klenba je snad až z 19. století),233 měl dostat jiné členění. Zatímco 

u vchodu do svatyně by zůstalo pole sklenuté valenou klenbou, plochostropá část by byla sjednocena 

do jednoho prostoru s jednou klenbou. Její útvar je zvláštně na pomezí placky a neckové klenby: 
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v podstatě mělo jít o technicky značně náročnou placku uprostřed bez vzdutí, tj. s plochým středem – 

jak naznačuje varianta 1772, Schmidt v tomto návrhu patrně reagoval na původní krov a střechu, 

které asi měly zůstat zachovány.  

Změněné dispozici kleneb by ovšem samozřejmě odpovídalo i změněné členění interiérových stěn. 

Prostor nově sjednocený klenbou chtěl Schmidt na bočních stranách rozčlenit na tři pole oddělená 

pilastry (respektive jejich srostlicemi) na vysokém soklu, bez patky a s úzkou volutovou hlavicí. 

Do nároží měly být umístěny vždy dva tyto pilastry, které měly přechod mezi stěnami změkčit – u 

oltáře zakrývaly hmotu schodišť, která by jinak do lodi pronikala lehkým vydutím, a na druhé straně 

zase zjemňovaly přechod k vítěznému oblouku, respektive pilířům původní stavby mezi druhým a 

třetím travé – v půdorysu je před tímto nárožím dokonce naznačená mělká konkávní nika.  

Celý prostor – snad včetně oltářové stěny – mělo obíhat průběžné kladí, na které by dosedala klenba. 

Kladí mělo být plné jen v úsecích nesených pilastry, jinak pokračovala jen římsa. Uprostřed stěny 

římsa měla tvořit asi nejzajímavější prvek: nad středním polem stěny se měla vběhnout 

do konvexního vydutí, ovšem s tím, že uprostřed by byla roztržená.  Oba konce římsy měly být 

ukončeny volutou a mezi ně měla být vložena velká, rokajová kartuše – je to přitom jediný případ, 

kdy Schmidt použil nepravidelný rokajový ornament. 

Boční stěny byly členěny i horizontálně, měly totiž být rozděleny do dvou etáží. V přízemí měly být 

po stranách obdélné portálky vložené do půlkruhově sklenuté špalety. Uprostřed pak měl být oltář, 

pro jehož retábl Schmidt ponechal pole se stlačeným záklenkem. Osově souměrná měla být i situace 

v patře. Po stranách měly být malé tribuny, tj. okna ve tvaru „sedlového portálu“ (obdélná 

s konzolami v rozích), která měla ve spodní části zábradlí s oválnými pletenci. Uprostřed pak mělo být 

velké půlkruhově sklenuté okno s konvexně vystupujícím balkonkem vysazeným na dvou konzolách. 

Přestože Schmidtovy navrhované úpravy nebyly nijak rozsáhlé, jejich výsledkem měl být zcela jinak 

pojatý a působící interiér. Na místo úzké, na jednotlivá pole pravidelně členěné lodi zde měl 

vzniknout lehce protáhlý, ale v celkovém účinu dostředný, sjednocený prostor s předsíní. Jeho 

dostřednost a koncentrovanost měla podpořit řada výrazných architektonických prvků: sjednocení 

prostoru oltáře s lodí, osově symetrická kompozice bočních stěn s výrazným akcentem na střední 

pole a samozřejmě také jednotná velká klenba nad celým prostorem. Stavba tak měla ideálně 

naplňovat roli poutního shromaždiště. Z hlediska architektonického tvarosloví nepřekvapí 

pro Schmidta typická citace vrcholně barokního prvku v podobě vzduté, roztržené římsy nad středním 

polem boční stěny. Celkově ale architekt výrazným členěním šetří; použité tvarosloví je sice čisté a 

velmi ušlechtilé, ale důraz je zde kladen na kompozici tektoniky prostoru a na jeho celkový 
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centralizující, sjednocený účin. Schmidtův první projekt zkrátka vykazuje značné umělecké kvality a 

jeho případné provedení by svatohorskému areálu rozhodně neubralo. 

Druhý návrh, varianta 1771, se od prvního zdánlivě příliš neliší. Ve skutečnosti by ale do celé 

struktury svatohorské svatyně přinesl zásadní změnu. Schmidt totiž hodlal převrátit celou dispozici 

svatyně a umístit oltář na západ. Hlavní vstup do kostela by tak byl skrze střední pole lodžie. Toto 

řešení mělo svou logiku. Dnes je zde situace taková, že od hlavního vchodu se poutník dostane 

k oltáři v lodžii, poté musí svatyni obejít a do kostela vejít z druhé strany. Schmidtův návrh by místo 

toho umístil všechny důležité oltáře do jedné osy směrované od hlavního vchodu. Je totiž zajímavé, 

že lodžií měl vést i nový vchod, její původní funkce byla zachována. V jednotlivých arkádách tedy 

měly zůstat oltáře s tím, že po stranách toho středního svatostánku měly být dva vchody do kostela.  

Nová pozice oltáře znamenala jiné uspořádání kostela, a proto je ve druhém návrhu řada dalších 

zásadních změn. Tou nejvýraznější je připojení plackou sklenuté sakristie obdélného půdorysu, která 

je umístěna v ose za hlavní oltář. Tato novostavba by zatarasila průchod na východní straně terasy a 

zmizelo by kvůli ní západní schodiště. Nástup do sakristie měl být stejný jako do kostela – dvěma 

vchody po stranách oltáře. Změn se ale měl dočkat i západní konec stavby. Schmidt plánoval sjednotit 

výšku prostorů pod arkádami – všechny měly být zvýšeny a sklenuty plackami. Na nový vchod 

do kostela pak mělo reagovat i nové nástupní schodiště. Současný nástup na půdorysu obdélníka 

měla vystřídat varianta na půdorysu půlkruhu (stejně jako na předchozím návrhu měla být změněna i 

ostatní schodiště, jejich nálevkovitý půdorys měl být narovnán).  

Půdorysná struktura interiéru měla být téměř totožná s předchozím návrhem, ovšem s jednou 

(kromě sakristie) podstatnou výjimkou. Ze západních postranních kaplí měl být vydělen úzký prostor, 

do kterého byla vložena dvouramenná schodiště na emporu. Vchod do každého schodiště měl být 

portálkem v boční stěně střední arkády lodžie. 

Jisté změny se promítly i do použitého tvarosloví. Strukturně je členění interiéru totožné jako 

v předcházející variantě, ale použité tvarosloví je zdobnější. Pilastrům nechybí patka a pod hlavicí 

mají zavěšené čabraky. Boční portálky mají plastické šambrány s výraznými suprafenestrami se 

segmentovým úsekem římsy ukončeným volutami. Pouze ve středním poli členění ubylo – není zde 

vysazený balkon, ale pouze zábradlí stejné jako u obou oken po stranách. Je to však logické řešení, 

na východní stěně totiž přibyla velká balkonová empora nesená patrně konzolami. Oproti 

předchozímu projektu se změnilo i klenutí. Plackovou klenbu má i východní travé, původně sklenuté 

valenou klenbou. A hlavní klenba lodi nemusí respektovat původní vítězný oblouk a má o něco málo 

plynulejší vzdutí, které nekončí rovným vrcholem. 
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Byť je jádro druhého Schmidtova projektu na přestavbu Svaté Hory totožné s projektem prvním, 

v celku vytváří z mariánské kaple zcela jinou stavbu. Vytváří osu procházející od vchodu přímo celou 

svatyní a dává tak kostelu nejen prostorovou, ale z hlediska poutníka i významovou a funkční 

jednotu. Sjednocení výšky všech prostorů a jejich sklenutí plackou navíc stavbu opticky i reálně 

zvětšilo a provzdušnilo, kostel dostal o něco monumentálnější proporce. Projekt nicméně není 

zajímavý jen výtvarně, pozoruhodný je i způsob, jakým si Schmidt poradil s funkčním vyřešením nové 

dispoziční situace – zejména umístění schodišť na emporu do prostoru vyjmutého z bočních kaplí je 

funkčně důmyslné a zároveň nepostrádá výtvarnou působivost. Druhý projekt tak výtvarně rozvádí 

motivy projektu prvního a zároveň dává celému areálu zcela nové kvality z hlediska uměleckého 

účinu i využití. 

Třetí návrh, varianta 1772, nicméně posouvá dosud otevřená témata ještě dále a přichází s důraznou 

proměnou stavby z hlediska celkové kompozice i výtvarného řešení. Tato verze opět pracuje 

s převrácením dispozice a umístěním hlavního oltáře na západ, tentokrát ale přitom měla zaniknout 

většina původní hmoty kostela. Z Luragovy stavby měly zbýt víceméně jen obvodové stěny kromě 

průčelí (kde ovšem měla být jiná distribuce oken) a fragmenty vnitřních podélných příček, pozůstatků 

původní kaple. Všechny stěny v příčném směru jinak byly buď odstraněny, nebo posunuty. Změna 

zasáhla i lodžie na východním průčelí: původně na všech osách sahala do hloubky jednoho a půl 

klenebního pole s tím, že střední osa byla o něco hlubší. Nyní je zadní stěna lodžie srovnána a 

posunuta na úroveň hloubky jednoho klenebního pole, čímž byl rozšířen vnitřní prostor. Místa ale 

přibylo i na západě. Prostor závěru, rozdělený na kněžiště a konchu s oltářem, je totiž součástí nové 

struktury přistavěné k západnímu průčelí (zabírá místo sakristie z varianty 1771), která dokonce 

vybíhá mimo terasu a částečně by patrně zasahovala až do ambitu. Po stranách nově zbudovaného 

kněžiště jsou připojeny rovněž nově připojené obdélné prostory sakristií, resp. sakristie a oratoře.  

Závěr je zajímavý ještě díky dvěma výrazným prvkům. Jednak kvůli dynamickému ztvárnění svého 

půdorysu – z interiéru je ukončen pro Schmidta typickou odsazenou půloválnou konchou, kdežto 

zvenčí má rovnou západní stěnu a výrazná konkávní probrání po obou stranách. Druhým, ještě 

zásadnějším prvkem je ale věž, která se ze středu stavby měla posunout právě nad kněžiště. Nešlo ale 

o pouhou zvonici, Schmidt zde navrhnul plnohodnotnou kopuli na pandantivech s tamburovým 

patrem členěným pilastry a okny, která byla po italském způsobu bez krovu se střechou kladenou 

přímo na rub klenby. Kopule sice měla být nevelká, i tak jde ale o čistě provedenou, zdařilou 

strukturu, která je navíc jedinou známou kopulí v díle Antona Schmidta. Není pochyb o tom, že 

Schmidt považoval tuto zakázku za velmi důležitou a snažil se v ní předvést maximum ze svého 

uměleckého potenciálu. 
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O tom ostatně svědčí i výsledná struktura stavby. Všechny popsané změny totiž v důsledku 

znamenají, že z původní srostlice osmi stavebně oddělených kaplí se mariánská svatyně změnila 

v jednotný prostor, ve zvláštní chrámové trojlodí, jehož střed se ale do určité míry chová jako kaple 

uvnitř kostela. Z bočních zdí hlavní kaple totiž Schmidt ponechal nejen rohové pilíře vynášející pasy 

klenby, ale i části příčného i podélného zdiva. Střední prostor je tak s okolím plně propojený a 

zároveň je samostatnou, prostorově vymezenou jednotkou, která je sjednocena vlastní plackovou 

klenbou (Zde už je placka čistá, s plným vzdutím, neboť Schmidt nemusel respektovat původní 

střechu; v řezu je navíc tato klenba daleko větší než všechny ostatní v podélné ose a musela být i větší 

než klenby v bočních lodích, vzhledem k tomu, že ty byly sklenuty nad užšími půdorysy). Toto řešení 

nepochybně není samoúčelné, ale vzhledem k povaze místa má výrazný sémantický náboj – původní 

svaté místo je uvnitř kostela stále přítomné a dokonce má vlastní důraz, aniž by bylo odděleno 

od okolní stavby. Stává se jejím jasně definovaným těžištěm a středem, kolem kterého zbytek stavby 

vytváří v podstatě ochoz.  

Tento motiv otevřeného baldachýnu vloženého dovnitř stavby“ je nesmírně pozoruhodný a v našem 

prostředí příliš nemá srovnání – ze soudobé tvorby se nabízí jen několik málo staveb, jako například 

zámecká kaple v Hoříně od Anselma Luraga. Pro další je nutno jít dále do minulosti, například 

k některým Santiniho projektům, jako například poutní kostel ve Křtinách, kde je kněžiště z půlky 

obklopeno vlastním ochozem jdoucím do stejné výšky jako prostor oltáře. Jinak nás ale hledání 

podobných motivů zavede za hranice – do soudobé piemontské architektury, která podobných prvků 

utvořila jeden ze stěžejních motivů (dvouplášťové klenby Bernarda Vittoneho, např. v kostelíku 

Sta. Chiara v Bra) nebo do časově vzdálenější tvorby Balthasara Neumanna. Jeho proslulá bazilika 

Vierzigheilgen buduje podobný prostor v prostoru kolem hlavního oltáře čtrnácti svatých. Podobnými 

kompozicemi pak výrazně proslul také bavorský stavitel Dominik Zimmermann. 

Tyto příklady zde nejsou uváděny jako možné přímé předlohy. Schmidt k podobnému řešení 

evidentně přišel po řadě postupných úprav stávající struktury a jeho provedení není ani v nejmenším 

tak důmyslné a propracované jako u zmíněných autorů, Schmidt s ním v podstatě nezachází jako se 

samostatným tématem, které by dále výtvarně rozvíjel. Schmidtova motivace zde byla spíše 

významová než výtvarná – stejně jako ve Vierzigheiligen je zde tímto řešením jednoduše vytvořen 

akcent nejcennější části místa, způsobem, který byl mimořádně vhodný pro poutní funkci svatyně. Je 

nicméně dobré vědět, že téma, ke kterému Schmidt nakonec ve svém projektu dospěl (a které má 

prapůvod v podobě katedrálních závěrů), bylo v jeho době stále živé a tvořilo jeden z možných 

způsobů, jak kompozici poutního sakrálního prostoru vyřešit. 
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Co nicméně tuto dostřednou tendenci celé kompozice narušuje, je distribuce oltářů, která je jinak 

dosti důmyslná. Hlavní oltář totiž není uprostřed centrálního prostoru, ale v kněžišti závěru. Centrální 

část lodi má nicméně alespoň jeden oltář v každém z nároží a je to v podstatě jediné místo v lodi, kde 

se měly boční oltáře vyskytovat. Uvnitř byly sice ještě dva, ale až na závěrové, západní stěně. Původní 

oltář měl zůstat zachován také ve střední arkádě lodžie. Vchody do kostela měly být ve druhých dvou 

arkádách, takže by každý byl směrován přímo na jeden z vedlejších oltářů v západní stěně. 

Uspořádání prostoru pak bylo doplněno ještě tribunou při východní stěně, která měla být podklenutá 

a zabírat prostor prvního středního klenebního travé. Vchod na tribunu měl být dvojicí šnekových 

schodišť vložených do obou východních pilířů tribuny.  

Co se týká použitého architektonického tvarosloví, k podstatnějším změnám došlo jen v celkových 

proporcích. Střední pole s balkonem a vydutou římsou zde chybí, je místo něj arkáda do boční lodi. 

Centrální prostor je opět členěn pilastry, které ale nyní tvoří edikulu, do které je vložený oltář. 

Prostor už přitom neobíhá kladí, ale jen průběžná římsa a pilastry mají nižší sokly, takže jsou daleko 

větší a celkové měřítko tektonických prvků je tedy větší, monumentálnější. Schmidt zde logicky a 

zkušeně zareagoval na změnu celkových proporcí interiéru, která přišla s jeho propojením a 

otevřením. Výraznější členění je patrné v kněžišti. To má vespod jednoduchý portál do oratoře 

a patře tribunu s vysazeným, konvexně vystupujícím balkonem na dvou vytočených konzolách. 

Tambur kupole je pak od kněžiště oddělen průběžnou římsou a od samotné kopule plným kladím, 

které nesou dvojice pilastrů, mezi něž jsou vložena okna. Zde spatřujeme typické Schmidtovy motivy. 

Okna bez suprafenestry (se segmentovým záklenkem) mají klenák pověšený za architráv průběžného 

kladí; pilastry mají volutové hlavice s čabrakami a chybějí jim jak patky, tak spodní ukončení – jsou jen 

„zavěšeny“ za kladí a spodní římsy se vůbec nedotýkají. Tento prvek nacházíme například na věži 

neznámého kostela zachyceného v plánech nebo na boční fasádě sv. Bartoloměje v Černoučku. Zde 

ale patrně kvůli perspektivnímu zkreslení při pohledu zdola nemohl být příliš patrný. 

Je škoda, že se Schmidtových výkresů ke Svaté Hoře u Příbrami nedochovalo více a u poslední 

varianty to platí dvojnásob. Složitý kontext, se kterým se zde Anton Schmidt musel vypořádat, jej 

podle mého názoru dovedl k návrhu velmi originální, umělecky i koncepčně mistrovsky řešené 

stavby, která by jistě byla jeho vrcholnou sakrální prací a jednou z předních chrámových architektur 

2. poloviny 18. století. Případný příčný řez a také nárysy fasád (které v této variantě musely být 

přemodelovány, protože se změnila distribuce otvorů ve stěně, lodžie i závěr) by nám umožnily 

udělat si o Schmidtově záměru mnohem ucelenější představu.  

Závěrečné shrnutí 
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Výkresy k přestavbě mariánské svatyně na Svaté Hoře u Příbrami, které Schmidt zhotovil nejspíše 

v letech 1770-72, představují projekt přesahující architektův běžný standard. Trojice variant začíná 

dílčími úpravami interiéru a kleneb a vrcholí originální trojlodní kompozicí s kopulí nad závěrem. 

Schmidt zde prokázal nejen svou výtvarnou kultivovanost, ale důmysl při funkčním komponování 

celého prostoru, který v každé z fází musel respektovat dispozici původní svatyně. Nejoriginálněji se 

zde jeví motiv dvouplášťového řešení interiéru – centrální kaple obklopené ochozem – z poslední 

varianty, který u nás jen těžko nachází protějšek. Na dochovaných plánech nalézáme řadu typických 

Schmidtových prvků (baldachýnová struktura centrální části, motiv oken zavěšených na klenáky, 

vrcholně barokní reminiscence v motivu vzduté roztržené římsy apod.), některé významné motivy zde 

však používá poprvé a naposledy (plně utvářená kopule, rokaj). Zejména pokud by byla provedena 

poslední varianta 1772, šlo by nepochybně o nejvýznamnější Schmidtovo sakrální dílo a jednu 

z předních sakrálních realizací 2. pol. 18. stol.  
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8. Závěrem: Umělecký profil Antonína Schmidta 
Prošli jsme většinu Schmidtových známých děl snad natolik důkladně, že si můžeme dovolit 

závěrečné shrnutí a vymezení jeho uměleckého profilu. Hned na začátek je ale třeba uvést, že tato 

snaha se bude potkávat s obtížemi. Architektonický profil Antonína Schmidta totiž není zcela. I když 

jsme v dosavadním zkoumání často naráželi na motivy, které jsou pro Schmidta typické a 

konzistentně procházejí jeho dílem, vždy šlo o prvky zasazené do velmi rozdílných architektonických 

struktur. Schmidtova tvorba je zkrátka velmi různorodá, přičemž snaze celistvě ji uchopit nepomáhá 

ani fakt, že přes architektovu činorodost se nedochovalo mnoho staveb, kde by svůj potenciál mohl 

rozvinout naplno. Jeho tvůrčí portfolio je plné přestaveb, dostaveb a projektů, které za něj prováděl 

jiný stavitel. Pokud se pak Schmidt dostal k nějakému úkolu, který měl zcela pod kontrolou, většinou 

byl výsledkem originální a v kontextu stavitelova díla víceméně nezopakovaný tvůrčí počin. Jestli to 

svědčí spíše o velké tvůrčí potenci architekta, nebo spíš v umělecké nevyhraněnosti, na to nyní 

zkusíme hledat odpověď. 

Charakteristika díla Antona Schmidta v dosavadní literatuře 

Dosavadní uměleckohistorické bádání přistupovalo ke Schmidtovi dosti rozporně, protože se vždy 

omezovalo jen na posuzování jednotlivých staveb a neposuzovalo jeho dílo v kontextu celku. 

Nejčastěji se – na základě jeho nejznámějších staveb, tj. Kounického paláce a Smržovky – hodnocení 

Schmidtova díla se spokojuje s konstatováním, že jeho tvorba vycházela z tradice 

K. I. Dientzenhofera. Jaromír Neumann tak přichází s charakteristikou, která je sice oprávněná, 

nicméně zůstává velmi obecná, a sice že „příklad K. I. Dientzenhofera a umění jeho doby“ je 

ve Schmidtových dílech „citelný“.234 Emanuel Poche v tomto hodnocení zachází dál, když Schmidta 

charakterizuje jako autora, na němž výtvarné zrání v době kulminace Dientzenhoferova umění 

„zanechalo trvalou pečeť“.235 Václav Mencl pak Schmidta rovnou označuje jako „epigona Kiliána 

Ignáce Dientzenhofera“.236  

Na druhou stranu jsou jindy jeho projekty – jako přestavba Faustova domu nebo zámku v Zahrádkách 

– charakterizovány oprávněně naopak jako „klasicistní“ 237  a tedy dosti vzdálené 

od dientzenhoferovské tradice. Klíč k architektu Schmidtovi přitom nespočívá v tom, rozhodnout se 

pro jedno z těchto pojetí. Obě charakteristiky pohledy jsou zčásti oprávněné, jenže právě kvůli své 
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částečnosti se zároveň mýlí – každý postihuje jen jednu z důležitých složek Schmidtova uměleckého 

profilu. 

Dosud o jediné ucelenější shrnutí Schmidtovy tvorby se pokusil Emanuel Poche ve své syntéze 

pozdně barokní architektury v Dějinách českého výtvarného umění II.238 Poche Schmidta označuje 

za tvůrce, který „výrazně navazuje na Wirchův umělecký příklad“. Schmidtova umělecká tvorba podle 

něj začíná v 60. letech stavbami nenáročných jednolodních kostelů „půdorysně závislých na stylu 

českého vrcholného baroka“. Teprve na konci 60. let se svými prvními pražskými realizacemi se podle 

Pocheho Schmidtova tvorba „začlenila plošnou a architektonicky střídmou formou do české 

architektonické tvorby šedesátých let, přibližujíc se formě i detailem tvorbě Wirchově“: budovu 

administrace při Faustově domu označuje za „vzácně architektonicky ušlechtilou“. Za nejvýznamnější 

Schmidtovo dílo pak považuje Poche Kounický palác v Mostecké ulici, který ale zároveň kritizuje jako 

nákladnou a okázalou stavbu, která „prozrazuje veškerou výtvarnou a slohovou rozpolcenost doby, 

která ji zrodila“. Naopak velmi kladně hodnotí Schmidtovy úpravy areálu při sv. Janu Nepomuckém 

na Skalce, které podobnou rozpolceností netrpí a mají „ryze pozdně barokní ráz“. Oceňuje na nich 

také značné urbanistické schopnosti architekta. V závěru pak ne zcela pochopitelně a v rozporu 

s dosavadním hodnocením architektova díla připisuje Schmidtovi i stavbu Kučerova paláce, protože 

Wirch, který zde je starší literaturou uvažován, „by se byl sotva propůjčil k tak násilnému a 

neorganickému zasazení zdobných detailů, jakými oplývá tato stavba.“ Jak jde toto hodnocení 

dohromady s autorem „vzácně ušlechtilé“ architektury, Poche nerozvádí. 

Shrneme-li Pocheho pohled na Antonína Schmidta, šlo vlastně o architekta bez výraznějších 

uměleckých ambic, který se teprve na konci první dekády své aktivní činnosti zapojil do aktuálního 

uměleckého dění a jehož tvorba zůstávala poplatná vrcholně barokní tradici a dílu Jana Josefa 

Wircha. Jeho díla měla poměrně kolísavou úroveň: na jednu stranu byl schopen přesvědčivých a 

architektonicky ušlechtilých výkonů, na straně druhé občas upadal do slohové rozpolcenosti nebo se 

propůjčoval neorganické a násilné práci s architektonickým členěním. 

Přehled vývoje Schmidtovy tvorby a pokus o charakterizaci jeho uměleckého profilu 

Pocheho charakteristika má několik inspirativních momentů, nicméně jako s celkem s ní souhlasit 

nelze. Problematická je podle mého názoru už charakteristika Schmidtovy tvorby, která byla 

ve skutečnosti daleko svébytnější, než jak se zdá z letmého pohledu na jeho práce. Je pravda, že 

Schmidt v řadě prací vycházel z vrcholně barokních vzorů a například od mladšího Dientzenhofera si 

půjčoval celé půdorysy a struktury. Také platí, že základní prací s architektonickým členěním – tedy 
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střídmým plošným tvaroslovím, které je zároveň doplňované o odkazy na dynamické tvarosloví 

vrcholného baroka – se Schmidt řadí k dosti věrným následovníkům wirchovského stylu. Nicméně ani 

jedna z těchto rovin jeho díla neměla povahu odevzdaného epigonství. Snad se nám na jednotlivých 

Schmidtových dílech podařilo ukázat, že i s jednoznačnými předlohami Schmidt zachází tvůrčím 

způsobem a nachází většinou umělecky zajímavou cestu, jak je architektonicky reinterpretovat 

(zmiňme exteriérové řešení kostela ve Smržovce, úpravu areálu kolem Faustova domu nebo 

kompozice fasád v Zahrádkách). Především ale jeho dílo hraje ještě jinými barvami, než je ta 

wirchovská a dientzenhoferovská – patří sem i jemné valéry rokoka a sytá příměs experimentování 

s klasicismem. 

Budeme-li Schmidtovo dílo sledovat chronologicky, lze skutečně souhlasit s tím, že jeho začátky měly 

povahu řemeslně zralých, ale z tvůrčího hlediska spíše váhavých krůčků. První dekádu Schmidtovy 

tvorby je ale možné interpretovat spíše jako ohledávání architektonického pole a nalézání vlastního 

stylu. Čtyři významné sakrální stavby z prvního desetiletí Schmidtovy tvorby totiž představují čtyři 

lehce odlišné architektonické přístupy. 

První doložená stavba, kostel sv. Prokopa započatý roku 1761, je téměř doslovnou citací 

Dientzenhoferova kostela ve Chválenicích, jehož účinek byl ale Schmidtem oslaben nevhodně užitým, 

příliš doslovným členěním. Na druhou stranu už zde ale prokázal schopnost jednoduše vypořádat 

s nutností napojení na starší strukturu i pochopení prostorové skladbu vrcholně barokních kostelů, 

včetně jejich perspektivní kompozice. Zároveň už to, jakou předlohu Schmidt pro svůj projekt vybral, 

je pro profil tohoto architekta charakteristické: zvolil pozdní, střídmé a v některých motivech dosti 

klasicizující Dientzenhoferovo dílo. 

S další velkou stavbou přišel částečný “úkrok stranou“. Velkolepá stavba sv. Archanděla Michaela 

ve Smržovce započatá snad už roku 1766 dostala – patrně na základě přání objednavatele – barokně 

dynamický půdorys, který měl ozkoušet schopnost architekta komponovat složité pronikové 

prostorové struktury. Fakt, že tato stavba byla pro potřeby naší práce vybrána jako Schmidtovo 

korunní dílo, se tedy jeví v kontextu jeho další tvorby poněkud paradoxně. Představovala totiž úkol, 

který si už Schmidt nikde nezopakoval a který mu patrně ani nebyl vlastní. Schmidt sice patrně stavbu 

osobně nedokončoval, nicméně i tak po sobě zanechal mimořádně působivou architekturu, která 

zejména v interiéru velmi účinně naplňuje principy vrcholně barokního dynamizovaného prostoru. 

Na exteriéru pak už zde postupně krystalizuje Schmidtův střídmý, rozvolněný a plošný styl, který 

bude charakteristický pro všechnu jeho další architekturu. Smržovský kostel je nicméně 

pro pochopení Schmidtova díla podstatný zejména v tom, že přidává důležitý rozměr jeho tvorbě: 

Schopnost plně pochopené práce s domácí barokní tradicí, kterou posléze Schmidt prokázal 
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přinejmenším při budování schodiště ke sv. Janu Nepomuckému na Skalce. Tato umělecká rovina 

přitom nedělá ze Schmidta konzervativního tvůrce. Ukazuje naopak jeho schopnost podílet se 

na velmi silné dobové linii architektonické tvorby, která navazuje na domácí dynamickou tradici. 

Kostel sv. Bartoloměje v Černoučku započatý roku 1769 přináší opět trochu odlišný výtvarný přístup, 

ve kterém ovšem už podle mého názoru krystalizuje architektův rukopis. Půdorysně velmi 

jednoduchý kostel vycházející z redukované podoby vrcholně barokní baldachýnové struktury 

nahradil bohaté architektonické členění Sobčic a monumentální dynamismus Smržovky 

za jednoduchost a strukturní přehlednost celé kompozice, která byla oživena jen střídmým, zato 

efektivním a nápaditým dekorem. V Černoučku si Schmidt poprvé s architektonickým členěním 

pohrává, relativizuje jeho tektonickou platnost a uvádí sem paradoxní prvky, jako jsou zavěšené 

pilastry nebo znejasňování vztahu mezi tektonicky aktivní a pasivní částí stěny. Zároveň zde poprvé a 

naposledy uvádí i náznaky rokokového dekoru, který zároveň zůstává abstrahovaný a přísně 

symetrický. I když jde celkově o „nejrokokovější“ Schmidtovu stavbu vůbec, je zdejší konkrétní 

podoba dekoru výmluvnou ukázkou toho, že rokoková rozvolněná dekorativnost nebyla Schmidtově 

vkusu zcela nejmilejší. Dále je kromě nápadité práce s tvaroslovím z hlediska architektova osobního 

stylu největším přínosem tohoto kostela působivé a harmonické ztvárnění interiéru. Vnitřek působí 

vzdušně, jednotně a přehledně a zároveň je uvážlivě a členěn čistě provedenými pilastrovými 

edikulami a průběžnou římsou. Stavba zde získává sice nepříliš bohatou, zato logickou a proporčně i 

skladebně vyváženou strukturu – tedy prvek vlastní všem zralým Schmidtovým dílům. 

Konec 60. let a začátek let 70. byl pro Schmidtovu kariéru zjevně přelomový. Kromě kostela 

v Černoučku totiž začíná pracovat na hned několika významných zakázkách – vzniká projekt 

Kounického paláce, je podepsána smlouva na přestavbu Faustova domu a začíná budování kostelíka 

sv. Jana Nepomuckého na Poušti v Železném Brodě. Právě tato stavba – byť ve výsledné podobě 

lehce rustikalizovaná provádějícími řemeslníky – v sobě obsahuje další akord schmidtovské 

architektury, který je posléze rozehrán v dalších, větších projektech. Stavba ve svahu nad Železným 

Brodem nese už všechny znaky popsané u kostela v Černoučku: přehlednou, harmonickou a logicky 

strukturovanou skladbu interiéru, střídmé, až strohé pojetí vnějších fasád, které je ozvláštněno jen 

několika charakteristickými motivy, mezi které patří zejména zavěšení oken za klenáky na průběžné 

kladí stavby. Použití výrazného trojúhelného tympanonu nad (konvexně-konkávně zvlněným) 

průčelím i celková sevřenost a jednoduchost hmotové kompozici stavby je už nicméně ozvěnou 

klasicizující linie architektova díla. Právě z této vrstvy, jak uvidíme, budou vycházet Schmidtova 

nejosobitější a nejprogresivnější architektonická řešení. Zároveň jde o rovinu, která jeho dílo dosti 

vzdaluje přímé návaznosti na dílo Wirchovo, potažmo Dientzenhoferovo. Schmidt zde má blíže 

k jiným současníkům, jako je Ignác Jan Palliardi nebo Antonín Haffenecker, kteří patřili k průkopníkům 
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domácí klasicizující tradice. Schmidt ale není pouhým následovníkem těchto tvůrců, ale naopak je 

v použití řady klasicizujících motivů předbíhá. 

Ukazuje to už stavba Kounického paláce začínající roku 1769. Schmidt zde představil nejen často 

zmiňované „první“ klasicizující festony v průběžném vlysu, ale také pásovou rustiku přes celou plochu 

fasády, čistě provedenou serlianu nebo přízemí celé komponované segmentově sklenutými okny. 

Všechny tyto prvky u nás na sklonku 60. let 18. století byly dosti netypické a řadí Schmidta mezi 

průkopníky aktuálních francouzských a vídeňských klasicizujících motivů v českém prostředí. Tento 

přínos má ale i svou odvrácenou stránku – moderní povaha těchto prvků je na fasádě Kounického 

paláce zastíněna užitím velmi tradičních, silně dynamizovaných oken prvního patra, velkolepého 

dynamizovaného portálu a měkkým, půlkruhovým vylomením římsy v ose stavby. Kounický palác je 

v tomto smyslu možné považovat v podstatě za „koncentrát“ architektury Antona Schmidta. Jeho 

architektonické hledání v 60. letech 18. století totiž nebylo završeno tím, že by si pevně zvolil pouhý 

jeden z možných uměleckých modů, které si ve svých stavbách zkoušel. Místo toho si zvolil cestu 

syntézy, nápaditého spájení různých inspiračních zdrojů, které sahají od půlstoletí starých 

alliprandiovských prostorově vytáčených okenních šambrán po klasické festony evropsky moderního 

„řeckého stylu“. Při uplatnění Pocheho hodnotícího přístupu, který pracuje s apriorně danými a 

vzájemně neprostupnými stylovými pojmy, samozřejmě tato architektura nemůže obstát, protože její 

skladba se bude jevit nekonzistentní a bezradně eklektická. Pokud ale tento způsob tvorby budeme 

chápat – jak navrhuje Richard Biegel – jako syntézu, která se z různorodých (a jistě do značné míry 

eklekticky vybraných) prvků snaží sestavit harmonický celek, může Schmidtův Kounický palác velmi 

dobře obstát jako svébytný a suverénně zvládnutý tvůrčí počin. Bylo by ostatně s hrubým 

podceněním architekta, kdyby skladba palácové fasády byla vykládána jako projev tvůrčí bezradnosti 

nebo náhodného kupení prvků. Kounický palác naopak ukazuje, že Schmidt pracoval s různými 

inspiračními vzory vědomě a promyšleně a že fasádu komponoval podle účinku jednotlivých prvků – 

například vložení dynamizovaných oken do prvního patra zde má kompoziční logiku, stejně jako 

posupné vyznívání do jednoduššího tvarosloví směrem vzhůru. 

Takto široce rozkročená syntéza v rámci jedné fasády je nicméně výjimečným počinem i v kontextu 

Schmidtova díla. Jinak se jeho tvorba většinou pohybuje v úžeji vymezeném a dobově běžném poli 

mezi klasicizující jednoduchostí a vrcholně barokními motivy. Rozpětí svého architektonického 

rejstříku nicméně Schmidt ještě jednou předvedl v úkolech pro administraci sv. Jana Nepomuckého 

na Skalce, byť zde byly jednotlivé stylové přístupy rozděleny do různých objektů. Původní návrh 

na přestavbu západního křídla tzv. Faustova domu, který se dochoval na výkresech, je asi nejbližším 

dotykem Schmidta s klasicismem – kdybychom z jednoduše řešené fasády se středním rizalitem 

pokrytým pásovou rustikou odstranili barokizující suprafenestry prvního patra, šlo by již o čistě 
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klasicistní kompozici (o podobně progresívním řešení lze uvažovat i u dnes přestavěného Salmova 

domu na Novém Městě). Přestavba administrace byla nicméně nakonec provedena v dobově 

konvenčnějším „wirchovském“ pozdně barokním stylu. V rámci týchž prací nicméně Schmidt prokázal 

i porozumění pro opačné slohové východisko: ohradní zeď areálu s edikulovým portálem a 

s monumentálním schodištěm k fasádě kostela sv. Jana Nepomuckého přímo cituje některé vrcholně 

barokní prvky a zejména v partiích schodiště dokáže plynule a kongeniálně navázat na fasádu 

Dientzenhoferova kostela, a to aniž by se jeho architektuře sebeméně podbízel. Možným důvod, proč 

není zcela snadné vydestilovat ze Schmidtovy tvorby její jednoznačný profil, může spočívat v tom, že 

tento architekt volí konkrétní řešení velmi empaticky s ohledem na potřeby té které stavby nebo 

objednavatele a nečiní mu problém přizpůsobit se kontextu, do kterého vstupuje. Úpravy kolem 

Faustova domu ale ukazují, že tak vždy činí bez rezignace na tvůrčí architektonické řešení. 

Svědčí o tom ostatně i Schmidtova přestavba zámku v Zahrádkách u České Lípy, kterou prováděl v 70. 

letech 18. století pro českou větev Kouniců. Schmidt pietně převzal dochovanou čtyřkřídlou 

kompozici renesančního zámku i s jeho nárožními věžemi a využil horizontalitu jednotlivých křídel 

pro vytvoření jedné z nejranějších domácích zámeckých klasicizujících kompozic. Prvky jako klasický 

trojúhelný tympanon, pásová bosáž v celé ploše rizalitů nebo vynechání vertikálního členění na 

většině fasády, které je nahrazeno sceleným komponováním okenních os a dekorativními 

bosovanými poli patří k velmi progresivním citacím francouzské architektonické tradice. Zároveň jsou 

ale opět doplněny o „wirchovské“ dynamizované suprafenestry a rafinované tvarosloví včetně 

hravých prvků jako jsou zavěšené pilastry v rizalitech. 

Stavbou tohoto zámku, na kterém mohl Schmidt v plné šíři uplatnit různorodost i kultivovanost svého 

stylu, se uzavírá architektovo vrcholné tvůrčí období. Přestavba kostela sv. Petra a Pavla v Řeporyjích 

započatá r. 1772 nese rysy nízkorozpočtové řemeslné rutiny a navíc není zcela vyjasněn původ 

stávajícího tvarosloví fasády. Ambiciózní projekt na přestavbu Svaté Hory u Příbrami, který se měl 

stát kompozicí i náročnou architektonickou výbavou vrcholným Schmidtovým sakrálním počinem, byl 

nakonec zastaven kvůli zrušení jezuitského řádu. Po roce 1776, kdy je dokončována stavba schodiště 

na Skalce, už není Schmidt doložen u žádné významnější realizace. Podílí se hlavně na utilitárních 

stavitelských úkolech, jako jsou dispoziční úpravy pražských jezuitských kolejí. Zároveň dostává 

zakázky jako „stavební konzultant“ – ještě v roce 1783 sepisuje zprávu o stavebním stavu zámku 

v Ploskovicích s doporučením nutných oprav. V témže roce se také začala stavět fara ve Velkém 

Šenově, snad podle jeho návrhu. To už ale byla jen slabá závěrečná ozvěna kdysi umělecky velmi 

ambiciózního tvůrce. 
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Znovu, ve zhuštěné podobě jsme prošli Schmidtovými stěžejními díly a snažili jsme se přitom 

vystihnout to, co obecněji charakterizovalo jeho tvorbu a její postavení v kontextu dobové české 

architektury. Je snad nyní lépe patrné, s kým jsme na těchto stránkách v osobě architekta Antonína 

Schmidta vlastně setkávali.  

Šlo o tvůrce silně ukotveného v domácí barokní tradici, který měl ale zároveň cit pro aktuální slohové 

podněty a dokázal obojí propojovat v zajímavé tvůrčí syntéze. Je v dobrém slova smyslu eklektikem, 

který si z palety dobové architektury i starší barokní tradice vybírá to, co je jeho uměleckému 

naturelu nejbližší. V průběhu 60. let si nicméně přes velkou různorodost výsledných děl vytvořil 

svébytný styl, ve kterém lze nalézt několik typických rysů. Schmidt téměř výhradně pracuje 

s architektonickým tvaroslovím v ploše. Plasticky z fasády většinou vystupují jen průběžné římsy nebo 

římsy suprafenester, jinak jsou v ploše důsledně okenní šambrány i tektonické prvky: Schmidt nikdy 

neužívá polosloupy, ale vždy jen pilastry. I když má řadu motivů společných s Wirchem (forma 

pilastrů, motiv zavěšených oken, členění do lisenových rámců), toto důrazné lpění na plošnosti jej 

od něj odlišuje. Pro jeho stavby je typická jasná tektonická a skladebná logika. Tektonika sice někdy 

může být záměrně narušována, ale logika umístění jednotlivých prvků a jejich vzájemných vztahů je 

vždy jasně formulovaná – nikdy nedochází k jejímu rozvolnění nebo znečitelnění. Architekt proto také 

téměř nikdy nepoužívá extenzivní dekor, je mu vlastní spíše uměřenost a abstrahované, zevrubněji 

formulované tvarosloví. Schmidt má také několik oblíbených motivů, které se objevují na všech nebo 

téměř všech jeho stavbách. Nejcharakterističtějším z nich je motiv oken pověšených klenáky za římsu 

a dále používání výrazných dynamických akcentů – kasulových oken, vykrojených a zaoblených nároží 

– na jinak nedynamické struktuře. Často používá neobvyklý motiv zavěšených pilastrů. V sakrální 

architektuře si pak vytvořil vlastní kompozici sakrálního prostoru vycházející z barokní tradice – 

podélné jednověžové jednolodí s rozšířenou střední částí, které je konstruované na základě 

strukturního principu baldachýnu-wandpfeilerhalle. 

V jednotlivých motivech se tyto architektonické rysy bez problému vřazují do hlavního proudu 

dobové architektury, nicméně jako celek tvoří základ autorského díla s vlastní tvářností. Díla, které 

sice nebylo tak výrazné, jako tvorba Wirchova nebo Luragova, které však patří v kontextu dobového 

umění k dílům vysoce kvalitním a v některých ohledech překvapivě pokročilým. Svým celkovým 

zaměřením spíše na klasicizující linii dobové architektury má blízko nejen ke zmiňovanému Wirchovi, 

ale také k tvorbě Antonína Haffeneckera a Ignáce Palliardiho, přičemž ve vrcholných dílech Schmidt 

snese srovnání se špičkovou tvorbou všech zmíněných architektů.  

Schmidtovo dílo ale do souvislostí své doby zapadá i jako modelový příklad. Na tvorbě tohoto 

architekta je velmi dobře vidět, že pro architekturu 2. poloviny 18. století v Čechách nebyly slohové 
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hranice žádnou překážkou. Zejména na přelomu 60. a 70. let, kdy vznikají Schmidtovy nejdůležitější 

stavby, přála dobová atmosféra syntézám a pole pro míšení architektonických vlivů bylo daleko 

volnější, než v době předtím i potom. Dobová domácí tvorba tak sice nedosahovala výsledků, které 

by byly slohotvorné a které by v evropském kontextu tvůrčím způsobem vytyčovaly dráhu dalšímu 

směřování architektury, nicméně s daným materiálem byla schopna velmi důmyslně, originálně a 

potenciálem pro skvělá umělecká řešení.  

Dílo Antonína Schmidta, které nikdy není příliš avantgardní, nikdy ale není ani příliš konzervativní a 

které je vždy nápadité a architektonicky suverénní je v tomto smyslu nejen hodnotným uměleckým 

souborem, ale také dokonalým odrazem této etapy architektury v Čechách. 
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