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1. ANTROPOLOGICKY KONTEXT A VYTVARNE UMENI

Vychodiskem této prace je nazor, Ze vytvarna dila nejsou ani pouhou reflexi socialni
skute¢nosti ani systémem znakl beze vztahu k socialni realité, ale pohybuji se v rtiznych
polohach mezi obéma extrémy.' Svéd&i o stereotypnich, presto pravidelné se ménicich
zpisobech, kterymi jedinci nebo skupiny nazirali socidlni svét vcetné jejich svéta
imaginarniho.? Vytvarna dila vypovidaji o vztahu ¢lovéka k prostiedi, o procesu jeho adaptace
na n¢j 1 o jeho vztahu ke spoleCnosti a spoleCnosti k nému. Figurativni dila funguji jako
konvencni znaky, skrze n€z je mozné pochopit ¢iny a motivace spolecnosti, ktera zanikla, ale o
které musime mit znalosti, abychom rozuméli sami sobé& a své dobé.> V historickém védomi
¢loveka, ktery interpretuje svét nebo jeho jednotlivou ¢ast — v nasem piipad¢ umélecké dilo —
se neustale spojuje minulost a pfitomnost. V materialni konfiguraci umeéleckého dila se
neodrazi pouze vzpominka na vidéné véci, zapojené do neménného fadu prirody, ale také
imaginarni struktury. Uspotfadani figurativniho pole artefaktu zavisi na siti smyslovych vjeml
a zaroven na ramcich myslenkové problematiky, kterou umeélec (pfipadné i objednavatel) sdili
se svymi soucasniky. Umélecké dilo nenahrazuje beze zbytku koncept nebo pojem. Umélecké
dilo neni informace, neni to jen pojmova piredstava o svété. Vytvarné umeni je vyznamovy
systém (stejn¢ jako napf. filosofie nebo poezie), ktery objevuje a formuluje nové predstavy o
svété¢ — utvari a konkretizuje urcity svét. Pouze za ptredpokladu, ze bude uméleckému dilu
priznan jeho podil na utvafeni svéta, mize byt zapojeno do procesu poznavani historie a
jednani jejich aktéra a stat se soucasti historického védomi. Umélecké dilo podava svédectvi o
minulosti, ale neni ,,oknem otevienym do skute¢ného svéta* — jeho dokumentarnim zdznamem.
Je to zhmotnéni predstavy o v té dob¢ a na tom misté¢ fungujicim modelu svéta. A takovych
modelt mohlo v urcité dobé vedle sebe fungovat vice.

Vniméme-li obraz v antropologickych souvislostech, vidime jej v mnohem
rtiznorod&jsim kontextu nez historie uméni. Ukolem antropologie je pochopit lidskou situaci
v jejim celku. Tento celek se ¢lovek snazi pochopit skrze kulturu. Kultura je podle Geertzovy
definice ,historicky pfenaSeny vzorec vyznami, ktery je ztélesnén v symbolech, systém
zdédénych pojeti vyjadienych v symbolické formé prostiedky, kterymi lidé komunikuji,

zachovavaji a rozvijeji svou znalost Zivota a postoj k nému®.* Skrze kulturu, tedy uréity soubor

! Burke, P: Eyewitnessing, London 2001, str. 183

2 Geertz, C: Interpretace kultur, Praha 2000, str. 183
3 Francastel, P: Fi igura a misto, Praha 1984, str. 24

4 Geertz, C: Interpretace kultur, Praha 2000, str. 105



fidicich mechanismi’, jakoZto nepostradatelnou souéast lidského byti,® si &lovék vytvaii na
urcité urovni svého poznani obraz (model) svéta. V urcité dobé mize fungovat vedle sebe vice
modelll svéta, protoze historické periody nejsou natolik homogenni, abychom je mohli
obsahnout jedinym ,,zeitgeist“.” Vytvarné uméni je jednim ze zpusobi, jak tento model
spoluvytvéret, konkretizovat, zviditelnit a interpretovat. Umélecké dilo tedy zachycuje urcity
model svéta, ktery odrazi kulturu urcité spolecnosti a ma proto pravo byt zapojeno do procesu
historie a stat se sou¢asti historického védomi®. Umélecké dilo, ale na druhou stranu neodrazi
model svéta pfimo, ale prostfednictvim urcitych nepfimych dikazl, pomoci kterych si my
dnes, tento obraz konstruujeme, protoze ,,uméni ma vlastni konvence a sleduje kiivku
vnitiniho vyvoje, stejné tak jako reaguje na vngjsi svét.“? Svédectvi uméleckého dila je proto
tieba ,,umistit do ,,kontextu‘ nebo 1épe do série kontextt (kulturnich, politickych, materidlnich,
atd.), v€etn¢ uméleckych konvenci na ur¢itém misté a v uréitém case, stejné jako zajmy umélce

a puvodniho patrona nebo klienta a zamyslenou funkci obrazu.“'

1.1 DEJINY PORTRETU

V ramci umélecké tvorby maji zvlastni vyznam portréty. Prvni obrazy zachycujici podobu
konkrétnich smrtelnikt (nikoli podoby bohti a kralti) a prokazateln€ vzniklé podle skute¢ného
modelu, slouzily jako hrobni portréty a vznikaly v rozmezi 1. aZ 4. stoleti v kiest'anské obci v
egyptském Féjjumu. Hrobni portréty byly uchovavany v hrobce zaroven se zanikajicim télem,
jehoz podobu uchovévaly pro onen svét, souvisely s piedstavou o vzkiiSeni a posmrtném
zivoté. Portréty zemfielych zacaly také slouzit v domacim prostfedi a byly uctivany jako
domaci bozstva, v tomto vyznamu zacaly ztracet svij individudlni charakter. Pamétni funkce
fajjomskych portrétl postupné piechazela ve funkci kultovni a v této podobé a vyznamu je
prijal kiestansky stfedovek a uzival jako ikonu, ve které se pfipominala podoba bozskych a
biblickych postav i svatych. K typovému ustaleni ikon doslo v byzantské tisi, odkud se tento

zpusob zobrazovani dostal i do uméni kiestanského Zapadu. Ikona byla ve stfedovéku

5 Geertz, C: Interpretace kultur, Praha 2000, str. 57

8 Diky novym biologickym poznatkiim z kterych vyplyva, Ze zfejmé neexistuje zadna lidska prirozenost, ktera by byla
nezévisla na kultufe protoze nas centralni nervovy systém vyrustal v interakci s kulturou (in: Geertz, Interpretace kultur,
Praha 2000, str. 62)

7 duch doby

8 Altova, B: prednaska FHS UK: Creni uméleckych pamdatek I, letni semestr 2004, str. 29

° Burke, P: Eyewitnessing, London 2001, str. 31

19 Burke, P: Eyewitnessing, London 2001, str. 187



vnimana jako zazra¢ny obraz, nikoli vytvor lidskych rukou, ale jako otisk tvare nebo dilo
svétce, evangelisty Lukéase (podoba Panny Marie). Takovy obraz byl bud’ zjevenim —
skute¢nou ptitomnosti, coZ platilo u ikon nebo mél vyznam symbolicky jako podoba zastupna
— ,,imago-imaginatum®“.'" V piipadé zastupného zobrazeni mél byt obraz chapan jen jako
pouhd jeho napodoba a probouzet vzpominku na pravzor, hlavné byla zdiraziiovdna jeho
funkce didakticka.'? ,Né&co jiného je totiz malbé se klanét, néco jiného je u¢it se z obsahu
malby, ¢emu se klanét mame. Nebot to, co poskytuje ctenaiim Pismo, to dava negramotnym
laikiim pohled na malbu, protoZe z ni nevzdélani lidé vidi, jak se maji chovat, z ni ¢tou ti, ktefti
neznaji pismenka.'* Rozdil mezi chapanim skuteéné p¥itomnosti a abstraktni funkci symbolu,
jak jej chapeme dnes, nebyl zfejm¢ ve raném stiedovéku chapan stejnym zplisobem, o ¢emz
existuji etné doklady v dobové literatuie a v uméni. Svét pozemsky byl chapan ziejmé spise
jako symbol nebeského prototypu.'* Naproti tomu eucharistie, motlitba, zzrak a ikona byly
chapany jako projekce skutecného svéta nebeskych podstat. Vyzdvihnout ,,obecné na ukor
neopakovatelného a nadsmyslné za cenu potlaceni redlnych zvlaStnosti osoby*, tak by se dal
definovat divod absence portrétu v rané stfedovékém uméni. Existovat znamenalo trvat v
cyklickém case — trvat vécné, takze bylo nutné nebesky prototyp co nejlépe napodobit, protoze
autentickd realnost byla chapdna jako vlastni pouze svétu bozskych podstat a nikoliv svétu
jevi." Proto byly individualni rysy jevového svéta nevhodné piesného reprodukovani a pro
jejich vyjadfeni se stacilo uchylit ke konvencni Sabloné. V takové idealni podobé se pak

«16 zobrazit donatofi

nechavali od poloviny 13. stoleti ,,ad imaginem et simultudiem nostram
nabozenskych scén. Na obraze figuruji v typickych rolich a stavaji se soucasti nabozenské
scény. ,,V d&jinadch umeéni se Casto stava, Ze nektera fakta a okolnosti existuji v estetické praxi
dlouhou dobu piedtim neZ jsou vyvinuty koncepce a teorie “’, stejné tomu je i v piipadé téchto
skrytych portrétt (kryptoportrét). Postupné dochéazi ke stadle vétsi mife individualizace a
osoba dondtora obrazu se osamostatituje, donator vystupuje zprvu anonymné a pozdéji i

s napisem svého jména. Jméno je chapéano jako trvalé identifika¢ni oznaceni urcité osoby,

symbol s nimZ jsou spjaty uréité skutky.'® Individualni zobrazeni jednotlivce s realistickymi

' Funkce zastupna je také definovéna také v u¢eni Jana z Damagku.

12 navazoval na Platonovo ueni, Ze vie, co v tomto svété vnimame je odrazem v&&né, prapivodni formy — ideje — a ta
muze byt vnimana jen prostfednictvim duse

13 Gurevit, A: Kategorie stiedovéké kultury, Praha 1978, str. 229 — Funkce nabozenského obrazu jako zastupné podoby
byl ospravedInén v 6-7 stol. papeZem Rehotem Velikym.

Y Gurevig, A: Kategorie stredoveké kultury, Praha 1978, str. 229

15 viz. novoplatonismus — navazoval na Platonovo ugeni, Ze vie, co v tomto svété vnimame je odrazem v&&né,
prapuvodni formy — ideje — a ta miize byt vnimana jen prostfednictvim duse

16 pieklad autorky: ,.k nasemu obrazu a podobenstvi (Gn, 1, 26)

17 Schneider, N: Still life, K6ln 1994, str. 7

18 Sokol, J: Mald Filosofie clovéka a slovnik filosofickych pojmii, Praha 2004, odkaz ve slovniku — osoba



rysy — podle definice portrét, se v Evropé objevuje v prvni polovin¢ 14 stol. v souvislosti
s novym modelem svéta ve kterém je ¢loveék chapan jako bytost, kterd byla stvofena k obrazu
bozimu. Clovék se ze vech tvord nejvice podoba Bohu, je obdafen rozumnou dusi, a diky
svym ¢inim se muze snazit priblizit se Bohu, a tak usilovat o spasu svoji duse. Pfitomnost
Boha stvotitele v kazdickém detailu umoZiiuje narok ¢lovéka nechat se zachytit jako jedine¢na
osoba. Individudlni portrét je snahou oslavit Boha dokonalym a co nejptfesnéj$Sim spodobnénim
jeho dila. ,,Lidsky duch neni schopen dobrat se pravdy jinak nez prostiednictvim materialnich
véci a znazoriiovani“.”’ Prvni individualni portréty nalezneme v prvni poloviné 14 stol.
v prostiedi francouzského a Ceské dvora. V prostiedi francouzského dvora se nam predevsim
dochoval portrét Jana Dobrého (1360). Za prvni vskutku realistické portréty v evropském
uméni povazujeme parléfovské busty v triforiu prazské katedraly sv.Vita (cca 1370), ve
kterych jsou zachyceni na cesté k nebeskému Jeruzalému Karel IV., jeho zeny, déti a predci a
kromé¢ toho i stavitelé katedraly. Na parléfovské sochaiské portréty navazuje na dvoie
burgundskych vévodut bruselsky sochat Claus Sluter, ktery na portale pohtebni vévodskeé kaple
v Champmol zobrazil sv. Jana Kititele a sv. Katefinu jak pfedstavuji Filipa Sm&lého®® a jeho
zenu Margaretu Flanderskou Pann¢ Marii s ditétem (1389-1406). Dondtofi jsou zobrazeni
velice naturalisticky v Zivotni velikosti, jak se modli k Panné¢ Marii. Do té doby nevzniklo tak
realistické zobrazeni zijicich lidi na portale sakralni stavby na misté, které je vyhrazeno

2l Moznost znazornit donatora &i autora katedraly v takto

biblickym a svatym postavam.
odvazné pozici poukazuje na zménu piedstav o propojeni pozemského a bozského a postaveni
Clovéka ve svéte, tyto zmény prosadily intelektualni a mocenské Spicky pod vlivem
humanismu a antropocentrického vidéni svéta.

Portrét a umélecké dilo se zacina hodnotit podle toho, jak dokonale napodobuje
stvofenou prirodu. Kazdy detail, kazda malickost je podstatna, protoze je soucasti celku. Svét
byl ve stfedoveéké scholastické tradici chapan predevSim jako jednota, vSe bylo vnimano
vzhledem k obecné historii spaseni. Panovala vira, Ze pomoci co nejdokonalejSiho zobrazeni se

podafi pochopit svét, ktery lze rozumem obsihnout.”” ,Rozum je tedy pro ¢Elovéka

pfirozenosti. Cokoliv je proti rozumu, je proti pfirozenosti ¢lovéka“.* Velice asté je

1 Duby, G: Vék katedrdl, Uméni a spolecnost 980 — 1420, Argo 2002, str. 54 ... cituje slova opata Sugera (13 stol),
tviirce myslenkového programu gotickych katedral jako Nebeského Jerusaléma

20 bratr francouzského krale Karla V. a vévody Jana z Berry

2 Geese, U: Gotické sochaistvi ve Francii, in: Gotika, Slovart 2000, (ed. Rolf Toman), str. 321

22 Huizinga, J: Podzim stiedovéku, Praha 1999, str. 452

3 Tretera, I: Ndstin evropského mysleni, Praha 1999, &tvrté vydani, str. 225. .. cituje: Tomase Akvinského (Quaestionen
uber die Tugendden im Allgemeinen, str. 9) Podle Tomase existuje zakonité usporadana fise skute¢nosti a mizeme ji
poznat, tedy pravdivé, objektivni poznéni je mozné. Nad touto tisi filosofického a metafyzického jsou nadptirozené
pravdy (trojjedinost Boha, vtéleni Krista), které miizeme pfijmout jen na zaklad¢ viry jako obsah boziho zjeveni. Mezi



zobrazeni donatora, kleciciho pti motlitbé. Postoj modliciho se zpfitomnuje natrvalo motlitbu,
zajiStuje ji vécné trvani, stimuluje existenci na onom svété. ,,Modlici se neni bytosti tohoto
svéta a to ani tehdy, je-li jest¢ Ziv. Pritomnost svétcii jej klade do svéta nadpozemského,
pravého a redlného jiz za jeho Zivota.“** Tato definice se sice tyka pouze nabozenského
obrazu, z néj se ale teprve postupem casu osamostatiiuje portrét jako samostatny zanr, stale
vSak s vazbou na predstavu o uchovani paméti na ¢loveéka a na jeho podobu po smrti, tedy

v dobé ¢ekani na vzkiiseni a posledni soud.

Novy model svéta v 15 a 16 stol. pocitd s ocenénim c¢loveéka a prirody, ale jiz ne v ramci
neménného a stalého fadu jako byl tomismus, ale utvaii se nova idea svéta jehoz stied je vSude
a obvod nikde, protoze jeho stfedem i obvodem je Bih, ktery je vSude a nikde. V souvislosti s
vytvarnym uménim je diilezité upozornit na tu skutecnost, Ze se meéni perspektiva ze které je
kazdé jsoucno vniméano jako perspektiva celku.”> Vznika novy obraz nekoneéného vesmiru,*
,,viechno je ve viem a kazda existujici véc neni nic jiného ne kontrakce bozského celku®.?’
Postupné se konstituuje se pojeti rozumu jako aktivni autonomni sily nezavislé na jakékoliv
duchovni & institucionalni autorité.?® Tviiréi schopnost kazdého organismu a zejména lidského
vyjadiuje ztvariujici schopnost Stvofitele a &lovék se tak stava spolupracovnikem Boha.?
Lidskéd ptfitomnost ve svété se tedy stava aktivni spolupraci a je zdiraznéna racionalita a
disciplina ¢lovéka, diky které miize zdokonalovat své byti.

Portrét je zachycenim fyziologickych a psychickych rysti &lovéka, jeho individuality.*
V 16 stol. se teprve pojeti individuality rozviji a je chapano odliSnym zplGsobem nez dnes.
Individualita ¢lovéka (souhrn vlastnosti typickych pro urcitou osobu) je v této dobé spjata

s konceptem svobodné vile ,kolektivni osoby“, kdy zavazek nevyluduje svobodu.’!

zjevenim a virou pfitom podle Tomase nemize nikdy nastat rozpor, protoze pravda je jen jedna a je od Boha. Bozi
existenci a to, ze Bih miZe byt jen jedna mizeme poznat na zakladé rozumu. Nase poznani Boha je neptimé, piotoze je
zprosttfedkovano ucinky Boha v piirod¢. Je také analogické, protoze se k nému vztahujeme na zéklad¢ podobnosti mezi
tvlircem a tvorem. A je také slozené, protoze bozi existenci jsme schopni pochopit jen po ¢astech z riiznych stran. Rozum
je tedy pro ¢lovek ptirozenosti. Cokoliv je proti rozumu, je proti pfirozenosti ¢loveéka. Vile je u Tomase podtizena
rozumu.

2 Bartlova, M: Poctivé obrazy; Deskové malifstvi v Cechdch a na Moravé 1400-1460, Argo, Praha 2001, str. 65

5 Bco, U: Uméni a krdsa ve stiedovéké estetice, Praha 1998, str. 186

%6 Zcela odlisné argumenty neZ tomismus pro lidskou jedine¢nost piinesla filosofie Mikulase Kusanského (1401-1464) a
astrologie.

¥ Eco, U: Uméni a krdsa ve stiedovéké estetice, Praha 1998, str. 185

28 Tretera, I: Ndstin evropského mysleni, Praha 1999, &tvrté vydani, str. 193

2 Eco, U: Uméni a krdsa ve stiedovéké estetice, Praha 1998, str.187

30 Blazicek, 0.1, Kropadek, J: Slovnik pojmii z déjin uméni, Praha 1991

3 Svoboda ve stfedovéku chapana jako ,,jeden z charakteristickych rysii lidské bytosti, vedle rozumu nejvy3si atribut
cloveéka“. Kiestanstvi mluvi spiSe o osvobozeni od sil, na nichz ¢lovék zavisi a z nichz ma strach (zejm. nadlidskych

10


http://www.kosmas.cz/knihy/62758/poctive-obrazy/

Korporativnost stfedovéké spolecnosti do urcité miry ,,branila rozvoji lidské individuality, a

podiizovala jedincovo védomi kolektivnimu védomi skupiny**

— vramci skupiny mu
poskytovala rovnost. Zdédény ¢i ziskany spoleCensky statut byl ve stfedoveéku wvnitini
podstatou c¢loveéka. Tato situace se zacala ménit v souvislosti s humanismem ve 14 stol. a
dirazem na introspekci, vnitini zboznost a osobni spasu. V 16 stol. pievlada piedstava
individudlniho soudu po smrti ¢lovéka. Oficidlni cirkevni doktriny sice kladly diraz na
spole¢ny Posledni soud na konci véki, kdy dojde k hromadnému spaseni ¢i zatraceni lidstva,
ale pro jednotlivé vétici byl ovSem tento abstraktni a neurcity soud ne zcela pfijatelny a proto
se zacalo vérit v soud individudlni hned po smrti, ve které se clovék musel rozloucit se vSim,
co nahromadil, vybudoval, ¢im se obklopil i se svou kariérou. Lpéni na vécech a pozemkém
zivoté se mimo jiné odrazi i v portrétech té¢ doby. Portréty t¢ doby mély pro onen svét uchovat
nejen podobu Cloveka, ale i dikazy o jeho spoleCenském postaveni. Snaha o co nejpodrobnéjsi
zobrazeni kazdického detailu a toho nejlepsiho co clovék ma, je nejenom snahou oslavit Boha
a stvoreni, ale také snahou uchovat okamzik. Zvécnit to, co nemilosrdnd smrt navéky znici.
V 16. stol. soucasti spolecenskych zvyklosti ,,starat se“ o svou smrt. Podle Ariése panovala
vtéto dobé silna vira vto, ze svétska slava pfinasSi nebeskou nesmrtelnost, ackoliv ji
nezaruéovala.” V souvislosti s chapanim individudlniho soudu po smrti a zdtraziiovanim
vlastni odpovédnosti za &iny>* dochazi v novovéku k tomu, Ze jedinec zaéina chéapat svijj Zivot
jako osobni ukol, k jehoz naplnéni je potieba jistych svobod. Svoboda je ve lidské spole¢nosti
obecné mozna diky existenci ur¢itych mravnich, trestnich a etickych pravidel, protoze ,,volba
mezi stejné $patnymi moZnostmi neni svobodna“.*> Proto je i portrét zhmotnénim piani
tykajicich se lidské nesmrtelnosti, a stvrzenim jeho povinnosti, prdv a pfani pfed bohem a
lidmi. Slovy renesan¢niho autora Picy della Mirandoly, ktery v traktatu ,,De dignitate hominis*
z 15 stol. fiké o lidském osudu toto: ,,O Adame, nedali jsme ti jedno urcité misto k zivotu, ani
jsme nerozhodli o tvé konkrétni podobé, ani jsme t&€ nevybavili Zadnou specifickou schopnosti,
protoZe ty si mas vybrat jakékoliv misto, jeZ se ti libi, zvazit jakékoliv vlastnosti, jez ziskas, po
jakykoliv vlastnostech touzis. VSichni ostatni tvorové jsou omezeni pfirodnimi zakony, které

jsme ustanovili, ale tvému pokroku nebude branit zadnd hranice. Ty rozhodujes, dokonce i pies

samu Piirodu, podle svobodné viile, protoze do tvych rukou jsem vlozil tviij osud.**

»~mocnosti“ a smrti). Teprve aZ novovek zdiraziuje politické svobody jako zakaz ptinucovani jinymi v uritych vécech
(viz. lidska prava).

32 Gurevig, A: Kategorie stredoveké kultury, Praha 1978, str. 146

33 Ariés, P., Déjiny smrti 1., Argo, Praha 1998, str. 281

34 Povinnost kazdoro&ni zpovéd’i plati od 13 stol.

35 Sokol, I: Mald filosofie clovéka — Slovnik pojmii, Vysehrad, Praha 1994

36 Schneider, N: Still life, Kéln, 1994 ...cituje Pico della Mirandolu
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Promény mysleni a vidéni, které se projevuji ve vytvarném umeéni a zvIasté v portrétu

budeme nadale sledovat v kulturni oblasti Nizozemi 15. stol.’

, abychom blize charakterizovali
prostiedi, kde vznikla Hohenemsova ptedstava o zalozeni rodové galerie, a kde si k tomu cili
vybral i malife obou rodinnych portréti. Na pocatku 15. stol. se v tvorbé bratii Eyckt a prvni
generace tzv. vlamskych primitivi®® rozviji seversky popisny realismus, ve kterém ma portrét
vyznamnou roli, stale jesté v kontextu d&jin spasy a s vyuzitim tzv. maskovaného realismu.*
Ptitomnost boha v kazdodennich objektech je v jeho tvorbé chapana jako difuzni, a vypovida o
antropocentrickém vidéni svéta. Ars nova®® navazuje na tvorbu na dvote burgundskych vévodi
— bratry z Limburka a sochafe Clause Slutera a Melchiora Broederlaama. Mozné je také
ovlivnéni Eeskym prostiedim.*’ Tvorba vlamskych primitivii neméla piimé pokracovatele, ale
v ideové tradici a ve snaze o perfektni verisimilitudo (malifsky naturalismus) a komplexnost
dila zalozeného na hlub$im vyznamu kazdého objektu se jim snazili ptiblizit na zacatku 16.
stol. v oblasti portrétu Joos van Cleeve (1464-1540/41), Mistr Magdaleniny legendy (Cinny
1480 — kolem 1530), Jan Mostaert (1475-1556), Barent van Orley (1495-1541), Jan Cornelisz
Vermeyen (1500-1559), Quentin Metsys (1465/66-1530) a Jan Gossaert (1477/80-1532).
V ateliéru Jana Gossaerta pracoval také Jan van Scorel (1495-1562), malif, architekt a
humanista, ktery byl pifi ndvratu zcesty do Jeruzaléma zasazen tvorbou Benatcani,
predstavitell vrcholné italské renesance, Giorgioneho a Palmy Vecchia. Pod jejich vlivem
zacina Scorel jako prvni v nizozemském prostiedi pracovat s volnym, kontrastn¢ barevnym
svétlem.* Jan van Scorel je také povazovan za zakladatele Zzanru skupinového portrétu. Na
Scorelovu tvorbu navazuje jeho zak Anthonis Mor* (1517-1577), ktery se stane nejslavnéjsim
nizozemskym portrétistou a dvorskym malifem Habsburki. ,,Stvofil perfektné elegantni,
v Nizozemi dosud neznamy dvorsky portrét...“.** 1 on navazuje na italskou tvorbu (Tizian,
Bronzino a Moroni). Charakteristickym znakem jeho pojeti portrétu se stalo zobrazeni postav

ze tii Ctvrtin v Zivotni nebo mirné nadzivotni velikosti. Morovy portréty zaujmou divéka

37 Nizozemi v této dob& jesté nebylo rozdgleno na severni a jizni &ast. Oblast frnakovlamské kultury vznikla spojenim
severni Francie, Belgie a Burgundska. Burgundské vévodstvi udélil francouzsky kral Jan Dobry (1329-1363) svému
synovi Filipovi Smélému

(1342-1404)

38 termin poprvé pouzil G. Vasari ve smyslu, Ze jsou prvni svého druhu.

3% Termin pouzil poprvé v pol. 20 stol. historik uméni Erwin Panofsky. Panofsky predpoklada, Ze dilo (vlamskych
primitivtl) obsahuje skrytou symboliku v pfedmétech, kterou je mozné odhalit pomoci ikonografické metody.

* Jedna se o dobovy nazev pro tvorbu vlamskych primitivii (bratii Eyckil, Petra Christa, Roberta Campina, Dirca Boutse,
Rogiera van der Weydena, Hanse Memlinga,...)

! netef Vaclava IV. Eliska Zhotelecka byla Zenou holandského kniZete Jana Bavorského, prvniho mecendse Jana van
Eycka

2 Vackova, J: Nizozemské maliistvi 15 a 16 stol., Academia, Praha 1989, str. 134

Moriv vliv je zfetelny hlavné na Baysové Rodinném portrétu

* Vackova, I: Nizozemské malifstvi 15 a 16 stol., Academia, Praha 1989, str. 278
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predev§im striktni individualizaci, $panélskou grandezzou a pfisnou sebekontrolou.* | Jim
zobrazeni lidé nehovofi proto, ze by neméli co ¥ct, ale z arogance.“** Mor se stal ¢lenem
cechu sv. LukaSe v Utrechtu roku 1547 a brzy poté si ziskal ptfizent kardinala Granvella,
biskupa z Arrasu, ktery ho predstavil na dvore cisafi Karlu V. V roce 1549 se stal dvornim
malifem na dvofe v Bruselu a stfidavé portrétoval na rtznych evropskych dvorech: ve
gpanélsku, Lisabonu, Madridu, Rimé, Londyné. Mor mé¢l velmi blizky vztah s Erasmem
Rotterdamskym. V roce 1555 puisobil v Antverpach, v roce 1559 se vratil zpét do Spanélska a
v roce 1560 se v Utrechtu setkal se svym ucitelem Janem van Scorelem. Zemfel v obdobi 1577
az 1578 v Antverpach*’, kde stravil posledni 1éta svého Zivota. Dal§imi pfednimi portrétisty té
doby byli v Nizozemi také Jansz Pieter Pourbus (1523-1584) a Willem Key (1515-1568).
Bezprostfednim nasledovnikem Anthonise Mora se stal syn Pietra Pourbuse, Frans Pourbus
starSi. Na tvorbu Anthonise Mora, Pietera Pourbuse a Willema Keye navazal Anthoni Bays,

autor Hohenemsovych rodinnych portréta.

1.2 ANTVERPY JAKO CENTRUM UMENT -

specificka situace, ktera m¢la vliv na osamostatnéni zanrt

V dobé 16. stol. dobé bylo Nizozemi soudasti Spanélska.*® V dobé vlady Karla V. (1519-
1556)* ozila mesianisticka idea fimského cisafstvi.”® Na po¢atku své vlady vydal Karel V.
dekret proti herezi, zavedl inkvizici a zvefejnil dekret proti lutherantim®', postupné dochazi
k ¢astecnému uvolnéni situace a hospodaisky vyvoj pokracuje navzdory devalvaci pencz.
Nizozemi, které je v této dobé slozeno ze sedmnécti nezavislych provincii s centralni vladou

v Bruselu®®, se stava fakticky nezavislym na Spandlsku. V roce 1555 byla ustavena

* Vackové, J: Nizozemské malifstvi 15 a 16 stol., Academia, Praha 1989, str. 278
46 poznamka historika uméni Frelandera in: Vackova, J: Nizozemské malirstvi 15 a 16 stol., Academia, Praha 1989,
str. 278
47 www.artmuzeum.cz, odkaz Anthonis Mor
8 Nizozemi se stalo sougasti Spanélska stiatkem Johany Silené*® s Filipem Sli¢nym (1492-1506). Po ném vladne
Nizozemi jeho syn Karel (1519-1556). V dobé¢ jeho neptitomnosti byla regentkou tolerantni Markéta Rakouska
(regentkou 1506-1530), ktera byla vyznamnou patronkou uméni na svém dvote v Mecheln, a po ni Karlova sestra Marie
(regentkou 1530-1555).
4 yv1adl 18i nad kterou ,,slunce nezapada“ (koruné kastilské, aragonské, kralovstvi oboji Sicilie, kralovstvi uherskému,
¢eskému, Tunisu i sedmnécti nizozemskym provinciim)
:) Vackova, J: Nizozemské malirstvi 15 a 16 stol., Academia, Praha 1989, str. 16

1529
32 federace sedmnacti provincii ustavena 1548, Brusel je jiZ od roku 1531 sidlem §panélskych mistodrziteld Nizozemi.
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augspurskd smlouva, prohlasujici Nizozemi za samostatny burgundsky kraj.>> Situace se
politicky i ndbozensky vyhrotila az za vlady Karlova syna Filipa II. (1556-1598). Filip II.
obnovil dekret proti herezi a ptfivedl jezuity, natfidil cenzuru knih a divadelnich her. Regentkou
v Nizozemi byla v dobé Filipovy vlady jeho sestra Markéta z Parmy (1557-1567). Filip
povolava v roce 1559, kdy ze Spanélska odizdi, vévodu z Alby, ktery je v disledku svych
diplomatickych neuspéchill v roce 1573 z pozice mistodrziciho odvolan. Misto néj nastoupil do
funkce mistodrzitele nizozemskych provincii Zuniga y Requesens. Jeho politika byla mirnéjsi,
zrusil desatek a vyhlasil vSeobecnou amnestii. Kralovské patenty proti kacitstvi zlistaly v
platnosti. Dochdzi k nelGspéSnym jednanim mezi holandskou delegaci a Requesensem,
holandska delegace zada tplny odchod Spanélskych vojsk, na coz Spanélska strana nechce
pfistoupit, a proto roku 1575 dochézi k dals$i netispésné ofensiv€é. Finanéni pomoc pfislibena
Filipem II. nepfichdzi a proto je regent Requesens nucen vypijcit si penize od antverpskych
obchodnikd, ktefi mu pod jeho osobni zarukou poskytnou piijcky. V roce 1576 vsak Requesens
nahle umira, zZoldnéti odmitli vykondvat vojenskou sluzbu a vydali se drancovat nejbohatsi
pristav Antverpy (Spanélska furie). Rozkvét flanderského mésta Antverp, ktery trval az do roku
1576 byl zptsoben piedeviim politickymi, vojenskymi a ekonomickymi podminkami.**
Od druh¢ pol. 16 stol. dochazi v disledku ekonomickych, socidlnich a néaboZenskych
podminek k poklesu hospodaiské produkce a postupnému vylidiiovani Antverp™ Mezi lety
1570-80 dochazi k odchodu &asti populace®® a k vieobecnému ekonomickému regresu. Roku
1585 jsou Flandry definitivné porazeny, dochazi k odd€leni severnich provincii ze kterych
pozdé€ji vznikne dne$ni Nizozemi. Jizni cast uzemi — Flandry, zGstava pod Spanélskou

nadvladou.

Pro anglické kupce, ktefi obchodovali s tkaninami ptedstavovaly Antverpy vstupni branu do
Evropy. Portugalci zasobovali skrze Antverpy Evropu kofenim, Némci stiibrem. Uzké vztahy
s nejvzdalenéjSimi destinacemi znamenaly, Ze v Antverpach méli dostatek surovin. Diky
strategické poloze a dostatku kapitalu se Antverpy zacaly specializovat na obchod s luxusnim

zbozim a uméleckymi piedméty.”’ Dalsim dilezitym fenoménem umoziujicim $ifeni novych

>3 jehoz nedilnost byla stanovena 1566 pragmatickou sankei.

> Vermeylen, F: Painting for the market — Commercialization of Art in Antverp’s Golden

Age, in: Studies in European Urban History 2 (1100-1800), Brepols Belgium 2003, str.120

>V roce 1566 i k ikonoklastickym bouiim V tomto roce odchazi 3000 osob

%67 Antverp odchazi po $panélské furii 7000 osob.

37 Trh s luxusnim zboZim se na zaGatku 15 stoleti rozvinul ve vétsing italskych a vlamskych mést, které byly nuceny
restrukturalizovat tradi¢ni obchod s tkaninami, ktery zacal na pocatku 2. pol. 14 stol. upadat.
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trendl a informaci v Antverpach 16. stol. bylo rozsiieni knihtisku a vznik jednoho z nejvétsich
nakladatelstvi ,,U c¢ty7 vetru®. Flandry té doby byly také nejvétsim producentem tapisérii a
map.

Roku 1563 vysel tridentsky Dekret o obrazech.”® Katolicka snaha po rozliseni
sakralniho a profianniho se v mnohém shodovala s protestantskym® tsilim. Politicka a
ekonomickd situace vcetné poptavky trhu nebyla v Antverpach vSak jednoznacné na strané
protireformacnich ¢i reformacnich snah — ,,navyklé ikonografické zptisoby a normy byly prosté
pili§ mocné a drzeli se jich pii pofizovani svych kolekci i vladaii .® Jedna se sice o kritiku
nabozenskych obrazii, ta ale naznaCuje jak nezavisla byla poptavka trhu suméleckymi
predméty. ,,Dnesni historik uméni ani nékdy nedokaze rozpoznat, zda napln studované malby
vyviela z pocitu odistné prostestantského, anebo naopak kriticky katolického.“®' Co se tyde
exportu uméleckych dél, tvofilo hlavniho odbératele antverpské produkce Spanélsko, a trh se
tudiz ptizptsobil estetickym narokiim Span€lského dvora. K prodeji uméleckych dél dochazelo

ve vét§ing piipadi v ateliéru umélce, ale piileZitostng probihaji také aukce uméleckych dél.®

1.3. ANTHONI BAYS

Antverpy byly mistem, kde se vroce 1543 narodil Anthoni Bays. Je o ném malo zprav,
krom¢ obrazti ze sbirky Hohenemst a ilustraci v knize dvorniho sekretdfe Ferdinanda
Tyrolského nejsou s jeho osobou spojovana zadnéd jina dila. Signoval sva dila ,,Anthoni

Baiis“.** Nezname dilnu a jméno mistra, u kterého Bays pobyval, ale podle dobovych

% Od maliiti v ném bylo o¢ekavano, Ze budou schopni sami vytvofit z hlediska katolické viry ,,spravny* ikonograficky
program nebo se v jeho zhotoveni podvoli povolanéjsim osobam.

>% Slovy Kalvina v Institutiones (1536): ,,Obrazy jsou knihami pro analfabety, protoze bozsky majestat se nevyjevuje oku;
v§e co se snazi napodobit Boha je frivolni a tudiz zavrzenihodné.“

% Vackova, J: Nizozemské maliFstvi 15 a 16 stol., Academia, Praha 1989, str. 188

*' Vackova, J: Nizozemské maliFstvi 15 a 16 stol., Academia, Praha 1989, str. 191

62 Vermeylen, F: Painting for the market — Commercialization of Art in Antverp’s Golden Age, str. 9; in: Studies in
European Urban History 2 (1100-1800), Brepols Belgium 2003; aukce praci Jeoren Bosch, Pieter Bruegel older, Franse
Florise roku 1572

8 Ktizova, K, Junek, D: Obrazovd galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Police, Policka 1997, str. 72
5 Nemame k dispozici restauratorskou zpravu obrazi, které jsou Baysem signovany, a proto v nasi analyze vizualni
reprezentace Jakuba I. z Hohenemsu vychazime ze souasného stavu po restaurovani — zietelné signatury Baiis.
Existujici literatura, ktera se obrazovou sbirkou rodu Hohenemst zabyva, je z roku 1981 a 1997. Kvéta Ktizova

v Casopise Umeni z roku 1981 uvadi pochybnosti o spravnosti jména Anthoni Bays. V knize dvorniho sekretate
Ferdinanda Tyrolského s Baysovym obrazovym doprovodem je Bays uveden v rubrice ,, Tapesier* jako ,,Anthoni Boys
Contefeter. Kfizova v této souvislosti uvadi, ze autor prvniho soupisu bysterské galerie z roku 1881 W. Schaffer poklada
za jediné jméno malife Antoni Boys a domniva se, ze pozd€j§imi pfemalbami doslo ke zménam signatur na obrazech na
Anthoni Baiis ¢i Bans. Podle Kfizové jmenuje A. Andresen malife Antona Boyse, a Wurzbachtv Niederlindisches
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zvyklosti vstupovali mladici do uéeni ve véku mezi 10 az 15 lety. Skoleni v dilné u malitského
mistra trvalo obvykle n€kolik let a bylo zakon¢eno mistrovskou zkouskou, kdy adept predstavil
svlyj ,,meisterstiick”. Vackova poukazuje na moznost Baysova Skoleni u Pietra Pourbuse nebo
Adriena Thomasze Keye.®

Thomasz Key se narodil v roce 1544 v Antverpach a pravdépodobné zemiel po roce
1589 v Anglii. Byl malifem a fezbafem a mistrem cechu sv.Lukéase v Antverpach od roku
1568. Keyovy portréty jsou datovany od roku 1572. Po dobyti Antverp katolickym
Spanélskem ziistal Key registrovan jako kalvinista a podle zaznamd v cechovnich
dokumentech je dolozeno, ze mezi lety 1582 az 1588 stale vedl dilnu a mél zaky. V roce 1589
jeste stale platil rocni cechovni dan, ale po tomto roce o ném nejsou v cechovnich zaznamech

74dné zpravy. Je mozné, Ze opustil mésto nebo zemiel.*

Key tedy mohl byt Baysovym
mistrem, protoze vedl dilnu v Antverpach pfiblizné v dob¢, kdy se Bays ucil malifem.

Vackova z hlediska piibuznosti Baysovy tvorby poukazala také na moznost Skoleni u
Pietera Pourbuse®’, ktery byl viestrannou renesanéni osobnosti — malifem, femeslnikem a
kartografem v jedné osob¢. Podle Karla van Mandera, ktery byl ziejmé jeho blizkym pfitelem,
si Pourbus v mladi zalozil dilnu v Bruggach. Neni zndmo u koho se Pieter Pourbus vyucil,
nckteré prameny poukazuji na Jana Scorela ¢i Lancelota Blondeela. V malifském cechu sv.
umélcti ve mésté. Jeho prvni dulezitou zakazkou byla objednavka dekoraci pro triumfalni vjezd
Filipa II. do mésta roku 1549. Tyto dekorace dokladaji Pourbusovu snahu o inovativni vyuziti
renesancnich prvkl stejné jako u jeho antverpského kolegy malife Franse Florise. Kromé
nabozenskych témat se Pourbus vénoval také portrétim a patfil mezi prikopniky Zanru
skupinového portrétu. Hral vyznamnou roli ve vefejném zivoté mésta. Byl ¢lenem lucistnické
spole¢nosti svatého Jorise (od roku 1544) a opakované ufednikem v malifském cechu —
Sestkrat vinder (¢lenem rady) a dvakrat hlavou cechu®. V roce 1580 byl také wijkmeesterem
(Clenem méstské rady) ¢tvrti St. Nicolas Zenstendeel, kde bydlel. Po jeho smrti obdrzela vdova
statni penzi a jeho portrét byl vyvésen v hale malitského cechu. Vétsinu zakazek dostaval od
méstského magistratu a Spanéli v Bruggach. Mezi lety 1561-71 byl zaméstnan objednavkou

velkych map pro bruggsky magistrat. Mezi jeho zaky patfil jeho syn Frans Pourbus starsi a po

Kiinstler-Lexicon uvadi Anton Boys ¢i Bois. Tyrolsky Kiinstler-Lexicon Anthoni Boys a Thieme-Becker Antoni Bays ¢i
Boys. Lexikon Bénézititv povazuje Boyse a Bayse za dva rlizné malite, oba registrované v cechu sv. Lukase v roce 1572.
Rakousky historik Ludwig Welti uvadi, ze v Némecku vystupoval Bays také pod jménem Anton Weiss.

85 Vackov4, L: Nizozemské malifstvi 15 a 16 stol., Academia, Praha 1989, str. 285

66 www.rijksmuseum.nl; www.getty.edu

87 narozen v Goudé 1523-4, zemiel v Brugach 1584

68 v letech1569-70 a 1580-81 a v roce 1584 kdy zemfel.
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roce 1581 i jeho pravnuk Frans Pourbus mladsi a Anthonis Claiessens. ® Pokud se byl Bays
Skolil u Pietera Pourbuse vyucil by se u né pravdépodobné¢ mezi lety 1566-1572.
Problematické je, Zze Pourbus mél dilnu v Bruggich, zatimco Bays se stal mistrem
v Antverpach. Je pravdépodobné, zZe by se v této dobé setkal s Anthonisem Claienssisem, ktery
byl také v této dobé Pourbusovym zékem.

Claienssens se narodil roku 1536 v Bruggach, kde také zemtel roku 1613. Byl ¢lenem
pocetné malifské rodiny Claienssensti. Nejprve pracoval v dilné svého otce malife Pietera
Claienssense, poté presel do uceni k Pieteru Pourbusovi. Stal se ¢lenem malifského cechu
v Bruggach v roce 1570. Ve stejném roce se také stal oficidlnim méstskym malifem, kterym
byl az do roku 1581, kdy misto ziskal jeho bratr Pieter Claienssens mladsi. Od t¢ doby o ném
nemame informace.”” Anthonis Claienssens je autorem malby Hostina Ashaverova, ktera
technikou provedeni pfipomina Baysovu Zahradni hostinu. Hostina Ashaverova'' je z roku
1574 a byla uréena pro méstsky magistrat.”” V kostele sv.Gillise v Bruggach namaloval roku
1593 Posledni veceri, ktera se podoba Pourbusov€ praci na stejné téma v katedrale v Brugéch.
Jeho posledni dolozenou objednavkou byla malba z roku 1605."

Frans Pourbus star$i’* se narodil mezi lety 1545-6 v Bruggach a zemiel v Antverpach
roku 1581. Byl tedy pouze o dva roky mladsi nez Bays. Byl zdkem svého otce Pietera
Pourbuse az do roku 1564, kdy je zaznamenan v diln¢ Franse Florise. Jeho tvorba se sklada
pfevazné z nabozenskych témat a portréti. Vénoval se ale také krajinomalbé a historické
malbé. Pracoval vétSinou pro bohaté méstany. V roce 1566 se ozenil s dcerou Franse Florise a
v letech 1569-70 se stal clenem cechu presto, Ze byl stale bruggskym méstanem. Po jeho smrti
obsahoval inventaf jeho dél asi na 20 portréti.”

Obdobny portrét jako Bays — Portrét obchodnika Pierra Moucherona (1508-1567) z
Middelburgu a Antverp a jeho rodiny vytvoril vroce 1563 antverpsky malif Cornelis de
Zeeuw'®. Mistrem cechu sv.Lukase v Antverpach se stal roku 1558. Dilna Cornelise de
Zeeuwa by mohla byt mistem, kde se Bays mohl vyucit. Jeho pojeti figury a zpracovani
kompozice odpovida zpracovani kompozice u Baysova Rodinného portrétu Hohenemsi. Od

roku 1663 nemame o de Zeeuwovi dalsi informace, n€kteti badatelé¢ se domnivaji, Ze od roku

5 Turner, J: The dictionary of Art, Grove, 1996, dil 25, str.381

™ Turner, J: The dictionary of Art, Grove, 1996, dil 7, str. 369

! ulozeno v Brugach, Groeningen museum

72 Jedna se o banket, pi némz jsou &lenové méstské rady zobrazeni v antickych kostymech jako hosté krale Ashavera.
3 Groeningen Museum

™ Turner, J: The dictionary of Art, Grove, 1996, dil 25, str. 382

7> Mezi jeho objednavatele patiil napt. vévoda z Alby, biskup z Gentu, rodina Hoefnageld.

78 www.rijkmuseum.nl
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1565 pobyval v Anglii.”” Neni mozné vérohodné dokazat u kterého mistra se Bays vyuéil, ale
ve srovnani s tvorbou ostatnich maliit mizeme nahlédnout dulezité vazby a analogie, které by

mohly pomoci interpretovat Zahradni hostinu Hohenemsl v rdmci okruhu Baysovy tvorby.

V roce 1572 byl Bays piijat jako , Freimeister malifského cechu sv.Lukase v Antverpach.”
Ve stejném roce se také seznamil s Jakubem Hanibalem I., ktery pasobil ve Flandrech az do
roku 15787 ve vojenské sluzbé& u $panélského krale Filipa II., Jakub Hanibal 1. stal se stal
Baysovym patronem.*® Mezi lety 1574 az 1576 pravdépodobné podnikl Bays na néaklady

Jakuba Hanibala 1. studijni cestu do Italie a Spanélska®, ze které se vratil do Hohenemsovych

82 83

sluzeb. K roku 1576 je signovan Baysiv obraz Pohled na Hohenems®™, rok poté “vznika
Rodinny portrét™. O rok pozd&ji je datovana Zahradni hostina®. V dobé prace pro Jakuba
Hanibala 1. Bays namaloval ziejmé i nedatovany a nesignovany obraz Ecclesia Militans.*
Roku 1579 odesel Bays na pozvani arcivévody Ferdinanda Tyrolského (1529-95) na jeho dvir
do Insbrucku. O rok pozdgji byl jmenovan dvornim arcivévodovym malifem.®” Patrné se stal
nastupcem Francia Terzia, ktery byl autorem genealogického cyklu habsburskych knizat. Roku
1585 cestoval Bays s druzinou arcivévody do Innsbrucku a scisafem Rudolfem II. do
Landshutu. O dva roky pozdéji vydal J. Mayer knihu dvorniho sekretiie Ferdinanda

88

Tyrolského s Baysovym obrazovym doprovodem.™ Baysova pfitomnost je zachycena

7 www.rijksmuseum.nl

78 K¥izova, K: Anthoni Bays a jeho dilo v Cechach, in: Uméni XXIV., Praha 1981, str. 357

" Kiizova, K, Junek, D: Obrazova galerie rodu Hohenemsti, Méstské muzeum a galerie v Policce, Policka 1997, str. 73
8 K§izov4, K: Anthoni Bays a jeho dilo v Cechach, in: Uméni XXIV., Praha 1981, str. 357

8l Domnivaji se: Kfizova, K, Junek, D: Obrazova galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Poli¢ce, Policka
1997, str. 72

82 Anthoni Bays, Pohled na Hohenems,1576, tempera na platné, 92,5%266,5 cm, datace dole na levé strané obrazu
LANTHONI BAIIS FECIT 1576%, restaurovano v roce 1977 Alenou Kratkou a TomaSem Moravcem

8 Rok 1577 povazuje Kiizova za smérodatny pro Baysiv navrat ze studijni cesty, protoZe je v tomto roce datovan obraz
Rodinny portrét. Datum vzniku nejrangj§iho obrazu pro Jakuba Hanibala I. nemusi totiz automaticky znamenat, ze od této
chvile pobyval Bays na Jakubové dvote. Podle Kiizové a Junka by mél byt nejranéjsi soucasti Hohenemské sbirky obraz
Ecclesia Militans, u kterého predpokladaji Baysovo autorstvi mezi lety 1574/5-83 Pro Kiizovou a Junka je skute¢nost, ze
jsou obrazy piesn¢ datovany na nich samotnych dokladem toho, Ze opravdu v tento rok vznikly. Kt¥izova uvadi na str. 72
katalogu Hohenemské sbirky, v Zivotopisnych faktech malife, Ze obrazy skute¢né k témto datiim vznikly. Pies piesnou
dataci na obrazech, neni v 16 stol. pravidlem, Ze by vznik obrazu mél souhlasit s dataci obrazu. K zavéru, Ze nemizeme
brat vznik obrazli uvadény v katalogu k Hohenemské sbirce za dostateény doklad doby vzniku obrazii, jsme dosli na
zakladé srovnani obrazu Zahradni hostiny s Rodinnym portrétem.

8 Anthoni Bays, Rodinny portrét,1577, tempera na platng, 110 x 187,5 cm, datace ve stfedu obrazu ,, ANTHONI BAIIS
PINGEBAT ANNO 1577%, obraz restaurovan v roce 1991 Radanou a Mojmirem Hamsikovymi

8 Anthoni Bays, Zahradni hostina, 1578, tempera na platné, 212 x 543 cm, datace dole na levé stran¢ 1578, restaurovano
v roce 1985 Alenou Veselou a Milanem Blahoutem

8 Ktizova, K, Junek, D: Obrazovd galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Policce, Policka 1997, str. 72
87 K¥izova, K: Anthoni Bays a jeho dilo v Cechach, in: Uméni XIV., str. 355

88  Ordentliche Beschreibung mit was stattlichen Ceremonien...
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« 89

v samotném textu, kde je Bays zminovan v rubrice ,,Tapesier jako ,,Anthoni Boys
Conterfeter. Zobrazeni banketu, které nalezneme v knize vydané J. Mayerem obsahuje
obdobnou skicu hostiny jako najdeme na obraze Zahradni hostina. Od této doby nemame o
Baysové tvorbé zadné informace. Je mozn¢, ze Bays mohl byt autorem nékterych podobizen
predkl Jakuba Hanibala I. pro arcivévodovu ambrasskou portrétni galerii.”® Ve sluzbach
vévody ziistava az do roku 1593°', a do roku 1600 je zmifiovan v innsbruckych méstskych
knihach jako malit. Kolem 1615 zfejmé zemfiel v Paiizi.

Bays vétSinu svého zivota pracoval pro objednavatele z aristokratickych kruhi. Pokud
se zaméfime na Baysovy objednavky, jednd se vétSinou o zakazky, které se vztahuji
k reprezentaci Slechtického rodu. Diraz sjakym trvali objednavatelé¢ (v naSem piipade
Hohenemsové) na presném a podrobném/detailnim zobrazeni/znazornéni jejich podob,
kompozici, a zobrazenym predmétiim, svédc¢i o tom jaky vyznam piisuzovaly zachovani jejich
podoby v této forme. Prislusnost k rodu predstavuje ndarok Slechtice na jeho ucast ve
spolecnosti a z n¢j je odvozen jeho socialni kapital. Prislusnost ke Slechtickému stavu je v dob¢
16 stol. urCena nejen patficnym puvodem, ale i zivotni stylem. Portrétni galerie predstavuji
v této dob¢ jeden z nejefektivnéjSich zptisobli vyjadieni téchto pozadavki. Rodinny portrét
predstavuje ale primarné nejen vyjadieni pozadavkl spojenych s budovanim pozemského
zivota, ale také zplisob jak se snazit ovlivnit (v katolickém prostfedi) svoji spasu — tedy

existenci posmrtnou.

% Ki¥izova, K: Anthoni Bays a jeho dilo v Cechach, in: Uméni XXIV., Praha 1981; uvadi, ze ,Privilegium malift bylo
vydano cisatem Rudolfem II. az 27. dubna 1595%.

Y K¥{zovd, K: Anthoni Bays a jeho dilo v Cechéch, in: Uméni XIV., str. 355

°l K¥izova, K: Anthoni Bays a jeho dilo v Cechach, in: Uméni XIV., str. 347

22Kiizova, K, Junek, D: Obrazova galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Poli¢ce, Policka 1997, str. 72
uvadi, Ze autorem této informace je Passamani. Tato informace se nachazi v katalogu o rodu Madruzzo a je zfejmé
Cerpana z prvniho soupisu Hohenemské sbirky, ktery sepsal W. Schaffer v roce 1881. Podle Ktizové W. Schaffer
upozorfiuje na moznou souvislost mezi maliti Anthoni Baiisem a Ambroisem du Bois (Dubois). Malif Ambroise du Bois
(Dubois) se narodil ve stejném roce (1543) a na stejném misté (v Antverpach) jako Anthoni Baiis a také stejného roku
(1614-5) a na stejném miste¢ (Patiz) jako Bays zemtel. Ambrois du Bois (Dubois) pracoval ve sluzbach francouzského
kréle Jindticha IV. a vyzdobil interiéry jeho zamku ve Fontainbleau a zemfel v Patizi 1615. Moznost, Ze by Bays
vystupoval timto jménem je ve svétle analyzy jeho dél nepravdépodobna. Neni v moznostech této prace zjistit vice, ale
zda se, ze odpovidajici si data narozeni i umrti obou malifti jsou vice nez ndhodou. Pravdépodobné se jedna o chybnou
zéménu du Boise (Duboise) za Bayse. Uvadime proto — datum a misto narozeni a smrti Anthoniho Bayse nejsou zatim
presvédcive dolozeny.
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2. FORMY SLECHTICKE REPREZENTACE V DOBE JAKUBA
HANIBALA HOHENEMSE

Jakub Hanibal I. Hohenems se narodil roku 1530. Hohenemsové byli stary a slavny rakousky
rytitsky rod”*. Déd Jakuba Hanibala I. byl za své vojenské zasluhy cisafem povysen do stavu
svobodnych panil. Otec se stal vojeviidcem plukt cisafe Karla V. Jakub Hanibal pochazel po
matce z milanského rodu Medicejskych.”* Bratr jeho matky Angelo se stal papezem Piem IV.
(1559-1565), byl vzdélanim pravnik, filosof a medik. V uloze papeze se se projevoval spise
jako administrator a politik, nez umélecky mecenas. Presto vyraznym zptsobem ovlivnil
urbanistickou podobu Rima, zadal Michelangelovi za tikol vytvofit projekt Via Pia,
komunikace, kterd sméfuje pfes Campo Marzio do tehdy nezastavéné oblasti mésta az
k aurelianské zdi, kde se nachazely antické monumenty, ran¢ kiest'anské kostely, vily a
zahrady. Stejn¢ jako Kapitol byla Via Pia uspotfaddana podle vzoru soudobého divadla. Je
spojnici dvou monumenti, antickych Dioskarti u palace Quirinale a brany Porta Pia, postavené
podle Michelangelova planu. Ulice se tak stava zinscenovanou podivanou.“® Pius IV. obnovil
jednani tridentského koncilu a soustiedil se na boj s Turky. Jakub Hanibal byl vychovan na
dvofe druhého matcina bratra a svého poru¢nika, Jana Jakuba de” Medici, hlavniho vojeviidce
Karla V.”® Je tedy mozné, ze mél Jakub Hanibal I. piilezitost poznat Italii, jeji pamatky i
vyznam vytvarného uméni pro osobni a rodovou reprezentaci a ziejmé i pro osobni potésent,
ale nevime, do jaké miry ji v dob& svého mladi vyuzil.

Stejné¢ jako fada jeho rakouskych ptredkt si Jakub Hanibal 1. zvolil vojenskou kariéru.
Jako sedmnactilety bojoval ve Smalkaldské valce a za své zasluhy byl v roce 1560 povySen do

hrabé&ciho stavu.”” Roku 1564 provazel Filipa I1., poznal vétsi &ast Evropy, ale i severni Afriku

Podle povésti ptisel praotec tohoto rodu z krajiny Thuseia do oblasti horniho toku Ryna v Sestém stoleti. Rytifsky rod

z Emsu byl ve 12. stoleti povéfen Fridrichem Barbarossou ochranou silnice a hranice z Italie do Némecka. Ve 13. stoleti
se proslavil jako vyznamny basnik a vypravéé Rudolf z Emsu, ktery také zalozil hohenemskou hradni knihovnu. Rod
Hohenemst vlastnil v této dobé dva hrady — starsi sidelni Alt-Ems (Hohen-Ems) a severnéjsi goticky Neu-Ems
(Glopper). Dalsim vyznamnym ¢lenem rodu byl lansknecht Jakub z Emsu, ktery na sebe upozornil v boji proti Uhrim, a
pozdé&ji proti Benatéantim a papezi. Padl za francouzského krale v bitvé u Ravenny v roce 1512. Dalsi ¢len rodu Mark
Sittich I. (1466-1533) se proslavil jako vojeviidce cisafskych vojsk a cisaf Karel V. jej povysil do stavu svobodnych
pant. Jeho syn Wolf Déttich se oZenil s Klarou de’Medici, sestrou pozdéjsiho papeze Pia IV. Pius IV.(1499-1565) byl
papezem tridentského koncilu, nastoupil do ufadu roku 1559 a jeho osobnim sekretafem byl pravé Karel Boromejsky,
bratr manzelky Jakuba Hanibala I. Hortensie

% nejsou primo sptiznéni s florentskymi Mediceji.

%5 Jung, Wolfgang, Architektura a mésto v Italii mezi ranym barokem a ranym klasicismem, in: Baroko, Toman, Rolf
(ed.) ¢esky Slovart 1999, str. 15

% ivotopis v muzeu v Novém Ji&ing (1495-8-1555), markyz z Marianu, hlavni vojeviidce Karla V. proti Turkim, bratr
Angela de’Medici, pozdéjsiho papeze Pia IV, Markéty provdané Boromejské a Klary provdané z Hohenemsu,
spoluvale¢nik Marka Sitticha 1. a Wolfa Dietricha z Hohenemsu (a posléze jeho $vagr)

97 Kiizova, K., Junek, D.: Obrazovd galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v PoliGce 1997, str. 73
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a tureckou ¢ast Stfedomoii,”® takZe cestovani se stalo samoziejmou souéasti jeho Zivota. ,,Dne
6. ledna 1565 ve vyro¢ni den své korunovace jmenoval papez Pius IV. (Medici) Jakuba
Hanibala I. z Hohenemsu generalnim kapitanem papezZského vojska, tyz den osobné oddal
svého pétatticetiletétho synovce a Ctrnéctiletou netef za ptritomnosti 23 kardinadlt, vsech
vyslancti akreditovanych u papezského dvora a asi 90 hosti z knizecich, hrabécich a
Slechtickych rodt. Nevésta, Hortensie Boromejska z Arony (1551-1578), pochazela po matce
také z rodu milanskych Mediceji, byla Jakubovou sestfenici a dcerou Markéty de’Medici,
sestry Jakubovy matky. Bratrem Hortensie byl mildnsky arcibiskup a kardinal Karel
Boromejsky. Svatebni hostina se konala v Konstantinové sale ve Vatikdnu. Z Benatek,
Madridu i z Vidn¢ byly doruceny blahopiejné listy dozete, ale také vévody z Alby a cisaie
Maxmilidna II.

Dne 5. bezna 1565 (v masopustni pond¢€li pred Popelecni stfedou) byl potadan k pocté
novomanzelti nadherny turnaj, o némz vznikla povést, ze od dob proslulych her fimskych
cisaii nebyla takova nadhera k vidéni. Hostina byla zahdjena alegorickym privodem,
nasledoval rytifsky turnaj, scéna hromadného boje, ktery ukoncil ohnostroj, v aréné¢ se objevil
alegoricky viiz. Vecer pak Jakub z Hohenemsu potadal svatebni hostinu.”® Rytifské klani,
ohnostroj a alegoricky privod v fimském Theatro Vaticano, ktery se konal ku pftilezitosti
shatku Jakuba Hanibala I. s Hortensii Boromejskou se stal v roce 1610 namétem obrazu, ktery
objednal az Hanibaltiv syn KaSpar pro rodovou obrazarnu u Hanse Jacoba Nopise ze Sulzu.
Uvadime zminky o prib&hu hostiny proto, ze se domnivame, Ze tento zplsob vizualizace
rodového a osobniho vyznamu pomoci zivych obrazu a uziti alegorickych symbolii zanechal v
mysli Jakuba Hanibala diilezity dojem a stal se pak v dobé&, kdy zakladal rodovou galerii a
koncipoval rodinné portréty zdrojem jeho inspirace.

Mezi lety 1574 az 1578 pusobil Jakub Hanibal I. jako velitel cisarského pésiho vojska
v Nizozemi, pomahal $panélskému krali Filipovi II. v bojich proti protestantim.'® Stejné& jako
predtim v Italii 1 v Nizozemi m¢&l moZnost poznat vyspélou vytvarnou kulturu. Zatimco o jeho
dojmech a kontaktech z uméleckého prostedi papezské kurie nevime nic piesnéjsiho a nejsme
schopni v jeho pozdéjsich uméleckych objednavkach sledovat konkrétni italsky vliv (coz je
zarazejici pii jeho rodinnych vazbach). Zda se, Ze jeho vztah k uméni zifejmé nebyl do té doby
tak silny, aby do n¢j investoval vlastni prostfedky. V dobé svého pobytu v Nizozemi vSak

ziskal, bohatou vale¢nou kofist, kterou nechal odvézt na sviij rodovy hrad Hohenems a ta se

% Kizova, K., Junek, D.: Obrazovd galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Poli¢ce 1997, str. 15
% Kiizova, K., Junek, D.: Obrazovd galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Police 1997, str. 237
10 K¥{zova, K., Junek, D.: Obrazova galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Poliéce 1997, str. 73
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stala zakladem jeho rodové umélecké sbirky.'”" Aby ziskal nékoho, kdo by se o sbirku staral a
dale ji rozvijel, seznamil se s antverpskym malifem Anthoni Baysem'®, a zfejmé ho vyslal na
své naklady na dvouletou studijni cestu a pak ho od roku 1576 az do jeho povolani na dvir
arcivévody Ferdinanda Tyrolského v roce 1579 zaméstnaval jako svého rodinného malife.
Jakuba Hanibala I. z Hohenemsu'® tedy mizeme povazovat za zakladatele rodové obrazarny, i
kdyZ nechal pofidit pouze portréty své rodiny. Soustavnéjsi budovani rodové galerie, véetné
potizeni kopii obrazli z 15. stoleti, na kterych byli zachyceni star$i pfislusnici rodu, si jako
ukol vytycil az Jakubliv syn Kaspar. Iniciativa Jakuba Hanibala I.. v této zaleZitosti stala na
pocatku okazalého a dobové podminéného zdliraznovani vyznamu rodu nejen pisemnou a
ustn¢ tradovanou formou genealogie, ale i vytvarnym zpusobem. Souvisi to s povysSenim
Jakuba Hanibala do hrabéciho stavu a prezentaci jeho osoby poté, co ukoncil aktivni vojenskou
sluzbu u cisarského dvora a vratil se na sviij rodovy hrad Hohenems.

V pozdnim sttedovéku a v prubéhu renesance v Italii se sbératelska cinnost a s ni té€sn¢
panovniki a posléze Slechty a méstanstva. Byl to zptsob, jak zviditelnit své ekonomické a
spoleCenské postaveni. Jakub Hanibal I. byl ve sluzbach papeze a Habsburkl, tedy
nejvyznamnéjSich sbératell uméleckych pamatek své doby. Upeviioval své spolecenské
postaveni 1 tim, ze se jim snazil v této oblasti pfiblizit. Sbératelstvi zacalo byt v slechtickych
kruzich v té¢ dobé chdpano jako projev vyznamu rodu a vyjadieni jeho bohatstvi. Jakub Hanibal
I. vyuzil vale¢né koftisti z Nizozemi k zaloZeni vlastni sbirky. Nizozemské uméni stalo hlavni

umeéleckou linii, ktera jeho sbirku charakterizovala.

2.1. VLIV PANOVNICKE REPREZENTACE FILIPA II. NA OSOBNI A
RODOVOU REPREZENTACI JAKUBA HANIBALA L.

Jakub Hanibal 1. se jako velitel Filipovych vojsk sezndmil s prostfedim kralovského dvora.
Vizudlni reprezentace Spanélského krale predstavovala uceleny program, ktery se Jakub

Hanibal I. z Hohenemsu snazil napodobit. Nechal si také po vzoru Filipova palace Escorialu,

191 7 mnozstvi ukofisténych umsleckych textili a obrazii se do dnesni doby v hohenemské obrazarng zachovala pouze
stiedni deska z marianského triptychu, ktera je dobovou replikou dila nizozemského malife Jana Gossaerta zv. Mabuse.
viz. Ktizova, K., Junek, D.: Obrazova galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Poli¢ce 1997, str. 232
1921543 Antverpy — 1615 Paiiz, portrétista a krajinaf, od 1579 dvorni mali arcivévody Ferdinanda Tyrolského

1% (1530-1587) syn Wolfa Dietricha I. z Hohenemsu a Klary Medici, sestry pozdé&jiiho papeze Pia IV.
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ktery byl promyslenym zobrazenim dobovych piedstav o nebeském Jeruzalému, budovanym
od roku 1561, postavit zamek v Hohenemsu a v hlavni reprezentacni sini povésil kromé vlastni
galerie predkili, také galerii Spanélskych kralovskych ptislusniki. Rodovéa galerie v tomto
kontextu se vztahuje k d¢jindm spasy.

Spanélsky kral Filip IL'™ byl uméleckym mecenadem, ktery uréoval vkus celé
generace §lechtickych a aristokratickych dvorii celé Evropy.'® Velice obdivoval uméni
vlamskych primitivii a byl nadSenym podporovatelem nizozemského uméni. Kardinal a
vicepremiér Nizozemi, humanista a mecenas Antoine Perrenot de Granvelle seznamil Filipa II.
s prednimi vlamskymi umélci a portrétisty, které si Filip II. zval na svij dvir v Madridu a
zalozil tak tradici Spanélského portrétu. VétSina z téchto umélcti pochazela nebo se Skolila
v Antverpach, které v této dob& piedstavovaly bez nadsazky nejvyznamnéjsi kulturni i
komeréni centrum tehdejitho svéta. Dobovy obdiv evropskych dvori a Spanélti obecnd
k vlamskému portrétnimu uméni vyjadil vystizné kardinal Granvelle: ,,(tady v Rimé&) nemame
takové malife jako ve Flandrech, protoze Tizian je v Benatkach a netési se dobrému zdravi,
Michelangelo je uz po smrti, a po nich nevim, kde bychom mohli najit néco lepsiho nez ve
Flandrech.“’” Filip II. budoval svou obrazarnu pravé s pomoci kardinala Granvelle. Oblibil si
uméni prvni generace vlamskych primitivii pro jejich mystiku a tajemnost. Nechal si od
Coxcieho'”” potidit kopii van Eyckova Gentského oltate. Ve Filipovych sbirkach se také
nachazely panoramatické krajiny od Patinera'®®, ktery rovn&z patfil ke kralovym oblibenctim.

Filip byl ztélesnénim katolického panovnika par excellance, a vybudoval svoji vizualni
identitu pomoci aury nedostupnosti a vyvolenosti — ,,zivot panovnikl je vypjat k nejvyssim
vyrazovym moznostem, vSechny zivotni situace jsou povzneseny témeét v mysteria, okrasleny
barvami a ozdobami, zahaleny do roucha ctnosti.“'*” Diikazem je i koncepce Filipova dvora El
Escorial v Madridu. Hosté byly ke kralovskym audiencim povolavani skrze dlouhé labyrinty
slozitych chodeb. Cela audience byla koncipovana témét divadelnim zplisobem. Odhrnula se
opona, objevil se panovnik vzdaleny od obycejnych smrtelniki v dostatecné vzdalenosti
nehybné a strnule jako portrét. Zaves byl opét spusten ve chvili, kdy audience skoncila. Prave

zaves, jako pripominka posvatnosti a vyjimecnosti jen na chvili odhaleného pohledu na krale,

1% Filip I1. se s nizozemskym uménim seznamil v mladi na dvofe své tety Marie a prababicky Isabel la Catolica

v Granadg a od té doby se stal jeho vasnivym sbératelem

1% Mulcahy, R: Philip II of Spain, Patron of the Arts, Four Courts Press, Cornwall 2004, str. 9

106 1 o5 Granvelle et L'Italie au XVle siecle — Le Mecenat d une Famille, Cétre Basancon 1992, str. 164

197 malit Michiel van Coxcie (1499-1592) viz. Mulcahy, R: Philip II of Spain, Patron of the Arts, Four Courts Press,
Cornwall 2004,

str. 19

198 Joachim Patiner (1485-1524) je povaZovén za zakladatele krajinomalby. viz. Mulcahy, R: Philip II of Spain, Patron of
the Arts, Four Courts Press, Cornwall 2004, str. 19

109 Huizinga, J: Podzim stiedovéku, Praha, str. 63
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se pak stal nedilnou soucasti témef vSech oficialnich kralovskych portrétt a stal se pak i
formalnim prvkem portréth piisluSnikti dvora a Slechty. Panovnicky a posléze i Slechticky
portrét mél funkci zvySovat moc a prestiz, zdiiraznit teritoridlni kontrolu a legitimitu rodového
naslednictvi. Panovnicky portrét se jako zavazna formule s opakujicimi se prvky etabloval v
tvorbé Anthonise Mora."'® Snad prvni portrét si Filip II. u Mora objednal v roce 1557,
predstavuje vitézného Filipa II. po bitvé u San Quentina. Od této chvile se na vSech oficialnich
zobrazenich Filipa II. zacinaji opakovat podobné prvky. Portréty Filipa II. predstavuji vétSinou
panovnika jako garanta bezpecnosti nebo jako propagatora katolické viry. Portrét byva
tiictvrteCni, portrétovany stoji v kontrapostu, vzdy s pfisnym a odtazitym vyrazem, muzi maji
vzdy me¢, rukavice a klobouk — symboly urozenosti. Na tmavém a vétSinou neutralnim pozadi
byl soucasti prostredi portrétovaného vzdy sloup. Jeho symbolika se odvozuje od stromu, je to
prvek ktery vyriista ze zem¢ a mifi k nebi, symbolizoval mentédlni a spiritualni silu, umétenost
a silu fyzickou.'"' Dale byva zobrazen vétsinou still nebo Zidle. Jako atributy prostfedi, ve
kterém &lovek sedi u stolu a rozhoduje, vykonava sviyj ufad. Podle dobovych zprav''? audience
opravdu probihala v nékterych ptipadech u stolu nebo Zidle. Zidle byla vnimana jako symbol
autority, sedici ¢loveék je klidny a vyrovnany. , Tyto portréty byly vnimany témét jako
ekvivalent skute¢né piitomnosti panovnika.“’”* Sam Filip II. si pred portréty predkii snimal
z hlavy klobouk na znameni ucty k nim.'"* Oficialni §panélsky dvorni portrét nebyl vniméan
jako alegorie, protoze sama piitomnost portrétovan¢ho byla dostacujici a nebylo ani zadouci
komplikovat jasné poselstvi portrétu. Kralovsky portrét nebyl pouze privatni zaleZitosti
panovnika, ale pfedevsim mél politickou a diplomatickou funkci. Portréty Clenti Spanélské
kralovské rodiny se velice rychle, at uz jako kopie nebo tisky, rozsitily do vSech
vyznamnéjSich Slechtickych galerii, a potvrzovaly tak spiiznénost Slechtice s panovnickym
rodem a byly i vajadifenim panovnické ochrany nad nim a jeho rodem, byly vizudlni
dokumentaci vztahu k panovnikovi. O tom, Ze byla témto podobizndm i ze strany krale
pripisovana témét magicka funkce vypovida, ze obraz a zobrazeni nebylo chapano stejnym
zpisobem jako dnes, ale do jisté miry i ptes kritiku vzdélanc bylo vniméno jako skute¢na
ptitomnost zobrazeného a tudiz jejich autor byl do jisté miry pouze tim, kdo popisuje existujici

realitu. Zda se, ze platilo, ze nejlepsi malifi své doby byly velice cenéni, zatimco fadovi malifi

"% Anthonis Mor byl dvorni malifem Habsburki viz. kap. 1.2

"Lurie, J: 17th century dutch family portraits, Catalogue of Exhibition in Charles and Evelyn Kramer Galleries 17.9-
6.12 1994, Tel Aviv Museum of Art 1994, str. 64

"2 Mulcahy, R: Philip II of Spain, Patron of the Arts, Four Courts Press, Cornwall 2004, str. 272 ...roku 1584 popisuje
jeziuta Luis Frois krale stejné jako na obraze — stojiciho u stolu béhem audience

'3 Mulcahy, R: Philip II of Spain, Patron of the Arts, Four Courts Press, Cornwall 2004, str. 19

" Mulcahy, R: Philip II of Spain, Patron of the Arts, Four Courts Press, Cornwall 2004, str. 19
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nepovazovali v n¢kterych pifipadech ani za nutné obraz signovat. Dnes, kdy pfipisujeme vétsi
vyznam autorstvi neZ obrazu samotnému nebo predmétu zobrazeni, se nemizeme ve vnimani
obrazu (a v pozadavcich na zobrazeni) shodnout s dobovym divakem.''” Dikazem je také
mnozstvi vt€¢ dobé vznikajicich kopii oficidlnich portrétd (Morovych, Coellovych, aj.).
V kazdé vyznamnéjsi diln€, byla pifi zhotovovani urc¢itého portrétu pofizena zarovén kopie,

podle které byly zhotovovany v ptipadé (o¢ekavaného) zajmu dalsi kopie.

2.2. REPREZENTACE SLECHTICU

Vsechny civilizace se vyznacuji urCitym implicitnim systémem socialnich, moralnich a
estetickych hodnot, které se méni v pribehu casu. Tyto hodnoty, obsazené¢ v kdnonu uméni
nenalezneme v predmétech samych, ale v lidské mysli.''® Nagim vychodiskem je tvrzeni, Ze
kultura ma urcitou setrvacnost. ,,A kazda pritomnost prebira z minulosti i nevédomé, prostou
tradici, vyznamové koédy spjaté s vyznamovymi kédy jinych dob, jinych kulturnich okruhti a
zacleiuje je do vlastnich vyrazovych a tim vyznamovych soustav.“'!"Jedinec se rodi s uréitymi
pravy a zavazky, které¢ vyplyvaji z jeho postaveni a nabyvaji platnosti teprve potom, co se
skrze ktest stava plnopravnym c¢lenem stiedoveéké kiestanské spolecnosti. Tyto zavazky
pravni, mravni a etické bylo nezbytné nutné dodrZovat, protozZe ve sttedov€ku byl hierarchicky
usporadany spolecensky fad chapan jako prirozeny a dany od Boha, a proto ,,spravedlivy,
nebot’ je moudry a odpovida lidské piirozenosti.'"® Piislunost k uréité socidlni skuping
uréovala chovani jedince.'"” Projeveni ville tedy nespo¢ivalo ve svobodném rozhodnuti, ale ve
vybéru chovani, které nejlépe vyhovalo skupin€. Postaveni Slechty nebylo v 16.stol. primarné
konstituovano vnitinim védomim jednotlivce, ale reakci okoli. Také duse a podstata jedince
byla vnimana skrze télesné, vSechny pohyby a gesta Slechtice vypovidaly o jeho postaveni.
Lidsky jedinec byl vniman prostfednictvim dualismu smrtelného téla a nehmotné, neviditelné
duge, ktera je v ném obsazena.'?’ Télo bylo vnimano v disledku cirkevnich doktrin jako néco

hii§ného a tudiz $patného'?', jako néco pomijivého a chvilkového co jedince na tomto svéte

"5 Mulcahy, R: Philip II of Spain, Patron of the Arts, Four Courts Press, Cornwall 2004, str. 292

16 Woodfield, R (ed.): The Essential Gombrich, Phaidon 2001, str. 366

17 Baleka, J: Vievo a vpravo ve vytvarném uméni, Academia, Praha 2005, str.157

"8 Gurevit, A. I.: Kategorie stfedoveké kultury, Praha 1978, str. ... .cituje Toméase Akvinského, str. 218
9 Gurevig, A. J.: Kategorie stredoveké kultury, Praha 1978, str. 146

120 teti slozkou &lovéka je duch, ale ten pouze vdechuje Zivot

121 ohavny 3at duse” — podle cirkevniho otce Rehofe Velikého
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brzdi a znemoznuje postup do dalsi roviny lidského byti posmrtného Zivota. Naproti tomu diky
véené a nesmrtelné dusi, mohl byt jedinec u€asten na posmrtném zivote. Télesnost a duse byla
v piimém spojeni a kazd4d zndmka tclesnosti byla nahlizena jako odkaz k dusi. Ke korigovani
téla dochazelo skrze dusi, a naopak duse mohla byt korigovana pomoci t&la.'** Teprve
v souvislosti s humanismem a renesanci, zac¢ind postupné dochdzet postupné k opusténi
koncepce téla jako apriori Spatného a hiiSného. I kdyZ dochazi v 16 stol. k obrovskému
rozmachu vzdé€lani, kultura gest, ktera je v této dob¢€ velice vzita a pro fungovani spolecnosti
nezbytnd, stale pretrvava. Ruce jsou spolecné s oblicejem nejvyrazovéjsimi prvky lidského
jedince. Clovék se obstardva pomoci rukou a nezbytné je potiebuje k pieziti. Také proto je
gestu prikladana moc né€co zmeénit. Zviditeliuje neviditelné — totiz to, co je nejprve pouze
v mysli. Latinské manus znamenalo nejenom ruku, ale také moc.'” Pro sv.Augustina, neni
slovo ani gesto napodobivé — ,,vyznam nejen znamena, ale jim i je*.'** DulleZit&jsi je vzdy ruka
prava, protoZe jsou s ni spojeny viechny dilezité ukony.'* Gesto se stava ucinnym ale pouze
pokud je spravné provedeno. Nekontrolovatelnd a divoka gestikulace byla vniména jako
negativni.'*® Cenéno bylo zdrzenlivé a mirné jednani.'?” Kanon kiestanskych ctnosti je tvofen
ze tii teologickych ctnosti (viry, nad¢je a lasky) a Ctyf kardinalnich ctnosti (spravedlnosti,
obezfetnosti, stateCnosti a mirnosti) a jejich podkategorii jsou napt. umétenost a cudnost (pocit
hanby za télo a pohlavni hiich, souvislost hiichu a sexuality), manzelska vérnost — tyto ctnosti
se vztahuji k télu a pohybu. Skrze ctnosti ¢loveék dospéje ke Stastné smrti (skrze netesti k
7alostné smrti) — jsou dobrodinim, které ¢lovék erpa z eucharistie. ,,Clovék je vniman jako
spojeni duse a t¢la, a toto spojeni je antropomorfnim principem obecného pojeti spolecenského
fadu a svéta, jenz je celé zalozeno na dialektice vnitiniho a vnéjSiho. Gesta tuto dialektiku
v lidském téle a ve spolecnosti znazoriuji, ztélesnuji. Navenek odhaluji tajné pohyby duse,
129

kterd je skryta.“'*® Pro zobrazeni $lechtice ve vytvarném uméni existovala pravidla'® —

vzneSeny pohyb koncetin, pokud je zvednuté jedno rameno, druhé by mélo klesnout. Vaha

122 yiz. tlesné tresty

123 Baleka, J: Vlevo a vpravo ve vytvarném umeni, Academia, Praha 2005, str. 75

124 Baleka, J.: Vytvarné uméni - Vykladovy slovnik, Praha 1997, prvni vydani, str. 85

125 poddani ruky, pomazéani, darovéani, milost, pozehnani, znameni kiize, slozeni rukou, pasovani na rytite, bih je
zobrazovan v podobé pravice, piisaha, prokleti, potrava

126 v Bibli poukazuje na negativni konotace Gidii sv.Pavel, gesta dokladaji hii§nou ptirozenost &lovéka.

127 Baleka klade vznik kladného hodnoceni zdrzenlivého jednani s mnigskou kulturou a katedralnimi $kolami, viz.
Baleka, J.: Vytvarné umeni — Vykladovy slovnik, Praha 1997, prvni vydani str. 92

128 Schmitt, J-C.: Svét stiedovékych gest, Vysehrad, Praha 2004

129y knize o0 malb& Lairesse-Groot Schilderboek (1707) najdememe charakteristiku vzneseného postoje. Stejné naroky na
zobrazeni i u jinych soudobych teoretikl umeni (van Mandera a Van Hoogstratena).
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nesmi byt nikdy na obou nohou, ale pouze na jedné — kontrapost.'** V této dobé vznikaji také
Getné traktaty tykajici se spravného chovani a vychovy."?!

Novy dvoransky kodex chovani popsany Baldasserem Castiglionem,'** ukazuje
Slechtice 16 stol. jako vzd€laného a vSestranného jedince, ktery nepracuje a travi volny cas
hudebnimi produkcemi, hrou na hudebni nastroje, ¢etbou, malovanim, lovem, hostinami a
hazardnimi hrami'*. Dochéazi ke zd@raziiovani dobrého jadra jedince, ktery byl stvoien
k obrazu bozimu a jeho vychovy. '** V oblasti vychovy se klade diraz na studia humanitas
(gramatika, rétorika, poezie, historie a etika). Vychova je vniméana jako velice dulezita
predevsim ve Slechtickém prostfedi. Prostiednictvim vychovy si jedinec osvojil
sebereprezentaci, kterou do jist¢ miry po cely Zivot dokladal sviij narok na urcité socialni
postaveni. Vedle tradi¢niho fyzického tréninku jizdy na koni, Sermu a tance se mladi Slechtici
seznamovali i se zaklady fimského prava, matematiky, geometrie a pevnostniho stavitelstvi,
geografie a statovédy a ucili se i cizi jazyky, protoze ve vétsi mife cestovali. Podnikali tzv.
kavalirské cesty, na kterych se seznamovali se Zivotem v cizich zemich, s dvorskymi ritudly a
zivotnimi zpUsoby, navazovali dulezité kontakty, poznavali jiné zpisoby hospodateni a zfizeni.
Videéli, ze ukazkou osobni a stavovské prestize je mj. i stavitelstvi, umelecké sbératelstvi a
mecenasstvi, poradani divadelnich, hudebnich i spolecenskych zabav a aktivni ucast v nich. Ke
vzdélani aristokrati patfily i zéklady kresleni, hra na hudebni néstroje. NejcastéjSimi cili
kavalirskych cest byla Italie a Nizozemi. Pfi tom platilo, ze ,.ti, ktefi se dobie narodili, maji
oby¢ejné dobré sklony, zatimco ostatni (neurozeni) jen ziidka“.'*> Dobry ¢lovék se podle
dobového nazoru vétsinou rodi jako urozeny (Slechtic). Spolecenské postaveni bylo tedy do
jisté miry vnimano jako znamka kvality ¢lov€ka. Od urozeného bylo automaticky oc¢ekavano
jiné chovani a jednani nez od ¢lov€ka neurozeného. ProtoZe neexistovala soukroma sféra tak,
jak ji vnimame dnes, bylo kazdé chovani a jednani ptedevSim prvotné zaméfené smérem ke
spole¢nosti a proto do jisté miry vetejné. Presto, ze byla v socidlni hierarchii chdpana kategorie

Slechtic jako pomérné stabilni a dand narozenim, bylo socidlni postaveni v rdmci Slechty

130 Roodenburg, H: The Eloquence of the Body — Perspectives on Gesture in the Dutch Republic, Waanders Publishers,
Zwolle, 2004, str. 121

13! napt. pedagogické piirucky Erasma Rotterdamského — prirovnani vychovy jedice k zahradé — musi byt kultivovéna a
ohybana

132 Hojda Zdenék, Cesk4 aristokracie a barokni Evropa, in: Artis pictores amatores, NG v Praze 1993, Slavicek Lubomir
(ed.), str. 63

133 Koldinské, M: KaZdodennost renesancniho aristokrata, Paseka, Litomysl 2004, str. 82

134V 16 stol. se stava typickym, nechat muzského potomka u matky pouze do uréitého véku a poté mu obstarat vlastniho
vychovatele a ¢astecné jej oprostit z matetského vlivu. V ptipadé Slechticen je situace odlisna, divka zlstava v blizkosti
matky az do svatby.

135 Roodenburg, H: The Eloquence of the Body — Perspectives on Gesture in the Dutch Republic, Waanders Publishers,
Zwolle 2004,

str. 15,...cituje Castiglioneho piiru¢ku Dvoran zel6 stol.
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chapano jako pohyblivé a citlivé. Slechticem se mohl jedinec narodit, ale toto postaveni viak
mohl ziskat béhem Zivota a bylo potom zcela normdlni, aby fiktivné dopliil svlij rodokmen a
postavil za svoji osobu vahu fady urozenych predchidcti. Pritomnost predki je ,,socialnim
kapitalem* Slechtice, protoze teprve piipoutanost ¢loveka k mistu a rodu jej déla clenem
spole¢nosti. Za Slechtice byl do jist¢ miry povazovan piedevSim ten, kdo se jako Slechtic
choval a to do jisté miry nezavisle na jeho ekonomickém potencidlu. V ramci budovani osobni
cti bylo dilezité, aby nemusel manualné pracovat — spezzatura'>®, cokoliv $lechtic fekne nebo

7 Jedinec touZici dosdhnout uréitého

udéla, by nemélo naznaGovat manualni praci."
spolecenského postaveni mohl dosdhnout vzestupu na spoleCenském zebiicku rtznymi
zpasoby. Ustedni roli ve spole¢nosti hréla &est, ktera byla vniména velice Siroce jako prestiz,
ale také dobré jméno, respekt, reputace a tcta. Ziskani cti bylo mozné tedy neustalym jednéani a
jeho potvrzenim a schvalenim socialni kontrolou.'** | Reprezentace nebyla pouze zobrazujici,
ale také formativni — nezobrazovala tad, ktery existoval, ale vytvéaiela jej. Proto bylo nezbytn¢
nutné, aby se jedinec neustale projevoval v souladu se svym postavenim, protoZe jinak mohl
vytvofit nezddouci precedens pro dalii spoletenské situace.“'* Umélecké dilo poskytovalo
moznost jak zviditelnit jednani, které je jinak pomijivé, do trvalého materialu. ,,Bohacem se za
urcitych okolnosti mohl stat kdokoliv, ale za zdmoZzného aristokrata byl povaZzovan pouze ten,
kdo si dovedl své bohatstvi pretavit v arzenal symboli patiicich k spolecenské tloze

vyznamného aristokrata®, '’

136 Roodenburg, H: The Eloquence of the Body — Perspectives on Gesture in the Dutch Republic, Waanders Publishers,
Zwolle, 2004, str. 67

37 Mata, P: Svét ceské aristokracie, Lidové Noviny, Praha 2004, str. 29

138 Mata, P: Svét ceské aristokracie, Lidové Noviny, Praha 2004, str. 228

139 Mata, P: Svét ceské aristokracie, Lidové Noviny, Praha 2004, str. 29

140 Mata, P: Svét ceské aristokracie, Lidové Noviny, Praha 2004, str. 29
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3. RODINNE PORTRETY JAKUBA HANIBALA 1. HOHENEMSE

Predmétem naseho zajmu jsou dva skupinové portréty, které objednal Jakub Hanibal I.
Hohenems mezi lety 1576 az 1579 u nizozemského malife Anthoniho Bayse. Z rodové
obrazarny Hohenemsti v Poli¢ce jsme si vybrali obraz Zahradni hostina (1578), ve kterém je
rodina Jakuba Hanibala I. zobrazena v Sir§im rodovém celku a s nim souvisejici Rodinny
portrét Jakuba Hanibala 1. s jeho manzelkou a détmi (1577). Oba obrazy chceme posoudit
v ramci Burkeova ,,komunika¢niho modelu kultury*.

Komunikac¢ni model kultury spoc¢iva v zasazeni obrazu do riiznych (ekonomickych,
kulturnich, geografickych a socialnich) kontextii. Umélec i zadavatel umeleckého dila se
pohyboval na uritém misté a v urCit¢ dobé, kterd podminovala jeho moznosti. Moderni
predstavy o “uméni” neplati obecné, nybrz se vazi k ur¢itym obdobim v urcitych kulturach.
Burke navrhuje snazit se nahlizet kulturu dané doby antropologicky jako celek a ziskat odstup
od vlastni kultury. Obdobné jako Burke, chceme zduraznit, ze kazdy fakt z oblasti nabozenské,
ekonomické, socidlni ¢i politické je tzce spjat s oblasti umeéni a naopak. Chceme se také
soustfedit se na horizont ocekavani divaka obrazu urcité doby — v naSem ptipad¢ Slechtice.

Anthoni Bays namaloval pro Jakuba Hanibala 1. nejdfive krajinu s rodovymi sidly
(1576). Krajinomalba je znazornénim planované dostavby zamku, ktery byl hlavnim sidlem
rodu. V roce 1577 vznikl nejzdatilej$i Baystv obraz, portrét Jakuba Hanibala I. s manzelkou
Hortensii a jejich dvou nejvérnéjSich sluzebniki — hofmistra Hartmanna Bappuse z Trazbergu

a komorné Pausanie Mincony. Souéasti tohoto rodinného portrétu'*!

, ktery wvznikl
k dvanactiletému vyroc¢i snatku Jakuba Hanibala a Hortensie byly i pozdé¢ji oddélené portréty
synii Kagpara'*?, Marka Sitticha IV.'* a Wolfganga Dietricha I1.'** a dcer Markéty'® a
Klary.'*® Zobrazené postavy jsou doplnény napisy, ve kterych jsou uvedena jména, u déti i vék
a u hofmistra'*’ a komorné'** i dtivod jejich zafazeni do rodinného portrétu, jako nejvérngjsich

sluzebniktl. Uprostfed obrazu je signatura malife a vrodeni obrazu.'® Stied obrazu tvofilo

zobrazeni manzelského paru a dvojice sluzebnikii (110 x 187,5 cm), po stranach kompozice

141 Rekonstrukce viz. Kifzov4, K., Junek, D.: Obrazovd galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Poli¢ce
1997, str. 74

142 ye 4. roce svého veku

13 ve 3. roce svého véku

14 ve 2. roce svého véku. Nejmladsi syn Wolfgang Dietrich domalovan na jiz dokon¢eny obraz — na zaklads
restauratorského prizkumu viz Ki#izova, K., Junek, D.: Obrazova galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie
v Poli¢ce 1997, str. 78

145y 10. roce svého véku

146 y 6. roce svého veku.

147 SERVUS FIDELIS

48 SERVA FIDELISSIMA

14 ANTHONI BAUS / PINGEBAT ANNO / 1577
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byli zobrazeni synové (110 x 89 cm) a dcery (110,5 x 89 cm). Spolecny portrét urozenych osob
s jejich sluzebniky by mohl poukazovat na to, ze Jakub Hanibal I. byl jako jeho objednavatel
ovlivnén tzv. ,,nizozemskym demokratismem®."* Slechtiéti manzelé se zde prezentuji v roce
dvanactého vyroc¢i svého snatku v kruhu svych déti a sluzebnikt, kteti potvrzuji smysl jejich
manzelstvi, spole¢ného Zivota a hospodafeni. Zachované Casti pozdéji do tii samostatnych

celkil roziezaného platna''

sveédCi o tom, ze vSechny zobrazené postavy staly v kontraspostu,
tvotily jako by zastaveny priivod, v jehoz cele stal manzelsky par, sledovany jejich sluzebniky.
Zobrazeni manzelli opakuje schéma svatebnich obrazl té doby, kdy si muz a Zena predéavaji
symbolické dary, v tomto piipadé — kvét hvozdiku. Zena jako by pravé vstala z kiesla, o které
se jeste opira levou rukou, zatimco pravici, ve které drzi mezi ukazovackem a palcem stonek
razového hvozdiku, vztahuje ke svému muzi. MuzZ se chystd karafiat elegantnim tanecnim
gestem své levé ruky pievzit, témét se nedotykd zeniny ruky, mifi otevienou dlani nad ni a
chce stonek kvétu seviit mezi svij ukazovacek a prostfedni prst, pravici ma v bok. Oba se
neznateln¢ usmivaji, nedivaji se na sebe, ale ven z obrazu. Hvozdik, ktery si pfedavaji je
zfejm¢ vzpominkou na jejich snatek a odkazem na trvajici vztah. Uz v nizozemském uméni
pozdniho stfedovéku byl hvozdik kvétinou téch, ktefi si davaji slib, nejCastéji snoubencd.
K svatbé a smyslu manzelstvi se mlze vazat i prevladajici Cervena barva v odéni manzeld.
Muz je cely v Cerveném $at¢ se zlatym vetkavanym vzorem, Zena ma cerveny, zlaté vytkavany
plast a bily 3at se zlatym a Gervenym vzorem. Cervena je barva krve — Zivota, ktery vznika ze
spojeni muze a Zeny a bila je barva mravni Cistoty, kterd je u manzelky podminkou zachovani
Cistoty rodu. Zlata barva je spojovana s bohatstvim a véénym trvanim. Vyznam Zeny i muZze
podtrhuji zlaté $perky. Zenu $perky zdobi, u muZe navic je§td zdraziuji zasluhy. Jakub
Hanibal ma na krku zlaty fetez s kosoctvercovym piivéskem, na kterém je napis: ,,JACOBUS
HANIBAL GRA / VE ZU HOHENIBS QVERTE E / RSTGEWIST IN BARBARI /
REGIMENT KNECHT“'* Za manzelskym parem stoji jejich sluzebnici v ¢erném odévu a se
zlatymi Sperky, za zenou komornd se pridrzuje jejiho kiesla, za muzem hofmistr, takze muzi a
zeny jsou od sebe v obraze oddé€leni, mezi nimi stoji tmavy kus nabytku, na kterém ma muz
polozeny klobouk se ¢tyfmi barevnymi pery a zlatym paskem. Za muzskou dvojici v ptivodni
kompozici nasledovala skupina tfi chlapcti a za Zenami dvojice divek. Déti manzeli jsou

obleceny do Cerveného Satu, divky s perlovymi ozdobami, star§i ma v ruce rizovy hvozdik a

150 Ve spojeni s charakteristikou malife o tomto jevu pise Kiizova, K., Junek, D.: Obrazovd galerie rodu Hohenemsii,
Méstské muzeum a galerie v Poli¢ce 1997, str. 30., ale my se domnivame, Ze je to spiSe projev smysleni objednavatele
obrazu.

ST K¥izova, K., Junek, D.: Obrazovd galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Poliéce 1997, str. 73

152 Jakub Hanibal, hrab& z Hohenemsu, pronikl nepochybné jako prvni nap#i¢ regimentem barbarskych knechtd.
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chlapci s meciky, prostfedni z nich drzi jablko. Jablko a hvozdik v rukou déti nejsou v této
dobé¢ jen ndhodné vybrané doplitky a mohou byt vnimany v Sir§im kiestanském kontextu jako
protéjskoveé symboly: jablko jako zatiZeni lidstva prvotnim hiichem a hvozdik jako marianska
kvétina odkazujici na jeji matefskou bolest a symbol Kristovy krve, poukazuji tedy na Mariinu
a Kristovu obét’ pro lidstvo a vykoupeni z hiichu.

Ptedpokladany rozsah rodinného portrétu, ktery je zatfazenim déti, sluzebnikli a
symbolii obraznym shrnutim dvanact let trvajiciho manzelstvi Jakuba Hanibala a Hortensie
potvrzuje vyznam, ktery objednavatel, jeho rodina a pro né€ pracujici malif ptikladali portrétu a
jeho umisténi v rodové galerii. Takto pojaty rodinny portrét mél hlubsi vyznam nez zachyceni
momentalni podoby nebo oziveni ,,paméti“ na jednotlivé ptislusniky rodiny nebo zachyceni
rodinné situace ¢i vyvolani vzpominky na ni. M€l vizualizovat smysl a vyznam manzelstvi
v ramci rodové linie — tedy zachycovat pozemskou (¢asnou) historii rodiny v ramci rodu, jeji
spoleCenské postaveni v asném pozemském svéteé. Rodinny portrét mél byt ,,shromazdénim*

podob, mista a v&ci z pozemského Zivota pro jejich ,,pfenos® — cestu do Zivota vééného.

3.1. KOMPOZICE RODINNEHO PORTRETU

Barevnost a zpracovani pozadi a shodné& uzita perspektiva dokldda Ze dnes tfi platna byla
puvodné soucasti jedné obrazové kompozice. Budeme tedy nahlizet vSechny portrétni obrazy
jako jeden celek, jehoz rozméry nam vSak nejsou znamy, protoze u jednotlivych platen doslo
témet s urcitosti ke zmenSeni formatu. V kompozici se budeme orientovat z pozice obrazu,
abychom neporusili symbolicky vyznam pravé a levé strany. Sestava deviti postav na obraze

153 Manzelé

predstavuje Slechticky manzelsky par, jejich dva sluzebniky a pét déti
symbolizujici muzskou a zenskou polovinu obrazu se rovnocenné¢ podileji na zobrazené situaci
a zastupuji muzskou a Zenskou ¢ast. Muz stoji vpravo a Zena po jeho levé strané. Za Jakubem
stoji jeho hofmistr Hartmann Bappus z Trazbergu, za Hortensii jeji komorna Pausanie
Minicona. Postavy sluzebnikii jsou v tésné blizkosti za jejich zady a tedy o néco mensi. Po
boku rodici jsou sefazeny podle velikosti, (podle véku) jejich déti, za matkou dcery, za otcem
synové. Rodice i déti jsou v pravidelnych rozestupech. Jedinou vyjimku tvoii nejmladsi syn,

ktery byl domalovan dodatecné (barevna vrstva jasn¢ identifikovatelnd na origindlnich

153 Kagpar, Mark Sittich IV., Wolfgang Dettich II. a dcery Markéta a Klara
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vrstvach lakovych). VSichni portrétovani stoji v kontrapostu a jejich postavy i tvafe jsou
nazirany ze ti ctvrtin.

Bays vrstvi jednotlivé perspektivni plany podle vyznamu a dilezitosti obsahove i ryze
malifsky — z hlediska kompozice i barevné skladby. Z kompozi¢niho hlediska je obraz ptisné
symetricky, coZ vychazi zjasné definovanych vztaht. ReSeni kompozice je zaloZeno na
vertikalach délicich Sifku platna na symetricky odpovidajici useky. U obou détskych skupin
patrné schazi ¢ast malby — u obrazu dévcat pii pravém a dolnim okraji, u podobizen chlapcti na
levém a dolnim okraji. Pti feSeni kompozice bereme také v potaz zmenSeni plochy obrazu, ke
kterému doslo pfi vyfiznuti téchto partii a jejich opétovném napnuti na nové spodni ramy.
Podle navrzené kompozice déli dulezité vertikaly vzdy polovinu obrazu na obé dvé strany od
sttedu v pomérech zlatého fezu. Na téchto hlavnich vertikalach je umisténa ustfedni skupina,
kterou tvoii Jakub, Hortensie a déti. Pokud nahlizime kompozici horizontalné, je tato skupina
opét umisténa v jedné lince horizontaly. Ob¢ skupiny déti mohly byt na obraze posazeny o
néco vySe nad spodni hranou obrazu. Portrét chlapci mohl byt umistén ve stejné vysce jako
portrét dévéat — vyska o¢i nejstarSiho syna a nejstarsi dcery byly umistény piiblizné na stejné
horizontale. Jejich postavy se mohly tedy nachdzet vySe nez na Ki#izové a Junkem navrhnuté
kompozici.

Kompozice obrazu je fesena dvéma rovnoramennymi trojuhelniky, které maji vrchol ve
stejné linii, kde je umistén vyznamovy stfed obrazu. Kratsi strany prvniho trojuhelnika jsou
vedeny v linii vysky hlav déti a sbihaji se ve vySce oci dospé€lych. Strany druhého trojuhelnika
probihaji v linii rukou vSech portrétovanych a ptepony se sbihaji v kvétu hvozdiku. Spojené
ruce manzeli by opét mohly byt umistény na horizontale prochazejici zlatym fezem vysky
obrazu, v tomto sméru nejsme schopni piesné urcit nakolik z rozméru hloubky podlahy chybi
pii dolni ¢ast obrazu. Stied kompozice tvoii vyznamovy stfed obrazu. Je jim gesto spojeni
rukou Jakuba a Hortensie, které je znadzornéno preddnim kvétu hvozdiku Hortensii Jakubovi.
Perspektiva figur v prvnim planu odpovidd malifem predpoklddanému postoji divdka a
nesouhlasi s perspektivou zobrazeni podlahy, kterd je pozorovana z vysokého nadhledu.
Znamena to, ze cara horizontu pii malbé podlahy byla imyslné¢ posazena o néco vyse. Vice
naklopena zakladna tak umoziuje i1 zvétSeni rozméru desky stolu jejim ,,naklopenim® smérem
k divakovi. Kombinovani raznych uhlti pohledu pii konstruovani obdobnych kompozic je
dobovou praxi, kterd umoziovala posunout zobrazovany dé&j témét az do divadelni polohy
(naklonéné jeviste), soucasné monumentalizovat dulezité partie a tim znasobit celkovy ucinek
dila. Postavy déti jsou ve srovnani s postavami jejich rodict ptiblizné polovi¢ni vysky a piesto

jsou zobrazeny pod stejnym pozorovacim uhlem. Divak na né nenahlizi z vysokého nadhledu,
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kterému by odpovidalo oko pozorovatele, ale opét pod stejnym uhlem a ze stejné vysky jako
na jejich rodice, coz svéd¢i o tom, ze portrétovani stali Baysovi modelem individudlné a jako
celek byli do pfedem piipraveného prostoru ,instalovani“. Protoze doslo k odd€leni
jednotlivych obrazli, neni ziejmé prostiedi déje. Na portrétech chlapci je zobrazena prkenna
dfevénd podlaha, ktera konc¢i pod koleny nejstarSiho syna Kaspara. Pouze zde je patrna podlaha
ubihajici Sikmo dozadu, ktera ziejmé celému vyjevu tvotila jakési hluboké jevisté. Hloubka
prostoru je vétsi, nez by odpovidalo thlu, pod kterym byly jednotlivé figury pii malbé
pozorovany. Na portrétu Jakuba a Hortensie, ktery byl sefiznut v dolni ¢asti (pod jejich koleny)
je vidét na pozadi pouze cast zeleného stolu na kterém lezi Jakubiv cerny klobouk. Na
portrétech dcer neni vzhledem k dlouhym Satim a upravé formatu patrné ani prostiedi déje, ani
puvodni terén.

Celkova barevnost obrazu je tlumena, zadny z prvkl celé struktury malby neni
akcentovan na tikor druhého. Pozadi je tmavé, v podstaté monochromni, bez rusivych detailti a
svou tonalitou napomaha jasné prezentaci celé¢ skupiny portrétovanych. Nejvyrazngj$imi
elementy/ prvky jsou tvéafe a ruce portrétovanych. Partie obliceje, které by podle prudkého
odrazu svétla na podlaze mély byt ve stinu jsou zndzornény v rozptyleném svétle, coz znovu
poukazuje na to, Ze postavy byly portrétovany individualné a do celku obrazu dodate¢né
vlozeny. Obleceni ustfednich postav je drzeno v teplych tonech (Cervené a zlaté) a barevné
kontrastuje s temnéjSim a viceméné monochromnim pozadim. Asistujici figury hofmistra a
komorné jsou umysin¢ barevné potlaceny a neuplatiiuje se u nich ani svétlejsi barevnost
rukavcet jako v ptipadé postav déti. Z hlediska zpracovani ustiednich postav je kladen dtraz na
detail a ptesny popis materiali (latek, Sperkti, dopliki). Celek je harmonicky, plisobi velmi
klidnym dojmem, ktery je navic umocnén statickym vertikdlnim umisténim figur. Z hlediska
provedeni je Rodinny portrét velice kvalitni. Malba je v partiich hlav a rukou postav provedena
velmi precizné se smyslem pro detail. Portréty déti nejsou v partiich inkarnatu propracovany se
stejnou duaslednosti jako portréty dospélych. Nékteré casti détskych obliceji jsou mirne
disproporéni (napt. vzdalenost mezi nosem a usty nejmensi dcery). Draperie jsou malovany
sumarnéji se smyslem pro zachyceni charakteristickych znaki daného materialu. Celkové je
Rodinny portrét velice kvalitni a poukazuje na Baysovo Skoleni u nékterého antverpského

mistra.
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3.2. ZAHRADNI HOSTINA

Obraz Zahradni hostina (tempera na platné, 212 x 543 cm) je v levém dolnim rohu signovany
~ANTHONILBAIIS.FECIT / 1578 / ANTWERPIANV®. Vroce 1578 Jakub Hanibal I.
Hohenems ukoncil vojenskou kariéru a vratil se z Nizozemi na Hohenems, také se v témze
roce narodil jeho nejmladsi syn a zemtela Jakubova manzelka Hortensie. Nevime piesné, jak
Sly tyto vyznamné zivotni udélosti za sebou. Je mozné se domnivat, Ze pravé narozeni syna a
zejména smrt manzelky podnitily vznik obrazu, ve kterém se ke spolecné hostiné schazi 54
¢lent Sirsi rodiny, jejich hosté, sluzebnici a hudebnici. Hostina se kond v pésténé zahradé u
zamecké budovy. Zahrada je ohrazena, upravena jako francouzsky park a po levé strané ji
protéka feka. V pozadi je idealizovana horska krajina, pfipominajici prostiedi, ve kterém stala
sidla Hohenemst1.'** Ugastnici hostiny stoji a sedi v oteviené zahradni besidce obrostlé vinnou
révou. Na podlouhlém bile prostteném stole se podava nékolik druhti ovoce (vinné hrozny,
jablka, hrusky, tfe$n¢, fiky), téZ rozinky a praZené obili Ci jina bila semena. Na stole je téz
n€kolik zlatych misek s bilym, pravdépodobné sypkym obsahem. Pied jednim muzem je piimo
na bilém ubruse skrojek chleba. Pfed jednou z dam jsou na zlatém podnose stoCené svétle
hnédé, tenké placky a pted jinou kovovy talifek s bile a Cervéné na Ctvrtiny délenou a tence v
kruhu rozlitou hmotou. Na stole nebo v rukou stolovnikti jsou zlaté pohary (v jednom piipadé
sklenény), jaké se uzivaly k piti vina. Ve velké zlaté nadobé v pfedni Casti obrazu se chladi
banaté nadoby, predpokladame, Ze s vinem, dal$i se chladi na opacné strané v kamenném
bazénku kasny. Cisnici dopliiuji misy sovocem a téz dolévaji napoje. Clenové rodu
Hohenemsii sedi okolo stolu na dievénych vyfezavanych stolickach, ti vyznamnéjsi v
calounénych kieslech. Hudebnici a néktefi sluzebnici stoji, déti a dalsi slouzici jsou v pohybu.
Tvéie osob u vzdaleng€jsi strany stolu jsou zachyceny z tfictvrtecniho pohledu, osoby sedici
nebo stojici u opacné strany stolu (blize divakovi) jsou zachyceny z profilu. VétSina jich hledi
mimo obraz, jen ncktefi smérem k divakovi. Gestikuluji mezi sebou, nékdy se i dotykaji
rukama, néktefi se na sebe divaji. Maji pted sebou kovové talife, nékteti z nich drzi piibory a
kréjeji ovoce, pozvedaji pohary, d¢li se o ovoce — matka se synem, manzel s manzelkou, bratr
s bratrem. Ptislusnici rodu jsou obleceni ve slavnostnich kostymech, které jsou podle dobové

«155

mody ,.tipytivé a splyvavé jako hedvabi a nepoddajné jako brokat™ -, vétSinou jsou Cervené,

zdobené zlatem, ncktefi muzi i zeny maji stejné cerné klobouky zdobené zlatym fetézem.

154 i Lo . ~ . o .
K obrazu existuje nedatovana pripravna kresba perem na papite, 26,5 x 64 cm, ulozena v soukromé sbirce v Italii

(Rovereto), viz. Kfizova, K., Junek, D.: Obrazova galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Poli¢ce 1997,
str. 80
155 Toman, R: Uméni italské renesance, Praha 2000, str. 399
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Obleceni doplituji u Zen perlové nahrdelniky s perlami smaragdy a rubiny. Muzi maji mohutné
zlaté tetézy kolem krku a za pasem zdobné zbrang. Sluzebnici a ¢iSici jsou v zelenych
kabatcich, hudebnici maji kabatce hnédé ¢i Cervené.

Celem k divakovi sedi ve stfedu rodiny ¢erné odéna ddma s bilym Gepcem, ktera byla
identifikovana'®® jako Klara z Hohenemsu rozend deMedici. Pravou rukou se chystd
odtrhnout si z hroznu bobuli vina a levou rukou si ptfidrzuje talif. Klara de’'Medici je matka
Jakuba Hanibala I., pfedpokladaného objednavatele obrazu. Po jeji levici, sedi manzel jeji
dcery Markéty, Fortunat z Madruzza. Markéta z Madruzza sedi po jeho levici. Fortunat drzi
levou ruku v gestu namifeném na divaka a pravici pomaha rozkrojit své zené Markété hrusku.
Po levici Markéty sedi v ¢erném klobouku komornd manzelky Jakuba Hanibala I. Hortensie
z Hohenemsu, Pausania Mincona. V ruce ma ptibor a prave nabird sousto z talife. Vedle ni sedi
nejstarsi dcera Jakuba Hanibala 1. a Hortensie, Markéta, mezi ukazovackem a palcem levé ruky
drzi pohar, levym loktem se téméi dotyka svého otce Jakuba Hanibala. Jakub Hanibal 1. je
zobrazen ve stejném kostymu a pozici jako na star§im rodinném portrétu, ve zlatém Saté a
cerném klobouku se tfemi stfapci, sedi se svou manzelkou Hortensii, ktera je také oblecena
stejn¢ jako starSim rodinném portrétu. Mezi obéma manzeli na Cestném misté¢ hosta sedi
Jakubtv bratr, Mark Sittich III., kardindl a salzbursky arcibiskup. Jakub Hanibal se se svym
bratrem d¢li o jablko, které Mark pfidrzuje ukazovakem pravice na talifi a Jakub levou rukou
kraji nozem. V levici drzi Mark Sittich bily kapesnik. Za nimi v druhé fad¢ stoji postava muze,
ktery drzi v pravé ruce zlaceny zdobny pohér a v levé kiistdlovy pohdr (ktery je jedinym
poharem z tohoto materidlu na celém obraze)'”’. Po levém boku Marka Sitticha stoji muz
v kostymu Saska, ma dvoubarevny zlatobily oblek s ¢apkou, diva se rozverné na divéka ze tii
¢tvrtin a v levé ruce drzi pohar, pies rameno ma poloZzen obusek, ktery drzi pravou rukou.
Polopostava Marka Sitticha je velmi peclivé promalovand a je ziejmé provedend podle dnes
nezndmého portrétu. Za Hortensii stoji sluzebna Felicitas Welserova, ktera drzi v naruci
Hortensiina nejmladSiho syna Wolfa Dietricha IV, ktery byl stejné jako jako na o rok star§im
rodinném portrétu domalovan dodate&né na ptivodni lakovou vrstvu obrazu'*®. Po levém boku
Hortensie sedi ve vyfezdvaném calounéném kiesle jeji nejstarsi syn Kaspar a prave se chysta
uchopit Cisi ze zlacené médi, kterou mu piedava détsky ¢isnik. Takové ¢ise slouzily specialné
k podavani vina pfi slavnostnich pfilezitostech. ,,.Byly zdobené tepanym vroubkovanim a

reliéfnimi soskami a rozvilinami, vicko zavrSovala soska bojovnika nebo nékteré z mytickych

1% K#izova, K., Junek, D.: Obrazovd galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Poli¢ce 1997, str. 72
157 Morant, H: Déjiny uzitého uméni, Praha 1983, str. 315... Pohary z &irého skla se vyrab&ly v této dobé pouze
v Benarkéch na ostrové Murano.

138 Neni zachycen ani na kresbé k tomuto obrazu.
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postav.< "> Proti kardindlu Marku Sittichovu sedi zady k divékovi dalsi kardinal rodu, Karel
Boromejsky, bratr Hortensie, jehoz tvai je zachycena zprofilu. Mald propracovanost
kardinalovy podoby svéd¢i, o tom, Ze ziejm& Bays nemél pfiilezitost malovat podle zivého
modelu a nemél ani k dispozici ani kvalitni pfedlohu. Karel Boromejsky je zobrazen z profilu
jako na medaili, v kardindlském rouchu a baretu, levou ruku ma optfenou o kieslo. Po
kardinalové¢ levici stoji déti Jakuba Hanibala I. a Hortensie, Klara a Mark Sittich IV. Klara ma
v rukou hrozen vina a Sittich drzi v pravé ruce za stopku hrusku. Mark Sittich pozoruje
sehnutou postavu muze, ktery saha pro nadobu s vinem. Naproti détem prochézi ¢iSnik, ktery
nese misy s ¢ervenymi hrozny ke stolu a pfitom pozoruje, jak si muz ve zlatém kabatci podava
zlacenou nadobu. Po pravici Marka Sitticha IV. sedi k divakovi zddy Werner z Reiternau, je
zobrazen z profilu a za opaskem ma mec. Sedi na dfevéné vyfezavané stolici a jeho leva noha
je vyrazn¢ nakroCena do zadu, jakoby se chtél kazdou chvili zvednout a vstat, cemuz
napovidaji i ob€ ruce polozené na stole. Z levé strany k nému pfichazi ¢iSnik s poharem, ktery
drzi levou rukou za vrchol vika a pravou za nohu poharu. Po levici Wernera z Reiternau sedi v
ktesle jeho manzelka a Jakubova sestra Helena z Reiternau. Je také zobrazena z profilu a stejné
jako jeji muz se nediva na divaka ale smérem k pravému rohu obrazu. Po jeji levici sedi na
lavici Candida z Reitenau, manzelka Jakubova hofmistra Hartmanna Bappuse z Trazbergu.
Helena poklada svou levou ruku lehce na manzeltiv rukéav, upfen¢ se diva na svého muze a cosi
mu naznacuje ukazovaCkem pravé ruky. Hofmistr je zobrazen z profilu a zdd se byt v
rozhovoru se svoji Zenou. Sedi na stolici a v pravé ruce drzi pohdr a z levého ramene mu
splyva kabatec. Po jeho levém boku sedi na stolici také z profilu patrn¢ Balthasar z Herlibergu
s choti. Balthasarova manzelka ma ¢erny klobouk, a oba se divaji do pravé ¢asti obrazu. Vedle
nich po levici sedi dva Jakubovi distojnici, velice dobfe vymalovani, maji zZivé vyrazy v tvari.
Prvni z nich, sedi k divakovi zady, ale ma otocenou hlavu tak, ze je mu vidét do obliceje,
usmiva se, v levé ruce drzi misu s jablky a pravou ma na stole sevienou v pést. K nému
piistupuje z levé strany ¢iSnik. Nese misy s hruSkami a hrozny, které od né¢j obéma rukama
odebira postava v bilém. Ten je zobrazen ze tfi ¢tvrtin a stejn€ jako jeho druh sedi na stolicce a
diva se ven z obrazu s pohledem upfenym na divéka. Za nimi sedi muz v ¢erném, bud’ mistr
Valentin Schmidt z Bregenzu nebo emsky spravce FrantiSek Moosmann, diva se na ¢isnika
prinasejiciho misy a posunkem mu néco naznacuje levou rukou. Tvari se nespokojen€, jakoby

také cekal na misu s ovocem. Po levici sedi s ¢ernou ¢apkou dvorni Iékai Abraham Mirgel z

Lindau a v levé ruce drzi prazdnou misu, pfed nim na bilém ubraze lezi skyva chleba. Za

159 Morant, H: Déjiny uzitého uméni, Praha 1983, str. 315
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sedicimi postavami v této Casti obrazu je skupina sedmi hrajicich muzikanti flétnistd a
loutnistti, n¢ktefi z nich se divaji smérem k divakovi, jini hledi nepfitomné stranou. Po levici
doktora Mirgela sedi dal$i muz v Cerném, snad ZachariaS Furtenbach nebo starosta z
Feldkirchu Krystof Brock. Vedle ného sedi jeho manzelka. Muz v ¢erném také drzi v levé ruce
prazdnou misu, po jeho levici sedi ve zlutém Saté¢ snad Helena z Hohenemsu, rozend z
Freibergu, manzelka Gabriela z Hohenemsu'®. Po jeji levici sedi Jan Krystof z Hohenemsu,
ktery ma levou ruku na hrudi a pravou pomaha své matce, Evé z Hohenemsu, rozené
z Thunu'®', roziiznout nozikem jablko. Eva z Hohenemsu se diva se smérem k diistojnikiim a
¢iSnikov, ma stejny ¢erny klobouk se tfemi péry jako Jakub Hanibal 1., levou rukou drzi jablko
a pravou ruku pozveda k ustim.

V druhé fadé stoji vyznamni ufednici hohenemského panstvi:'®* Simon Grau, Jorg
Stump, Thome Fend, lov¢i Ulrich Stump, podkoni Georg Gross, sekretaf a spravce Sebestian
Obelholzer z Kostnice, spravce stiibra a tlumo¢nik Barthle Ammann, komornik Hans
Christoph z Pflumern a snad vyslouzily spravce dvora Johann Engel z Baden-Badenu.
Hohenemsti uiednici drzi pohary a divaji se bud’ na divaka nebo stranou. Na obraze nalezneme

~rw .1

také sedm ¢isnikt v zelenych kabatcich.

3.3. KOMPOZICE ZAHRADNI HOSTINY

Obraz ma Sitkovy format. Nemame k dispozici informace, zda je velikost obrazu piivodni nebo
byla v priibéhu doby zmensena. K obrazu vsak existuje piipravna kresba'®, kterd v podstaté
velmi presné odpovida jeho zédkladnimu kompozi¢nimu rozvrhu. Namétem obrazu je hostina
pofadand v zahradnim altdnu otevieném na vSech stranach do parku. Prostiedi altdnu s bohaté
dimenzovanou figurdlni kompozici vykryva podstatnou ¢ast plochy obrazu a ve svém celku
predstavuje kompletni prvni plan malby. Park s architektonickymi prvky tvoii plan druhy,
v tfetim planu je horska krajina. Ani obraz ani pfipravna kresba nemaji v kompozicni skladbé
jednotnou perspektivu. Jsou koncipovany ze samostatnych perspektivnich celkd, z kterych je

slozena celkova kompozice. V definitivnim obraze je vice postav jak na ptipravné kresbe.

160 K¥i70va, K., Junek, D.: Obrazova galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Poli¢ce 1997, str. 87 — ¢erné
ovce rodiny, coz by vysvétlovalo pro¢ Gabriel na obraze chybi

16! manzelka Jakubova bratrance

102K tiova, K., Junek, D.: Obrazova galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Poli¢ce 1997, str. 87

163 kresba perem na papife, 26,5 x 64 cm, uloZend v soukromé sbirce v Italii (Rovereto), viz. Kiizova, K., Junek, D.:
Obrazova galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Poli¢ce 1997, str. 80
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Objednavatel obrazu ziejmé dodate¢né zvysil pocet zobrazenych osob v pribéhu dokoncovani
obrazu. Kresba je zfejm¢ navrhem zakladniho kompozi¢niho schématu, na zaklad¢é kterého
patrné doSlo mezi objednavatelem obrazu a malifem k dohod¢ o zhotoveni dila.

Stejné jako v ptipad¢ Rodinného portrétu si u Zahradni hostiny Bays vypomohl
rozdilné pojimanymi perspektivami pifi koncipovani jednotlivych plant, ¢imz do jisté miry
sleduje tradici pojeti perspektivni zkratky budované piedev§im vyznamoveé. Obraz mizeme
rozdelit do tfech rovin pozorovanych ze tii riiznych uhli. Prvni rovinu tvoii besidka, druhou
deska stolu a dal$i krajina. Tteti rovina neni jednotnym celkem, ale je sloZena opét z Casti s
rozdiln¢ vnimanou perspektivou — tzn. zameckou architekturou a fekou. Jednotlivé segmenty
obrazu jsou komponovany tak, aby tvorily jednotny celek. Na obraze je z hlediska kompozice,
barevnosti i techniky malby zietelna snaha zobrazit kazdy detail co nejvérnéji, a neochudit tak
divaka o vSechny podrobnosti ze kterych se vyjev sklada. Obraz je tedy koncipovan podle
tehdejsi tradice flanderské a nizozemské malby a vliv italského prostiedi, kde by se malif mohl
inspirovat, zde neni patrny. Problémem je urcita neobratnost v nepfili§ presvédCivé vazbé
kritickych momentti propojeni jednotlivych casti kompozice tam, kde by si to zadala logicka
kontinuita provazovanych celkd t.j. usazeni zdmecké architektury, feky.

Z hlediska kompozice tvofi nejdilezitéjs$i ¢ast obrazu stl a skupina osob kolem n¢;.
Stal se nachazi ve stiedu Sitky obrazu a je umistén horizontalné na stied obrazu. Kompozi¢né
nejvyznamngj$i prvkem na obraze je skupina osob kolem stolu. Na rozdil od Rodinného
portrétu nema vsak jednoznacné rozdélenou hierarchii postav. To, Ze objednavatelem obrazu je
Jakub Hanibal I. se ptfedpoklada, ale neni to jednazna¢né potvrzeno. Nemame také doklad
s jakym zamérem byl obraz objednan. V této chvili nemdme k dispozici ani restaurdtorskou
skupinu osob na obraze vnimat ze tfi hledisek. Z hlediska kompozi¢niho je ustfedni figurou
Fortunat z Madruzza. Ktizova i Vackova poukazuji na moznost zhotoveni obrazu k pfilezitosti
svatby Fortunata z Madruzza s Markétou z Hohenemsu. Z hlediska vyznamového v ramci rodu
je na obraze nejdilezitéjsSi matka Jakuba Hanibala, Klara de’Medici. Jeji postava je
kompozi¢né umisténa v podstaté na stied. Barevné je nejvyraznéjsi a opticky rozdé€luje obraz
na levou a pravou cast. Dal$im vyznamovym ohniskem je skupina kolem Jakuba Hanibala a
jeho bratra Marka Sitticha, na kterou je upozornéno otevienym prostorem stolu v miste, kde se
nachazeji déti Jakuba a Hortensie. Z besidky vede loubi do zdmeckého parku. Tento ptechod
do parku v pozadi je umistén v misté zlatého fezu Sitky obrazu. Kompozice je v druhém planu

sméfovana ke vstupu do parku loubim zahradniho altanu. Park ma tvar obdélniku ¢i Ctverce a
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z pravé strany je uzavien architekturou zamku a z levé ohraniCen fekou, podél které rostou
vysoké stromy. Nejvzdalené€jsi horzont parku je vymezen architekturou a divokymi horami.

Budeme nahliZet obraz z hlediska jednotlivych rovin, zamétime se nejdiive na rovinu
stolu. Odlisné a v ramci celku disproporcni pojeti perspektivy stolu od perspektivy besidky je
umysln¢ zastfeno figurami pohybujicimi se pii okraji stolu. Portrétovani jsou sefazeni piiblizné
ve dvou tadach. Do prvni tfady pocitame kromé osazenstva stolu také stojici postavy dvou
¢isniki a shybajici se zlatobile odénou postavu. Tyto tfi figury jsou zachyceny v jakémsi
»rozfazovaném® pohybu, ktery sméfuje pohled divdka do dualezité Casti obrazu, v tomto
ptipadé do prostoru mezi Jakubem Hanibalem a jeho bratrem Markem Sittichem. Na
horizontale protinajici stfed obrazu je mezi obéma bratry umistén kalich. Prostor se zdmérné
otevira. Kalich je umistén v polovin¢ vzdalenosti mezi loubim zahraniho altanu — stfedem
kompozice a levou hranou obrazu. Domnivame se, Ze kalich mezi Jakubem a Markem
Sittichem tvofi vyznamovy stied kompozice prvniho planu. VSimnéme si také chleba na stole,
ktery je umistén v téze vzdalenosti, ale na druhé stran¢ obrazu. VétSina postav je zobrazena
z profilu a natac¢i se smérem k divakovi. Postavy v druhé fad¢ jsou usazeny v rizné vysce od
podlahy besidky a Casto nejsou presvédcivé umistény do prostoru mezi vyskou stolu a
podlahou. Do druhé fady mizeme zahrnout také postavy stojici za osazenstvem stolu, které se
nachazejeji o néco vyse nez sedici ¢lenové hostiny, ne vsak natolik, aby vizualné rusily a
prevySovaly postavy sedici. Hosté v prvni fad€ jsou ve vySce o¢i divaka — tzn. ¢ara horizontu
je umisténa nékde ve vysce jejich hlav. Naproti tomu osoby viad¢ druhé nevidi divak
z nadhledu — coz by bylo piirozené, ale opé€t tvari v tvar, tzn. dalsi ¢ara horizontu probiha ve
vysce jejich oci. Odlisnost pojeti perspektivy prvni fady host, stolu a zvyseni ¢ary horizontu u
hostii sedicich v druhé fad¢ by se dala vysvétlit malifovou snahou zobrazit v§echny ucastniky
hostiny objektivné, a nikoho nepfipravit o plnohodnotné zobrazeni ¢asti obliceje ¢i postavy.
Zpusob zobrazeni figur — tzn. existence dvou horizontd — pro kazdou fadu zvlast, vnucuje
mysSlenku, Ze portréty hostii byly zpracovavany podle jiz hotovych ptedloh. O pfedloze mame
témer jistotu v piipadé podobizen Hortensie a déti, které odpovidaji podobiznam na Rodinném
portrétu. Tyto postavy zobrazil Bays stejnym zptisobem jako na Rodinném portrétu, a proto je
musel do této kompozice zasadit obdobnym zptisobem. Pro zpracovani portréti ¢lenti rodu a
hosta podle jiz existujicich podobizen obrazi svédci také pohledy jednotlivych portrétovanych,
které smétuji kazdy jinam, nékdo pozoruje divaka z nadhledu, jiny z podhledu nebo ze stejné
vysky oci. Odpovidaji jim také gesta rukou a obvyklé tri¢tvrteéni zobrazeni.

V roviné besidky nas zaujme nejprve cilené otevieni prostoru, které odpovida zptisobu

zobrazeni podlahy u Rodinného portrétu. Perspektivni otevieni scény prvniho pldnu napomaha
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umisténi vSech aktérii hostiny do scény. V dolni Casti obrazu se nachazi kasna a nadoby
s vodou a vinem. Perspektiva nddrze na vodu nesouhlasi s perspektivou podlahy besidky,
predstavuje tedy dalsi samostatny segment v plose podlahy besidky. Besidka je roz¢lenéna
pomoci figuralnich sloupkt, na kterych roste vinna réva a ohranicuje celou scénu. Ve zlatém
fezu Sifky obrazu se nachazi loubi, kterym se vstupuje do parku. Prostor mezi vstupem do
parku a zahradni besidkou — podfizen perpektivnimu pojeti roviny parku. Cara horizontu
prostiedi parku je vyse nez horizont perspektivy besidky. Rozdilné pojeti perpektivy je patrné i
u feky a architektur. Zamek je zobrazen ve zmenSeném méfitku ve srovnéani s jeho vzdalenosti
od ostatnich ¢asti kompozice. Z hlediska barevnosti tvofi nejvyraznéjsi ¢ast obrazu figuralni
kompozice prvniho planu a architektura zamku v planu druhém. Cely obraz je z hlediska
barevnosti stejné¢ vyrazny, nedochédzi k rozostieni a zeslabeni barevnosti v pozadi. Pokud
srovname Zahradni hostinu s Rodinnym portrétem,malba Zahradni hostiny neodpovida v
kvalité a diirazu na detail provedeni Rodinného portrétu. Casti obrazu se zdaji byt ne uplné
dokonéené. Casti obrazu, které maji samostatnou perspektivu se také 1isi v kvalité zpracovani.
Je patrné, ze byly zpracovavany samostatn€. Nékteré casti lidskych figur jsou vyrazné
dispropor¢ni, a nesouhlasi s predpokladanou anatomii postav. Piikladem miize byt i technické
provedeni inkarnatu, ktery s urCitosti nebyl malovan soucasné¢ s postavami portrétovanych, ale
oddélené. Rodinny portrét je zhlediska kvality provedeni velice precizné vypracovan,
proporce mezi jednotlivymi ¢astmi lidskych figur jsou vyvazené. Hlavy osob na obraze
Zahradni hostiny by se podle zpracovani daly rozdélit do nckolika skupin podle kvality,
peclivosti provedeni i barevného podani. Obraz z tohoto hlediska ptisobi spise jako prace vice

malifu.
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3.4. ZAHRADNI HOSTINA HOHENEMSU JAKO ESCHATOLOGICKA
HOSTINA?

K. Ktizova a D. Junek se v navaznosti na L. Vackovou domnivaji , Ze hostina Hohenemsii by
mohla byt ,,dobové alegorickym banketem, navozujicim symbolickou piedstavu jak Svatby

«I64 zaroven vsak Kiizova a Junek domnivaji, ze Bays si

v Kéni Galilejské tak Posledni vecerte,
pii faktickém poradani hostiny Hohenemst poftidil jiz zmiflovanou piipravnou kresbu, ke které
pak pii definitivnim zpracovani obrazu doplnil na ptani objednavatele dalsi osoby, které pii

15 to se nam vsak zd4 krajné nepravdépodobné a v dobové maliiské praxi

hostiné nebyly,
neodpovidajici. Kfizova a Junek vyvraceji star$i konkrétni interpretaci obrazu jako zasnubni
hostiny Markéty z Hohenemsu — sestry Jakuba Hanibala I. — s Fortunatem z Madruzza v roce
1560 a nespojuji vznik obrazu ani se smrti Hortensie. Ve své interpretaci Kiizova a Junek
vychazeji z kompozi¢niho ¢lenéni obrazu ,,do dvou viceméné kompaktnich blokii — uprostied
kolem manzelského paru Fortunata a Markéty Madruzzo a vlevo'® kolem Jakuba Hanibala I. a
Hortensie z Hohenemsu* a davaji obraz do souvislosti srodinnou Jakuba Hanibala I. a
povazuji ho 1 za objednavatele dila. Pokud je ndm zndmo, k obrazu kromé ptipravné kresby
nejsou zatim zndmy néjaké dalsi vytvarné nebo pisemné prameny, ze kterych by jednoznacné
vyplyvalo, Ze se jedna o hostinu k néjaké konkrétni prilezitosti, kdo je kdo v obraze, ani kdo a
kdy obraz objednal (a tedy i zadal téma a jeho provedeni). Pfedpoklada se, Ze ho objednal
Jakub Hanibal, protoze byl hlavou rodu a autor obrazu byl v jeho sluzbéch. Pfislusnici rodu
jsou urceni podle jinych portréti hypoteticky (viz Welti). Bezpe¢n€ zname tedy jenom rok
dokonceni obrazu (1578) a jeho autora. Nevime, ale kdy se na ném zacalo pracovat. Vime, ze
Bays pfiSel do Hohenemsu na pozvani Jakuba Hanibala v roce 1576 a v nasledujicim roce
namaloval Pohled na Hohenems a Rodinny portrét."®” Ozvuky obou tchto obrazi se také
objevuji v pojeti Zahradni hostiny, v jejim krajinném pozadi a v portrétech manzelky a déti
Jakuba Hanibala I. i hofmistra a komorné a v detailech jejich kostymi a Sperkii. V letech 1576
az 1577 byl jest¢ Jakub Hanibal v Nizozemi a rodinné sidlo spravoval jeho bratr Mark Sittich
z Hohenemsu. Vzhledem k velikosti a narocnosti Zahradni hostiny predpoklddame, ze obraz
vznikal spiSe postupné, a pravdépodobné déle nez rok od dokonceni Rodinného portrétu, tedy

mozna zaroven s predchozimi dvéma obrazy, které jsou v ném obsazené. Nepovazujeme

164 K¥izova, K., Junek, D.: Obrazovd galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Poli¢ce 1997, str. 80

195 K#izova, K., Junek, D.: Obrazovd galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Poli¢ce 1997, str. 80

166 Autofi uvadgji vpravo, vychézeji z pozice divika. My vychazime v popisu tohoto i ostatnich d&l z pozice obrazu, aby
zustal zachovan z vykladového hlediska dilezity symbolicky vyznam pravé — levé strany v obraze.

167 K¥izova, K., Junek, D.: Obrazovd galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Polidce 1997, str. 72
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zachovanou kresbu za skicu pofizenou v prubéhu hostiny. Malif nemohl nacrtnout 54
portrétnich skic ¢lent rodu a jejich hostli, 7 muzikantt a 3 ¢iSnikli po dobu trvani hostiny. Zda
se, Ze je to spiSe objednavateli ke schvaleni ptredlozend a podle jeho pokyni vytvofend prvni
koncepce obrazu, kterd pak mohla byt na jeho pfani v definitivnim dile doplnéné o 3 postavy
¢isnikt a skupinu 9 postav, které stoji jako strdz za hosty v levé &asti obrazu.'® Tato nage
domnénka se opira i o to, Ze hostina Hohenemsl neni skute¢nou hostinou s $irSim vybérem
pokrmil. To Ze na stole je pouze ovoce, chléb a vino'® svédéi spise o symbolickém vyznamu
hostiny (jak dale dolozime) neZ o dobové realit¢ nebo moralizujici stylizaci skuteCnosti.
Hostina, ve které se za zvuka hudby ke spole¢nému jidlu schazeji tfi generace rodu se svymi
sluzebniky a hosty v geometricky a idedln¢ upraveném prostiedi, vykazuje znaky Boziho tadu
a muze zaroveil byt ,,milou vzpominkou* na Hohenems. Motiv zahrady s kasnami, ze kterych
piji lang, s protékajici fekou, s pavy, labutémi, apod. a bile odénymi tancicimi figurami,
hostina s ovocem, chlebem a vinem v besidce porostlé vinnou révou neni z tohoto svéta.

Domnivame se, Ze se jedna o hostinu eschatologickou. Zadavatelem nebo spoluautorem

ikonografického programu, mohl byt kardinal a biskup kostnicky Mark Sittich II.

Motiv hostiny je z antropologického hlediska zndzornénim soundleZitosti a bratrstvi.'”
Vyjadiuje kiestanskou povinnost ucty k bliznimu. Ve SZ se motivu ,hostiny” uziva
k zobrazeni §tésti nadchazejiciho mesiasského kralovstvi.'”! Smrt a vzkfiSeni JeZise Krista
predstavuje rozhodujici eschatologickou udalost, ktera urcuje kiestanskou nadéji pro
budoucnost. Podle Vackové, Kiizové a Junka navozuje hostina symbolicky novozékonni
pfedstavu Posledni vecetfe 1 Svatby v Kéani Galilejské. Svatbu v Kani Galilejské pfipominaji
dzbany s vinem a jeho nalévani, na pravém dolnim okraji kompozice.'” Téma Posledni vecete
ma piimou souvislost s ostatkem svaté krve, protoze zobrazuje chvili, kdy Kristus stanovuje
eucharistii. Pfi katolické msi se Kristus zpfitomiiuje ve vin¢ a chlebu. V dobé rozstépeni
kiest'anského svéta na protestanty a katoliky je toto téma aktudlni. Atributy Posledni veceie

muzeme nalézt i na hohenemské hosting. Skrojek chleba je z hlediska kompozice nandpadny,

188 K¥{zova, K., Junek, D.: Obrazova galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Polidce 1997, str. 87, uvadi
jejich identifikaci podle L. Weltiho, Geschichte der Reichsgrafschaft Hohenems und des Reishofes Lustenau,
Forschungen zur Geschichte Vorarlbergs und Liechsteins, 4 Bd., Innsbruck 1930

' Dalsi obtizné identifikovatelné pokrmy mohou také byt rostlinného piivodu (suiené ovoce, plody, ovocné deserty)
170 Novy biblicky slovnik, Navrat domi, Praha 1996, prelozeno z anglického originalu New Bible Dictionary, Inter-
Varsity Fellowship 1962, second revised edition 1982, str. 294

' Novy biblicky slovnik, Navrat domi, Praha 1996, pieloZeno z anglického originalu New Bible Dictionary, Inter-
Varsity Fellowship 1962, second revised edition 1982, uvadi odkaz na (Iz 25,6; srov.. Mt 8,11; L 14,15 nn)

1”2 Vackova, J: Nizozemské malifstvi 15 a 16.stoleti, Praha 1989, str. 286
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ale byl kladen diiraz na to, aby byl vidét cely.'” V Novém zikoné o sobé Kristus mluvi jako o

«I™ a  chlebu zivota“. Chléb symbolicky pfipominaji pamatku jeho t&la

,,Bozim chlebu
vydaného na smrt. Pohdr, ktery ¢iSnik podava Jakubu Hanibalu nebo Marku Sittichovi, se
nachdzi ve stejné podobé na obraze i na piipravné kresbé. Jeho vyznam je kompozi¢né
zdtraznén prostorem mezi obéma bratry. Zadny obdobny pohar na obraze nenajdeme. Pohar je
dikazem skute¢né ptitomnosti Krista, jeho druhého ptichodu, a vykoupeni lidstva z dédicného
htichu, ktery je na obraze symbolizovan jablky'”. Jakub Hanibal poméh4 roziiznout jablko
svému bratru kardinalu a biskupovi kostnickému Marku Sittichovi II1. Jakub Hanibal i kardinal
Sittich se o jablko d¢li, hfich je spolecny celému lidstvu, v tomto piipadé se zduraziuje
kolektivni odpovédnost rodiny. Diky Kristové obéti, kterou symbolizuje kalich, je lidstvo
z prvotniho hiichu vykoupeno. I dalii ovoce'’®, které vidime na stole je spjato se symbolikou
vykoupeni. Granatové jablko symbolizuje cirkev s véficimi. Hruska je symbolem vtélené¢ho
Krista, a hrozny poukazuji na Kristovu obét’ a eucharistii. V besidce do které¢ je cela scéna
situovana rostou bilé rize bez trnt, tedy takové jaké rostly v raji pred Adamovym padem'”’.
Studna s vodou odkazuje v Novém zakoné na vécny Zivot jako nejvyssi pozehnani, které Biith
dava.'™ Besidku, do které je cela scéna situovana, obriistd vinna réva, ktera je alegorii vztahu
Boha a kiestantl.'”’ Skrze Kristovu pfitomnost v eucharistii a vykoupeni se cel4 spolenost na

obraze ocita v situaci pied Adamovym padem — v raji.

' Srovnej umisténi chleba v Posledni veceri Pietra Pourbuse viz obraz. ptiloha

174 Novy biblicky slovnik, Navrat domi, Praha 1996, pelozeno z anglického originalu New Bible Dictionary, Inter-
Varsity Fellowship 1962, second revised edition 1982, str. 296, uvadi odkaz na (J 6,33,35)

' Ferguson, G: Signs and Symbols in Christian Art, Oxford University Press, New York 1954, str. 28

18 Novy biblicky slovnik, Névrat domil, Praha 1996, str. 714; pieloZeno z anglického originalu New Bible Dictionary,
Inter-Varsity Fellowship 1962, second revised edition 1982 ...obrazné uziti pojmu ovoce: ovoce Ducha (Ga 5,22), ovoce
nesené Bohu (R 7,4), ovoce smrti (R 7,5; srov. Jk 1,15), ovoce rtdl (tj. mluveni IZ 57,19; Zd 13,15), ovoce posvéceni a
Zivota (R 6,22)...trvalé ovoce (tj. prava prosperita Z 1,3; Jr 17,8)...symbol hojnosti Zivota (J 10,10)

77 Ferguson, G: Signs and Symbols in Christian Art, Oxford University Press, New York 1954, str.38

'8 Novy biblicky slovnik, Navrat domi, Praha 1996, str. 1090-1 — pielozeno z anglického originalu New Bible
Dictionary, Inter-Varsity Fellowship 1962, second revised edition 1982, odkazy v Bibli (2 23,2;12 32,2; 35,6n; 41,18
atd.), J 4,14; Zj 7,17, 21,6; 22,1.17)

1% Novy biblicky slovnik, Navrat domi Praha 1996, str. 1090-1 — pieloZeno z anglického originalu New Bible Dictionary,
Inter-Varsity Fellowship 1962, second revised edition 1982, Kristus sam sebe charakterizoval jako pravy vinny kmen (J
15,1nn), s nimz jsou vsichni vétici spojeni v Zivém vztahu. V kiestanském umeéni plodna vinna réva symbolicky
vyjadiuje spojeni Krista s jeho nasledovniky.
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3.5. TEMA ZAHRADY

Slechtické zahrady 16 stoleti jsou koncipovany jako umélé raje, vytvofené a zkomponované
clovékem, ktery je jako nejvyssi tvor v hierarchii byti po Bohu. Protoze je stvofen k obrazu
bozimu, je ospravedlnén k tomu, aby mohl také tvotit a komponovat. Idealni krajinou neni tedy
divoka pfiroda, ale umné zkomponovana ¢lovékem zuslechténa krajina, vymezena hranicemi
jako bezpe¢né misto. Zahrada je v opozici k divoké pfirodé a lesim plnym dravé zvére a
nebezpeci. Proto je to zahrada (hortus conclus), obehnand zdi, ktera ji chrani od vné&jSiho svéta.
Zobrazeni zahrad je ve vlamském prostfedi druhé poloviny 16. stoleti ovlivnéno spisy tykajici
se upravy zahrad od Hanse Vredemanna de Vries — Hortorum formae (1583) a Hortorum
elegantes (1587). V dob¢ renesance jej charakterizuji tfi zakladni prvky: bosco coz byla uprava
lesnatého porostu, zavedeni vody pomoci kaskad, kanalti a fontdn, a rozlozeni prostoru do
podoby dlouhych vyhledi.® Dalsi oblibenou literaturou k tomuto tématu byla kniha od Pietra
Crescenzi, ktera byla nejcastéji tiStenou ptiruckou pojednavajici o zahrad¢. Jeji vytisky jsou
zaznamenany v mnoha kralovskych a aristokratickych domacnostech.'® Crescenzi v ni
zdUraziuje, ze zahrada je znakem socialniho postaveni, ,,protoze takové osoby si mohou z
divodu svého bohatstvi dovolit v zahrad¢ takové véci, které uspokoji jejich ptani, a zaplatit si
je*“. Popisuje v ni také jak by méla idealni Slechticka zahrada vypadat — tedy, Ze v ni mély byt
letni palace, zpivajici ptaci, nadrzky s rybami, kryté altanky, kvétiny, hry a ovocné stromy.

Ve srovnani se skupinovymi nebo rodinnymi portréty na jejichz pozadi se nachazi
zahrada nebo oteviena krajina je téma a zpracovani Zahradni hostiny Hohenemst jedine¢né. U
vétSiny maleb zanru skupinového portrétu je pozadi potlaceno, zatimco u hohenemské
Zahradni hostiny ma zahrada upravena jako francouzsky park dilezitou roli z hlediska
kompozice, barevné skladby i vyznamové slozky obrazu. Zamétime se tedy na jednotlivé
prvky ze kterych se sklada. Park je v rdmci dobovych zvyklosti clenény besidkami, labyrinty a
htistém. Kromé geometrického uspofadani parku zaujme oko divdka predevsim detailni a
drobnopisné zobrazeni figur, zvéie a rostlin. Tyto elementy nepiedstavuji pouhou figurdlni a
figurativni stafdz, ale maji hlubSi vyznam, ktery byl podnicen katolickou néabozenskou
orientaci objednavatelid. Objevuji se tam i prvky odkazujici se k motivim Starého i Nového

zakona (feka, stromy, studny, lané, pavi, tancici figury v bilém saté apod.).

1% Delumeau, J: Déjiny rdje, Kosmas, Praha 1992, str. 140
181 pieklad autorky ...Strong, R: The Artist and the Garden, Yale University Press 2000, str.21, Strong cituje z Crescenzi,
P: Liber ruralium commodorum (mezi lety 1304-9)

44



Zahrada je predevsim obrazem rdje. Réj'™

se ve Starém zakoné jeSt¢ neobjevuje
v eschatologickém vyznamu, ke spojeni tohoto mista s mesidSskou budoucnosti dochazi
v zidovském mysleni teprve postupnd. V Novém zakoné'® je terminem rdj oznadeno misto,
kde se duse ocitaji po smrti, je to misto ¢ekani na Posledni soud a pfislib zivota vé¢ného.
V eschatologickém smyslu se o raji mluvi v Janové Zjeveni — Kristus slibuje jist ze stromu
zivota (r4)) tomu, kdo zvitézi (Zj 2,7). V poslednich kapitolach Zjeveni je kladen Casty diraz
na Bozi zahradu, ktera bude existovat ve svété, jenz ptijde. V ikonografii navazuje zobrazeni
raje na symbolismus monastickych zahrad'®. Uzaviend zahrada (hortus conclus), piedstavuje
Pannu Marii jako druhou Evu, které siala z lidstva kletbu prvniho hiichu.'® Tento koncept se
odkazuje se na starozdkonni text Pisn¢ Pisni: ,,Zahrada uzaviend jsi, sestro ma, nevésto,/
uzavieny val, zapecetény pramen./ Vydavas vini jako sad s jablky granatovymi,/ s vyteCnym
ovocem/ henou i nardem, s nardem a Safranem, puskvorcem, skofici,/ se vSim kadidlovym
stromovim,/ myrhou a aloe,/ se vSemi balsamy nejlepsimi./ Jsi pramen zahradni,/ studna vody
7ivé,/ bystiina Libanonu“'®® Panna Marie (zahrada) symbolizuje také katolickou cirkev.
Rodina pii spolecném jidle predstavuje kolektiv, ktery spoleén€ nese zatéz prvotniho hiichu a
vtomto celku se také chce sejit u Posledniho soudu, tvoii jednotku kiestanské obce.
Hohenemsové byli vérni a bojovni katolici, jednak diky svému plvodu, piibuzenstvi
s papezem 1 kardinaly. Po tfi generece slouzili predstavitelé rodu jako velitelé kralovskych
(cisatskych) vojsk v boji s protestanty.'®” V kompozici obrazu je zdiiraznéno misto — cesta,
kterd vede od stolu do zahrady. Cesta je zdlUraznénd loubim porostlym vinnou révou
symbolizujici Krista, loubi tvofi branu, kterd je umisténa ve zlatém fezu. Vizualizuje se tak
cesta z tohoto svéta skrze viru v Krista do raje. Casné se vlamuje do vééného. Hohenemsové se
tak projektuji do raje a néarokuji si svoji G€ast na ném uz za svého Zivota. Pavy v parku
s ostatnimi ptaky, mj. i krocany tvofi jakoby zanrovy obrazek, ale jsou predev§im symbolem
veécnosti. Stejn¢ jako bile odéné tancici postavy piredstavuji vice nez jen zabavu a hry
pozemstanti, jsou to duSe zemfelych, se kterymi se chtéji zivi v tomto rodinném prostiedi
setkat. Studny a z nich pijici lan€ jsou symbolem pramene viry i narazkami na zalmy.

V nizozemském uméni byva uz od 15. stoleti s pomoci symbolickych prostredkl

v kompozici uzaviené zahrady zobrazovan stvofeny raj, kde je pfitomen Bih. Je to obraz

182 Novy biblicky slovnik, Navrat domi Praha 1996, str. 863 — pielozeno z anglického originalu New Bible Dictionary,
Inter-Varsity Fellowship 1962, second revised edition 1982,

183 slovo raj vyskytuje pouze u (L 23,43; 2 K 12,3; Zj 2,7)

18 Mosser, Teyssot: The History of Garden Design, London 1991

185 Vackova, J: Odpovedi obrazii; Mistri starého Nizozemi, Praha 2001, str. 16

186 Vackova, J: Odpovédi obrazii; Mistii starého Nizozemi, Praha 2001 ....ve SZ (4, 14-15)

187 Hohenemsové se angazovali jako vérny katolici p¥i potladeni reformaénich hnuti v Nizozemi.
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ztraceného raje, stvoreného Bohem, ktery ¢loveék obdafeny Bozi milosti mize znovu nalézt.
Stejné jako v raji, kde byli stvofeni Adama a Eva, 1 v této BoZi zahrad¢ jsou dalezitymi prvky
feka nebo pramen, stromy, urcité druhy kvétin a krotké zvéfe. R4j je mistem radosti a miru,
jsou v ném uspokojeny vSechny smysly. Kvéty a svétlo pro o¢i, zpév ¢i hudba, libé viné a
sladké plody, jemné tkaniny na dotek. Je to misto, kde vladne vé€ny zivot a nesmrtelnost a
hojnost po cely rok. R4j je mistem, kde ¢lovék vladne nad zvitaty. Zivi se vyhradné ovocem a
plody, nikdy vSak masem. Proto ani i v Zahradni hostiné se nepodéavaji masné pokrmy, ale
Cerstvé a suSené ovoce, vino, voda a chléb. Neni to dobova hostina pozemstant s Sirokou
nabidkou pokrmi vSeho druhu, ale dle naseho minéni symbolicka hostina eschatologicka.
Nabidka pokrmi i znaky prosttedi (besidka porostla vinno révou) i zobrazena zvirata
souvisi souvisi s nesmrtelnosti, vzkfiSenim a duchovni Ccistotou. Je to soubor vté dobé
uzivanych symbolii. Pav je tradiéné symbolem nesmrtelnosti.'™® Ze studn& (pramene) pijici
jelena (nebo laft) symbolizuje duse Ziznici po Bohu.'® Také labut’ je symbolem vznesenosti a
Sistoty duse.”” Bile oddéné muzské a Zzenské postavy tanéi a raduji se, jsou to obrazy dusi v
raji — bila je tradiéné symbolem nevinnosti a neposkvrnénosti.'”’ Pravidelny ¥ad a ¢lenéni
kompozice se také odkazuje k predstaveé o vyssim Bozim fadu, ktery se zrcadli v pozemském
svété, a ktery si ¢loveék jako obraz Bozi miize jako pfipominku vytvofit. Celou spolecnost
ptitomnost symboli umistuje do situace pfed Adamovym padem. Symbolismus predstavoval
v 16 stol. zplsob, jak se intelektudlné zmocnit skuteénosti.'”” Symbol zaujimal misto
v hierarchii celku, a podle tohoto umisténi v celku byla uréena jeho etick4 hodnota.'*® Pochopit
dnes funkci symbolu v 16. stoleti je znacné problematické, protoze n¢kdy =zastupuje
plnohodnotné skutecnost, a teprve v novovéku se postupné abstrahuje, a stavd se pouze
zastupnym oznaéenim.'* Zahrada (park) stejn& jako krajina jeho panstvi, funguje jako ditkaz a
ukazatel socialniho postaveni §lechtice — predstavuje panstvi které z Bozi vile a s Bozi pomoci
clovek stvofil a ovlada. Praci na budovani panstvi a péci o néj clovek plni sviij kol na zemi,
tato ¢innost a prostfedi ho zdokonaluje. Zahrada je nejen mistem fadu, ale 1 vychovy. Je to

misto, ve kterém se clovek vymezuje jako aktivni Bozi tvor z divoké ptirody.

188 S pavem jako symbolem nesmrtelnosti se miizeme setkat také na portétu Nezndmé Slechticny se psy, obraz z viamské
provenience, 1590, olej na platng, 201 x 125 cm

' Bible, zalm 42

%0 Vackova, J: Odpovédi obrazii; Mistii starého Nizozemi, Praha 2001, str. 16

191 Royt, Sedinova: Slovnik symbolii, Mlada Fronta, Praha 1998, str. 56

192 Agkoliv v této dobg je tato koncepce zpochybnéna kalvinismem.

193 Gurevié, A: Kategorie stredovéké kultury, Praha 1978, str. 229

19 Tyto tendence miZzeme predeviim pozorovat ve sporu o zpfitoméni eucharistie a o moci obrazu
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3.6. TEMA PRIRODY

V souvislosti s novym sebevédomim a chapanim lidské osoby dochazi v 16. stol. k roztrzce
mezi védomim a bytim, subjektem a objektem, &lovékem a piirodou.'” Lidska piitomnost ve
svéteé se stava aktivni spolupraci a je zdlGraznéna racionalita a disciplina ¢loveka, diky které
muze zdokonalovat svou dusi. Jedinec se dirazem na svoji tvofivou ¢innosti vymezuje proti
piirodé.'”® Krajinomalba se jako vyraz ovladnuti nebo snahy o ovladnuti ptirody ¢lovékem a
jeho zajmu o ni se osamostatiiuje od ndbozenskych témat postupem 16. stol. a za jejiho
prikopnika je povazovan antverpsky malif Joachim Patenir'”’. Navazuje na tradici tvorby
burgundského dvora — na bratry z Limburka a na tvorbu ,,vlamskych primitivi“. V padesatych
letech 16 stol. vznikaji pod vedenim malife Hieronyma Cocka prvni tisky samotné krajiny, coz
prispélo k rozsifeni krajinomalby jako samostatného zénru. Ernst Gombrich klade vznik
krajinomalby do souvislosti s aristotelovou poetickou teorii a s Albertiho teoretickymi spisy o
architektuie.'”® Larry Silver poukazuje na to, Ze ,,fakt, ze Albertiho a Vitruviovi nasledovnici
chapali krajinomalbu jako vhodné téma k dekoraci vil a venkovskych sidel, je dlikazem toho,

7e piipisovali krajing relativné malou ddlezitost'”

a cituje Frielandera, Zze pravé otevieny
umélecky trh v Antverpach umoznil oteviené opakovani uspésSnych formuli a rostouci diiraz na
specializaci a krajinomalba se osamostatnila z nabozenskych vyjevii — zejména z vyjevu
kajiciho se sv. Jeronyma v panoramatické krajing svéta.””” Na krajinu jako panormamaticky

201 " se jako prvni zaméfil ve vlamském prostiedi predeviim Pieter Brueghel

pohled na svét
starsi, ktery se stal ¢lenem cechu sv. Lukase v Antverpach v letech 1551 az 1552. Renesanc¢ni
humanista Erasmus Rotterdamsky se o krajiné¢ vidéné z ptaci perspektivy vyjadiuje: ,,jaka
podivana by mohla byt (Zasn&j§i nez pohled na tento svét!“***. Ve spise Spanéla Du Bartase
La semaine de la creation du monde z roku 1578 si dokonce i sdm Buh prohlizi na konci
sedmého dne co stvofil. Snad nejlépe vyjadiuje vnimani krajiny Bartolomeo Taegio®” ,,s moji

dusi mohu bez toho aniz bych pohnul svalem, prohledat vSechny ¢asti oceanu, prohlidnout si

13 Tretera, I: Ndstin evropského mysleni, Praha 1999, &tvrté vydani, str. 242

19 Gibson,W: Mirror of the Earth, Princeton, New Jersey 1989, str. 76

7 Gibson,W: Mirror of the Earth, Princeton, New Jersey 1989, str. 60

198 Silver, L: Peasant scenes and landscapes, the rise of pictorial genres in the antwerp art market, University of
Pensylvania Press, Philadelphia 2006, str. 235

199 Silver, L: Peasant scenes and landscapes, the rise of pictorial genres in the antwerp art market, University of
Pensylvania Press, Philadelphia 2006, str. 235

20 Silver, L: Peasant scenes and landscapes, the rise of pictorial genves in the antwerp art market, University of
Pensylvania Press, Philadelphia 2006, str. 2

21 Gibson,W: Mirror of the Earth, Princeton, New Jersey 1989, str. 60

22 Gibson,W: Mirror of the Earth, Princeton, New Jersey 1989, str. 57, pieklad autorky — Gibson cituje Erasmiiv spis
The Epicurian, Basel 1533

203 Gibson,W: Mirror of the Earth, Princeton, New Jersey 1989, str. 57, cituje z Taegio, B: La Villa, Milan 1559
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tuto kouli, které se fika zemée, chci zméfit vSechny mista zaplavena moiem, jezerem ¢i fekou,
mnoZstvi ostrovil, piistavil, ttest, hor, ohranénych mést a regiond.“>*

Také v hohenemské Zahradni hostine je v pozadi zobrazena panoramaticka krajina —
vzdalena alpska krajina s horami, fekou a sidly. Krajina tvoii posledni kulisu Zahradni hostiny.
,»V odborné rakouské a italské literatute je pozadi Zahradni hostiny charakterizovano jako
idealizovana krajina bez vztahu ke konkrétnimu mistu.“**> Krajinomalba v 16 stol. stejné jako
v ostatnich umeéleckych zanrech neni pouhou kopii skutecnosti, ale jeji koncepce je zavisla na
estetickych a vyznamovych pravidlech tohoto uméleckého zanru. Perspektivu vnimame proto
pouze jako ,,symbolickou formu®, ,konvenéni systém“ zobrazeni.’”® Proto i fakt, Ze Bays
vklada krajinu do obrazu v jiné rovin¢ a z riznych perspektiv vypovida o tom, ze pracoval
s urCitymi pozadavky na to, jak by tato krajina méla vypadat. Pokud srovndme dobové
zobrazeni krajiny, at’ uz jako samostatného zanru ¢i jako soucasti nabozenského vyjevu, velice
Casto se setkdme s n€kolika prvky, které definuji krajinu a nachazeji se na vétSiné maleb
s touto tématikou. Krajina je chapana ve druhé poloviné 16. stoleti predev§im jako zobrazeni
sveta, ktery je definovan pomoci prvki: hor, udoli, fek, skal, stromt, cest, mosti a lidskych
sidel. U téchto prvki neni v této dob¢ striktné odd¢€lena stranka estetickd a vyznamova. Pojmy
hora, udoli, feka, most, cesta, strom, lidské sidlo, kultovni stavba nebo jejich ruiny jsou uzce
spjaty s jejich vyznamem moralnim a ndbozenskym, ktery je jim v dané dob¢ obecné ptikladan
a divéci s jejich pomoci vidi a chapou obraz svéta. Nejedna se tedy o urcité realistické prvky a
vytezy krajiny, ale o komponovany obraz svéta odpovidajici vyznamu, ktery obrazu priklada
malit a zadavatel dila. Krajina na pozadi Zahradni hostiny ma piedvsim funkci symbolickou
(divoké nebezpecné hory v kontrastu s fadem a bezpeCim zahrady), ale také kompozicni —
rozdéluje jednotlivé plany, a v této dob¢ i funkci estetickou, uzavira kompozici obrazu.

Zaméiime-li se na dobovy vyznam jednotlivych prvkl obrazu Zahradni hostiny, tak si
muzeme ve srovnani s interpretacemi analogickych scenérii ovéfit, ze hora je ve druhé
poloving 16 stol. spojovana s vyznamem hory pii Potopé€ svéta (Noemova archa) a predstavuje
vystrahu ¢&lovéku.””” Hory jsou vniméany jako prvek neovladatelny, ktery je soudasti —
symbolem — divoké pfirody. Tato koncepce souvisi s chapanim piirody jako mista, které neni
zcela v lidské moci a které teprve postupné svym usilim ziskava. Prvek feky, ktera protéka

mezi horami na pozadi obrazu Zahradni hostina funguje jako piehlédnutelnd jednota, jejiz Siie

2% Gibson,W: Mirror of the Earth, Princeton, New Jersey 1989, str. 57 pieklad autorky — Gibson cituje: Taegio, B: La
Villa, Milan 1559

295 Shruji a cituji: Kiizova, K., Junek, D.: Obrazovd galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Police
1997, str. 72

206 Burke, P: Italsk4 renesance, Praha 1996, prvni vydani

27 Gibson,W: Mirror of the Earth, Princeton, New Jersey 1989, str. 55
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se zda byt obsahnutelna a také jako mira rozlehlosti panstvi, protoze si na ni lze dobie

v§imnout perspektivniho zmensovéni.®

Krajina na pozadi obrazu tedy funguje jako znak,
ktery vyjadiuje moc rodu. Krajina jako celek sloZeny z jednotlivych krajinnych elementd, mu
poskytuje vnéjsi reprezentaci. Pokud tedy srovname krajinu na pozadi obrazu Zahradni hostina
s Pohledem na Hohenems®”, ktery pochazi také od Bayse a ktery vznikl jen rok pred
Zahradni hostinou, nalezneme charakteristické paralely. Ze srovnani obou obrazi je ziejmé, Ze
diraz nebyl kladen na proporce mezi jednotlivymi ¢astmi malby ani na realisticnost zobrazeni
— ale spiSe na ideovou zékladnu, ¢ili u obou obrazli je patrnd snaha dodrzet skrze drobnopis
malby a disledné zpodobnéni kazdého detailu v ramci celku. Bays se pohybuje v ideové
koncepci, ktera zaklada narok na zobrazeni podle diilezitosti a nikoliv podle realné skutecnosti.
Krajina a jeji soucasti dokladaji socialni postaveni Hohenemst, ale jsou také zobrazenim mist,
ve kterych se chtéji ocitnout i na onom svete.

V takové souvislosti pravdépodobné vznikal a fungoval i Baystv obraz Pohled na
Hohenems zroku 1576, ktery poslouzil jako schéma krajinného pozadi Zahradni hostiny
zroku 1578. Charakterizujicim prvkem hohenemského dilu svéta v Zahradni hostiné je
architektura zdmku. Stavba hohenemského zamku byla zapocata roku 1563, v roce 1566 bylo
dokonc¢eno prvni kiidlo urCené pro hosty. Téhoz roku byla zapocata stavba blizkého
letohradku, ale zdmek byl dokoncen az v roce 1610. V dob¢ vzniku Pohledu na Hohenems a
Zahradni hostiny tedy jesté nebyl dokoncen. Vackova uvadi, ze se vyjev odehravad v okoli
Comského jezera, kde vlastnil Jakub Hanibal statky, které obdrzel od Filipa II. Domniva se, Ze
vzhledem k tiporné konkretizaci osob je malo pravdépodobné, ze by v krajiné a v architektuie

prevladla imaginace.?'”

Nezda se vSak pravdépodobné, ze by na pozadi byla krajina v okoli
Comského jezera, Hohenemsové se v dobé vzniku obou obrazli plné soustfedili na stavbu
svého zamku, ktery se mél stat hlavnim rodovym sidlem. Jisté s pfedstavou o jeho konecné
podob¢ spojovali i vyznam obou obrazii. Projekt, architektonicky nacrt, skutecné stavby se
mohl stat i ptredlohou maleb (coz neni v této dob¢ neobvyklé, spisSe naopak). Rozvrzeni prvki
(teka — sidlo) v Zahradni hostiné zhruba odpovida situaci v Hohenemsu. Proporce a struktura
namalované¢ho zamku odpovidaji pak jeho pozd¢jsi realizaci. Stejné tak i1 skute¢ny park

zalozeny az synem Jakuba Hanibala I., KaSperem, mezi budovou zamku a protékajici fekou,

odpovida situovani parku v Zahradni hostine, vychazi tedy z koncepce, ktera predchazela jak

28 Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 2, 66.Band/ 2003., Deutscher Kunstverlag Miinchen Berlin, str.3
*% Pohled na Hohenems, 90 x 268 cm, tempera, 1576
' Vackova, J.: Nizozemské malifstvi 15. a 16. stoleti, Praha 1989, str. 285
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vzniku obrazu, tak i realizaci ve hmoté. Napliovani rodového projektu i v nasledujici generaci

opét odpovida dobové praxi v Slechtickém prostiedi.
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4. ZAVER

Porovndme-li v zav€ru nasi prace obraz Zahradni hostina s jinymi rodinnymi portréty, které
vznikaly v prostiedi, ze kterého si Jakub Hanibal 1. vybral za svého malife Anthoni Bayse,
uvédomime si, do jaké miry vtéto dobé rozsSteépeni kiestanského svéta na katoliky a
protestanty, ovlivnilo pojeti tohoto Zanru a zejména jeho funkci. Zahradni hostina je obraz
zhotoveny na zakazku Slechtice katolického vyznani a podle jeho ptani v dobé, kdy koncila
jeho vojenska kariéra, ve které bojoval za obranu katolické viry. Po svém navratu
zpét ke své rodiné a rodovému hospodarstvi (v t¢ dobé se mu také narodil nejmladsi syn a
zemiela manzelka), zaCina kariéru druhou, ve které plni poslani hlavy rodu. Obraz, ktery
vznika ve stejném roce zahrnuje ¢leny rodu i jejich sluzebniky a sluzebné, tedy rodinu v SirSim
pojeti. Pfedpokladame-li, ze Zahradni hostina je hostinou alegorickou, eschatologickou, tak se
zde napliiuje poslani pana, ktery vede k Poslednimu soudu své poddané, v tomto piipadé
zastoupené Uredniky a sluzebniky, véetné hudebnikii. Porovname-li tento obraz s rodinnymi
portréty, které v t€ dobé vznikaly v Antverpach, kde se skolil a zpocatku ptisobil malit Anthoni
Bays, zjistime, do jaké miry bylo portrétni zobrazeni rodiny pii spolecném jidle spojovano
s ndbozenskym vyznamem.

V kapitole o Antverpach jako uméleckém centru, jsme se zminili o moznosti, ze Bays
navstévoval ateliér Cornelise Zeeuwa. V de Zeeuwove ateliéru vznikl Portrét kupce Pierra de
Moucherona z Middelburgu a Antverp s rodinou”"" p¥ipominajici Zahradni hostinu. Pierre de
Moucheron byl objednavatelem obrazu a byl kalvinistického vyznani. Pozadi je stejn¢ jako u
Baysova Rodinného portrétu neutrdlni, neni ziejmé, kde se d€j odehravd. Na obraze vidime
v prvnim planu rodinu, kterd se sesla u stolu kolem postavy otce rodiny (kupce Moucherona),
ktera tvoii jeji vyznamovy i1 kompozicni stfed. Portrétovani jsou ve srovnani s rodem
Hohenemsii skromné obleceni. Na bile prostieném stole vidime ovoce, chléb, olivy a maso.
V souladu s Kalvinovym ugenim?'? nemiizeme povazovat pfedméty na obraze za symbolické
ve stejném smyslu jako u Zahradni hostiny. Podle Kalvina neni Bih v eucharistii pfitomen
fyzicky, ale pouze duchovné.?"* V piipadé obrazii Kalvin odmita zastupnou i didaktickou
funkci obrazili z toho divodu, ze brani kontemplaci o Bohu a o vé¢ném zivot¢. Lidé se Castéji
upinaji na to jak obrazy vypadaji nez k tomu co zobrazuji a posvatnost zobrazeného v piipadé

naboZenskych témat znesvécuji. Proto Kalvin povoluje zobrazovat pouze bezprostiedni realitu.

2! Rodinny portrét vznikl pro kalvinistického objednavatele antverpského kupce Moucherona v roce 1566.
212 K alvinovo chapani obrazi je zce spjato s chapanim eucharistie.
213 U katolikt piitomnost skuteéna — fyzicka i duchovni
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Na portrétu kupce Moucherona vidime ,,kazdodenni realitu® méstanské rodiny. Moucheronova
rodina se na tomto svété seSla, aby oslavila Spasitele, obraz ma byt vzpominkou na tuto
udalost. Je hostinou pozemskou, kterd upomind jak srze jidlo, tak i skrz diiraz na podrobny

popis materialt, vanitas®'?

a pokusSeni na tomto svété. Pozemsky svét byl podle Kalvina
stvofen k lidskému uzitku a potéSeni a miizeme se z néj radovat, nesmi nas vSak oddalovat od
kontemplace o Bohu a véném Zivoté. Obraz pozemskych véci a osob slouzi k potéSeni, miize
byt ale také pokusenim — pokud divaka ovladne touha vlastnit a lpét na vécech pozemskych.
Kalvin odsuzuje bohatstvi a pfepych stavény na oddiv. Zisk vSak neodsuzuje, pokud neni
samoucelny. Hostina kupce Moucherona tak neni jako u Hohenemsu svédectvim o moci
katolického rodu — nezobrazuje krajinu, panstvi a bohaté¢ vné&jsi doplnky portrétovanych
(bohaté zdobené Saty, Sperky, apod.). Portrét pouze dokumentuje ekonomicky tspéch, ktery
byl dosazen praci a poukazuje na moznou vyvolenost kupcovy rodiny.*"?

Dalsim ptikladem rodinného portrétu z kalvinistického prostiedi je Rodinny portrét
Hoefnagelii’'®, ktefi patiili stejné jako Moucheron k zdmoznym obchodnikéim. Portrétovani
jsou zachyceni v pohybu pii konverzaci. Kompozicné je obraz rozvrzen tak, ze nékteti ¢lenové
rodiny jsou blize k divakovi, jini jsou spiSe v pozadi. Vyznamoveé se tento rodinny portrét
pohybuje ve stejné linii jako portrét kupce Moucherona s rodinou — je zachycenim pozemské
hostiny spojené s tancem a hudbou.?'” Prozitek viry, kterého jsme svédky u Zahradni hostiny
je u kalvinistickych objednavatelii orientovan predevsim k vnittku — osobé portrétovanych.
Prozitek viry mliZzeme nalézt pouze ve tvafich portrétovanych osob. Obraz ma slouzit svym
objednavatelim ptredev§im pro potéSeni, je znazornénim boziho dila a slouzi k jeho oslave.
Obdobné jako u Zahradni hostiny je zédmérem zachytit rodinnou harmonii a podobu
portrétovanych 1 pro pfisti generace. Obraz Zahradni hostina prostupuje rizné ¢asové roviny.
Skrze portréty predkii rodu zptitomiuje minulé, ale zaroven zachycuje pfitomné — tedy
okamzik zachyceni a vzniku obrazu. Jeho hlavni ideou je dokumentace moci a spole¢enského
postaveni rodu Hohenemsii pro pozemskou budoucnost (pro samotné objednavatele a jejich
potomky). Hlavni diivod jeho vzniku vSak spociva v tom, ze prostupuje do budoucnosti (déjin

spasy), které se snazi symbolicky a skute¢né zptitomnit. Pokud tedy srovname Zahradni

1% pomijivost

215 Kalvin zastava uceni predestinace, a zdirazituje, Ze jsou nékteii lidé vyvoleni ke spase a jini k zatraceni.
Prosttednictvim uréitych symboll je mozno doufat ve vyvoleni.

2 Obraz byl zhotoven u Franse Pourbuse starsiho, Baysova soucasnika (a syna jednoho z predpokladanych Baysovych
mistril — Pietera Pourbuse). Pfedpokladame, Ze obraz vznikl pozdéji nez Baysovy portréty, ale ziejmé do roku 1581.
Domnivame se pies to, Ze obraz neni datovan, vznikl do roku 1581. Existuje doklad dokumentujici, Ze v roce 1581, kdy
Frans Pourbus umira neni portrét jesté zaplacen.

217 Hudba poukazuje k rodinné harmonii.

52



hostinu s portréty z kalvinistického prostiedi, vidime vyjadieni rodinné harmonie, vyznam
obou obrazi je vSak odlisny.

Dal$im rodinnym portrétem, ktery bychom chtéli zminit je Rodinny portrét Slechtice
Thomase de Thiennes se zamkem v Rumbeke na pozadi. Obraz byl objednan katolickym
objednavatelem Thomasem de Thiennes.?'® Na rodinném portrétu vidime ,,zastaveny privod”

«“219 e vztahuje také

rodiny de Thiennes pied jejich panstvim. Téma ,,zastaveného privodu
k Zahradni hostiné, v teologickém kontextu navazuje na nasledovani dobré a pravé cesty — po
niz kra¢i Buh ,,via crucis, via lucis“. V Bibli nalezneme zminky o cesté (Jeremias 10, 23,
Daniel 5, 23), cesta je chapana jako vyznam lidského Zivota. Slavnostni priivod**’ se zastavil u
rybnika pied zamkem. Zamek i krajina v pozadi pfiblizn¢ odpovidaji skute¢nému vyseku
krajiny. V tomto piipad¢ je stejné¢ jako u Zahradni hostiny krajina na obraze zobrazenim
panstvi §lechtice.”*! Stejné jako Zahradni hostiny se zde setkivame se znazornénim zvéie a
ptaka, ktefi predstavuji symboly, které maji pro ocekavany okruh dobovych divakl jasny a
nepopiratelny vyznam. Obecné tak miZzeme shrnout, Ze v katolickém prostiedi je symbolismus
na rodinnych a skupinovych portrétech obvykly a poukazuje k ideové koncepci obrazu.
Hostina Ashaverova — skupinovy portrét Anthonise Claiessense?*? neni sice rodinnym
portrétem, ale k naSemu tématu se vztahuje tak, ze je ukdzkou alegorie, 1 kdyZ ta je v tomto
piipad¢ spojena s dobovym postavenim Nizozemi. Hostina Ashaverova je skupinovym
portrétem meéstské rady v Bruggach a odkazuje k udalosti, kdy persky kral Ashaverus svolal
k velkolepému banketu §lechtice, aby rokovali o valce proti Recku. Reaguje tedy na situaci
v Nizozemi (dnesnich Flandrech) kolem roku 1574, kdy obraz vznikl. Skupinovy portrét
odpovidé na potieby tehdejsi spolecnosti pii spravé zemé a obraz je znazornénim vize, kterou
si bruggsti obcané prali uskutecnit — vEétsi svobody pii spravé zemé. Vyjadiuje pozadavky a
zbozné prani bruggskych méstand, prani pro cleny méstské rady nejvroucnéjsi — zastaveni
represi ze stran se Spanélského krale a urcitou formu autonomie. Obdobné je i Zahradni

hostina vyjadfenim urcité toouhy, ktera se ma uskuteCnit zptfitomnénim skrze obraz.

Pozadavek, ktery byl vniman Hohenemskymi objednavateli vniman jako nejdilezitéjsi se tyka

218 yelikosti (50 x 75 cm) je mnohem mensi nez Zahradni hostina. Je ptiblizné datovan do 40 let 16 stol., mohl ale
vzniknout i pozdgji.

219y 16 stol. jsou také velice oblibené triumfalni a alegorické privody.

220 Slavnost je doprovézena zp&vem.

2! Thomas de Thiennes stoji ve stiedu 3itky obrazu se svoji nevlastni matkou. Zajimavosti poukazujici na hlubsi
symbolismus obrazu, obvykly na rodinnych portrétech, je ¢ap ¢i volavka (v Zivotni velikosti), ktera stoji mezi hosty.
Manzelka §lechtice sedi na zemi a objima nejmladsiho syna, ktery si hraje s ptackem. Vzhledem k necitelnosti
reprodukce obrazu, nemiizeme symboliku ptacka u portrétu ditéte piesngji hodnotit. Cisnik v pravé asti obrazu nalévé
vino a v levé ¢asti obrazu vidime postavu, kterd ukazuje smérem k zamku. Mohla by poukazovat bud’ ke stavbé zamku

222 Anthonis Claiessens, Hostina Ashaverova, 1574
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predevsim spasy rodu a duse jednotlivce. Touha po posmrtném zivoté v raji je vyjadiena
alegoricky stejné jako v pfipadé¢ Ashaverovy hostiny — Hohenemsové se alegoricky projektu;ji
do mista, kde by chtéli byt — do raje, ktery ma prvky krajiny tohoto svéta.

V ramci srovnani dobové tvorby a vyznamu dochovaného vzorku rodinnych a
skupinovych portrétii odpovidajicich piiblizn¢ dobé vzniku Zahradni hostiny, muzeme
konstatovat, ze uziti alegorie a symbolismu je velice Casté a charakteristické pro katolickou
spolecnost, kterd se timto zplsobem také vyhranuje proti reformanim snaham kalvinistt.
Hohenemsové — Jakub Hanibal, arcibiskup Mark Sittich i Jakubova manzelka Hortensie a
jeji bratr kardinal sv. Karel Boromejsky, jsou vérnymi katoliky, jejich rodinné portréty
souvisi se snahou po reformé&.** Tridentsky koncil,”** zdfiraznil posvatnou povahu sedmi
svatosti a skute¢nou pfitomnost Kristovu v eucharistii — transubstanciaci. Ti, kdo pfijimaji
télo 1 krev Krista ve zptisobé chleba a vina dostavaji skutecnou ucast na Kristu. Vira je
v katolickém prostiedi chapana jako postoj ménici se v pribéhu Zivota.’” Cast&jsi
pfijimani eucharistie zvySuje mozZnost spasy. Obraz Zahradni hostina moment eucharistie
zachycuje a zvySuje tak narok Hohenemsii na spaseni. Symbolickym aktem zobrazeni
¢lent rodu v prostiedi raje nabyva toto zbozné pfani na realnosti.””® Snazili jsme se umistit
portréty Hohenemské sbirky do dobového kontextu, ktery nam poskytl srovnani a odhalil,
do jaké miry se Jakub Hanibal snaZil napodobit umélecky vkus Spanélského dvora. Téma
Zahradni hostiny a jeji ikonograficky program je ojedinély a zd4 se, ze byl dilem
vzdélaného kardinala Marka Sitticha. Ackoliv se v katolickém prostiedi vyskytuji podobna
témata hostin, program Zahradni hostiny je uceleny a odrazi prani objednavatela vztahujici
se k posmrtnému Zivotu. Zachycuje moment eucharistie a skute¢né pfitomnosti Kristovy,
kterému jsou ucastni ¢lenové rodu Hohenemst ucastni v rdji, ktery nese prvky jejich
vytouzené¢ho pozemského panstvi. Obraz je tak zboznym pranim, které se skrze znazornéni
stava skutecnosti. Hohenemsové se na obraze Zahradni hostina ocitaji v raji a my jako

divéci se 1 dnes, po nékolika staletich, mizeme stat svédky této jedinecné udalosti.

23V roce 1564 schvalena ustanoveni tridentského koncilu papezem Piem Iv., v nizozemském prostfedi snaha po reformé
predevsim u Erama Rotterdamského, $panélsky kral Filip II. je také zastdncem reformacnich snah.

224 Probihal mezi lety 1545-1563 a byl 19. ekumenickym koncilem uznavanym katolickou cirkvi. Svolal jej roku 1545
papez Pavel III. Koncil probihal v italském Trentu (latinsky Tridentium). Za ucasti 255 biskupii byly feSeny otazky
protestatstvi a katolické reformace.

225 Oproti kalvinistickému ,,sola fide* (spaseni pouze skrze bozi milost). Problémem kalvinismu je pojeti svobody,
protoze ¢lovek je chapan jako vyvoleny nebo zatraceny, tento stav nemtize vlastnimi skutky ovlivnit.

226 pojeti symbolu je ve stiedoveéké spolecnosti chapano obdobnym zpisobem jako eucharistie — jako skutedna
ptitomnost smybolizovaného, jak uvadime v piedchozich kapitolach.
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V Zahradni hostiné jsou zobrazeny tii generace Hohenemsu, praveé ty generace,
které uz patfily do panského stavu. To opraviiovalo Jakuba Hanibala I. k okazalé
reprezentaci rodu s cilem ziskat je$té vySsi pozici ve spoleCenském zebiicku a zaloZeni
rodové obrazové galerie bylo jednim z prostiedkli. Domnivame se, ze Jakub Hanibal 1.
nebudoval obrazovou galerii z obdivu a lasky kuméni, ale proto, ze to povazoval
v dobovém kontextu za jeden zptedpokladl k dalSimu povySeni vyznamu rodu.
Zduaraznoval rodovou minulost, zasluhy jeho Clenii a rodové vazby pomoci vizualizace
obrazem. Polozil i zdklady rodové sbirky uméleckych predméti. V té dobé to byl
ve Slechtickych kruzich zptsob, jak se predstavit jako tviirce celku, ktery je obrazem svéta.
Sbératel stoji uprostied tohoto svéta jako vladce a tvirce. Jakub Hanibal 1. ziskal vétSinu
uméleckych dél, kterd tvotrila pocatek rodové sbirky, jako vojenskou kofist z bojil
s protestanty v Nizozemi. Nebyl to tedy jeho osobni vybér a cilend investice. ,,Z valecného
tazeni také dovezl ne€kolik vozl vale¢né kofisti obsahujici stovky piekrasnych pokryvek,
textilnich obrazii na zed’, ale i obrazli, z nichz se v dnesSni obrazarné¢ zachovala pouze

. . 227
jemna Gossaertova Madona.*

Z Nizozemi (Antverp) si pozval jako rodového malife
Anthoni Bayse. Jakub Hanibal I. se stal Baysovym patronem, obdobné postaveni m¢l
napiiklad Anthonis Mor ¢i Sanchéz Coello na dvofte Filipa II. Prvni zakazku, kterou Bays
od svého patrona dostal bylo zobrazeni rodovych panstvi: Pohled na Hohenems (1576).
Byla to projekce pfedstav o tom, jak by mél vypadat zamek, ktery Jakub budoval. V potadi
dal§i zakdzkou byl Rodinny portrét, ktery oslavoval dvanacté vyro¢i siatku Jakuba
Hanibala I. s Hortensii a vizualizoval vysledek tohoto svazku: pét potomki. V SirSim
kontextu a s vyhledem do budoucnosti az v kontextu dé¢jin spasy predstavil Jakub Hanibal
L. svou rodinu v Zahradni hostiné. Oba rodinné portréty se tedy predevsim vztahuji k nadéji
na spasu pro cely hohenemsky rod. Narok na spasu rodu je také alegoricky — a tudiz obdobné

jako v ptipadé Zahradni hostiny vyjadien v obraze Ecclesia Militans®®.

Je alegorii
pozemského svéta, ve kterém musi byt kiestan na pozoru pred hiichem, pokuseni a herezi —
v tomto piipadé kalvinismem. Obraz ospravedlituje boj na obranu katolické¢ viry. Rodové
vazby (zasluhy) jsou zde zdaraznény poukazem na piibuznost Hohenemsi s nizozemskym

mistodrzitelem Alexandrem Farnese.

27 K¥izova, K., Junek, D.: Obrazovd galerie rodu Hohenemsii, Méstské muzeum a galerie v Poli¢ce 1997, str. 15-16.
% Neni signovany ani datovany, ale podle zptisobu provedeni se shodné s Kiizovou a Junkem domnivame,
ze je dilem A. Bayse a vznikal v dobé Baysova ptisobeni pro Hohenemse.

55



Zda se tedy, ze témata obrazii, které namaloval A. Bays pro Jakuba Hanibala I.
vychazeji z uceleného programu, ktery zapadal i do koncepce budovani sidla atd. Z dobovych
analogii je zjevné, Ze takové koncepce vypracovaval objednavatel, v tomto piipad¢ ziejmé ve
spojeni s teologem, predpokladame tedy, ze nejspiSe s bratrem kardindlem Markem Sittichem.
Jejich uZzsi spolupraci by mohlo dosvédcit prave jejich zobrazeni v Zahradni hostine, ktera ma

podle naseho nazoru obdobné jako Ecclesia Militans hlubsi teologicky vyklad.
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6. OBRAZOVA PRILOHA

1. Anthoni Bays, Rodinny portrét, 1577, tempera na platng, Méstské Muzeum a galerie
v Policce

2. Anthoni Bays, Rodinny portrét, 1577, tempera na platn¢, Méstské Muzeum a galerie
v Poli¢ce, detail

3. Anthonis Mor, Spanélsky kral Filip II. po bitvé u San Quentina, 1557, 186 x82 cm,
Monastero de San Lorenzo, El Escorial

4. Allonso Sanchez Coello, Infantas Isabel Clara Eugenia and Catalina Micaela, 1571, olej na
platng, 135 x 149 ¢m, Prado, Madrid

5. Allonso Sanchez Coello, Infantas Isabel Clara Eugenia, 1570, olej na platng, 116 x 102 cm,
Prado, Madrid

6. Anthoni Bays, Zahradni hostina, 1578, tempera na platn¢, 92,5 x 266,5 cm, Méstské
Muzeum a galerie v Poli¢ce

7. Anthoni Bays, Zahradni hostina, 1578, tempera na platng¢, 92,5 x 266,5 cm, Méstské
Muzeum a galerie v Poli¢ce

8. Anthoni Bays, Zahradni hostina, 1578, tempera na platn¢, 92,5 x 266,5 cm, Méstské
Muzeum a galerie v Policce, detail

9. Anthoni Bays, Zahradni hostina, 1578, tempera na platné¢, 92,5 x 266,5 cm, Méstské
Muzeum a galerie v Policce, detail

10. Anthoni Bays, Zahradni hostina, 1578, tempera na platn¢, 92,5 x 266,5 cm, Méstské
Muzeum a galerie v Policce, detail

11. Cornelis de Zeeuw, Portrét kupce Pierre de Moucherona, 1566, 108 x 246 cm, olej na
platng, Rijksmuseum Amsterdam

12. Frans Pourbus star$i, Portrét Rodiny Hoefnageli, 1581, 157 x 215¢cm, Musées Royaux des
Beaux-Arts, Brusel

13. Rodinny portrét Thomase de Thiennes pred zamkem v Rumbeke, pol. 16 stol, vlamska
provenience, 50 x 75 cm, soukroma sbirka

14. Anthonis Claeissens, Hostina Ashaverova, 1574, tempera na platné, Groeningen Museum,
Brugy
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Anthoni Bays, Rodinny portrét, 1577, tempera na platné, rekonstrukce, Méstské Muzeum a galerie v Policce

Anthoni Bays, Rodinny portrét, 1577, tempera na platn¢, Méstské Muzeum a galerie v Policce, detail
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Anthonis Mor, Spanélsky kral Filip II. po bitvé u San Quentina, 1557, 186 %82 cm, Monastero de San Lorenzo, El
Escorial
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Allonso Sanchez Coello, Infantas Isabel Clara Eugenia and Catalina Micaela, 1571, olej na platng, 135 x 149 cm,
Prado, Madrid

Allonso Sanchez Coello, Infantas Isabel Clara Eugenia, 1570, olej na platng, 116 x 102 cm, Prado, Madrid
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Anthoni Bays, Zahradni hostina, 1578, tempera na platné, 92,5 x 266,5 cm, Méstské Muzeum a galerie v Policce

Anthoni Bays, Zahradni hostina, 1578, tempera na platné, 92,5 x 266,5 cm, Méstské Muzeum a galerie v Policce
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Anthoni Bays, Zahradni hostina, 1578, tempera na platng, 92,5 x 266,5 cm, Méstské Muzeum a galerie v Poli¢ce, detail
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Anthoni Bays, Zahradni hostina, 1578, tempera na platng, 92,5 x 266,5 cm, Méstské Muzeum a galerie v Poli¢ce, detail




Cornelis de Zeeuw, Portrét kupce Pierre de Moucherona, 1566, 108 x 246 cm, olej na platné, Rijksmuseum Amsterdam

Frans Pourbus star$i, Portrét Rodiny Hoefnagelii, 1581, 157 x 215¢m, Musées Royaux des Beaux-Arts, Brusel
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Rodinny portrét Thomase de Thiennes pred zamkem v Rumbeke, pol. 16 stol, vlamska provenience, 50 x 75 cm,
soukroma sbirka
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Anthonis Claeissens, Hostina Ashaverova, 1574, tempera na platné, Groeningen Museum, Brugy
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