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V depozitáři Valašského muzea v přírodě v Rožnově pod Radhoštěm se nachází 
jedna z nejkrásnějších kabinetních skříní zdobená tzv. chebskou reliéfní intarzií. 
I přes její výjimečnost, spočívající jak v zachovalosti původního konstrukčního 
řešení (1), tak i v ikonografické skladbě motivů jednotlivých intarzií (2), nebyla 
tomuto uměleckému dílu věnována dostatečná pozornost. Dosavadní zmínky 
v odborné literatuře a časopisech jsou spíše ojedinělé, omezující se pouze na 
konstatování, že takový umělecký předmět existuje. V roce 1986 byla kabinetní 
skříň restaurována za účelem odeslání na výstavu Středočeské galerie v Praze 
s názvem „Chebská reliéfní intarzie a grafika“. Autorem výstavy byla PhDr. Marie 
Mžyková. V katalogu k výstavě vydaného Středočeskou galerií v Praze se autorka 
o této kabinetní skříni zmiňuje pouze v souvislosti s podobným předmětem 
uloženým ve sbírkách státního zámku v Českém Krumlově (3). Předmět byl na tuto 
výstavu odeslán, ale z neznámých důvodů nebyl vystaven − není součástí katalogu 
výstavy. Až v roce 1999 vyšla kniha německého odborníka na problematiku chebské 
reliéfní intarzie pana Jochena Voigta s názvem „Für die Kunstkammern Europas 
− Reliefintarsien aus Eger“. Zde autor na základě vzájemné komunikace s vedením 
Valašského muzea v přírodě v Rožnově pod Radhoštěm uvádí základní data 
a stručný popis jednotlivých intarzií s pokusem o jejich ikonografický rozbor (4). 
Tím výčet uveřejněných prací o tomto uměleckém předmětu končí. 

Dílo umělecko−řemeslné povahy bývá pouze zřídka tématem bakalářských či 
diplomových prací, snad pro nahlížení na tyto předměty jako na objekty spíše 
řemeslné povahy. Na základě mého zájmu o tuto problematiku bych rád přispěl ke 
změně tohoto postoje laické, ale i odborné veřejnosti. Mnohá díla umělecko−řemeslné 
povahy jsou co do kvality technologického zpracování, designu, invence autora 
a náročnosti provedení na úrovni tzv. „vysokého umění“(malba, socha, architektura) 
a nic na tomto faktu nemění ani nutnost zachovávat u předmětů kromě funkce 
estetické i funkci užitnou. Naopak mnohá díla pocházející i z dílen renomovaných 
umělců jsou co do úrovně autorovy invence na úrovni pouhého řemesla.

Cílem mojí bakalářské práce je shromáždit maximum informací o kabinetní skříni 
z Rožnova pod Radhoštěm a vytvořit tak platformu pro další detailnější průzkum 
tohoto díla. Práce bude zaměřena na ujasnění pojmu intarzie a chebská reliéfní 
intarzie, historii předmětu, dataci a autorizaci, co nejpřesnější popis jednotlivých 
intarzií s pokusem o jejich ikonografický rozbor a závěrečného příspěvku k otázce 
techniky reliéfní intarzie.

1./ Úvod, cíle bakalářské práce
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Psací kabinetní skříň zdobená chebskou reliéfní intarzií, 
J. K. Haberstumpf  (přips.), kolem 1700
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Vysvětlení pojmů

Pro techniku reliéfní intarzie se nejčastěji používá pojmů chebská technika, chebská 
mozaika, chebská práce, chebská reliéfní intarzie a pražská práce nebo reliéfní 
inkrustace (5). Tyto pojmy vychází jednak z povahy samotné techniky (intarzie, 
mozaika, inkrustace) a jednak z místního určení techniky, vycházejícího z největší 
koncentrace vyrobených či prodaných předmětů.

Často diskutovanou otázkou je, proč se reliéfní intarzie rozšířila pouze v dílnách 
chebských uměleckých truhlářů. Zakladatelé této tradice, rodina Ecků, nebyli 
rozenými obyvateli chebského regionu, nýbrž se na Chebsko přistěhovali ze 
Saska, konkrétně z Norimberku. S technikou reliéfní intarzie se patrně setkali 
na svém dřívějším působišti, kterým bylo jižní Německo a později Sasko (6), které 
v době vrcholné a pozdní renesance a ranného baroka (až do počátku třicetileté 
války) zažívalo nebývalý rozmach nábytkářské výroby. Prakticky okamžitě po 
přistěhování do Chebu totiž začínají vznikat první reliéfní práce, což dokazuje 
již dřívější zkušenost s touto technikou. Žádné z ranných prací, které mohli být 
předlohou k těmto reliéfním intarziím vznikajícím již v Chebu však nejsou známy (7). 
Až teprve ve druhé polovině 19. století s nástupem nového zájmu o historické zdobné 
techniky u nábytku v historizujícím stylu a později v období secese vzniká nevelké 
množství nábytkových kusů zdobených touto technikou. Ve Francii se těmito 
pracemi zabýval např. ebenista Henri Fourdinois, umělecký truhlář Rondillon 
a také známý secesní designér Emille Gallé. V Německu pak např. Bernhard 
Schaupp, Jacob a Franz Pallenberg (pro své intarzie používají předlohovou grafiku 
Dürera a Holbeina − odtud možná pochází mylně rozšířená informace o využití 
rytin těchto německých renesančních umělců pro chebské reliéfní intarzie, jež 
nebyly doposud doloženy). Z výše uvedených faktů vyplývá oprávněnost užití 
názvu „chebská“ právě pro techniku reliéfní intarzie. Pojem „pražská práce“ je 
pojmem nepřesným, který zdomácněl především v oblasti uměleckého obchodu 
v průběhu 19. století, zřejmě pod vlivem často nabízených prací zdobených touto 
technikou na pražských aukcích a v obchodech se starožitnostmi. 

O něco složitější je situace s „technologickou“ částí názvu. Setkáme se zde s pojmem 
intarzie, inkrustace, mozaika a někdy také marketérie. Všechny tyto pojmy jsou 
často v odborné literatuře vysvětlovány rozdílně, aniž se přihlíží k podstatě těchto 
technik.

2./
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a) Intarzie
je výraz pocházející z italštiny, kam byl převzat z arabštiny a znamená ozdobné 
vykládání dřevem, kovem, kostí, perletí a jinými materiály na dřevě. Důležitá 
je předložka „na“, která vymezuje technické provedení této techniky tak, že se 
ornament z různých materiálů nejdříve složí do obrazce a tento se pak nalepí na 
podložku. Také může být vzor lepen na podložku postupně, tzv. kousek po kousku, 
ale vždy na povrch podkladové desky.

b) Inkrustace
je výraz pocházející z latiny a složený ze dvou slov „in“ a „crusta“, což volným 
překladem znamená „v“ nebo „do povrchu“. A zde je jasný rozdíl mezi oběma 
pojmy intarzie a inkrustace. Zatím co intarzie je obraz připevňovaný na povrch, je 
inkrustace technikou vytvářející obraz do povrchu podložky (nejčastěji dřevo či 
kámen) a proto nemůže být tento pojem používán k označování chebské reliéfní 
intarzie.

c) Mozaika
jedná se o výraz pocházející z italštiny a označující techniku vytváření obrazců 
zpravidla monumentálních rozměrů skládáním z drobných kousků či kostiček 
určitého matriálu. Každá část mozaiky se tedy skládá z většího počtu dílků. To 
opět nesouhlasí s technikou intarzie, kde je každá část kompozice obrazu tvořena 
vyříznutím dílce z jednoho kusu dřeva, proto ani tento pojem není vhodný pro její 
označení.

d) Marketerie
je pojem pocházející z francouzského slova „marqueter“, které znamená „dělat 
skvrnitým, vykládat, vyložit (dřevem), muž vyrábějící marketerii“. Tento výraz 
bývá nejčastěji vysvětlován jako „jemnější“ typ intarzie nebo intarzie s použitím 
kovů, perleti apod.. Tento výraz se rozšířil v období vzestupu francouzské produkce 
barokního nábytku zvláště prací dvorního ebenisty krále Ludvíka XIV., André 
Charlese Boulleho (1642−1732), používajícího v intarziích i kovy. Pojem intarzie 
a marketerie není možné srovnávat či vzájemně porovnávat, neboť z hlediska 
technologického popisují shodné techniky, aniž by při tom rozlišovaly, jde−li 
o intarzii „jemnější či hrubší“ nebo by rozlišovaly použité materiály. Nejlépe to 
ukazuje používání pojmů v samotných zemích původu, kdy výtvarníci v Itálii 
používají pro všechny typy intarzií pojem „Intarsia“ a ve Francii zase používají 
pro všechny typy pojem „Marqueterie“.
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Dodatek „reliéfní“ v názvu pak správně naznačuje, že při této technice dochází 
ke spojení intarzie a mělké reliéfní řezby, dodávající celé kompozici hloubku 
a prostorovost.

Z uvedených faktů vyplývá, že jediným správným a výstižným názvem je chebská 
reliéfní intarzie. 
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Historie uměleckého díla3./

Psací kabinetní skříň byla J. Voigtem i PhDr. Marií Mžykovou (18) shodně připsána
 dílně J. K. Haberstumpfa. Datace díla je však dosud nejasná. K umělecko−histo-
rickému zařazení děl výtvarné povahy máme k dispozici především čtyři základní 
zdroje informací. Jsou jimi archivní záznamy z předpokládané doby a místa vzniku, 
slohové či stylové prvky díla (také rukopis autora), historicko−technologická fakta 
a výsledky analytických metod, vedoucích k historickému zařazení.

Archivními materiály a záznamy se dlouhodobě zajímal dřívější chebský archivář 
Heribert Sturm. Ve své knize Egerer Reliefintarsien popsal všechny dostupné 
informace o rodinách chebských uměleckých truhlářů, ale také veškeré dostupné 
informace o účtech a objednávkách jednotlivých dílen, které bylo možné 
z dostupných archivních zdrojů získat (8). Bohužel soukromé objednávky, které 
nebyly sjednávány prostřednictvím chebské radnice, nejsou zaznamenány. Jedinou 
možností tak zůstává vyhledání informací v archivech šlechtických rodin, které 
většinou vedly vlastní finanční knihy. Historické archivní zdroje tedy prozatím 
ke kabinetní skříni z Rožnova pod Radhoštěm chybí. Jelikož byl ale Johann Karl 
Haberstumpf pravidelným dodavatelem chebské radnice, o čemž svědčí množství 
účetních zápisů (9), přece jen nám něco o možné době vzniku kabinetu prozradí. 
Jsou jím dva dosti dlouhé časové úseky bez „městských“ zakázek a to mezi léty 
1698−1701 a 1705−1707. Výroba psací kabinetní skříně této velikosti a s takovým 
množstvím intarzií nebyl úkol na krátkou dobu a tak je možné, že právě jeden 
z těchto časových úseků byl vymezen právě na tuto zakázku. Níže pak uvádím 
důvod, proč kabinet pravděpodobně nevznikl po roce 1705 a tak se dostáváme mezi 
léta 1698−1701. 

Stylově−kritický průzkum na základě srovnání s již připsanými díly prokázal shodné 
prvky s dílem Johanna Karla Haberstumpfa (10). Osobně jsem prováděl srovnání 
s dalším dílem připsaným Johannu Karlu Haberstumpfovi a to zásuvkového 
nástavce psacího kabinetu z depozitáře zámeckého muzea v Českém Krumlově. 
Tento nábytkový kus jsem vybral také kvůli užití podobných předlohových 
grafik z dílny Jacquese Callota. Všímal jsem si především takových stylových 
prvků jako je zpracování pozadí, tvar a rozměry raznic pro puncování pozadí, 
celkové zpracování motivu z hlediska techniky řezby a také výběr a barevnost 
dřevin. Všechny zkoumané detaily nesou prokazatelně rukopis jednoho umělce. 
Puncování, rozvilinové motivy na pozadí stejně jako členění podlah i převládající 
světlá barevnost dřevin nás nenechává na pochybách.
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Velmi důležitým prvkem ve výzdobě psacího kabinetu je použití alegorie vlády 
Leopolda I. na intarzovaném poli č. 23. Tento panovník žil mezi léty 1640−1705 
a proto je možné rok 1705 považovat jako nejkrajnější hranici vzniku tohoto díla (11).  

Z hlediska historického zařazení je také neméně důležitá celková forma předmětu. 
Kabinetní skříně vznikly původně spojením zdobené skříňky s mnoha zásuvkami 
a stolku. Skříňky se z počátku volně stavěly na stůl a teprve pozdějším vývojem se 
spojily s konstrukcí stolu v jeden celek (kolem pol. 17. století). Tak vzniká kabinetní 
skříň. Dalším vývojem se konstrukce měnila tak, že mezi stolovou a skříňkovou 
část je vložena část zásuvková (po pol. 17. století) doplněná často výklopnou psací 
deskou, která zároveň umožňuje uzavření dalšího úložného prostoru pod ní. 
Tak tedy vzniká psací kabinetní skříň. Zatímco první typ pouze se skříňkovým 
nástavcem jednoznačně převládá téměř po celé 17. století, začíná se na jeho konci v 
posledním desetiletí prosazovat typ nový s psací částí a zůstává v oblibě s mírnými 
obměnami až do poslední čtvrtiny 18. století. Stejně tak se mění také užívaná 
barevnost nábytku. Na kabinetních skříních středoevropského regionu převládá 
opět téměř po celé 17. století tmavá barva (dřevo ebenové nebo jeho imitace) 
kontrastující se světlejšími výplněmi zdobenými intarzií, celková barevnost 
kabinetů vyrobených na sklonku 17. století se stává světlejší a použití tmavých 
nebo tmavě mořených dřevin mizí. Prosazuje se přirozená barevnost především 
ořechového dřeva.
 
Zvláštním stylovým prvkem na psacím kabinetu z Valašského muzea v přírodě je 
použití vlnitých lišt (někdy nesprávně nazývaných „holandské lišty“) na orámování 
všech intarzovaných ploch i čel zásuvek pod psací deskou. Vlnité lišty (německy die 
Wellenleisten, die Rumpelleisten) jsou vynalezeny v období pozdní renesance a s 
oblibou používány na nábytku po celé 17. století. Tvar lišt, kdy se střídají hluboká 
a nízká místa, zcela odpovídal vkusu barokního člověka obdivujícího hru světel 
a stínů. Vlnité lišty však na přelomu 17. a 18. století z nábytku mizí a zůstávají 
zachovány pouze v rámařství, kde jsou oblíbeným zdobným prvkem prakticky 
do dnes. Není vyloučeno, že některý truhlář nepoužil pro výzdobu nábytku 
těchto lišt například na přání zákazníka, avšak móda ovlivňovala vkus a šířila se z 
nejbohatších vrstev již poměrně rychle (12).

Historicko−technologická fakta spojují poznatky především z historie zpracování 
dřeva v umělecké výrobě dané doby. Zde je jediným sporným místem poněkud 
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odlišný vzhled spodní části kabinetu a úchytek na nejnižších třech zásuvkách 
a sklopné desce. Tyto odlišnosti jsou bohužel dány restaurátorským zásahem v roce 
1986, při kterém došlo jak sám autor píše „k přebroušení povrchu“ (13). Tak povrch 
spodní části obdržel odlišný vzhled, budící dojem, že tato část není stejného stáří 
jako horní skříňková část. Totéž platí o nevhodném kování, které však nedoplňoval 
restaurátor, ale zřejmě „opravář“, který opravoval nábytkový kus pro předchozího 
majitele pana Klaudu. Jedná se o lisované, sériově vyráběné mosazné zámkové 
štítky. Bohužel se již dnes patrně nedozvíme nic o původním tvaru kování, jehož 
otisky ve dřevě byly pravděpodobně zcela odstraněny „přebroušením“. Ostatní 
použité technologie a materiály zcela odpovídají předpokládané době vzniku díla. 

Způsob datace instrumentální metodou pomocí tzv. dendrochronologie (14), který 
by mohl alespoň částečně objasnit dobu vzniku díla nebyl proveden a to především 
pro svou časovou a ekonomickou náročnost. Navíc její využití by v tomto případě 
zřejmě nevneslo více světla do přesnější datace předmětu. 

Syntézou výše uvedených domněnek a faktů je tedy možné stanovit dobu vzniku 
díla kolem roku 1700, možná spíše mezi léty 1698−1700.

Další osud kabinetní skříně je nejasný až do 30. let 20. století, kdy se tento 
předmět dostává do majetku dominikánského kláštera v Chebu. V záznamech 
z archivu dominikánského kláštera sv. Václava v Chebu se dočteme: „Dřevěnými 
řezbovanými reliéfy zdobená zásuvková skříň (práce J. K. Haberstumpfa ze 17. 
století) pocházející původně z majetku hraběte Metternicha ze zámku Kynžvart (15), 
byla jím nabídnuta dominikánskému klášteru v Chebu v předválečné době za cenu 
30.000 nejlepších Korun, podpis nečitelný, datum 30. srpen 1932“ (16). 

Dominikánský klášter v Chebu byl zrušen v roce 1936 a pravděpodobně tehdy 
se podařilo i tento kabinet získat do soukromé sbírky pana Františka Klaudy, 
rožnovského rodáka, magistra farmacie a nadšeného sběratele (17). V závěru 
30. let Klauda navázal užší kontakty s muzejním spolkem, stejně jako se sourozenci 
Jaroňkovými (bydlel v protějším domě). Tyto styky se promítly i do sestavení závěti, 
podle níž se stal hlavním dědicem právě Valašský muzejní a národopisný spolek 
– včetně. hodnotných sbírek (vedle uměleckých předmětů obsahovaly suvenýry 
z jeho cest, staré zbraně, nábytek i výrobky uměleckých řemesel).
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O tvůrci kabinetní skříně z Rožnova pod Radhoštěm4./

Psací kabinetní skříň z depozitáře Valašského muzea v přírodě v Rožnově pod 
Radhoštěm byla připsána jednoznačně Johannu Karlu Haberstumpfovi a to jak 
Jochenem Voigtem, tak i Marií Mžykovou (18). Pro stylově−kritické posuzování díla 
je nutná znalost velkého množství prací děl různých autorů pro snazší rozeznávání 
drobných rozdílů a charakteristických znaků. 

Johann Karl Haberstumpf (* 26. 5. 1656, † 5. 4. 1724)
Syn Tobiase Haberstumpfa a Uršuly Fesselreiterové se narodil jako třetí ze sedmi 
dětí a byl pokřtěn v chebském kostele sv. Mikuláše. Pokračoval v rodinné tradici 
uměleckého truhlářství stejně jako jeho otec, navíc se však věnoval také práci 
sochařské a řezbářské. V tomto řemesle spolupracoval především s Bernardem 
Drechslerem. 20. 2. 1680 se oženil s Marií Elisabetou Reinlovou a z jejich manželství 
vzešlo deset dětí a nejznámějším byl Johann Niklas Haberstumpf, který se svým 
otcem a později sám nejvíce rozvinul rodinnou tradici reliéfních intarzií. Johann 
Karl umírá 5. 4. 1724 a jeho žena o pět let později.

Vedle Hanse Georga Fischera a Adama Ecka je právem považován za jednoho 
z nejlepších chebských uměleckých truhlářů. V účetních knihách chebské radnice 
lze nalézt smlouvy mezi radnicí a J. K. Haberstumpfem, který „rok co rok dodával 
radnici psací stoly, skříňky, hrací stolky, hrací desky, obrazové desky, šperkovnice 
a jiné zboží zdobené reliéfní intarzií, která je specialitou chebského uměleckého 
řemesla, jako darů pro významné osoby.“ Tak tomu bylo až do jeho smrti. Doklady 
o objednávkách jiných zákazníků však můžeme v archivních zápisech najít jen 
ojediněle. Jeho díla byla bohužel nesignovaná, na rozdíl od prací jeho syna 
Johanna Niklase, což může být také jeden z rozpoznávacích znaků obou tvůrců, 
kteří spolupracovali na velkých zakázkách především v letech Niklasova mládí. 
Spolehlivě zařaditelná je tak pouze tzv. císařská kabinetní skříň z roku 1722 (dnes 
Vídeň, Museum für angewandte Kunst – dále jen MAK), o níž existují podrobné 
zápisy. Práce Johanna Karla Haberstumpfa byla také poněkud „těžkopádnější“ než 
práce jeho syna, stále je ale považován za jednoho z nejzručnějších umělců. Rozdíl 
byl dán spíše vysokou kvalitou prací jeho syna, který však velmi brzy umírá ve svých 
37 letech, kdy stál prakticky před vrcholem své kariéry. V díle otce J. K. Haberstumpfa 
a jeho syna J. N. Haberstumpfa lze nalézt i formální analogie (viz. obr. příloha č. 2)
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Z děl připsaných Johanu Karlu Haberstumpfovi vybírám:

Kabinetní skříň, vyrobena kolem 1685, dnes Bayerisches Nationalmuseum, Mnichov
Kabinetní skříň, vyrobena kolem 1685, dnes státní zámek Rožmberk
Kabinetní skříň, vyrobena kolem 1690, dnes Kunstgewerbmuseum, Berlín
Kabinetní skříň, vyrobena kolem 1700, dnes Hohenlohe − Museum, Neuenstein 
Kabinetní skříň, vyrobena kolem 1710(?), dnes MAK, Vídeň, 
(spolupráce s J. N. Haberstumpfem)
Kabinetní skříň, vyrobena 1722−1723, dnes MAK, Vídeň, 
(spolupráce s J. N. Haberstumpfem)
Psací kabinet, vyroben 1723, dnes Galerie výtvarného umění, Cheb 
Psací kabinet, vyroben kolem 1720, dnes zámek Reichmannsdorf, soukromá sbírka
Psací kabinet − torzo, vyroben kolem 1720, dnes státní zámek Český Krumlov
Kabinetní skříň, vyrobena počátkem 18. století, dnes Kunstgewerbmuseum, Berlín
Kabinetní skříň, vyrobena počátkem 18. století, dnes Chebské muzeum, Cheb

K tomuto výčtu náročnějších prací náleží velké množství hracích desek, 
samostatných obrazových desek, zrcadlových rámů atd., které hovoří o velmi 
plodném a tvůrčím umělci, jakým Johann Karel Haberstumpf bezesporu byl (19).
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Popis předmětu5./

Psací kabinetní skříň

Umělecký předmět je opticky, konstrukčně i funkčně členěn do tří horizontálně 
odlišených částí. Nejnižší část je tvořena podstavcem s osmi balustrovými nohami 
hranatého průřezu, které se směrem dolů kónicky zužují. Každá noha je v horní části 
zdobena konkávně probranou hlavicí a na dolním konci ukončena profilovanou 
patkou. Plochy sloupků jsou dýhovány, stejně jako hlavice. Pod patkami sloupků 
jsou nohy spojeny křížovou trnoží, v jejímž křížení se nachází soustružená váza. 
Přední čtveřice nohou je podpírána řezbářsky ztvárněnými ležícími lvi, zadní 
čtveřice pak soustruženými prvky ve tvaru zploštělé koule.

Střední část psacího kabinetu tvoří kubická konstrukce se třemi zásuvkami, kterou 
z horní strany uzavírá šikmo položená sklopná psací deska. Tato deska se směrem 
nahoru zužuje. Z pravé i levé strany psací desku převyšují nízké bočnice, které jsou 
opatřeny kalamářem na inkoust uzavřeným soustruženým víčkem ze slonoviny. 
Zásuvky jsou na svých čelech dýhovány a jejich okraj je rámován vlnitými lištami 
tmavě hnědé barvy. Klíčové otvory zámků zásuvek jsou chráněny ozdobným 
kováním. 

Horní a dominantní částí kabinetu je skříňkový nástavec s osmnácti zásuvkami 
a centrální nikou uzavřenou dvířky. Všechny čelní plochy zásuvek a dvířka jsou 
zdobeny reliéfní chebskou intarzií s figurálními motivy. Dvířka mají dokonce 
intarsii na lícové i rubové straně. Za těmito dvířky se nachází zámkový mechanismus, 
zabraňující otevření jednotlivých zásuvek bez klíče k zámku, umístěném na 
dvířkách. Kolem středové niky se dvířky je seskupeno devět zásuvek − dvě vedle 
sebe nad dvířky, vždy po třech zásuvkách vpravo a vlevo po stranách dvířek 
a jedna široká pod dvířky. Z pravé i levé strany tohoto skříňkového nástavce vybíhá 
ryzalit s čelní plochou klínovitého tvaru. Tyto ryzality tvoří vždy čtyři zásuvky 
nad sebou, jejichž čela jsou zdobena dvojicí reliéfních intarzií. Obvod všech 
intarzovaných ploch je rámován vlnitými lištami tmavě hnědé barvy. Zásuvky 
jsou opatřeny soustruženými úchytkami ze slonoviny. Horní část skříňky tvoří 
hladká ostře lomená římsa oddělená od zásuvek opět vlnitou lištou, která obíhá 
i celou horní hranu. Nejvýše na celé kabinetní psací skříni je umístěna zásuvka 
s konkávně prohnutými, nahoru se zužujícími boky. Po stranách zásuvky jsou 
umístěny řezbované vlysy s abstraktními vlnovkami. Na horní hraně kabinetu je 
vytvořena galerie ze soustružených slonovinových kuželek.
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Celá kabinetní psací skříň zdobená reliéfní chebskou intarzií má světle hnědý 
až medový odstín dřeva, který doplňují tmavě hnědé vlnité lišty. Dýhování na 
plochách je provedeno pravděpodobně topolovou kořenicovou dýhou a ořechovou 
dýhou. Vlnité lišty, řezbovaní lvi a soustružené nohy pravděpodobně z ořechového 
dřeva (20).

Vnější rozměry kabinetní skříně jsou: celková výška 194 cm, celková šířka 132,5 cm 
a hloubka 66,5 cm. 

Schéma rozmístění intarzií
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Ve střední části intarzie stojí mužská postava světce, oděného v bohatě řaseném 
církevním šatu. Ten se skládá ze spodní světlejší haleny a přes ramena přehozeného 
a na prsou sepnutého oděvu − ornátu. Ornát je zdoben barevnými skvrnami 
neurčitého tvaru. Muž má na hlavě pokrývku hlavy, tzv. mitru nebo-li infuli. 
Na rukou má rukavice. Pravou rukou zdviženou do výše pasu naznačuje jakoby 
žehnací gesto. V levé ruce drží vysokou berlu ukončenou akantovým motivem 
a ozdobenou třásněmi − biskupská berla. Muž je staršího vzezření s vousem.

Za mužem u jeho levé nohy leží zvíře, pravděpodobně beránek či býček. Podlaha je 
mělkým rytím rozdělena do čtvercových polí a pozadí je nepravidelně geometricky 
členěno, za mužem je zdobeno rozvilinovým rostlinným motivem technikou 
bodového puncování. 

Ikonografie
Podle symbolů, které má muž na intarzii ve své blízkosti, tedy berlu, mitru 
a bohatý církevní oděv lze soudit, že se jedná o biskupa nebo opata. Zvíře u jeho 
nohou je nejasné. Může se jednat o beránka (skopec), který je symbolem mírnosti 
(Prudentia) a dobromyslnosti, nevinnosti, pravověrnosti a vítězství pokory. Je také 
symbolem učící se a poučující církve. 

Je−li zvířetem u nohou býček je symbolem trpělivosti (Patientia), síly, stálosti, 
mlčenlivosti, pokory (Humilitas). Ve formě dospělého býka pak také mužnosti, 
odvahy, síly a energie. 

Pole č.1
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Na intarsii uprostřed kompozice je ztvárněna mužská postava ve šlechtickém 
oděvu. Stojící muž má na nohou černé nezdobené nízké boty a suknici nebo 
dlouhou halenu, na níž je kovové brnění. To zakrývá mužův hrudník a stehna. 
Přes ramena až ke kotníkům má muž světlý nezdobený plášť. Na hlavě má muž 
kožešinovou zdobenou čapku. Levou rukou se opírá v bok, pravá ruka přidržuje 
podlouhlý válcový předmět, který je zapřen do pravého boku (zbraň, dokumenty?). 
U mužovy pravé nohy stojí statný pes s obojkem dívající se do tváře svého pána, 
který svůj zrak obrací zřejmě ke svému psu. Muž se psem stojí na podlaze dělené 
do čtvercových polí, pozadí je děleno svislými liniemi a za mužem jsou tato pole 
zdobena rozvilinovým ornamentem technikou bodového puncování. Některé části 
intarzie jako například obojek psa, brnění, okraj čapky a válcový předmět nesou 
stopy původní polychromie (zlacení?).

Ikonografie
Mužem na intarzii je šlechtic s knížecí čapkou, tedy kníže. Pes u jeho nohou zde 
vystupuje v roli průvodce a ochránce. Pes může být v pozitivním smyslu také 
symbolem věrnosti, odvahy, ušlechtilosti, pravdy, milosrdenství, spravedlnosti 
a míru, přátelství, dobroty, bdělosti a ostražitosti. V křesťanské ikonografii je 
atributem víry (Fides). Významově tedy můžeme uvažovat o symbolice „Věrnosti 
doprovázející víru“. Tuto tezi lze dále rozvinout o konkretizaci mužské postavy, 
kterou může být sv. Václav, jeden z patronů českých zemí často zpodobňovaný 
právě jako mladý kníže (jak uvádí také Jochen Voigt) nebo také sv. Vít, který je 
dalším českým patronem zpodobňovaným jako mladý muž v knížecím oděvu 
s hermelínovým límcem a čapkou. Tento světec je navíc také patronem psů a Saska, 
ke kterému měl Cheb blízko. Postavě sv. Václava naopak chybí všechny běžně 
zobrazované atributy (kopí nebo korouhev s orlicí).

Pole č. 2
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Motivem intarzie je postava muže − lovce s loveckým psem zakomponovaná 
v popředí lesnaté krajiny. Muž stojí uprostřed výjevu otočen pravým bokem 
k divákovi. Má obuty kotníkové nezdobené boty a oblečeny punčochy a dlouhý 
kabátec ke kolenům stažený v pase koženým opaskem. Přes pravé rameno až 
k levému boku má zavěšenu brašnu. Kolem krku má uvázán světlý šátek a na hlavě 
nasazen černý, pravděpodobně kulatý klobouk. Levou rukou přidržuje dlouhou 
loveckou pušku nesenou na levém rameni. Pravá ruka je opřena v bok. Pes většího 
vzrůstu stojí za mužem v levém dolním rohu, má obojek a hlavu otočenou vzad. 
Zadní nohy psa jsou mimo obraz. Muž se psem stojí v členité krajině na louce, za níž 
se rozprostírá pás lesa se štíhlými a vysokými stromy v pravé části a nízkými, spíše 
keřovitými stromy vlevo. Na světlé nebi jsou jemným rytím naznačeny mraky.

Ikonografie
Spojení muže − lovce a psa je nejčastěji vysvětlováno jako symbol věrnosti 
a oddanosti. Pes však může symbolizovat také neřesti jako hněv (Ira), závist 
(Invidia) nebo jeden z pěti smyslů − čich, ale také jeden ze čtyř temperamentů − 
melancholii. Zde lze však usuzovat na symboliku věrnosti a oddanosti, neboť tyto 
ctnosti zapadají do celkového ikonologického rámce výzdoby kabinetu.

Pole č. 3
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Tato intarzie patří mezi ty se složitější kompozicí. Ústředním motivem intarzie je 
ženská postava v bohatém, dlouhém a řaseném šatu, který je zdoben stylizovaným 
rostlinným motivem. Spodní okraj šatů nese známky polychromie (zlacení). Přes 
ramena má žena přehozen bohatě řasený pléd. Hlavu ženy zdobí široký klobouk 
s pery. V pravé ruce drží zdvižený oboustranný meč, v levé pak přidržuje štít 
oválného tvaru. Svoji relativně mladou tvář obrací žena vlevo. Na zemi za ženou 
leží jednorožec, jenž svou hlavu obrací směrem k ženě a rohem směřuje k ženině 
pasu. Postava ženy s jednorožcem je umístěna v členité krajině na louce, na pozadí 
vlevo se vypínají štíty hor a pravém horním rohu v pozadí se nachází zříceniny 
hradu. Na světlém nebi jsou rytím naznačeny mraky.

Ikonografie
Motiv ozbrojené ženy s jednorožcem odpovídá symbolice „defensorium virginitas“, 
tedy obrana čistoty. Ozbrojená žena pak představuje Statečnost − Fortitudo, která 
brání Čistotu − Castitas, symbolizovanou jednorožcem. Symbolika jednorožce 
je velmi bohatá, znázorňuje často panenskou čistotu (Castitas), čistý rozum, 
moudrost, sílu, ctnost, odvahu a také královský majestát. 

Pole č. 4
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Na intarzii je stojící mužská postava znázorněná v tříčtvrtečním postavení. Muž 
upírá svůj zrak k pravému okraji. Je celý oděn v černém šatu, který má v pase 
přepásán černým pásem a od ramen až k zemi mu splývá černý plášť. Na hlavě má 
muž černý čtyřhranný klobouk z pod něhož sahají světle hnědé kudrnaté vlasy. 
Muž je poněkud silnější postavy, ale relativně mladého vzhledu. Jeho pravá ruka 
je otevřena s jakoby vysvětlujícím gestem, levou rukou muž přidržuje předmět, 
pravděpodobně knihu. Ta je postavena na něčem, co připomíná nízký stolek 
s dlouhým řaseným ubrusem nebo kamenný kanelovaný kvádr. Na podlaze jen 
náznakově dělené rytím do čtvercových polí stojí pták, pravděpodobně sova 
(zahnutý zobák, malá ouška) obracející svůj zrak k divákovi. Na světlém pozadí 
členěném linkami do obdélných polí je v levém horním rohu zavěšena bohatě 
zřasená drapérie těžkého závěsu. Textilie má pomocí tmavších skvrn naznačen 
dekor a lemování okraje.

Ikonografie
Složité ikonografické schéma, jenž bez nalezení konkrétní grafické předlohy nebude 
patrně zcela jasně vysvětlitelné. Muž má oblečeno běžné kněžské roucho, patrně jde 
o jezuitu vyznačujícím se přepásanou černou klerikou, biretem a černým pláštěm. 
Sova má většinou přisuzovány negativní vlastnosti jako je smutek, osamělost, symbol 
temnoty a pohromy (sýček), obraz duchovní temnoty a v křesťanské symbolice je 
řazena mezi nečistá zvířata. Má také ale pozitivní významy jako symbol moudrosti 
pronikající tmou a moudrost obecně (Prudentia, Sapientia) a symbol náboženského 
poznání. Můžeme−li tedy kněze považovat za jezuitu pak ve spojení se sovou může 
jít o symbolickou narážku na jejich protireformační hnutí, zvláště uvědomíme−li si 
silné protestantské podvědomí v chebském regionu. Na základě těchto skutečností 
je možné význam intarzie chápat jako obraz nastávající rekatolizace, jako nástup 
nového světla moudrosti pronikající temnotou nevědomosti, pak by postava muže 
symbolizovala duchovního učitele, či kazatele.

Pole č. 5
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Kompozici intarzie č.6 dominuje mužská postava stojící čelem k divákovi. Muž je 
obut do nízkých bot, možná dřeváků, má oblečen černý dlouhý šat sahající až nad 
kotníky a světlou halenu se širokým a bohatě řaseným límcem. Na hlavě má široký 
černý klobouk z pod nějž mu až k ramenům splývají vlnité vlasy. Ve své vousaté 
tváři má muž přísný výraz. Levá ruka je hřbetem opřena v bok, pod pravou paží 
pak muž drží předmět dělený linkou na dvě poloviny a upravený na jednom konci 
do dvou půloblouků. Za mužem na podlaze jsou dva tvorové. Vlevo čert nebo ďábel 
s rohy a velkýma ušima upírá svůj vystrašený výraz směrem k muži, vpravo stojí 
na čtyřech nohách černé zvíře − pravděpodobně divoké prase. Podlaha a pozadí 
jakéhosi interiéru je jen nevýrazně členěno liniemi do geometrických pásů.

Ikonografie
Důležitým prvkem k ikonografickému objasnění je předmět, jenž drží muž 
v podpaží. Uvědomíme−li si skutečnou velikost tohoto předmětu na intarzii (asi 
15 mm) je jeho jasné určení nemožné. V ikonografii postav se vyskytuje pouze 
jeden možný předmět ukončený dvojitým obloukem a tím jsou stylizované desky 
desatera, jenž převzal Mojžíš od Boha. Další figury v intarzii symbolizují pouze 
negativní vlastnosti. Čert symbolizuje peklo, hřích, zatracení a pokušení. Divoké 
prase pak divokost, hřích, obžerství (jeden ze smrtelných hříchů), smyslovost 
a morální úpadek, lenost, nevědomost, pohanství (nevíra − Infidelitas) a také ďábla. 
Jochen Voigt uvádí vysvětlení tohoto obrazu jako Mojžíše s desaterem, s čímž však 
nelze souhlasit. Jde spíše o postavu žida. Obraz může mít ale také obecný význam 
jako triumf víry nad pohanstvím, či vítězství morálky (desatero) nad smyslovostí 
a pudovým chováním. V úvahu však také musíme vzít tehdejší vztah majoritní 
společnosti k židům a židovské víře, který byl spíše nepřátelský (21). Motiv intarzie 
může být chápán také záporně, znázorňující židovskou víru jako pohanskou, zvláště 
v protikladu k předchozí intarzii v poli č. 5, kde jezuita zosobňuje rekatolizaci 
a duchodní obrodu, žid naopak představuje nepravou víru a duchovní temno.   
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Stojící mužská postava přibližně uprostřed celé kompozice je postavena tváří 
k divákovi. Je oděna do církevního bohatě zdobeného a řaseného oděvu. Ten se 
skládá ze spodní haleny − tzv. alby, sahající až na zem, přes kterou má přehozen 
plášť kryjící ramena a záda, a sepnutý na hrudi sponou ve tvaru stylizovaného 
květu. Od této spony vede štola stejného odstínu s motivem kříže na obou jejich 
koncích. Přehoz je zdoben jemným stylizovaným dekorem rostlinného charakteru, 
vytvořeného technikou rytí. V pravé ruce muž drží berlu ukončenou nahoře 
trojramenným křížem, jehož břevna mají na koncích tvar trojlístků. Jedná se 
o tzv. papežský kříž. V pravé ruce drží klíč na šňůrce vedoucí k jeho pasu. Na krku 
nese závěs s křížem. Na hlavě má muž vysoký čepec ve tvaru trojdílné koruny. Jde 
o tzv. tiáru neboli slavnostní papežskou pokrývku hlavy. Muž stojí na podlaze 
dělené perspektivně do čtvercových polí. Vždy jedno pole je bez zdobení hladké 
a sousední je zdobeno stylizovaným květem, vytvořeným technikou puncování. 
Na světlém hladkém pozadí je v pravém horním rohu letící pták, zřejmě kohout, 
v levém horním rohu pak textilní drapérie bohatě řasená a doplněná barevným 
dekorem podobně jako u jiných intarzií.

Ikonografie
Jedna z intarzií s relativně snadným ikonografickým schématem. Jedná se o papeže 
(symbol trojramenného papežského kříže na berle a papežská slavnostní pokrývka 
hlavy − tiára). Symbol klíčů a kohouta je v křesťanské symbolice jednoznačně 
spojován s postavou sv. Petra.

Kohout je také symbolem bdělosti, slunce a zvěstovatele pravého světla tedy 
Krista. Je také alegorií žádostivosti (Luxuria), což ovšem v našem případě není 
pravděpodobné.
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Motivem intarzie je stojící mužská postava se dvěma zvířaty u nohou. Muž je 
oděn do šlechtického oděvu, který se skládá z kompletního brnění kromě rukavic 
a přilby a přes ramena přehozeného pláště, jenž sahá až na zem v dlouhé a bohatě 
řasené drapérii. Plášť má téměř červenou barvu a zbytky zlacení na obvodovém 
lemu, v textilii jsou náznaky zlatého vyšívání. V levé ruce muž drží kulatý předmět, 
pravděpodobně říšské jablko, v levé ruce pak podlouhlý, v horní části členitý 
předmět − žezlo. Na hlavě má panovnickou korunu. Má delší vlnité vlasy a vousy, 
ale působí mladistvým dojmem. Za mužem po jeho levém boku na zemi leží zvíře 
− lev. Po pravém boku muže je černá orlice se skloněnou hlavou. Podlaha je členěna 
do čtvercových polí, střídajících hladké plochy a stylizované rostlinné ornamenty 
vytvořené puncováním. Pozadí je světlé, tvořené nevýraznými liniemi do svislých 
pásů. V pravém horním rohu se opět nachází bohatě řasená drapérie závěsu.

Ikonografie
Na obraze je znázorněn panovník − král či císař nesoucí panovnické odznaky moci 
− žezlo a říšské jablko. U něj leží černá orlice a lev. Obě tato zvířata symbolizují 
podobné vlastnosti a vzájemně se doplňují, neboť orel je na nebi obdobou lva. Lev 
symbolizuje statečnost, střídmost a vytrvalost, sílu a odvahu. Orel je protikladem 
sovy a analogií lva, tedy síly, statečnosti, nepřítel antikrista, boj s tělesnou 
přirozeností. Lev i orel však také symbolizují pýchu (Superbia)a moc. Obraz může 
mít tedy význam imperiální moci nebo vladařské pýchy. 

Postavou však může být také císař Karel IV. jako připomínka vzestupu a rozmachu 
českých zemí. Tomu odpovídají také obě zvířata, která spojil do nového českého 
erbu právě císař Karel IV.  
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Na intarsii je zobrazen mladý muž − šlechtic. Má obuty nízké boty, na nohou 
punčochy a krátké kalhoty. Na těle má oblečenu dlouhou halenu sahající až po 
kolena, zdobenou tmavšími skvrnami. Světlejší košile pod ní má nabírané rukávy 
a řasené manžety. Kolem krku má sponou připevněn plášť spadající přes záda až na 
zem. Levou ruku má muž opřenou v bok a v pravé ruce drží předmět, pravděpodobně 
žezlo, který si opírá v bok. Muž působí velmi mladě, má kadeřavé vlasy a na hlavě 
nese korunu. U pravé nohy muže stojí vodní pták na vysokých štíhlých nohách (čáp, 
volavka, jeřáb?), který v pravém pařátu drží předmět neurčitého tvaru připomínající 
kámen či botu. Celý motiv je umístěn v architektonicky členěném prostoru, který 
je z levé strany vymezen částí sloupu či polosloupu se soklem a patkou. Podlaha je 
rozdělena do čtvercových polí a stěna v pozadí je bohatě dekorovaná rozvilinovým 
rostlinným motivem vytvořeným technikou jemného rytí.

Ikonografie
Pravděpodobně nejde o ztvárnění konkrétního šlechtice, nýbrž o alegorii jedné 
z ctností. Tu na obrazu zosobňuje vodní pták s předmětem v pařátu. V symbolice se 
vyskytuje pouze jeden takový pták držící ve zdviženém pařátu kámen a tím je jeřáb. 
Že se nejedná o čápa či volavku napovídá malá chocholka na temeni hlavy ptáka, 
kterou nemá ani jeden z ptáků. Jeřáb s kamenem v pařátu symbolizuje bdělost 
(Vigilantia) jako jednu z ctností. Obrazový typ „grus vigilaus“ přežívá jako symbol 
ctnosti, nevinnosti a cudnosti v hyeroglifice renesance a emblematice a alegoriích 
baroka.   
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Uprostřed této intarzie se nachází mužská postava v církevním šatu. Je otočena 
tváří k divákovi. Muž je oblečen do dlouhého církevního oděvu, jehož spodní 
díl sahá až na podlahu a přes něj oblečená halena s širokými rukávy končí pod 
koleny. Přes ramena a záda má přehoz s kapucí − pluviál. Na hlavě má muž široký 
kulatý klobouk s tkalounem kolem hlavové části. Od krku až po zem visí dlouhé 
provazce ukončené třemi třásněmi. V pravé ruce drží muž berlu s dvojitým křížem, 
jehož břevna jsou ukončena trojlístkem − tzv. kardinálský nebo též patriarchální 
kříž. V levé ruce má muž otevřenou knihu opřenou v bok. Muž je asi středního 
věku. Vpravo od muže stojí na podlaze páv s rozevřenými ocasními pery. Motiv je 
umístěn v interiéru, který je v levé části opět vymezen sloupem či polosloupem se 
soklem a patkou. Podlaha je členěna čtvercovými poli a stěna v pozadí pak svislými 
pásy. Levý a pravý pás v pozadí je zdoben rytým rostlinným motivem, opakujícím 
se u několika intarzií.

Ikonografie
Podle oděvu lze s určitostí hovořit o muži jako o postavě kardinála. Jeho oděv se 
vyznačoval červenou barvou taláru (symbol věrnosti papeži až do prolití vlastní 
krve), stejně barevného biretu a klobouku se širokou krempou. Dále u něj nacházíme 
také berlu s dvojitým arcibiskupským či kardinálským křížem. Páv má v symbolice 
jak kladné, tak záporné vysvětlení symboliky. Může být symbolem církve, duše, 
věčného života, ráje, radosti, světla a slunce, kontemplace, důstojnosti, věčné krásy 
a vítězství ctnosti nad pokušením. Z negativních vlastností je mu připisována 
především Pýcha (Superbia), Přepych a Marnivost (Vanitas). Z hlediska celkového 
významu je však pozitivní atribuce pravděpodobnější. 
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Mužská postava umístěná přibližně uprostřed kompozice je oděna v církevním 
řádovém oděvu. Stojí čelem k divákovi a jeho bohatě zřasený oděv sahá až na 
podlahu. Má široké nabírané rukávy a přes ramena plášť s kapucí. V pravé ruce 
drží muž berlu ukončenou v horní části jakoby stylizovaným motivem srdce, v levé 
ruce pak drží malý kříž. Muž je ve tváři poměrně mladý a má vyholené temeno 
hlavy (tzv. tonsura). Za pravou nohou muže na podlaze leží zvíře, pravděpodobně 
kočka vpravo od ní je na podlaze těžko rozeznatelný objekt připomínající nejspíše 
myš. Podlaha je opět dělena na čtvercová pole bez zdobení. Stěna v pozadí je 
rozčleněna do obdélných pásů s rostlinným rozvilinovým motivem vytvořeným 
technikou puncování. V levém rohu je závěs stažený uzlem ke stěně a tvořící 
bohatou drapérii.

Ikonografie
Nejasnou se zdá také ikonografie tohoto obrazového pole. Muž s kněžskou tonzurou 
na hlavě a opatskou berlou je pravděpodobně představený kláštera, opat. Symbol 
kočky s myší je nejasný. Každé ze zvířat má svoji symboliku, v tomto případě je 
však třeba chápat obě ve vzájemné souvislosti. Jde tedy o kočku nepříliš štíhlou, 
která klidně nechává běhat myš po pokoji. Toto spojení může být symbolem lenosti 
(Accedia), ale také umírněnosti.
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Další z intarzií, která má poměrně složitou kompozici, skládající se z několika 
motivů ve vzájemné souvislosti. Poněkud vpravo od osy celé kompozice se nachází 
mužská postava v kompletní ocelové zbroji, jejíž materiál byl původně zdůrazněn 
využitím polychromie. Ta je patrná na některých částech brnění. Ve zvednutém 
hledí přilbice je patrný obličej muže s knírem spíše středního věku. Vrchol této 
přilbice je zdoben peřím. Svůj zrak upírá muž k pravé ruce, v níž drží předmět 
válcového tvaru. I na tomto předmětu jsou patrny zbytky polychromie, která měla 
zřejmě zdůraznit kovový povrch předmětu. V levé ruce muž drží jiný předmět 
válcového tvaru, který je také nesnadno identifikovatelný. Možná se jedná o dvě 
části zlomeného předmětu, možná jde o kovové pouzdro na listinu. Může se však 
také jednat o rukojeť meče, o níž muž svoji levou ruku opírá (zbytek pochvy meče 
je patrný za levou nohou muže). Na zemi vlevo od muže je na zemi ztvárněno 
zvíře, pravděpodobně rak. V horní části obrazového pole je vyobrazen mrak, 
z nějž vyčnívá lidská paže svírající váhu. Na jednom konci této ramenové váhy 
je připevněna zbroj rytíře − meč a štít, na druhém rameni je protizávaží. Mužská 
postava je umístěna v otevřené krajině, v pozadí je pás skal a kopců, v pravém 
horním rohu je znázorněno hořící město či hrad.

Ikonografie
Na intarzii vidíme několik samostatných symbolů. Rak je symbolem jedné z neřestí 
− Nestálosti (Inconstantia). Váhy symbolizují soud, rozsudek či rovnováhu. Rytíř 
symbolizuje boj, válku, ale také obranu. Hořící město v pozadí je symbolem 
zkázy. Jelikož zbraně na vahách jsou v rovnovážném stavu můžeme zde hovořit 
o symbolice „rozvážné odvahy“ nebo „rozvážného boje“, v širší souvislosti může jít 
o ztvárnění „války spravedlivé“(militia iustitia). Rak jako symbol nestálosti může 
být mementem pomíjivosti válečného štěstí, štěstí v boji. Bývá také symbolem 
vzkříšení (symbolizováno odhozením starého krunýře).
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Motivem intarzie je postava muže v oděvu vyšších tříd − váženého měšťana, 
úředníka či šlechtice, která je umístěna uprostřed celé kompozice. Muž stojí čelně 
k divákovi, jeho hlava je mírně pootočena vlevo. Má obuty nízké tmavé boty 
s přezkou přes nárt, punčochy a nad kolena sahající tmavý kabát. U krku má 
uvázaný světlý šátek vytvářející bohaté řasení. Rukávy košile jsou ukončeny světlou 
řasenou krajkou. Přes ramena má muž přehozen plášť dělený na horní světlejší 
část, jejíž okraj je zdoben lemováním a spodní tmavší část pláště sahající až do 
výše kolen. Plášť má jemným rytím znázorněn ornament textilie. Muž je mladý 
s delšími vlnitými vlasy, může se však také jednat o módní paruku. Z části jsou 
tyto vlasy kryty čepcem, na jehož povrchu jsou taktéž patrny zbytky polychromie. 
Levá mužova ruka je s otevřenou dlaní mírně pozdvižena jakoby ve vysvětlujícím 
gestu, v pravé ruce muž drží předmět neurčitého tvaru před hrudníkem. Předmět 
mohl být původně červené barvy a má měkké tvary (jazyk?). Za mužem na podlaze 
leží zvíře s hlavou zdviženou a otočenou k němu. Může se jednat o koně či spíše 
osla. Podlaha je členěna do čtvercových polí, stěna za mužem je v levém rohu 
ornamentálně zdobena rozvilinovým motivem vytvořeným technikou puncování. 
Vpravo je naznačeno okno s výplní skleněnými terčíky v olověné pásce.

Ikonografie
Předmět v ruce muže vytváří důležitý prvek pro určení ikonografie, jeho skutečná 
velikost však nedovoluje přesné určení a vyvolává pouze domněnky. Podle oděvu 
jde patrně o úředníka nebo bohatého měšťana. Zvíře na podlaze může být osel. 
Bývá symbolem hlouposti, lenosti a tvrdohlavosti, někdy také kladných vlastností 
− trpělivost, poslušnost a pokora. Je−li zvířetem kůň, pak je znázorněn v netradiční 
poloze, která vyvolává spíše záporné asociace. Ty jsou u koně především zpupnost 
či pýcha (Superbia) a prostopášnost a tělesná rozkoš. Předmětem v ruce muže 
je možná jazyk jako symbol mlčenlivosti, ale také výřečnosti, vyříznutý jazyk je 
odplata za lež. J. Voigt uvádí tuto intarzii jakou soudce s oslem ovšem bez bližšího 
vysvětlení.      
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Na tomto intarzovaném poli je znázorněna postava tančícího nebo poskakujícího 
muže, umístěného mírně vpravo od osy kompozice. Muž je bosý v kalhotách 
sahajících nad kotníky, má světlou halenu v pase přepásanou pruhem látky. Přes 
pravé rameno a záda má muž přehozen plášť. Na hlavě má čepici nebo spíše klobouk 
s členitým okrajem a zvířecíma ušima (pravděpodobně oslíma). Muž má divoký 
a bláznivý výraz ve tváři a na bradě delší vous tvarovaný do špičky. Stojí na pravé 
noze s pokrčenou levou nohou, obě ruce jsou zdviženy a zachyceny v taneční póze. 
Mírně vlevo od muže, na podlaze členěné do čtvercových nezdobených polí, sedí 
zvíře − opice s obojkem na krku. Stěna v pozadí má v levé části okno s kruhovými 
výplněmi, vpravo je stěna členěna lehce rytými liniemi.

Ikonografie
Význam intarzie opět vychází ze vzájemné souvislosti muže − šaška či blázna 
a opice jako symbolu pošetilosti. Opice má mnoho dalších významů jako symbol 
ďábla, hříchu, zlomyslnosti a v křesťanství je vnímán jako nečisté zvíře. Intarzie 
tedy představuje jednu z nectností − Nerozumnost (Insipientia) nebo Pošetilost 
(Stultitia), které jsou personifikovány osobou jevící známky bláznovství. 
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Kompozici intarzie tvoří dvě mužské postavy otočené pravým bokem k divákovi. 
Postav více vpravo je starší muž v nízkých botkách, punčochách a dlouhém 
hnědém kabátě. Kolem krku má muž světlý řasený šátek a na hlavě široký klobouk 
se zdviženými okraji. Má delší vlnité vlasy sčesané dozadu. Pravá ruka je lehce 
opřena hřbetem v bok, levou ruku má muž jakoby zavěšenu v textilním závěsu nebo 
si jí přidržuje plášť. Nejedná se zřejmě o šlechtice ani církevního představitele, spíše 
o úředníka, sedláka či měšťana. Druhá postava za mužem vzadu je mladý muž, 
spíše chlapec. Má na sobě shodný oděv (kabát, šátek u krku, klobouk, punčochy 
a nízké botky) a je ztvárněn jako mnohem menší než muž před ním. Pravá ruka 
je zachycena v dynamickém pohybu, v podpaží levé ruky mladík nese předmět, 
možná knihu. Oba muži kráčejí v otevřené krajině, levý okraj motivu uzavírá kmen 
listnatého stromu, v pozadí vlevo je jemným rytím naznačena neurčitá stavba 
venkovského charakteru, za níž vystupují koruny stromů a zcela vpravo pak pole. 
Na nebi jsou jemným rytím naznačeny mraky.

Ikonografie
Málo jasná ikonografie této intarzie nemůže být určena bez konkrétní grafické 
předlohy. Vzájemný vztah dvou postav je možné vysvětlit jako otce a syna. Pak 
by mohlo jít o „lásku otcovskou“. V kontextu ostatních intarzií se však jeví jako 
pravděpodobnější varianta muže staršího jako nadřízeného a mladšího pomocníka. 
Jochen Voigt uvádí dvojici jako výběrčí daní s pomocníkem. Nelze však jistě 
prokázat opodstatněnost této domněnky. Je také nesnadné přiřadit k postavám 
jakoukoliv ctnost či nectnost.     
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Motiv této intarzie je včleněn do venkovské krajiny. Přibližně uprostřed je mužská 
postava znázorněná částečně z levého profilu. Muž má obuty vysoké boty, které 
jsou pod koleny ukončeny širší manžetou. Nad nimi jsou patrny širší kalhoty. 
Oblečenu má prostou volnou halenu jakoby s naznačeným poškozením. V levé 
ruce drží muž poškozenou dřevěnou lopatu, v pravé ruce drží muž přes rameno 
delší předmět, pravděpodobně cep. Muž má na tváři vousy, delší vlnité vlasy a na 
hlavě čapku s kožešinovým okrajem. Postava stojí na louce, v levé části je znázorněn 
listnatý strom. V pozadí je krajina členěna několika pásy polí a keřů. V pravé části 
za mužem je znázorněno několik vesnických stavení. Vlevo a vpravo od muže na 
trávě jsou dva králíci či zajíci. Nebe je doplněno jemným rytím.

Ikonografie
Jochen Voigt tuto intarzii popisuje jako rybář a zajíci. Tato nepřesnost v určení 
zřejmě vychází z absence osobního studia kabinetu. Muž na intarzii totiž nemá 
jakékoliv atributy rybáře a též u zvířat není zcela jasné, jedná−li se o zajíce či králíky. 
Faktem zůstává, že je zde zobrazen výjev z vesnického života a muž v chudém 
oděvu s poškozeným nářadím, což může být personifikací chudoby (Paupertas) 
nebo pracovitosti a píle.   

Pole č. 16
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Postavy trpaslíků
Pro intarzie s námětem trpaslíků byly nalezeny některé předlohy pocházející 
z díla grafika Jacquese Callota (1592−1635). Tato grafická sbírka se jmenuje „Varie 
figure gobbi“ a byla vydána roku 1622 v Nancy na základě kreseb provedených 
roku 1616 ve Florencii. Užití předloh s náměty trpaslíků, hrbáčů a pygmejů má 
význam ve smyslu karikatury společnosti se vším jejím bláznovstvím, potrhlostí 
a nerozumností. Jsou sice na první pohled myšlenkovým odlehčením, nepřestávají 
však být nositelem morálního ponaučení pro diváka.

Pole č. 17

Trpaslík na této intarzii má na rozcuchaných vlasech nasazen zelený baret se dvěma 
dlouhými pery směřujícím k pravé straně. Tvář má z části krytu maskou s dlouhým 
nosem. Oblečenu má světlo košili a vestu s nízkým límcem. Na křivých nohách má 
krátké kalhoty, na pravé noze světlou punčochu, na levé noze jakoby dvoubarevnou 
zelenohnědou punčochu. Pravou rukou si muž drží baret, v levé ruce drží dlouhý  
předmět směřující od pasu za něj. Může jít o zbraň, berlu nebo čakan. Trpaslík se 
nachází v otevřené krajině, v dáli je pás polí s křovinami a nebe vyznačené rytinami 
mraků a puncováno drobnými dolíky.

Jde o intarzii podle grafické předlohy č. 3 popsané v katalogu (Lieure) jako 
Maskovaný s dřevěnou nohou.
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Trpaslík je otočen pravým bokem k divákovi s nakročenou pravou nohou vpřed 
a šavlemi v obou, vpřed natažených rukou. Má obuty nízké boty a oblečeny 
punčochy a dlouhou halenu převázanou v pase a nad stehny řemeny. Ruce jsou 
kryty až k zápěstí dlouhými rukávy haleny. Na obličeji má trpaslík buď masku nebo 
má zdeformovaný obličej (velké oči, zvednutý nos). Má vlnité vlasy a na zádech má 
hrb. V pravé i levé ruce drží trpaslík dvě prohnuté sečné zbraně − šavle. V pozadí se 
krajina zvedá do kopce, na jejímž vrcholu je patrná stavba nebo zřícenina stavby, 
skupinky stromů či keřů doplňují krajinu. Na nebi jsou pak velmi jemně naznačeny 
mraky.

Předlohou pro postavu trpaslíka byl grafický list č. 5 popsaný v katalogu (Lieure) 
jako Duelant se šavlí. 

Pole č. 18
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Trpaslík na této intarzii je odlišný od ostatních postav. Je oděný do nízkých bot, 
kalhot a delší haleny s nabíranými rukávy až k zápěstí. Přes hrudník a břicho má 
buď silnou vestu nebo hrudní brnění. V místě břicha má velký kulatý předmět 
připomínající zemskou kouli s naznačenými světadíly. Trpaslík však nemá tvář, 
místo ní je znázorněna lebka, na níž je velmi široký klobouk se stuhou. V pravé 
ruce drží meč u pasu, levá ruka je namířena vpřed s otevřenou dlaní. Trpaslík stojí 
v otevřené krajině, vpravo a vlevo se zvedají svahy kopců a hor, nebe je naznačeno 
pouze velmi nevýrazně.

Trpaslík ztvárněn podle grafického listu č. 9 s názvem Trpaslík s tlustým břichem. 
Tvůrce kabinetu se však odchýlil od předlohové grafiky. Místo tváře trpaslíka 
z grafického listu jej ztvárnil jako kostlivce nebo s maskou kostlivce a velké břicho 
nahradil stylizovanou zeměkoulí.  

Pole č. 19
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Další z trpaslíků má obuty nízké boty, punčochy a pod kolena nabírané kalhoty. 
Na těle má halenu s nabíranými rukávy a přes ni vestu, na hlavě koženou čapku. 
Trpaslík má ve tváři škleb a rozcuchané vlasy. V obou rukou má paličky a bubnuje 
na vojenský buben. Jeho postoj a nachýlená postava směrem dopředu ukazuje, že 
má na zádech pravděpodobně hrb. Stojí v otevřené krajině se skalami a kopci vlevo 
a s pásem lesa vpravo na obzoru. Nebe s naznačenými rytinami mraků.

Bubnující trpaslík nebyl nalezen v grafických listech Jacquese Callota.

Pole č. 20
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Na intarzii je znázorněn trpaslík natočený levým bokem k divákovi. Stojí v bojovné 
pozici s levou nohou vpřed. Má vysoké kožené boty pod kolena, kalhoty a na 
haleně krátký kabát do pasu. Na hlavě nese vysoký klobouk se stuhou a dvěma 
pery směrem vzad. V levé a pravé ruce napřažené směrem vpřed drží muž dvě 
krátké bodné zbraně − dýky. Postava je opět umístěna v otevřené krajině s loukami 
a pásy keřů. V pravém horním rohu je rytím naznačena stavba − možná hrad, tvrz 
či opevněný dvorec. Nebe je jemně naznačeno rytím a důlkovým puncováním. 

Trpaslík je ztvárněn podle grafického listu č. 4 nazvaný Duelant s kordem a dýkou.

Pole č. 21
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Poslední z postav trpaslíků je další hrbáč. Má obuty kožené vyšší boty, oblečenu 
světlou halenu s vestou a límcem. Pod vestou na zádech je patrná deformace páteře 
− hrb. Na tváři má nasazenu masku s velkým nosem a otvory pro oči a na hlavě nese 
široký zmačkaný klobouk.
                     
V rukou drží píšťalu, na níž při chůzi hraje. Postava kráčí po cestě zvlněnou krajinou  
s kopci a keři. Na nebi v pozadí jsou naznačeny mraky.

Tento hrbáč je vytvořen podle grafického listu č.10 a nazvaný Hráč na flétnu. 

Pole č. 22
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Hlavním motivem celé kompozice intarzie je kostlivec. V pravé ruce drží dlouhou 
pušku tzv. předovku. Vlevo od něj jsou vyobrazeny další předměty − kosa a dlouhý 
šíp (kopí?). Přes levé rameno má přehozenou tornu visící na dlouhém popruhu 
až k pravému kolenu. Kostlivec stojí rozkročen nad kůlem (pranýřem), u nějž je 
za krk upoutána chlapecká postava s křídly (amorek). Ten je zcela nahý a přes 
pravé rameno má přehozen toulec s šípy. Na pravé straně dole stojí stolek se 
zdobeným ubrusem a přesýpacími hodinami, v nichž je písek již všechen ve spodní 
nádobě. Kostlivec stojí na nerovné půdě spíše v exteriéru než v interiéru. Neurčité 
a nečleněné pozadí je zdobeno důlkovým puncováním. Na kose a hrotu šípu je 
pozůstatek polychromie.

Ikonografie
Z hlediska ikonografického zařazení není pochyb o tom, že se jedná o znázornění 
motivu Pomíjivosti (Vanitas). Jejím atributem je zde znázorněná smrtka s kosou 
a přesýpacími hodinami, které nemilosrdně odměřují všem čas. Zajímavý je 
motiv spoutaného amora jako symbol pomíjivosti lásky, což může souviset s osobním 
prožitkem objednavatele a souvisí s intarsií v poli č. 25 s motivem Manželské nevěry.

Dvířka
Pole č. 26
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Zadní strana dvířek nese intarsii s dvojicí postav − muže a ženy. Žena stojící v pravé 
části obrazového pole je zcela nahá s dlouhými tmavými a vlnitými vlasy, kterými 
si levou rukou zakrývá klín. Pravou rukou si kryje prsa. Její hlavy se otáčí vpravo 
mimo obraz s výrazem úleku či překvapení. Muž s tmavším odstínem barvy kůže 
sedí na zbytku kmene (pařezu) otočen zády k ženě. Jeho zrak směřuje vpřed před 
něj opět jakoby mimo obrazové pole. Přes pravé rameno má muž textilní drapérii 
a v pase pravděpodobně kožešinový pás. Muž má krátké tmavé a kudrnaté vlasy, 
na tváři vousy. V levé části obrazu vyčnívá část kmene a koruny stromu s několika 
plody, pravděpodobně jablky. Na pozadí se střídají plochy zcela hladké a důlkovitě 
puncované.

Ikonografie
Na zadní straně dvířek se setkáváme s motivem prvotního hříchu, kdy Eva utrhla 
jablko ze stromu poznání. Že se celá scéna odehrává bezprostředně po tomto 
prohřešku dokazuje vystrašený výraz Evy a také snaha obou zakrýt svoji nahotu, 
o které do té doby nevěděli. 

Pole č. 27



bakalářská diplomová práce    /   40

Jde o nejrozsáhlejší a nejsložitější motiv z celého kabinetu, který se skládá z několika 
samostatných žánrových výjevů. Ty pak spolu vytváří jeden ideový celek – alegorii.

Zcela uprostřed intarzovaného pole se nachází motiv zemské koule s naznačenými 
světadíly. Zemská koule je rozřezávána dvěma muži pomocí velké dřevorubecké 
pily tzv. břichatky (podle tvaru ostří).Vlevo od zeměkoule stojí mladý muž − 
šlechtic, jenž má obuty nízké boty s přezkou, punčochy a dlouhý kabát sahající až 
ke kolenům. Má dlouhé na konci zvlněné vlasy a na hlavě královskou korunu. Na 
krku má řetěz s křížem a u levého boku v zadu patrně připevněnou sečnou zbraň 
(kord, meč). Za mužem stojí smrtka (kostlivec) s kosou a jakoby něco našeptává 
muži před sebou. Tato dvojice stojí na stylizovaném mraku, jenž pokračuje za 
zeměkoulí i na straně pravé, kde se nachází další ze dvojice mužů, jenž tahá velkou 
pilu. Muž je také oděn do bohatého šlechtického oděvu. Má nízké boty s přezkou, 
punčochy, krátké kalhoty ke kolenům, košili s bohatě řasenými rukávy a na ní 
jakousi pláštěnku či vestu. Přes pravé rameno má přehozenu zlatou šerpu s mašlí 
na levém boku a na krku blíže nedefinovatelný závěs či náhrdelník. U levého boku 
má upevněnu sečnou zbraň (meč, kord). Muž mladšího vzhledu má delší vlnité 
vlasy a na hlavě také královskou korunu. Za mužem stojí ženská postava v delších 
bohatě řasených šatech. Na horní části těla má halenku nebo kabátek s bohatým 
řasením na rukávech a hrudi. Na hlavě má žena královskou korunu a pod ní závoj 

Větší zásuvky
Pole č. 23
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směřující přes ramena na záda. V levé ruce drží ochranný štít oválného tvaru. Nad 
levou dvojicí postav (muž a smrtka) je na nebi znázorněno slunce, nad pravou 
dvojicí (muž se ženou) je na nebi měsíc. 

Pod zeměkoulí uprostřed je klečící postava muže. Tento muž, klečící na podušce, 
je patrně také šlechtic či vyšší úředník. Má podobně jako většina výše popsaných 
postav oděn dlouhý kabát, punčochy a nízké boty s přezkou. Má delší, na koncích 
zvlněné vlasy nebo paruku. V obou před sebe natažených rukách drží muž předmět 
s pozlaceným lemem kolem širokého otvoru. Na první pohled se předmět jeví jako 
jakási nádoba s pozlaceným okrajem. Může se však jednat o královskou korunu, 
ležící na podušce otvorem vzhůru. Předmět muž nabízí dvojici postav v pravém 
rohu jako dar.

Zcela v pravém dolním rohu obrazového pole sedí muž na trůnu bohatě zdobeném 
rostlinnými motivy akantových listů a volut. Sedící muž má bosé nohy nataženy 
na podušce pod trůnem, na nártech a holeních má návleky pravděpodobně z kůže. 
Nad obnaženými koleny má krátkou pruhovanou suknici nebo krátké kalhoty se 
širokými pruhovanými nohavicemi. Nad pasem je patrná hrudní část kovového 
brnění, které z části kryje bohatě nařasený plášť přehozený přes pravou ruku 
a záda. V prav ruce muž drží žezlo, v horní části ukončené trojúhelníkem. Levou 
rukou se opírá o područku trůnu. Muž má knír, tmavé a velmi vlnité vlasy a na 
hlavě vavřínový věnec otevřený směrem vpřed. Za touto sedící postavou stojí rytíř 
v brnění a s přilbicí zdobenou pery. Oba muži upírají svůj zrak ke klečícímu muži 
před sebou.

Zcela v levém dolním rohu intarzie stojí trojice drobných postav mužů ve šlechtickém 
oděvu (knížecí čapky na hlavách, dlouhé zdobené pláště a suknice). Přední muž 
v této trojici má pravou ruku opřenou v bok a levou gestikuluje směrem k ději před 
nimi. Všichni muži ve trojici jakoby debatují. Pozadí celého výjevu je jen jemně 
zdobeno rytím a důlkovým puncováním. 



bakalářská diplomová práce    /   42

Ikonografie
Jde o zvláštní satirický obraz na téma španělské dědické války, která vypukla 
po smrti krále Karla II ve Španělsku 1. 11. 1700 (22). Reliéfní intarzie zobrazuje 
zcela vlevo sedícího císaře Leopolda I. (23) v římském imperátorském brnění (viz. 
obraz. příloha č. 1), za nímž stojí rytíř jako zosobnění boha Marta nakloněného 
Habsburskému rodu. Uprostřed výjevu nabízí klečící šlechtic císaři španělskou 
korunu. V levém rohu jsou shromážděni kurfiřti říše. Ze zeměkoule se dva šlechtici 
snaží pro sebe uříznout svůj díl. Za nimi vlevo stojí kostlivec jako symbol Vanitas 
− Pomíjivost a Smrt, vpravo bohyně Fortuna − Štěstěna (jak uvádí Voigt). Bohyně 
Fortuna mívá ovšem jiné atributy (stojí na kouli, má pásku přes oči a roh hojnosti, 
otáčí kolem), které zde nenalézáme. Jediný vzájemný vztah s Mocí (smrtí) může 
hovořit k potvrzení znázornění Fortuny. Jelikož drží žena štít, který bývá atributem 
různých božstev války a ochrany (mohlo by se jednat o bohyni Aténu) nebo 
symbolem nezranitelnosti a odvahy, je možná pravděpodobnější hledat vysvětlení 
této ženské postavy zde.  
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Intarzie zobrazuje scénu se třemi postavami − dvěma muži a čertem. Postava 
čerta či ďábla stojí vpravo. Místo nohou má dvě kozlí nohy s kopyty a chlupy. Přes 
ramena a prsa má dva popruhy od nůše z proutí, kterou nese na zádech. Z nůše 
vyčnívají dva zavázané pytle. Čert se otáčí za sebe a v ruce drží dva provazy, jimiž 
jsou svázány dvě sedící mužské postavy. Oba muži sedí mírně vlevo od osy motivu 
se svázanýma rukama za zády. Oba sedí zády k čertovi. Muž blíže v popředí má 
nízké boty, punčochy a kalhoty ke kolenům. Na těle má dlouhý kabát řemenem 
přepásaný v pase, kolem krku má šátek a na hlavě delší vlnité vlasy. Muž vedle něj 
má totožný oděv. Oba muži mají vystrašený výraz. Čert oba svázané muže táhne 
směrem vpravo, kde je ztvárněno peklo − skála, z níž šlehají plameny. Na levém 
okraji obrazového pole je zobrazen dům. V jeho čelní stěně je okno, před nímž 
je postaven pravděpodobně stůl s vyrytými kulatými předměty (mincemi). Celá 
scéna se odehrává v otevřené krajině s křovinami a kopci na obzoru. Naznačeno je 
také nebe s mraky a důlkovým puncováním.

Ikonografie
Výjev zcela jistě zobrazuje prohřešek dvou smrtelníků a jeho odplatu v podobě 
odtažení obou do pekla čertem. Jisté otázky vyvstávají pouze při rozhodnutí 
o jaký hřích se jedná. Jochen Voigt uvádí, že dva spoutaní muži jsou hazardní hráči. 
Marie Mžyková ve svém popisu předmětu vypracovaném pro majitele (Valašské 
muzeum v přírodě Rožnov pod Radhoštěm) uvádí jako námět intarzie Lakomství 
a jeho odplata. Tato intarzie stejně jako výjev na sousední zásuvce nejspíše souvisí 
s osobními zkušenostmi zadavatele a není možné jednoznačně rozhodnout 
o pravdivosti ani jednoho tvrzení. Je možné také uvažovat s teorií o Lakotě a její 
souvislosti s finančními problémy císařského dvora, které objednavateli díla nebyly 
zřejmě cizí. 

Pole č. 24
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Intarzie je opticky rozdělena svislým pásem na dvě poloviny. V levé polovině se 
nachází sedící mužská postava oděná do nízkých tmavých bot, punčoch, krátkých 
kalhot a kabátu. Kolem krku má muž šátek, na hlavě delší vlnité vlasy a široký 
klobouk s pery. V levé ruce drží neurčitý předmět. Je to podlouhlá hůlka zakončená 
na horním konci kulatým útvarem (patrně je to dětská hračka). Pravá ruka muže 
spočívá na dětské kolébce, v níž leží malé dítě v peřince. Kolébka je jednoduše 
tvarována. Mužův zrak směřuje k dítěti. Stěna v pozadí je jen jemně členěna liniemi 
a puncováním. Pravou a levou část intarzie odděluje vystupující pásek dřeva 
naznačující pravděpodobně stěnu či trám.

V pravé části je znázorněna dvojice postav − muž a žena v bohatém šlechtickém 
oděvu. Muž vlevo má nízké boty, punčochy, krátké kalhoty, dlouhý kabát s lemy 
a kolem krku uvázaný šátek. Na hlavě má delší vlnité vlasy a klobouk s pery. Pravou 
ruku má v bok a levou drží ženu za ruku. Ta má na sobě dlouhé, zdobené a bohatě 
řasené šaty se širokými nabíranými rukávy a širokým výstřihem. Na hlavě má žena 
čepec se závojem přes levé rameno. V levé ruce drží žena srdce s parohy a pravou 
drží za ruku muže. Tato část scény se odehrává v otevřené zvlněné krajině v pozadí 
s vystupujícím pásem lesa a nad ním s naznačeným nebem.

Ikonografie
Stejně jako předešlá intarzie je i tato nositelem velmi lidského a zcela konkrétního 
příběhu a téměř jistě spolu oba příběhy úzce souvisí. Podle symbolu srdce s parohy, 
které drží žena ve své ruce zatímco flirtuje s jiným mužem, máme před sebou 
obraz manželské nevěry se smutným pohledem na podvedeného manžela, jenž 
zůstal sám se svým dítětem. V souvislosti s motivem vedlejší intarzie dostává příběh 
konkrétnější podobu. Nevěra totiž může být trestem pro manžela, jenž propadl 
hazardní hře.    

Pole č. 25
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Kompozice této intarzie je tvořena nejvyšším počtem postav − celkem 14-ti. 
Jde o skupinu figur držících se za ruce a tančících kolem osamocené postavy 
hudebníka uprostřed. vlevo a vpravo od kruhu tanečníků pak stojí dvojice dalších 
hudebníků. 

První hudebník v levé dvojici má na sobě široké kalhoty a kabát s pláštěm. Má tmavý 
obličej s deformacemi ve tváři (nebo maskou), na hlavě má baret a v rukou drží 
neurčitý předmět, pravděpodobně hudební nástroj. Levou nohu má pozdviženou, 
jakoby si podupával do rytmu. Muž před ním má nízké boty, široké kalhoty, kratší 
kabát a klobouk. Muž má buď deformaci ve tváři nebo masku s dvojím obličejem. 
Hraje na strunný hudební nástroj (kytara, loutna).

V pravé dvojici muž zcela vpravo hraje na dudy. Má vysoké boty, široké kalhoty se 
suknicí a halenu. Na hlavě má jakousi čapku s kšiltem. Postava za ním hrající na 
loutnu s dlouhým hmatníkem má obuty nízké boty a oblečeny punčochy, krátké 
a široké kalhoty a halenu s krejzlem kolem krku. Na hlavě má široký černý klobouk 
a opět patrné deformace ve tváři. 

Pole č. 28

Grafické předlohy k pravé dvojici muzikantů
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č. 1.  Uprostřed kruhu tančící muž má oblečeny kalhoty a krátký kabátek, na 
hlavě má čapku. V pravé ruce drží pravděpodobně tamburínu do níž levou 
rukou tluče, předmět je ale nejednoznačný. Jeví se jako kruhový se dvěma 
kulovitými výstupky na okraji − tamburína s chřestítky.

č. 2.  Tančící muž zády k divákovi v kalhotách, vestě a košili. Muž má zvláštní rysy 
tváře s vystupujícím tzv. orlím nosem a výraznými lícními kostmi. Na hlavě 
má kulatý klobouk.

č. 3.  Vesnický nebo městský muž v nízkých botách, punčochách, krátkých 
kalhotách a krátké haleně, na hlavě se širokým čepcem.

č. 4.  Muž tančící čelem ven z kruhu má tvář otočenu vpravo. Oblečen má černý 
kabát až ke kotníkům a černou čapku. Jeho tvář má opět výrazné rysy − 
špičaté uši a bradu, orlí nos.

č. 5.  Bosý tančící muž má dlouhé upnuté kalhoty, vestu a halenu, vše těsně 
přiléhající na tělo. Na hlavě má klobouk a ve tváři opět ony výrazné rysy.

č. 6.  Svým vzezřením se postava liší od ostatních. Má na sobě bohatší oděv − 
nízké boty, punčochy, krátké kalhoty nad kolena, halenu přepásanou v pase 
a kabát s nabíranými rukávy. Kolem krku má zdobený límec a na hlavě 
klobouk.

č. 7.  Jde o jedinou ženskou postavu této kompozice. Stojí na rozdíl od ostatních 
v klidném postoji tváří k divákovi. Má oblečeny dlouhé šaty se zástěrou do 
pasu, halenku s výstřihem a dlouhými rukávy. Má kratší vlnité vlasy.

č. 8.  Další bosý muž v upnutých kalhotách a haleně. Na hlavě má nízký klobouk 
či baret a jeho tvář má opět výrazné rysy. Má vyklenuté břicho a jeho zrak 
směřuje směrem k ženě, tančí čelem ven z kruhu.

č. 9.  Muž v dlouhých kalhotách a haleně s čapkou s kšiltem. Má velký špičatý nos 
a bradu (na bradě je možná vous) a tančí taktéž čelem z kruhu ven.

č. 10.  Postava muže ve světlých upnutých kalhotách a úzké haleně má na hlavě 
kulatou nízkou čapku (baret). Svými výraznými rysy je podobný ostatním 
mužům ve skupině. 
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Ikonografie
Grafické předlohy k této intarzii byly připsány Jacquesi Callotovi. Výjev je zhotoven 
podle grafického listu č. 223 (Lieure) s názvem Kruhový tanec, dále v levém rohu 
motiv podle grafického listu č. 421 (Lieure) Trpaslík s žebrajícím zpěvákem a 
Křivonohého s kytarou č. 425 (Lieure), vpravo pak Hráč na dudy č. 424 a Hráč na 
loutnu č. 420 (oba Lieure).

Motivy trpaslíků opět pochází ze souboru Varie figure Gobbi, Kruhový tanec 
je součástí souboru grafických listů zachycující tzv. Sfessantské tance − Balli di 
Sfessania (Mžyková).     
        
Použití motivu Sfessanských tanců (24), které bývají také nazývány „tance 
potrhlých“ je pravděpodobně karikaturou tehdejší společnosti. Proč byl tento motiv 
Sfessanských tanců použit, není jasné. Mohlo jít o myšlenkové odlehčení celkového 
ikonologického obsahu díla, ale také o zesměšňující či karikující znázornění židů, 
které odpovídalo tehdejšímu postoji majoritní společnosti k židovským obcím. 
Bubínek s chřestítky v rukou tanečníka je symbolem bakchanálií. Dechové hudební 
nástroje jsou symbolem „povětrných“ lidí a protikladem strunných nástrojů (jako 
protiklad dobra a zla).  

Na závěr popisu jednotlivých intarzovaných polí je třeba uvést, že výzdoba 
tohoto psacího kabinetu je zcela výjimečná a unikátní pro svůj silně moralizující 
podtext. Promyšlený ikonografický program je charakteristickým znakem všech 
Chebských reliéfních intarzií, čímž se odlišují od běžné produkce uměleckých 
truhlářů neboť klasická plošná intarzie využívá především nejrůznějších florálních 
či zoomorfních motivů, žánrových či galantních scén většinou bez ideové náplně. 
Výzdoba předmětů zdobených chebskou reliéfní intarzií nese v sobě cosi ze 
svého objednavatele, který si tento ideový obsah pravděpodobně sám vymýšlel. 
Na kabinetní skříni z Rožnova pod Radhoštěm působí velmi emotivně a lidsky 
především intarzie na dvou horních zásuvkách (pole č. 24 a pole č. 25) s motivem 
viny a odplaty a manželské nevěry, které vychází z osobních zkušeností zadavatele a 
přímo nás tak přibližují jeho osobě. Lze předpokládat, že pátrání mezi členy rodiny 
Metternichů (jejíž představitel byl pravděpodobně objednavatelem), kteří mohli 
mít podobnou životní zkušenost, by přineslo více světla do otázky původního 
majitele psacího kabinetu. 
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Jak je patrno z popisu jednotlivých intarzií, není snadné provádět ikonografické 
rozbory pouze na základě bezprostředního průzkumu díla. Problémy plynou 
především z různých technických omezení, které tato výtvarná technika bezesporu 
má. Autor tak poměrně často sahá k nejrůznějším úpravám původních motivů 
z grafických listů, aby tak přizpůsobil velmi jemné a detailní linie grafiky technice 
reliéfní řezby ve dřevě. Dřevo jako výtvarný materiál nedovoluje totiž vypracovávat 
některé detaily a přičteme−li ještě často nevhodné pozdější opravy intarzií a obnovy 
povrchových úprav, je přesné určení některých zcela zásadních detailů nemožné. 
V takovém případě je jedinou možností přesného vysvětlení symboliky ztvárněných 
motivů a scén nalezení originální předlohové grafiky. 

Marie Mžyková ve své knize Chebská reliéfní intarzie a grafika uvádí: „Chebské 
reliéfní intarzie jsou téměř důsledně zpracovávané podle grafických předloh, upravovaných 
a kombinovaných podle speciálního záměru i podle formátu, jenž bývá odlišný od původních předloh. 
Ověřování grafických předloh je jednou z cest ke zjištění obsahu ikonograficky často obtížných 
námětů, ale i k pochopení obrazového programu kabinetů a šperkovnic. Poznání grafických vzorů je 
nenahraditelnou pomůckou při restaurování těchto děl. V ojedinělých případech zjištěná grafická 
předloha upřesní i autorství − byť se předlohy opakovaly i v průkazně odlišné dílenské tvorbě.“ (25)  

Nicméně i určení autora předlohové grafiky je činnost, která vyžaduje znalost 
renesanční a barokní grafiky a dlouhý čas při vyhledávání a srovnávací činnosti. Při 
práci na kabinetní skříni z Rožnovského muzea se podařilo najít autora pouze části 
předloh, především díky výlučnosti jeho rukopisu a výjimečnosti zpracovávaného 
tématu. Tímto autorem byl Jacques Callot (1592−1635) a použité grafické listy 
z cyklů „Tři italští herci“(lepty a mědiryty vzniklé ve Florencii v letech 1618−1620), 
„Balli di Sfessania“ nazývané též tance potrhlých (lepty z roku 1621 vytvořené na 
základě kreseb zaznamenaných ve Florencii) a „Varie Figure Gobbi“ v překladu 
„Různé postavy hrbáčů“(dokončeny roku 1622 již po návratu z Florencie, ovšem 
opět na základě starších florentských kreseb).

Jacques Callot (* 1592 Nancy, † 1635 Nancy)
Byl francouzský kreslíř a grafik, jehož dílo vzniklo na rozhraní manýrismu 
a baroka. Narodil se roku 1592 ve francouzském Nancy jako syn budoucího 
královského herolda Jeana Callota. Mezi léty 1605−1606 dostává první lekce kresby 
u Clauda Henrieta a o rok později se stává učněm u zlatníka a rytce Demengea 
Croqua. V tomto ateliéru také vznikají první kresby a rytiny rodícího se umělce. 

6./ Předlohová grafika
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Pravděpodobně roku 1608 odchází do Říma, který byl v prvních desetiletích 
17. století mezinárodní křižovatkou různých uměleckých proudů a který mladému 
Callotovi umožnil orientaci v soudobém výtvarném dění. Zde se stává žákem 
mědirytce P. Thomassina. Vytváří grafické přepisy děl významných soudobých 
i starých německých, italských a nizozemských mistrů, pracuje v dílnách Villameny 
a Tempesty. 

Nejšťastnější a po tvůrčí stránce nejpřínosnější období nastalo v Callotově životě 
po příchodu do Florencie v roce 1611 spolu s Tempestou. Na počátku jeho pobytu 
ve Florencii spolupracuje právě s Tempestou, vznikají první cykly jeho leptů 
a mědirytin a mezi léty 1612−1615 se stává žákem Giulia Parigiho. Na základě jeho 
prací a nepřehlédnutelného talentu jej rodina Medicejů v roce 1614 přijímá do 
svých služeb, kde dostává pevný plat a je ubytován v Uffizziích. V následujícím 
roce začíná pracovat na cyklu „život Ferdinanda I.“ a brzy přijímá prvního žáka 
do učení, kterým byl Francesco Luccini. V témže roce získává vlastní tiskařský 
lis. Roku 1615 je přítomen vodním slavnostem na Arnu a setkává se s hereckými 
skupinami Zanniů a Fritellinů, o rok později se zúčastňuje karnevalů „Válka pro 
krásu“ a „Válka pro lásku“. Tyto barvité a živé slavnosti v Callotovi zanechali 
hluboký dojem a na základě množství skic vznikají v roce 1617 první samostatné 
listy ze série leptů „Capricci“.

V tomto díle dochází k vykrystalizování dosavadní autorovy činnosti a ke 
vzdání holdu nádherně živému, barvitému a bezprostřednímu životu florentské 
společnosti. 

Při práci na těchto grafických listech začal jako první používat techniku leptu 
v tvrdém krytu a nový způsob stínování. Další významná zakázka na ilustrace ke 
knize „Cesta do svaté země“ zavedla Callota v roce 1620 do Středomoří (Baleáry, 
Alžír, Sicílie). Během jeho florentského období dochází k přeměně Callota − žáka 
na Callota − mistra, stabilizuje svůj styl a techniku, vymezuje tři základní tématické 
okruhy své tvorby − městský, dvorský a venkovský, ke kterým se později ještě přidá 
téma náboženské. Z hlediska techniky grafické práce se Callot soustřeďuje na 
techniku leptu a dále ji zdokonaluje, vytváří si bohatý grafický rukopis. Roku 1612 
umírá Cosimo II. a začíná krize Mediccejského rodu. Jacques Callot se po devíti 
úspěšných letech vrací z Florencie zpět do Nancy, kde z počátku těžil z velkého 
množství přípravného kresebného i grafického materiálu, které si s sebou přivezl. 
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V Lotrinsku dvacátých let plném pustošení, hladu a chorob se vyhrocuje jeho 
postoj ke společnosti. Callot vytváří cyklus Žebráci a Hrbáči a také sérii výjevů 
z commedie  del àrte se slavnými Sfessanskými tanci. Byla to kritika mocných, 
zrcadlo bídy a parodie lidské společnosti. V roce 1625 podniká první cestu do 
Nizozemí, cestuje do Bruselu, Antverp a Bredy, kde se seznamuje s holandským 
krajinářstvím. Tento kontakt dal Callotovi nový podnět k řešení otázek vzájemného 
vztahu figury a krajiny. Nové nizozemské podněty se projevily také v oblasti žánru − 
úzké sepjetí s přírodou, bezprostřednost lidového života na vesnici a ve městech. 

V roce 1629 Callot uzavírá v Paříži smlouvu s vydavatelem Israelem Henrietem. 
Posledním z profánních námětů, které autor vytvořil, byl dvě série „Hrůzy války“. 
V tomto díle dochází ke koncentraci všech nabytých zkušeností a to nejen 
technických a technologických, ale hlavně osobních. Zde se mísí jeho kritický pohled 
na společnost bez sebereflexe se skeptickým postojem a dojmy bezvýchodnosti 
a rezignace. Místy tyto pocity vykrystalizují až v jakousi formu černého humoru, který 
je určitou formou autorova nadhledu. Jeho postoj k bezbřehému ničení dokazuje 
i odmítnutí královy žádosti o oslavné zobrazení pádu Nancy a také vynucená přísaha 
věrnosti králi, kterou podepisuje jako jeden z posledních občanů Nancy. 

V reakci na bezvýchodnou politickou situaci se Callot odvrací od světské tématiky 
a věnuje se téměř výhradně náboženské tématice (příběhy z Nového zákona, příběh 
ztraceného syna…) Pro pozdní díla je charakteristický zvýšený zájem o účinky 
světla stínů, který odrážel soudobé tendence ve francouzském malířství první 
poloviny 17. století. 

25. března roku 1635 ve věku 43 let umírá předčasně Callot v Nancy na těžkou nemoc.
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7./ Několik vět k technice chebská reliéfní intarzie

O technice chebská reliéfní intarzie bylo napsáno jen velmi málo skutečně 
odborných statí. Vyplývá to také z faktu, že při restaurování takových prací nebylo 
využito příležitosti k detailnímu průzkumu díla. Tak se v odborné i laické veřejnosti 
rozšířila celá řada nesprávných údajů o používaných materiálech, technice či 
povrchové úpravě. Nejvíce k objasnění této problematiky v poslední době přispěl 
Prof. Hans Michaelsen (26). 

Z hlediska materiálové skladby intarzií bylo zjištěno, že pro výrobu byly používány 
domácí dřeviny vyšší kvality, vhodné textury a zbarvení. Makroskopické určování 
dřevin používaných pro reliéfní intarzie je často velmi těžké kvůli řezbářskému 
zpracování, promoření nebo kolorování a také změny přirozené barvy a textury 
dřeva. V literatuře bývají zpravidla uváděny ovocné dřeviny, zimostráz a javor, 
ale také měkké dřevo lípy jako nejpoužívanější dřeviny. Bohužel mikroskopické 
určování dřevin je ve většině případů neproveditelné z důvodů složitého získání 
vzorků. Bylo identifikováno dřevo hrušně, javoru horského a břízové kořenice, 
dále je jisté užití ořechu, zimostrázu a někdy též jabloňového dřeva, k tomu se také 
výjimečně objevuje užití exotických dřevin. Pro živé ztvárnění nebe bylo použito 
dřeva z olše lepkavé, které velmi připomíná dřevo olivové. Nápadně zářivě zelené 
dřevo, použité pro znázornění krajiny na pozadí intarzií, bylo určeno jako dřevo 
osikové, dřevo tehdy znovu rozšířeného druhu topolu v Evropě. Dříve uváděnou 
informaci o používání lipového dřeva pro zhotovování chebských reliéfních intarzií tak 
můžeme z části poopravit neboť tato dřevina se uplatňuje pouze na pozadí intarzií. 

Přirozená barva těchto dřevin byla podle všeho uměle měněna pomocí mořidel. 
Téměř výhradně byly využívány v přírodě se vyskytující barvy dřevin. Tak bylo 
dosaženo monochromního působení různých odstínů hnědé barvy. Barevná 
škála byla od žlutohnědých tónů javorů a topolů, přes zlatohnědé tóny zimostrázu 
a ořechu až po červenohnědé tóny hruškového dřeva, uměle dosažené červenohnědé 
nebo černohnědé tóny dřeva olše, javoru, hrušky a samozřejmě černou barvu 
ebenového dřeva. Pro narušení tohoto monochromního působení přirozené 
barvy dřevin, bylo užíváno různých tónů zelené barvy topolového dřeva, které 
doplňovalo barevnou kompozici. 



bakalářská diplomová práce    /   52

Bylo zjištěno, že reliéfní intarzie byla vyráběna v jakýchsi vrstvách a prováděla se 
ve dvou hlavních krocích:

1.) Nejdříve byly sesazeny do celku dýhy, které měly za úkol vytvářet pozadí obrazu. 
Na takovýto základ z dýh byly pak naklíženy plastické části obrazu, vytvářející 
popředí. Tyto části samy se skládaly z více jednotlivých malých kousků. Až 3 mm 
silné základové dýhy byly bez výjimky vyřezány lupenkovou pilkou.

2.) Sochařské zpracování intarzie nastalo pravděpodobně nejdříve po úplném 
sesazení všech dílců intarzie. První pracovní krok při reliéfní řezbě − přenesení 
kresby na dřevo odpadá, neboť tvary jsou již před tím vyznačeny díky obrysům dílků 
intarzie. Dále následovalo vypracování přechodů z reliéfních nákližků do pozadí 
a vytvoření výšek a hloubek plochými dláty. Dalším krokem bylo propracování 
a vymodelování doposud jen hrubě tvarovaných forem. Zde byly využity dláta 
dutá různých rozměrů a vrtáky. Při následujícím zpracování a čistém dořezávání 
byly tvary dokončeny a vypracovány detaily. Ztvárnění listoví stromů bylo 
provedeno přesnými zářezy půlkruhovými dláty, větvoví a kmen byly tvarovány 
dlátem zvaným „kozí nožka“, vrtáky a dutými dláty. Na závěr byly srovnány 
a odstraněny nečistoty a intarzie byla prohlédnuta. Dokončení zpracování intarzie 
je provedeno puncováním, což znamená vyrážení vzorů železnými raznicemi 
s různě tvarovanou špicí do dřeva. Tím jsou reliéfně zpracované intarsii dodány 
poslední detaily a jemné zdobení. Originální rozměr ražených ornamentů je mezi 
2−3 mm. Jako ornamentální vzor byly používány akantové listy a květy, piniové 
šišky, hvězdy, rozety a jiné, především pro ztvárnění drahých materiálů. Jemné 
arabesky byly vyráženy za pomoci jemných jehlových raznic bod za bodem na 
prapory, oděvy, sedla a uzdy. Po broušení, hlazení a puncování byla reliéfní intarzie 
někdy doplněna barevným akcentem. Tato jen výjimečně se vyskytující malba měla 
ještě více zdůraznit určité detaily a tím zvýšit účinek celé intarzie. Především zlatá 
a černá barva přispívala k narušení monochromní barevnosti dřeva a dodávala 
intarsii malířské a plastické působení.

Barvení a puncování však ještě předcházelo pečlivé vyhlazení povrchu dřeva 
brousícími a leštícími přípravky (mletá pemza atd.). Pravděpodobně byl povrch 
dřeva leštěn také leštícími dřívky.
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Povrchová úprava takto zpracovaných intarzií je dosud nejméně zpracovanou 
oblastí. Jisté však je, že povrch nebyl nikdy lakován a ony silné, velmi lesklé 
a nepřirozené nánosy pochází z pozdějších oprav. Tak je tomu bohužel i v případě 
psacího kabinetu z Rožnova pod Radhoštěm, jehož intarzie byly při restaurování 
v roce 1986 natřeny šelakovým lakem (13). Ten vytváří nepříjemné odlesky na 
vyvýšených místech a zabraňuje tak divákovi v nerušeném pozorování motivů. 
Pravděpodobná historická povrchová úprava vycházela z využití efektu zvýraznění 
struktury dřeva oleji či fermežemi, leštěním reliéfních intarzií textilem s živočišným 
lojem nebo přírodním voskem. V úvahu připadá také nátěr klihovou vodou 
a následné pouhé vyhlazení povrchu. Více světla do této otázky by vnesly chemické 
analýzy vzorků odebraných na místech, kde se dá předpokládat výskyt reziduí 
původní povrchové úpravy.

Celý postup výroby intarzií byl velmi náročný a zdlouhavý a vyžadoval mnohaletou 
zkušenost. Právě ono předávání zkušeností mezi vzájemně spřízněnými dílnami 
přivedlo umění reliéfní intarzie v Chebu na tak vysokou úroveň a zároveň zabránilo 
jiným uměleckým truhlářům „kopírovat“ chebské mistry. 
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8./ Závěr, poděkování

Čím více se člověk ve své snaze o poznání skutečností noří do problému, tím více 
otázek většinou vyvstává. Cílem baklářské práce bylo shromáždit maximum 
informací o psacím kabinetu zdobeném chebskou reliéfní intarzií nyní v majetku 
Valašského muzea v Rožnově pod Radhoštěm a vytvořit tak platformu pro další 
průzkum tohoto ojedinělého díla. Zároveň bylo cílem nastínit způsob a možnosti 
umělecko−historického zkoumání děl z oblasti užitého umění. Nábytkové kusy 
zdobené chebskou reliéfní intarzií jsou v této oblasti sice výjimečné, ale podobné 
postupy lze aplikovat i na jiných typech mobiliáře. Zjištěná fakta o díle v mnoha 
oblastech pouze nastolila další otázky, které jsou však téměř vždy průvodním jevem 
detailního zkoumání každého díla. V navazující činnosti by měla být objasněna 
zejména otázka zadavatele této práce a nalezení konkrétních grafických předloh 
zejména k alegorickým postavám na zásuvkách kabinetní skříně. Zvážena by také 
měla být otázka navrácení původního vzhledu kabinetu, zejména odstranění 
nevhodné lakové vrstvy, výměna neoriginálního kování a další práce, které jsou 
však otázkou pro zkušené restaurátory − konzervátory.  

Chtěl bych na tomto místě poděkovat vedoucímu práce panu PhDr. Miloši 
Stehlíkovi za rady k uspořádání a vedení práce, PhDr. Marii Mžykové za nástin 
základního postupu zkoumání reliéfních intarzií, Prof. Hansi Michaelsenovi 
za odborné konzultace v oblasti techniky tvorby reliéfní intarzie, PhDr. Jiřině 
Hockeové za důležité rady v oblasti ikonografie, panu Jiřímu Špačkovi vedoucímu 
restaurátorského oddělení UMPRUM v Praze za informace z oblasti restaurování 
chebská reliéfní intarzie. 
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9./ Poznámky
Pozn. (1) − Mnoho děl zdobených touto technikou prošlo od doby svého vzniku úpravami většinou 
z důvodu jejich poškození. Nejčastěji se tak stávalo v 19. a počátku 20. století, kdy se mnohá díla 
dostala do aukčních síní a obchodů se starožitnostmi.

Pozn. (2) − Zatímco využití předlohové grafiky jiných autorů se často opakuje, je dílo grafika 
Jacquese Callota použito jen na několika málo známých exemplářích.

Pozn. (3) − Viz Marie Mžyková, Chebská reliéfní intarzie a graf ika. Praha 1986, str. 24

Pozn. (4) − Jochen Voigt, Für die Kunstkammern Europas − Reliefintarsien aus Eger. Halle an der Saale 1999

Pozn. (5) − Viz uvedená literatura a ostatní literatura z oblasti dějin nábytkového umění a designu.

Pozn. (6) − Viz Heribert Sturm, Egerer Relief intarsien. München − Prag 1961, str. 50

Pozn. (7) − Jochen Voigt, Für die Kunstkammern Europas − Relief intarsien aus Eger. Halle an der Saale 
1999, str. 27

Pozn. (8) − Heribert Sturm, Egerer Relief intarsien. München−Prag 1961

Pozn. (9) − Viz Heribert Sturm, Egerer Relief intarsien. München − Prag 1961, str. 88−95

Pozn. (10) − Shodli se na tom nezávisle J. Voigt i M. Mžyková.

Pozn. (11) − Uvádí shodně J. Voigt. Lze předpokládat, že objednavatel tímto reagoval na aktuální 
politickou a společenskou situaci.

Pozn. (12) − Použití lišt (někdy i několik desítek metrů na jednom nábytkovém kusu) dodávalo 
jindy fádním nábytkovým plochám zvláštní dynamiku a pohyblivost. Za vynálezce těchto lišt je 
považován norimberský umělecký truhlář Hans Schwanhard, který zemřel roku 1612.

Pozn. (13) − Viz restaurátorská zpráva z archivu Valašského muzea v přírodě v Rožnově pod 
Radhoštěm, vypracoval odborný restaurátor pan Žitník. 

Pozn. (14) − Dendrochronologie je metoda datování dřeva založená na měření šířek letokruhů. 
Umožňuje datovat dřeva z archeologických výzkumů včetně uhlíků, dřevěné prvky historických 
staveb, především krovů, stejně jako nábytek, dřevěné sochy nebo staré obrazy. Vzorek dřeva je 
změřen na speciálním měřicím stole (v případě vzácných památek měřicí lupou), odkud je informace 
přenášena přímo do počítače. Zde se pak zobrazí ve formě křivky, která je pomocí datovacího 
programu porovnávána s námi zvolenou standardní křivkou pro danou dřevinu. Program nám 
ukáže zadaný počet statisticky nejpravděpodobnějších dat měřeného vzorku.
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Pozn. (15) − Mezi lety 1585−1597 byl v údolí pod kynžvartským hradem postaven renesanční zámek. 
Jeho přesná podoba dnes už není známa a neznáme ani žádné dobové vyobrazení zámku. Po bitvě 
na Bílé hoře bylo kynžvartské panství konfiskováno, v roce 1623 (23. 5.) propůjčeno a v roce 1630 
postoupeno pěti bratřím Metternichových, synovcům trevírského kurfiřta: Janu Reichartovi, 
Karlovi, Emmerichovi, Vilémovi a Lotharovi. Říšský hrabě Filipp Emmerich von Metternich si 
někdy v letech 1681−1691 nechal ze zbytků zchátralého renesančního zámku Cedviců postavit nový 
barokní zámek. Ten byl v letech 1821−1839 přestavěn ve stylu vídeňského klasicismu vynikajícím 
vídeňským architektem Pietro Nobilem.

Pozn. (16) − Zápis z účetní knihy dominikánského konventu sv. Václava v Chebu. (obr. příloha č. 3)

Pozn. (17) − František Klauda se narodil 2. ledna 1877 v Rožnově pod Radhoštěm. V roce 1888 
nastoupil na Palackého gymnasium ve Valašském Meziříčí. Dalšího vzdělání dosáhl v druhé polovině 
90. let na Karlo−Ferdinandově universitě v Praze studiem farmacie. Magistrem pharmacie se stal 
23. července 1900. Po vystudování působil jako lékárník např. v Praze či podkrkonošské Úpici. Za 
I. světové války jej povolala císařská armáda ke službě ve vojenské lékárně v hodnosti nadporučíka. 
Po vzniku samostatné republiky setrval v řadách československé armády ještě dalších několik 
měsíců. V závěru roku 1920 se stal správcem zemské lékárny v Opavě, posléze přednostou zemské 
režijní lékárny v Praze, kde setrval od počátku 20. let až do roku 1936. 
Jednou z celoživotních velkých zálib F. Klaudy bylo cestování. Již za studentských let se vydal na 
Světovou výstavu do Paříže (1900) a v průběhu prvních třech desetiletí 20. století absolvovat cesty 
a delší pobyty v Polsku, Itálii, Francii, Jugoslávii, Rakousku, Maďarsku, Německu. Po předčasném 
odchodu do pense pro nemalé zdravotní problémy se natrvalo usadil ve svém rodném městě 
a pronajal si byt ve vilce v Čechově ulici. I přes odloučení se i nadále věnoval sběratelství (svědčí o 
tom řada dopisů obchodníkům a starožitníkům v Praze a Brně) i makléřům na pražské burze. Díky 
zisku ze spekulací s cennými papíry mohl i za svého rožnovského pobytu pokračovat v budování 
svých rozmanitých sbírek. V závěru 30. let také navázal užší kontakty s musejním spolkem, stejně jako 
se sourozenci Jaroňkovými (bydlel v protějším domě). Tyto styky se promítly i do sestavení závěti, 
podle níž se stal hlavním dědicem právě Valašský musejní a národopisný spolek – vč. hodnotných 
sbírek (vedle uměleckých předmětů obsahovaly suvenýry z jeho cest, staré zbraně, nábytek i výrobky 
uměleckých řemesel). František Klauda zemřel v květnu 1941, po rozloučení v parku v Hájnici byl 
pochován na rožnovském hřbitově.

Pozn. (18) − Oba jsou považováni za největší odborníky na problematiku chebská reliéfní intarzie 
v Evropě.

Pozn. (19) − Jochen Voigt, Für die Kunstkammern Europas− Relief intarsien aus Eger. Halle an der Saale 
1999, str. 285−295

Pozn. (20) − Všechny dřeviny určeny makroskopickým pozorováním.

Pozn. (21) − Za vlády císaře Leopolda I. (1640−1705) byla z Vídně vyhnána celá židovská obec a téměř 
všechny politické a společenské problémy země byly dávány za vinu právě židům, i když právě 
císařský dvůr byl největším dlužníkem právě židovským věřitelům a obchodníkům.
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Pozn. (22) − Války o dědictví španělské (1701−1714) představovaly největší ozbrojený konflikt první 
poloviny 18. století. Jejich příčinou byl spor o následnictví na španělském trůně poté, co v roce 
1700 vymřela španělská větev Habsburků. Konflikt skončil bez jasného vítěze. Vymření rodu 
španělských Habsburků se předem očekávalo a ještě před smrtí posledního Habsburského krále 
Karla II. byly uzavřeny smlouvy, které měly válkám zabránit. Podle dohod mezi velmocemi z roku 
1698 a rozhodnutí Karla II. měl být následníkem Josef Ferdinand Bavorský. Po jeho nečekané smrti 
(1699) pak Francie, Anglie a Holandsko uzavřely smlouvu, podle které se měl následníkem stát syn 
německého císaře Leopolda Karel, ale Karel II. určil ve své závěti za následníka Filipa z Anjou, 
vnuka Ludvíka XIV. (předpokládá se, že se jednalo o podvod a že panovník buďto vůbec neměl 
ponětí, co podepisuje, nebo že byl daný text na listinu doplněn později). Jelikož Ludvík XIV. tuto 
volbu uznal, Leopold I. mu vyhlásil válku, k čemuž se postupně přidala Anglie s Holandskem. 

Pozn. (23) − Leopold I. byl králem českým a uherským (od roku 1657) a císařem římským (od roku 
1658), synem Ferdinanda III. Roku 1683 tento panovník se svými vojsky zastavil Turky před Vídní. 
Za svého panování získal Sedmihradsko, Chorvatsko a Slavonii. Od roku 1700 vedl válku o španělské 
dědictví. Byl znám svojí láskou k umění, sám prý také komponoval. Během jeho vlády se země 
dostala do značných finančních potíží a to nejen v důsledku vleklých válečných sporů a boji s Turky, 
ale také špatnou finanční politikou císařské komory, na jejíž příkaz byly byla z Vídně vyhnána celá 
židovská obec čítající přes 4000 židů, především obchodníků. Hlavním propagátorem pogromu na 
židy byl císařův rádce Leopold Kollonitsch.

Pozn. (24) − Sfeffanové (starší označení), jinak také Sefardové jsou židé španělského nebo 
portugalského původu nebo rodu, jejichž náboženské tradice a bohoslužby se odlišovaly od židů 
z východní a střední Evropy.

Pozn. (25) − Marie Mžyková, Chebská reliéfní intarzie a graf ika. Praha 1986

Pozn. (26) − Profesor Hans Michaelsen je vyučujícmí restaurování a konzervování nábytku na 
Fachhochschule v Hildesheimu.
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11./ Obrazová příloha

Portrét císaře Leopolda I. Detail císaře Leopolda I. z intarzovaného 
pole č. 23

č. 1)
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Stylizovaná figura lva z psací kabinetní skříně připsané 
J. K. Haberstumpfovi, kolem roku 1700

Stylizovaná figura lva z kabinetní skříně připsané 
J. N. Haberstumpfovi, kolem roku 1720

č. 2)
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Záznam z archivu Dominikánského kláštera v Chebu o koupi psací kabinetní skříně

č. 3)


