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1. V  historické literatuře poněkud neukotvený vztah re-
prezentace a umění naposledy detailně analyzovala Milena 
Bartlová, která ho kromě významového rozboru apliko-
vala na několik příkladů dvorského středověkého umění.1 
V jedné rovině definuje pojem reprezentace spolu s Lenkou 
Řezníkovou jako „reference odkazující ke vztahu mluvčích 
subjektů k  minulosti, dějinám nebo dějinnosti a  sekundárně 
vypovídajících též o obsahu a mechanismech fungování jejich 
historického myšlení“, ale vedle toho nabízí ještě několik 
dalších významů, rozvíjejících obecně chápanou definici, 
že reprezentace „vystihují vztah podobnosti mezi zobraze-
ným a obrazem.“2 Na základě tohoto předpokladu vymezuje 
podíl reprezentace v  kontextu emancipací národních elit 
v 19. století a značný prostor věnuje rozvíjení teze o podobě 
reprezentace moci. V  návaznosti na Karla Hruzu ji chápe 
jako záměrnou komunikační strategii mocných, kteří pro-

1 – Gigantomachie. Pierre Du-Ryer, Les Metamorphoses d’Ovide en 

latin et en françois divisées en XV. livres, Bruxelles: François Foppens, 1677
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2 – Gigantomachie, počátek 18. století. Státní zámek Lysice, svoz Lomnice 

střednictvím veřejných rituálů a vlastní oslavné ikonografie 
zprostředkovávají a zpřítomňují svůj vliv a význam.3 Panov-
ník se prostřednictvím jím vytvořených monumentů iden-
tifikuje se svou zemí a lidem, stejně tak jako se příslušníci 
aristokracie identifikují prostřednictvím vlastních objed-
návek s  panovníkem. Uvnitř elit tak vznikají nové socio-
kulturní orientace a  souvislosti, jednoznačně ovlivňující 
podobu konkrétních objednávek. Tyto vztahy, podobné so-

ciologickým závěrům o povaze a podobách raněnovověké-
ho klientelismu a „zdvorštění válečníků“, přetrvaly v podo-
bě aristokratických reprezentací evidentně zpřítomněné až 
do 19. století.4 Možnosti a podoby mocenské reprezentace, 
byly různé a  během času se dosti proměňovaly. Často šla 
vedle sebe dokonce různá ideová východiska a to i v případě 
zdánlivě jednotné reprezentační strategie konkrétního pří-
slušníka elit, respektive jeho rodu. Toto prolínání je pozo-
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ruhodně přítomné v uměleckých objednávkách barokních 
Serényiů, kde se ve východiscích jejich mocenské reprezen-
tace střetávala potřeba historické reflexe s aktuální závislos-
tí na formách kulturní orientace habsburských politických 
a vojenských elit. 

2. Hraběcí rodina Serényiů patřila vedle Liechtensteinů, 
Dietrichsteinů, Kouniců a Collaltů k nejvýznamnějším sta-
vitelům a mecenášům barokního umění na Moravě. Původ-
ně uherská šlechtická rodina přišla na Moravu už v  před- 
bělohorském období a její příslušníci se záhy zapojili do zem-
ských politických struktur. Zakladatelem rodové slávy se stal 
hrabě Gabriel Serényi (1604–1664), konvertita a kolem polo-
viny 17. století vysoký zemský úředník, který v  letech 1655–
1664 zastával funkci moravského zemského hejtmana. Jeho 
synové František Gabriel (†1677) a  Jan Karel (†1691) založili 
dvě paralelní rodové linie sídlící na Lomnici a Miloticích, kde 
podnítily poměrně rozsáhlou stavební činnost. František Ga-
briel zakotvil podobně jako jeho otec v zemských funkcích, 
což do značné míry ovlivnilo i  jeho razantní zásahy do po-
doby hlavního rodového sídla v Lomnici. Snahy o vytvoření 
vzorového patrimoniálního městečka zde symbolicky vyvr-

cholily jednotnou urbanistickou koncepcí náměstí s pozoru-
hodnými raně barokními stavbami.5 Mladší Jan Karel spojil 
svůj život s  armádou, kde dosáhl hodnosti polního maršá-
la, a následně se dvorem bavorského kurfiřta, kam přesídlil 
poté, co mu byla nabídnuta funkce vojenského velitele Mni-
chova.6 Společenské ambice a z nich vyplývající formy repre-
zentace vyvrcholily zejména v osobách druhé generace obou 
linií, jejichž kariéry jsou spojeny s první polovinou „století 
prince Evžena Savojského“. V  prestižních dvorských funk-
cích se podařilo udržet i synovi Jana Karla Karlu Antonínovi 
(1681–1740), který byl iniciátorem barokní přestavby zámku 
v  Miloticích. Stavební činnost podnítil i  hlavní představitel 
druhé generace lomnické větve hrabě Antonín Amatus Se-
rényi (1670–1738), císařský generál a stavebník zámku v Ly-
sicích, který vyvíjel pozoruhodnou sběratelskou činnost a byl 
stálým zaměstnavatelem několika umělců.7 [obr. 5]

Tak jako v mnoha dalších případech zůstávala hlav-
ním ideovým východiskem hraběcí reprezentace rodová 
historie. Sepětí s  odkazem předků a  předchůdců, jejichž 
činy musely být zaznamenány nejen pro jejich samotný 
význam, ale také jako vzor následování, provázelo jednot-
livé členy rodu až do konce 18. století.8 Zcela explicitně se 

3 – Únos Európé, počátek 18. století. Státní zámek Lysice, svoz Lomnice
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v této souvislosti vyjádřil mladý hrabě Amand Serényi, který 
na počest své tety, hraběnky Alžběty Serényiové vydal roku 
1797 oslavný pamětní spisek Denkmähler des verdienstes alter 
Geschlechter um das Vaterland. V předmluvě tradičně gene-
alogicky pojatých dějin rodu shrnul chápání tradice násle-
dujícími slovy: „Generace po generaci nastupovala v  dlouhé 
řadě staletí na velké jeviště, všechny proslavené svou horlivostí, 
vděčily za vlastní lesk činům svých předchůdců. Vznikají a za-
nikají tím rychleji, čím více touží po tom, rozhojnit zásluhy na 
nebezpečné cestě cti. Uspokojeni vznešenou myšlenkou se vidí 
zvěčněni v letopisech slávy, jejich odhodlanost a věhlasné ctnos-
ti v krátkém okamžiku svého bytí velebily vlast, šťastni pokud 
zažili radost ze svých dědiců a mohli obejmout pokračovatele 
v uchovávání ctností svého rodu.“9 Ctností mu byla věrnost 
habsburskému domu, kterou předkové prokázali zejmé-
na jako válečníci; proti dědičným nepřátelům křesťanstva, 
ohrožujícím vlast, ať už to byli Hunové, Tataři, Benátčané 
nebo Turci, měli dávní členové rodu krvácet u Damiety, Ni-
kopole, v Palestině, u Moháče či u Bělehradu. Odkaz předků 
převzali podle Amanda Serényiho i zcela konkrétní členové 
rodu, nepříliš vzdálení předci, jejich řadu zakončil autorův 
bratr hrabě Ludvík, který obětoval svůj život za „krále a víru 
svého otce“ v bitvě u Arlonu, svedené v roce 1794 proti vojá-
kům revoluční Francie.10

Klíčovým pramenem k  takto nahlíženým rodovým 
dějinám se stala genealogie lineckého jezuity Dominika 
Františka Calina z  Marienbergu (1630–1683) Gloriosa fama 
nobilissimae et antiquissimae Serenyae gentis ac familia collec-
ta et diversis vetustissimis documentis, objednaná někdy kolem 
roku 1680 hrabětem Janem Karlem Serényim.11 Dvorní his-
toriograf císaře Leopolda I., který během své kariéry vytvořil 
podobné genealogie i pro představitele dalších významných 
moravských barokních aristokratických rodů, jako byli Die-
trichsteinové či Žerotínové, koncipoval svoje dílo jako zrca-
dlo, v němž se odrážely ctnosti vznešeného objednavatele. 

Jeho předkové, odvození od legendárního Temnurta, který 
přijal křest z  rukou svatého Stanislava a  změnil si jméno 
na Serenus, jsou zde představeni jako neohrožení obránci 
křesťanských ctností a oddaní stoupenci svých panovníků. 
Rodová genealogie tak získala dvě roviny. Na jedné straně 
prezentovala starobylost a význam Serényiů, na straně dru-
hé legitimovala život a postoje samotného Jana Karla, hrdiny 
obležené Vídně z roku 1683 a oblíbeného dvořana Leopolda I.  
Calinova legenda byla oběma liniemi hraběcí rodiny přijata 
jako závazné východisko rodové propagandy a  její ikono-
grafický program se začal promítat do uměleckých zakázek. 
Genealogie, doplněná fiktivními portréty předků a několika 
výjevy z rodových dějin se stala jednou z předloh nejen pro 
známou Ecksteinovu fresku hlavního sálu na zámku v Milo-
ticích, kde jsou výjevy citovány, ale například také pro Tem-
nurtovu sochu, stojící donedávna v areálu lomnického zám-
ku či s největší pravděpodobností ovlivnila také patrocinium 
kostela svatého Stanislava v Osikách nedaleko Lomnice.12 

Hledání rodové paměti se v případě reprezentačních 
strategií Serényiů neopíralo pouze o vlastní předky, ale také 
o tradici místa. Tato tendence se nejsilněji promítla u lom-
nické hraběcí větve, která si na rozdíl od svých milotických 
příbuzných, inklinujících ke dvorským kariérám, uchovala 
spíše zemský charakter. Nejdůležitější symbol představo-
valo hlavní rodové sídlo v Lomnici, označované i v prame-
nech majetkoprávní povahy jako otcovské sídlo (Vaterlische 
Sitz). Lomnici zakoupil zakladatel rodové moci moravský 

4 – Únos Európé. Pierre Du-Ryer, Les Metamorphoses d’Ovide en latin 

et en françois divisées en XV. livres, Bruxelles: François Foppens, 1677

5 – Portrét Antonína Amata Serényiho, po 1700.

Státní zámek Lysice, svoz Lomnice



56 O p u s c u l a  H i s t o r i a e  A r t i u m  /  5 9 ,  2 0 1 0

hejtman Gabriel Serényi v roce 1662 a jeho potomci ji i za 
cenu odprodeje mnohem výnosnějších panství vlastni-
li kontinuálně až do poválečných konfiskací v  roce 1945.13 
V rámci rodové rezidenční sítě vše nasvědčuje tomu, že byla 
zámku záměrně ponechána jeho „archaická“ podoba, vr-
cholící dochovanou středověkou hradní kaplí s umístěným 
hraběcím rodokmenem, uvedeným v  pozůstalostním in-
ventáři Antonína Amata Serényiho. Do kaple se návštěvník 
dostal pevně stanovenou cestou, symptomaticky začínající 
na nově komponovaném lomnickém náměstí.14 Zjevná sou-
vislost s podobnými tendencemi jaké v době baroka uplat-
ňovali prostřednictvím „triumfálních cest“ Liechtensteinové 
ve Valticích, Collaltové v  Brtnici, či později Althanové ve 
Vranově nad Dyjí, uvádí urbanistické vyznění lomnického 
zámku mezi ideově nejpromyšlenější projekty moravského 
baroka, jakkoli má konečné vyznění Lomnice oproti před-
chozím příkladům skromnější proporce a formy.15 Podle po-
zůstalostního inventáře Antonína Amata Serényiho z ledna 
roku 1734 je možné v zámeckých interiérech najít zbrojnici, 
rozsáhlou knihovnu či sál předků (Porträt Zimmer), které 
podtrhují výjimečnou roli hlavního rodového sídla i  jeho 
majitelů.16 Při akcentování Lomnice se Serényiové opírali 
také o  dávnou tradici zakladatelů sídla, významného mo-
ravského středověkého rodu pánů z  Lomnice; jako jejich 
vědomí nástupci ponechali na Lomnici četné středověké 
erby, nejméně jedna členka rodu odešla do kláštera domini-
kánek u svaté Anny na Starém Brně, kde se konvent modlil 
za spásu duší zde pohřbených pánů z Lomnice a starý er-
bovní symbol orlího křídla byl latentně udržován ve vrch-
nostenské symbolice až do zrušení patrimoniální správy po 
roce 1848.17 

Zejména od začátku 18. století se v uměleckých objed- 
návkách Serényiů začaly promítat silné vazby na reprezen-
tační strategie vládnoucích elit habsburské monarchie. Na-
pjatá politická situace, provázená zejména četnými válečný-

mi konflikty s Francií Ludvíka XIV. a nekončícím tureckým 
ohrožením si žádala zejména zdůrazňování síly habsburské 
monarchie a  efektní propagandistickou oslavu vojenských 
vítězství, zpřítomnělou nejen dekoracemi na architektu-
ře, dvorskými rituály, efemérními slavnostmi, provázenými 
všeobecně zdůrazňovanou pietas Austriaca, ale také promyš-
lenými mediálními strategiemi.18 Mnohdy komplikovaná 
a  mnohovrstevnatá ikonografie triumfujících císařů a  vo-
jevůdců jako byl markrabě Ludvík Bádenský a  princ Evžen 
Savojský velmi silně ovlivňovala reprezentační východiska 
šlechtických rodů, jejichž členové se na politických a váleč-
ných úspěších habsburské monarchie podíleli. Jestliže se hra-
bě František Josef Serényi (1668–1705), starší bratr Antonína 
Amata a  oblíbený maršál prince Evžena Savojského, který 
padl v roce 1705 u italské říčky Oglio, stačil k dvorské kultuře 
přihlásit pouze efektním jezdeckým portrétem od Jana Jiřího 
Hamiltona, jeho mladší bratr měl možnost sledovat formy 
kulturní orientace elit mnohem déle.19 Odrazila se nejen 
v  polaritě rezidence a  letohrádku, Lomnice a  v  nových ba-
rokních formách přestavěných Lysic, ale také ve zřízení sálu 
bitev na lomnickém zámku, kde se podle pozůstalostního in-
ventáře nacházela v jednom sále s kulečníkem dvě rozměrná 
plátna s výjevem bitvy u Slankamenu.20 Pro tehdy mladého 
hraběte měla bitva význam nejen reprezentační, ale i osob-
ní, neboť v ní, jak o tom vypovídá vysvědčení nejvyššího ve-
litele markraběte Ludvíka Bádenského vydané pro vídeňský 
dvůr, prokázal mladý hrabě Serényi výjimečnou statečnost.21 
Sál s obrazy konkrétních bitev, spjatých s válečnými úspěchy 
majitelů, přesně zapadal do kontextu podobných reprezen-
tačních prostor, jaké měly ve svých rezidencích Ludvík XIV., 
princ Evžen Savojský, ale například také jeho spolubojovník 
John Churchil vévoda z Marlborough a další knížata, zapoje-
ná do válečných operací začátku 18. století.22 Zdá se, že na sa-
motného Antonína Amata nejvíce působil právě vzor prince 
Evžena; podobně jako on se prezentoval zejména jako voják, 
ale jeho rozsáhlá knihovna a  stavební činnost, dávají tušit 
i hlubší intelektuální a mecenášské sklony.23 

Kromě značně upravených staveb a  kompaktně za-
chovaného sálu na zámku v  Miloticích, reflektujícího vá-
lečnou slávu prostřednictvím tureckých motivů, je možné 
většinu reprezentačních strategií barokních Serényiů mož-
né rekonstruovat pouze na základě historických pramenů.24 
Jedním z  mála dochovaných dokladů kulturní orientace 
rodu na exkluzivní a reprezentační dvorské umění, dokládá 
sbírka mytologických obrazů, z nichž některé obsahují iden-
tifikační portréty členů rodu. Takto zvolená reprezentační 
strategie odkazuje na těsné sepjetí s formami reprezentace 
bourbonského i habsburského dvora a zároveň jasně pouka-
zuje na vztahy uměleckých center a provincií. 

3. Dvanáct dochovaných rozměrných mytologických ma-
leb (olejomaleb na plátně) v Lysicích a v Miloticích se již na 
první pohled člení do dvou ucelených skupin, což při bližším 

6 – Atalanta a Hippoménés. Pierre Du-Ryer, Les Metamorphoses 

d’Ovide en latin et en françois divisées en XV. livres, Bruxelles: François 

Foppens, 1677
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ohledání potvrzují nejen odlišná předlohová a ikonografic-
ká východiska, ale rovněž jejich pravděpodobné rozdílné 
objednavatelské pozadí. První soubor se skládá z osmi kusů 
a námětově čerpá z textu Ovidiových Metamorfóz, konkrét-
ně z  knihy I. (Zlatý věk, Gigantomachie) [obr. 2] z knihy II. 
(Únos Európé) [obr. 3] z knihy III. (Narcis), knihy VIII. (Théseus 
u Achelóa), knihy X. (Atalanta a Hippoménés [obr. 7], Venuše 
a Adónis [obr. 8]), a z knihy XIII. (Paridův soud).25 Ovidiovské 
kompozice, jak ostatně dokládá jejich nepříliš vysoká kvali-
tativní úroveň, nepřinášejí invenční zpracování, nýbrž se do 
detailu opírají o grafické ilustrace k Ovidiovým Metamorfó-
zám. Z obrovské šíře grafických cyklů k raně novověkým edi-
cím Ovidiových Metamorfóz byly coby vzor pro serényiovské 
malby vybrány rytiny velkoformátového tisku Metamorfóz, 
vydaného Françoisem Foppensem v Bruselu roku 1677. Vy-
dání obsahovalo vedle latinských veršů francouzský překlad 
a komentář z pera Pierra Du Ryer a v ilustrační složce celkem 
123 grafik antverpských rytců Martina Bouche, jeho bratra 
Petra Pavla, Frederika Bouttatse, Petera Clouweta a Hendri-
ka Abbé (kteří využili starších nevydaných předloh holand-
ských umělců předešlé generace – Magdaleny de Passe, Cri-
spijna de Passe ml., Willema de Passe, Theodora Mathama 
a Frederika Bloemaerta.26 [obr. 1, 4, 6, 9]

Z výčtu ikonografické skladby je zřejmé, že bylo pro 
obrazy z Ovidiova věhlasného textu využito jak motivů v zá-
věsné malbě hojněji užívaných (Európé, Narcis, Gigantoma-
chie, Venuše a Adónis, Atalanta a Hippoménés, Paridův soud), 
tak méně frekventovaných (Zlatý věk, Théseus u Achelóa). Po-
sledně jmenovaná scéna náleží do kategorie příběhů v pří-

běhu, ke kterým se Ovidiovo vyprávění často uchylovalo. Ve 
sledu líčení událostí Théseových cest a činů se čtenář spolu 
s Théseem ocitá v příbytku – jeskyni říčního boha Achelóa, 
který Théseovi popisuje nešťastný osud jeho milenky Peri-
mélé, již otec svrhl ze skály, neboť nepřál její lásce k Ache-
lóovi. Na prosby říčního boha byla dívka bohem Neptunem 
nakonec proměněna v jeden z ostrovů, na něž padl Théseův 
zrak. Stejně jako grafická předloha, malba narativně kopíru-
je Ovidiův text, tedy v popředí se otevírá pohled do jeskyně 
s Thésem v rozhovoru s Achelóem a v pozadí sráží Hippo-
damás svou dceru Perimélé z útesu do mořských vln. Nic-
méně i když některé z obrazů neoplývají často používanou 
ikonografií, předlohový tisk náležel u nás i v širším středo-
evropském prostoru ke známým a oblíbeným knihám. Edi-
ce Ovidiových Metamorfóz z  Bruselu z  roku 1677 se stala 
vizuálním východiskem pro dvě pole rozsáhlejší malířské 
výzdoby zámku v Doudlebech nad Orlicí, která vznikla na 
objednávku Františka Adama Vratislava z Bubna a Litic ko-
lem roku 1690. Anonymní malíř, jehož tvorba má provinč-
ní charakter, zde ze 123 ovidiovských ilustrací zvolil námět 
Pomony a Vertumna a Paridova soudu. Prokazatelně lze též 
bruselský tisk identifikovat mezi knihami, obsaženými v in-
ventáři jaroměřické knihovny Jana Adama z Questenberka, 
což potvrzuje i jeho existence v dnešních fondech Historic-
kého muzea ve Slavkově u Brna.27

Indicie o oblibě tohoto u nás dosud nepříliš reflekto-
vaného ovidiovského vydání vyvolávají samozřejmou otázku 
po objednavatelském pozadí serényiovského ovidiovského 
souboru. Původní lokaci jednotného celku lze nejpravděpo-

7 – Atalanta a Hippoménés, počátek 18. století. Státní zámek Lysice, svoz Lomnice
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dobněji spojit s rodovým sídlem v Lomnici a lomnickou větví 
rodu, což podporují i inventární záznamy, popisující v něko-
lika místnostech větší množství obrazů, zapojených do pa-
neláží.28 Časově doba vzniku maleb zapadá do období života 
hraběte Antonína Amata Serényiho (1670–1738), [obr. 5] což 
podporuje i drobný detail na kompozici Atalanty a Hippome-

na, [obr. 7] kam byl druhotně vložen nápis, ztotožňující ně-
které z postav výjevu se ženami z blízkosti Antonína Amata. 
Jmenovitě jsou tu uvedeny jeho dcery Josefa z Althannu, ro-
zená Serényi a Eleonora baronka Fitzgerald, rozená Serényi 
a jeho manželka Francisca Serényi, rozená hraběnka Wald-
stein. I když nápisy vyvolávají řadu pochybností s ohledem 
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8 – Venuše a Adónis, počátek 18. století, státní zámek Milotice, svoz Lomnice
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na jejich druhotnost a  spornou existenci portrétní složky, 
i další indicie vedou k osobě Antonína Amata. Jeho knihov-
na odkrývá zřejmé vazby na jeho mecenášské aktivity. Vyjma 
většího množství francouzsky psané literatury, která je v in-
ventáři vydělena do samostatného oddílu, nalézáme zápis 
o  vlastnictví dvou svazků Ovidiových Metamorfóz ve fran-

couzštině a latině formátu folio.29 Formátu tisku i jazykové 
specifikaci by odpovídalo i  bruselské vydání, jehož rytiny 
poskytly formální předlohu pro cyklus ovidiovských maleb.

Ovidiovské poesie, téma nesmírně oblíbené a  roz-
šířené jak v  nástěnném tak závěsném malířství, náležely 
s ohledem na teoretická doporučení zejména do odpočin-
kových, zahradních či letohrádkových prostor a ne tolik do 
síní nejvyšší reprezentace. Jejich popularita však rozšířila 
jejich užití na většinu profánních prostor a příběhy Meta-
morfóz byly aplikovány zvláště v  příležitostech, kde bylo 
možné efektivně zúročit možnost zobrazit jejich mnohost 
(řadu příběhů vedle sebe). Takové možnosti poskytovaly re-
nesanční kazetové stropy, raně barokní drobnější štuková 
pole či více obrazů, instalovaných do interiérové paneláže, 
což dokládá i serényiovský příklad. V síti serényiovských re-
zidencí byl cyklus lokalizován v hlavní lomnické rezidenci, 
kde inventáře z doby hraběte Antonína Amata uvádějí ze-
jména v prostorách knihovny a kabinetu řady obrazových 
kusů, zasazených do táflování.30 

4. Druhý obrazový celek, tentokrát v  počtu čtyř maleb, 
prostřednictvím mytologické tematiky odkrývá personifika-
ce čtyř živlů. Výjev Vergiliovy Aeneidy, ukazující Vulkánovu 
kovárnu a  zbroj ukutou pro Aenea, znázorňuje Oheň, bo-
hyně Kybelé a Ceres představují Zemi, pár Neptuna a The-
tis zastupuje Vodu a  bohyně Júnó dotváří celek coby per-
sonifikace Vzduchu. [obr. 11, 12, 15, 16] Kompozice čtyř živlů 
byly původně prvním dílem, které v podobě kartónů předal 
francouzský dvorní malíř Charles Le Brun (1619–1690) roku 
1664 do královské manufaktury gobelínů (La manufacture 

9 – Venuše a Adónis. Pierre Du-Ryer, Les Metamorphoses d’Ovide en 

latin et en françois divisées en XV. livres, Bruxelles: François Foppens, 1677
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royale des meubles de la Couronne). Výsledné tapisérie, vytvo-
řené mezi léty 1666–1669 a  objednané Ludvíkem XIV. pro 
královské apartmány ve Versailles se staly předlohou pro sérii 
grafických listů Sébastiena Le Clerca (1637–1714), [obr. 10, 13, 
14, 17] kterou doplnil oslavný a vysvětlující text z pera And-
ré Félibiena (1619–1695). Text, vzešlý z  prostředí Colbertem 
založené la Petite Academié, hodnotil celou ikonografickou 
koncepci královských tapisérií včetně připojených devíz 
a emblémů. Zkompletovaný svazek byl publikován opakova-
ně od roku 1670 pod názvem Tapisseries du Roy a nedlouho po 
francouzských edicích se dočkal svých reedic v augsburském 
vydavatelství Johanna Ulricha Krausse, kde byl původní text 
opatřen paralelním německým překladem (v Augsburgu vy-
dán roku 1687 a 1690). Kopie původních rytin do německého 
vydání opatřila Johanna Sibylla Krauss, rozená Küsel.31 

Obdobně jako předešlý ovidiovský cyklus grafik, 
taktéž francouzský tisk Tapisseries du Roy patřil k oblíbené 
a rozšířené literatuře. Jeho exemplář lze nalézt kupříkladu 
v  arcibiskupské knihovně v  Kroměříži a  rytecká série čtyř 
živlů z francouzských tapisérií zase našla odezvu například 
v nástěnných malbách slovinského zámku Štatenberg.32 Vliv 
francouzských grafik podle maleb a  tapisérií z  rezidencí 
Ludvíka XIV. (podle děl Simona Voueta a Charlese Le Bru-
na) však dosahoval u nás i v okolních zemích obecně obrov-

ské šíře. Do této vlny zájmu zapadají rovněž serényiovské 
personifikace čtyř živlů.

Obrazy čtyř živlů ale nekopírují své vzory bezvýhrad-
ně a zcela doslovně, ale v některých detailech se odlišují. Tyto 
jemné disproporce nelze přičíst invenci anonymního malíře, 
neboť umělecké zpracování většiny pláten nedosahuje příliš 
vysokých kvalit. Změny v kompozicích se vzhledem k  jejich 
povaze tedy nejpravděpodobněji vztahují k objednavatelským 
přáním. Jedná se totiž o posun ideové roviny, která v původ-
ních francouzských vzorech oslavuje prosperitu země za vlády 
krále Ludvíka XIV., což je vizuálně podpořeno četnými emble-
matickými, heraldickými a nápisovými doplňky jednotlivých 
výjevů. V původním znázornění Ohně byly oslavovány váleč-
nické úspěchy Ludvíka XIV., což podtrhuje štít v Jupiterových 
rukou s emblémem krále a nápisem MAGIS IPSO FVLMINE 
TERRET. V  Serényiovském pojetí se ve štítu ukazují splete-
ná písmena S v heraldických barvách rodu, stříbrné a modré. 
[obr. 12, 13] Obdobně prošly proměnou štíty na zobrazeních 
Vzduchu a  Země, v  prvním případě nahradila serényiovská 
heraldika ludvíkovský emblém s  nápisem CITIVS VENTOS 
ET NVBILA PELLIT a v druhém korunovaný monogram krá-
le se sluneční maskou a přípisem VBERTAS MAIOR AB ILLO, 
což mělo podtrhnout celkovou alegorii krále coby ochránce 
úspěšné a hojností oplývající země.33 [obr. 10, 11, 16, 17]

12 – Personifikace Ohně, po 1702, státní zámek Lysice, svoz Lomnice
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Jednu z nejpodstatnějších variací v serényiovských 
personifikace živlů oproti grafickým vzorům představují 
transformace ve zpodobení tváří antických bohů – ti to-
tiž v několika případech nesou jasné portrétní rysy členů 
rodu, což bylo ještě podpořeno druhotným ztotožněním 
osob formou přípisů na obrazech. Na personifikaci Ohně 
se v podobě bohyně Venuše ukazuje hraběnka Benigna Se-
rényi, rozená z  Lobkovic (1650–1671), manželka Františka 
Gabriela Serényiho a matka Antonína Amata. [obr. 12] Na 
výjevu Země převzaly roli bohyň Kybelé a Ceres sestry Kar-
la Antonína Serényiho z milotické větve rodu, Marie Fran-
cisca hraběnka Schaffgotsch, rozená Serényi (1679–1707) 
a Marie Eleonora Serényi, pozdější řádová sestra. [obr. 16] 
Do bohyně Júnó a  její společnice Iris (Duhy) ve výjevu 
Vzduchu byly vtěleny sestra Karla Antonína Serényiho Er-
nestina hraběnka z Hohenfeldu a jeho manželka Theresie 
rozená hraběnka ze Šternberku (později provdaná hraběn-
ka Thun-Hohenstein). [obr. 11] V personifikaci Vody se ved-
le boha Neptuna objevuje manželka Jana Karla Serényiho 
(matka Karla Antonína), Ernestina Barbara Serényi, rozená 
hraběnka Löwenstein-Wertheim (1654–1698) jako Thetis.34 
[obr. 15] S ohledem na životní data zobrazovaných osob je 
pravděpodobné, že cyklus živlů byl objednán majitelem 
milotického panství a nejvyšším hofmistrem sestry císaře 
Karla VI. Marie Magdaleny, hrabětem Karlem Antonínem 
Serényim po jeho sňatku v roce 1702. Spojení Karla Antoní-
na se zakázkou podporuje zejména fakt, že se mezi zpodo-
benými osobami nachází ženy, se kterými jej pojily nejužší 
příbuzenské vazby (manželka, sestry, matka a  teta). Proč 
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se jednalo pouze o  vyobrazení žen a  zda tuto skutečnost 
ovlivňovala podoba a  funkce prostoru, pro který byl cyk-
lus určen, zůstává dosud nevyřešeno, stejně jako pozdější 
transfery, díky nimž se malby ocitly na hlavním sídle lom-
nické větve rodu.35 

Objednavatelský kontext a  s  ním spojená funkce 
konvolutu napomáhá, s  ohledem na zmíněné formální 
transformace oproti grafickým předlohám, dotvořit taktéž 
komparace s textovou složkou původní umělecké zakázky. 
Oslavný text André Félibiena, který doprovodil tisk o tapi-
sériích francouzského krále, přináší řadu zajímavých detai-
lů, které osvětlují ikonografické nuance výjevů i celkovou 
původní ideovou koncepci. Na personifikaci Ohně se od 
Vulkánovy dílny táhne přehlídka válečných trofejí a za nimi 
v pozadí v krajinné pasáži bouří sopka Etna. [obr. 12, 13] Za 
Vulkánem v pravém dolním rohu je v temné jeskyni ukryta 
postava Kyklopa. Na oblacích sedící Venuše byla dle popi-
su na tapisérii oděna do modrého šatu se zlatým lemem 
a Jupiter do purpurového, zlatem zdobeného roucha, tedy 
základní barevný rozvrh oděvů zůstal i  v  serényiovském 
pojetí zachován. Postava Venuše má ve scéně evokovat sílu 
lásky, které podléhají všichni, včetně bohů. Proto vedle Ju-
pitera netřímá, jako obvykle, jeho bojovný orel v pařátech 
svazek blesků, ale je znázorněn v klidné a pokojné podo-
bě. Živel Ohně v  malbě reprezentuje jednak Jupiter jako 
nejvyšší z bohů, který ohněm vládne, ale také samozřejmě 
Vulkán, jenž je sám ztělesněním ohně. Jak však Félibien 
v zápětí podotýká, malíř ještě symboliku ohně vtělil do ob-
razu ve třech různých rovinách: coby oheň lásky (Venuše), 
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oheň elementární (Jupiter) a oheň materiální (či pozemský 
– Vulkán). Zbraně, odkazující na válečnou symboliku, do-
tváří motiv sopky Etny, která má představovat osmanskou 
moc. Sopka kolem sebe šíří zkázu na okolní země, avšak jak 
dokládají zelené stromy kolem, vláda francouzského krále 
vše zlé obrací v dobré.

Personifikace Vzduchu je zaplněna různorodými dru- 
hy ptáků, podle textu zástupců lidu a národů, sdružených ve 
francouzském království. [obr. 10, 11] Bohyně Júnóna byla na 
tapisérii vymalována ve zlatém a modro-purpurovém oděvu 
a Iris mají reprezentovat šaty v jejích vlastních barvách, tedy 
v  tónech duhy. V  základě lze tedy i  na lomnickém obraze 
spatřit možnou snahu přiblížit se popisovanému účinku 
barevnosti šatů. Na oblaku se vedle dvojice bohyň objevuje 
menší postava dujícího Větru a samotná Duha má svou krá-
sou evokovat skvostný svět pod vládou Ludvíka XIV.

Hlavní reprezentanti personifikace Vody, bůh vod-
stva Neptun a zástupkyně moří Thetis, jedou na voze z mu- 
šle a jsou obklopeni mořskými tvory, lasturami a dvěma tri-
tóny. [obr. 14, 15] Neptuna podle Félibiena halil oděv v moř-
sky zeleném a purpurovém tónu, Thetis zase zelenomodrý 
šat, což se zásadně neodchyluje od barevného ladění mi-
lotického obrazu. Zobrazení Vody má podle Félibienových 
slov evokovat obraz klidu a ticha, které přináší mír, jenž za-
vládl nad zemí s nástupem francouzského krále. 

Poslední ze čtyř živlů, personifikaci Země, před-
stavuje dvojice bohyň Ceres a Kybelé, které sedí na zlatém 
voze, zdobeném drahokamy. [obr. 16, 17] Kybelé původně 
krášlil purpurový šat a zelenočervený plášť a Ceres bílé rou-

cho a zlatě zdobený zelený plášť, což se v milotickém pojetí 
neuplatnilo, nýbrž bylo barevné ladění směrováno do zla-
tobílých tónů. Kolem vozu se na zemi ukazují plody země 
a zástupci zvířectva, obývající zemi. Za postavami se rozpro-
stírá pohled na velký palác, obklopený zahradami s  fontá-
nami. V rámci ideových konotací výjevu je Francie nazírána 
jako matka, která se stará o své děti (svůj lid) a král Ludvík 
XIV. vystupuje coby moudrý a  štědrý pěstitel, který střeží 
dostatek obživy pro své poddané.36 

Félibienův komentář náleží do rozsáhlé a bohaté tra-
dice apologetické literatury, oslavující osobnost a  činy pa-
novnických osobností, zde tedy krále Ludvíka XIV. V případě 
francouzského panovníka zapadá tento spis do propracova-
ného systému jeho vlastní propagandy, budované za pomoci 
spojení akademií umělců a literátů, kteří pro krále vizuálními 
a literárními prostředky zhmotňovali jeho „heroické skutky“. 
Ostatně sám Félibien získal funkci „historiografa králov-
ských staveb“ (historiographe des bâtiments du roi) s úkolem 
vytvářet oficiální popisy veškerých královských maleb, gobe-
línů, staveb a slavností.37 Základní otázkou zůstává, do jaké 
míry byli objednavatelé obeznámeni s obsahem tohoto textu 
a zda měl jakýkoli vliv na cyklus milotických živlů. Kompa-
raci textu s výslednou realizací obrazů podle grafických listů 
umožňuje pouze několik málo detailů, zejména popis kolo-
ritu původních tapisérií. I zde je však výsledek sporný, neboť 
milotické malby nevykazují úplnou shodu, nicméně doklá-
dají ve třech případech obdobné barevné ladění, což posky-
tuje možnost domněnky o  jisté obeznámenosti s  textem. 
Ideová rovina panegyrického charakteru ve vztahu k  fran- 
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padem i serényiovských podobizen. Často se též terminolo-
gicky odděluje tematická složka a  literatura přináší oddíly 
tzv. „mytologických“ nebo „theomorfních“ portrétů. Čet-
nost různorodých označení vedla k ustavení a postupnému 
zakotvení zastřešujícího pojmu „identifikační portrét“, kte-
rý nejlépe odpovídá rovněž našemu případu.39 Veškeré kate-
gorie identifikačních portrétů však sehrávají obdobnou roli 
– snaha ztotožnit osobu mecenáše s vlastnostmi antických 
hrdinů se stala jednou ze základních strategií panovnických 
či aristokratických reprezentací, od habsburské herkulovsko 
– apollinské ikonografie po četné aristokratické portréty.40 
Na Moravě obdobné stylizace nalézáme například v portré-
tech Questenberků na zámku v Jaroměřicích nad Rokytnou, 
kde se členové rodu objevují v roli Merkura či Diany.41 Fran-
couzské tapisérie rovněž sloužily k panovnické propagandě, 
ač v ní bylo použito heraldických a emblematických motivů, 
které ideově dotvářel Félibienův text. Serényiovské varian-
ty převedly oslavné prvky do vlastní režie a využily kromě 
heraldické symboliky právě portrétní složku k  vyjádření 
sebeidentifikace s božstvy antického světa. Tato identifika-
ce mohla mít i hlubší význam. Portrét Benigny z Lobkovic 
v roli Venuše na zpodobení personifikace Ohně, provázené 

couzskému dvoru je tu pochopitelně zcela potlačena, o čemž 
svědčí odstranění veškerých přímých narážek na osobu krá-
le, tedy heraldických symbolů a emblémů, které byly součástí 
bohaté bordury tapisérií. Lze však předpokládat, že zachová-
na zůstala obecná myšlenková konstrukce, akcentující repre-
zentaci a oslavu osoby objednavatele, což dokládají obsažené 
identifikační portréty a heraldická výzdoba štítů. 

Portrétní složka, zcela evidentně obsažená ve vý-
jevech živlů, náleží do mnohovrstevnaté tradice stylizace 
objednavatelů do role mytologických či světeckých postav. 
Daný fenomén se pohybuje v  bohatém terminologickém 
poli, odrážejícím snahu oddělit od sebe několik různých 
typů portrétní tvorby. Velkou skupinu podobizen tvoří tzv. 
„portrait historié“, v němž se portrétovaná osoba po diva-
delním způsobu (v  kostýmu) stylizuje do bájné či mytolo-
gické postavy nebo křesťanského světce (světice). Konkrétní 
osoba se tu tedy stává základním námětem obrazu, v němž 
se ztotožňuje se svým hrdinským vzorem.38 Daná skupina, 
označovaná také jako alegorický portrét se poté odlišuje od 
tzv. „skrytého portrétu“ (jinak „inkognitoportrét“, „krypto-
portrét“), kde povětšinou portrétovaný vystupuje v  osobě 
hrdiny (světce) v rámci jiné ikonografické náplně, což je pří-

15 – Personifikace Vody, po 1702. Státní zámek Milotice, svoz Lomnice
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válečnickou symbolikou, mohlo odkazovat na skutečnost, 
že byla matkou dvou nejvýznamnějších současných předsta-
vitelů rodu, kteří se proslavili na bitevním poli jako velitelé 
císařské armády. 

5.  Mytologické obrazy, objednané členy rodu Serényiů 
pro jejich rezidence v  Lomnici a  Miloticích zapadají do 
rozsáhlejší problematiky jejich uměleckého mecenátu, ak-
centujícího budování rodové paměti a  reprezentace. Ač-
koli se jedná o dva ucelené konvoluty, vytvořené s největší 
pravděpodobností pro představitele dvou linií rodu, jejich 
forma a funkce vykazuje mnoho společného. Zatímco funk-
ce sleduje reprezentační východiska tehdejších evropských 
elit, forma vychází z  exkluzivních, francouzsky orientova-
ných vzorů, které od poloviny 17. století pronikají do zemí 
habsburské monarchie a stávají se přirozenou součástí in-
teriérových dekorací šlechtických sídel. Vliv francouzské 
dvorské grafiky, která reprodukovala kompozice význam-
ných uměleckých děl z  rezidencí Ludvíka XIV., zejména 

rytiny Sébastiena Le Clerca a Michela Dorignyho podle děl 
Charlese Le Bruna a  Simona Voueta, získává ve středoev-
ropském prostoru, české země nevyjímaje, od šedesátých. 
let 17. století přední pozice. Každý nový příklad dokládá, že 
recepce těchto předloh, ať již byla přímá či zprostředkovaná 
přes německé rytce, dosahovala mnohem větší míry, než se 
dosud předpokládalo, což souvisí s uměleckou kvalitou jed-
notlivých realizací.42 Přestože inspirační zdroje předkládaly 
vytříbené formy, v  provinciích zajišťovali jejich převedení 
lokální malíři, nedosahující patřičných uměleckých kvalit. 
Do tohoto kontextu zapadá také serényiovský ovidiovský 
cyklus, vytvořený zřejmě na počátku 18. století některým 
brněnským malířem z bratrstva sv. Lukáše, který tak zcela 
symptomaticky zůstal dosud bez povšimnutí.43 Při akcen-
tování ikonografických a  kontextuálních aspektů těchto 
mytologických zobrazení, bez ohledu na jejich uměleckou 
kvalitu, se do budoucna otevírá pozoruhodný uměleckohis-
torický fenomén spojený s životním stylem raně novověké 
aristokracie. 

Původ snímků – Photographic Credits: 1, 3, 5, 7, 9, 10, 12, 14, 16: foto: Miroslav Zavadil; 2, 4, 6, 8, 11, 13, 15, 17: archiv autorů.

16 – Personifikace Země, po 1702. Státní zámek Milotice, svoz Lomnice
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identifikačním portrétům a alegoriím např. Burke (pozn. 37), s. 41–46. 
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43  Domněnku o brněnské provenienci ovidiovského cyklu podporuje zejména mi-
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S U M M A R Y

“Pour décrire les grandes actions”. 
The mythological paintings of the family of the  
Counts Serényi as an expression of representation

M i c h a l  K o n e č n ý  –  R a d k a  M i l t o v á

The patronage of the arts by the family of the Counts 
Serényi in the 17th and 18th centuries consisted primarily 
of building up the memory of the family with the help of 
a representative strategy derived from the court milieu. Into 
this category fall some mythological paintings, today located 
in the chateaux in Lysice and Milotice, which have so far 
been overlooked. They consist of two complete collections, 
the first of which, numbering eight canvases, depicts stories 
from Ovid’s Metamorphoses, while the second, made up of 
four paintings, represents allegories of the four elements. 
The compositions for the Ovid series were derived from the 
illustrated edition of Metamorphoses published in Brussels 
in 1677, and they seem to have been commissioned by 
Anton Amatus Serényi, which is confirmed by their most 
probable location in the principal family residence in Lomnice, 
where they could have been part of the wooden panelling 

Figures: 1. Gigantomachy. Pierre Du-Ryer, Les Metamorphoses d’Ovide en latin et en françois divisées en XV. livres, Bruxelles: François Foppens, 
1677; 2. State chateau in Lysice, collection Lomnice, Gigantomachy, early 18th century; 3. State chateau in Lysice, collection Lomnice, 
The Abduction of Europa, early 18th century; 4. The Abduction of Europa. Pierre Du-Ryer, Les Metamorphoses d’Ovide en latin et en françois 
divisées en XV. livres, Bruxelles: François Foppens, 1677; 5. State chateau in Milotice, collection Lomnice, Venus and Adonis, early 18th century;
6. Venus and Adonis. Pierre Du-Ryer, Les Metamorphoses d’Ovide en latin et en françois divisées en XV. livres, Bruxelles: François Foppens, 1677; 
7. State chateau in Lysice, collection Lomnice, Atalanta and Hippomenes, early 18th century; 8. Atalanta and Hippomenes. Pierre Du-Ryer, 
Les Metamorphoses d’Ovide en latin et en françois divisées en XV. livres, Bruxelles: François Foppens, 1677; 9. State chateau in Lysice, collection 
Lomnice, Portrait of Antonín Amatus Serényi, after 1700; 10. State chateau in Lysice, collection Lomnice, Personification of Fire, after 1702; 
11. Johanna Sibylla Küsel after Sébastien Le Clerc, Personification of Fire. Johann Ulrich Krauss, Tapisseries du Roy [...] oder Königliche französische 
Tapezereyen [...], Augsburg: Jacob Kopfmayer, 1690; 12. State chateau in Milotice, collection Lomnice, Personification of Air, after 1702; 
13. Johanna Sibylla Küsel after Sébastien Le Clerc, Personification of Air. Johann Ulrich Krauss, Tapisseries du Roy [...] oder Königliche französische 
Tapezereyen [...], Augsburg: Jacob Kopfmayer, 1690; 14. State chateau in Milotice, collection Lomnice, Personification of Water, after 1702; 
15. Johanna Sibylla Küsel after Sébastien Le Clerc, Personification of Water. Johann Ulrich Krauss, Tapisseries du Roy [...] oder Königliche 
französische Tapezereyen [...], Augsburg: Jacob Kopfmayer, 1690; 16. State chateau in Milotice, collection Lomnice, Personification of Earth, 
after 1702; 17. Johanna Sibylla Küsel after Sébastien Le Clerc, Personification of Earth. Johann Ulrich Krauss, Tapisseries du Roy [...] oder 
Königliche französische Tapezereyen [...], Augsburg: Jacob Kopfmayer, 1690

of the representative rooms. The model for the allegories 
of the four elements consisted of engravings copying the 
French tapestries commissioned by Louis XIV for rooms in 
Versailles. In addition to similarities in the basic form, there 
is the likelihood of a connection between the cycle and 
the celebratory text from the pen of André Félibien which 
accompanied the series of French graphic works. The basic 
idea behind the design of self-presentation of the ruler is 
preserved, although on a different level, which instead of 
celebrating the French king emphasised representation of the 
dynasty. This is underlined by the presence of identification 
portraits of female members of the family, who are identified 
with various goddesses in the paintings. The choice of 
women whose portraits were included also helps to identify 
the person who probably commissioned the cycle as having 
been Count Karel Antonín Serényi from the Milotice branch 
of the family, which suggests that the original location for the 
paintings was the chateau in Milotice. The two series are not 
isolated cases in Bohemian and Moravian art at that time, for 
they are among a number of other examples demonstrating 
the major influence of works with a French orientation, which 
became increasingly widespread in Central Europe from 
the 1660s onwards. However, the influence of court art on 
local conditions is not reflected in particularly high artistic 
standards, which explains the lack of systematic research into 
the paintings up till now.


