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Číše plná jedu

Pokus o interpretaci jednoho 
obrazu z arcibiskupské 
obrazárny v Kroměříži*

Z d e n ě k  K a z l e p k a

Existují malířská díla, při jejichž interpretaci si nejsme jisti 
jak identifikací zobrazeného námětu, tak určením uměl-
ce, který je vytvořil. Jedno z  takových uměleckých děl, je-
hož správné pojmenování a  pokus o  atribuci zaměstnává 
badatele již řadu let, se nachází v arcibiskupské obrazárně 
na zámku v Kroměříži. 

Tento rozměrný obraz je součástí sbírky olomouc-
kých biskupů a později arcibiskupů patrně již od druhé po-
loviny 17. století a není vyloučeno, že jej do svého majetku 
získal již Karel z  Lichtensteinu-Castelcorna (1624–1695). 
K této domněnce nás vede záznam v inventáři sbírky z roku 
1691, který podává informaci, že „in der untern Galleria“ 
olomoucké rezidence se nacházel „Grosses Histori-Bild von 
unbekander Hand“.1 Další inventáře se o tomto velkém ob-
razu s námětem z historie od neznámého malíře nezmiňují. 
Patrně totéž dílo se pak v  inventárních seznamech znovu 
vynořilo až v roce 1895, kdy je zaznamenáno již na zámku 
v Kroměříži a kdy bylo určeno k restaurování. Tehdy je autor 
seznamu, malíř a restaurátor Viktor Jasper (1848–1931), zapsal 
jako „Sterbescene“ a doplnil k němu i rozměry (115 × 205 cm).2 
[obr. 1] 

Do  posledního katalogu kroměřížské obrazárny 
byl obraz zapsán a do odborné literatury uveden jako dílo 
z okruhu janovského malíře Giovanniho Battisty Carloneho 
(1603–1684), představující Sebevraždu Themistoklovu – téma 
v  katalogu relativizované otazníkem.3 O  určení autorství 
i námětu tohoto díla se pokoušela řada historiků umění po-
čínaje Eugenem Dostálem (1889–1943), který obraz připsal 
augsburskému malíři Johannu Heinrichovi Schönfeldovi 
(1609–1684) a od něhož rovněž pochází i uvedené označení 
námětu.4 To přetrvalo až do současnosti, zatímco atribuce 
augsburskému malíři byla neudržitelná již na počátku šede-
sátých let minulého století a zvláště pak po vydání umělcovy 
monografie v roce 1971.5 Druhý atribuční pokus pak učinil 
Ladislav Daniel, který obraz zařadil do okruhu výše zmíně-
ného Giovanniho Battisty Carloneho.6 Tato atribuce zůstá-
vá v platnosti doposud. Jako závažnější badatelský problém 
se tak ukázala identifikace námětu tohoto pozoruhodného 
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plátna. Nejdříve se proto zaměříme na otázku, co je na ob-
raze znázorněno a  co by tato scéna, očividně z  antických 
dějin, mohla představovat. 

Na nízkém lůžku pod baldachýnem sedí mladý muž 
s poloobnaženou hrudí a v pravici drží misku s nápojem. Ve-
dle u stolu s luxusními předměty vidíme tři dramaticky ges-
tikulující ženy, z nichž ta, která si vytahuje vlasy a zároveň je 
lůžku nejblíž, je oděna honosněji a vyzývavěji než další dvě. 
V levém rohu vedle lůžka je položena zbroj s kyrysem z čer-
vené kůže a nárameníky v podobě lvích hlav. Zcela vpravo 
stojí na zemi baňatá nádoba s víkem zdobená reliéfní bus-
tou imperátora z  profilu a  bukranionem. Na  lůžko dotírá 
malý psík.

Výklad obrazu jako Themistoklova sebevražda, 
s nímž jako první přišel Eugen Dostál, dnes neobstojí, neboť 
scéna odehrávající se zde před zraky pozorovatele rozhodně 
nemůže líčit smrt tohoto řeckého hrdiny. 

Dříve navržená, mimořádně vzácná ikonografie vy-
chází z líčení Themistoklova života, jak jej podává historik 
Thúkydidés (5. století př. n. l.). Tento athénský politik žil 

v 6. až 5. století př. n. l. a proslavil se tím, že porazil Xerxovu 
flotilu u Salamíny (480), poté však musel roku 471 opustit 
svou vlast, aby unikl nevděčné ostrakizaci svých spoluobča-
nů. Jako host perského krále Artaxerxa, syna svého dávného 
nepřítele, byl požádán, aby vedl perskou armádu proti Řec-
ku, což podle Thúkydida nemohl unést a následně si vzal 
život jedem. 

Postupem času se verze o  sebevraždě stala všeo-
becně přijímanou a potvrdil ji i historik Diodorus Siculus 
(1. století př. n. l.), který také poskytl výstižnější vysvětlení 
tohoto výjimečného gesta: předtím měl Athéňan Themis-
toklés přesvědčit Artaxerxa, aby bez něj nevedl válku, sebe-
vraždou by se tak mohl vyhnout novému perskému tažení 
proti své vlasti Řecku. Diodorus vypráví, jak Themistoklés 
přichystal pro oběť býka, aby získal přízeň bohů; zvíře dal 
usmrtit a  odebrat jeho krev (ve  starověku se věřilo, že je 
jedovatá), aby ji vzápětí před zraky několika překvapených 
přihlížejících vypil a zemřel. O této epizodě se zmínil i Cicero 
(1. století př. n. l.), který místo „všednosti“ smrtelné nemoci 
vyzdvihl postavu statečného sebevraha Themistokla. Ačkoli 

1 – Giovanni Battista Carlone – připsáno, Pokus o otravu císaře Commoda Marcií, kolem 1645. Arcibiskupství olomoucké,  

Arcidiecézní muzeum Kroměříž
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Cornelius Nepos (1. století př. n. l.) a především Plútarchos 
(1. století n.  l.) rozvíjeli možnost, že Themistoklova sebe-
vražda byla motivována strachem z  prohrané bitvy proti 
svým krajanům, Valerius Maximus (1. století n. l.) tuto epi-
zodu považoval spíše za jeden z nejsilnějších příkladů lásky 
člověka k vlasti.

Plútarchos, autor Themistoklova životopisu, po-
psal jeho skon následovně: „[…] z ohledu na své slavné činy 
a  na  svá vítězství se rozhodl, že bude nejlépe, skončí-li svůj 
život v  souhlase s  tím, jak žil; obětoval tedy bohům, svolal 
své přátele, rozloučil se s nimi a vypil, jak se většinou uvádí, 
hovězí krev, nebo požil, jak vyprávějí někteří, rychle působí-
cího jedu a zemřel v Magnésii ve věku šedesáti pěti let […]“.7 
Již z  tohoto pramene je zřejmé, že na kroměřížském díle 
není zobrazen Themistoklés. Pro potvrzení tohoto závěru 
lze použít např. srovnání se Sebevraždou Themistoklovou 
od janovského umělce Lorenza De Ferrariho (1680–1744), 
který v jedné kompozici spojil obětní scénu s požitím býčí 
krve či jedu. [obr. 2] De Ferrariho obraz vznikl v  letech 
1739–1740 na  objednávku savojského krále Karla Ema-
nuela III. (dnes Turín, Palazzo Reale, Sala degli Staffieri). 
V roce 1769 jej zmiňuje spisovatel a malíř Carlo Giuseppe 
Ratti (1737–1795), který se s De Ferrarim osobně znal: „Altri 
quadri pur fece per Signori forestieri; Ed uno, che bellissimo 
riuscì, fu quello di Temistocle, effigiato in atto di bere il san-
gue del toro. Questo quadro lo ebbe il Conte Grossocavallo 
Guardaroba del Re di Sardegna.“8 

Tento příběh z  řeckých dějin byl vybrán na  oslavu 
věrnosti savojského krále Karla Emanuela III. (1701–1773) 
své zemi, neboť antický státník byl vzorem občanské ctnosti 
hrdinně uplatňované až k  sebeobětování. Nepříliš známá 
historická postava jako Themistoklés nebyla překvapivým 
výběrem, neboť na mnoha dílech objednaných nejprve ar-
chitektem Filippem Juvarrou (1678–1736) a  později hrabě-
tem Carlem Emanuelem Cavallerim di Groscavallo (1706–
1787) pro královský palác se objevovaly i další zřídka zobra-
zované syžety.9 

Stejné téma spolu s  dalším neobvyklým námětem 
Lykúrgovy smrti v Apollónově chrámu v Delfách10 zpraco-
val později i  benátský malíř Giuseppe Angeli (1710–1798) 
technikou fresky v proslulé vile hrabat Giovanelli v Noventa 
Padovana, jak zaznamenal Giovanni Battista Rossetti v roce 
1786: „Negli altri due quadri si presentano altre due storie Gre-
che, cioè Licurgo che si uccide, e Temistocle in atto di bere il 
sangue del Toro alla presenza di Serse.“11 

Vraťme se však ke kroměřížskému plátnu a zaměř-
me se na zobrazení hlavního hrdiny scény, jímž je muž sedí-
cí na lůžku. Na rozdíl od idealizované postavy Themistokla 
na turínském plátně se zdá, že autor našeho obrazu se sna-
žil zachytit skutečnou podobu historické osobnosti. K  její 
identifikaci v tomto případě přispěl internetový zdroj uvá-
dějící práci digitálního umělce Harouna Binouse, studenta 
univerzity v Lausanne, který zrekonstruoval tváře římských 

císařů, k  čemuž použil antické busty a  sochy těchto svě-
tovládců, počítačové algoritmy pro rozpoznávání obličejů 
(umělou inteligenci) a Photoshop. V této fascinující galerii 
realisticky působících hlav císařů od Augusta po Valentinia-
na III. se zvláště tvář císaře Commoda až překvapivě podobá 
obličeji muže z našeho obrazu.12 Hlavu s výrazným nosem, 
plnými rty a očima, které na nás pronikavě hledí, zdobí krát-
ký vous a vysoké čelo rámují krátce střižené tmavé kadeřavé 
vlasy. [obr. 3] Domnívám se tedy, že na kroměřížském obraze 
je s největší pravděpodobností zobrazen císař Commodus, 
a to patrně ve scéně pokusu o jeho zavraždění, což je další 
ikonograficky velmi ojedinělý námět.

Autor Commodovy malířské podobizny na kromě-
řížském obrazu se patrně inspiroval jak antickými popisy 
Commodovy fyziognomie, tak i  ve  své době známými so-
chařskými portréty císaře, včetně vyobrazení na mincích, me-
dailích a grafických listech.13 Nejproslulejší z rytin zobrazují-
cích císaře Commoda vytvořil v roce 1592 Hendrick Goltzius 
(1558–1617) podle helénistického sousoší Herkules se synem 
Telephem (Musei Vaticani, Galleria Chiaramonti, inv. č. 1314), 
které bylo objeveno v Římě na Campo de’ Fiori v roce 1507 
a ve stejné době ztotožněno s císařem Commodem. [obr. 4] 
Socha byla v 17. století kopírována v bronzu pro Karla I. a mezi 
lety 1683–1686 v mramoru sochařem Nicolasem Coustouem 
(1658–1733) pro Ludvíka XIV.14 Goltzius, který se v Římě v le-
tech 1590–1591 věnoval „pilnému kopírování nejvýznamnějších 
antických soch“,15 jak píše jeden z  jeho životopisců, možná 
zamýšlel vytvořit početnější sérii; na konci 16. století totiž 
zaznamenáváme nedostatek spolehlivých tisků antických 
soch pro potřeby umělců. Kromě výše uvedené sochy zau-
jalo i sousoší Achilles nesoucí mrtvé tělo Troilovo (někdy také 
uváděno pod názvem Král Athamas nesoucí mrtvé tělo Lear-
chovo), které bylo díky později doplněné hlavě ztotožněno 
rovněž s Commodem. Socha byla nalezena v Caracallových 
lázních a v letech 1545/1546 přešla do sbírky Farnese v Římě 
(dnes Museo Archeologico Nazionale di Napoli, inv. č. 5999).16 
Do grafické podoby ji převedl Cornelis Cort (1533–1578) roku 
1574, ale grafika od neznámého rytce s legendou Císař Com-
modus jako gladiátor se stejně jako předchozí Císař Commodus 
jako Herkules objevila až v katalogu Antiquarum statuarum 
urbis Romae icones, vydaném v roce 1584.17 

Syn římského císaře Marka Aurelia (121–180) jmé-
nem Lucius Aurelius Commodus (161–192) měl v  dětství 
nejlepší učitele své doby, a  tak se mu dostalo kvalitního 
vzdělání. Více než státnické záležitosti jej však přitahoval 
sport, gladiátorské hry a dramatická podívaná v aréně; o vlá-
du nad svým impériem se příliš nezajímal. V čele Říma se postup-
ně vystřídalo několik Commodem jmenovaných správců, kteří 
se panovníkovi postupně znelíbili, a  tak museli zemřít; mladý 
císař se však stále vášnivě věnoval hrám. Zároveň propadal ná-
boženskému mysticismu, kultu bohyně matky, Mithry a Serápi-
da. S tím souvisela i jeho stylizace do antického hrdiny Herkula. 
Po jeho vzoru se oblékal do lví kůže a vystupoval s kyjem v ruce. 
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Císařovy výstřednosti spojené s příslovečnou krutostí se mu na-
konec staly osudnými. 

Commodovu smrt popsali ve  3. století dějepisci Ae-
lius Lampridius (Historia Augusta), Cassius Dio (Římské ději-
ny) a  zvláště Héródianos ve  svých dějinách římského císařství 
po smrti Marka Aurelia.18 Když se císařův komorník Eclectus, ve-
litel pretoriánů Laetus a Commodova milenka Marcia náhodou 
dozvěděli, že se mají stát dalšími z císařových obětí, rozhodli se 
ho raději odstranit. Marcia podala císaři otrávené víno poté, co se 

vrátil rozehřátý z lázně. Fyzicky zdatný Commodus byl však vůči 
požitému jedu imunní a na lůžku jej vyzvrátil. Proto byl povo-
lán zápasník Narcissus, jenž císaře podle instrukcí jeho milenky 
uškrtil. Ironické je, že Commodův idol Herkules také zemřel ru-
kou své milované, která mu podala jed. Alespoň v jednom ohledu 
tak Commodus dosáhl podobnosti se svým oblíbeným hrdinou. 
Na kroměřížském obrazu je zachycena panika, která mezi Marcií 
a přítomnými ženami propukne ze strachu, že se jedu zbavený 
císař zotaví a všechny je zahubí. 

2 – Lorenzo De Ferrari, Sebevražda Themistoklova, 1739–1740. Turín, Musei Reali, Palazzo Reale 
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Jak bylo již uvedeno, námět díla je zcela výjimečný, a proto 
se s ním ve výtvarném umění setkáváme jen velmi zřídka.19 Jeden 
z  mála příkladů představuje mědirytina Matthäuse Meriana 
(1593–1650), otištěná v  knize Johanna Ludwiga Gottfrieda 
(1584–1633) Historische Chronica […], vydané ve Frankfurtu 
roku 1657. [obr. 5] Tato ilustrace se vztahuje k následující pa-
sáži v knize: „Diese beyde [Marcia a Eclectus] berathschlagten 
mit Aelio Laeto, der Guardi Hauptmann und wurd gut gefunden 
ihn mit Gift hinzurichten. Dis nam Marcia auf sich und da der 
Keyser aus dem Bad kam und hitzig war both sie ihm einen 
Trunck den nam Commodus begierig zu sich und legt sich zu 
Betth. Nicht lang hernach fieng er an sich übel zugehaben und 
das Gift wieder von sich zubrechen des erschracken die drey und 
schickte Laetus einen starcken Jungengesellen Narcissum hinein 
der ein Ringer war der warf Commodum unter sich trückt ihm 
den Hals zu und erstickte ihn.“20 Autor této kompilativní his-
torické práce čerpal z různých antických zdrojů21 a je zřejmé, 
že mu nešlo ani tak o objektivní líčení historických událostí, 
jako spíše o pobavení čtenáře. Na rytině je výjev s pokusem 
o Commodovu otravu odsunut do zadního plánu kompozice, 
kde v průhledu mezi poodhrnutými závěsy vidíme na lůžku 
pijícího císaře, zatímco důležitější scéna, v níž je za účasti 
Marcie a Eclecta uškrcen Narcissem, se odehrává v popředí. 
Není patrně náhodou, že na závěsu vlevo je znázorněna scéna 
se zavražděním tyrana Holoferna, což byla zřejmě biblická 
paralela ke Commodově taktéž násilné smrti.

Narážku na smrt nalezneme rovněž i na kroměříž-
ském obraze. Nádoba postavená v pravém dolním rohu by 
mohla představovat lékárenskou vázu na  mithridaticum 
(ve středověku nazývané theriaca), což byl známý protijed, 
jehož receptura podle legendy pocházela od pontského krá-
le Mithridata (132–63 př. n. l.). Tento muž se do dějin zapsal 
nejen svými válkami proti Římanům, ale rovněž i studiem 
jedovatých látek a  jejich protijedů. Proslul také svou ne-
obvyklou praktikou, ne náhodou nazývanou „mithridatis-
mus“, spočívající v každodenním požívání směsi jedů v tak 
malém množství, aby na něj neměly vliv a aby se vůči těmto 
škodlivým látkám stal imunním. 

Starověcí autoři jako Appianos (Římské dějiny) nebo 
již zmíněný Cassius Dio se shodují, že v nestabilních heléni-
stických královstvích, která vznikla rozpadem říše Alexan-
dra Velikého, se záruka nástupnictví v dynastické linii často 
opírala ani ne tak o „genetické dědictví“, jako spíše o zruč-
nost v zacházení s arzenikem. Je známo, že mnozí helénis-
tičtí panovníci se kromě toho, že se věnovali studiu klasic-
kých literatur a  byli vytříbenými znalci umění, začali více 
či méně zajímat o medicínu, zejména o toxikologii, tj. obor 
farmakologie, který kvetl především v  Alexandrii a  Perga-
mu. Ve  výtvarném umění se s  ikonografií na  téma Mith-
ridates setkáváme např. v  proslulém díle Antonia Carnea 
(1637–1692) nazvaném Důkaz jedu (Spilimbergo, soukro-
má sbírka), které vzniklo v sedmdesátých letech 17. století 
na objednávku některého z členů šlechtického rodu Valen-

tiniů z Tricesima ve Friulsku.22 [obr. 6] V této souvislosti by-
chom neměli zapomínat, že na základě Cicerona, Plútarcha, 
Appiana a dalších klasických autorů byly postava a události 
Mithridatovy převzaty do různých literárních a hudebních 
děl 17. století, včetně Racinovy stejnojmenné tragédie, vy-
dané v roce 1673.

3 – Busta císaře Commoda, 16. století, mramor. Los Angeles,  

The J. Paul Getty Museum; Commodova podobizna vytvořená UI 

a Photoshopem na základě sochařského portrétu

4 – Hendrick Goltzius, Císař Commodus jako Herkules, 1592, 

mědiryt. New York, The Metropolitan Museum of Art
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Váza s  mithridatikem má tedy na  kroměřížském 
obraze své opodstatnění. V  Hérodianově líčení Commo-
dovy smrti nalezneme i  zmínku o  tom, že rovněž římští 
císařové běžně užívali před každým jídlem protijed.23 Je 
například známo, že Neronův dvorní lékař Andromachus 
starší (lékařem v letech 54–68) vylepšil na císařův příkaz již 
existující Mithridatův protijed, z  něhož odstranil někte-
ré složky a  přidal další, z  nichž nejdůležitější bylo zmijí 
maso. Od  16. století se zachovala celá řada lékárenských 
schránek na  tento protijed, jehož název je na  nich vždy 
uveden. K  nejpozoruhodnějším z  nich patří např. dvoji-
ce manýristicky ztvárněných nádob, které jsou spojovány 
s významným milánským sochařem Annibalem Fontanou 
(asi 1540–1587).24 [obr. 7, 8] Na první z nich, určené pro „anti-
dotum methridaticum“, je na víku vymodelována figura krále 
Mithridata. V reliéfu na zadní straně nádoby je mu podáván 
buď jeho každodenní protijed, nebo neúčinný sebevražed-
ný jed. Na  přední straně nádoby pozorujeme Mithridato-
vu smrt z rukou jeho strážce, neboť jed na něj neúčinkoval. 
Druhá nádoba z dvojice byla vyrobena pro specifický pří-

pravek nazvaný „Theriaca Andromachi“.25 Na víku je zobra-
zen sedící Andromachus, jak svírá nádobu s drogou opře-
nou o  své stehno. Na  zadní straně nádoby jej vidíme při 
porcování zmijí za  asistence skupiny lékařů ve  vysokých 
kloboucích. Reliéf na přední straně zobrazuje lékaře, kte-
rý císaři představuje svůj nový lék. Ten je ostatně popsán 
v Andromachově poemě věnované Neronovi, která začíná 
verši: „Vyslyš zvěst o moci mnohem silnějšího protijedu, kníže, 
kterýžto jsi vyzval svobodu, aby klidně zvedla svou hlavu. / Vy-
slyš, Nerone, jak jasný klid moře chválí to, proti čemu temnota 
již nemá šanci. / Už nikdy, byť i někdo vylisoval osudné mako-
vice / ti nebude tuhnout ret z děsivého poháru.“26 

Na nádobě z kroměřížského obrazu je z profilu vy-
obrazena zřejmě Commodova busta s vavřínovým věncem 
a štítek (zde bez nápisu), který je nesen bukranionem. Tato 
stylizovaná býčí lebka převzatá z architektonického tvaro-
sloví měla nejen dekorativní funkci, ale byla rovněž sym-
bolem smrti odvozeným z  býka jako obětního zvířete po-
užívaného zvláště v orientálních kultech, které se v pozdně 
starověké římské říši těšily značné popularitě. Obětování 

5 – Matthäus Merian, Zavraždění císaře Commoda, mědiryt. Johann Ludwig Gottfried, Historische Chronica […], Frankfurt 1657.  

Arcibiskupství olomoucké, Arcidiecézní muzeum Kroměříž
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býka se objevuje mj. i na medailonech, které dal Commodus 
razit k různým příležitostem. Např. na rubu medailonu s tex-
tem VOTIS FELICIBVS vlevo řídí Jupiter Serapis loď s plnou 
plachtou, zatímco vpravo obětuje císař za doprovodu kněze 
býka před proslulým majákem na ostrově Faros, který strážil 
vchod do Alexandrijského přístavu.27 Na  jiném medailonu 
s nápisem VOTA PVBLICA se císař stojící vpravo doprovázen 
čtyřmi kněžími chystá obětovat býka u zapálené trojnožky 
před chrámem (hexastyl) v korintském stylu.28 

Nyní se krátce vraťme k  atribuci kroměřížského 
plátna. Jak již bylo výše řečeno, Ladislav Daniel připsal toto 
dílo janovskému umělci činnému před polovinou 17.  sto-

letí a  zasaženému Caravaggiovým vlivem. Jako nejpravdě-
podobnější autor se mu jevil ve  své době uznávaný malíř 
Giovanni Battista Carlone. Carlo Giuseppe Ratti o  tomto 
malíři mj. napsal: „Ma chi può descrivere ad una ad una le 
tavole, che il Carlone mandò fuori di Genova a  riguardevoli 
Personaggi? E chi quelle, che sono qui sparse per le case pri-
vate? Per me basti il dire, che le tavole del Carlone son senza 
fine, e di varie misure, e grandezze, e di molte figure, e di vasta 
composizione. Ben è vero, ch’ egli visse molti anni: ma ciò, che 
fa stupore, è, come mai non gli s’indebolisse la fantasia; ment-
re non si scorge nelle Opere sue variazione di stile, o fiacchezza 
di tinte: nè tampoco quella durezza di pennello, alla quale so-

6 – Antonio Carneo, Důkaz jedu, 70. léta 17. století. Spilimbergo, soukromá sbírka
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ggiacciono i Pittori col crescer degli anni.“29 Ladislav Daniel 
si povšimnul, že kroměřížské dílo vykazuje některé podob-
nosti  s Carlonemu připsaným obrazem Venuše a Mars při-
stiženi Vulkánem v Savoně, Pinacoteca Civica (plátno, 197 × 
245 cm), datovaným do roku 1645.30 Obě malířské práce se 
podobají nejen rozměry šířkového formátu, nýbrž se sho-
dují i ve figurálních typech, rekvizitách, jako např. odlože-
ný červený krunýř či dotírající psík, ve  zpracování drapé-
rií a  měkkém šerosvitu. Savonské plátno účinně vyjadřuje 
ilustrátorské schopnosti Carloneho, z  jehož dílny vychá-
zela díla narativního typu vhodná jak pro náboženské, tak 
pro oslavné potřeby veřejných i  soukromých mecenášů. 
Původní určení díla darovaného Pinakotéce v  roce 1879 
spolu s protějškem Bakchus, Ariadna a Venuše (plátno, 191 × 
235 cm), rovněž připsaným Carlonemu, není bohužel zná-
mo. Zhruba do poloviny století je datována výzdoba galerie 
Palazzo Negroni epizodami z Aeneidy, kterou Ratti popsal 
následovně: „Nel palazzo Negroni di piazza Amorosa v’ ha 
un’ampia galleria tutta di questo Autore. In essa son figurati 
Marte, e Bellona; Giove, e Venere; e di nuovo Giove con Giu-
none. Vi sono putti, cariatidi, simboli, e mille altre cose d’un 
finissimo gusto.“31 Tato zakázka se stala vrcholem umělco-
vy tvorby, kdy opustil janovskou tradici narativních fresek 

a přešel k dekorativnějšímu a „baroknějšímu“ pojetí, které 
ještě umocnilo jeho již tak zářivé barvy. 

S Danielovým připsáním kroměřížského obrazu Car-
lonemu lze na tomto místě v podstatě souhlasit. Doplňme 
jen, že zásadní pro umělcův stylový názor musela být i zkuše-
nost spolupráce s Pietrem da Cortona (1596–1669) za pobytu 
v Římě, datovaném nejdříve rokem 1643.32 Cortonovské po-
učení je v našem případě patrné především z figurálních typů, 
vzrušené gestikulace jednajících postav a bohatě nařasených 
rouch, z nichž nejvýraznější je to Marciino. Se sytě modrou 
sukní kontrastuje bílá košile se širokými rukávy, která, rafino-
vaně vytažena zpod ňader, z nichž jedno je smyslně odhaleno, 
splývá v záhybu přes ozdobný kožený pás. 

Kroměřížský obraz klasifikujeme jako historickou 
malbu – malbu historií („istoria“) par excellence. Abychom 
lépe pochopili význam a celý smysl této Carloneho práce, 
připomeňme zde dobovou diskusi, která tento malířský 
žánr rozvíjela na teoretické bázi. Do jaké míry z ní Carlone 
vycházel a jak naplnil její požadavky, jsme se pokusili před-
stavit v  předchozím popisu a  výkladu malířova kroměříž-
ského díla. 

Vše, čemu jsme až doposud věnovali pozornost, 
tedy znázornění emocí, gestikulace, kostýmy a místo děje, 

7 – Annibale Fontana – připsáno, Nádoba na Theriaku Andromachi. 

Přední strana: Andromachus představuje Neronovi svůj nový protijed, 

kolem 1580, terakota. Los Angeles, The J. Paul Getty Museum

8 – Annibale Fontana – připsáno, Nádoba na Theriaku Andromachi. 

Zadní strana: Andromachus porcuje jedovaté hady před ostatními 

lékaři, kolem 1580, terakota. Los Angeles, The J. Paul Getty Museum
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představuje součást toho, co Marco Boschini (1613–1681) ro-
zuměl pod pojmem „invencion“. Boschini ve svém slavném 
díle La carta del navegar pitoresco napsal: „Parte de l’inven-
cion deve esser certo / Liogo, sito, lume, ombra, abito, nudo, / 
Gesto, numero, afeto, e non escludo / Dele parte el decoro, e del 
concerto“.33 Disegno, colorito a invenzione představuje triádu, 
bez níž je vznik každého malířského díla nemyslitelný. In-
venzione bylo důležité nejen pro Boschiniho, ale i pro Fran-
ceska Domenica Bisagnu, podle něhož je „buona maniera“ 
vlastní pouze tomu, kdo je současně vynalézavý: „Certo è, 
che non si potrebbe dire con verità, che uno possedesse buo-
na maniera se lui prima non fosse un bello inventore.“34 Podle 
Boschiniho, ale i dalších autorů se právě „historická“ malba 
(malba historií) stala největší výzvou pro invenzione. Teprve 
v  invenzione se projeví skutečný talent umělce, neboť pro 
disegno a colorito existují pravidla, která se lze naučit. Ne tak 
pro duchovní proces, z kterého invenzione vyvěrá.35 

Pravdivost zobrazení záleží rovněž na  erudizione, 
tj. vzdělání umělce. Podle Franceska Lany (1631–1687) by si 
umělec měl především sám opatřovat náměty pro své ob-
razy četbou literárních pramenů a  učit se od  básníků, jak 
„příběh“, který chce znázornit, nejlépe divákovi sdělit, jak 
kultivovat umění invence: „prima di metter la mano all’ope-
ra, conviene haver studiato, e diligentemente considerato gl’og-
getti, che voglionsi esprimere con la pittura, ed il modo, con il 
quale si hanno a disporre“.36 Pak dostanou prostor jednající 
postavy, jejichž gesta a mimika pomáhají vystavět narativní 
složku díla. Carlo Ridolfi (1594–1658) v tomto případě hovo-
řil o „sdělení příběhu“.37 

Rovněž tak Giovanni Pietro Bellori (1603–1686) ve své 
proslulé akademické přednášce L’idea della pittura, scultura ed 
architettura (1664) ilustroval svůj umělecký ideál především 
na příkladu malby historií: „istoria“ s náboženskými či his-
torickými tématy nebo „favola“ z oblasti mytologie jsou pro 
malíře nejvyšším a  nejtěžším úkolem. Zejména historická 
malba má spiritualizovaný charakter, protože její příběhy 
nelze zobrazit přímým pozorováním. Malíř musí téma ucho-
pit prostřednictvím své představivosti a obraz si načrtnout 
v mysli, před tím, než jej namaluje. Historické nebo literární 
zadání by nemělo být ilustrováno, ale vyprávěno právě těmi 
kompozičními prostředky, které jsou pro obraz jedinečné. 
V jednotě místa a času musí být příběh zhuštěn do drama-
tické scény. Rozhodující význam má, aby jednání a utrpení 
zobrazovaných osob bylo bezprostředně srozumitelné v jejich 
výrazech a gestech a aby divák mohl zobrazované skutečnosti 
prožít takříkajíc „na vlastní kůži“. Jestliže Bellori vnímal ne-
mluvnost malby jako nedostatek, lze přesto jednající osobu 
na obraze přimět, aby promluvila prostřednictvím gest.38 

Podle Belloriho bylo pravým účelem umění, jak bylo 
poznáno a  uskutečněno ve  starověkém Řecku, zviditelnit 
vyšší, věčné, pravdivé a krásné ideje pomíjivého světa. Bello-
ri tak umění zušlechtil, podle něho se stalo víc než pouhým 
řemeslem a  bylo určeno nejen smyslovému, ale i  duchov-
nímu světu člověka. Nejvyšší schopností umělce bylo po-
chopit podstatu svého úkolu a  vyjádřit ji dokonalou, uni-
verzální formou. Umění proto vyžadovalo vysokou úroveň 
vzdělání, soustředění a  schopnosti rozvíjet představivost 
a fantazii jak umělce, tak diváků. 

Z těchto předpokladů vycházel nejen autor zde po-
jednávaného díla, nýbrž i jeho objednavatel. Obraz, v němž 
se smísily dějiny, lidové vyprávění a  mýtus, mohl být sro-
zumitelný pouze majiteli samému a  hrstce zasvěcenců 
jím poučených nebo učenců znalých složité řeči symbo-
lů.39 K odhalení jeho obsahu měly v našem případě přispět 
nejen uspořádání jednotlivých postav, nýbrž i  prostředí, 
v němž se celý výjev odehrává, kostýmy, rekvizity a vzruše-
ná gesta jako aluze na  zde zobrazené téma. Námět Com-
modovy násilné smrti však zůstal mezi malíři zřejmě ne-
povšimnut, neboť neznáme další příklad s touto epizodou 
z  římské historie, s  nímž bychom mohli kroměřížské dílo 
srovnat. 

Otázka, zda tento „Grosses Histori-Bild“ získal již kníže 
Karel z Lichtensteinu-Castelcorna, však zůstává i nadále ne-
zodpovězena. Obraz ovšem nelze vnímat izolovaně, ale v rámci 
celé postupně se utvářející biskupovy obrazové kolekce. Mohli 
bychom jej přiřadit zvláště k cyklu pěti obrazů Johanna Hein-
richa Schönfelda, které biskup s největší pravděpodobností 
získal přímo od umělce, jenž v letech 1655–1669 s přestávkami 
pracoval na  dvou oltářních obrazech pro  salcburský dóm. 
Kníže s ním mohl být v kontaktu od roku 1654, kdy se stal 
děkanem salcburské kapituly, až do svého zvolení olomouckým 
biskupem v roce 1664. Obrazy jsou stejně tak jako naše „istorie“ 
zaznamenány v témže inventáři olomoucké rezidence z roku 
1691, i když s umístěním „In der obern Galeria“.40 Spojují je 
nejen téměř shodné rozměry, ale i náměty z antické historie 
a mytologie. Není proto vyloučeno, že mohly být součástí 
jedné společné akvizice.

Díla s  ne zcela zřetelným obsahem byla často urče-
na vnímavému pozorovateli a  intelektuální zábavě kníže-
cích hostů, jimž byla předváděna v mimořádných situacích. 
Úspěšné přijetí takové obrazové sbírky proto nezáleželo jen 
na umělecké kvalitě obrazů, ale také na majitelově schopnos-
ti vhodně je uspořádat a prezentovat. Biskupova galerie tak 
naplňovala nejen estetickou a reprezentační funkci, ale rezo-
novala v ní i intelektuální simulace rozvíjející prvky básnictví 
a učeného humoru.41 

Původ snímků – Photographic credits: 1, 5: Arcibiskupství olomoucké, Arcidiecézní muzeum Kroměříž; 2: https://museireali.beniculturali.it/

catalogo-palazzo-reale/#/dettaglio/55894_Sacrificio%20pagano (vyhledáno 20. 1. 2025); 3: Los Angeles, The J. Paul Getty Museum – YouTube: 

Mystery Scoop. 2nd Century Roman Emperors / Realistic Face Reconstruction using AI and Photoshop (vyhledáno 1. 6. 2024); 4: New York,  

https://museireali.beniculturali.it/catalogo-palazzo-reale/#/dettaglio/55894_Sacrificio%20pagano
https://museireali.beniculturali.it/catalogo-palazzo-reale/#/dettaglio/55894_Sacrificio%20pagano
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Poznámky:

*  Tato studie vznikla na základě institucionální podpory dlouhodobého 
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kultury České republiky.
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S U M M A R Y

A goblet filled with poison
An attempt to interpret a painting from the 
archbishop’s gallery in Kroměříž

Z d e n ě k  K a z l e p k a

In the archbishop’s gallery at the Kroměříž castle, there is 
a painting whose mysterious theme and very author have 
occupied researchers for many years. The painting recorded 
in the collection inventories as “Grosses Histori-Bild” or 
“Sterbescene” was entered into the most recent catalogue 
of the Kroměříž gallery and introduced into the professional 
literature as a work from the circle of Giovanni Battista 
Carlone, representing The Suicide of Themistocles. This 
interpretation of the painting as Themistocles’ suicide, first 
proposed by Eugen Dostál, does not hold up today, as is 
evident not only from the descriptions of ancient historians, 
but also from the manner of the artistic depiction. The 
painting in all probability depicts Emperor Commodus, 
evidently in a scene of his attempted assassination, which is 
a unique theme in the iconography.
Commodus’ death was described in particular by Herodian 
in his History of the Roman Empire following the death of 
Marcus Aurelius. When the emperor’s chamberlain Eclectus, 
the Praetorian commander Laetus, and Commodus’ mistress 

Marcia learned by chance that they were to become the 
emperor’s next victims, they decided to do away with him. 
Marcia served the emperor poisoned wine after he returned 
warmed up from the baths. However, the physically fit 
Commodus was immune to the poison he had ingested and 
vomited it up in bed – the moment captured in the Kroměříž 
painting. So the wrestler Narcissus was summoned, who 
strangled the emperor on the instructions of his mistress. 
It was Ladislav Daniel who suggested attributing the 
Kroměříž work to Giovanni Battista Carlone (1603–1684).  
As a comparative example, he cited a painting attributed 
to the artist Venus and Mars caught by Vulcan from the 
Pinacoteca Civica in Savona (cca 1645). The two works 
are similar not only in size and format, but also in their 
depiction of figural types, requisites, wall hangings, and soft 
chiaroscuro. 
In their works, 17th-century painters would create stories 
that were neither factually narrative nor did they maintain 
their chronological consistency. Artists often boldly and 
unabashedly mixed together history, myth, and allegory. 
Sometimes particularly mysterious works were explained 
away in a humorous and entertaining way, either by their 
owners showing off their academic education, or by 
scholars themselves versed in the complex iconography of 
the paintings. It is possible to imagine that the person who 
commissioned the Kroměříž work also had this in mind when 
he acquired the painting discussed here for his collection.

Figures: 1 – Giovanni Battista Carlone – Attributed to, The Attempted Poisoning of Emperor Commodus by Marcia, about 1645. Archbishop-
ric of Olomouc, Archdiocesan Museum Kroměříž; 2 – Lorenzo De Ferrari, The Suicide of Themistocles, 1739–1740. Turin, Musei Reali, Palazzo 
Reale; 3 – Bust of Emperor Commodus, 16th century, marble. Los Angeles, The J. Paul Getty Museum; Portrait of Commodus created by AI 
and Photoshop based on a sculptural portrait; 4 – Hendrick Goltzius, Emperor Commodus as Hercules, 1592, engraving. New York, The Met-
ropolitan Museum of Art; 5 – Matthäus Merian, The Assassination of Emperor Commodus, engraving. Johann Ludwig Gottfried, Historische 
Chronica […], Frankfurt 1657. Archbishopric of Olomouc, Archdiocesan Museum Kroměříž; 6 – Antonio Carneo, La “Prova del veleno”, 1670s. 
Spilimbergo, private collection; 7 – Annibale Fontana – Attributed to, Drug Jar for Theriac. Front: Andromachus presents his new antidote to 
Nero, about 1580, terracotta. Los Angeles, The J. Paul Getty Museum; 8 – Annibale Fontana – Attributed to, Drug Jar for Theriac. Back: An-
dromachus dissects poisonous snakes in front of other doctors, about 1580, terracotta. Los Angeles, The J. Paul Getty Museum


