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Počátky techniky umělého 
mramoru a její uvedení 
do praxe v českých 
zemích*

Z d e n ě k  Ko v á ř í k  –  Z d e ň k a  M í c h a l o v á

Umělý mramor představuje specifickou uměleckořemesl-
nou techniku, která na našem území značně přispěla k vy-
tváření bohatě dekorovaných prostor v období 18. a 19. sto-
letí. Její kořeny sahají už do  závěru 16. století, přičemž 
nejstarší realizace jsou doloženy v oblasti dnešního Bavor-
ska. [obr. 1] Technice umělého mramoru se věnují dílčí stu-
die, ovšem okolnosti jejího výskytu v českých zemích, včet-
ně evropských souvislostí, nebyly dosud popsány.1

Mezi objevem techniky a prvními rozsáhlejšími rea-
lizacemi u nás zaznamenáváme více než stoletou prodlevu. 
Tato skutečnost vyvolává otázky po příčinách, přičemž od-
povědi je nutné hledat hned v několika oblastech. Jedním 
z důležitých aspektů pro zavedení nové technologie je dis-
tribuce znalostí mezi umělci a  řemeslníky a  také základní 
představa o  nových dekoračních možnostech mezi objed-
navateli. Jak ukážeme dále, v případě umělého mramoru to 
bylo na počátku obtížné, jelikož se na jeho užití vztahovalo 
výrobní tajemství. Dalším zásadním předpokladem využití 
nové techniky byla dostupnost dostatečného množství po-
třebného materiálu, v tomto případě sádry, jejíž zdroje byly 
pro oblast českých zemí značně omezené. Tato omezení 
výrazně zpozdila a  zpočátku limitovala rozšíření techniky 
umělého mramoru. Cílem této studie, která se metodolo-
gicky hlásí k  aktuálním směrům interdisciplinárního vý-
zkumu „materiálových dějin umění“ (technical art history), 
je představení počátků techniky umělého mramoru a  její 
reflexe v  dobových pramenech, materiálových aspektů, 
a nakonec i zodpovězení otázky, kdy a za jakých okolností 
se tato technika rozšířila na našem území. 

Vzhledem k široké škále způsobů imitací výtvarných 
materiálů je nezbytné vymezit pojmy používané dále v tex-
tu. Umělým mramorem nazýváme práce napodobující 
strukturu, barevnost a  kresbu mramoru, případně dalších 
hornin a nerostů. Materiálově jde o díla zhotovená ze sádro-
vého těsta, ve  hmotě probarveného a  obvykle s  přísadou 
klihového retardantu, které je nanášeno většinou v síle 1 až 
5  mm na zděný, dřevěný či jiný připravený podklad a násled-
ně je po vytvrzení leštěno pomocí opakovaného broušení.2 
Způsobem zpracování, materiálovými a  optickými vlast-

1 – Dedikační kartuš, 1607. Kurfiřtská rezidence v Mnichově, tzv. Reiche Kapelle, vnitřní strana portálu
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nostmi tvoří zcela svébytnou skupinu uměleckořemeslných 
děl. Termínem scagliola zde označujeme díla sofistikované-
ho výtvarného zpracování zhotovená z  identického sádro-
vého materiálu, která imitují inkrustace a  jsou pojednána 
složitějšími ornamentálními prvky, architektonickými či fi-
gurálními výjevy.3

Materiálové předpoklady

Nezbytnými předpoklady, zásadně ovlivňujícími rozvoj štu-
katérství, a především vznik a rozšíření techniky umělého 
mramoru v období raného novověku, jsou vhodná ložiska 
kvalitního sádrovce, dále technologické znalosti specifik 
jeho výpalu a  uchování a  pochopení vlastností sádrové-
ho pojiva. Zatímco v  řadě evropských zemí se s  ohledem 
na  dostupné zdroje využívala technika sádrových omítek 
a štukatur kontinuálně, v českých zemích byla situace zcela 
odlišná – např. renesanční štukatury byly u nás zhotovová-
ny výhradně na bázi vápenného pojiva. Jediné velké ložisko 
sádrovce se nachází v  opavské pánvi a  souvislá těžba tam 
byla započata až v polovině 19. století. Je tedy zřejmé, že po-
užití sádry u nás v 17. století bylo ještě sporadické a většina 
děl z  umělého mramoru v  17. a  18. století byla zhotovena 
z materiálu importovaného z okolních zemí.4 

Užití sádry na našem území je doloženo až na po-
čátku 17. století a s ohledem na obtížnou dostupnost mate-
riálu i náročnou transportovatelnost vypálené suroviny jen 
v omezeném množství. Prvním zatím identifikovaným sádro-
vým dílem je reliéf Klanění tří králů od Giovanniho Battisty 

Quadriho, který byl zhotoven před rokem 1611 pro zámeckou 
kapli Rudolfa II. v Brandýse nad Labem.5 Quadri do pozdně 
renesančního prostředí rudolfínské Prahy přinesl krom špič-
kové sochařské práce zjevně i nový materiál, s nímž měl pra-
covat i na dalších, již neexistujících realizacích.6 [obr. 2]  Další 
vcelku ranou zmínku o využití sádrovce představují záznamy 
vážící se k výstavbě kaple a štukatérské výzdobě zámku Al-
brechta z Valdštejna v Jičíně.7 Ojedinělá je také zmínka o vy-
užití sádry pálené ze sádrovcových ložisek na našem území 
v oblasti Opavska – jde o žádost olomouckého štukatéra Jana 
Baptisty Brentaniho o šest sudů sádry určených pro výzdobu 
zámku Plumlov, datovanou rokem 1685.8 

Až na zmíněnou výjimku v Plumlově se zatím nepo-
dařilo nalézt archivní záznamy o přímém zdroji sádrovce pro 
konkrétní díla. Lze ovšem předpokládat, že určitá znalost lo-
žisek materiálu byla zprostředkována migrujícími štukatéry 
a mramoráři. Souběžně museli mít představu o dostupnosti 
surovin sami donátoři a jejich úředníci zajišťující průběh sta-
veb a realizaci dekorací.9 Pro mramorářské práce provedené 
u nás se nabízejí četná ložiska sádrovce v rakouských Sever-
ních vápencových Alpách,10 která se táhnou od Salcburku až 
téměř k Vídni.11 Dalším zdrojem mohla být dílčí jihobavorská 
ložiska,12 jejichž znalost a použití se pojí s wessobrunnskými 
štukatéry, jimž se budeme věnovat níže.13 

Objev techniky umělého mramoru

Dalším předpokladem rozšíření nového způsobu dekorací je 
znalost technologie. V  některých publikacích se setkáváme 
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s  tvrzením, že technika umělého mramoru se objevuje již 
v  antickém Římě nebo že vychází ze starší italské tradice, 
což ovšem není podloženo konkrétními prameny či objek-
ty.14 Byť se na  nejstarších doložených realizacích podíleli 
umělci italského původu či školení, jde o značně zjednodu-
šenou interpretaci. Dlouholetý narativ o italských kořenech 
techniky posunul roku 1959 Ervin Neumann, který upo-
zornil, že první doložené dílo z umělého mramoru v Itálii 
vzniklo až na  počátku 17. století, ale záznamy z  Bavorska 
a  Salcburska pocházejí již z  poslední čtvrtiny 16. století.15 
Záznamy o  vzniku prvních děl zhotovených jihoněmec-
kým umělcem Blasiem Pfaiferem († 1622) pro kapli mni-
chovské rezidence pocházejí už z roku 1587.16 Vedle těchto 
doložených artefaktů je velmi raným dokladem o znalosti 
technologie na sever od Alp dopis salcburského kameníka 
Hanse Kerschpaumera arcivévodovi Ferdinandu II. Tyrol-
skému z roku 1591, v němž umělec nabízí své služby, včetně 
vytváření např. pestrobarevných stolních desek ze „štuku“.17 
Oproti tomu první italské práce připsané Guidovi Fassimu 
(1584–1649),18 považovanému za objevitele techniky scaglioly 
v italském Carpi, se datují do druhého desetiletí 17. století.19 

Zřejmě nejstarší datovaná a  skutečně dochovaná 
díla z  umělého mramoru jsou dvě stolní desky uložené 
ve  sbírkách městského muzea v  Salcburku. [obr. 3] První 
stůl, datovaný podle zobrazeného erbu mezi roky 1587 
a 1594, byl vytvořen pro salcburského biskupa Wolfa Dietri-
cha von Raitenau.20 Na poměrně velké kruhové desce stolu 
je i přes výrazný opravný zásah patrná souvislost se sklad-
bou mramorování a  typy dekoru používaných v  prostředí 
mnichovské Pfeifferovy dílny. Druhá deska, datovaná 

k roku 1600 se salcburským erbem ve středu a ornamentál-
ní dekorací akantových rozvilin, je zcela ojedinělým poči-
nem.21 Jako další solitérní dílo z  konce 16. století se uvádí 
náhrobník lantkraběte Filipa II. Hesensko-Rheinsfeldského 
v kolegiátním kostele Sankt Goar (Porýní-Falc).22 

Umělce či štukatéra, který sám vymyslel technolo-
gický způsob míchání probarvené sádry s  klihovou přísa-
dou a následnými způsoby leštění, není možné jednoznač-
ně určit. Rozsáhlé umělecké realizace vyžadovaly odborné 
znalosti profesionálů různých oborů a  z  určitého konsen-
zu vznikalo sofistikované dílo.23 V  současnosti se spatřuje 
počátek technologie umělého mramoru na  mnichovském 
dvoře v  kontextu objednavatelských aktivit bavorských 
vévodů. Zásadní donátorskou osobností spojenou s první-
mi díly z  umělého mramoru je mnichovský vévoda Vilém 
V. Bavorský (1548–1626). V  okruhu jeho umělců se objevil 
již zmíněný augsburský truhlář Blasius Pfeiffer, s  pozdě-
ji latinizovaným příjmením Fistulator, s  nímž se pojí nej-
starší dokumentovaná díla provedená v  této technice.24 
Pro zaniklou kapli Vilémovy rezidence vytvořil roku 1587 
tři scagliolové desky a  následně pracoval na  dalších.25 Již 
v  této době měl Pfeiffer k dispozici dílnu s  řadou pomoc-
níků, mezi jinými i wessobrunnského štukatéra Augustina 
Üblhera.26 Objev technologie a návrhy prvních děl jsou však 
připisovány širšímu uměleckému okruhu. Na koncepci vý-
zdoby a výtvarném návrhu scagliolových desek se pravdě-
podobně podílel Friedrich Sustris (asi 1540–1599), který pro 
vévodu Viléma pracoval v Landshutu a později s ním přesíd-
lil do Mnichova, kde se stal roku 1586 hlavním návrhářem 
a architektem.27 Mezi další „mnichovské“ tvůrce, kteří tech-

2 – Giovanni Battista Quadri, Klanění tří králů, detail sádrového reliéfu, před 1611. Zámek Brandýs nad Labem

3 – Erb biskupa Wolfa Dietricha von Raitenau (vlevo), před rokem 1594, znak města Salcburk (vpravo), před rokem 1600.  

Heraldické výjevy na deskách stolů, Salzburg Museum
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niku v  těchto raných fázích zřejmě ovládali, patří sochaři 
Carlo di Cesare del Palagio a Hubert Gerhard.28 Všichni tři 
zmínění muži prošli v šedesátých letech 16. století florent-
ským školením v dílnách Giorgia Vasariho a Giambologni. 
Vévoda je zaměstnal na  doporučení Hanse Fuggera, pro 
něhož pracovali v osmdesátých letech 16. století v Augsbur-
gu a Kirchheimu, kde již souběžně s nimi pracoval i Blasius 
Pfeiffer (Fistulator). 

Technika umělého mramoru byla na konci 16. století 
známá v  určitém úzkém okruhu sochařů a  štukatérů pra-
cujících na  Vilémových realizacích a  tito tvůrci používali 
technologii i  na  svých dalších zakázkách mimo mnichov-
ský dvůr. V roce 1597 vlivem špatné finanční situace došlo 
k Vilémově abdikaci, přerušení výstavby rezidence a rozptý-
lení umělců.29 Fridrich Sustris odešel s  vévodou Vilémem 
na  jeho venkovské sídlo Schleissheim, kde zemřel v  roce 
1599. Hubert Gerhard pracoval mezi lety 1599–1613 pro Ma-
xmiliána III. Habsburského v Bad Mergentheim, kde se zřej-
mě podílel na nedochovaných prvcích z umělého mramoru. 
Cesare del Palagio opustil Mnichov krátce již v letech 1588 
až 1591, kdy pracoval pod vedením Giovanniho Maria Nosse-
niho na sochařské výzdobě drážďanského Lusthausu30 a po-
hřební kapli Wettinů ve  Freibergu, kde je umělý mramor 
v omezené míře využit.31 V roce 1597 odešel Palagio na žá-
dost vévody Vincenza I. Gonzagy do  Mantovy, kam spolu 
s  ním odjel i  výše zmíněný pomocník Blasia Preiffera Au-
gustin Üblher.32 Ten by hypoteticky mohl být v pramenech 
uvedeným „německým mistrem – finto marmo“ pracujícím 
do roku 1599 v bazilice Sant’ Andrea na nedochovaném epi-
tafu Gonzagů a  pilastrech galerie della Mostra v  Palazzo 

Ducale.33 Hypoteticky by import technologie z  Mnichova 
do Mantovy mohl stát za pozdějším rozmachem mramorář-
ské školy v necelých 50  km vzdáleném Carpi. 

Praxe mramorářského řemesla se zásadně změnila 
v druhém desetiletí 17. století. V roce 1613 byla technologie 
oficiálně deklarována jako majetek dvora a výroba byla po-
volena pouze mnichovské dílně Blasia Pfeiffera (Fistulato-
ra). Plnou znalost postupů si měli po  složení přísahy pře-
dávat jen členové rodiny s  tím, že ji nevyzradí.34 Díky dů-
slednému utajování postupu výroby zůstala díla z umělého 
mramoru lukrativní záležitostí. Tento krok monopolizace 
vedl k zásadnímu omezení rozvoje techniky a takřka po celé 
17. století zůstala technologie koncentrovaná jen v několi-
ka výlučných dílnách. Určitý stupeň utajování postupů pak 
provázel mramorářství i v dalších obdobích. 

Po oficiálním utajení technologického postupu byla 
v Mnichově Blasiem Pfeifferem (Fistulatorem) a posléze jeho 
syny Paulem35 a  především Wilhelmem († 1669) postupně 
vytvářena výzdoba rezidenčního paláce. Po dokončení de-
korace Antiquaria a přilehlé grotty vznikla výzdoba osobní 
Maxmiliánovy kaple – Reiche Kapelle – a dalších prostor.36 
[obr. 4–5] Část již hotové výzdoby mnichovské rezidence 
byla po roce 1632 zničena švédskými vojsky, přičemž zřejmě 
došlo i  ke  ztrátě většiny nejstarších scagliolových panelů. 
Výzdoba byla následně doplněna a kontinuálně rozšiřová-
na po většinu 17. století. Ve výzdobě rezidence pokračovala 
i třetí generace Fistulatorů, Wilhelmovi synové Franciscus 
(1626–1660) a Ferdinand (1640–1679), kterého posléze na-
hradil ve vedení dílny švagr Andreas Römer (1646–1706).37 
Neopominutelnou uměleckou osobností tohoto období 
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byla i  manželka Wilhelma Fistulatora Barbara († 1674), 
která mimo další práce v  mnichovském prostředí zřej-
mě stála za monumentální výzdobou baziliky sv. Vavřince 
v Kemptenu.38 [obr. 6]

O praxi mramorářské dílny na počátku 17. století vy-
povídá unikátní písemný pramen, ilustrující soudobé chá-
pání techniky a jejích limitů i předností. Jde o koresponden-
ci arcivévodkyně rakouské a  španělské královny Markéty 
a vévody Maxmiliána I., zprostředkovanou jezuitou Richar-
dem Hallerem, týkající se zakázky na výzdobu kaple v paláci 
v Madridu.39 Markéta svému bratranci Maxmiliánovi I. roku 
1609 skrze Hallera zaslala soubor otázek k technice umělé-
ho mramoru a žádala o zapůjčení řemeslníka pro výzdobu 
své plánované soukromé oratoře po  vzoru Maxmiliánovy 
mnichovské Reiche Kapelle.40 Ze zakázky nakonec sešlo, 
ovšem díky této situaci vznikl zřejmě první sofistikovanější 
popis technologie umělého mramoru. Ačkoli není zřejmé, 
kdo odpovídal na španělské otázky, pisatel musel být nutně 
obeznámen nejen s chodem mramorářské dílny a měl i dílčí 
znalosti o možnostech a  limitech materiálu, ale do tajem-
ství výroby plně zasvěcen nebyl.

Popis techniky je formulován na  základě porovná-
vání vzhledu a vlastností tohoto nového umělého materiálu 
s pravým mramorem. Krom informací o materiálové stabi-
litě a technických možnostech jsou zde jmenovány jednot-
livé napodobované minerály a horniny a také skutečnost, že 
není možné imitovat průsvitné materiály: „Allerlai Marmel, 
sie seindt was farben und aderen sie Immer wollen khinden 
Imitiert und gleichsamen Abconterfet werden, die man anderß 
nit maindt, dann sie seien von allerlai ainer sei Perg gebroch, 
vnd nit allain Märmbl, sondrs auch khinden die harten Stain 
imitiert werden, Als Jaspis, lapislasari vnd dergleichen, inen 
auch der Natürlich lustro und glanz gegeben worden, Aber was 
Transparent od  durchsichtig ist, als hijacinti, Amatisten und 
dergleichen, Irem artch etliche Märmbl so durchsichtig Adern 
haben, khinden nit imitiert werden, dan der Gips sich nit lasst 
durchsichtig mach.“41 Zajímavá je informace o  napodobení 
lomového kamene (Perg gebroch), což se dá spojit s  imita-
cemi červených porfyrů, dochovaných v detailu na mnoha 
dílech v  mnichovské rezidenci, ale i  na  stolní desce v  sal-
cburském muzeu. Text pramene obsahuje i  pozoruhodné 
detaily o  Fistulatorově dílně, například jsou zmíněny vý-

4 – Oltářní stěna, počátek 17. století. Kurfiřtská rezidence v Mnichově, tzv. Reiche Kapelle
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5 – Ježíš pomáhá sv. Josefovi, počátek 17. století. Kurfiřtská rezidence 

v Mnichově, tzv. Reiche Kapelle

tvarné limity mramoráře Blasia, pro kterého návrh grafické 
předlohy panelu scaglioly musel zhotovit školený sochař či 
architekt. O dílenských poměrech svědčí zmínka o až deseti 
pomocnících: „Jedoch gehört ein guetter Maister da Zur, Sonn-
sten mues ein Maister auch handtlang haben, die Ime Helffen, 
heben, legen, schleiffen, Paliern, hiersige Maister hat ordinari 
ein Zehmer od weniger Personen nach gelegenhait der arbaith, 
darunter Zira, die thuen nichts, als Compartiment, schneiden, 
die man einlegen kann.“42 Taková velikost dílny naznačuje, 
že později jistě muselo být obtížné zachovat výlučné utajení 
techniky a  bezesporu docházelo k  občasným únikům, jak 
dokládá například Maxmiliánův spor s  Fistulatorem kvůli 
prozrazení postupů pomocníku Isacu Baderovi.43 Míra mo-
nopolizace techniky se postupně rozvolňovala od poloviny 
17. století. I přes snahu Fistulatorů udržet si své výsostní po-
stavení byla již koncem 17. století rozšířena do řady dalších 
dílen a ohnisek a o výlučném postavení mnichovské dílny 
není možné nadále hovořit. 

V druhé polovině a na konci 17. století vzrostl význam 
štukatérů soustředěných kolem jihobavorského benediktin-

ského kláštera Wessobrunn. Tato skupina, která působila i při 
rozsáhlých stavebních aktivitách v blízkém Mnichově, převzala 
invenční úlohu a výrazně ovlivnila barokní architekturu v Ba-
vorsku, s přesahem do Rakouska a českých zemí. Výrazně barev-
né mramorování typické pro wessobrunnskou školu do Čech 
přinesl po  roce 1720 zakladatel zřejmě nejzásadnější české 
mramorářské rodiny Johann Caspar Hennevogel (1674–1754).44 

Vrátíme-li se zpět na  počátek 17. století, další vý-
znamné ohnisko tvorby v umělém mramoru založil stavitel 
a štukatér Guido Fassi (1584–1649) v italském městě Carpi,45 
kde první anonymní scagliola pochází z roku 1611. S Fassim, 
který svá díla většinou nesignoval, se spojují nedochovaná 
díla z let 1615 a 1617 či práce v kostele San Giovanni a carpijské 
katedrále z let 1621 a 1629.46 V první generaci jeho následovní-
ků pokračoval Fassiho synovec Annibale Griffoni a scagliole 
se rovněž věnovala další carpijská rodina Gavignani. 

Obdobně jako v mnichovském prostředí, kde nejprve 
Wilhelm Fistulator a poté jeho následníci postupně tvořili 
stále sofistikovanější obrazy a  v  míře detailu a  grafického 
návrhu se vzdálili prvním pracím zakladatele dílny Blasia, 
tak i v italském prostředí lze pozorovat stylový a technický 
vývoj charakteristický pro jednotlivé osobnosti. Zatímco jem-
ně ryté chiaroscurové výjevy jsou typické pro rané carpijské 
práce, v poslední třetině 17. století se zde v dílnách Gianmarca 
Barzelliho a rodiny Leoni objevují plně barevné práce. 

Zásadní osobností, která se dále zasloužila o rozší-
ření technologie po  severní Itálii, byl Annibalův syn Gas-
paro Griffoni, mezi jehož žáky patřili Giovanni Massa, 
Marco Matelli, Gianfrancesco Paltrinieri či Giovanni Poz-
zoli.47 V této generaci pak vznikaly propracované figurální 
a architektonické výjevy. Počátkem 18. století se produkce 
děl v Carpi postupně vytratila, nicméně se po severní Itá-
lii objevila řada nových dílen, které techniku dále rozvíjely. 
Ve Florencii je zásadní postavou poloviny 18. století Enrico 
Hugford, jenž tvořil promalované až akvarelové scaglioly.48 
Pro středoevropský prostor je zásadní rozšíření do  Lom-
bardie a  Ticina, odkud se pak díky migrujícím umělcům 
a řemeslníkům technika dále šířila. Mezi první scagliolisty 
v  ticinské oblasti patřil Carlo Belleni, který v kostele San-
to Stefano v Gottro vytvořil před rokem 1667 antependium 
a  výzdobu chórových lavic49 a  přinesl techniku umělého 
mramoru přímo do  ticinské oblasti, do  údolí Val Intelvi, 
kde se takto se scagliolou setkávají tamní umělci a štukatéři 
pracující následně i na našem území. Zde se poté prolínaly 
mramorářské styly carpijské i mnichovské školy a vytvořily 
specifickou lokální tradici. Mezi výrazné rodinné dílny tvo-
řící scagliolová díla v oblasti Ticina počátku 18. století náleží 
Solari, Rapa a Molciani.50  

Situace v českých zemích

Ačkoliv z období okolo roku 1600 nemáme v českých zemích 
dochována žádná díla z umělého mramoru,51 existují indicie, že 



98 O P U S C U L A  H I S T O R I A E  A R T I U M  /  7 4 ,  2 0 2 5

v Praze působili umělci obeznámení s touto technikou. Nejzá-
sadnějším dokladem je traktát lékaře a alchymisty působícího 
ve službách Rudolfa II., Anselma de Boodt (1550–1632), jenž 
zmiňuje způsoby imitace různých hornin a minerálů, včetně 
jejich užití na rudolfínském dvoře.52 Mineralogicko-lékařský 
spis Gemmarum et lapidum historia, publikovaný poprvé roku 
1609, je zřejmě prvním dokladem o znalosti či dílčím použití 
techniky umělého mramoru v Čechách.53 

Boodt katalogizoval známé horniny a  minerály, 
pečlivě vylíčil možnosti jejich využití ve šperkařství a lékař-
ství a krom jiného popsal a vymezil se vůči falšování dra-
hokamů. Popisy imitací hornin a minerálů provázejí celou 
knihu a  je patrné, že snaha napodobovat cenné materiály 
nejrůznějšími technikami byla na přelomu 16. a 17. století 
silně rozšířená.54 V kapitole De marmorum imitatione Boodt 
pojednává přímo o  výrobě umělých mramorů, a  to hned 
několika technologiemi. Z popisu je zjevné, že znal někte-
rá díla z  umělého mramoru, nicméně při popisu postupu 
výroby často spekuluje, když použité materiály dedukuje 
např. podle vůně: „Tekutina, s níž to [sádru] rozdělával, byl 
– jak mohu soudit podle vůně – buď ocet s rozpuštěným sýrem, 
nebo mléko nebo syrovátka.“55 Je tedy zřejmé, že způsob výro-
by nebyl obecně známý. V rámci aktuálního výzkumu došlo 
k ověření Boodtových receptů, přičemž vyplynulo, že sýr či 

7 – Dionysius Miseroni, Znak Šotnovských ze Závořic, kolem 1650. 

Národní galerie v Praze

6 – Barbara Fistulator?, chórová lavice se scagliolovými obrazy, před rokem 1670. Kempten, bazilika sv. Vavřince
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8 – Sál předků, po roce 1695. Zámek Vranov nad Dyjí, snímek kolem roku 1900

další uvedené složky pro zhotovení umělého mramoru ne-
lze použít. 

Mezi jednotlivými technikami, které Boodt popisuje, 
je i způsob zhotovení děl ze sádry s přísadou klihu, následně 
napouštěných oleji pro zaleštění a zvýšení trvanlivosti, což 
skutečně představuje princip technologie umělého mramoro-
vání: „Domnívám se, že ta hmota byla vyrobena ze sádry, vápna, 
práškové kamenné drti a mléčné syrovátky za přidání lepidla. To 
vše obarvil různými barvami, když chtěl nakonec napodobit jaspis 
pro výrobu desky stolu, a tak tuto hmotu obarvenou pestrými 
barvami nalil mezi čtyři čtyřúhelníkové desky […] a ještě, než by 
ztvrdla, pohyboval v ní sem a tam hůlkou a barvy se tak vlnily 
a vytvářely tak přirozenou žilnatinu jaspisu.“56 Takto popsaný 
způsob tvorby vnitřního dekoru promícháním pomocí hůl-
ky indikuje velmi řídkou sádrovou kaši, která by byla velmi 
porézní, a tudíž obtížně leštitelná. Boodt uvádí mramory vy-
ráběné pomocí volské krve, žluči či octa – z textu však není 
zcela zřejmé, zda jde o pozorování založené na skutečných 
pokusech, nebo zda jde o hypotézy, kterými se snažil osvětlit 
jemu ne zcela známou technologii.57 

Krom materiálů a  technologických aspektů Boodt 
také zaznamenal některé řemeslníky vytvářející imitace ka-
mene na císařském dvoře: „jeden sluha císaře pána […] dovede 
napodobit mramor jakékoli barvy a znamenitosti,“ a dále „jedno-
ho Itala jsem v Čechách viděl, který dovedl dokonale napodobit 
alabastr,“ 58 či jinde uvádí: „spatřil jsem však jeho [jaspisu] tak 
dokonalou napodobeninu od císařova kopiníka, že jej od ori-
ginálu nebylo lze rozeznat jinak než testem tvrdosti.“59 Není 
zřejmé, zda Boodt opakovaně zmiňuje jednoho konkrétního 
řemeslníka, či zda se imitacím exkluzivních materiálů na ru-
dolfínském dvoře věnovala širší komunita tvůrců. 

Jistou návaznost na znalost techniky umělého mra-
moru v  okruhu rudolfínských umělců by mohlo mít dílo 
z doby okolo roku 1650 – erb Šotnovských ze Závořic vytvo-
řený pro malíře Karla Škrétu řezačem kamenů Dionysiem 
Miseronim (1607–1661), který převzal po  roce 1624 dílnu 
svého otce Ottavia (1567–1624), působícího ve službách cí-
saře Rudolfa II.60 Intarzie s heraldickým prvkem ze sbírek 
Národní galerie v  Praze je zhotovena v  materiálové kom-
binaci přírodního a umělého kamene.61 [obr. 7] Toto zcela 
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solitérní a  svými rozměry drobné dílo představuje jediný 
známý a  dochovaný příklad využití popisované techniky 
u  nás v  polovině 17. století, zatímco v  Bavorsku a  severní 
Itálii v této době vznikaly i monumentální realizace navá-
zané na architekturu. Na našem území se však s obdobnými 
díly nesetkáváme. Nejrozsáhlejší stavební a umělecká čin-
nost první poloviny 17. století byla iniciována Albrechtem 
z Valdštejna, nicméně na jeho stavbách není užití techniky 
umělého mramoru doloženo.62 

Větší povědomí o  umělém mramoru lze doložit až 
v poslední třetině 17. století, kdy pozoruhodně sofistikova-
ný pohled na jeho užití nabízí kníže Karel Eusebius z Liech-
tensteina (1611–1684) ve  spisu Werk von der Architektur.63 
S nevšedním technologickým porozuměním se věnuje pro-
blematice výstavby z  mramorových bloků, jejich křehkos-
ti, nákladnosti a  obtížné dostupnosti a  jako rovnocennou 
náhradu doporučuje provést interiérovou výzdobu imitací 
mramoru zhotovenou ze sádrové pasty. Již v roce 1670 po-
psal techniku sádrového mramoru jako zcela zřejmou a běž-
nou, přičemž si byl plně vědom limitů a nestabilnosti sádry 
v  exteriéru, kde doporučil mramorování provést v  olejové 
malbě na kameni či omítce. Dalším postřehem je doporuče-
ní interiérové dekorace z chladivě působícího mramorování 

v  letních pokojích, zatímco pro zimní pokoje je vhodnější 
dřevěné táflování.64 Poměrně hluboké porozumění této 
nové technologii je ovšem vcelku zarážející, pokud si uvě-
domíme, že Karel Eusebius během rozsáhlých přestaveb 
na svých panstvích umělý mramor nepoužil, respektive žád-
ná realizace, která by doložila teoretickou znalost i v praxi, 
není dochována. 

Pro další vývoj techniky a její šíření v prostoru střed-
ní Evropy na konci 17. století byla klíčová výzdoba pasovské 
katedrály vedená architektem Carlem Luragem (1615–1684), 
s  nímž spolupracovala štukatérská rodina Carlone a  další 
umělci, kteří zprostředkovali znalost umělého mramoru 
dále do střední Evropy. Výstavba dómu iniciovaná pasovským 
biskupem Václavem Thun-Hohensteinem (1629–1673) dala 
vzniknout novému pojetí sakrálního prostoru a v důsledku 
vedla k unikátní podobě chrámové lodi se spektakulární vý-
zdobou oltářů z umělého mramoru.65 Boční oltáře vznikající 
mezi lety 1684 a 1695 v dílně Giovanniho Battisty Carloneho 
z pastelově hnědých mramorů doplňují scagliolová antipen-
dia plně odkazující na  italskou tradici štukatérů z  Val In-
telvi. Současně s Carlonem zde pracovali i další mramoráři. 
Kemptenský štukatér Baltasar Haggenmüller zde v roce 1690 
mramoroval dva oltáře, které však Carlone záhy pro nedo-

9 – Boční oltáře se scagliolovými antependii, 1701–1702. Zámek Vranov nad Dyjí, kaple Nejsvětější Trojice 
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statečnou kvalitu zbořil a nahradil. Dalším jménem, které se 
následně objevuje i v rakouském prostředí, je Andrea Solari, 
který v Pasově zhotovil boční portály a snad i oltáře tran-
septu. Solari i Haggenmüller již kolem roku 1700 působili 
ve Vídni a Haggenmüller následně pracoval například s Bal-
dassarem Fontanou (1661–1733) na  výzdobě olomouckého 
Hradiska. Tato rozsáhlá, dá se říci vzorová pasovská realizace 
z umělého mramoru, společně s následnou migrací zde pra-
cujících či školených mramorářů zásadně ovlivnila a uspíšila 
rozšíření technologie.66 

První dochované monumentální  
realizace v českých zemích

V období přelomu 17. a 18. století na našem území docháze-
lo k proměně výtvarného jazyka barokní vizuality a postup-
ně se ujalo nové pojetí barevného působení chrámových 
i  profánních reprezentativních interiérů. Právě interiéry 
sakrální architektury v  této době často charakterizuje ilu-
zivní nástěnná malba doplněná štukovými prvky a oltářní-
mi retábly, přičemž malířská a sochařská technika se navzá-
jem nejen doplňují, ale v těsném sepětí s architekturou se 
často překrývají v komplexním uměleckém díle.67 Technika 
umělého mramoru kombinující práci s  plastickými prv-

ky a exkluzivní úpravou povrchu přestavuje další médium 
podporující barokní iluzionismus a  je dokladem vysoké 
řemeslné úrovně mramorářů pracujících vedle malířů a so-
chařů. K  těmto obecným výtvarným aspektům lze přičíst 
jako další okolnost ovlivňující podobu interiérů i proměnu 
vkusu objednavatelů. Současně je významným impulzem 
také  působení nové generace architektů s  italskou zkuše-
ností, týkající se především římského baroka.68 

Raným příkladem použití umělého mramoru na úze-
mí Moravy je výzdoba sálu předků na zámku ve Vranově nad 
Dyjí. Johann Bernhard Fischer z Erlachu (1656–1723) zde vy-
tvořil monumentální sál oválného půdorysu výrazně rytmi-
zovaný střídáním okenních prostupů s pilíři zdobenými nika-
mi se sochami althanských předků. [obr. 8] Tyto niky dosedají 
na mohutné sokly obložené umělým mramorem a mramoro-
vané jsou rovněž pilastry. Štuková a sochařská výzdoba sálu 
vznikla po roce 1695 a jako její autoři jsou zvažováni Girolamo 
Alfieri (1654–1740), Tobias Kracker (1655–1736), Johann Ig-
nac Bendl († asi 1730) či neznámý štukatér z fontanovského 
okruhu, jméno mramoráře neznáme.69 Hypoteticky by bylo 
možné uvažovat o účasti Andrey Solariho, který s Fischerem 
spolupracoval na dekoracích kostela Nejsvětější Trojice v Sal-
cburku.70 Zatímco v pozdějších Fischerových realizacích je 
umělý mramor využit poměrně intenzivně (např. v kostele 

10 – Interiér kostela sv. Ignáce na Karlově náměstí v Praze, asi 1697–1699
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sv. Karla Boromejského ve Vídni), v  raných realizacích jde 
spíše o výjimku: oltáře v Mariazell a v salcburských koste-
lích – v kostele Neposkvrněného početí Panny Marie (tzv. 
Kollegienkirche) a  v  kostele františkánů – jsou zhotoveny 
z vápenců a mramorů.71 

Ve vranovském zámku je dochována ještě další raná 
realizace – v kapli Nejsvětější Trojice se nachází boční ol-
táře zhotovené z  umělého mramoru mezi lety 1701–1702. 
[obr. 9] Je pozoruhodné, že zatímco umělé mramory v Sále 
předků svou barevností a skladbou již víceméně konvenují 
s  následně ustáleným barevným schématem vycházejícím 
z adnetských variant vápence (šedé sokly a pilastry, červená 
profilace a okrové patky), mramorování v zámecké kapli, přes-
tože je o několik let mladší, svou lomenou okrovočervenou 
barevností a ostatně i skladbou odkazuje na starší mnichov-
ské vzory.72 

Jako další realizaci lze uvést jezuitský kostel sv. Ignáce 
na pražském Novém Městě stavěný Carlem Luragem v  le-
tech 1665–1678.73 Štukovou výzdobu zde následně vytvořili 
Tomaso a Antonio Soldattiové mezi lety 1697–1699. Z umě-

lého mramoru jsou zhotovené zdvojené pilastry dosedající 
na masivní bloky soklu. [obr. 10] Není ovšem zcela jisté, že 
umělé mramory jsou původní povrchovou úpravou, mohlo 
by jít také o druhotný zásah související například s přestavbou 
hlavního oltáře či postupnou úpravou jednotlivých kaplí.74 

Zcela ojedinělým a  zásadním dokladem o  jedné 
z  prvních realizací na  našem území je smlouva mezi štu-
katérem Davidem Hagenmüllerem a  královskou zemskou 
komorou z roku 1698 na zhotovení mramorovaných slou-
pů a pilastrů ve Španělském sále Pražského hradu.75 David 
Hagenmüller zde měl obložit umělým mramorem pět cen-
trálních sloupů spolu se sokly i hlavicemi a  ještě třicet pi-
lastrů po stranách sálu, rovněž se sokly a hlavicemi, tak aby 
se podobaly pravému mramoru. Rovněž měl opravit vlaš-
ská kamna v Královské obrazárně. K této práci si mohl vzít 
osm pomocníků a při pilné práci měl být hotov do 25 týdnů. 
Za práce měl obdržet 450 zlatých.76 Bohužel tyto mramory 
zde nezůstaly dlouho, k  jejich odstranění došlo zřejmě již 
v  roce 1754 při Pacassiho přestavbě sálu.77 K dalším dílům 
vzniklým na našem území na samém konci 17. století pat-

11 – Interiér Jezuitského kostela ve Vídni, 1703–1710
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ří Aron ha-kodeš v hlavním sále Klausové synagogy v Praze 
z roku 1696.78 

Po těchto vcelku ojedinělých realizacích přichází až 
explozivní rozšíření technologie umělého mramoru s počát-
kem 18. století, kdy se tato původně minoritní a utajovaná 
technika stala nástrojem pro rozsáhlou výzdobu světských 
i  sakrálních objektů. Ostatně tato situace přímo koreluje 
se stavem na území dnešního Rakouska. Přes dílčí a dosud 
plně nevysvětlený solitér oltáře v  kostele štýrského opat-
ství v Sankt Lambrecht z let 1627–1632,79 pochází například 
ve Vídni první realizace až z prvních let 18. století. Mezi nej-
starší vídeňská díla patří bohatá výzdoba Jezuitského kos-
tela zhotovená po roce 1700. [obr. 11] Mezi lety 1700–1706 
vzniklo mramorování sloupů a  profilací v  Herkulově sálu 
v Liechtensteinském zahradním paláci zhotovené Baltasa-
rem a Johannem Georgem Haggenmüllerovými. Velmi ranou 
prací je i oltář v kapli Harrachovského paláce a mramorování 
v Dolnorakouském zemském domě (Palais Niederösterreich), 
které provedl Baltasar Haggenmüller v roce 1710.80 

Sledování situace v  18. století představuje samo-
statné, značně obsáhlé téma.81 V  tomto období v Čechách 
a  na  Moravě působila řada výrazných uměleckých rodin 
a osobností (např. tři generace rodiny Hennevogelů a dal-
ší tvůrci jako Giacomo Antonio Corbellini, Baltasar Ha-
ggenmüller, Josef Winterhalder st. či Ondřej Schweigel 
a  jeho dílna) a násobně pak roste počet realizací. Mramo-
rářské práce každé z těchto osobností a jejich dílen předsta-
vují svébytná témata pro další výzkum. Obecně lze pro dobu 
18. století na našem území shrnout, že realizace v umělém 
mramoru se posunuly od sofistikovaných imitací napodo-
bujících obtížně dostupné barevné mramory až k  velmi 
efektním invenčním povrchům, které překračují vizuální 
možnosti dané přírodním horninám. 

Závěrečné poznámky

Zkoumání techniky umělého mramoru v 17. století přináší 
četná úskalí vzhledem k tomu, že jsme limitováni pramen-

nou základnou a soudobou dílenskou praxí. Přestože první 
díla z umělého mramoru prokazatelně vznikla již v posled-
ních dekádách 16. století, v českých zemích se přes několik 
literárních a archivních zmínek dosud neobjevila až téměř 
do konce 17. století žádná monumentální realizace. Problé-
mem je poznání konkrétních jmen mramorářů pracujících 
na realizacích 17. a počátku 18. století, které je ještě ztíženo 
jejich pozicí na pracovním trhu. Většinou nelze nalézt mi-
stra mramoráře především z toho důvodu, že šlo o novou 
uměleckou profesi, která nebyla v cechovních strukturách 
pevně ukotvena jako samostatné řemeslo, a mramoráři tak 
byli zaváděni do  existujících cechů například jako zedníci 
či štukatéři. Systém školení tovaryšů tak byl v mramorářské 
dílně těžko uchopitelný a jmenování mistrů v neexistujícím 
cechu nerealizovatelné. Jednotlivé práce nezávislých řeme-
slníků tak probíhaly spíše ve spojení s konkrétním projek-
tem a rozlišení individuálního podílu je často nemožné.82 

Výzkum počátků techniky umělého mramoru 
a  shromáždění pramenných dokladů i hmotných realizací 
z období 17. století v českých zemích ukazuje na diskonti
nuitu využití tohoto specifického způsobu dekorace, podmí-
něnou několika faktory. Zatímco v období okolo roku 1600 
lze vedle mnichovského centra doložit imitaci mramoru či 
dalších nerostů v prostředí rudolfínských umělců, v období 
první poloviny 17. století se u nás tato technika vytrácí, a to 
s ohledem na přesun panovnického dvora, válečnou situa-
ci, snahu o  monopolizaci výroby a  omezenou dostupnost 
materiálu. K rozvoji techniky v tomto období dochází pře-
devším v oblasti Bavorska a severní Itálie. Na našem území 
se povědomí o možnosti exkluzivní dekorace imitací mra-
moru vrací až v sedmdesátých letech 17. století, přičemž ale 
nejsou doloženy konkrétní realizace. Tato situace může být 
dána jak omezeným povědomím o  technice, tak i  pozděj-
šími přestavbami památek. Nejranější dochované příklady 
dekorování umělým mramorem vznikly v  devadesátých 
letech 17. století patrně v  souvislosti s  proměnou barokní 
vizuality, novou objednavatelskou poptávkou a otvírajícími 
se možnostmi využít umělce znalé této techniky.

Poznámky:

*  Článek vznikl v rámci projektu SGS UPCE, Restaurování děl z umělé­
ho mramoru: materiálová, technologická a uměleckohistorická východiska. 
Za obětavou pomoc a konzultace autoři děkují Renatě Tišlové, Martinu 
Krummholzovi a Katharině Fuchs.
1  Výběrově k technice viz Erwin Neumann, Materialien zur Geschichte der 
Scagliola, Jahrbuch der kunsthistorischen Sammlungen in Wien 55, N. F. XIX, 
1959, s. 75–158. – Michaela Liebhardt, Die Münchener Scagliolaarbeiten des 
17. und 18. Jahrhunderts (disertační práce), Ludwig-Maximilians-Universität 
zu München, München 1987. – Dante Colli – Alfonso Garuti – Romano 
Pelloni, La scagliola carpigiana e l’ illusione barocca, Modena 1990. – Anna 

Maria Massinelli, Scagliola. L’arte della pietra di luna, Roma 1997. – Wanja 
Wedekind, Scagliola: Auf den Spuren zu möglichen Ursprüngen und Ver-
breitungen einer europäischen Kunsttechnik, in: Jürgen Pursche (ed.), Stuck 
des 17. und 18. Jahrhunderts. Geschichte  – Technik – Erhaltung, München 2011, 
s. 213–222. – Katharina Fuchs – Gabriela Krist, Scagliola Interiors in Vienna 
1800–1900: Material, Development and Conservation, Studies in Conserva­
tion 65 (supl.), 2020, s. 84–89. – Daniel Domanja – Petra Hoftichová, Techni-
ka umělého mramoru, The Journal of Culture 10, 2021, č. 2, s. 23−29. Základní 
informace obsahují encyklopedické práce a technologické příručky, výběrově 
viz Jacques Savary des Bruslons, Dictionnaire universel de commerce III, L–Z, 
Paris 1748, s. 486–488. – František Alois Hora, Technologie, Vídeň 1862, 
s. 186. – Miloš Gavenda – Ludvík Losos, Štukatérství, Praha 2010, s. 132–142.
2  Údaj o tloušťce vrstvy (1–5  mm) vychází z několika desítek měření na tu-

Původ snímků – Photographic credits: 1, 2, 6, 9, 10: foto Zdeněk Kovářík; 3, 4, 5: foto Zdeňka Míchalová; 7: Národní galerie v Praze, inv. č. O 85; 

8: Josef Wlha, Národní památkový ústav, územní odborné pracoviště v Brně, starý fotoarchiv, inv. č. 300-M-38/7; 11: foto Katharina Fuchs
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zemských památkách provedených autorem v rámci recentního výzkumu. 
Umělé mramory na konci 17. a v 18. století byly skutečně nanášeny v takto 
tenké vrstvě, jak ostatně reflektuje i současná zahraniční literatura (viz 
pozn. 1). Českojazyčná literatura o technice umělého mramoru (např. Gaven-
da – Losos, viz pozn. 1) uvádí údaj 1–2  cm, vychází však z řemeslně odlišné 
praxe 19. a 20. století, proto se údaje liší. Co se týče povrchových úprav, 
oproti vápenným technologiím imitujícím leštěné mramorové povrchy, ať již 
jde o kletovaná renesanční štuková díla, či například stucco lustro či stucco 
lucido, které jsou leštěny utahováním – kletováním či žehlením ještě živého 
povrchu, je umělý mramor leštěný opakovaným broušením, dotmelováním 
a dalším broušením stále jemnějšími abrazivy. V případě vápenných techno-
logií i umělého mramoru jde o docílení zcela hladkého povrchu, postupné-
ho vyplnění pórů a tvarových nedokonalostí je však docíleno odlišným způso-
bem. K povrchovým úpravám štuku viz Renata Tišlová, Materiálová skladba 
v souvislostech vývoje renesančního štukatérství all’antica, in: Pavel Waisser 
– Jana Waisserová – Renata Tišlová – Petra Hečková, Renesanční štuková díla 
zámku v Telči v kontextu dějin umění a restaurování, Pardubice 2020, s. 74–89. 
– Jana Waisserová – Lucie Bartůňková – Iva Ehrenbergerová – Zdeněk Ko-
vářík, Technika štuku, výtvarné a řemeslné postupy, in: Pavel Waisser (ed.), 
Renesanční a manýristické štukatérství v Čechách a na Moravě, Olomouc 2022, 
s. 134–157. – K dalším materiálovým imitacím viz Katharina Fuchs, Wegbe-
reiter für den Barock – Marmorimitationen um 1600, in: Zdeňka Míchalová 
– Renata Tišlová – Vladislava Říhová (edd.), Renaissance and Mannerist Stucco 
North of the Alps: Interdisciplinary Research, Pardubice 2024, s. 117–129.
3  V terminologii se zde opíráme o soudobé názvosloví užívané v české 
a německé literatuře. K rozdílnosti použití termínu scagliola viz např. 
Anna-Maria Tupy, Ein Scagliolatisch aus der Esterházy Schatzkammer auf 
Burg Forchtenstein. Konservierung und Restaurierung (diplomová práce), 
Universität für angewandte Kunst Wien, Wien 2017, s. 11–14. V literatuře se 
objevují další termíny v jazykových mutacích vycházející z lokálních tradic. 
Italské „scagliola mischia“, „mischia“, „scagliola intarsiata“, „marmo finto“, 
v němčině užívané „Stuckmarmor“, řidčeji „Kunstmarmor“ či „Gipsmarmor“, 
v anglické tradici se pak mimo termín „Scagliola“, který zde zahrnuje jak 
techniku, tak jednotlivé typy děl, užívají i termíny „stucco marble“ a „bossi 
work“. Nejasnosti v terminologii a materiálovém popisu skladby těchto děl 
se nicméně objevují v literatuře kontinuálně. Namátkou heslo Scagliola 
z Rankova slovníku z roku 1862: „Scagliola (skaljola), it., směs ze sádry a tlu­
čené slídy i hlíny, z níž se dělá těsto sošnické.“ Viz Josef Rank, Kapesní slovník 
novinářský, v němž se nacházejí zvláště slova z cizích jazykův, Praha 1862, 
s. 308.
4  K materiálové skladbě renesančního štuku viz Tišlová 2020 (pozn. 2). K vý-
skytu sádrovce viz Oskar Fajkus – Václav Mátl, Ložiska sádrovce na Opavsku 
a jejich průmyslové využívání, Sborník Geologického průzkumu Ostrava 12, 
1976, s. 77–86.
5  Jan Fiřt – Pavel Waisser – Zdeněk Kovářík, Brandýs nad Labem, Zámek, in: 
Waisser (pozn. 2), s. 435. Dále srov. Zámek Brandýs nad Labem, Klanění tří 
králů, Renesanční a manýristické štukatérství v Čechách a na Moravě (online 
databáze), https://stuky.upce.cz/node/817 (vyhledáno 7. 10. 2024). Materiá
lovou ojedinělost reliéfu v období okolo roku 1600 dokládá plošný výzkum 
provedený v rámci projektu Renesanční a manýristické štukatérství v Čechách 
a na Moravě. Pro toto období je u nás signifikantní využití malt a štuků čistě 
na vápenné bázi.
6  Pro Rudolfovu kunstkomoru měl Quadri vytvořit ze sádry ještě divoké 
prase odlité podle živého modelu či polychromované ženské figury v životní 
velikosti. Stejně tak nedochovaná výzdoba Španělského sálu Pražského hra-
du měla být zhotovena ze sádry. Beket Bukovinská, Kunstkomora Rudolfa II. 
ve světle inventáře z let 1607–1611, in: Václav Bůžek – Pavel Král (edd.), Spo­
lečnost v zemích Habsburské monarchie a její obraz v pramenech (1526–1740) 
(Opera historica 11), České Budějovice 2006, s. 135.
7  Barbora Klipcová – Petr Uličný, Valdštejnský palác v Jičíně, Jičín 2011, 
s. 48–51.
8  Jan Kühndel – Jaroslav Mathon, Plumlovský zámek a jeho knížecí architekt, 
Prostějov 1937, s. 44–46. – Jan Válek et al., Podle starého vzoru: rekonstrukce 
malt, sgrafit a štuků, Praha 2021, s. 38.
9  O znalosti materiálu pohledem objednavatele vypovídá např. kníže Ka-
rel Eusebius z Liechtensteina ve svém traktátu o architektuře; viz Victor 

Fleischer, Fürst Karl Eusebius von Liechtenstein als Bauherr und Kunstsammler 
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252r: „Různé mramory co do barvy a jiného, jak kdo chce, mohou být imitová­
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46  Graziella Martinelli Braglia, Fassi Guido (Guido del Conte), Dizionario 
Biografico degli Italiani 45, Roma 1995, digitalizováno: https://www.treccani.
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65  K významu přestavby srov. Mojmír Horyna, Barokizace pasovského dómu 
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Krajského střediska státní památkové péče a ochrany přírody v Brně, Brno 
1989, s. 279–283.
73  Pavel Vlček, Slavné stavby rodiny Luragů v Čechách, Praha 2015, s. 56, 59–60.
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The beginnings of the technique  
of artificial marble and its implementation  
in the Czech Lands

Z d e n ě k  K o v á ř í k  –  Z d e ň k a  M í c h a l o v á

The technique for making artificial marble was discovered 
at the end of the 16th century, was protected by production 
secrecy for a certain period of time, and only at the end 
of the 17th century was it broadly disseminated to the 
Czech Lands. Written sources testify to knowledge of the 
technique among artists active at the court of Rudolf II. 
The work entitled Gemmarum et lapidum historia by Anselm 
de Boodt records several methods of imitating marbling and 
mentions artists who imitated minerals in Prague. The link 
between these early references and later Baroque works is 
a small medallion with the coat of arms of the Šotnovskýs of 
Závořice, made around 1650 from a combination of precious 
stones and artificial marble in the workshop of Dionysius 
Miseroni. 
The real boom in the artificial marble technique occurred at 
the very end of the 17th century, surprisingly, apparently all 
at once, without any preliminary stages. While during the 
second half of the 17th century the technique of artificial 
marble was mentioned in theoretical works (e.g. the Werk 

von der Architektur treatise by Karl Eusebius of Liechtenstein), 
the first truly preserved monumental realisations may 
be the artificial marbles in the Church of St. Ignatius in 
Prague Lesser Town or the decoration of the Fischer Hall 
of Ancestors in the château in Vranov nad Dyjí from the 
end of the 17th century. Although we do not know the 
names of their artists, there is a clear connection to the 
implementations particularly in Vienna, which during the first 
half of the 18th century became the place from which the 
technique spread throughout the monarchy. Already in the 
first Viennese realizations in the Liechtenstein Garden Palace, 
we encounter Johann Georg Haggenmüller, who, together 
with Baldassarre Fontana, created exclusive works in the 
Premonstratensian monastery at Hradisko and the Olomouc 
Basilica of the Visitation of the Virgin Mary at Svatý Kopeček 
(1720s). At the beginning of the 18th century, Giacomo Antonio 
Corbellini also worked in Vienna, and later worked in Osek 
and Libědice. 
In addition to knowledge of the technique, and the 
experience and inventiveness of artists, the gypsum from 
which artificial marble is made was a essential prerequisite 
for the development of the technique. Due to the lack of 
gypsum in our country, all material for marble work evidently 
had to be imported from relatively distant deposits. The 
lack of suitable material and ignorance of the technique in 
the 17th century led to a delay in the penetration of marble 
work into the Czech Lands, but in the 18th century, artificial 
marble became one of the indispensable parts of an exclusive 
Baroque interior.

Figures: 1 – Dedication cartouche, 1607. Electoral residence in Munich, the so-called Reiche Kapelle, interior of the portal; 2 – Giovanni Battis-
ta Quadri, Adoration of the Magi, detail of a plaster relief, before 1611. Brandýs nad Labem château; 3 – Coat of arms of Bishop Wolf Dietrich 
von Raitenau (left), before 1594, Salzburg city emblem (right), before 1600. Heraldic scenes on table tops, Salzburg Museum; 4 – Altar wall, 
early 17th century. Electoral residence in Munich, the so-called Reiche Kapelle; 5 – Jesus helps St Joseph, early 17th century. Electoral residence 
in Munich, the so-called Reiche Kapelle; 6 – Barbara Fistulator?, choir stall with scagliola paintings, before 1670. Kempten, Basilica of St Law-
rence; 7 – Dionysius Miseroni, Coat of arms of the Šotnovskýs of Závořice, around 1650. National Gallery in Prague; 8 – Hall of the Ances-
tors, after 1695. Vranov nad Dyjí Château, photo from around 1900; 9 – Side altars with scagliola antependia, 1701–1702. Vranov nad Dyjí Châ-
teau, Chapel of the Holy Trinity; 10 – Interior of the Church of St Ignatius on Charles Square in Prague, probably 1697–1699; 11 – Interior of 
the Jesuit Church in Vienna, 1703–1710
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