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V rámci formátu Opus magnum představuje galerie vždy jedno 
výjimečné dílo. Tentokrát je to soubor kresebných návrhů pomníku 
Karla Filipa Schwarzenberga od Bertela Thorvaldsena (1777–1844) 
nedávno nalezený na zámku Kynžvart, kde byl deponován jako 
anonymní dílo, a nyní vystavený poprvé od svého vzniku. Výstava je 
pořádána ve spolupráci s Národním památkovým ústavem, z jehož 
sbírek jsou práce zapůjčeny.
Kodaňský rodák Thorvaldsen patří k nejvýznamnějším umělcům 
své doby. Řemeslo si osvojil na kodaňské akademii. Státní stipendi-
um mu umožnilo pobyt v Římě (od 1797), kde se záhy prosadil coby 
umělecký antipod Antonia Canovy. Jeho jméno je synonymem úspě-
chu. Během dlouhé kariéry vytvořil velké množství soch a společně 
s nazarény patřil k nejzajímavějším záalpským umělcům působícím 
v Itálii. Náležel k intelektuálně zaměřeným tvůrcům, kteří dokázali 
neotřelými řešeními výrazně obohatit tématické rejstříky sochař-
ství 19. století. Nepochybně nejnapodobovanější sochou všech dob je 
sugestivní Kristus (1821) pro kodaňský kostel Vor Frue Kirke, který 
svým gestem roztažených rukou dodnes oslovuje věřící. Byl též 
zdatným portrétistou a vytvořil cca 175 bust. 
Samostatnou kapitolou jsou jeho pomníkové realizace. Vedle těch 
koncipovaných jako jedna postava (např. Józef Poniatowski, 1826–
1827, Lord Byron, 1831) jsou to vícefigurální monumenty, které jsou 
sochařskou obdobou populárních historických kompozic. Důležitá 
role v Thorvaldsenově díle je přisuzována právě neuskutečněné-
mu pomníku maršála Karla Filipa Schwarzenberga. Sochař v něm 
předjímal řešení, která později využil na výjimečném vatikánském 
náhrobku papeže Pia VII. a na náhrobku Eugèna de Beauharnais 
v mnichovském kostele sv. Michaela.
Památník Karla Filipa Schwarzenberga (1771–1820), vítěze nad Na-
poleonem v bitvě u Lipska, u něj pod dojmem maršálovy náhlé smrti 
objednal císař František I. Učinil tak na popud kancléře Clemense 

Lothara Metternicha v Opavě v roce 1820 v souvislosti s prosinco-
vým kongresem evropských panovníků. Jednalo se o ojedinělou 
shodu příznivých okolností. Thorvaldsen městem tehdy projížděl 
při cestě z Pruska do Itálie. Památník měl být postaven v reprezen-
tativním vídeňském chrámu Hofkirche. Thorvaldsenovi byl k dis-
pozici odlitek tváře zhotovený specializovaným sochařem Franzem 
Kleinem, který mj. v roce 1812 sňal obličejovou masku i Beethoveno-
vi. Ve Vídni si umělec obhlédl místo, kam byl pomník zamýšlen. Už 
během roku 1821 vytvořil bustu, jejíž podoba však byla na podzim 
1821 zpochybněna bývalým Schwarzenbergovým pobočníkem. To 
bylo patrně jedním z důvodů následného odmítnutí celého díla 
a zastavení prací. Konečná podoba busty1 mohla být výsledkem 
nedorozumění vyplývajících z Thorvaldsenovy neinformovanosti. 
Maršálova tvář posledního období prozrazuje zdravotní problémy, 
přičemž výsledná podoba byla patrně ovlivněna i nepříliš zdařilým 
sejmutím masky. O těchto aspektech neměl Thorvaldsen asi vůbec 
tušení. Z tohoto důvodu se potřebná idealizace Schwarzenbergovy 
podoby příliš nepovedla. Vedle busty byl vytvořen metrový model2, 
který je citován ve všech přehledových dílech o sochařství v Ra-
kousku.3 Sám umělec považoval neuskutečnění návrhu za velkou 
profesní porážku a do konce života odmítal o celé blamáži hovořit. 
Z tohoto důvodu zůstává také kontroverze doprovázející odmítnutí 
pomníku zahalena tajemstvím.
Sádrový model ukazuje zamýšlenou podobu pomníku. Před objeve-
ním kynžvartského souboru byly známy pouze čtyři skici,4 z nichž 
je patrné, že od počátku umělec počítal s pyramidální kompozicí tří 
postav. Dvě z nich naznačují, že za hlavní postavou hodlal vytvořit 
architektonický nástavec podobný tomu, jaký později uskutečnil 
ve zmíněném náhrobku Eugèna de Beauharnais. Nakonec převážil 
koncept volně stojící postavy na převýšeném podstavci obklopené 
několika asistenčními figurami. Námět je nutné číst ve dvou rovi-
nách. Pozemskou sféru zastupuje postava Schwarzenberga zobraze-

Im Rahmen des Ausstellungsformats Opus magnum stellt unsere Galerie je-
weils ein einziges außergewöhnliches Werk vor. Dieses Mal handelt es sich um 
einen Satz von bisher unveröffentlichten zeichnerischen Entwürfen zu einem 
Denkmal für Karl Philipp Fürst zu Schwarzenberg von Bertel Thorvaldsen 
(1777–1844) aus dem Schloss in Königswart /Kynžvart, der vom Nationalen 
Denkmalinstitut als Leihgabe zur Verfügung gestellt wurde.
Der in Kopenhagen gebürtige Thorvaldsen gehört zu den interessantesten 
und einflussreichsten Künstlern seiner Zeit. Sein Handwerk hatte er an der 
Kunstakademie in Kopenhagen gelernt. Ein staatliches Stipendium ermög-
lichte ihm dann einen Aufenthalt in Rom (von 1797 an), wo er sich bald als 
künstlerischer Antipode zu Antonio Canova durchsetzte. Thorvaldsens Name 
wurde zu einem Synonym für Erfolg. Im Verlauf seiner Karriere schuf er eine 
Vielzahl von Statuen und er gehörte gemeinsam mit den Nazarenern zu den 
interessantesten transalpinen Künstlern, die in Italien wirkten. Er zählte zu 
den intellektuellen Künstlern, denen es gelang, durch Invention und unge-
wöhnliche Lösungen das thematische Register der weltweiten Bildhauerei im 
19. Jahrhundert wesentlich zu bereichern. Die zweifellos bekannteste und am 
meisten nachgemachte Statue aller Zeiten ist sein suggestiver Christus (1821) 
für die Kopenhagener Frauenkirche (Vor Frue Kirke), der durch die Geste sei-
ner ausgebreiteten Arme die Gläubigen bis heute anspricht. Thorvaldsen war 
auch ein trefflicher Porträtist, der an die 175 Porträtbüsten geschaffen hat. 
Ein selbständiges Kapitel sind seine Realisierungen von Denkmälern. Neben 
solchen, die als Einzelfigur konzipiert sind (z. B. für Józef Poniatowski, 
1826–1827, für Lord Byron, 1831) handelt es sich um Monumente aus mehre-
ren Figuren, die ein bildhauerisches Pendant zu den populären historischen 
Gemäldekompositionen darstellen. Eine wichtige Rolle im Rahmen von Thor-
valdsens Werk wird gerade dem nicht realisierten Denkmal für Marschall Karl 
Philipp Fürst zu Schwarzenberg zugesprochen. Der Bildhauer nahm bei ihm 
Lösungen vorweg, wie er sie später an dem außergewöhnlichen Grabmal für 
Papst Pius VII. (1824–1830) im Vatikan und an dem Grabmal für Eugène de Be-
auharnais (1824–1830) in der Hofkirche St. Michael in München verwendete.

Das Denkmal für Karl Philipp Fürst zu Schwarzenberg (1771–1820), den 
Sieger über Napoleon in der Schlacht bei Leipzig, hatte Kaiser Franz I. unter 
dem Eindruck des plötzlichen Todes des Marschalls bei Thorvaldsen in 
Auftrag gegeben. Er tat dies auf Anregung seines Kanzlers Clemens Lothar 
Metternich im Jahr 1820 in Troppau / Opava im Zusammenhang mit dem 
Dezemberkongress der europäischen Herrscher. Es handelte sich um ein 
einzigartiges Zusammentreffen günstiger Umstände. Thorvaldsen berührte 
die Stadt damals auf seiner Reise von Preußen nach Italien. Das Denkmal 
sollte in der repräsentativen Wiener Hofkirche aufgestellt werden. Thorvald-
sen stand Schwarzenbergs Gesichtsmaske zur Verfügung, die von dem dafür 
spezialisierten Bildhauer Franz Klein geschaffen worden war, welcher u. a. 
im Jahr 1812 auch Ludwig van Beethoven die Maske abgenommen hatte. In 
Wien besichtigte der Künstler dann den Ort, an dem das Denkmal aufgestellt 
werden sollte. Bereits im Verlauf des Jahres 1821 schuf er eine Büste, deren 
Aussehen jedoch im Herbst 1821 von Schwarzenbergs ehemaligen Adjutanten 
in Zweifel gezogen wurde. Das war offensichtlich einer der Gründe für die 
anschließende Ablehnung des gesamten Werks und die Einstellung der Arbei-
ten. Die endgültige Gestalt der Büste1 hat nichtsdestoweniger das Ergebnis 
von Missverständnissen auf Grund von Thorvaldsens Uninformiertheit sein 
können. Des Marschalls Gesicht weist in der letzten Zeit auf gesundheitliche 
Probleme hin, wobei sein endgültiges Aussehen offensichtlich auch durch die 
nicht gelungene Abnahme der Maske beeinflusst wurde. Von all diesen Aspek-
ten hatte Thorvaldsen wahrscheinlich überhaupt keine Ahnung. Aus diesem 
Grund konnte die erforderliche Idealisierung von Schwarzenbergs Aussehen 
nicht allzu gut gelingen. Neben der Büste wurde ein etwa 1 m hohes Modell2 
geschaffen, das in allen Überblickswerken über die Bildhauerei in Österreich 
zitiert wird.3 Der Künstler selbst betrachtete die Tatsache, dass sein Entwurf 
nicht realisiert wurde, als eine große berufliche Niederlage und er lehnte es 
bis zu seinem Lebensende ab, sich zu dieser ganzen Blamage zu äußern. Aus 
diesem Grund bleibt auch die Kontroverse, die die Ablehnung des Denkmals 
begleitete, von einem Geheimnis umhüllt.
Das Gipsmodell zeigt die beabsichtigte Gestalt des Denkmals. Bisher wir 

kannten nur vier Skizzen4, aus den es wird klar, dass der Künstler von Anfang 
an von einer pyramidenförmigen Komposition dreier Gestalten ausging. Zwei 
von ihnen deuten an, dass der Künstler hinter der Hauptfigur einen archi-
tektonischen Aufsatz schaffen wollte, ähnlich dem, den er später bei dem 
Münchener Grabmal für Eugène de Beauharnais verwirklichte. Schließlich 
überwog das Konzept einer freistehenden Gestalt auf einem überhöhten 
Sockel, umgeben von mehreren Assistenzfiguren. Den Entwurf muss man 
in zwei Ebenen lesen. Die irdische Sphäre wird vertreten durch die Gestalt 
Schwarzenbergs, dargestellt als Sieger über Napoleon, und ein narrativ konzi-
piertes Relief mit dem Thema seines siegreichen Einzugs in die Stadt Leipzig. 
Die überirdische Sphäre vertreten mythologische Gestalten: Die sich links 
anlehnende Allegorie der Gerechtigkeit schreibt den Namen der Schlacht mit 
ihrem Datum in ein Buch, die rechts stehende Viktoria schickt sich an, ihn 
für diese Tat mit einem Kranz und der Palme des Sieges zu ehren. Der auf den 
Stufen im Vordergrund liegende Löwe symbolisiert die Tapferkeit. 
Das ikonografische Konzept des Gipsmodells verdeutlichen die neun hier 
ausgestellten Zeichnungen. Sie vertiefen unsere Vorstellung von dem damali-
gen Schaffensprozess und sind ein seltenes Dokument für die erste Phase der 
Entstehung eines bestimmten Denkmals. Die Entwürfe variieren erfindungs-
reich einzelne Sujets der panegyrischen Thematik. Ihr gemeinsamer Nenner 
ist Schwarzenberg, gekleidet in ein herabfallendes Gewand und dekoriert mit 
dem Orden vom Goldenen Vlies. Im Kontext einer anspruchslosen Architek-
tur umgibt Thorvaldsen ihn je nach Bedarf mit den mythologischen Figuren 
des Chronos, des Genius, der Viktoria und der Gerechtigkeit, die jeweils 
irgendwie den Sieg des Marschalls thematisieren. Die Zeichnungen entstan-
den ganz zu Beginn der Arbeit, als eine Entscheidung über die Gestalt des 
Denkmals gesucht wurde, wobei die schattierte Komposition den definitiven 
Entwurf darstellt, der zur Ausführung ausgewählt und im Oktober 1821 zur 
Genehmigung nach Rom geschickt wurde. Thorvaldsen arbeitet mit allen At-
tributen der panegyrischen Symbolik, wobei er zum Beispiel in interessanter 
Weise die traditionelle Historia / Nemesis transformiert, die den Namen oder 
das Hauptmotto des Verstorbenen in ein Buch einschreibt, ein Motiv, das wir 

beispielsweise vom Grabmal für Beauharnais kennen. Im Fall des Münchener 
Werks erweitert Thorvaldsen nichtsdestoweniger das Thema grundlegend um 
die sepulkrale Komponente. Eben diese Methode weist auf die Flexibilität der 
mythologischen Sujets hin, die für verschiedene Umstände adaptierbar sind. 
In München führte er auf diese Weise die Gruppe mit der zentralen Gestalt 
des stehenden Beauharnais aus, der in der Hand den Kranz der Unsterblich-
keit hält. Die zu seiner Rechten sitzende Historia schreibt das Motto des Feld-
herrn in ein Buch ein, zu seiner Linken steht das Paar der Genien des Lebens 
und des Todes.5 
Es ist offensichtlich, dass die Stadt Wien durch die Ablehnung des Denkmals 
für Schwarzenberg um ein Kunstwerk von hoher Qualität gebracht wurde, 
dessen einzelne Motive später in andere Realisierungen Thorvaldsens Eingang 
fanden. Neben dem erwähnten Grabmal für  Beauharnais gilt das besonders 
für den Löwen, den er bei dem Denkmal für die gefallenen Gardisten in Lu-
zern verwendete. Die Wiener Hofkirche kam zugleich um den außergewöhn-
lichen künstlerischen Dialog zwischen den beiden größten künstlerischen 
Gegenspielern ihrer Zeit – zwischen Bertel Thorvaldsen und Antonio Canova, 
dem Autor des dortigen Grabmals für die Erzherzogin Marie Christine.

Adam Hnojil

Anmerkungen:
1) Thorvaldsenmuseum in Kopenhagen, Gips, 54 cm, A 236. Hier befindet sich auch die Gesichtsmas-
ke, Gips, h. 26 cm, A 725.
2) Thorvaldsenmuseum in Kopenhagen, Gips, 97 cm, A 120. 
3) Statt sämtlicher Publikationen nennen wir beispielsweise Gerbert FRODL (ed.) 19. Jahrhundert. 
Geschichte der bildenden Kunst in Österreich, München 2002, S. 470–471 (Stichwort Ingeborg 
Schemper-Sparholz). Weitere Literatur zum Thema: Just Mathias THIELE, Thorvaldsens Leben nach 
den eigenhändigen Aufzeichnungen, nachgelassenen Papieren und dem Briefwechsel des Künstler, 
Leipzig 1852–1856; Eugène PLON, Thorvaldsen. Sein Leben und seine Werke, Wien 1875; Bernard 
BOTT – Heinz SPIELMANN (eds.) Künstlerleben in Rom. Bertel Thorvaldsen. Der dänische Bildhauer 
und seine deutschen Freunde (Aust.kat.) Germanisches National Museum Nürnberg 1991.
4) Thorvaldsenmuseum in Kopenhagen, C 250 - C 253.
5) Die Ikonografie erklärt uns ein Brief Leo von Klenzes an Bertel Thorvaldsen, s. Hermann UHDE-
BERNAYS, Künstlerbriefe über Kunst, Dresden 1956, S. 471.

ného jako vítěze nad Napoleonem a narativně pojatý reliéf s námě-
tem jeho vítězného vjezdu do Lipska. Tu nadzemskou představují 
mytologické postavy. Vlevo opřená alegorie Spravedlnosti zapisuje 
do knihy jméno bitvy s datem jejího konání, vpravo stojící Vítězství 
(Viktorie) se jej chystá za tento čin oslavit věncem a palmou vítěz-
ství. Na stupních v popředí ležící lev symbolizuje statečnost. 
Ikonografický koncept sádrového modelu doplňuje těchto devět 
kreseb. Jsou ojedinělým dokumentem prohlubujícím naši představu 
o tvůrčím procesu, předcházejícím monumentální pomníkovou 
realizaci. Návrhy invenčně variují jednotlivé náměty oslavné téma-
tiky. Jejich společným jmenovatelem je Schwarzenberg, oblečený ve 
splývavém rouchu a dekorovaný Řádem zlatého rouna. V kontextu 
nenáročné architektury jej Thorvaldsen podle potřeby obklopuje 
mytologickými figurami Chrona, Genia, Viktorie a Spravedlnosti, 
které vždy nějak tematizují maršálovo vítězství. Kresby vznikly na 
samotném počátku práce, kdy se rozhodovalo o podobě pomníku, 
přičemž stínovaná kompozice představuje definitivní návrh vybra-
ný k provedení a zaslaný z Říma ke schválení v říjnu 1821. Thorvald-
sen pracuje se všemi atributy oslavné symboliky, přičemž například 
zajímavě transformuje tradiční Historii / Nemesis zapisující do 
knihy jméno nebo hlavní motto zemřelého, což je motiv známý 
například z Beauharnaisova náhrobku. V případě mnichovského 
díla nicméně Thorvaldsen téma zásadně rozvádí o funerální složku. 
Právě tento způsob ukazuje na flexibilitu mytologických námětů 
adaptovatelných pro různé okolnosti. V Mnichově tak provedl 
skupinu s centrální postavou stojícího Beauharnaise držícího v ruce 
věnec nesmrtelnosti. Po jeho pravici sedící Historie zapisuje do kni-
hy vojevůdcovo motto, po levici stojí dvojice Géniů života a smrti.5
Je zjevné, že odmítnutím Schwarzenbergova památníku byla Vídeň 
ochuzena o kvalitní umělecké dílo, jehož jednotlivé motivy našly 
později uplatnění v jiných Thorvaldsenových realizacích. Vedle zmí-
něného Beauharnaisova náhrobku to platí zejména pro lva, kterého 

použil na pomníku padlým gardistům v Luzernu. Vídeňský Hof-
kirche zároveň přišel o mimořádný umělecký dialog dvou největších 
uměleckých protivníků své doby – Bertela Thorvaldsena a Antonia 
Canovy, autora tamního náhrobku arcivévodkyně Marie Kristýny.

Adam Hnojil

Poznámky: 
1) Thorvaldsenovo museum v Kodani, sádra, 54 cm, A 236. Zde se též nachází obličejová 
maska, sádra, v. 26 cm, A 725.
2) Thorvaldsenovo museum v Kodani, sádra, 97 cm, A 120. 
3) Za všechny publikace jmenujme například Gerbert FRODL (ed.) 19. Jahrhundert. Ge-
schichte der bildenden Kunst in Österreich, München 2002, s. 470–471 (heslo Ingeborg 
Schemper-Sparholz).
4) Thorvaldsenovo museum v Kodani, C 250 - C 253.
5) Ikonografii vysvětluje dopis Leo von Klenzeho Bertelu Thorvaldsenovi, viz Hermann 
UHDE-BERNAYS, Künstlerbriefe über Kunst, Dresden 1956, s. 471. 
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