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ALFONS MUCHA: SLOVANSKA EPOPEJ

Technologicky a restauratorsky priizkum

TOMAS BERGER

Clanek prezentuje restauratorsky préizkum dvaceti obrazl Slovanské epopeje, ktery byl na konci roku 2016 proveden fotografickymi
a laboratornimi metodami, archivnim badanim a zhodnocenim dosavadnich poznatkt. Autor vychazel z pfipravnych kreseb, historickych
fotografii a predevsim z moznosti zkoumat vlastni obrazy v expozici ve Veletrznim paléci v Praze. Prlizkum porovnaval vysledky optickych
a fotografickych procesu s laboratornim rozborem vzorkd. Ultrafialové paprsky odhalily rlizné etapy oprav Muchova celku ve 20. stoleti
a rentgenové paprsky ukazaly postupny pfechod od temperové techniky k olejomalbé a narstajici podil uziti olovnaté béloby. Ta byla po-
tvrzena chemickymi rozbory i analytickymi metodami v mnozstvi odebranych vzork( z poslednich let vzniku cyklu. Stratigrafie pfedstavila
velmi tenkou podkladovou vrstvu a také jemné vrstvy vlastni malifské tvorby.

Prlizkum probihal pfed deinstalaci expozice a zapQjéenim obrazti do Narodniho centra uméni v japonském Tokiu a mimo jiné mél odpo-
védét Galerii hlavniho mésta Prahy na otdzku, zda je mozné dila rolovat a pfevazet do zamof¥i. Pfedkladany pfispévek ukazuje, jak mize
takovy technologicky prizkum osvétlit pfipravu autora a jeho vklad do budouciho zachazeni s dilem.

ALFONS MUCHA: THE SLAV EPIC. TECHNOLOGICAL AND RESTORATION SURVEY

The article presents a restoration survey of twenty paintings of the Slav Epic, carried out at the end of 2016 by photographic and labo-
ratory methods, archival research and evaluation of current knowledge. The author based his work on preparatory drawings, historical
photographs and, above all, the opportunity to examine the paintings, exhibited at the Veletrzni Palace in Prague. The survey compared
outcomes of the optical and photographic processes with laboratory analysis of samples. Ultraviolet rays revealed various stages of repai-
ring Mucha's work in the 20%" century, and x-rays showed a gradual transition from tempera to oil painting and the increasing use of lead
white. This was confirmed by chemical analysis and analytical methods in the number of samples taken from the last years of the cycle.
Stratigraphy revealed a very thin undercoat as well as fine layers of the paintings.

The survey was carried out before the exhibition was de-installed and the paintings were rented to the National Art Center in Tokyo, Ja-
pan and, among other things, was to answer the Prague City Gallery's question whether the works could be rolled over and transported
overseas. The present paper shows how such a technological survey can reveal the author's preparation and his contribution to future

dealing with the work.
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STALETA

Béhem vystaveni obrazl Slovanské epopeje (1912-1926) ve Veletrznim palaci v Praze byl vzne-
sen pozadavek na uskute¢néni technologického prizkumu (Bereer 2017). | prileZitost, Ze dila
byla souborné vystavena v adekvatnich podminkach, to poprvé v historii umoznovala. Kolekce
obraz(i se méla transportovat do zamof¥i a pfi té pfileZitosti se objevovaly rizné, vétsinou ne-
podlozené nazory, ze dila budou poni¢ena (Pokorny 2016 online; sine 2017b online; sine 2018a
online). Nasli se i taci, ktefi prohlasovali, Zze soubor obraz( bude transportem zcela zni¢en (sine
2016 online; sine 2017a online).!

Obrazy béhem své stoleté historie mnohokrat cestovaly, vzdy v narolovaném stavu tak, jak to
Alfons Mucha (*24. 7. 1860 Ivancice — 1 14. 7. 1939 Praha) od poc¢atku zamyslel. Dila byla trans-
portovana do zamofi, do Skandinavie i do dalSich evropskych kulturnich center. Mucha si po
zbytek svého Zivota ponechal uréité pravo malby upravovat i opravovat, pokud to okolnosti vy-
zadovaly. Naposled obrazy restauroval v roce 1937, protoze ve Skole U Studanky v Praze-Hole-
Sovicich, kde byla platna uskladnéna, tydny zatékalo. S ohledem na velky format obraz( je nutno

1 Cely soubor se po Uspésné a velmi navstévované japonské vystavé vratil v porfadku zpét do Prahy. V Narodnim centru
uméni v Tokiu obrazy vidélo béhem tfi mésic neuvéfitelnych 662 tisic lidi véetné cisafské rodiny a vystavni projekt
se stal treti nejnavétévovangjsi svétovou vystavou uméni (sine 2018a online; katalog vystavy viz Cinakovi NosHIRO ET AL.
2017). Je az s podivem, Ze se pfedem bez jakychkoli racionalnich argumentl a diikazll ozyvaly hlasy, které zamérmé
snizovaly Uspéch japonské vystavy a prohlasovaly, Ze obrazy byly jist& v Japonsku zni¢eny, a ze témto hlastim bylo po-
prano v odbornych kruzich sluchu (sine 2016 online; LUS 2017 online; cf. unahlena tvrzeni a protesty jiz kolem navratu
Epopeje z Moravského Krumlova do Prahy viz Beneoiktova 2011 online; DrminovA 2011 online). Tyto nazory zcela rozptylila
dvojice naslednych vystav Muchova cyklu, ktera byla soubézné odstartovana v Brné a Praze ke stoletému vyro&i vzniku
republiky (sine 2018b online; sine 2018c online). Divéaci na konci roku 2018 mohli vidét 9 velkych obrazli cyklu na brnén-
ském vystavisti a 11 zbylych obrazd v Obecnim domé v Praze, kde je bylo mozné zhlédnout exkluzivné i z rubové strany
platen. O obé vystavy byl enormni zdjem. V sou€asnosti stale neni rozhodnuto, kde najde Slovanska epopej trvaly domov
(k hledani mista pro Epopej v pribéhu 20. stoleti viz Svatosova 2011).
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si na poc¢atku uvédomit, Zze manipulace s kterymkoli obrazem cyklu znamena jeho narolovani na
buben, a to i kdyby byl nutny pfesun pouze v ramci jedné budovy. Tohoto diskomfortu s mani-
pulaci si byl Mucha - jak pozdéji uvidime — velmi dobfe védom a podfidil mu urcité parametry
a vlastnosti svého dila.

Moznost pouzit moderni védecké metody a analytické rozbory material(l p¥i prizkumu se vlastné
objevila v historii souboru poprvé. Dokud byla dila vystavovana v Moravském Krumlové, veSkera
restauratorska aktivita probihala v uréitém udrzovacim programu (Bercer 2007). Z Prahy byva-
la vzdy vyslana skupina restauratord, aby se vénovala pouze jednomu nebo dvéma obrazdm.
Zajem o rozsahlé dilo zintenzivnél jeho pfesunem do Prahy, zpracovanim prvniho védeckého
katalogu a nakonec i vystavenim nékterych obrazli Epopeje v Mnichové, Vidni a Montpellier
(Bypzovska/Sre 2009; CirakovA Nostiro 2011).

Pouziti komplexu prizkumovych metod, jejichZ vysledky jsou dnes samoziejmé sumarizovany
v pocitacovych vystupech, nemélo coby prvorady cil zmapovat poskozeni dél, ale spiSe pro-
zkoumat okolnosti vzniku a malifskou techniku. Hlavnim cilem prizkumu bylo popsat co nejpo-
drobnéji, jak Mucha pouzival malifské techniky a materialy k vytvoreni tak rozsahlého dila a jak
je modifikoval v pribéhu 16 let, kdy na cyklu Epopeje pracoval. Priizkum zahrnuje rentgenolo-
gické snimkovani, prizkum ultrafialovymi paprsky, laboratorni materidlovy prlizkum a pofizeni
dostate¢ného mnozstvi makrofotografii, které mohly byt peclivé porovnavany vzajemné s dalsi-
mi detaily malby. Kvdli vel-
kym rozmérim obraz( i je-
jich poctu byla pro prizkum
vybrana pouze néktera dila
charakteristickda pro kon-
krétni rok vzniku. Vybér tak
pokryva celé obdobi tvorby
Epopeje.

Snimky v ramci priizkumo-
vych metod pfinaseji exaktni
informace, ale teprve jejich
interpretace a komparace
mohou vysvétlit, jakym zpU-
sobem Mucha dila pfipravo-
val, vytvarel a jaké malifské
pfistupy hraly roli pfi zrodu
obraz( v rlznych obdobich. Dnesni priizkum vychazi pfedevsim z kombinace zminénych foto-
grafickych metod dopInénych laboratornim analytickym rozborem. Jiz pfi zapoceti prizkumu bylo
zf'ejmé, Ze veliky zlom v malitské technice zplsobilo prvni vystaveni ¢asti cyklu v Praze i ve Spoje-
nych statech, tedy v dobé&, kdy byly namalovany vSechny nejvétsi formaty (k vystavam v Chicagu
a New Yorku v roce 1920 viz Brinton/Hrekova 1921). Tehdy Mucha dosahl vyznamného ocenéni
verejnosti, také si v8ak vyslechl i vyhrady od ¢asti vytvarné obce a uméleckych kritikd.

Béhem prizkumu se neplanované objevila jesté dal$i moznost optického zkoumani Muchovych
platen. Na sklonku expozice ve Veletrznim palaci se Galerie hl. m. Prahy rozhodla dokumentovat
obrazy detailnim zplsobem v tiskové kvalité 300 dpi ve formatu 1:1. Mezi obrazy na vystavé se
zacCal pravidelné objevovat Jan William Drnek (obr. 1), ktery velmi propracovanou a matematicky
kontrolovanou metodou fotografoval jednotlivé obrazy sérii 200-350 snimkU. Ty poté modifi-
koval podle svételného zatizeni a sestavoval ve specialnim pocitatovém programu do velkého
souboru.? Kardindlni roli hralo samoziejmé nasviceni platen (sila a smér sviceni, kontrast a roz-
ptyl zdrojovych paprskUl) a sou¢asné nemohl zlstat nezohlednén Ubytek svétla souvisejici s ve-
likosti formatt d&l. Ze se velkoformatové snimky nakonec stanou souéasti préizkumu, vyplynulo
pozdéji, kdy jsme porovnavali detailni fotografie obrazl z rliznych obdobi mezi sebou ve velkém
rozliSeni. Se znalosti malifskych technik bylo i takto mozné pozorovat, jak se Muchdv rukopis
a technika malby vyvijely béhem let. Prispéla k tomu pfedevsim podrobna prohlidka téch vzdale-
néjsich (vrchnich) ¢asti obrazl. Zasadni zlom tempera/olej je zfetelny mezi lety 1918 a 1924. Na
pozdéjsSich platnech v partiich pozadi je zfejmé globalné;jsi a rychlejsi zpracovani barevné hmoty
nez u obrazl z prvnich let tvorby. Nékteré skvrny vodni mapy po rozsahlém zate¢eni v minulosti

2 O matematické metodé i okolnostech fotografovani je mozno ziskat vice informaci ve dvou rozhovorech s fotografem
Janem W. Drnkem v ¢asopisu FotoVideo (DrNek T AL. 2017, 6-19).
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Obr. 1. Fotografovani snimkl s vy-
sokym rozli§enim Janem Williamem
Drnkem v prosinci 2016.

VSechny obrazky v tomto ¢lanku,
pokud neni uvedeno jinak, foto
T. Berger, 2016.
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kumu

Zeni pruz

Rozlo

Slované v pravlasti (1912) Slavnost Svantovitova na Rujané (1912)

Zavedeni slovanské liturgie (1912) Héjeni Sigetu proti Turkim MikuldSem Zrinskym |
(1914)

Bratrska $kola v lvancicich (1914) Zru$eni nevolnictvi na Rusi (1914)

Jan Milic B[]  Kdzani Mistra Jana Husa v kapli Betiémské (1916) I B[] Schizka [ | W

z Kromérize (1916) na Krizkdch (1916)
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Petr ChelGicky (1918) BMEEEME  Jan Amos Komensky (1918)

Po bitvé na Vitkové (1923) D . D D D Korunovace Stépéna Dusana (1923) D D D D D

—_— -

Car Simeon Bulharsky (1923) [ 111  Premysi Otakar . 1924) [ I I 1]  Po bitvé u Grunwaldu (1924)

Apotheosa z déjin BN W Frisaha Omiadiny (1926)
Slovanstva (1926)

Obr. 2. Obrazy cyklu Slovanské epopej, rok jejich vzniku a druh prizkumu, ktery na nich byl v sou¢asnosti aplikovan. Vybér snimku priizkumu (dale) je pouze malou
&asti celkové pofizenych zabérd, ale byly vybrany ty snimky, které vykazuji charakteristické vysledky prizkumu.

B uttrafialovy prizkum [l makrofotografie B stratigrafie [ rentgenologicky priizkum B rozbor pojidel

. ) STALETA
ROCNIK XXXV /2019 / ¢.1 PRAHA -




Berger / Alfons Mucha: Slovanska epopej. Technologicky a restauratorsky préizkum

STALETA

jsou patrny i po letech a veskerych opravach. PFi fotografovani v tak velkém rozliSeni bylo zajima-
vé pozorovat, jak podstatny je zplsob nasviceni a jak se silné vyjevuji nékteré defekty napf. pfi
snimcich pofizenych se zébleskovymi svétly. Znovu se potvrdilo, jak vyznamny podil na vnimani
malifskych dél jejich nasviceni ma. Oko divaka a mozek velmi dobfe vnimaji a pfijimaji tok svétla
z jediného sméru (napf. shora). Klasické sviceni fotografll (reprodukce se nasvécuje rovnomérné
ze dvou smérd) v nagem pfipadé vytvorilo jiné vnimani dila pfi krajich a ve stfedu obraz(. Zde jsme
si pfi nastavovani svételnych zdroji s J. W. Drnkem uvédomili, jak je trojrozmérné vnimani dila
(uzliky silného platna) soucasti estetiky celku a nesmi byt fotografovanim smazano.

Je vSeobecné znamo, Ze vlastni malbé na rozmérna platna predchazela Muchou Siroce pojata,
pecliva malifska pfiprava jednotlivych namétl (Nosex 2011). Dodnes se zachovaly drobné ,ski-
ci — ivahy“ o barvach jednotlivych motivl, kresby tuzkou, perem, uhlem i pastelem, drobnopisné
kresby kompozic i velké uhlové kresby jednotlivych figur, kreslenych podle modell &i fotogra-
fii.> Mucha disponoval schopnosti pouzivat Sirokou $kalu malifskych a pfedevsim kreslifskych
nastrojl k vyjadreni svych predstav. Umél vytézit pfinosy jednotlivych vytvarnych disciplin pro
svou silnou umeéleckou i ideovou vizi, kterou podporoval i mnozstvim vlastniho studia, pozna-
vacich cest i odbornych konzultaci.* Muchovy pfipravné kresby, akvarely, tempery a olejomalby
v malych formatech pfesahuji svym rozsahem veskeré mé zkusenosti s pfipravami jinych autord
obdobné rozsahlych projekt, freskovych vyzdob &i historickych cykll. Peclivost pfipravy se ob-
tiskla i do samotné tvorby. Velmi pevna platna, ktera byla plvodné tkana pro lodni plachty, pfive-
zl Mucha z Belgie. Jak ukazal rentgenologicky priizkum, kfizova vazba je v nékterych pfipadech
tkana dvojitymi nitémi, coz jisté podpofilo materidlovou pevnost. Kvalita platna, hustota vazby
a jeho vysoka gramaz se staly zakladnim a jedineénym divodem, pro¢ jsou obrazy dodnes v tak
vyteéném stavu. Mucha vybérem platna mj. jasné deklaroval, Ze si je dobfe védom, Ze jakakoli
manipulace s obrazy bude probihat jen ve svinutém stavu. Navic existuje tradi¢ni zkuSenost,
ze malba provedena na pevné a stabilni podloZce zajisti trvanlivost dila pro budouci generace.
Bylo nutno planovat transport obrazll ze zamku ve Zbirohu do Prahy, ale také v budoucnu do
Ameriky, coz bylo jisté s mecenaSem, americkym podnikatelem Charlesem R. Cranem, od po-
¢atku sjednano. Nakolik si Mucha mohl predstavovat cestovani malifského cyklu k dal§im nee-
vropskym narodim, nevime, ovéem o predvedeni mytu a historie slovanskych kmend a narodd
svétu jisté uvazoval. Na prvni vernisazi rozpracovaného celku v Klementinu v roce 1919 Alfons
Mucha sdéloval: ,Dnes jiz nas netizi némecké jafrmo, jsme svobodni, avS§ak poslani Epopeje neni
skonceno. At hlasa cizim pratelim, ba i nepfatelim, kdo jsme byli, kdo jsme a kam touzime.
At sila slovanského ducha si u nich vynuti Uctu, protoze z Ucty se rodi laska.” (BypbzovskA/Srp
2011, 276; obr. 2)

Velké obrazové formaty Mucha nasepsoval bilym kfidovym podkladem (kfida ve smési se zinko-
vou bélobou)® a maloval temperovou technikou. Prvotni rozhodnuti pro temperu bylo ovlivnéno
planovanym zameérem rolovat a transportovat dila. Mucha nékolik let pred zapocetim tohoto
zivotniho projektu maloval obdobné monumentalni olejomalby s tematikou slovanstvi a eskych
dé&jin pro Obecni diim (1910). Obrazy na platné jsou integralni soucasti Primatorského sélu a jsou
jako dekorace napevno pfilepeny na zdi kruhového salu. | v tomto pfipadé Mucha technologicky
postupoval od pFipravnych uhlovych kreseb pres drobné olejové skici k finalnim navrhim, které
predlozil objednavateli — architektu Osvaldu Polivkovi. Finalni navrhy jsou svébytnymi malifskymi
dily (dnes v majetku GHMP) a jsou zmenSeninou finalni realizace. Muchovo pojeti olejomalby
v sobé kombinuje secesni prvky dekorativni linearnosti, ornamentiky, barevnosti i charakteristic-
ky rukopis, sloZzeny z mnozstvi poloprihlednych Sraf. P¥i bliz8im pohledu malba obsahuje jemné
lazurni vrstvy a misty je jakoby prihledna aZ na vrstvy podkladové.® Olejomalbu v pfipadé Obec-
niho domu Mucha vyuzil do v§ech nuanci a vyjadfil jejim prostfednictvim vSe, co potfeboval.

Na rozdil od praci v Obecnim domé Mucha zac¢al na novém epopejnim cyklu z déjin Slovan-
stva pouzivat vyhradné temperovou techniku. Postup praci byl vyrazné pomalejsi a na pfipravu

(1969, 315-316). Temperovou techniku pouzival Mucha v prvnich letech praci, a i kdyz pozdéji

3 Blize k pfipravnym kresbam v monografii prazské vystavy Bypzovska/Srp 2011.

4 ,Usnesl jsem se s Denisem na prvnich tfech obrazech: prvni prehistoricky, jakysi prvopoc¢atek, Adam a Eva Slovanstva.
Tak jsem si to doma naskicoval. Druhy z doby pohanské, slavnost slunce, a tfeti, Metodéj pfinasi bulu papezskou, jiz se
ustanovuje jazyk slovansky za jazyk liturgicky. To bylo nejvétsi rozpéti moci slovanské.” (Alfons Mucha, 7. prosince 1911
v dopisu Marusce; MucHa 1969, 306)

5 Laboratorni rozbory provadély v roce 2016 Markéta Pechova-Pavova a Miroslava Novotna.

6 Vice k vyzdobé Obecniho domu viz WittuicH 2000, 10, 17, 20.
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od tempery upustil, i olejomalbu pouZival bez pastdznich nanosl a spiSe nanasel jemné lazurni
tény v nékolika malo vrstvach. Nékteré z poslednich obrazd maji rubovou stranu zcela promas-
ténou olejovymi barvami. Temperové obrazy nemohly byt lakovany a lakovany nebyly plvodné
ani olejomalby.

Malirska technika cyklu — makrofotografie malby

Makrofotografie je vyznamny zpUsob, jak lépe prozkoumat a pochopit vlastni malbu restaura-
torskym zplsobem. Princip fotografovani obsahuje tradiéni techniku, ovéem svizné porovnani
mnozstvi zabérd ve velkém rozliSeni v pocitaci dnes pfinasi velmi dobry vhled do jemnych za-
kouti malby. V malém zvétSeni je Iépe patrné, jak autor barvy michal, jak navazoval jejich tény,
provadél prechody nebo akcentoval kontury. Dllezité je sledovat $ifi §tétcl, energii tahu, jejich
zmény, vrstveni barev a techniku malby. VétSinou jsem pozoroval, ze vzdy jedna barva byla na-
nesena s virtudzni presnosti malife a kone¢nou platnosti, beze zmén (obr. 3-6).

Pokud ve fotografii hraje svétlo zasadni roli, pfi makrofotografii to plati dvojnasob. Restaurator
fotografuje zplsob nanaseni barevné hmoty na obraze, ale také zaznamenava treti rozmér, tedy
hloubku obrazu, silu jednotlivych tahd a také strukturu. Podrobna prohlidka dila v malém zvét-
Seni s pohyblivym zdrojem svétla odhali, jak dilo vznikalo. Silné pevné platno je svou tkanou
strukturou soucasti malifského projevu, protoze je neprehlédnutelnym prvkem malby z blizkého
pohledu. Kfidovy podklad byl nanesen ve velmi tenké vrstvé, nedosahujici sily 0,2 mm. Vyznam
delikatnosti bilé pfipravné vrstvicky se dostava do souvislosti s uvédomeénim si, ze vzdalenosti
jednotlivych uzlikll platna (7 x 9 niti na cm?) &ini 1,1-1,4 mm. Textilni vazba se tim padem stala
nedilnou soucasti malby (tfetim rozmérem), protoze podkladova vrstva prostory mezi uzliky ne-
mohla vyplnit, jak je bézné v jinych pfipadech. | samotna malba byla provedena v nejjemnéjsich
vrstvach. Jestlize podkladova vrstva nepresahuje 0,2 mm, barevné vrstvy bézné osciluji okolo
sily 0,02 mm.

X/
L X4

Vymluvnym pfipadem a navodem, jak pochopit vznik platen Epopeje, je nedokonceny obraz
Prisaha Omladiny pod slovanskou lipou 1894 (1926), ktery Mucha navzdory veSkerym vyzvam
nedokazal dokoncit. Pfi pozorovani platna jsme i dnes svédky nepomalovaného podkladu, pfi-
pravné kresby, rozdéleni zakladnich barevnych ploch a vytvofeni mihotavého zakladu drobnou
traktaci tétcovych tahd. Jsou vidét vSechny etapy postupného vrstveni malby, od vétsich celki
po drobné propracované detaily. MiZeme rozeznat vrstveni §tétcovych dotekl, opakovaného
prfenosu kompozice teCkovanou kresbou z kartonu (it. spolvero) nebo kreslenych linii uhlem do
malby. Cim vice postupujeme v obraze dolfi, tim pfibyvéa propracovanosti jednotlivych postav,
draperii i drobnych detailll. Je mozno si uvédomit, kolikrat se autor pfi vytvareni a dokoncovani
postav vracel, jak postupné v malbé budoval prostor a barevnou perspektivu. Tvar divky s harfou
i chlapce jsou malifsky v pokroc€ilejSim stavu snad i proto, ze to jsou portréty autorovych déti.
Podle zplisobu nanaseni barev a jejich vzajemného migeni v jednolité vrstvy je patrno, ze Mucha
v té dobé pouzival jiz pouze olejové malifské techniky.

Mnozstvi makrofotografii z jednotlivych maleb v§ak odhaluje, Ze olejomalba byla hlavnim vyjad-
fovacim nastrojem az v obdobi po navratu z Ameriky v roce 1920 a Ze prvni roky maloval tem-
perovou technikou. Ostatné i laboratorni prizkumy odhaluji v malbé prvniho obdobi pfedevsim
proteinova pojidla. Pfestoze literatura cituje Muchovo vyjadreni, Ze pouzival vaje¢nou techniku
malby, Zloutkové proteiny soudobé analytické techniky nedetekovaly. Neni v8ak nejmensich
pochyb, Ze obrazy z let 1912 (Slované v pravlasti, Slavnost Svantovitova na Rujané, Zavedeni
slovanské liturgie na Velké Moravé), 1914 (Zruseni nevolnictvi na Rusi, Bratrska Skola v Ivanci-
cich) a 1916 (triptych) byly malovany temperou. Mucha vSak rad obrazy i po prfedani méstu dale
skladoval, dokonc¢oval a vylepSoval, takze k nim mél pfistup. Mozna tedy pozdéji byly tempe-
rové originaly autorem ,,dotahovany“ olejovymi lazurami. Na mnoha mistech je totiz evidentni,
Ze je vodou fedéna tempera lazurovana polosuchym $tétcem jiné barevnosti, napf. aby zlomila
sytost barevného ténu. Lazury jsou olejové dopliiky. Tuto techniku Mucha rad pouzival i v Cisté
olejomalbé, napf. na skicach pro vyzdobu Primatorského salonku Obecniho domu predlozil fi-
guralni kompozice s no&nim modravym svitem (Obét, Viastni silou), kde polosuché lazury vytva-
fely potfebnou snovou atmosféru. S timto pfipadem - zakazkou pro Obecni diim — se propojuiji
autorovy prvni skici Slovand v praviasti v roce 1909. To, Ze Mucha nakonec pouZil pro rozmérné
kompozice temperovou malifskou techniku, miZe byt znakem védomi, Ze se velka platna budou
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Obr. 3. Detaily obrazu Slavnost Svantovitova na Rujané (1912). Jeden z prvnich obraz(i Epopeje byl malovan prevazné temperovou technikou. Tvafe postav neza-
prou svij zéklad ve fotografickych pfedlohach, Zlutavy opar je proveden lazurné hustou barvou, dole ve formovani $atku je zfetelna modelace jemnou $rafou ve

vodovém pojitku.
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Obr. 4. Detaily obrazu Jan Mili¢ z Kromérize (1916). V horni &asti jsou draperie modelovany systémem drobnych Sraf a dilo tvofi dojem ilustrace. V dolnim detailu
obdobna $rafa modelace mirné zanikd, a proto byla svétla posilena bélobou v tazich polosuchym stétcem. Vysledny materidl roucha se jevi jako daleko hrubsi
textilie (v obraze), protoZe se zde diky malifské technice projevuje hrubé platno plivodné uréené pro lodni plachty (zde vyuzito jako platno malitske).
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Obr. 5. Detaily obrazu Po bitvé u Grunwaldu (1924), kde horni snimek predstavuje ¢ast nedokoncenou (v olejomalbé). Vlevo je modelace pouze v prvotni formé,
ve stfedu byly na zékladni barvu naneseny tvary zahybového systému pres karton a vpravo je dokonéena ¢ast i s findlni modelaci. Dole je jind ¢ast malby, také
provedend olejovymi barvami, coz dokladaji mékké prechody v tonalité barev.
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Obr. 6. Detaily malby jediného nedomalovaného obrazu Pisaha Omladiny pod slovanskou lipou 1894 (1926). Jediny nedokonéeny obraz cyklu velmi dobfe doklada
zpUsob mistrova malovani. Na podkladovou vrstvu autor pfenesl peclivou kresbu kompozice, kde bylo jiz vée do detailu rozvrzeno. V prvni malitské vrstvé byly
podlozeny jednotlivé detaily jednotnou barvou. Detaily byly pfidavany v dalSich vrstvach a takto je dopracovan pouze prvni plan kompozice. Husté konzistence
barev umoZziovala jejich pomichavani v jedné vrstvé. S postupem préce autor pridaval dalsi a dalsi detaily drobnéjSich rozmérl. Vpravo dole je modra barva pouze
prvotnim podkladem pro naneseni dalSich vrstev, k €éemuz jiz nikdy nedoslo. Obraz je malovan olejovymi barvami.
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moci pfemistovat pouze ve svinutém stavu. Jak dokazal laboratorni priizkum, Mucha rozehral
tonalitu obrazl pIné secesni barevnosti ve vrstvach tenkych pouze nékolik setin milimetru. Za-
vére¢né lazury zasahuiji polosuchym $§tétcem pouze vrcholy uzlikl platna a ¢asto zcela jinou
barevnosti navozuji v malbé atmosféru, opar &i té€kavy koufovy zavan. Ostatné kourové prvky
jsou Muchovym vyznamnym malifskym a ikonografickym stavebnim prvkem, jak konstatuji Karel
Srp a Lenka BydZovska ve své stati (Bvpzovska/Sre 2011, 49-50, 58-59).7

Prizkum ultrafialovymi paprsky

Ve zcela potemnélém prostoru Veletrzniho paldce bylo provedeno snimkovani detaild maleb pfi
osvétleni pouze neviditelnymi paprsky s vrcholem zéfeni na 365 nm.8 Na vybranych obrazech bylo
vzdy pofizeno 10-25 snimkd. Neviditelné ultrafialové paprsky vzbuzuji na povrchu malby fluo-
rescenci ve viditelném spektru a nejvice reaguiji na organické slozky malby. Velmi ¢asto se pfi prd-
zkumech posuzuje lakova vrstva, ovSem obrazy Epopeje nejsou lakovany a zareni dopada pfimo
na malbu. Vyjimkou je obraz Kazani Mistra Jana Husa v kapli Betlémské (1916), ktery zfejmé svou
temnou barevnosti vybizel v minulosti k nalakovani, protoze osleplé partie a ¢etné defekty byly
misty zbélené. Miznaté nanosy zde byly detekovany okolo zastupl Husovych posluchacd a jejich
oddéleni od vzdalengjsich figur a objektd v prostoru kaple. Podle mého Usudku doslo k lakovani
dila v pozdéjsich letech, k ¢emuz dospél i jeden z restauratorskych tymd v minulosti.®

Dobre znama a osvédéena metoda prlizkumu starych obrazd byla zde sou¢asné doplnéna snim-
kem ve viditelném spektru ze zcela totoZzné pozice stativu a zabéru malby. Rychlé prolinani snim-
ké neboli klik tam a zpét pfi pozdéj$im pocitatovém prohlizeni velmi rychle predstavi a vyuzije
vS§echny vyhody této techniky pfi interpretaci. Neviditelné zareni vzbuzuje na povrchu malby fluo-
rescenci, ktera barevné i tonalné zavisi na materidlové podstaté malby. Svym charakterem tedy
nekopiruje viditelné svétlo a barvy, jak je zname. Barvy vystupuijici ve viditelném svétle ve stejné
barevnosti nemuseji mit totoznou barvu v zareni ultrafialovém. Tak se Casto v pfipadé Mucho-
vych platen stava, Zze plvodni malba je Iépe zietelna pfi UV fluorescenci — napf. obraz Jan Mili¢
z Kroméfize (1916). Kresebnost malby s mnoZstvim ostrych tah( v rozdiiném sméru &i trakci je
charakteristicka pro temperovou malbu a v neviditelném spektru byla mnohdy lépe pozorovatel-
na. Tento priizkum pfispél k poznani a rozlieni temperové od olejové malby vyznamnym podilem,
protoze jeho Citelnost zavisi na rozdilném mnozstvi pojidla v barvé. Malba olejovym pojidlem vy-
kazuje homogenni tvary §tétcovych tahd, které nejsou oddéleny hranou a mivaji mékkou konturu.
Splyvavy rukopis, ktery pozorujeme i ve viditelném svétle, ma jemnéjsi pfechody i pfi prlizkumu
ultrafialovymi paprsky, rozdilna pojiva mohou mit v§ak v sytosti jinou barevnost.

Svébytnou kapitolou prizkumu bylo zvyraznéni pozdéjSich zasahl v malbé. Jedna se o vyznam-
né malifské zasahy do hotové malby v misté poskozeni linedarnich forem. Opravy jsou provedeny
olejovymi barvami — nesou vzdy silnou, zluté ladénou fluorescenci. Jejich barevnost dobre zapa-
da do vlastni malby (ve viditelném spektru), ovSem jejich rukopis je hrubsi, rychly, globalni. Od-
haduiji, Zze tyto zasahy, které se objevuji na vétsSiné platen, spadaji do obdobi konce 30. let, kdy
Mucha a jeho kolega Adolf Zahel (1888-1958) opravovali malby po poskozeni ve Skole U Stu-
danky v HoleSovicich. Jejich oprava totiz vhodné doplfiuje originalni malbu a naplfiuje secesni
zplsob malifského pfednesu, prosté jaksi souzni s originalem.

PFi studovani fluorescence byla mapovana jesté jedna etapa retusi — téch, které jsou Cerné Ci
temné. Jemné teCky, Carky i lazurni dotyky jsou provadény pietné malymi stéteCky. Tato etapa
pochazi nejspiSe z 90. let minulého stoleti a je praci restauratorského tymu Pavla Kobylky. Za-
sahy mohou vSak pochazet i z pozdéjsi doby, z pocatku 21. stoleti, a jsou tedy praci tehdejsiho
restauratorského tymu autora tohoto pfispévku.™

3
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~

Vétsina pfipravnych kreseb je publikovana v Bybzovska/Srp 2011.

8 Snimkovani bylo provadéno klasickymi rtutovymi vybojkami za dostate¢ného zatemnéni salu. Snimani jsem provadél fo-
toaparatem Nikon D 750 s ohnisky 50 mm, 70 mm a 200 mm. Odrazené neviditelné ultrafialové paprsky a fialovo-modré
nadbyte&né zafeni bylo filtrovano filtry Kodak Wratten (2E, cc). Na dlouhych ohniscich bylo extrémné dUlezité udrzet
pozadovanou ostrost snimkd, coz bylo zaji§téno zpevnénim stativu a fotografickou funkci opozdéné expozice.

9 Jak jiz bylo zminéno vy$e, sdm Mucha se stal restauratorem obraz(i cyklu Epopeje se svym pomocnikem Adolfem
Zahelem ve 30. letech. Velkym restauratorskym zasahem dila proSla na konci 50. let a v 60. letech, kdy prace provadéli
Vladimir Ters$, Oldich Cila, Richard Polak a Rudolf Riizi¢ka (Cia/PoLak/Ters 1968). V 90. letech 20. stoleti dila Epopeje
postupné restauroval tym pod vedenim Pavla Kosyrky (1991-2002).

10 Tehdy se v tymu autora tohoto pfispévku objevovali Peter Stirber a Tomas Zahoft. V sou¢asné dobé pfibyla Jana Michal-

kova. VSichni jsou absolventy restauratorské skoly AVU.
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Obr. 7. TentyZ detail obrazu Slavnost Svantovitova na Rujané (1912) ve viditelném (nahofte) a ultrafialovém spektru (dole). Detail byl vybran jako dobry pfiklad
malifské techniky, ale také aby predstavil dva druhy restaurovani malby v minulych letech. Hrubé tahy svétle fluoreskujici barvou (dolni obraz) jsou autorovy opravy
z konce 30. let, které provadél s malifem Zahelem. V té dobé byly obrazy uskladnény ve Skole U Studanky, kde doslo k jejich poskozeni. Jemné retuse (Gerné)
pochazeji z oprav provedenych v 90. letech 20. stoleti.
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Obr. 8. Rozdilné nasviceni detailu malby z obrazu Jan Mili¢ z Kroméfize (1916) ve viditelném (nahofe) a ultrafialovém spektru (dole) dovoluje prohlédnout si Iépe
malifskou techniku autora s bohatou modelaéni kresbou, dovoluje vSak také odhalit pozdéjsi opravy malby. Hrubé tahy v zelenavé barevnosti sice svym predne-
sem neodpovidaji origindlu, ovéem svou barevnosti zcela zapadaji do malby a ja je fadim do doby, kdy sdm Mucha opravoval malby pred druhou svétovou vélkou.
Evidentni je zde pouziti olejomalby a zinkové béloby. Oprava $krabance na zéddech divky jemnou retusi spadd do pozdéjsi doby, odhadem do 90. let 20. stoleti.
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Obr. 9. Rozdilné nasviceni detailu z obrazu Schiizka na Krizkdch (1916) ve viditelném (nahofte) a ultrafialovém spektru (dole) odhaluje vypracovanou metodu
kreslife-malite pfi vytvareni mnozstvi detailnich redlii v nepodstatnych délkach obrazové kompozice. Ultrafialovy obraz Iépe doklada postupné vrstveni jednotlivych
barevnych ploch a nékolikeré zpUsoby kresebného pojeti pfi vytvareni detailu a prostoru. Ve viditelném spektru je postup kryt pravou barevnosti malby.
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Obr. 10. Rozdilné nasviceni detailu z obrazu Slované v praviasti (1912) ve viditelném (nahofe) a ultrafialovém spektru (dole) pfedvedlo, jak Sirokou paletou Stét-
cového pfednesu autor disponoval. Temperova technika neni vhodna pro roztirani barevné hmoty do barevnych pfechod(. Zde véak Mucha pfedvadi, jak bohaté
vrstveni modrych tahl v podobné barevnosti (aviak jiného chemického slozeni) vytvori travnatou krajinu v no&nim svitu.
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Obr. 11. Rozdilné nasviceni detailu z obrazu Bratrska $kola v Ivancicich (1914) ve viditelném (nahofre) a ultrafialovém spektru (dole) odhaluje, nakolik byla malba

po poskozeni svislym zate€enim opravovana, ba spiSe vylepSovana. PFi opravé svislé linie, nepfijemné zasahuijici pfiblizné v jedné tretiné snimku mezi figury, byl
lépe vypracovan i limec uéence vpravo a bylo pfidano nékolik novych barev do lesk chlapcova klobouku. Doplfiovano bylo i listovi na stromech v pozadi. SloZitost
a novatorstvi restauratorského zasahu mé vede k presvédceni, Ze opravy a dopliky provadél sdm Mucha pozdéji osvédéenou metodou olejomalby.
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Obr. 12. Rozdilné nasviceni detailu chlapecké tvare na obraze Mont Athos (1926) ve viditelném (nahofe) a ultrafialovém spektru (dole). Malba, provedena v po-
slednim roce tvorby, je jiz vytvofena pouze olejomalbou. Zafivost barev v dolnim snimku dodava zinkova béloba, ktera je pro inkarnaty dllezitou barvou. Rozetfeni
barev v mékkych pfechodech jiz zcela postrada kaligrafickou linedrnost modelaénich $raf, jak tomu bylo na poc¢atku tvorby.
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Obr. 13. Detail malby chlapce na poslednim, nedokonéeném obraze Prisaha Omladiny pod slovanskou lipou 1894 (1926), fotografovany ve dvou spektrech, dokla-
da stupeii rozpracovani dila. Pozadi obsahuje pouze prvni Zlutou vrstvu s traktovanym rukopisem, tvaF a svalstvo chlapcu jiz obsahuji i modelaci, velmi ovlivnénou

plvodni pfipravnou fotografii. V detailu vidime i pfipravné teCkované linie, které Mucha opétovné prenesl z kartonu. Intenzivni Cerven v ultrafialové fluorescenci
indikuje pfitomnost kadmia v barvé.
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Zde publikované obrazky jsou predstaveny vzdy jako dva snimky stejného detailu u sebe ve
svétle rozptyleném i ultrafialovém (obr. 7-13). Jedna se o prifez celym cyklem, kdy jsou zastou-
peny charakteristické nalezy priizkumu v jednotlivych letech vzniku platen. Mnohdy je malifska
technika dila vice zfetelna (prikaznd) ve svétle ultrafialovém, Castokrat velké druhotné zasahy
doplfiuji znalost o stavu dila. Hrubé opravy-retuse ve vétsiné ptipadl vylepsuji defekty svislych
tvard, pfipominajici zateceni vodou. Jelikoz barevnost zcela odpovida malbé a retuse ,,zapadaji“
do dila ve viditelném spektru dokonale, vkladal bych opravy do rukou samotného mistra a jeho
kolegy Adolfa Zahela.

Rentgenologicky priizkum

Prlzkum Muchova cyklu rentgenovymi paprsky disponuje dnes 25 snimky, zabirajicimi vzdy
42 x 35 cm malby (obr. 14). Jsou to detaily vybranych ¢asti obraz(, které jsou néjakym zpd-
soben malifsky zajimavé nebo by mohly byt prlkazné vzhledem k charakteru komparativnino
prizkumu. Formaty snimkd jsou voleny na vysku (obr. 15-20). Vybér detaild pro priizkum byl
dosti limitovan pro technické obtize sou¢asného zplsobu instalace znemozniujiciho protahnout
byt jen tenkou obalku s rentgenovou folii k rubovym stranam maleb.

Pfi rentgenovani byl pouZit pfenosny zdroj ionizovaného zareni,'" a jelikoz se jednalo o snim-
kovani maleb na platénych podlozkach, byly pfedem ocekavany snimky s charakteristickou
strukturou platéné vazby a propracované malby. Platno je v naSem pfipadé specificky silné,
avSak paprsky X material platna nezaznamenavaji, jsou schopny zobrazit pouze jeho vazbu,
resp. jeji otisk v podkladovych vrstvach. Paprsky pfi prizkumu prochazeji skrze celou strukturu
dila, a proto zaznamenavaji vdechny kompozitni materidly. Zaznam je pfimo imérny podilu kovi
v malifskych materidlech ve vSech vrstvach, a tudiz pfinasi mnohavrstevné informace z procesu
vzniku dila. Zobrazeny byvaiji podlozka (napf. dfevo, hrebicky, skoby), podkladové vrstvy a sa-
motna malba, nékdy i vrstvy lakové. Exaktni formou byva zobrazeno i veSkeré poskozeni vSech
vrstev, taktéz i opravy z minulych dob. Poskozenim obrazl se v této stati programové nebudu
zabyvat, pfipadné pouze okrajové.

Témeér vSechny malifské pigmenty obsahuji kovy a nejsilngjSim nositelem rentgenového obrazu
je tradi¢né kremzska béloba.'? Jejim nejpodstatnéjs$im stavebnim prvkem je olovo a béloba pfi
budovani Siroké palety pestrych tén malby hraje vyznamnou optickou roli. Oblibenost olovnaté
béloby mezi tvirci se jevi pro prlizkum malifské techniky rentgenovymi paprsky jako zakladni
hodnota. Néktefi badatelé dokonce tvrdi, Ze 70 % rentgenového snimku malifského dila je za-
znam pfitomnosti olovnaté béloby. Béloba je tradi¢né nositelkou svétla v obraze a také vytvari
tfeti rozmér — prostor v obrazovém formatu.'® P¥i této pfilezitosti je nutno zopakovat, Ze svétié
partie na ¢ernobilém rentgenovém snimku neodpovidaji svételnosti vlastni malby, ale Zze vy-
povidaji o mnozstvi kovi a jeho typu v barvach. Mnohdy se vSak vlastnosti barev a schopnost
absorbovat neviditelné paprsky X podobaji jejich svételnosti. Spravna interpretace snimku tedy
vzdy pfimo zavisi na zkuSenostech interpreta.

Rentgenovy obraz jisté vzdy zavisi i na sile malifské vrstvy, zplsobu jejiho kupeni, traktaci $tétce
apod. Tento obraz je tak jedine¢nym otiskem autorovych schopnosti, zruénosti i zamérd, je vSak
také zdznamem malifské osobnosti.

Cernobilé rentgenové snimky byly v sougasnosti posuzovany predevsim pro objasnéni Muchovy
malifské techniky v obdobi 1913-1926. Druhotnym cilem bylo rozliSit malby prvotni (pfed vysta-
vou v Americe) od obraz(l druhé etapy tvorby ve 20. letech. Tehdy se Muchova technika malby
pozvolna proménila. Otisk struktury platéné podlozky nas provazi véemi rentgenovymi snimky.
Velké formaty obrazi v prvnich letech tvorby prokazuiji velmi kvalitni pevné platno, jehoz vazba je
kfizova, ovsem s dvoijitou niti. Platnova (kfizova) vazba je nejpevnéjsi z moznych a ve dvojité formé
je pevnost jisté jeSté posilena. Rentgenologicky obraz platna je v naSem pfipadé velmi vyrazny

11 Pro rentgenovani obrazd byl pouZit pfistroj plvodné uréeny pro zdravotnictvi. Paprsky ionizovaného zareni byly emitova-
ny v 55 kV, 10 mA s expozi¢nimi ¢asy v sekundovych jednotkach. Vzdalenost pfistroje od malby byla takova, aby kuzel
vychazejicich paprski pokryl velikost citlivé félie o rozméru 42 x 35 cm. Ta se pfilozila pfimo na rub malby tak, aby k ni
paprsky prochazely skrze umélecké dilo. Dnes je rentgenovani pfenosnymi zdroji ionizovaného zareni pfisné stfezeno.
Povoleni k nakladani s piistroji udéluje Ustav pro jadernou bezpeénost po odborném, kazdoroéné opakovaném $koleni
a odbornych zkouskach.

12 Atomové Cislo olova v olovnaté bélobé je 207, vysoké absorpéni hodnoty maji i rumélka (rtut 200), minium, olovnato-ci-
nicita i neapolska Zlut (olovo 207, cin 118, antimon 121). Tyto ostatni barvy vS§ak maji v obrazovém prostoru zpravidla jen
okrajovou Ulohu. Modré i zelené barvy obsahuji méd’ (63), kobalt (59) a Cervené obsahuiji dal§i kovy (Zelezo 56, mangan
55, kifemik 28, hlinik 27), které se na RTG snimcich zobrazuji o poznani méné.

13 O funkci bélob v obrazech viz WoLters 1938, 19-21.
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a charakteristicky opticky prvek prizkumu. Platna s dvojitou niti Mucha pouZzil pro nejvétsi formaty
a také pro obraz Petr ChelCicky (1918). Obé kfidla triptychu i napt. obraz Po bitvé u Grunwaldu
(1924) jsou malovany na platné s jednoduchou niti. Mucha, jak jiz bylo zminéno, novatorsky pouzil
v malifstvi platna ur€¢ena pro lodni plachty, jejichz pevnost a stabilita je nepochybna.

Vlastni malba Slovanské epopeje vidéna prostiednictvim rentgenového snimkovani neni béznym
zobrazenim, s jakym se setkavame pfi prlzkumu malifskych dél. Na rozdil od obvyklych snimkd
znazorfiujicich pfedev§im hmotoveé vidéné pfedméty zde vidime slabé odrazy figur a pfedevsim
linie siluet, obvody jednotlivych forem a pfedmétl. Vzdalené to pfipomind Muchovy secesni
linearni kresby. Na mnoha snimcich autorova traktace $tétce opét doklada vodou fedéné barvy
s pevnou, ostrou hranou. Plytkost aZ nevyraznost snimkd v Sedych valérech prokazuje, Ze autor
nepouzival barvy obsahuijici tézké kovy (Pb, Hg, Sn), a predevsim doklada, Zze nebudoval figury
ve hmotové plnosti, jak je obvyklé u autor( té doby, ale i Muchy samotného v jinych pfipadech.
Pozdéji, napf. na obraze Po bitvé u Grunwaldu (1924), se objevuji olovnatou bélobou podlozené
Gasti lezicich postav, tvary pazi, trupl a hlav ve vyplnénych ,sektorech®. Neobjevuje se zde
zadny rukopis, jednd se pouze o podmalbu, ani se zde neobjevuje dal$i modelace detaild. Z pod-
hledu prizkumu se jedna o jiny zpUsob pfi postupu malby, spadajici do jeji zavéreéné etapy.
To, Ze pro jeden z poslednich obrazd — Mont Athos (1926) — pouZil v podkladu pouze olovnatou
bélobu, indikuje, Ze Mucha po celou dobu tvorby inovoval malifskou techniku. Na tomto obrazu
neni vlastni malba feckého chramu viibec zachycend, protoZe je clonéna relativné silnou vrstvou
podkladu.

Rentgenologicky prizkum jasné prokazal, Ze autor postupoval maximalné opatrné, aby nevrstvil
barevné hmoty a aby vyuZzival zafivost pigmentd v jejich nejtencich vrstvach. VSudypfitomnost
sité platnové vazby je toho jasnym dikazem.

ROCNIK XXXV / 2019 / &.1

Obr. 14. Makrofotografie rentge-
nového obrazu platna. A — obraz
Slované v pravlasti (1912), kfizova
vazba se dvéma nitémi; B — obraz
Slavnost Svantovitova na Rujané
(1912), kfizova vazba se dvéma
nitémi; C — obraz Petr ChelCicky
(1918), kfizova vazba se dve-

ma nitémi; D — obraz Po bitvé

u Grunwaldu (1924), kfizova vazba
s jednou niti.
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Obr. 15. Detail obrazu Zavedeni slovanské liturgie na Velké Moravé (1912) je dobrym pfikladem Muchovy kreslifské virtuozity pfi malbé. Obé figury jsou vytvoreny
mnozstvim jednotlivych tahl jemnymi temperovymi vrstvami v r{iznych odstinech. Jednotlivé tahy maiji ostré hranice, ¢imz dokladaji vodové fedéni. Nepfitomnost
barevnych past i v extrémné kontrastni malbé dokldda Muchovo védomi, Ze malby budou moci byt transportovéany vzdy pouze ve svinuté podobé. Uspornost pro-
vedeni (jednoduchost), hrani¢ici v mnoha mistech kompozice az s jistym stupném nedokonéenosti, je vidét vpravo (pfipravné tuzkové tahy). Také vSudypfitomna
struktura platna, viditelna také na rentgenogramu, predstavuje Uspornost vrstveni malby. Rezava hlava zezadu je, podle RTG snimku, dodate¢né pfidany detail.
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rger / Alfons Mucha: Slovanska epop

Obr. 16. Detail z obrazu Slavnost Svantovitova na Rujéné (1912) pfedstavuje matciny ruce a v bilé draperii zabalené décko. Riizné materidly jsou malbou vyjadreny
podobnou metodou vrstvenim jemnych lazur. | slabounké natéry v temperové technice zanechavaji ostré hranice, ty jsou ovdem mnohdy mistrné rozvolnény v mék-
kych pfechodech. Nehmotnost lazur doklada predevsim pravidelna vazba platna, na barevném snimku vystupuijici v prostoru, na rentgenogramu zietelna jako
pravidelné ¢erné body. Nehmotnost bilych lazur na rentgenogramu je zplsobena jejich nepatrnosti a zvolenim zinkové béloby.
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Obr. 17. Obraz Petr Chelcicky (1918) je jesté malovan temperovou technikou, ktera je dobfe patrna svymi ostrymi predély mezi jednotlivymi barvami. Charakte-
ristickym znakem tohoto obrazu je pravidelna sit krakeldze. Jak na povrchu téla leZici postavy, tak v draperii jsou na rentgenogramu ziejmé jednotlivé tahy fidké
barvy, kterad v souétu vytvaFi modelaci prostorového vnimani scény. Jasné siluety hlavnich tvar(i jsou dobrym piikladem zaznamu temperové malby.
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Obr. 18. Rentgenogram zachycuje chlapeckou hlavu v popfedi scény z Pfisahy Omladiny pod slovanskou lipou 1894 (1926). Presto, Ze je obraz jako jediny z cyklu
nedokonéeny, chlapecka hlava ma v8echny atributy dokon¢ené malby, jak ji zndme napf. z obrazu Mont Athos (1926). Nedokonc&enost je jedine¢nou moznosti
nahlédnout do pozvolného vrstveni malby. Pfedevsim v horni partii jsou v obraze pouze prvotni dotyky barev na krémové bilém podkladu. Jedna se zde o olejomal-
bu - na tvafi chlapce jsou vidét mékké pozvolné prechody télové barevnosti. Plastické vybudovani malby je provedeno v nejjemnéjsich vrstvach, které rentge-
nogram vibec nezaznamenal. Zde se projevuiji pfedevsim siluety figur, které stéle byly pro Muchu zakladem tvorby. Rentgenogram ukéazal, ze chlapec mohl mit

v prvni verzi malby svétlou kosili s vysokym limcem.

STA%IEQXAHA ROCNIK XXXV / 2019 / &. 1




Berger / Alfons Mucha: Slovanska epopej. Technologicky a restauratorsky priizkum

ROCNIK XXXV /2019 / &. 1 STALETA



Berger / Alfons Mucha: Slovanska epopej. Technologicky a restauratorsky priizkum

Obr. 19. Dva komparativni rentgenové snimky bilych draperii zaznamenavaji diametralni rozdil v malifské technice temperové malby (nahote Petr ChelCicky, 1918)
a olejomalby (dole Po bitvé u Grunwaldu, 1924). Nahote jsou ziejmé ostré predély mezi jednotlivymi barvami, kde predevsim zinkova béloba utvafi cernobily obraz
malby. Ta je velmi jemna ve vrstvé a stéle zaznamendava strukturu platna. Na dolnim obraze autor modeloval draperii polosuchymi tahy, volil mékké prechody a
nakonec faseni zcela zménil. Jedna se o jediny obraz, kde byly objeveny autorské zmény — pentimenti. PodloZeni obli¢ejové partie kompaktni vrstvou ve tvaru
siluety Mucha Fesil monumentalnim zplsobem.
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Obr. 20. Porovnani rentgenologickych snimkd obrazd vzniklych ve stejné dobé jako Slovanské epopej. Rozdilny malifsky rukopis a vrstveni barevné hmoty se obje-
vuje u Jana Preislera (A — Koupani u jezera, olejomalba na kartonu, okolo 1909, soukroma sbirka) i Jozi Uprky (B — Pirko, olejomalba na platné, okolo 1912, soukro-
ma sbirka). Oba obrazy jsou olejomalby na bilém podkladu. V dolni fadé jsou obrazy Alfonse Muchy, oba také olejomalby. Vrstveni barev je jiné v prvnim ptipadé
(C), ktery je soucasti Slovanské epopeje — Setkani Omladiny (portrét umélcova syna), a jinak je vystavén druhy portrétni obraz (D — Matka s ditétem, olejomalba na
platné, 1934, soukroma sbirka), ktery Mucha maloval v pozdéjsich letech.
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STALETA

Laboratorni priizkum vzorka

Laboratorni priizkum vzork( byl proveden v laboratofi Markéty Pechové Pavové. Pro laboratof
bylo odebrano 22 vzorkl z pfedem uréenych obraz(l (vybrané vzorky na obr. 21-24), které pred-
stavovaly prirez celého dlouhého obdobi Muchovy prace na Epopeji. Byla posuzovana stratigra-
fie barevnych a podkladovych vrstev, jejich sila a pfipadné zmény vybéru pigmentl v pribéhu
procesu tvorby. Identifikace prvk( a sloucenin v jednotlivych vrstvach byla provedena opticky
a pomoci prvkové analyzy elektronovym mikroskopem (SEM/BRUKER) v laboratofi Geologické-
ho ustavu AV CR. Analyzy FTIR (pojidia) byly provedeny v laboratoti molekulové spektroskopie
Vysoké $koly chemicko-technologické.*

Ze shrnuti vysledkl laboratorniho prizkumu vyplyva zji$téni, Ze v mistech odebranych vzork(
je malba provedena ve vSech pripadech velmi jemnymi vrstvami, nedosahujicimi ani polovinu
desetiny milimetru, a to jak v tempefe, tak i v olejomalbé.’® Cela struktura malby je sloZena ze
dvou az tfi tenkych vrstev. Také podkladova vrstva kfidy je velmi tenkd a nepresahuje tloustku
dvou desetin milimetru. V porovnani s hrubosti platna velikych formatd s vazbou 7 x 9 niti na cm?
je podkladova vrstva extrémné tenka a zdaleka nemize vyplnit prostory mezi uzliky. Podklad
je podle vizualni prohlidky spiSe kfidového charakteru a materialova identifikace jej urcila jako
smeés kridy a zinkové béloby. V pfipadé obrazu Mont Athos, ktery byl namalovan v poslednim
roce tvorby Epopeje, byly podkladové vrstvy uréeny jako Cista olovnata béloba.

| kdyz laboratorni priizkum nebyl prioritné zaméfen na ur¢ovani pigmentl malby, jedna barva se
objevuje v pribéhu osmnéctiletého malovani jako specificka, a to pravé jiz zmifovana olovnata
béloba, ktera tak mlze byt nositelkou vlastniho pfibéhu souznéjiciho s dosavadnimi zjisténimi.
V prvnich letech malby — do vystav platen v roce 1919 — Mucha maloval podle rozbor(i pouze
zinkovou bélobou, ktera je obecné umélci velmi oblibend. Jeji chemické i fyzikalni vlastnosti jsou
vhodné pro temperovou malbu na papir i na zed, je hutna a ma pfijemny krémovy téon. Olovnata
béloba je bélejsi a jako malifska barva se nejvice uplatiiuje v olejomalbé. Ta se stala Muchovym
hlavnim vytvarnym nastrojem po jeho navratu z Ameriky. Dobrym pfikladem je obraz Po bitvé
u Grunwaldu (1924), kde jiz neni z mého hlediska temperova malba vibec pfitomna. Malba je
provedena velmi rychle, obratné jsou vybudovany jednotlivé plany bojisté se vSemi figurami. Na
mnoha mistech prosvita nepomalovany podklad. Olovnata béloba ma v olejomalbé excelentni
vlastnosti a zde ji Mucha vedle béloby zinkové zapojil podstatnou mérou a vyuzil jejich viastnos-
ti. V druhé etapé tedy pfibyla nova béloba jako doplnék, nikoli nahrada zinkové béloby, kterou
prizkum stéle i v pozdéjsich malbach identifikuje.

Infracervena spektroskopie, zaméfena na organické soucasti odebranych vzork(, odhalila ve
vétsiné pripadl celou $kalu pojidel. Jedna se o originalni media, ale i o media zavle¢ena do mal-
by pozdéjSimi zasahy. Jelikoz je metoda dosti citliva a neumi kvantifikovat nalezené materialy,
vysledky je nutno dobfe interpretovat. Situace je ale slozitd, protoZe pojiva se lisi nejen v Case
(vyvoj techniky, restauratorské zasahy), ale i v jednotlivych vrstvach. Dle ndlez( proteind (klih) je
nutné predpokladat, ze ten byl pouzit tradi¢éné pro nanaseni podkladu, popt. pro malbu tempe-
rou. Lnény olej odpovida provedeni konecnych lazur &i celé viastni malby v pfipadé olejomalby.
Identifikovany polymetylmetakrylat zfejmé pochazi z doby generdlni opravy cyklu v 60. letech
20. stoleti. Dale nalezeny synteticky polymer polyvinylacetat, kopolymer s polyetylenem mdze
pochazet taktéZ z dob generalni opravy nebo z pozdéjsich oprav na konci 20. stoleti.

Laboratorni prizkum byl prvotné zaméfen na rozpoznani rozdild mezi dily vytvofenymi pred ro-
kem 1920 a po ném. Stratigraficky laboratorni prlizkum zde byl doplfiovan pozorovanim povrchu
dél v malém zvétSeni, popf. s makrofotografii. Pfi odbéru byly podkladové vrstvy z let 1912-1918
mnohem kiehd&i. Laboratorni vyzkum pfi omezeném mnozstvi vzork(l nemohl p¥inést jednoznac-
ny zaveér, ze dfive Mucha maloval temperovymi barvami a pozdéji olejovymi, ale dil&i vysledky
podporuji opticka pozorovani.

14 Méfeni v laboratofi provadéla Ing. Miroslava Novotna z centraini laboratore VSCHT.
15 P¥i zkoumani povrchu maleb s pomoci makrofotografii byly pozorovany i vy$si nanosy, pouze vSak ojedinéle.
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Obr. 21. Ve vzorku &. 11 — svétylko na lodi (Slavnost Svantovitova na
Rujané, 1912) — byly v malitskych vrstvach identifikovany zinkova béloba,
kadmiova Zlut, Eerveny okr, pruskd modf, chromoxid, synteticky ultramarin
a &ern v riznych pomérech. Bézovy podklad chybi. Jedno poli¢ko méfitka
predstavuje 0,01 mm (mikrofoto M. Pavova, foto SEM - Geologicky Ustav
AV CR). Identifikace prvkii a slouéenin v jednotlivych vrstvach byla prove-
dena pomoci prvkové analyzy elektronovym mikroskopem (SEM/BRUKER)
v laboratofi Geologického Ustavu AV CR. Vysledky jsou uvedeny v tabulce
nize.

90 pm
SEM MAG: 48% x HV: 20.0 kV WD: 14.5 mm

—m————
s | 267 | 47 - ]

[ as6 | 230 | 563 | 581 | s> | sas | 438 | | | | as7 | 29 |
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Obr. 22. Ve vzorku €. 4 - Zluta draperie v pozadi (Mont Athos, 1926) — byly
v malifskych vrstvach identifikovany zinkova a olovnata béloba, synteticky
ultramarin, Gerveny a Zluty okr v rznych pomérech. Bily podklad tvofi
pouze olovnata béloba. Jedno polic¢ko méfitka pfedstavuje 0,01 mm
(mikrofoto M. Pavova, foto SEM — Geologicky Ustav AV CR). Identifikace
prvkl a slouéenin v jednotlivych vrstvach byla provedena pomoci prvkové
analyzy elektronovym mikroskopem (SEM/BRUKER) v laboratofi Geologic-
kého Ustavu AV CR. Vysledky jsou uvedeny v tabulce nize.

70 pm
600 x HV: 20.0 k¥ WD: 15.0 mm

100,00

100,00

100,00

98,63 0,00 1,37

97,79 2,21

57,73 40,54 0,62 0,82 0,29

48,12 51,88

55,52 0,94 26,17 0,98 0,97 4,58 4,39 6,39

47,57 11,39 1,37 0,69 7,85 6,65 7,36 1,90 0,92 14,30
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Obr. 23. Ve vzorku €. 13 — svétlo na rékosi (Slované v praviasti, 1912) byly
malifskych vrstvach identifikovany zinkova béloba a synteticky ultramarin
v rGiznych pomérech. Bézovy podklad tvofi smés uhli¢itanu vapenatého

a zinkové béloby. Jedno policko méfitka znamena 0,01mm (mikrofoto

M. Pavova, foto SEM — Geologicky ustav AV CR). Identifikace prvkii

a sloucenin v jednotlivych vrstvach byla provedena pomoci prvkové analy-
zy elektronovym mikroskopem (SEM/BRUKER) v laboratofi Geologického
ustavu Akademie véd. Vysledky jsou uvedeny v tabulce nize.

(AN

SEM MAG: 4756 x HV: 20.0 kW WD: 13.T mm

MgO | ALO, | SiO, | SO, | CaO | Fe,0, | ZnO | K,0 | cdO | Cro, | PO | Cuo | BaO | As,0,
2289 | 458 | 7,31 | 1,09 | 57,78 | 152 | 4,06 | 0,78
558 | 12,66 | 20,21 | 11,72 | 14,67 | 128 | 31,18 | 0,77 | 1,94
21,75 | 510 | 7,70 | 1,91 | 5404 | 1,40 | 7,33 | 0,78
532 | 968 | 12,71 | 11,04 | 11,56 | 1,56 | 4534 | 0,68 | 2,12
396 | 895 | 11,35 | 993 | 7,16 | 382 | 50,82 | 0,68 | 2,71 | 0,61
518 | 2,71 | 2,96 | 3,14 | 6,83 | 048 | 72,94 442 | 1,33
256 | 2,78 | 413 | 7,68 | 0,75 | 69,72 | 020 | 097 | 073 | 1,84 | 187 | 2,77 | 4,00

Njo|jols~lw|iNd|=
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Obr. 24. Ve vzorku &. 19 - rlizovy popruh (Po bitvé u Grunwaldu, 1924) —
byly v malifskych vrstvach identifikovany zinkova a olovnata béloba,
pruska modf a chromova Cerven. BéZovy podklad tvofi smés uhli¢itanu
vapenatého, olovnaté a barytové béloby. Jedno policko méfitka znamena
0,01 mm (mikrofoto M. Pavova, foto SEM — Geologicky Ustav AV CR).
Identifikace prvki a slou¢enin v jednotlivych vrstvach byla provedena
pomoci prvkové analyzy elektronovym mikroskopem (SEM/BRUKER)

v laboratofi Geologického Ustavu AV CR. Vysledky jsou uvedeny v tabulce

i_- nize.

100 prm
SEM MAG: 400 x HV: 20,0 kV WD: 13.8 mm

Al,Og SO; CaO Zn0O BaO PbO Cr,05 SiO, Fe,O5 K,O MgO
1 0,23 5,25 56,73 2,50 13,46 21,84
2 0,53 6,47 43,55 3,49 15,10 30,86
3 0,95 7,00 2,74 86,91 1,68
4 0,99 7,16 2,67 89,18
5 1,49 6,76 5,16 2,17 83,17 1,25
6 2,17 4,74 13,91 3,70 67,44 1,10 5,22 1,71
7 1,84 3,97 16,88 2,39 60,87 12,76 1,28
8 3,07 4,37 18,21 4,68 66,22 1,81 1,65
9 1,76 5,77 20,87 3,00 65,61 1,99
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Zavér

Restauratorsky prlizkum vychazel z komparace nékolika metod poznavani malifské a materia-
lové stranky cyklu Slovanské epopeje. Optické i exaktni vysledky byly vyhodnoceny a tvofi
uceleny komplex. Pofizené snimky i laboratorni Setfeni mohou slouzit k dal§im interpretacim
i v budoucnu.

Alfons Mucha vénoval pfipravé Epopeje mimoradnou, nebyvalou pozornost. Byl na vrcholu sil,
mél odhodlani a silnou vizi. Jeho vytvarné nadani a zazité zkuSenosti mu dovolily opticky bu-
dovat a vytvarné cizelovat dila ve velkém predstihu. K tomu pouzil Sirokou skalu kreslifskych
nastrojl a samoziejmé své schopnosti. V pfipravnych pracich Epopeje zapojil kresby tuzkou, pe-
rem, uhlem i pastelem. V malych formatech feSil barevné vyznéni findlnich monumentalnich dél
za pouziti akvarelu, tempery
i olejomalby. Z veskerych
malifskych technik vytézil
maximum. Jeho pfiprava
byla mnohovrstevna a vy-
tvarné vy&erpavajici. Dnesni
prizkum doklada, Ze i tem-
perovou a olejovou malbu
konec¢nych dél doved!| k do-
konalosti. Malifsky komplex
je stabilni. VSechny malifské
nastroje jsou podfizeny vy-
slednému efektu dila a zp0Q-
sob nanaseni barevné hmo-
ty zde charakterizuje nejen
postavy, predméty a prostor
krajiny, ale i svételné nalady, atmosféru a zamlzena obdobi. Prvotni zvoleni tempery znamenalo
pro Muchu nastaveni vysoké latky, Casové naro€nou techniku tvorby s nutnosti nanosu velmi
tenkych vrstev. Temperova technika byla zamérné zvolena z diivodu budouciho rolovani obraz(
pro transport. Mucha kolem roku 1910 totiz pro monumentalni dila bézné pouzival olejomalbu
(navrhy pro Primatorsky sal 1910, Harmonie 1908). Pozdéji — po vystavach Epopeje v Americe
i Cechach - byla druha &4st cyklu malovana olejem, ovéem také jen ve velmi jemnych malifskych
vrstvach. Podle priizkumu se domnivam, ze malifska prace v dobé, kdy umélec zvolil olejomal-

obraz dokoncit cely zamys$leny monumentalni cyklus Slovanské epopeje.

Slovanska epopej byla vénovana Praze a patfi do Prahy (obr. 25). Sou¢asna napjata atmosféra
a zjitfena diskuse kolem jejiho umisténi do€asného i trvalého, vyhranéna vyjadreni nepodlozena
relevantnimi historickymi, uménovédnymi a technickymi znalostmi, ¢asto prezentovana v meé-
diich misto v fadné odborné rozprave, a zasahy nékterych politicky motivovanych odpovédnych
¢initelll, ktefi upfednostniuji okamzité feSeni pfed prospéchem tohoto vzacného dila, to vie je
znevazenim odkazu Alfonse Muchy.

Tri prazské lokality se nabizeji coby prostory pro Slovanskou epopej: Zbraslavsky klaster — zamek
prakticky okamzité, Lapidarium Narodniho muzea na Vystavisti ve vlastnictvi mésta po planované
rekonstrukci a dostavbé a kone€né smichovsky klaster sv. Gabriela, stale Castéji v této souvislosti
zmiflovany vefejnosti. V8echny tfi by dlstojné propojily viastni hluboky historicky vyznam pro
Ceské déjiny s timto historickym cyklem a jeho poselstvim. Naproti tomu zamek Moravsky Krum-
lov, kde obec soustavné usiluje o opétovné prevezeni Epopeje z Prahy, je pres veSkeré Upravy ex-
pozi¢né naprosto nevyhovuijici. V této vzrusené diskusi nejsou slySet racionalni argumenty a neni
vlle vypustit z debaty politikum a hledat feSeni, které prospéje predevsim Epopeji.

Cyklus nema ve svété obdoby v propojeni niterné motivovaného autorského zaméru, brilantniho
provedeni, tvlircovy vize dal$iho nakladani s dilem a pfedevsim jeho Slechetného gesta vénovat
jej cilené hlavnimu méstu nové zrozené Ceskoslovenské republiky. Mucha chtél, aby Epopej
po svété vypravéla pribéh naroda z Ceské kotliny a jeho slovanské rodiny a tim lidi spojovala.
Aby rezonovala v prostoru s dalSimi mistrovskymi opusy, které jako ona ikonograficky patfi do
Prahy — Obecnim domem a Brozikovym salem Staroméstskeé radnice. Alfons Mucha si pfedse-
vzal touto ,praci pro narod“ nepromarnit svlj dar uméni. Praha by neméla promarnit dar, jenz je
nedilnou soucasti jejiho kulturniho dédictvi.
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Obr. 25. Zrusend expozice Slovan-
ské epopeje ve Veletrznim paléci na
pocatku ledna 2017.
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SUMMARY

Exhibiting twenty paintings of The Slav Epic cycle (1912-1926) by Alfons Mucha (1860-1939) at the Veletrzni
Palace in Prague allowed a thorough technological research of the whole work for the first time in its histo-
ry, using modern scientific methods and analysis of materials. The applied methods primary examined the
circumstances of the origin and the painting technique rather than mapping the damage of the works. The
main aim of the research was to describe in maximum detail Mucha’s painting techniques and materials
used to create such a large-scale work and how he modified them during the 16 years he worked on the
Epic cycle. The research included X-ray imaging, ultraviolet ray survey, laboratory material research, and
the acquisition of sufficient number of macrophotographs which could be carefully compared with other
details of the painting. Due to the large size of the paintings and their number, only some of the works were
selected for the survey, characteristic of the particular year of creation. The selection thus covers the entire
period of the creation of the Epic. The paintings were documented in a detailed 300 dpi print quality in 1:1
format. Jan William Drnek photographed individual paintings by a series of 200-350 images, using a highly
sophisticated and mathematically controlled method. The photographs and laboratory results can be used
for further interpretations in the future.

The survey was carried out before the exhibition was deinstalled and the paintings were rented to the Na-
tional Art Center in Tokyo, Japan and, among other things, was to answer the Prague City Gallery's question
whether the works could be rolled over and transported overseas.

The paintings have traveled many times throughout their century-old history, always in a rolled-up state,
as Alfons Mucha intended from the beginning. He subordinated the whole process of the creation of his
life work to this purpose and meaning. The actual painting on large canvases was preceded by Mucha's
broadly conceived, thourough preparation of individual themes, which even among outstanding artists is not
commonly encountered. Mucha transferred the preliminary sketches to very strong canvases from Belgium,
originally woven for sails. Their cross-weave is in some cases woven with double threads, which certainly
supported the material strength. By choosing the canvas, Mucha clearly declared that he was well aware that
any manipulation with the paintings would only take place in the rolled up state. By painting on a solid and
stable surface, he ensured the durability of the work for future generations.

For the rest of his life, Mucha retained some right to store, modify and repair the paintings, finish and refine
them, if circumstances required, even after the Epic was handed over to the City of Prague. He last restored
the paintings in 1937.

A detailed inspection of the work revealed the way of its origins. The technique of the Slav Epic painting,
seen through the X-ray imaging, is not of a common nature. In contrast to the usual imaging depicting mainly
substiantially seen objects, here we see weak reflections of figures and especially lines of silhouettes, out-
lines of individual forms and objects. X-ray radiographic research clearly showed that the author was very
careful not to laminate the paint layers and to use the brightness of pigments in the thinnest layers. The
whole structure of the painting is composed of two to three thin, finest layers as possible. Also, the chalk
undercoat is very thin and does not exceed two tenths of a millimeter in thickness. According to a visual
inspection, this undercoat is rather of a chalk character, materially identified as a mixture of chalk and
predominant zinc, later lead white. The survey, already at its beginning, clarified the great turning point in
painting techniques caused by the first exhibition of part of the cycle in Prague and the United States (1921),
at a time when all the largest formats were painted. This fundamental turn of tempera/oil painting is evident
between 1918 and 1924. In the early years of his work, Mucha used tempera techniques. Also laboratory
surveys revealed mainly protein bonding agent in the painting of the first period. Starting with the tempera
technique meant for Mucha the setting of a high bar, using a time-consuming technique with the necessity
to deposit very thin layers. Tempera was deliberately chosen for the future scrolling of paintings for transport.
Oil painting became Mucha's main artistic technique after his return from America. This is evidenced by the
use of lead white, most applied in oil painting. Though Mucha dropped the tempera, he was able to adapt
the oil painting to serve his intentions — using it without pasty deposits, applying rather fine glaze tones in
a few layers. Compared to the tempera he achieved a more global and faster processing of the paint matter.
He also made repairs to older canvases with oil paintings.

Alfons Mucha calculated with future scrolling and relocating of the Slav Epic, and his invention secured the
durability of this admirable work.

Fig. 1. Photographing high-resolution images by Jan William Drnek in December 2016. All figures in this
article photo T. Berger, 2016, if not stated otherwise.

Fig. 2. Paintigs of The Slavic Epic cycle, the year of their origin and the applied survey. Only the images with
characteristic results were selected from the total amount of images taken in the survey. Violete — ultravio-
lete survey, blue — macrography, pink — stratigraphy, grey - radiography, green — bonding analysis.

Fig. 3. Details of The Celebration of Svantovit on Riigen (1912). One of the first paintings of the Epic painted
mostly by tempera technique. Faces of the characters are undoubtedly based on photographic models, the
yellowish haze is made in glazingly dense paint, scarf at the bottom is distinctly modeled with a fine hatch
in a water bonding medium.

Fig. 4. Details of Jan Mili¢ of Kromériz (1916) painting. The draperies above are modeled by a system of
small hatches creating an impression of illustration. In the detail below, modeling with a similar hatch would
be less remarkable, and therefore the lights were reinforced with white in strokes with a semi-dry brush. The
resulting material of the garment appears to be a much coarser fabric (in the painting), because the painting
technique revealed the rough canvas used for the painting, originally intended for sails.

Fig. 5. Details of the painting After the Battle of Grunwald (1924). The top photo represents the unfinished
part (in oil painting). On the left there is the modeling only in the initial form, in the centre the shapes of the
folding system were applied over the cardboard onto the undercoat and on the right there is the finished part
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with the final modeling. Below is another part done also as an oil painting, as evidenced by soft gradients
in the tonality of colours.

Fig. 6. Details of the only unfinished painting — Oath of Omladina under the Slavic Linden Tree 1894 (1926).
The only unfinished painting of the cycle illustrates well the master's painting technique. The author trans-
ferred a careful drawing of the composition on the base layer, with everything laid out in detail. In the first
painting layer, individual details were underlined with a uniform colour. The details were added in additional
layers and thus only the first composition plan was completed. The dense consistency of the colours allowed
them to be mixed in one layer. As the work progressed, the author added more and more minor details. At
the bottom right, blue is only the primary coat for never completed further layers. Oil painting.

Fig. 7. The same detail of the painting Celebration of Svantovit on Riigen (1912) in the visible spectrum
(above) and ultraviolet (below). The detail was chosen as a good example of painting techniques, but also to
present two types of restoration in recent years. Coarse strokes of light fluorescent paint (bottom painting)
are the author's corrections from the late 1930s, done with the painter Zahel. At that time the paintings were
stored in the school U Studanky, where they were damaged. Fine retouching (black) comes from repairs in
the 1990s.

Fig. 8. Detail of the painting Jan Mili¢ of Kromériz (1916; in visible spectrum at the top and ultraviolet below).
Different illumination reveals the technique with rich modeling drawing, but also later repairs of the painting.
The rough strokes in the greenish hues do not correspond to the original, but their colouring completely fits
into the painting, probably from the time when Mucha himself repaired the paintings before World War 1.
Evident use of oil painting and zinc white. Correction of scratches on the girl's back with a gentle retouching
is later, probably from the 1990s.

Fig. 9. Detail from the painting The Meeting at Kfizky (1916; in the visible spectrum at the top and ultraviolet
below). Different illumination reveals the elaborated method of the draftsman-painter in creating a number
of detailed facts in the immaterial distances of the picture composition. Ultraviolet image better illustrates
the gradual layering of particular colour areas and several ways of drawing conception to create detail and
space. In the visible spectrum the procedure is covered by the true colour of the painting.

Fig. 10. Detail from the painting The Slavs in Their Original Homeland (1912; in the visible spectrum at the
top and ultraviolet below). Different illumination showed the author’s wide palette of the brush motion.
The tempera technique is not suitable for spreading the paint into colour gradients. Here, however, Mucha
demonstrates how the rich layering of blue strokes of similar colour (but of a different chemical composition)
creates a grassy landscape in the night light.

Fig. 11. Detail from the painting The Printing of the Bible of Kralice in Ivancice (1914; in the visible spectrum
at the top and ultraviolet below). Different illumination reveals how much the painting was repaired, rather
improved, after being damaged by vertical leakage. In correcting the vertical line, unpleasantly affecting
approximately one-third of the picture between the figures, the collar of the scholar on the right was bet-
ter worked out and several new colours were added to the gloss of the boy's hat. Foliage on trees in the
background was also added. The complexity and innovativeness of the restoration lead to presumption that
Mucha himself carried out the repairs and additions with a later proven oil technique.

Fig. 12. Different illumination of the detail of a boy's face in Mont Athos (1926; visible spectrum at the top
and ultraviolet below). The painting, made in the last year of creation entirely by oil painting. The vibrancy of
colours in the lower image is provided by zinc white, an important colour for the faces. Spreading of colours
in soft gradients completely lacks the calligraphic linearity of modeling hatches, unlikely the earliest works.
Fig. 13. Detail of a boy on the last, unfinished painting The Oath of Omladina under the Slavic Linden Tree
1894 (1926), photographed in two spectra, illustrates phases of the work. The background contains only
the first yellow layer with a traced handwriting, while the boy's face and muscles contain modeling, greatly
influenced by the original preparatory photo. The preparatory dotted lines can be seen in the detail, which
Mucha transferred repeatedlyfrom the cardboard. Intense red in ultraviolet fluorescence indicates the pre-
sence of cadmium in the color.

Fig. 14. Macrograph of the X-ray image of the canvas. A — The Slavs in Their Original Homeland (1912),
cross-weave with two threads; B — Celebration of Svantovit on Riigen (1912), cross-weave with two threads;
C - Petr Chel¢icky (1918), cross-weave with two threads; D - After the Battle of Grunwald (1924), sin-
gle-thread cross-weave.

Fig. 15. Detail of The Introduction of the Slavonic Liturgy in Great Moravia (1912) is a good example of Mu-
cha's drawing virtuosity in painting. Both figures are created by a number of individual strokes by fine tem-
pera layers in different shades. Individual strokes have sharp outlines, proving water dilution. The absence
of colour pastes, even in extremely contrasting painting, proves Mucha's awareness of the only possible
transport in a scrolled form. The economy of the design (simplicity), almost incomplet on many places of
the composition, can be seen on the right (preparatory pencil strokes). Also, the ubiquitous structure of the
canvas, visible on the X-ray, represents the economy of painting layering. The ginger head from the rear is,
according to the X-ray image, an added detail.

Fig. 16. Detail from the painting Celebration of Svantovit on Rigen (1912) presents mother's hands and
a baby wrapped in white drapery. Different materials are expressed in a similar way by laminating fine glazes.
Thin tempera coatings leave sharp outlines, but these are often masterfully loosened in soft gradients. The
intangibility of the glazes is evidenced primarily by the regular weave of the canvas, protruding on the colour
image, in the X-ray shown as regular black dots. The intangibility of white glazes in the X-ray is due to their
slightness and the choice of zinc white.

Fig. 17. The Petr ChelCicky painting (1918) is painted by tempera technique, with well visible sharp interfaces
between individual colours. A characteristic feature of this paintintg is the regular crackling. The X-ray shows
individual strokes of thin paint, both on the surface of the body lying down and on the drapery, which allto-
gether create the modeling of spatial perception of the scene. The bright silhouettes of the main shapes are
a good example of recording by tempera painting.
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Fig. 18. The radiograph shows the boy's head in the foreground of the scene from The Oath of Omladina
Under the Slavic Linden Tree 1894 (1926). Although this is the only unfinished painting in the cycle, the boy's
head has all the attributes of finished painting, as we know it, for example, from Mont Athos (1926). Incom-
pleteness is a unique opportunity to look into the gradual layering of painting. Especially in the upper part
there are only the first touches of colours on the cream-white undercoat. It is an oil painting — soft gradual
gradients of body colour can be seen on the boy's face. Plasticity of the painting is done in the finest layers,
not captured by the X-ray. Mainly the silhouettes of figures are apparent, the basis of Mucha’s work. The
radiograph showed that the boy could have a light coloured shirt with a high collar in the first version of the
painting.

Fig. 19. Two comparative X-ray images of white draperies record a diametrical difference in the tempera
painting technique (Petr ChelCicky above, 1918) and oil painting (After the Battle of Grunwald, 1924 below).
Above, sharp gradients between the individual colours are obvious, where the zinc white in particular creates
a black and white picture of the painting. Its layer is very fine and records the structure of the canvas. In the
painting below, the author modeled the drapery by semi-dry strokes, choosing soft gradients, and finally
changed the draping completely. This is the only painting where the author's changes - the pentiments -
were discovered. The compact layer in the shape of the silhouette as the face undercoat Mucha applied in
a monumental way.

Fig. 20. Comparison of radiographs of paintings contemporary with The Slavic Epic. Different painting hand
and layering of the paint mass appears by Jan Preisler (A — Bathing at a Lake, oil painting on cardboard,
around 1909, private collection) and Joza Uprka (B — Feather, oil painting on canvas, around 1912, private
collection), both oil paintings on white undercoat. The lower row shows oil paintings by Alfons Mucha. Lay-
ring of the paint is different in the first case (C), which is part of The Slavic Epic - The Meeting of the Youth
(portrait of the artist’s son), the second portrait (D — Mother with a Child, oil painting on canvas, around 1934,
private collection), painted by Mucha later, is built in a different way.

Fig. 21. The sample no. 11 — a light on a ship (Celebration of Svantovit in Rigen, 1912) — identified zinc
white, cadmium yellow, red ocher, Prussian blue, chromoxide, synthetic ultramarine and black in various
proportions in the painting layers. Beige undercoat is missing. One scale field represents 0.01 mm (micro-
photo Markéta Pavova, photo SEM - Institute of Geology AS CR). Identification of elements and compounds
in individual layers was performed by electron microscope analysis (SEM/BRUKER) in the laboratory of the
Institute of Geology AS CR. The results are shown in the table below.

Fig. 22. The sample no. 4 - yellow drapery in the background (Mont Athos, 1926) identified zinc and lead
white, synthetic ultramarine, red and yellow ochre in different proportions in the painting layers. The white
undercoat is done by lead white only. One scale field represents 0.01 mm (microphoto: Markéta Pavova,
photo SEM - Institute of Geology AS CR). Identification of elements and compounds in individual layers was
performed by electron microscope analysis (SEM/BRUKER) in the laboratory of the Institute of Geology AS
CR. The results are shown in the table below.

Fig. 23. The sample no. 13 - light on the reeds (Slavs in Their Original Homeland, 1912) identified zinc white
and synthetic ultramarine in different proportions in the painting layers. The beige underecoat is a mixture of
calcium carbonate and zinc white. One scale field represents 0.01 mm (microphoto: Markéta Pavova, photo
SEM - Institute of Geology AS CR). Identification of elements and compounds in individual layers was per-
formed by electron microscope analysis (SEM/BRUKER) in the laboratory of the Institute of Geology of the
Academy of Sciences. The results are shown in the table below.

Fig. 24. The sample no. 19 — pink strap (After the Battle of Grunwald, 1924) identified zinc and lead white,
Prussian blue and chrome red in the painting layers. The beige undercoat is a mixture of calcium carbonate,
lead and barite white. One scale field is 0.01 mm (microphoto: Markéta Pavova, photo SEM - Institute of
Geology AS CR). Identification of elements and compounds in individual layers was performed by electron
microscope analysis (SEM/BRUKER) in the laboratory of the Institute of Geology of the Academy of Scienc-
es. The results are shown in the table below.

Fig. 25. Termination of the Slav Epic exhibition in the Veletrzni Palace in early January 2017.

Translation by Linda Foster

ak. mal. Toma$ BERGER, malit, restaurator, tomberg@centrum.cz
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