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Úvod 
Jako téma své bakalá�ské práce jsem si zvolila deskový obraz 

s nám�tem Ve�e�e v Emauzích, který byl objeven roku 1982 v chrámu 

sv. Mo�ice v Krom��íži, dnes je však sou�ástí stálé expozice 

Arcidiecézního muzea v Olomouci.  

Vzhledem k faktu, že tématem se mi stalo pouze jedno um�lecké 

dílo, nikoliv celý cyklus nebo skupina um�leckých d�l,  budu mít 

možnost se problematikou, která obraz provází, zabývat podrobn� 

a komplexn� .  

Svoji práci d�lím do n�kolika kapitol, z nichž st�žejní se stala 

kapitola �tvrtá, ve které se podrobn�  v�nuji problematice vlastní 

malované desky. První t�i kapitoly mají v�tšinou obecný charakter. 

V první je nastín�n komplexní p�ehled bádání, kde je mým 

zám�rem shrnout veškerou literaturu, která byla k epitafu do této doby 

napsána. Ve druhé se v�nuji epitafu jako um�leckému dílu. Cílem je 

vysv�tlit význam tohoto pojmu a jeho úlohu a význam v historii.  

V následující kapitole se zabývám problematikou malí�ství 

v Olomouci a Krom��íži v rozmezí let 1600 až 1650, do nichž je vznik 

epitafu vro�en. Cílem této kapitoly není jen pouhé shrnutí výtvarné 

tvorby spadající do zmín�né oblasti, ale snažím se také poukázat na 

celkovou složitost doby p�vodu epitafu, na �etné problémy a události,  

které nebyly vzniku um�leckých d�l p�ízniv�  naklon�ny a m�ly �asto 

za následek postupný zánik jejich i všech archiválií s nimi spojených.  

Zcela st�žejní je kapitola �tvrtá, v níž systematicky �adím 

informace, již p�ímo související s epitafem. Vzhledem k faktu, že 

k dílu byl napsán pouze jediný st�žejní �lánek, a to Jaroslavem Petr�  

v roce 1988, v�nuji mu zde náležitý prostor. Krom�  toho ale považuji 

za d�ležité poukázat na florentský oltá�ní obraz, který se 

pravd�podobn�  stal nám�tovou a kompozi�ní p�edlohou krom��ížské 
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desky. V poslední kapitole jsou shrnuty poznatky z restaurátorských 

prací.  

Hlavním cílem této práce poukázat na problematická místa, která 

se dle mého názoru v ikonografii Jaroslava Petr�  vyskytují, sama bych 

tato místa ráda osv�tlila a jejich výklad dosta�ujícím zp�sobem 

podložila. Následn�  se pokusím nov�  obraz interpretovat s ohledem na 

mnou zjišt�ná a publikovaná fakta. 

Práce je dopln�na fotografickou p�ílohou v digitální i tišt�né 

verzi, která je nepostradatelnou sou�ástí text� .   

 

1. P�ehled bádání 
 Rozm�rná desková malba s nám�tem ve�e�e v Emauzích, která se 

zdá být s nejv�tší pravd�podobností fragmentem epitafu, byla 

objevena roku 1982 v chrámu sv. Mo�ice v Krom��íži p�i vyklízení 

jedné z místností a od samého za�átku byla hodnocena jako d�ležité 

dílo, zrcadlící v sob�  malí�ského ducha po�átku 17. století.  

 Zcela zásadní vliv pro ur�ení a pohled na celé malí�ské dílo m�la 

ikonografie Jaroslava Petr�1 ,  který se epitafem a jeho ikonografií 

zabýval podrobn�ji už od objevení díla a který deskový fragment ur�il 

na základ�  mluvícího znaku - papouška - jako epitaf probošta 

Benedikta Knauera. P�esto, že s touto informací pracuje ve svém textu 

z roku 1984 už Dana Vokolková2 ,  text J. Petr�  byl publikován teprve 

v roce 1988 v �asopise Památky a p�íroda a byl všeobecn� p�ijat 

a respektován um�nov�dnou spole�ností. Krom�  p�i�azení fragmentu 

konkrétní osob�  datoval Petr�  vznik obrazu do roku 1608, tedy roku 

proboštovy smrti. V textu také poukazuje na portrétní rysy jedné ze 

zobrazených postav, kterou ur�il jako kryptoportrét samotného 

Benedikta Knauera. Text J. Petr�  je psán velmi p�esv�d�iv�  a odráží 

v sob� všechny jeho dlouholeté badatelské zkušenosti, proto nikdy 

nebyl d�vod o jeho ikonografii pochybovat. Dílo jako epitaf probošta 
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Benedikta Knauera zmi�ují n�které studie týkající se chrámu 

sv. Mo�ice3 ,  ve všech t�chto pracích není však epitafu v�nována žádná 

hlubší pozornost. Bylo jen konstatováno, že tam byl v 80. letech 

nalezen.  

 Další zmínku o epitafu m�žeme najít v textu Ond�eje Jakubce 

z roku 20074 ,  který je v�nován deskovému obrazu Kristus a žena ze 

Sama�í  od Gerharda van Valckenborch, v n�mž je krom��ížskému 

epitafu poskytnut jistý prostor. Nejen, že se zde poprvé objevila 

spojitost obrazu s florentským oltá�ním obrazem Santiho di Tita, ale je 

to také jediný text, kde se uvažuje o autorství desky. O. Jakubec zde 

okrajov� polemizuje s názorem M. Tognera, který jej dával do 

souvislosti práv� s Gerhardem van Valckenborch. Vzhledem 

k hladkému rukopisu a jiné typice postav je spíše opa�ného názoru.  

 Teprve p�ed n�kolika m�síci vyšla kniha M. Tognera5  zabývající 

se barokem v Olomouci, v jejíž úvodní kapitole, vztahující se ješt� 

k období manýrismu, se m�žeme op�t setkat se zmínkou o epitafu. 

I zde M. Togner pracuje již se známými fakty, jako je p�i��ení epitafu 

proboštu Beneditku Knauerovi, datace nebo florentská p�edloha. 

Krom�  toho zde autor poukazuje na možnou nizozemskou orientaci 

malí�e, i když kompozice má charakter ryze italský.  

 A�koliv nedávno prob�hla v Olomouci velká expozice, 

vystavující epitafní díla renesance a manýrismu, k níž byl vytvo�en 

podrobný katalog6 , dalo by se logicky o�ekávat, že zde bude popsán 

i epitaf probošta Benedikta Knauera. Nestalo se tak, epitaf nebyl 

sou�ástí výstavy a není tedy zahrnut ani do katalogu. Podobn�  je tomu 

i v p�ípad� t�etího dílu katalogu olomoucké obrazárny7 .  V katalogu 

obraz zmín�n není, protože je zam��en pouze na díla z olomouckých 

sbírek. Epitaf je sice v dnešní dob�  sou�ástí stálé expozice 

v Arcidiecézním muzeu, ale byl do n�j v�nován teprve p�ed n�kolika 
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lety. Krátkou sta�  o n�m ovšem m�žeme najít na oficiálních stránkách 

olomouckého Muzea um�ní8 . 

 

2. Epitaf 
  Problematika epitafu byla až do dnešních dn�  zna�n�  opomíjena, 

a proto s literaturou zabývající se epitafem se nelze v hojn�jším po�tu 

setkat. Vzhledem k tomu, že se nedávno uskute�nila v Olomouci 

výstava p�edstavující práv�  tento typ um�ní, byl pro ni vytvo�en 

katalog9 , v n�mž byla zmín�né problematice v�nována dostate�ná 

pozornost. Tento katalog, jehož editorem byl Ond�ej Jakubec, se stal 

mým hlavním zdrojem p�i obecném objas�ování pojmu epitaf.  

 

2.1. Slovníkové definice  

 Epitaf – slovo, které každý z nás již slyšel, �ada z nás jej 

používá, ale jen málokdo zná jeho pravý význam. V �em tkví tento 

problém? Nedostate�ný zájem lidí, nebo nízká informovanost? Pravda 

se nachází na obou stranách. Jedná se o termín, který spadá do úzce 

specializované terminologie um�nov�d, a p�esto, že na první pohled 

mu rozumí každý, specifikovat jej umí jen málokdo. Když se podíváme 

do slovníku, neunikne nám fakt, jak stru�n�  a nep�esn�  toto heslo bývá 

definováno. V Ottov�  slovníku nau�ném10 ,  který je datovaný do roku 

1894, je epitaf vymezen jako „náhrobní nápis, pomník takovým 

nápisem opat�ený“. I v jiných slovnících11  jsou definice podobné, 

nap�.  „náhrobní nápis, nápis o mrtvém; náhrobní deska, kámen“. 

V nov�jších lexikonech (nap� .  Bowdler z roku 1995) je specifikace 

p�esn�jší, o epitafu se píše jako o zvláštním typu sepulkrální památky, 

která se skládá z nápisu identifikujícího zem�elého, jeho vyobrazení 

a také p�íslušného náboženského motivu. Ovšem o p�esné funkci, ke 

které byl epitaf využíván, o jeho charakteru a jeho velkém významu 

p�edevším pro záalpské zem�  v 16. a 17. století, o zám�rech 



 11 

objednavatel�  a jejich duševních pohnutkách k tvorb�  t�chto památek, 

se v takovýchto slovnících nedozvíme zhola nic.  

 

2.2. Epitaf – charakteristika, funkce a význam 

Slovo „epitaf“ bylo odvozeno z �eckého slova „	
�“ [epi] a „������“ 

[tafeios], což znamená „k hrobu p�íslušející“. Když využijeme jednu 

z p�esn�jších slovníkových definic epitafu, pou�í nás, že se jedná 

o „poh�ební památník umíst�ný p�i kostele, v�tšinou skromn�jších 

rozm�r�  a nesoucí pam�tní nápis“. A je to práv�  ona nápisová složka, 

která dala pomníku celý název. Latina, ve které najdeme slovo 

„epitaphium“, má význam spíše literární, jedná se o poh�ební nápis 

�ili nekrolog na hrob�,  jako kámen nebo pomník je chápán jen 

z�ídkakdy. Pod pojmem „epitaf“ se tedy dnes chápe spíše onen 

básnický útvar, kterým je definován nebo oslavován zem�elý. 

Um�leckohistorická terminologie ovšem definuje tento pojem širšími 

slovy, a to jako sepulkrální um�leckou památku (a�  už malovanou, 

kamennou, nebo kombinující �adu r�zných technik a materiál�), která 

p�edevším svou nápisovou složkou funguje jako komemorativní objekt 

vztahující se k zem�elé osob� ,  jíž je epitaf ur�en.   

 První epitafy pocházejí ze 14. století a místem zrodu je Švábsko, 

Tyrolsko a Bavorsko. K nám se fenomén epitafu dostal ke konci 

14. století a v pr�b�hu dalších let je u nás zaznamenán jeho velký 

nár�st. Zlatým v�kem m�žeme nazývat 16.a též 17.století, i když ke 

konci tohoto století a v následujících dobách dochází k pozvolnému 

úpadku. Z t�chto �as�  pochází velké množství památek, i když se 

zachoval pouze zlomek z toho, co v tehdejších dobách opravdu 

existovalo. Epitafy vznikaly v takové ší�i variant, že nám také 

v mnoha p�ípadech dosti znesnad�ují, ne-li znemož�ují, p�esnou 

definici, zvlášt�  pak ke vztahu k náhrobk�m.  

 V podstat�  epitaf charakterizují p�edevším t�i základní složky12: 
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1. nápisový komponent, který zahrnuje jméno i úmrtní data, �asto                  

i �adu jiných informací, vztahujících se k zem�elé osob�  a ji 

charakterizující (tzv. básnický „epitafní“ text)  

2.  vyobrazení zem�elé osoby, pop� .  celého rodu  

3. duchovní malí�ská �i socha�ská složka (m�že se objevit i alegorický 

nám�t).  

Dohromady je tak tvo�en d�ležitý významový celek. Vedle tohoto typu 

epitafu, kde jsou všechny t�i složky rovnom�rn�  zastoupeny (tzv. 

Bildepitaph), se rozlišují další typy podle toho, která ze složek u n�j 

p�evládá, tedy tzv. nápisový nebo figurální epitaf, v r�zné 

mí�e kombinován i s heraldickou složkou. M�žeme také p�istoupit 

k rozd�lení podle toho, která ze složek se nachází v centru, tzn. bu� 

onen náboženský motiv, portrét zem�elého, nebo nápisová složka.  

Jak lze vid�t,  docházíme k problému, že epitaf je natolik 

neur�itý výtvarný fenomén, že ne vždy jsou všechna tato kritéria 

napln�na. Tady je proto prostor zmínit ješt�  jedno nové specifikum 

vztahující se k epitafu, a to, že není nesporn�  spojen s místem hrobu, 

ale práv� naopak, je na samotném hrob� zcela nezávisle p�sobícím 

komemorativním objektem. Tím však nelze pop�ít jeho úzký vztah 

k místu poh�bu. V�tšinou byly zav�šovány v interiérech kostel� ,  n�kdy 

i v exteriérech nebo k�ížových chodbách. Nejprestižn�jší místo bylo 

v samotném chóru �i p�i vedlejších oltá�ích. Od 17. století se také 

epitafy za�aly samostatn� osazovat na h�bitovech s odkazem na 

zem�elého, nebo spíše na celý rod na tomto míst�  poh�bívaný.  

Epitafy �asto vznikaly již za života objednavatele (doklady 

o tom máme díky vynechaným míst�m v textových polích), nebo jejich 

vytvo�ení bylo sou�ástí poslední v�le a po smrti doty�ného p�ipadlo 

vypln�ní tohoto posledního p�ání na rodinu nebo n�koho z blízkých 

p�átel.  



 13 

Renesan�ní epitafy jsou jist�  velmi specifickým jevem své doby. 

Traduje se, že z hlediska ekonomického se jedná o levn�jší památku, 

než byl nákladný kamenný náhrobek, a proto tedy také mezi 

objednavatele pat�ili nej�ast�ji lidé m�š�anských vrstev, nelze ale 

pominout ani šlechtické �i duchovenské monumenty. Tradovaný fakt, 

že náklady na epitaf byly podstatn�  nižší než na náhrobek, není zcela 

p�esný. V �ad�  p�ípad� ,  kde se dochovaly zprávy o po�izovacích 

nákladech nebo postavení objednavatele, existují doklady spíše 

o opaku, proto je nutné zd�raznit, že šlo o osobní, možná též lokální 

preference. 

Po�ínaje 16. stoletím m�žeme v tvorb�  epitaf�  vid�t velké zm�ny 

nap�.  v rozší�ení typ� ,  nám�t� ,  ale také jejich rozm�r� .  Jedná se 

o trend vrcholící p�edevším na po�átku 17. století, kdy v oblasti 

st�ední Evropy vznikají zna�n� rozm�rné epitafy, kombinující 

architekturu se socha�skou složkou, dokonce i v doprovodu nást�nných 

maleb. N�kdy tyto monumenty dosahovaly až do výšky kleneb. Pokud 

u epitaf�  budeme sledovat tento proces architektonizace, vyplynou 

nám t�i hlavní formální typy13: epitaf uzav�ený do více �i mén�  

prostého rámu, architektonicky náro�n�jší edikulový epitaf a kone�n�  

nejbohatší sestava oltá�ního typu. Všechny t�i varianty se objevují jak 

v kamenných, tak malovaných variantách, n�kdy se k nim p�imykají 

i dodate�né kartuše, erbovní nebo nápisové desky. V p�ípad� 

malovaných epitaf�  souvisí s takovou ší�í a bohatostí ikonografických 

nám�t�  další velmi rozší�ený fenomén, a to jsou grafiky. Grafika se 

stávala nedílnou a tém��  nepostradatelnou sou�ástí malí�ských dílen.  

Epitafy vedle obecn�  reprezentativní funkce vyjad�ovaly také 

osobní, pop� .  korporátní komemoraci, ale zárove�  i touhu po spáse. 

Umož�ovaly uchovávat památku na zesnulého nebo zesnulé, která na 

poz�stalé stále aktivn�  p�sobila. Zatímco v dnešní dob� je umírání pro 

�lov�ka v podstat�  cizí, stejn�  jako udržování aktivní posmrtné 
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památky, v  období novov�ku byla smrt zcela b�žnou sou�ástí lidského 

života, jež byla tak p�ijímána, by�  s p�irozeným strachem. Byla to 

výrazn�  ve�ejná záležitost a samotné poh�by byly siln�  ritualizované, 

i když v katolických nebo protestantských komunitách byly zjišt�ny 

zna�né odlišnosti. I samotná reformace p�inesla hodn�  zm�n v dalším 

rozvoji epitaf� .  Nejen, že se zm�nil vztah k zem�elým, ale za�aly se 

prom��ovat také liturgické praktiky. V rámci luteránství pak došlo 

k odmítání bo�ních oltá��  v kostelech, a ty byly brzy nahrazeny velmi 

bohatým repertoárem epitaf�  nebo náhrobk� .  

 

2.3. Obrazová stránka epitaf� ,  rozdíly v protestantských 

a katolických nám�tech 

Výb�r nám�tu pro obrazovou �ást nebyl nikdy objednavatelem 

ponechán náhod� a nutno podotknout, že �asto byl velmi úzce 

propojen s nápisovou �ástí. Standardním postupem p�i zhotovování 

epitaf�  bylo vytvo�ení modelu, který musel být zadavatelem vždy 

schválen. Šlo o to, aby obraz vyjad�oval osobitý vzkaz pro toho, komu 

byl ur�en, a zárove�  aby zd�raz�oval jeho k�es�anskou víru a nad�ji 

na posmrtný život.  

Nejtypi�t�jší scénou, která byla p�evzata ze st�edov�kých 

epitaf� ,  bylo nesporn�  zobrazení zem�elého kle�ícího p�ed krucifixem. 

Mezi další �asto používané nám�ty pat�í nap� .  Oplakávání Krista, 

Kladení do hrobu �i Zmrtvýchvstání. Šlo v podstat� o to, zobrazit 

triumf k�es�anství nad smrtí14 . Stále se naskýtá otázka konfesionality 

v ikonografických nám�tech. �asto bylo zd�raz�ováno, že témata 

nejhojn�ji užívaná (nap� .  Zmrtvýchvstání nebo Poslední soud) jsou 

natolik obecná, že nejdou spojovat ani s katolickou, ani 

s protestantskou vyhran�ností. Tyto konfesijní hranice byly ješt�  po 

jistou dobu rozmlžené, nebo�  náboženská uniformita se prosazovala 

jen relativn�  pomalu. Další d�kaz nám poskytuje i osobnost Lucase 
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Cranacha st., který pracoval jak pro katolíky, tak pro protestanty, což 

dokumentuje, že pro tohoto um�lce konfesijní hranice neexistovaly. 

Na druhou stranu ale neznamená, že by katolické nebo protestantské 

prost�edí nevytvá�elo svá vlastní témata. V�tšinou šlo o nám�ty, které 

souvisely s jejich náboženskou ideologií nebo kultem. Nekatolíci se 

v n�kterých oblastech také velmi výrazn�  vymezovali v��i katolickým 

náboženským epitaf�m, jedná se hlavn� o ty skute�nosti, kde spolu 

oba tábory zásadn� nesouhlasily. A práv� v t�chto místech se na stran�  

nekatolík�  vyvinula celá �ada zajímavých inovativních 

ikonografických �ešení. P�esto, že protestanti zaujali k mrtvým 

v podstat�  nenáboženský postoj, epitafy byly stále nedílnou sou�ástí 

chrámového vybavení. Pro nekatolíky m�l epitaf význam morálního 

exempla a vzoru pro žijící.  

Pro n�mecké zem� jsou v ran�  reforma�ním období nejtypi�t�jší 

nám�ty Uk�ižování, Zmrtvýchvstání Krista, Zákon a Milost, Kristus 

žehná d�tem, K�est Krist�v, Vzk�íšení Lazara a Poslední soud15.  P�i  

pohledu na témata je možné namítnout, že se zde vyskytují i tzv. 

nadkonfesijní témata, jako je práv�  Uk�ižování nebo Zmrtvýchvstání, 

ale pravd�podobn� je to d�sledek jejich izolovaného hodnocení. Za 

zmínku stojí, že nap� .  ve Slezsku používali katolíci scénu 

Zmrtvýchvstání jen velmi ojedin�le. Nemluvíme zde ani tak o tématu 

jako takovém, ale spíše o celkovém kontextu a zp�sobu, jakým 

s nám�tem komunikují donáto�i.  Jiná témata, typická pro nekatolíky, 

jako Zákon a Milost, Kristus žehná d�tem, Uk�ižování ad. v sob� 

odrážejí typického ducha protestantismu. Epitafy dokládají to, že 

jedním z podstatných smysl�  jejich konfesijního programu bylo 

napomáhat p�i propagaci Lutherovy interpretace evangelijního 

poselství. Cílem bylo tedy zd�raznit postavu Krista jako Vykupitele 

a k tomu byla vhodná pašijová témata, jako Uk�ižování, Kladení do 

hrobu nebo Zmrtvýchvstání, ale také nap� .  Ob�tování Izáka, Vzk�íšení 
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Lazara, Nanebevzetí Eliáše. Cílem nám�tu Poslední ve�e�e je mimo 

jiné také poukázat na Kristovu ob�� .  Nám�t Kristus a žena ze Sama�í 

zase poukazuje na metaforu k�tu p�edur�ujícího k životu v��nému.  

V p�ípad� epitaf�  vzniklých v prost�edí katolickém je patrná 

v dob� novov�ku stejná popularita jako v prost�edí protestantském. 

K�es�anské um�ní zavazovalo nejen církevní autority, ale i samotné 

tv�rce k tomu, aby um�lecká díla stimulovala víru a zbožnost. Jedná 

se o stanovisko, objevující se p�edevším po tridentském koncilu, který 

za�al siln�  uplat�ovat cenzuru, jež m�la vše nevhodné nebo rušivé 

eliminovat na minimum.  

Na rozdíl od epitaf�  z protestantského prost�edí si katolické 

stále držely sv�j devocionální charakter. Nadále byl kladen d�raz na 

emotivní nám�ty, jako Kristus Trpitel, Pieta nebo Madona s dít�tem. 

Tímto zp�sobem je také stále poukazováno na d�ležitou roli Panny 

Marie a svatých jakožto p�ímluvc� .  Cesta ke spáse tedy pro katolíka 

nekon�í pozemským životem a epitafy se proto snaží vyjád�it 

eschatologickou nad�ji.   Pokud se ale podíváme na problematiku 

epitaf�  v zemích, jako je N�mecko nebo Polsko, zjistíme, že mnohem 

v�tší d�raz tam byl kladen na protestantské památky než na památky 

katolické. A nejinak tomu bylo i u nás. Zde byla katolickým památkám 

v�nována jenom okrajová pozornost.  

 

3. Malí�ství na Morav� mezi lety 1600 až 1650 
Protože epitaf s nám�tem Ve�e�e v Emauzích byl od svého 

objevení v chrámu sv. Mo�ice v Krom��íži datován do poloviny 

17. století16 ,  rozhodla jsem se v�novat jednu kapitolu své práce 

malí�ství této doby se zam��ením na Olomouc a Krom��íž17 ,  kde 

s nejv�tší pravd�podobností deskový obraz vznikl.  

Cílem této kapitoly není pouze shrnout malí�ství daného období, 

ale také poukázat na �etné problémy a dobové události, které rozvoji 
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nejen malí�ství, ale um�ní celkov�,  nebyly v�bec p�ízniv� naklon�ny. 

To je také p�í�inou, pro�  je dodnes um�lecká tvorba první poloviny 

17. století zahalena rouškou otázek a v�domosti o této dob� jsou stále 

torzovité. Z druhé poloviny 17. stol. se nám dochovalo památek p�ece 

jen o n�co více, po ni�ivé t�icetileté válce p�icházejí na Moravu malí�i  

a um�lci z okolních zemí, díky nimž je fond um�leckých d�l z této 

doby lépe mapovatelný. V 18. století, v dob�  modernizace chrámových 

i zámeckých interiér� ,  jakožto d�sledku josefínských reforem, 

a v období purismu 19. století byla však mnohá díla z�ejm�  

zlikvidována. Jak jsem již nazna�ila, d�vodem, pro�  se z po�átku 17. 

století zachovalo tak málo hmotných památek, nejsou pouze vlny 

ni�ení v 18. a 19. století, ale i to, že sama doba nebyla rozvoji um�ní 

p�íliš p�íznivá. Už ve 20. letech se za�íná projevovat silná náboženská 

intolerance, dochází ke dv�ma morovým epidemiím, a to roku 1623 

a 1633. V roce 1637 zachvátil Olomouc ni�ivý požár a své vykonala 

i švédská okupace a drancování v pr�b�hu t�icetileté války. Tyto 

události, p�i kterých je logickým d�sledkem i politický úpadek, se 

nakonec vyhrotily do té míry, že Olomouc ztratila statut hlavního 

m�sta Moravy.  

Na po�átku 17. století dozrávalo k funkci hlavního m�sta Moravy 

Brno, nejvýznamn�jším um�leckým i náboženským centrem však stále 

byla Olomouc. Nacházelo se zde sídlo biskupa, stejn�  tak jako 

univerzita, založená jezuity. S Olomoucí byla spjata Krom��íž, která 

i nadále z�stávala reziden�ním místem olomouckých biskup� .   

 

První dílo, o kterém bych cht�la mluvit, je deskový obraz 

s názvem Kristus a žena ze Sama�í18 .  Autorem je Gerhard van 

Valckenborch a obraz je datován p�ed rokem 1597. Gerhard pat�il ve 

své dob�  k významn�jším olomouckým malí��m a dá se p�edpokládat, 

že s nejv�tší pravd�podobností byl bratrem Martena a Lukase 
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Valckenborchových, dvou nejvýznamn�jších p�edstavitel�  této 

p�vodn�  rakouské rodiny. Roku 1591 byla Gerhardovi sv��ena velká 

malí�ská zakázka p�ímo od biskupa Stanislava Pavlovského 

z Pavlovic, a to na cyklus Legendy o sv. Stanislavovi, která byla 

ur�ena do kaple sv. Stanislava p�i chrámu sv. Václava v Olomouci. 

Bohužel se cyklus do dnešních dní nezachoval, a proto jediná 

možnost, jak se seznámit s tvorbou tohoto um�lce, je již zmín�ná 

práce Kristus a žena ze Sama�í . Dílo svým spojením dvou postav 

v prvním plánu obrazu s hlubokým pr�hledem do krajiny i dalšími 

detaily nazna�uje velmi úzké spojení s holandským prost�edím 

a zárove�  též s tvorbou celé rodiny, p�edevším s tvorbou Lukase van 

Valckenborcha.  

Další díla, spadající už do po�átku 17. století, p�edstavuje skupina 

epitaf�  Eliase Hauptnera19 .  Tento malí� je velmi úzce spjat 

s moravským prost�edím. Narodil se u Nového Ji�ína a do Olomouce 

poprvé p�išel v roce 1605. Tam se stává roku 1609 m�š�anem, 

m�stským malí�em a reprezentantem malí�ské �ásti cechovního 

bratrstva. Jeho signaturou jsou ozna�eny t�i epitafy olomouckých 

kanovník�  a nacházejí se v sakristii olomouckého dómu. Jedná se ale 

o pr�m�rná malí�ská díla, charakterizující domácí tvorbu. 

V Hauptnerov�  p�ípad� se setkáváme spíše s op�tným využitím 

starších grafických p�edloh, nap� .  Hanse Rottenhammera, Albrechta 

Dürera aj. S produkcí podobného charakteru se setkáváme relativn�  

hojn� . Jistou výjimkou je kopie Cranachova obrazu St�tí sv. Jana 

K�titele  od Eliase Hauptnera, která byla pro olomoucký dóm 

sv. Václava objednána už biskupem Thurzem, signatura uvádí rok 

1609. Dílo Eliase Hauptnera je dnes v podstat�  jedinou p�íležitostí pro 

konfrontaci dobových archiválií s tvorbou um�lcovou.  

Ze stejné doby pochází pravd�podobn�  i zmín�ný fragment epitafu 

z krom��ížského chrámu sv. Mo�ice, o kterém bude podrobn� 
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pojednáno v následujících kapitolách. Od 20. do 50. let nastává 

soustavný úpadek veškeré um�lecké tvorby a o výtvarné �innosti 

nemáme tém��  žádné písemné zmínky, ani se nám nezachovala 

významn�jší díla. Ale i v tak nep�íznivých dobách, jako byla druhá 

�tvrtina 17. století, z�stává zachována ur�itá kontinuita výtvarné 

tvorby, jak m�žeme pozorovat v poz�stalosti po malí�i Tomáši 

Andermanovi20 .  Nemáme ovšem k dispozici jeho vlastní tvorbu (stejn�  

jako tvorbu jeho syna Christiana), ale pouze sbírky obraz� , knih 

o um�ní, m�dirytin a kreseb. Pov�domí o jeho tvorb�  si m�žeme 

vytvo�it jen díky skromným archivním zprávám. Není to ale jen 

v p�ípad� Andermanov�,  ale i v p�ípad�  jiných malí��  (Andreas 

Jandes, Tobias Kutzberger, Gregorius Miller), u nichž archivní 

materiály jsou jediným vodítkem k poznání jejich tvorby. 

P�i studiu archivních pramen�  byl objeven relativn�  velký po�et 

jmen um�lc�  pracujících v druhé polovin� 17. století, bohužel zatím se 

nepoda�ilo k v�tšin�  t�chto jmen, až na výjimky, doplnit konkrétní 

díla. Nep�íliš kvalitní dílo Sv. Šebestian  (1679)21 bylo p�ipsáno 

Mikuláši Frantovi a kvalitativn� podobná Hlava Krista  (1658) Kasparu 

von Bergenovi. Dosud anonymní z�stává obraz s nám�tem Navštívení 

Panny Marie  (1653), vytvo�ený p�vodn�  pro poutní kapli na 

sv. Kope�ku. Další osobností, zna�n� komplikovanou, je malí�  Matteo 

Namis22 ,  který se usadil v Olomouci pravd�podobn�  po roce 1650, kde 

také zem�el. Jeho tvorba je pro nás doposud otazníkem, protože se 

dochovaly pouze dv�  univerzitní teze, které byly vytvo�eny podle jeho 

kresebných návrh� .   

Bezprost�edn�  po skon�ení t�icetileté války se nachází Olomouc 

v b�dném stavu, ale je stále biskupským sídlem a rovn�ž také již sto 

let sídlem univerzity. P�edevším díky t�mto dv�ma institucím dochází 

k mohutnému budování a opravám, k nimž je zapot�ebí velkého 

množství kvalifikovaných sil, p�edevším architekt� .  Je ovšem z�ejmé, 
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že zni�ené moravské prost�edí nem�že tyto síly nabídnout, proto 

dochází k velkému p�ílivu zahrani�ních um�lc�  na Moravu, n�kte�í po 

skon�ení prací odcházejí, jiní zde z�stávají a vytvá�ejí první 

povále�nou generaci olomouckých socha��  a malí��  sdružených do 

cechovních bratrstev, která zde m�la dlouholetou tradici.  

 

4. Epitaf s nám�tem Ve�e�e v Emauzích 
 Rozm�rný obraz [1], jenž je pravd�podobn�  fragmentem epitafu 

probošta Benedikta Knauera23,  byl nalezen na ja�e roku 1982 p�i  

rekonstrukci interiéru kolegiátního chrámu sv. Mo�ice v místnosti 

prvního patra, která sloužila jako provizorní kancelá� , jež m�la být 

zrušena. P�i vyklízení veškerého mobiliá�e byla tehdejším páterem 

Pavlem Strej�kem nalezena deska visící na zdi, zcela skryta za zády 

rozm�rné sk�ín�.  Ten kontaktoval akademického malí�e a restaurátora 

Františka Sysla. Následn�  byl obraz zkoumán a vy�išt�n 

dr. Kristínkovou z Památkového ústavu v Olomouci a o n�kolik let 

pozd�ji byl páterem �íhou v�nován olomouckému Arcidiecéznímu 

muzeu, kde jej m�žeme vid�t dodnes24 .   

Jeho objevení bylo bezesporu velkým p�ekvapením. Jedná se 

o malbu na d�ev�né desce, v dob�  svého nálezu zna�n�  poškozené, 

s figurami v nadživotní velikosti. O dataci obrazu nebylo 

pravd�podobn� nikdy pochyb a jeho vznik byl datován do první 

�tvrtiny 17. století.  

 

4.1. Základní údaje  

 Jedná se o olejomalbu na d�ev�ném lipovém podkladu, který byl 

složen z p�ti nestejn� širokých d�ev�ných díl� , fixovaných horním 

a dolním svlakem25.  Rozm�ry malby jsou 186 x 137 cm, obraz je dnes 

zasazen do skromného d�ev�ného rámu, který není p�vodní. Dílo není 

ani signováno, ani datováno, ale rozborem byla potvrzena datace do 
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první �tvrtiny 17. století. Obraz byl jedenkrát restaurován, a to 

v letech 2002 – 2003 manželi Mojmírem a Radanou Hamsíkovými. 

Zatím nebylo potvrzeno, zdali byl obraz vytvo�en p�ímo v Krom��íži, 

nebo v Olomouci, také není známo jeho prvotní umíst�ní p�ed nálezem 

ve svatomo�ickém chrámu.  

 

4.2. Chrám sv. Mo�ice  

 Vzhledem k faktu, že se epitafní obraz našel v kolegiátním 

chrámu sv. Mo�ice [2], se dá p�edpokládat, že jeho vznik byl 

s kostelem n�jak spjat. Chrám sv. Mo�ice je jednou 

z nejvýznamn�jších krom��ížských staveb a jeho historie spadá až do 

konce 13. století. To je jeden z d�vod� ,  pro�  jsem se rozhodla v�novat 

pozornost i stavb� samotné a jejímu stavebn�-historickému vývoji, 

který je stejn�  komplikovaný jako celá problematika obestírající 

epitaf.  

Mo�ický chrám je do dnešních dob v centru bádání našich 

nejp�edn�jších historik�  um�ní, ale pozornost se nejvíce zam��uje 

na raný stavební vývoj, který je bezesporu mnohem složit�jší, než 

vývoj v pozd�jších letech. Celá historie chrámu by si jist�  zasloužila 

dostatek prostoru, ale vzhledem k tématu mé práce do centra zájmu 

zahrnuji p�edevším dobu pontifikátu dvou významných osobností, 

biskupa Stanislava II. Pavlovského z Pavlovic (1579 – 1598) [3] a 

jeho nástupce kardinála Františka z Dietrichsteina (1599 – 1633) 

[4].  

Základy chrámu sv. Mo�ice, který se stal nejd�ležit�jší 

dominantou m�sta, byly položeny kolem roku 126026 a jeho 

zakladatelem nebyl nikdo jiný, než olomoucký biskup Bruno ze 

Schauenburka.  

 V dob�  biskupovy smrti kostel ješt�  dokon�en nebyl, hotov 

mohl být snad jen presbytá�  a také kanovnická sakristie27 . Dostavba 
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tedy probíhala i v následujících letech za Brunových nástupc� .  

V roce 1423 došlo k vpádu husitských vojsk na Moravu a m�sto bylo 

systematicky plen�no, uchrán�n nez�stal ani chrám sv. Mo�ice, který 

byl vypálen a tak�ka v troskách. P�estaly se konat bohoslužby, mnozí 

obyvatelé p�ešli na stranu podobojí. Do rukou olomouckých biskup�  se 

dostala Krom��íž op�t až v roce 1456, kdy byla vydána biskupu 

Bohušovi ze Zvole, ovšem ne na dlouho, m�sto bylo stále zastavováno 

a kostel z�stával neopravován. D�ležitým se stal až biskup Stanislav 

Thurzo, který vyplatil m�sto ze zástavy a obnovil ve m�st�  vliv 

olomouckých biskup� . Také za�al opravovat kostel, ale to až po 

nátlaku papeže Lva X28 .  

P�elomovou osobností byl pro krom��ížský chrám biskup 

Stanislav II. Pavlovský z Pavlovic, který je �asto nazýván druhým 

zakladatelem chrámu. Byl to zkušený a prozíravý politik, kn�z 

hlubokého vzd�lání, ale také �lov�k horlivý a netolerantní v��i 

protestant�m. Byl znám jako velmi šetrný hospodá�, �asto až se 

sklony k lakot�29 .  

První z v�cí, kterou Pavlovský do chrámu obstaral, byly v roce 

1581 varhany, s jejichž vyhotovením byl údajn�  velmi spokojen. Od 

roku 1582 se pak hojn�  v�noval další restaurátorské �innosti. 

Dodnes konkrétn�  nevíme, které �ásti stavby opravil a jak 

d�kladn�, ale k jeho nejv�tším zásluhám nesporn� pat�í obnova 

presbytá�e a v n�m vyhotovení nového hlavního oltá�e [5]. D�íve se 

též uvád�lo, že byl autorem kanovnické sakristie s renesan�ní 

hv�zdicovou klenbou, což je dnes však vyvráceno30 . Sakristie 

pochází z Brunovy doby a p�vodn�  byla zaklenuta �ty�mi poli 

k�ížové klenby, která uprost�ed byla sklenuta na st�edový pilí� .  

Biskup Pavlovský nechal pravd�podobn� tento sloup odstranit 

a zbytek klenby zajistil p�ed sesutím vytvo�ením st�edového zrcadla. 

Do této menší sakristie se vchází renesan�ním portálem [6] ze 
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sakristie viká�ské. Portál, jenž je bezesporu dalším Pavlovského 

dílem, je trojdílný, skládající se z podp�rných kanelovaných sloup� , 

kladí a štítu, vše v ionském slohu. Na samém vrcholu je dekorativní 

deska nesoucí biskup�v znak31 [7]. Ze stejné doby pochází 

pravd�podobn�  i  renesan�ní lavabo, rozd�lené i v tomto p�ípad�  na 

t�i patra. Spodní, nejmohutn�jší, je samotné umyvadlo, nad silnou 

a mohutnou �ímsou je deska se znakem Pavlovského a ve t�etím 

pat�e, odd�leném od druhého �ímsou, je postava Uk�ižovaného.  

V �em p�esn�  tkv�la biskupova �innost p�i oprav�  presbytá�e, 

je dnes t�žké ur�it, ale jeho �innost pravd�podobn�  nesouvisela 

s architektonickými zm�nami, omezila se pouze na nejnutn�jší 

opravu zdí nebo klenutí. Lépe jsme informováni o hlavním oltá�i, 

který nechal též vybudovat. Jeho podstatná �ást stojí v chrámu 

dodnes. P�vodní oltá�  byl asi malý a nízký a pro chrám nadále 

nevyhovující, proto byl biskupem odstran�n a nahrazen tém��  

monumentálním dílem s bohatou plastickou výzdobou. I zde na 

oltá�i, tentokráte na nejmén�  nápadném míst� , dal vyhotovit sv�j 

erb. P�i kopání oltá�ních základ�  byly navíc objeveny ostatky 

zakladatele chrámu biskupa Bruna ze Schauenburku, což 

v Pavlovském vyvolalo touhu obnovit chrám do p�vodní slávy. 

Ostatky pak uložil do st�íbrné schránky a vložil na p�vodní místo. 

Sou�asn� s hlavním oltá�em biskup Pavlovský opravoval ješt�  asi 

�ty�i další oltá�e. Údajn�  bylo v mo�ickém chrámu deset až dvanáct 

oltá�� , což je �íslo zajisté úctyhodné; v roce 1625, za kardinála 

Františka z Dietrichsteina jsou krom�  hlavního oltá�e uvád�ny už 

jen �ty�i. 

Bezpe�n� víme, že na popud Pavlovského byl vybudován 

st�íbrný relikviá�  v podob� malé monstrance s biskupovým znakem, 

st�íbrný kalich a �ada dalších bohoslužebných nádob, které se ale do 
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dnešních dob nedochovaly. Nechal po�ídit i nové zpov�dnice 

a daroval kostelu deset koberc� , osm jich bylo zdobeno 

starozákonními výjevy. Krom�  toho se uvádí, že biskup dokon�il 

stavbu jedné z v�ží32. Otázkou z�stává, jestli tomuto biskupovi, 

který v�noval chrámu tolik �asu, sil a prost�edk�, m�žeme též 

p�isoudit zaklenutí trojlodí, nebo zda k n�mu došlo již za jeho 

p�edch�dc�33 . 

Biskupu Stanislavu II. Pavlovskému se dodnes �íká druhý 

zakladatel chrámu, protože znovu z�ídil chrám jako kolegiátní, 

uvedl tam pot�ebný po�et duchovních a postaral se jim o náležité 

p�íjmy, op�t se za�aly sloužit dv�  mše denn� . Dokonce u chrámu 

z�ídil i seminá�. Sama olomoucká kapitula, která jeho snahy 

schvalovala a podporovala, jej nazvala druhým biskupem Brunem.  

Po Stanislavu II. Pavlovském se do Krom��íže dostává další 

významná osobnost, kardinál František z Dietrichsteina (1599 – 

1633). Z jeho popudu byla snad dostav�na druhá z obou v�ží34, 

dlouhého života v plném lesku se však nedo�kala. Kardinál 

Dietrichstein byl významnou osobností, žijící a vládnoucí ve špatné 

dob� . V dob�  jeho pontifikátu se Krom��íž potýkala s �adou 

nep�íznivých událostí, které byly již popsány výše. Nejv�tší 

katastrofu p�edstavovala t�icetiletá válka, na samém jejím záv�ru 

v roce 1643 byla Krom��íž dobyta generálem Torstensonem a m�sto 

bylo vydrancováno a vypáleno. Tento osud se samoz�ejm�  nevyhnul 

ani chrámu. Chrámový poklad, jako kalichy �i monstrance, byly 

ukradeny, podobn�  jako biskupská roucha, zcizeny byly dokonce 

i zvony a tehdejší probošt byl švédskými vojsky zabit. Bohoslužby 

se op�t p�estaly konat a p�eživší kanovníci odešli z Krom��íže. 

M�sto se nacházelo v troskách.  
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Po t�icetileté válce se Krom��íž vzpamatovává velmi pozvolna 

a velké zásluhy na její obnov�  má nový olomoucký biskup Karel II. 

z Lichtensteina-Castelcornu.  Za n�j dochází k p�estavb�  gotického 

hradu, který byl po t�icetileté válce ve velmi špatném stavu, do 

tém��  dnešní podoby barokního zámku. Nechává obnovit chrám sv. 

Mo�ice se vším, co k n�mu náleželo. M�sto za�íná op�t pomalu 

vzkvétat a s ním i Mo�ický chrám, p�esto ale stavební aktivita už 

nikdy nedosáhla takové intenzity, jako tomu bylo v p�edešlých 

staletích.  

 

4.3. Popis obrazu 

 Po nastín�ní problematiky týkající se malí�ství poloviny 17. 

století, seznámení se s pojmem epitaf a obeznámení se s Mo�ickým 

chrámem jako nalezišt�m epitafu, se v následujících kapitolách budu 

již podrobn�  v�novat problematice samotného epitafu.   

 

4.3.1. Preikonografický popis 

 Úst�edním motivem celého obrazu jsou t�i postavy v nadživotní 

velikosti, sedící kolem menšího stolu [8]. Celá scéna je koncipována 

do h��e identifikovatelného prostoru, ale v pozadí za sedící trojicí 

jsou patrné podp�rné sloupy.  

 Samotný d�j je ur�en st�edovou figurou [9]. Tento muž oválného 

obli�eje má hn�dé vlasy s�esané dozadu, o�i zbožn� sklopené 

s pohledem sm��ujícím dol� .  Pod nosem má knír a bradku. Oble�en je 

do dlouhého roucha sv�tlé, nahn�dlé barvy s širokými rukávy, pod 

krkem má sponou sepnutý zelený pláš� .  Na zádech je vid�t obrys 

klobouku se širokou krempou. Pravou ruku má p�ed t�lem 

v žehnajícím gestu, v druhé drží drobné pe�ivo, z�ejm�  chléb. Po 

mužov� pravici i levici sedí další dv� mužské postavy. Na pravé stran�  

je figura �áste�n�  obrácená zády k divákovi [10]. Muž upírá zrak na 
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postavu ve st�edu, na hlav�  má široký klobouk sv�tle žluté až nazlátlé 

barvy, ku�eravé vlasy a hustý vous. Rukávy na svrchním sv�tlém 

od�vu jsou vyhrnuty nad loket, p�es rameno má ovinutý zelený pláš� . 

Sm�rem od pasu dol�  do poloviny stehen není jeho od�v viditelný, 

kolena má ovšem holá, na nohou zelené boty se zlatými ozdobami, 

sahající do poloviny lýtek. Levou rukou se opírá o desku úst�edního  

stolu a postava je zobrazena v poloze, která napovídá, že se muž 

s nejv�tší pravd�podobností u stolu vzty�uje, nebo alespo�  mírn� 

nadzvedává. Druhou osobou na stran�  levé je op�t mužská postava, 

nato�ená ze dvou t�etin k divákovi [11]. Obli�ej muže je zobrazený 

z profilu, pohled op�t upírá na postavu uprost�ed. Temeno hlavy má 

holé, pouze na zátylku a kolem uší je v�nec našedlých vlas� .  Od�n je 

do sv�tlé košile s dlouhými úzkými rukávy, která je na hrudi š��rkami 

zavázána do mašle. Pod krkem je sepnut zelený pláš� , který je 

pravd�podobn�  skryt za zády, odtud jej má muž p�etažený p�es sv�j 

klín. I u tohoto muže m�žeme na zádech vid�t voln�  spušt�ný klobouk 

se širokou krempou. Levou ruku má napjatou a skrytou za stolem, 

zajímavá je ale gestikulace pravé ruky, znázor�ující odmítavé gesto. 

Jak už bylo �e�eno, postavy jsou soust�ed�ny kolem menšího stolu se 

st�edovou  vy�ezávanou nohou. P�es desku je p�ehozen �istý bílý ubrus 

s �erveným lemem, na stole m�žeme pozorovat drobné zátiší [12], 

skládající se z chlebového bochánku, ovocného plodu, pravd�podobn� 

citrónu, dále z talí�ku s drobnými, tmavými plody a nádoby ve tvaru 

poháru s kupou, d�íkem i patkou. K vy�ezávanému stolu pat�í i židle, 

z nichž viditelná je pouze jedna, na níž sedí pravá postava [13]. Nohy 

židle jsou zk�ížené, na k�ížení vidíme vy�ezávanou lví masku. Židle je 

�erven�  polstrovaná se zádovým op�radlem a s obloukovit�  prohnutou 

podru�kou dole ukon�enou volutou. 

 Celá úst�ední scéna se odehrává na d�ev�né, schodem p�evýšené 

plošin�.  V levém dolním rohu se o hranu schodu opírá malá hol�i�ka 
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[14] ve velmi nákladném od�vu35 .  Má kulatý obli�ej s velkýma o�ima 

a drobnými ústy. Vlásky má pravd�podobn�  s�esány dozadu, jsou 

p�ekryty bohat�  zdobenou �elenkou. Na �elenku navazuje �epec, 

možná kožešinka. Kolem krku má na�asené, škrobené, pravd�podobn�  

sešité okruží. Zlatý �et�z voln�  spadající na hrudník má dvakrát 

omotán a je zdoben velkým, sv�tlým a vybroušeným kamenem. Zbytek 

od�vu je nejednozna�ný. M�že mít p�es ramena p�ehozený pláš� ,  ale 

není vid�t uchycení na ramenou. Bílá látka vp�edu by mohla být 

tzv. pásmi�ka, i ta by ale byla pod krkem uchycena. Zlatá �ást od�vu 

s ornamentem byla vyšita zlatými nit�mi (žluté nit�  ovinuté tenkým 

zlatým drátkem) tzv. brošovanou technikou. Z téže látky jsou 

zhotoveny i falešné rukávy. Rukávy s barevnou výšivkou v podob� 

kvítk�  na rukou hol�i�ky pravd�podobn�  pat�í ke spodnímu živ�tku, 

na záp�stí vidíme �ervené, n�kolikrát omotané korály, které m�ly 

p�evážn� ochranitelskou funkci. Boti�ky dívenky jsou skryté pod 

dlouhou sukní. Pravou rukou nabízí kousek plodu ptákovi, který se jej 

chystá uchopit nohou36 .   

 Celá kompozice t�í postav ve st�edu je doprovázena dalšími 

postavami v pozadí [15]. V pravém horním rohu obrazu je žena 

s rouškou na hlav� v p�ímé interakci s mladíkem v od�vu tmav�  hn�dé 

barvy, s bohatými ku�eravými vlasy. Hloub�ji v krajin� je patrná další 

trojice postav navzájem spolu komunikující. Nad t�mito postavami na 

kopci vidíme monumentální stavbu, v levé �ásti je pr�hled do krajiny 

hlubší, vidíme koryto �eky sm��ující k hornatému horizontu.  

 

4.3.2. Ikonografická analýza 

 Obraz zcela jist�  znázor�uje biblický p�íb�h Ve�e�e v Emauzích 

neboli Poutníci do Emauz37 .  V rámci podrobné analýzy celého díla 

považuji za d�ležité se podrobn�ji zmínit o celém nám�tu, jenž je 

v Bibli popsán pouze v Lukášov� evangeliu.  
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4.3.2.1. Biblický nám�t Ve�e�e v Emauzích 

 Ve�e�e v  Emauzích  je  jedním  z evangelijních  biblických  

text�  (L 24, 13 – 35) a zárove�  velmi �asto malí�sky zobrazované 

téma. Jedná se o akt zjevení Ježíše Krista dv�ma u�edník�m po jeho 

zmrtvýchvstání. Tyto emauzské události jsou popsány dosti podrobn�  

nejenom v Bibli, ale m�žeme se s nimi setkat i v jiných publikacích, 

které si detailn�  všímají života i smrti Ježíše Krista, nap� .  rozsáhlý 

životopis G. Ricciottiho38 nebo G. Papiniho39 .  

 T�i dny po uk�ižování a poh�bení Ježíše Krista jdou dva 

z Kristových p�átel, kte�í mu �asto naslouchali a dnes truchlí nad jeho 

smrtí, do m�sta jménem Emauzy, nep�íliš vzdáleného od Jeruzaléma. 

 Starší z obou Kleofáš i jeho mladší spole�ník40  velmi milovali 

Krista, a proto je jeho smrt hluboce zasáhla. Kristova muka zp�sobila 

Kleofášovi a jeho spole�níku velkou bolest a Krist�v potupný konec se 

jim zdál ned�stojný Boho�lov�ka.  

 O všech t�chto v�cech se oba muži p�i své cest�  do Emauz 

bavili, aniž by si všimli, že jim krá�í v patách cizí poutník. Uvid�li 

pohybující se stín, zastavili se a ohlédli. Pozdravili se s mužem, 

a a�koliv v n�m zpo�átku nepoznávali nikoho konkrétního, nep�ipadal 

jim cizí. Muž se k nim p�idal a zapojil se do hovoru. 

  Tázal se jich, o �em se spolu baví, a oni mu odpov�d�li,  že si 

vypráv�jí o smutné události, která se v uplynulých dnech stala, o smrti 

Mesiáše v Jeruzalém� .  Muž se velmi podivil, že nechápou slova 

prorok�  Starého zákona a že si neuv�domují, že Kristova smrt byla 

nutná pro záchranu lidstva. Po zbytek cesty muž�m p�ipomínal r�zná 

starozákonní proroctví o Mesiášovi. Oba dva mu s nadšením 

naslouchali a když došli k prvním emauzským domk�m, cht�l se s nimi 

muž rozlou�it.  Kleofáš a jeho spole�ník jej p�emluvili, aby p�ijal 

pozvání ke stolu.  
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 Poutník jim vyhov�l a zasedl s nimi ke spole�nému jídlu. Potom, 

co rozlámal chléb a rozd�lil mezi n� ,  proz�eli a poznali ve svém 

spole�níku Ježíše Krista, který v tomto okamžiku zmizel. 

 Když se Kleofáš a jeho p�ítel vzpamatovali, rychle se dali na 

zpáte�ní cestu do Jeruzaléma, aby o celém zjevení podali sv�dectví 

Kristovým u�edník�m. 

 

4.3.2.2. Ikonografie Jaroslava Petr�  

 I když nám�t obrazu je zcela jasný a nikdy nebyl d�vod jej 

jakkoli zpochybnit, skýtá tento malí�ský fragment n�kolik 

ikonografických úskalí, která do dnešních �as�  nebyla uspokojiv�  

osv�tlena. Pro ikonografii a hlubší výklad obrazu je zcela zásadní 

�lánek publikovaný Jaroslavem Petr�41 v roce 1988 v �asopise 

Památky a p�íroda, který p�esv�d�iv�  n�které z t�chto prvk�  osv�tluje. 

Ostatní texty42 , zabývající se epitafem, v�tšinou vycházejí z této 

základní stati.  

 Petr�  ve svém �lánku, kde v úvodu shrnuje okolnosti, za kterých 

byl fragment epitafu nalezen, a po stru�ném nastín�ní malí�ské situace 

dané doby rovnou p�echází k problematice p�i�azení obrazu konkrétní 

osob�  a do konkrétního roku. Hned v prvních odstavcích dochází 

k proboštu Benediktu Knauerovi, dvanáctému proboštovi olomoucké 

a brn�nské kapituly, který zem�el roku 1608. Do tohoto roku je tedy 

Petr�em datován celý obraz. 

 D�ležitým a v podstat�  jediným prvkem v obraze, ze kterého 

Petr�  vychází, je papoušek v dolním levém rohu, který je krmen malou 

hol�i�kou. Papouška zde vysv�tluje jako heraldický znak, který je 

možno vid�t p�ímo na Knauerov�  erbu [16]. Pták je vyobrazen na štít�  

nad kardinálským kloboukem završeným klenotem, p�ítomna je 

i nápisová páska. Na Knauerov�  papouškovi je ješt�  patrný malý erbík 

s dietrichsteinskými vina�skými noži [17], který má zav�šený na krku. 
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Papoušek na epitafu se tady stává mluvícím znakem. Zatímco hol�i�ka 

krmící papouška je na obraze Petr�em opomenuta, rozvíjí tuto svou 

teorii prost�ednictvím hlavního motivu. Trojice muž�  uprost�ed, 

z nichž st�edová postava je Kristus, jsou zobrazeni v momentu, kdy 

Spasitel rozlamuje chléb a dává jej svým spole�ník�m. Kompozice je 

velmi poklidná. Kristus jednou rukou žehná, ve druhé drží chléb. Oba 

muži jsou zobrazeni v okamžiku proz�ení. Muž napravo s vyhrnutým 

rukávem, který je �áste�n�  obrácen zády k divákovi, je zachycen 

v momentu, kdy se chystá údivem povstat. Tato postava byla Petr�em 

ozna�ena za Kleofáše, staršího z obou poutník� . Druhá postava je 

podle n�j zajímav�jší, nejen, že u nohou tohoto muže najdeme onen 

vypráv�cí znak – papouška, ale Petr�  zde také upozor�uje na ur�ité 

portrétní rysy postavy, což ho p�ivádí k domn�nce, že tato postava 

druhého, bezejmenného poutníka, je portrét samotného Benedikta 

Knauera. Dále ve svém textu poukazuje na scénu, která se odehrává 

v druhém plánu obrazu. Za dv�ma postavami, mladým mužem 

s ku�eravými vlasy a starší ženou, kte�í dopl�ují kompozici ve�e�e, je 

nutno si povšimnout drobné trojice postav stojících v krajin�.  

Nepochybuje o tom, že se jedná o scénu p�edcházející samotné Ve�e�i 

v Emauzích, tzv. Poutníci do Emauz43 .  Zde je popsán okamžik, kdy se 

ke dv�ma rozmlouvajícím muž�m p�idává Ježíš Kristus, zatím 

nepoznán. P�i d�kladn�jším pohledu na tuto trojici, které mají 

bezpochyby stejné od�vy jako postavy v hlavním plánu obrazu, je 

jasné, že se jedná práv�  o tuto scénu. Zakomponování dvou scén 

daného p�íb�hu do jednoho obrazu není žádnou raritou, nap�.  

v italském malí�ství to bylo b�žné.  

 V záv�ru své stati se Petr�  ješt�  zamyslel nad otázkou autorství. 

Konkrétního autora zde neuvádí, ale poukazuje na „výrazné italské 

zkušenosti a benátské pou�ení prošlé severoitalským filtrem“44 , které 

tento krom��ížský obraz bezesporu vykazuje a které podle Petr�a 
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nemohou být zprost�edkované. Podle n�j je tedy pravd�podobné, že 

deska byla namalována malí�em italského p�vodu, který své 

zkušenosti uplatnil v našem prost�edí.  

 

4.3.2.3. Italský vzor: Santi di Tito 

 P�esto, že jediný p�ínosný text o desce s nám�tem Ve�e�e 

v Emauzích prozatím publikoval Jaroslav Petr�45 ,  jehož názory byly 

um�nov�dnou spole�ností p�ijaty a jsou doposud respektovány, 

vyplynula na povrch díky Milanu Tognerovi skute�nost, která p�ed 

n�které z Petr�ových záv�r�  staví velký otazník.  

 Milanem Tognerem, znalcem a milovníkem florentské malby, byl 

objeven oltá�ní obraz od Santiho di Tita [18], umíst�ný v Capella Berti 

[19] slavného kostela Sta. Croce ve Florencii46  [20]. Toto 

monumentální plátno, které vzniklo spolu s jinými v rámci nové 

programové výzdoby kostela, a�  je mnohem rozm�rn�jší a s mnohem 

v�tším po�tem postav, nese ve svém st�edu tém��  totožnou kompozici, 

kterou je možné vid�t u krom��ížského epitafu. Malba je v detailech 

jednotlivých postav velmi p�esná a je tedy nemožné považovat tuto 

skute�nost za pouhou náhodu �i shodu okolností.  

 

 Santi di Tito, italský malí� ,  kreslí�  a architekt, se narodil 

6.10.1536 v Borgo di Sepolcro a zem�el ve Florenci 24.7.1603. Byl 

d�ležitou osobností p�echodného období mezi manýrismem a barokem, 

ovšem odmítá styl malby reprezentovaný Vasarim nebo 

Michelangelovými následníky a navrací se k tradicím rané renesance, 

zd�raz�uje ryzost p�íb�hu, jednoduchost a �istou strukturu obrazu. 

Jeho kompozice jsou vzdušné, typy postav, pohyby a motivy rouch 

jasn�jší, p�irozen�jší, barva je harmoni�t�jší a sv�tlejší než u v�tšiny 

florentských sou�asník� .  Jeho kreslí�ská hladkost a korektnost mu 

podle Baldinucciho p�ivodily Tizian�v posm�ch47 .  Mezi jeho 
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nejvýznamn�jší díla pat�í p�edevším oltá�ní obrazy a fresky, v rámci 

soukromých zakázek se v�noval také náboženským a mytologickým 

scénám nebo portrét�m. Už za svého života byl velmi respektovaným 

um�lcem, p�esto, že na malí�ství své doby nem�l n�jak zásadní vliv. 

Z jeho dílny vyšla �ada mladých um�lc� , v�etn�  jeho vlastního syna. 

A�koliv jako architekt nebyl tak významný, uchovával i u staveb ideu 

�istoty a jednoduchosti, kterou prezentoval ve svých malbách48.   

 Santi di Tito, p�vodem z patricijského rodu, získal své základní 

výtvarné vzd�lání u Bastiona da Montecarlo, pozd�ji u Agnola 

Bronzina i Baccia Bandinelliho. Roku 1554 byl p�ijat do Compagnia di 

S. Luca a od roku 1555 byl v kontaktu s Giorgiem Vasarim. Pro toto 

rané období jeho tvorby je typické experimentování, které pomalu 

ur�uje jeho styl. Roku 1558 p�ichází do �íma, údajn� vstupuje i do 

Celliniho dílny. V �ím� vytvá�í první freskové malby. Práce z t�chto 

dob prokazují v jeho tvorb�  jisté rafaelovské tendence nebo vlivy 

malí��  z okruhu Taddea Zuccariho. Po návratu do Florencie v �ervenci 

roku 1564 se stal �lenem Accademia del  Disegno, od té doby byl 

v neustálé interakci s Giorgiem Vasarim. Z této doby pochází nap� .  

p�sobivé Narození Pán�  (Florencie, S. Giuseppe) nebo Panna Maria 

se sv�tci (Florencie, Ognissanti), vzniklé p�ed rokem 1568. Pod 

vlivem Vasariho je ovšem Santiho vlastní jednoduchý, �istý styl 

ohrožen. Jeho kompozice se stávají propracovan�jší a uhlazen�jší.  

Tuto zm�nu je možné vid�t u �ady dalších d�l,  nap� . pro Palazzo 

Vecchio, nebo slavný obraz Zmrtvýchvstání pro kostel Santa Croce ve 

Florencii. Benátské vlivy je možné spat�ovat v dílech Hostina v dom�  

Šimonov� (Florencie, SS. Annunziata) nebo Vid�ní sv. Tomáše 

Akvinského  (Florencie, S. Salvi). Dramati�nost a prostorové pojetí 

tohoto díla, stejn� jako díla Ve�e�e v Emauzích  (Florencie, 

Sta. Croce), poukazuje na benátské vlivy, zatímco realistické pojetí 

figur odkazuje na díla lombardských mistr� .  
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 Po Vasariho smrti pracuje Santi stále více pro florentské kostely, 

soukromé klienty a bratrstva. V roce 1578 získává florentské 

ob�anství a sám si projektuje d�m na Via delle Ruote. Postupn�  se 

op�t vzdává svého experimentálního stylu po�átku sedmdesátých let 

a navrací se k jednoduchosti a narativnímu stylu malby, �ímž spl�uje 

nové protireforma�ní požadavky církve, že um�ní má být tak jasné, 

aby vyvolalo city i v nejprostším divákovi. Santiho snaha dosahovat 

v�tšího naturalismu jej odvád�la stále více od manýristických zásad 

sm�rem k um�ní Andrea del Sarto a Raffaela. Neustále hledal 

prost�edky, jimiž by dosáhl co nej�istšího náboženského p�sobení.  

 V posledním desetiletí života nachází Santi di Tito nový zájem 

v zá�ivé barevnosti a h�e sv�tel a stín� ,  která byla p�vodn� 

prezentována mladší florentskou generací um�lc� ,  nap� .  Lodovicem 

Cigolim, Gregoriem Paganim nebo Domenicem Passignanem. Toto 

pozdní období je charakterizováno nap� . obrazem Uk�ižování  

(Florencie, Sta. Croce) z roku 1588, kompozicí s bohatou paletou 

barev a podstatn�  realisti�t�jším užitím sv�tel a stín� . Mezi vrcholová 

díla této doby pat�í obrazy Agonie v zahrad�  (Florencie, S. Maria 

Magdalena dei Pazzi) nebo Vid�ní sv. Tomáše (Florencie, S. Marco). 

Jeho poslední známou dochovanou prací z roku 1602 je Zv�stování 

Pann� Marii (Florencie, S. Maria Novella), oživující starší kompozice 

s použitím jemných sv�telných p�echod� ,  v nichž n�kte�í kritikové 

vidí odraz Caravaggiových prací.  

 

4.3.2.4. Oltá�ní obraz Ve�e�e v Emauzích  

 Objevení a samotná existence oltá�ního obrazu Ve�e�e 

v Emauzích  od Santiho di Tita, nacházejícího se v kostele Sta. Croce 

ve Florencii, se stává velmi d�ležitým bodem pro poznání ikonografie 

fragmentu krom��ížského epitafu, proto považuji za nutné porovnat 

ob�  díla v samostatné kapitole.  
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 Rozm�rná olejomalba na plátn�  je vložena do mohutného 

zlaceného rámu a je sou�ástí oltá�ní edikuly v Capella Berti49. Ve 

st�edu kompozice je st�žejní motiv obrazu [21], a to Kristus 

rozlamující chléb, po jehož boku jsou zobrazeni dva druhové – starší 

Kleofáš a mladší muž, jehož jméno neznáme. Tento úst�ední motiv je 

podán klidn� , i když se jedná o moment proz�ení a poznání Krista. 

Kristus je od�n do dlouhé r�žové kleriky, pod bradou má sepnutý syt�  

modrý pláš�  s �erveným límcem. Spole�ník po jeho levici,  

pravd�podobn�  Kleofáš, je od�n do košile oranžovo-�erveno-okrového 

tónu, v pase p�epásané modrou stuhou, rukáv levé ruky má vyhrnutý 

nad loket a p�es hru�  a klín má p�ehozený pláš�  jemn�  nazelenalé 

barvy. Kolena má holá a na nohou vysoké boty r�žové barvy 

s výrazným zdobením. Druhá postava, sedící po Kristov�  pravici, je 

oble�ena do šatu lila barvy s �erveným plášt�m a �erveným 

zavazováním na hrudi, má modré boty se zdobením. Všichni t�i muži 

mají klobouky s širokou krempou, muž napravo jej má stále nasazen 

na hlav� . Obraz Santiho di Tita se ovšem neomezuje pouze na toto 

základní schéma, ale kompozice je dopln�na o velké množství 

sekundujících postav. Celá scéna je koncipována do otev�eného 

interiéru. Za postavami za stolem se ty�í vysoký podp�rný sloup 

ukon�ený obloukem, po levé stran�  je strmé schodišt� ústící 

v prostorách prvního patra, na st�n�  této prostory je vyhloubená nika, 

do níž je umíst�na antikizující socha.  Po celé délce schodišt�  jsou 

umíst�ny r�zné postavy, které svými gesty reagují na scénu 

odehrávající se u stolu. Nejvýrazn�jší je žena v syt�  �erveném od�vu, 

za níž stojí jiná žena s dít�tem s rukou nataženou sm�rem 

k úst�ednímu nám�tu. Za t�mito ženami stojí ješt�  asi t�i další postavy. 

V levém dolním rohu stojí v kontrapostu muž ze dvou t�etin oto�ený 

zády k divákovi s prstem nap�aženým na Krista. Po mužov�  levici stojí 

sta�ec s velmi bohat�  �aseným plášt�m tmav�  žluté barvy, jehož pohled 
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sm��uje z obrazu ven. V pravém dolním rohu sedí na schodku malý 

puti s hn�dobílým psíkem, jenž se otá�í k jinému chlapci v syt�  

modrém rouchu, který mu na podnose nabízí n�jaký druh �erveného 

ovoce. Poslední dvojice osob stojí za postavou Kleofášovou. Jedná se 

o mladého muže a ženu s rouškou na hlav�,  oba drží v nap�ažených 

rukou talí�  nebo misku.  

Na záv�r si povšimn�me ješt�  krajiny v druhém plánu obrazu, do 

kterého je celá scéna vložena. Stejn�  jako v p�ípad� krom��ížského 

epitafu, i zde se jedná o ideální pojetí krajiny. Na úpatí kopc�  

v pozadí se nachází n�kolik staveb, krajina je dopln�na osam�lými 

stromy a ani zde nechybí drobná scéna s názvem Poutníci do Emauz50,  

kterou možno rozpoznat ve t�ech mužích, krá�ejících po cest�  sm�rem 

ke stavení v pop�edí. Zajímavé je také sv�telné pojetí scény. Nejvíce 

osv�tlena je trojice u stolu, sv�tlo jako by vycházelo p�ímo z postavy 

Kristovy a osv�tluje bezprost�edn�  související pop�edí, zatímco 

schodišt� je zahaleno do stín� .   

 

4.3.2.5. Nový pohled na teorii J. Petr�  

 P�i prvním pohledu na oba obrazy si divák povšimne velmi 

p�esného p�enesení úst�ední kompozice z obrazu Santiho di Tita na 

obraz, který byl Jaroslavem Petr�51  ozna�en jako epitaf probošta 

Benedikta Knauera [22]. Tato p�esnost nem�že být náhodná a je tedy 

logické p�edpokládat, že existovala grafika52 ,  která vznikla podle 

Santiho obrazu, dostala se do našeho prost�edí a zde byla stejná 

kompozice zp�tn�  použita p�i malb�  deskového obrazu. Jedna taková 

grafika je známa [23], ale pochází až 18. století, takže jako p�edloha 

nem�že být brána v úvahu. Tím je ale pravd�podobn�jší, že taková 

p�edloha skute�n�  musela existovat. Na grafickou p�edlohu lze 

usuzovat nejenom díky faktu, že tento zp�sob ší�ení pov�domí 

o významných dílech své doby byl b�žný, ale také vzhledem 
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k barevnosti, která je na obou dílech naprosto odlišná, je o�ividné, že 

barevné vybavení je autorovou vlastní invencí. Krom�  toho, že 

kompozice epitafu a typologie postav má výrazné italské základy, 

samotné stylové provedení a celkové vyzn�ní obrazu poukazuje na 

možné autorovy nizozemské vlivy53 .  Propojení italských 

a holandských vliv�  v našem prost�edí není žádnou zvláštností, práv�  

naopak, tato symbióza je typickým projevem manýrismu na po�átku 

17. století v olomouckém a pravd�podobn�  i krom��ížském prost�edí.  

 Nyní se podívejme, jaký vliv má spojení florentského oltá�ního 

obrazu s krom��ížským epitafem na ikonografii Jaroslava Petr� .  

Držme se zatím stále faktu, že se jedná o epitaf probošta Benedikta 

Knauera. J. Petr�  svoji teorii založil na p�ítomnosti papouška, kterého 

ozna�il jako mluvící znak54.  Zde nem�že být sporu o tom, že probošt 

Knauer opravdu ptáka, snad papouška (p�esné ur�ení ale není možné), 

v erbu opravdu má. Co ale J. Petr�  zcela opomíjí, je p�ítomnost 

hol�i�ky, která se na obraze objevuje hned vedle papouška a jejíž 

velmi honosný od�v s mohutným �et�zem na krku nazna�uje propojení 

dívenky s vyšší spole�enskou vrstvou. Pomineme-li tedy skute�nost, 

že papoušek je zde mluvícím znakem proboštovým, nutno poukázat na 

fakt, že tento pták byl už po�átkem 17. století �asto chovaným 

zví�etem i v našem prost�edí, ale pro jeho t�žkou dostupnost (dodnes 

není zcela jasné, za jakých podmínek se zví�ata dovážela) a exoti�nost 

se stal znakem vyšší a zámožné spole�nosti. Vezmeme-li tedy v úvahu 

tuto skute�nost a dáme ji do spojitosti s hol�i�kou na obraze, vznikají 

první pochybnosti o Petr�ov�  ikonografii. Je sice možné se domnívat, 

že hol�i�ka mohla mít spojitost s proboštem, nap� .  být jeho dcerou, 

tím pádem by papoušek dál z�stával mluvícím znakem, je ale nutné si 

uv�domit, že doba, ve které Benedikt Knauer žil, by mu nikdy 

nedovolila mít vlastní dít�, a pokud by p�ece jen m�l nemanželského 

potomka, nemohl by si dovolit jej takto ve�ejn�  p�iznat na svém 
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vlastním epitafu. S touto Petr�ovou tezí je spojen ješt�  jeden fakt, 

který je nutno vzít v potaz, pro jehož vy�ešení nám poskytne 

prost�edky práv�  oltá�ní obraz Santiho di Tita. Jak již bylo napsáno 

v kapitole, která se v�nuje �lánku J. Petr� , na základ�  identifikace 

papouška se J Petr�  pouští na ješt�  ten�í led, když se rozhodne 

identifikovat postavu jednoho z poutník�  po Kristov�  pravici jako 

kryptoportrét samotného probošta Knauera55 .  A�koliv v dob�,  kdy 

J. Petr�  sv�j �lánek publikoval, nebylo d�vod�  pochybovat o ur�itých 

portrétních rysech dané postavy, nyní, p�i pohledu na florentskou 

p�edlohu, si dovoluji ozna�it tuto domn�nku za mylnou. Muž vlevo od 

Krista je v�rnou kopií téže florentské postavy [24]: hlava zobrazena 

z profilu, výrazný nos, vysoké �elo, lysé temeno hlavy a v�nec vlas�  

pouze na zátylku. Jednobarevn�  pojatý od�v se zavazováním na prsou 

a s plášt�m sepnutým pod bradou, klobouk s krempou spušt�ný na 

zádech a drapérie p�ehozená p�es klín, stejn�  jako zcela totožné 

odmítavé gesto pravé ruky, nás neomyln�  p�ivád�jí k faktu, že a�koliv 

by tato postava sebevíc jevila portrétní rysy, nem�že se jednat 

o portrét probošta Benedikta Knauera. Na tomto míst�  se pokusím 

reagovat ješt�  na jeden fakt, který je publikován v informa�ním textu 

k tomuto dílu na oficiálních stránkách Arcidiecézního muzea 

v Olomouci56 ,  kde je, sice s otazníkem, vyslovena domn�nka, že 

postava mladého muže s ku�eravými vlasy a ženy s rouškou na hlav�,  

stojícími v pravém horním rohu epitafu za postavou Kristovou 

a Kleofášovou, jsou postavami mladého Jana Evangelisty a matky 

Boží. Prohlédneme-li si ale podrobn�  florentskou p�edlohu, zjistíme, 

že jsou tyto postavy zobrazeny i zde, na rozdíl od krom��ížské verze 

ovšem drží oba dva plýtké misky nebo talí�e v rukou, které mají 

nap�ažené sm�rem k trojici u stolu. Na základ�  tohoto pozorování je 

nepravd�podobné, že by se jednalo o postavy Jana Evangelisty 

a Panny Marie, které se samotným d�jem nemají nic spole�ného. 
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Pravd�podobn� se jedná o postavy, které se chystaly trojici u stolu 

obsloužit, nejsou tedy pro samotný d�j obrazu d�ležité.  

 

5. Restaurátorský protokol 
 V  poslední kapitole jsem se rozhodla v�novat pozornost 

restaurátorskému protokolu a záv�r�m, ke kterým se na základ�  bádání 

a restaurování došlo57 . Deskový obraz byl restaurován mezi lety 2002 

a 2003 akademickými malí�i a restaurátory Radanou a Mojmírem 

Hamsíkovými.  

 Nejprve byl zhodnocen celkový stav desky, následn�  byl podán 

návrh na restaurování a byl stanoven rozpo�et. Celý proces restaurace 

byl popsán v restaurátorském protokolu, který byl obohacen o rozsáhlý 

fotografický materiál. 

 

5.1. Zhodnocení stavu p�ed restaurací 

 Deskový obraz, který vznikl spojením nestejn�  širokých lipových 

desek se dv�ma nap�í�  p�iklíženými svlaky, byl ve zna�n�  kritickém 

stavu. Celá d�ev�ná hmota byla zcela zni�ená �ervoto�em, povrch 

malby byl narušen velkým množstvím výletových otvor� ,  i okraje byly 

zna�n�  narušeny. Soudržnost všech desek byla zajišt�na pouze tenkou 

povrchovou vrstvou d�eva po stranách. Krom�  výletových otvor�  po 

�ervoto�i byla malba na mnoha místech plošn� sed�ena, nejvíce byla 

poškozena tvá�  Krista. Celý povrch malby byl pokryt vrstvou laku, 

který postupem let ztmavl. V dolní �ásti bylo zjišt�no p�iklížení nové 

desky s pozd�jší domalbou.   

 

5.2. Návrh na restaurování  

 Vzhledem k velkým výtvarným kvalitám díla byl p�ed samotnou 

renovací navržen pr�zkum technik malby, na který byl dohodnut 

honorá�  10 000 K� ,  tzn. stratigrafie vrstev, identifikace pigment� ,  
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RTG, provedení snímk�  v infra�erveném sv�tle, které budou sloužit ke 

zjišt�ní p�ípravných kreseb a samoz�ejm�  identifikace d�eva. 

Vzhledem ke stále aktivnímu �ervoto�i bylo d�razn� doporu�eno 

ozá�ení Gama paprsky.  

 V p�ípad� restaurace samotné d�ev�né desky byla nutná 

petrifikace a bylo navrženo zpevn�ní voskovoprysky�i�nou sm�sí. 

Nebylo opomenuto ani zajišt�ní desek proti rozestupu. Povrch obrazu 

m�l být o�išt�n a samoz�ejmostí bylo odstran�ní ztmavlého laku 

a retuší.  

 Sed�ený povrch malby a jiné defekty m�ly být vytmeleny 

a retušovány. Vedle toho Hamsíkovi doporu�ují nezakrývat výletové 

otvory po �ervoto�i,  �ímž se p�izná skute�ný stav d�ev�né desky. Na 

záv�r m�la být malba opat�ena damarovým lakem a voskem 

polomatného charakteru. Na samotné restaurování byl stanoven 

rozpo�et 120 000 K� .   

 

5.3. Výsledek pr�zkumu technik malby 

 D�ev�ná deska je složná z 5 nestejných díl�  o ší�i 25 až 36 cm, 

tlouš�ka desek je cca 20 mm. Celá je fixována horním a dolním 

svlakem.  

 Díky mikroskopickým pr��ez�m bylo zjišt�no, že chybí k�ídový 

podklad, samotná malba byla pouze na izola�ní vrstv� .   

 Infra�ervené snímky prozrazují �rtanou modelaci �erné št�tcové 

kresby, která byla provedena dosti volnými, místy zdvojenými tahy. 

Patrná je pouze v tence malovaných stínových partiích.  

 Díky RTG byly zjišt�ny tenké vrstvy malby, zp�sob provedení je 

tedy mírn�  zjednodušený. Dílo je malováno splývavým rukopisem, 

pouze v nejsv�tlejších místech drapérií jsou mírn�  patrné tahy št�tce. 

Modelace pleti se dá popsat jako plochá s �adou našedlých tón� . 

Jemnozrnný azurit byl zjišt�n v malb� m�sta v pozadí.  
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5.4. Shrnutí provedených restaurátorských prací 

 Desky z lipového d�eva byly impregnovány n�kolikanásobným 

napušt�ním roztokovým polymerem MMA. Byla odstran�na st�edová 

lišta a silný drát, které m�ly slabou rámovou konstrukci zpev�ovat. 

Systém spojení prken se osv�d�il i v nep�íznivých klimatických 

podmínkách kostela a deska z�stala rovná. Jedná se o tzv. systém per 

držených v rovin� voln�  zapušt�nými svlaky. N�které spoje mezi 

d�ev�nými deskami jsou sice místy mírn� rozev�ené a v minulosti byly 

retušovány bílými olejovými tmely, ty jsou však zcela nevhodné, 

a proto byly, pokud možno, zcela odstran�ny. Spáry jednotlivých díl�  

byly vytmeleny sm�sí vosku a prysky�ice, toutéž sm�sí byla provedena 

i izolace zadní st�ny. D�ev�ný díl o velikosti 48 x 14 cm, který byl 

dopln�n v  pravém dolním rohu, musel být ponechán. 

 V p�ípad� samotné malby byl z povrchu odstran�n zhn�dlý 

olejový lak, retušovány byly i �ervoto�ivé výletové otvory. Byly 

vytmeleny a následn�  retušovány akrylovými barvami. Záv�rem byl 

povrch malby pokryt damarovým lakem s p�ídavkem vosku.  

 Restaurátory byla doporu�ena též vým�na rámu, která ovšem 

nebyla sou�ástí restaurátorských prací. Pouze byla odstran�na 

dosavadní �erná lišta, která byla do bok�  desky p�ibita h�ebíky. Jako 

vhodná se jeví siln�jší konstrukce, která by dovolovala vložení desky 

do drážky rámu.  

 

5.5. Záv�ry, k nimž se v rámci restaurování došlo 

 Rozborem všech malí�ských technik v roce 2003 byl p�ednesen 

názor, že deska bezesporu pochází z pokro�ilého 16. století. Použití 

lipového d�eva je typické pro domácí práci. Za vzor byl tehdy 

považován neznámý obraz z nizozemského prost�edí z doby kolem 

poloviny 16. století, kdy byl v té oblasti závazný k�ídový podklad, 

místy s tónovanou imprimiturou.  
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Záv�r 
 Cílem mé bakalá�ské práce bylo shrnout všechna doposud známá 

fakta, vztahující se k malovanému krom��ížskému epitafu s nám�tem 

Ve�e�e v Emauzích.  

 Výchozím byl pro m� text Jaroslava Petr�  z roku 1988 

publikovaný v �asopise Památky a p�íroda. Podrobn� jsem se touto 

studií zabývala v p�íslušné kapitole své práce, stejn�  jako 

problematikou florentského oltá�ního obrazu od Santiho di Tita, 

uloženého ve florentském kostele Sta. Croce, jehož souvislost 

s deskou je nepopiratelná.  

 Jaroslav Petr�  založil sv�j výklad obrazu p�edevším na jediném 

detailu, jímž je papoušek v levém dolním rohu. Ur�il jej jako mluvící 

znak, který nás odkazuje na krom��ížského probošta Benedikta 

Knauera, jenž má v erbu papouška. Vznik epitafu datoval Petr�  do 

roku 1608, v n�mž Knauer zem�el. Pokusila jsem se poukázat na 

problematická místa jeho interpretace, což je podle mne nap�.  hol�i�ka 

krmící papouška v levém dolním rohu obrazu. Vzhledem k nákladnému 

od�vu dívenky je možné p�edpokládat její zna�ný význam v obraze, 

a není proto žádoucí opomíjet ji jen proto, že nezapadá do 

ikonografického výkladu. P�esný d�vod nebo souvislost, pro� je zde 

dívka vyobrazena, se mi zjistit nepoda�ilo, je však jasné, že v dob� , 

kdy Benedikt Knauer žil, nebylo možné p�iznat se ve�ejn�  

k potomkovi, proto jako jeho dceru tuto dívku zcela vylu�uji, a to 

i v p�ípad� ,  že by se mohlo jednat o levobo�ka. P�ipustíme-li názor 

J. Petr� ,  že epitaf pat�í proboštu Knauerovi, z�stane hol�i�ka i nadále 

velkou neznámou. Dalším sporným místem je informace J. Petr� ,  že 

jeden z muž�  po Kristov� boku m�že být kryptoportrét samotného 

probošta. Pro tuto informaci nem�l J.Petr�  v dob� publikování žádný 

hmatatelný d�kaz; mn�  se takový d�kaz získat poda�ilo, nikoliv však 

hovo�ící ve prosp�ch této teorie, nýbrž proti ní. D�ležitým vodítkem 
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se mi stal oltá�ní obraz s týmž nám�tem ve florentském kostele Sta. 

Croce, který byl bezesporu nám�tovou a kompozi�ní p�edlohou 

krom��ížského epitafu. Postava muže, domn�lého Benedikta Knauera, 

je na florentském obraze zachycena tém��  identicky jako na 

krom��ížské verzi, proto si zde dovoluji s jistotou tvrdit, že výklad 

J. Petr�  je v tomto bod� mylný. Je velmi pravd�podobné, že 

krom��ížská varianta byla namalována podle italského obrazu 

prost�ednictvím grafiky, která musela existovat. Já jsem ji zatím 

neobjevila, mohu tedy p�edpokládat, že je ztracená nebo zni�ená. 

Dochovaná grafika s týmž nám�tem pochází až z 18. století, z �ehož 

usuzuji, že nám�t obrazu byl v této dob�  stále ješt�  aktuální. 

 Ikonografie Jaroslava Petr� , velmi p�esv�d�iv�  podaná a širokou 

um�nov�dnou spole�ností p�ijatá, má tedy v sob� n�kolik sporných 

bod� .  Nemohu zcela vyvrátit fakt, že by fragment krom��ížské desky 

pat�il k epitafu již zmi�ovaného probošta, což ani nebylo mým 

zám�rem, p�esto si myslím, že na základ�  informací, které v práci 

uvádím, je možné o této ikonografii zapochybovat.  

 I problematika autorství z�stává nadále otev�ená. Obraz, který 

byl nalezený v chrámu sv. Mo�ice v Krom��íži, pat�il dozajista k tomu 

nejlepšímu, co se v kostele z této dobové produkce zachovalo, i když 

neexistuje d�kaz, že tento obraz byl p�ímo ur�en pro chrám. Bohužel 

jsem neobjevila jiné obrazy ani díla, která bych mohla dát do užší 

souvislosti s touto deskou. Jistou spojitost s dílem Kristus a žena ze 

Sema�í od Gerharda van Valckenborch nazna�il Milan Togner. P�esto 

se ale kloním spíše k názoru Ond�eje Jakubce, který je na základ�  

rukopisu a typiky postav spíše názoru opa�ného.  

 Je patrné, že i p�es veškeré úsilí, které jsem práci v�novala, jsem 

všechny st�žejní body osv�tlit nedokázala, ale v��ím, že se to 

v budoucnu m�že poda�it.Vzhledem ke komplikovanosti doby, ze které 

obraz pochází a která se postarala o zásadní nedostatek pramen� ,  je 
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velmi nesnadné p�ijít s uspokojivým výkladem, jenž by celou 

problematiku dokázal pln�  osv�tlit.  P�edevším postava dívenky 

v nákladném zlatém šatu, která se na obraze nachází a jejíž význam 

nem�žeme pominout, z�stává nadále otazníkem, a dívka bude i do 

budoucna �ekat na objasn�ní svého významu.  
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Summary 

 
 In my bachelor thesis I have concentrated on the questions of 

Krom��íž epitaph with the motif of Supper at Emmaus, dated back to 

the time around 1600. With regard to the fact that the only artwork 

became the subject of my thesis, I could be seriously concerned with it 

in its broadest context and thus point out broad issue related to the 

painting. 

 In the first chapter I focused on the theme of the epitaph. My 

aim was to explain the concept itself since the word-meaning 

awareness among the general public is quite limited. Further, a brief 

outline of the function and wide meaning that such artworks used to 

have in the history followed. Last but not least I aspired to 

concentrate on the questions dealing with the motifs. In the following 

chapter I discussed painting in Olomouc and Krom��íž between 1600 

and 1650.The aim of this chapter was to point out complexity of the 

time in which the epitaph was originating, what disasters hit the time 

and why so few artworks and related archival documents have been 

preserved. Beginning with the next chapter I concentrate on the 

artwork itself in detail. Having provided general information I also 

devoted a few paragraphs to St. Maurice cathedral, which certainly 

played an important role in the epitaph’s history and, moreover, it was 

discovered here. 

In the texts to follow I systematically process information on 

epitaph I compiled. Jaroslav Petr�’s text from 1989 became the 

essential base for me. Further on, I polemized with his opinions and 

adverted to weak places I had noticed in his theory. Prevailingly, it 

concerns ignoring the little girl’s figure in the lower left-hand corner 

of the painting, whose meaning I could not explain either.  The next 

disputable fact was to determine one of the figures standing next to 
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the Christ as a crypto-portrait of Benedict Knauer itself. Milan 

Togner’s statement, who discovered motif and composition pattern in 

Sta. Croce Florence church and which contradicts the Petr�’s 

presumption, is closely related with the problem. The last chapter 

concerns the issue of epitaph’s restoring. The conclusion itself, 

summing up my attitude towards the artwork and information 

available, is an important part of my bachelor thesis.  
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8. Epitaf: Postavy u stolu, detail. Foto: Eva Šafa�íková 
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9. Epitaf: Kristus, detail. Foto: Eva Šafa�íková 
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10. Epitaf: Postava vpravo, detail. Foto: Eva Šafa�íková 
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11. Epitaf: Postava vlevo, detail. Foto: Eva Šafa�íková 
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12. Epitaf: Zátiší na stole, detail. Foto: Eva Šafa�íková 

 
 

13. Epitaf: Židle, detail. Foto: Eva Šafa�íková 
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14. Epitaf: Hol�i�ka a papoušek, detail. Foto: Eva Šafa�íková 

 
 

15. Epitaf: Krajina v pozadí, detail. Foto: Eva Šafa�íková 
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16. Erb Benedikta Knauera, Lapidárium Arcibiskupského zámku 

v Krom��íži. Foto: Eva Šafa�íková 

 
 

17. Erb Benedikta Knauera – pták, detail. Foto: Eva Šafa�íková 
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18. Santi di Tito, Ve�e�e v Emauzích, 1574, olej na plátn� , kostel Sta 

Croce, Florencie. Foto: Eva Šafa�íková 
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19. P�dorys kostela Sta. Croce ve Florencii. Foto z knihy: Hall, 

Marcia B., Renovation and Counter reformation. Vasari and duke 

Cosimo in Sta Maria and Sta Croce 1565 – 1577,  Oxford 1979. 

 
20. Kostel Sta Croce, Florencie. Foto: Eva Šafa�íková 
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21. Santi di Tito, Ve�e�e v Emauzích, úst�ední kompozice, detail.  

Foto: Eva Šafa�íková 

 
 

22. Ob�  díla, srovnání úst�ední kompozice, detail. Foto: Eva 

Šafa�íková 
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23. Grafika, 18. století 
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24. Ob�  díla, porovnání postav po Kristov� pravici, detail. Foto: Eva 

Šafa�íková 
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