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1. ÚVOD 

 

Tzv. kaple sv. Kate řiny 1 je nejlépe zachovanou komplexní 

částí hradu Karlštejna 2 s um ěleckou výzdobou. Nebyly v ní 

provád ěny renesan ční p řemalby, proto též dovoluje utvo řit si 

nejv ěrn ější p ředstavu o vzhledu dochovaných nást ěnných maleb. 

Zárove ň dokumentuje období, kdy z řejm ě dochází k jistým zm ěnám 

v císa řově náhledu na tento hrad, 3 a vyvolává tak ur čité sporné 

otázky v oblasti jejího využití. Vzhledem k prováza nosti 

celého hradního komplexu je snaha zaujmout ur čité pevné 

stanovisko o to složit ější, nebo ť nová zjišt ění týkající se 

přilehlých částí hradu zákonit ě ovliv ňují i vnímání kaple. 

V posledních letech došlo k revizi vnímání samotnéh o hradu 

a okolností jeho vzniku. 4  Oproti p ředchozímu bádání, které se 

domnívalo, že tato stavba byla zakládána již s Karl ovou jasnou 

představou o její budoucí funkci, je dnes prezentován  názor, 

že o následném využití stavby bylo rozhodnuto až po zději, jak 

si panovník upev ňoval svou pozici v rámci Evropy. Tento pohled 

vrhá nové sv ětlo i na jednotlivé hradní prostory a jejich 

předpokládaný ú čel. 

Kaple sv. Kate řiny p řestavuje v t ěchto otázkách jeden z 

klí čových bod ů, nebo ť na ní tato dodate čná zm ěna funkce hradu, 

alespo ň dle dosavadních interpretací, 5 zanechává stopy, jejichž 

výklady, stejn ě jako vnímání kaple samotné, se ovšem r ůzní. 

Nutno podotknout, že a ť už se zájem soust řeďuje na výzdobu 

ranou či pozd ější, v obou p řípadech se jedná o nesmírn ě 

kvalitní díla, která p ředstavují vrchol soudobé produkce. 

Ve své práci se i já pokusím nastínit pon ěkud odlišný 

pohled na kapli, jenž se bude opírat p ředevším o tzv. první 

fázi její výzdoby. Tento výklad bude reflektovat p ředevším 

mariánskou složku orato ře, která je v odborných textech 

vzhledem k dalším výzdobným fázím a zm ěně funkce kaple spíše 

kladena do pozadí. 
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1.1 Popis sou časného stavu orato ře 

 

Kaple sv. Kate řiny 6 se  nachází ve druhém pat ře menší 

karlštejnské v ěže. [1] Jedná se o orientovaný obdélný prostor 

o rozm ěrech 2,5 x 3,88 m, situovaný v síle jižního zdiva v ěže, 

zaklenutý dv ěma poli k řížové klenby a osv ětlený dv ěma okny 

v jižní zdi, do n ěhož se vchází úzkou dvakrát zalomenou 

chodbi čkou z kaple Panny Marie. [2] 

Charakter žebrové profilace kaple odpovídá poklasic ké 

gotice, zatímco dosedání žeber na plošné podložky s měřuje již 

ke znak ům gotiky vrcholné. Východní pole klenby zdobí svorn ík 

v podob ě kruhového ter če ze zlatého plechu posázený drahými 

kameny v centru s velkým topasem, uprost řed pole západního je 

pak svorník s antickou gemou z bílého chalcedonu, d o níž je 

vytesán ženský portrét. Na modrý, druhotn ě zlacený strop byly 

aplikovány štukové pozlacené symboly hv ězd, k říž ů a rozet. [3] 

Obě hrotitá okna opat řená kružbami byla z řejm ě p ři 

pozd ějších úpravách vyzdobena vitrajemi s nám ěty vztahujícími 

se k Umu čení Pán ě a jeho nástroj ů, ale ty zde dnes chybí. 7 

St ěny kaple jsou až do výšky stropu bohat ě inkrustovány, 

charakter tvar ů užitých kamen ů se v závislosti na pr ůběhu 

provedení r ůzní. [4] 

Nad menzou, tj. ve východní st ěně orato ře, je zapušt ěn 

oltá řní výklenek s nást ěnnou malbou tr ůnící Madony se dv ěma 

kle čícími císa řskými donátory. [5] Po stranách ve špalet ě niky 

se nacházejí malby s postavami apoštol ů sv. Petra a Pavla a 

nad nimi, v zaklenutí niky, je dnes už sotva patrný  motiv 

veraikonu. Na čelní stran ě menzy je pon ěkud neobvykle umíst ěna 

malba s Uk řižováním, 8 na její jižní stran ě se pak zachovala 

malba s postavou sv. Kate řiny. Severní st ěna kaple nese 

poz ůstatky p ůvodní nást ěnné malby se sedmi sv ětci, z nichž se 

zachovaly pouze hlavy v arkádách. V nadpraží vstupu  do kaple 
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je umíst ěn výjev s poprsím donátorského páru držícím v rukou  

zlatý k říž. 

Zaklenutá p řístupová chodba kaple je osv ětlena jedním 

prolomeným oknem a oba vstupy jsou opat řeny dv ěma 

profilovanými portály, lomeným a sedlovým, s t ěžkými okovanými 

dve řmi. Nad prvním portálem je p ři vstupu z kostela Panny 

Marie do chodby vyobrazeno Dev ět k ůr ů and ělských, po jejichž 

stranách se nacházejí dv ě blíže neur čené postavy. 9 St ěny chodby 

byly snad až do výše temn ě modrého stropu obloženy deskami 

z lešt ěných drahých kamen ů, st ěnu vpravo za prvním vstupním 

portálem zdobí malba kle čícího and ěla. Ve vrcholu zaklenutého 

okenního výklenku byla vymalována mandorla s Nejsv ět ější 

Trojicí typu „Tr ůn Boží milosti“. 

Kaple byla opat řena d ůmyslnou obsluhou v ěčného sv ětla 

provád ěnou s využitím kladek, 10 nejprve za pomoci pozd ěji 

zazd ěného v ětšího otvoru v severní st ěně kaple, jehož p řekrytí 

je dodnes patrno na malb ě ostatkových scén, které se nacházejí 

v západním kout ě jižní st ěny dnešního kostela Panny Marie. Co 

do ší řky kopírují ostatkové scény svým rozsahem rozm ěry 

orato ře, což je patrné i z mírného p ředsazení st ěny v míst ě, 

kde jsou jak kaple, tak zmín ěné malby zakon čeny. Často tak 

bývají s výzdobou orato ře kladeny do vzájemné souvislosti. 11  

 

2. VÝVOJ BÁDÁNÍ 12 

 

Pomineme-li spornou interpretaci týkající se sv ěcení kaplí 

z 26. b řezna roku 1357, jejichž „zbudování“ je uvedeno 

v zakládací listin ě karlštejnské kolegiátní kapituly, 13 nachází 

se další možná zmínka o této kapli v ú čtech hradu Karlštejna 

z roku 1423 14 – ovšem byla-li tato prostora skute čně po jistou 

dobu ozna čována jako kaple sv. Palmácia. 15 Pod ozna čením „kapla 

svaté Panny Kate řiny“ se orato ř poprvé objevuje v kronice 

Václava Hájka z Libo čan, 16 odkud z řejm ě tento název zachovaný 

až do dnešní doby pozd ěji p řebírá Bohuslav Balbín. 17  
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Na konci 18. a v 19. století vzniká o hradu řada prací, 

jejichž p řínos je pro v ědecké bádání spíše nevelký. 18 V roce 

1887  si však již Josef Mocker p ři hradní p řestavb ě všímá možné 

existence více výzdobných fází orato ře19 a v úplném záv ěru 

19.století rovn ěž vzniká d ůležitá práce Josefa Neuwirtha o 

karlštejnském nást ěnném a deskovém malí řství. 20 Stru čný p řehled 

následných studií v ěnujících se karlštejnské problematice 

nást ěnných maleb, vydaných zejména v první polovin ě 20. 

století, mezi nimiž se objevují nap říklad práce Karla 

Chytila, 21 Vincence Kramá ře, 22 Jaroslava Pavelky, 23 podává Jan 

Krofta. 24 V nedávné dob ě byl p řehledu bádání v ěnován p řísp ěvek 

Ji řího Fajta Karlštejn v odborné literatu ře, 25 v n ěmž je 

zahrnuta i druhá polovina 20. století a práce zahra ni čních 

autor ů.  

 Mezi badatele, kte ří významn ě p řisp ěli do diskuze o 

kate řinské kaple, bezesporu pat ří Antonín Friedl, 26 ačkoliv  se 

orato ří zabýval jen krátce - v souvislosti s v písemných 

pramenech zmi ňovaným sv ěcením dvou karlštejnských kaplí ze dne 

26. b řezna 1357. Domnívá se, že se jednalo o prostory v d ruhém 

pat ře menší karlštejnské v ěže, p ři čemž jako kapli „Utrpení 

Páně a jeho znamení“ ur čuje dnešní kostel Panny Marie a na 

orato ř tak p řipadá funkce kapitulního kostela Panny Marie. 

Toto ur čení je provedeno na základ ě pon ěkud nejasné pasáže 

v zakládací listin ě kapituly, kdy z řejm ě za ur čitých okolností 

neměl být kanovník ům vstup do kostela povolen nebo byl pro n ě 

„nepohodlný“. A práv ě orato ř se Friedlovi jeví jako prostor 

s dosti problematickým p řístupem – již vzhledem k svému 

umíst ění a také badatelovu p ředpokladu, že ji Karel sou časn ě 

využíval jako soukromou modlitebnu. 27 Pro p ůvodní zasv ěcení 

orato ře Pann ě Marii má také hovo řit p řítomnost madony 

v oltá řní nice a Ostatkové scény pak mají být sou částí výzdoby 

nikoliv této kaple, ale vedlejší v ětší místnosti. Následnou 

inkrustaci orato ře vysv ětluje p řenesením kaple Umu čení Pán ě a 

jeho nástroj ů do velké v ěže, kdy i mariánské zasv ěcení orato ře 
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přechází na v ětší volný prostor mariánské v ěže, orato ř získává 

novou funkci a je zasv ěcena sv. Kate řin ě. 

 Další badatel, jenž se orato ří zabýval, je Jan Krofta. 28    

Friedl ův postoj v otázce funkce kaple coby kapitulního kos tela 

hodnotí p řevážn ě kriticky a upomíná na p řítomnost zpodobn ění 

císa řského páru v nice, které svým votivním charakterem 

odpovídá spíše císa řově soukromé kapli. P řináší také rozbor 

dvou pronikavých zm ěn kaple.  

Při snaze rekonstruovat základní podobu kaple Krofta 

poukazuje, že na p ůvodní omítce lze nalézt stopy miniové 

červené, kterou si vykládá jako podklad pro zlacení a zlacenou 

tla čenou inkrustace. Tuto barvu nachází ve spárách 

polodrahokamové inkrustace, pod podobiznami císa řských 

donátor ů a pod hlavami sv ětc ů. Naopak pod obrazem madony, sv. 

Petra a Pavla a and ěla na st ěně v p řístupové chodbi čce se 

tento podklad nevyskytuje, z čehož usuzuje, že tato díla pat ří 

k p ůvodní, tj. prvotní výzdob ě kaple. Dále p ředpokládá, že 

plochy st ěn kaple byly až po patky žeber pokryty tenkou 

vrstvou zlaceného štuku, do n ěhož byly vtla čeny drobné 

geometrické ornamenty. 29 Ve štítových polích pod klenbou kaple 

by se pak dle jeho mín ění mohly nacházet postavy and ěl ů 

podobných and ělu v chodbi čce. 

K druhé fázi výzdoby kaple se m ělo p řikro čit pravd ěpodobn ě 

záhy po vysv ěcení, které stvrzuje zjišt ění obrys ů 

konsekra čních k říž ů pod barevnou vrstvou sv ěteckých hlav. 

V této etap ě po čítá Krofta se vznikem sedmi sv ěteckých postav, 

scény Exaltacio Crucis a Uk řižování na čelní stran ě oltá ře. 

Poslední fáze zahrnuje rozsáhlou inkrustaci a vypln ění spár 

zlacenou maltou s tla čeným ornamentem. 

 Také Zden ěk Bouše a Josef Myslivec 30 se k Friedlovu 

postoji staví odmítav ě. Sami se domnívají, že kaple 

konsekrována nebyla, není tedy v listin ě z 27. b řezna roku 

1357 v ůbec zmín ěna a v dokumentech z ůstává beze jména, nebo ť 

otázka jejího titulu nebyla závažná. V otázce exist ence 
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konsekra čních k říž ů soudí, že p ři dané vzdálenosti jejich 

rozmíst ění jich kaple není schopna obsáhnout všech dvanáct.  

Jiné vysv ětlení pro jejich výskyt ovšem nenabízejí. 

Stejn ě jako Krofta oba badatelé usuzují, že prostora 

nebyla p řístupná ve řejnosti. K tomuto názoru je p řivádí 

mj. bližší pr ůzkum oltá ře, jehož menza se zdá být p říliš 

vysoká pro pohodlnou celebraci a taktéž se v ní nen achází 

známky po sepulchru, které - jak poukazují - bývalo  v této 

době zcela pravideln ě umis ťováno v čelní st ěně oltá ře. 

Nevylu čují sice, že zazd ěný čtverhranný otvor napravo od 

oltá ře může být stopou po sanktuáriu, a čkoliv by bylo umíst ěno 

na stran ě epištolní místo obvyklé evangelijní, to by zde ale  

bylo p řítomno jen z d ůvodu císa řovy eucharistické adorace. 

Významným p řínosem jejich studie je vnímání oltá řního obrazu 

v nice jako homagia, tedy lenního slibu, kterým se suverén 

zavazuje suverénu a jeho uvedení v historických sou vislostech. 

V zásad ě akceptují t ři Kroftovy výzdobné fáze, nesouhlasí však 

s často uvád ěným tvrzením, že malba sedmi sv ětc ů v arkádách 

byly p řekryta prkny z vozu, který vezl t ělo sv. Václava do 

Prahy. 31 Domnívají se, že chodba vedoucí ke kapli m ěla vzhledem 

k svým rozm ěr ům sloužit jako Boží hrob. 

Poté se hrad Karlštejn stává p ředmětem zájmu dvou 

badatelek – Dobroslavy Menclové a Vlasty Dvo řákové. 

 Dobroslava Menclová 32 uvažuje, že kaple m ěla p ůvodn ě 

mariánské zasv ěcení, které posléze roku 1357 p řešlo na 

sousední kostel, takže orato ř mohl císa ř využívat jako 

soukromou modlitebnici, která by tak i v jistém smy slu 

nahrazovala funkci kruchty. 33 

Vlasta Dvo řáková 34 tedy v souladu s Mencolvou popisuje dv ě 

fáze výzdoby – v první etap ě pokrývaly nást ěnné malby všechny 

st ěny kaple (z nich se zachovala výzdoba niky a fragme nt malby 

sedmi sv ětc ů v arkádách), v druhé etap ě (související 

s uložením ostatkového k říže do této prostory - s nejv ětší 

pravd ěpodobností do samotného výklenku) byla provedena 
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inkrustace a vzniklo Uk řižování na p řední stran ě menzy, 

adora ční výjev na supraport ě, zlaté puncování na modrém 

podkladu klenby a snad i oba svorníky. Po formální stránce 

předpokládá ú čast více rozli čněji zam ěřených um ělc ů, a to 

v obou fázích výzdoby. U madony ve výklenku shledáv á silný 

vztah k sienské malb ě - zvlášt ě v pojetí hlavy. 

 Badatel zam ěřující se na dvorské um ění doby Karla IV., 

Karel Stejskal, 35 se kaplí, již ozna čuje jako císa řovu orato ř, 

zabýval zejména z hlediska formální stránky provede ní a snažil 

se p ři řadit jednotlivá díla um ěle vytvo řeným profil ům umělc ů, 

rekonstruovaných na základ ě detailního pozorování maleb. 

Z výsledk ů jeho analýzy vyplývá, že v kapli p ůsobili patrn ě 

umělci t ři. První - ozna čovaný „Mistr A“ - by m ěl být autorem 

výzdoby niky a nadpraží kaple, které by spolu i tem aticky 

souvisely, p ři čemž se snad mohlo jednat o malí ře Mikuláše 

Wurmsera ze Štrasburku. Autorem sedmi postav sv ětc ů by m ěl být 

umělec ozna čovaný jako Mistr emauzského cyklu a Uk řižování 

spolu se sv. Kate řinou a and ělem v chodbi čce m ěl vymalovat 

umělec ozna čovaný jako Mistr karlštejnské apokalypsy. 

 Restaurátor a historik um ění  Jakub Vítovský 36 přichází se 

zcela novým pohledem na danou problematiku. Domnívá  se, že na 

Karlštejn ě vzniklo v dob ě panování Karla IV. až šest prostor, 

které po kratší či delší dobu sloužily jako kaple. Vedle dvou 

kaplí v paláci a jedné ve velké v ěži se jednalo o t ři kaple ve 

věži menší. P ředpokládá, že kaple Umu čení Pán ě a jeho nástroj ů 

v konsekra ční listin ě se p ůvodn ě nacházela v místech dnešní 

sakristie kostela Panny Marie, 37 mariánské zasv ěcení pak 

přisuzoval prosto ře nejv ětší 38 a o d řív ější funkci orato ře se 

nezmi ňuje. Jelikož byla však orato ř v jisté dob ě shledána za 

provozuschopn ější, byl nakonec ostatkový k říž umíst ěn zde, 

čemuž i odpovídá následná výzdoba oslavující význam kříže. 

Zaráží myšlenka, že sedm sv ěteckých postav, z nichž n ěkteré 

nesou k řížky, jež se mají vztahovat k památce ostatkového 
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kříže, byly již v roce svého vzniku (jímž Vítovský p ředpokládá 

rok 1357) p řekryty obložením z drahých kamen ů. 

 Katolický kn ěz František Fišer 39 klade d ůraz p ředevším na 

duchovní a teologickou stránku výzdoby karlštejnský ch kaplí a 

v souvislosti s orato ří se domnívá, že p ůvodn ě sloužila jako 

modlitebna pro císa řovnu, která po ur čitou dobu obývala 

vedlejší místnost. Zcela nov ě pohlíží na konsekra ční listinu 

z roku 1357. Sice na základ ě rozboru liturgických regulí ob ě 

konsekrované kaple umis ťuje do druhého patra menší v ěže stejn ě 

jako Friedl, ale jejich ozna čení maior a minor nechápe 

prostorov ě, nýbrž významov ě. Jako kapli maior - tedy Umu čení 

Páně a jeho nástroj ů – tak ur čuje prostor orato ře sv. 

Kate řiny, p ři čemž mariánskou kaplí minor je skute čně dnešní 

kostel Panny Marie. Na základ ě prologu zakládací listiny 

karlštejnské kapituly dále usuzuje na jeden spole čný titul 

všech t ří karlštejnských kaplích (tedy on ěch dvou v menší v ěži 

a dnešní kapli sv. K říže ve velké v ěži), a to titul Boží 

trojice, umu čení Pán ě a jeho znamení a všech svatých a operuje 

s myšlenkou jejich stejného ikonografického program u. 

Dále se orato ří zabývá Jaromír Homolka, 40 jenž  v otázce 

provedení výzdoby kaple vychází z Kroftova bádání a  nesouhlasí 

s Fišerovou hypotézou o funkci kaple coby orato ře císa řovny. 

Přiklání se k teorii o císa řově soukromé modlitebn ě, jež úzce 

souvisela s vedlejší místností (patrn ě pokladnicí, či 

prostorem na rozhraní oficiální vlada řské sín ě a kaple). O 

provázanosti obou prostor by m ělo sv ědčit i mírné nazna čení 

umíst ění orato ře patrné na jižní st ěně vedlejšího prostoru. 

Vzhledem k malb ě ostatkových scén, jenž jsou zde vyobrazeny a 

mohou být chápány jako sou část výzdoby orato ře, jde též o 

místo s v ůbec nejv ětším po čtem císa řských podobizen. Ty 

provázejí návšt ěvníka sm ěrem do kaple a jsou završeny 

v supraport ě výjevem Exaltacia Crucis p ři odchodu ze svatyn ě. 

Homolka dále uvažuje, že dopln ěním menzy o Uk řižování 

v druhé etap ě výzdoby získal oltá ř v kontextu s madonou v nice 
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charakter Božího hrobu a symbolizuje vzestupnou ces tu duše. 

Následným umíst ěním ostatkového k říže na menzu se pak také 

samotný císa ř stává bezprost ředně ú častníkem Uk řižování. 

Inkrustace st ěn by se tedy rovn ěž mohla vztahovat k ideji 

Božího hrobu nebo snad Nebeského Jeruzaléma. Jeliko ž byla 

původn ě inkrustována i p řístupová chodba a následn ě byly 

polodrahokamy odstran ěny a jejich úložné jamky zakryty 

omítkou, p ředpokládá oproti Kroftovi navíc ješt ě čtvrtou fázi, 

kdy kaple prochází op ět závažnou ikonografickou prom ěnou. 

Jednalo by se o dobu, kdy byl již ostatkový k říž p řenesen do 

kaple ve velké v ěži, čímž skon čil význam orato ře coby kaple 

královské a ta se vrací zp ět k funkci osobního oratoria, které 

se m ělo více orientovat na svatováclavský kult. 

Badatelé Ji ří Fajt a Jan Royt 41 souhlasí  ve stati  Umělecká 

výzdoba velké v ěže hradu Karlštejna  s identifikací kaplí podle 

Fišera, u které Homolka spíše váhá. Výzdobu orato ře rozd ělují 

na dv ě základní fáze, které se od p ředchozího pojímání liší 

především v ur čení doby provedení inkrustace – první část 

prob ěhla p řibližn ě sou časn ě s výmalbou st ěn, doobložení pak 

krátce p řed nebo kolem roku 1360.  

Po formální stránce výzdoby kaple  badatelka Hana 

Hlavá čková 42 soudí, že nást ěnná malba v nice má z celé výzdoby 

hradu nejblíže k soudobé italské, p ředevším sienské malb ě. To 

by m ěly potvrzovat i technické parametry malby a užití 

pastiglií p ři ztvárn ění císa řských korun. Domnívá se, že 

postavy sv ětc ů mohly vzniknout v návaznosti na výzdobu niky, i 

když je pravd ěpodobn ě maloval až žák nebo následovník malí ře 

madony.  

V roce 2006 podává Zden ěk Chudárek 43 ve svém p řísp ěvku 

publikovaném v p říloze  Pr ůzkumů památek  stru čný p řehled 

náhled ů na orato ř a spor ů ohledn ě obou konsekrovaných kaplí. 

Přidává d ůležitá zjišt ění, která byla odhalena na základ ě 

termografického pr ůzkumu. Zaprvé se jedná o skute čnost, že 

obvodové zdivo kaple bylo vyzd ěno pískovcovými kvádry. Toho si 
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je v ědom i Richard N ěmec ve stati Kaple sv. Kate řiny 44, který 

vychází z Fišerovy interpretace zasv ěcení a uvádí, že jsou tak 

zdůrazn ěny i architektonická autonomie a výsadní postavení 

orato ře v rámci hradu. 

Druhé zjišt ění se týká menzy, která je s nejv ětší 

pravd ěpodobností složena z cihel. Ve výzkumné zpráv ě
45 se 

uvádí, že zděný st ůl není uvnit ř homogenní, mohl by obsahovat 

i vypln ěnou starší dutinu. 46
 Jelikož kamenná deska kryjící 

menzu z části p řekrývá i výmalbu niky, domnívá se Chudárek, že 

oltá ř vznikl až v souvislosti se zasv ěcením kaple Utrpení 

Páně. 

Poslední reflexe p ředchozího bádání vzešla od J. Fajta:   

v p řísp ěvku do sborníku Kunst als Herrschaftsinstrument 47 nov ě 

přehodnocuje sv ůj názor na rozmíst ění kaplí a v podstat ě 

souhlasí s Friedlovou myšlenkou, že orato ř byla p ůvodn ě 

zamýšlena jako kaple Panny Marie. Nicmén ě se stále domnívá, že 

posléze sloužila jako schránka pro uložení ostatkov ého k říže, 

s čímž m ěla souviset i zm ěna výzdoby, kterou však posunuje do 

let 1362-64. Problém týkající se nalezené autentiky  v jednom 

z rozebraných oltá řů dnešního kostela Panny Marie v pr ůběhu 

Mockerovy p řestavby, která hovo ří ve prosp ěch zasv ěcení tohoto 

prostoru Pann ě Marii roku 1357, řeší na základ ě výše uvedených 

nejasností týkajících se oltá ře. P ředpokládá, že krycí 

oltá řová deska není p ůvodní a oltá ř tedy musel být d říve 

zakryt deskou o n ěco nižší. Jako p říklad uvádí desku, která se 

nyní nachází v lapidáriu hradu, jež by svými rozm ěry 

odpovídala rozm ěr ům desky sou časné. Domnívá se tedy, že b ěhem 

druhé výzdobné fáze byla nejen deska, nýbrž i celý oltá ř 

odstran ěn a od základ ů nahrazen oltá řem vyšším se zd ěným 

soklem, který se omítl a malí řsky ozdobil. 
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3. IKONOGRAFICKÁ INTERPRETACE KAPLE SE ZAM ĚŘENÍM NA TZV. PRVNÍ 

FÁZI JEJÍ VÝZDOBY  

 

3.1 „P ůvodní“ výzdoba orato ře a její p ředpokládaný rozsah 

 

Vyjde-li se z posledních zjišt ění (Chudárek, N ěmec), pak 

je jisté, že kaple byla budována už s v ědomím jisté 

výjime čnosti, nebo ť jak bylo poukázáno, je oproti zbytku hradu 

vyzd ěna z pískovcových kvádr ů. 48 Taktéž s p řítomností niky se 

nutn ě muselo po čítat už p ři stavb ě, což znamená, že v té dob ě 

musela existovat alespo ň mlhavá p ředstava o budoucí výzdob ě. 

 Je to práv ě také nika, o jejíž výzdob ě se badatelé 

vyslovují jako o nejp ůvodn ější, a proto ji též v dob ě první 

fáze výzdoby orato ře osobn ě považuji - co se d ůvod ů vzniku 

samotné kaple tý če - za objekt p ředstavující císa řův primární 

zájem. V otázce výzdoby zbylých st ěn však vyvstávají mezi 

badateli jisté rozpory, které umož ňují rekonstruovat dv ě její 

možné p ůvodní podoby. 

První podává J. Krofta, který se domnívá, že st ěny kaple 

pokrývalo zlacení. 49 Tato myšlenka nebyla bohužel již dále 

v odborné literatu ře podrobn ěji rozebrána, ani náležit ě 

komentována, dnešní stanovisko k ní neexistuje. 

 Rozší řenější rekonstrukce p ůvodního vzhledu st ěn 

(Dvo řáková, Fajt, Royt) již p římo po čítá s provedením 

nást ěnných maleb, z nichž se zachoval pouze pruh se sv ěteckými 

poprsími v arkádách na severní st ěně kaple (resp. auto ři 

žádnou výzdobu, která by této p ředcházela, nezmi ňují). 

Představy o jejich celkovém rozsahu se sice r ůzní, což je 

vzhledem k torzálnímu stavu zachování vcelku pochop itelné, 

přesto však malba poskytuje množství cenných díl čích 

informací, z nichž lze v p řípadných úvahách dále vycházet. 

Dříve je však pro p řípad možné souvislosti vzniku 

sv ěteckých nást ěnných maleb se vznikem maleb v nice 50 zmínit, 
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že již zde vyvstávají nemalé obtíže spojené s r ůznými pohledy 

týkajícími se problematiky konsekrace kaple. 

Bude-li se p ředpokládat, že t ři k řížky 51 nalezené pod 

malbami hlav sv ětc ů, které nelze za b ěžného sv ětla v ůbec 

rozpoznat, jsou k říže konsekra ční a že se vztahují ke 

konsekraci uvád ěné v zakládací listin ě kapituly z roku 1357, 

pak by tato výzdoba mohla vzniknout nejd říve v tomto roce. 

Tato úvaha nás ovšem vrací zpátky k otázce, jak kap le vypadala 

před rokem 1357 a byla-li v ůbec využívána. Tomuto problému se 

však bohužel nikdo z badatel ů po čítajících se zmín ěnou 

konsekrací nev ěnuje.  

Pokud by se nejednalo o k říže konsekra ční nebo snad 

nevznikly ve stanoveném roce, pak by bylo možno uva žovat o 

jisté ucelenosti výzdoby.  Zde jsem si v ědoma, že by tato 

myšlenka p řípadné integrity výzdoby op ět narážela - tentokrát 

na p řítomnost k řížk ů, které ve svých rukou „drží“ n ěkte ří ze 

sv ětc ů a které bývají interpretovány (Fišer) jako odkazy na 

ostatkový k říž a tito sv ětci jako p ředobrazy pro deskové malby 

z kaple sv. K říže.  

V této souvislosti bych si nicmén ě dovolila vyslovit 

pochybnost, zda byly zmi ňované k řížky skute čně sou částí 

původní verze výzdoby. P ředně je z řetelné, že jejich podkresba 

byla provedena až na modrém pozadí, což samo o sob ě ješt ě 

nemusí být d ůvod k pochybám, nebo ť se jist ě po čítalo s jejich 

zlacením, a je možné, že i zlacení svatozá ří sv ětc ů mohlo být 

provedeno až na modrém podkladu. Zarážející je však  

skute čnost, že zatímco zlato na svatozá řích se i v místech se 

zvýšenou mírou poškození barvy dochovalo, zlacení n a k řížcích 

je zachováno jen velmi fragmentárn ě. To mne vede k myšlence, 

zda-li byla tato dv ě zlacení skute čně provedena sou časn ě, nebo 

je-li snad možné, že byly k řížky do výzdoby dopln ěny 

dodate čně. V takovém p řípad ě by totiž zlato nemuselo dob ře 

přilnout k podkladu a hrozilo by daleko v ětší riziko 

následného opadání. 
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Vzniká otázka, je-li existence samotných rukou sv ětc ů bez 

křížk ů obhajitelná. Domnívám se, že v p řípad ě prvních dvou 

sv ětc ů (sm ěrem od niky) by se mohlo jednat o pouhá gesta rukou  

bez nároku na to cokoliv držet, jejichž skladba vša k byla 

dodate čně k umíst ění k říž ů využita. Naopak u posledního 

sv ětce, kde by se dalo skute čně o gestu uchopení uvažovat, 

zasahuje k řížek pom ěrn ě siln ě bez zjevného d ůvodu do svatozá ře 

až k obli čeji. P řitom se však zdá, že jeho umíst ění blíže ke 

sloupku arkády by nem ělo nic bránit, z čehož op ět nabývám 

dojmu, že i v tomto p řípad ě se zobrazení k řížku muselo 

podřídit již d říve provedené ruce sv ětce. 

Na základ ě dochovaného fragmentu se sv ětci vznikly 

následn ě i pokusy rekonstruovat celkový p ůvodní vzhled 

nást ěnných maleb v kapli. Nebo ť vzhledem k tomu, že již 

Pavelka 52 a Krofta 53 upozor ňují na stopy barev ve spárách mezi 

kamenným obložením, bylo možno se domnívat, že jeji ch rozsah 

byl v ětší. 

Fajt s Roytem 54 po vlastním pr ůzkumu soudí, že st ěny m ěly 

původn ě zdobit nást ěnné malby v kombinaci s obložením drahými 

kameny, které sahalo až do výše okenních parapet ů. 55 Nad 

inkrustací se táhla dekorativní plastická bordura a  jak na 

severní, tak i na jižní st ěně byly v arkádách zobrazeny 

polopostavy sv ětc ů. 56 Zóna nást ěnných maleb pak dosahovala až 

do výše klenby kaple. 

V zásad ě navazují na Fišera, jehož specifický pohled však 

vycházel z p řesv ědčení, že výzdoba všech t ří kaplí, tj. dvou 

v menší a jedné ve velké v ěži, musela sledovat stejné 

myšlenkové jádro – cyklus Apokalyptické litanie vše ch svatých, 

a tudíž se zde musely nacházet navzájem podobné výz dobné 

prvky. 57 Na základ ě tohoto p ředpokladu se však – narozdíl od 

Fajta a Royta - domníval, že obdobný pás se sv ěteckými 

postavami se nacházel i v místech, kde se již podle  výše 

uvedené rekonstrukce nacházelo obložení. Dokladem t ohoto 

tvrzení má být malba se sv. Kate řinou, jež se zachovala na 
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pravé bo ční st ěně oltá ře a která m ěla být z řejm ě jeho 

sou částí. V rámci tohoto cyklu m ěl být též na st ěně nad 

oltá řem vyobrazen Kristus Trpitel. 58  

Co se tý če p řípadné nást ěnné výzdoby v horní části orato ře 

(s ur čitostí provedené alespo ň na severní st ěně, kde se 

zachoval fragment blankytné barvy - snad drapérie), 59 bylo již 

vzpomenuto (Krofta), že ve štítových polích pod kle nbou kaple 

se mohly nacházet postavy and ěl ů podobných and ělu v chodbi čce; 

taktéž Fajt hovo ří o možnosti motivu dvou and ěl ů či 

Zvěstování. 60 

Zlacení ze stropu hojn ě opadalo a lze p ředpokládat, že 

jeho p ůvodní barva byla modrá. Je ovšem na zvážení, zda 

zlacené štukové šesticípé hv ězdy, u nichž se zdá, že mohly 

tvo řit i pom ěrn ě pravidelnou sí ť, dokud p řípadn ě n ěkteré 

z nich nezmizely pod provedením k říž ů a rozet, nepat řily ješt ě 

k této modré, posléze podkladové ploše. 

 

3.2 Interpretace výzdoby niky s p řihlédnutím ke Karlov ě 

první římské cest ě 

 

3.2.1 Popis výzdoby v nice 

 

Nást ěnná malba v nice je zna čně poškozená - množství 

původní barvy opadalo do té míry, že na mnoha místech  je 

patrná pouze okrová podkresba. Úst řední motiv výjevu 

představuje tr ůnící madona s dít ětem (oba s nimbem), [5] u 

jejíž nohou po stranách kle čí císa řský pár. Císa ř je atypicky 

umíst ěn po levici tr ůnu, nicmén ě se tak ocitá blížeji 

k dít ěti. Císa řovna naopak kle čí po pravé - heraldicky 

významn ější - stran ě. 

Madona, jíž kolem nimbu obíhá dvanáct zlatých hv ězd, [6] 

sedí tém ěř frontáln ě, hlavu otá čí sm ěrem k císa řovn ě, kolena 

jsou vlivem snahy o perspektivní zobrazení tr ůnu nachýlena 

mírn ě doprava. Nato čení hlavy odpovídá také t ří čtvrte ční 
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zobrazení její tvá ře, z níž vyniká dlouhý, ost ře řezaný nos, 

na n ějž d ůsledn ě navazuje tenké, zna čně protáhlé obo čí. O či s 

podobn ě protaženými koutky rámují t ěžká o ční ví čka. V partii 

úst je malba poškozena. Čelo částe čně zakrývá modrá pokrývka 

hlavy. Dá-li se v ěřit kresb ě Augustina Sedlá čka, 61 [7] jedná se 

o kapuci modrého plášt ě zvaného paenula, 62 který byl pod krkem 

sepnut velkou, snad kulatou agrafou. 63 Pláš ť zleva obíhá okolo 

Mariiny pravé útlé ruky, jež se dotýká sepjatých ru kou 

císa řovny, je p řichycen Ježíškovými nožkami, zahaluje madonina 

kolena a spadá k zemi, kde tvo ří esovitý záhyb. Zdá se, že 

mohl být bíle podšit, nicmén ě stav malby nedovoluje jisté 

záv ěry. Svrchní šat madony byl s nejv ětší pravd ěpodobností 

také modrý. Zpod plášt ě vy čnívají Mariiny st řevíce téže barvy. 

Dít ě spo čívá na levé stran ě madonina klínu. Hlavi čku a 

horní část trupu natá čí sm ěrem k postav ě kle čícího císa ře, 

zatímco spodní část trupu a noži čky sm ěřují doleva. Levou 

rukou se dotýká císa řových sepjatých rukou a pravicí mu žehná. 

Malba v partii obli čeje je znateln ě poškozena. Na drobný nosík 

zde, stejn ě jako u madony, navazuje protáhlé tenké obo čí. O čka 

hledí na císa ře, ústa jsou již tém ěř neznatelná. Hlavu 

pokrývají vcelku zachované sv ětle ku čeravé vlásky, z řeteln ě je 

vid ět pravé ouško dít ěte. Ježíšek je zahalen pouze do bederní 

roušky, p ůvodn ě snad bílé. Pravou nožku má mírn ě pokr čenou.  

Cihlov ě hn ědý tr ůn zaujímá celou výšku niky a s menšími 

odchylkami je perspektivn ě zobrazen. Naho ře jej ukon čuje 

šestiboký baldachýn podep řený t řemi st ěnami, z nichž na pravé 

lze vid ět záklenek. Tr ůn je potažen červenou látkou se zlatým 

motivem a po stranách jej zdobí dva výb ěžky na zp ůsob 

gotických op ěrák ů zakon čených fiálami. V levé bo ční st ěně 

tr ůnu se naspodu objevuje další záklenek. 

Z kle čící císa řovny se s výjimkou císa řské koruny a okrov ě 

hnědavé barvy vlas ů zachovala pouze okrová podkresba, zato 

však pom ěrn ě z řetelná. Z ní je patrné, že se obli čej stylov ě 

lišil od podání tvá ře madony. Nosík není již ost ře řezaný, 
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ústa se zdají být širší, o či živ ější. Vlnité vlasy má po 

způsobu tehdejší módy rozpušt ěny, jeden pramen jí spadává na 

pravé rameno. Od ěna je do dlouhého plášt ě, který nese stopy 

zelené barvy. Útlé sepjaté ruce klade do dlan ě madony. 

Malba císa ře je po barevné stránce lépe zachována. 

Obli čej, jemuž dominuje pom ěrn ě vysoké čelo, však zna čně 

utrp ěl. Nos i oko jsou nez řetelné, ústa a bradu zakrývá hn ědý 

vous. Pod korunou prosvítají sv ětle hn ědé vlasy. Císa řův šat 

tvo ří červený dlouhý pláš ť a zelené roucho. Pláš ť - snad 

s motivem šachovitého vzoru, tvo řeným zlatými ploškami, 

jejichž uspo řádání se sm ěrem dol ů t říští - je naho ře zdoben 

bílým lemem, rovn ěž po stran ě je zlat ě lemován. Ruce spíná 

směrem k Ježíškovi, rukávce mu krášlí dva cípy tmavé l átky. 

Pozadí výjevu bylo modré, dodnes jsou na n ěm patrny drobné 

zlaté hv ězdy, které svým rozmíst ěním vytvá řejí pravidelnou 

sí ť. Nám ět je rámován zeleným pruhem, jenž je sou částí spíše 

zadního plánu - nezasahuje do konstrukce tr ůnu ani do 

provedení postav kle čících donátor ů. 

Postavy apoštol ů sv. Petra a Pavla vyobrazené na bo čních 

st ěnách niky jsou taktéž obklopeny stejným modrým poza dím 

s hv ězdami, které po obou stranách rámuje tenký červený pruh. 

Obě figury mají stejné m ěřítko a svou velikostí se blíží 

rozměr ům madony.  

Lépe zachována je mírn ě esovit ě prohnutá postava sv. 

Petra, [8] ze které se nám dochoval i inkarnát. Pro svítající 

podkresba nazna čuje vzhled jeho tvá ře. Z řetelné jsou též bílé 

vlasy a vlnitý plnovous, okolo hlavy obíhá nimbus. Petr je 

oděn do zeleného šatu a plášt ě stejné barvy s červenou 

podšívkou. Na levé ruce, p řes kterou má p řehozen sto čený cíp 

plášt ě, drží zav řenou knihu s červenými deskami.  V pravé ruce 

svíral velký klí č, z n ěhož se dochovala pouze podkresba. 

Také u sv. Pavla [9] lze - a čkoliv s obtížemi - 

rekonstruovat vzhled obli čeje, z n ěhož se nejvíce zachoval 

sv ětle hn ědý plnovous. Hlava je podložena nimbem. I Pavl ův 
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oděv je tvo řen šat a pláš ť a v levé ruce drží rovn ěž zav řenou 

knihu; barvy výše uvedeného vytvá řejí opositum v ůči barvám, 

jež jsou pro tyto v ěci zvoleny v p řípad ě sv. Petra. Pavl ův 

oděv je tedy červený, p ři čemž pláš ť je opat řen zelenou 

podšívkou a desky knihy jsou zelené.  

Co se tý če veraikonu [10] ve vrcholu klenby niky, je již 

sotva patrný. O jeho p řítomnosti dnes sv ědčí pouze bílé brázdy 

v modré barv ě a rovn ěž se v t ěchto místech nenachází vytla čené 

zlaté hv ězdy. 64 Zdá se tém ěř jisté, že sou částí vyobrazení byli 

zřejm ě čty ři and ělé, kte ří veraikon nesli. P ři bližším pohledu 

na fresku jsou snadno rozeznatelné čty ři tmavé „kroužky“ 

rozmíst ěné po stranách tvá ře Krista do pravidelného čtverce, 

kolem nichž obíhá o n ěco sv ětlejší „kruh“, jenž je uchycen 

v jakési podkov ě. Lze p ředpokládat, že ve zmín ěných partiích 

se nalézaly hlavi čky and ěl ů se svatozá řemi a k řídly. Mezi 

jednotlivými dvojicemi and ěl ů se na levé i pravé stran ě 

nachází ješt ě o n ěco menší „kruh“. 

 

3.2.2 Rozmíst ění jednotlivých motiv ů ve výzdob ě niky 

a jeho možné p ředpoklady 

 

 Budeme-li vycházet z p ředpokladu, že celá výzdoba niky 

byla vytvo řena v jednom časovém intervalu, a vylou číme-li 

myšlenku, že se jedná o rozmíst ění zcela nahodilé, pak lze 

uvažovat o vzájemné souvislosti ikonografických mot iv ů, které 

se zde nacházejí.  

 Ur čujícím faktorem celé kompozice bylo usazení dít ěte na 

levou část klínu matky, čímž se i císa ř ocitl na heraldicky 

podřadnějším míst ě. K tomu bylo p řikro čeno i p řesto, že 

například na pozd ějším votivním obraze Jana O čka z Vlašimi 

k žádné takové anomálii nedochází (zde zjevn ě umístit dít ě na 

pravou stranu mat čina klínu ne činilo žádný problém). Logicky 

z toho vyplývá, že musel existovat n ějaký d ůvod, pro č bylo i 
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přes to zvoleno toto rozmíst ění - tedy, že usazení dít ěte na 

tuto stranu m ělo sv ůj význam. 65 

 Toto rozložení reflektují i postavy sv. Petra a sv . Pavla, 

jejichž p řítomnost zde nepochybn ě odráží symbolické zastoupení 

římskokatolické církve - sv. Petr jako první zástupc e Krista 

na zemi a sv. Pavel coby významný církevní teoretik  a teolog 

víry jsou pro tento ú čel jist ě nejpovolan ější. Lze snad říci, 

že ob ě postavy spolu souvisejí, nebo ť barvy užité p ři výzdob ě 

jejich šatu a atributu knihy se protikladn ě dopl ňují. Je 

nasnad ě, že jedním z d ůvod ů jejich vyobrazení na bo čních 

st ěnách niky byla p ředevším akcentace samotného aktu homagia, 

jak jej interpretovali Bouše s Myslivcem, p ři čemž by snad 

mohly díky svému postavení odkazovat i na vít ěznou církev. 

Veraikon se ve 14. století stal pro svou stále rost oucí 

popularitu symbolem římskokatolické církve. 66 Je známo, že 

Karel dal po řídit kopii tohoto uctívaného římského obrazu a 

námět se v císa řově dvorském um ění hojn ě rozší řil, nejspíše ve 

snaze posílit ideové sep ětí Karlova sídelního m ěsta s m ěstem 

Římem. Císa ř sám m ěl možnost relikvii na vlastní o či spat řit a 

při druhé návšt ěvě Říma roku 1368 se mu dokonce poda řilo 

získat jeden ze závoj ů, jímž se sudarium zakrývalo. 67   

 Kate řina Kubínová 68, jenž se zabývala otázkou císa řovy 

reprezenta ční politiky a jeho snahou zprost ředkovat 

charakteristické rysy V ěčného m ěsta českému prost ředí, uvádí 

při rekonstrukci Karlova utajeného dvoudenního pobytu  v Římě 

(coby poutníka o Velikonocích roku 1355), že císa ř p ři 

návšt ěvě baziliky sv. Petra, jež se udála na po čátku Velkého 

pátku, zamí řil nejprve ke kapli Panny Marie, která se 

nacházela u východního pr ůčelí chrámu p ři jeho severní st ěně, 

kde se za záv ěsem skrývala práv ě Veroni čina rouška. 69 Podle 

kroniká ře Petra Mallia byla sou částí kaple i velká mozaika 

s madonou, p řed kterou ho řívala jedna svíce. 70 

 Autorka v obrazové p říloze otiskla typá ř pe četi 

svatopetrského kanovníka Lorenza dei Tiniosi, [11] který 
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dosv ědčuje, jak velkou roli veraikon ke konci 13. a ve 14.  

století v d ějinách baziliky hrál. P ři bližším pohledu na typá ř 

si nelze nevšimnout, že dít ě na pe četi spo čívá na mat čin ě levé 

paži, čímž je op ět ur čeno „obrácené“ rozmíst ění obou apoštol ů, 

sv. Petra a Pavla, kte ří - každý jednou rukou - p řidržují 

veraikon.  

 P řílišná míra stylizace typá ře a p řestavba chrámu sv. 

Petra bohužel nedovolují ur čit, zda by madona na n ěm zobrazená 

- vzhledem k tomu, že je zde vypodobn ěna též Veroni čina rouška 

- mohla být spojována s výše zmín ěnou mozaikou, nebo zda-li 

jde o narážku na sousední mariánský kostel. Nicmén ě se jist ě 

jedná o pozoruhodné spojení stejných symbolických p rvk ů, jaké 

jsou užity p ři výzdob ě niky, dokonce obdobn ě rozvrstvených.  

Též je t řeba říci, že samotná korunova ční cesta Karla IV. 

do Itálie m ěla z řejm ě silný mariánský akcent. Tato hypotéza je 

podpo řena zvlášt ě skute čností, že se Karel p ři své cest ě do 

Říma rozhodl navštívit m ěsto Tarenzo, k čemuž neměl snad 

jiného d ůvodu, než vzpomínku na varovný sen z mládí o 

smilstvu, 71 jenž se mu zdál p řed jedenadvaceti lety o svátku 

Nanebevzetí Panny Marie a zap ůsobil na n ěj do té míry, že jej 

uvádí i ve svém životopisu. 72 P ři zpáte ční cest ě se v Tarenzu 

opět zastavuje a v dom ě, kde d říve bydlel, z řizuje kapli 

zasv ěcenou Pann ě Marii, Kristu a svatým and ěl ům, p ři níž 

fungoval sbor t ří mansioná řů. Stejnou listinu, s níž založil 

tento sbor, pak použil pro z řízení dalšího, p ři kostele Panny 

Marie v Norimberku. Taktéž se zdá, že i císa řův p říjezd do 

Prahy prob ěhl 15. srpna, tj. v den Nanebevzetí Panny Marie, 

což by byl akt jist ě velmi výmluvný. 

Na základ ě t ěchto formulovaných skute čností proto Homolka 

shrnuje: Římská jízda tedy prob ěhla svým zp ůsobem ve znamení 

P. Marie a tarenzského zázra čného vid ění – zásahu P. Marie 

jakožto p ředpokladu dalšího vzestupu a dosažení císa řské 

hodnosti. 73 
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  Bylo-li tomu tak, pak lze o čekávat, že císa řova 

úsp ěšná korunova ční cesta, jež se tedy nesla v duchu mariánské 

úcty, a množství shlédnutých um ěleckých d ěl a sakrální 

architektury na n ěj zap ůsobily natolik, že se tyto podn ěty 

bezprost ředně odrazily i v práv ě plánovaných projektech na 

Karlštejn ě. 

 

3.2.3 Homagium a jeho možné inspira ční zdroje 

 

 Význam specifického vyobrazení císa řského páru v nice, 

vztahujícího se opravdu patrn ě k císa řovu vymezení se v ůči 

papežské moci, osv ětlili podrobn ě Bouše s Myslivcem. 74 Také v 

jejich výkladu je kladen d ůraz na bezprost řední císa řův 

zážitek z korunova ční cesty. 

Motiv homagia, tedy vazalského slibu, jímž se suver én 

zavazuje suverénu, je zde povýšen do duchovní sféry  a stvrzuje 

Karl ův nárok na císa řskou korunu. Nejedná se z řejm ě o první 

případ snahy takto siln ě za pomoci obrazu demonstrovat 

působení Boží v ůle v otázce oprávn ěnosti volby panovníka. 

 V kapitulním kostele sv. Martina ve Spišském Podhr adie na 

Slovensku se z vnit řní strany nad severním portálem lodi 

dochovala datovaná nást ěnná malba Korunování krále Karla 

Roberta z Anjou z roku 1317. 75
 [12] Madona zde krále Roberta 

přímo korunuje a dít ě mu žehná, 76 vlevo za císa řem kle čí 

kastelán spišského hradu František Tomáš Semsey, na  druhé 

stran ě pak ost řihomský arcibiskup Tomáš a spišský probošt 

Heinrich. Za pozornost stojí jist ě skute čnost, že ani zde 

nejsou bezprost ředně na malb ě p řítomni žádní p římluvci, takže 

zmi ňovaná skupina má k madon ě velmi blízký vztah. Toto 

vyobrazení by z řejm ě mohlo myšlenkov ě navazovat na deskový 

obraz Simona Martiniho z doby kolem roku 1316, kde je Robert 

z Anjou korunován na krále svým bratrem sv. Ludvíke m 

Toulouským. 77 
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Podobných schémat, která ovšem nereflektují otázku 

panovnické svrchovanosti, nýbrž – a ť již za pomoci malí řského 

nebo socha řského provedení - znázor ňují p římluvu za zesnulého, 

je ve 14. století užíváno pro výzdobu náhrobk ů. Obvykle se 

vyzna čují obdobnými znaky – uprost řed je tr ůnící (v p řípad ě 

sochy i stojící) madona s dít ětem obklopená dv ěma (mén ě často 

i více) sv ětci, kte ří fungují jako p římluvci za zem řelého, 

jenž kle čí u nohou madony. [13, 14] Že malba madony v nice 

vykazuje nápadné shody – typov ě i výtvarn ě – kup říkladu 

s malbou Paola Veneziana v kostele S. Francesca v C ueno, [15] 

upozornili již Fajt s Roytem. 78 Také Venezianova malba se 

tématicky vztahuje náhrobku, v tomto p řípad ě dóžete Francesca 

Dandola, jehož sarkofág se nachází p římo pod ní. 

Poněkud jiného charakteru je freska tr ůnící madony, [16] 

jenž byla sejmuta pravd ěpodobn ě v 19. století z prost řední 

niky zadní st ěny kaple v horním poschodí paláce Bargello a 

jejímž autorem je Giotto di Bondone. 79  Za pozornost zde stojí 

zpodobn ění samotné madony s dít ětem, kdy madona i dít ě 

vztahují své ruce k prosebník ům80 na znamení p řijetí dar ů. 

Ježíšek, a č ležící a menšího vzr ůstu, zde projevuje stejn ě 

živý zájem o d ění kolem sebe, jako je tomu v p řípad ě 

karlštejnské oltá řní niky. 

 

3.2.4 Symbolika hv ězd v dvorském um ění Karla IV.  

 

Je nesporné, že hv ězdy hrály v mariánské ikonografii na 

dvo ře Karla IV. svou nezastupitelnou roli. Objevují se již na 

Zvěstování Mistra Vyšebrodského oltá ře, kde jsou v po čtu 

devíti 81 vyobrazeny v horní části Mariina tr ůnu, a to na 

tmavomodrém pozadí p římo nad Mariiným nimbem. Je však otázkou, 

zda symbolizují nebe nebo vznikly s jiným zám ěrem, nebo ť jsou 

doprovázeny i obtížn ěji interpretovatelným zlatým trojlistem. 

Stejn ě tak jsou p řítomny i na o n ěco pozd ějších 

mariánských deskových obrazech - Madony zbraslavské  a 
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Vyšehradské Madony nebo pozd ěji vzniklé Madony b řeznické. 

V prvním p řípad ě tvo ří výzdobu Mariina plášt ě, v druhém 

reflektují ikonografický typ Madony Pokorné a ve t řetím 

vyobrazení se vyskytují i na šatu dít ěte. 82  

Za pozornost stojí ovšem také deskové obrazy Madony  

z Veve ří, Madony Mostecké, či Madony Strahovské, jejichž 

plášt ě se svým zdobením nápadn ě podobají. Zde sice nelze 

hovo řit p římo o hv ězdách, spíše o jakýchsi zdobných r ůžicích, 

nicmén ě se zdá, že se nejedná o pouhý dekor. Část motiv ů se 

totiž od zbytku liší svou velikostí a rovn ěž jejich rozmíst ění 

by, zdá se, mohlo kopírovat starší ikonografické sc héma, 

užívané p ři výzdob ě madonina šatu, či maforia (Madona 

Mostecká), 83 nebo - v jiném p řípad ě - je jeden tento motiv 

zdůrazn ěn nad ostatními(Madona z Veve ří, Madona Strahovská). 

Lenka Hradilová 84 v této souvislosti upozor ňuje na článek 

badatelky Sanii Gukové, 85 která symboly mariánské ikonografie 

podrobila bližšímu zkoumání. Mimo jiné p ředpokládá, že se 

hvězdy, objevující se od 13. století p ředevším na Mariin ě 

maforiu, mohly postupn ě vyvinout z k řížk ů, jenž jsou 

v ran ějším období zobrazovány zvlášt ě na hlav ě, rukou a 

ramenech a pozd ěji také na kolenou či loktech madony. Význam 

takto užitého k říže, sahající z řejm ě až hluboko ke 

zvyklostem antické tradice, se snaží autorka ve své  studii 

s ohledem na jeho starobylost lépe osv ětlit. V rámci svého 

bádání se mj. domnívá, že po čase došlo k modifikaci tohoto 

symbolu, kdy p řeložením k říže dv ěma diagonálami vznikla jakási 

r ůžice, z níž by se dal následný vývoj hv ězdného znamení 

předpokládat. 

Na obrazech Strahovské madony [17] a Madony z Veve ří [18] 

můžeme jist ě o takto transformovaném k říži - jsou-li 

badatel činy úvahy správné - uvažovat. Nelze se však nadále 

domnívat, že by byl poplatný starší tradici pravide ln ě 

rozmis ťovaných k říž ů, nebo ť zobrazená znamení jsou zde 

rozmíst ěna pom ěrn ě nahodile a je jich mnoho. Naopak je t řeba 
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zvážit možnost, zda-li znak, jehož význam se mohl v  d ůsledku 

uvedené zm ěny taktéž pozm ěnit, zde nebyl použit jako motiv 

hvězdy. 86 

Vrátíme-li se k obraz ům, kde je p řítomnost hv ězd zcela 

nesporná, jedná se jist ě o obraz Madony ze Zbraslavi, [19] kde 

jsou hv ězdy vyobrazeny tentokrát na modrém plášti. Ten je 

sepnut ozdobnou sponou, jenž m ůže op ět evokovat symbol 

diagonáln ě protnutého k říže. Nedá se vylou čit, že obdobn ě 

mohla být pojata i nedochovaná spona madony z karlš tejnské 

orato ře. Ji ří Fajt s Robertem Suckalem 87 kladou hv ězdy na 

madonin ě plášti do souvislosti s mariánským hymnem Ave Mari s 

Stella a upozor ňují, že na jeho nám ět vytvo řil dolnorakouský 

kartuzián Konrád z Haimburgu, který po jistou dobu pobýval na 

dvo ře arcibiskupa Arnošta z Pardubic, rýmovanou báse ň. 88 Je 

tedy velmi pravd ěpodobné, že myšlenka spojení hv ězd s Marií 

musela být v této dob ě poměrn ě živá. 

Vyšehradská madona [20] naopak reprezentuje ikonogr afický 

typ Madonny dell'Umiltà, tj. Madony Pokorné usazené  na zeleném 

pažitu a obvykle kojící, u n ěhož se hv ězdy objevují v po čtu 

dvanácti, obíhající kolem svatozá ře (mohou však být i 

vynechány). Tuto kompozici pro mariánský obraz z řejm ě poprvé 

použil italský malí ř Simone Martini (dílo se patrn ě 

nedochovalo). 89 I na vyšehradské desce bylo s nejv ětší 

pravd ěpodobností vyobrazeno dvanáct hv ězd, i když po jejím 

oříznutí jich zbylo pouze osm. 90 Nejedná se o koncept pro české 

země neznámý, nebo ť mimo Madony vyšehradské víme alespo ň o 

dvou dalších p říkladech pocházejících p řibližn ě ze stejné 

doby, jenž vznikly na našem území. 91 S madonou ve výklenku je 

mimo hv ězd pojí též obdobné řešení pokrývky hlavy, která v 

tomto p řípad ě zcela jist ě vychází ze zmín ěného p ůvodního 

vzoru.  

Symbolický po čet dvanácti hv ězd je však p ředevším p ůvodním 

atributem Apokalyptické ženy, jejíž zobrazení prod ělalo ve 

st ředov ěké ikonografii ur čitý vývoj. Zvlášt ě v raném 
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st ředov ěku byla interpretována jako církev, posléze za čala být 

Apokalyptická žena ztotož ňována s p ředobrazem Panny Marie a 

ikonografický motiv získával podobu jejího nanebevz etí a 

oslavení. 92 Tyto tzv. Assumpty se za čínají hojn ě objevovat 

práv ě v dob ě vlády Karla IV., k čemuž z řejm ě p řisp ěl fakt, že 

císa řovi se již vzpomínaný sen z Tarenza zdál práv ě v ned ěli 

z 15. na 16. srpna roku 1333, tedy v den, na n ějž p řipadl 

svátek Nanebevzetí Panny Marie. Lze tedy p ředpokládat, že 

samotný aspekt nanebevzetí Matky Boží musel hrát v Karlov ě 

duchovním život ě d ůležitou roli. Vždy ť p řítomnost tohoto 

náboženského prvku je nezanedbatelná už jen z hledi ska výzdoby 

dnešního kostela Panny Marie na Karlštejn ě, kde je vyobrazena 

jedna z v ůbec nejzda řilejších Assumpt tohoto období. Nesmíme 

opomenout, že motivu dvanácti hv ězd bylo též s velkou 

pravd ěpodobností užito i v obou p řípadech zpodobení 

Apokalyptické ženy na východní a západní st ěně kostela. Zdá 

se, že zatímco v tomto p řípad ě – alespo ň u Apokalyptické ženy 

na východní st ěně - hv ězdy opisovaly tvar nimbu, stejn ě jako 

je tomu u tr ůnící madony v nice, v p řípad ě Assumpty již 

vytvá řejí čelenku. Vzhledem k spletitosti vztah ů a prolínání 

ikonografických prvk ů obou t ěchto vyobrazení – Assumpty a 

Apokalyptické ženy - je jist ě nasnad ě úvaha, zdali spolu ob ě 

místnosti po ideové stránce n ějak blíže nesouvisejí. 

Jak je zmín ěno v popisu, také modré pozadí a bo ční st ěny 

karlštejnské niky jsou zdobeny hv ězdami. Takto pojatý zadní 

plán se objevuje v souvislosti s madonou obklopenou  prosebníky 

například na pe četi dnes již zaniklého dominikánského konventu 

v Marienthalu v Lucembursku [21], v n ěmž p ůsobila Karlova teta 

Markéta Lucemburská jako abatyše, nebo též na pozd ěji vzniklé 

oltá řové sk říni z Ebersdorfu u Chemnitz [22], kde je madona 

dokonce pojednána jako Assumpta. 93  

 

3.3 Interpretace sv ěteckých postav v arkádách 
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3.3.1 Popis 

 

 Rovn ěž nást ěnná malba se sv ětci na severní st ěně kaple 

nese již stopy zna čného poškození (zvlášt ě v obli čejových 

partiích postav). Nejvíce je poznamenán poslední sv ětec p ři 

vchodu do kaple, na n ěmž se podepsala plánovaná a nakonec 

neprovedená inkrustace. Sv ětci jsou vyobrazeni pod oblouky 

arkád na tmavomodrém pozadí lemovaném sv ětlejším modrým 

pruhem, na n ěmž vynikají zejména zlat ě provedené svatozá ře.  

V arkád ě nejblíže oltá řní niky je zpodoben sv ětec, [23] u 

nějž se dob ře zachovala spodní obli čejová část s bílým 

plnovousem a zvlášt ě výraznou červenou barvou v oblasti tvá ře 

a rt ů. Hlavu pokrývala p ůvodn ě snad bílá mitra, pod níž 

prosvítají stopy červené podkresby, z od ěvu se lze spat řit 

část syt ě červeného plášt ě. V levici držel bílou berlu. 

Tvář sv ětce ve vedlejší arkád ě je tém ěř set řena. [24] 

Obli čeji dominuje pouze dlouhý nos a matn ě tušíme o či a rty. 

Hlavu kryly sv ětlehn ědé vlasy, sv ětec m ěl plnovous. V pravé 

ruce držel k řížek, z n ěhož vidíme pouze černý obrys s 

fragmentem zlacení ve spodní části.  

Třetí sv ětec [25] je po barevné stránce zachován nejlépe, 

ovšem jeho obli čejové rysy jsou již (zvlášt ě v partiích o čí a 

nosu) nez řetelné. Sv ětle hn ědý plnovous i vlasy stínuje tmavší 

hněď. Červená knížecí čapka s bílým lemováním byla snad 

přimalována až na sv ětcovy vlasy, jenž pod ní mírn ě 

prosvítají. Od ěn je do červeného šatu, krk zdobí bílý 

vzorovaný límec, pod nímž je možno vid ět pruh sv ětle modré 

barvy - snad brn ění. V levé ruce drží kopí s praporcem o t řech 

bílých pruzích na červeném pozadí. 

U dalšího sv ětce [26] se naopak obli čejová část pom ěrn ě 

dobře dochovala a rovn ěž m ůžeme obdivovat mistrovské ztvárn ění 

plnovousu a šedivých vlas ů. Od ěv a snad i pláš ť měly snad 

hnědou či tmav ě červenou barvu. V levé ruce držel k řížek. Tvá ř 

pátého sv ětce je op ět nez řetelná, [27] vlasy i plnovous sv ětle 
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hnědé, z od ěvu tušíme okrový pláš ť, pravici pozvedá vzh ůru a 

v levé ruce drží palmovou ratolest.  

Šestého sv ětce již zasáhla plánovaná inkrustace, obli čej 

je siln ě poni čen, m ěl pravd ěpodobn ě sv ětlé vlasy i vousy, 

červený pláš ť a v levé ruce držel k řížek. Z poslední postavy 

zbyly jen fragmenty, p řesto si lze domyslet, že v levici 

držela k říž, jenž se však od p ředchozích k řížk ů charakterov ě 

liší. 

Architektura arkád plní z řejm ě zvlášt ě ozdobnou funkci, 

neboť, jak se zdá, není sou částí v ětšího architektonického 

celku a je bezprost ředně nad sv ětci ukon čena. Nad ní lze 

pozorovat zbytky modré barvy – pravd ěpodobn ě oblohy. 

Architektonický rámec je proveden v odstínech hn ědočervené, 

okrové a snad bílé (?) barvy. Okrov ě zbarvenou architekturu 

obkružuje tenký hn ědočervený pruh a v místech nad sloupem či 

pilí řkem je rozvinut zdobný motiv stejné barvy, který pr otíná 

bílá (?) vzh ůru stoupající fiála p řevyšující architekturu. 

V místech nad sv ětci je arkáda ukon čena krabem. 

 

3.3.2 Interpretace 

 

 I p řes skute čnost, že se z postav v arkádách zachovaly 

pouze jejich hlavy, bylo u čin ěno n ěkolik pokus ů sv ětce 

identifikovat. 

 První snahu zaznamenáme již u Bohuslava Balbína, 94 jenž se 

domníval, že se jedná o české patrony - sv. Vojt ěcha, sv. 

Prokopa, sv. Václava, sv. Víta, sv. Cyrila a Metod ěje a sv. 

Ludmilu. Jeho názor byl p řejímán a o jeho p řehodnocení se 

pokusili až Bouše a Myslivec, 95 kte ří soudí, že krom ě českých 

sv ětc ů se zde  v podob ě postav držících k řížky objevují také 

figury apoštol ů, které se s českými patrony st řídají. 

 František Fišer 96 pak v rámci své teorie, že ve všech 

karlštejnských kaplích byla p ůvodn ě zpodobn ěna Apokalyptická 

litanie všech svatých, a po vzoru šestnácti deskový ch obraz ů 
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z kaple sv. K říže, které mají litanii odrážet a na nichž jsou 

v rukou sv ětc ů zobrazeny podobné k řížky, po čítá s obdobným 

pojetím výzdoby i v orato ři. Tato skupina sv ětc ů, tzv. Herold ů 

ukřižovaného Soudce, jak je Fišer ozna čuje, m ěla analogicky 

k výzdob ě dochovaného pásu maleb na severní st ěně pokrývat 

nejen st ěnu jižní, nýbrž i části východní a západní st ěny 

orato ře. Avšak situace se zkomplikovala, nebo ť spole čně 

s t ěmito sv ětci bylo zde též zamýšleno vyobrazit čty ři české 

patrony – sv. Vojt ěcha, sv. Václava, sv. Víta a sv. Prokopa, a 

tak se m ěl po čet šestnácti herold ů zten čit na dvanáct. Tuto 

skupinu by pak tvo řilo deset apoštol ů, jejichž rozmíst ění po 

obvodu kaple se snažil Fišer zrekonstruovat dopln ěním o 

apoštoly sv. Petr a Pavla z bo čních st ěn niky. [28]  

Současné bádání užívá ve vztahu k atribucím jednotlivýc h 

sv ětc ů spíše zdrženliv ější identifikaci. Homolka 97 pouze 

předpokládá, že vlevo od oltá ře by se m ěl nacházet sv. 

Vojt ěch, za ním apoštol Pavel, sv. Václav a apoštol Petr . 

Další sv ětec s mu čednickou palmou m ůže p ředstavovat sv. Víta, 

za ním se hovo ří o dvou blíže neur čených postavách apoštola a 

sv ětce s nápadnou (snad knížecí) čapkou a zlatým k řížem. 

 

3.3.3 Sv ětecké postavy a ikonografická koncepce 

kaple sv. K říže  

 

 Jak se prohluboval zájem o problematiku autorství výzdoby 

jednotlivých karlštejnských kaplí, spolu s obecn ě stále 

přijíman ější hypotézou, že v orato ři byl po ur čitou dobu 

uložen ostatkový k říž, 98 a p ředpokladem, že malba na severní 

st ěně vznikla kolem nebo po roce 1357, a tudíž se témati cky 

vztahuje práv ě k období uvažovaného do časného umíst ění k říže 

do této prostory, byly mezi výzdobou orato ře a kaplí Umu čení 

Páně a jeho nástroj ů ve velké v ěži nalézány jisté analogie. 

 P řednostn ě je zkoumána možnost vlivu provedení sv ětc ů z 

orato ře na dochované podkresby sv ěteckých postav na oltá řní 
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st ěně v kapli sv. K říže a následn ě na celkové pojetí deskových 

obraz ů. Po formální stránce je často upozor ňováno nap říklad na 

nápadnou podobnost podkresby sv. Ond řeje [29] s postavou 

z orato ře ozna čovanou jako sv. Petr. 99 [24] Také vzhledem ke 

skute čnosti, že p ředpokládaná rekonstrukce celé malby na 

severní stran ě orato ře obvykle po čítá spíše s polopostavami 

než celými postavami, je myšlenka p řípadné souvislosti mezi 

oběma výzdobami pochopitelná. 

 Po stránce ikonografické je pozornost v ěnována p ředevším 

t řem k řížk ům, které drží v rukou tzv. apoštolové z orato ře. 

Jednak má jejich vyobrazení op ět upozor ňovat na do časnou 

přítomnost ostatkového k říže v kapli a jednak by na tuto 

předlohu mohly navazovat ony deskové obrazy z kaple s v. K říže, 

jejichž apoštolští sv ětci jsou taktéž zobrazeni s podobnými 

křížky. [30] Rozdíl tkví p ředevším v tom, že zatímco v p řípad ě 

orato ře se asi opravdu jednalo o pouhý atribut, v kapli s v. 

Kříže byly do t ěchto míst p řipevn ěny schránky s ostatky 

jednotlivých sv ětc ů. 100  

 Na základ ě t ěchto podobností se tak často uvažuje (Fišer), 

zda orato ř nesloužila jako p ředobraz pro výzdobu kaple sv. 

Kříže a nebyl-li její p ůvodní ikonografický program podobného 

charakteru jako v kapli v ětší v ěže, 101  což mohl být i d ůvod pro 

pozd ější úpravu vzhledu kaple. 102  

 

3.4 Ikonografický vztah mezi výzdobou niky a sv ětci 

v arkádách 

 

3.4.1 Sacra Conversazione 103  

 

 Termínem Sacra Conversazione neboli Spole čenstvím Svatých 

se obecn ě ozna čuje ikonografický celek, jemuž dominuje madona 

s dít ětem - obvykle vyvýšena či prostorov ě zd ůrazn ěna -, kolem 

níž jsou v menším po čtu často neformáln ě seskupeni sv ětci 

blíže ur čení atributy. Toto ozna čení je užíváno zvlášt ě 
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v souvislosti s renesan ční ikonografií, nicmén ě je velmi 

pravd ěpodobné, že jeho ko řeny sahají hloub ěji do historie a 

existence schématu je prokazatelná již v období ita lského 

trecenta. 

 Zmín ěnou otázkou se dopodrobna zabývala Rona Goffen, kte rá 

se ve svém článku Nostra Conversatio in Caelis Est: 

Observations on the Sacra Conversazione in the Trec ento 104  

pokusila vývoj celého ikonografického typu objasnit .  

Předně d ůkladným rozborem studií a pramen ů uvedla termín 

na pravou míru z hlediska sémantiky, kde mylným výk ladem pojmu 

conversazione docházelo k celkové dezinterpretaci s pojení ve 

smyslu svatého rozhovoru. Dokazuje, že ozna čení Sacra 

Conversazione má naopak své literární opodstatn ění v Písmu 

svatém, v patristických a dalších textech, zvláštní  d ůležitost 

pak p řikládá Listu sv. Pavla Filipan ům, kde Pavel (3,20) 

doslova píše:   

Brat ří, napodobujte mne. Hle ďte na ty, kdo žijí podle 

našeho p říkladu. Nebo ť mnozí, o nichž jsem vám často říkal a 

nyní to s plá čem opakuji, žijí jako nep řátelé Kristova k říže; 

jejich koncem je zahynutí, jejich bohem b řicho a jejich 

chloubou to, za č by se m ěli styd ět, nebo ť smýšlejí p řízemn ě. 

My však máme ob čanství v nebesích, odkud o čekáváme i 

Spasitele, Pána Ježíše Krista. On prom ění t ělo naší 

poníženosti v podobu t ěla své slávy silou, kterou je mocen 

všecko si podmanit. 105  

 Ono ob čanství v nebesích, v latinském textu „... nostra... 

conversatio in caelis est...“ , 106  se velmi blíží požadovanému 

výkladu takto titulovaných obraz ů. Své p řesv ědčení dále 

dokládá obrazem Boha Otce se sv. Kate řinou Sienskou a sv. 

Marií Magdalenou [31] od Fra Bartolomea z roku 1509 , který 

vedle hlavy sv. Marie Magdaleny umístil nápis cituj ící práv ě 

slova apoštola Pavla. Shodou okolností se jedná i o  první dílo 

tohoto typu, na n ěmž je nápis p římo dochován a ozna čení mu 

nebylo dodate čně p řipsáno. Jak je na první pohled vid ět, 
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sv ětice mezi s sebou nehovo ří a sv. Má ří Magdaléna nás 

pohledem vybádá na ú časti v nebesích. 

Na základ ě takto doloženého vztahu mezi obrazem a textem, 

jehož znalost je v církevních kruzích v uplynulých staletích 

nesporná, uvažuje, že tento ikonografický typ nemus í být pouze 

záležitostí quattrocenta a cinquecenta, nýbrž že je ho 

existenci lze p ředpokládat už v trecentu. V této dob ě se hojn ě 

rozvíjí činnost mendikantských řádů, které ve svých kázáních 

lidu kladou d ůraz práv ě na zachovávání Božích ustanovení a 

snahu vést ctnostný život po vzoru sv ětc ů již tady na zemi, 

aby tak pobožný člov ěk mohl doufat, že se po smrti p řipojí 

k Boží obci v nebesích. Františkáni upomínají zejmé na na 

chvályhodný život sv. Františka, jehož p ůsobení mají lidé 

doposud v živé pam ěti a jehož p říkladu mohou následovat. 

Goffen se domnívá, že práv ě tato kázání, která byla i písemn ě 

zaznamenána, souvisela základním zp ůsobem se vznikem a vývojem 

tohoto ikonografického typu. 

Počátek takto stylizovaných obraz ů spat řuje práv ě ve 

výzdob ě dolní baziliky sv. Františka v Assisi, kde se na 

nást ěnných malbách Mistra sv. Mikuláše a Pietra Lorenzet tiho 

v bo čních kaplích sv. Mikuláše a sv. Jana K řtitele objevuje 

madona flankovaná dv ěma sv ětci. [32, 33, 34, 35] Poukazuje, že 

iluzivní kamenné rámování zdobené kosmatským vzorem , do n ěhož 

jsou tyto výjevy zasazeny, lze identifikovat jako 

architektonickou strukturu – v tomto p řípad ě kamennou lodžii - 

a nikoliv jako d řevěné orámování triptychu. Že malby tvo ří 

jednotný celek, a čkoliv jsou na  některých z nich ješt ě užity 

sloupky odd ělující madonu od sv ětc ů (což m ůže jist ě strukturu 

triptychu p řipomínat), dokládá barevn ě sjednocené pozadí a 

shodn ě provedené svatozá ře. Vše je umocn ěno charakteristickým 

přesahováním nimb ů a gest jednotlivých sv ětc ů do prostoru, kdy 

postavy nemohou být vnímány jako pouhé obrazy, nebo ť v 

divákovi evokují svou skute čnou existenci a je tak vyvolán 

dojem iluzivního pr ůhledu do architektury.  
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Zdá se, že tyto (spolu s dalšími autorkou uvád ěnými 

obrazy) mohly p řípadn ě tvo řit sou část ješt ě v ětšího 

symbolického celku. Nap říklad je velmi pravd ěpodobné, že 

nást ěnná malba Madony s dít ětem se sv. Františkem a sv. Janem 

Evangelistou od Pietra Lorenzettiho, [36] jež se na chází se na 

levé stran ě jižního transeptu assisské baziliky a kterou 

Goffen interpretuje jako jednu z prvních Sacra Conv ersazione, 

sloužila také - podobn ě jako je tomu u zmín ěných maleb 

v kaplích sv. Mikuláše a sv. Jana K řtitele - jako oltá řní 

obraz. A čkoli se oltá ř ani p řípadný náhrobek 107  nedochovaly, 

lze jejich p řítomnost na tomto míst ě, alespo ň podle písemných 

pramen ů, o čekávat. Navíc je na pravé st ěně vedle malby 

vyobrazena malá iluzivní nika s pultem, který pravd ěpodobn ě 

sloužil pro pokládání ampulí s vínem a vodou, jež s e užívají 

při eucharistické liturgii. Spodní část malby p řipomínající 

oltá řní predelu je rozd ělena na p ět částí. V úst řední části je 

vyobrazen motiv Uk řižování 108
 flankovaný erby s vyskakujícím 

lvem na bílém pozadí, v pravém rohu pak portrétní b usta 

modlícího se donátora na modrém pozadí, identifikov aného jako 

Giovanni di Simone, vyobrazení v levém rohu se nedo chovalo, 

ale je vysoce pravd ěpodobné, že se zde nacházela busta druhého 

donátora.  

Na malb ě je též patrný motiv p ředzv ěsti budoucího utrpení 

Krista, kdy madona dít ěti prstem ukazuje stigmata, jež má sv. 

František na rukou, a poodhaluje mu tak jeho budouc í úlohu ve 

spáse lidstva. Oba sv ětci pak tvo ří prost ředníky mezi donátory 

a doporu čují je úst řední dvojici. Výjev tedy zahrnuje jak 

složku votivní a komemorativní, tak p ředjímání Kristova 

vykoupení a nad ěji na lidské spasení. 

 Na stejném míst ě - tentokrát však na východní st ěně 

severního transeptu baziliky - se nachází nást ěnná malba 

Madony s dít ětem mezi párem svatých, z řejm ě francouzských 

monarch ů
109  od Simona Martiniho, [37, 38] která op ět plnila 

také funkci oltá řního obrazu. Na severní st ěně na ni navazuje 
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malba s p ěti dalšími sv ětci. [39, 40] Souvztažnost obou výjev ů 

je patrná kup říkladu z užití stejného druhu imitativního 

kamenného rámovaní pro ob ě malby, jež jsou jinak od sebe 

odděleny ohybem st ěny. Mezi sv ětce jsou vkomponovány drobné 

sloupky, jenž však nebrání vzájemné komunikaci post av, které 

se vyzna čují neoby čejnou živostí. Hlavní pozornost sv ětc ů však 

pat ří madon ě, což je zd ůrazn ěno zvlášt ě jejich mírným 

nato čením k místu, kde je vyobrazena. Nejv řeleji je tento 

vztah vyjád řen v p řípad ě sv. Alžb ěty Uherské, která jakoby se 

přímo na Marii dívala. 

 Na nást ěnné malb ě od Ambrogia Lorenzettiho Madona se 

sv ětci, [41] která zdobí oltá řní st ěnu kaple Piccolomini ů 

v kostele S.Agostino v Sien ě (nazývané též Cappella del 

Sacramento) a jež rovn ěž vykazuje již zmi ňované znaky, které 

ji mohou charakterizovat jako ikonografický typ Sac ra 

Conversazione, je zd ůrazn ěn p ředevším motiv mu čednictví, jenž 

se odráží ve vyobrazení sv ětc ů – mu čedník ů s jejich atributy a 

přítomností stehlíka v Mariin ě ruce. Dít ě je zde zobrazeno ve 

smyslu ob ětního beránka, jako relikvie p ředstavující 

Nejsv ět ější svátost. Sv ětci s jejich atributy tak vytvá řejí 

kolem dít ěte živý relikviá ř. 

  Také tato malba, jak už vyplývá z jejího umíst ění, 

zastávala funkci oltá řního obrazu, takže mohla p římo 

reflektovat d ění, jenž se odehrává p ři každé mši na oltá ři. 

Důrazu, který je zde kladen na svátost Božího t ěla, ostatn ě 

odpovídá i druhý název kaple. Dále je pravd ěpodobné, že výjev 

mohl být op ět sou částí celku, jenž zahrnoval též p řítomnost 

hrobu. Tato domn ěnka je podpo řena tvrzením sv. Ambrože, který 

doporu čuje, aby kn ěží byli poh řbíváni tam, kde celý život 

vykonávali své duchovní povinnosti, tedy pod oltá ři svých 

kostel ů. 

 Vymezení charakteristických znak ů trecenteskního 

vyobrazení Sacra Conversazione je zkomplikováno exi stencí 

podobného ikonografického typu tohoto období – Maes ty - a 
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rovn ěž úvahou, zda takto vystav ěné schéma nemohlo být 

výsledkem vývojového pokra čování polyptych ů. Zdá se však, že 

všechny tyto t ři typy – Sacra Conversazione, Maesta a r ůzné 

variace polyptych ů - spíše koexistují, než že by se jednalo o 

souvisle na sebe navazující řadu se stejným významovým 

záměrem.  

V p řípad ě Maesty [42] je madona pojata jako Královna nebes 

a and ělé a sv ětci, tvo řící její velmi po četný nebeský dv ůr, 

fungují jako zprost ředkovatelé mezi Bohem a ur čitým 

spole čenstvím nebo zástupci tohoto spole čenství. Celý výjev je 

hieraticky odstup ňován, p ři čemž nejdominantn ějším prvkem 

zobrazení je práv ě madona, a a čkoliv se pozornost sv ětc ů upírá 

na ni, nedochází mezi nimi k žádné bezprost řední emociální 

výměně. Toto schéma nemá dlouhého trvání. 

Naproti tomu u Sacra Conversazione je po čet zobrazovaných 

sv ětc ů omezen ější. Jsou prostorov ě, tematicky a psychologicky 

sjednoceni, provedeni obvykle v celé nebo polovi ční postav ě. 

Také charakter p římluvy je osobn ější – pouze za jednoho či dva 

konkrétní prosebníky, p ři čemž je patrné, že postavy mezi sebou 

komunikují. 

Z hlediska vymezení Sacra Conversazione v ůči formátu 

polyptychu je problém složit ější, nebo ť lze pozorovat, že ten 

prochází v Itálii ve 14. století jistou inovací a s loupky či 

rámy odd ělující madonu a jednotlivé sv ětce na bo čních deskách 

polyptychu za čínají mizet. [43] Goffen uvádí, že rozdíl mezi 

takovýmito nejednozna čnými kompozicemi a Sacra Conversazione 

je p ředevším vizuální, spíše než tématický. U polyptych ů je 

totiž možno hovo řit o absenci emocionální složky. 

 Nicmén ě se však zdá, že následn ě byly n ěkteré p ůvodn ě 

rozlišující prvky obou t ěchto schémat p řeneseny do zp ůsobu 

zobrazování Sacra Conversazione v 15. století, jak můžeme 

vid ět nap říklad na obrazech od Fra Angelica. [44, 45] 

V d ůsledku této skute čnosti tedy autorka navrhuje jako hlavní 

rozlišovací znak Svatého spole čenství sv ětc ův kontakt 
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s madonou, jehož prost řednictvím se prosebníci obrací k Matce 

Boží se svou žádostí. Pot řeba takto bezprost ředně se p řiblížit 

Bohu by odpovídala dobové mystice, živené touhou zb ožného lidu 

dosáhnout Boží království. 

 Záv ěrem lze konstatovat, že ko řeny um ělecky vyjád řených 

zpodobení Sacra Conversazione mohou sahat už do kon ce 13. 

století [46]. 110  Je však velmi pravd ěpodobné, že toto v řazení 

nebude kone čné, nebo ť obdobn ě řešená vyobrazení lze pozorovat 

i v d řív ějších dobách [47, 48]. 111  

 

3.4.2 Spole čenství svatých ve 14. století v českých 

zemích 

 

 Je z řejmé, že p ředstava „svaté obce“ nebyla českému 

sakrálnímu um ění ve 14. století neznámá. Jen v krátkosti lze 

pro ilustraci uvést n ěkolik pom ěrn ě výmluvných p říklad ů. 

První polovinu 14. století reprezentuje nást ěnná malba 

z kostela Narození Panny Marie v Holubicích, 112  [49] datovaná 

kolem roku 1340. Na západní vnit řní st ěně chrámu je zde 

vyobrazena stojící matka s dít ětem obklopená čty řmi sv ětci – 

po pravém boku sv. Kate řinou a o n ěco níže sv. Barborou a 

analogicky sv. Vojt ěchem (?) a sv. Otýlií na stran ě prot ější. 

U sv ětc ů stojících nejblíže k madon ě lze jist ě (i p řes silné 

poškození malby v obli čejových partiích) sledovat o ční kontakt 

postav s Matkou Boží.   

Také pozd ější nást ěnné malby v kapli sv. Má ří Magdalény 113  

[50] a v kapli sv. Šimona a Judy 114  v katedrále sv. Víta [51] 

je možno i p řes torzální stav klasifikovat jako ikonografické 

schéma Sacra Conversazione. Jakub Vítovský píše: „Obsahov ě 

zobrazení vychází z b ěžného schématu ‚svaté konverzace‘, 

založeného na p ředstav ě všeobecného spole čenstva svatých – 

‚Communionis Sanctorum‘ – zakotveného i v textu zák ladní 

věrou čné modlitby – Kréda.“ 115  Stejn ě tak je možno se domnívat, 

že podobné znaky nesla též špatn ě dochovaná nást ěnná malba 
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z kostela sv. Petra a Pavla na Vyšehrad ě z doby kolem roku 

1400, u níž nelze vylou čit, že Mariina koruna byla zdobena 

hvězdami, což by ji tedy charakterizovalo jako Apokaly ptickou 

ženu či Assumptu. 116  

 Kone čně výmluvným dokladem je pak triptych Tommasa da 

Modena117  [52] druhotn ě užitý k výzdob ě kaple sv. K říže, kde 

jsou dva sv ětci doprovázející madonu zobrazeni p římo 

analogicky k pozd ějšímu italskému modelovém p říkladu - obrazu 

Boha Otce se sv. Kate řinou Sienskou a sv. Marií Magdalenou. 

[31] Sv. Václav umíst ěný po pravé stran ě madony se dívá sm ěrem 

k nám, zatímco druhý sv ětec (sv. Palmácius či sv. Ji ří) 

navazuje o ční kontakt s madonou. 

 Není tedy p řekvapením, že - zhodnotíme-li první fázi 

výzdoby orato ře - nalezneme i na zdejších malbách znaky, které 

by jist ě mohly odpovídat ikonografickému typu Svatého 

spole čenství. 

Ačkoliv jsou sv ětecké hlavy v arkádách zvlášt ě 

v obli čejové části zna čně poškozené, nelze p řehlédnout, že se 

jejich t ří čtvrte ční profily orientují sm ěrem k oltá řní nice. 

Také zasazení samotných figur do architektury se ne řídí 

otrockou snahou umístit sv ětce p řesn ě do st ředu arkády a 

postavy tak požívají jistou dávku autonomie. Zárove ň je 

zřejmé, že každá z nich byla tvo řena s ohledem na svou 

jedine čnost – liší se nejen r ůznými obli čejovými typy a 

atributy, rovn ěž jejich celkové podání muselo oplývat řadou 

originálních prvk ů (soud ě nap říklad podle rozli čných gest 

rukou n ěkterých sv ětc ů).  

Mimo to lze pozorovat, že v n ěkterých p řípadech zasahuje 

celek sv ětce mírn ě do míst, kde již za číná architektura (nap ř. 

vrchol kopí sv. Václava z řeteln ě p řečnívá ven z arkády). 

Prostor je tedy do ur čité míry pod řízen postav ě a zp ůsob 

provedení tak skute čně dává iluzi její reálné existence. 

Vzhledem k špatnému dochování tvá ří sv. Petra a sv. Pavla 

lze jen z náznak ů vytušit, že se i tito sv ětci svou 
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přítomností aktivn ě podíleli na události odehrávající se 

v nice. M ůžeme se jen domýšlet, že sv. Petr s mírn ě sklon ěnou 

hlavou shlížel na císa ře, zatímco sv. Pavel snad upíral sv ůj 

zrak p římo na madonu. Taková interakce by též potvrzovala 

vzájemnou souvislost maleb v nice. 

Závěrem by tedy bylo možno říci, že dochované rozvržení 

maleb v orato ři by se snad v zásad ě p říliš nelišilo od 

konceptu nást ěnných maleb Simona Martiniho v jižním transeptu 

dolního kostela sv. Františka v Assisi (s tím rozdí lem, že 

v p řípad ě kaple je úst řednímu motivu, pojatému tentokrát 

celofigurov ě a obohaceném o akt homagia v kontextu korunova ční 

cesty, v ěnována celá nika). Jisté analogie by se rovn ěž 

nabízely i v p řípad ě pozd ějšího umíst ění motivu uk řižování na 

oltá řní menzu orato ře, tj. tendence zasadit jej pod úst řední 

motiv. 118  [45, 36] 

 

3.4.3 Širší inspira ční zdroje 

 

 Vzhledem k výše nastín ěným skute čnostem a p ředpokladu 

ur čitého autonomního postavení orato ře v rámci hradu, se 

domnívám, že p ůvodní provedení nást ěnných maleb kaple lze 

rovn ěž konfrontovat s malí řskou realizací interiéru konkrétní 

italské stavby (tzv. Maestadelly) nazývané Maestà d i Monte 

Martello, [53] jejíž výzdoba st ěn nese rysy v rozvrhu 

tematicky podobné on ěm karlštejnským. 

 Zmín ěná poutní kaple je sou částí kostela zasv ěceného 

Madonně delle Stelle zbudovaném po r. 1495, [54] jenž se 

nachází p řibližn ě 8km severovýchodn ě od italského m ěsta Cagli 

v kraji Marche. Stá ří samotné stavby je sice pon ěkud nejasné 

(v seznamu kostel ů caglijské diecéze je uvád ěna kaple 

zasv ěcená Pann ě Marii na kopci Montemartello už k roku 

1100 119), avšak vznik uvedených nást ěnných maleb by bylo možno 

na základ ě stylistického rozboru italského badatele Giampiera  

Donniniho 120  klást zhruba do poloviny 14. století. Autor maleb 
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je pro nedostatek písemných pramen ů ozna čován jako Maestro di 

Monte Martello 121  a jsou mu ješt ě nap říklad p řipisovány n ěkteré 

fresky z kostela sv. Františka v Cagli. 122  

Veskrze se tedy jedná o stavbu menších rozm ěr ů zbudovanou 

na obdélném p ůdorysu, jejíž bo ční st ěny jsou zaklenuty valenou 

klenbou a vchod p římo navazuje na vnit řní prostor svatyn ě. 

Exteriér kaple byl pozd ěji opat řen renesan čními dopl ňky, jež 

nedovolují ur čit jeho p ůvodní vzhled.  

Uvnit ř kaple je na čelní st ěně vyobrazena madona s dít ětem 

sedící na tr ůnu, který po obou stranách zdobí t ři shodné 

gotické prvky podobné v ěži čkám či fiálám. [55, 56] Madona drží 

dít ě na levé ruce, to se pravou ru čkou opírá o její rameno, 

levou klade na své koleno a nožky má p řekříženy. Pláš ť Matky 

Boží je modrý a nese stopy po hv ězdách. Výjev rámuje pestrý 

kosmatský vzor.  

Na p řilehlých st ěnách kaple je v iluzivních arkádách 

vymalováno osm sv ětc ů. Po levé stran ě (sm ěrem od madony) se 

s nejv ětší pravd ěpodobností jedná o sv. Jana K řtitele, sv. 

Michaela archand ěla, sv. Jana Evangelistu a sv. Kate řinu 

Alexandrijskou. [57] Zprava pak o sv. Uršulu, sv. B enedikta 

( či jiný řeholníka), sv. Petra a sv. Blažeje. [58] Arkády op ět 

- naho ře i dole – lemuje kosmatský vzor. Uprost řed klenby je 

vyobrazen žehnající Kristus v mandorle, jehož v roz ích klenby 

doprovází čty ři skupiny o čty řech and ělech. [59] 

Při bližším pohledu na malby (také zna čně poškozené) je 

možno shledat p řítomnost znak ů, jimiž se vyzna čuje Sacra 

Conversazione.  A čkoliv sv. Blažej, sv. Petr či sv. Benedikt   

působí ve své vážné monumentálnosti ješt ě pon ěkud strnule, 

ostatní sv ětci budí již siln ější dojem reálné existence. 

Pohled sv. Kate řiny jakoby návšt ěvníka vybízel k vstupu do 

svatyn ě, psychologicky ješt ě živ ější sv. Jan Evangelista 

nimbem p řečnívá nad arkádu architektury a totéž se d ěje u sv. 

Michaela potírajícího zlo. Bezprost ředně je pak onen vztah 

vyjád řen u sv ětc ů stojících k madon ě nejblíže. Sv. Jan K řtitel 
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[60] drží v ruce svitek s nápisem Ecce Agnus a dívá  se p římo 

na madonu, která ovšem i s dít ětem pohlíží na sv. Uršulu [61] 

na druhé stran ě, jež pohled op ětuje. Zmín ěným titulem je tak 

opět zp řítomn ěna p ředzv ěst Kristova budoucího utrpení, p ři čemž 

Janovo ozna čení Syna Božího lze vyložit i v kontextu 

eucharistické liturgie. 

Pozornost je t řeba v ěnovat plášti madony pokrytému 

hvězdami, které se pozd ěji odrazily i v názvu zasv ěcení 

renesan čního kostela. Jak již bylo vzpomenuto, majitelkou 

podobného hv ězdného plášt ě je v Karlov ě dvorském um ění Madona 

ze Zbraslavi. 

Maestadella z řejm ě p ůvodn ě sloužila cestujícím a 

poutník ům, kte ří zde prosili Matku Boží o ochranu na cestách 123  

- m ěstem Cagli totiž procházela starov ěká komunikace Via 

Flaminia vedoucí z m ěsta Rimini do Říma. Snad je tedy 

pravd ěpodobné, že výskyt obdobných mariánských kaplí v 

blízkosti tras brázdících st ředov ěkou Itálii nebyl až tak 

ojedin ělý. Otázkou však z ůstává, nakolik se jejich koncepce 

mohla podobat. 124  [62, 63, 64] 

 

4. ZM ĚNY VÝZDOBY A OTÁZKA NOVÉ FUNKCE ORATOŘE 

 

 Otázky spojené se zm ěnou výzdoby a funkce orato ře jsou 

složité a t ěžko vy řešitelné. Jelikož se r ůzní i názory na 

periodizaci tak zásadního kroku jako je inkrustace kaple, 

otevírá se velký prostor pro celou řadu spekulací.  

Předně není zcela jasné, zda tolik diskutované 

inkrustované obložení st ěn vzniklo sou časn ě a kv ůli 

předpokládanému uložení ostatkového k říže v kapli (k tomu m ělo 

dojít z řejm ě n ěkdy koncem roku 1357 či v roce 1358), nebo zda 

mělo naopak posléze zakrýt nást ěnnou výzdobu, která se k jeho 

umíst ění tematicky vztahovala. Jablkem sváru jsou t ři k řížky 

v rukou sv ětc ů, jež by m ěly p řítomnost ostatkového k říže 

odrážet. Proto je v poslední dob ě (Fajt, Royt) 125  p ředkládán 
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názor, že obložení bylo provedeno ve dvou etapách ( první spolu 

s nást ěnnými malbami, druhá po p řenesení k říže do velké v ěže), 

což by zárove ň vysv ětlovalo i r ůznorodý charakter tvar ů 

kamenů, a orato ř by se st ěnami zdobenými polopostavami sv ětc ů 

lépe sloužila jako inspirace pro výzdobu kaple sv. Kříže. 

S p řechodnou dobou, kdy prostor sloužil jako schrána pr o 

relikviá řový k říž, je spojován vznik d ěl vyzna čujících se 

motivem k říže či Kristova utrpení – tj. malby Uk řižování na 

oltá řní menze, výjev Exaltacia Crucis v nadpraží vstupu do 

kaple a realizace (tém ěř) nedochovaných vitrají obou oken 

(Uk řižování, Kristus Trpitel). 

 Je pravd ěpodobné, že roku 1365, kdy se již p ředpokládá 

přenesení ostatkového k říže do velké v ěže, získala kaple bu ď 

zcela novou funkci, či byla v této pozm ěněné podob ě navrácena 

původnímu zám ěru. Snad nejpozd ěji v této dob ě (i když ani to 

nelze tvrdit naprosto s jistotou) bylo p řikro čeno k obložení 

severní st ěny orato ře prknem z vozu, na n ěmž bylo do Prahy 

dovezeno t ělo sv. Václava. Homolka 126  tak p ři tomto prostoru 

předpokládá rostoucí akcentaci svatováclavského kultu  

(paradoxn ě však byla tímto aktem zakryta též sv ětcova domn ělá 

podobizna). 

 Fišer se naopak domnívá, že kapli mohl být p ři řčen titul 

svatého Palmáce, nebo ť zde z řejm ě již od „její konsekrace“ 

byly p řechovávány jeho ostatky, které Karel získal koncem roku 

1356. 127  

 

5. ZÁV ĚR 

 

Jak bylo již v úvodu p ředesláno, tato práce se pokusila 

především o ikonografickou analýzu p ředpokládané p ůvodní 

výzdoby orato ře sv. Kate řiny, u níž často vzpomínané 

italizující prvky nám ětu i provedení odkazují na realizaci 

uskute čněnou um ělcem obeznámeným s malí řskými technikami 

užívanými v soudobé italské malb ě. Tento fakt a skute čnost, že 
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nást ěnné malby v kapli vznikly z řejm ě brzy po návratu Karla 

IV. z císa řské korunova ční cesty do Říma, oprav ňuje hledat 

jejich inspiraci v italském um ění. 

Při bližším pohledu na rozvrh a detaily dochovaných 

nást ěnných maleb orato ře lze konstatovat, že p ůvodní výzdoba 

se svou koncepcí nápadn ě podobala trecentesknímu pojetí 

ikonografického schématu Sacra Conversazione, alesp oň ve 

smyslu, jakým ho chápe a jak ho na dobových italský ch 

příkladech demonstrovala americká profesorka Rona Gof fen.   

Jelikož úst řední dvojici zmín ěného ikonografického motivu 

tvo ří bez výjimky Matka Boží s dít ětem, vrací nás to op ět k 

otázce, zda-li a jakým zp ůsobem figuruje kaple v zakládací 

listin ě karlštejnské kapituly. P řijmeme-li myšlenku, že 

vyobrazení sv ěteckých postav na severní stran ě skute čně 

navazuje na výjev v nice a vytvá ří ono Svaté spole čenství, zdá 

se reálné uvažovat o možnosti, že orato ř mohla opravdu po 

ur čitou dobu být zasv ěcena Pann ě Marii. 

 V neposlední řadě z ůstává otev řena i otázka vzájemného 

vztahu obou sousedících kaplí v menší v ěži a jejich spole čné 

reflexe mariánské složky, u nichž zdaleka ješt ě nebyly 

vy čerpány všechny možnosti výkladu. 
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SUMMARY 

This bachelor thesis deals with the Chapel of Saint Catherine which is situated in the second 
floor of Marian Tower in the Karlštejn Castle. The thesis is focused on the iconographic and 
symbolic context of the first painting decoration of the Chapel. 
The first part of this thesis deals with summary of the previous research and with the 
reconstruction of the appearance of the painting decoration. The second part is focused on the 
symbolic context of this decoration and its conection with the scheme of the Saint 
Conversation. There is also a comparision with examples from the Italian art of duecento and 
trecento. 
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[23] Nástěnná malba světce v první arkádě (sv. Vojtěch?), kaple sv. Kateřiny, hrad Karlštejn. 
Foto: Barbora Holečková. 
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Františka v Assisi. Foto: Albert Himer a Irmgard Ernstmeier – Hirmer, převzato z: Ibidem, 
obr. 196. 
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21. 5. 2010. 
  
[37] Pohled do severního transeptu dolního kostela sv. Františka v Assisi. Zdroj: Ibidem, 
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[51] Madona doprovázená (zleva) sv. Šimonem (?), Janem Křtitelem (?), sv. Leopoldem, sv. 
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[57] Světci v arkádách – (zleva) sv. Kateřina Alexandrijská, sv. Jan Evangelista, sv. Michael 
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[62] Madona s dítětem, světci a donátorem, 1437, nástěnná malba, hřbitovní kaple 
v Talamellu, Itálie. Foto: Barbora Holečková 
 
[63] Světice, 1437, nástěnná malba, hřbitovní kaple v Talamellu, Itálie. Foto: Barbora 
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[64] Světci, 1437, nástěnná malba, hřbitovní kaple v Talamellu, Itálie. Foto: Barbora 
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Obrazová příloha 
 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

1. Půdorys druhého patra menší věže, hrad Karlštejn. 

 

2. Půdorys kaple sv. Kateřiny, hrad Karlštejn. 



 

 

3. Strop kaple sv. Kateřiny, hrad Karlštejn. 

 

4. Kaple sv. Kateřiny, hrad Karlštejn. 



 

 

5. Oltářní výklenek s nástěnnou malbou Trůnící madony se dvěma císařskými donátory, kaple 
sv. Kateřiny, hrad Karlštejn. 

 
6. Detail trůnící madony v oltářním výklenku, kaple sv. Kateřiny, hrad Karlštejn. 



 

7. Kresba oltářního výklenku s nástěnnou malbou Trůnící madony se dvěma císařskými 
donátory, kaple sv. Kateřiny, hrad Karlštejn. 
 

 
8. Sv. Petr, oltářní výklenek kaple sv. Kateřiny, hrad Karlštejn. 
 



 

9. Sv. Pavel, oltářní výklenek kaple sv. Kateřiny, hrad Karlštejn. 
 

 
10. Veraikon, oltářní výklenek kaple sv. Kateřiny, hrad Karlštejn. 
 
 



 

 
11. Typář pečeti svatopetrského kanovníka Lorenza dei Tiniozi, přelom 13. a 14. století. 
 
 

 
 
12. Nástěnná malba nástěnná malba Korunování krále Karla Roberta z Anjou, 1317, kostel sv. 
Martina ve Spišském Podhradie, Slovensko. 
 
 
 



 

13. Bonino da Campione, náhrobek Stefana a Valentiny Visconti, kaple Visconti v bazilice 
Sant'Eustorgio v Miláně. 
 

 
14. Bonino da Campione, reliéf náhrobku Stefana a Valentiny Visconti, 1359, kaple Visconti 
v bazilice Sant'Eustorgio v Miláně. 
 
 



 

15. Paolo Veneziano, náhrobek dóžete Francesca Danodola, 1339, bazilika Santa Maria 
Gloriosa dei Frari v Benátkách. 
 
 

16. Giotto a dílna, Madona s dítětem, freska, Sala d'armi, Palác Bargello ve Florencii. 
 



 

 
17. Strahovská madona, kolem roku 1340, desková malba, Obrazárna kláštera premonstrátů 
na Strahově. 
 

 
18. Madona z Veveří, kolem 1345 – 1350, desková malba, Národní galerie v Praze. 



 

 
19. Madona ze Zbraslavi, kolem 1340 – 1350, desková malba, Národní galerie v Praze. 
 

 
20. Vyšehradská madona, po roce 1355, desková malba, Národní galerie v Praze. 



 

 
21. Kopie pečeti dominikánského konventu v Marienthalu, 1314, Lucembursko. 

 
22. Oltářová skříň z Ebersdorfu u Chemnitz, po roce 1403. 



 

 
23. Nástěnná malba světce v první arkádě (sv. Vojtěch?), kaple sv. Kateřiny, hrad Karlštejn. 

24. Nástěnná malba světce v druhé arkádě (apoštol/sv. Petr/sv. Ondřej?), kaple sv. Kateřiny, 
hrad Karlštejn. 
 



 

 
25. Nástěnná malba světce ve třetí arkádě (sv. Václav?), kaple sv. Kateřiny, hrad Karlštejn. 
 

 
26. Nástěnná malba světce ve čtvrté arkádě (apoštol?), kaple sv. Kateřiny, hrad Karlštejn. 



 

 
27. Nástěnná malba světců ve páté, šesté a sedmé arkádě (sv. Vít? – apoštol? – sv. Prokop?), 
kaple sv. Kateřiny, hrad Karlštejn. 

 
1 - 2 : v úplnosti dochované figury Petra Pavla 
3 - 5, a - d: torza figur Sedmi světců: Václav, Vojtěch, Vít, Prokop (a, b, c, d) 
Bartoloměj, Ondřej, Matouš (3, 4, 5) 
6 - 12 figury zlikvidované inkrustací: Jan a Jakub (6 - 7), Filip a Jakub Menší (8 - 9) , Šimon a 
Juda  (10 - 11), Tomáš (12). 
 
28. Schéma rozmístění figur cyklu Heroldi ukřižovaného Soudce. 
 



 

 
29. Sv. Ondřej, kolem 1360, kresba na omítce, kaple sv. Kříže, hrad Karlštejn. 
 

 
30. Sv. Ondřej, 1360 - 1364, desková malba, kaple sv. Kříže, hrad Karlštejn. 
 
 
 



 

 
31. Fra Bartolomeo, Bůh Otec se sv. Kateřinou a  sv. Máří Magdalenou, 1509, transfer, 361 x 
236 cm, Lucca, Pinacoteca. 
 

 
32. Mistr sv. Mikuláše, Madona s dítětem se sv. Mikulášem a sv. Františkem, kolem 1307, 
freska, kaple sv. Mikuláše, dolní kostel sv. Františka v Assisi. 



 

 
33. Náhrobek Giangaetana Orsiniho, kolem 1325, kaple sv. Mikuláše, dolní kostel sv. 
Františka v Assisi. 
 

 
34. Pohled do kaple sv. Jana Křtitele, dolní kostel sv. Františka v Assisi. 
 
 



 

 
35. Dílna Pietra Lorenzettiho, Madona s dítětem se  sv. Janem Křtitelem a sv. Františkem, 
kolem 1315, freska, kaple sv. Jana Křtitele, dolní kostel sv. Františka v Assisi. 
 
 

 
 
36. Pietro Lorenzetti, Madona s dítětem se sv.Františkem a sv. Janem Evangelistou, kolem 
1320, freska, jižní transept dolního kostela sv. Františka v Assisi. 
 



 

 
 
37. Pohled do severního transeptu dolního kostela sv. Františka v Assisi. 
 

 
38. Dílna Simona Martiniho, Madona s dítětem mezi párem svatých, zřejmě francouzských či 
uherských monarchů, po roce 1317, freska, severní transept dolního kostela sv. Františka 
v Assisi. 



 

 
39. Dílna Simona Martiniho, Sv. Alžběta, sv. Markéta a sv. Jindřich Uherský, po roce 1317, 
freska, severní část transeptu dolního kostela sv. Františka v Assisi. 

 
40. Dílna Simona Martiniho, Sv. František z Assisi a sv. Ludvík Toulouský, po roce 1317, 
freska, severní část transeptu dolního kostela sv. Františka v Assisi. 

 
41. Ambrogio Lorenzetti, Madona se světci, polovina 30. let 14. století, oltářní stěna kaple 
Piccolominiů, kostel S.Agostino v Sieně. 



 

 
 
42. Ambrogio Lorenzetti, Maestà, kolem 1335, desková malba, Museo di arte sacra v Massa 
Marittima. 

 
 
43. Giovanni Bonsi, Polyptych, 1370, desková malba, Vatikánská pinakotéka. 



 

 
44. Fra Angelico, Annalenův oltářní obraz, kolem 1445, desková malba, Museo di San Marco 
ve Florencii. 

 
45. Fra Angelico, Oltář z kostela sv. Marka, kolem 1440, desková malba, Museo di San 
Marco ve Florencii. 



 

 
46. Cimabue, Trůnící masona s dítětem, sv. Františkem a čtyřmi anděly, kolem 1280, 
nástěnná malba, 320 x 340 cm, dolní kostel sv. Františka v Assisi. 

 
47. Trůnící madona se světci, kolem 1100, nástěnná malba, kostel San Silvestro v Tivoli. 

48. Trůnící madona se světci, kolem 1161, mozaika, kostel Santa Francesca Romana v Římě. 



 

 
 
49. Madona mezi sv. Kateřinou a sv. Vojtěchem; po stranách sv. Barbora a sv. Otýlie, kolem 
1340, nástěnná malba, severní stěna podvěžní předsíně v kostele Narození P. Marie 
v Holubicích. 
 
 

 
 
50. Madona doprovázená (zleva) sv. M. Magdalenou, sv. Bartolomějem, sv. Jakubem a 
světcem s dvěma klečícími kanovníky, 70. léta 14.století, nástěnná malba, kaple sv. Máří 
Magdaleny, katedrála sv. Víta v Praze. 



 

 
51. Madona doprovázená (zleva) sv. Šimonem (?), Janem Křtitelem (?), sv. Leopoldem, sv. 
Janem Evangelistou, sv. Judou Tadeášem (?) se třemi donátory, 70. léta 14.století, nástěnná 
malba,  kaple sv. Šimona a Judy, katedrála sv. Víta v Praze. 

 
52. Tommaso da Modena, Triptych s madonou, sv. Václavem (vlevo) a sv. Palmáciem (?) 
(vpravo),  1355 – 1359, desková malba, hrad Karlštejn. 

 
53. Maestadella, malby kolem poloviny 14.století, kostel Madonna delle Stelle, kopec Monte 
Martello, Cagli, Itálie. 



 

 
 
54. Kostel Madonna delle Stelle, po roce 1495, kopec Monte Martello, Cagli, Itálie. 
 

 
 
55. Trůnící madona s dítětem, Maestadella, kolem poloviny 14.století, nástěnná malba, kostel 
Madonna delle Stelle, Cagli, Itálie. 
 
 



 

 
56. Pohled do Maestadelly, nástěnné malby kolem poloviny 14. století, kostel Madonna delle 
Stelle, Cagli, Itálie. 
 

 
57. Světci v arkádách – (zleva) sv. Kateřina Alexandrijská, sv. Jan Evangelista, sv. Michael 
archanděl, sv. Jana Křtitel, kolem poloviny 14.století, nástěnná malba, Maestadella, kostel 
Madonna delle Stelle, Cagli, Itálie. 



 

 
58. Světci v arkádách – (zleva) sv. Uršula, sv. Benedikt (či jiný řeholník), sv. Petr a sv. 
Blažej, kolem poloviny 14.století, nástěnná malba, Maestadella, kostel Madonna delle Stelle, 
Cagli, Itálie. 

 
59. s Kristem v mandorle a anděly, kolem poloviny 14.století, nástěnná malba, Maestadella, 
kostel Madonna delle Stelle, Cagli, Itálie. 
 
 



 

 
60. Sv. Jan Křtitel, kolem poloviny 14.století, nástěnná malba, Maestadella, kostel Madonna 
delle Stelle, Cagli, Itálie. 

 
61. Sv. Uršula, kolem poloviny 14.století, nástěnná malba, Maestadella, kostel Madonna delle 
Stelle, Cagli, Itálie. 



 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
62. Madona s dítětem, světci a donátorem, 1437, nástěnná malba, hřbitovní kaple v Talamellu, 
Itálie. 
 
 

 
63. Světice, 1437, nástěnná malba, hřbitovní kaple v Talamellu, Itálie. 
 



 

 

 
64. Světci, 1437, nástěnná malba, hřbitovní kaple v Talamellu, Itálie. 


