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I. Úvod 

V první polovině 14. století procházelo středoevropské umění přelomovým obdobím. 

Na území Českého království docházelo ke střetu různých uměleckých podnětů, a to zejména 

francouzských (západoevropských) a italských. Kromě toho na českém území stále působily i 

postupně odeznívající vlivy byzantské. Žádný z nich pak nemohl zcela zastřít osobitost 

záalpského umění. 

V tomto rušném období se na českém území rozvíjí desková malba. Oproti malbě 

nástěnné a knižní pocházejí nejstarší dochované doklady až ze 40. let 14. století. Lze však 

předpokládat, že počátky české deskové malby se formovaly již mnohem dříve. Jedním 

z našich nejstarších zachovaných deskových obrazů je tzv. Roudnická Predela, která vznikla 

pravděpodobně ještě před rokem 1343 a nejspíše byla vytvořena v jednom okruhu spolu 

s nástěnnou malbou se Stromem života v Roudnici nad Labem a předlohou pro Antependium 

z Pirny. Tento okruh souvisel zřejmě s roudnickým klášterem augustiniánů kanovníků a 

s osobou Jana IV. z Dražic. V padesátých letech 14. století začíná být v deskové malbě 

zřetelnější těsnější spojení s Itálií, které přináší zejména intimnější a lidštější pojetí 

náboženských výjevů v malbě. 

Pro svou bakalářskou práci jsem si vybrala nejvýznamnější dílo této doby, tzv. 

Vyšebrodský oltář, který patří k největším pokladům české gotické malby. Toto dílo sice 

neřadíme k nejstarším dochovaným dílům českého malířství (k těm patří zachované nástěnné i 

knižní malby), ale můžeme o něm tvrdit, že povýšilo české gotické umění na hodnotu 

světového významu. Udivuje nás nejen svým obsahem, ale i svou zachovalostí.  

Takzvaný vyšebrodský oltář je cyklus devíti středověkých deskových maleb 

s christologickou tématikou [1–9]. Desky byly až do svého převozu do Státní sbírky starého 

umění v Praze (dnes NG) v dubnu roku 1938 uchovávány v klášterní galerii ve Vyšším 

Brodě, pro který byly pravděpodobně vytvořeny (odtud pochází i název díla). O vzniku díla a 

jeho autorovi neexistuje dostatek písemných záznamů a informací. Proto se v průběhu studia 

Vyšebrodského oltáře vytvořilo několik rozdílných teorií vysvětlujících okolnosti jeho 

vzniku, týkajících se objednavatele díla, místa jeho tvorby a původního určení, datace a 

rekonstrukce jeho uspořádání. Co se týče funkčního určení díla a jeho uspořádání, není ani 

zcela jisté, zda se jednalo o oltář – mohl to být i cyklus samostatně řazených desek. 
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Obecně uznávaná hypotéza, na které se shodla i většina badatelů1, mluví o čtvercovém 

retáblu (oltářním nástavci) složeném ze tří řad po třech deskách [10]. Na nich je zobrazen 

Kristův život, resp. nejdůležitější okamžiky z dějin spásy. Z levého dolního roku směrem 

k pravému hornímu to postupně jsou výjevy: Zvěstování Panně Marii, Narození Páně, 

Klanění sv. tří králů, Kristus na hoře Olivetské, Ukřižování, Oplakávání Krista, 

Zmrtvýchvstání Krista, Nanebevstoupení a Seslání Ducha svatého. Výše zmíněná teorie 

zároveň umisťuje retábl na hlavní oltář cisterciáckého klášterního kostela Nanebevzetí Panny 

Marie ve Vyšším Brodě. Objednavatelem podle ní byl příslušník rodu Vítkovců, 

pravděpodobně Petr I. z Rožmberka. Podle data jeho úmrtí je oltář datován před rok (ante 

quem) 1347. 

Za zmínku stojí ještě dvě další teorie. Podle první byl cyklus určen a objednán Petrem I. 

z Rožmberka pro korunovaci Karla IV. českým králem roku 1347. Měl být umístěn do 

katedrály Sv. Víta na Pražském hradě, ne však jako oltář, ale desky měly být pověšeny 

v jedné řadě za sebou na stěně krypty ve východním chóru.2 

Poslední teorie kombinuje oba předchozí názory a tvrdí, že desky byly uspořádány 

v jedné řadě na letneru (chórové přepážce) oddělujícím chór mnichů a loď, nikoli však 

v chrámu sv. Víta, ale v klášterním kostele ve Vyšším Brodě.3 

Jednotlivé teorie budou detailněji analyzovány níže. 

 

Tato práce se bude zabývat výhradně dílem Vyšebrodského oltáře. Nicméně nikdy 

nelze jedno umělecké dílo zkoumat zcela odděleně a nechat stranou díla související. Proto 

v práci bude uvedena i historická situace (umělecká i politická), ve které dílo vznikalo.  

Úkolem mé práce bude kromě popisu jednotlivých desek především shromáždění 

dosavadní literatury týkající se Vyšebrodského oltáře, její shrnutí a srovnání teorií týkajících 

se objednavatele, určení, provenience, datace a rekonstrukce oltáře. 

 

Následující kapitola se pokusí zařadit rozebírané dílo do historických a uměleckých 

souvislostí. 

Třetí kapitola nás seznámí se základními technickými údaji o Vyšebrodském oltáři 

(rozměry, použitý materiál, technika malby…). Na základě restaurátorské zprávy budou také 

popsány provedené restaurátorské práce a stav zachování. 
                                                 
1 Jako první s rekonstrukcí cyklu do čtvercového retáblu přichází A. Stange. Jeho myšlenku mírně upravil J. 
Cibulka, ke kterému se později přidává J. Pešina i J. Royt – viz kapitola VI.2. 
2 Podle M. Bartlové a H. Hlaváčkové - viz kapitola VI.2. 
3 Jak uvádí P. Kalina - viz kapitola VI.2. 
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Ve čtvrté kapitole se budu věnovat formální analýze jednotlivých desek. Pokusím se 

dostat od kompozičního uspořádání obrazů k jednotlivým detailům, které jsou podstatné pro 

pozdější ikonografický rozbor. Protože jde o středověké dílo, je právě ikonografie základem 

pro celkovou analýzu vyšebrodského cyklu. 
V páté kapitole shrnu hlavní zdroje (tj. publikace a články), ze kterých jsem čerpala a se 

kterými jsem ve své práci pracovala. Při výčtu literatury budu postupovat chronologicky a 

uvedu jen jejich krátkou charakteristiku. Podrobněji budou jednotlivé práce rozebrány a 

srovnány v další kapitole. 

Šestá kapitola bude stěžejní částí této práce. Budu se podrobně zabývat ikonografií, 

tedy tím, jak jsou v díle použité symboly vykládány jednotlivými autory. Z různých 

ikonografických výkladů vyplývají různé teorie o době vzniku desek. Podrobněji popíši tři 

výše nastíněné hlavní teorie snažící se tyto problémy vysvětlit. Na základě prostudované 

literatury budou tyto teorie, které se snaží objasnit okolnosti vzniku díla a jeho původního 

určení, srovnány.  

Sedmou kapitolu věnuji závěru. Pokusím se shrnout nejdůležitější body teorií o vzniku 

tohoto díla a uvést též svůj názor na jeho vznik, účel a význam. 
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II. Historické souvislosti 

Přelom 13. a 14. století je ve střední Evropě poznamenám výměnou vládnoucích 

dynastií. Z trůnů odchází starobylé dynastie Arpádovců a Přemyslovců a nastupují nové 

dynastie Anjouovců a Lucemburků, které mají bližší spojení s politickými a kulturními 

centry v Itálii a ve Francii. V první polovině 14. století dochází v Českých zemích ke 

společenské a kulturní stabilizaci, k vyrovnávání se západní a jihozápadní Evropou. Zatímco 

však v Českých zemích mluvíme o této době jako o vrcholném středověku, ve Francii 

vstupuje středověk již do svého pozdního období a v Itálii se dokonce objevují první náznaky 

renesance. 

Rozvoj duchovního a kulturního vývoje a příchod nových západoevropských impulsů 

byl usnadněn díky nástupu Jana Lucemburského na český trůn. Jan Lucemburský byl 

vychován na francouzském dvoře a do Českých zemí s sebou přinesl nové kulturní inspirace, 

včetně duchovních. Díky své činorodé mezinárodní politice a úspěšné expanzi stále silněji 

upevňoval postavení Českých zemí na mapě Evropy. Počátkem třicátých let 14. století se 

Janovi podařilo rozšířit své panství až do severní Itálie (od roku 1331 měl v držbě jako 

říšskou zástavu Bergamo, Bobbio, Brekcii, Cremonu, Milán, Novaru, Pavii a jako dědičné 

panství Luccu).4 To umožnilo přímý styk se severní Itálií, a to nejen styk politický, ale i 

kulturní. Nastíněný vývoj pokračoval i za vlády Janova syna Karla Lucemburského. Přišel 

z vyspělých francouzských a italských oblastí, kde byl vychován, do oblasti, která byla stále 

ještě padesát až sto let za vývojem v západní a jihozápadní Evropě. Karel IV. se od počátku 

snažil přenést na české území podněty z vyspělejších evropských, a to zvláště románských, 

oblastí. Pokračoval v úspěšné mezinárodní politice svého otce, ovšem s tím rozdílem, že 

Karel IV. považoval za centrum svého panství České země, resp. Prahu. V roce 1347 byl 

Karel IV. korunován římským a českým králem. Právě jeho korunovace je některými autory 

označována jako účel vzniku Vyšebrodského oltáře.5 

Co se týče kulturních souvislostí vzniku Vyšebrodského oltáře, je třeba vyzdvihnout 

množství různorodých vlivů působících v této době na českém území, a z nich nejdůležitější 

umělecky vyvinuté umění italské a francouzské. Italské a francouzské malířství přistupovalo 

k zobrazení stejných námětů rozdílně. Zatímco francouzské poklasické umění používá spíše 

aditivní metodu, tzn. že celek je tvořen součtem jednotlivostí, umění italské se snažilo o 

optické sjednocení prostoru. Francouzské malířství je charakterizováno drobnopisným 

                                                 
4 DZKČ I., 107. 
5 FAJT/CHLUMSKÁ 2006. 
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přepisem detailů. Naopak umění italské se „zmocňovalo světa jediným objímavým 

pohledem“6. 

Až do příchodu italských podnětů se záalpská malba vyznačovala silnou poklasickou 

linií. Ve zjemnělém stylu inspirovaném byzantskou kulturou byla linie determinujícím 

prvkem. Barva nebyla používána pro zobrazení plastičnosti, ale spíše jen kolorovala plochu 

rozdělenou linií. 

Mistr Vyšebrodského oltáře ve svém díle syntetizoval všechny vlivy své doby. Umělec 

neopouští zcela tradici silné linie, avšak jeho malba získává na plastičnosti, barva je 

používána pro postihnutí objemu, výraz zobrazovaných osob je jemnější a lidštější, v malbě 

je zachycen prostor, nejedná se již o pouhé seskupení osob a věcí, všechny věci i osoby jsou 

spojeny v jednotný celek. Zároveň se v malbě odrážejí výrazně byzantizující prvky. Tímto 

spojením byl vytvořen italizující sloh, který se stal základním východiskem pro vývoj české 

malby až do husitské doby. 

                                                 
6 PEŠINA 1982, 9. 
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III. Použité techniky a základní technické údaje 

Desky vyšebrodského cyklu vznikly před více než 650 lety a toto stáří se přirozeně 

podepsalo na jejich stavu. Oltář byl proto v průběhu let mnohokrát opravován a v novodobé 

historii prošel rozsáhlým restaurováním. Před samotným restaurováním bylo třeba provést 

podrobný technologický rozbor díla. Proto můžeme z restaurátorských zpráv získat důležité 

údaje i o použitých materiálech, technice malby apod. V této kapitole budu vycházet 

především z restaurátorské zprávy Mojmíra Hamsíka7 z roku 1962 a z nových 

restaurátorských a laboratorních zpráv dokumentujících restaurování vyšebrodského cyklu na 

přelomu 20. a 21. století v Národní galerii8. Některé starší údaje uvedu podle Matějčkova 

korpusu deskové malby9. 

 

Poprvé byly desky podrobně zkoumány v průběhu restaurace, která probíhala postupně 

v letech 1948-1960 v Národní galerii. S konzervováním a sondami započal Bohuslav Slánský 

už r. 1938, práce však byla přerušena válkou. Desky Klanění sv. tří králů, Ukřižování, 

Oplakávání Krista a Nanebevstoupení restauroval Rudolf Houžva, ostatní části cyklu Mojmír 

Hamsík. Přestože byly restaurátorské práce v 50. letech 20. století provedeny velmi pečlivě, 

došlo pravděpodobně vlivem zhoršených klimatických podmínek po přemístění do kláštera 

sv. Jiří k mnoha poškozením.10 Proto bylo koncem 20. století nutné přistoupit k novému 

restaurování, během kterého byly desky za pomoci nových technologií znovu prozkoumány. 

Restaurátorské práce provedla v letech 1993-2007 Magdalena Černá. 

 

Průzkum malířské techniky proběhl pomocí RTG snímků, mikroskopických řezů a 

chemické analýzy. Všech devět desek má přibližně čtvercový rozměr cca 990x920 mm 

(velikost jednotlivých desek se vzájemně liší jen o několik milimetrů). Jejich okraje byly 

ponechány bez podkladu, což svědčí o tom, že byly zasazeny v samostatných rámech. 

Následující popis vrstev a jejich složení platí pro všech devět desek. 

Podložka je vyrobena z 20 mm silné javorové desky, která je tvořena ze tří částí 

spojených nahoře a dole kolíčky (kromě obrazu Oplakávání Krista, jehož podložka je ze tří 

                                                 
7 HAMSÍK 1962. 
8 ČERNÁ 1993–2007. 
9 MATĚJČEK 1938. 
10 Sbírka starého českého umění, mapující stylové proměny na našem území od 14. do sklonku 18. století, byla 
od roku 1976 umístěna v areálu Pražského hradu, v budově bývalého kláštera sv. Jiří. V roce 2000 klášter 
opustila kolekce českého středověkého umění, jejíž součástí byl i soubor desek Vyšebrodského cyklu. Ještě 
téhož roku byla kolekce zpřístupněna v klášteře sv. Anežky České na Starém Městě. 
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dubových a dvou javorových prken). Celá přední strana podložky je potažena lněným 

plátnem. Z RTG snímků bylo zjištěno, že před nalepením plátna byl povrch desek zdrsněn 

diagonálními vrypy. Na zadní straně jsou plátnem překryty jen spáry mezi prkny. 

Dále byl na podložku v několika vrstvách nanášen křídový podklad. Na přední straně 

jsou to dvě vrstvy s klihovým pojidlem. Aby bylo dřevo chráněno z obou stran, má zadní 

strana také podklad. Skládá se z hrubozrnné šedé hlinky překryté čistou křídou.  

Na podkladové vrstvě jsou zakresleny základní obrysy a rozvržení budoucí malby. 

K předkreslení zde byl použit uhel. Následně byla podle něj vytvořena rytá kresba, která má 

velmi jemnou souvislou linii a vytahuje i detaily obličeje (víčka, duhovky). Rytá kresba není 

vždy respektována malbou, vyskytují se četné odchylky.  

Dalším krokem je zlacení. Na místa budoucího zlacení, přesně podél ryté linie, byla 

nejdříve nanesena velmi tenká vrstva tmavě fialového polimentu11. Ta je překryta zlatou fólií, 

která je leštěna a ve svatozářích puncována12. Na několika místech se vyskytuje stříbrná fólie, 

ta má pod sebou oranžovo-žlutý poliment.  

Posledním krokem je samotná malba. Byly použity temperové barvy ve dvou až pěti 

vrstvách silných cca 0,02 mm, nejsložitější je malba pleti. Jako pojidlo byla nejspíš použita 

želatina (kvůli velice tenké vrstvě malby bylo možno z okraje obrazů odebrat jen minimální 

množství vzorků a analýza tak byla velmi složitá). Nejdříve byl na určené místo plochy 

nanesen jednolitý barevný tón, který se mnohdy od výsledné barevnosti značně liší. Konečný 

odstín je dotvořen až přidáním dalších vrstev, jejichž tón byl volen podle promyšleného 

systému. Barva byla nanášena jemnými tahy štětcem. Na některých místech (zejména pozadí) 

jsou znatelné tahy širšího štětce. Naopak malba inkarnátu13 je provedena velmi pečlivě, 

nánosy barvy splývají téměř dokonale. Plastičnosti bylo nakonec dosaženo nanesením tmavé 

barvy na místa stínů a světlejší barvy na vrcholy reliéfů. Přestože byly použity obvyklé 

středověké pigmenty, barevná škála vyšebrodského cyklu je velmi široká díky složitým 

kombinacím vrstev.  

U malby inkarnátu se barevnost, pořadí a počet vrstev na jednotlivých deskách liší. 

Podle toho lze cyklus rozdělit do tří skupin – do dvou s odlišnými znaky a třetí, která má 

                                                 
11 “poliment též bolus: minerální barvivo, hlinka, jejíž zabarvení od bílých a světle žlutých odstínů přes 
červenohnědé až po tmavohnědé odstíny je dáno podílem železa nebo manganu.“ BALEKA 1997. 
12 “Puncování (z něm.) … 2. dekorační ražení geometrických vzorků do různých kovových i měkkých podkladů. 
P. bylo např. užíváno k výzdobě zlacených částí gotických maleb.“ BLAŽÍČEK/KROPÁČEK 1991. 
13 “inkarnát, též karnace nebo pleťový tón, barva používaná v malířství a sochařství pro podání lidské pleti a 
pokožky. Tón je zpravidla určen oživující červení a bělí, případně jinými velice světlými barvami (žlutá, zelená, 
šedá), jež mají modelační funkci. Barevný typ inkarnátu odpovídá symbolickému, technologickému a 
výtvarnému názoru epoch, malířských okruhů, škol, dílen a směrů… např. zelenkavý nádech inkarnátu u 
byzantského okruhu je vyvolán zelenou podmalbou“ BALEKA 1997. 
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různé prvky z obou dvou. Do první skupiny patří obrazy Zvěstování Panně Marii, Narození 

Páně, Klanění sv. tří králů, Kristus na hoře Olivetské, Zmrtvýchvstání Krista. Jejich 

nejdůležitějším znakem je tmavě zelenohnědá až tmavohnědá podmalba a na ní položená 

červená mezivrstva. Teprve na tuto mezivrstvu byla nanesena růžová pleťová směs krytá 

šedou lazurou. Výsledná pleť tak má studený nafialovělý odstín a je poměrně tmavá. U druhé 

skupiny (kvalitativně rovnocenné), do které patří Nanebevstoupení a Seslání Ducha svatého, 

je podmalba pleti světle žlutohnědá a růžová pleťová směs s šedou krycí lazurou leží přímo na 

této podmalbě. Složením jednotlivých barevných vrstev tak vzniká dosti světlý a teplý tón, 

který je bližší přirozené barvě pleti. Jestliže tedy slohový vývoj směřoval k těsnějšímu vztahu 

k realitě, je tato technika pokročilejší (přestože je jednodušší). Třetí skupina, kam patří obrazy 

Ukřižování a Oplakávání Krista, má stejný odstín podmalby jako první skupina (tmavě 

zelenohnědá až tmavohnědá), ale stejně jako u druhé skupiny chybí červená mezivrstva. 

Inkarnát na těchto obrazech je proto hnědší a tónově chudší. 

Je však nutné uvést, že popsaná technika malby inkarnátu se týká jen mužských postav 

(kterých je na obrazech většina). Odstín podmalby inkarnátu se liší i v rámci jednotlivých 

desek podle charakteru postav – mladá a ženská pleť je provedena jinak než např. pleť starých 

lidí nebo mužů. 

Rozdíly v technice malby vyšebrodského cyklu se týkají především inkarnátu. Jinak jsou 

materiálové shody tak nápadné, že téměř potvrzují práci jedné dílny. I příprava desek je u 

všech obrazů stejná a působí dojmem, že byla provedena najednou. Odchylky od dokonalosti 

technického provedení, především na obraze Nanebevstoupení a méně též u Ukřižování a 

Oplakávání Krista, svědčí o účasti pomocníků. 

 

Článek Mojmíra Hamsíka14 popisuje materiální stav vyšebrodského cyklu před 

započetím restaurátorských prací v 50. letech 20. století. Uvádí, že malba byla poměrně dobře 

zachována díky plátěnému potahu, který obrazy „držel pohromadě“, přestože dřevo bylo 

v některých místech rozpadlé. Kvůli nepříznivým atmosférickým podmínkám odpadl křídový 

podklad na většině míst zadní strany a zbortily se jednotlivé části desek. Na přední straně 

malba opadala i s podkladem hlavně ve zlaceném pozadí (nejvíc na obraze Narození Páně). 

Na barevných plochách šatů místy chybí vrstva světel a lazurních stínů, takže je modelace 

postav zkreslena a šaty vypadají pytlovitě a neforemně. Z těchto barevných ploch odpadly 

svrchní vrstvy v drobných šupinkách, což je pro cyklus typické. Povrch obrazů překrývá tenká 

                                                 
14 HAMSÍK 1962. 
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vrstva teple šedé lazury, která je na mnoha místech stržena. Patrné je to hlavně na 

inkarnátech, které pak mají ostře růžovou barvu (zejména na obraze Narození Páně). 

Kromě těchto četných poškození způsobených stářím deskových obrazů doznal cyklus 

některých dalších změn při starších „opravách“ obrazů. Slovo opravy je uvedeno 

v uvozovkách proto, že v případě většiny retuší a přemaleb jimi cyklus spíše utrpěl.15 Navíc 

byly desky roku 1880 opatřeny novými rámy. Z konzervačních důvodů byly po obvodu a na 

zadní straně zality voskem a zesíleny dvěma příčnými dřevěnými lištami. 

 

Vlastní restaurátorské práce v letech 1948-60 probíhaly ve dvou fázích. Nejdříve 

proběhly konzervační práce, které zajistily technický stav desek. Přestože bylo dřevo desek ve 

velmi špatném stavu, malby se nakonec nepřenášely na novou podložku. Přistoupilo se pouze 

k impregnaci původního dřeva, aby byla zachována jednota díla. Dále byly spojeny spáry a 

plocha desek byla vyrovnána parketáží. Také malba byla fixována voskovou impregnací, aby 

se zamezilo opadávání jejích horních vrstev. Následovalo dlouhé pozorování. 

Po RTG průzkumu se přistoupilo k samotné restauraci. Byly odstraněny svrchní 

zažloutlé laky a také starší retuše a přemalby, které značně zkreslovaly barevnost a místy i 

tvar původních maleb. Také bylo sejmuto nově přezlacené pozadí, pod kterým se objevilo 

celkem dobře zachované původní zlacení s puncováním. Nové retuše byly provedeny 

akvarelem jemnou šrafurou, aby byly rozeznatelné od původní malby. Zlaté pozadí bylo 

doplněno na ohraničená místa plátkovým zlatem. Na větší souvislé plochy (např. na obraze 

Narození Páně) byla nanesena akvarelová barva odpovídajícího zlatého odstínu. Odstraněním 

přemaleb a žlutých laků získal cyklus jednotnější podobu a vynikly jemné barevné odstíny i 

rozdíly v kvalitě provedení jednotlivých desek. 

 

Materiální stav desek před novým restaurováním v letech 1993-2007 a provedené práce 

podrobně popsala v restaurátorských zprávách Magdalena Černá.  

Na mnoha místech desek byla barevná vrstva s křídovým podkladem uvolněna a 

zvednuta od plátěné podložky. Dále se uvolnily či odpadly některé starší tmely a rušivě 

působily i četné reliéfní krakely. Barevnost cyklu měnily zhnědlé laky a zalakované nečistoty, 

a také ztmavlé lazury a starší přemalby. Na několika deskách (Narození Páně, Ukřižování…) 

                                                 
15 Např. přemalby z poloviny až 80. let 19. století na všech obrazech obnovily zlaté pozadí, které na mnoha 
místech překrývá i okraje postav. Souhrn starší literatury, která se zmiňuje o přemalbách uvádí MATĚJČEK 1938, 
45. 
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se podle pigmentů zjištěných v nejstarších přemalbách jednalo o rozsáhlou středověkou 

opravu cyklu z 15. století. 

Během restaurátorských prací byla nejprve barevná vrstva i s křídovým podkladem 

konsolidována roztokem pryskyřice a dřevo na zadní straně desek bylo napuštěno 

voskovopryskyřičnou směsí. Po sejmutí starých laků, ztmavlých lazur a retuší a po odstranění 

uvolněných tmelů byla malba s křídovým podkladem upevněna injektáží k plátnem potažené 

podložce. Následovalo vyrovnání krakelů a rozsáhlé defekty (především na zlaceném pozadí) 

byly vytmeleny křídovým tmelem, jehož struktura byla uzpůsobena původnímu zlacení. Ke 

zlacení bylo většinou použito 24karátové plátkové zlato, na malé ohraničené části pak roztok 

ryzího zlata v Paraloidu. Samotná oprava barevných vrstev byla provedena imitativním 

způsobem šrafovanou retuší akrylovými barvami, které jsou dosud nejstálejší na světle. 

Nakonec byla malba nalakována voskovopryskyřičným lakem.  

 

Dáme-li na základě zjištěných technických postupů Vyšebrodský oltář do souvislostí 

s dalšími díly své doby, zjistíme, že deskové obrazy ze západní Evropy z pol. 14. století jsou 

technicky zcela odlišné. Nepoužívají složitého systému vrstvení inkarnátu, který proto má 

plošný a monochromní charakter. Tak je tomu i u Klosterneuburského oltáře a nemůžeme ho 

tedy s Vyšebrodským spojovat, jak tomu dosud bylo. Po technické stránce je Vyšebrodský 

oltář blíže východní a jihovýchodní Evropě, kde vznikl složitý systém vrstev a podmaleb 

z byzantské malířské tradice. Byzantská malířská technika je popsána v manuskriptu zvaném 

Hermeneia jako technika řeckého malíře Panselina.16 Velká část je věnována technice malby 

inkarnátu. Podobně detailní popis ve starých rukopisech lze nalézt jen v Theophilově 

Schedule.17 Technika zpracování inkarnátu u vyšebrodského cyklu (hlavně u první skupiny 

obrazů podle výše uvedeného rozdělení) odpovídá Panselinově způsobu. V dalším postupu 

malby už se oba rukopisy shodují a je s nimi v souladu i vyšebrodský cyklus.  

                                                 
16 „Popis Panselinovy malby pleti je obsažen v § 16 známého rukopisu z hory Athos, zv. Hermeneia, který se sice 
zachoval jen v pozdních opisech, ale reprodukuje byzantskou tradici 11. až 12. století. … Jejími 
charakteristickými znaky jsou barevné podmalby zelenavého až hnědého tónu, často kombinované s červenou 
mezivrstvou pod pleťovou směsí. … Dokladem je velká řada zachovaných obrazů ikon, jejichž hladká, splývavá 
modelace pleti je provedena tímto způsobem. Stejnou techniku nacházíme i v italské malbě 13. století, kdy 
pracují v Itálii i řečtí umělci. Vzájemné ovlivnění východu a jihu i zpětné působení italské malby je přirozeným 
důsledkem častých kontaktů obou oblastí. Ve 14. století se omezuje tato původem východní technika na oblast 
Benátek a severní Itálie, s níž měly také české země velmi úzké spojení.“ HAMSÍK 1990. 
17 „Pleťová směs je kladena na vrstvu olovnaté běloby, která pokrývá křídový podklad a modelace je prováděna 
odstupňováním intensity pleťové barvy. Výsledný tón inkarnátu je poměrně světlý. Tento systém malby je popsán 
již v Theophilově rukopisu Schedula diversarum artium z doby pravděpodobně kolem roku 1100, a to na začátku 
první knihy, kde jsou v deseti kapitolách podrobně popsány jednotlivé směsi barev. Klasický návod pleti na bílém 
podkladu je pak uveden ve Štrasburském manuskriptu z 1. poloviny 15. století v kapitole 74. Příklady této 
techniky nacházíme od 13. století v celé západní Evropě.“ HAMSÍK 1990. 
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Ze všech srovnání nakonec vyplývá, že vyšebrodský cyklus nemá jako celek ve 14. 

století v evropské malbě obdoby. Je výtvorem domácího prostředí a slučuje vlivy různých 

oblastí. Tradice východního technického typu měla u nás velký význam, protože přetrvává 

přes slohové změny až do poloviny 14. století. Vyšebrodský cyklus je jejím posledním 

článkem. Obrat v technice české deskové malby nastává až v 60. letech 14. století, jeho 

počátky můžeme sledovat už na tzv. Roudnické predele a rozvíjí se především s příchodem 

mistra Theodorika. 
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IV. Formální analýza 

Deska 1 

Zvěstování Panně Marii [1] 

Obraz je kompozičně rozdělen do dvou částí. Náš pohled přitáhne pravá polovina. 

Téměř celou její plochu zaplňuje architektonický trůn, na kterém sedí Panna Maria upírající 

pohled na diváka. V levé části obrazu je zachycena postava anděla, který před Pannou Marií 

pokleká. V horním rohu této poloviny se nacházejí oblaka stylizovaná do vějířovitých útvarů, 

ze kterých žehná polopostava Boha otce. Jeho gesto i gesto anděla směřuje divákův pohled 

opět k Panně Marii, resp. k její tváři, a vytváří tak kompoziční trojúhelník, který se v různých 

obměnách opakuje i na dalších deskách cyklu. 

Boha otce malíř zobrazil jako staršího muže s šedými vlasy a vousy. V kruhu kolem něj 

stojí špatně čitelný nápis Rorate coeli desuper et nubes pluant iustum aperiet terra. Vedle 

Boha otce si divák může všimnout malých kapek, které padají z oblaku na zem. 

Scéna je zasazena do neurčitého prostředí, pozadí vyplňuje zlatá barva (stejně jako na 

ostatních deskách cyklu) a charakteristicky rozpukaná země. Za postavou anděla vyrůstá ze 

země stromek s dvojitým kmenem a mezi andělem a Marií roste bílá lilie s třemi květy.  

Mohutný podstavec trůnu je prolomen řadou malých arkádových oblouků, za kterými 

můžeme vidět otevřenou pokladnici. Jednotlivé prvky tvořící architekturu trůnu jsou bohatě 

zdobeny dekorativním ornamentem. Zadní stěnu trůnu zakrývá závěs ze zlaté látky a nad ním 

vidíme devět zlatých hvězd. Nahoře na baldachýnu sedí dva pávi, z každé strany jeden.  

Panna Maria, pohodlně usazená na velkém polštáři s třásněmi, si ochranným gestem 

pravé ruky přidržuje bílou roušku a levou ruku má položenou na otevřené knize. Druhá 

otevřená kniha leží před ní na pulpitu. K hlavě Panny Marie se od Boha otce (jak je 

naznačeno tenkou linkou vedoucí od jeho ruky) snáší holubice Ducha Svatého. 

Panna Maria je oděna v tmavomodrý šat se zlatými lemy, přes něj má přehozen červený 

plášť, z vnitřní strany zelený, se zlatým lemováním. 

Pod pláštěm se rýsují kolena zdůrazněná jedním mísovitým záhybem mezi nimi. Plášť je 

z levé strany přehozen přes pravou nohu, odkrývá částečně rub a po výrazném prověšení mezi 

nohama pak spadá v kaskádách střídavě odhalujících rub a líc až na zem. Pravá strana pláště, 

na níž Maria z části sedí, je spíše kompaktní a kromě jednoho mísového záhybu pod stehnem 

a výrazných paralelních záhybů směřujících od levého kolene k zemi se výrazněji řasí až na 

zemi, kde zcela zakrývá jakýkoli náznak střevíců. Mísovitý záhyb pod stehnem kopíruje tvar 
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přehozeného cípu pláště. Od místa, kde Maria na plášti sedí, vede jedna poměrně výrazná 

řasa, která na zemi vybíhá až do nejdelšího cípku, kde se láme.  

Tělo je pod pláštěm dobře čitelné a záhyby se snaží sledovat pohyb a anatomii. 

Například v místě pokrčené pravé ruky Panny Marie je plášť modelován přesně podle 

tělesných objemů. To se snaží zdůraznit i tři jemné paralelní záhyby. 

Na hlavě má Panna Maria zlatou korunu a po kadeřích světlých vlasů jí na ramena 

sklouzává bílá nařasená rouška. 

Hlavu má Maria mírně stočenou a nakloněnou vpravo. Oči mandlovitého tvaru se 

přivírají a z oválného obličeje vystupuje nad drobnými ústy úzký ostrý nos. Její tvář s lehkým 

náznakem úsměvu působí velmi líbezně a upírá pronikavý pohled na diváka. (Tak pronikavý, 

že pokaždé, když si chci obraz prohlédnout, její oči přitáhnou můj pohled k sobě.)  

Anděl vzhlížející k Panně Marii má jasně modrý plášť s motivem zlatých heraldických 

lilií a se zlatým lemem. Pod ním se skrývá zlatý brokátový šat, který u rukávu odhaluje ještě 

další vrstvu oděvu. Na nohou má anděl obuty červenozlaté střevíce a červené punčochy, 

v jeho světlých kudrnatých vlasech sedí zlatá čelenka s trojlístkem. Pravou ruku zdvihá 

k Panně Marii a v levé, položené na koleni, drží říšské jablko. Od jablka se k Panně Marii 

vine nápisová páska s textem – Ave gracia plena d(omi)n(u)s tecu(m).  

I u anděla je patrná snaha o propojení tělesného objemu a šatu. Nejvýrazněji se to jeví u 

andělova pravého kolena, kde se lehká látka napíná. Celá levá strana pláště je tažena k tomuto 

místu, čemuž odpovídají i dlouhé záhyby, které začínají v drobnějších paralelních řasách na 

rameni pravé ruky, z nichž pak dvě vedou s mírným vybočením na úrovni hýždí až ke koleni. 

Tyto záhyby v podstatě sjednocují celou drapérii a postava anděla díky tomu působí celistvě a 

přirozeně v jinak docela komplikovaném pohybu, při němž navíc váha andělova těla vůbec 

nespočívá na zemi. Vytváří se tak zvláštní protiklad těla, které je nehmotné a spíše se vznáší a 

drapérie, která tíhne k zemi. 

Druhá část pláště, z andělovy levé strany, je naopak v kontrastu k jednotné pravé části, 

výrazně členěna. Plášť se obrací střídavě rubovou i lícovou stranou. Pod levou rukou 

s říšským jablkem je přehozen přes pokrčené koleno. 

Celá scéna se odehrává na úzkém pruhu země v popředí obrazu. V pozadí se nenacházejí 

žádné krajinné prvky, neboť hned nad zemí začíná zlacení. Jediným prvkem, který naznačuje 

hloubku scény, je architektonický trůn, na kterém Panna Marie sedí. Obraz přesto působí jako 

vytržený z reálného prostoru. 
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Deska 2 

Narození Páně [2] 

Centrem druhého obrazu je přístřešek s lůžkem, na kterém odpočívá Panna Maria 

s Ježíškem v náručí. Zlaté pozadí zde zabírá jen malou plochu obrazu, zbytek je zaplněn 

stylizovanou krajinou s rozpraskanou půdou a dalšími postavami. 

Na rozdíl od předchozí desky, může divák na tomto obraze rozpoznat hned tři 

kompoziční plány. V popředí se nachází scéna přípravy lázně a také postava donátora, 

v pozadí výjev s pastýřem a jeho stádem a konečně uprostřed hlavní scéna s Marií a právě 

narozeným Kristem. 

Přístřešek je v podstatě jen jednoduchá konstrukce ze čtyř trámů, které podpírají 

doškovou střechu. Vytváří v kompozici jakýsi čtverec, který je umístěn do levého horního 

rohu a zabírá zhruba dvě třetiny obrazu. V popředí je lemován pásem země, na kterém dvě 

klečící postavy připravují koupel pro Ježíška. Josef nalévá vodu ze džbánu do dřevěného 

vědra a žena rukou zkouší teplotu vody. V prostoru napravo od přístřešku může divák od 

shora postupně spatřit anděla, pastýře a v pravém dolním rohu postavu klečícího donátora 

s modelem kostela v rukou. Vedle něj leží na zemi erb s červenou pětilistou růží na bílém 

podkladu a nad ním prázdná nápisová páska. 

V pozadí skrz přístřešek jsou vidět pasoucí se oslík s krávou a stádo ovcí, s nimiž 

z pravé strany přichází již zmiňovaný pastýř. Cestu mu z oblaku v horním rohu ukazuje anděl, 

který zároveň drží i nápisovou pásku s textem Anuncio vobis gaudiu magn. 

Panna Maria má téměř stejný obličej jako na předchozím obraze. Tiskne ho k Ježíškovi, 

kterého drží v náručí a zároveň se na něj dívá. Je oděna ve zlatý brokátový šat, hlavu má 

překrytu bílou rouškou a téměř celá je ještě zahalena v růžovém plášti se zlatým lemováním. 

Ježíšek, zabalený od pasu dolů v plence, ze které mu vykukují chodidla, drží Marii za ruku a 

tiskne se k její tváři. Jeho pohled však směřuje k divákovi. 

Kristus a Marie se odlišují růžovou barvou pleti, která je u ostatních postav mnohem 

tmavší, v některých případech až tmavě hnědá. Lože, na kterém oba spočívají, halí zářivě bílý 

přehoz s ozdobným lemem který tak tvoří kontrast k prostému a nevýraznému přístřešku  

Donátora v rohu obrazu malíř zobrazil jako hnědovlasého vousatého muže 

v tmavomodrém plášti zdobeném hermelínem. Má obuty červené boty a na zádech kolem 

krku zavěšenou kožešinovou čapku. Hlavu mírně zaklání a jeho pohled, upřený na Marii 

s Ježíškem, vytváří v obraze diagonální osu. 

Stejně jako na první desce, i na tomto výjevu se v drapériích všech postav nezapře cit 

pro objem. Jemná modelace vrstvičkami lazur je patrná především v plášti Panny Marie. 
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Prostorovost zde dotváří i poměrně složité šroubovité vytočení Mariina těla. Drapérie zcela 

respektuje tělesný objem, který je ukrytý pod vrstvou látky. Způsob, jakým Marie na plášti 

leží, vytváří bohatou hru záhybů na lemu pláště a dává vzniknout hojným mělkým záhybům, 

které ve svém prohnutí překlenují Mariin bok a pravou nohu. Levá noha je v koleni pokrčená 

a leží pod pravou, čímž chodidlo pozvedá okraj pláště a ještě více komplikuje již tak složitou 

hru záhybů. 

 

Deska 3 

Klanění sv. tří králů [3] 

Uspořádání scény obrazu je podobné jako na první desce cyklu – pravou stranu až po 

horní okraj zaplňuje architektonický trůn. Na něm sedí Panna Maria s Ježíškem na klíně.  

Zleva pokleká před Ježíškem namísto anděla první ze tří králů, zbylí dva stojí za ním. 

Z levého horního rohu jim anděl, držící prázdnou nápisovou pásku, ukazuje cestu. Oproti 

výjevu Zvěstování působí obraz poněkud strnulejším až těžkopádným dojmem. Téměř celá 

plocha je zaplněna postavami a mohutným trůnem. Ten je tvořen odlišnými architektonickými 

prvky než trůn první, je mohutnější a vypadá trochu jako budova. Nacházíme zde ale stejné 

detaily; podstavec trůnu je opět prolomen arkádami, zadní stěnu zakrývá zlatý závěs a Panna 

Maria je usazena na velkém polštáři se střapci. Její pozice je velmi podobná jako na obraze 

Zvěstování, hlavu má opět mírně skloněnu vlevo. Pohled však již neupírá k divákovi, ale 

naklání se k Ježíškovi, který jí sedí na klíně. Její tvář není tak mladistvá a svěží jako na 

prvním obraze, vypadá ustaraně, jakoby tušila budoucí osud svého syna. Ježíška, zabaleného 

od pasu dolů do plenky, ze které mu vykukují opět jen chodidla, přidržuje Maria na svém 

klíně. Ježíšek se levou ručkou chytá matčiny ruky. Pravou ručku mu král poklekající před ním 

pokládá na svou korunu, kterou mu tímto gestem nabízí. Ježíšek má nožky skrčené pod sebou 

a hlavu odvrací od krále směrem k Marii, jeho pohled se však stáčí k divákovi.  

Zaměříme-li se na drapérii, nemůžeme přehlédnout prvního, poklekajícího krále. Jemně, 

měkce modelované mělké záhyby sledující objem trupu, jejich rytmus v úrovni hýždí narušuje 

výrazný zalomený mísovitý záhyb. Aby se postava opticky nekácela, je pokrčené koleno 

zvýrazněno světlejším tónem a k zemi spadajícími, mírně se lámajícími paralelními záhyby. 

Jednolitost drapérie rozbíjí červený rub pláště a zlatý lem. Horní část zad ještě překrývá 

přehozený cíp pláště. 

Drapérie zbylých dvou králů není tolik akcentována. Druhý král má červený plášť 

s temně modrou podšívkou přehozený přes ruku, aby se zbytečně nedotýkal daru který nese. 

Poslední král stojí rovně jen s mírně pokrčenou nohou a rukama drží zlatou nádobku. Je vidět, 
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že i přes omezený prostorový rámec, daný kompozicí celého obrazu i hranou desky, se 

umělec snažil vložit i do stojící postavy maximum pohybu. Zelený plášť se zlatým zdobením 

má sytě červenou podšívku, která narušuje jakýkoli dojem strnulosti. 

Šat Panny Marie je sice o hodně komplikovanější, než na obraze Zvěstování, ale celkový 

rozvrh drapérie je hodně podobný. Plášť je vykasán víc, čímž se otevřel prostor pro výraznější 

hru s jeho lemem a střídáním rubu a líce. Zároveň je pod ním ještě vidět Mariin sytě modrý 

šat. I přes tyto změny je však schéma záhybů téměř identické. 

Podobně jako v případě desky Zvěstování, jediným prvkem, ve kterém se malíř snažil 

zachytit hloubku prostoru, je zde trůn Panny Marie.Jinak se celá scéna odehrává jakoby 

v jedné rovině. 

 

Deska 4 

Kristus na hoře Olivetské [4] 

Ústřední postavou je modlící se Kristus. Obraz je kompozičně rozdělen diagonálou 

svahu vedoucí z levého dolního do pravého horního rohu. V levém dolním rohu spí pod 

skupinou stromů tři apoštolové. Od nich stoupá divákův pohled přes postavu Krista k andělu 

vyklánějícímu se z oblaku v pravém horním rohu.  

Relativně velký prostor v tomto obraze dostává kulisa přírody – kromě zmíněných 

apoštolů, Krista a anděla zde není již nic jiného. Svah olivetské hory tvoří opět 

charakteristicky rozpukaná jakoby vyprahlá země, zde ještě porostlá nejrůznější vegetací. 

Stráň pokrývají rozmanité květy, z rozpraskané půdy vyrůstají trsy trávy a sem tam se objeví i 

drobný keřík. Největší keř, vyrůstající na vrcholku kopce, je posetý drobnými kvítky. Bující 

vegetace má pravděpodobně evokovat jaro, období velikonoc, kdy se příběh zachycený v této 

scéně odehrál. Rostliny jsou provedeny do nejmenších detailů, takže můžeme rozeznat o jaký 

se jedná druh. (Např. ten největší ze skupiny stromů je podle tvaru listů a podle žaludů 

bezpochyby dub.) Tři ptáci sedící v korunách stromů jsou namalováni stejně pečlivě, téměř 

jako živí (nebo jako ilustrace z nějaké ornitologické knihy). Lze v nich tedy snadno rozpoznat 

stehlíka, hýla a dudka.  

Uprostřed na svahu hory klečí Kristus a vztahuje ruce v modlitbě směrem do pravého 

horního rohu k obláčku tvořenému opět stylizovanými vějířovitými útvary. Z mraku vyhlíží 

zlatá hlava a křídla anděla. Právě na něj Kristus upírá svůj pohled a také skrze něj promlouvá 

se svým otcem. Z obrazu není zcela zřejmé, zda Kristus ruce prosebně spíná dlaněmi k sobě 

nebo zda naopak ukazuje dlaně otevřené, jakoby se odevzdával. Kristova tvář porostlá 

plnovousem působí relativně klidným dojmem. Přesto z ní lze vyčíst velké soustředění a snad 
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i napětí, které zdůrazňuje napnutá šlacha na krku. Ze zakloněné hlavy mu kadeře dlouhých 

hnědých vlasů spadají na ramena. Pod dlouhým červeným pláštěm se rýsuje tělo znázorněné 

z profilu. Plášť, který jen částečně zahaluje šedé rukávy, je z rubu podšit modrou látkou. 

Kromě sepnutých rukou odkrývá již jen bosou nohu. 

V levém dolním rohu obrazu, na úpatí Olivetské hory, vidíme tři postavy. Jedná se o 

apoštoly doprovázející Krista. Na rozdíl od něho však nejsou zachyceni v modlitbě, ale 

uprostřed hlubokého spánku. Kristovi nejblíže se na zemi choulí apoštol Jakub Větší oděný do 

vybledlého žlutého pláště, ze kterého přečnívají o trochu tmavší rukávy. Pravou nohu má 

v ostrém úhlu přehozenu přes levou. Ruce jsou spojené a opírají se o koleno, čímž vytvářejí 

prostor, do kterého usínajícímu apoštolovi klesla hlava. Ta je mírně natočena na stranu, 

z obličeje vidíme jen zavřené oko a část nosu, zbytek zakrývá ruka. Dlouhé hnědé vlasy 

splývají na ramena.  

Nejblíže k divákovi, zády k Jakubovi, sedí v trávě apoštol Jan. Levou nohu má volně 

pokrčenou, pravou opřenou blíže k tělu a o její zdvižené koleno se opírají ruce. Na nich 

spočívá mladíkova tvář se zlatými vlasy. Apoštol je oděn do cihlově červených šatů, přes 

které si přehodil olivově zelený plášť. 

Za dvěma schoulenými postavami, sedí apoštol Petr. Jde o staršího muže, z něhož 

vidíme pouze hlavu a ramena. Halí ho modrý plášť, který je zevnitř jasně žlutý. Kadeře 

šedých vlasů mu na spáncích plynule přecházejí v hustý prošedivělý plnovous. Bradu 

podepírá dlaň levé ruky, hlava je proto zakloněna dozadu a obličej obrácen směrem 

k Olivetské hoře.  

 

Deska 5 

Ukřižování [5] 

Dominantou výjevu Ukřižování je kříž, na kterém je přibitý Kristus. Je umístěn do 

středu obrazu a v kompozici vytváří opět trojúhelník, tentokrát rovnoramenný obrácený 

vrcholem dolů. Zbývající plochu obrazu zaplňují po obou stranách kříže zástupy 

přihlížejících. Pod jejich nohama, u spodního okraje obrazu, se objevuje úzký pruh 

charakteristicky rozpukané země. Na něm u paty kříže klečí ženská postava (Maří Magdaléna) 

nepoměrně menší, než všechny ostatní postavy na obraze. Mimo postavy a kříž už se žádné 

další kulisy na obraze neobjevují. Prázdný prostor oddělující Krista na kříži od davu tísnícího 

se pod ním vyplňuje zlaté pozadí. Tím je celý ústřední motiv zdůrazněn a působí dojmem jako 

by kříž vystupoval z obrazu.  
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Zlatá plocha lemující kříž také opticky zdůrazňuje již zmíněný kompoziční trojúhelník. 

Jeho vrcholy tvoří nejen Kristovy ruce a nohy přibité na kříž, ale i trojice postav. V dolní části 

to je Marie Magdaléna objímající kříž pod Kristovýma nohama. Její dlouhé světlé vlasy 

částečně zahaluje bílá rouška s lemováním. Oblečena je do modrých šatů, které překrývá 

bledě modrý plášť s červenou podšívkou. Z gest jejích rukou i z výrazu tváře vyzařuje 

smutek.  

V horních rozích obrazu, poblíž Kristových rukou, se nacházejí mráčky s postavami 

andělů. Ten levý, oděný do růžového pláště, mává směrem ke kříži kadidelnicí. Druhý 

z andělů má červená křídla a zelený plášť s červeným vnitřkem. Ruce spíná před obličejem na 

znamení nářku nad Kristovou smrtí. 

Kristova kůže má nazelenalou barvu. Látka bederní roušky je úplně průhledná, 

všimneme si ji jen díky záhybům, které vytváří, a díky jejímu lemování. Z přibitých 

Kristových rukou odkapává krev. Z rány na boku krev crčí na roucho Panny Marie, která stojí 

vedle kříže napůl zhroucená do náručí ženy za ní. Marie naklání hlavu na stranu a směřuje 

svůj nepřítomný pohled k nohám Krista na kříži. Její temně modré šaty částečně překrývá bílé 

roucho, nyní již potřísněné Kristovou krví. Drapérie věrně kopírují její tělo a dodávají mu 

plastický tvar. Roucho v záhybech spadá přes Mariiny bezvládné ruce a jeho cípy volně visí 

podél těla kousek nad zemí. Látka šatů se u pasu formuje do několika dlouhých svislých 

záhybů, které se lámou o zem a které také zřetelně zvýrazňují Mariino mírně pokrčené 

koleno. 

Částečně v zákrytu za Pannou Marií stojí Marie – matka Jakuba. Drapérie jejích 

zelených šatů v souladu se skutečným tvarem těla vytvářejí na boku pod pokrčenou rukou dva 

velké mísovité záhyby a padají dále k zemi.  

Za ženami divák vidí Longina – staršího muže s vousy a dlouhým kopím v ruce a vedle 

něj ještě další dva muže. 

Na druhé straně, pod Kristovou levicí, stojí nejblíže kříži sv. Jan Evangelista. Ruce má 

sepjaté před sebou a přidržuje jimi zavřenou knihu. Z pravého ramena mu přes paže k zemi 

padá červené roucho, které mezi rukama volně visí v řadě malých mísovitých záhybů. Jeho 

okraj se vlní směrem k zemi podél Janových boků a střídavě odhaluje rub a líc. U země lze 

vidět vertikální záhyby Janova temně zeleného pláště, které odhalují bosé nohy. 

Po Janově levé ruce stojí setník v červenomodrém zlatě zdobeném oděvu a v jezdeckých 

botách. Na zlatém opasku má vpředu zavěšenu pochvu s malým mečíkem. Levou rukou 

přidržuje velký meč opřený o zem a také zlatý štít s motivem lidské tváře. Pravou rukou 

ukazuje na Krista na kříži. 
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Vedle setníka, na samém kraji obrazu, divák vidí tvář Josefa Arimatejského a v pozadí 

ještě hlavy dalších dvou postav. 

 

Deska 6 

Oplakávání Krista [6] 

Stejně jako předchozímu výjevu Ukřižování, i obrazu Oplakávání Krista dominuje velký 

kříž. Pod křížem se nachází skupina postav, nad nimi plují dva mráčky a vznášejí se dva 

andělé. Přes kolena sedících postav leží Kristovo tělo, které přitahuje pozornost jak andělů a 

lidí shromážděných pod křížem, tak i divákovu. Zbytek scény se shoduje s deskou 

Ukřižování. Tedy pozadí je zlacené a úzký pruh ve spodní části vyplňuje vyprahlá rozpukaná 

země bez jediného náznaku vegetace (na rozdíl od jiných desek – např. Olivetská hora).  

Dřevěný kříž se rozprostírá téměř přes celý obraz. Tyčí se až k hornímu okraji desky, 

jeho patu však zakrývá Kristus a další zobrazené postavy. I vodorovné břevno zabírá většinu 

šířky plátna. Oproti obrazu Ukřižování nahoře na kříži chybí tabulka s nápisem „INRI“. 

Dřevěná struktura kříže je zpracována velice detailně včetně jednotlivých suků. Na jednom 

z jeho ramen zeje otvor po hřebu, vetnutém do Kristovy ruky. Okolí tohoto otvoru obarvila 

zaschlá krev. 

Vějířovitá struktura mráčků není tentokrát, na rozdíl od většiny ostatních desek, téměř 

viditelná a splývá v jednolitou nazelenalou plochu. Mrak na levé straně obrazu zakrývá 

andělovy nohy, zatímco postava druhého anděla je viditelná celá. Oba drží v ruce kadidelnici, 

kterou kývají směrem ke Kristu. Zlaté brokátové šaty, které je zahalují, se liší vzorem 

vyšívání. Šaty anděla nalevo zdobí čtvercový vzor, zatímco zdobení šatů druhého anděla je 

tvořeno jemnějšími linkami. Anděly od sebe odlišuje i barva křídel a plášťů, které je zahalují 

od ramen až po paty. Výrazněji působí andílek napravo, neboť ho halí červený plášť a jeho 

křídla jsou sytě modrá. Jeho hlavu navíc zdobí tenká zlatá čelenka s křížkem uprostřed. 

Andílek na levé straně má zelený plášť a křídla převážně šedá, na některých místech 

načervenalá.  

Pod křížem se nachází celkem šest postav, čtyři sedí v popředí a další dvě stojí za nimi. 

V klíně Panny Marie, sedící hned vedle kříže, spočívá bezvládné Kristovo tělo. Jeho ramena 

přidržuje sv. Jan Evangelista sedící po pravém boku Panny Marie. Natažené nohy leží na 

kolenou Marie Magdalény, která v ruce drží pixidu a chodidla spočívají na klíně Josefa 

Arimatijského. Kristova kůže má, stejně jako na desce Ukřižování, zvláštní nazelenalý odstín. 

Na nahém hrudníku a břiše se rýsují jednotlivé svaly a kosti. Svaly na hubených rukou a 

nohou již tak podrobně zobrazeny nejsou. Kristovy ruce volně leží překřížené v klíně a nesou 
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dobře viditelnou stopu po hřebu, kterým byly přibity ke kříži. Stejně tak je patrné i zranění 

nohou a hluboká krvavá rána v boku. Bedra a stehna Kristovi obepíná průhledná rouška 

s okraji lemovanými drobnými perličkami. 

Panna Maria podpírá rukama Kristovu hlavu za bradu a temeno a tiskne si jeho tvář na 

svůj obličej. Zahaluje ji ocelově modrý plášť jehož dlouhé cípy se řasí na zemi pod jejíma 

nohama. Až na zarmoucenou tvář a pár pramenů zlatých vlasů nad čelem je celá hlava zakryta 

pláštěm.  

Kristova ramena podepírá sv. Jan Evangelista oděný v zelený šat, přes který má 

přehozený červený plášť s modrým rubem. Z oděvu mu koukají bosé nohy – na rozdíl od 

všech ostatních postav, jejichž pláště spadají až na zem a zahalují jim chodidla.  

Nad Pannou Marií stojí žena oděná do červených šatů s bílou rouškou přehozenou přes 

hlavu. Její ruce se rýsují pod látkou pláště, který je zahaluje celé i s dlaněmi. Z výrazu jejího 

obličeje i z gesta rukou, které před obličejem spíná, je patrné zoufalství.  

Vedle kříže z druhé strany sedí Marie Magdaléna oděna do červených šatů a zeleného 

pláště, který místy odhaluje zlatou rubovou stranu. Na klíně jí spočívají Kristova kolena. 

Hlavu a ramena halí poměrně dlouhá bílá rouška s perličkovým lemem, z pod které vykukují 

její zlaté vlasy. Zdviženou levou rukou si přidržuje cíp roušky pod bradou. V pravé dlani drží 

válcovou nádobu přiklopenou půlkulovým víčkem. Nádoba působí prostě, zdobí ji pouze 

tenká linka vyrytá po obvodu.  

Vpravo na kraji obrazu sedí Josef Arimatijský, o jehož klín se opírají Kristovy nohy. Spíná 

ruce před obličejem porostlým bílým vousem a na bílých vlasech má posazenou červenou 

čepici s vysokým černým okrajem. Jeho fialový plášť odhaluje rukávy červené košile poseté 

řadou malých knoflíků. 

Mezi Josefem Arimatijským a Marií Magdalénou stojí ještě žena zahalená do zeleného pláště, 

na kterém upoutá rubová strana výrazné oranžové barvy. Z oděvu jí koukají pouze dlaně 

sepnuté na hrudi. 

 

Deska 7 

Zmrtvýchvstání Krista [7] 

Výjevu zachycenému na této desce dominuje otevřená hrobka a Kristus sedící na jejím 

okraji. Hrobka má tvar velké kamenné tumby cihlové barvy stojící na obdélníkovém 

podstavci, který se směrem k zemi trochu rozšiřuje. Působí těžkým a bytelným dojmem 

přestože ji zdobí úzké arkády rozmístěné pravidelně po jejím obvodu. Horní okraj hrobky 

mírně přesahuje stěny pod ním. Těsně pod okrajem, nad klenutím arkád, obepíná hrobku 
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tenký vodorovný vlys. Stejně tak je vlysem lemován i spodní okraj hrobky kousek nad 

podstavcem. 

O zadní stranu hrobky se opírá její odklopené víko. Tvoří ho jednoduchá deska se 

zlatým kruhovým držadlem. Desku na několika místech pokrývají shluky prasklin. 

Hrobka stojí na charakteristicky rozpukané zemi a plochu v jejím pozadí vyplňuje 

samozřejmě opět zlatá barva. Vrstva barvy na pozadí se však v tomto případě dochovala 

v lepším stavu než u ostatních desek. Na poměrně velké části totiž stále můžeme rozpoznat 

původní šrafování.  

Kristus vzpřímeně sedí na přední stěně hrobky a upírá svůj pohled přímo před sebe na 

diváka. Nataženou levou nohou se opírá o podstavec, pravou nohu má pokrčenou. Zatímco 

pravou rukou zvednutou do výšky ramen kyne, levá ruka svírá zlatou hůl. Kristovu dlouhou 

postavu zahaluje bohatě řasený světlý bleděmodrý plášť. Pod ním můžeme spatřit zlaté 

roucho s bohatým zdobným vyšíváním. Bosé nohy a dlaně stále nesou zaschlou krev a stopy 

po hřebech, kterými byl přibit ke kříži. Drapérie Kristova oděvu korespondují s tvarem jeho 

těla a dodávají mu na objemu. Mezi ohnutými pažemi se plášť řasí v mnoha zlomených 

mísovitých záhybech. Látka zakrývající jeho levou nohu je napínána ohnutým kolenem pravé 

nohy a tomu odpovídají i její četné záhyby. 

Dlouhá tenká hůl v Kristově ruce, která se opírá o zem před hrobkou, je umístěna 

přibližně doprostřed obrazu a dosahuje až téměř k jeho hornímu okraji, čímž ho opticky 

rozděluje na dvě části. Na vrchol hole je umístěn zlatý kříž. Pod ním volně vlaje ve větru 

dlouhý úzký prapor, který se ještě dělí do tří samostatných cípů, z nichž je každý zakončený 

barevnými třásněmi. Látku praporu zdobí bohaté zlaté vyšívání a uprostřed na modrém pozadí 

kruhu vidíme část beránka.  

Pod vlajícími třásněmi praporu, kousek od Krista, sedí anděl s modrými křídly. O 

rameno má opřené zlaté žezlo, které ještě přidržuje pravou rukou. V ohnuté levé ruce drží bílé 

plátno, jehož druhý konec volně visí přes okraj hrobky. Andělovy šaty z šedohnědé látky 

doplňuje zlaté lemování kolem krku, na rukávech i na spodním okraji a také široký zdobný 

pás pod hrudníkem a zlatem vyšívané střevíce. 

Vpravo vedle tumby se nacházejí tři Marie. Všechny ženy stojí vzpřímeně, jen hlavy 

mají stejně nakloněné směrem k otevřené hrobce. Každá z nich také drží v ruce malou 

nádobku s víčkem. Marie Magdaléna v popředí je oděna do červených šatů. Většinu z nich ale 

zakrývá svrchní temně zelený plášť splývající až na zem. V místech jeho četných záhybů 

vidíme, že zevnitř je zlatý. Krk, hlavu i ramena jí pokrývá bílý šátek s okrajem pošitým 

malými perličkami. Dvěma nataženými prsty levé ruky kyne žena směrem ke Kristu. Další 

 24



dvě ženy stojí z velké části v zákrytu za Marii Magdalénou. Kromě jejich obličejů a prostých 

nezdobených šátků pokrývajících jim hlavy vidíme jen část oranžových šatů jedné z nich a 

ruku druhé, která kyne ke Kristu.  

Vepředu pod tumbou sedí tři vojáci, jeden na podstavci hrobky, další dva na zemi. 

Kroužkové brnění chrání jejich krk, ramena i ruce. Prostřední z mužů sedí ve schoulené 

pozici. Nohu má položenou na helmici odložené na zemi před ním, o pokrčená kolena má 

opřenou hlavu, zkříženýma rukama objímá meč v toulci i kolena a spí. Muž opírající se zády 

o jeho levý bok ani třetí voják sedící opodál na levé straně obrazu ale nespí. Naopak mají ve 

tvářích výrazy prozrazující překvapení, možná i zděšení a upírají své pohledy směrem ke 

Kristu sedícímu nad nimi. Oba v ruce svírají rukojeť svého meče zastrčeného za opaskem, 

jeden z nich navíc v druhé ruce drží halapartnu. 

Postavy nestojí na této desce, jak je tomu na některých jiných, všechny v jedné rovině, 

ale jsou rozmístěny v prostoru. Vojáci sedí před tumbou, zatímco Marie k ní přicházejí 

zezadu, což jevišti této scény dodává hloubku a reálnější rozměr.  

 

Deska 8 

Nanebevstoupení [8] 

Přestože nejvýznamnější plochu desky obrazu Nanebevstoupení Páně zaujímají postavy 

situované po celé jeho šířce, je zřejmé, že hlavní postava výjevu zůstává zraku diváka téměř 

celá skryta. Je jí bezpochyby Kristus, z něhož však můžeme spatřit jen část nohou mizejících 

v oblaku v horní části obrazu. Tyto hlavní motivy přitahují většinu divákovy pozornosti, 

mimo ně si všimneme již pouze kopce v krajině daleko v pozadí. 

Oblak, do něhož Kristus vstupuje, se rozprostírá skoro po celé šířce obrazu, viditelný je 

ale jen úzký pruh jeho spodního okraje. Skládá se ze dvou jasně rozlišitelných částí. Vpředu 

ho tvoří jednolitá šedá vrstva. Za ní následuje druhá vrstva tmavě zelené barvy, kterou se 

autor snažil vykreslit více plasticky (nutno však dodat, že v těchto místech není malba příliš 

dobře zachovalá). Tato část oblaku se uprostřed rozestupuje do stran kolem Kristova těla 

stoupajícího do nebe. 

Vidíme zvlněnou spodní část Kristova pláště tmavě modré barvy s okrajem lemovaným 

zlatou stuhou. Jeho bosá chodidla tentokrát již nenesou stopy zranění způsobených přibitím na 

kříž.  

Postavy zmíněné výše jsou na obraze rozmístěny do dvou skupin – po sedmi v levé části 

a šesti vpravo. Mezi nimi, přesně pod Kristovýma nohama, zůstal prázdný prostor; jakoby tam 

původně stál právě Kristus. Tímto průzorem tak můžeme vidět jak se suchý, rozpraskaný pás 
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půdy mírně zvedá až k úpatí kopce daleko v pozadí. Kopec zřejmě pokrývá vegetace, která 

mu dává sytě zelenou barvu. Díky perspektivě je jeho vršek vyobrazen jen malý kousek pod 

Kristovýma nohama. 

Až na jednu jsou všechny postavy zobrazené na této desce mužského pohlaví. Jediná 

přítomná žena – Panna Maria – klečí hned vedle prázdného prostoru pod Kristem stoupajícím 

do nebe. Od ostatních postav ji odlišuje výraznější barva jejího oděvu a nelze ji tak na obraze 

mezi muži přehlédnout. Až na zem splývají její jasně modré šaty, hlavu a ramena zakrývá 

čistě bílý šátek. Mariin obličej, lemovaný pramínky jejích zlatých vlasů, nese neutrální, 

možná i trochu nepřítomný výraz. Ruce má sepnuté před hrudí.  

Pouze Jan Evangelista klečící na zemi vlevo vedle Marie má hladkou tvář. Tváře všech 

ostatních apoštolů pokrývají vousy. Většinou se jedná o poměrně hustý plnovous, který 

společně s barvou a hustotou vlasů naznačuje věk jednotlivých postav. Některé muže jistě 

můžeme podle jejich zcela šedivé pokrývky hlavy označit za starce. Zlaté či tmavé vlasy 

naopak u jiných napovídají nižší věk. Oblečeni jsou do prostých, nezdobených šatů a plášťů 

různých barev. Výjimku tvoří pouze oblečení apoštola klečícího v pravé části obrazu. Jeho 

světlý plášť není prostý jako ostatní. Zdobí ho výrazný zlatě vyšívaný límec a zlatý lem. 

Stejnou barvu mají i šaty pod pláštěm a řada knoflíků na rukávech těsně obepínajících ruce až 

k zápěstím. 

Všechny postavy v popředí klečí. Zbylé mužské postavy se nacházejí v jejich zákrytu, 

vidíme z nich pouze ramena a hlavu. Pravděpodobně také klečí na kolenou, ale z obrazu to 

nelze jednoznačně určit.  

Ruce všech se zvedají k hrudi nebo k hlavě v nejrůznějších gestech. Někteří je spínají 

v motlitbě, jiní si v úžasu zakrývají ústa nebo tisknou čelo a několik párů rukou kyne směrem 

ke Kristu stoupajícímu do nebe. 

 

Deska 9  

Seslání Ducha svatého [9] 

Na desce Seslání Ducha svatého vidíme stejných třináct postav jako na 

Nanebevstoupení. I zde zabírají celou šířku obrazu. Uprostřed sedí čelem k divákovi Panna 

Marie a kolem ní po obou stranách osm apoštolů. Další čtyři apoštolové stojí za nimi, po dvou 

na každé straně obrazu. 

Kompozičně lze obraz rozdělit na tři hlavní části. Dominantní je část prostřední, kterou 

tvoří zmíněná skupina postav. V popředí před nimi se rozprostírá pruh holé země, jejíž povrch 

opět narušují charakteristické pukliny. Poslední část obrazu, prostor za postavami, téměř 
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celou zabírá architektonická stavba. Nad ní diváka upoutá modrý mráček, z kterého se k zemi 

snáší bílá holubice. 

Celkově scéna znázorněná na této desce nepůsobí prostorově hlubokým dojmem. 

Postavy jsou uspořádány v řadě vedle sebe; stavbu za nimi malíř sice znázornil v perspektivě, 

nicméně ji obklopuje jen zlaté pozadí bez dalších detailů, které by scéně dodaly větší 

plasticitu. 

Oproti tomu jednotlivým postavám plastické znázornění nechybí. Panna Maria je oděna 

do modrých šatů se zlatým lemem. Z šatů však může divák vidět pouze malou část, neboť 

většinu zakrývá dlouhé červené roucho zahalující jí i hlavu. Objem jejímu tělu dodávají četné 

záhyby zvýrazňující tvar těla. Látka pláště se ohýbá přes levou ruku, kterou má Panna Maria 

pokrčenou v lokti a jejíž otevřená dlaň směřuje k divákovi. Větší množství látky se řasí v 

jejím klíně a výrazné mísovité záhyby zdůrazňují též kolena. Od pravého kolene spadá jeden 

dlouhý cíp látky až na zem. Na zbylých místech spodní okraj pláště až na zem nedosahuje a 

řasí se v několika záhybech pod koleny. U země se tím divákovi odhaluje pohled na modré 

šaty pod pláštěm, které se o zem ohýbají. 

Panna Maria naklání hlavu mírně doprava. Přestože její obličej jakoby směřuje 

k otevřené knize, kterou drží v pravé ruce, oči zřetelně upírá přímo na diváka. Apoštol Petr 

sedící po její pravé ruce se gestem levé ruky dotýká svých šedých vousů a v pravé ruce drží 

svitek bílého papíru. Jan Evangelista sedící po levici Panny Marie drží zavřenou knihu 

v červených deskách a otevřenou dlaň druhé ruky má zvednutou do úrovně ramen. Oděv obou 

apoštolů je namalován stejně plasticky jako v případě Panny Marie. Jejich pláště spadají 

v záhybech přes ramena a ohnuté ruce do klína, mezi koleny a na boku tvoří mísovité záhyby 

a poté se řasí kus nad zemí nebo se některé cípy ohýbají o zem.  

Pláště ostatních apoštolů jsou buď zakryté postavami před nimi, nebo již nejsou 

vyvedeny v takových detailech. Jejich oděv působí většinou prostě a jednoduše. Šaty jim 

překrývá nezdobený jednobarevný plášť. Výjimku tvoří pouze apoštol sedící částečně 

v zákrytu za Pannou Marii. Jeho zlaté šaty s lemováním kolem krku zdobí bohaté zlaté 

vyšívání. 

Někteří apoštolové zvedají ruce do nejrůznějších gest. Jeden z nich si rukou zakrývá 

oko, další si zas významně pokládá prst před ústa. Všem plane nad čelem ve svatozáři malý 

červený plamínek. 

Stavbu v pozadí prolamuje po obvodu množství jednoduchých arkádových oblouků. 

Tyto malé průzory i prostor mezi sloupy vyplňuje zlacené pozadí. 
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Bílá holubice snášející se z nebe má roztažená křídla a svou hlavu obklopenou svatozáří 

sklání směrem dolů k Panně Marii. 
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V. Shrnutí základní literatury  

Jeden z prvních ucelených popisů díla Vyšebrodského oltáře nacházíme v Soupisu 

památek historických a uměleckých v politickém okresu kaplickém Antonína Cechnera 

z počátku 20. let 19. století.18 Autor zde ve stručnosti popisuje obsah jednotlivých desek a u 

některých z nich nastiňuje i formální analýzu a stěžejní ikonografické závěry. 

 

Opravdu prvním, kdo Vyšebrodský oltář rozebral z různých pohledů, byl Prof. Dr. 

Antonín Matějček. Ve svém článku Mistr vyšebrodský a mistr třeboňský ve Volných směrech 

21 (1921-1922)19 se snažil postihnout a přiblížit význam české malířské školy na dvou 

nejvýznamnějších mistrech 14. století. Autor ve svém článku popsal vývoj gotické malby, 

rozdíly mezi malbou francouzskou a italskou a jejich vlivy na umění v Českých zemích. 

Zatímco umění italské staví dle autora na živé tradici antické i byzantské, ve Francii vzniká 

nový výtvarný styl. Francouzská gotická malba se inspiruje malbou na skle, která dominuje 

oknům v katedrálách a pro niž je typický linearismus a plošný kolorismus. Tento styl se šíří i 

do dalších odvětví malířství, a to zejména malby knižní. Kolem roku 1300 kresebný sloh 

francouzskému malířství zcela dominuje. Z této doby se nicméně zachovalo minimum 

památek, a proto není možné blíže určit, nakolik Francie ovlivnila umění střední Evropy. 

V českém umění lineární sloh přetrvával až do poloviny 14. stol. (Velislavova bible). Vývoj 

se postupně obrací od linearismu a kresebnosti zpět k podstatě malířství, a to k použití barvy 

pro modelaci objemu a tvaru. Barva se stává opět podstatným prvkem. 

Po nastínění vývoje gotické malby Matějček ve svém článku podrobně analyzoval dvě 

zřejmě nejvýznamnější díla české gotické malby, a to oltář vyšebrodský a oltář třeboňský. Dle 

jeho slov „V klášteře vyšebrodském … chován jest cyklus tabulových obrazů, v němž neznámý 

mistr líčí monumentální formou malířskou život a utrpení Kristovo od Zvěstování po Seslání 

sv. Ducha“20. Matějček poukazuje na to, že Kristus již není v cyklu Vyšebrodského oltáře 

zobrazován jako znázornění božské podstaty, tedy jaksi neosobně, ale naopak mistr se snažil o 

jeho lidské pojetí. Tato změna v zobrazení Krista vychází z myšlenky, že skrze vtělení a své 

utrpení se Kristus lidem přibližuje a tehdejší divák s ním téměř mysticky prožívá celý příběh. 

                                                 
18 CECHNER 1921. 
19 MATĚJČEK 1921–22. 
20 Ibidem 101. 
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Podle názoru Matějčka se umělci podařilo v celém cyklu udržet jednotnou a vyzrálou formu 

pojetí Krista.  

Co se týče jednotlivých inspiračních východisek, vyšebrodský cyklus ze starší tradice 

přejímá monumentalitu a kompoziční propracovanost. Novým způsobem je zde používána 

barva, která pouze nekoloruje, ale vytváří objem a tvar. Linie ztrácí na svém významu. Pojetí 

prostoru není ještě reálné, stále zde najdeme zlaté pozadí. Scény netvoří syntetický celek, ale 

rozpadají se na jednotlivé prvky. Nově však na obrazech nalezneme detaily odpozorované z 

přírody. Matějček se domnívá, že na první pohled lze rozeznat, že cyklus si vzal to nejlepší z 

umění vlašského. V díle lze nalézt inspirace toskánským malířstvím, zejména v pojetí 

prostoru a tvarů, kompozice, typů a proporcí figur, pozic těl, posuňkové mluvy, vzezření tváří, 

rázu architektury a přírodních forem. Nicméně autor upozorňuje na množství znaků, které 

vylučují malířovu přímou příslušnost k vlašské škole. Jedním z těchto znaků jsou prvky 

typické pro českou knižní malbu (Velislavova bible [11] - vějířovité útvary na mracích, 

krystalovitě rozeklaná půda po způsobu byzantském). Nalézt se dá i spojení se severní tradicí 

(drapérie, bohaté zvlnění okrajů rouch). Z pozorování díla Vyšebrodského oltáře Matějček 

dochází ve svém článku k závěru, že malíř byl zakotven v poklasické gotice a ovlivněn 

italským uměním. Otázkou je, zda přímo nebo nepřímo, což není možné s přesností určit. 

Nicméně autor je toho názoru, že pouhý nepřímý vliv není možný s ohledem na to, že se 

nejedná pouze o povrchní napodobování, ale zřejmé je hlubší pochopení italského malířství.  

 

Antonín Matějček se dílem Vyšebrodského oltáře zabýval i ve svých dalších 

publikacích. V Ročence Kruhu pro pěstování dějin umění za rok 1920-21 vydané v roce 

192221 byla publikována jeho přednáška z kongresu dějin umění konaného v Paříži dne 3. září 

1921 s titulem O českém malířství XIV. století. Ve své přednášce Matějček analyzoval nejen 

dílo Vyšebrodského oltáře, ale i některá další díla 14. století a umění této doby jako celek. 

V části týkající se Vyšebrodského oltáře zopakoval své závěry uvedené již v předchozím 

článku týkajícím se formální stránky díla a inspiračních východisek. Velice zajímavou částí 

přednášky je pak formální srovnání Vyšebrodského a Třeboňského oltáře, kde autor 

zdůrazňuje pokrok v malířství mezi těmito dvěma generacemi. U mistra Vyšebrodského oltáře 

zdůrazňuje stále používané zobrazování půdy v krystalických útvarech, zjednodušování 

rostlinstva v abstraktní tvary, které jaksi „plavou“ v prostoru, a opět poukazuje na používání 

                                                 
21 MATĚJČEK 1922. 
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barvy, která již pouze nekolorovala, ale sloužila i k budování objemu. Ovšem tonalita barev je 

stále ponechána stranou a nevyužita. 

 

Podrobně se Vyšebrodským oltářem zabýval i Antonín Friedl, který mu věnoval 

monografii Pasionál mistrů vyšebrodských vydanou v roce 1934.22 Postupně v ní rozebírá 

všechna podstatná témata a otázky pojící se k dané problematice. Friedl vychází 

z přesvědčení, že autor cyklu bezpochyby patřil k umělcům, kteří byli ve službách rodu 

Rožmberků. Na základě historických souvislostí a dochovaných informací o založení a vývoji 

vyšebrodského kláštera dochází k závěru, že donátorem cyklu a současně portrétovaným 

Rožmberkem na desce Narození páně je Petr I. z Rožmberka. K otázce uspořádání a 

původnímu účelu cyklu se Friedl vyjadřuje opatrně. Nevylučuje možnost, že desek bylo 

původně více a tvořily spolu se ztraceným obrazem Korunování Panny Marie monumentální 

křídlový oltář. Tomu by odpovídaly i zřetelné stopy po spálených vrstvách barvy od oltářních 

svící na některých obrazech. Připouští však, že k takovému poškození mohlo dojít i při jiném 

uspořádání desek a že při rekonstrukci původního účelu cyklu je nutné spokojit se pouze 

s hypotézami. Friedl pokládá obrazy za dokonalý produkt své doby a vyzdvihuje jejich 

technickou jednotu. Autorství cyklu přisuzuje třem různým malířům – jednomu první čtyři 

desky, druhému další čtveřici desek a poslední deska Seslání Ducha svatého je podle něj 

dílem třetího z malířů. K těmto závěrům dochází především na základě podrobného rozboru 

barevnosti jednotlivých desek. Všímá si, že v díle dochází k syntéze jak předloh a vzorů 

italského původu (vyznačujících se jasným koloritem), tak základních gotických dvoutónů 

s méně jasnými barvami. 

Dále se Friedl ve své monografii zabývá slohovými znaky desek, především typologií a 

fyziognomií postav a způsobem zobrazení drapérií rouch. Detailně pak rozebírá jednotlivé 

desky cyklu. Provádí jejich formální analýzu, popisuje kompozici a prostorové uspořádání 

výjevů a použité motivy a techniky dává do souvislosti s dalšími díly středověké deskové 

malby. Na základě gotické tělesnosti postav a uměřené kompozice řadí cyklus k záalpské 

umělecké produkci. Friedl se též snaží nalézt další díla vytvořená vyšebrodskými mistry nebo 

alespoň malířem v úzkém vztahu k jejich umělecké ideologii. Taková díla s formálními 

vlastnostmi shodnými s Vyšebrodským oltářem nachází v Madoně z Veveří [12] a Madonce 

z Říma [13]. Friedl pátrá po pramenech, z nichž vzešel formální a obsahový výraz 

                                                 
22 FRIEDL 1934. 
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vyšebrodských desek. Zajímá se i o to, jaký měl naopak cyklus vliv na další vývoj české 

gotické deskové malby. 

 

Již zmiňovaný Antonín Matějček předchozími články téma Vyšebrodského oltáře 

nevyčerpal, ale opět se k němu vrací v práci Česká malba gotická: Deskové malířství 1350–

145023 zpracované pro Ústav pro dějiny umění univerzity Karlovy v Praze a vydané v roce 

1938. V části věnované Vyšebrodskému oltáři je poprvé detailně zpracován popis technického 

stavu díla a restaurátorských prací na něm provedených. Autor se zde zabývá i jednotlivými 

teoriemi o místu vzniku díla, jeho původním určení a jeho objednateli a shrnuje literaturu do 

té doby o díle vydanou. Na základě formální analýzy díla dochází Matějček k závěru, že dílo 

bylo vytvořeno více autory v rámci malířské školy mistra Vyšebrodského oltáře. Co se týče 

původního určení díla, nesouhlasí se současnými teoriemi rekonstrukce díla jako křídlového 

oltáře prezentovanými Friedlem i Stangem24, ale počítá se ztrátou několika desek. Matějček 

navrhuje i možnost, že dílo vůbec nebylo oltářem, avšak připouští, že z toho by plynula celá 

řada nových hypotéz. 

 

Dalším autorem, který se Vyšebrodskému oltáři zevrubně věnoval, a to ve více svých 

publikacích, byl Jaroslav Pešina. Společně s Janem Mannsbarthem se Vyšebrodského oltáře 

dotkl v rámci Studie k problematice prostoru v české malbě druhé poloviny 14. století 

zahrnuté v publikaci Památky (Historie) XLIII z roku 1948.25 V této práci autoři sledovali 

italské vlivy na pojetí prostoru ve vybraných dílech, mezi kterými je také Vyšebrodský oltář. 

Vzhledem k rozsahu pojednání se nevěnují celému prostoru, ale omezují se na architekturu 

trůnů, kterou považují za „hlavní nástroj prostorových myšlenek a současně i most, po němž 

vnikají do české malby italismy“26. Podle autorů nejsou trůny v cyklu Vyšebrodského oltáře 

ani v českém gotickém malířství jako celku pouze dekorativními prvky, jak je tomu v Itálii, 

ale jsou samostatným prostorovým problémem. Zobrazení trůnů se vyznačuje používáním 

obrácené perspektivy a samostatností pohledů, kdy různé části trůnu jsou malovány z různých 

úhlů pohledu. Malíř se ocitá v rozporu dvou zkušeností. Hmatová nabývá převahy nad 

zrakovou, a tím jsou působeny deformace zobrazení, které jsou maskovány figurami nebo 

                                                 
23 MATĚJČEK 1938. 
24 STANGE 1934. 
25 PEŠINA/MANNSBARTH 1948. 
26 Ibidem 21. 
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drapériemi. Na některých deskách cyklu je pak možné sledovat použití barvy na zobrazení 

trůnu jako prvku tvarujícího a prostorotvorného. 

 

Autorem, který se podrobně zabýval technickou stránkou díla, byl pak Mojmír Hamsík. 

V článku Malířská technika vyšebrodského cyklu z roku 196227 shrnul Hamsík veškeré 

dostupné informace o restauraci Vyšebrodského oltáře, která probíhala postupně v letech 

1948-1960. Popsal zde materiální stav desek, postup restaurace a průzkumu malířské techniky 

mistra. Podle odchylek ve vypracování došel Hamsík stejně jako další autoři k názoru, že 

obrazy byly malovány více autory, respektive, že s některými deskami mistrovi vypomáhali 

pomocníci. Hamsík však nezůstává pouze u technického a materiálního rozboru 

vyšebrodského cyklu, ale zabývá se i historickými souvislostmi jeho vzniku. Uvádí, že 

technicky se Vyšebrodský oltář podstatně liší od děl západní Evropy 14. století a je tedy blíže 

východní a jihovýchodní Evropě, kde vznikl složitý systém vrstev a podmaleb z byzantské 

malířské tradice. Podrobně je Hamsíkův článek rozebrán v kapitole o restaurování. 

 

Dílo Vyšebrodského oltáře bylo rozebíráno z různých pohledů. Co se týče teorií o jeho 

původním určení, touto problematikou se více zaobíral také Josef Cibulka ve své stati České 

stejnodeskové polyptychy z let 1350-1450, vydané v Umění 11 roku 1963.28 Cibulka dochází 

ke stejnému závěru jako již dříve německý kolega Alfred Stange v knize Deutsche Malerei 

der Gotik I. z roku 1934,29 tedy že se jednalo o čtvercový retábl složený ze tří řad po třech 

deskách, a dále tuto teorii rozvíjí. Svou argumentaci zakládá na ikonografické myšlence díla, 

když vyzdvihuje zejména jeho obsahovou celistvost, a poukazuje také na dobové italské 

formální paralely. 

 

Jaroslav Pešina se Vyšebrodskému oltáři věnoval dlouhodobě a publikoval řadu článků 

na toto téma. Svá zjištění a názory nakonec shrnul do monografie Mistr Vyšebrodského cyklu, 

která byla vydána v roce 1982.30 Pešina se zde vyrovnává se všemi do té doby publikovanými 

teoriemi o objednateli díla, jeho původním určení i dataci. Po prověření různých argumentů se 

Pešina přiklání k názoru, že objednavatelem díla byl Petr I. z Rožmberka, počátek vzniku díla 

                                                 
27 HAMSÍK 1962. 
28 CIBULKA 1963. 
29 STANGE 1934. 
30 PEŠINA 1982. 
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datuje přibližně do roku 1347 a ukončení díla předpokládá na počátku 50. let. Pešina poprvé 

hlouběji rozebírá ikonografii díla. Navazuje na Cibulkou prosazovanou teorii úplnosti a 

uzavřenosti cyklu a detailně zkoumá ikonografii všech devíti desek. Jako jeden z největších 

problémů pro kompletní rozbor oltáře považuje jeho vnitřní nejednotnost, kterou opět 

připisuje práci více malířů. Pešina se domnívá, že všechny tři desky z  Ježíšova dětství, deska 

Zmrtvýchvstání Krista a Seslání Ducha svatého jsou dílem samotného mistra, zatímco na 

ostatních můžeme pozorovat rukopis jiných malířů, nejspíše jeho žáků a pomocníků. Autor 

dále z nových pohledů rozebírá inspirační východiska díla Vyšebrodského oltáře a naopak se 

zabývá díly následujícími, která se Vyšebrodským oltářem inspirovala. 

 

Pešina byl na delší dobu jediným autorem, který se hlouběji zabýval ikonografií díla. Dá 

se tedy říci, že z tohoto pohledu v literatuře přetrvávala určitá mezera. Bohatá ikonografie 

Vyšebrodského oltáře však přitahovala zájem stále více historiků umění. Proto máme zejména 

z posledních 20 let k dispozici celou řadu ikonografických rozborů díla. Jedním z nich je 

článek Mileny Bartlové Rosu dejte nebesa: K ikonografii vyšebrodského cyklu z roku 1991.31 

Autorka se zde zabývá především ikonografií první desky cyklu, tedy zobrazením Zvěstování. 

Bartlová dochází na základě jeho ikonografického rozboru k závěru, že ideový program a 

především důraz na úlohu liturgie odpovídá myšlení Karla IV. a je pravděpodobné, že cyklus 

vznikl v intelektuálním prostředí pražského dvora, a to přímo pro korunovaci Karla IV. roku 

1347.  

 

Dalším odborníkem zabývajícím se Vyšebrodským oltářem, a to zejména jeho 

ikonografií, byl Pavel Kalina. V roce 1996 publikoval článek Symbolism and ambiguity in the 

work of the Vyšší Brod (Hohenfurth) master.32 Díla mistra Vyšebrodského oltáře (Strahovská 

madona, Madona z Veveří a první čtyři desky z cyklu Vyšebrodského oltáře) se snaží 

interpretovat na základě dobových textů (desky vyšebrodského cyklu podle textů přístupných 

v knihovně vyšebrodského kláštera, např. Kázání sv. Bernarda z Clairvaux). Dle přesvědčení 

Kaliny není rekonstrukce cyklu jako oltáře přesvědčivá, protože dle jeho názoru není ve 

vyšebrodském klášteře prostor, kam by se devět desek oltáře umístilo. Za jediné možné místo 

považuje přepážku mezi hlavní a vedlejšími loděmi v nejvýchodnější části chrámového 

trojlodí, kde mohly být umístěny vždy čtyři desky na severní a čtyři na jižní straně a v ose 
                                                 
31 BARTLOVÁ 1991. 
32 KALINA 1996. 
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hlavní lodi deska devátá – Ukřižování. Kalina se ve svém článku dotýká též ikonografie díla. 

Nejdříve obecně a v další části práce podrobněji rozebírá desky Zvěstování Panně Marii, 

Narození Páně, Klanění sv. tří králů a Kristus na hoře Olivetské. Dále se zabývá italskou 

inspirací cyklu a přirovnává zejména zobrazení Panny Marie k jejímu zobrazení v italském 

malířství.  

 

Další z autorů přinášejících nový pohled na dílo Vyšebrodského oltáře je Hana 

J. Hlaváčková v článku Panel Paintings in the Cycle of the Life of Christ from Vyšší Brod 

(Hohenfurth).33 Hlaváčková se opět zabývá diskutovaným tématem původního určení díla a 

podrobuje kritice všechny do té doby zveřejněné teorie. Sama přichází s teorií novou. 

Domnívá se, že cyklus dal namalovat Petr I. z Rožmberka34, avšak nikoliv pro výzdobu 

cisterciáckého kláštera ve Vyšším brodě, ale pro korunovaci Karla IV. v bazilice sv. Víta na 

Pražském hradě. Hlaváčková dále zpochybňuje uspořádání desek do tří řad po třech obrazech. 

Na základě provedené formální a ikonografické analýzy dochází k závěru, že cyklus je v 

základu narativní a vnitřní vztah mezi deskami je dán chronologií, která je jasná, jen když 

jsou desky uspořádány v řadě za sebou. Autorka se dále domnívá, že cyklus je čistě 

christologický a nikoliv zasvěcený Panně Marii, jak uváděla většina odborníků. A přichází i 

s myšlenkou, že cyklus byl inspirován více francouzskou než italskou malbou. 

 

Vyšebrodskému oltáři se věnuje i Jan Royt. Stručně se o něm zmiňuje ve své monografii 

Středověké malířství v Čechách z roku 2002.35 Jedno z nejnovějších shrnutí dosavadních 

teorií o vzniku, původním určení, objednateli i ikonografickém rozboru díla Vyšebrodského 

oltáře pak přináší jeho článek Poznámky k rekonstrukci a k ikonografii Vyšebrodského oltáře 

z roku 2006.36 Autor v něm shrnuje a komentuje teorie představené v české i zahraniční 

literatuře a předkládá vlastní názor na rekonstrukci a místo určení. Možné analogie s jinými 

oltáři v cisterciáckých chrámech ho vedou k tradiční rekonstrukci oltáře. Tuto teorii 

předpokládající uspořádání desek ve třech řadách nad sebou považuje za logickou a podle něj 

ji podporuje i ikonografie celého cyklu. Důkaz toho, že oltář byl určen pro klášter ve Vyšším 

Brodě, vidí Royt také ve zdůraznění Panny Marie, která je zobrazena na většině desek cyklu, 

                                                 
33 HLAVÁČKOVÁ 1998. 
34 V tomto bodě se tedy od dosavadních teorií neodchyluje. Osoba donátora se zdá být zřejmá pro všechny 
autory. 
35 ROYT 2002. 
36 ROYT 2006a. 
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a které je klášter zasvěcen. Domnívá se, že oslava a akcent Panny Marie koresponduje se 

spiritualitou cisterciáků. Dále se podrobněji zabývá deskou Zvěstování, „která je po stránce 

ikonografické naprosto ojedinělá.“ Royt polemizuje s názorem Mileny Bartlové, že 

„královské motivy“ na Zvěstování se vztahují ke korunovaci Karla IV. Podle něj lze tyto 

motivy vyložit jako odkaz na Pannu Marii „Klenotnici Boží,“ „Královnu pannen“ či 

„Královnu nebes.“ Teorii, že původním místem určení oltáře byl klášterní kostel Nanebevzetí 

Panny Marie ve Vyšším Brodě, tedy považuje za vysoce pravděpodobnou. 
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VI. Okolnosti vzniku vyšebrodského cyklu 

1. Objednavatel  

Dílo Vyšebrodského oltáře vzbuzovalo zájem odborné veřejnosti odjakživa, a to nejen 

díky svému obsahu a zachovalému stavu, ale také pro nedostatek dostupných informací o jeho 

vzniku, o jeho objednateli, autorovi i původním určení. Jedním z prvních badatelů, který se 

pustil do jeho rozboru, byl Bernard Grueber ve své práci Die Herren von Rosenberg als 

Förderer der Künste, in: Mitteilungen des Vereines für Geschichte der Deutschen in Böhmen 

V. z roku 186737. Grueber se zabýval zejména určením objednavatele díla. Usuzuje, že malba 

pocházela z malířské dílny pracující pro rod Rožmberků, a jelikož datuje vznik díla až do let 

1380 – 1400 (což se později ukázalo jako nereálné), považuje za jeho objednavatele Jindřicha 

V. z Rožmberka. K závěru, že objednavatelem byl některý z členů rodu Vítkovců, resp. 

Rožmberků, se poté připojují i další autoři, např. Karel Chytil38 nebo Antonín Matějček39, 

žádný z  autorů však nejmenuje přesnou osobu. Antonín Friedl ve své práci Pasionál mistrů 

vyšebrodských z roku 193440 označuje za objednavatele již konkrétně Petra I. z Rožmberka. 

Friedl ke svému závěru došel nejen analýzou data vzniku díla, ale též tím, že postavu Petra I. 

vidí v postavě donátora zobrazeného na obraze Narození Páně. S tímto závěrem se 

jednoznačně ztotožnil ve své knize Mistr Vyšebrodského oltáře z roku 198241 také Jaroslav 

Pešina. Někteří autoři však považují zobrazeného donátora za pouhou připomínku zakladatele 

kláštera ve Vyšším Brodě, Petra Voka z Rožmberka, který zemřel téměř celé století před 

vytvořením oltáře. K zastáncům této teorie můžeme zařadit již zmiňovaného Gruebera, dále 

Vincenta Kramáře42 i Alfreda Stangeho43. 

Můžeme ale říci, že tato teorie byla již překonána a v myslích odborné veřejnosti 

převážil jednoznačně názor, že objednavatelem byl Petr I. z Rožmberka. Jak k tomuto závěru 

odborníci došli? Podle středověké malířské tradice můžeme postavu objednatele hledat na 

obrazech jako postavu donátora. V případě Vyšebrodského oltáře je klečící donátor zobrazen 

                                                 
37 GRUEBER 1867. 
38 CHYTIL 1907 
39 MATĚJČEK 1922. 
40 FRIEDL 1934. 
41 PEŠINA 1982. 
42 KRAMÁŘ 1937. 
43 STANGE 1934. 
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v pravém dolním rohu na desce Narození Páně. Donátor drží v rukou model kostela 44 

s připojeným znakem pětilisté červené růže v nakloněném štítu. Tím, jak uvádí Pešina je 

„bezpečně určen donátor jako příslušník rožmberské větve rodu Vítkoviců, která založila 

Vyšebrodský klášter ve 13. století“45. Pešina a s ním mnoho dalších autorů považují za osobu 

donátora Petra I. z Rožmberka, a to z důvodu jeho postavení v Českých zemích i jeho vztahu 

k vyšebrodskému klášteru. Petr I. z Rožmberka zastával u dvora Jana Lucemburského funkci 

nejvyššího komořího a nejvyššího zemského soudce a za doby nepřítomnosti Jana 

Lucemburského v Českých zemích byl jmenován zástupcem panovníka. Významné postavení 

Petra I. z Rožmberka v zemi i v rámci rodu Vítkovců se dle Pešiny promítá do oděvu donátora 

zobrazeného na Vyšebrodském oltáři (vévodská čapka, drahocenný hermelín – výsada 

příslušníků vládnoucí třídy). Petr I. z Rožmberka měl ke klášteru ve Vyšším Brodě založeném 

jeho předky vřelý vztah. Jak říká Friedl „Klášter vyšebrodský byl hlavním založením rodovým, 

k němuž všichni členové dynastie byli poutání zájmem duchovního majetku“46. Stejně jako 

ostatní členové rodu i Petr I z Rožmberka poskytoval klášteru dary nemalé hodnoty, a to už od 

roku 133247, Friedl ho dokonce označil za „největšího dobrodince kláštera od dob jeho 

založení a vlastně jeho dovršitele“48. Na sklonku svého života pak do vyšebrodského kláštera 

vstoupil jako řeholník a také tam zemřel. Před svou smrtí ještě financoval stavbu křížové 

chodby kláštera. Dle Pešiny je tedy pravděpodobné, že ještě před svou smrtí objednal oltářní 

dílo. Pešina pak dovozuje, že ne všechny desky cyklu se podařilo dokončit před smrtí Petra I. 

z Rožmberka, ale předpokládá, že minimálně deska Narození Páně s jeho zobrazením coby 

donátora hotova byla. 

S názorem Pešiny ohledně objednavatele díla se ztotožnili i novější autoři (např. Jan 

Royt o něm ve svém článku nepochybuje49). Také Hlaváčková dává Pešinovi za pravdu, že 

objednavatelem byl téměř jistě Petr I. z Rožmberka, ovšem zpochybňuje objednání díla jen 

jako další dar pro cisterciácký klášter. Domnívá se, že dílo bylo určeno pro daleko 

významnější událost a místo své doby, a to pro samotnou korunovaci Karla IV. Ale to už se 

dostáváme k tématu původního určení a rekonstrukce díla vyšebrodského. 

                                                 
44 Podle H. Hlaváčkové model nemusí znázorňovat klášterní kostel ve Vyšším Brodě. Model kostela vysvětluje 
jako symbolické znázornění církve odkazující na donátorovu štědrost k církvi. HLAVÁČKOVÁ 1998, 246. To je 
však v rozporu se současnou literaturou, podle které se model kostela vždy vztahuje ke konkrétní donaci, nikoli 
k církvi obecně. 
45 PEŠINA 1982, 11. 
46 FRIEDL 1934, 4sq. 
47 Respektive z tohoto roku máme první písemný záznam o jeho daru klášteru. 
48 FRIEDL 1934, 8. 
49 ROYT 2006a, 177. 
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2. Rekonstrukce a místo určení 

Velký zájem a rozvášněné diskuze odborníků vzbudil původní účel a podoba díla. Opět 

prvním, kdo se tohoto tématu dotkl byl Grueber50, který byl toho názoru, že se jednalo o 

skládací oltář. Na křídlový oltář usuzuje též Friedl51, který však uvažuje, že počet 

zachovaných desek není kompletní. Podle jeho rekonstrukce se mělo jednat o monumentální 

oltář, který hypoteticky doplňuje o „ztracené“ desky Korunování Panny Marie, Kristus 

Pantokrator a poloviční krajní křídla. S tím nesouhlasí Stange, který prosazuje teorii, že počet 

zachovaných desek je kompletní. Nejprve přichází se zcela novým pohledem na původní 

určení díla, když ho nepovažuje za oltář, ale zastává názor, že desky visely vedle sebe v 

křížové chodbě nebo refektáři. Vzhledem k tomu, že tato teorie však nebyla nijak podložena a 

odporovala kronikářské zprávě ze 17. stol., podle které byly desky pravděpodobně součástí 

hlavního oltáře odstraněného roku 1646, Stange ze své prvotní teorie ustoupil a přiklonil se 

k teorii umístění desek do tvaru čtvercového retáblu ve třech řadách po třech deskách nad 

sebou, přičemž usuzoval, že desky byly uspořádány tak, že cyklus začínal v levém horním 

rohu Zvěstováním Panně Marii a končil Sesláním Ducha svatého vpravo dole.52  

Otázkou původní podoby díla se opakovaně zabýval i Antonín Matějček. Ve své starší 

stati Malířství z roku 193153 uvádí, že sestavu desek není možné zrekonstruovat. Později se 

však v knize Česká malba gotická z roku 193854 již vyhraňuje proti výše uvedeným názorům 

a zdůvodňuje, proč považuje dosavadní rekonstrukce, a to zejména teorie nastíněné Friedlem i 

Stangem, za nepravděpodobné. Přestože jasně neříká, jak tedy měly být desky uspořádány, je 

přesvědčen, že došlo ke ztrátě některých z nich. 

Tato teorie se zdá být nakonec překonána a za odborníky dlouhodobě uznávanou se 

ustálila teorie prvně představená A. Stangem o složení desek do tvaru čtvercového retáblu. 

K ní se přihlásil mimo jiné i Josef Cibulka, který uvádí, že „Výstižná úplnost a obsahová 

ucelenost ikonografické osnovy ukazuje, že vyšebrodský oltář je tak celistvě zachován, jako 

byl jednotně koncipován, takže není zapotřebí předpokládat ztrátu žádné desky.“ 55. Cibulka 

podrobuje zkoumání předchozí zveřejněné teorie o rekonstrukci díla. Za jeden z aspektů 

určujících podobu i účel desek považuje fakt, že jsou pomalovány pouze z jedné strany. Je 

toho názoru (podobně jako další autoři), že se nemohlo jednat o zavírací triptych, protože 
                                                 
50 GRUEBER 1867. 
51 FRIEDL 1934. 
52 STANGE 1934, 174sq. 
53 MATĚJČEK 1931. 
54 MATĚJČEK 1938. 
55 CIBULKA 1963, 11. 
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v takovém případě by musely být desky malovány oboustranně. Z tohoto důvodu dochází 

k závěru, že desky musely být buď součástí stejnodeskového polyptychu, nebo náplní křídel 

triptychu fixního. V druhém případě by však nebylo jasné, co by mohlo být obsahem hlavní 

desky, když hlavním výjevem je tradičně ukřižování, a muselo by se počítat se ztrátou 

některých desek. To Cibulka ale vylučuje právě obsahovou, ideovou a ikonografickou 

jednotností všech desek. Ikonografickým rozborem je veden k myšlence, že se jednalo o 

polyptych složený z desek stejného tvaru a velikosti s centrálním obrazem Ukřižování. 

Usuzuje, že desky byly uspořádány do tří řad po třech ideově spjatých obrazech. Dle 

rekonstrukce Cibulky měla dolní řada obsahovat výjevy z mládí Krista (Zvěstování Panně 

Marii, Narození Páně a Klanění sv. tří králů), prostřední řada výjevy pašijové (Kristus na hoře 

Olivetské, Ukřižování a Oplakávání Krista) a řada nejvyšší výjevy znázorňující oslavení 

Kristovo a dokonání jeho pozemského díla (Zmrtvýchvstání Krista, Nanebevstoupení a 

Seslání Ducha svatého). Usuzuje tedy na opačné uspořádání desek než Stange (viz. výše). 

Svou teorii potvrzuje tím, že pouze pašijové výjevy (prostřední řada oltáře) byly poškozeny 

plamenem svící, které byly dle názoru Cibulky představeny před oltář. 

K Cibulkově teorii se pak přihlásil i Jaroslav Pešina56. Domnívá se, že je zbytečné 

předpokládat ztrátu některých desek a je přesvědčen, že „šlo spíše o jakousi oltářní stěnu 

složenou z devíti desek sestavených vždy po třech obrazech ve třech řadách nad sebou.“ 

Představuje si oltář jako velký deskový retábl umístěný na oltářní mense v kněžišti chrámu a 

předpokládá, že tímto uspořádáním se inspirovali i další umělci, např. tvůrce Evangeliáře Jana 

z Opavy z roku 1368. Původní podklady, respektive inspirace mistra Vyšebrodského oltáře 

vidí v byzantských památkách 14. století, které se s ním shodují nebo se mu podobají svým 

uspořádáním i tématickým obsahem. Analogické uspořádání lze nalézt např. na byzantském 

Dodekaeostonu dochovaném v klášteře sv. Kateřiny na Sinaji. Dalším dílem blízkým 

Vyšebrodskému oltáři po stránce uspořádání je podle Pešiny diptych v Museo nazionale ve 

Florencii zobrazující dvanáct výjevů. Destičky tohoto díla, které vzniklo v první polovině 14. 

století v Cařihradu totiž mají čtvercový formát stejně jako desky vyšebrodského cyklu. Další 

obdobou je např. Ducciova Maesta [14], která výjevy christologického cyklu také uspořádává 

do Kristova dětství, utrpení a oslavení. Počtem desek je však mnohem obsáhlejší. 

S rekonstrukcí oltáře jako čtvercového retáblu se ztotožňuje i Jan Royt57. Royt ve svém 

článku Poznámy k rekonstrukci a ikonografii Vyšebrodského oltáře shrnuje všechny tři 

                                                 
56 PEŠINA 1982. 
57 ROYT 2006a. 
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nejdůležitější teorie o rekonstrukci díla a navrhuje i možnost, že desky mohly být umístěny 

nad chórovými lavicemi mnichů. K této myšlence ho vede obdobné uspořádání čtvercových 

malovaných desek nad chórovými lavicemi v městském kostele ve Friedbergu [15]. Nakonec 

se však přiklání k tradiční podobě i umístění oltáře. Tento závěr také opírá o výsledky 

ikonografického rozboru a stejně jako Cibulka se domnívá, že se jedná o ideově a obsahově 

jednotné dílo. Navíc pátrá mezi oltáři v cisterciáckých chrámech a nalézá další analogie, které 

podle jeho názoru vedou k tradiční rekonstrukci oltáře. Mezi taková díla řadí např. fragmenty 

pašijového oltáře z kostela v Heilsbronnu, velký triptych z cisterciáckého kláštera Marienthal 

v Netze58 [16], oltářní retábl z cisterciáckého kostela v Bad Doberanu [17] a další.59 Za 

logické považuje i umístění desky Narození Páně do středu spodní linie, což umožňuje 

„důstojnou prezentaci donátora“, i umístění desky Ukřižování jako ústředního bodu Kristova 

života do středu oltáře. Za kompozičně i ikonograficky vhodné pak považuje umístění obrazů 

oslavujících Krista (Zmrtvýchvstání Krista a Nanebevstoupení) do horní linie oltáře, která 

v podstatě vystupuje nad samotný oltář a směřuje symbolicky k nebi. 

 

Se zcela novým pojetím určení Vyšebrodského oltáře a jeho rekonstrukce přicházejí pak 

Milena Bartlová60 a Hana Hlaváčková61. Obě autorky předpokládají, že desky byly určeny 

pro událost prvotního významu, pro korunovaci Karla IV. českým králem v roce 1347. 

                                                

Bartlová k tomuto závěru dochází mimo jiné skrze ikonografický rozbor obrazu 

Zvěstování Panně Marii, na kterém je v kruhovém terči v levém horním rohu zobrazen Bůh 

Otec. Kruhový terč je doplněn veršem z Izaiášova proroctví (45,8): „Rorate coeli desuper et 

nubes pluant iustum aperiet terra“62. Tento text je doplněn zobrazením rosy padající z oblak. 

Bartlová uvádí, že padající rosa nás může vést k dalšímu liturgickému textu, a to prosbě za 

požehnání pro nově korunovaného krále, která byla součástí nového korunovačního řádu 

Karla IV. Tato modlitba opět obsahovala odkaz na „nebeskou rosu“63. Tento fakt vidí autorka 

jako jeden z argumentů, kterými podporuje svou teorii o vzniku Vyšebrodského oltáře přímo 

pro korunovaci Karla IV. českým králem dne 2.9.1347 v katedrále Sv. Víta v Praze. 

 
58 Postupně je na něm představeno Kristovo dětství (na levém křídle), utrpení (ve středu oltáře) a oslavené (na 
pravém křídle). Ibidem 176. 
59 Ibidem 176. 
60 BARTLOVÁ 1991. 
61 HLAVÁČKOVÁ 1998. 
62 Kralický překlad: „Rosu dejte nebesa shůry a oblakové dštěte spravedlivého, otevři se země a vydej spasitele. 
63 Viz BARTLOVÁ 1991, 98sq. 
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Bartlová zobrazení Panny Marie s korunou na hlavě považuje za neobvyklé pro tuto 

scénu. Dále se zabývá motivem heraldických lilií na plášti zobrazeného anděla, které dává do 

souvislosti s mladou princeznou Blankou z Valois, manželkou Karla IV. korunovanou 

zároveň s ním.64 Roucho anděla pak dle Bartlové zcela odpovídá pravidlům oděvu krále při 

korunovaci v českém korunovačním řádu. Anděl má pod pluviálem s kapucí oblečenou 

brokátovou dalmatiku a nadto drží v ruce namísto tradičního prutu či žezla panovnické jablko, 

tedy českou panovnickou insignii z počátku 14. století. 

O vztahu vyšebrodského cyklu s korunovací Karla IV. psal již dříve ve své monografii i 

Jaroslav Pešina.65 Na rozdíl od Bartlové však netvrdil, že by desky vznikly přímo pro tuto 

událost. Usuzoval, že nádhera obřadu mohla inspirovat malíře, respektive syna objednavatele 

pana Jošta z Rožmberka. Pešina se totiž domnívá, že před smrtí objednavatele Petra I. v roce 

1347 byla dokončena jen část cyklu a zbylé obrazy nechal zhotovit právě Jošt. 

Jaroslav Pešina si všímal i dvorských motivů na desce Zvěstování. Nevyvozoval z nich 

však přímou souvislost s korunovací jako Bartlová. Vysvětluje je pojetím Boha, Krista a 

Marie jako osob soudobého feudálního světa. Takové chápání zdůrazněné i panovnickými 

insigniemi nepovažuje v gotickém malířství za ojedinělé. Ani zobrazení donátora na desce 

Narození v honosném oděvu s hermelínovým pláštěm nepovažuje za argument vedoucí 

k teorii Bartlové. Způsob zobrazení donátora odpovídá vysokému postavení Petra I. a 

„kostýmní detaily dokreslují postavu sebevědomého dárce a také ony patří jaksi 

k vladařskému patosu jeho objednávky.“ Navíc i benátská dóžata se jako donátoři nechávali 

zobrazovat tímto způsobem. 

S názorem Bartlové nesouhlasí ani Jan Royt, který se domnívá, že „královské motivy“ 

na desce Zvěstování Panně Marii není nutné vykládat jako spojení s korunovací Karla IV. a 

vysvětluje je jinak. Odkazuje na Mariale napsané italským minoritou Servo Sancto di 

Faenzou, který „oslavuje Pannu Marii jako královnu panen, vyznavačů, mučedníků, apoštolů, 

proroků a patriarchů a různých kůrů andělských“. Archanděla Gabriela v krásném oděvu 

poklekajícího před trůnem Panny Marie vykládá jako dvořana před Královnou nebes.66 

V postavě Panny Marie, která je zdůrazněna na většině desek, vidí Royt další důkaz 

toho, že oltář byl určen do kláštera ve Vyšším Brodě zasvěcenému jejímu Nanebevzetí.  

                                                 
64 Motivem heraldických lilií ve vyšebrodském cyklu se již dříve podrobně zabýval Jaroslav Pešina, ale 
nevyvozoval z toho, že by měl být cyklus určen přímo ke korunovaci Karla IV. PEŠINA 1982, 18. 
65 Ibidem 18. 
66 ROYT 2006a, 178sq. 
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Bartlová se naopak snaží nalézt další argumenty pro souvislost s korunovací67 a dospívá 

k názoru, že obraz vznikal přímo v prostředí intelektuální špičky pražského dvora. 

Teorii původního určení díla pro korunovaci Karla IV. podporuje spolu s M. Bartlovou i 

Hana Hlaváčková, která přichází také s novou teorií rekonstrukce Vyšebrodského oltáře. 

Hlaváčková se domnívá, že uspořádání desek do tří řad po třech obrazech je více než 

diskutabilní68. Odmítá argument, že desky byly uspořádány do řad podle liturgického roku69. 

Desky podle ní netvoří trojice, neboť pět z nich spadá do období Velikonoc a pouze poslední 

devátá deska do období Svatodušních svátků. Hlaváčková uvádí, že cyklus je v základu 

narativní a symbolismus je v něm skryt tak, aby nenarušoval hlavní posloupnost událostí a 

domnívá se, že vnitřní vztah mezi panely je dán chronologií, která je jasná, jen když jsou 

desky uspořádány v logické řadě za sebou. Zdůrazňuje, že při zavěšení obrazů do jedné řady 

vzniknou smysluplné dvojice kolem ústřední scény Ukřižování. Svou teorii podporuje 

Hlaváčková již zmíněnou skutečností, že pouze tři střední obrazy byly poškozeny svitem svic. 

Považuje za vysoce nepravděpodobné, že by mohlo dojít k takovému poškození, pokud by 

desky visely ve třech řadách nad sebou. 

Při úvahách nad místem určení cyklu připouští, že mohl být umístěn na letner kostela, 

což mohlo být i ve Vyšším Brodě. V tomto ohledu ovšem upozorňuje autorka na další 

problém, a to na fakt, že letner klášterního kostela ve Vyšším Brodě není dostatečně 

prostorný, aby se vedle sebe všechny desky vešly. Navíc není obvyklé, aby o takovém díle 

nebyly žádné zmínky v dobové literatuře dokumentující život a podobu kláštera. Hlaváčková 

tedy přichází s možností, že desky byly do Vyššího Brodu dovezeny odjinud. Za takové 

možné místo považuje Pražský hrad, kde Petr I. z Rožmberka strávil velkou část svého života. 

Na to by podle ní poukazovala i kurtoazní ikonografie oltáře, která byla pro cisterciácký řád 

neobvyklá. Autorka se tedy přiklání k názoru, že cyklus byl vytvořen přímo pro výzdobu 

katedrály sv. Víta při korunovaci Karla IV. Domnívá se, že desky visely v řadě vedle sebe na 

stěně krypty vystupující nad podlahu ve východním chóru. Později byl podle ní cyklus vrácen 

rodu Rožmberků a dovezen do kláštera ve Vyšším Brodě.  

                                                 
67 Bartlová uvádí, že okrajově mohl s korunovací souviset jak nápis „Rorate…“ (formální inspiraci mohl najít ve 
vyšehradském korunovačním evangelistáři), tak také devět hvězd na Mariině trůnu, které lze považovat za 
znázornění souhvězdí Panny, připomínající Mariino panenství a navíc je toto souhvězdí považováno za vládce 
nad lidskými vnitřnostmi, tedy i nad dějem početí. Navrch v tomto znamení stálo i Slunce v první polovině září 
roku 1347, tedy v době Karlovy korunovace. BARTLOVÁ 1991, 98. 
68 HLAVÁČKOVÁ 1998,. 247sq. 
69 Jak uvádí PEŠINA 1982, 15. 
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Jak již bylo řečeno, názor Hlaváčkové nekoresponduje s názorem Jaroslava Pěšiny a 

později ho vyvrací i Jan Royt s použitím argumentace uvedené výše. 

 

Ani teorie Bartlové a Hlaváčkové nebyla poslední. Obě výše uvedené teorie (oltář ve 

formě čtvercového retáblu umístěný v klášterním kostele ve Vyšším Brodě a řada desek 

zdobící katedrálu sv. Víta) zkombinoval Pavel Kalina70. Kalina jednoznačně souhlasí 

s názorem, že cyklus pochází z kláštera ve Vyšším Brodě, pro který byl také vytvořen. Za 

největší překážku úspěšné rekonstrukce díla označuje fakt, že nevíme, jak obrazy vznikly. 

Nicméně se domnívá, že rekonstrukce cyklu jako oltáře není přesvědčivá, a to zejména 

s poukazem na to, že ve vyšebrodském klášteře není prostor, kam by se vešlo devět desek 

takové velikosti uspořádaných do čtvercového retáblu. Proto považuje za pravděpodobné 

umístění desek na přepážce mezi hlavní a vedlejší lodí v nejvýchodnější části chrámového 

trojlodí. V takovém případě by se deska Ukřižování nacházela v ose hlavní lodi, za oltářem 

sv. Kříže, což by také odpovídalo ideové koncepci díla. Kalina vidí možnou inspiraci tohoto 

uspořádání ve výzdobě kláštera v Klosterneuburgu. Svůj názor opírá o fakt, že mniši z 

Vyššího brodu tento klášter téměř jistě znali, protože od r. 1333 spravovali vinici 

v Klosterneuburgu. Autor tedy považuje vyšebrodský cyklus za součást výzdoby 

cisterciáckého klášterního kostela, což by odpovídalo i specifické spiritualitě tohoto řádu. 

Na závěr zmíním ještě příspěvek Wilfrieda Franzena v katalogu k výstavě Karel IV. – 

císař z Boží milosti. Připouští zde teorii tradiční rekonstrukce, ale přiklání se spíše 

k uspořádání desek do řady. Nakonec však uvádí, že tuto otázku není možné definitivně 

zodpovědět. O původním určení pro cisterciácké opatství ve Vyšším Brodě nepochybuje.71 

 

Každá z pospaných teorií může být podpořena řadou argumentů, avšak ani jedna z nich 

nebyla zcela prokázána. S ohledem na kurtoazní ikonografii (která dle mého mohla být 

inspirována konkrétní událostí) a s ohledem na nedostatek písemných záznamů o existenci 

desek v samotném vyšebrodském klášteru, se mi teorie o jejich určení pro výzdobu místa 

korunovace Karla IV nejeví jako zcela nereálná. Nicméně přesto pokládám za 

pravděpodobnější, že desky byly původně složeny do čtvercového retáblu a umístěny 

                                                 
70 KALINA 1996. 
71 FRANZEN 2006, 87sq. 
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v klášteře ve Vyšším Brodě. Rozdělení desek na Kristovo dětství, utrpení a oslavení do tří řad 

nad sebou mi přijde logické a blízké středověké mentalitě. 

3. Datace 

Ani v případě doby vzniku díla není mezi odborníky shoda. Obecně můžeme říci, že 

starší práce a rozbory nejsou v dataci Vyšebrodského oltáře jednotné a pohybují se v rozmezí 

konce 13. století do konce 14. století, pozdější práce pak vznik díla datují více méně podobně, 

a to kolem roku 1350. 

Nejstarší práce72 datují vznik díla do doby založení vyšebrodského kláštera, tedy do 

rozmezí let 1257 – 1280. K tomuto závěru mohlo vést mimo jiné zobrazení donátora, který 

byl některými autory považován za Petra Voka z Rožmberka. 

Dobou vzniku se zabýval i B. Grueber, který vznik desek datoval naopak nejdříve až do 

let 1380–1400 (a dle toho soudil i na objednavatele díla, jako na Jindřicha V. z Rožmberka).73 

Svou teorii podporoval ornamentikou obrazů, kompozicí a pojetím krajiny, které považoval za 

vyspělejší než u ostatních děl doby Karla IV. Následně však své závěry přehodnotil a ve své 

pozdější práci uvedl jako dobu vzniku Vyšebrodského oltáře polovinu 14. století. K polovině 

14. století se postupně blíží i další autoři. R. Ernst usuzuje, že obrazy pocházející z dílny 

mistra Vyšebrodského oltáře vznikly mezi lety 1340 – 1364. 74 H. Heubach poté datuje 

Vyšebrodský oltář těsně před rok 1364, a to pro vyspělost malířovy prostorové kompozice, 

ustupování kresebnosti ve prospěch plastičnosti, pro italské vlivy, které jsou zřetelné ve 

formách architektury, v typech hlav i v pojetí nahého Krista.75 Inspirace italským uměním se 

však mohly objevit již dříve. Nesmíme zapomínat, že Jan Lucemburský i Karel IV. byli 

vychováni na francouzském dvoře a s Itálií udržovali čilé politické i kulturní styky. Proto je 

téměř jisté, že do Českých zemí přinesli podněty z Itálie a umožnili setkání umělců českých s 

umělci francouzskými a italskými, ať už přímo či nepřímo skrze dovezená umělecká díla. 

Rozdílné názory ohledně datace se objevovaly i nadále a ustálily se až ve třicátých letech 20. 

století. Stange předpokládal vznik díla koncem první poloviny 14. století,76 Friedl považuje 

                                                 
72 MIKOWEC 1858,10. VÝŠEK 1866, 144. 
73 GRUEBER 1867, 22. 
74 ERNST 1912, 14. 
75 HEUBACH 1916, 155. 
76 STANGE 1934, 176. 
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rok 1347, tedy rok, kdy zemřel Petr I. z Rožmberka za datum ante quem.77 Do doby kolem 

roku 1350, respektive krátce po něm datuje vznik díla Vyšebrodského oltáře také Matějček78. 

Poměrně významným rokem pro dataci díla je rok 1347, kdy zemřel Petr I. 

z Rožmberka, který, jak jsem již uvedla výše, je většinou autorů považován za objednavatele 

díla. Pokud vezmeme tuto teorii za pravdivou, můžeme celkem s jistotou usoudit, že práce na 

jednotlivých obrazech byla započata již před tímto datem, avšak stále nám to nic neříká o 

dokončení díla. Např. Pešina klade započetí prací na Vyšebrodském oltáři před smrt Petra I. z 

Rožmberka a domnívá se, že do této doby byl hotov minimálně obraz Narození Páně 

s postavou donátora. 79 Vznik ostatních desek pak datuje po jeho smrti, avšak zcela jistě 

nejpozději do roku 1353, kdy je datován slezský rukopis Legendy sv. Hedviky, jehož výzdoba 

se Vyšebrodským oltářem dle Pešiny jednoznačně inspirovala. 80 Pešina předpokládá, že syn 

Petra I. z Rožmberka Jošt, který po otci zdědil funkci nejvyššího komořího a stal se hlavou 

svého rodu, pokračoval v otcem započatém díle. 

Mnoho autorů se k dataci cyklu přesně nevyjadřuje, respektive s odkazem na osobu 

donátora a italské inspirace, které je na obrazech možné pozorovat, datují cyklus neurčitě do 

poloviny 14. století. Např. Cibulka  uvádí zcela obecně, že dílo vzniklo „kolem“ roku 1350. 81 

S přesnější datací přichází Milena Bartlová82 a Hana Hlaváčková83. Autorky vycházejí 

z toho, že ideový program cyklu, a především důraz na úlohu liturgie, odpovídá myšlení Karla 

IV. Dle jejich názoru (který již byl pospán výše) je pravděpodobné, že cyklus vznikl přímo 

v intelektuálním prostředí pražského dvora, a to pro konkrétní událost – korunovaci Karla IV. 

českým králem v roce 1347. Tento předpoklad pak vede k závěru, že všechny desky musely 

být do této doby také hotovy. Tím Hlaváčková vysvětluje rovněž to, proč byla realizace 

svěřena třem malířům různých kvalit. Domnívá se, že desky byly dokončovány ve spěchu a 

malíř tak musel využít i svých pomocníků či učedníků. Současně by spěch při dokončování 

díla dle Hlaváčkové vysvětlil i to, že malíři nestihli dopsat všechny texty na připravené 

nápisové pásky a některé tak zůstaly prázdné. 

Přesnou dataci započetí i ukončení prací na díle Vyšebrodského oltáře zřejmě 

nemůžeme zjistit. Pokud však připustíme, že objednavatelem byl Petr I. z Rožmberka (což je 

                                                 
77 FRIEDL 1934, 9. 
78 Ve všech svých pracích MATĚJČEK 1921–22, Idem 1922, Idem 1931, Idem 1938. 
79 PEŠINA 1982, 12. 
80 Idem 1984, 360. 
81  CIBULKA 1963, 10. 
82 BARTLOVÁ 1991. 
83 HLAVÁČKOVÁ 1998. 
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vysoce pravděpodobné – viz výše), dojdeme logicky k závěru, který nastínil Pešina i další 

autoři (např. Royt84), tedy že dílo bylo minimálně započato před rokem 1347. Datum 

ukončení díla pak zůstává nejasné a ani odborníci z posledních let se na něm neshodují. 

4. Autor 

Osoba autora vyšebrodského cyklu zůstává, stejně jako otázka datace, nejasná. Ze 

znalostí pracovního prostředí středověkých malířských dílen docházejí odborníci k závěru, že 

mistr Vyšebrodského oltáře byl vedoucím malířské dílny, která plně odpovídala dobovým 

zvyklostem i nárokům. V ní kromě samotného mistra pracovali pomocníci, kterým byla 

zřejmě svěřena příprava desek, a tovaryši, kteří se většinou podíleli na samotné tvorbě obrazů. 

Tento názor je podpořen mimo jiné tím, že desky byly vytvořeny více osobami. Tuto 

skutečnost potvrzuje jak technologický tak formální rozbor desek. Zatímco však Matějček 

vidí nejednotnost malířského projevu na deskách jako minimální a usuzuje, že jde o dílo 

jednoho malíře pouze s malou výpomocí,85 další autoři jsou toho názoru, že sám mistr 

vytvořil pouze některé z devíti desek. Například Kalina je toho názoru, že mistrovi lze připsat 

autorství jen prvních čtyř desek cyklu, tedy Zvěstování Panně Marii, Narození Páně, Klanění 

sv. tří králů a Kristus na hoře Olivetské, které tvoří jednotný celek, a to z pohledu 

technologického, stylistického i kompozičního.86 Pešina je toho názoru, že na deskách 

pracovalo více osob procházejících dílnou mistra Vyšebrodského oltáře, jelikož na deskách 

jsou vidět výkyvy slohu, kvality i provedení. Pešina jako příklad autorství více osob uvádí, že 

„jen stěží lze překlenout rozdíl, který je např. mezi byzantizujícím a přísně hieraticky pojatým, 

duchem novohelenistického klasicismu přímo prodchnutým Zmrtvýchvstáním a zcela jinak 

založeným, pateticky pohnutým a měkce malovaným Sesláním Ducha Sv.“87. Za dílo 

samotného mistra pak opět považuje první tři desky cyklu zobrazující výjevy z Kristova mládí 

a dále desku Zmrtvýchvstání Krista. Dle Pešiny jsou tyto desky svázány shodnými znaky, 

jako jsou narativnost a detailní líčení scén, podobný kolorit obrazů, zájem o prostor, emotivní 

náboj a důraz na detail. Pešina dále uvádí, že zbylé obrazy byly vytvořeny tovaryši mistrovy 

dílny. Tři z desek, a to Kristus na hoře Olivetské, Ukřižování a Oplakávání Krista, přisuzoval 

jedné osobě, zřejmě tovaryši, kterého mistr sice dozoroval, ale který se od mistra lišil 

některými pro něj charakteristickými rysy – menší prostorová představivost, robustnější 
                                                 
84 ROYT 2002, 52. 
85 MATĚJČEK 1938, 48. 
86 KALINA 1996, 155. 
87 PEŠINA 1984, 360. 
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zobrazení postav, nedostatek smyslu pro detail. Dle pozorování Pešiny je pro něj typická také 

určitá chladnost a potlačení dekorativnosti. Zbylé dvě desky pak připisuje každou jinému 

mistrovu pomocníkovi. Svůj názor podporuje závěry technologického průzkumu, zejména 

rozborem vrstvení inkarnátu. 

Odborníci jsou nicméně jednotní ohledně lokace dílny, jejíž umístění předpokládají 

v Praze či v jejím blízkém okolí. Někteří připouštějí i možnost, že dílna se dočasně přesunula 

do jižních Čech. 

Dále jsou odborníci jednotní i ohledně významu této dílny pro českou malbu. Mistr 

Vyšebrodského oltáře je považován za umělce vychovaného ve vrcholné gotice severské, 

který se během svého života, ať přímo či nepřímo, seznámil s uměním italským a následně 

spojil tyto dva směry do ojedinělého slohového výrazu, který ovlivnil další vývoj české 

malby. Matějček uvádí, že lze na první pohled rozeznat, že mistr převzal to nejlepší z umění 

vlašského. Toskánským malířstvím je ovlivněno pojetí prostoru a tvarů, kompozice, typy a 

proporce figur, pozice těl, posuňková mluva, vzezření tváří, ráz architektur a přírodních 

forem. Na obrazech však zůstávají prvky čistě severské i prvky byzantizující a je tedy zřejmé, 

že umělec přímo k vlašské škole nepříslušel. V českém uměleckém prostředí byl však prvním, 

v jehož díle nebyla barva používána pouze jako kolorující element, ale tvarovala objem 

zobrazeného, u něhož není sice prostor stále jednotný, ale jednotlivosti nejsou již seskupeny 

bez vzájemných souvislostí. Jeho tvorba tak tvoří jakýsi mezistupeň českého malířství a stala 

se inspiračním vodítkem dalších umělců, a to až do doby husitské.88 

5. Ikonografie 

Pravděpodobně nejucelenější ikonografický rozbor Vyšebrodského oltáře můžeme 

nalézt v monografii Jaroslava Pešiny Mistr Vyšebrodského cyklu z roku 1982.89 Pešina se 

v ní podrobně věnuje jednotlivým obrazům. 

                                                

Ještě před tím stručně popisuje vývoj evropské ikonografie v průběhu 13. a 14. století. 

V jejich průběhu se vytvořily dva nové ikonografické systémy, italský a záalpský, které se 

v Evropě vzájemně prolínaly. Vyšebrodský oltář je podle Pešinova názoru důkazem 

skutečnosti, že nejvyváženěji se oba zmíněné systémy setkávaly ve střední Evropě zastoupené 

především českými zeměmi. Uvádí, že „Vyšebrodský oltář je výsledkem uváženého 

 
88 MATĚJČEK 1921–22, 101sq. 
89 PEŠINA 1982. 
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ikonografického programu“. Život a vykoupení Krista je v něm, na rozdíl od podobných 

italských trecenteskních cyklů90, zobrazen velmi zkratkovitě. Přes tuto historickou neúplnost 

je však cyklus, jak říká Pešina, úplný po teologické stránce. 

Během ikonografického rozboru budu věnovat největší pozornost především deskám 

Zvěstování Panně Marii a Narození Páně. 

 

První obraz cyklu, Zvěstování Panně Marii, vzbuzoval mezi zasvěcenými historiky 

velkou pozornost. Mimo Pešiny se jeho ikonografii podrobně věnuje především Milena 

Bartlová a také Jan Royt.  

Pešina na začátku zmiňuje dodržení základního tradičního schématu scény Zvěstování 

(anděl přicházející z levé strany, Panna Maria čtoucí v knize, Bůh zjevující se v nebesích) a 

poté se zabývá prvky specifickými právě pro tento obraz vyšebrodského cyklu. Nejprve se 

zastavuje u postavy anděla, který je podle něj zobrazen poměrně neobvykle v oděvu 

s bohatým zdobením a ve zlatých střevících (na rozdíl od italských obrazů, kde bývá zobrazen 

bosý). Nový ikonografický motiv, který se zde objevuje poprvé, nalézá Pešina v křížku ve 

tvaru trojlistu na andělově čelence. I motiv říšského jablka s křížkem, který anděl drží v ruce 

namísto obvyklého žezla či prutu, je velmi nezvyklý. Pešinovi neušel ani způsob pokleku 

anděla před Pannou Marii, na jehož základě připodobňuje anděla k dvořanovi. V souladu 

s tím se domnívá, že „Marie není chápána jako prostá dívka překvapená a vylekaná jeho 

náhlým příchodem, nýbrž jako panovnice přijímající na trůně důstojně hold svého vazala“.91 

V tomto chápání nevidí rozpor se soudobým myšlením, kde se náboženské události promítaly 

do světského světa. Pešinu zaujalo i zdobení andělova pláště motivy stylizovaných liliových 

květů. Vedle tradičního vysvětlení květů jako symbolu čistoty navrhuje i další možný 

význam. Zmíněný motiv se v dané podobě (stylizovaný zlatý liliový květ na azurově modrém 

pozadí) totiž vyskytuje téměř výhradně ve francouzské malbě nebo ve vztahu 

k francouzskému vládnoucímu rodu. Proto by v případě obrazu Zvěstování mohlo jít o odkaz 

na konkrétní historickou událost či osobu, kterou by mohla být první žena Karla IV. Blanka 

z Valois. 

Pešina se dále zmiňuje o liliích, které rostou ze země mezi andělem a Marií. Pokládá je 

za symbol čistoty a neposkvrněnosti, který se běžně používal v italské malbě již od 13. století. 

Milena Bartlová o lilii píše, že „trojitě – snad na znamení Trojice – vyrůstá neobvykle přímo 

                                                 
90 Např. Ducciova Maesta [14] s 26 výjevy či Giottovy fresky v kapli Scrovegniů se 30 výjevy viz PEŠINA 1982, 
15 
91 PEŠINA 1982, 17. 
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ze země“.92 Strom s dvěma kmeny rostoucí v pozadí identifikuje Jan Royt jako odkaz na 

rajské stromy života a poznání.93 

Nové prvky Jaroslav Pešina nachází i v zobrazení Panny Marie sedící na trůnu, které je 

ve spojení se Zvěstováním nezvyklé94. Velmi častý motiv otevřené knihy, z které si Panna 

Maria čte, zde netradičně doplňuje ještě druhá otevřená kniha ležící na pulpitu. V souvislosti 

s první knihou Pešina a později i Jan Royt shodně usuzují, že se jedná o odkaz na 

starozákonní Izajášovo proroctví. Zatímco však Pešina nenašel žádný smysl v zobrazení druhé 

knihy, Royt se domnívá, že odkazuje na naplnění prorocké předpovědi v evangeliích Nového 

Zákona.95 

Ve vztahu k Panně Marii Pešina zmiňuje ještě její gesto, kterým si přidržuje roušku a 

které symbolizuje snahu uchovat si neporušené panenství. 

Následně se Pešina věnuje ikonografickému rozboru trůnu, jehož architekturu chápe 

jako symbol její ložnice a tedy i neposkvrněného početí. Pávi sedící na baldachýnu podle - 

Pešiny i Royta - znamenají nesmrtelnost a věčnost. Otevřenou truhlici s mincemi, nacházející 

se ve spodní části trůnu, interpretoval Pešina jako archu úmluvy Starého zákona.96 Jan Royt 

na základě Mariale97 navrhuje, že se jedná spíše o přirovnání Panny Marie ke „Klenotnici 

boží“. Pešina dále zmiňuje dvanáct hvězd nad Mariinou hlavou, které podle něj odkazují na 

Marii jako apokalyptickou ženu. V tomto ohledu s ním nesouhlasí Milena Bartlová98 ani 

Pavel Kalina99 ve svých pozdějších pracích. Oba uvádějí pouze devět hvězd. A skutečně, 

podíváme-li se pozorně na obraz, vidíme hvězd devět. Bartlová navrhuje, že by mohlo jít o 

schematické znázornění souhvězdí Panny. Toto souhvězdí jako znamení zvěrokruhu je 

pokládáno za vládce nad lidskými vnitřnostmi a mohlo by tedy podle Bartlové symbolizovat 

početí. Navíc uvádí, že v tomto znamení se nacházelo slunce v době korunovace Karla IV. 

Milena Bartlová ve svém článku Rosu dejte nebesa z roku 1991 upozorňuje na prvek 

obrazu Zvěstování, kterému Pešina ani jiný badatel do té doby nevěnoval pozornost. Je jím 

špatně čitelný nápis vinoucí se kolem postavy Boha Otce, jehož překlad zní: „Rosu dejte 

                                                 
92 BARTLOVÁ 1991, 98. 
93 ROYT 2006a, 179. Bartlová uvádí strom s propletenými kmeny jako strom poznání dobrého a zlého. 
BARTLOVÁ 1991, 98. 
94 Znázornění trůnící Marie není v záalpském gotickém umění neobvyklé, vždy je však spojeno s námětem 
Korunování Panny Marie. Ve spojení se Zvěstováním můžeme trůnící Pannu Marii nalézt pouze ve francouzské 
knižní malbě po roce 1250 a ve skulptuře dómu v Bamberku z 1. pol. 13. století. PEŠINA 1982, 16. 
95 ROYT 2006a, 180. 
96 PEŠINA 1982, 17. 
97 Mariale napsané italským minoritou Servo Sancto di Faenzou. Viz ROYT 2006a, 178. 
98 BARTLOVÁ 1991. 
99 KALINA 1996. 
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nebesa shůry a oblakové dštěte spravedlivého, otevři se země a vydej spásu (spasitele)“.100 V 

tomto textu vidí Bartlová symbol Mariina panenství a také odkaz na padání many na poušti 

symbolizující eucharistii. Zmíněným veršem a manou či rosou kapající ze stylizovaného 

oblaku se zabývá i Jan Royt. Uvádí, že tato symbolika má ve vztahu k Panně Marii mnoho 

významových rovin a odvolává se, mimo jiné, na výklady Bernarda z Clairvaux a Mariale, v 

nichž se objevují přirovnání Panny Marie k rose nebo maně.101 

 

Rozboru další desky, výjevu Narození Páně, věnuje Pešina ve své monografii velký 

prostor. Odůvodněno to je především faktem, že tato deska v sobě v podstatě ukrývá hned tři 

různé scény, jejichž spojení je v byzantské a italské ikonografii poměrně obvyklé. Jedná se o 

scény Narození, Přípravu lázně dítěte a Zvěstování pastýřům. Pešina říká, že motiv lázně byl 

považován za důležitou součást obrazu. Koupel totiž neměla za úkol pouze ukazovat Kristovu 

lidskost, ale sloužila i jako odkaz na jeho pozdější křest v Jordáně. 

Pešina se dále pozastavuje u postavy sv. Josefa. Ten byl vždy na výjevu Narození 

přítomen. Dříve však stál opodál celé hlavní scény a nezúčastněně pozoroval dění, které 

jakoby se ho vůbec netýkalo. V tomto ohledu došlo ke změně v italském trecentu, kdy začal 

být Josef zobrazován při přípravě koupele, jak lze vidět i na desce Narození z vyšebrodského 

cyklu. I v Itálii však šlo o poměrně vzácný způsob zobrazení, za jehož příklad se obvykle 

uvádí nástěnné malby od Vitaleho da Bologna, které se původně nacházely v kostele S. 

Apollonia di Mezaretta.102 Pešina předkládá otázku, komu přiřknout prvenství v popsaném 

zobrazení sv. Josefa – zda mistru Vyšebrodského oltáře nebo Vitale da Bolognovi. Tato 

otázka však zůstává nezodpovězena, neboť existují rozdílné názory na dataci zmíněných 

italských nástěnných maleb. 

Scéna Zvěstování pastýřům je na desce Narození Krista zobrazena v pozadí za scénou 

hlavní. To koresponduje se zvyklostmi raně středověkého a byzantského malířství, ale liší se 

od způsobu zobrazení v Giottových a Ducciových dílech, kde byli pastýři i se stádem 

malováni v popředí. Pešina upozorňuje na neobvyklý fakt, že pastýř je jen jeden.103 Všímá si 

také, že mezi ostatními zvířaty se nachází šedá koza natahující se k rostlině, což vykládá jako 

obměnu   antického motivu.104 

                                                 
100 Izaiášovo proroctví, kap. 45, verš 8 (kralický překlad s doplněním posledních tří slov) viz BARTLOVÁ 1991, 
97. 
101 ROYT 2006a, 180sq. 
102 Později byly nástěnné malby přeneseny do Národní pinakotéky v Bologni. PEŠINA 1982, 19. 
103 Pouze jednoho pastýře nalézáme na italských obrazech jen u Jacopa di Cione v Hampton Court. Ibidem 19. 
104 Ten přešel přes byzantské do západoevropského umění a lze ho nalézt v záalpské knižní malbě 13. století a 
pak v i talském trescentu například v okruhu Paola da Venezia. Ibidem 19. 
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Ve zbytku svého pojednání o desce Narození se už Pešina věnuje hlavnímu výjevu, 

který se odehrává na lůžku v otevřené chýši.105 Na rozdíl od byzantského malířství Panna 

Maria tiskne dítě k sobě a mazlí se s ním, což má podle Pešiny jednak zvýraznit lidskou 

stránku scény, ale zároveň to v sobě nese i teologický význam. Tím má na mysli zosobnění 

Církve v postavě Marie a také středověkou myšlenku, že narození je již zatěžkáno předtuchou 

konce. Marie si je již vědoma budoucího osudu právě narozeného Krista a je zde spíše 

Matkou bolestnou než radostnou. 

Zajímavý motiv, který se do té doby v evropském malířství nejspíše nevyskytl, vidí 

Pešina ve způsobu mateřského laskání Marie s dítětem. Jedná se o ikonografický typ 

Glykofylusy. Začlenění tohoto typu do scény Narození ve své době nové nebylo. Novým 

prvkem je až fakt, že se Marie nejen tiskne k dítěti tváří, ale také se jej chystá políbit na ústa. 

Na základě kázání o Písni písní sv. Bernarda z Clairvaux Pešina uvádí, že se takto označuje 

duchovní spojení se Spasitelem. Další interpretace106 však hovoří o Marii dvojím způsobem, 

jako o matce a zároveň nevěstě Kristově. Pešina tedy shrnuje,že se zde v postavě Marie 

vzájemně proplétá několik představ: Matka bolestná i radostná, Církev a nevěsta Kristova. 

Také Jan Royt ve svém pozdějším článku na základě Bernardových výkladů uvádí, že 

motiv přiložených tváří Krista a Marie „lze chápat také jako milostný vztah ženicha a nevěsty 

tedy Krista a církve, či cisterciácké komunity a Krista“. Royt si dále všímá kontrastu prostoty 

přístřešku s krásou svatebního či královského lože, na kterém Marie s Kristem leží. Uvádí, že 

po ikonografické a kompoziční stránce je tento výjev blízký desce s Narozením Páně 

v Gemäldegallerie v Berlíně [18].107  

Pešina zmiňuje gesto levé ruky Panny Marie, kterým chrání Krista. Zároveň ho 

vidlicovitě rozevřeným palcem a ukazováčkem druhé ruky drží za ručku. Dále se Pešina 

podrobněji zabývá motivem Kristova chodidla, které se celou svou plochou obrací k divákovi. 

Uvádí, že zřejmě jde o odkaz na hravost a neposednost dítěte a „je jím také navozena 

naléhavá představa jakési důvěrné, téměř familiární Ježíškovy blízkosti a jeho 

člověčenství“.108 Chodidla obráceného celou plochou k divákovi si Pešina všímá i u postavy 

pastýře a vyjadřuje přesvědčení, že se jedná o umělecký záměr vyšebrodského mistra. 

                                                 
105 Na rozdíl od Byzance nebo například Duccia, kde byla scéna zasazena před skalní jeskyni. Ibidem 19. 
106 Interpretace pocházející od Honora z Autun a Ruperta von Deutz. Ibidem 21. 
107 ROYT 2006a, 177. 
108 PEŠINA 1982, 21. 
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Posledním motivem, který Pešina v souvislosti s deskou Narození Krista rozebírá, je 

Kristova nahota opět připomínající jeho lidství. Pokládá ji za „odvážný čin a další průlom do 

středověkého dogmatického myšlení, které se stavělo mezi náboženství a člověka“.109 

 

Výjev Klanění tří králů byl vyšebrodským mistrem zpracován celkem tradičně, nicméně 

přináší i některé prvky nové. Jak bylo v té době zvykem je orientován zleva doprava. Králové 

jsou zobrazeni jako stařec, zralý muž a mladík, tedy znázorňují tři lidské věky. Novým 

motivem oproti tradičnímu zobrazení je to, že král líbá Kristovu ručku, nikoliv nožku, jak 

bylo obvyklé v umění italského trecenta. Pešina předpokládá, že motiv nachází svůj původ 

v apokryfním spisu Meditationes vitae Christi, který vznikl na počátku 14. století. Tento text 

měl velký vliv na novou ikonografii Kristova dětství a v době Karla IV. byl přeložen do 

českého jazyka a rozšířen i u nás. Polibek zároveň vyjadřuje duchovní spojení s Kristem. 

Pešina zdůrazňuje intimnost tohoto motivu a jeho návaznost na intimní atmosféru prvních 

dvou desek cyklu.110 

 

Zobrazení výjevu Kristus na hoře Olivetské je opět ikonograficky vesměs tradiční. 

Zajímavým momentem obrazu jsou ptáci sedící v korunách stromů. Dle Pešiny se zjevně 

jedná o stehlíka, hýla a dudka.111 Motiv stehlíka byl používán v italské malbě již ve 13. a 14. 

století a můžeme ho nalézt i na obraze Madony mostecké.. Výklad jeho významu na 

mariánských obrazech se však liší. Někteří autoři ho považují za znak duše v protikladu 

k tělu, jiní v něm spatřují motiv Kristova utrpení a vykoupení lidstva s ohledem na středověký 

názor, že stehlík se živí bodláky. Zobrazení hýla má opět svůj význam. Dle středověké 

legendy měl přispěchat Kristovi na pomoc při ukřižování, svým zobákem vytahovat trny 

z koruny a ulevovat tak Kristovi v utrpení. Dle Pešiny zobrazení dudka zůstává nejasným. Za 

ikonograficky důležité považuje zobrazení ptáků do symbolického tvaru trojúhelníku. 

Jan Royt se domnívá, že tři ptáci sedící na stromech by mohli symbolizovat bdělé duše 

jako protiklad spících apoštolů.112 

Zobrazením ptáků na Olivetské hoře se zabývá i Kalina, který se domnívá, že třetím 

z ptáků není dudek nýbrž chocholouš. Dle česko-latinského Klaretova slovníku ze 14. století 

měl chocholouš, zde označený jako „drlycye“, říkat „trpím, trpím“, čímž byl určen 
                                                 
109 Ibidem 22. 
110 Ibidem 22. 
111 Ibidem 23. 
112 ROYT 2006b, 131. 
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bezprostředně jeho vztah s trpícím Kristem. Navíc v Jungmanově česko-německém slovníku 

z devatenáctého století je nejen nový název chocholouš, ale také starší „trpělka“, který též 

jasně spojuje ptáčka s utrpením.113 

 

Obraz Ukřižování je centrální deskou Vyšebrodského oltáře, což je v souladu 

se středověkou ikonografickou systematikou podobných děl. Středem obrazu je ukřižovaný 

Kristus obklopený zástupem svých přátel i odpůrců. Pešina v ikonografickém rozboru desky 

Ukřižování klade důraz zejména na emocionální pojetí celé scény. Panna Marie zde omdlévá 

a musí ji přidržovat vedle stojící ženy. Máří Magdaléna v zoufalství klečí u paty kříže, který 

oběma rukama objímá. Citové vypětí scény je zdůrazněno také tím, že kříž je nízký a 

přihlížející osoby jsou tak v bezprostředním kontaktu s trpícím Kristem. Nad ukřižovaným 

Kristem se vznáší anděl, který lomí rukama před svým obličejem.114  

Pešina zdůrazňuje i pozoruhodnost postavy druhého anděla, který drží v ruce 

kadidelnici. Tento motiv je známý již ve 12. století, a to jak v umění byzantském tak i 

francouzském, v umění italském se více objevuje ve 13. a 14. století. Existuje teorie, že motiv 

anděla nesoucího kadidelnici, pochází z „mystické spekulace, podle níž služebníci oltáře 

obstarávající dmychání kadidla zastupují anděly“115. 

Silně emocionálním motivem je zkrvavené roucho Panny Marie potřísněné krví řinoucí 

se z rány na Kristově boku. Tento detail je inspirován středověkou literaturou, a to tzv. 

Rozmluvami P. Marie se sv. Anselmem o Umučení Páně. Latinský spis, který měl formu 

prózy, ale byl i zveršován a přeložen do českého jazyka, mluví o druhém proudu krve 

řinoucím se z rány na Kristových rukou dopadajícím na hlavu sv. Longina. Na vyšebrodské 

desce je sv. Longinus zobrazen již po prozření a s díky vzhlíží ke Kristovi.116 

Podle Royta Kristova krev na Mariině rouše „zdůrazňuje Mariino compassio 

(spoluprožívání Kristova utrpení) či corredemptio (spoluúčast Panny Marie na spáse)“.117 

Posledním motivem, kterému Pešina věnuje větší pozornost, je štít setníka zdobený 

lidskou tváří, který se v dalších desetiletích stal typickým pro zobrazení scény ukřižování. Až 

do konce 14. století je vlastní českému malířství a poté se postupně rozšiřuje dále. Jeho 

                                                 
113 KALINA 1996, 151: 
114 PEŠINA 1982, 24. 
115 Ibidem, 23. 
116 Ibidem 24. 
117 ROYT 2006b, 299. 

 54



výklad není zcela zřejmý. Usuzuje se, že mohl zobrazovat antitézu Krista a ďábla či 

křesťanství a pohanství. 

 

Zobrazení scény Oplakávání bylo v době před vytvořením díla vyšebrodského mistra 

zahrnuto do scény Ukládání do hrobu. Jako samostatně zobrazovaný výjev se Oplakávání 

vyčlenilo až v italském umění 14. století. Centrem výjevu je postava Krista ležící na klíně své 

matky, která se k němu přivíjí a tiskne a velice podobně jako ve scéně narození Krista přivíjí 

svou tvář k jeho. Tím se, jak uvádí Pešina, uzavírá kruh života a vykupitelského činu 

Krista.118 Podle Pešiny je deska Oplakávání přes svou inspiraci dřívějšími díly velice 

originální. Zobrazení dvojice Krista a Panny Marie blížící se formě Piety je na svou dobu 

progresivní a v deskové malbě ojedinělé. 

 

Na desce Zmrtvýchvstání jsou do jednoho obrazu spojeny dvě různé po sobě jdoucí 

události – samotné zmrtvýchvstání a následný příchod tří Marií k prázdnému hrobu. 

Spojování dvou dějů, které časově následovaly po sobě, do jednoho obrazu bylo běžné již v 

byzantském malířství. Kombinace zmrtvýchvstání s třemi Mariemi u hrobu se však častěji 

objevuje až v západní oblasti od poloviny 13. století. Co se týče výjevu Marií u hrobu, 

v jednotlivých oblastech i dobách se liší jejich počet i umístění. Mistr Vyšebrodského oltáře 

se přiklonil k zobrazení výjevu dle Matoušova evangelia a na obraze jsou tedy Marie tři. 

Umístěny jsou na pravé straně obrazu, což zřejmě naznačuje souslednost děje, protože od 13. 

století se ustálilo rozvíjení dějové linie z leva doprava (je to však v protisměru k dějového 

pohybu celého cyklu).119 

Malíř desky ctil a zvýraznil středověké přesvědčení, že zmrtvýchvstání byl zázrak a 

zmrtvýchvstalý Kristus byl pro ostatní osoby neviditelný, zatímco on sám mohl sledovat 

jednání lidí kolem hrobu. Pouze divák, prohlížející si obraz, má možnost Krista vidět. Kristus 

je opět centrální postavou obrazu. Vystupuje ze sarkofágu a překračuje jeho okraj. Dle Pešiny 

je tím symbolizováno překročení hranice mezi smrtí a věčným životem, který ho čeká. 

Zvláštnost tohoto momentu je dle Pešiny zdůrazněna nepoměrně větším zobrazením Krista 

vůči ostatním postavám na obraze, silnou frontalitou postavy Krista a křížovou korouhví, 

kterou Kristus drží ve své ruce „jako symbol a jako výraz triumfu nad smrtí a dokonaným 

                                                 
118 PEŠINA 1982, 26. 
119 Ibidem 27. 
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pozemským životem“. Korouhev je zdobena praporcem nesoucím symbol beránka jako 

připomenutí Kristovy oběti.120 

 

Desku Nanebevstoupení Pešina považuje za ikonograficky konvenční a blíže se u ní 

nezastavuje. 

Stejně tak i desku Seslání Ducha svatého pokládá Pešina za ikonograficky nepříliš 

výraznou, což může být způsobeno i faktem, že s největší pravděpodobností nebyla malována 

samotným mistrem, ale jedním z jeho pomocníků. Na rozdíl od byzantského umění, které 

uprostřed tohoto výjevu zobrazuje sv. Petra a Pavla, je na vyšebrodském cyklu ve středu 

scény Panna Marie. Ikonograficky zajímavý je podle Pešiny neobvyklý motiv otevřené knihy, 

kterou Panna Marie drží v rukou, což však blíže nevysvětluje.121. 

Royt uvádí, že červené roucho Panny Marie i dalších apoštolů odpovídá liturgické barvě 

svátku Seslání Ducha svatého.122 

                                                 
120 Ibidem 28. 
121 Ibidem 28. 
122 ROYT 2006b, 262. 
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VII. Závěr 

K rozvoji deskové malby na českém území dochází v první polovině 14. století. 

Vyšebrodský cyklus je dílem, které lze zařadit mezi nejvýznamnější památky české deskové 

gotické malby a které svým významem přesahuje území českého státu. Je proto nasnadě, že 

stále vzbuzuje zájem odborné veřejnosti, nutí k zamyšlení nad okolnostmi svého vzniku a 

vyvolává otázky o jeho původní provenienci, rekonstrukci, dataci, objednavateli a autorovi. 

Touha odpovědět na tyto otázky přiměla odborníky k zpracování několika různých teorií. Ve 

své práci jsem se pokusila tyto teorie rozebrat, porovnat a shrnout. (Vzhledem k tomu, že se 

jedná o bakalářskou práci, nebylo jejím cílem obsáhnout všechny aspekty díla a nemá ambice 

probrat dané téma vyčerpávajícím způsobem. Práce tedy nabízí možnost dalšího 

pokračování.) 

Na základě tohoto shrnutí osobně pokládám za nejpravděpodobnější, že desky byly 

původně složeny do čtvercového retáblu a umístěny v klášteře ve Vyšším Brodě. Rozdělení 

desek na Kristovo dětství, utrpení a oslavení do tří řad nad sebou mi přijde logické a blízké 

středověké mentalitě. Nicméně s ohledem na kurtoazní ikonografii (která dle mého mohla být 

inspirována konkrétní událostí) a s ohledem na nedostatek písemných záznamů o existenci 

desek v samotném vyšebrodském klášteru, se mi teorie o jejich určení pro výzdobu místa 

korunovace Karla IV také nejeví jako zcela nereálná. 

Každá z popsaných teorií může být podpořena řadou argumentů, avšak ani jedna z nich 

nebyla dosud zcela prokázána ani s určitostí vyloučena. Uvidíme, zda nám budoucí výzkumy 

přinesou přesvědčivý důkaz některé z nich. 
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ČERNÁ 1993–2007 — Magdalena ČERNÁ: Nepublikované restaurátorské zprávy, Archiv 

Národní galerie v Praze 

DO 2089, Mistr vyšebrodského oltáře, „Zvěstování“, Restaurátor: ak. mal. Magdalena 

Černá (bez čísla), 1993–4 

DO 2090, Mistr vyšebrodského oltáře, „Narození Páně“, Restaurátor: ak. mal. 

Magdalena Černá (bez čísla), 1996 

O 6788, Mistr Vyšebrodského oltáře, „Klanění sv. tří králů“, restaurátorka: ak. mal. 

Magdalena Černá (číslo zprávy 1173), 1998 
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NG O 6792, Mistr Vyšebrodského oltáře, „Zmrtvýchvstání Krista“, Restaurátor: ak. 

mal. Magdalena Černá (číslo zprávy E 370), 2003 
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1.  Mistr Vyšebrodského oltáře: Zvěstování Panně Marii, před r. 1350, tempera, dřevo 

potažené plátnem, 99,5 x 93,5 cm. Národní galerie v Praze. Reprodukce z: ROYT 2002, 36 

2.  Mistr Vyšebrodského oltáře: Narození Páně, před r. 1350, tempera, dřevo potažené 

plátnem, 99 x 93 cm. Národní galerie v Praze. Reprodukce z: ROYT 2002, 37 

3.  Mistr Vyšebrodského oltáře: Klanění sv. tří králů, před r. 1350, tempera, dřevo potažené 

plátnem, 99,5 x 92,5 cm. Národní galerie v Praze. Reprodukce z: ROYT 2002, 38 

4.  Mistr Vyšebrodského oltáře: Kristus na hoře Olivetské, před r. 1350, tempera, dřevo 

potažené plátnem, 99,5 x 92 cm. Národní galerie v Praze. Reprodukce z: ROYT 2002, 39 

5.  Mistr Vyšebrodského oltáře: Ukřižování, před r. 1350, tempera, dřevo potažené 

plátnem, 99,5 x 92,5 cm. Národní galerie v Praze. Reprodukce z: ROYT 2002, 40 

6.  Mistr Vyšebrodského oltáře: Oplakávání Krista, před r. 1350, tempera, dřevo potažené 

plátnem, 99,5 x 92,5 cm. Národní galerie v Praze. Reprodukce z: ROYT 2002, 41 

7.  Mistr Vyšebrodského oltáře: Zmrtvýchvstání Krista, před r. 1350, tempera, dřevo 

potažené plátnem, 99,5 x 93,5 cm. Národní galerie v Praze. Reprodukce z: ROYT 2002, 42 

8.  Mistr Vyšebrodského oltáře: Nanebevstoupení, před r. 1350, tempera, dřevo potažené 

plátnem, 99,5 x 92,5 cm. Národní galerie v Praze. Reprodukce z: ROYT 2002, 43 

9.  Mistr Vyšebrodského oltáře: Seslání Ducha svatého, před r. 1350, tempera, dřevo 

potažené plátnem, 99,5 x 91 cm. Národní galerie v Praze. Reprodukce z: ROYT 2002, 44 

10. Retábl z Vyššího Brodu, před r. 1350, rekonstrukce předpokládaného původního 

uspořádání. Reprodukce z: ROYT 2006a, 184, obr. 1 

11. Velislavova bible (Biblia picta Velislai), fol. 16, Bůh káže Abrahamovi obětovati, 

Abraham zabíjí zvířata k oběti, kolem 1340. Praha, Národní knihovna České republiky, 

sign. XXIII.C.124. Reprodukce z: MATĚJČEK 1926 

12. Mistr Vyšebrodského oltáře: Madona z Veveří, před r. 1350, tempera, dřevo potažené 

plátnem, 79,5 x 62,5 cm. Národní galerie v Praze. Reprodukce z: PEŠINA 1984, 357, obr. 

45 

13. Mistr Vyšebrodského oltáře: Madona z Říma, před r. 1360, tempera, dřevo potažené 

plátnem, 21,5 x 16,5 cm. Národní galerie v Praze. Reprodukce z: ROYT 2002, 45 

14. Duccio: Maesta, Christologický cyklus, 1308–1311, zadní strana, tempera, dřevo, 212 x 

425 cm. Museo dell'Opera del Duomo, Siena. Foto: http://www.wga.hu/index1.html 

15. Friedberg, městský kostel, kolem 1350, chórové lavice (kresba C. Bronner). Reprodukce 

z: GAST 1998, obr. 42 
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16. Waldeck-Netze, farní kostel Panny Marie, triptych s christologickým cyklem, před 1360, 

vnitřní strana. Reprodukce z: GBKD 3, kat. 163 

17. a) Doberan, kostel býv. cisterciáckého opatství, oltář sv. Kříže, 1367–1370, strana 

s dětstvím Krista. Reprodukce z: ROYT 2006a, 194, obr. 11 

b) Doberan, kostel býv. cisterciáckého opatství, oltář sv. Kříže, 1367–1370, strana 

s utrpením Krista. Reprodukce z: ROYT 2006a, 194, obr. 12 

18. Narození Páně, Vídeň, asi 1330/40. Staatliche Museen zu Berlin, Preußischer 

Kulturbesitz, Gemäldegalerie. Reprodukce z: GBKÖ II, kat. 276 
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X. Resumé 

Bakalářská práce se zabývá Vyšebrodským oltářem – cyklem devíti christologických 

deskových maleb z poloviny 14. století, které byly (až do svého převozu do dnešní Národní 

galerie v roce 1938) uchovány v klášterní galerii ve Vyšším Brodě. Práce se nejdříve věnuje 

technickému popisu desek, stavu jejich zachování a provedeným restaurátorským pracím. 

Následuje formální popis jednotlivých desek, po kterém se práce zaměří na své hlavní téma. 

Tím je souhrn dosavadní literatury pojednávající o Vyšebrodském oltáři a rozebrání hlavních 

teorií o stěžejních otázkách spojených s tímto dílem (postavy objednavatele a autora či autorů 

desek, datace, místo původního určení a rekonstrukce původního uspořádání cyklu). 

Obecně uznávaná hypotéza mluví o uspořádání desek do čtvercového retáblu složeném 

ze tří řad po třech deskách. Zmíněny jsou však i další dvě teorie. Podle první byl cyklus určen 

a objednán Petrem I. z Rožmberka pro korunovaci Karla IV. českým králem roku 1347; desky 

měly být v řadě vedle sebe umístěny do katedrály Sv. Víta na Pražském hradě. Poslední 

prezentovaná teorie kombinuje oba předchozí názory a tvrdí, že desky byly uspořádány 

v jedné řadě na letneru oddělujícím chór mnichů a loď, nikoli však v chrámu sv. Víta, ale v 

klášterním kostele ve Vyšším Brodě. Jednotlivé teorie jsou podpořeny ikonografickým 

rozborem vyšebrodského cyklu, kterému je v práci věnován nezanedbatelný prostor. 
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XI. Anglická anotace 

Altarpiece of Vyšší Brod (Hohenfurth) 

The bachelor thesis deals with the Altarpiece of Vyšší Brod – a set of nine 

Christological panel paintings from the first half of 14th century, which were stored at the 

gallery of monastery in Vyšší Brod (they were moved to the National Gallery in Prague in 

1938). Firstly, the technical aspects of paintings, their preservation and the process of 

renovation are discussed. Formal description of each scene follows. Next part of the thesis is 

devoted to its main subject – summary of present articles and books that address the topic of 

the Altarpiece of Vyšší Brod. Main theories concerning painters of the panels, time of their 

origin and their original placement and appearance are described in detail. Also an analysis of 

iconographical motives of paintings is presented. 

 

 

deskové malířství – panel painting 

 

14. století – 14. century 

 

oltář – altar 

 

Vyšší Brod – Hohenfurth 

 

tempera – tempera 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
Počet znaků 111073 (s mezerami 130803) 
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1. Mistr Vyšebrodského oltáře: Zvěstování Panně Marii, před r. 1350, tempera, 
dřevo potažené plátnem, 99,5 x 93,5 cm. Národní galerie v Praze. 



 
 
 
 
 

 

2. Mistr Vyšebrodského oltáře: Narození Páně, před r. 1350, tempera, dřevo 
potažené plátnem, 99 x 93 cm. Národní galerie v Praze. 



 
 
 
 
 

 

3. Mistr Vyšebrodského oltáře: Klanění sv. tří králů, před r. 1350, tempera, dřevo 
potažené plátnem, 99,5 x 92,5 cm. Národní galerie v Praze. 



 
 
 
 
 

 

4. Mistr Vyšebrodského oltáře: Kristus na hoře Olivetské, před r. 1350, tempera, 
dřevo potažené plátnem, 99,5 x 92 cm. Národní galerie v Praze. 



 
 
 
 
 

 

5. Mistr Vyšebrodského oltáře: Ukřižování, před r. 1350, tempera, dřevo 
potažené plátnem, 99,5 x 92,5 cm. Národní galerie v Praze. 



 
 
 
 
 

 

6. Mistr Vyšebrodského oltáře: Oplakávání Krista, před r. 1350, tempera, dřevo 
potažené plátnem, 99,5 x 92,5 cm. Národní galerie v Praze. 



 
 
 
 
 

 

7. Mistr Vyšebrodského oltáře: Zmrtvýchvstání Krista, před r. 1350, tempera, 
dřevo potažené plátnem, 99,5 x 93,5 cm. Národní galerie v Praze. 



 
 
 
 
 

 

8. Mistr Vyšebrodského oltáře: Nanebevstoupení, před r. 1350, tempera, dřevo 
potažené plátnem, 99,5 x 92,5 cm. Národní galerie v Praze. 



 
 
 
 
 

 

9. Mistr Vyšebrodského oltáře: Seslání Ducha svatého, před r. 1350, tempera, 
dřevo potažené plátnem, 99,5 x 91 cm. Národní galerie v Praze. 



 
 
 
 
 

 

10. Retábl z Vyššího Brodu, před r. 1350, rekonstrukce předpokládaného 
původního uspořádání. 



 

 

11. Velislavova bible (Biblia picta Velislai), fol. 16, Bůh káže Abrahamovi 
obětovati, Abraham zabíjí zvířata k oběti, kolem 1340. Praha, Národní knihovna 
České republiky, sign. XXIII.C.124.



 

 

12. Mistr Vyšebrodského oltáře: Madona z Veveří, před r. 1350, tempera, dřevo 
potažené plátnem, 79,5 x 62,5 cm. Národní galerie v Praze. 



 

 

13. Mistr Vyšebrodského oltáře: Madona z Říma, před r. 1360, tempera, dřevo 
potažené plátnem, 21,5 x 16,5 cm. Národní galerie v Praze. 



 

 
 

14. Duccio: Maesta, Christologický cyklus, 1308–1311, zadní strana, tempera, dřevo, 212 x 425 cm. Museo dell'Opera 
del Duomo, Siena. 



 

 

15. Friedberg, městský kostel, kolem 1350, chórové lavice (kresba C. Bronner). 



 
 
 
 
 
 
 

 
 

16. Waldeck-Netze, farní kostel Panny Marie, triptych s christologickým cyklem, před 1360, vnitřní strana. 



 

 

a 

b 

17. a) Doberan, kostel býv. cisterciáckého opatství, oltář sv. Kříže, 1367–1370, 

strana s dětstvím Krista.  

b) Doberan, kostel býv. cisterciáckého opatství, oltář sv. Kříže, 1367–1370, 
strana s utrpením Krista. 



 

 

18. Narození Páně, Vídeň, asi 1330/40. Staatliche Museen zu Berlin, Preußischer 
Kulturbesitz, Gemäldegalerie. 
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