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I. ÚVOD 

 Sebastiano del Piombo (vlastním jménem Sebastiano Luciani) je umělec narozený 

v Benátkách, jehož umělecké počátky jsou spojeny s osobnostmi jakými byli Giovanni Bellini 

a Giorgione. Jeho umělecký styl velmi rychle dospěl ve vlastní osobitý umělecký projev, 

skloubením benátské koloristické tradice se snahou po monumentálnosti tvarů a vyjádřením 

objemové skladby. Vytvořením vlastního uměleckého stylu se stal Luciani velmi rychle 

nezávislým na benátských mistrech. Mezi největší Sebastianovy zakázky benátského období 

patří obraz pro hlavní oltář kostela San Crisostomo, dveře varhan z kostela San Bartolomeo di 

Rialto a ohromné plátno Šalomounův soud. Kromě toho se věnuje portrétní tvorbě, kterou 

velmi vychvaloval Giorgio Vasari.  

 Rozvinutí osobního Sebastianova uměleckého vyjádření bylo umožněno pozváním do 

Říma v roce 1511. Setkání s římským uměním a hlavními osobnostmi tamní umělecké 

produkce, zejména Raffaelem a Michleangelem, znamenalo v počátku nutnost „vyrovnat 

manko, kterým se teď jevil nedostatek kreslířské konkurence, typický pro umělce školené 

v Benátkách“,1 ale zároveň možnost rozvinout  vlastní styl a obohatit římský umělecký svět o 

vlastní umělecký projev. 

 Odborná literatura velmi často v tomto umělci viděla pouze eklektika, který zaprvé přejímá 

vzory svého benátského školení a poté, po odchodu do Říma, v kontaktu s Raffaelem a 

Michelangelem také jejich styl. Kontakt s těmito dvěma osobnostmi se samozřejmě nemohl 

neodrazit v Sebastinových dílech, zejména kontakt s Michelangelem, mezi nimiž se rozvinul 

velmi přátelský i profesionální pracovní vztah. Poznáním tvorby tohoto původem Benátčana, 

kterému je zejména v poslední době opět věnována větší pozornost, se přesvědčíme, že 

„Sebastiano nebyl jen stranou přijímající“.2 Z celkového pohledu na tvorbu Sebastiana del 

Piombo v kontextu dobové produkce zjistíme, že některá jeho díla, nezůstala naopak bez 

obrazu v tvorbě obou římských velikánů. 

 Kontakt s Raffaelem, bezprostředně po příchodu do Říma, vyústil u těchto dvou 

uměleckých rivalů v neustálou snahu překonat toho druhého. Jakýmsi otevřeným soubojem 

obou osobností bylo mimo jiné vytvoření dvou velkolepých děl, Sebastianova Vzkříšení 

Lazara a Raffaelova Proměnění Krista, obě díla zamýšlená pro katedrálu Saint Just et Pasteur 

v Narbonne. 

 Po přilnutí k Michelangelovi, který vzal mladšího umělce pod svou ochranu a poskytoval 

mu i pracovní pomoc, vznikla vynikající díla jakými jsou například Pieta z Viterba, výzdoba 

                                                 
1 NEUMANN Jaromír. Vzácné dílo Sebastiana del Piombo, in: Umění, 1962, 3. 
2 Ibidem.  
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kaple Borgherini v kostele San Pietro in Montorio nebo Narození Panny Marie pro kostel 

Santa Maria del Popolo. 

 Práce se zabývá ve své hlavní části dvěma díly Sebastiana del Piombo, která se nacházejí 

ve veřejných sbírkách České republiky, konkrétně v majetku arcibiskupství olomouckého a to 

tak aby byla pojata v celkovém dobovém kontextu. Obrazem vystaveným v současné době 

v Muzeu umění Olomouc, Madonou s rouškou a druhým Sebastiánovým dílem, dnes 

uloženým v knihovně zámku Kroměříž, je kresba, která je přípravnou studií pro výzdobu 

kaple Borgherini římského kostela San Pietro in Montorio.  
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II PŘEHLED DOSAVADNÍHO BÁDÁNÍ A LITERATURY 

Madona s rouškou, Arcibiskupství olomoucké  

Vzhledem k tomu, že byl obraz až do svého prvního vystavení v roce 1961 umístěn na 

oltáři soukromé kaple arcibiskupského paláce, byl po dlouhou dobu takřka neznámým. 

 Nejstarší zprávu o Olomouckém obraze Madony s rouškou podává Theodor von Frimmel 

roku 1889, který uvádí signaturu i údaje inventáře, dílo však Sebastianovi del Piombovi pro 

příliš světlý kolorit nepřipisuje. Další zmínky o díle jsou až v seznamech pořízených 

arcibiskupským knihovníkem a archivářem Antonínem Breitenbacherem. 

 Vzhledem ke své izolaci byl olomoucký obraz opomenut ve dvou největších monografiích 

Sebastiana del Piombo sepsaných Luitpoldem Dusslerem v roce 1942 a Rodolfem 

Pallucchinim, 1944. Oba berou v úvahu pouze neapolskou verzi obrazu. 

 Olomouckou Madonu připsanou benátskému umělci uvádí do odborné literatury Jaromír 

Neumann v roce 1962, rozebírá autorské připsání díla, souvislost s jeho zrcadlově obrácenou 

verzí Madonou del Velo, spornou dataci, problematiku restaurování, a další. Téhož roku je 

olomoucká Madona s rouškou publikovaná Lionellem Puppim. O rok později věnuje 

olomouckému obrazu v kontextu dalšího Sebastianova díla, Eduard A. Šafařík. V roce 1980 

se obraz objevuje v monografii umělce sestavené Maurem Luccem. V roce 1981 ve studii 

vypracované Michaelem Hirstem. Dále je obrazu běžně věnována pozornost jako dílu, které 

tvoří nedílnou součást Sebastianovy tvorby. 

 

Kresba k výzdobě kaple v římském Kostele San Pietro in Montorio, v majetku 

Arcibiskupství olomouckého, uležena v knihovně arcibiskupské rezidence na zámku 

Kroměříž. 

Kresba byla poprvé publikována Hansem Tietzem v roce 1911, kdy již byla určena jako 

studie pro pravou postavu horní části výzdoby kaple Borgherini. Na základě Tietzeho zprávy 

byla převzata do další literatury věnované Sebastianovi del Piombo. Kresba se objevuje i 

v prvních velkých monografiích umělce ze 40. let 20. století (Dussler, Palluchini). Od 50. let 

je běžně řazena do katalogů olomouckých a kroměřížských sbírek (Neumann, Togner, 

Šafařík). 

S. J. Freedberga v roce 1971 upřesňuje dataci. Hirst v roce 1981 vypracovává podrobný 

pravděpodobný rozpis postupu prací v kapli.  

V roce 1996 na kresbu nově nahlíží M. Zlatohlávek, který otevírá polemiku o tom, že na 

kresbě není znázorněn Prorok, ale jedná se o ženskou postavu, tedy Sibylu. 
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Poslední pozornost je oběma dílům věnována v souvislosti s první monografickou 

výstavou Sebastiana del Piombo pořádanou tohoto roku v Římě. (Řím, Palazzo Veneziana 8. 

února 18. května 2008, Berlino, Staatliche Museen zu Berlin – Gemäldegalerie 28. červena–

28. září 2008.) 

Obraz Madony s rouškou je Arcibiskupstvím olomouckým zapůjčen, a je spolu s ostatními 

umělcovými díly vystavován. Roberto Contini vypracovává heslo v katalogu výstavy, kdy 

snaží shrnout dosavadní bádání nad tímto dílem, ustálit dataci a jiné otázky s ním spojené. 

Kroměřížský kresba v Římě v Palazzo Veneziana vystavena nebyla, ale je zapůjčena do 

Berlína, kam se výstava 28. června 2008 přesouvá. Heslo kresby do katalogu této výstavy 

zpracoval Paul Joannides. 
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KAPITOLA 1: SEBASTIANO LUCIANI zv. DEL PIOMBO 

1.1 Sebastiano Luciani zv. del Piombo – základní životopisné údaje 

      Vše, co známe o životě a práci malíře Sebastiana Lucianiho se dozvídáme ze dvou 

základních pramenů ze 16. století. Prvním jsou  Vasariho Životy nejvýznačnějších malířů, 

sochařů a architektů, které poskytují, i když velmi skromné, informace zejména o raném 

benátském období. Druhým pramenem je dlouholetá korespondence mezi Michelangelem a 

Sebastianem, která nám osvětluje zejména římské tvůrčí období umělce.3 

Datum Sebastianova narození není doloženo, z Vasariho Životů vyplývá, že se narodil 

někdy kolem roku 1485 jako syn Luciana Lucianiho. (Datace je získaná z odečtu Vasarim 

uvedeného věku 62 let od data umrtí v roce 1547, v monografické literatuře nejčastěji 

uváděná). V mládí projevil zájem o duchovní nauky a je pravděpodobné, že chtěl vstoupit do 

duchovního řádu. Také se zabýval zpěvem a hrou na různé hudební nástroje, zejména na 

loutnu, v níž vynikal. Věnoval hodně času studiu tohoto umění a tak se také seznámil s 

Giorgionem, znamenitým hudebníkem, který jej podle všeho odradil od myšlenky na kněžské 

povolání a obrátil jeho pozornost k malování. Vasari o Lucianim mluví také jako o „milém a 

příjemném společníkovi, díky čemuž byl velmi oblíben benátskou urozenou společností, v níž 

se z tohoto důvodu často pohyboval“.4 

Opět pouze od Vasariho se dozvídáme, že jeho prvním uměleckým školením byl vstup do 

dílny Giovanni Belliniho, ze které však brzy odchází k Giorgionovi, který „zavedl 

v Benátkách harmoničtější postupy a zářivější barvy moderního stylu“5, jehož modernější 

umělecký styl a nová barevnost Sebastiana přitahovala. Jak dlouho trvalo jeho umělecké 

školení u obou mistrů se můžeme jen domnívat, Vasari podává pouze neurčitou informaci, že 

„u něho (u Giorgiona) zůstává tak dlouho, až přejal z velké části jeho styl“.6  

První známé samostatné zakázky, mezi něž patří například výzdoba křídel varhaní skříně 

v kostele San Bartolomeo di Rialto, hlavní oltářní obraz pro kostel San Giovanni Crisostomo, 

Šalomounův soud, obrazy typu Sacra comverzatione a další spadají do 1. desetiletí 16. století. 

V tomto období vznikají také mnohé portréty. 

 Na jaře roku 1511 přicestoval do Benátek bohatý Sienský obchodník Agostino Chigi. 

V okruhu benátské urozené společnosti se seznamuje se Sebastianem, který byl již v té době 

uznávaným umělcem. Chigi se stal jeho patronem a ještě téhož roku oba odjíždějí do Říma, 

kde ho čeká první římská umělecká zakázka na výzdobě Chigiho vily v Trastevere. Povolání 

                                                 
3 DUSLER Luipold: Sebastiano del Piombo, Basel 1942, 11. 
4 VASARI Giorgio: Životy nejvýznačnějších malířů, sochařů a architektů II, Praha 1998, 155. 
5 Ibidem. 
6 Idem. 
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k výzdobě vily Farnesina vedle takových umělců jako byli s Raffael, Peruzzi a Sodoma, 

nevedlo k očekávanému úspěchu. Záhy se však v Římě zavedl jako vynikající portrétista.7 Na 

jeho umělecký vývoj mělo nové prostředí veliký vliv, nejdříve na něj zapůsobilo setkání 

s Raffaelovým uměním a poté přátelský vztah s druhým velikánem dobového římského 

umění Michelangelem.8  Díky Michelangelovy se seznamuje s Francescem Borgerinim, od 

kterého získává významnou zakázku v kostele San Pietro in Montorio a dále posiluje své 

postavení ve vatikánských kruzích. Přímý osobní kontakt mezi Sebastianem a Michelangelem 

je doložen sice jen v krátkém období mezi léty 1515–1516, ale úzký vztah obou umělců trval i 

nadále (což dokazuje dlouholetá korespondence).9 

 Následovalo velmi plodné období, kdy Sebastiano plní velké zakázky pro přední urozené 

rodiny a členy kurie, vytváří skvělé portréty, na které Michelangelo nešetří chválou. 

 Koncem roku 1528 Sebastiano navštěvuje své rodné Benátky a údajně zde navazuje 

společenské styky s Tizianem, Sansovinem, Aretinem a dalšími. V polovině roku 1529 se už 

opět nachází v Římě, kde i přes květnové události roku 1527 chce nadále zůstat.10 

V roce 1531 zemřel Frate del Piombo, papežský pečetník Mariano Fetti. Úřad po něm získal, 

v konkurenci spoluuchazečů Giovanniho da Udine a Benvenuta Celliniho, Sebastiano – odtud 

získal přízvisko del Piombo. Aby mohl pracovat na této pozici musel se stát mnichem a byla 

mu vyplácena pravidelná renta. S náznakem posměchu o tom píše Michelangelovi: „Smál 

byste se, kdybyste mě viděl jako bratra, jsem nejkrásnější mnich v Římě“.11 Potom, co byl 

jmenován Piombatorem vzniklo už jen málo jeho děl, díla dokončoval s několikaletým 

zpožděním, některá skončila nedodělaná, klesá pracovní nasazení i při portrétování. Vasariho 

komentování této skutečnosti se tentokrát nezdá příliš přehnané: „Když viděl, že může 

uspokojovat své touhy, aniž se dotkl štětce, trávil čas odpočinkem a nahrazoval si probdělé 

noci a namáhavé dny blahobytným životem s pěkným příjmem; a pokud přece jen musil něco 

dělat, odhodlával se k práci s takovým bědováním, že to vypadalo, jako by šel na smrt.“12 

V této době se začal hodně věnovat teorii umění, své myšlenky často konzultuje 

v korespondenci s Michelangelem. Vymýšlí nové techniky ve snaze, aby obrazy byly věčné, 

jako například zkouší stále zdokonalovat malbu na kámen. Vasari také uvádí, že se věnoval 

zdokonalení malby na zeď, snažil se dokázat, aby díla vytvořená technikou oleje na zdi 

nečernala. 

                                                 
7 DUSSLER (pozn. 3) 12. 
8 PUJMANOVÁ Olga: in: Olomoucká obrazárna I, SOUKUP Michal (ed.), Olomouc, 1996, 150, kat. č. 85. 
9 DUSSLER (pozn. 3) 12. 
10 Ibidem 13. 
11 Ibidem. 
12 VASARI (pozn. 4) 161. 
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 Později přátelský vztah mezi Piombem a Michelangelem utržil, podle Vasariho zprávy, 

ránu tím, že Piombo začal hovořit do Michelangelovy práce na stěně Sixtinské kaple. Tehdy 

se zasloužil o to, aby byla stěna připravena pro malbu olejem, přičemž Michelangelo, chtěl 

pracovat jedině freskou. Vasari uvádí, že Michelangelo už nezapomněl na urážku, které se na 

něm dopustil Fra Sebastiano, a tak se na něho hněval skoro až do jeho smrti.13 Jejich roztržka 

pravděpodobně nebyla tak dramatická, jak Vasari uvádí. Z dochované korespondence je 

například patrné, že ještě v roce 1547 se Michelangelo na Fra Sebastiana odvolává jako na 

svědka událostí okolo dokončení náhrobku Julia II.14  Dussler však vyslovuje domněnku, že 

roztržka mezi oběma umělci a ztráta silné opory, kterou Piombo v Michelangelovi měl mohla 

být jednou z příčin ubývající tvůrčí síly.15 

 Na počátku roku 1547 ustanovil Sebastiano svou závěť, hlavním dědicem určil Giulia, 

jednoho ze svých dvou synů a vyslovil přání být pohřeben v kapli kostela Santa Maria 

Maggiore ve večerních hodinách a zbytečné pompy. Půl roku nato 21. června 1547 zemřel ve 

svém bytě nedaleko kostela Santa Maria del Popolo, v němž byl pohřben16  

 

1.2 Umělecká tvorba Sebastiana del Piombo 

Pohled na uměleckou tvorbu Sebastiana Lucianiho (Vasarim nazývaného Sebastiano 

Viniziano) a později známého pod přízviskem del Piombo, prodělal v umělecko-historickém 

bádání mnoho změn. Jeho tvorba dlouho nedosahovala zaslouženého uznání. Sebastianovy 

práce vzniklé v Benátkách před odchodem do Říma bývaly často vnímány pouze jako přímý 

odraz vlivů uměleckého školení v dílně Giovanni Belliniho a zejména Giorgiona, jejichž styl 

měl Sebastiano slepě následovat. U mnoha jeho děl také existovaly po dlouhou dobu otázky 

skutečného autorství.  

Později, po odchodu do Říma, když jeho umělecký vývoj prodělal změnu vlivem zcela 

odlišného uměleckého prostředí, se na jeho tvorbu pohlíželo jen jako na eklekticismus dvou 

protipólů dobové římské umělecké produkce, spojenou se jmény velikánů Raffaela a 

Michelangela. 

Postupně se naštěstí začalo na jeho tvorbu pohlížet zcela jinak. Zejména v poslední době 

se znovu objevil zájem o Sebastiana del Piombo, který začal být chápán jako inovativní 

umělec, jenž už ve svých benátských pracích směřoval ke zcela jinému stylu, než který byl 

pro Benátskou školu typický. Východisko pak nachází v Římském prostředí, kde se zpočátku 

                                                 
13 VASARI (pozn. 4) 164. 
14 VLADISLAV Jan: Michelangelo Buonarrotti. Podoba živé tváře, Praha 1964, 167. 
15 DUSSLER (pozn. 3) 14. 
16 LUCCO Mauro: L´opera completa di Sebastiano del Piombo, Milano 1980, 89. 
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musí vyrovnat se změnou stylu, na který nebyl do té doby zvyklý a také s konkurencí dvou 

osobností uměleckého římského světa Raffaela a Michelangela. Přesto se nestal jen pouhým 

napodobitelem stylu obou těchto velkých umělců. Jaromír Neumann to velmi výstižně 

vyjádřil: „Dnes už dovedeme ocenit originální přínos Sebastianův , neopakovatelné 

zvláštnosti jeho monumentálně oproštěné objemové skladby i půvab jeho koloritu, v němž se 

snoubí barevný odkaz Benátek s římským chiaroscurem a posléze s barevnou abstrakcí 

manýristické ražby“.17 

 

1.3 Umělecké školení Sebastiana Lucianiho 

 O počátcích Sebastianova zájmu o výtvarné umění a školení existuje jen minimum 

přímých zpráv. Hlavním informativním zdrojem je opět Vasari. Od něho se dozvídáme, že 

základům umění se naučil v dílně Giovanniho Belliniho, „tehdy už starce a jakmile však 

Giorgione da Castelfranco zavedl v Benátkách harmoničtější postupy a zářivější barvy 

moderního stylu, odešel Sebastiano k Giorgionovi“18 (Pravděpodobně tedy kolem roku 1507–

1508, kdy Giorgione pracuje na své nejrozsáhlejší zakázce v Benátkách, spolu s dalšími 

umělci, výzdobě Fondaco dei Tedesci).  

Vasari konkrétně uvádí, dokonce i v samostatné kapitole věnované benátskému malíři 

Giorgionovi da Castelfranco přímý údaj o giorgionovi dílně: „Tu škodu a ztrátu (myšleno 

Giorgionovu smrt) mírnilo jen to, že po něm zůstali dva výteční žáci, Sebastiano Veneziano, 

… a Tizian z Cadoru…“19 Fakt, že Vasari hovoří ve svých Životech o Giorgionově dílně a 

jejích přímých žácích může být  v případě Sebastiana poněkud zavádějící. Je otázkou jestli 

měl Giorgione v první polovině 1. desetiletí 16. století (tedy v době, kdy pravděpodobně 

mohlo dojít k Sebastianovu obratu k Giorgionovu „modernímu stylu“) svou vlastní dílnu. 

Stále je v uměleckohistorickém bádání o Giorgionově životě mnoho otazníků. Carlo Ridolfi20, 

na rozdíl od Vasariho (který hovoří o vztahu Giorgiona se Sebastianem nebo Tizianem, jako o 

vztahu mistra a žáka),  ve svých bibliografiích benátských umělců uvádí, že Giorgione spolu 

s Tizianem byli Belliniho žáci, spolu žili v jeho domě a společně v té době pracovali například 

také na výzdobě Fondaco dei Tedesci. Ridolfi tedy uvádí umělce spíš do vztahu 

spolupracovníků. Daším důkazem, že v době výzdoby německých skladů, neměl Giorgione 

svou vlastní dílnu je nápis ze 16. století na zadní straně Giorgionova obrazu  Portrét mladé 

                                                 
17 NEUMANN (pozn. 1), 2. 
18 VASARI (pozn. 4) 155. 
19 Ibidem 33. 
20 Je autorem bibliografií benátských umělců, které napsal v roce1648 pod názvem: Le maraviglie dell’ Arte 
ovvero, Le vite degli Illustri Pittori Veneti and dello Stato,. 
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ženy (tzv. Laury), dnes vystaveném v Kunsthistorisches Museum ve Vídni. Z nápisu se 

dozvídáme informaci, že  v roce 1506 byl Giorgione spolupracovníkem Vincenza Cateny a 

nevlastnil svou skutečnou vlastní dílnu.21 Pravděpodobně v této době se Sebastiano svává 

samostatným umělcem s vlastními uměleckými zakázkami. Obecně platí, že se Luciani 

zařadil mezi giorgionisty, v tom smyslu, že sledoval Giorgionův novátorský umělecký styl, 

mnohem dříve než v období nejsilnějšího rozmachu Giorgionova novátorského uměleckého 

stylu v Benátkách, tedy v době kolem velkolepé zakázky ve Fondaco dei Tedesci.22 Vlivy 

Giorgionova stylu jsou patrné v Sebastianových nejranějších pracích (i když pro přesnou 

dataci neexistují u jeho raných dílech žádné podklady).  

 Je tedy na místě, zamyslet se nad tím, jestli v tomto případě šlo o vztah mezi umělci typu 

mistr – žák. Ani v případě vztahu Giorgiona a Tiziana si nemůžeme být jistí. Faktem zůstává, 

že se všichni (Giorgione, Tizian, Sebastiano) v určité době nacházeli v dílně Giovanni 

Belliniho. Giorgionovi postupy umělecké tvorby se v určitém období mění a směřují jiným 

směrem, než práce jeho učitele. Kolem Giorgiona pak vzniká okruh umělců, kteří se přimkli 

k těmto novátorským postupům. Může se tedy jednat jen o skupinu umělců zamýšlejících se 

nad novými postupy a východisky klasické benátské školy a spolupracovníky na velkých 

zakázkách (jako například v případě skladů ve čtvrti Rialto). 

 Sebastiano se od Giorgiona nenaučil přímo žádná technická pravidla, žádnému přesnému 

řemeslu; sám Giorgione byl v té době sám experimentátorem. Naučil se však od něj nový, 

odlišný způsob pohledu na svět, jak nově organizovat plochu obrazu, použití forem předtím 

nepoužívaných.23 

 Je nutno připomenout, že Sebastiano se nestal pouhým napodobitelem novátorství, které 

kolem sebe vnímal a za kterého byl mylně starší literaturou považován. Byl umělcem, který 

přispěl benátskému umění vlastním, odlišným a novátorským přístupem k ploše obrazu. 

Výstižně to vyjadřuje ve svém článku Jaromír Neumann:. „Od nejranějších děl s intimními, 

lyricky laděnými postavami, v nichž bylo Giorgionovo působení nejintenzivnější přecházel 

záhy k dílům monumentálně konstruovaným.“24 

Působení Sebastianova výtvarného projevu nezůstalo bez odrazu v dílech jeho součastníků. 

Jakkoli by se pro starší historické bádání stala myšlenka vlivů Sebastianova stylu, například 

na raného Tiziana nemyslitelná, dnes toto nemůžeme opomenout. Nový současný pohled na 

                                                 
21 LUCCO Mauro, in: Sebastiano del Piombo 1485–1547 (kat. výst.), SCANDIANI Giuseppe (ed.), Roma 2008, 
24. 
22 Idem 24. 
23 Ibidem. 
24 NEUMANN (pozn. 1), 3. 
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našeho umělce, jako na ohromného inovátora, završila první monografická výstava, konaná 

v tomto roce v Římě. Přináší některé nepopiratelné důkazy jak působil Sebastiano na své 

umělecké okolí, jak v Benátkách, tak později i v Římě. 

Popravdě řečeno, byl to Tizian, který si často „půjčil“ od Sebastiana, a ne opačně. 

Samozřejmě by se nemělo při tomto striktním konstatování zapomenout na to, že oba dva 

mají společný prototyp v Giorgionovi.  

Například najdeme odrazy Sebastianova Šalamounova soudu25 ve Fondaco dei Tedesci. 

Zřejmá je také shoda skupiny tří žen z levé části oltářního obrazu kostela San Giovanni 

Crisostomo [1], kdy se stejná skupina žen objevuje na Tizianově fresce ve Scuole del Santo 

v Padově u výjevu Svatý Antonín promlouvá s novorozencem, aby dosvědčil počestnost 

matky, nebo-li Zázrak novorozeněte26 [2], datované o 2–3 roky později. Další podobnost 

můžeme najít například v Tizianově Kristovi na výjevu Noli me tangere, dnes v Londýně, a 

Janem Křtitelem opět ze San Crisostomo a mnohé další.27 

 

1.4 Umělecká tvorba benátského období (do roku 1511) 

Sebastiano vstoupil na umělecké jeviště benátského prostředí přibližně někdy kolem roku 

1505, v době, kdy v příštím pětiletém období (1505–1510) docházelo k rychlým stylovým 

změnám. Formy vycházející ze starého se ve zrychleném tempu měnily k novému. Tím 

starým bylo nazýváno umění Giavanni Belliniho a tím novým byl Giorgione. Bylo to velmi 

impozantní období, kdy se umělci nezapomněli dívat skrz historii a tak balancovali mezi 

Belliniho obsahy a moderním, novátorským přístupem. 28 

Na Sebastiana v Benátkách bezpochyby působily dvě zásadní události, za prvé, jak již bylo 

zmíněno, Giorginonovo umění a za druhé přítomnost Dürera v Benátkách v roce 1506.29 

Není překvapující, že na první Sebastianovy práce, kterými jsou tzv. „idylky“, vytvořené 

kolem roku 1505, působily Giorgionovi výpravné obrazy tohoto typu s malými figurami a 

poeticky laděnou krajinou, které byly na přelomu století velmi oblíbené. Na Sebastiana 

musela zapůsobit zejména Giorgionova Bouře. Odraz tohoto díla najdeme v Lucianiho 

                                                 
25 Olej na dřevě, 208 x 315 cm, dnes Kingston Lacy (Dorset), Bankes Collection, National Trust. 
26 Freska, Scuola del Santo, Padova,  340 x 355 cm.  
27 LUCCO 2008 (pozn. 21) 25. 
28 Ibidem 24. 
29 Idem 26. 
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Narození Adonise[3], Smrt Adonise30 [4] a Mladá matka a halapartník v zalesněné krajině31, 

ale v průhledu do krajiny za impozantní postavou v obraze Ceres32.[5]. 

 Přes minimum informací, které nám Vasari podává o Sebastianově benátském období, 

zdůrazňuje jeho další umělecké zaměření, kterým se v této době Luciani začal zabývat: 

„provedl několik velmi věrných podobizen podle skutečnosti…“33 Ve své portrétní tvorbě 

vytvořené přibližně v tomto období se Sebastiano vzdálil idealistickým tendencím předešlých 

děl. Postavy jsou na portrétech velmi reálné, oblečené v adekvátním dobovém oblečení. Jak 

můžeme pozorovat v jednom z nejranějších portrétů Portrétu mladé ženy34. Najdeme zde 

stejně jako u dalších portrétů, více než klid a vyrovnanost Belliniho kompozic, více než 

Giorgionovo splývání vzduchu a barev, Sebastiano se zajímá zejména o objem a tvary. A zde 

by se dal najít právě odraz Dürerovi přítomnosti v Benátkách. Sebastiano se vydává novým 

směrem, kdy ho zajímá kontrast zářících a studených barev, jejich působení a schopnost 

vytvářet objemové tvary, možná právě v souvislosti s Dürerovou Růžencovou slavností.35 

Další souvislost s tímto Dürerovým dílem nemůžeme přehlédnout v Sebastianově 

velkolepém, i když nedokončeném obraze Šalomounův soud36, zejména v celkovém 

kompozičním vystavení obrazu. 

 Dále také v tomto období prvního desetiletí 16. století vycházejí ze Sebastianovy ruky 

obrazy typu Sacra converzatione, ve kterých se opět objevuje Belliniovská strnulost postav, ta 

je ale způsobena sakrálním obsahem obrazu.   

Mezi Sebastianovy největší zakázky benátského období patří obraz na hlavním 

oltáři benátského kostela San Giovanni Crisostomo (dodnes na svém původním místě) a 

malby na dveřích skříně varhan z kostela San Bartolomeo na Rialtu (dnes Academia dell Arte, 

Benátky).  

O oltářním obraze Sv. Jana Zlatoústého se šesti světci37 se dočteme zmínku ve Vasariho 

Životech, jako o jednom z mála, které Vasari z benátského období zmiňuje. Podle něho mají 

postavy „tolik z Giorgionova stylu, že je lidé, kteří se v umění příliš nevyznají, pokládají za 

práci giorgionovi; obraz je velmi pěkný a vyniká jak plastičností, tak barevností. Pověst o 

                                                 
30 Oba obrazy: olej na dřevě, 40x 48,5 cm, dnes La Spezia, Museo Civico „Amedeo Lia“, inv. č. 164, 165. 
31 Olej na dřevě, 46 x 44 cm, dnes Soukromá sbírka (zapůjčeno Fogg Art Museum in Cambridge, Mass.) 
32 Olej na dřevě, přeneseno na plátno, 74,5 x 45,5 cm, dnes Berlin, Staatliche Museen, Gemäldegalerie, inv. č. 
56.1. 
33 VASARI (pozn. 4) 155. 
34 Olej na dřevě, 52,2 x 42,8 cm, dnes Budapst, Szépmüvészeti Muzeum, inv. č. 51.2879. 
35 LUCCO 2008 (pozn. 21) 26. 
36 Olej na dřevě, 208 x 315 cm, dnes Kingston Lacy (Dorset), Bandes Collection, Nationa Trust. 
37 Olej na dřevě, 200 x 165 cm, na původním místě. 
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Sebastianově nadání se tím roznesla…“38. Sebastiano vytvořil tento olej na plátně v roce 

1510; dříve chybně datováno do let 1508–1509, v roce 1953 ale Rodolfo Gallo publikoval 

dokument z Benátského státního archivu o objednání Kateřinou Contarini Moosini podle 

závěti jejího zemřelého manžela, podle níž je průkazné, že Sebastiano byl prací pověřen 

v březnu 1510.39 Také se spekulovalo o Giorgionově spolupráci, dnes po podrobném 

zkoumání se má za to, že oltářní obraz je samostatným dílem Sebastianovým. Další diskuze, 

kterou tento obraz vyvolává je určení postav světců, z nichž někteří nemají své atributy, a 

proto je možné se v různé literatuře setkat s mnoha výklady. Po Janově levé ruce stojí 

v popředí postava Máří Magdalény a za ní je svatá Lucie (někdy považovaná za Anežku, nebo 

Cecílii) a Kateřina. Druhou skupinou jsou svatý Jan Křtitel, Pavel (Mikuláš) a Libertatus 

(Theodor). Určení jednotlivých postav na tomto obraze by si zasloužilo podrobný 

ikonografický rozbor, což ale není předmětem této práce. 

 Ve sbírkách Gelerie dell´Accademia jsou od roku 1978 vystavovány čtyři Sebastianovi 

obrazy s postavami světců, svatým Bartolomějem a Šebestiánem [6] na straně původně 

zavřených varhan a svatý Sinibald se svatým Ludvíkem Toulouským [7]  původně z vnitřní 

strany. Jsou to malby olejem na plátně, které původně zdobily dveře skříně varhan v kostele 

San Bartolomeo na Rialtu. Objednavatelem této zakázky byl vikář zdejšího kostela Alvise 

Ricci někdy mezi léty 1507–1509.40 Desky ale byly pravděpodobně dokončeny až v létech 

1510–1511 (poprvé takto datoval Paul Joannides 1990) pravděpodobně těsně před odchodem 

do Říma, čemuž napovídá již velmi vyzrálý styl benátského období.41 Sebastiano se zde velmi 

pečlivě zabýval jednotlivými optickými nároky, které vyplývají z pohledu na zavřené a 

otevřené dveře varhan. Na křídlech zavřených jsou postavy zasazeny do architektonického 

prostoru oblouku mezi dvěma sloupy, prostor je dál dozadu otevřen, tak aby prostor tvořil 

soulad s prostorem kostela. Vnitřní strana křídel je pojata zcela jinak. Každá z postav se 

pohybuje volně v prostoru sevřeném nikou, barevnost je zde jiná, než u zavřených křídel – 

postavy osvětlují odlesky ze zlaté mozaiky v konchách obou nik42 (varhany se otevřou do 

osvětleného kostela a křídla otevřených varhan se také rozzáří). Rozdíl v pojetí vnější a 

vnitřní stany křídel často vyvolával otázku jednotného autorství, kdy například bylo dílo 

shledáváno nad Sebastinovy schopnosti. Dnes se o Sebastianově autorství nepochybuje. 

Desky jsou odrazem rozdílného inspirativního zdroje, který našel Luciani v Giorgionových 

                                                 
38 VASARI, op. cit. 156. 
39 LUCCO 2008 (pozn. 21) 116. 
40 IMPELLUSOVÁ Licia: Galerie dell´ Accademia. Benátky. Slavné galerie světa, Praha 2006, 58. 
41 LUCCO 2008 (pozn. 21)  116. 
42 IMPELLUSOVÁ (pozn. 40) 58. 
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pracích. Vnější desky jsou, co se týká iluzivní sloupové architektury nacházejí obdobu na 

freskách na Fondaco dei Tedeschi, které byly plné podobných sloupů. Zdrojem pro vnitřní 

stranu bude podle Ridolfiho fasáda Rezidence Soranzo na Campo San Polo.43 

Do těchto posledních měsíců před odchodem z Benátek do Říma se řadí ještě další díla 

jako například Salomé, nebo-li Judit44 (dnes v Národní galerie v Londýně), Portrét mladé 

ženy jako moudré panny45 (National Gallery of Art, Washington) a Trojportrét46, jehož autory 

jsou pravděpodobně postupně Giorgione, Sebastiano a poté Tizian (Detroit Institute of Arts) 

nebo Portrét mladého muže v kožešinovém kabátě47 (Alte Pinakothek, München).  

 

1.5 Cesta do Říma, vlivy římských umělců, proměna tvorby 

Sebastiano už ve svých benátských dílech směřoval jiným směrem, za hranice benátské 

školy, svých učitelů a současníků. Jeho styl se zejména v pozdních dílech benátského období 

vzdaloval jeho rodnému prostředí, které jakoby by mu v poslední době bylo poněkud těsné a 

začal směřovat k formálním tvarům typickým pro římský okruh umělců té doby. Neumann 

toto jeho směřování vystihuje slovy: „Vyřešit rozpor mezi poetickou benátskou barevností a 

úsilím o zdůraznění mohutné objemové skladby, které mu bylo od jeho uměleckých začátků 

vlastní, umožnilo Sebastianovi pozvání do Říma“ 48  

Do Říma Sebastiano odchází v roce 1511 v doprovodu bohatého obchodníka Agostina 

Chigiho, o čemž nás opět přesně informuje Vasari. Dussler se domnívá, že odchod z Benátek 

mohl být také podnícen předčasnou smrtí přítele Giorgiona v roce 1510.49  

Další možnost rozvoje Sebastianova stylu, rozvíjejícího se již dříve v objemové formy,  

umožnil kontakt s římskou uměleckou produkcí. „Jestliže se v Benátkách monumentální 

pojetí na začátku 16. věku začalo teprve prosazovat, v Římě bylo odedávna domovem…“50 

Sledování římského umění muselo v mladém Sebastianovi, který vlastně směřoval stejným 

směrem, vyvolat ohromný dojem. 

V Chigiho římské vile Farnesina dostává Sebastiano svou první Římskou zakázku, má zde 

vyzdobit mytologickou tematikou ve stylu al fresco lunety v lodžii [8], která vede z paláce do 

zahrady. Jednalo se o velmi prestižní zakázku tehdejšího velkolepého podniku, bok po boku 

velkých umělců jakými byli Raffael, Peruzzi a Sodoma. Přes vysoké Sebastianovy ambice 
                                                 
43 LUCCO 2008 (pozn. 21) 116 
44 Olej na dřevě, 55 x 44,5 cm, dnes The National Gallery, London, inv. č. 2493. 
45 Olej na dřevě, 53,4 x 46,2 cm, dnes National Gallery of Art, Kress Collection, Washington, inv. č. 1952,2,9. 
46 Olej na dřevě, 84 x 69 cm, dnes The Detroit Institute of Art, inv. č. 26.107. 
47 Olej na dřevě, 69,5 x 52,8 cm, dnes Alte Pinacothek, München, inv. č. 524. 
48 NEUMANN (pozn. 1) 3. 
49 DUSSLER (pozn. 3) 12. 
50 NEUMANN (pozn. 1) 3. 
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nevedla ale toto práce k očekávanému úspěchu. Byla mu cizí technika fresky, stejně jako 

obrazová látka.51 (Techniku al fresco rychle usiloval překonat metodou, která mu byla 

pracovně mnohem bližší, malbou olejem na zeď. Tím vlastně vytvořil kontakt mezi oběma 

uměleckými centry, mezi freskou užívanou ve střední Itálii a Benátskou tradicí.52 Své další 

velké zakázky vytváří už raději touto technikou, kterou se snaží prosazovat a ve svých 

teoretických úvahách stále zdokonalovat). 

Sebastinovo pojetí lunet nebylo schopno přesvědčivě splnit monumentální účinek, jaký 

byl v Římě očekáván a požadován. „Není tedy divu, že ho za těchto okolností zaujalo umění 

mladého Raffaela, u něhož nacházel prvek harmonické rovnováhy, kterou si toužil osvojit, 

zaujal jej klid plastických forem intimně blízká mu byla umbrijská poetická něha…“53 

Kontakt těchto dvou umělců vyústil brzy ve vzájemnou uměleckou rivalitu, kdy se nejednou 

pokusili překonat jeden druhého. Postupně ale spíše stali se jeden pro druhého v mnohém 

inspirací. Pravděpodobně si byli mnohem více podobní, než oba dokázali připustit. V roce 

1520 sledoval Sebastiano s uspokojeným, že Raffelovi spolupracovníci zamýšleli použít jeho 

oblíbenou metodu olejových barev na zdi na vatikánských stěnách54, což může mimo jiné 

dokazovat, že Raffael se o tuto techniku zajímal a uvažoval o ní. 

 Počáteční nezdar a vlastní nespokojenost s první římskou zakázkou, vyvážil rychle skrze 

portrétní tvorbu, kterou se velmi rychle zmocnil pracovního pole. Antonín Matějček jeho 

portrétní tvorbu vychvaluje (s téměř stejnou velkolepostí jako Vasari: „vrátil podobizně živost 

osobního vzhledu,… uhájil podobizně, propadající zpovšechňujícímu idealismu umění 

římského, právo individuálního vzhledu….55 V podstatě od přesídlení do Říma v roce 1511 až 

do roku 1516 se Sebastiano zabýval převážně podobiznami a vytvořil jen málo figurálních 

kompozic.56 Za zmínku jistě stojí vynikající portréty, jako například Portrét kardinála Ferry 

Carondoleta a dvou sekretářů57 (Madrid), Portrét ženy, tzv. La Fornarina58 (datovaný 1512, 

dnes Galleria degli Uffizi), Portrét mladé Římanky, tzv. Dorotheii59 (Berlin, Staatliche 

museum), Portrét muže v brnění60 (Wadsworth Atheneum Museum of Art) a i mnoho 

pozdějších (kolem 30. let 16. století) jako například potrtét ženy, pravděpodobně Vittorie 

                                                 
51 DUSSLER (pozn 3) 12. 
52 VAHLAND Kia, in: Sebastiano del Piombo 1485–1547 (kat. výst.), SCANDIANI Giuseppe (ed.), Roma 2008, 
31. 
53 NEUMANN (pozn. 3) 3. 
54 VAHLAND (pozn. 52) 35. 
55 Srov. MATĚJČEK Antonín: Dějepis umění, díl IV. Umění nového věku, Praha: Jan Štenc, 1929, 132. 
56 Neuman (pozn. 1) 4. 
57 Olej na dřevě, 112,5 x 87 cm, dnes Fundación Colección Thyssen-Bornemisza, Madrid 
58 Olej na dřevě, 68 x 55 cm, Galleria degli Uffizi, Florencie, inv. č. 1980, no. 1443. 
59 Olej na dřevě, 78 x 61 cm, Staadliche Museum, Gemäldegalerie, Berlin, ivn. č. 259B. 
60 Olej na plátně, 87,5 x 66,5 cm, Wadsworth Atheneum Museum of Art, Hartford, ivn. č. 1960.119. 
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Colonny61 (Madrid), portrét Antona Francesca Degli Albizzi62 (Houston), který ve svém 

dopise z dubna 1525 zmiňuje Michealangelo: „…jste jediný…je tu ten obraz, který to dokáže 

každému, kdo má oči.“63 

 Hned po příchodu do Říma najdeme v Sebastianově tvorbě odraz také Michelangelovského 

umění. Michelangelovské prvky byly už patrné ve výzdobě Farnesiny, kde je patrné, že kromě 

Raffaelova umění „přitahovala Sebastiana plastická důraznost a vnitřní dynamika objemů“.64 

 „Když se Sebastiano rozešel s Rafaelem, jež se stával zdrženlivým k ctižádostivému 

Benátčanovi, přimkl se ve snaze o morální a uměleckou podporu na dlouhá léta 

k Michelangelovi, který přijal toto přátelství a vedl svého mladšího kolegu nezištně svým 

příkladem, radami a vlastními kresbami. 65 Vasari mluví o vzájemné rivalitě mezi 

Michelangelem a Raffaelem a o umělcích, kteří se více přikláněli na tu, či onu stranu a hledali 

v čem je jeden z nich lepší než ten druhý. „Sebastiano však tyto nálady nesdílel, protože jako 

člověk jemného úsudku rozpoznal přesně, zač kdo stojí. Tím si také získal Michelangela, 

jemuž se velice líbila jeho půvabná barevnost…Domníval se, že kdyby Sebastianovi pomohl 

s kresbou, mohl by tímto způsobem, …ve stínu třetí osoby dokázat, že je lepší než oni.“66 

 Dokladem vztahu Michealngela se Sebastianem je kromě Vasariho zpráv, také jejich 

vzájemná korespondence. Kdy přesně začal vztah mezi těmito dvěma umělci nevíme, Hirst 

klade počátek jejich osobního kontaktu do konce roku 1512 nebo počátku roku 1513. Problém 

spočívá v tom, že vzájemná korespondence, která je dokladem jejich vztahu začíná až 

odchodem Michelangela z Říma do Florencie v létě roku 1516.67  

 Michelangelo pro Sebastiana vytvářel mnohé přípravné kresby. Například v obraze Piety z 

roku 1516–1517 už postupoval podle některých kreseb Michelangelových, stejně tak i na 

kapli Borgheriniů v kostele San Pietro in Montorio.68 Tato zakázka, která pravděpodobně 

vyplynula z doporučení benátského umělce Michelangelem Pierfrancescovi Borgherinimu a 

spolupráci obou umělců znásobila.69 Sebastiano zde použil kompoziční Michelangelovu kresbu 

k Bičování, ale i některé další dílčí studie.70 

                                                 
61 Olej na dřevě, 96 x 72,5 cm, Museu Nacional d´art de Catalunya, Colcción Cambó, Barcelona, ivn. č. 64984. 
62 Olej na plátně, 134,5 x  98,7 cm, Museum of Fine Arts, Samuel H. Kress Collection, Houston, inv. č. 61.79. 
63 VLADISLAV (pozn. 14) 108. 
64 NEUMANN (pozn. 1) 3. 
65 NEUMANN (pozn. 1) 4. 
66 VASARI (pozn. 4) 156. 
67 HIRST Michael: Michelangelo and his Drawings, New Haven & London 1996, 41. 
68 ZLATOHLÁVEK Martin, in:  Italské renesanční umění z Českých sbírek. Kresby a grafika (kat. výst.), 
ZLATOHLÁVEK Martin (ed.), Praha 1996, 74. 
69 VASARI (pozn. 4) 157. 
70 ZLATOHLÁVEK (pozn 62) 74. 
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Dále Sebastianovi Michelangelo vytvořil několik dalších kreseb, podle kterých  Sebastiano 

pracoval na několika dílech: pro Giulia de Midici v katedrále v Narbonne na Vzkříšení Lazara (pro 

tuto zakázku na čas přerušil výzdobu kaple Borgherini, ke které se později vrací a dokončuje ji až 

roku 1524),  pro Pietu z Viterba71 [9] (Museo Civico) a Pietu Ubeda (Madrid, Muzeo del 

Prado). 

Do konce druhého desetiletí je datována Madona s rouškou, nebo-li Madona del Velo ze 

sbírek arcibiskupství olomouckého.72 

V roce 1520, po Raffaelově smrti, jak se dozvídáme z korespondence se Michelangelo 

přimlouvá u kardinála Bernarda Dovizi da Bibiána za Sebastiana v souvislosti 

s přerozdělením prací ve Vatikánských pokojích (ty však papež svěřuje Raffaelovým 

pomocníkům).73 Jaromír Neumann poukazuje v souvislosti s raffaelovou smrtí, že se v této 

době opět v Sebastianových dílech objevují rysy akademismu, dovolávající se opět 

Raffaelova příkladu. Je možné v této souvislosti mluvit o určitém neoraffaelismu 

v Sebastianově práci, který se projevil výrazně v obraze Madony z Burgosu74 [10] a v obraze 

Madona del Velo z Pinakotéky v Neapoli.75  

Od roku 1530 pak ještě pracoval na další veliké zakázce, výzdobě pohřební kaple 

Agostina Chigi  na obraze Narození Panny Marie76 [11] v kostele Santa Maria del Popolo, 

jenž nedokončil. Jak již bylo zmíněno v Lucianiho životopise, po roce 1531, kdy byl 

jmenován do pečetního úřadu umělecké tvorbě už se nevěnoval tak jako dříve. Zakázky se 

protahovaly, oddalovalo se jejich dokončení, příkladem je dílo pro kostel Santa Maria della 

Pace Navštívení Panny Marie.77 

(Uvedený výčet děl vytvořených v Římě není zdaleka úplný, jsou zmíněna tak klíčová a 

zlomová díla, která stručně charakterizují dané období nebo jsou klíčová pro dvě díla dnes 

uležená ve sbírkách České republiky, která jsou předmětem této práce.) 

Přes veškeré okouzlení Raffaelem, podporu a spolupráci s Michelangelem Piombo dokázal, 

že jeho práce není pouze uměním římských eklektiků. Dokázal se prosadit jako mistr typické 

barevnosti, dramatičnosti a živelnosti.  

 „Benátská citlivost (ovlivněná Giorgionem), kterou přinesl do Říma, i přímé inspirace jak 

od Raffaela, tak Michelangela v závěru druhého desetiletí daly vyzrát u Sebastiana v osobitou 

                                                 
71 Olej na dřevě, 247,5 x 168,5 cm, dnes Museo Civico, Viterbo 
72 ZLATOHLÁVEK (pozn 62) 74. 
73 VLADISLAV (pozn. 14) 93. 
74 Olej na dřevě, 249 x 167 cm, Katedrála v Burgos, dosud na svém původním místě. 
75 NEUMANN (pozn. 1ú) 6. 
76 Olej na kamenné desce,  Řím, kostel Santa Maria del Popolo, kaple Chigi. Dosud na svém původním místě. 
77 Olej na dřevě, 168 x 132 cm, Museé du Louvre, ivn. č. 357. 
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formu manýrismu, kterou interpretoval do let čtyřicátých a ovlivnil další generaci.“78 Antonín 

Matějček, který vidí v Sebastianovi del Piombo genia, kterého se snaží odtrhnout od 

dřívějších představ o dokonalosti jeho děl jen díky poukazu na Michelangela, případně 

Raffaela, uvádí, že jeho sytá a hutná barevnost byla předzvěstí římského kolorismu 17. 

století.79 

                                                 
78 ZLATOHLÁVEK (pozn 62) 74. 
79 MATĚJČEK Antonín: Dějepis umění, díl IV. Umění nového věku, Praha 1929, 131. 
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KAPITOLA 2: MADONA S ROUŠKOU Z OLOMOUCKÉHO ARCIBISKUPSTVÍ 

2.1 Základní informace o olomoucké desce 

Olej na topolovém dřevě, rozměry 120,5 x 92,5 cm. 

Signováno SEBASTIANVS FACIEBAT, napsáno majuskulí na lístku přišpendleném na 

bílé roušce vlevo dole. Podobnou signaturu, psanou shodným typem písma, najdeme 

například na obraze Mučení sv. Agáty (Florencie). Neumann upozorňuje, že toto nemusí být 

průkazné v přesném určení autorství, přestože uvádí, že jméno na lístku přilepeném na 

nápadném místě v obraze je benátskou zvyklostí, kterou Sebastiano přejal pravděpodobně od 

Giovanniho Belliniho.80 

Na zadní straně desky uprostřed dole přípsáno stětcem: D…P, uprostřed nahoře na 

papírovém lístku perem: Fate Sebastian del Piombo; na zadní straně ozdobného rámu vlevo 

uprostřed na papírovém lístku perem: Sig/ Firenze, pod tím tužkou: N/ 60. 

Obraz je v majetku Arcibiskupství olomouckého, inv. Číslo 1076 (zapůjčeno do Muzea 

umění Olomouc v roce 1994).81 Od roku 1960 bylo Kapitulní konzistoří v Olomouci 

zapůjčeno Národní galerii v Praze, Šternberský palác.82 

Vystaveno: Praha 1961–1967, Olomouc 1967–1968, Praha 1968–1994, Olomouc 1994 

dosud.83 [12] 

 

2.2 Provenience 

 Obraz získal olomoucký biskup Karel z Lichtensteina–Castelcorn od obchodníků Františka 

a Bernarda  von Imstenraeda z Kolína nad Rýnem v roce 1673. Koupi do Olomouce potvrzuje 

seznam děl z roku 1673 od Imstenraeda zakoupených i pozdější údaj z roku 1691, kdy se dílo 

nacházelo v dolní galerii. Přestože obraz nebyl obsažen ve veršovaném seznamu, jímž svou 

sbírku nabízel František Imstenraed roku 1667 císaři Leopoldu I. a také například polské 

královně, byl obraz pravděpodobně součástí této kolekce,84 kterou Imsteraed získal 

z pozůstalosti hraběnky Arundelové (zaznamenané 1665)85, spolu s dalšími vynikajícím 

benátskými obrazy sbírky Thomase Howarda Arundela. Je známo, že po smrti hraběnky 

Arundelové v roce 1654 byla arundelovská sbírka, nacházející se tehdy v Amsterodamu, 

nabídnuta známému obchodníku Everhardu Jabachovi, který na možnost koupě upozornil 

                                                 
80 Neumann (pozn.1) 2. 
81 PUJMANOVÁ (pozn. 8) 150. 
82 KOTALÍK Jiří (ed.): Staré Evropské umění. Katalog stálé expozice I, Praha 1988, 90. 
83 PUJMANOVÁ (pozn. 8) 151. 
84 Neumann (pozn.1) 2. 
85 PUJMANOVÁ (pozn. 8) 150. 
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svého synovce Františka Imsteraeda.86 Formování sbírky patrně začalo ve 30. letech 17. 

století a Nicolase Langera a Daniela Mytense v Amsterdamu. Odtud přechází do majetku 

hraběte Thomase Howarda of Arundel a společně s ním opouští v roce 1942 Anglii a stěhuje 

se do Holandska, kde byl Arundel pověřen diplomatickým posláním.87 

Přes strohé zprávy o stavu olomoucké sbírky během 18. století, je možné předpokládat, že 

obraz nebyl z olomouckého paláce nikam přemísťován88, i když v této době nastává téměř 

soustavný přesun obrazů a kreseb z olomoucké rezidence do kroměřížského zámku.89 Obraz 

byl pouze přenesen z galerie na oltář soukromé arcibiskupské kaple v druhém poschodí, kde 

zůstal až do doby než byl poprvé v roce 1961 vystavován.90  

   

2.3 Restaurování 

 Obraz byl restaurován akademickým malířem Mojmírem Hamsíkem v letech 1960–1961 

v dílně Národní galerie. Mojmír Hamsík vypracoval restaurátorskou zprávu z níž vychází 

následující shrnutí technických parametrů díla a problematiky restaurování nejpoškozenějších 

částí.  

 

2.3.1 Technické údaje 

 Podložkou obrazu je topolová deska složená ze tří částí (18 mm silná). Rozměr desky je 

původní, neboť bylo zjištěno, že všechny čtyři hrany jsou doposud kryty zbytky podkladu. 

Přímo na desku je nanesen sádrový, nažloutlý podklad, pojidlo podkladu je převážně klihové. 

Sádrový podklad je izolován tenkou olejovou vrstvou a další podkladovou vrstvu tvoří středně 

šedý, krycí olejový nátěr, obsahující velké procento olovnaté běloby. 

 Průřezy mikroskopických vzorků ukázaly nejvýše dvě vrstvy malby: základní barevnou 

vrstvu tvořenou směsí pigmentů a lazury vyskytující se hlavně ve stínech. 

 Zjištěny byly základní pigmenty: lapis lazuli, měďňatá zeleň, olovnatá žluť, okry, rumělka, 

červený lak, organická čerň a olovnatá běloba.  

 Při rentgenovém snímku byly zjištěny některé tvarové změny, jako například změna 

obrysu nohou nebo podbříšku děcka. 

 

 

                                                 
86 Neumann (pozn.1) 2. 
87 TOGNER Milan: Kresby starých mistrů ze sbírek Arcibiskupství olomouckého, Olomouc 1996, 9. 
88 Neumann (pozn.1) 2. 
89 TOGNER (pozn. 87) 10. 
90 Neumann (pozn.1) 2. 
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2.3.2. Vlastní restaurátorská práce 

 Při restauraci byly odkryty četné defekty, vzniklé odpadnutím malby a podkladu. Tvoří 

protáhlé pruhy, rovnoběžné s cévními svazky dřeva. Tyto defekty jsou seskupeny hlavně 

v levé čtvrtině desky. Nejvíce je porušen levý horní roh a zejména hlava sv. Jana Křtitele, o 

něco menší je poškození Ježíškovy hlavy, drobné defekty jsou roztroušeny po celé ploše, 

malba však není plošně odřena. Zvláště obličej Madony je téměř intaktní. 

 Žlutý lakový filtr úplně zkresloval studený kolorit obrazu, šedé polostíny pleti zmizely, 

nafialovělý plášť Madony byl žlutohnědý, modř pláště měla zelenavý odstín. Lak byl 

postupně odmyt. Celé pozadí bylo černé, což způsobila černá přemalba, později byla 

odstraněna. 

 Vzhledem k tomu, že všude pod pozdějšími přemalbami byla zjištěna původní malba, bylo 

navrženo všechny přemalby odstranit. K nejstarší vrstvě odstraněných retuší patřila přemalba, 

zakrývající nahé tělo děcka rouškou. 

 Otázka retuše byla komplikovaná značným rozsahem některých defektů. Charakter retuší 

byl volen podle velikosti porušených míst tak, že pouze drobné defekty byly vykryty 

identickou retuší, kdežto všechna ostatní poškození byla odlišena od původní malby 

šrafurou.91  

 V době restaurování byla kriticky zvážena původní podoba díla, které bylo, na již výše 

uvedených místech, postiženo odpadnutím barevné vrstvy. K problematice doplnění 

chybějících částí malby se ve svém článku v časopise Umění věnuje Jaromír Neumann. Ve 

spolupráci s restaurátorem Mojmírem Hamsíkem došli k následujícím závěrům: 

 Značnou pomocí při restaurování odpadlých částí malby v klíčových místech, jako je 

například hlava malého Ježíška, byla možnost porovnání s téměř shodným řešením 

neapolského obrazu. Problém ale vznikl v místě největšího poškození v levé části obrazu na 

hlavě Jana Křtitele, na které chyběla všechna důležitá místa rozhodující o podobě a natočení 

hlavy. Kvůli odlišnosti vzhledu Janovy tváře před restaurací nebylo možné použít srovnání 

s neapolským typem. 

 Restaurátor spojil zachované partie v profilovou formu hlavy, při čemž vycházel 

z profilového natočení na neapolském obraze nebo shodným řešením podobných postav 

v jiných dílech.  

 Avšak je nutné zvážit porovnání se známými kopiemi našeho obrazu, kde se podoba hlavy 

Jana Křtitele shoduje se stavem před restaurováním; hlava je mírně natočena a poobrácena 

                                                 
91 HAMSÍK M.: Restaurace Madony Sebastian del Piombo, in: Umění, Praha 1964, 27-45.  
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k diváku. Neumann logicky argumentuje tím, že barva na obraze jistě neodpadla najednou, a 

že menší poškození byla doplňována postupně, takže se celková podoba tváře udržela. 

Najednou je popřena ona přísná profilovost tváře malého Jana. Dalším argumentem je 

porovnání s jinými chlapeckými hlavami na jiných obrazech (například v Narození Panny 

Marie v Santa Maria del Popolo) nebo vlastní názor Sebastiana na zpodobnění malého Jana. 

V dopise Donu Gonzagovi navrhuje vytvoření námětu s Piety s malým Janem, který má 

trošku rysy mouřenínka, jak se často maluje. Takový typ chlapce se skutečně nachází na 

pozdějších kopiích olomouckého obrazu, Jan má odulé rty, kadeřavé vlasy, a celkový 

exotický typ tváře.92  

Tímto Jaromír Neumann dokládá autentickou podobu obličeje Jana Křtitele, která je tedy 

jiná, než dnes můžeme vidět na restaurovaném obraze. Na začátku rozboru restaurátorského 

přístupu píše: „restaurátor byl postaven před problém, který řešil s největší svědomitostí. 

Šrafovanou retuší spojil zachované partie…“93 Tento kritický a opatrný přístup ze strany 

restaurátora byl, dle mého názoru, vhodný. Jedná se o restaurování, tedy doplnění a spojení 

chybějících částí, předmětem restaurátorovy práce nebylo vlastní domalování obrazu do 

podoby, která nebyla jednoznačně zjevná. 

 

2.4 Stav dosavadního bádání 

 Vzhledem k tomu, že byl obraz až do svého prvního vystavení v roce 1961 umístěn na 

oltáři soukromé kaple arcibiskupského paláce, byl po dlouhou dobu takřka neznámým. 

 Nejstarší zprávu podává Theodor von Frimmel94 roku 1889, který uvádí signaturu i údaje 

inventáře, dílo však Sebastianovi del Piombovi pro příliš světlý kolorit nepřipisuje. Další 

zmínky o díle jsou v seznamech pořízených arcibiskupským knihovníkem a archivářem 

Antonínem Breitenbacherem. 

 Vzhledem ke své izolaci byl olomoucký obraz opomenut ve dvou největších monografiích 

o našem umělci95 sepsaných Luitpoldem Dusslerem v roce 194296 a Rodolfem Pallucchinim, 

194497. Oba se zabývají obrazem Madona del velo, ovšem neapolskou verzí. 

 Olomouckou Madonu připsanou benátskému umělci uvádí do odborné literatury Jaromír 

Neumann, který jak sám uvádí, si jeho autentičnost ověřuje ještě když bylo umístěno v kapli 

                                                 
92 NEUMANN (pozn. 1) 18-20. 
93 NEUMANN (pozn. 1) 18. 
94 Theodor von Frimmel: Ausden Gemäldesammlungen zu Olmütz und Kremsir, Kunstchronik (K. w. Lützow¨) 
XXV, Leipzig 1889, 343. 
95 NEUMANN (pozn. 1) 1. 
96 DUSSLER Luitpold: Sebastiano del Piombo, Basel 1942. 
97 Pallucchini Rodolfo: Sebastian Viniziano – Fra Sebastiano del Piombo, Milano 1944. 
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arcibiskupského paláce a poté v Praze při restauraci obrazu. Ve svém článku v časopise 

Umění, 196298, rozebírá autorské připsání díla, souvislost s jeho zrcadlově obrácenou verzí 

Madonou del Velo, spornou dataci, problematiku restaurování, a další. Téhož roku je 

olomoucká Madona s rouškou publikovaná Lionellem Puppim99. O rok později věnuje 

olomouckému obrazu v kontextu dalšího Sebastianova díla, Eduard A. Šafařík.100 V roce 

1980 je obrazu věnována pozornost Maurem Luccem v monografii o Sebastianovi101, ve které 

se mezi ostatní umělcova díla konečně řadí i olomoucká Madona. Stejně tak i v další studii 

vypracované Michaelem Hirstem v roce 1981.102 V roce 1996 je vydán katalog Olomoucké 

obrazárny103, v kterém vypracovává heslo Olga Pujmanová, která také již nepochybuje o 

přiřazení Madony do díla Sebastianova.  

 A konečné pozornosti je v současné době olomoucké Madoně dopřáno na první 

monografické výstavě104 Sebastiana del Piombo uvedené v září 2008 v Římě, kam byl obraz 

Arcibiskupstvím olomouckým zapůjčen, a kde byl spolu s ostatními umělcovými díly 

vystavován. Roberto Contini vypracovává heslo v katalogu výstavy, kdy snaží shrnout 

dosavadní bádání nad tímto dílem a ustálit dataci a jiné otázky s tím spojené.105 

 

2.4.1. Datace 

 Jak již bylo zmíněno, byl Sebastianův olomoucký obraz Madona s rouškou v odborné 

literatuře zabývající se naším umělcem do 60. let opomenut.  Dvě monografie ze 40.let 

sepsané L. Dusslerem a R. Palucchinim se zabývají pouze Neapolskou verzí tohoto typu 

obrazu. Neapolský obraz je datován v kontextu s Madonou z Burgosu. Dussler datuje 

neapolský obraz do kolem roku 1525106, zatímco Palucchini ponechává větší časové rozmení 

mezi léty 1520–1525.107  

Literatura, která zařadila do Sebastianova díla konečně i olomoucký obraz Madony 

s rouškou, musí později vyřešit časové zařazení olomoucké verze v kontextu s neapolským 

                                                 
98 NEUMANN Jaromír. Vzácné dílo Sebastiana del Piombo, in: Umění, 1962, 1-34. 
99 PUPPI Lionello: Maestri italiani del colore nella Galeria nazionale di Praga, in: Emporium LXVII, 1962, 153-
154. 
100 ŠAFAŘÍK Eduard A: Contributi all´opera di Sebastiano del Piombo, in: Arte Veneta. Rivista di storia 
dell´arte, 1963, 64-78. 
101 LUCCO Mauro: L´opera compieta di Sebastiano del Piombo, Milano: Rizzoli Editore, 1980, 114-115 
102 HIRST Michael: Sebastiano del Piombo, Oxford 1981, 84-86. 
103 SOUKUP Michal (ed.).: Olomoucká obrazárna I, Olomouc: Muzeum umění Olomouc, 1996, 150-152. 
104 Řím, Palazzo Veneziana 8. února 18. května 2008, Berlino, Staatliche Museen zu Berlin – Gemäldegalerie 28. 
červena–28. září 2008. 
105 CONTINI Roberto: Madona with a Veil, in: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–
1547. Katalog výstavy, Řím 2008, 200-202. 
106 DUSSLER (pozn. 3) 129. 
107 PALLUCCHINI Rudolfo: Sebastiano Vinziano, Milano: 1944, 165. 
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obrazem a dalšími umělcovými díly a vyřešit otázku, který z obou typů toho obrazu vznikl 

jako první. Odborné studie, počínající Jaromírem Neumannem, se shodují v dataci 

olomouckého obrazu před rok 1520 a neapolský obraz řadí kolem roku 1525. 

 

2.5 Ikonografie Madony s rouškou 

 Námětem olomouckého obrazu je svatá rodina s malým Janem Křtitelem. Tento námět 

reprezentativního zobrazení Marie, Josefa a malého Ježíše vzniklo osamostatněním z námětů 

z Kristova dětství.108  

Na olomouckém obraze je kromě základní trojice přítomen ještě Jan Křtitel předchůdce 

Krista či „ohlašovatel“jeho příchodu. Pro tento námět, v němž se v přítomnosti svaté rodiny 

objevuje druhé dítě, Jan Křtitel, neexistuje žádný biblický podklad. Poprvé se objevuje 

v umění italské renesance. Jan je zobrazován jako starší z obou dětí (obvykle drží svůj kříž 

z rákosu).109 V našem případě má v ruce svitek s textem. Mladý chlapec má snědou tvář 

s výraznými rty, která připomíná michelangelovské mladíky, zvláště „ignudi“ sixtinského 

stropu.110 

 Centrem celého obrazu je malý Ježíšek, který k tváři tiskne ptáčka a spí. Pokojný 

spánek dítěte je odkazem na spánek smrti.111 Stehlík v Ježíškově ruce má svou hlubokou 

symboliku spojenou s Kristovým umučením. Pták už v pohanském středověku (ve starověkém 

Egyptě) symbolizoval duši člověka, jež odlétla při jeho smrti a tento význam zůstal uchován i 

v křesťanském symbolu. Stejně jako na našem obraze, je v rukou malého Ježíše znázorňován 

stehlík. Zobrazování stehlíka vyplývá z legendy, že svou červenou skvrnku získal 

v okamžiku, kdy sletěl nad hlavu Krista na cestě na Kalvárii, a když mu vytahoval trn z čela, 

stříkla na něj kapka spasitelovy krve.112 Symbolika spánku má také hluboké kořeny, již 

v antice byl spánek nazýván sourozencem smrti. Bůh spánku Somnus býval znázorňovaný 

jako spící Kupid. Olga Pujmanová upozornila na Jezíška, který svou modelací a výraznou 

plasticitou působí jako skulptura, v souvislosti s helénistickou sochou Somna z římských 

vatikánských museí. Pujmanová dokládá Sebastianův zájem o antickou skulpturu, který se 

projevil po příjezdu do Říma, například studijní kresbou Herkulova tozra z milánské 

Ambrosiany.113 

                                                 
108 ROYT Jan: Slovník biblické ikonografie, Praha 2006, 272. 
109 HALL James: Slovník námětů a symbolů ve výtvarném umění, Praha 1991, 187. 
110 NEUMANN (pozn. 1) 16. 
111 PUJMANOVÁ (pozn. 8) 152. 
112 HALL (pozn. 109) 332. 
113 PUJMANOVÁ (pozn. 8) 152. 
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Nad dítětem bdí jeho matka, která se ocitá v hlubokém zamyšlení, jakoby se na chvíli 

zastavila ve své činnosti, kdy dítě přikrývala lehounkou rouškou. Její ruce jsou pokleslé, což 

zdůrazňuje citové odcizení přítomné chvíli. Zamyšlení matky nad spícím Ježíškem je 

předobrazem Panny Marie truchlící nad mrtvým Kristem. Ve tváři má tiché tušení příští 

bolesti nad smrtí syna. Výraz tváře podtrhují hladké přilehlé vlasy, přesně rozčísnuté, které 

nechávají vyniknout bílému čelu. Tato Sebastianova Marie nepatří k milostným postavám, 

sladce něžným a líbezným, ale spíš jí lze srovnat s postavami Sibyl, z nichž mluví síla a 

duchovní velikost. Marie vystupuje nad lůžko s dítětem a její velikost podtrhuje mohutnost 

trupu a šířka ramen. Objem těla je zdůrazněn zřasením látky a vyklenutím křivky pláště. Na 

oblečení Marie není příliš mnoho zdobných prvků. 114 

Za Pannou Marii přihlíží hlavnímu výjevu svatý Josef, pěstoun Krista a manžel Panny 

Marie, o němž se podstatné informace dozvídáme z apokryfní Historie Josefa tesaře a 

apokryfních evangelií.115 Na základě těchto líčení bylo zvykem zobrazovat Josefa jako 

starého muže s bílým vousem (tento způsob zobrazování zmizel postupně až s příchodem 

protireformace, kdy začal být zobrazován jako mladší muž).116 Svatý Josef byl na obrazech 

pravidelně umísťován do zadního plánu obrazu a nebývá účasten hlavního dějového 

námětu.117   

V pozadí výjevu je zelená drapérie, na levé straně zauzlena a vyhrnuta vzhůru. 

Z celkového temného pozadí postavy velmi ostře vystupují.118 Celý výjev je soustředěn 

zejména na výraz a gesto Panny Marie  a ústřední motiv celého obrazu spící dítě na lůžku 

potaženém bílou látkou s ostře žlutým polštářem. Celková dokonalost a vyváženost barevnosti 

obrazu, která má podtrhovat daný okamžik, v kterém je hluboce cítit předzvěst budoucího 

utrpení Ježíše Krista, nedá zapomenout na umělcovy benátské koloristické kořeny. 

 

2.6 Předobrazy Mariánského obrazu typu Madona s rouškou 

Starší odborná literatura, opírající se hlavně o neapolskou verzi, často hledala vzory pro 

tento typ mariánského obrazu Sebastiana del Piombo v Římské umělecké produkci té doby. 

Často se zmítala v hledání vzorů mezi Raffaelem a Michelangelem. V roce 1871 upozorňují 

jako první Crowe a Cavalcaselle119 na spojitost s Raffaelovou Madonou del Velo, neboli 

                                                 
114 NEUMANN (pozn. 1) 16. 
115 ROYT (pozn. 108), 101. 
116 HALL (pozn. 109) 203. 
117 ROYT (pozn. 108), 101. 
118 NEUMANN (pozn. 1) 18. 
119 CROWE Joseph Archer/CAVALCASELLE Giovanni Battista: A History of painting in North Italy, London 
1871. 
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Loretánskou Madonou [13] vytvořenou původně pro kostel Santa Maria del Popolo mezi léty 

1509–1510.120 Naopak Thode shledával jako vzor pro Sebastianovu Madonu del Velo u 

Michelangela. Ztotožňuje ji s Michelangelovým dílem na téma Svaté rodiny, zv. Il Silencio121 

[14]. Starší literatura poněkud dogmaticky vnímala Benátčana Sebastiana pouze jako 

eklektika zejména svých dvou velkých vzorů. Samozřejmě nelze popřít vliv těchto dvou 

umělců na Piombovy práce, ale je chybné hledat předlohy, které Sebastiano ve svých dílech 

pouze reprodukoval. Z kontaktu s oběma velkými umělci, se kterými se Sebastiano po svém 

příchodu do Říma setkal, vytěžil mnoho inspirativních vzorů, které dokázal samostatně 

přetvořit do svých děl.  

Hluboká křesťanská symbolika, která je čitelná v olomouckém obraze, jako okamžik svaté 

rodiny, ve kterém se odráží hloubka budoucího Kristova bytí, je něco, co si Sebastiano přináší 

z oblasti své domoviny, tedy severní Itálie. Pro Římské prostředí nebylo téma Svaté rodiny 

cizí, Raffael skutečně vytváří dokonce více typů obrazu typu Madony del Velo. Ale 

symbolika těchto středoitalských děl je jiná.  

V Raffaelově obraze tzv. Loretánské Madony, kde Madona láskyplně přikrývá dítě jemnou 

rouškou, ale i v o něco starším díle122, stejného námětu tzv. Madoně s modrým 

diadémem123[15],  nacházíme zejména hluboký cit mezi matkou a dítětem, kdy dítě natahuje 

své ručky k Madoně, která na ně hledí a v pohybu rukou je zachycena činnost, kdy dítě 

přikrývá; na obraze nacházíme, řekněme, žánrový výjev. Sebastianovo dílo se nachází ve 

zcela jiné duchovní poloze, jak již bylo výše předesláno mezi Madonou a dítětem není přímý 

kontakt. Dítě svým spánkem a Madona svým hlubokým zamyšlením směřují k jiné 

symbolické poloze. 

Tento typ mariánské obrazu se spícím dítětem se v italské renesanci těšil zvláštní oblibě 

hlavně Benátkách124, jak například dokládá obraz Sebastianova učitele Giovanni Belliniho 

Madona s děckem.125 [16]  Stejně tak můžeme tento typ mariánského obrazu nacházet i mimo 

Benátky, v severní oblasti Itálie, Lombardii, kde nalezneme například obraz Madony del 

Velo126, kterou namaloval umělec z okruhu Leonardova Ambrogio Bergognone [17] (nar. 

1453 Fossano – 1523 Milano). Samozřejmě je souvislost se Sebastianovým dílem pouze 

                                                 
120 Obraz ztracen, dnes znám z mnoha kopií, například Museé Condé, Chantilly. 
121 Giulio Bonasone: Svatá rodin se svatým Janem  Křtitelem (Madonna del Silenzio), podle Michealangela, 
1561, 404 x 271 cm, Pinacoteca Nazionale Bologna 
122 OBERHUBER Konrad: Raffael, Das Malerische Werk, München-London-New York: Prestel, 1999, 127. 
123 Olej na dřevě, 68 x 44 cm, Musée du Louvre, Paris 
124 PUJMANOVÁ (pozn. 8) 152. 
125 Giovanni Bellini: Madona s děckem, kolem 1470, tempera na dřevě, 120 x 65 cm, dnes Gallerie 
dell'Accademia, Benátky. 
126 Olej na dřevě, 60 x 40 cm, datováno kolem roku 1500. Dnes Pinacoteca di Brena, Milan 
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nepřímá. Přesto je tento obraz Sebastianovu olomouckému obrazu ikonograficky mnohem 

bližší než Raffaelovův obraz pro kostel Santa Maria del Popolo. Madona s posmutnělou 

leonardovskou tváří na Bergognonově obraze v hlubokém zamyšlení stojí nad spícím dítětem, 

ležícím na lůžku, které zakrývá spodní část Madonina těla a přikrývá ho průhlednou, téměř 

nepostřehnutelnou rouškou. Cítíme zde stejné duchovní naplnění, kterým je prosycen i 

Sebastianův Olomoucký obraz. 

 Tímto tedy můžeme doložit, že základní prototyp tohoto obrazu si Sebastiano s sebou 

přináší do Říma z Benátek, obecněji ze severoitalské oblasti, místa svých uměleckých začátků 

a školení. Jaromír Neuman genezi tohoto námětu posouvá ještě dále: „K Sebastianovi se 

neobvyklé zobrazení „imago pietatis“ dostalo z oblasti hornoitalské, kde silně působily 

severské příklady i záalpský import“.127  

 Samozřejmě nemůžeme zcela ignorovat vliv Raffelův a Michelangelův, který se 

v Sebastianově díle odrazil. Například u Raffaela si Sebastiano ověřil typ lůžka jako 

vodorovné předprsně, za níž se objevuje Panna Marie do výše boků a gesto rukou128, možná i 

podobu a umístění svatého Josefa. Natočení hlavy Panny Marie, které do díla vneslo pohyb, 

inspiroval Michelangelo. Vznešená postava Madony je jakoby z rodu prorokyň a sibyl.129 

Inspiraci, kterou tehdy poskytovala výzdoba stropu Sixtinské kaple, jako nekonečná studna 

motivů nelze opominout. Palucchini130 upozorňuje na Piombovu kresebnou Studii sedící 

ženské postavy131[18] v souvislosti  s Piombovou Madonou del Velo (samozřejmě neapolskou 

verzí). Neumann132 tuto kresbu spojuje pro pohybovou a anatomickou souvislost se Sibylou 

Delfskou. [19] 

 Vidíme tedy, že Sebastiano dokázal ve svém obraze Madony s rouškou, který je dnes 

v majetku olomouckého arcibiskupství, spojit umění dvou uměleckých oblastí. „Benátský 

příklad spojil s Benátskými koncepcemi a sestavil obojí v nový umělecký celek.“133  

 

2.7 Umělecké prostředí v době vzniku olomouckého obrazu 

Sebastiano, který se po odchodu z Benátek ocitl v létě roku 1511 v nových podmínkách 

římského prostředí, které nabízely nová umělecká měřítka, musel při své první zakázce ve 

Farnesině vyrovnávat manko, kterým byl nedostatek kreslířské konstrukce, typický pro 
                                                 
127 NEUMANN (pozn. 1), 25. 
128 Ibidem 6. 
129 PUJMANOVÁ (pozn. 8) 152. 
130 PALUCCHINI (pozn. 109) 177. 
131 Bílá křída, běloba na modrém papíru. Datována kolem roku 1525, dnes uložená v Milánské Ambrosiině, inv. 
č. F265 Inf.., no 93  
132 NEUMANN (pozn. 1), 11. 
133 Ibidem 25. 
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umělce školené v Benátkách. Sebastianovo pojetí lunet ve vile v Trastevere nebylo schopno 

přesvědčivě splnit monumentální účinek, jaký byl v Římě očekáván a požadován. Není tedy 

divu, že ho za těchto okolností zaujalo umění mladého umbrijského umělce, s kterým se při 

výzdobě vily setkal.134  

 Po příchodu do Říma byl Sebastiano konfrontován v první řadě s dílem Raffaelovým, kdy 

ovšem pod vlivem tohoto umělce nedošlo žádnému prudkému obratu a změně stylu. Již 

Palucchini poukazuje na to, že Sebastiano směřoval již v Benátkách k uměleckému projevu, 

který byl dovršen právě příchodem do Říma a kontaktem se zdejším uměním.135 V Raffaelově 

umění nacházel prvek harmonické rovnováhy, kterou si toužil osvojit. Intimně blízká mu byla 

umbrijská poetiská něha, která v lecčems souzněla s Lucianiho Giorgionovským 

východiskem. Zvláště v podobiznách bylo sblížení tvorby obou umělců tak silné, že se 

v literatuře setkáváme s nejednou nejistotou v atribuci děl Raffaelových a Sebastianových.136 

Toto umělecké sblížení těchto dvou umělců je ale nutné vnímat z pohledu, že Sebastiano 

nebyl pouze tím přijímajícím. Bylo zjištěno, že například Raffaelova Dona Vellata (z Pitti) 

[21] byla v barevné skladbě patrně ovlivněna Sebastianovým Portrétem mladé římanky, tzv. 

Dorothei (Berlín).137 [20] 

V podstatě ihned s prvním kontaktem Sebastiana s umbrijským mistrem v Chigiho vile, 

začala mezi oběmi uměleckými osobnostmi vzájemná umělecká rivalita. V příštích létech o 

oba pokoušeli překonat toho druhého, což vyústilo v nejeden velkolepý umělecký souboj, kdy 

například Raffael odpovídá svým Proměněním [22]na Sebastianovo Vzkříšení Lazara.138 [23] 

Sebastiano dokonce později vyslovil obavu, že Raffael krade jeho myšlenky a stěžoval si, že 

Raffael začal malovat své Proměnění až když byl jeho obraz Vzkříšení Lazara v poslední fázi 

před dokončením a již částečně viděný na veřejnosti. Sebastiano poté trval na tom, aby obě 

díla byla vystavena v Římě, Raffael se ale pravděpodobně chtěl vyhnout přímému 

porovnávání a tak navrhl práce hned odeslat.139 

Neumann v návaznosti na Palucchiniho názor toto shrnuje slovy: „Nelze tedy podceňovat 

působení Sebastianova barevného tónového slohu na Raffaela, který právě když se setkal 

s Luciani, překonal krizi svého raného římského stylu a realizoval kolem roku1512 

                                                 
134 NEUMANN (pozn. 1), 3. 
135 PALUCCHINI (pozn. 109) 24. 
136 NEUMANN (pozn. 1), 3. 
137 DUSSLER (pozn. 3), 39. 
138 VAHLAND (pozn. 52) 31. 
139 Ibidem 35. 
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nejsvobodnější malířské kreace svého díla. A naopak při všech Raffaelovských podnětech 

rostlo Sebastianovo dílo organicky do svérázné podoby“.140 

Ve výtvarné atmosféře Raffaelovské harmonie však Sebastiano nesetrval příliš dlouho, 

neboť ho přitahovala plastická důraznost a vnitřní dynamika objemů. Proto najdeme 

v Sebastianově díle hned po příchodu do Říma zároveň Michelangelovské prvky141, které jsou 

ve snaze po monumentálním pojetí patrné už ve výzdobě Farnesini. Na mladého umělce, který 

se náhle octl v novém uměleckém prostředí musela Michelangelovy práce, zejména na stropě 

Sixtinské kaple udělat ohromný dojem. Ohromné množství pohybu, tvarů, tělesné 

monumentálnosti vneslo do děl benátského umělce zcela nové dimenze.  

Sebastiano se pod vlivem svého druhého velkého uměleckého vzoru pouští také do studia 

kresby, což kromě dochovaných kreseb dokumentuje také korespondence mezi oběma 

umělci.142 Sebastiano dokáže ve svých dílech sloučit umění dvou uměleckých protipólů 

římského umění. Toto je patrné hlavně v jeho pracích po roce 1515, kdy se přestává věnovat 

výhradně portrétnímu umění a přijímá zakázky, kterými jsou například Kladení do hrobu 

(Ermitáž), Pieta z Viterba, Vzkříšením Lazara143 a další. 

 Jaromír Neumann si všímá, že vdobě po Raffaelově smrti, kdy se Benátčan nachází 

v úzkém vztahu s Michelangelem,  nastává u Sebastiana jakýsi návrat k vyvážení forem a 

v některých dílech se dají najít opět prvky  raffaelovského akademismu, jako například u 

Madony z Burgosu; Neumann mluví o „vlně neoraffaelismu“.144 

 Sebastianovo umění nemá jen jednu polohu, o jeho jednotlivých dílech nemůžeme 

prohlásit, že jsou raffaelovská nebo michelangelovská. Sebastiano dokázal tyto dva protipóly 

sloučit ve svých dílech v jeden celek a navíc svá díla obohacuje o kolorismus prostředí ze 

kterého pocházel. Dílem, které tohoto přímým důkazem, je právě olomoucký obraz Madony 

s rouškou.  

  

2.8 Neapolská obdoba olomoucké Madony s rouškou 

Olej na břidlicové desce, 112 x 88 cm, Neapol – Museo e Galerie Nazionali di 

Capodimonte, inv. č. Q149. [24] 

 Jedná se vlastně o zrcadlově převrácenou verzi olomouckého obrazu. Hlavní rozdíly mezi 

oběma obrazy jsou zejména v citové náplni výjevu. Madona není tak přísná, není tak hluboce 

                                                 
140 NEUMANN (pozn. 1), 3. 
141 NEUMANN (pozn. 1) 3. 
142 JOANNIDES Paul, in: Sebastiano del Piombo 1485–1547 (kat. výst.), SCANDIANI Giuseppe (ed.), Roma 
2008, 41 
143 olej na dřevě, převedeno na plátno, 381 x 289,6 cm, London, National Gallery, inv. č. NG1 
144 NEUMANN (pozn. 1) 3. 
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ponořena do svých myšlenek, její tvář je přístupnější. Neapolská Madona působí mnohem 

křehčím a líbeznějším dojmem, vlasy nejsou tak přísně rozčísnuté, jemně se vlní a rámují tvář. 

Madona je v postavě jakoby útlejší a křehčí, její oblečení je v drobných detailech zdobnější 

(mašle na boku, šněrování). Josefova tvář působí dojmem mnohem staršího muže,145 tvář Jana 

Křtitele je také mnohem jemnější, připomíná nápadně Leonardovy chlapecké postavy (zde je 

ale problematika srovnání narušena otázkou skutečné podoby Janovy tváře na Olomoucké 

verzi, která byla značně poškozena odpadnutím barevné vrstvy). V pozadí obrazu je tmavý 

závěs, který volně splývá za zády všech postav. Látka, která pokrývá lůžko dítěte na 

olomouckém obraze je zde pouze naznačena. Dítě je v zrcadlovém provedení téměř shodné 

v ruce však nesvírá stehlíka. 

 Neapolský obraz je nedokončen, barevná škála obrazu není jednoznačně dotažena do 

konce. Neumann ve svém rozboru otevírá problematiku „non finita“, upozorňuje, že 

nedokončenost díla mohla mít pro umělce svůj vlastní význam.146 Sebastiano se skutečně 

v pozdější fázi své výtvarné tvorby začal věnovat experimentování, zejména po roce 1531, 

kdy nastoupil do úřadu papežského pečetníka. Olomoucký obraz je vystaven na logických 

zákonitostech našeho vidění a vnímání, kdy divák vstupuje do obrazu zleva.147 Obrácením 

kompozice v případě neapolské verze Sebastiano patrně sledoval nové působení obrazu a 

světelného režimu. Zrcadlové obrácení kompozice zkoumal Sebastiano u jiných svých obrazů, 

například v námětu Krista nesoucího Kříž.148 

  Často se setkáme s problematikou datování tohoto díla. Ve starší literatuře, do té doby kdy 

do problematiky vstupuje také olomoucký obraz, se setkáme s datováním kolem roku 1520. 

Dataci je ovšem nutné v současné době upravit.  

 O obraze, který bychom mohli ztotožnit s Neapolským obrazem mluví ve svých Životech 

Vasari149, kde nás informuje, o souvislosti díla s členem rodiny Farnese. Můžeme se tedy 

domnívat, že se jedná o papeže Pavla III., který nastoupil pontifikát po Klementu VII. v roce 

1534. Podle Vasariho, Šafaříka, Hirsta se práce, které Sebastiano vytvořil malbou na kámen 

datují až po „Sacco di Roma“, přesněji po umělcově návratu z Benátek zpět do Říma.150 

Neumann obraz datuje do roku kolem 1525151, v souvislosti s proměnou Sebastianova názoru 

po roce 1520 a postupnému návratu k Raffaelovským formám. Vzhledem k předešlým 
                                                 
145 NEUMANN (pozn. 1) 16. 
146 Ibidem 12. 
147 WÖLFFLIN Heinrich: Ueber das Fechte und Links im Bilde. Gedanken zur Kunstgeschichte, Basel 1941, 82 
148 NEUMANN (pozn. 1) 27. 
149 VASARI (pozn. 4) 159. 
150 CONTINI Roberto, in: Sebastiano del Piombo 1485–1547 (kat. výst.), SCANDIANI Giuseppe (ed.), Roma 
2008, 234. 
151 NEUMANN (pozn. 1) 23. 
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uvedeným informacím se skutečně jeví logičtějším, posunout vznik neapolské verze Madony 

s rouškou do 30. let 16. století. 

 

2.9 Kresby 

2.9.1 Kresba spícího dítěte [25] 

 Černá tužka, olovnatá běloba na zelenomodrém papíře, 113 x 207 mm, 

Kumpferstichkabinett, Staatliche Kunstsammlungen, Weimar, inv. č. KK 8812 (s připsáním: 

Itálie 16. století, Paulo-Pordenone). 

 Existuje mnoho různých názorů s přiřazením této kresby k Sebastianově obrazu, konkrétně 

olomoucké Madoně s rouškou. Ursula Fischer Pace ve svém chystaném katalogu Italské 

kresby ve Výmarských sbírkách spojitost popírá. Paul Joannides připouští možnost souvislosti 

s Olomouckou Madonou, ale zakládá svůj názor pouze na shlédnutí kresby z fotografie. 

Michael Hirst dokonce vidí v této kresbě zrcadlově převráceného okřídleného kupida pod 

Galateou z fresky Triumf Galatei ve villa Farnesina.152 

 V katalogu k právě probíhající monografické výstavě Sebastiana del Piombo je kresba 

přiřazena k olomouckému obrazu. Autor katalogového hesla vidí kresbu jako skutečnou 

přípravnou studii spícího Ježíška pro tento obraz. Opírá se mimo jiné i o detail v horní části 

kresby, kde je černou tužkou jemně načrtnutá pravděpodobně drapérie na předloktí Panny 

Marie. Otázka autentičnosti této kresby je stále ještě otevřená. 

  

2.9.2 Studie hlavy madony k Madoně s rouškou [26] 

Černá křída, vysvětlená bělobou na modrém papíře, 92 x 84 mm (vyříznuto z většího 

archu), Oxford, Christ Church, inv. č. 1160. 

 V roce 1968 znovu objevil a publikoval Byam Shaw153 kresbu ženské tváře a určil ji jako 

přípravnou kresbu k Neapolskému obrazu Madonna del Velo. V budoucí odborné literatuře 

k tomuto přiřazení nevyskytly námitky. Jen bylo nutné upravit dataci, vzhledem k tomu, že 

kresbu datoval k tehdy rozšířenému datování neapolského obrazu kolem roku 1520. V roce 

1976, po odborné konzultaci Michaela Hirsta, kresbu předatoval nejdříve do roku 1530.  

                                                 
152 CONTINI (pozn. 150), 234. 
153 SHAW Byam: Study of the Head of the Virgin by Sebastiano del Piombo, in: The Collection of Drawings at 
Christ  Churých, „Master Drawings“, SHAW Byam a kol., 1968, 242. 
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Hirst154 ještě upozornil na značnou podobnost této kresby s Parmigianinem a jeho 

obrazem Madona s růží155, se kterým se mohl Sebastiano setkat v Bologni156, kde se skutečně 

velmi shoduje typika Madoniny tváře.  

 

2.9.3 Přinášení daru Ježíškovi [27] 

 Do stejné souvislosti s Parmigianinovou Madonou s růží dává Hirst další Piombovu 

kresbu, dnes uloženou v Royal Library ve Windsdor Castl, inv. č. RL4813.  

Tuto kresbu najdeme v monografické publikaci Maura Lucca přiřazenou k olomouckému 

obrazu. Skutečně se zde může jevit rotace Madonina těla na kresbě podobná postavení Panny 

Marie na obraze. Natočení figury je podobné, hlava však směřuje úplně jinak, pohled Madony 

by nemohl směřovat k dítěti. Navíc pokud vezmeme v úvahu skutečnou shodu této kresby a 

Parmigianinovy Madony s růží, se kterou se Sebastiano mohl setkat kolem roku 1528, při 

cestě do rodných Benátek, nemůže pak kresbu časově přiřadit k dávno dokončenému obrazu 

olomoucké Madony s rouškou. 

 

2.9.4 Studie pro Madonu z Burgosu [18] 

 Černá křída a běloba na modrém papíře, 301 x 207 mm, Milan, Biblioteca Ambrosiina, 

inv. č.  F265 Inf., no. 93. 

 Tato kresba se skutečně v literatuře vyskytuje v souvislosti s neapolskou Madonou 

s rouškou. Jistě pro shodný typ figury serpentinaty. Proti tomuto přiřazení ovšem mluví fakt, 

proč by Sebastiano studoval celou figuru pro obraz, kde Madona vystupuje nad Ježíškovo 

lůžko pouze od pasu a to zejména v případě, že si už stejný typ polopostavy umělec ověřil 

v předešlém díle a to starší olomoucké Madoně. 157 V tomto případě, jak se shoduje moderní 

literatura, se jedná o studii k jinému dílu, k Madoně z Burgosu. 

 

2.10 Další existující verze Madony s rouškou Sebastiana del Piombo  

O oblibě olomouckého typu obrazu svědčí četné kopie, které jsou dnes roztroušeny 

v různých světových sbírkách.158  

                                                 
154 HIRST (pozn. 102) 138. 
155 Madona s růží, Gemälde galerie, Staatliche  Kunstsammlungen, Dresden 
156 JOANNIDES (pozn. 142) 320. 
157 JOANNIDES (pozn. 142) 290. 
158 PUJMANOVÁ (pozn. 8) 151. 
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Wallraf-Richartz muzeum v Kolíně nad Rýnem vlastnilo kopii olomouckého obrazu na 

plátně (124 x 98 cm), která byla zničena během druhé světové války. (Dnes známa jen 

z fotografií). 

Další verze (panel, 127 x 91 cm), se nachází v soukromé sbírce v Albenga, byla prodána 

galerií Christie´s v New Yorku 22. ledna 1931. 

 Na zámku Ashby, ve sbírce, kterou vlastní markýz Northampton (panel, 122 x 96,5 cm) se 

nachází další z verzí. 

  V roce 1957 prodal Institute of Arts, Mineapolis kopii olomouckého obrazu do Londýnské 

sbírky Julia H. Weitznera.  

  Kopie, pocházející pravděpodobně ze 17. století ze Španělska je v Meadow Museum, 

v Dallasu a další je ve Volterra Collection ve Florencii a ještě jeden byl nalezen v Miami 

Beach, v Bass Museum.159 

Neumann se těmito kopiemi velmi podrobně zabývá, zejména v souvislosti s nutným 

restaurováním olomoucké Madony. Jejich velikou cenu vidí v tom, že „dovolují posoudit 

vzhled olomoucké Madony v místech, která byla těžce poškozena a kde se původní barevná 

vrstva nezachovala“.160 (Zejména posoudit původní vzhled tváře Jana Křtitele). 

 Existují i kopie neapolské verze obrazu. V roce 1930 se na Londýnském trhu vyskytla 

jedna z kopií pocházející ze sbírky vévody z Leinsteru 161 V monografii Maura Lucca je 

vystopována ještě jedna kopie neapolského obrazu, která má pocházet z ruky Marcela 

Venustiho, na níž je velmi pozměněna postava Jana Křitele. Tato malba pochází z kláštera 

Montecassino, mezi léty 1808–1815 je malba vystopována ve sbírce Giacchina Murata a poté 

se nacházela v nejrůznějších sbírkách, roce 1973 se ztrácí v Amsterodamu.162 

                                                 
159 CONTINI (pozn. 150) 202. 
160 NEUMANN (pozn. 1) 16. 
161 LUCCO (pozn. 16), 122. 
162 Ibidem. 
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KAPITOLA 3: KRESBA ZE SBÍREK OLOMOUCKÉHO ARCIBISKUPSTVÍ  

3.1 Základní informace o kresbě 

Studie figury pro pravý cvikl kaple Borgherini v kostele San Pietro in Montorio. Ve výseku 

lunety obsahuje ještě dva drobné nákresy, znovu chodidlo studované postavy a rychle 

načrtnutou mužskou figuru.163 [28] 

Uhel, černá křída, vysvětleno bělobou na šedomodrém papíře, rozměry 365 x 256 mm.164  

Vlevo dole nápis „Fra Bastiano del Piombo“, který se zdá být ze stejné ruky jako přípis na 

kresbě Boha otce oddělujícího světlo od tmy165 z Louvru. Obě kresby byly kdysi ve sbírce 

Nicolase Laniera.166 Na Lanierovu sbírku odkazuje sběratelská značka, hvězda objevující se 

na obou kresbách.167 V případě kroměřížské kresby je to pětihrotá hvězda vpravo dole nad 

přípisem. 

Kresba byla částečně poškozena vlhkem a patrně i vysokou teplotou. Je podlepena 

novějším papírem. Papír kresby je bez vodoznaku.168 

 Nachází se v majetku arcibiskupství olomouckého, v současné době uložena v knihovně 

kroměřížského zámku, pod inventárním číslem KE 4550.169 

 

3.2 Provenience  

 Nejstarší seznam o kresbách v olomoucké sbírce se vztahuje k nákupu uměleckých děl 

biskupem Karlem II. z Liechtensteinu-Castelcornu v roce 1673 od bratrů Imstenreadů. 

Imstenreadové získali část sbírek nákupem z pozůstalosti hraběte Thomase Howarda of 

Arundel. Na dvou kresbách, na kresbě Sebastiana del Piomba a na kresbě Taddea Zuccara 

s Evangelistu Lukášem, nalezl Milan Togner sběratelské značky Nicolase Laniera, který 

pracoval pro anglického krále a hraběte Arundela.170 Togner z toho vyvozuje, že kresby se 

přes Nicolase Laniera dostaly do Arundelovské sbírky.171  

 Martin Zlatohlávek, ale upozorňuje, že pokud se skutečně budeme opírat o existující 

dokumenty bude problém vysledovat přesnou provenienci kroměřížských kreseb. Konkrétně u 

                                                 
163 ZLATOHLÁVEK (pozn. 62) 75. 
164 JOANNIDES (pozn. 142) 266. 
165 Černá křída na bílém papíře, 308 x 224 mm, Musée de Louvre, Departement des Arts Graphiques, inv. č. RF 
34504. 
166 JOANNIDES (pozn. 142) 266. 
167 LUGT Frits: Les marques des Collectinons de dessins et d´Estampes, Amsterdam 1921, č. 2888. 
168 TOGNER (pozn 87) 64. 
169 TOGNER Milan, in:  Italské renesanční umění z Českých sbírek. Kresby a grafika (kat. výst.), 
ZLATOHLÁVEK Martin (ed.), Praha 1996, 11. 
170 ZLATOHLÁVEK Martin: K provenienci kreseb ze sbírek arcibiskupství olomouckého v Kroměříži, in: 
Umění LIV, 2006, 271. 
171 TOGNER (pozn 169) 8. 
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obou výše zmiňovaných kreseb zjistíme, že se v seznamech u Arundela, bratrů Imstenreadů 

ani biskupa Karla jmenovitě nevyskytují. Poprvé se v seznamech objevují až ve 20. století 

jako konstatování stavu a ne jako záznam o akvizici. V tomto případě tedy nemůžeme přesně 

dokázat, kdy se staly součástí olomouckých sbírek.172  

 Sbírka kreseb olomouckých biskupů (od roku 1777 arcibiskupů) se přibližně do počátku 

18. století nacházela v Olomouci. Podle Tognera byla část kreseb z Olomouce převezena na 

konci 90. let 17. století, po smrti biskupa Karla II., do kroměřížské rezidence.173 Zlatohlávek 

však dokládá Seznamem chybějících předmětů z olomoucké rezidence174, že kresby se ještě 

v tomto roce nacházely v Olomouci.175 Knihy kreseb musely být tedy do Kroměříže 

převezeny až po tomto roce, existuje pouze doklad (záznam knihovního pomocníka Eduarda 

Meyera von Ahtrdorf), že v roce 1848 už byly kresby součástí knihovny na zámku Kroměříž. 

 Od roku 1883, kdy správa knihovny přešla z rukou piaristů pod vedení arcibiskupských 

úředníků, jsou dochovány předávací protokoly. V roce 1932 sepsal Antonín Breitenbacher 

dnes ztracený inventář, k němuž vypracoval kartotéční Katalog mistrů, kde konečně 

nacházíme i jméno Fra Sebastiano del Piombo.176 

 

3.3 Publikace a stav dosavadního bádání  

 Kresba byla poprvé publikována Hansem Tietzem v roce 1911, kdy již byla určena jako 

studie pro pravou postavu horní části výzdoby kaple Borgherini a datována do období 1516–

1520.177 Na základě Tietzeho zprávy byla převzata do další literatury věnované Sebastianovi 

del Piombo. Kresba se objevuje i v prvních velkých monografiích umělce ze 40. let 20. století 

(Dussler, Palluchini). Od 50. let je běžně řazena do katalogů olomouckých a kroměřížských 

sbírek (Neumann, Togner, Šafařík). 

 Milan Togner upozorňuje na upřesnění datace S. J. Freedberga178, který prokázal, že práce 

v kapli Borgherini začala ve cviklech, tedy studie k těmto postavám musely být hotovy je už 

roce 1516. Hirst179 později vypracovává podrobný pravděpodobný rozpis postupu prací 

v kapli, kdy první skici datuje na léto roku 1516 a přípravné kartony pro cvikly na listopad 

                                                 
172 ZLATOHLÁVEK  2006 (pozn. 170) 271. 
173 TOGNER (pozn 169) 10. 
174 Uložen v ZA Opava, pobočka Olomouc, MCO, inv.č. 3575, kart. 208. 
175 ZLATOHLÁVEK  2006 (pozn. 170) 273. 
176 Ibidem. 
177 TIETZE Hans: Eine Zeichnung Sebastiano del Piombos, in: Jahrbuch. Der Kunsthistorischen Institutes 5 
(1911) 3–8. 
178 FREEDBERG Sydney J.: Painting in Italy, 1500 to 1600, Harmondsworth 1971, 389. 
179 HIRST (pozn. 102) 54. 
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téhož roku. Do kontextu všech ostatních známých kreseb určených pro výzdobu kaple je 

olomoucká kresba také zařazena Maurem Luccem v monografii z roku 1980.180 

 Důležitým pramenem pro poznání postupu Sebastianovy práce v kapli je korespondence 

mezi Sebastianem a Michelangelem a také mezi Michelangelem a jejich společným přítelem 

Leonardem Sellaiem, který Michelangela pravidelně informoval o postupu prací v kapli. 

Poslední pozornost je kresbě věnována v rámci monografické výstavy Sebastiana del 

Piombo pořádané v roce 2008. V Římě v Palazzo Veneziana kresba vystavena nebyla, ale je 

zapůjčena do Berlína, kam se výstava 28. června 2008 přesouvá. Heslo olomoucké kresby 

do katalogu této výstavy zpracoval Paul Joannides. 

   

3.4 Výzdoba kaple Borgherini v kostele San Pietro in Montorio 

3.4.1 Kostel San Pietro in Montorio [29] 

Kostel San Pietro in Montorio byl postaven na místě, uctívaném podle tradice, jako místo 

umučení sv. Petra, již před rokem 1000. V roce 1472 povoluje papež Sixtus IV. kongregaci 

františkánů, aby zničenou stavbu nahradili novou podle projektu Baccia Pontelliho.  

Pontelli projektuje klášterní kostel jako jednolodní stavbu s polygonálním závěrem a 

přilehlými mělkými kaplemi.181 Na pravé straně přiléhá ke kostelu křížová chodba kláštera, 

takže na této straně už nebylo nikdy možné prostor kaplí rozšiřovat. K levé straně klášterního 

kostela naopak žádné stavby nepřiléhají a tak na počátku 17. století rozšířil Carlo Maderna 

prostor jedné z kaplí na této straně, posléze v letech 1642–1646 postavil Gian Lorenzo 

Bernini vedle této kaple další – kapli rodiny Raimondi.182 

 Na výzdobě kostela se kromě Sebastiana, který vyzdobil první kapli vpravo, podílelo 

mnoho dalších umělců. V druhé kapli vpravo pracoval Niccolo Circignini (zvaný Il 

Pomarancio), sibyly v horní části kaple jsou připisované Baldassarru Peruzzimu. Ve čtvrté a 

páté kapli je na stropě freska Giorgia Vasariho. Poslední kapli vlevo vyzdobil Daniele da 

Volterra a kapli Raimondi zdobí sochy dvou umělců Andrea Bolgi a Niccola Sale.183 Na 

hlavním oltáři bylo do roku 1797 Raffaelovo Proměnění Krista184. Obraz objednal Giulio de 

Medici původně pro katedrálu v Narbonne, kam ale nikdy nebyl odeslán. 

 

 

                                                 
180 LUCCO Mauro: L´opera compieta di Sebastiano del Piombo, Milano 1980, 108. 
181 http://www.romecity.it/Sanpietroinmontorio.htm, vyhledáno 23.2. 2008. 
182 http://www.cisapalladio.org/annali/pdf/a14_09_davis.pdf, vyhledáno 23.2.2008. 
183 http://en.wikipedia.org/wiki/San_Pietro_in_Montorio, vyhledáno 24.2.2008. 
184 Olej na dřevě, 405 x 278 cm, dnes Pinacoteca Vaticana, Roma. 
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3.4.2 Objednávka výzdoby Pierem Francescem Borgherinim 

 Výzdoba kaple byla objednána v létě roku 1516 florentským mercantem a connaisseurem, 

Pierem Franceskem Borgherinim.185  

Vasari uvádí, že se Sebastiano Luciani v Římě velmi proslavil obrazem mrtvého Krista 

s plačící Madonou (Pietou z Viterba186), který objednal Giovanni Botonti, pro Viterbský 

kostel San Francesco. Vasari píše, že karton pro obraz vytvořil Michelangelo (což ale není 

doloženo).187 Jestliže je ale informace o Michelangelově spolupráci na Pietě správná, je 

nepravděpodobné, že by s tím Botonti, když obraz objednával počítal.188 Obchodník P. F. 

Borgheriny, který později zadává Sebastianovi zakázku na výzdobu kaple na Michelangelovu 

přímluvu, zřejmě už doufal, že úspěch práce bude zaručen Buonarrotiho zapojením.189 (V 

případě třetí velké zakázky tohoto desetiletí Vzkříšení Lazara objednané kardinálem Giuliem 

Medicim, objednavatel přímo očekával Michelangelovy zásahy do Sebastianovy práce.)190 

 P. F. Borgherini zadal práci na výzdobě kaple, kterou získal v kostele San Pietro in 

Montorio, prostřednictvím Michelangela a pravděpodobně na jeho spoluzodpovědnost. Vasari 

přímo uvádí, že „se domníval, že rozvrh celého díla povede Michelangelo“.191 Michelangelo, 

ale již v červnu 1516 odjíždí z Říma do Florencie. Programu výzdoby kaple musel být tedy 

vypracovaný před jeho odjezdem.192 Michelangelo možná ani netušil, že tehdy Řím opouští 

na celých 16 let.  

Zodpovědnost za uzavřenou smlouvu na výzdobu kaple pravděpodobně později převzal 

společný přítel obou umělců Leonardo Sellaio. Dokladem toho je korespondence, v níž 

Sellaio pravidelně a podrobně Michelangela informuje o postupu prací. První dochovaný 

dopis týkající se výzdoby kaple je již z 9. srpna 1516. Nejdříve Sellaio Michelangela 

informuje, že projekt výzdoby přežil a dál píše: „Avete a mandare el disegno a Bastiono. E 

richordovi el quadro di Pier Francesco, e a voi mi rachomando.“ 193 Znovu Michlangelovi píše 

o týden později z dopisu se dovídáme, že kresba mezi tím dorazila do Říma. Pravděpodobně 

se jednalo o „piccolo disegno“, jak výslovně uvádí Vasari pro hlavní scénu Bičování Krista. 

                                                 
185 ZLATOHLÁVEK (pozn. 62), 75. 
186Olej na dřevě, 247,5 x 168,5 cm, dnes Museo Civico, Viterbo. 
187 VASARI (pozn. 4) 157. 
188 HIRST (pozn. 102) 49. 
189 CARRATÙ Tullia, in: Sebastiano del Piombo 1485–1547 (kat. výst.), SCANDIANI Giuseppe (ed.), Roma 
2008, 172. 
190 HIRST (pozn. 102) 49 
191 VASARI (pozn. 4) 157. 
192 CARRATÙ  (pozn. 189) 172. 
193 P. Barocchi and R. Ristori (eds.), II Carteggio di Michelangelo, Florence, 1965. 
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V dopise z 22. září se dozvídáme, že Sebastiano začíná s prací: „E Bastiono fa el chartone e 

(ó) fede farà bene, che a Dio piacia.“194 

 

3.4.3 Chronologie postupu prací v kapli Borgherini 

 Objednávaka na výzdobu kaple byla učiněna v létě 1516, ihned vznikají první skici. 22. 

září je Leonardem Selaiem potvrzen začátek prací. V září roku 1516 vytváří Sebastiano 

kartony pro Bičování a v listopadu téhož roku kartony prorockých figur nad obloukem 

kaple.195 22. listopadu přichází Michelangelovi dopis od přítele Sellaia o ujištění, že 

Sebastiano je nejlepší malíř v jeho okruhu a že byl opravdu pracovitý.196 Na březen roku 1517 

dokládá Hirst začátek prací přímo v kapli. Práce začala v nejvyšší části výzdoby, tedy 

prorockými figurami ve cviklech nad obloukem kaple.197 

 V létě 1517 obdržel Sebastiano prestižní nabídku kardinála Giulia de Medici, který byl 

jmenován biskupem v Narbonne na oltářní obraz pro tuto katedrálu. Sebastiano tedy odložil 

svou práci v kostele San Pietro in Montorio až do května 1519.198 

  O dalším postupu prací, až do srpna 1520 neexistují téměř žádné informace. V sprnu 

1520 píše Bernardino di Giovanni z Reggia Michelangelovi o hotové figuře Spasitele, 

pravděpodobně má na mysli postavu Krista z Proměnění v klenbě kaple, protože mluví o tom, 

že je mnohem lepší, že figury nad ní.199 Na léto 1520 Hirst datuje práci na centrálním výjevu, 

Bičování Krista. Práce dále pokračuje dvěmi postavami po obou stranách centrální části. 

 V dopise datovaném 6. září 1521 informuje sám Luciani Michelangela, že doufá, že kaple 

bude brzy hotova a že jeho technika užití oleje na zeď se ukáže být úspěšná. Ještě připojuje 

poznámku, že tuto techniku nedávno přijali Raeffelovi žáci.200 (Část výzdoby kaple 

s Bičováním Krista je provedena technikou oleje na zdi, zbytek výzdoby freskou). Následuje 

jen velmi málo Sellaiových poznámek, pro výzdobu kaple velmi neurčitých. V prosinci roku 

1521 byla výzdoba velmi blízko dokončení.201 V lednu 1522 je ale Leonardo Sellaio opět 

nucen napsat Michelangelovi o přerušení prací a žádá ho o přesvědčení Sebastiana, který stále 

oddaloval dokončovací práce. V březnu 1524 (jak se opět dozvídáme ze Selaiova dopisu 

datovaného 24. březnem), je kaple dokončena a může být veřejně odhalena. 202 Toto dlouhé 

                                                 
194 HIRST (pozn. 102) 51. 
195 HIRST (pozn. 102) 54. 
196 CARRATÙ  (pozn. 189) 172. 
197 HIRST (pozn. 102) 52. 
198 CARRATÙ  (pozn. 189) 172 
199 Ibidem 
200 P. Barocchi and R. Ristori (eds.), II Carteggio di Michelangelo, Florence, 1965, 314-315. 
201 HIRST (pozn. 102) 54. 
202 CARRATÙ  (pozn. 189) 172 
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přerušení práce bylo pravděpodobně způsobeno vlnou morové epidemie, která zasáhla 

v polovině roku 1522 Řím a téměř do začátku roku 1523 ochromila veškeré umělecké 

aktivity.203    

 Vasari se o dokončené výzdobě kaple vyjádřil takto: „Jakkoli se Sebastiano s touto prací 

dost vlekl, udělal ji dobře, a tak když ji po sléze odhalil, zle jazyky zmlkly a jen málokdo mu 

něco vytkl. I kdyby Sebastiano nenamaloval nikdy nic jiného, už jen pro toto jediné dílo by 

zasluhoval věčnou chválu; kromě řady velmi dobře provedených hlav je na něm totiž několik 

překrásných rukou i nohou…“204 

 

3.4.4 Ikonografický program výzdoby kaple [30] 

Vizuální jednota celé výzdoby je založena na svislé ose vystavěné dvěma hlavními výjevy 

ze života Krista (Bičováním a Proměněním), tak aby byla zajištěna návaznost mezi těmito 

jednotlivými výjevy.205 Výzdoba mělké kaple, která se nachází hned vpravo od vchodu do 

kostela, je vystavěna jako velký polyptych nebo oltářní celek. V centru se nachází Bičování 

Krista, jakoby hlavní oltářní obraz. Po stranách jsou v polostínu namalovány perspektivní 

postavy svatého Petra a Františka, které působí jakoby byly namalovány na křídlech oltáře a 

byly osvětlené pouze centrální scénou. V tomto bychom mohly vysledovat odkaz na 

umělcovo mládí a okenice varhan v kostele San Bartolomeo di Rialto.206 V klenbě apsidy je 

rozzářená scéna Proměnění, která je jakoby podtržena dvěmi monumentálními figurami 

v oblouku nad ní. 

 Volbu scény Bičování [31] na centrální pozici celkové výzdoby kaple, vysvětluje Hirst 

souvislostí s Františkánským řádem a jeho protitureckým smýšlením, poté co papež Julius II. 

a španělský kardinál Bernardino Caravajal, který byl důvěrně spojený s kostelem na Janikulu, 

vedli otevřený boj proti Otomanům. Poukazuje na souvislost s heslem „Falgellum 

Turcarum“.207 Jungiç poukazuje také na prorocký text Apocalypsis Nova, sepsaný 

minoritským mnichem Amadeem Menezem da Silva, který byl pověřen obnovou kostela a 

kláštera San Pietro in Montorio. Upozorňuje na misionářské krédo tohoto řádu: skrz ponížení 

(viděno v Bičování) může nastat  obnova řádu skrz víru (znárodněno v Proměnění Krista).208  

                                                 
203 HIRST (pozn. 102) 54. 
204 VASARI (pozn. 4) 157. 
205 CARRATÙ  (pozn. 189) 173. 
206 ZUCCARI Alessandro: I grandi maetri del Cinquecento, in: La Spagna su Gianicolo. I. San Pietro in 
Montorio, Roma 2004, 107. 
207 HIRST (pozn. 102) 57. 
208 JUNGIÇ J.: Joachimist Prophecies in Sebastiano del Piombo´s Borgherini Chapel and Raphael´s 
Transfiguration, in: Journal of the Wartburg and Cortauld Institutes, 51, 1988, 66-83. 
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O scéně bičování se zmiňují všichni evangelisté velmi stručně, kdy pouze uvádějí, že „Pilát 

dal Ježíše zbičovat“. Přesto však tento námět vedl ve výtvarném umění k bohatému rozvinutí. 

Obvykle byl Kristus  zobrazován přivázaný ke sloupu, nahý, pouze s bederní rouškou. Sloup 

je patrně součástí sloupoví, jež tvořilo součást  Pilátova praetoria, kde se konaly soudy. 

V raném italském renesančním malířství se ustálil architektonický typ sloupů s korintskými 

hlavicemi – tento typ zachovává i Piombo. Piombo celý prostor otevírá architekturou 

pokračující za hlavním výjevem dozadu. Zlatá mozaika v apsidě za výjevem Bičování jakoby 

kolem Krista tvořila mandorlu. Užití teplé palety barev může odkazovat na Sebastianovu 

starší, ještě benátskou práci – Šalomounův soud.209  

 Umělci byli často u výjevu Bičování  postaveni před problém, jak zobrazit záda, na která 

dopadaly rány a součastně Kristův obličej. Už raně renesanční malířství vyobrazovalo výjev 

tak, že Krista postavilo en face, připoutaného za zápěstí k velmi štíhlému sloupu, aby jeho 

postava nebyla příliš zakrytá. Později Kristus stojí před sloupem, ruce má svázané za zády a 

zdá se, že rány dopadají na přední část těla, okolo jsou obvykle dva biřici bičující Krista 

důtkami. 210 Na Piombově malbě jsou z každé strany Krista, stojícího čelem k nám, dva muži 

s důtkami – jeden čelně, druhý otočený zády - a za nimi stojí další dvě mužské postavy, 

z nichž jeden má také v jedné ruce důtky a společně s druhým mužem drží Krista za ruce u 

sloupu.  

 Na vyobrazení z kaple Borgherini je Kristovo tělo ještě netknuté bičováním, Krista biřici 

přivedli ke sloupu, rychle ho uchopili za ruce a chtějí začít s bičováním, jakoby byli napřaženi 

před první ránou. Postava Krista stojí velmi nestabilně, jakoby bylo tělem právě smýknuto 

v rychlém pohybu ke sloupu. 

 Po stranách Bičování jsou vyobrazeny postavy dvou světců svatý Petra (vpravo) a svatý 

František (vlevo) [32], které přesahují svou tělesností prostor ve kterém se nacházejí. 

Naléhavost postavy Svatého Petra je zesílena akcentem ohromných papežských klíčů, které 

mu leží u nohou.211 Vyobrazení svatého Petra má jistě souvislost s posvátností místa, které 

bylo uctíváno jako místo jeho umučení. Svatý František jako patron místního řádu, je na 

výjevu stejně jako svatý Petr zaujat čtením. Důraz je kladen na jeho ruce, které ve svém 

pohybu jakoby zvýrazňují  jizvy po stigmatech. Vasari tyto dvě postavy chválí jako nadmíru 

„živé a bezprostřední“.212 

                                                 
209 CARRATÙ (pozn. 189) 176. 
210 Srov HALL (pozn. 109)  78–79. 
211 CARRATÙ (pozn. 189) 176. 
212 VASARI (pozn. 4) 157. 
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 Konchu kaple rozzářil okamžik Proměnění Páně [33]. Kristus stoupá v oslnivém světle 

v centru kupole. Znázornění pro svou výstižnost a jednoduchost vyjádření  připomíná staré 

formy spojené s bazilikálními mozaikami.213 Jedná se o zobrazení události při níž Kristus 

vyjevil učedníkům Petrovi, Jakubovi a Janovi svou božskou přirozenost (Mt 17, Mk 9, L 9). 

Ježíš se svými učedníky vystoupil na horu, kde byl proměněn: „jeho tvář zářila a šat získal 

oslnivou světlou barvu“. Zjevili se také Mojžíš a Eliáš, symboly Zákona a proroků, po každé 

Ježíšově straně jeden. Z nebe se ozval hlas: „Toto jest můj milovaný syn.“ Mojžíš a Eliáš jsou 

obvykle zobrazováni na způsob patriarchů – jsou staří a mají šedý vous; Mojžíš drží v rukou 

desky Zákona.214 Piombo zde znázorňuje trojici Krista, Mojžíše a Eliáše jako vznášející se 

v oblacích, špičky Kristových nohou se sice ještě dotýkají hory, ale jeho tělo se již 

nadpozemsky vznáší v oblacích. (Typická ikonografická zobrazení staví Krista na vrcholek 

hory a na menších vrcholcích stojí Mojžíš a Eliáš).215 Piombovi apoštolé zpola leží u 

Kristových nohou, vyplňují spodní strany konchy a napjatě gestikulují v souvislosti 

s nečekaným děním. Samotná postava v pravé části je apoštol Jakub, nalevo se nachází 

dvojice Jan a Petr. Petr je obvykle zobrazován jako starší muž s šedým vousem – jedná se 

tedy o postavu více vlevo a směrem ke Kristu se naklání Jan, který bývá z této trojice 

nejmladší.216   

 Nad konchou jsou vyobrazeny dvě monumentální postavy, pečlivě zasazené do vnějšího 

oblouku kaple. Zde je otázkou o jaké postavy se jedná. [34] 

V katalogu z výstavy konané v roce 2008 v Římě se bez vysvětlení setkáme s určením 

(Tullia CARRATÙ), že se jedná vpravo o evangelistu Matouše a vlevo o proroka Izaiáše.217 

V katalogovém hesle218 se P. Joannides opírá o možné určení Hirstem, že Izaiáš je postava 

vpravo. Je sice pravda, že vyobrazení evangelisty Matouše ikonograficky může napovídat, že 

se o jednoho z evangelistů jedná. Jeho atributem bývá okřídlená postava, jedna 

z apokalyptických bytostí., která diktuje píšícímu Matoušovi, jenž má u sebe knihu, pero a brk 

(atributy spisovatel)219. V tomto případě, však Matouš jako obvykle nepíše. Knihu sice má, 

ale zdá se jakoby před zjevením anděla v knize četl a nyní ji v údivu odkládá. Navíc by se 

nemělo zapomínat, že v dochovaném dopise z listopadu 1516, který píše L. Sellaio 

Michelangelovi stojí: „Bastiano à fatti que´ dua Profeti.“ Že by se v případě druhé postavy 

                                                 
213 PALUCCHINI (pozn. 189) 55. 
214 HALL (pozn. 109) 375. 
215 ROYT (pozn. 108) 248. 
216 HALL (pozn. 109) 375. 
217 CARRATÙ (pozn. 189)  174. 
218 JOANNIDES (pozn. 142) 268. 
219 HALL (pozn. 109) 266. 
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jednalo o proroka Izaiáše je také sporné. Tento jeden ze čtyř velkých proroků bývá spojován 

s proroctvím „Hle panna počne a porodí syna“, jenž se objevuje jako nápis na pásce. Nápisová 

páska by sice souhlasila, ale toto jeho proroctví vede často k znárodnění v souvislosti 

s námětem Zvěstování.220 To do celkového ikonografického programu nezapadá.  

Proroci jsou obvykle zobrazováni jako starší vousatí muži, (od 13. stol. často se 

zašpičatělým kloboukem) a jako obecný atribut mají v ruce svitek.221 Prorok v levém cviklu je 

Piombem znázorněn typologicky, jako starší vousatý muž, sice bez pokrývky hlavy a v ruce 

drží knihu. Kniha se objevuje i u proroků Michelangelových v Sixtinské kapli, která byla pro  

Piomba jistě nejednou zdrojem. Na stropě Sixtinské kaple se objevují jak proroci tak Sibyly.  

Když si prohlédneme studii (kresbu z Kroměříže) k pravé postavě, napadne nás nejedná-li 

se o ženskou postavu. Je pravda, že ve fresce se jemná ženská podoba tváře vytrácí, tmavý 

stín na tvářích postavy může naznačovat krátký vous. Ale v tomto případě by se jednalo o 

velmi netypické znázornění vousaté mužské figury. Pokud postava měla být vousatá, 

nejednalo se nikdy jen o náznak mužského vousu. (Typologii ženské postavy na kresbě je 

věnována větší pozornost v následující kapitole). 

Myšlenku, že v horní části výzdoby kaple se nachází Prorok a Sibyla se může jevit jako 

velmi odvážná a proti hovoří i úryvek ve výše zmiňovaném dopise, kde se mluví o dvou 

prorocích. Nicméně ani tento dopis nám neumožní nahlédnout do Sebastianova tvůrčího 

procesu, kdy skutečně mohl zamýšlet znázornit na jedné straně proroka a na druhé Sibylu. 

Tuto problematiku ostatně otevřel v roce 1996 M. Zlatohlávek, který postavu na kresbě 

v katalogu k výstavě kreseb a grafik s českých sbírek poprvé určuje jako Sibylu. 

 (Rané příklady zobrazování Sibyl jsou známy z 12. století, obliby dosáhly v 15. a 16. 

století. K jejich obecné známosti přispělo ilustrované vydání Orákulí Sibyl kolem roku 1470. 

Jejich orákula byla považována za předpověď příchodu Krista, například Sibyla kumská 

zvěstovala narození Krista, atd. Kristovo bičování měla zvěstovat Sibyla egyptská. Obvykle 

jsou Sibyly zobrazovány jako ženy mladšího věku, se svitkem či knihou v ruce a na hlavě 

mají orientální turban; rozlišují se podle atributů.222) 

 Dole pod oltářní menzou je na svitku monogram IHS (Jesus Hominum Salvator) [35], pod 

je ještě namalován list papíru na němž čteme APEIATUR IN TEMPORE, obojí s očividným 

symbolickým významem, vztahujícím se celkové výzdobě kaple.223 

                                                 
220 HALL (pozn. 109) 177. 
221 ROYR (pozn. 108) 250. 
222 Ibidem 264. 
223 CARRATÙ (pozn. 189) 176. 
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 Pokud závěrem budeme chtít shrnout ikonografický program výzdoby kaple, soustředí se 

výzdoba na hlavní tématiku křesťanské víry a zakládá se na hluboké spiritualitě, která 

Sebastianovi del Piombo nebyla cizí. 

 

3.5 Kresba ze sbírek Olomouckého arcibiskupství 

 Kresba je ve stejném velikostním poměru jako její protějšek z Washingtonu. Přesto tyto 

kresby netvoří pár. Kresba ve Washingtonu je mnohem rozpracovanější, patrně již modelleto 

(tomu napovídá čtvercové rozsíťování). [36] Kresba z Kroměříže byla podle všeho udělána 

ještě předtím, než Sebastiano začal pracovat na konkrétních přípravných kresbách pro kapli 

Borgherini. Patrně byla poté následovaná dalšími studiemi, nyní ztracenými.224 

 Tradičně se o obou postavách v horní části výzdoby kaple mluví jako o prorocích, a to 

patrně již od listopadu 1516, kdy psal Leonardo Sellaio Michelangelovi dopis o Piombově  

práci v kapli, v němž praví: " Bastiano à fatti que´ dua Profeti“.225 Jak již bylo zmíněno M. 

Zlatohlávek se domnívá, že postava vpravo, studovaná na Olomoucké kresbě, je Sibyla – 

podle bezvousého obličeje, roušky zahalující hlavu a oděvu bohatě splývajícího až k patě.226 

Hirst upozorňuje na částečnou inspiraci Sixtinskou kaplí.227 Sebastiano ale sledoval i 

freskovou malbu svého rivala Raffaela a určitě znal jeho Sibyly z oblouku kaple v kostele 

Santa Maria della Pace.228 [37] Joannides zde také vidí elegantní rysy, díky nimž by postava 

mohla být pokládána za Sibylu. 

 Postava na kresbě skutečně odpovídá ikonografickému zobrazení typickému pro 

vyobrazení Sibyl. Postava má tvář mladé, lehounce se usmívající ženy – tvář je bezvousá. 

V malbě se výraz tváře postavy mění – tvář trochu zdrsněla, výraz je přísnější a rysy nejsou 

tak jemné a zaoblené.  

 Jak už bylo několikrát připomenuto inspirací pro Piomba byly v mnohém Michelangelovy 

postavy ze Sixtinské kaple. Michelangelo zde ztvárňuje jak Sibyly, tak Proroky. Proto není 

vyloučeno, že se nechal inspirovat Michelangelem i v tomto a na jedné straně lunety kaple 

znázornil Proroka, na druhé Sibylu. Nutné je ale poukázat i na skutečnost, že ani 

Michelangelo se nedržel obecného ikonografického typu proroků – ne všichni jeho proroci 

jsou starší, vousatí muži. Příkladem může být, prorok Daniel s jemnou tváří mladíka.  

                                                 
224 JOANNIDES (pozn. 142), 266. 
225 P. Barocchi and R. Ristori (eds.), II Carteggio di Michelangelo, Florence, 1965. 
226 ZLATOHLÁVEK (pozn. 62) 75. 
227 Hisrt, 57 
228 JOANNIDES (pozn. 142), 266. 



 48 

 Porovnejme však také postavy andělů, kteří stojí za těmito dvěma pololežícími postavami a 

určitým způsobem s nimi komunikují. Tyto postavy si rozhodně nejsou nijak typově podobné. 

Postava nad prorokem je spíše mužského typu, razantně a pevně stojí nad Prorokem a 

dramaticky s ním komunikuje. Naopak druhý anděl je jemnější, něžnější bytost, lehounce 

stojící nebo spíš se vznášející nad Sibylou. Nabízí se zde myšlenka, že i tito andělé vyjadřují 

zastoupení muže (Proroka) a ženy (Sibyly), jejichž prostřednictvím je lidem sdělováno Boží 

slovo.  

 V křesťanském prostředí byla orákula Sibyl považována za předpověď prvního příchodu 

Krista229. Kristovo bičování, které se nachází v ústředním výjevu výzdoby kaple měla 

předpovědět Sibyla egyptská – vyvstává tedy otázka, není-li postava pro pravou stranu lunety 

původně zamýšlena právě jako Sibyla Egyptská? 

 Když srovnáme Washingtonskou kresbu a výslednou fresku najdeme značné změny, které 

byly do výsledné malby udělány. V případě kresby z Kroměříže téměř k žádným 

kompozičním změnám nedošlo, pozměnila se jen tvář, která dostala hrubší vzezření. 

  

3.6 Další známé kresby k výzdobě kaple Borgherini 

K výzdobě kaple Borgerini existuje mnoho (dnes po světě roztroušených) přípravných 

kreseb. Za prvé jsou to návrhové kresby Michelangelovi a za druhé vlastní přípravné kresby 

Sebastiana del Piomba.  

 V Britském muzeu se nachází Michalangelova kresba mužské figury. Harttem označována 

jako Rebelující otrok z ruky Michelangelovy. Jinak také bývá označována jako Muž stojící u 

sloupu. 230 [38] 

Na stejném místě je také dnes uložena kresba, která  považována za Michelangelův 

kompoziční návrh výjevu bičování Bičování Krista. Od výsledné Piombovy práce v kapli se 

ale podstatně liší – kompars postav je mnohem rozvinutější, okolo Krista u sloupu je navíc 

zprava přicházející figura, k níž vztahuje ručičku malý chlapec a v levé části vzadu je možné 

identifikovat jemně načrtnutou postavu Piláta231. [39] Kresbu, kterou Sebastiano obdržel od 

Michelangela mezi 9. a 16. srpnem 1516 o níž konkrétně mluví i Vasari, není pravděpodobně 

kresba z Britského muzea. Ta skutečná, kterou Sebastiano jako návrh pro Bičování obdržel je 

ztracena. Ovšem představu o této kresbě nám zprostředkovává Wilde, který v roce 1949 

publikoval kresbu z Royal Collection z Windsor Castle. Jedná se o kresbu Giulia Clovia, 

                                                 
229 ROYT (pozn. 108) 264. 
230 Kristus u sloupu, 1516, černá křída, vysvětlená bělobou, 27,5 x 14, 3 cm, The British Museum, Londen 
231 http://www.bmimages.com/resultsframe.asp?txtkeys1=michel_th, vyhledáno 15.3.2008 
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který kopíroval Bičování Krista podle Michelangelova originálu.232 [40] Ve srovnání 

s malbou v kapli můžeme porovnat jak přesně se Sebastiano při práci na centrálním výjevu 

držel návrhové kresby svého přítele Michelangela. 

 Britské muzeum vlastní také dvě Michlangelovy kresby Lazara [41],  v tomto případě 

Sebastianovi vytvářel návrh k ústřední části obrazu Vzkříšení Lazara určenému pro katedrálu 

v Narbonne. Lazar sedí na sarkofágu a je podpírán dvěma postavami. Kompozičně jsou si 

kresby velmi podobné, ale v detailech se liší. Na první kresbě233 je postava Lazara nápadně 

podobná figuře Adama ze Sixtinské kaple – jedná se o nahou postavu svalnatého mladíka. 

Druhá kresba234 zůstává kompozičně stejná, ale postava Lazara se mění ve starého muže, 

částečně zahaleného drapérií, do které je zahalován. Postava na této kresbě se velmi nápadně 

shoduje s prorokem na levém cviklu kaple Borgherini.235  

Výše uvedené kresby dokumentují, jak těsná byla spolupráce mezi Michalangelem a 

Sebastianem. 

 Sebastianovu kresbu, na které je rozpracovaná postava proroka z pravé strany oblouku 

kaple236 [36], dnes vlastní National Gallery of Art ve Washingtonu. Jedná se o rozpracované 

modelleto pro fresku s připravenou čtvercovou sítí (čtverec o straně 21 mm). Při převedení 

kresby na stěnu kaple bylo ještě provedeno několik změn. Je mírně pozměněn profil tváře 

proroka, ruka anděla podpírá prorokovu bradu, jakoby anděl chtěl více přitáhnout pozornost 

proroka. Díky souvislosti s Michelangelovou kresbou Lazara můžeme u této kresby upřesnit 

dataci v souvislosti s Kroměřížskou kresbou. Kresba pro levého proroka musí být o pár 

měsíců mladší.237 Zajímavé je že v levé části této kresby je lehce načrtnuta figura, kdy se 

pravděpodobně jedná o první myšlenku pro Pannu Marii pro obraz Navštívení.238  

Stejně pečlivě propracované modelleto existuje pro svatého Jakuba,239 [42] osamostatnělou 

figuru z pravé dolní části Proměnění. Karton s hlavou svatého Jakuba se nachází v Los 

Angeles.240 [43] 

                                                 
232 HIRST (pozn. 102) 51. 
233 Lazar, 1516, červená křída (v pravém dolním rohu malá kresba černou křídou), 25,2 x 11,9 cm, The British 
Museum, London. 
234 Lazar, 1516, červená křída, 25,1 x 14,5 cm, The British Museum, London. 
235 Zlatohlávek (pozn. 62) 76. 
236 Černá křída, hnědé a šedé stínování, vysvětleno bělobou na modrém papíru, čtvercová síť červenou křídou, 
318 x 251 cm, inv. č. 1985.40.1 
237 JOANNIDES (pozn. 142) 268. 
238 Olej na dřevě, 168 x 132 cm, dnes Musée du Louvre, inv. č. 357. 
239 Černá křída, hnědé a šedé stínování, vysvětleno bělobou na modrém papíru, čtvercová síť červenou křídou, 
237 x 444 mm, dnes Derbyshire, Chatsworth, The Devonshire Collection, ivn. č. 39. 
240 Uhel, běloba, 320 x 318 mm, dnes Los Angeles, The J.Paul Getty Museum, inv. č. 82.GB.107. 
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V Britském muzeu nalezneme ještě Sebastianovu studii hlavy svatého Petra z levé části 

Proměnění. Na versu listu je pak kráčející ženská figura.241 [44] 

Lucco ještě uvádí jednu kresbu, která se nachází v Cabinet des Dessins v Louvru, jedná se 

o studii Jana a Petra z levého dolního rohu Proměnění. [45] 

   U těchto ostatních Piombových kreseb k výzdobě kaple, které jsou dnes známé, 

neexistují doklady, že by pro ně návrhy vytvářel Michelangelo. (Přestože Vasari uvádí, že 

Michelangelo vytvořil návrhy pro celou kapli – „tutta l´opera“.242). To platí zejména pro dvě 

postavy v horní části nad lunetou. Pro Piombovy kresby je však stále inspirativním zdrojem 

množství výrazů a postojů, které Michelangelo rozvinul na stropě Sixtinské kaple, kam často 

Piombo chodí postavy studovat.243 

 

 Skutečnost, že Michelangelo vytvářel pro Sebastiana del Piombo některé studie, nesnižuje 

Sebastiana jako samostatného umělce. Sebastiano několikrát dokázal, že je schopen 

Michelangelovy myšlenky zahrnout do svého vlastního uměleckého vyjádření a dodat jim 

svůj vlastní styl.244 Také neustále sledování produkce jeho rivala Raffaela vedlo vždy 

Sebastiana k touze a schopnosti tohoto umělce překonat. 

 

 

   

 

  

                                                 
241 Černá křída, vysvětleno bělobou, 380 x 247 mm, dnes London, British Museum, inv. č. 1895-9-15-812. 
242 HIRTS: in: Master Drawings, Washington: National Gallery of art, 1978, 57. 
243 ZLATOHLÁVEK (pozn. 62) 76. 
244 CARRATÙ (pozn. 189) 172. 
 



 51 

VI. ZÁVĚR 

 Sebastiano Luciani je umělec, který se narodil v Benátkách a své první umělecké školení 

absolvoval u nejlepších benátských umělců té doby, jakými byli Giovanni Bellini a 

Giorgione. Sebastiano se velmi rychle dopracoval ke svému osobitému stylu, který v sobě 

skloubil to nejlepší z tradic benátské malby a jeho novátorství v podobě monumentálnosti 

tvarů a zdůraznění objemů.  

 Možnost rozvinutí jeho stylu mu byla poskytnuta možností přesídlit do Říma, kde zjistil, že 

tradiční římská tvorba je mu velmi blízká. Přes počáteční potíže se dokázal velmi rychle 

prosadit i v tomto konkurenčně silném prostředí. 

 V Římě byl nejprve konfrontován s umění Raffaela a později s uměním Michelangelovým.

  

 Dříve se na tohoto umělce pohlíželo pouze jako na eklektika, který v době svého mládí 

v Benátkách, přejal z velké části styl svých učitelů a později po odchodu do Říma pracuje 

podle vzorů dvou největších umělců daného období Raffaela a Michelangela. 

Cílem práce bylo pohlédnout na Sebastiana del Piombo, jako na geniálního umělce, který 

dokázal ve svém umění skloubit koloristické tradice benátského prostředí s uměním typickým 

pro římskou uměleckou školu. Svým uměním dokázal obohatit nejen římský umělecký svět, 

ale Sebastianovo umění nezůstalo bez odezvy ani v Benátkách. Důkazy tohoto jeho 

uměleckého přínosu nacházíme ve dvou dílech, která se nacházejí v České republice, 

konkrétně v majetku Arcibiskupství olomoucké a která jsou těžištěm této práce. Obě tato díla 

v sobě nesou mnoho nedořešených otázek. 

Madona s rouškou z olomouckého arcibiskupství byla dlouho odbornou literaturou 

opomíjena. Proto bylo nutné zařadit ji do kontextu Sebastianovi tvorby a upravit datování její 

neapolské verze, která byla dříve chybně považována za jedinou pravou verzi tohoto námětu. 

V případě kresby, dnes uložené v arcibiskupské rezidenci zámku Kroměříž, byla zase 

řešena otázka, otevřená v nedávné době M. Zlatohlávkem, že na kresbě není znázorněn 

Prorok, jak bylo bez rozmyslu (v souvislosti s výslednou malbou) vždy publikováno, ale že se 

může jednat o ženskou postavu, tedy Sibylu. 

 Práce často navazuje na nový pohled na tohoto umělce, který byl zahájen jeho první 

monografickou výstavou konanou v tomto roce v Římě, a kde byl Sebastiano del Piombo 

presentován jako skutečný inovátor na poli umělecké tvorby daného období. 
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VII. OBRAZOVÁ PŘÍLOHA 

 
1. Svatý John Chrisostomos se svatými, olej plátně, 200 x 165 cm, kostel San Giovanni 
Crisostomo. 
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. 
Katalog výstavy, Řím 2008. 
 

 
2. Tizian: Svatý Antonín promlouvá s novorozencem, aby dosvědčil počestnost matky, nebo-
li Zázrak novorozeněte , freska, Scuola del Santo, Padova,  340 x 355 cm.  
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Reprodukce z: www.wga.hu. 
 

 
 

 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
3. Narození Adonise, 4. Smrt Adonise  
oba obrazy: olej na dřevě, 40x 48,5 cm, dnes La Spezia, Museo Civico „Amedeo Lia“, inv. č. 
164, 165. 
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. atalog 
výstavy, Řím 2008.  
 
 

 
  
5. Ceres, Olej na dřevě, přeneseno na plátno, 74,5 x 45,5 cm, dnes Berlin, Staatliche Museen, 
Gemäldegalerie, inv. č. 56.1. 
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. atalog 
výstavy, Řím 2008. 
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6. Svatý Bartoloměj a Svatý Šebestián 7. Svatý Ludvík Toulouský a Svatý Sinibald 
Oba obrazy: olej na plátně, 293 x 139 cm, dnes Galerie del Academia, Benátky 
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. 
Katalog výstavy, Řím 2008. 
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8. Fresky ve Villa della Farnesina, Loggia di Galatek, 1511, 
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. 
Katalog výstavy, Řím 2008. 
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9. Pieta z Viterba, Olej na dřevě, 247,5 x 168,5 cm, dnes Museo Civico, Viterbo 
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. 
Katalog výstavy, Řím 2008. 
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10. Madona z Burgosu, Olej na dřevě, 249 x 167 cm, Katedrála v Burgos, dosud na svém 
původním místě 
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. 
Katalog výstavy, Řím 2008. 
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11. Narození Panny Marie 
Olej na kamenné desce,  Řím, kostel Santa Maria del Popolo, kaple Chigi. Dosud na svém 
původním místě. 
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. 
Katalog výstavy, Řím 2008. 
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12. Madona s rouškou, Olej na topolovém dřevě, rozměry 120,5 x 92,5 cm, v majetku 
Arcibiskupství olomouckého, inv. Číslo 1076. 
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. 
Katalog výstavy, Řím 2008. 
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13. Raffael: Madona s rouškou, nebo-li Madonna di Loreto Raphael, 1509-1510 Olejna dřevě, 
120 x 90 cm, Musée Condé, Chantilly, Oise 
Reprodukce z: http://it.wikipedia.org/wiki/Madonna_del_velo_(Raffaello) 
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14. Giulio Bonasone: Svatá rodin se svatým Janem  Křtitelem (Madonna del Silenzio), podle 
Michealangela, 1561, 404 x 271 cm, Pinacoteca Nazionale Bologna 
Reprodukce z: http://www.aperto.gdspinacotecabo.it/?q=node/285 
 
 

 
15.Ambrogio Bergognone: Olej na dřevě, 60 x 40 cm, datováno kolem roku 1500. Dnes 
Pinacoteca di Brena, Milan 
Reprodukce z www.wga.hu 
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16. Raffael: Madona s modrým diadémem,Olej na dřevě, 68 x 44 cm, Musée du Louvre, Paris 
Reprodukce z: 
http://www.reproarte.com/picture/Raffaelo_Santi+Sanzio+_+Raffael+_/Madonna+mit+Schlei
er/8519.html 
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17. Giovanni Bellini: Madona s děckem, kolem 1470, tempera na dřevě, 120 x 65 cm, dnes 
Gallerie dell'Accademia, Benátky. 
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18. Bílá křída, běloba na modrém papíru. Datována kolem roku 1525, dnes uložená 
v Milánské Ambrosiině, inv. č. F265 Inf.., no 93 
Reprodukce z knihy: Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del 
Piombo 1485–1547. Katalog výstavy, Řím 2008. 
 
 

 
 
19. Sibyla Delfská, freska, 350 x 380cm, strop Sixtinské kaple, Vatikán. 
Reprodukce z: www.wga.hu 
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20. Portrét mladé Římanky, tzv. Dorotheii, Olej na dřevě, 78 x 61 cm, Staadliche Museum, 
Gemäldegalerie, Berlin, ivn. č. 259B. 
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. 
Katalog výstavy, Řím 2008. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
21. Raffael: Portrét dámy, vz. La Velata, 1513, Olej na dřevě, 85 x 64 cm, dnes Palazzo Pitti, 
Galeria Palatina, Florencie. 
Reprodukce z knihy: OBERHUBER Konrad: Raffael, Das Malerische Werk, München-
London-New York 1999. 
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23.Vzkříšením Lazara, olej na dřevě, převedeno na plátno, 381 x 289,6 cm, dnes London, 
National Gallery, inv. č. NG1 
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. 
Katalog výstavy, Řím 2008. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
22.Raffael: Proměnění, Olej na dřevě, 405 x 278 cm, dnes Pinacoteca, Vatican 
Reprodukce z: www.wga. hu 
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24. Neapolská Madona s rouškou, Olej na břidlicové desce, 112 x 88 cm, Neapol – Museo e 
Galerie Nazionali di Capodimonte, inv. č. Q149. 
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. 
Katalog výstavy, Řím 2008. 
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25. Kresba spícího dítěte, černá tužka, olovnatá běloba na zelenomodrém papíře, 113 x 207 
mm, Kumpferstichkabinett, Staatliche Kunstsammlungen, Weimar, inv. č. KK 8812. 
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. 
Katalog výstavy, Řím 2008. 
 
 

 
 
26. Studie hlavy madony k Madoně s rouškou, Černá křída, vysvětlená bělobou na modrém 
papíře, 92 x 84 mm (vyříznuto z většího archu), Oxford, Christ Church, inv. č. 1160. 
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. 
Katalog výstavy, Řím 2008. 
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27. Přinášení daru Ježíškovi, černá křída na bílém papíře, 267 x 219 cm,  dnes v Royal 
Library ve Windsdor Castl, inv. č. RL4813.  
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. 
Katalog výstavy, Řím 2008. 
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28. Studie figury pro pravý cvikl kaple Borgherini v kostele San Pietro in Montorio, Uhel, 
černá křída, vysvětleno bělobou na šedomodrém papíře, rozměry 365 x 256 mm, dnes 
knihovna zámku Kroměříž 
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29. Kostel San Pietro in Montorio, pohled na přistavěné boční kaple a půdorys kostela.  
 

 
30. Celkový pohled na výzdobu kaple Borgherini 
Fotografie M. Nová 
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31. Centrální výjev Bičování Krista  
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. 
Katalog výstavy, Řím 2008. 
 

 
32. Svatý Petr (vpravo scény Bičování), Svatý František (vlevo) 
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. 
Katalog výstavy, Řím 2008. 
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33. Proměnění Krista v klenbě kaple  
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. 
Katalog výstavy, Řím 2008. 
 
 

 
 
34. Postavy nad klenbou kaple  
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. 
Katalog výstavy, Řím 2008. 
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35. Monogram IHS, pod list papíru s nápisem APEIATUR IN TEMPORE 
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. 
Katalog výstavy, Řím 2008 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
36. Kresby pro postavy nad klenbou kaple  
Reprodukce z knihy: SCANDIANI Giuseppe (ed.): Sebastiano del Piombo 1485–1547. 
Katalog výstavy, Řím 2008 
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37. Raffael: Sibyly, freska z kostela Santa Maria della Pace, Řím  
 
 
     
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
38. Michelangelo, Kristus u sloupu, 1516, černá křída, vysvětlená bělobou, 27,5 x 14, 3 cm.  
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X. ANNOTATION 

Sebastiano del Piombo in public collections of the Czech Republic 

Sebastiano del Piombo (his own name was Sebastiano Luciani) has been born at Venice in 

1485. First art schooling obtained in Giovannni Bellini’s workroom and soon he started to 

appreciate innovative works of Giorgione. Shorty he created his own art style combining 

Venetian coloristic tradition with monumentality of dimensions and forms. Around the first 

decade of 16th century he became an independent artist and obtained his first art 

commissions. 

In 1511 he went with his first patron Agostino Chigi to Rome. His first commission in 

Rome was to decorate Chigi’s suburb villa. Here he learned that Rome art production is 

intimate to his own style which he polished in Venetia. 

Immediately after his arrival to Rome he is confronted with Raphael’s artwork and they work 

together in Villa Farnesina. Later he had befriended Michelangelo who supported his 

Venetian friend in obtaining new orders and also with his own sketches. Relationship of those 

two artists is documented in their correspondence to these days. 

There are two Sebastian’s works in the Czech Republic; a painting of a Madonna with a 

Veil and a drawing of Borgherini chapel decoration in a Rome San Pietro Church in 

Montorio. Both works are in possession of the Olomouc Archbishopric.  

Madonna with a Veil exhibited now in Olomouc picture gallery is a proof how Sebastiano 

could document the best of Raphael’s and Michelangelo’s art and at the same time enhance 

the painting with his own ingenuity.  

Interior decoration of the Borgheriny chapel was one of the biggest Piombo’s Rome 

commissions. Its style was praised by Vasari at the time. In the chapel Sebastiano elaborated 

very rich iconographic embellishment. Design of the main scene of the Christ’s flagellation 

(oil on the wall) has been done by Michelangelo. There is a sketch of a figure resembling that 

one at a right upper arc of the chapel in a possession of Olomouc archbishops (nowadays at a 

library of Archbishopric residence in Kroměříž). 

Both artworks demonstrate in context of other Sebastian’s works that Sebastiano del 

Piombo had not only been mere eclectic how he was seen in the past but a brilliant artist who 

could enhance Rome art world with his own style which crystallize already during his stay in 

Venice.  
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