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Utrpení a jeho odznakům“, ,,druhou menší, oné 
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trnů Kristovy koruny dauphinem, královským prin­
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dějů. Tři ostatkové scény na Karlštejně jsou prvními 
středověkými portréty živého člověka z doby ne­
dlouho před rokem 1357, předjímajícími již ideje 
renesanční. (Str. 34.)
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tváře v čistém profilu, dvě ve třech čtvrtích. Čistý 
profil tváří pěstoval soustavně Giotto. Tři čtvrti pro­
filu se vyskytují v malbě hellenisticko-římské a by­
zantské a na ní závislé malbě karolinské a otonské. 
Profilové tváře i tři čtvrti profilu se proměnily ve 
schémata. Karlštejnské portréty překonaly však sche- 
matičnost svým individualismem. Jsou pokrokem, 
posunujícím českou středověkou malbu na prvé místo 
v soutěži s malbou italskou a francouzskou.

Paralelou jsou plastické portréty ve Francii z ob­
dobí vlády Karla V. Předcházejí však plastické por­
trétní rekonstrukce rané gotiky v Německu (Bam­
berg, Naumburg), které nevyjadřují realitu viděnou, 
nýbrž jen předpokládanou. Plastické portréty v tri­
foriu u sv. Víta a na náhrobcích Přemyslovců tamtéž, 
vesměs z doby až po polovině st. XIV., doplňují 
vývoj. (Str. 36.)
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Dvouportrét vnitřního nadpraží (Karla IV. a Alž­

běty Pomořanské) v kapli sv. Kateřiny na Karlštejně 
není dílem téhož malíře, který maloval portréty tří 
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restaurace z doby Mockerovy restaurace hradu z kon­
ce XIX. a počátku XX. st. zasáhla i do maleb na 
schodišti a v souvislosti s tím znehodnotila i slohové 
vlastnosti skupinového portrétu. (Str. 40.)
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Portrét Karla IV. v řadě tří králů na Theodori- 

kově nástěnném obraze „Klanění“ na klenbě seve­
rovýchodního výklenku v kapli sv. Kříže. (Str. 40.)
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čeno přemalovány, již v XVI. st. za stavebníci! úprav 
Aostalisových. Zpráva komise z roku 1597. Za Moc­
kerovy restaurace z konce XIX. st. byly renesanční 
přemalby z největší části sňaty.

Stejně byly restaurovány v XIX. st. i portréty na 
schodišti ve velké věži, a to do té míry, že byly zba­
veny slohovýcli vlastností originálu.

Malby nad ostatkovými scénami s portréty Karla 
IV. a jeho tří žen vznikly mezi lety 1355-62; pod­
lehly zkáze, o které se zmiňují administrativní zprá­
vy Královské kanceláře ze XVI. st. (Str. 42.)
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Typologické vlastnosti panovnických portrétů z lu­

cemburského sálu. Malíř vnesl do dávnověku ana­
chronistické prvky. Dokládají to oba exempláře ko­
pií lucemburského rodokmenu (Vídeň, Nat. Bibl. 
MS 8330 a Godex Heidelbergensis, Nár. galerie 
v Praze). Oba exempláře kopií se typologický i slo­
hově shodují, liší se jen v nepodstatných podrobnos­
tech. (Str. 45.)

XVII
Poměr portrétů existujících na třech ostatkových 

scénách k portrétům lucemburské genealogie, dnes 
neexistujícím. Kopista nerozuměl středověkým vlast­
nostem malby originální. Idealisující forma i obsah 
středověké malby byly neslučitelné s racionalistic­
kým pojetím těchže hodnot v renesanci.

Formálně slohové znaky portrétů na třech ostat­
kových scénách odpovídají těmže znakům imaginár­
ních portrétů, předcházejících v lucemburském cyk­
lu. Malíř tří ostatkových scén byl totožný s malířem 
genealogické řady imaginárních portrétů neexistují­
cích. Byl to Mikuláš Wurmscr ze Štrasburku. (Str. 50.)

XVIII
Realismus portrétů Wurmserových se příkře odli­

šuje od všeho, co mu předcházelo. Je to realismus také 
portrétů francouzských. Realismus se však vyskytuje 
již v některých fysiognomiích apokalyptického cyklu, 
malovaného v dnešní kapli P. Marie na Karlštejně.

Realismus jako výtvarný názor přijal také druhý 
císařský malíř na Karlštejně, mistr Theodorik. Mi­
kuláš Wurmser byl starším malířem a mistr Theodo­
rik byl jeho mladším současníkem.

Genealogická řada Lucemburků na Karlštejně 
z poloviny stol. XIV. má předcházející příklad v ge­
nealogické řadě Přemyslovců z roku 1134 ve Znojmě. 
Řada lucemburská byla opakována v sále na Kar­
lově hradě v Tangermunde v letech 1374-77. Wurm- 
serovo dílo na Karlštejně se řadí v podobě tří ostat­
kových scén do vývoje evropského. (Str. 53.)

XIX
Prvním údobím, kdy lze doložit realistické ten­

dence v portrétu italském, bylo ducento a trecento. 
Příklady v Giottových portrétech v Santa Maria 
dell’Arena v Padově. Druhým okruhem byl pozdní 



středověk ve Flandrech. Zde to byl však realismus 
popisný, až drastický. Wurmser italskému a fran­
couzskému realismu byl kongeniální, realismu vlám- 
skému předcházel.

Ve vývoji světovém předchází portrétnímu rea­
lismu západoevropskému a Wurmserovu portrétní 
realismus z doby egyptského faraona Amenothepa 
IV., jenž se zval Echnaton, t. j. ,,ten, kdo hledá 
pravdu“. Výrazem tohoto období jsou portréty 
egyptského sochaře Thutmosise (cca 1370 před na­
ším letopočtem). Jeho portréty se radikálně přiklo­
nily k přirozenosti, jež v egyptském výtvarném umění 
již nebyla opuštěna.

Portréty z oblasti řecko-římské civilisace. Portrét 
řecký vyjadřoval již plně vyhraněnou osobnost. Přes­
to však řecký portrét klasického období se chvěl v do­
padajícím světle svým matným a měkkým, téměř 
smyslově cítěným povrchem. Naproti tomu však byl 
římský portrét racionálně objektivní, vyjadřoval přes­
ně viděnou skutečnost.

Ve vývoji evropského umění renesančního byl ob­
jeven portrét se vztahem k člověku jako jedinci tehdy, 
kdy výtvarná forma jako odraz realistické skuteč­
nosti překročila stadium pojmovosti a isolovanosti 
jevů a věcí bez vztahu k lidem. Tehdy se vytvořil 
nový vztali člověka k člověku.

Požadavek realismu se šířil ponenáhlým uvolňo­
váním myšlení od náboženského dogmatu. Průvod­
ním znakem je uvolňování myšlení od strohosti 
církevních předpisů. Dante a Petrarca. Benvenuto 
Cellini a Firenzuola pokračovatelé. Nejdříve se stali 
individualisty feudálové. V tom je záhy sledovali 
příslušníci nového, „třetího“ stavu, měšťané.

Estetisující theoretikové italské renesance byli pře­
svědčeni, že vnitřní, psychická náplň člověka se od­
ráží i vjeho fysickém zjevu. V souvislosti s tím malíři 
a sochaři vyjadřovali psychologickou podstatu por- 
tretované osobnosti. Realismus italský byl všeobecně 
platný.

Naproti tomu v Nizozemí, Flandrech, Burgund­
sku, právě tak jako v celé oblasti středoevropské 
s výjimkou Čech umělecká tvorba setrvávala na kon- 
servativních tradicích XIV. a XV. st.

Portrét ve středověku a jeho sociologická funkce 
ve vládnoucí společnosti západní. Plastiky náhrobní 
byly zároveň portréty. Faksimilisující drastičnost zá­
padního portrétu oslňovala svou řemeslnou a for­
mální dokonalostí současníky i mimo vlastní kulturní 
oblast. Nechyběly však také hlasy, které ji odmítaly. 
Nejzávažnější z nich byl sám Michelangelo.

Portrétní realismus italský a vlámsko-nizozemský 
z konce středověku nejsou totožné: italský je racio­
nální, severský je empiricky intuitivní.

Realismus portrétů Mikuláše Wurmscra na třech 
ostatkových scénách na Karlštejně je odrazem por­
trétních tendencí západoevropských. Wurmser roz­
vedl a zdokonalil všechny jeho znaky. Proto se stal 
předstupněm realismu Theodorikova. Umění obou 
předešlo v postižení reality i realismus školy vlámsko- 
nizozemské. (Str. 55.)

FRONTISPICE
Pohled do kaple Panny Marie v dolní věži na 

Karlštejně, na jejíž jižní stěně jsou namalovány tři 
ostatkové scény jako dodnes zachované dílo Miku­
láše Wurmsera.


