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Jaromir Homolka — historik stredovekého umenia Slovenska

Jan BAKOS

V roku 1952 bola na Karlovej univerzite
v Prahe obh4jena dizertaéna praca o majstrovi
Pavlovi z Levo&e. Dizertantom bol vtedy dvad-
satSestroény Sesky historik umenia Jaromir Ho-
molka. I§lo o ojedinely priklad slovenskej prob-
lematiky spracovanej na prazskej katedre dejin
umenia. Tato neobvykld volbu témy vSak nemoz-
no davat iba do vztahu k osobnym pohniitkam
dizertanta, ktory prezil svoje detstvo vo Zvole-
ne a hlboky citovy vztah k Slovensku zostal tr-
valou zloZkou jeho Tudskej i vedeckej osobnos-
ti. KedZe vyber témy podliehal prinajmenSom
stihlasu veduceho katedry a Homolkovho udite-
Ia profesora Jana Kvéta, treba ju chépat v Sir-
$ich dobovych stvislostiach. Dizertdcia o maj-
strovi Pavlovi z Levoce nebola totiZ iba
slovenskou tematikou, bolai pracou o neskoros-
tredovekej problematike. Ako taki je nevyhnut-
né vidiet ju v dobovom kontexte vrcholiaceho
stalinizmu: na pozadi hegemonie tzv. ,,leninske;
teérie dvoch kultur®, deliacej kulttirne dejiny na
ideovo pokrokové a tmarske obdobia. Z hladis-
ka vulgarneho sociologického determinizmu
bolo stredoveké umenie ako umenie religiéozne
povazované za odraz reak¢nej ideoldgie vlddnu-
cej triedy. Homolkov ,, Mistr Pavel z Levoce"”,
primarne motivovany spomienkami na krajinu
detstva, sa tak ocitol v ramci dobového sporu
o umenie stredoveku. Stal sa sii¢astou Usilia his-
torikov umenia rehabilitovat stredoveké umenie
akcentovanim jeho realistickych a profannych

stranok. Jednym z prostriedkov tejto rehabilita-
cie bolo aj interpretovanie neskorostredovekych
majstrov ako do znaénej miery duchovne neza-
vislych osobnosti, ako protorenesanénych indi-
vidualit, ktorych umenie v nejednom ohlade
transcendovalo dobovi ideologickt determina-
ciua ma nad&asovi, vieludskuy, ,,humanisticki*
povahu. Homolka sa aktivne zapojil do tohto re-
habilitaéného procesu,' pri€om umne vyuzil va-
sariovsko-justiovsku paradigmu dejin umenia
ako dejin osobnosti, pravda, transformovanti Vie-
denskou $kolou do podoby osobnosti ako usku-
toGiovatelov nadosobného Stylového vyvoja.
V kniZnej monografii o majstrovi Pavlovi, do
ktorej vyustil jeho vyskum zaciatkom Sestdesia-
tych rokov, dovodi: ,,I kdyZ mistr Pavel respek-
tuje naboZenské poZadavky a konvence doby,
neni povaha této idedlni slozky ndboZenskd,
nybrZ spise idedIné lidskd, takZe jeho sochy,vy-
tvdreji zvidsini vytvarny svét na pomezi ndbo-
Zenského a profdnniho, skutecného a snové za-
mysleného... Pavliy rozchod s pozdni gotikou
podind a jde zevnitf, zevniti pFehodnocuje
a prekondvd organismus, ktery vnéjskové zacho-
vdvd. 2

Ale ani pokial ide o spracovanie slovenske]
tematiky, neza¢inala Homolkova praca na zele-
nej paziti. Mohla nadviazat na tradiciu Ceskej
historiografie umenia — predovsetkym medievis-
tiky — kon§tituovanil v medzivojnovom obdobi,
ktord zahrnula do sféry svojho zaujmu 1 staré




umenie na Slovensku. V jadre nadviazala na
osvietensku a romantickd tradiciu, ktord napriek
odlisnym historickym osudom vyzdvihovala
mimoriadnu blizkost, pribuznost, ba kultirnu
spolupatri¢nost Cechov a Slovakov. Po osamos-
tatneni Ceskoslovenska sa participacia Eeskych
historikov umenia na vyskume umenia Sloven-
ska stala na jednej strane prostriedkom osvojo-
vania si umeleckého dediéstva Slovenska, kto-
rym Geski ucenci vydatne pomahali konstituo-
vat slovenské historické vedomie, na strane
druhej pragmatickym inStrumentom ideologie
jednotného Geskoslovenského ndroda ako ideo-
vého fundamentu spoloéného Statu. Po koncep-
¢nej stranke sa Jaromir Homolka mohol opriet
najmi o prace Vaclava Mencla o stredoveke;j
(predovietkym romanskej) architekture Sloven-
ska. Mencl v nich velmi umne skombinoval tri
mySlienky: a/ Premisu etnografickej, narodopis-
nej bazy vytvarnej kultary Slovenska, b/ ideu
primatu vieobecného (eurdpskeho), Statne hra-
nice presahujiceho $tylového vyvoja, na ktorom
umenie Slovenska participovalo, a ¢/ predstavu
velkych nad§tatnych vyvinovych okruhov, ktoré
sa prave na Gzemi Slovenska pretinali, Co zakla-
dalo jeho svojraz v porovnani so situdciou
v umeni éeskych zemi. Mencl pritom preniesol
na vyskum slovenského materidlu velmi sofisti-
kovani metodologicki matricu, ktort ¢esky de-
jepis umenia vyvinul v sutaZi s nemeckou his-
toriografiou umenia: Koncepciu vyvojového or-
ganizmu, ktory je vdaka svojej polyfonickosti
schopny nielen vstrebéavat a transformovat von-
kajsie podnety, ale i kriStalizovat do relativne
samostatnej domécej vyvinovej kontinuity ako
prejavu participacie na vSeobecnom Stylovom
vyvoji. Tato koncepcia bola evidentne formulo-
vana ako kritickd protivaha madarskej etatistic-
kej doktriny, podla ktorej st dejiny umenia iden-
tické s dejinami $tatu. Aby bola revizia madar-
skej etatistickej interpretdcie dejin umenia
Slovenska ako sudasti dejin Uhorského Statu
uspesnd, akcentoval sa empiricky, induktivny
postup, ktorym na zdklade analyzy jednotlivych
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diel (ba i ¢ldnkov diel) sa malo dospiet k re-
kon§trukcii odakavanej vyvinovej suvislosti.
Achillovou pétou Menclovej koncepcie vSak
nebola ani tak premisa vyvinovej kontinuity,
v do6sledku ktorej sa neraz konStrukcia prezen-
tovala ako historicka skuto¢nost, ale skor pred-
poklad periférnosti, okrajovosti umenia na Slo-
vensku a z nej plynici predsudok jeho ¢asové-
ho oneskorovania.?

Po koncepénej stranke sa teda Homolka pri
vyskume neskorostredovekého socharstva Slo-
venska mal o ¢o opriet. A skuto¢ne mozno po-
vedat, e Homolka v jadre akceptoval Menclo-
vu $tylovo-vyvojovi koncepciu vyskumu ume-
nia Slovenska i jeho indukcionisticky postup.
Napriek tomu vak hned od pociatku do nej vnie-
sol mimoriadne zdvazni modifikéciu: Prave
v dosledku sustredenia sa na jednu z najvyznam-
nejsich osobnosti dejin umenia Slovenska a jej
vasariovsko-justiovskej monografickej oslave sa
vyhol rustikaliza¢nému vykladu, nebezpeciu
podcenenia. Nielen volbou témy, ale i koncepc-
ne teda rozvinul iniciativu manZelov Menclov-
cov a zahgjil druhtd, povojnovi vinu ceského
medievistického vyskumu umenia Slovenska.
Velkou mierou prispel k tomu, aby sa stredove-
ké umenie Slovenska stalo regulérnym bédatel-
skym terénom Ceskej historiografie umenia. Pre-
kliesnil a opravnil tak vyskumy celej plejady
mlad§ich eskych medievistov — Josefa Krasu,
Vlasty Dvotakovej, Karla Stejskala, Jaroslava
Buresa &1 Milana Tognera — ktori, pokracujic
v &eskej indukcionistickej tradicii prehlbovania
Specidlnych vyskumov a revidovania poznania
,,zdola*, sa potom sustredili na nedostatocne pre-
skimané sféry stredovekej nastennej malby ¢i
gotickej architektiry Slovenska. Toto anektova-
nie umenia Slovenska ¢eskou medievistikou viak
neznamenalo jej imperidlne prisvojenie, ako
tomu bolo v pripade nemeckych ¢i madarskych
badatelov. Ceské vyskumy stali na premise ume-
nia Slovenska ako $pecifického umeleckého cel-
ku a ich ibeZnikom aj bolo tito svojbytnost kon-
krétne identifikovat. Ze sa pritom na umenie Slo-
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venska pozerali takpovediac ¢eskymi ocami, cez
prizmu dejin ¢eského umenia, Ze primarnym
komparativnym materidlom pre stanovenie slo-
venskej $pecifiky bola situdcia v umeni eskych
zemi, a Ze v dosledku toho vyzdvihovali Cesko-
slovenské umelecké vztahy, bolo tou minimal-
nou dafiou za enormné prehibenie poznania
umeleckej minulosti Slovenska.

Pri vyskume Pavlovho umenia ako vrcholu
umeleckého vyvoja na Slovensku kulminujice-
ho na zlome 15. a 16. storo¢ia narazil Jaromir
Homolka na pozoruhodny fenomén: Pavlov ,,his-
torizmus®, sekundarne pouZitie séch 12 aposto-
lov zo 14. storodia v nadstavci hlavného oltara
levodského kostola sv. Jakuba.® V tomto fakte
vSak Homolka naSiel d6leZita skuto¢nost: Iden-
tifikoval ,, Cesky viiv“, ktory ,, se projevi... v Le-
vodi... v cyklu dvandcti apostolii”, a ktorych
., slohovy pivod (je) ...Ceskd plastika let osmde-
sdtych 3 Cesky impulz pritom nebol, ako zistil
Homolka, izolovanym podnetom, ale prejavom
trvalejsej suvislosti levoCskej umeleckej tvorby
s Ceskym a moravskym umenim. Potvrdenie
naSiel v Ukrizovani z levocského kostola sv. Ja-
kuba,® ktoré ,,souvisi se soudobou plastikou
moravskou ... dilnou mistra michelské madony .
Homolka sa vSak neuspokojil so zistenim inten-
zivnych kontaktov s ¢eskym umenim. ISiel
o krok dalej: Dospel k nazoru, Ze pésobenie Ces-
kého umenia bolo pri koliske konStituovania
domacej vyvinovej kontinuity gotického sochar-
stva' Slovenska. Levocské UkriZovanie ,,je jed-
nim z prvnich Elanki umélecké tradice mésta“,
ktora ,, pokracduje skupinou Uk¥iZovdni v Drav-
cich a sochou sv. MikuldSe v Levoci®, a ktort
,,dovrSuje dilna pusobici zde na konci 14. stole-
ti“.# A hoci Homolka neskér modifikuje svoj
nazor a dospeje k poznatku, Ze ,,vyvojova linia
gotického socharstva na Slovensku sa ... dnes javi
ako neprerusena ... od podiatku 14. storocia“,’
Ze sa teda konstituuje este pred prichodom ma-
sivnejsieho Ceského pdsobenia a to prostrednic-
tvom zapadnejSich, porynskych inSpiracii, pod-
netom Ceského umenia v druhej polovici 14. sto-

ro€ia patri zasluha pri upeviiovani stvislého do-
maceho umeleckého vyvoja.'® A to napriek
tomu, Ze vplyv prazského parlérovského kamen-
ného socharstva bol na Slovensku, ako konSta-
tuje Homolka, celkom nevyrazny.'' Identifiko-
vanie ddlezitosti Ceského vplyvu pre socharsky
vyvoj 2. polovice 14. storo€ia na Slovensku ne-
zviedlo teda Homolku k jeho absolutizacii. Kon-
Statuje: ,, Vzdpéti, kolem roku 1400 (bola) Ceskd
orientace zménéna ‘. ,, Umeni krdsného slohu ...
neprijimda Levoca p¥imo, nybrZ spise prostied-
nictvim Slezska. “'> Bol to nielen désledok zme-
nenej politickej situdcie v strednej Eurdpe, ale
1 prejav postupnej aktivizacie slovenskych miest
pri nadvézovani kontaktov so svetom.
Homolkovou primarnou ambiciou vo vztahu
k vyskumu umenia na Slovensku teda nebolo
identifikovanie stop Ceskej radidcie. V prvom
rade mu i§lo o zrekonStruovanie vyvinu domé-
cej socharskej tvorby Slovenska v jeho tplnos-
ti, o patranie po jej kontinuite. Preto svoju po-
zornost rozsiril aj na plastiky 1. polovice 14. sto-
ro¢ia. Pri skimani vzdjomnych vztahov medzi
jednotlivymi sochami tohto obdobia (madon
z RuZbéch, Strazok, UloZe a dal$ich) sa mu po-
darilo zistit, Ze uz pred a okolo polovice 14. sto-
ro€ia sa kladu zéklady ,,vznikajicej domdcej tra-
dicie®, ,.kontinuity domaceho vivoja“.!* Analy-
za Stylovych pramenov plastik tohto obdobia ho
vSak doviedla 1 k zdvaZnému vSeobecnejSiemu
poznatku, ktory svojou platnostou presiahol roz-
mery Slovenska. A prave to bol krok, ktorym
Homolka zaclenil umenie na Slovensku do Sir-
Sieho stredoeurdpskeho celku ako jeho organic-
ka sacast. Skonstatoval: ,,Priebeh deja, ktory
naznacilo porovnavanie niekolkych spiSskych
soch je vo svojich zdkladnych ¢rtach charakte-
risticky pre vyvoj vytvarného umenia v prvej
polovici 14. storocia a v obdobi okolo roku 1350
v mnohych stredoeurdpskych krajinach, lezia-
cich vtedy na okraji velkych kultirnych centier,
ako napriklad Sliezsko, Polsko, Cechy, Morava
a dalSie. Podobny priebeh, Ze totiz sloh vycha-
dza zo Zapadu a je sprostredkovany Porynskom,



7e véak v novom prostredi zapusti pevné korene
a stane sa zakladiiou doméceho vyvoja ... vzni-
kajuicej domacej tradicie*.'* Homolka tu sformu-
loval v§eobecny mechanizmus transformaécie slo-
hovych podnetov z centier, ku ktorému docha-
dza v tzv. okrajovych oblastiach. Konkretizoval
cestu tejto transformacie (ako spolo¢nt transfor-
madnu stanicu identifikoval Porynie) a charak-
terizoval tibeZnik tohto procesu: Bolo nim prave
vytvaranie domacej tradicie. Na konkrétnych
prikladoch zistil, Ze gotické sochdrstvo Sloven-
ska sa na tomto diani aktivne zucastilovalo. Nie
rustikaliz4cia, ale vytvaranie vyvinovej kontinu-
ity domdcej tvorby je podla neho zékladnym
obsahom procesu osvojovania si vonkajsich pod-
netov. Aplikovanie vyvinovej matrice, sformu-
lovanej &eskou historiografiou umenia v jej za-
poleni s nemeckou , kunsthistoriou® (mySlienky
vyvinovej kontinuity a idey postupne vznikaja-
ceho vyvinového organizmu) na dejiny umenia
Slovenska, vratane jej intencie Celit podcefiova-
niu tohto regiénu, je tu teda nielen evidentné,
ale i efektivne.

Homolka, ako sme uZ konStatovali, vyuzil pri
interpretovani Pavlovho umenia vasariovsko-jus-
tiovsku paradigmu monografie o velkom maj-
strovi, pravda, v jeho viedensky transformova-
nej (vyvojovej) verzii, ako ju svojho Casu sfor-
muloval Max Dvorak v praci o ument bratov van
Eyck (kde bol genidlny majster interpretovany
ako zavfsitel vyvoja). Preto je len logické, Ze uz
v publikdcii o majstrovi Pavlovi z roku 1961 je
nadrtnuty i synteticky obraz vyvinu neskorostre-
dovekého socharstva na Slovensku. Homolka
v Hiom rozliSuje tri vyvojove stupne: V prvom,
podiatonom, reprezentovanom oltarom sv. Ka-
tariny v Levo¢i ¢i marianskym oltdrom v Spis-
skej Sobote z roku 1464, zohravalo pri spro-
stredkovani kontaktov so zapadnymi umelecky-
mi ohniskami Sliezsko. Druhé §tadium zacina,
podla Homolku, oltarmi Vir dolorum (okolo
1480) a Sv. AlZzbety (1492) v Levodi a trva po
celé devitdesiate roky 15. storoéia. V tom Case
okrem miestnych majstrov na Slovensku pdsobi

rad vyznamnych umelcov z cudziny, ktori pri-
nasaju podnety z vyznamnych zahrani¢nych stre-
disk. Okrem podnetov Krakova (V. Stossa) st ur-
Sujlicimi impulzy prichddzajuce z Rakuska
a Nemecka. Uz vtedy zaCalo hrat mimoriadnu
ulohu $vabske umenie, predovSetkym tvorba
Gregora Erhardta, a to tak v KoSiciach ako aj
v Bratislave ¢i Banskej Bystrici. V tretej vyvo-
jovej faze na konci 15. a na zaciatku 16. storo-
¢ia do§lo k rozmachu umeleckej ¢innosti, v kto-
rej ,,se setkaly v pomérné krdtkém casovém uise-
ku umélecké proudy riizné provenience”, ale
., prevazovaly viivy Svdbské ... v souladu se vzta-
hy hospoddiskymi “."* Vynara sa cely rad vyraz-
nych osobnosti, ako napriklad majster Alexan-
der, sabinovsky majster A. N., ¢i preSovsky Jan

Weiss, aby cely vyvoj vyvrcholil osobnostou

majstra Pavla z Levoce.

V jadre st to uZ, i ked neskdr znacne skon-
kretizované, ba i modifikované, kontiry synte-
tického obrazu dejin neskorostredovekého so-
chérstva na Slovensku, ktory Homolka defini-
tivne sformuloval v praci ,,Gotické plastika na
Slovensku“. Dejiny tohto umeleckého druhu
maji v Homolkovom podani nielen podobu su-
vislého, ba progresivneho vyvoja, ale 1 tvar po-
lyfonickej $truktury so simultanne jestvujicimi
regionalnymi okruhmi. V nich pésobia pocetne
dielne, medzi ktorymi jestvuju culé vzajomné
kontakty, vzdjomne ich viazice do celku. Hoci
zékladom tejto interpretacie je vyvojova matri-
ca (autorovi ide v prvom rade o zistenie Stylo-
vej genézy, rekonstrukeiu vyvojovych liniia vy-
vinovej nadviznosti) nemame do¢inenia anis jej
linedrnym, ani odosobnenym ponimanim. Ho-
molka velmi umne skibil vyvojovo-genetické
traktovanie s topografickou ideou polyfonické-
ho organizmu. Adekvatne skiimanému obdobiu
akcentoval rozhodujicu tilohu miest i iniciativu
z anonymity postupne vystupujucich umelec-
kych individualit. P6dorysom, na ktorom sa Sty-
lovy vyvoj odohrava, je sustava relativne Speci-
fickych regiénov s mestskymi centrami ako ur-
¢ujucimi ohniskami diania. Slovensko je sice
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uznané za celkovy ramec dejin gotického sochar-
stva, vnutorne je v§ak diferencované na rad rela-
tivne samostatnych vyvinovych okruhov ststre-
denych v mestskych centrach (Bratislava, KoSi-
ce, banské mestd, Spi§ s Levocou, Bardejov
a Sari§). V nich pdsobia viaceré dielne na cele
s vyraznymi osobnostami ako uskutoCiovatel-
mi vyvoja, takZe celkovy dejinny obraz ma cha-
rakter vyvinovej polyfonie. Hoci J. Homolka sam
s prislovednou skromnostou poklada tento pri-
stup, ktorym spojil vyskum ,,najdéleZitejSich
miest a najvyznamnejsich osobnosti so snahou
o uréenie hlavnych vyvojovych linii“ ' za pthe
,prolegomena“, mozno s odstupom viacerych
desafro¢i konStatovat, Ze nim zrekonStruovany
dejinny obraz si dodnes zachoval platnost.

Ale prv, neZz Homolka stihol skoncipovat syn-
teticky obraz dejin stredovekého socharstva Slo-
venska, vy§la publikdcia Dénesa Radocsaya ,,Stre-
doveké uhorské drevené socharstvo®.'” Homolka
pochopitelne pokladal za potrebné sa s touto su-
hrnnou, slovensky material zahrnujicou pracou
podrobne a principidlne vyrovnat. U€inil tak v re-
cenzii K nékterym otazkam stiedoevropské plas-
tiky 15. stolet{,'® v ramci ktorej predostrel za-
kladné kontury svojej predstavy o vyvoji gotic-
kého sochérstva na Slovensku. Zasadne odmietol
Radocsayovu premisu Uhorska ako ,,ucelene;j
umeleckej oblasti®. Uhorsko sa podla Homolku
8lenilo ,, v nekolik uméleckych okruhii spolu pri-
mo nesouvisejicich . To spolu so skutocnostou,
Ze najvyznamnej$ou a dominantnou ¢astou bolo
prave Slovensko, opraviiuje skiimat stredoveké
umenie Slovenska ako $pecificky celok. Zakla-
dom dominantného postavenia Slovenska v ram-
ci Uhorska bol, podla Homolku, predovetkym
,,mohutny rozvoj hornouherskych mést“, takze
v Homolkovom potiati umelecky vyvoj nie je pri-
marne determinovany politicky, ako sa domnie-
vaji madarski badatelia, ale ekonomicky. Homol-
ka v8ak zamietol i tradiéni predstavu domaceho
imanentného vyvoja v jeho madarskej 1 sloven-
skej mutécii. Zarovef sa — proti Pinderove;j vizii
autochténnosti nemeckého umenia a jeho hege-

moénie v strednej Eurdpe — priklonil ku koncepcii
Theodora Mullera, stredoeurdpskeho vyvoja ako
,.siete vzajomnych vztahov®, v ktorej ma svoje
organické miesto i umenie Ceskych zemi a Slo-
venska. ,,Neprerusena a od pociatku 14. storo€ia
ustavi¢ne a takmer rovnomerne vzostupna vyvo-
jova linia gotického socharstva na Slovensku,"
ktora je podla Homolku ,, dnes uméleckohistoric-
ky fakt zcela nepochybny “* takZe ¢ini z umenia
Slovenska umelecky organizmus, teda nevylucu-
je ,,intenzivni styky se zdpadnéjsimi uméleckymi
centry“ M A vice versa: Styky so svetom nevylu-
¢uju domaécu svojbytnost prave preto, Ze domace
prostredie bolo schopné vytvorit vyvinovil nad-
viznost a na jej zaklade zalozit domécu tradiciu:
»Tymto vyvojom (dodajme: vyvojom kontinuit-
nym) sa Slovensko... v¢lenuje ¢oraz organickej-
Sie a plnSie do stredoeurdpskych vytvarnych su-
vislosti a ako sa zda, docieluje Coraz vyhranenej-
Siu $pecifickost.? Toto $pecifikum vSak podla
Homolku nespodiva iba v istom nametovom ¢i
formalnom konzervativizme, ale priznacne v Spe-
cifickom mieste, ktoré gotické socharstvo Sloven-
ska zaujimalo ,,v soudobé stredoevropské umé-
lecké topografii ... vytvdrejici urcitou mistné priz-
nacnou tvirdi vertikdlu jih-sever“.? Je to prave
tato myslienka, ktorou Homolka z4sadne oboha-
cuje vyskum stredovekého umenia Slovenska:
Myslienka, Ze $pecifikum gotického socharstva
na Slovensku spodiva prave v jeho Specifickej roli,
ktort hralo vo vychodostredoeurdpskom regione
ako sprostredkovatel medzi juhom a severom.
,, Tato vertikdla z jihu na sever se ndm jevi jako
Jjeden z predpokladii velativni svérdznosti a samo-
statnosti uméleckého vyvoje ve vychodni cdsti stre-
doevropské oblasti a to v rdmci obecnéjsi sloho-
vé prislusnosti k stiedoevropskému uméleckému
vpvoji. “? Specifikum je teda vymedzené ako
Specificka geograficka rola, ktord je zaroven pred-
pokladom relativnej svojbytnosti v rdmci prina-
leZitosti k vSeobecnému vyvoju.

Uloha sprostredkovatela mé viak v Homolko-
vom ponati dynamicky charakter, ktory zabezpe-
¢uje Slovensku aktivnu rolu vo vztahu k Malo-



polsku: Vedie z juhu na sever! Cely vyvoj gotic-
kého socharstva na Slovensku v 15. storo€i sa
potom javi ako rozvijanie, obohacovanie, rozsi-
rovanie &i komplikovanie tejto zdkladnej vyvojo-
vej vertikéaly vedicej z juhu na sever. Slovensko
sa podla Homolku stalo v posledne;j tretine 15.
storodia sprostredkovatelom podnetov prichadza-
jucich z Viedne (N. Gerhaert) ¢i Norimbergu (V.
Stoss), sprostredkovatelom ,,schopnym tieto mo-
derné podnety a vplyvy prijimata tvorivo ichroz-
vijat.“? , Tym nechceme, pravda, povedat,” —
dovodi Homolka —,,7e pokladdme Slovensko iba
za Gzemie, kde tieto moderné prejavy zasiahli
a zapodsobili a kde nenali porozumenie a ohlas,
e teda chceme popierat kontinuitu tunajsieho lo-
kalneho vyvoja a jeho umelecki zdvaznost. Skor
naopak. Prave sila domdcej tradicie sa stala pod-
mienkou pre to, aby sa cudzie vplyvy prijimali
s porozumenim a tvorivo... V tomto tvorivom
domécom vyvoji bola d6lezitd spolupraca severu
a juhu, pri¢om juh bol dynamicke;jsi, kym na kon-
zervativnej$om severe dozreli $pecifické lokalne
Srty aplnejsie.“ 2 Ako vidime, nielen sprostred-
kovanie spojenia juhu so severom je podla Ho-
molku zdkladom $pecifickosti gotického sochér-
stva Slovenska, ale i naopak: Schopnost konsti-
tuovat a udrzovat domdcu vyvinovi kontinuitu je
podmienkou plnenia tejto Specifickej funkcie
umenia Slovenska vo vychodostredoeurépskom
regiéne na konci stredoveku. ,,Vyznam Sloven-
ska* moZno podla Homolku ,,hladat aj v tom, Ze
sa na jeho uzemi* (a dodajme: konkrétne v diele
majstra Pavla) ,,uskutocnila umelecky dokonala
syntéza oboch veducich centier vychodnej Euro-
py: (gerhaertovskej a pogerhaertovskej) Viedne
a (Stossovho) Krakova“.?” K domdcej vyvinovej
kontinuite (ako fundamentu svojbytného celku)
a sprostredkovatelskej funkcii medzi juhom a se-
verom (ako zékladu Specifickosti) sa na samom
zavere stredoveku pridruzila i schopnost vytva-
rat syntézu prijimanych a sprostredkovanych im-
pulzov (ako doklad tvorivej svojbytnosti). ,,Tak
vznikla situacia pre Slovensko celkom jedine¢na,
mimoriadne priazniva aj preto, Ze vyznamna do-

méca vytvarna tradicia a neobyCajny rozmach
miest ... dosiahli taky stupefi rozvoja, Ze krajina
bola schopna prijimat tieto moderné podnety
a vplyvy a tvorivo ich rozvijat.“* Tento viacvrs-
tevny, polyfonny dejinny obraz je rezultatom su-
hry dvoch faktorov, historicky menlivého a his-
toricky statického, vyvojovej participacie a geo-
grafickej polohy.

Jaromir Homolka tak na prelome 60. a 70.
rokov skoncipoval impozantny, désledne zdola
vybudovany panoramaticky obraz dejin gotic-
kého socharstva na Slovensku, zaloZeny na
umnej kombinécii vyvojového a geografické-
ho pristupu. Nesie v sebe potenciu vSeobecnej-
$ej platnosti pre celé stredoveké umenie Slo-
venska. Je priznaéné pre sebakritickost
a skromnost désledného indukcionistu, ktory
¥iadne badanie nepoklada za definitivne, Ze sa
Jaromir Homolka po viac neZ dvoch desatro-
&iach vratil ,, K nékterym otdzkdm kolem mistra
Pavla z Levoce“.? Tato utla, ale mimoriadne
hutn4 §tiidia je doleZita nielen preto, Ze nacrta-
va nové moZnosti interpretacie Pavlovho ume-
nia, jeho genezy a vyvoja, alei preto, Ze tu tak-
povediac v kocke formuluje stanovisko
k ,,jedné ze zdkladnich otdzek celkové koncep-
ce ¢i obrazu slovenské pozdné gotické plasti-
ky“(adodajme; i stredovekého umenia Sloven-
ska ako celku): ,,Ze se pozdné gotické sochar-
stvi vyvijelo v rdmci obecnéjsiho stylového
pohybu ponékud odlisné nap¥.v Bratislave, Ban-
ské Bystrici, Bardéjové nebo v Levoci“ t. j.
Ze predstavovalo vnutorne diferencovany poly-
fonny organizmus. ,, V literatute byly formulo-
viny “, konstatuje Homolka, ,, dva dosti diferen-
cované ndavrhy na celkové pojeti slovenské pozd-
né gotické plastiky. Prvni vztahuje ... veSkeré
umélecké déni ... k predpoklddané ustredni vy-
vojové linii, kterou interpretuje ve smyslu sou-
vislého kauzdlniho vyvoje a v niZ se snaZi najit
specifické kvality. * ,, Druhy pohled zdiiraziiuje
vice relativni samostatnost a také osobitost jed-
notlivych vyrazné vyhranénych okruhii (podmi-
nénych hospoddrskou a kulturni situaci i ob-
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chodnimi spoji apod.) a celkovy vyvoj hledd spi-
Se v tom, jak se umélecké déni v téchto okru-
zich realizovalo v celé siti SirSich a vzdjemnych
vztahii a jak na sebe pFipadné navazovaly. ©*'
Prvy zo spomenutych pristupov (a dodajme: za-
stavany pri vyskume slovenského stredoveké-
ho umenia na slovenskej strane predovietkym
Karolom Vaculikom)* postrada, podla Homo-
Iku, zékladné predpoklady: ,, Bud’ existenci jed-
noho dominujictho uméleckého ohniska ... ane-
bo integrdlni spoluprdci, kterd by vedla k urci-
té obecné umélecké jednoté.” Preto sa
jednoznaéne priklaiia k druhému pristupu, kto-
ry zd6raziiuje ,,roli tradice ... vicevrstevnost
tvorby a detné vzdjemné vztahy jednotlivych
Skol a stredisek ... a vice se soustreduje na pre-
ndsent uréitych uméleckych idei a jejich dalsi
Zivot v novém prostredi“** Jaromir Homolka
s uspokojenim konStatuje, Ze tento nazor zis-
kava rastucu podporu u mladsich slovenskych
béadatelov. Skromne vSak pritom zamlcal, Ze on
sdm bol prvym formulovatelom tohto pluralit-
ného, polyfonického chapania stredovekého
socharstva Slovenska.
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Jaromir Homolka — historian of medieval art in Slovakia

(Summary)

Jaromir Homolka, professor emeritus at Charles University
Prague, is one of the leading specialists in medieval art in Bohe-
mia. Nevertheless, he devoted a great deal of his writings also
to medieval art in Slovakia. He is the author of a synthetic mo-
nography Gothic Sculpture in Slovakia, Bratislava 1972. The
present paper analyzes Homolka’s conception of the history of

10

Gothic art in Slovakia. Homolka interprets Gothic sculpture in
Slovakia as an organism that transforms external influences into
continuity of internal evolution. In addition, late medieval towns
regarded as Slovakia’s cultural centers, played a particular role
in the region according to Homolka: They mediated artistic gains
of the southern parts of Central Europe to its northern parts.

Narativny cyklus zo Zivota sv. Ladislava v ikonografickom programe

gemerskych kostolov

(poznamky ku vztahu obrazov k textom)

Ivan GERAT, Bratislava

Co je ,ladislavska legenda“?

Pojem ,,ladislavska legenda® sa v umelecko-
historickej literatire udoméacnil ako oznacenie
istého, relativne pravidelného zoskupenia vyja-
vov zo Zivota sv. Ladislava, ktoré sa Casto vy-
skytuje v uhorskej nastennej malbe 14. a 15. sto-
rodia. V tomto zmysle ho pouziva dnes uz kla-
sickd praca o stredovekych nastennych malbach
na Slovensku,' monografista gemerskych nasten-
nych malieb Milan Togner? a eSte 1 Zsuzsa Lu-
kacs,? hoci prave ona poukazala na odliSny lite-
rarnohistoricky zmysel tohto pojmu.* Erné Ma-
rosi asi pocitoval podobné rozpaky, ked pre tieto
cykly zaviedol oznalenie historia, ktorého ne-
popieratelna umeleckohistorickd elegancia spo-
¢iva v tom, Ze sa da najst priamo pri zobrazeni
zépasu sv. Ladislava s Kumanom v augsbur-
gskom vydani diela Chronica Hungarorum od
Jana z Turca, ktoré pochadza z roku 1488 a mo-
Ze teda sluzit ako dobovy doklad pre tento na-
zov.’ AvSak aj slovo historia malo v stredoveku
iny vyznam, prave pokial ide o texty® a i slovo
legenda je — hoci nie priamo v niektorom z la-
dislavovskych obrazov — dobovo doloZitelné.

Vritme sa teda k otazke vyznamu vyrazu ,,la-
dislavska legenda“. KedZe adjektiv ,,ladislavska®,
oznadujuci spojenie ,,legendy* s uhorskym kra-
Tom Ladislavom I. sa nezda byt zdrojom problé-
mov, musime sa ststredif na substantiv. Co je
»legenda“?

Pévod slova je jasny: ide o nominativ pluralu
latinského gerundiva ,,legendum®, teda pdvod-
ne o oznadenie predmetov, ktoré ,,sa maju ¢itat®,
uréenych na Citanie. Legendy — hlavne vybrané
udalosti zo Zivota svétych — boli pévodne urce-
né na Citanie pocas stolovania v klaStore, alebo
— a to je teraz rozhodujuce — pocas liturgie. P6-
vodné funkcia legiend pritom podmienila i nie-
ktoré vlastnosti tohto literdrneho druhu, ako napr.
pouzivanie ostrych antitetickych opozicii s na-
rokom na absolutnu platnost,” alebo — ¢o je na-
teraz eSte doleZitejSie — sakrdlne definovanie
cnosti hlavnej postavy, teda prislusného svitca.
Literarnovedné $tadie, ktorych cielom bolo
spresnit pouZivanie tohto pojmu,® pritom pou-
kazali na rozhodujticu tlohu sakralnych momen-
tov v §trukturélnej vystavbe legendy: zadkladom
pre tvorbu a recepciu legiend bola viera, posky-
tujuca vopred pripraveny systém kategérii, po-
kladanych za pravdivé vyroky o byti a nebyti,
dobre alebo zle. Vlastnou napliiou textu sa po-
tom stalo milostipIné stretnutie transcendentné-
ho Boha s omilostenym ¢lovekom, pricom ani
omilosteny Clovek, ani autor legendy nemohli
spOsobit toto stretnutie z vlastnej vole. Tato crta
odliduje legendu napriklad od hrdinskej povesti.
KedZe legenda ako literarny druh sa vyznacuje
spomenutou vlastnostou, mali by tito vlastnost
mat aj obrazy, ak ich chceme i nadalej nazyvat
,ladislavska legenda®, pretoze inak by sme sa
zmierili nielen so zmenou média, teda so zme-
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1. Kraskovo, sv. Ladislav so skupinou bojovnikov z ladislavovského cyklu na severnej stene lode

nou slovesného vyjadrenia na vytvarné, ale aj
s vyznamovym rozdielom, teda v koneCnom
désledku i s vyznamovou inflaciou pouZitého
pojmu. Ked sa v8ak pozrieme na obrazy, musi-
me sa spytaf: D4 sa krvava bitka, v ktorej 1 sdm
svitec zabija svojich protivnikov, povaZovat za
sakralnu definiciu, za obraz stretnutia s trans-
cendentnym Bohom? Ak éno, na zaklade ¢oho?
Stadi na to svitoZiara nad hlavou bojovnika?
Alebo: da sa jednoznaéne definovat sakralny
vyznam jeho odpo¢inku po vitaznom zapase
s hlavou v lone oslobodenej dievéiny? Ak ma
nasa odpoved na tieto otazky vyhoviet aspoil
najelementarnej$im narokom na vedecki exakt-
nost, potom je potrebné osvetlit aspoi zdkladné
zloZky kultirnohistorického pozadia tychto diel.
Rozhodujucim problémom je pritom funkcia
tychto diel. Vypoved legiend vo vlastnom slova
zmysle spifala predovsetkym tri funkcie:® bola
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zjavovanim boZského, svedectvom o svétosti is-
tého ¢loveka a chcela predovsetkym naboZensky
vzdelavat Slenov krestanskej obce. Bolo funk-
&nou napliou ladislavovskych cyklov v nasten-
nom maliarstve prave toto? Pokial ide o samot-
ny vyraz ,ladislavskd legenda® v zmysle ozna-
¢enia spominanych obrazovych cyklov, mdZe sa
samozrejme pouZivat i nadalej —napokon aj ob-
razovy cyklus, venovany sv. Ladislavovi vo Vati-
kdnskom Legenddriu, obsahujucom legendy
v prisnom slova zmysle, obsahuje — ako uvidi-
me neskor — aj epizody zapasu s Kumanom, jeho
statia i nasledného Ladislavovho odpoc¢inku,
hoci st im venované len §tyri z celkovo dvadsa-
tich§tyroch obrazov s témou ladislavskej legen-
dy, ktorych rozhodujicou témou su zazraky.
Z4zrak ako rozhodujuca zloZka textu legendy bol
znakom svitosti i boZskej moci. Obsahuju vSak
narativne cykly s témou Ladislavovho zdpasu

s Kuménom zazraky? Ak é&no, aké a v akom
postaveni v ramci celku tychto diel? Hoci teda
samotny vyraz ,ladislavska legenda® ako ozna-
Senie témy spominanych malieb nie je celkom
nespravny, treba si uvedomit, Ze skryva rézne
nebezpedenstva a Ze v pripade hrozby nedoroz-
umenia treba upresnit, v akom vyzname ho po-
uzivame. Rozhodujicim problémom tejto Stadie
v8ak nie je cirkevnohistorické hodnotenie ma-
lieb, ale umeleckohistoricka analyza ich témy.
Aj v tejto oblasti méze byt porovnanie s literar-
novednym pojmom legendy uzitoéné: jej formal-
ne &lenenie v zmysle pomerne volne za sebou
radenych scén, z ktorych kazd4 sa koncentruje
na osobu svitca a nesie ur¢ity symbolicky vyz-
nam'® totiz mdZe inSpirovat otvorenie otazky
scénickej vystavby cyklu.

PokraGujme teda tam, kde sme pred chvilou
prestali: kedZe boli legendy texty o prisluSnom
svitcovi, uréené na Citanie v priebehu liturgie,
treba sa spytat, ¢o sa asi o Ladislavovi v priebe-
hu liturgie ¢italo. Zakladnym zistenim je, Ze to
neboli texty, ktoré najcastejsie Cita a cituje mo-
derny historik umenia, ked chce porozumiet tym-
to malbadm: ani rézne varianty textov ladislav-
skej legendy (tu v pévodnom literdrnom zmys-
le), ani varianty inych textov o sv. Ladislavovi,
¢itanych alebo spievanych pocas liturgie — kon-
krétne myslim na brevidrové texty Historia rit-
mica de sancto Ladislao, na hymny, sekvencie
a omSové texty'! — neobsahuju Ziaden opis zna-
zorneného pribehu, t.j. nemoZno v nich najst jeho
literdrnu tému v zmysle Panofského definicie
ikonografického opisu.'? (T4to literarna téma sa
zvy&ajne cituje — ako o tom bude podrobnejsie
re¢ neskér — z textov stredovekych kronik.) Na-
priek tomu st v8ak tieto liturgické texty velmi
zaujimavé vzhladom na vys§ie poloZenu otazku
sakralnej interpretacie krvavého zapasu a jeho
stvislosti — umozZiuju nam pribliZit sa k tomu,
Co si asi dobovy vnimatel myslel a o prezival
pri pohlade na vytvarné podanie pribehu svité-
ho Ladislava, ¢ize mozu byt zakladom pre — ak
mame opét pouzit Panofského termin — ikono-

2. Kraskovo, “Zdhadny jazdec” na zaciatku ladislavovského cykiu

a4

3. Kraskovo, Zdpas sv. Ladislava s Kumdnom, strednd cast cyklu

logickd interpretdciu tychto diel. Aj priblizna
rekonstrukcia pdvodného preZivania totiz vyza-
duje vyskum. Bolo by naivné domnievat sa, zZe
existuje akési prirodne podmienend antropolo-
gicka konstanta, akasi od prirody kazdému ¢lo-
veku dana schopnost, ktord by aj modernému
vnimatelovi umoznila reprodukovat si vo vlast-
nej mysli zaZitok stredovekého ¢loveka pred ty-
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4. Kraskovo, druhd polovica ladislavovského cyklu: Stinanie, Odpocinok po boji

mito dielami jednoducho na zéklade toho, Ze by
sa pred ne postavil a otvoril o¢i. Na premoste-
nie priepasti, ktora nas deli od pévodného vyz-
namu tychto diel v Ziadnom pripade nestacia
texty, reprodukujtice pribeh o zachraneni diev-
giny v priebehu boja s Kumanmi v jeho holej,
neinterpretovanej ¢i dokonca priam karikovanej
podobe. Aj vtedy, ked sa takyto text cituje z do-
bovej kroniky, treba — pokial to len naSe moz-
nosti rekonstrukcie dovoluju— prihliadat na jeho
p6vodny kontext. Mnohé z vyznamov, ktor¢ sa
volakedy zdali byt celkom samozrejmymi, mozu
na moderného vnimatela pdsobit dojmom svoj-
volnej kon$trukcie. Podobnej vycitky sa moZe
moderny badatel zbavit len namahavym doka-
zovanim skuto¢nosti, Ze pritomnost istych vyz-
namov je ovela pravdepodobnejsia, ako ich ab-
sencia, e naa konstrukcia je ovela skor rekon-
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Strukciou, neZ pihym svojvolnym vymyslom.
Ked?e ndm vsak nie s zname Ziadne priame
vypovede stredovekych vnimatelov o tychto vyz-
namoch," nemdZe nase historické badanie pre-
krogit sféru relativnej istoty.

Pritomnost a spritomiiovanie pribehu

Zo §trnésteho storodia, t.j. z doby, ked vzni-
kali najvyznamnejsie z dnes zachovanych obra-
zovych cyklov, rozpravajucich pribeh svitého
Ladislava,'* pochadzaju aj niektoré jeho literar-
ne varianty. Z tzv. Obrdzkovej kroniky'® pocha-
dza najcastejSie citovany text:'® ,,Vojvoda sviity
Ladislav si v§imol pohana, ktory vliekol na svo-
jom koni prekrasnu uhorska devu. Nazdaval sa,
%e je to dcéra varadinskeho biskupa, a hoci bol
tazko zraneny, dal sa ho ¢o najrychlejSie prena-

sledovat na koni pomenovanom Zug. Ked sa vak
k nemu pribliZil na dosah kopije, ni¢ nezmohol,
pretoze jeho kon uz dalej necvélal rychlejSie, no
pohanov kéii v rychlosti ani trochu nezaostaval,
a tak medzi kopijou a Kumanovym chrbtom
zostavala vzdialenost ramena ¢loveka. Preto voj-
voda svity Ladislav zvolal na devu: ‘Krasna ses-
tra, chyt Kumana za pas a hod sa na zem!” Aj to
urobila. Svity Ladislav priSiel potom k leZiace-

mu na zemi a chcel ho kopijou usmrtit. Deva ho

viak tpenlivo prosila, aby ho nezabijal, ale pre-
pustil. Aj z toho je vidiet, Ze Zeny nie su verné,
akiste ho chcela oslobodit kvéli zmyselnej 1as-
ke. Svity vojvoda s nim dlho zépasil, potom mu
podrezal §lachu a usmrtil ho. Deva v8ak nebola
biskupovou dcérou”.'” Textova tradicia je vSak
ovela bohat$ia. Samotny text Obrazkovej kroni-
ky vychadza zo starSieho, dnes strateného za-
znamu Ladislavovych ¢inov Gesta Ladislai re-
gis.'® Otazne vSak je, ¢1 mozno Obrazkovu kro-
niku povaZovat za verného svedka, ¢o sa tyka
obsahu stratenych Gesta, kedZe iné stredoveké
kroniky nam podavaju ¢iastocne odliSné, ba
priam protikladné informécie. V. Chronicon Po-
soniense'® sa napriklad nedocitame, kto napo-
kon zabil Kumana, ¢i Ladislav, ¢i dievCina, za-
tialdo v Chronicon Monacense® sa podobne ako
v Obrazkovej kronike tvrdi, Ze to bol Ladislav.

AvSak v nemecky pisanej kronike Heinricha

z Miigelnu’' sa — prave v pasézi, ktora je bohat-
Sia, ako citované miesto Obréazkovej kroniky —
nachddza i protikladna informacia ohladom
toho, kto zabil. Uvadzam v preklade iba pasaz,
ktora sa podstatne odliSuje od spravy Obrazko-
vej kroniky, t.j. tu, ktora nasleduje za miestom,
ked uZ pohan leZi na zemi a Ladislav ho chce
zabit. Tu diev¢ina nemodlika o jeho zachranu,
ale pomaha: ,,Vtedy sa pohan rychlo postavil
a zapasil .so svatym Ladislavom; tak dlho, az
panna presekla pohanovi nohu sekerkou, takZe
padol. Tu ho svity Ladislav drzal za vlasy; tu
mu deva presekla krk. Tak zachrénil kral a voj-
voda pannu od zajatia a s radostou §li domov*.
Tato sprava je podstatne bliZ§ia obrazom, pricom

5. Kraskovo, sv. Helena a sv. Anna Samotretia

sa neda vylucit, Ze z nich derpala.?? Pritazlivou
— av§ak sotva dokazateInou — hypotézou sa zda
byt predstava, Ze by dievéine bola neprijemna
uloha zabit pohana prisidend az v €ase, ked sa
uz pribeh maloval na steny kostolov a mozno
dokonca prave preto, Ze vizualna podoba alebo
jej priprava viedla k jeho novému preciteniu
a premysleniu. Sotva by bolo prekvapujice, keby
sa niektorému klerikovi zdalo ucelnejSie nechat
vidiet a uctievat svitca, ktory nevyzera ako za-
bijak. Aby sa zabranilo neZiaducemu uc¢inku
obrazov, mohli byt tlohy nanovo prerozdelené,
inak ako v starSich textoch. Takto by teda mohla
vytvarna produkcia spétne ovplyvnit slovesnu.
Vzhladom k tomu, Ze opisany postup by bol pre-
javom v stredoveku vynimoc¢nej neticty voci slo-
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6. Kraskovo, vychodnd stena lode

7. Kraskovo, vychodnd stena lode, postava Mdrie zo scény
Zvestovania

vu, treba sice tento predpoklad posudzovat opa-
trne, ale suiasne sa treba 1 pytat, ¢1 vieme néjst
pravdepodobnejSie vysvetlenie rozporu medzi

16

spravami zachovanych textov. Dalo by sa napri-
klad uvaZovat o literatovi, ktorému fantazia po-
mohla dokreslit trochu pozmenenym spésobom
pribeh, ktory si uZ nepamadtal celkom presne
a uplne. Takéto psychologizujuce vysvetlenie by
nas zbavilo myslienky na nie celkom ¢estné ko-
nanie objednévatelov malieb. Pisal v§ak niektory
kronikar dejiny spaméti? Sotva uz ndjdeme do-
klady, ktoré by nam pomohli jednu z uvedenych
hypotéz vylacit. V $trndstom storo¢i uz nikto
nemal v Cerstvej paméti pribeh z obdobia vpé-
du ¢iernych Kuménov v roku 1068. Jedinou sto-
pou tohto pribehu — popri nedoloZitelnej a ne-
spolahlivej Gstnej tradicii — boli zachované texty
(ak nechceme Spekulovat o zmiznutych star§ich
obrazoch, ktoré by vSak takisto — kedZe st sotva
predstaviteIné pred koncom dvanasteho storo-
¢ia®?® — museli vychadzat len zo slovnych opi-
sov). Kazdy, kto sa s minulosfou nechcel zahra-
vat, musel tieto texty brat vaZne. Na netiplné sto-
py zmiznutého pribehu teda nie st odkazani len
moderni badatelia, ale boli na ne odkazani uz
i tvorcovia diel, v ktorych dnes pribeh nacha-
dzame. A tito — pretoze v ich dobe sa uz ovela
CastejSie ako v jedendstom storoCi objavovali
prvky humanistického uvaZovania®* — mohli byt
uprimne presvedceni, Ze milosrdny svitec (jeho
misericordia bola Casto ospevovand v liturgic-
kych textoch)® neodtal hlavu ani pohanovi, hoci
by si to tento 1 podla vtedy panujucich nazorov
plne zasluzil.

Pribeh, o ktorom je re€, bol totiZ prisne vzaté
minulostou uZ 1 pre kronikara, piSuceho strate-
né Gesta Ladislai regis. V jeho dobe vSak boli
podmienky rekonstrukcie minulého — pritomnost
zivého rozpravania i aktudlne kontexty — iné ako
v §trnéastom storo¢i, ked sa uz pracovalo v pod-
state len s textami, ktoré sa pri opdtovnej rekon-
Strukeii pribehu riadili prave jeho dielom*a ked
davny pribeh nadobudol novy zmysel v pozme-
nenych kontextoch. Tato $tidia si kladie za 1lo-
hu pribliZit kontexty stredovekej, obrazmi doku-
mentovanej rekonstrukcie, je teda v istom zmysle
rekonStrukciou opétovnej rekonstrukcie, pokra-

¢ovanim zivého kontaktu so stratenou minulos-
tou premenlivého sveta.

Obraz pribehu a jeho kontext
1. Kraskovo

1. a) Severnd stena lode, sféra historického

Najnapadnej§im a kazdému navstevnikovi
kostola bezprostredne vnimatelnym, aj ked nie
vzdy bezprostredne zrozumitelnym kontextom
obrazov Ladislavovho hrdinského zépasu je iko-
nograficky program celku vyzdoby interiéru.
Napriek zdanlive;j trivialite tohto faktu povaZo-
vali niektori autori*’ za mozné tento kontext zo
svojich uivah vynechat napriek tomu, Ze sa usi-
lovali vyvolat dojem komplexného uchopenia
problému obrazov ,ladislavskej legendy*. Ne-
mdZem sa ubranit dojmu, Ze podobné vytrhnu-
tie z kontextu zvySuje riziko tendenénej inter-
pretacie a oslabuje moZnosti nadsho chapania
napiti, ktoré dobovy vnimatel mohol pocitovat
pri pohlade na tieto obrazy. UvaZujic o gemer-
skych prikladoch sa teda pokusim odpovedat na
otdzku, aku ulohu zohravaji obrazy ,,ladislav-
skej legendy* v danom kontexte. Predpokladom
odpovede na tito otdzku je vediet, o sa v pri-
sluSnom kontexte, teda na obrazoch ,,legendy*
nachéadza.

V Kraskove vidime plne vyzbrojeného? svi-
té¢ho krala* na bielom koni*® vychéadzat z hra-
du, alebo opevneného mesta,’' prirodzene — ako
sa na tak d6leZitt postavu patri — v prvom plane
pred svojou druZinou rytierov. Kral je zobraze-
ny v ddstojne vzpriamenom postoji (obr. 1) na-
priek tomu, Ze sudasne uZ prebodava kopijou
hrdlo Kumana, ktory pred nim cvala na hnedom
koni, takisto v prvom pléne pred svojimi spolu-
bojovnikmi. Obraz nés prekvapi hned v niekol-
kych ohladoch — jednak zvl4stnou syntézou scé-
ny odchodu z hradu so scénou jazdeckého su-
boja, syntézou, ktord si vyZiadala nielen
spomenuty nerealisticky postoj jazdca, ale spaja
sa s eSte vicSou hadankou. Interpretovi ju kla-
die vyrazné postava jazdca medzi hradom a vy-

javom bitky (obr. 2), ktord vyzerd ako na pokoj-
nej prechadzke ¢i priam — vzhladom na udes,
Jahky odev, palcat, pokojne poloZeny na pleci
a vzpriamené drZanie tela — ako na akejsi pre-
hliadke. Tohto mladého §lachtica®ani v najmen-
Som nevzruuje krvavy zépas, ktory sa pri &itani
obrazu z hladiska dodnes dominujticich novo-
vekych konvencii odohrava priamo pred jeho
ocami. To nds opdtovne upozorfiuje na — pre
moderného divaka neobvyklé — chapanie stivis-
losti obrazového priestoru a dasuv stredovekom
diele: celkom sa ned4 vylugit ani také &itanie®
malby, podla ktorého by i§lo o postavu, krada-
Jucu na Cele sprievodu bojovnikov, opustajicich
hrad*a pred tymto mladym muZom by vlastne
nebol nikto — scéna bitky by sa &itala uZ ako
samostatna. Tak by sme v8ak museli najst iné
vysvetlenie pre Ladislavov ¢udny postoj, vysvet-
lit kam mladenec zmizol, ked sa zacalo bojovat
a navySe prijat také zndzornenie odchodu z hra-
du, v ktorom by najdélezitejsia postava chyba-
la. Dochované texty nam neposkytuju dostatog-
nu oporu ani na identifikéciu tohto mladenca ani
na zistenie toho, ¢o vlastne v obraze robi. Obra-
zy Casto vypovedajiii viac neZ zndme texty a ich
pdvodny kontext je neraz tak vzdialeny, Ze im
uZ nerozumieme, ba niekedy méoze byt celkom
strateny, takZe Usilie 0 porozumenie stroskota-
va s konec¢nou platnostou.

DalSou z4hadou je, preo Ladislav prebodéva
hrdlo kumanskeho bojovnika, znazorneného ta-
kisto v popredi pred svojou druZinou, odlisenou
od Ladislavovej vyzbrojoua odevom.” Ak je tento
naozaj unoscom, s ktorym bojuje v nasledujiicich
scénach, potom moéZe vzbudzovat udiv, Ze bod-
nutie do krku tak hravo preZil — pri medicinskych
znalostiach beZného stredovekého ¢loveka, pri
Jeho viere v zazraky a rézne magické sily sa to
vSak eSte da vysvetlit. Ovela prekvapujiicejsie je,
Ze podla vysSiecitovanych textov (a iné k dispo-
zicii nemame) Ladislav Kumdna vlastne nemal
dobehnuf. Nebyt niektorych detailov — ako malej
ruky vo vySke Kumanovho opasku, ndznaku opas-
ku dievCiny a sotva tuSitelnej siluety jej ramena
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8. Kraskovo, vychodnd stena lode, archanjel Michal

¢ sukne, museli by sme dokonca uvaZovati o tom,
¢i vobec ide o tnoscu. Na istote nam neprida ani
fakt, e bol obraz prave v tychto miestach — ako
dokazuje nielen jeho dnesny stav, ale 1 akvarelo-
vé kopie Istvana Groha* z Sias pred restaurova-
nim — znaéne poskodeny. Zohladnenie zachova-
nych detailov v8ak potvrdzuje vysSie spomenuty
rozpor vo&i ndam znamym textom: postava na koni
je skuto¢ne tinosca, ktorého Ladislav nemal do-
behntt. Tento rozpor sa da vysvetlit trojako: bud
pritomnostou inych textov — ¢i uz zapisanych
a stratenych, alebo len Gistne tradovanych, alebo
nepresnymi pokynmi objednavatela pre maliara
a naslednym maliarovym samostatnym dotvore-
nim scény, alebo tym, Ze véla vidiet oblibeného
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9. Kraskovo, vychodnd stena lode, Mdria Ochrankyria

svitcauZi v tejto faze zapasu ako vitaza bola sil-
nejSia neZ vola vidiet logicky neprotireCivé roz-
pravanie.

KedZe kone obidvoch skupin bojovnikov maju
hlavy z nasho pohladu na pravej strane, teda
kumanski bojovnici sa musia otacat, nejde vlast-
ne o scénu jazdeckej bitky v podobe, zndme;
d4vnej tradicie’’ (pretoZe tam zvycajne i kone
stoja oproti sebe), ale o spojenie bitky s prena-
sledovanim, ako na to napokon poukazujui vys-
Siecitované texty, opisujiice Ladislavov zapas.

Cela Tava polovica obrazu sa preto méze cha-
pat i ako svojské trojnasobna syntéza. Oproti
tomu sa v pravej ¢asti rozpravanie jednoznacne
artikuluje do troch samostatnych scén.

10. Kraskovo, krizovd klenba presbytéria

11. Kraskovo, Lono Abrahdmovo

Bezprostredne vpravo od skupiny kumanskych
bojovnikov vidime znovu Ladislavovho bieleho
kona, ktory stoji vedla Kumanovho hnedého (z
nasho pohladu pred nim). Tieto kone uZ patria
k scéne zapasu po zosadnuti, ktort vidime dalej
vpravo (obr. 3). Zaujimava je vSak opét absencia
jasnej priestorove] hranice vo¢i skupine bojovni-
kov — zadok Ladislavovho stojaceho kona sa na-
chadza medzi hlavami dvoch beZiacich koni ku-
manskych bojovnikov, ¢o je prirodzene absurdi-
ta, ktord vidime len preto, Ze sme si medzicasom
zvykli na iné ponimanie sivislosti priestoru a ¢a-
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su: nie je pre nas lahké vnimat ¢asova naslednost
v zdanlivo jednotnom ,,simultdnnom® priestore.
Pévodnou funkciou takéhoto usporiadania bolo
zrejme optickym premostenim naznacit pokraco-
vanie pribehu. Obidva kone sa neodliSuju1 len far-
bou &i postrojom: mozny symbolicky vyznam
obsahuje i kontrast, ktory vznikéa tym, Ze Ladi-
slavov ko sa popasa na korune stromu, zatialCo
Kumanov Zerie zo zeme. Scéna zapasu, ku ktorej
kone patria, vyvoléva tieZ niekolko tazko zodpo-
vadateInych otdzok: ak odhliadneme od toho, Ze
zApasiaci muZi vyzeraju skoro ako objimajici sa
parik (pri¢om by, prirodzene, bolo taZké vysvet-
lit, preo Ladislav strka svoju nohu takym ¢ud-
nym spdsobom medzi Kumanove lytka, pretoZe
to uZ je naozaj jasny néznak zapasu), prekvapi
hlavne to, Ze obidvaja bojovnici sa nesustreduju
na zépas, ale divaju sa na utlu diev¢inu v cudne
dlhych Satach, ktora prave — takisto bez akého-
kolvek naznaku tisilia— pretina Kuménovu §lachu.
Pri vietkej chvile, ktora sa kraskovskym malbam
pre ich 3tyl zasliZene dostala, je tato scéna po-
vabn4 prave svojou neumelou naivitou, ktora sp6-
sobuje, Ze prvok nasilia vo vytvarnom podani
prakticky chyba a ani jedna z postdv neprejavuje
vyraznejsie usilie, ako dastnik nejakej policaj-
nej rekonstrukcie nasilného aktu, pri ktorej sa nik-
to nesmie poranit. MozZno by sa i Ladislavov ne-
prirodzene ddstojny postoj v bitke dal vysvetlit
_ tymto charakteristickym $tylom bez toho, Ze by
bolo potrebné odévodnit ho syntézou scén.
Dalgia scéna — Stinanie (obr. 4) — ndm vSak
ukazuje, Ze kraskovsky maliar vedel namalovat
i poriadny rozmach, ked chcel — diev¢ina sa za-
hafia mecom, o jej len sily stacia. Nestacili prav-
da nato, aby pololeziacemu Kumanovi odtala
hlavu naprvykrat — to mu spdsobila iba velka
krvéacajicu ranu na krku — preto sa musi eSte raz
namahat. A milosrdny svitec s neZne sklonenou
hlavou musi o to dlhsie drzat onoho syna smrti,
ruky zaborené v jeho vlasoch, ktoré sa uZ ne-
skryvaju pod typickou ¢iapkou, ako doteraz, pre-
toZe tato uZ lezi pekne poloZend vedla na zemi.
I tu v8ak chyba dosledné vykreslenie obrazu
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12. Kraskovo, symboly evanjelistov Matisa a Mareka

zé4pasu — pohan ma ruky zlozené pred telom, tak-
mer by sme uverili, Ze sa modli. A jeho gesto
mozno skutoéne oznacuje nie€o podobné, totiZ
modlikanie, nevypocuté prosby o milost.*® La-
dislavovi zas akoby stacilo drzat celd tarchu svoj-
ho tela a &iastoéne 1 tela Kumanovho prakticky
na jednej nohe. Druht si poloZil dozadu, za svo-
je vlastné nohy z posledného vyjavu cyklu, ¢im
opit vzniklo optické premostenie susediacich
scén prekryvanim predmetov. KedZe podobny
postoj pouZil maliar u obidvoch postav i v scé-
ne zdpasu, moZeme ratat s tym, Ze to bol jeho
spdsob, ako zndzornit stojacu postavu z polopro-
filu a pritom nazna¢it namahu.

Poslednym vyjavom cyklu je scéna odpocin-
ku po boji. Pokial v doteraz opisanych scénach
&asto vyvolavalo otazky porovndvanie s textom,
tu sa zas moZeme Cudovat tomu, Ze nemame
s &im porovnavat. K tejto scéne sa totiz —s vy-
nimkou piatich slov* mimo literarneho ramca —
nezachovali Ziadne literarne podklady. Tento fakt
zdaleka nie je taky banalny a bezvyznamny, ako
by sa zdalo: stvisi totiz s tym, Ze beZné klisé
o Ladislavovi ako rytierskom svétcovi ma svoje
hranice, ktorym sa doteraz nevenovala pozornost.
V rytierskych romanoch je totiz beZné opisovat
lasku (dokonca i vo fyzickom slova zmysle), kto-

ra sa rytierovi dostala ako odmena za vSetko utr-
penie, ktoré v boji podstupil. V stredovekom
Uhorsku v8ak zanrovy vyvoj literdrneho rozpra-
vania nikdy nedosiahol stupefi, na ktorom sa his-
toricky pribeh alebo legenda meni na rytiersky
roman. Neda sa vSak vylicit mozZnost, Ze prave
maliarstvo a konkrétne scéna, o ktorej je prave
re¢, poukazuje na rozvinutejSie potreby objed-
navatelov, ktoré sa — pokial ide o texty — uspo-
kojovali hovorenym, nezapisanym rozpravanim
a ich stopa sa preto zachovala len vo vytvarnom
prejave.® Co teda rozprava malba?

Po vitaznom boji si Ladislav pohodine [ahol
a polozil svoju hlavu do lona sediacej dievéiny.
Zd4 sa, ze mu nevadilo, Ze nie je biskupova dcé-
ra, ani Ze by myslel na skazenost Zenskej pova-
hy. Napokon, tu by na to ani nemal ddvod, lebo
dievéina mu na rozdiel od textu Obrazkovej kro-
niky pri jeho zapase vzorne pomahala. Napriek
tomu, Ze jeho vztah k dievCine je ovela lepsi,
nemalo by nas to viest k pochybnostiam ohla-
dom Ladislavovej svdtosti — na to nas dérazne
upozoriiyje svitoziara, ktora jeho hlave nechy-
ba ani v lone zachranenej dievCiny. Na rozdiel
od vysSiespominanej scény*' v o nieco asketic-
kejSom legendariu si vSak uZz odloZil svoj §tit
a korunu, ktoré vidime spolu s jeho panciero-
vymi rukavicami zavesené na blizkom strome.
Kraskovsky maliar teda doprial svétcovi o nie-
¢o viac pohodlia. Zato sa v§ak od neho uZ neZia-
dalo, aby namaloval zazracné vyliecenie jeho ran
samotnou Pannou Mériou (hoci tito v inej, nie
vSak celkom nepodobnej funkcii nasleduje na
vedlajSej stene mimo bezprostrednej suvislosti
rozpravania) alebo jeho zdzraéné pozdvihnutie
nad zem, blizsie k nebu (pri moditbe), ktoré v le-
gendariu nachadzame na tej istej strane, ako
Odpoginok.** Nepritomnost tychto dvoch scén
je len malou ukaZkou vynechavania zazrakov pri
znazoriovani ladislavskej ,,legendy* v nasten-
nom maliarstve.* Toto vynechavanie zazrakov
znamena z hladiska literarnovednej druhove;j
klasifikacie opustanie Struktir, charakteristic-
kych pre legendu v prisnom slova zmysle, pre-

toZe Ladislavovmu pribehu po vynechani zazra-
kov chyba podstatnej$i moment, ktory by roz-
pravanim, opisom jeho ¢inov poukazoval na
transcendentné ukotvenie zmyslu pribehu. Os-
tava len ikonicky poukaz vo forme svétoZiary.
Tato transformacia v porovnani s legendariom,
ktorého jedinou témou boli legendy v prisnom
slova zmysle nie je aZ natolko prekvapiva, pre-
toZe nastenné maliarstvo muselo spliat i iné
funkcie, ako rozpravanie legiend. Pozoruhodné
vSak je, Ze vynechdvanie zazrakov m6Zeme kon-
Statovat 1 v porovnani s programom vyzdoby
Obrazkovej kroniky, ktorej hlavnou témou uz
neboli legendy, ale zdanlivo profanne rozprava-
nie o dejinach starych Madarov a Uhorského
kralovstva: v kronike sa celému pribehu Ladi-
slavovho zapasu s Kumanom venuje len jeden
obrazok,* zatial¢o samostatné zndzornenie sa
dostalo jeho vizii korunovania Gejzu anjelom,*
vacovskému zjaveniu jelena s horiacimi svie¢-
kami na parohoch, ktoré Ladislav vyloZil ako
zjavenie anjela,* Salaminovmu Gteku pri brati-
slavskom hrade, ked nad Ladislavovou hlavou
zbadal anjela s horiacim me¢om*’ a takistoi spo-
menutému posmrtnému zazraku s vozom.*
Kraskovské malby vSak boli uréené pre publi-
kum, ktoré si nechcelo alebo nemalo (zavisi na
tom, ktort Cast publika myslime) 1dmat hlavu
s podobnymi spletitostami dejin ako boj svitca
proti de iure legitimnému kralovi, a chcelo ale-
bo malo vidiet prave protipohansky boj, pretoze
— ako este uvidime — ¢isto nabozensky vyznam
zdzrakov mohli v programe vyzdoby kostola
suplovat iné motivy.

‘Najskor k otdzke protipohanského boja. Ako
Jje zname, tento sa vo vrcholnom stredoveku spa-
jal predovsetkym so zdpasom za oslobodenie Své-
tej Zeme od Saracénov. Tento vyznam nest i pra-
ve opisané kraskovské malby. Aby ho v8ak bolo
mozné deSifrovat, je potrebné uplatnit metodicky
princip, na ktory som poukéazal uZ v ivode a in-
terpretovat malby v stvislostiach ikonografické-
ho programu. Severna stena lode kraskovského
kostola obsahuje okrem vrchného pasu s ladislav-
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skou ,,legendou i pas spodny, v ktorom je zo-
brazené Klatianie troch kralov, Oplakavanie Krista
a sv. Helena spolu so sv. Annou Samotretou. Pri-
zrime sa najskor vyjavu Klanania. Na prvy po-
hlad nas zaujme velky priestor, ktory sa tejto téme
dostal, predovSetkym jeho Sirka, ktora by sama
osebe bola dostatoénou prekdZkou vybudovania
kompozi¢ne uzavretej scény, koncentrovanej na
vlastny moment pocty. Takato koncentracia vSak
nebola ani imyslom kraskovského maliara ¢i auto-
ra programu. Pri rozhodnuti pofiat vyjav SirSie
nehrali podla mia tlohu iba Stylistické zretele,
resp. viac rozpravacsky sposob znazornenia tejto
scény v neskorom stredoveku. Je predsa dobre
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13. Kraskovo, symboly evanjelistov Lukdsa a Jana na klenbe presbytéria

zname, ¥e narativne pofiatie scény bolo v nesko-
rom stredoveku iba jednou z moZnosti, popri kto-
rej sa udrZiaval tradiény typ koncentrovanej kom-
pozicie. V kraskovskom pripade teda iSlo ovela
pravdepodobnejsie o vedomé rozhodnutie inter-
pretovat scénu spdsobom, ktory by zdoraznil jej
vyznamv kontexte programu celej steny. Rozho-
dujticim je pritom zd6raznenie momentu pricho-
du kralov do Sviitej Zeme. V pripade dvoch naj-
lepsie zachovanych kralovskych postav v lavej
&asti obrazu moment prichodu dokonca prevlada
nad vzddvanim pocty JeZiSovi. Tito dvaja kréli,
prindsajuci dary v zlatych skrinkdch sa zhovéra-
ju, priom prvy z nich ukazuje druhému anjela

14. Rimavskd Basia, pds s ladislavovskym cyklom na severnej a vychodnej stene lode

na oblohe. Nezda sa, Ze by si uz boli v8§imli Ma-
donus JeziSkom, tréniacu vpravo. Sviti krali, jed-
noznacne identifikovani svojimi korunami i své-
toZiarami, eSte len prichddzaji do Svitej Zeme,
aby sa poklonili a priniesli svoje dary neddvno
vtelenému kralovi kralov, na ktorého sa pri 0d6-
vodilovani svojej moci budil odvolavat eSte 1 kra-
li po vySe trinastich storociach, t.j. v dobe, z kto-
rej pochadzaji nase malby. Vyrazna tiloha troch
p6vabnych tiav, ktoré prave privizuje sluhak jed-
nému zo stromov* teda spociva prave v tom, Ze
maju podéiarknut moment prichodu kralov do
Svitej Zeme. Pri postavach krélov sa zasa neda
prehliadnut paralela korunovanych hlav so svéto-
Ziarou’® k podobnej hlave, ktort uZ pozname
z vrchného pasu. Tato paralela sa da interpreto-
vat tak, ze Ladislav bol vysvetlovany v zmysle

polobiblickej typologie®! ako antityp vo vztahu
k trom kralom. Klaciaca postava svitého krala
v pravej Casti, pred velkolepo zndzornenym tré-
nom Madony a pod Ziariacou betlehemskou
hviezdou, zasa pod¢iarkuje tucel prichodu kralov
do Svitej Zeme a ich pokoru voci vysSej moci.
Naznacuje, Ze boli i pohania, ktori na rozdiel od
Zidov alebo Saracénov spoznali pravého Krala.s2
Zehnajiice gesto JeZiskovo zas oznatuje bozské
uznanie a priazei, ktorej sa mudrym kralom do-
stalo. Kto pritom mohol nemysliet nato, Ze Svéta
Zem bolaneskor obsadena menej pokornymi kral-
mi, ruhajicimi sa Kristovi? Kto by v svétych kra-
Toch, prichadzajicich do Svitej Zeme nevidel
predobraz ich nasledovnikov, ktori sa vydali na
podobntl cestu napriek ovela va¢§im tazkostiam?
Spojenie obidvoch pasov je teda v Tavej Casti sku-
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15. Rimavskd Baria, ladislavovsky cyklus, detail dievéiny a skupiny uhorskych bojovnikov

toéne dbsledne premyslené. Napriek tomu by sme
si v8ak nemali mysliet, Ze vSetkému rozumieme,
pretoZe i tato scéna obsahuje dokonca v svojom
strede zahadnu postavu mladého Slachtica, ktora
oddeluje prichadzajucich dvoch kralov od krala
klaCiaceho a ktorej identifikécia je takisto prob-
lematickd, ako v pripade zdhadného jazdca vo
vrchnom pése. Zeby pritomnost mladého §lachti-
ca v obidvoch péasoch bola zvlastnym osobnym
Zelanim nam neznameho objednévatela, Zelanim,
smerujucim uz k vyzdvihnutiu individuality ne-
jakého znameho stcasnika pritomnostou podob-
nej osoby v slavnych dejoch?

V pravej Casti, blizSej k oltaru, ktorej sa do-
stalo osobitné ordmovanie, sa zasa vyzdvihuji
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rdzne momenty ucty, spojené so Svitou Zemou
v aktudlnej cirkevnej symbolike. Nie ndhodou
dominuje obidvom poliam tejto Casti velky kriz
— kriz, ktory sa popri svojej Cisto naboZenskej
funkcii stal i znakom vyprav, ktoré dodnes pod-
la neho nazyvame a niekedy byva i v jednodu-
chej podobe znadzorfiovany na Ladislavovom
Stite.® PoloZme si vSak najskor otdzku tlohy
spomenutého viacnédsobného oramovania. Z po-
hladu nagho skiimania® spociva vysvetlenie
v preruseni suvislého pradu rozpravania, ktorym
sa vyznacovali scény, o ktorych bola re¢ dote-
raz. Medzi Jeziskom, sediacim v lone svojej
matky a medzi mitvym Kristovym telom v ru-
kéch tej istej matky v scéne Oplakévania sa odo-

hrala obrovska drdma, o ktorej nam severné ste-
na kraskovskej lode nepovie ni¢: tento obrovsky
skok vzhladom na kontinuitu doterajSieho roz-
pravania, vyjadrovanu €asto syntézou scén ale-
bo optickym premostovanim, bolo taktiez pot-
rebné i vytvarne oznacit a v tom je prave zmy-
sel onoho vyrazného oramovania.

Obidve scény vo vyrazne oramovanom poli
poukazujui podobne ako narativne ponatie Kla-
nania na dobu vrcholného €1 neskorého stredo-
veku; motiv Oplakdvania sa v zaalpskom umeni
roz§iril az v gotike® s jej pochopenim pre Iud-
sku stranku utrpenia Krista a jeho matky, a uvol-
nenost ikonografickej schémy znazornenia sv.
Anny Samotretej je priznacnd uZ pre neskory
stredovek. Scéna oplakavania je Zial velmi po-
Skodend, Co staZuje jej uplné rozlustenie: posta-
va stojaca z ndsho pohladu vpravo od Kriza drzi
nadobu, na zaklade ktorej by sme sa mohli dom-
nievat, Ze ide o Mdariu Magdalénu, oznacend jej
typickym atributom —nddobou s olejom, ktorym
natierala Kristove nohy. Ak vSak je toto Maria
Magdaléna, ako potom identifikovat postavu,
o ktorej sa na zéklade viditeIného zvysku jej
plasta m6Zme domnievat, Ze klaci pri Kristovych
nohach, t.j. na mieste, ktoré¢ tradi¢nd ikonogra-
fia Oplakévania prisudzuje prave Marii Magda-
1éne? Svétou postavou stojacou na opacnej stra-
ne kriZa je na zéklade knihy v jeho rukéch apos-
tol Jan (u Jozefa z Arimatie, ¢i Nikodéma, ktori
by v scéne takisto mohli byt pritomni, by kniha
nemala zmysel). Vyjav z Kristovho pochovava-
nia je navyse poukazom na jeho hrob vo Svitej
Zemi a tym opét vyvlava asociacie s kriziacky-
mi vypravami.

V pripade pravého pola tejto vyrazne ora-
movane] plochy méZe vyvstat problém, aky je
tu vztah medzi sv. Helenou a sv. Annou Samo-
tretou (obr. 5). KedZe tieto postavy nepocha-
dzaju historicky z rovnakého obdobia a tento
fakt bol znamy i v stredoveku, ostdva jedine
moznost, Ze ide o ich nad€asové, nebeské stret-
nutie v zmysle sacra conversatione,® teda o vy-
Jav, leZiaci uz za hranicami ,,historického* prog-

ramu steny. MoZnoZe sa dvojnasobnym poddciar-
knutim tlohy materstva v pripade Anny i Ma-
rie uz vytvara myslienkové premostenie k mo-
tivu mater omnium, ktory sa vedla tejto scény
nachddza na vychodnej stene lode. Takto by
1 v spodnom pase vzniklo my§lienkové prepo-
jenie obidvoch stien a jednota ikonografické-
ho programu by teda na tomto mieste na$la
dvojnasobné potvrdenie. Helena ako matka
KonStantina, ktory v istom slova zmysle za-
loZil liniu svétych kralov v pozemskych pod-
mienkach, mohla byt ponimana aj ako Zena,
schopna precitit obrovskt bolest, ktorii mater-
stvo so sebou potencidlne prindsa a ktora je
osobitne zretelnd v pripade nevinne usmrtené-
ho vnuka sv. Anny: Helenin pohlad na sv. Annu
a predovSetkym obrovsky kriZ v jej rukéach by
mohol odévodnit i takito interpretaciu. Uloha
tohto velkého kriZa prave v Heleninych rukach
vSak ovela vyraznejSie poukazuje na pribeh
o jehondjdeni v Svitej Zemi, teda opét na vyz-
nam, suvisiaci tentokrat na zaklade mimobilic-
kej typoldgie s protipohanskym bojom vo vrch-
nom pase a dolezity pre kriziacku ideoldgiu.
Agresivita sa v8ak oproti zabijaniu vo vrchnom
pase uZ nepropaguje, naopak nachadza svoju
emociondlnu protivahu a tym i isté ospravedl-
nenie: hore unesend diev¢ina zabija s pomocou
svitca pohana, ktory sa voéi nej previnil. Co je
to v porovnani so smrtou nevinného zaklada-
tela krestanstva a s utrpenim jeho matky? Is-
totne nie ndhodou st tieto scény pod sebou.

1. b) Triumfilny oblik — tranzitivna sféra

Krvavy boj, ktorého obraz ponuka vrchny pas
malieb severnej steny lode, nie je sam osebe
schopny vypovedat o vSetkych rozhodujucich
zlozkach vlastného zmyslu. Svoj zmysel totiz
nadobuda v urcitom ideovom kontexte: scéna
odpocinku nie je preto vlastnym zaviSenim La-
dislavovho pribehu a ani scény spodného pasu
neposkytuji o tomto kontexte ucelend predsta-
vu. Ladislavov pribeh sa totiZ v stredovekom
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chapani nevy&erpava tym, o sa odohralo
v ,,pozemskej* sfére fudskych dejin, ale je kom-
plexnym znakom, poukazujicim za Casové
a priestorové hranice fudskej historickej existen-
cie, smerom k hodnotdm, interpretovanym ako
transcendentné a vecné. Dvojité chapanie, v kto-
rom sa kazdy predmet, udalost i inStitacia hod-
noti nielen imanentisticky, ale aj sub specie ae-
ternitatis, bolo rozhodujicou konStantou mys-
lenia stredoveku, pretrvavajucou v najrdznejsich
individualnych forméch, tvoriacich historickd
skutoénost tejto formy myslenia. Zdvojenie po-
hladu pritom — ako to dokumentuju i zachované
juristické texty®” — vyrazne ovplyvnilo i kazdo-
denny prakticky vyklad vztahov medzi jednotli-
vymi fudmi, skupinami i inStiticiami tejto spo-
loénosti. Nevyhnutnym logickym désledkom
narabania s predstavou transcendentnej sféry je
potreba vysvetlenia jej vztahu k sfére historic-
kej, potreba objasnenia prechodu medzi tymito
sférami. Tomuto objasneniu sliZi v Kraskove
triumfalny obluk, presnejSie vychodna stena
lode. Architektonické funkcia tejto steny, ktora
umoziiujei fakticky prechod do presbytéria, pri-
tom nazorne vyzdvihuje tranzitivne motivy v te-
matike malieb na tejto stene, ¢im sa malby spit-
ne stavaju potencialnym dokladom pre ikonolo-
gickn interpretaciu®® jednoduchej architektiry
kostola.

Vyzdoba steny (obr. 6) sa opét ¢leni do dvoch
pasov, priom pas spodny prichadza uprostred tak-
mer o polovicu svojej dlzky spominanym vstu-
pom do kiazista a pas vrchny je v priestore nad
vstupom zuZeny. I tieto zdanlivo obmedzujice
momenty sa v koncepcii malby tvorivo vyuZiva-
ju.V hornom pase, v ktorom scéna Zvestovania™
oznaduje prechod z nebeskej sféry do sféry po-
zemskej je prave ono zuZenie pasu vyuzité ako
uréita ,,cesta, spajajuca lavi i pravi ast, nebo
so zemou. Tento vyklad ma prirodzene svoje me-
dze, lebo rovnako anjel z nasho pohladu vlavo ako
i Maria vpravo kladia na jednej rozkvitnutej like.
V anjelovej ¢asti je sice kvetov ovela viac, ale to
e$te nembZe oddvodnit tézu, Ze ide o stretnutie
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dvoch zasadne odlisnych sfér. Viacero obrazovych
znakov vak predsalen poukazuje na takého stret-
nutie, ktoré je napokon uzi po myslienkovej stran-
ke, zndmej z textov evanjeliia prisluSnych vykla-
dov vlastnou témou scény vtelenia. Vaza s Jalia-
mi symbolizujicimi Mériinu nevinnost je na
anjelovej strane — moZno ako znak ve¢nej hodno-
ty, moZno kvoli potrebe kompoziéného vyvaze-
nia oboch ¢asti. Klasicka napisova paska s anje-
lovym pozdravom nés takisto eSte o nebeskosti
daného priestoru celkom nepresved¢i. AvSak po-
merne vyrazna polopostava star§ieho sivovlasé-
ho muza v purpurovom plasti s krizovou svéto-
Ziarou, drZiaca vo svojej lavej ruke knihu a pra-
vou ,,ukazujiica® smerom k Marii, polopostava
znazornen4 na oblohe pred anjelom a obklopena
nie¢im ako oblakmi je uZ jednoznaénym vytvar-
nym poukazom na sféru, v ktorej dominuje Boh-
Otec. V priestore nad oblikom, ktory som vysSie
oznadil slovom ,,cesta“ vidime na oblohe letiacu
postavu malého dietata. Tato sa nachadza v rov-
nakej vyske ako ,,ukazujica“ pravica Otca, z ¢o-
ho je zrejmé, Ze sa nejednd o ukazovanie, ale o pri-
kazové gesto® so vzty¢enym ukazovakom, ktore
sa vztahuje na letiacu postavu bozZského Syna.
Vedla knihy sa toto gesto da ¢itat priam ako pri-
kaz pre dieta, ktorym ho otec posiela do pozem-
skej sféry. Méria kla¢i pred domom pri Citacom
pulte, na ktorom je poloZena otvorena kniha (obr.
7). Pritomnost knihy v obidvoch sférach, v lavej
dokonca priamo v bozich rukach zdéraziiuje jej
sakralny vyznam, priom nemozno nemysliet na
roz§irenost tohto vyznamu knihy ako objektu
v stredovekej kultire. Holubica pred Mariinou
tvarou symbolicky pripomina formu sv. Ducha,
v ktorej méZe byt bozské pritomné 1 v pozem-
skej sfére.

Zatialo vo vrchnom pase bolo oznacené spo-
jenie z neba na zem, poukazuji obidve polia pod
nim na obavy i nadej, ktoré stredoveky kraskov-
sky veriaci spéjal s uvaZovanim o svojej ceste
opaénym smerom. Obavy pripomina archanjel
Michal, impozantné okridlena postava so svéto-
Ziarou (obr. 8). Vyber archanjela Michala vaZia-

ceho duse ako zéastupnej témy za celok Posled-
ného sudu nebol v kraskovskom kostole dielom
néhody, ale vysledkom dobre premysleného roz-
hodnutia, pri ktorom pravdepodobne hrali svoju
tlohu formalne i obsahové dovody: z formalne-
ho hladiska je plocha venovana tejto téme vzhla-
dom na svoje rozmery nevhodné pre rozsiahlu
kompoziciu tiplného znazornenia Posledného
stidu, ktora by mohla obavy i nadeje spojené
s opustenim pozemského Zivota. Obsahové do-
vody viedli k vyberu postavy, ktora sa dokonale
zadletiuje do kontextu rytierskej ideoldgie, ovla-
dajticej program lode: Michal ako bojovnik boZzi
a vodca nebeskych vojsk predstavuje idedlnu
paraleluk pozemskym krestanskym bojovnikom
& vodcom a bol preto uz v stredoveku Casto
pokladany za prvého rytiera.®' Jeho brnenie1 vel-
ky meé¢ s naznakmi plamienkov nenechava ni-
koho na pochybach, Ze anjeli nemusia byt len
nezné bytosti, ale Ze v pripade potreby m6zu byt
i poriadne neprijemni®® — obraz bojovného ar-
chanjela mohol byt idedlnym protiargumentom
proti akejkolvek sentimentalnej, pacifisticke;
interpretacii krestanského ucenia v zmysle aké-
hosi neprotivenia sa zlu nasilim, ako ju pozna-
me z neskorsich obdobi. Jeho brnenie a me¢ je
zarovei i priamym poukazom na prispdsobenie
obrazu archanjela dobovému kontextu rytierskej
kultiry: v star§ich znazorneniach bojovala proti
diablovi jeho vzneSena postava, ¢asto obleCena
v bielej tunike a okrem §titu vyzbrojend kopi-
jou, v neskorsich sa zasa Michal objavuje na-
priklad v brneni s kratkou suknicou a kratkymi
rukavmi podla dobovej mody.* Z hladiska tran-
zitorického programu vychodnej steny triumfal-
neho oblika je zasa rozhodujuca vaha, neZne
pridrZiavana Michalovou lavou rukou. Maly
modliaci sa &lovie¢ik v jej pravej miske, pred-
stavuje Tudsku dusu,® ktora bola dost tazka, kto-
rej zasluhy dost zavaZili. Av§ak podivna bytost
s dlhym nosom v druhej miske oznaCuje uz
i svojou znetvorenou podobou zlo, ktoré sa s po-
mocou svojho patréna diabla, zaveseného 1 s
velkym zévaZim na jej miske, usiluje o prevahu.

16. Rimavskd Baria, detail postavy sviitca na severnej stene
(sv. Ludovit z Anjou?)

Miska viak napriek tomu stiipa.®¢ Okrem tohto
svojho primmarneho, textami priamo dokumen-
tovateIného obsahu mohla mat scéna i isty skryty
vyznam, o ¢om budere¢ v podkapitole /. d) tejto
Studie.

Stredoveky divak nemal prepadnut beznadeji
ani vtedy, ak si uvedomil svoju malost v porov-
nami s boZskym: na Boha sa potom nemusel
obracat priamo, ale mohol sa odvolat na niektore-
ho svitého patrona, ktory ako ¢lovek mal vicSie
pochopenie pre drobné Tudské slabosti a zéro-
veti mal v nebeskej hierarchii natolko vyznamné
postavenie, Ze sa mohol za hrieSnika GspeSne
prihovorit. Na opaénej strane triumfalneho ob-
ltika vidime najoblibenejsiu svitd pomocnicku
Pannu Mariu, predstavent v tlohe ochrankyne
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17. Rimavskd Baiia, detail postavy svitice na severnej stene

(obr. 9). Na zaklade toho, Ze pod jej modrym
plastom, ktorého okraje na kazdej strane pridr-
Ziava zhora prichadzajuci anjel, vidime prislus-
nikov réznych stavov — popri typoch, ktoré nie
st Specificky charkterizované napr. mnicha
s tonzurou, biskupa s mitrou ako 1 korunované-
ho krala—a nie iba ¢lenov istého radu alebo brat-
stva, priradujeme gemersky obraz k typu mater
omnium.”’

Néadej, spdjana s Mariou sa teda vztahovala
na celu obec, nie iba na ist skupinu. Pomerne
schematické podanie tvari robi pravdepodob-
nym, ze pritom nikto so znazornenych nemal
byt svojou portrétnou podobou vyzdvihnuty ako
individualita. V suvislosti s problémom legen-
dy sa mézeme spytat, preco pod jej plaStom
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18. Rimavskd Baria, polpostavy prorokov v kvadriléboch na
Spalete triumfdlneho oblitka

nevidime Ziadneho Specifickym atributom
oznaceného zastupcu rytierov (ak nechceme
Spekulovat o tom, Ze korunovana hlava pred-
stavuje Ladislava). Pravdepodobnou odpovedou
je, Ze Ladislav bol pokladany za osobu, ktora
vzhladom na svoju svétost uz podobnu ochra-
nu nielenze nepotrebuje, ale mbZze ju dokonca
inym prislu$nikom rytierskeho stavu sdm pos-
kytnut. Tato pravdepodobnost sa da odévodnit
povodnou ulohou ukrytia pod plastom, ktoré
malo — eSte predtym, neZ bolo prenesené ako
nabozenskd metafora na Méariu — okrem inych
funkcii aj tu, Ze oznaCovalo ochranu bezprav-
nych. Takto vzal Karol Velky — ktory ako svi-
ty®® panovnik bojujici proti pohanom bol
v mnohom analogickou postavou ku sv. Ladi-

slavovi — v Piesni o Rolandovi pod svoj plast
pohansku kralovnt, aby ju ochranil.®® A v6bec
—kedze oficialne hldsanou tlohou rytierov bolo
bojovat za ochranu ostatnych stavov, moZno by
svoj obraz pod plastom tejto sice jedinecnej,
ale predsalen Zeny nepreZivali iba ako poctu.

Postavy prorokov s ndpisovymi paskami ¢i
atribatmi v medaildonoch na spodnej €asti trium-
falneho oblika mézme cum grano salis chapat
i ako symbolickt oporu stretnutia obidvoch sfér,
kedZe na toto stretnutie ¢1 uz priamo, alebo ne-
priamo poukazovali eSte pretym, neZ doslo k vte-
leniu. Ich svedectvo podopiera branu, ktorou sa
da vstapit do raja.

1. ¢) Presbytérium — Nebesky Jeruzalem

ZatialCo eSte 1 v prechodnej sfére sme v ru-
kach obrneného archanjela videli ohnivy mec,
po prejdeni vitaznym obliikom sa ocitame v sfére
plnej pokoja a Ziarivého svetla, chranenej pev-
nymi murmi, v ktorej uz pozemskeé starosti ne-
mali rusit meditaciu o bozskych veciach. Naj-
vyznamnejSie postavy tejto asti sa objavuju na
Styroch sférickych trojuholnikoch krizovej klen-
by (obr. 10). Vyznamovo rozhodujucou je pos-
tava Boha Otca s kriZovym nimbom, tréniaca
s otvorenou knihou a Zehnajicim gestom
v mandorle, vypliiajucej takmer cehi vychodnt
Stvrtinu klenby. Drobné hviezdicky, ako 1 vaZne
tvare Slnka a Mesiaca naznaduji, Ze mandorlu
treba chapat ako otvarajiice sa nebo.” Néznaky
zeleného terénu v spodnych castiach trojuhol-
nika umoznuju predstavit si, Ze nebo sa otvorilo
nad tou istou lukou, ktora uz pozname zo scény
Zvestovania, ba i z pasu s ladislavskou legen-
doua zKlanania. Tato poetickd maliarska proti-
pozicia sivomodrého neba a Spinavozelenej liky
sa objavuje 1 v obrazoch Psychostazy i1 Marie
Ochrankyne a svojou pritomnostou vo vigsine
obrazov vytvarne pod&iarkuje my§lienkovi jed-
notu vyzdoby. I v polkruhovej vrchnej Casti vy-
chodnej steny pod mandorlou je tato liika poras-
tena kvetmi. Dvaja anjeli tu nad lukou rozpre-

stieraju Veronikinu Satku so zazracne vzniknu-
tym portrétom, akoby nas chceli provokovat
k porovnaniu tejto podobizne s tvarou, ktorti sme
zahliadli po otvoreni neba. Obrazu na Satke sa
tym dostava vynimocny charakter predpovede
toho, ¢o sa ma zjavit na konci dni — toto protipo-
stavenie, predstavené ako anjelsky poukaz na
minuly zézrak a jeho vyznam pre budicnost,
mohlo slazit ako odévodnenie ucty, ktora sa Ve-
raikonu v stredoveku dostavala.”! V zapadne;j
¢asti klenby presbytéria, prilahlej k triumfalne-
mu obluku, sa v podivne vajcovito mandorlovi-
tom Utvare objavuje obraz Lona Abrahamovho
(obr. 11), symbolicky poukaz na raj, znamy
z mnohych zndzorneni Posledného stidu. Abra-
héam drzi v rukdch podobnu Satku. V nej drZi
duSe spravodlivych, takZe keby sme si zo Zartu
chceli odmysliet tradiciu tohto obrazu, mohli by
sme ho nazvat i ,,Satka Abrahdmova®. Podob-
nost obidvoch Satiek je pozoruhodnym vykonom
poeticky kristologickej interpretacie tradiéného
vyjavu: Kristov obraz sa pripodobiiuje naznaku
raja. Viacero poetickych motivov obsahuji i ob-
razy symbolov evanjelistov, ktori sa so svitoZia-
ramia latinskymi napisovymi paskami so svoji-
mi menami (nie so svojimi knihami!) zjavuji na
hviezdnatej oblohe v bocnych ¢astiach klenby:
nalavo sa detsky nezny Matisov anjel konfron-
tuje s mohutnym okridlenym levom Marekovym
(obr. 12), ktory sa zlostne mraci a navySe vypla-
zuje jazyk. Janov orol napravo je tak obrovsky,
Ze keby svoj pootvoreny zobdk otvoril naplno,
pokojne by sa mu doii zmestila hlava pokojného
okridleného byka Lukasovho (obr. 13). Pribliz-
ne rovnaka velkost je znakom priblizne rovna-
kého vyznamu - preto stredoveky maliar nehla-
del na prirodzeny pomer velkosti zvierat.
Mimoriadnu citlivost pri komponovani moti-
vov v suvislostiach architektiry dokazuje i lava
boc¢na stena presbytérias velkymi figlirami apos-
tolov pod arkddami Nebeského Jeruzalema: nie
nahodou sa Peter s velkym kli¢om objavuje pra-
ve nad dverami, vedicimi do sakristie, ktoré sa
vzhladomk logike vyzdoby dajui chapati ako raj-
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19. Rimavskd Bara, Zajatie Krista na vychodnej stene triumfilneho oblika

ské dvere. S vedla stojacim Pavlom, ktory drZi
nastroj svojho martyria, spolu vytvaraju prostred-
na dvojicu, spojent smerom svojich pohladov.
Este subtilnejsia, hoci uz takmer ambivalentna”
suvislost vznikd medzi gotickou monStranciou
poloZenou na oltari v malbe arkady nad skuto¢-
nym pastoforiom, a vedla stojacim Jénom, ktory
prave Zehna svoj kalich s otrdvenym napojom.
(Zahadna postava z druhej strany pastoforia, kto-
rd svojou orientdciou vytvara dvojicu s Janom, je
svojou svitoZiarou a knihou vo vSeobecnosti cha-
rakterizovana ako apostol, pri€om v ruke drZi nie-
¢o ako §ip. Ak by sa tento predmet dal precitat
ako Stetec, ,,apoStol“ by sa dal urcit ako evanjelis-
ta Lukas, ktory niekedy zvykol nahradzat Jakuba
vécsieho. Pravy z dvojice aposStolov na opacnej
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strane steny moZe predstavovat svétého Tomasa,
divajiceho sa na krvavé prsty svojej ruky, ktora
bol vlozil do Kristovej rany. Druhy apoStol sa
vyznacuje latinskym kriZom, €o je sice vSeobec-
nym atribtitom apostolov, ale pri takomto vyzdvih-
nuti méZe poukazovat na apoStola Ondreja, ktory
cestou na popravisko zlozil gnosticko — kozmo-
gonicky in§pirovany hymnus na Sv. Kriz.” Za cim-
burim, uzatvarajucim stenu nesent spomenuty-
mi arkddami vidime opét zndmu hnedastt luku
s trsmi zelenych rastlin kvitnucich bielymi kvet-
mi. Nad fiou sa—v mieste, kde je polkruh najSir§i
— v kvadrilobe objavuje postava starSieho sivo-
vlasého bradatého muza so svitoZiarou a ndpiso-
vou paskou. Vlasta Dvofakova identifikovala tiito
silne poskodenu postavu ako Boha Otca, ktory

20. Rimavskd Baiia, sv. Juraj na vychodnej stene triumfilneho
obliika

vystupuje — podobne ako Kristus oproti — v tlo-
he vladcu raja.’* Rad apostolov pod stenou s ar-
kddami a cimburim pokraduje (po preruSeni ma-
lovanym zévesom na vychodnej stene) 1 na stene
juZnej, kde je v priestore okolo okna eSte vyraz-
nejSie poSkodeny. Chybajica ¢ast pritom v prie-
store nad cimburim pretina obdobnt, ale mladSiu
postavu s knihou v kvadrildbe nad Iikou (na kto-
rej uZ rastie menej kvetov, no zato i stromy) a roz-
Siruje sa smerom nadol, takZe postavy apoStolov
pri okne st bud takmer plne (vlavo od okna
z nasho pohladu), alebo z vicSej Casti (vpravo)
zni¢ené. Na rozdiel od apostolov severnej steny,
ktori st charakterizovani svojimi individudlnymi
atribatmi, drzi kazdy apostol na stene juznej iba
vSeobecny atribut svojho poslania: knihu, a je ur-

eny predovietkym néapisovou paskou pri svojich
nohdich. Predmetom sporu” sa stala identifikacia
svitcov na stene triumfalneho oblika pri pohlade
z presbytéria: pravy je najmé v oblasti tvare a ruk
natolko znigeny, Ze sa o jeho tematickom urceni
okrem identifikacie svétoZiary, dlhych vlasov a dl-
hého richa prepasaného opaskom v oblasti be-
dier tazko da éokolvek urcitého povedat; podob-
ny lavy, ktory sa zda byt neposkodeny, drZi v ru-
kach okruhlu skrinku.

Pripodobiiovanie krestanskej svityne k Ne-
beskémi Jeruzalemu koreni eSte v neskoroan-
tickej tradicii — tizbu vybudovat pozemsky ob-
raz neba potvrdzuju i liturgické texty, pouziva-
né pri vysvdcovani chramu.’”® Malby
kraskovského kostola vSak jednoznaéne dokla-
dajt tieto asociacie iba pokial ide o najsvitejSiu
¢ast kostola — presbytérium. V obraze Nebeské-
ho Jeruzalema sa pritom nezddraziluju motivy,
ktoré by ho spajali s Jeruzalemom pozemskym.
Na moznu inStrumentalizaciu pre ucely propa-
gacie kriziackej ideoldgie v tomto najsvitejSom
priestore uz na rozdiel od lode ni€ priamo nepo-
ukazuje. AvSak kazdodenny Zivot rolnickeho
obyvatelstva tejto oblasti ovladali i iné starosti
— malby presbytéria ako isty druh prostriedku
na vyvolanie predbezného zazitku neba neviedli
svojho vnimatela len k vnutornému oslobode-
niu sa od dobovej vojensko-politickej problema-
tiky, ale i od tychto kazdodennych starosti. Mal-
by lode tomuto psychologickému efektu napo-
mabhali tym, Ze kaZdodennu skusenost prekladali
do iného jazyka, vseliCo zamlCiavali a zd6raz-
fovali Ziaddce stvislosti, ¢im mnohokrat otupo-
vali ostrie tazivych pozemskych problémov.
O tom teraz podrobnejsie.

1. d) Ideologickd transformdcia znaku poten-
cidlneho ndsilia ako Specifickd funkcia obra-
zov legendy v ikonografickom programe vy- ‘
zdoby kostola

Na zaver predstavenia ikonografického prog-
ramu kraskovského kostola treba spomentit nie-
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kolko téz, dbleZitych pre jeho interpretaciu. Je
zrejmé, ze vynechavanie zazrakov, konStatované
pri porovnani programu znazornenia ladislavskej
legendy vo Vatikdnskom legenddriu a obrazov
z Ladislavovho Zivota v Obrdzkovej kronike nie
je dostatoénym dévodom nato, aby sme kraskov-
sky narativny cyklus pokladali za profannejSiu
variantu pribehu. V programe kostola totiz Ladi-
slavov pribeh nie je jedinym nosnym prvkom vy-
zdoby, nie je odkazany iba sam na seba: Specific-
ky naboZenské vyznamy, ktoré konStituuje ich
vztah k transcendentnej sfére teda nezahffa do
svojho ramca, pretoZe celok programu vyzdoby
obsahuje iné témy, ktoré tieto vyznamy vyjadruji
priamo. Obraz Ladislavovho pribehu teda nemu-
sel zahrnit teologické interpretacné vzorce do
svojho vlastného ramca vo forme osobitnych ob-
razovych jednotiek rozpravania.

Vzdjomna podmienenost medzi ladislavov-
skym narativnym cyklom a celkom ikonografic-
kého programu vyzdoby kostola vSak funguje
i opaénym smerom: autori programu vyzdoby sa
usilovali zastupit kazdy Zelany vyznam obrazom,
ktory tento vyznam obsahuje bezprostredne, na-
zorne, prvoplanovo. V tomto zmysle boia z ce-
lej ladislavskej legendy ddleZitd predovSetkym
téma protipohanského boja (a sice nie iba v ab-
straktnej podobe, pretoze tejto funkcii by posta-
Coval i jednoduchy obraz jednej scény a nebol

by potrebny narativny cyklus), pretoZe na jej

vyjadrenie inak neexistoval taky alternativny
pribeh, ktory by v podmienkach stredovekého
Uhorska mohol byt nositelom analogickych vyz-
namov: napr. v mnohom analogické vyznamo-
vé §truktary, ktoré sa v prostredi zdpadnej Eu-
répy vykrystalizovali okolo postavy Karola Vel-
kého boli aktudlne spajané s politickymi
zaujmami francuzskych ¢i nemeckych Statnych
utvarov, teda so zdujmami cudzimi, ktorych pro-
pagovanie v Uhorsku bolo politicky neZiaduce.
Pretoze v8ak zaujmy istych spoloCenskych vrs-
tiev stredovekého Uhorska vo vztahu k vrstvam
ostatnym — t.j. zdujmy aristokracie vo vztahu
k cirkvi a naopak, ako i zaujmy obidvoch tych-
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21. Rimavskd Baita, sv. Barbora na vychodnej stene triumfilneho
oblitka

to skupin vodi vrstve rolnikov’’ boli analogické,
mohli na svoje ideologicky pretransformované
vyjadrenie pouzit analogicky Strukturovany pri-
beh. Pre §tidium tejto ideologickej transforma-
cie m6Zu byt podnetné najnovsie literarnovedné
vyskumy, realizované na analogickom materiali
Piesne o Rolandovi.”™ Pouzitie niektorych moti-
vov literarnovedného myslenia organicky vply-
va do na$ich tvah o vztahu obrazov k textom.
Pre uvazovanie o programe vyzdoby jednodu-
chého dedinského kostola postaci azda reprodu-
kavat len najvyznamnejsie motivy spomenute]
literdrnovednej analyzy, akokolvek nam pritom
moéZe byt Iito zanedbédvania jemnych semiolo-
gickych tivah, ktoré dodavaji spomenutému li-
terdrnovednému uvazovaniu jeho intelektudlny

lesk. Postava ozbrojeného rytiera spifiala svojou
pravidelnou kavalkddou v priestoroch obyva-
nych rolnikmi ako znak potencialneho nasilia
v redlnom Zivote spoloenstva takpovediac po-
licajntt funkciu: pragmatickym efektom znaku
v ,,sociohistorickom texte Zivej sklisenosti* bolo
vyvolavat strach. V obrazovom cykle kraskov-
ského kostola videl jednoduchy veriaci podob-
nu postavu ozbrojeného rytiera, avSak uZ v ra-
dikalne odli$nej ulohe: zchranca dievcata sym-
bolizoval ochranu, ktori podobne vyzerajici
jazdci mali poskytovat rolnickemu obyvatelstvu.
To mu malo pomahat tak, ako diev¢ina pri subo-
ji s pohanom, reprezentujiicim osoby nereSpek-
tujuce dany poriadok. Za svoju statocnost mal
byt dokonca tak nezne prijaty ako v scéne od-
pocinku. Obraz nésilnickeho bojovnika sa napo-
kon svojimi sakralnymi aspektami pevne zacle-
nili do celku dobového vysvetlenia zmyslu sve-
ta a [udského Zivota presne tak, ako obraz jeho
pribehu do ikonografického programu vyzdoby
kostola. Sucastou ideologickej transformaécie je
teda i zmena objektu nasilia: jeho obefou sa sta-
va iny oz::vojeny jazdec, a nie bezbranny rolnik:
,»Potlad€ajuca funkcia nésilia, v danej spolo€nosti
vnutorne zamerana proti jej vlastnej produktiv-
nej zlozke, je transformovana do heroickej ob-
rany nabozenstva“” proti nasilnickym inover-
com. Kontrola nad komunikaénym médiom —
v naSom pripade nad nastennou malbou —umoz-
nila kultirnu hegemoniu skupin, ktoré urcovali,
¢omobze a ConemdzZe byt v tychto médiach zna-
zornené.*

Skryty ideologicky vyznam sa, ako som uZ na-
znacil, neda vylacit ani v pripade inych scén lode.
Tento niekedy vystipi az vtedy, ded myslime na
poriadok uctievania svétcov v ramci liturgického
roka. Sviatok sv. Michala sa napriklad oslavoval
29. septembra, pri¢om préve na tento defi pripada-
lo vo véi&Sine polnohospodérskych oblasti odovzdé-
vanie feudalnych davok.®' Ak to bolo tak aj v Kras-
kove, potom si treba opit spomentit na zobrazenie
sv. Michala na vychodnej stene lode. Tato stvis-
lost mdZe byt utvrdena i zdvojenim vyznamu vah

v Michalovej ruke — ak sa odovzdavané davky va-
Zili, mohol rolnik mysliet priamo na archanjela,
vaziaceho jeho dusu. Metafyzické obavy by sa takto
aj pri tejto scéne spajali s konkrétnym strachom
a s legitimizovanim konkrétneho usporiadania do-
bovej spolo¢nosti.

Tedria ideologickej transformacie ako funk-
¢né vysvetlenie tematiky narativneho obrazové-
ho cyklu z Ladislavovho Zivota ma oproti star-
$im tedriam ti vyhodu, Ze vie poskytnif vysvet-
lenie pre vSetky scény cyklu: bojovnici
vychadzaju z hradu tak ako faudalni péani na
konoch pri svojich kavalkadach.®? Objednavate-
Tovo Zelanie vidiet svoj obraz v tejto situacii
mozno vysvetluje 1 fazko interpretovatelnu pos-
tavu mladého rytiera v prvej scéne kraskovské-
ho cyklu, o ktorej uz bola re¢. Scéna Bitky zasa
transformuje znak, hroziaci aktualnym nasilim
voci poddanym do polohy znaku ochrany a ob-
jekt nasilia situuje mimo vlastni obec. Scéna
zépasu, pri ktorej dievéina pomaha, sa zase da
vysvetlit ako pripominanie povinnosti pomahat
ochrancom poriadku. Scéna odpoéinku sa napo-
kon vysvetluje poukazom na to, Ze poddani mali
svojich ochrancov milovat a pocifovat vo¢i nim
vdaku. Nespornd pritomnost erotickych momen-
tov pritom dodava tejto scéne este komplikova-
nejsie denotacné moznosti a obsahuje tak v za-
rodku uz celu zloZitd problematiku vztahu mo-
censkej sféry k oblasti erotickej, problematiku,
ktord intenzivne zamestnava Tudsku fantaziu
a provokuje rozne tuzby aj v tak modernych
a sekularizovanych prejavoch ,,Judového* (v
zmysle popularneho) umenia, akymi si rézne
filmové varianty na tému amerického sna.

DalSou vyhodou funkéného vysvetlenia je, ze
vie objasnit i1 fakt, preGo bola tymto malbam
venovana prave severna stena lode: jej velkost,
dostatok svetla a najmai jej poloha presne oproti
vstupu do kostola boli ako najlep$ie vnimatelné
a neprehliadnutelné optimalnym miestom pre
dosiahnutie maximalnej funkénosti znaku.

PredloZena funkcna tedria vie navySe odpove-
dat i na otazku, pre€o bola tato tematika roz§ire-
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22. Rimavskd Baria, Mdria Ochrankyria a archanjel Michal
v exteriéri

n4 prave v drobnych vidieckych kostoloch a nie
v mestskych.® Jedine vo vidieckych kostoloch sa
totiz mohlo ratat s obyvatelstvom, ktoré malo
podobnii kazdodennu skisenost a potrebovalo
zodpovedajicu ideologicku interpretaciu. V mest-
skych kostoloch bola tato tematika bez opory
v spomenutom ,,sociohistorickom texte kazdo-
dennej skiisenosti“ a teda zbyto¢na. Preto ju tam
nebolo potrebné malovat a vSetky Spekuldcie
o stratenych mestskych cykloch lepSej kvality sa
ukazuju ako nadbytocné.

Nemém v tmysle redukovat vyznam malieb
Jadislavovského cyklu v kraskovskom kostole na
ich ideologicku funkciu. Tato sa vSak predsa
ukazuje byt rozhodujuicou, pokial ide o volbu
tematiky. Ako zéklad pre tito funkciu sa v uhor-
skom pisomnictve tych ¢ias sotva dal ngjst vhod-
nejsi motiv, ako pribeh sv. Ladislava.

Za velmi dbleZiti pokladdm komplexnost
navrhnutej teérie ideologického vyznamu malieb.
Starsie teérie tito komplexnost nikdy nedosiah-
li, aj ked uz pracovali s pojmom ideologicke;
(socidlnej, &i propagandistickej) funkcie. Myslim
hlavne na rozsirent tedriu ,,straZcov hranic*® ¢i
na tedriu o zakladani novych tradicii v etnicky
odli$nom prostredi,®® ktoré su oproti vysvetle-
niu funkciou ideologickej transformécie argu-
mentaéne slabsie podloZené, odporujii novym
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nale..om ikonografického ..otivu na izemi dnes-
ného Madarska®*a nevedia vysvetlit tlohu vSet-
kych zloziek cyklu, ani ich pritomnost prave
v kostoloch vidieckych.

Tieto tedrie v8ak nie su Cistym vymyslom
a preto mozu tu a tam postihnit nieCo pravdivé
— ako primdrne vysvetlenie st vSak nedostatoc-
né. PredloZend funk&na tedria poméaha napokon
objasnit i vy3§ie konstatovany fakt odliSnej po-
doby Ladislavovho pribehu v kniZznom maliar-
stve. Obrazové cykly z Ladislavovho Zivota
v spominanych rukopisoch spliiali iné funkcie,
boli uréené pre iné publikum a preto je ich iko-
nograficky program odlisny.*’

2.VyZarovanie a variacie

2. a) Rimavskd Baria

KedZe Rimavsku Banu deli od Kraskova len
pohodlna prechadzka, museli byt kraskovske
malby v obci zname. Vymalba kostola v Rimav-
skej Bani sa zvykne datovat do zaveru $trnaste-
ho®® alebo zadiatku pétnéasieho® storoia, o vied-
lo k opravnenému predpokladu, Ze kraskovsky
priklad mohol napriek zavaznym a neprehliad-
nutelnym rozdielom v kvalite a $tyle maliarske-
ho vykonu rimavskobanské malby ovplyvnit.”
Podobnost ikonografického programu, o ktorta
nam teraz ide, bola uz neraz konstatovana.’!

Bez zbyto&ného opakovania zndmeho teda
pristipme k otazke dosledkov tejto nadvéznosti
i premien pre nas problém kontextu ladislavov-
ského narativneho cyklu a jeho vztahu k tex-
tom.

Najskor k samotnému rozpravaniu ,,legen-
dy*, ktoré sa takisto odvija na severnej stene,
hoci sa tam na rozdiel od Kraskova celkom ne-
zmestil a scéna Odpocinku sa dostala na stenu
vychodnt (obr. 14). Syntetické podanie prvych
troch scén (Odchod z hradu, Bitka, Prenasle-
dovanie) je eSte zrejmejSie, ako v Kraskove:
Ladislavovi obrneni bojovnici sa tla¢ia priamo
pri muroch hradu ¢i mesta, kde — ako nds pre-
sviedga postava s tribou na veZi — eSte nedo-

23. Rdkes, cast severnej steny lode: pds s ladislavovskym cykiom, Posledny sid, svitci
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24. Rdkos3, Stigmatizdcia sv. FrantiSka na severnej stene lode

znel zvuk fanfar, sprevddzajuci ich odchod
a niektori z nich sa obracaju k dievéine, ktora
stoji v izkom priestore, deliacom mury opev-
nenia od vyjavu bitky a — ako naznacuje rec-
nicke gesto jej pravej ruky a pohlad smerujici
nahor k postavam sediacim na koiioch -- déraz-
ne sa im prihovéara (obr. 15).

Kto tato diev€ina je, pre€o sa ocitla na tomto
mieste obrazu a ¢o vojakom vravi — to vSetko st
otézky, pri ktorych sme pre nedostatok pisomnych
pramenov odkdzani na naSu fantazi. Tazko si pri
tejto postave nespomenut na oslobodent diev¢i-
nu, stojacu vedla vyjavu Ladislavovho zdpasu
v Obrazkovej kronike, avSak tato spomienka ndm
vzhladom k viacerym nepopieratelnym rozdielom

36

25. Rakos, postavy svitcov na severnej stene lode

prili§ nepoméze. Dievéina €1 mladé Zena s pies-
kovobledymi vlasmi spadajiicimi jej na plecia,
odhalené v duchu dobovej mddnosti jej ornamen-
talne zdobenych Siat totiZ neposkytuje pre identi-
fik4ciu s unesenou ziadnu spolahlivi oporu, naj-
mé vzhladom nato, Ze na chrbte Kumanovho kona
tu§ime takmer priesvitnd siluetu akéhosi iného
zienata a pomocnicka v scéne zapasu ma Saty
z oéividne inej latky. Vyrazna zdhadna Zena, kto-
ri maliar zrejme zamyslal zndzornit ako krasnu,
teda — pokial ide o jej presnu identifikaciu — os-
tane 1 nadalej zahadnou. Vys$Sieuvedeny funk&ny
model vSak ponuka hypotetické vysvetlenie, Ze
ide o obraz Zeny prosiacej rytierov o ochranu.
Zaroven v8ak mohlo ist aj o celkom svetské zauj-

my aristokratov: dalo by sanapriklad uvaZovati o
tom, Ze uZ1 uhorski rytieri potrebovali neZné pub-
likum, ako bojujuci basnici heidelbergskej Knihy
piesni.”* Rimavskobanské Zena v8ak napriek svo-
jim Satdm s plecami odhalenymi v duchu dobo-
vej mody nie je vizudlne jednoznacne definovana
ako vzneSend ddma ani svojim vyzorom, ani po-
ziciou v obraze — ako ukazuje spomenuty ruko-
pis, vzneSené damy sa ovela lepSie citili za cim-
burim alebo na balkdne. Poloha v bezprostrednej
blizkosti bojujucich stran, ktort sa domnievame
v obraze vidiet mohla byt — ak bola naozaj tak
myslend a nie je opit iba vysledkom konvencnej
priestorovej koncentracie — svojou nebezpecnos-
fou istym zd6raznenim vyznamu ochrannej funk-
cie. Z hladiska argumentacnej Strukury obrazo-
vej témy predsa nie je Ziaden d6évod nato, aby tato
funkcia bola v obraze stelesiiovana jedine osobou
unesenej diev¢iny.

Komu jedna zéhadna postava nestaci, mozZe
v priestore pred hradbami, vyplnenom nédznak-
mi terénu v tvare pismena T najst u€upent ¢i
usadenu dalSiu, ktord je vSak uz natolko znice-
na, Ze — s moznou vynimkou trojuholnikovité-
ho utvaru v priestore nad sotva tuSitelnou hla-
vou, ktory sa pripadne da (ale nemusi) ¢itat ako
kumanska Ciapka neposkytuje naSej interpretac-
nej fantazii dostato¢nu vizualnu oporu.®® O vzta-
hu tejto postavy k znamym textom plati pritom
to isté, o v pripade zahadnej Zeny pred brana-
mi mesta: texty nam nevravia kto to je, preco sa
v obraze ocitol ani o tam robi. Utecha, ktort
by badatelovi mohla poskytntif absencia zahad-
ného kraskovského jazdca je teda v rimavsko-
banskej malbe dostatoéne vyvazena novymi
problémami.

Vlastna scéna bitky sa 1i§i od podobnej kras-
kovskej vo viacerych detailoch, z ktorych sa Ziada
spomentif, Ze hoci zasah Ladislavovej kopije nema
taky zretelny krvavy ii¢inok, na zemi najdeme ovela
viac odfatych hlév, ¢asto s vyraznou sivou bradou,
1 utatych rak. Pritom kralovskému jazdcovi opit
nechyba jeho svitoZiara, ved napokon ani nie je
jasné, nakolko bol spoluvinnikom masakry.*

26. Rako$, sv. Helena s krifom a Mdria Ochrankyiia — roh
severnej steny a triumfilneho oblitka

27. Rdkos, B Mdrie Ochrankyiia na stene iriumfiineho oblika
v lodi, detail
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Pokragovaniu zépasu na zemi sa takisto do-
stalo ovela menej miesta, za ¢o maliar zaplatil
o.. tym, Ze Cakajiceho Ladislavovho bieleho
kofia vidno len napoly a kéi Kuménov asi len
preto Zerie zo stromu, aby bolo vobec mozné
ukéazat v obraze aspoii jeho hlavu. Tak sa zrejme
nedostalo miesta ani ivahdm o mozZnej strate ¢i
dokonca prekruteni kraskovskej symboliky.
1 Kuméana musel maliar nechat stat poklaciacky,
aby sa na tato stenu eSte zmestil.

Pri vSetkej priestorovej nidzi sa scéna odpo-
¢inku uZ na severnu stenu nezmestila.” Jej silne
poskodeny obraz v§ak v porovnani s kraskov-
skym isto priniesol nové momenty, pretozZe ved-
Ia odloZeného Ladislavovho §titu (tentokrat s jed-
noduchym kriZom) v pozadi tuSime i zavesené
Saty, ktoré sa podobaju na Saty Kumana z pre-
doslych scén. Preco popraveného vyzliekli, os-
tdva neobjasnené —nepozname napr. textové pa-
miatky, ktoré by pre sv. Ladislava alebo jeho
okolie dokladali zvyk podobnym spésobom po-
tupovat popravenych. Ladislav odpociva ako
obvykle v svojom brneni, ruky ma zloZené na
prsiach a nohy pokréené v kolenéach, ¢o mozno
opét stvisi so strachom rimavskobanského ma-
liara z prazdnych ploch. Ci mu ostala svitoZiara
sa v8ak uZ neda vidiet. Z postavy diev¢iny vid-
no akurat spodok Siat a nohu.

Pokial ide o znazornenie legendy moZno teda
v Rimavskej Bani sihrnne konStatovat dve za-
kladné premeny: jednak i§lo maliarovi predovset-
kym o obrovsku bitku, ktora svojou velkostou
obmedzuje priestor pre ostatné scény, jednak sa
v tomto obraze objavuje Zena v pozmenenom
pocdte a moZno i v pozmenenej ulohe. Obidva
elementy m6Zu poukazovat na Zelania objedna-
vatela — §lachtica o nieco svetskejsieho, ako jeho
kraskovsky predchodca.

Teraz k otazke kontextu v ramci programu
vyzdoby kostola. Vyzdoba severnej steny je ovela
chudobnejsia: namiesto opticky suvislého spod-
ného pasu tu nachadzame len tri ordmované po-
lia s postavami svitcov, ktoré sa zvyknu inter-
pretovat ako sv. Ludovit ¢i Ladislav (obr. 16), sv.
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Helena (obr. 17) a Umucenie sv. Vavrinca,” pri-
gom istota takéhoto uréenia nie je prili§ velkd.”’
Karel Stejskal podnikol zaujimavy pokus o ty-
pologickll interpretaciu stvislosti tejto steny,”
ked postavu svitca identifikoval ako Krista a na
zaklade blizkosti jeho obrazu k vy§Sie znazor-
nenému Ladislavovi vyvodil moZnost vidiet
v bojujucom svitcovi, osloboditelovi od pohan-
skych nédjazdov zachrancu, t.j. jednoznacnu ty-
pologicki paralelu k Spasitelovi, oznacenému
napisom Salvator mundi. Identifikacia svitca ako
Krista je v8ak extrémne nepravdepodobna: spo-
minany napis je modernou rekonstrukciou® a aj
keby nebol, bolo by potrebné odpovedat na otaz-
ku, pre¢o v obraze Krista vznikd rozpor voci tra-
di¢nej ikonografii tym, Ze chyba kriZovy nim-
bus a postava drzi Ialiové Zezlo.

Negativne stidy su o nie¢o spolahlivejSie:
v porovnani s Kraskovom sa da konStatovat ne-
pritomnost Klanania i opakovaného poukazuna
ulohu sv. Kriza. Momenty polobiblickej a mi-
mobiblickej typoldgie, ktoré stiviseli s kriZiac-
kou propagandou, su teda v programe steny
v porovnani s Kraskovom vyrazne oslabené.
Tato zmena velmi pravdepodobne stivisi so zme-
nou aktudlnej politickej situacie: v roku 1396
skon&ila posledna Zigmundom vedend kriZiac-
ka vyprava pri Nikopolise katastrofou.'® Po tom-
to stroskotani zrejme nemala §lachta zaujem kri-
Ziacke vypravy dalej propagovat. Na zaklade
programu severnej steny lode rimavskobanské-
ho kostola treba teda v otazke datovania malieb
ratati s hypotézou, povazujicou rok 1396 za ter-
minus post quem.

Vyzdoba triumfélneho obliika sa obmedzuje
na vnutornu $paletu zdobenu opit polopostava-
mi prorokov so svitoZiarami a napisovymi pas-
kami v kvadriléboch (obr. 18) a na stranu pres-
bytéria, ktora prinasa vyjavy v Kraskove nepri-
tomné: okrem scény Zajatia Krista s JudaSovym
bozkom a Petrom, odtinajicim Malchusovo
ucho vo vrchnej Casti (obr. 19) eSte postavy sv.
Juraja (obr. 20) a sv. Barbory (obr. 21) po stra-
nach. Na severnej strane prezradzaju zachované

zlomky (architektira Nebeského Jeruzalema
a anjel, pravdepodobne privadzajuci blaZenych)
na — v podstatnych zlozkéach zni¢enu — kompo-
ziciu Posledného stdu. Scéna Zajatia, ktora bola
pravdepodobne stiCastou kristologického cyklu,
prezradza pomerom svojich rozmerov k velko-
sti ostavajucich dvoch stien presbytéria cyklus
s malym po&tom scén. Sv. Juraj v brneni prikry-
tom v oblasti pliec a trupu ¢ervenym plaStom
stoji na porazenom drakovi, v ktorého papuli je
zabodnuta kopija, pridrziavana svitcovou pravi-
cou rovnako nezne, ako §tit v druhej ruke. Ob-
[uba svitca v rytierskych kruhoch je dostatocne
znama. O jeho kult v stredovekom Uhorsku sa
vyrazne pri¢inil sam Karol Rébert, ktory uz roku
1318 zalozil rytiersky rad sv. Juraja.'! Ze sa
populdrnemu svitcovi na rozdiel od Kraskova
dostalo miesto v programe vyzdoby interiéru,
mozZno tieZ suvisi s vyraznejSou ulohou Zien
v Rimavskej Bani: na rozdiel od archanjela Mi-
chala — ktorému sa v Rimavskej Bani uslo uz
ibamiesto v exteriéri (na vonkajSej stene kosto-
la spolu s Pannou Madriou Ochrankynou — obr.
22 —a sv. Kristofom, umiestnenym podobne uz
i v Kraskove) — je Juraj totiZ i legendarnym za-
chrancom princezny. NavyS$e sa uz vyjadrenie
eschatologickych vyznamov, ktoré v Kraskove
niesol sv. Michal, realizovalo spomenutou kom-
poziciou Posledného stdu.

Zo silne poskodenych motivov netiplnej vy-
zdoby presbytéria je eSte ¢iastocne Citatelny
1 drobny obraz Imago pietatis. Silueta postavy
nahého Krista na ¢ervenom pozadi v rdmci ilu-
zivnej architektiry tabernakula ma podobny eu-
charisticky vyznam a podobny — aj ked zdaleka
nie tak vytvarne kvalitny vztah k architektire
skutoénej (t.j. k pastoforiu), ako v Kraskove.

Ikonograficky program vyzdoby rimavsko-
banského kostola sa napriek fragmentalnemu
stavu, v ktorom sa zachoval, vyznacuje viace-
rymi zhodnymi értami s kraskovskym. Ladi-
slavska legenda v fiom obsahuje analogické
scény a splhala zrejme podobntl funkciu ideo-
logickej transforméacie viednej vizuélnej ski-

senosti. Napriek tomu sa v8ak v rimavskoso-
botskom programe néjdu viaceré zasadné od-
lisnosti, ktoré by nemali nadalej byt zahmlie-
vané vagnymi poukazmi na akusi vSeobecnud
zhodu: Prvou a najdéleZitejSou odliSnostou je,
ze v rimavskobanskom kostole hraji ovela slab-
§iu tlohu momenty spojené s predstavou sak-
rdlnej ulohy Jeruzalema — severna stena, ako
sme videli, vynechéava z politickych pri¢in
momenty kriZiackej propagandy a oslabuje tak
prepojenie s predstavou historického Jeruzale-
ma. AvSak ani presbytérium, akokolvek uz vy-
zeral nezachovany kristologicky cyklus, urcite
nebolo obrazom Nebeského Jeruzalema, ako
kraskovské: JuddSov bozk ani Posledny sud
nema v obraze Nebeského Jeruzalema co hla-
dat. Naopak — Nebesky Jeruzalem hra uz iba
¢iastkovu ulohu ako mesto, oCakavajice blaze-
nych v ramci obrazu Posledného sudu, je teda
podriadeny inej téme. Presbytérium mad teda
oproti kraskovskému zasadne odliSny vyznam:
obsahuje mnohé momenty, ktoré ho pevne via-
Zu na zem — Kristov historicky Zivot je s po-
zemskostou spojeny rovnako, ako predstava
konca pozemského Zivota. Dalej chyba postava
mladého elegantného §lachtica, ¢o je mozno pre
naroky objednavatelov rimavskobanskych ma-
lieb rovnako symptomatické ako fakt, Ze sa
uspokojilii s ovela menej nadro€nym vytvarnym
rieSenim 1 pokial i§lo o §tyl malieb.

2. b) Rako§

Vo vzdialenejSom Rékosi nachadzame Ladi-
slavov pribeh v rdmci origindlneho a bohatého
kontextu, ktory vyzdvihuje do popredia nové
stranky jeho stvislosti. AvSak i podoba vlastné-
ho narativneho cyklu, ktory sa nachadza opét vo
vrchnom pése steny oproti vstupu do kostola
(obr. 23) je origindlna. Samotna stena je ovela
vys§ia a pass ,,legendou* ovela uzsi, o znizuje
jeho vizualnu dostupnost.'” Samotny fakt zni-
Zenia vizudlnej dostupnosti méZe byt nositelom
vyznamnych implikacii 1 pokial ide o tvahy
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28. Rdkos, polpostava provoka v Spalete triumfiineho oblika

o moznej funkcii cyklu v Rakost, pretoze pred-
pokladom analogického fungovania legendy ako
v dvoch predchadzajucich prikladoch je prave
vizualna dostupnost: od slabo viditelnych ma-
lieb sa sotva dal ocakavat ziaduci efekt pri pro-
pagovani ideologicky transformovaného obrazu
reality. Ak je teda ,,legenda® v RakoSi vizualne
tazko dostupna, znamena to nevyhnutne 1 zme-
nu funkcie. V dalSom texte sa pokdsim opisat,
¢ia ako sa tato zmena funkcie prejavila v podo-
be cyklu, na jeho mieste v celku vyzdoby kos-
tola a azda aj — ak sa najde nejaky zachytny bod
— nielen konstatovat absenciu funkcii skor me-
novanych, ale aj naznacit pozitivne kontary funk-
cie novej.

Cyklus zacina vlavo obrazom jazdcov, vy-
zbrojenych kopijami, vychddzajicich spoza

40

akejsi skaly, naznacenej tradi¢nym byzantini-
zujucim spdsobom. Postava k nam najblizSia
ale nie je Ladislav, pretoZe sedi na pieskovozl-
tom groSovanom koni. Ladislava vidime aZ ku-
sok vpredu: spoznavame ho nielen podla typic-
kého bieleho kona, ale i podla vyraznej svito-
ziary. Obrneny svitec vSak nema na hlave

‘korunu, ale prilbu: nebolo teda dblezité ukazat

ho ako krala. Netypické a navySe bez akejkol-
vek opory v znamych textoch je 1 jeho kona-
nie: jednou rukou drZi za vlasy Kumana, ktoré-
ho prave dobieha a druhou v rozmachu drzi
akysi bojovy nastroj, pravdepodobne sekerku,
znamu ako jeho artiblit z ikonickych (v zmysle
nenarativnych, devocionalnych) obrazov, kto-
rou sa podla vSetkého uz v tejto scéne chysta
odtat Kumanovu hlavu. Kumén v zelenom plés-
ti cvala na hnedom groSovanom koni pred svo-
jim druhom. Pred nimi cvalaji dalsi traja ku-
manski bojovnici, priCom sa za jazdy typickym
sposobom otacaju dozadu a napinaju velké

luky. Este blizsie k nam, ako tato skupinka vSak -

cvéla biely kon s velkymi krvavymi ranami po
uderoch meca, pred nim dalSi hnedasty, nesuci
bezvladnu ranenu, ba moZno 1 mftvu postavu.
Nad (CiZe vlastne za) touto postavou pokracuje
surovy jazdecky suboj, pricom uhorsky bojov-
nik, ktory bol na zac¢iatku cyklu v popredi, do-
raZza uderom do hlavy Kumana, ktorého uz pred-
tym zasiahol Ladislav. Pod (¢i pred) Kuméno-
vym kofiom vidime na zemi pohodenu ufatd
ruku a krivi Sablu. Pred Kuménom na skalna-
tom teréne uhanaju opit jeho dozadu strielaju-
ci spolubojovnici. ZvySok malby je eSte vyraz-
nejSie poskodeny, takZe len s ndmahou identi-
fikujeme na zemi stojaceho Ladislava,
pravdepodobne v stiboji s Kumanom. Tato frag-
mentarne zachovana Cast je takto jedinou vy-
nimkou z impozantného cvalu, v ktorom pre-
bieha rozpravanie rakoS§ského maliara, cvalu,
v ktorom vzhladom na blizky obraz Posledné-
ho sidu nem6Zeme nepocitovat nie€o apoka-
lyptického, nieco pripominajice desivych apo-
kalyptickych jazdcov.'® Po nam zndmom pri-

behu tu teda neostalo vela stop. Najviac pre-
kvapuje nepritomnost diev€iny, ¢o takmer vy-
voldva pochybnost, ¢i pri tolkych rozdieloch
este ide o identicky pribeh.!* S istotou sa da
povedat len tolko, Ze ide o obraz protipohan-
ského, pravdepodobne protikumanskeho boja
svitého krestanského rytiera, pravdepodobne
Ladislava. Vynechanie obrazu diev¢iny je pri-
tom poukazom na taki interpretaciu povodné-
ho rozpravadského vzorca, v ktorej uz nebolo
potrebné podciarkovat jej pritomnostou v ob-
raze ochrannu funkciu §lachty. Podobne chy-
bajaca scéna vyjazdu z hradu zniZuje moznost
asociovat malby s panskymi kavalkddamia ab-
sencia scény Odpocinku — pokial nie je len vy-
sledkom spustnutia obrazu — méZe byt nielen
vysledkom chybajicej funkcie ideologicky
transformovat v8ednu skisenost, ale — ako na-
pokon i nepritomnost dievéiny vébec — 1 zni-
Zenim zaujmu o erotické momenty pribehu.
Popis cyklu teda jednoznacne potvrdil v ivode
uvahy o Rékosi rozvinuty predpoklad vymiz-
nutia funkcie dérazného ideologického apelu,
obhajujuceho zaujmy Slachty a vedie k uzave-
ru, Ze ani pre $lachtické publikum by zrejme
obraz nebol osobitne pritazlivy. Obraz cyklu
teda v tomto pripade poukazuje skor na kleri-
kéalneho, ako na Slachtického objednévatela.
Severna stena poskytuje dalSie indicie, po-
tvrdzujuce tento predpoklad. Rozmerny obraz
Posledného stidu v druhom a tretom pase zvr-
chu predvadza na rozdiel od kraskovskych na-
znakov ob§irny opis udalosti posledného dia.
V strede vrchnej sféry tychto udalosti je situo-
vany obraz Krista v mandorle, ktory na rozdiel
od tradicionalisticky prisneho kraskovského
Maiestas ukazuje svoje krvavé rany, vyzdvihu-
Juc tak svoju Tudski prirodzenost a [udské utr-
penie Krista v duchu gotickej spirituality, roz-
vijanej predovietkym v prostredi tak citovo
orientovanych radov, akymi boli cisterciani ¢i
franti8kani. Tenucku, derveno-modro-bielou tri-
kolérou tvorent mandorlu pridrZiavaji ruky
Styroch ttlych anjelov medzi Mériou a Janom,

29. Rdkos, Miidre panny na vychodnej stene triumfdineho obliika

30. Rdkos, ¢ast klenby apsidy

ktori prosia o zlutovanie za Iudi, vstavajucich
v spodnom pase z hrobov. Po stranach Krista
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31. Rakos, Maiestas Domini na klenbe apsidy

dalej vidno dve skupinky prisediacich svétych
apostolov, za ktorymi sa vznaSaja anjeli s ar-
ma Christi, ktoré opat podciarkuji motiv Kris-
tovho utrpenia. Osud zmftvychvstalych v spod-
nom pase je ponaty v druchu tradi¢nej dvojclen-
nej schémy s peklom v heraldickom zmysle
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vlavo (ktoré je podobne ako nad nim sediaci
apostoli z vicsej Casti znicené neskor preraze-
nym oknom) a Nebeskym Jeruzalemom vpra-
vo, do ktorého sa sv. Peter za asistencie anjelov
prave chysta vpustit prichddzajucu skupinku
spravodlivych v bielych ruchach, privadzant

archanjelom Michalom. Av8§ak archanjel, urce-
ny napisom nenesie na rozdiel od kraskovské-
ho vo svojom neznom vyzore Ziadnu stopu ag-
resivnej rytierskej ideoldgie. Doraz na ludske
utrpenie 1 na anjelovu krehkost nas opitovne
utvrdzuje v my§lienke, Ze rako3sky obraz ne-
bol dielom Tudi, milujicich ozbrojeny boj a os-
pevujucich rytierske cnosti.

Podnetom pre Spekulécie, snaZiace sa pocho-
pit duchovny svet autorov (v€itane objednavate-
lov) réko$ského diela sa moZe stat i vyrazna,
iastoéne zniend pravdepodobne naha postava
s rohmi(?) v kompozicii Posledného sudu na
strane pekla. Keby sme tuto postavu, prepasant
v oblasti pasa akymsi lanom a s rukami zloZe-
nymi &i zviazanymi za chrbtom mobhli Eitat ako
sputaného Antikrista, potom by sa otvorila pri-
ta¥liva interpretand moznost v duchu joachi-
mistickej ideoldgie, ktora mohla v Rakosi zane-
chat stopy vzhladom na blizky frantiSkansky
kl4stor,'% pretoZe bola rozsirena prave v pros-
tredi radikalnych spiritudlov. Jej pozicia v obra-
ze na spojnici Krista a prave stigmatizovaného
Franti$ka v spodnom registri (obr. 24) by potom
nebola nédhodn4, ale zodpovedala by nizorom
spiritudlov, podla ktorych FrantiSek, chapany
prave na zaklade svojich stigiem ako alter Chris-
tus méa Antikrista porazit.'%

Spodny register steny neprinasa suvislé roz-
pravanie ani jednotnt scénu, ale je tvoreny ra-
dom nerovnako velkych samostatne rimovanych
obrazov. Ich o¢ividné §tylové rozdiely, poukazu-
jlice na rdzny ¢as vzniku pritom nevyhnutne pro-
vokuju otdzku, ktoré z nich treba chapat ako
stgast podvodného programu vyzdoby steny
a ktoré boli na stenu dodatone doplnené (pri-
dom otvorenou ostava otdzka, ¢i nahradzali ob-
razy starSie). Z hladiska ikonografickych krité-
rif hodnotenia sa pévodnym zdé hlavne obraz
sviitej Heleny (obr. 26), kedZe ho pozname z po-
dobnej suvislosti v ramci starSich prikladov.
Obraz sv. Franti$ka by mohol takisto patrit do
pdvodného programu, pokial by sa potvrdili vys-
$ie naznadené $pekuldcie o stvislosti s prostre-

32. Rdkos, evanjelista Lukd§ na klenbe apsidy

dim spiritudlov. Pritomnost sv. Bartolomeja v si-
vislosti s obrazom Posledného sudu nie je pre-
kvapujtica, ak by sme ho vSak chépali vo vztahu
k bitke vo vrchnom registri, mohol by byt dal-
$im akcentom, podéiarkujucim nasilim spdso-
bené Tudské utrpenie. Pritomnost svitych kleri-
kov (obr. 25) zasa zvyraziiuje na cirkev oriento-
vané momenty programu. NajtazSie by sa
konstruovala stvislost s vyjavom Madony
v mandorle, pridrZiavane]j anjelmi medzi svét-
cami z nasho pohladu uplne vlavo, ktord sa vSak
i zo Stylistickych dévodov zo stuvislosti steny vy-
myka.'"”

Ciastoéne zachované vyzdoba triumfalneho
obluka v Rako$i zachovéva v obraze Marie
Ochrankyne s naSiroko roztvorenym plastom
(obr. 27) jeden moment kraskovského progra-
mu. Jeho tranzitivny vyznam v§ak v Réko3i tre-
ba chapat v suvislosti s blizkou severnou ste-
nou, priom nie je isté, ¢i nail autori programu
vobec mysleli. Napriek tomu vSak triumfalny
obluk predsa uchovéva napétie medzi ludom
,,dostupnou‘ sférou pod plastom Ochrankyne
a tajomstvom sféry Cisto boZskej: prave na toto
tajomstvo poukazuje fantasticky a teologicky
sporny obraz sv. Trojice ako sediacej muZske]
postavy s kriZovym nimbom, drZiacej v jednej
ruke otvorent knihu, Zehnajucej rukou druhou,
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ktory sa nachadza vpravo z pohladu vnimate-
Ta. Tato konven¢na formula znédzornenia Boha
ziskava spominanu fantastickd dimenziu v ob-
lasti ,,trojjedinej* tvare, ktorej vystavba sa da
pribliZne opisat nasledovne: uprostred si treba
predstavit ¢elne zndzornenu uzku, preduchov-
neld muZskd tvar s dlhou bradou, u¢esanou do
dvoch pramienkov. Lavé oko prostrednej tvare
Jje suCasne i okom tvare zndzornenej z polopro-
filu nalavo a pravé oko patri sicasne obdobne;j
tvari napravo. Vysledny Gtvar ma teda $tyri odi,
z ktorych dve prostredné st znazornené elne,
dalej tri nosy a trojo ust, z ktorych bo¢né vid-
no z poloprofilu. Geometricky tento ttvar zis-
kava jednotu ako zjednotenie trojuholnika
s ostrym uhlom dole, vyplnenym bradou a pol-
kruhu, uzatvarajuceho vrch hlavy. Cudesny ut-
var vznikol pokusom o vizualne nazorné zobra-
zenie tajomstva, dostupného len $pekuldcii, pre-
kraCujuicej hranice tradi¢nej formalnej logiky.
V plnosti svojho Strukturdine zloZitého obsa-
hu sa teda ani tento Gtvar neda pochopit len ako
pokrestancena forma preZivania pohanskej tra-
dicie,'® pretoze je komplexnym vizuélnym zna-
kom tajomnosti boZského. Pre nasu problema-
tiku je délezité uvedomit si, Ze tato téma uz
nemoZe niest tie skryté ideologické vyznamy,
o ktorych bola re¢ pri figlre sv. Michala, ktora
sa v Kraskove nachddza na rovnakom mieste
kostola. I triumfélny obluk teda poukazuje na
zmenu funkcii ikonografického programu
v Rékosi.

Na vnutornej Spalete triumfalneho oblika
nachddzame tradi¢nych prorokov v kvadrilg-
boch (obr. 28), pricom spodné &ast patri pravo-
uhlo rAmovanému obrazu Krista, ktory ma v ru-
ke knihu (kédex) na rozdiel od ptihych néapiso-
vych pésiek prorokov. Kristus je predstaveny
ako v istom zmysle sticast tradi¢ného radu pro-
rokov, prinaSajiica vyznamnu inovaciu: nova
forma knihy naznacuje zdsadnu novost jeho
Slova. Vychodna strana triumfalneho oblika (zo
strany presbytéria) obsahuje motiv, ktory opi-
tovne variuje eschatologicki tému: sériu mud-
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rych (obr. 29) a pochabych (smutnych, s lam-
paSmi otoenymi nadol) panien v kruhovych
medailénoch —podobenstvo, ktoré sa neraz sta-
lo podstatnou sucastou stredovekych obrazov
Posledného sudu, takze tento mohlo ob¢asi za-
stupovat (napriklad uZ na znamom Gallusovom
portali Bazilejského dému). Kruhové medailé-
ny s pannami stipaji az k vrcholu triumfalne-
ho obluka, kde ich staby svornik spaja rozpres-
trety Veraikon, nahradzajuci takto v analogic-
kej suvislosti tradiéne pritomného Zenicha.
Dalsi tradi¢ny motiv — dvere — je moZno suplo-
vany samotnym triumfalnym oblikom, pri¢om
by vSak bolo nelogické, Ze sa panny objavuji
zvnutra (v tomto zmysle bolo umiestnenie Ju-
daSovej zrady v Rimavskej Bani ovela logickej-
Sie). Séria polopostav prorokov a sibyl v kvad-
riléboch (tentokrat uz i s knihami) sa v8ak
v Rdkosi neobmedzuje len na triumfalny ob-
luk, ale pokracuje i po obvode presbytéria tak,
Ze stenu Cleni do dvoch registrov (obr. 30).
Vrchny register ovldda mohutny obraz vizie:
Maiestas Domini (obr. 31). V mandorle, nese-
nej Styrmi anjelmi sedi postava Boha, drZiaca
v lavej ruke otvorenu knihu a Zehnajuica pra-
vou obdobne ako v spominanom obraze Troji-
ce. Viziu Maiestas sprevadzaji opit symboly
evanjelistov, tentokrat v§ak znazornené v tlo-
he in$piratorov, diktujucich text muZom, sedia-
cim pri pisacich pultoch (obr. 32). Zobrazenie
piSucich evanjelistov méZe byt chapané ako
dal8i poukaz na sakralitu slov evanjelii. Ich
pulty — z ktorych bo¢né musel maliar z kom-
pozi¢nych dévodov neprirodzene zvysit — st
postavené na zemi, kde uprostred, v priestore
pod mandorlou vidime navys$e klagiacu posta-
vu so svitoZiarou a népisovou paskou.!” Ked-
Ze obraz oproti kraskovskému ziskal na pozem-
skosti (napr. uz len realistickej§im — t.j. nielen
symbolickym — zobrazenim evanjelistov), nie
Je umiestnenie tejto postavy natolko rusivé, ako
by mohlo byt napriklad v Kraskove.

V spodnom registri sa opdt v bezprostrednej
blizkosti pastoféria nachddza eucharisticky vy-

33. Rdkos, eucharisticky vijjav v apside

jav (obr. 33). Na rozdiel od kraskovskych sym-
bolov a &iastoCne i od nevyrazného rimavsko-
banského imago pietatis je vyjav komponovany
s nesmiernym doérazom na [udské prezZivanie
bolesti, spojenej s Kristovou obetou: vyzledent
stojacu postavu Syna pridrziava jeho matka
v modrom plast, stojaca tesne pri fiom. Kristus
dviha svoju pravii ruku nad kalich, postaveny na
oltari presne nad pastofériom. Anjel, ktory stoji
nz opacnej strane oltéra, drzi bielu plachtua vy-
vazije takto kompoziciu scény, takZe kalich sa
nachadza presne uprostred. Vyrazny obraz Ima-
8o pietatis je dal§im dékazom pritomnosti mo-
mentov spirituality, pestovanej vo frantiskan-
skom prostredi.!

34. Rdkos, juhovychodnd cast apsidy, pohlad z lode

Dalsi motiv spodného registra sa v rdmci na-
Sich prikladov nachadza takisto len v Rékosi
a zaujme v bezprostrednej suvislosti s ladisla-
vovskym cyklom:'"! myslim na trojicu svitcov
z arpadovského kralovského rodu, Stefana, Im-
richa a Ladislava (obr. 34), ktoré sa niekedy in-
terpretuje i ako symbol troch réznych Iudskych
vekov, troch temperamentov, ako i troch spo-
sobov sluzby cirkvi a §tatu:''2 sivd brada Stefa-
novej hlavy (obr. 35), ozdobenej i korunou
a svitoziarou charakterizuje uprostred stojace-
ho prvého uhorského krestanského krala, ozna-
Cenéhoi Zezlom a kralovskym jablkom ako sta-
rého midreho panovnika. SvitoZiara, kralovské
Jjablko, kratke brnenie prepasané v oblasti be-
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35. Rdkos, detail postavy sv. Stefana v apside

dier opaskom, na ktorom visi velky me¢ pri-
tom charakterizuje kazdého z tejto trojice.
Ostatné prvky variuju: Ladislav (obr. 36) na-
priklad este ma kralovska korunu, princ Imrich
(obr. 37) uz nie. Ladislavova brada este nie je

siva, no mladuc¢kému Imrichovi eSte Ziadna ne-

narastla. Ladislav ako povestny bojovnik drzi
namiesto kralovského zZezla svoju sekerku, Im-
rich, chapany napriek svojmu manzelstvu ako
ideédlny panic, méa namiesto neho symbol nevi-
nosti — do podoby Zezla Stylizovanu Taliu. Mies-
to Ladislava v tejto trojici zaroven vypovedai o
ulohéch narativneho cyklu kumanskej bitky,
ktory je obrazom S$pecifickej formy vita acti-
va, odli$nej tak od Stefanovho mudreho pano-
vania, ako i od Imrichovho vita contemplativa.
Toto rozdelenie uloh vykazuje istd paralelitu
k deleniu socidlnych funkcii, pricom sa zaml-
¢iava uloha laboratores.!® Tak ani v RékoSi sa
v programe vyzdoby kostola nedostalo miesto
pre témy, v ktorych by sa vizualne poukazova-
lo na rolnicku pracu.''* Pritom sa podobny po-
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36. Rakos, postava sv. Ladislava v apside

ukaz v rdmci sakrdlneho kontextu predsa vy-
skytol v ¢asovo i miestne blizkej vymalbe §tit-
nického kostola v ramci zobrazenia Podoben-
stva o hrivnach.'> Pozoruhodné je, Ze sa tak
stalo prave v mestskom kostole, a nie v kosto-
loch dedinskych. Ak v stredovekom Gemeri
existovala ista vola priblizit sakralne témy kaz-
dodennej skusenosti veriacich, tak je isté, Ze
mala svoje zretelné medze.

Zaver
Pri uvaZovani nad miestom bojov svitého

Ladislava v programe vymalby troch gemer-
skych kostolov sa ukédzalo, Ze ani v ramci tej-

37. Rakos, detail postavy sv. Imricha v apside

to dasovo a geograficky nie prili§ diferenco-
vanej skupiny nie je mozné hovorif o identic-
kej $trukture zobrazenia legendy. Ak by tomu
edte nemuseli branit odli$nosti medzi jej ob-
razom v Kraskove a Rimavskej Bani, ktoré
predsa ponechdvaju dostatok priestoru pre
uvazovanie o identite ikonografickych schém
a ich funkcii, nevyhnutne tomu brani jej ob-
raz v Rékosi, ktory okrem zékladnych ikono-
grafickych rozdielov stratil svoju vizudlnu
udernost a uz i v ranci steny sa spojil s té-
mami, nesucimi kvalitativne odlisné asociacie
(zatial&o oslabenie momentov kriZiackej pro-
pagandy, o ktorom bola re¢ v Rimavskej Bani,
moZno interpretovat ako odliSnost viac-menej
kvantitativnu). Aj pri koncentracii na jednu
tému a jej kontext v ramci relativne malej ge-
merskej skupiny sa teda potvrdzuje metodo-
logicky princip re$pektovania individuality
jednotlivych fenoménov, princip, ktory vedie
k odkrytiu rozmanitosti a bohatstva tam, kde

zdanlivo vladne homogenita. Prave v suvislos-
ti so stredovekou kultirou umoziuje reSpek-
tovanie tohto principu uvidiet popri jej udaj-
nom ¢&i skutoénom strnulom dogmatizme i jej
slobodu a tvorivost.

Napriek tomu vSak nie je potrebné zabud-
ntf na isté pevné hranice, ktoré dobova kultira
uplatneniu slobody a tvorivosti kladla. MoZno
si to pov8imnut i na prave analyzovanych pri-
kladoch. Aka priepast este delila sféru sakral-
neho od kaZdodennej skisenosti navstevnikov
tychto kostolov! Ako daleko eSte mali tu pra-
cujuci maliari k znazorfiovaniu pritomnosti
bozského v tichej existencii kazdodennych
predmetov, ktoré vychutnavali ich nizozemski
kolegovia so svojimi mestianskymi zékaznik-
mi uz v pitnastom storoci, ked sa v Rékosi eSte
malovalo.

Odstup od kazdodennej skisenosti bol v is-
tych momentoch hlavne vysledkom ideologic-
ko-propagandistického usilia o zamlc¢anie, ne-
priame vyjadrenie ¢i posunutie vyznamovych
akcentov pri niektorych tazivych skutocnos-
tiach dobového spolocenského Zivota za uce-
lom legitimizacie jestvujuceho rozdelenia po-
litickej 1 hospodarskej moci, v momentoch
inych zasa vyplyval z dérazu, ktory dobova
kultura kladla na skusenost s transcendendo-
vanim empirického sveta, na naboZensku ex-
tazu, ktora bola Casto i oslobodzujiicim Uni-
kom z trpkej prozy kazdodennej existencie
a Zivym zazitkom platného vysvetlenia zmys-
lu bytia. Program maliarskej vyzdoby troch
kostolov, o ktorych bola reé, sa teda d4 cha-
pat i ako ista obdivuhodne ambivalentna po-
mocka ¢i opora pri kulturne akceptovanom
opustani hlb§im vyznamom nepreZiarenej sfé-
ry kaZdodennosti za ucelom vstupu do sféry
jasného zmyslu. Odstup sakralne orientovangj
maliarskej vyzdoby kostolov od sféry profan-
nej kazdodennosti vSak nebol absolutny: aris-
tokratom, ktori sa podobali svétému bojovni-
kovi, prepozi¢iaval jeho obraz uz1i v rdmci vi-
diteIného sveta isty odlesk sakrality.
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Pritomnd Stiudia vznikla v rdmci rieSenia
grantovej tilohy VEGA ¢&is. 2/3019/96 na Ustave
dejin umenia SAV v Bratislave. Dakujem vset-
kym, ktori mi pri mojej prdci pomohli, osobitne
vSak Mgr. DuSanovi Biiranovi za jeho cenné pri-
pomienky k pracovnej verzii Studie.
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kom zmysle pojmu zdaju zbytoéne pedantnym chytanim za slo-
vo, si mbZe vyznam uvedeného rozdielu spritomnit vlastnou trp-
kou skiisenostou, ked sa pokisi najst v Eeskom preklade legen-
dy sv. krala Ladislava (v: PRAZAK, R. a kol.: Legendy a kroniky
koruny uherské. Praha 1988, s. 132-144; tu i tivod, komentdar
a bibliografia k legende) textovi paralelu pre spomenuté nésten-
né malby: néjde len text, v ktorom sa spominané vyjavy nevy-
skytuju.

[S]1 MAROSL, E.: Der heilige Ladislaus als ungarischer Natio-
nalheiliger. Bemerkungen zu seiner Ikonographie im 14.-15. Jh.
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Acta Historiae Artium, 33, 1987,5. 211-255; -k oznadeniu pozri
s. 223 a obr. 18 na s. 220, Na drevoreze v menovanej kronike
doslova stoji: ,,hystoria sancti ladislai®.

[6] Ako historia, ¢asto aj historia rhytmica, h. rthytmata alebo
h. rimata sa v stredoveku ozna&oval liturgicky text, vo viaza-
nej re¢i pisand brevidrova modlitba, ktora obsahuje nielen
hymny, ale i iné spievané texty (okrem Zalmov, éitani a ora-
cif) — pozri v Lexikon fiir Theologie und Kirche VII., Frei-
burg 1936, sti. 740, heslo Reimoffizium; — porov. aj diel V,,
Freiburg 1933, sti. 81. — Historia rithmica de sancto Ladi-
slao (porov. niZie pozn.7) - podobne ako legendy vo vlast-
nom slova zmysle ~ vak pribeh o Ladislavovom zachraneni
diev€iny neobsahuje.

[7] K problému legendy ako druhu pozri WYSS, U.: Die Le-
genden. In: Mertens, V. — Miiller, U. (Hrsg.): Epische Stoffe des
Mittelalters. Stuttgart 1984, 5.40-60.

[8] Myslim hlavne na 3tidiu RINGLER, S.: Zur Gartung Le-
gende. Versuch einer Strukturbestimmung der christlichen Hei-
ligenlegende des Mittelalters. In: Kesting, P. (ed.): Witrzburger
Prosastudien II. Miinchen 1975, s. 255-270.

[9] Tamtiez, s. 259.
[10] Tamtiez, s. 262-264.

[11] K liturgickym textom pozri Stidie MEZEY, L.: Athleta
patriae. Szent Ldszl6 legkordbbi irodalmi dbrdzoldsdnak alaku-
lasa a TOROK, J.: Szent Ldszl6 liturgikus tisztelete, in: Athleta
patriae (ako v pozn.2), s. 21-55; 137-159 (5. 148-159 latinské
texty, najma Historia rithmica de sancto Ladislao, Sequentia de
Sancto Ladislao rege a modlitby z Prayovho kédexu). Nicktoré
liturgické texty, hlavne z 15. storodia, zachované v slovenskych
zbierkach spomina i MOKRY, L.: Kult krdla Ladislava. Histo-
ricka revue, 7, 1996, &.2, s. 3-4.

[12] Pozri v PANOFSKY, E.: Vznam ve vypivarném uméni. Pra-
ha 1981, s. 33-54,

[13] A to elte nie je re€ o zmene vzhladu obrazov vplyvom pri-
rodnych procesov a neskor§ich ludskych zésahov — tento zauji-
mavy problém ponechdm v priebehu tejto $tidie, pokial to len
bude mozné, bokom.

[14] Pri najstarSom z cyklov, ktoré sa zachovali na siovenskom
lizemi ~ na severnej stene sakristie kostola vo Velkej Lommici —
existujil argumenty pre datovanie do druhého alebo treticho de-
safrogia 14. storogia. — Pozri napr. DVORAKOVA a i, c. d. (v
pozn.1), s. 168.

[15] Budapest, Széchényiho knifnica, sign. 404. Uved ku kro-
nike, slovensky preklad &asti textu ako i zdkladnt literattru po-
zri v SOPKO, J.: Kroniky stredovekého Slovenska. Budmerice
1995, s. 26-67, 288-300. — Najnovsia umeleckohistoricka inter-

pretacia Obrazkovej kroniky v MAROSI, E.: Kép és hasonmads.
Budapest 1993, hlavne strany 31-66, 185-208.

[16] SOPKO, c. d., 5. 39.

[17] ., Vidit denique beatissimus Ladizlaus dux unum paga-
norum, qui super dorsum equi sui ducebat unam puellam Hun-
garam speciosam. Sanctus ergo dux Ladizlaus putans illam
esse filiam episcopi Waradiensis, et quamvis esset graviter
vulneratus, tamen, illum celerrime persecutus est super equ-
um illum, quem Zug nominabat. Cum autem attingeret, ut
cum lancearet, minime poterat, quia nec {equus) eius celerius
currebat, nec equus illius aliquantulum remanebat, sed quasi
prachium hominis erat inter lanceam et dorsum Cuni. Clama-
vit itaque sanctus dux Ladizlaus ad puellam et dixit: ‘Soror
speciosa, accipe Cunum in cingulo et iacta te in terram’. Quod
et fecit. Cumque beatus Ladizlaus dux procul illum lanceas-
set in terra iacentem, voluit eum interficere. Quem puella
valde rogavit, ne eum interficeret, sed ut dimitteret. Unde in
hoc notatur, quod fides in mulieribus non sit, quia forte amo-
re stupri illum liberare voluit. Sanctus autem dux diu cum eo
luctando et absciso nervo illum interfecit. Sed illa filia epis-
copi non fuit.* — SZENTPETERY, 1. (ed.): Scriptores rerum
Hungaricarum tempore ducum regumque stirpis Arpadianae
gestarum 1., Budapest 1937, s. 368-369. Kritické vydanie
latinského textu (na rozdiel od Szentpéteryho iba jednej va-
rianty) subeZne s madarskym (i verzia s anglickym) prekla-
dom, spojené i s fotoképion originalu: DERCSENYI, D.-
CSAPODINE GARDONYI, K.- MEZEY, L.- GEREB, L.:
Képes krdnika. Budapest 1964; — Citovany text na oboch stra-
néch fol. 37. Prepis i preklad v II. dieli, s. 124-125. Pri pre-
klade absoltitneho ablativu sa v madarskej literatiire (MALY-
USZ, E.: 4 Képes Krdnika kiaddsai. In: Kozépkori kutfGink
kritikus kérdései. Budapest 1974, s. 167 a d.; s. 182-183)
vyskytol i pokus ,,implantovat® do textu i spoluiiast dievdi-
ny, a sice tak, Ze by bola podmetom onoho ,,absciso nervo.
Cisto filologicky vzaté — hoci ide prave o bod, v ktorom tex-
tovd tradicia nie je jednotnd — by tato interpretdcia vniesla do
daného textu zbyto&ny rozpor vo vykresleni charakteru diev-
&iny. (Ku kritike tohto stanoviska pozri i LUKACS, ¢.d. v po-
zn.3, s. 165.)

[18] O tom napr. SOPKO, c. d. (v pozn.15),s. 17; - MEZEY, c.
d. (v pozn.11), s. 21

[19] SZENTPETERY, E. (ed.): Scriptores rerum Hungaricum
tempore ducum regumque stirpis Arpadianae gestarum. Vol. 2.,
Budapest 1938, s. 39

[20] Tamties, s. 75.

[21] Chronicon Henrici de Miigeln. In: SZENTPETERY, c.
d. (v pozn.19), 5. 177. Kvéli porovnaniu citujem celt rele-
vantnu pasiZ: ,,An dem selben tag sah der herczog Ladisla,
daz ein hayd ein junckfrawen furte hinter ym auf einem rosz,
die was gar schone. Dem eylt er noch auf seim rosz, daz was

Zaug genant. Do kunt der herczog des heyden nit erreyten.
Do ruft sand Lasla die junckfrawen an und sprach: ‘nym den
heyden pey der gurtel und val mit ymauf das ertreich!” Das
tet die selb mayt. Do wiinte der heilig herczog Lasla den hey-
den, do er lag auf den erden, und wolt in haben getot. Do fur
der haiden auf und ringt lang mit sant Lasla; alz lang, das die
junckfrawe dem heyden ein paynn abschlug mit einer streit-
axten, das er viel. Da hielt sant Lasla yn pey dem hore; do
slug ym die mayt den hals ab. Also erlost der kunig und der
herczog die junckfrawen von dem gevengnusz und czugen
heim mit frewden. Heinrich z Miigelnu je autorom i latin-
skej verzie tejto kroniky (relevantna pasa? SZENTPETERY,
c. d., s. 270).

[22] Tento nazor zastava i LUKACS, c. d. (v pozn.3), s. 165.
Nedé sa v3ak vylicit ani moZnost, Z¢ Heinrich priamo podul
ustne tradovanii verziu, z ktorej obrazy vychadzali, alebo Ze mal
nie€o spoloéné s Tudimi, ktori niektoré z tychto obrazov konci-
povali (p6sobil v 3. Stvrtine 14. storocia).

[23] Tieto obrazy st totiz funk&ne viazané na kult kralov, bo-
Jjujucich proti pohanom, ktorého liturgick4 podoba i obrazové
cykly sa v latinskej Eurdpe presadili a% v 12. storo&i (porov.
i pozn. 40).

[24] K tomu pozri napr. KARDOS, T.: Uber die Bilderchro-
nik des Markus von Kdlt. In: Die ungarische Bilderchronik.
Budapest 1961, s. 5-30 (napriek istej dobovej tendenénosti
ide o text informovaného autora, ktory témam stredovekej
kultidry a uvhorského humanizmu venoval i samostatné mo-
nografie).

[25] Priklady z Historia rithmica, vydanie v MEZEY, c. d. (v
pozn.11), s. 50: Lenitatem misericordiae/ Praeferebat; —s. 151:
Hunc cicumdat veritas/ Et misericordia; ~s. 154: O misericors,/
misericordiam consecutis.

[26] Tymto v Ziadnom pripade nechcem popierat mozny vyz-
nam pokracujiiceho tstneho tradovania ako indpirdtora variabi-
lity textov. Faktom v8ak je. Ze vic3ina kronikdrov opisovala, t.j.
Ze viac verila star§im textom ako pokradujlicej ustnej tradicii,
ktord je navySe naSmu skiimaniu — na rozdiel od textov — pria-
mym spdsobom nedostupna.

[27] Tak napr. LASZLO, G.: A Szent Ldszlé kozépkori falképei.
Budapest 1993.

[28] Na tomto mieste azda nema velky zmysel opakovat zauji-
mavé fakty o jeho obledeni a vystroji, ktoré méZu mat velky
vyznam i pre datovanie diel. O tom podrobnejsie MAROS], c.
d. (v pozn.5, 1987), najmi s. 234-238,

[29] Ladislav m4 na hlave korunu vyzdobent drahymi kameni-
mi, hoci 1) v ¢ase bitky eSte nebol kridlom; 2) ani neskér sa za
kréla korunovat nedal. Ako nas informuje Obrazkové kronika:
,»Hoci ho Madari proti jeho vli zvolili za kréla, nikdy si nepo-
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loZil korunu na hlavu* (,,Et quamvis ipsum Hungari in regem
absque voluntate sua elegerunt, numquam tamen in capite suo
coronam posuit...* — In: DERCSENYI — CSAPODINE GAR-
DONYI - MEZEY — GEREB, ¢. d. v pozn.17 - L, fol. 47r; —
1L, s. 140).

[30] Biela farba kofia nie je ani ndhodna, ani nezaujimava. V ci-
tovanom texte Obrazkovej kroniky sa predsa zddraziiovalo, Ze
kotia nazyvali ,,Zug®, ¢o zodpoveda madarskému ,,Sz6g“, po
slovensky ,,hnedko®. Tato odchylka od textu mdZe tieZ suvisiet
s jeho vytvarnym zndzornenim, ktoré vedome pracuje s bielou
farbou, lebo biely k6 bol v eurépskom stredoveku tradiénym
symbolom spravodlivosti jazdca (napr. v ilustracidch rytierskych
roménov) — ak pravda nemyslime na zloZitej§i pripad bieleho
kotia, za ktorého podla mienky autorov Obrazkovej kroniky pred-
al Svitopluk Pandniu starym Madarom. (- k tomu SOPKO, ¢. d.
v pozn.15,s. 31 a 290)

[31] V madarskej literattire, ktord na rozdiel od slovenskej ¢i
deskej uZ roky mohla vychadzat z Tahko dostupnych edicii pra-
mefiov, sa tento opevneny objekt zvykne identifikovat ako hrad.
Vlasta Dvotakova ho identifikovala ako ,;avodny obraz mesta
Varadina, odkial Kumén uniesol biskupovu dcéru (DVORA-
KOVA, c. d. v pozn.1, s. 109). Takto by maliar musel — posu-
dzujtic na zéklade textu Obrazkovej kroniky — wychadzat z La-
dislavovho neskdr korigovaného omylu, €o je nanajvys neprav-
depodobné. Rovnako sa bitka podla textu kroniky neodohrala
pri Varadine. Takisto Dvorakovej ndsledné datovanie Obrazko-
vej kroniky do roku 1357 je nepresvedcivé uz len z toho dévo-
du, Ze hned prva veta kroniky nés informuje o jej zacati roku
1358. K dal§im argumentom pri datovani kroniky pozri SOP-
KO, c. d. (v pozn.15), s. 26-27.

[32] Vlasta DVORAKOVA (c. d. v pozn.1, s. 109) identifikuje
zdhadnu postavu ako ,,prostovlasého krala Ladislava®. Postave
v§ak na rozdiel od Ladislava nasledujicich scén chyba kralov-
skd koruna. Naviac ma Ladislav hned v susednej scéne hustd
bradu a sedi na inom koni s inym postrojom.

[33] Hovorit o ,,Citani* malby méZe viest k prehliadaniu jej vy-
tvarnych kvalit (porov. PICKERING, F. P.: Literatur und dar-
stellende Kunst im Mittelalter. Berlin 1966, s. 16-18; — pozri ale
aj tamtieZ, s. 47). V naSom pripade, ked ide o urCenie témy, a teda
v istom slova zmysle o pokus malbu opétovne previest na lite-
ratiry, sa viak tento vyraz zda byt namieste.

[34] Samostatnému d¢itaniu scény v istom zmysle nahrava
i fakt, Ze malba je v priestore za jazdcovym chrbtom a pod
veZou s troma postavami (pravdepodobne dvoma Zenami
a jednym trubacom) na pomerne velkej ploche poSkodena.
Za chrbtom jazdca sa pritom dajt rozoznat malé trojuholni-
kové utvary, v ktorych by sme mohli vidiet i u$i inak znige-
ného kona.

[35] Kumani bojuji lukmi, Ladislavova druZina hlavne kopija-
mi, hocima i sekerku (tento Ladislavov atriblit v§ak nenesie sam
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svitec, pretoZe ma v jednej ruke kopiju a v druhej Stit, ktory
potrebuje v boji. Aby v3ak atribuit predsa nechybal, bol vloZeny
do rik bezprostredne nasledujicej postave, ktord ho navyse ne-
sie tak, Ze Ladislavova ruka prekryva porisko sekerky) a palcit,
podobny ako v ivode niesol mlady $fachtic. Uhorski bojovnici
nest i typickt vlajku s ndm dobre zndmym dvojitym kriZom
a st na rozdiel od Kumaénov v prilbach — Kumani majt pre nich
typické §picaté Ciapky.

[36] Kdpie pochddzaji z r. 1906 a nachddzajt sa dnes v ar-
chive Orszagos Miemlékvédelmi Hivatal v Budapesti, sign.
FM 307.

[37] Pozri napr. obrazky v: LEJEUNE, R.- STIENNON, J.:
Die Rolandsage in der mittelalterlichen Kunst. Briissel 1966,
2. diel.

[38] Otazka milosti vo vztahu k porazenym pohanom bola
pre rytiersku kultiru vaznym problémom. Napriklad v ne-
meckom rytierskom roméne Willehalm sa —na rozdiel od jed-
noznaénejsie protipohansky militantnej Piesne o Rolandovi
— objavujii vo vykrystalizovanej podobe dva rozdielne nédhla-
dy na tito otdzku: jednak krestansky rytier Willehalm, v Gvo-
de oslavovany ako svity, nevypocuje modlikanie porazeného
Saracéna Arofela a utne mu hlavu (tato scéna byva i ilustro-
vand v dvoch fazach: Arofelove prosby a Statie), jednak jeho
manZelka Giburg prosi bojovnikov o to, aby s porazenymi
Arabmi nakladali ako s bozimi tvormi, kedZe i prvy &lovek
bol stvoreny ako pohan i kazdy krestan sa narodil ako po-
han. — K tomu: von ESCHENBACH, W.: Willehalm. Nach
der Handschrift 857 der Stiftsbibliothek St. Gallen. Mittel-
hochdeutscher Text, Ubersetzung, Kommentar. Hg. von J.
Heinzle. Mit den Miniaturen aus der Wolfenbiitteler Han-
dschrift und einem Aufsatz von Peter und Dorothea Diemer.
Frankfurt a. M. 1991.

[39] Myslim na titulus k zobrazeniu zdkladnou schémou totoz-
nej, vyznamovo viak zasadne odli$nej scény vo Vatikdnskom
legendariu: quomodo iacebat in gremio puellae. — Pozri napr.
Heiligenleben. ,, Ungarisches Legendarium“. Codex vat. lat.
854 1. Faksimileausgabe, Ziirich 1990, fol. 83v. U nas je dostup-
nejiie o nie¢o menej reprezentativne vydanie — LEVARDY, E.
(ed.): Magyar Anjou Legenddrium. Budapest 1973, s obsiahlou
$tidiou vydavatela.

[40] Tymto problémom sa podrobnejSie zaoberam v $tadii ,, Wil-
lehalm und Ladislaus — Liebe und Kampf in Text und Bild.

[41] Pozri pozn. 39
[42] TamtieZ. — Okrem spomenutych obrazkov obsahuje tato
stranka legendéria i scénu statia, pri ktorej je rovnako ako v nd-

stennych malbach aktivnejSia diev¢ina.

[43] Oproti legendariu chyba — o sa zdzrakov tyka — i zazratné
nasytenie hladujucich vojakov (pozri faksimile, c¢. d. v pozn.

39, fol. 80r., obr. ITII); Ladislavov boj s diablom (tamtieZ, fol.
81v, a 82r., obr. VI—IX) a posmrtné zazraky, ako prijazd voza
o svitcovou mitvolou do Varadina bez Iudskej ¢i inej pomoci
{fol. 84r, obr. XIX), alebo zdzratné potrestanie chamtivea pri
jeho hrobe (fol. 85v., obr. XIII a Ultima).

441V inicile na fol. 36v. — Pozri DERCSENY] a. i., ¢. d. (v
pozn. 17).

[45] TamtieZ, fol. 42r. Tento obrdazok sliZi podobne ako za-
sratné korunovanie Ladislava anjelmi na fol. 46v potrebe
iranscendentnej legitimizdcie uchopenia krafovskej moci v a-
se ked obidvom bratom konkuroval de iure panujtici kral Sala-
mun. K juristickému pozadiu tejto problematiky v stredove-
ku pozri KANTOROWICZ, E.: Die zwei Korper des Kinigs.
Eine Studie zur politischen Theologie des Mittelalters.
Miinchen 1990 (= The King’s Two bodies. Princeton 1957,
21966). Funkciu Obrazkovej kroniky v zmysle legitimizacie
panujiicej dynastie predovietkym na zdklade obrdzkov iko-
nického charakteru detailne interpretoval i MAROSI, c. d. (v
pozn.15, 1995).

{46] Fol. 44r.
[47] Fol. 46r.

[48] Fol. 51r; hoci tento sa v texte kroniky — ako spravne pos-
trehla uz Hlona BERKOVITS (in: Die ungarische Bilderchronik.
Budapest 1961, s. 313-314) vébec nevyskytuje.

[49] Vlasta DVORAKOVA (c. d. v pozn.1, s. 109) v nich — ne-
hladiac na jednoznaéné hrby — videla kone. Milan Togner si sprav-
ne uvedomil maliarov zdpas o znézornenie exotickych zvierat,
no celkom nezavrhol moZnost, Ze ide o kone so svojraznymi
$picatymi vybeZkami na chrbtoch. —- TOGNER, Stredovekd nd-
stennd malba v Gemeri, ¢. d. (v pozn.2), s. 73.

150] Uloha ich svitoziar v kraskovskej malbe vystupuje este
zretelnejiie, ked si uvedomime, Ze Traja krali neboli nikdy ofi-
cidlne uctievani ako sviti, Ze cirkev ich kult iba tolerovala. Po-
rov. LCI ~ Lexikon der christlichen Ikonographie. (E. Kirsch-
baum, ed.) Rom — Freiburg — Basel — Wien 1968, Bd. I, s. 539
(heslo sprac. A. Weis).

[511K polobiblickej typoldgii pozri OHLY, F.: Halbbiblische
und auferbiblische Typologie. In: F. Ohly: Schriften zur
mittelalterlichen Bedeutungsforschung. Darmstadt 1977, s.
361-400.

[52] Porov. Aug. Serm. 202: Primitiae Gentium.
[53] Napr. vo Vatikdnskom Legenddriu; — c. d. (v pozn. 38).
[54] Popri oramovani sa tieto malby od zvysku steny odliduju

i Stylisticky. Podla zisteni Milana Tognera st malby v ordmova-
nej ploche dielom majstra ochtinského presbytéria, zatialSo ostat-

né pracou majstra kraskovskych malieb. - TOGNER, Stredove-
ka ndstennd malba v Gemeri, c. d. (v pozn.2), s. 72. Zisteny
rozdiel nepoukazuje na vag§l asovy odstup, takZe nds nenuti
uvaZovat o réznych variantdch programu v réznych etapich
vyzdoby. Na datovanie tychto malieb do ¢asovo ovela mlad3ej
vIstvy (DVORAKOVA, c.d.v pozn.l, s. 111) neexistuju jedno-
znaéne presvedgivé dovody.

[55] Porov. LCI, c. d. (v pozn.50), Bd. I, stl. 278. Tu sa Ziada
pripomentt, Ze tato premena nie je iba $tylovou zaleZitostou.
Aktivita sv. Bernarda z Clairvaux &i sv. Frantika poznacila
stredovekll kultiru ovela komplexnejSie. Tento vplyv potom
mohol byt sprostredkovany i textami ich nasledovnikov (napr.
pre frantikanov Meditationes Vitae Christi od Pseudo-Bona-
ventliru).

[56] K tomu pozri GOFFEN, R.: Nostra Conversatio in Caelis
Est. Observations on the Sacra Conversatione in the Trecento.
The Art Bulletin, LXI, 1979, s. 198-222.

[57]1 Mnoho dokladov pre tiito tézu predovSetkym s ohladom na
vyklad intiticie kralovstva prinasa klasické dielo KANTORO-
WICZ, c. d. (v pozn. 45).

[58]K ikonoldgii stredovekej architektiry pozri BANDMANN,
G.: Mittelalterliche Architektur als Bedeutungstriiger. Berlin
1951; a KRAUTHEIMER, R.: Introduction to an ,,Iconogra-
phy of Medieval Architecture (1942). In: R. Krautheimer, Stu-
dies in Early Christian, Medieval and Renaissance Art. London
— New York 1969, s. 115-150.

[59] Analogicky sa Zvestovanie umiestiiovalo v talianskej na-
stennej malbe zadiatku 14. stor.; z najvyznamnejSich prikla-
dov pripomeiime padovsku kaplnku Scrovegniovcov alebo
spodny kostol sv. Franti§ka v Assisi. — K tomu pozri LAVIN,
M. A.: The Place of Narrative. Mural Decoration in Italian
Churches, 431-1600. Chicago and London 1990, 5. 44-48,
60-61.

[60]1 K vyznamu gest v stredovekom umeni pozri AMIRA, K.
von: Die Handgebéirden in den deutschen Handschriften des
Sachsenspiegels. In: Abhandlungen der Bayerischen Akademie
der Wissenschaften. Philos.-Philolog. Kl., Bd. 23/2. Miinchen
1909, s. 161-263; a GARNIER, E.:: Le language de !'image au
Moyen Age. Signification et symbolique, 1. Paris 1982, predo-
vietkym s. 133-246; — 2., Paris 1989, s. 67-159. — D. Buranovi
dakujem za upozornenie na knihu SCHMITT, J. C.: Die Logik
der Gesten im Mittelalter. Stuttgart 1992,

[61] LCI, c. d. (v pozn.50), Bd. IIL, sti. 267.

[62] Obraz nielen ozbrojenych, ale priam -bojujuicich anjelov
mé v stredoveku hlboké korene — uZ v karolinskej dobe, ako
nas presviedéa velka Gast ilustricii Utrechtského Zaltdra, tito
vytvarna podoba anjelov jednoznacne dominovala (Utrecht,
Univerzitna kniZnica, Ms.32; dostupné v Utrecht-Psalter. Fak-
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simileausgabe, Graz 1982). Vo vztahu k téme Psychostazy je
tento Zaltdr zaujimavy i tym, Ze v fiom nevéaZi duSe Michal,
ale samotny Boh. Michal ako vaZi¢ du§i sa objavuje a% v by-
zantskom maliarstve 11. stor. (Hag. Stephanos, Kastoria, Ma-
cedénsko, pred 1040; — porov. LCI, ¢. d. v pozn.50, Bd. 1V,
1972, sti. 144).

[63] LCT, c. d. (v pozn.50), Bd. IIL, stl. 255-265.

[64] Pozri napr. v Bona Sforza Stundenbuch. Londyn, British
Library, Additional Ms. 34294, archanjel Michal fol. 186v, oko-
lo 1490 (Faksimile strany: Stuttgart 1987).

[65] Podla Vlasty Dvotakovej (c. d. v pozn.1, s. 108) predstavu-
je Tudski dudu iba postavicka v miske z nasho pohladu vlavo,
v ¢om korigovala svoj star$i nazor, podla ktorého mal predsta-
vovat fudskd duu i diabol na druhej miske ~ DVORAKOVA,
Vit Talianske vyvinové priidy stredovekej ndstennej malby na
Slovensku. In: Zo star§ich vytvarnych dejin Slovenska. Bratisla-
va 1965, s. 225-244, na s. 235. — Milan TOGNER (Stredoveld
ndstennd malba v Gemeri, c. d. v pozn.2, s. 91) vidi napriek
tomu duSu zatrateného nielen v diablovi podobnej postave na
druhej miske aj na podobnom znazorneni v Siveticiach ale do-
konca i v postave diabla, usilujiceho sa stiahnut misku nadol.
Na mojej pomerne kvalitnej snimke obrazu (ani na Tognerovej -
ibid., 5. 27) sa mi vSak napodarilo ndjst diabla, ktory by hodil na
misku mlynsky kame#, ako o fiom Vlasta Dvordkova hovori —
ako mlynsky kamei by sa pripadne dalo interpetovat zavazie,
ktoré mé diabol na krku, aviak toto v Ziadnom pripade nehdd%e.
Nepodarilo sa mi najst ani autorkou spominany ruZenec, hoci sa
prizndvam, Ze pomerne velky a dobre viditelny predmet, ktory
ma modliaca sa postavi¢ka prehodeny cez ruky v oblasti lakfov
neviem deSifrovat,

[66] Stipanie misky s dusou zatrateného nie je pravidlom, hoci
vychédza zo starozakonného textu (Dan. 5,27). ~K tomu pozri
LCI, c. d. (v pozn.50), Bd. IV, 1972, sti. 144-145 (heslo sprac.
W. Kemp).

[67] Tak i DVORAKOVA, c. d. (v pozn.1), s. 108.

[68] Svitost Karola, opierajlica sa o sviitoredenie protipdpe-
Zom Paschalisom II. (1165) na podnet Friedricha Barbarosu,
nedosiahla v§eobecné uznanie. Napriek tomu, a dokonca edte
pér (asi sedem &i osem) rokov pred svojim svitoredenim a na-
vySe vo Franctizsku, sa Karol objavuje v prvom — Zial iba
sprostredkovane zachovanom monumentilnom maliarskom
zndzorneni protipohanskych bitiek v Saint-Denis. (K tomu:
BROWN, E. A. R.- COTHERN, M. W.: The Tvelfih-Century
Crusading Window of the Abbey of Saint-Denis: Praeterito-
rum enim recordatio futurorum est exhibito. In: Journal of the
Warburg and Courtauld Institute, XLIX, 1986, s. 1-40). Nedd
sa vylucit, Ze bitevné scény obsahoval uZ i silne poskodeny
cyklus ndstennych malieb v rimskom kostole S. Maria in Cos-
medin, ktory vznikol pred 6. mijom 1123 (k tomu LEJEUNE
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~ STIENNON, c. d. v pozn.37, 1. diel, s. 47-56; - 2. diel, obr.
20-29). Najzname;jSim zachovanym prikladom obrazu Karola
ako svitého bojovnika st scény narativneho cyklu okna v Char-
tres (pozri MAINES, C.: The Charlemagne Window at Char-
tres Cathedral: New Considerations on Text and Image. Spe-
culum, 52, 1977, s. 800-823) a bitevna scéna v rdmci cyklu
strechy relikvidra v Aachene (o tom bliz$ie: MULLEJANS, H.
(ed.): Karl der Grofie und sein Schrein in Aachen. Aachen 1988;
k otdzkam ikonografie hlavne €lanok Ernsta Giinthera Grim-
meho tamze, s. 124-135).

[69]K tomu pozri SCHUE, K..: Das Gnadenbitten in Recht, Sage,
Dichtung und Kunst. In: Zeitschrift des Aachener Geschichtsve
reins, 40 (1918), s. 143-286, najmi od 5. 270. Na s. 272 citovana
vizia cistercidna Caessaria z Heiterbachu (pribl. 1180 — 1240/
50), v ktorej sa prvykrat hovori o ochrannom plasti Mdrie. Sti-
dia obsahuje i mnoho prikladov iného vyskytua funkeii ochran-
ného plasta.

[70] K tomu pozri DENKSTEIN, V: K vyvoji symbolit a k in-
terpretaci dél stfedovékého uméni. Praha 1987, s. 32-50.

[71] O tom: BELTING, H.: Bild und Kult. Eine Geschichte des
Bildes vor dem Zeitalrer der Kunst. Miinchen 1990.

[72] O ambivalentnych obrazoch v stredovekom umeni pozri
PICKERING, c. d. (v pozn.33), s. 60-66.

[73] Porov. AURENHAMMER, H.: Lexikon der christlichen
Tkonographie. Wien 1959 ~ 1967, 1., 5. 133

[74] DVORAKOVA, c¢. d. (v pozn.1), 5. 107

[75] Viasta DVORAKOVA (tamtiez, s. 107) videla v tychto pos-
tavdch sv. Ladislava a Imricha, pre tito identifikdciu viak nepo-
skytla Ziadne argumenty. — TOGNER (Stredovekd ndstennd
malba v Gemeri, c. d. v pozn.2, s. 73 a 85) toto uréenie opréav-
nene korigoval, ked tvrdil, Ze ide o ,,mladicke typy s lekdrnic-
kymi nadobkami v rukdch®, teda o svitych liegitelov Kozmu
a Damidna. Poskytol teda i isté, hoci nie jednoznadne presved-
¢ivé argumenty.

[76] Porov. SEDLMAYR, H.: Die Entstehung der Kathedrale.
Graz 1988, hlavne kap. 24-48.

{771 K tomu pozri napr. DUBY, G.: Die drei Ordnungen. Das
Weltbild des Feudalismus. Frankfurt a. M. 1981. Nasledujica
uvaha je pokusom o konkrétne rozvinutie sociologicko-funk-
ciondlneho modelu vykladu malieb, ktorych zésadny metodolo-
gicky vyznam pre §tidium stredovekej malby na Slovensku vy-
zdvihol Jén BAKOS (Dejiny a koncepcie stredovekého umenia
na Slovensku. Bratislava 1984).

K socidlnej §truktire na Gizemi dne$ného Slovenskav 11. a¥ 15.
stor. pozri MARSINA, R. a kol.: Dejiny Slovenska I. (do roku
1526). Bratislava 1986, predovietkym s. 343-360.

[78] Myslim hlavne na knihu HAIDU, P.: The Subject of Violen-
ce. The Song of Roland and the Birth of the State. Bloomington
and Indianapolis 1993; k problému ideologickej transformdcie

najmé s. 49-52.
[79] Tamtiez, s. 53.

[80] Tamtiez, s. 221.

[81] PERNOUD, R.: Die Heiligen im Mittelalter. Miinchen 1988,
s 25

[82] Pritom samozrejme nemienim popierat, Ze tito scéna ma
svoju ikonografickd tradiciu, v ktorej sa objavuje bez sponlm.inat
nej ideologickej funkcie: porov, napr. ‘séénu vyjazdu kopijami
ozbrojenych rytierov na koni z hradu —Karlovo vojsko sa vyda-
va na cestu do Spanielska, titulus: ,,Karoli magni exercitus* (Co-
dex Calixtinus. Santiago de Compostela Archivo Catedral, fol.
162v.; koniec 12. stor.).

[83] Otazku, preo sa ,,ladislavska legenda® malovala v malych
dedinskych kostoloch formulovala prof. Kartowska-Kamzowa
v-diskusii po prispevku A. Vizkeletiho na konferencii v Koline n.
R. r. 1978 a nedostala na fiu uspokojivi odpoved, pretoZe
v ,,okrajovych oblastiach* stredovekého Uhorska predsa urcite boli
aj mesta! — Pozri Die Parler und der schone Stil 1350-1400. Eu-
ropiische Kunst unter den Luxemburgern. Bd. 4., Koln 1980, s.
148; — MAROSI, c. d. (v pozn.5, 1987), s. 225 sa domnieva, Ze
vid§ina malieb s ladislavovou historiou sa preto zachovala v de-
dinskych kostoloch, lebo kostoly mestské boli ovela viac znidené.
[84] Vtipn1, ironickd kritiku tejto teérie mdZe Citatel ndjstu MA-
ROSIHO, c. d. (v pozn.5, 1987), s. 233.

[85] TOGNER, Stredovekd ndstennd malba na Slovensku c.d
(vpozn.2),s. 8 :

[86] K najnovsim nélezom tejto tematiky v madarskom vntitroze-
mi, ktoré svedéia proti obidvom zmienenym teériam pozri: LAN-
GI, 1. D.—MEZEY, A.: Beszdmold a tiirjei volt premontrei prépost-
sdgi templomban feltdrt Szent Ldszlo-legenda falképciklusrol.
Milemlékvédelmi szemle, 5, 1995, &. 1-2, 5. 130-140. Za poskytnu-
tie tohto textu srdedne dakujem Dr. Terézii Kerny z Umneleckohis-
torického tstavu Madarskej akadémie vied v Budape3ti.

[87}'V legendariu i8lo o ilustréciu pribehu v jeho ndboZenskom
vyznatne vzhladom k didaktickym cielom tohto nddherného ruko-
pisu, pri ktorom uz i bezprostredne vnimatelnd podetnost a kvalita
miniatii, ich umiestnenie na obidvoch strandch listov, rovnako ako
mnoZstvo v nich pouZitého zlata poukazuje na mimoriadne naro¢-
ného objednavatela. — Pozri LEVARDY, c. d. (v pozn.39), s. 35; —
Od tohto autora aj: I/ Leggendario Ungherese degli Angic conser-
vato nella Biblioteca Vaticana, nel Morgan Library e nell'Ermitage.
Acta Historiae Artium, 9, 1963, s. 75-138. Ukelom Kroniky bola
zas ideologick legitimizacia vlddnucej dynastie prostriedkami his-

toriografie — analogicky ako v Grandes Chroniques de France. —
K-tomu pozri: HEDEMAN, A. D.: The Royal Image. [llustrations
of the Grandes Chroniques de France, 1274-1422. Berkley — Los
Angeles — Oxford 1991; a MAROSI, c. d. (v pozn.15, 1995).

[88] TOGNER, Stredovekd ndstennd malba v Gemeri, c. d. (v
pozn.2), s. 181. (V. Wagner datoval malby uZ do roku 1375, o,
ako eSte uvidime, je velmi nepravdepodobné.)

[89] DVORAKOVA, c. d. (v pozn.1), s. 137 a 138; — MAROSI
(c. d. v pozn.5, 1987, s. 231) vyvodzuje z pritomnosti Stibo-
rovho erbu na svorniku klenby chéru v Rimavskej Bani datova-
nie na koniec prvej §tvrtiny 15. storogia, ktoré by podla jeho
mienky malo platif dokonca i pre malby v Rékosi.

[90] DVORAKOVA, c. d. (v pozn.1), s. 137
[91] Tamties.

[92]1 K tomu pozri: Die Manessesche Lieder-Handschrift. Fak-
simile-Ausgabe. Einleitungen von R. Sillib, Fr. Pauzar und A.
Haseloff. Leipzig 1929. — Scéna podobného rozhovoru damy
s rytiermi (kedy by rytieri ako bojova druZina sedeli na kofioch
a ddma stdlana zemi) sa v§ak v tomto rukopise, pokial ma pamit
neklame, nendjde, o by mohlo byt nepriamym potvrdenim hy-
poteticky konStatovanej nardZky na ochrann funkciu v rimav-
skosobotskej scéne. Na odli$né socidlne ukotvenie obrazu pou-
kazuje prirodzene i §tylovy rozdiel, siahajtci od §tylu odievania
a pohybového prejavu postav aZ po maliarsky §tyl.

[93] Vlasta DVORAKOVA (c. d. v pozn.1, s. 137) v postave
videla ukryvajuceho sa kumanskeho vyzvedada.

[94] Veta Obrazkovej kroniky: ,,... Ladizlaus quatuor ex fortissi-
mis paganorum primo impetu interfecitata quinto eorum sagit-
ta.graviter est vulneratus eodem mox ibidem interfecto” (v ru-
kopise trindst riadkov pred textom citovanym vy$8ie v pozn. 17)
sice tito hrdinskud spoluvinu s€asti vymedzuyje, nie je vak isté,
¢i mala nejaky vzfah k analyzovanému obrazu.

[95] Pozoruhodné pritom je, Ze malba napriek nedostatku prie-
storu nevyuZiva cely priestor steny. V tejto sivislosti by boli
zaujimaveé poznatky o pévodnej dlzke kostola.

[96] DVORAKOVA, c. d. (v pozn.1), s. 138; — TOGNER, Stredo-
vekd ndstennd malba v Gemeri, c. d. (v pozn.2), s. 39 a 181.

[97] Scéna so sv. Vavrincom je silne.poSkodend a nedozvieme sa
napriklad ani to, pre€o ma adajny sv. Ladislav laliovité Zezlo, ani
preco bolo potrebné malovat jeho ikonicky obraz priamo pod nara-
tivinym cyklom. Ani ur€enie pokryvky na jeho hlave ako kralovskej
koruny napokon nie je celkom presvedgivé. Z tohto hladiska je ovela
presvedCivejsi bez oddvodnenia podany ndzor Milana TOGNERA
(Stredovekd ndstennd malba na Slovensku, c. d. v pozn.2, s. 87),
podla ktorého ide o sv. Ludovita. Prekvapujice je, Ze takéto urde-
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nie sanajde i v stardej préci citovanej autorky (DVORAKOVA, c.
d. v pozn.65, 1965, s. 236). Vnimanie obrazov navyse staZuje vsta-
vana triblina, v pripade obrazu s tdajnym sv. Vavrincom navy$e
1 masivne zvysky demontovaného organu, za ktorymi je obraz skry-
ty. Na definitivne postidenie tychto malieb by bolo potrebné spo-
menuté prekaZky odstranif.

[98] STEJSKAL, K.: K obsahovej a formovej interpretdcii stre-
dovekych ndstennych malieb na Slovensku. In: Zo star§ich vy-
tvarnych dejin Slovenska. Bratislava 1965, s. 175-223, cit. na-
zors. 185. Stejskala na tito myslienku priviedol zapas sv. Juraja
ako typu Krista — ,,neporazeného rytiera” proti nasilnickemu
zvodcovi (paralele diabla) v Pasionali AbatySe Kunikundy. Tu
sv. rytier oslobodzuje svoju nevestu (v ktorej mozZno vidieti Pan-
nu Miriu, Beclesiu & Evu). K tomu pozri URBANKOVA, E.-
STEJSKAL, K.: Pasiondl Pfemyslovny Kunhuty. PASSIONALE
ABBATISSAE CUNIGUNDIS. Praha 1975, s. 13-14, 30, 32, 33,
48, 51-56, 60, 73-76 a obr. 3b. Neexistuje viak Ziaden ddkaz
o tom, Ze by tento pribeh a jeho mnohostranna interpretacia
mohli byt tvorcom rimavskobanskych malieb zndme.

[99] Podla dokumentécie retaurdtorského prieskurnu Michala
Staudta, Marie Maridniovej a Franti§ka Budaya z rokov 1955-
56 (Archiv Slovenského pamiatkového ustavu, R 141-3) bolo
pred reStaurovanim zachované len ,,S....ndi...0 “.

[100] BOGYAY, T. von: Grundziige der Geschichte Ungarns.
Darmstadt 1977, s. 85.

{101] LEVARDY, c. d. (v pozn.39), s. 37.

[102] TOGNER, Stredovekd ndstennd malba v Gemeri, c. d. (v
pozn.l), s. 78

[103] Podla Vlasty Dvofakovej tu ,,oproti predchddzajiicej drama-
tickosti vystupuje do popredia zabavny prvok. - DVORAKOVA,
c. d. (v pozn.1), s. 135. Nepodarilo sa mi vsak uvidief ani ,,farbisté
komparzy bitky*, v ktorych mal tento prvok byt najviac oividny.

[104] Je pri takychto rozdieloch e$te zmysluplné hovorit o iden-
tickej predlohe cyklov? (- porov. napr. TOGNER, Stredovekd
ndstennd malba v Gemeri, c. d. v pozn.2, s. 65)

[105] ,,frantiSkansky klastor, lokalizovany zvi¢$a do susednych
Kamenian“ spomina TOGNER, Stredovekd ndstennd malba

v Gemeri, c. d. (v pozn.2), s. 179.

[106] Porov. Lexikon des Mittelalters, ¥ Miinchen 1991, st. 486
a VII., Miinchen 1995, stl. 2122. Podrobnejsie o dlohe joachi-
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mizmu u franti$kdnov REEVES, M.: The Influence of Prophecy
in the Later Middle Ages. A Study in Joachimism. Oxford 1969,
s. 175-241; — strudnej$ie v KLEIN, P.: Endzeiterwartung und
Ritterideologie. Graz 1983, s. 176.

[107] Pozri napr. v TOGNER, Stredovekd ndstennd malba na
Slovensku, c. d. (v pozn.2), s. 86.

[108] V tomto zmysle ju interpretoval Karel Stejskal vo svojej
silne dobovo tendenénej $tadii (STEISKAL, c. d. v pozn.98,
1965, s. 175-223, na s. 194-195). — Pozri aj ROYT, J.: K zobra-
zovdni Nejsvetéjsi Trojice skupinou tech postav, hlav a tvdFi.
ARS, 1991, &. 2, 5. 154-159.

[109] Na mojej snimke konchy apsidy sa népisova paska zda
prazdna, takZe postavu neviem identifikovat.

[110] O vztahu frantiSkdnov k motivu Bolestného Krista pozri
EGGER, H.: Franziskanischer Geist in mittelalterlichen Bildvor-
stellungen. In: 800 Jahre Franz von Assisi. Ausstellungskatalog,
Krems 1982, s. 471-527.

[111] Okrem arpadovskych svitcov a eucharistického vyjavu
obsahuje spodny register eSte neuplny rad apo$tolov a svitice
(Katarinu, Alzbetu a Barboru) ktoré nie st v stvisosti s naSou
problematikou aZ natolko zaujimavé. .

[112) WEHLI, T.: Tematikai és ikonogrdfiai jelenségek. in: Ma-
rosi, Ernd (szerk.): Magyarorszagi miivészet 1300-1470 kériil.
Budapest 1987, s. 181-216, cit. interpretacia na s. 206.

[113] K tomu viac napr. v DUBY, G.: Wirklichkeit und hifis-
cher Traum. Frankfurt 1990.

[114] Ako je zndme, pracovné témy sa v stredovekom umeni
objavovali hlavne v kalenddrovych cykloch, kde sa spéjali s jed-
notlivymi mesiacmi liturgického roka. Existovali vak i iné spd-
soby zapdjania pracovnych vyjavov do sakrdineho kontextu
spomeifime napr. vyjav s pluhom v znojemskej rotunde &i prace
sv. Vaclava pri priprave liturgickych potrieb.

[115] Pozri TOGNER, Stredovekd ndstennd malba v Gemeri, c.
d. (v pozn.2), s. 161 a 186.

Foto: Archiv Ustavu dejin umenia SAV — Leixnerovd 1981 (1-4,
11,13, 23, 27, 31, 33, 35, 37); — Archiv Pamiatkového ustavu
Bratislava (NPaKC) — Kedro 1956 (5, 7, 10, 12, 16, 17, 20);
1957 (24-26, 28, 30, 32, 34, 36); 1959 (6, 8, 9, 14, 15, 18, 22),
— Staudt 1957 (19, 21); — Faragula 1992 (29).

der Kirchen von Gemer

(Zusammenfassung)

Der auf die Kirchenwinde gemaite mittelalterliche Zyklus
aus dem Leben des Heiligen wird in der kunstgeschichtlichen
Literatur iblicherweise als ,,Ladislauslegende* bezeichnet, ob-
wohl in seiner sichtbaren Gestalt nur schwerlich die Struktur-
merkmale der Legende als einer Gattung der mittelalterlichen
1 iteratur zu erkennen sind. Der Heilige ist in blutigen Kémpfen
dargestellt und Wunder kann man kaum finden. Diese Eigenar-
tigkeit wird noch deutlicher, wenn man das in der Wandmalerei
anschaulich Gegebene mit den Illustrationen der Ladislausle-
gende im sog. Ungarischen Legendarium (Codex vat. lat. 8541),
die 1. a. mehrere Wunder beinhalten, vergleicht. Hierzu kommt
noch die Tatsache, daB die bekannten liturgischen Texte im Un-
terschied zu den Chroniken die in der Wandmalerei dargestellte
Geschichte nicht enthalten. Im Vergleich mit den Texten ist mit-
unter auch die leicht verinderte Rolle des Midchens auffillig —
in den Bildern kopft sie selbst den Heiden, und nicht der Heili-
ge, wie es die lteren Textredaktionen sehen. Moglicherweise
hingt die Anderung ihrer Rolle nicht nur mit der sich im allge-
meinen dndernden Einstellung der damaligen Gesellschaft den
Frauen gegeniiber zusammen, sondern auch mit der Anwendung
des neuen Mediums: erst wenn man den Heiligen malen sollte,
wie er einen bereits iiberwundenen Feind tétet, konnte die Rolle
bei der Hinrichtung vertauscht werden, um die moglicherweise
auffillig storenden Eigenschaften des Heiligen aus seinem Bild
zu entfernen.

Aus dem Vergleich mit der eigentlichen Legende ergibt sich
auch die Frage, warum die ,,Legende” in mittelalterlichen Kir-
chen so eigenartig dargestellt wurde. Die Beantwortung dieser
Frage ist nur aufgrund einer Analyse der ikonographischen Prog-
ramme der Kirchen in ihrer Komplexitit zu gewinnen. Uberra-
schenderweise haben die bisherigen Untersuchungen des The-
mas eine solche Komplexitét nicht angestrebt. In der vorliegen-
den Studie wird eine derartige Analyse fiir die drei Kirchen der
Region Gemer (heute Slowakei) durchgefiihrt, in denen das The-
ma begegnet.

Das erste Beispiel ist die auch chronologisch 4lteste Ausma-
lung der Dorfkirche in Kraskovo. Der Zyklus ist hier auf der
nérdlichen Wand dargestellt, die die grofite Flache und beste
Beleuchtung bietet und sich dariiber hinaus direkt dem Eingang
gegeniiber befindet. Das Programm der Wand wird im Unter-
schied zur Ausmalung des Triumphbogens und des Presbyte-
riums als eine Sphire des Historischen gedeutet, in der u. a.
auch bedeutende Anspielungen auf die aktuelle Kreuzzugsideo-
logie (Anbetung der K&nige, hl. Helena) zu beobachten sind.
Die Ausmalung des Triumphbogens auf der Seite des Schiffs
beinhaltet die Themen, die mit einem Ubergang vom Bereich
des Historischen in das im Presbyterium dargestellte iiberzeit-
lich-transzendente Himmlische Jerusalem zusammenhéingen, sei

Der erzihlende Zyklus aus dem Leben des heiligen Ladislaus im ikonographischen Programm

es von oben nach unten (Verkiindigung) oder umgekehrt (Schutz-
mantelmadonna, hl. Michael mit der Seelenwaage). Die spezi-
fisch religidsen Bedeutungen werden also in dem logisch zu-
sammenhingenden Programm vor allem in diesen Sphéren des
Transitiven und des Transzendentalen deutlich genug dargestellt.
Deshalb war es nicht nétig, sie bei der Darstellung des Heiligen-
lebens hervorzuheben, was die Wahl gerade der eigenartigen und
spezifischen Motive begriindet. Diese hatten ndmlich auch eine
Funktion, die andere Themen kaum {ibernehmen konnten: Ich
bezeichne sie als eine ideologische Transformation des Zeichens
potentieller Gewaltanwendung. Eine ghnliche Funktion wurde
in den neuesten Untersuchungen des Rolandliedes (cf. Anm. 75)
detailliert herausgearbeitet. In einer Dorfkirche kann man zwar
nicht mit allen subtilen Bedeutungsverschiebungen rechnen,
einige sind aber doch in Betracht zu ziehen: der in den Bildern
aus dem Ladislausleben dargestellte Ritter war dufierlich sicher-
lich jenen Rittern dhnlich, die aus ihren Burgen unter das unbe-
waffnete Bauernvolk herauszureiten pflegten, und die diese
ihnen #dhnliche Gestalt in den Bildern bewundern konnten. Die
biuerlichen Besucher mufBten auch diese Ahnlichkeit sehen
kénnen. Im Unterschied zu ihrer Alltagserfahrung aber war der
dargestellte Kdmpfer heilig und bekdmpfte die anderen, also die
heidnischen Feinde des Landes. Er wurde auch als ein Beschiitzer
des von einem Heiden entfithrten Médchens vorgestellt, das
Ladislaus im Kampfe vorbildlich half und danach dessen Kopf
in seinem SchoB liegen liefl. Die Transformation orientierte also
alle bedrohenden Momente nach auBen, hob die positive soziale
Funktion der Ritter hervor und stellte ein Vorbild dar, wie die
Beschiitzer zu akzeptieren sind. Das Vorhandensein dieses Mo-
ments zusammen mit der in hifischen Kreisen modischen und
mdglicherweise auch hier in Betracht kommenden Frauenbewun-.
derung gibt dem Frauenbild der ,,Legende® eine gewisse Ambi-
valenz: Die Frau konnte entweder als ein Vorbild oder als ein
Objekt der Begierde wahrgenommen werden. Die ideologische
Transformation war nicht nur als eine propagandistische Unter-
stiitzung der aktuellen Machtverhiltnisse, sondern auch als eine
sinnvolle und psychologisch bedeutende Erklarung einiger po-
tentiell storender Aspekte des damaligen Lebens wichtig. Die
Theorie der ideologischen Transformation, wie ich sie fiir Kras-
kovo formulierte, kann einige Fragen beantworten, die bisher
ohne eine wirklich plausible Losung blieben. Erstens waren die
iilteren Theorien nicht in der Lage, eine einleuchtende Erkld-
rung fiir jede Szene im Zyklus zu geben. Mit der Theorie der
ideologischen Transformation kann man jede Szene in ihrem
aktuellen Sinn verstehen. Zweitens konnten alle bisherigen Theo-
rien nicht erkldren, warum diese im mittelalterlichen Ungarn so
bedeutende Geschichte ausgerechnet in kleinen Dorfkirchen und
nicht etwa in den Stddten dargestellt wurde. Wenn wir den Zyk-
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lus in ihrer spezifischen Bedeutung fir die Landbevilkerung
verstehen, ist es kein Rétsel mehr.

Unter dem Stichwort Ausstrahlung und Variationen werden
dann zwei weitere Kirchen untersucht. Fiir das in vieler Hin-
sicht analoge Programm in Rimavskd Bafia ist eine deutliche
Abschwichung der Momente der Kreuzzugspropaganda festzu-
stellen. Im Zusammenhang mit Sigismunds Niederlage bei Ni-
kopolis konnte dies — was die Datierung des Programms betrifft
~ fiir das Jahr 1396 als terminus post quem sprechen. Auch die
sakrale Rolle des Himmlischen Jerusalem wurde im heute stark
beschédigten Presbyterium sicherlich deutlich abgeschwicht.

Fiir die Kirche in Rako§ s sind noch deutlichere Unterschie-
de festgestellt worden: Der Zyklus ist (und war) visuell viel
schlechter zuginglich, weswegen seine propagandistische Instru-
mentalisierung im oben beschriebenen Sinne kaum in Frage kam.
Auch die deutlichen ikonographischen Unterschiede im Zyklus
selbst, u.a. das Fehlen der koniglichen Krone und des Madchens
kdnnten sogar zur Frage fithren, ob hier {iberhaupt eine identi-
sche Geschichte dargestellt wurde. Im Programm werden auch
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andere Akzente gesetzt: erstens die ausgeprigte Endzeiterwar-
tung im groflen Bild des Jingsten Gerichtes, dann die sonst in
der Region nicht besonders hiufig abgebildete Stigmatisierung
des hl. Franziskus (beide noch auf der ndrdlichen Wand), schlie-
lich auch die eucharistischen Szenen im Presbyterium. Alle die-
se Momente deuten auf die franziskanische Spiritualitit hin, was
wahrscheinlich mit dem sich in der Néhe befindenden franzis-
kanischen Kloster in Kamefiany zusammenhéngt. Da die spezi-
fisch aristokratischen Akzente des Programms fehlen, mufl man
hier eher mit einem kirchlichen Auftraggeber rechnen.

Durch die festgestellten Unterschiede zeigte sich wiederum
die Fruchtbarkeit des methodologischen Prinzips der konse-
quenten Beachtung der Individualitit der einzelnen Phéinomene
auch fiir die streng geordnete mittelalterliche Kultur. Anhand
aller untersuchten Beispiele wurde aber auch der deutliche Ab-
stand der sakralen Sphére zur profanen alltdglichen Erfahrung
gezeigt. Da aber dieser Abstand nicht absolut war, sondern viel-
fach fiberbriickt wurde, konnten die Bilder komplexe Funktio-
nen in der zeitgendssischen Gesellschaft itbernehmen.

Dugan BURAN, Bratislava

K zapadnej strane tretiecho severného piliera
levocského farského kostola bol v 18. storoéi pri-
staveny oltar Dobrého pastiera, ktory svojim ta-
bulovym obrazom takmer Uplne zakryl nasten-
ni malbu ndstroje umucenia Krista. Je dokonca
celkom pravdepodobné, Ze zmizla pod vapen-
nou omietkou uz dévno pred dokoncenim spo-
menutého oltara.! Znovu ju odkryli a konzervo-
vali aZ bratia Kotrbovci pri rozsiahlych restaurd-
torskych pracach vo farskom kostole v roku
1949.% Autori, ktori sa levoéskymi ndstennymi
malbami dosial zaoberali, ju napriek tomu aj
nadalej bud Gplne ignorovali, alebo sa obmedzi-
li len na skromntl zmienku o jej existencii.* Azda
aj opravnene sa im pritazlivejSie javili oba cykly
v severnej lodi kostola, sedem skutkov milosr-
denstva a sedem smrtelnych hriechov a legen-
da o sv. Dorote, alebo — tieZ koncom Styridsia-
tych rokov objaveny — obraz UkriZovania na &el-
nej stene juZnej lode.*

Toto akoby ,,ndhodné prehliadanie® je viak
len zdanlivé. Jeho korene siahaju do medzica-
som uZ ustalenych predstav o umeleckom diele
— ustdlenych ako v dejepise umenia, tak
Vv o€iach verejnosti. Obojstranné podcetiovanie
vyznamu arma Christi, jednej z hlavnych tém
stredovekého maliarstva, nebolo a do istej mie-
1y eSte stale nie je zriedkavé. Stivisi so zdanli-
vym ,estetickym diletantizmom* prevaZnej
vicsiny tychto obrazov.’ Toho dosledkom nie
Je len ochudobnenie nasho poznania starého
umenia, leZ — konkrétne a prozaicky — aj Zalost-

Arma Christi v kostole sv. Jakuba v Levo¢i

ny dezolatny stav, v akom sa levodsk4 malba
dnes nachadza.

Ukelom nasledujuiceho prispevku je teda pre-
dovsetkym uviest obraz do diskusie o maliarstve,
ale aj o SirSom kultirnom prostredi stredovekej
Levoce, ktorého je jedine¢nym dokladom. Okrem
podrobnejsieho opisu malby chcem rozvint nie-
kolko téz, stivisiacich najmi s jej funkciou a iko-
nografiou. Vychddzam z predpokladov, Ze
1.) Obraz bol namalovany s konkrétnym zame-
rom prave na tomto pilieri v lodi a jeho forma je
funk¢ne podriadend redlnemu priestoru kostola.
2.) S velkou pravdepodobnostou stala pred nim
ndm dnes nezndma socha a tvorila s nim jeden
obsahovo prepojeny celok. 3.) Arma Christi st
sucastou rozsiahlej vyzdoby interiéru farského
kostola okolo roku 1400, v réamci ktorej vznikol
popri nastennych malbach i pévodny hlavny oltar.

Sirka obrazu (cca5,5+23,5+122+23,5+7
cm) nie je celkom zhodn4 so §irkou piliera, na-
kolko bo¢né okraje malby siahajt az za zrezané
rohy piliera. Jej pozoruhodné vyska dosahuje
bezmala tri metre. Svojou formou — predovset-
kym asi 0 45" zosikmenymi hornymi rohmi —
pripomina tapisériu, alebo iny druh zavesenej
tkaniny (obr. 1, 3). Na hornej strane a na bokoch,
dokonca uZ tiplne na bodnych stendch piliera je
plocha obrazu olemovan4 tizkym ervenym pru-
hom. Ten vedie aZ k spodnému okraju, precha-
dzal p6évodne okolo narozného skosenia tieZ so
znamkami polychrémie a pravdepodobne lemo-
val 1 spodny okraj, siahajuci az k soklu piliera.
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Hoci je malba najmé v spodnej oblasti velmi

poskodens, jednako sa d4 —najmé za pomoci fo-
tografii, zachytavajucich stav po odkryti malieb
— vi&8ina motivov na tmavomodrom plo$nom
pozadi identifikovat: Strednej Casti dominuje kriz,
ktory pévodne pokradoval asi aZ k dolnému ok-
raju. Jeho velkost zodpoveda jeho prvoradému
vyznamu medzi znakmi Kristovych paSii a prave
on tvori 1 kompozi¢ni os obrazu. Na hornom ra-
mene kriZa vidno fragment titulu (INRI) a po stra-
nach zvysky slnka a mesiaca. Pod pravym rame-
nom kriZa — heraldicky —rozoznat tri klince a kla-
divo (?) — néstroje ukriZovania vo vlastnom slova
zmysle, rebrik so stopami noh medzi prieckami,”®
vedla neho kopiju, palicu so $pongiou a snad
klieste — strednd a spodna Gast obrazu st na tejto
strane Uplne zni¢ené. Pod lavym ramenom kriZa
je namalovany stip biGovania, ovinuty povrazom,
me¢ a hlava Krista s kriZovym nimbom, ktora
patri k tvari Judasa, zndzornenej na ploche zre-
zaného rohu. Spolu tvoria ,,skratku® scény Juda-
$ovho bozku. Tieto motivy sa viazu na udalosti
bezprostredne pred zajatim Krista na Olivove;j
hore. K chronologicky nasledujiicej Casti paSii
patria symboly na pravom rohu piliera: navrchu
ruka (znak §ikanovania), kohut a hlava Petra so
svitoziarou, paska, ktorou mal Kristus previaza-
né o¢i. Navrchu plochy zrezaného favého rohu ro-
zoznat ruku s vlasmi Kristovej brady (to je opit
narazka na jeho $ikanovanie), ktord presahuje az
na strednt plochu piliera, pod fiou drzi dalSia ruka
zapalenti fakfu. Pendantom tvéare JudéSa z opac-
nej strany je hlava jednoho zo Zoldnierov v Zi-
dovskej helmici. V spodnej ¢asti je vidno dreve-
né vedro, dve z troch hracich kociek a napokon
Kristov Sat.

UZ z naznalenych suvislosti je zrejmé, Ze
kompozicia obrazu nie je chronolégiou a vyz-
namom jednotlivych ,,zbrani Krista“ podmiene-
na zavizne, oéividného zvyraznenia sa dostalo
len krizu. Rozmiestnenie ostatnych suvisi v pr-
vom rade s vytvarnymi zamermi maliara.

Arma Christi (niekedy nazyvané i arma pas-
sionis) znamend doslova zbrane Krista, alebo tiez
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znaky (znak v zmysle erb) Krista.” V prenese-
nom vyzname ide o zbrane, prostrednictvom
ktorych Kristus porazil smrt a diabla a svojou
obetou vykupil Tudstvo z hriechu. Pévodne $lo
paradoxne o atributy vitazného Krista, aZ v ne-
skorom stredoveku — v suvislosti s narastom
subjektivnych foriem zboZnosti a klastornej
mystiky — arma postupne zmenili svoj kontext
a stali sa sprievodnym zobrazenim paSii. Ich
vyber zavisel od vole objedndvatela, Ciastone
od pouzitych predldh. Hoci jednotlivé motivy
neboli zavizné, niektoré z nich sa stali pevnou
stidastou takmer kaZzdého znazornenia. Takymi
boli napr. kriZ, tffiova koruna, kopija, tri klince
ukriZovania, velmi Gasto sa objavuje tieZ stip bi-
govania, kladivo a rebrik. Niektoré z nich boli
dasto oproti ostatnym zvyraznené, ¢o suviselo
opit s poZiadavkami zadavatela objednavky,
presnejsie s jeho osobnou zboZnostou, alebo lo-
kalnym kultom relikvii. Vbec je pravdepodob-
né, Ze rychle rozsirenie arma vo vytvarnom ume-
ni stvisi s uctievanim paiovych relikvii v rim-
skom kostole sv. KriZa a s putami do Rima
v jubilejnych rokoch. Najvécsi rozmach zazna-
menali zobrazenia nastrojov utrpenia v 15. sto-
roéi. Tak ako aj niektoré iné stredoveké témy, mali
i ony tendenciu udomdcnit sa vo vetkych ume-
leckych druhoch, poénuc velkymi nastennymi
malbami, cez sukromné oltare a epitafy aZ po
rozliéné privesky, amulety a erby. Ulohou tych-
to obrazov bolo sliZit pri modlitbach ako mne-
motechnickd pomdcka pre zapamétanie si jed-
notlivych zastaveni kriZovej cesty a jej denno-
denné fiktivne opakovanie.

1. Arma Christi, ndstennd malba v kostole sv. Jakuba v Levodi
(okolo 1400)

zom nanajvy$ skipym. Napriek tomu je vSak
o¢ividné, Ze patria do rovnakej maliarskej vrst-
vy, ako cyklus siedmich skutkov milosrdenstva
a siedmich smrtelnych hriechov (tak isto pripi-
sujem tejto dielni i malby v presbytériu a maly
obraz UkriZovania na vychodnej stene juZznej
lode).®
Ak porovname naprikiad tvar Krista z cyklu
milosrdenstiev s hlavou Krista z arma Christi
(Juddsov bozk), alebo hlavu birica na zrezanom
| rohu piliera s tvarou mladého pomocnika v scé-
ne nahého obliekat, mame pred sebou zakaZdym
takmer identické typy obli¢ajov. Tmavomodré
pozadie obrazov cyklu a pozadie arma Christi
SI'% tak isto velmi podobné, farebnost i starostli-
Vva, mékka modelacia tvarov svedéi v prospech

EE

Naspit do Levode: Aj ked cielom tohto pri-
spevku nie je slohova analyza, pri nedostatku
pisomnych prametiov k stredovekému umeniu
mesta daji sa nastenné malby datovat do velkej
miery len na zéklade ich $tylu. Tu moZno hned
namietnut, e arma Christi st vdaka svojmu
znakovému charakteru k slohovej kritike obra-

2.  Arma Christi, detail

atribucie rovnakej dielni. (Okrem iného z toho
vyplyva, Ze Franz Storno pri premalbe cyklu na
konci 19. storo€ia do velkej miery reSpektoval
pbvodny stav malieb a Ze jeho radikélne zasahy
sa tykaju pravdepodobne len brokatovych vzo-
rov §iat a kontar niektorych figir. Ze apostoli
a proroci na stendch presbytéria, ako aj obrazy
Kréda na Stornovo restaurovanie doplatili vaz-
nejsie, je uz iny problém.)’

Josef Krasa datoval malby moralit do osem-
desiatych rokov-14. storo¢ia — podla najbliZsich
analogii v Ceskej kniznej malbe, konkrétne v mi-
niatirach Majstra knihy Genesis Biblie VAclava
IV,, pochadzajtcich z obdobia 1385-95 a v kres-
bach tzv. ‘Brunsvického skicéara’, pravdepodob-
ne aZ z posledného desatrocia 14. stor.'® Tieto
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3. Rekon3trukcia umiestnenia malby v interiéri lode kostola

porovnania sut veelku presved¢ivé, jednako vak
Kréasovo datovanie cyklu ,,... pochddza priblis-
ne z roku 1385“,!! toto schematické zaradenie
bezprostredne do doby vzniku jeho eventualnych
slohovych predl6h — nie je celkom pochopitel-
né. Hoci bola ,,v6la k slohu* — &ige v podstate
zavislost na overenych vzoroch — v umeni oko-
lo roku 1400 neobvykle silna, predsa len prebie-
hal jeho ,,vyvoj“ v niekolkych rozdielnych pru-
doch nelinearne, niekedy dokonca vedome re-
trospektivne.'? A na druhej strane to bolo prave
samo umenie krdsneho slohu, ktoré si (kvéli
husitskym vojndm v prvom rade za hranicami
Ciech) udrzalo hlboky reSpekt miestami takmer
az do polovice 15. storo¢ia. V nafom pripade nie
su data, ziskané na zéklade praZskych malieb
ni¢im inym, neZ terminom post quem. Je velmi
pravdepodobné, Ze moralizujiici cyklus, ako aj
ostatné malby tejto vrstvy vratane arma Christi,
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vznikli aZ po roku 1400. Pokus vysvetlit povod-
nu funkciu, alebo funkcie obrazu arma Christi
moZe tato tézu podlozit.
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jej sprievodnymi motivii naznaduje, e tieZ
v Levo¢i ide o ,,Andachtsbild®, obraz, uréeny
svojim obsahom k bezprostrednej modlitbe

a meditdcii nad jednotlivymi zastaveniami Kris-
tovych pasii. Tazko si Jje vSak predstavit, Ze by
veriaci pred tymto rozmernym obrazom zboZne
klakali v sikromnych modlitbach. Na levo&ské
arma sa divalo z odstupu.

Mnohi autori, zaoberajiici sa architektiirou

kostola, nedokdzali dostatoéne objasnit, ako
mohlo prist podas stavby k tomu, Ze prvé tri
klenbové polia maju vyrazne mensiu §irku, neZ
tie ostatné na zdpadnej strane lode (obr. 4). Po-

vaZovali to bud za désledok zmeny planov po-
Cas stavby — po vymene stavebnej huty, alebo
sa domnievali, Ze tito nepravidelnost bola
v klenbe lodi kostola od zaciatku naplanova-
na." Akusticky, ako aj vzhladom k zhroma-
dovaniu sa vacSieho poétu Iudi bol priestor troch

Sirokych klenbovych poli asi najvhodne;j$im
miestom ku kdziiam v celom kostole. Ze si tiito
funkciu udrZal aj omnoho neskér, o tom sved-
¢i neskororenesanéna kazatelnica na pilieri
v opaénom rohu.

Pod vplyvom kazatelskej ofenzivy Zobravych
radov bolo koncilom vo Vienne (1311) povole-
né kazanie pod holym nebom. Podnietilo to vy-
robu drevenych kazatelnic vo forme prenosnych
vyvySenych pédii. Tieto boli potom beZne pou-
Zivané i v kostoloch a pretrvali az do 15. storo-
¢ia." Vzhladom na ich materiél, a predovietkym
na fakt, Ze z ,,umeleckého* hladiska nebolo vig-
Sinou o chrénit, dodnes zachovany dreveny
mobilidr tohto typu je viac-menej muzedlnou
raritou;"® 1 dobové malby ho dokumentuji len
ojedinele (obr. 5). Ak by sa teda v hlavnej lodi
pripilieri s arma Christiv stredoveku nachadza-
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4. Kostol sv. Jakuba v Levoci, pédorys

zane plochy rohov piliera.

la drevend kazatelnica, mohol byt nas obraz vi-
tanym prostriedkom k ilustracii niektorych kéz-
ni, tematicky spojenych najméi so sviatkom Bo-
zieho tela, alebo s Kristovymi paSiami.'* Mal
k tomu velmi dobré predpoklady — v prvom rade
do oéibijucu velkost a vyrazné, z tmavomodré-
ho pozadia sa vyndrajice, takmer ,,svietiace
znaky utrpenia Krista, ktoré presahuji i na zre-

Levocskti malbu sme na za&iatku popisali tak-
mer ako imitaciu zavesenej tkaniny. Cim vS8ak
bola takato forma motivovana, k Somu potrebo-
vala néstennd malba predstierat iné ,,médium*?
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Do akej miery tak ¢inia i ostatné obrazy z tejto
fazy? Iluzivny ram malej scény ukriZovania
v juZnej lodi, alebo ordmovanie cyklu moralit tak
isto zjavne maskuji vlastnosti nastennej malby.

Liturgické tkaniny s ndstrojmi umucenia, ako
aj zobrazenia arma vo forme latky (zavesu a pod.)
st zriedkavé. Do tivahy by prichddzali tzv. péstne
plachty — s arma Christi sa ich vSak dochovalo
len niekolko kusov zo 16. a 17. storocia.!” Pri
skromnom pocte dodnes zachovanych stredove-
kych tkanin vobec sa vSak da predpokladat, Ze
existovali 1 v 14. storo€i a Ze boli rozsirenejsie.
S motivom arma Christi na takejto plachte sa stre-
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5. Apostol na kazatelnici, inicidla z Evanjelidra Janaz Opavy
(ol. 97v), 1368, ONB Wien

tdvame v tabulovom maliarstve: Zo zadiatku 16.
stor. pochéadzala tabula so scénou omse sv. Gre-
gora od Bernta Notkeho (pévodne z kostola P,
Marie v Liibecku, dnes stratend — obr. 6).'8 Vizia
bolestného Krista pred kladiacim sv. Gregorom
sa odohrava na pozadi néstrojov umudenia, roz-
miestnenych o€ividne na ploche latky, prevesene;j
cez retabulum. Prili§ rychlemu oznadeniu levod-
skych arma ako malovany Fastentuch brani ich
pomerne Ziva farebnost, odporujiica asketickému
»grisaille plachiet.

Tu stojime v8ak pred zavaZnej$im problémom.
Je totiZ otazne, ¢i Notkeho tabula takpovediac
reprodukovala skutoény objekt, alebo namalo-
vana latka sliZila v prvom rade k zvyrazneniu
rozdielu medzi bolestnym Kristom vizie a znak-
mi jeho utrpenia, ktoré prave pomocou onoho
platna ziskali v internej realite obrazu ista vie-
ryhodnost. Priklatiam sa skor k druhej moZnos-
ti; s velkou pravdepodobnostou zohrala $peci-
fickd kompozicia arma na ,,platne* nemene;
délezita tlohu i v Levodi.

Vicsina obrazov Gregorovej omSe z 15.a 16.
storocia z podobnych dévodov rozliSuje medial-
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ne postavu bolestného Krista od arma v pozadi.
Im je zvdcSa prisudeny iny umelecky druh (naj-
CastejSie st zndzornené ako tabulovy obraz, kym
imago pietatis ma podobu Zivého ¢loveka —teda
rovnaku, ako Gc¢astnici omSe): V severskom ne-
skorogotickom maliarstve je tomu tak napriklad
na obraze od Majstra legendy sv. Juraja (1470-
80), alebo v zvlastnom kruhovom formaéte
u Majstra sv. Rodiny (okolo 1500)." Jednym
z geograficky bliz8ich prikladov je votivna ta-
bula Perchty z Boskovic, pochadzajica z roku
1480.% Len niekedy maju arma rovnaky ,,stu-
peti reality* ako postava Krista, a teda celd vizia
je zinscenovand akoby v skuto¢nosti (obrazu).
Tak je to na tabuli z okruhu Majstra z Flémalle
z prvej polovice 15. storodia, alebo na inom ob-
raze Majstra sv. Rodiny — z roku 1486.2!
Vyrazny ¢asovy rozdiel medzi spomenutymi
obrazmi a levo¢skou malbou naznaduje, Ze ,,z4-
ves s ndstrojmi umucenia v Levodi je jednym
zo skorych vysledkov snahy maliarov o rozlifo-
vanie medzi realitou obrazu ako predmetu
a (ne)realitou zndzornenych predmetov — znakov
Kristovych pasii. Skorym je prinajmeniom v ob-
lasti, ¢asto oznacovanej za umelecku perifériu.
Pre tému arma Christi su takmer od zadiatku
priznacné rozpaky, s akymi jej maliari museli
zépasit. Jednu z moZnosti videli v tom, Ze vlo-
zili nastroje umucenia do riik anjelom, ktori sa
Casto objavuji v pozadi Gregorovej omse alebo
1 v sprievode dal$ich ikonografickych motivov.
Inym rieSenim bolo rozmiestnit arma po ploche
tabulového obrazu, alebo latky —tak, ako je tomu
na Notkeho obraze alebo v Levoéi. Toto rieSe-
nie sa zd4 najskor z hladiska logiky zobrazenia
uspokojivé — je zaiste presvedCivejsie predstie-
rat, Ze na stene je fyzicky zavesend latka, neZ
vysporiadat sa s logikou zobrazenia jednotlivych
symbolov pa8ii per se. Rozpor medzi empiricky
ponimatelnou skutoénostou (klince, kriZ, kladi-
vo, hracie kocky atd.) a mysticky podfarbenym
produktom teologickej tradicie (nastroje ako

znaky umucenia Krista, ako ,,skratky* kriZzovej
cesty, naplnené konkrétnym obsahom) musel byt

vyrieSeny sprostredkovatelom. ‘‘torym bola pré-
ve namalovana oltarna tabula, alebo namalova-
né platno. Preto ma i iluzionizmus levocského
obrazu svoje hranice — najmi kvoli ,,vniitorné-
mu,, svetlu jednotlivych néstrojov, ktoré nema
ni¢ spoloéné so skutoCnymi svetelnymi podmien-
kami v lodi kostola.

Dostali by sme sa prili§ daleko, ak by sme
cheeli sledovat okolnosti vzniku ikonografie
omée sv. Gregora. Do akej miery sposobila ,,kri-
zové situdcia® okolo arma Christi vznik tejto,
na prelome 14. a 15. storoia novej obrazovej
témy, musi na tomto mieste ostat nezodpoveda-

Ly

né.”
Na jednej strane neskorostredoveki umelci (na

juhu pouceni Giottom, na severe franko-flam-
skymi ilumindtormi a Coskoro Janom van Eyc-
kom) v tejto dobe uz tusili, Ze fikcia vSeplatné-
ho a teda ako takého znazorniteIného myslien-
kového sveta je nastrbend. Len malokto z nich
sa v tom &ase pokusil riesit tento problém so
vietkymi jeho désledkami, mnohi skdr volili
rozliéné zmieS$ané formy a pokusali sa zachra-
nit jeho jednotu.? Tento rozpor sa premietol 1 do
nastennych malieb v Levoci: Je prinajmenSom
pozoruhodné, Ze sa malby presbytéria — teda
najposvétnejsieho, eo ipso ,,umelecky,, najkon-
zervativnejSieho priestoru — nesnazia oznacovat
hranice medzi redlnym priestorom divéka a in-
ternym ,,priestorom* obrazu podobnymi pros-
triedkami, ako to ¢inia takmer vSetky malby v lo-
_diach kostola — ¢iZe imitaciou plastického ramu,
resp. latky. Proroci a apostoli, ktori maskuju
problematickd hranicu medzi externou sférou
a vinutornym priestorom obrazu okazalymi ar-
chitektirami trénov, si narokuju na pritomnost
v realite divdka, sugeruju mu ju a preto by sa
ich eventudlne ordmovanie ukézalo ako protire-
Civé. Ak sa nemylime, vyzdoba presbytéria ne-
pozna, presnejsie — vedome nevytycuje hranice
‘medzi fikciou a skutoénostou. Jeho malby st
pohladom ,,cez,, stenu, su re-prezentaciou nevi-
ditelnej skutoénosti, jej spritomnenim. Parado-
Xom je, Ze pochadzaji z rovnakého obdobia ako

6. Bernt Notke, Omia sv. Gregora, pdvodne Liibeck, kostol
P Marie, zaé. 16. stor., detail

malby v lodi, ktoré odividne priznavaju repre-
zentaciu samych seba, pricom sa prezentuju ako
obrazy, namalované farbou na ploche steny.*

sgodkeosk

Roz8irené spojenie arma Christi s postavou
bolestného Krista— a to 1 nezavisle na zobraze-
ni om$e sv. Gregora® — provokuje pri levocskej
malbe k dalSej interpretacnej moZnosti: Mlad-
Sie oltare, pristavené k takmer vSetkym pilierom,
ako aj pozoruhodné forma ,,zavesu* zvadzaju
eSte 1 dnes vidiet v nastennej malbe istu nahra-
du oltdrneho obrazu. O vztahu k pévodnej men-
ze nam format mnoho nepovie — spodny okraj
sa totiz kon¢i nad profilovanym soklom piliera
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7. Starsi Majster sv. Rodiny, Bolestny Kristus s arma, Kolin
n. R., okolo 1420 (zbierka H. Kistersa, Kreuzlingen)

(obr. 3). Vyska sokla v8ak mohla byt s troviiou
menzy rovnakd. RozloZenie jednotlivych sym-
bolov na ploche obrazu takmer vyluéuje moz-
nost, Ze by postava bolestného Krista bola na-
malovand priamo na fiom,* ako je tomu v muno-
hych inych pripadoch, v ndstennej malbe
napriklad v minoritskom kostole v Stein a. d.
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Donau z tretej Stvrtiny 14. storo¢ia, alebo na jed-

nom, dnes len v podmalbe zachovanom obraze

v sedilii presbytéria kostola sv. Mikulasa v sliez-
skom Wilczkowe z konca rovnakého storodia.

V Rottenburg a. N. (Titbingen) sa okolo r. 1400
stretavame dokonca so zobrazenim bolestného

Krista na pozadi arma na jednom z pilierov ba-
ziliky.*’ Je teda pravdepodobné, Ze arma Christi
v Levo¢i sluZili ako pozadie solitérnej plastike
bolestného Krista. /mago pietatis sa spolu s ai-
ma objavuje napr. na kolinskej tabuli od star§ie-
ho Majstra sv. Pribuzenstva (cca 1420 — obr. 7),
levoskému obrazu i forméatom blizkej; i na jed-
nom oltarnom néstavci z Verony (okolo 1500) —
telo Krista v reliéfe je predstavené pred plochu
s namalovanymi nastrojmi umudenia.?® Alebo na
tabuli z kostola sv. Mikulésa v Brzegu v Sliez-
sku (priamo datovanej 1443) vidno postavu bo-
lestného Krista s P. Mériou pred arma Christi.
Obe navzajom komunikujice figliry st nama-
lované stojac na sarkofdgu, podobnom oltarne;
menze pred dominantnym kriZzom.?

Okrem toho, pokial sa d4 usudit na ziklade
dnesného stavu, chyba medzi levodskymi ,,zbra-
fami Krista* jeho tffiova koruna, jeden z hlav-
nych atributov pasii.*® Tato v8ak nechyba ani na
jednom mne zndmom zobrazeni arma Christi, ani
v tom najuz8om vybere motivov. Jej absencia by
bola opodstatnend, ak by koruna bola na hlave
sochy Krista. Z prelomu 14. a 15. storo¢ia je zna-
mych niekolko solitérnych plastik bolestného
Krista, pochédzajicich najmi z Ciech (Bolestny
Kristus z praZskej Staromestskej radnice a podob-
ny z radnice novomestskej) a Rakuska (plastiky
z okruhu Majstra z GroBlobmingu).?!

Sledujic dalej moZné spojenie s ndm dnes
neznamou plastikou na oltarnej menze, bolest-
ny Kristus by nebol jedinou moZnostou. Ak vez-
meme do uvahy dalSie ‘hraniéné témy’ arma
Christi, stivisiace uritym spésobom s plastikou
okolo 1400, nedd sa vyhnit Piete — v sochar-
stve krasneho slohu ikonografii par excellence.3?
Napriek tomu, Ze Pieta patri aj v spisbe o ume-
ni 14. a 15. storo¢ia k hlavnym témam, o pé-

vodnej funkcii tychto plastik vieme v podstate
malo. V lepSom pripade je ich dneSné pouZitie
v ramei neskorogotickych oltarov sekundarne —
ako napr. u kameninovej (!) Piety oltara v Bar-
dejove, ktora priptista datovanie na zaciatok 15.
storo¢ia (obr. 8);® v horSom pripade — a teda
vacsinou — skonéili gotické piety na sokloch
muzei a galérii a stali sa ,,umeleckym ob-
jektom®. Tieto vzbudzovali potom najmé pozor-
nost $tylovych a typologickych vyskumov, na-
podiv ovela menej sa dejepis umenia zaujimal
o ich liturgicky, resp. funkény kontext.**

Tento sa v8ak niekedy da rekonStruovat:
K Wroctawskej piete, plastike z obdobia okolo
roku 1400, bol neskér pripojeny oltar s tabulou,
na ktorej vidno dvoch anjelov po stranach kriZa,
nesticich niektoré z nastrojov umucenia (stlp,
kopiju, palicu s hubou). Stange reprodukuje jed-
nu korutdnsku nastenni malbu od Friedricha
z Villachu (okolo 1430) v Tamswegu. Je na nej
Pieta pod krizom, na ktorom rozoznat viaceré
arma, vyrazne najma tri klince, kopiju a kratky
med. V Narodnom muzeu vo VarSave sa nacha-
dza jedna tabula s velmi podobnou ikonografiou;
vznikla taktiez asi v dvadsiatych rokoch 15.
storoéia. Z obdobia o Cosi neskorSieho (okolo
1460) pochadza jeden florentsky obraz arma
s Pietou a svdtcami.*

Pieta a bolestny Kristus st dva azda najroz-
Sirenejsie ikonografické typy solitérnej plastiky
v obdobi okolo r. 1400. V spojeni s jednym
z nich mohol byt v tom ¢ase namalovany obraz
arma Christi v levoGskom farskom kostole.?
Sudiac podla zachovanych prikladov zo severo-
vychodného Slovenska, s velkou pravdepodob-
nosfou to bola prave Pieta, ktord mohla staf na
menze pred obrazom.” Ziadnu konkrétnu sochu
sami viak zatial najst nepodarilo. Priamo v kos-
tole sv. Jakuba sa v8ak dochovalo niekolko star-
sich plastik; niektoré z nich boli na za&iatku 16.
Storocia integrované do fidlového Stitu hlavného
oltdra Majstra Pavla. Ide o dvandst apo§tolov, na
zéklade §tylu datovateInych do poslednej §tvrti-
ny 14. storodéia.*® Znamena to teda, Ze vo far-

8. Pieta, kameninovd plastika v kostole sv. Egidia v Bardejove,
okolo 1400

skom kostole mohla byt v tej dobe popri malia-
rovi, alebo dielni maliarov nastennych obrazov
¢inné 1 sochirska dielia. Kostol vS§ak mohol
v tomto Case ziskat podobnti plastiku i impor-
tom, &i uZ z Ciech, Sliezska, alebo susedného
Malopolska. Kam sa vSak stratilo ostatné zaria-
denie kostola z prelomu 14. a 15. storocia?
NeskorS§ie kroniky mesta informuju casto
o velkych poZiaroch, ktoré sa nevyhli ani inte-
riéru kostola. Na druhe;j strane, oltare postavené
od konca 15. storocia sa v kostole zachovali
v pomerne dobrom stave. Na zaklade toho sa da
predpokladat, Ze zavazné skody, pri ktorych bolo
zni¢ené povodné zariadenie, musel kostol utrpiet
priblizne medzi rokmi 1430 az 1470-80. V jed-
nom napise — zozname fararov — na stene miest-
nosti byvalej kniZnice kostola je k roku 1423
zaznamenané: MCCCCXXIII Martinus. Hic do-
mum Plebanatus ruinatam restauravit.*® Iny na-
pis z konca 15. storo¢ia — v juznej predsieni
kostola, ako 1 neskorSie mestské kroniky spomi-
naju nemenej pozoruhodné udalosti: v roku 1431
Levoca tdajne na Velkd noc takmer tplne vyho-
rela*®® a to pri¢inenim istého polského velmoza
menom Pukalo. Tento bol velitelom skupiny hu-
sitského vojska, ktoré sem preniklo z prilahlého
malopolského tizemia.*' Rozsah konkrétnych
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§k6d v kostole po tomto poZiari nie je znamy.
Ak vSak uvaZujeme o stratenej soche Piety, je
nevyhnutné poznamenat, Ze prave madony a pie-
ty sa Casto stavali obefou obrazoborecky nala-
denych husitov.*? Ned4 sa vylucit, Ze posSkode-
nia samotnej nastennej malby st désledkom hu-
sitského obrazoborectva, rovnako je viak
nedokéazateIné, Ze by vznikli aZ pri upevneni ol-
tara v 18. storoci.

L S

Objednavatela obrazu arma Christi, ako
1 ostatnych malieb interiéru nepozname. Skuto¢-
nost, Ze v roku 1402 niekolkymi pramenimi do-
loZeny levocsky farar Herman zaloZil pri farskom
kostole Bratstvo Bozieho tela, tu ma vSak asi khu-
¢ovy vyznam.® Hoci je priame spojenie medzi
tymto bratstvom a eucharistickymi obrazmi— ¢i
uz je to ukriZovanie v juznej lodi, alebo arma
Christi s predpokladanou plastikou piety, resp.
bolestného Krista —~ nanajvy§ pravdepodobné,
nedé sa zatial dolozif Ziadnymi pramefimi. Po-
pri spomenutych stvislostiach s kézfiami u ar-
ma Christi mohlo ukriZovanie, namalované pri
portale, vediicom do pdvodnej sakristie, napri-
klad umocnovat pravidelné procesie bratstva
a podobne.** Bliz8ie informécie k levocskym
procesiam zatial nemdme. Organizovanie eucha-
ristickych procesii vo vac§ich mestach patrilo
vSak medzi prvoradé ulohy vsetkych bratstiev
Bozieho tela pri propagacii kultu eucharistie.
Procesie sa vac¢Sinou odohravali mimo kostola,
boli v8ak sprevadzané sldvnostnym vynaSanim
hostie pod baldachynom z kostola a po skonde-
ni opét navratom do kostola, priom bol tiez pev-
ne stanoveny scendr vstupu (a vychodu) do (z)
kostola cez vopred urCené portdly. Je tiez len
tazko predstavitelné, Ze by rozsiahle maliarske
prace v kostole prebiehali bez vedomia farra.
Naopak — myslim si, Ze Hermanovi treba v tom-
to podniku pripisat rozhodujicu ulohu. Vieme
o nom totiz, Ze v osemdesiatych rokoch 14. sto-
roCia Studoval na univerzite v Prahe.*® Bolo to
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teda v Gase, ked sa v kultire prazského cisar-
skeho dvora popri doZivajicom slohu Majstra
Teodoricha zacinalo rodit maliarstvo krdsneho
slohu (v ranej faze reprezentované Majstrom
Treboniského oltara — pre nas Stylovym post
quem).

Otézka, ¢i farar Herman sdm po svojom pri-
chode z Prahy zostavil program niektorych na-
stennych malieb kostola, sa zatial nedd zodpo-
vedat celkom presne. Zjavna Stylova nestirodost

cyklu sv. Doroty s moralitami by mala vystrihat |
pred unahlenymi zdvermi* Sved¢i okrem iného

aj o tom, Ze v prvej tretine (zac¢iatkom?) 15. sto-
roéia bolo v Levoci ¢innych viac maliarov, pod-
porovanych rozlicnymi mecénmi. Ak sa vSak
v nasej Gvahe nemylime a arma Christi, ako aj
ostatné obrazy tejto vrstvy suvisia s Bratstvom
a s osobou farara Hermana, povolal tento k vy-
zdobe kostola maliara, ktory sa v kontexte Ces-
kého maliarstva po roku 1400 bude javit uz ako
konzervativny. MoZno je jeho ,retrospektivna
tendencia“ dosledkom jeho vysSieho veku —pod-
[a vSetkych znakov §lo uz o skiiseného maliara.
To sa da usudit na zéklade slohovej kvality ma-
lieb cyklu a jeho Standardizovanych figurdluych
typov, alebo preciznej modelacie postadv obraz-
ku UkriZovania v juznej lodi.

Na druhej strane je zrejmé, Ze v pripade Le-
voce nejde len o dobovy kontext ¢eského ma-
liarstva. Herman stal na cele mestskej farnosti,
no zaroven zaloZil takpovediac ,,elitny klub mes-
ta®“, v ktorom sa schadzali a podnikali jeho naj-
bohat$i obcania. K svojej reprezentécii vo far-
skom kostole potrebovali mestania obrazy s jas-
nymi naboZenskymi témami, podla mozZnosti
sformulované presved¢ivym vizualnym jazykom.
V pripade siedmich skutkov milosrdenstva
a siedmich smrtelnych hriechov na to poukéazal
J. Krasa.*’ Medzi¢asom sa podarilo jeho tivaham
dat konkrétnejsi tvar. Dne$nd sakristia kostola,
uZ svojim pddorysom podozriva stavba, bola
v stredoveku predsa kaplnkou malomocnych,
ako sa uz pred vySe sto rokmi domnieval V. Mer-
klas.® O kaplnke sme — sice nie detailne a cel-

Kkom jasne, ale predsa — informovani z posesso-
rov rukopisov farskej kniZnice. Okrem toho je
dodnes v sakristii zachované ostenzorium zo 14.
storoGia s napisom ad capellam leprosorum per-
tinet.®® Preskimanie moznej suvislosti s jednym
z levodskych §pitdlov bude nutné preskiimat
podrobnejsie na inom mieste. Funkcia cyklu
moralit, namalovaného nad portalom kaplnky zo
strany kostolného interiéru bola ambivalentna:
v podstate mal propagandisticky prezentovat
pred zdravymi obanmi, zhromaZdujicimi sa
k bohosluzbam v lodi kostola financovanie tej-
to indtitucie najbohatSou mestianskou vrstvou,
no na druhej strane bol cyklus zaiste i u€innym
, billboardom* ktory ich k vydatnym almuZndm
v prospech tejto kaplnky a Spitala mal iniciovat.
Mestské Spitaly sa totiz uZ v priebehu 14. storo-
gia pretransformovali zo zariadeni na opateru
chudobnych, chorych a putnikov na starobince,
kde si jednotlivi me$tania ,,predplcali* neskor-
§iu starostlivost. A vdaka cirkevnym zarukam na
ich majetok boli $pitaly i pomerne bezpecnym
finanénym ustavom, do ktorého svoj majetok
gasto ukladali i celé mestské korpordcie, alebo
sama mestskd rada. Tato prax ¢oskoro prerastla
dokonca do istej formy kapitdlového podnika-
nia® — go zaiste v obchodnom prostredi Levoce
prelomu 14. a 15. storo€ia neprekvapuje.

% %k ok

Tieto ivahy si samozrejme nenarokujui na
definitivnu platnost. Ich uc¢elom bolo takpove-
diac ,,otvorit si dvere“ k funkénej interpretacii
nastennych malieb. Zaiste nemoZe ani ona sama
odpovedat na vSetky otazky, ktoré nam kladu

zachované pamiatky stredovekého maliarstva.

Domnievam sa v§ak, Ze dovoluje aspoti ¢iastoc-
ne prekrodit niekedy bludny kruh slohove;j kriti-

ky, a to bez uniku od konkrétneho objektu do

oblasti rydzo teoretickych $pekulécii. Preto som
sa v prvom rade snaZil hladat rieSenie skima-

him stvislosti medzi malbou a plastikou, alebo

medzi obrazom a architektirou —na pozadi zna-

mych historickych skuto¢nosti a v porovnani
s kontextom inych diel z umelecko-geografic-
ky blizkych oblasti. Tak sa dalo dospiet k nasle-
dujicim uzaverom:

Arma Christi, nastenna malba na pilieri far-
ského kostola v Levoéi vznikla aZ na zaciatku
15. storodia, pravdepodobne po zaloZeni Brat-
stva Bozieho tela (1402). Vzhladom na ikono-
grafiu obrazu a jeho moZné spojenie s kazna-
mi, zohralo toto bratstvo, resp. niektori jeho ¢le-
novia asi rozhodujucu Glohu pri jeho umeleckej
objednavke. Kompozicia malby, obsah a jej si-
tuovanie na pilieri pripu$taji moznost, Ze arma
Christi tvorili jeden celok s dnes uz stratenou
solitérnou plastikou, pravdepodobne pietou, ale-
bo bolestnym Kristom. Obraz, napriek tomu, Ze
naraba s odliSnymi — takpovediac iluzionistic-
kymi vytvarnymi prostriedkami, patri do rovna-
kej maliarskej vrstvy ako vac¢Sina malieb pres-
bytéria. Od rovnakej dielne pochadza i cyklus
Siedmich skutkov milosrdenstva a Siedmich
smrtelnych hriechov a obraz UkriZovania v juz-
nej lodi kostola. Sudiac podla ich vysokej slo-
hovej urovne, tieto malby st dielom skiiseného
maliara, vySkolené¢ho v Prahe priblizne v osem-
desiatych rokoch 14. storo¢ia. V tom istom Case
v Prahe §tudoval i neskor$i farar levocského
kostola a zakladatel bratstva, znamy pod menom
Herman. Rany ,,Cesky sloh* nastennych malieb
a $tyl Ceskej plastiky osemdesiatych rokov, ro-
zoznatelny v postavach apoStolov §titu hlavné-
ho oltara, sa do Levoce nedostal samovolnym
,wvyzarovanim“ z prazského cisarskeho centra.
Ako v plastike, tak v malbe bol vysledkom kon-
krétnych kontaktov a zrejme tieZ konkrétnych
zaujmov levoéskych mestanov o t¢innu vizual-
nu reprezentaciu hodno6t, ktoré vyznavali. '

POZNAMKY

[1] Oltar Dobrého Pastiera vznikol po roku 1696 na objednavku
farara Istvana Gyorfyho, vysviiteny bol 2. juna 1715. Kedy sa
ocitol na svojom dne$nom mieste nie je zndme. — Kanonické
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KRASA, J. — STEISKAL, K.: Stredovekd ndstennd malba na
Slovensku. Bratislava — Praha 1978, s. 114; - TOGNER, M.:
Monumentdlna ndstennd mal'ba na Spisi 1300-1550. Ars, 1992,
& 2,8 136,

[4] KRASA, c. d. (v pozn. 3), 5. 245 n., 254; — Magyarorszdgi
miivészet 1300-1470. (Zost. E. Marosi). Budapest 1987, s. 606
n.; — BURAN, D.: Pozndmka k levoéskej ndstennej malbe. Ars,
1993, &. 1, 5. 90 n. — Zo starsej lit. k ostatnym nastennym mal-
bam porov.: MERKLAS, W.: Die Wandgemdilde der St. Jakob-
skirche in Leutschau. Mittheilungen der k.k. Central-Commi-
sion zur Erhaltung und Erforschung der Baudenkmale VII
(1862), s. 301 n.; — HENSZLMANN, 1.: Ldcsének régiségei.
Budapest 1878, s. 82 n.; — SCHURER, O. — WIESE, E.: Deur-
sche Kunst in der Zips. Wien — Briin — Leipzig 1936, s. 88 n,,
217 n.; - OETTINGER, K.: Gotische Malerei des deutschen
Siidostens. Zeitschrift fiir Kunstgeschichte VI, 1938, s. 263; —
STANGE, A.: Deutsche Malerei der Gotik, Bd, XI. Minchen -~
Berlin 1961, s. 149.

[5] V stvislosti s arma Christi na to upozornili autori oboch
zakladnych 8tudii k tejto téme: BERLINER, R.: Arma Christi,
In: Miinchner Jahrbuch der bildenden Kiinste 3, 1955, s. 35 n,;
—~ SUCKALE, R.: Arma Christi. Uberlegungen zur Zeichenhaf-
tigkeit mittelalterlicher Andachtsbilder. in: Stddel Jahrbuch, N.F.
VL., 1977, 5. 177 n, 185 n. Profesorovi Dr. Robertovi Suckale
z Berlina dakujem na tomto mieste za cenné pripomienky k mo-
jej praci o levodskych nastennych malbéch.

[6] Tento motiv stivisi v prvom rade so snimanim z kriZa. Stopy
ndh medzi prieCkami vSak maji pramene v teologickej literatli-
re — ako stupne pokory. — Porov. SUCKALE, c. d., s. 183.

[7] Tkonografia arma sa stala v dejepise umenia frekventova-
nou témou az v povojnovom obdobi. Na tomto mieste sa obme-
dzujem len na zdkladné informécie. Pre detailnejSie §tadium je
dodnes velmi podnetnou a obsiahlou publikiciou s mnoZstvom
analyz stredovekych teologickych prameiiov BERLINER, c. d.
(v pozn. 5). - SUCKALE (c. d. v pozn. 5) sa zameral na prob-
1ém zavislosti obrazu —a to ako jeho témy, tak formy — na zboz-
nych praktikdch neskorého stredoveku a na mechanizmus ,,pre-
nosu‘ z narativnych prameiiov do znakovej podoby. Z novsej
lit. porov. — BELTING, H.: Das Bild und sein Publikum im Mit-
telalter. Berlin 1981, s. 100 n. a 213; — van OS, H.: The Art of
Devotion in the late Middle Ages in Furope 1300-1500. Kat.
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vystavy, Amsterdam ~ London 1994, s, 104 n, 114; —tieZ SCHIL-
LER, G.: Ikonographie der christlichen Kunst I1. Giittersloh 1968,
s. 198 n.

[8] BURAN, D.: Die Wandbilder der St. Jakobskirche in Levoca
/ Leutschau. Versuch einer Funktionskldrung. In: Bildsprache
und Raumgestalt in der mittelalierlichen Wandmalerei. (Zbor.
z kolokvia, Zost. G. Walter). Cottbus 1997 (v tlaci).

[9] O stave pred premalbami sme informovani ¢iastocne z textu
MERKLASA (c. d. v pozn. 4); k vyzdobe presbytéria sa zacho-
vali akvarelové kdpie v Pamiatkovom tstave v Budapesti, kto-
rych autorom je maliar Vilmos Forberger (Budapest, Orszdgos
Mifemlékvedelmi Hivatal, FM 319-323). Pani dr. Granasztdi
Gyorgyné dakujem za ochotu pri spristupneni originalov, ako
i za zaslanie fotografii.

[10] KRASA, I.: Rukopisy Vaclava IV, Praha 1971, passim; —
NEUWIRTH, J.: Das Braunschweiger Skizzenbuch eines mitte-
lalterlichen Malers. Prag 1897 (s vyobrazenim vSetkych f6lii);

—~KUTAL, A.: The Brunswick Sketchbook and the Czech Art of

the eighties of the 14th Century. In: Sbornik praci Filosofické
fakulty Brnénské university, F 10 (1961), s. 205 n.

[11]1KRASA, c. d. (v pozn. 4), 5. 260; — porov. BURAN, c. d. (v
pozu. 4), s. 92.

[12] DéleZitou polemikou so vZitymi metddami $tylovej kritiky
je ¢lanok SCHMOLL, gen. EISENWERTH, J. A.: Stilpluralis-
mus statt Einheitszwang — Zur Kritik der Stilepochen-Kunstges-
chichte. In: J. A. Schmoll, gen. Eisenwerth: Epochengrenzen und
Kontinuitdt, Mimnchen 1985, s. 11 n. ’

[13] Prvy ndzor zastivali najmi SCHURER — WIESE, c. d. (v
pozn. 4), s. 133; — detailnej§ie porov. MAROSI, E.: Einige ten-
denziése Planinderungen. Beitidige zur Stilgeschichte der un-
garischen Architektur des 14. Jahrhunderts. In: Acta Technica
Academiae Scientiarium Hungaricae, 77 (1974), s. 299 n., kto-
ry povaZoval onti zmenu za pricu stavebnej huty minoritského
kostola. Druhtt moZnost priptsta CHALUPECKY, L: Chrim
sv. Jakuba v Levod¢i. Martin 1991, s, 18.

[14] Ku kazateIniciam porov. zo starSej literatiry predovsetkym:
RADEMACHER, F.: Die Kanzel in ihrer archiologischen und
kiinstlerischen Entwicklung in Deutschland bis zum Ende der
Gotik. Zeitschrift fiir christliche Kunst, 34, 1921, s. 123 n., naj-
mi s. 139-149. Viedensky dém napriklad zaplatil za jednu dre-
vent kazateicu este v roku 1417; (lokdlne) zakdzané boli tieto
drevené pddia napr. synodou v Angers (1448), ¢o dokazuje ich
vieobecné rozsirenie a len pomalé nahridzanie kazatelnicami
kamennymi. - Tamtiez, s. 135, 140.

[15] Jeden z mala zachovanych kusov z 15. stor. pochadza z klas-
torného kostola v Kénigsfelden (Svajdiarsko). — Porov. REIN-
LE, A.: Die Ausstattung deutscher Kirchen im Mittelalter. Eine
Einfiihrung. Darmstadt 1988, s. 40 n, obr. 13.

[16] K eventudlnym stvislostiam medzi nastennymi malbami
a miestom kazne porov. ADRIANI, G.: Der mittelalterliche Pre-
digtort und seine Ausgestaltung. (Dizertatna préca) Tibingen
1966, s. 49 n. Prehlad o kazhach k sviatku BoZieho Tela, bazi-
rujici viak takmer vylu¢ne na anglickom pramennom mate-
riali, poskytuje kniha RUBIN, M.: Corpus Christi: The Eu-
charist in Late Medieval Culture. Cambridge 1991, s. 213 n. ~
Zhbierky kdzni z byvalej levodskej kniZnice nie st zatial obsa-
hovo spracované. Je medzi nimi viac rukopisov, viaZiicich sa
tematicky k eucharistii, resp. BoZiemu telu. Ku kniZnici po-
sov. SELECKA, E.: Stredovekd levocskd kniznica. (Slovenské
kniznice IX). Martin 1974, ku kdzilam s. 37 n., 65, 77, 92, kat.
22, 55, 107.

[17} K tzv. Fastentiicher (nem. — pdstne plachty) porov. EM-
MINGHAUS, J. H., in: Reallexikon der deuschen Kunstges-
chichte, Bd. VII. Miinchen 1981, sti. 826 n.; - TEASDALE-
SMITH, M.: The Use of Grisaille as a Lenten Observance.
Marsyas 8, 1959, s. 43 n.; — K pstnym plachtdm s arma
Christi zo 17. stor. - ENGELHEIMER, P.: Wesfilische Hun-
gertiicher vom 14. bis 19. Jahrhundert. Milnster 1961, s. 24
1., obr. 26-34; — porov. tieZ BERLINER, c. d. (v pozn. 5), s.
106.Z 15. stor. je v8ak doloZenych i niekolko malieb na plat-
ne s bolestnym Kristom a jedna dokonca s arma: — WOL-
FSON, M.: Das sogenannte Deutschordenstuch in der Ab-
beg-Stiftung, in: Riggisberger Berichte 4, Riggisberg 1996,
s. 120 n., obr. 149; Ten isty: Tiichleinmalerei mit Schmerzen-
smann-Darstellung, in: TamtieZ, s. 140 n., obr. 166. (Za upo-
zornenie na tito publikdciu dakujem Evelin Wetter.) Ich funk-
cia sa neda zrekonstruovat jednoznacne, kaZdopddne vEak boli
pohladovo pristupné z oboch strdn, ¢o svedéi o ich pouZiti
v istej forme zdstav. Wolfson ich radi popri ,,Andachtsbil-
der* i do tradicie epitafov a memorialnych obrazov. - V ne-
poslednom rade je iluzionizmus levoéskej malby i dokladom
docetiovania techniky malby na platne ako rovnocenného
maliarskeho druhu s mafbou tabulovou a nastennou uZ na za-
&iatku 15. storodia. Porov.- BOSSHARD, E. D.: Tiichleinma-
lerei — eine billige Ersatztechnik? Zeitschrift fiir Kunstges-
chichte 45, 1982, s. 31 ff. Bosshardova argumenticia viak
vychadza z odli$nych metodickych predpokladov.

[18] HEISE, C. G.: Die Gregorsmesse des Bernt Notke. Ham-
burg 1941, passim; — WESTFEHLING, U.: Die Messe Gregors
des Grossen. Vision, Kunst, Realitit. (Kat. vystavy), Koln 1982,
obr. 15.

[191 WESTFEHLING, tamtiez, kat. 1, s. 54, obr. 5, 10, 23.

[20] Vyobrazenie v: Déjiny ceského vytvarného umént, I/2. Pra-
ha 1984, obr. 91.

[211WESTFEHLING, c. d. (v pozn. 18), obr. 13, kat. 2, obr. 18.
[22] Titto mo#nost naznag&il BERLINER (c. d. v poza. 5, s. 65),

predovietkym viak SUCKALE, c. d. (v pozn. 5), passim, najmé
8. 196 n.

[23] Je k dispozicii uZ rad préc, venovanych problémom iluzio-
nizmu, resp. fikcii, najmé v talianskom umeni trecenta a quattro-
centa — SANDSTROM, S.: Levels of Unreality. Studies in Struc-
ture and Construction in Italian Mural Painting during the Rena-
issance. Uppsala 1963; — BELTING, H.: Die Oberkirche von San
Francesco in Asisi. Ihre Dekoration als Aufgabe und die Genese
einer neuen Wandmalerei. Berlin 1977, — KRUGER, K.: Mimesis
als Bildlichkeit des Scheins — Zur Funktionalitit religiser Bil-
dkunst im Trecento. In: Kiinstlerischer Austausch. (Akten des
XXVIII. Internat. Kongresses fiir Kunstgeschichte, Berlin 1992).
Berlin 1993, Bd. 11, s. 423 n; — Z najnov§ich vyskumov najmi
KRIEGER, M.: Grisaille als Metapher. Zum Entstehen der Pein-
ture en Camateu im frithen 14. Jh. Wien 1995, predovietkym s.
68-120; — Ta ista: Zum Problem des Illusionismus im 14. und 15.
Jahrhundert — ein Deutungsversuch. Pantheon, 54, 1996, s. 4 n.

[24] SANDSTROM, c. d., najmi s. 15 n., hovori v podobnej
stvislosti o odli§nych stupfioch ne-reality. Ako umelecky za-
mer sa (odhliadnuc od Giotta) tito myslienka presadila jednako
aZ u talianskych maliarov quattrocenta.

[25] Najstarsie zobrazenia om3e sv. Gregora pochadzaj{, ako uz
bolo spomenuté, prave z konca 14. storotia ~ WESTFEHLING,
c. d. (v pozn. 18), s. 16 n.; - BERLINGER, c. d. (v pozn.5), s.
65 n.; — tieZ THOMAS, A., in: LCI — Lexikon der Christlichen
Ikonographie II. Rom — Freiburg — Basel — Wien 1970 (Reprint
1994), sti. 199-202.

[26] KRASA (c. d. v pozn. 3, s. 246) spomina ,,obraz Krista
Trpitela s muciacimi ndstrojmi*. Ci je toto oznadenie celkom
chybné, dalo by sa s uréitostou rozhodnii len na zaklade podro-
bného restauratorského prieskumu obrazu. K typu Bolestného
Krista, resp. Krista trpitela v eucharistickom kontexte porov.
RUBIN, c. d. (v pozn. 16), s. 308 n.

[27] Stein / Donau: SCHILLER, c. d. (v pozn. 7), obr. 688; —
Wilczkéw: DOMASEOWSKI, J. — KARLOWSKA-KAMZOWA,
A. — KORNECKI, M. - MAEKIEWICZOWNA, H.: Goryckie
malarstwo Scienne w Polsce. Poznan 1984, s. 88 n., 402, obr. 85;
— Rottenburg a. N.: KADEUKE, B.: Wandmalerei vom 13. Jahr-
hundert bis um 1500 in den Regionen Neckar-Alb, Ulm-Biberach
und Bodensee-Oberschwaben. Reutlingen 1991, s. 97-99,

[28] Ku kolinskej malbe — Stefan Lochner, Meister zu Kéln. Her-
kunft — Werke — Wirkung. Katalog vystavy, Kéln 1993, kat, 39, str.
308-309. Vzhladom na pritomnost donatora na kolinskom obraze
a tieZ na texty Zalmov na ndpisovych paskach sa predpoklada, Ze
pévodne §lo v tomto pripade o epitaf. Argumentom za podobnt
funkciu levocskej malby je skuto€nost, Ze v kostole sa beZne po-
chovavalo aZ do 18. storoCia a krypty boli rozobrané az 1753. —
porov. CHALUPECKY, ¢. d. (v pozn. 1),s. 85 n.; K veronskému
oltaru - BERLINER, c. d. (v pozn. 5), obr. 26.

[29] MROCZKO, T.: Ideje protoreformacji a malarstwo w Pol-

sce. In: Studia Renesansowe I'V. Wroctaw — Warszawa — Krakdw
1964, 5. 470 n. — Nie je bez zaujimavosti, Ze tabula je reakciou na
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husitské udalosti v regione. Stangeho dommnienka, Ze malba je
képiou obrazu z roku 1428, ktory bol zniCeny husitmi, sa ukdzala
ako nespravna. — Tamtiez, s. 482 n.; — STANGE, c. d. (v pozn. 4),
s. 123; — Obr. tieZ v SCHILLER, c. d. (v pozn. 7), obr. 747

[30] Ani na obraze samotnom, ani na zvicSenych snimkach de-
tailov sa nedéd deSifrovat, &i tfiiovd koruna nebola zavesend na
(heraldicky) pravom ramene kriZa.

[31] Plastika zo Staromestskej radnice bola vytvorend okolc roku
1407, bolestny Kristus z Novej radnice bol na svojom mieste uz
v roku 1413. Obe st pripisované Majstrovi Tynskej Kalvérie. —
Mistr Binské kalvdrie. (Kat. vystavy, zost. J. Chlibec). Praha 1990,
s. 35 n,, kat. 6, 7. Umiestnenie plastik, ako aj napisy na konzole
sochy Staromestskej radnice a tabule nad fiou svedéia o priamej
stivislosti so sudnymi ukonmi v zasadacej sieni mestskej rady. Za
zmienku stoji skutoénost, Ze sochy nielenZe nepadli za obet husit-
skému obrazoborectvu, leZ tito téma sa neskor priamo v husit-
skom prostredi znovu objavuje. Tamtiez, s. 38-39. Rakuiske sochy
pokradovatelov Majstra z Grosslobmingu sii datované pred a okolo
1400. — Meister von Grosslobming. (Kat. vystavy, zost. A. Salin-
ger). Wien 1994, kat. &. 50, 51, 52,s. 188 n.

[32] K ikonografii piety: DOBRZENIECKI, T.: Medieval So-
urces of the Pieta. In: Bulletin du Musée National de Varsovie
VII (1967), s. § n.; — SCHILLER, c. d. (v pozn. 7), 5. 192 n; —
K vzfahu medzi pietou a arma Christi porov. SUCKALE, c. d.
(v pozn. 5), s. 194 n., 207, pozn. 133.

[33] Pod rustikalnou polychrémiou z 19. storoia sa zaiste skryva
mimoriadne kvalitnd ,,diagonalna® Pieta krasneho slohu. Dnesny
stav plastiky dovoluje len rimcové datovanie na zaciatok 15. storo-
&ia. Pieta sa tazko dé zaradit do jednej z Kutalom, resp. Schmidtoin
navrhnutych dielenskych skupin. Re§taurovanie plastiky je zatial
v nedohladne, jej podrobné preskiimanie a samostatné publikova-
nie je nalichavou tilohou. Pre nés by boli doleZité odpovede na otazky,
ako, kedy a najmé odkial sa socha dostala do Bardejova, kde nie st
z doby okolo r. 1400 zname takmer Ziadne sochérske préce. — Sti-
pis pamiatok na Slovensku I Bratislava 1967, s. 98. Z potetmych
publikicii k piete v socharstve okolo 1400 porov. KUTAL, A.:
K problému horizontdlnich piet. Uméni, 11, 1963, 5. 321 n.; - Sta-
bat mater. Maria unter dem Kreuz in der Kunst um 1400. (Kat.
vystavy, zost. D. Grossmann). Salzburg 1970; — KUTAL, A.: Ei~
wigungen iiber das Verhdltnis der horizontalen und schonen Pie-
tas. Uméni, 20, 1972, s. 485 n.; — SCHMIDT, G.: Vesperbilder um
1400 und der ,, Meister der schénen Madonnen . Osterreichische
Zeitschrift fiir Kunst und Denkmalpflege, 31, 1977, 5. 92 n.

[34] Porov. lit. v predchadzajiicej poznamks. Otdzky kontextu
stredovekych ,,Andachtsbilder poloZila napr. Suckaleho Stidia
a Beltingova kniha. — SUCKALE, c¢. d. (v pozn. 5), 5. 178; —
BELTING, c. d. (v pozn. 7), passim.

[35] Obr. vratislavskej Piety porov. v: KUTAL, A.: Ceské gotic-
ké sochaistvi 1350-1450. Praha 1962, obr. 180; — Tamsweg:
STANGE, c. d. (v pozn. 4), s. 81, obr. 177; — Florentsky oltér:
BERLINER, c. d. (v pozn. 5), obr. 24.
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[36] Pri tivahach o inscenovanom spojeni sochy a ndstennej
malby v Levodi treba pripomentit stisodie sv. Juraja s drakom
od Majstra Pavla (?), pravdepodobne z pogiatku 16. storoia,
v kaplnke sv. Juraja. Do rohu priestoru umiestnend kvalitd sku-
pina na drevenej konzole je v pozadi ,,doplnena®, pravda ~ uz
menej hodnotnou, namalovanou scénou s kfagiacou pannou pred
krajinnou kulisou. — Vyobrazenie v: CHALUPECKY, c. d. (v
pozn. 13), s. 75.

[37] Pre Giplnost treba spomemit i treti eucharisticky typ plasti-
ky, ktory sa roz§iril na sklonku 14. storo€ia. Ide o postavu Boha
Otca s Kristom v ndrudi, skupinu francizsky pomenovana Pi-
tié-de-Nostre-Seigneur, v neméine tzv. Notgottes. Pre oznade-
nie tohto typu zatial nejestvuje slovensky ekvivalent, resp. byva
nepresne oznadovany ako Stolica alebo Trén milosti. Ten viak
patri medzi jeho predchodcov. Arma Christi sa spotu s plastikou
Boha Otca s Kristom v naru¢i objavuji od zaciatku 15. storo-
gia; — tak je to na malbe Majstra sv. Veroniky (okolo 1410),
neskor u Hansa Multschera (7-1433). K ikonografii Boha Otca
s Kristom v ndrudi porov. TROESCHER, G.: Die ,, Pitié-de-
Nostre-Seigneur ** oder ,, Notgottes . In: Wallraf-Richartz-Jahr-
buch IX (1936), s. 148 n.; - DOBRZENIECKI, c. d. (v pozn.
32), s. 20 n. — Zname plastiky spiiskej proveniencie — napr. vel-
mi kvalitnd socha z Bardejova, alebo sv. Trojica z Polomy, dnes
v SNG - pochadzajt jednako aZ z prelomu 15. a 16. storodia,
stivislost nasho obrazu s podobnou plastikou uZ kratko po roku
1400 je teda malo pravdepodobna.

[38] K tymto plastikim porov. KOTRBA, V. a F.: drchitektonika
oltdra. In: Majster Pavol z Levode. Bratislava 1961, s. 137, pozn.
5. Autori sa pokSajti zreken$truovat vyzor star§icho oltéra, iidaj-
ne z poslednej tretiny 14. storofia. Mal podfa nich podobn Struk-
tlirn, ako oltar zo Siby, &iZe vedla seba do jednoho radu postavené
sochy apodtolov. — Porov. GLATZ, A. C., in: Gotické umenie z ko-
Sickych zbierok. (Kat. vystavy), Bratislava — KoSice 1995, s. 24,
25. Okrem toho je menza pod oltarom Majstra Pavla star$ia a po-
chidza — podla Kotrbu — z polovice 14. stor. Usudzuje tak na
zéklade kamendrskej znatky. — TamtieZ, s. 44; - HOMOLKA, 1.
Plastickd vyzdoba oltdra. In: Majster Pavol z Levole. Bratislava

1961, s. 65 n., 140-141, pozn. 10. Homolka uvaZuje na zéklade
porovnani s pribuznymi plastikami z vychodného Slovenska

o vidsej dielni, Sinnej préave v Levodi na konci 14. storogia. Dom
nieva sa, Ze ,,... sloh vediiceho majstra levodskej dielne ... zrejme
stivisi s Seskym umenim druhej polovice 14. storo&ia“, aviak naj-
mi so sochdrstvom mimoparlérovskym a kniZnym maliarstvom.
~ Tamtiez, s. 66-67.

[39] Cit, podla WAGNER, C.: Analecta Scepusii sacri et profa
ni, I1. Viennae 1774, s. 349,

[40] Tamiiez, s. 346: ,,Anno Domini MCCCCXXXI. in die Pas

chae ignis voragine exusta est fere totalis haex Cicitas, paucis

domibus illaesis manentibus®. Tato udalost zaznamendva napr.
kronika zo Spisskej Soboty z doby po r. 1457. — SOPKO, J.
Kroniky stredovekého Slovenska. Budmerice 1995,s.109. - T
kronikar z 2. pol. 17. stor. Caspar HAIN (,,Zipserische ode

Leiitschaverische Chronica vndt Zeit-beschreibung. Zusamen
getragen der lieben Posteritdt zur nachricht von Caspar Hain“, 3
zv.). — Hain Gdspdr Locsei Kronikdja. (J. Forster — A. Kauf-
finann, ed.). L&cse 1913, s. 14,

[41] SPIRKO, J.: Husiti, jiskrovei a bratrici v dejindch Spisa
(1431-1462). Spidska Kapitula 1937, s. 117 n.; — VARSIK, B.:
Husitské revoluéné hnutie a Slovensko. Bratislava 1959, 5. 59; ~
SUCHY, M.: Dejiny Levoce I. Kogice 1974, s. 107-108.

[42] BREDEKAMP, H.: Kunst als Medium sozialer Konflikte.
Bilderkiimpfe von der Antike bis zur Hussitenrevolution. Frank-
furt a. M. 1975, s. 294 n.; ~ O husitskych najazdoch na Spis sa
hovori dalej v napise v juZ. predsieni: ,Anno Domini
MCCCCXXXIIL in profesto S. Marci Johannes Pardus suis cum
Hussitis, Civitate Kesmark obtenta, patriam hanc omnino de-
vastavit*. Alebo v kniZnici: ,,MCCCCXXXIIL Hussitae Distric-
tam Scepusiensem depopolantum®. — WAGNER, c¢. d. (v pozn.
37), 5. 346-347. Skoér ako kuriozitu treba spomenut eSte zdzna-
my kroniky levogského richtira Konrada Sperfoglak roku 1526.
Tieto sa u¥ nevztahuju k husitom, svedéia viak tentokrat o veelku
profannom nakladani s umeleckymi dielami kostola v 16. sto-
toli. Sperfogel pomerne podrobne li¢i udalosti, spojené s exe-
kiciou majetku kostolov v kralovskych mestich za icelom pro-
titureckej obrany krajiny. Po podivnych vyjedndvaniach s exe-
katormi sa sice mestskej rade a fararovi podarilo uhéjit uz
odvazany majetok kostola — medzi inym ,,... strieborné a zlaté
skvosty, ako kalich, kri?, obrazy, pacifikal, atd... — napriek tomu
ho viak pri prvej moZnej prileZitosti samotni radni predali. —
Porov. SOPKO, c. d. (v pozn. 40), s. 239 n. Kalvinske obrazobo-
rectvo je zaznamenané 5. jila 1683, ked boli z kostola udajne
odstranené vetky oltére. Tato zmienka je viak nadsadend, ako
na to upozornil CHALUPECKY, c. d. (v pozn .1), s. 38.

[43] Dnes strateny $tatit bratstva publikoval WAGNER, c. d. (v
pozn. 39),zv. L, s. 100-101; —Porov. IVANY], B.: 4 lécsei , Kris-
tus Teste testvérillet jegyzékonyve 1431-1584. Kozlemeények
Szepes varmegye multjabdl 1L, 1911, 5. 129 n.; - K osobe fara-
ra Hermana: JANKOVICOVA, E.: Fraternitas Corporis Christi
v Levoci. In: Majster Pavol z Levoge. Zivot a doba. (Zbor. zo
semindra, zost. M. Novotnd). Kogice 1991, s. 72 n., tam i bliZSie
odkazy na pramene. K bratstvdim BoZieho tela vSeobecne: RU-
BIN, c. d. (v pozn. 16),5. 232 n.

[44] K uchovavaniu hostie v stredoveku a k procesidm porov.
BROWE, P.: Die Bedeutung der Eucharistie im Mittelalter.
Miinchen 1933, passim, najmé viak s. 89 n.; - RUBIN, c. d. (v
pozn. 16), s. 243 n. - BliZSie informécie k levogskym procesidm
_ zatial nemdme. Organizovanie eucharistickych procesii vo vi¢-
 Sich mestach patrilo viak medzi prvoradé tlohy vietkych brat-

stiev BoZieho tela pri propagécii kultu eucharistie. Procesie sa
vi&Einou odohravali mimo kostola, boli viak sprevadzané slav-
nostnym vynasanim hostie pod baldachynom z kostolaa po skon-
&eni opit do kostola, prigom bol tieZ pevne stanoveny scendr vstupu
(a vychodu) do (z) kostola cez vopred urfené portaly.

[45] JANKOVICOVA, c. d. (v pozn. 43), s. 72; ~ VARSIK,
B.:Slovdci na prazskej universite do konca stredoveku. In: Sbor-
nik prac Filozofickej fakulty Komenského university v Brati-
slave IV, 1926, s. 18, 30; - HRADSZKY, J.: Initia, progressus
ac praesens status Capituli Scepustiensis. Spisské Podhradie
1901-1902, s. 209, 608-609.

[46] STANGE (c. d. v pozn. 4, s. 150) uvaZoval v pripade le-
gendy sv. Doroty o rovnakej dielni s cyklom milosrdenstiev
v minoritskom kostole. Stdiac na zdklade rozdielneho Stylu
cyklov tu ide o chybn domnienku.

[47] KRASA, c. d. (v pozn. 3), 5. 250 n.

[48] MERKLAS, W.: Die katholische Pfarrkirche St. Jakob zu
Leutschau in Ober-Ungarn. In: Mittheilungen der k.k. Central-
Comission fiir die Erforschung und Erhaltung der Baudenkma-
le 1. (1858), s. 69. Podrobnejie tivahy k cyklu i k jeho suvis-
losti so $pitdlom st predmetom méjho Elankn. — BURAN, c. d.
(v pozn. 8).

[49] Na zagiatku 15. stor. boli v Levodi nemocnice minimalne
dve a ich dejiny bude treba preskiimat podrobnejsie. Vlastnicke
poznamky v rukopisoch levo&skej kniZnice hovoria
o ,,pauperibus leprosis in hospitali®, ,liber hospitali ecclesie®,
,,altare sanctorum Nicolai et Catherie in Lextscha in Hospitali,
,hospitalis vel Ecclesie Sancti Jacobi in Lewtscha®, ale aj
o ,,hospitale leprosorum Sancte elisabet Lewtschouie* — SELEC-
KA, c. d. (v pozn. 16), s. 73, 75, 95, 121, kat. 35, 51, 52, 115,
207. — K ostenzériu: MERKLAS, c. d. (v pozn. 48), 5. 69; —
TORANOVA, E.: Zlatnictvo na Slovensku. Bratislava 1975, kat.
7. (Autorkino datovanie monStrancie aZ na zaciatok 16. storo¢ia
nie je, podla méjho nézoru, dostatoéne opodstatnené).

[501 SYDOW, J.: Spital und Stadt in Kanonistik und Verfassun-
gsgeschichte des 14. Jahrhunderts. In: Der deutsche Territorial-
staat im 14. Jahrhundert, 1. (Vortrédge und Forschungen 13, zost.
H. Patze). Miinchen 1970, s. 180 n.

Foto: Archiv Pamiatkového ustavu v Bratislave, F. Kedro 1959
(1, 2); — archit. rekonstrukcia Grant Kelly, Berlin (3); — Reprod.
HEISE, C. G.: Die Gregorsmesse des Bernt Notke. Hamburg
1941 (6) ~ Reprod. z katalogu Die Kélner Maler von 1300-1400,
Kéln 1974, 5.171 (7),; — ostatné foto autor.
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Arma Christi in der St. Jakobskirche zu Leutschau

(Zusammenfassung)

Der Aufsatz beschiftigt sich mit einem bisher kaum beach-
teten Gemilde auf einem Pfeiler im Langhaus der Pfarrkirche
St. Jakob zu Leutschau (Levoca) in der Zips. Neben Beschrei-
bung und Datierung des arma Christi-Bildes versuche ich seine
Funktion zu erfassen, vor allem in Bezug zum Kirchenraum. In
unmittelbarer Ndhe des Bildes konnte sich im Mittelalter ein
hélzerner Predigtstuhl befunden haben und so diirften die arma
ein Bestandteil der Eucharistie-Predigten gewesen sein.

Im weiteren interessiert mich der illusionistische Charakter
dieses in Vorhang-Form gemalten Bildes. Der Annahme, es sei
eine Fastentuch-Imitation, widerspricht teilweise die bunte Far-
bigkeit der Wandmalerei. Ihr ,,Illusionismus® scheint durch das
eigene Thema bedingt zu sein, da auch auf anderen arma Chris-
ti-Bildern (vor allem im Kontext der Gregoriusmesse — z. B. des
Bernt Notke oder des Meisters der HI. Sippe) eine dhnliche Ver-
legenheit bezogen auf die "Realitétsstufe’ der arma zu spiiren
ist — einerseits im Verhiltnis zur Schmerzensmann-Figur der
Gregoriusmesse, andererseits in Konfrontation mit dem realen
Raum des Betrachters. Von daher stelle ich die Hypothese auf,
daf3 vor dem Leutschauer ,,arma-Tiichlein“ urspriinglich eine
heute verlorene Skulptur gestanden haben sollte. In Hinsicht auf
ikonographisch verwandte Kunstwerke und ihren Kontext kénnte
dies ein Vesperbild oder ein Schmerzensmann gewesen sein. Die
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These wird unterstiitzt von der Tatsache, daBl zum Ende des 14.
Jhs. eine Bildhauer-Werkstatt an dieser Kirche tdtig war, von
der auch die Apostelstatuen stammen, die am Anfang des 16.
Jhs. in das Gesprenge des heutigen Hochaltars gelangt sind. Die
vermutete Plastik konnte schlieflich zusammen mit anderen
Kunstwerken dem 1431 in Leutschau erfolgten hussitischen
Angriffen zum Opfer gefallen sein.

Als Stifter oder zumindest geistiger Vater der Ausmalung
der Kirche um 1400 (neben dem arma Christi-Bild sind dem
zuzuordnen die Chor-Malereien, der Zyklus der Sieben Werke
der Barmherzigkeit und der Sieben Todsiinden im nérdlichen
Seitenschiff und eine Kreuzigungsszene im siidlichen Seiten-
schiff) kénnte der in schriftlichen Quellen nachgewiesene Pfar-
rer der Kirche, Herman, in Betracht kommen. Er hatte in den
80er Jahren des 14. Jhs. in Prag studiert und griindete 1402 in
Leutschau die Fronleichnams-Bruderschaft. Seine Prager Ver-
gangenheit mag teilweise auch den ,,béhmischen Stil* erklédren,
der um die Wende des 14. zum 15. Jh. die Wandmalerei der
Leutschauer Pfarrkirche entscheidend prigte.

(Die vorliegende Untersuchung behandelt einige Thesen mei-
ner deutsch publizierten Studie zu den Wandmalereien der St. Ja-
kobskirche zu Leutschau, die in der Anmerkung 8 zitiert wurde.)

Some Thought-provoking Musing:

Angevino — Luxemburgian — Corvinian

Mojmir S. FRINTA, University of Albany, New York

I would like to touch upon one of the most frus-
trating subjects in the later medieval art, namely
the movable painting in Hungary of the Angevin
and Luxemburgian periods. For the fourteenth
century panel painting, we have nothing to deal
with except two import from Italy, on one of which
I shall add some observations. We know several
names of painters active in Hungary, and nothing
prevents us from thinking that they worked also
on panel paintings, in addition to murals and man-
uscript illumination for which there are a few
scanty examples.! Thus we are forced to postu-
late cataclysmic losses in the early panel painting
that may bring to our mind a comparable destruc-
tion by Turkish invaders of the undoubtedly volu-
minous production of Byzantine icons. There, the
only works that survived were those removed to
sanctuaries such as the Monastery at Mount Si-
nai (or to some measure, Mount Athos and Ochrid)
or sent to distant places as gifts.? Could possibly
exist in the Hungarian situation paintings belong-
ing to the second category?

The first important influence in Hungarian
Ppainting of the fourteenth century is that com-
ing from Italy, and this recognition can readily
Abe understood in Angevin Hungary. Contacts of
;the new ruling class with the other members of
‘kthe royal family of Naples were frequent but
turned sour after the assasination of Prince And-
Iea in Aversa in 1345. In addition to the presence
Of Italian artists in Hungary examplified by the
frescos in the palatial chapel at Esztergom, to

the Italian impact testify three early manuscripts,
the Nekcesei-Lipdcz Bible, the Legendarium, and
the slightly later lay manuscript, the Chronica
de Gestis Hungarorum.

The first two works have in common their
chronology and stylistic origin which was re-
cognized to be in Bologna. The Bible commis-
sioned by Demeter Nekcsei, Chief Treasurer of
King Carobert (Charles Robert) can be dated
before 1338 (Washington, Library of Congress)
and the hagiographic manuscript, was assigned
to 1338-45.% The latter was unfortunately par-
tially dismembered: its major part is in the Vati-
can Library 8541 while cuttings are in the P.
Morgan Library in New York, M 360 and in the
library in St. Petersburg.* The illuminations in
both manuscripts have been connected with Bo-
logna which became the key center for manu-
script production. The connection of the Bible is
quite convincing but I see for the Legenddrium
also an alternative source in Umbria.

Let us examine a specific decorative detail
to evaluate the assumption of its provenience,
namely the adornment of the border of the gold
ground. A row of small hexa-bar-stars was
punched along the border. (Figs. 1 & 1a) The
use of the punches of various shapes (,,motif
punches®) became a widely-spread practice in
Italian painting, mostly on panels and less fre-
quently in illuminated manuscripts.® The instan-
ces of the latter practice are concentrated in two
Tuscan centers, primarily Siena, followed by
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Florence, and a few instances in Venetian ma-
nuscripts. But I know of no examples in Bolo-
gnese illumination.

The very shape, the hexa-star was one of the
few basic shapes used in early panel painting, start-
ing in the Duecento and continuing in the north-
eastern regions during the Trecento while the ra-
pidly progressing centers in Tuscany — Siena, Pisa,
Florence —soon adopted a more sophisticated use
of varied punch shapes. This form of the punch is
quite ancient, and the earliest hexa-star is known
to me in a Byzantine icon with SS. Sergius and
Bacchus of the sixth century which was taken in
the nineteenth century from the Monastery of St.
Catherine on Mount Sinai to Kiev.® The conserv-
ative adherence to this rudimentary shape exists
mainly in Umbria, Rimini, and Marche where
punch marks of the hexa-star of the same size —2
mm —can be found in many paintings buta precise
and conclusive identification is difficult due to
the ,,lack of personality* of this basic shape which
can be easily duplicated. Tuscan examples in the
paintings of the Master of S. Cecilia, Pacino di
Bonaguida, and Jacopo del Casentino point to the
formative ties with Umbria: Perugia, Assisi, Arez-
zo. In view of the established practice of this star
punching in Umbria, the origin of the anonymous
illuminator of the Legendarium in that region with
a more ancient tradition in painting may be ex-
plored providing an alternative to the presump-
tion of his Bolognese origin. Invoked may be the
possiblity of the transmitting role of the highly
esteemed but shadowy figure of the illuminator
Oderisio da Gubbio who transferred his activity
to Bologna.

The bearded types can be compared with
those painted by the Spoletan Master of S. Ald
and in the Matricula of 1330’s, attributed to the
Master of the Choir Books of San Lorenzo in
Perugia. The types occur also in the Statuto dei
Merciai of 1328 in Bologna and in a gradual,
attributed to Bologna in the Cleveland Museum
of Art 52.87. The contact with this illuminator’s
shop could have been made thus not only in Bo-
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logna but also in Umbria as the presumed ac-
quirer, be it Louis the Great or his mother Eliza-
beth, returned from Naples, perhaps following
the ancient Roman road to Ancona and across
the Adriatic to Zadar which was under the Hun-
garian control. On the other hand, it has been
suggested that the King Louis brought the Le-
gendarium, along with the library of his uncle
King Robert and of his younger brother Andrew,
when returning in 1347 from his punishing ex-
pediton to Naples. Unanswered must remain
whether the first part of the Legendarium was
executed still in Italy or whether perhaps the il-
luminator came to Hungary to work there. The
fact that the later scenes (e.g. the legends of St.
James and St. Ladislaus) are less Italian and in-
corporate indigenous, Central European idioms
and that the original richly adorned partitions
have been somewhat simplified in the later
scenes shows that the Italian master trained lo-
cal painters to continue the work. It is unclear if
this hexa-star punch was brought along to Hun-
gary because it was used also in those later
scenes, or whether all pages were prepared at
once beforehand, including the laying of the gold
leaf and its punching, still in the Italian shop.

Baffling and not lending support to the con-
jecture that the motif-punching was initiated in
Central Europe by this imported manuscript (the
Nekesei Bible has no motif punching) is the oc-
currence of a very much alike hexa-star in the
paintings made in 1324-29 to provide back sides f
to the precious panels with enameled scenes by
Nicholas of Verdun at the Klosterneuburg Mo-
nastery, so-called Verdun altarpiece. Also likely.
of earlier date may be Colognese painted panel
with an Annuncation and Presentation in th
Wallraf-Richartz-Museum, Cologne which bea
the hexa-star punch of the same size. The styl
of the Verdun altarpiece reveals the painter’
awareness of the development in North-Wester
Europe. Reaching of this Italian decorative pro
cedure to the Rhenish region presently finds n
explanation.’

g1 — Four scenes of the Passion cycle: 3] ini
; ) yele: Ascension, Pentecost, Trinity, Man of Sorrows. Legendari .
(New York, The Pierpont Morgan Library, M 360, f. 13) / gendartu, ¢ 1340
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Fig. la— Detail of the gilded background in the Legendarium,
enlarged 3 : 1 (hexa-star 2 mm)

Fig. 2—Detail of the gilded background of fol. 4r of the Chronica
de Gestis Hungarorum, c. 1358 (Budapest, Széchényi
Library). Enlarged 3 : 1 (hexa-star — 3,2 mm)

The illuminator of the large Chronicle (Chroni-
ca de Gestis Hungarorum of ca. 1360; Budapest,
National Széchényi Library Clmae 404) was not
interested in the punched decoration.® His style
has been compared to the Neapolitan Bible of
Matteo di Planisio of 1362 in the Vatican Library
Cod. Lat. 3550. Yet it is interesting and perhaps
significant that there is in the first illuminations
(fols. 1r, 2v, 4r, 51, 7v) a row of hexa-stars com-
parable to the Legendarium but this time the
punch is 3 mm large. (Fig. 2) This distinct fea-
ture is so rare that an awareness of the latter
manuscript by the illuminator can be proposed.
It is also noteworthy that the Verdun altarpiece
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likewise features this size of the hexa-star, and
thus both sizes from the Hungarian manuscripts
are present there. Furthemore, a hexa-star of the
same size is featured in an early Tuscan bible (c.
1320) from Monteoliveto Maggiore (New York,
P. Morgan Library M215). Another occurrence
of the hexa-star in illuminations is in an Adriatic
early fourteenth century gradual in the Pinaco-
teca in Trogir but this time it is a larger version
of 4 mm. Close variants of the 3 mm size of the
hexa-star were favored by the panel painters in
Rimini and Umbria (Master of the Life of St.
John the Baptist, Master of S. Alo, Master of S.
Chiara di Montefalco). '

We know from a few surviving murals that
Italian fresco painteres worked in the forties and
fifties in the Hungarian territory (castle chapel
at Esztergom, chapel in the Episcopal palace in
Zagreb).? In the Christian Museum in Eszter-
gom, there is a fragment of a fresco with a Holy
Bishop from Varad (Oradea), and the most rare
use of an octa-circle punch-stamp has
a potential to lead us to the workshop affilia-
tion of the painter if the shape of the punch will
be fully established. The octa-circle was used
in Pisan painting.

The earliest instance of the import of

a Neapolitan panel painting into Central Europe
exists ina small portable closing tabernacle with
two pairs of painted shutters to be wrapped
around the canopy center harboring a small

Standing Madonna statue. It belongs to Moravian

Art Gallery in Brno inv. A 559 and presently is
on loan to the National Gallery in Prague where
it has been studied by Olga Pujmanova who attri-
buted the paintings to a Neapolitan anonym
called the Master of the Franciscan Temperas."

Fleur-de-lys painted behind the Madonna
identify the tabernacle as a devotional object

made for the Anjou patrons in Naples but nothing
is known of its early history. If indeed made for.
King Robert, it would be before 1343. It may be
surmised that this rare structure, generally hard

to survive due to its constructional fragility,

passed into the hands of the Hungarian Anjou
branch or aristocracy or high clergy in Hungary
and may have been already in a safe place when
the Turcs overran the country.

We know more about the history but still not
enough about the origin of a Madonna which was
donated to the pilgrimage church of Mariazell
in Styria by the Hungarian King Louis to
a special chapel in the church being reconstruct-
ed during 1377-1382. (Fig. 3) It is safer to view
this painting as an Italian work because we lack
any comparative material in Hungary in order to
argue for its Hungarian origin. In fact, Angelo
Lipinsky attributed the painting to Sienese And-
rea Vanni who made several visits to Naples,
Ern0 Marosi thought it as merely a replica of
Andrea’s original.!' The background and the
wide frame are overlaid by a silvergilt sheath-
ing with the Hungarian Royal emblems in trans-
lucid enamel and large fleur-de-lys on the
ground. The presence of four enamel plaques
with the representation of ostrich (semi-mythi-
cal Turul of the Hungarians) which was a favorite
emblem of King Louis and before that of his fa-
ther King Carobert, confirms itas a gift of Louis.
The likewise four times represented crowned
eagle of the Polish kingdom which formed an
alliance with Hungary in 1370 furnishes the ter-
minus post quem for the donation unless one
would consider this emblem as to honor his mo-

ther Elizabeth who was a Polish princess. Lipin-
sky maintained that the sheathing is a work of
the goldsmith Pietro di Simone da Siena who
‘Wwas active in Naples but it seems to me that it
could as well have been made in Hungary be-

use the metal working had a tradition in Hun-
ary, and the translucid enamel could have been
arned from objects imported from Italy. Sheath-
g of three small pictures deposited by Louis
e Great in 1374 as part of the Hungarian trea-
ure in the Hungarian Chapel of the Miinster in
achen was decorated identically.’2 Unfortunate-
, these pictures are heavily repainted to make
y observation impossible.

Fig. 3—Madonna, gift of the Hungarian King Louis I the Great
to the pilgrimage church of Mariazell (Styria), c. 1370-80

Let us turn our attention to the claim that
Andrea Vanni painted the Madonna panel. It is
true that Andrea was one of the painters who sim-
plified the facial features into a linear treatment
but there were as well other Italian painters who
adopted this stylistic device and whose. work
comes closer, I think, to the Mariazell Madon-
na. One of them was Andrea da Bologna who
worked in the Marches, and his signed Nursing
Madonna of Humility of 1372 in Corridonia, S.
Agostino and his signed Madonna polyptych of
1368 in the museum in Fermo render the same
mask-like expression as the votive Madonna."
I also propose a comparison for the Madonna’s
face with that in a fourteenth century Madonna
in Barletta, S. Giacomo and for the Christchild
that in a Madonna triptych in the Municipal
Gallery in Split. (Fig. 4) The Madonna from
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Fig. 4 — Madonna, 14th century. Barletta, S. Giacomo (Apulia)

S. Maria a Giano, now in the Diocesan Museum
in Bisceglie reproduces also these linear features
despite the fact that it is a replica of the Trecen-
to original.’ The Apulian and Adriatic examples
belong to the same iconographic scheme as the
Mariazell on which the Child is held at the right
arm of Mary, a feature already used in the En-
throned Madonna di Ripalta in Cerignano and
also in several Bohemian Madonnas, whereas
more usual in Middle Byzantine icons and in It-
aly is the Hodigitria type with the Christchild at
Her left arm. Andrea Vanni did not use the Child
at the left in his Madonnas but he used dense
patterning of the garment, often in the sgraffito
technique, favored first by Simone Martini, and
the Mariazell Virgin seems to feature such
a pattern. Upon the consideration of these oc-
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“sheathing removed to see the halos in order to

currences, I think that it is more plausible to see
this Madonna as belonging among the Madon-
nas painted in the Italian eastern littoral around
the middle and in the third quarter of the four-
teenth century. This is the region through which
the traveller to and from Naples would have been
going to reach a harbor (Ancona?) to cross the
sea to Dalmatia, and the painting may have been
acquired there. I am anxious to find
a photograph of the Mariazell Madonna with her

appraise whether they are related to the paint-
ings in Apulia and in the Marches.

The subject of the Madonna of Czgstochowa
seemingly does not belong to our topic but the
interpretation of the various ex-post traditions
makes the discussion justifiable. It is not only
the ultimate location of the work of art that con-
cerns us but important are also the channels of
transmission. Attention mus be paid to the tradi-
tion maintaining that the painting can be con-
nected with the foundation of the monastery of
the Pauline hermit order in Jasna Goéra in 1382
and the personage of Ladislaus of Opole who
was a palatin at both courts, Hungarian and
Polish. According to this tradition, the Pauline
monks came from the monastery of St. Lawrence
in Buda, and a connection with the Anjou soci
ety seems to be suggested. Confusing, it seem
to me, is a side-tracking tradition about th
presence of this Madonna in a South Moravian
Dominican monastery in Uhersky Brod from
which it would have reached Hungary in the early
14th century.

The painting is unfortunately heavily repain
ted or reconstructed which intervention is by tra
dition assigned to 1430 when the painting woul
have been severely damaged in wrecking th
monastery so that any stylistic judgment is very
precarious. Especially the countenance of th:
Christchild lacks any feeling of authenticity.” O
the other hand, the face of the Virgin has a quit:
specific expression which makes me feel that i
perhaps reflects the original appearance.

Before we go into this problem, a few data of
the technical nature can be profitably reviewed.
This large panel (122,2 x 82,2 cm) was made of
linden wood which was used in the late middle
ages in Central Europe but it was previously the
favored material for Byzantine icons.'® Further-
more, another feature namely a linen glued first
onto the panel before the application of the gesso,
belongs to Byzantine tradition. Apparently, the
early Bohemian painters took over both these two
specifications from the Byzantine tradition. The
third characteristic was the procedure of making
the frame by scooping out the surface of the wood
to be painted on so that the projecting frame is
an integral part of the panel. The early painteres
of the Duecentesque Italy frequently fashioned
their panels in this way, and the procedure was
carried over into the Trecento in the provincial
centers. With this procedure is connected an
additional peculiar treatment of the surface in
which some parts of the image would be in low
relief. This is the case of the raised halo in the
Czestochowa Madonna.'’

Byzantine icons of the Theotokos destined for
the ground level of the iconostasis were of large
size, and the Czestochowa belongs to this cate-
gory. The conclusion of these considerations is
that this painting originally was an early Italo-
Byzantine icon of which the original prototype
is today lost. By the cumulative evidence of these
archaic features, we are led to a time not later
than the 12th century. The extraordinary posi-
tion of easy access of the Angevin society in
Hungary to the Adriatic and South Italian artis-
tic tradition may well have been instrumental for

bringing an early Madonna panel of this large

size to Central Europe.
Let us return to the face of the Madonna. Her

narrow face exudes a sad melancholy and almost

morose gloominess which is indeed an unusu-

alpsychic message. The premonition of the ulti-
_Mate Saviour’s tragedy was very much on the
_ind of the Byzantine painters who were striv-

ng for an expression of transcendental sadness

Fig.5 — ,Madonna of St. Luke”, 12th century. Bologna,
Santuario della Beata Vergine di S. Luca

not only in the Theotokos image but also the
Saviour and the Saints. This tendency was espe-
cially strong in the images from the eastern Medi-
terranean, from Syria and probably Palestine.
I think that the original image on the Jasna Géra
painting, still reflected in the restoration, be-
longed to the tradition of the Eastern Christia-
nity which found resonance in the art of South
Italy and Adriatic where the Christians from the
Near East sought refuge.

I found an eloquent expression of this ten-
dency in a somber Madonna, called (as many
other icons of the early lineage) ,,the Madonna
of St. Luke* and which became the venerated
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object in the main altar of the Santuario della
Beata Vergine di S. Luca on the hill top (,,colle
della guardia“) above Bologna. (Fig. 5) Accord-
ing to a legend, the painting was presented May
8, 1160 to the bishop of Bologna by a Greek tra-
veller. The Virgin’s facial type with a slightly
aquiline narrow nose, the characteristic red inner
veil beneath the maphorion, and the voluminous
garment of the more mature boy are Byzantine.
Her connection with the Eastern Mediterranean
is further strenghtened by the profuse use of the
gilded pastiglia on the halos, the background,
and the frame. I studied the many instances of
this decorative procedure, surviving mainly on
Cyprus and undoubtedly used in Palestine and
Syria, of which some examples were preserved
in the Monastery of St. Catherine on Mount Si-
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Fig. 6, 7~ Christ Crowned with Crown of Thorns and Crucifixion, 4/4 of 14th century. Berlin, Gemdildegalerie 1219-20

nai.' The classical type of the relief rinceaux
on the vertical elements of the frame (part of the
panel as we have seen) that can be traced to Hel-
lenistic decorative traditions, are well compara-
ble, e.g. to those on the halo of a Madonna from

Znjan, said to be of the 12th-13th century and of

the same size as the Czgstochowa, today in the
Treasury of the Cathedral of Split."
Next, I shall touch briefly on two paintings

with contested attributions to Bohemia. A small
Man of Sorrows — Madonnna diptych in Basel,

Kunstmuseum was called Bohemian, ca. 1360

in the exhibition Europdische Kunst um 1400;

this was recently reaffirmed by Robert Suckale.?

Earlier, I proposed for discussion an alternative,

based on my comparison of the Madonna t
Mary and Child in a St. Anna Mettertia fro

Strzegom (Wroctaw, Silesian National Museum),
namely that the diptych might be a Silesian
work.?! Some years later, I amended my posi-
tion, by reconsidering the rigidity of the form of
the Man of Sorrows and the Byzantine-inspired
V crease in the root of His nose, by writing that
the ,,execution, harsher than was typical of Bo-
hemian art, open up the possibility that the di-
ptych originated somewhere closer to the Bal-
kans than Bohemia — say in the regions affected
by the flowering of the Bohemian style: Slovenia,
Styria, and possibly Hungary*.?* This reasoning,
started in the first article with the recognition
that after 1400, connection with Austrian paint-
ing started to compete with Bohemian influence
in Silesia, can be extended to the Hungarian do-
minated Croatia and Dalmatia with Zadar.

I see two small panels representing the Crown-
ing with the Crown of Thorns and the Crucifixion
in Berlin, Geméldegalerie as a creation par ex-
cellence for the courtly patronage for which there
are three possibilities in that region — the
Bohemian, Austrian, and Hungarian courts.
(Figs. 6, 7) The pictures were assigned to Bohe-
mia in the Catalogue Europdische Kunst um 1400
but the Czech scholarship did not include them
into the Corpus.? Otto Benesch thought of Aus-
tria and K. Oettinger, on the other hand, proposed
South Tyrol. The ornately complex profile of the
_ pedesta] of the throne has its parallel in a drawing
with an Enthroned Madonna in Frankfurt,
Stidtische Galerie, St. G. 355 which was as-
signed to Tyrol because it came from Augustini-
an Monastery Neustift (Novacella).?*

The gentle face of the Crucified Christ with
his slanting eyes was adopted in Austrian paint-
Ing. To the same feelings of gentleness and sweet-
ness would appeal the pinkish coloring of the
complexion of most of the faces. The evolving
Sense for realism comes through in the acute
characterization of the male coarse types and in
the depiction of hats of various shapes.

~ Striking is the painter’s delight in painting
Most varied patterns on the garments which is

Fig. 8 — Neapolitan, 14th century, Crucifixion. Paris, Musée du
Louvre M.1.358 (Photo R.M.N., courtesy of Dominique
Thiébaut)

a feature the refined taste of the aristocratic mi-
lieu would readily respond to. The patterns like-
ly corresponded to those on existing fabrics such
as the prominent Near Eastern roundels on the
centurion’s chest. His hat of conical shape,
adorned by a pattern recalling pseudo-Kufic or
Hebrew script is quite unusual. This shape of the
hat is worn by an official on horseback at the
left foroground in a Crucifixion in the Louvre
M.I. 358 which is attributed to Naples of the 14th
century. (Fig. 8) I wish to propose a hypothesis
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Fig. 9~ Detail of armorial letter of King Sigismund to the town
of Kosice, dated 1423 (Kosice, Municipal Archives)

that these little pictures in Berlin were painted
for some patron at the late Angevin court in Hun-
gary, with the presumption that Neapolitan pic-
tures serving as inspiration were present there.?

Bohemian style became the dominant ,,super-
power“ in Central Europe, and its impact can be
ascertained in the pitifully few painted monu-
ments from the time of King Sigismund in Hun-
gary. He was a younger son of Emperor Charles
IV and ascended the Hungarian throne in 1387
by virtue of his marriage to Mary, daughter of
the last Anjou ruler in Hungary, Louis the Great,
and reigned there until his death in 1437. There
are no paintings in Hungary in the Beautiful Style,
a glorious development in Bohemian art but
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there are examples of this style in sculpture,
mostly in the northern region of Slovakia, in the
Spis§ (Zips, Szepes).

Bohemian idioms can readily be recognized
in Hungarian illumination which likely go be-
yond a mere influence. Shortly, I shall introduce
a factual evidence of the presence in Bratislava
(Pressburg, Pozsony) of a Bohemian illumina-
tor working for Sigismund who contributed by
his utterly un-brotherly actions against his older
brother, the Bohemian King Wenceslaus IV, to
decreasing the artistic activities in Prague and
exodus of some artists.

A survey of a sizeable group of armorial let-
ters of Hungarian noblemen reveals several dis-
itinct formal and decorative devices that identi-
fy their authors as either illuminators schooled
in Prague or actually Bohemian artists lured away
into services of Sigismund by the prospect of
better opportunities. In some of these illumina-
tions made in Constance in 1418 when the Coun-
cil was in session, we recognize the latest deve-
lopments in Prague in the art of refined coloring
schemes — e.g. in the light blue ground of the
spandrels, overlaid with fine gold rinceaux, and
the ,,0ld English pale rosa of the inner ground
of the emblem of the Csese of Dansa and Keresz-
turi (Budapest, State Archives, D1 105 473).2¢
The escutcheon was composed into a quadrilobe
framing, in turn enclosed into a rectangular
frame alluding by shading to its three-dimensio-
nality. This illusionistic frame became one of the
hallmarks of many Bohemian illuminations since
the third quarter of the 14th century. This quad-
rilobe framing was used in the most prominent
Prague workshop which produced in 1414 the
Antiphonary of Sedlec. One of its cuttings, the
Entry into Jerusalem in Budapest, Szépmiivészeti
Museum, Graphic Collection nos. 3105-12 uses
the same device, and members of this shop seem
to have been active in Constance.?” This suggests
their migration from Prague to Constance be-
tween 1414 and 1418 to attach themselves to the
court of Sigismund.

One of these Hungarian letters is quite impor-
tant to our search for proof of the actual presence
of one Bohemian illuminator in the service of King
(and Emperor) Sigismund in Bratislava. It is
a decretal letter written by him in 1423 in his tem-
porary capital to the town of KoSice (Kaschau,
Kassa). (Fig. 9) At the bottom, there is an em-
blem and the name Johannes Hebenstreyt, claimed
to be the illuminator, but I was told during my
visit to the Archives in KoSice where this letter is
preserved, by the director that this isa perpetuated
myth and that it was the name of a mayor of Ko-
Sice.”® The illuminator of the escutcheon held by
anangel used a distinctive penta-rosette punch in
the gilded frame. I know this punch from
a number of instances as a punch belonging to
the prominent illuminators’ shop in Prague in the
first part of the 15th century. The earliest instance
comes from the Czech Bible of Boskovice data-
ble to 1415-19, in the State Research Library in
Olomouc M III 3. A collaborator at this bible
seems to have gotten possession of this punch and
took it along when he left Prague when the condi-
tions there for the production of traditional reli-
gious books rapidly worsened after the outbreak
of the Hussite uprising in 1419 after the death of
Wenceslaus I'V.

We do not know if this Bohemian illuminator
joined right away the court of Sigismund but we
have a proof that he was there in 1423. Interest-
ingly enough, this penta-rosette appears in four
manuscripts kept in the Capitular Archives at
Wawel in Cracow.”” None is dated but they are
datable into the twenties and around 1430. (Fig.
10) Barbara Miodonska dates the Antiphonal of
Zbigniew Olesnicki after 1423, and this would
mean that our illuminator did not stay long at
the court in Bratislava. The Pontifical of
Olesnicki and Missal no. 2 are close to 1430,

~and Missal no. 7 is before 1438. The style of the

angel from the Kogice letter is continued in the
Pontifical.

Unexpected would seem to be the reoccurrence
of the very same rosette punch in four manuscripts

Fig. 10 — Detail of the miniature Bishop Giving Benediction,
Jfol. 114 of the Pontifical of Zbigniew Olesnicki, ca. 1430.
Krakow — Wawel, Capitular Library no. 12. Enlarged 3 : 1
(penta-rosette — 3,8 mm)

produced in Prague — the earliest dated 1437 is
the Psalter of Hanu$ of Kolowraty, the second
dated is the Schellenberg Bible of 1440, and
undated are two other bibles, of Zamoyski and of
Sixt of Ottersdorf. Three of them are in the
National Library in Prague (Osek 71, XIII A3,
XVII C 56) and the Schellenberg Bible is in the
Premonstratensian Library at Strahov DG III-15.
I do not see any other explanation for the
reappearance than the assumption that the illumi-
nator returned in 1437 from Cracow to Prague as
one may presume that the conditions for making
orders for the traditional religious manuscripts
became more stabilized after the victory of the
moderate faction of the Hussite movement, the
Utraquists over the radical branch at the battle of
Lipany at 1434.

An ensemble of panel paintings that formed
an altarpiece in the Benedictine monastery of
Hronsky Svity Betiadik (Garamszentbenedek)
can be dated to 1427 and its painter and com-
missioner made known in the inscription on its
predella that perished in 1905 in a fire in the
Esztergom Christian Museum 54.3-10. No other
paintings of Thomas of Coloswar (Kolozsvar,
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Fig. 11 ~ St. Elizabeth of Thuringia and M. Magdalen, 1/2 of 15 th century (Bratislava, Galéria hlavného mesta Bratislavy)

Cluj) are known but we can presume that he and compared some heads with those in
had a wide artistic horizon. Gyongyi Torok a model book (so-called Ambras Musterbuch)
studied Bohemian formative influence inhisart in Vienna, Kunsthistorisches Museum,
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Fig. 12 — Detail of Initial C on fol. 7v of Stainz Antiphonal, 1/2
of 15 th century. Graz, University Library Cod. 2. Enlarged
3 . 1 (tetra-rosette — 8,4 mm)

a Bohemian work of the early 15th century, and
juxtaposed St. Egidius to the saints in the
medallions in the Gerona Martyrology.*°
I would like to add to her comparison of SS.
Peter and Paul in the Ascension, two reliquary
busts in gilded copper of these two Saints which
were made around 1413 for Albik of Unicov,
for a short time Prague archbishop, and thus
are in the archiepiscopal palace of Prague.?!
Some of the heads of the crowd in the Carrying
of the Cross are strikingly realistic which
coincides with the realistic trend in the
contemporaneous Netherlandish painting while
others, such as Christ in the Resurrection, are
somewhat idealized which was a tendency pe-
netrating from North Italy into Austrian
painting. The effectively decorative treatment
of the trees and flora has its precendents in
Bohemian illumination (Bible of Konrad of
Vechta) and then in the earliest panel painting
in Slovaka, the predella of St. Catherine’s
altarpiece in St. James’ in Levoca (Leutschau,
Lécse), related in some ways to the School of
Vienna (the Master of the Adoration), but it can
also be compared with that in the Assassination
of St. Peter Martyr in the Dumbarton Oaks
Collection, Washington, attributed to Jacobello
del Fiore.®

The hegemony of Bohemian art at the inspi-
rational and influencial levels begun to recede
in the second quarter of the 15th century as art
in Bohemia was in a crisis. The painters from
the neighboring Austria seem to be increasing-
ly more and more active in Hungary, especially
after the death of the Luxemburgian Sigismund
in 1437 and the ascendance of Duke Ladislaus
Posthumus to the throne. Our comparative
method of the punch mark investigation can il-
lustrate this situation on one example from pan-
el painting and two examples from manuscript
illumination. Two panels from an altarpiece of
the second quarter of the 15th century in the
Municipal Gallery in Bratislava, with St. Eliza-
beth of Thuringia and Mary Magdalen are to
be related to Austrian painting. (Figs. 11a, b)
A distinct tetra-rosette in the patterned border
band appears be the same punch as the one in
the initial C on fol. 7v of the Stainz Antiphonal
(Graz, Universiy Library Cod. 2). (Fig. 12) Our
experience of the punch occurrences does not
point in general to the joint operation between
the panel and manuscript painting yet there may
have been shops that practiced both types of
painting. In any case, the two panels may be
called Austrian works.

Our both examples from the manuscript illu-
mination belong to the second half of the centu-
ry, that is to the rule of King Matthias Corvinus.
A Missale Posoniense ,,J* in Esztergom (Keresz-
tény Muizeum MS I 20) of ca. 1478 features in
the gold ground of the initial T on fol. 67r im-
pressions of a hexa-rosette which was used also
in a Salzburgian missal in Salzburg (University
Library M III 11).* There are several variants of
this shape in Austrian illumination — one slight-
ly smaller belonged to the illuminator Ulrich
Schreier. The marginal acanthus pattern in the
Esztergom missal, ultimately of the Bohemian
genesis, was enhanced by more realistic large
flowers of this late period.

Close examination of another missal made
for Bratislava churchmen furnishes us a proof
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of activity of an Austrian illuminator ip thgt
town. The manuscript is since unknown time in
Alba Tulia (Gyulafehérvar), Batthyaneum R 11
134. Tts decoration belongs to two periods
separated by one hunderd years. We learn from
the colophon that is was made in 1377 »Per
manus Heinrici dicti Stephani(?) de Westfalia
plebani in Schukaria® (Velké Tfnie near
Pezinok) and we also learn from another note
that it belonged at the end of the 15th century
to Johannes Han ,,canonicus sancti Martini hic
Posonii* who died in 1500.3 He most likely had
the decoration to be enriched by Matthias
Brenner (Prenner) who seems to have been an
associate of the known illuminator Ulrich
Schreier, native of Regensburg and active first
in Salzburg and then in Vienna. Brenner wrote
his name twice in the margins, inserted a new
canon page fol. 119 b and filled in with fi.gu'res
some eight small initials and an Annunciation
in the initial A, originally without figural
adornment. There are at least six motif punches,
most of them traceable to the illuminations of
Ulrich Schreier such as his Stratter Bible of
1469 in the University Library in Graz. Since
Schreier worked in Vienna, Brenner could have
borrowed the master’s punches for his work in
Bratislava or else he could have carried out the
additional decoration in the Alba Iulia missal
in the master’s shop in Vienna. There are two
sizes of hexa-rosette, the larger one (7 mm) used
also in Schreier’s Marktbuch der Stadt Grein,
in a Salzburg missal in Salzburg (U.B. M III
12), the missal from Seckau in Graz (U.B. Cod.
112), and a Book of Hours in Vienna (ONB,
ser. n. 2599) which seems to be Brenner’s
work.*

I am leaving out from my discussion the
codices of the library of Matthias Corvinus
which stand out decisively from the general
Central European production by virtue of thp
personal taste and predilection of their
commissioner, enthusiasted for the Ttalian
Renaissance.
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NOTES

{1] Hertul, pictor domini regis and his son Miklds, also the co-
urt painter; tombstones of painters Abel, mid-14th century and
of Johannes in 1371, both in the Historical Museum in Buda-
pest. Tragically, we were deprived of the only complete docu-
mentation in the fire destruction in the Esztergom Museum of
the predella of the altarpiece from Hronsky Svity Befiadik on
which was written the name of the painter, Thomas of Coloswar
(Kolozsvar, C}uj-Napoca).

[2] E.g. the Agiosoritissa in the Cathedral of Spoleto, the Vladi-
mirskaja Bogomater in Moscow, Saints Peter and Paul fro_m
Novgorod, the Yeraikon in the Cathedral of Laon, Theotokos l‘COI'lS
in the cathedrals of Friesing and Fermo, the Savior mosaic in
Galatina, the silver-gilt St. Michael in San Marco, Venice, etc.

[3]HARRSEN, M.: The Nekcsei-Lipdcz Bible. Washington 1949,
— GNUDI, C.: La Bibbia di Demeter Nekcsei-Lipdcz, il ,, Leg-
gendario” ahgioino, e i rapporti fra la miniatura bolognese e
l'arte d’Oriente. In: Evolution générale et développements re-
gionaux en histoire de ’art. (Actes de XXII* Congres interna-
tional d’Histoire de I’ Art, Budapest 1969). Budapest 1972, Vol.
1., pp. 569 ff.

[4] VAYER, L.: Magyar Anjou Legendarium. Budapest 1973; -
LEVARDY, F.: Wegierskie Legendarium Andegawenskie. Wroc-
taw 1978.

[5] This specific type of decorative procedure was extensiyely
studied by Mojmir FRINTA who published a series of articles
on the subject, publication in Prague of his two-volumes study
(with a Catalogue of all punch shapes iltustrated by 3300 mac-
ro-photographs) Punched Decoration of Gilded Surfaces on Late
Medieval Panel and Miniature painting is imminent.

[6] FRINTA, M.: Punchmarks in the Ingeborg Psalter. In: The
Year 1200. A Symposium. New York 1975, p. 254.

[7] A slightly larger hexa-star was used later on, ip the early
fifteenth century by the illuminators in Prague, and its countef—
part can be found in Sienese illumination such as in the choir
books from Lecceto (Antiphonary in Siena Biblioteca Comuna-
le G1 14). Still larger punch was used by the Wenceslavian illu-
minators.

{81 DERCSENY], D.: The Hungarian Tlluminated Chronicle.
Budapest 1969; - SZIGETHI, A.: 4 propos de quelques sources
des compositions de la Chronique Enluminée. Acta Historiae
Artium, X1V, 1968, 3-4, pp. 172-214.

[9] PROKOPP, M.: Italian Trecento Influence on Murals in East
Central Europe, Particularly Hungary. Budapest 1983, figs.
45b — 64.

[10] PUIMANOVA, O.: Nezndmy oltdrik Roberta z Anjouz Mo-
ravské galerie v Brné. Uméni, 26, 1978, pp. 12-33; — Idem,
Bohemian Paintings at the Time of Charles IV and its Relations
to Naples (I). Antichita Viva XVIII, 1979, 5-6, pp 15-25; — Bo-
hemian Painting... (I[). Antichita Viva XIX, 1980, 3, pp. 5-13; —
Idem, Robert of Anjou’s unknown Tabernacle in Brno. The Bur-
lington Magazine, August 1979, pp. 483-491.

[11]1 LIPINSKY, A.: Das Schatzkammerbild in der Wallfahriskir-
che zu Mariazell. Alte und moderne Kunst, 13, 1968, pp. 2-7.

[12] Not always, however, were the Hungarian royal commis-
sions given to the Hungarian silversmiths as we learn from a do-
cument concerning the memorial reliquary silver sarcophagus
of St. Simeon in Zadar commissioned by Queen Elizabeth and
made in 1376-80 by a North Italian siversmith Francesco di
Antonio Mediolano. Problematic is the assigning of another
commission of Queen Elizabeth, an enameled closing tabernac-
le at The Cloisters. The Metropolitan Musem of Art, New York,
to some Parisian goldsmith’s shop. —~ GABORIT-CHOPIN, D.:
The Reliquary of Elizabeth of Hungary at the Cloisters. In: The
Cloisters. Studies in Honor of the 50th Anniversary. New York
1992, pp. 326-53; — FRINTA, M.: Some Distinctive Human Ty-
pes in Art around 1400 as a Means of Tracing Artistic Contacts
between Bohemia and the Regions West of the Rhine. Uméni,
44, 1996, p. 305, fig. 9.

[13] BERENSON, B.: ltalian Pictures of the Renaissance. Cen-
tral Italian & North Italian Schools. London 1968, figs. 252, 254.

[14] BELLI D’ELIA, P.:: Icone di Puglia e Basilicata dal Me-
dioevo al Settecento. Milano 1988, figs. 35, 36, p. 131. The da-
maged Madonna in Bisceglie was listed in Bolletino d’Arte, 53,
1968, p. 215, fig. 14 as a copy by Francesco Palvisino da Putig-
nano but the type of the pastiglia halo decoration is close to the
just mentioned diptych in Barletta and thus it can well be earlier
than the 15th century.

[15] DOBRZENIECKI, T.: Sztuka sakralna w Polsce. Malar-
stwo. Warszawa 1958, pl. 8; — SNIEZYNSKA-STOLOT, E.:
Geneza, styl i historia obrazu Matki Boskiej Czestochowskiej.
Folia Historiae Artium IX, 1973, pp. 5-44. The Christchild’s
gesture of benediction is poorly rendered, its more believable
representation was painted in a small replica on a copper plate
which is in the pinacoteca of Cremona where it is assigned to
the 15th century. — FUERARI, A.: La Pinacoteca di Cremona.
Cremona 1951, cat. n. 25, fig. 28. Yet, it would be audacious to
insist that this little picture recorded the appearance of the vene-
rated image before its damaging in 1430.

[16] KOZE.OWSKI, R.: Historia obrazu Jusnogdrskiego w Swietle
badan technologicznych i artystyczno-formalnych. Roczniki
Humanistyczne, 20, 1972, pp. 5-50; — ROZANOW, Z.: Analiza
dotychczasowego stanu badan artystyczno-formalnych nad ob-
razem Matki Boskiej Czestochowskiej. Rocznik Historii Sztuki,
10, 1974, p. 165-178.

[17]A further elaboration of this principle is a more pronounced
sculptural approach whereby the entire body was carved in the
low relief and painted, and we have several examples of this ap-
proach from the Adriatic region such as three early Crucifixes in
Zadar in the Byzanto-Romanesque style: a Crucifix from the Fran-
ciscan Monastery (mid-13th century), that from St. Michael’s (c.
1200) and a lost one from the Benedictine Convent, all in Zadar.
— Romaniéko slikarstvo u Hrvatskoj. Zagreb 1987, pp. 49, 126; —
Catalogue de I’exposition de la peinture romane sur bois en Dal-
matie des XIF et XIIF siecles. Split 1968, nos. 1, 2. To this stylis-
tic stratum belong two comparable Crucifixes in Pisa revealing
a common source with the Dalmatian Crucifixes. A number of
Tuscan Crucifixes have the relief halo but it was generally fashio-
ned from a separate piece of wood such as the Crucifix in Pisa, S.
Ranierino, signed by Giunta Pisano. A simple raised halo exists
in a 13th century Madonna assigned by Garrison to Lucca, in the
Museo Horne a Firenze, Milano 1967, fig. 14, p. 133. In other
instances, such as in the two-sided panel with an Enthroned Ma-
donna in the Benedictine convent in Zadar, there are radiating
rays in relief in the halo. — Romanicko slikarstvo..., o. c., p. 113,
No. 19. There is also a Madonna panel of the South Italian origin
that was fashioned in this particular way in a low relief.

[18] FRINTA, M.: Relief Imitation of Metallic Sheathing of By~
zantine Icons as an Indicator of East-West Influences. In: The
High Middle Ages. Binghamton 1983, pp. 147-167; — Raised
Gilded Adornment of the Cypriot Icons and the Occurrence of
the Technique in the West. Gesta, XX, 1981, pp. 333-347; — Re-
lief Decoration in the Gilded Pastiglia on the Cypriot Icons and
its Propagation in the West. In: Acta of the Second International
Congress of Cypriot Studies, 1982. Nicosia 1986, pp. 539-44.

[19] Catalogue de ’exposition..., o. c. (note 17), No. 3.
[20] Europdische Kunst um 1400. Wien 1962, p. 82, No. 5.

[21] FRINTA, M.: Medieval Bohemica: Addenda et Subtrahen-
da. Acta Historiae Artium, XX VI, 1980, p. 18, fig. 11.

[22] FRINTA, M.: Searching for an Adriatic Painting Workshop
with Byzantine Connection. Zograf, 18, 1987, p. 16.

[23] Catalogue Europdische Kunst um 1400, o. c. (note 20), p.
84, n. 7, figs. 86, 87.

[24]) Ibid., p. 211, no. 194, pl. 129, 1/3 15th century. This fancy
design of the base was preceded in North Italian works such as
in the painting of Padua.

[25] Should eventually some new evidence emerge, supporting
my conjecture, it would be tempting to speculate on the perso-
nality of the commissioner or owner. Charles of Durazzo, mem-
ber of the Anjou family, is an interesting prospect because he
spent good parts of his life at both courts, first in Naples, under
the protection of Queen Joanna I and then in Hungary, with Louis
the Great. There he was crowned in 1385 King of Hungary to be
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assassinated in the following year. He could have been involved
in bringing to Hungary the large Madonna panel to be presented
to the newly founded monastery at Jasna Gora.

[26] RADOCSAY, D.: Gotische Wappenbilder auf ungarischen
Adelsbriefen. Acta Historiae Artium, V, 1958, 3-4, pp. 317-35 8.
(Fig. 5 on p. 324: Emblem of Laszlokarcsai Tordk of 1418 with
quadrilobe enclosure. The illuminations in the earlier Constan-
ce letters — Somkereli — fig. 2 — have a distinct form of the fra-
me known from the Wenceslavian manuscripts featuring illusio-
nistic ,relief* lozenges alternating with discs which exists alre-
ady in 1414 in Bocskay document); — RADOCSAY, D.: Gotische
Wappenbilder... II. Acta Historiae Artium, X, 1964, 1-2,pp. 571
(Fig. 1 on p. 58, emblem of Csese of the same design.)
The same floral decoration as in the Constance armorial letters
exists in 2 Bohemian miniature with the Virgin and Saints in the
Paradise Garden in the Museum Ferdinandeum in Innsbruck. —
FRINTA, M.: The Master of the Gerona Martyrology and Bohe-
mian Hllumination. The Art Bulletin, XLVI, September 1964, p.
302, fig. 40; — SCHMIDT, G,, in: Go{ik in Bohmen. Miinchen
1969, p. 256f, fig. 198 (ca. 1415-20); — Ceské uméni gotické 1350-
1420. Praha 1970, p. 296, no. 390 (ca. 1415). This large miniature
likely formed the frontispiece of a manuscript illuminated by the
chief master of the Boskovice Bible in Olomouc (State Research
Library M II1-3) which was made in Prague during 1415-19. In
view of the prominence of the imperial crown being placed by the
angels on the Virgin’s head in the Innsbruck miniature, one may
speculate whether this unidentified manuscript perhaps was com-
missioned for Mary, the Angevin princess who married Emperor
Sigismund. If 50, the commission could hardly have been made in
Prague because the Emperor was a persona non grata in Hussite
Bohemia. Was perhaps Constance the place where, as I just argu-
ed for, Bohemian and Bohemian-trained illuminators were busy
with commissions from Sigismund’s aristocratic retinue?

[27] DROBNA, Z.: Les huit miniatures tchéques de Budapest.
Bulletin du Musée national hongrois des Beaux-Arts 11, 1957,
pp. 28-50; — FRINTA, The Master of the Gerona Martyrology...,
0. c. (note 26), pp. 283-306, figs. 24-31.

[28] GUNTHEROVA, A. — MISIANIK, J.: Stredovekd kniznd
malba na Slovensku. Bratislava 1961, p. 46, no. 21, pl. 81; -
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Niekolko myslienok k hlb‘s'ej uvahe o anjouovskom, luxemburgovskom a korvinovskom

umeni

(Resumé)

Stadia sa zaoberd vybranymi dielami maliarstva 14. a 15.
storo&ia, ktoré patria v dejepise umenia k déleZitym dokladom
umeleckej tirovne podas vlady 3tyroch panovnikov na uhor-
skom tréne — Karola Réberta z Anjou, jeho syna Ludovita
Velkého, Zigmunda Luxemburského a Mateja Korvina. Nad-
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vizujiic na svoje stariie prace, venuje sa autor predovietkym
analyze puncovaného dekoru na zlatom podklade, €i uz v mi-
niattrach iluminovanych rukopisov, alebo na tabulovych mal-
bach, v snahe dopétraf sa objektivnymi prostriedkami odpove-
de na SirSie otazky.

Prostrednictvom Anjouovcov sa na budinskom dvore udomac-
tiujh talianske umelecké tradicie, reprezentované vysoko hodnot-
nymi ilumindciami nasledovnych rukopisov: Biblie Demetera
Nekceseiho, Anjouovského legendaria a Uhorskej obrazkovej kro-
niky. Vzhladom na pofetné paralely techniky puncovania, kon-
krétne ide o Sestcipe hviezdy na bordire niektorych iluminacii
legendéria, v maliarstve oblasti Umbrie, navrhuje autor hfadaf ume-
lecky pévod maliara legendéria prave v tomto regiéne ~ v rozpo-
re s doteraz prevlddajicimi ndzormi o jeho bolofiskom vychodis-
ku. Otdzne nadalej ostéva, & bola prvé &ast rukopisu ilustrovand
este v Taliansku, alebo neznamy taliansky ilumindtor pracoval uz
v Uhorsku, kde mohol vyskolit i svojich nasledovnikov.

Dalou cestou prenikania talianskeho umenia do strednej
Eurdpy boli importy, ako napriklad prenosny oltarik z Morav-
skej galérie v Brne, ktory publikovala Olga Pujmanova. V stla-
de s jej zavermi povaZuje autor oltdr za dielo neapolského Maj-
stra frantiSkanskych temper. Jeho ojedineld vyzdoba mohla byt
zachovand zrejme len kvéli tomu, Ze sa z anjouovského dvora
eSte pred tureckou invaziou dostal na bezpeéné miesto.

Taliansky pévod prezradza i pltnicky obraz Madony z Ma-
riazellu, ktory venoval kostolu anjouovsky kral Ludovit Velky
v dobe medzi 1377-1382. Autor spochybiiuje jeho atribiiciu sien-
Canovi Andreovi Vannimu a navrhuje obratit pozornost k mado-
nam z oblasti talianskeho vychodného pobreZia, kadial viedli
napokon i cesty z Neapola k pristavom a prieplavom do Dal-
mécie. Pristup Anjouovcov k adriatickym a juhotalianskym kul-
tirnym tradiciam by mohol vysvetlit i cestu, ako sa v strednej
Eurdpe ocitol rozmerny kultovy obraz Censtochovskej madony.
Rozbor jeho Struktiry, okrem iného i déleZitych technologic-
kych otazok (podklad, rdm, atd.) vedie k zéveru, Ze §lo pévodne
o rani1 italo-byzantsku ikonu, nie mlad$iu neZ z 13. storoéia,
ktorej origindlna malba sa nezachovala.

Z konca 14. storo¢ia pochadzaju dve diela, historikmi ume-
nia doteraz povaZované za &eské. Ide najprv o diptych s bolest-
nym Kristom a madonou z Umeleckého muzea v Bazileji. Po-
kradujic vo vlastnych star§ich uvahéch, predpokladal spoéiatku
autor jeho umelecky povod v Sliezsku, ale teraz uvaZuje skér

juZnejiie krajiny, ako Stajersko & Chorvétsko. V berlinskej Ge-
mildegalerie sa nachadzaji dve malé tabule, na jednej je Ukri-
Zovanie Krista, na druhej Korunovanie tfnim. Dosial boli takis-
to situované do eského prostredia obdobia okolo 1400, aviak
vzhladom na pritomnost neapolskych dekorativnych prvkov
moZno hypoteticky uvaZovat o tom, Ze vznikli na dvore v Budi-
ne uZ niekedy na sklonku anjouovskej vlady.

Doba vlady Zigmunda Luxemburského v Uhorsku — syna
cisdra a &eského kréla Karola IV, a brata Viclava IV. — je po-
znamenana i komplikovanou umeleckou situdciou na kralov-
skych dvoroch v Cechéch, Rakiisku a Uhorsku. Ako priklad
je uvedenych niekolko erbovych listin z prostredia blizkeho
panovnikovi, ktoré vznikli v Kostnici pocas koncilu 1418
a priamo suvisia s aktudlnou geskou produkciou. Indikuje to
migraciu maliarov z Prahy do Kostnice v &ase medzi 1414/
1418, kde sa pridali k Zigmundovmu dvoru. J ednym z takychto
diel je i list Zigmunda s erbom mesta Kogic z roku 1423. Na
zéklade puncovaného dekoru (s motivom pitlupienkovej roze-
tky) sa da pomerne presne identifikovat vychodiskova dieliia
v Prahe na zadiatku 15. storodia — $lo o ilumin4torov Bosko-
vickej biblie (1415-1419). Jeden z nich pravdepodobne pri-
niesol tento punc na Zigmundov dvor, S pouZitim tohto na-
stroja sa ndsledne stretneme v Krakove a napokon opit v Pra-
he — €o naznaduje, Ze iluminétor sa po vitazstve utrakvistov
nad radikdlnym kridlom husitov (1434) niekedy okolo 1437
do Prahy vrétil. Potvrdzuje to domnienku, Ze roz§irenie &es-
kych vplyvov v Uhorsku stvisi s husitskymi bojmi, ktoré za-
pri¢inili pomerne poéetnti emigraciu z Ciech do susednych
oblasti, medziinym i na Slovensko, alebo do Raktska.

Hegemonia Ceského umenia ako in3piragného zdroja sa tym
rozpadla. Omnoho viac rakiiskych majstrov sa uplatitovalo i v
Uhorsku, najmi po Zigmundovej smrti (1437). Komparativna
met6da analyzy motivov puncovania to dokazuje i v pripade
dvoch tabul so sv. AlZbetou Durinskou a Mariou Magdalénou
z Galérie mesta Bratislavy (2. §tvrtina 15. stor.). St prikladom
rakiiskeho maliarstva, o Som svedgia rovnaké formy §tvorlu-
pienkovej rozetky napr. s ilumindciou antifondra z Univerzit-
nej kniZnice v Grazi.

V druhej polovici 15. storogia — po&as vlady Mateja Korvi-
na - boli iluminované posledné dva rukopisy, ktorym je v $tadii
venovana pozornost. Ide o tzv. Missale Posoniense ,,J“ z Kres-
tanského muzea v Ostrihome (1478) a dalgi misél, pochadzaju-
¢i z Bratislavy, dnes v Batthyaneu v Alba Tulii v Rumunsku.
Tluminécie oboch rukopisov so Sestlupienkovou rozetkou na zla-
tom podklade nadvizujii na rakiske prace. Autor napokon pri-
pomina najskér v Salzburgu, neskor3ie i vo Viedni doloZeného
ilumindtora Ulricha Schreiera, ktorého prace mohli priamo die-
lensky ovplyvnit rukopis v sedmohradskej kniZnici, nakolko jeho
maliar Matthias Brenner (Prenner), ktory dvakrét napisal svoje
meno na okraji dvoch stranok, bol pravdepodobne spolupracov-
nikom Schreiera vo Viedni.

89




K nékterym tradi¢nim aspektim triforiové galerie svatovitského

chramu v Praze

Kaliopi CHAMONIKOLASOVA, Brno

Portrétni galerie triforia svatovitského chra-
mu v Praze je povaZovana za jeden z nejorigi-
nalngjich uméleckych ¢intt nejen karlovského
uméni, ale evropského stiedovéku viibec. Pro jeji
my$lenku se doposud nepodafilo najit bezpros-
tfedni predstupné a také nebyla ziejm€ nikde
opakovana.! Proto je diiraz na moderni, pokro-
kové a originalni aspekty pfirozené jednimz vy-
raznych a pievazujicich rysu vétSiny umélecko-
historickych referenci. Vyzdvihovan je zejména
vyznam podobizen jako dileZitého €lanku v pro-
cesu vzniku moderniho portrétu, v neobvyklé
smési spole¢nosti, do niZ jsou vedle ¢lent kra-
lovské rodiny a biskupl zaclenéni také stavitelé
a Yfeditelé stavby jsou spatfovany humanististic-
ké rysy karlovského dvora, popt. individualis-
mu cisafovy osobnosti, vyzdvihovéan je rovnéz
stupefi tviiréi emancipace umélce Petra Parléte.?
Patrné k nejradikalngjsi reflexi tohoto ,,avant-
gardniho momentu se zfejmé pfiblizil M. V.
Schwarz, kdyZ o triforiovych podobiznach uva-
7uje v kontextu zaméfeném na bytostné novo-
v&ky problém ,,umélec o sob& ve svém dile«.?

TiebaZe je takovyto piistup sympaticky pre-
devsim svou schopnosti pfibliZit dila minulosti
soudobému chapéni, je zde soucasné na misté
uréita opatrnost, ke které v souvislosti s parlé-
fovskou problematikou vyzyval jiz G. Schmidt.*
Pteceniovani tviréi geniality umélce a jedinec-
nosti jeho feseni svadi k tomu, reflektovat ums-
lecké problémy a kvality dila pfili§ jednostrang
v novodobych intencich psychologie autonom-
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ni tviiréi individuality a jeji zpétné projekce do
situace 14. stoleti. Skrze jednostranné spektrum
inovace pak pravdépodobné ziistavaji podceng-
ny naopak nékteré tradiéni aspekty jako neméné
dalezité komponenty celého dila. TiebaZe i na
jejich roli bylo nejednou — i kdyZ spiSe jen ok-
rajové —upozornéno, nebyla doposud nejen zod-
povézena, ba ani poloZena otazka, zda lze pova-
hu tradiénich ryst chépat pouze jako projev his-
torického procesu jako permanentniho svaru
starého s novym nebo zda by mohlo jit o zameér
programovy.’

Triforiova galerie je bezesporu pozoruhodna
intelektualni a uméleckd idea — ve své vizualni
a vytvarné koncepci zrald a velmi konkrétni.
Vezmeme-li v ivahu, Ze sochafstvi jako druh je
velmi t&sng spojeno s reprezentativni objednav-
kou (svym sepjetim s reprezentaci existujiciho
t4du ostatng dlouho ospravedliiovalo své byti),
v jeho konkrétni volbé pro tikoly ve vysoce ex-
ponovaném sakralnim prostoru — jakym svato-
vitsky chram bezesporu je — nemiZe byt patrné
mnoho ponechano ndhodé a improvizaci.®
V tomto smyslu nelze patrné roli umélce a redl-
ny prostor pro jeho tviréi fantazii piili§ prece-
fiovat. Triforiové figury — nejsou ve své mate-
rialni ani prostorové existenci autonomni, nybrz
pevné svazany s architekturou—musely byt pla-
novény jako soudast stavby. Tomu odpovida (az
na vyjimku, jiZ je dodateéné osazena podobizna
Vaclava z Rad¢e) technicka stranka tohoto kon-
ceptu. V polygonu byly jiZz opracované kameny

vsazovany pfimo do stavby, u podélnych stran
snad pouze ,,v podobé pfipravenych bos*“.” Dus-
ledné respektovani tohoto postupu nicméné zie-
teln€ svédci o programovém naplnéni pfedem
Jjasné formulované piedstavy, jejiz intaktni my$-
lenku nemohou nejspiSe narusit ani chronologic-
ké argumenty nasvédcujici jeji realizaci v eta-
pach v zavislosti na postupu stavby.® Domniva-
me se, Ze v této souvislosti ma plné opravnéni
Homolkiiv pfedpoklad, Ze podobizen muselo byt
vzhledem k uvedenému postupu jiz ptivodné pla-
novano dvacet, nikoliv jen v rozsahu odpovida-
jicim ¢asti polygonu, jak se domnival A. Kutal.’
Je-li tento pfedpoklad spravny, méli bychom tedy
logicky predpokladat, Ze pokud byl puvodni
program (vznikly jesté za Zivota Karlova) doda-
te¢né korigovan (v konkrétnim obsazeni jednot-
livych osobnosti, v jejich zamy$leném pofadi
a pod.), nemohly byt tyto zmény se zakladni ide-
ounijak v rozporu.'’ Otevienou a iritujicii otaz-
kou ovSem stale ziistava — o jakou ideu zde vlast-
né $lo."

Tiebaze je vcelku pravdépodobné, Ze se ga-
lerie moZné jiz v dobé vzniku v mnoha ohledech
vymykala dobovym konvencim (podle M. V.
Schwarze dokonce nepatii k Zadnému zndmé-
mu ,,druhu® gotické skulptury), domnivame se,
Ze zt€Zi mohla byt uplnym novotvarem.'? Pied-
stavivost 1 toho nejgenialnéjsiho umélce se roz-
vijela v dosahu viceméné kodifikované tradice
a existujiciho estetického fadu. Podobné byla
ziejmé& determinovana percep¢ni schopnost ad-
resata dila, at uZ jim byl sam cisafsky objedna-
vatel, privilegovany okruh duchovnich, jimz byl
umoznén vstup na triforium, nebo uzasly pohled
nevzd€lanych laikl schopnych zdalky rozpoznat
nanejvys pouze lapidarni smysl zobrazeni.'> O
tom, zda byl soucasny divak témito skulpturami
,»SpiSe znejistén nez osloven®, miZeme dnes pou-
ze spekulovat.'* Mohli bychom snad jen velmi
opatrné pfedpokladat, Ze sttedovéky Clovék uva-
Zoval v ramci pravidel symbolicko-alegorické-
ho fadu, v némz mély jednotlivé obrazové prv-
ky svlij vyznam a vztah k ostatnim na zakladg

principu subordinace. Jejich smysl ostatné ne-
byl vniman doslovné, ale alegoricky, tropologic-
ky, anagogicky pomoci znamych konvenénich
vztahl a kddi, mezi nimiZ se rozvijel percepéni
jazyk predstav a asociaci."® Cirkevni architektu-
ra sama byla spojena se specifickou povahou
téchto asociaci.'® Zfejme proto mohly byt umé-
lecké inovace do téchto existujicich souvislosti
,»piirozené integrovany. Také idea triforiové
galerie je nepochybné projevem, v némz se musi
specifickym zplisobem odrazet tento svér, ktery
mél na mysli jisté také M. V. Schwarz, kdyz ho-
vofi o ,,konformismu a insubordinaci®.!” Ohra-
nienim je jednak zavaznost star§i zobrazovaci
tradici, relativni kontinuita pfedstav a vizualnich
myslenek (kterou se pravdépodobné nikdy ne-
podafi uspokojivé rekonstruovat) a konkrétni
zplsob feSeni, jemuZ je schopen mimoiadny
umélec vtisknout stopy své individuality. Jiny-
mi slovy Ize tyto pfedpoklady vyjadfit vztahem
objektivity a subjektivity jak jej pro mentalitu
sttedov&ku definuje v roving estetické U. Eco.'®
Jednu z moznosti pfistupu formuloval A.
Kutal kdyz poznamenal, Ze ,,pfedstupné prazské-
ho cyklu Ize snadnéji nalézt, vyjdeme-li z jejich
formy“."” I zde ma problém podle mého nazoru
dva zékladni aspekty. Jednim je bysta (dimidia
figura) jako specificka obrazova kategorie &i
formalni Gtvar. Pod ni jsou zpravidla zahrnova-
ny v podstaté v§echny varianty zobrazeni sesta-
vajici z hlav, poprsia poloviéni figury.*V rdmci
tohoto rozliSeni je tedy specifickym formalnim
druhem, ktery se sice zfikd nesmirné sugestiv-
niho vyrazového potencidlu mimickych gest,
nicméné s konfiguraci polofigury formalnéa do
znacné miry rovnéZ genealogicky velmi tizce
souvisi. Ve stiedovéku nebyl proces umélecké
tvorby spontanni, nybrz spiSe ,,namahavym pro-
cesem prizplisobeni®, jehoZ vychodiskem byl
rezervodr imaginaci existujici skrze smysly pii-
jimané formy.*! Také poloviéni figura, popt. for-
ma bysty jako jeji pozménéna verze kumulovala
v sobg jist€ podobny rezervoar (v terminologii
H. Beltinga bychom mohli hovofit o ,,aufe pied-
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1. Nebesky Jeruzalém, nasténnd malba v San Pietro al Monte
v Civale (severni Itdlie) z konce 11. stol.

lohy*). Je formalnim instrumentem, ktery kon-
centroval v p¥isluSnych ¢asovych soufadnicich
rizné obsahy a vyznamy a objevuje se pogho-
pitelné v riiznorodém kontextu Casto take’; jako
ryze dekorativni prvek v ramci staveb, aniz by-
chom museli nutn& pfedpokladal urity ikono-
graficky vyznam. V piipadé triforia se nicméné
jedna o kontext evidentné symbolicky. Ve zvo-
lené obrazové kategorii jsou implicitn€ absorbo-
véany poukazy na celou jeji formélnia ikonogra-
fickou minulost a pfisluiné vyznamové, popi.
symbolické konotace, v jejichZ imaginativnim
radiu byla sougasniky vniména a deSifrovana (to
je také zfejmé jeden z diivodi, proc je spekprum
formalnich piedpokladi prazskych podobizen
i dnes vymezovano tak §iroce). Druhym aspek-
tem — jak jsme vy$e zminili —je pak vlastni, kon-
krétni zplisob realizace prazskych triforioy}?ch
podobizen (minime tim ovSem koncepci, nlkq—
liv jejich dil&i autorsky rukopis) za nimZ lze nej-
spise predpokladat tvardi invenci Petra Parléfe.”
Jinymi slovy bychom mohli vztah t€chto kom-
ponent vyjadtit v pojmech norma a forma.
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S prvni &asti problému pravdépodobn€ souvisi
konvence, popf. kompoziéni sestava, s druhoq
umélecka invence (ve stiedovéké terminologii
,,phantasia®). Domnivime se, ze dualitu normy
a formy specifickym zplisobem odraZi ambiva-
lence dvou principl, které se v triforiovych bys-
tach patrné projevuji a jejichZ povahu bychorp
se mohli pokusit definovat jako protiklad vefej-
ného a privatniho. JiZ v minulosti bylo n€ktery-
mi badateli poukdzano na zvlatni rozpor v cha-
rakteru podobizen. Zatimco J. Homolka jej cha-
pe jako uréité pnuti mezi predstavou
objednavatele a zpuisobem jeji realizace, G.
Schmidt jej spatiuje spiSe ve zplisobu ,,éteni“.?
Na jedné strané jsou pravdépodobné bysty kqn—
cipovany pro pohled z dalky (ten je schopen je-
jich podstatu defifrovat jen velmi zb&Zné
a mohli bychom Fici, Ze Citelnost byst se ome-
zuje prakticky pouze na fe¢ konvenéniho ztr-
nulého hieratického schematu), na strané dru-
hé jsou uzptisobeny pro vizualni recepci z bez—
prostfedni  blizkosti  (bysty  jsou
individualizovany subtilnim pohybem — J. Ho-
molka) a jejich duleZitym aspektem je tudiZ
intimita jako jedna z vlastnosti privatniho ob-
razu. Mohli bychom tedy skute¢né fici, Ze bysty
jsou svou vytvarnou povahou dualistické, 1 kdyzZ
ma tento dualismus nepochybné vnitini hierar-
chii. Na jedné strané je prostupuje urcity okéza-
le slavnostni raz podtrZeny tradi¢ni distanci (tfe-
baZe nemaji vysloveng oficialni tén), na strané
druhé jsou né&im jako ,,privatissimem®, jeZ nema
vefejné publikum a jehoZ jemnosti 1ze Vnir’njat
pouze z bezprostiedni blizkosti, z o¢i do o¢i.
Pfijmeme-li pfedpoklad disledné promyéle:
ného programu (v némz byla obsaZena, alespon
zékladni formalni kritéria) a nejsou-li zminéné
vlastnosti z hlediska této formalni kategorie zce-
la imanentni, jsou tyto dva aspekty v koncepci
celého programu velmi funkéné a dimysiné vy-
uZity. Mohli bychom pak ve ,,dvouvrstevnat_ém"‘
stylistickém organismu svatovitské triforiové
galerie pfedpokladat jak univerzalngjsi—a dom-
nivame se, Ze snadné&ji dekodovatelnou vyznamo-

vou rovinu vymezenou charakterem zakazky
a jeji objektivni motivaci (touto komponentou
se obracela k §ir$i vrstvé publika), tak soudasné
ur¢ity prostor pro projev individualni vile, kte-
rou dokdzal umélec originalné vyuzit. Zatimco
objektivni rovinou bychom oznacili program,
popi. téma, jeji jedinecnost naproti tomu tkvi
ziemé v ,topos*, v nezaménitelnosti a specifié-
nosti mista, kde je program realizovdn a pocho-
piteln€ v osob¢ autora. Pouze v takto vymeze-
nych relacich muizeme — podle naseho soudu —
patrn€ dilu objektivné pfiznat individudlni umé-
leckou licenci.

Tento ptistup vytvaii pfinejmensim jak me-
todologicky, tak rovnéZ teoreticky prostor pro
analyzu jevu, jimZ je rozpornd povaha praz-
skych triforiovych byst, kterd — jak jsme jiz
v uvodu zminili — nemohla zistat zcela nepo-
vimnuta. Na jedné stran& se zde jist& odraZi
moderni Usili o zachyceni jedine&nosti zobra-
zeného (za nejdaslednéjsi vyraz tohoto sméfo-
vani je v tomto smyslu povaZovan Parlétuv
»autoportrét” — konsenzus ale neexistuje ani
v tomto bod€ — o jeho oznadeni za autoportrét
naptf. G. Schmidt siln€ pochybuje).? Na strané
druhé se zde stale velmi siln& uplatiiuje hiera-
ticka frontalita, ztrnulost a archaismus vlastni
formy bysty (odkaz na relikviate zde ma jist&
své opodstatnéni) jako starého religidzniho té-
matu, jehoZ formalni rodokmen — spiSe nez k
antické tradici — jakoby vSak odkazoval spise
ke stiedovéké &i byzantské ikong.

Hledame-li pfedpoklady takového pojeti, ne-
Ize patrné — vedle jinych diskutovanych alterna-
tiv — nevzpomenout na vychodni transpozici té-
matu. ReSeni prazskych triforiovych byst zda-
raznénych ve své majestatni izolaci si, zd4 se,
podrzuje mnoho z pavodni vychodni formy (a
normy) a jeji panegyrické a glorifikujici vyz-
namové podstaty, které bylo ostatné jiZ v obdo-
bi raného stfedovéku i na zdpadé velmi dobie
rozuméno.*® Kompozice bysty byla totiZ ve vy-
chodni tradici vysloven& symbolickou formou
a méla symbolické konotace v ramci konvenéni-

ho zplisobu reprezentace. Podobné je také prin-
cip frontality povaZovéan za fimské d&dictvi, kte-
ry se asi od konce 4. stol. stile vice prosazoval
v byzantském uméni. Také frontalita byla spo-
Jena piedevsim s pojetim oficidlniho reprezen-
tativniho obrazu a bezpochyby zesilovala jeho
propagandisticko politicky efekt.?” Byla-li zvo-
lena forma, které pii pohledu zdélky svymi ob-
rysovymi konturami evokuje dosti oficialni, p¥is-
n¢ hieratické schema, je to ziejmé pravé pro tuto
vlastnost, ktera se musela jevit v uvedenych sou-
vislostech jako naprosto funkéni. '
Pokud bychom méli nicméné lapidarné shr-
nout podstatu koncepce triforiovych byst, jejich
programem neni nic jiného nez bytostné stfedo-
veky princip adice a variace na jedno téma.
I kdyZ se jednotlivé bysty 1i§1 hloubkou psycho-
logického a fyziognomického prohloubeni,
vnitini intenzity, jejich vyrazovy rejtiik (v tom
je vétsina badatell zajedno) se rozviji v ramci
pomérmne¢ zieteln€ vymezenych hranic. To sice
dovoluje v nékterych pifpadech obséhnout ur-
¢ité individuélni a biografické momenty, prak-
ticky se vSak nejedna o skute¢né portréty (s timto
faktem zfejmé souhlasii velmi ,,individualistic-
ky* zaméfeny M. V. Schwarz), ale o ideali-
zovanou a typizovanou formu stylizace.® V pod-
staté¢ bychom na né mohli aplikovat hodnoceni,
jeZ pouzil Sauerlander v pfipadg figur Naum-
burského chéru, Ze je to projev dvorské styliza-
ce, nikoliv umélecké exprese.? Ostatné je prav-
dépodobné, Ze v mnoha piipadech — pfinejmen-
§im v pifipadé Karlové a dal§ich &lent jeho
rodiny — byla podoba kodifikovana prostfednic-
tvim starSich existujicich vyobrazeni.

V problematice geneze byst svatovitského tri-
foria byly doposud zvazovény tyto nejdilezitsj-
81 inspiraCni sloZky: star3i genealogické cykly (v
Cechach i mimo toto izemi — zejména nedocho-
vany lucembursky rodokmen, obrazy Teodoriko-
vy na KarlStejnég atd.), tradice katedralni archi-
tektonicke konzolové bysty (Freiburg) a typ os-
tatkové - relikviafové bysty. Predpoklady prazské
galerie byly dale hledany v cyklech anglickych
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3. Nebesky Jeruzalém, ndsténnd malba klenby byvalého dolnosaského kolegidtiho kostela sv. Blasia v Braunschweigu z druhé

tietiny 13. stol.

katedral (Bristol, Exeter, Saint Albans, Ely), jsou
predpokladany vlivy francouzské, zvlasté zna-
lost francouzskych, panovnicko- a dynasticko —
reprezentativnich podobizen a koneéné sporadic-
ky jsou zminovany vlivy italské (nékdy jako filtr
zprostiedkovavajici antickou tradici) a kone¢né
moznosti pfimé antické inspirace.>

Pro kazdou z hypotéz hovoti mnohé proi pro-
ti, mimoto je pravdépodobné, Ze se svatovitské
bysty neodvolavaji pouze na jediny zdroj. Nej-
piitazlivéjsi jsou skutecné analogie v relikvia-
fovych formach (k této verzi se naposledy pfi-
klonil také M. V. Schwarz).*! Triforiové bysty
vSak nejsou trojrozmérné utvary, nybrz vysoké

reliéfy neoddélitelnd svdzané se stavbou a je
tudiz otdzkou, zda bychom jejich zdroje neméli
hledat opravdu spi$e mezi kategoriemi architek-
tonické skulptury. Konzolové bysty — jako jedna
z moznosti - se ukazuji velmi inspirativni zv14§t8
z hlediska sekularnich, portrétnich aspekti sva-
tovitskych zobrazeni (jejich zdroje oznaduje M.
V. Schwarz pravem za dvorské).*> Za mimorad-
n¢ zavazny rys prazské galerie nicméné povazu-
jeme jeji situovani nad prichody, coZ podle na-
Seho soudu predpokldda jest& dalsi inspiraéni
zdroje.” Kompozice byst ve spojeni s architek-
turou a konfiguraci prichodi (dvefi) nepochyb-
né evokuje (vedle sakralné symbolického smys-
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lu) také triumfalni a reprezentativni kono.tace
(tato formulace je béZna v byzantské imperidlni
ikonografii).>* Poloviéni figury v symbidze s ar-
chitekturou (pochopitelné Kristem a svétci po-
inaje) byly adaptovany a umistovany do tym-
panonti nad parapet dvefi — nad priichod, do lu-
nety portalu (to bylo mimofadné Eestné misto).
To je prvek znamy zv1ast€ v romanské umélec-
ké tradici 12. a 13. stoleti, kam byl patrné pfe-
nesen zvlasté pod vlivem byzantskych zobraze-
ni. Jejich afirmativni efekt spocival ve Vyvqléni
dojmu divani se doli.*> Vpodstaté analogicky
byva vyjadien i odliSny ,,socialni status® zobra-
zenych, kdyZ je tataZ formalni konfigrace pou-
Zivana také v sekularnim ,,portrétnim® uméni.*®
Velmi vystiZzné nazval K. M. Swoboda umisténi
triforiovych figur jako ,,vznaSeni“, evokované
pravé zdanlivé ,,neobvyklym* situovanim nad
pruchody dvefi, které byly — jak znamo — v 19.
stoleti ze statickych divodi zazdény.”” Ve 14.
stoleti se zda byt takovato forma tympanoni pfe-
konana. Ze zde svétské figury pievzaly misto
svatych je prvek, ktery byl nejspiSe podminén
specifickym programem, jsme si viak jisti, Ze
i v rdmci tohoto programu musel byt vstup lai-
kit mezi okruh vyvolenych naprosto legitimni.*®

Reminiscenci na charakter portalové skulptu-
ry miiZe byt nejen mirn€ konkavni pozadi za jed-
notlivymi figurami vyjadfené formou obloukil
(v polygonu tuto funkeci zastupuje vlastni proh-
nuti stény), ale pfedevS§im komplexni aranZzma
akcentujici pravé komunikacni funkci celé archi-
tektonické sestavy rozvijejici se podél obvodo-
vych zdi triforia. Reminiscenci na portalovou
konstrukei bychom mohli patrné povaZovat také
napt. vimperky horniho trifora.

Motiv brany, dvefi jako urcitého klice k in-
terpretaci programu triforia zfejmé stoji za bliz-
§1 pozornost. Ttebaze pro podobné sestavy ne-
mame v sochaiském oboru ziejme analogie, ne-
méli bychom kapitulovat pfed mozZnosti hledat
urité predstupné programu v jinych vytvarnych
médiich. Pfikladem miZe byt napf. nasténna
malba v San Pietro al Monte v Civale (severni
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Italie) z konce 11. stol., kde je v obloukovych
vyklencich symbolicky zndzornénych kamen-
nych hradeb Nebeského mésta zobrazeno (ve
formé byst), dvanact zastupc kmene izraelské-
ho.* DuleZity je ovSem jejich zplisob interpre-
tace odkazujici jejich prostfednictvim k repre-
zentaci viech narodt — nékdy nesou tato vyob-
razeni také jména hlavnich ctnosti.*® Podobné
souvislosti doklada ziejmé také znama celostran-
na miniatura Augustinova spisu De civitate Dei
ve vlastnictvi kapitulni knihovny v Praze (ko-
lem . 1200) obsahujici rovnéZ vyobrazeni BoZi-
ho mésta. Také zde je spole¢nost vyvolenych
sestavena podle specifického klice, ktery prek-
vapuje zvlastni mirou tolerance a originalitou
feSeni. Mezi fadou svétcl jsou vpravo dole vy-
obrazeny Ctyfi figury bez svatozéare —a sice bis-
kup, knéz, muZ a Zena, ktefi jsou vzhledem k
napisu ,,Boemienses* oznacovani za zastupce
Cechii.*! Snad bychiom mohli tento prvek ché-
pat jako urcity legitimni precedens ,,socialniho
rozpéti“ (G. Schmidt) osobnosti aspirujicich na
povzneseni mezi spolecenstvi vyvolenych. Ob-
libenost podobnych sestav v romanské nastén-
ném malifstvi doklada napt. také nasténna mal-
ba vize nebeského mésta na klenbé byvalého
dolnosaského kolegiatniho kostela sv. Blasia
v Brun8viku z druhé tfetiny 13. stol. Také zde
se po obvodu hradeb v nadprazi dvanacti bran
objevuje dvanact podobné koncipovanych byst
jako symbolickych obyvatel tohoto idedlniho
mésta.*

Jsou-li naznac¢ené souvislosti opodstatnéné,
pfedstavovala by svatovitska triforiova galerie
nanejvys$ osobity zplisob prostorové inscenova-
né transpozice predstavy Boziho mé&sta — Nebes-
kého Jeruzaléma (jak to velmi citlivé pfedznacil
K. M. Swoboda) — tématu v karlovském umeéni
neobyéejné oblibeného (Svatovaclavska kaple,
Nové Mésto Prazské atd.).** Prvky inovace by
pak mély legitimni povahu danou prostednic-
tvim tradice a jeji kontinuity. V uvodu nadho-
zenou otazku tykajici se charakteru tradi¢nich
aspektll prazské galerie pak bude patrné tfeba

interpretovat jako soudést §ir§iho fenoménu kar-
lovské kultury, jimZ jsou jeji retrospektivni ten-
dence.

POZNAMKY

{11 HOMOLKA, I.: Praha - Veitsdom, Biistenzyklus im Unteren
Triforium. In: Die Parler und der Schéne Stil. Europiische Kunst
unter den Luxemburgern. K6In 1978, Bd. 2, 5. 655. — Naposledy na
tuto skute€nost upozornil HLOBIL, 1.: Katedrdila sv. Vita v Praze.
Praha 1994, 5. 80-81; zde také pichled literatury a shrnuti proble-
matiky na stavajicim stupni poznédni. Také A. REINLE (heslo: Biiste,
In: Lexikon des Mittelalters, II. Miinchen — Ziirich 1983, s. 1156)
referuje o triforiovych bystdch jako ,,bez piedlohy a nasledovniki*.

[2] Pfi obrovském rozsahu literatury jmenujme z hlediska nage-
ho zorného hlu pouze nésledujici: HOMOLKA, J.: Socharstvi.,
In: Praha stfedovéka. Praha 1983, 5. 398; — tentys: Tkonografie
katedrdly sv. Vita v Praze. Uméni, 26, 1978, s. 569; — J. KRA-
SA, v doslovu k: Karel IV Viastni Zivotopis, s. 206 (o portrét-
nim aspektu). — Naposledy HLOBIL, c. d. (v pozn.1), s. 82-83.

[3] SCHWARZ, M. V.: Peter Parler im Veitsdom. Neue Uberle-
gungen zum Prager Biistenzyklus. In: Der Kiinstler iiber sich in
seinem Werk. Internationales Symposium der Bibliotheca Her-
tziana, Rom, 1989 (Matthias Winner, ed.), s. 55-84.

[4] SCHMIDT, G.: Peter und Heinrich IV, Parler. Wiener Jahr-
buch fiirr Kunstgeschichte, 23, 1970, s. 108-153 (otisténo rov-
né&Z v: Gotische Bildwerke und ihre Meister. Wien — Kéln — Wei-
mar 1992, zvl. s. 177-179)

[5]1ZvI&st€ HOMOLKA, 1.: Ikonografie katedrdly sv. Vita v Pra-
ze. Uméni, 26, 1978, s. 569 hovoti o spojeni rysi tradidnich
a novych. Také I. HLOBIL ve své posledni syntéze (c. d. v po-
zn.1, s. 82-83) musel konstatovat, Ze vedle sméfovani k indivi-
dualistické podobizné je v triforiovych poprsich pitomna i pro-
tichitdna tendence k idealizaci a typiénosti.

{6] Na specifiénost socha¥stvi jako média v posledni dobg pou-
kazal napt. DECKER, B.: Das Ende des Mittelalterlichen Kuli-
bildes und die Plastik Hans Leinbergers. Bamberg 1985, s. 58.

[71 Poprvé OPITZ, J.: Socharstvi v Cechdch za doby Lucembur-
kit Praha 1935, s. 74. — K tomuto technologickému argumentu
se kloni také J. HOMOLKA (c. d. v pozn.5, s. 569) a I. HLO-
BIL (c. d. v pozn.1, 5. 83-84).

[8] K tomu naposledy a podrobng HLOBIL, c. d. (v pozn.l), s.
80-89.

[9] Mdme na mysli zejména A. Kutalilv nizor, zda pivodni prog-
ram nepocital jen s bystami kralovské rodiny a zda k jejimu roz-

Sifeni nedoslo aZ po smrti cisafe. — KUTAL, A.: Ceské gotické
socharstvi 1350-1450. Praha 1962, s. 46-48 a 178. — K tomuto
bodu viz: HOMOLKA, c. d. (v pozn.5), s. 569 a také pozn. 42 na
s. 575. — Také HAUSER, R.: Zu Aufirag, Programm und Biisten-
zyklus des Prager Domchores. Zeitschrift fiir Kunstgeschichte,
34,1971, 5. 23 se klonil k této redukovangjsi myslence programu,

[10] O existenci ,,programu* panuje veelku shoda. —~ K tomu
zejména HOMOLKA (c. d. v pozn.1, s. 613) predpokladd jiZr.
1373 existenci ,,intaktniho my$lenkového celku polygonu®, Po-
dobné pfed nim jiZ SWOBODA, K. M.: Peter Parler. Der Bau-
kitnstler und Bildhauer. Wien 1940, s. 32. Tamtéz (zvl. 5. 34-35)
k otdzce zmén puvodniho programu. — K tomu rovné? BIRNBA-
UM, V.: K datovdni portréini galerie v triforiu chrému svatovit-
ského. In: Listy z d&jin uméni. Praha 1947, s. 124 a dile. —
HOMOLKA, c. d. (v pozn.5), pozn. 42 nas. 575, s odkazy na
literaturu. — Ideové propojeni obou triforii bylo viak znovu rela-
tivizovano M. V. Schwarzem, ktery povaZuje za malo pravdépo-
dobné, ,,dass eine solche Bezichung intendiert war®, —
SCHWARZ, c. d. (v pozn.2), s. 56, pozn. 3.

[11] Soucasna interpretace se v zakladu opird o teorii K. M.
Swobody, ktery se zde odvoldva na v podstaté tradiéni stfedo-
ve&ké (ale stejné tak dobie karolinské, popt. vychodni byzant-
ské) vertikalni trojstupfiové schema s vyznamovym t&Zistém
v polygonu (v karlovském uméni ostatné ,,obecné platné®) sym-
bolizujici pfemyslovskou dynastickou minulost v pfizemi (na-
hrobky predchidct), pfemyslovsko-lucemburskou pfitomnost
(popt. budoucnost) posvécenou Kristem, P. Marii a ceskymi
patrony (tudiZ nejvyssi trovni nebeskou). Triforium je pfitom
ve Swobodové ,,jemndj§im* terminologickém pojeti pfechodna
zéna mezi svétem Zivych a svételnym prosklenym prostorem
sféry nadpozemské — ,,nebeského mésta. — SWOBODA, c¢. d.
(v pozn.10), s. 32. :

[12] SCHWARZ, c. d. (v pozn.2), s. 61

{13] SCHMIDT, c. d. (v pozn.4), 5. 221, pozn. 221 upozornil na
skute¢nost, Ze pohledem z lodi prakticky nelze jednotlivé figu-
ry identifikovat.

[14] SCHWARZ, c. d. (v pozn.2), s. 61

[15] Instruktivni ptedstavu poskytuje zejména psychologie sv.
Augustina, rozlidujici t¥i druhy lidského zraku: télesny, spiri-
tudini a intelektudlni. Ztimco télesny je zaleZitosti oéi, spiritu-
dlni vize miZe spocivat v rozpominéni na objekty, které ne-
musi byt pfitomny v momenté percepce (nebo ve vybavovani
predstav podnicené verbdlnim lidenim) a kone&né intelektudl-
ni vize spo¢ivd ve vnimani abstraktnich skute¢nosti (ctnost
a pod.). - Viz RINGBOM, S.: Icon to Narrative. The Rise of
the dramatic close-up in fifteen-century devotional FPainting.
Abo 1965, 5.15-17.

[16] BUCHSEL, M.: Ecclesiae symbolorum cursus completus.
Stidel-Jahrbuch, 9, 1983, s. 69-87

97




[17] SCHWARZ, c. d. (v pozn.2), s. 71

[18] ECO, U.: Kunst und Schénheit im Mittelalter. Mailand 1987
(némecké vydani Miinchen 1993, 5. 116-120).

[19] KUTAL, A.: Z novéjsi literatury o parléfovském sochar-
stvi. Uméni, 22, 1974, 5. 418

[20] WESSEL, K., in: Lexikon des Mittelalters, II. Miinchen —
Ziirich 1983, s. 1155-1159 (heslo Biiste)

[211 ECO, ¢. d. (v pozn.18),s. 173

[22] Problematickych otdzek umélecké invence a rukopisu
v kontextu parléfovské huti se dotkl SCHMIDT, c. d. (v pozn.4),
5. 178-179. Za vhodn&jsi povaZuje ,,...im Bereich der Hiitte nach
den Auswirkungen einer ganz bestimmten schdpferischen Po-
tenz, nach den Mapifestationen eines unverwechselbar indivi-
duellen Kiinstlertums zu suchen®.

[23] HOMOLKA, c. d. (v pozn.1), 5. 655; - SCHMIDT, c. d. (v
poznd), s. 221

[24] HOMOLKA (tamtéZ, s. 655) hovoii o pfimém empirickém
vztahu mezi uméleckym dilem a divakem.

[25] SCHMIDT, c. d. (v pozn.4), s. 227

[26] Nikoliv nihodou J. HOMOLKA (c. d. v pozn.5, s. 570)
poukazuje na to, Ze ... zakladni koncepce byst abstrahujici od
jedine&ného a ndhodného a akcentujici lehky ismév, mé vizu-
4lng zp¥itomfiovat pravé ono véEné™.

[27] K tomu viz:: BUDDE, L.: Die Entstehung des antiken Rep-
risentationsbildes. Berlin 1954; .- WESSEL, K.: Artikel Fron-
talitit. In: Reallexikon zur byzantinischen Kunst, Stuttgart 1966,
11, s. 586-593; — Dale RINGBOM, c. d. (v pozn.15), zvl. 5. 39-
52; — FRITZ, R.: Das Halbfigurenbild in der Westdeutschen Ta-
felmalerei um 1400 (Ein Versuch iiber Herkunft und Deutung).
Zeitschrift fiir Kunstwissenschaft, 5, 1951, s. 161-178.

[28] SCHWARZ, c. d. (v pozn.3), s. 42

[29] SAUERLANDER, W.: Die Naumburger Stifterfiguren.
Riickblick und Fragen. In: Die Zeit der Staufer. Geschichte —
Kunst — Kultur. Kat. vystavy, Wiirttembergisches Landesmuse-
um Stuttgart 1977, s. 197.

[30] Kromg vyse citované literatury J. Homolky, G. Schmidta
a dalgich viz: ke genealogickym cyklim ~ DVORAKOVA, V::
Karlstejn a dvorské malifstvi doby Karla IV In: Déjiny Eeského
vytvarného uméni I/1. Praha 1984, 5. 311; - K francouzskému
malitstvi: PACHT, O.: The Avignon Diptych and its Eastern
Ancestry. In: De artibus opuscula in Honor of E. Panofsky. New

98

York 1961; — Anglické zdroje: HAUSER, c. d. (v pozn.9); - K
antickym zdrojum: STEISKAL, K.: Eléments antiquisants dans
les sculptures provenants du chantier de Pierre Parlér. Uméni,

20, 1972, s. 234 a déle ale pfed nim jiZ PAATZ, W.: Die Kunst -

der Renaissance in Italien, 1953, s. 96.
[31] SCHWARZ, c. d. (v pozn.4), s. 62-66

[32] HOMOLKA (c. d. v pozn.2, s. 408) vidi p¥inos P. Parléfe
v sochafském Fe$eni typu bysty, v umisténi bysty v triforiua ve
vytvoteni moderniho portrétu. - SCHWARZ (c. d. v pozn.4, s.
62-66) povazuje dvorské zdroje portrétnich tendenci prazskeé
skupiny malo slugitelné s mylenkou jejich umisténi v chéru
kostela, proto se kloni ~ jako k pravdépodobnéjsim ptedpokla-
diim ~ k relikvidfovym bystadm.

[33] K ikonografii napt. MEISSNER, G.: Tore und Tilrme in
Europa. Leipzig 1972. UvaZujeme-li o umisténi nad prichody
v souvislostech roméanské obrazové tradice, vnucuje se otazka,
zda bychom jej nemohti chapat za prvek, jehoZ vyznamové aso-
ciace se dotykaji symboliky bran, svatych dveii - ,,porta della
sacra®.

[34] RINGBOM, c. d. (v pozn.15), s. 42
[35] K tomu napt. ANDALORA, M.: Polarita bizantine, pola-
rita romane nelle piture di Grottaferrata. Tn: Italian Church de-
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[38] SCHMIDT, c. d. (v pozn.4), s. 221-222, ostatn€ uvadi dalsi
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Foto: archiv autorky (1-3)

To some traditional aspects of the triforium gallery of St. Vitus’s Cathedral in Prague

(Summary)

The triforium of St. Vitus’s Cathedral in Prague is one of the
most original medieval architectural monuments in the historic
Czech Lands. Its origin (between 1374-1385) connected with
the personality of the Holy Roman Emperor Charles IV. of the
House of Luxembourg and the builder and sculptor of the Prague
Cathedral, Peter Parler.

In general the progressive features of the Prague triforium,
opening to road to modern European portrait are emphasised.
But equally important are also its traditional, archaic, or defi-
nitely retrospective trends. On the one side it reflects the mo-
dern efforts to catch the unique character of the portrayed person,
while on the other we still see the traditional hieratic frontality,
the rigidity and archaism of the form proper of the bust as an
ancient religious topic, whose formal genealogical tree does not
seem to grow from the Antiquity, it is rather related to a medieval
or Byzantine icon. We have to add to it the ambivalence of the
public and private aspects: its view from distance (the stiff hie-
ratic scheme) and the close view (intimacy, as one of the charac-
teristic features of the private portray).

The problems has two basic aspects. One of them is the bust
(or half figure) as a specific form of sculpture absorbing the
reflections to its entire formal and iconographic past, and the
respective semantic or symbolic connotations. The second as-
pect is the proper, concrete way of realising the portraits of the
Prague triforium, in the background of which we can expect the
creative invention of Peter Parler.

The half-figures (naturally beginning with the sculpture of
Jesus Christ and the saints) were adapted to, and located in the
tympanums, above the parapets of doors — above the passage-
way, in the lunette of a portal (which was a place of extraordi-
nary honour). This element is especially well-known in the Ro-
manesque artistic tradition. Its affirmative effect consisted in
the evocation of the above figures by looking at them from
above.

In this recpect the research opens ~ in my opinion —
a relatively broad area for interpretation (e.g. the contingent re-
lation between the composition of the triforium with the motif
and symbolic of the architectural messages — gates, and between
the pictorial formation of the Celestial Jerusalems, abounding
namely in the Romanesque wall paintings). It seems that the
group of sculptural ,,portraits* of saints in the external triforium
might had been freely inspired (in a special spatial transposi-
tion) by a composition of the Celestial Jerusalem, a favourite
motif of the Caroline art. Some interesting examples can also be
found in the Czech environment on the full-page miniature of
St. Augustine’s ,,De civitate Dei®, from about 1200, now at St.
Vitus’s Chapter Library in Prague.

It seems, that it will be necessary to reassess namely to ap-
proach to the art-history interpretation of the triforium in St.
Vitus’s Cathedral. We would probably face yet another if the
concrete manifestations of the important phenomenon of the
Czech Court culture — of its retrospective historising trends.

This project has been supported by the Research Support Scheme of the Central European Universi .
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Petr Parlé¥ versus Matyas z Arrasu v prazské katedrale sv. Vita

Klara BENESOVSKA, Praha

V roce 1978, v ramci oslav 600. vyro€i imrti
KarlaIV,, bylav prub&hu védeckych konferenci
v Praze a v Koliné nad Rynem, v literatufe Ces-
ké i v katalogu parléfovské kolinské vystavy
znovu oteviena otazka autorstvi gotické kaple sv.
Véclava v katedrale sv. Vitaa v souvislosti s tim
také otdzka autorstvi hvézdové klenby s visutym
svornikem ve vychodnim poli sakristie. Na to se
vazaly logicky jesté otazky dalsi: nakolik a ja-
kym zplisobem mohl Matyas z Arrasu, prvni
mistr katedralni prazské huti v 1. 1342-1352,
ovlivnit svého nastupce Petra Parléte, ktery jej
nahradil ve vedeni huti od r. 1356 a jakym zpu-
sobem stavba pokradovala v dobé ,,bezvladi
v letech 1352-13567"

Jaromir Homolka, jenZ se podrobn€ zabyval
ikonografii katedraly sv. Vita, upozornil na sku-
te€nost, Ze svatovaclavska kaple v romanské
bazilice mohla byt vzhledem k mimofadnému
vyznamu svatovaclavského kultu v Karlové ide-
ovém a politickém programu stavebné€ upravena
jiz koncem ¢&tyficatych let.> Dobroslav Libal
s odvolanim na tento nazor pak naznacil, Ze kap-
le svatovaclavskéd vyrostla ve dvou stavebnich
etapach, pfiem? jeji prvni etapa je dilem Matya-
Sovym a Ze rovnéZ vzorec vychodniho pole klen-
by sakristie byl navrZen jiZ pfed nastupem Petra
Parléfe.’ Tento nazor vzapéti rozsifil v tom
smyslu, Ze vychodni sténa sakristie se zapuste-
nymi ¢lanky, nemajici nic spole¢ného s Matya-
$em, je asi dilem ¢lena prvni huti, ktery po smrti
Matyasové vystiidal uniformni MatyaSovu tvor-
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bu snahou o uméleckou spekulaci.* Klenebni
konsoly vychodniho pole sakristie véetné vybeé-
hi1 Zeber pfisoudil MatyaSove huti také Jan Muk,
aniz by zpochybnil Parléfovu uicast na dokonce-
ni klenby s visutym svornikem.’ D. Libal se vratil
k otazce této ,,posledni“ prace MaytaSovy huti
v katedrale jes§té n€kolikrat. V publikaci o stie-
doveké Praze v r. 1983 opakoval, Ze klenba vy-
chodniho pole sakristie byla navrZzena huti prvni
a Ze zapadni pole sakristie se ¢tyfmi kiiZovymi
klenbami a visutym svornikem piedjimalo klen-
bu svatovaclavské kaple. Za dilo MatyaSovo
oznadil také navrh zapadni stény svatovaclavske
kaple.

V Dégjindch Geského vytvarného uméni zno-
vu potvrdil, Ze Matyas z Arrasu byl autorem prv-
ni etapy svatovaclavské kaple, ,,umisténé zprvu
samostatné vné rozestavéné asti katedraly®, pfi-
&emZ naznadil, Ze do této prvni etapy zahrnuje
i zaloZeni klenebnich pfipor, tzn. i navrh sitové
klenby.” V &eské literatuie na to reagoval Jakub
Vitovsky: MatyaSovu udast na stavbé svatovac-
lavské kaple vylouéil na zaklad€ systematické-
ho priizkumu kamenickych znacek.® Jejich vy-
skyt totiZ jasn& dokazuje, Ze kaple byla od za-
kladt stavéna aZ huti Petra Parléfe souCasné
s prostory na ni navazujicimi.

J. Vitovsky formuloval rovnéZ jasné€ nazor o
svébytné Cinnosti anonymniho mistra zfejmé
Seského ptivodu, ktery vedl svatovitskou hut v 1.
1352-1356, dostavél Matyasem navrZzené kaple
a sam projektoval hvézdovou klenbu vychodni-

ho pole v sakristii.’ Proto se na vychodni sténé
v piizemi i v patie objevuji typy konsol, jinde
v katedrale neuzZivané, zato velmi roz§ifené
v Ceské architektuie prvni poloviny 14. stoleti —
konsola ostruhova a konsola posazena na ptized-
ni podloZce. Naznacil i moZnost podilu tohoto
mistra na stavbé hradu Laufu u Norimberka
a hradu Karlstejna.

R. 1994 jsem upozornila na anglicko-Ceském
sympoziu Uméleckohistorické spoleénosti,'? Ze
celé ,,nedorozumeéni‘ stran Matyése z Arrasu coby
autora svatovaclavské kaple, oZivené v literatuie
poslednich let, vzniklo jen opomenutim jedno-
znaCnych diikazi o autorstvi Petra Parléfe, zve-
fejnénych K. Hilbertem ihned po restaurovani
kaple v 1. 1910-1911" a soudasné téz A. Pod-
lahou'?a ob&éma znovu ve Svatovaclavském sbor-
niku v r. 1934. Tyto ¢lanky mély definitivng
uzaviit vleklé spory o star§im paivodu kaple, za-
héajené J. Krannerem (stavitel domu v 1. 1862-
1871) a trvajicii pies diikazy, dané rozborem tva-
roslovi huté¢ MatyaSe z Arrasu a Petra Parléie
a vyskytem kamenickych znacek jejich huti v Sou-
pise z r. 1906." Celou anabazi kolem staii kaple
shrnul v r. 1960 znovu velmi podrobné Viktor
Kotrba, ktery opétovné poukdzal na nezvratné
dikazy Hilbertovy.' D. Libal pfehodnotil své pie-
deslé ndzory roku 1991 pfi stavebné-historickém
pruzkumu katedraly, kdy mél k dispozici zpraco-
vani archivnich pramenti a literatury P. Zahradni-
kem."® V ¢lanku z r. 1995 koneéné ptihlédl ke
Kotrbov€ podrobné studii o svatovaclavské kapli
a piijali Vitovského dikazy, nicméné trva dal na
,jednoznacné heterogennim vztahu kaple a pfi-
lehlych ¢asti chramu®, tedy i na dogasné samo-
statné existenci kaple. Misto 1 rozloha kaple jsou
podle n¢j dilem MatyaSovym, kterému se musel
Parléf piizpusobit, kdyz stavél kapli v predstihu
pied ostatnimi jako své prvni dilo v katedréle.!”
Jako diikaz do¢asné samostatné existence kaple
opakuji se tu argumenty z r. 1978,'3t.j. nesvazani
pilife arkady sousedniho ochozu se sténou kaple,
mirné vybodeni severni stény kaple, disharmonic-
ky vztah severniho okna kaple a Zebra klenby

ochozu. To vie je ale vysvétlitelné postupem no-
vostavby katedraly v téchto mistech: kaple byla
stavéna soucasné se Zlatou branou na mist& zbo-
fené vychodni ¢4sti jizni lodi basiliky, &asti vy-
chodniho chéru a krypty, zatimco severni apsida
basiliky byla zbofena az k . 1369. Teprve tehdy
mobhla byt dostavéna tato ¢ast ochozu a stavebng
piipojena ke kapli. Sou€asné s ptizednim pilitem
arkady byl provedeni severni portal kaple.'” Stejng
tak se musela hut vyrovnat se zapojenim jiZ stoji-
ci kaple do konstrukce vychodni stény p¥iéné lodi
az ve chvili, kdy do této vyse dospéla. Resila to
vyklenutim odleh¢ujiciho pasu nad klenbou sva-
tovaclavské kaple, na ktery se tiha stény pienése-
la.?® Veskeré konstrukéni ,,nesrovnalosti kolem
svatovaclavské kaple a ve vztahu kaple a okolni
stavby jsou vysvétlitelné jeding tim, Ze kaple byla
nutné feSena do znaéné miry jako samostatna ar-
chitektura, i kdyZ ne dusledn&. Tam, kde to bylo
moZné (vychodni partie Zlaté brany, vngjsi zed
Martinické kaple), byla stavéna v souvislosti
s okolni stavbou; kde to mozZné nebylo, byla stavba
chéru a zdi pficné lodi pfipojena ke stojici kapli
dodatecné. Podstatnd je otdzka, pro¢ byla kaple
feSena jako do znaéné miry samostatny architek-
tonicky celek — a na to odpov&dél jiz V. Kotrba
v 1. 1960 a znovu J. Homolka roku 1978. Byla to
Jjeji vyjimecnd pozice v Karlové ikonografické
a 1deové koncepci celé katedraly (kde kaple jako
nadherna relikviafova sk¥if nad pivodnim hro-
bem mucednika — Ustfedni svatyng chramu, byla
soucCasné mistem uloZeni ¢eské koruny, darované
svatému Vaclavovi, s nezastupitelnou roli v ko-
runovacnim obfadu, propojena s korunni komo-
rou), kterd si vynutila jeji specifickou architekto-
nickou formu a také zptsob jejiho feSeni smérem
»Zevnitf navenek*, s nimiZ se musela okolni stav-
ba vyrovnavat, nikoli pouhy fakt, Ze byla kaple
stavéna v pfedstihu. Z tohoto hlediska je podiv
nad fadou ,,nepravidelnosti a netradi¢nich postu-
pu* viceméné zbyteény.?!

Pokud jde o podil Matyase na jeji stavbg, je tie-
ba si uvédomit, Ze on a jeho hut stali za stavbou
nadherného ndhrobku sv. Vaclava, zfizeného jests
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1. Praha, goticky chram sv. Vita (Kreslil P Chotébor)

ve staré kapli pfi basilice. Diky nalezu néapisové
desticky v misté pohibu vime, Ze v r. 1348 nechal
Karel TV, postavit v pitvodni kapli sv. VAclavu novy
nahrobek, ktery byl jiZ obloZen zlatem a zdoben
drahymi kameny, vkladanymi do jimek. Jen zpt-
sob zlaceni byl jiny neZ v r. 1370 — zlato bylo po-
klddano pfimo na hladky povrch, nikoli do spar
s vtlaGenymi ornamenty, které byly teprve zlace-
ny.22K tomuto nahrobku z r. 1348 musime vztaho-
vat v8echny zpravy z kronik i z chramovych in-
ventait, tykajici se vyzdoby hrobu sv. Vaclava az
dor. 1366, kdy byla huti Petra Parléfe v nove pos-
tavené kapli zbudovana nova vétsi piskovcova tum-
ba, s oltAfni mensou pii jeji zapadni strang.
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Maty4$ z Arrasu musel mit pro svého kralov-
ského stavebnika pfipraveny navrhy na celek
stavby a patrné i na kapli svatovaclavskou. Ale
neni pravdépodobné, Ze by jiz jeho hut zadala
kapli stavét, jak se D. Libal domniva na zakladé
odlisného zékladového zdiva.? Jeji prace se za-
stavila pfed dosud stojici roméanskou basilikou;
ta stéale je$té plnila svoji funkci. Nebylo moZné
zbofit pfedem podstatnou ¢ast jeji vychodni ¢asti
véetné tak exponovaného mista, jakym byla kaple
sv. Vaclava jen proto, aby byly vyzdény zaklady
pro kapli a ¢ekat na nové vedeni huti. Navic nds
zpravuji inventafe chrdmového pokladu a kro-
niky v prubé&hu padesatych let o stalé péci o vy-
zdobu nahrobku svatého Vaclava v ni,* coZ by
nebylo mozné, kdyby se zde zacalo stavét bud
t€sné po smrti prvniho mistra (1 1352) nebo hned
po piichodu Petra Parléfe do Prahy v r. 1356.%
Stavét se zde zadalo az ve chvili, kdy byl zajis-
tén plynuly chod nové huti podle schvéalenych
planti a kdy bylo mozné pienést liturgické obfa-
dy do nového chéru. A to lze predpokladat az
po vysvéceni hlavniho oltafe, doloZeném k r.
1365.2Kaple je jednotnym dilem Petra Parléfe
a jeho huti, i kdyZ nelze vyloucit vliv starSich
navrhit MatyaSovych, bohuZel nedochovanych.

Jiny problém pfedstavuje navazani Petra Par-
1éfe na sloh Matyasuv. Musel se vyrovnat jed-
nak se stavajicimi plany a navrhy, zhotovenymi
jisté podle pfani stavebnika, jednak s vlastnim
slohem francouzského architekta.?’” V knize o
katedrale sv. Vita z r. 1994% jsem se pokusila
zdavodnit podstatu ,,arrasovského* Parléfova
stylu ve svatovaclavské kapli a jen velmi struc-
né vysvétlit zdanlivé anomadlie v architektuie
sakristie, kterou vidim z tohoto hlediska jako kli¢
k pochopeni Parléfova vztahu k MatyaSovu dé-
dictvi a proto se k ni vratim.

Jako sakristie je tradiéné oznaCovana (a také
dodnes tomu tcelu slouzi) podélnd severni kap-
le se stfednim sloupem, sklenutd dvéma kleneb-
nimi poli, v jejichZ stiedu jsou umistény proslu-
1¢ visuté svorniky. Prvni patro nad ni zabira na
stejném pudoryse vystavény niz§i prostor, slou-

Zici jako pokladnice, sklenuty dvéma poli pros-
té kiiZzové klenby na koutové konsoly a osvétle-
ny dvéma menSimi okny, pfistupny z p¥izemi
Snekovym schodi$tém. Od severniho ochozu
katedrdlniho chdru je sakristie s pokladnici
Vv patfe oddé€lena plnou zdi se vstupem v piize-
mi a pulkruhovymi portalky v patfe, které kdy-
si vedly na pavla¢, odkud byly ukazovéany veéfi-
cim vzacné relikviafe s ostatky svatych.2? V mis-
tech této dvoupatrové kaple navazala hut druhého
mistra, Petra Parléfe, na praci huti prvniho mis-
tra katedraly, Matya$e z Arrasu. Bylo prokéaza-
no, Ze se tak stalo az ¢tvrty rok po jeho smrti; do
té doby vedl stavbu ziejm& zkuSeny polir (par-
lier, parléf) z jeho huti.

Typ podélné sakristie s pokladnici v patte se
objevil jiZz na konci 12. stoleti u pafiZzské kated-
raly, kde tvofila souGasné spojku mezi chérem
a palacem biskupa, vysunuta mimo uceleny pii-
dorys chéru. Pozdgji byly sakristie s pokladni-
cemi nad sebou komponovany jiZ do uzaviené-
ho obrysu ptidorysu. Prototypem praZského fe-
Seni byla nejspis katedrala v Clermont-Ferrand,
kde se nachazi téZ podéina kaple o dvou kleneb-
nich polich, s pokladnici v patfe, na stejném
misté jako v Praze, t.j. mezi severnimi ochozo-
vymi kaplemi v chéru.**V Praze mélo dvoupat-
rové feSeni ovSem bezprostfedniho piechtidce —
sakristii, neboli kapli sv. Michala — podélny pros-
tor, sklenuty na dvé stfedni podpory, pti severni
stran€ basiliky. Tvorila spojku mezi severni boéni
lodi basiliky a kapitulnim ambitem pfi jeho za-
padni strané a mélarovnéZ v patfe klenutou pok-
ladnici. Roménskou sakristii dal takto prestavét
a zaklenout v pfizemii v patfe dékan Vit pfedr.
1271.3" Jeji funkci i patrocinium prevzala nova
sakristie pfi katedréle, kterd byla ov§em po vy-
budovani komory nad Zlatou brénou v prame-
nech zvana ,sacristia vetera®, zatimco komora
,.sacristia nova“.32

PraZska sakristie se stala citlivym bodem par-
léfovskych badani zejména pro své sloZité kle-
nebni feSeni pfizemi a pro otazku, kdo je jeho
skute¢nym autorem — Matya$ z Arrasu, Petr Par-
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2. Praha, basilika sv. Vita v obryse dnesniho chrimu (Kreslil
P Chotébor)

1€f nebo docasny vedouci mistr huti v mezidobi
let 1352-1356?

Od doby vydani Metropolitniho chramu sv.
Vita autori A. Podlahy a K. Hilberta v 1. 1906,
ktery pfinesl poprvé pomérné zevrubnou doku-
mentaci, byla vymezena hranice obou mistri
presné: ,,zevn€ patti prvni okno sakristie od vy-
chodu jak podokenni fimsou tak ost&nim Ma-
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3. Praha, chrdam sv. Vita, kaple sv. Viiclava, pohled na vikopy v kapli v r. 1910. Vpravo deska hrobu sv. Vielava z r. 1348,

(Fotoarchiv Ustavu déjin umeéni AV CR)
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4. K. Hilbert, Podéiny rez hrobem sv. Viclava

tyaSovi, vedlej$i opérny pilii a za nim leZici okna
sakristie vykazuji profilaci Parléfovu“. Stejné tak
uvnitt sakristie ,,ve vychodni ¢asti kaple sv. Mi-
chala (sakristii) 1ze stopovati jesté profilaci Ma-
tyaSe z Arrasu, kdeZto v dal§ich &astech jiZ jest
profilace Parléfova“.?

Celek sakristie je vytvofen spojenim dvou
¢tvercovych kapli v jediny podélny prostor se
stitednim pilifem, osvétleny tfemi okny. Vychod-
ni a zapadni polovina prostoru se od sebe na prv-
ni pohled vyrazné odlisuji jak klenebnim vzor-
cem, tak pouZitym tvaroslovim. Odli§nost vychod-
ni ¢4sti se objevilav samotném zdkladovém zdivu:
zéklady pod patkou pfipory v jizni st&né vedle
portalu sleduji obrys patky, vybihajici ve $pici,
na protéjsi severni sténé je zéklad pod patkou
Ctvercovy, stfedni pilif ma zaklad shodného ob-
rysu s patkou. Zaklady pod patkami v zdpadni
Casti sakristie jsou vSechny Gtvercové. Nejsiteji
vysunuté zakladové zdivo je pod vychodni stg-
nou sakristie (cca 70 cm). V zédkladovém zdivu
uprostied vychodni stény neni stopy po patce,

muselo se tudiz od po&atku poé&itat s tim, Ze klen-
ba bude svedena na konsolu.** P¥ipory, sbihajici
po sténach bez preruseni dolt na vysoké polygo-
nalni sokly, se stykaji s horizontalou podokenni
fimsy jinak v zapadni a jinak ve vychodni &asti
sakristie. V zapadni ¢asti pfizedni profil piipor
spolu s fimsou plochu mélce ramuji, zatimco ve
vychodni ploving se krajni profily p¥ipor s Hm-
sou jasné protinaji. Navic v ka?dé ¢asti jsou Fim-
sy osazeny v jiné vysi. Na zapadg vybihaji p¥ipo-
ry ze Sikmych ploch vysokych soklf, podobng
jako u pilift Arrasovych arkdd, na vychodg jsou
piipory i s patkami otludeny, ale podle stiedni
ptipory, odpovidajici meziklenebnimu pasu se zd4,
Ze 1 zde byl princip zabihani obdobny. Osténi oken
se meéni u druhého okna od vychodu, rovnéz pfi-
zedni Zebra méni profil v poloving jiZnii severni
stény vychodni ¢asti. Utvafeni pfipor i stiedniho
pilife je ureno obrazcem klenby i tvarem Zeber,
nebot ta sbihaji dolti bez pferusent; jinak fedeno
klenba i jeji podpory jsou dilem téhoZ mistra.
PrestoZe se vychodni a zapadni polovina sakris-
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5. Praha, chrdm sv. Vita, pohled do vychodni Cdsti sakristie

tie jasné lisi v zakladovém zdivu, profilacich pfi-
por a zaramovani stén, je vysledny dojem diky
stejnému meéfitku a linearnimu, jemnému Clené-
ni, jednotny. V klenbach je naopak rozdil napad-
ny. Vychodni pole je zaklenuto sloZit&j§im hvéz-
dovym obrazcem, sloZenym z osmi trojpaprskil
a ma mohutngjsi Zebra, profilovana obdobné,
jako zZebra kleneb v MatyaSovych kaplich a v
ochozu choru. Naproti tomu nad zépadnim po-
lem se klene lehce jednoducha klenba, sloZena
v zakladé ze Ctyt kiiZzovych poli; Zebra jsou sub-
tilngjsi, odliSend v profilaci podle jejich mista
v obrazci klenby a jejich profil tvofi mezistu-
peit mezi arrasovskymi a parléfovskymi Zebry
v katedrale. Co obé& klenby na prvni pohled spo-
juje, je visuty svornik, vetknuty do stiedu, k
némuz hluboko doll do prostoru sbihaji volna
Zebra. Ale i ve zplsobu jeho zakomponovani do
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6. Praha, chrdm sv. Vita, pohled do zdpadni Cdsti sakristie

obrazce klenby je rozdil: Zapadni klenba diky
subtiln€j§im Zebrim a jednodusSimu klenebni-
mu vzorci, kde linii vzduti urcuji palkruhové
oblouky dvou hlavnich diagonal, piisobi 1 pies
dvojnasobny pocet volné ke svorniku spadaji-
cich Zeber leh¢im, elegantnéj§im dojmem jako-
by v prostoru rozloZené sit&; bezpochyby je pied-
stupném pro klenbu kaple sv. Vaclava. Ve vy-
chodnim poli spadaji dolli jen Ctyfi Zebra, ale
pusobi t€Z§im dojmem i diky sloZitému obrazci
ve vrcholu nad nimi. V obou pfipadech se déje
prechod k visutym svorniklim naprosto plynule,
na stejném konstrukénim principu, tzn., Ze stied
klenby tvoii rovna plocha s vodorovnymi Zebry,
od nichZ se v misté dosazeni vrcholové roviny
zalamuji volna Zebra téhoZ profilu, profilovana
1 v horni ¢asti. Je tu u nas poprvé uZito nezvyk-
1€ konstrukce s vodorovnou stiedovou plochou,

7. Praha, chrdm sv. Vita, klenba vychodni cdsti sakristie

kde stiedovy kiiZ Zeber zcela ztratil nosnou funk-
ci.* Jako nejbliZsi vzor pro hvézdovou klenbu s vi-
sutym svornikem byla uvedena kaple sv. Katefi-
ny ve Strasburku, vysvécena roku 1349. Navic
Karel IV. katedralu ve Strasburku r. 1347 navéti-
vil a kapli vidél.*¢ JelikoZ klenba neni dochova-
na, nevime, zda byla konstruovéna na stejném
principu jako klenby prazské. Stejné tak je moz-
né, Ze typ anglické hvézdové klenby s vrcholo-
vourovinou mohl poznat Maty4$ z Arrasuv Avig-
nonu, kde anglicti mistfi psobili. V kaZdém pii-
padg obrazec hvézdové klenby navrhl mistr, ktery
zacal stavbu sakristie, tedy Maty4s a jeho hut.””
Je zfejmé, Ze sakristie neni slohové jednotnym
prostorem, postavenym jedinou huti. Nejen Ze
dochdzi ve vychodni ¢4sti severni zdi ke zmé&ng
profilaci, vypovidajicich o vymé&n& mistra, ale je
1 zcela rozdilng feSena jeji vychodni a zapadni
polovina, i kdyZ — kromé kleneb — se snahou o
harmonicky soulad. Je pochopitelné, Ze kdy? ro-
zestavénou stavbu prevzala dalsi hut, zménila se
1 profilace tvaroslovi, ale jak vysvétlit, Ze se tak
stalo na stejném mist§ v piizemii v patfe? Nabi-
zi se vysvétleni jediné: Ze totiZ az k tomuto mistu
zmény profilaci byla ptivodni stavba prvni huti
ubourdnaa poté zde navazala hut druh4. Prvni hut
postavila jen vychodni pole dvoupatrové sakris-
tie—v pfizemi i v patie, protoZe dal stal kapitul-

8. Praha, chrdm sv. Vita, klenba zdpadni édsti sakristie

ni ambit. Po nastupu Petra, kdyZ byl ambit ubou-
ran, musela byt snesena i stojici polovina sakris-
tie—v pfizemii patie, jeji klenba rozebrana a po
rekonstrukci znovu — i kdyZ s drobnymi nerov-
nostmi — sestavena. Proto MatyaSovy profilace
konci jiZ za prvnim oknem v severni zdi sakristie
nejen v prizemi, ale i v patie! Diikazem rozdil-
nych pfistuptt dvou hutf je jinak zaloZené zakla-
dové zdivo, odli$né profilace osténi i klenebnich
Zeber, ale piedevsim obrazec kleneb. Petr v za-
padnim poli sakristie védomé opustil sloZity a tro-
chu té€Zkopadny obrazec klenby svého piedchid-
cea vratil se v piidorysu k tradi¢ni, nejjednodus-
8i aditivni skladbé prostych kfiZovych kleneb,
které s elegantni samoziejmosti propojil se slozi-
tou konstrukei nikoli t&Zce spadajiciho, ale jako-
by lehce vzepteného visutého svorniku. Zebra Ctyt
ktizovych kleneb rozprostiel jako nehmotnou sit
po vzduté ploSe kupolové klenby, rozepjaté nad
sttedem. Novy mistr v huti byl nucen se p¥izpa-
sobit tam, kde byly dochovény jesté star§i navr-
hy.*® Proto i v sakristii, kde cht&l zachovat celist-
vost prostoru, sklenutého na stfedni podporu, do-
drzZel vnitini ¢lenéni zdi svého piedchidce
1 zdkladni tvar jeho klenebnich Zeber, piipora je-
Jich linedrniho kresebného ¢lenéni. Jsou to viak
Jen variace na dané téma, rafinovangjsia s virtuo-
zitou pfedvedené, nikdy kopie. TotéZ se opakuje
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9. K. Hilbert, zaméreni severni stény horniho patra sakristie (Archiv PraZského hradu, Hilbertova poziistalost)
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10. K. Hilbert, zaméFeni jizni stény horniho patra sakristie (Archiv PraZského hradu, Hilbertova poziistalost)

pfi uziti obdobnych pfipor a profilaci ve svato-
vaclavské kapli, které sice zdanlivé pfipominaji
tvaroslovi prvniho mistra, ale jsou utvafeny na zce-
la jiném principu. Arrasovy pregnantné vyjadre-
né, od sebe dusledné oddélené tvary, vychazejici
z logiky tektonickych pravidel, se u Parléfe méni
v plynulou, rafinované modulovanou kiivku sub-
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tilnich ostfe i vla¢n€ modelovanych prutl a vy-
zlabkd, ¢lenicich jen povrch hmoty. Parléf Arra-
sovy tvary cituje s nadsazkou, hraje sis nmn s vir-
tuozitou do t¢ doby nemyslitelnou, stavi je po-
zdéji v prubéhu stavby do kontrastu k vlastnimu
plasticky modelovanému vyrazu (osténi portalu
jiZni predsing, triforium).

Domnivam se, Ze tento po¢atetni nutny dialog
Parléte s Maty4Sovym slohem obohatil podstat-
né€ nasledny Parléitv vyvoja jeho smysl pro kon-
trast jemné kresebnosti linii s vyrazng plasticky
modelovanymi tvary, ktery se stal jednou z kom-
ponent Parléfova slohu v architektute i plastice.
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Fotoarchiv Ustavu déjin uméni AV CR (3, 9, 10)

Matthias von Arras versus Petr Parler im Prager St.-Veits-Dom

(Zusammenfassung)

Die Frage der Wenzelskapelle im Kontext des gotischen
Domes wurde im internationalen Zusammenhang zuletzt im
Katalog der Kélner Aussteliung ,,Die Parler und der schone Stil*
und im Rahmen der damaligen Konferenz bewertet. Der tsche-
chische Forscher D. Libal hatte damals wiederum das Problem
der Autorschaft der gotischen Wenzelskapelle aufgeworfen,
wobei er auf ihre Unterschiedlichkeit und gewifie »oelbstindig-
keit* im Vergleich zu anderen Kapelien, auf die angeblichen
Anomalien in der Eingliederung in die Siidseite des Domes und
auf die ,,nicht-parlersche* Profilierung der Dienste hinwies, Dies
16ste unter den auslandischen Forschern eine Reaktion aus —man
untersuchte die Moglichkeit der Autorschaft Matthias von Ar-
ras, fragte nach seinem Anteil am Entwurf und an der Gestal-
tung des Gewdlbes, das traditionell Petr Parler zugeschrieben
wurde, und tberpriifte wiederholt auch den Einflu Matthias
von Arras auf Petr Parler. Dieses , MiBverstindnis® entstand da-
durch, daB man die eindeutigen Beweise unberiicksichtigt lieB,
die den Bau der Kapelle erst in die Zeit nach dem Jahre 1356
festsetzen und die Autorschaft der Parlerhiitte bezeugen. Sie
wurden bereits im Jahre 1911 und nochmals im Jahre 1934 durch
Kamil Hilbert publiziert und wurden durch die von J. Vitovsky
unternommene Untersuchung der Steinmetzzeichen der Parler-
hiitte in der Kapelle unterstiitzt. Die Entfernung des FuBbodens
der Wenzelskapelle im Jahre 1911 erméglichte bessere Erkennt-
nis dessen, wie man mit den kérperlichen Uberresten des hl.
Wenzels im Mittelalter manipuliert hatte, erklirte die Veriinde-
rungen in der Gestaltung seiner Grabstiitte und préizisierte die
Nachrichten aus den Chroniken. Seit dem Fund der authenti-
schen Urkunde wissen wir, daB Karl IV, im Jahre 1348 in der
urspriinglichen Kapelle der romanischen Basilika eine neue St.-
Wenzel-Tumba erbauen lieB, die bereits mit Gold und mit Edel-
steinen verziert wurde, die in Behilter eingelegt waren. Die Art
und Weise der Vergoldung unterschied sich von der aus dem
Jahre 1370 ~ zuerst wurde das Gold direkt auf glatte Fliche
gelegt und nicht in Fugen mit eingepressten Ornamente, die erst
spiiter vergoldet wurden. Alle Angaben aus den Chroniken und
Dominventaren, die die Ausschmiickung des St.-Wenzel-Tum-
ba betreffen, miissen wir auf dieses im Jahre 1348 errichtetes
Grabmal beziehen. Erst 1366 wurde durch die Parlerhiitte in der
neu errichteten Kapelle eine grofere Sandsteintumba mit einer
Altarmensa an ihrer Westseite erbaut. Die UnregelmiBigkeiten

in der Eingliederung der Wenzelskapelle in das Organismus des
Domes sind absichtlich — eine Folge der auerordentlichen Po-
sition, die die Zentralstellung der Kapelle in der Krénungszere-
monie spiegelt. Diese Zentralstellung ist nicht nur durch die
Bedeutung der Tradition des Kultes des hi. Wenzels in der Poli-
tik Karls TV, bedingt, sondern auch durch seine personliche Be-
ziehung zu diesem Heiligen und Landespatron. Die Kappelle
sollte den Eindruck eines selbstindigen, in sich geschlossenen
Heiligtums erwecken und wurde auch mit einem gewissen Vor-
sprung zum Rest des Dombaus (mit Ausnahme der Goldenen
Pforte) gebaut. Die Verbindung der Kapelle mit dem Umgang
wurde erst nach der NiederreiBung der Nordapsis der alten Ba-
silika im Jahre 1369 und nach dem Fertigbau des Umgangs an
der Nordseite der Kapelle vorgenommen,
Matthias von Arras nuB als erster Baumesister des gotischen
Domes in Prag {iber Pline des Gesamtbaus verfligt und die Ge-
stalt des Wenzelskapelle mit seinem kéniglichen Bauherm bes-
prochen haben. Mit diesen nicht erhaltenen, jedoch sehr wahr-
scheinlichen Entwiirfen wird sich auch sein Nachfolger, Petr Par-
ler, auseinandergesetzt haben. Wihrend wir einen Beweis dafiir
besitzen, dal das Muster des Sterngewdlbes in der Sakristei be-
reits der erste Bauhitte, vielleicht auch inklusive des hingenden
Kielsteins, bekannt war, haben wir dagegen keinen Beweis dafiir,
daf3 das Gewdlbemuster der Wenzelskapelle vom Matthias {iber-
nommen worden wire. In beiden Fillen ist jedoch wichtig, wie
Petr Parler mit diesem wahrscheinlichen Muster umging. Es steht
fest, da} sowohl in der noch durch die Matthiashiitte begonnenen
Sakristei, als auch in der Wenzelskapelle der Baumeister Petr Parler
zu den linearen, fein profilierten Formen zuriickkehrt, die an die
Formensprache seines Vorgiingers erinnern. Es sind jedoch nur
raffinierte Variationen auf den Stil seines Vorgingers, die auf ei-
ner vollig unterschiedlichen Grundlage beruhen, die nicht aus klar
voneinander gegliederten Elementén hervorgehen, wie es der
Bautektonik bei Matthias entsprechen wiirde, :
Ich bin der Meinung, daf dieser notwendige Anfangsdialo
Parlers mit dem Stil Matthias von Arras seine spitere Entwic-
klung wesentlich bereichert und seinen Sinn fiir den Kontrast
zwischen dem feinen, zeichnerischen Charakter der Linien und
den plastisch modellierten Formen ausgeprigt hatte, die dann
zu einer der Komponenten von Parlers Stil in der Architektur
und in der Plastik geworden waren.
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Stavebni uéty katedraly sv. Vita v Praze dokladaji parlére Jindiicha,

ne Jindricha Parlére

Ivo HLOBIL, Olomouc

Parlétovské badani vénuje uz dlouhou dobu
zvy$enou pozornost sochaiské tvorbé a perso-
naliim Jindficha Parléte (Heinrich IV. Parler).
Dodnes pokracujici diskusi na toto téma vyvo-
lal Gerhard Schmidt stati ,,Peter Parler und Hein-
rich I'V. Parler als Bildhauer“ z roku 1970.! Cha-
rakterizoval v ni Jindficha Parléfe jako tviirce
hned n&kolika nejvyznamnéjsich dél skulptural-
ni vyzdoby praZské katedraly sv. Vita (socha sv.
Véclava, tumby Spytihnéva II. a Bretislava I,
triforiové bysty EliSky Pomotanské a Viclava
Lucemburského), jako autora ¢asti skulptur Pe-
trského portalu dému v Koliné nad Rynem (dolni
pas s ndmétem Vyslechu a mucednictvi sv. Pet-
ra a Pavla v tympanonu) a znamé Bysty divky
v taméj§im Schniitgenové muzeu. Jindfich Par-
16f mé&l podnitit vznik zdpadni varianty krasno-
slohovych madon, ztélesfiovanych jejich torui-
sko-§ternberko-vratislavskou skupinou. Podle
Schmidtova vykladu byl Jindfich Parléf sochaf
kongenidlni Petru Parléfi. Poznal soucasné ten-
dence zapadoevropské gotiky (t€sné predslute-
rovské sochafstvi Nizozemi) a vyznaoval ces-
tu, po které se stiedoevropska gotika ubirala k
internacionalnimu stylu doby kolem 1400.
Diskusi s G. Schmidtem o tvorbé Jindficha
Parléie, kterd se postupné dotkla metodologic-
kych limit oboru, zahdjil v poslednich lete.ch
svého Zivota Albert Kutal.? Citovanou Schmid-
tovu stat povaZoval za ,,nepochybné nejdﬁlezi-
t&j8i prisp&vek posledni doby k .probl'em:atlce
parléfovského sochafstvi®, za ,,... jakysi prilom
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do parléfovské problematiky, ktery ukéazal nové
moZnosti feSeni a naznadil cesty, kterymi by bylo
mozZno dospét ke konkrétnéjSimu obrazu této
tviiréi ¢innosti neZ dosud. Nikoliv v jednotlivos-
tech, které mohou byt eventudlné sporné, nybrz
v tomto novém, nezaujatém a starymi nazory
nezatiZzeném pohledu...“. Se stéZejnimi zavéry G.
Schmidta v8ak nesouhlasil. U sochy sv. Vaclava
(1373), kli¢ového dila veskerych tvah o tvorbé
Jindficha Parléfe, nevylucoval autorstvi Petra
Parléie, a¢ uvazoval o podilu Jindficha Parléfe.
Naopak v brnénské Pieté u sv. TomaSe nadéle
vidél jedno z hlavnich Jindfichovych dél, objas—
fiujici vznik navazujich piet z Lutina, V.r.atlsla-'
vy a Klosterneuburgu. A. Kutal nepfijal ani
Schmidtovo velmi pozdni datovani bysty Vacla-
va z Radge v triforiu prazské katedraly (k tmrti
tohoto patého feditele svatovitské stavby v roce
1417). Nevylougil, Ze autorem tohoto dila byl
pravé Jindfich Parléf. Rozpornymi nazory dis-
kuse o Jindfichu Parléfi pokracovala na vystave
,,Die Parler und der Schone Stil“ v Koliné€ nad
Rynem 1978. Alfred Schédler’ zde odmitl jakqu—
koliv redukci dila Petra Parléfe ve prospéch Jin-
dficha Parléfe. Jako nesporné dilo Petra Parléfe
oznadil i prazského sv. Vaclava, podle néj uz
z doby svéceni Svatovaclavské kaple v roce
1367. Nazorove blizké zavéry jako A. Schédler
na kolinské vystavé publikoval Jaromir Homol-
ka,*s diirazem na tviréi dynamicénost a stéZejni
ptinos Petra Parléfe pro vznik krasného slohu.
U sochy sv. Vaclava vSak souhlasil s pravdépo-

dobnym pfipsanim Jindtichu Parléfi.® Naproti
tomu Robert Suckale® vzhledem k mnohotvar-
nosti architektury Petra Parléfe nevidél davod,
pro¢ by i socha sv. Vaclava ,,z roku 1373 neméla
byt Petrovym dilem. Poté, co byla b&hem vystavy
potvrzena autenti¢nost’ zkratky ,,Henr(icus)“ na
zadech Madony Sternberské,? prevladla nazorova
rozkolisanost. V katalogu vystavy , Parléfovské
umeéni z Poryni* z roku 1983 Anton Legner®
nazory G. Schmidta opét neakceptoval, zatimco
Rolf Lauer'® je bezvyhradng piejal. Pozdgji J.
Homolka'' vytkl G. Schmidtovi snahu vytésnit
vyznam prazské stavebni huti a zejména vedouci
role Petra Parléfe. Revizi téchto ndzorl oznagil
jako ,eine der wichtigen Aufgaben der
spezifischen Forschung®. O piekvapivé
poznamce rakouského badatele Lothara
Schultese z roku 1990," Ze Pietu u sv. Tomase
v Brné€ lze povaZovat za vyznamnou praci Jin-
diicha Parléfe poznamenal, Ze piedstavuje ,,ei-
nen groflen Schritt in Richtung einer historisch
relevanteren Wertschitzung der Rolle Peter Par-
lers®. P¥imé4 vymeéna rozdilnych ndzort se na-
chézi ve sborniku z konference k internarcional-
nimu slohu ve Styrskem Hradci z roku 1989. G.
Schmidt" zde poznovu trval na tom, Ze piinos
parléfovského uméni ke krdsnému slohu je méné
podstatny, neZ je mnohdy ptijiméano. Zatimco J.

Homolka'* zdlraznil ,,die Verwurzelung der
Skulpturen des Schénen Stils in der /Prager/
Bauhiitte®, s t€snymi vztahy mezi sv. Viclavem
z roku 1373, brnénskou skupinou Piet a obéma
trinicimi panovniky na Staroméstské vei Kar-

lova mostu v Praze. Radikélni diisledky z po-

kradujici krize parléfovského badani vyvodil

v roce 1986 M. V. Schwarz (1986)." Situaci ra-

dikdlné zjednodusil. Sv. VAclava odlougil od Jin-

diicha Parléfe i od vlastniho kontextu parléfov-

ského uméni. Tuto sochu povaZuje za dilo ano-

nymniho  sochafe  (,,Wenzelmeister®)

francouzského piivodu, ktery do Prahy piisel pies

Videni po smrti Rudolfa IV. Piivodng méla byt
umisténa v tabernaklu opérného systému nad

Svatovaclavskou kapli, kde se dnes nachézi jeji

kopie.' Jeji dnedni umisténi ve Svatovaclavské
kapli pohledové koriguje nezbytna podlozka —
zatimco kopie pfesné odpovida rozmérim taber-
naklu. Nézor na piivodni umisténi sochy v ta-
berndklu nad kapli, ktery oviem neni novy,”
podporuji i dalsi okolnosti.'s M. V. Schwarzem
zastavané datovani sochy uZ do doby po roce
1367 je v3ak odtud neudrzitelné. Zmingny ta-
bernakl vznikl aZ mezi 22.8.1372 ~ 12.6.1373.19
Jakub Vitovsky v . 199420 publikoval na rein-
terpretaci pisemnych prament zaloZenou studii
0 Michaelu Savojském a v ni se dotkl i otdzek
souvisejicich s Jindfichem Parléfem. Poklad4 ho
za autora prakticky vSech jemu zatim piipisova-
nych skulptur v Praze, Brn& i v Koling nad Ry-
nem. Zastava dvoji cestu Jindficha Parléte do
Italie — prvni pfed polovinou 80. let, ,,zatim ne-
doloZenou pisemnymi prameny*, a druhou, ur-
¢enou jeho piedpoklédanym pobytem v Milang
mezi 11.12.1391-29.5.1392. Od 17. dubna 1387
mél soucasné dozirat, zprvu s Michaelem Par-
léfem, bratrem Petra Parléte, na stavbu dému
v Ulmu. J. Vitovsky?! se také pfibliZil k otazce
autorstvi sochy sv. Vaclava — nové smérovanym
zdjmem o podrobng&j§i analyzu parléfovskych
znakovych symbolt.?? , St¥ibrny zalomeny kil
na puleném Cerveno-modrém §tit&“ na soge sv.

Viclava, na parléfovském relikviati v chramo-
vém pokladu prazské katedraly sv. Vita a na kon-

zole s bystou divky v Koliné n. Rynem povazu-
je za ,,0sobni znak* Jindficha Parléfe, odlisny
od ,,znaku* Petra Parléfe, ktery m4 predstavovat
»Cerveny zalomeny kil na bilém §tit&*“.2* Ten

shledavé na triforiové bystg Petra Parléte. Tako-

véto rozliSeni parléfovskych mistrovskych 3tit-
ki, podkladané dfive nezmitiovanymi odlignost-
mi,** v8ak vzbuzuje namitky. UZ kviili sporné-
mu prendSeni heraldickych pravidel do
symboliky stfedovékych kamenickych huti, ale
predevsim pro nedostateénd vérohodné odkazy
a verifikace. Odli§né vybarvent §titki sochy sv.
Vaclava a na bystg& Petra Parléie je nedostatedns
prokazano.” (V piipads samotné sochy sv. Vacla-
va lze zpochybiiovat i piivodnost $titku s parlé-
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fovskym znakem — je-li k soklu sochy
odejmutelné pfipojen,® navic snad i s nepoSko-
zenym vystupujicim obrysem — na rozdil od sil-
né& otludeného soklu.) Kromé toho chybi vyklad
spojeni mistrovského §titku s fadovym kameni-
kem Henrichem. Vysledky zevrubné analyzy
stfedovékych prameni ke vzniku prazské sochy
sv. Vaclava zvefejnil v roce 1994 Dieter Grof3-
mann,”’ kdyZ shrnul v8echny zdznamy o Sesti
riznych kamenicich jména Heinrich v Tyden-
nich tdtech stavby katedraly sv. Vita v Praze z let
1373-1378. Dosel k zavéru, ze Jindfich Parlér
piisel do Prahy z Kolina nad Rynem (kde se mél
oZenit) az v roce 1378. Nema mit nic spolecné-
ho s kamenikem Henrichem (podle Grofman-
nova ozna¢eni Henrich ,,C%, ,,Henrich ohne Zu-
namen‘), ktery v roce 1373 pracoval na soSe sv.
Véclava. U této sochy D. Grofimann dospél k
naprosto skeptickému konstatovani, ,,dall uns
iber die Wenzelsstatue mit dem Parlerzeichen
die Schriftquellen absolut nichts aussagen: nichts
iber ihren urspriinglichen Standort, nichts iiber
ihre Entstehungszeit, nichts iiber den fertigen-
den Meister”. NaceZ v poslednich fadcich své
pramenné studie vyslovil pfesvédceni, Ze feSeni
t&chto otazek se muzZe opfit pouze o stylovou
analyzu — ,,ein Weg, wie ihn uns Albert Kutal,
Gerhard Schmidt und Robert Suckale gewiesen
haben®. Diskusi o Jindfichu Parléfi tak implicit-
né vratil tam, kde pfed Ctvrtstoletim zapocala (G.
Schmidt v roce 1970: ,,Mit solchen, der Quel-
lenlage nach kaum losbaren Problemem konfron-
tiert, darf sich der Kunsthistoriker guten Gewis-
sens auf die Mittel der Stilkritik konfrontiert.).?

KoKk

Prvotni informaci o Jindfichu Parléfi piedal
dal$imu badéani Joseph Neuwirth — interpretaci tfi
zdznami v Tydennich uctech stavby katedraly sv.
Vitav Praze z konce roku 1378:% ,, Henrico Par-

lerio pro X ulnis fostel per II gr. Facit XX gr. sol. “
(19. z4ti 1378); —,, Item parlerio finale et pro pel-
licio LXXX gr. sol.“; — ,, Item Henricus fostel de
II. gr. habet XIII ulnas. Facit XXVI gr. sol.* (3.
Hjen 1378). ZavaZnou otazku, zda zde oznaceni
,parlerius (v originale na rozdil od Neuwirtho-
vy edice pochopitelng s malym pocate¢nim pis-
menem) znamenalo pfislusnost jmenovaného
Henricha k rodiné Parléft, nebo jeho postaveni
jako hutniho parléfe (polira), J. Neuwirth rozhodl
jednoznanéné ve prospéch prvni eventuality.*
Identifikoval zde dvé osoby — kamenika Jindfi-
cha Parléfe a nejmenovaného parléte: ,,Nach den
gearbeiteten Stiicken ist derselbe (mySlen ,,Hen-
ricus Parlerius‘) identisch mit dem 14 Tage spi-
ter wieder erwihnten Henricus. Da auf dem vier-
ten Posten vor diesem die Summe flir den Parlier
bereits eingestellt ist, so ergibt sich, dass letzterer
nicht mit,,Henricus® identisch ist, dessen 14 Tage
frither beigefiigtes ,,Parlerius“ demnach als Name
genommen werden muss“. Dotud neznamého
,Jindficha Parléte®, jak tehdy predpokladal mlad-
§iho bratra Petra Parléfe, J. Neuwirth ztotoZnil
s Jindfichem z Gmiindu (Heinrich von Gmiind),*'
v 1. 1381-1387 mistrem ve sluzbach markrabéte
Josta v Brné. AZ pozdgji E. W. Braun® rozpoz-
nal, Ze brnénsky Jindfich z Gmiindu byl synem
Johanna z Gmiindu, werkmeistra v Basilejia ve
Freiburgu, a tedy ne synem, ale synovcem Petra
Parléfe. S odstupem nékolika let Alfred Stix* zto-
toznil Jindficha Parléfe, a po ném mnozi dalsi ba-
datelé,’* s kamenikem Henrichem, ktery podle
zépisu v Tydennich uétech k 3. dubnu 1378 ob-
drzel mzdu 30 grosu za pétidenni praci na sose
sv. Vaclava, a s Henrichem Schwabem, rovnéz
zmifovanym Tydennimi uéty. Tyto interpretace se
pak staly vychodiskem veskerého badani o Jin-
dfichu IV. Parléfi.** Nicméné je tieba upozornit,
7e uvedend identifikace Jindficha Parléfe se opi-
ra o vratké zéklady.

ook sk

Petr Parlér — Jindich z Gmiindu: Sv. Vaclav, z r. 1373, opuka, v. 200 cm. Praha, katedrdla sv. Vita, kaple sv. Viclava (druhotné
umistént priblizné ze 70. let 15. stoleti, obnoveno 1912, stav pfed restauraci z r. 1963)
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Svatovitské fabrika na podzim kazdého roku
provadéla ucetni uzavérku celkovych vydaji. Ter-
minem se nekryla s pravidelnym ukoncenim let-
ni stavebni sezény vZdy v tydnu kolem sv. Havla
(16. fijna). AZ tehdy, t.j. uz v zimni sezéné, kon-
Cily zednické a osazovacské prace. Nadale pokra-
¢ovala uZ jen ¢innost kamenikll (méné& zavisld na
pocasi, provadéna i v kryté a pfipadné vytapéné
prostore huti). Vzhledem k témto tradi¢nim zvyk-
lostem jsou dochované zdznamy Tydennich ucta
v roce 1378 znacn& neobvyklé. Po zapise Finis
laboris huius anni k 18. zaii 1378 ptestali ve sva-
tovitské huti pracovat nejen zednici a osazovadi,
ale spolu s nimi 1 kamenici a dokonce mizii za-
pis o platu parléfe. V tydnu po nedéli 14. listopa-
du 1378 pak Tydenni Gcty viibec konéi. Na kated-
rale sv. Vita tehdy ustaly veSkeré prace.’ V bliz-
kém kralovském palaci umiral nemocemi
vyCerpany cisaf Karel IV. (T 29. listopadu 1378).
V kratkém mezidobi od skonceni letni sezdny do
preruSeni stavby katedraly sv. Vita koncem roku

1378 Tydenni Uty nadale uvadgji stalé smluvni
platy vedoucich pracovnikl huti (,,magister ope-
ris“, ,,Thoma custodus rerum®, ,hutny“
a ,,carpentarius®, kromé parléte) a piekvapive jes-
t¢ v ukolové mzde dvakrat zaplacené shodné ka-
menické prace —,,henrico parlerio“a ,,Henrikovi®.
Za této situace souhlasit s identifikaci Jindficha
Parléfe v Tydennich i€tech znamena prehliZet ne-
pravdépodobné pfedpoklady. TotiZ Ze (1.) na pod-
zim 1378 doslo na stavbé katedraly sv. Vitak pro-
pusténi vsech kamenik?l, ale soucasné k pfijeti
jednoho kamenika nového (v zapisech Tydennich
uctl se kamenik jména Henrich nevyskytuje od
nedgle 20. zaii 1377). Ze (2.) pouze jedenkrat
uvedené jméno tohoto kamenika®” Tydenni ucty
bez diivodu zaznamenaly v€etné piijmeni (nebyl
zde dalsi Jindfich), které je navic velmi podezielé
(oznaceni ,,Parlerius* Tydenni uty neuvadgji ani
u vlastnich synil Petra Parléte). Ze (3.) spolu s fa-
dovymi kameniky byl propustén také parléf, na
rozdil od kamenik staly zaméstnanec huti, s pfi-
platkem na ukonceni sezdny aZ po tfech t}'ldnec_:h.
Vzhledem k analyzované situaci se na podzim
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1378 ve svatovitské huti jevi jako pravdépodob-
néj8i zastaveni praci vSech kamenikl a setrvani
parléfe az do vyplaceni obvyklého ,.findle”. A pak
lze predpokladat: Ze (1.) parléf bez huti kameni-
ki do€asné vykonaval kamenickou praci (plat
parléfe na rozdil od magistra operis zavisel na
pravidelném kazdotydennim vykonu funkce pti-
mo na stavbé);* Ze (2.) byvaly parléf ¢inny kratce
jako kamenik obdrZel pfed definitivnim propus-
ténim dva p¥jmy — na ukondenou za predchozi
¢innost parléfe a za kamenickou praci ve tfech
nasledujicich tydnech. Odtud nezbyva, nez zmé-
nit dosavadni nazor® a hypotetického ,,Jindficha
Parlére nahradit skuteCnym ,,parléfem Jindfi-
chem”,* jedinym parléfem svatovitské huti, jehoZ
Jméno je shodou vyjime¢nych okolnosti zanese-
no do Tydennich ucétn.*!

skokok

I parléfe Henricha ize nadale ztotoznovat s ka-
menikem Henrichem, spolupracujicim v roce
1373 na zhotoveni sochy sv. Vaclava, a to dokon-
ce s vetsi jistotou nez k tomu dospél A. Stix a po
ném dalsi badatelé v pifipadé€ Jindficha Parléfe.*
V citovanych zaznamech o platech parléfe Jindfi-
cha ze zavéru roku 1378 chybi oznaceni magis-
ter. Podle toho parlér Jindfich pfedtim samostat-
né nevedl zadnou stavbu. Pro funkci parléfe se
kvalifikoval pfedchozi ¢innosti pfimo v prazské
huti.®® Z pfiblizn€ dvou set kameniki doloZenych
Tydennimi éty jen zhruba deset patiilo ke kme-
novym a socharsky ¢innym pracovnikiim svato-
vitské huti. Z téch, ktefi jsou uvadéni variantami
jména Heinrich, pouze Henrich odménény 137;3
za praci se sochou sv. Vaclava. Ten v huti ptisobil
nejpozdéjiuz od 7.11.1372, objevoval se na pted-
nich mistech zapist v Tydennich uétech a patfil
k nejlépe placenym silam. A pravé tento nejpred-
néjsi kamenik v dobé¢, kdy dosahoval neobyéejné
vysokych tydennich piijmt 30-50 grosa (pfi sdru-
Zené praci s kamenikem Niczem dokonce az 65
grost) a na pocatku vrcholného pracovniho usili
svatovitské huti, najednou po nedéli 18. biezna

1375 z Tydennich &t jakoby navzdy mizi.*
Mohl nahle odejit nebo tfeba i tragicky skonéit.
Ale mnohem pravdépodobnéji se pravé tehdy stal
novym parléfem* (parléfi svatovitské huti piislu-
Sel pravidelny a pevné stanoveny plat20a 16 gro-
$u, podle letni a zimni sezény, zaznamenavany
v Tydennich uctech vZdy bez jeho jména). V tém-
Ze tydnu, kdy konéi zapisy o Henrichovych prij-
mech jako kamenika, zadal ve svatovitské huti
pracovat a jeho postaveni pfedniho sochaie huti
ihned zaujal nové pfisly (jako uZ predtim magis-
ter Rudger z Nizozemi?) kamenik Herman.* Za-
mitnout neni nutno ani ztotoZnéni parléte Henri-
chas brnénskym mistrem Jindfichem z Gmiindu.
Nezpochybnitelny ziistdvd pramenné doloZeny
kontakt Jindficha z Gmiindu v Praze s Michae-
lem Savojskym (pted 22. srpnem 1384, respekti-
veuzpied 26. Cervencem 1381, kdy odngj v Praze
ziskal pozd&ji splacenou &astku),* kmenovym
kamenikem praZské huti a bratrem jeho manzel-
ky Drutginy.*® Petr Parlét ve svatovitské huti
houfné zaméstnaval své piibuzné. Odpovéd na
otazku, pro& nebyl Henrich uz ve svatovitskych
Tydennich uctech uvadén s piidomkem ,,de Ge-
munden®, vyplyvé ze systému téchto zaznami.
Kfestni jména kameniki v nich byla dopliiovéna
dal8imi oznadenimi pouze v piipads kolize se
shodnym jménem. U kamenika a parléie Henri-
cha to nebylo zapotiebi.

Ztotoznéni s mistrem Jindfichem z Gmiindu
dovoluje uvazovat o Jindfichové veku pfiprécina
sose sv. Véclava v roce 1373. Opis osobni pegeti
Jindficha z Gmiindu uvadi dva jeho pfidomky —
z Gmiindu (,,de Gemunden“) a z Freiburgu (,,de
Friburk®). Edmund W. Braun,® ktery parléfov-
ské badani na pecet upozornil, to vysvétlil puvo-
dem rodiny (Gmiind) a mistem Jindfichova ro-
disté (Freiburg). Podle pfedpokladaného pocatku
¢innosti jeho otce Johanna z Gmiindu ve Freibuz-
gujako ,,werkmeistra“ tamé;jsiho miinsteru (uzav-
feni smlouvy) usoudil, Ze Jindfich z Gmiindu se
narodil nejdiive v roce 1359.% Johann z Gmiindu
vSak ve Freiburgu mohl piisobit uZ od roku 1354
(poloZeni zékladniho kamene nového choéru)

a Jindfich by pak v roce 1373 doséhl osmndcti
aZ devatendcti let.>! Petr Parléf se podle triforio-
vého népisu stal vedoucim mistrem praZské sva-
tovitské huti ve tfiadvaceti letech. P¥esto Jje obtiz-
né pfedpokladat, Ze jest& o 4-5 rokit mladsi Jin-
dich byl autorem sochy sv. Vaclava. 52 Tydenni udty
ale nic takového ani nenaznacuji. Henrichovu so-
chaiskou &innost totiz dokladaji az po jeho praci
na soSe sv. Viclava.™® Na samotné so$e Jindfich
vykonal uz podle ¢asové mzdy proplécené z pe-
néz fabriky jen prace pomocné — obdobné jako
zednici a kamenici spolupracujici s Petrem Par-
léfem na ptemyslovskych néhrobeich.> Petr Par-
1€t jako autor tumby Pfemysla Otakara I. obdrZel
zapisem k 30.8.1377 celkovou odménu za odve-
dené dilo (u sochaiského dila mimo vlastni stav-
bu vyjimetné z penéz fabriky na ptikaz samot-
ncho cisafe!), ohodnocené vysokou &astkou 30
kop grost.*® Na daném zavéru nemitiZe nic zmé-
nit ani upozorn&ni J. Opitze,* Ze Henrich se snad
sochou sv. Vaclava zabyval déle nez jen Tydenni-
mi ucty doloZenych 5 dni (podle absence Zapist
s Henrichovym jménem az 8 tydnn), i pokud by
byl placen z mimohutnich prosttedkii.s? Nespor-
ny je ov§em vysoky tarif vysazeny za Henricho-
vu praci. Odména 6 grost za den prace presaho-
vala o0 2 1 vice grodt ¢asovou mzdu kameniki
pfevadénych po 1. srpnu 1372 na technologicky
narocné osazovacské prace (inkrustace stén) ve
Svatovaclavské kapli, kde pracovali z piikazu sa-
motného Karla IV. (de mandato domini Impera-
toris) a pod pfimym vedenim Petra Parléfe. Av-
Sak ani odtud nelze soudit na jiné nez pomocné
zaméfeni Henrichova tkolu. Shodné vysokou
Casovou mzdu za jednodenni préci ve vyS$i 6 gro-
st Tydenni uéty dokladaji také u kamenika Vac-
lava (Aufelta) po nedéli 17.12.1374 za praci té-
meéf jist& nefiguralni povahy — ,,in sepulchris (epis-
coporum)®. Kriticky vidéno oteviena zistava
viibec 1 otdzka, zda Henrich na so$e sv. Viclava
viibec néco ,,sochaiského** vykonal.s Odpovéd
vyZaduje jesté dal§i prohloubeni nasich znalosti
o variantdch a postupech kolektivni prace kame-
nikll ve svatovitské huti.5
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ka, ktery tehdy (analogicky jako koncem roku 1378 parlér Hen-
rich) zhotovovil prah a schody ke vstupu na hibitov. Na rozdil od
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1éfe bez dosaZeni magisteriatu —nejen v piipadé zminéného dru-
hého parléte.

[44] CHYTIL, K.: K rodopisu mistri: gmiindskych. Pamatky arche-
ologické a mistopisné XXXV, 1926-1927, 5. 69-79, zvl. s. 71, od-
mitl Stixovo ztotoZznéni Henricha, pracujiciho 1373 na soSe sv. Véc-
lava, s Henrichem Schwabem. Podle kolize odlisenych jmen v Ty-
dennich tétech k nedéli 14. fijna 1375 (,,Henrich“ a ,,Swab Henrich®
) usoudil, Ze §lo o dva rozdilné kameniky V huti viak uZ tehdy
nepracoval Henrich, spolupracovnik na soSe sv. Viclava, nybrZ da-
leko méné vyznamny kamenik ,,Henrich minor* —a vedle néj snad
nové Jindtich Svab. — Pokud neslo o jednoho a téhoZ kamenika,
ktery byl v uvedeny tyden odménén za dvé rozdilné price — 1. ko-
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lektivni (provedenou s dal§imi tfemi kameniky) a 2. individudlni.
Podezielé totiZ je, Ze ,,Henrich Swab“ se po tomto prvnim vyskytu
v udtech poznovu objevuje az v zapise k 28.2.1378.

[45] GROBMANN, c. d. (v pozn.27), dospél k nézoru, Ze Henrich,
ktery pracoval v roce 1373 na soSe sv. Viclava, opustil svatovitskou
hut (a%) na podzim roku 1377 a nemél nic spolecného s Henricem
Parleriem. Vyskyt tohoto kamenika v Tydennich tictech jesté po
18. bfeznu 1375 viak tento badatel doloZil chybnym propojenim se
zéznamy kamenika ,,Henricha minora®. Tento ,,Heinrich minor*?
naopak svou &innost v huti neukonéil po kratkém, pouze dvouty-
dennim piisobeni, jak D. GroBmann usoudil (,,anscheinend nur auf
der Durchreise) zapisem po nedéli 18. biezna 1375. VZdyt o tyden
pozdgji pracoval na téZe praci a za shodnou odménu (fosten pro
XTI gr:), zapsén opét na nizkém potadi (dvanécty), jako ,,Henrich®
(nyni uZ jediny toho jména, tudiZ bez potfeby rozliSovaciho pfivias-
tku). Pak pokragoval aZ do nedéle 20.9.1377 (piipadné jesté v roce
1378, pokud by byl totozny s Henrichem Schwabem).

[46] Tydenni Géty okam?Zité Hermana uvadé€ji na prvnim mistd
seznamu, pred viemi kmenovymi kameniky huti, s pfidélenou
sochatskou praci a v daném tydnu s nejvyssi mzdou (Herman
pro tribus speciebus quasi leones per XII gr. Facit XXXVI gr. -
18. biezen 1375).

[47] NEUWIRTH, c. d. (v pozn.31), s. 39, 127-128

[48] V tydnu po nedéli 18. ledna 1377 dostal parléf svatovitské
huti vyplaceno kromé platu XX. gr. jesté 30 grosu ,, ad nuptias .
—NEUWIRTH (c. d. v pozn.29, 1890, s. 425) usoudil, Ze siatek
nebyl podminkou zastavani funkce parléie. —TyZ (c. d. v pozn.31,
1891, s.39) uvaZoval o sfiatku Jindficha z Gmiindu s Drutginou
pted rokem 1381. — CHYTIL (c. d. v pozn.44, s. 70} naopak so-
udil na jeho uskuteénéni aZ po Jindfichové nastupu do sluzeb
markrabéte Josta v ervenci 1381. — KOTRBA, V.: Architektura.
In: Ceské uméni gotické..., ¢. d. (v pozn.5), s. 69-70, predpokld-
dal, Ze ke shatku Jindficha z Gmiindu s Drutginou doslo ,,nékdy
v sedmdesatych letech v Koliné nad Rynem*. — VITOVSKY (c.
d. v pozn.20, s. 31) poznamenal, Ze ,,Jindfichova svatba s Dru-
dou byva hypoteticky kladena do Prahy ... k 18. lednu 1377, kdy
se v détech svatovitské huti nachézi polozka za svatebni pfispe-
vék taméj§imu parléfovi®; spojeni tohoto idaje s parléfem Henri-
chem viak vzdpéti eliminoval konstatovanim, Ze Jindfich je jako
parléf jmenovan aZ 19. zafi 1378, aby niZe (c. d., 5. 32) ,,hypotézu
o Jindfichové a Druding prazské svatbé opét potvrzoval.

[49] BRAUN, c. d. (v pozn.32)

[50] Nagez CHYTIL (c. d. v pozn.44, s. 72) podotkl, Ze nanej-
vy§ Strndctilety Jindfich z Gmiindu nemiZe byt byt ztotoZito-
van s kamenikem Henrichem z Tydennich aétu.

[S1] SCHOCK-WERNER, c. d. (v pozn.34), s. 10: narozen ,,nach
der Anstellung des Vaters 1354 in Freiburg™; - GROBMANN (c. d.
v pozn.27, s. 235) , frithestens etwa um 1355%, JelikoZ stavbé no-
vého chéru ve Freiburgu musela pfedchazet prace Jana z Gmiindu

na plénovych navrzich, lze za opravnény datum povaZovat narozeni
Jindficha z Gmiindu i krétce pfed rokem 1354 — jak k tomu nedév-
no z jiného hiediska dosp&l SUCKALE, R.: Die Hofkunst Kaiser
Ludwigs des Bayern. Miinchen 1993, s. 198, pozn. 47.

[52] GROBMANN (c. d. v pozn.27, s. 235) vyslovil otizkou
tyZ nazor: ,,Wenn auch Peter Parler bereits mit 23 Jahren zur
Leitung des Prager Dombaues berufen wurde — wie sinnvoll ist
es, in seinem Neffen Heinrich bereits mit 18 Jahren den Schépfer
der Wenzelsstatue zu sehen?*

[53] Henrichovy sochafské prace v Tydennich tétech: 3.4.1373
»pro diebus laboris ymaginis sancti Wenceslai 30 gr.“, - 15. 5.
»monstrum* za 45 gr.; - 22. 5., gargol sive monstrum " za 45
gr;—29. 5., gorgal sive monstrum “ za 50 gr.; — 10. 7., gargel
za45gr;-17.7.,gargel “za 40 gr.; —24. 7. , gargel “ 7a 40 gr.
=V roce 1374: 29. 10. ,, Il clipeos “ za 15 gr. Pfed Henrichovou
praci na soSe sv. Viclava byli za figuralni kusy v Tydennich ué-
tech béhem roku 1372 odmeénéni kamenici: 18. 4. Mertl ,, de
Jorma animalis “ za 8 gr.*; — 25. 7. Fridel ,, sturz cum clippeo ™
za 42 gr.; — Wolfel ,, sturcz cum clippeo czu snek” za 42 gr.; - 8.
8. Michael ,, quatuor clippeos”, dva za 6, tieti za 3, &tvrty za 2
gr.; ~ Mertlinus ,, [lllor clippeos*, po 6 gr.

[54] Divodt, prog Tydenni uty nezaznamenaly analogicky jako
u tumby Pfemysla I. odménu a jméno (Petra Parléfe) autora so-
chy sv. Viclava, mohlo byt vice. Zhotoveni sochy v opérném
systému nad kapli sv. Viclava snad souviselo se stavbou kated-
rdly, za jejiZ postup byl magister operis Petr Parléf odméfiovan
pravidelnym paugdlnim platem 56 grost tydn&. Nebo §lo o tthradu
z mimohutnich zdroja (analogicky podle tthrady dalgich ptemys-
lovskych nahrobki).

[55] Zapisy v Tydennich udtech k 4.12.1373: ,, Paolo muratori,
qui in sepulchris principium laboravit, Il gr: sol. *;~ 11.12.1373:
wdtem pro laminibus in sepulchra regum et principium de sculp-
tura dedimus L gr: Item Paulo muratori de sepulthura princi-

pum VII gr. sol. Item Wenceslao locatori lapidum in dictis sepul-
chris X gr."; — 18.12.1373 : ,, Item Paulo muratori, qui in sepul-
chris principum laboravit, V grsol. Item Wenceslao locatori, qui
sepulchra omnium principium cooperuit, dedimus XV gr. * Takto
se postupovalo pfi proplaceni jednotlivych sochatskych dél mimo
vlastni stavbu podle vieho obecng — srov. shodné rozdélené za-
placeni nahrobniku krdlovny Guty v Tydennich tiétech k 30. srp-
na 1377: ,, magistro Tilmanno pro lapide marmoreo III sexag. gr.
Item famulis et aliis laborantibus eiusdem sepulchri XXX grsol.

[56] OPITZ, c. d. (v pozn.19), s. 65; — SCHMIDT (c. d. v po-
zn.1, s. 112) odfud vyvodil zavér, Ze kamenik Henrich (= Jind-
fich Parlét), pracujict po 8 tydnii na sose sv. Vaclava, byl za to
zaplacen ,,normalweise — ebenso wie spiter die Schopfer der
Tumben ~ aus einer anderen Kasse*. Z Tydennich ndta viak
implicitn€ vyplyva pouze Ghrada 5 pfemyslovskych tumb z mi-
mohutnich prostfedki, nikoliv Ze by kamenici placeni denni ta-
Xou za praci na téchto tumbdch — obdobng jako Henrich pi pra-
ci na soSe sv. Vaclava — byli zérovefi tviirei téchto dél a ptijemci
zde nezaznamenanych celkovych odmén za jejich zhotoveni k
¢emuz pochopiteln& G. Schmidt v dalim nedogel). U kameni-
ka Viclava (Aufelta), jeho¥ prace na tumbach byla ohodnocena
shodnou taxou 6 gro$h denni mzdy jako Henrichova préace na
soSe sv. Viclava, je to dokonce s jistotou vylougitelné.

[57]V tydnu po 9. listopadu 1376 byli kamenici svatovitské huti
pfevedeni k tikolim spojenym s vytvdfenim pfemyslovskych
ndhrobkii a zaplaceni z prostiedki neprouctovavanych fabrikou
(. In hutta nichil ex eo, quia in sepulchris principum laborfatur/®).

[58] KUTAL, A.: Ceské gotické socharstvi 1350-1450. Praha
1962, s. 41, vzhledem k malé odméns v Tydennich tétech uva-
Zoval, Ze Henrich sochu sv. Viclava pouze dokonéil, ,,napf. méné
vyznamnymi detaily*,

[59] O sloZitostech kolektivni prace kamenik ve stfedoviké sta-
vebni huti viz vystizng SCHMIDT, ¢. d. (v pozn.1), s. 110.

Die Rechnungsbiicher des Prager Veitsdoms Beziehen sich auf den Parlier Heinrich, nicht

auf Heinrich Parler

(Zusammenfassung)

Der Autor bespricht hier seinen Beitrag zur Diskussion iiber
die Persénlichkeit und das Oeuvre-Verzeichnis von Heinrich IV,
Parler, die Gerhard Schmidt im Jahre 1970 eréffnete und die bis
Jetzt fortgesetzt wird. Man macht darauf aufmerksam, daf die
letzten Ausgaben in den Wochenrechnungen des St. Veit-Dom-
baues zu Prag aus dem Herbst des Jahres 1378 nicht Heinrich
Parler, sondern den Parlier Heinrich betreffen. Zum Parlier kon-
nte dieser Stammsteinmetz der St. Veithiitte avanciert sein, als
er nach dem Sonntag den 18. Mérz 1375 von den Wochenrech-

nungen gleichsam fiir immer verschwand. Erneuert wurde er
wieder in einer Ausnahmesituation im Herbst 1378 gennant, als
er wegen lingerer Auflosung der Steinmetzhiitte nicht mehr die
Parlierfunktion bekleidet hat und erneuvert kurzfristig fiir Stein-
metzarbeiten entlohnt wurde. (Henrico parlerio pro X ulnis fostel
per Il gr. Facit XX gr.sol. - In der Woche nach dem 19. September
1378; fiir die Weiterarbeit am gleichen Werk in der Folgewoche
weitere 26 groschen.) Der Autor des Aufsatzes bemiiht sich aus
der neuen Interpretation adéiquate SchluBfol gerungen zu ziehen.
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Dekoracja malarska Godzinek francuskich (mps. 924) ze zbiorow

Ossolineum we Wroclawiu

Alicja KAREOWSKA-KAMZOWA, Poznarn

We Francji w XV stuleciu najlepsi malarze
zdobili modlitewniki przeznaczone dla elity dw-
czesnego spoleczenstwa. Ich kreacje artystyc;—
ne w uproszczonych wersjach powielali rzerplesl-
nicy w licznych rekopi$miennych ,,edyqac;h“
przeznaczonych dla nieco ubozszych odbiorcow.
Istniat rowniez krag najszerszy — Godzinek po-
pularnych wéréd wiernych réwniez ze stanéw
érednich. We Francji i Flandrii miniatury figu-
ralne i bogate dekoracje marginalne Livres
d’heures — Godzinek byty miejscem eksperymen-
tow formalnych i rowniez ikonograficznych. In-
wencja artystow spotykala sig z Zyczen‘iami in-
dywidualnych fundatoréw. Szeroki zasigg spo-
teczny tego zjawiska wzbudza od dawne}
zainteresowanie badaczy zaréwno tworczosci
artystycznej jak i Zycia religijnego. Godzinki byty
bowiem jedynymi ksiazkami, ktére w péznym
$redniowieczu miaty stuzy¢ do nawiazania kon-
taktu miedzy laikami i Bogiem. Nie tylko tek-
sty, ale takze wyobrazenia figuralne ksztattowa-
ty intymne zycie religijne jednostek. Bogactwp
marginaliow — ,,przestrzeni wolno$ci“ dla mi-
niaturzystow, podnosita te niewielkie ksiazki do
rangi cennych, ozdobnych przedmiotow, fiostar—

czajacych radosci wizualnych uzytkownikom.
Godzinki (mps 924) ze zbioréw Ossolineum
we Wroctawiu nie byty do tej pory szerzej pub-
likowane,! choé zastuguja na uwage ze wzgledu
na oryginalno$¢ rozwiazan ikonografic;nych
niektérych miniatur oraz ozdobno$¢ borf:hur or-
namentalnych, ktére je otaczaja. Modlitewnik
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do$¢ znacznych rozmiardw (21,5 x 13 cm) pisg—
ny na pergaminie posiada na kazde;j karm; wi-
niete florystyczna uzupeiniajaca kolumng pisma
na zewnetrznym marginesie. Ponadto zachowa-
to sie 12 kart z miniaturami figuralnymi, nievyiel—
kim inicjatem oraz podwojnymi bordiurami or-
namentalnymi, ktore rozpoczynaly poszczegol-
ne czeéci modlitewnika. Na wstepie miniatura z
przedstawieniem $w. Jana otwiera%‘a wybrapy
tekst ewangelii. Przedstawienia: Zwiastowania,
Nawiedzenia, Narodzenia, Zwiastowania Paster-
zom, Pokton Trzech Kroli, Ofiarowania w §wia-
tyni i Koronacji Matki Boskiej — uzupeh’li;gy
oficjum do NMP. Do dekoracji pelnej o$miu
godzin kanonicznych zabraklo Ucieczki do Eglp—
tu — przedstawianej wesp6t z modlitwami na
nieszpory (Vesperae). Wyobrazenia UkrzyZo.wa-'
nia i Zestania Ducha §w. poprzedzaty godzinki
o Krzyzu i Duchu $w., a Dawid m_odlag:y sig
przed Bogiem psalmy pokutne. Miniatura uka-
zujaca pochowek w kosciele zwiazana byla z
modlitwami za zmartych. Ksiazka ulegla prze-
sztatceniom (por. nizej). Zanalizujemy zatem
ocalaty cykl miniatur oraz uzupetniajace je flo-
ratury marginalne. ‘
Na 25 stronie? ukazano §w. Jana w postawie
stojacej ,,w rozmowie“ z orfem. Ten symbol
ewangelisty, znacznych rozmiar6éw, z banderola
w dziobie, jest waznym uzupetnieniem kompo-
zycji. Jej tto stanowi tradycyjny ornament btys-
zczacej kratki, a w dolnej partii ukazano mglogq
lake i drzewka. Nasycony ciepla czerwienig

plaszcz $wigtego zestawiono z matowym bleki-
tem jego szaty, roznicowanej pionowymi fatda-
mi. Ugry i zielenie fragmentdéw pejzazowych
dopetniaja kompozycjg o do¢ tradycyjnym cha-
rakterze. Cztery marginesy tej karty wypetnia wié
roSlinna ztoZzona z dwdch elementéw. Tlo sta-
nowi czarna wic ze ztotymi drobnymi listeczka-
mi i paczkami. Na nig natozona jest barwna,
bujna, do$¢ symetrycznie uktadana flora: bukie-
ty kwiatow lub liSci akantu. Wéréd nich umiesz-
czono drobne, niezbyt wyréznione optycznie,
figurki dwéch nagich chtopcow, ptaki, szczeka-
Jacego i polujacego psa oraz mtodzienczego cen-
taura. Wszystkie te elementy posiadaja analogie
w Godzinkach francuskich okoto XV wieku.3

Znacznie bogatsza jest karta z miniaturg
Zwiastowania (s. 39). W koécielnym wnetrzu
przy klgezniku modli si¢ Maria, prawa jej reka
spoczywa na otwartej ksigzce. Nieco wyzej wi-
doczna jest mensa ottarzowa. Dziewica odwra-
ca sig W strong aniota i nadlatujacej golebicy
Ducha $w: Aniot trzyma banderole z wersetem
pozdrowienia anielskiego. Architektura przecho-
dzi w baldachim ponad ktérym unoszg sie anio-
ty podtrzymujace zw6j pisma. Po prawej stronie
na zwienczeniach ztotej, wewngtrznej bordiury
ukazano popiersie Boga Ojca z kula ziemska i
gestem btogostawiacym. Na bocznym margine-
sie widoczne sa trzy duze postacie muzykujacych
aniotow. Gatezie floratury tworza ich obramie-
nia. W dolnej strefie popiersia dwoch prorokdw
1 aniota dopetniaja kompozycje.

Marig ogarnia nie tylko moc Boza, zwiasto-
wana przez aniola, ale towarzyszy jej muzyka
sfer anielskich. Wypetniaja sig stowa prorokéw
— Dziewica, odziana w ztota szatg i biekitny
ptaszcz (roztozony szerokim ozdobnym rzutem
na posadzce), spetnia wole Najwyzszego. W
kolejnej scenie Nawiedzenia (str. 62) asystuje jej
aniot trzymajacy plaszez jak stuga. Lekko ugie-
ta w poktonie Elzbieta dotyka dfonia jej tona, a
druga $ciska reke w gescie powitania. Ten spo-
sob ukazania dialogu $wietych niewiast ma row-
niez swoje analogie w iluminatorstwie francus-

kim tego czasu.* Floratury marginalne na tej kar-
cie omawianego rekopisu, urozmaicaja motywy
ptaka i bazyliszka. Wplatane w gaszcz roliny
nie s zbyt widoczne.

Na miniaturze ze sceng Narodzenia Maria
klgezy w asyscie tego samego aniota, ktéry pod-
trzymuje jej obfity ptaszcz. Centrum kompozyciji
jest purpurowe toze z baldachimem, na ktérym
lezy nagie dzieciatko, drugi aniot je okrywa.’ Po
przeciwnej stronie kleczy stary Jozef. Catosé
dopehniaja fragmenty szopki, zwierzeta i grana-
towe, usiane gwiazdami niebo. Paradne toze sta-
nowi dopetnienie treSciowe sceny Zwiastowa-
nia. W Bardzo Bogatych Godzinkach ksiecia de
Berry zastosowano ujecie Zwiastowania w ar-
chitekturze koscielnej z aniotami w gbrnej jej
partii i popiersiem Boga Ojca otoczonego wiefi-
cem serafinow, ktory trzyma kule ziemska.® W
scenie Narodzenia réwniez ukazano Boga Ojca
z gestem blogostawienia, snop §wiatta z Duchem
$w. 1 Dzieciatko Jezus spoczywajace na skrzyd-
tach serafinéw przed adorujacymi go Maria i
Jozefem. W Godzinkach wykonanych przez
Mistrza ksigcia Bedford (Wien, BN cod. 1855,
fol. 59v) z lat 1420/1425 te centralng o§ Boga
Ojcai Syna powtdrzono; tylko Dziecigtko umies-
zczono na paradnym, czerwonym tozu. Dwor-
skie toze ustawione w szopce stato sie do§é po-
pularne wérdd iluminatoréw Godzinek francus-
kich pierwszej potowy XV wieku, wystegpowato
w scenie Narodzenia, Poktonu Trzech Kroli.
Widoczne byty echa zarowno kompozycji Braci
Limburgéw jak i Mistrza ksiecia Bedford.” Twér-
ca serii miniatur ze zbiordw Ossolineum zasto-
sowat ten motyw konsekwentnie w nawigzaniu
do splendoru kompozycji Zwiastowania i po-
wtarzanego motywu aniota — shugi Marii, ktéry
podtrzumuje jej plaszcz. Wystepuje on raz jes-
zcze w scenie jej Koronacji (s. 139).

Lacznos¢ Marii z Trojcg $w. podkreslono raz
jeszcze w scenie Zestania Ducha $w. (str. 159).
Jako jedyna tronuje w centrum grupy apostotéw,
unosi si¢ nad Duch §w., a wyZej zjawia sie ob-
licze Boga. Ten niezmiernie rzadki motyw po-
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il. 1. Wroclaw, Ossolineum, Godzinki francuskie, mps 924: Zwiastowanie, Nawiedzenie, Narodzenie, Zwiastowanie Pasterzom.

124

gl

ey B

B

i

o

&

bid

Y
"}

32

A

}},

X

3
bl

il.2. Wroclaw, Ossolineum, Godzinki francuskie, mps 924 Poklon Trzech Kréli, Ofiarowanie w Swiqrvni, Ukr
Dawida przed Bogiem.

viowanie, Modlitwa
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il. 3. a-b) Wroctaw, Ossolineum, Godzinki francuskie, mps. 924 Koronacja Mat. : Duc. ‘) .

)Nar. Godzinki francuskie, lat 13267: Zwiastowanie; — d) Paryz, Bibl. Nar., Godzinki francuskie, lat 1162.
Madonna z Dziecigtkiem i aniof ustugujqcy.

oskiej i Zestanie Ducha sw.; - ¢) Paryz, Bibl.
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siada réwniez swoje analogie w iluminatorstwie
poczatkéw XV stulecia.® Tam réwniez mozna
odnalez¢ motyw aniota-stugi.® Ich zastosowanie
nie wynikato jedynie z tradycyj powtérzen for-
malnych. Seria miniatur Godzinek ze zbiorow
Ossolineum posiadata wspélny akcent ideowy.
Maria-Eklezja napetniona Duchem $§w. ztaczo-
na z Ukrzyzowanym przez wspolcierpienie (co
pokazano ekspresyjnie na miniaturze ozdabiaj-
acej strong 151)'°— ofiarowana byta §wiatyni juz
jako dziewczynka i tam tez zaniosta urodzone
Dziecko. Wyobrazono to w nietypowej minia-
turze Ofiarowania Chrystusa w $wiatyni (str.
119). Takze i tutaj pobrzmiewa echo miniatury
Braci Limburgow. ! Tworca omawianej serii wy-
obrazefi, element eklezjalny podkreslit réwniez
znacznych rozmiardw ottarzem, ktéry wypelnia
drugi plan kompozycji. Pojawia sie on raz jesz-
cze na miniaturze z Dawidem modlacym sie
przed Bogiem i w mniejszej skali w scenie po-
chowku zmartego w kosciele.

Motyw oltarza w scenie Zwiastowania, Ofia-
rowania w $wiatyni i Dawida — okreéla tresci
akcentowane w tej serii miniatur. Bog, dzieki
otoczonej anielskimi splendorami Dziewicy,
zszedt na ziemig. Potwierdza to scena Zwiasto-
wania Pasterzom (str. 92) rozgrywajaca sie w
szerokim pejzazu oraz do$é tradycjnie ujety.
Poklon w Trzech Kr6li (str. 109). Ziemia winna
jest za to adoracje Bogu. Pigknie malowany pej-
zaz (str. 167) obejmujacy kilka planéw z mias-
tem, wiatrakiem i drzewami, stanowi tlo dla
Dawida, kteczacego przed oltarzem, na ktérym
leza dwie ksiazki. Krol ma swoj klecznik z ot-
warta ksiazka, r¢ce unosi w geécie oranta. Nad
nim otwiera sig niebo z popiersiem blogostawia-
cego Boga-Ojca. Jemu nalezna jest adoracja ze
strony wiernych —krol Dawid jest tejo przykla-
dem. Motyw oftarza w tej scenie jest zupetnie
nietypowy, jego wprowadzenie ttumaczy kon-
tekst catosci.

Modlitwa Kosciota — zabezpiecza takze zycie
wieczne wiernym. Na ostatniej zachowanej mi-
niaturze poprzedzajacej modlitwy za zmartych

(str. 207) ukazano grzebanie zwlok w kosciele
przed ottarzem w otoczeniu duchownych. Takie
ujecie nie byto czeste,'? pochéwki przedstawia-
N0 zazwyczaj na cmentarzu. _

Cykl omawianych miniatur posiada zatem
wyrazny watek treSciowy, szczegdlniej akcen-
towany. Podkre$lono rolg Marii-Eklezji, poboz-
nej stuzebnicy Boga, ktora dostapita niebieskich
splendoréw, stajac si¢ réwniez przyktadem do
nasladowania dla wiernych. Ukazano to nie po-
przez personifikacjg, czy przedstawienia sym-
boliczne, a poprzez aranzowanie scen z elemen-
tami ceremoniatu dworskiego i koscielnego.

W dekoracji malarskiej omawianego modli-
tewnika wykorzystywano elementy kompozyciji
znane z najlepszych dziet iluminatorstwa fran-
cuskiego pierwszej ¢wierci XV wieku. Datowa-
nie ich wykonania przesunaé trzeba na druga
cwier¢ tego stulecia, blizej jego polowy. Vska-
zuje na to przede wszystkim stylizacja postaci.
W wigkszoéci kompozycji do$é masywne figu-
ry majg skrécone proporcje i dogé nieharmonij-
ne typy twarzy."> Wyrazne jest odejscie od idea-
lizacji wiotkich, wysublimowanych przedsta-
wien wiadciwych iluminacjom francuskim konca
tzw. migdzynarodowego stylu migkkiego. Do-
tyczy to rowniez kolorytu. Juz tylko szaty niek-
torych aniotéw malowano ztamanym rézem, sto-
sujgc generalnie barwy nasycone z dominujacym
zestawieniem cieplej czerwieni i ugréow. Brak
szaro$cl, delikatnych rézow i zimnych zieleni
oraz bieli czgstych w iluminatorstwie francuskim
poczatkow i pierwszej éwierci XV stulecia. Ro-
dzaj floratury marginalnej rowniez Swiadczy o
pozniejszym czasie powstania. Dwupoziomowe
jej aranzowanie' i wzbogacenie motywami na-
gich chtopcéw i mezezyzn — dzikich ludzi,'s oraz
motywami zoomorficznymi znajdowalo analo-
gie w dekoracji margineséw popularnych Godzi-
nek tworzonych w drugiej éwierci i okoto poto-
wy XV wieku (por. przypis 3).' W omawianym
modlitewniku towarzysza one wszystkim ozdob-
nym kartom z kompozycjami figuralnymi. Swo-
bodne tematy, jakie reprezentuja, sa $wieckim
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il. 4. a) Londyn, Bibl. Brytyjska, Godzinki francuskie, Add. Ms. 30899: Zwiastowanie; — b) Wieden, Bibl. Nar., Godzinki francuskie
cod. 1855: Narodzenie; - ¢) Chantilly, Mus. Condé, Godzinki Francois de Guise: Zwiastowanie: — d) Wieden, Bibl. Nar.,
Godzinki francuskie: Zwiastowanie.
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,»~0ddechem* wobec wagi wykladu tresci ekspo-
nowanych w miniaturach figuralnych.

WartoSci artystyczne zawarte przede wszyst-
kim na omawianych dwunastu kartach zadecydo-
waly zapewne o nadaniu Godzinkom charakteru
antykwarskiego. Pomogta ozdobno$¢ wszystkich
kart, z ktorych kazda posiada winiete ornamen-
talna (o seryjnym charakterze). Niestety pisany
po francusku kalendarz ze wspomnieniami o czczo-
nych w tym kraju $wigtych!” pozbawiony byt
miniatur figuralnych. Oprawiono ocalate sktadki,
dodajac kartki papieru przed stronami z minia-
turami figuralnymi. Catoéci brak miniatury na
si6dma godzine kanoniczna i tekstow modlitw do
swigtych z ewentualnymi ich wyobrazeniami.
Nowa, tekturowa oprawa z wyciskanymi
ornamentami otrzymata metalowy zamek. Tak
przystosowany do handlu antykwarycznego
modlitewnik przycziagnal uwage Polakéw.
W XIX wieku w rozmaity sposéb zbierano dzieta
iluminatorstwa francuskiego. Najsmutnejsze byto
wycinanie miniatur i wieszanie ich na $cianach
jako obrazki w oprawach.'® Ceniono réwniez
Godzinki jako ozdobne ksiazki powazajac prze-
de wszystkim ich wartosci artystyczne. Tworzo-
no we Francji ich imitacje wylacznie dla celow
artystycznych, ale réowniez dewocyjnych.!® W
Polsce zbiory modlitewnikéw francuskich byty
tylko czeSciowo szerzej publikowane. Nie u-
wzglednitam omawianego cyklu w spisie wydru-
kowanym w sprawozdaniach PTPN w 1989
roku.*® Dekoracja Godzinek ze zbioréw Ossoli-
neum jest interesujaca, niezaleznie od brakow w
tekscie i co najmniej jednej miniatury. Pozwala
ona przesledzi¢ jak przystosowywano kompozy-
cje figuralne do ekspozycji tresci szczegdlnych
zblizajacych wiernego do Boga. Dziatanie obra-
zowe wobec odbiorcoéw Godzinek nie tylko do-
tyczylo najznamienitszych cztonk6w rodziny kré-
lewskiej i sfer dworskich, ale takze przecietnych
odbiorcow. Wielorako$¢ tego dzialania we Fran-
¢ji w XV stuleciu byta zdumiewajaca. Wprowa-
dzenie w ostatnim dziesiecioleciu modlitewnikdw
drukowanych zmienilo rodzaje wariantéw. W

odmienny sposdb ksztaltowano w tych ksiazkach
ich r6znorodnos$¢é.

We wroctawskich zbiorach Ossolineum znaj-
duja sie jeszcze inne francuskie rekopisy ilumi-
nowane. Wycigte karty kalendarza, ozdobione
drobnymi miniaturami z przedstawieniami prac
rolnych i znakéw zodiaku (rps 1800) posiadaja
dos¢ bliska analogie z wyobrazeniami Godzinek
ze zbioréw Biblioteki Jagiellofiskiej w Krako-
wie.”! Wielka rzadko$cig w naszych zbiorach jest
Mszat (rps 602) francuski z miniaturami figu-
ralnymi, wykonany okoto potowy XV wieku.
Znajduje sig tam bardzo rzadka miniatura ksie-
dza przed ottarzem wznoszacego swoja dusze
do Boga. To ujecie francuskie znalazto juz w
sredniowieczu swoja recepcje w iluminatorstwie
polskim.??

Nalezy zywi¢ nadziejg, Ze mtodsze pokole-
nie badawczy przedstawi publicznoéci francu-
skie rekopisy iluminowane gromadzone w Pol-
sce w $redniowieczu (w XIII i XIV wieku), a
takze w epoce kolekcjonerstwa w koficu XVIII i
XIX wieku, gdy nasze zwiazki z kultura tego
kraju byly bardzo $ciste. We francuskiej litera-
turze naukowej znane sa tylko niektére z tych
dziet. Z kolei w naszych opracowaniach ilumi-
natorstwa Sredniowiecznego w Polsce rola tych
kontakt6w nie zostala do tej pory w sposéb syn-
tetyczny ukazana. W omowieniach kontaktéw
artystycznych Polski i Francji w epoce nowsze;j
zagadnienie to nie jest w ogéle komentowane.
Wobec mody na ten rodzaj przedmiotéw w XIX
wieku wydaje sig to co najmniej niezrozumiate.

PRZYPISY

[1] Katalog rkp Ossolineum

[2] Modlitewnik ma numerowane nie karty, a strony (!). Cyfry
wpisano czerwonym atramentem zapewne podczas oprawiania
ksiazki w XIX wieku. Powtdrzono to nastepnie otéwkiem wspol-
czednie.

[3] Mtodzienczy centaur polujacy — por. KONIG, E.: Franzési-
sche Buchmalerei um 1450. Berlin 1982, il. 162; Nadzy chlopey
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wérdd floratur — por. PACHT, O. — THOSS, D.: Die illuminier-
ten Handschriften und Inkunabeln der Osterreichischen Natio-
nalbibliothek. Franzdsische Schule I. Wien 1977, str. 23-25, il.
19, 22 (Godzinki syg. cod. 1889, ok. 1460); Rozmaite ptaki,
takze pawie — j.w. str. 145-152, il. 295 i n. (Godzinki syg. cod.
S.N. 2615 —trzydzieste lata XV wieku); Ptaki, psy w analogicz-
ny sposéb umieszczone w bujnych floraturach — KONIG, j.w.,
il. 133, s. 169-172 (Godzinki, ok. 1450, London, British Libra-
ry, Ms. Add 28785). Ani w przywolanych tu analogiach, ani na
omawianych kartach Godzinek ze zbioréw Ossolineum wymie-
nione przedstawienia nie sprawiaja wrazenia symbolicznych
wyobrazen astronomicznych. Wobec wieloznacznosci takich
interpretacji nie rozwijam tego tematu. — Por. SNIEZYNSKA-
STOLOT, E.: Ikonografia znakow zodiaku i gwiazdozbioréw w
Sredniowieczu. Krakow 1994.

[4] Na uwagg zashuguja Godzinki ze zbioréw Biblioteki Naro-
dowej w Paryzu (cytowana dalej Paris BN): lat. 1358. Wystgpu-
je tam Zwiastowanie Marii przed oltarzem w kosciele (fol. 47r),
analogiczne ujecie Nawiedzenia (fol. 66v), a takze Narodzenia.
Zblizone jest umieszczanie niektérych scen na tradycyjnych ttach
w kratkg (np. UkrzyZowanie fol. 173r), a wzbogacanie innych
do$¢ rozleglym pejzazem (np. Dawid przed Bogiem, fol. 105r1).
Ten rgkopis wykonany w tej samej fazie rozwoju iluminator-
stwa francuskiego posiada réwniez analogie ikonograficzne z
omawianymi Godzinkami. Warto doda¢, ze modlitwy na nie-
szpory (Vesperae) poprzedzone byly przedstawieniem Ucieczki
do Egiptu — tej, ktorej braknie w serii wroctawskiej. — Por. LE-
ROQUAIS, V.: Les Livres d’heures manuscrits de la Bibliotheque
Nationale. Paris 1927, s. 166. Ujgcie sceny Zwiastowania w ar-
chitekturze koécielnej z aniotkami w jej gdrnych partiach i na
marginesie wystepuje w Godzinkach (Paris, BN, lat. 13.267, fol.
42r) okreslonych przez V. Leroquais’a (j.w., s. 58) jako wyko-
nane w poczatkach lub w pierwszej potowie XV wieku. Warto
takze przywola¢ Godzinki przechowywane w Chantilly, okre$-
lone jako ,,Heures dites de Frangois de Guise“ — por. Le cabinet
des livres du Musée Condé. Cent Reproductions. Chantilly (bez
daty), pl. XLVII. Obok zblizonego ujecia ikonograficznego sce-
ny Zwiastowania wystepuja istotne analogie formalne w deko-
racji marginesow. Podobny jest typ floratur, ich rozkladanie kom-
pozycyjne i zestawienie z motywami figuralnymi i zoomorficz-
nymi (np. pawie i inne ptaki).

[5] W tym miejscu widoczne sa uzupelnienia i przetarcia. Mo-
tyw aniola podtrzymujacego analogicznym gestem ptaszcz Ma-
rii wystgpuje na miniaturze Nawiedzenia w Godzinkach Mar-
szatka Jana de Boucicaut (Paris, Musée Jacquemart Andrée ms.
2, fol. 65 v) — por. HARTHAN, J.. Books of Hours and Their
Owners. London 1988, il. 70. Rekopis iluminowany byt w la-
tach 1405-1408.

[6] Les Trés Riches Heurs du Duc de Berry (Chantilly, Musée
Condé).

Zblizony sposdb ujecia Zwiastowania wystepuje takze w tzw.
Belles Heures du Duc de Berry (Metropolitan Museum of Art,

130

New York, The Cloisters Collection, fol. 30 — por. HARTHAN,
o0.c., il. 62). Na marginesie poza aniotami muzykujacymi w ob-
fitych floraturach ukazano rowniez popiersia prorokow. W tej
dekoracji wyraznie pobrzmiewajg echa wloskie.

[7] Na miniaturze z pierwszej potowy XV wieku (British Muse-
um Ms 18850 tzw. Bedford Hours — ok. 1423). Dzieciatko Jezus
lezy na lozu ustawionym w szopce, nad kt6ra unosi si¢ popiersie
Boga Ojca w wiencu czerwonych serafinéw. Podtrzymuje kule
ziemska i blogostawi. Promienie poprzez dach padaja na syna,
za ktorego plecami znajduje sig réwniez wiazka serafindw. Wérdd
Godzinek blizszych poziomem formalnym rekopisowi ze zbio-
row wroctawskich wymieni¢ trzeba Godzinki (Paris, BN, lat.
1186, fol. 65r~ LEROQUALIS, o. c. w pryzp. 4, s. 132). Regkopis
dekorowal nie jeden miniaturzysta. Przedstawienie Narodzenia,
Ucieczki do Egiptu, Dawida i modlitwy za zmarfego wykonat
Mistrz ITI (fol. 65, 87v, 102, 134v). Zastosowat ujecie Narodze-
nia wedhug opisanego schematu. Wystgpuje ono takze w Go-
dzinkach (Paris, BN, lat. 1162, fol. 71v — LEROQUAIS, o.c., s.
85) okreélonych jako paryskie. Godzinki paryskie z lat 1415-20
réwniez zawieraja toze w scenie Narodzenia (fol. 33) — por.
PLOTZEK, . M.: Andachtsbiicher des Mittelalters aus Privat-
besitz. K6In 1987 — katalog nr 17, s. 103. Natiomiast w scenie
Poktonu Trzech Kréli pojawia si¢ ono w szczegolnie okazalej
formie na miniaturze modlitewnika paryskiego Jean de Popin-
court z lat 1440-50 (PLOTZEK, o.c., s. 112-114). Istniaty réw-
niez loza skromniejsze bez baldachiméw umieszczone w szop-
kach, ale je pomijam w tej dokumentacji.

[8] Godzinki Jana bez Trwogi, ksiecia Burgundii z lat. 1406-
1415 (Paris, BN, mas. lat. n. a. 2. 3055, fol. 28v) ~ HARTHAN,
o.c. (przyp. 5), il. 99.

[9] Por. przypis 5.

[10] Ukrzyzowanie ukazano w najprostszej trzyosobowej wer-
sji i umieszczono je na ornamentalnym, kratkowanym tle. Wpro-
wadzono jednak bardzo oszczedna zmiang: Chrystus ma wyraz-
nie zwrdcona glowe do Marii, ktéra smutnie zwiesza glowe. Rece
ma splecione na fonie. W jej strong sptywa krew z rany Zbawi-
ciela. Duchowy zwigzek migdzy Matka i Synem zostal przed-
stawiony.

[11] Oczyszczenie NMP — Les Trés Riches Heurs... (Chantilly,
Musée Condé, fol. 54 ) — ukazano dziewicg ze $wieca i para
golabkéw oraz Matke Zbawiciela z Dzieckiem na reku. — Por.
komentarz do il. 56. Z czasem ta postaé otrzymata nimb. Nie
moze by¢ uwazana w tej scenie jako jaka$§ dziewczeca zenska
$wigta, bo ich w czasach dziecinstwa Chrystusa nie bylo.

[12] W posadzke dziedzifica ko$cielnego wpuszczaja zaszyte w
przescieradio zwloki zmarlego na miniaturze Godzinek francus-
kich z Oxfordu (Bodleian Library, Ms. Add, A. 185, fol. 106v) z
ok. 1435 roku (do uzytku Nantes) — KONIG, o.c. (przyp. 3), 5.
184, il. 140.

[13] Najblizszg analogie, jaka udato mi si¢ odnalezé — to minia-
tury figuralne Godzinek okreslanych jako paryskie (Paris, BN,
lat. 1162). Typ twarzy Marii i aniola, a takze ksztattowanie ich
postaci szerokie, w pewien sposéb przysadziste — naleza do tej
samej fazy stylowej co wyobrazenia na miniaturach ze zbiorow
wroctawskich. Natomiast szeroki pejsaz z niebem rozj asnionym
srebrng farba, o zblizonym kolorycie catej kompozycji z domi-
nacja cieptych tonéw czerwieni krélewskiego plaszcza — wys-
tepuje na miniaturze z modlitwa Dawida w Godzinkach (Paris,
BN, lat. 1186, fol. 102) wzmiankowanych w przypisie 7.

[14] Zmiany w ksztattowaniu floratur wystepowaly juz np. w
Godzinkach okreslanych jako paryskie z poczatku XV wieku (Lon-
don, British Library, Add. Ms 3089). Na marginesach sceny Zwias-
towania wystgpowaly anioly, popiersia prorokéw, nadzy chlopcy
wéréd ,,dwupoziomowych® floratur. Natomiast bujne, symetrycz-
nie ukladane kwiatony z akantu zestawiane z bukietami naturalis-
tycznie ksztattowanych kwiatéw i ptakami uzywane byly do de-
koracji Bedford Houres z okoto 1423 1. (London, British Library,
Add Ms. 18850, fol. 19). Obydwa rekopisy — por. BACKHOU-
SE, J. Book of Hours. London (bez daty), il. 14, 10.

[15] Dziki cztowiek o podobnym sposobie przedstawienia véréd
floratur wystepuje w Godzinkach (New York, Pierpont Mor-
gan Library M. 199, fol. 62) z okoto 1440 roku. — KONIG, o.c,
(przyp. 3), il. 99.

{16] Dla datowania mogg mieé takze znaczenie Godzinki ze zbio-
réw Oxfordzkich (Bodleian Library Ms. Add A 185, z okolo
1435 roku) - KONIG, o.c., il. 143. W Zwiastowaniu Maria klgczy
w kodciele. Widoczny jest oltarz i ponizej klecznik z otwarta
ksiazka, na ktérej trzyma dlor. Odwraca si¢ do klgczacego anio-
ta ubranego w dalmatyke. Generalnie poziom realizacji i niekto6-
re szczegbly np. faldowania szat Marii sa analogicznego rodza-
Jju. Oblicze Marii, twarz aniota pozbawione s idealizacji jak we
Wroctawin, cho¢ w szczegdtach jednak sa odmienne. Za to buj-
ne dwupoziomowe floratury wzbogacaja realistyczne przedsta-
wienia ptakéw, takze pawia z rozpostartym ogonem. Od tego

Swiata flory i fauny miniature figuralna odddziela bordiura or-
namentalna malowana na ztocie podobnie jak w omawianym
cyklu dekoracji wroctawskich. Odnalezione analogie pozwalaja
na datowanie obiektu, ale nie s3 podstawa do przypisania oma-
wianego dzieta konkretnemu warsztatowi,

[17] Na przyktad wymienieni sq: Saint Germain (w maju), Sain-
te Claude (w czerwcu), Saint Thaibault (w lipcu), Saint Ger-
main (po raz drugi w lipcu), Saint Gilles (we wrzeéniu), Saint
Denis (rubra wypisany w pazdzierniku), Saint Cloy (w grud-
niu),

[18] Tak wyglada kolekcja Wildensteina w Musée Marmottan w
Paryzu - por. katalog La Collection Wildenstein. Paris (bez daty).
W ten sposob eksponowane sa cudowne miniatury Etienne Che-
valier — dzielo Jean Fouqueta — w Musée Condé w Chantilly.
Posiadamy serig wycietych miniatur z francuskich Godzinek w
Muzeum Narodowym w Poznaniu (syg. 823-829).

[19] Na ogot nie sa publikowane. Widzialam takie egzemplarze
w Berlinie w Staatbibliothek i w Londynie w Victoria and Al-
bert Museum.

{20] KARLOWSKA-KAMZOWA, A.: luminowane modlitewni-
ki francuskie i flamandzkie w zbiorach polskich. Sprawozdania nr.
106 za 1988 rok, Wydzial Nauk o Sztuce, Poznan 1989, 1., 12-15.

{21] Rps 3633, ostatnio okreslone jako pochodzace z okolic Tours
lub Paryza i wykonane w poczatkach XVI wieku - KORNAC-
KA, B.: Francuskie Godzinki ze zbioréw Biblioteki Jagiellon-
skiej (mps pracy magisterskiej, Instytut Historii Sztuki UAM
Poznan).

[22] Problem oméwitam /w:/ Chrystus w rekach kaplana, dusza
w rekach kaplana. O zwiqzkach tekstéw i wyobrases wXIV i XV
wieku (w druku).

Zdjecia: Zaklad Narodowy im. Ossoliriskich, Wroclaw (1-3 q,
b); ~ reprodukeje R. Rau (3 c,d i 4)

Maliarska vyzdoba franciizskych hodiniek (rkp. 924) zo zbierok Ossolinea vo Wroclawi

(Resumé)

Tlustrované rukopisné laické modlitebné knizky s modiitbami
stanovenymi pre ur¢itti denii dobu a kalenddrom — hodinky (Livres
d’heures), roz§irili sa najmi v 15. storo&i vo Franciizsku a Flim-
sku. Tu vznikli mnohé vrcholné diela tohto druhu, bohato ilustro-
vané cyklami miniattr, uréené dvorskym kruhom a prislugnikom
najvyssich vrstiev vtedajej spolognosti, ktoré patria k skvostom
stredovekého franctizskeho iluminatorstva (najznamejsie Les trés

riches heures du Duc de Berry, 1313-16). Tieto vzory v zjedno-
duenej podobe preberali men$i majstri a remeselnici, zdobiaci
populdrne rukopisné ,,vydania* modlitebnych kniziek pre Sir§i
okruh menej zdmozZne;j klientely a stredné stavy. Figurdlne minia-
tury a bohata marginalna vyzdoba hodiniek sa &asto stali miestom
pre formélne i ikonografické experimenty, invencia umelcov pri
ich vyzdobe sa stretdvala s prianiami individudlnych objedna-
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vatelov. Siroky spologensky dosah tohto javu vzbudzuje oddavna
zaujem badatelov tak umeleckej tvorby, ako i ndboZenského Zivota.
Hodinky totiZ boli v neskorom stredoveku jedinymi kniZkami,
ktoré mali sluZit k nadviazaniu kontaktu medzi laikmi a Bohom.
Nielen ich texty, ale i figurdlne vyobrazenia pdsobili na intimny
Zivot jedinca a ovplyvilovali ho. Bohatstvo marginalnych ozddb—
Lpriestoru volnosti* pre miniaturistov, povysilo tieto nevelké knizky
na uroveii cennych ozdobnych predmetov, poskytujicich
pouZivatelom aj vizudiny péZitok. K pdvodnym rukopisnym
hodinkdm potom v poslednom desatro¢i 15. storoéia pribudli
hodinky vydavané tlacou.

Recepcia vydobytkov francizskeho iluminétorstva je v
polskej kniZnej malbe doloZend uZ v stredoveku. Pre vzacny
charakter a vypravnost vytvarnej vyzdoby sa aj drobné knizky
modlitieb neskdr stali predmetom zberatelského zaujmu. Ruko-
pisné ilustrované hodinky boli cenené ako ozdobné knizky;
ocefiovali sa predovsetkym ich vytvarné hodnoty, ba dochadza-
lo i k vyrezavaniu miniatir, ktoré potom ramovali ako samostat-
né obrazky. Vo Francuzsku vznikali aj imitacie s devoénou funk-
ciou, ale i bez ohladu na takyto udel, s vyluéne umeleckym
zamerom. Zberatelstvo iluminovanych rukopisov spésobilo, Ze
mnohé z franctiizskych hodiniek sa réznymi cestami dostavali
do Polska aj neskdr (najmi koncom 18. a v 19. storoci, kedy
boli polsko-franctizske kontakty velmi Zivé).

Stpis iluminovanych rukopisov franctizskej proveniencie
zachovanych v polskych zbierkach autorka spracovala a publiko-
vala v r. 1989. V pritomnej §tidii sa zaobera maliarskou vyzdo-
bou exempldra hodiniek franclizskeho pbévodu v zbierkach
Ossolinea, dosial podrobnej§ie neskiimanych a nezaradenych.
Hodinky (rkp. 924) — i napriek tomu, Ze boli neskér upravované
a ich vyzdoba nie je kompletna — si zasliZia pozornost vzhladom
k origindlnosti ikonografickych rieSeni niektorych miniatir a
zdobnosti ornamentalnych bordur, ktoré ich dopliiaji.

Knizka modlitieb pisand na pergamene (21,5 x 13 cm), mé
na ka¥dom liste flordlnu vinetu, doplitajiicu stipec pisma na
vonkajSom okraji. NavySe sa zachovalo 12 listov s figuralnymi
miniatirami, nevelkou inicidlou a dvojitymi ornamentdlnymi
bordurami, ktoré uvadzaju jednotlivé ¢asti modlitebnej knizky.
Po miniatire s vyobrazenim sv. Jana, uvadzajiicej vybrany text
evanjelia, nasleduje cyklus zobrazeni ilustrujlicich modlitby k
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P. Marii: Zvestovanie, NavStivenie, Narodenie, Zvestovanie pas-
tierom, Klafianie troch kralov, Obetovanie v chrame a Koruno-
vanie P. Marie (do kompletnej vyzdoby vietkych 8 kanonizova-
nych hodin chyba Utek do Egypta). Vyjavy UkriZovania a Zo-
slania Ducha sv. patria k hodinkam o sv. KriZi a Duchu sv., kral
D4vid modliaci sa pred Bohom k Zalmom pokénia a miniatira,
zobrazujica dost zriedkava scénu pochovavania v kostole sa
viazala k modlitbam za zomrelych. Bez figuralnych miniatdir je
dalSia Cast s franctizsky pisanym kalenddrom pripominajicim
svitcov uctievanych v tejto krajine.

Na zéklade porovnania s kldgovymi dielami tohto druhu i
ostatnymi hodinkami franctizskeho pévodu v polskych zbierkach
A. Kartowska-Kamzowa analyzuje ich vytvarni vyzdobu
z hladiska obsahového, i po stranke formaélne;j.

V analyzovanej maliarskej vyzdobe hodinick autorka nacha-
dza mnohé analogie a kompoziéné prvky zname z najlepsich
diel francizskeho ilumindtorstva 1. §tvrtiny 15. stor. Dobovo
priznaény je i celkovy charakter jednotlivych figurdlnych vy-
javov, aranZovanych s elementmi dvorského i cirkevného cere-
monidlu, Stylizdcia dost masivaych postav so skratenymi pro-
prociami i syty kolorit figurdlnych miniatir v8ak naznacuji od-
klon ich autora od idealizacie subtilnych zobrazeni
(charakteristickych pre franctizsku kniZni malbu konca tzv.
medzinarodného mikkého §tylu) a opraviiuji posunit datovanie
ich vzniku do druhej $tvrtiny, bliZ§ie k polovici 15. stor.
NeskorSiemu obdobiu vzniku zodpoveda aj charakter rastlinnej
ornamentiky so zakomponovanymi, opticky nie prili§ expono-
vanymi figurdlnymi a zoomorfanymi motivmi (ktora sprevadza
vietky strany ozdobené figurdlnymi kompoziciami). I tu mdéZeme
sledovat, ako sa volnost motivov, ktoré reprezentuju, stdva akymsi
svetskym ,,oddychom* vo¢i zévaZnosti vykladu obsahov expono-
vanych v miniatirach figuralnych.

Celok hodiniek v dne$nom stave nie je kompletny, miniméalne
jedna miniatira (na siednmu kanonickd hodinu) a texty modli-
tieb k svdtcom, pripadne aj s ich vyobrazeniami, uz chybaju.
Evidentné vytvarné hodnoty, predovetkym dvanastich listov s
miniatirami, zrejme spdsobili, Ze kniZka bola dodato¢ne upra-
vovana (vloZenim volnych listov papiera pred kaZdd miniatiru
a novou ozdobnou vézbou s kovovym zdmkom), ¢im ziskala
antikvarny charakter vhodny pre umelecky obchod.

Gotické nasténné malby v kostele Nalezen sv. K¥iye v BFistvi

Zuzana VSETECKOVA, Praha

Kostel Nalezeni sv. K¥iZe v Bfistvi (Nym-
burk) byl ptivodné roménskym kostelem, jeho
zdivo se zachovalo ve vychodni &sti lodi. Ke
kostelu byla p¥istavéna goticka pfitna lod zakle-
nuta jednim polem kiiZové klenby, s postranni-
mi pétibokymi kaplemi, paprs¢its uzavienymi
a presbytdf o jednom poli kiiZové klenby, zakon-
Ceny péti stranami osmitthelnika. Klenba spogi-
vala na $tihlych klinovych Zebrech, zasekanych
pfimo do stén. Roménsky kostel pochazel z 2.
poloviny 12. stoleti, ke gotické pfestavb& doslo
asiv prubéhu 1. poloviny 14. stoleti. Prvi zmin-
ka pochézi z roku 1318, kdy byl jmenovéan jako
farni. Biskup Jan IV. z Drazic jej privtélil k biev-
novskému klasteru, takZe jeho diichody naleze-
ly opatovi, farf byl jen jeho stalym ndmé&stkem.!

V roce 1893 byly v obou kaplich p¥i¢né lodi
odkryty néasténné malby, které A. Podlaha po-
psal jako Narozeni Krista a Klanéni t{ krala
v severni kapli a JeZi§e mezi apostoly, Kazani
sv. Jana Kititele, Kdzani sv. AmbroZe, sv. Vicla-
va a P. Marii Ochranitelku uréil p¥i popisu scén
v jizni kapli.? Malby byly v roce 1905 piemalo-
vany a aZnové restaurovani v jizni kapli restau-
ratorkou Tamarou Beranovou v roce 1990 do-
voluje nov€ zhodnotit malby jak po strance iko-
nografické, tak slohové.?

Malbami se krétce zabyval v sedmdesatych
letech J. Vitovsky; pfevzal uréeni maleb A. Po-
dlahou a upozornil, Ze kazatelské scény mohly
souviset s pronasledovanim Mili¢ovych 24k ve
druhé poloving 70. let 14. stol.* Zminil vliv ka-

zatelské Cinnosti benediktint, jimiZ byla fara
i dvorec inkorporovany.

Na vychodni sténé jiZni kaple se jako prvni
vyjev objevuje uprostied vicefiguralni scény
nadzivotni, frontdlng namalované postava Kris-
ta, pfesahujici rémec vyzdobného pruhu tak, e
nad jeho hlavou se svatozaii vytvoril malif pul-
kruh na zptisob italskych deskovych obrazi.
Kristus byl zahalen v $edavé roucho, &lenéné
vertikalnimi zdhyby, zdiraznénymi cernymi $iro-
kymi tahy $tétce. Jeho dnes jen zachovana ob-
rysova kresba oblieje, vroubeného hnédymi via-
sy, ukazuje, Ze Kristus pohliZel pfed sebe na pro-
t€j81 sté&nu, kde podobné frontalng zobrazena je
P. Marie Ochranitelka. Spasitel pravou rukou
Zehnal a levou mél u t&la. Krista po obou stra-
nach obklopuji sedici apostolové, vzdy po ttech
ve dvou fadéch nad sebou. Je pravd&podobné,
Ze malif zde bud zobrazil Kristovo kézani na hote
(podle Luk. 6,20-23) nebo Zjeveni Krista apos-
tolim (podle Mk 16,14-20, popt. Lk 24, 36-49),
kdy by v8ak bylo obvyklejsi zobrazeni pouze
jedenacti apostolii. Symsl druhého vykladu uva-
déji slova evangelia, kde se pise, e apostolové
ve jménu Krista budou zvéstovat pokéni na od-
pusténi hifcht viem narodaim, poéinajic Jeruza-
Iémem. V podéni sedicich apostolt po slohové
strance zaujme prvni postava apoitola v prvni
fadé po levé strang Krista. Apostol, podobné jako
ostatni, ma ruce pted prsy a hlavu obraci ke Spa-
siteli. Piivodné Cerveny plést je v partii od klina
dolt bohatéji traktovan, je nejvyrazn&jsi klikat-
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ka spodniho lemu roucha, ktera vznikla jako za-
konceni dvou zkracenych trubicovitych zahybt
plaste a dovolila tak malifi, aby zahyby pojed-
nali spodni zeleny $at, s protahlym cipemu pra-
vénohy. Z ostatnich apoStoll po levé strané spat-
fujeme jen obrysové kresby a torza barevnych
pigmentt jejich plasta. Podstatné 1épe se zacho-
vala skupina apostolll po pravé stran€. Rovnéz
tato Sestice pohliZi smérem ke Kristu, jejich jen
v obrysu zachované tvéafe lemovaly ¢asto hnédé
vlasy a pfedevsim velké bilé nimby. Prvni apos-
tol ve spodni fad€ vpravo byl zahalen v zeleno-
modry plast a v erveny spodni Sat, prava ruka
sméfovala ke krku, leva k pasu. I z torzalné do-
chovanych obli¢ejl je zfejmé, Ze inkarnaty se
vyznacovaly svétlou barvou. Prostiedni apostol
mél sepjaté ruce, barva roucha snad byla bila.
Lépe se zachoval az tfeti apostol v dolni fadg,
rovnéZ se sepjatyma rukama, se svétlym spod-
nim $atem, zatimco svrchni éervené roucho res-
pektovalo Stihly figuralni kdnon. Apostolové
v horni fade jsou zobrazeni jen jako poloposta-
vy, pohliZeji se sepjatyma rukama na Krista, bar-
va jejich rouch je Cervena a svétla. Obrysova
kresba figur i nimbi je ¢erna, vyjev se odehrava
na svétlemodrém pozadi. Kristus a spodni fada
apostoll stojia sedi na Zlutohnédém pruhu zemé.
Je zieymé, Ze malif komponoval obraz podle vel-
mi kvalitni pfedlohy, jejiz pivod Ize hledat v ob-
lasti dvorské malby Karla IV.

Nasledovala scéna Kézani sv. Jana Kititele
(podle Luk. 3,1-14). Sv. Jan Kititel byl hlasate-
lem a pripravovatelem cest Pané do lidskych srd-
ci, jako prvni kazal kiest a rovnéZ pokani na
odpusténi hrichi, podle slov proroka IzaidSe
(40,3-5). Kézani sv. Jana Kititele je zobrazeno
na dvou polich stén kaple, v levém je uprostied
zobrazen svétec, podobné jako Kristus stojici
frontdlné, ale s hlavou natocenou smérem k pfe-
deSlému vyjevu. Pravici ukazuje na napisovou
pasku s dnes nezachovanym textem, levou ruku
ma pied prsy. Jeho spodni roucho je z hnédé
velbloudi srsti, pfes néj ma piehozen svétly plast
na pravém rameni svazany. Jeho charakteristic-
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kou tvaf vroubi hné€dé vlasy a dlouhy vous. Ko-
lem hlavy ma velkou bilou svatozat, ¢ern€ kon-
turovanou. Ze skupiny sedicich postav na levé
stran€ zaujme postava muze, otoceného zady ke
svétci, jeho §tihlé nohy jsou pfehozeny pres sebe.
Tento motiv zndme piedevsim ze zobrazeni Pi-
lata, Kaifése, nebo pohanskych vladaiii a je jen
dokladem, Ze malif pracoval podle predloh, piev-
zatych z dvorské malby. Po restaurovani zaujaly
po slohové strance hlavy tfi Zen s ovalnymi ob-
li¢eji jemnou kresbou obliceje a uZeny v popredi
zvInéné vlasy, pfipominajici opét malbu dvor-
ského okruhu po poloving 14. stoleti, napiiklad
hlavu Madony mezi sv. Katefinou a Markétou
z Hluboké.’ Vyrazné podetné&jsi je skupina sedi-
cich postav vpravo od sv. Jana Kititele. V po-
predi sed¢la snad Zena, odéna do Cerveného plas-
t€ a spodniho zeleného $atu, se sepjatyma ruka-
ma, natocend z profilu. Jeji hlavu zahalovala bila
rouska. Z mnozstvi dalSich postav zaujme sedi-
ci muZ s nohama pfekfizenyma, se $piatymi
botami s ¢ernymi pasky, které se dfive objevily
na relikvidfovych scénach na Karl$tejné. Muz je
odén v kratsi zeleny plast. Také postava za nim
zobrazuje muze v kratkych nohavicich a v po-
dobnych botach. Nasleduje skupina sedicich,
pravdépodobné dvornich dam v bohat§ich odé-
vech, Cervené a zelené barvy s vyraznymi po-
kryvkami hlav. VSechny Zeny se obraceji ke sv.
Janu Kititeli gestem sepjatych rukou. Postavy
muzi, dopliujici skupinu se obraceji rovnéz ke
svétci, nikoliv vSak gestem modlitby, ale spiSe
diskuze. Muzi ve tfeti fadé vynikaji zcela bizar-
nimi pokryvkami hlav, pro nez jen té€Zko lze hle-
dat pfedlohy v monumentalni malbg, spise
v kresb€ a v iluminacich. Fyziognomie postav
Jsouvybledlé, pfesto 1 jejich inkarnaty mély svét-
lou télovou barvu. Kazani sv. Jana Kititele pred-
stavuje nejrozmérnéjsi kompozici jizni kaple.
Na dalsi sténé€ pokracuje scéna, kterou se po-
kusime interpretovat jako Kazani sv. Vojtécha,
které se v nasténné malbé objevuje zfejmé po-
prvé. Zpochybiiujeme tak pfedpoklad A. Podlahy,
ze zde bylo zobrazeno Kézani sv. Ambroze. Pti-

1. BFistvi, kostel Nalezeni sv. Kize. Kristus kdze apostoliim, kol 1380

tomnost sv.Vojtécha je logicté&jsi, uvédomime-li
si pravdépodobné dondtory maleb.’ Svétcovo
Cerné benediktinské roucho, nahrazujici obvyk-
ly biskupsky ornat a bild mitra s Cernymi pruhy,
spolu s bilou svatozafi davaji tusit, Ze zobraze-
nym svétcem byl prévé desky patron. Na vyjevu

stoji sv. Vojtéch vlevo s rukama ukazujicima k
zastuplim, v jeho? stiedu jsou umistény sedici
postavy zfejme opét z dvorského prostiedi. Podle
legendy miizeme citovat pasaz, tykajici se pravé
Kazani sv. Vojtécha: ,,Pfed strasnou diblovou
zlosti ¢im vice on drZival lid sviij, ach, tim vice
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2. Bristvi, kostel Nalezeni sv. K¥ize. Kdzdni sv. Jana Kititele, kol. 1380

tento lid se zaplétal do tenat hfichu. O boZim
zakoné on a o Zivoté vééném mu kéze, lid se v8ak
fiti ve smrt a Zadného zakona nedbad...“” V po-
piedi pfed stojicim svétcem sedi v trojuhelniko-
vitém uspofadani zifejmé dvorni damy, odény
v bohaty $at. Jejich ovalné obli¢eje se sporadic-
ky zachovanou vnitini kresbou lemuji bud bo-
haté€ upravené ucesy zdobené sitkou, nebo klo-
boucek a snad i do rouSek zahalené vlasy. Opét
zaujmou postavy muzil, z nichZ v popiedi snad
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kniZe je odén v bohatgji traktovany Gerveny plast
s hermelinovym limcem a spodni bily Sat. Jeho
obli¢ej s naznacenou kresbou oénich oblouk,
nosu a ust lemuji dlouhé vlasy a vous. Hlavu
zdobi vyrazna kulovita ¢apka, bile lemovana.
Také muZ v druhé fadé nad nim piekvapuje bez-
pochyby médnim $picatym kloboukem s vyraz-
nym lemem. Postava Zeny vpravo v dolni fadé
ma dlané pred prsy a vlasy pokryté jednoduchym
kloboukem, ktery svym miizkovym vzorem od-

povida sitce Zeny zcela na levé strans. Naopak
postavy vpravo v pozadi jsou prostovlasé. Za-
vére¢na figura sediciho muZe t&lem natodens k
pfichazejicimu sv. Vaclavu se hlavou obrac{ jes-
t& k sv. Vojtéchu. Také on ma prek¥iZenou pra-
vou nohu pfes levou, obleéen je v kratsi, piile-
havy $at. Jeho obli¢ej s dochovanou kresbou oci,
oboci a nosu, lemovany polodlouhymi vlasy,
pfekvapuje opét tvarem klobouku se tfemi vy-
sokymi hroty a dvéma péry. Urgitou obdobu
v pouZiti pér shledavame na iluminacich ruko-
pisu Willehalma, ktery pravdépodobné objednal
Véclav IV. v dobé& kolem roku 1387.%8 Bohats
pojednané péro ve vegatibilni Eelence maji $ti-
tonosi zobrazeni jako divi muZi v droleriovych
scéndch. Skupina posluchadt v kostele v Biis-
tvi sedi na mélkém terénu v podobé pahorku pred
sv€tle modrym pozadim.

Z pravé strany pichazejici sv. Vaclav je odény
do prostého zeleného plaste, spise poutni capky
a paskami naznadenou obuv. Ob&ma rukama sa
opird o pomérné vysokou poutnickou hiil. P¥itom-
nost sv. Vaclava vysvétlime ze Svatovéclavskych
kézéni ze 14. stoleti, kde napf. autor kdzani Ecce
vox sanguinis li¢i cnosti Vaclavovy: jeho ,,poboz-
nost, pokoru, sluzebné préce, skutky kiestanské-
ho milosrdenstvi a propagaci viry“, a cituje la-
tinsky vyraz, do &etiny preloZeny slovy: ,jenz
Cesku zemi svym kdzanim osvietil“.? R. Holinka
ji cituje na zakladg textu Zivota svatého Vaclava,
sepsan¢ho Karlem IV, v ném# zaujme v kontex-
tu patront kostela v Bfistvi i pasaz, kde se pie,
Ze svaty Vaclav ,,poslal své posly k svatému otci
papeZovi, od ného odpusténi prose, aby mohl své-
mu bratru Boleslavovi kniZetsvi oddati a v fad
svatého Benedikta vejiti.“'° Sv. VAclav, natoden
levym bokem do prava, ma pomérmé 1épe zacho-
vanou asketickou vyhublou tvat, rdmovanou hné-
dymi dlouhymi vlasy a vousem, jeho hlavu lenu-
je velka bila svatozat. Svétcova pomérmé izolova-
né citéna postava plynule prechdzi v posledni
ikonograficky oblibeny motiv.

Na zéapadni sténé vedle sv. Viclava a proti
postavé Krista se nachdzi monumentélni obraz

P. Marie Ochranitelky, otevirajici obéma ruka-
ma pléast pro prosebniky. Jeji naprosto frontélni
podani diive bezpochyby umoctioval i dnes ne-
dochovany vyraz jejiho obligeje, ktery lemovala
biléd rouska a snad nizky diadém. Tomu by od-
povidala gesta dvou polopostav andgl, symet-
ricky dochovanych kolem velké bilé svatozate.
Podobné jako u Krista listou naznaceny pulob-
louk nad Madonou ptevysoval pravdépodobné
plvodni pas maleb. V rozevieném &erveném
pléasti naslo ochranu velké mnoZstvi véficich.
Vlevo zcela dole kle¢i tésné u Madony benedik-
tinsky opats berlou a bez mitry na hlavé, za nim
pak dal$i mnich v ¢erném rouchu. Dalsi duchov-
ni byli i v druhé fadg, uréujici je pro né tonzura
a svétly mniSsky $at. Rédovi duchovni se nechali
zobrazit pravdépodobné po celé levé strang,
1 kdyZ postavi¢ky v hornich fadach nejsou jiz
tak jednoznaéng urgitelni jako mnisi v dolnich
tfech fadach. Také po pravé strang tésné u P.
Marie spatfujeme papeZe s tidrou, biskupa a kar-
dindla, nad nimi snad kréle, kralovnu a ¢leny
panovnickeé rodiny. Ve tfeti fadé je Zena s hlavou
zavinutou do rousky a dale pak postavy v jed-
nodussich odévech. Frontalni postoj P. Marie
umoctiuje Zlutohn&dny, v horni &4sti piiléhavy
Sat, ktery je pak dole fasen podobné Jakou Krista
mekkymi vertikalnimi zhyby, zdlraziiujici pon-
deraci levého kolena a zesilujici tak celkovou
monumentalitu obrazu. Madona, Ochranitelka,
podobné jako predchozi vyjevy, je zobrazena
pfed modrym pozadim a na hnédém pruhu teré-
nu. Ikonografii vzniku devoéniho obrazu P. Ma-
rie Ochranitelky se zabyvaji dvé z4sadni prace.
V roce 1929 publikovala rozsahly pfispévek V.
Sussmann a v roce 1976 pak Ch. Belting-Thm
knihu ,,Sub matris tutela®, roz§ffenou zejména
o anticky a rané stfedovéky vyznam plasts jako
ochrany, pod nimz byl lid ochratiovan.!! Autor-
ka predev§im vyzdvihla byzantsky ptvod ticty k
plasti P. Marie, na zaklad& zdzraki v kostele
Bohorodicky Blachernae v Konstantinopoli, kde
vzacnd relikvie plasté P. Marie se nachazela. Pro
nas ma velky vyznam i starsi prace V. Susmann,
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3. Bristvi, kostel Nalezeni sv. Kiize. Kdzani sv. Vojtécha, kol. 1380

v niz badatelka publikovala texty legend, v nichz
plast P. Marie hral vyznamnou roli. Medzi né
patfilai basen ,,Les miracles de la Saint Vierge*
benediktina Gautiera de Coincy, velkopfevora
z klastera St. Médarda u Soissons, napsana ziej-
mé na pocatku 13. stoleti. I zde je popisovana
mimo jiné moc plasté P. Marie jako ochrany pfi
obrané Konstantinopole. Na Zapadé nejstarsi
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zobrazeni P. Marie Ochranitelky jsou doloZena
v Italii, zejména v fade bratrstev, ktera se ochra-
ny P. Marie dovolavala. V deskové malbé je nej-
Cast€ji uvadén obraz Duccia z pocatku 14. sto-
leti.'*V naSich zemich ziejmé k nejstarSim patti
velkd kompozice P. Marie Ochranitelky v ambi-
tu johanitského klastera ve Strakonicich, kde P.
Marie Ochranitelka s JeziSkem je vkomponova-

4. Bristvi, kostel Nalezeni sv. Krize. Sv. Viclay a P Marie Ochranitelka, kol 1380

na do christologického cyklu. Starsi typ s Ma-
donou bez ditéte piedstavuje naptiklad sochat-
ské dilo ve videfiském dému sv. Stepana z 1. tie-
tiny 14. stoleti, v deské nasténné malbé se v 1.
poloving 14. stoleti objevuje téZ v Dalesicich.'®
P. Marii Ochranitelku v Bfistvi miizeme chapat
ve smyslu ,,Mater omnium bonorum, hic assisto
custos horum®, podle napisu na mlad$im Al-
brechtové oltati v Klosterneuburgu.'* V Biistvi

ochranu pod jejim plastém nehledali jen bene-
diktini, ale i prelati, papez, kardinal, kral a kré-
lovna spolu s dal$imi véticimi.

Jak jsme naznagili p¥i popisu Krista medzi
apostoly, piipomind i P. Marie Ochranitelka ital-
skou malbu, pro niZ ve tieti étvrting 14. stoleti
byla charakteristicka frontalita, ohlasujici ugity
névrat k malbé 13. stoleti.!s Duraz byl polozen
predevsim na symbolicky smysl zobrazeni, pro-
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jevujici se prave frontalitou hlavnich postav, ktera
méla ukazat vaZnost a transcendentalnost vyje-
vu. Kristus mezi apostoly a P. Marie Ochrani-
telka vzéjemné protipostaveni, demonstruji spo-
jeni Cirkve s Bozstvim, Madonna se stava ak-
tivnim prfimluvcem vS§ech véficich, zobrazenych
predevsim pod jejim plastém. Kristus s aposto-
ly je zakladatelem Cirkve, P. Marie Ochranitel-
ka jeji oficialni pfedstavitelkou. Analogii zobra-
zeni Krista mezi apoStoly a P. Marie Ochrani-
telky na protilehlé stén& predstavuji ¢asové
nepfilis vzdalené malby v kostele sv. Apolinafe
v Praze, jak jiZ upozornil R. Kuchynka.!¢

Kazani sv. Jana Kititele ohlasovalo pfichod
Kfrista, zobrazeni Kazani sv. Vojtécha za asistence
sv. Vaclava snad vyjadiovalo Sifeni k¥estanstvi
v Ceskych zemich a podle J. Vitovského mohlo
byt ohlasem kazatelského hnuti 2. poloviny 14.
stoleti. Scéna Kazani sv. Vojtécha je doloZena
jiZzu nejstar§iho zobrazeni Zivota svétce na bron-
zovych dvefich ve Hnézdné z konce 12. stol.,
kde reliéf zobrazuje biskupa s uéedniky, kazaji-
ciho ozbrojenym stojicim Prustm.!”

Objednavatelem maleb v kostele Nalezeni sv.
Kfize v Bfistvi byl bezpochyby opat bievnov-
ského klaStera, z benediktinskych farafi je uva-
dén do roku 1394 Vaclav jako faraf.'® Predpo-
kladame, Ze malby byly namalovany na konci
70. nebo na pocatku 80. let 14. stoleti. Svym slo-
hovym charatkerem navazuji na monumentélni
malbu dvorského oruhu, uréitou novou vlnu ita-
lism0 1ze konstatovat pii srovnani s postavami
Posledniho soudu na mozaice Posledniho soudu
na Zlaté brané katedraly sv. Vitaz let 1370-71."°
Doklada to frontalita ustfednich vyjevi, uzavie-
ny objem apostoll, vZdy po Sesti doprovazeji-
cich Krista.

Vliv bievnovského kléstera, ktery v roce 993
zaloZil pravé sv. Vojtéch, byl ziejmé urdujici a je
Jjen Skoda, Ze z té doby nezname monumentalni
vyzdobu pravé tohoto benediktinského klastera.
Nicméné urcity obraz o pravdépodobné vysoké
kvalité¢ benediktinské nasténné malby dokldda
nedavno odkrytd pomérné monumentalné cité-
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na malba Klanéni tfi kralti v severni bo¢ni kapli
v prvnim patie benediktinského klasterniho kos-
tela v Broumové, ktera vznikla bezpochyby pod
vlivem italské malby, snad jiz v 60. letech 14.
stoleti. Odpovida tomu architektura trinu P.
Marie, figuralni typ sedici Madony, dotykajici
se chodidla JeZiska, ktery v ruce drZi ptacka,
1 postavy a ode€v pfichazejicich tfech krali.
Pravdépodobné vlivem monastického bene-
diktinského prostiedi vysvétlime ojedinlou iko-
nografii ndsténnych maleb v kostele Nalezeni sv.
Kfize v Bfistvi a vlivem prazského dvorského
uméni i jejich vysokou vytvarnou kvalitu,.?
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Die gotischen Wandmalereien in der Kirche der Auffindung des hl. Kreuzes in B¥istvi

(Zusammenfassung)

Der Aufsatz beschiiftigt sich in der knappen Form mit den
1990 durch T. Beranov4 restaurierten Wandmalereien in Bifstvi.
Nachdem die jiingeren Ubermalungen entfernt wurden, kam aufs
Tageslicht der offenbar von der Hofkunst beeinflufite Stil-
charakter der Malereien. Vor allem die Frontalitit der Figuren
und ihre Kostiimdetails weisen auf den {ibermittelten Einfluf}
der italienischen Malerei der 2. Hilfte des 14. Jahrhunderts hin.
Ikonographisch stellen die Bilder die Predigt Christi zu Aposteln,
die Predigt hl. Johannes des Taufer dar; im Unterschied zu bis-
heriger Meinung identifizieren wir die Figur des dem Volk pre-

digenden Benediktiner-Abts mit hl. Adalbert, nicht also mit hl.
Ambrosius. Moglicherweise predigte urspriinglich auch der als
Pilger dargestellte hl. Wenzel den sitzenden Gestalten. Gegentiber
dem frontal dargestellten Christus ist die Schutzmantelmaria
plaziert. In ihrem Mantel haben vor allem die Benediktiner, Papst,
Bischofund Mitglieder der kéniglichen Familie Schutz gefunden.

Auf Grund der Stilanalogien mit der zeitgenéssischen Monu-
mentalmalerei und mit den Miniaturen der Wenzelshandschrif-
ten datieren wir die Wandmalereien in B¥istvi in die Wende der
70er und 80er Jahren des 14. Jahrhunderts.
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Sv. Trojice z Ceskych Budéjovic Mistra Zebrackého Oplakavani

Peter KOVAC, Praha

Datem 1511 a signaturou AD je opatfen die-

voryt Albrechta Diirera s ndmétem Boha Otce

drziciho v naru¢i umuceného Krista. Graficky

list dalekosahle ovlivnil umélce 16. stoleti. Ziej-

mé se jim inspiroval 1 El Greco pii praci nad hlav-

nim oltafem pro kostel St. Domingo el Antigue

v Toledu, nicméné nutno dodat, Ze mlady malir
mél tehdy jesté v Zivé paméti vzpominky na Ita-

lii, a tak kompozice vdééi za mnohé i Miche-
langelovi, zejména Pieté pro florentsky dom.

Cast&jsi jsou viak piipady doslovného piijeti,
kdy se Diirertiv dievoryt stal zdvaznou a urcuji-
ci ptfedlohou pro dila malifska i sochatska, kte-
rych bychom nasli pocetnou fadu. Z dosud malo
znamych ukazek pfipomenme alespon obraz
z kostela v Bohuslavicich na Moravé, jehoz ori-
gindl je nyni ve sbirkach Slezského muzea
v Opavé. N&kterym autorim ovSem cinilo jisté
potiZe vyrovnat se pln€ s Diirerovym nazorem:
zajimavym dilem je z tohoto hlediska reliéfz Po-
lomy na Sarigi (Slovenska nérodni galerie v Bra-
tislave), pfipisovany dilné Pavla z Levoce, jehoz
fezbat mél pred sebou Diirerovu grafiku, ale pro-
porce postav a jejich celkové pojeti i umélecky
nazor jsou znacné odlisné.

Ohlas Diirerovy grafiky byva hledan i ve sv.
Trojici z Ceskych Budgjovic ze stalé expozige
AlSovy jihoCeské galerie na Hluboké, dilu pfipi-
sovanému anonymnimu jihoceskému fezbari
pozdni gotiky, Mistru Zebrackeho Oplakavani.'
Domnénku vyslovil poprvé Jifi Kropacek v ro-
ce 1960 a jeho ptfedpoklad pak piijali vétSinou
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bez vétSich vyhrad dalsi badatelé.? Detailng;jsi
srovnani v8ak prokazuje zna¢né odlisnosti, kte-
ré nelze vysvétlit ani jako ptipad El Grecty, to
jest kombinaci Diirerova dievorytu s néjakym
jinym vzorem, ani jako pfipad reliéfu z Polomy,
tedy jakymsi ,,nepochopenim® ¢i Iépe feéeno
radikalngj§im pfepracovanim piedlohy s ohle-
dem na vlastni styl autora. Kristovo té€lo na ¢es-
kobudéjovické plastice neni poloZeno diagonal-
né, jako je tomu u Diirera, ale jeho osa ma tvar
polooblouku. Jiné je 1 umisténi paZi. Hlava Je-
ZiSe neni opfena o rameno Boha Otce, ale je
vychylena a timto naklonénim fezbar vice zdi-
raziiuje mySlenku pokory. Otec také nepfidrZuje
obéma rukama Syna v podpazi jako je tomu
u Diirera, ale jednou se dotyké jeho hrudniku
a druhou mé u Kristovy bederni rousky. Nohy
Umucdeného volné visi, ale nejsou pfekiiZeny...
Konstatované odli$nosti se tykaji kompozi-
ce. Dalsi rozdily nam poskytuji pfesnéjsi obraz
o trochu jiném postaveni obou tvlrcl v aktual-
ni dobové tvorbé. VSimnéme si samotného aktu
Krista. Na Diirerové listu bezvladné leZi opfen
témef celym télem o Boha Otce. Jeho paZe Jsou
rozhozeny, jednu nadzvedava andél a obraci k
divakovi tak, aby byla jeSté patrnéjsi rana v dla-
ni. Druhy and€l se 1askyplné dotyka Kristovy levé
ruky. Ob€ nohy ma Kristus natoceny k divakovi
tak, abychom mohli zfeteln¢ vidét stopy po pro-
niknuti hfebu, doslova skrz naskrz. O utrapach
muceni mél byt podan co nejvérohodnéjsi du-
kaz.1 v tvafi pozorujeme prozité utrpeni, ale toto

vSechno nevyvoléva dojem prehnané drasti¢nos-
ti. Diirerav Kristus si toiZ zachoval to, co Erwin
Panofsky definoval jako ,.klasicky patos“.? Lze
objasnit i jeho konkrétni genezi. V modelaci
1 pojeti aktu totiZ najdeme nejednu souvislost
s nahym Adamem z Diirerovy médirytiny vytvo-
fené v roce 1504. Adam vychazi ze znalosti an-
tické sochy Apolléna Belvedérského, zprostfed-
kované némeckému umélci patrné prostiednic-
tvim italské kresby. Klasicka figura byla déna
do sluZeb biblického tématu. Snad mél autor na
mysli tuto postavu, kdyz o sedm let pozdéji pra-
coval na sv. Trojici: akcentoval by tak mySlenku
Krista jako druhého Adama, jenZ po vykonané
obéti spocinul v ndru¢i Boha Otce. Pro nis je
podstatny Panofského zavér: Diirer pro zaalpské
umeéni objevil cit pro klasickou krasu a klasicky
patos, klasickou silu a klasickou piehlednost.*

Jestli je pro nés n&¢im cenné srovnani Diire-
rova devorytu s Geskobudgjovickou plastikou
Zebrického mistra, tak pravé tim, Ze viechny tyto
Panofskym definované rysy postrada, a naopak
Je jejich protikladem. Je to o to dilezitejsi, ze
Michael Baxandall vystizn& napsal, Ze v gene-
raci nastupujici kolem roku 1510, k niZ Mistr
Zebrackého Oplakavani ve stéedni Evropé patfil,
bylo kli¢ové vyrovnavani se s pfichazejicimi ita-
lismy. Jejich bezvyhradné ptijeti je pro tuto dobu
stejné ptiznacné jako jejich radikdlni odmitnu-
ti.’

V fezbatové pojeti mame pred sebou zcela
zmucené télo, vyhublé na kost. Ochablé paZe
padaji k zemi, vykloubené nohy bezvladné visi
ve vzduchu. Ve sméfuje k vyvolani spoluticasti
s trpicii obéti, Synem vystavenym pro od&inéni
dédi€ného hiichu neséetnym utrapdm. Musime
dat za pravdu Dobrzenieckého postfehu, Ze auto-
rovi §lo o zachyceni stavu »Wyniszczenia ofiar-
nego®, tedy doslovné ,,0b&tniho znigeni« 6

Nelze si pfedstavit markantngji kontrast, ne
jaky existuje mezi Diirerovym ,-klasickym pato-
sem” a kombinaci naturalismu s expresivitou,
Jjakou Zebrécky mistr pouzZiva v mife srovnatel-
né téméi' s Griinewaldovymi pagij ovymi obrazy.

Podobny rozdil rozhodné citili i soudasnici. Lze
jej zejména dokumentovat na Rozhovorech s Mi-
chelangelem, které sepsal Span&l Francisco de
Holanda. Velky sochaf se v nich zna&né kriticky
vyjadfoval o zaalpském (flamském) naturalismu.
Tvrdi, Ze jeho tviirci se snazi dojmout divaky
tak, Ze ti pied jejich dily prolévaji spoustu slz.
Svymi dily pusobi zejména na pobozné lidi, az
$ opovrZenim hovoii o zdjmu Zen, starych nebo
velmi mladych, dile mnichi, jeptiSek a nékte-
rych Slechticil, co nemaji cit pro skuteénou har-
monii. VSechno je podle néj vytvoreno bez sy-
metrie a proporci, bez peélivého vybéru...” Mi-
chelangelo mél nepochybné& na mysli obrazy
Rogera van der Weydena nebo Hanse Memlin-
ga, které se hojné vyskytovaly v italskych sbir-
kéach, nicméné lze jeho kritiku obecn& vztdhnout
na znacnou ¢4st zaalpské produkce, zejména na
devocni dila.® Kdyby znal sv. Trojici Zebréacké-
ho mistra, jisté by mu vadil nepomer mensiho
Krista k v&t§imu Bohu Otci, odpuzovalo by ho
jinak citéné propojeni realistickych detailii i ana-
tomickych deformaci, neharmonicks kompozi-
ce. Byla by mu cizi fezbafova snaha dosahnout
devocniho pychologického zaujeti divaka stup-
fiovanim citli, bolesti a utrpeni, jak ho zejména
zobrazuje zuboZené Kristovo t&lo, které je vic
bezvladnou troskou ne heroickym aktem. Diirer
poznamenany Itélii by byl pro ngj piijatelngjsi;
ostatné o respektu k jeho uméni hovoii Miche-
langelo v zéznamech Francisca de Holanda o né-
kolik fadek dél, byt je i on pro néj predevsim
zavrzenihodny ne-Ital.

Pokud hleddme pro ¢eskobudgjovickou plas-
tiku jiné vychodisko ne je Diireritv drevoryt
z roku 1511, pak méme dvé moZnosti: na jedné
strané komparaci fezbatovy prace s aktualni do-
bovou uméleckou produkci, na druhé strang hle-
déni ikonografické geneze, z niz Jjeho mimotad-
né pusobivé dilo vychazi.

V prvnim pfipadé byla mnohokrat konstato-
véana souvislost s podunajskou tvorbou. Nejcas-
t&i byly analogie hledény ve videfiském sochaf-
stvi, coZ na fad& vztahti rozved] predevs§im Jifi
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1. Mistr Zebrdckého Oplakdvani: Sv. Trojice z Ceskych
Budéjovic (stild expozice AlSovy jihodeské galerie na
Hluboké)

Kropéacek ktery se na zakladé toho domnival, Ze
vznik ¢eskobudegjovické Sv. Trojice byl podmi-
nén druhou cestou jihoceského fezbare do Vidne.
Stranou pozornosti zatim zlstal vzah k mistrovu
vyznamnému bavorskému vrstevnikovi Hansu
Leinbergerovi, naznaceny kdysi Josefem Opitzem.
Domnivam se, Ze pfimé stylové analogie lze najit
v Leinbergerové zmuceném Kristu, odpocivajicim
tésné pied ukiiZovanim, ktery se dnes nachézi ve
sbirkdch berlinskych muzei (Berlin — Dahlem).
Prakticky stejné je pojeti tvaie Krista, fezba rti,
o¢i, vousll, prament1 vlast, dale modelace kolen,
chodidel a také rukou, véetné stejné ¢lenitych
¢lanku prsth, trochu podobné je i feSeni paralel-
nich zdhybt Kristovy bederni rousky. Rozdil, do-
dejme dosti podstatny, je pouze v tom, Ze Hans
Leinberger tvary rozvadi disledné&ji do prostoru,
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takZe jeho plastika je opravdu fyzicky i opticky
trojrozmérna, a dale, Ze plisobi i v relativné ma-
1ém rozméru monumentéalnim dojmem a zacho-
véava si cosi z onoho ,.klasického patosu®, ktery
Zebracky mistr zcela postrada.

Leinberger je autorem jesté jiné verze tohoto
Krista, ktery je dodnes v landshutském farnim
kostele St. Nikola, a byl Lillem datovan do let
1521 az 1525. Ten vSak mé trochu odli§nou cha-
rakteristiku tvafe, nicméné€ i zde jsou prvky bliz-
ké ceskobudgjovické Trojici.” Berlinsky Kristus
pochazi pravdépodobné z frantikanského kos-
tela v Landshutu, ktery byl zni¢en v roce 1803.
Muzeum ziskalo sochu z privatni kolekce z Er-
goldsbachu nedaleko Landshutu. Georg Lill ji
datoval pfed rok 1530,"° podle Alfreda Schédle-
ra by mohla vzniknout jiz kolem 1525." Cesko-
budgjovickd Sv. Trojice byva obecné datovana
do doby kolem 1510 aZ 1520 s tim, Ze nebyla
zcela vyloucena ani ,,moZnost vzniku a% v pozd-
ni dob€ druhého desetileti“,'? coz by podle nase-
ho soudu asi vice odpovidalo vySe naznaenym
vztahlim.

Setkani Zebrackého mistra s Leinbergerovym
Kristem se v tomto konkrétnim piipadé neome-
zilo jen na plastiku sv. Trojice. Velmi podobnou
stylizaci aktu t€la a prakticky stejné anatomic-
ké detaily nachdzime i na reliéfu Odpog&ivajici-
ho Krista z Ceskych Bud&jovic, dnes ve sbirkach
AlSovy jihoCeské galerie na Hluboké, takze ne-
Slo ziejmé jen o epizodu &i obecnéjsi stylovou
paralelu.” Pfi kvalitach Mistra Zebrackého Opla-
kéavani — dodejme, Ze Christian Salm oznadil sv.
Trojici z Ceskych Budgjovic za jedno z nejpi-
sobivéjsich dél tehdejsi doby' — si vSak nevy-
staCime s néjakym mechanickym konstatovanim
souctu vliviy; zfejmé §lo o silngjsi propojeni,
prolinani osobniho stylu umélce s lokdlnimi sty-
lovymi proudy a bavorskd centra podunajské
Skoly v tomto proceesu ziejmé sehrala stejné
duleZitou roli jako Viden, coZ ostatné pfipousté-
li v mistrové pozdnim dile i jini badatelé.'

Genezi ikonografického typu, ktery jihodesky
fezbaf pro svoji plastiku pouZil, se jako prvni za-

byval némecky badatel Georg Troescher.!s Podie
ngj se nejstarsi prototyp zrodil v pafiZskych dil-
nach koncem 14. stoleti, nedochoval se viak a my
0 ném vime jen z dobovych inventai, kde je
oznacen jako ,,Piti¢ de Nostre Seigneur”. Déle
konstatoval, Ze prakticky souasné se ikonogra-
fickd novinka objevila i v Nizozemi, a to pod
nazvem ,,Nood Goods* — dnem 20. kvétna 1400
je pak datovana sochatskd zakazka v Gentu, kte-
14 je podle Troeschera prvnim dikazem o exis-
tenci plastického zvladnuti nového tématu. Véc je
vSak komplikovan&jsi. Erwin Panofsky napriklad
terminem Pitié de Nostre Seigneur rozumi Krista
Trpitele obklopeného andély,!” a i Wolfgang
Braunfels ve své monografii o sv. Trojici tvrdj,
ze ,Nostre Seigneur* se nevztahuje na Boha Otce,
ale na Krista, takZe neni jisté, zda skutodng jde
0 vyjev, ktery ptedpokladd Troescher, W. Braun-
fels také posunuje dobu vzniku ikonografické ino-
vace aZ do 13. stoleti, kdy byl ve vyobrazeni tzv.
Trinu milosti (Gnadenstuhl) odstranén k% a Biih
Otec drZi v rukou jen umudeného Krista. 2 Tro-
nu milosti se tak stala kompozice, pro ni¥ nasel
Trescher krasné slovo Not Gotes®, uzavira némec-
ky badatel.'®

MozZna vSak existuji je§té starsi piiklady, a to
aZ z poloviny 12. stoleti. Domnivam se toti, Fe
na pozdné roménském oltéfi z danského Lisbjer-
gu (Kodaii, Nérodni muzeum) neni prot&jskem
medailonu se scénou Obé&tovani Izdka scéna
Abrahdma drZiciho lidskou dusi, jak se obecng
tvrdi, ale naopak vyobrazeni triniciho Boha Otce
s mrtvym Kristem v néruéi.' Takovy vyklad lze
podpofit i faktem, Ze podobné ideova paralela
byla znama jiz v teologické literatuie dasného
sttedovéku — napiiklad v 5. stoleti tvrdil Maxi-
mus Taurinensis, Ze okamZik, kdy Abrahdm sun-
dal Izdka z oltéfe, implikuje vyjev Boha Otce
drZiciho Krista sfiatého z k¥iZe.® Vzhledem k
tomu, Ze Ustfednim tématem oltafe z Lisbjergu
je ukriZzovany Kristus, mohl by byt nami navr-
hovany vyklad dosti pravdépodobny.

Vratme se jesté k otazkam terminologie. N&-
mecky vyraz Not Gottes najdeme jako samostat-

2. Sv. Trojice z misdlu opata Wolfganga, 1482 az 1493
(knihovna rakouského Reinu, kodex 206)

né heslo v lipském ikonografickém slovniku H.
Sachsové, E. Badstiibnera, H. Neumannové
a autofi ho pouZivaji jako termin pro vyobraze-
ni Trnu milosti, v némZ Bih Otec nedri v ru-
kou krucifix, ale umudeného Krista v podobé
MuzZe Bolesti (Schmerzensmann).?! Otto Picht
v piipadé tohoto tématu na obrazech Roberta
Campina (Mistr z Flémalle) uvadél termin Gott-
vaterpieta.”? Tadeusz Dobrzeniecki odliguje Tron
milosti (,, Tron taski) od vyobrazeni Boha Otce
s umucenym Kristem v naruéi, pro které pouzi-
va terminu Pietas Domini, zkracenim latinské-
ho Pietas Domini nostri Jesu Christi.23 Wolfgang
Braunfels ve specialnim hesle v prestiznim Kirsch-
baumové Lexikonu kiestanské ikonografie
naopak necini velkého rozdilu mezi scénou Boha
Otce drziciho umudeného Krista s k¥f¥em nebo
bez néj a vie zahrnuje pod spole¢né oznadeni
Trin milosti, némecky Gnadenstuhl, co je ter-
min pochazejici od Luthera (1534), ktery byl
uveden do odborné literatury koncem 19. stoleti
Franzem Xaverem Kausem.? Pozdgji ho do ang-
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3. Albrecht Diirer: Sv. Trojice, dievoryt, 1511

lictiny prelozil jako Throne of Merxi Erwin Pa-
nofsky, s tim, Ze se v anglicky mluvicich zemich
ujala 1 forma Throne of Grace, ponékud pfes-
néjsi preklad latinského thronum gratiae.
Pokud je mi znadmo, zistal trochu terminolo-
gicky nepovSimnut velice cenny text smlouvy
mezi radou mésta Miinnerstadtu a fezbatem Til-
mannem Riemenschneiderem, v némz se 26.
cervna 1490 umélec zavazoval mimo jiné vytvo-
fit v nastavci budouciho oltare sv. Maii Magda-
Iény plastiku popsanou jako: ,,sitzen Gotvater in
seyner maistat und eyn crucifix in seynen schoss
und der heylig geist in gestalt einer tewben swe-
ben oberm hewpt des crucifix®.? Text se pfili§
nelisi od sttedovékych popist Boha Otce drzici-
ho kiiZ s piibitym Kristem, nicméné zadani fez-

146

bare vedlo k vytvofeni dodnes v Miinnerstadtu
existujici plastiky, kde Bith Otec drZi v naruci
mrtvého Syna v tom typu, jaky je pouZit i na
¢eskobudéjovické Sv. Trojici, coZ do jisté miry
relativizuje striktni rozliSeni mezi Pietas Domi-
nia Trimem milosti, jak ho prezentoval Tadeusz
Dobrzeniecki.?® Wolfgang Braunfels spravné pii-
pominal, Ze obrazy a sochy s timto tématem byly
v 15. a 16. stoleti obecné oznacovany za vyob-
razeni Sv. Trojice, coZ lze dolozit autentickymi
napisy (Campinova deska z Flémalle, dnes ve
Frankfurtu), a proto by bylo vhodné toto dobo-
vé oznaceni ponechat i pro ¢eskobudé&jovickou
plastiku z AlSovy jihoceské galerie.
Lze souhlasil s Otto Pachtem, Ze uréujici roli
v konecném utvaieni ikonografického typu, kte-
ry byl vychodiskem i pro naseho fezbafe, sehral
nizozemsky malif Robert Campin (Mistr z Flé-
malle), jenz se tématem nékolikrat zabyval v riz-
nych variantach, a diky jemuz se trinici Bith Otec
s mrtvym Kristem v ndruci stal ,,nejen obsaho-
v€, ale 1 formalné kompletnim protéjSkem marian-
ské Piety“.*” Pokud si sefadime vSechny dosud
publikované pfiklady, shroméazdéné zejména
Georgem Troescherem a Tadeuszem Dobrzeniec-
kim, a srovname je se sv. Trojici na Hluboké, pak
zjistime, Ze Mistr Oplakavani ze Zebraku byl do-
bie obeznamen s ikonografickou tradicia v mno-
hém ji respektoval. Mohutnéjsi Buh Otec a zie-
teln€ menSi Kristus, pulkruhovit€ prohnuté télo
JeZiSe, opadavajici paZe, vysunuté koleno trimi-
ciho Boha, jeho ruka dotykajici se bederni rous-
ky, to vSe uz bylo znamé béhem 15. stoleti.
Nicmén€ zcela konkrétn€. Vyrazné proporéni
rozdily obou postav objevime na gdaniském obra-
ze z doby kolem roku 1435 (VarSava, Narodni
muzeum), ktery Troescher povazoval za kopii
burgundského ikonografického prototypu, na des-
kovém obraze z katedraly v Ulmu z Multschero-
va okruhu, na miniatufe z misalu opata Wolfgan-
da z let 1492 az 1493 z knihovny rakouského
Reinu (kodex 206), na Reimenschneiderové plas-
tice z oltafe sv. Magdalény z Miinnerstadtu z let
1490 az 1492 (Miinnerstadt, farni kostel) a na jeji

pozdgjsi replice ve sbirkach berlinskych muzei,
na antependiu z byvalého dominikanského kl43-
tera ve Speyeru (Speyer, St. Ludwig). Télo Krista
pulkruhovité prohnuté s naklon&nim hlavy je cha-
rakteristické pro téméf viechny preddiirerovské
varianty. Nejvyrazn&ji je akcentovdno na Campi-
nov€ kiidle diptychu z petrohradské Ermitaze
a jeho riznych ohlasech v maliiskych (Hugo van
der Goes) a sochafskych dilech (Mathieu de La-
yen, socha pro katedralu v Lovani), dale na zmi-
néné desce z Ulmu a zv1ast& dramatickou podo-
bu ziskdva u Jana Palacka na olta¥i v hradni kap-
li v Blutenburgu u Mnichova, dile, které mohl
Mistr Zebrackého Oplakévani znat pfimo z auto-
psie, jak naznaCuje vzdjemna napadna podoba
tvafi Boha Otce na tomto obraze a Ceskobudgjo-
vické plastice. Nejéastgji je Kristovo t&lo natode-
no na levou stranu. Zebréck}'f mistr zvolil vzéc-
néjsi opacnou orientaci, ktera je viak doloZitelna
na Malouelové tondu z patiZzského Louvru a na
néj bezprostiedné navazujicich dilech a z konce
15. stoleti na zmin&né miniatuie z Wolfgangova
misalu nebo oltafi Benta Notkeho v Liibecku
(zdejsi muzeum).

Mohli bychom pokragovat a dale si oziejmo-
vat, Ze jihoCesky mistr zvolil podobu sv. Trojice,
kterd byla v jeho dob& uZ ,archaicks
a ,,konzervativni‘, nebot ptitomnosta budoucnost
patiila ,,moderni“ diirerovské ikonografické va-
riant€. Pokud v3ak sklouzneme k takovému avant-
gardnimu pojeti umélce, jak ho predstavuje vy-
voj moderny 20. stolet, pak jsme na nejlepsi ces-
t& viibec nepochopit originalni p¥inos Mistra
Zebrackého Oplakévani, totiZ jeho schopnost za-
vedenou ikonografickou tradici nové interpreto-
vat, pfiéemz v tom rozhodujici roli sehrava stup-
novani emoci a subjektivniho proitku, jen na-
pliiuji dobovou konvenci novym obsahem.

Pro vyklad zéméru Zebrackého mistra nam
dobfe poslouzi srovnani s uz zminényma pro iko-
nografii tohoto typu sv. Trojice veledilleZitym
Robertem Campinem. Kiidlo zobrazujici trini-
ciho Boha Otce s umudenym Kristem v naruéi je
na jeho petrohradském diptychu doplnéno pro-

t€j8kovou deskou s téméf rodinné pojatou scénou
z dobového méstanského interiéru, v niz P. Ma-
rie u zapéleného krbu dri na kling malého Kris-
ta. Vzdjemné spojeni ilustruje vztah mezi vt&le-
nim a sloZenim obé&ti, po¢atekem a koncem Je¥i-
Sova Zivota, coZ bychom mohli dokumentovat
1 jinde, tieba v kresebném névrhu fezbate a ma-
life Bernta Notkeho pro skiin archy, kde je ,,Gott-
vaterpieta® (termin O. Pichta) kombinovana se
Zvestovanim P. Marii nebo na klenb& Spulfské
kaple v Jindtichové Hradci, kde ji dopliiyje sv.
Anna Samatfeti, tedy Anna zobrazend s P. Marii
a malym Kristem. Akcent byl poloZen na histo-
rickou roli Kristovy obéti ve vykoupeni lidstva,
na obét, ktera oistovala od dédi¢ného hiichu. Byl
to Bith Otec, kdo tak miloval svét, Ze nechal obé-
toval svého jedného syna, aby Zadny, kdo v ného
véri, nezahynul, ale mél Zivot vé&ny (Evangelium
sv. Jana, 3,16) a byl to Kristus, ktery sam sebe
dal za lidstvo jako dar a ob&t (sv. Pavel v listu
Efezskym, 5,2). Campin toto vyjadtil vizualng
také tim, Ze na nebesky trin Boha Otce umistil
devofezby zachycujici pelikdna krmiciho své
potomky vlastni krvi a lvici dechem probouzeji-
ci mladata k Zivotu, tedy symboly Kristova sebe-
obétovani. Otazka spasy a vykoupeni je pak pfi-
pomenuta i zakomponovénim postav Eklesie
a Synagogy, cirkve pravé a nepravé, pfinasejici
a nepiinasejici opravdové spaseni.

Dulezity vyznam Campin pfisuzuje pravé
ruce Krista v gestu nikoliv pfirozeném, ale sym-
bolickém, vyjadfeném tentokrat zcela &iteln&
a nikoliv pomoci ,,zagifrované symboliky“, jak
Ji prezentuje fezbatska vyzdoba Boziho trinu.
Tadeusz Dobrzeniecki dolozil, e malif byl
v tomto osobitém motivu silné ovlivnén textem
Janova evangelia (20,20 — Kristus se zjevil uged-
nikim a ukazoval jim rdmu v boku) a zdiraznil
tim mySlenku, Ze JeZi§ zemiel jako ob&tni bera-
nek pro spaseni svéta, které bude udéleno dvo-
jim zptisobem: krvia vodou a zéroven pohledem
na UkfiZovaného.? Prsty oznacujici rdanu v bo-
ku pak hojn€ nésledovala fada umélcii ve svych
malifskych i sochafskych dilech.
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4. Robert Campin (Mistr z Flémalle): Sv. Trojice, kFidlo
diptychu (sbirka Ermitdze, Petrohrad)

Zebréck}'l mistr ideu obéti zduraznil nikoliv
skrytymi symboly ¢i symbolickymi gesty, ale
vyrazem tvéate Otce a Syna, zuboZenym télem
umuceného, kondetinami, které bzvlddnd visi a z
nichZ vyprchal Zivot. Sazi vic na citovou nalé-
havost jako ptimou vyzvu ke kontemplaci, v jiz
Jsme sv&dky ,,renesance devodni plastiky, tak
jak ji definoval Panofsky ve své studii Imago
Pietatis, to jest jako vyobrazeni, které puisobi na
véficiho zcela jinak neZ historické nebo kultov-
né reprezentativni vyobrazeni, totiz prostfedky
podobnymi lyrice, jimiZ dokaZe v divaku Vyvo-
lat naléhavy pocit psychologického ztotoZnéni
se s dilem, propojeni subjektu s ptedmétem.

Podivejme se na n&které zdanlive okrajové
zvlastnosti fezbarovy intepretace. Prvni se tyka
trpici tvfe Boha Otce. Jak Tadeusz Dobrzeniecki
asi spravné pfipoming, je vyjadieni lidské litosti
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v tomto pfipad€ v rozporu s bibli, nebot zde se
pravi, Ze Kristus byl obéti, ,,jejiZ ving je Bohu
mila* (sv. Pavel v Listu Efezskym, 5,2).% Nic-
meéné neodvaZoval bych si popsat tuto tvaf jako
pouze majestdtné vznesenou. Naopak vazny, az
prisny vyraz vétsiny star§ich vyobrazeni Boha
Otce tfebau Roberta Campina, nahradil Zebrac-
ky mistr zjevnym dramatickym pohnutim, Spo-
lutcasti a hlubokym souciténim s trpicim. Jde
o jakousi paralelu k spolutidasti P. Marie, jejiz
compassio vedlo aZ k mdlobam pod k¥iZem.

Dalsi pomérné originélni fedeni je déno tim,
7e Zebracky mistr vyklonil Kristav korpus na
opacnou stranu nez byvé obvyklé (vyjimky viz
vySe uvedené piiklady), coZ mu umoznilo plso-
bivé vyuzit gesta levé paze Boha Otce. Ten svymi
prsty sméfuje k oteviené ran& v Kristové boku,
z niz vystiklakrev, o jejiZ zdzratné moci se podle
stiedovekych predstav mohl presvEdit Jjako prv-
ni setnik Longinus. Ruky si téme&F okamzité vim-
neme. Pivodné tu vedle plastického tvaru musel
Jesté plisobit i barevny kontrast. Zebrécky mistr
totiZ rad vyuzival barvy k tomu, aby expresivng
umocnil tvar uz ptedem Fezbatsky definovany
a Casto propracovany aZ do nejjemngjsich detailt.
To jej odliSuje do jisté miry od jeho vrstevnika
Zvikovského mistra, ktery rad&ji uziva obecn&
naznaceny tvar specifikovany az dodateéng poly-
chromii. Ruku Boha Otce sméfujici k rang najde-
me1 jinde, jedn z ptikladi publikoval Emile Male
ve své studii o ikonografii pozdniho stredoveku,
dal$i najdeme v miniatufe rukopisu, ktery zachy-
cuje Margaretu z Yorku modlici se k soe sv. Tro-
jice,* vétSinou viak byva méng napadna a Casto
skryta pod Kristovou paZi. Tieba jde o zcela piti-
rozené gesto, Bith Otec prosté Krista pfidrZuje,
ale tim, Ze prsty smétuji k rang, mozna chtdl umé-
lec vyjadit myslenku, Ze v dile spasy nalezi hlavni
iniciativa Bohu Otci a vykoupeni ziskané obét{
Krista je vylu¢ng darem Boha.

K podobnym rozvaZovanim fezbar Jist€ nepo-
tteboval sluzeb udenych doktorn Jjako lovaiisky
malif Dirk Bouts pfi koncepci oltafe Posledni ve-
Cefe. Souvislosti mu byly zrejmé obecné Jasnéa ar-

gumenty prindsela dobova kdzania zejména mod-
litby, coZ Ize podpotit i citdty ze starodeské mod-
litby k Nejsvét&jsi Trojici, kde se dodteme: »Ovie-
mohuci otée boZe, pondvadss ty ndm dal milého
svého syna na vykupenie a ducha svatého k zna-
meni spasenie... O mily Jezukriste, synu bozi, po-
névadZs ty svii dudi dal ndm na vyktipenie a své
svaté t€lo na v&¢né nakrmenie a svii svati krevna
v&Cné napojenie, kdy? si nasi piinas€vzala zany
trpél a nds vykapil, proto prosime tvé svaté mi-
losti, aby ra&il ndm tu milost dati, abychom mi
tvé svaté t&lo i tvii svata krev ddstojné ptijimali,
abychom v&&nym hladem a vé&&ni Fiezni nikdy
nezahynuli, ale vidénim tvého svatého licg vécné
své srdce krimili ve v§iej rozkogic 3!

Podobné texty mohly ovlivnit fezbatovu vizi.
Jak daleko zaSel ve své intepretaci, ndm muZe
prozradit srovnani jeho Sv. Trojice s plastikou stej-
ného tématu z Budi, kterd je dnes ve shirkdch
muzea v Ceském Krumlovs. Jifi Kropadek pii-
psal toto dilo autoru soch Sv. Petra a Sy, Pavla ze
Sverazu (téZ v Eeskokrumlovském muzeu), ktery
,.dobfe znal zasady mistrovy prace®, a to natolik,
Ze plastiku z Budi povazoval za zrcadlové opako-
vani ¢eskobudgjovické Sy, Trojice a do jisté miry
1 motivu z Diirerova listu z roku 1511.2S Diire-
rem vSak tato prace nema nic spole¢ného a znag-
néselisii od sv. Trojice Mistra Jebréckého Opla-
kdvani, a to prave tim, Ze se striktn& dr¥{ tradicni-
ho ikonografického schématu. Rezbaf témér
piesn€ kopiruje zhruba o sto let starsi multsche-
rovské oltaini kiidlo z katedraly v Ulmu a mohl
zndt 1 reflexe dnes neexistujicich nizozemskych
plstik, téeba té, kterou zachycuje miniatura zobra-
zujicii Margaretu z Yorku modlici se k soSe Sv.
Trojice (Brusel, Bibl. Royale, ms. 9272-6, fol,
182). Naproti tomu pro ¢eskobudéjovickou sv.
Trojici nenajdeme bezprostiedni, ptimy vzor, pfi-
¢em v okruhu Mistra Zebrackého Oplakéavani se
o takovych tradiénich ikonografickych schéma-
tech dobte védglo, byly zde nepochybné k dispo-
zici, jak presvédsive dokazuje plastika z Bugi.
Jiho€esky mistr se viak zachoval Jjako jemu blizci
generacni souputnici Podunajské Skoly v soused-

nim Bavorsku a Rakousku. Plati o ném toti> pfes-
né€ to, co napsal Alfred Stange o Albrechtu Alt-
dorferovi: ikonografické tradice se pro ngj stala
jen obecng zavazujici a ndboZenska temata vy-
jadtuje se znaénou osobitosti, pficems podstatné
neni jen nové pouiti barevnosti & svétel a stint,
ale pfedevsim to, jak zcela osobni citovou vrst-
vou apeluje na divdka.** Naplnénim t&chto zasad,
Jjak je prezentuje Ceskobudéjovicka Sv. Trojice, lze
povaZovat Mistra Zebrackého Oplakévani za jed-
noho z nejvétsich mistri sttedovevropské plasti-
ky prvni tretiny 16. stoleti.

POZNAMKY
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teratury k plastice sv.Trojice z Ceskjch Budéjovic podavi v sou-
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Foto: archiv autora (1-3)

Die Heilige Dreifaltigkeit von Ceské Budejovice des Meisters der Zebraker Beweinung

(Zusammenfassung)

Das graphische Blatt von Albrecht Diirer mit dem Thema
des Gottvaters, welcher in seinen Armen den Schmerzensmann
hilt (1511), hat weitgehend die Kiinstler des 16. Jahrhunderts
beeinflusst und sein Nachhall wird auch in der Plastik der Heili-
gen Dreifaltigkeit von Ceské Budgjovice (Budweis) gesucht, in
dem einem anonymen siidbéhmischen Schnitzer, dem Meister
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der Zebréker Beweinung, zugeschriebenen Werk, welches sich
jetzt in der AlSova jihoSeskd galerie in Hluboka (Tschechische
Republik) befindet. Die Vermutung von dem Diirerschen Ein-
fluss hat zum ersten Mal Jiff Kropagek gedussert (1960) und
seine Annahme haben dann auch andere Forscher tibernommen.
Ein ausfithrlicherer Vergleich zeigt jedoch Abweichungen aus,

die man weder als eine Kombination Diirers Holzschnitts mit
einem anderen Vorbild, noch als einen Vorfall Umbearbeitung
einer Vorlage mit Riicksicht auf eigenen Stil des Autors erkliren
kann. Ganz umgekehrt: Man kann sich kaum ausgeprégten Kon-
trast vorstellen als den, der zwischen dem Diirers , klassischen
Pathos™ und der Kombination des Naturalismus mit der Expres-
sivitit, welche der Zebrak Meister in dem mit Griinewald ver-
gleichbaren Mass verwendet, besteht.

Falls wir fiir die Budweiser Plastik einen anderen Ausgangs-
punkt als Ditrer Holzschnitt suchen, haben wir zwei Miglich-
keiten: Komparation der Arbeit des Schnitzers mit der aktuellen
zeitgenGssischen Produktion oder Suchen der ikonographischen
Genesis, von welcher sein ausserordentlich wirkungsvolles Werk
herausausgeht.

In dem ersten Falle wurde schon vielmals ein Zusammen-
hang mit der Schaffung im Donaugebiet konstatiert. Am héufig-
sten wurden die Analogien in Wiener Bildhauerei gesucht. Un-
beachtet ist die Beziehung zum Meisters bedeutenden bayrischen
Zeitgenossen Hans Leinberger geblieben. Der Autor des Artikels
vermutet, dass man direkte Stilanalogien im Leinbergers Christus
in der Rast finden kann, der sich heute in den Sammlungen der
Berliner Museen befindet (Berlin Dahlem). Mit Riicksicht auf
die kiinstlerische Fihigkeiten des Meister der Zebrak Beweinung
ging es um Diffusion des personlichen Stil des Kiinstlers mit den
lokalen Stilstrémungen und die bayrischen Zentren der Donau-

schule haben in diesem Prozess wahrscheinlich eine ebenso wich-
tige Rolle wie Wien gespielt. Die bestimmende Rolle in der letzt-
endlichen Bildung des ikonographischen Typus, welcher auch
Ausgangspunkt fiir unseren Schnitzer war, hat Robert Campin
(der Meister von Flémalle) gespielt und dank ihm wird das Not
Gottes — Bild auch formal, nicht nur gedanklich ein komplettes
Gegenstlick zur weiblichen Pieth (Otto Pécht). Wenn wir die durch
G. Troescher und T. Dobrzeniecki verdffentlichten Beispiele
nebenemander stellen und sie mit der Heiligen Dreifaltigkeit von
Ceské Budg&jovice vergleichen, finden wir, dass der Verfasser mit
der ikonographischen Tradition gut bekanntgemacht war und sie
in vielem respektierte. Fiir originellen Beitrag kann mann die
Schnitzers Fihigkeit halten, die eingefithrte ikonographische Tra-
dition neu zu interpretieren, wobei die bestimmende Rolle durch
Stiegerung der Emotionen und des subjektiven Erlebnisses gespielt
wird, welche die zeﬁgenosmsche Konvention mit neuen Inhalt
fiillen. In dem Fale des Zebrik Meisters geht es wortlich um eine
»Renaissance® des Andachtbilds und von dem Meister selbst gilt
genau dasgleiche, was Alfred Stange fiber Albrecht Altdorfer ge-
schrieben hat: die ikonographischen Traditionen waren ihm nur
mehr allgemein verbindlich und die religiésen Themen hat er sehr
persdnlich interpretiert, wobei das Wesentliche nicht nur der neue
Gebrauch der Farbigkeit oder der Lichter und Schatten ist, aber
vor allem das, wie er an persénliche Schichten beim Betrachter
appelliert.
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Madona z Gelnice — neznama plastika pozdného krasného slohu

Milan TOGNER, Olomouc

Na vystavé Restauratorské tvorby ateliéru
v Levodi (1994) méla §irSi vefejnost prakticky
poprvé moznost seznameni s dosud spiSe nezna-
mou, stifedoveékou sochou tzv. Madony z Gelni-
ce.! V zavéru roku 1988, pii vyhodnoceni stavu
exponatil v depozitafi méstského muzea v Gel-
nici (okr. SpiSska Nova Ves), byla nalezena so-
chaMadony s ditétem, jejiz charakteristicky typ,
pies vyrazné zkresleni novéjsi polychromii a ba-
roknimi dopliiky, jednoznaéné orientoval skulp-
turu do oblasti gotického sochafstvi, predbéZné
do prvni poloviny 15. stoleti.? Mimotadné roz-
sahlé rozruSeni hmoty dieva dievokaznym hmy-
zem a celkové Spatny stav podminil téméf bez-
prostiedni zadani sochy k restauratorskému z4-
sahu. Restauratorsky prizkum a nésledny zasah,
realizovany akad. soch. L. Székelym, oziejmil
zvlasté novejsi osudy sochy. Patrn€ v prubéhu
18. stoleti byla z povrchu celkové odstranéna
star$i, snad plvodni polychromie, nahrazena
novou a socha doplnéna baroknimi korunkami
na hlavach Madony a ditéte. DalS§im razantnim
zasahem byla Uprava ziejme v zavéru 19. stole-
ti, kdy opét v celém rozsahu byla barokni poly-
chromie odstranéna a nahrazena novou, nanase-
nou na pomérné velmi silnou vrstvu kiidlového
podkladu (od 4 do 8§ mm). Novou polychromii
byly opatieny i barokni koruny, kde vSak jejich
puvodni, barokni polychromie zlstala z ¢asti
zachovéana. Vzhledem k Spatnému stavu jiz v té-
to dobé byla zadni, korytkovité vydlabana stra-
na sochy doplnéna mnoZstvim platénych banda-
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zi, celkové prekryta deskou respektujici zaklad-
ni obrys a doplnéna novym soklem. NaSe stole-
ti jiZ ptidalo jen nepfili§ vkusny natef olejovou
barvou.?

Podstatné mén€ jsou ovsem znamy starsi osu-
dy sochy, ktera se tidajn€ dostala do sbirek gel-
nického muzea v padesatych letech naseho sto-
leti, jako dar z kostela Nanebevzeti P. Marie
v Gelnici. I kdyZ chybi jakykoliv pisemny do-
klad, 1ze se zna¢nou davkou pravdépodobnosti
pivodni umisténi sochy v gelnickém kostele
akceptovat. V uvaZované dobé vzniku sochy,
tedy rdmcové v 1. poloving 15. stoleti, patii Gel-
nica k nejvyznamnéj§im a také nejbohatsim spis-
skym méstiim a kostel Nanebevzeti P. Marie pro-
chazi vyraznou pfestavbou z niz se dnes, ve vi-
ceméné intaktnim stavu zachovalo pfedevsim
presbyterium, vézovité kamenné pastoforium
u vitézného oblouku a boéni lodé se svymi kii-
Zovymi klenbami. Dokonceni hlavni ¢asti této
pfestavby, zvlasté v interiéru kostela, miizeme
datovat do tiicatych let 15. stoleti. Pfedpoklad
puvodniho umisténi sochy v interiéru kostela
Nanebevzeti P. Marie v Gelnicia zfejmé1i pred-
poklad plrvodniho vytvofeni sochy pro obnove-
ny interiér tohoto kostela se jevi jako redlny.
Podobné i celkovy charakter sochy budované
jednoznaéné na Celny, frontalni pohled s hrubé
opracovanou zadni stranou, svéd¢i pro umisténi
sochy pravdépodobné na oltafi.

Velmi neutéSeny stav sochy, jejiZz celistvost
vzhledem k rozruSeni dfeva zajistovala vicemé-

né vrstva nepiivodni polychromie a jeji nespor-
na hodnota, postavili restauratora pfed znamy
problém —zda a nakolik respektovat byt i nepii-
vodni polychromii. Mimoiadné silné nanosy kii-
dového podkladu vyrazn& zkreslovaly ptivodni
fezbafské hodnoty a pro neobvyklou silu pod-
kladu byla vrstva polychromie v téméf celém
rozsahu uvolnéna od dieva a na mnoha mistech
JjiZ odpadla. Nizka a spiSe zkreslujici hodnota
polychromie, evidentné pochazejici z druhé po-
loviny 19. stoleti spolu s jeji femesIn& nevyraz-
nym provedenim, byla nakonec rozhodujici pro
jeji celkové odstranéni v&etn& baroknich
doplnki.

Po dasledné petrifikaci byl povrch sochy upra-
ven lokalni retu$i a v pfipadé ptivodni, znaéné
poSkozené korunky P. Marie doslo k jeji reverzi-
bilni upravé formou &astedné rekonstrukce pod-
le zachovanych zrcadlovych &ésti. Fragmenty
starSich polychromii, které se sporadicky zacho-
valy, byly fixovany na povrchu a zapojeny do
celkové zavérecné vytvarné prezentace sochy.

Celkovy charakter a fezbéiské zpracovani
Madony z Gelnice je poznamenano pomérnd
vyraznym eklektizmem, pfiznaénym pro pozdéj-
§i faze internacionalizovaného krasného slohu.
Zakladni typ diagondlniho umisténi a mirné do
popfedi vysunutého ditéte v naru¢i Madony, kte-
14 je pridrzuje v mistech t&la pod rukou ditéte
a v nohich, v zasad¢ opakuje jeden z nejstar-
Sicha kvalitativng zfejmé nejvyssich priklada ve
zpracovani Madony z plzefiského kostela sv.
Bartolomgje.* Casteéns spoleéné jezdei drZeni
jablka obéma rukama dit&te. Ve dvacatych a na
pocatku tficatych let 15. stoleti je tento typ po-
mérné frekventovany zvIasté v salzburské oblasti
— Madona z Grossgmainu® nebo Madona Zem-
ského muzea ve Styrském Hradci,S ale i napf.
v Sasku — Madona muzea v Halle.”

U Madony z Gelnice je tento typ oviem vy-
razn€ pozménény umisténim ditéte na méné ob-
vyklé, pravé strané v narud¢i matky. V tomto
smyslu snad nejvice analogii, ostatngi v fezbaf-
ském zpracovani a traktaci draperif zv1asté spod-

1. Madona z Gelnice

ni ¢4sti korpusu Madony, najdeme u krasné
Madony z muzea Brukenthal v Sibiu, pochaze-
Jici ze sedmihradské Cisnadioary.® _
Ve v8ech uvedenych piikladech je zde mimo
zakladniho typu spole¢ny i ideovy podtext po-
dobnych skulptur. Poloha ditéte v rukou Mado-
ny zduraziujici spiSe statickou odevzdanost,
mirny odklon od t€la Madony p¥ipominajici akt
odevzdani, spolu s celkovym postojem Madony
a naklonénim hlavy akcentujicim pokoru, nazna-
Cuji gesto védomého odevzdani ditéte jeho bu-
doucimu osudu. Symbolika pfindsené obéti je
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2. Madona z Gelnice, detail (stav pFed restaurovdnim)

zdiraznéna i jablkem, které drzi dité¢ v rukou
a které opé€t symbolizuje Kristovu smrt spolu
s napravenim — vykoupenim prvniho hfichu.
Charakteristické esovité prohnuti postavy Ma-
dony a formalni zpracovani zvlasté zahybového
systému draperii s frontalné ¢lenénymi misovi-
tymi zahyby a s kaskaddou plasté spadajiciho od
levé ruky, podobné jako esovita kli¢ka zhruba ve
stiedni ¢asti této kaskddy, to v8e naznacuje, Ze
Madona z Gelnice je jiZz produktem pomérné
pozdni faze krasného nebo spise internacionalni-
ho slohu. Jeji datovani se ziejmé nebude vzdalo-
vat obdobi okolo nebo kratce po roku 1430.
Uvedena, patrné nejblizsi analogie v celko-
vém zpracovani sochy se sedmihradskou Mado-
nou z Cisnadioary® zaroveii napovida, Ze pfima
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vychodiska tvorby autora gelnické Madony bude
potiebné hledat predevsim v ramci stiedoveké-
ho uherského statu. Madona z Gelnice, jak ostat-
né jeji oznaceni napovida, pochazi ze SpiSe, tedy
z oblasti s vyraznou a osobitou tradici zvlaste
rezbaiské produkce. JiZ tento fakt nutné orien-
tuje pozornost prave ke spisské skulptute, pre-
dev8im k tradici dilny Mistra Madony z Lom-
nicky.'° Pro jistou afinitu zde hovofi typika obli-
ceje, §tihla vertikalita a kompaktnost obrysu, pii
zachovani malebného a bohatého zahybového
systému draperie. Nejde zde zfejmé o piimé na-
sledovani Mistra Madony z Lomnicky v jeho
nejpregnantnéj§im projevu, ale spise o zakladni
vliv, ktery se v ptibuzné varianté objevuje napft.
u sv. Pavla (nebo snad sv. Jakuba?) z Jakuba
nebo sv. Katefiny z Podolince (obé skulptury
dnes v Nérodni galerii v Budapesti)."' V kazdém
pfipadé je zde spisska komponenta nesporna
a Madonu z Gelnice povaZuji za projev piezi-
vani tradice tvorby Mistra Madony z Lomnicky
do pocatku tficatych let 15. stoleti. Dosud ne-
znamé socha Madony z Gelnice se tak stavé dal-
§im, jisté vitanym ¢lankem doplitujicim obraz
spi§ské sochaiské produkce stiedoveku.'?
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ného ateliéru v Levodi. Levoca 1994, s. 50-51. Tiskovou chy-
bou zde byla socha prezentovina jako Madona z ,,Gelnicky*.

[2] Rezba v lipovém dfevé, v = 128 cm, max. §ite 42 cm, hloub-
ka 24 cm. Banicke mizeum v Gelnici, evid. ¢. 3161.

[3] Restauratorsky zdsah byl ukonden na jate 1991. Detailni do-
kumentace, véetné rtg snimkii a vysledki chemicko-technologic-
kého prizkumu je uloZena v archivu Pamiatkového tistavu v Le-
voéi a Bratislavé pod oznadenim: Akcia 158/88 A+ B. Odstranéné
barokni doplitky byly odevzdany spolu se sochou majiteli.

[4] Zv1ast8 KUTAL, A.: Ceské gotické socharstvi 1350-1450. Praha
1962, 5. 86 a d. Zakladni prehled literatury v: Ceské uméni gotic-
ké 1350-1420, katalog vystavy. Academia Praha 1970, &. k. 198.

[5] CLASEN, C. H.: Der Meister der Schonen Madonen. Berlin
— New York 1974, s. 134.

[6] Ibid., s. 140.
[71 1bid., s. 146.
[8] DRAGUT, V.: Arta goticd in Romdinia. Bucuresti 1979, s. 292

(9] 1bid. — Drigut datuje sedmihradskou sochu a¥ do obdobi
okolo roku 1440. Jeji formélni zpracovani, souds podle fotogra-
fie, povazuji za pon&kud rustikalizovangj§i.

[10] K Mistru Madony z Lomnitky zvlasté HOMOLKA, J.:
Gotickd plastika na Slovensku. Bratislava 1972, s. 339. — Celko-
GLATZ, A. C.: Gotické umenie v zbierkach SNG. (ed. Fontes
1). Bratislava 1983, s. 38 a d.

[11} The Hungarian National Gallery — The Old Collection.
Budapest 1984, &. kat. 16 a 19.

[12] Autor prispévku se dostal do styku s popisovanou sochou
v rdmci svych pracovnich povinnosti. Jeho vlastni odborné za-
mé¥eni je pongkud odligné a vysloveny nézor nelze v Zidném
piipad€ povaZovat za autoritativni. Nelze vylougit nazor odligny
od specialistil rozhodné povolangjsich. Smyslem prispévku je
predeviim zajistit vstup nesporné kvalitni sochy do odborné li-
teratury a publikovani v &isle vénovaném vyznamnému Fivot-
nimu jubileu badatele, jehoZ préace tvoii jeden ze zdkladli po-
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Foto S. Fabidn (1, 2)

Madonna aus Gelnica — eine unbekannte Statue des spiten ,,Schonen Stils*

(Zusammenfassung)

Die vor kurzem entdeckte und bisher unbekannte Madonna
wurde bei der Restaurierung von ihrer minderwertigen
sekundéren Fassung befreit. Fiir den Gesamtcharakter und die
schnitzlerische Bearbeitung ist der sinnfilige Eklektizismus
kennzeichnend, dem man in Werken des spéten, ‘internationa-
lisierten” Schénen Stils begegnet. Deutliche Analogien sind in
der verwandten Madonna des Museums Brukenthal in Sibiu
(Hermannstadt) spiirbar. Diese stammt aus Cisnadioara in Sie-
benbiirgen, also aus dem Gebiet des im Mittelalter beiden Statuen

gemeinsamen ungarischen Staates. Madonna aus Zipser Gelni-
ca (Gdllnitz) entstand mdglicherweise um oder kurz nach 1430
und war fiir einen Altar des in dieser Zeit fertiggestellten Inte-
rieurs der Himmelfahrt-Maria-Kirche bestimmt. Der Gesichts-
typus, die schlanke Vertikalitit und die trotz reichem Faltenent-
wurf der Draperie kompakte Silhouette erlauben die Annahme,
daf die Skulptur in jener Zeit auf dem Gebiet der Zips unter
dem Einflul des Meisters der Madonna aus Lomnitka (Klein-
lomnitz) geschaffen wurde.
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Vyvoj €eského malii'stvi krasného slohu v pojeti Pavla Kropacka

Milena BARTLOVA, Praha

Prazsky historik uméni Pavel Kropadek pat-
fil k nejnadéjnéjsim Zakam A. Matéjcka na Kar-
lov€ université v druhé poloving tficatych let.!
Kdyz v roce 1939 dosahl jako tfiadvacetilety
doktoratu filosofie, mé&l za sebou vedle piilezi-
tostnych ¢lankt pfedevsim vyznamny podil na
korpusu Ceskd malba gotickd. Deskové maliy-
stvi 1350-1450 (Praha 1938), kde pod vedenim
A. Matéjcka zpracoval témé&f polovinu hesel:
obdobi od 1400 do 1450 (od Epitafu Jana z Je-
fen€, ¢ k. 179, az do konce; s vyjimkou Madony
zbraslavské, ¢.k. 285, povaZzované tehdy za ko-
pii ze 17. stoleti). Tento sviij badatelsky vysle-
dek zpracoval formou doktorské disertace, JiZ
béhem r. 1940 doplnil, opravil a p¥ipravil k tis-
ku jako kniZni monografii. MaliFstvi doby hu-
sitské viak vyslo aZ v r. 1946, nebot Pavel Kro-
pacek byl r. 1942 zatéen okupadnimi nacisticky-
mi silami za i¢ast v odbojové skuping a v inoru
1943 zahynul v Osvétimi.

Kropackuv piinos k vyzkumu &eského gotic-
keho malifstvi je zcela zdsadni. Ackoliv byl Kor-
pus ve svych dalsich vydanich misty revidovan
na zakladé restauratorskych zjisténi B. Slanské-
ho ve vale¢nych letech, ziistava dosud — tedy
bezmdla Sedesét let po svém dopsani — nejen
nezbytnou piiruckou, ale i praci, kterd vyznamné
ovliviiuje nézor na prubéh, povahu a hybné sily
vyvoje Ceského deskového maliistvi. P. Kropa-
¢ek navic ve své piikladng peglivé monografii
Malivstvi doby husitské zvetejnil vedle podrob-
nych analyz, rozsitujicich zabér hesel v Korpu-
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su, 1 onu teoretickou a metodologickou vnitini
strukturu stylové genetickych tivah, na niZ bylo
v publikacich nasledujich desetileti malokdy
dostatek mista. V tomto sméru se Kropackové
préaci dosud v Geském dé&jepisu stiedov&kého
uméni bliZi snad jen Ceské gotické sochaistvi
1350-1450 (Praha 1962) od A. Kutala, i kdy? ani
tento vynikajici spis nem4 na rozdil od Mals
stvi doby husitské povahu syntézy do hloubky
jdoucich monografii jednotlivych pamatek (kte-
rych je ov§em v sochafstvi nepomérné vice nez
dochovanych malovanych desek). Zajimavym
rysem osobnosti medievalisty Pavla Kropadka
byla jeho angaZovanost v aktudlnim uméleckém
déni konce ticatych let, totiZ jeho aktivni teore-
tickd ucast v préaci skupiny Sedm v fjnu. Para-
lely v jeho uvaZovani o aktudlnich vytvarnych
problémech této doby a o uméni kolem r. 1400
jsou zcela zfejmé a Kropackova prace byva pro-
to vysoce kladné hodnocena.>

V poslednich letech 20. stoleti se zaginaji roz-
bihat pod vedenim J. Homolky prace na nové,
zasadné revidované verzi Korpusu. Jejich sou-
Casti je pfirozen& i priizkum metodickych sta-
novisek, z nichZ vychdzely pracovni postupy
a zavéry A. Mat&jcka a jeho spolupracovniki,
nebot jediné na takovém zakladg by bylo mozné
kritizovat nékteré dosavadni nazory, piipadng
navrhovat nové zévéry. Pfitom povazuji za vhod-
né pokusit se zjistit, na kterych mistech meto-
dické struktury se naSe stanovisko od Kropac-
kova miZe lidit, nebot jeding tak miizeme vyt¥i-

di1, jez byly piilis hluboce podr
metodickym piistupem a jezted
zi. Z tohoto hlediska nabyvé Kro
ni s aktudlnim uméleckym dé;

ého manyrismu, se snaZil [Mistr Rajhrad-
ho oltéte] vykrociti navazovinim na vsechny
1sné protichidné tendence. “ Témi byla jed-
adice Mistra Tebofiskoho oltdte, nadéa-
genidlniho tvrice, kterd mimo proud for-
iho slohu pieZivala zejména v jiZnich
h a projevila se piedevsim ztemnenim
a jednak zprostfedkovana inspirace ni-
iskym realismem. Také ostatni produkce
olem a po r. 1420 bud souvisi s onim
Mistra Tfebotiského oltéfe, nebo po-
e formalistickém slohu a beznad&jng
Ky upad, sledujic vnitfni tendenci toho-
zlidovélé ornamentalizaci.’

Cek dusledné rozlijoval vngjsi a vniti-
_vyvojového pfelomu, ktery spatfoval
u od stylizace krasného slohu k rané-
nu nizozemské inspirace. Ackoli ivod-
sv€ prace vénoval prizkumu dobo-
sti vzniku a recepce malifskych dél,
bnou silu promé&ny umé&lecké strutury
entnim vyvojovém pohybu vytvar-
ni. Konkrétng feceno, povazoval za
opiratelného tipadku umélecké kva-
malifstvi od dvacétych let 15. sto-
ensi mife husitsky ikonoklasmus,
lky a hospodatsky upadek, ale vi-
/ nevyhnutelném vyéerpdni sloho-
dfi formalistniho slohu.

kovych textech psanych na pfelo-
et v souvislosti s vystavami sku-
jnu se vyjadiuji zékladni motivy
acniho vystoupeni jako obrar zpétk
ho vnitfnimu svétu, od hlavni linie
derni tvorby pocinajici Cézannem
bstrakci a funkcionalismu. Tuto
opacek jako snahu o objektivizaci
lismus, ktery se soustietoval jenna
émy uméleckého vyrazu. Druhym
muz”; se tato generace chce vyhnout,
jate individualisticky projev sym-
ccese. Jak tomu obvykle byva

Kropackovo pojeti vyvoje &
ho malifstvi obdobi & stylové
zyvané krdsny sloh, 1ze shrnoy
zpusobem. EpitafJana z J efené, dat
1395, je nejstar$im dilem zv1astn
hy, nazvané formalistni sloh. Ten s
nim desetileti 15. stoleti a kolem
deskovych obrazii a v kni¥nf ilumin
prosazeni formalismu spatiuje Kro
vladnuti obrazoboreckych tendenc
chovnim Zivot§, které u v dobg
pferusily pfedchozi umélecky plodn
uméni naboZenskou mystikou.* |
formalistického slohu povaZzuje Kro
ni idealismus, tklivy yrismus a v
podané rafinovanou a vysoce vyspel
skou kulturou, pricemz pro vyber té
nacny odklon od dynamického déje
kému sentimentu.’ Obrazy malovar
1400 a v prvnim desetileti jsou jest
lecké organismy, zatimco por. 141
vyvoj slohu podpofeny socidlnim
manyrismu a upadku. Proti nému
orientovani malifi branili piiklones
kym inovacim nizozemského pir
bud pokradovali v uZivani uzZ vyp
formulek slohu nebo rovnou podlehli
ornamentalni plo$nosti, kterd byla
mu slohu vlastni a vedla aZ k prim
rem. ‘

Prosttednictvim iluminétort pou:
koflamskym malifstvim se do Cech
¢i realismus, uplatnény Mistrem R
oltafe pfed r. 1420 v jeho hlavnim d
lové proména je vyrazem snahy o pi
malistického slohu, ktery se uz o
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v genera¢nich vystoupenich, pocituje se dosa-
vadni dominantni smér jako odumirajici styl,
jemuz dochdzi dech, ponévadz nelze donekonec-
na analyzovat bez vys$siho syntetického cile.®

Neni obtizné identifikovat shodné rysy v Kro-
packové pochopeni umélecké situace kolem r.
1400. Zakladnim spole¢nym znakem obou ob-
dobi je podle Kropacka situace zasadniho zlo-
mu a védomi, Ze pro zachovani umélecké kvali-
ty je nutno hledat vychodisko ze slepé ulicky,
do niZ se dostal imanentni vyvoj star§iho forma-
listniho stylu, ktery jiZ vycerpal vSechny své
umélecké moznosti, stdva se jen prazdnym ma-
nyrismem (v pejorativnim smyslu) a dospiva ke
svému prirozenému konci. Za toto vychodisko
povazuje Kropacek v obou pfipadech obrat umé-
ni k soustfedéni na ¢loveéka a jeho vnitfni svét,
ov8em zplsobem vylucujicim psychologizujici
subjektivismus. Je patrné, Ze Kropackova pted-
stava o tomto vychodisku byla shodné s defini-
ci realismu, ktera dominovala ve 40. a 50. le-
tech, priCemz je zjevné i kladné kvalitativni hod-
noceni realistického sméru. RovnéZz ve vykladu
o gotickém malifstvi po r. 1400 lze pfi v§i pozi-
tivistické nezaujatosti Kropackovych analyz roz-
poznat ziejmé kladné hodnoceni pokrokového
sméru nizozemského realismu. Konecné tietim
styénym bodem je predstava, Ze nové pojeti je
nutno vybojovat, formalismus je tfeba pfemoci:
realistické prvky a tendence v druhém a tfetim
desetileti 15. stoleti interpretuje Kropacek (podle
W. Pindera) jako bojovnou reakci na lyrickou
unylost predeslé doby.® Pravdépdobné vrcholem
aktualiza¢ni tendence pii vykladu kratkého vy-
voje umeéni krasného slohu jako katharse pred
katastrofou je véta, za niz vskutku citime zévaz-
ny pathos let, kdy Kropacek psal Malifstvi doby
husitské: |, Jedind valka a hlubokd revolucni kri-
se nemuze nikdy vyvrdtiti z koreni tak dokona-
lou uméleckou kulturu, nehyne-li tato zdroven
svymi vaitnimi rozpory “.'°

Hlavni diivod problemati¢nosti Kropacko-
vych aktualizaci vidim v tom, Ze v rdmci stie-
dové&kého obrazu precenil jeho uméleckou, vy-
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tvarnou sloZku. Dnes si dokdZeme o néco jas-
néji uvédomit zakladni odlisnost sttedov€kého
obrazu od novovékého malifského dila,'! coZ nas
vede i ke korekcim ptedstav o praktické ¢innosti
stfedovékych malifd. Vezmeme-li vaZné to, co
vime o jejich pojeti sebe samych, stéZi mizeme
nadale uZivat terminologii boje a nasili pro po-
pis stylové premény. Pravé u Pavla Kropacka je
mimofadné jasn€ vidét vliv sebepojeti nastupu-
jiciumeélecké generace v ramci evropské moder-
ny s jejim naslednictvim ,,-ismi‘“ na porozumeé-
ni historické situaci. Toto sebepojeti pfitom tés-
né souvisi s konceptem dé&jin uméni jako
imanentniho a nevyhnutelného zrodu, rozvoje,
upadku a rozkladu jednotlivych styll.. Pfedsta-
vu o tom, Ze tento quasi-organicky model slo-
hového vyvoje je unikdtnim ndstrojem déjin
uméni, jenz jim poskytuje privilegovany vhled
do duchovni situace historickych epoch, sdilel
ovSem Kropacek s jiz nejméné¢ druhou generaci
badatelt. U MatéjCkova Zaka byl pfirozené nej-
siln€j$i vliv metodologie ,,videniské Skoly* ve
verzi pozdnich nazorit Maxe Dvoraka. Je-li v§ak
zkoumany vyvojovy koncept zaloZen na klad-
ném hodnoceni prostorovych hodnot malby a ne-
gativnim hodnoceni zdrobnénych, rozdrobenych
forem, je tfeba podle mého nazoru poditat rovnez
se silnym vlivem nazort H. Wolfflina, zpopulari-
zovanych zejména H. Focillonem.'? Z dnes$niho
hlediska se ovSem jevi jako problematické 1 sa-
mo ztotoznéni pozitivné hodnocenych rysiis pok-
rokovosti a v disledku toho i s ¢asoveé nésledny-
mi jevy, jeZ vyplyvalo z fascinace pokrokem v ra-
né industrialni spolecnosti 2. poloviny 19. stoleti.
Kritické reflexi je rovnéz tieba podrobit koncept
quasi-organického vyvoje d&jin umeéni, ve zkou-
maném piipad¢ se projevujici aplikaci kategorie
upadku a vyéerpdni slohu.P

Z dnes$niho hlediska nejvice zkreslujici je
patrné Kropackova charakteristika ¢eského umé-
ni krasného slohu jako uméni formalistniho se
v§emi negativnimi kontacemi, jeZ toto vymeze-
ni, zejména v protikladu k realismu, obsahova-
lo a do znaéné miry i dnes obsahuje. Zde se asi

vyznamné projevilo zkresleni zplisobené aktua-
lizovanym paralelismem s uméleckou situaci
kolem r. 1940. Identifikace uméni krdsného slo-
hu s formalismem byla explicitné odmitnuta J.
Pesinou, byt jen v pozndmce k stati o mali¥stvi
doby pod&bradské z r. 1959.!* Byly to piedev-

$im PeSinovy prace nasledujicich desetileti, jez

oduvodnily nyné&j$i kladné hodnoceni éeského
umeéni krasného slohu provézené roz§ifenim do-
sahu tohoto pojmu aZ o dv& desetileti zpét do
14. stoleti. O to vice je tfeba litovat, Ze kromé
této poznamky se J. PeSina s Kropackovymi z4-
véry vyslovné nevyrovnaval.

Povazuji za nezbytné v této souvislosti zmi-
nit jesté jeden rys Kropacokovy umeéleckohisto-
rické metody, ktery miZe zkreslovat jeji vysled-
ky, a to je omezeni zkoumaného pfedmétu teri-
torialné jen na Ceské zemé& podle modernich

hranic. Jakékoli zahrani¢ni pamatky jsou nahli-

Py ée

zeny pouze prlsmatem moznych »VIivl“ tim nebo
onim smérem, a ty pfiznava Kropacek jen jedné
skupiné Ceskych desek ze 40. let 15. stoleti.
Ostatni vyzkum probiha zcela bez ohledu na so-
ucasnou situaci v okolnich zemich. Pfesvédce-
ni o tom, Ze primarné dulezity je imanentni slo-
hovy vyvoj, vedlo badatele k pfehlizeni stfedo-
evropského kontextu. U Kropacka je redukce
obozoru na Cechy a Moravu diisledkem meto-

dologického zaméru, protoZe ve tficatych letech ‘

jestd nemél omezeny moZnosti cestovani tak,
jako badatelé nasledujicich péti desetileti. Ob-

dobné povazuje Kropacek (a jeho postup neni

v tomto sméru nijak ojedingly) za mozné sledo~

vat vyvoj malifstvi zcela bez ohledu na VyVOJ_{ ’
sochafstvi v tomtéZ obdobi a na stejném tizemi.
Zde se nejpise promitd moderni zkuSenosts dis-
lednym praktickym oddg&lenim malifstvi od so-
cha¥stvi, kdeZto sttedoveka praxe byla, jak dnes
vime, v tomto sméru znaéné odliSnd a mahn ;

méli k sochattim podstatné bliZe.

Naznadené uvahy snad pomohly vrhnout tro- “ 1

chu svétla na ta mista uméleckohistorické meto-

dy Kropackovy koncepce VyVOJe malifstvi ko- “
lem r. 1400, jeZ se nabizeji k revizi diky prome-:

né dobového stanoviska (jiné poznatky bude
nutno korigovat na zakladé novych zjisténi, k
nimZ dospélo povalecne badani). Predevsim jde
o celkové zaporné hodnoceni krasn¢ho slohu,
doprovazene kladnym hodnocenim nového rea-
lismu, jeZ jsou obé& spojena s otazkami Casové
posloupnosu Méli bychom se snaZit vyhybat se
nické predstavé o proméné slohu jako
vém &inu, ktery musi mladi umélci vy-
na"étarSIm konzervativnim sméru. Nase
y mélo mit neustdle na pameéti moz-
‘pomoci konfrontace s uméleckym
kolnich zemi. Pfedev§im bychom
mého soudu, méli byt opatrnéjsi
i s metodologickymi pojmy, které
vyzbroje té koncepce d&jin umeéni, je-
7 Kropadéek vyznamnym piedstavi-
em a kterd se zaklad4 na pfesvédZeni o zésad-
mu imanentniho, quasi-organického
méni. Paradoxné je takova metoda pra-
formalistickd — ma totiZ sklon pova-
ky uméleckého dila s dobovym mys-

Zenstvim i politikou za zcela vnéjsi
statné pro vlastni uméleckou tvorbu
vat pri 1nterpretac1 jednotlivych del

m se, Ze prace na novém, rev1dova—
lorpusu Ceské deskové malby go-
- smysl tehdy, jestliZe vedle zpra-
ch poznatki poslednich padesati let
ony reflektovat i posun metodologic-
disek, z nichZ n&které jsem se poku-
t v tomto pfispévku.

_POZNAMKY

: {1l o P. Kropackovi viz heslo v: Novd encyklopedie deského
gy’:tvarného umeéni, I. Praha 1995, s. 409

i [2] PETROVA E.: Pavel Kropdcek. Uméni, 11, 1963, s. 385-
- 390; — STEISKAL, K., in: Kapitoly z déjin ceského déjepisu
umé‘m 11, Praha 1986, s. 346: ,, Timto izkym propojenim rizné
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zaméfenych sloZek je dilo P. Kropéatka obdivuhodné a piiklad-

né
{3] DuleZitost tohoto postupu i jeho zatim nepodetnou frekven-
ci v odborné literatufe dokadd napf. MAGINNIS, H. B. J.: Ref-
lections on Formalism: The Post-Impressionists and the Early
Ttalians. Art History, 19, 1996, s. 191-207.

[4] KROPACEK, P: Malifstvi doby husitské. Praha 1946, s. 19-20
[5] KROPACEK, c. d., s. 20-21

[6] Tamtéz, s. 78

[7] Tamtéz, s. 79 a 127

[8] Srv. PETROVA, c. d. (v pozn. 2), 5. 386-387

[9] KROPACEK, c. d. (v pozn. 4), s. 94

[10] Tamtéz, s. 21

[11] BELTING, H.: Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes
vor dem Zeitalter der Kunst. Miinchen 1990; — HLAVACKOVA,
H.: Stfedovéky obraz v muzeu: Madona svatotomdsskd, Bulle-
tin Moravské galerie v Brng 50, 1994, s. 19-21; - HLAVACKO-
VA, H.: Zobrazeni posvitného. Dva aspekty stfedovékého obra-
zu. In: (A. Matousek a L. Karfikov4, ed.): Posvétny obraz a zo-
brazeni posvétného. Praha 1995, s. 80-89.

[12] Ceskeé vydani jeho Zivota forem vyslo 1936.

[13] Podrobnéji jsem se timto myslenkovym zazemim vyvojo-
vych konceptit kiasickych déjin uméni zabyvala v prispévcich
Madona z dominikdnského kldstera v Plzni: problém vyvojové-
ho a kvalitativniho hodnoceni na konferenci ,,Gotické uméni
v zépadnich Cechachv Praze v dubnu 1996 (sbornik v tisku),
a The Style of the Group of the Madonna from Michle: Perspec-
tives of Methodology na konferenci ,,King John of Luxembourg
and the Art of his Era“ v Praze v za# 1996 (sbornik v tisku).

[14] PESINA, J.: Studie k maliFstvi doby podébradské. Uméni,
7, 1959, pozn. 7a 10 nas. 222

Die Entwicklung der bohmischen Malerei des »Schonen Stils* in der Betrachtungsweise

von Pavel Kropacek

(Zusammenfassung)

P Kropécek hat sich als Schiiler von A. Matgjéek an dem Text
des Korpus der bshmischen gotischen Malerei beteiligt und vor
seinem frithzeitigen Tod in Ausschwitz (1943) auch ein tiefgreifendes
Buch Die Malerei der Hussitenzeit vorbereitet, das erst 1946 er-
schien. Gleichzeitig war er als Theoretiker der kiinstlerischen
Gruppe ,,Skupina 42* titig. Es lassen sich mehrere identische
Zuge zwischen seiner Betrachtung der zeitgenossischen
kiinstlerischen Situation der Wende der 30er und 40er Jahren und
der Kunstum 1400, die er ,,formalistischer Stil,, nannte, auszeichnen.
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AnléBlich der Arbeit an dem neuen Korpus der bshmischen
Malerei, die von J. Homolka geleitet wird, halte ich es fiir not-
wendig, eben jene methodischen Ziige zu identifizieren, die bei
Kropécek durch gewisse Aktualisierung des historischen Stof-
fes bedingt waren. Zugleich sollte auch die Beschrinkung der
methodischen Voraussetzung reflektiert, die von der Primisse
der imanenten, quasi organischen Entwicklung der Kunst im
Mittelalter ausgeht.
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