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Mistr Theodorik je jednou z realnych osobnosti v malif'ské tvorbé ges-
kého stredovéku. Historicka data ho uvadéji do spojitosti s Prahou a se
dvorem Karla IV. Udaje méstskych knih hradéanskych, pravé tak jako
élenstvi jeho v malifském bratrstvu praZzském nabadaji k uvaze o jeho
puvodu a pocatcich jeho malifského dila. Objektivni historické skutec¢nosti
dosud znameé pripoustéji zatim jen hypotézu. Proto se o Theodorikové pl-
vodu nelze vyslovit s urcitosti. Naproti tomu kriticky rozbor nékterych
maleb z doby kolem poloviny 14. stoleti navozuje urceni Theodorikovych
umeéleckych pocatku.

Prvni zminku o ném ma kniha malirfského bratrstva, zaloZzena v Praze
v souvislosti s hospodarsko-vyrobni organisaci umélecké prace k Novému
roku 1348.! Kniha obsahuje predeviim cechovni statuta (pracovni rad,
konec cechovni usneseni a vyroky starSich. Na pag. 207 je zapsano: ,N o-
tetis qui dederunt per unum grossum proximo die
dominica post festum, sancti Egidii: P(ri)m(us)
m(agiste)r theod(oricus) unu(m) g(rossum).”

Je to zdznam o tom, Ze mistr Theodorik jako prvni mistr bratrstva za-
platil sv(j ¢lensky prispévek. Ze souvislosti textu dal$iho vyplyva, Ze pri-
spévek zaplatil 6. zafi shora uvedeného roku. Zaznam zni jasné a presné,
vyluéuje viechny pochybnosti.

Vyskytl se v8ak vyklad oznacujici Theodorika jako c¢lena, ktery byl
prvnim, kdo zaplatil do cechovni pokladny svij pfrispévek, a nikoliv jako
¢lena, pokladaného za prvniho v bratrstvu. Tento vyklad vSak neobstoji
v kritickéim rozboru historickych skuteénosti. Domnélé oznac¢eni Theodorika
jako ,,prvniho, kdo zaplatil ptispévek®, mélo by za nutny duasledek pokra-
¢ovani v chronologii élenskych platd a v souvislosti s tim i oznaéeni kazdého
dalsiho malife potadovym ¢islem. Tuto chronologii vSak kniha prazského
bratrstva malifi nema. Proto je nutno shora uvedeny zapis pokliadat za
spontanni oznacéeni Theodorika jako prvého mistra v bratrstvu a slovo
,,brimus® za apelativum a nikoli za prosty atribut.2

Dalsim historickym pramenem jsou méstské knihy hradéanské. K r. 1359
se v nich vyslovné uvadi ,,dam cisarského malife Theodorika“. Z této
zminky vyplyva, Zze Theodorik byl usazen v Praze na Hrad¢anech, Ze byl
hospodarsky do té miry silnym jedincem, Ze vlastnil dim. Je to zarovenh
prvni zprava, ze Theodorik byl jiz r. 1359 ve dvorskych sluzbach Karla IV.
Jeho pracovni a zaroven spolecenské postaveni u dvora bylo nepochybné
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vyslednici osobniho vztahu cisafova k Theodorikovi a ocenén{ jeho dila,
jez jmenovéani cisafovym malifem piedchézelo.3

Diam na Hradéanech, o némZ bylo pravé promluveno, mél Theodorik
jestd r. 1368. Vyplyva to z daldich zdznam® v méstské knize hradéanské
k uvedenému roku. Tehdy byl oznacen jako ,,Theodorik malir* bez zvlast-
niho epitheta. Zaznam je dokladem toho, Ze Theodorik byl trvale usazen
na Hraddéanech na dosah cisafské kancelafi.

Kromé téchto zdznamu v méstskych knihach hradéanskych, vztahujicich
se bez jakékoli pochyby na Theodorika, neni dalsich udaja, ze kterych by
bylo moZno usuzovat na jeho pivod. Tu je v3ak ti‘eba uvazit jeSté jeden
zvlastni zdznam v téze méstské knize hradéanské, a to jiz k datu 3. fijna
r. 1359. Zaznam uvadi tam také ,,pdna Theodorika, feéeného Zelo“. Blizsi
charakter neni udan.

Ze zdznamu nevyplyva ani etymologicky vyklad, ktery by bylo mozno
opiit o soudobé niazvoslovi. Moravské jméno ,,Zela“, obvyklé dosud ze-
jména na Valassku, neni filologicky totozné, je pouze pribuzné. Ani sloven-
ské slovo ,Zelo“ a odvozené jméno ,Zelmira“ nelze spojovat se stejnym
kmenem. Jediné staroceské ,,zelo*, puvodné ,,zielo“ je téhoz filologického
puvodu jako prijmeni Theodorika bliZe neuréeného v hradéanskych kni-
hach. V traktitech Tomase ze Stitného vesmeés ze Sedesatych a? sedmdesa-
tych let 14. stoleti se toto slovo vyskytuje ve formé adverbidlni. Také ad--
verbidlni forma prijmeni je Casta v této dobé. Theodorik, reéeny ,,Zelo*,
je tedy prikladem pro pouziti adverbia pro osobni jméno, jimz se odliSoval
od jinych soucasniki téhoz jména. Ve staroceitiné — zfejmé jako odvoze-
nina Feckého adjektiva {edog (zelos) — znamena: velmi, rychle, silné, hor-
livé a v preneseném smyslu muZe znamenat i pfedstavu ,sildka‘“. Hrad-
éansky Theodorik, feéeny ,,Zelo*, podle toho byl Theodorik zvany ,,Silny*
nebo ,,Silak". Ze je to jméno ¢eské nemuze byt pochybnosti. Jestlize by
bylo moZno prokazat, Ze uvedeny zdznam k datu 3. fijna r. 1359 se vztahuje
na Theodorika, cisaiského malife, byl by jeho ¢esky plvod nepochybny.
Neprospéje tu moznost arci jen hypotetickd, ze Theodorik byl tak zvan
proto, Ze dosud nebyl ,cisaiskym malifem*? Jako takového uvadéji ho
méstské knihy hradéanské teprve po 16. fijnu ke sklonku téhoz roku 1359.
Zatim vSak objektivné historicky diikaz tu podat nelze.®

Le¢ je moZno uvést je§té jednu zvlastni okolnost, kterd oviem stejné jen
hypoteticky by mohla osvétlit Theodorikovo narodnostni prisluSenstvi. Jiz
v uvedenych méstskych knihidch hradcanskych je Theodorik oznacen ke
sklonku r. 1359 jako ,,malerius imperatoris®“. Slovo ,,malerius‘ je latiniso-
vany Cesky ,,malérz, popfipadé i némecky ,Maler®. Je v3ak proti tomu
uvazit skutedénost, Ze v této dobé v Praze a také v oblastech némecké kolo-
nisace mezi némeckou mensinou prevlddlo nareci..., jeZ samohlasku ,.a“
meénilo v ,,6“. Ze tomu tak bylo i v dfednim jednéni, dokldda uvodni pasaz
,Knihy malirského bratrstva‘ z r. 1348, jejiz némecka verse zacina slovy:

,,Wir méler und schilter haben ein brudirschaft gestiftet...“. Proti tomu
deska verse, jez je pravdépodobné pozdéjsi, zacina slovy: ,,My malerzi
a Stitarzi...*. Z tohoto rozdilu lze odvodit zavér, ze méstskému notafi na

Hradcéanech byl ke sklonku r. 1359, Theodorik, kdyZ mél na mysli jeho
ddam, ,,malerz“ a nikoliv ,,méler”, Protoze tehdejsi kancelaiska praxe vy-
zadovala jako uredni fe¢ latinu, notai latinisoval Ceské slovo ,,malerz‘
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a proménil je v ,,malerius“. Rozhodl se pro toto pojmenovéani patrné proto,
Ze i on sdm, notar, byl éeského puvodu, myslil a citil éesky. Kdyby mu
byl byval Theodorik némecky ,,moler*, byl by nepochybné jeho latiniso-
vané pojmenovani v pravnim Fizeni uvedl podle povahy jeho zaméstnani
jako ,molerius. Pies viechnu pravdépodobnost této uvahy nelze podat
jednoznaény vyklad a proto zistava i tentokrat jen hypotézou.

Leé je tfeba mit na zfeteli je3té jednu okolnost, ktera, i kdyZz ne zcela,
tedy alesponn zéasti, prispivd k objasnéni Theodorikova vztahu k Praze
a k Cecham. Theodorik pravdépodobné darem ziskal dviir Mofinu od svého
vysokého zaméstnavatele na Karl$tejné, cisate Karla. I Wurmser ziskal
tak r. 1359 sv(lj majetek a r. 1360 privilegia pro dvir na Mofiné. Ale
privilegia ta jsou omezena, jak tomu pravé nebylo u svobodnych lidi,
doZadujicich se u panovnika vysad. Textace Wurmserovych privilegii vy-
mezuje platnost jejich jen na dobu Zivota a bez pravniho nastupnictvi
dédict. Toto omezeni, jehoZ cisafskd kanceldf pouzila v tomto pripadé, lze
vysvétlit jediné tim, Ze Mikuld§ Wurmser, rodem ze Strasburgu, odkud
prisel do cisarskych sluZeb, byl v Cechéch cizincem. A cizinci byli vyhati
z béznych pravnich opatieni, pokud predtim nebyli ziskali inkolat. Ve
srovndni privilegia Wurmserova a Theodorikova je podstatny rozdil praveé
v charakteru a aplikaci zakladnich ustanoveni o dédicich. Privilegium Theo-
dorikovo obsahuje klausuli o dédicich, Wurmserovo ji nema. Theodorik
tedy nebyl v Cechach a v Praze cizincem. Byl svobodnym umélcem, sZitym
se spoledenskou vrstvou, z niZ vze$el a v niz tvotil jako organisovany malif,
spjaty s ¢eskou vladnouci spoleénosti a s jejim Zivotem. Potud pattil k na-
rodnimu kolektivu pravé v duchu stfedovékého nazirani na narodnost.”

Dals{ zprava vztahujici se na Theodorika je aZ z r. 1367, kdy se mu do-
stava vysady pro dvar na Mofiné u Karlstejna. Obdobné byl privilegovan
jiz Mikula§ Wurmser. Tak jako jemu, tak i Theodorikovi byla vysada udé-
lena za vykonanou uméleckou prici, ocenénou cisafem a vyslovné uvedenou
v listiné vydané jeho kancelari. Pravi se v ni, Ze dilo, které Theodorik
vykonal, je ,,umélecké a slavnostni“. Vezme-li se pak v tuvahu zprava kro-
niky Benese Krabice z Weitmile k r. 1365, kde se uvadi vysvéceni ,,velké
kaple ve véZi horni“, pak nemlZe byt pochyby, ze tu jde o kapli sv. Ktize.
Autorem jeji vyzdoby pak byl jediné Theodorik se tfemi spolupracovniky.
Tato vyzdoba vsak je dilem cyklicky uzavienym a v souslednosti Theodo-
rikovych praci zavéreénym, se vSemi znaky suverénniho ovladnuti malif-
ského tvaru. Neptispivd proto k vysvétleni uméleckych poé¢atkd Theodo-
rikovych.8



Z- zprav, které by mohly blize vysvétlit Theodorikovy pocatky a jeho
dalsi umélecky vyvoj, se zachovalo pomérné maéle. Jen ¢ast iluminatorské
vyzdoby v breviafi rajhradského probosta Vitka (Brno, Universitni knihov-
na, MS R 394) svymi uméleckymi vlastnostmi nabada, aby byla uvazena.
Brevial neni co do vyzdoby jednotnym dilem. Vétsi ¢ast jeho, pocinaje
fol. 9, je pribézné iluminovana obrazky vztahujicimi se k textu liturgic-
kému. Brevial je presné datovdn jednak explicitem do r. 1342, jednak
chronologickymi tabulemi pro vypodet cirkevniho roku, a to pro 1éta 1343
az 1371. Pocatecni hranice tohoto obdobi znamené tedy, Ze kodex jako celek
byl koncem r. 1342 ukoné¢en a pocatkem ledna nasledujiciho roku 1343 byl
dan do uZivani. Pozoruhodnou podrobnosti jsou ¢eska jména mésicti, nade-
psana nad latinské texty ptipojenych listd kalendéafe, sestaveného podle
ritu diecése olomoucké. Moravsky puvod kodexu je tedy nepochybny.?

Druha mens$i ¢ast vyzdoby se omezuje na tfi obrazy malované na dvé
folia prvni pergamenové slozky predsazené pied kalendai a chronologické
tabule. Slozka obsahuje kromé textu benedikei fol. Iv—II, tfi obrazy na
fol. IIv—I1I—IIlv. Tato folia s obrazy byla za ptevazby brevidfe po r. 1737
vynata a s uvolnénymi listy nasledujiciho kalendafe a chronologickych
tabuli fol. 1—8 spojena v novou slozku, vevazanou do stfedovékych tfment
puvodni staré vazby. V této vazbé tvotilo dnesni prvni pergamenové folio
predsadku (prides§ti) nanesenou na vnitini stranu predni desky. Stopy po
nytech starého kovani na tomto prvém pergamenovém foliu pouéuji, ze
tomu tak bylo. Na reversni strané tohoto folia a na aversni strané folia
nasledujictho byly napsiany benedikce, a to rukou pisatele, 0 némz podle
jinych technologickych souvislosti 1ze mit za to, Ze byl rubrikatorem a spolu
korektorem skriptoria, v némz breviaf byl napsan. V textu jeho benedikci
je typickym pismenem ,,a“ a pak nepfesna artikulace slov v rubrikach
vepsanych dodatetné po ukonceni textu céervenou barvou (fol. II). Oba
tyto paleografické znaky se vyskytuji v hojném podétu jesté na jinych mis-
tech breviadfového textu, zejména na rasufe fol. 87—87v, kde byl text pl-
vodni, napsany pisafem podle predlohy, nahrazen textem korektorovym.
Korektura na rasurach fol. 87—87v a benedikce na fol. Iv—IIr jsou tedy
dilem jednoho a téhoZ pisafe, v tomto pripadé korektora a rubrikatora
zaroven. Z této paleografické souvislosti plyne zavér, Ze v dobé, kdy kodex
byl korigovan, tj. po ukonceni rukopisu a malifské vyzdoby prvé é&asti,
tvofily listy s benedikcemi a tfemi celostrannymi obrazy jiz nedilnou jeho
soudédst. TFi celostranné obrazy predsazené do ¢ela rajhradského breviare
jsou tedy soucasné s malymi obrazky ilustrujicimi liturgicky text a dato-
vanymi explicitem k r. 1342.10

Ze stfedovéké anonymity vystupuje kodex jen éasteéné. Donator neni
neznam. Jeho osobnost uvadi explicit na fol. 400v slovy:

Explicit secunda p(ar)s

de s(anc)tis per fr(atr)em Petru(m)
expensis fr(atri)s Vitkonis
Prepositi in Raygrad

Anno ab incarnatio

ne d(omi)ni MCCCXLII
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Donatorem brevidfe byl tedy ,bratr Vitek“, probost klastera Rajhrad-
ského. Probost Vitek nebyl osobnosti bezvyznamnou. Klasterni tradice
rajhradska oceriovala zasluhy jeho zejména o statky, které rozmnoZil.
Podle zachovanych dokumentl lze jeho plUsobeni v Rajhradé vymezit lety
1339-1349.'1 Kromé zprav, které zachovala tradice a listiny, kde probost
Vitek vystupuje, nesdéluji dalsi prameny niceho, z ¢eho by se dalo soudit
na jeho plivod. Okolnost, Ze néktefi probostové prisli z Brevnova, ktery
byl materskym klasterem Rajhradu, nemusi byt rozhodujici ani v pfipadé
Vitkové. Vime o ném, Ze byl Slechticem. Le¢ ani jeho dondatorsky znak,

E xvlictt fecunda o

et gorfwin Yeor
eepRnlis fris Yrofoui

Prégotier tn FRay grad
nne abwearnany
ne cul g

Byla vyloZena (skon¢ena) druha éast
o svatych bratrem Petrem

na naklad bratra Vitka

Probosta v Rajhradu

roku od vtéleni

pédna MCCCXLII

Ad Pocatky Mistra Theodorika



ktery byl vkomponovan na vstupni strané breviarského textu do rozviliny
na dolnim okraji fol. 9, zatim nepfispél k urceni jeho plivodu. Je to na
koso postaveny §tit, déleny, s polem bilym a ¢ervenym, na néz jsou napfi¢
poloZeny dva prostupujici a vzhuru obracené ptlmeésice, jeden Eerveny,
druhy tmavomodry. Nahote na rohu §titu je klenot: na kol¢i prilbé tmavo-
modreé s ¢ervenymi fafrnochy je tyz emblem dvou prostupu31c1ch se pul-
meésicl téZe barvy jako shora, zakonéeny stylisovanymi pavimi péry. Vitkav
znak je v této sestavé zatim neurcitelny, tfebas v heraldice ¢eskych zemi
se vyskytuji jeho varianty. Tyto se lisi jak posta-
venim emblému, tak i barvou. Nejblizsi sestavou
byl stit Mési¢ku z Vyskova, Viesovcu z Vriesovic
a Vodéradskych z Vodérad. Byly to rody vesmés
moravské, jez lze zaznamenat jiz od pocatku 14.
stoleti. Viesovsti se vystéhovali do Cech. Je vsak:
nerozhodné, patfi-li do jejich rodu Bavor z Vie-
sovic (na Prachaticku), ktery ma na §titu rovnéz
emblém piibuzny emblému Vitkovu. Dosavadni
zkoumani bylo bezvysledné. Moravsky puvod pro-
bosta Vitka je proto jen pravdépodobny.12

I kdyZ neni znam Vitkiv pavod, byl donatorem
breviare. To se stalo tfi roky po jeho nastoupeni
v Rajhradé, jak uvadi explicit z r. 1342. Napsani
breviare Vitek svéfil ,bratru Petrovi“, ktery byl
nepochybné ¢lenem rajhradského konventu. Ozna-
éeni pisafe jako ,bratra“ svédéi pro to, Ze jesté
ve 14. stoleti vedle pisafskych dilen laickych byly
¢inné pisarské dilny klasterni. A klastery samy
v réameci své organisace produkovaly ve svych skriptoriich liturgické knihy
k vlastni potrebé.

Explicit se v8ak nezmifiuje o iluminatoru, lépe receno o iluminatorech.
Zustali anonymni tak jako v mnoha jinych knihach. Text vétsi ¢asti knihy,.
podéinaje fol. 9, doplfiuji miniatury vztahujici se svou tématikou k lekcim
breviarfe, k jeho mravoliénym alegoriim nebo k pasijovym vyjevim. Kromé
obrazkd tématickych jsou tu. také inicidly, komponované z ornamentu
odvozeného z akantoidit a palmetcidi, vypliujicich vnitfek nebo vybiha-
jicich mimo rdmec miniatury. Na obvodu pergamenovych listti vinou se
celé bordury tohoto ornamentu, narlstajictho také na pevné zerdi. Ilumi-
natofi byli pravdépodobné dva. Jeden z nich byl malif dekoratér, ktery
zdobil vzdy zahlavi textu v prfislusné inicidle pomérné konservativnim
ornamentem a figuru dobie neovladal. Druhy byl figuralista, ktery do
svych obrazkl vkladal tendenci komentujici ilustrace s charakterem mo-
numentdlnim. Oba vSak vychazeli z téchZe slohovych zdsad. Byli italsky
orientovani. Prvni z nich se opiral o boloniskou a severoitalskou ornamen-
tiku, do niz vkladal i prvky francouzské (hrotité terce a listy). Druhy
tradoval jiz télesné plné a objemové tvary na svych figurach a rozvijel
jejich reliéf pomoci svétel na vrcholu tvaru se zachycujicich. Tak jsou
pojaty predeviim tvare. Obvod figury ma stadle kresbu, ktera ji oddéluje
od neutrdlnfho pozadi. Drapérie lne k velkorysosti, je Usporné ¢lenéna,
jeji skladba se soustfeduje na jeden hlavni plasticky vysunuty zahyb.
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‘Télesnost a objem vyjadfuji zaroveri prostor. Ilumindtor vyresil tento
pozadavek na obrazu Davida hrajiciho na harfu v inicidle B-eatus (fol. 9)
tim, Ze ho usadil dovniti architektonické kulisy trinu symetricky a per-
spektivné podaného. Architektonickd kulisa je jiz zcela presné konstruo-
vana podle italské piedlohy puvodu bolonského. Na obrazu ,,Umuceni
proroka Isaidse“ (fol. 141) s inicidlou U-isio, nahradil ilumindtor prosto-
rovou slozku krystalickou terénovou bazi shora naziranou. I ta je italskeho
pavodu. Ornamentalni &asti, které pripojil ke svym ilustracim, lemuji
okraje listu v méfitku, které neodpovida
dekorované plose. Jsou to akantové a
akantoidni listy, ovijejici se na uponcich
kolem pevné Zerdi. Motivy, které se tu vy-
skytuji véetné drolerickych prvki, jsou
vesmés odvozeny z italskych, predevsSim
bolonskych vzort. Po formalné technické
strance jsou tyto ilustrace podany s pri-
mérnou Femeslnou zruénosti relativné
dobfel3 (obr. 10—11).

Figuralni motivy vcletfioval do svych mi-
niatur také druhy malif. Ilustroval svymi
skromnymi obrazky nejvét$i ¢ast liturgic-
kého textu. Komposiéni princip je tyz.
Schazi mu vsak italisujici architektonicka
kulisa. Je o to goti¢téjsi ve ztlumoceni fi-
gury. Pro jeho sloh jsou nejvyraznéjsi dvé
miniatury, na nichZz figura je rozvedena
do typického tvaroslovi.

Prvni je inicidla U-espere s obrazem
» Vzkriseni (fol. 223). Rozhodujici je tu
postava Kristova. Jako obvykle vykraduje
z tumby podané jesté v obricené perspek-
tivé, Iluminator v souladu s dilenskou praxi rovnéz vyjadroval jiz také
télesnou plnost a objem, ale nikoli s tak dokonalou formalni presnosti jako
jeho spolupracovnik s tendenci monumentalni. Svétlo, které vytvari objem,
Jje rozptylené. Kristova tvar je poddna uvolnénym traktamentem, rovnéz
i plefova c¢ast jeho poloaktu. Ale drapérie je velkorysa, vychazi z téchze
slohovych tendenci jako prede$la. Dokonce je$té je vyraznéjsi. Skladba
vytvari nikoliv jen jeden vysunuty zdhyb, nybrZz zdhyby tfi. Z nich slo-
hové charakteristicky je ten, ktery pod velkym obloukem drapérie klesa-
Jici s ramene, ¢leni jeji povrch vykyvem mimo osu. V souladu s nim
vychyluji se po vysi postavy daldi dva zdhyby rovnéZ v protikladném kli-
katém vykyvu. Tyto tii zahyby, vysouvajici se z povrchu, jsou tu slohovym
kritériem, jeZ obraz po formalni strance uvadi do souvislosti s Geskym
vyvojem piedchozim i soudasnym!4 (obr. 12).

Druhou miniaturou umeélecky shodnou je inicidla C-onfitemur s obra-
zem ,,Trojice* (fol. 239v). Komposi¢ni princip se tu opakuje s rozdilem
perspektivni projekce trinu, na némz je usazen Hospodin. Horni deska
trinu, nazirani z nadhledu, je projektovana perspektivné spravné. I tady
Jje patrna snaha po vytvofeni soustavy zahyb(, vysouvajicich se z obvodu
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figury a povrchu jeji drapérie. Doklada to rouska na aktu ,,UkfriZovaného*
i roucho sediciho Hospadina. Kromé toho se tu uplatiiuje velky drapériovy
oblouk klesajici jako rukivy s jeho ramen. ,,Uk#iZovany* je pfibit dosud
na kmenu s dvéma rozpjatymi rozsochami, ktery vyjadiuje tzv. ,kriZz
mysticky*, typicky pro dobu z konce 13. a poc¢atku 14. stoleti. Iluminéator

se opiral je§té o starobyla komposiéni schemata. Opomnél do svého obrazu

zaradit je§té ,,holubici alegorisujici Ducha sv. Formalné technicky trakta-

ment je volny, lépe fedeno femeslné méné dokonaly nez na obrazech

prvnich (inic. B — David hrajiei na harfu, fol. 9; inic. U — Umuceni proroka
Isaid3e, fol. 141). Tato nedokonalost a snad i drsnost pod-
statné odliSuje tohoto iluminadtora od jeho predchiidce,
vkladajiciho do svych ilustraci slozku monumentalisuji-
cil4a (obr. 13).

% Kromé téchto figurdlnich miniatur obsahuje breviar jesté

biblickymi, jez jsou rovnéz dilem druhého iluminatora.
Z nich ze zretele slohové kritického je pozoruhodna jesté

.

vétsi poclet inicidl s drobnymi scénami pasijovymi nebo

inicidla E-xultent, fol. 289, se scénou ,,Obétovani v chra-

7 mé‘“, Ve zcela zdrobnelem méfitku méa vyhranény slohovy
/ znak vysunutého zahybu, typicky pro miniatury shora
uvedené.

Pro slohovou charakteristiku pak je neméné dulezita
i barevnost a zplsob pouziti zlata. To je aplikovéno v plat-
cich na derveném podkladé a vyhlazeno achatem. Tuto
techniku ovladali cba iluminatori. V barevném akordu byly
obvykle svedeny tony kontrastujici i komplementarni:
modf a Cerven, zelen a okr, Sed a razova. Tyto dva lomené
tony jsou odvozeninou barevnosti italské. Na témz sou-
zvuku byly zaloZeny i ornamentalni ¢asti miniatur.

Jako hlavni vlastnosti slohové se jevi na miniaturdch obou iluminatord
hlavniho textu motiv jednoho, dvou aZ tfi vysunutych zahybt, ¢lenicich
drapérii po vysi postavy, a pak tendence k vytvoreni jednoho velkého
oblouku draperiového napti¢ postavy Figura, traktovana jiz ve své télesné
plnosti spolu se zdhybovou skladbou, je pevnym malifsky utvorenym cel-
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kem. Pres tyto zakladni goticismy pronikla do vytvarné mluvy iluminatort
jiz italisace v podani tvaru, vyvijejiciho se do plného objemu. Z piedloh
severoitalského a bolonfiského puvodu si ¢éesti malifi osvojili tvar, ornamen-
tiku a kolorit. Z barevného akordu lomené tény; S§edomodré, sedé a razové
jsou nejitalstéjsi.

Jak bylo jiz shora pfipomenuto, byla do ¢ela knihy predsazena slozka
s benedikcemi a tfemi celostrannymi obrazy fol. IIv—III-IIIv v rozméru
vesmés asi 88X131 mm. Prvnim z obrazii je Madona italského typu
,dell’Umilta‘ (Madona Pokornda). Druhym obrazem je Christophorus —
Kristof, tfetim je Guntherus — Vintif. Z vnéjsich vlastnosti breviare vy-
svitd, Ze obraza bylo vice, pravdépodobné pét. Tematika obrazd dries ztra-
cenych je neznamd. Obrazy jsou obsahové nezavislé jak na textu, tak na
ostatnich iluminacich. Nejsou proto ani ilustracemi v uZ8im slova smyslu.
Jsou volnou malifskou vyzdobou. Jejich volba nepochybné vyplynula ze
subjektivni vile donatorovy.1%

Madona Pokorna je usazena na travniku, drzi v narudi své dité, je ko-
runovana. Je to ikonografické schéma italské. Tematika jeji je zaloZena
na teologické spekulaci jiZz Augustinoveé, ktery pokoru — ,humilitas®“ ctil
jako nejvys$si kiestanskou ctnost a zdroj vSech ostatnich ctnosti. Z augus-
tinskych vykladi prejal ,,pokoru i Toma§ Aquinsky. Prohlasil ji v duchu
Augustinové za nezbytnou pro ziskani ostatnich ctnosti. Ohlasy této pro-
blematiky zasahly prostfednictvim kazani zejména dominikdnti do Siro-
kych vrstev nejdfive v oblasti severoitalské, kde ziskaly vielého prijeti
zejména u asketickych sdruZeni laikt, ktera jiz od konce 11. stoleti v Lom-~
bardii existovala. Roku 1201 potvrdil papez Inocenc III. jejich ¥ad , humi-
liatt*. Jejich ukolem byl Zivot prosty podle pifikladu starych kfesfanu.
Prostfedkem k tomu byla prava kiestanska pokora. Aby pozZadavek této
ctnosti byl lidu pf#ibliZen co nejvice, prohléasili ji teologiéti teoretikové za
,»osmou‘‘ ctnost. Alegorii ,,Pokory‘‘ zobrazil v této souvislosti jiZ Andrea
Pisano na reliéfech svych dvefi florentského baptisteria, Taddeo Gaddi na
nasténném obrazu v kapli Baroncellit v S. Croce ve Florencii i Orcagna
na svatostdnku v Or’S. Michele tamtéz. Také Pietro Lorezetti namaloval
r. 1341 oltatni polyptych, na némz pateticky vyli¢il alegorické scény, vzta-
hujici se na novou teologickou tématiku kiestanské pokory.6 Vedle domi-
nikéanu to byli frantiskani, ktefi po ptikladu svého zakladatele prohlasovali
ctnost pokory za predstupen ke spaseni skrze Krista, k poznani Boha sa-
mého. Pasobenim marianského kultu se Madona v tomto obdobi demokra-
tisace nékterych nabozenskych pravd z kralovny nebes proménila v lidskou
matku. Bylo tomu tak ve Francii, stejné v Italii. A zde, zejména v Lom-
bardii, spiritudlové pienesli na Madonu ctnost pokory. Usadili ji ve svych
vykladech nejdfive na zemi, na travnik, nékdy na pol$taf, v pozdéjsich
alegoriich ji prisoudili vlastnosti ,,apokalyptické Zeny*, hvézdy a pulmésic.
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Jejich vykladiim piedchézely sentence cirkevnich spisovatelli, opirajicich
se o apokryfni protoevangelium Jakubovo.l’

Kdy a z jakych souvislosti odvodili italsti malifi ikonograficky typus
,»Madony Pokorné®, je zatim nejasné, a to proto, Ze je v ném v nékterych
pripadech pfipojen pllmésic (symbol pozdéjsi Assumpty) a zaroven
motiv byzantské ,,Galaktotrophousy* (Madony kojici). Ta je opét odvozena
z uméni koptického a dokonce staroegyptského (Isis kojici Osirise). Nebylo
rozhodnuto, zda tento typus Madony kojici byl pfenesen z Byzance do
Italie nebo opaéné nebo zda vznikl ve Spanélich a pres Neapol se rozsifil
po Italii, zejména severni, v souvislosti s lidovym hnutim ,,humiliata“. Tak
v italském malifstvi vznikly paralelné vedle sebe dvé varianty ,,Madony
Pckorné*. Jedna ma motiv kojeni, na druhé je tento motiv nahrazen ob-
vykle souhrou lyrickych gest (nékdy objetim a stiskem tvati), odvozenych
-opét z byzantského typu ,,Glykophilousy*. Do jaké miry tu pusobila sou-
¢asna nabozenska literatura, nelze zatim uréit.!

Do nedavna byl pokladan za nejstarsi italsky piiklad ,,Madony Pokorné‘
obraz janovského malife Bartolomea da Camogli z r. 1346 (Palermo, Museo
Nazionale). Po ném podle dosavadni literatury nasleduje varianta, kterou
maloval r. 1348 Taddeo Gaddi pro kostel S. Giorgio v Rubelle (Coll. Parry
v Highnam Court), Andrea da Bologna neuréitého roku, le¢ je§té kolem
poloviny 14, stoleti (Pausola, S. Agostino). Ve volnéj§im zpracovani je uvést
i velkorysou variantu snad Lippa Memmiho (1317—1347), ale pfipisovanou
Simone Martinimu, také Donatovi, nebo Bartolu di Fredi (Berlin, Deutsches
Museum, Nr. 1071). Sem patfi i varianta z roku 1374, kterou maloval Fra
Paolo da Modena (Modena, Pinacoteca Estense). Uzii skupinu tvori tu
eklektické varianty ,,Madony Pokorné“, jeZ nepochybné vzesly z malifské
dilny Allegretta Nuzzi (1346—1374) ve Fabrianu a Francesca Ghisi (1359
aZ 1374), napodobujicich své starsi soucasniky. Pravé jejich obrazy svédéi
-0 zobecnéni predstavy o Mariiné pokofe v Sirokych vrstvach meésfanstva.
Jsou prizpusobeny jiz jeho vkusu, vybaveny velkou nadherou kostymi
a poletnosti andélskych sbord. Pavodni tematice pokory a prostoty tak,
jak ji hlasaly traktaty teologu, jsou tyto obrazy jiz zcela vzdalené. Napisy,
které dva z uvedenych maliru pfipojovali ke svym Madonam, byly proti-
kladem toho, co obraz podaval. Kone¢né jest se zminit je$té o dvou obra-
zech téhoZ typu, z nichZ jeden maloval Giovanni da Bologna pfed r. 1377
{Benatky, Academia, Nr. 17) a druhy nejstarsi benatsky malif Paolo da Ve-
nezia, znamy od r. 1335—1362. Na tomto poslednim obraze dité spi na kliné
matciné (Benatky, Academia, Nr. 14). Fantasie malifG pirekondvala jiz v této
dobé vzité ikonografické schéma. Citovost a realita Zivota spoluptisobila
i v oblasti naboZenského Zivota jednotlivedl, at to byli umélci sami nebo
laikové umeéni konsumujici.t?

Novéjsi badatelé, zejména Cesti, viak neptihlédli k tomu, Ze jiZ Simone
Martini za svého pobytu v Avignonu v letech 1339—1344 namaloval obraz
,Madony Pokorné* na sténé pod portikem hlavniho vchodu do katedraly
Noé6tre Dame des Doms. Dotoval jej kardinal Stefaneschi, ktery byl na
obraze portrétovan. Do soucasné doby tu vSak zustaly jen fragmenty, jeZ
presto poucuji jak o tematice a ikonografii, tak o tvaroslovnych hodnotach
obrazu. I tyto pouhé fragmenty charakterisuji zavéreéné udobi Simonova
malifského traktamentu, jak o tom bude jesté dile promluveno. Jak paso-
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bila nova tematika na umélce vyznamu Simonova, doklada varianta typu
,,Pokorné Madony*, kterou Simone namaloval za svého avignonského po-
bytu jako jedno k#idlo diptychu se scénou ,Zvéstovani®, kdysi ve sbirce
Stroganovové v Rimé.?

Zvlastni ikonograficky motiv Madony rajhradské ,kralovskd koruna“
neni ¢eskou vyjimkou. Sama o sobé by se mohla zdat ,korunovana po-
korna“ protikladem. Nicméné je to protiklad, ktery predstavu o pokore
,matky syna Boziho* sluéuje i s ,kralovnou‘ nikoli jen s ,divkou Pané&®.
Psychologicky obsah ,,pokory‘ je atributem kralovské koruny (reginae coeli)
pravé zesilen. I kralovna se sklonila v pokofe a usedla na pouhy travnik.
Bésnicka tvorivost lidu dospéla v organisaci ,,Umiliatt“ k jednomu z nej-
citovéjsich projeva, podobnému zboZnosti frantiskanské. I malifi byli ji
dotéeni slouZice svymi obrazy lidu. Pokora byla ctnosti jiz starokiesfan-
skou. Vytvarné uméni trecenta prijalo ji do své tematiky.

V obrazarné Musea civica v Padové je zatimné vystaven obraz ,,Madony
Pokorné“ s atributem kralovské koruny, jinak s typickymi ikonpgrafickymi
detaily: Madona je usazena na travniku a koji své dité. Je traktovana
v Siroce zaloZenych tvarech, které svymi vlastnostmi odkazuji obraz do
prvé tretiny XIV. stoleti. Obraz je pokladan za dilo paduanského malire
Quarienta. Je bezesporu severoitalsky, plny je$té pobyzantskych residui.
Jeho tvarové podani se shoduje s jinymi obrazy Quarientovymi, ulozenymi
v téZe obrazarné. Musejni katalog uvadi r. 1335, kdy obraz byl namalovan.
Podle tohoto vykladu byl by to — vedle obrazt Taddea Gaddiho a Ber-
narda Daddiho — zatim nejstarsi datovany obraz typu ,,Madony v pokofe®,
ktery s rajhradskym ma spole¢ny ikonograficky znak zlaté kralovské ko-
runy. Typus paduianské Madony Pokorné by tak piedchézel rajhradskému
pfiblizné o sedm let. Toto Casové rozpéti se veelku shoduje s pribliznym
datem, kdy Simone Martini namaloval své avignonské Madony, tj. mezi
1éty 1339—1344%2 (obr. 1—3).

#*

Svétec Kristof byl sildk, ktery podle legendy prenesl Krista jesté dité
pfes hlubokou feku. Podle této tematiky Kristof je vyli¢en i na druhém
obraze rajhradského breviare. Kristof jde zleva doprava vodou, tekouci
mezi dvéma vrstvenymi svahy, opird se pravou rukou o hul vzrostlou ve
strom se zelenou korunou, na levém rameni nese Krista-dité a levou rukou
si je pridrzuje. Dité se opira pravou rukou o Kristofovu hlavu, v levé ruce
drzi jablko — symbol své svétovlady. Je to ikonografie, kterd se opira
o pomérné pozdni legendu puvodu vychodniho, zpracovanou nezniamym
basnikem ve 12. stoleti v némecké podunajské oblasti. Novéjsi badani se
kloni k nazoru, Ze toto némecké zpracovani je odvozenc ze syrského nebo
1 egyptského pramene, v némz piedlohou pro postavu Kristofovu (Christo-
phora) byl egyptsky bih Anubis, ktery nesl Hora, syna slunce, pfes Nil.
Neni v8ak tu ukolem urcovat provenienci legendy. Rozhodujici je ikono-
graficky podatek typu. NejstarSi zobrazeni lze hledat prirozené tam, kde
tematika byla legendarné zpracovéna, tj. cela stfedoevropska oblast a ze-
jména jeji ¢dst — némecké Podunaji. Jsou to Korutany, Tyroly, jiZni N&-
mecko. Ale neni vhodné uvadét vsSechny piiklady proto, Ze Kristofova
typika na téchto mistech nese na sobé jeité ve 13. a dokonce na podatku
14. stoleti znacénou miru romanského stylismu. Svétcova figura je na nich
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frontalné podana, je nehybnd a hieraticky strnuld. V této podobé pronikla
Kristofova typika aZ do severni Italie pres Svycary a dokonce do Benatek,
Trevisa, Bologné a Sieny. Je pozoruhodné, Ze i Simone Martini maloval
r. 1321—1322 Kristofa pro Bichernu v Siené. Predstava o Kristofovi zobec-
néla i v okrajovych oblastech Némecka a — jak bude ukdzano — také v ces-
kych zemich. Kalendaf Vitkova breviiafe zaznamenal Kri$tofovo oficium
na den 25. ¢ervence s oznaéenim: , Xristofori martyris“‘. Viude byl znizor-
novan jako obr. Jeho obraz se zpravidla rozprostira po vysi chramoveé
stény. I tuto tematickou slozku mél na mysli rajhradsky malif. Vyjadril
ji hmotou, $ifi objemu i méfitkem postavy. Tim se nejvice pfiblizil ikono-
grafické podstaté predlohy, o kterou se nutné opiral?! (obr. 4, 6, 8).

)]

Poustevnik Guntherus (Vinti) byl r. 1006 prostym mnichem v klastefe
benediktint nejdrive v Hersfeldu, potom v Niederaltaichu. Pozdéji odesel
do isolace 3 v lesni samoté vybudoval poustevnickou osadu na Sumavé
u Ficky Rinchnach. Roku 1011 tu byl zaloZzen novy klagter. Exemplarnim
Zzivotem kajicnika a askety ziskal povést svétce, pusobiciho dokonce za-
zraky. Legenda, kterou sloZil neurdity mnich kldstera jeho posledniho za-
loZeni, o tom vypravuje. Véhlas jeho zboZnosti pronikl daleko mimo oblast
jizniho Némecka a Cech. Byl ctén také v Polsku a dokonce v Uhrach. Do
Ceskych déjin zasdhl tim, Ze se stal prosttednikem ve valeéném konfliktu
knizete Bretislava I. s némeckym cisafem Jindfichem III. Domnénka vy-
slovend nékterymi badateli, Ze byl vyzvédatem, je neopravnéna, vznikla
z nepresného vykladu soudobych zprav. Poustevnik Vintif zemfel r. 1045
v Hartmanicich na ¢eské strané Sumavy. Jeho télo dal Bretislav 1. ulozit
v klasteie benediktind v Brevnové, kde je dodnes. Na pamét jeho svétecké
povésti zalozil pak téhoz roku 1045 klaSter v Rajhrade.

Touto historickou souvislosti 1ze také vylozit existenci Vintifova obrazu
v rajhradském Vitkové breviafi. Je na ném podan jako starec v celé stojici
postavé zprava doleva, opird se obéma rukama o vysokou poustevnickou
h1l, zhotovenou ze silné vétve a nahote do kolena zahnutou. Je odén v habit
dernohnédy na doklad toho, Zze Vintif byl benediktinem. Odkud malif
ziskal pouceni o svétcové ikonografii z povahy jeho zjevu, nikterak neni
patrné. Jeho postava muze proto vyjadiovat jakéhokoliv jiného bendiktin-
ského poustevnika, tak jak vyplynula z malifovy predstavy, popripadé
z predlohy o poustevnicich. Aleceské benediktinské klastery nemaji ve
svych oficiich jiného svétce-poustevnika kromé Vintire. Jeho oficium cer-
venou barvou vynesené ke dni 9. Fijna mé kalendar Vitkova breviafe. Ne-
muaze byt pochyb o tom, Ze poustevnicky obraz fol. III se vztahuje na
poustevnika Vintife (Gunthera), k jehoZ pocté byl rajhradsky klaster za-
loZen, jak shora bylo jiz povédéno?? (obr. 5, 7, 9).

Pro posouzeni ikonografického vyznamu pravé uvedenych tfi obrazl je
vhodné urcit, zda a do jaké miry se vyskytuji jejich témata je$té na jinych
ptikladech v soudobé ¢eské malbé. Obdobou obrazu ,,Madony Pokorneé*
breviare Vitkova je tabulovy obraz ,Madony Vys$ehradské®, tzv. , De§fové‘.
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Neni vSak ikonograficky shodny. Proti rajhradskému typu je tematika
vysehradského obrazu roz$ifena o dvanact hvézd kolem hlavy Madony.
Z jeji svatozare vyzaiuji zlaté paprsky. Madona je sice usazena na travniku
podobné jako rajhradska, le¢ v obracené situaci zprava doleva. Kromé toho
je pod jejima nohama srpek zlatého mésice. Madona vySehradska slucuje
v sobé kromé hlavni tematiky pokory jeité motivy z apokalyptického zjevu
,Zeny sluncem odéné*. Naproti tomu Madona rajhradska je podana jako
kralovna, ma zlatou korunu na hlavé. Je to protiklad. Malif tu nedomyslel
dosah tematiky a zménil ikonograficky pfedpis. Potud si po¢inal samo-
statné. Jinak ve vyli¢eni travniku s prirozenym charakterem kvétin a travy
se shodoval s jeho vyli¢enim na obraze vy$ehradském. Oba se viak vyhnuli
motivu kojeni, nahradivie jej jinou souhrou tvarti a gest ditéte. Na raj-
hradském obraze se maly Kristus po détském zptisobu zabyva svou nozkou,
aby druhou ru¢kou se zachytil o ruku matéinu. Je to redlny prvek, vyvé-
rajici z poetisovaného li¢eni lidského vztahu kdysi posvatnych osobnosti.
Je to odraz poznini kaZdodenniho Zivota tak, jak se jevil v evropském
uméni od pocatku 14. stoleti. Na vySehradském obraze si poéinal malif
ponékud rozpacité. Mél ziejmé pied oc¢ima predlohu italského puvodu,
ktera cbsahovala motiv kojeni. Matéin prs zahalil drapérii plasté, ale dité
ponechal v plivodnim schématu; tiskne se k draperii obéma rukama i tvari
tak jako na jinych komposicich matky kojici. Jen jeho pohled je sveden
k divakovi. Ikonografie byzantské ,,Galaktotrophousy byla tu dodrzena
jen ¢&asteéné. Neni tedy, jak bylo ukazdno, mezi obrazem rajhradskym
a obrazem vySehradskym primé ikonografické zavislosti. Kazdy z nich
vznikl z jiného uméleckého zdméru. Oba jsou zatim v okruhu éeské ma-
litské tvorby 14. stoleti co do tematiky vyjimec¢nymi dily pres to, Ze v ¢es-
kém marianském kultu nebyl typus ,,Madony Pokorné“ neznamy. Jeji
obraz byl ctén v Praze pod VySehradem v kostele, ktery vedle Spitalu
zalozil Jan Oc¢ko z Vlasimi jeSté jako biskup olomoucky, asi r. 1350 a¥
1355. Nova naboZenska ideologie , Mariiny pokory* byla v dobé kolem
peloviny 14. stoleti v Cechach motivem k zaloZeni jejiho kostela i k vybu-
dovani kultu na nové téma i na nejvyssich cirkevnich mistech. Pristi praz-
sky biskup pravé tak jako probost rajhradsky byli ji dotéeni.23

Také obraz svétce KriStofa ma v Ceské kulturni oblasti své predchtdce
i soudobé paralely. Nejstar$i z nich dosud znadmych je fragment v kostele
sv. Jifi v Boritové na Moravé. Podle svych slohovych znakt patii jesté
do konce 12. stoleti. Druhym nejstarSim prikladem dosud zndmym je rovnéz
fragment v kla§ternim kostele u sv. Jifi na Hrad¢anech v Praze. Jeho tvaro-
slovné podani odkazuje na dobu o néco mladsi, pravdépodobné jiz na po-
datek stoleti tfinactého. Z prvé poloviny stoleti ¢trnactého lze pak uvést
dalsi pfiklady v Praze v byvalém kostele sv. Jana na Pradle, v Prihonicich,
v Brandyse n. L., na hradé Housce a v DaleSicich na Moravé. Kristofova
legenda se zahy rozsifila i v ¢eskych zemich, jak o tom svédéi pocetné
priklady dalsi, vesmés jiZ z druhé poloviny 14. stoleti.%

Proti dvéma predchozim obraziim mé obraz Gunthera-Vintiie nejméné
prikladi, jez by se ikonograficky alespori piibliZzovaly rajhradskému, lépe
Fedeno, nema je vibec. Je tomu tak presto, Ze pamatka poustevnikova byla
cténa predevsim v Bfevnové, v misté jeho hrobu. Bfevnovsky opat Hefman
se uchazel r. 1267 u rimské kurie o prohlaseni Vintife za svétce. Nedlouho
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na to, pravdépodobné za opata Bavora z Neétin, byla na misto ulozeni jeho
ostatkll postavena nahrobni deska s basreliéfovou fiktivni podobiznou.
Svétec stoji frontalné obriacen k divdkovi ve strnulém schématu pozdné
romanské plastiky, v niz doznivaji jesté reflexe byzantinisujiciho stylismu.
V levé ruce drzZi knihu piitisknutou na prsa, pravou rukou se opird o pou-
stevnickou hul. Je odén v mnissky habit s kapuci a ma svatozar. Slohové
znaky uvadi bievnovsky relief do umélecké souvislosti s plastikou benat-
skou z druhé poloviny a konce 13. stoleti. Na obvodu nahrobni desky byl
vytesan néapis, dnes fragmentalni, z néhoz zistala ¢itelna pouze pismena
»-. LVA ... LIS ...“ Svatozaf za svétcovou hlavou je svédectvim toho,
Ze poustevnik Vintif byl v Brevnoveé ctén jako svétec, dokonce ze v barokni
dobé byl mu postaven i oltal v klasternim kostele. Pfes to viak o Vintirove
kanonisaci schazeji dalsi zpravy. Teprve r. 1390 schvalil papeZ Bonifac IV.
navrh brevnovskych mnicht, aby mohly byt poradany ve vyroc¢ni den
svétcovy smrti slavné sluzby BozZi v klasternim kostele. Ze 14. stoleti neni
dosud znamo jiné zobrazeni kromé rajhradského. Bievnovsky relief z konce
13. stoleti je v3ak ikonograficky zcela rozdilny. Z ného nemohl vychézet
malif rajhradského obrazu. Byl postaven pied novy tkol zobrazit bfevnov-
ského, a jak jiz bylo pfipomenuto, také rajhradského, svétce podle vlasini
invence. Zvolil si k tomu obecné schéma poustevnika, uzivané v malifskych
dilnach 14. stoleti, tj. schéma mnicha s kapuci, vyzbrojeného poustevnickou
holi. Iluminace ¢eskych bibli z konce 14. a poc¢atku 15. stoleti maji obdobné
motivy, treba ikonograficky presné se nezhodujici. Francesco Traini (1321
az 1363?) namaloval rozsahly nasténny obraz na téma,,poustevnického Zivota
v Thebaidé“ nebo ,,Triumfu smrti“ v Campo Santo v Pise, s velkym poétem
poustevnikil ikonograficky pribuznych. Typika poustevnicka nebyla tedy
ve 14. stoleti v malifskych dilnidch Zaddnym ikonografickym problémem.
Rajhradsky malif* rozhodl se pro tento obecny typ bez daliho svéteckého
atributu. Vintifovym atributem ma byt hostie. Je to symbol, pripominajici
episodu, kdy Vintit podal praZzskému biskupu Sebitovi svatost ,,posled-
niho pomazani“. Le¢ tento atribut je pozdnim doplnkem k legendé, asi
takovym, jakym byla v ¢eském naboZenském folkléru poutni rytinka, kte-
rou nakreslil a vyryl A. Weinkopf s titulem: ,,Statua lignea S. Guntheri
Heremitae ad Aquam Bonam in Prachinensi districtu Bohemiae miraculis
claram®. Ani barokni rytec neznal bfevnovsky basreliéf, tim méné pak
rajhradsky obraz. Jeho Vintif, tak jak ho na svém obrazku podal, je zcela
rozdilny od obou ptedchozich. Oba, tj. rajhradska ilustrace a bfevnovsky
reliéf, jsou proto prvnimi a nejstar§imi na sobé ikonograficky nezavislymi
obrazy svétce némeckého puvodu, kterého éeské naboZenské déjiny adopto-
valy i pro svou hierarchii. Tato zobrazeni zustala ojedinélymi priklady
a nebyla ve vytvarném umeéni ¢eského stfedovéku opakovana.®

Po tomto zjisténi nastava ukol uréit slohové vlastnosti ti'{ celostrannych
obrazu a stanovit jejich pomér k ostatnim ilustracim breviidfe, jejichz
tématika a technologické vlastnosti jiZ byly vyli¢eny shora.

Prvni z nich je obraz ,Madony Pokorné“. Charakteristickym znakem je
predeviim monumentalita pojeti. Postava sedici Madony je rozloZena témér
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po celé plose folia. Piedlohou tu nebyla tedy iluminace, nybrz schéma pro
velky obraz af deskovy nebo nasténny. Rajhradska ,,Madona Pokorna“ je
jen zdrobnélou variantou obrazu velkého formatu.

V souladu s monumentalitou je nutno vytknout objemovost. Ta je tu
zasadni programova. Tvare Madony i ditéte jsou podany v Siroce zaloZené
oblosti, rovnéz i vSechny ostatni télové ¢asti, ruce a nohy. Jsou plasticky
vyvedeny na obvodu svého tvaru uzkym pruhem stinu, sklané&jiciho se do
ostré kontury. Je to typicky znak, ktery bude rozhodujicim kriteriem pro
srovnani. Objemovd §ife zasdhla i do rozvrhu drapérie. Zahyb plasté, kry-
jici levou ruku Madony, je podén ve velikém oblouku. Taz formalni ten-
dence pronika do svislého zdhybu plasté, spadajiciho v tahlé linii s pravého
ramene Madony. V8ude je doloZen tvar vyvijeny do oblosti malifskymi
prostfedky: barvou s imanentnim svétlem.

Nad v8echny ostatni vynika pak mékce vinitd skladba drapérie, rozlo-
Zené na kolenou sedici Madony a spadajici aZ na travnatou terénovou bazi.
Drapérie se tu samoudelné sviji a rozvinuje, vrcholi osvétlena svétlym
lokalnim tonem a zase se propada do hlubokého stinu, aby nabyla na plas-
ti¢nosti. Shora pripomenuty princip obvodu ostie konturovaného stinem
se tu znovu uplatiiuje. Zvlastni podrobnosti jsou tu tri, popripadé c¢tyii
zahyby shrnuté do uzkych paralelnich vyénélk(, napri¢ tvaru (pravého
kclena sedici Madony, ukrytého pod plastém). I tato podrobnost je typicka
a bude i ona rozhodujicim kriteriem pro srovnani.

Pro uplnost je na misté vénovat pozornost i zptisobu, jakym byly vy-
jadreny fysiognomické podrobnosti a utvar vlast. Tyto jsou traktovany
starobylymi vlnovkovymi pletenci, lemujicimi Madoniny skrané. Jsou
svétle okrové a maji bily kresebny akcent. Usta, nos a zeiména oéi jsou
vykresleny zbéznymi $técovymi $krty éernou barvou. I o¢nice byly zdua-
raznény tymz zpusobem. Tahy oc¢nich vicek vyustuji ze Siroké zakladny
v koutku uzkého protéahlého tvaru smérem ke skrani energickym skrtem.
Kresebnost tedy doprovézi je§té malovany tvar, ktery se stdle opird o jeji
konstrukei. Pod lazurami béloby, jeZz zcela nekryje plochu, pronika viude
subtilni, le¢ formélné dokonala kresba, kterd jiz sama o sobé vymezuje
diroce obly tvar. Jeho télesnou plnost vynesla do plastického reliéfu teprve
barva. Lokalni ton byl nanesen v silné pastosni vrstvé. Tvar nebyl vyvijen
vSude roztiranim do oblosti. Rovnou mérou malif vyjadioval tvar i sub-
tilnimi Srafy; vedenymi uzkymi, sotva viditelnymi tahy §tétce. To je ohlas
techniky italské, kterou lze dolozit v8ude v toskanské malbé trecenta. Poji
se tedy k italskému koloritu, zji§ténému jiz drive, je§té reflexe malifské
techniky shodné provenience (obr. 1).

Slohové vlastnosti druhého obrazu svétce ,,Kristofa‘ jsou totozné s roz-
dilem toho, co tento obraz prinasi navic. Také zde postava svétcova se
rozprostird po celé obrazové plose, dokonce ji presahuje. Svatozai Krista-
ditéte prekryva horni ramovou li§tu. Tim se cela sestava figur opticky
vy¢lefiuje z plochy neutralniho pozadi a éistecné opét jen opticky vystu-
puje v prostoru redlném v jeho nejbliz§im popiedi. Je to malifska finesa
vyskytujici se jiZ na obrazech rané doby roméanské. Monumentalni povaha
celé komposice se timto detailem jen zesiluje. Je to jeden ze znak, ktery -
jak bude dale ukazano — spojuje tento obraz s vétSinou Theodorikovych
obrazii na Karlstejné.
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Nejvyraznéjsi formdlni slozkou je draperie KriStofova plasté. Svétec je
situovan pracelné s lehkym naklonénim hlavy k pravému rameni, s po-
kréenim nohou vytoéenych do tfi ¢tvrti profilu. Malif rozlozil Kristoflv
plast po vysi postavy v priénych, do vyénélych cipti se prolamujicich
zdhybech. Po pravé a levé strané zavésil rolované zahyby, splyvajici svisle
s obou ramen dolt. Pii¢né zdhybové cipy se prekryvaji ve tfech fadach
nad sebou, vysouvaji se svou plastickou hmotou z jedné pohledové roviny,
vytvareji objemovou $ifi. Spodni okraj plasté vytvaii velkorysy oblouk,
pnouci se a stoupajici v neprerusené linii od pravého kolena vzhiru napfié
postavy k levému rameni, kde je skryt v neviditelném ohnisku. Komposi¢né
mu odpovida stejné Siroce zaloZeny oblouk horniho okraje plasté, vedeny
od pravého ramene hluboko pies poprsni ¢éast k rameni levému. Témto
tahlym obloukum plasté odpovidaji dale tdhle zaokrouhlené oblouky spod-
niho Satu, kryjiciho obé kolena. Zahybové sloZeni Satu je svou velkorysesti
charakteristikem, které bude rozhodujici pro dalsi zkoumani.

Tvarovy traktament se opird tak jako na predeslém obraze o ptesnou
kresbu. Rytmus drapériového povrchu je dan nikoliv mélkym detailem,
nybrz velkorysym reliéfem s oblymi prechedy svétel a stinti. Klikaté slo-
Zené a vy¢énélé cipy prekryvaji a vysouvaji se i ve frontalni projekci
z jedné pohledové roviny. Spolu se svislicemi zdhybli rolovanych po obsu
stranach postavy, vtiskly obrazu vyhranéné znaky gotické malby. V tomto
sloZzeni utvali se tyto znaky v céeskych dilnach malitskych, jak bude dale
ukézano, jiz v dobé kolem a pfed polovinou 14. stoleti.

K objemové §iti draperie Kristofovy se poji i objemovost réoucha Krista-
ditéte. Roucho je hladké, téméf bez zahybt. Je napjaté télesnou plnosti
aktu, ktery v sobé skryva. Jen na okraji po levé strané se ozvala vzpo-
minka na zédhybovou skladbu Kristofovu. Malif vysunul jeden jediny
vyCnély cip mimo obvod. Vyjadril tak i v tomto malém detailu slohcvé
formdalni princip své objemové sife. Proporce Krista-ditéte je predimenso-
vana, le¢ pravé tim se shoduje s objemovosti a monumentalitou postavy
hlavni. Shoduje se také, a to jeité ve zvySené mire, stinem ostie konturo-
vany obvod télesné plnosti. Malif dosahl v objemovosti predimensovane
postavy Krista-ditéte maxima svého slohového traktamentu.

Z tohoto zietele je tfeba posuzovat i tvare obou postav. Jak bylo shora
plipomenuto, tvar Kri$tefova byla podmalovadna zelenym byzantinisujicim
stinem, ktery pronika téonem plefovym. Fysiognomie byla vyvinuta lehkymi
stiny a svétly do plastického reliéfu, s bilymi akcenty na jeho vrcholech
oci, lici a ¢ela. Charakteristickym znakem je Kristoflv nos, zahnuty v mir-
ném oblouku a ostfe konturovany stinem na obvodu i v projekeci tri¢tvrti-
nového profilu. O¢nicové oblouky jsou vyjaddreny jako viditelna stavba
lebky, vicko of¢i je tu energickym $krtem Stétce, napojeného sytou éerni.
Doprovazi jej lehky tah pod oénici a uzavira tak typicky tvar, ktery s cha-
rakteristickym nosem bude duleZitou podrobnosti pro dalsi Setfeni. Vlasy
jsou traktovany ve vlnovkach, splyvajicich po levé skrani Kristofa, maji
na tmavém okrovém podkladu bilé akcenty. Zcela tak jsou pedany i vousy.
Jsou vyjadreny rozechvénymi tahy vybihajicimi i mimo objem tvare. Na
bradé a pod nosem jsou v detailu akcentovany bélobou. I ty budou
dulezité,

Tvar Krista-ditéte je vyvrcholenim tvaroslovné tendence malifovy.
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Véren svému voluminismu podal ji v pfedimensovaném, témér paradoxnim
meétitku s plnou plasticitou myslené skuteénosti, s lehkou modelaci, ale
s graficky vyjadienymi detaily o¢i, nosu a ust. Vicka jsou vSak podédna
jako protdhlé oblouky rovnéz energickym skrtem céernou barvou. Protoze
détskd tvar je tu frontalné situovana, byl malif nucen vyjadrit jeji obje-
movou plnost hladkou oblinou a zesilenim ostfe kontrastujiciho stinu na
spodni ¢asti brady. Toto opatfeni podtrhuje jen jeho osobity slohovy trak-
tament.

Malitska technika je taz jako na predeslém obraze. Tvar byl vyvijen
dvéma zplsoby. Predeviim se tu uplatiuje technika Srafovaci. Vynika ji
Kristofuv plast, podany ve svétle rizové barvé. Subtilni §tétec doprovazel
drapériové slozeni do tvarovych zdhybli jemnymi Srafy, kladl je v sotva
viditelnych mezerach vedle sebe od svételnych vrchola zahybt aZ po jejich
hluboké stiny. Tato Srafovaci technika, jak shora bylo feceno, puvodu ital-
ského, vyznéla zde v nej¢ist§im podani virtuosniho ovladnuti vyrazovych
prostfedktl. Druhym zplsobem je tu technika tvaru lavirovaného — vyvi-
jeného do tvarové Sife a jeji oblosti jednotnou barevnou vrstvou do plochy
rozvedenou. Ta se omezila vlastné jen na roucho Krista-ditéte. Je fialové,
jeho kolorit patfi tedy do fady barev tmavych. A prece malif moduloval
jeho intensitu smyvanim tént do svétlosti na vrcholu velkého objemu
a ostrym zestinénim ténu na obrysu tohoto objemu. Jeho oblina je hladka,
témér nepferusena zdhybovou skladbou drapérie. Tato lavirovana technika,
jeZ je zménou proti Srafovani, zasidhla ¢aste¢né i do tvare ditéte. Nicméné
pro zesileni oblosti malif doplnil jeji ostré stiny na okraji jeSté srafy ve-
denymi po tvaru. Proto plisobi détska postava jako celek i ve svém para-
doxnim predimensovaném zjevu tak ucelené.

Samobytnou slozkou obrazu je krajina, do niZ je scéna zasazena. Je to
terén stupniovité navrstveny po levé i pravé strané obrazu. Vrstvy terénu
jsou nazirany shora po zpusobu malby italského trecenta. V této podobé
to jsou vlastné prezitky byzantské, ztlumocfené do ceskych malifskych
dilen prostrednictvim pfedloh v souvislosti s jejich italisaci pred a po
polovici 14. stoleti. Na obraze Kri§tofové je krajina stupiiovité navriend
jen kulisou v rozsahu prvého a druhého planu. Do nejbliZziiho poptedi je
situovana postava. A v nejbliz§im popredi dopada také svétlo na krajinové
vrstvy, vytraci se v jejich stfedu, aby na vrstvach nejzazsich vyprchalo
viibec. Svétlo tu tedy bylo &initelem prostorotvornym, ale jen ve vztahu
ke krajiné. Proto Kristof je vynat z prostorovych vztahd a zistava stile
jen figurou postavenou po starobylém zplsobu a vlastné mimo krajina
a pred ni. Existuje sam o sobé mimo konstruovany prostor. Ze tomu tak
je, doklada svatozar Krista-ditéte — ktera presahuje horni ramovou listu
a stavi tak celou sestavu mimo obraz. Je paradoxem tedy, jestlize na druhé
slrané krajina méla byt rovnocennym komponentem, dopliujicim a vy-
tvarejicim obraz, a na misté toho se proménila jen v uzkou terénovou bazi
nejbliz§iho popredi. Vynéti hlavni postavy z obrazu a jeho &asteéné po-
staveni pfed jeho ram je maliisky princip, ktery v mnoha obménach exi-
stuje na tabulovych obrazech Theodorikova souboru v kapli sv. Kfize na
Karlstejné (obr. 4).

Slohoveé formélni vlastnosti druhého obrazu byly vyli¢eny podle indivi-
dualnich znakt, jeZ jsou tu slozit&jsi neZ na obraze prvnim. Jako hlavni
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znak byla konstatovdana malifova viale vyjadrit tvar v plné §ifi télesného
objemu, dale klikata skladba vysunutych zahybd, hluboce zalamovanych
(Kristofova drapérie), jejich tvarova thrnnost (roucho i tvar Krista-ditéte),
koneéné i technologické zpracovani povrchii, jeZ je odvozeno z poznatkl
z malby italské.

Treti braz nepfinasi nic zvlastniho, co by jej vylucovalo ze slohové
urovné obrazi predeSlych. Jeho tématika urcila zaroven kolorit, jak o tom
jiz byla zminka. Guntherus-Vintif je podle vSech pravidel podan v roule
poustevnika-vyznavade, jak ho zaznamenal kalendar Vitkova breviare.
Malit ho vyli¢il nepochybné podle predlohy, kterd predpisovala kostym
Feholnika-benedikta, tj. habit éerny s kapuci. Tato kryje Vintifovu hlavu.
Habit jeho v8ak neni ¢erny, je hnédocerny. To proto, Ze jeho barva z valné
dasti lazovana, je polozena na hnédocervené podmalovani, které lazurou
lokédlniho ténu prohléda. Proti obrazu predeslému, ktery vynika barevnosti,
plsobi obraz s Vintifem monotonné. Na tom ni¢eho neméni ani syté ru-
meélkove ¢ervené pozadi, ani zelend terénovd bdze, na niz Vintif stoji, tim
méné pak okrova poustevnickd hul, o niz se obéma rukama opira.

Ze zretele formalniho je pozoruhodny traktament plasté. Objemova Sife
se rozprostiela predevsim na kapuci, kryjici hlavu, ramena a hrud. Kapuce
jako souéast kostymu, kryjiciho ¢ast télesné postavy, je podana oble. Malif
tu zmohl nesnadny ukol vytvorit formu z barevné hodnoty nejtmavsi.
Svou cCerti fedil ve svétlech a zesiloval ve stinech, nechavaje barevné pu-
sobit i ¢erveny podklad. Reliéf tzkych zdhybu, zejména na levém rukavu,
vyvySoval na vrcholu ostfe nasazenou béli. A v poloténu zalamoval mélké
zahyby habitu, spadajictho v kolmych paraleldch azZ na terénovou bazi
a zde vyustujictho v zdhyby pfehozené. V tomto barevném zjednodusSeni
se vyhnul typickému zahybu, plasticky vysunutému z povrchu, s vyjimkou
jeho ozvy na rukavu levé ruky. Zvlastni charakteristickou podrobnosti jsou
tu tri, resp. étyfi uzce shrnuté zdhyby, které ze svého ostrého ohniska na
levém rukavu vybihaji po oblasti, aby v mélkém reliéfu se rozplynuly
v objemové $iti. Jsou paralelou téZe formdalni podrobnosti, ktera byla
urcéena uz na obraze ,,Madony Pokorné‘.

Ke slohovym znaktm patii i traktament plefovych éasti, v tomto pripadé
jen tvare a rukou. Fysiognomie poustevnika tu charakterisuje muzZe sta-
rého. Je promitnuta do tf{ étvrti profilu a je plné modelovana se zdaraz-
nénim anatomické stavby. VSechny plastické hodnoty jsou akcentovany
bélobou, kterd do oblosti vyzveda podrobnosti tvaie a tak se zfetele slo-
hevého uvadi celek do formalni jednoty. Pfispiva k tomu i podéni kratce
sestfiZzeného plnovousu na bradé. I v tomto detailu si malif poc¢inal stejné.
Na pletovém podkladu vynesl souhrn brady bélobou a pak do oblosti se-
stinoval jemnymi $tétcovymi tahy, vlnicimi se svisle po tvaru, na tvari
pak jen teckami. Tak se malifi podafilo vyjadrit vous proSedivély, aby
dosahl charakteru poustevnika-starce. Utvar modelované brady je neohra-
ni¢en konturou, ve své oblosti uzavird se stinem. TymZ zplsobem byla
vyjadiena i tonsura na svétcové Cele, sestfizend do vénce. Objemova ten-
dence, stejné jako uhrnny traktament na svétcové plnovousu maji podetné
obdoby na fysiognomiich Thedorikovych svétet v kapli sv. KfiZe na
Karlstejné.

Pozoruhodny jesté je detail nosu. Vrstvou plefového ténu prohléda
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spodni kresba, ktera ve svém puvodnim rozvrhu inklinuje k typu nosu
zahnutého asi tak, jak tomu bylo na fysiognomii Kristofové. Obdobnou
shodou je i podani oéi. Okraj horniho vicka je vyjadren energickym tahem
$tétce, syté napojeného &ernou barvou. V tom zejména se podoba tvar
Guntherova tvari Kristofové. Tak jako tam, tak i zde doprovazi energicky
¢erny Skrt horniho vi¢ka subtilni éervena linie, lemujici ohbi vicka pod
ofnicovym obloukem. Navic tu malif vyjadiil vrasky na levé skrani, vy-
jadfené tremi bilymi §krty. Je to realisticky detail, obvykly téméf na vSech
Theodorikovych obrazech na Karlitejné. Ruce jsou podiny sumaéarné,
zbé7né jako nezdvazny detail. Nicméné ve formalni shodé s fysiognomii
jsou i ony akcentovany na povrchu svého sumarniho objemu bilymi svétly,
ostte na prstech nasazenymi (obr. 5, 7, 9).

*

Rozbor tietiho obrazu ukazal, Ze slohové formalni vlastnosti zcela odpo-
vidaji vlastnostem obou obrazlil predchozich, Ze tedy vSecky tii jséu umé-
lecky rovnocennym dilem. Jejich spole¢nym znakem, ktery prevazuje nad
ostatnimi, je objemova §ife, klikaté vysunuté zihyby, Gzce shrnuté zahyby
a jejich oblé podani. Prostorova konstrukce schazi. Postavy jsou situovany
vesmeés v nejbliz$im popiedi prvého planu.

Daliim ukolem je stanovit vztah formalnich vlastnosti tfi celostrannych
obrazi, fol. ITlv—III-IIlv, k ilustracim breviarského textu. JiZ shora bylo
reCeno, Ze tato ilustra¢ni cCast je dilem dvou malift. Predevsim to jsou
ilustrace jiz analysované, a to: inic. B-eatus, fol. 9, s kralem Davidem,
hrajicim na harfu, ddle inic. U-isio, fol. 141, s obrazem ,,Umuceni proroka
Isaidse, jez patfi jednomu bliZze neznamému maliri. Zatimco postava Da-
vidova je slohové indiferentni, jsou postavy dvou katu v inic. U-isio slohové
pribuzné s celostrannymi obrazy. Zejména postava kata po pravé strané
kleéiciho IsaidSe mé zcela shodné znaky. Ziahyb jeho roucha (sukné) je
vy¢nély a z pohledové roviny vysunuty mimo osu. Tak vyjadroval sloZeni
drapérie i malif tfi celostrannych obrazu, zvlasf na obraze Kristofoveé.
Jemu odpovida i tento detail na drapérii druhého kata po levé strané
IsaidsSe. Slohové principy, jez vyvolaly pravé vyliéeny traktament, byly
prvnimu malifi ilustraci zndmy natolik, Ze jich pouzil, tfeba v nich ne-
dosahl formdlni dokonalosti. Patfil bezpochyby k jedné a téZe spoleéné
dilné, ve které vznikly také tfi celostranné obrazy.

Dile je tfeba posoudit z tohoto zretele také ilustrace, jimiz vyzdobil
brevidfovy text malif druhy. Z jeho fady spadaji dile v uvahu inicély:
C-onfitemur, fol. 50, s polopostavou starozikonniho panovnika, inic. C-um,
fol. 279, s postavou Jana Evangelisty, inic. N-ycolaus, fol. 394, s polopo-
stavou biskupa Mikulds$e, usazeného na truné. Dvé inicialy této fady byly
jiZ shora analysovany. Jsou to inic. U-espere, fol. 223, s obrazem ,,VzkriSeni
Krista® a inic. C-onfitemur, fol. 239, s obrazem ,,Trojice. VSechny zde
uvedené inicidly maji své figury podany ve vétsi nebo mensi mife se slo-
hovymi znaky vycnélych a vysunutych zahybt drapérie. Zejména inic.
U-espere s obrazem ,,VzkfiSeni vynika touto skladbou. Blizi se ji svou
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tvaroslovnou intensitou inic. C-onfitemur s obrazem ,Trojice” a inic.
N-ycolaus s obrazem biskupa Mikulaie. Slohové znaky na téchto iniciadlach
jsou podany v mife, jeZ opraviiuje ke srovnani pfedev3im s obdobnymi
znaky drapérie na obraze Kristofové, fol. III. Na obou mistech se projevuje
tyz vytvarny nazor v citéni a vyjadfovani plastického tvaru, mékce Siro-
kého objemu v zalamovani a ve stfidavém vykyvu drapériové skladby.
Formalni shoda je takovi, Ze je mozno vysvétlit ji jediné vznikem ve spo-
le¢né diln& V jejim éele stal mistr, jenz svym dilem uréil slohovy cha-
rakter i ostatnich spolupracovnikt dilny. Uméleckd souvislost malife tii
celostrannych obrazi, dale prvého a druhého malife breviarovych ilustraci
je tim prokdzana (obr. 15, 16).

Slohové znaky, které vazi tfi celostranné obrazy a ilustrace breviafového
textu, neomezuji se jen na vysunuté a klikaté fasené zahyby. Vyznamnym
detailem jsou jesté uzké shrnuté zahyby, které ze svého ohniska na levém
rukdvu poustevnika Vintife — fol. IIIv — vybihaji do 3ife v ostrém reliéfu
napfi¢ tvaru a rozplyvaji se v jeho objemu. Takovy detail v obdobném
tvarovém vyznamu se vyskytuje také na inic. N-ascitur, fol. 307v, s postavou
svétce Vojtécha s atributem jeho martyria. (obr. 19).

Postavu poustevnika Vintife, fol. IIlv, spojuje s postavou Vojtéchovou,
fol 307v, nadto jesté celkovy formalni charakter. Souvislost je dana jiz
tématikou benediktinského hébitu, do kterého jsou oba svétci obleceni.
V obou pfipadech je objemova §ife shodna. Taz je i skladba drapérie, sply-
vajici v kolmych a segmentovych zahybech po vys$i postavy. Kromeé toho
i Siroce se otvirajici a hluboce visuté rukavy, lemované bilou ¢arou, jsou
odvozeny z téhoz tvarového pojeti. Objemova §ife, télesna plnost ovlada
jak obraz Vintifuv, tak Vojtéchliv. Obé postavy jsou v podstaté zcela
shodné: déli je jen formalni dokonalost obrazu Vintifova a pomé&rné drsnost
v podani obrazu Vojtéchova. Vytvarny princip je tyz%2 (obr. 5, 19).

Zcela takovymi se jevi i dalsi figuralni inicialy, ilustrujici breviarovy
text. Je treba vénovat pozornost inic. D-eus, fol. 21, s polopostavou proroka,
inic. D-eus, fol. 27, s polopostavou proroka v habitu a s kapuci na hlavé,
inic. D-ixit, fol. 53, s Hospodinem a Kristem priiéelné usazenym na spo-
le¢ném sedadle, inic. C-onditor, fol. 86, s postavou svétice a inic. A-d, fol.
3917, se ,,Setkinim Zachariase a Alzbéty v brané mésta‘. Mohutnosti a obje-
movou §ifi zvlasf vynikaji figury prvych dvou inicidl. Formalné souvisi
s piikladem, ktery poskytoval zjev VintitUv. Na drapérii proroka se obje-
vuje zcela shodny rozvrh zahybu kolmého, prubézného, i zdhybu rozve-
deného do tuze plynulé sife s velkymi segmentovymi oblouky. Druhy malif
ilustraci fidil se i v tomto ptipadé zasadami vedouciho mistra spoleéné
dilny (obr. 17, 18, 20).

To vse jsou umeélecké vlastnosti charakteristické pro tfi celostranné
obrazy fol. IIv—III-IIlv, kde jsou poddny v malifsky dokonalém pouziti
vylicenych slohovych prvkud. Jejich kvalita nabada k vykladu, Ze nejsou
dilem hlavniho mistra.

Inicidly ilustrujici text jsou slohové shodné, nevynikaji viak umeéleckou
kvalitou tak dokonalou. Jsou vice méné remeslnou praci se znaky zbé&hlé,
nikoli zuslechténé dilenské praxe. Formainim rozborem bylo zjisténo, ze
tyto ilustrace jsou dilem dvou dalSich malifa-iluminator(, tradujicich
kromé vlastni formalni mluvy uméni mistra hlavniho. Touto vécnou sou-

26



vislosti a je mozno fici, Ze i slohovou totoZnosti, je spoleéna prace t¥{ ma-
lifG-iluminatortt na vyzdobé Vitkova brevidfe nade v§{ pochybnost pro-
kdzana,

Z tohoto poznatku je pak nutno vyvodit dali jediné mozny zavér. Jsou-li
ilustrace breviatového kodexu datovany explicitem fol. 400v rokem 1342,
vztahuje se toto datovani i na tii celostranné obrazy, predsazené do jeho
zahlavi pred kalendaf. Tyto obrazy tvoli tak s textem a jejich ilustracemi
nedilny knizni celek, jak to vyplynulo jiZ z rozboru paleografického.

Datovani Vitkova breviare rokem 1342 a ve spojitosti s nim i jeho ma-
litské vyzdoby v obou jejich ¢dstech — tii celostrannych obrazl i drobnych
ilustraci — posouva vyskyt objemové §ife a z ni plynouci monumentality
tvaru ptiblizné o dvé desetileti kupfedu. Je to drive nez uvadi dosavadni
literatura deskd a némecka. Je proto vhodné srovnani tfi celostrannych
obrazili, které tu predevsim pfichazeji v uvahu, s pamatkami ¢eské malby
z této doby a urceni jejich poméru k tém, které predchazely, i k tém, které
bezprostfedné nésledovaly.?

Hledaji-li se slohové formdlni obdoby v ¢eské malbé Casové nejblizsi,
budou to obrazy vysebrodského cyklu, které je obsahuji ve vSech trech
zplisobech. Tento troji druh znakl spojuje vySebrodské desky s tremi celo-
strannymi obrazy Vitkova brevidre, fol. IIv—III-IIlv. V pofadi obrazi
rajhradskych jsou to nejdfive motivy zlomeného, resp. ptelozeného zdhybu
na rouchu ,,Madony Pokorné“ (fol. IIv). TyZ zlomeny a pteloZeny zdhyb
se vyskytuje ve vySebrodském cyklu na rouchu Madony z obrazu ,,Zvésto-
vani“,?" na rouchu Josefa pfipravujiciho détskou lazen na obraze ,,Naro-
zeni*,2 na rouchu prvniho spiciho apostola a kleCiciho Krista na obraze
.,Hora Olivetska‘,?® konedné i na drapérii Marie a apostola Petra na obraze
»Nanebevzeti“30 0 némz bude jesté dale zminka.

Podruhé jsou to vycénélé, vysunuté a klikaté fazené zahyby ve skladbé
draperie, jak jsou poddny na postavé Kristofové (fol. III). Toto zdhybové
sloZzeni se vyskytuje ve véts{i nebo mensi extensité téméi na vSech vyse-
brodskych obrazech, zejména pak na draperii Krista na obraze ,,Vzk?i-
gen{“" a ve vyhranéném tvaru na draperii pastyfovy suknice na obrazu
»Narozeni 32

Dile je to objemova $ife a formalni tendence k ni, kterd charakterizuje
vi8echny tfi rajhradské obrazy (fol. IIv—III—IIIv). V obrazech vySebrod-
ského cyklu nejvyraznéji se jevi tato formalni tendence opét na obraze
»INarozeni®, kde pastyr zdravici narozeného Krista sejmutim klobouku,
ma plasténku, kryjici ramena, podanu v prohnutych Sirokych plochach,
tvarové shodnych se Sirokymi plochami plasténky kryjici ramena Kristo-
fova3? (obr. 28). T4z formalni tendence pronika ve dvou andélech, vznase-
jicich se v horizontalni poloze nad uclastniky tragické scény na obrazu
,,Oplakavani*“3 a ve zvy3ené mife jeité na obraze ,,Seslani Ducha sv.“, kde
se zvlasf uplatnuje na rameni a koleni Madony, dale na pravém rameni
apostola Petra, na jeho pravé holeni, kone¢né i na levém rameni apostola
Jana¥ (obr. 27).

Kone¢né je tfeba pripomenout jesté tvaroslovny prvek dvou az tii
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uzkych paralelnich zahybu, které vybihaji ze svého ohniska obvykle na
cbrazech se tento tvaroslovny prvek vyskytuje na plasti ,,Madony Po-
korné“, jako ndhodny detail na levém rukavu Kristofové, ale jako vyhra-
nény utvar na levém rukavu Vintifova hébitu. Takovymi tvaroslovnymi
prvky piimo oplyvaji vySebrodské desky. Témeéf na kazdé z nich se vy-
skytuje onen typicky tzky shrnuty zdhyb, odpozorovany z traktamentu
Giottova. Ve vé&tsi nebo mensi extensité ho bylo pouZito na riZzovém plasti
Josefové, dale na modrém plasti klec¢iciho donatora na obraze ,,Narozeni*,%
na draperii spiciho apostola a kleéiciho Krista na obraze ,,Hory Olivetské‘37
nebo na drapérii andéla, vznasejicitho se nad truchlicimi postavami po
pravé strané kiize na obraze ,,Oplakavani“. V mife jesté vyjadfenéjsi uplat-
nil se tento prvek na bilé rousce, kryjici v lazufe Kristovy boky na témze
obrazu.?® Konetné jako zdmeérny tvaroslovny motiv byl pouZit na drapérii
Sedého plasté apostola Petra a na olivové zeleném plasti apotola Jana na
obraze ,,Seslani Ducha sv.“¥ (obr. 9, 27, 30).

Vsechny tyto forméalni obdoby, které ze srovnani vyplynuly, nevyskytuji
se viak v cyklu vySebrodskych desek jako programovy slohovy zameér,
nybrz jako odezva nového vytvarného nazoru, jenZ nebyl dosud spontanni
v dilné, ve které vySebrodsky cyklus vznikl. Celkovd umélecka povaha
vysebrodskych desek lne vedle italisujici prostorovosti, plasti¢nosti a ba-
revnosti stile ke kresebnosti, k tdhlé proporcionalité, ke stylisujicim goti-
cismim puvodu anglo-francouzského. Proto je povazovat zejména volu-
minésni tendenci a Gzké paralelni zahyby za novou recepci sdélenou
odjinud, z jiné dilny, pfinasejici giottovské prvky v novém podani. Tyto
nové giottovské prvky zejména na obraze ,,Sesldni Ducha sv.“ rozsifily jen
italisujict slozku, obsazenou jiz pfedtim v pfedlohich, podle nichz vySe-
brodské obrazy byly malovany.%0

Obrazy vySebrodského cyklu jsou datovany prevaznou vétSinou dosa-
vadni literatury do doby kolem r. 1350. Termin zni neur¢ité, mizZe zname-
nat nékolik nejbliZe nasledujicich let po této dobé pravé tak, jako nékolik
let pied touto dobou. Pro prvni moZnost schazi objektivné prokazatelné
historické skutetnosti. Pro druhou moznost vSak poskytuje pravdépodob-
nocst donatorsky portrét pripojeny k obrazu ,,Narozeni“. Na jeho pravé
strané je siluovan klecici slechtic stfednich let. O skalisko ma opifeny svij
znak, ¢ervenou rizi na bilém stitu. Je to RoZmberk. Je prostovlasy a ma
plnovous oble sestfiZzeny podle brady. Je odén v syté ¢ervené roucho spodni
a modry plasf. Ramena kryje bily koZeSinovy (hermelinovy) limec. Po-
kryvkou hlavy byla kniZeci nebo vladarskd mitra — ¢epice, upoutana na
sitife kolem ramen a spu$téni na zéda. Cepice je bila a lemovana zlatou
Sirokou bordurou. Cely ustroj charakterisuje feudila-velmoze, ktery po-
dava — obétuje Madoné na loZi model kostela. Ze tento kostel jako ,,pars
pro tcto* symbolisuje klaster cely, vyplyva ze zasvéceni vySebrodského

Osobnost portrétovaného donatora star$i literaturu bud nezajimala nebo
byla vykladiana ve vztahu k portrétu jako apotheosa zakladatele klastera,
jimz byl Petr Vok 1. z RoZzmberka. BliZz$i podrobnosti a objektivni historické
souvislosti nebyly zkoumdany. Z konfrontace archivadlnich prav vyplyva
poznatek, Ze se v prvé poloviné 14. stoleti nevyskytuje v klasternich dé&ji-
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nach jako donator Zadny jiny pfislusnik rodu Vitkovicd kromé Petra L.
z Rozmberka, komornika kralovstvi ¢eského (1310—1347). V dokumentu
jeho posledni dotace ze dne 1. zafi 1347 se mluvi o ,,jeho klastere”. Listiny
dctaci predchazejicich schazeji v origindle. Zachovala se v8ak klaSterni
kronika a nekrolog v pfepisu Jakuba z Novych Hradl. Kronika sdéluje,
Ze r. 1346 Petr 1. z RoZmberka na pamét a spasu duse svého syna Jindficha
a Hefmana z Mili¢ina, padlych v druZiné krdle Jana Lucemburského
u Crecy (Kresc¢aku), vénuje velkou sumu penéz pro vystavbu klasterniho
kostela vys$ebrodského. V téze kronice ke dni sv. Kalista (14. #ijna) r. 1347,
kdy Petr 1. z RoZzmberka zemiel, se jmenovany uvadi jako ,,specialis pro-
motor ac fundator loci huius®, ktery stavebni huti kostela vénoval dalsi
velkou sumu penéz. Z obou poslednich dotaci, pfi nichZ je uveden speci-
ficky uéel, vyplyva, Ze v r. 1346 a 1347 klasterni kostel nebyl dostavén,
a to pro nedostatek prostfedki. Proto domnénka, Ze desky oltare, jehoZ
pozustatkem jsou obrazy vySebrodského cyklu, byly dotovany klasterem
samym k oslaveni jeho zakladatele, pozbyva na pravdépodobnosti. Nemél-li
klaster dostatek penéz na dostaveni — listina z r. 1346 se zminuje vyslovné
o krizové chodbé, kterd nebyla postavena — nemohl miti penize ani na
opatreni tak ndkladného dila, jakym byl rozsdhly tabulovy oltaf. Ten, kdo
kromé dotaci na dostavbu mohl kla$teru vénovat i skladaci monumentalni
oltar v dobé kolem poloviny stoleti anebo — jak byl pravé prokdziano —
pfed touto dobou, byl jediné Petr I. z RoZmberka. Byl na obraze ,,Narozeni“
portrétovan ve funkci zakladatele v souhlase s klasterni kronikou a nekro~
logem, které jej za takového pokladaji.’2

Podle této souvislosti byly obrazy vySebrodského cyklu namalovany
pred 14. #ijnem r. 1347. Je to termin, ktery se bliZi i datu 1342, jimZ jsou
uréeny tii celostranné obrazy a ilustrace rajhradského breviare probosta
Vitka. Tuto ¢asovou pribliznost — je mozno totiZ, Ze byla jesté uzsi, vznikl-li
vySebrodsky cyklus diive nez v roce, kdy donator zemrel — vyjadfuje
i formé&lni slohova pfibuznost, jak vyplynula z rozboru a srovnani. Nej-
vice spoleénych znakli vykazuje obraz ,Narozeni“ a ,,Sesldni Ducha sv.%,
jeZ jsou nejitalS$téjsi. Pronikaji v nich prvni ozvy voluminismu, takového,
jaky charakterisuje tfi celostranné ilustrace rajhradské.

Krome vySebrodského cyklu neni zatim jinych priklada, které by byly
slohovymi a ¢asové tak blizkymi obdobami v malbé monumentalni. Dals{
zkoumadni ukaze, do jaké miry poskytuje tyto obdoby malba knizni. Z ilu-
strovanych knih obdobi kolem poloviny 14. stoleti je ¢asové i formdalné nej-
blizii ,,Pravni kniha pisate Jana“ (Brno, Méstsky archiv MS 2). Brnénskou
pravni knihu vyzdobil na fol. 6 iluminator Ital, vyuceny v Bologni. Na
dalsich foliich maloval pak iluminator plivodu moravského, vysly z dilny,
kde byla péstovana vytvarnid mluva bolotiskd. Tento moravsky ilumindtor
se snazil doslovné napodobit bolornisky traktament aZz do nejmensich for-
malnich podrobnosti. Le¢ je podstatny rozdil mezi obéma zplsoby. Malif
Ital podava figury v umérené proporci a typické tonalité svétlych barev
lomienych. Pozoruhodné je tu svétld modf blankytna, poloZend na riZové
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podmalovani. Vznikl tak specificky ton bolorisky lomené fialovy, zaloZeny

na pruhlednych a prostupujicich se barvach. Malii moravsky ovladal ne-

méné dobfe proporcionalitu figur. Le¢ jeho podani drapériové skladby

i tvari je drsnéjsi. Fysiognomie postradaji viech jemnosti v kresbé i v ko~

loritu, které virtuozné ovladal jeho spolupracovnik Ital. Nejsou podlozeny

zelenym podkladem, na ktery teprve byla vyvijena plasticita tonem ple-

fovym. Barvy nejsou v souzvuku tak diferencovany jako na prvni inicidle

italské. Jsou jednodussi a proto kontrastnéjsi. Také ve formalnim podani

se podstatné li§i od svého italského spolupracovnika. Za-

timco tento lne k figuralni typice cCisté bolonské. malii

moravsky se opiral o goticismy stfedoevropské. Nejvyraz-

néji se to jevi na dvou inicidlach fol. 37 a fol. 62. Prvni

z nich — inic. D-e se scénou ,,Obétovani Izaka“, ma po-

stavu Abrahamovu, komponovanou v pohybovém sché-

matu, které je tésné pribuzné se schématem postavy Kris-

tofovy na fol. III rajhradského breviare. Shodny tu je nejen

zdkladni postoj v rozvrhu klikaté lomené osy, probihajici

figurou, ale shodna tu je i skladba drapérie. Moravsky

malif ,,Pravni knihy* porozumél monumentalité predlohy

{ a v souhlase s ni traktoval i souhrn priénych a vysunutych

zahybu, zcela takovych, jaké charakterisuji postavu Kris-

tofovu v rajhradském breviaii. Kromé toho ptipojil i svisle

rolovanou drapérii v témZ schématu, ve kterém splyva

i s ramene Kristofova. Moravsky malif pouzil tedy k vy-

jadreni postavy Abrahdmovy totéz predlohové schéma,

kterého uzil jiZ malit rajhradského breviare. Oba ma-

lite v3ak déli vyjadtfovaci zpsob. Malif rajhradskych celostrannych obraz

podaval sviij tvar oble a mékce, malif Abrahamovy obéti v brnénské

pravni knize stale jesté stylisoval. Ale neubranil se ani on tvarovému

zmékdéeni. Na inic. P-ostquam, foi. 62, s obrazem ,,Krista oddavajiciho snou-

bence®, drapérie vynikd hlavnimi vlastnostmi obrazii rajhradskych. Je to

»Obétovani Izadka*. Déle je to soustava dostfedné rasenych zahybu s jed-

nim hlavnim zdhybem vysunutym, princip tvaroslovny, kterym vynika

rajhradsky obraz Kristofa (fol. III). Konec¢né je to plynulost zvlinénych

povrchit na Kristové drapérii a plynuly tok drapériového obvodu, vytva-

tejici mékky traktament, typicky jiZ pro tfi celostranné rajhradské obrazy

(fol. IIv—III-1IIv). Je to zmékeeni, charakterisujici nékteré ¢asti i vyse-

brodského cyklu, zejména pak c¢asti obrazu ,,Oplakdvani a ,,Seslani Du-

cha”., Siohovy traktament, jak jej vyjadiuje Kristus na scéné ,,0ddani

snoubenci” v Pravni knize pisare Jana, ma tedy svtj zdroj tam, kde vznikl

meékky traktament {fi obrazt rajhradskych (fol. IIv—III-IIIv) i obrazt
vySebrodskych, tj. v dilné italsky orientované (obr. 23, 24).

Po tomto zjisténi je na misté pokusit se o uzsi ¢asové zarazeni ilustraci
brnénské pravni knihy. Nebyly totiZz jeité z hlediska formalniho rozboru
aZ na malé vyjimky kriticky zkoumany, tim méné pak podle pravé urdce-
nych vztahi. Pokud se tak stalo, bylo to na podkladé vécnych indicii, které
poskyloval obsah listin v knize interpretovanych. A% dosud byla Janova
pravni kniha kladena do doby po r. 1353, naposledy pak po r. 1355 a pfed
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r. 1357. Zretele a vztahy formalné slohové viak nabadaji k posunuti data
jejiho vzniku jiz pfed r. 1350.43

Pravdépodobnost tohoto uréeni ptibliZuje formalni vlastnosti ilustraci
brnénské ,,Pravni knihy“ k obdobi, kdy vznikly jak tfi celostranné obrazy
Vitkova rajhradského breviare (fol. IIv—III—IIIv), tak i desky vySebrod-
ského cyklu. Vedle italismt formalné dokonalych, jeZ na vstupni inicidle
R -- s obrazem méstského rychtafe na soudé jsou dilem Itala, prokazuji
tento vztah i slchové odvozeniny, ztlumocené malifem moravskym.

Datovani ilustraci rajhradskych a brnénské pravni knihy do doby pred
r. 1350 potvrzuji mimo nadani i pfiklady z némecké plastiky. Rozhodujicim
méfitkem tu je formalni utvareni Siroce zaloZené drapérie, jejiz zdhyby
jsou raseny v dostrednych kruzich. Tento utvar je typicky jak pro rajhrad-
ské ilustrace, tak pro brnénské, a to v té mire, ze jejich formalni a dobovy
vztah je nepochybny. Ze v malifskych piedlohdch byl tradovén tento
prvek pravé tak jako v predlohach pro plastiky, dokladaji dvé dosud ne-
poviimnuté analogie. Jsou to reliéfy na chérovych lavicich dému v Koliné
n. R. Jeden byl Fezdn na téma ,,Obéti Abrahamovy®, druhy na téma ,,Vy-
hnani z raje“. Jsou dulezité jak ze zretele ikonografického, tak formalniho.
Zejména prvni reliéf ,,Obéti Abrahamovy* je témétr doslovnou obdobou
ilustrace téhoZ tématu v brnénské pravni knize (inic. D-e, fol. 37v). Druhy
reliéf je charakteristicky svou drapériovou skladbou. Andél s mecem
v pozdviZené pravici je komposicné totozny s Abrahamem vztahujicim
ruku na Izdka. Odtud jsou pak oba reliéfy komposi¢né shodné s rozvrhem
drapérie Kristofovy v rajhradském breviari. Vztah jejich je zajisté ne-
piimy, je vyslednici obecného rozsireni zapadoevropské gotiky 13. stoleti
aZ do oblasti jihonémecké, saské a Ceské. Podle historickych souvislosti
reliéfy chérovych lavic kolinskych vznikly kolem a po r. 1330. Predchazeji
tedy obraziim rajhradskyms32 (obr. 50).

Jinym pfikladem takového rozsireni zdpadoevropské gotiky do oblasti
stfedoevropské jsou plastiky domu v Miinsteru ve Westfalsku. ApoStolové
Petr a Pavel v chéru vynikaji{ Siroce rozvrZenou drapérii, takovou, jaka
charakterisuje pravé uvadéné priklady v ceské malbé, zejména rajhrad-
ského Kristofa a Abrahdma brnénské pravni knihy, stejné jako pastyte
vySebrodského obrazu ,,Narozeni‘‘. Apostoly miinsterské lze datovat rovnéz
do doqby kolem r. 1330. Predchazeji tedy i tyto plastiky ceskym pamat-
kam.43p

TymiZ znaky oplyvaji jeité v plné slohové vyraznosti i plastiky apostolt
Miinsteru ve Freiburgu. Jsou pravdépodobné o jedno desetileti starsi. Blizi
se proto francouzskym vzorim vice neZ predeslé a dokladaji komposiéni
zavislost stfedoevropské typiky postav na vzorech zapadnich. Typiku
postav v ¢eské malbé lze tedy sledovat i timto smérem™¢ (cbr. 51, 52).

Zdrojem této plastické typiky jsou pak sochy zapadnich portalu katedraly
ve Strassburgu ze sedmdesatych let 13. stoleti (po r. 1276). V jejich tvaro-
vém usporadani je jiZ obsaZena typicka zatim rudimentarni skladba dra-
périe. Ta je traktovana v Siroce zaloZenych pfi¢nych zahybech, plasticky
vyrustajicich z hmoty tak, Ze nékdy dosahuji vysunuté polohy. To vie jsou
prvky, které utvarely i typiku postav malovanych priblizné o dvé generace
pozdéji. Anglo-francouzské ilustrace pravé tak jako ilustrace ¢eského ,,Pa-
sionalu abatySe Kunhuty* maji tu svij pfedobraz. Postava plastickd a po-
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stava malovana v oblasti stfedoevropské v dobé pied a kolem r. 1300
a kratce po této dobé, maji spoleénou typovou i formalni zakladnu.43
Rozrod této typiky postav lze sledovat také v jinych stiedoevropskych
oblastech a7 do Rakouska. Plastickd vyzdoba portalu klasterniho kostela
minoritd ve Vidni a nékteré plastiky domu sv. Stépana tamtéz maji eha-
rakteristické uspoiddani drapérie, odvozené z plastiky francouzské. Vse-
chny tyto rakouské priklady patii dobé kolem poloviny a pred polovinou
14. stoleti. Odpovidaji tedy ¢asové piikladdm némeckym a také — to je pro
FeSenou problematiku dulezité — ¢eské malbé této doby (obr. 48, 49).

V edle téchio piikladu, jez l1ze datovat alespon piiblizné, poskytuje dalsi
shody jesté ,,Zaltar kapituly karlstejnské“ (Knihovna Narodniho musea
v Praze, MS XII a 18), zatim presné nedatovany. Kodex nemda wvnéjsich
indicii, z jejichZz vztaht by bylo mozno odvodit dobu vzniku. Ma jen takové,
které uréuji jeho provenienci. Ty neklamné svédéi pro to, Ze zaltdf patril
pavodné klasteru svatojifskému na Hradéanech, le¢ v neuréité dobé. Jeho
iluminace maji slohové formalni znaky, které je uvadéji opét do tésného
vztahu jak ke tifem celostrannym obrazim rajhradskym, tak k dalsim
pamatkam, o nichZ jiZ bylo promluveno. Tento vztah pak navozuje i samo
datovani.

V dilné, ve které Zaltar vznikl, byly péstovany goticismy francouzské
orientace, jeZz véak maji podrobnosti takové, které je stavi do piibuzenstvi
s drobnymi ilustracemi rajhradského breviafe. Jsou to: inic. S-alve, fol. 33v,
s obrazem , Korunovani Krista®, inic. D-ixit, fol. 28, s obrazem ,,Bi¢ovani
Krista* a inic. C-antate, fol. 46v, s obrazem ,,UkfiZovaného* s Longhinem
a Stephatonem. Na postavach téchto obrazu se uplatiiuje soustavné klikaté
fazeni zahybll s jednim zahybem vysunutym mimo obvod, dale s jednim
zahybem hluboce zalomenym, vyjadfujicim podkasanou suknici birict
zucastnenych na scénach utrpeni Krista. To vie jsou prvky anglo-francouz—
ské provenience, tradované i ve stfedoevropské oblasti jiz od prvé étvrti
14. stoleti, které se uplatiuji jeité v drobnych obrazcich pravé tak jako na
celostrannych obrazech (fol. IIv—III—IIIv) rajhradského breviafe.

Vedle goticismti pravé popsanych maji dalsi iluminace je$té italismy,
vyjadrujici objemovost a tvarovou §ifi. Jsou to inic. D-ominus, fol. 17v,
s obrazem , Kristus na hofe Olivetské, inic. D-ixi, fol. 23, s obrazem ,,Ji-
dasav polibek®, inic. Q-uid, fol. 27, s obrazem ,Kristus pred Pilatem®.
Drapérie jako souhrn témér neélenény kolmymi zahyby vytvari pevnou
oblost tvartl, kterd prikie kontrastuje s gotickym stylismem iluminaci pre-
deslych.

Na obrazu ,,Krista na hote Olivetské (inic. D, fol. 17v) vSak je vyjadfen
jesté jeden prvek zcela novy. Je to krajinovy prospekt, jeho zamérné roz-
déleni na dva plany: nejbliZii popfedi a plin stfedni. V nejbliZz$im popiedi
je situovana skupina tfi ucéedniki, spicich jako obvykle dole na okraji
obrazu. V planu stfednim kleéi Kristus na zemi a podle soudobé ikonografie
vztahuje k nebesum rozpjaté ruce. Projekce krajiny — zahrady — je takova,
Ze malifi §lo zjevné o vyjadieni krajinového prostoru asi takového, nebo
lépe fedeno prirozenéjsiho, nez je krajina na obrazu s touté tématikou ve
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vys$ebrodském cyklu. ReSeni, kterého dosahl ilumindtor Karlstejnského
zaltate, je ptekvapujici, Lze je vyloZit jediné predlohou, pokousejici se
dosahnout italského prostorového pokroku.

Tluminace Karlitejnského Zaltafe maji v8ak jeSté jeden prostorovy prvek,
ktery je zatim ojedinély v dobé, do které je fadi jejich sloh. Je to snaha
ilumindtorova vyjadfit sklonénou nebo zvracenou hlavou a zaroven po-
stavou obréacenou zady k divdkovi prostorovou situaci, 1épe fefeno rozsah
planu, do kterych je d&j vestaven. Prvni z prikladu takového
feSeni mé inic. B-eatus, fol. 9. V horni poloviné nad biev-
nem je scéna ,,Obi'ezani Krista“, situovana do oteviené archi-
tektury s rovnym stropem a arkddami na sloupech. Nad dét-
skym aktem, poloZzenym na oltafi napii¢ zleva doprava, sklani
se veleknéz, stojici prucelné v pozadi tak, Ze je viditelné jen
jeho temeno a ¢éelo, ale nikoli tvaf. O podobny perspektivni
udin se ilumindtor pokusil a dokonce je§té s vétsim zdarem
na obrazu ,,JidaSova polibku®, inic. D, fol. 23. Kristus stoji
uprostfed komposice zady obracen k divakovi, hlavu vyta-
¢eje v profilu doleva. Tvarova souvislost je pohfichu poru-
$ena zésahem fanatika neznalého vytvarné hodnoty obrazu.
Z citového pohnuti mysli, v afektu nenavisti ke zradci Kris-
tovu zde zobrazenému, rozmazal nepouceny postavy po levé
i pravé strané Krista. Nad ostatni daleko nejduilezitéjsi vSak
zustal zachovan Jidas. Je to on, ktery v prudkém pohybu se
vyklani, zddy obracen k divdkovi a s hlavou zvracenou se za-
vésil na rameno Kristovo. Z hlavy je viditelné jen celo a te-
meno, nikoli tvar. Je to tyz prvek pohledové zkratky jako na
predeslém obraze ,,Obrezani*“. Na tomto pomérné malém obra-
ze snaha o prostorové vyjadreni akce vyvrcholila. Postava za-
dy obracena v rozb&hu dopad4i tu celou svou vahou na ramena
Kristova. Dopliiuje tak dramaticky tiéin JidaSovy zrady, ktery
s méScem penéz do vySe povznesenym se ocitd s ukazovacim
gestem po levé strané Krista. Je litovat, Ze obraz je ve své souvislosti pro-
nikavé porugen setfenim barev. Napéti, které iluminétor vtélil do skrovnych
rozmeérlt miniatury, je zeslabeno nebo je neztetelné. Presto je dobre patrné,
Ze iluminator ve svém zaujeti pro vyjadieni tragického okamziku dosahl tu
svého maxima® (cbr. 25—26).

Nebyl v8ak on sadm vyhradnym vyndlezcem této pohledové zkratky.
Srovnavaci priklady z malby italského trecenta dokladdaji, ze mél vzory,
které opakoval a napodoboval vidycky se zdarem. Prvni, kdo od pocatku
rané italské renesance tradoval tuto malifskou finesu, byl Giotto. Na jeho
nasténnych obrazech v Sta Maria all’Arena v Padové se vyskytuji andélé
truchlici nad Kristovou smrti patetickymi gesty sepjatych rukou a skla-
néjici svou hlavu tak, Ze je viditelna jen ¢ast oblideje, zato vSak temeno
hlavy. Giotto také v témze cyklu uZil postav zady obricenych z obrazu —
motiv, ktery byl po ném opakovan béhem celého trecenta. To vie byly
novoty k dosazeni prostorového dojmu. Mladsi sou¢asnik Giottlv, neméné
véhlasny Sienan Simone Martini, pouZil jich s nemensim usp&chem. Giot-
tlv vyucenec a pokradovatel, rozvadéjici mistrovy umélecké principy, byl
Taddeo Gaddi. V obrazech ze stfedniho obdobi jeho tvorby je velky pocet
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perspektivnich zkratek tvafi a hlav, odvozenych z pfikladit Giottovych.
Nejvyraznéji se projevila tato novota na obraze ,,Oplakavani, dnes v Deut-
sches Musem v Berliné, kde jsou polopostavy s tvafemi postavenymi do
profilu, jedna z nich s pohledovou zkratkou temene zvracené hlavy, zcela
tak jako na miniatufe Karl$tejnského Zaltife se scénou ,,JidaSova polibku“.
Jesté vyraznéji se jevi tato perspektivni finesa na nasténném obraze ,,Smrt
sv. Martina“, kterou Simone namaloval v cyklu dolniho kostela S. Fran-
cesco v Assisi. Knéz sklonil se nad mrtvym tak, Ze je viditelné jen temeno
hlavy a ¢ast ¢ela. V tom je perspektivni detail karlstejnského Zaltafe Si-
monové finese nejpodobnéjsi. s

Tyto novoty vSak nezGstaly vyhrazeny jen vedoucim mistram trecenta.
Na jejich slohové formalni dovednosti se poucovali také italsti iluminatoti
této doby. Jeden z mnoha prikladli podava antifonaf domu v Siené, blize
neoznaCeny, datovany poc¢dtkem druhé tietiny 14. stoleti. Na jeho inicidle
G-loria, s obrazem ,Nanebevzeti Madony“, je portrétovan autor mariin-
skych hymnt, obsaZzenych v antifonafi. Portrét ho zachycuje jako proseb-
nika, klesajiciho v rozbéhu zleva doprava se sepjatyma rukama pod obra-
zem Madony na truné. Portrétovany vztahuje k ni obé ruce, vytac¢i hlavu
k pohledu vzhiru tak, Ze je viditelno jen ¢elo a temeno. Je to schéma, které
ve svém rudimentu je obdobné schématu JidaSovu v Karl$tejnském Zaltari.
Cesky malif zfejmé nevynalézal, nybrz pouzival motivl italské prove-
nience. Jeho zasluha tkvi v tom, Ze porozumél predloze a Ze ji dovedl
s odhadnutym uéinem aplikovat na jinou déjovou situaci.46

Neni tedy pochyby o tom, Ze to vie jsou doklady o recepci ¢eského ilu-
minatora, poucujiciho se kromé na jinych také na vzorech italskych. Ita-
lismy takto prejaté vyrovnavaji se svou vytvarnou hodnotou italismam
obsazenym v rajhradském breviari probosta Vitka pravé tak jako na des-
kach vysebrodského cyklu nebo v ,,Pravni knize* pisare Jana. Tato souvis-
lost pak napovida i ¢asové zafazeni iluminaci Karlstejnského Zaltafe. Ne-
jsou to jen schémata vice méné ikonografické povahy, kterd tu souhlasi,
jsou tu zdroven, a to ve stejné mire, i souvislosti formalné slohové. Obje-
movost a Sife podani na figurach obrazu ,,Hory Olivetské®, , Krista pted
Pilatem*“ i kone¢né ,,JidaSova polibku“ se pak zcela shoduje s objemovosti
drobnych ilustraci v rajhradském breviafi. Touto souvislosti se radi tedy
vyzdoba Karl$tejnského Zaltare jesté pred padesata léta 14. stoleti.

Toto ¢asové zarazeni posiluje jesté daldi formélni souvislost karlitejn-
skych iluminaci se skupinou liturgickych knih, sdruzenych kolem traktatu
zvaného ,,Augustinus super Johannem‘ v knihovné Narodniho musea
v Praze (MS XIII A 13). Vstupni inicidla tohoto kodexu A-d, fol. 1v, vynika
pres kresebny obvod a fysiognomii objemovou tendenci v traktamentu
velkoryse zaloZené drapérie $edého Augustinova plasté. K drapériové $ifi
této figury se poji drapériova §ire figur v dalsich kodexech skupiny. Z nich
formalné nejvyraznéjsi jsou figury v traktatech ,,Gregorius‘ knihovny Né&-
rodniho musea v Praze (MS XII A 14), dale ,,Hieronymus* (MS XII A 16)
a ,,Homeliae*“ (MS XIII A 4). Kodex zvany ,,Augustinus super Johannem*
(MS XII A 16) byl napsan a vyzdoben v Roudnici, a to pired r. 1350. Do této
doby pat#i tedy i vyzdoba ostatnich uvedenych kodext této formalné a slo-
hové uzaviené skupiny.*?

Ponékud jiny charakter maji iluminace ,Breviare velmistra Lva“ z roku
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1356 (Universitni knihovna v Praze, depositum klastera kfizovnikl s Cer-
venou hvézdou, MS XVIII F 6). V jeho ilustracich pievlada gotisujici ten-
dence. Zejména motiv vysunutého zdhybu se ozyva ve vétsi nebo mensi
mife na nékolika figuralnich inicialdch jako reminiscence na ptedlohy
puvodu anglo-francouzského. Le¢ jejich vyhranény stylismus byl zmékéen
pusobenim italismui. Lom draperiovych zahyba je jiz obly, zachycuje se

matek predchozich, i kdyZz na dedikaénim listu s dondtorkou Anezkou
(fol. 2) odezva italismli je pronikava. Jen ornamentika je zcela poital$téna.
V3ak i ta je jiného druhu nez v kodexech pravé analysovanych. Zatim co
v téchto se uplatiiuji motivy boloniské, v kiiZovnickém breviari nastupuji
v daleko nejvétsi mife motivy sienské. Celé bordury ramujici obvody per-
gamenovych folii a prostupujici mezi textovymi sloupci jsou odvozeny
z drobnolistych akantt sienskych, z jejich roset a uzl. Lisi se tak od orna-
mentiky ostatnich poital§ténych dekoraci, o nichz bylo jiZ promluveno.
Vytvarné vlastnosti kiiZovnického breviare jevi se ve svém souhrnu a ve
srovnani s vlastnostmi italisujicich kodext predchozich jako tvaroslovi re-
cipované, tradované po ¢tyricatych letech v neurcité dilné prazské bez
jakéhokoliv zaméieni k problematice. Patri proto do $irSiho okruhu ptiso-
beni italismu v ¢eské malbé v dobé kolem poloviny 14. stoleti. Neni ume-
lecky totoZné, je jen piibuzné problematice, kterou Fesili iluminatoii obou
¢asti rajhradského breviare probosta Vitka z r. 1342, brnénské Pravni knihy
pisafe Jana, Karl$tejnského Zaltafe, roudnické skupiny traktatd ,, Augusti-
nus super Johannem‘ a vysebrodského cyklu, patiicich vesmés dobé pred
polovinou 14. stoleti.48
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Zbyva jesté zminka o ilumnacich misalu olomouckého probosta Herforda
(Olomouc, Statni archiv, kap. knih. MS 131). Jejich autor navodil svym
tvarovym podanim problematiku objemové §if'e a oblosti v plné sile vyrazo-
vosti. Iluminace zustaly az do nedavné doby slohové a umélecky nezhodno-
ceny. Proto se nevyskytuji az dosud v uméleckohistorickych piehledech
a pfiruckiach. Zakladni vlastnosti figuralnich miniatur je télesna plnost,
predeviim tvarova velkorysost, pak mékkost, ohebnost a plynulost, vyustu-
jici aZ do samoudelnosti. Potud se 1li8i vyjadfovaci zplsob iluminatortiv od
vSeho, co predchéazelo i co mu bylo soudasné. Témér piekvapuji zahybové
vyduté zcela ukryvajici postavu. Jsou pfimo protikladné jejimu vertikal-
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nimu rdstu, ovijeji ji napti¢, vytvareji svébytny organismus tvaru, neza-
vislého na proporci a pohybu. V traktamentu zadhybového systému vladne
napéti i rotace, i ve chvili, kdy postava se ocitd v klidu. Nejvyraznéji se
projevila tato tendence na obraze ,,Setkini Krista s Mari Magdalénou‘, kde
roucho Kristovo vytaéi se v hlubokych misovitych zdhybech kolem postavy
{fol. 113 v), dale na Marii, truchlici pod kfiZzem na obraze UkfiZzovaného
(kanonovém listu, fol. 141 v), kde tvarova samoudelnost dosdhla, v napric
poloZené vyduti Mariina plasté, svého maxima. Ze zi‘etele slohové umélec-
kého jevi se toto expresivni podani jako reakce na konvencni goticky sty-
lismus. Se zietelem k ojedinélosti piikladu, kterym je vyzdoba Herfordova
misalu, neni moZno zatim bezpeéné rozhodnout, jaké fo byly pfi¢iny, ktere
vyvolaly tuto reakci. Je moZné, Ze to bylo stfetnuti stfedoevropského gotika
s italskym tradicionalismem, pronikajicim do oblasti zaalpské expansi no-
vého a soudasniky oslfiujicitho uméni Giottova. Obdobou tu mize byt for-
malistické feSeni vnéj$i tvarové struktury nékterych soch katedraly ve
Strassburgu, nebo na pozdnich obrazech Simone Martiniho v Assisi a Avi-
gnonu, nebo i na reliéfech Giovanna Pisana (obr. 29).

Podrobnéjii rozbor ornamentalnich slozek v Herfordové misdlu piispiva
pak k urceni bliz§imu. Ornamentika vroubici strany s inicidlami slud¢uje
v sobé prvky italské, pfesnéji receno bolonské, dale francouzské a dokonce
i anglické. Na nékolika mistech se vyskytuje tzv. ,,vétrnikovy motiv® vy-
tvofeny z otdc¢ivé komponovaného §irokolistého akantu. Je to prvek starsi,
vyskytujici se také v Anglii, odkazujici je§té na pocatek 14. stoleti. K nému
se fadi hrotity trojlist a pletivovy uzel s akantoidy a palmetoidy. Zanrové
drolerické scény jsou sice puvodu francouzského, ale zidhy zdomaéacnély
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v Italii, zejména v Bologni. To vie jsou znaky ornamentiky italskeé, ¢aste¢né
také francouzské. Nechybi tu totiz ani grisaille, t. j. figury i ornamentika
malované technikou ténem v ténu a obvykle vkomponované do oblouki
a breven inicial. Grisaille jsou pivodu zapadniho, tfebas jich s prospéchem
dovedl pouZit i Giotto ve svych alegoriich v Capella degli Scrovegni v Pa-
dové. Ze zapadniho, presnéji re¢eno z francouzského zdroje, jsou i neutralni
pozadi a dekorativni vyplné inicial, sloZzené ze ¢tvereénych a kosoftvered-
nych tapetovych vzort. V rudimentu se tedy vra-
ceji v iluminacich Herfordova misélu, reflexe orna-
mentalniho slohu, kterymi byly vyzdobeny kodexy
ze souboru ¢eské kralovny Alzbéty (Elisky Rejé-
ky). Ve stylisovaném podani zabihaji pak jesté do
ornamentiky ,,Viatika“.

Je viak zasadni rozdil v pouZiti zdkladniho de-
korativniho prvku, t. j. akantu. Ornamentalni bor-
dury Herfordova misalu maji akant Sirokolisty,
rozvity do antikisujicitho tvaru, primykajiciho se
k Zerdi. Je to znakem konservativnosti predlohy,
o kterou se iluminator opiral. Ornamentalni éasti
ve Viatiku maji vesmés akant stylisovany, svedeny
do pfirozeného rustu Stihlych vétvi, volné se roz-
vijejich v interkolumniu nebo na obvodu stran. Je
to ornamentika plivodu peruginského, ktera se na
nékolika stranich spojuje s motivy sienskymi. Na-
proti tomu akantové vybéhy Herfordova misalu
jsou jednoznacné, jejich listy nartstaji jen po jed-
né strané, zcela podle star$iho zplsobu, zndmého
v severoitalské miniatufe od konce 13. stoleti a
pocatku stoleti nasledujiciho. C,,( oo

Konservativni je také krajina, které pouzil ilu- :
minator Herfordova misalu pro obraz ,,Setkani
Krista s Mari Magdalénou‘‘. Tato krajina je krystalicka, komponovanda podle
pobyzantskych vzorl italskych, je vidéna dosud z nadhledu. Je téhoZ typu,
jako na obrazech vySebrodského cyklu.

Z tohoto rozboru lze odvodit zavér: malifskou vyzdobu Herfordova misdlu
jako celek je nutno ¢asové zaradit pred, neb t&sné k poloviné 14. stoleti.
Nabada k tomu konservativni povaha ornamentalni ¢4sti, stejné jako kra-
jiny, doplnéné stylisovanou pfirodou. Objemova Sife a tvarovd samo-
ucelnost, tfebas jen episodicka, je paralelou k objemovosti rajhradské.s82

*

Bylo ukazano, Zze podrobnym Setfenim se rozsitil okruh pamatek knizni
malby z doby kolem poloviny 14. stoleti. V§echny shora uvedené piiklady
vykazuji uzsi i 8ir8i vztah ke tfem celostrannym obrazdm rajhradského
breviare probosta Vitka (fol. IIv—II1I—IIIv) pravé tak jako k jeho ostatnim
Qrobn)?m ilustracim. Hlavnim znakem té&chto dalsich pamatek jsou pravé
1tallsmy, projevujici se jak v objemové plnosti a tvarové §ifi, tedy v intenci
plastické, tak v konstrukei interiérovych nebo krajinovych kulis, tedy v in-
tenci prostorotvorné.
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Pl'isobenim italism v8ak neni mozno vysvétlovat jednoznacné objem
a tvarovou $ifi, kterou se vyznacuji ve vétsi nebo mensi mire vSechny az
dosud zkoumané paméatky. Neni moZno také prehlédnout, Ze objemovost
i tvarova §ife byla vytvarnym problémem jiz iluminatoru ,,Pasiondlu aba-
tyse Kunhuty* (Praha, Universitni knihovna, MS XIV A 17). Neni to oviem
objemovost ptuvodu italského, vychazejici z pfirozené télesnosti jiZ rene-
sanéni, nybrz objemovost stylisovand, odvozena z plastickych hodnot go-
tické sochy. Takovymi se jevi totiZz vétsina postav v ilustracich ,,Pasionalu‘.

Do predstavivosti zaalpskych maliifa, pfedevsim ve vychodni Anglii, ve
francouzské oblasti Isle-de-France a také v Poryni v dobé kolem r. 1300 —
paralelné s Italii — pronikala nutnost vyjadfiti objemovou plnost télesa,
predevsim postavy, prostfedky malifskymi. Byly to kresba, barva a hodnoty
svételné, vyjadiované stinovanim, vyvijenim, po piipadé lavirovanim tva-
ri do oblosti a objemu. Touto technikou vynikaji ilustrace Kunhutina pa-
sionalu. Téméf viechny maji tFi formdlni znaky, charakterisujici v rudi-
mentu celostranné obrazy Vitkova breviafe. Je to predevsim draperiova
skladba postav Kristovych. Jeji traktament vytvari po vysi figury soustayu
tfi az péti previslych vyduti ladtky, vybihajicich v ostré i mékce zalomené
cipy, vysunuté v klikaté svislici a prekryvajici plynuly obrys. Dokonce
se tu vyskytuje ve vétsi nebo mensi mife i komposi¢ni prvek Siroce zalo-
Zeného zdhybu, spojujiciho ve velkém proldklém oblouku ob& ramena.
Tento prvek je typicky pro obraz Kristofa v rajhradském breviari a pro
pastyfe na obraze ,,Narozeni‘“ vySebrodského cyklu. Dale je to voluminézni
tendence, projevujici se na postavich komposi¢né, lépe fedeno tematicky
dulezitéjdich. Konetné je to i uréitd mira tvarového zmékéeni, jeZ v tomto
pripadé predznamendva formdlni proménu teprve let padesatych.

Ale nejen t#i celostranné obrazy rajhradské maji tu svij predobraz. Také
ilustrace druhé &asti breviafe maji v ilustracich pasionalu své obdoby. Jsou
to postavy katli na obrazech , Korunovani“, , Bidovani“ a ,Neseni kfize“
(fol. 6v, 7, 7v). Jejich Sat je drapovan do protdhlého a previslého zdhybu,
sevieného pasem a vybihajiciho do uzlu. Tentyz formalni prvek se vysky-
tuje i na katech obrazu ,,Umudéeni proroka Izaidse*, fol. 141 v rajhradském
breviati. Zde i komposiéné mé tutéz funkeci. Z uvedenych prikladd je tedy
patrno, e podstatné znaky iluminaci i druhé ¢asti rajhradského breviare
maji své predchudce v ,,Pasionalu’, tfebas zatim v pocatecnim, formalné
nevyvinutém slohovém podani%® (obr. 14, 21, 22).

Z tohoto zjisténi vyplyva zaveér, Ze tfi celostranné obrazy i ostatni drobné
ilustrace rajhradské maji nejen svou paralelu v pamatkich éeské kniZni
i monumentalni malby z doby pfed a kolem poloviny 14. stoleti, ale Ze také
maji svij predobraz jiZ v ilustracich ,,Pasionalu abaty$e Kunhuty*, nama-
lovanych v dobé mezi r. 1314—1321. Ilustrace ,,Pasionalu® jsou tu pred-
obrazem tim vice, Ze jedna jejich ¢ast vyjadfuje jiz plnou voluminézni
tendenci, traktovanou malifskymi prostfedky. Tato umélecka intence, ktera
dogla svého naplnéni teprve v dile Theodorikovée, nebyla v ¢eské dilné, ve
které Pasional vznikl, nezndma jiZ ve druhém desetileti 14. stoletf.50-88

Ilumindtori obou ¢éasti rajhradského breviafe nalezli tedy zdroj svého
pouceni také v Ceské starsi tradici, jiz prizptsobili jen svému vytvarnému
traktamentu objemové plnosti a tvarové Sirfe. Malif'skd vyzdoba rajhrad-
ského breviire, datovaného r. 1342 ve vSech jeho ¢astech, neni proto ana-
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chronismem, nybrz je logickym vysledkem slohové promény, jeZ nastala
v ¢eskych dilnach malifskych za pusoben{ zdpadoevropskych goticismu jiz
od prvych destileti stoleti étrnactého. Tyto goticismy byly pronikany prvky
italskymi a byzantskymi nejdive ojedinéle, pozdéji od étyricatych let pro-
gramove, Z této symbiosy se vyvinul vlastni éesky syntheticky sloh, jehoz
hlavnim dilem té doby je vysebrodsky cyklus.

Z liceni, jak bylo podano shora, lze odvodit poznatek, Ze slohové vlast-
nosti predevs$im ti¥i celostrannych obrazt rajhradskych (fol. IIv—III—IIIv)
a iluminaci jim ptibuznych jsou vyslednici vzajemného prolnuti goticismi
anglo-francouzskych a tradicionalismu italskych.

Prvni tvaroslovnou slozku lze dolozit ve velkém po¢tu jak v pamatkach
anglické malby nasténné a deskové, tak ve vychodoanglickych iluminacich.
Vyskytuje se tu ve slohové cistém gotickém traktamentu. Rozhodujicim
znakem je tu soustava plasticky vyvinutych a hluboce zalamovanych za-
hybi a draperiovych vyduti, vysunutych zpravidla z hmoty nebo z obvodu
figur. Touto vlastnosti vynikaji zejména iluminace. Ke srovnavacim uce-
Im jsou vhodné proto, Ze jsou neporusené. Poucuji o puvodnich vlast-
nostech slohu. Z ostatnich pamatek anglické malby z pocatku 14. stoleti
lze uvést tfi desky retabula s obrazy ,,UktiZovani®, apostola Petra a Pavla
v Suffolku (Thornham Parva Church), dale dvé étvercové desky polyptychu
z let 1325—-1330, jedna s obrazem ,,Narozeni“, druha se Zanrovym obrazem
»Vyuéovani P. Marie“, dnes v Musée Cluny v Parizi.®! Mezi iluminacemi
vychodoanglickymi jsou to liturgické knihy vesmeés z raného 14. stoleti.
V popredi téchto pamatek je ,,Zaltai Roberta de Lisle* (Londyn, British
Museum, MS Arundel 83), ,Zaltai z Gorlestonu“ (Londyn, Coll. C. W.
Dyson-Perrins, MS 13), ,,Zaltai* z opatstvi Peterborough (Cambridge, Cor-
pus Christi College, MS 5b), ,,Breviar ze Salisbury“ (Cambridge, Univer-
sitni knihovna MS Dd 4.7), zndmy ,,Zaltaf kralovny Mary* (Londyn, Bri-
tish Museum, Royal MS 2 B VII), ,Zaltat v Lambeth Palace* (Londyn,
MS 233), ,,Breviar v Cambridge* (Fitzwilliam Mus., MS 242) a ,,Zaltar
z Peterborough*, dnes uloZeny v Bruselu (Bibliothéque Royale, MS 9961
a7 9962).52 Do téZe slohové Fady patfi také teprve nedavno publikovany
ilustra¢ni cyklus, nazvany ,,The Holkham Bible — Picture Book* v Londyné
{British Museum, MS Add 47.680) ze dvacatych let 14. stoleti (cca 1326),
jehoz kolorované kresby jsou zvlast blizké ,,Pasiondlu abatySe Kunhuty®.
Zejména postava Stvoritelova ve scénach z Genese je co do typického slo-
Zeni draperie téméf shodna s Kristem ¢eského ilustraéniho cyklu.5® Vie-
chny zde uvedené priklady maji tésné i volné vztahy slohové k analysova-
nym pamatkidm ¢eskym. Neni v8ak zatim moZno rozhodnout, zda tyto po
vytce gotické slozky pronikaly do ceskych dilen pfimo nebo prostfednic-
tvim, at jim byla Francie nebo Némecko (obr. 33, 36—38).

Dalsi feSeni pak ukaze, Ze francouzska kniZni malba tiindctého stoleti
a pocatku ¢trnactého stoleti ma sice zakladni slohové znaky spole¢né s mal-
bou anglickou, Ze ale nema typicky znak vysunutych zahybt tak vyhranény,
jak tomu je v kodexech shora vyjmenovanych. Plasti¢nost zdhybové struk-
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tury se prirozené projevuje i v dilech patiZzskych iluminatord, tfebas ne
v té mite, jiZ by bylo moZno o¢ekdvat v oblasti, kde goticky sloh nedavno
nebo pravé dosahl svého vrcholu.

Neni zde na misté posuzovat vztah téchto obou vyrazovych zplsobu jed-
noho slohu. Nicméné jiz prvni srovndni miniaturni malby francouzské
s miniaturni malbou anglickou ukéaZe, Ze i ve francouzské a zvlast v pafiz-
ské miniatuie se ozyva tdZz formdlni skladebnost gotické postavy. PariZzska
miniatura je stejného rodu, le¢ s tim rozdilem, Ze jako specifickd drobno-
malba zistala prevdZnou mérou omezena na virtuosni kresebnou techniku,
jez nedovolila plastickému traktamentu rozvinuti do prostoru. Jako nejza-
vaznéjsi priklad této slohové spojitosti a zdroven rozdilu podani lze uvésti
iluminace ,,Evangeliafe ze St. Chapelle® v Londyné (British Museum, MS
Addit. 17.341). Zde se vyskytuji zalamované a vysunuté zihyby v mife,
ktera viak neodpovida témto prvkam v kniZni malbé anglické. Kromé toho
se tu projevuje tendence k objemiim pomoci rotace zahyb(i, vyvolana pie-
vyraznénou kresbou. Je také vhodné pfipomenout, Ze na fol. 10 s obrazem
»Narozeni“ iluminator uplatnil jiZz prostorovy prvek specificky italsky. Po-
stavu pastyre situoval tak, Ze je obracena zaddy k divakovi. Je to postieh
vyjadiujici iluminatorovu snahu po vyjadieni prostorovych piedstav.5

Totéz pojeti tvaru sice jiz plasticky citéného, nicméné prostorové nevy-
vinutého a graficky ohrani¢eného se ozyva v jinych evangeliafich téze
kaple z doby kolem r. 1300, uloZenych v Nérodni knihovné v PafiZi, a to:
MS lat. 17.326 (fol. 99, 130v) a MS lat. 8892 (fol. 29, 30). Umélecky jsou pfi-
buzné jesté tyto pafiZské iluminované knihy: Zazraky P. Marie a basné
Gautiera de Coincy (Bibl. d’Arsenal, MS 3517, fol. 7), dile ,La Somme
le Roi z r. 1295 (Bibl. Mazarin, MS 870, fol. 5), dale ,breviaf ze Saint-
Etienne* z doby kolem r. 1297 (Bibl. d’Arsenal, MS 595, fol. 244), dale ,,.La
Somme le Roi“ z r. 1311 (Bibl. Mazarin de I’Arsenal, MS 6329, fol. 1-2),
jehoz dondtorkou byla hrabénka d’Eu et de Guines, a koneéné ,,Bible his-
toriale®, jejimZ autorem byl Jean de Papeleu, z r. 1317 (Bibl. d’Arsenal,
MS 5059, fol. 1, 126v, 365). Zejména tyto dva posledni kodexy jsou svou
typikou postav paralelami k ,,Pasionalu abaty$e Kunhuty*.%

V této souvislosti je tfeba vénovat pozornost je$té miniaturam, které
zdobi tfi svazky francouzského prekladu ,,Vie de St. Denis“, ktery napsal
v latinském origindlu Yves, mnich u Saint Denis v Parizi, r. 1317 (Bibl.
Nat. MS fr. 2090—2092). V téchto ilustracich, v nichz se vyskytuji jiz i mo-
tivy Zanrové, postihujici realitu Zivota, 1ze najit pocCetné pfiklady nejen
virtuosni techniky typicky pafiZské, ale snahu po plastictéjSim vyjadieni
tvaru. V iluminacich se vyskytuji nejen hluboce zalamované a z obvodu
figury vysunuté zahyby (analogie Pasionalu abaty$e Kunhuty), ale jiz také
§iroce a volné splyvajici drapériové rasy, které jsou jednim z charakteris-
tickych znak(t tfi celostrannych ilustraci brevidre probosta Vitka z Raj-
hradu (fol. IIv—III—IIIv). Tento francouzsky sloh vyzniva v iluminacich
jesté v dobé pted a kolem poloviny 14. stoleti, jak to doklada jiny exemplar
»Zazraktl P. Marie“ Gautiera de Coincy (Bibl. Nat., MS Nouv. acq. fr.
24.541, ze seminafe v Soissonu).5

Pokus o vyli¢eni objemovosti a tvarové §ire 1ze doloZit jiz v ilustracich,
kterymi pariZzsky iluminator Honoré vyzdobil breviai Filipa Sliéného (Pa-
riz, Bibl. Nationale, MS lat. 1023). Podle historickych souvislosti lze jej
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datovat pred r. 1297. Nové plasticky objemové tendence jsou nejlépe
patrny na celostranné ilustraci fol. 7v s dvéma obrazy: ,,Davidiv zapas
s Golidsem* a ,,David pomazan na krale“. Intence prostorotvorna neni zde
stejnorodou hodnotou. Scény se odehravaji na uzké terénové bazi nejbliz-
$iho popfedi. Druhy plan neexistuje, je nahrazen po starém zpusobu
neutrdlnim tapetovym pozadim, které scény zbavuje jakékoliv prostorové
iluse. Proti tomu vsak figury ziskaly na Zivosti. Jsou télesné, ve své realité
jsou pravdivé, jsou logické ve svych pohybech a vzdjemnych vztazich.
A hlavni slohové znaky, vysunuté a hluboko se zalamujici zahyby, jsou tu
podany ve tvarové ¢istoté. Potud jsou rovnocenné piikladim anglickym.
Spolu s parizskymi iluminacemi jiZ shora uvedenymi jsou kriteriem pro
sledovani a hodnoceni formélniho vyvoje ¢eské malby prvé poloviny
14. stoleti.5

Sem také patri jako zvlastni uzaviend skupina cely soubor iluminova-
nych kodext, které vysly z dilny patrizského malife-miniaturisty Jeana
Pucella, V ¢ele vétsiho poétu iluminovanych knih, jemu ptipisovanych
nebo spojovanych s jeho dilnou, stoji tzv. ,Breviat z Belleville“, napsany
a vyzdobeny v Patizi po r. 1323, ale pravdépodobné pred rokem 1326 (Pa-
riz, Bibl. Nationale, MS lat. 10.483—10.484). Driveéjsi datovani radilo
Pucellovy miniatury této knihy aZ do doby nedlouho pied r. 1343. Dnes
je nepochybné, Ze breviai Bellevillsky byl dokonéen nedlouho po jeho
zapoceti. Tim vét§iho vyznamu nabyva jeho vyzdoba pro posouzeni for-
malniho vyvoje francouzské miniaturni malby. K breviafi se slohové fadi
jesté , Bible Roberta de Billyng* (PafiZz, Bibl. Nationale, MS lat. 11.935),
ktera je signovana. Tvarové podani iluminaci se podstatné 1isi od iluminaci
kodexu predchozich. Proti prikrému, gotizujicimu stylismu vyskytuje se
zde jiZ tendence k prostorovosti a voluminismu. Neni to vSak voluminismus
vyplyvajici z ¢istého malifského zfeni. Kresebna konstrukce tu stale jesté
ovlada tvary. Tato snaha vyjadrit télesnost véci objemem, je odvozena
z prikladt italského trecenta. Z italskych vzort Pucelle Cerpal své pouceni
o prostoru krajiny i architektury, jejichz kulis zatim pouzival k vyliéeni
svych scén. A z italskych vzort ¢erpal také objemovost figur v obraze. Le¢
tu zvladl s daleko mens§im uspéchem. Citil a myslil stdle goticky. Jeho
postavy — zejména ve scénach marginalnich, které jsou jako zanrové mo-
tivy daleko prirozenéjii — jsou Zivé, obleéené v drapérii Siroce zaloZenou,
zcela se vychylujici z gotické stylisujici typiky. Zejména plasté splyvaji
ve velkych obloucich s ramen a rukou a svou klikatou plynulosti v mnohém
se priblizuji plynulosti drapérie trecentistické, zvlast Simone Martiniho.
Ale jeho traktament postradd mékkosti a oblosti tvart. Kresebna kon-
strukce gotickd ovlada stale jesté faseni podrobnosti tfebas velkoryse za-
myslenych. Presto je nepochybné, Ze Pucellovo malifské podani bylo do-
téeno vzory italskymi. Je to prvni italisujici faze francouzské malby, ktera
ma své odnoze jeité v poloviné 14. stoleti. Uvolnénost tvari i budovani
nového objemu, zasazeného do prostorovych vztahu, jak je podava malba
italska, puisobila tu pronikavé a vyvolala uméleckou odezvu ne nepodobnou
italisujicim odezvam stiedoevropskym. Zcela tak ale ptsobila francouzsko-
goticka slohovost obracené na malbu italskou. Prvni trecentisté s celou
sienskou gkolou s oblibou pouzivali gotického tvaroslovi, které prizpuso-
bovali svému tradicionalistickému citéni. Bylo to vzajemné prolinani dvou
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vyspélych uméleckych kultur vyvolané vztahy politicko-hospodarskymi.
Avignonské papezstvi dalo k tomu prvni popud.

Objemova tendence — le¢ zcela jind neZ byla objemovost Theodori-
kova — se projevila podruhé zahy po poloviné stoleti v PafiZi. Setkavame
se s ni v pracech, pripisovanych dfive tzv. , Mistru de Boqueteaux*, maji-
cimu vztahy ke karl$tejnské apokalypse, jejichZz autorem podle posledniho
stavu badani je snad vlamsky malif Jean de Brugge, pravym jménem Jean
Bondol (také Bandol). Byl malifem kralovym. Pripisuje se mu mezi jinymi
kodexy ,,Bible Jeana de Sy (Cis)“, iluminovana jen zéasti (Pariz, Bibl. Na-
tionale, MS fr. 15.397). V jeho ilustracich, které i v malém méfitku maji
charakter malby monumentalni, vyzniva tvarové italisujici zmékéeni na-
plno. Posledni datovani uvadi je do doby kolem roku 1355—1356. Je to
pozd&ji, nez jsou datovany ilustrace rajhradské. Maji viak vyznam zejména
pro néasténny cyklus v Emauzich v Praze. V typice postav, v jejich pohy-
bech a situacich jsou tésné pribuzné.572

Zatimco Bondolovo autorstvi na ilustracich bible Jeana de Sy (Cis) neni
zaruceno, zcela nepochybné je na vyzdobé ,Bible Jeana de Vaudetar®,
datované r. 1371 (den Haag, Museum-Mermanno — Westremianum, MS 10
B 23). V zdhlavi textu je malifova tivodni pasaZ misto obvyklého explicitu:

Anno Domini Millesimo
Trecentesimo septuagesimo
primo istud opus pictum fuit

ad preceptum ac honorem illustri
principis Karoli regis francie
etatis sue trecesimo quinto et
regni suo octavio — et iohannes
de Brugis pictor regis predicti
fecit hanc picturam propria

Sua manu.

Pozoruhodna je formulace zapisu situovaného na reversu folia 1v proti
aversu fol. 2 s obrazem Karla V. Kral je usazen na kresle a pred nim
poklekl donator Jean de Vaudetar, aby mu odevzdal otevienou knihu. Je
to dvouportrét: kralav, jeden z charakteristickych, vyjadfujicich jeho osob-
nost, Vaudetartv, jeden z typickych pro piislusniky vladdnouci vrstvy.
Textace uvadi malife plnym jménem i v jeho hodnosti ,,malife kralova*
a zduraziiuje vlastnorué¢ni dilo. Osobnost umeélcova se tu posunuje do bliz-
kého protéjsku kralova. Umeéni jeho dvorniho malife se tak dostava ofi-
cidlniho ocenéni, vystupuje ze stiedovéké anonymity, stdva se dilem je-
dince, spoleéensky vysoce postaveného. Zaroven se tu ozyvd umeélcovo
sebevédomi. Je to ohlas nadchazejiciho mysleni jiZz renesanéniho. Paralelou
je — tfeba ve skromnéj$im podani — explicit ¢eského malife Jana z Opavy,
ktery ve svém evangeliafi z r. 1368 (Viden, Nat. Bibliothek, Cod. 1181)
v explicitu rovnéZ uvadi sebe, jako pisafe i malife slovy: ,,Hunc librum
cum auro purissimo de penna scribsi, Illuminavi . ... Humanisticky indi-
vidualismus ve své nejranéjsi podobé zasiahl na zapad do PariZe pravé tak
jako do stfedovékych Cech.

Bandoll svym tvarovym podinim sledoval italisujici objem zejména na
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dedikaénim obraze s portrétem krilovym a Vaudetarovym. Jejich postavy
jsou télesnéjsi a zivejsi. Realita se tu vyrovnava s gotickym ‘stylismem,
oblost s kresbou. Linearni konstrukece viak stale jeSté vnucuje figuram
proporci i slozeni drapérie. Postavam bible Bandollovy schazi Sife objemu
i tvaru. Bandol se tak podstatné 1i8i od svého predchiidce Pucella, pravé
tak jako spolupracovnici v jeho dilné.5??

Koncem stol. XIV. patiZzska malba, specidlné knizni, zmezinarodnéla. Na
dvorech vévodskych i kralovském, kde dale vladli mecenasi — bibliofilové,
se soustfedovali ilumindtofi rizného ptuvodu a rdzné umeélecké orientace.
Vzniklo tak nékolik paralelnich skupin malifu knih, v nichz péstovano bylo
uméni nékdy vynikajici a rafinované, nékdy eklektické a napodobujici.
Vytvarny zretel a zamér novych malifi se soustiedil pfevaznou mérou na
jiné cile. Vedle residui italisujicich a konservativnich, ovladala pafiZské
ateliéry jiz nova vécnost franko-vlamska. Problematika objemova a tva-
rova ustoupila pfed vidénim prostoru, jeho atmosféry a svétla. Tvarova
§ife, z niz vzesel mékky sloh, byla zapomenuta a na jejim misté byly tra-
dovany preZitky italského trecenta jesté v 80. a 90. letech. Vedle toho
se uplathiovalo presné vidéni véci jiz v prvnich letech stoleti nasleduji-
ciho. Mékky sloh nedosdhl tady svého obecného vyznamu a nevytvoril
vyvojovou epochu jak tomu bylo v malbé ¢eské.5’¢

Z uzdiho i Sir$iho vztahu vychodoanglickych a francouzskych iluminaci,
které maji jako hlavni slohové znaky soustavu vysunutych a vice nebo
méné plasticky traktovanych zahybu, 1ze odvodit zavér, ze znaky, kterymi
vynikaji iluminace Vitkova rajhradského breviire, zejména celostranny
obraz sv. Kristofa, maji svou pfedchazejici paralelu v malbé z&padoevrop-
ské z pocatku 14. stoleti. V jejich obou vétvich — anglické a francouzské —
pronikaji ozvy gotické plastiky soudobé i starsi. Prostorové plastické hod-
rioty, které vtélovali svym socham sochari, byly popudy i malifim, vy-
jadrujicim se dvourozmérné barvou, vyvijenou do stint a svétel. Iluminatori

voww

kresby obvodové i kresby vnitini. Odraz toho se jevi v iluminaénich cyklech
knih kralovny Alzbéty (Rejcky). Proti tomu viak ilustrace ,,Pasionalu aba-
tySe Kunhuty* pfimo oplyvaji voluminézni plasticitou, dosaZenou virtuos-
nim ovladanim lavirovaci techniky. Tato plasticita a objemova §ife nebyla
sdélovana do Cech z malby francouzské. Jejich puvod a uziti v cyklu
deském lze odhadovat proto vice jako recepci téchto formadlnich znakt
getické malby vychodoanglické.

Dalsi Setfeni ukdZe, Ze tyto zapadoevropské goticismy kulturnim pro-
nikanim, provazejicim politické a hospodaiské styky, se dotkly i malirské
produkce v Poryni a v prilehlych oblastech stfedniho Némecka. Tyto goti-
cismy se viemi znaky emancipace od pozdné romanského stylismu zasahly
jak do némecké malby miniaturni, tak do monumentalni. Cykly nasténnych
maleb, pfedevsim porynskych, dokladaji tuto souvislost; jsou to dnes jiz
vétsinou fragmenty v déomu v Koliné n. R., v Liebfrauenkirche v Treviru,
ve farnim kostele v Marienhagen. Soucasné vsak lze zachytit ozvy tohoto
uméleckého pronikani v malbé deskové, pochazejici z vyznaéného kul-
turniho centra v Koliné nad Rynem. Sem patfi diptychon v Berliné (Deut-
sches Museum) jesté z druhé ¢tvrti 14. stoleti. Obsahuje ,,Madonu na
trung“, |, Ukiizovani a ,,Zvéstovani“. Lze na nich urcit nejen sochaiskou
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plasticitu, ale zdroven jiZ tendenci k zaobleni drapériového tvaru a jeho
zmalifsténi. Je to znak, kterym vynika ve francouzském okruhu exemplar
verSované skladby ,,La Somme le Roi* z r. 1311 v PafiZi (Bibl. d"Arsenal,
MS 6329) a v némecké porynské oblasti také kodexy z okruhu tvorby Jana
z Valkenburku. Jak v uvedeném cyklu francouzském, tak v cyklech né-
meckych se projevuje prevaZnou vétSsinou plsobeni miniatury vychodo-
anglické.5®

Berlinskému diptychu je slohové pfibuzny fragment pivodniho kiidlo-
vého oltire ve Walraff-Richartz-Museu v Koliné nad Rynem. Dnes jsou
to jen dva obrazy, které zustaly zachovany: ,Zvéstovani“ a ,,Obétovani
v chramé*. Jsou pro své vyhranéné slohové znaky jesté dilem pravdé-
podobné druhé ¢tvrti 14. stoleti. Odpovidaji svym tvarovym podanim zcela
berlinskému diptychu.%

Témto oltainim fragmentim v Koliné nad Rynem jsou slohové blizké
desky dnes neurcitelného poslani, pochazejici z cistercidckého opatstvi
Marienstatt, datované r. 1324, dnes ulozené v Provincidlnim museu v Bonnu
daleky obrat ke slohové proméné v dobé kolem poloviny 14. stoleti. Sou-
¢asné viak preZivaji jesté slohové prvky star$i. Shodné znaky maji dvé
desky intimniho domaéciho oltafe Bavorského narodniho musea v Mnichové,
stejné jako desky s jednotlivymi figurami apostolt Jana a Pavla ve Wal-
raff-Richartzové museu v Koliné nad Rynem. K tém se poji jeSté dipty-
chon fary sv. Jifi v Bocholt. Je na ném zobrazeno ,,UktiZovani“ a ,,Koru-
novani“, Diptychon bocheltské uzavird radu némeckych priklad®, jez
dokladaji recepci anglo-francouzskych prvku ponejvice jiz v prvé tretiné
14. stoleti.0

Némecké obrazy pravé uvedené ukazuji, Ze expanse goticismi zapado-
evropskych zasahla do malifskych dilen stfedoevropskych prostiednictvim
Poryni. V jejich produkci jevi se tyto goticismy jako prevaZujici slohova
slozka. Presto v8ak nejsou tak vyhranéné, aby bylo mozno z nich odvozovat
zavislost ¢eskych ilustraci v ,,Pasiondlu abatySe Kunhuty‘ nebo tfi celo-
strannych obrazi Vitkova rajhradského breviare. Ilustrace Kunhutina
Pasionalu vynikaji slohovou ¢istotou, kterd ma svij bezprostiredni zdroj —
kromé slozek autochtonnich — v iluminatorské tvorbé patrné vychodo-
anglické. Celostranné obrazy Vitkova breviafe se li§i podstatné svou tva-
rovou $ifi a oblosti objemu, jeZ jsou zcela nesourodé s plasticitou a obje-
movosti soudobé malby némecké i zdpadoevropské.

Zbyvéa konfrontovat s ¢eskymi pamatkami gotickou malbu rakouskou
z prvé poloviny 14. stoleti, popripadé v uziim slova smyslu videnskou. Je
pozoruhodné, Ze i v jejim ckruhu lze doloZit goticismy obdobné goticismim
anglo-francouzskym a ¢astecné i porynskym a stfedonémeckym spolu také
i tradicionalismy italské. Nejprikaznéjsim ptrikladem této slohové souvis-
losti je soubor ¢étyf deskovych obraza, jez byly kdysi soucasti emailového
oltate Mikulase z Verdunu. Oltidf byl vytvoren pro klaster augustinian-
skych kanovniktt v Klosterneuburgu. Dnes jsou obrazy uloZeny v galerii
Uméleckohistorického musea ve Vidni. Proti slohové jednoznacnosti pfi-
kladta anglo-francouzskych a némeckych klosterneuburské desky vykazuji
slohovou synthesu slozenou z goticismt zépadoevropskych a tradiciona-
lismu italskych. Oba tyto umélecké znaky se proménily v poddni malife
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rakouského v novy slohovy utvar. Prevlada v ném goticky stylismus se
viemi vyboji za postiZenim plastické plnosti postav tak, jak se tato snaha
projevuje na obrazech a iluminacich anglo-francouzskych a také poryn-
skych a stredonémeckych, o nichZ bylo jiz promluveno.

Klosterneuburské postavy jsou protahlé. Drapérie je rasena sice s plas-
tickou tendenci, nicméné jes$té v jakémsi komposiéné lineiarnim rozvrhu;
oviji figuru, vybiha do vysunutych zdhybtu mimo jeji.obvod, nékde je
dokonce rozprostiena do Sife napti¢ postavy. Tu je tfeba poznamenat, Ze
vedle pfevahy gotisujicich prvki kresebné-linearnich vyskytuje se tu jesté
prvek objemové Site, tfeba jen ve trech piikladech. Prvni je na obraze
,»UkFizovani“. Postava posunutad nejdale do pravé strany obrazu — je to
apokryfni Stefaton — je ve tfech ¢tvrtich profilu zady obracena k divakovi.
Zptsob, jakym se malif pokusil podat objemovou §ifi postavy vidéné ze-
zadu, je odvozen z formulace tohoto motivu na obrazech Giottovych v kapli
S. Maria all’Arena v Padové. Zde byl uZit v mnoha prikladech v rozmanité
funkci. Nicméné tento zpUsob prostorové projekce figury nebyl na kloster-
neuburském obraze opakovian doslovné. Jeho malif svym traktamentem
nezmohl vyvijeni tvaru do oblosti konvexni, jak tomu bylo na obrazech
Giottovych. Svym rukopisem, vysvétlovanim a sestinovanim S$iroké dra-
périe dospél k tvaru prohloubenému, konkdvnimu, i kdyZz v ném pouzil
typického giottovského prvku uzkého zdhybu, vybihajiciho do Siroké obje-
mové plochy. Klosterneuburskému Stefatonovi se zada vlastné propadaji
do zborceného tvaru.

Druhym piikladem jsou postavy Jana Kititele a neurcitého biskupa (snad
Mikulase) na obraze ,Korunovani P. Marie®. Oba svétci jsou postaveni
pred goticky baldachyn; jsou viak mysleni. jako kdyby stdli uvniti jeho
architektury. Na obou postavach, daleko nejvice pak na Janu Krtiteli, se
podani tvarového i télesného objemu rozbéhlo do sife. Pri¢né, lehce vze-
dmuté zahyby ¢leni na této figute dostfedné prohnutymi oblouky povrch
drapérie, ktera vyusfuje v jeden velky napfi¢ poloZeny zahyb, vysunuty
z hmoty figury. Ostatni priéné zahyby tdhnouci se od ramene k rameni,
byly mékce oblym traktamentem uvedeny do vlnivého pohybu, ktery
rozehrélo svétlo na vrcholech tvard. Na této postavé dosahl malif nejmék-
¢iho podani. Kromé Jana Kititele a neur¢itého biskupa neni na kloster-
neuburskych deskdch jiného prikladu. Tento formalni slohovy prvek je
tu tedy episodicky, nikoliv programovy. Pronikl vSak pfesto, anebo pravé
proto do traktamentu jejich malife — snad i dvou — paralelné s gotickymi
stylismy, které prevladaji. Toto zmékéeni nelze proto pokladat za umélecky
derivat zapadoevropsky, nybrz jediné za italsky, v uz$im smyslu za tre-
centisticky, jak bude dale ukazino (obr. 34—35).

Klosterneuburské tabule byly namalovany podle napisu r. 1331, kdy
jimi doplnil probost Stephan ze Sirndorfu emailovy oltar MikulaSe z Ver-
dunu u priileZitosti jeho restaurace po velkém pozaru klasterniho kostela.
Timto datem ziskavaji své ¢asové zatazeni do stfedoevropského formalniho
vyvoje, specificky rakouského, nejen zapadoevropské goticismy, ale zaroven
jiZ italismy. Tyto derivuji, jak bylo jiz shora uvedeno, z dila Giottova a jeho
pokracovatelt. Pasobeni giottovského uméni na malifskou tvorbu stfedo-
evropskou v prvé poloviné 14. stoleti bylo tak pronikavé, ze zasdhlo také
do dilny, ze které vyS$el klosterneubursky oltar. Jeho malif nebo malifi
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piijali pfedevsim nékteré ikonografické slozky giottovskych obrazu, které
se jevi na deskach klosterneuburskych v podobé leticich andéld na obraze
., UkFiZovani“ nebo v episodickém ,,Setkani Krista s Mafi Magdalenou‘ na
obraze ,,T¥i Marie u hrobu®“. Kromé toho tito malifi pfijali také italské
slozky tvaroslovné, pochéazejici z téhoZ pramene, popiipadé z malby sien-
ské, jak to bude dale ukézano 5!

Je pozoruhodné, Ze tyto formalni italisujici znaky maji v ceské malbé
tri celostranné obrazy a figurdlni miniatury Vitkova breviate z Rajhradu,
datované r. 1342, Caste¢né je maji také ilustrace ktiZovnického brevidfe
velmistra Lva z r. 1356. Italismy rozsifené je$té o slozky ikonografické
jsou dale stézejni vlastnost! slohovou nékterych desek vysebrodského cyklu,
ktery — jak bylo doloZeno shora — vznikl pred r. 1347. Do této rady je
moZno vélenit jesté karlstejnsky zaltaf. Podle vnéjsich indicii byl ilu-
minovan jiz pred r. 1350. Patfi sem proto, Ze komposi¢né ikonografické
motivy zvracené hlavy jsou odvozeny z italisujicich ptredloh, opirajicich se
o obrazy Giottovy a Simone Martiniho.

Vsechny tyto ¢eské italismy maji své teritoridlni predchtidce v deskach
klosterneuburskych. Je to doklad toho, Ze ve vyvoji stfedoevropské malby,
k niZ patii oblast zemi rakouskych pravé tak jako Eeskych, spoluptsobily
vedle gotisujicich slozek zdpadnich také italismy, a to vesmés poéinaje dru-
hou tfetinou 14. stoleti. Obdobné lze dolozit v tomto teritoriu i pribuzné
podminky zivota kulturniho, politicky hospodairského a spoleéenského.

Z téchto souvislosti a vztahtl 1ze odvodit zavér, Ze slohové formalni vlast-
nosti ilustraci a iluminaci Vitkova breviaie z Rajhradu nejsou své doby
anachronismem, ktery by byl vylou¢en plynulym vyvojem ze stfedoevrop-
ské malby viibec. Proti tomu lze dovozovat, Ze jsou prvnim dosud znamym
¢lankem ve vyvoji ¢eského tzv. mékkého slohu, dospéviiho teprve v Sede-
satych letech k svému vyvrcholeni. Ilustrace rajhradského breviare tedy
nejsou isolovanym zjevem. Ve vztahu ke klosterneuburskym obrazam,
které predchazely, a k obrazm vy$ebrodského cyklu, které nasledovaly,
lépe Feleno, které jsou témér soudasné, manifestuji ilustrace rajhradského
breviare syntetické spojeni obou vytvarnych sméru, tj. goticky stylisujiciho
a tradicionalisticky objemového. Viechny tyto priklady jsou neklamnym
svédectvim na jedné strané recepce zapadoevropskych goticismii a na
druhé strané expanse italské trecentistické malby daleko na sever do za-
alpskych oblasti, a to zahy pied polovinou 14. stoleti.

J e v8ak podstatny rozdil mezi italismy klosterneubrskych desek a mezi
italismy tfi celostrannych obrazi a iluminaci Vitkova rajhradského bre-
viare, popiipadé ostatnich pamatek éeské malby prvé poloviny 14. stoleti,
jez shora byly uvedeny do slohové pribuznosti. Rakouské desky maji ita-
lismy vice povSechného razu. Uplatiiuje se v nich predevsim giottovska
ikonografie, obsahovost a citovy patos. Jen postavy Jana Kititele a biskupa-
svétce (patrné sv. Mikulase) maji na obraze ,,Korunovani P. Marie* mékky
traktament. Nad zdrZenlivym podédnim italismli pfevazuje spontdnni po-
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déni zapadnich goticisml. Malif — zaalpsky gotik — ve své recepci nedospél
nad schéma giottovského objemu, jehoz vytvarnd podstata mu zistala
utajena.?

Proti tomu tFi celostranné obrazy a iluminace rajhradského Vitkova bre-
viare charakterisuje plasticita, zaloZena na télesné plnosti, mékkém tvaru
a objemové &ifi. Zejména obraz KriStofuv vynika témito vlastnostmi.
K nému se poji nékteré drobné inicidly s polopostavami proroki a jedna,
inic. N-ascitur, fol. 307, s postavou umuceného svétce Vojtécha. Krome
toho jsou tam i tvary gotisujici, recipované ze zdpadniho stylismu. Pod-
statné pfitom je, Ze malif i tyto goticky stylisované tvary prevedl do nové
slohové polohy, tj. Ze se v jeho podani staly oble télesné, vyrustajice z tva-
rové &ife. Nebyly to tedy obrazy rakouské, které by byly zdrojem poudeni
malifi rajhradskému.

Priklady, které nabadaly ke slohové proméné i malife stfedoevropské, dal
Giotto. Jeho formdlné i tématicky vyhranény nasténny cyklus kaple Sta
Maria all’Arena v Padové z r. 1306, dale tabulové obrazy Madony a Ukfi-
*ovaného, dnes ve Florencii (Uffizie), a dalsi, které nasledovaly, oplyvaji
problematikou jiz vrcholného Giottova slohu. Z jeho traktamentu formal-
niho zaptsobila nejpronikavéji objemov4 Sife a télesnost postav. Ta zasdhla
v souvislosti s politicko-hospoddrskym pronikanim pokrodilé italské kul-
tury za Alpy, také do malifskych dilen rakouskych a ¢eskych. Piikladem
jsou tii uvedené postavy klosterneuburského oltaie a nékteré desky vyse-
brodského cyklu. Zatimco v Rakousku se toto pronikani giottovskych ita-
lismt omezilo na nevelky poéet dél, v Cechach pusobily jejich novoty po
dobu jedné generace a spoluvytvoiily novy malifsky sloh.

V ¢em zaleZel Giottliv pokrok? V tom, Ze po rozpadu pozdné antické
ilusivnosti formuloval v italské malbé zisady prostoru a télesné redlného
tvaru. V prostorovych vztazich byly jasné vymezeny dva pohledové plany —
roviny, promitajici se na neutralni pozadi syté blankytné modfe. V podani
télesnosti jevi se postava v §ifi nebo objemu plné plastickd. Jeji reliéf
ostfe rezany vytvafi dopadajici svétlo. Je to princip vice sochaisky nez
malifsky. Giottovy postavy jsou tedy zaroven malovanymi plastikami. Bylo
to sloudeni prostorovosti a télesnosti, podateéni perspektivy a reliéfu v novy
obraz. Byl to dale barevny valér, ktery vyvolal protiklad konvexnich svétel
a konkavnich stinli, z nichz vznikal Giottav tvar. Proto mu nebylo tfeba
starobylé povrchové kresby, kterou v podobé zlatych paprskt pokryvali
konservativni malifi je§té trecenta své postavy (maniera greca). A proto
také Giottovy postavy zustaly jen malo dotéeny stylismem zdpadnich goti-
cism@Y? (obr. 39).

Srovnaji-li se tyto formalni vlastnosti Giottovy malby s vlastnostmi tfi
celostrannych obrazi rajhradského breviafe, vyplyne poznatek, Ze to byl
jen Giottiv télesné realny tvar a jeho objemna Sire, které byly ¢asteénym
poucenim malifi, resp. iluminatoru ¢eskému. Jeho ilustrace oplyvaji ma-
litskou mékkosti, ohebnosti a plynulosti tvard, kterou monumentalni obrazy
Giottovy nemaji. Nebyla to tedy tvrdé plasticka statuarnost jeho postav,
ktera by dala vzniknout malifsky mékce pojatym postavam rajhradskym.

Tento vyrazny slohovy znak plynulosti a ohebnosti a z toho odvozené
meékkosti malovaného tvaru maji vSak obrazy raného italského trecenta
mimo Giottovu tvorbu. Malifstvi sienské, jehoz predstavitelé v éele se Si-
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monem Martinim péstovali tento umélecky traktament, vynika vlastnostmi
zZcela shodnymi s vlastnostmi rajhradskych ilustraci.

Mezi Sienany prvé tfetiny stoleti étrnactého lze dolozit takové, ktefi do
svého vyrazového zpusobu prijali také dobové francouzské goticismy.
Z téchto zapadoevropskych prvki, jez spojili s vlastni italskou tradici,
vznikl zvlastn{ sloh. Jeho charakteristikou byla — kromé obecné volumi-
nésni tendence, dédictvi to po malbé& pozdné antické, vegetujici po staleti
v Byzanci — jesté tahla linie, svijejici se do zvrati a do smycek obvykle
na obvodu rouch a zvl43té na jejich rozvrZeni po bazi. Prikladem takového
spojeni obou uméleckych znaku je traktament roucha na deskovém obrazu
Madony v katedrile v Massa Maritima. Autorem obrazu byl jeden ze
spolutviirci raného sienského trecenta Segna di Buonaventura, pokradéo-
vatel Duccitv. Obdobou téhoz linearismu na obvodu rouch je deskovy
obraz Madony, pripisovany Ugolinu Lorenzettimu, dnes v Siené (Acade-
'mia). Je to poprvé, kdy v toskdnské malbé se vyskytuje tento gotisujici
prvek v tak vyrazné formé. Obraz Buonaventurlv lze datovat podle histo-
rickych souvislosti do doby kolem r. 1316. Asi do téZe doby patfi i druhy
obraz, ktery domnéle maloval Ugolino Lorenzetti. Jsou formalné tak sou-
hlasné, Ze neni duvodu pfedpokladat u téchto dél dva riizné plivodce. Je
proto na misté vyslovit domnénku, Ze oba tyto obrazy pattri jednomu malifi,
jimz byl Segna di Buonaventura.®

Pro ¢éeské malirstvi prvé poloviny 14. stoleti maji tyto sienské obrazy
svou dulezZitost. Traktament obvodovych lemut na drapériich celého vyse-
brodského cyklu je zaloZen na témZ principu tdhlé, samoucelné se zala-
mujici, pfevracejici a svijejici se linie. TyZ prvek lze.dolozit i na plasti
»Madony Pokorné“ ve Vitkové rajhradském breviadri (fol. IIv). Obdobné
je traktovan ve zjednoduSené podobé i na drapérii plasté Vintifova (fol.
IITv). Plsobeni trecentistickych vzord je tu i v tak podruzném detailu
dolozeno. Jsou to goticismy v podani sienskych i ¢eskych malifli, pieve-
dené do nové polohy.65

TotéZz prostupovani italského tradicionalismu — jehoZ vyrazem byla
objemovost Giottova — a francouzskych goticism maji snad ve zvy$ené
mife jeSté obrazy Simone Martiniho, po Ducciovi hlavniho piedstavitele
sienského malirstvi. Po prekonani prisného gotického linearismu, ktery
charakterisuje jeité jeho monumentalni ,,Maesta* v Palazzo Publico v Siené
z r. 1315, zmalirstél Simonuv traktament. Gotisujici stylisaci nahradil
meékky objem, jeho Sife a v dostfednych kruzich mékce fasena drapérie.
Je to znak stfedniho a zdvérecného obdobi. Mékkosti zahybového povrchu
a objemovou §ifi vynika dosud bliZze nedatovany obraz s polopostavou Kris-
ta Zehnajiciho ve Vatikianu (Pinacoteca, No, 27). Do téhoZ obdobi Simonovy
tvorby patii polyptych z r. 1319 v Pise (Museo Nazionale) a jemu pribuzna
varianta z téhoz roku v Orvietu (Opera del Duomo). Oba soubory vynikaji
velkorysosti thrnné pojaté formy. Po nich ve vyvoji osobitého slohu na-
sledoval slavny obraz ,,Zvéstovani“ v Ufizziich ve Florencii z r. 1333. Trak-
tament SimonUv sméfoval tu jiz k zavérenému obdobi. Sem patri také
obrazy z cyklu legendy o sv. Martinu, které Simone maloval dosud ne-
urc¢itého roku pred r. 1339 v dolnim kostele S. Francesco v Assisi. Na
scéné Krista, zjevujiciho se spicimu Martinovi, uplatiiuje se jiz v plné mife
oblost, objemovéa Sife i tvarové zmékéeni. Tato proména je zesilena je§té
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na obrazech poslednich. Patfi sem diptychon s obrazem ,,Zvéstovani®, dale
diptychon s obrazem ,,UktiZovani a ,,Snéti s kiize* v Antverpach (Musée
National, No. 257—258), jehoZ zadni desky s obrazy ,,Neseni kiize“ a ,,Opla-
kavani“ jsou v Berliné (Deutsches Museum). Tvarové rozvinuti vrcholilo
pak ve zmonumentalisovaném traktamentu postav na obraze ,Navrat
z chramu® datovaném r. 1342, dnes v Liverpoolu (Walker Art Galery)
a jemu pfibuzném obrazu ,,Madony v pokore” z diptychu ,,Zvéstovani®,
kdysi ve sbirce Stroganovové v Rimé, dnes v Leningradé (Ermitage). K to-
muto obrazu se poji tteti varianta ,,Zvéstovani®, dnes ve sbirce Stoclet
v Bruselu, ktera jak tématikou, tak svymi slohovymi znaky je obdobou
obrazu leningradského. Viechna tato dila byla dotéena jiz francouzskou
gotikou. Byla to umeélecké odezva toho, s ¢im se Simone setkal za svého
pobytu v Avignonu. Na pozvan{ kardinala Jacopa Stephaneschi a se sou-
hlasem svétskych autorit v Sien& pobyval tam jiz r. 1333—1335. Podruhé
tam odesel se svym bratrem Donatem r. 1339 a zemfel tamtéz r. 134406
(obr. 40—42).

V této souvislosti je tfeba jesté jednou uvést jiz zminény obraz ,,Madony
Pokorné‘“ (del’Umilta), ktery Simone Martini namaloval pod portikem ka-
tedraly No6tre Dame de Dome v Avignonu. Donitorem byl kardindl Ste-
phaneschi, ktery tu byl znovu portrétovan. Simontv obraz vsak podlehl
z velké ¢asti nepfiznivé povétrnosti. Dnes jsou na portiku fragmenty tvara,
nicméné spodni rozvrhova kresba zustala zachovana. Ta je zaméfena
k velkorysosti, zdrovenn vsak k harmonickému vyrovnani plynulé linie
a Sirokého objemu, typickych pro Simonovu zavéreénou tvorbu. Kresbu
dopliiuji nékde barevné vrstvy, misty vybledlé a setfené. Je mezi nimi
i barva fialova, typickd pro Sienany. I takto naruSeny obraz je velmi
pouény. Predev$im doklada, Ze tematika ,,Madony v pokore* byla jiz v Italii
ikonograficky vyhranéna pied pfrichodem Simonovym do Avignonu. Snad
poprvé ji pouzil Bernardo Daddi r. 1333 a po ném Taddeo Gaddi r. 1334
ve Florencii a kolem r. 1335 neznamy malii v Padové, snad Quariento.
Predstavuje dale objemovou $ifi a mékkou skladbu tvarti, obsahuje ply-
nulou a ohebnou linii, zejména na drapérii po zemi rozlozené. Tim v§im
je nasténny obraz na dému dokladem Simonova dila, uzavirajiciho tvorbu
za jeho druhého avignonského pobytu.6?

Sem patfi kone¢éné také iluminace, kterymi Simone vyzdobil traktaty
zvané ,.Basnik a pastordlni scény“, dale preklad ¢&asti Vergilia, oznaceny
»cum notis Petrarcae‘ v Milané (Bibl. Ambrosiana, MS Cim., fol. 1v). Tva-
rova plnost, mékkost a plynulé linie charakterisuji tuto drobnomalbu jako
skutecéné dilo Simonovo. Jsou zaroven sveédectvim, Ze Martini, tak jako
i jini velei mistFi této doby, byl zaroveri malifem knih.%®

Vsechna tato dila maji vlastnosti, které charakterisuji i pamatky ceské.
Tak rozvrzeni a linedrni tok lemu na plasti Madony ze Stocletova dipty-
chonu, dnes v Antverpach, ma tésné shody s obdobnym podanim téchze
prvka na obrazech vysebrodského cyklu. Siroky objem a linearni rozvrh
obrazu s ,,Navratem z chramu‘ z Walker Art Gallery v Liverpoolu, dato-
vaného r. 1342, pravé tak jako Krista, zjevujiciho se Martinovi, z nastén-
ného obrazu v dolnim kostele S. Francesco v Assisi, ma mnoho spole¢ného
s ,,pastyfem‘ z vySebrodského ,,Narozeni“ a s rajhradskym Kristofem.
Tésna formaln{ spojitost je tu prokazana. Iluminator rajhradskych ilustraci
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byl tedy z4visly na malbé sienské, v uzsim slova smyslu Simona Martiniho.

Nejsou to viak jen tyto formalni shody, které odkazuji rajhradské ilu-
strace do pribuzenstvi s dily ranych trecentistti. Pfispivaji k tomu, zesilu-
jice tak tento vztah i podrobnosti vice komposiéniho razu. Jsou dilezité
proto, Zze spoluvytvareji sloh.

Je to krajina, jiz zvlaStnim zpusobem uplatnil rajhradsky iluminator ve
svych sestavach. Na obraze ,,Madony Pokorné“ (fol. 1Iv) nahradil ji trav-
nikem, na ném?z kvetou nepravidelné rozhozené kvétiny bilé, cervené
a zluté. Travnik je podan jako kolma zelend plocha bez dalsi tvarové struk-
tury a bez jakéhokoli ndznaku prostorového. Je sice myslen jako do hloubky
ubihajici, ale nevyjadien. Tak krajina, do niZ byla Madona vkomponovana,
se proménila v barevny koberec za ni neviditelné zavéseny. Ze s krajinou
plogné stylisovanou tvotila komposi¢éni jednotu, o tom sv&déi neutralni
zlaté pozadi, poloZené nad travnik — krajinu. Tak se jevi Madona jako pred-~
sazena pred krajinu, opfena vlastné jen o obrazovy ram. Huminator tak
prokazal svilj neprostorovy nazor. Toto zjisténi bude dtleZzité pro zaveér.
Neni mozno se domnivat, Ze takto by resil krajinovou bézi malif Sedesatych
nebo dokonce sedmdesatych let.

Mezi obrazy ranych trecentistd neni obdoby takového pojeti krajiny.
Nékteré z nich, pravé s ,,Madonou Pokornou‘ z doby o malo pozdéjsi, maji
krajinu podanu rovnéz jako uzky nebo §ir§i pruh terénové baze pokryty
travou, v niZ nardstaji barevné kvétiny. Madona je i tady usazena na trav-
niku, pozdéji kromé toho jesté na polstari, a za sebou m4 zavéSeny koberec
s textilnim vzorem. Koberec a pols§tat byly rekvisitami i meéstanskych
domacnosti. Jejich pouziti na intimni obrazky souviselo s rozsifenim ma-
rianského kultu, s poetisaci Madony i ve vrstvach italské malé a stfedni
burzoasie. Malifi vytvareli pro ni zvlastni typy, odchylujici se od plivodniho
pojeli pokory, tj. usazeni jen na pouhé zemi. Cesky iluminétor tak kom-
binoval podle italské predlohy krajinu s travnikem, kterou nedovedl jesté
vyjadrit jinak nez jako kolmou sténu, a zasadil ji tedy pred tuto travnatou
sténu, zastupujici tu koberec. Simontv nasténny obraz Madony v pokoie
na portiku avignonského dému, namalovany ne-li dfive, tedy nedlouho
po r. 1339, je natolik porusen, Ze neni mozZno se s urcitosti vyslovit, zda
representuje pavodni typus Madony usazené na zemi, tj. na travniku, nebo
jiZ typus rozSifeny o dals$i shora vytéené komponenty. Nicméné byl zatim
jednim z nejstarsich znamych ptikladd, ktery piedchdazel obrazu éeskému.
Jeho ikonografické schéma pouZil zanedlouho malif rajhradské ilustrace
a doplnil korunou podle piikladu paduanského (obr. 41).

Je pozoruhodné, Ze rajhradska ,.Madona Pokorna“ ma ve své ikonografii
jesté dalsi prvek, ktery je povytce odvozen z bliZe neznidmé italské pred-
lohy. Madona tu je pojata jako matka v lyrickém vztahu ke svému ditéti.
Stary byzantsky typus ,,Glykophilousy*, tj. matky tisknouci své dité, byl
opus$tén a nahrazen typem novym, vyvérajicim jiZ z nové lidové zboznosti,
za sv. Bonaventuru v traktatu ,,Meditationes de vita Christi, rozsifeném
zahy po celé zipadni a stfedni Evropé. Na obraze rajhradském dité vztahuje
svou pravou ruku k volné ruce matc¢iné a levou rukou saha po vlastni volné
pravé nozZce, skréené do perspektivni zkratky. Nozka se skldni v ostrém
thlu v kolené tak, Ze vyrusta z pohledové roviny planu prvého a zasahuje
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do roviny planu druhého. Malii* viak tento zameér nevyresil exaktné. Podal
jej vice intuitivné nez védomé podle perspektivnich pravidel.

Tuto intuici 1ze doloZit také na obraze Kristofové. Je dobte patrna v hlaveé
svétcové doprava naklonéné, kterd uhyba tize a velikosti Krista-ditéte,
nesen¢ho na levém rameni. Tvait Kristofova v naklonéni se jevi v §ikmé,
nikoliv frontalni projekci, a to tak, Ze je vidéna a vyjadrena z podhledu.
Ze tomu tak je, svéd¢i i projekce svétcova nosu. Malif neopomenul v sou-
ladu se svym zamérem podat z podhledu viditelnou levou nosni dirku
ovéalné podélnym a energickym Skrtem $tétce s ¢ernou barvou. Hlava a tvar
Krista-ditéte je proti tomu podana frontalné v orthogonile. Pravé tento
rozdil mezi traktovanim tvafe svétcovy a tvare détské je dokladem toho,
Ze iluminator rozezndval perspektivni zkratku tvare naklonéné a tvare
vidéné v orthogonadle.

Setifeni v oblasti toskéanské malby obdobi raného trecenta, k némuz —
jak bylo jiZz fe¢eno — maji rajhradské ilustrace nejuzsi vztah, ukaze, Ze
perspektivni zkratky hlav a tvari jsou obsazeny jiz v dile Giottové a Si-
monové. Vynikaji jimi pravé jako novotou v poméru ke starsi italské malbé
dva obrazy jeho nasténného cyklu v Padové. Je to ,,UkriZovani“ a zvlasté
. Oplakavani Krista‘“. Na obou scénéach podal Giotto tvare andéld, at v ce-
Iych nebo polovi¢nich postavach, bud ve zkratce podhledu nebo dokonce
v pohledu na temeno hlavy, a to tak, Ze divdakovi je viditelny jen uzky
ptuh ¢ela. Stejné je tomu na obrazech Simonovych. Nejpou¢néjsim je na-
sténny obraz ,,Smrti svétce Martina“ v dolnim kostele S. Francesco v Assisi
a1 deska s ,,Oplakavanim*, dnes v Berliné (Deutsches Museum), jak o tom
jiZz byla fe¢ shora%? (obr. 39).

Je to poprvé, kdy se Giottovi po zaniku pozdné iimského ilusionismu
pedarilo perspektivné vyjadrit objem hlavy zasazené do prostoru. Pohle-
dové zkratky hlav a tvari jako finesy rané italské renesance vtélili pak do
svych obrazti Giottovi pokracovatelé ve Florencii Taddeo Gaddi a Bernardo
Daddi. Spolu s formalni a komposiéni italisaci byla ¢eskou malbou prejata
i perspektivné pohledova zkratka tvare a hlavy. Tuto recepci dobfe ukazuj!
nékteré iluminace jiZ uvedeného Karlstejnského Zaltare.”

Bylo by zajisté mozZno namitnout to, Ze tFi rajhradské ilustrace nepfina-
Seji perspektivné zkracené tvare a hlavy tak, jak se vyskytuji na obrazech
italskych. Lze odpovédét, Ze tomu tak bylo proto, Ze rajhradsky iluminator
nemél ke zpracovani tak dramatickou tématiku, jako ji méli maliii velkych
cyklt v Italii. Ostatné poucen jejich pokrokem, predeviim Giotta a Simone
Martiniho, ddle veden malifskou intuici a vytvarnym naddnim dovedl
v presném odhadu pouZit optické zkratky i pro perspektivni motiv, ktery
nemél ve svych piedlohéch.

Je pozoruhodné, Ze rajhradsky iluminitor odvodil ze svych italisujicich
predloh jesté dalsi komposicni prvek. Je to terénova baze. Vyjadril ji jako
krajinu, pred kterou postavil svétce KriStofa (fol. III). Svétec jde reci§tém
poloZenym do osy obrazu. Po obou stranach reci$té stoupaji biehy, slozené
z uzkych, v diagonalach ustupujicich vrstev. Tyto vrstvy nejsou tak krys-
talické, jak tomu bylo jeSté na obrazech vysebrodskych. Vrstvy terénu
rajhradského jsou na obvodu zaobleny a ¢lenény niznaky prurvy. Je to stile
jesté stylisace. Tak krajina rajhradska se opird o davné schéma krajinovych
motivi byzantskych. Pro svétce Kristofa, jehoZz kult byl zaktualisovan ve
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stredoevropské oblasti pomérné pozdé, nebyly predlohy byzantské pres to,
ze Kristof v trecentu pronikl i na stény chrami severoitalskych (Treviso,
Bologna). Protoze malif* rajhradsky pfimou predlohu pro Kristofa nemél,
prizpusobil si krajinu podle schématu obvyklého pro scénu ,Kitu v Jor-
dane«,

V trecentistické malbé italské byla krajina integralni slozkou, frvajici ve
vytvarném mysleni jako tradicionalisticky relikt z dob pozdné fimskych.
Lze ji v raznych variantdch dolozit v dile vSech generaci prvé poloviny
stoleti ¢trnactého. Viude ma pi#iblizné stejnou podobu s vyjimkou Giotta,
ktery staré krajinové schéma, vlastné kulisu, proménil v prostor o dvou
planech. Proto Kkrajina na rajhradském obraze se velmi malo sheduje
s Giottovymi krajinovymi prospekty.

Rajhradskd krajina ma zato ale uzké vztahy ke krajinovym motivim
nékterych Siefiany, setrvavajicich na starych italobyzantskych doktrinach.
Byl to piedeviim zakladatel sienské malby Duccio Buoninsegna, ktery uzil
ve svych dil¢ich obrazech k monumentalni ,,Maesta“ vyhradné tohoto kra-
jinového motivu. M4 jej také Ugolino Lorenzetti ve svych obrazech s ,,Ukfi-
Zovanim*, z nichZ jeden je v Siené (Academia, No. 34), druhy ve Florencii
(Collezione Berenson). Vyskytuje se také na obrazech tzv. ,,Mistra sv. Ce-
cilie”, dnes ve Florencii (Uffizi, Nr. 449). Z nich zejména diléi obraz
s ,,Umucéenim svétice’* ma krajinu stylisovanou podle anticko-byzantského
zpusobu. Krajina je podana ve vrstvach ustupujicich v diagonéle a vidénych
zech vy$ebrodského cyklu, ale ve vétsi mife jsou sloZeny z tzkych zaoble-
nych stupititi, shodnych se stupni krajinového motivu na rajhradském
obrazu Kristofové. V daleko nejvétsi mife se vyskytuje tento starobyly
pobyzanstély motiv v italskych iluminacich. V této spojitcsti je uvést mezi
mnoba jinymi ilustrace traktdtu zvaného ,Pantheon de Goffredo da Vi-
terbo* z doby kolem r. 1331 (PariZ, Bibl. Nat. MS lat. 4895) a kodexu s his-
torii sv. Jifi, napsaného pro basiliku sv. Petra v Rimé (Vatikénska biblio-
téka) s malifskou vyzdobou pripisovanou Simone Martinimu.”!

Srovnaji-li se uvedené krajinové motivy italské s krajinovym motivem
rajhradskym, ukdze se zdvislost ¢eského iluminatora na vzorech italskych.
Ten je vSak nepfejal mechanicky. Pfepracoval je v jejich tvarové skladbé.
Nizké, siroce rozloZené stupné se zaoblenymi kraji na rajhradské ilustraci
neodpovidaji ve svém sloZeni pfesné Zadnému znamému prikladu prave
tak, jako mu neodpovidaji terénové, resp. krajinové utvary na obrazech
vySebrodskych. Rajhradska krajina je nejblize krajinovym motivim v ,,Li-
ber viaticus® Jana ze Stiedy, které jsou ptfimou odvozeninou spole¢ného
vzoru. Ve zplsobu recepce a nového zpracovani tkvi také podstata italskych
vlivll a jejich pasobeni na malbu ceskou.

*

Z provedené konfrontace slohovych vlastnosti tfi celostrannych rajhrad-
skych ilustraci s malbou raného trecenta vyplyne poznatek, Ze je to pre-
vaznou vétSinou $kola sienska, kterd plisobila dnes dosud neznamou cestou
a neznamymi prostiedky na slohové utvaieni ¢eské malby z pocatku druhé
tfetiny 14. stoleti. Prokazala to gotisujici témér kaligraficka kresba dra-
périe, kterou do svych obrazl vtélil Ugolino Lorenzetti stejné jako Simone
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Martini. Tuto linearnost na obvodech tvartl viak pirevedli malifi vySebrod-
ského cyklu do svého traktamentu a obménili ve vlastni reservovanou
mluvu. Linedrnost v8ak nebyla jedinou slohovou podstatou Simone Mar-
tiniho. Tu dotvarela mékce §iroka zahybova skladba zejména jeho pozdnich
a zavéreénych dél. Jsou to uvedené obrazy, jeZz vznikly za jeho pobytu
v Avignonu v letech 1339—1344. Prave tato dila jsou kritériem pro vyloZeni
slohovych vlastnosti rajhradskych ilustraci. Zvlast Simonova deska ,,Ndvrat
z chramu‘‘ z r. 1342, dnes v Liverpoolu, ma neju#si vztah k rajhradskému
Kristofovi. Patfi sem koneéné i perspektivni zkratky tvari a hlav na tre-
centistickych obrazech $koly florentské a sienské. V odvozenych piepisech
neznamych predloh pusobily i na intuici rajhradského ilustratora. Stejné
Gd¢innym tu byl i zptsob vyjadfovani terénu a krajiny. Z uvedeného lze
odvodit zavér, Ze to byly — vedle voluminismu Giottova — v daleko nejvétsi
mife italismy sienské, zejména Simone Martiniho, které spoluvytvarely
i sloh rajhradskych ilustraci vedle jinych formdilnich slozek, jez byly
v ¢eskych dilnach té doby jiz tradi¢ni (obr. 42).

Timto zjisténim ziskavaji rajhradské ilustrace dalsi potvrzeni svého slo-
hového prislusenstvi: patti nade vsi pochybnost do pocatku formace vlastni
deské malby. V jejim &ele podle dosavadni znalosti pamatek stal cyklus
vySebrodsky z doby pred polovinou stoleti ¢trnactého. Rajhradské ilustrace
jsou mu paralelou proto, Ze maji nékteré spole¢né slohové znaky. Je viak
vhodné vytknouti dalsi. Maji charakter ikonograficky a komposiéni.

Predevsim je to souhra v pohybu udh ditéte, poloZeného na kliné Ma-
dony Pokorné, usazené na zemi (fol. Ilv). Jak bylo jiz pfipomenuto, jeho
prava noha je obnaZena a podana v perspektivni zkratce. Kromé toho obé
détské ruce jsou zaméstnany hrou. Je to jiz vyvinuty lyricky motiv, ktery
neni ani ojedinély, ani anachronisticky, jak bude ukazano déle.

Perspektivni zkratky sloZitého prostorové komponovaného pohybu ma
i souhra détskych udu na dvou obrazech vysebrodského cyklu. Je to ,,Na-
rozeni“, kde dité zpola nahé nochy ma skryté pod rouskou. MySleny jsou
vSak jako zktizené. Leva noha je ve zkratce vytofena tak, Ze je pod rous-
kou viditelné jen chodidlo. Na obraze ,,Klanéni“ je dité na kliné matéiné
komponovéno obdobné. Pochyb nohou je opét ukryty v rousce, le¢ koleno
skréené pravé nohy je podéano i s holeni v orthogonale. Je to tyz perspek-
tivni prvek, ktery mé rajhradska ilustrace s Madonou Pokorncu.”?

Druhym motivem, ktery méa obdoby v dilenském okruhu vyS$ebrodském,
je lyricky prvek hry détskych rukou na obraze rajhradské ,,Madony Po-
korné“, T kdyz tento motiv schazi ve vySebrodském cyklu — bylo to proto,
Ze zadny z jeho obrazi nemé tématiku Madony samu o sobé — vyskytuje
se na obraze Madony Kladské. Dité je usazeno opét v matéiné kliné, jeho
nohy jsou komponovany do pohybu zkfiZzenych nohou ukrytych pod dra-
périi. Rukama se v8ak dité chape pravé ruky matcéiny dokonce tak, Ze si
hraje s jejim ukazovackem. Je to prvek, ktery ve svém lyrickém obsahu
hry je totozny s prvkem rajhradskym.”

Nejsou proto — jak pravé bylo ukazano — tyto perspektivni a lyrické
prvky anachronismem ani vyjimkou. Jsou nejranéj3imi pfiklady Eeskymi,
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nepochybné odvozenymi z dila italskych trecentistl, které pronikalo spolu
s kulturni a hospodaiskou expansi za Alpy a také do ¢eskych zemi. Na-
stoupeni Karla IV. jako cisafe Ffimského pak tyto vztahy posililo a zinten-
sivnélo. V téchto vztazich lze hledat ony hybné sily spoletensko-hospodar-
ské, které primély ceské umélce af k recepci aktivni, tj. pfimé, nebo recepci
pasivni, tj. nepfimé. Patrame-li v trecentistickych obrazech po obdobéch,
pozname, Ze se vyskytuji tyto perspektivni a lyrické prvky v daleko nej-
vétsi mire v obrazech §koly sienské. Komposi¢ni schémata vylic¢ujici vztah
Madony jako matky k ditéti, jak jej tradovali malifi $koly florentské, ne-
jsou vyvinuta do nejzazsich dusledkd obsahovych do poloviny 14. stoleti.
Cesti maliii nemohli proto hledat v nich své pou¢eni. Vzory pro své sestavy
méli tedy pfevaznou vétSinou v obrazech §koly sienské.

Dosavadni poznatky o umélecké souvislosti tii rajhradskych ilustraci se
stars{ ¢eskou tvorbou malifskou byly rozsireny o dalsi. Jsou proto ¢lankem
ve vyvoji. Maji v ném své ur¢ité misto nejen proto, Zze jsou presné dato-
vény, ale predevsim proto, Ze jsou uméleckym projevem, ktery traduje na
jedné strané prezitky, na druhé strané zaroveri manifestuje jiz uméni novo-
dobé. Progresivnost v rajhradskych ilustracich v3ak prevaZuje. Nastava
proto ukol uréit pri¢iny, pro¢ tomu tak bylo.

%
K teSeni otazky ptispéje i pohled na soudobou plastiku. Neni ndhodou,

Ze je to predevSim jedna z hlavnich pamatek moravskych. Je to krucifix
u sv. Jakuba v Brné. Pro srovnavaci uéely bude tu rozhodujici tvarova

struktura rousky kryjici boky UkfiZzovaného. Ta je podana ve vysokém
reliéfu s hluboce se zalamujicimi zahyby, Fasenymi do téZe soustavy, v jaké
je traktovdna drapérie plasté na obraze rajhradského Kristofa. Zahyby
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Jjsou mékce oblé, fasené v dostfednych a vy¢nélych utvarech, vychylujicich
se z povrchu a z obvodu Kristova aktu? (obr. 43, 44).

TotéZz mékce oblé vyjadreni plastické struktury lze doloZit na krucifixu
Narodni galerie v Praze (¢. 103). Jeho drapérie je sloZena z téchZe do pro-
storu vyénélych zdhyb1, fasenych v klikaté linii po vysi Kristovych bok.
Ucinnost tohoto plasticky prostorového usporadani tvard na obou kruci-
fixech se objevi zejména v pohledu ze strany.

Tvarovou §ifi a pevné sevienou hmotou vynika piskovcova socha stojici

Madony, typu kralovny, zdobici kdysi nadprazi hlavniho portdlu klistera
v Dolnich Kounicich na Moravé. ghrnn)’!m pojetim celku sochai dosahl
monumentilniho déinu. V usporné feseném povrchu ptrevlada hladka obla
plocha nad ¢lenénim drapérie. Jeji sloZeni je svou mohutnosti a rozvrhem
v mnohém pribuzné skladebnosti postav malovanych pozdéji na deskach
karlStejnskych a v souvislosti s nimi i na ilustracich rajhradskych. Je jejich
plastickou obdobou zatim ojedinélou a shoduje se s nimi i éasovym zara-
zenim. Svou jednoduchosti socha kounickd navozuje vztah i k soudobé
plastice severoitalské a k nékolika plastikdm florentskym, neddvno insta-
lovanym v Bargellu (obr. 46).
i v drobnych reliéfech peéeti. V nékolika piikladech moravskych peceti
Ize doloZit nejen klikatou skladbu dostrednych zahybt, sloZzenych v Siroce
zaloZenych obloucich, ale i tvarovou $ifi a télesny objem. Jsou to vlastnosti
charakterisujici rajhradského Kristofa. Vynikad jimi pecef olomouckého
biskupa Petra (1311—1316), zavé$ena k listiné ze dne 3. kvétna r. 1314
(Brno, Statni archiv, sign. E 9). Totéz usili vyjadrit Siroce oblou plasti¢nost
reliéfu s resignaci na detail prozrazuji dvé peceti, privésené k listiné ze
dne 7. ledna r. 1325, datované v klastefe premonstrati v Louce (Brno,
Statni archiv, sign. E 57, L 14). Jedna patii opatu klastera premonstratu
v Hradisti u Olomouce, druha prevoru klastera dominikdnu v Olomouci.
Nejvyraznéji pak podal tuto objemovou plnost rytec peceti krale Jana
Lucemburského, pfivésené k listiné z 5. dubna r. 1325 a datované ve Znoj-
mé (Brno, Méstsky archiv, ¢. 84). Kral jako turnajovy jezdec na koni ve
skoku s tasenym mecdem je podan v mékkém reliéfu plasticky vyvinutém
do Siroké oblosti neélenéného povrchu” (obr. 45, 47).

Vyskyt voluminismu v ¢eské monumentdalni i drobné plastice prvé polo-
viny stoleti ¢trnactého poucuje, Ze objemova Site, mékky a obly traktament
povrchtl neni specifickym znakem jenom malifstvi nebo dokonce jen autora
rajhradskych ilustraci. Tento voluminismus je spontannim vytvarnym pro-
jevem sochard a malif — je vhodné tu pripomenout jiz ilustrace ,,Pasio-
nalu abatySe Kunhuty“ — je odezvou velkého formaélniho uéinu, ktery
vyvolalo v celé stfedoevropské oblasti pliisobeni anglicko-francouzské ilu-
minace (zatim znadmé) pravé tak jako i malby florentské (Giotto) a malby
sienské (Simone Martini) a ji nasledujici dilo toskanskych sochafa ano-
nymt, jak bude jesté dale ukazéano.

Je tedy pozoruhodné, Ze voluminésni tendence, tj. vyjadfeni jednotné
pojaté télesnosti mékce oblym a Sirokym tvarem, byly vlastnosti také plas-
tiky i pozdniho ducenta a podatku trecenta. Tak jako Giotto inklinoval

wrws

sochari v Toskdné podali ve svych plastikach postavy plné télesné s oblymi

55



a uzavirenymi povrchy. Prikladem takového traktamentu v italské plastice
je Madona s ditétem, stojici nad pravym postrannim portilem dému ve
Florencii, nebo ,, Pohfeb svétce* na reliéfu Andrea Pisana na dvefich bap-
tistéria z r. 1336 ve Florencii.”»® Andrea Pisano pak spolupracoval jesté na
reliéfni vyzdobé kampanily florentského doému, projektované Giottem.
Podle tradice byl to také Giotto, ktery nakreslil kartény pro reliéfy, pro-
vedené teprve po jeho smrti (r. 1337). Vedle Andrea Pisana byli na tomto
dile ¢inni sochafi méné vyznamni, snad Zaci Pisanovi, nebo nékdo ze sta-
vebni huti Giottovy. Z jejich rukou vy$ly reliéfy s tématikou ,,Ctnosti“
a ,,Svobodnych umeéni‘. VSechny nesou ve vétsi nebo mensi mife na sobé
znaky tvarové §ife a objemu (alegorie ,,Eucharistie”, ,,Hudby* a ,, Malif-
stvi*) zcela takové, jakymi vynikaji Pisanovy reliéfy na dvefich baptistéria.
Zejména je v této souvislosti uvést alegoricky reliéf znazornujici ,,Astro-
nomii“, jednu disciplinu ze ,,Svobodnych uméni*“. Predstavuje mudrce,
meéficiho kvadrantem oblohu. Jeho sedici postava je vyvedena z mono-
litického bloku do vysokého reliéfu v oble souhrnném masivu. Svou tva-
rovou §ifi prekonava viechny a? dosud uvedené plastiky 7523 (obr. 57, 58,
59, 60).

Leé¢ voluminésni tendence v sochafském projevu Toskancia z podatku
14. stoleti se neomezila jen na mélky reliéf Pisanuv. Jiz v prvé ctvrti
14. stoleti vyzdobili anonymové fimsu baptisteria v Pise celou galerii polo-
postav proroka a svétci. Tyto sochy jsou dnes uloZeny uvniti baptisteria,
jez se tak stalo lapidariem. Jsou to monolitické sochy bez tvarovych podrob-
nosti, pojaté jako kubusy, soustfedné jen a jen na Siroky objem a mékce
obly tvar.

Po devastaci okoli pisanského dému za druhé svétové valky (1944) bylo
Campo Santo ¢asteéné restituovano. Bylo tu instalovdno museum, v némz
je exponovano nékolik monolitickych soch, dnes neurcité tématiky. Podle
mistni tradice pochazi vSechny tyto sochy z pisanské socharfské huti. Je to
pravdépodobné, tvolfi s polopostavami z baptisteria slohové vyhraZzenou
monumentalné staticky. VSechny tyto sochy patfi do prvé tfetiny 14. sto-
leti."3b

Koneéné je treba zminit se o dvou skupinach plastik pfiblizné z téze
doby, popifipadé o néco diivéjsi, jeZ jsou dnes uloZeny ve Florencii (Museo
nazionale Bargello). Do prvé skupiny patii dvé Zenské postavy, podané
v uhrnnych plasticky oblych tvarech, téméf neélenénych v hladkém po-
vrchu. Druhou skupinou jsou ¢tyfi postavy mnichdl, téhoZ tvarového slo-
Zeni, plivodné feSené jako kariatidy. VSechny tyto plastiky podle museal-
nich udajii pochazeji ze stavebni huté kostela Sta. Maria Novella ve
Florencii. Jsou domnéle datoviany do konce stoleti XIII. Ve skutecnosti
patfi do pocatku 14. stoleti, lépe jesté do prvé jeho tretiny.

Tutéz tvarovou oblost a spolu $ifi ma mramorova socha sedici Madony
s ditétem, dnes rovnéz ve florentském Bargellu. Staré te$eni povrchové
stylisované drapérie ustoupilo velkému objemu monolitického celku. Jen
jako v naznaku zaléhaji do jednotné pojaté plasticity reflexe star§iho trak-
tamentu. Tytc reflexe neclenéného povrchu jsou tu vice grafickou odezvou
toho, co bylo kdysi konvenci a co bylo ndhle vystfiddno dynamikou novo-
dobého tvaru. Tato plastika byla pripsana pisanskému sochafi Tinu di Ca-
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maino. Oblost celku i tvarova §ife, pravé tak jako graficky mélké pojednani
povrchu bezesporné uvadi tuto sochu do umeélecké souvislosti s pocateénimi
pracemi Tinovymi i s pracemi stfedniho obdobi. Zejména se pak bargellska
socha shoduje se ¢étyfi postavami dvofant podzivotného meéfitka. Tito
dvorané jsou dosud plastickou stafazi po obou stranach sochafského por-
trétu Jindficha VII. Sochy byly provedeny dodate¢né (po r. 1330) pro ci-
saftiv nahrobek, dnes v Museu Campo Santo v Pise?* (cbr. 54, 55, 56).

Do této slohové kategorie patii jeité polovypoukly reliéf s mékce oblymi
a Sirokymi tvary neznamého Toskance s Madonou na trané, drzici na kliné
frontalné usazené dité (Siena, Galeria Academia), kromé nékolika dalsich
reliéfu, vesmés z konce 13. az pocatku 14. stol., s touze tématikou a v téze
tvarové oblasti a §ifi a kombinovanou s obrazy toskdnského puvodu. Vse-
chny tyto piiklady poucuji ndzorné, Ze objemova tendence byla v italském
umeéni latentni jiz od konce 13. stoleti. Jako novy vytvarny nazor byla
programové manifestovana Giottem a jeho soucasniky sochari a poté tra-
dovéana jeho pokraéovateli ve Florencii a ve slohovych obméndach.”

Tato souvislost nabada k uvaze o provenienci téchto uméleckych hodnot
v ¢eské malbeé italisujici orientace v dobé kolem a pred r. 1350. Jiz shora
bylo povédéno, Ze to nebyla jen objemovost Giottova, kterd pulisobila na
¢eské ilumindtory a malife. Byl to zaroven traktament Simone Martiniho,
ktery byl bezprostfednim zdrojem formalniho pouéeni. V piedchazejicim
Setfeni bylo zji§téno, Ze ze Simonovy tvorby jsou nejblize ¢éeské malbé
obrazy, které vznikly nedlouho pied jeho odchodem do Avignonu r. 1339
& pak béhem jeho pobytu tamtéZ aZ do r. 1344, kdy Simone zemtel. Z této
skute¢nosti lze odvodit zavér — tfebas jen hypoteticky — Ze to byla italska
malba prolnutd francouzskymi goticismy v Avignonu, ktera ovlivnila ées-
kou malbu dosud neuréenymi cestami a prostfedky. Nebyli to tedy jen
illuminatofi desti, ktefi transponovali italismy do éeskych dilen. Byli to
také malifi pracujici na ukolech malby monumentélni. Doklad4 to vyskyt
italismi piedev$im na obrazech vysebrodského cyklu.

*

Je viak tfeba uvazit, zda objemova tendence tri rajhradskych ilustraci
se opird jen o dobové znaky italské, nebo zda ma jesté nékteré znaky
zv1astni. Podrobné zkoumani ukaze, Ze rajhradské ilustrace vskutku maji
nékteré formalni znaky, které jsou pro né charakteristické, které viak ne-
jsou typické, ani obecné ve vztahu k malbé éeské i mimoceské. Hlavnim
dokladem je zvlastni druh zahybu, ktery se vyskytuje na vSech tfech raj-
hradskych ilustracich. Vytvari jej v podstaté barevny valér, opirajici se
o spodni podkladovou kresbu, a vytvari jej i svétlo ve valéru obsazené jako
imanentni hodnota jeho lokalni intensity. Svétlo vyzaiuje z vrcholu tohoto
zahybu, podaného pruzra¢nou lazurou. Zahyb jakoby vznikl stiskem dra-
périe, povytazené neviditelnym tlakem do ostré hrany, aby se tu zdroven
zlomil v tupém uhlu po obou stranach tzkého vrcholu v mékce oblé pro-
lakliny. Tento typicky zahybovy utvar provazi soustavné drapérii.

Lze jej dolozit na obrazu ,,Madony Pokorné* v typicky vyvinuté formé
na drapéri po levé strané modrého plasté i jeho svétle karminového rubu.
Lze jej dale sledovat po pravé strané ve étyfech prikladech, a to v oblasti,
kde plast klesa, aby na terénové bazi vytvotil soustavu mékce plynulych,
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zprohybanych a prevracenych ziahybu. Na obraze KriStofové je tento ty-
picky utvar vyjadien reservovanéjsim zplusobem. Nicméné i tady jej ma
svétehv plast ve tiech prikladech a ve vyhranéné mire 3at Krista-ditéte.
Konecné i obraz poustevnika Vintife doklada tento formalni typicky detail
v péti prikladech. Je zde relativné pocetnéjsi proto, Ze struktura zahybti
kolmo fasenych po vysi postavy k tomu primo nabadala. Toto ¢lenéni, 1épe
feCeno rozrusovani jinak hladké plochy Vintifova habitu, bylo ve, shodé
s tvaroslovnou tendenci celku.

Tento formalni prvek, typicky pro vSechny tfi rajhradské ilustrace, se
vSak vyskytuje, tfebas jen v nedokonalém rudimentu, také na drobnych
inicidlach prubéZného textu breviafe. Tuto mensi formalni dokonalost je
mozZno vylozit jediné tim, Ze na vyzdobé breviaie pracovalo nékolik ilumi-
natori nestejné umélecké urovné. Timto typickym formdalnim prvkem se
vyznacuji predev§im inicidly, jejichz puvodci napodobovali voluminésni
tendenci malife ilustraci. Jsou to inicidly s polopostavami proroku, apo$tolit
a svétcll. I ve zkresleném a nedotaZeném tvaru na podradnych inicidlach
jevi se tedy umeélecka ptislusnost téchto druhoradych iluminatord k jedné
spole¢né dilné. Je to dalsi potvrzeni toho, Ze tfi celostranné obrazy, pravé
tak jako i drobné inicialy, vznikly souéasné a na jednom misté, tj. v dilné
pracujici pro rajhradsky klaster.

Hledaji-li se formalni analogie na jinych dilech téZe doby, kdy rajhradské
ilustrace vznikly, pak je 1ze dolozit v rudimentu dosud nevyvinutém a opfe-
ném vyhradné o kresbu na obrazech vysebrodského cyklu. Proto je zde
tento slohovy prvek dosud stylisovan, lne povétsiné k linearni gotisujici
skladbé, zahyb neni viude jesté zcela mékky, tvar neni obly. Francouzsko-
goticka orientace malifska tu pirevladi nad italisujicim objemem. Presto
je moZno doloZit tento prvek v nejvyraznéjsim prikladu na rouchu pastyre
na obraze ,,Narozeni“. Bylo jiZ pfipomenuto, Ze traktament jeho roucha
je slohové nejblizsi k rajhradskému Kristofovi. Podobny utvar mé drapérie
Krista vystupujiciho z hrobu, typu byzantsky zasmusile simonovského, na
obraze ,,Vzkti§eni“. Drapérie je na Kristové rameni mékce zvlnéna a roz-
¢lenéna lehkym zlomem uzkého, do vySe povytazeného zdhybu. Nejvice
se pak tento prvek uplatnil na obraze ,,Seslani Ducha“, ktery je nejital-
§téjsi. Skladba Janova roucha vykazuje zahybové ziZeni a zlom do pro-
tahlych oblin na dvou komposi¢né rozhodujicich mistech: v protikladu
k nim malif tu vyjadfil Siroce zaloZeny tvar nejvyraznéji.”’

Ve slohové souvislosti s vySebrodskymi obrazy lze tento tvarovy prvek
dolozit dale na obrazu ,,Madony se sv. Katefinou a Markétou‘, dnes ulo-
Zeném v Al3ové jihodeské galerii na Hluboké n. VIt. Deska patfi do dilen-
ského okruhu vysebrodského cyklu. Prvek ten je zvlast vyvinut na levém
rameni Madony, pokrytém modrym plastém. Je to obraz, v némZ zaroven
objemova tendence se projevila nejmohutnéji, i kdyZz goticky stylismus na
druhych ¢astech obrazu nebyl ji v podstaté dotéen. Je tedy nepochybné,
%e tvaroslovny prvek zuZeného, vyvyseného a zlomeného zdhybu nebyl
v dilné vySebrodského cyklu dosud programovy. Bylo ho tu uZito vlastné
jen jako odezvy jiného uméleckého citéni tvaru, sdéleného do dilny jako
nadchazejici slohova novota.”

Neni to viak jediny soubor obrazl, v jejichz slohovém utvéafeni se tento
motiv objevil, tfebas jen v omezené a tvaroslovné nevyvinuté mire. Také
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rozsahly soubor svéteckych poprsi mistra Theodorika a jeho spolupracov-
nikd v kapli sv. Kfize na Karlitejné jej obsahuje v hojném poctu jako ty-
picky formdalni znak. Je tu v8ak podstatny rozdil. Proti ziZenému a vyvy-
$enému zdhybu, opirajicimu se je§té o gotickou kresbu, objevuje se tento
prvek na obrazech Theodorikovych jako plasticky obly a mékky, vyvijejici
se z barevného valéru. Timto prvkem vynikaji pfedevsim obrazy, jez vzesly
z rukou Theodorikovych. Na velkém obraze ,,UktriZovani“ ma jej drapérie
Mariina plasté. Na obraze ,Jana Krtitele“ je vyjadien celkem v péti va-
riantach. Obrazy apoStola Ondreje, Bartoloméje, Simona, evangelisty Lu-
kaSe a Matouse, sv. Theodora, sv. Anny a sv. AlZbéty jsou podany v nejvétsi
objemové §ifi a mékkém traktamentu, které umoznily variabilitu tohoto
typického prvku. Poji se k nému je$té obrazy nékolika neuréitych svétic,
které vesmés vykazuji shodu. V méné vyjadiené formé se tento prvek
obevuje i na obrazech druhého a dokonce tretiho mistra, pracujicich spo-
leéné s Theodorikem, le¢ zfejmé jako napodobovana dilenskd zvyklost.”

Srovnaji-li se tyto typické znaky s témi, které charakterisuji tfi raj-
hradské ilusirace, ukéZe se prekvapujici shoda. Zejména roucho Krista-
ditéte na rajhradském obraze Kristofa, dale drapérie na obraze ,,Madony
Pokarné“ a koneéné i plast poustevnika Vintife obsahuji tytéZz formalni
znaky, které maji shora vytéené karlStejnské obrazy.

Neni dosud jiny priklad éeské malby, patfici svymi formalnimi znaky
mékkému slohu, ktery by byl analogii tak Siroce zaloZenou. Vyskytne-li se
tento slohovy prvek zahy po poloviné 14. stoleti, pak jen sporadicky, ni-
koliv jes$té jako program, vyplyvajici ze samé podstaty Theodorikovy
malby. V této souvislosti je mozno uvést jako priklad jen nékteré ilumi-
nace ve ,Viaticu® Jana ze Stifedy (Praha, Knihovna Narodniho musea,
MS XIII A 12). Jsou to ,,Zvéstovani* (fol. 69v), , Kristus v majestatu* (fol.
9v), ,,Klanéni krala“ (fol. 97v), ,.Prorok® (fol. 171v). Ostatni iluminace ne-
maji onen typicky prvek. Povrch jejich tvaru a zejména slozeni drapérie
vykazuje jiz mnohem pokrocilejsi traktovani. Hladce oblé a Siroce zalozené
tvary ustoupily tvaram s neklidnym, az rozvlnénym povrchem. Malifsky
rukopis iluminatora dosahl tu svého vrcholu. Z tochoto rozdilu lze soudit,
ze hlavni iluminator ,,Viatica®, ktery se vyjadroval tvary hladce oblymi
s typickym znakem zuiZeného, povytaZzeného a zlomeného zahybu, se opiral
o tradici, jez nebyla jeho dilné vlastni. Tvaroslovi této tradice pouZil pri-
leZitostné jako ohlasu toho, co predchazelo nebo co bylo jes$té soudobé
v jiném umeéleckém centru, v jehoz ¢ele stal Theodorik. Datovani ,,Viatica“
do doby mezi r. 1353—1364 potvrzuje tento vztah.80

Ve stejném poméru k Theodorikovi jsou také ilustrace traktdtu zvaného
,,Laus Mariae“ (Praha, Knihovna Narodniho musea, MS XVI D 13). Kodex
je dilem Konrada z Hainburgu, byl napsin a iluminovan po r. 1356. Zdobi
jej kromé drobnych inicidl dvé celostranné ilustrace ,,Zvéstovani® a ,,Obé-
tovani v chramé*; ve skladbé jsou velkorysé, piipominaji vlastné obrazy
deskové. Jejich tvaroslovnd struktura nemad jiz theodorikovsky typicky
prvek zuzeného a vyvySeného zahybu, presto je mékce podana. Tvary maji
zvinény povrch, v jejich sloZeni vladne pohyb a vzruch takovy, jaky pohnul
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tvary druhého mistra ,,Viatica“, z jehoZ rukou vysel Kristus na obraze
» Vzkriseni“ (fol. 147) a dale archandél Michael na obraze ,,Zapas s drakem*
(fol. 269v). Pres tyto formalni piibuznosti jsou malif ,,Viatica® a malifF
»Laus Mariae* rozdilné osobnosti. Déli je drobnomalebna technika prvého
a monumentalni tendence druhého.8!

Sklonnost k mékce pohnutému traktamentu byla péstovdna v moravské
dilné, jez pracovala pro Jana ze Stiedy v dobé, kdy byl biskupem olomouc-
kym. Svédéi pro to iluminace Janova misélu, chovaného v Praze v kapi-
tulni knihovné u sv. Vita (MS Cim. 6). Zejména vstupni inicidla s obrazem
»Zvéstovani (fol. 4r) doklada toto rozsireni slohu na Moravu. Struktura
povrcht je ve svém pohnuti az pfevyraznéna. Tvar tu dospél k samoudel-
nosti. Nemd4 Theodorikovu typickou mékce ohebnou pevnost, charakteri-
sujici rajhradské ilustrace a karlitejnské obrazy v kapli sv. Kiize.®2

V daleko nejvétsi mire pak mékky traktament vyvinul iluminator Jan
z Opavy ve svém evangelidfi z r. 1368 (Viden, Narod. bibl.,, Cod. 1182).
Kodex obsahuje kromé drobnych inicial celostranné ilustrace s figurami.
Nejvyraznéjsi je list (fol. 191), na ném? je namalovan ,Kristus jako po-
sledni soudce* s Marii a Janem Kititelem po stranich. Je to ,,Deese®, se-
stava byzantskd. Na drapérii téchto postav iluminitor Jan fesil svou for-
malni problematiku. V oblosti, mékkosti a §iFi tvaru skryl t&lesnou podstatu.
Resignoval na kresbu, ba zcela ji potladil zvinénym povrchem, vyvijenym
valérem lokalni barvy ze stind do svétel reliéfu. Postavy byly témér od-
hmotnény. Mékkost podani dosdhla tu svého vrcholu. Tvar se stal malir-
skym souhrnem, postradajicim tradi¢ni gotické stavby. Vyluduje se tak
z vlastnfho slohu theodorikovského. Je rozvedenim jeho mékkosti do nej-
zaz§ich dusledkt. Tim se v$ak zaroven odlisuje traktament Jana z Opavy
od rajhradskych ilustraci a svéteckych poprsi na Karl$tejné. Neni s nimi
lotozny, je pouze piibuzny proto, Ze je formalné pokrocilejsi.8

Toto zji§téni rozdily, které déli rajhradské ilustrace a karlstejnské obrazy
na jedné strané a soubor iluminaci tzv. mékkého slohu na strané druhé,
vede k zavéru, Ze mékky sloh tak, jak vyhranil v iluminacich Viatica a dél
s nim umélecky totoznych a pribuznych, se jevi jako zdvérec¢na faze toho,
co piedchéazelo z pocéatku ve formulaci Theodorikové. Sloh Viatica a ze-
jména evangelidfe Jana z Opavy je proto vrcholnym projevem a nemuze
byt jeho poddtkem. Z tohoto poméru plyne dal§i poznatek, ze to jsou for-
malni znaky rajhradskych ilustraci, které je spojuji s ovéfenym dilem
Theodorikovym.

Ze tomu tak je, potvrzuje mimo nadani je§té srovnani dalsich podrob-
nosti v traktamentu rajhradské fysiognomie. Pfichazi tu v uvahu tvar
svétce Kristofa (fol. III) a poustevnika Vintife (fol. IIIv). Obé jsou tak
vyrazné, Ze se neshoduji se Zddnou schematickou a typové neutralni tvari
na soudobych obrazech. Napadnym znakem tvari obou rajhradskych svétc
je predevsim traktament vousu. Jak Kristof, tak Vintif maji tvare zestarlé,
charakterisované plnovousem, ktery je vyjadien kresbou uvolnénych skrta
$tétce, lehce napojeného barvou. Tyto Skrty, lehce se dotykajici plefového
tonu tvare, ovijeji bradu do mékce oblého ovalného tvaru. Je to typické
traktovani, vyskytujici se v mnoha variantiach na tvarich Theodorikovych
svétcd v kapli sv. KtfiZze na Karlstejné. Nejvyraznéji se to projevuje v auten-
tickém obraze Theodorikové s tématem ,,Krista Trpitele®, osazeném nad
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tabernaklem, v ném# byly uloZeny relikvie Kristova utrpeni, a na obraze
neurc¢itého panovnika na strané jizni. Na téchto obrazech je utvar plno-
vousu s rajhradskym nejpodobnéjsi. Na jinych svéteckych tvarich karl-
§tejnskych byl pouZit v obménach. Detaily grafického znazornéni jsou
slohové totozné. Neni vlastné rozdilu mezi traktamentem této fysiogno-
mické charakteristiky na ilustracich drobnych rozmérti a na deskovych
obrazech. Shoda je takov4, Ze by bylo moZno tvaf Kristofovu s Kristovou
zaménit. Nicméné ma-li byt vyloZen rozdil mezi patetickym tlumoéenim
podrobnosti na svéteckych tvarich karlsitejnskych a mezi subtilni kresbou
tvare KriStofovy a Vintifovy, pak je tfeba zduraznit, Ze to je rozdil jen
zdanlivy. Nesmi byt prehlédnuta okolnost, Zze karlstejnské obrazy byly
predevsim malbou zasazenou do rozsahlého prostoru a naziranou z odstupu
a podhledu. Proti tomu obrazy Kristofa a Vintire byly drobnomalbou, ktera
zdobila knihu, jez byla malovana jinymi prostfedky a ktera byla nazirana
z bezprostfedni blizkosti. Pies tyto zdanlivé rozdily maji karlitejnské
obrazy a rajhradské ilustrace tolik formalnich shod, Ze je moZno pokladat
rajhradského Kri$tofa a Vintife za autentické dilo Theodorikovo.b

Toto prisouzeni potvrzuje jesté dalsi souhlasny detail. Je to typus tvaii
obou rajhradskych svétcu. Zejména tvar Kristofova je charakteristicka.
Bylo reéeno jiZz diive, Ze je promitnuta do perspektivni zkratky naklonéné
hlavy a Ze je v predstavé malifové vidéna z podhledu. V tomto naklonéni
vynika jako podstatny fysiognomicky prvek nos. Je zahnuty. Od kofene
probiha v oblouku aZz k mékce oblému zakonéeni $pi¢kou. Na obvodu je
sestinén, aby na vrcholu jeho plastického objemu, vidéného v podhledové
zkratce, vynikl svételny akcent. Sestinéni zasahuje na zakonceni nosu,
dokonce az pod jeho $picku.

Podobné tomu je na tvari Vintifové. Je poddna v orthogondle ve trech
¢tvrtich profilu. Jeji nos je stejné zaloZen jako na tvari Kristofove. Je
litovat, Ze barevna vrstva tvare je v této ¢asti setfena. Presto v3ak o jejim
fysiognomickém charakteru pouéuje kresba, dobie viditelnd pod lehkym
nanosem pletové barvy. Malif zamyslel tedy vyjadrit tyz typus tvare, jaky
ma tvar Kristofova. Typickym znakem je v obou pripadech protahly a lehce
zahnuty nos, sestinény na obvodu a promitnuty do perspektivni zkratky
lehkého naklonéni.

Tento charakteristicky detail, ktery dal vyraz celé Kristofové fysiogno-
mii, nemaji tvare zddnych postav v soudobé miniature. Maji jej v pocet-
nych piikladech obrazy Theodorikova cyklu na Karlstejné, nevyjimaje ani
muzZské tvare na nasténném klenebnim obraze ,,Klanéni kralG“ v kapli
sv. Ktize ve $paleté vychodniho okna za mriZi. Tuto ¢ast Theodorikovych
nasténnych maleb podle vécné souvislosti je nutno pokladat za poc¢atek
praci{ v uvedené kapli. Charakteristickym detailem protidhlého a zahnutého
nosu, podaného ve tfech étvrtich profilu, pfimo vynika tvar Josefa, pfi-
hlizejiciho ke scéné , Klanéni“. Je shodnd také proto, Ze se promita v per-
spektivni zkratce tvare naklonéné, trebas v jiné pohledové roving. Je
shodn4 dale proto, Ze i traktovani ¢ela a oc¢nic v lehce zvln&ném reliéfu
a energickou akcentaci obo¢i je totozné. Obdoby této souhlasnosti lze zjistit
ve vétsi nebo mendi mife na fadé jinych obraz karl§tejnskych svéted.
Zejména touto shodou vynika tvar Jana Kititele, svétce Vdaclava a Ludvika,
dale nékolika neurcitych panovnikti a proroka®s (obr. 31, 32).
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Ale neni to jen tento protihly a zaobleny nos, ktery spojuje rajhrad-
ského Kristofa s Theodorikovymi deskami na Karlstejné. Je to také zasazeni
a pohled o¢i. Rajhradsky svétec ma vicka vroubena silnou ¢arou Stétce
nasyceného intensivni ¢erno-Sedou barvou. Tato ¢ara je energicky nasazena
v koutku oka, aby spontanné vyustila v subtilni tah §tétcové §pi¢ky. Klene
se v mirném zvlnéni pfes celé oéni vicko. Céra vyplynula ze suverénniho
ovladani tvaru a virtuosniho rukopisu malifova, ktery soucasné traktoval
s touze virtuositou Kristofuv plnovous, rychle se kmitajicimi §krty. Oc¢ni
vicko v misté spojeni s oénicovym obloukem bylo akcentovano paralelni
¢arou vedenou obloukem od jednoho do druhého koutku. Cerné zfitelnice
malif zasadil do Sedych duhovek, kontrastujicich s bélmem. Tak se staly
o¢i rajhradského Kristofa spolu s charakteristickym nosem rozhodujici
vyrazovou slozkou fysiognomie na roézdil od jinych soudobych ptikladd,
na nichz vyraz o¢i je neutrdlni. O¢i takto utvarené se vyskytuji v hojném
poctu na tvarich Theodorikovych svéte( vcetné vsSech podrobnosti shora
vyli¢enych. Bezprostfedni srovnani potvrdi tuto skute¢nost.86

Je pozoruhodné, Ze oba prvky, tj. zvyraznéné o€i a protahly nos, ne-
charakterisuji jen autentické obrazy Theodorikovy, ale Ze byly prejaty
ponékud prepracovany i druhym hlavnim mistrem, ktery spolupracoval
na vyzdobé karlitejnské kaple. Podstata vyrazu vSak zlstala v podani obou
malif t4Z. Lze ji dolozit jak na nasténném Kklenebnim obrazu ,Klanéni
krala“ vychodniho okna za miiZi, tak na vét$iné deskovych obraz(i. Shoda
mezi tvafi rajhradského Kristofa — patfi sem i tvar poustevnika Vintife —
a tvaremi karlStejnskych svéted je takova, Ze rajhradské ilustrace je
mozno pokladat za dilo Theodorikovo.

V§e, co bylo shora vyli¢eno, poucuje, ze Theodorikovy umeélecké po-
¢atky je tfeba hledat v jeho nejstar$im zatim znamém dile. Jsou to tfi
ilustrace predsazené textu breviire probosta Vitka v Rajhradé, datova-
ného explicitem r. 1342. Jako hlavni vlastnosti téchto ilustraci byly kon-
statovany tvarova §ife a télesny objem. K Uplnému porozuméni vytvarnym
hodnotam téchto ilustraci je pak nutno prihlédnout jesté k dal$im obra-
zovym soudinitelim. Je to barva a svétlo, které spoluvytvarely malovany
tvar. Jeho dalsi vlastnosti je mékce obly traktament povrchii. Dosud
nebylo viak feceno, které to byly pohnutky, jez primély malife k takovému
projevu, zcela se odliSujicimu od toho, co predchézelo, i od toho, co nasle-
dovalo. Aby bylo porozuméno Theodorikovu slohu, je nutno mit na zteteli
formalni vyvoj malovaného tvaru tak, jak se utvarel ve 14. stoleti v oblasti
zapadoevropské gotiky a zarovern i v oblasti tradicionalismu, ovladajiciho
malbu italského trecenta.

Proti dekorujici a stylisujici dvourozmérné plosnosti pozdné roméanské
malby stoleti tfinadctého, nastupuje pocéatkem stoleti étrnactého snaha
o trojrozmérnou plasti¢nost. Malifi tohoto obdobi usilovali o vyjadreni
télesnosti a objemu véci. Je viak nutno mit na zreteli, ze plastiénost tohoto
obdobi je dvojiho druhu.

Prvni je anglo-francouzska. Navozuje ji vrcholné goticka plastika 13. sto-
leti. Hlavni funkeci v obraze této provenience ma dopadajici svétlo, svym
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zdrojem neohrani¢ené, které vytvaii reliéf. Svétlo tu je hodnotou samo
0 sobé, ma neviditelny zdroj, je soustfedéné a intensivni. Figury jsou proto
malovanymi plastikami bez prostorovych vztaht. Tak je tomu v ilustrac-
nich cyklech anglickych pravé tak jako v ilustracich ceského ,,Pasionilu
abatySe Kunhuty* nebo rakouskych cyklech ,,Bible chudych* (St. Florian,
Ob. Ost., klaster bendiktinti, Viden, Narodni knihovna, Cod. 1198). Figura
je tu hodnocena jako souhrn plastickych tvart v jejich pomyslné hmoté.
Toto pojeti trvd v zapadoevropské oblasti hluboko do 14. stoleti, aby
v druhé poloviné a podatkem 15. stoleti byl vystfidano v oblasti franko-
vlamské koncepci prostorotvornou. Svétlo tu rozsvécuje prostorovy souhrn,
nejen véci samy o sobé, a tak vytvari jednotu prostoru a véci v ném, tj. ve
svétle obsazenych. Takové reSeni dospélo nakonec ke krajiné, v niz vztahy
prostorové a vztahy véci a lid{ byly jasné formulovany v prihledné atmo-
slére perspektivou optickych zkratek, FeSenych zdmérné a proto racionalné.

Formalni proména, ktera se udala v oblasti anglo-francouzské gotiky
keclem r. 1300 a na pocatku 14. stoleti, odrazem zasahla ¢eskou malbu jiz
v prvych desetiletich 14. stoleti (soubor iluminaci knih kralovny Alzbéty —
Elisky Rejcky, jiz uvedeny Pasional abatyse Kunhuty, nasténné malby
v Janovicich n. Uhl. a ve Strakonicich). Postava je tu ukryta v drapérii
prostorové ¢lenénou, le¢ je stale jesté goticky stylisovana, je prevysSena,
nadana patosem stylisovanych gest a citového vyrazu. Jde tu pfedevsim
o sdéleni, nikoliv jen o tvar sam.

Jinak tomu bylo v oblasti jihoevropské. Italskou plasti¢nost jiz koncem
ducenta a soustavné pak v trecentu navozoval latentni tradicionalismus,
pozdé&ji ovlivnény Byzanci a vegetujici v Italii, 1épe feceno v oblasti celého
tfimského impéria, od rozpadu pozdné antického. ilusionismu. Byl to Giotto,
ktery ve Florencii vzk#isil malovany tvar k nové renesan¢ni Zivotnosti,
v Rimé pak bezprostiednim puisobenim antické tradice to byl Cimabue
a Cavallini. Rozhodujicim soucinitelem nového tvaru byla barva, jeji lo-
kalni tén a svétlo, jeZ barvu prostupuje v hodnotach jeji valérové intensity.
Barva se uplatiiuje nejdiive v ¢istych ténech, pozdéji jako soucast akordu
lomena nebo tlumena a protikladné stupiniovana do nejvyssi svételnosti.
Svétlo nedopada na véci s vyjimkou obrazii Giottovych, zejména v cyklu
paduanském, ale je rozptylené, je spojeno s barvou, stalo se samo barvou.

Ohlas objemovosti italské se projevuje v ¢eské malbé pozdéji neZz tomu
bylo v pripadé plasti¢nosti anglo-francouzské. Tyto italisujici prvky jsou
tu slouéeny s reminiscencemi na star$i malbu. Objemovost je v nich jiz
rozvinuta do télesné plnosti jako stfedovéka realita, zcela jesté podrobena
gotickému slohu. VySebrodsky cyklus je prikladem takového spojeni anglo-
francouzské gotiky a novodobych italismu. V tomto spojeni prevladaji
zdpadni goticismy nad italskymi tradicionalismy. Giottovska objemovost
a simonovska mékkost se dotkla vySebrodskych obrazi jen povrchové, aby
zesilila pak v dilenském okruhu, do néhoz patfi ,,Madona se sv. Katerinou
a Markétou®, dnes v galerii na Hluboké n. VIt. Mékky sloh nebyl tu vsak
je$té programem umeéleckym. Bylo to fazeni vytvarnych hodnot francouz-
skych a italskych vedle sebe.

Obé slozky, tj. francouzské goticismy a italské tradicionalismy, vyskytly
se v harmonickém slouéeni teprve na tfech rajhradskych (lustracidh.
Télesnost a objemova §ife vyzniva jiz naplno, malovany tvar vyrlsta
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z valérového koloritu italisujicich barev, sytého karminu, fialové, syté ze-
lené a svétlé modie. Svétlo je rozhodujicim éinitelem ve vytvareni objemu,
nedopadé vsak, je obsaZeno v intensité valéru. Reliéf tvaru se mékce zveda
do svétel a mékce klesa do stint lokéalniho tonu. Cesky mékky sloh v podéni
mistra Theodorika, jak bylo doloZeno shora, ma tu sviij pocatek. Jeho
forméalnim rozvedenim jsou Theodorikévy obrazy na Karl3tejné. Tvar pfe-
vlad4 nad sdélenim, ve svém predimensovani a vytvarném nadsazeni ba-
revné hodrioty je autonomni malifskou zileZitosti, nicméné spjatou s hos-
podaisky-vyrobnimi podminkami, ovladdajicimi i malifské dilny.

Meékky sloh ma ve svém pokracovani, jak bylo jiZ pripomenuto, varianty
v traktamentu miniaturnim, a to v souboru knih iluminovych pro Jana
proporcionalitou. V celostranném dekoru ,,Evangeliare® Jana z Opavy,
datovaném r. 1368, dosahl pak ¢esky mékky sloh svého nejvétsiho rozpéti.
Postavy jsou tu jiz zcela odhmotnény. Jsou odény v drapérii, rozvijejici
se do nejmékcéiho a nejoblejsiho reliéfu, ktery byl v miniaturnim trakta-
mentu dosazen. Stupném tohoto slohového rozpéti se vyrovnava i ve svém
malém meéfitku obraztim Theodorikovym, praveé ve vztahu k monumentalité.

Italisujici kolorit v evangeliaii Jana z Opavy je ladén do svétlych, bledé-
modrych a Sedych ténl, v nichz svétly karmin je barevnym akcentem.
Z lomenych ténti zveda se vrchol reliéfu do lazované béloby, v niz dozniva
zakladni{ barevny tén. Svétlo je tu svou optickou hodnotou — v protikladu
k tvarim tmavym az nejtmavsim — postaveno na samém konci valérové
stupnice. Svétlo tu barvu prolina, jeji intensita fidne. Barva prolnuta
svétlem zmé&kéuje povrch tvari. Kresebnd doktrina gotiky byla Janem
z Opavy zcela opudténa, pravé tak jako jiz dfive Theodorikem, a nahraZena
samoucelnosti malovaného tvaru. To, co bylo italskymi trecentisty napo-
vézeno, bylo dovedeno do nejzaziich formalnich dusledkt v Cechach
Theodorikem poéinaje, jeho anonymnimi pokradovateli a Janem z Opavy
konée. Je to jeden z klasickych prikladt transgrese (Birnbaum) ve vyvoji
evropského uméni. Ceska malba tak dosahla jeho urovné. Ve své typi¢nosti
je ojedingla v oblasti stfedoevropské. Vie, co nasledovalo jinde v podobé
mékkého tvaru, je odezvou toho, co vzniklo v Cechéch. Pouduje o tom
predevsim formalni rozdil, dokladajici derivaci, at je to dilo mistra Ber-
trama v Hamburgu, anonyma oltafe v Schotten, nebo autora nasténnych
obrazli westminsterského opatstvi v Londyné. Pouéuje o tom také pozdéjsi
vznik vSech téchto prikladl, které vice nebo méné byly dotéeny Ceskym
mékkym slohem 862

Ceska malba v obdobi mékkého slohu neni jako zvla3tnost zaalpské
gotiky ve vyvoji evropském vyjimeénym zjevem. Jak bylo povédéno jiZ
shora, predchdazi ji tvarové zmeékéeni v tvorbé prislusniki sienské skoly
malifské. Hlavnim predstavitelem tohoto sméru byl Simone Martini.
Z jeho traktamentu céerpali ¢e$ti malifi v dobé kolem poloviny 14. stoleti
své poucleni. Cesti malifi a ilumin&tofi rozvedli jeho umélecké zdsady do
nového systému autonomniho tvaru. Bylo to nejzaz${ rozviti, ale spolu
i zavér slohu, déale pokratovat jizZ nebylo mozno. Problematikou ¢eského
mékkého slohu je predeviim popieni kresby, ddle barva jako lokalni tén
zcela anaturalisticky, jeho valéry a zejména pak svétlo a svételnost, jez
tvary prosvécuje a spojuje v jednotu. Takovymi se jevi jiz poéatky Theo-
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dorikova slohu, jak to dokladaji rajhradské ilustrace, tak se jevi stfedni
obdobi klasické, jeZ tu predstavuji obrazy karlStejnské, a tak se jevi
i jeho vyvrcholeni a zdvér v podobé iluminaci Jana z Opavy.

Ceska malba padesatych a Sedesatych let dosahla tu svého tvarciho
rozpéti. Jeji inspira¢ni zdroje jsou v italském trecentu. V ceském prostfedi
je tedy zjevem, ktery po dalsi generaci pusobil jako vzor, aby pozbyl sveé
aktualnosti a doznél daleko od svého zrodu. V Cechach jej vystridala
regresivni tendence neogotickd, proméniv§i se zakratko v idealisujici
krasny sloh. Mimo Cechy se rozsifil do Némecka v podani mistra Bertrama
v Hamburku a na ném zavislého malife tabulovych obrazi oltdfe v Schot-
ten u Friedbergu v Hornim Hessensku. Theodorikiv sloh zasahl i do
malifskych dilen ve Vychodnich Prusich, z nichz vy$la fada tabulovych
obrazil, i do dilen iluminatortt ve Slezsku. Formalni traktament nastén-
nych maleb kapitulni siné opatstvi ve Westminsteru prozrazuje jesté ke
konci stoleti souvislost s ¢eskym mékkym slohem prostfednictvim Bertra-
movym. Jeho odezvu lze ke sklonku 14. stoleti zachytit i ve tvarové roz-
bujelém oltari na zamku Tirol, velmi pribuzném s obrazem ,,Smrti panny
Marie“ v Moravské galerii v Brné. Viude tam se stal Theodoriktv sloh
epigonskou odvozeninou, vyustivsi nakonec v epizodu a nikoliv program.87)

Jde nyni o to, je-li moZzno posuzovat existenci ceského mékkého slohu
jako fenomenilni jev, ktery se vyskytuje v déjinach evropské malby jen
jednou a nezavisle na viech jinych i vzdalenych soudinitelich své doby.
Hospodarské, spoledenské, politické a v neposledni radé i kulturni vztahy
Cech k zemim okolnim, zdpadnim a jiZnim, poucuji, Ze ¢esky mékky sloh
je historicky podminén. Touha po kulturnim povzneseni a potifeba vzdé-
lancti ve verejnych zaleZitostech vedla za studiem do ciziny pfislusniky
vladnouci feudalni vrstvy, zejména od doby expanse ¢eského statu za
poslednich Premysloved. Byly to university v Pafizi, Bologni a Padové,
které byly od pocatku 13. stoleti smérodatné pro vyuku élenti kralovskych
kancelafi, rekrutujicich se v duchu doby prevaZnou vétSinou z fad vyso-
kého kleru. Pfimym dlsledkem fluktuace byl osvétovy pokrok, ktery tito
vzdélanci po navratu ze studia s sebou prinaseli. Vraceli se dotéeni vice
nebo méné pokrokem svétovym, v némz byl obsazen i pokrok v osvétovém
a estetickém citén{ a s nim spojeny i pokrok v uméleckych potrebach.
Jak se tento umélecky pokrok sdéloval, zda primou cestou, tj. pobytem
¢eskych umeélett ve Francii a Italii, nebo nepfimou cestou, tj. importem
cizich predloh nebo stéhovanim cizich umeéled do ¢eskych zemi, nelze
zatim bezpeéné urdit.

At tomu bylo jakkoli, je dnes nepochybné, Ze voluminismus italskych
trecentistli zaptsobil na mistra Theodorika do té miry, ze jej pfijal a pro-
ménil ve vlastni sloh autochtonniho malifského tvaru. Stalo se to zdko-
nitosti transgrese umeéleckych ideji, vyvolané vztahy hospodarskymi, spo-
leéensko-politickymi a s nimi spojenymi a jimi podminénymi vztahy
kulturnimi. Je tfeba mit na mysli, Ze Theodorik nutné se svou praci pro-
slavil drive, neZ se stal prvnim mistrem bratrstva prazskych malirg, za-
lozeného r. 1348. Nepochybné vynikal novosti svého uméni tak, Ze se stal
i malifem cisafovym, Ze pattil k jeho dvofanim a Ze u védomi hodnoty
jeho prace byl mu svéfen ukol své doby nejvétsi a nejéestnéjsi.

Je nutno vsak si uvédomit, Ze ve vyvoji evropské civilisace neni typicky
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cesky mékky sloh vytvarnym fenoménem ojedinélym. V kategorii histo-
rickych zvrat, jez zaznamendvaji déjiny uméni, predchazi mu protoilu-
sionisticky sloh kresebny i malifsky. Vytvofili jej ilumindtori obdobi
tzv. karolinské renesance, jehoZ nejdokonalej$im dilem je tzv. Utrechtsky
zaltd¥ a Ebuv evangelid? vedle nékolika cykll vychodoanglickych. Tito
anonymové — snad Byzantinci — jejichz ukolem bylo obnovit pozdné
Fimsky traktament v malbé, byli jiZ zasaZeni stfedovékou iracionalitou.
Nebyli psychologicky schopni vytvorit obraz se vSemi souciniteli prostoru,
jeho svételnosti, prohloubeni do pohledovych pland a vSe spojujici atmo-
sféry. Svilij obraz skladali podle pfedloh z pojmi. Nemohli jej ale spojit
v obrazovou jednotu. Vytvcrili tak obraz nové organisovany. Pozdné
anticky impresivni traktament proménili v rané stfedovéky extaticky
traktament rozechvélych povrcht véci. Zdanlivou regresi dospéli k umé-
lecké progresi, jiz ve vyvoji politickych, hospodarskych a spolec¢enskych
reforem Karla Velikého se vyznaéoval rany feudalismus.

Druhou obdobou je pozdné romansky byzantinismus stredoevropské
malby 13. stoleti. Nejlépe jej dokumentuje nasténna i miniaturni malba
v saském Duryrnisku, Westfalsku, ale zaroven i v rakouském Gurku, ées-
kém Pisku a moravské Tiebidi. Z enklavy Byzantinci v Benatkach pro-
nikaly ohlasy byzantsko-romanského stylismu italské malby na sever do
oblasti zaalpské. Nejvice byly jimi zasaZeny malifské dilny na tzemi lant-
krabéte Hermanna a po nich dilny i na jinych mistech za Alpami, zejména
dilny iluminatorské. Z takové vzesly kromé pocéetnych jinych iluminaci
také ilustrace vyznamného , ,Antifonafe sedleckého’ nebo neméné vy-
znamného ,,Zaltafe Jutty Tursiny“ z rodu rakouskych Khuenringii, spfiz-
nénych s c¢eskymi Premyslovci. Byzantsko-italsky stylismus, ktery na
sever pronikajici vzory prinaSely, psychologicky odpovidal expresivnosti
romanské malby stfedoevropské. Tento strohy stylismus, ktery se v Italii
prezil a byl s prihanou oznac¢ovan jako ,maniera greca“, byl romanskymi
malifi stiedoevropskymi prejat jako konstantni, zddnlivé neménnd forma.
Leéd stfedoevropsti maliii, puzeni vlastni predstavivosti a silou své tvarci
viale v duchu vlastniho mysleni a nazirani na prejatou formu, jej pre-
vyraznili. Prevyraznéni vystupnovali az do samotcelné abundance v sou-
stavé ostie lamanych krystalickych tvari, zcela irredlnych a protikladnych
jakékoli pfirozenosti. Malif¥i monumentalnich obrazl stejné jako ilumina-
tofi této doby a oblasti vytvorili tak autonomni malifsky sloh, svou vy-
raznost! ne nepodobny extatickym projevim soucasné mystiky. Na té se
podileli jak prislusnici vrstvy vladnouci, tak — a to zejména — ptisludnici
nastupujiciho tretiho stavu — t#idy méstanstva. Nova lidova zboZnost byla
tu odezvou severské lidové mystiky, jiz byly kongenidlni ideje svétce
Frantiska, tlumocené Zebravymi rady, pronikajicimi cirkevni expansi do
celé Evropy. Zdanliva regrese pozdné romanské malby se stala progresi,
véstici jiz nastup gotiky.

Byzantinismus recipovany malifi ve stfedoevropské oblasti je ve svych
formalnich dusledcich paralelou a obdobou postilusivniho malifstvi karo-
linského. Je obdobou i voluminismu recipovaného Theodorikem z ital-
ského trecenta. V jeho podani se stal hlavnim znakem ¢&eské malby
let padesatych a Sedesatych 14. stoleti.

Vsechny tyto priklady, jez se udaly béhem staleti v obecném vyvoji
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evropského malifstvi, jsou dokladem nejen ojedinélosti a vyjimeénosti,
zaroven vSak i urcité vyvojové zdkonitosti. Periodicky se v ni opakuje
vykyv slohu od obecné typi¢nosti do teritorialni, ethnicky podloZené odlis-
nosti. Jeji podstatou je regresivni zvrat, jenz svou uméleckou povahou
se méni v progresivni pokrok, vidy historicky podminény. Pri¢iny, pro¢
tomu tak je, tkvi v samé podstaté umeélecké tvorby.

Z. dosavadniho setteni vyplynuly nové poznatky o malifské vyzdobé
brevidfe probosta Vitka z Rajhradu. Vyzdoba viech c¢asti je umélecky
jednotna. Cast textovou ilustrovali dva iluminatofi. Prvni byl ten, ktery
komponoval velké inicidly zahlavi, tj. inic. B-eatus s obrazem Davida
hrajiciho na harfu (fol. 9) a inic. V-isio, s obrazem umudeni proroka IsaiaSe
(fol. 141). Druhy byl ten, ktery doplnil prubézny text inicidlami drob-
nymi, z nichZ slohové nejvyraznéjsi je inic. R-esurexit s obrazem ,,Vzkii-
Seni“ (fol. 223).

V ¢asti textové byly predsazeny jiz v dobé dokoncéeni kodexu r. 1342
daldi listy kvaternu s celostrannymi obrazy ,,Madony Pokorné‘ (fol. IIv),
své{ce Kristofa (fol. III) a poustevnika Vintife (fol. IIIv). Tyto celostranné
obrazy, jeZ jsou vlastné dekoracemi, jsou dilem malife-iluminatora tfetiho.
Spolu s benedikcemi, doplnénymi korektorem pisarské dilny (na fol. Iv
az II) tvofily dvodni samostatnou c¢ast breviare, jejiz dal$i kvaternové
listy jsou dnes ztraceny. Po ni nasledoval kalendar, jehoz listy s jednot-
livymi mésici maji v zahlavi s obvyklymi udaji nadepsdna je3té touze
rukou jména Ceskd. Je to doklad toho, Ze breviafr jako dilo vznikl v kl4s-
ternim skriptoriu éeském, resp. moravském. Jasné znéni explicitu fol. 400,
kde je uveden ,frater Petrus“ jako pisat a ,frater Vitko prepositus in
Rayvgrad“ jako donator, to potvrzuje. Probost Vitek byl Slechticem, prav-
dépodobné z rodu Mési¢kt z Vyskova. Je mozZno tak usuzovat podle rodo-
vého znaku donatorova, malovaného pod vstupni inic. B-eatus. Stit nese
ve znaku dva zkii{Zené a vzhlru obricené pulmeésice, oba polovinou bilé
a dervené, poloZené vodorovné na §tit, kolmo ptleny, ¢erveny a bily. Bre-
viar byl v klasternim skriptoriu dokoncen pred koncem roku 1342. Po-
¢atkem roku nasledujiciho byl dan donatorovi do uzivani, jak o tom svédéi
chronologicka tabule k vypo¢tu cirkevniho roku (fol. 7). Tabule poéinaji
r. 1343 a kon¢i r. 1371.

Z vnéjdich indicii nevyplyvd vysvétleni tematiky tfi celostrannych
obrazii ve vztahu k donatorovi. ,,Madona Pokorna‘“ je puvodu severo-
italského. Jejim zatim nejstarSim znamym piikladem je deskovy obraz,
vystaveny ze soukromé sbirky v Galerii Musea Civica v Padové, pripiso-
vany Quarientovi a datovany r. 1335, a po ném néasténny obraz, ktery zahy
po r. 1339 namaloval Simone Martini na arkadu dému v Avignonu. Cténi
»,Madony Pokorné“ v Rajhradé lze vysvétlit ne-li jen osobnim zaujetim
donéatora pro jeji kult, tedy také rozSirenim lidové zboznosti, tradované
italskymi ,,Umilidty* jiZ na poc¢atku 14. stoleti a proniknuv${ pfed jeho
polovinou do stfedoevropské oblasti.

Obraz svétce Kristofa je ikonograficky odvozen 2z typu jihonémec-
kého. Kult Kristofav se vzil béhem prvé poloviny trecenta v severni Italii
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pravé tak, jako v rakouskych, Ceskych a polskych zemich. Jeho vyskyt
v rajhradském brevidfi je indiferentni.

Jediné obraz ,,poustevnika Vintife“ méa nejuzsi vztah k donatoru Vit-
kovi. Donater byl probostem klastera v Rajhradé, zalozeného ceskym
kniZetem Bfetislavem ke cti poustevnika Vintire, lokdlniho patrona také
klastera v Brevnové v Praze. Tato skuteénost je tedy nepopiratelnym
svédectvim toho, Ze nejen obraz Vintife, ale i oba obrazy predchozi byly
zamysleny jako jedna ¢ast celkové vyzdoby knihy.

Dvoulisty kvaternu s benedikcemi a tfemi celostrannymi obrazy byly
za pozdné barokni prevazby spolu s kalenddfem nejdfive roziiznuty a pak
7z davod(i dnes nesrozumitelnych vlepeny jako jednotlivé listy do cela
breviate. Tato okolnost navodila vyklad drivéjsich badateld, Ze tfi celo-
slranné obrazy, predsazené v kalendafi, nepatii k pavodni malifské vy-
zdobé a Ze jsou proto pozdéjsim doplikem umélecky nesourodym s ostatni
vyzdobou textové ¢asti.

Ze tomu tak nebylo, doklada formalné-slohovy rozbor jak celostrannych
obrazll, tak i miniatur v textu. Rozbor ukéazal, Ze hlavnimi slohovymi
znaky tfi celostrannych obrazli je plasticita objemové &ife, mékka téles-
nost tvarQ, plynulost a ohebnost drapériovych podrobnosti. Tytéz slohové
znaky maji miniatury druhého iluminatora, zdobiciho pribézny text, a to
po¢inaje inic. U-espere (fol. 233) s obrazem ,,VzkriSeni*. Také kazda z po-
stav vypliujicich drobné inicidly textové ma vsechny tyto znaky. Zvlast
inic. N-ascitur (fol. 307v) s obrazem umuceného svétce Vojtécha mé cha-
rakter umeélecké totoznosti s celostrannym obrazem poustevnika Vintire.
Déli je zdanlivé format, ktery tu vSak neni rozhodujici. Proti tomu je
spojuje souhlasny traktament tvart velkoryse zaloZenych. Rozdil je dan
riznymi csobnostmi maliii. Dokonalé vypracovani celostranného obrazu
patii suverénnimu malifi inklinujicimu k monumentalité. Drsné podani
textovych miniatur pak je vlastnosti druhoradého iluminatora bez valného
£koleni, pracujiciho v8ak ve spoletné dilné, pravdépodobné klasterni, jak
to napovida znéni explicitu. Z téchto souvislosti a vztahd je nutno odvodit
zavér, Ze tii celostranné obrazy spolu s drobnymi inicidlami v textu
vznikly jako celkova vyzdoba knihy najednou a soucasné a Ze proto tvori
vécnou i uméleckou jednotu.

Drobné inicidly maji svou paralelu v ¢eskych a moravskych soudobych
italisujicich iluminacich z doby kolem r. 1350. Patfi k nim vyzdoba ,,bre-
viare ktizovhického velmistra Lva* z r. 1356 v oblasti deské a ,,Pravni
kniha pisafe Jana“ z doby pied r. 13533 v oblasti moravské. K nim se
druzi nékolik liturgickych knih éeskych, vyzdobenych jen ornamentalné.
Ve skupiné ¢eské je to soubor knih roudnickych, sdruzenych kolem trak-
tdtu zvaného ,,Augustinus super Johannem®. Ve skupiné moravské jsou
to pak liturgické knihy augustinidnského klaStera u sv. TomaSe v Brné
a benediktinského klastera v Rajhradé.

Podstatné jinak je tomu v pfipadé tfi celostrannych obrazi Vitkova
breviafe. Odlisuji se zdanlivé svymi umeéleckymi vlastnostmi od cCeské
malby pfed a kolem poloviny stoleti. Jejich slohové zarazeni pusobilo
star§im badateliim nesnéze. Bylo to proto, ze pro vyklad jim byly pfred-
pokladem umélecké zavislosti a vyhradné cizi vlivy. VZil se totiz obecny
nazor, Ze ¢eskd malba této doby byla odvozeninou italskych nebo poital-
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§ténych predloh, jez byly prosté napodobeny. Zcela jinak tomu vSak bude,
ptihlédne-li se ke specifickym znakOm t#i celostrannych rajhradskych
cbrazi.

Predchozi li¢eni ukdzalo, Ze tyto znaky je nevyludéuji z vyvoje ceské
malby. Voluminésni tendence pronikla jiz do traktamentu ilustratora ,,Pa-
sionalu abatySe Kunhuty“. Podle, dosavadni znalosti pamatek byla to
v8ak tendence episodicka, kratkodoba, navozena predlohou anglo-fran-
couzskou. Voluminismus spontdnni a programovy vzeSel teprve z reflexti
soudobé nebo kratce predchizejici malby a plastiky italské. Byl to Flo-
rentan Giotto a Siefian Simone Martini, ktefi vytvorili v duchu nadcha-
zejici renesance nové uméni. Jeho podstatou byl télesny tvar zasazeny
do konstruovaného prostoru a dale uréeni vzajemnych vztahti véci a lidi.
Z téchto vztahd vyplynula objemova §ife, novd proporcionalita, rozliSeni
obrazovych planti a pokusy o perspektivni zkratky, dosazené zatim cestou
empirickou. Toto uméni malif rajhradskych ilustraci poznal pravdépo-
dobné z autopsie. Jeho novost pronikavé zaplsobila na malifovu pred-
stavivost a vyjadrovac{ schopnost. A tak ve tfech celostrannych ilustracich
rajhradskych poprvé ve vyvoji ¢eské malby naplno vyzniva novy malifsky
princip raného italského trecenta. Rajhradsky maliir prijal zdsady nové
objeveného tvaru, jeho §ifi a télesny objem. Ve svém podani pfepodstatnil
Giottav realné plasticky tvar a vyjadril jeho vytvarnou hodnotu plasti¢-
nost{ malifskou. Prizptsobil Simonovu stylisujici ohebnost gotické linie
a manyristickou samouéelnost tvaru svému nordickému nazirani a podal
tvar mékce obly, malifsky nadsazeny. Specifické vlastnosti tfi rajhrad-
skych ilustraci opravinuji k vykladu, Ze jejich malifem byl Theodorik. Obé
slozky spojil se svou vlastni vyukou a vytvofil novy malifsky sloh, ktery
je totoZny se slohem karlStejnskych svétea v Kapli sv. Krize. Dal tak
zaklad druhé etapé Ceské Skoly malifské, jestlize sloh malifG vySebrod-
ského cyklu a dél z ného vychazejicich byl jeji prvni etapou. Ze vztahu
pri¢innosti a naslednosti, tj. predlohy a jejiho opakovéani a napodobeni,
nebylo mozZno tento novy sloh vylozZit proto, Ze mu v Ceské a mimoceské
tvorbé nic nepfedchdzelo. Proto byl Theodorik nevylozitelny a nesrozu-
mitelny. Ze tomu tak neni, prokazal shora uvedeny rozbor.

Dalsi zkouméani uvedlo tfi rajhradské ilustrace do bezprostfedniho
vztahu k obraztim vysebrodského cyklu, ktery podle historickych souvis-
losti byl namalovan jiz pfed r. 1347. S jeho vlastnostmi, jak bylo shora
ukdazdno, maji rajhradské ilustrace mnoho spoleéného. Patfi k nim i vlast-
dalsi ¢lanek do nejbliz8iho dilenského okruhu vySebrodského cyklu. Raj-
hradské ilustrace nejsou tedy ojedinélym zjevem své doby. Jejich typické
vlastnosti, tvarov4 Sife a télesny objem pronikly také jiz do jinych ¢eskych
soudobych dél.

Tvaroslovny rozbor drapérie a tvari na rajhradskych ilustracich vedl
k prekvapujicim poznatkiim. Ukazal, Ze specificky uzky a vycénéle povy-
taZzeny zdhyb je obvyklym tvaroslovnym prvkem na Theodorikovych své-
teckych obrazech v kapli sv. KiiZze na Karlstejné. Protahly a zaobleny
nos, charakterisujici rajhradského svétce Kristofa a poustevnika Vintire,
je typicky pro velky pocet téchze svéteckych tvari. Zejména pak ener-
gické traktovani ofi s tmavymi Sirokymi zornicemi, svedenych do sou-
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sifedéného pohledu, je totozné s oc¢ima karlstejnskych svétca. Piihlédne-li
se jesté k hlavnim slohovym znaktm télesného objemu a tvarové Sire,
jez jsou vlastni jak rajhradskym ilustracim, tak karl$tejnskym svétcum,
pak je nutno rajhradské ilustrace pokladat za ptvodni dilo mistra Theo-
dorika, a to z dob jeho umeéleckych pocatka (r. 1342), tedy diive neZ se
stal prvnim mistrem bratrstva maliili, zaloZzenéhe r. 1348 v Praze.
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