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JAROMIR HOMOLKA

POZNAMKY K TREBONSKEMU MISTROVI

Obrazy Mistra tfebotiského oltafe vyznaduje predeviim optickd jednota
déje a prostoru. Jeité desky VySebrodského mistra se ve smyslu stfedo-
véké tradice ¢tou zleva doprava, tieboriské 1ze obsihnout jednim pohle-
dem, a tedy optickd, smyslovd komponenta hraje nyni roli daleko pod-
statndj8i neZ drive.! Odtud nebyvalad smyslovd konkrétnost a barevna
skvélost, ale také — alespori do jisté miry — bohatstvi odstint, vyplyvajici
z prekonani lokalni barevnosti a pfiblizujici obraz rovnéZz konkrétni optic-
ke zkuSenosti. Jde o pojeti, které bylo podminéno urditym stddiem vyvoje
sméfujiciho k realismu. Soulasné se vSak Tfebofisky mistr pohrouzil do
pasiji a jejich tajemstvi jako dosud Zadny ¢esky umélec, jde mu o citovou
participaci, jakousi imitatio, a o vyjadfeni osobniho proZitku tradiéniho
tématu, tedy o sloZzku subjektivni, zjevujici n&co z vnitiniho Zivota ma-
lite, a nadto — v souladu s prolnutim pozemského sv&ta jevii a svéta nad-
ptirozeného, jak chépal stfedov&k pozemskou existenci Kristovu — o hlubs{
proniknuti do smyslu dé&je, ktery prekraduje hranice smyslového svéta,
a jehoZ nejhlubsi podstatou je tajemstvi. Obrazy Tiebofiského mistra se
proto neomezujf{ pouze na svét jevl, jdou téZ nad né&j a podévaji jednotu
obou skuteénosti fadové odli¥nych. Lze je snad nejspiSe charakterisovat
Augustinovym Per Christum hominem ad Christum deum.

Z Kristova Ustfedniho postaveni vyplyvéa logicky jeho dominujici misto
v obraze a zpUsob, jakym je umistén do komposiéni osnovy zvyraziuje
smysl a ideové perspektivy jednotlivych vyjevii. Dobie je to vidét nap¥.
na pojeti a vystavb® krajiny, vytvafejici zdkladni prostor obrazu. V z4sadé
je to krajina italského, giottovského typu,? miZeme v ni v3ak konstatovat
skladebné a tvarové varianty, které jsou obsahové funkéni, Skordpkovité

1 K Tfeboniskému mistru hlavné J. PeSina v kat. Ceské uméni gotické 1350 a%
1420, Praha 1970, &. 307—313, s bibl. Diale G. Schmidt in: Gotik in Béhmen, Mni-
chov 1969, 225n. — A, Kutal, Ceské gotické uméni, Praha 1972, 126—127. — J. Pe-
$ina, Retrospektwe Stromungen in der Tafelmalerez des schonen Stils in Bohmen,
Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte XXIX 1976, zejm. 30 n.

2 Srovnej k tomu J. Pedina, Obraz krajiny v ¢eské kniZni malbé kolem r. 1400,
Uméni XIII, 1965, 233 n.
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ostré skalni hiebeny Olivetské hory oddéluji Krista od Jid4Se a vojaku
na jedné a od usnuvsich apoStold na druhé strané. Kompozice obrazu je
v podstaté vybudovdna na dvou protinajicich se diagonalich. Proti para-
lelnim skalnatym utvartim se v3ak druha diagonala, bé&Zici od levého hor-
niho rohu véjifovité rozdifuje. Kristus je tak t&sné&ji spjat s trojici apos-
told, je vSak od nich soudasné skalnatym bfehem oddé&len. Je tedy zafazen
do sféry lidské, ale zdroven je v ni izolovan a i kompoziéné spojen ptimo
se sférou nadzemskou. Na zmrtvychvstini je naopak diagonila dosti po-
tlaéena, na obzoru prevlddne takika horizontdlni linie a také diagonéila
hrobky svird jenom nevelky tihel. Vznikl tak velmi uéinny kontrast da-
vajici maximalné vyniknout vertikdle Kristovy postavy. Ji soudasné
vrcholi kompoziéni pyramida, jejiZ zdkladnu skladaji postavy bifici, a kte-
ra je mimo diagonily uréujici skladbu ostatnich &asti obrazu. V souladu
s tim je kompozice Krista na Olivetské hofe oteviena a jakousi pointu
tvoii sepnuté ruce proti éervené obloze, zatimco na Zmrtvychvstani je
novy vztah k pozemské sfére, vyplyvajici pravé z povahy zobrazeného
déje, patrny i z toho, jak se Kristova hlava tyéi nad horizontem a domi-
nantou celého obrazu se stiva hieraticky pojaty Kristiv majestat. Zcela
jiny je vztah krajiny a figury na hlubocké Adoraci.
" Na obrazech Trebofiského mistra je tedy krajina pfes pozoruhodnou
sumu presné pozorovanych jednotlivin vice pozadim, na kterém se Kris-
tova akce dé&je, nez objektivnim prostiedim udédlosti. Jde tedy o kompo-
zice vytvofené nikoli z hlediska krajiny, tedy tohoto pozemského svéta,
nybrz z hlediska Krista jakoZto inkarnovaného boha: o dusledné& christo-
logické kompozice zobrazujici hierarchickou stavbu stiedovékého univerza.
Tradiéni velikostni odstupnéni, také krajina je meétfitkem mensi nez
Kristus, dostdvd novy smysl pomoci tzv. obraicené perspektivy a spolu
s ni se stdva jednim z rozhodujicich vytvarnych prostfedkd vyjadiujicich
velmi vyhranény koncept svéta a ¢lovéka. Nejde pritom o prostou inverzi
normalni perspektivy, nybrZz o strukturu vyplyvajici z ryze obsahového
vyvinuti prostoru a vychézejici z hlavni postavy a jejiho jednani.3 Vysko-
vé odstupnéni postav a pfedmétt neni tedy podmin&no geometricky sta-
novitelnym vztahem divaka k obrazovému prostoru, nybrz vztahem k ob-
sahovému centru obrazu, odkud je obraz prostorové vybudovan do vSech
stran. Timto stfedem je na tieboniskych obrazech Kristus, vie je vyvinuto
od néj, obraz vizudlné zpfitomnuje stfedobod vesmiru a je vyrazem uréi-
tého pojeti svdta i svétového nézoru. Tento zdkladni moment, uréujici
vystavbu obrazi, je Tieboriskym mistrem ovSem pozoruhodné propraco-
van a prohlouben, Dojem prostorové hloubky je napf. na Olivetské hofe
navozen také velikostnimi rozdily mezi apoitoly a Jidd$em s bifici, i orga-
nickym vé&len&nim viech postav do krajiny. Z této vcelku piehledné si-
tuace se viak vymyka Kristus, a to nejenom velikosti, ale také takfka
dusledné profilovym natoéenim postavy. To umoZni co nejplisobivéjsi
obraz Krista na Olivetské hofe, aviak nerespektuje zcela podminky dané

3 K tzv. obracené perspektivé zvl43té D. Frey, Gotik und Renaissance, Augsburg
1929, 57--58. TéZ nap¥. F. Antal, Florentské malifstvi, Praha 1954. Naproti tomu
E. Panotfsky, Die Perspektive als ,symbolische Form* in: Aufsitze zur Grund-
fragen der Kunstwissenschaft, Berlin 1964.
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terénem, takZe Kristus se do zna¢né miry vymyka normailnimu prostoru
obrazu, existuje do jisté miry mimo né&j a nepodléha tedy zcela témuZ
pfirozenému radu jako ostatni postavy vyjevu, Jeité s pronikavéjsim uéin-
kem — opét pfitom hraje svou roli ikonografie — pouzil Mistr tfeboii-
ského oltdfe dvojiho prostoru v obrazu Zmrtvychvstani Krista. Tradiéni
schéma Kristovy postavy, ovladané rytmizovanou linii, je pojato v pod-
stat® ploSné: pro nizornost miZeme snad pfirovnat prostor obrazu k vy-
kladni skfini, ve které se piibéh odehridva a kde jsou predméty i postavy
organicky vélendny do danych prostorovych souvislosti, zatim co Kristus
je jakoby vystfizen a nalepen na skle uzavirajicim skiin. Je-li krajina
Treboriského mistra pro Krista pozadim, je pro ostatni postavy prostie-
dim, ve kterém se pohybuji. Konvence — tj. schéma, ploSnost, rytmicka
kaligrafie kresby — se tak v rdmci nové struktury obrazu, podminéné
vytvarnym vyvojem druhé poloviny 14. stoleti, stdvd prvofadym pro-
sttedkem vyrazovym, a to tim vymluvnéji a Géinng&ji, ¢im obnaZenéji je
pfizndna jeji podstata, protoZe umozni s dosud neznidmou vizudlni pfe-
svédeivost vyjadrit zazrak, ktery se pred divdkem odehréva.* Nebof Kris-
tus jakoby se vznaSel, zbaven jakékoli télesné a pozemské tiZze, jako byti
zasadné odli¥né od ostatnich zobrazenych postav: pravé proto muZe pro-
niknout zapedeténym kamennym nahrobkem, a pravé proto muZe mit za-
roven také smyslovy charakter, a byt tedy vizualné ostatnimu obrazu
soufadny i zase od né&j vyrazné odliiny. Teprve tak mohla byt ikonogra-
fickd myslenka, jak uvidime, velmi stara, tlumocena obrazové adekvatnim
a presvédéujicim zpUsobem, K dojmu, Zze divak je zazraku pfitomen, pfi-
spiva i to, ¥e vojici jsou zobrazeni v okamZiku, kdy se probouzeji a vzhli-
Zeji s uZasem na Krista.

Princip, ktery tu Trebofisky mistr objevil a pouzil, totiZ vyrazové zhod-
noceni konvence v ramei moderné strukturovaného obrazu, se objevuje
v déjinach zidpadoevropského uméni obvykle v dobédch slohového pielomu,
a vétSinou snad nezévisle na sob& Tak je tomu napf. na jednom z vrchol-
nych dé&l pozdné roménského sochaistvi ve Francii, na tympanonu klas-
terniho kostela v Autunu v Burgundsku, s mohutnym reliéfem Posledniho
soudu. Disledné plosny trinici Kristus predstavuje v &isté, zcela vyprazd-
néné podobé konvenci rominského plofného reliéfu a tradi¢niho kompo-
ziéniho typu. AvSak pravé ve spojeni s novym pojetim ostatnich postav
reliéfu, pro které je charakteristické soustfed®ni hmoty kolem svislé osy,
tedy vymanéni z nadvlady stény a anticipace gotické figury, ziskal vyjev
Posledniho soudu nebyvalou diferencovanost a obsahovou prohloubenost,
nebof Kristus v mandorle nejenom dominuje centrdlnim umist&nim,a mé-
Fitkem, jak tomu byvalo i dfive, ale netdlesné se vznasdf, odlifuje se od
ostatnich postav reliéfu povahou svého byti a stdva se z né&j jakysi v3e-
vladny princip. Podobnym piikladem jsou tympanony zapadniho pruceli
kostela v Aulnay, ale téZ na nebe stoupajici Kristus v mohutné kompo-

4 Dotykame se tu problému, ktery hril ve vytvarném uméni 14. stoleti vyznam-
nou roli a ktery lze snad nejstruénédji oznalit jako ,zobrazenf nezobrazitelného*.
Problematikou v rdmci éeského umeéni doby Karlovy a Viclavovy se budeme zabyvat
na jiném misté. Pro italské malifstvi srovnej] M. M eiss, Painting in Florence and
Siena after the Black Death, Icon Editions 1973, passim.
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zici na prudeli kostela v Angouléme aj. Priznac¢né je, Ze znovu se tento
princip vynofil na samotném konci gotiky, v dobé jejiho zAvé&€ru a nastu-
pu renesanéniho uméni. Za ostatni pfiklady uvedme alespori velkolepy
oltar svételsky Jde oviem o problém znaéné& sloZity, s pfiklady se setka-
vame i v renesanénim umeénf a pozdéji, vzhledem ke struénosti pfispévku
se' omezujeme na ur¢ité naznaky.

Také barva je na tfeboriskych obrazech v podstat® dvoji: symbolickas,
konvenéni, pouZitd ve smyslu vnitfni logiky predevsim pro Krista, a barva
odpovida]im optické zkulenosti, vice & méné ,pfirozend“. Cervenou ob-
lohu pouzZil malff, pokud oviem miZeme soudit podle dila zachovaného
jist® jenom torzdlné, pouze na paldijovych obrazech. To by naznadovalo,
Ze ji nepouZival mechanicky, jak to vidime napf. na celé Fad& nasténnych
maleb druhé poloviny 14. stoletf, nebo na frankoflaimském oltafiku v Ant-
verpach, nybrZz smysluplné. Je to barva Kristovy ob&ti a ziroven také
jeden z Udinnych prostfedkl, kterym se z obrazu stdvd zidznam vidéni,
ve smyslu blizkém nékterym mystickym vidénim 14. stoleti (Brigita Svéd-
skd, Katefina Siensk4, nebo Jan -z Jen3tejna), v nichZ hraje vyjimeéna
a citové pusobiv4 barevnost znaénou roli.5 Kdysi to velmi citlivé postiehl
W. Pinder, kdyZ o malffi napsal: ,Er hat etwas geschaut“. Na Olivetské
hote mé Kristus Sedy plast kajicnika a &ervena obloha zabird hlavné plo-
chu mezi nim a andélem. Na Kladeni do hrobu neni oblohu vibec vidét
a tradin{ konvenéni barevnost se uplatiiuje vice na odéni Kristovych
vérnych. Cerveny plast zmrtvychvstalého Krista vytvari jakési punctum
stans, utkvélou skvrnu, a v tomto smyslu je zcela souladny s prostorovym,
a jak jestd uvidime, i &asovym pojetim Kristovy postavy. Zaroven je
oviem é&ervenA barva tradién& — od rimskych cisafskych triumfi — bar-
vou vitéznou. Na zmrtvychvstani TEebofiského mistra je proto také barvou
dominantni, a navic spojuje Krista vizualné s ¢ervenym nebem.

Také symbolickd barva oviem podléha atmosféfe, a barva a atmosféra
teprve dodé4vaji viem vytvarnym prostiedkdm, o kterych jsme dosud ho-
vofili, oprdvnéni a smysl, nebot Tfebofisky mistr byl skute¢nym malifem.
»Farbe ist dem Wittingauer nicht Zutat (wenn auch noch so schén und
folgerichtig entwickelte) zu den beredten Umrissen rhythmisch geglieder-
ten Zeichnung, sie ist ihm vorderste Sprache wie die Klangfarbe dem
Tonkiinstler, sie ist fiir ihn Passionstréger wie fiir Griilnnewald.“® Optické
sjednoceni d&je a prostoru a barva a atmosféra jsou u tohoto &istého ma-
life dvémi stranami téZe mince. To oviem souvisi se svétlem, se zadklad-
nim Serosvitnym ladénim tfeboriskych obrazti. Svétlo, které sjednocuje
obraz, je rozptylené, nelze postihnout jeden jeho uréity zdroj, spad4 shora
a osvétluje tvary dosti pravidelné&. Je to svétlo, které nevrha stiny, kolem
postav je pravidelné rozmisténé Sero, nejde o vrzené stiny. Tedy svétlo
nestejnorodé s pfirodnim, mimopHrodni, svétlo spife jako princip neZ
jako pfirodni fenomén. Také vztah ke svétlu a stinu je tedy jiny nez v ital-
ském uméni, napf. v proslulém Zvé&stovani & Narozeni Taddea Gaddiho

5 K tomu napf. M. Meiss, Painting in Florence and Sieng, 1. c,. K JenStej-
novi viz nadi studii ve sb. Jen$tejn, vyd. Okresnim museem v Mladé Boleslavi
1978.

¢ W. Pinder, Die Kunst der ersten Bilrgerzeit, Lipsko 1940, 118—119.
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ve Florencii. Tam jde sice zjevné o svétlo nadpfirozeného plvodu vycha-
zejici z otevienych oblaku, ale uplatiiujici se pfitom zplsobem zcela
shodnym se svétlem pfirozenym: vychazi z pfesné uréitelného mista a sou-
stfedénym proudem pronika noci. U Tiebofiského mistra jde o rozptylené
svétlo, které sice osvétluje krajinu, ale nezbavuje ji zaroveni hlubokych
stinti. Jakoby Serosvit byl vysledkem spiSe dotyku ¢&i pronikini dvou prin-
cipi — svétla a tmy — neZ pozorovani skutednosti a pusobeni redlného
svétla v konkrétni krajiné.

A nejinak je tomu posléze s Casem, tedy problematikou, ktera hrala
v prazském dvorském uméni Karla IV. zcela mimofiadnou roli, dosud
zdaleka neobjasnénou a nepopsanou.’? Jestlize Jidas, vojsko i spici aposto-
lové jsou zachyceni v uréitém okamZiku a podléhaji tedy pozemskému
¢asu, potom Kristus se svym v podstaté konvenénim pohybem je jakoby
z tohoto ¢asu vyniat, éi presnéji snad povédéno: participuje vice na trvani
nez na proméné, déni, Zmrtvychvstaly Kristus pak ideu dvojiho ¢asu,
vlastné éasu a mimodasovosti, realizuje zcela ¢ist® — a opét ve funkénim
vztahu k ikonografii. Tiebornisky mistr maluje alespon z¢asti néco, co nema
biblicky podklad: vojaci, pravé probuzeni, jsou uzaslymi svédky nadpfiro-
zené udalosti a malif jejich psychologicky odstupnénymi vyrazy a gesty
podtrhl okamZikovost vyjevu. Vysledkem je ostry vyrazovy kontrast to-
hoto okamZku s postavou Kristovou, kterou charakterisuje nehybost
a trvani, a kterd tedy existuje soufasné v tomto éase i mimo tento po-
zemsky &as. (Tomu odpovida i podivuhodné utkvély a jakoby vyprazd-
nény vyraz jeho silné idealizované tvare.) Augustinovo Per Christum ho-
minem ad Christum deum se nyni jevi takika jako zakladni idea prostu-
pujici obrazy tieboriského oltafe.

Je ziejmé, Ze touto mySlenkovou i vytvarnou strukturou se Trebotisky
mistr zietelné 1isi od vyrazné realistické tendence, kterou pfiblizné v téZe
dobé nebo nedlouho pied vznikem tfebofiského oltife probojovaval v por-
trétni radé dolnfho triforia svatovitské katedraly v Praze Petr Parléf,
a kterd vyustila modernim portrétem a autoportrétem. Odlisuje se od né&j
také vyraznym esteticismem, soustiedénim na problém krasy. Zd4 se, Ze
takovato estetizujici tendence charakterizovala jakoZto novy jev uréitou
¢ast prazské tvorby sedmdesdtych a osmdesatych let — napi. dilo Jind-
Ficha Parléfe anebo nékteré nasténné malby ve svatovitské katedrale.
U Treboriského mistra jde vSak o systematicky propracovany pojem krasy,
zcela souladny s ostatnimi principy jeho tvorby, jak jsme se pokusili je
naznadit. Kriasu predevSim vyznafuje harmonie proporci, tvarti, vztaht
a barev, kterd ma svij pfesny geometricky zdklad.® A za druhé je hierar-
chicky odstuptiovana: od prirody k ¢lovéku, a zde opét od niz$iho k vys-
§imu, od Jid4Se pies apoStoly aZz ke Kristovi, tedy od konkrétniho k ide&l-
nimu. Je to druh4 strana téZe mince jako postup od konkrétniho ke kon-
venci a projevuje se tedy logicky také stuptiovanym oZivenim linie, tra-

? Zékladn{ vyznam maji v tomto ohledu nékteré prace A, Kutala, zejména jeho
velkd kniha Ceské gotické sochaFstvi 1350—1450, Praha 1962, passim,

8 K tomu zvlasté znamenity rozbor I. Ko¥fana, Wklad kanonikéw regularnych
w sztuke czeska XIV. wieku, in: Sb. Kanonicy regularni lateranscy w Polsce, Kra-
kéw 1975, 29 n. s pfipojenymi kresebnymi schématy.
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dice linedrné rytmické kaligrafie stariiho stfedovéku. Toto pojeti krasy
zaujima kli¢ové misto, nebot souvisi s pojetim prostoru a &asu: vrcholna
krasa se realizuje v podstat® mimo pozemsky prostor a éas. Pro pojem
krasy u Tfebofiského mistra lze pomocné pouzit predstavu jakési pyra-
midy, spoéivajicf na zemi, ale dosahujici svym vrcholem vysoko nad ni.
Apostolové, svétice a svétei pfedstavuji vrcholny stupett krdsy na zemi,
nad nimi je uZ pouze Kristus, pfipadn& Marie, pfiznaény je pravé vy3si
stupen idealizace, ktery oviem soucasné ddva myslet na krasu jeSté vyssi,
¢irou ideu a harmonii, nevdzanou u# na nic smyslového. Svym zplsobem
tedy tento pojem krasy obsahuje poukaz na nejvys§f, smyslim uz nedo-
stupnou harmonii a krésu, a na konci je pravé tak tajemstvi, jako v ba-
revnosti tfeboriskych obraz nebo jejich pojeti prostoru & déasu.

V tom vSem je velmi mnoho blizkého Augustinové filosofii a estetice.
Predeviim objektivni pojeti krasy a téze o krase pozemského svéta,
ktery nemiZe nebyt podle Augustina krdsnym, protoZe byl stvofen bohem,
a v souvislosti s tim zéroveri zdsadni diraz na miru, proporeci a rytmus,
tedy geometrické vztahy a hodnoty.? I tu lze konstatovat mezi malifskym
dilem a Augustinovou estetikou uréité vztahy, protoZe v zikladu obrazt
je velmi promySlend a relativn& detailné& propracovand geometrickd osno-
va, vymezujicf misto jednotlivych postav atd. Smyslova krésa je zdroven
prostfedkem a nikoli cilem, ,protoZe neni dokonalosti bez nejvy$si do-
konalosti“ (Rozhovory du$e s Bohem, kap. V.); augustinska estetika oce-
nuje napf. slunce méné jako Zdroj svétla a vice jako symbol boZiho svétla,
»Svéta svétla®, atd. ,Jako estetik“ — pravi o Augustinovi Tatarkiewicz —
»mé&l sklon k matematickému chépani krisy, ale jako kfesfan necht&l
a nemohl rezignovat na krasu vnitfni, niternou“. Augustinski estetika je
theocentricka, télesnd krésa je pouhym odleskem krisy nejvy3si, podléha
dasu a zmé&nam, zatimco skuteéné krisa je absolutni, a mimo éas. I Augus-
tinovo pojeti fasu jakoZto atributu stvofeného sv&ta, ma svij protéjSek
v tFeboriskych obrazech. Odtud potom vyplyva, podobné jako napf. u Pseu-
dodyonisia Areopagity, daraz, ktery klade Augustin na pojem krasa
Boha, ,ktery neproménny se vzna$i nad viim prom32nlivym®. (Confessio).
Cilem ki'esfanského Zivota a tedy i uméni je podle Augustina Bah, a proto
napodobeni konkrétni smyslové skutenosti a iluze nemohou byt vlastnim
cilem uméni. Augustin sblizil ¢ prakticky ztotoZnil pojeti vytvarného
umeéni s pojetim krasy, a posldni a funkci uméni vidél v tvorb& krasy
v tomto smyslu.

Vnitini afinité k Augustinovi dodava jistou naléhavost, Ze Trebonsky
mistr pracoval pro f4d augustinidnt kanovnikd (Roudnice, Tteboil), tedy

9 K Augustinové estetice zvla¥té W. Tatarkiewlcz Estetyka $redniowieczna,
Historia estetyki II, Wroclaw— . arszawa—Krakéw 1962, 58n. — K. Svoboda,
L’Esthétique de Saint Augustin et ses Sources, Brno 1933. — E. Panofsky, Idea.
Ein Beitrag zur Begriffsgeschichte der dlteren Kunsttheorie, II. vyd., Berlin 1960,
17 n. — R. Assunto, Die Theorie des Schonen im Mittelalter, Kolin n. R. 1963, —
O. v. Simson, Die gotische Kathedrale, Darmstadt 1968. Srovnej té% J. Marro u,
Saint Augustin et la fin de la culture antique, Pal{? 1938, passim. K otdzce &asu
v Augustinové filosofii napf. H. Leisegang, Denkformen, Berlin a Lipsko 1928,
308n. a k historickému plsoben{ a jeho zménédm E. H. Kantorowicz The
King’s Two Bodies, Princeton—New Jersey 1057, zvl§5t& 273 n.
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pro fad podporovany cisafemn a &elnymi piredstaviteli prazského dvora,
ktery predevsim se stal nositelem tzv. devotio moderna, sméru spojuji-
ciho prohloubenou osobni zboZnost s augustinidnstvim a ranym humanis-
mem, a kladouciho znaény diraz také na hodnoty estetické. Klonime se
proto k minéni, Ze u nezndmého malife nelze vylouéit hlub3i dotyk s timto
prostredim, a to tim spiSe, Ze také ikonografické schéma zmrtvychvstani
se zavienym a zapeéeténym nahrobkem ma literarni pivod, a Ze zejména
dilezitym a vlivhym se stalo ve zpracovani Augustinovd.’0 Jde o motiv
ve vytvarném umeéni do 14. stoleti dosti vzacny, pfed Treboriskym mistrem
ho pouzil nap#. Pietro Cavallini v cyklu maleb v kostele Santa Maria
donna Regina v Neapoli (kolem 1300) a Taddeo Gaddi; naproti tomu se
stal velmi rozsifenym na sever od Alp od konce 14. stoleti a zvlasté
ve stoleti patnictém. Tiebofisky mistr byl patrné prvnim malifem, ktery
mySslenku zapeceténého hrobu neilustroval, nybrz vytvofil jeji zcela ade-
kvatni a souméfitelny mali¥sky protéjSek, a dal svému obrazu sugestivni
atmosféru zaézraku a tajemstvi. Ale s Augustinovym textem sblizuje
obrazy Treborniského mistra i vnitini pribuznost v pojeti Narozeni Krista —
na hlubodké Adoraci — a Zmrtvychvstdni, a Ze oba obrazy, a¢ patfily
pivodné k riznym oltdifnim celkiim a oddéluje je patrné také urcity
¢asovy odstup, jsou pfece zase vyrazem myslenkové a vytvarné jednoty.
Pravé hlubokA vnitini souladnost se zd4 naznafovat, %e malifi nebyl
motiv zaviené hrobky zprostfedkovan pouze v roviné ikonografické, ale
ze Trebofisky mistr mohl byt Augustinovym textem, a snad nikoli pouze
timto, zaujat pfimé&ji a osobné&ji.

Proti starSimu uméni nepoddvaji tfeboriské obrazy jednoznaény rezultat,
zavaznou normu, nybrZ jsou spiSe apelem, podnétem, vyzvou; jsou v tomto
ohledu k divdkovi otevieny, vyZaduji od né&j dialog. S tim souvisi jedna
zvlaStnost prostorove vystavby. Diagonaly kompozice nejsou v poptedi
obrazu ohraniceny giottovskou horizontalou, nybrZ b&%i ven z obrazu, ote-
viraji ho do prostoru divikova a spojuji je. Zvl4§t& dobfe je to vidét na
Zmrtvychvstani, kde jsou vojaci seskupeni kolem ndhrobku v kruhu,
jehoz pfedni, chybé&jici ¢lanek doplfiuje vlastn& divék. To je vyznamné
FeSeni uz také proto, Ze se otdzky prostoru dostaly na konci 14. a po-
¢atku 15, stoleti do popredi, a Ze tu $lo o inovace, které pak meély
znaénou vyvojovou perspektivu. Tak vidél E. Panofsky v mys$lence ,den
dreidimensionalen Raum von seiner Bindung durch die Vorderebene des
Bildes zu befreien... die kilhne Neuerung® Jana van Eyck a pokraéuje:
» . .in Jan van Eycks Kirchenmadonna aber fédllt der Beginn des Raumes
nicht mehr mit der Grenze des Bildes zusammen, sondern die Bildebene
ist mitten durch ihn hindurch gelegt, so dass er dieselbe nach vorn zu
iiberschreiten, ja bei der Kiirze der Distanz den vor der Tafel stehenden
Beschauer mitzufassen scheint: Das Bild ist in den Massen und in dem
Sinne zum ,Wirklichkeitsausschnitt’ geworden, dass der vorgestellte Raum

0 H Schrade, Die Auferstehung Christi, Berlin, 1967 a H. P¥ibikov 4, T¥e-
bofisky mistr, diplomni price na katedfe d&jin uméni FFUK v Praze 1970. — MyZlenka
byla oviem roziifena také napf. Zrcadlem lidského spaseni — srovnej A. Patera,

Musejnt zbytky starodeského Zrcadla &lovééieho spasenie, Casop. musea kral. ¢eského
LXI, 1887, 477. -
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nunmehr nach allen Richtungen hin iiber den dargestellten hinausgreift —
dass gerade die Endlichkeit des Bildes die Unendlichkeit und Kontinuitit
des Raumes spiirbar werden lisst.“11 U Ttebofiského mistra jde v podstata.
o pfibuzny problém, ale principidlné odli$né fefeni. Zatimco Eyckiv obraz
se stal vysekem pozemské skuteénosti a je podfizen ,normalni“ perspek-
tivé, i kdyZ nikoli je§té bezvadné, vtahuje tfeborisky obraz divdka, a mu-
tatis mutandis také tento jeho své&t do své organizace a struktury, a pod-
Fizuje jej principu obricené perspektivy. Tedy dvoji koncept svéta a é&lo-
véka. V nizozemském malifstvi, zvl4§t& u bratfi Eyckd a mistra z Flé-
malle, pijde o stile detailnéjsi popis vidéného konkrétniho svéta, ktery
postupné zcela zakryje, lze-li to tak fici, tradiéni ikonografickd sché-
mata. Naproti tomu u Tfeboriského mistra jsou hranice smyslového svéta
ptesné vymezeny, detailni popis se nerozrustd a ikonografické schéma je
podrZzeno ve své tradiéni podobé& a — lze-li to tak Fici — plné jasnosti.
Mozno-li v nizozemské malbé& hovofit s Panofskym o skrytém symbolismu,
potom u feského malife zlstdvd zachovdn do znaéné miry symbolismus
tradiéni, a o co jde, je pravé novy vztah individua k souboru tradi¢nich
hodnot. Tento novy vztah k tradici, subjektivni a osobni interpretace tra-
dice (vztah individua a tradici objektivizovaného fddu, zachyceného ikono-
grafickymi schématy), to, co jsme nazvali ,,duchovni autobiografii“, co dava
dilu autobiografické rysy (malif* pisobil v dobé&, kdy vznikl také velkolepy
autoportrét Petra Parléfe), ale také novy ddraz na barvu atd. — to viechno
je vyrazem nového konceptu svéta a ¢lovéka, ktery oviem uz nelze odvodit
z Augustinovy filosofie nebo estetiky, nybrz ktery vyrtistd z malifova
vztahu ke své dob& Jde uZ v jidfe o koncept pozdné goticky. Spolu
s Petrem Parléfem a Mistrem tynského tympanonu patfil malii* tifebori~
ského oltafe k t&m, ktefi otevirali dobu velkych uméleckych individualit
a kladli zéroven zéklady pozdni gotiky.12

BEMERKUNGEN ZUM MEISTER VON WITTINGAU

Der Artikel befasst sich mit der Analyse des formellen Aspektes der Bilder des
Wittingauer Altars. Er weist auf den ausgeprigt christologischen Charakter der
Kompositionen und befasst sich vor allem mit der neuen funktionellen Anwendung
von Konvention und Tradition, die im Rahmen eines modern strukturierten Bildes
an Ausdrucksqualitdten gewinnt. Mit ihrer Hilfe konnte der Maler vor allen Dingen
versuchen der Beziehung zwischen dem Natiirlichen und Ubernatiirlichen, dem zeit-
begrenzten und dem zeitlosen Sein einen visuellen Ausdruck zu geben. Dieser Grund-
polaritiit entspricht auch die Auffassung von Licht und Farbe in den Bildern des
Meisters von Wittingau. Der Autor versuchte weiterhin die Parallelen dieser kiinst-
lerischen Konzeption zu der Asthetik des hl. Augustin aufzuzeigen. Ein bemerkens-
wertes ikonographisches Motiv, dessen literarische Wurzeln wahrscheinlich im Werk
des Augustin liegen, ist der auferstandene Christus, der aus dem verschlossenen und

U E. Panofsky, Die Perspektive als ,symbolische Form*, 1. c., 110.

21 Otiskujeme skicu zaméfenou na uréity problém -v dile Tfeboriského mistra.
Podrobné&ji a v SirSfch souvislostech se jim zabyvdme v pfipravované monografii
o Petru Parléfovi.
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versiegelten Grab aufsteigt. Dies alles steht im Einklang mit der kiinstlerischen In-
tention des unbekannten Anonymus, dessen Werk ein kiinstlerisch adequater Aus-
druck der Idee des hl. Augustin ist. Man kann nicht ausschliessen, dass der Meister
von Wittingau der erste Maler nérdlich der Alpen war, der sich durch diese ikono-
graphische Neuigkeit inspirieren liess, die dann vor allem im 15. Jahrhundert po-
puléir wurde. Der Artikel befasst sich weiterhin mit der Bedeutung des Meisters von
Wittingau fiir die Entwicklung von der historischen Schilderung zum Andachtsbild,
welches dann charakteristisch fiir die béhmische Kunst in der zweiten Hilfte des
14. Jahrhunderts wurde und im schénen Stil um 1400 den Hohepunkt fand.

Ubersetzt von M. Novékovd






