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Prace na téma Madony z Mostu se snazi na unikatnim piikladu ceské stredovékeé
malby, spojujici v narocné kompozici fadu zobrazivych postuptli, prozkoumat moznosti
¢teni piktoralnich a symbolickych vyznamua ze samotného obrazu a jeho morfologické
stavby. RozliSenim konkrétnich vzdjemnych vztahti zakomponovanych do struktury
obrazu se tu zkoumé misto ¢lovéka pied specifickym artefaktem stiedovéké kultury.
Zamétenim na autopsii se text pokousi nastinit, zda je mozné doplnit stavajici ucelené
poznatky o této malb¢ a jejim zasazenim do maliiskych vazeb jednotlivych odkazi se

dotknout téZko dostupné hranice mezi pojmovym a nepojmovym vyrazem.

Kli¢ova slova: c¢eska deskova malba 14. stoleti
madony

milostny obraz

Text on the topic of The Madonna of Most tries to prove possibilities of reading
pictorial and symbolical meanings in the specific opportunity of the unique
compositional example of an image modalities and its morphological construction. By
the distinction of concrete mutual relations, which are intermediated in the structure of
painting, the place of man in the front of the specific artifact of medieval culture. The
text focused on autopsy aim to outline, if it is possible to extend current knowledge of
this image and by its insertion into painting contexture of individual allusions to reach

hardly available borders between verbal and non verbal aspects.

Key words: czech panel painting of 14 century
Madonnas

devotional image
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Uvod

Predkladana prace na téma Madony mostecké je vedena ptredevSim snahou
o postizeni morfologickych specifik malby, datované do poloviny ctrnactého stoleti,
v souvislosti s nékterymi metodologickymi zdkonitostmi prace s obrazem. Jeji vychozi
pozici 1 neustale povolavanou pottebou je situace autopsie, kterd se postupné provazala
se samotnym tématem ndsledujicich stranek. Jde tu tedy o jakysi fenomenologicky
pristup problematizovani konkrétniho obrazu, ktery by mél byt schopen dostatecné
vypovédi o sob&. V prostredi d¢jin uméni se samoziejmé nelze vyvazat z pouziti
podnétné literatury zabyvajici se tématy ¢i problémy, které se tohoto obrazu tésné
dotykaji. Pfesto se ji vSak tento text snazi drzet pfedevsim jako nutné korekce ve snaze
nepfedbéhnout literarnimi zdveéry mozna pozorovani, jeZ si vynucuje obraz samotny.
Samoziejmé 1 porozuméni obrazu jako takové predpokladd urCity pojmovy aparat,
ktery jakémukoliv ¢teni, byt plivodné nonverbalniho problému, ptedchéazi. Pouzity
aparat se tedy v praci objevuje 1 v situaci, kterd v doteku s konkrétni formou dila zkousi
také jeho mozné artikulace. V jistém ohledu je tedy, vedle konkrétniho obrazu
Mostecké madony, vlastnim tématem prace i Castecné ohledavani hranice mezi
verbalnim a nonverbalnim pojmem, jez je praxi d€jin uméni vlastni a které by
v prostiedi filosofie ¢i estetiky nabyvalo jiny, od konkrétniho obrazu jiz vice odhlizejici
tvar.

Predmétem préace tedy neni ani stylova analyza obrazu, ani ikonograficky rozbor,
jez jsou velmi kvalitnim zplsobem rozebrany ve specializované literatuie, a kterou
chce nasledny text v piipadnych postiezich jen doplnit. Z pozice marginalnich
poznamek ji ale snad mize vyvést okolnost, ktera poukazuje na silnou determinaci
sméru uvazovani jiz samotnym piijetim metodologického pfistupu. Vzhledem
k rozsahu prace byla zvolena pravé ta vyse€ zdjmu o obraz, na kterou by pii vysoké
urovni dosazené zminénymi metodami nezbylo pii jejich uziti mnoho prostoru.
V oblasti obrazu se tento postup, s jiz vice mén¢ pouzitymi metodami, také a mozna

1 diky této motivujici potenci, tizce propojuje a dotvaii komplex jeho uchopeni.



1. Pristup k obrazu

Stejné jako se neustale vracime ke stfedovékému obrazu a snaze pfistoupit k nému
v horizontu porozuméni dobovému kénonu, vracime se stdle i k vlastnim navykam,
které obrazovy prostor zformuloval za cely dalsi vyvoj, nesouci se ve vétSim priklonu
k mimetické struktuie optického pole. Jsme uvykli na urcité, velmi specifikované
zakonitosti tvorby iluzivnich konstrukci obrazu a posuzujeme i to, jestli se da
u deskové malby mira jeji ,,prostorovosti" ¢i jeji iluzivni dojem, vznikajici pfi
rekonstrukci zobrazenych objekti nasim vniméanim, vysledovat, a to piimo jako jedno
zvoditek naseho dne$niho porozuméni.! Diky zcela konkrétnim postupim,
bezprostiedné pristupujicim k nasemu ocekavani, predevsim pii iluzivnim zobrazeni
draperie, se dostdvame i k mén¢ ,,vstticnym" formulacim, které se tak mohou k nasi
predstavé obrazu rychle piiblizovat. Zaroven s tim vSak brzy shledavame, ze takto
hypoteticky spole¢ny zdjem na utvaieni presvédcivosti obrazového pole se déje spise
v souziti rtizné koncipovanych prostorovych, ¢i ideové vyrazovych jednotek. Na
prikladném ukazu mostecké desky zjistujeme, ze existence takové plurality v ramci
jednoho obrazu je dokonce jednim z nejtypictéjSich slozek moznosti malby tohoto
obdobi. Dokonce tak typickou a odliSnou, Ze prostorovd a vyrazova jednota obrazu
napomahajici oné presvédcCivosti, jak ji zname dnes nejsilnéji z realistické malby
&i fotografie,” je n&¢im zvlastni a sama si osobuje moZna vysvétleni, kterd nemusi
jinému pohledu docela odpovidat. Podobami takového sjednoceni obrazového vyhledu
do svéta, predevSim stejnou meérou stylizace vSech zucastnénych prvkd a hledanim
stejného modulu jejich nasviceni, se pfirozené¢ zabyva i vétSina malifské tvorby.
Nejstar§i dochované deskové obrazy ceského prostiedi, zastoupené v tomto
nezastupitelné Madonou mosteckou, vSak narok na takové scelovani Casto nevznaseji.
Postupné rozvijeni potfeby takové jednoty se tu vaze piedev§im az k ptiklonu
k zobrazovani konkrétni situace, k piiklonu k historickym vyjeviim, nebo lépe feceno,
k hledani moznosti zpfitomnéni izolovaného, vyznamotvorného okamziku.

Touto jednotou je tedy piedevSim jedna ze zdsadnich moZznosti tvorby obrazu,

ktera uchopuje zobrazené predméty stejnym malifskym pojetim soucasné koexistence,



vice ¢i mén¢ iluzivnim, vzdy vSak vedenym ve stejném fadu sledujicim znovu nabyti
optického pole obzoru. Piedméty ¢i jednajici postavy jsou vétSinou vzdy sladény
stejnou mirou stinovani, symbolické nadsazky, barevnym ladénim apod., a to tak, aby
vytvaiely vice ¢i méné iluzivni vyhled do moznosti svéta, ktery je divakovi sdélitelny
a svym zpusobem pravé takto presvédcivy. Timto zpiisobem je provedena vétSina
zépadni figurativni tvorby v rozliénych obdobich, hlavné diky sdilené ochoté autora
idivaka pfijmout urcité misto ve volné Skale miry stylizace, kterou pak postaci
dodrzovat v co mozna nejvétsim mnozstvi detailti. Na desce Madony z Mostu se ale
setkavame s piikladem odlisSného postupu, totiz kombinovani riznych vizudlnich
strategii, které ptfi dal$i praci na malbé nepodléhaji potiebé je uplné scelovat ¢i
dodate&nd retusovat.’ Zaroveti se tu ale objevuji vedle sebe v natolik rozvinuté trovni,
ze dalsi smitfovani odliSnosti vymezuje takovy pristup do zcela zvlastni kategorie.

Jednota ryze iluzivniho priizoru ve zkoumani sttedovékého obrazu tedy neni jen
anachronismem vznikajicim pro teprve pozdéj$i objeveni perspektivni konstrukce,
ktera prevadénim zobrazovanych objektli na jednotici jmenovatel - v tomto piipadé je
to pfesné stanovena poloha tvaru k Ubézniku, pfimo tematizuje jednotné uchopeni
vSech zacastnénych predmétii. Na nékterych obrazech stejné skupiny se takové jednota
uplatituje velmi vyrazné, byt ne pochopiteln€ s pouzitim ubéznikové perspektivy, jako
napiiklad na obraze Madony strahovské. Pfedevsim z toho diivodu, Ze ona nejednotnost
- tj. slucovani riznych formulacnich ramct, skytd velké moznosti pro predvedeni
rozriznénych vyznami,* je v obraze jasné piedstavovana jako samoziejme dostatecna.
A to jak tvurci, divakovi, tak i zobrazenému nameétu.

Popis a pokus o vylozeni této struktury je moznou cestou jak spojovat oko a ducha
ve svébytné racionalni konstrukci, v prostiedi tésné€jsim umeéleckému dilu, které se
prakticka rovina d¢jin uméni snad mize dotknout. Jakykoliv pokus o ndhled obrazu
bude mit vzdy sva specifika, u obrazu zac¢iname vzdy jakoby od prostiedku. Ackoliv se
snazime o pojmové sevieni nonverbalniho jazyka,” nemame jako u promluvy & textu
jasné body pocatku. Pokud nechceme metodologicky rezignovat na neustalé navraceni
se k pfedmétu zkoumani, projevuje se obsahova strdnka vnimani obrazu ve vztahu

k asociacnim potfebdm vystavby znovu-piedvedeni zobrazeného, Casto v nepravidelném



provazovani urcitého Ipéni oka na krase, ¢i miry ,dlstojnosti" tvaru a jejiho
vyznamového hybatele. Mame pted sebou jiz hotovou véc a legenda k této véci se
v bezprostfednim kontaktu s obrazem stava v nékolika uzlovych bodech zaménitelnou.
Vizudlni 1 verbalni zpfitomnéni zobrazeného, které je provadéné vzdy znovu divakem
malby, pozaduje jist¢ velmi brzy voditka, se kterymi lze porovnavat zkuSenost ¢i
predstavu s pojmem jinak jiz pfedem svazanou. Tato voditka poskytuji divakovi, vedle
jeho méné specifikovatelné dispozice, predevsim ve vSem hledanou schopnost ¢teni.
V pohledu nerekonstruujeme jen pojmové zadani obrazu, jakkoliv je dulezité,
nahlizime diky nému samotny podil obrazu na svétd.° V nagem piipade je jistd
v potadku, pokud takovy pozadavek vzndsi na divdka opétovné sama malba, tedy
pokud mozno ne jen legenda majici v tomto sméru velky pojmovy naskok. Jde i o jisté
vymezeni vuci stylové analyze stojici velmi tésn€ u autopsie uméleckého dila. Jeji
zamer je vSak bliz8i historické dynamice a provéfovani vizudlnich koncepci v proudu
relevantnich vypovédi, zatimco zde predkladany ptistup bude hledat v dile, oproti tomu
predevsim dostate¢né vymluvny stav, ktery se nam dochoval. Do slova stav vkladam
urcité nadéje, které by jej mohly trochu vyvazat z ryze déjinnych konotaci. Stav, jemuz
pomohla nahoda, kterd jinak moZna znemoziuje narok Uplné pravdy historizujicim
interpretacim, ackoliv i jim poskytuje vlastni material prace. Myslim, Ze tu nejde
o napravu metody, jako spiSe o vyuziti zvlastni potence malby rozvrstvené kazdou dalsi
pfidanou barvou, tvarem nebo traktovanou plochou, pfilozenou k zobrazenym
predmétim. Pijde tu spiSe o stav, ve kterém se ocitlo dobové uchopeni téchto
prostiedkll, ve vyjadfeni hranice mezi pojmovym a nepojmovym svétem, a které je

diky tomuto napéti dodnes vizualné dostupné.
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2. Rad poloZeny na plochu

Abychom se pfiblizili vlastnimu pojeti dilezittho pojmu v obraze, je vedle
vlastniho "nonverbalniho" pozorovani diilezity 1 popis specifik malifského podani. Tak
se da fici, Ze v obrazovém zpracovani tohoto zavazného tématu (fadu jako horizontu
celého pozorovani) mame u vétSiny madon tohoto obdobi - zejména Madony
zbraslavské a Madony z Veveii, s velkou peclivosti dbano o rovnomérné rozprostieni
dekoru v metafofe sakralniho prostoru zlata a zejména nimbi. To odpovidd svym
zpusobem antropomorfni predstavé dochazeni svéta k Uplnému tadu, ¢asto v podobé
modelované urcitou kvalitou klidu a pfedevSim symetrie. Tak ji zname z mnoha
obrazovych metafor, z nichZ nejvymluvngjsi by zde byl Jeruzalém’ postaveny ze zlata
s vytékajicimi Ctyfmi fekami, souvisejicimi fyzicky i se svétovymi stranami, casto
racionalné uchopend prozietelnost (Albert Veliky)® dosahuje v Gase viech moznych
mist jednajiciho svéta. Kazdy jednotlivy pozorovatel se mize této prozretelnosti bez
obav svéfit, nebot’ se podle tohoto vykladu nemtize dostat do vakua, kde by byl
opomenut prozietelnosti z jejitho kone¢ného planu.

Jak jiz bylo feceno, hleddni adekvatniho obrazového i technologického podéani
takovéto teleologie sveéta mélo vynikajici zivné pole v technice tempery, kombinované
s rytim ¢i puncovanim zlata. Z tohoto obdobi nezndme nez doklady Spickové prace
malifskych dilen. Soucasti takové produkce byla ,,samoziejmost" delikatniho provedeni
obrazovych prvka, jak se s ni setkdvame i na desce z Mostu. Toto dodrzovani jemné,
od rukou umélce témei vzdalené provedené slozité struktury zobrazenych predméti,
neni jen véci nutného podiizeni se technologii temperové malby a zlaceni. Takové
vedeni vizudlniho ztvarnéni bylo v rdmci adekvatniho ztvarnéni fadu vyzadovéano jak
zadavatelem, reprezentujicim zde vrchol publika, tak samotnymi malifi. Ti vSak
evidentn¢ ovladali celou Skalu obrazovych strategii ¢i mimetickych postupti. Na desce
Madony mostecké se vSak vedle postupt, které dodrzuji jemnou, sebeupozadiujici
techniku 1 v zobrazenych symbolech ¢i prvcich, u kterych jejich konkrétni fyzicka

podoba takové zpodobnéni Upln€ nevyzaduje (naptiklad okno na zadni strané desky),
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objevuji i postupy, které tento pozadavek v zakladnim gestu opoustéji (predevsim ryté
casti ponechavajici zdznam zivelného doteku ruky s podlozkou). Z vyvojového
hlediska by to poukazovalo na dostateCn¢ suverénni svét vycizelované metafory
zamérného usporadani, na ktery je jiz mozno celkem emancipované reagovat
av hledani odpovédi na konkrétni zakdzku (v tomto piipadé aluze na obraz
byzantského typu) i jistym zpltisobem z dokonceného ramce vybocit, byt’ by to bylo na
prvni pohled primitivnéjSimi prostiedky. Madona mostecka se tak vedle jinych
i v tomto ohledu neda jasné postavit jako prave nejstarsi z dochovanych madon Casové
vrstvy, nebot ptredpoklad vyvoje, formulovany v zédsad¢ jako proces vedouci od
neumélych pokust k cizelérské praci, je konfrontovan s postupem jinym. Totiz se
schématem védomé reakce na stavajici, do detailu propracovany uzus, ktery je v tomto
ohledu i vytvarné produkci své doby mnohem blizsi.

Ptimo se takova snaha o obohaceni obrazového fondu potkava s poptavkou po
ptvodnim obrazovém vzoru etablujicim samotny typ milostné madony, v tradici
legendicky odvozované od tviréiho malifského aktu sv. Lukase.” Prvky pouzité na
tomto obraze k evokaci vychodniho pivodu jsou jednak pojmové ¢i ikonografické
a vedle toho i vlozené do samotného vytvarného zpracovani. Jednoduchy a pfitom
velmi U¢inny zplUsob byl nalezen v nepravidelném, ruce ponechaném projevu,
nepodiizeném zcela piedchozimu vymeéteni v ryti kresby nimba do samotného zlata. To
spojuje dobové vnimani s pozdéjsim umeénovédnym uchopenim desky, ktera stavéla ve
vyvojové Skale datace obrazu tuto malbu prosté jako ,,starSi nez ostatni". Jinymi slovy
dalo by se na tomto misté rovnéz fici, ze rukou nedotykané obrazy - acheiropoietai -
maji blize k vycisténému pojeti ostatnich madon vrstvy datované do poloviny
14. stoleti, na rozdil od desky mostecké, ktera ma blize k autenticité podani legendy
o evangelistovi, ktery zachytil vazeny model v nékterych aspektech v aktudlnim,
dotykaném momentu. Kazdopadné je ovSem ponechdni volné kresby v citlivém
prostiedi traktujicim podobu nimbii na obraze velmi ucinnou ptipominkou ¢i
priblizenim se historickému provedeni néjak znamého z pivodni oblasti
novozakonnich udalosti, které zaroven uvadi do svrchovaného postu dostate¢nosti i ne

striktné geometrické uchopeni sakralniho tématu.
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Tento zvlastnim zplsobem v obraze zptitomnény osobni vklad malife neni vedeny
jen virtuozitou umélecké samoziejmosti tvlrce, ale témét naopak prvnim dostupnym
tahem ruky. Jako takovy neni ur¢en k opravovani dal§imi gesty a déje se ve veskerych
opakovanich pravé jednou, jednim zakladajicim tahem a dotykd se takto mozna
piekvapiveé svého protéjsku - v chybé se totiz akcentuje i dokonalost plné plochy zlata.
Vedle toho zname ¢ast&jsi pokus o dokonalé polozeni dekorace ¢i tvaru. Ornamentalni
dekorace vyvedena peclivé a rovhomeérné po geometricky vymezené plose se dotyka
v pusobeni provedenych vrypi pfedevsim sebe sama, tj. vzdy sousedniho vyméteného
tvaru, z polozenych tvarti se dd jednoduse odvodit i rytmizovani pomlk ¢i prazdna
a akcentuje proti vySe nastinéné nedokonalosti pfedev§im uzavienou morfologii se
svymi omezenimi i té€ch nejlepSich pokust. Pravidelny dekor pak tvoii mtizku, ktera
piekryva plné pozadi na zptsob duchovniho pfitakani c¢lovéka, v kontemplaci
srozuméného s nedokonalosti, jez docela zakryvéa plnost absolutni moznosti. Rukou
oCividné utvotfeny dekor situovany do sakrdlni roviny zobrazeni - jde o vysostné
insignie svatozafe, a porovnany s moznostmi velmi jemné temperové techniky,
umoziuje takto dokonalosti v obraze vétsi prostor pro existenci, neZ mu poskytuje
,Jjen’ pecliva graficka symbolika zastupnosti.

Podobné rovnocenné, v ustalené podobé ¢lovékem dosazitelné kvality, se akcentuji
1 hvézdy na plasti Marie u zminénych madon, se kterymi mosteckd deska souvisi,
a znichz nékteré se zcela odvoldvaji na piesné provedeni geometrické konstrukce.
V dnesni dobé je na plasti Madony mostecké nejlépe viditelna hvézda na levém rameni
Marie. Nevime, zda tomu tak bylo 1 ptivodné, ovSem rozlozeni hvézd rozSifujicich
Mariin plast’ je stejné jako diiv nepravidelné a kazda z hvézd ma i svou neopakovanou
podobu v tvarové hie. Pfima analogie s hvézdnatou oblohou je ponékud korigovéana
i v literatute, naptiklad Hlavackova v barevném akordu plast¢ zminuje predevsim
symboliku zem&'®. Kazdopadn& se v ném hlasi, po symetrické potfebd racionalniho
uchopeni univerza (Toma§ Akvinsky)'!, i propojeni s pozorovanou realitou pfirozeného
tvaroslovi. A podobné jako v pfipadé¢ formulace jejiho zadhybového systému se
propojuje ideélni ¢i logicka struktura s pozorovanou velmi obezietné a kazdé vyjadieni

ve smyslu nepravidelnosti je patrné i v rdmci néjakého odtivodnéni. I zde je to tedy
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zejména aluze na historickou podobu byzantinizujicich prvkti a skrze historismus,
otevirajici potenci nedokonalosti grafického rozvrhu, tu dochazi k pomérné slozité
reflexi vlastni polohy zdpadniho malifstvi.

Nas obraz je bez pochyb obrazem zapadnim, byzantské prvky jsou zde vlozené
a pres svou necetnost velmi umné rozehrané do presvédcivych efekti. Zapad a Byzanc
byl vSak jiz v této dobé ve sféfe duchovniho sméfovani velmi rozliSen. Vedle umélecké
produkce se od 13. stoleti na zapad¢ etabluje univerzitni prostiedi, které Byzanc
prakticky nezna.'> Na jeho poli se velmi rychle rozviji systém inovaci logického
aparatu propojené¢ho s disputacni praxi. V prostiedi byzantském jsou teologické
problémy vedeny neustale pod zastitou ,,svéta Otclt", tedy na zaklad¢ prvni teologické
summy Jana z Damasku, autora tfech ne upln€¢ samoziejmych vypadi proti
ikonoklasmu, kvuli kterym se mimo jiné dostava i do klatby. Maliiska a sochaiska
prostiedi jisté nedisponuji takovou mérou nezdvislosti, jakou rozviji univerzita. Od
doby potvrzovani takového statutu, tj. podiizenosti pfimo Rimu na pocatku 13. stoleti,
se v latinském prostiedi vSak velmi rozsifily mozné pozadavky na duchovni elitu i vné
univerzitniho prostfedi a zadavatelé byli s timto ve svobod¢ ndrocnym prostfedim diky
jejimu Sifeni z Francie jiz po jeden a pul stoleti konfrontovani. Jisté neni nahodou, ze
vytvarnd kultura marianskych desek, kterou se zde zabyvame, vznika ve stejné dobé
redukované, do nam blizsiho prostredi sttedoevropského kontextu.'

Svobodnéjsi univerzita postupné zapojuje do svého aparatu aristotelismus
1 problematiku artikulovanou v prostfedi arabské filosofie, a dokonce je 1 velmi zdhy
pouziva jako oponenturu proti herezim (manicheismu, potazmo albigenskym) také
v celokfestanském prostiedi mimo univerzitu. Zapadni autority jisté pecliveé strezily
obéma meci (Lk 22,38), meci duchovni i svétské moci (dle vykladu Bernarda
z Clairvaux v De Consideratione 1V,3), to, co postupné vydobily na univerzu proti
priliSnym zménam cerpanym z pohanského svéta a Casto 1 vychodoktest’anské tradice.
Kulturni krystalizaci vSak i pies tento dohled dochazi, vedle duchovniho ristu
péstovaného ve 13. stoleti pfedevSim feholnimi fady dominikanti a frantiSkant, i1 ke

vzniku univerzit a s nimi i k upeviiovani postupti akulturace. Byt byli strazci
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kanonického vykladu nadéle ostraziti, zname piiklady obohacovani zépadu i islamskym
myslenim jiz ze stoleti dvanéactého (spolu s Avicennou byl tehdy hojné zapojovéan do
okruhu latinského mysleni i Dionysius Areopagita)'®. Prace s impulzy i z mocensky
vykazovaného svéta se staly soucasti zakladni potravy zdejSiho duchovniho rtstu. To
se jisté neobeslo bez velkych spori, reprezentovanych napt. rliznymi univerzitnimi
vynosy natizujicimi upustit od hlasani nékterych z vychodu vzeslych tezi, objevujicich
se po celé 13. stoleti. V dobé bezprostiedn¢ predchazejici vzniku nami sledovanych
desek, v prvni poloving stoleti ¢trnactého, dochazi opét k silnému a vice méné
nerusenému obdobi akulturace. Absorpce piibuznych témat, tedy nové formulace
platonské ¢i aristotelské tradice, ale i kiestanského uméni na vychod¢, se diky hybateli
univerzitniho prostiedi stala nutnou a vyhledavanou slozkou dobového kulturniho
rozvoje, a¢ dochdzelo velmi Casto k otevienym stfetiim proti takovym "novotam"
v podobé¢ univerzitnich krizi.

Mezi nejvétsi veliciny dobového mysleni patiili, jak jiz bylo feceno, feholnici z fad
dominikanti a frantiSkanti. Oba tady zazily ve 13. stoleti rychly rozvoj. Byly vétsinou
papezti podporovany, diky jejich pfimému podfizeni stolici, i jako mozna paka
k ovlivnéni univerzitniho prostiedi. Co se tyce teoretického mysleni, vzajemné¢ se oba
fady, kvili rozdilnému vykladu nové prozkoumavaného aristotelského odkazu, ocitaly
ve vzajemnych sporech. Tyto potycky ovSem, jak je mozno vidét predevSim na
univerzitach, vedly k zesileni duchovni aktivity a stimulovaly zucastnéné strany
k pozoruhodnym vykoniim. Jejich pojmovy aparat vyzbrojeny nové strukturovanou
logikou (logica modernorum, teorie vlastnosti termintl) pracoval neziidka se stejnym
materidlem novoplatonského (Dionysios Areopagita) ¢i aristotelského (Avicenna)
odkazu, a pfes rozdilné zaveéry doplnoval o nové zpracovani téchto nahledt tehdejsi
obzor."” Na strané frantiskanské je mozné zminit osobnost kardinala Giovanni Fidanzy
- sv. Bonaventury, zabyvajiciho se christologickymi tématy a spornymi momenty
kontaktu filosofie a viry, kterou konecné teoretickému poznani nadiazuje. Z hlediska
obrazu je zajimavy jeho pohled na dusi clov€ka, kterou pfirovnava (po vzoru
Avicenny) k zrcadlu vSeho, a kterd se v sobé snazi vytvofit obraz veSkerenstva.

Dionysiovsky obrat, zaCinajici navrat k Bohu, se déje v kontemplativni dusi, v zrcadle,
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kde se rodi podivuhodna mnohost, vyssi fad a svrchovand pomérnost.'® Vedle jeho
vykladové imaginace, jenz pfimo ovlivnila ikonograficky rozvrh fady stfedovékych
obrazli, tu mame daveérou v Cloveka, srovnatelnou snad jen se svatym Augustinem,
tj. zaklad potence reprodukovat nazieny tad za predpokladu nasledovani viry. To je
skute¢né velky posun od doby Gundalissima, jednoho z prvnich piekladatelti Avicenny
ze 12. stoleti, jenz dochazi v reakci na nové podnéty k pojeti ¢loveéka zdrceného obrazy
(depressus phantasiis) a neschopného poznat Boha.'” Bonaventurovy zavéry ohledn&
nadfazenosti viry jsou namifeny predevSim proti aristotelskému vynaseni intelektu
u nejvyznamnégjSich mysliteld z fad dominikdni té€ doby - totiz proti Albertu Velikému
a Tomasi Akvinskému. Pojem mnohosti je u néj i protivdhou aristotelskému pojimani
jedna a intelektu.

Albert Veliky, velky obhajce racionalni konstrukce, se rovnéz zabyva komentovanim
Dionysia Areopagity, je vSak mnohem vice naklonén intelektualni spekulaci. S ohledem na
problematiku obrazu miizeme fici alespon tolik, Ze pro n€j jsou formy véci, tedy formy
nasledujici ¥ad, ve stavu zrodu obsaZeny jiz v samotné latce.”® Rovn&Z jeho pojeti
blazenosti, vysledek duchovniho tsili praxe, je siln€ provazano s intelektudlnim naziranim
a diky nému propojuje kontemplaci a etickou rovinu. Zde se ovSem jiz projevuje
pozadavek na prekonani smyslového svéta vnimatelnych véci, ovSem opét s tim, ze prave
¢lovek a jeho podil na intelektu je spojovacim clankem mezi Bohem a pozemskym svétem
(nexus Dei et mundi).” Tomas Akvinsky si potom vedle systematické prace na
Aristotelové dédictvi nechdva dokonce prelozit jiz celou sbirku textl feckych Otcti, shodou
okolnosti zrovna v dobg, kterd neni smifeni s témito podnéty tplng naklonéna.”® A to jiz
samo o sob¢ ilustruje jeho pojeti nové teologie, na niz jsou kladeny pozadavky uvedeni
viry a rozumu do piehledného souladu do té miry, Ze rozumova argumentace ve spornych
oblastech dostava prednost. Z tohoto postu shrnuje i stfedoveékou predstavu umeéni, tedy
uméni vytvareni statkil &i nastrojii, jak hmotnych, tak intelektualnich - oboje je techné”
v ruznych podobach femesla, ovsem vzdy ve smyslu raciondlniho konéani. Zdtvodinovani
existence obrazili se vSak nevede zdaleka jen v instrumentalni rovin€, jak upozoriuje
Hlavackova ve vynikajicim ¢lanku o Madoné mostecké. Slouzi jednak prostému

y ; . . . SR /)
predvedeni, ale i zhmotnéni mysteria a roznécovani zboznosti.
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Vzhledem k tématu marianského obrazu i k doplnéni ,,racionalni" povahy pozic
Tomése Akvinského je zajimavé jeho stanovisko v ramci marianského kultu,
mimotadné kvetoucim v intelektudlnim prostiedi. Tomas se stdva velmi zanicenym
vyznavacem Panny Marie a vénuje velké usili v argumentaci, v t& dob¢ velmi
intenzivnich disputacich, k neposkvrnénému poéeti.> Velka oblibenost Panny Marie
v prostiedi univerzit svéd¢i o zamérném rozvijeni intelektualni roviny kultu, snaze
posunout devocionalni praxi z intuitivniho, €isté citového zboziovani i k moznostem
rozumového rozvoje osviceného hvézdou bohorodicky. V tomto ohledu je na misté
pripomenout velkou sbirku zazraki a chvalozpévli na Pannu Marii, kterou sebral pod
nazvem Stella Maris Jan Garland, do niz zatadil i jevy dotykajici se uzce samoziejme
roviny teologické, rovndz ale i fyziky a astronomie.** Lze tedy fici, Ze usili o smifeni
viry a rozumu, o které ve 14. stoleti usiluji pfedevsim augustiniani, jinak opatrnéjsi
k feckym vliviim, je velmi silné jiz o néco diive u TomdasSe a jeho ratio fide illustrata
a samoziejm¢ u jeho intelektudlniho protivnika Bonaventury, vychazejiciho z odkazu
Pavla z Tarsu (Zd 11,1), a pro kterého je vira dikazem pro to, co neni zjevné
(argumentum non apparentium).”> Ale také, Ze poskytuje i velké obohaceni kultovni
praxe, jeZ se v zapadnim obraze projevuje mimo ikonograficky rozvrh i velkym
posilenim latentni inklinace k pozorovanému svétu, dalsimu jisté mnohovrstevnatému
zkoumani v oblasti barevného ucinu a jeho symboliky, hledani soucasné ptisobicich
a pfitom razn¢ koncipovanych vizudlnich postupt vhodné odkazujicich k zobrazenému
1 artikulovanému postoji k nému. Podobné jako je tomu v jen zbézn¢ nastinéném svéte
teoretickém, kde se velké uhranuti slovem cile transformovalo do zkoumani moznosti
vymezovani pojmu (ratio) ¢i zptisobu oznaceni a jeho vztahu ke jsoucnosti.

V této dobé tak vrcholi proces sahajici k Abelardovi, pro kterého jazyk neni jen
rouskou skutecnosti, je piedevsim jejim vyjadfenim, kdy se pocind zkoumat
adekvatnost promluvy ve vztahu k redlnému. Touto adekvaci se vytvari sama jeho
podoba a smiiuje se Abelardovo sic et non. To se paralelné objevuje i v zapadnim
vytvarném umeéni, které se stale snazi na této adekvaci podilet (a Cerpa pro to Casto
1 z vychodnich zdrojit) a pres velky zdjem o mimetickou slozku vyjadieni nepfevadi na

ni zdaleka celé Gsili, ani veSkery podil na obsahovém jadru.
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Dtvodem kratkého exkurzu do stfedovekého teoretického mysleni byla snaha
porozumét stfedovekému obrazu v jeho vystavbé a v rozliSeni kompozi¢nich rameti, do
kterych se jeho autofi snazili zasadit zobrazovany piedmét jako pojem, a vybér
vhodnych postupt k ptedvedeni jeho latky i smyslu plosného zobrazeni v mimetickém
duchu 1 v dekoru. Z uvedeného Ize snad fici, ze formativnimi Ciniteli byly od poc¢atku
snahy vyrovnat se novymi impulsy za pomoci nové uchopené logické struktury
a dialektiky, ktera pro svij rostouci objem zatahovala do abstraktniho pole i potiebu
neustalého navraceni se k pivodnim zdrojim evropského mysleni uchovéavaného po
dlouhou dobu vice ve vychodnim prosttedi, a postupem casu i experimentalni slozku
tolik presvédCivou pro piimy ucin na nase smysly. Stfedoevropské uméni se ve
14. stoleti jiz dokdze radovat spolu s Vilémem Ockhamem z pozorovani a rozvijeni

empirie.
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3. Ramovani smyslu

Na mostecké desce nachdzime tfadu prvkl, u kterych mizeme sice vysledovat
konkrétni pfedobrazy, nebo spise i jinde pfitomné velmi piibuzné stanovisko umélce,
ktery se ovSem snazi zavést do obrazového ramce konkrétni, a teknéme pro
zjednoduSeni, novy zjev. Jejich umélecky zdmér vSak z takového fazeni, které mulize
piipravit jednotliva srovnani, vyplyva jen nepiimo. Casto je stejné podnétné srovnani
s dobovymi obrazy, na kterych je formalni problém feSen docela jinak. Jednim z nich je
uchopeni spodniho okraje formatu. Pfibuzna fesSeni této partie, piedevS§im v obrazech
Ducciovych, jsou jmenovana v praci Hlavackové.”® Ovsem na ostatnich marianskych
obrazech stejné vrstvy je tato dolni hrana dotykand jen ostrym vyusténim zahybu
Mariina plasté, velmi jemnym kontaktem zobrazenych forem a okraje plochy
vymezené pro sdéleni. Mezi vlastnim zobrazenim Marie s JeziSkem a rdmovanim se na
nich dodrzuje distinkce posunujici obraz do idealni roviny, oddélené pasem, jenz
obkruzuje ke stfedu zizené pole vlastniho vyznamu. U Mostecké madony nachazime
u pravé ruky Mariiny pravé takovy ostry kontakt kresebné formy a linky ramu, avsak
druha ruka, jez pfichdzi do kontaktu s touto horizontalni i vertikalni linii, diky absenci
podobné abstrahovaného ukonceni, vystupuje jiz plasticky pied rovinu takto fyzicky
nastinéné plochy. Dé&je se to jist¢ i diky tésnému naléhani na vlastni ram, které je
vysledovatelné u celé paze jiz od ramene a které se nevymezuje vici zobrazenému
okoli jinym naraznikovym prostorem, pouze malifsky emancipovanym zesilenim stinu
v naznateném objemu. Skladba zahybl zmékcujici geometrickou konstrukei ruky
kolem levého lokte svym zahnutim "za" iluzivni okno, zaménitelné s rdimem, nechava
postavu piimo opticky vystoupit k fyzickému svétu pozorovatele. Toto naléhani na ram
obrazu se, v byt ponékud plossim provedeni trompe 1 oeil, objevuje ve stejném duchu
ina zadni strané desky, totiz ve vymalovani okna ,,skute¢né¢ho®, vyrazové ponckud
ztiSeného jednozna¢né symbolickym obsahem Marie jako symbolu fenestra coeli.
Mozna paradoxné¢ se Citelnost takového piijeti vlastniho ramovani projevuje na reversu
desky také velkorysejSim malifskym pojetim cCistych tont pokladanych na fazety

iluzivni konstrukce a vedle toho 1 expresivnim podanim vypnuté kiize v tomto ramu.
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Tento v Ceské oblasti bezprecedentni iluzivni obraz, vypliujici cele plochu uréenou
vizudlnimu smyslu, se tak hldsi i v pfedni, hlavni strané¢ malované desky a jenom
potvrzuje restauratorska zjisténi Hamsikova o technologicky soucasné malbé obou
stran. %’

I jinak ovSem spodni hrana, ve smyslu fyzického vymezeni malby, pfimo formuje
zobrazenou latku, kterd se ji v anatomii JeziSkovy nohy i mekké drapérii jeho chitonu
piimo dotyka. Pata levé nohy ditéte a koleno nohy pravé jsou pfimo opiené o ozvénu
blizkého ramu a ve velmi presvéd¢ivém piedvedeni toto vymezeni v prostorovém
naznaceni pohybu piekonava. Pokud byl obraz urcen pro situovani na oltafni menzu,
jak upozoriuje zmitiovany ¢lanek,*® je Jezisek pokladan v nabadavém gestu piimo do
redlného prostoru eucharistie. Diky takto strukturovanému vyznamu, tedy obrazu
stojicimu piimo na oltafi, je zminéna predstava obohacovana hlubokym smyslem, ktery
jinak pro zévésnou podobu, 1 ve stejném vyznéni vystoupeni fadu z plosného projevu
do centra véfici obce, nabyva pouze spekulativni podoby. Také zadni strana desky,
nestandardné provedena do svrchovaného stavu "neustale" uréeného oku pozorovatele,
piekracuje urceni zavésného obrazu. I revers malby posiluje roli obrazu v zasadnim
posunu zapojeni rdmu jako jednoho z ryze prostorovych ¢initeld malby. Jak jiz bylo
uvedeno vySe, akcentace hmotného rozhrani je pfitomnd i v jinak nazorové velmi
blizké tvorbé Ducciové, kterd je ale na rozdil od dalSich ¢eskych madon, prokazatelné
technologicky piibuznych, jinak v technologii odlisna.”’ V obou p¥ipadech - tj. jak
u mostecké desky, tak u Duccia, je ale pfimy kontakt s rdmem vyvazan z pozice spiSe
logické odrazky formalni skladby zahybu blizicich se periferii sdéleni, jak je zname
u dalSich vyobrazeni Ceskych i italskych madon. Pouziti ramu smétuje k vyznamove
mekéim formam zachazeni s obrazovym prostorem, nez jakou by byla jinak dostatecna
racionalni konstrukce, osamostatiiujici predvedené jako vyluény pojem, jakoby
neustale pritomného absolutniho prostoru a Casu, a dafi se mu to ve smyslu nabidky
vétsiho proziti gesta, které jesté nespociva v plné iluzivnim ubézniku perspektivy
zptitomnéné udalosti, ma vsak jiz velkou ambici dosahnout aktudlné k aktu milosti.

Podobné zaptisobi, pfi dneSnim soustiedéném pohledu na obraz, i radikalni

opousteéni rektogondlni sité dekoru vysitého zlatem na drahocenné latce zahalujici t€lo
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Mariino i Jeziskovo. Kosilka Jeziskova prekracuje v tomto ohledu plasticitou nejvice
zazity uzus dochovany v dobové produkci prakticky vzdy ve formé priuseciku dvou
rovin. To jest v ploSe a na pravouhlé siti vyvedené¢ho dekoru, ktery je polozeny na
trojrozmérné modelovanou rovinu, dobfe podchycenou rtiznymi deformacemi zahybii,
vice ¢i mén¢ zduraznénych ve svételnych odlescich tkaniny. Na mostecké desce se jiz
zdiraznénim urcitych tvarovych pasazi zlaté vysSivky efekt malby Jeziskova chitonu
velmi tésné blizi dojmu z optického chovéani zakfiveni vySivané latky v redlném
prostiedi. Ridsi dekor hvézd na maforiu je vedle toho, jako zasadni symbol postavy
Cisté panny, propojen se smyslovou zkuSenosti spiSe odtazitéji, diky jeho mensi
cetnosti v plose se odehravd mnohem vice na mentalni Grovni pfipominky. U Mariina
plaste jde spise o jakousi stimulaci k rekonstrukci spatfeného rozvrhu ¢i jeho fragmentu
pozorovatelem, o naznaceni usporadani, které je vhodné nasledovat i v jednotlivém
pocitku. Na skute¢nou podobu hvézdy jitini, kterd se v nepravidelnych umisténich
s Vet8i intenzitou rozsvecuje, je tieba v pocitkovych reakcich vice odpovidat, a takto
zaznamenavat svétlo schopné osvitit télesny svét.

Dekor maforia tak ale pravouhlou sit, blizici se v dal§ich marianskych obrazech
kanonu metaforické mtizky, rovnéz pln¢ opousti a piiklani se postupnému objevovani
jednotlivych stylizovanych hvézd. V tomto otevieni geometrické strohosti symbolikou
posetého plasté je mozné tusit i snahu zapojit dominantni tvai Panny Marie piimo mezi
ostatni hvézdy. Zapojit ji jako hvézdu nejjasnéjsi, tu ktera skutecné shlizi ve vyvyseni
(Pisent pisni 6,10). Je toho dosahovéano stejnou asymetrii, kterd se objevuje v zazité
zkuSenosti pfirozeného svéta a kterd je v obraze pouzita jiz v radikdlnim rozvrhu
nimbii. V posledku zpfitomnény dojem piekonava ovSem 1 historicky stylizovanou
inspiraci piedpoklddané byzantinizujici nedokonalosti pfedevsim pro sviij silny dojem
vyvazani se ze samoziejmosti.

Reprodukovany tad zahlédnuty v univerzu piisobi v Cist¢ plosném grafickém
podani ptfedevsim klidem, ve kterém mé moznost vyniknout veskera peclivost malife.
Rad je diky tomu pievoditelny cele ve své "realné" podobé i do percepce pozorovatele,
pied niz je postaven hlavné ukol sdileni vychazejici predevsim z estetické roviny libosti

pozorovani. To tedy rozhodné plati u plosnych, symetricky vyvedenych dekorti, posuny
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v dodrzeni piisnych narokli symetrie na sdéleni ale nemusi takovou strukturu ihned
rozbijet. Konkrétni kroky umélce l1ze na pomysiné skale idealniho zobrazeni reflektovat
a védomé ukroky ve sledovanych obrazech posunuji takovouto estetickou ,miizku"
postihujici celek do polohy ndznaku. OvSem i tak, ze ji sice neodejmou symbolickou
rovinu, prfedvedeny fad je ovSem od urcitého stupné naruseni v oku pozorovatele dale
nerekonstruovatelny a predvadéni malifem takika dohotovené vizudlni potravy
divakovi je potfeba doplnit i dalsSim obsahem. Intelektualné ndrocnéd podoba ceskych
marianskych obrazi poloviny 14. stoleti a pfedevs§im unikatni misto mostecké desky
v tomto nastaveni predpoklada otevieni dal$i moznosti ¢teni jako cilené vlozenou
komponentu obrazu. Hledat v ni pfimo zahlédnuti tehdejsi nebeské klenby s postupné
se rozsveécujicimi hvézdami, by vyklad posouvalo do pfili§ konkrétniho cteni
metaforické roviny. Barva plasté, jak bylo fe¢eno, nds mlize navic upominat i na zcela
jinou symbolickou rovinu. Postupné rozsvécovani hvézd je vSak v tomto ohledu jasnym
dasledkem védomého opousténi pomocné site.

Na nékterych prveich obrazu je vice patrny casovy posun od jeji ptivodni "Cerstvé"
podoby, naptiklad barevné posuny v akordech mame tendenci vnimat azZ do momentu
zfetelné deformace jako prakticky plivodni nastaveni lomu svétla podavané malifem.
U nékterych mist zlacenych je tato vstupni i trvajici jistota mensi. Hvézdy vyvedené
drobnou zlatou linkou dnes moznad nevidime ve zcela pivodni podob¢, presto vSak
muzeme pozorovat riiznou intenzitu zapousténi jejich obrysu do barevného podkladu
plasté. Pokud se jednotlivé prvky dekoru vzijemné nedotykaji v urcité distinkci
najednou sledovatelné okem, jako je tomu u oné celistvé miizky, osamostatiiuji se tyto
prvky do jednotlivych, vizualné samostatnych celki, jez vyvazuje z izolace uz i jina
kompozi¢ni souvislost. U dodnes rtzné intenzivnich hvézd Mariina maforia je to
pfedevsim jejich konstrukéni ramec kruhu, ktery se po kratké chvili zaéne provazovat s
ostatnimi takto zalozenymi prvky malby. Kruh je spojuje tedy predevSim se
soustiednymi kompozicemi zobrazenych hlav v nimbech, a to jak se samotnymi
svatozaremi, tak i s jejich oblicejovymi partiemi. Predev§im konstrukce hlavy Marie,
pies pfidavani tvarové 1 barevné dale rozvrstvenych detailii, kruznici stdle dodrzuje.

V nepravidelné kruznici je jist¢ komplikované€jsi nalézt piimy stfed, u hlavy Marie je
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postupné z geometricky situovaného stfedu v prostoru jeho cela. Oba kompozi¢ni
utvary maji tedy jasny konstrukéni i vyznamovy stied propojujici bazalni uroven
dekoru z kruhu vzeslé hvézdy s intenzivnim pohledem obou takto jednajicich, tedy
hledicich postav naseho vyjevu. Diky konstrukénimu rozboru malby dekoru a oblicejii
na mostecké desce se nam se zvlastni intenzitou navraci i citovand otdzka nalezena
v symbolické pasazi Pisné pisni: ,,Kdo je tak do shlizi jako hvézda jitini?". Je to prave
Panna Marie, kdo v mozné odpovédi kompozice této desky patii na tento svét

a kiest’'anskou obec.
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4. Skryvani ctnosti

Kazdy obraz nas vede k tivaze jiného druhu, kazdy novy prvek zapojeny do
obrazového rédmce formuluje nase dotazy na mozné porozuméni obrazu a jeho
historické funkci.’® Racionalng zaloZeného malife motivuje tazani po prostorové
vystavbé ¢i kompozi¢ni struktufe, vice malifsky nadaného po uGc¢inku lomu svétla na
barevné skladbé, toho spiSe prostiedniho zase po ikonografickém inventaii Cci
puvodnich pojmech, ze kterych je obrazova artikulace odvozena apod. Interpretace dila
pak zvoleny smér pfirozené nasleduje. Razeni dotazéi a odpovédi pred konkrétnim
obrazem nas vede vesmés do skladani téméf inzularnich jeva. Ty pfemostuji predné
znovu sami malifi vytvafenim spolecného jazyka obrazové artikulace, na zakladni
urovni tvofené uhranutim typem ¢i kvalitou vzorniku, a nebo v neposledni tade
zévaznosti technologie. Po jejich vzoru vytvafime v metodologii obdobny jazyk,
ve kterém by S$lo problematiku jednotlivych obrazii alespon cCastecné sdilet. Mista
srovnani jednotlivych maleb se tedy nabizi od poc¢atku uménoveédné praxe, ovsem hned
u nich vyvstava i nastinéni moznych zavéra, které¢ se budou liSit v zavislosti na
blizkosti srovnavanych obrazl, respektive na mife podobnosti jimi zvolenych
problémovych okruhii. Mista srovnani, tedy samotna jejich moznost, se mize stat
samotnym tématem metodologie naptiklad ve stylové analyze, a takto ,technicky* se
do nich miize promitnout i zajem po sdileni pojmi verbalniho a nonverbalniho jazyka
v prostiedi ikonografickém. Nezastupitelnymi se vSak tato mista stavaji pfi zkoumani
konkrétniho feSeni piktordlnich formulaci, u kterych vznika dotaz po jejich spravném
chéapani. Vydavaje se na tuto cestu mnozeni vjemu, pro nazornost a posléze i pro jejich
usazeni do polohy objektivniho nalezu, stale v opakujicich se zablescich citime, Ze
i obraz o sobé¢, v konkrétnim podani, a tudiz s rozliSenymi procesudlnimi zékonitostmi,
by mé¢l byt s to podat dostatecné svédectvi. Mozna jako by v jistém smyslu stacil pro
pochopeni obsahu promluvy i dikladny vyklad jednoho stifedovékého intelektudla ¢i
filosofa, jak se sami nazyvali, bez nutnosti dalsiho srovnavani s jeho souputniky, které
nam ma jako opozitum poslouzit jen v lepsi orientaci. V piipad¢ obrazu vSak mame

pied sebou vedle snahy sefadit slova ¢i pojmy v adekvatni opakovatelnou promluvu
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iznacéné tihnuti k jedinecnosti, které obrazu v jeho dalsi existenci nadale zGstava.
Potom 1 snaha o objektivni zadvéry musi s touto exaktnosti se vymykajici vlastnosti
n¢jak pracovat, pokud se nechce vlastnimu uméleckému dilu vzdalit ve prospéch
popisu spise socidlnich ¢i historickych jevi. Mista srovnani jsou pro nas podstatna jako
mozné naznaceni procesu, ktery se snazime v déjindch uméni zopakovat v kazdé dilci
interpretaci uzlového bodu, ktery nas oslovil. Tihnuti k opakovatelnym zaveéram je pak
jen soucasti skaly, se kterou jsou déjiny uméni v kazdé praci konfrontovany a nemély
by zcela odsouvat jedinecnost jen do prostfedi némého uzasu.

Na maforiu Panny Marie z mostecké desky vidime zdobeni jednoho zvlaStniho
lemu tfasnémi, postupné ubyvajicimi smérem k okraji desky. Tyto tfdsné¢ dekoruji
specificky zahyb plasteé, ktery je takovému tvarovani zvlasté uzplisoben frontalnim
splyvanim dvou symetrickych pilkuzeld tkaniny z levého ramene Panny Marie.
V naznaeni riizné intenzity visici tfasné zahustuji sledovany tvar latky smeérem
k mens$i zfetelnosti, kterd by mohla byt pifehlédnuta nebyt srovnani s dalSimi
marianskymi deskami stejné Casové vrstvy, na kterych se tento motiv objevuje
prakticky ve vSech znamych pfipadech. Diky srovnéni s ostatnimi se tak objevuje
zahyb ve tvaru pismene M, provazujici v nasem piipadé predni stranu obrazu s jejim
reversem, konkrétné malifsky naznaCenou fezbou v centralni oblasti kiizeni tramku
okna. Zvlastni dekorativni piekryti zlatych $itir jakoby naznaCovalo mozné podoby
pruhlednosti naznacené i v kizi potazeném okné€, ozna¢eném Mariinym monogramem.
Ttasné, pritomné napiiklad také u Madony vySehradské a predevsim i diky srovnani
sni takto zfeteln¢j$i, zakryvaji u madony mostecké v mnohem vét§i mife totozné
grafické signum, zahaluji pfimo literarni pecet’ nonverbalniho tvaru drapérie. Cudnost,
jejiz vyhranénou podobu zname z krétského Kykku, miize ptisobit i na obraze, ktery je
jednoznacné urcen k divakovu patfeni. Uplatituje se tu vlastné i v pojeti zintenzivnéni
¢1 nasobeni jeho vizudlniho u¢inu oboustrannym malovanim, v pojeti pracujicim se
zhusténim pohledl, které se promitd naptiklad i do predstavy tohoto obrazu jako
noseného v procesich. *'

Vedle toho spodni obleCeni, chitony, jsou stejné jako dal$i zucastnéné prvky

zobrazeni na mnoha mistech oddéleny vzdjemnou hranici intenzivnéj$iho stinu ¢i
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piisnéji zdobenymi zlatymi pasky. Vyrazna péce o hranice zobrazenych predmétti bude
vSak popisovana jeSté na jiném misté. Zde zminime dalsi prvky zlatého zdobeni, které
v ambivalentni povaze chce i nechce stavét na odiv své bezprosttedni okoli. U postavy
Marie je to velmi vyrazny lem rukdvu, vyvedeny v seviené podob¢ zlat¢ho naramku,
pevné obepinajicim levou ruku v podstatném gestu. V tom je naznacen také motiv
ctnosti a jejiho pozdvihnuti do nesamoziejmého statutu, ktery je Bohorodicce
prisuzovan takto i smyslovym svétem a je s ni velmi tésné svazan pevnym obemknutim
prosebné ruky. U Jeziska rozpoznavame podobny motiv atribuce snad jesté silngji ve
zdobeném lemovani jeho koSilky obkruzujici objem krku. Pro tuto partii je zvoleny
dekor ve tvarech, podle kterych se vytvarely samotné insignie vladci. Motiv
pfipominajici korunu, zdrobn€lou v poetickém piedvedeni subtilniho ditéte,
v odpozorovaném polozeni geometrické formy na anatomické ustroji malého téla,
odd¢luje hlavu od tkaniny zahalujici tuSeny fyzicky obraz jeho vtéleni. Podobné jako je
abstrahovand, geometricka forma levé paze Marie soustfedéna tvarové do vykladaného
naramku, tak se v duchu ideového schématu postupuje i u partie krku JeziSkova
chitonu. Zde je pro zménu rozvedeno jeho tvarové ohnisko doplnénim konstrukce
kruhu, navazujiciho na svatozai vyrytou do pozadi a jeji ideové ozvény dotykajici se

v podob¢ dekoru koruny realného svéta.
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5. Oprava jiz dotéeného

Podobné jako se Tomas Akvinsky tazal, zda jeho Summa neptekrocila vlastnimi
dispozicemi inspiraci Duchem Svatym, pozorujeme také na malb& osobni shledani
tvlrce s ,,disproporcemi" rozvrzené¢ho planu obrazu. Tento plan se nam ukazuje pouze
v definitivnich konturach, jelikoz veskeré opravy probéhly jesté ,,n¢kde" v pribéhu
procesu tvorby, a byly zvazovany jesté¢ pred samotnym dokoncenim a predstavenim
malby. Opravy jsou vedené s ohledem na jeji kompozi¢ni plisobeni a provazanost
dil¢ich komponent, ov§em na jejim ,,pojmovém" vyznéni prakticky nic neméni.

Na podobu, kterd by neprosla opravou, bychom si v souziti s uméleckym dilem
samoziejm¢ zvykli. Jako jedni z mnoha aktérti budouciho ¢asu obrazu mizeme vSak
diky opravé pozorovat i to, jak se jeho budoucnost artikuluje. Zvlastnim zjisténim je, ze
celkova kompozice a tvarové vyznéni je, snad s odkazem na samoziejmy statut zaméru
tvlrce, alespon u takto Spickového dila de facto vyvazéno z naSich dalSich spekulaci
o jeho moznych podobach. Nebyt Citelné opravy, k zadné takové spekulaci by, na
rozdil od kritické prace s textem, vibec nedochazelo a autopsie dila, casto
i n€kolikandsobnd, na tomto tvarovém definitivu prakticky nic neméni. Osobni
zkuSenost nasi pozice se vzdy vede v zasadé jen ve sméru od konkrétni podoby
obrazu,** stimulujici myslenku percepce k obecné roving riiznych srovnavani s dal§imi
hotovymi dily, a revizi jeho vlastni stavby, jako by tomu bylo u hypotetické kritiky
TomasSovi Summy, prakticky neprovadi. Samoziejmé kritika obrazu je jiny, méné
historicky zanr. OvSem 1 u ni nardzime na podobny tkaz ptfechodu od nonverbalniho
jazyka k tomu verbalnimu, kdy ke konkrétnimu sméfuje jen autor, ¢i rucitel dilenského
provozu, a pozorovatel potom ,nutné¢" ve sméru opacném, ktery se v polozeni
obecnych pojmi na konkrétni provedeni veskrze spoléha. Revizi dila provadi autor sice
vzdy sam, vedle metodologie je vSak navraceni se k autopsii, tedy opakované dotykani
slovni interpretace a obrazu, jedinou moznosti podrzeni spole¢ného tématu konkrétniho
provedeni.

Vedle evidentné vstiicného uchopeni mozného omylu, nebo 1épe nepiesnosti, kterd

muze odkryt ,pravdivéjsi" podobu stvofené¢ho svéta, jeji nepravidelnost, jak jsme
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popisovali u kresby nimbt, je tedy v mostecké desce pfitomna jesté jedna podoba
,»chyby". Totiz ta, ktera vold u autora po revizi i pfes nesnadnost opravy v ramci
pouzivané a pro peclivy rozmysl koncipované techniky temperové malby. Do urcité
miry piekvapujicim faktem je, ze s podobnymi opravami se shledavame prakticky na
vSech malbach vrstvy. Mozné piekvapeni je pro hodnoceni poné€kud smifovano lokaci
téchto oprav mimo vyznamoveé "prvoradé" komponenty, ty by ovSem byly verbalnimu
jazyku, a tim 1 spravnosti, vstficnéjsi. Vzhledem k odstupu od konkrétniho se
i opraveny stav jevi vice mén¢ jen jako alternativni, nebot’ rozeznatelny ptivodni stav se
nezda byt neudrzitelny. U mostecké malby by dokonce 1épe odpovidal nasi predstave
optického otisku fyzické modelace pozd€ji opraveného detailu ruky. V pozménéné
verzi jde totiz pfedev§im o radikalni zmenSeni levé ruky JeziSkovy na ukor rozsifeni
faseni stfedni ¢asti Mariina maforia v oblasti prsou. Pro historicky nalez je podstatné,
7ze 1 vzhledem k tomuto detailu nelze pocitat s konkrétni predlohou, ktera by
jednoznacné urcila penzum viditelnych ¢asti maforia, natoz urcila kone¢nou podobu
subtilniho gesta Jeziskovy ruky. Pro dnesni pojmové vyznéni je dilezité zase to, ze
v uceleni zadhybového systému plaste¢ byla preferovana tvarova citelnost vedouci, spise
nez k iluzivnimu postupu zakryvani, k osamostatnéni jednotlivych predmétnych
prvkl, formulovanych tu jaksi vedle sebe. V ohledu technologie malby je pak
vzhledem k moznym komplikacim, které by zptsobilo pied¢asné polozeni podmaleb
pro ruku a plast, nutna dlouhé otevienost stavu na takovych problematickych mistech,
jejichz podoba se méla stat Citeln€jsi az v rdmci mozného thrnného pohledu. Malé
rozdily ve vysvétlovaci technice modelace ruky a plasté, které se neodrazeji ptili§
negativné na definitivnim stavu, vedou k zavéru, ze musela tedy existovat variantam
oteviend podoba stfedni ¢asti, které by tolik nebranila ani ryta kresba, jinak pro dalsi
postupy vlastné¢ zdvazna. Kolisani nad definitivnim zdiraznénim nebo upozadénim
ruky a tomu zrcadlové obracend artikulace maforia tedy, vedle moZnosti nahlédnout do
procesu vzniku obrazu, upozoriuje piedevSim na jev mens$i dilezitosti iluzivniho
modelu miméze, kterému by vice odpovidalo prekryvani zobrazenych predméti
v prostorové piipomince smyslové zkuSenosti. Na mostecké desce mame tedy Casto

predvedeny spiSe véci polozené vedle sebe nebo o sobé&, které tvoii svou hranici tvary
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véci priléhajicich. Napiiklad obrys pravé ruky Marie je zaroven obrysem JezisSkovy
nozky, tfasnémi doplnéné zahyby Mariina maforia vykresluji pazi v partii nad loktem
a podobné. V okamziku vnimani obrazu tedy mohou tyto peclivé oddé€lené véci
ve stiidavém sledu piedstupovat rtizn¢ pied sebe a jedna druhé pokud mozno nebrani
v otevieném ptisobeni vlozeného vyznamu, at’" uz pojmového nebo obrazového,
na soustfedéné¢ho pozorovatele. Tedy pokud takové zakryvani neni samo zamérem,
jako u zminéného zavoje inicialy M v zdhybovém systému, kde se s motivem rousky
pracuje zcela zamérné jako lidskému oku predstavené clon¢ sakralniho obsahu. Uzivani
jednoho vizuéalniho postupu k formulovani prostorovych souvislosti zde tedy nebrani
prifazeni dalsi strategie a k rozehrani optické hry subtilni kvality. Ba pravé naopak, ob¢
strategie mohou tésn¢ sousedit, jak jsme zminili u partie s tfdsnémi, a podporovat se
vzajemné v u¢inku skladaném divakovym okem. Cim dal tim mén& potom piekvapuje
sousedstvi drobnopisné techniky s velkorysym proryvanim nimbt i zapadni, velmi
pokrocila zaliba v modelaci latky s byzantinizujicimi prvky obliceje Panny Marie
¢ivelmi stylizované pokryvky jejich vlast. Jejich osamostatiiovani a drZeni si
nesamoziejmé kvality takového spojovani se cyklickym pohledem na obraz spojuje

v angazovaném zajmu pozorovatele.
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6. Péce o hranice

Prace s prostorovym uclinkem neni tedy pro pouziti jiného nez perspektivné-
ubéznikového postupu v predmétné skladbé obrazu jest€¢ nijak odmitnuta. Sleduje
pouze pon€kud odliSny ziajem nez mimetické zpfitomnéni piesvédCivosti prace oka
s trojrozmérnou problematikou zorného pole. Urcity odklon od plné formy takové
rekonstrukce umoziiuje 1 uvolnéni v nakldddni s odpozorovanymi zakonitostmi
piekryvu ¢i principu rubu a lice. Mlize se tak pfiklonit spiSe k rytmizovani drapérie nez
k logicky aritmetickému hledani spravného vysledku (ptikladnym projevem je v tomto
ohledu také Madona michelskd).” Rub a lic plasté v mistech, kde pokryva hlavu
Madony mostecké, je opét rozehrany do sledu piekryvi tak, ze jeden prestupuje do
druhého, ackoliv je jejich vzajemnd hranice pfesné vymezena. Takto je Mariina modra
celenka, nebo 1épe pokryvka vlast, kladena pted i za maforion, a zaroven jsou visici
zédhyby rytmicky odliSené v pravidelném stiidani od téch polozenych na matciné hlavé,
které se naopak postupné protahuji. Hranice se tu stiidave prostupuji i jasné vymezuji.
Dalsi odliSeni je v drapérii pechazejici do zadnich partii téla za hlavou, kde se prostor
tkaniny umociiuje v nebyvalém mnozstvi zahybi. I tento posledné zminény jev je dalsi
z fady detaill, které rozehravaji obrazovou skladbu do $kaly, jez nemé v ostatnich
malbach stejného Casového obdobi uplného srovnani. Zmnozeni zdhybli mizejicich
za partii krku zdtraziiuje hned vedle byzantinizujicich prvka hmotnou povahu téla, a to
diky velmi jednoduché a ptitom u¢inné formulaci té Casti obrazu, kterd je na ostatnich
deskach feSena s opacnou akcentaci frontalniho podani.

Nejvyrazngjsi hranici je tu ovSem stale mez zlatého, nepfedmétného pozadi,
s pouze geometrickym naznaCenim stalého pohybu v proryvani naklonénych
kosoctvercli, a malby samotnych zobrazenych figur. S ptiblizovanim se vtélenému
svétu zlato prejima postupné tvarovou formulaci sousttednych kruht svatozaii, pficemz
kazdy dalsi kruh, blizsi fyzickému jadru, je méné presny. Také v samotném doteku
s hmotnymi postavami je plocha zlata o n¢kolik vrstev nize nez jemny malifsky reliéf
Marie a Jeziska. Postavy se ocitaji pied zlatem nejen v optické rovin€ naznaceni. Tento

jev muze byt pochopitelné pfipsan vice technické strance vlastni historie tvofeni této
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malované desky. Anebo jeho potencialnimu urceni pro kovovou schranu. Vzhledem
k zadni stran€¢ s oknem, malovanym do samého kraje obrazu, stdvé se takova schrana
ovSem mén¢ pravdépodobna, i kdyZ jisté ne nemoznd. OvSem také o rozhrani postav
a pozadi aversu je peCovano ve zvlastni skale postupti, které jednoznacné reaguji na
bezprostfedné piitomné zlaté okoli, takze 1ze tento problém odsunout do roviny pouze
hypotetické. Vedle sebe se tu pouzivaji ¢asti jak velmi ztmavené stinem, se snahou
opticky zab&éhnout az pod zlaté pozadi (jako je tomu i principaln€ i u zmnozeni zahybt
v partii Mariina krku), tak velmi subtilni modelace, jdouci misto po pouZzivani
pokladanych stini predevsim po efektech svétla. To pozorujeme hlavné na JezisSkove
chitonu vystupujicimu, diky jemnému prosvétleni, velmi piesvédéivé pied rovinu
zlatého pozadi.

Podobné jako se obraz oblékd do kovové schrany, zdobi se chrysografii télo,
respektive Sat télo obepinajici. V obraze je tento prvek pouzivan tak, aby se jako
symbol doteku nebeského stal tento zasah o€ividné jeho vnimatelnou soucasti. Posiluje
se tak ale vlastné i kvalita fyzického ztélesnéni zobrazené¢ho, a to dostupnymi
a dostatecné adekvatnimi metaforami jednoho - totiz rytmizovanym ¢asem a vlastnim
prvkem zlata. Tato moznost prostupnosti dvou svétli se i na jinych obrazech vrstvy
projevuje mimo jiné zasahovanim kruznice nimbu do télesnych partii, jako naptiklad v
deskach vysebrodského oltare, kde nimby zadmérné piekracuji kresbu ramen a svadi tak
Casto interpretaci takového pouziti ke zvySeni prostorového efektu. U mostecké desky
je tento moment také pfitomny, a to u levého ramene JeziSkova, jinak je tu ale télesna
kompaktnost zvlast¢ dodrzovana. Obraz ale vyuziva i jiné formy prostupnosti hranic.
Vedle vyse uvadéného vychlipeni rubové stany na licovou, v nékolika vyznamovych
pfipominkéch, odkazujicich s vét§im diirazem na zadni stranu obrazu, s niz se tak avers
v jistém smyslu vyznamové ztotoziuje, se prostupnost svétl u Mostecké madony
odehrava i v pouziti specifického zdobeni drapérie. Ve srovnani s obdobnym prvkem
nimbu zasahujiciho do télesnych partii, jenz nalézdme také u Madony zbraslavskeé, tu
mame 1 zlatou linku na Mariiné maforiu, odkazujici k vychodni i ducciovské
inerpretaci chrysografie jako doteku bozského, a kterd v zdpadnim duchu na$i malby
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nejde tak daleko jako rozvedeni vychodniho uziti tohoto postupu pozdé€jsi Madonou

31



bieznickou. Predevsim je tu tedy tfeba zminit specifickou formou takového zdobeni,
jimzZ je zlatd vySivka pokryvajici souvisle nejvyssi postavu vtéleni - malého Jeziska. Na
jeho chiténu se pod rtizné intenzivnim odleskem zlata da vycist i stejn¢ formulovanou
skladbu drahocenné latky. Snad jedinym obdobnym pokusem o profilovani zlatého
dekoru je, ve vrstvé stejné umistovanych obrazi, prapor Zmrtvychvstalého Krista na
desce vySebrobrodského oltare, kde rovné€z nabyva velmi plastického Gc¢inu a prebira
konstrukci hmotné aluze. Vedle tradovanych postupl s ustadlenym vyznamem se tedy
nositelem sdéleni muize stat i progresivni podani polozené do jejich tésné blizkosti.

Drapérie na téle Panny Marie, konkrétné zahyby splyvajici z jejiho levého ramene,
podobné jako zavésy malované na triinech jinych obrazli, odkazuji na skladebné formy
odpozorované z liturgickych ukont, nebo lépe feceno na tvary tkanin na liturgické ukony
se vazici. Jejich malovanou obdobu vidime naptiklad v pravidelném faseni rousek oltare,
antependii, jak je zname z fady stfedovékych obrazii, predevsim italské provenience.
Obradnost oblékani malované postavy posouvana k osobni intervenci ruky, zve tedy
k uCasti na obfadu ba piimo tvorby, kterd souzni v rozliSovacich schopnostech umélce
a pienesené také pozorovatele s nastupujicim proudem devotio moderna.** Stejny moment
ovSem pozorujeme i ve snaze dotknout se obfadnym gestem Cisté zlaté plochy. Material
zlata sdm o sob¢ k traktovani, uchopeni plochy nestaci a vola sam, vedle psychologické
potieby clovéka zhmotnéné v otisku ruky, po hybném momentu ucasti. Zlato ,,ma"
budoucnost, vzhledem ke svym stalym vlastnostem, v podobé donekonecna protazené
piitomnosti, ukoncené az zcela poslednimi vécmi Cloveka a svéta, nebo 1épe feceno ziskava
tento Uplny cas s lidskym vrypem, zahalenim do linearniho tvaru. Plnd metafora zlata
pozaduje podobnou Skalu odpovidajici potence jako prazdna plocha, aby z pozice
exkluzivni materie prestoupila do roviny ucasti na lidském Case, na d¢jinach spasy.

Casovy prvek, ktery otevira §tastngjsi budoucnost, se ohladuje ve své piipravenosti
novou podobu piijmout, byt dostatecny v pravou chvili. Témét jako liturgické prostiedi
pro bohosluzbu. U obrazu popisujeme tento jev zpfedmétnéni devocni subtility jako
apel na véficiho. To je i jeden z motivl pro vytvoreni typu, ktery odpovidd moznostem

vysostného prostupovani lidského a bozského a je takto jednoznaéné rozpoznatelny.
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7. Hora pokryta rouskou

U malby jsou pro teoretické uchopeni dilezité i prozitky a myslenky, které
,bezprostiedné" inspiruje, tiebaze na dalku. Zivot obrazu se odehrava piekvapivé
1 mimo jeho blizkost. Jako v piipadé Apella malujiciho zavoj, miize zit obraz prakticky
také v podob¢ prejaté intelektem a paméti, tedy pouze v predstavé nesamoziejmosti
a vyluCnosti. V teoretické praci se ovSem nepiitomnost konkrétniho obrazu nahrazuje
postupné ptiklonem k obecnéj$im rovindm uvazovani. Podobné pracuje pamét’ unikatni
malby v liturgickém prostfedi, nakolik ji jen mohla pro své stfedoveké prostiedi
Spickova véc dostat, ackoliv tu vice proziva absenci jeji bezprostfedni pfitomnosti.
Pokud se ¢lovek neocita ptimo v jeji blizkosti, ale jiz o ni vi, mize byt vzrusen nejen
ocekavanim dalSiho setkéani, ale i meditaci o jeji existenci bez pfitomnosti citlivé
saturace oci.

Nas obraz tak musel i v nepfitomnosti vzbuzovat v mysli redlné¢ kontury. Bez
hledané¢ho setkani se vSak jeho podoba da, diky zapojeni idealizace, tj. i omezeni
expresivnich prvki, vazicich na sebe konkrétni emocionalni fetézec rozpominani,
rekonstruovat jen v piiblizném tvaru. Mostecka madona zve k opétovnému pohledu
predev§im poutavym rozhranim mezi zlatou plochou a svételné¢ proti ni dosti
tlumenymi valéry malby figur a zarovenn velkou koloristickou potenci malovanych
partii. To vSe pochopitelné¢ v ramci uzkého vztahu k milostnému obrazu, v némz ma
zlato zvlastni, s dalSim materidlem téZko srovnatelnou ulohu, tedy nemajici obdoby
v zadné piibuzné predmétné zkuSenosti. Kromé autopsie obrazu mize pouze slunce,
v hypotetické tvaze, ptipravit obdobny zrakovy vjem okouzlujiciho kontrastu. Slunec¢ni
svétlo, byt rozptylené, svazuje také obrazové plisobeni s velmi silnou schopnosti zlaté
plochy odréazet zati v takové mifte, ze je podobna Uplnému zrcadlu ¢i oknu. Tedy oknu,
v némz se jako v zrcadle odrazi svétlo, které mame za zady. Pfed o¢ima pozorovatele
potom vyvstava proces zhmotnéni tohoto svétla jako metafory vychazeni ze sebe,
tvur¢iho aktu riiznych podob uplnosti.

Takova tvaha mlze ovSem vést i smérem ke hledani mista, kde k pfimému

kontaktu s obrazem dochazelo. Vzhledem k municiézni technice byla malba zfejmée
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situovana v obdobné pozici, s jakou se setkdvame dnes, totiz ptiblizné ve vysi o¢i. Tato
drobna spekulace o poloze, vlastnim misté¢ obrazu, ma takto i perspektivu v osobni
nabozenské praxi, do niz se obraz jednoznacné vklada. Pokud by véfici, pozorovatel,
pied obrazem v této situaci poklekl, zlato by se po vzhlédnuti k nému s velmi zietelnou
intenzitou rozsvitilo, nebot’ je v tomto uhlu pohledu schopno zacit odrazet velmi siln¢
1 rozptylené svétlo.

Pokleknuti pfed obrazem je momentem, ktery je pro pusobeni obrazu zcela
nezameénitelny i pro jeho vyraznou optickou proménu, které je nebyvale schopen,
a teprve plné rozviji augistinovsky rozmér povahy zlata, ve kterém v kvalité zafi, jest,
a dava pochopit.”

Takto ve vztahu zobrazenych tvaii, draperie a jejiho zdobeni, jak nam vyvstava
v tésném doteku kanonu, byzantské reminiscence a odpozorované podoby svételné hry
na valérech zahybii v obraze Madony mostecké, nenardzime prakticky na pokus
o jednotnou koncepci materie ¢i latky. Stfedoveky pohled vytvarného uméni nam
ovSem stézi objasni jen uhrnny pohled skepse ke hmotnému svétu. Mnohem blize se
dostdvame, pokud stanovime jednim ze zdkladnich pfistupi ndm metaforicky
srozumitelnéjsi, Pseudo-Dionysitiv vyklad mozného aktu dotykéni se hmotného svéta
ve specifickém zanru pohledu i obrazu. Materie tu neziskédva spole¢ny zaklad a ani
o n¢j veskrze nejde. VSe vyssi, duchovni v jasné hierarchickém uspotfadani svéta se
blizi ¢loveéku, s ohledem k jeho pfirozenosti, ve snesitelném a jim vnimatelném havu
predmétu.*® Zaroveii se mu nabizi v duchovnim sili moznost takovouto rousku obejit.
Tedy tu, kterou dava Stvofitel k dispozici, jako umenSeni naporu plného smyslu,
a zaroven principu, jez otiskne do hmoty néco ze svych kvalit.

Pokud je nasnadé oc¢ekavat od obrazu predevsim formulaci uskute¢néni dobového
nazoru v tom, jak se tfibi, spiSe nez jak je hotovy otistén do stfidavych etap Uizu, ani
Madona z Mostu ¢i jiny stitedoveky obraz této vrstvy, by tedy neméla byt jen dokladem
jiz hotové historické spekulace, vychazejici z malbé leckdy piibuznych, lec¢ jinych,
vétSinou pojmoveé zalozenych oborii lidské Cinnosti. Takova uvaha by veskrze jen
zopakovala odlozeny pfedpoklad a z malby by ¢inila ilustraci hotového penza, jinde

vytvofeného a historii vloZeného do ust. Rozvrstveni vytvarnych postupti miize



odloucit v§e konkrétni v jeho jednotlivém vyznamu - podle principu kazdému, co jeho
jest, a vedle toho to spole¢né - v tomto ptipadé hmotné vyrtstajici z latky, naopak
sjednotit v riiznych projevech. Na stylové velmi piibuzném obraze Madony kladské”’se
setkavame s analogickym piikladem pouziti materie v radikélné odliSném podani, jenz
opét neni retuSovano predchozim narokem na slouceni vizudlniho i hmotného obsahu.
Tentokrate jde o jednotné pouzivani vyobrazeni fezaného dieva na konstrukci trinu
a vedle toho dfevéné desky na zadech opéradla, kterou u Madony kladské vidime ve
zcela priznang, témet syrové podobé. U konstrukénich dil trinu nachdzime zvlastni,
velmi Casté opakovani téméf nezménéné zkratky, pouzivané hojné a prakticky beze
zmén v celém italo-byzantském prostiedi. To vyristd z urcitého védomi tradice,
opirajici se o zcela konkrétni pojeti, které 1 vytvarnou produkci srovnava s femeslnou
praci, s jistou k dokonalosti zvladnutou techné, v tomto ptipad¢ lidskym dimyslem
dotaZenou schopnosti dievoobrabéjiciho pfistroje - tedy soustruhu. Remeslna produkce
dilen ve vzijemném tésném sousedstvi tak v malované podobé této technologie,
v kladeni svétel na profilovanych ty¢ich, pomohla uchovat nabizejici se odkaz na stopy
po obrabécim nozi. Obdobny materialni zasah citované hmoty dieva ze zad trinu ma
pak upln€ jiné vyznéni, nezavisle na moZzném ikonografickém urceni se zde hleda
i misto pro ptivodni Cistou latku, kterd se ptes slozity vyklad symboliky, dostava do
t&sné blizkosti nejvyssich pater hierarchie.*®

V téchto souvislostech je mozné zminit i to, Ze takova strukturace zucastnénych
predmétti méla v samotné dispozici malby 1 jiné formativni Ui€inky. Na mostecké desce
vidime zfeteln¢ postupné piibyvani plasti¢nosti jednotlivych slozek malby odshora
dolti, jez zcela ptirozené kopiruji mozny hierarchicky nahled v hypotetickém modelu
prostorového kuzelu. V ¢itelné oddélenych hranicich pozorujeme pole okruht s rtizné
koncipovanym pojetim hloubky a jejiho pfedvedeni tak, ze zlato polozené nejvyse je tu
hloubkovou osou, jakymsi stiedem. Nejvyssi partie zpodobené draperie pracuji snad
jesteé s ozvénou kovové plochy, jakou je ,,plechova" reminiscence na byzantské obrazy
pritomna jest¢ i v horni plastice Mariiny pokryvky vlasti. Kazdopadné modelace
tuSeného téla a predevsim obli¢ejovych partii je jiz, proti ,,plné¢" mentdlni metaforice

zlata, vedena v iluzivni modelaci ponechavajici si ovSem diky zamérné stylizaci,
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odkazujici k vychodnimu obrazu piedevsim ve tvafi Panny Marie, zfetelny odstup od
moznosti odvozovanych z pozorovani smyslového svéta. Ve spodnich partiich draperie
maforia i chitonu je iluzivnimu piedvedeni malba nejvstiicnéjsi a v tomto piipad¢ se
smyslovy svét nejvice otevira duchovnimu prostoru obrazu i v symbolu ptacka v ruce
Jeziskovs. Rozvrstveni vhodnych malifskych postupti vzhledem k zobrazenému
nebylo zfejm¢ uplné¢ zdvazné. Jasné odliSeni hmotné podatelnych predmétii neni
zdaleka tak silné u jinych obrazii obdobi, snazicich se o sceleni iluzivniho vyhledu.
Jeho rozpoznani nesméiuje k popisu bézné prace s kdnonem, ale spise k moznostem,
které dobova praxe skytala jednotlivym tvircim. Postup odshora doli zmékcéenych
vrstev, které se postupné blizi lidskému oku, a ktery je zvoleny na mostecké desce,
otevirad spiSe jeho nesamoziejmost a specifickou formulaci vyznamového ubézniku,
jenz ukazuje, ze pozorované vrstvy jsou pevné aZ na samotném vrcholu.

Také tam, kde se ocita obrazova plocha bez zlata, bez oné necasové osy, at’ uz
v nedlouhém obdobi pied vznikem naseho obrazu, ¢i hlavné v dobé nadchazejici, ocita
se Casto vice iluzivni prostor malby v pfibyvajicim rozruchu historickych udalosti.
Smeétuje ¢im dal tim vice do svéta d¢jinného chaosu svéfeného cisaiim a kraltim, takto
dramaticky je mozné popsat nadchéazejici piiklon k vyjevim zahrnujicim casovy
moment udalosti. Na pfikladu Duccia, mimo jiné vyjimecného nositele nepfili$ castého,
zde popisovaného ,kolazovitého" pojeti malby, lze ukézat vysadni povahu zlata
zasahujiciho do kompozice obrazu. Duccio di Buonasegna ptipojuje jasné zlaté odlesky
k odévu i v ramci historického koloritu vyjevil zadni strany rozmérné desky Maesty jen
zmrtvychvstalému Kristu - tj. jiz jako jasné formulované ucasti novozdkonniho Boha
na svete, na prostoru formulovaném takto s nebyvalou piesvédcivosti jako prostredi
déjin. Takovato forma pfikladani vyznami jednotlivym, formalné oddélenym
provedenim v ramci jedné deskové malby, tedy neni Casto zcela nova, zaroven ale neni
v naSich pfipadech, vyvedenych na velmi vysoké Urovni, ani nikdy jen pfejimana,
o ¢emz svédci napiiklad zminéna odliSnost italské technologie podmalby. Produkce
vytvarnych artefaktd nemohla byt v nejvyssich narocich stabilni, co se tyce kvality
malifské prace i invence podilejici se na novych formulacich pouzitych komponent,

kupftikladu zminovaného zlata, jisté spoléhala na moznosti skytané tradici. Postupnému
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odklonu od promysleni mozného podilu zlata na obrazovém obsahu a s tim souvisejici
pronikani dirazu na slozku ¢asového vyjevu, pfedchdzi ale velmi intenzivni vrstva
tvorby, kterd zapojila dé¢jinné uvédomeni (Citelné na reflexi sebe sama v historickém
momentu) jesté¢ do obrazu, ktery mél vSak za cil predstavit tento nahled jesté
v prostiedi nad¢asového obrazu véci pojimanych o sobg¢.

Slozitéjsi otazkou by bylo, jaké je tedy pojeti historie ve sttedovéku. Uchopeni
déjin prekracujicich obecny pohled historie spasy dosahuje takového posunu predevsim
védomim urcujicich vstupt, jez maji aktivnim zasahem historii spasy ovlivnit a ne ji
jen napliiovat. Malovany obraz je v tomto smyslu spiSe néslednikem takovych
rozhodnuti k u¢inné zmén¢, nakolik se tato viile adekvatni moci mulZe projevit
v nazorném propojovani prekryvajicich se exempel a vyznami. Takovym dokladem
vSak muze byt i hledani riiznych piktoralnich postupii a snaha o jejich rozvedeni, at’ uz
v kvalité¢ produkce, tak v soubé&znosti jejich uziti, naznacujici potenci zhusSténého
momentu. V dobé, kdy se zacala historie "naplnovat" a spolu s tim se i zesililo
historické védomi sebe sama, se z rozhodnuti cisaie Karla usilovalo o vytvoieni nového
mocenského i duchovniho centra zapadniho svéta v Cechach schopného ovlivnit
latinsky svét za doby avignonského "vyhnanstvi" papezii.** Nové hledana pozice se
projevila 1 nebyvalym rozvojem historické literatury, kronik, které se jako snad
nejsilngj§i proud tehdejsiho svétského pisemnictvi snazi nalézt o dé&jiny opiené
formulace vlastniho vychodiska. V ptipadé Ducciové, tvoriciho ve velmi blizké poloze
naSemu obrazu, se v Italii o vice jak pil stoleti diive, po aktivnim zdsahu do padu
Byzance, vaze na piiliv jméni rostouci sebevédomi méest a v nich pulsobicich
mendikantskych tadu. Jak obrovsky vliv na uméni mélo zasadni historické uvédoméni
sebe sama vidime na pochopeni Italie jako dédicky byzantského mocensky-duchovniho
impéria, profilujici se novou intenzitou, jiz se zacaly fesit 1 tehdy vznikajici obrazové
celky dotované rostouci majetkovou potenci.

Zlaceni si dodnes zachovalo statut vrcholné technologie. Pres néktera ulehcenti,
ktera ovSem obchdazeji se svizelem naroc¢nosti i moznost nasledného lesténi polozeného
zlata, se techné ve svém rozméru dosud nezménila. Ve sttedovékém prostredi, kde se

tomuto oboru lidské ¢innosti vénovali nesrovnatelné¢ intenzivngji a pozice specialisty na
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pokladani i puncuvani zlata byla miniméln¢ stejné¢ hodnocena jako pozice mistra
malife, se ale pfes dokonale vypracované postupy neustale pohlizelo na praci se zlatem
jako na neustalou aktualitu vztahovani se k nesamoziejmému. (Dne$ni podobu vztahu
k technologii bychom ilustrovali spiSe jen popisem estetického zvyku, C¢i
respektovanim ptvodni podoby artefaktll). Rytd kresba ve zlaté ploSe, pifitomna
v mostecké desce je dokonale uspornou technikou, nevzdalujici se kvalitam, které ma
zlato o sobé a kter¢ v plose, s osobitou Skalou barevnych odstinti, zachovavaji i fadu
nevyicenych vyznamil vztahujicich se k plné povaze jednoho. Dalsi véc, kterd v obraze
z Mostu vzéapéti vystupuje je napodobeni , dostdni dojmu z vizudlniho efektu zlata
v jeho ostatnich obrazovych slozkach. Jde o maximalni motivaci celé struktury zajmu,
kterou nelze potkavat jen jako stylovou odnoz vyvoje pouzivani barevnych tonti. Zajem
je veden vlastné ve sméru mimése, ovSem ne pouze v napodobeni vnéjsiho tvaru c¢i
piebohaté vybavy zobrazenych postav, ty jsou a¢ nestandardné obleCeny v nakladné;si
odévy, presto vSak ve srovnani s jinymi marianskymi obrazy nasi provenience maji ve
své bohatosti urCitou mez, ktera neni piekracovana k pozici atribu¢nich superlativi,
jako je tomu u madon z Vevefti, strahovské, zbraslavské apod. Ve srovnani s takovymto
filigranskym provedenim tu sledujeme, ze konkrétni provedeni zde usti v urcité
uspornosti doteku. Precizace cizelérské prace ve Spercich ¢i korunach na ostatnich
obrazech a jiz Ize spojit s formou vytvareni pojmu jako piesn¢ brouSené¢ho kamene, je
zde omezovana ve prospéch koloristickych kvalit, napodobujicich spiSe neustale
piekvapujici moznost zlaté plochy odrazit z hloubky dalsi barevné odstiny. Jde tu tedy
spiSe o pokus o vysloveni vizudlnich kvalit a skrze n€ 1 o praktické, malifské vztazeni
se ke svétlu.

Tento efekt koloristicky vyjimecnych draperii se dotyka zlaté plochy piedevsim
v odd¢leni jejich licové strany, na kterych se rozsifujici se zafe odrazi. Rubova strana
tkanin na$i desky je na nékolika mistech zvyraznénd jen svou odliSnou, klidn&jsi
povahou. V kontrastnim duchu je rub i barevné ve valérech mnohem jednodussi
a provazuje v tomto ohledu i ob¢ strany malované desky, nebot’ podobné je malifsky
ztiSené 1 stinovani ramu okna, az k podobé¢ jednoduché nazornosti. Barevn¢é bohatsi

vyplné, majici pfipominat vypnuty pergamen, jimz pronika svétlo, byt v trochu jiném
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sméru, nez poté dopadd na dfevény ram. Prvky malované mnohem vice racionaln¢, se
svétlem dopadajicim prakticky kolmo seshora na ptedvedenou fezbu, ramuji prvky
volngjsi - tj. kize s lokalnimi ptidavky c¢istych barevnych tonti zelené a Cervené, drzené
v hledani odlisSeni materidlovych specifik. A stejné jako na strané piedni se dochazi ke
ztvarnéni komponent v této Cisté nebo odliSené podobé.

Obraz je tim mistem, kdy se BoZi vychazeni k Dionysiov& obratu®' méni na navrat
k nému. Dé&je se to v okamziku, kdy se Clovek jako tviirce snazi dostat vysokym
narokiim a strhnout svym plisobenim v obraze i déni v okolnim svété. Co se tyce
hmoty, latky, ve které se tento obrat déje, zda se podle malifského ztvarnéni, Ze vice
Nahled Alberta Velikého na formu, ktera je vzdy jiz v latce obsaZena, je zde pretvoieno
v poznévani toho, zZe stvofené nema podstaty bez Stvofitele a z toho plynouci moznosti
redlného prostoru pro podil ¢lovéka na takovém déni. Tolik lze fici 1 o dobovém
realismu obrazu, pon€kud odliSném od naseho dneSniho pojeti. Poznat latku, zvoleny
material, znamena zde védét, jak jej opracovat. Jak jiz bylo zminéno, napiiklad dievo
soustruhem, tkaninu zase motivaci dodrzet kdnon zahybt a vhodné jej rozvést. To vse v
piekonavani zvyku, ktery pfitahuje pozorovatele, a rozsifovani prostoru, jenz muze
davat tento zvyk stylotvornym aktim.

Malba je i realnym piikladem setrvavani zasadni skutecnosti, tedy setrvavani
hmotného, jez mize z kyZzeného sméru srazet neustaly sled udalosti. Diky tomu lze Cist
obrazové slozky 1 jako mozné vyklady exempla, které maji ve své platnosti pokracovat
s nezménénou intenzitou a pfipominat svou vychozi pozici vykroceni k obratu. Ptiklad,
nebo 1épe vzorny doklad predmétu, ktery se trvani nejvice blizi, se miize projevit ve
stavbé zahybového systému - naptiklad litera M u maforia, ale i ve volbé ne bézné
dostupnych zobrazenych tkanin, které tak nemusi sméfovat jen k uréeni dondtora
z dvorniho okruhu, ale i k povysSeni a etablovani pfedmétu v kvalitativni Skale. Urceni
vztahl dondtora a obrazu by tedy mélo byt subtilngjsi a ptekonat prvni ptedstavu, zZe je
to jeho stav, ktery urcuje zakladni podil na kvalit¢ zobrazené latky. Urcujici je spiSe
jeho vzor dostat pozadavkim jisté¢ ne nejlevnéjSiho objednani a vzniku malby. Uz

proto, ze na jeji existenci se zafind od pocatku projevovat nemoznost jejiho uplného
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vlastnictvi, které se trvalosti naopak vzdaluje. Donatorovi skytd spiSe podil na
zminéném exemplu, pro jeho soucasniky ziejmé velmi citelny doprovodnou legendou.
Obraz, a je tomu tak paradoxné i u neznamé provenience Madony mostecké, nabizi
vSem, tedy tvlrci, objednavateli, instruktorovi (tedy Spic¢ce utfidéné pojmové praxe
dobové vrstvy), ale i divakovi moznost disponovat s exkluzivni materii. V moment¢
dokonceni a predvedeni, kdy se vSechny zminéné polohy sjednocuji v roli divéka,
nabizi milostny obraz realny ptiklad spolehnuti se na to, Ze dosazené jiz plati.

Chtél bych na tomto misté pfipomenout jest¢ jeden dionysiovsky aspekt. A sice
ten, ze diky obrazu Mostecké madony lze model nadfazenych kuzelG hierarchie,
vychazejici rovnéz z metaforiky Areopagitovy, pouzit i jako mozné usporadani
casoprostoru. V tomto ohledu je graficky popis ¢asu trochu problematicky a je nutno jej
pro predstavu vazat na prostorové modely, které Ize pak takto s vizualni predstavou
popsat. Casové usporadani miize byt analogicky v dobovém prostiedi popsano celky:
a) historie - vyusténé tradice vazané osobné, femeslné ¢i duchovné, b) soucasnosti -
smétujici k centru udalosti a ¢) budoucnosti - to jest spasy. Pfi¢emz vSechny tyto celky
sméfuji do stézejniho bodu. Jelikoz je takovy popis i puvodné velmi propojeny
s prostorovym traktovanim svéta, mohou se tyto "celky", ¢asové roviny, prolinat a do
jisté miry pieskupovat a v abstraktnim prostfedi nutné nedodrzovat ptirozené potadi.
Zde je mozné jeden ze zdroji potfeby vymezovani se proti zaménam v neustalém
opakovani zavazn¢jSitho schématu hierarchie, jak je zname v raznych podobach
dotykajicich se pozorovatele a urcujici jeho misto ve svéte. V nasem piipadé se to pak
potkava s konstrukei prostoru obrazu, s jeho zdkladni kompozi¢ni jednotkou - totiz
kuzelem, respektive prostupovani jeho rGznych uziti. Ty pracuji jednak s hmotnym
i prostorovym uchopenim rozvrhu vyznamnych mist, ¢i predmétt, ale i s lokaci

jednotlivych barevnych odstint.
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8. Kanon a zvyk

Otevieni malifskych forem podanych v mostecké desce ma jesté daleko k do sebe
zahledénym proudiim pozdni gotiky, které v malbé na rozdil od sochaistvi nehledaji
uplngjsi tvar a na kterych je, jeste¢ v ramci témét stejného zanru, vidét velky posun
a distanci v chapani vyrazovych prostiedkii. M4 ovSsem daleko i k casové mnohem
bliz§im projeviim sjednocujicim modelaci obrazové pole. Vedle Madony kladské se
setkdvame s piibuznou moznosti nelpét na ,hypotetické" kvalit¢ jednotnosti, na
velkou pocetni Skalou zobrazenych predméti. Piesto je i v tomto souboru,
pravdépodobné pltivodem z Vyssiho Brodu, nejcitelnéjsi potence oteviit malifskou
formu praveé v jeho nejkvalitnéjSich deskach.

U mostecké desky tedy neni docela mozné uvazovat model srovnani tvorby
v minulém obraze jako aktu ryze spolecenského, a oproti tomu toho soucasného vice
jako individualniho. S pohledem obracenym do minulosti mdme tendenci ve srovnani
akcentovat podobné vzajemné rysy nam zachovanych uméleckych artefakti,
formulujici nase ¢teni skrze styl. Anticky obraz nebo spiSe sochu bereme jiz docela
jako vyraz obecny, spolecny akt vymezeni se umem. V obraze sttedovékém méame dnes
rovnéz tendenci rozpoznat v opakovani ono vztahovani se uménim ke spolecnému -
tedy ke krase, nebo jinak fe¢eno jednoznacné stmeleni spolecnosti i v rovin¢ estetické.
Z hlediska soucasné praxe, posilujici dnesni Cteni individualniho, je hlavnim kritériem
zaujeti, které umoziuje konkrétni podobu dila, a s tim souvisejici rozvolnéni vztahu
autora a divaka. OvSem tvorbé pojmu individualniho je ale, spiSe nez srovnavani se
soucasnou vytvarnou produkcei, vice pribuzny kontakt s obrazem jiného Casoprostoru,
titeba stiredovékého, a to ve vystupu z domdaciho prostfedi pozorovatele, jeho tvorba
individualni mapy védomi. Pojem individualniho by mél byt vztazen spise k tomuto
postupu ziskavani porozuméni nez k zaujeti piekvapivou odliSnosti ¢i formalni
podobnosti. Individualni je tedy to, co je schopné Citeln¢ se uplatnit ve formovani
konkrétni mapy. Mapy spojené s rozumovymi i citovymi z4jmy, které jsou schopné

nejefektivnéji zpomalovat i radikalné zrychlit ¢as ve vnimaném svéte, jenz se déje pies
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nas a byl tu i pfed nami. Veskeré zmény a ,,nové" formulace predmétti v ¢asoprostoru
jsou pro nds vazany na rozSifovani zazitku, ktery jsme s riiznou intenzitou schopni
pojmenovat a ptiblizit se tak symbolicky i riiznym pojetim antického ¢i stiedovékého
vystupu k ideji. Opakovani, které rozeznavame pii tvorbé orientace ve svéte, by tedy
nemélo piekryvat konkrétni prozitky, schopné zalozit vznik individudlniho zéapisu
pojmu, at’ uz jde o ideu nebo jeji obraz.

V malbé se nékde na pomezi t€chto verbalnich a nonverbalnich pojmti odehrava
teoreticky spor o mozné zastupnosti, ktery je zaroven pro obrazovy material situaci,
kde se lame schopnost abstrakce myslet slozit&jsi tvary. Rekonstrukce smyslu ¢i
vytvareni pojmu ma sice od urcité chvile jiné pozadavky nez ty, které se mohou opajet
konkrétni formou. Jen ona ma ovSem ve své individualité pocatecni schopnost
slozitosti, jez evokuje krasu, vazici v pfitomném provedeni k sobé oko a nasledn¢
rozum.

Kazda ptiprava k vystupu se tedy navraci pred obrazem ke vnimani. I ¢innost oka
je spojena se schopnosti nastroje rozlisit v urcité frekvenci moznosti zobrazeni uplatnit
se ve sdélitelnosti slovniku, tfeba vizualniho. Rychlost rozpoznani se v bézné ale
1 méné bézné situaci snazi saturovat sva omezeni v potiebé opakovani. Kazdy pocitek
a jeho rozpoznani probihd v dosti vysoké rychlosti, ke které je rychlost reflexe vnimani
obrazu vzdy v urcité disproporci. Udrzet pozornost u obrazu je, jak vime, nckdy
problematické ( na obraz v galerijnim prosttedi se pocitaji naptiklad v extrému znamé
tfi sekundy) a promita se lehce i do pfeneseni téchto rychlych sekvenci do vnimani po
sobé jdoucich detaildi, vazicich na sebe jednotlivé vyznamy obrazu. Milostny obraz
Mostecké madony je diky kontemplaci pochopitelné v trochu odligné situaci. Clovék
muze byt s obrazem déle, a diky tomu zjiSt'uje, mozna s urcitym piekvapenim, ze tento
obraz je i1 takovému, leckdy té€kavému ¢teni uzplisoben a stftidani mensich celkd je mu
vlastni. Jde mozna o hlubsi zkuSenost malife a jeho ivah o vnimani, kazdopadné¢ mu
ale poméha wvytvofit pii percepci dila svéraznou formu perspektivy. Takové
perspektivy, ktera tyto fragmenty opakované sjednocuje v navraceni se smyslu,
v nasem pripad¢ na nékolik uzlovych bodi, které jsou jednoznacnému pievedeni na

slovo vzdalenéjsi a snad je proto i neustale motivuji. Vedle nékolika zavaznych
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stiedisek vyznamu v Jeziskovi, ptackovi a pod., je to pfedevsim v podob¢ tvare Panny

Levéa ruka Mariina je, stejn¢ jako popisovany lem plasté a nohy JeziSkovy, formatu
desky ztetelné podiizena. Pokud bychom tedy uvazovali o dochovani desky v celém
rozméru, stavi se 1 tento poznatek, vedle zminénych expertiz technologie malby zadni
strany, které datovaly obé¢ strany soucasn¢, jednoznacné na stranu intaktniho dochovani
spodni strany v suverénnim celku. To je dulezity predpoklad pro stanoveni dalSich
uzlovych bodit dochované kompozice. V levém heraldickém spodnim rohu se o spodni
horizont opird i rdm¢ madony a vytvaii protivahu diagonale obou hlav a zaroven
zékladnu pro presvédcivé gesto piimluvy jeji levé ruky. Toto misto je tedy stiedem
paprskii vychazejicich ptekvapivé ze samého kraje dolniho rohu, kde je situovan
opérny bod ristu kompozice vedené v tomto ohledu zdola. Jde o mezni bod
nejvzdalen€jsi jadru a mezni misto pfistupu k zobrazenému. Konstrukce vychazejici
z jednoho bodu poméaha malifi nalézt, v geometrickém vztahovani se k ni, urcitéji mista
pro kli¢ové predméty kladené zde na soustiedné vyseky kruznic. Citelné je to nejvice
ve vyklenuti pravého ramene a na z pravé ruky splyvajicich zdhybech plasté. Diky
takovému konstrukénimu prvku ponofeném do nejtmavsich partii obrazu mnohem lépe
predstupuji v prostorovém efektu ob¢ dlané¢ Panny Marie, zaloZzené na lehké diagonale.
Podobné vyzniva i1 ,,nepfesnost" kruznice v oblouku hlav, stacejici se do jemného
zavinuti spiraly k ptackovi a vzijemné se dotykajicim pravym rukdm zobrazenych
postav, budici ve vztahu ke geometrické struktufe silny dojem pohybu. Pfisné
geometricky polozené body konstrukce se tedy nemusi kryt s vyznamové
prostorovému vyznéni. AvSak v mostecké desce je pfitomen 1 opacny postup
dodrzovani jednoty konstrukéni a vyznamové. Totiz v oné ose, jez vytvaii leva ruka
Mariina a jez odd¢€luje témét po jasné diagonale uhlopticky, obrazovy prostor Jeziskiv
a jeho matky. Vuci této ose je polozena az stroha kolmice, jako je tomu u spojnice
kolenou ditéte a levého ramene Marie, akcentovaného zde zlatou hvézdou. Anebo
1 volngjsi useCce spojujici usta matky s uchem a oCima ditéte. Prostorového dojmu se

na mostecké dociluje posuny mezi rizné ptisnym dodrzovanim geometrického ramce
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kompozice. Tento dojem je pfi opfeni o spodni horizont velmi silny, ackoliv je jeho

ubéznikem nestandardné volené misto v samém rohu desky.



9. Pohled madony

Stalost barevného dojmu, u zlata i sttedovéké temperové malby velmi silného, ndm
dava pocit, ze patiime na obraz v jeho puvodnim stavu, Ze se setkdvame s jeho
nezménénou podobou bez doteku stafi, snad s Cirou historii, naruSovanou ,,pouze"
barokni restauratorskou praci, €itelnou v sefiznuti horni hrany desky a snad v oZiveni
predélu mezi zlatou plochou a nimbem tenkou ¢ernou linkou. Pro sttedovékého divaka,
v jakési kyzené predstavé bodu nula, vSak mélo toto piisobeni stalosti zlata zifejmée také
velmi podobny efekt. Byl vSak zesilen hloubkou ptsobeni, které mu oznamovalo, ze
on, tj. patfici na obraz, je souCasny zobrazenému. Obraz je tedy znovuzpiitomnénim,
usticim predevs§im k aktualit€ zjiSténi, Ze Panna Marie je s nim, s nimi.

A také, jak jiz bylo feCeno, nejpozdé¢ji vznikem obrazu se otocil svét k navratu,
spéje ke spase a zaroven k Poslednimu soudu. Pfimluvné gesto Mariino, piesahujici
vyrazné¢ okamzik soucasnosti, se dostalo dokonce uz i do obrazu. Na obraze, svou
symbolikou apelu pozorovateli zvlasté ptritomném, je tedy vidét, ze Cas se vyrazné
pohnul. Zlato, stejn€ jako dlouhou tradici zkouSend technologie barev i ¢itelné poselstvi
zobrazeného, predstavuje jak pamét, tak budoucnost obrazu. Zaroven s tim je mozno
fici, ze dokud obraz existuje, jeste¢ Posledni soud nenastal. Pfisnéjsi povahy pak mohou
dochazet ve zjitfeném vnimani této zastupnosti 1 k obrazoboreckému zneklidnéni,
iniciovaném jeSté¢ pfed pozorovanim nebyvalé tucty projevované obrazu. Nejen
obrazoborecky pohled vazné tvéie zjistuje, Ze obraz je pouze zastupcem - zlato ma
ovSem stale i zde nadé€ji na zachovani, na rozliti se do svéta - a nastoluje tim
1 apelativni otdzku, jakou podobu bude mit télo nebo jeho obraz, ktery jsme jeste stihli
uchopit.”

Obrazy malované jsou adekvétni v Zanru zpfitomnéni obraziim Pisma, to urcuje
jejich podobu, jaksi ,ptedzitou”, neodpozorovanou. Ta odpozorovand, opticky vérna
ma své misto jen v materii, a to jest¢ zdaleka ne jistou, pokud srovname v tomto sméru
vysadni postaveni tkanin, naptiklad se zpodobenim skaly u jinych obraza vrstvy. D4 se
fici, ze toto pozorovani, télu i oku bezprostiedné dostupné, je znakem toho, ze jsme

rozpoznali statut materie, jeji povahu a misto ve svété jako instrumentalniho impulzu.
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V jistém ohledu se tu stale ozyva byzantinizujici citaci i vymezeni se ke klasickému
uméni, zaloZeného na sobé&stacnosti empirie. Obraz potom vystavuje, zpfedmétiuje ¢i
zocividiuje spise Bozi zdmér v materii. Dle lidské prirozenosti "chapat" tento zamér, je
potom obraz prvni a vylu¢ny predmét, ktery to predvadi. Pozorovanim i icasti v liturgii
se malovana deska tedy od bodu obratu jiz odpoutava. Jako zosobnéni svého namétu
stoji na jeho stran¢ a ma na ném timto vysostnou ucast a poc¢ind smétovat k velkému
navratu k Bohu.

Také v obliceji Marie se na mosteckém obraze ozyvaji novoplatonismem rozvité
,nepodobné symboly" po vzoru Dionysia Areopagity,* které se v zavaznych otazkach
snaze opoustéji. Podobné jako se opoustéji napiiklad zastupné, stylizované prvky
trint. Oba typy vSak sjednocuje v obraze poznana mez symbolu vyrlstajici z rizné
urovné prvku lidské prace. Oba spolu s mezni, ,,logickou" otazkou typu - kdo vlastné
vyrobil trtin, maloval obli¢ej Panny Marie? - naznacuji vedle silné motivace k legendé
(naptiklad svatoluka$ské) spojeni tdzani po pocatku i konci. S obrazem je svéazana
otazka na fyzikalni stranku svéta pfi plném navratu k Bohu. Vyrobil jej tedy malif
tradovanym postupem, jenz hierarchizoval zobrazované predméty. Obraz sam se
odpoutava od materie, posouvanim se ve hmotné skale k jeji realizované ptedstaveé a na
malife tedy z toho plyne zvySeny narok - narok vysostné materie, dokonce takové,
ktera by mohla mit i€ast na sakralnim prostiedi, a s tim spojenym dotykanim pojmu, ve
veéroucném C¢i liturgickém prostiedi ohlasujicim udalost nejzdsadnéjsi, tedy promény
a blizkosti soudu.

Stredovéka duchovni lyrika spojuje Pannu Marii jednozna¢né s milosti.** Povaha
milosti zase spojuje vSechny mozné pozorovatele malby, mifi ke smifeni, tedy jak
diverzifikace spoleCnosti, tak i moznych symbolt, které¢ k tomu odkazuji. Tomas
Akvinsky modlitbu vidi jako prosbu a ¢esky stfedovék v zosobnéni Stitného piimo
v pozdvizeni mysli k Bohu, v prosb¢ Boha a hovoru s Bohem. U §vabského Davida
Augustana je svrchovany konec modliteb, k némuz Umysl vSech modliteb tihne,
motivovan stavem, ve kterém by "duch Clovéci pridrzal se Boha a jako jedna véc byl
s nim".* Clovék se tedy diky modlitbé ocita ve stavu, kdy mize byt nebyvale obdaien.

V jedné iluminaci knihy Aurelii Cassiodori praefatio libro secularium letterarum
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z Paiize*® miizeme zase nalézt postavu Gramatiky s prsy piipravenymi a pouzivanymi
avedle ni malého ptacka, snad stehlika. Tedy v Denksteinové duchu symbolika
ne¢koho, kdo je schopen se jejim mlékem zivit. Motiv stehlika by byl takto v naSem
obraze mnohem osobngjsi a pro divaka madony by vSe zptitomioval s velkym echem
vlastni ucasti na momentu obrazu, na momentu osobniho zjeveni moznosti, nebot’ ten
se odehrava praveé pro pritomného pozorovatele a jeho postoje nectou jen mozny sled
abstraktni symboliky.

Predpokladany divak obrazu je tedy piedevsim subjekt, jenz se ve svém, i pro nas
snad predstavitelném naladéni, divda s urCitym gestem (modlitby, ale moZna
1 netecnosti) na obraz a opakuje tak gesta a pohledy, jez se mu vystavuji. Je mu tedy
cosi aktualn€¢ umoznéno, stoji sice jeste stale na stejné zemi, ale nasleduje zobrazené,
chtélo by se fici konkrétné¢ vymalovaného ptacka do jakési spodni ¢asti hierarchie,
ktera nicméné patii jiz k obrazu. Nejde tedy o nalezeni sociologicky pojatého statutu
pozorovatele a strukturu jeho charakteristiky, kterd se postupné podili na jeho ptistupu
k obrazu. Divak je spolecné oznaceni pro dobového c¢loveéka, k jehoz zakladni
charakteristice patii i to, Ze je véfici a tudiz vi, vice ¢i méné, na co hledi. Ovsem tykalo
by se to 1 pozorovatele dne$niho, ktery takto vi, na co hledi a je tedy slozku véfici
schopen minimalné¢ tolerovat.

Pohled Panny Marie 1 Jeziska upfeny na divaka ze slozitého prostredi
povySovanych predméti - tj. ptacka i okna, na nds obraci o€i, stejné jako se my, po
sledovani naseho okoli, neustdle ndvratem obracime k nim. Jde tedy o velmi citelnou
strukturu vyznamové kompozice, ve které se, pfipomenme, nohy Jeziskovy opiraji
o fyzicky rdm obrazu, o spodni horizont. Tento horizont ani nemulze neasociovat
stupiiovité hodnoceni v hierarchickém pohledu na svét. Vedle toho vSak vyvstava, ze
JeziSek se o tento horizont opira, z ného se napfimuje do sféry vySsi a nijak pfi tom
nepospicha. Opfeni se o spodni horizont je nasledovano prvni hierarchickou udalosti
v kompozici obrazu, k pfiblizeni nebo povzneseni ptacka. Povzneseni okiidleného
tvora, jehoz schopnost kiidel je v laskyplné moci Jeziskové. JeziSek vSak neni zahledén
k moznostem této schopnosti - to je zifejmé mozné nechat na samotném divakovi

obrazu. Jeho pfitomnym zdjmem tedy neni ani symbolicka struktura ptacka, kterou
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vnika do vysostného prostoru nas svét, potazmo nas strhujici zastupce. Jeho pohled se
obraci na nas a odpovida tak na n€kolikeré volani, které se v dobé vzniku obrazu a jeste
dlouho po tom obracelo k nému i jeho matce v bohosluzb¢ i pisni a na které se kazdy
jeden véfici podilel i v osobni modlitbé. Modlitba dosla slechu a zrak se otocil na nas.

Z obrazl, kde jednajici postavy hledi i vzajemné na sebe, se da vysledovat urcité
rytmizovani vektori pohledii zobrazenych postav, vazici na sebe urCité vyznéni
predvedeného vyjevu. To je dobie Citelné predevsim ve vyjevech sledujicich ¢asnou
udélost a v témét jednotném duchu tento princip objevuje cely stfedovek. U milostnych
obrazli se vztahova struktura Casto prociStuje v zdjmu moznosti piimého pohledu
k divakovi, ale predevsim 1 v pohledu divakové, ktery nema jaksi ulpét na ,,vektorové"
siti pohledi a gest, a setrvat tak jen u ptiblizeného prevypravéni zobrazeného. Jde
o pohled dal - a mediatrix je, v naSem pfipadé, predvedena nejen jako prostiednik
modlitby, ale i jako jakési realné okno za ptfedvedeny moment. Toto seznava nas i jeji
pohled, ktery akcentuje a zaroven i piekondva uz také pozorovatelem zahrnujici
aktualitu.

Tah Stétce by mél byt sam o sob¢ krasny. Na obraze Madony z Mostu jednotlivé
tahy Stétce v nékterych partiich také rozeznavame, ovSem ne takové, které by stavély
na odiv estetiku moznosti samotného malifského zaznamu. Také spojovani barev
temperovou technikou vede trochu odliSnym smérem. Zde pouzité postupy jsou ovsem
cilené, na rozdil od italské temperové malby Ceské prosttedi neponechava viditelné
tahy Srafury az do finalnich vrstev pfedvedeni obrazu. Trochu i navzdory tomu, Ze
technologie tempery, malované na desce s kiidovym podkladem, je vystavovana uskali
celkem rychlého odesychéani barevné vrstvy, ktera za neptili§ dlouhy Cas jiz nepfijme
druhou barvu tak, aby se s ni v pfechodu celistvé spojila. Pfi jemném zachazeni ovSem
umoziuje ve slabé vrstvé prusvit k vrstvam podkladovym, tedy jak v barvé lokalni, tak
i k podkladu, ktery je v bilém ladéni schopny odrazet svételny paprsek a ladéni akordu
zevniti prosvétlit. U Ceskych stiedovekych obrazii se setkavame tedy spise s jevem,
ktery je u Madony mostecké postaven ve vystavbé vizudlniho dojmu jako prvek
zékladni, totiz barevnou dualitu v ramci jedné barvy, jakousi vystupiiovanou a zaroven

co mozna mekce modelovanou barevnou dvoupdlnosti latky. Vedle celkového dojmu,
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kde se pouzité barvy dotykaji spiSe v kontrastnim ladéni a uchovavaji tak jednotlivym
draperiim i inkarnatu oddélenou svébytnost, jde o dosti Sirokou, az ptekvapiveé bohatou
Skalu barev. Jako by se tu ozyvalo pseudodionysiovské téma smyslového vnimani jako
ozveény moudrosti. OdliSeni umétenéjsiho zpodobeni Satu a tvafe Marie a JeziSkovy, na
kterém se tvary a jejich dekorace do plna rozlévaji, se déje také spiSe v mife stylizace
a zdobeni.

V tom lze urcité vidét naznak hierarchicky, pro obraz samotny to ale pfedev§im
znamend zapracovani vice rtznych pojeti prostorovych a soucasné i vyznamovych
ubéznikl. Slovo ubéznik pouzivame jako perspektivni lokaci, tedy vyznam, ke kterému
se perspektiva vaze. V piipadé pozd€jsi renesanéni perspektivy je to tedy zesileny
diraz na moznosti pohledu divdka a jeho stanovisté pfed pozorovanymi objekty.
V prostiedi stfedovéké malby je to ale spiSe sméfovani k moznému vyznamu.
V pozd¢jsich obrazech se tedy dilezité predméty, vyskytujici se Casto v popredi
perspektivniho zobrazeni, zakiivuji pro zjednoduSeni rekonstrukce zobrazeného
pozorovatelem. U Madony mostecké najdeme tento piistup, jak jiz bylo zminéno,
predev§im zakryvanim latky zahyby a jednoho pfedmétu druhym. Ovsem spojnice,
vyznamové Ubézniky mezi témito predméty, figurami a symboly vystupuji na obraze
madony ve form¢ tsecek témet libovolnych délek a piese vSechno zakryvani jsou tyto
symboly kladeny dikladné vedle sebe, s mirnymi obménami hloubky na ptedni frontu
obrazu. Na rozdil od ub&znikt, které maji navozovat situaci exaktniho pozorovani, kde
jsou pro divaka pfedméty a osoby vedeny za sebou a divak se dostdva na jedno
konkrétni misto v fad¢ jednajicich postav a véci. V situaci pozorovani obrazu pted
objevem schematizace dalky se tedy misto na obraz hlediciho clovéka lehce
marginalizuje, jeho zmény se pokousi piekonat stalost pfedni fronty. Pies prostorovy
dojem, ktery je v dil¢ich ohledech velmi ptesvédCivy, se zasadni prvky zobrazeni
neustale divakovi pfiblizuji. Nebo jinak feceno, ibéznikem neni bod, ktery by urcoval
pouzité metrum, ale samotny vyznam, ktery se divakovi neustale navraci.

Vedle toho je vSak v tomto srovnani novovékého a stfedovékého uziti ubézniku
v tvorbé naSeho obrazu upozadéno i samotné napomahani nebo zjednoduSeni

rekonstrukce pohledu na svét opakovanym sledovanim ptedlohy v jednom zorném
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uhlu. Usazovani této piedlohy do zékonitosti renesancni a pozdéjsi perspektivy tak
vychyluje zplisob prace sttedovékého malife na hypotetické Skale tvorby, na které jsou
protilehlymi poély tvorba z pifedstavy a tvorba podle pozorovani, jasn¢ smeérem
k ohledavani vytvofenych piredstav. Tim padem ale také i1 k logizaci paméti,
pfipodobiiyjici tyto piedstavy a rekonstrukce zobrazenych predméti uz tésné pred
pocatkem fyzické tvorby casteéné k pojmim. Malba se casto, jak divodné
predpokladame, musela srovnat s jiz "hotovymi" ptedlohami skicari, kdyz tedy
mluvime o tvorbé z piedstavy, zahrnuje to potom i pivodni princip vzniku kresebné
predlohy 1 jeho uZzivani, ptekracujici pouhé opakovani, zvlasté v ptipade, kdy nebylo
pouzito takového zplsobu typizace, jakd se pouzivala u piedvedeni rozliSitelnych
podob, jako napiiklad u apostoli. Pokud se tedy exaktni pozorovani nepovazovalo
v kazdodenni stfedoveéké praxi vzdy za tak piesvédCivou hodnotu, mizeme si
predstavit, ze takovouto obecnou hodnotou byla prace vedena urcitou pokorou a vedle
toho schopnost chvaly. Rozvijeni rozli¢nych barevnych spojeni, odpovidajici kresebna
jistota a zlatem zkraslené dekorativni prvky jsou u naseho obrazu obohacované i vedle
sebe fazenymi koncepty vizualnich konstrukci, podobné jako se k ptivlastku fadi
superlativy jen do urcité miry, a potom nastupuje fazeni metafor jako u ptikladného
uziti predstavy. Oné moudrosti pfistupné smysliim potom nevadi opakovani, blizici se
ukontm ritu, nebot’ od pocatku vyzaduje 1 pfekondvani aktivni ucasti hledajici naplnéni
precizovanych predstav.

Samotnym pocatkem vytvarné prace na obraze je rytd kresba - ustavujici gesto
mistra, které se Casto nepiekryvalo masou barvy a ponechévalo néco ze stavu ptivodni
¢isté plochy az do konce tvorby, i k ofim divdka. Spojuje pocatek i konec prace na
obraze, bod, zasadniho pohybu ruky, které bude urcovat vyvoj i podobu vSech gest
ostatnich, kdy je malif pfed budoucim dilem nejprve Gplné sdm a moment dokoncenti,
kdy se z malife stava divak. Vydélovani segmentl plochy zakladnimi akty do kiidy
rytého rozvrhu nebo svrchovanymi gesty naplnéné vysostné opakovani umensuje
s kazdym dalSim tahem prostor pro dalsi kroky. Plocha se takto rozcleni, dalsi krok
vypliluje uz toto omezeni. Zaroven je mozné poukézat na to, Ze ani "zbyly" prostor neni

dale ¢lenén vzdy jen s piisnéjsi predstavou osoveé symetrickych vyznéni - naptiklad
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nimbus Mariin, ackoliv by se k doplnéni na symetrickou osu nabizel, je veden volnéji,
spiSe ke hlavé Bohorodicky. Pokud se tedy i dalsi usecky vztaht kladou takto aditivné
neni vysledkem takto vedeného pozorovani jeho absence. Kratsi a delsi distance se
stiidaji témét pfirozené. Pouze neni jeho zékladnim voditkem anatomickd pfesnost,
tehdejsi predstavé vzajemnych vztaht predmétt prakticky nedostupna. Pokud se tedy
v plose zac¢ina rytim zékladni kresebné kompozice, kazdému dalsimu kroku je umensen
pomérné dalsi prostor, a na to jsou kladeny valéry stinovéani a sit¢ dekorovani. Do
takovychto piekryvi valér a siti se dobfe chytd prostorovy ucin. To je spole¢na
strategie riznym perspektivnim postupiim, ve stfedovékém umeéni malby je vSak
vyuzivana se zvlastni intenzitou prihlednych vrstev. Vedle silného efektu prohlubujici
opticky ucinek ziskdva tato produkce a v pouzivani jednotlivych vrstev malby
s riznymi vyjadfovacimi prostiedky hlavné ekvivalent okolniho déni a jeho neustalych
piekryvi. Tento dvojity, nékdy i vice ndsobny prumét struktur vizudlniho pole,
ustavujici kresba, mékké stinované ohyby a ptilozena sit’ dalsiho dekoru, je stale ptes
své prostorové sevieni také, a mozna podstatnéji, voditkem vrstev casovych.

Obraz si tedy v predvedeni symbolu, v ocekavani radosti, bere jako své
vyjadiovaci prostiedky hned prostor i ¢as. A jelikoz méd byt natolik krasny, aby
vyhovoval namétu 1 urceni, stavi se mu saturace ocekavani pred rozhrani dostatecnosti.
Bartlova popisuje krasnéslohé Uktizovani, které je ve své krase opatrovano a nelibano,
a&koliv je tomu pii obfadu jako symbol uréeno.*’ Obraz se tedy fyzicky Gcastni obfadu
kultu, jak malovany na papife, tak obraz deskovy. Jeho podstatnou slozkou je funkce
vysostného obfadniho nécini. Tak by se dal i vylozit pohled na obraz jako svého druhu
sakralni ukon dopliujici nabozensky zivot mSe i mimo ni. Nejde jen o motivaci
"veskerého" setkani s nim, pfiCemz obraz lze v soukromém aktu zboznosti uzit ihned,
bezprostfedné pohledem. Tedy je k pouziti v momenté, saim ale potiebuje Cas pro své
trvani, ke kterému takto smétuje, i pro sviij ucinek. Vedle klasického prostfedku krasy
vtéluje své ¢asové naroky i do forem, tvarovych a malifskych formulaci - jednotlivého

vymezovani dilezitych mist, vrstev barev, které se postupné prostupuji. Tak, jak to
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muzeme dobfe pozorovat na Jeziskove Sate€, zdobeni vySivkami Mariina plasté i hvézd
na ném, zadhybovém systému, kde se do taseni a provésSeni latky vtéluje d¢j aktu
piimluvy i ptiblizovani. Latka potfebuje dostate¢né dlouhou dobu na provéseni zahybi
1 nabyti tvaru (naptiklad v praci malife). Zahyby jsou pokud mozno dlouhé, tvary casto
lapidarni, dostatecné trvalé, aby seviely nahodu a jeji efekt presvédcivosti. Diky setkani
s lidskym rozmérem casu i jeho prehlédnuti obraz piredstavuje tvorbu jako prvotni

rozruznéni stvofeni.
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Forma popisovaného obrazu mostecké desky umoznuje zapamatovani potud, ze je
prostsi, lapidarnéjsi, aby jeji obraz zfeteln€ji vystupoval, figuroval v paméti, tak jak ji
popsal Augustin, tedy jako mentalni pfitomnost obrazi.”® Zaroveii se viak na tento
otisk neda spolehnout v ptesnéjsi rekonstrukci jeji podoby, pokud bychom pied sebou
nem¢éli original. Zptsob malby je soucasné lapidarni, ve svém provedeni i osobity, ale
v samotném provedeni lze rozliSit 1 komplikace s rekonstrukci hypotetického
piedobrazu, a tim jeho uchovavani. Mimo pojmové vlastnosti ikonografické nelze tedy
ocekavat u takovychto obrazii vizudlni vlastnosti kopie nebo obrazové stélosti
ptipadnych ptedloh, jak to vidime u kopii obrazu Ara Coeli. Obraz je tedy pfitomny
predevsim v autopsii, kterd je dilezita i pro jeho funkce kultu. Jinak se dosti obtizné
uchovavaji 1 vesSkera konkrétni voditka obrazu smétujici k formulaci vyznamu. Zptisob
malby, vyobrazeni Madony mostecké nezanechava v paméti natolik jednoznacny otisk,
aby bylo mozné odvolavat se na jeji mentalni existenci tak, abychom se bez fyzického
obrazu obesli. Takto pracuje velka ¢ést klasického obrazu - mysl neni schopna zcela
naplnit tvar a realné estetické provedeni vzdy ptekracuje tuto pamét. Oproti tomu stoji
historicka situace. Vlastni praxe pracuje s omezenym poctem dochovanych maleb
a vramci nich je samoziejm¢& rozpoznatelna, a diky tomuto poctu i nezaménitelna.
Také vétSina teoretické prace s obrazem je odkézéna na zpracovavani ptivodnich,
empirickych pozndmek na klid stolu, vice ¢i méné vzdalené¢ho od ptitomnosti obrazu.
Uz pfi pozorovani je tedy dualezité "spravné" Cteni, které dalsi tvahy neodvede pfilis
daleko, ackoliv je pii této praci patrné postupné zobecnéni tématu tvah. U reprodukce
lze jen skicovat dal$i postup ¢i ovéfovani polovicni spekulace. Oba faktory ovSem
vedou k posileni védomi nezastupitelnosti autopsie, kterym se chtéla zabyvat tato
prace.

U popisované desky Madony z Mostu v§ak mtizeme i diky citaci byzantské podoby
hlavy Panny Marie vést dalSi uvahy spiSe nez k zahrnuti problému piedlohy, ke
specifickym malifskym postupim vénujicim se jednotlivym pfedmétim a jejich

vyznéni, tedy k pfedvedeni ryze zapadnich malitskych postoji. Bez tohoto rozliSeni by
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situace obecného rozpoznani citace vedla sice k popisu, které je jiz schopné vytvorit
informaci, nejde vSak po obrazu vlastnimu rozvrhu. Hlava Marie sice pracuje
s pfedlohami vychodniho pivodu - pfi dal§im pozorovani lze dodat, ze sledovani
»pavodni podoby"- tj. starsi a kanonicky v byzantském prostiedi provérené, se ovsem
zuzuje jen na nékolik ryze formalnich znaki (spleteni vlasi, zakladni uspotradani faseni
maforia, protdhlych o¢i).

Ptesto byzantinizujici citace stacily ovlivnit ve vétSiné dosavadni literatury pohled
na obraz jako na prvni z fady vznikajiciho typu milostnych madon. V obraze jsou vSak
pfitomny 1 velmi pokrocilé postupy formulace prostorového piedvedeni hmotnych
komponent, které nemaji v dobové produkci takika srovnani, a fada zde uzitych slozek
morfologie obrazu na ostatni obrazy skupiny muze jiz reagovat. Také velmi slozity
rozvrh kompozice vedouci k vyznamovym ubézniklim vede, spiSe nez k ur¢eni prvniho
dila ze zdokonalované tfady, k modelu jedine¢ného ohledavani hranic pojmového
a nepojmového svéta dobové kulturni situace, pro néjz v dochovaném fondu ceské
deskové malby nemame mnoho moznosti srovnani. Ve vyznamové potenci tohoto
obrazu lze tedy hledat kromé dobového posunuti k devotio moderna i Gzké spojeni

s intelektualni elitou, prezentovanou noveé vzniklou univerzitou.
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