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1. Pojem vizualnej kultury, jeho vztah k dejinam
umenia a dejinam kultury. Korene stredovekej
vizualnej kultury v krestanskej antike a vumeni
barbarskych narodov

Vo vizudlnej kulttre stredoveku zohravali déleZitu dlohu stavby, obrazy
a sochy, teda objekty, ktorym sa v poslednych storociach venuja dejiny
umenia a architektdry. Pohlad dejin umenia na vizudlnu kultaru vSak
do velkej miery zavisi od toho, ¢o sa vobec rozumie slovom ,umenie®.
Vadsina historikov umenia sa sice nepokusala o systematicku filozoficka
definiciu tohto pojmu, napriek tomu nim vs$ak intuitivhe pomenuvali ur-
¢ita kvalitu zhotovenia stavieb, figurdlnych diel ¢i ornamentov, teda to,
¢o z nich robi umelecké diela. NajcastejSie sa takato kvalita definovala vo
vztahu k estetickému ¢i umeleckému vykonu tvorcu, ako aj estetickému
¢i umeleckému zazitku, resp. uspokojeniu vnimatela. Pri skimani vizual-
nej kultdry treba brat do Gvahy estetické ¢i umelecké aspekty stavieb, s6ch
a obrazov, pretoZe bez nich by jednotlivé diela nikdy nenadobudli svoje
historické vyznamy a zmysel. Zaroveti vsak treba prihliadat na dalSie vzta-
hy a suvislosti, ktoré umelecké diela spajaja so $irSimi systémami kultar-
neho spravania, zvykov a spoloc¢enskej komunikacie. Pri vytvarani stavieb,
soch a obrazov sledovali stredoveki objednavatelia a autori urcité ciele. To,
¢o dnes nazyvame estetickym ¢i umeleckym poteSenim, bolo v ddvnejsej
minulosti len vynimoc¢ne na prvom mieste. Obvykle dominovali iné moti-
vacie, iné funkcie. Nasledujuci prehlad preto na jednej strane kladie déraz
na urcité typické umelecké ulohy, na druhej strane pripomina majstrov-
ské priklady ich zvladnutia.

Kazdy z problémov, o ktorom bude re¢, by bolo mozné predstavit aj
podrobnejsie a do vacsich detailov. Takisto by bolo mozné vziat do ivahy
ovela vacsi pocet diel, niekedy doslova tisicky, aby sa ukazala miera plat-
nosti myslienok, o ktorych bude rec. Pre potreby ivodu do vizualnej kul-
tury stredoveku vSak bolo nevyhnutné vybrat to, ¢o sa zda byt najtypic-
kej$im a najhodnotnej$im. Aj opis vzajomnych suvislosti a tiloh diel v do-
bovej kultire ostadva na irovni predbezného vymedzenia. Kultira stredo-
veku v ziadnom pripade nebola monolitnym a homogénnym systémom.
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Na roznych miestach a v réznych historickych momentoch nadobudala
rozne podoby. V extrémnom pripade by sa dala pochopit aj ako stistava ob-
rovského mnozstva individudlnych kultar jednotlivcov, ktori v tejto epo-
che prezili svoj zivot. Pre uCely vS§eobecnejsej orientacie v problematike je
vSak potrebné nachddzat pravidelnosti a spolo¢né Crty, na zaklade ktorych
sa da ¢iasto¢ne pochopit vacsie mnozstvo individudlnych javov. Samozrej-
me, Ze cenou za takyto pristup je abstrahovanie od jedine¢nosti pamiatok,
ktorym sa budeme venovat. Prezentovany vyber poznatkov ma ¢itatelom
pomoct ziskat predbeznu orientdciu vo velkom mnoZstve latky. NaSe
znalosti dejin nie s nikdy zavfSené a kompletné. V ramci avodu do roz-
siahleho segmentu dejin vytvarnej kultiry sa d4 prezentovat len mald ¢ast
existujiceho vedeckého poznania. Nasledujtci text je pokusom poskytnut
urcité saradnice, podla ktorych sa Citatel bude moct v problematike vizu-
alnych kultuar stredoveku orientovat dovtedy, kym nepociti potrebu vypra-
covat si vlastny systém orientac¢nych bodov a principov.

Korene stredovekej vizualnej kultary

Nasledujuce riadky heslovite pomenuvajid hlavné momenty tradicii, vda-
ka ktorym sa vytvarny svet stredoveku rozvinul do podoby, v akej ho poz-
name. Korene stredovekej kulttry siahaji do hibok prehistérie, kde ich
skiimaja iné vedecké discipliny. Na tomto mieste ide len o stru¢nu cha-
rakteristiku tradicii, historicky najbliz§ich stredovekému umeniu. K ich
ulohe a vyznamu sa priebeZzne vracaju aj nasledujice kapitoly.

Vytvarné umenie, alebo §irSie povedané vizudlna kultura stredo-
veku nadvizuje na dedicstvo krestanskej antiky. Samotné spojenie slov
»krestanska antika“ pomentuva hlboké napitia, ktoré toto dediéstvo v sebe
nieslo. Na jednej strane odkazuje na klasickd vizudlnu kulttru staroveku,
schopnu vyjadrit svoje najvyssie hodnoty plastickym obrazom ludského
tela, jeho krasy a sily, ba dokonca aj erotickej pritazlivosti. Antické ume-
nie v mnohych svojich prejavoch oslavovalo radosti a povaby pozemské-
ho zZivota. Na druhej strane sa v stvislosti s postupnym tipadkom Rimskej
riSe mnohi jej obyvatelia zacali viac priklanat ku hodnotam, presahujicim
tento svet. Oslovoval ich prislub vec¢nej blaZzenosti v transcendentnej sfé-
re za hranicami pozemskej existencie. Z telesnej stranky ¢loveka sa doraz
postupne presival na duchovny zivot. Krestanstvo sa postupne sa stalo
najsilnejsim medzi ndbozenstvami, ktoré odpovedali na podobné tuzby.
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Nebolo to vsak krestanstvo dnesnej podobe. Krestanska antika bola an-
tickou uz aj preto, Zze mnohi rimski umelci a divaci dokazali prijat biblic-
ké pravdy len vtedy, ked ich prispdsobili svojej hodnotovej orientdcii. Pre
mnohych vplyvnych Rimanov bol pohlad na centralnu udalost krestan-
stva — utrpenie Krista a jeho UkriZovanie — velmi neprijemny, priam ne-
znesitelny. Ovela l'ahSie uverili v prisluby posmrtnej spasy, nez by mali
uznavat Boha, ktory trpel a bol ukriZzovany ako zloc¢inec. Podobné pocity
a tvahy sa odzrkadlili v malbach katakomb, kde sa zhromazdovali kresta-
nia pred oficidlnym uznanim svojho nibozenstva — na ich stenach casto
néajdeme obrazy zazracnej zachrany trpiacich, no nie UkriZzovanie. Aj ne-
skor, ked obrazové cykly na stenidch neskoroantickych bazilik rozpravali
pribehy z evanjelia, za Poslednou vecerou spravidla zobrazili priamo ra-
dostné Zmftvychvstanie.

Na druhej strane vSak krestanskd antika priamo nadvizovala aj
na starSie zidovské tradicie, ktoré pred telesnymi kvalitami uprednost-
novali orientdciu na duchovny svet. UZ starozdkonnd podoba desatora
zakazovala v rdmci boja proti pohanskym kultom zhotovovanie obrazov:
»,Neucinis si rytiny ani nijakej podoby tych veci, ktoré st hore na nebi, ani
tych, ktoré s dole na zemi, ani tych, ktoré st vo vodach pod zemou* (Ex
20, 4). Akadkolvek radostna oslava pozemského bytia v duchu klasické-
ho umenia sa vo svetle tejto tradicie javila ako hrozba. Krestanské ucenie
o vteleni Boha do I'udskej podoby do istej miery relativizovalo toto cisto
spiritualistické stanovisko. Umelecké vyjadrenie radosti zo zivota v§ak ne-
bolo jednoznacne pozitivne prijimané, pretoze mohlo pripttavat l'udské
myslienky a tizby k pozemskému svetu, k stvoreniu namiesto k Stvorite-
lovi. Nabozenski vodcovia chapali I'udsku existenciu na tomto svete ako
prechodné zdanie a klam. Duch je predsa neviditel'ny, takZe sa rozhodne
neda priamo zobrazit. Zobrazovanie foriem viditelného sveta sa v tejto
perspektive javi ako uzitocné ¢i aspon pripustné vtedy, ked symbolicky
odkazuje na ndbozenské obsahy. Z tohto dévodu si viacero krestanskych
symbolov, znamych uz v neskorej antike, uchovalo svoju dolezZitost pocas
celého stredoveku.

Napitie medzi svetskou a duchovnou orientaciou sa vytvarne rézne
vyjadrovalo v réznych kultdrnych prostrediach krestanskej antiky. Mal-
by v katakombéch, ktoré vznikli pred rokom 313, ked cisar KonS$tantin
uznal legitimitu krestanstva, charakterizuje urcitd neumelost. Od malia-
rov sa nevyzadovalo zobrazenie redlneho prostredia, priestoru a telesnych
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objemov, takze ich dielam chybali mnohé vytvarné kvality, ktorymi sa
vyznacovali starSie obrazy pohanskych tém vo vilach bohatych obcanov.
Z pohladu duchovne orientovaného nabozenstva sa zjednodusené formy
mohli javit ako priamociary, nestrojeny obrazovy prejav, zodpovedajici
hodnotovému svetu prenasledovanych krestanov.

Milansky edikt, ktory zaradil krestanstvo medzi oficidlne ndbozen-
stva rise, zalozil urcity kompromis medzi svetskou a duchovnou orienta-
ciou. Mnohi tvorcovia krestansky orientovanych diel zacali vyuzivat for-
my oficidlneho umenia. Krestania sa uZ nemuseli skryvat v katakombach
amohli si postavit kostoly. A ked uzich stavali, prec¢o by mali svojou krasou
apriestrannostou zaostavat za pohanskymi chrdmami? Diela krestanskych
umelcov sa v konstantinovskej dobe nesporne dostali na vys$siu umelecka
a technickd troven, no ich formy boli len v urcitych momentoch typicky
krestanské. Vel'kolepé chramové stavby plynule nadvizovali na tradi¢na
rimsku baziliku, ktora spifiala iné, v podstate svetské funkcie. Sarkofagy
s telesnymi ostatkami bohat$ich krestanov sice rozpravaju biblické pribe-
hy, no pritom sa vyjadruji rovnakou vytvarnou recou ako sarkofagy ich
pohanskych spoluobcanov. Napriek viacerym kompromisom sa nejedna
charakteristicka ¢rta neskororimskych kostolov uchovala v pamati tvorcov
ako vzor, ¢i in$pirujici podnet aj v nasledujucich obdobiach. Tak naprik-
lad v krestanskych bazilikach sa vyzdoba ststreduje skor na interiér, nez
na vonkajSok stavby. Mnohé chramy, ktoré zvonku posobia pomerne ne-
nidpadnym a malo zdobenym dojmom, skryvaja nddherny vnutrajsok.
V takomto doraze mozno vidiet analdgiu ¢i paralelu ku krestanskej na-
uke o cloveku, ktora zdéraznuje pritomnost nesmrtelnej duse v docasnej,
ateda menej dolezitej telesnej schranke.

Zaklad struktary krestanského chramu tvori protipostavenie svity-
ne a lode kostola. Svitytia ako najposvatnejsi priestor chrdmu a centrum
liturgického kultu s obetnym stolom — oltdrom je pristupna iba osobam,
celebrujacim omsu. Jej dolezitost obvykle vyjadruje aj architektonické
rieSenie zvyraznené zaklenutym vyklenkom — apsidou. Aj vyzdoba dosa-
huje svoj vrchol v tejto Casti stavby. Lod chramu sluzi ako zhromazdisko
pre ucastnikov omse. Vyjadruje to jej velkost, zodpovedajica poctu ¢lenov
prislusnej krestanskej obce, ako aj jej orientdcia smerom k apside. KedZze
pozornost Gcastnikov obradov sa ma sustredovat na posviatné ikony v svd-
tyni, architektdra blokuje potencidlne rusivé vyhlady do vonkajSieho sve-
ta. Vysoko umiestnené okna nechdavaju svetlo prudit zhora a in$piruju tak
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k rozjimaniu o bozskych veciach. Po stranach hlavnej lode sa vo vacsich
kostoloch umiestiiuju vedl'ajsie, nizsie lode. Ich pultové strechy sa opiera-
ju o bo¢né steny hlavnej lode. Nad nimi si umiestnené okna hlavnej lode.
Ciasto¢né oddelenie hlavnej lode od vedlajsich sa realizuje radom stlpov
alebo pilierov. Stavba, ktora sa vyznacuje tymito ¢rtami, sa vola bazilika.
Pocas stredoveku vzniklo nespocetné mnozstvo verzii tohto usporiadania.
Viacero z nich si pripomenieme na prislu§nom mieste spolu s funkénym
odovodnenim pouzitych inovécii. V krestanskych bazilikach sa uplatiiova-
li aj dalSie ¢rty, zndme uz z krestanskej antiky. Medzi svatyiiu a priestor pre
veriacich sa ¢asto umiestnovala priecna lod, ktora podciarkovala respekt
vocli najposvétnejSiemu priestoru okolo oltdra a zaroven zvyraziiovala od-
stup medzi laikmi a klerikmi. Podobnii funkciu spifia vyvysenie priesto-
ru svatyne o niekol'ko stupniov oproti hlavnej lodi, niekedy az do podoby
akéhosi javiska. V takomto pripade sa pod fiu mohla umiestnit krypta, sla-
ziaca na ulozenie posvatnych relikvii, alebo na pochovavanie vyznamnych
0sOb. Vstup do kostola svojou architektonickou podobou aj obrazovou
vyzdobou vyjadroval oddelenie priestoru chramu, ktory pozival osobitny
nabozensky status ako priestor ritudlne vysviteny biskupom, od bezného
verejného priestoru. V stredoveku sa stalo pravidlom, ze krestanské kos-
toly byvaju orientované, teda ich svityna smeruje na vychod. Tymto spo-
sobom sa vyjadruje zaclenenie chramovej stavby, oslavujucej Stvoritela,
do celkového poriadku jeho diela — kozmu.

Popri antickej tradicii ovplyvnilo vytvarnu kultaru stredoveku aj
kultarne dedi¢stvo pohanskych narodov. Charakteristickou ¢rtou raného
stredoveku je prenikanie cudzich kmenov na zdpad a juh Eurépy. Narody,
ktoré sa v storoiach po zéniku Zapadorimskej rise (476) usadili na jej by-
valych tzemiach, boli obvykle na inom stupni spolo¢enského a kulturne-
ho vyvoja. Tak ako nerozumeli rimskemu pravu a krestanstvu, nerozume-
li ani dielam, ktoré po sebe zanechala rimska civilizacia. Kultarne tradi-
cie kocovnych kmenov sa zasadne odliSovali od dedicstva klasickej antiky.
Ich zivotny §tyl si nevyZadoval stavat trvalejsie stavby, takze architekttra
ako umenie pre nich prakticky neexistovala. Takisto sa prili§ nezaujimali
ani o spodobovanie predmetov viditelného sveta, o vytvaranie iluzivne ¢i
priam naturalisticky posobiacich obrazov. Ak sa aj niekedy pokusali na-
podobnit antické diela, nedarilo sa im prekrocit tiroven provinénych prac
s umeleckou hodnotou, ktora vyrazne zaostdva za Standardom klasickych
diel.
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Vytvarna kultara tychto kmernov vsak rozvinula aj p6vodné hodno-
ty, nezavislé od klasickej tradicie. Zruc¢ni remeselnici zhotovovali z dra-
hych materidlov zbrane a Sperky, symbolizujtice spolocenské postavenie
ich vodcov. Pri ich vyzdobe sa im podarilo rozvinut svojrazny vytvarny
jazyk, zaloZzeny na abstraktnej ornamentike alebo na extrémne $tylizova-
nych prirodnych tvaroch. Stahovanie narodov prispelo k oddeleniu orna-
mentov od ich pévodnych kultarnych kontextov a komunikacia v ramci
krestanskej Eurdpy dalej prispela k Sireniu jednotlivych vytvarnych fo-
riem, najcastejSie ornamentalnych vzorov. Tradicia ornamentalneho ja-
zyka ovplyvnila aj diela, ktoré vznikli potom, ako tieto kmene prijali kres-
tanstvo. Ako priklad mozno uviest vyzdobu kédexu z 8. storocia, tzv. Sac-
ramentarium Gelasianum. Na bohato zdobenych stranich tohto kédexu sa
objavuje ornamentalny Styl, typicky pre diela merovejovského obdobia
— tzv. vta¢o-rybi ornament. Stylizované ryby, vtaky a rézne $tvornoZce,
listy, kvety a geometrické vzory sa tu objavuji ako motivy ornamentov ¢i
Casti pismen s jednoznacne krestanskym vyznamom, napriklad pismena
alfa a omega, ktoré visia takmer ako barbarské kovové privesky z ramien
krestanského kriza.

Nové impulzy pre vyvoj vytvarnej kultiry sa ¢asto objavili v okra-
jovych oblastiach. Na niekdajSej periférii vznikali centrd novo orientova-
nej tvorby. Typickym prikladom st anglo-irske klaStory. Rukopisy, ktoré
vznikli v tychto klaStoroch, st vrcholnym prejavom vplyvu abstraktnej
ornamentiky na krestanské umenie. Sv. Patrik, apostol Irov, tuv 5. storo&i
nasSiel stard, v podstate eSte predantickt kultaru. Aj dal$i misionari, nap-
riklad sv. Kolumban starsi, ktory zalozil klastory v Kells a Durrow, sa stre-
tavali s tymto kulttirnym dedi¢stvom. frske a $kotske klastory sa stali cen-
trom, z ktorého neskér pokracovala misijnd praca smerom na kontinent.
V nepokojnom obdobi stahovania narodov poskytovali prave tieto pomer-
ne chudobné a nehostinné miesta dostato¢ny pokoj na stastavnti a dlhodo-
b précu, akou bolo zhotovovanie luxusnych iluminovanych rukopisov.

Krestanskd misia znamenala pre obyvatelov odlahlych casti brit-
skych ostrovov Casto prvé stretnutie s antickou kultirou. Hlavnym nosi-
telom antického vplyvu boli texty, nie diela vytvarného umenia. V tejto
kulttirnej situdcii sa neantické formy vytvarného jazyka dostali do styku
s krestanskymi obsahmi a zadali vytvarat nové, pévodné syntézy. Irske
klastory a ich filidlky tvorili uz v 7. storo¢i hustu siet, siahajticu aj do kon-
tinentdlnej Eurdpy. Vzdjomnd komunikdcia medzi klaStormi prispela
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k rozsireniu novych vytvarnych rieSeni a k ich vyraznému vplyvu na dalsi
vyvoj stredovekého umenia. Irski mnisi museli mat bohaté znalosti roz-
nych ornamentalnych foriem a tradicii, pretoze v ich tvorbe sa objavuje
Siroky repertoar réznych tvarov. Rozne pletencové vzory, $piraly ¢i Sty-
lizované zvieratd velmi tvorivo vyuzili a rozvinuli v dielach, vyznacuja-
cich sa bohatou abstraktnou fantdziou. Spletanim, priddvanim, delenim
a inymi postupmi vytvorili zdanlivo nekone¢né vzory. Oko divika moze
hodiny bludit po tychto dielach bez toho, aby sa stalo zrejmym, kde je za-
Ciatok a koniec, kde stred a kde okraj, pretoze vsetko sa vznasa vo virivych
a kruZivych pohyboch, ktorym st celkom cudzie pevné a ohranicené, ar-
chitektonické formy klasickej tradicie.

Paradoxné spojenie usporiadanej Struktiry a nepochopitelnosti vy-
tvara hypnotizujtici dojem nekonec¢ného pohybu, o ktorom sa tazko da
povedat, ¢i je racionalny, alebo iracionalny. Tieto diela boli produktom aj
nastrojom sustredeného rozjimania. Bohaté ornamentalne strany vypliia-
li pletence, kruhy, $piraly ¢i zvieracie hlavy, no vich strede sa neraz naché-
dzal kriz. Zmyslom tychto diel nebola len dekoracia. Umelecké nasadenie
a preciznost tvorcov zodpovedali hodnote a vyznamu svitych knih. Hod-
nota kdédexov v krestanskom stredoveku suvisi aj s ich miestom v liturgii
— podobne ako kalich & paténa (miska na hostie) t¢inkovali kddexy v ram-
ci slavenia omse. Medzi hlavné dévody zhotovovania luxusnych kdédexov
patrila Ucta k zjavenej pravde krestanského naboZenstva — najkrajsie diela
obsahuju texty evanjelii. Zakladny materidl tychto kodexov — pergamen —
sa pripravoval zo zvieracich kozi, takze bol vel mi drahy.

Iustracie kdédexov, ktoré vznikli v ostrovnych klastoroch, sa na roz-
diel od iluminovanych biblii neskorej antiky nepokisaja vytvarne prib-
lizovat pribehy, obsiahnuté v textoch. Neobsahuju Ziadne rozpravacské
obrazy, Ziadne zobrazenie udalosti. Len zriedka sa na niektorych miestach
tychto knih najde obraz ¢loveka, no aj vtedy predstavuji osobitny problém
pouzité zobrazovacie postupy. Autori sa pohybovali v oblasti medzi abs-
traktnym a zobrazujtcim tvarom, medzi ornamentom a figtirou. Cloveka
ako symbol evanjelistu Matuisa zobrazili tak malo naturalisticky, Ze obraz
si vyziadal aj napis ,,imago hominis“, aby bolo jasné, o ¢o im vobec islo. Po-
stava sa redukovala na ornamentélnu Struktdru, rozvijanua v ploche podla
zakonov ornamentu, napriklad symetrie, aby sa zvyraznil jej Gcinok. To
viedlo k vytvaraniu sugestivnych pohladov, ktoré mali velky vplyv na ne-
skorsi vyvoj, napriklad na otonske umenie.
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Ornamentalna vyzdoba ostrovnych rukopisov sa postupne rozvija-
la, zjemnovala a komplikovala. Vyvrcholenie, ¢i priam neskord, manie-
ristickt fazu jej Stylu predstavuje evanjeliar, ktory vznikol okolo r. 800
pravdepodobne v klastore Iova v severnom Skoétsku, odkial ho po ttoku
Vikingov mnisi preniesli do kl4stora Kells v strednom Irsku, takze v dnes-
nej literattre je zndmy pod nazvom Kellsky evanjeliar. Jeho texty sa neraz
zacinaju inicidlami, ktoré st natol'ko rozvinutymi ornamentalnymi varia-
ciami na formu pociato¢ného pismena, Ze je tazké ich rozlastit. Toto dielo
vzbudzovalo obdiv aj po storociach. Geraldus Cambrensis v diele Topog-
raphia Hiberniae (12. storocie) venoval knihe obdivnud pasaZ, zakoncent
poucenim pre Citatela: ,,VSade sa stretne$ z najvyberanej$im umenim, aj
ked si to prave nepovsimnes. Pozeraj velmi presne, tak postupne prenik-
nes$ do tajomstiev tohto umenia, do tychto jemnych a neznych, presnych
a hutnych, zviazanych a zauzlenych foriem s ich sviezimi a zivymi farba-
mi, takze dosveddis, Ze vSetko mohlo byt len dielom anjelov a nie I'udi.”
Z tejto formuldcie vidno, Ze aj stredoveky divak mohol mat urcity problém
s pochopenim tohto subtilneho umenia, ku ktorému ndm aj dnes chyba
bezprostredny pristup. Pochopit preciznost abstrakcie, zlozité racionalne
postupy, pouzité pri redukovani tvaru na znak a pri spdjani jednotlivych fo-
riem do rafinovanych ornamentéalnych Struktur, si vyzaduje pokojn me-
ditaciu, na ktord si v dnesnom Zivotnom tempe len tazko nachadzame cas.
Tento poznatok sa mozno da aj zovSeobecnit — mnohé diela stredovekého
vytvarného umenia si na svoje pochopenie vyzaduju podstatne viac ¢asu,
nez im je ochotny poskytnut moderny ¢lovek. Aj po storociach ostavaju
v§zvou na sti$enie nepokoja a zahibenie sa do nad¢asovych tajomstiev.

V suvislosti s labyrintickou estetikou pletencového ornamentu sa vy-
ndra aj otazka pritomnosti ¢i absencie starSich magickych predstav. Ple-
tencovy a uzlovy ornament sa dlho pokladal za G¢inny prostriedok zakli-
nania démonov. Podobnému tcelu slazili uz vyrezavané cela vikingskych
lodi, ktorych ornamentalna dekordcia v mnohom pripomina anglosaské
pletence. Pletencova vyzdoba sa objavuje aj na irskych kamennych kri-
zoch. V tomto pripade sa pripusta, Ze ich tvorcovia a divaci ju pokladali
za prostriedok na odvratenie neStastia, spésobeného nadprirodzenymi
silami, teda Ze jej pripisovali apotropajny vyznam. Pritomnost podob-
nej funkcie v pripade dekorécie krestanskych rukopisov sa len tazko da
dokazat, pretoze chybaji priame pramenné dokazy. Je mozné, Ze orna-
mentdlne motivy sa oslobodili od svojich pévodnych funkcii, takze ich
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iluminatori mohli pouZivat ovela slobodnejSie. Tieto rukopisy vznikali
v centrach vzdelanosti, ktoré boli vzdialené primitivhym magickym pred-
stavam, aj ked viera v pdsobenie démonov bola obvyklou sucastou stredo-
vekej kultiry. frski mnisi boli vel'mi vzdelani a poznali aj anticku literatii-
ru — viacero antickych rukopisov sa pre neskorsie obdobia zachovalo prave
vdaka ich opisovaniu. Aj ich vlastné texty su casto rafinované, napadité
a bohaté na poznatky. Beda Venerabilis (672 — 735) vytvoril vlastny mo-
del sveta ako baldachynu nad zemskym §tvorcom. On a jeho Ziaci vytvarali
encyklopédie, obsahujtce rozne témy od kozmoldgie azZ po historiu a filo-
zofiu. Eadfrit, objednavatel, pisar a ilumindtor Lindisfarnského kodexu,
bol vzdelany muz, opat klastora. Je preto mozné, Ze v Ciselnej symbolike,
alegorickych vyznamoch a rdmcovych schémach vyzdoby rukopisov sa
odrazaju aj geometrické modely sveta. Napriklad kruh odkazuje na koz-
mos a orbis terrarum, $tvorec na zloziti symboliku $tvorky: svetové stra-
ny, zivly, temperamenty, evanjelisti. Vo vedomi jednotlivych mnichov sa
rézne vyznamy ornamentiky spajali v réznom pomere do urcitej jednoty.
Mnohoznacna symbolika ostala charakteristickou ¢rtou mnohych dalsich
diel stredovekého umenia.
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2. Byzantské umenie,
jeho vyvoj, premeny a vplyv

Roku 395 sa Rimska riSa rozdelila na vychodna a zapadnu cast. Po zani-
ku Zapadorimskej rise (476) sa kultira na zdpade eur6pskeho kontinentu
na dlhé storocia stala ovela barbarskejSou. V tomto case zohrala mimo-
riadne doélezita dlohu pri zachovavani antického dedicstva a jeho prehod-
nocovani v krestanskom zmysle Vychodorimska risa. Od 16. storocia sa
tato risa ¢asto nazyva aj Byzantskou podla gréckej obce Byzantion, ktora
cisar Konstantin r. 330 povysil na nové hlavné mesto — Konstantinopol
(neskor Carihrad, dnes Istanbul). Samotni obyvatelia Byzantskej rise
sa povazovali za Rimanov (Rhomaioi) a svoj $tat chépali ako Rimsku risu
(Imperium Romanum). V stredovekej zdpadnej Eurdpe ich ¢asto nazyvali
Grékmi a ich §tat Imperium Graecorum. Znami osvietenci (Montesquieu,
Voltaire a Gibbon) zacali adjektivum ,byzantsky“ pouzivat s pejorativym
nadychom, lebo v porovnani s klasickou antickou civilizaciou sa im by-
zantska kulttra javila ako obdobie tipadku. Takyto pohlad hrubo skresl'uje
skuto¢nu dlohu Byzantskej riSe pri zachovavani klasickej tradicie v ranom
a vrcholnom stredoveku.

Byzantska kultira zdedila od krestanskej antiky jej protirecivost
a vnutorné napatia. Aj preto sa dalSie rozvijanie klasickej antickej tradicie
v Byzancii neraz spajalo s jej popieranim v mene urcitej interpretacie kres-
tanskych ndbozenskych ideélov.

Justinianovské obdobie

Mnoho charakteristickych ¢ft byzantskej vytvarnej kultury sa rozvinulo
za cisara Justindna I. (527-565), posledného byzantského panovnika, kto-
rého rodnou recou bola latin¢ina. Justinidnovi sa podarilo znovu dobyt
velku cast p6vodného izemia Rimskej riSe. Aj preto sa viacero pamiatok,
ktorymi umenie jeho doby rozvinulo klasicka tradiciu, zachovalo na tze-
mi dne$ného Talianska (najmi v Ravenne), ale aj Chorvatska (Porec,
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Eufrazidnska bazilika a biskupsky paléc), ¢i dokonca v dne$nom Egypte
(Klastor sv. Katariny na hore Sinaj). Viacero diel justinidnovského obdo-
bia si uchovalo inSpirujtcu silu aj po starociach, a preto sa k nim budeme
opakovane vracat aj v nasledujiacom texte.

Vjustinidnovskom obdobi vytvorili byzantski architekti novi podobu
kupolového kostola, ktora ostala popri bazilike vyznamnou inSpiraciou pre
zlozité priestorové kredcie stredovekej architektary. Hlavny rozdiel opro-
ti rimskym kupolovym stavbam spociva v snahe o popretie hmoty stavby,
obklopujucej priestor pod kupolou. Masivny valec obvodovych murov, po-
dopierajtci kupolu napriklad v rimskom Panteéne, nahradili byzantski ar-
chitekti Styrmi stenami, prelomenymi oblikmi, takze v §tvorcovom podo-
ryse sa objavuje tvar kriza. Skosenim rohov tohto §tvorca mohol vzniknut
osemuholnikovy podorys. Pevnost stien ostava len technickym predpokla-
dom vysledného rieSenia a ich hmotnost sa vizudlne nevyjadruje. Obvykle
sa straca v sustave oblukov a arkad, ktoré otvaraju priehlady do susednych
priestorov. Priestorové ¢lenenie murov sa potlaca, aby neodvadzalo po-
zornost od modelovania vnitorného priestoru. Napriklad obldky nie su
zretelne oddelené od pilierov rimsami, ale za¢inaju sa zakrivovat plynulo.
Tieto Casti stavby, ktoré vytvaraju prechod medzi Stvorcovym pddorysom
a kruhovitou zakladiiou kupoly, st origindlnym prvkom byzantskych kon-
Strukcii. NajCastejsie sa pouzivali tzv. pendativy, teda sférické trojuholniky,
vypliiajtice plochu medzi dvomi na seba kolmymi obliikmi a kruhovou za-
kladnou kupoly. Po vynechani prvkov, zvyraziiujucich architektonické cle-
nenie, vytvorili steny hladké plochy, na ktoré sa mohli umiestnit posobivo
lesklé mozaiky, dalej popierajice hmotnost muriva. Kamei na hlaviciach
stipov zvykli byzantski stavitelia opracovat do podoby opticky Iahkého
a vzdus$ného tutvaru, pripominajiceho ¢ipku, pricom sa vychodiskové mo-
tivy — napriklad akantové listy — ¢oraz viac $tylizovali a vzdal'ovali od svo-
jich prirodnych predobrazov. Aj v stvdrneni jedného architektonického
¢lanku sa tak prejavoval charakteristicky antinaturalizmus byzantského
umenia. Vnutorny priestor byzantskych chramov sa rozvijal v podstate ne-
zavisle od vonkajskového c¢lenenia stavby. Toto tvorilo len menej dolezity,
profannu tvar kostola, zdobent hlavne ploSne posobiacimi vzormi, naprik-
lad striedanim svetlych pasov kametia s ¢ervenymi tehlami.

Hlavné dielo tohto typu — konstantinopolsky chram Hagia Sophia
— vytvorili za panovania cisara Justiniana I. architekti Anthemios z Tral-
lu a Izidor z Milétu. Gigantické rozmery tejto stavby vychddzaju z rimskej
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cisarskej tradicie. Hlavna kupolu, vysoka viac ako 55 metrov, podopieraju
na pozdiZnej osi dve vedlajsie polokupoly, takZe centralny priestor sa pre-
dlzuje smerom k oltaru. Po stranach ho obklopuju dve poschodia rozsiah-
lych vedlajsich miestnosti, otvorenych do hlavnej lode stipovymi arkéda-
mi. Kupoldm dodava lesk zlato, pouzité v mozaikach, steny zdobia lestené
platne farebného mramoru.

V talianskej Ravenne, ktora bola centrom byzantskej spravy na Ape-
ninskom poolostrove, postavili v priblizne rovnakom case kostol San Vita-
le, centrdlnu kupolovi stavbu na osemuholnikovom pédoryse. Ustredny
priestor pod kupolou sa otvara do vSetkych stran nielen na prizemi, ale aj
na poschodi, tzv. empore. Toto priestorové rieSenie sa po vyse dvoch sto-
rocCiach stalo predlohou pre paldcovu kaplnku Karola Velkého v Aachene.
Pri centrélnej stavbe spdsobuje problémy umiestnenie oltara. V San Vitale
to stavitelia vyriesili tak, Ze mierne narusili pravidelnost p6dorysu apsido-
vym vyklenkom, umiestnenym na vychodnej strane stavby.

Byzantski stavitelia vytvorili aj kompromisné rie§enie medzi pozdiz-
nym a centralnym typom chramovej stavby — kupolovt baziliku. Hlavna
kupola takejto stavby sa obvykle umiestiiuje nad krizenim, teda v priesto-
re, kde sa stretdva hlavnd a priecna lod stavby. V byzantskych kostoloch
niekedy umiestiiovali mensie kupoly aj nad ramend prie¢nej lode takto
rieSenej stavby, ¢o sa na Zapade dialo len zriedka.

V oblasti socharskej tvorby sa pod vplyvom naboZenskej kritiky pre-
stal rozvijat rozhodujuici druh klasickej antiky — volna plastika priblizne
zivotnej vel'kosti. Byzantski sochari namiesto monumentalnych diel vy-
tvarali reliéfy malych rozmerov zo slonoviny, na ktorych sa radi nechavali
spodobovat cisari, cisairovné a vyznamni hodnostari byzantského dvora.
Tieto diela vyznamne prispeli k uchovavaniu vyspelého vytvarného jazyka
a vysokej remeselnej kvality v ranom stredoveku. Uprostred tzv. Barberi-
niovského diptychu, zachovaného v zbierkach parizskeho Louvru, vidno
jazdecky portrét byzantského cisara, pravdepodobne Justinidna I. s alego-
rickou postavou pri nohach. Dynamické priestorové rieSenie natoceného
komna so zdvihnutymi prednymi nohami a plastické podanie postav je este
vel'mi blizke klasickej antike. Klasickej tradicii su blizke aj takzvané konzu-
larne diptychy, na ktorych sa dali konzuli spodobovat pri tom, ako predse-
daji hrdm v hipodréme. V neskorsich obdobiach doslo k viacerym tema-
tickym aj formalnym zmendm obrazovej reprezentacie cisarov. Najcastej-
Sou témou sa stal obraz korunovania cisarskeho paru samotnym Kristom.
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Tato téma vhodne vyjadrovala myslienku bozského pévodu kral'ovskej
moci, jeden z pilierov byzantskej ideolégie.

Byzantské slonovinové reliéfy sa velmi cenili aj na Zapade. Prezra-
dzaju to aj dosky, v ktorych boli zviazané niektoré luxusné rukopisy, kde
tieto slonovinové platni¢ky umiestnili doprostred honosnej vyzdoby, vy-
uzivajicej mnozstvo zlata a drahokamov. Vdaka svojej vysokej hodnote
a l'ahkej prenosnosti sa slonovinové reliéfy stali jednym z najvyznamnej-
Sich médii Sirenia vytvarnych myslienok medzi kultirnymi centrami stre-
dovekej Eur6py.

Dal$im umeleckym druhom, v ktorom byzantski umelci vynikali,
bola mozaika. Byzantskej vizudlnej kulttire tato forma vyhovovala naj-
mai kvoli svojej ziarivosti a nddhere. Zatldcanie farebnych kamienkov
do omietky bolo zname aj z rimskych stavieb. Byzantski umelci vSak vy-
stupriovali a¢inok mozaiky tym, Ze nahradili kamienky najskor modrym
a neskor typicky pozlatenym sklom, takzZe sa zvysila jej schopnost odrazat
svetlo. Na stenédch svdtyne ravenského kostola San Vitale sa zachovala p6-
vodnd mozaikova vyzdoba vratane obrazov cisdra Justinidna s vysokymi
hodnostarmi rise a cisdrovny Teodory s dvornymi ddmami. Tieto pamiat-
ky st o to doleZitejsie, Ze konstantinopolské diela tychto Cias boli zni¢ené
pocas obrazoboreckych zapasov.

Technika zhotovovania mozaiky neumoziiuje natolko spontinne
zachytenie maliarskeho gesta, ako praca Stetcom, takze stvisi aj s urcitou
strnulostou vyslednych tvarov. Tuhnutie tvarov ako typicka ¢rta byzant-
ského stylu vSak nebolo jednoduchym désledkom pouzitej techniky, ale
podmienil ho predovsetkym odpor duchovne orientovanej kultary voci
telesnosti antického naturalizmu. Miznutie naturalizmu vidno napriklad
v spdsobe stvarnenia poskladanych latok odevov, drapérii, ktoré si vo vr-
cholnych prejavoch uchovavaju rafinovanost a virtuozitu, no predsa po-
sobia akoby zlisované do plochy a stuhnuté. Ich tvorcovia totiz stratili za-
ujem o napodobovanie redlne jestvujicich predmetov vonkajsieho sveta.
Aj preto sa podobny $tyl uplatiioval nielen v mozaikach, ale aj v ikonach,
mal'ovanych Stetcami.

Po smrti Justinidna nastalo v Byzancii obdobie upadku centralnej
politickej moci, ktoré znamenalo aj mensiu podporu pre monumentalne
umelecké prejavy. V tomto Case sa zacala menit spolocenské a nabozenska
uloha obrazov v Byzancii. ISlo pritom hlavne o mensSie tabulové obrazy
s portrétom uctievanej osoby. Najstarsie ikony, ktorych vyznamna zbierka
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sa zachovala v Klastore sv. Katariny na Sinaji, nadviazali na tradiciu tzv.
fajamskych portrétov. Zhotovovali ich osobitou maliarskou technikou
s pouzitim vosku — enkaustikou.

Verilo sa, Ze ikony dokazu spdsobovat zazraky. Aj preto nechal pat-
riarcha Sergios pocas obliehania Konstantinopola Avarmi r. 626 obcha-
dzat opevnenia mesta sikonou Bohorodicky. Zac¢inajt sa uctievat tzv. svaté
obrazy, o ktorych legendy tvrdili, Ze ich nestvorila I'udska ruka, ale vznikli
zazra¢nym sposobom. Takého obrazy sa preto oznacovali gréckym termi-
nom acheiropoietoi (neskor v slovanskom prostredi ako nerukotvornyje).

Podobné myslienky a pribehy podporovali zachovavanie uctievanych
obrazovych prototypov. Zmena uctievaného obrazu, ktory mal vzniknut
zazrakom bez pricinenia ¢loveka, sa javila ako svojvolny odpor voci Bohu.
V byzantskom maliarstve sa preto ovela viac nez §tadium prirody cenilo
napodobiiovanie znamych prototypov. Namiesto neustilych zmien vizu-
alnej podoby obrazov sa rozvijali ivahy o ich zmysle a funkcii. Postupne
mnohi zacali obrazy povaZzovat za akési okno, cez ktoré sa d4 komuniko-
vat so zobrazenou osobou. Vzdelani teol6govia rozpracovali toto chdpanie
do premyslenych podob.

Uz okolo roku 500 v Syrii tvoril vyznamny krestansky novoplatonik,
ktory pripravoval cestu stredovekej mystike, znamy ako Pseudo-Diony-
zios Areopagita. Tento inak neznamy autor riesSil vo svojich traktatoch aj
otazku poznania transcendentného origindlu pomocou symbolu, resp.
obrazu. Obraz povazoval za odkrytie, ¢i ukidzanie skrytého bytia, ktoré
existuje za hranicami zndmeho pozemského sveta, ¢ize ma transcendent-
na povahu. Toto bytie si podla Pseudo-Dionyzia pripominame pomocou
symbolov, vnimanych pocitmi. Symboly nas veda k Bohu, pricom pre-
kondvame cestu od telesného nazerania (kontemplécie) k duchovnému,
netelesnému. Autor vedel, Ze poznanie prostrednictvom symbolov je ne-
priame a mnohoznac¢né. Nejde o raciondlnu mediticiu, ale o rozjimanie,
kontemplaciu.

Jan z Damasku vo svojom diele ,,Proti tym, ktori odmietaja svité iko-
ny“ (726 — 731) sformuloval viacero myslienok, ktorymi sa riadili uctievaci
obrazov — ikonoduli. Zdéraziioval, Ze symbolom sa vec stava na zaklade
BoZej milosti, nie kvdli svojej vonkajskovej podobe, ¢i charakteru, takze
¢lovekom stvorent materidlnu ikonu netreba uctievat viac nez Boha. Sa-
Casne vSak tvrdil, Ze pre poznanie Bozieho kralovstva je okrem usi, ktoré
pocuju slovo BozZie, dblezity aj zrak. Aj preto pestuje cirkev popri pisomnej
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aj nepisand tradiciu, vratane uctievania obrazov. Obraz je akymsi odles-
kom, zrkadlom posvitného originalu; podoba sa mu, no nie je s nim iden-
ticky. Tak ako st r6zne originaly, su aj rozne obrazy. Krestanski novopla-
tonici kladli déraz na I'udsku tazbu vidiet v malbe idey, z ktorych sa zrodil
svet, teda zahliadnut pociatoény bozsky logos, alebo aspor jeho odlesk,
a nie pominutelné predmety vonkajsieho sveta.

Obrazoborectvo

Ucenie ikonodulov a prax uctievania obrazov nenasla v Byzancii automa-
tické a jednoduché prijatie. Naopak — nabozensky motivovany odpor voci
tejto forme vizualnej kultiry sa rozvinul do podoby ikonoklazmu, teda ni-
Cenia ndbozenskych obrazov. Prejavy ikonoklazmu sa objavovali najskor
ojedinele. Oficidlnou doktrinou sa stali az roku 754, kedy sa konal ikonok-
lasticky koncil. Jeho uznesenia pozndme len z nepriamych prameriov. Iko-
noklasti povazovali obraz za diabolski modlu. Domnievali sa, Ze ako mate-
ridlna vec brani uctievaniu Boha pomocou duchovnej modlitby. Na konci-
le obvinili ikonodulov z najroznejsich heréz, na zaklade ¢oho sa rozvinulo
rozsiahle prenasledovanie a vrazdenie mnichov, lebo hlavne kl4story boli
centrami uctievania obrazov. Po smrti radikalne obrazoboreckého cisara
Konstantina V. povolil Leo IV. uctievanie Panny Marie a svdtych, zastavil
prenasledovanie mnichov, no zachoval zédkaz ikon. Jeho manzelka Eiréné
(Irena, T 803) neskor obnovila uctievanie obrazov a na podporu svojho sta-
noviska zvolala ikonodulsky koncil (Nikaia, 787). Vitazstvo ikonodulske]
strany vSak nebolo pevné. V roku 815 sa opitovne konal ikonoklasticky
koncil, po ktorom doslo k opatovnému obnoveniu ikonoklazmu, vratane
prenasledovania, vrazdenia a mucenia ideovych odporcov. Ikonoklastic-
ku politiku byzantskych cisdrov definitivne ukoncil az Konstantinopolsky
koncil r. 843, ktory znamenal definitivne vitazstvo ortodoxie a ikonodu-
lie. Po obnoveni tcty k obrazom vzniklo viacero vyznamnych diel, nap-
riklad aj mozaika Bohorodic¢ky (Theotokos) v apside kon$tantinopolského
Chramu Svitej Mudrosti (Hagia Sofia). Pocas ikonoklazmu bol na tomto
mieste len velky kriZ, podobne ako dodnes v Kostole sv. Ireny. Kratko
po dohotoveni mozaiky v roku 867 ju oslavoval vo svojej kdzni patriarcha
Fotios - profesor na carihradskej univerzite a ucitel Konstantina Filozofa.
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3. Vizualna kulttira karolinskeho
a otonskeho dvora

Politicky program a architektura

Prakticky v rovnakom case, ako vznikali ostrovné rukopisy, vyvinula sa
v kontinentdlnej Eurépe vytvarna kultdra, ktorej programovym cielom
bolo nadviazat na umenie rimskej antiky. Z tohto dévodu sa niekedy ho-
vori o karolinskej renesancii, alebo o prvej vine klasicizmu. Nadviazanie
na Kklasické vzory vSak muselo premostovat starocia zabudnutia, takZe
napriek mnohym klasicizujicim ¢rtdm islo o typicky stredoveku kultdru.
Tvorba tejto kulttiry bola inSpirovana politickym programom renovatio
imperii, ktorého najvyraznej$im symbolickym prejavom bolo korunova-
nie Karola Velkého za cisara Svitej riSe rimskej pri viano¢nej omsi roku
800. Az po druhu polovicu 8. storocia sa zdpadna Eur6pa kvoli svojej
politickej a cirkevnej roztriestenosti tazko mohla vyrovnat dobre orga-
nizovanej Byzantskej riSi. Kulturna politika Karola Velkého sa zakladala
na spolupréci s pdpezom Leom III. Popri vojenskej a politickej spolupraci,
ktorej najvyznamnejsim symbolickym prejavom bolo Karolovo koruno-
vanie za cisara r. 800, iSlo aj o zjednotenie liturgie, podriadenie dovtedy
nezéavislych cirkvi v Galii a Irsku Rimu, ¢i $irenie krestanstva na dovtedy
pohanské dzemia aj s vyuzitim vojenskej sily. Myslienka obnovenia im-
péria sa aj v oblasti vizualnej kulttry spajala s nadvizovanim na tradiciu
cisarskeho Rima. Karol ako vlddca monarchie, ktora zjednotila velku cast
zapadnej Eurépy, Gzko spolupracoval s pdpezmi a venoval zna¢né pros-
triedky na obnovu slavy Rima. Okrem toho podporoval v centre svojej rise
v Aachene dvorsku kultiru, zodpovedajucu svojim politickym ambiciam.
Na antické vzory sa dvorski umelci odvoléavali systematicky. Dolezité de-
korativne prvky stavby svojho paldca — stipové hlavice — nechal Karol do-
viezt z Rima. (Nové pouZitie antickych staroZitnosti pri umeleckej tvorbe
sa v stredoveku objavovalo sporadicky na viacerych miestach; latinské
slovo spolia sa na oznacenie podobnych javov pouziva priblizne od roku
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1500). Ravennské San Vitale sa stalo vzorom pre architektonické rieSenie
palacovej kaplnky, dobova podoba lateranskeho paldca zasa pre velkt halu
(aula regia) na opa¢nom konci palica. Paldcova kaplnka v Aachene, cen-
tralna stavba s ochodzou a emporami, sa sama stala predlohou pre dalSie
stavby. Centralne podorysné riesenie stavby bolo vhodné najma pre poh-
rebné kaplnky (i baptistérid. NajrozsirenejSim typom reprezentativnych
chramovych stavieb ostala az do 12. storocia bazilika. Podporou stavieb
velkych kostolov sa Karol predstavoval ako novy Konstantin. Vyznamnym
politickym symbolom ostali stipové baziliky ,cisarskeho §tylu“ (obnovené
karolinske aj novo zaloZené) aj po obnoveni centralnej moci vo vychodnej
Casti franskej riSe, neskor nazyvanej aj Svitou rimskou riSou (Sacrum Ro-
manum Imperium) za panovania oténskej a silskej dynastie.

K zdsadnym inovaciam karolinskeho obdobia patri zvyraznenie za-
padného priecelia kostola mohutnymi vezami. Tato opticky dominantna
skupina troch vezi, z ktorych stredné byva najvyssie, sa zvykne oznacovat
nemeckym terminom ,,Westwerk®. Pod veZami vznikli dalSie miestnosti.
Niektoré z nich boli funkéne podobné predsieiiam byzantskych kostolov,
ktoré ponukali veriacim prilezitost vyraznejSie si uvedomit prechod zo
z6ny kazdodennosti do posvitného priestoru. Vyssia Stvorcové hala na po-
schodi strednej veze, na troch stranach obklopend vyvySenymi galériami
— emporami — a na §tvrtej otvorena do hlavnej lode kostola, zasa slazila
na farskd bohosluzbu a na umiestnenie krstitel'nice. Ziadna z tychto sta-
vieb karolinskeho obdobia sa nezachovala v p6vodnej podobe. V dalSom
vyvoji architektiry smerom k romanskemu §tylu viedlo tsilie o priestoro-
vé zjednotenie kostola k zruseniu strednej veze a pohlteniu tychto priesto-
rov hlavnou lodou, ktora sa postiva az po zapadné priecelie kostola. Tymto
sposobom vzniklo dvojvezové priecelie, typické pre vacSinu klasickych
stavieb stredoveku.

Architektonicka reprezentdcia cisarskej moci sa okolo r. 1000 preja-
vila eSte vyraznejsie.

Burgundsky kronikar Radulf Glaber (okolo 980 — 1050) vystihol nie-
kolkymi vetami stavebny rozmach, ktory zachvatil zdpadnt Eurépu oko-
lo prelomu tisicrodi: ,,... takmer na celej zemi, hlavne vsak v Italii a Galii
prestavovali kostoly; nedialo sa tak kvdli ich zlému stavu — niektoré boli
celkom dobre zachované — ale preto, Ze kazda krestanskt obec zachva-
tilo pél¢ivé Zelanie vlastnit este nddhernejsi (kostol), ako susedné obce.
Bolo to, akoby svet striasol svoj vek a zahalil sa do bieleho plasta kostolov.
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Do krajsSej podoby vtedy veriaci znovu postavili takmer vSetky biskupské
kostoly, klastorné kostoly, zasvitené roznym svitcom, ba dokonca aj de-
dinské kostoliky.“ Tento citat prezradza, zZe k motiviciam culej stavebnej
aktivity okolo roku 1000 patrilo aj tsilie o prestiz. Osobitne to plati pre
biskupské kostoly, katedraly, ktoré svojou velkostou a reprezentativnou
podobou predstavovali viditeIny znak biskupskej moci, ktora vtomto Case
vyrazne presahovala horizont Cisto cirkevnych tloh a v rdmci svojho p6-
sobenia sa venovala aj mnohym zalezitostiam verejnej spravy a politiky.
Tieto biskupské kostoly boli vac¢sinou baziliky, ktorych zaklad tvoril po-
zdizny priestor, orientovany od zapadného vstupu k svityni na vychode.
Tato zdkladna schéma sa potom obmiefiala, variovala a dopifiala mnohy-
mi detailmi. Mnohé z tychto stavieb museli uz po niekol'kych storociach
ustipit novym katedralam, takze ich pozname len z rekonstrukcii.
Umenie okolo r. 1000 sa niekedy nazyva oténskym napriek tomu, ze
spojenie s centralnou panovnickou mocou hralo ovela mensiu ilohu, nez
v karolinskom obdobi. Prvym cisarom zo saskej dynastie bol HenrikI. (919
—936). Jeho nasledovnik Otto I. sa nechal v Rime korunovat za cisira (962),
¢m prejavil rovnakui tizbu po obnoveni Rimskej riSe (Imperium Romanum,
renovatio imperii) ako Karol Velky. V chore novozalozeného biskupského
kostola v Magdeburgu vyuzil, podobne ako Karol vo svojej palacovej kapl-
nke, porfyrové a mramorové stopy, privezené z Italie. Po niekol'kych storo-
Ciach tieto vzacne spoélie znovu vyuZili pri stavbe chéru gotického déomu.
Zretelny symbolicky vyraz dodal nadviazaniu na karolinsky politicky
a kultirny program Otto III., ktory vytrvalo hl'adal hrob Karola Velkého
v Aachene. Ked'r. 1000 nasiel Karolove ostatky na trone, nechal ako vzac-
nu relikviu vyzdvihnut zlaty kriz, ktory mftvole visel z krku, ako aj cast
zachovanych $iat, a zvySok pietne uloZil naspat. Myslienka nadviazania
na dedi¢stvo impéria sa opakovane vracala aj v nasledujtcich storociach.

Podoba klastora

Z karolinskeho obdobia pochadza aj najstarsia zachovana architektonicka
kresba Eur6py — velky pergamenovy plan benediktinskeho klastora sv.
Gala (Sankt Gallen), zachovany v kniZnici tohto opétstva v dne§nom Svaj-
¢iarsku (okolo 820). Klastor, ktory patril popri Reichenau a Fulde k naj-
vyznamnejsim karolinskym opatstvam, tvoril do znacnej miery uzav-
rety a samostatny svet. Sakrdlne funkcie sa pritom spajali s praktickym
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hospodarenim a prevadzkou. Jadrom komplexu bol dvojchérovy kostol
s mnozstvom oltidrov. To je vyznamny rozdiel oproti ranokrestanskym
kostolom s jednym oltarom. Usporiadanie oltarov vyjadruje urcitt hierar-
chiu svdtcov v smere od vychodu na zapad. Vynimku tvori druhy najvyz-
namne;jsi oltar v apside zapadného chdru, zasviteny sv. Petrovi. V kryp-
te vychodného chéru bol pochovany irsky mnich sv. Gallus, ktory zil
v 7. storod¢i na mieste neskorsieho klastora ako pustovnik, takze ho pova-
zovali za zakladatel'a opatstva. Preto sa stal aj patrénom hlavného oltara.
Na juzZnej strane kostola sa — podobne ako vo viacsine klaStornych
stavieb na sever od Alp — nach4dzala kriZov4 chodba, okolo ktorej boli
rozmiestnené miestnosti pre mnichov: spéalfia (dormitérium) nad teplou
miestnostou, sliZiacou na zhromazdovanie, jedéleni (refektérium), miest-
nosti na kiipanie a umyvanie, latriny, ako aj rozsiahle pivnice na vino, pivo
a zasoby jedla. Z mnozstva dalsich budov komplexu spomefime napr. palac
opata, Skolu, ubytovriu pre vzneSenych hosti s vlastnou pekarmou a pivova-
rom, klauztry pre chorych a pre novicov, dom pre pttnikov a chudobnych,
Spital, ubytovne sluhov, stajne a podobne. K tomu vSetkému patrili eSte
dalsie hospodarske priestory — sady, zdhrady a pod. Klastor bol samostat-
nou hospodarskou a spolocenskou jednotkou, ktora si va¢sinu potrebnych
tovarov produkovala sama, aby si zachovala ¢im vyssi stupeni nezavislosti.
Benediktinske heslo ora et labora sa v podobnych komplexoch aplikovalo di-
ferencovane: riadni mnisi uz va¢Sinou nevykonavali ini pracu nez prepiso-
vanie knih. Izolacia voc¢i vonkajSiemu svetu slizila na pokojné vykonavanie
hlavnej tilohy — spolo¢nych modlitieb mnichov — a poskytovala mnichom aj
urcitd ochranu voc¢i r6znym svetskym pokuseniam. Klastory boli centrami
kulttry a vzdelanosti. Aj ked boli odzou, sldziacou na utiahnutie sa zo sveta,
ziskavali si ¢asto velky vplyv ako jediné miesta, kde sa dalo ziskat vzdelanie,
potrebné na rozli¢né oficidlne tkony. Opati klaStorov tak disponovali ba-
zou, ktord im ¢asto umoznovala vyrazné zasahovanie aj do svetskej politiky.

Karolinska dvorska $kola a knizna iluminacia

V aachenskej dvorskej akadémii sa stretli vyznamni vzdelanci z viacerych
krajin Eurépy, napriklad Anglosas Alkuin ¢i zapadny Gé6t Theodulf. Karo-
lov poradca Einhard bol Frank, no zivot svojho panovnika — Vita Caroli —
napisal po latinsky podla Sueténovho vzoru. Rozvoj kniznej iluminécie ka-
rolinskeho obdobia suvisel so zaloZenim pisarskych skél, v ktorych nechal
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Karol opisovat biblie podl'a rimskych vzorov. Aj pismo, ktoré sa pouzivalo
v dvorskych rukopisoch — takzvana karolinska majuskula — nasledovalo
antické vzory. Vdaka svojej Citatelnosti sa tento typ pisma (Antiqua) pri-
leZitostne pouziva dodnes. Pri rukopisoch, ktoré vznikali v dvorskej skole,
vsak $lo nielen o pismo a texty, ale aj o celkové vytvarné utvaranie kode-
xu. Tieto knihy boli vynimo¢nymi a luxusnymi dielami. Ich prebaly vy-
jadrovali hodnotu diela svojou zlatnickou vyzdobou, ¢i dokonca vyuzitim
slonovinového reliéfu. Karolinski iluminatori ostali neraz pri vonkajSom
napodobriovani klasickych predloh, ked neboli schopni celkom pochopit
ich vytvarny $tyl. Aj tak vSak vytvorili diela, ktoré sa od ostrovnych diel
zasadne odliSuja predovsetkym svojim humanistickym zdujmom o posta-
vu ¢loveka. Kym ostrovni maliari sa obrazu ¢loveka bud vyhybali, alebo ho
stylizovali do podoby plo§ného ornamentu, obrazy ich karolinskych kole-
gov pOsobia ovela ziv§im dojmom. Teld postav prezradzaju tusilie zachytit
skuto¢nti podobu postavy, odetej do tuniky, a jej priestorovy vztah k lavici,
na ktorej sedi. Do ilumindcii prenikli rézne prvky iluzivnych vytvarnych
postupov, zameranych na zobrazenie reality. V ramci tejto spolo¢nej ten-
dencie sa da odlisit viacero S§tylovych poloh — od nervéznych skicovitych
kresieb Utrechtského zaltara, cez strnulo monumentalny §tyl tzv. palaco-
vej Skoly az po svetlom a tieiom vzdu$ne modelované diela helenistickej
sické basnické portréty — hlavne svojim zaujmom o iluzivne zobrazenie po-
stavy v priestore. Na rozdiel od svojich klasickych vzorov v§ak karolinski
autori nevahali zachytit evanjelistu pri pisani, teda pri praci. Anticki bas-
nici najcastejsie iba meditovali, ¢i viedli dialég s mtzou. Tato zmena od-
raza nové, neantické chipanie prace, prizna¢né pre stredovek. Evanjelisti
su vsak predsa znazorneni ako vynimocne inSpirovani tvorcovia. V tlohe
inSpiratora sa najcastejSie objavujd ich symboly: Janov orol, Markov lev,
LukaSov vOl a MattiSov anjel. Priradenie tychto symbolov k evanjelistom
koreni uz v krestanskej antike, v teologickych diskusidch, ktorych cielom
bolo obhdjit Styri evanjelid ako kanonické. Jednym z argumentov sa pritom
stala Ezechiélova vizia §tyroch bytosti po stranich Hospodinovho trénu (Ez
1, 4 — 15). Svity Hieronymus (5. stor.) vo svojich komentéroch k evanje-
lidm vylozil tieto bytosti ako formy, v ktorych sa zjavil bozsky logos a spojil
ich pocet s po¢tom evanjelii. Matisa myslienkovo spojil s anjelom, resp.
¢lovekom, lebo jeho evanjelium zacina geneal6giou Krista, teda jeho I'ud-
skostou. Marka priradil k levovi, lebo hovori o hlase volajicom na pusti
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(Mk 1, 3), Lukasa k bykovi, lebo opisuje Zachriid$ovu kiiazski sluzbu, spo-
jenu s obetovanim, Jana zasa k orlovi, ktorého let k nebesiam symbolizuje
evanjelistovu extazu. Hieronymove myslienky sa presadili a vytvorili za-
klad symbolického jazyka, pouzivaného pocas celého stredoveku, ba i ne-
skoér. Na zaclenenie inSpirujiceho symbolu do obrazu sa v karolinskych ru-
kopisoch vyuzival architektonicky ramec. Jeho zobrazenie opat vyuzivalo
Klasické predlohy: klasicky dekorované stipy po stranach drzia oblikovity
Stit. Prave na tomto mieste sa objavuje symbol evanjelistu. Obraz archi-
tektiry v tychto dielach vsak nie je vernym spodobenim skutoc¢nej stavby,
ale je preodvSetkym rdmcom, upozormnujicim na postavu v centre. Okrem
toho sa stdva nositelom symbolickych, kozmologickych vyznamov: vrch-
ny obluk sa chapal ako symbolicka skratka gul'ovitého univerza, teda vlast-
ne nebeska sféra. Prave preto na tomto mieste zobrazili inSpirujici symbol.

Karolinska reakcia na byzantsky postoj k obrazom — Libri Carolini

Ked sa preklad dokumentov ekumenického koncilu z Nikey (787), ktoré
obsahovali ucelent argumentdaciu proti obrazoborcom, dostal na Karolov
dvor, panovnik si u svojich poradcov objednal dielo, ktoré malo k uznese-
niam zaujat kriticky postoj. Karolova motivéacia nebola ¢isto intelektudlna,
pretoze k nej patril aj hnev nad vylicenim zo v§eobecného koncilu. Libri
Carolini, ktoré aachenski uc¢enci vypracovali ako odpoved na koncilové ar-
gumenty, su vSak aj tak jednym z najvyznamnej$ich pramerniov poznatkov
o otazkach chdpania a funkcii obrazov v stredovekej Eur6pe. Argumentacia
proti ikonofilom neznamenala jednoduché prijatie obrazoboreckych na-
zorov. Hned v ivode dokumentu sa podporuje vycitka nicejského koncilu
vociikonoklastom, ktori nicili obrazy preto, lebo ich povazovali za modly:
,Nevedia, Ze obraz je vieobecnym rodom (genus), kym idol je len zvlas-
tnym druhom (species). Aj ked je takmer kazdy idol obrazom, nie je kazdy
obraz idolom. Idol podlieha odli$nej definicii ako obraz (imago). Obrazy
slizia na vyzdobu a na znazornenie dejin spasy, idoly zvadzaja iboziakov
k svitokradeznym obradom a pustej povere. Obraz odkazuje na nieco iné,
idol sdm na seba.“ Argumentacia Libri Carolini kladie velky déraz na od-
liSnost obrazov od autentickych predmetov uctievania, za ktoré povazuje
predovsetkym ostatky martyrov a vyznavacov. Obraz sa teda chape ako
v podstate ndhodny materidlny objekt, ktory sa moze stat prekazkou v uc-
tievani Boha. Karolinski ucenci preto odmietli uctievanie obrazov, ale nie
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ich zhotovovanie: ,neodmietame nic¢ len uctievanie obrazov ... a nechava-
me v kostoloch obrazy na pamiatku ¢inov spasy a na ozdobu stien. “

Zapadné ponatie obrazu zdoraznuje jeho konven¢ny charakter. Obraz
sa chdpe ako znak, vytvoreny na urcity ucel. Uctievanie preto nepatri tomu-
to znaku, ale jeho predobrazu. ,,Nech ukdzu priatel ovi umenia obrazy dvoch
krasnych Zien a nech mu povedia, Ze jeden zobrazuje Mdariu, druhy zasa Ve-
nusu. Obidva ... sa odlisujt iba napisom, ktory ich nemoze urobit ani sva-
tymi, ani zavrhnutiahodnymi.“ Podobné chapanie obrazu malo vyznamné
dosledky pre tvorivia prax umelcov na Zapade: ak je obraz len konvenénym
znakom, mozno ho obmiefiat. Aj v dosledku takéhoto chdpania mal ume-
lecky vyvin v zdpadnej Eurdpe ovela vac¢siu dynamiku, nez v Byzancii, kde
Ucta k obrazom neraz motivovala presné nasledovanie uctievanych vzorov.

Vplyvobrazoboreckych argumentov na karolinskom dvore potvrdzu-
je aj vyzdoba sukromnej kaplnky v Germiny des Prés. Teodulf, jeden z au-
torov Libri Carolini toto dielo objednal potom, ako sa stiahol z dvora. Mo-
zaika v apside kaplnky predstavuje cherubov, stojacich nad archou zmluvy.
Tento obraz je z biblického hl'adiska nenapadnutelny takmer rovnako, ba
mozno eSte menej, ako symbol kriza. V knihe Exodus nasleduje za zaka-
zom modlosluzZobnictva a zobrazovania Zivych tvorov pasaz s instrukciami
na zhotovenie obrazu: ,,Aj dvoch cherubov, kovanych zo zlata, spravis hore
na oboch koncoch zl'utovnice; jedného cheruba pripojite na jednom konci
adruhého na druhom konci. Na zl'utovnici, hore na oboch koncoch, priro-
bi$ cherubov. Cherubi nech maja rozpaté kridla a nech svojimi kridlami
zakryvaju zl'utovnicu, kym ich tvare budt obratené oproti sebe. Cherubi
nech upieraju svoj zrak na zl'utovnicu. Zl'utovnicu poloz na archu a do ar-
chy vloz zékon, ktory ti ddm. Tam sa budem zjavovat a zo zI'utovnice, spo-
medzi oboch cherubov, ¢o s na arche zdkona, budem hovorit vsetko, ¢o
ti nariadim pre Izraelitov“ (Ex 25, 18 — 22) Tato pasaz sa ¢ita takmer ako
opis mozaiky v Teodulfovej kaplnke, takzZe jej tvorcovia presne nasledovali
biblické instrukcie. Na vplyv dobovych byzantskych idei poukazuje aj for-
malna stranka tohto diela, ktoré vyzera ako byzantsky import.

Klastorné dielne a otonske maliarstvo
Kym najvyznamnejsie karolinske diela vznikali na dvore, v oténskom

obdobi vyrazne vzrastol vyznam klaStornych centier. Najvyznamnejsie
iluminatorské dielne sa nachddzali v benediktinskom klastore Reichenau
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(na ostrove v Bodamskom jazere). K in§pira¢nym zdrojom reichenauskych
maliarov patrila aj severotalianska oblast (hlavne Lombardia), ktora bola
takisto sticastou RiSe. Severotaliansky vplyv poznamenal nielen reiche-
nauské knizné maliarstvo, ale aj fresky v Kostole sv. Juraja, zamerané
na predstavenie Kristovych zazrakov.
sarsky dvor. Kultirne kontakty sa zintenzivnili hlavne po svadbe Otta II.
s byzantskou princeznou Teofanu (972), ktora si ako veno priviezla viacero
byzantskych diel. Prave byzantsky vplyv prispieva k vysvetleniu Stylovych
rozdielov medzi karolinskym a oténskym stvirnenim podobnej tematiky.
Byzantské myslienky o bozskom pévode kralovskej moci vplyvali aj
na sebareprezentaciu oténskych panovnikov. Samotné zaclenenie obrazu
panovnika do vzacneho liturgického kédexu vyjadrovalo nielen politicky,
ale aj sakralny vyznam cisdrov. V rdmci obrazu sa sakralny rozmer mohol
vyzdvihnut zobrazenim aktu korunovacie samotnym Kristom, ¢o nazorne
vyjadrovalo predstavu o nadpozemskom zdroji politickej moci. Zaclenenie
takéhoto obrazu do rukopisu evanjelidra vyjadruje pevnu vazbu cirkvi a §t4-
tu, ktord zodpovedala predstave o posvitnej risi (sacrum imperium). Tesna
suvislost politiky a teoldgie sltizila posviacovaniu svetskej moci cisara, iny-
mi slovami - dodavala jeho vlade sakralnej legitimitu. V evanjeliari Henrika
I1. Kristus korunuje nielen cisara, ale aj jeho manzelku Kunigundu.
Predstavu cisarskej moci dalej podporovali aj zobrazené ritudly. Ob-
raz personifikovanych provincii rise, ktoré v podobe Zenskych figir vzda-
vaji hold tréniacemu cisarovi, zasa alegorickym spdsobom vyjadroval
predstavu o jeho politickom vplyve. Jednotlivé personifikdcie, ktoré sa sk-
lanajua pred cisdrom a prinasaju mu dary, reprezentovali podrobené kraji-
ny, pricom divakovi mohlo pomahat pri ich identifikécii aj slovné oznace-
nie. Prikladom méZe byt obraz v Zaltari Otta III., zhotovenom okolo roku
1000 v dielnach reicheauského klastora, ktorého opat ho daroval cisarovi
(dnes Bavorskej $tdtnej kniZnici v Mnichove). Medzi personifikdciami pro-
vincii sa tu nachddza aj zem Slovanov, ozna¢ena napisom ,,Sclavinia®“.
Popri reprezentacnych obrazoch a obrazoch evanjelistov zohrali
v otonskych kddexoch vyznamnu ulohu aj rozpravadské obrazy, hlavne
vyjavy z Kristovho Zivota. Evanjelidre a knihy perikop (vynatkov z evan-
jelia) nadvizuju na existujticu ikonografiu Krista tak tvorivym spdsobom,
Ze tato tematika ziskava novy vyznam. Jezisa ¢asto znazornuja vel'mi dra-
matickym a majestitnym spdsobom. Znazornenie Krista v otdnskych
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rukopisoch sa zasadne odliSuje od karolinskeho spdsobu, kde sa biblické
vyjavy objavuju skor ako malé scény, Casto v inicidlach. Oténski umelci
nasli odvahu na jasné zobrazenie Krista vo velkych celostrankovych ilus-
tracidch — mozno aj preto, Ze obrazoborecné spory, dolezité v karolinskom
obdobi, stratili na intenzite. Pozornost reichenauskych maliarov sa spra-
vidla sustreduje na JeziSovu vystretd, zehnajicu ruku, ktord spésobuje za-
zraky. Aj posunky ostatnych postav nadobuiidajt na vyrecnosti a presvedci-
vosti. Okrem velkych rik s kostnatymi prstami sa ¢asto zvyraznuju aj oci,
hlavne preto, aby vynikol Spasitelov pohlad, vyZarujtci priam hypnotizu-
jucu intenzitu. Smer pohl'adov postdv zohrdva vyznamnu tilohu v kompo-
zicii obrazu, ktora sa zhuttiuje nielen svojim ploSnym usporiadanim, ale aj
vdaka svojmu psychologickému vyznamu. VicSina tychto obrazov je cel-
kom plosnd, aby ni¢ nebrénilo ststredeniu sa divaka na jednotlivé postavy
a ich emociondlny vyraz. Na vysvetlenie podobného §tylu sa ponuka hy-
potéza, Ze sa v iom odraza upeviiovanie pozicii kristocentricky chdpané-
ho cisarstva za Otta III. a Henrika II. Dal§iu zaujimavu stvislost pontikajt
klastorné reformy tych cias, ktoré zahriali aj skraslenie vybavy liturgic-
kym nacinim a luxusnymi rukopismi. V tomto kontexte sa novy §tyl da
pokladat aj za vyraz nabozenského étosu reformatorov.
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4. Architekttra a jej dekoracia
v romanskom obdobi

Charakteristické ¢rty stylu

Pojmom ,,romdansky“sauzod 19. storocia oznacuje rozsiahly subor stavieb,
postavenych najmad v 11. a 12. storodi. Tieto diela odrazaja predtym neby-
valy rozvoj stavitel'stva, podmieneny konsolidaciou spolocenskej a hospo-
darskej situdcie vo veducich krajindch Zapadnej Eurépy a pritom uplatiiuja
viacero inovativnych architektonickych myslienok. Napriek urcitym spo-
lo¢nym ¢rtdm su tieto stavby Stylisticky natolko rozdielne, Ze bolo nevy-
hnutné rozdelit ich do r6znych skupin, resp. §kol. Charakteristickou ¢rtou
romanskych stavieb, ktora sa v priebehu vyvinu tohto Stylu uplatiiovala
Coraz viac, je vysSia miera previazanosti jednotlivych Casti priestoru. Vza-
jomny pomer Casti stavby sa stdva jasnejsim a prehl'adnejs$im. Vola k vyjas-
neniu vztahov prenika aj do detailov, vratane charakteru muriva. Oproti
hrubo otesanym kameniom raného stredoveku, zasadenym do hrubej vrst-
vy malty, sa ¢oraz viac presadzuju vacSie, presne opracované kvadre. Tento
vyvoj plynule pokracuje smerom ku gotike, kedy intenzivna vola k presné-
mu spracovaniu kamenarskych detailov dosiahla svoj historicky vrchol.
Na vonkajSej strane mnohych romanskych stavieb sa prejavuje snaha
oich doésledné dekorativne stvarnenie. StibeZne s hornym okrajom steny tu
najcastejsie prebieha rad drobnych obltcikov, mierne vyvysenych oproti os-
tatnej stene, takzvany obluckovy vlys. Z neho sa v pravidelnych intervaloch
spustaja nadol zvislé pasy, vystupujlice oproti stene v rovnakej vyske, tzv.
lizény. Takymto sp6sobom ziskala stena pravidelne rytmizovanud Gpravu.
Usilie o zjednodusenie a sprehladnenie priestorovych vztahov sa
v celku stavby prejavilo aj upustenim od zlozitych skupin veZi v zdpadnej
Castikostola, zktorych ostala len zal'uba v p6sobivych zapadnych fasddach.
Jednotlivé Casti priestoru sa navzdjom otvaraju a dostavaju sa do jasnejsich
vzajomnych vztahov. Priecna lod sa za¢ina stavat v rovnakej vyske a Sirke
ako hlavnd, takze v ich kriZeni uprostred vznika Stvorec. Tento sa potom
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stdva mierkou ostatnych casti, napriklad priecna lod ma na kazdej strane
dal§i takyto $tvorec a hlavna lod v rovnakej §irke nadobuda dlZku dvoch
alebo troch takychto Stvorcov. Bo¢né lode m6Zu mat Sirku polovice tohto
Stvorca. Rovnaky Stvorec sa moze pridat medzi kriZenie a apsidu, ¢im sa
prehibi presbytérium kostola.

Tento zdkladny systém umozioval viacero varidcii. Priestor nad
stvorcom kriZenia, sa mohol zvySovat natol'ko, Ze dostal osobitné svetlo.
Takéto rieSenie sa zvonku prejavilo ako Siroké Stvorhranna veza, ktorej
mohutnd hmota kontrastuje s dvojicou §tihlych veZi zdpadného priecelia.

Uz od karolinskych ¢ias sa niekedy po strandch hlavnej apsidy stavali
dve menSie vedlajSie apsidy. Tieto sa v romanskom obdobi mohli zapojit
do priestorového celku kostola ako presné prediZenie vedlajsich lodi. Nie-
kedy sa aj pred ne zaclenili priestory, zhodné svojou vyskou a Sirkou s bo¢-
nymi lodami. V takomto pripade teda pokracuji vietky tri pozdizne lode aj
za prie¢nou lodou. V niektorych benediktinskych klastoroch pridali k tejto
schéme na vychodnej stene postrannych poli prie¢nej lode dalsie apsidy. Vo
vynimoc¢nych pripadoch — napriklad v Opatstve sv. Albana pri Londyne —
postavili dokonca az sedem apsid. Takto rieSeny chdr byval spravidla stup-
fiovito usporiadany, pri¢om hibka jednotlivych &asti kles smerom od cen-
tra k okraju, takze Gstrednd apsida je najhlbsia a postranné st najplytkejsie.

V mnohych romanskych kostoloch sa na vnatornych bo¢nych ste-
nach hlavnej lode medzi arkddami a oknami objavuju drobné chodbicky,
tzv. triféria, otvorené voci hlavnému priestoru radom pravidelne rytmi-
zovanych zdruzenych okien.

Mnohé romanske kostoly st na rozdiel od dreveného stropu starsich
bazilik zaklenuté kamennou klenbou. Suvisi to aj s tym, Ze ich proporcie st
uZzsie, akoby stlacené z bokov. Nad priSirokym priestorom by sa klenba stava-
lalen vel'mi tazko. Najéastejsim typom klenby v romanike je pozdiZne prebie-
hajtca polkruhovito zaoblen4 Cast valcovej plochy, tzv. valend klenba. Na vy-
znamnej$ich stavbach sa v§ak objavuje uz aj krizové klenba, ktora ¢leni pries-
tor na jednotlivé polia tak, Ze v kazdom vidno prienik dvoch kolmo na seba
umiestnenych valenych klenieb. Takuto klenbu sta¢i podopriet v rohoch.

Krypty, relikvie a putnici

Krypty roménskych kostolov sa charakteristickym prvkom zapadnej archi-
tektary, v Byzancii sa nepouzivali. Tieto spravidla nizke a tmavé priestory
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pod presbytériom sa vyuzivali na uctievanie relikvii, zamurovanych do so-
klaoltarneho piliera. Uctievanie relikvii bolo vel mi roz§irenym fenoménom
populdrnej kultury stredoveku. Vzacne ostatky pritahovali mnozstvo put-
nikov. Na niektorych miestach sa umoziioval opticky kontakt s tymito re-
likviami umiestnenymi pod oltarom aj prostrednictvom malého okienka zo
strednej lode kostola. Podobné architektonické rieSenie prinasalo nebezpe-
Censtvo rusenia bohosluzby pred oltirom. Niektori veriaci pocitovali aj po-
trebu stravit dlhsi ¢as v modlitbach pri relikviach, pripadne sa posvitnych
predmetov dotknut cez mrezu. Aby sa tymto potrebdm vyhovelo, zacali
sa stavat okruzné krypty. Ich hlavnou stic¢astou je chodbicka pod chérom,
do ktorej sa schaddza na jednej strane, potom sa d4 zozadu priblizit k relik-
viam pod oltarom a vyjde sa po schodikoch na druhej strane. V Ziirichu vlo-
zili v 9. storoc¢i podobnu kryptu do starsej karolinskej stavby. V neskorSom
obdobi sa krypty Coraz CastejSie rozsirovali az na haly s mnozstvom malych
stipov, ktoré niesli klenbu tohto temného priestoru. Do krypt kostolov sa
radi davali pochovévat preléti a vplyvni svetski hodnostari, ktori chceli byt
v Case vzkriesenia z mrtvych ¢im blizSie svojim svatym patrénom, aby sa
tito za nich mohli prihovorit pri Poslednom sude.

Krypty sa umiestiiovali do rozli¢nej hibky. Niekedy ich neponorili
celkom do zeme, aby mohli byt priamo zvonku osvetlené malymi okien-
kami. V takychto pripadoch sa chér oproti hlavnej lodi zvysoval ako javis-
ko, ¢im sa sice zvyraziioval vyznam hlavného oltara, no sicasne klesala
jednota priestoru a stuprioval sa odstup duchovenstva od obce veriacich.
Snaha po zjednoteni priestoru teda neraz vyvolavala odpor voci kryptam.
Na niektorych miestach, hlavne vo Francuizsku, starsie krypty aj zasypa-
li a zamurovali. Z rovnakej tizby po priestorovej prehladnosti kostola sa
odstratiovali aj iné temné a izolované priestory, napriklad zdpadné empo-
ry. Vo vac¢Sine eur6pskych krajin davali v 12. storo¢i prednost jednotnému
rytmu arkad v celom priestore chradmu pred javiskovym zvySenim choéru.

Putnici, prichddzajuci k vzicnym relikvidm, chceli Casto obist oltar
v slavnostnej procesii. Tomuto Zelaniu sa v pripade pocetnejSich zastupov
len tazko dalo vyhoviet, ak bolo potrebné zist do krypty po tzkych scho-
doch. V putnickych kostoloch, najmi v tych, ktoré sa nachadzali pozdlz
cesty do Santiaga da Compostella, sa preto lepSie uplatriovalo nové riese-
nie — chérova ochodza s vencom kaplniek. Toto priestorové rieSenie vzni-
ké prediZenim postrannych lodi okolo presbytéria tak, Ze je mozné obist
poza hlavny oltar bez toho, aby sa pritom rusila bohosluzba. Ochodza sa
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do presbytéria otvara arkddami alebo radom pilierov. Vzajomné komu-
nikdcia tychto priestorov sa niekedy obmedzuje chérovym zabradlim.
Smerom navonok byva chérova ochodza neraz zdobena vencom kaplniek,
ktoré nahradzaju vedlajsie apsidy. Bazilika s prie¢nou lodou, chérovou
ochodzou s vencom kaplniek a malymi apsidami v prie¢nych lodiach pred-
stavuje vrcholny priestorovy typ zapadoroménskeho §tylu. Uplatnili ho
napriklad aj v tretej novostavbe klastorného kostola v Cluny, obrovskej
pétlodovej bazilike s dvoma prie¢nymi lodami a 6smimi vezami, ktora pat-
rila v ¢ase svojho vzniku k najvacsim krestanskym chramom. Tento mo-
numentalny kostol, ktory vyjadroval dlohu a vyznam klastora v reforme
benediktinskeho rddového Zivota, bol z viacSej Casti zniceny pocas Fran-
cuzskej revolucie koncom 18. storocia.

Regionalne architektonické styly

Na tzemi dnesného juZzného Franctzska vzniklo viacero regiondlnych
$kol romanskej architektary, ktorych typické prejavy sa navzdjom v mno-
hom liSia. Napriek tomu sa vSak takmer vSetky vyznacuju snahou o vy-
jadrenie hmotnosti muru, ktora sa prejavuje zvySenou plasticitou jed-
notlivych stavebnych clankov. Tymto sa zdpadoromanske S$tyly odlisuja
od stylu vychodoromanskeho, ktory sa uplatnil najma v Nemeckuuzv 11.
storodi. Vo vychodoromanskej verzii §tylu ostavala stena viac-menej plo-
cha, takze nevyjadrovala svoju hmotnost. Hribka muru za jej plochou ne-
bola architektonicky vyjadrend, hoci nedochadzalo ani k jej doslednému
popretiu, ako v byzantskej architektire. Zapadna verzia roméanskeho $tylu
sa vyznacuje prekonavanim plosnosti steny, vyjadrovanim jej objemu, jej
plasticity. Napriklad pri pohlade na stavbu zvonku oblickovy vlys vystu-
puje do priestoru vo forme konzolovej rimsy. Lizény sa z plochych atvarov
menia na vystupujuce hranoly, resp. zaoblené polostipy. Na portaloch sa
objavuje schodovité odstuptiovanie ich okrajov (ostenia), takZe aj pri po-
hlade spredu vidno, Ze stena je hruba. Fasdda sa neraz kon¢i vystupujicim
trojuholnikovym Stitom aj v pripadoch, Ze priestor za tymto Stitom je pod-
statne nizsi, takZe tento $tit ma jedine formalnu funkciu vyjadrit smero-
vanie nahor. Podobné stity st predchodcom jedného z dblezitych prvkov
gotickej architektiary — vimperku.

Aby sa podobni tendencia k plasticite mohla uplatnit na vnatornych
arkadach, muselo dojst k zmene povodného charakteru stipovej baziliky.
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Aj tato premena stvisi so spominanou snahou o optické zjednotenie prie-
storu, akokol'vek by sa to zdalo paradoxné. Stipy totiz v zmysle antickej tra-
dicie vytvarali samostatny celok s viac-menej konstantnymi proporciami,
jasne oddeleny svojou patkou aj svojou hlavicou od zvy$nej hmoty stavby.
Naproti tomu piliere st pevne spojené s ostatnym telom budovy. Od val-
covitych stipov sa piliere odli§uji hlavne svojim hranolovitym tvarom,
ktory byva dalej ¢cleneny spominanym odstupriovanim. Najpodstatnejsie,
aj vzhladom na dals$i vyvoj architektiry smerom ku gotickému $tylu, vsak
bolo prepdjanie Clenenia pilierov so Struktirou vyssie umiestnenych ar-
chitektonickych ¢lankov. Napriklad na schodik, vytvarajdci odstuptiova-
nie hrany piliera, nadvézuje rovnaky schodik na hrane obliku arkady. Ale-
bo sa na pilier zboku umiestni pilaster alebo polostip, ktory potom plynule
pokracuje na stene smerom nahor az k oblikom, ktoré podopierajui klen-
bu. Schodikovité odstupiiovanie muru prezradza navonok jeho hriubku,
pilastre a polostlpy zasa vyjadruju tarchu, ktor musi stena za nimi niest.
Hmota salogicky ¢leni podla logiky vzdjomnych vztahov, nepopiera sa ako
v byzantskom chrdme, kde i§lo primdrne o vystavbu priestoru a stena osta-
valalen akousi foliou, ktord ho obklopovala, dodavala mu lesk, podivuhod-
nd nadheru a prezentovala svité osoby. Zapadné umenie je sice spravidla
materialistickejSie orientované nez umenie Vychodu, no jeho starostliva
pozornost voci matérii je intelektudlnym vykonom, akousi pecatou, ktora
hmote vtla¢a I'udska mysel. Starostlivo premyslené a po starocia rozvijané
tradicie takejto hry s hmotou sa prejavuji v bohato Struktirovanom celku,
ktory v divakovi vyvoldva esteticky pozitok. Samozrejme, stredoveki te-
oretici by sa podobne nevyjadrili, lebo estetika ako veda eSte neexistovala.
Svoje myslitel'ské Gsilie namiesto toho zameriavali na vyjadrenie potreby
dekoracie chramu ako BoZieho domu. Reformne orientovani myslitelia
neskorého 12. storocia, napriklad Petrus Cantoris, pokladali vasniva taz-
bu stavat (libido aedificandi), ktoru videli u svojich sti¢asnikov, za hrie$ny
sklon. Vacsina vSak vnimala novinky optimisticky ako prostriedok na po-
vzbudenie zboznosti veriacich.

Rozvinuté uGsilie o ¢lenenie hmoty stavby viedlo vo Francuzsku
k vzniku viacerych vyznamnych regiondlnych $kdl romanskej architek-
tury. Ich presna klasifikacia a vzdjomné vztahy st predmetom vedeckych
diskusii a Specializovaného vyskumu. Aj laik v§ak méze obdivovat vynalie-
zavost, ktorud tvorcovia tychto chradmov prejavili pri kombinovani a obmie-
nani existujacej tradicie formalnych rieSeni stavieb. Smelost a sloboda,
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s ktorou tito architekti prejavovali svoju tvorivost, protire¢i negativhym
hodnoteniam stredovekého umenia, tradovanym od ¢ias renesancie.

Vyznamnym prispevkom k dekorovaniu romanskych chramov boli
aj nastenné malby a stavebna plastika. KedZe malbe sa venuje osobitna ka-
pitola, ostava povedat niekol'ko slov o socharstve.

Stavebna plastika, jej obrazové programy a problém anonymity
stredovekych umelcov

Mnohé vyznamné romanske kostoly skraslovala okrem architektonické-
ho stvarnenia aj socharska vyzdoba. V niektorych pripadoch, napriklad
na Katedréle sv. Petra v Angouléme alebo na Kostole Notre-Dame-la-
Grande v Poitiers, pokryvali reliéfy takmer celt1 zdpadni fasddu chramove;j
stavby. TaZisko vyzdobného programu exteriéru sa v mnohych pripadoch
sustredovalo na portaly, kde mohlo najlepsie oslovit veriacich, vstupuju-
cich do kostola. NajvyznamnejSou inovaciou romanskeho obdobia pritom
bola reliéfna vyzdoba priblizne polkruhového pola nad samotnymi dve-
rami, tzv. tympanoénu. V stlade s prevladajticou spiritualitou tejto doby
nechavali na tomto mieste najcastejSie vytesat obraz Posledného sudu.
Typické pre romanske ponatie tejto témy je chidpanie Krista ako prisneho
sudcu, ktory tréni na strednej osi tympanénu, povzneseny nad bezné I'ud-
ské starosti. Kristov tron sa zvykol umiestniovat do zvislého mandlovitého
atvaru, naznacujuceho otvorené nebo, tzv. mandorly. Po Kristovej pra-
vici vidno spravodlivych v nebi, po jeho lavici zasa prisne tresty v pekle.
Prisny dualizmus tejto tematiky vyvolaval nadej na definitivne nastolenie
spravodlivosti na konci ¢ias a sicasne mohol nahanat strach vSetkym, ¢o
nere$pektovali moralne normy, propagované cirkvou.

K casto diskutovanym otdzkam pri interpretdcii stredovekého ume-
nia patri anonymita umelcov. Romanticka predstava vidi v stredovekom
umelcovi pokorného sluhu Bozieho, ktory vytvara svoje dielo bez akého-
kol'vek naroku na pozemsku slavu a netdzi ani po tom, aby si I'udia zapa-
matali jeho meno. Argumentom v prospech takéhoto poniatia je fakt, ze
vacsinu stredovekych diel vytvorili umelci-remeselnici, ktorych mena sa
naozaj nezachovali ani v pisomnych pramenoch, ani v Zivej pamati. Proti
takémuto romantickému chdpaniu sa vS§ak da namietat, Ze existuje mnoho
vynimiek, kedy stredoveki umelci zd6éraznili svoje meno na neprehliadnu-
telnom a vyznamnom mieste svojho diela. NajCastejsSie sa pritom cituje
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napis ,,GISLEBERTUS HOC FECIT*, umiestneny uprostred tympanénu
zapadného vstupu Kostola sv. Lazara v Autun. K slavhym roménskym so-
charom patri aj majster Wiligelmo, ktory sa podpisal na reliéfmi dekoro-
vanej fasdde katedraly v Modene, vysvétenej 1106.

K hlavnym inovacidm romanskeho umenia patrili reliéfne zdobené
hlavice stipov. Pri ich vyzdobe prejavili dobovi umelci mimoriadnu fanté-
ziu a tvorivost, ktord dokaze dodnes uchvacovat divakov. To sa vSak nepa-
¢ilo vSetkym sucasnikom.

Vizualna kultira reformného mnisstva

Bernard z Clairvaux (1090 — 1153), mystik, myslitel a kriZiacky kazatel
vstpil ako mlady muZ do kl4stora v Citeaux (Cistercium — z toho cisterci-
ti), aby dodal silu reforme, ktorej cielom bol névrat k apo$tolskym ideidlom
chudoby. Bernard je znamy aj ako vasnivy kritik luxusnych prejavov dobo-
vého umenia. V tomto predstavoval radikdlny protip6l zndmeho milovnika
umenia opata Sugera, o ktorom bude rec v suvislosti s pociatkami gotiky.
NajcastejSie citovana kriticka pasaz pochadza z jeho Apoldgie pre opata Vi-
liama (Apologia ad Guillelmum abbatem, XII, 28 — 29). V slovenskom pre-
klade z Tatarkiewicza znie: , Vystavuje sa na obdiv velmi krasny obraz ne-
jakého svétca alebo svitice a veri sa, Ze svity je tym vacsi, ¢im je pestrejsi.
Ludia prichddzajt a bozkéavaju obraz, vyzyvajud ich prinasat dary, a vai¢Smi
obdivujui krasu, neZ by uctievali svitost. Co si myslis, ¢o sa od toho vsetké-
ho ¢ak4, skrtidenie kajicnikov & obdiv divdkov? O, marnost nad marnost,
eSte pomdtenejSia nez marniva! Mary chramu sa ligoct od zlata a chuda-
kom svieti holé telo, v chrdme (cirkvi — IG) st zlatom pokryté kamene, ale
synovia jeho zostavaja nahi... Akyze zmysel maju tieto smieSne obludnosti
v klastoroch, pred tvarou ¢itajdcich bratov, ta ¢udesne Skareda krasa a kras-
na $karedost? Co tam robia tie necisté opice, divé levy, ohavné kentaury,
polol'udia, péasavé tigre, co tam robia bojujuci vojaci a polovnici trabiaci
na tribkach?“ Bernard si viac cenil duchovnd, nez zmyslova krasu. Roz-
¢ulovalo ho, Ze reliéfne zdobené hlavice stipov, ktorych namety vo svojej
kritike pomerne presne opisal, rozptyl'uji mnichov, dostavaja ich do po-
kuSenia pozerat si pestré obrazy namiesto vazneho §tadia. Aj v désledku
jeho kritiky ziskali klaStory cistercitov osobitny charakter a vzhlad.
Cisterciti, jedna z najvplyvnejsich reformnych reholi v stredove-
ku, potrebovali na svojej ceste k oficidlnemu uznaniu a aspechu aj jasné
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vizualne vyjadrenie vlastnej identity. Uspech tohto programu stvisel aj so
stavebnou politikou rehole, ktora neskor vyuzila svoj vplyva pruzné komu-
nikac¢né siete v medzindrodnom ramci aj na Sirenie gotickej architektiry
v Eurdpe. I$lo pritom o zvlastnu formu §tylu, zodpovedajicu asketickym
idedlom radu. Svoje klastory umiestiiovali cisterciti najcastejSie na odl'ah-
lych miestach, kde si ich zalozenie vyzadovalo tvrdd pracu. VacSina tychto
stavieb rezignuje na figurdlnu vyzdobu, zato vSak prejavuje mimoriadnu
vynachadzavost v rozvijani ornamentalnych vyzdobnych ¢ldnkov.
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5. MozZnosti a ilohy socharstva

Podoby a funkcie volnej plastiky v stredoveku. Socharstvo a problém
idolatrie

Pocas piatich storo¢i po rozpade Zapadorimskej riSe vzniklo viacero reliéf-
nych zobrazeni pozoruhodnych kvalit, vol'na plastika vSak takmer upadla
do zabudnutia, lebo vyvolavala podozrenie z modlosluZobnictva (uctieva-
nia idolov, idolatrie). K nepo¢etnym monumentilnym sochdm na verej-
nom priestranstve, ktoré prezili krestansky boj proti pohanskym kultom,
patri jazdeckd socha Marka Aurélia v Rime, ktord az do roku 1538 stila
pred stredovekym sidlom papeZov v rimskom Laterdne (dnes sa nachidza
na Kapitole). Ttto sochu na rozdiel od mnohych inych likvid4tori pohan-
skych kultov a obrazov neznicili, pretoze ju pocas celého stredoveku pova-
zovali za obraz cisdra Konstantina, ktory si z ich pohl'adu zasluZil uctu ako
povodca legalizacie krestanstva ¢i dokonca, v menej presnom chapani, ako
prvy krestan na cisarskom tréne.

Karolinske pokusy o napodobiiovanie klasickych vzorov neprekona-
li odpor voci plastickym dielam. Spomienka na rimsku tradiciu oslavovat
cisara monumentalnou jazdeckou sochou sa v 9. storoci prejavila zhotove-
nim bronzovej jazdeckej sosky Karola Velkého (1 814), resp. Karola Lysého
(1 877). Toto dielo (dnes v pariZzskom Louvri) v§ak bolo jedinou zachovanou
pamiatkou svojho druhu z obdobia raného stredoveku. NavysSe sa pri svojej
vyske 24 centimetrov tazko d4 povazovat za monumentalnu sochu. Stuko-
va stojaca postava Karola Vel'kého, zachovana v Kostole sv. Jana v Miistairi,
dosiahla takmer zivotnu velkost, no ostala zriedkavou vynimkou, ktora ne-
vyvolala vSeobecnd zmenu postoja vo¢i monumentalnej plastike.

Ani obraz UkriZovaného, ktory dnes pokladame za symbol krestan-
stva, nezohréval v prvych storociach stredoveku takmer Ziadnu ulohu.
Krista, ukrizovaného medzi dvoma lotrami, najskor zobrazil reliéf, zdo-
biaci vyrezavané dvere rimskeho kostola Santa Sabina z 5. storocia. Tento
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maly obraz je umiestneny v lavom hornom rohu dveri a p6sobi nendpad-
nym dojmom, takmer sa straca medzi dal$imi témami, ktorym sa dostal
ovela vacsi priestor. Ani sposob zobrazenia nie je Iahko a jednoznacne
Citatelny — UkriZzovany s pokréenymi rukami, pozdvihnutymi vo vyske
ramien, prili§ pripomina tradi¢nud postavu oranta. Je celkom isté, Ze takto
koncipovany obraz nemohol vyraznejsie emocionadlne posobit na divaka.
V karolinskom obdobi vznikla mala rezba zo slonoviny, ktoré zobrazu-
je Ukrizovanie ovela presved¢ivejsim rozpravacskym spdsobom. Opit to
vSak bol pomerne maly reliéf, ktory sa nachadzal na prebale luxusného
koédexu, takzZe skutocne si ho mohlo obzriet len niekolko aristokratov
a klerikov. Obl'ibené médium rukopisu bolo popri svojom mieste v litur-
gii urc¢ené hlavne na komunikaciu v malom, intimnom priestore. Elitny
divak si obraz mohol vychutnavat zblizka a nerusene, mohol ho doslova
vziat do ruk.

Kult relikvii a rozvoj socharstva

Vyznamné podnety pre rozvoj monumentalneho sochérstva v stredoveku
vysli z kultu relikvii. Podla Libri Carolini relikvie ,,pochadzaju z tela a boli
v dotyku s telom ... a vstani z mftvych na konci sveta spolu so sviatym.
Obrazy ale vyjdu podla nadania a zru¢nosti remeselnika raz ako pekné,
raz ako Skaredé a pozostavaju z necistej matérie. Ani nezili, ani nepovs-
tant z mftvych.“ Ucta vodi ostatkom svitych prevazovala nad autoritou
obrazov, no z hladiska dalSieho vyvinu prispela prave ona k obnoveniu
tradicie vytvarania samostatne stojacich plastickych diel. Cirkevni hod-
nostari, ktori organizovali prevadzku na hojne navstevovanych putnic-
kych miestach, ¢oskoro pocitili potrebu takej prezentdcie relikvii, ktora by
zboznym néavs§tevnikom ich chrémov pripomenula ich vyznam a hodnotu.
Socharske médium tu ponuikalo vhodné moznosti, no tie bolo pred ich vy-
uzitim potrebné nanovo objavit. Prvym zndmym pripadom plnohodnot-
nej sochdrskej prezenticie relikvii je socha sv. Viery (Santa Fides, Sainte
Foy), zachovana v Conques, ktoru dokondili okolo roku 1000. Vzicne re-
likvie dievcata, zavrazdeného rimskymi vojakmi v 3. storoci, ziskali mnisi
v Conques kradezou, ¢o bola v stredoveku pomerne rozsirena prax. Verilo
sa, ze keby martyrka nebola sihlasila s premiestnenim svojich kosti, tak
by tomu zabranila. Rozpravanie o zazrakoch, spésobovanych relikviami,
Coskoro pritiahlo do Conques tisice putnikov. Aby sa zvyraznila hodnota
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ostatkov, mnisi vytvorili drevend sosku tréniacej postavy, vysoku asi
85cm, oblozenu zlatom a drahymi kamerimi. Lebku martyrky umiestnili
do neskoroantickej plastiky zo zlatého plechu, ktorej sugestivny pohlad
zvySoval ucinok vysledného diela. O tlohe sochy v dobovej kulttire po-
sobivo informuje Kniha o zdzrakoch sv. Viery (Liber miraculorum sanctae
Fidis), ktord napisal odchovanec kl4stornej $koly v Chartres Bernard z An-
gers. Tento vzdelany muz sa roku 1013 podujal na mieste presvedcit o za-
zrakoch svitice. Neuniklo mu, Ze viera v zdzra¢ni moc sochy sposobila ob-
rovsky narast bohatstva a slavy pévodne chudobného opatstva v Conques.
Zdrojom prijmov boli hlavne dary a testamenty, v ktorych l'udia odkazali
svitici svoje majetky. Bernard si okrem iného povS§imol aj magicky uc¢inok
sochy, vychadzajuici z jej tmavomodrych emailovych o¢i. Vysledny pohlad
pOsobil na pitnikov natol'ko Zivym dojmom, Ze verili v moznost precitat si
zvyrazu svdtice, ¢iich prosba bola vypocutd, alebo nie. Bernard sa spociat-
ku nad sochou vel'mi pohorsoval, lebo sdm seba povazoval za osvieteného
¢loveka a umiestriovanie relikvii do sochy zo zlata, striebra alebo nejaké-
ho iného materidlu mu pripadalo ako stara pohanska povera. Podla jeho
povodného nizoru malo stalit rozpravanie o svatych, opisané v knihach,
alebo malované na steny. Zdalo sa mu absurdnym obracat sa s nadejou
na ,predmet bez reci a duse®, akoby to bolo ,,ordkulum, od ktorého sa oca-
kava odpoved, alebo idol, ktorému sa prinasaja obete“. Neskor vsak pod
vplyvom zazrakov, ktoré socha tdajne spoOsobila, svoje odmietavé stano-
visko prehodnotil.

Pouzitie zlatnickej techniky pri zhotovovani samostatnej plasticky
rozhodne nebolo ndhodnym rozhodnutim. Existuju aj dalSie priklady
podobného utvarania socharskych diel. Technikou pokryvania drevené-
ho jadra zlatym plechom zhotovili v prakticky rovnakom obdobi aj jeden
z najstarsich monumentalnych obrazov Madony, zachovany v poklade es-
senského dému.

Bernward z Hildesheimu — bronzové dvere ako vytvarné médium

Jednou z najvyraznej$ich postav umenia oténskej doby je Bernward, bis-
kup z Hildesheimu (993 — 1022). Tento potomok saskych $lachticov udi-
vuje svojou vSestrannostou: bol nielen milovnikom umenia, ale aj vel'mi
duchaplnym a zboznym ¢lovekom, dokonca aj udatnym vojenskym velite-
Tom. UZ roku 998 poverila cisirovna Teofanu Bernwarda vychovou vtedy
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osemroc¢ného Otta III. Na cisdra tak biskup ziskal celozivotny vplyv a pod-
poroval ho aj vojensky.

Bernwardov mimoriadny vztah k umeniu mal pravdepodobne aj
mystické motivacie. Vo svojom evanjelidri sa dal zobrazit, ako odovzda-
va knihu Panne Marii, pricom obklopujtci napis zddéraznuje jeho pokoru:
»Hoc evangelicum devota mente libellum// Virginitatis amor prestat tibi san-
cta Maria // Praesul Bernwordus vix solo nomine dignus // Ornatus tanti ves-
titu pontificali“. Pokorny Bernward sa oznacuje za sotva hodného svojho
jedine¢ného biskupského titulu, ale predsa sa nechava zobrazit ako osoba
s priamym pristupom k transcendentalnej, nebeskej sfére. Uz Gregor Vel-
ky zdoéraznil, Ze biskup by mal byt pokorny, ale nemal by sa natolko poni-
zovat, aby to uskodilo jeho autorite.

Bernward mal hlboky vztah k hildesheimskému klastoru sv. Michala,
ktory sam zalozil. Prave pre tento klastor, ktory tiez stal pod vplyvom vyssie
spominanej reformy, nechal biskup zhotovit svoje najvyznamnejsie diela,
odliate z bronzu — monumentalny svietnik a reliéfne zdobené dvere. Hlav-
Trajana a Marka Aurélia, ktoré Bernward videl pocas svojej rimskej cesty
roku 1001. Aj na Bernwardovom stipe vidno stvislé obrazové rozpravanie,
ktoré sa na jeho povrchu Spiralovito odvija zdola nahor. Aj v tomto rozpra-
vani nie st jednotlivé scény vyrazne oddelené, takze sa odvijaju takmer bez
preruSenia tesne za sebou. Bernward vSak antické chdpanie rozpravacského
reliéfu vyrazne prehodnotil: okrem iného aj tym, Ze namiesto opakujticej
sa postavy cisara stoji v centre jednotlivych scén Kristus. Bernwardovi sa
podarilo vytvorit dielo, v ktorom sa vzneseny, takmer imperidlny majestat
Krista spaja s jeho I'udskou prirodzenostou. Vidno to aj v slavnych reliéfoch
dveri, datovanych do roku 1015 népisom v ich strede, ktory po rozldsteni
skratiek znie: ,ANNO DOMINICE INCARNATIONIS MXC BERNWARDUS EPIS-
CcoprUS DIVE MEMORIAE HAS VALVAS FUSILES IN FACIEM ANGELICI TEMPLI
OB MONUMENTUM SUI FECIT SUSPENDIL.“ Bernward v Rime urdite videl
drevené dvere kostola Santa Sabina, ktoré mu mohli vhuknut ndpad vytvo-
rit reliéfne zdobené dvere s nabozZenskymi scénami. Hildesheimské dvere
sa v8ak od svojich predchodcov odli§uja mimoriadnym technickym riese-
nim, ako aj premyslenym teologickym programom. Dvere vytvorili vcelku,
technikou odlievania do strateného vosku. Najskor vyhotovili voskovy mo-
del diela, v ktorom uz museli byt socharsky dorie$ené detaily reliéfov. Mo-
del potom obalili hlinou a na vosk naliali roztaveny bronz tak, aby vytiekol
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a stuhol. Tento proces vyzera jednoducho, spaja sa vsak s mnozstvom tech-
nickych tazkosti — je obdivuhodné, ze hildesheimski tvorcovia ich dokéazali
vyriesit, hoci sa to v svojej dobe nemali od koho naucit. Bernward vytvoril
aj koncepciu a obsah dveri, ktoré zodpovedaja jeho chipaniu krestanskej
pravdy. Lavé kridlo dveri rozprava o stvoreni, prvotnom hriechu a jeho né-
sledkoch az po Kainovu bratovrazdu. PretoZe toto rozpravanie vyjadruje
Uipadok I'udstva, postupuje zhora nadol. Pravé kridlo predstavuje opacny
proces — mystérium inkarnécie Syna Bozieho, druhého Adama, pokracuje
oslobodenim l'udstva od hriechu jeho smrtou na krizi, na ktoré nadvazuje
vitazstvo nad telesnou smrtou v scéne zmrttvychvstania. KedZe ide o opa¢ny
proces navratu do raja, rozpravanie sa odvija zdola nahor. Okrem antitetic-
kej paralely medzi Kristom a Adamom dvere predstavuju aj podobnu para-
lelu medzi Evou a Mariou. Bernward sa pocas svojej cesty do Tours a Saint
Denis roku 1007 obozndmil s miniatirami karolinskych biblii. Jednotlivé
scény dveri aj ich celkové usporiadanie vSak oproti svojim predlohdm vyni-
kajui mnoZstvom origindlnych vytvarnych aj myslienkovych motivov. Nie-
len zobrazené postavy sa vyznacuju posobivou gestikuldciou, ale aj rastliny
a stromy reaguju svojimi vyraznymi tvarmi a pohybmi na zobrazené témy
a prezradzaju tak kozmické citenie autorov.

Bronzové dvere ostali medzi najvyznamnej$imi médiami vizualnej
kultury aj v romanskom obdobi. Vplyv tradicie odlieva¢ského remes-
la sa zo severného Nemecka $iril dalej na vychod. Okrem sldvnych dveri
v Gniezne, ktoré zobrazuju legendu sv. Vojtecha, tu mozno pripomenut
aj dvere povodne pre katedralu v Plocku na Visle, zachované v Novgorode.
Slava niektorych kovolejarov romanskeho obdobia presahovala za hranice
vtedaj$ich Statov. Bonano z Pisy, ktory vytvoril dvere pre dém v Pise, zho-
tovil aj dvere katedrély v sicilskom Monreale (pred 1186). Ked sa vo Flo-
rencii po prvykrat rozhodli vyzdobit baptistérium bronzovymi dverami,
jedného majstra poslali do Pisy, aby skopiroval Bonanove dvere, a dal§ieho
do Benatok, aby nasiel odlievacov, Skolenych v byzantskej tradicii, ktori by
mohli zhotovit odliatky diel Andrea Pisana.

KedZe vytvorenie celistvého bronzového odliatku velkého formatu,
ktory si uchovava presnost v detaile, bolo technicky, finan¢ne aj umelec-
ky vel'mi ndro¢né, na niektorych miestach zvolili jednoduchSie rieSenia —
imitacie. Napriklad v Kostole Svitého Zena (San Zeno) vo Verone upevnili
na drevené dvere kovové reliéfne platne malého forméatu tak, aby p6sobili
jednotnym dojmom.
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Hlavné alohy vol'nej plastiky

Zobrazovanie UkriZovania vo verejnom priestore sa do bezne znadmej po-
doby rozvinulo pomerne neskoro. Pisomné spravy aj grafické zobrazenie
dokladajt, ze okolo polovice 9. storocia venoval papez Lev IV. postriebre-
ny krucifix Kostolu sv. Petra v Rime, dielo sa v§ak nezachovalo. Vyznam-
nym a emociondlne G¢innym symbolom krestanskej viery sa sochdrsky
zobrazené Ukrizovanie stalo prakticky az v 10. storoci, aj ked sa objavu-
ju pokusy datovat niektoré zo zachovanych diel uz do 9. storocia. Okolo
roku 970 si arcibiskup Gero objednal takmer dva metre vysoky vyrezavany
obraz Ukrizovania, zachovany v Koline nad Rynom. Dielo zaujme svojou
zivotnostou a emociondlnym posobenim, schopnostou vyvolat sucit ve-
riaceho. Krista uz nezobrazuje ako Spasitela, ale podla vzoru niektorych
byzantskych diel ako muceného, umierajiceho ¢loveka. Namiesto trium-
fu sa zdo6raziiuje bolest a utrpenie. Prave tato podoba obrazu Ukrizovania
poskytla rozhodujice impulzy pre dalsi vyvin.

Po niekol'kych storociach sa obrazy Ukrizovania rozsirili po mno-
hych krajindch Eur6py. Niekedy sa stavali aj sucastou rozpravacskych vyja-
vov: v 13. storoci zobrazili Snimanie z kriza ako mnohofiguralnu scénu vo
Volterre, alebo v Tivoli. V neskorom stredoveku vznikali hlavne v Nemec-
ku vyrezéavané krucifixy, ktorych naturalisticky ac¢inok zvySovala polych-
rémia, a na niektorych miestach (napriklad v Halle) dokonca aj ozajstné
I'udské vlasy.

Na zhotovenie monumentalneho kriza boli potrebné aspori dva blo-
ky dreva, pricom preciznost ich spojenia bola jednym z kritérii kvality re-
meselného vykonu. Niektoré vyrezivané postavy Krista (napriklad aj t4,
ktord patrila k mobilnému BoZiemu hrobu v Hronskom Beiladiku) mali
pohyblivé ramend, aby sa mohli vyuzivat v liturgickych predstaveniach.
Na velky piatok ich umiestnili na kriZ, potom do hrobu. V nedelu slav-
nostne inscenovali Zmftvychvstanie, pricom sochu vytiahli do Specialne-
ho otvoru v klenbe kostola.

Sochy Panny Marie sa obvykle vyrezavali z jedného bloku, ku kto-
rému sa pridala figira JeZiSa. Reprezentacia Madony sa vyvijala pomaly.
Najskor prevladal typ tzv. tronu mudrosti (sedes sapientiae), v ktorom Ma-
ria sedi a vdZny JeZi§, zobrazeny ako maly dospely, tréni na jej stehnach
a pozera sa na divaka. Okolo roku 1200 autoritativne zobrazenie postup-
ne vystriedali plastiky, zobrazujtice prejavy neznych citov medzi matkou
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a dietatom. Marianske sochy boli predmetom velkého uctievania a modli-
tieb, pokladali sa za urcité spojivo medzi nebom a zemou a veriaci im pri-
pisovali mnozstvo zazrakov. Takmer vzdy boli aj relikvidrmi. PrileZitost-
ne sa aj vyrezavané Madony stavali stiCastou inscendcii liturgickej dramy,
napr. Klanania troch kralov. V rdmci predstavenia sa na zvySenie ti¢inku
niekedy vyuzival pohyb sochy. Aj ked sa plastiky va¢Sinou umiestiiovali
na oltar, prilezitostne ich aj nosili, napriklad v procesidch. Inokedy zasa
JeziSovu hlavicku nasadili na pohyblivy ¢ap, aby sa fiou dalo hybat.

O drevenych sochéch existuje len vel'mi malo pisomnych zaznamov,
preto sa pri analyze ich $tylu ¢asto vyuZivaju porovnania s kamennymi
skulptidrami, ktoré sa lepsSie dokumentované vdaka pevnému spojeniu so
stavbou.

Socharsky rieSené nahrobky

Mimoriadne vyznamnou umeleckou tlohou sa vo vrcholnom stredoveku
stala sochdrska vyzdoba ndhrobkov vyznamnych oséb — kralov, kralo-
vien, aristokratov ¢i vysokych cirkevnych hodnostarov. Od 11. storocia
sa zhotovovali nahrobky s obrazom leZiacej postavy, ktord mala pripo-
minat zosnulého (najstar§im znidmym prikladom je bronzové reliéfna
platiia na hrobe Rudolfa Svédbskeho v Merseburgu z roku 1082). Od 12.
storo¢ia mozZno zaznamenat rozmach produkcie ndhrobkov, na ktorych
ploché leziace figary nahradili plne plasticky vyformované teld. Zobra-
zovanie leziacich postav na ndhrobkoch sa riadilo vnuatorne protire¢ivymi
konvenciami. Casto sa vyskytujii pripady, Ze vanks$ pod hlavou odkazuje
nalezanie a zvislo spadajice zahyby odevu sicasne vytvaraji dojem, ze ide
len o sklopeny obraz pévodne stojacej figiry, neraz s otvorenymi o¢ami.
Uz od neskorého 12. storocia sa objavuja aj ndhrobky s postavami, kto-
ré vyzeraju ako neboztik, vecne leziaci na marach. Otvorila sa tak moz-
nost, realisticky zobrazit namiesto idealizovaného osldaveného nebeského
tela, Ci tela, ktoré predstavuje svetski poziciu a hodnost osoby pocas jej
Zivota, skuto¢né telo zosnulého. Sochari neskorého stredoveku, ktori sa
usilovali zvysit citovy acinok svojich diel na vnimatelov, neraz nevaha-
li zaclenit do obrazu mftveho tela aj zndmky jeho rozkladu, aby vyvolali
strach a hrézu zo smrti. V pripade luxusnych ndhrobkov sa mohli obidve
moznosti spojit v rdmci jedného diela. Na hrob canterburského arcibisku-
pa Chichela umiestnili okolo r. 1426 sarkofag, na ktorého hornej platni
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lezi plastika biskupa v ornate . Vyzera ako zivy — pohlad upiera pred seba
a ruky spina v modlitbe. O Groveil niz§ie lezi socha nahého mftveho tela,
ktora vnimatela Sokuje bezprostrednym obrazovym pripomenutim l'ud-
skej pominutel'nosti.

Dialog médii v socharstve

Sirenie gotickych myslienok v umeni vrcholného stredoveku obcas spéja aj
s pozoruhodnym dial6gom médii. Napriklad luxusné madony, zhotovené
z mimoriadne drahého materidlu — slonoviny na dvore Ludovita Sviatého
boli typickym produktom rafinovanej dvorskej kulttiry. Kvoli svojej vzac-
nosti a krase sa stali prestiznym objektom a predmetom napodobiiovania
na mnohych miestach Eurépy. V tomto zmysle sa d4 povedat, Ze vytvorili
novy umelecky kdnon pre zobrazovanie Madony. Ddstojny obraz sedia-
cej Mérie, ktora sa stala tronom BoZej mudrosti (sedes sapientiae) svojho
syna, spravidla vidime stojacu postavu. Coraz Castej$ie a intenzivnejsie
prichddza k slovu aj jej krasa. Nové estetické normy pre zobrazenie Mado-
ny si napriklad vyzadovali vytvorit pravidelni ovalnu tvar s izkym nosom
amandl'ovitymi o¢ami. Jej odev musel byt starostlivo zriaseny do premys-
lene a rytmicky komponovanej zostavy povabnych zahybov. Este pred vy-
tvorenim novej normy mierneho esovitého zakrivenia stojacej postavy sa
stcastou typického obrazu stojace Madony stalo mierne oblikovité zakri-
venie. Toto pévodne vzniklo reSpektovanim tvaru slonieho kla, no udrzalo
sa aj pri kopirovani prestizneho obrazu do lacnejsieho materidlu — dreva.
Je zrejmé, Ze vacSina umelcov si nepriala priznat prirodzeny charakter
tohto materialu. Jeho povrch obvykle vyhladili vrstvou kriedy, na ktora
potom nanasali vrstvy farieb, alebo zlatenia.
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6. Romanske maliarstvo

Nastenna mal'ba, namety, estetika a technika

Takmer vSetky romdanske kostoly — okrem niektorych toskdnskych chra-
mov, oblozenych mramorom — boli zndtra omietnuté a vymalované.
V sticasnosti tomuto zdveru na mnohych miestach zdanlivo odporujt in-
teriéry ,vycistené“ od malieb, alebo dokonca aj od omietkovych vrstiev.
Odstrafiovanie malieb sa dialo najskér z nabozenskych dovodov pocas
reformacie, kedy mnohé nastenné malby vzbudzovali podozrenie z mod-
losluzobnictva, neskor z umeleckych dovodov pocas puristickych reStau-
ratorskych zdsahov 19. storocia. Sibezne sa uz od 19. storocia odohrava
proces objavovania nastennych malieb pod neskor§imi natermi alebo
omietkovymi vrstvami. Cisto biele alebo neomietnuté interiéry sa zvi¢sa
nedaju povaZovat za autentické svedectvo vizudlnej kultury stredoveku,
pretoze vacsina stien romanskych kostolov bola ozdobena mal'bami. Mal-
by, zvyCajne v nadZivotnej velkosti, byvali ur¢ené pre SirSie publikum, pre
vSetkych veriacich, ktori prichadzali do kostola. Ich mierka, kompozicia aj
Ucel sa preto vyznamne odliSuje od inych druhov malieb, napriklad od ilu-
mindcii v kddexoch.

Monumentalne malby mali byt podl'a dobovych autorov predovset-
kym ozdobami kostola (ornamenta ecclesiae), ktoré zvySovali dostojnost
Bozieho pribytku. Ich funkcia vSak nebola cisto dekorativna, pretoze ob-
vykle reprezentovali osoby a udalosti, vyznamné pre dobovych krestanov.
Vystupovali ako vyznamny didakticky néstroj, ktory prispieval k §ireniu
krestanskych predstav o zivote, smrti a spase ¢loveka. Zostava malieb
v ramci urc¢itého chramu zvycajne vytvarala premysleny a uceleny prog-
ram. Skimanie ikonografickych programov ¢i systémov dekoracie roman-
skych chrdmov v dnesnej dobe nie je lahké, pretoze len mélo interiérov sa
zachovalo intaktne a vcelku. Casto nie je mozné rekonstruovat pévodnt
podobu a kontext znamych fragmentov.
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V rdmci existujiiceho fondu nastennych malieb roménskej Eur6py
mozno vidiet mnohé obsahové aj Stylistické podobnosti aj rozdiely. Od-
liSnosti obvykle spdsobovala roznost typov romanskych kostolov, ako aj
rozdielny charakter poZziadaviek ich uzivatelov. Niektoré diela dosahuju
vynikajicu umelecku kvalitu, iné sd skor dokumentom rustikdlnej kulta-
ry, ktory moze informovat o Zivote a predstavivosti I'udi na stredovekom
vidieku. Architektonicky, politicky aj ideovo pestré prostredie neposkyto-
valo vhodné podmienky na zjednotenie systému chramovej dekoracie v tej
miere, akt dosiahlo byzantské umenie. Rozdielnosti eSte dalej posilrioval
vplyv lokdlnych tradicii. Zachovany vizudlny materidl sa preto vyznacu-
je tematickou aj §tylovou pestrostou. Okrem toho je zrejmé, Ze rozdielne
publikum c¢asto vnimalo v malbéch iné vyznamové vrstvy — uz vo svojej
dobe sa diela inak prihovarali vzdelanym teol6gom a inak jednoduchému
negramotnému veriacemu, ktorému bolo treba vysvetlit zdkladné ¢lanky
krestanskej vierouky. V poslednom pripade sa malby ¢asto charakterizo-
vali ako Biblia chudobnych (biblia pauperum).

Napriek uvedenym rozdielom sa da povedat, Ze v p6vodnom umiest-
neni malieb v priestore kostola existovala urcitd pravidelnost, aj ked ne-
bola nespochybnitelnym zdkonom. Hlavna apsida bola spravidla, podob-
ne ako v byzantskych chramoch, vyhradend JeziSovi. Takmer vzdy ho
zobrazovali v jeho slédve a vzne$enosti. Tento typ obrazu Krista (Maiestas
Domini) posiliioval jeho autoritu a mal vo veriacich vzbudzovat re$pekt.
Ukrizovaného zobrazovali len vynimocne — vzbudzovanie sdcitu sa dosta-
lo medzi ideologické a kultirne priority az v gotickom obdobi. Vedlajsie
apsidy zostéavali takmer vzdy vyhradené pre Pannu Mariu a svitcov, predo-
vSetkym pre tych, ktorym bol dany kostol zasvateny. So vzrastajiucou do-
lezitostou maridnskej ticty v 12. storo¢i sa Kristovej matke ¢oraz Castejsie
dostidva miesto v hlavnej apside.

Plochy stien nad arkddami strednej lode a popripade aj klenby sa vy-
uzivali na znidzornenie pribehov z Biblie alebo z legiend svdtcov. Posled-
ny sud, pripadne aj iné apokalyptické scény sa najcastejSie znazornovali
na vnutre zapadnej steny alebo v predsieni.

Po Stylistickej stranke sa zvac¢$a da povedat, Ze romanski maliari do-
kazali predstavit objemovost a hmotnost I'udskej postavy s vi¢sou inten-
zitou, nez starSie, linedrne a plo$ne orientované maliarske Styly. O anato-
micka vystavbu znizornenych tiel sa nezaujimali a nevedeli, ¢i nechceli
dosiahnut krehka stihlost neskorsieho gotického podania figar. Format
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postav pritom nebyval jednotny, ale odrazal ich relativnu délezitost — vy-
znamnejsie postavy sa obvykle malovali vicsSie. Tento jav, ktory sa obja-
vuje aj v inych obdobiach stredovekého umenia, sa nazyva hierarchicka
perspektiva.

V nastennych malbach zhotovenych §tetcom sa pouzivali r6znorodé
techniky, niekedy dokonca aj v rdmci jedného diela. K typickym znakom
stredovekych malieb patri, Ze sd vytvorené na nerovnej omietke, najcas-
tejSie na jej vrchnej, jemnejsej vrstve. Vztah malby k omietke v§ak mohol
byt vyrieSeny rézne. NajpokrocilejSia technika fresky sa pouzivala hlavne
na uzemi dnesného Talianska, takZe na jej opis sa vyuzivaju aj vinych jazy-
koch talianske terminy. Pravu fresku (buon fresco) malovali rozomletymi
mineralmi (pigmentmi) rozpustenymi vo vode, pripadne s pridanim vap-
na na Cerstvii omietku. Odtial pochadza aj jej ndzov (z talianskeho al fresco,
teda ,na Cerstvo®). Freska si vyzadovala rychlu pracu, takze velké plochy
steny sa neraz museli rozdelit na denné diely (giornata). Aby sa zjednoti-
li vacsie plochy, maliar si mohol najskér vytvorit jednoduchtt podmalbu
hnedastou farbou, tzv. sinopiu, na hrubsiu omietku (arriccio). Potom na-
nasal mensie plochy jemnej omietky (intonaco), na ktorej fresku rozpra-
coval — obvykle jemnej$imi Stetcami — do vacSich podrobnosti a farebne.
Zavecné tahy sa ¢asto na malbu nanasali aZ po jej vyschnuti, teda nasucho
(al secco). Pravé fresky boli pred rokom 1200 pomerne zriedkavé, Castejsie
sa malovalo al secco, pripadne na navlh¢end starsiu omietku.

V priebehu storo¢i nereagovali jednotlivé maliarske techniky
na vplyv atmosférickych podmienok rovnako. NajtrvanlivejSie boli pra-
vé fresky. Niekedy sa aj v rdmci jednej malby zmenili jednotlivé pigmen-
ty réznym, pre seba typickym spdsobom. Pri posudzovani stredovekych
malieb preto treba vziat do ivahy nerovnakd mieru zachovania ¢i zmeny
farebnych pigmentov.

Regionalne $tyly na Apeninskom poloostrove

Popri vSeobecnych charakteristikdch $tylu existovali v celej Eurépe vy-
razné regiondalne rozdiely. Vplyv miestnych kultirnych tradicii na ma-
liarsku tvorbu mozZno vystiZne ilustrovat na izemi dne$ného Talianska.
Oblast Benatska, jadranské pobrezie a normansky juh, vratane Sicilie
vyrazne zasiahlo byzantské umenie. Vplyv byzantského umenia za jeho
tradiénymi hranicami sa posilnil aj vdaka zintenzivneniu kontaktov
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s Konstantinopolom pocas prvej kriziackej vypravy. Aj v tychto oblastiach
sa vsak niekedy nasli maliari, ktori prejavili zdujem o realistické efekty,
napriklad na nastennych malbach krypty Aquilejskej katedraly, ktoré v so-
klovej zéne napodobriuju vysivany zaves. V severnych oblastiach, politic-
ky prepojenych s RiSou, sa byzantské elementy ¢asto spéjali s karolinskymi
a otténskymi vplyvmi. Nastenné malby v lombardskom Galliane (okolo
1007) sa preto niekedy dokonca povazuji za jednu z najvyznamnejsich
zachovanych pamiatok otténskej monumentalnej mal'by. Najvyznamnej-
Sie roménske malby Lombardie sa nachadzajd na vidieku, pretoze malby
v mildnskom centre sa nezachovali. V Kostole svitého Petra na vrchu (San
Pietro al Monte) nad Civate prevladajd byzantské vplyvy, viditelné v type
tvare, na drapéridch a v ikonografii. Téma Krista, tréniaceho uprostred
Nebeského Jeruzalema, vychidza z textu Zjavenia sv. Jana (Apokalypsy).
S apokalyptickou tematikou sa od Augustinovho traktatu De civitate Dei
(412 —426) az po neskory stredovek spajalo mnozstvo vykladov. BoZie
mesto sa chdpalo ako ciel svetovych dejin a ciel putovania krestanov — raj,
ale aj ako alegoria obce bozej — cirkvi, ¢i dokonca moralna alegéria I'udskej
duse. Boh tréniaci uprostred raja v Civate symbolizuje BoZie Slovo, logos,
ktory podla Janovho evanjelia bol na pociatku stvorenia. Na vyznam Slova
pre spasu poukazuje aj kniha zivota, ktora Kristus pridrziava l'avou rukou.
V pravici drzi zlata ty¢, ktorou meral mesto s dvanastimi branami, ¢o ho
obklopuje. Slavnostny vyjav do istej miery potlac¢a utrpenie. Na Kristovu
obet odkazuje len symbolicky obraz obetného bardnka. V obraze Nebes-
kého Jeruzalema panuje rajsky pokoj. Rajskd zahradu v malbe zastupuju
dva stromy a obraz Styroch rajskych riek. Prorocky text Apokalypsy spaja
predstavu o konci ¢ias nielen s nadejou na vstup do Nebeského Jeruzalema,
ale aj s kone¢nym vitazstvom dobra nad zlom. V Civate mySlienku defi-
nitivnej porazky diabla vyjadruje scéna zdpasu s drakom vo vstupnej hale
kostola.

Stredné Taliansko s centrom v Rime bolo najmenej citlivé na cudzie
vplyvy. V sebavedomom centre zapadného krestanstva ostavali hlavhym

Lokalne tradicie, na ktoré boli Rimania hrdi, vplyvali na tematiku,
techniku, aj $tyl vyzdoby. PapeZi vyuzivali pri obnove rimskych kostolov
najradSej lokdlne rimske dielne. V ¢ase triumfu papezstva nad cisarstvom
sa objednavkami vytvarnych diel pokusali dodat lesk svojej posilnenej
politickej autorite. Rimske stredoveké mozaiky Casto vyuzivaja motivy
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z ranokrestanskych vzorov, napriklad Giponkovd ornamentiku. Bohaté
pouzitie zlata odkazuje na siperenie s byzantskym mozaikovym umenim.
Byzantsky vplyv sa prejavuje aj vo stvarneni figar. Na konci 12. a zaciatku
13. storocia povolali do Rima benatskych mozaikarov, aby vyzdobili stary
chram sv. Petra vo Vatikdne a chrdm sv. Pavla za hradbami mesta. Z ich
diel sa vSak zachovalo len maélo. P6évodny vatikansky Kostol San Pietro
zburali v obdobi renesancie na podnet ctiziadostivého papeZa a mozaiky
v chrdme sv. Pavla za hradbami vyrazne poskodil poziar.

K najstar§Sim romanskym nastennym malbam patria fresky v spod-
nom kostole sv. Klimenta (San Clemente) z 11. storocia. Venuji sa pribehom
svatcov — zo slovanského pohl'adu tematicky osobitne zaujme obraz prine-
senia ostatkov sv. Klimenta do Rima sv. Cyrilom a sv. Metodom. Stylistické
porovnanie fresiek spodného kostola s mozaikou hlavnej apsidy horného
kostola ukazuje vyvoj rimskeho maliarstva v romanskom obdobi. Priznac-
ny je odklon od Zivého spdsobu rozpravania ranych cyklov; mal'by smeruja
k velkoformatovému, prisnemu a nddhernému reprezentacnému §tylu.
Ten sa prejavil aj v inych rimskych kostoloch, napriklad v apside Kostola
Panny Maérie za Tiberom (Santa Maria in Trastevere). Poletné nistenné
malby neskororomanskeho obdobia Rima a jeho susedstva az po Umbriu
dalej pestovali monumentélne kvality, plasticitu figtr a zadujem o realistic-
ky detail, ktoré boli pritomné uz i skor. Tohto §tylu sa nedotkli revolu¢né
zmeny, ktoré umenie krajin na sever od Alp priviedli ku gotike. Aj ked tvor-
covia, pracujuci tymto Stylom, sporadicky prijimali podnety z Byzancie,
vacSinou sa aj v priebehu 13. storocia pridrziavali roménskej tradicie.

Nielen v Rime, ale prakticky v celom dnesnom Taliansku Zilo v porovnani
sinymi regiénmizapadnej, strednej ¢i severnej Eurépy ovel'a viac majstrov,
ktori ovladdali umenie mozaiky. Mozaika poskytovala oproti Stetcom mal'o-
vanym obrazom mnohé vyhody: malé farebné kusky skla alebo kameriov,
zatlacené do omietky, si vel'mi trvacne. Ich povrch ldme svetlo, takze aj
neutrdlne pozadia mo6zu poskytovat velmi zivy dojem. Tato technika vSak
bola natolko ndkladné a pracna, Ze sa v stredoveku pouzivala len zriedka.
Jeden z najvyznamnejsich prikladov jej uplatnenia vznikol v centre bene-
diktinskeho mniSstva, no nezachoval sa. Kronika klastora v Montecassine
(pred 1075) zaznamenéva, Ze opat Desiderius ziskal pre pricu na rekon-
strukcii klaStorného kostola, ktory kratko predtym postavili podla vzoru
starého chramu sv. Petra v Rime, umelcov priamo z Konstantinopola. Tito
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vyzdobili mozaikami apsidu, hlavnu fasadu a vstupy do predsiene kostola.
Podl'a kronikara Lea z Ostie Ziadal Desiderius byzantskych mozaikarov, aby
tajomstva svojho remesla odovzdali mlad§im mnichom opatstva. Mozai-
ky v Montecassine znic¢ilo bombardovanie, av§ak niektoré fragmenty sa-
Casnej mozaikovej vyzdoby katedraly v Salerne povazuju viaceri badatelia
za pracu uctiov z Montecassina. Znicenie vyzdoby montecassinského opat-
stva zarmucuje o to viac, Ze iSlo o matersky klastor benediktinskej rehole,
ktorého vyzdoba musela vplyvat takmer na celt Eurépu. Casto sa tvrdi, ze
tato strata sa aspon Ciasto¢ne vyvaZzuje nastennymi malbami v Sant’Angelo
(svity anjel, mysli sa archanjel Michal) vo Formis nedaleko Capuy. Miest-
ne opatstvo bolo dcérskou fundiciou Montecassina, vybudovanou prave
za opata Desideria (zaloZili ho roku 1058, a dokon¢ili okolo 1075, no ma-
liarska vyzdoba mohla vzniknit aj o nie¢o neskor). V apside klastorného
kostola znazornili Maiestas Domini, po strandch lode sa odvija kristolo-
gicky cyklus. Na rozdiel od ranokrestanskych kostolov nechyba Ukrizova-
nie. Jeho format dokonca vyrazne prevySuje ostatné biblické scény. Na za-
padnej stene lode zobrazili tradi¢ne Posledny sud. Fragmenty, vykopané
po bombardovani Montecassina, dokazuja vztah obidvoch kostolov, hoci
pouzita technika bola r6zna. Maliarmi zjavne neboli Gréci, ale Taliani, kto-
ri popri znalosti byzantského umenia poznali aj rimsku maliarsku tradiciu.
V suwvislosti s ich dielom sa preto ¢asto hovori o italobyzantskom §tyle.
Stylovy pluralizmus talianskej ndstennej malby romanskeho obdobia
dokazuje aj obraz zdpasu oblud v kostole sv. Jakuba v Termente. Zvieracie
grotesky, rozne hybridné tvory alebo okridlené priSery znamenali v kres-
tanskom umeni spravidla personifikaciu zla, teda akusi antitézu Bozieho
planu spasy. Zlomyselné tvory v Termente zahfiiaju kentaurov, harpye,
tvory podobné rybam alebo psohlavé priSery poZierajtice hadov. Tieto tvo-
ry pravdepodobne neboli len svojvolnym vyplodom umelcovej imaginicie,
no ich interpretacia naraza na urcité tazkosti. MoZe sa opierat o fantastické
spravy pochybnych cestovatel'ov, alebo o myslienku ,relativne dokonalych®
bytosti, ktord rozvijal Pseudo-Dionyzios Areopagita vo svojom spise De
divinis nominibus. Podla tohto nazoru sa vsetko, ¢o sa ztacastnuje na byti,
podiela na dobre aj na zle, takZe ma iba relativnu krasu. Toto poznanie sa-
viselo okrem iného aj s hladanim dokonalej krasy, ktoru krestania pripiso-
vali Bohu a svatym. Aj stredoveké encyklopédie obsahovali spravy o fantas-
tickych zvieratach, prevzaté eSte od pohanskych antickych autorov, hlavne
od Plinia starSieho. NajzndmejSiu z encyklopédii napisal Izidor Sevilsky
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okolo roku 600. Toto dielo zrejme poznal Hugo z Fouilloy, spisovatel dva-
nasteho storocia, ktory vo vlastnom bestidriu vytvoril sériu priSer r6znych
podob — ciasto¢ne l'udskych, ¢iastocne zvieracich. Niektoré bezhlavé tvory
mali o¢i vrastené v ramendch (,epiphagi“), iné mali tvir na hrudi (,blem-
myes*) alebo psiu hlavu (,,cynocephali“). Casto boli kanibalmi (,,antropop-
hagi“). V stredoveku mnohi I'udia verili, Ze takéto ¢udné deformované tvo-
ry Zijui v nezndmych krajoch, napriklad na Sibiri ¢i na dalekom Vychode.

Regionalne $tyly na inych miestach romanskej Europy

Stylovy pluralizmus romanskeho maliarstva sa vo Franctzsku najvyraz-
nejSie prejavil v rozsiahlom cykle starozakonnych vyjavov na strope Kosto-
lasv. Sdvu v Gartempe (Saint-Savin-sur-Gartempe). Prace roznych umelcov
rézneho nadania sa tu spajaju do celku, ktory sa napriek tomu vyznacuje
istou Stylistickou jednotou — Zivou, vyraznou pohyblivostou a elegantnymi
$tihlymi formami, aj ked tu takmer vébec necitit byzantsky vplyv.

Bohaty fond romanskej malby 12. storo¢ia mozno obdivovat v Mu-
zeu kataldnskeho umenia v Barcelone. Na umelo vytvorené makety, spev-
nené drevenymi konstrukciami, preniesli tvorcovia tejto unikatnej muze-
alnej expozicie vel'ké plochy stien kostolov z blizkeho i vzdialeného okolia.
Niektoré z tychto diel, napriklad vymalba z Kostola Panny Mdrie (Santa
Maria) z obce Tahull, svojim programom do istej miery pripominajt kos-
tol San Angelo in Formis, o ktorom bola re¢ vysSie. Frontdlne umiestneny
Kristus sa tu znovu objavuje na centralnej zvislej osi klenby apsidy a Ma-
ria s apostolmi na jej stene. Tazko vsak prehliadnut aj rozdiely: Kristus
v mandorle nesedi na tréne, ale na ¢asti (segmente) oblika, aj evanjelis-
tov umiestnili do medailénov. Maliarske podanie figtr nardba na rozdiel
od talianskeho diela s vyraznymi ¢iernymi kontirami. Jednym z dosled-
kov je zvySenie vzdialenosti od byzantskych vzorov a vystupiiovanie nepri-
rodzenej Stylizacie — tvar Krista nadobtida maskovity vyzor. Za viacerymi
charakteristikami katalanskych diel, napriklad za vyrazne tvrdsim a pris-
nejsim podanim drapérie mozno vidiet mozarabsky vplyv, teda pdsobenie
kultary krestanov, ktori v juznej Casti Pyrenejského polostrova po starocia
zili pod arabskym vplyvom. Pod vplyvom mozarabského knizného ma-
liarstva vznikli prace, charakteristické ploSnym geometrickym sp6sobom
podania figur s prediZenymi hlavami. V tejto stvislosti sa hovori aj o tzv.
maurskej skupine.
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Umelecké kontakty s Franctizskom a Talianskom, ale postupné vy-
tlacanie Arabov v ramci reconquisty vplyvali na to, Ze expresivita $paniel-
skeho maliarstva pomaly ustupovala v prospech umiernenejSieho §tylu.
V pripade malieb v Sigene, ktoré vznikli na konci 12. storocia, sa vyraznej-
Sie presadil byzantsky vplyv, modifikovany anglickym sprostredkovanim.
Tieto malby pripominaja diela tzv. Winchesterskej skoly. Tento priklad
doklada pestrost kulturnych kontaktov v Eurépe vrcholného stredoveku.
Byzantsky vplyv, aj ked len zriedkavo priamy, sa na réznych miestach Eu-
répy uplatrioval v odliSnych podobéach. V nemecky hovoriacich krajinach
ho ¢asto sprostredkovalo otténske umenie (napriklad v Lambachu). V zna-
mej kaplnke Berzé-la-Ville (blizko Cluny) sa byzantské podnety, sprostred-
kované opit cez Anglicko pretavili do prevazne linedrneho §tylu, doplne-
ného zivymi, ¢istymi farbami. Hlavny majster tychto malieb dospel k hie-
ratickému, preduchovnenému vyrazu. Romansky umelec v$ak svoje pred-
lohy nenapodobrioval otrocky. Tvary tzv. ,,vlhkych drapérii“, prostriedok,
ktory sa uZ v antike a neskor v Byzancii vyuzival na to, aby bolo mozZné
linedrnou §truktirou odevu vyjadrit plasticitu a pohyby tela, nechat ho
akoby presvitat cez nalepend a zriasen mokru latku, sa u maliarov v Berzé
zmenili na komplikovany systém vzorov, ktory ovplyvnil aj plastiku bur-
gundskej $koly (Autun, Vézelay). V porovnani s Maiestas v Tahulle sa jeho
obdoba v Berzé-la-Ville vyznacuje makkymi, plynulymi liniami a jemnej-
Sou farebnostou. Anglicky priklad podobného $tylu poskytuje malba z ob-
dobia okolo polovice 12. storocia v Kaplnke sv. Anselma v canterburskej
katedréle. Zobrazuje sv. Pavla, ako striasa zmiju, ktord ho ustipla. Mnohé
diela romanskych maliarov posobia vdaka vysokej miere Stylizacie prekva-
pujico modernym dojmom — napriklad obrazy Adama a Evy z anglického
Hardhamu (okolo r. 1125).

V nasledujucej faze sa byzantské podnety, preberané hlavne zo Sici-
lie, napodobiiovali kvoli svojim expresivnym kvalitdm a plastickému utva-
raniu figir (Nonnberg pri Salzburgu, Montmorillon, Winchester). V tych-
to dielach romdansky sloh prekrocil svoju vrcholnt fazu. Namiesto linie
sa stava hlavnym urcujiacim prvkom svetlo a tiefl. Abstrakcia sa postupne
nahradza pozorovanim prirody. Goticky $tyl, ktory prenikal do maliarstva
v 13. storodi, vlastne nenasledoval bezprostredne za romanikou. Vystrie-
dal prave byzantsky ovplyvneny prechodny §tyl, ktory sa na mnohych
miestach zdpadnej Eurdpy prejavoval uz od polovice 12. storocia.
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Bayeux a problém obrazov s profannou tematikou

Textilné zavesné koberce museli vinteriéroch stredovekych kostolov a §lach-
tickych sidel hrat vacSiu dlohu, ako sa dnes zd4, pretoze takmer vSetky sa
znicili.

Jednou z vynimiek je dlhy vySivany pds, zndmy aj ako ,tapiséria“
z Bayeux (podla miesta, na ktorom sa nachadza). Aj ked uZ v neskorom
stredoveku sa toto dielo kazdoroc¢ne vystavovalo v katedrale v Bayeux, je
pravdepodobné, Ze pévodne bolo urcené pre profanny priestor. Toto dielo
je pozoruhodné technikou zhotovenia, velkostou, aj tematicky. Obsirne
obrazové rozpravanie v hlavnom registri (t. j. uprostred pasu) pozostéva zo
75 epizéd. Zobrazuje pribeh dobytia Anglicka Normanmi, ktory sa viaze
ku klt¢ovému datumu porazky anglosaskej armady normanskym vojvo-
dom Wiliamom v bitke pri Hastingse (1066).

Normani boli potomkovia Vikingov, ktori opustili svoje pévodné
sidla v Skandin4vii. V jeden4stom storo¢i uZ ovladali nielen Normandiu,
teda krajinu v dneSnom severozdpadnom Francuzsku, podla ktorej do-
stali meno, ale aj rozsiahle oblasti juhu Apeninskeho poloostrova a Sicilie.
Tapiséria rozprava aj o tom, ze pri uspesnej invazii do Anglicka Normani
vyuzili aj svoje tradi¢né namornicke schopnosti. Medzi mnozstvom scén
vidno aj prisahu, ktorou Anglosas Harold potvrdil Wiliamovi, Ze ho uzna
za dedica koruny po smrti anglického krala Edwarda, jej porusenie aktom
Haroldovej korunovacie, ale aj $ip, ¢o v bitke trafil Harolda do oka a usmrtil
ho. Z hladiska kultirnych dejin si pozoruhodné nielen zobrazenia bitiek,
ale aj dobovych ritudlov — korunovacie, prisahy na relikviar a pod. Niekto-
ré z tychto udalosti celkom nezodpovedaji znamym faktom; iné — naprik-
lad rozli¢né hostiny — sa zasa mé6zu zdat menej podstatnymi. Rozpravanie
o dejinach sa vSak vzdy spdja s urcitymi interpreta¢nymi posunmi.

Objednévatelom tohto diela, ktoré vzniklo nie prili§ dlho po spomi-
nanej bitke, bol alebo biskup Odo z Bayeux, polovi¢ny brat Wiliama Doby-
vatela alebo kralovna Matilda (dielo sa dnes prechovava v muzeu, ktoré
nesie jej meno). Vysivadi sa usilovali skor o vytvorenie dramatickych efek-
tov, nez o historicku presnost. Udalosti napriklad vyS$ivali symetricky, aby
sa oko pristavilo v centre kompozicie. Jednotlivé epiz6dy oddelovali a su-
Casne navzajom prepajali detailmi architekttr alebo Stylizovaného krajin-
ného pozadia, aby sa rozpravanie hybalo dopredu. Obrazy l'udi a zvierat
na okraji hlavného registra volne dopiiaji hlavny pribeh — vyzdvihuji
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jednotlivé udalosti, komentuji ich v§znam, alebo dopiiiaju priestorové
usporiadanie. Takéto monumentalne dielo nemohlo vzniknit bez vztahu
ku starsej tradicii, predovsetkym k iluminacidam rukopisov. Mnohé obrazy
bitiek pripominaju ilustrécie starozdkonnych scén v canterburskych ruko-
pisoch Biblie, hlavne babylonské dobytie Judey, o ktorom rozprava kniha
Daniel. Zivotopis vojvodu Wiliama od Wiliama z Poitiers, napisany kratko
po 1066, pritom ako paralelu vyzdvihuje hlavne Cézarove vitazstva roku
55 pred Kr. Je mozné, ze pouzitie starozakonnych modelov bolo motivo-
vané umyslom ospravedlnit aktudlne dejinné udalosti vo svetle biblickej
histdrie. Samotny doraz rozpravania na bitky, zrady, podvody a pomsty
zodpoveda viac zanru chanson de geste, teda rytierskej epike, sliZiacej nap-
riklad ako zabavné ¢itanie pocas panskych hostin. Hoci detaily obrazového
rozpravania st silne konvencne Stylizované, tieto vysivky st jednym z naj-
vyznamnej$ich obrazovych prametiov pre vojenska histériu, vratane vy-
zbroje a brnenia vojakov. Odev bojovnikov tvorila hlavne tunika siahajica
po kolend, pod ktorou bola pevna vypchavka a priliehava kapuciia. Vy-
znamnejsi rytieri nosili muzské leginy. Kovovych siucasti bolo menej, ako
v neskorsich obdobiach. Uprava brnenia a jeho detaily slZili aj na spravnu
identifikaciu bojovnikov, na odliSenie vlastnych od nepriatelov a oznace-
nie spoloc¢enského postavenia.

Tapisérie sa mohli uplatnit aj v sakralnom kontexte. NajznamejSim
prikladom je velky nastenny koberec z pokladu katedraly v Gerone, pred-
stavujuci stvorenie sveta (okolo 1100). Toto dielo je jednym z najtplnejsich
stelesneni stredovekych kozmologickych predstav.

UVOD DO VIZUALNEJ KULTURY STREDOVEKU 5§

7. Zakladné problémy francuzskej gotiky

Pociatky gotickej architektiry v strednom Francuzsku. Dielo opata
Sugera v svetle teoretickych, politickych a mystickych tradicii

Pre novy architektonicky a umelecky $tyl, ktory sa zacal utvarat okolo po-
lovice 12. storocia v okoli Pariza, sa dnes najcastejsie pouziva pomenova-
nie ,gotika“. Vo vrcholnom stredoveku gotickt architektiru najcastejsie
nazyvali podla miesta zrodu ako ,franctzsky vytvor” (opus francigenum).

Na pociatku utvarania tohto Stylu zohralo vyznamnu ulohu bene-
diktinske opatstvo sv. Dionyza (Saint Denis) pred branami stredovekého
Pariza, dnes na jeho multikultirnom predmesti. Svity patrén opatstva sa
stal martyrom v 3. storoci a pochovali ho na mieste neskorsieho kostola.
Opatstvo sa postupne stalo vyznamnym putnickym miestom. Od 6. storo-
¢ia tu pochovavali francizskych kralov a kralovné.

Novatorské tvorivé ¢iny 12. storocia vznikli v prostredi, kde sa krizili
rozne starsie tradicie. V 9. storoci bol opatom v St. Denis uceny Hilduin,
ktory sa podielal na preklade vyznamného stboru gréckych mystickych
textov, vytvoreného okolo r. 500 inak nezndmym, pravdepodobne syr-
skym autorom, do latin¢iny. V tom ¢ase nebolo zname, kedy texty vznikli.
Verilo sa, Ze ich napisal priamy nasledovnik sv. Pavla Dionyz Areopagita,
¢oim doddvalo silnt autoritu (por. Sk 17, 34). Hilduin autora tychto spisov
(Corpus Areopagiticum) stotoZnil aj s patrénom svojho opatstva martyrom
Dionyzom. Odvtedy sa zdalo, Ze existoval len jeden Dionyz, Ziak sv. Pavla,
vyznamny myslitel' a mystik, ktory zomrel slavnou martyrskou smrtou
nedaleko Pariza. S patrénom kostola sa tak spojili povodne nezavislé tra-
dicie, ktoré povzbudili jeho kult a dodali mu nebyvalt intelektualnu pod-
netnost. Ked'znadmy filozof Abelard priSiel na to, Ze patrénom opatstva bol
v skutocnosti ovela menej zndmy Dionyz z Korintu, za jeho odhalenie sa
mu nikto nepodakoval. Naopak — dostal sa do vdzenia za zradu koruny. Aj
z tohto pribehu mozno vidiet silu mytu, spojeného s prestizou opatstva.
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Opét Suger (1081 — 1151), ktorého ndboZenska a umelecka predsta-
vivost, ale aj diplomaticka Sikovnost a nebyvald htazevnatost rozhoduja-
cim sp6sobom prispeli k vzniku nového $tylu, ¢erpal prave z tejto tradicie.
Sugerov politicky vplyv sa zakladal okrem iného na priatelstve s franctz-
skymi krdlmi, hlavne s Ludovitom VI. (1081 — 1137), ktorého biografiu
napisal, a jeho synom Ludovitom VII. Politicky vyznam kultu sv. Dionyza
sa prejavil tym, Ze pred odchodom na tazenie proti nemeckému cisarovi
Henrichovi V. sa franctzski vojaci zhromazdili pri relikviach sv. Dionyza,
aby nacerpali duchovné posilnenie a vypravili sa do boja prave pod zasta-
vou tohto svétca.

Oblubenost Sugera medzi historikmi stvisi aj s tym, Ze opat zanechal
podrobné spravy o svojich aktivitdch v dielach De rebus in administratione
sua gestis a Libellus de consecratione ecclesiae s. Dionysii. Tieto pramene pri-
blizuja myslenie a ¢iny muza, ktory vo svojich avahach spéjal nebyvala
praktickost s podnetmi, cerpanymi z diel mystikov. Corpus Areopagiticum
mal silny vplyv na uvazovanie a mystické zazitky Sugera a jeho sucasni-
kov. Hugo zo sv. Viktora komentoval Pseudo-Dionyzovo dielo O nebeskej
hierachii prave v case, ked Suger zacal so stavbou nového choéru opatske-
ho kostola (1137). Spominany mysticky traktat aj stavbu kostola vyrazne
inSpirovali slova apostola Pavla, Ze Boh stvoril viditelny svet kvoli pozna-
vaniu neviditeIného (Rim 1, 20). Sucasnici verili, Ze vlastnosti stvorenia
— napriklad krasa — odkazuju na mudrost Stvoritela. NajvysSiu krasu pri-
tom videli v svetle: ,,Co je krajsie ako svetlo, ktoré — hoci je samo nefarebné
— vytvara farby vSetkych veci tym, Ze ich osvetluje.“ Uz Pseudo-Dionyzos
uvazoval o tom, ze ,hmotné svetla“ st v kone¢nom désledku odzrkadle-
nim pravého Bozieho svetla: ,,VSetko stvorené, viditeIné i neviditelné, ma
svoj povod v Otcovi svetiel. (...) Tento kameri, alebo tento kus dreva je pre
miia svetlom (...) pretoze chipem, Ze je dobry a krasny, Ze existuje pod-
l'a svojich vlastnych proporcnych pravidiel, Ze sa svojim rodom a druhom
odlisuje od inych rodov a druhov, Ze je definovany svojim po¢tom, svo-
jou individualnostou, Ze neprestupuje svoje miesto v poriadku celku, Ze
si ho hladé podla svojej Specifickej tiaze. Pretoze v kametioch vidim ta-
kéto a podobné vlastnosti, stavaju sa pre mia svetlom, t.j. osvecuji ma.
PretoZe za¢inam mysliet, nadobida kameri tieto vlastnosti (...) a ¢oskoro
som vedeny rozumom cez vSetky veci k onej pricine vsetkych veci, ktora
urcuje ich miesto a ich poriadok, pocet, rod a druh, dobro a krasu a pod-
statu, a vSetko obdarovanie a vSetok dar.“ Tento obsiahly citat ilustruje
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myslienkovy kontext, ktory mohol Sugera inspirovat pri ivahich o tom,
Ze prave umenie povznasa ducha od hmotného k nehmotnému (de mate-
rialibus ad immaterialia transfere). Podla Sugera sa prechod do transcen-
dentného sveta odohrdva anagogickym spésobom (mos anagogicus), teda
ako prechod z nizsieho sveta do vysSieho, ako pohyb nahor. Svojim mys-
lenim vytvoril Suger zdklady pre novy typ stredovekého symbolizmu.
Najvyraznejsie sa to prejavilo v podobe nového chéru opatskeho kostola,
vysvateného r. 1144. Rozhodujicim prvkom novatorského architektonic-
kého rie$enia je svetlo. Termin ,nové svetlo“ (lux nova) ma v Sugerovych
komentaroch prinajmenSom trojaky vyznam: 1. Boh; 2. svetlo Nového
Testamentu; 3. skuto¢né nové svetlo v chére, suvislé svetlo (lux continua).
V chérovych kaplnkich takmer miznu steny, aby nechali do vnitra budovy
pradit svetelné lu¢e v dovtedy nebyvalej miere. Aj stipy stoja v chére tak,
aby medzi nimi mohlo vol'ne, priamo a bez prerusenia prudit svetlo, vcha-
dzajtce z velkych okien. Odl'ahéenie stien umoznilo premyslené technické
rieSenie, ktoré zabezpecovalo prendasanie zvislého aj bo¢ného tlaku klenby
do stihleho podporného systému. Tento konstrukény aj esteticky princip
sa stal hlavnou myslienkou gotickej architektiry. Nové konsStrukcie sa
nevytvarali ako samotcelné predvadzanie technického majstrovstva. Ich
hlavnym tucelom bolo pdsobenie na navstevnika chrdmu, ktory mal do-
stat moznost precitit zmysluplny celok vesmiru. Rozjimanie navstevnika
chrdmu pritom nemali ru$it vyhl'ady na pozemsky svet. Svetlo do chrdmu
vpustaja vel'ké polopriesvitné oknd, ktorych farebna nddhera sa stava jed-
nym z najdolezitejsich prvkov estetického ucinku stavby. Ideovy program
ich maliarskej vyzdoby dalej podnecoval nabozensku predstavivost diva-
kov. V St. Denis sa v pévodnom stave zachovalo len niekol'ko vitrazi, vacsi-
nu pozname z rekonS$trukcii 19. storocia. Mal'by na skle, vitraze, sa postup-
ne stali veddcim druhom umeleckej produkcie vo Franctzsku.

Médium vitraze

Vitraz postupne vytlacila z chrdmového interiéru iné druhy, napriklad
nastennt malbu ¢i reliéfnu vyzdobu. V niektorych katedralach, napriklad
v Chartres a Bourges, sa dodnes zachovala vicSina stredovekych vitrazi.
NévSteva tychto miest poskytuje aj dneSnému vnimatelovi silny esteticky
zazitok. DalSie $tadium tychto diel sa okrem toho méze stat vhodnou ces-
touk porozumeniu predstavivosti a spdsobov myslenia teoldgov a umelcov
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vrcholného stredoveku. Tematika jednotlivych vitrazi sa orientuje hlavne
na biblické motivy a legendy svitcov. Niektoré z obrazovych cyklov svo-
jim rozsahom sdperia s iluminovanymi kédexmi. Napriklad okolo polovi-
ce 13. storocia vytvorili vo vitrazach zndmej sukromnej kaplnky Ludovita
IX. Svitého (Sainte Chapelle) jeden z najrozsiahlej$ich cyklov zobrazeni
starozakonnych udalosti vobec.

Formalnu podobu vitrazi charakterizuje okrem svetelného Gc¢inku
a farebnej nadhery aj premyslené rozmiestnenie jednotlivych zobrazeni
do rytmicky umiestnenych medailénov réznych tvarov. Podobné ¢lene-
nie plochy poskytlo priestor nielen pre ornamentalnu vyzdobu, ale pre-
dovsetkym pre rozvinutie ddémyselnych rozpravacskych ¢i dogmatickych
programov. Dej, zobrazeny v centralnom pase okna, sa na okrajoch casto
komentuje dal§imi vyjavmi, zndzornujucimi dblezité paralely, predobra-
zy, alebo teologicky vyklad. Zvysok plochy vyplita ornamentalna dekora-
cia. Takého usporiadanie sa ¢oskoro objavilo aj v inych umeleckych dru-
hoch, napriklad v kniznej ilumindcii, slonovinovych reliéfoch, ¢i dokonca
v reliéfnej vyzdobe portalov. V stilade s presved¢enim dobovych mystikov,
ze I'udskd mysel stipa k nemateridlnemu duchovnu prostrednictvom ma-
teridlnych veci, sa obrazovy program vitrazi vi¢§inou organizuje v smere
zdola nahor. Jednotlivé vyjavy po sebe nasleduji postupne, ¢im sa zdoraz-
nuje myslienka duchovného vzostupu, takze rozpravanie vrcholi myslien-
kou nebeskej spasy. Vynimky z tohto nahor smerujiceho spdsobu (mos
anagogicus) rozpravania vznikali hlavne vtedy, ked ich podmienil osobitny
charakter témy. Napriklad zobrazenie Kristovho utrpenia az k Ukrizova-
niu sa mohlo chapat aj ako vyjadrenie potupy ¢i ipadku. V takomto pripa-
de rozpravanie smerovalo nadol.

Doélezité poznatky o technolégii vitraZze poskytuje traktat Schedula
diversarum artium, napisany v prvej polovici 12. storo¢ia mnichom The-
ophilom (Casto sa identifikuje so zlatnikom Rogerom z Helmarshausenu).
Najskor sa v zivotnej velkosti pripravila kresba okna priamo na ¢isto umy-
ta dosku. Na tejto kresbe sa dalo vidiet rozdelenie jednotlivych farebnych
ploch na malé kasky skla. Druhym krokom bol vyber vhodnych kuskov
farebného skla, ktoré sa predtym v roztavenom stave zafarbili farebnymi
pigmentami — oxidmi réznych kovov. Z platkov skla prislusnej farby sa
potom pomocou hortceho Zeleza vyrezavali, resp. odlamovali jednotlivé
ktsky v potrebnej forme a velkosti. Medzi kiiskami bolo potrebné nechat
priestor na olovené pruty, ktorymi ich neskor spojili. Na farebné sklicka
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potom emailovou farbou domal'ovali prislusné detaily a opat vypalili, aby
farba splynula so sklom. Napokon ich spojili olovenymi prutmi, ktoré
v priereze vyzeraju ako pismeno H a v kone¢nom vysledku tvoria hlavné
pouzit aj pravidelna Zeleznd mriezka, aby sa zvy$ila ich pevnost a odolnost
voci ndporom vetra.

Klasické gotické katedraly — architektira a funkcia

Zavlady kréala Filipa Augusta (1180 — 1223) sa franctizske kral ovstvo zaca-
lo postupne rozrastat z malej kralovskej domény okolo Pariza na vplyvnua
a bohatt eur6psku mocnost. Pocas storocia franctzskej expanzie vzniklo
v dolezitych mestach krajiny priblizne 80 reprezenta¢nych biskupskych
kostolov — katedrél, postavenych v novom gotickom S$tyle. Symbolické
vyznamy tychto stavieb odkazovali v mnohom na Nebesky Jeruzalem, ich
dokonalé technické a umelecké zvladnutie je vSak vynikajticim vykonom
aj z Cisto svetského pohladu. V obdobi, ked vd¢sSina l'udi travila svoj zivot
v malych a temnych obydliach, museli obrovské kamenné stavby upro-
stred miest posobit fascinujicim dojmom. Stelestiovali moc a bohatstvo
vitaznej cirkvi (ecclesia triumphans) a pomocou prepracovaného systému
obrazov a symbolov Gc¢inne prezentovali jej ucenie. Koncentracia pros-
triedkov a energie, nevyhnutnej na vystavbu tychto vynimo¢nych diel,
neraz suvisela aj s vynimo¢nymi udalostami a ich dobovym vnimanim.
Napriklad poziar katedrdly v Chartres r. 1197 znicil takmer cely starsi
kostol (s vynimkou zdpadnej fasddy). Akoby zazrakom ostala neposkodena
vzacna miestna relikvia — koSela Panny Marie. Tato udalost sa vykladala
ako zazra¢né znamenie — pokyn na vystavbu novej nddhernej katedraly.
Podla sprav dobovych kronik sa do stavebnych prac nadSene zapojili l'u-
dia z r6znych socidlnych vrstiev: nielen prosti remeselnici, ale aj §l'achtici
spolo¢ne tahali kamene na stavbu zo vzdialeného kamernolomu. Dobové
uctievanie Panny Marie sa prejavilo aj zasvatenim katedral — skoro vSetky
vybudovali prave na pocest Nasej Pani (Notre Dame), kym v roméanskom
obdobi sa patrénmi stavieb najcastejsie stavali svétci.

Nébozenskd horlivost a zanietenie stavebnikov niekedy naraza-
li na kritiku skeptickejsich jednotlivcov. Zndmym prikladom je parizsky
kanonik a profesor teoldgie Petrus Cantor, ktory prirovnal novostavbu
katedraly Notre Dame k babylonskej veZi. Ctiziadostivost biskupov a ich



60 UVOD DO VIZUALNEJ KULTURY STREDOVEKU

tzba postavit ¢o najkrajsiu katedralu niekedy presahovala moznosti zdro-
jov, vytvaranych spontannym nad$enim. Vtedy si museli najst iné sposoby
financovania stavby, napriklad predavanie odpustkov. Vo franctizskom Re-
me$i (Reims) stavitelia neodhadli mieru nadsenia veriacich, takze svojimi
prehnanymi poziadavkami vyprovokovali vzburu. PapeZ nad mestom vy-
hlasil interdikt a chér katedraly sa podarilo dokoncit az po nasilnom potla-
¢eni povstania kral' ovskou mocou.

Klasické katedraly sa vyznacuju mimoriadne komplexnym priesto-
rovym uc¢inkom, ktorého posobivost sa v nasledujicich storociach pricini-
la o roz§irenie $tylu daleko za hranice Franctizska. Okrem katedral stavali
v gotickom §tyle aj menSie kaplnky a kostoly v mnohych krajinach latinskej
Eurdpy, vratane Uhorska. Jednotlivé elementy gotického §tylu ovplyvnili
aj vzhlad vyznamnejsich verejnych a sikromnych stavieb.

Posobivé gotické priestory sa od svojich romanskych predchodcov od-
liSuju viacerymi znakmi. Na prvom mieste treba spoment Stihlost a l'ah-
kost stavby. V interiéri jednozna¢ne dominuju vertikalne linie. Po technic-
kej stranke umoznilo d6sledné vyuZzivanie kriZovej rebrovej klenby prene-
senie jej tlakov na piliere a vonkajsi oporny systém. Vizudlne sa vertikalna
tendencia priestoru zdéraziiuje nadvaznostou jednotlivych prvkov nosné-
ho systému — rebro klenby sa spravidla nekonéi hlavicou stipu alebo kon-
zolou, ale pokracuje smerom nadol pozdiz piliera, ¢im vytvara jednu zvislt
liniu. Takychto linii ¢asto byva viac, takZe namiesto stipa ¢i piliera s kruho-
vym alebo pravouhlym pédorysom vznikd bohato ¢leneny zvdzkovy pilier.
Dal$ie zmnoZenie zvislych linii vznik4 bohatym profilovanim tvarov rebier
a podpornych ¢lankov: ich prierez sa meni z jednoduchého pravouholnika
na komplikovanejsie tvary. Namiesto tazko posobiacich jednoduchych ob-
ldkov vyuzivaju gotické stavby najcastejsie lomeny obluik, ktory umoziuje
vytvorit pri rovnakej vzdialenosti opor ovela §tihlejSie a vy$sie preklenutie.
Vonkaj$i oporny systém, ktory odvadza bo¢né tlaky klenby, uz nepozostava
z mohutnych blokov materidlu, ale z ¢lenitej zostavy §tihlych prvkov, kto-
rych vertikalitu dalej zd6raziiuju pridané vezicky — fidly.

Ikonografické programy, vyznamy a $tyly socharskej vyzdoby
klasickych katedral

Socharska vyzdoba gotickych katedral sa ststredovala predovSetkym
na ich portély. Uz za opata Sugera vznikla na novostavbe zapadnej fasady

UVOD DO VIZUALNE] KULTURY STREDOVEKU 41

Kostola sv. Dionyza trojica portalov, ktord v mnohom predznamenala por-
taly klasickych katedral. Podobnu trojicu portadlov mozno vidiet aj na za-
padnom portéli katedrély v Chartres (ide o tzv. kralovsky portal, Portail
Royal, porta regia, ktory vznikol okolo polovice 12. storodia). V oboch
pripadoch sa v centre premysleného programu vyzdoby — v tympandne
stredného portdlu — objavuje Kristus. Obraz Krista na klasickych gotic-
kych portaloch sa v porovnani s obdobim romaniky zdsadne zmenil. Vac¢-
Sina portalov uz nepredstavuje prisny a autoritativny typ Maiestas Domini,
ale kladie — podobne ako dobové teologické uvazovanie — doraz na Kris-
tovu l'udsku prirodzenost, na jeho pozemské utrpenie. Aj preto vidime
na mnohych gotickych portaloch anjelov, ktori nesd néstroje utrpenia —
arma Christi. Takyto obraz Boha stoji ovela blizsie k ¢loveku a umoziuje
dufat v milosrdenstvo pri Poslednom sude.

Dal$ou vyznamnou inovéciou gotickych vyzdobnych programov je
Coraz vacsi doraz na postavu Panny Marie. Prava Cast kralovského portalu
v Chartres predstavuje Kristovo vtelenie, 'ava jeho nanebovsttipenie. Ob-
razovy vyklad vtelenia sa neststreduje len na viano¢nu tému Narodenia
Pana, ale prikladd vyznamnu dlohu aj tradi¢nému obrazu Madony ako
trénu mudrosti (sedes sapientiae). Novinkou je presnejsi vyklad tejto mud-
rosti prostrednictvom alegorickych postav, slobodnych umeni — je prav-
depodobné, Ze za takouto tematickou orientaciou vyzdoby mozno vidiet
vplyv miestnej katedralnej Skoly, ktora patrila k najvyznamnejsim cen-
tram krestanského novoplatonizmu.

Na Kristaa Pannu Mdriu sa v Chartres sustreduje aj vyzdoba portalov
prie¢nych lodi. Juzné trojica portalov je dominantne kristologicka. V jej
strede vidno Posledny std a pod nim na stredovom stipiku, tzv. trumeau,
posobivu postavu tzv. krasneho Boha (beau Dieu). V severnej, maridnsky
orientovanej trojici portalov pripadd dolezité miesto aj Mariinej matke
Anne, ktorej socha sa objavuje na trumeau stredného vstupu. Tento doéraz
savisi s tym, Ze okolo r. 1204 katedrala dostala vzacny dar — lebku svatice.

Vzajomné porovnanie portdlov v Chartres umoziiuje mimoriadne
vystizne ilustrovat zdsadny vyvinovy posun, ktory znamenal néstup goti-
ky pre Styl socharskej prace. Napriklad forma stojacich postav kral'ov a kra-
lovien na osteni zdpadného portalu pripomina stipiky, v éom moZno vidiet
pretrvavajuci vplyv romanskeho principu totdlneho podriadenia plastiky
architekttire. Oproti tomu svitci a svitice na osteni portalov priec¢nej lode
pOsobia uz takmer ako samostatné postavy s vlastnou priestorovostou,
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v ktorej sa uplatiiuja presvedcivo posobiace gesta a pohlady. Kym tuniky
postav na zdpadnom portali neraz pripominaji zvislé kanelovanie stipu,
na portaloch prie¢nejlode dostavaju latky prirodzeny vyzor a pohyblivost.
Abstraktny ornament romanskeho umenia sa tak postupne meni na obraz
redlnych fyzickych vztahov v priestore, vratane pdsobenia vlastnej hmoty
tiel a odevov, ktoré sa podriaduja prirodnym sildm, napriklad gravitécii.
Aj ked vytvaranie duchovného vyrazu neprestava byt rozhodujticou ume-
leckou tlohou sochérov, v jednotlivych konkrétnych vysledkoch ich prace
sa Coraz viac prejavuje pozorovanie realneho pozemského zivota. Dokon-
ca aj stipové hlavice v gotickych stavbach postupne nadobudaji podobu,
ktord ich oslobodzuje od roménskej narativnosti. Namiesto rozpravania
pribehu vidime vysledky starostlivého pozorovania a napodobiiovania
prirodnych motivov, napriklad listov, z ktorych kamenéri vytvarali dyna-
mické priestorové kompozicie.

Dal$im in$pira¢nym zdrojom, ktory gotickym sochiarom pomaéhal
dosiahnut iltziu prirodzeného vzhl'adu postav a drapérii, sa stala anticka
plastika. Antikizujudci $tyl sa najvyraznejsie prejavil v skupine Navstivenia
na zdpadnom portali katedrily v Remesi (okolo 1230). Klasickd antiku
pripomina okrem spOsobu riasenia odevov, ¢i rezby Mariinej hlavy postoj
postév, tzv. kontrapost. Znamena to, Ze jedna noha je zatazena a druhd
vol'na, ¢o sa prejavuje aj v miernom sklone panvy, ramien a hlavy. V stvis-
losti s pritomnostou tychto prvkov sa niekedy hovori aj o remes$skom kla-
sicizme. Treba vSak pripoment, Ze napriek vSetkym vypozickam iSlo eSte
stale o sochy, ktorych autori nepoznali redlnu anatomicku stavbu ludské-
ho tela. Zasadnou odliSnostou oproti antickym plastikam je aj stila snaha
o dosiahnutie duchovného vyrazu.

Iluminované rukopisy — vyvoj v obdobi gotiky

Vitraz ako vedice médium gotického maliarstva ovplyvnila aj podobu ilu-
minovanych rukopisov. Usporiadanie jednotlivych miniatdr na strane
sa niekedy inSpirovalo ¢lenenim vitraze do medailénov, ktoré umoznilo
kombinovat rozpravanie urcitého pribehu s jeho teologickym ¢i moral-
nym vykladom prostrednictvom inych vyjavov. Vo Francizsku sa podob-
ny princip najvyraznejsie prejavil v luxusnych rukopisoch tzv. moralizo-
vanych biblii. Bohaty rozpravacsky a myslienkovy program sa najcastejsie
rozvijal kombinovanim vyjavov zo Starého a Nového Zikona na jednej
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strane kodexu tak, aby pritom vynikli mordlne vyznamy zobrazeného
deja, alebo typologicky vztah medzi udalostami z oboch ¢asti Biblie. Typo-
logicky vztah znamenal, Ze vybrané udalosti Starej Zmluvy sa chapali ako
predobraz udalosti zo Zivota Krista — napriklad Obetovanie Izdka jeho ot-
com Abrahdmom sa pokladalo za predobraz Kristovho obetovania, Mojzi-
Sov medeny had za predobraz krucifixu a podobne. Podobny spdsob uspo-
riadania iluminacii neskdr vyuzivali aj dalSie druhy rukopisov, napr. bib-
lia chudobnych (biblia pauperum), resp. konkordancia lasky (Concordantia
charitatis) ktoré ndjdeme aj v umeleckom dedi¢stve strednej Eur6py. Tieto
kédexy boli menej ndkladné — vyuzivali menej zlata a drahych farieb, no
nadalej zobrazovali vysoko rozvinuté systémy teologickej Spekulacie.

Vyznamnou ¢astou gotickych iluminovanych rukopisov sa stali aj do-
vtedy zanedbavané okraje stranky, tzv. borddry. Popri ornamentalnej de-
koracii ¢i symbolickych obrazoch sa v nich od 14. storoc¢ia ¢oraz viac uplat-
novali aj anekdotické obrazy zo Zivota l'udi a zvierat, teda veselé namety,
ktoré sa oznacuju slovom franctizskeho pévodu ako drolérie.

Po Stylistickej stranke sa nastup gotického knizného maliarstva v 13.
storodi prejavil zdujmom o iluzivne zobrazenie konajucich postav — po-
dobne ako v inych vizualnych médidch. Pozadie vyjavov ostavalo vic¢Sinou
ploché — pozlatené, jednofarebné alebo ornamentalne. Zvyseny zaujem
o prostredie, v ktorom sa odohréava dej, sa zacal prejavovat az v kniZnej
malbe 14. storocia. V obdobi medzinarodnej gotiky vyvrcholil Prekrasny-
mi hodinkami vojvodu z Berry, jednym z najvyznamnejsich diel dvorskej
kultary.
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8. Sirenie a premeny katedralnych myslienok
v Eurdpe. Vizualna kultira na dvore Karola IV.
a jej vplyv v strednej Eurdpe

Uzkoncom 12. storocia zacali klasické gotické katedraly ovplyviiovat ume-
leckti tvorbu v okolitych krajinach. Jednym z délezitych médii pri prenasa-
ni a sprostredkovani umeleckych myslienok boli naértniky umelcov a ar-
chitektov. Nezachovalo sa ich mnoho. Autor najzndmejSieho nacrtnika
13. storocia — franctzsky architekt Villard ' Honnecourt absolvoval mno-
ho ciest po Eurépe. Navstivil dokonca aj Uhorsko. Jeho skicar ¢i vzornik,
ktory vznikol okolo roku 1230, sa zachoval v pariZskej Narodnej kniZnici.
Obsahuje nielen architektonické nékresy, ale aj postavy l'udi a zvierat. Pri
niektorych z nich vidno, Ze kresliar na ich pochopenie pouzival rozli¢né
geometrické schémy — obdiZniky, trojuholniky, hviezdice a pod. V tom-
to sposobe umeleckého myslenia sa odzrkadl'uje ¢asté Gsilie stredovekych
vzdelancov chépat svet podl'a vhodnych proporcii, teda vlastne podla vza-
jomnych vztahov ¢isel, prezradzajucich hlbSie tajomstva vesmiru. Korene
tohto spdsobu pochopenia sveta siahajt k tradicidm pytagorovského a pla-
tonskeho uvazovania. Podobny umelecky pristup vyjadruje viac uvazova-
nie nad zobrazenymi objektmi, nez usilie o iluzivne napodobenie ich vi-
zudlnej podoby. Sticasne v§ak dokumentuje pociatky skuto¢ného kresliar-
skeho Stadia l'udi, veci a zvierat, ktoré sa v neskorom stredoveku postupne
zintenziviiovalo aZ po jeden zo svojich prvych historickych vrcholov v ob-
dobi renesancie — nacrtniky Leonarda da Vinci.

Gotika sa §irila viacerymi smermi. Vel'mi rychlo prenikla do Anglicka.
ESte predtym, nez sa rozbehli prace na vystavbe najvyznamnejsich klasic-
kych katedral v okoli Pariza. pracoval architekt William z franctizskeho Sens
na opitovnej stavbe katedraly v Canterbury. Stalo sa tak v roku 1175, teda
pat rokov po zavrazdeni a dva roky po svitoreceni Tomasa Becketa, ktorého
ostatky v Canterbury poZivali mimoriadnu dctu. Pritomnost vyznamnych
relikvii teda ostdvala motiva¢nym faktorom aj pre stavbu velkych gotickych
katedral. Pritom nemuselo vzdy ist o novych svdtcov. Aj tradi¢ne uctieva-
né ostatky sv. Jakuba v Santiagu da Compostella ¢i relikvie troch kralov
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v Koline nad Rynom nadalej pritahovali mnozstvo putnikov z mnohych
¢asti latinskej Eurdpy, aj z Uhorska. U¢ast na ptitach bola kultdrnym feno-
ménom, ktorého vyznam vyrazne prekracoval hranice ¢isto naboZenského
podujatia — o putovani do Canterbury si mo6Zeme vytvorit komplexnejsiu
predstavu pri ¢itani zndmych poviedok Geoffrey Chaucera. Medzi zazitky
stredovekych putnikov istotne patrili aj dojmy z posobivych stavieb.

Osobitosti vyvoja v Anglicku a Taliansku

Prenikanie gotiky do Anglicka ovplyvnila staro¢na rivalita oboch krajin.
Stavitelia anglickych katedral preto nesli cestou doslovného kopirovania
franctzskych vzorov, ale preberali hlavne také prvky, ktoré zodpovedali
ich vlastnej tradicii. Popri tom vytvarali originalne rieSenia. UZ v ranej
faze anglickej gotiky okolo r. 1200 vytvorili v chére katedraly v Lincolne
zvlastny klenbovy vzorec, tzv. $ialend klenbu (crazy vault). Rebra v nej
uZ netvoria len pravidelny symetricky obrazec $tyroch uhlopriecok, kto-
ré sa stretdvaju uprostred klenby. Namiesto toho sa v dvoch svornikoch,
umiestnenych mimo stredu, stretavaji zakazdym dve rebra z jednej a jed-
no rebro z druhej strany, ¢im klenba nadobtida na dynamike. Rebra tak
zacali vystupovat ako samostatny dekorativny prvok, ktory klenbe vytvara
pOsobivé, Casto asymetrické a vizudlne dynamické dekorativne obrazce.
Tym sa otvorili bohaté moznosti pre dalsi vyvin gotickej architektury,
napriklad pre rozvoj klenieb, nesenych hustou sietou vzdjomne popre-
pajanych rebier. Origindlnym prvkom anglickych katedral sa aj kruhové,
resp. polygondlne miestnosti, ktoré slazili na zhromazdovanie kapituly
(zboru kanonikov). Obvykle ich stavali pri kriZovych chodbach vedla ka-
tedraly. Pri ich klenuti zasa vznikali pésobivé a origindlne hviezdicové
obrazce (napriklad v Salisbury). V katedrale vo Wellse zasa vyhlad medzi
hlavnou lodou a krizenim c¢iasto¢ne preru$uju nosné obluky, skrizené
v podobe obrovskych noZnic (scissor arches).

Proces rozsirovania gotiky ziskal mimoriadnu intenzitu od 13. storo-
¢ia. O nieco vahavejsie prebiehalo prijimanie gotickej architektiry v ne-
skorSom Taliansku. V 12. a 13. storodi tam nevznikla ziadna katedrala
podla franctazskych vzorov. Az v neskorom 14. zacali stavat patlodovy mi-
lansky dém, ktory svojou velkostou aj bohatostou vyzdoby méze konku-
rovat ktorejkol'vek eurdpskej katedrale. Pre vacSinu talianskych kostolov
neskorého stredoveku vsak plati, Ze — ak ich vobec poznacil goticky styl
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— majd mensSie oknad, takze poskytuju ovela menej priestoru pre médium
vitraze a pre svetelné efekty, ktoré boli najvyznamnejsim vytvarnym prv-
kom klasickych katedral. VacSina talianskych gotickych budov sa vyzna-
¢uje pevnostou a masivnostou, ktora bola cudzia francizskym stavbam.
Vdaka tejto stavebnej typoldgii vSak ostal dostatok priestoru pre pripadné
uplatnenie nastennej malby, teda média, v ktorom talianske maliarstvo
neskorého stredoveku prinieslo vyznamné podnety pre celoeurdpsky vy-
voj. Origindlnym architektonickym produktom talianskej gotiky st fasady
niektorych benatskych palécov, kde stiporadia loggii nest goticky in§piro-
vané kruzby (Cipkovité utvary z goticky profilovanych rebier). Vzdialenym
ohlasom tychto rieSeni bola aj pévodne otvorend loggia na juznej fasdde
bratislavskej radnice. Podl'a niektorych badatel'ov ju vytvorili ako efektny
priestor, odkial sa mohol cisar Zigmund Luxembursky prihovarat mesta-
nom, zhromazdenym na dne$nom hlavnom némesti.

Cesty gotiky do strednej Eurdpy

Pri prenikani gotiky smerom zo strednej Eur6py sa pre §tyl typické for-
motvorné prvky ako $tihly oporny systém a krizova rebrova klenba s lo-
menymi oblikmi casto uplatiiovali na stavbach, ktorych vonkajSok este
posobi neskororomanskym dojmom. Priklady takéhoto postupu mozno
néjst v Nemecku (Limburg a.d. Lahn), ale aj u nas (Spi$ska Kapitula). Jed-
nu z prvych cistych stavieb klasickej gotiky v Nemecku postavili v prvej
polovici 13. storo¢ia nad hrobom sv. AlZbety Uhorskej (Durynskej) v Mar-
burgu. V priebehu 13. storocia sa vS§ak zacali stavat aj monumentélne stav-
by vrcholnej gotiky — katedraly v Magdeburgu, Strasburgu, Freiburgu &
Koline nad Rynom. Na tychto stavbach sa dobovy §tyl uplatnil v podobe,
ktorud od francizskych vzorov rozoznajui len odbornici, aj ked sa pésobenie
miestnych tradicii ned4 celkom vylucit. Za vsetky priklady pripomeiime
len opitovné pouzitie antickych stipov — spélii — v chére magdeburského
dému (po r. 1209) ako pokracovanie programu politicky vyznamnych vi-
zualnych odkazov na klasicku antiku.

Preberanie nového $tylu malo u réznych stavitelov rézne motivacie.
Pre cistercitov sa okolo r. 1200 rana gotika stala takpovediac identifikac-
nym znakom ich radového stavitel'stva.

Doélezitym nositelom nového Stylu boli aj Zobravé rady — napriklad
goticka stavbu frantiSkdnskeho kostola v Bratislave postavili eSte v 13.
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storo¢i. V nasledujiicom storoci pristavali k jej severnej strane nova Ka-
plnku sv. Jana Evanjelistu. Jej dvojpodlazny jednolodovy priestor, jeden
z tvarovo najcistejsich prikladov klasickej gotiky u nds, patri medzi stavby,
ktoré volne nadvizovali na vrcholné dielo parizskej dvorskej gotiky z po-
lovice 13. storocia — Sainte Chapelle.

Pri preberani gotického tvaroslovia a vyzdoby na tychto stavbach do-
chéadzalo k r6znym premendm p6vodnych umeleckych myslienok. Ako vyz-
namnu transformaciu jazyka gotickej plastiky mozno uviest sochy a reliéfy
katedraly v Bambergu. Ich vznik sice priamo savisi so socharskou dielfiou
remesskej katedraly, najma vo vyjave Posledného sidu vsak dosahuji expre-
sivitu vyrazu, nepredstavitelni v umiernenejSom franctzskom prostredi.

Vyznamné impulzy pre rozvoj gotického umenia strednej Eur6py
vysli v druhej polovici 14. storocia z prazského dvora Karola IV. Stavitel-
ska rodina Parlérovcov pochadzala zo Svabska (Schwibisch Gmiind), no
jej ¢lenovia pracovali na mnohych inych miestach. Peter Parlér pracoval
pred svojim prichodom do Prahy aj v Norimbergu, Strasburgu ¢ Koline
nad Rynom. Vedenie stavby Chramu sv. Vita v Prahe prevzal Peter Parlérr.
1356 po francizsky orientovanom Matejovi z Arrasu. Mlady architekt za-
Cal na stavbe realizovat vyznamné inovacie, napriklad pouzivanie novych
klenbovych systémov. V klenbe chéru novej katedraly uplatnil domyselny
systém paralelne prebiehajuicich rebier, na ktory neskér nadviazali sieto-
vé klenby neskorej gotiky. Na stavbe sa ndjdu mnohé dalSie prvky, ktoré
prezradzajt invencnost Parlérovcov pri vytvarani klenieb. Jednym z prik-
ladov je vetvenie rebier, pri ktorom sa rebro, vybiehajtce z jednej pripory,
vo vrchole klenby rozdeli na dve ramend, zbiehajice na dve r6zne mies-
ta. Jedna z vetiev sa pritom oddeli od okolitej steny, takze namiesto po-
skytovania opory pre priliehajucu cast klenby prebieha volne vzduchom.
V klenbovych systémoch klasickej gotiky sa rebrd stretdvali vo vrchole
klenby, v svorniku, ktory niesli. Oproti tomu tzv. visuty svornik, dolezita
inovéacia prazskej parlérovskej architektiry, nebol umiestneny vo vrchole
klenby, ale pod nim, takze vlastne visi na rebrach, ktoré sa vetvovito odde-
l'uja od rebier, ktoré nesu vlastnt klenbu.

V neskorom stredoveku sa na viacerych miestach Eurépy rozvinuli
klenbové systémy a dekorativne prvky gotickej architektury do hravej podo-
by, v ktorej nad funkénym vyznamom jednotlivych ¢lankov prevazil ohlad
na ich estetickt posobivost. Pre poslednu fazu rozvoja anglickej gotiky, tzv.
Perpendicular Style, s priznacné napriklad tzv. vejarové klenby. Z kazdej
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pripory (= podporny ¢ldnok gotického rebra, preberajuci jeho tlak, najcastej-
$ie polostlp pri stene) tu vychadza ovela viac rebier, nez by bolo konstrukéne
nutné. Tieto sa spdjajd do podoby hustého vejarovitého atvaru. Takéto rieSe-
nie do istej miery pripomina tzv. palmovu klenbu, v ktorej mnozstvo rebier
vybieha rovnomerne na vietky strany zo stipu, umiestneného v strede.

V strednej Eurdpe sa v neskorej gotike rozvinuli predovsetkym hviez-
dicové a sietové klenby. Hviezdicovité utvary v klenbach vznikali naj¢as-
tejSie tak, ze trojuholnikovy priestor, ohrani¢eny rebrami v rdmci jedno-
duchej kriZzovej klenby, stavitelia vystuzili dal§imi rebrami, takZe v ilom
vytvorili dodato¢né samostatné klenutie. Ked tak urobili na celej ploche
klenby, vzniklo nové usporiadanie, v ktorom kresba rebier pripominala
hviezdy. Pravidelné hviezdy u nés zdobia klenby bo¢nych lodi Kostola sv.
Martina v Spi$skej Kapitule. Do mimoriadne komplikovanych tvarov roz-
vinuli hviezdicové klenby stavitelia najklasickejSieho prikladu gotického
katedralneho stavitel'stva u nas — Dému sv. AlZbety v KoSiciach.

Hviezdicové alebo sietové klenby sa mohli dalej rozvijat tym, Ze reb-
ré, nestce ovela mens$i tlak, mohli byt vedené po krivkovom podoryse, ale-
bo sa mohli celkom vynechat.

V priklade zakrivenia podorysu rebier alebo ich ¢asti vznikaju tzv. kra-
zené klenby. V jednoduchsom pripade sa zakrivia iba niektoré rebra sietovej
klenby, ¢o vidno napr. aj na klenbe trojlodia bratislavského dému z dielne
viedenského stavitela Hansa Puchsbauma (pred r. 1452). V pripade radikal-
neho uplatnenia tohto systému, ktoré predviedol pred r. 1502 Benedikt Ried
na strope Vladislavskej sily Prazského hradu, sa krazivym pohybom vyzna-
¢ujua vsetky rebra. O niekol'ko rokov prenikol tento typ zaklenutia aj do stre-
doslovenskych banskych miest (Banska Bystrica, Kaplnka Jdna Almuznika
vo farskom kostole; Banska Stiavnica, Kostol Panny Mérie SneZnej).

ESte exkluzivnej$im a zriedkavejSim rie§enim bolo vyuzit princip
sietovej klenby na rozdelenie zaklenutej plochy do tak hustej siete jednot-
livych buniek, Ze uz nebolo potrebné pouzivat rebrd. Vysledny tvar tej-
to bunkovej klenby je tvoreny hustou ststavou samostatne zaklenutych
policok. Kvoli ich ostrym hrandm bez rebier sa niekedy pouZiva aj nazov
diamantova klenba. Iné riesenie spocivalo v pokryti celého priestoru klen-
by rovnomerne usporiadanymi rebrami, ktoré sa vzdjomne krizia, takze
vysledna kresba pripomina siet. Z pocetnych prikladov sietovych klenieb
uvedme klenbu lode Kostola sv. Katariny v Banskej Stiavnici ¢i Kostola sv.
Mikulasa v Pukanci.
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Prvé stredoveké portréty

Peter Parlér bol nielen vyznamnym architektom, ale aj socharom. V tri-
fériu prazskej katedraly vytvoril sériu podobizni vyznamnych osobnosti.
Néjdeme medzi nimi nielen cisara Karola IV. s manzelkou, ale aj autopor-
trét samotného architekta. Tieto diela st mozno najstar$imi sochdrskymi
portrétmi v stredovekej Eurépe. Aj predtym vznikali sochy panovnikov
alebo svitcov, no spdsob ich zobrazenia byval natolko schematicky, Ze sa
neda hovorit o portréte v prisnom slova zmysle. UZ v. 13. storoci vznik-
li v strednej Eur6pe dokonca aj mimoriadne dolezité diela, ktoré vyzerali
ako portréty. Vytvoril ich sochar, zndmy podla nemeckého mesta, v kto-
rom pracoval, ako Naumbursky majster. Okolo roku 1270 zobrazil stoja-
cich patrénov stavby, ktori pdsobia vel'mi zivym dojmom. Tento uc¢inok
vyplyva nielen z vel'kosti sdch a spdsobu, akym stoja na ochodze zapad-
ného choéru katedraly. Nevznikol by bez presved¢ivého pozorovacieho ta-
lentu majstra, ktory sa prejavil okrem statického spodobenia 0s6b aj v reli-
éfnom rozpravani pribehov z evanjelii na zdbradli, oddel'ujicom zdpadny
chor od zvysku domu. Plnoplastickym kamennym postavam zakladatelov
stavby dodal individualizovany vyzor, charakteristické kostymy a fyziog-
noémie. Na ich tvarach sa zradi presvedcivy vyraz, ktory je pri kazdej po-
stave jedine¢ny. Naumbursky majster bol jednym z prvych umelcov stre-
doveku, pri ktorom sa da hovorit o psychologickom realizme. Jeho diela
sa vSak nedaja povazovat za portréty, lebo zobrazované osoby boli v Case
vzniku s6ch ddvno po smrti.

Pred polovicou 14. storocia vznikol aj najstar$i zachovany portrét
v podobe samostatného malovaného obrazu. Zobrazuje buddceho fran-
cuzskeho kréla Jana I1. Dobrého (dnes Pariz, Louvre). Skoré uplatnenie tej-
to formy medidlnej prezentacie osoby v strednej Eurépe doklada podobizen
rakutskeho arcivojvodu Rudolfa IV. (dnes v diecéznom muizeu vo Viedni).

Kaplnka sv. KriZa na KarlsStejne

Pri navsteve parizskej Sainte Chapelle, ktord Ludovit Svity vytvoril ako
velky architektonicky relikviar tffiovej koruny Krista, si Karol IV. este ako
chlapec uvedomil moznosti uplatnenia kultu relikvii pri utvarani sikrom-
ného sakralneho priestoru. Prilezitost na realizdciu podobného zdmeru
poskytla cisarovi rozsiahla prestavba kralovho hradu Karlstejna po roku
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1355. Jeho mimoriadnu zélubu v relikvidch doklad4 na hrade viacero
diel. Najskor treba spomenut malby MikuldSa Wurmsera v karl$tejnskom
Kostole Panny Marie. Cisar sa nechal zobrazit pri tom, ako uklada ostatok
Kristovho kriza do zlatého relikvidra na oltari. Prave podla tejto vzacnej
relikvie dostalo meno aj dalSie vyznamné dielo — Kaplnka sv. Kriza, ktort
si panovnik nechal vytvorit v najvy$$ej veZi hradu (vysvitili ju r . 1365).
Tento sakralny priestor, pristupny okrem vladara len dzkemu okruhu
jeho najblizsich, bol viac nez luxusnou stkromnou modlitebiiou. Slazil aj
na prechovavanie cisarskeho pokladu vratane mimoriadne cennych relik-
vil. Okrem pariZskej Sainte-Chapelle mohli in§piraciu poskytnut aj dalSie
ostatkové kaplnky krestanského sveta — sukromna kaplnka byzantskych
cisarov v KonStantinopole ¢i pdpezska kaplnka Sancta Sanctorum v Late-
ranskom palaci v Rime.

Posvdtnost priestoru zvysovala aj jeho vyzdoba. Na stenach tocitych
uzkych schodov do kaplnky namalovali vyjavy z legiend sv. Vaclava a sv.
Ludmily. V ideovej koncepcii vyzdoby kaplnky zohravali mimoriadne d6-
lezitt tlohu aj myslienky o konci sveta. Spodnu cast stien oblozili — po-
dobne ako v Kaplnke sv. Viclava v Katedrale sv. Vita v Prahe — drahymi
kamenimi. Spolu s jagavou klenbou kaplnky odkazovali tieto vzacne, este-
ticky pdsobivé a moralne interpretované drahokamy na viziu Nebeského
Jeruzalema. Nad nimi pokryvali steny kaplnky tabul'ové malby, zobrazuja-
ce svatcov a svitice ako predobraz triumfujicej cirkvi v kral'ovstve Bozom
na konci ¢ias. V ich rdmoch sa nachadzali dalSie relikvie. KedZe obrazov
bolo vela (130), umiestnili ich tesne vedla seba v troch radoch nad sebou.
Ich hlavhym autorom bol origindlny dvorsky maliar Majster Teodorik.
Jeho §tyl sa vyznacuje Gsilim o zivé spritomnenie svitych osob, ktorych
mohutné malované polopostavy v maximélnej miere vypltiaji priestor
obrazu, ba niekedy presahujt aZ na jeho ram.

Prave mohutnost postav je najvyznamnejsou odlisSnostou diel Maj-
stra Teodorika oproti najznamejSiemu maliarovi neskorého 14. storocia
v Cechach — Majstrovi Tfebonského oltara, ktory v duchu nastupujtcej
medzinarodnej gotiky uprednostiioval stihle siluety figtr.
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9. Vizualna kulttra talianskych miest.
Vplyv Zobravych radov na vytvarné umenie.
Humanizmus a vztah k antickej tradicii

V talianskych mestach neskorého stredoveku sa zacali formovat zarodky
nového spolocenského systému — kapitalizmu. Klasické hodnoty cti a ver-
nosti, propagované kultirou kral'ovskych dvorov, sa v iiom ¢asto dostavali
do tizadia pod vplyvom sily penazi a I'udskej tizby po bohatstve. V novom
systéme hrali peniaze Coraz vyznamnejsiu ilohu a ¢oraz pevnejsou sicas-
tou veducich vrstiev spolo¢nosti sa stali obchodnici a bankari. Vplyvné ro-
diny si v mestach stavali ok4zalé paldce, aby dali najavo svoju moc, a ¢asto
aj preto, aby sa ubranili pred pripadnymi utokmi. Aj mestské palace ¢asto
dopliiali veZe s obrannou funkciou.

Spolocenské zmeny sa prejavili aj v maliarstve. Tradi¢né hodnoty
a konvencie sa pritom konfrontovali s novymi vyzvami a ¢asto poskytovali
vinuli do rozmanitych foriem. Niektori majstri sa preslavili vytvorenim
novatorského $tylu, ¢im sa postavili na zaciatok pribehu znovuzrodenia
antickych umeleckych hodnét, zndmeho ako renesancia. Pritomnost re-
volu¢nych zmien vSak neznamenala, Ze sa menilo v§etko. Mnohé momen-
ty tradi¢nej kultary ostavali zachované. Jeden z najoslavovanejSich géniov
maliarstva Giotto di Bondone (1267-1337) vytvoril roku 1305 malby v Ka-
plnke Panny Marie Milosrdnej na mieste byvalej rimskej arény v Padove.
Pozemok, stavbu a dekoraciu financoval Enrico Scrovegni, syn bankara
Rinalda Scrovegniho, ktorého Dante vo svojom Pekle nechal horiet ako
Uzernika. Vyberanie arokov sa eSte stile povazovalo za tazky hriech. Gi-
otto vo svojom obraze Posledného stidu, zdobiacom v duchu starej tradi-
cie zdpadnt stenu kaplnky, namaloval bankéra Enrica Scrovegniho v nebi
medzi spasenymi. Va¢Sinu boc¢nych stien kaplnky a jej triumfalny obluk
pokryva rozsiahly obrazovy cyklus, venovany tradi¢nym krestanskym
témam — narodeniu a zivotu Panny Madrie a jej syna JeZiSa. Giotto vSak
dodal tradi¢cnym scénam celkom novd maliarsku podobu: citi telesnost
svojich postav a kladie doéraz na ich objem. Takéto rozhodnutie nebolo
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samoucelnym estetickym rozmarom, ale malo hlbsi vyznam a zmysel.
Maliarovi iSlo predovSetkym o vyjadrenie dostojnosti zobrazenych l'udi.
Usiloval sa pochopit a zobrazit ich I'udské prezivanie situdcii, plnych na-
pétia. Jeho postavy sa pohybujua v priestore, ktorého obraz predznamené-
va objavy velkych renesan¢nych umelcov nasledujicich storodi, vratane
matematickej ibeznikovej perspektivy. Giottovym cielom nebolo pred-
vadzanie technickej zrucnosti. Jeho obrazové priestory nezodpovedaja
pravidlam deskriptivnej geometrie, zato sa vSak stavaju iluzivnym javis-
kom, na ktorom sa odohrava I'udska drama. Na rozdiel od mnohych inych
stredovekych maliarov chcel Giotto vytvorit viac nez len symbolick Sifru
hlbokych nabozenskych tajomstiev, odkazujicich mimo tento pozemsky
svet. Usiloval sa dodat biblickému rozpravaniu l'udski presved¢ivost a hib-
ku preZzivania, vcitit sa do pocitov a reakcii konajacich postav a predstavit
ich svojim divdkom v presvedcivych kompoziciach, stistredenych na vy-
brany podstatny moment deja. Na spodnt cast stien kaplnky, najblizsie
k divakovi, Giotto namaloval sériu alegorickych postav, reprezentujiicu
cnosti a neresti, resp. hriechy. Okrem tradi¢nych teologickych cnosti —
viery, nddeje a lasky, tu vidno aj svetskejSie postavy mudrosti, sily, umier-
nenosti a spravodlivosti. Medzi hriechmi zasa vidime nedostatok viery,
nespravodlivost, zavist, zafalstvo, hnev, nestalost a hlupost. Alegorické
zobrazenie teda prekracuje Cisto ndboZensky horizont krestanstva a ob-
racia sa aj k vlastnostiam, od ktorych zavisi aspech ¢i netispech Iudské-
ho konania v tomto svete. Na inom mieste Talianska sa alegoricky princip
uplatnil aj pri reprezentacii politického ideédlu.

Alegoéria a stvarnenie politického idedlu mestskej samospravy

Na sienskej radnici (Palazzo Pubblico) sa nachidza tzv. sila deviatich (Sala dei
Nove), v ktorej pravidlne rokovalo vedenie mesta, tvorené deviatimi ,,dobry-
mi a zdkonu vernymi“ obchodnikmi. Na troch stendch tejto miestnosti na-
maloval pred rokom 1340 Ambrogio Lorenzetti spolu so svojou dielfiou roz-
merné fresky. Ich témou je dobra vladda a jej désledky na zivot v meste a jeho
blizkom okoli, ako aj zl4 vlada a jej ucinky. BliZSie Sttidium tohto komplex-
ného diela je vhodnou cestou k pochopeniu dobovych politickych ideélov,
zdoraziiujucich rozdiel medzi republikdnskou formou vladdy v mestskom
State a tyraniou. Mestski radni mali mat stdle na ociach rozdiel medzi dob-
rym a zlym spésobom vladnutia a reSpektovat ho pri svojich rozhodnutiach.
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Lorenzettiho malby st nielen smelym krokom k zndzorneniu reality,
ale vdacia za mnohé aj stredovekému symbolizmu. Cnosti, ktorych boha-
td zostava spoluvytvara obraz dobrej vlady na severnej stene, sa v duchu
stredovekej tradicie zndzoriiuju formou alegorickych postav, identifikova-
nych latinskymi ndpismi a prisluSnymi atribitmi. Podobnym spdsobom
zobrazil maliar aj neresti zlej vlady. Nad hlavou troniaceho vladcu sa vzna-
$ajua teologické cnosti — viera, laska a nddej. Na Sirokej lavici po stranach
jeho tréonu sedia postavy, reprezentujuce svetské hodnoty, napriklad mier,
silu a mudrost. Osobitne aktivnou sucastou obrazu v jeho lavej Casti je ale-
goria spravodlivosti. Dosledky dobrej vlady st predstavené na vychodnej
stene miestnosti. Siroky priestor obrazu predstavuje ide4lny spolocensky
poriadok v meste, kde I'udia usilovne pracujt, obchoduju, ¢i radostne tan-
cuju na ulici. Priestor mesta je hradbami oddeleny od viskov, kde sa rozp-
restieraja polia a liky, tvoriace polnohospodarske zazemie mesta. Tento
obraz sa niektori badatelia povazuju za prva eurdpsku krajinomalbu, aj
ked v tomto pripade hospodarsky a politicky vyznam obrazu jednoznacne
prevazuje nad estetickym zdujmom o prirodu.

Franti$kanske hnutie a jeho vplyv na vytvarnu kultiru

Popri rozvoji politickych idedlov a ich propagacie sa sticastou kulttirnej re-
akcie na socidlne napdtia, spojené s nastupom kapitalizmu v talianskych
mestéach stali aj idedly a aktivity novych ndbozenskych hnuti. Vyre¢nym
prikladom st frantiskani, mniSsky rad, ktory zalozil citlivy mlady muz
Francesco Bernadone. Syn bohatého obchodnika sa po dramatickej pre-
mene vlastného zmyslania stal jednym z najvyznamnejsich nabozen-
skych vodcov, ktorého idedlom bol zZivot v chudobe. Motivacie, vznik,
osudy a vplyv tohto ideédlu sd spojené s viacerymi naliehavymi otdzkami,
ktoré sa stali predmetom vasnivych diskusii a neskoér aj rozsiahleho vedec-
kého badania. Frantiskovi sa sice nepodarilo presvedcit o svojich idedloch
vlastného otca, ktory ho vydedil, lebo jeho mimoriadna dobrocdinnost
ohrozovala tazko nadobudnuty rodinny majetok. Na druhej strane vsak
nasiel pocetnych nasledovnikov a spolu s nimi presvedc¢il papeza Inocenta
I11., aby mu povolil zalozit novy mnissky rad. Historické osudy frantiskan-
skeho rddu priniesli mnoho dramatickych sporov a konfliktov. Nehl'adiac
na stanovisko, z ktorého ho hodnotime, vplyv radu na eurépsku vytvar-
na kultaru sa len tazko da prehliadnut. Roku 1228, teda necelé dva roky
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po Frantiskovej smrti, sa zavfs$il rychly kanoniza¢ny proces. OkamZite
po velkolepej slavnosti zacali stavat velky dvojposchodovy kostol na Raj-
skom vrchu za hradbami stredovekého Assisi. Roku 1230 sem preniesli
Frantiskovo mftve telo. Na §ireni sprav o zazrakoch pri svatcovom hrobe
sa podielali aj najstarsie obrazové legendy svitca, napriklad malovana ta-
bula od Bonaventuru Berlinghieriho (Pescia, kostol San Francesco, 1235).
Budova sa tesila velkému zaujmu a podpore. PapeZi sa aj Stedrymi odpus-
tkami usilovali zaistit primerane reprezentativny vyzor stavby, ktora vy-
rastala ,,sub specialis Apostolicae Sedis tutela“. Vo vrchole sviatyne horného
kostola umiestnili papezsky trén, aby jednoznacne vyjadrili svoj vplyv
v kostole, ktory sa oficidlne stal hlavou a matkou (caput et mater) frantis-
kanskeho radu. Baziliku, vysvdtentr. 1253, vyhlésili za sidelny kostol pa-
peza a jej formédlnym vlastnikom ostal apostolsky stolec. P6vodne nema-
jetny rad sa stal uzivatelom jedného z najreprezentativnejSich chrdmov
krestanského sveta. Radikdlni kritici hlavne spomedzi frantiSkanskych
spiritudlov (napriklad Ubertino da Casale) videli za stavbou zradu Frantis-
kovych idedlov, porusSenie reguly radu, ¢i dokonca dielo Antikrista. Pou-
kazovali na mrhanie prostriedkov, ktoré sa podla ich ndzoru mali radsej
pouzit na pomoc chudobnym. Prevazna vicSina frantiSkanov vSak naklad-
nu stavbu obhajovala. Odvolavali sa pritom na papezské privilégia, ktoré
vystavbu chramu stanovili ako tcel pouZitia darov veriacich.

Pre modernych milovnikov vytvarného umenia sa Kostol sv. Frantis-
ka v Assisi stal patnickym miestom aj preto, Ze na jeho maliarskej vyzdobe
pracovali najvyznamnejsi talianski maliari tych ¢ias. Mozno sa spytat, aké
miesto sa v ich dielach dostalo FrantiSkovmu idedlu chudoby. Koncom 13.
storoCia pracovala rozsiahla dielfia (vritane mladého Giotta) na rozsiah-
lom cykle malieb svitcovej legendy na stenach lode horného kostola. Ne-
chyba tu obraz darovania plasta chudobnému, ani dramatické zrieknutie
sa dedicstva, pri ktorom sa FrantiSek uprostred mesta vyzliekol zo svojich
Siat, aby otcovi neostal ni¢ dlzny. Ovela doleZitejSie miesto v celom cykle
sa vsak dostalo roznym viziam a zdzrakom, ktoré vo svitcovom pribehu
vyzdvihli oficidlne redakcie jeho legiend z druhej polovice 13. storocia.
Niektoré z tychto vizii poukazuja aj na FrantiSkov vyznam pre cirkevnu
politiku — napriklad sen papeZa Inocenta I11., v ktorom akysi chudacik (po-
verello, tak sa Franti$ek rdd nazyval) podopiera Baziliku sv. Jdna v blizkosti
vtedajSieho sidla papezov v rimskom Laterane. Prave tento sen motivoval
papeza, aby sa rozhodol uznat frantiSkansky rad.
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Osobitnd kapitolu FrantiSkovho duchovného odkazu predstavu-
je jeho blizky vztah k prirode, pre ktory ho aj v dnesnej dobe pokladaju
za patréna ekolégov. V obrazovych legendach ho predstavuje najma slav-
ny vyjav kdzania vtakom a zazra¢né skrotenie divého vlka, ktory predtym
poZzieral obyvatel ov mestecka Gubbio.

Frantiskansky vplyv na vytvarna kulttru sa okrem priameho vyjad-
renia Gcty k zakladatel'ovi rddu prejavil aj nepriamo. Na jednej strane sa
pod vplyvom novej duchovnej orienticie pozmenil tradi¢ny spdsob zo-
brazovania zakladnych krestanskych tém. Klasickym prikladom je obraz
pokornej Madony, v ktorom JeZiSova matka pokorne sedi na zelenej like
namiesto kralovského trénu.

Kazatel'nice a rozvoj socharstva

FrantiSkanski kazatelia, ktori sa usilovali vystupiiovat tcinok svojho po-
sobenia na mestské publikum, rychlo pochopili v§yznam nazornosti. Pri
svojich kaznach casto vyuzivali obrazy. Jedine¢nym produktom tejto kul-
turnej situdcie sa uz v druhej polovici 13. storocia stali socharsky zdobené
kazatel'nice, vytvorené najvyznamnejsimi socharmi tych cias. Kazatel'ni-
ce poskytovali kazatelom miesto, z ktorého bol ich prejav dobre vnima-
tel'ny aj pre SirSie publikum — ploSinku, pristupnt po schodoch. Zakladnu
architektonickt konstrukciu obohacovala socharska vyzdoba. Obdizni-
kové plochy zabradlia kazatelovej ploSiny sa stali mimoriadne vhodnym
miestom pre reliéfy, zvySujlice ndzornost kidzne zobrazenim biblickych
pribehov. Obrazové rozpravanie doplifiali personifikicie cnosti, symboly
evanjelistov, ¢i postavy evanjelistov, ¢i prorokov.

Prvé dielo tohto druhu vytvoril okolo roku 1260 pre romdnske
baptistérium v Pise Nicolo Pisano. Jeho pohlad na udalosti z Kristovho zi-
rodenia vyzera takmer ako Rimanka pri hostine. K neklasickym momen-
tom riesenia tejto scény patri nedostatok respektu k jednote miesta a ¢asu
— v rovnakom reliéfnom poli za 16zkom rodi¢ky vidime Mériu znovu,
tentoraz ako sti¢ast scény Zvestovania. Pritomnost antikizujtcich prvkov
v Nicolovom diele, ktora do istej miery predznamenéva nastup renesancie,
rine v Pise, ale aj skuto¢nostou, ze Nicolo priSiel z juzného Talianska, kde
pracoval pre cisira Fridricha II. (1198 — 1250) na vyzdobe sldavneho paldca
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Castel del Monte. Fridrich II. sa pokasal zdoraziiovat antickd tradiciu z ide-
ologickych dévodov v ramci svojho protipdpezského zapasu. Urditym pa-
radoxom je, Ze na Nicolov klasicizmus spomedzi jeho spolupracovnikov
a ziakov najvyraznejsie nadviazal prave Arnolfo di Cambio, ktory vytvoril
mnozstvo diel pre cirkevnych hodnostirov, napriklad ndhrobok pre pa-
peza Bonifica VIII. v rimskom Chrame sv. Petra (1300). Medzi svetskymi
hodnostarmi, ktori vyuzili socharove sluzby, najdeme aj neapolského kra-
la Karola I. z rodu Anjouovcov. Ten sa nechal zobrazit v monumentilnom
Style ako sediaci rimsky senator. Pre bezprostredne nasledujici vyvoj sa
inak ovela dolezitejSim inSpira¢tnym momentom stali prvky neklasicky
dramatického gotického citenia. Mimoriadne tc¢inne ich rozvinul Nicolov
syn Giovanni, ktory so svojim otcom spolupracoval na zhotoveni kazatel-
nice pre siensky déom a na reliéfoch fontany v Perugii. Toto dielo, objed-
nané mestskou radou, predstavuje komplikovany ikonograficky program,
v ktorom sa popri tradi¢nych krestanskych nametoch objavuju aj anticki
hrdinovia, ba aj niektori stcasnici. Giovanni Pisano viedol zaciatkom 14.
storocia prace na kazatelniciach v Pistoii a neskor opat v Pise. Pre jeho die-
lo je prizna¢ny dramatizmus a dynamika. Jeho mnohofigurdlne kompo-
zicie predstavuju vystupnované vasne, ¢o do velkej miery protireci idedlu
klasickej zdrzanlivosti, reprezentovanému dielom jeho otca.

V Strnastom storoci vo Florencii posobila dalSia dvojica vyznamnych
sochdrov Pisanovcov — Andrea a jeho syn Nino. SldvnejSiemu otcovi sa
dnes pripisuji nielen zndme prvé dvere florentského baptistéria (1336)
sreliéfminatémulegendy Jana Krstitela, ale aj mramorova plastika kojacej
Madony (Maria lactans) v Pise, ktora renesan¢ny historik Vasari a po fiom
mnohi dalsi pripisovali otcovi. Z hl'adiska §irsich vyvinovych stvislosti vy-
tvarného umenia je novatorska téma diela dolezitejSia nez jeho autorstvo.
Zobrazenie JeziSa, cmulajticeho prsnik svojej matky, dalej postiva doraz
na ludskd prirodzenost Boha. Humanizdcia tradi¢nych nabozenskych
nametov znamenala nielen oslabovanie autoritativnych a dogmatickych
momentov, ale aj obohacovanie citového spektra a vyrazovych moznosti
umeleckych diel, ich postupné priblizovanie redlnemu l'udskému zivotu
vnimatelov.

Rozvoj humanizmu a nadvizovanie na dedi¢stvo antiky patria k pro-
cesu, ktory vyvrcholil takzvanym znovuzrodenim (rinascimento, rene-
sancia) klasického umenia. Je zrejmé, Ze Bruneleschiho stavby, jeho vy-
nalez matematickej perspektivy, ¢i nahrobky humanistov, ktoré namiesto
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vec¢ného zivota kladi doéraz na pozemsku slavu jedine¢ného individua,
patria novej kulttire, podstatne odliSnej od epochy stredoveku. Nastup re-
nesancie v talianskych mestach patnasteho storocia v§ak neznamenal au-
tomatické zmiznutie stredovekej tradicie. Tak napriklad Masaccio, ktory
ako prvy vyuzil matematicky konstruovany iluzivny priestor v maliarstve,
maloval legendu sv. Petra. Botticelli vytvaral popri novoplatonsky inspi-
rovanych dielach s mytologickymi témami aj malby na tradi¢né namety
a jeho figury sa svojou Stihlostou blizia svetu gotickych foriem. Napriek
vyvinovej kontinuite so stredovekom priniesla renesan¢na kulttira na eu-
répskuintelektudlnu a umeleckd scénu viacero komplikovanych stvislosti
ajavov, ktoré su vo vztahu k typicky stredovekym fenoménom natol'ko no-
vatorské, Ze si vyzaduji samostatné stadium. Aj preto sa hranice stredo-
vekej vytvarnej kultiry na talianskej pdde spravidla vytycuja niekde v 15.
storo¢i, kym v krajinach na sever od Alp vznikali napriek réznym rene-
san¢nym prejavom eSte aj zaciatkom 16. storoc¢ia vynikajice umelecké die-
la v podstate stredovekého charakteru.
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10. Vyzdoba oltarneho priestoru a jej premeny

Pre dne$ného navstevnika muzei a galérif je najsamozrejmejSou podobou
obrazu pomalovand doska ¢i platno, ktoré vol'ne visia na stene, najcastej-
Sie v rdme, bez zrejmej stuvislosti s architektonickym usporiadanim a fun-
kciami okolitého priestoru. Takato forma obrazového média sa presadila
v zavere stredoveku. Proces, ktory viedol k osamostatneniu zavesnej mal-
by, trval niekol'ko storo¢i a mal viacero predstupiiov. Medzi egypskymi
mumiovymi portrétmi, neskoroantickymi, ¢i byzantskymi ikonami a no-
vovekym samostatnym obrazom vystupovali obrazy v r6znych podobéach
predovsetkym ako sucast liturgie. Podobu a funkcie obrazov vacsieho for-
matu, ktoré neboli pevne spojené s architektirou, na dlhy ¢as pozname-
nalo ich miesto v ramci vyzdoby kultového centra — oltara.

Vo vrcholnom stredoveku sa do blizkosti oltdra neraz umiestiio-
vali obrazy svétych osob, ¢i ich pribehov. Obvykle sa umiestnovali pred
oltarny st6l (menzu), aby prikryvali jeho prednt stranu. Tieto tabule sa
preto Casto nazyvaju antependid, podobne ako dekorativne zavesy, ktoré
zvyKkli visiet pred oltarom. KedZe zakryvali Celo oltarneho stola, niekedy
ich nazyvaju aj frontale. Okrem zavesov sa v tejto tlohe uplatiiovali aj zlat-
nicke prace. Uz okolo roku 835 vytvoril majster Volvinus s pomocnikmi
pre Kostol Sv. Ambréza (St. Ambrogio) v Mildne antependium, zdobené
reliéfmi na obidvoch stranach. Plocha kaZdej strany sa deli na tri pribliZzne
rovnaké Casti. Uprostred vidno spredu Maiestas Domini medzi symbolmi
evanjelistov a apostolmi, démyselne usporiadanymi do podoby kriza, zo-
zadu dva medailény s anjelmi a dva so samotnym dvorcom, odovzdavaja-
cim svoje dielo. Okrajové plochy zdobi zakazdym Sestica rozpravacskych
reliéfov. Predné sa venuju kristologickym vyjavom, zadné pribehu pat-
réna oltara. Umiestnenie rozpravac¢skych vyjavov po strandch centrilnej
kompozicie anticipuje usporiadanie, charakteristické pre kridlové oltarne
retabuld, ktoré sa rozvinuli az v neskorom stredoveku. Na rozdiel od nich
st okrajové Casti mildnskeho diela nepohyblivé.
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Dalsie rozdiely spo¢ivaji vo funkcii, materiali a technike. Ako vid-
no, antependia pévodne nemuseli byt pomalovanymi drevenymi tabula-
mi. Tradicia zlatnickych rieseni tejto umeleckej tilohy prezivala pomerne
dlho. K najzndmejs$im dielam tohto druhu patri napriklad zlaté Bazilejské
antependium, ktoré nechal zhotovit Henrich II. pri prilezitosti vysvétenia
Bazilejského domu roku 1019. Vysoké reliéfy stojacich postav pod arkddo-
vymi oblikmi v tomto pripade viac pripominaji ranokrestanské sarkofa-
gy nez neskorsie retabuld. V benatskom Kostole sv. Marka poévodne sluzila
ako antependium aj spodna ¢ast monumentalneho zlatnickeho diela, zna-
meho ako Pala d’Oro (,zlata latka“), ktoré dnes zdobi zadnu stranu hlav-
ného oltara. Toto dielo je svojraznou, a teda netypickou zostavou obrazov,
ktoré vznikli v r6znych obdobiach, takze ostalo skor ojedinelé.

V romanskom Kataldnsku vzniklo viacero antependii — tabulovych
malieb, ktoré mozno dodnes obdivovat v barcelonskom muzeu. Aj pre ne
je typické trojclenné usporiadanie: uctievana osoba tréni alebo stoji upro-
stred, neraz vyzdvihnutda mandorlou. Na bokoch sa najcastejSie rozprava
jej pribeh. ZriedkavejSie ho nahradzaju pravidelne rozmiestnené statické
obrazy dalsich svitcov a svitic.

Okrem antependii a retabul vznikali v stredoveku aj malé prenosné ol-
tariky, ktoré si vysoki svetski ¢i cirkevni hodnostari prenasali vo svojej bato-
Zine, aby sa pred nimi mohli venovat svojim dennym bohosluzbam. Pévodne
sa aj v tejto funkcii uplatiiovali hlavne zlatnicke diela, no neskor prevladli ob-
razové tabule. Neraz pritom iSlo o zatvaratelné oltariky, napriklad diptychy,
ktoré tvorili dve tabule, spojené malymi pantikmi. Takéto technické rieSenie
poskytovalo pocas prevozu ovela lepSiu ochranu pre najcennejsie ¢asti malby
na vnutornej strane dosiek. Na rozdiel od retabul, umiestnenych na oltaroch
v inStituciondlne kontrolovanom prostredi kostola, boli prenosné oltariky
urcené pre sikromnu potrebu vyznamnych oséb, takZe mohli niekedy sluzit
3j inym funkcidm. Vplyvny aristokrat mohol podobny oltérik, ¢i jednodu-
cholen obraz pouzit aj ako dar. Po rozsireni portrétneho zobrazovania slazili
malé podobizne okrem iného aj na zachytenie vzhl'adu princezien, ktorych
vydaj bol predmetom vyjednavania v ramci sobasnej politiky.

V 15. storodi sa sikromné oltariky rozsirili aj do domacnosti boha-
tych mestanov, ktori si mohli dovolit pestovat sukromnu zboznost, ¢oraz
viac unikajtcu instituciondlnej kontrole zo strany cirkvi. Tabul'ové maliar-
stvo sa tak mohlo aj po formalnej stranke priblizit kniznym iluminacidm.
Coraz vic¢§i vyznam nadobuidalo predvddzanie mimoriadnej maliarskej
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zru¢nosti. Umelecké a ideové experimentovanie poskytlo vyznamné pod-
nety pre rozvoj novej estetiky malieb. Napriklad najvyznamnejsi nizo-
zemski majstri tohto obdobia sa aj pod vplyvom tejto situdcie zacali zau-
jimat o presné zobrazovanie sveta, pripominajtice pohlad z okna. Diela,
urcené na pohlad zblizka, umoziiovali napriklad ovela presnejSie vnimat
analezite ocenit aj miniatirne detaily malieb.

Najvyznamnej$im prikladom slovenského pévodu je prenosny olta-
rik z Trencina, zachovany v zbierkach Madarskej ndrodnej galérie v Buda-
pesti (okolo r. 1450). Pri star§om diele podobného typu, povodne z Kosic,
dominovala funkcia relikvidra natolko, Ze miesto centralneho obrazu zau-
jal priestor na uloZenie ostatkov.

Obrazy na oltaroch - retabula

Vo vrcholnom stredoveku doslo k podstatnej zmene liturgickej praxe. ESte
zaciatkom druhého tisicrocia bolo celkom normalne, Ze knaz slizil omsu
tak, Ze stdl za oltdrom, obrateny Celom k veriacim. V ramci takto slavenej
liturgie nebolo mozné trvalejsie umiestnit na oltarny st6l vacsi obraz, lebo
by zaclénal celebranta. Vo vrcholom stredoveku sa situdcia zmenila. Knaz
pri oméi stal takmer cely ¢as (vynimku tvorili niektoré ukony, napriklad
pozehnanie) chrbtom k veriacim pred oltirom. Takato inscendcia liturgie
ré sa dali polozit za oltarny st6l alebo na jeho zadnt cast, teda z pohladu
divédka prakticky za nim. Na toto umiestnenie odkazuje aj ich meno — reta-
bulum (z retro-tabulum).

Vytvoreniu tohto velmi Gspesného rieSenia predchadzalo niekolko
experimentov s inymi moznostami. V Erfurte okolo roku 1160 vytvorili
polkruhové Stukové retabulum, pevne spojené s architektirou. Do niky
uprostred umiestnili sochu Madony. Nikové oltare so sochami alebo s na-
stennymi malbami svidtcov boli oblibené napriklad aj v Anglicku.

Inokedy sa v tllohe retabula mohli pouZivat pozdiZne tabule, pripo-
minajdce antependium (viacero diel zo Soestu, dnes v Berline). V Qued-
linburgu okolo roku 1240 umiestnili na oltar velka tabul'ovi malbu s troj-
listovym ukonc¢enim na vrchnej strane, ktoré jasne prezradza, Ze v tomto
pripade uz neslo o antependium.

Predchodcom retabul boli v trindstom storo¢i obrazové tabule, slu-
ziace ako verejné kultové obrazy. Na viacerych miestach, predovsetkym
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vSak v Taliansku, tomuto procesu napomahal aj import a udoméacnenie
byzantskych ikon. Najskor to boli maridnske tabule a malované tabulové
krizZe, neskor aj obrazy svdtcov. Takéto tabule sa Casto umiestriovali ako
retabulum vzadu na oltéri, aby obohatili pravideln liturgickd spomien-
ku na patréna oltdra, teda na osobu, ktorej bol oltar zasviteny. KedZze ob-
razové tabule nemuseli byt pevne spojené s oltirom, mohli ich prenasat
v procesidch, ktoré sa najcastejSie konali v den zasviteny liturgickej tcte
ich patréna. Niekedy vSak prevladlo usilie zapdsobit na navstevnika kos-
tola velkostou obrazu, takze vznikli monumentalne tabule, ktoré sa dali
prenas$at len s velkymi tazkostami.

Osoba patréna oltara (v pripade hlavného oltira patréna celého kos-
tola) byva hlavnou témou retabula. Dostojnd postava najcastejsie stoji Ce-
lom k divakovi pred zlatym pozadim, ktoré pripomina nadheru nebeského
kral'ovstva. Podobizeti uctievanej osoby niekedy, podobne ako na ikonach,
ramuji mensSie obrazové polia, pripominajice najvyznamnejsie udalosti
z jej legendarneho Zivota (vita). V druhej polovici trindsteho storocia oko-
lo roku 1260 umiestnili v Siene po stranach obrazu Madony ikony dalSich
$tyroch svitych patrénov mesta, ¢im vznikol viacdielny oltarny obraz (po-
lyptych). Obraz viacerych svitcov, ktorych sviatky sa pripominali v rézne
dni, umoziioval ponechat cely rok na oltari rovnaki zostavu obrazov. Ten-
to typ retabula inSpiroval ovela neskér, v 15. storoci, vznik znameho obra-
zového typu svitého rozhovoru (sacra conversatione). Na tychto obrazoch
obklopuje troniacu Madonu skupina svitic a sviatcov.

Na spodnej casti vacsich oltarnych retabul sa niekedy umiestniovala
horizontalna zékladiia — predella. T4 umoziiovala navstevnikom bohosluz-
by lepsi pohlad na hlavny obraz retabula. Okrem toho neraz poskytovala aj
priestor na obrazové rozpravanie o Zivote patrona oltara.

V strednej Eurépe neskorého stredoveku sa najvyraznejsie presadili
oltdrne retabuld, na ktorych sa po strandch strednej pevnej ¢asti umiest-
novali zatvaratelné kridla. K predchodcom tohto typu patria aj skrinkové
oltare, ktorych kridla zboku aj spredu zakryvali plastiku, umiestnend pod
baldachynom v strede, ako vidno aj na oltariku z Vojnian (okolo r. 1250),
zachovanom v zbierkach Slovenskej ndrodnej galérie v Bratislave.

Z trinasteho storocia sa zachovalo aj niekol'ko obojstranne pomalo-
vanych obrazovych tabul, u ktorych je zrejmé, Ze pévodne fungovali ako
kridla dnes uz nezvestnych zatvaratelnych oltdrnych retabul. Zmena po-
doby kridlového oltarneho retabula umoznovala oznacit rozdiely medzi
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sviato¢nymi a vSednymi diiami, pripadne medzi pdstom a zvyskom litur-
gického roka.

Oltare viacerych nemeckych miest 13. a 14. storocia zdobili hlavné ol-
tare farskych kostolov namiesto mal'ovanych polyptychov talianskeho typu
architektonické zostavy, bohato dekorované gotickymi vimpergami. Pod
kazdy vimperg sa do skrinky dala umiestnit soska ¢i reliéf inej svitej osoby,
takze celok architektonicky koncipovaného retabula poslazil pocas jedného
roka ako vhodna kulisa viacerych sviatkov. Takéto skupiny sdch patréonov
neraz pripominali pritomnost réznych relikvii, ktoré pre dobovych veria-
cich znamenali ovela cennejsie poklady. Podoba takychto architektonicko-
sochdrskych retabul preto viacerymi formalnymi ¢rtami pripomina archi-
tektonicko-socharsky riesené relikviare. Aj ked mnohé z tychto retabul si
uchovavali rovnakd podobu, nezavisla na sviatkoch a vSednych diioch litur-
gie, niektoré disponovali aj zatvaratelnymi kridlami. Jednym z najvyznam-
nejsich reprezentantov tejto skupiny je Oltar sv. Petra od Majstra Bertrama
(1379, dnes v hamburskej Kunsthalle), na ktorom sa po zatvoreni skrinko-
vych kridel sviato¢nej strany ukazal cyklus tabul'ovych malieb.

K netypickym dékazom vplyvu kridlového oltara patri vynimocny
pripad obrazov, ktoré zmenili na oltarne retabulum, aj ked mali pévod-
ne iné urcenie. Roku 1181 v raktiskom Klosterneuburgu vytvoril Mikulas
z Verdunu sériu 45 emailovych obrazov vynimoc¢nej kvality. Zoradené
do troch radov na zlatych platniach mali pévodne zdobit zabradlie kaza-
tel'nice. Ked ich okolo roku 1330 zmenili na oltdrne retabulum so zatva-
ratelnymi kridlami, doplnili na okrajoch dalSie trojice emailov, pricom
reSpektovali povodnu koncepciu diela. Po formalnej stranke emaily Mi-
kuldsa z Verdunu nadvizuja na umelecké vydobytky zlatnikov madsskej
oblasti (adolie rieky Madsy), ktori sa v 12. storodi vyrazne pribliZili klasic-
kému sp6sobu stvarnenia tiel a drapérii. Po tematickej stranke ho charak-
terizuje mimoriadne premysleny ikonograficky program, ktory je jednou
z najvyznamnejs$ich ukazok typologického myslenia stredoveku. Rozpra-
vanie prostredného radu emailov sa zameriava na zname udalosti Nového
Zakona, takze predstavuje milostiplny ¢as krestanstva (sub gratia). Vrchny
a spodny rad emailov rozprava o vybranych udalostiach Starej Zmluvy,
pri¢om ich rozdel'uje do obdobia pred mojzisovskym zakonom (ante legem)
a po tiom (sub lege). Zostava obrazov sa sistreduje na podobnosti medzi
tymito obdobiami dejin spasy. Ku kazdej novozdkonnej udalosti priraduje
dva starozakonné predobrazy — typy.
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Malby zadnej strany klosterneuburského retabula, ktoré vytvoril
anonymny maliar okolo r. 1330, mozno uviest ako jeden z ranych prikladov
maliarsky rieSenych kridlovych oltarov. Ako ich blizku analégiu moZzno
pripoment aj oltirne retabulum z juhoceského klastora Vyssi Brod (oko-
lo r. 1350). Obidve diela patria k najstar§im monumentilnym rozprévads-
kym cyklom v tabul'ovej malbe. Venujt sa marianskym a kristologickym
témam. Ukazuju, Ze vel'ké oltarne retabuld zacali preberat alohy, ktoré boli
predtym vyhradené nastennym malbam, pripadne vitrdzam. Z hladiska
maliarskeho §tylu patria obidve diela k vyznamnym dokladom vplyvu tali-
anskeho maliarstva raného 14. storocia na umenie strednej Eurdpy.

Kridlové oltarne retabula na Slovensku

V 15. storodi a v prvych dekadach nasledujiceho storocia vznikli na Slo-
vensku desiatky kridlovych oltarnych retabul. Mnohé zo zachovanych
diel su vytvarne natolko kvalitné, Ze mozno hovorit aj o zlatom veku tohto
média u nas.

Z prvej polovice 15. storocia treba pripomentt oltar, ktory r. 1427
pre klastor sv. Benedikta v Hronskom Benadiku zhotovil maliar sedmoh-
radského povodu Tomés z Kluze (Thomas da Coloswar). Dielo dnes mozno
vidiet v Krestanskom muzeu v Ostrihome. Jeho sviato¢nu stranu zdobia
kristologické vyjavy, usporiadané v dvojiciach okolo centralnej malby
Ukrizovania. Na pdstnu stranu umiestnili vyjavy zo zivota svétcov.

Aj na matejoveckom oltari z patdesiatych rokov 15. storocia tvori
strednu cast tabul'ova malba. Predstavuje stojace postavy uhorskych kra-
lovskych svitcov — Stefana a Imricha, ktorym sa venuju aj rozpravacské
scény na sviatocnej strane kridel.

V sedemdesiatych rokoch 15. storocia vytvorili pre Chram sv. Alzbe-
ty v KoSiciach jedno monumentalne oltarne retabulum s dvojicou kridel
na kazdej strane. V tomto pripade tvorcovia diela ratali s troma pohladmi
na oltar. Pri otvoreni obidvoch kridel sa ukazali plastiky troch svitic, sto-
jace v oltarnej arche, rimované Sesticami obrazov, rozpravajicimi o Zivote
patronky chramu. Pri zatvoreni prvého paru kridel sa retabulum rozvinulo
do podoby jedného z najrozsiahlejsich kristologickych cyklov u nés, kto-
ry pozostava z 24 obrazov, umiestnenych v troch radoch nad sebou. Tato
oltirna zostava nadobtuidala osobitny vyznam vo velkono¢nom obdobi.
Pri uplnom zatvoreni kridel sa silueta oltara zdzila na polovicu. Dvanast
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malieb, predstavujucich hlavne udalosti zo Zivota Panny Marie bolo osobit-
ne aktudlnych v adventnom obdobi, ked sa pripominalo Narodenie Krista.

Okolo roku 1480 vzniklo v Kremnici oltarne retabulum sv. Mikulasa
(dnes v MNG v Budapesti), pozoruhodné nielen kvoli plastike svitca a jeho
legende, ktoré vidno na sviatoCnej strane, ale aj kvoli malbam pOstnej
strany. Vyjav Ukrizovania tu zasadili po prvykrat v slovenskom maliarstve
do obrazu krajiny, ktora je — podobne ako u nizozemskych majstrov prvej
polovice storocia — vymyslend, no napriek tomu pdsobi realisticky.

K najvyznamnejsim kridlovym oltdrnym retabuldm na Slovensku
patria aj diela levocskej dielne Majstra Pavla z Levoce. Hlavny oltar Kostola
sv. Jakuba v Levodi je vdaka vysokému architektonickému stitu idajne naj-
vy$$im dielom tohto druhu vébec. Uprostred oltarnej archy tu stoji Panna
Maria, po jej stranach Jakub ako patrén oltdra a sv. Jan Evanjelista. Vyjavy
zo zivota tychto svatcov zachytévaju aj reliéfy na kridlach. Dielo vzniklo vo
viacerych etapach medzi rokmi 1508 a 1517. Zavere¢né zlatenie a polych-
rémovanie sa realizovalo az o niekol'ko rokov po rezbarskych pracach. Pa-
vol musel byt v ¢ase prac na oltari zrelym majstrom a vizenym levo¢skym
obcanom.
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11. Medzinarodny goticky sloh, jeho pramene
a charakteristické Crty

V umeni latinskej Eur6py patria desatrocia okolo roku 1400 k tym zried-
kavym obdobiam, kedy sa sticasne vo viacerych krajinach objavuje urcity
charakteristicky $tyl, ktory napriek pretrvavaniu individudlnych rozdiel-
nosti spaja viacero spolo¢nych znakov.

Z tohto dévodu sa casto hovori o medzindrodnej gotike, resp. inter-
naciondlnom $tyle ¢i slohu. Takyto termin teda prednostne zohladruje
geografické roz$irenie slohu. V suvislosti s rovnakym fenoménom sa prile-
zitostne hovori aj o dvorskom §tyle. Tento sociologicky ladeny pojem pou-
kazuje na suvislost nového §tylu s eleganciou, pestovanou na kral'ovskych
a Slachtickych dvoroch. Plati to nielen pre typicku §tihlost vacSiny postav,
zobrazenych v tomto slohu, ale ¢asto aj pre pouzivanie réznych médnych
prvkov vich odevoch. Toto vysvetlenie vSak netreba brat doslovne. Viaceri
umelci pochadzali z jednoduchsieho prostredia a medzindrodna gotika sa
rozsirila aj mimo dvorského prostredia. Rozhodujice podnety pre rozvoj
nového §tylu prichddzali popri kralovskych dvoroch v Parizi a Prahe aj
z kultivovaného prejavu maliarov mestskej republiky Sieny. Rozvoju a Si-
reniu nového $tylu napomohli predovsetkym blizke vztahy medzi praz-
skymi Luxemburgovcami a parizskym kralovskym dvorom. Uz Karol IV.
sa na papezskom dvore v Avignone mohol oboznamit s dielom sienskeho
maliara Simone Martiniho. Jedna z ilumindcii francizskych kralovskych
kronik (Les Grandes Chroniques de France, okolo r. 1375 — 1379) predstavu-
je banket, usporiadany franctizskym kralom Karolom V. pre cisara Karo-
la IV. Ztcastnil sa na niom aj jeho syn Vaclav IV., ktory sa neskor preslavil
ako milovnik umenia a §tedry patrén kniznej iluminacie. Na dvore Vacla-
va IV. pracoval aj Majster Tteboriského oltdra, ktory uplatnil svoj typicky
$tyl uz okolo roku 1380 v malbach oltarneho retabula pre augustiniansky
klastor v Tteboni. Jeho krehké a delikdtne postavy dominuju v premysle-
nych kompozicidch aj vdaka svetlu, ktoré ich oddel'uje od tmavSieho po-
zadia, objemovo modeluje a nechdva vyniknut ich siluetdim. Na obraze
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Zmitvychvstania sa Kristus zazra¢ne vznasa nad vekom zapecateného
hrobu pod krvavocervenym nebom, posiatym hviezdami.

Francuzskeho kral'a Karola V. vidno kl'acat v centralnom obraze Ukri-
Zovania aj na jednom z diel, ktoré predznamenavaju medzinarodnu goti-
ku, na tzv. Paramente z Narbonne (dnes v pariZskom Louvri). Velké hod-
vabne platno, pomalované ¢iernym tusom, predstavuje biblické udalosti
v tzv. grisaillovej technike (malba pomocou odtiefiov sivej). Podobnou
technikou vytvoril viacero skvelych diel pre kralovskych patrénov slavny
iluminator Jean Pucelle, od ktorého mohol autor narbonnského diela na-
Cerpat mnoho inSpirativnych podnetov.

Plaste, ktoré zahal'uju teld postdv, st v tomto obdobi najcastejsie bo-
haté, no predsa nepodliehaji mdédnym vystrelkom a zachovavaja si urcita
prostotu. Formy a kontury ziskavaji médkka ohybnost, ktord sa spaja so
zalubou v §tihlych proporcidch. Po stranach figtr sa neraz objavuja kas-
kadovito nariasené zahyby, ktoré vyzeraju ako nadol obratené kalichy ¢i
zvony. Energicky vedené linie plastov pred telom postavy neraz vytvarajd
miskovité zahyby. Niekedy plaste plynulo splyvaji az na zem. Majstrovsky
utvarané drapérie postav tohto obdobia pdsobia na divéka silnym estetic-
kym dojmom. Na oznacenie medzinarodnej gotiky sa preto neraz pouzi-
vaju aj pojmy, orientované priamo na kvalitu umeleckej formy. Hovori sa
napriklad o krasnom Style ¢i krasnom slohu, pretoZe v tomto obdobi sa za-
cala dostavat do popredia esteticka funkcia umenia. Ovela konkrétnej$im
formalistickym pojmom je tzv. ,makky“ §tyl. Toto slovo vyjadruje skutoc-
nost, Ze linie postav a odevov, stvirnenych v tomto $tyle, sa ohybajua cel-
kom maikko a plynulo. Namiesto ostro napatych hran ¢asto vidime zahyby
makké ako cesto. Tieto vSak nestracaja krasu a rytmus pohybu. Aj preto
sa na oznacenie spdsobu ich plynutia a komponovania neraz pouzivaju aj
hudobné metafory — napriklad pri oznaceni zvlastneho kaligrafického ve-
denia linii mnohi autori hovoria o ich ,,melodickom plynuti®.

Motivdcie pre vytvaranie tejto krasy vSak neraz boli skor ndbozen-
ské nez Cisto estetické. Estetika ako disciplina eSte neexistovala. Citlivost
na krasu Madony ¢i svitic sa zvySovala najmi vdaka vplyvu mysticky
orientovanej literatiry. V tomto kontexte neprekvapuje, Ze medzi so-
charskymi vytvormi medzindrodnej gotiky v strednej Eurépe dominuje
skupina tzv. krdsnych Madon. Uvolneny postoj, povab, jemnost a mily ts-
mev mladej Zeny posunuli psychologické vyznenie maridnskych obrazov
do I'udsky prijemnej sféry. Namiesto prisnej autority, reSpektu, ¢i odstupu,
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vzbudzovali tieto sochy skor naklonnost a lasku. Zasadnd zmena Mariinho
vyrazu suvisi aj s premenami v teologickom uvazovani. Nejeden dobovy
kazatel opisal jej krasu ako prejav milostiplnosti, vyvolenosti a déstojnosti
Matky Bozej. Krasa vystupovala v ich ivahach ako teologicky odovodnena
vlastnost Mdrie, nie ako vlastnost jej umeleckého obrazu. DoleZitymi pre-
menami presiel aj obraz JeziSka. V rukdch Panny Marie tohto typu spra-
vidla vidno malé nahé dieta. Zavedenie tohto motivu vyjadrovalo zdsadny
hodnotovy posun. Namiesto zdoraznovania Bozskej prirodzenosti Krista
sa zdoraziuje jeho I'udskost. Namiesto bazne pred nekone¢nou mudros-
tou Boha sa oceniuje intimita a blizky osobny vztah k uctievanym osobam.

Jedno z najznidmejsich diel tohto typu — Krumlovskd Madona (podla
povodu z Ceského Krumlova) sa dnes nach4adza v Umeleckohistorickom
muzeu vo Viedni. Mlad4 Zena, v mimoriadne bohato nariasenom, rytmic-
ky rozhybanom rtchu, pontka s materskou vricnostou svoje nahé dieta
ako Spasitela.

K najkrajsim zastupcom tejto skupiny diel na Slovensku patri Mado-
naz Lomnicky v Slovenskej ndrodnej galérii. Pannu Mariu predstavuje ako
stihlu mladt Zenu s jemnym Gsmevom. Netvari sa vazne ¢i prisne, pdsobi
skor milym a privetivym dojmom. Maly Jezisko uz nevyzera ako zmen-
Seny dospely, ktory by mal na divaka pdsobit ako autorita — je detsky hra-
vy, dokonca nahy.

Pbvab okolo roku 1400 dominuje aj v obraze Mériinho smutku nad
Kristovou smrtou, zvanom pieta. Sochy, v ktorych mftvy Syn lezi na steh-
nach svojej Matky, vyvolavali v divdkoch stcit (po taliansky ,pieta“). Rozsi-
rili sa aj preto, Ze veriacim pomahali rozjimat nad bolestami Panny Marie,
napriklad aj pri predposlednom zastaveni krizovej cesty. Kym starsie pie-
ty stupniovali vyraz utrpenia a bolesti, aby zdoraznili Mariinu stato¢nost,
v obdobi medzindrodnej gotiky sa prestal klast déraz na ocividnu tragiku.
Maria sa odovzdava ,sladkosti utrpenia“. Burlivé emocie strieda zdrzanli-
vost, hystéria ustupuje kultivovanej zdrzanlivosti. Vo vrcholnych dielach
tohto typu — napriklad v Piete z frantiSkanskeho kostola v Bratislave — ste-
kaju slzy po Mariinej krasnej tvari bez akychkol vek mimickych deformaécii.

Dvorska kultura a otazka sekularnej alegérie.

Vizudlna kultara kralovskych §lachtickych dvorov sa popri typicky stre-
dovekych nabozenskych otdzkach venovala aj svetskym problémom.
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Luxusné slonovinové reliéfy aj nadalej zobrazuji predovsetkym biblické
udalosti, no nadjdeme medzi nimi aj diela, ktoré alegorickym jazykom, teda
prostrednictvom inotajov, predstavujui ovela pozemskejsie témy — naprik-
lad dobyjanie hradu lasky. Popri slonovinovych relikvidroch sa vytvarali
aj reliéfne zdobené luxusné skrinky, ktorych témami boli p6zitky svetskej
lasky, pol'ovacky, ¢i rézni divi muZi v bujnej vegetacii.

Spdsob, akym umelci zobrazovali svetské otazky, sa neraz in§piro-
val formami dobového teologického myslenia. Ich bohata predstavivost
nevahala zapojit do svetsky motivovanej myslienkovej hry aj symbolické
a alegorické spdsoby reprezentdcie. Aj v literatdre — napriklad pri spraco-
vani tematiky Iibostného Zivota v zndmom Romadne o ruZi (okolo r. 1280)
— vyuzivala dvorska kultara zlozité alegoérie na stvarnenie psychologickej
dynamiky vztahu medzi muzom a Zenou. Rovnocennym prejavom toh-
to spdsobu myslenia v inom vytvarnom médiu st aj ilustracie dvorskych
romanov a poetickych diel. V ilumindcii jedného parizskeho rukopisu
zo 14. storodia prijima jeho autor, znamy basnik Guillaume de Machaut,
alegoricku postavu Prirody, ktord k nemu privddza Zmyslovost, Rétoriku
a Hudbu. Klasické alegérie slobodnych umeni sa tak menia a nadobudaja
nové vyznamy v novej spoloc¢nosti v ovela svetskejSom kontexte.

Svetské alegérie sa prejavili aj v médiu tapisérii. Luxusné nasten-
né koberce sprijemriovali prostredie chladnych miestnosti kralovskych
a Slachtickych paldcov a poskytovali efektnd kulisu pre dvorské ceremd-
nie. Podl'a dobovych inventdrov mal franctizsky kral Karol V. dve stovky
nastennych kobercov, teda ovela viac nez malieb.

Niektoré z najkrajSich tapisérii, ktoré sa zachovali, predstavuja apo-
kalyptické vizie. Ovela populdrnejsia je vSak séria velkych tkanych ko-
bercov, vytvorena pre bohatt lyonskt rodinu koncom 15. storo¢ia (dnes
v Narodnom mizeu stredoveku v PariZi). Premyslent zostavu alegoric-
kych postav a motivov okolo damy s jednoroZcom umiestnili na pozadie,
ozivené idylickymi prirodnymi motivmi. Napriek pretrvavajicemu vply-
vu gotickych konvencii na vytvarny §tyl je tato séria tapisérii posobivou
alegoériou zmyslov, plnou radosti zo Zivota.

Svoje estetické motivacie si v obdobi medzinarodnej gotiky mohli
dovolit rozvinit do mimoriadne pestrych a kvalitnych foriem hlavne bo-
hati aristokrati. K najvyznamnej$im patrénom dvorskej kultiary okolo r.
1400 patril Jan, vojvoda z Berry. Na rozdiel od svojho brata franctuzske-
ho kral'a Karola V. sa burgundsky vojvoda viac sistredoval na umenie nez
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na vojnu. Na roznych miestach dne§ného Francutzska vlastnil celkovo 17
zamkov, ktoré boli vyznamnym néstrojom reprezentacie, symbolom jeho
moci a bohatstva. Aj preto ich naplnil obrazmi, tapisériami a réznymi iny-
mi cennostami. K jeho luxusnému zivotnému $tylu patrila aj zbierka med-
vedov a okolo 1500 psov. Na cestdch medzi jednotlivymi sidlami vojvodu
nasledoval pocetny dvor, pozostavajici okrem aristokratov zo sluzobnic-
tva, remeselnikov a r6znych zabavacov. Nakladny sposob zivota burgund-
ského dvora v mnohom urcoval médu pre aristokratické kruhy vo viace-
rych eurépskych krajinach. U poddanych, ktorych vojvoda nemilosrdne
zdatioval, pravdepodobne vzbudzoval menej nad$enia. Z tohto rozprav-
kovo luxusného sveta sa do dnesnych c¢ias nezachovalo vela, no niektoré
z objektov, o prezili, umoznuju vytvorit si predstavu o irovni tejto pro-
dukcie. St to napriklad zlatnicky vystredne zdobené relikvidre alebo séria
tapisérii z Angers, zhotovena pre Ludovita z Anjou. Najznamejsie sa vSak
rukopisné kddexy, pre ktorych ilustrovanie sa vojvodovi podarilo ziskat
najlepsich maliarov tych cias.

Obrazovej vyzdobe tzv. prebohatych hodiniek Jana z Berry vytvorenej
bratmi z Limburgu medzi rokmi 1413 — 1416, dominuje kalendarovy cyk-
lus, kde pri jednotlivych mesiacoch okrem obvyklych polnohospodarskych
prac zobrazili aj kratochvile dvorskej spolo¢nosti — hostiny a polovacky.
V pozadi ilumindcii maliari detailne zobrazili vojvodove zamky. Presné
pozorovanie prirody, typické pre maliarsky $tyl bratov z Limburgu, spoci-
va na vySe tradicii parizskej kniznej malby. Z hladiska dejin ducha v iom
mozno vidiet paralelu filozofického nominalizmu. Z hl'adiska dalSieho vy-
vojaich praca predstavuje vyznamny predstupen nizozemského maliarstva
15. storodia, pre ktoré bolo prizna¢né spajanie tradi¢nych symbolickych
vyznamov s vernym pretlmocenim skutocnosti viditelného sveta.

Vynikajdce diela medzindrodnej gotiky vznikli aj v Dijone na bur-
gundskom dvore, kde vladol dalsi brat Jana z Berry — Filip II. Smely. Jeho
dvorny sochar Claus Sluter polozil namiesto krehkosti medzinarodnej go-
tiky dOraz na silu a monumentalitu. Drapériam postav na portali kartu-
zidnskeho klastora v Champmol (dnes ¢ast Dijonu) ostala urcitid méikkost,
no vdaka mohutnym zdhybom nadobudli novl energiu, plnost a dyna-
miku. Tvére prorokov na tzv. MojZiSovej studni, vytvorenej v rovnakom
Kklastore medzi rokmi 1395 — 1403, zaujmi novou psychologickou hibkou
a prirodzenou presvedcivostou vyrazu. Svojim dorazom na skuto¢nost
sa aj Sluter radi k dolezitym predchodcom nizozemského realizmu 15.
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storocia. Podobnt tlohu zohral v dejinach maliarstva Melchior Broeder-
lam, ktory takisto posobil v sluzbach Filipa II. Pre klaStor v Champmol
vytvoril dve oltirne tabule (dnes v Musée des Beaux-Arts de Dijon), zo-
brazujtice evanjeliovy pribeh od Zvestovania po Utek do Egypta. V tychto
malbéch, vytvorenych aj s pomocou olejovych pigmentov, spojil vyraz-
ny zmysel pre priestor architektiry i krajinného pozadia, odpozorovany
z umenia talianskeho trecenta, so starostlivym zaujmom o miniattirne de-
taily rozmernych kompozicii. Broederlam sa aj preto povazuje za priame-
ho predchodcu Rogera Campina a Jana van Eycka. Vplyv dijonského dvo-
ra v Nizozemsku vyplynul aj zo skuto¢nosti, Ze podstatné casti Flamska
v tomto obdobi v désledku sobasnej politiky patrili k Burgundsku.
Sobasna politika stredovekych rodov vplyvala na Sirenie medzina-
rodnej gotiky aj na britské ostrovy. Umelecké vyvrcholenie tohto stylu tu
predstavuje tzv. Wiltonsky diptych, dvojdielny cestovny oltarik, vytvore-
ny pre anglického krala Richarda II. (dnes v londynskej National Gallery).
Temperové malby na vnuatornej strane dubovych tabuliek predstavuja
hlavne zboznost panovnika, ktory kl'a¢i pred Madonou. Zaujem o por-
trétne zobrazenie krala sa prendsa aj na obraz svitcov, ktori stoja za nim
a odporucaji ho do Mdriinej priazne. Jan Krstitel bol kralovym osobnym
patréonom, Eduard Vyznavac¢ a Edmund zasa dynastickymi patrénmi An-
glicka. Svitcov, stojacich za kralom, identifikuja ich atributy. Jan Krstitel,
obleéeny v tavej srsti, drzi bardnka, Eduard prsteii (podla legendy ho dal
Janovi Evanjelistovi, prezletenému za pttnika) a Edmund zasa $ip, ktorym
ho zastrelili. Svdti patréni v obraze vystupujd nielen ako vyjadrenie kral'o-
vej zboznosti, ale patria do systému symbolov, reprezentujtcich hodnoty,
dolezité pre kralovskt dynastiu. Dvaja svdti krali maja nddherné koruny
a su odeti do kral'ovskych §iat. Priich zobrazeni prejavil maliar mimoriad-
nu schopnost iluzivneho spodobenia detailov povrchu latok, kozusin i zla-
tych vySiviek. Svoj realisticky zdujem a maliarsku zru¢nost vSak umelec
uplatnil v rdmci vizionarskeho diela, plného nidbozenskych a politickych
symbolov. Prili§ sa nezaujima o priestor: aj ked krala a svitcov umiest-
nil na skalnaty terén pred lesom a Madonu na kvetnatua liku, v podstate
ponechava zlaté pozadie. Panna Maria drZi malého JeZiska, ktory Zehna
kl'ac¢iacemu kréalovi. Obklopuje ju jedenést pévabnych anjelov s rozpres-
tretymi kridlami a ruzovymi vencami na hlavach. Jeden z nich drZi bielu
vlajku s cervenym krizom, odkazujicu na Juraja, svatého patréna Anglic-
ka. Intenzivne modré richa anjelov namalovali s vyuZzitim mimoriadne
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vzacneho pigmentu — mletého polodrahokamu lapis lazuli. Nendpadne
ich zdobi kralov osobny znak — biely jeleni. Nadherny plast krala nama-
I'ovali s pouzitim zlata a dalSieho drahého pigmentu — ¢ervenkastého ver-
milionu. Popri emblematickych bielych jelerioch ho zdobia aj rozmariny
— znak nebohej kralovej manzelky Anny Ceskej, dcéry Karola IV. Na von-
kajsej strane diptychu sedi biely jeleni na like, na ktorej opat vidno Annine
rozmariny. Zviera ma na krku ako obojok kral'ovskt korunu so zlatou re-
tazou, ¢im sa mali symbolicky vyjadrit povinnosti, ktoré kralovi prinasalo
jeho postavenie.

Sirenie medzinirodnej gotiky mimo dvorského prostredia dokladajt
aj diela, ktoré vznikli na objedndvku meStanov. Tak napriklad Majster Fran-
cke pracoval pre mestanov v Hamburgu, Konrad von Soest v Dortmunde
a podobne. Aj na Slovensku sa medzinarodna gotika uplatnila predovset-
kym v mestskom prostredi. Sved¢i o tom obrazova tabul'a s Maiestas Domini
a snom patriarchu Jakoba, umiestnend dnes na Oltari sv. Katariny v Levodi.
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12. Maliarstvo a socharstvo neskorého stredoveku.
Problémy vztahu k prirode a k Iudskej individualite.
Grafika, knihtlac a premeny vizualnej kultary

Rané nizozemské maliarstvo a jeho vplyv

Najvyznamnejsi nizozemski maliari 15. storocia vytvorili diela, ktoré
vdaka svojej originalite a vplyvu na dal$i vyvoj umenia predstavujui nielen
vyvrcholenie viacerych vyvinovych tendencii stredovekého umenia, ale aj
prvufazutzv. severskej renesancie. Dolezitym technickym predpokladom
vysokej kvality ich diel bolo zdokonalenie olejomalby do podoby, ktora
umoznila mimoriadne maliarske zaznamendavanie najmens$ich podrob-
nosti predmetov viditelného sveta. Na rozdiel od dovtedy prevladajicej
tempery umoziiovala malba pomocou pigmentov, rozpustenych v po-
maly schnidcom oleji, tzv. laztirovanie, teda nanasanie tenkej, ¢iastocne
priehladnej vrstvy olejovej farby na zaschnuta predchédzajicu vrstvu.
Tento postup sa dal viacndsobne opakovat. Pomaly spdsob prace a optické
mieSanie farebnych vrstiev umoznilo maliarom verne spodobit povrcho-
vu Struktiru réznych materidlov, ako aj rozdiely v spésobe, akym tieto
materidly odrazajua svetlo. Technika olejomalby bola zndma uz davnejsie,
a to aj v stredoveku. Uz v 12. storoci Teofil Presbyter odporical pouZziva-
nie oleja, vylisovaného z l'anovych semienok namiesto olivového. V 14.
storo¢i prazsky maliar Teodorik pouZival laziirové vrstvy na zvyraznenie
modeldcie. V prvej polovici 15. storocia zacal Jan van Eyck skiimat nové
moznosti olejomalby, napriklad mieSanie olejovych zmesi s potrebnymi
vlastnostami pri schnuti, pouzivanie roznych, napriklad aj mineralnych
pigmentov, ¢iich varenia alebo neobvyklych spdsobov susenia. Vdaka as-
pechom, ktoré pri svojich technickych experimentoch dosiahol, ho mnohi
povazovali za vynélezcu olejomalby, ¢i dokonca za ¢arodejnika. Jeho slava
sarychlo §irila, chvalili ho aj talianski humanisti — roku 1454 Bartolomeo
Facio zahrnul jeho Zivotopis do svojho diela De viris illustribus (spolu s nim
uznaval za najvyznamnejsich umelcov svojho storocia este Rogiera van der
Weydena, Gentileho da Fabriano a Pisanella). Sdm maliar si bol vedomy
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svojej zru¢nosti a na svoje diela obcas pripisoval napis ,,ALS IK KAN“ (ako
som mohol, vedel, resp. dokézal).

Jan van Eyck pribliZzne od r. 1425 aZ do svojej smrti r. 1441 sluZil bur-
gundskému vojvodovi Filipovi Dobrému nielen ako jeho dvorny maliar,
ale aj ako diplomat. Okrem prace na dvore vsak tvoril aj pre sukromnych
zakaznikov. Maloval im nielen portréty, ale aj rozmernejsie a kompliko-
vanejsie obrazy. Najvyznamnejsie dielo — Gentsky oltar — vytvoril Jan van
Eyck spolu so svojim bratom Hubertom na objednavku mestianskych do-
natorov. ManZelia Jodocus Vijdt a Alzbeta Borluut kl'a¢ia na zavretych krid-
lach tohto oltarneho retabula. Kazdému z nich patri bo¢ny panel na okraji
dolného radu. Dielo predstavuje premysleny teologicky program. Medzi
donatormi vidno iluzivne namal'ované sochy evanjelistov, nad nimi Zves-
tovanie. Anjel a Mdria klacia v mestianskom interiéri, do ktorého jemne
anenapadne dopadajt tiene rdmov jednotlivych dosiek, namalované silu-
zivnou presvedcivostou. Ustrednym ndmetom spodného radu tabul otvo-
reného oltdra je apokalypticky vyjav Uctievania bardnka v raji. Mysticky
Baranok Bozi stoji uprostred zelenej 1aky, za alegorickou studiiou zivota.
Zo vSetkych stran sa mu prichddzajt poklonit zastupy vyznamnych postav
krestanskych dejin — martyri, martyrky, papezi, pustovnici, patnici, rytie-
ri, ba dokonca aj proroci a pohanski spisovatelia. Nad barankom, predsta-
vujlcim Krista, Ziari uprostred modrej oblohy holubica, ktora symbolizu-
je Ducha Svitého. Spolu s Bohom Otcom, tréniacim uprostred horného
radu tabul, tak centralna os diela patri obrazu NajsvitejSej Trojice. Obraz
tréniaceho Boha rozsiruju Mdria a Jan na vyjav Deesis, na okrajoch vid-
no nahé postavy Adama a Evy, prarodi¢ov I'udstva. Gentsky oltar novym
vytvarnym jazykom explicitne predstavuje premyslenu zostavu teologic-
kych myslienok a symbolov. VacéSina ostatnych diel nizozemskych ma-
liarov 15. storocia obsahuje verny obraz zdanlivo oby¢ajnych predmetov,
ktoré mohli niest skryty symbolicky vyznam. Tradi¢na symbolika sa pros-
trednictvom presného zndzornenia skutoc¢nosti usidlila v beznom zivote.
Napriklad v blizkosti Panny Mérie mozZe na jej panenstvo (¢istotu) pouka-
zovat zdanlivo ndhodne zaveseny uterdk alebo okenna tabula, cez ktord
prechadza svetlo bez toho, aby ju poskodilo. MozZna pritomnost symbo-
lickych vyznamov savisi s ndbozenskym Zivotom neskorého stredoveku.
Nové formy zboZnosti (devotio moderna) vyzadovali od veriacich, aby vni-
mali Boziu pritomnost v kazdodennych situacidch. Starostlivé zazname-
navanie detailov viditeIného sveta sltizilo nielen poznavaniu materidlnych
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predmetov a ich vzadjomnych vztahov, ale aj rozjimaniu nad tajomstvami,
ktoré ukryvajua. Tieto pomaly a starostlivo malované, kompozi¢ne vyvaze-
né obrazy vyhovuji hibavym povaham, ktoré sa neuspokoja s povrchnym
pohladom. Ststredeny pohlad maliara a divadka sa dokladne zameriava
na vonkajsi vzhlad veci a postav bez presnych geometrickych konstrukeii
¢i anatomického pitvania, ktoré priniesla talianska renesancia. Jeho cie-
Iom je pochopenie skrytého duchovného poriadku, ktory dodava hlbsi
zmysel aj zdanlivo banalnemu 'udskému konaniu.

Eurépsku hospodarsku elitu tych ¢ias reprezentovali aj talianski ban-
kari a obchodnici s vlnou, ktori posobili v Nizozemsku a tzko spolupra-
covali s padpezskymi diplomatmi. Nejeden vyznamny predstavitel tejto
spoloc¢nosti si uvedomoval svoju individualitu a tdzil aj po presnom zazna-
menani svojej fyzickej podoby a svojich hodn6t. Dvojportrét manzelov Ar-
nolfiniovcov (1434) predstavuje viznu, elegantne oble¢ent mladu dvojicu
v interiéri, zaliatom makkym svetlom. Dotyk jemnych bledych rik upro-
stred kompozicie nevtieravo naznacuje vzajomnu 'udska blizkost. Maliar
s laskavym zdujmom podrobne opisuje kazdy detail domacky pdsobiace-
ho prostredia — sviecku, horiacu na nadhernom lustri, psika, hl'adiaceho
na divdka, drevaky, zdanlivo ndhodne pohodené na drevenej dlazke. Na-
pohlad celkom obycajny svet. Na zadnej stene izby vSak visi okruhle zr-
kadlo, na ktorého konvexnom povrchu sa odraza interiér miestnosti. Pra-
denie svetla opédtovne opticky spaja dvojicu manzelov dokonca aj s malia-
rom v spolo¢nom odraze. Zrkadlo na okraji rdmujd do kruhu usporiadané
medaildniky, na ktorych vidno miniatirne scény z Kristovho Zivota. Nad
zrkadlom sa podpisal Jan van Eyck ako autor diela, svedok pritomného
okamihu a spolutvorca umelecko-ndbozenského mystéria.

Inovativny umelecky jazyk nizozemskych maliarov zapricinil aj zme-
nu spdsobu, ktorym sa malovali tradi¢né naboZenské témy. Jeho vplyv
v priebehu niekolkych desatroc¢i poznamenal podobu stoviek maliarskych
diel latinskej Eur6py. Na nasom Gzemi sa najvyraznejsie prejavil v sedem-
desiatych rokoch 15. storocia. V roku 1478 vznikla hlavna tabula Oltara
sv. Michala v Katedréle sv. Martina v SpiSskej Kapitule. Obraz archanjela,
vaziaceho duse, svojou formalnou vystavbou pripomina podobnu posta-
vu z vyjavu Posledného stidu, ktory namaloval Rogier van der Weyden
na vnuatornej strane oltdrneho retabula Spitdla vo francizskom Beaune.
Cesty maliarskych podnetov z Nizozemska viedli aj cez nemecké mesta.
K najvyznamnejsim dokumentovanym prikladom priameho vplyvu patri
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oltdrny obraz Smrti Panny Marie v Spisskom Stvrtku, vytvoreny okolo
polovice 15. storocia norimberskym Majstrom Tucherovho oltara. Kres-
ba, ktora sa mimoriadne podobé tomuto dielu, sa zachovala v Univerzitnej
kniZnici v Erlangene. Historikom umenia sa tak naskyt4 vynimoc¢na prile-
zitost sledovat vztah medzi hotovou malbou a na¢rtom, ktory jej mohol
predchadzat.

Dvanast vyjavov zo Zivota svitej Alzbety na sviatocnej strane kridel
retabula hlavného oltéra v KoSiciach (1474 — 1478) situoval nezndmy ma-
liar do opticky vierohodného prostredia. Napriklad nevdac¢na starena sace
svaticu do blatistej kaluZe na ndmesti stredovekého mesta, ¢im sa udalost
priblizila vnimaniu dobovych divakov. Podobny pristup uplatnil kratko
predtym autor viedenského Oltara $kotskych mnichov (tzv. Schottenme-
ister). Zobrazenie odevov a tiel postiv pdsobi ovela realistickejsie, ¢im sa
roz§iruje spektrum vyznamov a zvysuje emocionalna pdsobivost obrazo-
vého rozpravania. Kralovsky odev Ondreja II. pri narodeni jeho dcéry vy-
razne kontrastuje s roztrhanymi handrami Zobrakov, belostna plet aristo-
kratickych postav s kozou, pokrytou vredmi a ranami. Utrdpeny vyraz be-
darov vyvolava sucit, tvar svitice, pokojna aj v najtazsich situdcidch, moze
povzbudit a pdsobit ako vzor, hodny nasledovania. Obraz Alzbetinej vizie
v $pitdli, jedine¢na kompozicia, pre ktord sa nendjdu starsie predlohy, ob-
sahuje aj jednozna¢né nabozenské posolstvo. Milosrdna svitica je napriek
svojmu laickému stavu v ovela uzSom spojeni s Kristom nez kilaz, ktory
pred nou sluzi omsu.

K nizozemsky inSpirovanej umeleckej tradicii sa hlasia tiez tri sochy
dzat cez Vieden. Prave viedenska dieliia Mikuldsa Gerhaerta z Leydenu,
ktoréd v rokoch 1467 — 1473 pracovala na nahrobku cisara Fridricha III., sa
stala jednym z ohnisk nového realizmu a nového pristupu k individuali-
te. KoSické sochy patria k okruhu diel, ktoré sa svojou vysokou umeleckou
urovnou a konkrétnou tvarovou typolégiou zaraduju k pracam tejto diel-
ne. Okrem drevenych polychrémovanych plastik (Narodenie z Hlohovca,
povodne z Dému sv. Martina v Bratislave, ¢i misa s hlavou sv. Jana z Tajova,
dnes v Stredoslovenskom muzeu v Banskej Bystrici) patri k najvyznamnej-
$im dokladom produkcie tejto dielne aj bratislavsky nadhrobok diploma-
ta, bratislavského preposta a vicekanceldra Akadémie Istropolitany Juraja
Schomberga, datovany ndpisom do roku 1470. Humanisticky ucenec si
naplno uvedomoval vyznam l'udskej individuality. Svoj ndhrobok preto
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nechal vyhotovit umelcovi, ktory popri tradi¢nych symboloch spolo¢en-
ského postavenia — erbe ¢i biskupskych insigniach — zobrazil aj jeho podo-
bu. Vystihnut podobu tvare a charakteru bolo aj v tomto pripade mozné
len za cenu nahradenia tradi¢nej idealizécie pozorovanim, ktoré zazname-
nava aj stopy tazkych zivotnych zapasov ¢i veku.

Zaujem o fyzické zmeny ludského tela pod vplyvom starnutia patril
k prejavom humanistickej kulttiry. Spomedzi stredoeurdpskych socharov
neskorého stredoveku ho azda najradikdlnejSie stelesnil ulmsky sochar
Gregor Erhart vo svojom stsosi Vanitas (okolo r. 1500, dnes Viederi, Kun-
sthistorisches Museum). Plnoplastickd kompozicia, vnimatelna zo vset-
kych stran, predstavuje tri rozli¢né obdobia zivota ¢loveka. Na spolo¢nom
podstavci, otocené chrbtom k sebe, tu stoja tri rovnako vel'ké postavy, kto-
ré takmer realistickym vytvarnym jazykom opisuji premeny dospelého
tela. Kontrast krasnych tiel mladého muza a Zeny so zoSiverenym telom
bezzubej stareny moZe na divaka pdsobit priam Sokujicim dojmom.

Rozvoj a vplyv grafickych technik

V 15. storodi doslo k vyznamnym zmenam v spdsobe medidlneho $irenia
obrazov vdaka rozvoju grafickych technik. V tomto obdobi vzniklo niekol-
ko tisic samostatnych obrazovych listov, tlacenych na papieri najcastejsie
technikou drevorezu. Vdaka lacnej a pomerne jednoduchej produkcii gra-
fickych diel tak definitivne zanikla éra, v ktorej boli obrazy vacSine oby-
vatel'stva pristupné len v kostoloch. Aj chudobnejsi I'udia si mohli dovolit
vlastnit obrazok, venovany obvykle (s vynimkou hracich kariet) nejakej
nabozenskej téme. Casto islo o zobrazenie svitej osoby, od ktorej sa o¢aka-
vala pomoc v ¢ase morovej epidémie (napr. Panna Maria, Jan Krstitel, sv.
Sebastian, sv. Rochus). Jednolisty mohli obsahovat aj pisané texty, resp.
obrazky v sprievode textov. Umelecka kvalita tychto diel, ktoré sa daju
povazovat za vObec prvé masovo Sirené obrazové médium, nebola prili§
vysoka. Predavali sa v kostoloch, na trhoch, ¢i patnickych miestach. Vy-
roba a distribucia grafickych jednolistov prispela k rozsireniu privatneho
dial6gu s obrazom, ako aj vizualne podporovanej zboZznosti v sikromnom
prostredi, mimo ramca oficidlnej liturgie.

Na vytlacenie grafického jednolistu bola p6vodne potrebnd vyreza-
vana drevend doska, ktora sa odtlacila na papier. V druhej polovici 15. sto-
rocia, aj pod vplyvom Guttenbergovho zdokonalenia techniky knihtlace
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pomocou pohyblivych kovovych pismen a tlaciarenského lisu, zacali
vznikat tzv. blokové knihy, zostavené z viacerych listov. V ilustrovanych
blokovych knihdch prevladala ndbozenska tematika, najcastejsie inspiro-
vand priamo Bibliou, napriklad zostavy obrazkov, zamerané na zapama-
tanie udalosti z evanjelii ¢i Apokalypsy, sprevadzané obrazovym Zivotom
sv. Jana Evanjelistu. Takzvana Biblia pauperum obsahovala celé série bib-
lickych ilustracii, typologicky porovnavajice novozakonné udalosti s ich
starozakonnymi predobrazmi. Zd4 sa, Ze jej hlavhymi pouzivatel'mi boli
chudobnejsi kilazi. Délezity tematicky okruh predstavovala aj priprava
na smrt. Sem patria napriklad traktaty o umeni dobrého zomierania (Ars
moriendi), najCastej$ie ilustrované sériou obrazov umierajicich, ohrozo-
vanych réznymi pokuSeniami, alebo Tance smrti, v ktorych zobrazovali
kostry, tanciace s 'udmi r6zneho socidlneho pévodu.

15. storocie je aj obdobim mimoriadneho rozvoja naro¢nejsieho gra-
fického média — rytiny, tlacenej z kovovej (naj¢astejSie medenej) platne.
Luxusnej technike sa venovali najskor zlatnici uz davnejsie Skoleni v ryti
do kovu. Skuto¢ni majstri, zhotovujuici rytiny mimoriadnej kvality, vSak
pravdepodobne presli aj maliarskym Skolenim. Niektorych pozname len
pod nidzovymi menami, odvodenymi od najvyznamnejsich diel, naprik-
lad ,Majster hracich kariet“ & ,,Majster Domacej knihy*“. Dal§ich pozndme
podla inicial, ktorymi signovali svoje diela, napriklad ,Majster E.S.“ Pr-
vym zndmym maliarom, ktory sa preslavil aj ako grafik, je Martin Schon-
gauer. Stylovo nadviazal na diela vyznamnych nizozemskych majstrov,
napriklad Rogiera van der Weyden. Jeho rytiny vyznamne prispeli k §i-
reniu nizozemsky in$pirovaného vytvarného jazyka do strednej Eurépy.
Na Slovensku ovplyvnil mal'by banskostiavnického majstra M. S., s kto-
rym ho prileZitostne stotozilovali (hoci ur¢ite chybne, lebo tieto malby
vznikli r. 1506, kym Schongauer zomrel uZ r. 1491).

Schongauer bol nepochybne najvplyvnejsim grafikom predtym, nez
na scénu vstapil renesancne vSestranny Albrecht Diirer. Grafické listy obi-
dvoch majstrov vplyvali aj na podobu jedného z najvyznamnejsich diel ne-
skorej gotiky na Slovensku — retabulum levo¢ského Oltédra sv. Jakuba. Malby
na jeho zavretej strane sa inSpirovali aj drevorezovym cyklom PaSii od Luca-
sa Cranacha (1509), lebo vznikli aZ niekolko rokov po vyrezani oltara.

Tvorbu Majstra Pavla, ktory toto monumentalne retabulum vyrezal
podla kronikarskeho zdznamu v roku 1508 (alebo kratko predtym), spéja-
ju mnohé paralely nielen s grafikmi, ale aj s dielami dalsich vynikajicich
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socharov neskorej gotiky. Na prvom mieste treba pripomenut eurdpsky
znadmeho norimberského sochdra Vita Stossa, ktory vytvoril Oltar Smrti
Panny Marie v Krakove (1477 — 1489). Jeho centrom je vysoky reliéf zo-
mierajicej Panny Marie, obklopenej apoStolmi. KaZzda z postav ma svoju
jedine¢nq tvar. Kym tvar Mdrie, klaciacej v odovzdanej modlitbe, sa blizi
idedlnemu gotickému typu, apostoli svojim vyrazom zdoraziuja tragiku
anapitie, spojené so skisenostou smrti.

Odporucana literatara

Bartlova, Milena: Skute¢na pritomnost. Stiedoveky obraz mezi ikonou a virtualni
realitou. Praha: Argo 2012

Camille, Michael: Gothic Art. Glorious Visions. New York: Abrams, 1996.

Duby, Georges: Vék katedral. Uméni a spolecnost 980-1420. Praha: Argo 2002

Hourihane, Colum: The Grove Encyclopedia of Medieval Art and Architecture.
Oxford University Press, 2012.

Huyghe, René (ed.): Uméni stfedovéku. Uméni a lidstvo. Praha: Larousse, 1969

Kidson, Peter: Stredoveké umenie. Bratislava: Pallas, 1974

Klotz, Heinrich: Geschichte der deutschen Kunst. Mittelalter 600 — 1400. Miin-
chen: C.H.Beck, 1998

Lassus, Jean: Ranokrestanské a byzantské umenie. Bratislava: Pallas, 1971

Marosi, Erné: A k6zépkor miivészete I-11. Budapest: Corvina Kiado, 1996

Petzold, Andreas: Romanische Kunst. Kéln: Dumont, 1995

Sekules, Veronica: Medieval Art. Oxford University Press, USA, 2001

Toman, Rolf (ed.): Gotika. Architektura, Sochafstvi, Malif'stvi. Praha: Slovart, 2005

Toman, Rolf (ed.): Romanské uméni. Architektura, sochafstvi, malifstvi, Praha:
Slovart, 2006

Warnke, Martin: Geschichte der deutschen Kunst. Spatmittelalter und Frithe Ne-
uzeit 1400 bis 1750. Miinchen: C.H.Beck, 1999.



)
e M nl
i~ b

A 4 * X x

il Agentira i

¥ Cmroa A Ministerstva Skolstva SR Yk
- VPSKUMaVIVO) pre Strukturalne fondy EU X

i e Eurdpska tnia
W 'r_ - Eurdpsky socidiny fond

w 2\“_

doc. PhDr. Ivan Geréat, PhD.

Uvod do vizualnej kulttry stredoveku

Vysokoskolska uc¢ebnica
Vydanie prvé

Recenzenti
PhDr. Du$an Buran, PhD.
PhDr. Stefan Origko, CSc.

Jazykova korekttra PhDr. Silvia Lihanovd, PhD.
Graficka Gprava a sadzba © Ladislav Tkacik

fftv

Vydavatel

Filozoficka fakulta Trnavskej univerzity v Trnave
Hornopoto¢na 23, 918 43 Trnava
historia@truni.sk, fff.truni.sk

© Ivan Gerat, 2013
© Filozoficka fakulta Trnavskej univerzity v Trnave, 2013
ISBN 978-80-8082-597-3



