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ÚVODEM

Dvě zcela samostatné a jen z vnějších důvodů v jedné knížce spo­

jené studie vznikly v době války, kdy styk s památkami východo­

křesťanského umění byl pro českého badatele zcela přerušen a kdy
bylo možno věnovati se pouze studiu ikonografickému. Prvá z těchto
studií má však svou zvláštní historii, o níž je třeba říci několik slov:
Na popud svého učitele D. V. Ajnalova začal k ní připravovati ma­
teriál N. L. Okunev. Bylo to v době, kdy v nauce ještě převládalo
mínění, že komposice Krista v hrobě jest námětem západním, který
pronikl značně pozdě do oblasti byzantského malířství. Měl býti
tedy předmětem studia nejen vývoj jeho v oblasti umění východo­
křesťanského, ale 1západního, zvláště však italského. K napsání stu­
die na základě sebraného materiálu však nedošlo. Když ve dvacá­
tých letech se začal tímto námětem obírati N. M. Beljaev, dal mu
N. L. Okunev k disposici svůj materiál, jejž Nikolaj Michajlovič do­
plnil, připravil plán práce a dal i vytisknout tabulky k této práci,
která měla vyjíti jako druhý svazek serie ,„Zografika““,vydávané Ar­
cheologickým ústavem N. P. Kondakova. Ale předčasná smrt skon­
čila i tento plán Nik. Michajloviče.

Na jaře r. 1941 vrátil jsem se ke své staré tužbě napsatt monografii

o tomto námětu. N. L. Okunev ochotně vyhověl mé prosbě a dal mi
k disposici svůj materiál (obsahující cenné výpisky ze starší ruské l­
teratury, z materiálů D. V. Ajnalova, přesné popisy novgorodských
fresek XIV. stol., jakož 1 bohatý soupis památek italských a fran­
couzských). Z materiálu N. M. Beljaeva byl nalezen jen malý zlo­
mek, ostatek se ztratil i splánem práce, k němuž se připojoval rozvrh
reprodukcí na vytištěnýchjiž tabulkách.

Poněvadž jsem chtěl pro svou práci těchto tabulek použíti, musel
jsem jim 1její rozvrh chtě nechtě přizpůsobiti. Vnější okolnosti však
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zabránily, aby práce vyšla v „„Zografika““a proto některé její ex­
kursy budou se čtenáři zdáti na prvý pohled nepochopitelné.

V dokonalé duchovní isolaci za války byla mi jedinou oporou
v práci podpora, rada a povzbuzení N. L. Okuneva. Čím účinnější
byla tato podpora, tím většíje můj dík za ru.

V Praze v listopadu 1945.

Josef Myslivec



„KRISTUS V HROBĚ“



„KRISTUS V HROBĚ“

1.Komposici Krista v hrobě, jenž je diváku představován po skon­
čení svého utrpení jako „„pohrdaný a nejposlednější z mužů, muž
bolesti“ (Isaiáš 53,3) stojící v sarkofágu se skloněnou hlavou a ru­
kama složenýma na životě, věnovali dějepisci středověkého umění
evropského Západu značnou pozornost.! Není divu, vždyť málo­
která komposice došla takové obliby a proto i rozšíření, jako právě
ona. Vnější příčina tohoto rozšíření tkví v tom, že se k tomuto obra­
zu vázala legenda o mši papeže Řehoře. jež je na tolik známa, že
není třeba se zde o ní šířiti. S prototypu obrazu, který tvoří střed
této legendy a jenž je dosud chován v chrámu S. Croce in Gerusa­
lemme, byly pořizovány nesčetné kopie a to nejenom plastické a
deskové, ale 1v technice laciné reprodukce dřevorytové, poněvadž
každý chtěl míti obraz, jenž sám, příp. modlitba před ním, byla na­
dána velikými odpustky. Odpustky propůjčené mším, jež před ob­
razem byly slouženy, vedly k tomu, že obraz byl umisťován na ol­
tářních predelách, na kanonových tabulkách a na kanonových lis­
tech misálů, tedy všude tam, kde jej má na očích kněz sloužící mši.*
To byly příčiny ryze vnější; vedle nich však k rozšíření komposice
vedly 1příčiny zcela jiné povahy. Vincenc Kramář poukázal správ­
ně ve své pronikavé studii na to, že na sever od Alp „„nastává u Bo­
lestného Krista podstatná změna: citová náplň obrazu roste a obraz
končí zlidštěním představy Krista trpícího a obětovaného, v níž se
mohla vybíti všechna nahromaděná citovost vnitřně rozeklaného
člověka XIV. stol.““.*Zdá se mi však, že přesto tento badatel nepro­
nikl do samé podstaty věci, vidí-li příčinu tohoto zlidštění ve ,„vzrůs­
tajícím zájmu pro smyslový svět, jenž přicházel do rozporu se zdě­
děnými náboženskými představami a předpisy““. Všimneme-li si
toho, že jedno z nejstarších vyobrazení takto přetvořeného obrazu
(jenž zobrazuje již Krista živéhosrozepjatýma rukama a otevřenými
ústy staženými smrtelnou křečí), jež známe ve středoevropském
umění vůbec (v passtonálu abatyše Kunhuty z doby okolo r. 1320)5
vysvětluje svůj smysl nápisem: „„Sichomo sto pro te, dum peccas,
desine pro me““. pak význam změny komposice je zcela jiný, než
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jaký v něm shledává Kramář. Obraz, nikoliv již mrtvého, nýbrž
trpícího Krista je před oči divákovy stavěn proto, aby v něm vzbu­
dil lítost nad hříchy a uvážíme-li, že se tak stalo v době, kdy na du­
chovní stavbě gotického Západu hlodá červ mravního rozkladu, pak
v obrazu vidíme svého druhu manifest hnutí směřujícíhok reformě
mravního života doby. Tento slovní výklad obrazu není zachován
jen v této památce; více než po stu letech byl pro týnský chrám
v Praze namalován deskový obraz trpícího Krista, kolem něhož se
vine týž nápis, jen nepatrně slovně odchylný.“ Zatím co passionál
byl určen pro klášterní prostředí, byla tato deska postavena v měst­
ském chrámu, jehož prostory hostily mnohé reformní kazatele mlu­
vící k věřícím žijícím ve světě, k středním sociálním třídám, které
řídí osudy měst, zasedajíce v radničních síních pod plastikou tohoto
Trpícího Krista.? Reformních hnutí lze v tehdejším pohnutém ná­
boženském životě zjistiti mnoho. Ale ta okolnost, že tento obraz sahá
svým původem k prototypu uloženému v římském chrámu, který
spravovali kartuziáni, kteří také nepochybně šířili úctu tohoto ob­
razu, ukazuje zřejmě,že byl velmi blízký jednomu z těchto hnutí, t.
zv. „„devotiomoderna““, jejímž nositelem byl - vedle kanovníků au­
gustiniánských - právě tento řád. I když by snad podrobnější bádání
nepotvrdilo právě tuto hypothesu, je nepochybné, že obraz Trpícího
Krista, alespoň na sever od Alp, byl výtvarným vyjádřením mystic­
kého ovzduší pozdní gotiky. Pak ovšem mimoděk vzniká otázka,
zda se projevila ona - zkráceně řečeno - mystická jeho povaha te­
prve v dalším vývoji který obraz prodělal na sever od Alp, či zda
byla obsažena již v jeho italských vzorech, nebo dokonce v jeho pro­
totypu, jímž byla - jak ihned ukážeme - byzantská ikona. Nemíníme
však zkoumati poměr tohoto středoevropského tvaru komposice
k italským vzorům a nemíníme také pátrati po duchovní základně
těchto vzorů; omezíme se pouze na řešení otázky, která nás jako
historiky byzantského umění jedině zajímá, totiž, z jaké základny
vyrostl onen byzantský archetyp, jehož jednou památkou je římský
obraz, zejména, zda tato základna nebyla vytvořena nějakým prou­
dem duchovního života byzantského, který i když by nebyl obdob­
ný - což je ostatně samozřejmé - byl alespoň svou povahou blízký
onomu mysticismu středoevropskému. Ovšem odpověď na tuto
otázku předpokládá podrobnou znalost vývoje komposice, k níž te­
dy přistupujeme nejdříve.
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2. Přehlédneme-li památky byzantského umění, v nichž se nám
zachoval ikonografický typ Krista v hrobě, objeví se nám tento
obraz:

Pět nejstarších zachovaných památek není přímo datováno a pro
jejich časové určení jsou rozhodnými pouze slohové znaky, případně
charakter techniky jejich provedení, a tak se musíme spokojiti tím,
že všech pět památek nebudeme považovati za mladší XIII. stol.,
ale ani ne za starší XII. stol. I toto poměrně široké určení postačí
však pro zkoumání původu a prvopočátečního rozšíření našeho
schematu.

Na prvém místě dlužno uvésti v literatuře již dobře známý, N.
P. Kondakovem objevený příkrov gruzínské ikony skevofylakia chrá­
mu Anastase vJerusalemě, jehož původní ikona se ztratila a byla na­
hrazena v XVII. stol. novou, neodpovídající však již tvaru okladu
(obr. 1)8.Z podrobného popisu Kondakovova je zřejmo, že se tento
oklad skládá ze dvou částí, jež, byťnebyly od sebe příliš časově vzdá­
leny, byly teprve později spojeny v jeden celek. Prvá část okladu,
prostřední obdélníkový stříbrný plát spojený s plastickým nimbem
kolem Kristovy hlavy, jasně ukazuje, že původní, dnes ztracená iko­
na, představovala hlavu a ramena Krista, mrtvého nebo umírají­
cího, tak jak jej známe z Ukřižování, s hlavou skloněnou k pravému
rameni; tomuto tvaru jasně odpovídá výřezpro obraz v okladu 1 šik­
mé postavení křížev nimbu. Za Ukřižovaným byl vztyčen kříž, z ně­
hož byla provedena emailem na zachovaném okladu ta část, kterou
obvykle vidíme za hlavou Ukřižovaného v komposici Ukřižování;
pro šířku nimbu není sice viděti kolmého břevna, za to jasně vidíme
horní část středního břevna vystupujícího nad rameny, jež jest stejně
ornamentálně orámována jako horní (nápisové) břevno,které vidíme
úplně 1 s nápisem +0 BACIAEVC THC AOEHC,který od XII. stol.
se objevuje na nápisovém břevnu kříže, odkud vytlačil starší ana­
gram Kristův.? I dva plačící andělé v horních rozích desky patří
k ikonografickému rejstříku ,Ukřižování““ doby makedonské a kom­
nenovské.!“ Druhá, vnější část okladu tvoří rámec prvé části a její
obrazová dekorace, provedená gruzínským smaltem stejného stupně
dokonalosti jako v části prvé, navazuje bezprostředně na thema pů­
vodní ikony, uvádějíc zde v drobných medailonech jednotlivé po­
stavy Ukřižování: Marii, Jana, Myrofory, Longina, Nikodéma a
Josefa. Potud bychom mohli mluviti, že máme před sebou složitou
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komposici Ukřižování, jak ji známe již z památek XI. stol. Avšak
náměty medailonů horní i dolní části tohoto rámce nutí k tomu,
abychom v tomto obrazu neviděli jen pouhý přepis historie Ukři­
žování, doložený vedle všech čtyřevangelních textů i zprávami apo­
kryfními. Střed horní části zaujímá totiž kruhový medailon Heti­
masie, po jeho stranách pak slunce a měsíc, v rozích sbory andělské
a pod nimi ještě dva kruhové medailony andělů. Střed dolní části
pak, přesněproti Hetimasii, vyplňuje schematické znázornění Hrobu
Páně vJerusalemě, po jehož stranách andělé jako čestní strážci od­
sunují osoby, jež evangelní historie spojuje s hrobem Páně: Myro­
fory a vojíny, strážce hrobu.

Přihlédneme-li k této zcela jasné kontraposici Hetimasie, sym­
bolu velkého Soudce, a hrobu, symbolu mrtvého, potupeného
Krista-člověka, nemůžeme nesouhlasiti s Milletem, jenž zde vzpo­
mínál! na tropar kanonu velké soboty: „"Avo cě čvÚpóva xai xáTw
ěvTrapo“. I když nebudeme tento básnický text považovati za pří­
mý inspirační pramen této komposice (o přímých malířských pře­
pisech tohoto textu budeme mluviti později), jisti jsme v tom, že
právě tak jako hymnus formou básnickou, tak zde výtvarné dílo
svou řečíhledá odpověď na theologický problém poměru obou při­
rozeností Kristových v okamžiku jeho smrti na kříži.

Druhou památkou této nejstarší skupiny je až do nedávna ne­
známý prototyp obrazu, k němuž byla v pozdním středověku při­
pojena legenda o zázračné mši papeže Řehoře, jež pak získala ob­
razu nesmírnou popularitu v celém západním křesťanstvu.Je to
obraz, který objevil Alois Thomas v chrámu S. Croce in Gerusa­
lemme v Římě, z něhož vyšla zmíněná legenda (obr. 2.)!*Jižprvý po­
hled na tento obraz ukazuje, žejde neklamně ojednu z byzantských
přenosných mosaikových ikon, jejichž četné exempláře se nám za­
chovaly a byly naukou oceněny a roztříděny.!?Rozkvět tohoto dru­
hu výtvarného umění stojícího mezi mosaicistikou a malbou ikon
spadá do XII. a XIII. a snad i do XIV. století. Již jemná faktura
mosaiky s měkkými přechody světla a stínu klade obraz do doby
rozkvětu této techniky, tedy do XII. či snad do prvé poloviny XIII.
stol. Pro toto datování svědčí i tvar Kristova nimbu, v němž rame­
na kříže jsou ohraničena dvojitou čarou a konce jejich jsou rozší­
řeny; tvar tento vyskytuje se v památkách doby komnenovské.'
Dík erbovním emailům na rámu ikony, můžeme určiti 1 terminus
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ante guem byl obraz, nepochybně starší a požívající již úcty, upra­
ven do staršího, snad románského rámu, a kdy byl věnován do chrá­
mu, v němž se dosud chová. Na jednom z emailů, na rámu umístě­
ných, zjistil Thomas erb Mikuláše Orsiniho, hraběte z Noly, žijícího
od r. 1331 do 1399,jenž dal papeži Urbanu V. k disposici 3000 zla­
tých ke stavbě kláštera kartuziánů při zmíněném kostele. Poněvadž
kartuziáni byli do kláštera uvedeni r. 1370, spadá tedy čelá úprava
obrazu do období mezi tímto rokem a rokem úmrtí donátora.'5
Přes značné poškození horní části obrazu můžeme na něm sledovati
shody s obrazem jerusalemským. I zde je to Kristus mrtvý, s hlavou
sklončnou k pravému rameni a obklopenou obvyklým křížovýmnim­
bem; za postavou Kristovou tyčí se kříž s týmž nápisem, jejž jsme
viděli vJerusalemě, jehož zkomolení (O BACIAOVCHC AO2)!*nutno
nepochybně přičístina vrub pozdějším opravám, jež u tak význačné
památky byly jistě četné. Rozdíl proti jerusalemské ikoně je však
v tom, že Kristus je zde zobrazen po pás, s probodenýma a na ži­
votě zkříženýma rukama. To, co nám na podrobnostech u poškoze­
ného obrazu uniká, doplňuje ikonograficky přesná rytina Israela
van Meckenem (1444-1503), kde zejména vidíme nápis na kříži
již zkomolený, i anagram Kristův vedle jeho hlavy, dnes na samé
ikoně již málo znatelný.!?

Třetí a čtvrtou nejstarší památkou jsou dvě miniatury Cod. Pe­
tropol. 105,jedna na 1.65v (při textu Mat. 27, 35), druhá na 1. 167v
(u Luk. 23, 33)18(Obr. Ia II). Vobou je to Kristus stojící před křížem
s hlavou nakloněnou k pravému rameni; tím, že postava je zobra­
zena jen po lokte, blíží se obě miniatury spíše ikoně jerusalemské,
než římské. Důležité je ovšem to, že v obou miniaturách je Kristus
zobrazen s rukama svislýma; v prvé miniatuře zachovaly se na ná­
pisové desce sledy písmen stejného nápisu jako u předešlých dvou
památek. To, stejně jako okolnost, že obě miniatury ilustrují texty
vztahující se na ukřižování, dosvědčují formální i ideovou souvis­
lost s památkami předchozími. Pro vývoj komposice jest však důle­
žitý rozdíl mezi okčma miniaturami, byť zdánlivě nepatrný. V mi­
matuře na I. 167vje totiž hlava Kristova značně pochýlena k pra­
vému rameni, v pozadí pak vidíme chrámovou architekturu, přes
jejíž střechu jest přehozeno velum. Pátou památkou je gruzínská
freska v chrámu v Savane;!? malířská výzdoba této drobné svatyně
blíží se svými slohovými znaky skupině nástěnných maleb, jež vznikla
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Obr. I. Obr. II.

v době rozkvětu Gruzie za císařovny Tamary (1184-1212) a z nichž
se zachovaly fresky v Kincvisi, Timotes-Ubani, Betanii a Achtale.
Freska je tam umístěna pod oknem oltářní apsidy a představuje
Krista po pás, se složenýma rukama.

Jedinou přesnědatovanou památkou z XIII. stol. je silně poru­
šená freska v konše diakonniku v Gradaci,?? z níž můžeme dnes jen
zjistiti, že Kristus stojí i zde před křížem s hlavou nakloněnou k pra­
vému rameni a rukama volně visícíma podle těla; epizonion schází.
Nápisy jsou, bohužel, setřeny. V jiné srbské památce XIII. stol.,
Sopočanech,*! nacházíme tuto komposici na fresce sice až ze XVI.
stol., o níž však můžeme, znajíce jiné podobné případy, předpoklá­
dati, že nahradila původní fresku XIII. stol. s týmž námětem; je
umístěna na západní zdi prothesisu v tympanonu nad vchodem do
chrámové prostory; na rozdíl od gradacké fresky zachovala nápis
„Hou caaR...““ a to nikoliv na nápisovém břevnu kříže, nýbrž na
pozadí.

Od XIV. století se počet zachovaných památek značně rozmno­
žuje a rozeznáváme v nich již několik variant. V srbském nástěnném
malířství objevuje se jen v Markově klášteře (pol. XIV. stol.) ??za­
to v Rusku ji nacházíme ve třech památkách novgorodských fresek
XIV. stol. a to v Gorodišče (1343) ?3Volotovu (1363)?*a Kovalevu
(1380)*5(obr. 4). Do XIV. stol. nutno s pravděpodobností klásti
iikonu z Krivoje?é(obr. 5). Z konce XIV. století pochází freska v gru­
zínském chrámu Calendžicha (v Mingrelii), kterou maloval Řek Kyr
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Manuil Eugenik, povolaný k vý­
zdobě místním vladařem Vame­

kem Dadiani (1384-1396).??
Ještě větší počet památek je za­

chován z 15. stol. V srbském ma­
lířstvíje to znamenitá freska v pro­
thesisu chrámu v Kaleniči (prvá
čtvrt 15.stol.) (obr.6) a v Rudenici
(1409-1410)?, z bulharských pa­
mátek pak předevšímfreska v chrá­
mu sv. Petra a Pavla v I"rnovu??
a v Kalotinu (z konce XV. stol.) %9z řeckých freska v chrámu Zoo­
dochos Pigi v Geraki (1431)?!a dyptich v skevofylakiu kláštera Pro­
měnění na Meteorech*? a snad i původní, dnes přemalované fresky
v chrámu sv.Basila v Artě? a sv. Jiří vKaliviu tu Kuvara,* (obr. III)
i nejstarší rumunské fresky: v Lujeni (1460), Popauti (1496)*9a
Balinesti (1499-1500).?

V XVI. stol. objevuje se komposice znovu v Rusku a to na fres­
kách klášterního chrámu ve Svjažsku (1558)*$a na vyřezávaných
křížích v chrámu Proměnění v Novgorodě z r. 1527 a v chrámu té­
hož jména v Jaroslavli z r. 1578.99V Bulharsku nacházíme ji ve
freskách kláštera Poganovo (1500), na Athosu pak ve skupině nej­
starších nástěnných maleb: v paraklisu Jana Předchůdce v Prota­
ton (1526),“9v Lavře (Katholikon, 1535), v paraklisu Jana Theo­
loga ve vatopedské kelii sv. Prokopia (1537),* v uspenském chrámu
molivoklisskékelije (1537)“?a v Xenofu (1544), ve vlastním Řecku
pak na freskách chrámu sv. Ondřeje v Athénách.“* V Rumunsku
jsou to freskovéobrazy v Harláu (1502), Parhauti (1522),? Vatra
Moldovitei (1536).“8u sv. Dimitrije v Suceava (1536),“ u sv. Eliáše
v Suceava??(okolo r. 1540), ve Voroneti (konec XVI. stol.) 5!v hřbi­
tovním kostele v Cozia (1543)5*a v Suceviti (prothesis).© K nim
nutno přičísti dvě pravděpodobně přemalované fresky západoma­
kedonské: v chrámu sv. Athanasia v Nivici na břehu Prespanského
jezera** a v klášteře Bohorodičky na ostrově Ail v tomto jezeře
(1524-1741).55

I XVII. a XVIII. století je zastoupeno početnými památkami
v nástěnném malířství (na Balkáně, na Athosu a v Gruzii), před­
měty drobného umění a ruskými i řeckými ikonami, od jejichž vý­
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čtu však upouštíme, poněvadž o nich bude řeč níže, pokud ovšem
mají význam pro vývoj námětu.

3. Přes skrovnou formální možnost rozvoje této komposice mů­
žeme v zachovaných památkách zjistiti řadu typů. Předevšímje to
onen jednoduchýtyp samotného Krista, jak jsme jej poznali v nejstar­
ších památkách podrobně již popsaných, zvláště pak v ikoně řím­
ské; pro nedostatečné datování těžko lze rozhodnouti, zda to bylo
zde, či v Savane, kde po prvé bylo zobrazeno tělo Kristovo až po pás
a jeho ruce zkříženy na životě. Za nimi časověnejblíže následuje až
freska ve Volotovu; památky vyplňující tuto časovou mezeru (freska
v Gradaci, obě miniatury v Cod. Petropol. 105,jakož i freska v Ko­
valevu) zobrazují Krista s rukama svislýma podle těla. Kdyby zde
nebylo římského obrazu a fresky v Savane, pak bychom mohli při­
pustiti, že změna v položení Kristových rukou začíná až v polovině
XIV. století. Poněvadž všakje nepochybné, že vznik římskéhoobra­
zu nelze posunouti za r. 1400, pak nezbývá než předpokládati,
že ve XII. nebo ve XIII. století, téměř současně, vznikají dva va­
rianty tohoto typu, lišící se od sebe polohou Kristových rukou.
Typ - snad o něco starší - s rukama svislýma, byl pak definitivně
v pol. XIV. století vytlačen druhým typem, nechceme-li za pokra­
čování jeho považovati typ Krista zobrazeného jen po ramena ve
formě obrazu zavěšeného na stěnu (Peé*$a Lavra, katholikon).
V téže době dochází i k doplnění typu sarkofágem, jejž vidíme po
prvé na stříbrné schránce na evangeliář ve Vani - o němž mluvíme
níže - av monumentálním umění pak v Kovalevu, také Zbroj Kris­
tova objevuje se po prvé v této době a to ve Volotovu, kde na kříži
jest zavěšena trnová koruna, nalevo od křížeje do země zabodnuto
kopí, napravo houba, pod ní pak postavena nádobka s octem. Pů­
vodní prosté schema rozšiřuje se tím o nové thema „„Nikitirion““;
toto symbolické znázornění hlavních nástrojů umučení Kristova
bylo vztyčeno v Jerusalemě nedaleko Golgoty (s postavami dvou
adorujících andělů)*"a jeho objevení v ikonografii (nikohv jen v této
komposici), dlužno proto vysvětliti palestinskými vlivy.

Tento jednoduchý typ opakuje se pak v pozdějších památkách
mnohokráte bez velkých změn. Dlužno se jedině zmíniti o tom, že
ve fresce kaleničské setkáváme se s dvěma změnami, které by bylo
možno vysvětlti vlivy Západu. Jsou to především otevřené oči Kris­
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tovy,**jež, jak jsme sejiž v úvodu zmínili, nacházíme zpravidla to­
liko na sever od Alp, a trnová koruna na hlavě Kristově; ani v je­
diné památce byzantského umění nesetkáváme se s trnovou koru­
nou na hlavě ukřižovaného Krista, tím méně na hlavě Krista s kříže
sňatého ; a oněhovtéto frescejde, jaknaznačuje nápis,,GhH€|TH€“.

Od XIV. století setkáváme se s ikonografickou variací, kterou
můžeme nazvati druhým typem; vedle Krista je zobrazena Boho­
rodička, která k němu vztahuje buď obě ruce v modlitbě, tak jako
je zobrazena v Deisis, nebo pouze pravou ruku, zatím co levá pod­
pírá tvář vyjadřující žal. Nejstarší památkou tohoto typu je freska
v Kovalevu, po ní následují fresky v Markově klášteře (obr. 3), dip­
tych meteorský a vatopedský.? Ve všech těchto památkách je ke
Kristu vztažena pouze Mariina pravice, jen ve fresce rudenické
vztahuje Maria ke Kristu obě ruce; je to zřejmý vliv jiné komposice
„Modlitby Bohorodičky““,s níž se ve středověkém balkánském ma­
lířství často setkáváme. Rovněž ve XIV. století objevuje se další va­
riant, který bychom mohli nazvati replikou jerusalemského arche­
typu, kdyby povaha těchto obrazů nebyla natolik od něho odlišná
a nepřibližovala se, přes formální rozdíly, spíše obrazům, o nichž
byla výše řeč. Ve Volotovu a v Gorodišče symetricky s Bohorodič­
kou jest zobrazen Jan Bohoslovec,jenž opírá tvář vyjadřující bo­
lest o pravou ruku. Stejnou komposici nacházíme i v Calendžicha,
Kalivia tu Kuvara, v T"rmovu, Hurezi,*©Arbanassičl a v mnohých
jiných památkách pozdější doby, v nichž došla komposice pro svoji
symetričnost zvláštní obliby.“?

Pod nepochybným vlivem komposice Threnu, užívané od XIV.
stol. zvláště hojně na vyšívaných epitafiích, vznikl v Rusku nový
typ, v němž okruh osob plačících nad Kristem stojícím v hrobě byl
rozšířen o všechny další osoby Threnu: Mari Magdalenu, Marii
Kleofášovu, Josefa Arimathejského a Nikodema. Takovouto kom­
posici nacházíme ve freskách Svjažského kláštera (1558); rodinná
ikona Nikity Grigorjeviče Stroganova je jednou z reprodukcí to­
hoto typu; ozývají se v ní i reminiscence Ukřižování a to v posta­
vách letících a plačících andělů, jednak v postavě Longina (za Jo­
sefem) (obr. 7).

Ve všech těchto vyobrazeních se sice setkáváme s Bohorodičkou
plačící, ale její zármutek zdá se nám tichým pláčem, který neruší
adorativní pojetí obrazu; vyššístupeň zármutku došel výrazu v těch
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Obr. IV.

vyobrazeních, kde Bohorodička objímá tělo Spasitelovo, nachyluje
se k jeho tváři a líbá ji; památek tohoto druhu jest poměrně po­
skrovnu a objevují se - možno-li tak říci - na periferii byzantského
umění; nejstarším známým nám příklademjest freska v Nivici; celá
řada památek rumunských (Parhauti, Moldovita, Voronet, Suce­
ava), vyšívaný epitrachil v Dionisiatu (ze XVI.-XVI. stol.) a
řada ruských ikon (na př. ze sbírky Postnikova, obr. IV) ji násle­
dují.

Ojediněle se setkáváme se zcela odlišným typem, jenž však má ne­
malou důležitost pro zjištění vztahů k italským památkám tohoto
typu; je to Kristus adorovaný nikoliv Marií a Janem, nýbrž an­
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děly. Na půdě byzantského umění objevuje se tento typ na stříbrné
schránce na evangeliář v chrámu vesnice Vani v Imerii, který po­
chází podle Kondakova z konce XII. nebo poč. XIII. stol.,%4podle
Takajšvili, jenž sebral všechen historický materiál vížící se k pa­
mátce a jejímu donátoru, z konce XIII. nebo poč. XIV. stol.5 Vi­
díme na ní Krista stojícího v sarkofágu mezi archandělem Gabrie­
lem a Michaelem, jak svědčí gruzínské nápisy u jejich hlav (obr. V).

kříživ Serresu (XVII. stol.) a freska v Balinesti.Již sama existence
zmíněné gruzínské památky vylučuje předpoklad, že by v tomto
typu šlo o italský vliv, poněvadž nejstarší památka italská - relief
Giovanni Pisana na pisanské kazatelně, o níž bude níže řeč - je
v krajním případě současná gruzínské památce.

Celý soubor památek všech těchto typů možno však rozděliti na
dvě skupiny a to tehdy, když nepřihlížíme k obsahu těchto obrazů,
nýbrž k jejich nápisovému označení. Toto rozdělení, ryze archeolo­
gické, může přispěti daleko více k rozřešení otázky vzniku kompo­
sice, než rozdělení předchozí. Viděli jsme již, že na nejstarších pa­
mátkách ze XII., příp. XIII. stol. byl umístěn nápis „„Král slávy“
převzatý z komposice Ukřižování, v níž se objevuje ve XII. stol. Vi­
díme jej na ikoně jerusalemské i římské, na fresce v Sopočanech i ve
Volotovu (v pokažené formě O REdATAMG).Na počátku XV. stol. tr­
vale se přenáší tento nápis na nápisové břevno, a na pozadí obrazu
přichází nový nápis: „"H dnoxadýAocic“(slovansky: „GKarie“), tedy
nápis převzatý z komposice pašijového cyklu, jež následuje bezpro­
středně po Ukřižování. Poprvé se objevuje v Kaleniči a v starších
památkách athosských (paraklis Jana Thcologa ve vatopedské ke­
lii sv. Prokopia a v Xenofu); nápis na křížipak je zkracován vyne­
cháním samohlásek v jakýsi kryptogram. Ale mimo Athos prvý ná­
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pis mizí a zůstává pouze drubý (I"rmovo, vatopedská ikona, Geraki
a mn. j.).

V pobyzantském umění setkáváme se sice ještě s jiným nápisem
„Axoa Taneívocic“97,jenž však ve vlastním byzantském umění nemá
vzorů. Jde zřejměo bezprostřední vliv italský, kde název: ,„Humili­
tas Domini““se střídá s názvem „„Misericordia Domini“

4. Na otázku, jaký je původ a význam této komposice v byzant­
ském umění, bylo v nauce odpovídáno již nejednou.

Pro starší ruské badatele (Rovinskij,5$ Kondakov,9? Ajnalov,?"?
Pokrovskij,"! Kirpičnikov??a j.), kteříještě neznali památky balkán­
ské, řecké ani obě nejstarší ikony, ba mnozí ani novgorodské fresky
XIV. století, zmladších pak na př. pro Maculeviče,"? není pochyb,
že původ komposice je italský a domnívali se, že to byl traktát Ma­
xima Řeka, jenž zprostředkoval ruským ikonopiscům poznání to­
hoto západního námětu.'“ Je jenom s podivem, že Kondakov, jenž
sám objevil jerusalemskou ikonu, kterou nazval ,,CAWuHCTBEHHBIMNpu­
MEpoM BH3AHTHŇCKOTO OPUTAHHAAABOOÓLIC AATHHCKUX H B 4ACTHOCTH

uTAAbAHCKUXPieta XII- XIII BekoB““ve svém posledním díle? při
tomto zastaralém názoru setrval."9

Stejnějako památky byzantské, tak i západní známe dnes lépe než
v době, kdy byl formulován názor o italské provenienci naší kompo­
sice a proto jej můžeme podrobiti přesné kritice.

Komposice „Krista v hrobě““objevuje se v západním umění nej­
dříve v knižní výzdobě. Nejstarší památky tohoto druhu jsou minia­
tury v Cod. Mon. lat. 23094 z r. 1250 a v Cod. Laurent. Plut. 25
z r. 1293.77Obě tyto miniatury však nejsou ničím jiným, než přes­
nou kopií byzantského prototypu, snad již římské ikony, ač vznikly
před rozšířením legendy o mši papeže Řehoře, tedy v době, kdy
tento obraz ještě nebyl populárním. Podle mínění "Thomasova po­
chází z přelomu XIII. a XIV. století první západní formulace této
komposice v Cod. lat. 1394 Bibl. Cosanatense, a to v kanonové ta­
bulce přivázané k misálu, jenž má poznámku: „Istud missale est
S. Grucis de Urbe ordinis Carthusiensis.““78Misál sám mohl tedy
vzniknouti až po r. 1370 (po založení kartuziánského kláštera) a již
z toho důvodu mohli bychom kanonové tabulky, k misálu přivá­
zané, posunouti o značné období zpět. Ale pro důkladnou revist
Thomasovy datace svědčí 1úvaha, že obraz Trpícího Krista na ka­
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nonovou tabulku, tedy před oči celebrujícího kněze, dostal se až po
vzniku legendy o mši papeže Řehoře, tato legenda pak mohla vznik­
nouti teprve připojením k římské ikoně, jež se však - jak jsme shora
uvedli - dostala do chrámu S. Croce ne dříve než r. 1370. Konečně
nelze přehlédnouti slohovou stránku tohoto vyobrazení, jež roz­
hodně nelze klásti do konce XIII. stol. Těžko lze proto tuto pa­
mátku považovati za nejstarší západní variantu našeho typu; marně
bychom také pátrali po památkách, které by vyplnily mezeru ce­
lého století až do doby, kdy se začíná v italském umění, téměř sou­
časně na všech stranách, tento typ objevovati, a to nejdříve v plas­
tice a pak teprve v malířství. Neočekávaně, bez zjistitelných příprav
a předchůdců?? objevuje se Trpící Kristus na pulpitu kazatelny,
kterou vytvořil v letech 1303-1311 Giovanni Pisano pro pisanský
dóm, jež však byla v letech 1599 až 1601 snesenaa její části roz­
ptýleny, takže pulpit se dostal do musea cís. Bedřicha (obr. 8).
Postava Kristova je zobrazena po pás, hlava hluboce skloněna k pra­
vému rameni, ruce zkříženy na životě. Spodní část těla je zakryta
draperií, kterou za Kristovou postavou rozvinují dva andělé stojící
po stranách a obrácení tváří k diváku. Řekli jsme již výše, že v ně­
kolika málo památkách pozdního byzantského umění se setkáváme
s typem Trpícího Krista, adorovaného anděly; ale spojení sVýcho­
dem zde prokázati nelze a zdá se, že ani nebude možné. V byzant­
ských památkách je totiž jasně vyjádřeno, že jde o adoraci, stejně
tak jako v případech, kde Kristus je obklopen Marií a Janem. Zde
však není stopy po adoraci; andělé neobracejí se ke Kristu, nýbrž
k diváku, aby soustředilijeho pohled na zmučené tělo Vykupitelovo
a tím zdůraznili slovokazatelovo. Zpracování námětu, jež po krátké
přestávce se v italském umění opět objevuje,?! a stává se běžným
motivem cinguecenteskního malířství,*?jest dílem Pisanovým; ozývá
se v něm již něco z toho pojímání ikonografického námětu, o němž
jsme hovořiliv úvodu této stati. Avšakjádro komposicejest byzant­
ské a prozrazuje určitou spojitost Giovanniho s uměním byzant­
ským. Není to pouze zde; měljsem příležitostukázati již jinde, že
je to relief Ukřižování na této kazatelně, jenž je prvou památkou
italskou přejímající nový narativní typ byzantský, vzniklý v Ka­
padokii.

Obraz „/T'rpícího Krista““ stává se počátkem XIV. století oblí­
benou součástí výzdoby náhrobkové. Z početných památek lze po­
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ukázati na náhrobek Francesca Pazzi (Florencie, z dílny Tino di
Camaiano),*“ náhrobek rodiny Gherardi (Pisa, Campo Santo)% a
na fragment náhrobku v milánském archeologickém museu (dílna
Giovanni di Balduccio),%$kde se opakuje poněkud pozměněný mo­
tiv andělů držících draperii, který jsme viděli u Giovanni Pisana.
Za to v obou prvých náhrobcích stojí po boku Kristově Panna Ma­
ria s Janem, kteří v náhrobku Pazziově převzali funkci andělů
Pisanových a ukazují pa mrtvého Krista, záruku zmrtvýchvstání
1pro toho, kdo byl v náhrobku uložen, v náhrobku Gherardi se však
obě postavy soustřeďují v adoraci Kristově.

V malířství objevuje se Irpící Kristus o něco - snad o jedno dese­
tiletí - později, a to téměř současně ve všech italských školách.
V okruhu florenckého malířství je to bolognský polyptich pů­
vodně připisovaný samému Giottovi, nyní však považovaný za
práci dílenskou.?? Ve třech medailonech predelly tohoto retabla
jest zobrazen mrtvý Kristus (jen po ramena), plačící Maria a Jan,
v dalších medailonech pak Magdalena a Jan Křtitel.

V oblasti sienského malířství objevuje se trpící Kristus na polyp­
tichu Simone Martini z r. 1320,98stojící ve vysokém sarkofágu, na
jehož okraji položil zkřížené ruce. Po pravém boku stojí plačící
Maria, která ukazuje na Krista, po levém pak evangelista Marek se
svým symbolem. Všechna další díla této školyjsou poměrně pozdní;
zaznamenáváme z nich jen desku Naddo Ceccharelliho (1347),99
Lipo Vani (1358)* a Barny.*! Do Benátek dostal se námět nepo­
chybně přímo z Byzance. Na rubu Pala d'Oro vymaloval Paolo di
Venezia se svými syny r. 1344 celou byzantskou Deisis;%?v jejím
středu je Trpící Kristus před křížem a po jeho boku Maria a Jan
Evangelista (s plnovousem), Marek, Petr, Jiří a Mikuláš. Soubor
světců sám o sobě, ale hlavně ikonografie a sloh této desky svědčí ­
1přes přemalby z r. 1847 - kde vzniklo Paolovo umění a na čem byl
1 námětově závislý.

Poměrně pozdě můžeme zjistiti tento námět v Lombardii (Gio­
vanni di Milano, 1365),%*v Marce (Allegretto Nuzz:, kolem roku
1370),9%ve veronském okruhu (Tomasso da Modena)* a v Neapoli
(Roberto Oderisio, 1360-1382).96

Přehled těchto raných italských památek ukazuje, že námět po­
číná se rozšiřovati v prvé čtvrtině XIV. století; kromě zmíněných
dvou miniatur XIII. stol. není památek, které by bylo možno bez­
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pečně položiti do předchozí doby; ale právě nejstarší památky uka­
zují obsahovou 1formální souvislost s Byzancí. Již proto musíme ji
tedy považovati za původkyni tohoto námětu.

5. Novější literatura, pro niž již není pochyb, že původ komposice
dlužno hledati na Východě,??několikráte přistoupila k řešeníotázky
jejího smyslu a významu. Millet** poukazuje především na to, že
komposici nacházíme v prothesisu, kde kněz v proskomidii (správ­
něji v obětování jako součásti proskomidie) opakuje oběť golgot­
skou. Proto také obraz Krista v hrobě nepředstavuje dnoxadýAocic
historickou, přátelský úkon Josefa a Nikodéma, nýbrž jest kompo­
sicí symbolickou, jakýmsi nadpřirozeným snětíms kříže (,,une Des­
cente de croix surnaturelle““), tělo Kristovo, třebas bylo sňato
s hřebů, přece se drží před dřevem kříže, a to nebeskou silou; kom­
posice je proto obrazem daleko oslavnějším, než kdyby byl zobra­
zen Kristus ležící na kameni pomazání nebo v sarkofágu.Je to obraz
Krista „„mrtvého původce života““, obraz Kristovy smrti a slávy
zároveň, motiv, jenž byl již v jerusalemské ikonějasně formálně vy­
jádřen. Italské Trecento naproti tomu změnilo obsah komposice,
nepochopilo smysl nápisu „„Král slávy““a zaměnilo jej nápisem „„Pie­
tas Christi““. A. Grabar?* při rozboru fresky trnovské vyslovuje mí­
nění, že složitý typ této komposice (s Marií a Janem) vychází ze
„Snětí““,jak je známe z miniatury tetraevangelia Melitina z roku
10511%nebo z fresky ve Foti na Krétě;!©%zde malíř přibližuje po­
stavu Jana a Marie ke Kristu jen proto, aby odůvodnil vertikální
polohu jeho těla. Přes svůj symbolický význam jest komposice for­
málně příbuzná s historickou komposicí ,,Snětí““.Složitý tvar (sJa­
nem a Marií) neuzavírá však vývojovou linit typu, nýbrž naopak,
lzejej považovati za základní tvar, vycházející zjerusalemské ikony;
tato však opírá se o ikonografii Ukřižování, z čehož vyplývá do­
mněnka, že naše komposice má dvojí pramen, jejž prozrazují po­
zdější památky, na nichž je umístěn jak název převzatý z Ukřižo­
vání, tak ze Snětí. Tak jako jerusalemská ikona jest prvou památkou
vývoje vycházející z komposice Ukřižování, tak trnovská freska jest
prvou památkou druhé řady, jež vyšla ze Snětí.

Mme Cottas!??poukazuje na to, že v nejstarších památkách, za
které považuje fresku v Gradaci a obě miniatury Cod. Petropol. 105,
nejsou ruce Kristovy zkříženy, nýbrž visí volně podle těla, kdežto
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zkřížené ruce objevují se až ve XIV. stol. (Pala d'Oro) a teprve
v XVI. stol. na Athosu jest komposice doplněna ostatními ikonogra­
fickými motivy připomínajícími Ukřižování, kopím, houbou, anděly
a sarkofágem. Tyto detaily dostaly se sem ze Západu cestou italsko­
řeckou. Právě tak, jako v nejstarších příkladech tohoto typu, tak i
v nejstarších památkách typu ležícího Krista jsou jeho ruce nezkří­
ženy; zkřížení v obou typech objevuje se současně až ve XIV. století.
Proto náš typ jest souběžný s typem „„Xpicrocduvóc““(Kristus na ka­
meni pomazání), oba jsou symbolickyspjaty s tajemstvím eucharistie
a proto se objevují na liturgických předmětech s eucharistií bezpro­
středně souvisejících, oba motivy v touž dobu se spojují s motivem
nikitiria v komposici,jejímž prototypem je obraz mšepapeže Řehoře
v S. Croce v Římě, v klášteře,jenž měl úzké vztahy k Jerusalemu.

Myslím, že není třeba poukazovati podrobně na nedostatky této
poslední konstrukce, jež spočívá na neúplné znalosti památek (m. j.
1římského obrazu), jež jsme výše podrobně uvedli a popsali.

Grabar a Millet - a ostatně 1Mme Cottas - souhlasí v tom, že naše
komposice jest po výtce symbolickou; připojíme-li se k tomuto sta­
novisku, pak musíme si nutně položiti otázku, z jaké myšlenkové zá­
kladny tento symbolický obraz vznikl; to je prvým problémem,
který nutno k úplnému objasnění otázky vyřešiti; druhým problé­
mem pak je vyšetření vztahu mezi touto symbolickou komposicí a
historickými náměty - ať již Ukřižování či Snětí - jež nepochybně
byly formálním jejím základem.

6. Mme Cottas, přes vadnost své koncepce, ukázala správně na
obsahovou souvislost i symbolický vztah naší komposice k thematu
„Kristus na kameni pomazání““.Již Millet,!%pojednávaje o tomto
zvláštním typu v souvislosti s cyklem pašijových obrazů Kristova
pohřbu, ukázal na zprávu Nikity Choniata o přenesení kamene po­
mazání z Efesu. Choniates!t%v závěru svých dějin popisuje hrob Ma­
nuela Komnena v klášteřePantokratora, od něhož nedaleko byl ulo­
žen „„A(docšovůpoc dvopouýznc““ („,červený kámen velikosti muže““),
o němž se vypráví, že na něm byl uložen Kristus, když byl složen
s kříže a obalen pohřebními rouchy. Tento kámen po převezení
z Efesu přenesl Manuel na svých ramenou od přístavu Bukoleon do
chrámu ve věži palácové. Po smrti Manuelově byl pak kámen pře­
nesen do blízkosti jeho hrobu, aby tam hlásal císařovyčiny.
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Podrobněji než Nikita zpravuje nás Kinnamos,!“ a to nejenom
o přenesení kamene, ale i o legendě, která se ke kameni vázala.
Obsah legendyje, podle Kinnamova záznamu, tento: Když Kristus
na křížiskonal, přijala jeho tělo Bohorodička a položila je na tomto
kameni a padnuvši na ně, propukla v pláč. Její slzy, které padly na
kámen, jsou až dosud na něm vidny a nelze je odstraniti. Kámen
vzala pak do opatrování Maria Magdalena a chtěla jej odvézti do
Říma, kam se vypravila, aby obžalovala před Tiberiem Piláta a
židy z nespravedlivého odsouzení Ježíšova. Když však loď byla za­
nesena do přístavu efezského, zanechala zde Magdalena kámen a
sama dále cestovala do Říma. Kámen byl na rozkaz Manuelův s ne­
smírnou slávou přenesen do Cařihradu za účasti senátu, všeho kleru
světského 1mnišstva ; v čele průvodu šel patriarcha Lukáš (1156 až
1169) a sám císař, jenž kámen nesl na ramenou, prokazuje tak,
podle soudu Kinnamova, neobyčejnou zbožnost a větší než potřeb­
nou úctu. Tota přenesení, alespoň podle líčení Kinnamova, zname­
nalo neobyčejnou událost své doby,'0 která zanechala zřetelné
stopy ve formách byzantské zbožnosti. Nemáme o tom sice přímého
svědectví,můžeme však souditi jednak z památek výtvarného umění,
jednak z projevů duchovní poesie a prosy, že právě ve XII. století,
tedy téměř současně s přenesením kamene pomazání do Cařihradu,
rozšiřuje se kult utrpení Kristova a Mariina, nechceme-li již říci, že
oba kulty v této době vůbec vznikají.

Ve výtvarném umění obráží se tento zjev ve vzniku nových iko­
nografických themat, z nichž s uctíváním kamene pomazání bez­
prostředně souvisí nový typ „„Xoicrocduvóc““. Nacházíme jej na
fresce XII. století v Samari,!%?kde tělo Ježíšovo ležící na podložce
je střeženodvěma cherubíny, na stříbrnéikoněv Šemokmedi0 kde
nad tělem Kristovým se sklánějí oba učedníci, a na jedné z destiček
stříbrného tryptichu v Chopi,!©?jehož nejstarší části jmenují v de­
dikačních nápisech carevnu Burduchan (ženu císařeJana III., 1156,
až 1184). Rovněž z XII. století pochází email z býv. sb. hr. Stroga­
nova v Římě;"? těloJežíšovo je zde zavinuto od prsou až po kolena
v pohřební plátna a uloženo na přepychovém rouchu zdobeném
vytkáváním a drahokamy; po stranách lůžka stojí pak plačící ar­
chandělé Gabriel a Michael. Ve všech těchto památkách leží tělo
Ježíšovo s rukama volně podle těla složenýma na kameni nebo na
podložce, která jej nahrazuje a, s výjimkou ikony šemokmedské,
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chybí v nich jakékoliv detaily svědčící o tom, že by smysl komposice
byl historicky-narativní, naopak přítomnost andělů dokazuje ryze
symbolické pojetí thematu, zdůrazněné ve Stroganovském emailu
nápisem: „„XC zpóxera xat perélerm OC“ (podle čtení Konda­
kovova);"1 zvláště však nadpis na fresce samarské, obsahující evan­
gelní text (Jan 6,56) ukazuje zřejmě, že zde šlo již o symbol eucha­
ristické oběti.

Tento symbolický význam je zdůrazněn v pozdějších památkách
také tím, že se tohoto námětu užívá na epitafiích, tedy na liturgic­
kém rouchu, které je tak těsněspjato s eucharistií. Objevuje se právě
na nejstarších památkách tohoto druhu, na epitafiu soluňském a
ochridském (Andronika Palaeologa 1282-1328)"!?(obr. 9) a nemizí
ami když výzdobu epitafia ovládla komposice Threnu. Poukazu­
jeme jen, jako na příklady, na epitafion skopskéhoarcibiskupa Jana
(z r. 1346),"%epitafion jeptišky Euthymie, vdovy po caru Lazarovi
v Putně (z r. 1405)1“Jana Alexandra Dobrého (z r. 1427)"5 Tur­
jevského kláštera v Novgorodě (z r. 1449)N8a moldovitské (z roku
1481).17

Po přestávce dvou set let objevuje se tato komposice opět, nej­
pravděpodobněji vlivem epitafií, vnástěnných malbách, a to v De­
čanech (1348) v prothesisu (obr. 10). Je to jednoduchá forma připo­
mínající nejstarší památky typu: Kristus leží na vysokém kenotafu,
velmi podobném oltářnímu stolu, nad nímž je vztyčeno kivorion.
Ruce Kristovy neleží však již volně podle těla, nýbrž jsou položeny
na životě, byť nebyly dosud zkříženy. Po stranách, podobně jako
na epitafiu ochridském, stojí andělé s ripidy v rukou. Naproti tomu
vzor složitých komposic pozdějších epitafií odrazil se ve fresce kní­
žecí kaple v Arges (ve vrstvě ze XIV. století), umístěné na horní
části (obr.VI) prothesisu.!!8 Dělí se na dvě části: uprostřed horní leží
na mramorové desceKristus zavinutý do pohřebních pláten, nad ním
se klene kivorion, po stranách stojí andělé v jáhenském rouchus ri­
pidy v rukou, za nimi pak skupiny rozmlouvajících andělů. Spodní
část vyplňují čtyři letící postavy andělů, kteří drží v rukou jednak
svícny, jednak kacije.!!?

Již nápis na Stroganovském emailu dokazuje, že touto komposicí
má býti výtvarně vyjádřena myšlenka, že Kristus smrtí na kříži ví­
tězí nad smrtí a že je to právě smrt, která - potřena zmrtvýchvstá­
ním - dokázala jeho božství. Že komposice byla užita téměř výlučně
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ve vztahu k eucharisti (k výzdobě prothesisu, na antimnisech a
k ozdobě liturgického roucha sloužícího k zakrytí svatých Darů či
pouze při jejich přenášení ve velkém vchodu liturgie) můžeme
vysvětlitijedině tenkráte, když přihlédneme k duchu obřadua slov­
nímu formuláři proskomidie, jejíž výchozí myšlenkou je připomínka
krvavé oběti golgotské. Úvodní modlitba před přípravou obětního
chleba vzývá Krista slovy: „„Vykoupil jsi nás od kletby zákonné
čestnou krví svou, byv přibit na kříža kopím probodnut a stal jsi se
pramenem nesmrtelnosti nám lidem, Spasiteli náš...““, tedy opět:
smrt vykupující život. Tento postoj k eucharisti1, uvádějící ji v pří­
mou souvislost k oběti kalvárské, vystupuje pak ještě zřetelněji při
řezání prosfory, kde kněz recituje slova Isaiášova proroctví o utrpení
Páně (53, 7-8),

Tatáž idea se objevuje téměř současně s objevením této kompo­
sice v byzantské duchovní poesu, a to několikráte.

Ve stichirách velkopátečního hesperinu čteme:
„Ore čv Tápe caoxmxůc déAwv „Když ses dal tělesně v hrobě
cvvexÁcíchncÓ pýce, Tý rijc Peó- | dobrovolně uzavřít, ty jenž při­
TnTocuévYVATEPÍYOUNTOC,xal dě- | rozeností božskou zůstáváš ne­
óoucToc,TÁHavárov dméxAeicacTa- ©opsaný a neohraničený, uzavřel
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uela zal Aldov dravra čxévwcac,
XouctTě, PaciAeta....“ 121O )

jsi schrány smrti a vyvrátil vše­
chna královstvípekla, Kriste...“

„Cňueoov CvvéyeL Taepoc Tov CV­

véyovtu zaÁdur Týv xTýciv, Zak­
ret Aidoc TOVxakúpavra doeri
ToVC OÚpavoúc, Únvot 1 Zwi xal
Atánc roéne zal "Ada Tv čec­
nov droÁťerTat. AóSu T oň oixo­
voula, dť c TeAécaczávra cubba­
TLOHÓVulodvtov EÓWENCO Živ ©C

DE0C TV navavluv Ex vExpŮWvCov
úvácracuv.“ 122

„„Dneshrob obsahuje toho, jenž
v dlani své drží všechno stvoření,
kámen pokrývá toho, jenž doko­
nalostí pokryl nebesa, spí Život,
peklo se třese a Adam je vysvo­
bozován z pout. Sláva tvému u­
spořádání, jímž jsi své dílo do­
vršil věčnou sobotou, a nám da­
roval jsi jako Bůh přesvaté tvé
vzkříšení.“'

Nejvýrazněji, při tom však nejstručněji vtělil tuto myšlenku z veršů
Kasiných do kanonu tohoto orthru Markos Otrantský"? slavným
troparem: „"Avw ce čv wpóva xat xdrw čv Tápo.“ 1232.Nahoře tě
[vidím] na trůnu a dole v hrobě.“
Není divu, že to byl právě tento hymnus, jenž athosské malíře inspi­
roval k vytvoření nové komposice, označené jeho počátečními slovy.
Nacházíme ji ve výzdobě prothesisu, a to v malbách ze XVI.stol.
az počátku XVII.stol.: v Kutlumuši (1540) %*v Dochiariu (1568)
(obr. 11), Dionisiatu (1546)!28a v paraklisu sv.Jiří v tomto klášteře
(1609).1?7V dolejší části, v otevřené skalní prostoře leží v nezakry­
tém sarkofágu mrtvý Kristus, jehož tělo jest zavinuto do pohřeb­
ních pláten, v horní části v otevřeném nebi mezi nebeským! silami
objevuje se Kristus oslavený - Pantokrator, po stranách střední části
pak vystupují jako tlumočnící tohoto mysteria praotec Jakub se svit­
kem s citátem Gen. 49,9 a prorok Isaiáš, na jehož svitku čteme citát
Is. 53,2. Komposice, u níž netřeba příliš dokazovati těsnou pří­
buznost s prototypem komposice ,,„Kristana kameni pomazání““,jak
jsme o něm shora mluvili, má i svého předchůdce, u něhož nešlo
rovněž o nic jiného než o rozšíření základního thematu mrtvého,
pohřbeného Krista. Je to miniatura proslulého srbského žaltáře mni­
chovské knihovny, ilustrující hymnus: „Tóv dyvehov6 oňuoc“ (,„Sbor
andělů“')!28
Komposice Anastase jest zde doplněna v horní části obrazem mrt­
vého, do pláten zavinutého Krista, po jehož stranách se sklánějí
andělé, zastírající tvář, věrně podle slov hymnu: ,„....xaterÁdyn,
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pův ce čvvexpoicAoyicĎévra.“„„(Sbor andělů) se podivil, když viděl,
jak jsi byl připočten mezi mrtvé.““
I zde tedy, k jiné slovní obměně téže myšlenky bylo důsledně po­
užito typu Krista na kameni pomazání.

7. Z toho, co jsme zde uvedli, vidíme především, že jak kompo­
sice „„Xoictoc duvóc"", tak „„Kristus v hrobě““jsou komposicemi sym­
bolickými a že obě dvě vyjadřují výtvarně myšlenku vítězství Krista
nad smrtí jeho smrtí na kříži, myšlenky, která ne jednou byla vy­
jádřena liturgickými texty, při čemž však nelze míti za prokázáno,
že by tyto texty vykonávaly přímý vliv na vytvoření těchto kompo­
sic, jakožto symbolických.Je dále nepochybné, že obě komposice
jsou ve službách symboliky eucharistické. Pokud jde o kompo­
sici „„Xpictoc duvóc““je to zcela nepochybné z toho, co jsme zde
uvedli. U naší komposice se nestalo tak záhy, jako u komposice prvé.
V Gradaci nacházíme ji ještě v konše diakonniku, v Sopočanech na
západní zdi prothesisu, v Savane pod oknem oltářní apsidy (stejně
jako později v Čichareti),!?? vMarkově klášteře na západní zdi nad
vchodem z narthexu do chrámu. Teprve v Rusku ve XIV. stoletíje
komposice stabilisována na východní zdi prothesisu. Jak ukazují ně­
které athosské komposice Liturgie" byla konečně ozdobena obra­
zem „„Kristav hrobě““i kalymmata nesená při velkém vchodu. Stalo
se tak značně pozdě, poněvadž na žádném zachovaném kalymmatu
starší doby jej nenacházíme.

Ale tento symbolický charakter obou komposic je - po našem
názoru - vyšším stupněm vývoje, před nímž ustupuje do pozadí
počáteční stadium charakterisované přímým vztahem mezi myšlen­
kou a vyobrazením, tedy v našem případě vyobrazení Krista umu­
čeného s myšlenkou na jeho utrpení a lidskou bolest. Musíme tedy
předpokládati, že obě komposice děkují za svůj vznik především
úctě k Spasitelovu lidskému utrpení, jež nebylo možno vyjádřiti vý­
tvarně užitím historických komposic pašijového cyklu dosti výrazně
a bezprostředně.

Tento názor můžeme doložiti zcela bezpečně, pokud jde o eu­
charistickou symboliku obou komposic. Pozdní byzantští liturgisté
Symeon Soluňský a Nikolaos Kabasilas nás poučují, že v eucharis­
tické oběti na oltáři neviděli Krista-učitele, jenž položil život za vy­
koupení lidstva, nýbrž malého novorozeného Krista. A proto vše­
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chny ty části chrámu a jeho zařízení, jež obětní chléb obklopují.
jsou pro ně symboly předmětů obklopujících narozené Děťátko. Pro­
thesis a jeho zařízení je podle Symeona symbolem Betlemu, jeskyně
a jeslí.S! Nikolaos Kabasilas nás poučuje,“* že eucharistický
chléb připravený k oběti zůstává dosud chlebem „mai dwůToÚrToTůzov
PÉDEL TOÚ XUPLAXKOÚCHLUTOC, XATŮ TV TEBTAV ÚÁuníav“, „a proto je

obrazem těla Páně v době jeho útlého věku““,proto také kněz nad
tímto chlebem pronáší slovy a činí úkony, které naznačují divy, jež
se staly při Kristovu narození. Tím si také vysvětlíme, proč středem
komposice Liturgie svatých otců, která se vyvíjí od XIII. stol. a do­
chází svého plného rozvití ve XIV. stol. jako pevně stanovená deko­
race nejnižší části oltářní apsidy, je právě novorozený Kristus, ležící
na disku postaveném na oltáři. Nelze proto předpokládati, že by ­
proti ustálenému výkladu liturgie - zcela bez přípravy bylo pro vý­
tvarné tlumočení eucharistické ideje použito obrazu mrtvého Krista,
aniž zde toto vyobrazení již existovalo v dřívějšídobě, v níž jej vytvo­
řila úcta ke Kristovu utrpení.

8. Vyjdeme-li při svém zkoumání - tak jako na počátku tohoto
pojednání - ze stavu, který známe z výtvarného umění západokřes­
ťanského,pak nesmíme hledati jen prameny pro úctu trpícího Krista
samého, nýbrž 1pro úctu utrpení jeho Matky. Vždyťna Západě ob­
jevuje se vyobrazení Trpícího Krista ruku v ruce s vyobrazením
Piety a obě dvě komposice prodělávají stejný formálně výtvarný vý­
voj, neboťjejich myšlenkový základ je společný. V náboženské lite­
ratuře byzantské střední periody setkáváme se s projevy kultu Ma­
riina utrpení, zvláště přihlédneme-li nejen k básnickým projevům,
ale i k památkám duchovního řečnictví, ve značném rozsahu.

Jednou z prvých řečnických oslav jest řeč metropolity nikomed­
ského Georgia, přítele velikého Fotia, na evangelní text: „Stála pak
podle kříže...““!%Na rozdíl od pozdějších skladatelů Mariina pláče,
zachovává Georgios v líčení Mariina bolu úměrnost a vyzdvihuje
shodněsezápadními otci Ambrožem aAnselmemMariinu vytrvalost:
„Avákovac vdo Toic dtaplevoué- ©„„Neboťve stejné míře, jakou její
vote arie czAdyxovc,TOdvdslovxat —srdce bylo rozněcováno, projevo­
toAumodv čnedelxvuto, taúrnv oúv —vala sílu i odvahu; zajisté ji jedi­
nóvyv čyxaoTEDOVCAVVEWuEVAL“ nou jest pro její vytrvalost ob­

divovati.““
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Není pro něho pochyb, že pod křížem stojí Theotokos a nikoliv žena
propadající citovému vlnění a pod tíží bolesti ztrácející se zřetele vy­
kupitelskou funkci Kristovu: „Kai dxaravWvicTocv, xal Tóv nadův
dvoréna Týc pýcemce.“„Věru byla jak nepřemožená, tak stála nad
utrpením přirozenosti.“
Tuto stálost v bolesti ukazuje nejenom pod křížem, ale i po skonu
Synově, kdy „„neprozrazujíc pokleslosti mysli, ale s počestným zár­
mutkem stála při trpícím Synu a vlastníma rukama přisluhovala
službě (Nikodemově)““:
„/OvrTwTode uév dveAxouévove 1- „Tak tedy přijímala do svého klí­
kovc xóAnoweÚnedéyeTO,TvádÉ dro- ©nu vytažené hřeby a uvolněné
Avóuevapéhy reourrvccouévy xare- ©údy líbajíc tiskla a přijímajíc je
púde xal dyxdAaucčrurideica, póvy ©do svého náručí, jediná snažila
T drr0 TOĎCTUVEOOŮzaTUfĎácee Otu- ©se napomáhati při snímání těla
xovetv T00EÚvyuElro.“ s kříže.“

V tomto textu můžeme viděti základ té změny, kterou prodělala iko­
nografie Snětí a Oplakávání v umění makedonském a komnenov­
ském. Stačí, abychom soubor památek Snímání, utříděných Mille­
tem ve dvě skupiny, doplnili poukazem na tuto komposici ve fres­
kách nerezského kláštera (1164), kde vidíme, jak vnější projev Ma­
riných citů, popsaný Jiřím Nikomedským, vyjádřil malíř tím, že
Maria přitiskla tvář zkřivenou bolestí k mrtvé líci Synově. Threnos
v těchto freskách (obr. 13) pak je vlastně jen přepisem Georgio­
vých slov: „repurecocu TO zaváytov CÓuU, KUTÉOVEGŮTO ŠEOUOTÁTOLC

ddxovcvv.“ „„vrhnuvši se na přesvaté tělo, zalévala je přehořkými
slzamu.““

Srovnáváme-li řečSymeona Metafrasta, z druhé poloviny X. století,
„Na pláč Bohorodičky““,!%vidíme podstatný rozdíl. Odhlédneme-li
od četných, ryze řečnických alusí na protoevangelium Jakubovo,
projevujících se ve vzpomínkách plačící Marie na její mládí a čet­
ných konfrontací s předobrazy starozákonními, rovněž vkládanými
do úst plačící Marie, zbude z Mariina pláče řada vzdechů a bolest­
ných interjekcí. Maria však zde ještě pláče nad osudem Synovým a
pokud se zmiňuje o své vlastní bolesti, pak jenom jako důsledku utr­
pení Synova.
„Pův rAevodv čxevrýdnc, ddAů xai —„„Ivůj bok byl probit, ale 1 mé
Ň čuň xupšía rnvixaťra cvvexev- ©srdce je tentokráte spolu s tebou
TetróCow."Ecravowyaí cov roic 16- | probodeno. Jsem spolu s tebou u­
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VOtC,VEVÉKDOUCÍCOVTO TÁĎEL Xu | křižována svým soužením, jsem
cvvdanTouévy CvvÝdrtropat.“ spolu s tebou usmrcována svým

utrpením a spolu s tebou jsem po­
hřbívána1 já.“

Byzantská protorenesance podobá se až příliš italské renesanci
v jejím vyzdvižení individua a uplatněním osobních názorů a po­
citů. Pochopíme to, srovnáme-li Pláče, o nichž jsme až dosud mlu­
vili, s dvěma pozdějšími, u nichž humanisticko-renesanční původ
máme nad jakoukoliv pochybnost zjištěn. To, co ve verších podává
jediné byzantské drama „„Xoucrocnácymv“ z XI.-XII. stol. !%
v řečnické prose vybudoval jeden z největších byzantských huma­
nistů, Maximos Planudes (1260-1310). Oba výtvory lze plným
právem nazvati pyramidou vášnivé a nezkrotné bolesti, jež nezná
míry. To, co „Xeoicroc nácymwv““podává ve formě drsné, kterou ni­
kterak neumenšují, naopak zveličují stovky Euripidových veršů do
básně vetkaných, a co Planudes podal formou dokonalého stylisty,
vybroušeného znalce a překladatele souvěké latiny a s elegancí di­
plomata, je v podstatě totéž: Je to obraz, nikoliv Bohorodičky,ný­
brž ženy, jež ztratila jediné dítě, nikoliv prvé křesťanky,jež věří ve
věčnou blaženost, tím méně Matky Kristovy, vědomé si vykupitel­
ské funkce Synovya znající a chápající jeho předpovědi o zmrtvých­
vstání, ba ani ne ideální matky lidské, jež by dovedla - jako u Me­
tafrasta - chápati vlastní utrpení skrze utrpení dítěte, nýbrž sobec­
kého stvoření, které zná jen vlastní utrpení a vlastní bolest a která
se dovede utěšiti svoláváním odplaty na vrahy Synovy. Těžko říci,
zda zde již neskončil bol a nezačalo černé zoufalství, když (u Pla­
nuda) volá: „Ilóc ovx dnéponka Tův Vvyýv,víza Tů zixpů TaVrTana­
vóvra čdpwv“ „„Pročjsem nevypustila duši, když musím nyní hleděti
na takovou hořkost?““když lituje okamžiku, kdy se vrátila z Egypta,
poněvadž by nemusila seděti nad kamenem: „Aid zoronévw uěv
Toic čuoic dáxovcw“ „„zalévaným mými slzami.““
Jen v jediném okamžiku prokmitá v jejím pláči zlomek naděje málo
pevné: „Ev póvov dpavícet TU OGxova, Ei TEOLŮLEOOC,TÝVCAVTOVTEÓDON­

cv, dvacrýcn.“ „„Jen jediné vyhladí mé slzy, jestli po třech dnech,
jak sám předpověděl, vstane z mrtvých.““
Do rámce těchto dvou oslav Bolestné Bohorodičky, zapadá 1řečpa­
trarchy Germana."? Nevíme sice přesně, zda autorem byl patri­
archa cařihradský toho jména prvý (715-733) či druhý (1222(?)­
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1240), ale srovnáme-li obsah této řeči s obsahem obou předchozích
památek, nezapochybujeme o přiřčení její současníku Planudovu.
I zde Maria vzdychá, naříká a pláče zcela lidsky, ač duchovní po­
jetí dobývá se zde lidským chápáním na povrch, zejména tam, kde
řečník vyzdvihuje božství Kristovo.

Tento soubor textů duchovního řečnictvímohl byzantskému ma­
líři poskytnouti celkem málo; s jemnými odstíny literárního vyjád­
ření Mariina utrpení těžko mohlo držeti krok poté, když se plně
přiklonilo již k vylíčení Georgia Nikomedského. Ostatně víme, že
daleko větší vliv na malířství vykonávala duchovní poesie než rhe­
torika. I zde najdeme soubor textů, líčením vnějších událostí snad
ještě bohatších, ale rozhodně náboženskému cítění malířů a objed­
navatelů daleko bližších, než byly plody byzantského humanismu.

Jsou to především hymny dvou velkých hymnografů byzantské
církve, kteří v bohoslužbě Velkého týdne se zahleděli do účasti Ma­
riny na utrpení Páně. Kosmas, jehož básně použil Markos k druhé
části kanonu velké soboty „„KýparndaAdácenc““*8,,,„Mořskou vlnou“,
dal v slavném troparu „,„Miůčzodúpov uo urno““ (;„Neplač nade
mnou, matko'“) jeden z nejkrásnějších plodů byzantské hymnologie
vůbec. Jaký zde rozdíl mezi pojetím humanistů a tohoto básnícího
mnicha! Naproti beznaději u Planuda stojí zde útěcha platící ni­
koliv jenom Marii, nýbrž všem věřícím:
„Avacrýcouu yůe zal dočacdýco- | „„Vždyťvstanu z mrtvých, budu
pout,xal úpáce čv dóEn, dc Dedc, | oslaven a pozvednu v slávě jako
roúc čv zícTEL zub TóVw pévaku- ©Buh ty, kteří s vírou a touhou
vóvTac CE.“ tebe oslavují.““

Co bylo přirozenějšího, než že Rusové, přijavše rozšířenou kom­
posici Krista v hrobě, aplikovali na ni myšlenku ideálního dialogu
mezi Marií a Kristem a nazvali komposici slovanským náslovím tro­
paru: „„Hepuáň meně dlámu““a utvořili ji také středem jimi vytvo­
řené komposice ilustrující Justiniánův hymnus:
„O povovevůc vloc xat Aóyoc T00 —„„Jednorozený Syn a Slovo Bo­
deoV.“ žÍ.““139

Druhým oslavovatelem Mariiny bolesti v církevní poesii je Josef
Hymnograf, básník po výtce mariánský. Ve spoustě jeho hymnic­
kých skladeb, vyplňujících větší část paraklitika (rozšířeného ok­
toichu), zabývají se tímto thematem zejména theotokia kanonů pá­
tečních orthrů. Na četných místech ozývají se v nich bolestné vý­
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mluvil:
„Ocreo úuvov čr oravoov xado­
eňdca 1) duvůc údnaornĎévra tov
Xoucrov, dhakdlea zal Boď : Iloů
coť čdov TOxdAAoc,uaxoódvye Ytě

mo0dvapye ; “ 140
nebo:

„Caexi ov šxůmcac Xotcrov, Deo­
xzaoirTwTE, EVÁM ÚVUOTOÚLEVOV (C

eldec, Voúvwv ěrAňchnc.“ 141

„Když uviděla na kříži Krista
jako beránka visícího, zaúpěla
ovečka a zvolala: Kam se po­
děla tvá krása, přetrpělivý Sy­
nu, zrozený před věky.“

„Když jsi viděla, boží milosti
plná, žc Kristus, kterého jsl tě­
lesně zrodila, je na kříži přibit,
pláčem byla jsi přeplněna.““

Též v triodiu nacházíme velké množství Josefových hymnů, v nichž
dosti stereotypně rozvíjí myšlenku o meči, jenž podle proroctví Sy­
meonova pronikl její duši. Byť to nesouviselo přímo s předmětem
naší studie, nutno upozorniti na texty VII. Josefova kanonu Boho­
rodičce, v nichž slyšíme nový, osobitý tón v tomto kultu Bolestné
Matky, kde od pouhé adorace se přistupuje k přímému vzývání a
kde vystupuje myšlenka, která je tak charakteristická pro západní
kult Trpícího Krista a Marie:
„Pavíciv, Gyopavre,ziAevode Toť T0­

XOVCOV TV TUOAĎOY LOVUTOVOÚTOV

KOL TOVC ČELVOÚC CTÍOVC TŤJC ZAP­

OLaC LOV EVATOXÁVAOOV,Kyvi), xal

pwrTÍcovxaraAáurovvov. -"H $ufb­
doc Ď čvrinoc T%Pkacrýcaca Tuiv
Eúhov Ceňe rov Kýpiov, Tův Tazeu­
vův Wvxýv ov Ewoporotovc Ev­
votac Phaorávovcav T$ CTAVO©TOŮ
Ytoť cov droxádapov.“ 142

„Očisti, ó neposkvrněná ovečko,
kapkami z boku syna svého ne­
čistotu mých náklonností a hroz­
né skvrny srdce mého a světlem
svým mne osvěť.- Prute ctihod­
ný, z něhož nám vypučel Pán
jako z dřeva života, nešťastnou
duši mou, z níž vyrůstají ničem­
né myšlenky, očisti křížem Syna
svého.“

Daleko více námětů pro malířské traktování Threnu, pláče Boho­
rodičky nad mrtvým Kristem, mohlo však čerpati byzantské ma­
lířství z kanonu apodeipnu Velké soboty, jenž parafrasuje kanon
„„Kúuatmdakácenc“ (za jehož autora některé slovanské rukopisy
označují Symeona Logotheta),!* přejímá jeho irmosy a není ničím
jiným, než líčením událostí od smrti do pohřbu Kristova a účasti
Bohorodičky na nich. I zde se objevuje forma útěšného dialogu, jak
ji vytvořil Kosma v troparu ,„Mň čnodipov uot uýrno““, ale objevují
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se zde 1 líčení vnějších událostí tohoto pláče, které plně opravňují
k předpokladu, že v Byzanci zrodil sc typ Piety (Mater dolorosa),
plačící Marie, jež drží Krista na klíně. Čtvrtá óda tohoto kanonu to­
už praví:
„Ipiémuu TA pokamam, A oak­
noMa TA XPTĚ ROSAOKÁRUH, úAá­

USIJIHŠEAOENSÁVE Pšuk TEOŇ, H3'h

PÉKOR OTHPÁKIJIÍH KÁNAKJIŠO BO­

KÉCTREHHŠOKOÓEKTEOR Rako. 144

„Rodička tvá, Kriste, tě přijala
a na kolena svá položila, spláčem
líbala ruce tvé, otírala božskou
tvoji krev, jež kapala z tvého bo­
ku, Pane.“*

Variant tohoto textu obsahuje i kanon blíže neznámého patriarchy
Mikuláše: *"Avaprnďdévradc eidev'“5 (, Když tě viděla zavěšeného““)
zpívaný při apodeipnu Velkého Pátku s připojenými irmosy podle
oktoichu (hlas 1.). S obvyklou barvitostí, jakou nacházíme u Planu­
da, líčí Mariin pláč pod křížema nad mrtvým tělem Kristovým. Da­
leko více než slova pláče zajímá nás však líčení děje, jež výpravné

„AaPořca Toúrov pera xAavůpoť
nýTno T)dreípavůpoc dyvů nat ze­
ovbelca roic vóvací Boéyovcu Toic
OAXOVCL, KATEDUÁEL AĎTOV TUXPŮC

odvpouévyzal dAakálovca ...“
Nebo 3. irmos 6. písně:

„„OtAdyec Tř dovÁán cov Aoyov,

Aoys T00. Deoť, oŮ xarTovxreípewc

décnota, Tův oč TexoÚcuv“ EÁRyEv

Ů dyvů Mpevotca znat xAalovca zal
píAovca TO cÓua TO TUVÁypAVTOV.“

Slova 3. irmosu 9. písně:
„Tý dyvý čen Kóúooc: „Vo nAdce­
Ka uoÚ Cacat Pováoua, Úvijka
naredstáuyv. GM druvacrýcouat
xal uevakvvý oc Bedc, čv ovpuvů
nat ěv vů“

„Když jej s pláčem přijala mat­
ka, ovečka, která muže nepozna­
la, položila jej na svá kolena a
smáčejíc jej slzami, líbala jej a
hořce naříkajíc zvolala...“

„Což neřekneš své služebnici slo­
va Slovo Boží, nesmiluješ se nad
svou rodičkou, Pane?““ pravila
Čistá a s nářkem i pláčem líbala
přečisté tělo.““

„Čisté pravil Pán: Chtěljsem vy­
koupiti své stvoření a proto jsem
přijal smrt. Ale vstanu z mrtvých
a oslavím se jako Bůh, na nebi
1na zemi.“'
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9. Tomu, kdo se poněkud vžil do ducha středoevropského ovzduší
pozdní gotiky, nezdálo senic bližšíhopravdě, než tvrzení Kůnstleho, že
typ Pieta (Mater dolorosa), přessvé italské jméno, vznikl na sever od
Alp.!“?Bližšízkoumání památek se zřetelem k Byzanci a jejím vlivům
vyvrací však toto tvrzení a ukazuje na byzantský původ námětu.

N. L. Okunev při prvém popisu jím objevených fresek nerez­
ských!“8 nadhodil domněnku, že vývoj komposice vyšel z typu,
v němž Maria sedící v hlavách kamene pomazání drží na klíně
pouze hlavu Synovu, a šel dále tím směrem, že tělo bylo postupně
více a více posunováno na klín, až zaujalo posici, kterou známe
z Piety Michelangelovy. A přehlídka památek umění byzantského
1italského umění, které je pod jeho přímým vlivem, potvrzuje tento
předpoklad.!+?Nejstarší památkou je freska nerezská (1164) (obr. 13),
kde Maria dosud klečí na zemi a objímajíc horní část Kristova těla,
tiskne svoji tvář k tváři Synově. Obdobou této fresky je miniatura
Cod. Vatic. Graec. 1156 snad již z XI. stol. ;!50při tom v obou těchto
památkách leží mrtvé těloJežíšovo na Mariiných kolenou. Význam­
ným krokem ke konečné forměje však změna, kterou nacházíme na
zlomku fresky bačkovské kostnice v Bulharsku z pol. XII. stol. Zde
„Je corps du Christ est étendu sur toute la largeur de la scěne, la
těte penche á gauche, le torse repose sur les genaux de la Vierge,
assis de face'“.'*! Přihlédneme-li 1k tomu, že tato výzdoba není ně­
jakou periferní prací, nýbrž zřejmědílem malířů dobře obeznáme­
ných s cařihradským dvorským uměním, pak již nemůže býti pochyb
o tom, že byzantské umění a to umění dvorské dospělo ke koneč­
nému stadiu vývoje komposice. Tyto dvě památky nejsou ojedinělé;
téměř přesnou kopii fresky bačkovské nacházíme v malbách chrámu
sv. Mikuláše ve Varoši u Prilepa (z r. 1299)151sa ve fresce chrámu
v Dolna Kamenica (z let 1323-1330) v bohatě rozvité a dramatič­
nostínabité komposici Threnu uvidíme, že Maria nesedíjiž na zemi,
nýbrž na skalním útesu, takže celá horní část těla Kristova spočívá
na jejím klíně a jeho volně visící nohy líbá jeden z účastníků scény,
klečící na zemi!5!b Z Byzancepak tento typ přejímá trecenteskní Ita­
lie. Dokladem je především jedna z bočních scén velkého kruci­
fixu v piském Museo civico (obr. 12),'5*jehož sloh i ikonografie
stojí právě na samém přechodu od umění byzantského k novému
italskému. Na klíně Marie, sedící na zemi, leží již celá horní část těla
Ježíšova ; schází jen ono vysunutí horní části přesklín, abychom sta­
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nuli u posledního stadia vývoje. Vliv byzantského umění prozra­
zuje sklonění Mariiny hlavy k Synově tváři, jiný vliv Východu pak
brokátové roucho rozprostřené pod celým tělem Ježíšovým. Za další
stupeň tohoto vývoje pak bychom mohli považovati drobnou Pie­
tu, kde Marie již drží celéJežíšovo tělo na klíně na jednom tripty­
chu riminské školy, kdyby jeho datování nebylo tak neurčité.!5

Poukázal jsem jinde na to,'5“že hotový typ přichází do Italie až
ve XIV. století a velmi pozvolna proniká z periferních škol do vy­
sokého umění. To je ovšem již zpětná cesta, poněvadž, jak jsme vl­
déli, již v polovině XITI. století se setkáváme na italské půdě s tím­
to typem a to právě v stadiu přechodu od byzantského originálu
k středoevropskému závěru. Podaří-li se nyní zjistiti, že tento typ
přešel přes Alpy ve XIII. století do střední Evropy,'** byl by proká­
zán složitý migrační a vývojový proces tohoto námětu vycházející
z Byzance do trecenteskní Italie, odtud přecházející na sever a opět
zpět ve XIV. stol. do Italie, kde se konečně dostává do italo-řeckého
malířství doby pobyzantské, a tojako zřetelná kopie západní předlohy,
vzniklá v oblastech vystavených přímému vlivu západního umění.!56

10. Z toho mála, co jsme zde uvedli, plyne, že tyto literární před­
lohy poskytly především základ pro výtvarný přepis postavy Boho­
rodičky plačící nad mrtvým tělem Ježíšovým když bylo sňato s kříže
a připravováno k pohřbu. Ale v naší komposici nejde o přípravy
k pohřbu Kristově; i když - jak jsme shora řekli - objevuje se sarko­
fág kolem Ježíšova těla až ve XIV. století (v Kovalevu), přece je
jasno, že 1v starších památkách je zobrazen Kristus již uložený do
hrobu. Naznačuje to na jerusalemské ikoně schematické znázornění
hrobu Páně uprostřed dolní části jejího rámu, které spatřujeme 1na
miniatuře Cod. Petropol. graec. 105 na 1.167 vo. v podobě styliso­
vané chrámové budovy, přesniž je přehozeno velum. Objevuje-li se
proto později vedle Krista Maria, případně i Jan, nejde tu o vylí­
čeníjejich pláče nad Kristem sňatýms kříže,nýbrž nad Kristem již
uloženým do hrobu. Proto bychom v citovaných textech nenašli zá­
klad pro vznik této komposice ani v jeho druhé, složité formě, tím
méně pro jeho prvý základní tvar zobrazující samotného Krista, ani
pro komposici Krista na kameni pomazání. Pro vznik těchto obrazů
musíme hledati prameny jinde.

Vznik komposice Krista na kameni pomazání můžeme zcela
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dobře uvésti v souvislost s významnou událostí přenesení kamene
pomazání do Cařihradu a v kultu k této památce se připínajícímu,
jejž nám dosvědčuje ruský palomnik Antonij'57 a jiní ruští poutníci
XIII. a XIV. století. Vždyť tato komposice nemohla vůbec vznik­
nouti, dokud nebyla obecně známa legenda o kameni pomazání a
jeho podivuhodné pouti končící v chrámu Pantokratora v Cařihra­
dě.!š8Bylo by však odvážné odvozovati z této události i vznik naší
komposice Krista v hrobě. I když v obou dvou jde o zobrazení Spa­
sitele po jeho skončeném utrpení, přecejenom rozdíl je podstatný;
zatím co v prvé komposici jde o popis události legendou přesně vy­
jádřené a tedy - s hlediska výtvarného - historické, jde v naší kom­
posici o vyobrazení ideální, jehož irrealitu určuje již samo vertikální
postavení mrtvého, nikým nepodpíraného těla v hrobě, jež proti
všem zákonům přírodním stojí. Zdůrazněme hned předem, že kom­
posice ta je po stránce formální spjata s narativními thematy paši­
jového cyklu. To prozrazují již oba nápisy uvádějící ji vpřímou sou­
vislost s Ukřižováním a Snětím, to dokazuje částečně 1připojení po­
stavy Mariiny i Janovy a jiných svědků ukřižování.Je nepochybné,
že jejím předmětem je zobrazení Krista mrtvého, Krista po skon­
čení utrpení. Co bylo tedy přirozenější, než že formálním vzorem
pro ni bylo historické Snětí a to v té formě, kde Josef drží tělo Ježí­
šovo stoje na zemi, když již pravá ruka byla uvolněna, zatím co levá
je dosud přibita, kdy tedy tělo zachovalo dosud vertikální linii, přes
to, že hlava se sklonila k pravému rameni. V této chvíli snětí, jak ji
zachytily od X. století miniatury Cod. Paris. copt. 13,5? Laur. VI,
23,!60Laur. Conv. soppr. 160'8 a Palat. 5,!6*vystupuje dosud za
hlavou Spasitelovou 1 s nápisovým břevnem horní část kříže, jež
má stejnou osu, jako tělo Kristovo. Proto, vyskytují-li se v Kaleniči
a později oba nápisy na jediném obraze, pak je to jenom svědectvím
pro naši domněnku. Zdá se také, že jen tímto způsobem si vysvětlí­
me, že v řadě nejstarších památek visí ruce Kristovy volně podle
těla. Jejich zkřížení, objevující se na obraze římském a pak od
XIV. století soustavně,je již důsledkem propracování, na původní
předloze nezávislém, jež chtělo tak zdůrazniti, že máme před sebou
mrtvého, k pohřbu připraveného Vykupitele. V tomto vývojovém
procesu a podstatně z týchž příčin dostal se do komposice 1sarkofág
1nikitirion !9%."ím však je pouze objasněno z jakého ikonografic­
kého základu komposice vznikla, tedy nikoliv proč vznikla.

42



11. Obrátíme-li se opět o poučení k západnímu umění, kde - jak
jsme v úvodu naznačili - stal se obraz Trpícího Krista jakýmsi pro­
gramovým prohlášením nových duchovních proudů, které se utí­
kaly k procítění Kristova a Marnna utrpení jako k léku současného
duchovního rozvratu, ponouká nás to přímo, abychom obdobný
zjev hledali i v Byzanci.

V XI. a XII. stol. setkáváme sc v Byzanci s novým výrazem zbož­
nosti, jenž vyrostl z díla a působení největšího byzantského mystika
Symeona Nového "Theologa (949-1022).!6“Jeho předchůdcem byl
Symeon Studitský (917-986-7),!6 z následovníků pak nejvýznam­
nější Niketas Stethatos (XI. stol.).!66 A. Ehrhard, mluvě o díle Sy­
meonově, uvádí jej přímo po bok nejlepších myslitelů středověkého
Západu, s nímž jej sbližuje i shodný ráz doby, v níž obě tato mystická
hnutí žila: ,„Auffalend ist es auch, wie der deutsche Mystik in einer
erblůhte, als der áussere Glanz von Reich und Kirche immer mehr
erbleichte, Symeons Leben in dic traurigste Periode des byzantini­
schen fállt. Beiderseits regte der Verfall des Irdischen zur Betrach­
tung des Ewigen an, das durch die Einkehr in sich selbst gefunden
wird: ein Beweis fůr das Walten eines grossen Analogiegesetzes und
fůr die Verwandschaft der gotterfůllten Seelen zu allen Zeiten. Sy­
meon ist unzweifelhaft einer der edelsten in dieser Gemeinschaft
der Liebhaber Gottes““.!87"Tato paralela by na prvý pohled zaručo­
vala úspěch i pro obdobnou paralelu v umění výtvarném. Známe,
bohužel, z díla Symeonova dosud velmi málo, ale doplníme-li si vy­
dané jeho spisy tím, co nám sdělil jeho žák a životopisec Niketas
Stethatos, objeví se nám mystické hnutí v takové podobě, že těžko
můžeme předpokládati, že by z něho vyšly impulsy k ikonografic­
kým novotám, zejména k takovým thematům, kde by lyrická zbož­
nost byla tvůrčím prvkem. Odhlédáme při tom především od něko­
lika zmínek o kladném poměru Symeonovu k ikonovému malířství,
poněvadž samy o sobě nedosvědčují nic jiného, než že Symeon cír­
kevní malířství nezavrhoval!é$ právě tak, jako jiné vnější projevy
zbožnosti. Symeonova mystika má dvě složky: noetickou a etickou.
Jeho noetika je velmi blízka noetice palamitské,!9? 1zde jde o nad­
rozumové poznání nebeské slávy duchovním zřením v osvícení Du­
chem svatým. Smyslové poznání není zde předmětem úvah, o po­
znání světa se Symeon nestará. V tom liší se od Palamy, kterému
smyslové poznání světa a jeho krás jest něčím naprosto slučitelným
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s poznáním nadrozumovým, ba do jisté míry předpokladem správ­
ného chápání světajako díla Božího. Etika Symeonova, vlastně jeho
návod k svatému životu, má ku podivu velmi málo míst, v nichž by
zaujímal bojovný postoj proti světu a jeho marnosti. Jeho návod
k zbožnosti jest neobyčejně strůjný, kladné stránky jsou zde v na­
prosté převaze. I když vychovává své mnichy líčením špatnosti svět­
ského života, máme při tom dojem, že činí něco samozřejmého, že
je to jen zcela nutnou průpravou k tomu, aby mohl ihned započíti
s prací na tvoření nového člověka tam, kde končí boj s tímto světem.
Svět je pro Symeona něco, co leží hluboko pod hranicí jeho nadro­
zumového poznání, k němuž své mnichy vede. Až nápadnou je ab­
strakce jeho nauky o svatém životě; snad u málokterého duchovního
spisovatele byzantského najdeme tak málo odkazů na věroučné
pravdy křesťanskéjako u něho. Kristus, jehož jméno se zjevuje na
stránkách Symeonových děl poměrně zřídka, jest Kristem oslave­
ným, souhrnem a pečetí duchovní dokonalosti. ,„Proinde inspicia­
mus fratres, subtiliterguc nosmet perscrutemur et pernoscamus ani­
mos nostros, num in nobis Christi signaculum sit““.!79Kristus trpící
není nikde předmětem jeho úvah. Symeon byl v duchovní praxi
velkým propagátorem duchovního pláče, jako projevu pokání.!?!
Jest však příznačné, že nikde nestaví před oči svých žáků žádný du­
chovní obraz, jenž by vzbudil tyto slzy pokání, ani utrpení Kristovo,
tím méně Mariino. Slzy tohoto mystického pláče jsou nepředstavi­
telné bez jeho noetiky. Není v nich ani stopy po něčem tělesném, co
by je sbližovalo s tím, co v křesťanstvíje problému tělesnosti nejblíže,
lidské utrpení lidské přirozenosti Kristovy. V mystice Symeona No­
vého Theologa nenajdeme pramen onoho i výtvarné umění zachva­
cujícího přiblížení se k bolestem Kristovým a Mariiným, jež na Zá­
padě tkví v pozdněgotické mystice německé a v ,„,devotiomoderna“.

12. Stejně zdánlivě snadným, ale také mylným, byl by předpo­
klad, že pramen ikonografické invence obracející se k námětům
z utrpení Kristova, je hledati v touze po osvobození svatých míst
v Palestině. Bylo by totiž mylné hledati v Byzanci nějaký ideální zá­
pal pro palestinskou věc, který by byl obdobným nadšení západ­
ního křesťanstva.Nezapomínejme, že v očích Řeků byla křížová ta­
žení nenapravitelně zprofanována právě křižákysamými a vším tím,
co sjejich akcemi souviselo. Aťjiž je to doba Alexia I. nebo Manuela
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I. či Andronika I., všude se zde setkáváme s nepřátelstvím a nená­
vistí ke všemu latinskému, zejména pak ke křižákům, kteří Řeky se­
známili se vším, jen ne se svým idealismem, jenž je svedl na Západě
pod křížovou korouhev. Nejlépe osvětlují názor byzantské společ­
nosti na prvé křížové výpravy současní historikové. Aťje to Anna
Komnena,!?? Kinnamos,!"“ nebo i kritický Niketas Akominatos,!?4
u všechje patrný odpor proti podnikům těch, kteřív očích Rhomaiů
byli jen a jen barbary. Odpor proti křížovýmvýpravám nevylučuje
ovšem úctu k Palestině a jejím posvátným místům. Avšak kromě
toho, že do naší komposice byla později včleněna vysloveně pales­
tinská komposice nikitiria, nenacházíme zde nic, co by nás oprav­
ňovalo k domněnce, že naše themata vznikla z úcty k posvátným
místům palestinským. I zde by tedy bylo pátrání bezvýsledné.

13. Obojí pátrání nás tedy nevedlo k cíli. Vraťme se proto tam,
kde jsme našli pramen obrazu Bohorodičky oplakávající Syna sňa­
tého s kříže, a kde jsme našli 1základ symbolického významu kom­
posice Krista v hrobě i Krista na kameni pamazání, k hymnické li­
teratuře byzantské. Vždyť snad nikde neplatí více výrok Julia Schlos­
sera: „„dasWort meistert das Bild““než právě v umění byzantském.

V řecké liturgii posledních tří dnů svatého týdne jsou jednotlivé
obřady spjaty myšlenkově velmi úzce s jednotlivými fázemi pašijí.
Orthros Velkého pátku - anticipovaný nyní ve čtvrtek večer - se za­
bývá v hymnické části událostmi od poslední večeře až k soudu Pi­
látovu, Carské časy Velkého pátku smrtí Páně, hesperinos líčí udá­
losti od Golgoty až po pohřeb, apodeipnos pláč Bohorodičky a ort­
hros velké soboty - nyní obvykle zpívaný v pátek večer - má zcela
jasný charakter pláče nad mrtvým Kristem odpočívajícím v hrobě.
Charakteristikou této bohoslužby je zpěv 18. kathismy (užívané ji­
nak při pohřebních obřadech) „„Maxdovouol dupow ěvode '“, jejíž
verše jsou proloženy verši t. zv. čyxwpwa.!75V nich najdeme vyjád­
řenu v nekonečných slovních obměnách pochvalu Krista ulože­
ného v hrobě. Není v nich výraz soucítění, jaký na př. nacházíme
v duchovní poesii západní církve, aťjiž myslíme na Bernardův slav­
ný hymnus ,,O caput cruentatum““,či pozdější hymny gotické. Sou­
cítění předpokládá lidský poměr mezi plačícím a oplakávaným, zde
však zůstává Kristovo božství mezí, kterou není možno překročiti,
je však i myšlenkovou osou. kolem níž se ovíjejí ideje hymnu, které
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„H Coň čv Tápe zarTeréůne Xoic­
TĚ, xal VavárTm Cov Tov Vávarov

WÁECAC, KUL TÝ VACAC TO XÓCHLOTŇV

Coýv. - Kai v TáEw čdvC,al TWV
NÓÁTWV XOLCTĚ TV TUTEOWWV OV­

dance únepotrncac * ToťTOEévov
nut zupádošov Óuow. - "Ev xavvý
UVYJLELO,KATETÉŮMC XOLCTĚ,XUL TV

púci Tv Boorév dvewaívicac, A­
vVaCTŮC ÚEOTCENÍDC ÉX TV VExPŮÝV.“

„Živote, v hrobě jsi se položil,
Kriste, a smrtí svoujsi smrt zhu­
bil a získal jsi světu život. - Do
hrobu jsi vstoupil, Kriste, ale od
lůna Otcova sesnijak neodloučil;
jak podivné a při tom slavné. ­
V novém hrobě ses, Kriste, po­
ložil a lidskou přirozenost jsi ob­
novil, kdyžjsi slavně vstal z mrt­
vých...*'

„O doaioc xdika ruda zdvrac
BeoTove WC dveldeoc VExpOCxaTa­

oalverTat, Ó TŤV půciv WOGIicac T0Ď
navróc. - "HAhotoVro jráca xrTícic

nadEL T$ CD * TáVTU VáP COL AoyE

CVVĚTACYOV, CVVOYÉC. CE VLVWCKOVTU.

navróc. - Tóv'Ayyékov ZWTEO,yap­
pov zTepvxWdevův xat Aúrnc T0Ú­

TOLC VÉVOVAC GÍTLOC, ZXUĎOPWUEVOC

capxi drvovc vexpóc. - Ilpocxvvá
TO TÁĎOC, ÚVVLVÝ TŮV TAŮV, LE­

vakúve cov TOzpároc Dilávůpo­
ne, d( dv Ačhvpavzabůví pbopo­
ToLWV.“

„Krásný dobrotou nad všechny
lidi, jako bez tvářnosti mrtvý zje­
vuje se nyní ten, jenž ozdobil by­
tost všech. - Všechno stvoření
změnilo svou tvářnost, Slovo, u­
trpením tvým, všechno s Tebou
spolutrpělo, neboť vědělo, že jsi
udržovatelem všeho. - Tak jako
jsi, Spasiteli, byl radostí andělů
při zrození, tak nyní ses stal pů­
vodcem jejich bolesti, když vi­
děli, že tělo tvé je bezduché,
mrtvé. - Klaním se tvému utr­
pení, opěvám tvůj pohřeb a ve­
lebím tvoji moc, milovníče lidí,
neboť skrze ně byl jsem vysvo­
bozen od rozkladného utrpení.“

o pláči Bohorodičky:
„702Bovvol xal vázat, xat dvůpů­
nwv zAÁmůve,xAuúcate zal mavTu

Vonvýcate, cvv pol TY)T00 BEow
ňuáóv Myzcí. - Móvn vyvvamáv, xe­
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„O hory a chlumy 1 zástupy l­
dí! Rozplačte se a naříkejte se
mnou, Matkou Boha vašeho. ­
Jako jediná z žen zrodila jsem tě,



DIC TÓVWV ĚTEXOV CE TÉXVOV, NÓVOUC

dě výv pépu nade T$ CH,dpcpy­
Tovc,čAeyev7 Cepvý, - "ExAate x­
oc, Ď navápwvoc Mýrno cov,Aó­
vE, ÓTE ĚV TÓ TU EWOUZE, CĚ TOV

dpeactov xai dvapyovDeóv.-"Yr­
tov ópwca, 7 IMavayvóc ce Aóys,
umroonTpeTŮC čDdoňvav 70 vvn
HOV Ea.0, VÁVXÚTUTOV LOL TÉKVOV, TOÚ

cov fav TÓ xáůdoc:“

dítě, bez bolestí, nyní pak trpím
nesnesitelné bolesti pro tvé utr­
pení, zvolala Čistá. - Hořce pla­
kala přečistá Matka tvá, Slovo,
když viděla v hrobě tebe, nevy­
stihlého, odvěčného Boha.- Když
viděla Přečistá tebe, Slovo, leží­
cího, plakala mateřsky: O nej­
sladší mé jaro, nejsladší mé dítě,
kam se poděla tvá krása?““

14. Z těchto hymnů nutno tedy odvoditi inspiraci naší komposice
jako výtvarného vyjádření pláče nad mrtvým Kristem uloženým do
hrobu. Ale nejenom to: můžeme poukázati i na historický doklad,
který svědčí, že obraz „„Krista v hrobě““ byl skutečně středem boho­
služby orthru veliké soboty a to ve Velkém chrámu cařihradském.
Zda to byla sv. Sofie můžeme těžko tvrditi a můžeme proto 1 těžko
určiti dobu vzniku tohoto obřadu. Pramen, z něhož čerpáme, není
totiž řecký, nýbrž rusko-slovanský; je to T'rebnik býv. mosk. syno­
dální knihovny č. 377, jenž pochází z počátku XVI. století,!7$na
jehož fol. 92 vo. čteme pod záhlavím:
„KakonoeTcAHaArposnoeBRHa- „„Jaksezpívá pohřební pláč v Ca­
pHrodAcKoň ChkOpPNO(Ř)MepKEH H.| řihradském katedrálním chrámě
NORCEMSMHTPONOAHIAMK a ve všech metropolích...“*

podrobný popis těchto obřadů, z nichž potřebnou část překládáme:
„„Podeváté písni (kanonu) a světilnu, vychází hierarcha (cKATHTEAn)
na ambon (gmeyoAnHujpm)a tam se oblékne do všech svých rouch a
posadí se tam; biskupové pak a archimandrité i popové a jáhni
každý se oblékne do svých rouch. A jde podhájen a archidiakon a
vezmou (noňmaTa) biskupy a jdou biskupové dva a dva k hierar­
chovu ambonu a tam se mu pokloní a postaví se každý na svém
místě po obou stranách ambonu (oka noa'k KRCXOAHHUMI),archiman­
drité, kněží a jáhni stojí pak pod hierarchou držíce svíce v rukou.
Tehdy on sestoupí a vezme kadidelnici a před ním jde podjáhen se
svícnem a hořící svící a druhý nese před ním jeho berlu. A jdou před
ním, za ním pak klirošané a jáhni. Abyla uprostřed chrámu posta­
vena na analogiu ikona „„Ponížení Pána našeho Ježíše Krista“
a okouří hierarcha ikonu ze všech čtyř stran
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„H CTOFIOHKOHSNOCTARAGHSHa Ha- i svatou ikonu „Ponížení Pána

AOHcokA LEPKEH- OYRIHHE-rá Ha- našeho Ježíše Krista“, která je
wero iv xd. noK4AHTRCKATH-—postavena na analogiu uprostřed
TEAK ÚKHECTR AKOHA“ chrámu

a počíná: „RaarocaoRenm ecH DOcnoAH,HayuH Hack... “
O tom, že na této ikoně byl znázorněn Kristus v hrobě, nemůže

býti pochybnosti; vždyť známe slovanské ikony s nápisem: ,,Oýum­
nie Docnoaa namweroHč X4““,právě tak, jako řecké ikony s nápisem:
„"Axoa Tameívocic““(viz pozn. 67.) Na základě této zprávy mů­
žeme tedy vyobrazení Krista v hrobě uvésti nejen v ideovou, ale
i přímou liturgickou souvislost s bohoslužbou Velké soboty, spe­
ciálně pak jejího orthru, jako výtvarnou paralelu k hymnické oslavě
Krista ležícího v hrobě.!?"

15. Z tohoto prvého tvaru vychází pak bezprostřednějejí význam
symbolický, jak jsme o něm shora mluvili a ve třetím stadiu pak te­
prve je použita za symbol novozákonní oběti, eucharistie. Abychom
pak plně vyčerpali všechny problémy, které se k tomuto námětu při­
pínají, pokusme se vysvětliti, co bylo příčinou, že právě tato kom­
posice byla použita za symbol eucharistie.

Řada heresí v době úpadku říšenezaráží nikoho, kdo ví, že poli­
tický a církevní život v Byzanci byl spjat na tolik, že dogmatické
spory byly probírány lidem na ulicích, pod tlakem ulice byly řešeny
a že stačilo několik výroků člověka, jenž myslil poněkud jinak, než
předpisovala oficiální nauka, aby byly zvířeny tyto pouliční synody
a nalezly ve sporech o dogmata vítané soustopro svou lačnost sensací.

Dvanácté století je pak zvláště zjitřenou dobou, kdy herese stíhá
heresi; počátek tohoto téměř nepřetržitého duchovního boje o pra­
vověří dlužno hledati ve vládě Alexia Komnena. Historička jeho
vlády a dcera Anna vyzdvihuje jeho zásluhy, kterých si získal potí­
ráním obecně známých heresí, jako manicheů, Arménů, pavliki­
ánů, bogomilů, ale i pátráním po jiných bludech. Z nich zvláštní
místo zaujímají církvíodsouzené herese Jana Italy, nástupce Michaila
Psella, jako vedoucího cařihradské Akademie. Z toho, co o Ita­
lovi a jeho učení od Anny Komneny a Nikity Akominata víme, mů­
žeme souditi, že Itala byl důsledným platonikem, důslednějším než
jeho předchůdce Psellos, který přijal i mnoho z učení novoplatoni­
ků. Většina jeho odsouzených nauk plyne také z aplikace rigorosní­
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ho ideálního realismu na některá církevní dogmata. S největším od­
porem se však setkala Italova nauka o dyofysii Kristově, vyjádřená
větou: ,,0 Bedc Aoyoc pýceí čdémce ro zeocAnuna““, t.j. že lidská
přirozenost Kristova nestala se božskou podle své podstaty, nýbrž
stala se dokonalou a přiblížila se božství působením božské přiro­
zenosti Kristovy. Důsledek tohoto subtilního rozlišení je jasný:
druhá božská osoba se rozpadá na Krista-Boha a Krista-člověka.

Krátce po odsouzení Jana Italy objevuje se nový heretik, mnich
Nil. I on se obírá naukou o dyofysii Kristově, ale dospívá k názoru,
že lidská přirozenost se stala božskou podle podstaty. Nil byl oby­
čejným mnichem a získal přívržence jen mezi arménskými sektáři
v Cařihradě. Ale nikejský arcibiskup Eustratios, který současně se
objevuje mezi odsouzenými heretiky, je z nejvýznačnějších osob­
ností státního a církevního života Byzance doby Alexiovy. Ve svém
vyznání víry z r. 1117,přiznává, že chybil učením, jako by Kristem
přijatá lidská přirozenost byla v podřízeném a služebním postavení
k přirozenosti božské. Takovéto učení je ve svých důsledcích ještě
nebezpečnější, než názory Nilovy. Vždyť ono odporuje nauce o hy­
postatickém spojení obou přirozeností Kristových a dotýká se konec
konců i tajemství eucharistie. Proto také jeho odpůrci přihlížejí
spíše k důsledkům Eustratiova učení než k vlastní jeho formulaci:
„O dtaxopítov To coóua toů Kvelov dvvnocrókac čE aÚro; Ovatowv
zeócinuua Otwuprát“„„Roztrhnuv neopatrně Kristovo lidství ve dví,
odděliv od Krista jeho tělo.““

Když se Alexios v době války s Robertem Guiskardem ocitl ve fi­
nanční tísni, sáhl 1na církevní majetek a přikázal, aby některé cír­
kevní předměty byly rozlity a upotřebeny na ražení mincí. Roz­
kaz týkal se i tak význačné památky jakou byla Chalkopratijská
vrata, na nichž bylo dvanáct reliefů hlavních svátků. Zásah byl pří­
liš smělý, než aby nevzbudil rozbouření veřejného mínění, jehož
mluvčím se stal chalkedonský metropolita Lev. Na štěstí pro státní
moc sešelvšak ve své ostré polemice se základny pravověrného učení
tvrdě, že obrazu Kristovu dlužno prokazovati úctu Aarpevrimwác
(zbožňujícím způsobem) a nikoliv jen cyerwxůc(relativně). Tento
názor je jen důsledkem opětného mudrování o dyofysii Kristově,
kde Lev dospívá k podstatně stejným názorům jako Eustratios, to­
už že lidská přirozenost Kristova AaroeúeaTO Be, vzdává Bohu
čest jako sluha a klaní se mu (únepovcíav zreocpéce dovlixňv).!78
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Ale i doba vlády císaře Manuela je zaplněna heresemi, jež byly
sice různě formulovány, ale všechny vycházely z téže bohoslovné
otázky, která tolik rozvířila hladinu duchovního života byzantského
za Alexia. Neméněnežli šest osob, a to většinou vynikajících církev­
ních hodnostářů, bylo v této době odsouzeno za pokusy objasniti
dogma o poměru Krista k Otci. V té době také vznikají spory o slo­
vech chrysostomianské a basiliánské liturgie: „CVei 0 zpocpépwv xat
noocpEponpevoC Xal TEpocoeyopevac.“„„Ty jsi obětující 1 obětovaný a
přijímaný.““Ale i zde je jádrem sporu dogma dyofysie, poněvadž
je- eucharistická oběť přinášena ne toliko Otci a Duchu sv., jak
tvrdili někteří z anathematisovaných, pak je přinášena 1 Bohu­
Slovu, a při slovním výkladu těchto slov dělí se druhá božská oso­
ba ve dvě osoby. Spor se skončil na sněmu r. 1156, kde bylo přijato
mínění kyjevského metropolity Konstantina: „„Eucharistická oběť
byla povždy přinášena netoliko Otci, ale 1 samotnému vtělivšímu
se Slovu a sv. Duchu, účastnícímu se v Trojici na oběti.““Ale skončil
se jen formálně, poněvadž i v příštích letech bylo anathematisová­
no mnoho osob, které hlásaly nebo zastávaly mínění opačné.

Ale za deset let řešíjiný sněm jiný dogmatický spor, jiný však jen
formálně, poněvadž v podstatě šlo stále o tutéž otázku. Je to spor
o význam slov evangelia: „Otec můj jest větší nežli já““, který vy­
volal však již asi o šest let dříve Dimitrias z Lampy spisem této
otázce věnovaným. Ale spor ten neudusila ani Manuelova smrt, ani
tragický osud jeho mladistvého syna a nástupce Alexia.

Za vlády Alexiova strýce a vraha Andronika dály se pokusy, aby
z chrámu sv. Sofie byla odstraněna deska, na níž bylo vytesáno
usnesení sněmu z r. 1166. Ale Andronik, stejně jako jeho nástupce
Isak Angelos nebyli nakloněni vyhověti těmto přáním, jež byla vy­
máhána inscenovanými demonstracemi cařihradské luzy, patrně
proto, že politický klad takového opatření nebyl pro oba usurpá­
tory příliš zřejmý. A tak s plnou prudkostí vypukl spor až za Alexia
III. Nositelem heretických názorů byl Michael Sikidites, který
v Cařihradě působil již z dob Manuelových jako astrolog a man­
uk. Mezi jeho náboženskými názory bylo mnoho podníceno pouhou
orientální zvídavostí, ale objevila se 1taková tvrzení, která ukazují,
že otázka poměru Kristova božství a lidství žila dále, 1když se ne­
projevovala ve své původní formě. Tak na př. hlásal, že „Tělo a
krev Pána našeho Ježíše Krista, které se nám podává v přijímání,
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podléhá zkáze (půapróv elvat) a je pouhou obětí bez rozumu a
duše (xal wvclav póvnv dvovv xat Gpvyov) a že v tajemství přijí­
mání nepřijímáme celého Krista, nýbrž jen jakoby částjeho, a proto
to, co se nám v přijímání hmotně podává jest smrtelné, hmatatelné
a viditelné““. "Taknás sjeho učením seznamuje Niketas Akominatos
ve spisu ,„Thesaurus orthodoxiae““. Duchovní zesláblost oficiální by­
zantské církve této doby dosvědčuje nejen to, co Akominatos s roz­
horlením dodává, že totiž patriarcha Georgios Xifilinos se smál Si­
kiditovu spisu a že se smíchem se ptal biskupa pathoského Bakcha,
jenž byl náhodou přítomen, na jeho mínění, ale i samotná Bakchova
replika, jak ji byzantský historik zaznamenává, tak slabá důvodem
a málo odpovídající tvrzení Sikiditovu. Podle Bakcha je totiž svě­
dectvím neporušitelnosti těla Kristova to, že eucharistie není jen
svědectvím smrti Páně, ale i jeho zmrtvýchvstání, jak je každému
známo, jenž chce ji přijímati. Jestliže totiž přijímající obléká celého
Krista (gicotxíCerauTov Xeucróv), není důvodu, aby nebyly nazvány
neporušitelnými. Tím ovšem nijak neodpovídá na základní my­
šlenku Sikiditovu, jež nepochybně navazuje na to, co před lety
hlásal Eustratios Nikejský. Vlastní myšlenka Sikiditova, přes to, že
ji Akominatos nereprodukuje, totiž jistě byla, že v eucharistii přijí­
máme pouze Krista-člověka, nikoliv Krista-Boha, a proto i to, co při­
jímáme, má charakter lidský, t. j. podléhá porušení, smrtelnosti.!??

Další osudy této herese jsou pro naše úvahy lhostejné. Nám zde
šlo jen o to, abychom ukázali, jak konec XI. a celé XII. století je
v Byzanci vzrušeno věroučnými úvahami, jejichž podstatou je vzá­
jemný poměr obou přirozeností v Kristu, jak se projevuje ve vyku­
pitelské oběti 1 v oběti eucharistické. Tedy tytéž myšlenky, které
v duchu pravověrné nauky inspirují tu byzantskou hymniku, jež ­
podle našeho názoru - dala vzniknouti malířskému námětu Krista
stojícího v hrobě. Snad nebudeme daleko od pravdy, když řekneme,
že tento obraz byl jedním z argumentů pravověříproti odchylným
naukám, argumentem použitým tam, kam bohoslovecká rozprava
mohla zasáhnouti jen skresleněa neúplně, totiž v širokých vrstvách
obyvatelstva, jež bralo sice podíl na dogmatických sporech, ale jen
křikema nevěcným tlacháním, poněvadž mu scházely předpoklady pro
bezprostřední podíl. Tam musel působiti smyslově spíše chápatelný
argument a jím byl nejspíšeobraz. A zde to byl právě obraz Krista­
Boha, Krista krále slávy, ale Krista zmučeného, onoho muže bolesti.
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16. Výchozím bodem našich úvah byl konečný stav komposice,
jak jej shledáváme v pozdněgotickém umění střední Evropy. Vrá­
tíme-li se nyní k tomuto bodu a přehlédneme výsledky svého zkou­
mání, vidíme, že vznik byzantského prototypu komposice není vý­
jimkou z pravidla, které pevně ovládá ikonografický vývoj byzant­
ského umění. Na každém ikonografickém zjevu v jeho oblasti lze
prokázati, jak slovo, zejména básnické, vytvořilo námět obrazu a
jen prostřednictvím slova pronikaly do námětu myšlenky duchov­
ního života východní církve.!*9Nemáme zatím dokladu, že by ně­
jaká myšlenka přímo působila na výtvarné umění, tak jak tomu
bylo v západoevropském umění, kde dokoncei slohové nazírání for­
mují soudobé filosofickéideje. "Takdocházíme k poznání, že byzant­
ská komposice Krista v hrobě nemá nic společného s duchovním
základem památek středoevropské pozdní gotiky; komposice ne­
vznikla ani jako přímý projev některého zjevu duchovního života
byzantského, ale ani ne jako výraz lidsky soucitného poměru věří­
cího k utrpení Kristovu. Paralelní studium komposice Bolestné Bo­
horodičky, které jsme úmyslně do své práce pojali, jenom zdůraz­
nilo, že něco podobného od byzantského duchovního života ani ne­
můžeme očekávati. Teprve hotová komposice byla použita za sym­
bol dogmatických myšlenek, zle ani to ji nepřivedlo nijak blíže du­
chovní základně středoevropského T'rpícího Krista, jenž nebyl sym­
bolem nějakého konkretního dogmatu, nýbrž výtvarnou mravo­
učnou poučkou, vyhrocenou až po plamenný mravokárný manifest.
Prokázalo však něco, co jsme na počátku své studie snad ani neoče­
kávali. Především to, že bylo to byzantské umění, jež vytvořilo dva
náměty, které pak západnímu křesťanstvíbyly výtvarným projevem
jeho duchovní nálady a jež až do nedávna byly považovány za jeho
výhradní duševní majetek. Dalším poznatkem pak je to, že vzá­
jemné spjetí byzantského výtvarného umění s literaturou, kde přijí­
majícím bylo jen výtvarné umění, není jen charakteristikou posled­
ního období jeho rozkvětu, nýbrž že sahá do doby daleko starší;
doufáme, že se nám podaří jinde poukázati na jiné početné do­
klady, že ono bohatství ikonografických námětů, které nacházíme
v umění palaeologovském a pobyzantském, není dílem umění XIV.
stol., jak se obvykle za to má, nýbrž že jeho kořeny sahají do doby
před XIII. stol., jež je dosud považováno za hraničník mezi druhou
a třetí dobou rozkvětu byzantského umění.
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ŽIVOT SV. MIKULÁŠE V BYZANTSKÉM UMĚNÍ

I. Při významu, který má sv. Mikuláš v hierarchii světců vý­
chodní církve, je přirozené, že umění této církve se nespokojilo
s representativním vyobrazením tohoto světce, ale že vytvořilo
1zvláštní cyklus obrazů věnovaný jeho životu a to asi ve XIII. sto­
letí, poněvadž nejstarší! zjištěnou památkou je cyklus 18 obrazů
v mladší vrstvě fresek v bulharské Bojaně z r. 12593?ze samého
konce XIII. století pak pochází kratší cyklus v nástěnných mal­
bách srbské Arilje,* z něhož se zachovalo jen pět obrazů. Čtrnácté
století, které nalezlo tak velké zalíbení v popisných cyklech vůbec,
dalo nám značné množství památek, zejména v nástěnných mal­
bách starého Srbska. Z datovaných památek je to předevšímjede­
náctiobrazový cyklus v diakonniku chrámu ve Starém Nagoričinu
z r. 1318,“o dva roky mladší cyklus o osmi obrazech v žertvenniku
v Gračanici >dále obsáhlý cyklus v Dečanech z r. 1348,$9vMarkově
klášteře z doby okolo r. 13667 a v Psači (1358-1366).9 K nim se
připojují nedatované cykly XIV. století a to z valné míry zničený
cyklus v Baljevci na Ibaru* a desetiobrazový cyklus v narthexu
dvorního chrámu v Arges vRumunsku,! který byl později přema­
lován. Ještě větší počet památek vytvořilo XV. století. V Srbsku je
to především pětiobrazový cyklus v světcově chrámu v Šatornja
z r. 1425, z konce XV. století pochází devět nástěnných obrazů
v bulharském Kalotinu'? a z druhé poloviny tohoto století cykly ru­
munské v Lujeni (1460),!* Popauti (1496)'“ a v Balinesti (1499).15
Z XV. století pochází též dvanáctiobrazový cyklus na zdi narthexu
chrámu sv. Mikuláše v Soluni.!é Snad nejstarší cyklus z XVI. sto­
letí je v ruském Ferapontově klášteře, který namaloval malíř Dio­
nisij r. 150217,rozložený v osmi obrazech na stěnách diakonniku to­
hoto chrámu. V Srbsku můžeme zaznamenati jen jediný cyklus
v Sopočanech'* na stěnách jižního bočního paraklisu vestavěného
mezi transept a původní paraklis; kromě tohoto cyklu se zde však
zachovaly ještě zbytky druhého cyklu, pocházejícího rovněž ze
XVI. století a to v diakonniku chrámu. V rumunských památkách
nacházíme v tomto století další cykly a to v Parhauti (1522),!? Vo­
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ronet (1550) ?%Roman (poslední léta XVI. století),*! Homoru (po
r. 1530) (obr. 16-17).?? Moldoviti (1532) (obr. 18-19)* a v Suceviti
(1595). I jediný cyklus v starších malbách athosských pochází ze
XVI. stol.; je v chrámu světcově v Lavře, jenž byl vymalován
r. 1560.%

Proti těmto četným památkám nástěnného malířství stojí však
daleko početnější skupina památek deskového malířství. Jsou to té­
měř výlučně ruské ikony, které ve svém středu mají representativní
obraz světcův a drobné obrázky okolo něho umístěné líčí světcův
život a jeho zázraky. Nástěnné cykly, i ty nejobjemnější, jsou námě­
tově chudé proti těmto podrobným cyklům, inspirovaným nejslo­
žitějšínu literárními památkami. S výjimkou několika málo jsou to
památky, které můžeme datovati toliko na základě slohového roz­
boru a položiti jejich vznik do XV., případně do XVI. století, a to
většinou do okruhu novgorodského. Daly jim nepochybně vznik­
nouti místní poměry novgorodské; vždyť sv. Mikuláš byl patronem
ve všech pozemských strázních ohrožujících zejména život a ma­
jetek člověka putujícího, tedy především kupce, jenž tvořil vlastně
jedinou vládnoucí vrstvu Novgorodu. Při rozptýlení těchto pamá­
tek lze ovšem těžko dosáhnouti celkového přehledu zachovaných
památek tohoto druhu a proto následující výčet nečiní si ani zda­
leka nárok na úplnost. Předevšímje zde uvésti obraz ze Zarajsku
u Rjazaně,?* který podle tradice byl přinesen na Rus z chrámu sv.
Jakuba v Korsuni r. 1225skrze polocko-smolenskou oblast do Rigy,
odtud do Novgorodu a odtud teprve do rjazaňské oblasti.?? Přes to,
že legendy mluví o jeho řeckémpůvodu, je zachovaná ikona nepo­
chybně ruská, o čemž svědčí výběr námětů 16 obrazů na klejmu,
charakteristický pro ostatní ruské ikony, především však to, že po­
sledním z nich je Přenesení ostatků světcových do Bari, námět vý­
lučně ruský, neznámý v ostatní byzantské oblasti. Rovněž tradice
klade do XIV. stol. vznik ikony ugrčšského kláštera,*$ která se prý
zjevila r. 1393 Dimitrijovi Donskému před bitvou na Kulikovském
poli; na jejím okraji je devatenáct scén z Mikulášova života. Z nej­
starších z této skupiny je i ikona Treťjakovské galerie,*?kterou podle
slohových známek lze spolehlivě klásti do prvé poloviny XIV. sto­
letí, vyprávějící život světcův ve 14 obrazech. Jediná přesně dato­
vaná ikona (1561) pochází z Boroviči? (uložena v novgorodském
museu) a má 23 obrazů. Z nedatovaných památek byly v následu­
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jícím rozboru zpracovány tyto: další ikona novgorodského musea,"
severská ikona v soukromé sbírce varšavské s 12 obrazy,“? ikona
z Tveri se 14 obrazy (uložená nyní v museu ve Vladimiru),* jiná
ikona z Tveri rovněž se 14 obrazy, nyní v Treťjakovské galerii,*
a ikona pocházející z chrámu sv. Mikuláše Nadějinského v Jaroslavli
(nyní v museu téhož města),* ikona v Grottaferrata u Říma (obr. 20)
s nápisem, který ji označuje za vzpomínkovou ikonu na Ivana An­
drejeviče Godunova s 16obrázky,* ikona ve sbírce Michaela Lanzy
s 18 obrázky,*$ ikona v býv. sbírce Zubalova s 12 obrázky,*? ikona
v býv. sbírce Rjabušinského o 16 obrazech,** ikona z býv. sbírky
Ostrouchovovy s 20 obrazy 9? ikona z býv. sbírky Jegorova se 17
obrázky“ ikona z býv. sbírky Čirikova s 12obrázky,“! ikona ze sbírky
Gurjanova“* s 16 obrázky, ze sbírky Morozova“ a dvě ikony Rus­
kého musea z býv. sbírky Lichačevovy, prvá s osmi, druhá s de­
seti obrázky (obr. 21).“4 Ve starších depositech tohoto musea byly
jiné dvě ikony, prvá z 2. pol. XVI. stol. s 15obrazy na klejmu (v dal­
ším ji označujeme II),“* druhá ze XVII. (?) stol. o 26 obrazech
(v dalším I).“$ Z konce XVI. nebo z prvých dvou let XVII. stol.
pochází řada obrazů, které asi původně rovněž tvořily klejmové
obrázky, ale později (v XVIII. stol.) byly rozřezány a vloženy do
rámu okolo skulptury sv. Mikuláše v Pečorách u Pskova (obr. 22-29) ;4?
všech obrazů je 22, mnohé z nich jsou však těžce poškozeny. Ještě
ze XVII. stol. máme několik podobných cyklů, a to na jiné ikoně
ze sbírky Rjabušinského (obr. 30)“8 a na carských dveřích z téže
sbírky, jež měly jen šest obrázků.“? Obě tyto památky nesou zřejmě
slohové znaky t. zv. Stroganovské školy, právě tak, jako ikona z Ro­
gožského hřbitova. Naproti tomu ikona ze sbírky Soldatenkovy“!
o 8 obrazech patří do jaroslavlské oblasti. K těmto ruským ikonám
se druží dvě balkánské: bulharská pocházející z Vratsa (nyní v so­
fijském Národním museu) (obr. 31)5*a srbská v chrámu dečanském
asi o 19 obrazech,“* z nichž pouze 15 je rozeznatelných (obr.32).
Ale ze XVII. století se zachovaly 1nástěnné cykly, a to v kostelíku
sv. Mikuláše v Morači v Srbsku z r. 16395*a vRumunsku v Mamul
z r. 169655a v Hlincea.“6

Z třetí oblasti malířství, knižní ilustrace, třeba uvésti obrázkový
životopis světcův v knihovně býv. Rumjancevského musea, kladený
do XVI. stol.57,a jemu blízký rukopis z r. 1670, který daroval ugrěš­
skému klášteru car Aleksej Michajlovič*%.O obou rukopisech pro je­
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jich zvláštní povahu se zmiňujeme v dodatku k poslední části této
studie.

Konečně je třeba se zmíniti o předpisu, který pro sestavení cyklu
sv. Mikuláše nacházíme v Ermenei Dionisia Furnarioty,5? který,
jako i v ostatních svých částech, má význam pro zjištění,jak XVIII.
století pod vlivem Západu pozměnilo ikonografická schemata pře­
vzatá z umění palacologovského. Jiný předpis na sestavení cyklu
o 10 obrazech obsahuje málo známý vzorník kněze Daniela z roku
1674.%

II. 1. Prvou část všech cyklů života sv. Mikuláše zaujímají obrazy
z jeho mládí. Mezi nimi opět na prvém místě je obraz jeho naro­
zení, komponovaný, jak ani neudivuje, podle schematu komposice
Narození Panny Marie a Narození Jana Křtitele. Tak nejstarší cy­
klus, bojanský, zobrazuje Mikulášovu matku sedící v levé části
obrazu na lůžku, za nímž stojí služka, která jí posluhuje, zatím co
v pravém dolním rohu koupá bába Mikuláše. Tento typ, mohli by­
chom jej nazvati jednoduchým, se objevuje v celé řadě památek
pozdějších, kde v obměnách základního schematu sc objevují četné
mravoličné prvky. Tak často se objevuje za matčiným lůžkem stůl
pokrytý množstvím pokrmů, jenž s rozmnoženým počtem služek
(Moldovita) připomíná hostinu pořádanou v Byzanci po narození
dítěte na počest matčinu.“ Jiný mravoličný detail nacházíme v pozd­
ním cyklu moračském, kde zavinutého Mikuláše kolébá služka
v soudobé kolébce a pravicí drží vějadlo k odhánění hmyzu, který
by chtěl dítě obtěžovati. Leč všechny tyto detaily nezasahují do iko­
nografie cyklu.

2. Ale již ve XIV. století se objevuje změna v prvotném schematu
obrazu; v Nagoričinu, Gračanici, v Markově klášteře a v Argeg,
není Mikuláš zobrazen jako nemluvně v rukou chůvy nebo báby,
nýbrž stojí jako odrostlejší dítko v umyvadle s rozpaženýma rukama,
k čemuž chůva i bába přihlížejí se zřejmým výrazem údivu v gesti­
kulaci rukou. Tato změna je odůvodněna textem životopisu, kde se
vypráví, že když se Mikuláš narodil, postavil se ve vaničce a zde po
dvě hodiny ve stoje se modlil.“?

3. Jedině v ruských ikonách nacházíme vyobrazení Mikulášova
křtu, a to ve zcela jednoduché formulaci: před chrámovou archi­
tekturou stojí křtitelnice, po její jedné straně stojí kněz (nebo bis­
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kup) s jáhnem nebo jinými přisluhujícími (na Lichačevově ikoně
č. 290 je zajímavý mravoličný detail chrámového služebníka, jenž
fouká do kadidelnice), vpravo pak rodiče; někdy je ovšem posta­
vení osob obrácené. Na některých ikonách drží matka Mikuláše na
rukou (na př. ikona varšavská a Lanzova), v jiných Mikuláše kněz
právě křtí, t. j. obnaženého potápí do křtitelnice (na př. Lichače­
vova ikona č. 290 a Rjabušinského č. 108), v největším počtu pří­
padů se však přenáší do této scény prvý zázrak Mikulášův, který se
podle řeckých textů odehrál při koupání. Tak na př. na ikoně tver­
ské, Zubalovově a Ostrouchovově stojí Mikuláš vc křtitelnici s ro­
zepjatýma rukama v orantní póze. Poněvadž žádný z řeckých textů
se nezmiňuje o křtu vůbec, dlužno hledati vysvětlení v nějakých
pozdějších textech ruských, poněvadž ani nesjtarší ruská redakce
životopisu tento detail nezná.

4. "Také další scéna tohoto oddílu objevuje se pouze na ruských
památkách. Tak na Lanzově ikoně sedí matka držíc Mikuláše na
levé ruce a chce jej přitisknouti k levému prsu, ale dítě se odvrací;
vpravo stojí otec s gestem rozpaků. Je to nepochybně vylíčeníjiného
zázraku malého Mikuláše, které nacházíme v mnohých řeckých
textech a jež velebí Mikulášovu zdrženlivost od tělesných potřeb,
kterou projevoval již v útlém mládí. Praví se tu, že ve středu a v pá­
tek pouze jednou denně, a to večer, přijímal mléko mateřské.

5. Také další událost z Mikulášova života líčí pouze ruské pa­
mátky; je to uzdravení ženy Nony s ochrnulou rukou, které se událo,
když Mikuláš byl veden do školy. Nacházíme je na př. na ikoně
Rjabušinského č. 108, ikoně novgorodské, Lichačevově č. 290 a
tverské. Ve všech je komposiční schema v podstatě stejné: před
rodiči kráčí malý Mikuláš a před ním pokleká žena ukazujíc mu
ruku po loket obnaženou, jíž Mikuláš žehná. Řecké texty líčí udá­
lost tak, že Mikuláše jdoucího do školy zastavila žena z blízké ves­
nice, jménem Nonna, jež měla nohu z polovice suchoua prosila jej
o uzdravení. [ zde i v jiných řeckých textech má žena ochrnutou
nohu, kdežto v ruských památkách jde výlučně o uzdravení ochr­
nuté ruky. I zde tedy máme co činiti s inspirací domácími slovan­
skými texty, které řecký originál v tomto detailu pozměnily.

6. Již od Bojany se setkáváme se scénou, která je vlastní všem
cyklům, a to téměř bez výjimky, Mikulášovým přijetímdoškoly.Je to
malířská interpretace řeckého textu, jenž vypráví, že když bylo Mi­
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kulášovi pět let, projevoval tolik vloh, že rodiče se rozhodli dáti
jej do školy, a zdůrazňuje dále, jak Mikuláš v učení nad jiné žáky
vynikal a projevoval tak zvláštní Boží milost.é“ Malíři cyklů světcova
života interpretovali tuto část životopisu scénou, ve které Mikuláš
přichází do učení. Jednotlivé památky se od sebe liší především tím,
zda Mikuláše přivádí otec či matka, či oba rodiče, při čemž ovšem
nezjistíme žádnou pravidelnost některé z těchto interpretací, ani
souvislost s některým textem, malíři postupují tu zcela svobodně;9?
učitelem je ve všech případech duchovní a je ve většině památek
oděn jako mnich, opírající se vmnohých případech o igumenskou
berlu, v ojedinělých případech je oděn biskupským ornátem. Mnohé
životopisy mluví sice o tom, že Mikulášovým učitelem byl jeho
strýc, igumen, přes to však není třeba tento detail na obrazech uvá­
děti v závislost na těchto textech, poněvadž při genrovitém podání
celé komposice bylo tak jako tak nutno znázorniti učitele v podobě
mnicha, neboť středověké školství byzantské bylo převážně, ba vý­
lučně v rukou mnichů. Rovněž pouze výtvarné ohledy rozhodovaly
jak bylo naznačeno školské prostředí, do něhož Mikuláš přichází.
Sumární podání valné většiny ruských ikon se omezilo na zobra­
zení sedícího učitele, jenž s nataženou pravicí vítá přicházejícího
hocha, 1 jeho rodiče, případně jednoho z nich. Toliko na tverské
ikoně objevují se dva žáčkové. Zato v balkánských památkách se
stala tato scéna malíři záminkou pro rozvinutí téměř bujné touhy
po zobrazení genru. Tak v Markově klášteřevyhlédá oknem za uči­
telovou postavou skupina žáčků s nezakrývanou zvědavostí a vítá
svého nového spolužáka zcela přátelským natažením ruky. V Mo­
rači a na dečanské ikoně, jakož i v Arges, došlo k přijetí Mikuláše
právě při vyučování; řada žáčků sedí na lavici před učitelem a drží
v rukou destičky s písmeny, právě takové jako učitel, a jakou si při­
náší 1Mikuláš (Morača). V Arges Izena tabulkách rozeznati dokonce
slovanské a řecké písmeny. Zvláště zajímavé je znázornění školy na
vratské ikoně ve formějakéhosi pavilonu, v jehož horním patře, spo­
jeném s přízemím schody, sedí čtyři žáci s tabulkami v rukou.

III. 1. Druhou část cyklů tvoří obrazy, které ve zkratce znázor­
ňují kněžský život Mikulášův. Až na skrovné, ale tím zajímavější vý­
jimky, jde pouze o naprosto shodně komponované tři obrazy: po­
svěceníMikuláše na jáhna, na knězea na biskupa. Pokud jde o prvý obraz,
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máme v početných památkách nápisy dosvědčeno,že tu jde skutečně
o svěceníjáhenské, v některých jiných případech to dosvědčuje ora­
rion na levém Mikulášově rameni, ale u některých památek jsme
na pochybách, zda zde nejde o postřižiny,případně o svěcení na pod­
jáhna. Tak hned v cyklu bojanském sklání se Mikuláš nad prestolem,
za ním stojí - podle popisu Grabarova - kněz a podává mu část pros­
fory. Více na polozničeném obraze nelze rozeznati. Podle tohoto po­
pisu by zde bylo znázorněno jáhenské přijímání, ale je těžko si před­
staviti, proč by Mikulášovo povýšení bylo znázorněno právě tímto
způsobem a proč raději nebyla zobrazena sama chirotonie. Myslím,
že zcela dobře můžeme v tomto torsu viděti zobrazení postřižin, při
nichž svěcenec podává světiteli třikráte nůžky a ten mu je zase vrací,
aby pak nakonec provedl postřižení. Nepochybně byly postřižiny
znázorněny ve freskách Ferapontova kláštera, kde Mikuláš stojí ve
sticharu před prestolem a biskup mu vystřihuje vlasy, vzadu pak stojí
diakon s kadidelnicí. Bylo by to v souhlasu se slovanským textem,
jenž praví, že biskup, poznav že v dítěti „„jeDuch svatý““, posvětil
je na lektora.

Při obtížích s výkladem některých těchto obrazů vyvstává otázka,
do jaké míry jsou všechny tři obrazy svěcení podány realisticky, t. j.
pokud se malíř snažil podati obraz svěcení tak, jak v jeho době byl
prováděn. Přehlédneme-li všechny památky, zjistíme, že malíř,
právě tak jako jinde, všechny tři scény stylisoval a že jediný, kdo
přesně popisoval liturgický děj, byl Dionisios Furnariotes, který pro
prvou scénu předpisuje, aby biskup nad Mikulášem skloněným nad
prestolem držel ruku, epigonation a na hlavějeho konec omoforu, po
obou stranách oltáře pak aby stálo po páru jáhnů, držících trikiria
atd. Že předpisuje též, aby byl namalován Duch svatýa se shora se
linoucí paprsky, je opět jeden z četných důkazů, že Hermeneia
vznikla v době, kdy západní baroko ovládlo athosské malířství do­
konale. Žádná ze starších památek nebyla v líčení obřadů tak přes­
nou. Všem třem vyobrazením ve všech památkách je jen společné
to, že Mikuláš se sklání před oltářem a že proti němu stojí biskup,
který čte chirotonisační modlitbu, a to buď z knihy nebo ze svitku.
V mnohých ruských památkách máme zachován detail, důležitý pro
studium vývoje liturgie. Zatím co jeden konec rotulu drží biskup,
drží druhý konecjáhen, takže rozvinutá blána svitku vznáší se v ob­
louku nad svěcencem. Podle předpisu rituálu zpívá totiž jáhen hla­
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stě ektenii, zatím co biskup čte potichu chirotonisační modlitby;
poněvadž však jáhen stojí při tom v bezprostřední blízkosti biskupa,
byl text modlitby 1 ektenie napsán na jedinou blánu (později na
touž stránku knihy), a to tak, že řádky obou textů se střídají a jsou
postaveny hlavou k sobě, aby tak oba klerikové současně, stojíce
proti sobě, mohli je číst. Poněvadž mimo Rusko tento detail nena­
cházíme, svědčí o tom, že podobné užívání rotulu bylo zvláštností
ruské liturgie. O tom, jak málo se snažili býti malíři realističtí,
svědčí mimo jiné to, že ve scéně svěcení na biskupa málokde nachá­
zíme přítomnost i dalších dvou konsekrátorů a jsou-li znázorněni,
pak neprojevují aktivní účast na svěcení.Jedinou výjimkou je freska
v Arges, kde vedle oltáře stojí tři postavy mnichů, z nichž prvý,
opírající se o igumenskou berlu, vztahuje k Mikulášovi pravici ve
chvíh, kdy konsekrující biskup mu žehná.

2. Kromě těchto scén, jež se objevují ve stereotypní podobě téměř
ve všech cyklech, a jež proto s hlediska výtvarného jsou málo zají­
mavé, objevují sejako vzácná výjimka některé jiné scény,jež rovněž
ilustrují události zMikulášova kněžského života. Jsou to především
dvě scény, jež byly inspirovány životopisnými texty, vyprávějícími
o událostech. předcházejících Mikulášovu posvěcení na biskupa. Na
borovičské ikoně nacházíme totiž toto vyobrazení: Před pozadím,
které tvoří tříkupolový chrám, otevřená zvonice a ideální architek­
tura se zamřížovaným oknem, leží na lůžku Mikuláš, opíraje hlavu
pravicí. Za lůžkem uprostřed scény vznáší se ve vzduchu prestol, na
němž leží evangelium a kříž, k prestolu pak vztahuje ruce anděl,
stojící za lužkem. Vpravo před zvonicí přichází zástup biskupů
v polystavriích a omoforech s rukama vztaženýma k modlitbě. Čás­
tečné vysvětlení najdeme v řeckém textu, jenž líčí Mikulášovo vidění
před jeho volbou na biskupa takto: „„Zjevujese mu tady ve snách
jakási božská síla Ducha svatého, ukazujíc mu slavný trůn a cti­
hodný oblek arcikněžský, a vyzvala jej, aby zasedl na trůnu vidě­
ném v oltáři slávy.““7?Na našem obraze, jak řečeno, zjevuje se Miku­
lášovi prestol, oltářní stůl, nikoliv jak uvádí řecký životopis, trůn a
biskupské roucho; změna plyne z toho, že levá část obrazu byla in­
spirována ruským životopisem, který řeckou předlohu pozměnil a
jenž praví, že Mikulášovi se zjevil ve snách Duch svatý a ukázal mu
„prestol““, což je v církevní slovanštině synonymon pro oltářní stůl
1biskupský trůn."! Pravá část obrazu pak vznikla na základě jiného
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vyprávění životopisu o tom, jak došlo k Mikulášově volbě za bis­
kupa. Biskupové a klerikové, shromáždění k volbě arcibiskupa
v chrámu v Myře,dostanou od Boha vnuknutí, aby volili toho, jenž
první následujícího dne vkročí do chrámu a jenž se bude jmenovati
Mikuláš. "Tak se také stane. Tento okamžik znázorňuje pravá polo­
vina obrazu, kterou malíř svobodně sloučil s předchozí ilustrací Mi­
kulášova snu v jedinou komposici.

3. Kromě tohoto snu měl však prý Mikuláš 1druhý sen, který mu
předpověděl jeho biskupskou hodnost. V něm se mu zjevil Kristus
s Pannou Marií, Kristus mu podával knihu evangelií, Bohorodička
pak biskupský omofor.??

Do cyklu života sv. Mikuláše nebyla tato událost nikde zařazena,
zato se dostala velmi záhy do representativního obrazu světcova, kde
v medailonech po obou stranách světceje zobrazován Kristus s evan­
gelicm a Bohorodička s omoforem. Toto vyprávění pozměnil mnich
Damaskinos (žijící v II. polovině XVI. století)"*tak, že je spojil s le­
gendou, do té doby neznámou, o účasti Mikulášově na nikejském
sněmu, kde se nechal strhnouti k tomu, že udeřil Aria ve tvář a byl
proto vsazen do žaláře, aby po sněmu bylo rozhodnuto ojeho osudu.
V noci se však zjevila v žaláři Bohorodička a Kristus a vrátili mu od­
ňaté odznaky biskupské hodnosti. Když seto císařdozvěděl, propustil
světce z vězení a snažil se s ním smířiti, právě tak jako ostatní.'“

Na základě tohoto textu předpisujepak Hermeneia: Vězenía upro­
střed světec; Kristus s pravé strany nese evangelium, s levé strany
Bohorodička omofor a dávají mu to“."*

4. Pouze na Soldatenkovově ikoně objevuje se obraz sv. Miku­
láše sloužícího liturgu. Před architekturou, představující tříkupo­
lový chrám, stojí prestol s evangeliem a křížem a nad ním visí ikona
Spasitele. Před prestolem stojí Mikuláš v biskupském rouchu a
modlí se. I když nápis na ikoně: „„GWTfHukKoaaůcasxáme HokecrTeu­
HSO AaHTSprin““je novější, těžko lze předpokládati, že zde malíř
chtěl zobraziti modlitbu Mikulášovu v chrámu, při níž byl zastižen
biskupy shromážděnými k volbě myrského pastýře, jak o tom na.
hoře mluvíme, poněvadž Mikuláš je již v biskupská roucha oblečen­
V životopisech pak nenacházíme žádnou zvláštní událost, která by
se k Mikulášově liturgii nějak vázala.

5. Na borovičské ikoně nacházíme bezprostředně za obrazem bis­
kupské chirotonie Mikulášovy následující obraz: Před pozadím, jež
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tvoří vpravo ruský chrám, vlevo ideální architektura, stojí dlouhý
stůl, pokrytý nádobami s jídlem, po jehož obou stranách zasedá
množství mužů, v čele stolu pak na vyvýšeném místě sedí mnich
s nimbem okolo hlavy. Stařec,sedící po jeho pravici na prvém místě
vstává s pohárem v ruce tak, jako by připíjel na zdraví předsedají­
cího mnicha. Vysvětlení tohoto obrazu nepodá žádný životopis Mi­
kuláše myrského, a to ani ty životopisy, do nichž byly vetkány mo­
tivy ze staršího životopisu Mikuláše, igumena kláštera Nový Sion.
Jen v původním životopisu tohoto druhého Mikuláše najdeme lí­
čení nejedné hostiny, kterou Mikuláš vystrojil pro obyvatelstvo tr­
pící hladem. V líčení těchto hostin není však obsažen žádný prvek
zázračné činnosti a proto by jejich výtvarný popis nezapadal do
rámce cyklu, jehož smyslem je právě jen oslava zázračné činnosti
Mikulášovy. Ale nejenom z toho důvodu, nýbrž 1proto, že hostiny
se zúčastní pouze muži, neshledáváme v tomto obrazu vyobrazení
některé z těchto hostin, nýbrž jiné události, kde zázrak je vedoucím
motivem. Je to tento příběh: Když jednou v klášteře pracovalo
mnoho dělníků na stavbě klášterní ložnice, tázal se Mikuláš svého
zástupce v řízení kláštera, kolik má chlebů, aby mohl pohostiti děl­
níky. Když mu bratr odpověděl, že má jen jeden, přikázal mu Mi­
kuláš, aby chléb přinesl a pomodliv se nad ním, počal jej rozdávati
zástupu 83 dělníků; a když se všichni nasytili, sebrali s 9 stolů 3 koše
drobtů."6 Je však ještě pravděpodobnější, že komposice představuje
jinou hostinu, kterou Mikuláš Sionský vystrojil pro kleriky, kteří
navštívili sionský chrám a pohostil je pouhými třemi prosforami a
džbánem vína; když jim byly tyto pokrmy předloženy, klerikové
reptali, pravíce, že sotva jednou či dvakráte si z nich ukousnou. Mi­
kuláš slyšel jejich reptání a přišel knim pravě: Dobře je mi dnes,
abych vám naléval. A vzal džbán se stolu a nalil všem kolik chtěli a
rozveselili se. A když se potěšili, pravili klerikové k sobě: Sláva Bohu,
jenž dal takovou milost služebníku svému Mikuláši. 7"To, že Miku­
láš byl v této scéně zobrazen nikoliv v rouchu biskupském, nýbrž
jako mnich - což je v celé námi probírané oblasti zjevem ojedině­
lým - dosvědčuje jasně, že malíř se inspiroval přímo životopisem
igumena novoslonského. Komposice se objevuje ještě jednou, a to
na dečanské ikoně (pátá scéna na levém okraji). Zde sedí za stolem
pouze 5 postav a před stolem stojí Mikuláš v tradiční podobě v kněž­
ském rouchu s evangeliem v rukou.
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6. Zcela ojedinělá je jiná komposice, jež rovněž souvisí s biskup­
skou působností Mikulášovou, kterou nacházíme na pečerském cy­
klu. Mikuláš leží ve snu na lůžku, za ním stojí Bohorodička, dotý­
kajíc se levicí Mikulášova ramena a pravicí ukazujíc na chrámo­
vou stavbu, která v levé části obrazu stojí ve skalnaté krajině. Pod­
kladem komposice je opět episoda ze života Mikuláše Sionského,
která byla převzata do životopisu Mikuláše Myrského v tomto znění:
„Když pak uplynul nějaký čas od jeho uvedení na posvátný trůn
myrské metropole, zjevila se mu přeslavná Panna a Matka Kristova,
Bohorodička Maria a ukazujíc mu jakési místo i míry stavení, po­
vzbuzovala jej, aby podle nich postavil chrám jí zasvěcený.““?*

IV. Označuje-li Anrich“*vyprávění 0 zachránění stratégů za nej­
důležitější mezi legendami o Mikulášových zázracích vůbec, takže
se stává „zázrakem““ Divotvůrcovým po výtce, pak můžeme tento
výrok plným právem převzíti 1 pro obor ikonografie světcovy, po­
něvadž není ani jediného cyklu světcova života, který by neobsaho­
val alespoň jeden ze souborů obrazů ilustrujících tento text, umno­
hých cyklů pak tvoří ilustrace této legendy většinu všechjeho obrazů
vůbec. Ovšem poměr malířů k textu, který je vedl nebo měl vésti, je
zcela osobitý a pojednáme o něm v závěru této stati.

Stručný obsah legendy je tento :89"Třistratioté, Nepotianos, Ursos
a Herpylion byli vysláni Konstantinem spolu s vojskem, aby potla­
čili povstání Taifalů ve Frygii. Přistali v Andriake (přístavu myr­
ském) a pozdravili Mikuláše, který sem přispěchal, aby urovnal tře­
nice mezi vojáky a obyvatelstvem. Náhodou se stali svědky toho, jak
Mikuláš zachránil v poslední chvíli od popravy mečem tři muže,
které nevinně odsoudil úplatný provinciální prefekt Eustathios. Stra­
tioté se po úspěšném splnění úkolu vrátili do hlavního města, byli
však městským prefektem (eparchem) Ablabiem u císaře Konstan­
tina osočeni z nepřátelství říši a uvězněni. Když byli zpraveni o po­
pravě, ke které byli odsouzeni, vzpomněli si v žaláři na událost, je­
jímiž svědky byli v Myře, a volali k sv. Mikuláši o pomoc. Mikuláš
se zjevil ve snu Konstantinovi, právě tak jako Ablabiovi a přinutil je
pohrůžkami, aby stratégy propustili. Druhého dne je císař před se­
nátem propustil na svobodu a odevzdal jim dopis a dary pro Miku­
láše, se kterými pak oni jeli do Myry a poděkovali světci za své za­
chránění.
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Bojanský cyklus vyčerpal z legendy šest komposic: 1. Mikuláš vy­
svobozuje tři nevinné muže od popravního meče. 2. Stratégové sedí
ve vězení. 3. Mikuláš se zjevuje Konstantinovi a 4. Ablabiovi, 5. cí­
sař propouští stratégy na svobodu a odevzdává jim dary pro Miku­
láše, 6. stratégové děkují Mikuláši a odevzdávají mu dary. Tentýž
počet scén se stejným námětem nacházíme 1v Markově klášteře a
v Arges (snad tomu tak bylo i v Baljevci). Dežanský cyklus má rov­
něž šest komposic, ale vypouští poslední obraz a místo něho rozdvo­
juje druhou scénu na dvě: v prvé sedí tři stratégové v žaláři, v druhé
se jim zjevuje Mikuláš. Všechny ostatní cykly jsou kratší a omezují
se v největším počtu případů na tři komposice, a to vysvobození od
popravy, žalářní scénu a zjevení Konstantinovi. Je příznačné, že
právě na ruských ikonách, kde život Mikulášův je líčen velkým
počtem obrázků, je toto zkrácené vyprávění téměřpravidlem.

Již v dečanském (a snad již dříve v arilském) cyklu vidíme, jak se
malíři odpoutali od literární předlohy tím, že do cyklu zařadili vy­
obrazení něčeho, co v ní není a ani býti nemůže, totiž že se Miku­
láš zjevil stratégům ve vězení, když ve svém zoufalství vzpomínali
na jeho zákrok ve prospěch nevinně odsouzených v Andriake. Tento
omyl malířů se stává později pravidlem; pouze v Bojaně, v Mar­
kově klášteře, v Psači, v Arges a z pozdějších památek toliko v Lavře
a v Morači jsou stratégové zobrazeni sami v žaláři vsazení do klády
nebo v okovech, jak spolu rozmlouvají. Další uvolnění od předlohy
můžeme zjistitijiž rovněž ve XIV. stol., a to v pořadí obrazů ; shoda
počtu zachráněných mužů v Andriake a počtu stratégů byla pří­
činou jejich ztotožnění. Jediný cyklus moračský umísťuje na prvé
místo scénu s popravou, kdežto nagoričinský klade tuto scénu až za
zjevení Konstantinovi a Ablabiovi, čímž uvádí ono osvobození v ja­
kousi příčinnou souvislost se zjevením; totéž pořadí má i cyklus
v Gračanici a v Markově klášteře; v dečanském cyklu nelze pořadí
jednotlivých obrazů zjistiti, poněvadž cyklus byl rozdělen na několik
částí podle toho, jak bylo volné místo na stěnách a klenbách. Na to, že
v bojanském cykluscházíjakákoliv časová souvislostmezijednotlivými
scénami, ukázal již Grabar. V pozdějších cyklechje toto nesprávné
pořadí obrazů zachováváno důsledně tak, že na př. na některých rus­
kých ikonách jsou jediné třiobrazy tohoto vyprávění vůbec od sebe
odděleny a rozstrkány do různých částí cyklu, takže pro neinformo­
vaného diváka jsou třemi rozličnými, na sobě nezávislými událostmi.
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Jednotlivé obrazy tohoto cyklu se ikonograficky příliš nevyvíjejí.
Ve většině cyklů se scéna zachránění mužů v Andriake odehrává
v otevřené skalnaté krajině, sem tam se objevuje náznak architek­
tury; v Moldoviti se poprava odehrává v uzavřeném dvoře, přesje­
hož hradební zeď se naklání Mikuláš, aby zadržel katovu ránu. Ve
všech cyklech zachycuje Mikuláš ne katovu ruku, jak by předpoklá­
dalo realistické podání, nýbrž ostří meče, velmi často samotný jeho
hrot. Odsouzené zobrazuje bojanský cyklus tak, že jeden z nich je
skloněn a očekává katovu ránu, kdežto druzí dva stojí v pozadí; ten­
to prvý typ je ve XIV. století vystřídán druhým, kde všichni tři
jsou skloněni a kat se připravuje, aby všechny současně zbavil ži­
vota (Dečany, Markův klášter, Nagoričino, Psača, Arges). Oba typy
se pak v pozdějších památkách objevují promiscue. Sklon k genru
se objevuje i zde tím, že odsouzenci jsou zobrazeni se zavázanýma
očima, pouze v Markově klášteřejsou bez pásky přes oči. Z pozděj­
ších památek stojí za zmínku pečerská ikona, kde, nepochybně ma­
lířovým omylem, je skloněn před katem jeden z odsouzených, kdež­
to v pozadí čekají další tři, takže tradiční počet tří odsouzených je
rozšířen o dalšího. O ikonografii druhé scény jsme řeklipotřebné již
výše, poněvadž se objevuje jen ve dvou formách: buď odsouzenci
sedí sami v žaláři, nebo se jim zjevuje Mikuláš a to buď bezpro­
středně v jejich blízkosti, v žaláři nebo před žalářem, aťjiž je zná­
zorněn ohradou nebo ideální architekturou, otevřenou obloukem
nebo čtverhranným otvorem k diváku. V žádném případě však ne­
vidíme, že by stratégové věnovali pozornost Mikulášově přítom­
nosti, z čehož můžeme souditi, že malíři chtěli zde znázorniti ne Mi­
kuláše tělesně přítomného, nýbrž jen jako vidění nepostižitelné oči­
ma stratégů. Ještě méně lze poznamenati o třetím obrazu, zjevení
Konstantinovi, jež od Bojany až do posledních památek představuje
Konstantina ležícího na ozdobném lůžku, před nímž, nebo za nímž
stojí Mikuláš. Snad bychom mohli jen poukázati na gračanickou
fresku, kde před císařovým lůžkem leží na zemi dva vojáci, motiv,
jenž je vzdáleným ohlasem ceremonielu byzantského dvora, nebo
na roztomile naivní detail Lichačevovy ikony č. 290, kde - na roz­
díl od jiných památek - spí císařbez koruny, jež je uložena na stolku
v záhlaví jeho lože. Stejně jako zjevení Konstantinovi je kompono­
váno 1zjevení Ablabiovi, nebo, jak jej nazývají nápisy srbských fre­
sek, „Igemenovi““. Snad tento termín, objevující sei vtextech životo­
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pisů, zmátl malíře ikony Tretjakovské galerie natolik, že na lůžku
uložil ne vysokého funkcionáře byzantského státu, nýbrž klášterního
igumena v mantii a klobouku; přes to nápis obrazu praví: „„GT%...
KOddARH RdE...hlo R cHe““.Obě zjevení jsou sloučena na pečerské
a dečanské ikoně v Morači v jednu scénu, zřejmě jen pro úsporu
místa. Scénu osvobození stratégů líčí bojanský cyklus sumárně: Cí­
sař sedí na trůnu, za nímž stojí mladík s kopím. Konstantin nata­
huje ruce k stratégům, kteří jsou nazí, toliko epizoniem opásáni
okolo beder. Jen nápis nám sděluje, že jim Konstantin odevzdal ja­
ko dary Mikuláši evangelium a dva svícny, jen částečně shodné
s textem životopisu: „„Dalpak jim poklady: zlaté evangelium a dva
zlaté svícny, jinou nádobu zlatou s drahými kameny.““*!Dary se pak
objevují v další scéně, kde stratégové stojí před Mikulášem sedícím
na trůnu, drží v rukou evangelium a na zemi stojí před trůnem dva
veliké svícny. O dalším daru, jenž jednou se popisuje jako: ,„cxeboc

yovcočv čidAitbov8, jinde jako: „„cmeGocru črepov,xovcoúv xai arů
zal AfĎov rTíptovcvyxeúpevov““8či „torýetov dpyvootv, 8 čemuž
třeba rozumět: tak, že to byl zlatý nebo stříbrný kalich nebo
jiná nádoba liturgická posázená drahým kamením, nevidíme nic ani
zde, ani jinde. Epický cyklus v Markově klášteře zobrazuje za Kon­
stantinovým trůnem dva dvořany, jednoho s mečem, druhého s kni­
hou, vzdálený to náznak ceremonielu byzantského dvora. Straté­
gové přinášejí tu Mikuláši pouze evangelium (obr. i4). V Arges při­
jímají stratégové od Konstantina a Mikuláši odevzdávají kromě
evangelia tři svícny, počet, který nezná žádný řecký text.

Závěrem třeba poznamenati, že valná většina cyklů zobrazuje
stratégy jako muže rozdílného věku: jako starce, vzrostlého muže a
mladíka. Netřeba ani podotýkati, že pro toto rozlíšení není v legen­
dách podkladu a objevuje se v byzantském malířství všude tam, kde
současně vystupují tři muži, nejčastěji sice jako mágové v Narození
Páně, ale i jinde (na př. zpěváci v několika obrazech Markova kláš­
tera); původ tohoto ikonografického zvyku dlužno patrně hledat:
již v antice.

V. I. Kromě ilustrace legendy o stratézích tvoří páteř všech cyklů
šest scén, jež lze nazvati standartními, poněvadž se objevují ve vět­
šině cyklů. Je to především scéna zničenípohanskéhochrámu. Bojanský
cyklus líčí je stručně a srozumitelně: uprostřed scény stojí na sloupu
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socha bohyně opásané jen epizoniem kolem boků, s frygickou čap­
kou na hlavě, kterou na rozkaz Mikuláše, stojícího po straně, ničí
dva muži: jeden do ní bije krumpáčem, druhý ji strhává za vztaže­
nou rukou. Již sama forma sochy, zejména však její frygická čapka,
jsou zcela konkretním poukazem, že předlohou byla Metafrastova
verse životopisu, kde se v Mikulášově boji proti pohanskému kultu
zvláště vyzvedá zničení chrámu Artemidina, ,,jenž byl krásný a po­
divuhodný a velikostí předčil jiné a byl nejpříjemnějším pobytem
pro ďábly““.%%Méně konkrétní jsou obdobné scény v Gračanici,
v Dečanech a v Baljevci, kde Mikuláš stojí před okrouhlou stavbou,
s jejíhož vrcholu padá několik bílých soch. Zatím co v Gračanici je
zničení těchto model povahy zázračné, neboť sochy padají jen k Mi­
kulášovu žehnání, je v druhých dvou případech jejich zničení způ­
sobeno tělesnou činností Mikulášovou, který v obou případech nese
v ruce sekeru. Ikonograficky je neobyčejně zajímavá komposice
v Lavře, kde se opět místo chrámku objevuje volně stojící socha ob­
klopená jen nízkým zábradlím. Socha představuje muže a je obklo­
pena aurecolouokolo celé postavy ; podle nápisu jde o idol Apolinův.
Žádný z řeckých textů vydaných Anrichem neví nic o Apolonově
modle a dlužno proto předpokládati, že předlohou obrazu byl ně­
jaký text, jejž Anrich nezachytil, a to text staršího původu, poněvadž
jen autor znalý pohanských poměrů v Malé Asii mohl zaměniti Ar­
temidu za druhé z obou předních lokálních božstev Lykie.*S

2. Dalším obrazem této skupiny je ilustrace zachránění Demetria
od ulonulí v moři, jež líčí událost takto: Demetrios bydlící čvroic
"EAevdepiovv Cařihradě putoval lodí na svátek světcův do Athyru
(na sev. břehu Propontidy), za bouře na moři byl však stržen s lodi
do moře. V nouzi volal o záchranu svatého Mikuláše, který jej za­
chránil a Demetrios se ocitl, nevěda ani jak, ve svém vlastním za­
vřeném domě, kde jeho křik uslyšeli sousedé. A když přiběhli, na­
lezli dům zavřený, Demitria pak uvnitř domu, jak vzývá mohutným
hlasem světce. Když pak se jej vyptávali, jak se v mokrých šatech
ocitl ve svém domě, odpověděl jim, že se sice pamatuje, jak za ra­
chotu bouře a hukotu větru spadl s lodi, ale neví, jak a kdy se do
svého domu dostal.? Věrně podle legendy líčí událost toliko bo­
janský cyklus. V levé části obrazu vidíme mořský záliv, z jehož roz­
bouřených vod se vynořuje kýl potopené lodi, na břehu zálivu stojí
dům, k jehož vchodu vede vysoké schodiště. V otevřených dveřích
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domu klečí mladý muž s rozepjatýma rukama, nalevo od dveříje
viděti dvě další osoby, zřejmě Demetriovy sousedy, kteří k němu na­
tahují ruce. O tom, že se malíi snažil vylíčiti příběh shodně s legen­
dou dosvědčuje i to, že se na obraze neobjevuje Mikuláš, jako v poz­
dějších památkách. Jiný moment příběhu líčí cyklus dečanský, kde
na rozbouřených vlnách se zmítá koráb a kolem něho ve vlnách plo­
vou topící se lidé, vpravo pak stojí Mikuláš a jednomu z nich po­
dává ruku. V pozdějších památkách byla tato komposice zjednodu­
šena jen na postavu Demetria topícího se v moři, jemuž Mikuláš,
jenž stojí na břehu, podává ruku. Jsou to především ruské texty,
které touto formulací námětu sledují slovanský text, který do pře­
kladu řecké předlohy vsunuje slova: ,„,„Avzav Dimitria za ruku, vy­
vedl jej z moře v tu chvíli.““ Dalšího vývoje se tato komposice ne­
dočkala, přestože se vyskytuje téměř ve všech cyklech.

3. Stejně oblíbenou komposicí je zázračné zachráněníplavců v bouřt,
jež byla vybudována na tomto vyprávění. Plavce přepadla těžká
bouře a počali v nouzi vzývati Mikuláše o pomoc: „,Aon neprodlé­
vaje vstoupil ihned na loď a zraku jejich stal se zřejmý. „Hle“ pra­
vil jim, „volali jste mne a jsem zde, abych vás zachránil“. A tu jim
poručil, aby byli dobré mysli, ujal se kormidla a před zraky všech
nechal jim říditi loď.““8?Tak se dostali šťastně na břeh, vešli do Mi­
kulášova chrámu a tam poznali svého zachránce a poděkovali mu.
Malíř bojanského cyklu znázornil plachetní loď na rozbouřeném
moři, v níž stojí a žehná Mikuláš lodníkům, jejichž gesta jasně na­
značují strach a bezradnost. Pozdější památky převzaly tuto kom­
posici a v podstatě ji nijak nezměnily; to, že v některé lodi Mikuláš
sedí u kormidla, v jiné pak stojí, je pro ikonografii námětu bezvý­
znamné. V některých památkách (na př. v Morači a v Lavře) vi­
díme, jak okolo lodního stěžněpoletují dáblové; nepotřebujeme ten­
to detail považovati za výmysl malířů, vždyťv životě Mikuláše Sion­
ského poučuje při mořské bouři světec plavce: „„Vidíte, dítky, jak
ďábel krouží okolo lodi a snaží se svésti nás se správné cesty ?““%

4. O mnoho zajímavější je vývoj další komposice vysvobozeníBast­
la ze zajelí. Jejím základem je legenda,*! která vypráví, že o svátku
sv. Mikuláše se konala v Myře noční pobožnost, jíž se zúčastnil i ně­
jaký rolník (dypowxocvic; odtud v slovanských textech a v ná­
pisech na ruských ikonách: firgukm 4 cha ero Racnaiň.) Do sva­
tyně světcovy u Myry vtrhli však krétští Arabové (Ayaonvoí) a od­
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vlekli do zajetí účastníky slavnosti, mezi nimi i syna rolníkova, Ba­
sila. Krétský emir zalíbil si hocha pro jeho krásu a ustanovil jej
svým číšníkem. Uplynul rok v stálém a hlubokém zármutku rodičů
nad ztrátou synovou a nastal opět svátek sv. Mikuláše, který však
matka nechtěla slaviti pro svůj zármutek a teprve obsáhlými domlu­
vami manželovými byla přesvědčena o bohulibosti oslavy tohoto
svátku. A když se hosté opět shromáždili a do noci rozprávěli o Ba­
stlovi a utěšovali rodiče, uslyšeli štěkati psy a když otec vyšel ven,
našel na dvoře svého syna, oděného v krétský oděv se džbánem v ru­
ce. Ten mu pak vyložil, že byl z arabského zajetí uchvácen a do rod­
ného domu přenesen sv. Mikulášem. V Bojaně vidíme stůl, za nímž
sedí otec a matka, vpravo pak přivádí Mikuláš hocha s pohárem
v ruce, otec k synovi vztahuje v radosti ruce. Tomuto schematu zů­
staly věrny téměř všechny pozdější památky, tu zjednodušíce je, tu
rozmnožujíce počet stolovníků a konkretisujíce prostředí, v němž se
událost zběhla. Za zmínku stojí to, že teprve pečerská a Ostroucho­
vova ikona vzpomněla prvních ohlašovatelů Basilovanávratu, psů;
před stolem vidíme psy, kteří se vzpínají na Basila. Soldatenkovova
ikona interpretovala návrat Basilůvjinak: otec a za ním matka vy­
cházejí z domovních dveří a vítají syna, kterého přivádí Mikuláš,
při čemž otec drží v ruce rozžatou svíci ve svícnu. Malíř si zřejmě
uvědomil, že událost se zběhla v noci a snažil se tímto detailem ča­
sové určení její zdůvodniti. I na Čirikovově ikoně vychází otec z do­
mu se svící, na dvoře stojí ještě prázdný stůl od slavnostní hostiny.
Ale v XVII. století vzniká v Srbsku nová redakce komposice, která
znázorňuje ne návrat Basilův, nýbrž vlastní jeho zachránění. V Mo­
rači vidíme dva Turky s turbany na hlavě, kteří dřepí za nízkým
stolkem, na němž jsou rozloženy nádoby, před stolkem stojí Basil
se džbánem a pohárem v rukou chystaje se obsloužiti svého pána.
Ale zezadu uchvacuje jej Mikuláš prudkým pohybem za ramena.
Obraz dýše, zejména v podání Turků, takovým realismem, že ho
můžeme očekávatijen od malíře,který Turky a jej h způsobživota
znal ze svého bezprostředního okolí. O něco ideálněji podává scénu
dečanská ikona, kde tři Turci sedí a čtvrtý stojí za obyčejným stolem
pokrytým pokrmy.

5. Další běžné vyobrazení cyklů je inspirováno legendou 0 pora­
žení cypřišeosídleného ďáblem. K Mikuláši se obrátili obyvatelé Pla­
komy stěžujíce si, že na jejich území stojí prastarý cypřišpodivných
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rozměrů v němž sídlí nečistý duch, jenž působí zlé, a že si nevědí se
stromem rady. Světec se odebral k stromu a pokleknuv modlil se,
načež vyzval lid, aby strom porazil. A když se toho nikdo neodvá­
žil, sám vzal sekeru a sedmi ranami strom podťal.?*Ďábel sídlící ve
stromu chce uškoditi Plakonským ještě při pádu stromu, ale Miku­
láš jej zažehná, aby sejiž nikdy v krajině neukázal. Tohoto textu se
přidržuje jen cyklus bojanský, jenž zobrazuje Mikuláše se sekerou
v ruce, když sám zasazuje ránu stromu; vpravo přihlížejí čtyři di­
váci jako zástupci zastrašeného zástupu, o němž mluví legenda. Po­
zdější cykly vynechávají diváky, takže zůstává Mikuláš sám se se­
kerou v ruce; v Nagoričinu vidíme také ďábly, kteří vyletují z ko­
runy stromu. V XVI. století se komposice mění, Mikuláš pouze žeh­
ná stromu, kdežto ránu sekerou zasazuje nějaký mladík (na př. v Ho­
moru a Moldoviti). V Arges je příběh ilustrován dvěma komposice­
mi: v prvé vidíme prostý jednolodní chrámek, nad jehož otevřeným
vchodem v tympanonu je namalováno poprsí nějakého svatého bis­
kupa. Před chrámkem stojí postava, dnes již téměř úplně setřelá,
ale o obsahu komposice nás zpravuje její nápis: „„GTw HukKoaan
[moanTgs]TEopa““.Je tu tedy znázorněna modlitba světcova, kterou
před zázrakem konal. Pak teprve následuje další komposice, v níž
Mikuláš sám, bez pomocníků, seká cypřišový strom.

6. V některých ruských památkách (ikona tverská, Lanzova,
grottaferratská a pečerská) vidíme pod stromem šestihranný nízký
předmět, jenž není ničím jiným, než studnicí. Že o studni zde sku­
tečně jde, dosvědčuje nápis na pečerské ikoně, který praví: „,[Hz]runa
[Ala] Boaa Ha KaaAesA““;podobný nápis čteme i na Rjabušinského
ikoně č. 108. Malíři těchto ikon sloučili zde s legendou o poražení
cypřiše jiný příběh o vyčištěnístudněoď ďáblů, který v řeckých prame­
nech zní: Když se roznesla po kraji zpráva o Mikulášově zázraku
v Plakomě, přišli k němu obyvatelé vesnice Arabanda a stěžovali sl,
že ďábel ovládl studnici, na kterou jsou odkázány, že ztýral ženu, jež
k ní přišla vážit vodu a že voda ve studni zhořkla, takže jí nelze uží­
vati. Když se Mikuláš ujistil, že prosebníci jsou křesťané,odebral se
do jejich vesnice a odslouživ liturgii a poučiv lid, odebral se k studni,
vykonal modlitbu a vyzval ďábla jménem Božím, aby studni i ves­
nici opustil. Ďábel se Mikulášovi ozval povzdechem nad ztrátou své
moci, ale studni opustil, což naznačil smrdutý dým, který z ní vy­
stoupil. Mikuláš studni posvětil a první se z ní napil a odevzdal ves­
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ničanům.?* Na ikoně tverské a Rjabušinského č. 108 vidíme také
ďábly, jak vystupují ze studně, na Lanzově ikoně prchají jak ze stud­
ně, tak ze stromu, na pečerské toliko ze stromu. Na Čirikovově ikoně
je studně, ze které vylétá ďábel, obklopen obláčky, patrně onoho
snrdutého dýmu, o němž mluví legenda.

7. Poslední z těchto ilustrací běžných zázraků světcových znázor­
ňuje obecně známou událost z Mikulášova života o podpořechudého
otce tří dcer. Stručný obsah legendy, kterou životopisy podávají
sepickou rozlehlosti, je tento: Bohatý muž, otec třídcer, náhle zchudl
a ze zoufalství chtěl si opatřiti prostředky k výživě tím, že své dcery
vydá hanbě. Mikuláš se o tom dozvěděl a uvažoval jak zabrániti
hříchu, ale při tom šetřiti hrdosti otcovy. Proto v noci vhodil oknem
do otcova domu měšec zlata a rychle odešel. Muž naleznuv ráno
tento dar se zaradoval, děkoval Bohu, vyvdal prvou dceru a daro­
vané zlato dal jí věnem. Totéž se opakovalo 1s druhou a třetí dce­
rou. Když však po třetí vhodil pytlík se zlatem do nuzákova bytu,
probudil jej zvukem dopadnuvšího měšce, muž vyběhl z domu za
neznámým dárcem, padl k jeho nohám a děkoval mu jako svému
vysvoboditeli. Světec jej však zapřísáhl, aby nikomu nevyprávěl
o tom, co se stalo.*“Jen argesský cyklus využil plně celého tohoto
textu, neboť znázornil především tři dcery, které leží na společném
lůžku přikryté jednou pokrývkou, ale dále 1jejich otce, jenž pospí­
chá za svatým Mikulášem, který spěšně odchází a jehož zastihnul
před východem z domu. Natažené ruce otcovy vyjadřují jasně pro­
jev jeho díků dárci, zato pohyb Mikulášovy pravice, jenž má nazna­
čovati odmítání díků, není plně srozumitelný. Při této podrobnosti
dopustil se však malíř podstatného omylu, poněvadž podle legendy
poznal otec dárce teprve při třetím obdarování, ale tehdy již prvé
dvě dcery byly provdány a nespaly tedy v rodném domě. V jiných
cyklech je událost vylíčena stručněji; v Bojaně, v Staro-Nagoričinu,
na bulharské ikoně (a snad i v Baljevci) je znázorněn spící otec,
k němuž se přibližuje Mikuláš s váčkem v ruce, v Markově klášteře,
v Morači a na Lanzově ikoně jsou vyobrazeny, stejně jako v Argesg,
i spící dcery. V poslední z těchto památek není zobrazen otec, kdež­
to v Markově klášteře sedí před lůžkem dcer, v Morači klečí s měš­
cem v ruce, zatím co Mikuláš hází další měšec do okna. S problé­
mem oddělení dvou prostorů (ulice, v níž stojí Mikuláš, a domu,
v němž spí dcery či otec) se malíři vyrovnávají různě podle
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svých schopností a názorů na obrazovou konstrukci, na ikonografii
námětu to však nemá vlivu.

VI. 1. Kromě těchto zázraků a příběhů ze světcova života je však
v památkách vylíčena velká řada dalších událostí, jež nezobecněly
do té míry, jako skupina právě vylíčených šesti příběhů a vyskytují
se proto v památkách méně často, někdy 1jen jednou.

Mezi nimi je třeba uvésti na prvém místě zázrak s kobercem,jenž
byl vytvořenpodle textu zachovaného pouze ve slovanském znění.
Ahnrich předpokládá sice, že jeho nezachovaný originál byl řecký,
ale ta skutečnost, že zobrazení tohoto příběhu se objevuje pouze
v památkách vzniklých v slovanském prostředí (rozhodným znakem
jsou slovanské nápisy), přimlouvala by se, aby slovanskému textu
bylo přiznáno právo originálu. Legenda vypravuje, že v Cařihradě
žil prostý muž, řemeslník, jenž byl velkým ctitelem sv. Mikuláše a
slavil vždy jeho svátek. Poněvadž však zestárl a nemohl již praco­
vati, upadl v nouzi a tak, když se přiblížil světcův svátek, neměl,
z čeho by nakoupil věci k oslavě potřebné. Jeho manželka, s níž se
radil, poukázala na to, že jsou již staří a stejně dlouho živi nebudou
a že proto může bez starosti zpeněžiti jejich jediný majetek, kobe­
rec. Stařec uposlechl a šel koberec prodati na trh. Tam jej potkal sv.
Mikuláš v podobě starce a nabídl se, že koberec koupí za šest zla­
ťáků, což stařec s radostí přijal, neboť takový úspěch neočekával. Mi­
kuláš koberec vzal od starce, zašel k jeho manželce a sděliljí, že byl
jejím manželem požádán, aby jí koberec zanesl se vzkazem, že její
manžel učinil již jiný obchod a nepotřebuje proto koberec prodá­
vati. Koberec jí ponechal a zmizel. Když stařec nakoupil potřebné
a vrátil se domů, zahrnula jej manželka výčitkami, že porušil slib
daný sv. Mikuláši. Stálo mnoho námahy, než se stařena uklidnila a
celý příběh se objasnil, ale pak oba děkovali Bohu a sv. Mikuláši a
v radosti běželi do světcova chrámu, kde vše vyprávěli. O věci se do­
zvěděl 1 patriarcha, jenž rozkázal, aby jim byly vydány pokrmy
z jmění sv. Sofie. Koberec starcův visel pak v paraklisu sv. Petra
v chrámu sv. Sofie, kde jej viděl ruský palomnik Antonij okolo r.
1200; ale již dříve v polovici XI. století zaznamenal příběh ruský
mnich Efrem jako současník této události. V Bojaně vidíme vy­
obrazenu jen prvou část příběhu, totiž prodej koberce. Mikuláš
stojí vlevo a žehná starci, který přichází proti němu, nesa koberec
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zavěšený na tyči. Koberec je ozdoben kruhovým ornamentem,
v němž jsou vetkáni dvojhlaví orli a gryfové. Jak způsob zavěšení
koberce, tak podrobnosti jeho provedení vnukají myšlenku, že ma­
líř zobrazil zde koberec tak, jak jej současníci nebo i on sám viděl
v cařihradské svatyni; vždyť Antonij výslovně upozorňuje, že ko­
berec visel. Pozdější vyobrazení události ve Ferapontově klášteře,
v Homoru, v Moldoviti, na ikoně Treťjakovské galerie, ikoně
v Grottaferratě, Lanzově a Ostrouchově a Jegorově, nemají s bo­
janským podáním ničeho společného a omezují se na velmi stručné
setkání starce s Mikulášem, který mu odevzdává koberec a setkání
Mikuláše se stařenou, jíž Mikuláš koberec vrací; obě tyto scény vi­
díme v Homoru, na Ostrouchově, Lanzově a Jegorově ikoně, jen
setkání se starcem v Moldoviti a jen setkání se stařenou na Treťja­
kovově ikoně, jakož i ve Ferapontově klášteře, kde nápis: „GTWwň
Hukoaaň KSNHAMKOREPRŠEOraro H A4ET4 KeHe ero““ doplňuje to, co
obraz nepodává. Ve všech případech je koberec zobrazen složený,
bez nějakých zvláštních znaků, jako pouhý kus látky.

2. Dosti často se vyskytuje v cyklech scéna uzdraveníposedléhozlým
duchem.Jeho podkladem je vyprávění o tom,"? že světec po návštěvě
Říma se odebral do Zajordání, kde žil poustevnickým životem.
V této době přišel do města Nasarech v Assyrii, jehož archont měl
jednorozeného syna, který byl posedlý zlým duchema ten jej honil
po pustých místech. Když Mikuláš viděl hochovo trápení, řekljeho
rodičům: ,„Uvěřtev Krista a váš syn bude uzdraven.““ Rodiče padli
k světcovým nohám a řekli: „„Věříme,Boží světče!““ Mikuláš po­
modliv se, přikázal zlému duchu, aby od mladíka odstoupil. Duch,
poděsiv se, vyšel a na Mikulášovy otázky pověděl, že jej poslal vlád­
ce pekel, aby hocha trápil. Tu Mikuláš uchopil ďábla, svázal jej
osmi měděnými pevnými řetězy, navalil na něj veliký kámen a ho­
cha uzdraveného odevzdal rodičům. K tomuto textu se přimyká je­
dině homorský cyklus, kde vidíme Mikulášovu rozmluvu s rodiči,
oděnými v stylisovaný císařskýoděv s korunami na hlavách, jež na­
značují jejich vynikající postavení, před nimi pak stojí hoch, jehož
postava je vlivem zlého ducha pokroucena. Ruské památky kompo­
novaly obraz asi ještě pod vlivemjiných legendárních vyprávění to­
hoto námětu, jichž je v životopisech Mikulášových sdostatek. Tak
na př. ve Vita compilata se vypravuje o uzdravení Herma, syna ně­
jakého muže v krajině Plinion?*nebo syna ženy z Kroba, jenž trhal
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na sobě šat a drásal tělo,“?či ženy z Kanopu, jež zůstávala ztrnulou
a nehybnou, takže ji musil její muž před Mikuláše přinést © či
dvou mužů Lva a Timothea.'* Také Vita Licino-Alexandnina vy­
práví o uzdravení posedlého zlým duchem, který svou oběť honil
po horách a kterého přivedli příbuzní před světce,!%rovněž Ilepiodot
HizoAáovobsahují podobné příběhy, na př. o uzdravení ďáblem
posedlého děvčete v chrámu sv. Michacla v Syrii.!0 Ještě více zá­
zraků uzdravení posedlého nacházíme v životopisu Mikuláše Sion­
ského, jenž byl již v XI. stol. přeložen do staroslověnštiny a platil
v Rusku za životopis Mikuláše Myrského. V tomto překladu nachá­
zíme takovýchto příběhů jedenáct, jež se nejen obsahem, nýbrž
1slovně shodují s řeckým originálem.!% Zdá se, že všechny tyto pří­
běhy se slily u ruských malířů, kteří - jak dále uvedeme - jen málo
se věrně řídili legendárními texty, v představu jediného zázračného
vypuzení ďábla z těla jakéhosi mladého člověka, jež pak na ikony
malovali. Svědčí o tom typičnost komposice, jež neodpovídá přesně
ani jediné z těchto legend. Tak na Tretjakovské ikoně uzdravuje Mi­
kuláš postavu v dlouhém oděvu s pokrytou hlavou, pravděpodobně
ženu, ač ženu z Kanopu přinesl k Mikulášovi její muž; na Lanzově
ikoně stojí Mikuláš před lůžkem, umístěným v komnatě, na němž
leží muž ďáblem poražený, ač všechny zázraky legendami vylíčené
se odehrávají v přírodě; do volného prostoru umísťují událost také
ostatní ikony, na nichž je zobrazen posedlý buď obnažený (opásán
jen epizoniem) nebo v nějakém chatrném obleku a poněvadž jím
ďábel zmítá, drží jej buď jeden (ikona Ostrouchovova a jaroslavl­
ská) nebo dva průvodci (ikona Soldatenkovova a ikona pečerská),
kteřívšak nejsou charakterisováni jako rodiče posedlého, takjak tomu
bylo v Homoru; jedině na grottaferratské ikoně přichází posedlý
sám a jeho prudká gestikulace naznačuje jasně ďdáblovopůsobení.
Všem ikonám je společné jen mládí posedlého a většině z nich mo­
tv ďábla, vylétajícího z úst nemocného.

3. Tuto antidémonickou činnost Mikulášovu doličují ještě dvě
památky rumunské dalšími komposicemi. Jedna z posledních scén
homorského a voronetského cyklu zobrazuje Mikuláše, který se
v hornaté krajině sešel s postavou, která má všechny ikonografické
znaky anděla, i andělská křídla, ale jejíž nesvázané plavé vlasy a
hlava bez nimbu ukazují, že to není pravý posel boží. Výklad tohoto
obrazu najdeme v životě Mikuláše Sionského,'% jemuž se v kelii
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zjevil ďábel vpodoběanděla a chtěl ho svésti, ale světec jej poznal a vy­
hnal. Jiný příběh s ďáblem zaznamenal cyklus v Popauti, a to ve
dvou scénách: V prvé se Mikuláš dotýká holí ďábla v obvyklé po­
době černé okřídlené postavičky, v druhé týž ďáblík vchází do
skály. Nápis prvé scény: ,,ch'TRognca AlaBoah IKO AHTEARH MRHCA
čToms““,ukazuje, že jde o týž námět jako v Homoru, zpracovaný
však podle jiné textové verse, poněvadž ta, kterou jsme citovali, ne­
zná ukončení příběhu zakletím ďábla do země, jak nás poučuje ná­
pis ;,G':ň SaKAOTHAlagoaa Kosemaa““. V jediné scéně zobrazuje
příběh voronetský cyklus; poněvadž týž cyklus zobrazuje, jak jsme
již řekli, 1zjevení ďábla v podobě anděla, je zřejmo, že základem to­
hoto vyobrazení byljiný text, jenž spojil vylíčený příběh buď s ukon­
čením zázraku nad synem archonta nassarechského, jak jsme o něm
výše mluvili. nebo s jiným příběhem zkrocení ďábla, jež obsáhle a
půvabně líčí Ilepiodor NizoAdáov;!?$tento příběh končí tím, že Mi­
kuláš svázal ruce a nohy ďáblovy a uvrhl jej do „„chaosu““a ten za­
pečetil, takže ďábel tam zůstal ležeti. Shoda je tu 1 tam jen věcná,
nikoliv formální; text, který by přesně k tomuto vyobrazení při­
hlédal, neznáme.

4. Na Rjabušinského ikoně čís. 108 vidíme hornatou krajinu,
uzavřenou lesem a uprostřed ní poloklečí starší muž v ideálním
oděvu s rukama zkříženýma na prsou před Mikulášem, který mu
žehná. Podivná póza muže, která ukazuje, že špatně vládne noha­
ma, nasvědčuje tomu, že je to ilustrace legendy o uzdraveníkulhavého
Mikuláše. "Tento muž žijící v Cařihradě ztratil dlouhou nemocí
schopnost chůze, přesto však se chtěl dovléci na slavnost svého pa­
trona do jeho chrámu zvaného rwv "IPýoov. Po cestě se mu zjevil
sám světec a zvěstoval mu, že bude uzdraven v vaoc Bacilídoc, kam
jej také doprovodil. Nemocný v tomto chrámu uviděl obraz sv. Mi­
kuláše, poznal v něm svého průvodce, který mezitím již zmizel, do­
plazil se k obrazu a uzdravil se tím, že spolknul křížekna této ikoně
upevněný.!9 Jakvidno, malířikonypříběhpodstatně zkrátil a zjed­
nodušil. "Foto zjednodušení tkví v tom, že mnozí malíři se řídili rus­
kým textem, který se odchýlil od řecké předlohy a zjednodušil ji,
zejména vypuštěním topografických údajů cařihradských. Proto
praví zde Mikuláš: „Chceš-li býti zdráv, pojď za mnou. A šel světec
do svého chrámu a zmizel““.Uzdravení chromého je zde jednodušší
než v řecké předloze; když okolostojící Mikuláše na jeho pokřik po­

JI



zvedli, „„objalikonu svatého Mikuláše obouma rukama a líbal ji se
slovy: Věrný ochránče, smiluj se nade mnou.““!98Zcela jinak je pří­
běh komponován na Jegorově ikoně; před chrámem sjedinou polo­
kulovitou kupolí stojí stůl nebo oltář, na němž stojí ikona sv. Miku­
láše; vlevo stojí vedle stolu mladík v chitonu s ohnutýma nohama
v kolenou, jenž se dotýká rukou obrazu; vpravo stojí starší muž
v plášti, jenž události pasivně přihlíží. Nadpis: „GramHukoaaypomua
Heukan““určuje přesně obsah obrazu. (Nemýlí-li nás špatná re­
produkce, nacházíme obdobně formulovanou komposici již na
ikoně ugrěšské.)

5. Vzácnou jei komposice moldovitského cyklu, kde Mikuláš žeh­
ná skupině obnažených, jen epizoniem opásaných mužů, jejichž
těla jsou pokryta skvrnami nebo otevřenými ranami. Ve Voroneti
je komposice podána shodně, až na to, že muži jsou úplně nazí. Vy­
světlení najdeme v Ilepiodou NixoAdov:!9?Když světec při svém pu­
tování ve východních krajích se dostal na Cypr, tu přišlo k němu 45
malomocnýchmužů a prosilo o uzdravení. Mikuláš se nad nimi po­
modlil, poručil, aby svlékli své chitony, polil je od hlavy do paty
olejem smíšeným s nardem a přikázal jim, aby se sedmkráte umyli
v řece Eufrat. Když tak učinili, uzdravili se.

6. V pečerském ikonovém cyklu nacházíme kromě již popsaného
zázračného zachránění Demetria a námořníků, které přepadla
bouře, ještě další námořní scénu: Na rozbouřeném moři pluje loď
se vzdutou plachtou, uprostřed lodi pod stěžněm leží mladý bez­
vousý muž, který se právě pozvedá; proti němu stojí sv. Mikuláš a
žehná. Pokud dovoluje rozeznati špatný stav ikony, je zde ještě
jedna postava, která šplhá na vrcholu stěžně. Podkladem tohoto vy­
obrazeníje vyprávění Metafrastovyverseživotopisu'! která líčí,že
při Mikulášově plavbě do Palestiny se chtěl jeden z lodníků vy­
šplhati na vrchol středního stěžně lodi, na které se Mikuláš plavil,
aby tam něco upravil, při tom však sklouzl a zůstal ležeti uprostřed
lodi jako mrtvý. Světec přispělmu na pomoc, pomodlil se nad ním
a tu plavec povstal jako ze sna probuzen, takže jej Mikuláš odevzdal
opět živého lodníkům. Toto vyprávění není ničím jiným, než dou­
bletem události, která se vypráví v životopisu Mikuláše Sionského
a jež se jejím překladem dostala do nejstaršího ruského životopisu
Mikulášova. Přijízdě Mikulášově do Jerusalema byl na lodi mladík
Auuovioc (imonuu), který vylezl na lodní stožár, aby tam připevnil
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kříž, ďábel jej však srazil, takže padl na lůžko Mikulášovo, kde le­
žel jako mrtvý bez ducha.!!!

7. Na téže ikoně máme zaznamenánu ještě jednu příhodu, která
se udála na moři. Uprostřed mořskéhladiny vidíme jakýsi okrouhlý
předmět, který z pravé strany přidržuje sv. Mikuláš. Na tomto před­
mětu sedí dva muži, jeden bezvousý mladík, druhý starší muž
s plnovousem a rozprávějí. K nim přichází třetí muž, který nese
přesrameno pytel, jak právě vyšel z útroby velryby (v polozničeném
nápise rozeznáváme nadpis ,,GThi Huko... H3KARHTpEXMW KHTA),
jejíž rozevřený chřtán, dotýkající se onoho okrouhlého předmětu vi­
díme v levém dolním rohu. "Téměřdoslovně se tato scéna opakuje
1 na Ostrouchovově ikoně. Základem této komposice je legenda,
která se zachovala pouze ve slovanském znění ruské redakce!!? a jež.
v podstatě praví: Za vlády císařeFloriana Proba plula po pontském
moři velká loď s 500 cestujícími do Cařihradu; všichni cestující byli

hané dohodli, že je hodí do moře, přepadli je když spali a svůj plán
provedli. Jeden z nich neuměl plovat a proto brzy utonul, druzí dva
se drželi nad vodou a volali o pomoc Krista a sv. Mikuláše. Tu na­
jednou se z mořskéhlubiny vynořil kámen a plul před nimi jako ně­
jaká hora. Mužové se na něj vyšplhali a velebili svého nadpozem­
ského zachránce. Mezitím kámen plul pod nimi rychle jako šíp.
Když se rozednilo, přiblížil se ke kameni hrozný mořskýnetvor, po­
ložil na něj svou hlavu a zdálo se, že oba zachráněné spolkne. K je­
jich údivu však z útrob velryby vylezl jejich utopený přítel, který si
přinášel těžký pytel a vyprávěl jim, že v břiše velryby nalezl loď
s mrtvými lidmi a spoustou zboží, z něhož si vybral onen pytel.
Když pak jej všichni tři otevřeli, zjistili, že je plný zlata. Nakameni
se dostali až do Cařihradu, kde byli přijati knížetem Vataponem,
který potrestal jejich pohanské spolucestující,nechav je naházeti do
moře. Známe-li tuto legendu, pak teprve porozumíme třem obráz­
kům ikony I. Ruského musea; v prvém vidíme na moři plachetnici,
v níž několik postav s turbany na hlavách vrhá do moře nějakého
člověka, v druhém dvě postavy sedící na kameni a třetí vylézající
s pytlem přes rameno z úst velryby a na třetí všechny tři přátele se­
dící na kameni, jenž se blíží k břehu; na břehu pak v úzké městské
bráně je očekává nějaká postava (Vatapon?). Je to jediný známý
příklad, kde ilustrace legendy byla rozložena do tří oddělených scén.
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8. Ze stejného pramene vznikla jiná komposice pečerského cyklu,
jež však, pokud víme, nemá v jiné památce obdoby. Pokud lze na
polozničeném obraze rozeznati, představuje domovní interieur,
v jehož pravé polovině stojí stůl, pokrytý nádobami a jídlem; za
stolem sedí nějaký mnich, s bílým (?) klobukem na hlavě, který
zdviženou pravicí ukazuje vzhůru, asi do těch míst, kde ve středu
čelní stěny je umístěna tryptichová ikona s vyobrazením tří osob
(po ramena) s nimby kolem hlavy. Před tryptichem stojí muž v dlou­
hém oděvu s rukama pozvednutýma k modlitbě. V levém rohu kom­
posice vidíme další stojící postavu, nebo snad1 více, jejichž význam
nelze přesně určit. Komposice je ilustrací legendy, která vypra­
vuje, že za vlády císaře Lva se zjevil dobročinnému muži Theofa­
novi v Cařihradě sv. Mikuláš a přikázal mu, aby si od malíře Aggea
nechal namalovati tři obrazy: Krista, Bohorodičky a Mikuláše a
aby hotový obraz ukázal patriarchovi Anastasiovi a oekumenické­
mu synodu. Theofanes poslechl, obrazy objednal a postavil na čest­
ném místě svého příbytku. Poté vystrojil hostinu a pozval na ni
Anastasia 1synod. Když Anastasios vstoupil do Theofanova domu,
upoutaly jeho pozornost ony tři obrazy, pochválil sice Theofana za
prvé dva z nich, rozzlobil se však nad obrazem Mikulášovým, po­
něvadž prý je to selský syn a proto se nesluší, aby byl namalován
spolu se Spasitelem a přikázal proto obraz vynésti ven. Thcofana tento
rozkaz zarmoutil a proto uprosil člena synodu Kaleista, aby před
tímto obrazem konal k světci pobožnost. Patriarcha zatím hodoval
a když všechna jídla a nápoje byly spotřebovány, poslal kTheofanovi
s výzvou, aby ještě přinesl víno. Trh však byl již zavřen. Thecofanesvíno
nemohl opatřiti a ve svémzármutku padl před Mikulášovýmobrazem
na zema prosil jej opomoc. Ta se do stavila v podobě hojnosti pokrmů
a dobrého vína. Když se pak patriarcha vrátil domů, byl volán k ne­
mocné na ostrov Myra (!); loď se však pod ním i pod synodem po­
topila a když patriarcha počal tonout, volal Mikuláše o pomoc, ten
jej také zachránil a z patriarchy se stal Mikulášův horlivý ctitel. Jak
vidno, ilustruje pečerská ikona přesně jen prvou část legendárního
textu a to v kontinujícím slohu, neboť zatím co patriarcha kárá Theo­
fana za Mikulášův obraz, modlí se již Theofanes před tímto obra­
zem o rozmnožení vína; v postavě v levém rohu je třeba snad viděti
Kaleista. Druhou část legendy - vysvobození patriarchy od utonutí ­
zobrazil v rámci ilustrace celé legendy rumjancevský rukopis.
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9. Rovněž na pečerské ikoně je zobrazen ještě jeden zázrak svět­
cův lokalisovaný legendou do Cařihradu."*4[ ta se zachovala jen
ve slovanském znění a zdá se. že přes opačné mínění Anrichovo
vůbec neměla řeckou předlohu, poněvadž na konci slovanského
textu prohlašuje její autor, zatajuje své jméno, že legendu napsal
podle toho, jak ji slyšel vypravovati. Obsah legendy je tento:
V Cařihradu žil za času císaře Konstantina muž Epifanios, vy­
soce postavený a bohatý. Ten chtěl kdysi - bylo to 3. prosince - kou­
piti na trhu ruského otroka a proto vzal 72 zlatníků a jel na koni na
trh., nic však nekoupil, vrátil se domů, peníze odložil a zapomněl na
ně. Druhého dne se však domáhal vydání peněz na jednom ze svých
otroků a když tento nemohl o nich nic udati, nechal jej vsaditi do
vězení. Otrok vzýval ve vězení o pomoc sv. Mikuláše, který se mu
v noci zjevil a utěšovaljej; při tom spadly okovy sjeho rukou. V téže
hodině se Mikuláš zjevil ve snu i Epifaniovi, káral jej za krutý po­
stup a ukázal mu, kde pohřešované peníze leží. Epifanios také ne­
meškal a ihned nejen že vyvedl otroka ze žaláře, ale propustil jej
i na svobodu a obdaroval. Že tato legenda dala vzniknouti onomu
obrazu, dosvědčuje vlastně jen její nápis: „,A3EARHM8%KaH3TEMHHUHÝ“,
poněvadž malíř nepopisuje událost, nýbrž jen sumárně vystihuje
obsah legendy: Sv. Mikuláš přivádí jakéhosi starce s nimbem okolo
hlavy k nějaké význačné osobnosti, která sedí na trůnu, ale kterou
dnes zakrývá zrakům diváků ruka Mikulášovy sochy. Téměř shodně
ilustruje příběh i ikona Ruského musea I., kde však otrok je zobra­
zen jako mladý muž.

10. Pokud víme, jediná Ostrouchovova ikona zobrazuje zázrak
s Polovcem, který nejenom v Rusku byl zaznamenán, ale zde se
1stal. Ve skalnaté krajině jede skupina tří jezdců na koních, vedle
nichž klusá další kůň bez jezdce, jímž je Polovec, kterého Mikuláš
strhl s koně a nyní jej drží levou rukou za vlasy a pravicí jej bije
metlou. Obraz ilustruje pouze část legendy, která vypráví: Jeden muž
bydlící vKyjevě měl u sebe po celý rok zajatého Polovce a proto jej
vyzval, aby se na záruku vrátil domů a poslal odtud za sebe vý­
kupné. Polovec však neměl nikoho, kdo by se za něho zaručil a tu
jej jeho pán odvedl do chrámu před ikonu sv. Mikuláše a přijal tu
od něho prohlášení, že si bere sv. Mikuláše za ručitele. Polovec
odjel k svým lidem a posmíval se lehkověrnému Rusovi, který jej
na tak málo bezpečnou záruku propustil. Ale po několika dnech se
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Polovci zjevil sv. Mikuláš a mírně jej napomenul, aby dodržel svůj
slib. Polovec však nedbal a proto se mu zjevil znovu, strhl jej s koně,
zatřásl jím a znovu mu přísně nakázal, aby dodržel svůj slib. Ale
ani tentokráte Polovec nedbal. Stalo se pak, že brzy potom jel Po­
lovec se svými druhy na sjezd knížat svého národa a tehdy se mu
zjevil Mikuláš po třetí, strhl jej s koně a bil: „Podivuhodné bylo,
bratří, viděti jeho mučení. Tu byl hlavou dolů otočen, tu zas zdvi­
žen a o zemi uhozen, jindy zas hlava jeho ocitla se mezi jeho noha­
ma a při tom jej síla sv. Mikuláše bila jako neviditelnými dubovými
pruty.““!15Nakonec Polovec zůstal ležeti jako bez ducha, druhové
jeho se rozutekli a zvěstovali lidem jeho kmene, co se stalo. Ti pak
Polovci uložili, aby ihned odjel do Kyjeva s výkupným, poněvadž
se báli, že Mikulášův trest postihne 1je. Polovec tedy sebral stádo
koní a odjel do Kyjeva, dříve však než odevzdal výkupné svému
bývalému pánu, šel pěšky k chrámu, kde světec převzal za něho ru­
čení, prosil jej před ikonou za prominutí své věrolomnosti a jako
náhradu zanechal u chrámu stádečko koní. Jak vidno, zobrazuje
ikona pouze třetí zjevení Mikulášovo Polovci. Zato Rumjancevský
rukopis ilustruje legendu šesti obrázky, které sledují její text slovo
od slova.

11.Jiný zázrak, rovněž ruského původu, nacházíme na pečerské
ikoně. Obraz je sice valně poškozen, lze však v jeho levé části ro­
zeznati vodní plochu, po které pluje loďka a v ní dvě postavy, pro­
zrazující gestikulací zármutek. Jedna z těchto postav zdá se býti
žena. Vpravo od loďky pluje ve vodě jakýsi podélný předmět, který
lze považovati buď za zavinutou mrtvolu, nebo zavinuté dítě. Na
břehu pak stojí chrám, před ním pak na oltáři, nebo na stole, je po­
stavena ikona sv. Mikuláše a pod ní leží cnen zavinutý předmět.
Před touto ikonou stojí jakýsi stařec, za ním pak lze spíše tušiti, než
rozeznati další postavy. I když na obraze vidíme jen trosky původní
malby, přece jen podle toho, co se zachovalo, poznáváme, že je to
zobrazení zázračného zachránění dítěte utonulého v Dněpru. Le­
genda,!!9 jejíž vznik Ize na základě textové kritiky klásti asi do r.
1090, vypráví: Jakýsi muž, bydlící v Kyjevě,jel lodí po Dněpru na
slavnost sv. Borise a Gleba do Vyšegorodu, kde tehdy byly jejich
ostatky uloženy. S ním pak jela jeho žena, která držela na ruce dítě.
Na zpáteční cestě žena zdřímla, dítě jí vypadlo z rukou do Dněpru
a utonulo. Otec naříkal a bědoval a ve svém zoufalství zahrnoval
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výčitkami i sv. Mikuláše. Světec uslyšel jeho nářek a „„udivil zázra­
kem, jakého v dřívějších dobách nebylo““: utopené dítě vynesl v noci
z řeky a položil je v chrámu sv. Sofie (nA noaaTeyhk TRIA Gola)
živé a bez úrazu. A když pak ráno přišel do chrámu ponomar a
uslyšel v něm dětský hlas, počal obviňovati hlídače, že vpustil do
chrámu dítě, oba pak šli na galerii chrámovou a našli dítě, jak leží
mokré před obrazem sv. Mikuláše. Nemohouce si věc nijak vysvět­
Jiti, pověděli o ní metropolitovi, ten pak ji dal rozhlásiti na trhu.
Lidé se sběhli do chrámu a mezi nimi 1otec dítka, ale ten se k němu
nehlásil a teprve když přišla matka, poznala své dítě a vysvětlila
shromážděným, že jde o zázrak. Pečerskýobraz zobrazuje tedy sou­
časně dva momenty události následující po sobě, v levojedou rodiče
na loďce po Dněpru a dítě padá do vody, v pravo pak nachází po­
nomar zachráněné dítě před Mikulášovou ikonou, jež v důsledku
této události byla později uctívána pod názvem: „„HnkoaaAlogpuň““.

12. Ze srbských dějin víme, že někdy kolem r. 1308 povstal Ště­
pán III. Dečanský, tehdy ještě správce Zety, proti svému otci Milu­
tinovi, doufaje, že s pomocí šlechty odstraní svého otce s trůnu.
Zklamal se však, šlechta zůstala věrna Milutinovi a pokus o po­
vstání skončil Štěpánovým oslepením a uvězněním v Cařihradě.
Štěpán však nebyl úplně slepý a tak, když mu byl po několika letech
povolen návrat, mohla mu býti svěřenaspráva jedné oblasti a mohl
po smrti svého otce (1321) nastoupiti na trůn, který uhájil proti
svému bratru Konstantinovi, nikoliv však proti svému synovi, bu­
doucímu caru Štěpánu Dušanovi, který jej r. 1331 uvěznil a poté ­
snad - 1dal usmrtiti."!7

Toto strohé historické jádro ovšem těžko zapadalo do životopisu
dvou srbských světců, jimiž byli jak Milutin, tak Štěpán Dečanský
a proto je pravděpodobně již srbská církev přetvořila v legendu,
která v ruské úpravě praví :"18

Štěpán již v mládí vynikal všemi křesťanskýmictnostmi a proto
nepřítel lidského pokolení vzbudil v srdci jeho macechy (míněna
Simonida, dcera Andronika II., se kterou se Milutin oženil r. 1299,
když jí bylo 7 let) nenávist a tak na její popichování Milutin na
syna zanevřel. Štěpán odmítal sice návrhy šlechty, aby mocí chránil
svou bezpečnost, ale to neumenšilo otcovu nenávist, který dal syna
oslepiti. Rozsudek byl proveden nedaleko chrámu sv. Mikuláše.
Tehdy se Štěpánovi zjevil Mikuláš po prvé a drže v rukou Štěpánovy
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vyloupené oči řekl mu: „Neboj se, Štěpáne, tvoje oči jsou v mé
ruce.““ Milutin se nespokojil synovým zmrzačením a dal jej pře­
vézti do Cařihradu, kde byl držen v klášteře Pantokratorově. Tam
žil bohabojným životem mezi mnichy a byl tak oblíben, že dokonce
i sám císařjej navštěvoval a radil se s ním. Pět let žil takto Štěpán
tichým mnišským životem. Šestého roku v den památky sv. Miku­
láše se zúčastnil smnichy orthru v klášterním chrámu a když slyšel
čtení Mikulášova života, zdříml a ve snu uviděl opět světce, který
mu připomenul to, co mu před pěti lety naznačil, požehnal mu,
dotkl se jeho vyhaslých očí a když se Štěpán rozhlédl, poznal, že
vidí. Poněvadž se však bál pronásledování své macechy, neprozradil
změnu a nosil dále obvaz na očích. Krátce poté došlo vlivem Andro­
nikova vyslance k Milutinovi, jímž byl představený kláštera Panto­
kratorova, k smíření s otcem a když brzy nato Milutin zemřel, ujal
se Štěpán vlády a tu teprve sňal obvaz s očí. Svatý Mikuláš se Ště­
pánovi zjevil ještě jednou ve snua to krátce před povstáním Duša­
novým a zvěstoval mu blízkou smrt.

Rumjancevský rukopis vyhradil ilustraci legendy tři obrazy: na
prvém obraze leží mladý bezvousý Štěpán na zemi blízko chrámové
budovy ozdobené Mikulášovou ikonou, nad ním se sklání světec a
ukazuje mu oči, které drží v pravici. Na druhém obrazu účastní se
Štěpán bohoslužby: Mnich, anagnost čte z knihy u analogia, za níž
stojí obraz světcův a Pantokratorův, vlevo pak stojí další mnichové,
uprostřed obrazu se modlí Štěpán a Mikuláš stojící před ním mu
žehná. Na třetím obrazu se zjevuje Mikuláš již starému Štěpánovi,
který odpočívá na loži. Samotný zázrak Štěpánova uzdravení je
zaznamenán v několika srbských památkách: v cyklu moračském,
na dečanské ikoně sv. Mikuláše a na dečanské ikoně Štěpána De­
čanského mezi okrajovými obrázky (obr. 33).1? Ve všech třech pa­
mátkách je znázorněn Štěpán jako starší muž s mohutným tma­
vým plnovousem sedící na trůnu před architekturou (v posledních
dvou památkách před chrámem), před ním pak stojí Mikuláš a žeh­
ná mu. V ještě abstraktnější formě zaznamenal událost cyklus mol­
dovitský, kde před žehnajícím Mikulášem stojí mladý muž v dal­
matice a loru s korunou na hlavě, jakou má Štěpán i v iluminacích
Rumjancevského rukopisu.

13. Až dosud jsme se snažili objasniti smysl těch vyobrazení na
památkách, jež jsou vůbec jen alespoň poněkud zachovaná nebo
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pokud jsme je na reprodukcích, s nimiž jsme se musili spokojiti,
mohli rozeznati. Podařilo se nám tak objasniti smysl téměř všech
vyobrazení, ale přesnost práce žádá, abychom se zmínili 1o tom po­
měrně nepatrném zlomku všeho materiálu, který rozluštění vzdo­
roval.

Je to předevšímjeden z obrazů na stěnách prothesisu v Gračanici,
který je velmi silně poškozen, a nemůžeme ani bezpečně říci, zda
vůbec patří k cyklu Mikulášova životopisu, poněvadž jednotlivé
jeho obrazy nejsou nijak přehledně uspořádány. Na obraze lze ro­
zeznati pouze dvě postavy sedící na širokém trůnu, před nimiž na
zemi klečí v metanoi další postava; charakteristické znaky nejsou
ani u jedné z nich zachovány. Žádnou událost z bohatého životopisu
Mikuláše Myrského ani Mikuláše Sionského nelze ani zdaleka uvésti
v souvislost s dějem, který je ze zlomku fresky patrný.

V dečanském cyklu nelze přesně vyložiti tři scény: v prvé stojí
před Mikulášem nějaký jinoch, v druhé pak dva jinoši. Pravděpo­
dobně to budou dvě vyobrazení dvou uzdravení posedlých zlým
duchem, jichž je v životopisech, jak jsme shora uvedli, více než
dost. Na třetím obraze vidíme svázanou postavu kněze (?) padající
do jámy za městskou zdí, v níž leží lidské lebky; postavu přidržují
dva andělé. Na prvý pohled jde o nějakou scénu z pronásledování
křesťanů, což potvrzuje 1 nápis: noReak upk Ek KCKiji[TRM]oyKpofo]­
avkunoy;. Vezmeme-li v úvahu naprostou neuspořádanost de­
čanských cyklů vůbec a života sv. Mikuláše zvláště, byli bychom
ochotni vyloučiti ji z tohoto cyklu vůbec, poněvadž totožnost Miku­
láše s onou kněžskou postavou nelze přesně zjistiti. Ale takovému ře­
šení záhady brání srovnání s cyklem baljevackým, kde na jednom
z většiny setřelých obrazů cyklu vidíme rovněž nepochybné scény
z mučení křesťanů:Je zde nějaké ukřižování, dále postava vyléza­
jící z jeskyně a postava přivázaná na záda běžícího zvířete. Poně­
vadž baljevacký chrám je zcela malý a není v něm jiných cyklů ži­
votopisů svatých, k němuž by tato scéna mohla patřiti, dlužno před­
pokládati, že patří do cyklu Mikulášova života. Pak ovšem není dů­
vodu, abychom i onu dečanskou scénu z cyklu Mikulášova života
vylučovali. Ovšem smysl těchto komposic nelze spolehlivě vyložiti.
O tom, že Mikuláš trpěl za posledního pronásledování křesťanůza
Diokletiána, zmiňují se tři texty: Synaxar, Vita compilata a Meta­
frastes. Ve všech třech však jsou popisy jeho utrpení ku podivu zcela
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povšechné a neposkytují nejmenšího základu k podivuhodně popis­
ným obrazům, jak dečanského, tak baljevackého. Podle synaxaru
byl Mikuláš jat, bit a na skřipecnatahován,** podle Vita compilata
osvědčoval víru nejen horlivostí slova, nýbrž vytrpěl i „„pouta, bi­
čování a žalářování““,!*!podle Metafrasta „„bylspoután, na skřipci
mučen a tisíceré jiné zkoušce podroben a pak s mnohými jinými
křesťany žalářován.““!*? Zkušenosti, které jsme získali při studiu
těchto cyklů vylučují domněnku, že by malíři cyklů si sami doplnili
takové množství detailů, které by v literární předloze chyběly a
proto nezbývá, než předpokládati, že malíře vedl nějaký jiný, nám
neznámý text, který stručné zprávy oněch tří životopisů rozvedl a
obohatil o konkretní detaily.

Díky sumární komposici obrazů na ruských ikonách a užívání
stereotypních schemat není jejich objasňování obtížné. Jediná kom­
posice, kterou se nám nepodařilo rozluštiti, je na Ostrouchovově
ikoně. Na druhém obrázku shora při levém okraji vidíme člověka
spícího na lůžku, po němž chodí jakési tmavé zvíře, podobné koni,
ale menších rozměrů. Lze předpokládati, že je to buď nějaké vidění
světcovonebo znázornění nějakého ďáblem trápeného nemocného,
kterého uzdravil Mikuláš. Ale žádný řecký ani slovanský text, který
jsme pročetli, neobjasňuje tento detail.

VII. I. Většina cyklů končí scénou Mikulášovy smrti, ale v Ho­
moru a ve Voroneti nacházíme před ní ještě jinou komposici, která
se samotnou smrtí těsně souvisí. Vidíme zde Mikuláše stojícího před
chrámovou budovou v rozmluvě se dvěma anděly. Výklad tohoto
obrazu najdeme opět v životopisu Mikuláše Sionského, podle ně­
hož světec počal se v předtuše smrti modliti, zpívati žalmy a vzývati
Boha, aby poslal andělský sbor, který by přijal jeho duši a „,spatřiv,
že již andělé přicházejí, sklonil hlavu a odevzdal duši.““1%Jinou versi
této komposice nacházíme v bohatém cyklu pečerském; zde Miku­
láš leží na lůžku a nad ním se sklání anděl.

2. Sama scéna smrti, resp. pohřbu je v každé z probraných pamá­
tek komponována v detailech jinak, její základní osnova je však
vzata ze starší komposice Smrti Panny Marie, jež byla použita
1v komposici smrti jiných světců, na př. sv. Pavla Poustevníka,!?* sv.
Jana Zlatoústého'?$ nebo 1jiných osob: královny srbské Anny,!?"
srbských patriarchů Savy [I.,!** Danicla!?$, cara Jana Assčna"“ a
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jiných: Je to lůžko resp. katafalk, na němž odpočívá mrtvý světec
v biskupském rouchu, u hlavy a paty lůžka je pak shromážděn kle­
rus, mniši, případně 1věřící, pozadí obrazu tvoří chrámová archi­
tektura. Počet zúčastněných osob se mění, stejnějako jejich charak­
ter, a různě je i vyjádřena jejich funkce při události. Již v Bojaně je
zřejmo, že předmětem vyobrazení není sama smrt, nýbrž pohřební
obřady, konané nad mrtvým světcem, a to podle slov Metafrastova
životopisu: „„Jehotělo pak bylo uctěno slavným průvodem, kde bylo
neseno posvátnýma rukama biskupů a všeho kněžstva a uloženo
v chrámu myrském.““!* Plně je to však vyjádřeno v Markově kláš­
teře, kde mravoličné tendence vlastní malířům těchto fresek, při­
cházejí k uplatnění; (obr. 15) vidíme zde nejem kleriky a mnichy,
sloužící orthros za zemřelé, ale i zpěváky, udávající znamení k zpě­
vu kathismy: „„Baakéuu HenopóuníHEm n8TĚjak dosvědčuje několik
písmen v otevřené knize, kterou přidržuje přisluhující hoch ; vidíme
zde i mnicha, který přináší svazek svěc, aby je mezi účastníky roz­
dal. Z ostatních památek je obřad pohřbu podán realisticky ještě
v Lavře, kde v čele velikého množství kleru, shromážděného okolo
mrtvého, je pět biskupů s nimby okolo hlavy, z nichž jeden mu líbá
ruku. Motiv odnášení duše zemřelého do nebe, rovněž převzatý
z komposice Smrti Panny Marie, objevuje se dvakráte, v Rjabu­
šinského ikoně č. 1C8, kde uprostřed za lůžkem stojí anděl, držící
v náručí duši v podobě zavinutého dítka a v Lavře, kde andělé od­
nášejí duši do otevřené nebeské brány.

3. V ruských památkách, a to 1ve freskovém cyklu Ferapontova
kláštera, seobjevuje jako poslední scéna přenesenísvětcových ostatků
do Bari. Že ostatní cykly neznají této komposice vysvětluje se tím, že
jen Rusko mělo zvláštní svátek přenesení ostatků světcových, sta­
novený r. 1089- tedy dva roky po oné události - kyjevskýmmetropo­
litou Janem II. na 9. květen.!*?Osnova všech obrazů je stejná:
vpravo městská architektura s branou, před kterou někdy očekává
duchovenstvo průvod pohybující se od levé strany a v něm pak oby­
čejně dva jáhni (v Pečerách 1jáhen a 3 biskupové) nesou otevřenou
rakev se světcovými ostatky. Že smyslu komposice nebylo někte­
rými malíři při mechanickém kopírování porozuměno, dosvědčuje
grottaferratská ikona, na níž teprve po této scéně následuje kompo­
sice smrti. Treťjakovská ikona vsunuje mezi komposici smrti a pře­
nesení další scénu, jíž třeba rozuměti jako součásti přeneseníostatků:
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klerusje shromážděn okolo rakve a jáhen drží její nadzvednuté víko.
Avšak podobná scéna na ikoně Čirikovově, kde dělník přiklápí víko
sarkofágu, ve kterém leží mrtvý Mikuláš, je označena: „„noroksenie“,
Tatáž scéna objevuje se ve stejné formě na Rjabušinského ikoně
č. 12jako předposlední tam, kde bychom očekávali scénu světcovy
smrti. Obě dvě si vysvětlujemejako znázornění nalezení světcových
ostatků, kjehož vzniku sice dala podnět legenda o přeneseníostatků
do Bari,!**jež však po stránce komposiční zůstalo při pouhém ab­
straktním schematu, jež s podrobným popisem této události nemá
nic společného.

VIII. Při ikonografickém studiu podobných cyklů, jako je život
sv. Mikuláše, pátráme především po poměru obrazu k jeho lite­
rární předloze. Že podnět k vytvoření jednotlivých obrazů cyklu
vyšel ze snahy po ilustraci životopisu, je nepochybné; jde jen o to,
jak se řídil malíř textem, zda sledoval všechny události textem lí­

zjistiti hlediska, podle nichž byl tento výběr prováděn - a konečně
zda se malíř řídil časovým sledem událostí, jak z této literární před­
lohy plyne.

Mírou ilustrativnosti jednotlivých obrazů jsme se obírali při je­
jich popisu a zbývá nám proto odpověděti pouze na ostatní otázky.

Měli jsme již příležitost při obdobné práci o ikonografu života sv.
Jiří konstatovati, že žádný cyklus není doslovnou ilustrací jediné
legendy, neboť malíři si vybírají z legend jednotlivé motivy, jež
sestavují ve volné cykly, při čemž se výběr řídí vkusem doby a pro­
středí. Po zkušenostech, které jsme při studiu oněch cyklů získali,
nebudeme se oddávati ilusím, že bychom mohli zjistiti úplnou para­
lelu mezi některým textem a cyklem,a můžeme uvedený úsudek
směle aplikovati i na cyklus života sv. Mikuláše. Právě tak jako tam,
tak 1 zde vybírají malíři jednotlivé episody z různých textů a bez
jakéhokoliv ohledu na časovéjejich pořadí vytvořili z nich libovolné
shluky. Přes to je mezi cykly svatojiřskými a mikulášskými jistý roz­
díl. Zatím co tam bylo třeba k objasnění některých obrazů bráti na
potaz 1 texty velmi odlehlé, často i vzniklé mimo řeckou jazykovou
oblast, poněvadž řecké texty k výkladu nestačily, nacházíme jen
v řeckých textech života a zázraků sv. Mikuláše vydaných Anri­
chem obrovské množství příběhů, které svou epikou a bytovým rea­
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lismem přímo volají po štětci ilustrátora, jež však malíři s výjim­
kou tvůrců borovičské a pečerské ikony ponechali nevyužity. Možno
však poukázati ještě na jiný rozdíl. Posmrtných zázraků sv. Jiří je
nemnoho a proto jejich včlenění do časového pásma obrazového
životopisu nemohlo býti zkušebním kamenem poměrů malířů k je­
jich předlohám. Zato posmrtných zázraků sv. Mikuláše je množství
téměř nepřeberné, rozhodně jich je více, než zázraků za života svět­
cova. A tu se přesvědčujeme, že malíři všech cyklů se ani zdaleka ne­
zajímali o to, kdy se zázrak stal, lépe řečeno, nesnažili se vystih­
nouti, kdy se stal. To, že Thauma de Basilioa Uhauma de Demetrio
jsou zcela pravidelně včleněny do středu cyklů, tedy do rámce po­
zemského života světcova, by nás ani neudivilo, ale že srbský malíř
dečanské ikony, který nepochybně dobře znal dějiny svého národa a
církve, umístil v sousedství Mikulášova boje proti pohanství obraz
uzdravení Štěpána Dečanského,je příliš silnou ranou do snahy zjis­
titi v cyklech nějaké respektování časového pořadí jednotlivých
scén. Tento zmatek byl by snad také svědectvím, že pro byzantské
malíře neexistoval problém času ve výtvarném podání, kdyby lo­
gické uspořádání těch scén, které se vztahují k životu sv. Mikuláše
- zejména jeho mládí - ve většině cyklů tuto domněnku nevyvra­
celo. Pak tedy nezbývá, než vyložiti si tuto neuspořádanost jedině
tím, že malíři nepracovali s textem životopisu v rukou, nýbrž - po­
kud vůbec neužívali jen předloh a šablon - řídili se jen natolik ži­
votopisy, nakolik jim utkvěly v paměti. Pak se ovšem nevyvarovali
přeházení těch událostí, z jejichž obsahu časové určení přímo nevy­
plývalo. Při tom ovšem dlužno upozorniti na to, že zjištění sledu
jednotlivých obrazů v cyklech není vždy jednoduché a kdyby ne­
bylo onoho logického uspořádání obrazů vztahujících se k životním
událostem, jež je většině cyklů vlastní, neměli bychom k němu vů­
bec klíče. Platí to především o cyklech freskových, kde poměrně nej­
přehlednějšíjsou rumunské cykly na vnější zdi chrámu v Homoru a
Voroneti, ale i cyklů ikonových. V ruských ikonách bývá pořad
obrazů na podobných ikonách ten, že se vychází z levého horního
rohu a postupuje po horním okraji, poté se sestupuje dolů současně
po levém i po pravém sloupci a na konec cyklu se dojde postupem
po dolním kraji opět odleva doprava. V přemnohých památkách
je však tento postup neosvědčí: tak na př. Ostrouchovova ikona
umísťuje smrt Mikulášovu, tedy poslední scénu cyklu, do středu
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dolního pásu, na význačné místo do osy obrazu, za ní pak teprve
následují Thauma de arbore a Thauma de Demetrio.

Výběr scén, z nichž byl cyklus vytvořen, nepoví nám tedy téměř
nic o textovém vodítku malířovu, avšak bude nepochybně svěd­
čiti o tom, jaký byl vnitřní smysl cyklu. A tu zjistíme, že mezi všemi
cykly zaujímají zvláštní postavení pouze cykly na ruských ikonách;
jejich charakteristikou je především potlačení historie o stratézích,
jak jsme na to již shora poukázali. Ze šesti scén,jak se s nimi shledá­
váme v XIII. a XIV. stol., zůstaly pouhé tři, a to ještě v největším
případů odtrženy od sebe, takže pro toho, kdo legendu neznal, mu­
sily býti třemi samostatnými událostmi. Rozumíme-li této legendě
jako jasnému historickému prvku v životopisu, jako události, jež
v textech dýše přesvědčivou historičností, takže lze z jejího obsahu
vyvoditi i dobu jejího vznikua jež v starších cyklech je i historicky
podána, pak v tomto postupu ruských malířů musíme spatřovati
odvrat od popisného podání Mikulášova života s tendencí poučnou
a přetvořenícyklu vjedinou výtvarnou poučku, že Mikulášje divo­
tvorcem v plném smyslu toho slova, že není oblasti, do které by moc
jeho nezasahovala, ale že je i GkKoponomouiuuKu,jak jej nazývá epi­
theton na representativních obrazech v Dečanech a v Psači, jenž
v kterékoliv lidské strasti je s to a ochoten pomoci tomu, kdo jej
vzývá. Při tomto stanovisku ovšem málo záleží na historické a věcné
souvislostijednotlivých událostí, proto každá z nich je chápána jako
celek,jako jeden z důkazů téměř bohorovné všemohoucnosti Miku­
lášovy. Tato tendence je patrna i z podání scén z mládí Mikulášova.
Bojanský cyklus nezná na př. ani zázraku při koupání, který se ob­
jevuje teprve ve XIV. stol., ale to je jediný zázrak dítěte Mikuláše;
zato ruské cykly znají nejenom tento zázrak, ale i zázrak při kojení
a zázračné uzdravení Nonny a přenáší zázrak při koupání 1 do
scény křtu. Mezi těmito cykly je pak opět rozdíl; zvláštní skupinu
tvoří ikona borovičská a pečerská, vzniklé v klášterním prostředí,
snad rukama malířů-mnichů; mnišskémentalitě jejich autorů a ob­
jednavatelů odpovídá ono hromadění přerozličných zázraků, jež
byly shledány po různých textech a do výtvarné formy přioděny
s jasnou tendencí dokázati, že není prostě události vpozemském ži­
votě, do které by byl Mikuláš nezasáhl, a neopravňovalo to tedy
prosebníka, aby světci přednesl jakoukoliv svou strast. Do této sku­
piny patří nepochybně i ikona Rachmanovova, jejíž popis nebo re­
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produkci se nám nepodařilo opatřiti. A zase naopak, v ikoně Zuta­
lovově, Soldatenkově, Čirikovově a Lichačevově (č. 289), je obraz
světcův obklopen jen zkráceným cyklem života. Mezi oba tyto typy
je pak třeba zařaditi velké ikony, kde celkový počet scén kolísá mezi
14-20 a kde počet scén zázraků je sice větší než počet scén ze života
světcova, kde však rejstřík zázraků není příliš rozšiřován. "To, co
jsme však shora uvedli o přetvoření charakteru cyklu, je společné
všem třem typům; je to jen logické přizpůsobení rázu cyklu adora­
tivní formě ikony, kterou určuje representativní obraz světcův tvo­
řící její střed. Dokladem pro tuto výjimečnost ikonových cyklů je
ruský freskový životopis ve Ferapontově klášteře, který prozrazuje
souvislost s domácí tradicí jen zařazením scény přenesení ostatků do
Bari, jež starší cykly neznají, který však naopak výběrem obrazů a
umístěním na stěnách diakonniku ukazuje na nepochybnou závis­
lost na balkánských nástěnných malbách.

Balkánské cykly XIII. a XIV. stol. jakož i cyklus argesský nelze
nijak zvláště charakterisovati. Jsou to prostě soubory obrazů, které
poučují o životě sv. Mikuláše, tak jako jiné cykly v těchto malbách
poučují o životě Bohorodičky, archandělů, apoštolů, sv. Jiří a ji­
ných. Charakteristický je jen jejich značný počet; najdeme je nejen
v chrámech, které jsou Mikuláši zasvěceny,jako jsou chrámy v Bo­
janě, Psači, Baljevci a Šatornja, ale i jinde, při čemž byly s oblibou
umísťovány v jedné z obou bočních prostor oltáře; v Arilji, Nagori­
činu, Sopočanech - a později 1ve Ferapontově klášteře - zdobí stěny
diakonniku, v Gračanici stěny prothesisu. To, že v Markově kláš­
teře byl cyklus přenesen do narthexu, je asi bez vlivu Bojany, kde je
tomu rovněž tak, zato můžeme dobře předpokládati, že tento
srbský příklad ovlivnil rumunskou malbu natolik, že se mikulášské
cykly staly téměř trvalou výzdobou narthexů a exonarthexů; v Ho­
moru a Voroneti se pak cykly - spolu s jinými didaktickými námě­
ty - stávají součástí výzdoby vnějších chrámových stěn.

Jako zvláštní skupinu třeba posuzovati ony tři památky balkán­
ské ze XVII. stol., t. j. ikonu dečanskou, vratskou a moračský cyk­
lus, které svým obsahem dosvědčují, že vznikly bez souvislosti se
staršími památkami na základě zcela nové redakce, sestavené pa­
trně po prostudování textů. Pro moračský cyklus je nejlepším do­
kladem to, že v čele ilustrace legendy o stratézích se objevuje za­
chránění tří mužů v Andriake, kam podle literárních předlohjedině
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patří, čehož, jak jsme již upozornili nahoře, nedbal ani jediný ze
starších cyklů. Cyklus obou ikon souvisí jak výběrem námětů, tak
zejména podáním jednotlivých scén zcela nepochybně s domácí tra­
dicí nástěnného malířství, nikoliv s ruskými ikonovými cykly.

Studium těchto cyklů nám nejenom objasnilo, jak významnou
úlohu hrála úcta sv. Mikuláše v rozvoji pozdněbyzantského umění,
ale získáváme jím také další příspěvekk poznání, že byzantský ma­
líř byl v komposici obrazu daleko svobodnější a na theologické lite­
ratuře nezávislejší, než jak se obyčejně povrchně předpokládá.

Dodatek: Řekli jsme již v úvodu, že zvláštní postavení mezi ma­
lířsškýmiživotopisy Mikulášovými zaujímají dva ruské rukopisy;
prvý chovaný dříve v knihovně Rumjancevského musea (nyní v Le­
ninově knihovně) a druhý, jenž byl dříve majetkem ugrěšského
kláštera pod Moskvou. Zatím co o době vzniku tohoto rukopisu
jsme zpraveni jeho zápisem, podle něhož byl r. 1670věnován carem
Aleksějem Michajlovičem a klášteru doručen bojarem Bogdanem
Matvějevičem Chitrovo, nemáme o prvém rukopisu historických
dat a jsme odkázáni při jeho vročení pouze na jeho slohovou ana­
lysu. Podle Nekrasova!* vznikl v padesátých letech XVI. stol., a to
v nějaké oficiální dílně, která při počátku práce na tomto rukopisu
měla možnost seznámiti se s Schedelovou kronikou vydanou r.
1493-1494v Norimberku, z níž také malíři okopíroval celé partie
architektury a krajiny a přizpůsobili i pohled na krajinu vysokému
nadhledu dřevorytů kroniky. Rukopis byl však dokončen v době,
kdy Schedclova kronika již v dílně nebyla a kdy západní vlivy se
objevují v slohu miniatur jen jako vzpomínka viděného. Přes to, že
ugrčšský rukopis vznikl přibližně o sto let později než rumjancevský

cevskému rukopisu velmi blízký a to poměrem obrazové části k tex­
tové a není vyloučeno, že byl podle rumjancevského rukopisu - byť
volně - okopírován. Obrazy obou rukopisů nejsou totiž knižními
ilustracemi, jak jsme tomu v knižním malířství zvyklí, nýbrž slovo
je zde pouhým - byťpro složitost ilustrace nezbytným - průvodcem
obrazů. Proto také každému obrazu, umístěnému na pravé straně,
odpovídá jen zcela kratičký text několika řádek na levé straně knihy.
Není se proto co diviti, že rumjancevský rukopis obsahuje více než
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400 ilustrací a ugrčšský 407, při čemž každý obraz je komponován
v t. zv. kontinujícím slohu, t. j. zobrazuje sám několik scén spojených
krajinou, nejčastěji však složitou architekturu, složenou z prvků jak
ruských, tak gotických, mezi jejíž ryze dekorativně sdružené části
jsou jednotlivé scény doslova ponořeny. Malíři neopouštějí zásady
tohoto slohu ani když jde na př. o zobrazení Mikulášovy jízdy po
moři, takže se na mořské hladině objevují dva koráby současně a na
každém z nich je dvakráte zobrazen světecv různých akcích. Tako­
véto komposiční principy ovšem dovolily, aby malíři text životopisu
doslova přepsali a to slovo od slova, vyhrazujíce některé události
1šest až sedm obrazů, v nichž, jak řečeno, je zase soustředěna řada
dalších scén. O ugrčšském rukopisu, který dosud nebyl vydán, ne­
mohu uvésti ničeho podrobného, ale v rumjancevském rukopisu na­
cházíme ilustrace všech scén z Mikulášova života a všechny jeho zá­
zraky, jak jsme shora o nich mluvili, kromě nich všakještě řadu ilus­
trací dalších zázraků, které v žádném jiném cyklu nejsou obsaženy.
Tak nacházíme zde ilustraci vysvobození Petra Scholastika ze za­
jetí, Saracéna ze žaláře, kněze Krištofa od popravy, mnicha Miku­
láše od utopení, kromě četných příběhů, jež ze života Mikuláše
Sionského přešlyjiž na řecképůdě do kompilovaného životopisu Mi­
kuláše Myrského a byly převzaty do Makariovy Četji Miněj, jež
byla základem textové části tohoto rukopisu.

Sleduje-li však malíř literární předlohu věrně slovo od slova, pak
odpadá jedna z nejvýznamnějších složek výtvarné činnosti, která
nás při podobných cyklech zajímá, t. j. výběr námětů z předlohy a
jejich sestavení v nový, samostatný celek. Nelze však na něm také
sledovati poměr k ostatním cyklům, neboť všechny obrazy byly kon­
cipovány znovu, zcela samostatně, bez ohledu na jiné památky, a
zmíněný osobitý komposiční princip vůbec vylučuje srovnání s ji­
nými památkami, jejichž obrazy byly komponovány se snahou po
přehlednosti a srozumitelnosti. Proto jsme při svém zkoumání ne­
přihlíželi k těmto rukopisům systematicky a pouze při vzácných ná­
mětech jsme se o nich zmínili jen mimochodem.
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ŽIVOT APOŠTOLŮ V BYZANTSKÉM UMĚNÍ

sw“ ws

jevují se souborné ilustrace života skutků apoštolských poměrně
zřídka. Jsou proto tím cennějším materiálem pro studium poměru
obrazu k textu, neboť při vzácnosti námětu a značném časovém od­
stupu jednoho cyklu od druhého je vyloučen přímý vliv jednoho
cyklu na druhý, každý cyklus vzniká tedy vždy znovu a můžeme se
proto v každém případě dopátrati, jak se malíř s literární předlohou
vypořádal a jakými pohnutkami byl určen jeho poměr k ní.

1. Snad nejstarší cyklus - lze-li jej vůbec cyklem nazvati - před­
stavují dvě miniatury slavného Cod. Paris. gr. 510 (fol. 426 vo. a
fol. 32 vo.) z X. století! (Obr. 34 a 35). Pod podélným obrazem
rozeslání apoštolů zaujímajícím celou šíři stránky, je ve čtyřech
řadách seřazeno 12 čtvercových obrázků, v nichž stereotypně je
zobrazeno 12apoštolů udělujících křestjednotlivým osobám. Obra­
zy se navz jem liší jen detaily (na př. tvarem křtitelnice) a i typo­
logie jednotlivých apoštolů není vyjádřena nejpřesněji. Je jasné,
že ilustrátor nechtěl zde znázorniti historicky scény ze života apoš­
tolů, nýbrž jen vyjádřit myšlenku, že všichni apoštolové bez roz­
dílu splnili příkaz Kristův, aby jdouce do celého světa učili všechny
národy, křtíce je. Za druhou část cyklu můžeme považovati mi­
niaturu na fol. 32 vo. téhož rukopisu. Zde celá stránka je rozdělena
na 12 obdélníků podélného formátu, v nichž je zobrazena smrt
apoštolů: ukřižování Petra hlavou dolů, stětí Pavlovo a ukřižování
Ondřejovo; v druhé řadě je znázorněn Jakub Zebedeův klečící
před Herodem, Marek ubíjený holí a Matoušův pohřeb (nebo snad
jeho mučednická smrt rozdrcením kamenem, jak o ní mluví na př.
menologium Basila [I.); v třetí řadě vidíme nanebevzetí Janovo,
pohřeb Judův a ukřižování Šimonovo, v poslední řadě pak ukřižo­
vání Filipa hlavou dolů, ukřižování Bartolomějovo a Tomášovo pro­
bodení kopím. Miniatura ilustruje homilii Řehoře Nazianského,*
v níž je však vylíčeno pouze působení Petrovo, Pavlovo, Lukášovo,
Ondřejovo, Janovo, Tomášovo a Markovo, takže mohla poskyt­
nouti základ pro komposici pouhé poloviny obrazů cyklu; pro zby­
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tek musil si malíř hledati předlohy jinde a našel je v textech katho­
lických. Zato text homilie zmiňující se o Markovi donutil malíře,
aby i tohoto evangelistu vřadil mezi dvanáct; pak ovšem nezbylo,
než aby jeden z apoštolů byl vypuštěn; je to Jakub Alfaeus. Jiný
výklad tohoto hrubého hagiografického přečinu není možný, poně­
vadž ani v seznamech kanonických knih, ani v patristické literatuře
nebo v apokryfech není seznamu apoštolů, jenž byJakuba opomíjel,
nebo dokonce nahrazoval Markem.

2. Podobnou památkou bylo dvanáct obrazů znázorňujících mu­
čednickou smrt apoštolů, jež byly kovovou intarsií přeneseny na
vrata basiliky sv. Pavla fuori le mura v Římě. Podle nápisu na těch­
to dveřích byly zhotoveny r. 1070v Cařihradě za papeže Alexandra
II. na rozkaz arcijáhna římskécírkve Hildebranda, pozdějšího pa­
peže Řehoře VII., pod dozorem konsula Pantaleona II. a na ná­
klad Stauracia; vrata byla sice zničena požárem r. 1823,ale pro naše
zkoumání postačí kresba vydaná Seroux d'Agincourtem? (obr. VII).

Prvý obraz, jak ani jinak nebylo možno přidedikaci chrámu, zná­
zorňuje stětí sv.Pavla, druhý ukřižování sv.Petra, třetí pak Merácracic
Jana Bohoslovce. Mrtvého Jana kladou dva mužové do vysokého
sarkofágu, zdobeného na přední straně rozvitým křížem, zatím co
třetí muž v pozadí pláče. Čtvrtý obraz s nápisem: „O *Avěpéncšv
NMareůcravpwdýc rehebre““ zobrazuje obnaženého apoštola, jenž
stojí mezi dvěma stromovými kmeny, k nimž jej katané přibíjejí.
Podobně končí na pátém obraze 1apoštol Bartoloměj (xpeuacteic
ění cravooť reAetoÚrat); je přibíjen na vysoký kříž, s neobyčejně
krátkým příčným břevnem, takže má ruce vzpažené a stojí při tom
na suppedaneu. Tomáš podle nápisu na šestém obraze byl zabit
v Indii kopím a to dvěma muži, kteří se obořili na kázajícího apoš­
tola. Umučení Jakuba staršího dosvědčuje sedmý obraz, kde před
Herodem klečí apoštol, kterého katan ze zadu krátkým mečem stí­
ná. Filip na osmém obraze visí hlavou dolů, přibit na městské zdi.
Také Šimon končí obyčejným ukřižováním. Podle desátého obrazu
zemřel Lukáš přirozenou smrtí; leží v sarkofágu, nad nímž muž
s kadidelnicí koná obřady a jiné tři postavy pláčí. Téměř úplně
stejně líčí jedenáctý obraz smrt Matoušovu. Poslední obraz líčí
smrt Markovu v Alexandrii; zatím co jeden muž drží svázaného a
na zemi ležícího apoštola za provaz, bije jej druhý muž kyjem.

Cyklus obrazů, podaných, jak ani jinak při tak obtížné technice
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provedení není možné, v sumární zkratce, je zajímavý spíšejako ce­
lek, než obsahem jednotlivých obrazů. Literární předlohu pro celý
cyklus nelze nalézti. Prvých sedm obrazů se shoduje s menologiem
Basilovým i se seznamem sv.Jana Zlatoústého (v homilii o 12 apoš­
tolech),“ který básnicky zpracovává Michael Psellos,5zato v dalších
obrazech se od nich uchyluje. Příznačné pro spojitost s tímto posled­
ním seznamem je, že právě tak jako on, pomíjí mlčením osud Ja­
kuba mladšího a Šimona, druha Judova, a že tak shodně s touto
předlohou do seznamu zařazuje Marka, kterého menologium Basi­
lovo pomíjí, že stejně tak líčí Matoušovu smrt jako přirozenou, za­
tím co podle menologia Basilova byl ukamenován a že sem zařazuje
1smrt Lukášovu, o níž menologium mlčí. Také s Cod. Paris. gr. 510
je značná shoda; jen smrt Šimonova zde schází, zatím co smrt Lu­
kášovu nezná cyklus pařížský. Podstatný rozdíl je však v podání
smrti Janovy, kde náš cyklus se přidržuje střídmého podání přiro­
zené smrti, kdežto pařížskýcyklus,jak jsme řekli,znázorňuje nanebe­
vzetí Janovo.

Odpovídá tedy celkem výběr obrazů a jejich náměty oficiálnímu
seznamu Chrysostomovu, který byl doplněn některými dalšími ná­
měty.

3. Časově nejbližší je cyklus života apoštolů, jenž po roce 1200byl
mosaikovou technikou proveden na klenbách bočních lodí po stra­
nách západní kupole chrámu sv. Marka v Benátkách; z původního
cyklu se zachovaly jen mosaiky v jižní lodi a na horní části hlavní
zdi k ní přiléhající, zatím co druhá polovina cyklu v severní lodi byla
úplně nahrazena novou mosaikou v letech 1607-1624. Zabýváme
se proto jen prvou polovinou, jež znázorňuje vždy po dvou scénách
ze života Jakuba mladšího, Filipa, Bartoloměje, Matouše, Šimona
Zeloty a Judy Tadeáše.“

Ze života Jakuba ml. jsou zde znázorněny dva okamžikyjeho mu­
čednictví: v prvé scéně shazuje jakýsi žid Jakuba se střechyjerusa­
lemského chrámu (jenž je znázorněn v podobě chrámu Božího hro­
bu), ve druhé ubíjí jeden ze skupiny přihlížejících farizeů apoštola
ležícího na zemi holí; v pravé části obrazu je pak znázorněno ulo­
žení apoštolova těla do sarkofágu. Komposice se opírá o zpraco­
vání - jak nás přesvědčí rozbor 1 dalších obrazů - latinského znění
Hegesippových “Yrxopvýnara zachovaných v Eusebiově Historia
ecclesiastica;?7podle nich jerusalemští židé přiměli apoštola, aby
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o velikonočních svátcích vystoupil na chrámovou střechu a odtud
hlásal lidu Kristovo učení; když Jakub svým kázáním obrátil mno­
hé, vystoupili za ním a srazili jej se střechy dolů; poněvadž však
ještě žil, počali jej kamenovati a nějaký valchář přiskočila rozbil mu
svým nástrojem hlavu. Apoštolova mrtvola byla také pochována
vedle chrámu. Středem první scény ze života Filipova je na sloupu
vztyčená modla představující obnaženou ženu s přílbou, kopím a
štítem; vedle modly se vznáší okřídlený drak. Tuto modlu strhává
muž oblečený v oděv kočovnických národů, jak jej známe z četných
památek umění, vpravo od modly přihlíží skupina stejně oděných
mužů, z nichž tři leží na zemi. Apoštol obrací sek nim s gestem žeh­
nání. Druhá scéna představuje uložení apoštolova těla do sarkofá­
gového hrobu. Předlohou bylo zde latinské Passio Philippi, vydáva­
jící za svého autora Abdia, biskupa babylonského, žáka apoštolů Ši­
mona a Judy, jenž vypráví,* že Filip kázal evangelium Skytům;
když jej chtěli přinutiti, aby obětoval modle Martově, tu z podstav­
ce modly vyrazil drak, který usmrtil syna kněze Martova a dva tri­
buny spravující provincii. Když Skytové apoštolovi slíbili, že Mar­
tovu sochu zničí a postaví zde Kristův kříž, uzdravil usmrcené a
drak navždy odletěl. Také druhá scéna je motivována touto legen­
dou, podle níž apoštol zemřel jako stařec přirozenou smrtí v Hie­
rapoli.

Třetí dvojice scén ze života apoštolů je věnována Bartoloměji.
V prvé káže apoštol skupině mužů oblečených v pitoreskní oděvy
zřejměorientálního charakteru; jak nás poučuje nápis, jsou to In­
dové. Ve druhé scéně leží apoštol na zemi před budovou, v jejímž
tympanonu jsou znázorněny dvě postavy ozbrojenců, apoštol je
opásán pouze epizoniem a je za jednu nohu a ruku přivázán ke
sloupkům portálu budovy, do druhé, volné ruky a nohy zabodávají
klečící kati jakési ostré předměty, takže na obou místech vystupují
proudy krve; vlevo stojí skupina mužů označená jako „„pontifices““.
I zde byl asi předlohou Abdias, alespoň pokud jde o apoštolovo pů­
sobení v Indii, přestože 1řecké Maprýpiov BaproAopatov se s latin­
ským textem Abdiovým v tomto bodu shoduje;? podle obou textů
však umírá Bartoloměj stětím, jemuž předcházelo zbičování. Po­
dle gnostických Ilepiodou $idíznov byl Bartoloměj ukřižován, po­
dle bosporské tradice a perské legendy sťat, podle ethiopské legendy
vhozen v pytli do moře a podle arménské legendy ubit k smrti obuš­
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ky.!9 Obraz lze však vysvětliti vlivem apokryfních Acti Philippi in
Hierapoli (o nichž bude ještě řečv hlavě III. této stati), kde jak Fi­
lipovi, tak 1 Bartoloměji byly probity kosti (v rukou) a šlapadla,
načež Bartoloměj bvl pověšen s rozepjatýma rukama na chrámové
zdi; právě tvar budovy v této mosaice s obrazy v tympanonu uka­
zuje na to, že náš výklad je správný; ovšem toto mučení nezakon­
čilo - podle apokryfu - apoštolův život; znázorňuje-li je proto cyklus
na tom místě, kdežto u ostatních dvojic se setkáváme se smrtí apoš­
tolů, pak to ukazuje, že tento detail se dostal do malířovy předlohy
z apokryfu již vc změněné forměa to jako vylíčení apoštolovy smrti.

Ve dvou scénách ze života Matoušova vrací se mosaicista opět
k Abdiovu textu.!! V prvém obraze křtí apoštol krále, kterého nápis
označuje jako „„regemAethiopum““, ve druhé pak stojí u oltáře, na
němž je kalich a otevřená kniha, zezadu pak jej kat bodá mečem
do krku a král s korunou na hlavě přihlíží. V prvé scéně je křtěný
vladař král Ethiopů Aeglippus, jenž přijal křest, když Matouš krá­
lova syna Eufranona vzkřísil z mrtvých; s jeho nástupcem Hyrta­
cem se však Matouš dostal do rozporu, poněvadž král chtěl provdati
200 svatých panen; dal jej proto Hyrtacus u oltáře zabíti mečem.

Poslední dvě scény ze společného působení Šimona a Judy jsou
již umístěny na zdi; v prvé kácejí apoštolové modly slunce a měsíce,
v druhé pak umírají mučednickou smrtí. Kromě toho jsou zde dvě
representativní vyobrazení obou světců s nápisy: „Causa subversio­
nis statuae solis occisus est““a ,„Propter subversionem simulacri lunae
occisus est““. I zde se mosaicista přidržoval textu Abdiova, jenž na
konci obsáhlého vylíčení působení apoštolů v Persii vypráví,! že
apoštolové byli přivlečenido chrámu slunce, aby tam obětovali, oni
však prohlásili obě modly za lidský výtvor. Tu se na ně vrhl lid i kně­
ží chrámua zabili je.

Celý cyklus se tedy opírá o nekanonické texty, přimykající se té­
měř úplně k Abdiovu textu, jenž však ve svém celku je východní,
najmě řecké hagiografit neznám. Je proto zřejmo, že zde řečtí mo­
saicisté pracovali podle textů, které jim byly na místě objednavateli
předloženy, nebo že mosaiky jsou již dílem domácích umělců, kteří
si zachovali jen slohovou mluvu svých řeckých učitelů. Ovšem cy­
klus, právě tak jako ostatní mosaiky chrámu sv. Marka byly toli­
kráte opravovány, že nelze tuto část považovati, ani po stránce iko­
nografické, za originál a proto platí všechny naše soudy jen podmí­
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nečně. I když druhá polovina cyklu vysazená v XVII. stol. sledo­
vala nepochybně alespoň zčásti ikonografii původní mosaiky na je­
jich místě snad již ve XII. století umístěné, neodvažujeme se však
rozšířiti na ně své zkoumání, poněvadž by mohlo jeho výsledky
skresliti.

4. Z pozdního období byzantského malířství je nejvýznamnější
cyklus v nástěnných malbách klášterního chrámu dečanskéhoz r.
1348.Jeho 21 obrazů rozložených v západním travé severní vnitřní
lodi vlastního chrámu vydal a dostatečně popsal Vladimír R. Pet­
kovic" a není proto zapotřebí se zde s nimi blíže obírati. Je jasné, že
ilustrují kanonické skutky apoštolské od kap. III., v. 1., dokap. IX.,
v. 22. K Petkovičovu popisu je možno poznamenati jen něco málo
o dvou obrazech na horní části západní zdi uzavírající ono travé;
v horním obraze před dvěma velekněžími klečí Petr s rukama v klá­
dě spolu s Janem a zbrojnoši je bijí holemi. V dolním obraze (nad
pohřbem Štěpánovým) jsou oba apoštolové znázorněni dvakráte;
v levé scéně se opět zodpovídají před dvěma velekněžími, vpravo
od nich odhání apoštoly sluha s napřaženým kyjem. Petkovié po­
ukazuje na to, že právě vedle těchto obrazů je umístěna ilustrace
kap. V.,v.27.-40. o zodpovídání Jana a Petra předveleradoua že je
proto možno spatřovati v nich jen rozšíření této ilustrace, nebo hle­
dati v obou apoštolech Pavla a Sílu (podle kap. XVI.). Poněvadž
však typ apoštolů v obou obrazech je nepochybně totožný s typem
oněch obrazů cyklu, kde vidíme Jana a Petra a odpovídá 1známé
typologu obou apoštolů, pak třeba spatřovati v obou obrazech ilus­
traci kapitoly V.v.,17. a 18.; v horním obraze si malíř vyložil slova
„„xaůěrTéBahovTůc yeloac čzriroc drnoctókovc““ doslova tak, že apošto­
lové byli zbiti, v dolejším obraze pak je znázorněno rozhodnutí
Saduceů, kteří apoštoly „„čĎevroaúrodc čv Tnpýceí dnuocíc““, kam je
zbrojnoš v pravé scéně tohoto obrazu odhání. Na severní zdi (dělící
vrutřní loď od vnější) pak cyklus pokračuje vstupem apoštolů do ža­
Jářea jejich zázračným vysvobozením. Ale jak v těchto dvou - zdán­
livě nejasných scénách - tak i v předchozím i v dalším líčení udá­
lostí popsaných v kap. V. dopustil se malíř omylu. Ve v. !5.
(iIustrovaném v jižním poli křížovéklenby) mluví se o zázracích sa­
motného Petra, nikoliv všakjiž Jana, jenž na obraze rovněž uzdra­
vuje a od v. 17. do 41. se mluví o apoštolech vůbec, kdežto malíř
1 zde soustavně činí středem obrazů opět Petra a Jana. Poněvadž
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v dosud známé apokryfické a legendární literatuře není textu, který
by zde, nebo alespoň podobným způsobem opravoval kanonické
Skutky apoštolské, nutno míti za to, že rozdíl mezi obrazem a tex­
tem vznikl malířovým omylem, jakých v nástěnných malbách bal­
kánských není málo.

Neobyčejnou ilustrační zkušenost malíře resp. navrhovatele to­
hoto cyklu dokazuje to, že st ze Skutků apoštolských vybral passus
námětově velmi vděčný; nejenom že je zde nahromaděna řada mo­
tivů téměř dramatických, nýbrž text dává možnost zobraziti scény
ze života různých apoštolů a to takové scény, pro které není třeba
použítí stereotypních, málo narativních ikonografických formulí,
s jakými se shledáváme na př. v cyklu matejičském. Vidíme zde
apoštoly Petra, Jana, Pavla, jáhna Štěpána a Filipa a to v obrazech
komponovaných individuálně. Při tom se malíř snaží vypořádati se
v cyklu se všemi událostmi líčenými v tomto úseku Skutků, při čemž
samozřejmě vynechává všechny řeči apoštolů. Jinak opouští malíř
předlohu jen na třech místech: nedokončuje histori s Ananiášem a
Safirou (kap. V., v. 6.-11.), zvolení jáhnů a Štěpánovo působení
(kap. VI.) i Filipovo působení v Samaří, jakož i missijní cestu Petra
a Jana do Samaří (kap. VIII. v. 3.—25.).

Je zcela jasné, že malíř nepoužil jako předlohy žádného apokryfu,
jak ostatně již poznamenal Petkovič a v tom je význam tohoto cyklu
jako jediné známé památky v byzantském umění, neboť všechny
ostatní, jak ukáží další vývody, vznikly více či méně za použití za­
vržené literatury.

5. Největší obtíže klade studiu cyklus života apoštolů v nástěn­
ných malbách kláštera Matejée u Skoplje, jež pocházejí z doby
okolo r. 1354.4 Obtíže pramení především z toho, že mnoho obrazů
v cyklu je zničeno, zejména nápisy - pokud zde vůbec byly - jsou
poškozeny právě tak jako hlavy zobrazených apoštolů, takže iden­
tifikace některých obrazů za pomoci málo se měnící typologie apoš­
tolů je téměř nemožná; hlavní příčinou obtíží při luštění obsahu je
však to, že u mnoha obrazů tohoto cykluje použito stereotypní kom­
posiční formule, postrádající jakýchkoliv konkretních znaků, které
by umožnily nalézti předlohu obrazu v textech.

Sledujeme-li cyklus jenž počíná na západní zdi a vine se po se­
verní zdi a severní části východní zdi, jakož i na jižní a východní
straně severozápadního pilíře a severní straně severovýchodního pi­
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líře (obr. 36-39), zjistíme, že prvých sedm zachovaných obrazů bylo
inspirováno nějakou versí Acta Petri et Pauli, s nimiž se ještě po­
drobně seznámíme v hlavě II. této stati. Zcela obecně jsou pojaty
především prvé tři obrazy: v prvém je znázorněno kázání Pavlovo,
v druhém kázání Petrovo a ve třetím polozničeném, další kázání,
jehož detaily nelze rozeznati. Zato čtvrtý obraz ukazuje na svou
literární předlohu: uprostřed scény vidíme v mramorové křtitelnici
křížového tvaru horní část těla nějaké ženy, jejíž ramena a hlavu
kryje maforion (hlava je obklopena nimbem), nad ní vztahuje ruku
Petr, zatím co Pavel stojí v levém dolním rohu obrazu a pozvedá
ruce v modlitbě. Předlohou pro obraz mohla býti ta část apokryfu,
kde se líčí společné působení obou apoštolů po jejich setkání v Ří­
mě. Po jejich kázání došlo k obrácení mnohých pohanů, mezi nimiž
byla dokonce Neronova žena Livie a Agrippina manželka eparchy
Agrippy.'* Nelze ovšem přehlédnouti, že zde je křtěna jediná žena,
kdežto zmíněná Acta Petri et Pauli mluví o obrácení dvou žen. To
ukazuje, že malíř se zde řídil nikoliv normálním textem, t. zv. Mar­
celovým, nýbrž některou versí nebo úpravou, do níž vnikly prvky
jiného apokryfu, jenž v t. zv. Linově textu líčí, že Petr působil svým
kázáním v Římě zejména na ženy, jež obracel k cudnému životu;
tak obrátil i Xandips (Xanthippe), manželku vynikajícího Římana
a Neronova přítele Albina, jež pak přerušila manželské společen­
ství,!$což způsobilo, že Albin se dohodl s městským prefektem Agrip­
pou - jehož čtyři konkubiny Petr rovněž obrátil k ctnostnému ži­
votu - že Petra zahubí. Pátý obraz znázorňuje město uzavřené do
hradeb, z jehož budov vystupuje modla na sloupku jako symbol
města pohanského ; před městem společně káží Petr a Pavel skupině
mužů. Je to nepochybně jedno z četných společných kázání, o nichž
Acta mluví; není zde však oné konkretisace, kterou najdeme na
novgorodské ikoně ve scéně smiřování obou skupin křesťanů (z po­
hanů a ze židů). Také na dalším obraze, kde oba apoštolové se od­
povídají před Neronem, který sedí na trůnu a je obklopen čtyřmi
muži svého dvora, nenacházíme nic, co by naznačovalo, že malíř
respektoval obsáhlé vyprávění Marcelova textu o disputaci se Ši­
monem kouzelníkem a jeho kouzlech, což svědčí o tom, že Linův
text 1zde ovlivnil malířovy znalosti života apoštolů, poněvadž právě
Linův text nezná vůbec episody s Šimonem kouzelníkem a za bez­
prostřední příčinu Petrovy mučednické smrti uvádí zlobu mužů, je­
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jichž manželky nebo konkubiny byly Petrem obráceny k ctnostnému
životu. Další společná scéna smrti obou apoštolů představuje přede­
vším stětí Pavlovo, které provádí jediný kat, zatím co v pozadí za
skálou vystupují a popravě přihlížejí dvě ženy. Zmíníme se v hlavě
II. při popisu novgorodské ikony o episodě s Perpetuou, jež i v Li­
nově textu Pavlových zepíodouse objevuje pod jménem Plautilly
a jež by byla s to objasniti jednu z obou ženských postav v tomto
obrazu, nikoliv však i druhou. Vycházíme-li z předpokladu, že obě
postavy nejsou genrovým přídavkem, jakých je v malbách matejié­
ských nemálo, nýbrž osobami zasahujícími činně do událostí zde
vylíčených, pak jediné objasnění najdeme v přídavku k Marcelově
textu, jenž se vyskytuje jen v některých rukopisech,!? podle něhož
byla manželka Neronova Livie obrácena svou sestrou Potentianou,
horlivou žačkou Pavlovou, a to po apoštolově smrti. Prvá část cyklu
končí obrazem smrti Petrovy; kříž, na němž je apoštol pověšen hla­
vou dolů, upevňují klíny dva zbrojnoši.

Další scéna znázorňuje kázání nějakého apoštola, jehož tvář je
dnes tak setřelá, že ji podle typu nelze určiti. Před apoštolem stojí
skupina mužů s turbanovitými pokrývkami hlavy, z nichž přední
vztahuje k apoštolu ruce a sklání hlavu; za touto skupinou vidíme
architekturu města uzavřeného do hradeb, vpravo - za apoštolem ­
rozsáhlou budovu obvyklých fantastických tvarů, jež však přece
svým středem uzavřeným kupolí s lucernou a dvěma symetrickými,
v úzké věže ústícími výběžky ukazuje na to, že je to budova chrá­
mová; poněvadž na její úzký vchod apoštol právě ukazuje, je smysl
komposice jasný: před chrámem stojícím za městem poučuje apoš­
tol obyvatele o pravé víře. Na prvý pohled se zdá, že se jedná
o chrám pohanský a že tedy obraz znázorňuje jednu z nejběžněj­
ších událostí v životopisech všech apoštolů, kázání pohanům, a po­
něvadž nápis tohoto obrazu je až na několik písmen setřen a při roz­
luštění scény tedy nebude nápomocen, nezbylo by, než považovat
obraz za nerozluštitelný. Srovnáme-li však architekturu města
v tomto obraze s architekturou Říma ve scéně společného kázání
Petra a Pavla, vidíme, že zde schází jakékoliv označení města jako
pohanského, nevidíme zde totiž oné modly, jež vystupovala z budov
města Říma. To vnuká domněnku, že zde skutečně malíř chtěl zná­
zorniti město nikoliv pohanské, tedy jedině Jerusalem. Pak by učí­
cím apoštolem mohl býti jedině Jakub Zebedeův, jenž podle meno­
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logia Basiliova v souhlasu se starší tradicí šel do Jerusalema a k dva­
nácti kmenům israelským, aby jim kázal evangelium.!* Bohužel
úplně zničená tvář apoštolova na fresce nedovoluje, abychom si tuto
domněnku ověřili porovnáním se známou typologií apoštolovou.

Následující obraz - na severovýchodním pilastru - obsahuje dvě
scény; v horní části sedí na faldistoriu apoštol s krátkými kudrna­
tými vlasy a jen málo obrostlou bradou a drže v pravé ruce štětec
maluje drobnou obdélníkovou ikonu Bohorodičky s Ježíškem na
pravé ruce, jež zasazena již v rámu stojí na stojanu před ním. Není
nejmenší pochyby, že je to Lukáš, o němž tradice svorně udává, že
byl malířem, který zpodobil Krista. apoštoly 1 Bohorodičku.!? Muž
téhož typu tváře, tedy nepochybně opět Lukáš, je zde znázorněn
ještě jednou v dolejšíčásti obrazu, jak úplně obnaženýje za svázané
nohy vlečen dvěma muži. S touto scénou souvisí další, kde téhož
apoštola, opásaného jen epizoniem, vidíme rozepjatého viseti mezi
dvěma tenkými stromky (jen s několika listy podobnými listům
palmovým), k nimž je přivázán za ruce i za nohy; hlava jeho
klesá k pravému rameni. Jak křesťanskýVýchod tak i Západ jsou
téměř úplně zajedno v tom, že Lukáš zemřel ve vysokém věku smrtí
přirozenoua tato tradiceseiodrazilavzápadnímumění.*?V staro­
křesťanské literatuře se zachovala jedině tři svědectví o mučed­
nické smrti Lukášově a to právě toho způsobu, již vidíme zobrazenu
na naší fresce. Pseudo-Hyppolitus praví, že byl ,cravowdeic čr
evAaiuc““;*Ipo něm pak Nikeforos ve své církevní histori praví
o Lukášovi, že „„bylpověšen na plodné olivě, poněvadž nebylo po
ruce suché dřevo k zhotovení kříže'“.??Michael Glykas přejímá pak
prostě tento údaj.* To je však vše, co všichni tři mohou o mučednic­
tví Lukášově sděliti, zejména o mučení, jež smrti předcházelo, mlčí.
Příznačné jsou rozpaky neznámého autora enkomia inc. ,,Oi pěv
dytot T0Ů ĎEOŮ udervpec““,*“jenž líčí pronásledování křesťanů, kte­
ré vypuklo na konci Lukášova života v Thébách, přes to však se ne­
odvážil tvrditi, že by při něm apoštol byl usmrcen, nýbrž líčí jen,
jak posiloval obec křesťanskoua pokračuje: ,,A skončiv modlitbu a
odevzdav všem slovo pravdy, odpočinul v Kristu, maje let osmdesát
čtyři.““Vedle těchto řeckých textů známe však také originální le­
gendy staroslovanské, vzniklé v Srbsku. Jeden rukopis pařížské ná­
rodní knihovny, pocházející z let 1453-1458, je sborníkem textů
vztahujících se k životu a posmrtným zázrakům sv. Lukáše, jakož
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1 k přenesení jeho ostatků do Smedereva r. 1453. Na prvém místě
je položeno: „„Kaaxkeunor DEWAOpHTA CAOBOCRETADO4NOCTOAAÍ EVATE­

AHCTA (ŘOVKH © POKAENH H ERCIHTAHÍH OHOVCITEHÍH H upkuecenin“ 25

v němž se o apoštolově smrti praví: „„Vrátil se pak svatý Lukáš
do Syrie, a prožil ostatní léta v čestném stáří, uče všude a utvr­
zuje pravoslaví. Když mu pak bylo 80 let, v klidu zemřel a tak
byl pohřben““. Nepochybně měl tedy malíř před sebou nějaké poz­
dější zpracování, podrobnější těchto kusých zpráv, jež však nezná­
me, nebo si prostě námět druhé scény vymyslil sám. Za Lukášovou
smrtí bezprostředně následuje další, ještě složitější scéna; vpředu
jede dvoukolová kára, na níž je naložena jakási bedna uzavřená ví­
kem v podobě sedlové střechy; káru táhne pár koní, na nichž sedí
mladí bezvousí kočové, v pozadí na bílém koni odjíždí směrem do
prava muž v ideálním oděvu s vlajícím pláštěm a drží v ruce bič
(či kopí). Typ jeho tváře se valně neliší od typu Lukášova, i on má
krátkou bradu a krátké vlasy. Jediný výklad, který oběma scénám
můžeme dáti, je ten: V apokryfickém Maprveiov Marůaiov se vy­
práví, že když byl Matouš na rozkaz krále lidojedů Fulbana odsou­
zen k smrti upálením, byla jeho mrtvola položena na nosítka a ne­
sena do paláce; po cestě však všichni viděli, že Matouš chvíli ležel
na marách, chvíli průvod následoval nebo předcházel a když do­
spěli k paláci, spatřili, že Matouš se z már zvedl a odešel k nebi ve­
den jsa krásným jinochem.?“Je jasné, že rozdíl mezi tímto textem
a vyobrazením je značný, nápadné je však zvláště to, že této dohře
umučení nepředchází mučení samo, nejnápadnější je však shoda
typu Lukášova s typem tohoto domnělého Matouše a scénická sou­
vislost s Lukášovým životopisem. Zdá se, že věc bude třeba vysvět­
liti tak, že onen předpokládaný text Lukášova martyria, jehož malíř
užíval, pojal do svých vymyšlených doplňků i onen fantastický
prvek z apokryfu Matoušova a přenesljej na Lukáše; společná evan­
gelistická funkce obou by k tomu sváděla.

Prvá scéna na východní zdi nad vchodem do prothesisu opakuje
téměř doslovně smrt Petrovu: kříž, na němž je přibit apoštol, jehož
rysy obličeje jsou rovněž setřeny, je vztyčen vrcholem dolů; i zde
dva pochopové zapouštějí vrchol kříže do země. Smrt ukřižováním
hlavou dolů připisují staří svatopisci dvěma apoštolům (kromě
Petra): především Filipovi, oněmž praví Pseudo-Logothetos: „„Fi­
lip byl v Hierapoli na nějakém sloupu hlavou dolů pověšen a tak
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skončil““??Pseudo-Hyppolit pak: „„Filipve Frygi kázal a v Hiera­
poli byl hlavou dolů ukřižován za Dometiana a odpočívá tam“'.*$
Menologium Basilovo v souhlasu s apokryfními Acta Philippi in
Hierapoli, o nichž budeme ještě mluviti v kap. III, doplňuje: „na
zdi byl pověšen““.Druhý je Bartoloměj, o němž praví Pseudo-Hyp­
polit: „„Bartoloměj kázav evangelium, byl ukřižován hlavou do­
lů““,?*kdežto jiné texty, m. j. 1 menologium Basilovo, mluví prostě
o ukřižování. Rozhodnouti se při určení obsahu obrazu pro jednoho
či druhého apoštola, je ovšem při naprostém nedostatku dalších
konkretních údajů nemožné.

Na východní zdi jsou ještě dva další obrazy; v prvém se opakuje
opět ona povšechně komponovaná scéna kázání; apoštol stojí v levo
a mluví ke skupině mužů ve fantastických oděvech stojících před
budovou, jež svým zdůrazněným věžovitým středem opět připo­
míná chrám, další scéna byla až do roku 1938 zakryta zdivem kap­
ličky, vtěsnané do oltářního prostoru chrámu; v tomto roce byla
kaplička vybourána, ale dosud nikdo tento obraz nepopsal. Podle
Okunevova popisu zobrazuje zázrak téhož apoštola, jenž je zná­
zorněn v předchozím obraze. Cyklus však nekončí na této zdi, nýbrž
patří k němu ještě jeden obraz na severní straně severovýchodního
pilíře. Přes to, že horní část je zničena, vidíme, že zde bylo znázor­
něno ukřižování, nepochybně téhož apoštola, jenž se objevuje
v předchozích dvou obrazech; vedle kříže stojí mladík v tunice,
v ruce s kopím sebo s holí a houbou. Máme sice i zde možnost do­
hadovati se, zda jde o Filipa, Bartoloměje, Šimona či Ondřeje, ne­
boťjim všem tradice tuto mučednickou smrt připisuje. Vyloučíme
však předem Šimona, poněvadž nelze předpokládati, že by v tak
stručném textu, kde několik apoštolů bylo vůbec vynecháno, byly
vyhrazeny tři obrazy, tak na Východě zapomínanému apoštolovi;
Bartolomějovo ukřižování známe z miniatury na fol. 192 Cod. Pa­
Tis.graec. Suppl. 27 (z XII. stol.) %zde všakje Bartoloměj zcela bez­
vousý, na téměř portrétní ikoně 12 apoštolů Rus. musea (XIII.
nebo XIV. stol.)*! má drobný vous sotva kryjící bradu, zde však ­
totiž v předchozích scénách - i přes značné poškození malby roze­
znáváme rozcuchané šedé vlasy a dlouhý plnovous, typické to zna­
ky podoby Ondřejovy. Souhlasíme proto s Okunevem, že v těchto
scénách jde o scény ze života prvého (domnělého) cařihradského
patriarchy.
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II. Je samozřejmé, že výjimečné postavení Petra a Pavla mezi
ostatními apoštoly, pocházející již z doby starokřesťanské, mělo pří­
mý vliv i na výtvarné umění sloužící křesťanskémukultu. Scény ze
života Petrova se objevují již v katakombách, na ampulích se zla­
tým dnema na sarkofázích %právě tak jako prvé znázornění mu­
čednické smrti Pavlovy se objevuje již na slavném sarkofágu Junia
Bassa a společný portrét obou apoštolů na ampulích se zlatým
dnem. Nebudeme zde však o těchto památkách mluviti proto, že
předmětem našeho zkoumání jsou cykly, které vznikly až v oblasti
umění východokřesťanského.

1. Za nejstarší památku této oblasti musíme považovati cyklus,
který zdobil stěny oratoria Jana VII. (705-707) v chrámu sv.
Petra v Římě, řeckého to papeže, jenž k své výtvarné činnosti po­
volával byzantské umělce, jak nepochybně dokazují trosky zacho­
vané mosaikové výzdoby této svatyně. Cyklus se nám zachoval
pouze v popisu a náčrtku Grimaldiově,* jenž však pro ikonogra­
fické studium plně postačí. Cyklus počínal třemi, úplně shodně kom­
ponovanými obrazy, představujícími apoštolské působení Petrovo
v Jerusalemě, Antiochii a v Římě; ve všech třech stojí Petr upro­
střed, drže v levé ruce klíče a pravicí ukazuje k nebi věřícím, kteří
klečí po obou stranách; pouze jména oněch tří měst odlišují obrazy
od sebe navzájem. V dalších třech obrazech se však objevuje 1apoš­
tol Pavel; v prvém stojí spolu s Petrem před Neronem, který sedí na
trůnu, mezi ním a apoštoly pak stojí muž označený nápisem MA­
GUS. Druhý obraz zobrazoval opět Nerona, kterého doprovází
zbrojnoš hledící užasle k nebi, kde odlétá ďábel a padá k zemi mág
Šimon zobrazený již v předešlé scéně; v pravé části obrazu modlí se
Petr kleče a Pavel stoje před vysokou štíhlou věží. Cyklus uzavírá
obraz ukřižování Petra hlavou dolů a Pavlova stětí. Jestliže prvé tři
obrazy cyklu jsou vlastně pouhým abstraktním vyjádřením staro­
křesťanskétradice o Petrově působení v prvých třech centrech křes­
ťanství, pak další tři jsou obrazy historickými, kde oficiální umělec
papežský nečerpal inspiraci z kanonických skutků apoštolských,
nýbrž sáhl po některém textu legendy líčící Petrův boj s Šimonem
Mágem. Legenda tato je prastarého původu a sahá svými kořeny
snad až do posledních desítiletí II. století a je zachována u mnohých
starokřesťanskýchspisovatelů; její původní tvar má, podle Lipsia,
tendenci antipaulinskou, neboť mluví se v ní pouze o boji Petrově
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s židovským mágem Šimonem, v němž Lipsius chce vlastně spatřo­
vati samotného Pavla (,/Trotzdem braucht man nur die antipau­
linischen Zůge in dem Simonsbilde der Clementininen einfach zu­
sammenstellen, um zu erkennen, dass der Simon, den Petrus von
Land zu Land und zuletzt bis nach Rom verfolgt, ursprůnglich...
nur der... verfolgte Paulus gewesen sein kann““). Aťjiž je tomu tak
či onak, pro nás je důležité jedině to, že t. zv. Pseudo-Hegesippos,
latinské zpracování Josefovy války židovské, jež vzniklo r. 368 a za
jehož autora bývá pokládán sám sv. Ambrož, poprvé uvádí Pavla
jako společníka a spolubojovníka Petrova proti Šimonovi.* O obsa­
hu legendy nebudeme se zde šířiti,poněvadž s podrobnějším zpraco­
váním jejím v apokryfních ITpoáEecIlérpov zai Ilaťkov se setkáváme
níže při popisu cyklu tímto apokryfem inspirovaného. Tato ambro­
slánská forma legendy byla ovšem důkazem plné shody obou apoš­
tolů, o níž nás kanonické skutky apoštolské nezpravují a proto není
divu, žejejí ilustrace byla do tohoto cyklu pojata jako výtvarný pro­
jev onoho nadmíru významného faktu nejstarších dějin křesťanství.
I tato druhá část cyklu má tedy, i přes svůj historický ráz, povahu
symbolicko-apologetickou; připojuje-li se tedy k scénám zápasu se
Šimonem scéna smrti obou apoštolů, není to důkazem, že malíře
vedl nějaký rozšířený text oné původní legendy - konkretně apo­
kryfické - který obě události spojoval nejenom časově, ale i příčinně,
jak níže uvidíme. Poslední obraz byl pouze výrazem prastaré obecně
křesťanskétradice, kterou bylo vhodno, zvláště zde, nad martyriem
Petrovým, zdůrazniti.

2. S dalším cyklem se setkáváme až po 300 letech na ruské půdě.
Z cyklu fresek, jimiž byly po r. 1037 ozdobeny stěny prothesisu
chrámu sv. Sofie v Kyjevě, zasvěceného sv. Petru,*$ se zachovaly po
restauracích jen tři v takovém stavu, že alespoň jejich ikonografii
možno považovati za původní. Prvý obraz (obr. IX.) představuje
křtitelnici křížové formy, krytou kivoriem, v níž stojí úplně obna­
žená ženská postava, kterou křtí Petr stojící nalevo; vpravo od
křtitelnice stojí dva muži a dvě ženy, z nichž jeden muž a jedna
žena drží v rukou roušky pro křtěného. Ajnalov a Redin nazývají
tuto komposici „„Křtemv domě setníka Kornelia““. Toto určení ne­
shledávám však dostatečně odůvodněným; Skutky apoštolské v kap.
X. v. 48. mluví pouze všeobecně o pokřtění všech, kteří naslouchali
slovům Petrovým v domě Kornelově; že by mezi nimi byla nějaká
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žena, se nepraví. Ostatně, nebylo by žádného důvodu, aby právě
křest této ženy byl zde synekdochicky vylíčen místo onoho hromad­
ného křtu a není pochyby, že kdyby se byl malíř inspiroval tímto
textem, byl by zde nepochybně zobrazil křest Kornelia samého.
Zdá se mi naopak nepochybným, že i zde máme co činiti s vlivem
apokryfických Acta Petri et Pauli, že zde totiž byl znázorněn křest
buď Agrippiny, podle t. zv. textu Marcelova, nebo Xantippy, podle
t. zv. textu Linova, o nichž jsme sejiž zmínili přistudiu cyklu matej­
jičského. Druhá scéna sleduje věrně kanonické skutky apoštolské
(XII. v. 4.-12.); je to vysvobození Petra ze žaláře. Petr sedí na ze­
mi a obrací hlavu v levo k andělu, který k němu kráčí; okovy leží
již před Petrem na zemi. V levém rohu v sedě spí dva vojíni, opíra­
jící se o kopí. Třetí scéna představuje Petra, jenž drží v ruce svitek
a žehná jakémusi světci v patricijském oděvu, jenž právě vyšel
z domu (nebo městské brány) a vztahuje k apoštolovi ruce. Vedle
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Petra stojí dva mladí muži, z nichž jeden ukazuje na onoho světce.
Za Petrem pak stojí voják, který drží v levé ruce štít a pravici po­
ložil na apoštolovo rameno. Ajnalov a Redin praví, že lze těžko na­
lézti objasnění této scény, s čímž dlužno souhlasiti; nelze ji vysvět­
lhtivyprávěním kanonických Skutků o životě Petrově, ani známými
apokryfickými texty. Ale již obsah onoho prvého obrazu dokazuje,
že cyklus - Založený původně asi velmi široce - byl vybudován na
nějaké apokryfní předloze.

3. Z XII. století se zachovaly dva cykly v mosaikách sicilských.
Cyklus v Capella Pallatina v Palermu?? je rozložen na severní a
jižní obvodové zdi basilikální části tohoto chrámu; je součástí pů­
vodní výzdoby z doby okolo r. 1143a zasáhly jej nepochybně všech­
ny četné opravy, které tato mosaiková výzdoba prodělala. Skládá
se z 12velkých obrazů, z nichž polovina rozložená na jižní zdi je vě­
nována životu Pavlovu (obr. VIII), na severní zdi životu Petrovu.
Tato zásada není však do důsledků provedena a obě poloviny tvoří
jediný celek potud, že závěr obou polovin je společný. Sledujeme-li
cyklus od východního koutu jižní stěny, pak na prvním obraze vi­
díme Pavla (s nadpisem „„Saulus““)v rozhovoru s třemi vousatými
muži, kteří jsou zahaleni do plášťů a jejichž hlavy jsou pokryty šát­
ky; jeden z nich odevzdává Pavlovi svitek. Je to ilustrace kap. IX.
v. 2. Skutků, vyprávějících, že Pavel si vyžádal od velekněze listy
k synagogám v Damašku, aby tam mohl pronásledovati nové křes­
ťany. Další verš téže kapitoly o obrácení Šavlově ilustruje následu­
jící obraz: Šavel provázený dvěma muži se sklání nad zemí (padá
nebo se zvedá), v pravé půli kráčí před městskou architekturou (Da­
maškem) s očima bez zorniček, následuje jednoho ze svých průvod­
ců, jenž jej drží za pravici (kap. IX., v.8.). Třetí obraz znázorňuje
křest Pavlův Ananniášem (kap. [X., v. 18.); Pavel vystupuje horní
polovinou těla z kalichovité křtitelnice, před ním stojí Ananniáš
a klade pravici na jeho hlavu; za Ananniášem stojí vousatý muž
v chitonu se svící v ruce. Čtvrtý obraz se rozpadá na dvě scény:
v levé polovině sedí před chrámovou architekturou dva vousatí muži
stejného oděvu jako v prvém obraze cyklu, obrácení tvářík Pavlovi;
gesto jeho rukou (pravice se vztyčeným ukazovákem) i gesto obou
židovských kněží (pravice přitisknuta na hruď) ukazují, že je to
ilustrace kap. IX., v. 22., vyprávějící, že Pavel uváděl v rozpaky židy
bydlící v Damašku, dokazuje jim, žeJežíš je Vykupitel. Proto se židé
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uradili, že ho zabijí a ostříhali dnem i nocí brány městské, ale učed­
níci spustili Pavla v noci v koši s městské zdi (kap. IX., v. 23.-25.).
Tuto událost věrně znázorňuje druhá scéna: v bráně městské věže,
jež je součástí architektury tvořící pozadí, stojí vojín s kopíma cli­
peem, s městské zdi - opatřené cimbuřím - spouštějí dva bezvousí
mužové po provazech velký půlkulovitý košík, v němž sedí skrčen
Pavel. V pátém obraze opouští malíř životopis Pavlův a obrací se
k událostem ze života Petrova. I zde jsou mu zatím předlohou Skut­
ky apoštolské a to především kap. XII., v. 4.-18. Petr sedí v žaláři
(naznačeném rámem na pozadí městské architektury) s vyznavač­
ským gestem rukou; pod jeho nohama leží okovy. Nalevo i napravo
od Petra sedí na zemi jeden vojín s mečem a clipeem, stranou vpra­
vo pak další tři vojíni. Zprava přistupuje k Petrovi anděl s žezlem
v ruce. Poslední obraz na této stěně zobrazuje vyjití Petrovo ze ža­
láře: Petr kráčí za andělem, jenž jej vede za ruku. Na severní stěně
počíná cyklus rovněž ve východní části prvním zázrakem Petrovým
vykonaným spolu s Janem (kap. III.. 1.-9.).Jan s Petrem přicházejí
zleva, Petr žehná mladému mrzáku klečícímu na zemi ve dveřích
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chrámu; chromý opíral se o stoličky, z nichž jedna zůstala na zemi,
druhou drží v levici, zatím co pravici natahuje k apoštolovi. Druhý
obraz znázorňuje uzdravení osm let ochrnulého Eneáše Petrem
(kap. IX. v. 33.-34.): Petr, doprovázený jedním mužem, žehná Eneáši,
jenž sedí na lůžku, podpírán ženou, která vystupuje z domu za
shrnutou záclonou. Třetí obraz ilustruje vzkříšení Tabithy (kap.
IX., v. 36.-40.): Petr, následován mladým bezvousým mužem, přistu­
puje k úmrtnímu loži a bere Tabithu levou rukou za její pravici a
pravicí jí při tom žehná. Tabitha, přikrytá ozdobnou přikrývkou
(a oblečená ve volný chiton a s ozdobným čepcem na hlavě), sedí na
lůžku a hledí na Petra; v hlavách lůžka stojí tři ženy s bolestným vý­
razem ve tváři, vdovy, o nichž mluví v. 29. Čtvrtý obraz, stejnějako
další dva, není již ilustrací kanonických Skutků apoštolských, nýbrž
apokryfních Acta Petri et Pauli; Petr s Pavlem padají si do náručí
a objímají se, zatím co vpravo před domovní architekturou (zcela
předělanou při opravách) stojí muž provázející Petra (obr. IX.).
Nadpis doplňuje obraz údajem: „Když sv. Pavel přibyl do Říma,
vyšel mu odtamtud v ústrety sv. Petr snemnohými křesťanydo Fo­
rum Apii a Tres Tabernae.““ Předposlední obraz znázorňuje hádání
Petra a Pavla s mágem Šimonem před Neronem, jenž sedí vpravo
na trůnu, za nímž stojí zbrojnoš s mečem. Na posledním obraze vi­
díme modlícího se Pavla, jenž klečí na zemi, a Petra, jenž za ním
stojí na úpatí chlumku a žehná vzhůru tam, kdeje postaveno drobné
lešení. Ve vzduchu pak padá hlavou dolů Šimon Mága vlevo od­
létá ďábel v podobě draka s lidskou hlavou a rohy (obr. IX.).

4. Téměř úplnou replikou tohoto cyklu jsou dva cykly v palerm­
ském Monreale (okolo r. 1182)9%kde v kapli uzavírající severní lod,
neboli prothesis, je na zdech zobrazen život sv. Pavla opakující té­
měř úplně cyklus palatinské kaple až na to, že je rozmnožen o dva
obrazy: před Pavlovým křtem je znázorněn Ananniáš přicházející
k slepému Pavlovi a na posledním místě je zobrazen Pavel, jenž
odevzdává svůj list Timothcovi a Silovi (Skutky kap. XVII.,v. 15.).
Jako v palácové kapli, tak i zde schází znázornění Pavlovy smrti.
V diakonniku, kapli uzavírající jižní boční loď, je pak rozložen cyk­
lus Petrova života úplně opakující cyklus se severní zdi palatinské
kaple a to i ony obrazy, kde Petr a Pavel společně působí v Římě.
Políbení obou apoštolů provází zde nápis: „„HicPaulus venit Ro­
mam et pacem fecit cum Petro.““Ve středu obou cyklů je umístěno
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representativní vyobrazení apoštolů sedících na trůnu, v diakonniku
Petra, v prothesisu Pavla.

5. Slohová kritika klade do počátku XIII. století vznik mosaik
v horní části prothesisu v chrámu sv. Marka v Benátkách ;**ovšem
tyto mosaiky byly ještě v padesátých letech, jak dokazují kresby
Kreutzovy, ubohými zbytky a byly roku 1879 restaurovány na to­
lik, že je Ize již těžko považovati za původní. Zajímavé jsou proto,
že jejich ikonografie se neopírá ani o kanonické o apokryfické skutky
apoštolské, nýbrž o zvláštní legendu o společném působení sv. Petra
a Marka, jež vznikla v Aguileji nebo v Benátkách a objevuje se v la­
tinských textech X. a XI. století.“©Východu je tato legenda nezná­
ma. Jedině dva obrazy na západní zdi ukazují, že cyklus byl snad
původně založen šíře a že se neopíral jen o tuto legendu, případně
že zde byl ještě druhý cyklus, z něhož se zachovala jen scéna Petro­
va uvržení do žaláře Herodem a Petrovo vysvobození ze žaláře.

6. V portiku starého chrámu sv. Petra v Římě byl ještě druhý cyk­
Jus života sv. Petra a Pavla a to freskový.“ Z původních maleb se
zachoval nepatrný zbytek, podle jehož slohových znaků klade Wil­
pert celý cyklus do konce XITI. století, proti Muňozovi, který jej
datuje rokem 1262. Poněvadž v této době umění italské, a římské
zvláště, bylo dosud pevně spojeno s uměním byzantským, nemůže­
me cyklus pominouti mlčením. I zde jsme odkázáni na Grimaldiovy
skizzy, z nichž plyne, že cyklus měl 10 scén, z nichž se Grimaldiovi
podařilo načrtnouti jen osm; v oněch dvou obrazech, jež předjeho
příchodem již dělníci zničili, byl zajímavý detail z legendy o Šimo­
novi, jenž se nikde jinde, ani později, nevyskytuje. Byla to ilustrace
jednoho ze zázraků, jež Petr učinil při disputaci s Šimonem kouzel­
níkem před Neronem, při němž Petr požehnaným chlebem zahnal
od sebe psy, které na něho Šimon poštval.“?V dalších obrazech byl
znázorněn Šimonův pád, scéna „„Ouovadis, Domine“ inspirovaná
t. zv. textem Linovým“ a mučednická smrt obou apoštolů. Další
část cyklu měla bezprostřední vztah k svému umístění; znázorňo­
vala především smrt Neronovu na útěku z Říma, dále ve dvou scé­
nách pohřeb obou apoštolů, komponovaný zcela ideálně. K nim se
připojovaly dva obrazy znázorňující pokus o uloupení ostatků jeru­
salemskými křesťanya závěrem slavnostní uložení ostatků papežem
Corneliem.

V popisu obou posledních cyklů jsme byli co nejstručnější, po­
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něvadž je zřejmo, že oba mají specificky místní ráz; v benátském
dokazuje sejím úzká spolupráce mezi Petrem a patronem města sv.
Markem, v římském se klade hlavní důraz na události nejen ze ži­
vota apoštolů, ale i na osudyjejich tělesných ostatků, jež se odehrály
na půdě římské, ba dokonce vatikánské. Proto nelze je dost dobře
uváděti v souvislost s předchozími cykly, ani pozdějšími.

7. Mezi četnými malířskými památkami XIV. a XV. století jsme
nenašli žádný podobný cyklus; musíme proto přikročiti až k po­
měrně pozdní památce XVI. století, jíž je ruská ikona obou apoš­
tolů v ikonostasu jejich chrámu v Novgorodu, jenž byl namalován
po r. 1548, po požáru chrámu.“* Kolem ústředního obrazu obou
apoštolů je rozloženo 18 klejmových obrázků, které jsou doslovnou
ilustrací apokryfickýchActa Petri et Pauli,“$sjakou jsmese ve star­
ších památkách nesetkali (obr. 40).

V levé části prvého obrazu vidíme apoštola Pavla, sedícího před
městskouarchitekturou, jenž drží v levé ruce rozvinutý popsaný svi­
tek, pravicí žehná dvěma mužům, kteří k němu přicházejí s nataže­
nýma rukama. Ilustrátor vynechal počátek apokryfu, v němž se líčí
jak římští židé, když se dozvěděli, že Pavel hodlá se z ostrova Gau­
domelety přeplaviti do Italie a přijíti do Říma, ovlivnili Nerona,
aby dal Pavla zajmouti, jakmile by se objevil na italském území, a
přistupuje hned k další události; někteří křesťanéz pohanů pokřtě­
ných Petrem se dozvěděli o úkladech židů a poslali o tom Pavlovi
list, ujišťujícejej svou vírou a přesvědčením o vzájemné příchylnosti
Petra k Pavlovi. Pavel pak přijal dva muže, kteří mu list přinesli,
byl ochoten se vypraviti a blahořečil Bohu. Druhý obraz znázorňuje
Pavla, jenž sedí v plachetnici mezi námořníkem a dvěma muži
z prvého obrazu a plaví se po moři z Gaudomelety na Sicili, kde
přistal v Syrakusách spolu s dvěma muži vyslanými k němu z Říma.
Odtud pak se přeplavil do Regia v Calabrii, z Regia odcestoval do
Messiny, kde posvětil na biskupa Bakchyla. Tuto událost znázor­
ňuje třetí obraz obvyklým schematem: před prestolem zakrytým
kivoriem, stojí Pavel a žehná klečícímu muži s nimbem okolo hlavy,
jenž je oblečen v biskupská roucha a za nímž stojí jáhen. Čtvrtý
obraz je obdobou druhého: Pavel opět sedí na plachetnici mezi ná­
mořníkem a několika muži; je to vyobrazení jedné ze dvou Pavlo­
vých cest, o nichž mluví apokryf, totiž z Messiny do Didymy a od­
tud do Puteoli. V Puteoli byli již křesťanéobrácení Petrem, kteří
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Pavla přivítali a pozvali jej, aby u nich zůstal; Pavel vyhověl a po­
byl tam týden, skrývaje se před Neronovými slidiči. Toto uvítání
je znázorněno na pátém obraze, kde před složitou architekturou, jež
představuje městskou bránu, pozdravují dva muži Pavla; jeden
klečí, druhý se klaní; Pavla doprovází mladší muž. Dále pak vypra­
vuje apokryf, že ze Syrakus vyplul za Pavlem do Puteol na vlastní
lodi lodivod Dioskoros, jehož syna Pavel zachránil od smrti. Dio­
skoros nedbal na pronásledování Pavlovo prováděné místní vrch­
ností a vyšel si do města. Pátrači však měli jej za Pavla, poněvadž
byl holohlavý, právě tak jako on, lapili jej, sťalt a hlavu poslali cí­
saři. Událost ilustruje šestý obraz ve dvou scénách: v prvé kat stíná
Dioskora, v druhé přináší mladý muž císařisedícímu na trůnu uťa­
tou, nimbem obklopenou hlavu Dioskorovu. Apokryf pak vypráví
dále, že Nero odevzdal domnělou Pavlovu hlavu židům, kteří se ne­
málo radovali, že byl zahuben jejich nepřítel. Zatím se Pavel v Pu­
teoli dozvěděl o Dioskorově smrti a zarmoutil se a prosil Boha, aby
město potrestal. Vyšel pak se všemi křesťanyz města do místa zva­
ného Baia, odkud viděli, že se celé město propadlo do moře. Udá­
lost je zobrazena na sedmém obraze: Pavel s několika dalšími muži
stojí v hornaté krajině a modlí se; v levé části je viděti moře, do ně­
hož se hroutí do hradeb uzavřené město. V dalších dvou obrazech
se odchyluje malíř od apokryfické předlohy a ilustruje dvě události
ze života apoštola Petra podle kanonických Skutků apoštolských.
V osmém obraze vidíme, jak několik zbrojnošů přivádí svázaného
Petra před vládce, jenž s žezlem v rukou sedí na trůnu. Za trůnem
stojí několik postav v bílých šátcích na hlavě a v dlouhých pláštích,
které je třeba nepochybně považovati za židy. Je to vyobrazení jetí
Petra Herodem, jak o tom vypráví Skutky apoštolské kap. XII., v.
3. Devátý obraz pokračuje v líčení této události; v jeho levé části
sedí Petr na zemi; vojín ležící před ním, jakož i vysoká zeď architek­
tury v pozadí s úzkými okénky svědčí o tom, že prostora, v níž se
Petr nachází, je žalářem. Nad Petrem se sklání anděl, který jej v pra­
vé půli obrazu vyvádí branou na svobodu. Obě scény představují
tedy zázračné vysvobození Petrovo ze žaláře podle Skutků kap.
XII., v. 5-.10.

V desátém obraze se vrací malíř ikony k apokryfické předloze;
před Petrem, jenž stojí v pravé části obrazu, padá na zem biskup
v plném ornátu s nimbem kolem hlavy, za ním pak stojí tři muži
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v ideálním oděvu jako jeho průvod. Vysvětlení obrazu najdeme
v tomto vyprávění apokryfu: Pavel pobývaje ve Forum Appii u Vi­
cus Serapii měl podivuhodný sen, v němž viděl démony, kteří se mu
přiznávali ke svým zlým skutkům. Jeden z nich mu hlásil, že způ­
sobil, aby Juvenalis, vysvěcený Petrem na biskupa, obcoval s igu­
menou Julianou. Hned ráno poslal Pavel jednoho ze svých prů­
vodců do Říma k Juvenalovi, jenž se mu musel přiznati ze svého
poklesku. Druhého dne se vrhl Juvenal Petrovi k nohám, vyznal se
mu a sdělil mu své přesvědčení, že Pavel je již nablízku. Petr pochy­
boval, neboť mu byla známa domnělá smrt Pavlova, ale když mu
Juvenalis přivedl posla Pavlova, který mu skutečně potvrdil, že Pa­
vel žije a zdržuje se ve Forum Appii, děkoval Petr Bohu a poslal své
učedníky do Tres Tabermae Pavlovi v ústrety. Pavel je s radostí při­
jal a cestoval s nimi do Aritia. Tuto poslední událost zřejmě zobra­
zuje levá část jedenáctého obrazu, v níž Pavel, podobně jako
v prvém obraze, vsedě přijímá dva muže a drží v rukou otevřený
svitek, pravděpodobně s Petrovým dopisem, o němž se však apo­
kryf nezmiňuje. Dále se zde líčí důsledky Pavlova příchodu do Ří­
ma, jež však z větší části cyklus přechází. Zatím co se křesťané ra­
dovali, židé se báli a požádali kouzelníka Šimona, aby císaři žalo­
val, že Pavel žije a působí v Italii. Poté židé domlouval Pavlovi,
aby jakožto žid neměl společenství s Petrem, který porušuje staro­
zákonní předpisy. Nato šli k Petrovi a snažili se jej popuditi proti
Pavlovi pravíce: Pavel přišel a ač žid žádá, abys k němu přišel ty.
Petr se však zaradoval a povstav ihned šel k Pavlovi: „/Tu apošto­
lové radostí vykřikli, objali se a propukli v pláč.““ "Tento okamžik
zobrazuje pravá část jedenáctého obrazu, v níž se setkavší Petr a
Pavel objali. Bratrská shoda Petra a Pavla však vyvolala třenice
mezi křesťany ze židů a křesťany z pohanů, kteří se počali před do­
mem Pavlovým hádati. Oba apoštolové pak kázali oběma skupinám
a vykládali jim, že není mezi nimi rozdílu. "Tatoudálost je vylíčena
v dvanáctém obraze, kde Petr a Pavel, stojíce uprostřed scény, mluví
ke dvěma skupinám. Levá skupina pohanů, k níž mluví Petr, má na
hlavách špičaté klobouky s ozdobnými okraji, kdežto židé v pravé
skupině, k níž mluví Pavel, mají hlavy pokryty bílými šátky. Tři­
náctý obraz představuje lůžko, na němž leží muž s černým plno­
vousem, oděný v chiton, v záhlaví lůžka pak stojí dva muži, před
lůžkem klečí nějaký hoch a za lůžkem stojí Petr a drží ležícího muže
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za ruku a pravicí mu žehná: Je to ilustrace konkretisující povšechné
vyprávění apokryfu o Petrových skutcích, jimiž potíral kouzelnické
kousky Šimonovy, jenž jak ve službách židů, tak pohanských kněží,
štval lid proti oběma apoštolům. Petr však bez ustání konal zázraky.
I Nero se doslechl o zázračných zápasech Šimonových s apoštoly a
povolal k sobě Šimona a ten jej svým uměním přesvědčil, že on je
pravým synem božím a mohl tak snadno obviniti oba apoštoly před
císařem. Ten pak přikázal, aby mu oba apoštolové byli předvedeni.
Když se tak stalo, počal je Šimon obviňovati z nepřátelství. Tuto
scénu vidíme na 14. obrazu, kde Nero sedí na trůnu, za ním pak Ši­
mon s dlouhým špičatým plnovousem a malou ozdobnou čepičkou
na hlavě se obrací k císaři a pravicí ukazuje na oba apoštoly, kteří
přicházejí s levé strany. Apokryf líčí dále disputaci, která se před
Neronem rozvinula mezi Šimonem a apoštoly, do níž je vložena
i apokryfická zpráva Pilátova císaři Klaudiovi o Kristu, s jejíž po­
mocí Petr seznamuje Nerona s osobou a učením Kristovým. Petr
i Šimon přesvědčujívzájemně Nerona o své moci nejenom slovy, ale
i zázraky. Nakonec Nero žádá Šimona, aby podal důkaz o svém bož­
ském původu nějakým novým zázrakem. Šimon prosí Nerona, aby
dal zříditi vysokou dřevěnou věž, na kterou on vystoupí a povolá
své anděly, aby jej před očima všech vznesli k jeho otci na nebesích.
Nero rozkázal, aby věž byla postavena na Martově poli a aby všich­
ni hodnostáři byli pozváni k podívané na následující den. Také Petr
a Pavel byli k slavnosti přivedeni. Druhého dne pak Šimon s vavří­
novým věncem kolem hlavy vystoupil na připravenou věž a vztá­
hnuv ruce počal se vznášeti. Když to Nero uviděl, volal na Petra:
„Spravedlivý je tento Šimon, ty pak a Pavel jste podvodníci““. Petr
mu však odpověděl: „Ihned poznáš, že my jsme praví učedníci
Kristovi, Šimon pak že není Kristus, nýbrž kouzelník a zločinec.“*
Obrátiv se pak k Šimonovi pravil: „„Zapřísahámvás, andělé sata­
novi, kteří jej nesete ve vzduchu, abyste jej od této chvíle nenesli,
nýbrž svrhli jej““. Šimon ihned poté spadl na Via Sacra a roztříštil
se na čtyři kusy. Šimonovu katastrofu líčí náš cyklus podrobně ve
shodě s apokryfickou předlohou v 15. obrazu: uprostřed scény stojí
vysoká a úzká věž, nad níž letí dva ďábli, kteří nesou Šimona; po
levé straně věže stojí Nero s korunou na hlavě v čele svého průvodu,
jemuž ukazuje na Šimona, napravo od věže klečí Pavel a stojí Petr,
oba obrácení zády k Neronovi, s rukama vztaženýma k modlitbě.
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Uprostřed obou skupin leží pod věží Šimonovo tělo roztříštěné na
čtyřikusy. Když Nero uviděl Šimonův konec, odsoudil na radu pre­
fekta oba apoštoly k smrti. Petr byl před jeho zraky ukřižován, Pa­
vel sťat na ostijské cestě; Petr si však vyžádal, aby byl ukřižován
hlavou dolů: „„neboťnejsem hoden býti ukřižován jako Pán“

Mučednickou smrt obou apoštolů znázorňují obrazy 16. a 17.;
v prvém z nich je před městskou hradbou vztyčen křížs tělem Petro­
vým, zapuštěný vrcholem do země, dva kati přibíjejí ještě apošto­
lovy ruce; Pavlova poprava odehrává se v skalnaté krajině s měst­
skou architekturou v pozadí; apoštol se zavázanýma očima se sklání
k zemi, za ním pak stojí vojín, jenž vytahuje meč z pochvy, proti
apoštolovi stojí jiný vojín, držící v rukou šátek. Vysvětlení tohoto
detailu najdeme v některých rukopisech Aktů textu Marcellova,
kde se vypravuje, že Pavla následovala za městskou bránu žena Per­
petua, od níž si Pavel vyžádal její šátek. Perpetua uprosila vojáky,
aby šátkem ovázali Pavlovy oči při popravě. Vojáci jí vyhověli, a
Po popravě odevzdali jí šátek skropený apoštolovou krví. Když pak
si Perpetua, která byla na jedno oko slepá, přiložila šátek na oči,
prozřela. Poslední obraz cyklu znázorňuje slavný pohřeb apoštolů
v chrámě, neboť z architekturního pozadí vystupuje kupole ruského
chrámu. V jediném otevřeném sarkofágu leží těla obou mučedníků,
nad nimiž kněz (s nimbem) a jáhen konají pohřební obřady; v po­
zadí se tísní zástup, v jehož čele drží muž mramorové víko sarko­
fágu. I zde sleduje malíř apokryfický text; podle něho bylo tělo
Petrovo pohřbeno ,,pod tamaryškem blízko naumachie v místě zva­
ném Vatikán““. Po čase však se chtěli nějací zbožní mužové z vý­
chodu zmocniti těl obou mučedníků ; poněvadž však povstalo země­
třesení,poznali Římané jejich úmysl a muže dostihli; potom hlídali
těla mučedníků, dokud nezbudovali místo jejich trvalého odpo­
činku.

8. Vyobrazení objímajících se knížat apoštolských, jež jsme viděli
v cyklech XII. století, objevuje se jako samostatná komposice snad
již o sto let dříve. Právě tak, jako původní jádro pozdějšími pří­
davky zkaženého apokryfu mělo zřejmou tendenci dokázati, že mezi
Petrem a Pavlem nebylo nedorozumění a rozporů v jejich nauce,
bylo zřejmě 1 toto vyobrazení naplněno tímto - řekněme - apo­
logetickým smyslem a chtělo tuto myšlenku zdůrazniti ještě více,
než to činilo společné representativní vyobrazení obou světců. Za
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nejstarší známé vyobrazení lze považovati detail slonovinové des­
tičky v South-Kensington Museum (kladené Schlumbergerem do
XI. století),“Skde jsou objímající se apoštolové zobrazeni v plné po­
stavě; snad se zmíněným smyslem komposice souvisí i to, že v bez­
prostředním sousedství, na téže destičce, jsou znázornění církevní
otcové bratří Basil a Řehoř Nisský. Ze XIII. stol. pochází freska
v předsíní chrámu sv. Sofie v Trapezuntu, objevená Th. Usp*n­
ským,“6*kdežto stříbrná řecká ikona v Státním museu ve Vídni“?
(obr. 41), v jejímž kruhovém středu je umístěno malované poprsí
světců, spadá svým původem až asi do doby palaeologovské, ne-li
pozdější, čemuž by nasvědčovalo nejen hrubé provedení figurální
(poprsí archanděla Gabriela a Michaela a 10 apoštolů) i ornamen­
tální část stříbrného rámu, ale i neobyčejná malebnost centrálního
obrazu se silně zdůrazněným! reflexy v inkarnátu a dekorativními
sklady draperií. Stejněproblematické je datování zlomku freskyspou­
hými hlavami objímajících se apoštolů, jenž je uložen v knihovně
vatopedského kláštera na Athosu;“* kresebné podání by ukazovalo
na některé slohovéproudy známé nám z XIII. století, ale tyto znaky
sotva postačí k přesnému vročení ojedinělá památky, jíž se dosud
nikdo v literatuře nezabýval. Přehled těchto starších památek lze
uzavříti freskou v paraklisu sv.Jiří v Ajiju Paulu na Athosu z r. 1555,
kde jsou zobrazeni objímající se apoštolové v plné postavě.“*

9. [ v oblasti ikonografie knížat apoštolských se setkáváme s obráz­
kovým ruským životopisem apoštolů ; je to rukopisný sborník z kon­
ce XVI., ale spíše z počátku XVII. století, jenž byl darován kněž­
nou Paraskevou Ivanovnou Romodanovskou carevně Natalii Alek­
sejevně a byl před prvou světovou válkou uložen pod číslem 34,3.5.
v knihovně Akademie Nauk.5? Obsahuje m. j. text apokryfických
Acta Petri et Pauli s doslovemo mučednictví Perpetuy a Potentiany,
jakož i tří obrácených vojínů, kteří popravovali Pavla. Tento text
je doprovozen 38 miniaturami, jež jsou, jako téměř všechny ruské
miniatury této doby, kolorovanými kresbami, komponovaným!i
v kontinujícím slohu, i když nejsou jednotlivé miniatury natolik
přeplněny vedlejšími scénami, jako na př. životopisy Mikulášovy.
Důvody, které jsme vyložili v dodatku k hl. VIII. stati o ikonografii
života sv. Mikuláše, nás vedou i zde k tomu, abychom upustili od
podrobného rozboru tohoto cyklu již také proto, že většina těchto
miniatur se obsahově shoduje s cyklem novgorodské ikony, třebas
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jim schází jeho lapidární stručnost a výraznost. Nové náměty se
však objevují při líčení hádání obou apoštolů se Šimonem před Ne­
ronem; je zde znázorněno čtení Pilátova dopisu, Petrův zázrak
s chlebem a Šimonův se psy - se kterými jsme se setkali již v nástěn­
ném cyklu v portiku chrámu sv. Petra v Římě - dobrovolná smrt
Šimonova a jeho zmrtvýchvstání; nanebevstoupení Šimonovo je
znázorněno čtyřmi miniaturami; zvláštní obraz je věnován poradě
Nerona s Agrippou, Pavlovu setkání s Perpetuou a jejímu uzdra­
vení šátkem zbroceným apoštolovou krví; v jediném obraze je zná­
zorněno umučení tří obrácených vojínů, mučení Potentiany a mu­
čednické smrti obou žen jsou věnovány dvě miniatury, předposlední
obraz znázorňuje Neronův útěk z Říma a jeho zadávení vlky, po­
slední pak uložení ostatků obou apoštolů v chrámech jim zbudo­
vaných.

[II. Ilustraci života apoštola Filipa nacházíme na ikoněRuského
musea č.1527 (obr.43);5!Kondakov mluví oní jako o vzácném příkladu
novgorodské ikonové malby XVI. století. Důkazem novgorodského
původu je mu hadcovitá plocha, na níž stojí apoštol ve středním re­
presentativním vyobrazení, jež se, podle jeho mínění, objevuje na
ikonách novgorodského původu. Nutno k tomu ovšem poznamenati,
že značně primitivní faktura malby daleko neodpovídá naší před­
stavě vysoké úrovně novgorodského ikonopisu XVI. století, jak ji
známe z řady ikon, o jejichž novgorodském původu není pochyb­
ností. Ostatně místní původ ikony nemá valného vlivu na zkoumání
její ikonografie, o niž nám zde hlavně jde.

Okolo centrálního representativního obrazu světce typu bezvou­
sého mladíka s krátkými vlasy je seskupeno dvacet drobných obráz­
ků ilustrujících jednotlivé scény ze života apoštolova. Časový sled
obrazu neliší se od podobných ruských cyklů; vychází se z levého
horního rohu, postupuje se po horním okraji doprava, pokračuje
pak střídavě po obou kolmých pásech odleva doprava, závěr pak
tvoří obrazy dolního okraje, konec cyklu je v pravém dolním rohu.
Obsah obrázků lze snadno zjistiti pomocí dobře zachovaných a po­
měrně obsáhlých nápisů u každého z nich.

Prvý obraz snápisem: „„X$TOch NEH3NRÁETAPHAKna KONÓCTOAKI
ů CTR HAÁNNR UPHREAĚKOXÁTSHadaHáHaa““ znázorňuje v levé části
žehnajícího Krista, za nímž skupina postav bez nimbů asi předsta­
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vuje apoštoly, v pravé části pak Filipa s nimbem okolo hlavy, jenž
ke Kristu vztahuje ruce, a za ním Nathanaela (Bartoloměje), rovněž
s nimbem okolo hlavy, kryté bílým šátkem. Jde zde o ilustraci vy­
právění evangelia (Jan 1, 43 a sl.), jež do úvodu Filipova životopisu
přejala řecká "Ynouvýpata nepi T00 Bílovxail Táv Bavyárav xai T00
HOEOTVELOVTOĎ Kyl0V Xaů TAVEVEÚÝLOVÚTÓCTOÁOVWiAírotov obsažená v me­

nologiu Cod. Paris. Graec. 1551, za jejichž obsah vděčíme Lipsiovu
pojednání.* Touž předlohou se řídil malíř i v dalším obraze s nápi­
sem: Ilo kosnecénin TÁNH CTNŇ HAHN R' raaHaéH RoKýcHWTpoua
ofmépuaro ( NÉKOEŘKEHNAKHECTHAh; vidímezde Filipa v průvodu
staršího muže splnovousem (bez nimbu), jenž žehná ženě držící dítě
v náručí; současně však táž žena padá před Filipem na zema totéž
dítko stojí vedle ní a vztahuje k Filipovi ruce. Je to zázrak, o němž
se zmiňují 1jiné verse životopisu, na př. vyprávění řeckých Meneí,
nadepsané: "Exráv Yuvudrov T006drocTókov.? Podle nich kázal Filip
evangeliumv Galileji a setkal se při tom s matkou, jež s pláčem nesla
svého mrtvého syna k hrobu; apoštol vzkřísil syna, odevzdal jej
matce a oba dva pokřtil. I třetí a čtvrtý obraz čerpá svůj námět z
"Yrouvýuata, nesleduje však jejich časovépořadí, neboť vynechává
celou řadu událostí. Na třetím obrazu zodpovídá se apoštol před
vladařem sedícím na trůnu; dva zbrojnoši stojící po boku apoštolově
vztahují na něj pravice; nápis praví: GTNŇdňan Duafnrk neHuea
Koačbanito (?) A CTAHa CSAKUHNpEAR dpyiepéemu dpyiepéň ke Ha dňaa

OKCTPEMÁCHHBÁTHNORÉAH“Yxouvýparu vypráví, že když apoštol kázal
ve městech Lydie, vyžádali si židé pomoci jerusalemského velekněze
Annáše, který sedostavil na místo, kde Filip působil, ale když v dispu­
taci, jež se mezi nimi rozpředla, podléhal, rozpálil se hněvema chtěl
apoštola bíti. Malířpřechází další vyprávění apokryfu o tom, jak Filip
potrestal Annáše tím, žejej nechal oslepnouti, uschnouti mu ruku a
poté postupně propadávati do země a znázorňuje pouze závěr této
episody. Když Filip viděl, že Annáše nepřesvědčí ani slovy, ani
vzkříšenímmrtvého mladíka, které před jeho očima provedl, dal se
do pláče a tu se země otevřela a Annáš se za živa propadl do pekel.
Když to uviděli obyvatelé města, obrátili se a byli pokřtění. Na
čtvrtém obrázku s nápisem: GTNŇ áňan DHAÁNTKKPEUIÁETA HApWA/k
vidíme dvě scény: v levém horním rohu, před náznakem městské
architektury, otevírá se ve skalnaté krajině černá jáma a do ní padá
skloněná postava Annášova, jak jsme ji viděli na předchozím obraze.
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Vpředu pak stojí Filip na břehujezera a žehná několika obnaženým
postavám stojícím po pás ve vodě. V dalších obrazech odchýlil se
malíř od dosud používané předlohy a řídil se textem řeckých meneí
nadepsaným: ,Ex rv Vavudrovtoť drocTóAov““.Znich sedozvídáme,
že apoštol, dříve než opustil Athény a odcestoval do Parthie, posvětil
Narcisa na biskupa. Nápis na pátém obrazu: GTNŘaňan Duaúnnu no­
CTÁRHHaápKÁcaBo ČnácKONMBOdpýrin ukazuje, že malíř skutečně chtěl
zde znázorniti tuto událost bez ohledu na to, že porušuje tu nejprimi­
tivnější logiku vyprávění, obsaženouv jeho literární předloze. Posvě­
cení Narcisovoje znázorněno obvyklým schematem: Před architek­
turou tříkupolového chrámu stojí Filip u oltáře a žehná Narcisovi,
starci s nimbem kolem hlavy, jenž je oblečen v biskupský ornát; za
ním stojíjáhen. Týž text pak líčí, že když apoštol dorazil do Parthie,
padl na kolena a prosil oznamení snebe. Brzy uviděl orla, pod jehož
zlatými křídly se vznášel ukřižovaný Kristus. [ustraci tohoto textu
nacházíme v posledním obraze horní řady: Filip modlí se stoje ve
skalnaté krajině, na nebi se zjevuje v zářícím segmentu zlatý orel,
ze segmentu pak vystupuje žehnající ruka. Nápis praví: GTMŇ
áňan Ďnaňnu Aňue ofupocůru of Brá noceténie 8 RÁAG'ARAEHÍG
Špae nosaajiéHnoe . Apoštol, posílen tímto viděním, nastoupil na
loď a plul k Azotu. Na cestě však vypukla bouře, při níž se nad
lodí zjevilo v záři znamení kříže, které osvětlilo temnoty. Sedmý
obraz znázorňuje apoštola plujícího na plachetní lodi po vodní
hladině, na jejímž břehu stojí městská architektura; na nebi se
zjevuje půlkruhový segment se žehnající rukou. Nápis: GT6m8áňa$
$uaúnns ŘAŠUYISBM Kopasaů A dzlě CKKTR HĚHNŇ AEHCA H ŠCRETŮ

Ako móania vysvětluje příliš strohou ilustraci. Když Filip přistal,
nalezl útulek v domějakéhosi Nikoleidesa,jenž měldceru Charitimu,
která trpěla bolestí očí; když se apoštol modlil, tu dívka ucítila, že
se bolesti mírní a upozornila na to otce, toho apoštol obrátil a
pokřtil s celýmjeho domem, Charitimě pak udělil moc, aby sama své
nemocné oči uzdravila. I když nápis tohoto obrazu praví: GTMň
áňan Čuahnnk EHÁLE R AÓMK HÉKOEFOKHŽA HapHiáemaro napad Ř

ňeueaň KcéxyR' AÓMSčrě A camaro čro není pochyby, že máme
před sebou ilustraci právě tohoto vyprávění. V levé horní části
obrazu vidíme Filipa, jenž žehná dvěma bezvousým držícím se
postavám, z nichž v prvé, jež má krátké rovné vlasy, můžeme
spatřovati jinocha, v druhé, s kučeravými vlasy, dívku. V dolní
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pravé části je pak znázorněn křest několika osob, v jejichž čele stojí
muž s dlouhým prokvetlým vousem. Řecké texty Filipových živo­
topisů neznají jména Pardos; v zmíněném již textu Cod. Paris. gr.
1551 se sice objevuje kněz (teoeúc nebo zodurdoync) Heros, avšak
v jiné souvislosti. Zdá se proto, že malíř měl před sebou nějaký va­
riant námi citovaného textu, podle něhož apoštol využil své zá­
zračné moci nejenom vůči dceři, nýbrž 1 vůči jinému příslušníku,
snad synu hostitelovy rodiny. Takovýto text se nám však nepoda­
řilo najíti. Text "Exrov davudrov, jenž dosud malíře vedl, líčí pak
dále, že když Filip přišel do Hierapolis, nalezl útulek v domě vý­
znamného měšťana, jménem Heros, jenž se snažil zmírniti nepřá­
telské stanovisko svých spoluobčanů k Filipovi. Avšak Herova man­
želka hrozila svému muži rozvodem, nevykáže-li cizince ze svého
domu. Heros byl na pochybách, ale Filip nejenom že jej utvrzoval
ve víře, nýbrž dokázal svými modlitbami, že Marcella změnila svůj
názor, takže oba manželé pak přijali křest. Sumární nápis devátého
obrazu: GTHNIŇňan $unaúnnk neHmékh Bo Iepanóah Prpájhk K' CTA­

PĚŘUHOMIM KPECTŮ BCÉCAR* Aomě čro odpovídá stručné ilustraci

události: v levém horním rohu rozmlouvá Filip s ženou stojící ve
dveřích domu, v pravém horním rohu sedí Filip za stolem, jenž je
umístěn za architekturou oněch dveří, čímž chtěl malíř zřejmě na­
značiti Filipův pobyt v domě Herově; v pravém dolním rohu křtí
Filip Herose a jeho manželku. Bouře proti Filipovi však trvala ve
městě dále a Filip byl nakonec jat a předveden před senát. Eparch,
jménem Aristarchos, hrozil mu ukamenováním a vláčeljej za vlasy
blátem. Na Filipovu modlitbu však ztuhly Aristarchovy ruce, oslepl
a ohluchl. Desátý obrázek s nápisem: GrTáro áňaa $naúnna npuRE­
AÓUa BÓHUMIK Enápy8rpáackom8 znázorňuje eparcha jako staršího
muže s plnovousem, jenž se dotýká rukou Filipovy hlavy; za apoš­
tolem stojí zbrojnoš. Legenda vypráví dále, že zatím co senát byl
Filipovým zázrakem ještě ustrašen, byla přinesena mrtvola jaké­
hosi Theofila; na apoštolovu výzvu se mrtvý pozvedl a počal mu
blahořečiti. Ilustraci tohoto zázraku nacházíme na jedenáctém
obraze s nápisem: GTNIŇ úňan Čraúnnk gockpeců Čeóhnaa nHéKOsro
ofmépuaro Ďečhnan xe zocTÁ4 noKaonýcadňas. Dva muži nesou
nosítka s mrtvým Theofilem, jehož celá postava, až na obličej, je
zavinuta do rouch. Zatím co Filip, stojící proti nosítkám, žehná,
zvedá se mrtvý horní částí těla na nosítkách. Legenda vypráví dále,
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že nyní Filip přikázal Herovi, aby nad Aristarchem učinil znamení
kříže a uzdravil jej, kdežto nápis na dvanáctém obrazu praví: GTMIŇ
áňŘan | ČHAKNIM. NOMÁSARR ApHCTÁPKA HA OVAÉCEKK BO MA. CTKIA

Týum. Zdá se však, že text řídící malíře byl ještě podrobnější než
legenda, kterou sledujeme, a že ani nápis nevystihuje její obsah:
v pozadí obrazu vidíme totiž, že Filip žehná jakémusi mladíkovi,
který před ním stojí se skloněnou hlavou, vpředu pak po druhé žeh­
ná klečícímu před ním starci; podoba tohoto starce odpovídá po­
době Aristarcha z předchozího obrazu jen částečně. Zato v dalším
obrazu poznáváme Aristarcha; před chrámovou architekturou žeh­
ná Filip stojícímu před ním Aristarchovi, jenž po druhé znázorněn,
jak padá k apoštolovým nohám. V pravé části obrázku pak světí
Filip na biskupa staršího muže s plnovousem, oblečeného v biskup­
ský ornát, před prestolem, vedle něhož stojí jáhen. Nápis obrazu:
GTRIŇ úňan Dnafuirk ofuň RéCh HapóA hk REPORANÍHKOXÓTAti COSAÁ

UPKORN A NOCTÁRH KO dpylenýcKonkí H NPECKÁTEPN Č ÚHAE RO HHŠ

eTpanš cituje téměř doslova literární předlohu, jež vypráví, že po
tomto zázraku padl Filipovi k nohám otec vzkříšeného Theofila,
jenž byl princeps senatus města, nechal se poučiti v křesťanskévíře
a odevzdal Filipovi dvanáct zlatých model, aby je zpeněžil ve pros­
pěch chudých. Celé město se obrátilo ke křesťanství, Heros byl po­
svěcenna biskupa a k jeho pomoci byli vysvěceni kněží a jáhni, byly
založeny chrámy a apoštol odcestoval dále do Frygie, Lykaonie a
Asie. Malíř sám, nebo překladatel malířovy předlohy, dopustil se
omylu a ztotožnil Aristarcha, exarchu a předsedu rady s principem
senátu a odtud ona totožnost podoby mužů na prvé scéně obrazu.
Typ muže svěceného na biskupa je totožný jak s typem Herose, tak
Aristarcha, nelze proto posouditi, zda omyl malířův nešel dále.

Třebas poslední slova nápisu na třináctém obrázku ukazují, že
apoštolova činnost v Hierapoli skončila, přece jenom jen část ná­
sledujícího obrazu vrací se k závěrečné episodě vyprávění zpět.
V levé horní části tohoto obrázku vidíme Filipa, jehož doprovází
stařec, který mu na třináctém obrázku padl k nohám, a ukazuje
mu na sošný idol stojící na čtyřnohém podstavci. Je to nepochybně
onen otec Theofilův, který odevzdal Filipovi po svém obrácení
svých dvanáct zlatých model. Druhá část obrázku, znázorňující Fi­
lipa, jenž křtí staršího muže a ženu, i s osvětlujícím nápisem: Hápke­
AÁAE NÍPoRd KENÁ KÓNNO©MĚZKEAVKCROKAVAnpřáuna © dna CTÓE KOEUIÉHÍE
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dá sejedině vysvětliti malířovým omylem; jméno dpxeaáaeje ne­
pochybně zkomolenina jména ženy Herovy Marcelly. Ale umístění
jejího křtu - spolu s křtem jejího muže Hera - na tomto místě, když
v předchozím obraze byl týž Heros vysvěcen na biskupa, je hys­
teron-proteron, které vzniklo jedině netečností malířovou k logice
vyprávění. Zde malíř definitivně opouští text éx rTóv Vavydrov
a ve zbývajících obrazech se přidržuje, více méně volně, vyprávění
Acta Philippi in Hierapoli;5“prozrazuje to jednak spoluúčast Barto­
lomějova na Filipově činnosti, kterou zná jedině tento text, jednak
scény z mučení Filipova, rovněž jen tomuto textu známé. Prvý
obraz s nápisem: GTM dňan Dunaúnna c Rapdoneméemu npiúye
E" RÁNHUJE H OÚYÁUE ADAŇ. HEKAÁHATHCA, BECÓMR HO KÉPOKATH KO

x$TA f KpeeTňTHCAznázorňuje Filipa a s ním staršího muže s pro­
šedivělým plnovousem a nimbem okolo hlavy, kteří rozmlouvají se
skupinou lidí stojících před sochou bohyně (v níž Kondakov vidí
reminiscenci na louvreskou Venus accroupiě); dva z nich se obra­
cejí a naslouchají slovům apoštolů, třetí však pokračuje v modlo­
službě a hluboce se modle klaní; je to nepochybně zcela volná ilus­
trace prvních slov Aktů, které vyprávějí, že když Filip přišel do
města Ofiorymne (Hierapolis) spolu s Bartolomějem, svou sestrou
Mariamne a ubytoval se v domě jakéhosi Stachyse, kázal obyvate­
lům, aby se přestali klaněti hadům. Nápis následujícího obrazu:
GTK úňan ČHAÁNIRMÉ R"LÓMAcráyieRn ovuáne skpe xpTOKE
nevystihuje jeho obsah; vidíme zde tři scény navzájem neoddělené
a proto neznalému diváku těžko srozumitelné; vlevo v pozadí pro­
mlouvá Filip k několika postavám, vpravo pak k samotné ženské
postavě, vpředu klečí postava, jejíž bližší charakter nelze rozeznati,
na zemi a sklání hlavu před starcem s dlouhým vousem, jehož hlavu
zdobí čapka, jakou vídáme na vyobrazení starozákonních kněží,
jenž se rukama dotýká hlavy oné klečící postavy. Acta totiž vyprá­
vějí, že když Filip kázal mnohým lidem v Stachysově domě, přišla
tam 1Nikanora, žena prokonsulova, kterou Filip nejen obrátil, ale
1 vyléčil z její oční nemoci; když se Filip za ni se shromážděním
modlil, vřítil se do domu prokonsul a ztýral svou ženu, vláčel ji za
vlasy a zkopal ji. Dlužno proto v klečící postavě viděti Nikanoru a
v muži s čapkou prokonsula. Acta líčí dále, že jeho zuřivost nepo­
stihla jen jeho manželku, nýbrž i oba apoštoly a Mariamne, kteří
byli svázání a odvedeni k chrámu Echidny, kde byli obnaženu, Filip
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pověšen za probitá chodidla hlavou dolů na stromě a Bartoloměj
proti němu přibit za ruce na zeď chrámu. I Mariamne měla býti
obnažena, ale byla náhle oblita takovou září, že na ni nemohl ni­
kdo pohleděti. Když Filip byl takto mučen, svolával na Hierapolis
s nebe oheň jako pomstu; tu však znenadání přišel k němu apoštol
Jan a napomínal jej, aby nechtěl odpláceti zlé zlým. Přestovšak na
Filipovu kletbu se otevřela země a pohltila mimo jiné prokonsula,
chrám Echidny a její kněze. To je nejhlavnější dějové jádro dlou­
hého vyprávění, jehož spletitosti propadla malířova invence nato­
lik, že hromadí v předposledních třech obrazech omyl na omyl. Na
sedmnáctém obraze s nápisem: GrTpaAáiie cTáro dňaa $uaňnna
vidíme především Filipa, jenž visí, opásán jen epizoniem, hlavou
dolů, nikoliv však na stromě, nýbrž na architektuře; za nízkou zdí
v pozadí je viděti ženskou postavu, snad Mariamne, již jinak malíř
ignoruje. Vedle Filipa sedí a rozmlouvá s ním starší muž s nimbem,
jehož podle typových znaků lze zcela dobře považovati za Jana.
Vpravo na architektuře, jež svými ruskými kupolemi prozrazuje,
že jde o chrám, visí přibit za ruce po pás obnažený jiný muž s nim­
bem, jímž by podle Actů měl býti Bartoloměj, s nímž jsme se sešli
na prvém a patnáctém obraze. Vpravo od tohoto mučedníka vi­
díme prokonsula. Znázorňuje v následujícím obraze zemětřesení,
jež pohltilo pohanský chrám (nápis praví; GT6M8 áňa8 nomoaÁRiUJSCA
Er8..... MHAACHAJRÉCHIHODŠSEŘ),zapomněl malíř vůbec na to, že při
své modlitbě byl Filip ještě pověšen a znázornil jej opět oblečeného a
stojícího, jak se modlí směrem k segmentu záře na nebi a před ním
se tyčí skála, jež se rozevřela černou propastí, do níž padají, lépe ře­
čeno se vrhají, soboustran modly se svých podstavců. Tytéž omyly
postihly i malířev předposledním obraze cyklu,jenž má nápis: GT4ro
áňaa Rap boaomém naméaumaDÉPNÍHÚpewfia nocTázuma RapponoméA
HcTÁXÍAKočnckonnmale znázorňuje, jak jakýsi muž uvolňuje onoho
mučedníka, jenž visel hlavou dolů, to jest Filipa, vpravo pak staršího
muže s nimbem okolo hlavy a v ideálním oděvu, jenž žehná starci
v biskupském ornátě. Malířovy omyly jsou nejlépe patrny z porov­
nání s Acty, jež vypráví, že po zemětřesení se sice někteří věrní po­
koušeli sejmouti Filipa, jak skutečně obraz znázorňuje, on jim v tom
však zabránil, přikázal však, aby sňali Bartoloměje, jemuž ještě před
svým skonem udělil řadu pokynů, m. j. aby posvětil Stachyse na
biskupa a aby s Mariamnou pochovali jeho tělo v chrámu, který by
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zbudovali na místě jeho skonu. Poslední obraz pohřbu apoštolova,
ikdyž užívá obvyklého schematu, řídí se vyprávěním legendy nato­
lik, že zobrazuje Bartoloměje a ženu (Mariamne) jak se sklánějí nad
tělem Filipovýmv nohách otevřenéhosarkofágu, zatím co v hlavách
koná pohřební obřad biskup z předchozího obrázku sjáhnem. V po­
zadí se tyčí tříkupolový ruský chrám.

IV. 1.Nejstarší cyklus scén ze života sv. Jana Bohoslovce se nám
podařilo najíti v mosaikách severní kupole chrámu sv. Marka, jež,
podle názoru posledního badatele o nich, vznikly v poslední třetině
XII. století.55Je to celkem 6 obrazů, z nichž prvý a poslední zná­
zorňují kázání apoštolovo (poslední s nápisem: Omnes crediderunt)
a nemohou tedy svou povšechností ukázati na svou předlohu, podle
níž se autor kartonů nebo sám mosaicista řídil. Zato lze ji přesně
zjistiti podle dalších scén. Je to především vzkříšení Drusiany; le­
genda o Drusianě a Kallimachovi je sice zachována 1v řeckých tex­
tech (Cod. Marc. 363), ale ve znění zkráceném, plné znění známe
z textů latinských, jejichž pramenem je sbírka vydávající za svého
autora Abdia, biskupa babylonského, učedníka apoštolů.5éStručný
obsah legendy je tento: Když seJan vrátil z patmosského vyhnan­
ství do Efezu, přihodilo se, že jakýsi mladík Kallimachos vzplanul
láskou k Drusianě, manželce Andronikově, přesto, že věděl, že Dru­
siana z touhy po čistotě přerušila styky i se svým manželem. Přes to,
žeJan domlouval Kallimachovi, ten nepřestal Drusianu obtěžovati.
Drusiana ze žalosti nad tím, že dala Kallimachovi příčinu k pohor­
šení, upadla do nemoci a umřela. Ale Kallimachos nebyl ani její
smrtí vyléčen ze své vášně, podplatil Andronikova správce Fortu­
nata, vloupal se do hrobky a chtěl znásilniti alespoň Drusianinu
mrtvolu. Tu se objevil veliký had, který usmrtil Fortunata a ovinul
se kolem Kallimacha tak, že se nemohl hnouti. Následujícího dne
sestoupil do hrobky Jan s Andronikem a křesťany,aby lámali chléb
a tu spatřili, co se stalo; Jan vzbudil Kallimacha, jenž se kajícně
k svému činu přiznal, a poté i Drusianu. Druhá scéna zobrazuje
vzkříšení mladíka ležícího na lůžku, jejž nápis označuje „„Stacteus““.
Legendu, jež dala vzniknouti tomuto obrazu, nacházíme mimo t.
zv. Melitovo Passio Joannis rovněž v Abdiově sbírce.“? Při jednom
z Janových kázání v Efezu byla vynášena mrtvola Stactea, vdovina.
syna, jenž zemřel 30 dnů po svém sňatku; účastníci průvodu prosili
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apoštola, aby jako Drusianu vzkřísil i mladíka. Apoštol přikázal
aby uvolnili obvazy, jimiž byl mladík svázán, a modlil se nad ním.
Po modlitbě mladík vstal a sdělil dvěma nehodným Janovým učed­
níkům Atticovi a Eugeniovi, že na věčnosti viděl jejich neblahý
osud a vyzval je k obrácení. Čtvrtý obraz znázorňuje vyvrácení po­
hanského chrámu označeného nápisem ,„/Templum Dianae““. Oba
uvedené prameny líčí po události se Stacteem “$že apoštolovy úspě­
chy v Efezu pobouřily pohanské kněze k povstání; uchopili Jana a
přivleklijej před Dianin chrám a žádali, aby obětoval. Jan byl ocho­
ten tak učiniti, podaří-li sejim, aby vzýváním Dianina jména zbo­
řilhKristův chrám; podaří-li se však jemu, aby jménem Kristovým
zbořil chrám Dianin, pak nechť se obrátí oni. Když se vzdálil lid,
který se zde shromáždil, zřítil se na Janovu modlitbu Dianin chrám
a zasypal všechny modly v něm uložené. Pátý obraz s nápisem „„Ve­
nenum bibit““znázorňuje apoštola, jenž bez škody vypil pohár jedu,
a u něho ležící dvě mrtvoly. Právě tak, jako v tomto cyklu, tak
1 v obou uvedených předlohách 5“ následuje po zničení Dianina
chrámu vyprávění, že při novém vzbouření lidu vyzval Artemidin
kněz Aristodemus Jana, aby vypil pohár jedu a slíbil, že se sám
obrátí, nebude-li jed účinkovati. Když Aristodemus obdržel prokon­
sulův souhlas k této zkoušce, vyvedl dva zločince odsouzené k smrti
a postaviv je na tržišti, dal jim vypíti jed. Oba okamžitě klesli k zemi
mrtvi. Poté vypil pohár jedu Jan, požehnav se před tím křížema po­
modliv se; lid čekal tři hodiny marně na apoštolovu smrt.

Je tedy zřejmo, že celý cyklus byl inspirován jediným textem,
z něhož vyjímá sice pouze šest scén, ale jež líčí v témž pořádku, v ja­
kém jsou uvedeny v textové předloze. Právě tak, jako u cyklu života
apoštolů je pramenem nikoliv text řeckého původu, nýbrž latin­
ského; v obou případech je to text odvozený ze sbírky Pseudo-Ab­
diovy. Kdybychom nepřihlíželi k rozdílům slohového provedení
obou cyklů, mohli bychom tedy na základě rozboru ikonografie
-obou cyklů dospěti k přesvědčení, že doba jejich vzniku nebude pří­
liš rozdílná.

2. Druhou skupinu tvoří dvě památky, jež byly inspirovány ryze
východním textem života sv. Jana. Na prvé místo klademe časově
mladší cyklus proto, že je obsáhlejší nežli cyklus starší a umožňuje
nám proto sledovati souvislost s literární předlohou lépe, než starší
cyklus. Je rozloženv 32 obrázcích na ikoně,která stéla v Pokrovském
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chrámu na staroobřadeckém Rogožském hřbitově v Moskvě (obr.
44). Střed ikonyje vyříznut a je do něho vložena starší, ale přema­
lovaná ikona s vyobrazením Jana Bohoslovcejako evangelisty, typu
známého nám z pozdního ruského ikonopisu a vzniklého nepochyb­
ně pod vlivem Západu. Slohové znaky rámcové ikony s cyklem ži­
votopisu ukazují, že její vznik spadá do šedesátých let XVII. sto­
letí. Je to zvláště architektura, v zásadě sice ještě ideálních tvarů,
promísená prvky staroruské a moskevské architektury doby Hroz­
ného, ale doplňovaná prvky západního renesančního a raněbarok­
ního stavitelství (máme na mysli zvláště balustrádu s kuželkovitým
zábradlím), jež nacházíme na obrazech Spiridona Timofeeva,
zvláště však vmanýřeJakova Kazaňce a Gavrila Kondraťjeva, spo­
lupracovníků Symeona Ušakova na ikonách chrámu Gruzínské Bo­
horodičky v Kitajgorodě. Vznik ikony dlužno proto klásti do oblasti
carských izografů této doby. Přistupme k ikonografickému rozboru
ikony. Na prvém obrazu sedí před palácovou architekturou shro­
máždění apoštolové rozdělení na dvě skupiny, uprostřed na vyvý­
šeném místě sedí Bohorodička. Před pravou skupinou stojí Jan a
mluví. Apokryfická Acta Joannis, jejichž domnělým autorem je
svatý Prochor, průvodce Janův a jeden z učedníků Páně, která byla
přeložena 1 do církevní slovanštiny a jež známe z ruských památek
již z XI. stol.,! vypravují,?*že po nancbevstoupení Páně se apošto­
lové shromáždili ve večeřadle a Petr jim připomenul příkaz Páně,
aby šli do světa hlásati evangelium. Poté určili losem, kam se má
který z nich obrátiti, Janovi určil los Asii.Jan však počal naříkati a
přiznal se po Petrově pokárání, že se bojí námahy s cestou na moři.
Po Jakubově modlitbě se apoštolové připravili k rozchodu a určili
losem každému jednoho ze 72 učedníků za průvodce. Za Janova
průvodce byl určen Prochor. Toto rozlosování znázorňuje druhý
obraz; před městem stojí vlevo skupina apoštolů, proti ní vpravo
Petr, před ním se sklánějí k zemi dva z apoštolů prohlížejíce, jak
padl los. Jan s Prochorem vydali se na cestu do Joppe, kde tři dny
pobyli u Tabithy a nastoupili pak na nákladní loď, která odplouvala
na západ. V třetím obraze vidíme ilustraci tohoto textu ve dvou
obrazech. Ve skalnaté krajině, kde vysoko v pozadí je viděti část
města, stojí Jan s Prochorem na břehu vodní hladiny, zřejmě moř­
ské zátoky; v pravém horním rohu je vložena vedlejší scéna, kde
Jan s Prochorem rozmlouvají stojíce před pozadím městské archi­
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tektury. V dalším obraze vidíme vodní hladinu a na ní plachetnici,
která je zaplněna lidskými postavami; na přídi sedíJan. Na horním
břehu moře se tyčí město, na dolním břehu stojí Prochor, který po­
máhá Janovi vylézajícímu z moře. Stručně je zde ilustrováno další
vyprávění apokryfu, který líčí, že když Jan na lodi opět počal naří­
kati, zvedla se bouře, loď se rozlomila a posádka lodi, kromě Jana,
se zachránila u Seleukie Antiochijské. Trosečníci se obořili na Pro­
chora, že jeho zmizelý průvodce byl jistě čaroděj, který se chtěl
zmocniti nákladu lodi, obviňují Prochora ze spoluúčasti a žádají,
aby jim řekl, kde Jan je. Jdou tak daleko, že jej udají u soudní
vrchnosti v Seleukii, která jej uvrhne do vězení a hrozí mu smrtí.
Prochor líčí věc podle pravdy a je na přímluvu jakéhosi skriniaria
Seleuka propuštěn. Prochor se neprodleně vydal na cestu a přišel
po čtyřiceti dnech na místo Marmoreon, jež mu ještě na lodi ozna­
čil Jan za místo, kde by se v případě neštěstí sešli. Sotva tam došel,
vyvrhla mořská vlna na břehjakéhosi muže a když mu Prochor při­
spěl na pomoc, poznal v něm Jana, jenž byl po celých čtyřicet dnů
a nocí zmítán mořskými vlnami. Ilustrátor se tedy zřejmě omezil
jen na počátek a konec tohoto úseku apokryfického vyprávění. Dále
vypráví apokryf, že se nyní oba vydali na cestu do Efezu, kde se
dali do služeb Romany, lazebnice v lázních patřících nějakému
Dioskoridovi. Byla to násilná žena, která vydírala a bila své zaměst­
nance. Jan se stal v lázních topičem a Prochor nosil vodu. Na pátém
obrazu cyklu vidíme Jana a Prochora, kterak následují Romanu,
jež jim ukazuje na budovu lázní; je to čtvercová stavba s dvěma vě­
žovitými plochostřechými výběžky, z nichž nižší se otvírá vysokými
dveřmi. Na šestém obraze vidíme Jana, jak kleče rozhrabává
ohniště právě v těchto dveřích a Prochor při tom váží vodu ze stud­
ně. Zcela v pozadí vidíme v jednom oblouku otevřené domovní ar­
chitektury Romanu, v druhém Jana a Prochora sklánějící se nad
stolem s jídlem; malíř tím chtěl zřejmě doložiti údaj apokryfu, že
oba světci sloužili Romaně za byt a stravu, kromě ročního jednorá­
zového příspěvku. V dalším obraze však je již znázorněna různice,
kterou počala - podle apokryfu - Romana vyvolávati velmi záhy.
Před lázeňskou budovou stojí Jan 1 Prochor, před nimi Romana,
která drží v pravici pohrabáč a levici napřahuje k apoštolům. Malíř
zde opžt poněkud zkrátil apokryfní vyprávění, kde se líčí rozvláčně
řada Romaniných výstupů a přistoupil ihned k ilustraci té části vy­
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právění, jež obsahuje zázračné prvky. Do základů lázeňské budovy
byl na ďábelské ponuknutí zazděn mladík; ti, kdož tak učinili, se
domnívali, že jim to přinese štěstí, zatím však se ďábel zmccnil vlády
nad budovoua třikráte do roka zaškrtil v ní mládence nebo pannu.
Poněvadž majitel lázní měl jediného syna, nepouštěl jej do budovy
v kritickou dobu, ale ďábel se nenechal obelstít a v neočekávanou
dobu osmnáctiletého Domna zaškrtil. Jakmile Romana zjistila ne­
štěstí, počala obviňovati Jana, že on je jím vinen a požadovala,
aby Domna oživil. Jan se mlčky odebral do lázní, vyhnal ďábla,
vzkřísilmladíka a přivedl jej Romaně, jež hrůzou a studem ustrnula.
Když však mezitím sluha oznámil smrt jeho syna, zhroutil se ne­
šťatný otec a zemřel. Sluha běžel zpět do lázní a tu Dcmnos prosil
Jana, aby také jeho otce přivedl k životu. Apoštol splnil jeho přání
a tu celá rodina i zlá Romana se obrátila na víru Kristovu a všichni
byli Janem pokřtěni. Malíř ikony vylíčil toto vyprávění přehledně
v osmém až dvanáctém obrázku cyklu. V popředí osmého obrazu
chápe Romana Jana za ruku a odvádí jej na místo neštěstí,Jana ná­
sleduje jako obvykle Prochor. V pozadí vidíme otevřenou architek­
turu: V prvé její arkádě křísíJan Domna, v druhé poskakuje ďáb­
lík. V devátém obraze přivádějí oba světci vzkříšeného Domna Ro­
maně, jež se před nimi hluboce sklání, v pozadí v otevřené archi­
tektuře leží na zemi Dioskorides usmrcený neblahou zprávou a nad
ním lomí rukama nějaká postava, snad posel sám, v desátém obraze
odvádí si Domnos oba apoštoly do otcova domu, v druhé scéně vi­
díme Jana, jenž žehnáním navrací život Dioskoridovi. V jedenác­
tém obraze, před prahem Dioskoridova domu, vítá otec se synem
a klečící Romanou oba apoštoly a vztahují k nim ruce s vyznavač­
ským gestem, v dvanáctém obraze konečně vidíme Jana, jenž se
sklání nad třemi obnaženými postavami neofytů stojících ve vodě a
žehná jim. V pozadí pak vidíme samotného žehnajícího Jana, před
nímž prchají ďáblíci,; malíř nezapomněl tedy při ilustraci ani na
detail apokryfu vyprávějícího, že apoštol vyhnal ďábla sídlícího
v lázeňské budově z celé okolní krajiny.

Druhého dne se konala Artemidina slavnost a tu seJan ve špina­
vém pracovním obleku postavil vedle sochy bohyně. Když to Efesští
uviděli, počali jej kamenovati, ale kameny depadaly nikoliv na
apoštola, nýbrž na modlu a zničily ji. Malíř přešel tuto episodu
přesto, že přímo volá po ilustraci, líčí však, jak rozvášněný zástup
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počal opět kamenovati Jana, ale kameny dopadaly na útočníky, a
Jan zůstal bez pohromy. Na třináctém obraze totiž vidíme Jana
stojícího před stupňovitým podstavcem, na němž stojí socha bo­
hyně, před ním pak skupina mužů oděných v dlouhé, brokátové,
šerpami přepásané tuniky, kteří vrhají kameny, u nohou Janových
pak leží dva mužové na zemi. Jan chce pohanům dokázati Božímoc
zázrakem a proto modlitbou vyvolává zemětřesení, při němž za­
hyne několik set lidí, a když ostatní jej prosí a slibují, že se obrátí,
vyvolává nové zemětřesení,při němž mrtví oživnou. Čtrnáctý obraz
cyklu líčí to tak, že předJanem stojí skupina mužů a druhá skupina
leží na zemi na hromadě, v pozadí obrazu pak světec pozvedá jed­
noho z této skupiny mrtvých. Malíř cyklu přešel pak mlčky značně
dlouhou pasáž apokryfů, v nichž se líčí, jak Jan s Prochorem se pro
svou činnost dostali zpět do žaláře a omezuje se na ilustraci pouze
dvou episod. Na patnáctém obraze vidíme Jana s Prochorem po
levé straně stupňovitého podstavce, jak jsme jej viděli v předchozím
obraze, z něhož padají jednotlivé rozbité části idolu; vpravo od ol­
táře stojí skupina užaslých Efesanů. Apokryf vypráví, že když byl
Jan s Prochorem zajat, byli vedeni do Artemidina chrámu, který se
na rozkaz apoštolů zřítil, aniž však kdo přišel k úrazu. Rozlícený
zástup vedl oba k politarchovi, jenž je však po třech dnech propustil
na svobodu, ale zároveň vypověděl z města. Malíř použil k ilustraci
v šestnáctém obraze schematu, s nímž se shledáváme v téměř kaž­
dém obrazovém životopise mučedníků: před politarcha sedícího na
trůnu přivádí vojín svázaného Jana s Prochorem. V pozadí, ve
skalnaté krajině, putují oba z Efesu. Když se však po třech dnech do
města vrátili a neustávali v rušení pohanské bohoslužby, byli pí­
semným císařskýmrozsudkem odsouzeni do vyhnanství na Patmos.
Se značným vojenským doprovodem byli naložení na loď a vypluli.
Třetí den plavby se však vojáci počali na lodi veseliti a jeden z nich
při tom spadl do moře a utonul. Otec utonulého prosil Jana, aby mu
syna zachránil. Ale Jan nepospíchal, nýbrž po tři hodiny kladl vo­
jákům otázky jakým bohům věří.Teprve potom přikázal moři, aby
mrtvého vydalo. Ve větru a bouři vyvrhlo pak moře mladíka živého
k apoštolovým nohám. Malíř znázornil tuto událost na sedmnác­
tém obraze. Na mořské hladině pluje plně naplněný koráb se vzdu­
tou plachtou, přesjehož okraje se naklání Jan a podává ruku mla­
díčku, jenž vystupuje z vody. Z dalších událostí, jimiž apokryf vy­
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zdobil apoštolovu plavbu na Patmos, zachytil malíř ještě jednu na
osmnáctém obraze. Na břehu, v jehož pozadí vidíme mořskou hla­
dinu se zakotvenou lodí, sedí Jan, před ním stojí Prochor a sklání se
nad mužem, který leží na zemi a drží se za život. Je to jeden z „„pro­
tiktorů““,Janových strážců, jenž onemocněl na lodi kolikou, takže
loď musela na celý týden zakotviti v Myronu. Když ostatní posádka
nechtěla na uzdravení svého druha čekati, uzdravil jej Jan, takže
loď mohla pokračovativ plavbě. Dalšíobrazyjsou již věnoványJa­
nově činnosti na Patmosu, ale 1zde malíř vybírá více než dosud jen
některé episody z mnohomluvného a rozvláčného vyprávění apo­
kryfu. Tak z obsáhlé a spletité historie sMyronem, jehož syna Jan
vysvobodil od rzveťua Ilúdwvoc, je zde znázorněn pouze závěr
s křestem Myrona a jeho syna, analogický osmému obrazu cyklu;
jen v pozadí vidíme navíc v otevřené domovní architektuře Myrona
rozmlouvajícího s apoštolem. Také dvacátý obraz naprosto shodně
zobrazuje křestjediného staršího muže, pravděpodobně žida Kara,
jejž apoštol potrestal za jeho rouhavé řečiněmotou, která žida obrá­
ula. Také zde vidíme v pozadí Jana při rozmluvě s obráceným.
Ostatně apokryf oplývá početnými vyprávěními o obrácení a
křtech. Celá pátá řada obrázků cyklu, od dvacátého prvního do
dvacátého šestého obrazu, je věnována ilustraci Janova střetnutí
s čarodějem Kynopsem. Kněží Apollinovi požádali Kynopse o po­
moc proti Janovi, jenž rušivě zasahoval do jejich kultu. Kynops od­
mítl opustiti své osamělé sídlo, v němž bydlel již padesát let, ale
přislíbil, že vyšle jednoho ze svých démonů, aby mu přinesl apošto­
lovu duši. Na obraze vidíme čaroděje, jak sedí na trůnu v pusté kra­
jině a za ním stojí skupina mužů, jejichž ďábelský charakter prozra­
zují růžky na hlavě. Před Kynopsem klečí skupina mužů a vzpíná
k němu ruce. V pozadí obrazu sedí v otevřené domovní architek­
tuřeJan s Prochorem za stolem. Kynops splnil svůj slib a druhého
dne poslal jednoho z démonů k Janovi. Jan však poznal, koho má
před sebou, vyslechl démona, jenž se musil přiznati ke svému po­
slání, a vypudil jej z ostrova. Totéž se stalo i druhému a třetímu dé­
monu. Třetího však doprovázel již jiný démon, jenž rozmluvu vy­
slechl a oznámil svému pánovi. Všechny tři démonské návštěvy
shrnul malíř v jediném obraze, v jehož pravé polovině vidíme Jana
sedícího před domem a vyslýchajícího démona. V levé polovině vi­
díme opět Kynopse a vedle něho dva démony, zřejměvykonavatele
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třetího poselství. Když se tyto tři pokusy o Janovo zničení nezda­
řily, nezbylo čaroději než, aby sám zakročil. Vypravil se tedy se
všemi svými démony do města, kde jej obyvatelstvo slavně uvítalo.
Tuto událost znázorňuje 23. obraz, v němž Kynopsovi přicházejí­
címu se zástupem svých sluhů vychází v ústrety v městské bráně
zástup mužů. Po deseti dnech došlo kJanovu střetnutí sKynopsem.
Čaroděj vyvolal ze zástupu nějakého hocha a tázal se jej, zda jeho
otec žije a dyž mu hoch odpověděl, že zahynul jako trosečník
v moři, žádal Kynops apoštola, aby vrátil synovi mrtvého otce. Jan
odmítl a tu se čaroděj ponořil do moře a vzápětí vystoupil, přivá­
děje s sebou jednoho z démonů, jenž vzal na sebe podobu hochova
otce. Tuto scénu ilustruje 23. obraz: Na mořském břehu stojí zá­
stup lidí a v jeho čeleJan s Prochorem, na hladině se pak vznáší Ky­
nops a drží za pravici drobnou lidskou postavičku vynořující se
z moře. Apokryf pokračuje v líčení Kynopsových zázraků, při nichž
jinému otci se podobným způsobem navrátí mrtvý syn. Vše končí
plným úspěchem Kynopsovým 1 tím, že rozvášněný dav Jana roz­
seká. "Ten však v noci oživne, utěšuje své věrné a druhý den učí
zase veřejně na místě zvaném A'wov Bol ; tento název patrně
zmátl buď malíře nebo překladatele řecké předlohy k tomu, že
v 25. obraze znázornil klečícíhoJana a Prochora, které kamenují
tři muži v tunikách. Další obraz znázorňuje konec Kynopsův. Jan
s Prochorem stojí opět v čele zástupu na břehu moře, v jehož vlnách
se Kynops potápí tak, že je viděti jen jeho ramena a hlavu pokrytou
turbanem. Apokryf líčí Kynopsův konec tak, že čaroděj počal pro­
vozovati svá kouzla na témže místě mořského břehu jako předcho­
zího dne a s velkým hlukem se ponořil do moře. Tu apoštol přikázal
démonům, aby se nehýbali s místa a sám se modlil nad místem, kde
se čaroděj ponořil. Poté se vyvalily vlny a čaroděj se již nikdy ne­
ukázal. I démoni na Janův rozkaz zmizeli před zraky zástupu. Nej­
tíže to však nesl otec, jemuž Kynops zdánlivě vrátil syna a syn, je­
muž vrátil otce. I tento detail zobrazil malíř na 27. obrázku. Na
břehu mořském stojí Jan s Prochorem, Jan se obrací k zástupu dé­
monů, Prochor pak k dvěma sedícím postavičkám, jež mají znázor­
ňovati znovuosiřelého syna a otce. Z obsáhlého vyprávění apokryfu
o Janově zázračné a apoštolské činnosti na Patmosu vybírá malíř
již jen jediný příběh. K Janovi přišel posel se vzkazem, aby se ode­
bral k místodržiteli, jehož manželka leží v porodních bolestech a
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nemůže poroditi. Sotva však apoštol vstoupil, žena porodila, místo­
držitel pak požádal Jana, aby požehnal jeho domu. Na 28. obraze
vidíme místodržitele sedícího na trůnu, vedle něho sedíJan. Zprava
přichází žena v dlouhém brckátovém rouchu s pláštěm přesramena
a bílým vinutím na hlavě, kterou podpírá služka. Na ženině zevněj­
šku je patrno její mateřství a ruka natažená k Janovi prozrazuje
prosbu o pomoc. Poslední čtyřiobrazy ilustrují konecJanova života.
Je to především sepsání evangelia na 29. obraze, kde - na rozdíl od
obvyklé ikonografie tohoto námětu, tak četného v ruském umění-,
ale věrně podle slov apokryfu, Jan stojí a obraceje hlavu i levici
vzhůru k ruce žehnajícímu mu s nebes, diktuje Prochorovi, který
sedí předjeskyní, píše na blánu, položenou na kolenou. Apokryf vy­
práví prodrobně dále o tom, že Prochor přepsal evangelium na per­
gamen a z tohoto čistopisu je přečetl shromážděné křesťanskéobci
v chrámu. Na 30. obraze znázornil malíř vnitřek ruského chrámu,
v jehož středu stojí vysoké řečništěa na něm Jan s Prochorem, který
drží v ruce otevřenou knihu; po levé straně řečniště stojí kněží
v ornátě, vpravo laikové v dlouhých brokátových oděvech. Pouze
některé rukopisy apokryfů se zmiňují o sepsání Apokalypse; podle
podobné předlohy pracoval asi 1 malíř ikony, poněvadž na posled­
ním obraze znázornil, nikoliv však sepsání Zjevení, nýbrž zjevení
samo a to podle kap. I., v. 12.: Uprostřed sedmi svícnů stojí Kristus
s mečem vycházejícím z nich a s osmipaprskovitým nimbem kolem
hlavy; k jeho nohám padá Jan. Poslední obraz znázorňuje Janův
pohřeb; k popisu a výkladu tohoto obrazu se však vrátíme později,
až budeme podrobněji jednati o zobrazování Janovy Metastase.

3. Jiný cyklus z Janova životopisu nacházíme na ikoně bývalé
sbírky Ostrouchovovy, asi z prvé poloviny XVI. století (obr. 45),6?
jejíž slohové znaky kladou ji zcela nepochybně do okruhu toho nov­
gorodského ikonopisu, který bychom mohli nazvati „krásným slo­
hem““. Byť nás slohová stránka při našem zkoumání nezajímá, je
přece jenom třeba zdůrazniti, že vlastnosti tohoto slohu mají vliv
i na ikonografii; náměty ikon tohoto slohu jsou zpracovány neoby­
čejně přehledně a srozumitelně hlavně proto, že dekorační a situ­
ační složka obrazů, architektura a krajina, nepřebíjejí líčení děje.
Nejlépe to vysvítá nejen při srovnání s předchozí, o více než sto let
mladší ikonou, ale s téměřsoučasnou ikonou Filipovou, kde zmatky
interpretace textu jdou ruku v ruce s nepřehledností a bezvýraz­
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ností komposice. Tento cyklus je o polovinu kratší, má pouze šest­
náct obrazů. Tak jako na předchozí ikoně, tak i zde počíná cyklus
schůzkou apoštolů po nanebevstoupení Páně a losováním o jejich
mussijním údělu. Apoštolové sedí za podlouhlým stolem, na němž
jsou rozloženy krátké podélné předměty, snad svitky se jménem
krajiny každému apoštolu určené. Tak jako je těchto předmětů je­
denáct, tak vidíme 1 za stolem shluk 11 apoštolů, z nichž na levém
kraji vidíme Petra, na pravém Pavla a uprostřed Jakuba bratra
Páně, jemuž - podle citovaného vyprávění apokryfu - příslušela
funkce předsedy tohoto shromáždění. Na druhém obraze je znázor­
něna Janova a Prochorova plavba; na levém konci korábu sedí oba
apoštolové, na pravém se tísní pod plachtou plavci. Na třetím obra­
ze zachraňuje Prochor Jana z hlubiny moře; skupina osob v pozadí
jsou pravděpodobně trosečníci z lodi. Od sebe neoddělený čtvrtý a
pátý obraz líčí kontinujícím slohem příběh s Romanou. V levé části
vidíme budovu lázní sestávající z otevřené galerie nad nízkou zdí;
střed budovy nad vchodem vybíhá v čtyřbokouvížku krytou jehlan­
covou střechou, po obou stranách této vížky pak se zdvíhá dvojitá
valená klenba. Před lázněmi stojí dvě štoudve s vodou a džbán.
V levé části vnitřku galerie vidíme Jana s Prochorem, s nimiž roz­
mlouvá Romana stojící před budovou, v pravé části galerie je vi­
děti Jana po druhé a opětně i Romanu s ním rozmlouvající. Prvá
scéna znázorňuje asi přijetí obou apoštolů za Romaniny dělníky
v lázních, druhá scéna pak výstup, který Romana vyvolala. V pravé
polovině obrazu vidíme pak na volném prostranství Romanu po
třetí,jak napřahuje pravici na Jana, na pravém konci obrázku stojí
Prochor pod otevřeným přístřeškema pláče. Zde tedy malíř byl ob­
šírnější než autor ikony Rogožského hřbitova a znázornil tak všech­
ny třivýstupy, o nichž apokryf mluví. Šestý obraz znázorňuje uzdra­
vení Domna, syna Dioskoridova, a to řečídaleko jednodušší, než ona
ikona. Před lázeňskou budovou na kamenné desce, jež je zřejmě
součástí lázeňského tepidaria, pololeží již vzkříšenýDomnos, oděný
bílým spodním rouchem, nad ním se sklání a žehná mu Jan; na­
pravo přihlíží skupina sestávající z ženy a dvou mužů. Nalevo v ar­
kádě je částečně viděti Prochora s Domnem. Další části Janových
příhod v efezských lázních traktuje malíř jinak, než v předešlé
ikoně; není zde totiž Dioskoridovo vzkříšení,nýbrž pouze málo vý­
razná scéna ilustrující vyprávění apokryfu o tom, že když byl Dios­
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korides vzkříšenaJan mu oznámil kde je, padl k jeho nohám a na­
bízel mu všechen svůj majetek. Scénu tuto nacházíme na sedmém
obraze (první obraz v pravém kolmém sloupci): Janovi následova­
nému Prochorem padá k nohám starší muž v chitonu a plášti,
hlavu ovinutou bílým pláštěm, za ním stojí dvě ženy a další muž;
prvá z žen - nepochybně Romana - tiskne pravici k tváři, čímž malíř
chtěl vyjádřiti její lítost nad zlým zacházením sJanem. Osmý obraz
znázorňuje křest Dioskoridovy rodiny; Jan s Prochorem stojí na
břehu řeky, v ní stojí skupina postav oděná v bílá roucha, zvláště
v popředí vyniká postava Domna opásaného jen epizoniem, jenž se
obrací vpravo a zvedá pravici tak, jako by se chtěl žehnati křížem,
v čele další skupiny obrácené k apoštolům je žena, zřejmě opět Ro­
mana. Z obsáhlého a v předešlé ikoně podrobně ilustrovaného vy­
právění o srážce s kněžími Artemidinými, vybral si malířjen jediný
obraz, vzkříšení mužů, kteří zahynuli při zemětřesení. Před Janem
a Prochorem stojí mnohohlavý zástup mužů, před nimi několik
mužů klečí a opět před nimi několik jich pololeží, poloklečí v růz­
ných posicích naznačujících vstávání. Desátý obraz ilustruje však
drobnou episodu, již malíř předchozí ikony přešel. Když totiž Jan
s Prochorem byli z Efezu vypovězeni a odebrali se do Marmorea,
zjevil se Janovi Kristus a zvěstoval mu, že se do Efesu vrátí, ale že
bude po třech měsících vypovězen na Patmos, jejž celý obrátí na
víru. Před architekturou drobného domku stojí Kristus a žehná Ja­
novi stojícímu ve dveřích. Další obrazy vztahují sejiž na Janovo pů­
sobení na Patmosu. Je to především uzdravení Apollonia, syna My­
ronova od rveňua IMýdovoc; mladík sedí ve vysokém a úzkém
křesle (stasidii) jakoby ve snu a z jeho úst vylétá drobný ďáblík;
před mladíkem stojí Jan (tentokráte výjimečněbez Prochora) a žehná
mu. Také dvanáctý obraz ilustruje událost, jíž malíř ikony Rogož­
ského hřbitova nevěnoval pozornost. Je to pravděpodobně uzdra­
vení jediného syna politarcha Chrysa. Jan s Prochorem stojí za lo­
žem, na němž odpočívá nemocný mládenec, jemuž apoštol žehná.
Z celé dlouhé historie o čaroději Kynopsovi je zde jediná ilustrace
a to ďábelského poselství: ďábel se zde zjevuje ve své pravé podobě,
červené vyzáblé postavy s křídly na hlavě a s úzkými křídly na zá­
dech. I zde Jana následuje Prochor. Na čtrnáctém obraze setkává­
me seještě sjedním uzdravením mladíka: poněvadž podobných zá­
zračných uzdravení je v apokryfu líčeno mnoho, nelze tvrditi bez­
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pečně, že jde oMoka, syna pohanského kněze Lyka; podobně jako
ve dvanáctém obraze, leží mladík na lůžkua zjeho úst vylétá malý
ďáblík; před lůžkem stojí matka mladíkova a natahuje ruce k apoš­
tolu, jenž doprovázen Prochorem, přistupuje k lůžku a hochovi žeh­
ná. Předposlední obraz znázorňuje odevzdání evangelia obci pat­
mosské (od scény napsání evangelia mohl zde malíř upustiti, po­
něvadž ona zaujala střed ikony). Jan odevzdává knihu evangelia
staršímu muži stojícímu v čele mnohohlavého zástupu a ten ji při­
jímá do rukou pokrytých rouškou. Je příznačné, že událost není
umístěna do chrámu a ani architektura pozadí nenaznačuje, že se
v chrámu udála. K poslednímu obrazu, znázorňujícímu Janův po­
hřeb, se ještě vrátíme.

4. Právě tak, jako při rozboru ikonografie sv. Mikuláše, i zde
se setkáváme v ruském umění s obrázkovými životopisy apoštola
Jana v knižní formě. Byly vydány tři: prvý knížetem P. P. Vjazem­
ským,* Lichačevem pak rukopis z konce XV. století z jeho vlastní
sbírky spolu s rukopisem knihovny Ruské Akademie Nauk čís. 34.
3. 5. ze XVI. století.$ Rukopis Lichačevův obsahuje 103 ilustrace,
provedené zřejměrukou ikonopisce, což prozrazuje vedle všech slo­
hových znaků hlavně to, že každá miniatura zobrazuje téměř vý­
lučně jen jedinou událost. Zvláště je zajímavá formální příbuznost
s ikonou Ostrouchovovou, která se projevuje nejenom v traktování
lidské postavy a draperie, ale 1ve shodě komposiční; tak na př. de­
vátý obraz cyklu této ikony je téměř úplně shodný s 26. miniaturou
(fol. 21). Rukopis Akademie má 165 miniatur, z nichž každá právě
tak, jako v Rumjancevském životopisu sv. Mikuláše, zobrazuje ty­
pickým slohem miniatur doby Hrozného, současně vždy několik
událostí, takže miniatury provázejí rukopis téměř slovo od slova.
Vyložili jsme již ve stati o životopisu sv. Mikuláše důvody, které nás
vedou k tomu, abychom při studiu životopisných cyklů ponechali
tyto obsáhlé obrázkové rukopisy stranou a omezujeme se proto
pouze na konstatování, že právě tak, jako oba cykly na ikonách
jsou inspirovány textem Pseudoprochora, tak 1všechny tyto tři ru­
kopisy obsahují text známý v jeho slovanských překladech.

5. Tento apokryf ovlivnil 1 representativní vyobrazení apoštola
Jana jako evangelisty. S vyobrazením čtyř evangelistů setkáváme
se jednak na titulních listech evangeliářů, jednak ve výzdobě pen­
dantivů. Základní typ evangelisty sedícího u psacího pultu a pře­

138



pisujícího evangelium se mění, pokud jde o Jana, již v XI. století
v knižním malířství ve vyobrazení zřejmě inspirované tímto apo­
kryfem. Tak v Cod. Laur. Plut. VI. 32 (z XI. stol.) na fol. 132 vo.
vidíme Jana, jenž stoje diktuje své evangelium sedícímu Procho­
rovi; nevyzrálost ikonografie prozrazuje miniatura Cod. Laur.
Plut. VIII, 12 (z XII. stol.), kde na fol. 274 je zobrazen Prochor
s krátkou bradkou, na rozdíl od pozdějších památek, kde je sou­
stavně zobrazován bezvousým. Také v Cod. Paris. Gr. 71 (z XII.
stol.) na fol. 149 vo. vidíme Jana stojícího a naslouchajícího hlasu
přicházejícímu shůry, vlevo pak Prochora, jenž sedě zaznamenává
diktát, právě tak jako v Cod. Paris. supl. gr. 27 (z XII. stol.) na fol.
1. Také v Ostromirově evangeliáři (1056-57) Jan stojí a za ním
Prochor s knihou; z dalších nejstarších příkladů této komposice
v knižním malířství možno uvésti: Cod. Ath. Pant. 25, Cod. Ath.
Laur. 60 A (XI. stol.), Cod. Petropol. Gr. 101 (XII. stol.). Je
tedy zřejmo, že tento typ vznikl již v XI. století a to v oblasti kniž­
ního malířství, odkud byl teprve přenesen do malířství nástěnného,
kde jej můžeme zjistiti na zachovaných památkách až ve XIV. sto­
letí a to na př. v srbských malbách ve Staro-Nagoričinu (1318), De­
čanech (1348) nebo v ruském Volotovu (1363). Poněvadž se zde
obíráme intensivně památkami ruského malířství, dlužno pozname­
nati, že tento typ ovládl zobrazování Janovo v této oblasti téměř
úplně a to v té formě, jak jej vidíme na př. na středním poli Ostrou­
chovovy ikony, kde Jan již sedí. Tento typ vznikl nepochybně v mo­
numentálním malířství; tam třivyobrazení sedících apoštolů vyža­
dovala vyrovnání 1ve čtvrtém obrazu, kde stojící postava rušila syme­
trii čtveřicejedním pohledem obsáhnutelné a vyžadovala i větší plo­
chy, která jí však nemohla býti věnována při stejných plochách pen­
dantivů. V knižním malířství, kde jednotlivé obrazy byly od sebe
odděleny, tato asymetrie nevadila. Representantivní vyobrazení
frontálně stojícího světce nacházíme jen v nejstarších obdobích rus­
kého ikonopisu.

6. Poněvadž se v byzantském umění setkáváme s vyobrazením
konce Janova života i mimo rámec životopisného cyklu, považovali
jsme za potřebné vyloučiti tyto obrazy z rozboru obou cyklů a spo­
jit jejich rozbor se studiem oněch samostatných vyobrazení. Je to
třeba již z toho důvodu, že konec pozemského života Janova nepo­
pisuje jen Pseudoprochoros, nýbrž i řada textů jiných, takže, hle­
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díme-li pouze k těm rozdílům mezi nimi, jež mohou míti vliv na tvo­
ření ikonografie, můžeme rozeznávati tři odlišné verse. Pseudopro­
chorovým líčením Janovy metastase se řídil - i když ne nejpřesněji ­
pouze malíř Ostrouchovovy ikony. Vidíme zde Jana, jenž odpočívá
v jakémsi sarkofágu (za hradbami města) a je již přikryt (snad hlí­
nou) až po ramena. Nad ním se naklání Prochor ještě sjedním star­
ším mužem a kladou na Janův obličej šátek. Za touto scénou stojí
další tři mužové, z nichž jeden pláče, jiný nese lopatu přes rameno.
Podle Pseudoprochora“* vyšelJan jednoho dne s Prochorem a dal­
šími šesti učedníky, jimž přikázal, aby si vzali lopaty. Když došli na
místo, Jan se pomodlil a přikázal, aby vykopali jámu ve tvaru kříže,
jež by měla délku jcho těla. Poté sestoupil do jámy a přikázal, aby
jej učedníci zasypali až ke krku a přikryli jeho obličej šátkem a na­
posledy jej pozdravili, poněvadž jej již nikdy neuvidí. Krátce potom
vyšlo slunce a tu apoštol vydechl duši. Když se učedníci vrátili do
města, tázali se jejich bratří, kde je Jan a šli spolu s nimi hrob hne­
dati; kopali sice, ale hrobu nenašli. Účast Prochorova, položení
šátku na Janův obličej a horizontální poloha jeho těla zasypaného
až po ramena ukazují, že vodítkem malířovým, právě tak jako v ce­
lém cyklu, byl Pseudoprochoros.

S podobným znázorněním Janovy smrti se setkáváme v samo­
statném vyobrazení, ale již na konci XI. stol.; je to freska v orato­
riu Řehoře Velkého v Lateránu.? Zde Jan leží oblečen v chitonu
a hymatiu v sarkofágu a vztahuje ruce vzhůru k nebi, tedy je ještě
živ. S nebeského segmentu dopadá na něho proud světelných pa­
prsků; po stranách sarkofágu stojí dva jáhni (s tonsurou) oblečení
v dalmatiky, levý drží v každé ruce svíci, pravý kadidelnici. Wil­
pert vysvětluje původ obrazu na tomto místě tím, že v této svatyni
byl uložen kalich s t. zv. mannou; proto také nazývá Wilpert proud
dopadající na Jana ,„Mannaregen““; to je však zřejmé nedopatření,
poněvadž „„manna““byl prach, který podle podání, živý apoštol
spící v hrobě ve svém chrámu v Efesu vydechoval otvorem v tomto
hrobu; nemělo by proto smyslu znázorňovati ,„mannu““jako staro­
zákonní manu padající s nebe.

Naproti tomu je zajímavé, že na ikoně Rogožského hřbitova, kde,
jak jsme viděli, se malíř rovněž řídil tímto textem, je poslední obraz
inspirován zcela jinou předlohou. Vidíme zde skalnatou krajinu
s městem v pozadí a s jeskyní uprostřed; nalevo od ní stojí muž opí­
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raje se o lopatu, jak právě dokončil práci. Do jeskyně sestupuje Jan
a k jeho nohám padá jeden z učedníků. Vpravo pak přihlíží sku­
pina věřících. Nejde zde tedy o normální pohřeb, jako u Pseudo­
prochora, nýbrž o vlastní pohřbení Janovo, jak nám je líčí synaxar
ke dni 26. září, kdy většina kalendářů řecké církve slaví Meracracic
Toť Beolóyov; text Cod. Ath. Vatop. gr. 568%%na př. vypráví, že
apoštol jedné naděle přikázal učedníkům, aby si vzali háky a mo­
tyky, šel pak s nimi k jakési hoře a když v ní učedníci vykopali já­
mu, sestoupil Jan do ní požehnav se a pozdraviv bratry uložil se
v ní. Učedníci odešli se starostmi a apoštol se stal neviditelný. A
když druhého dne se přišli podívat, zda žije, nenašli jeho tělo, „„ne­
boť byl přestěhován podle pokynu božího, jak on sám chtěl““.Toto
Janovo sestoupení do hrobu, vytesaného ve skále, líčí na podkladě
přibližně stejného textu ikona Nikifora Savina (z doby okolo r.
1600) (byla na Rogožském hřbitově v Moskvě).“? V hlavní scéně
v dolním plánu ikony vidíme Jana, jenž již stojí v jeskyni ve skále
vytesané a objímá se s Prochorem klečícím na jejím okraji. Vlevo
stojí pasivně zástup věřících, vpravo tři mužové s lopatami; kon­
tinujícím slohem vypravuje však ikona 1 další události. Ve středu
horního plánu stojíJan mezi dvěma anděly, vlevo promlouvá Pro­
chor ke skupině věřících. Zbytek plochy ikony vyplňuje stavba
města v pravém horním rohu a poprsí žehnajícího Emanuela v seg­
mentu nebe uprostřed horního okraje. Je zřejmo, že Savin se při
malbě ikony, která byla ikonou svátku slaveného 26. září, řídil ně­
jakým textem synaxaru, jehož původní stručný řecký text byl roz­
šířen, jednak motivem převzatým z Pseudoprochora (vyprávění
o Janově odchodu křesťanůmpatmosským), jednak ilustraci nane­
bevzetí, jež nezná ani jeden z obou textů, a o němž se zmiňují již
velmi staré texty (Dorothcos B a smíšený text Lagardův): „„Bylvy­
zdvižen do výše; proto 1zvítězilo slovo, že bude v těle svém po boku
Henocha a Eliáše““,7?nebo i nepřímo Symeon Metafrastes: „a je
přidružen Henochovi a Eliášovi““."! Zdrženlivější je menologium
Basilovos údajem: „„Janbyl za živa pochován a vyzdvižen vzhůru“

Sloučení této tradice s třetí versí legendy o odchodu Janově obsa­
žené v Acta Joannis,“* jež podle Cod. Paris. Gr. 520 a Cod. Vind.
hist. graec. 126vydal Tischendorf, nacházíme v křídle italořeckého
tryptichu, snad z XVI. stol., jenž byl kdysi v soukromém majetku
ve Smolensku (obr. 46). Zde se opět setkáváme sJanovým pohřbe­
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ním v zemi a nikoliv ve skalní jeskyni. V otevřené krajině vidíme le­
žícíhoJana, jenž je zasypán až po ramena hlinou, kterou na něj na­
vršují dva bczvousí mladíci lopatami. Ani cni, ani třetí muž, jenž
pouze přihlíží, nemají nimbů kolem hlavy, jenž by naznačoval, že
je třeba v jednom z nich viděti Prochora. Není zde ani onoho de­
tailu, který jsme viděli na Ostrouchovově ikoně, totiž kladení šátku
na Janův obličej. Shoduje se tedy ikonografie této dolejší části obra­
zu s vyprávěním Acta Joannis, jež se ani slovem nezmiňují o účasti
Prochorově, nýbrž jmenují Eutycha, příjmím Verus, jako vykona­
vatele Janových přání; jemu Jan uložil, aby vzal s sebou dva bratry
s koši a rýči a následoval jej za město (kdeje na Janův příkaz ostatní
opustili) a vedle hrobu jednoho z bratří počali kopati. A když vy­
kopali do hloubky, jak siJan přál, odložil vrchní šat na dno hrobu
a stoje ještě se modlil. Když domluvil, obklopilo jej světlo, jež nikdo
nemohl snésti. Potom se pokřižoval, uložil se do hrobu a odevzdal
ducha. A když druhého dne přišli učedníci na toto místo, nenalezli
jej, nýbrž toliko jeho střevíce. Ikonografie tohoto obrazu odpovídá
tedy předloze i potud, že zobrazuje ve společnosti Janově pouze tři
muže. Za oporu ikonografie horní části obrazu, kde vidíme Jana
sedícího v elipsovité aureole, kterou nesou k nebi dva letící andělé,
je opět pouze tradice o nanebevstoupení Janově, poněvadž ani
tento text o něm nejen nemluví, ale ani je nenaznačuje.

To jsou vyobrazení, jež lze téměř sjistotou považovati za malířský
přepis legendární předlohy. Avšak s vyobrazeními Janovy metastase
se setkáváme daleko dříve a to v tak zjednodušené formě, že k jejich
vzniku postačila pouhá obecně známá tradice. Již ve vatikánském
menologiu Basila II. (fol. 68)"*sepři 26. zářísetkáváme svyobrazením
Janova pohřbu; apoštol stojí tu v jámě, na jejímž okraji leží nářadí
na kopání, po stranách pak stojí dvě skupiny pasivních diváků
v ideálním oděvu. S vyobrazením Janova nanebevzetí se pak se­
tkáváme v apoštolském cyklu v Cod. Paris. gr. 150, oněmž jsme se
již zmínili v části I. Na sedmém obrázku cyklu na fol. 32 vo. jsou
zobrazeni dva letící andělé s žezly v rukou, mezi nimiž se vznáší
Jan. Fakt nanebevzetí je zde vyjádřen nekompromisně a zcela ur­
čitě na rozdíl od legendárních vyprávění, jež o konci života Janova,
jak jsme uvedli, se zmiňují s větší či menší zdrženlivostí a žádná
verse legendy neposkytuje proto dostatečný podklad pro výtvarné
vyjádření faktu. Z pozdějších vyobrazení nanebevzetí Janova je to,
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jež nacházíme v nástěnných malbách gračanických (okolo r. 1320)
v kalendářním cyklu k 26. září. Pod nadpisem: „Noknecennie
Tewaora“74 vidíme Jana sedícího v kruhové aureole, žehnajícího
pravicí a držícího v levici zavřenou knihu; aureolu nesou dva letící
andělé. Zajímavým detailem je otevřený sarkofág stojící pod aure­
olou (obr. 47). Zde tradice o nanebevzetí se slučuje spověstí o prázd­
ném Janovu hrobu, v němž byl nalezen den po jeho smrti rubáš,
kterou zaznamenal ve svých církevních dějinách Nikeforos Kallis.
tos."šMusíme jen litovati, že nebylo dosud věnováno sdostatek po­
zornosti freskovým cyklům menologií, tak četným v pozdně byzant­
ském umění, abychom s obrazem gračanickým mohli: porovnati
ijiné.

V. Přehlédneme-li výsledky rozboru cyklů života apoštolů, který
jsme zaznamenali na předešlých stránkách, bude asi nejnápadnější
to, že proti jedinému cyklu, který ilustroval kanonické skutky apoš­
tolské, stojí zde dlouhá řada cyklů ostatních, při nichž se malíř,
alespoň částečně, řídil apokryfickými texty a že kromě toho jsme za­
znamenali případy, kde apokryfy ovlivnily i representativní vy­
obrazování apoštolů. Bylo by ovšem naivní, kdyby někdo chtěl z to­
hoto zjevu vyvozovati, že snad byzantské a staré ruské výtvarné
umění dávalo tak najevo svůj nesouhlas s oficiální církevní naukou;
pojem „„apokryfický““lze totiž považovati za příhanu jen tehdy, po­
stavíme-li se na stanovisko západní patristiky, jež apokryfy vůbec,
a mezi nimi apokryfní skutky apoštolské zvláště, cdmítala pro jejich
heretické prvky. Nikdy však toto stanovisko neproniklo zcela do
obecného vědomí křesťanstva a to nejenem východního, nýbrž 1zá­
padního. Vždyť právě tak jako Jacobus de Voragine na Západě,
tak Metafrastes na byzantském Východě užíval obsahu těchto apo­
kryfů k sestavení legend, které měly v názorech současníků a hlavně
pozdějších období charakter téměř kanonický. V oblasti byzantské
církevní literatury nenajdeme hagiografa nebo homilety, který by
údaje apokryfů odmítal a tak v očích věřícíchjsou zprávy jejich po­
svěceny slovy četných mužů, kteří byli údy církve vítězné. Zvláště
zajímavé je stanovisko metropolity Makaria při sestavování jeho
Četji Miněj; nejenom že do nich pojal bez nejmenších skrupulí
všechny apokryfické skutky apoštolské, nebo protoevangelium Ja­
kubovo ve všech možných zpracováních, jeho nekanonických zpráv
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o životě Panny Marie a její rodiny a jiné podobné, vysloveněneka­
nonické texty, ale i na př. knihu Henochovu a vypravování Afrodi­
tianovo, jež byly výslovně pojaty do partikulárních indexů zakáza­
ných duchovních knih.7* Není myslitelné, že by středověkému křes­
ťanu nebyly nápadné nejenom heretické prvky, které do těchto apo­
kryfů vnesla gnose, ale 1odporné popisy zázraků, které důstojnost
Kristových učedníků nutně musily snižovati, nebo četné obscén­
nosti, které najdeme téměř v každém z těchto apokryfů. A přeceje
jak východní, tak západní středověk neodvrhl. Zvítězila zde ona
zvědavost, která raději přehlédla v těchto textech všechno to, co ji
při pravé úctě k apoštolům musilo urážeti, jen aby ukojila svou
touhu po poznání celého života apoštolova. Uvažuje o vlivu apo­
kryfů na ikonografii sv. Petra Jeanne Vielliard praví: ,„„L*histoire
de St. Pierre, telle gue Évangile et les Actes des Apótres nous la
font connaitre, est riche en épisodes, mais cela n'a pas suffi aux pre­
miers chrétiens; il leur a fallu des renseignements plus abondants;
les Actes apocryphes, puis des légendes locales ont pourvu a leur
désir de savoir.“'??"Votéžplatí mutatis mutandis 1o ostatních apošto­
lech. Jen Emil Mále se svým hlubokým poznáním, ale i porozumě­
ním středověku dovedl neodsouditi tuto zvědavost, již vysvětluje
tak, že „středověk nemohl věřiti, že by mužové, kteří viděli a sly­
šeli Spasitele, mohli zapadnouti do hlubokého zapomnění“.?*

A tato touha po poznání těch dějů, jež nezaznamenaly kanonické
knihy, byla prvým podnětem k přenášení těchto vyprávění do ob­
lasti výtvarné."?*Nad touto první pohnutkou se však objevuje ještě
další, jež je téměř u každé památky odlišná. Právě tak, jako v zá­
věrečné úvaze o obrazových životopisech sv. Mikuláše jsme zjistili
určitou tendenci, kterou malíř sleduje a jež dává cyklu nebo skupině
cyklů samobytný ráz, tak 1 zde můžeme u mnohých cyklů zjistiti
zvláštní pohnutky, které formovaly cyklus v osobitý útvar.

Tak jako oba vatikánské cykly života sv. Petra a Pavla vyjádřily
těsné spojení obou apoštolů s Římem a staly se tak jakýmsi výtvar­
ným dokladem pozdějšího úsloví „„Ubi Petrus, ibi ecclesia'“, tak
1cyklus v prothesisu chrámu sv. Marka v Benátkách, vzniklý na zá­
kladě místní severoitalské legendy rozvádí, jak synovský byl poměr
patrona chrámu, města a státu k hlavě církve (Petr 5, 13). V těchto
cyklech můžeme tedy vytušiti dávku určité hrdosti, jíž se obě města
chlubí vynikajícím postavením svých patronů v církvi vítězné.
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Poněkud jiný charakter mají oba cykly sicilskéa cyklus kyjevský;
zde se ovšem zachovalo pouhé torso, o němž jsme mnoho říci ne­
mohli, ale jeho umístění v prothesisu chrámu ve spojení s mosaikami
u sv. Marka v Benátkách a v Monreale nám ukazuje, že byzantské
nástěnné výzdoby XI. až XIII. stol. umísťovaly na toto význačné
místo scény ze života prvého apoštola zřejmě jako symbol jeho
zvláštního postavení mezi ostatními apoštoly, jako skály, na níž byla
zbudována církev Kristova. Dokonale byla tato myšlenka vyjádřena
v Monreale, kde životu Petrovu byla vyhrazena prothesis, Pavlovu
diakonnikon a zdůrazněna ještě tím, že do středu obou cyklů bylo
zasunuto representativní vyobrazení apoštola sedícího na trůnu.
V Capella Pallatina, kde není bočních apsid, nezbylo, než aby cykly
byly rozvinuty na stěnách bočních lodí.

V sicilskýchcyklech lze však nalézti ještě jinou myšlenku: ukázali
jsme na to, že byly komponovány především na podkladě kanonic­
kých skutků apoštolských, ale také apokryfních Acta Petri et Pauli.
Pozoruhodné je však to, čím z těchto apokryfních aktů mosaicista
vyprávění kanonické doplnil; jsou to scény vyjadřující přátelství
Petrovo s Pavlem, jež se projevilo navenek nejenom bratrským po­
libkem, ale i společným kázáním, usmiřováním navzájem znepřá­
telených přívrženců obou apoštolů, společným bojem proti Šimonu
Magovi a konečně mučednickou smrtí vytrpěnou na základě jedi­
ného rozsudku a snad i v jediný den. Je zřejmo, že oba tyto cykly,
stejně tak jako samostatné vyobrazení objímajících se apoštolů,
mělo právě tak povahu apologetickou, jako původní jádro apokryf­
ních aktů samo. Zde i tam mělo býti dokázáno, že napjatý poměr
mezi oběma apoštoly, na které by bylo možno z Gal. 2, 11 souditi,
byl při pozdějším apoštolském působení Pavlově odstraněn. Že se
shledáváme s výtvarným vyjádřením této myšlenky právě zde, nás
nepřekvapí. Capella Pallatina 1 Monreale jsou svatyně latinské, vy­
budované normanskými panovníky, kteří byli hrdi tím, že jsou
ochránci římského biskupa, ale také proto, že právě zde, na Sicilil,
počíná ona apoštolská činnost Pavlova, líčená apokryfy.

Myslím, že málokterý jiný obrazový cyklus v byzantském umění,
zbudovaný na legendárním základě, může poskytnouti lepší doklad
pro poučnou tendenci, která ovládala toto umění, jako právě cykly
životů apoštolských. Vždyť takový cyklus života apoštolů, jaký jsme
poznali u sv. Marka v Benátkách, je vlastně zárodkem oněch po­
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zdějších „„biblia pauperum““. Se stručností, nad niž si nelze mysliti
lakoničtější, poučuje zde benátského diváka řecký mosaicista na zá­
kladě latinského textu o životě apoštolů ; každému z nich věnujejen
dva obrazy: na prvém je zachycen nejvýraznější moment z jeho
apoštolského působení, na druhém jeho mučednická smrt. Snad se
tato poznámka v rámci našich úvah bude zdáti zbytečnou, ale my­
slím, že neuškodí, ukážeme-li, že právě v tomto cyklu učil křesťanský
Východ rukama byzantského mosaicisty středověký Západ oné vý­
tvarné formě sumárního poučení, jež v pozdějších stoletích došlo ta­
kového rozšířeníve vitrážích francouzských katedrál. V úvaze o cyk­
lech života sv. Mikuláše jsme si kladli odpověď na otázku, jak se
malíř přidržoval textu legendy. Odpověď zněla především tak, že
nemáme zachován ani jeden cyklus (ovšem kromě rukopisných
cyklů ruských), jenž by byl věrnou ilustrací některé legendy. Ono
vybírání jednotlivých námětů a sestavování jich v samostatné sou­
bory můžeme zjistiti i zde, ale v daleko větší míře.

Viděli jsme, že i malíř cyklu dečanského, jenž nejenom že se je­
diný přidržel pouze textu kanonického, ale jenž ze všech malířů se
svého textu přidržel nejvěrněji, přehlížel ve své předloze ty pasáže,
které se pro ilustraci nehodily.

Považujeme-li toto stanovisko malířovo k textu za nejkladnější,
pak jako na opak možno ukázati na cyklus matejičský. Malíř se zde
nevázal na jediný text. Ostatně takový text, který by musil býti vý­
běrem nebo souborem apokryfických aktů jednotlivých apoštolů,
vůbec neexistuje. Ale nebyl ani na tolik důsledný, aby věnoval tře­
bas jen skrovné místo všem apoštolům, když již cyklus započal ob­
šírným líčením života knížat apoštolských, nýbrž skončil, když uká­
zal na události ze života sedmi učedníků Páně, nejenom tedy sa­
motných apoštolů, poněvadž se zde jedná 1o Lukášovi, který nebyl
jedním ze dvanácti. Nemůžeme se zbaviti dojmu, že tento cyklus byl
založen původně daleko šíře, ale předčasně ukončen, když snad
podle přání objednavatelova měla býti plocha, pro cyklusvyhrazená,
pokryta malbami jiného námětu. Ale tato, můžeme-li tak říci, zvůle
malířova se projevila 1tím, že si za podklad cyklu zvolil texty zcela
neobvyklé. Nemůžeme si stěžovati, že bychom neznali sdostatek le­
gendárních textů o životě apoštolů a přecejenom stěží jsme mohli
zjistiti jako předlohu obrazů ze života Petra a Pavla na Východě
málo běžnou Linovu versi Acta Petri et Pauli a nepodařilo se nám
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vůbec nalézti předlohu pro obraz mučení Lukášova a pro scénujeho
smrti jsme zjistili jen starou patristickou, ve středověkudávno zapo­
menutou tradici. A to jsou jediná dvě místa, kde jsme vůbec k této
kontrole malířovy inspirace mohli přistoupiti; vylíčili jsme již výše,
proč ostatní části cyklu se tomuto přezkoumání vymykají.

Mezi tyto dva krajní způsoby zacházení s literární předlohou mů­
žeme umístiti ostatní cykly. Nejblíže dečanskému malíři stojí ikono­
pisec, z jehož dílny vyšla chrámová ikona sv. Petra a Pavla. Uká­
zali jsme již při jejím popisu, že malíř v ní podal ilustraci celých
apokryfických aktů ve versi Marcelově, a to tak promyšleně, že za­
znamenal všechny závažné a rozhodné události v nich vylíčené; to,
co vynechal, jsou jen bezvýznamné episody. Tato věrnost textu
je taková, že bychom na první pohled mohli souditi, že přenesl na
ikonu výběr miniatur z některého ilustrovaného textu těchto aktů,
o nichž jsme mluvili shora (II, 9.). Ale proti této domněnce mluví
a cílevědomý postup malířův dokazuje to, že do cyklu vsunul scénu
uvěznění a vysvobození Petrova, komponovanou podle kanonic­
kých Skutků, a to před prvou scénu inspirovanou apokryfem, v níž
se objevuje Petr. Je zřejmo, že tak učinil proto, aby toto objevení
Petrovo odůvodnil a spojil je tak s kanonickou, diváku samozřejmou
zprávou. I v obsáhlém cyklu Janova života na ikoně rogožského
hřbitova sleduje malíř věrně apokryfní akty Pseudoprochorovy; je­
ho zřejmé zalíbení v obšírných, epicky založených a při tom drama­
ticky napjatých vyprávěních prozrazuje to, že pro příběhy v efez­
ských lázních a souboj s čarodějem Kyncpsem věnoval tolik místa,
aby je mohl v celém rozsahu převésti do výtvarného pedání. Tím
nápadnější je, že zatím co v prvé polovině cyklu nevynechal žádnou
závažnou, ba téměř vůbec žádnou událost z líčení apokryfu, vybí­
ral již v druhé polovině z textu velmi opatrně. Z pobytu apošto­
lova na Patmosu, jenž je v textu líčen s únavnou rozvláčností, vy­
bral - s výjimkou onoho souboje s čarodějem - jen velmi málo.
Zjistíme-li si pak, co z textu vynechal, vidíme, že se řídil dvojím hle­
diskem: předevšímvynechával stereotypní zázraky, jež by jej nutily,
aby na obraze opakoval totéž schema, přešel však také četné udá­
losti, jež patří do kategorie těch, jež jsme shora označili jako od­
porné a apoštolskou důstojnost snižující.

Zcela jinak postupoval malíř Ostrouchovovy ikony; epický prvek
apokryfu došel výrazu jedině ve vyprávění o Romaně, jinak se cy­
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klus rozpadá na jednotlivé, samostatné episody; nejnápadnějšíje to
u jediné scény nesouvisle vytržené z vyprávění o Kynopsovi. Zá­
kladním motivem tohoto cyklu je to, co jsme zjistili u ikonových
cyklů života sv. Mikuláše: ukázati moc světcovu výtvarným svědec­
tvím o jeho zázracích. Zvláště nápadné je, že z 16 obrázků cyklu je
věnována plná čtvrtina zázračným uzdravením jinochů. Snad tím
měla býti zdůrazněna zvláštní moc apoštolova při nemocech dětí.

Nejbližší oné „„zvůli““malíře matejičského cyklu je ikona se živo­
tem apoštola Filipa. Ukázali jsme, jak malíř použil zde tří různých
textů, při čemž nebral zřetel na to, že v jednom obraze umisťuje
apoštola tam, odkud v předchozím obraze již odešel a z neporozu­
mění textu měnil osoby a situace. Tato nevšímavost k jakékoliv lo­
gice děje vyplynula u malíře však jen z té tendence, kterou jsme
právě zjistili u ikony Ostrouchovovy, jenže v daleko intensivnější
formě. Malíř této ikony - a jiní malíři jemu blízcí - nemá v životo­
pisu světcově o nic jiného zájem, než právě jen o zázračné a vůbec
nadpřirozené zjevy a projevy apoštolského působení: kázání, křty,
obrácení a pod. Zdá se, žeje to jeden z charakteristických rysů jaké­
hosi provinčního proudu v novgorodském malířství. Lze jej těžko
připsati směru, který ve starší nauce bývá nazýván: ,,MOHACTBIPCKHE
IIŤCbMaA“, poněvadž na př. v životopise sv. Varlaama Chutynského
na ikoně XVI. stol. (v Historickém museu)9?pocházející nepochybně
z okruhu klášterního malířství, zjišťujeme zcela odlišný poměr k le­
gendární předloze.

Tato záliba v nadpřirozeném a nepřirozeném vůbec, není ovšem
vlastní ruskému malířství. Stačí, abychom ukázali na cyklus života
sv. Jana Bohoslovce v mosaikách sv. Marka, jež jsme zde rozebrali
(IV. 1.), abychom viděli tentýž zjev. Autorovi těchto mosaik ne­
vadí, že základní smysl povídky o Drusianě, jinak toto vyprávění
nelze nazvati, je obscénní líčení Kallimachovy nekrofilie, jej uspo­
kojí zázračné vzkříšení hrdinky, vše ostatní si dovede v zaujetí pro
nadpřirozené odmysliti.
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ZOBRAZOVÁNÍ LEGENDY V OBLASTI

BYZANTSKÉHO UMĚNÍ

Počátky zobrazování životů svatých v celých cyklech sahají až ke
kořenům východokřesťanského umění vůbec. Rodokmen těchto
cyklů, jen v náznaku provedený, nutno počíti již u zprávy Řehoře
z Nyssy, jenž v chrámu v Euchaitě viděl obrazy scén ze života sv.
Theodora nebo u podrobného popisu čtyř scén ze života sv. Eu­
femie vetkaných do roucha na jejím hrobě v Chalkedcnu, z pera
Asteria z Amasie.' Cykly obrazů ze života světců, především pak
mučedníků, vznikají tedy již na konci IV. století (zněhož obě zprávy
pocházejí), a to tehdy, když starokřesťanské umění překcnalo od­
por k výtvarnému vyjadřování věroučných pravd a připustilo 1ma­
lířství historické, především ovšem ve formě výtvarného přepisu his­
torie evangelia. Z poloviny VIII. století pochází cyklus života sv.
Kirika a Ulity v chrámu S. Maria Antigua v Římě? z IX. století
freskový cyklus života sv. Basila v římském chrámu Sta Maria Ae­

we WV

Virilis) pocházející z doby Jana VIII. (872-882).*Na hranici IX. a
X. století stojí čtrnáctiobrazový cyklus života Bohorodičky v gru­
zínském chrámu v Atheni;* jinak vedle životcpisu sv. Pantaleona
v S. Crisogono v Římě* lze z X. století uvésti jen památky jeskyn­
ních chrámů kapadockých, kde se setkáváme nejenom se životo­
pisy Bohorodičky, z nichž zejména uvádíme cyklus u sv. Barbory
v Soghanle (okolo r. 1000) a v Togual-Killisse (nový chrám okolo
r. 964),“ ale 1se životopisem sv. Petra a Pavla v Beli-Killisse (konec
IX. stol. nebo začátek X. stol.)? a dvěma životopisy sv. Basila, a to
opět v Togual-Killisse a v stejně staré výzdobě v Balkan-Deressi.“
Z XI. století se zachovaly zlomky freskových životopisů Panny Ma­
rie, sv. Jiří a sv. Petra v kyjevské sv. Sofii, nedávno objevený životo­
pis sv. Eufemie v martyriu této světice u Hippodromu v Cařihradě,?
krátký mosaikový cyklus životopisu Marina v proslulých mosaikách
v Dafni, které vznikly v posledním dvacetiletí XI. století,!9a z oblasti
římsko-byzantského uměleckého projevu životopis sv. Jana Křtitele
v S. Pietro in Tuscania." Dvanáct obrazů smrti apoštolů na dveřích
chrámu sv. Paolo fuori le mura v Římě, právě tak jako miniatury
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v Cod. Paris. gr. 510, o nichž jsme shora mluvili, sem nezařazujeme
proto, poněvadž nejsou cyklem, t. j. souborem obrazů, jež spojuje
navzájem nejenom časová následnost, ale i dějová souvislost, nýbrž
jsou pouhou soustavou většího počtu obrazů blízkých si námětem a
tvořících pouhou ideovou jednotku, z nichž však každý sám o sobě
může existovati. Neurčitě, XI. - XII. stoletím, možno datovati cy­
klus Mariina životopisu ve sv. Sofii v Ochridě.!!*, z XII. století se
zachoval cyklus života sv. Jiří v Pavnisi v Gruzii, život sv. Kyrila
Alexandrijského v kyrillovském klášteře v Kyjevě (vzniklém po roce
1140),"*shora popsané cykly života sv. Petra a Pavla v Capella Pa­
HNatinaa Monreale, životopis sv. Jana u sv. Marka v Benátkách a
konečně mariánský cyklus v zničených dnes freskách chrámu Spas­
Neredica z r. 1190.“ Na hranici XII. a XIII. století dlužno položiti
fresky v Bertubani, v nichž se objevuje devítiobrazový cyklus živo­
topisu Marina.!5 Z mála památek XIII. století známe pak životopisy
sv. Mikuláše v Bojaně a v Arilji, život sv. Petra a cyklus apoštolských
skutků u sv. Marka v Benátkách, o nichž všech jsme shora mluvili,
a další cyklus života sv. Marka v tomto chrámu, dále život proroka
Eliáše vMorači,'Sživot Panny Marie v Odolar Džami v Cařihradě!"
nebo život sv. Jiří v Ubisi v Gruzii ze samého konce tohoto století.

Přehlédneme-li tento výčet obráceně uvidíme, že památek ubývá,
čím více postupujeme ke kořenům byzantského umění a že poměrně
největší počet se zachoval z konce období druhého jeho rozkvětu:
Tuto skutečnost bylo by možno snadno vysvětliti nesmírnou zkázou
památek, ke které dlužno v celých dějinách byzantského umění při­
hlížeti. Ale že na stěnách sv. Sofie kyjevské nacházíme současně
tři takové cykly a v kyrillovském klášteře v témže městě čtvrtý, je
přece jenom dostatečnou pohnutkou, abychom vzrůstající počet
těchto památek v období XI. až XIII. století nepovažovali jen
za pouhé dědictví náhody, nýbrž spatřovali v tom projev myšlenky,
která starším obdobím nebyla běžnou. Uvědoměme si, že cyklus
obrazů ze života sv. Theodora Tyrona, který nám popsal sv. Řehoř
Nysský, byl umístěn nad hrobem tohoto světce v Euchaitě, právě
tak jako cyklus v oratoriu Jana VII. nad hrobem apoštolských kní­
žat a že scény ze života sv. Eufemie, které viděl Asterios z Amasie,
byly vetkány do přikrývky jejího hrobu. Ve všech těchto třech pří­
padech je tedy cyklus obrazů ze života světcova těsně spjat s mís­
tem jeho posledního odpočinku. Od XI. století se však tyto cykly
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objevují na stěnách svatyně světci zasvěcené, zdůrazňují tedy to, co
dříve asi bylo vyjádřeno pouhým representativním obrazem, t. j.
oddanost věřících k světci, jemuž svěřiliochranu posvátného místa.
Myslím proto, že nechybíme, uvedeme-li tuto novotu v souvislost
s mohutným rozvojem úcty svatých, který se v Byzanci objevuje
právě v době okolo konce tisíciletí.!"* Paralelu, a to velmi přesnou,
najdeme v oblasti byzantské duchovní literatury. Rozvoj byzantské
hagiografie vrcholí za Konstantina Porfyrogenety v souborné práci
Symeona Metafrasta, jež podle svědectví Psellova vznikla na pod­
nět císařův a měla proto charakter oficiální sbírky legend. Proto se
šířila valem v opisech po všem byzantském světě a vytlačovala staré
legendy z užívání. Koncem XIII. století nastává nový rozvoj by­
zantské hagiografie, objevuje se Neos Metafrastes, Konstantin Akro­
polites, jenž pracoval obdobně jako Symeon, totiž sestavoval a upra­
voval celé soubory životů svatých. Snad jejich upravovatelská práce
měla pro byzantskou hagiografii menší význam, než literární čin­
nost četných spisovatelů, kteří se omezovali na sepisování nových,
originálních životopisů svatých, rozhodně však měla velký význam
pro obecný rozvoj úcty svatých, poněvadž tyto sbírky pronikaly
1 do liturgických knih a odtud do známosti nejširšího okruhu věří­
cích. A v tomto náboženském rozpoložení vznikla asi také myšlenka,
aby úcta svatých nebyla šířenajen slovem, nýbrž i obrazem. Malíř
proto dostal text legendy s příkazem, aby ji vtělil na plochu chrá­
mové stěny. Ale 1 kdyby zde nebylo přímého vlivu tohoto zjevu
v dějinách byzantského písemnictví na umění, pak paralelita mezi
literaturou a výtvarným uměním je dokladem pro společnýpramen,
jenž napojil obě tyto kulturní oblasti proudem zdůrazněné a zesí­
lené úcty k svatým. Formu souvislého dějového vyprávění posvát­
ného textu, rozděleného na více obrazů za sebou umístěných, nebylo
třeba teprve vytvořiti. Ta zde byla od dob starokřesťanských, 1když
byla původně použita jen pro vyprávění příhod Starého a Nového
zákona podle knih kanonických i apokryfních. Šlo tedy jen o to,
aby malíř do této formy vtělil výtvarný přepisjiného textu. A zkou­
mati, jak se malíř s tímto úkolem vypořádal, je účelem těchto
řádků. Při tom jsme si vědomi, že toto zkoumání opírající se o roz­
bor cyklů života apoštolů, sv. Mikuláše a na základě naší starší
práce též i malířských životopisů sv. Jiří, může vésti k závěrům jen
pravděpodobným, ovšem velmi pravděpodobným, poněvadž jsou
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to právě ty cykly, kde velkému množství památek odpovídá nemenší
množství textů, což v ostatních případech (životopis Bohorodičky
nevyjímaje) není.

Bylojiž v nauce několikráte vysloveno, že nástěnné mnohoobra­
zové cykly vděčí za svůj vznik iluminovaným rukopisům, kde mi­
natura ilustrovala text. Nemámezatím dokladů pro to, že by cykly
životů svatých v knižním malířství předcházely ony cykly monu­
mentální (lze tu mluviti jen o obou rukopisech - Cod. Paris 1208 a
Cod. Vatic. 1162 - homilí Jakuba Kokkinobafského s cykly života
Panny Marie), ale stačilo, že zde byly četné cykly ilustrující vyprá­
vění knih Starého a Nového zákona. Od knižního cyklu k nástěn­
nému není však jen krok. V knižním malířství nejen obraz ilustruje
text, ale také text vysvětluje obraz. Malíř při komposici obrazu
mohl se spolehnouti na to, že čtenář porozumí 1 méně srozumitel­
nému obrázku, když zde byl text, který jej obklopoval. A také sku­
tečně leckterá miniatura bude nesrozumitelná, pokud nebudeme
znáti text; stačí poukázati na mnohou miniaturu v Cod. Paris. Gr.
74 a jiné jemu příbuzné rukopisy. Jakmile však cyklus byl přenesen
na zeď, odpadla tato pomůcka a malíř byl plně odpověden za sro­
„zumitelnost a jasnost cyklu. Hodnota textů, které byly v mnohých
případech k obrazům připojeny, je problematická ; jsou příliš struč­
né, těžko čitelné a přístupné jen těm, kdo čísti dovedou, kdežto
obraz měl mluviti ke všem. Malíř musil obraz komponovati tak,
aby diváku byla nejenom srozumitelnou událost v něm vylíčená,
nýbrž 1prostředí, ve kterém se udála, charakter jednajících osob a
jejich vzájemný vztah. Ale následuje další obtíž. Když malíř ilus­
troval knihu, nebylo třeba, aby zobrazil každou událost líčenou
textem, stačilo jen několik od sebe vzdálených ilustrací; obavy
o srozumitelnost odpadly, neboť text zase čtenáře doprovázel. Pře­
vésti do nástěnného cyklu úplnou legendu nebylo možné; vzpo­
meňme, že ikona Rogožského hřbitova s 32 obrázky nestačila ani
zdaleka na ilustraci celého Pseudoprochorova textu. Nezbylo proto,
než aby pro ilustraci byly z legendy zvoleny jen některé události.
A jejich výběr nelze považovati jen za projev náboženského nazí­
rání, za projev poměru věřícího člověka k obsahu textu, nýbrž též,
a to především, za projev výtvarné činnosti. Vždyť obě tato stano­
viska sluhy církve a umělce, nemusí souhlasiti, když na př. zájem
náboženský by žádal, aby byla zobrazena scéna, která se vymyká
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výtvarnému podání, nebo aby byla při komposičních zkušenostech
a idealistickém charakteru byzantského umění bezvýrazná. A zase
naopak dovedl malíř prosadit: změnu cyklu vložením obrazů, které
se příčily církevní tradici. Zkoumání cyklů nás také přesvědčilo, že
se v mnohých případech tato stanoviska lišila. Snad nejnápadnější
doklad nacházíme v cyklech života sv.Jiří: onen pohádkový zázrak
s drakem nedostal se do žádné z početných raných versí legendy
o světcověživotě a přece není téměřjediného obrazového cyklu, aby
do něho nebyl tento zázrak - a to na předním místě - zařazen. Vý­
tvarné stanovisko zde zvítězilo nad církevním požadavkem vyjád­
řeným textem, který měl malíře vésti, zvítězila zde záliba v mimo­
řádných událostech. Jiným dokladem jsou pak ty cykly, kde jsme
zjistili, že malíř používal několika předloh jen proto, aby si z každé
vybral to, co považoval, především jako umělec, pro výtvarné po­
dání za vhodné. Při tom jsme si ovšem vědomi, že v byzantském
umění, jež vždy bylo - ne ke své haně - „,ancilla religionis““,nemchlo
dojíti k zásadnímu rozporu těchto dvou stanovisek, k nějaké indi­
vidualistické vzpouře umění. Oba názory, i když se střetaly, nepře­
kročily meze dané mu celkovým smyslem těchto prvků, a jím je
oslavasvětce. Snad by se to zdálo na prvý pohled samozřejmé, ale
jen letmé srovnání s uměním západním nás přesvědčí,že tomu tak
není. Všimněme si na př. charakteru nejstaršího životcpisného
cyklu sv. Jiří na Západě - v jindřichohradeckém zámku- z r. 1338.
I když je zde znázorněno mučednictví sv. Jiří v přepočetných scé­
nách shodných s mnohými cykly východními, přece jen celý cha­
rakter cyklu dýše jasnou poučnoutendencí, odpovídající jeho umís­
tění na stěnách rytířské síně, ukazuje rytířům jejich nebeský vzor.
Tento rozdíl mezi západním a východním charakterem úcty k sva­
tým proniká ostatně celým kultem; srovnejme na př. typický duc­
tus západní orace, vytvořenýjiž sacramentariem Gelasiovýmo svát­
ku kteréhokoliv světce, v níž církve prosí Boha Otce, aby na pří­
mluvu světcovu udělil nám ty a ty dary, s neméně typickou sklad­
bou na př. troparu nebo kontakia, v němž řecká církev slaví vyni­
kající vlastnosti světcovy obracejíc se přímo k němu, aby skončila
typickým obratem: „,prosKrista Boha, aby spasil naše duše““.Tento
charakter modlitby chvály, pronikající slovním pokladem řeckého
kultu, proniká i celým byzantským uměním. Systém chrámové vý­
zdoby i komposiční principy jednotlivých obrazů jsou na něm vy­

153



budovány. A proto i cykly životů svatých nemají charakter poučný
s tendencí výchovnou, nýbrž výlučně oslavný ráz.

A pod tímto zorným úhlem zpracovával také malíř svou literární
předlohu. Vybíral scény, které svědčily o moci světcově plynoucí
z nadpřirozené milosti, kterou byl zahrnut, tedy předevšímjeho zá­
zraky, ať již měly charakter jakýkoliv; malíři obou ruských ikon
s cyklem života sv.Jana se ani nezamyslili nad morální pochybností
Janova zázraku, jímž vyvolal zemětřesení,jež zahubilo mnoho lidí,
nebo nad tím, že způsobil zřícení pohanského chrámu, který zasy­
pal jeho kněze; zázračnost těchto událostí byla jim nade vše. Také
světcovu odolnost ve víředovede malířnejlépe zdůrazniti tím, že hro­
madí jednu scénu mučení na druhou. Člověku XX. století bude
snad odporný pohled na tyto tortury, plné krve a lidské zběsilosti,
ale křivdí tím byzantskému malíři, který se ani zdaleka nechtěl ko­
chati těmito krvelačnostmi, jemu šlojen o to, aby ukázal nadpřiro­
zenost mučedníkovy síly, která mu dala všemi těmito útrapami pro­
jíti bez pohromy. A ony četné scény apoštolského působení nejsou
zase ničím jiným, než svědectvím, že světec vykonává na lidské duše
s úspěchem vliv tam, kde by obyčejné, milostí neposvěcené lidské
slovo musilo vyjíti naprázdno.

Z tohoto stanoviska a z této tendence nemohla ovšem vzklíčiti

nějaká snaha po logickém uspořádání zobrazeného děje, o jeho
včlenění do přirozených zákonů tohoto světa. Jan nastupuje jako
nejmladší z apoštolů svoji missijní cestu s tváří starce, se kterou po
mnoha desítkách let uléhá do hrobu; a nad hrobem se sklání týž
mladík Prochor, který po všechna tato léta dlel v Janově blízkosti.
A co lépe dosvědčuje tuto egmatickou nevšímavost k vzájemné
spojitosti událostí, než roztrhání vyprávění o zachránění stratégů
v jednotlivé samostatné scény ze života sv. Mikuláše, jak jsme na to
shora podrobně upozornili, nebo ono bezohledné proměňování zá­
zraků post mortem v zázraky živého světce.

To jsou jen nejnápadnější projevy antinaturalismu byzantského
umění, jímž však jsou tyto cykly prolnuty skrz naskrz; scény cyklů
jsou pojaty konvencionálně, zbaveny všeho, co by vlastní předmět
vyprávění zatěžovalo a zatemňovalo, architektura je omezena jen
na náznak, počet osobje minimální, zástupy lidí jsou naznačeny jen
několihlavou pars pro toto. Zde se idealismus byzantského umění
bezprostředně stýká s idealismem gotickým. To, co Max Dvořák
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vytyčuje jako positivní stránku gotického malířství, lze téměř beze
změny aplikovati 1na umění byzantské, jak se nám v těchto cyklech
jeví: „Jsou-li znázorňovány božskéa svaté osobyjako adorační sym­
boly a podivuhodné události jako svědectví díla spásy, děje se tak
zároveň takovým způsobem, jehož vyžaduje účel umělecké invence.
Bez ohledu na zkušenost a na možnost existence znázorněné situace

staví se do popředí úkol ilustrační, zatím co jsou buď vůbec potla­
čeny nebo na minimum omezeny všechny momenty předmětného
líčení, které nesouvisí bezprostředně se slovní zprávou nebo s theo­
sofickým, hagiografickým či liturgickým významem zobrazených
osob. Naopak předvádí se diváku vše, co se na něj vztahuje s nej­
větším důrazem, jasností a přehledností.“!8 I v Byzanci, stejně jako
v gotice, nebyl anaturalismus projevem výtvarné neschopnosti,
nýbrž výrazem ideové základny, jež toto umění ovládala. Tato
ztráta (t. j. zkušenosti, positivní znalosti v podání přírcdy) „„byla
úmyslným zřeknutím věcí, které se pro rozvíjející umění pcd vlivem
nových úkolů a názorů staly bezcennými. Je to nikoliv příčina,
nýbrž následek vývoje, jehož výchozím bodem je opovržení ke
kultu přírody v jakékoliv formě jako znaku pohanského zavržitel­
ného smýšlení““.!?Jen v malířských cyklech balkánských ze XIV.
století a v některých cyklech ještě pozdějších zaznamenáváme od­
vrat od těchto zásad. Nikoliv odvrat úplný, zásadní, nýbrž jen ja­
kési - vyjádřeme to obrazně - šilhání přes zeď do oblasti smyslové
zkušenosti. Prozrazují to genrovité přídavky, jakými jsou postavy
zvědavců na hradbách ve scéně zápasu s drakem v životě sv. Jiří
v Nagoričinu, nebo detaily odpozorované v slavnostních formách
současného života. Tak jako vojíni spící před Konstantinovým lo­
žem v Gračanici v cyklu života sv. Mikuláše, nebo čestná stráž jeho
trůnu v témže cyklu v Markově klášteře, jsou vzdáleným odrazem
dvorského života a jeho obřadnosti, tak pohřební scény v Nagori­
činu, zvláště však v Markově klášteře jsou popisem, v posledním
případě velmi přesným, církevního ceremonielu. Zda nad ilustrační
věcností a jednoduchou rozumitelností již vítězí zvídavý duch by­
zantské renesance, těšící se ze smyslové zkušenosti, týž duch, jenž
v oboru literatury dává vzniknouti formě čxgeucic.

Doposud jsme mluvili o cyklech nástěnných, ale všechnu jejich
charakteristiku lze přenésti 1na cykly na ikonách. Z výpočtu pamá­
tek plyne, že tyto cykly jsou téměř bez výjimky původu ruského.
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Památky z oblasti řeckévzdělanosti jsou pozdního, italořeckého pů­
vodu a mohly právě tak jako srbské a bulharské památky tohoto
druhu vzniknouti zcela dobře pod vlivem ruským. Ale přes to ne­
chceme vyloučiti, že by byl byzantskému umění tento typ ilustrací
ikony neznám. Známe z celé řady památek, že v Byzanci bylo zvy­
kem pokrývati poměrně široká pole ikon drobnými obrázky, aťjiž
jako součástí stříbrného příkrovu, aťjiž namalovanými (u chudších
ikon). Zde jsou to nejčastěji poprsí svatých nebo proroků, nikoliv
však události. Přes to je třeba považovati za byzantský objev ono
věncovité uspořádání drobných obrázků okolo většího obrazu střed­
ního. Zahledíme-li se na mosaikovou výzdobu prothesisu a dia­
konnika v Monreale, kde okolo středního obrazu trůnícího apoš­
tola jsou seskupeny scény z jeho života nebo na fresky v bulharských
Kremikovcích (XIV. stol.), kde tento střed zaujímá representativní
obraz sv. Jiří, nemůžeme se ubrániti dojmu, že máme před sebou
zvětšený systém některé ruské ikony. Jiným svědectvím pro exis­
tenci podobných ikon v Byzanci jsou retabula italského ducenta,
onoho prvého období vlastního italského umění, osvobozujícího se
z vlivů své učitelky Byzance. Na obrazech Bonaventury Berling­
hieri, Barone Berlinghieri, Giunty Pisana, Ugolina di Tedice a ji­
ných anonymních dílech této doby nacházíme scény ze života Bo­
horodičky, sv. Františka, Zenobia, Maří Magdaleny a Kateřiny se­
skupené až ve dvaceti drobných obrázcích kolem postavy světcovy,
jež tvoří osu obrazu, vertikálního a řidčejihorizontálního formátu.*?
Způsob skloubení representativního vyobrazení světce i cyklu jeho
života na jediném obraze je tedy nepochybně původu byzantského.
V zachovaných památkách vlastního byzantského umění se nám
podařilo najíti jediný příklad. Je jím kamenná ikona ze sbírky Bar­
berini, nyní v museu cís. Bedřicha v Berlíně, datovaná XII. stol.,
skládající se ze dvou částí.*! V levé polovině se okolo centrálního
vyobrazení Pantokratora vine 10 obrázků Dodekaortu, v pravé po­
lovině je však okolo representativního obrazu stojící Bohorodičky
seřazeno 10obrázků snáměty z jejího života, vzatými většinou z pro­
toevangelia Jakubova: Setkání Jáchyma a Anny v bráně, Narození
Bohorodičky, Uvedení do chrámu, Zvěstování, Zasnoubení, Na­
vštívení, Zkouška vodou, Občtování a konečně Zvěstování Mariiny
smrti a její zesnutí. Tato formální příbuznost s byzantskými vzory
se však nedotýká onoho osobitého chápání legendárních cyklů, je­
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hož jsme byli v ruských ikonách svědky a na něž jsme v závěru po­
jednání o mikulášských cyklech upozornili.

Snad jsou nástěnné i ikonové cykly životů svatých na prvý pohled
nudné a pro nás někdy těžko pochopitelné soustavy obrazů, jež
vznikly přenášením nabubřelých a mnohomluvných legendárních
textů do výtvarné oblasti. Překonáme-li však obtíže, které se staví
Jejich studiu v cestu, odkryjeme v jejich pozadí neobyčejně zajímavý
proces výtvarného tvoření, plný iniciativy a snahy po vlastním, své­
rázném vyjádření daného literárního thematu. Téměř s úžasem
zjišťujeme,že nenacházíme onoho, zde očekávaného nízkého stupně
komposiční invence, projevujícího se vpohodlném kopírování a na­
podobování starších předloh a v užívání malířských příruček, je­
jichž význam klesá studiem takovýchto cyklů na minimum. Není
jediného cyklu, jenž by kopíroval starší nebo současnou předlohu
otrocky. I když se vmnohých ruských ikonách některé běžné scény,
na př. Mikulášových zázraků opakují, je výběr scén a jejich pořadí
vždy jiné. V každém případě se malíř zamyslil nad úkolem, neře­
meslničil vpouhém bezduchém kopírování. I onen zmatek v časo­
vém uspořádání svědčí o zámyslnosti, byť naivní; že malíř Ostrou­
chovovy ikony zařazuje smrt Mikulášovu nikoliv na konec jeho ži­
votopisu, nýbrž před několik konečných scén cyklu, nesvědčí o jeho
bezmyšlenkovitosti, nýbrž o ryze výtvarném úmyslu umístiti tuto
význačnou scénu na vynikající místo v pásu obrázků, do osy obrazu.
Rozbor oněch tří skupin cyklů je rehabilitací byzantského umění,
znovu a znovu obviňovaného ze ztrnulosti; za těmito výtvory vytu­
šujeme naopak neobyčejnou dynamiku uměleckého tvoření, jež
neumdlévá ani v těch obdobích, kdy bychom, soudíce podle stavu
vývoje slohového, očekávali spíše spád ústící v rozkladu.

Ale tento rozbor otevírá nám nejenom pohled do oblasti výtvarné
činnosti byzantských umělců, nýbrž i do života východokřesťanské,
Byzancí inspirované a také převážně regulované, duchovní oblasti.
Vždyť výtvarné umění není zde samostatným zjevem, nýbrž pouze
jedním z vnějších projevů duchovního života doby. Skrze ono vý­
tvarné vyjádření světecké legendy hledíme zároveň do oblasti by­
zantské zbožnosti, charakter výtvarného vyjádření této legendy uka­
zuje, jaký ráz měla v Byzanci úcta k světcům a doplňuje obraz,
který podává sama byzantská legenda. Praví-li Ehrhard o této le­
gendě, že prozrazuje svěžest zbožnosti, jejíž stopy bychom marně
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hledali v okruhu cechovních bohoslovců,**pak z našeho zkoumání
vyplynulo, že prvou polovinu tohoto výroku lze plným právem po­
užíti i jako charakteristiku výtvarného vyjádření těchto legend. Ne­
známe totiž v oblasti výtvarné děl, z nichž bychom mohli vyčísti
onoho ducha cechovních bohoslovců. Zato můžeme dosti přesněcha­
rakterisovati onu „„svěžízbožnost““,která se v literární formě legendy
utápí v přemíře vyumělkovaných frází a slovní mnohomluvnosti.

Je to především až dythirambická slavnostnost, s níž věřícík po­
pisu světcova životopisu přistupuje. Světec boží je nádoba vyvolení
od samého počátku svého života. Jeho narození a dětství a jiné nor­
mální životní události se přeměňují v cosi nadpřirozeného, omilost­
něného a proto již tyto události jsou hodny úcty a obdivu věřícího.
Je-li tato nezbytná část života již souborem mimořádných zjevů, tím
spíše pak ona vlastní životní dráha, jakési životní povolání světecké.

Tato dráha se skládá u mučedníků ze souborů mučení, z nichž
vycházejí bez pohromy, u vyznavačů z řady zázraků. Řekli jsme
již, že se zde malíř nezaráží před ničím nepřirozeným. Chceme-li
býti spravedliví, musíme říci, že v mnohých případech jde ještě
dále, že si přímo libuje v nepřirozených zjevech, že se úmyslně zba­
vuje všeho intelektualistického postoje k historickým událostem, jež
výtvarně zpracovává. Jeho naivita zřejmě překročuje až do oblasti
pohádkovosti a jeho odpor k přírodě a přirozenu projevuje se tak in­
tensivně, že všechno nadpřirozené chce viděti jako nepřirozené, vše­
chno, coje supra naturam, musí podle jeho názoru býti také contra
naturam. Tak vydává výtvarné umění svědectvío antischolastickém
rysu myšlenkového světa Byzance a jí duchovně ovládané kulturní
oblasti a to aspoň oné masy, která řídila duchovní a sociální vývoj;
vliv silných nekonformních jedinců byl,jak známo, daleko menší než
na Západě. Praví-li Huizinga ve své studii o duchovní tvářnosti zá­
padní Evropy na samémkonci středověku,žejeneopravenou obecnou
chybou historického názoru, jak by bylo lze pozorováním umění zís­
kati úplný obraz nějaké dobyv její celé skutečnosti,* pak naše zkou­
mání, i když omezené na nepatrný úsek východokřesťanskéhoumě­
ní, je dokladem pro opak tohoto tvrzení: všechno to, co jsme mohli
vyčísti z výtvarných děl, lépe řečeno,co jsme mohli vypátrati z před­
pokladů výtvarného tvoření,podává zároveň svědectvío základní po­
vaze myšlenkového světa, jehož osou byla Byzanc, a toto svědectví se
kryje plně svýsledkyanalytické činnostijiných duchovědných oborů.
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POZNÁMKY



„KRISTUS V HROBĚ“

1 Kromě stati Kramářovy(pozn. *) a Thomasovy(pozn. !!) budiž poukázáno na
tyto speciální studie: Endres: Die Darstellung der Gregoriusmesse im Mittelal.
ter (Zeitschrift fůr christliche Kunst 30, str. 146), Barbier de Montault: La messe
de S. Grégoire ou Vapparition du Christ de pitié (Ouvres complčtes VI. Paris
1892), Loeffler: Ikonographie des Schmerzensmannes (netištěné berlínské diser­
tace 1922), Baurreis: Pie Jesu (Můnchen 1931), Panofski: Imago Pietatis, ein Bei­
trag zur Typengeschichte des Schmerzensmannes und der Maria Mediatrix
(Festschrift fůr M. Friedlánder, Leipzig 1927), Reasosk:Le rapresentazioni della
Pieta nell'arte ecclesiastica (Archeological Review, 1891), Schrade:Beitráge zur
Erklárung des Schmerzensmannbildes (Beitráge zur neueren Literaturgeschichte
N. F. 16, 1930, str. 172). Málovy a Kůnstlehovývody cituji níže.

* Mále: L*art religicux de la fin du Moyen áge en France. Paris 1908, str. 93.
3 Legenda o vidění papeže Řehoře vznikla až ve zralém středověku a nemá

v životopise papežově opory ; odpustková mše ve prospěch zemřelýchnesoucí rov­
něž jméno tohoto papeže, má pravděpodobný základ v legendě o mnichu Justi­
novi; Joannis Diacont: S. Gregorii Magni Vita, P. L. LXXV, 68. O poměru le­
gendy řehořské k obrazu Trpícího Krista viz: Bauerreiss: Der „,gregorianische““
Schmerzensmann und das ,„„Sacramentum S. Gregorii““ in Andechs. (Studien
und Mitteilungen zur Geschichte des Benedictinerordens. N. F. 13 (1926),
57-78).

%Kramář: Bolestný Kristus. Volné směry 1934.
5 Matějček:Le Passionaire de 'abesse Cunégonde. Prague 1922.
s Pešina: Pozdněgotické deskové malířství v Čechách. Praha 1940, str. 49.
1 Známe podobné plastiky ze Staroměstské a Novoměstské radnice pražské

a pozdější z radnice kutnohorské.
8 Kondaxoe: Apxeoaoruueckoe nyrTemecrBHeno Cupuu u Ilaaecrune. CII6

1904, tab. LXV, str. 276 a sl. Vnější část klade Kondakov do XII. stol. (str.
280), resp. do 2. pol. XII. stol. (str. 281). Toto datování přejímá i Millet (Re­
cherches sur Viconographie de 'Évangile. Paris 1916,str. 484). K bližšímu dato­
vání by jistě přispělgruzínský dedikační nápis na ikoně,jenž však, pokud mi zná­
mo, nebyl vydán ani tlumočen. Archimandrita Řehoř Peradze,jenž vydal jako
přílohu k svému článku o gruzínském mnišstvu a klášteřích v Palestině gruzínské
nápisy v Palestině, buď o této ikoně a jejím nápisu nevěděl, nebo již nebyla na
místě. (G. Peradze: An account of the Georgian Monks and Monasteries in Pa­
lestina as reveald in the Weitings of non Georgian Pilgrims. - Appendix concer­
ning the Georgian inscriptions in Palestina. ,,„Georgica““485-1937.)

S Iloxpoeckuů: EBaHreane B NAMATHAKAX HKOHOTPAĎUH NPEHMYIICCTBCHHO
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BH3AHTHŇCKUXM pyceKkux (Tpyapi VIII. apx. C'e34a B MockBe I. CII6. 1892,
str. 349.

10 *Avébawvov dč xai xaréhatvov oi dyyekov črů Tov ctavpóv““ Patr. Germa­
nos, In Dominici Corporis sepulturam. P. G. 98, 254.

1 Op. cit., str. 484a sl.
13Thomas: Das Urbild der Gregoriusmesse. Rivista di archeologia cristiana

X. Roma 1933, str. 51 a sl.
13 Na př. Koudaxoe: [lamaruuku xpucrmaHckoro uckyccTBA Ha Ag$one. CIT6.

1902, str. 104 a sl., Wulf-Alpatoff: Denkmáler der Ikonenmalerei, Dresden­
Hellerau 1925, str. 52 a sl., Bettini: Appunti per lo studio dei mosaici bizantini.
Felix Ravenna I (XLVI) 1938.

1%Tpaóap: HepykorBopeHHnrůňCnac Aanckoro coGopa. Ilpara 1930, str. 17
a pozn. 8.

15P, Ortmayr,jenž se ikonou po Thomasovi zabýval (v článku: Papst Gregor
der Grosse und das Schmerzensmannbild in S. Croce zu Rom. Zur Vorge­
schichte dieses Bildes. Rivista di Archeologia cristiana XVITI 1-2 (1941) klade
její vznik do doby po r. 1370,mosaiku samu pak klade do XIII. případně do po­
čátku XIV. století. Ve snaze nalézti symbolické předchůdce obrazu v starokřes­
ťanském umění - počínaje sarkofágovou plastikou IV. století aampulemi monz­
skými - přehlíží zřejmý východní původ mosaiky.

te Tam, kde Thomasčte EC, lze dobře i na jeho reprodukci rozeznati HC.
17 Mále: op. cit., obr. 35.
8 Millet datuje rukopis XII. stoletím (op. et I. cit.), PokrovskijXII. až XIII.

stoletím (op. cit. str. XIX).
19 Tonmauesckaa: Dpecku apesHeň Upyauu. Tupbauc 1931, str. 15.
to Petkovié:La peinture serbe du moyen áge. II. Beograd 1934, str. 20.
2 Oxynee:CocraB pocnucu xpama B Conouanax. Byzantinoslavica I., str. 140.
**Petkovič:La peinture serbe du moyen áge. Premičre partic. Beograd 1930,

tab. 142b (s mylným označením „Matejic“); Mupxoeuh-Tamuh:MapkoB manacrup.
HoBu Cay 1925, obr. 69 a 70.

3 Mauyneeuu: ©parmeHTEI cTEHONHCH B COGope CHeETOropckoro MOHACTBIDpA.
C6opnuk B uecTs J. B. Aňnaaosa. IIr4. 1915, obr. 19. - IfopGupodoe: Awmmonuce
BoaoroBa. Hosropoackuň ucropnuuecknň c6opuuk 7. HoBropo4 1940, str. 59. ­
Hexpacoe: ApeBHepycckoe u306paáuTeabHoe mckyceTBO. MockBa 1937, str. 132 a
sl., II. C. P. T. V., str. 224.

*%Mauyneeuu: IlepkoB Ycneuua IIpecBaroů Boropozmuubi B BoaoroBe. - [la
MATHUKUApeBHepycckoro uckyccTBA IV. CIT6. 1912, str. 20.

26 Iloppupodoe: op. cit.
:6 Hexpacoe: op. cit., obr. 157 (ikona zde reprodukovaná je již úplně očiš­

těna, kdežto předloha naší reprodukce byla pořízena při restauraci) a str. 224
a sl., kde tuto ikonu 1tryptich s Deisusem považuje za dílo importované na konci
XIV. století po dobytí dvinské oblasti Moskvou na Novgorodu, z Moskvy. Slo­
hovým rozborem snaží se obě díla uvésti v souvislost s pracemi srbských malířů
v Moskvě ve XIV. století (ve stejném smyslu se vyjadřuje týž autor v článku:
Altrussische Malereci in der Treťjakov-Galerie. Slavische Rundschau V. 1923.
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str. 159). V knize Masterpieces of Russian Painting, London 1930 je pod repro­
dukcí L. ikona označena jako dílo italořeckédílny. Který z autorů oné publikace
toto označení připojil, není udáno. Autoři poznámek o charakteru zde reprodu­
kovaných děl (L. A. Olsuf"ev a M. J. Lagovskij) se o původu ikony nezmiňují
(str. 123).

% Tonmaueecxaa: op. cit., str. 19.
"* Muprosuh: PyzeHuua. [ÍpnAo3u 3a KHWKCBHOCT,je3UK, HCTOPUjYMČOAKAOP

XI. 1931, str. 98, obr. 2.
28 Grabar: La peinture religieuse en Bulgarie. Texte. Paris 1928, str. 272 a sl.

Maspo>unoa:CrapoGArapckara x*uBonuc.Copua 1945, obr. 62.
30 Grabar: op. cit., str. 287.
31 Millet: op. et loc. cit.
52 EvyyónovAoc: BvCavrvat eixóvec čv Merewponc. "AoxavoAoyixov AeAriov 1926,

str. 35 a sl.
5 Ibid.

34*OuAávóoc: IMakaoxovcnavixoL xat BuCavrivol vaot Tóv KaA“jjtov Kovbaeá.
"Adfiva: 35, 1923, str. 176, obr. 8.

55Stefdnescu:L"évolution de la peinture religieuse en Bucovine et en Moldavie
depuis les origines, jusgu'au XIX“ siěcle. Texte. Paris 1928, str. 90, Henry: Les
églises de la Moldavie du Nord des origines a la fin du XVIŠ siěcle. Paris 1930,
str. 176.

6 $tefdnescu: op. cit. str. 94.
*1 Ibid., str. 98, Henry: op. cit. str. 178.
se Au. anoe: ©pecKoBaa pocnuce xpama YcucHua Boropo4uumr B CB'4xcKOM

MOHacTBIpe. MockBa 19006, str. 28, 29.
39 [Ioxpoeckuů: op. cit. příl. € a str. 338.
60 Hukomckuů: Vlcropuueckuň ouepkK aĎOHCKOŇŮ >KUBONHCH. VÍKOHONUCHL-IŇ

C6opnuuk.Burn. I. CI16 1906 (IIpuaoxenue), str. 22; Kondakov (A$ou str. 58)
udává, že v levé apsidě protatského katholikonu jest rovněž zobrazen ,,Kristus
v hrobě““, též Pokrovskij (CTeHHbIa pocnucHm B APeBHUX XPaAMAXIPCACCKYX H

pycckux. Tpyabr ceabmMoroapx. cesaaa B fIpocaaBae 1887, Mockaa 1890, str.
217) udává totéž, ale s otazníkem. Nikol'skij: (A$boHcknecreHonucusr. IIx
TEXHUUCCKHENpueMbI M OGpa3mr paGor. HkoHonucHumů C60pHuk. Bam. II.
CII6 1908, str. 101) vypočítává zde řadu komposic, mezi nimiž však „Kristus
v hrobě““ není,

« Millet: Monuments de Athos. I. Les peintures. Paris 1927, tab. 121, I.
* Huxomckuů: A$OHCKHe CTCHONHCHHI,str. 120, tab. 15.
*3 Ibid., str. III.
« Millet: Athos, tab. 169, 5, Huxomckuů: op. ult. cit. str. 125.
45 Iloxpoeckuů: CTeHHbIApocnucH, str. 225.
48 Henry: op. cit. str. 204.
4 Stefčnescu: op. cit., str. 102.
* Ibid., str. 113.
9 Henry: op. cit., str. 203.
50 [bid., str. 204.
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a Stefdnescu: op. cit., str. 131.
s2Týž: Contribution a Vétude des peintures murales valagues. Paris 1928,str. 29.
83 Henry: op. cit., str. 257.
54 Mumokoe: XpHCTHAHCKHAAPCBHOCTH3anAAHOÁ Makexonuu (HPAWM s Kou­

craHrTuHonoae III. 1898, str. 58).
55 Ibid., str. 58.
56Ve freskách XIV. století v severním chrámu patriaršije, v cyklu ze života sv.

Dimitria.
57Koudaxos:Cupua, str. 22, pozn. I, týž: A$ou, str. 228.
58 Zdá se, že oči jsou malovány ilusivně, tak, aby při pozorování zblízka se

zdály otevřené, při odstupu zavřené.
59 ZvypózovÁoc: op. cit.
*0 Stefšnescu: Contribution, str. 34.
*( Filow: Die altbulgarische Kunst. Bern 1919, obr. 50.
62Zde je třeba se zmíniti opamátce svým náměten ojedinělé, tryptichu nale­

zeném rovněž v Krivoje. Na střední desceje zobrazen Pantokrator, způsobem ob­
vyklým v Deisis, na levém křídle Bohorodička a na pravém mladý Jan Boho­
slovec s týmž gestem pláče jako v Kovalevu a dalších památkách tohoto typu
komposice „Krista v hrobě“. Nekrasov (IpeBHepycckoe uckyccTBo,str. 224) vidí
zde obraz italských vlivů (,,Svatá rodina““). Zdá se mi, že zde máme před sebou
pozdní residuum vlivu italského umění XIII. století, které přepracovalo byzant­
skou komposici Deisis v určitý předstupeň ryze italské komposice sv. Rodiny,
o níž mluví Nekrasov. Není ovšem vyloučeno ani to, že zde došlo k zkřížení dvou
byzantských komposic Deisis a Ukřižování, při čemž Pantokrator byl převzat
z prvé komposice a k němu byly přiřazeny postavy Marie aJana Bohoslovce tak,
jak je vidíme v Ukřižování. Ikona z Krivoje je velmi blízká vyobrazením (čás­
tečně malířským, částečně smaltovým) na přední desce knižní vazby v Ajiju
Paulu na Athosu (Dólger-Weigand-Deindl: Měnchsland Athos, Můnchen 1943,
str. 167); i zde stojí místo Jana Předchůdce bezvousýJan Bohoslovec (pravá ruka
jeho je vztažena v modlitbě a Kristus sedící na trůnu a držící v levici kouli, žehná
dvěma prsty pravé ruky vysokovztyčené, podobně jako na ikoně z Krivoje). Jako
jiné příklady tohoto typu, jež jsou slohem daleko bližší byzantskému prameni,
buďtež uvedeny tryptich z chrámu S. Maria Maggiore v Tivoli (XIII. stol.). kde
Bohoslovecje určen rozvinutým svitkem s latinským textem počátku svého evan­
gelia a tryptich z chrámu v Trevignano (XIIT. stol.) signovaný Nicolaus de
Paulo cum filio suo Petro pictores romani (Coletti: I Primitivi. I. Novara 1941,
tab. 16 a 17). Sem patří i Deisis Paolo di Venezia namalovaný na rubu Pala
d*oro (o němž bude dále řečv textu), kde rovněž nahradil Jana Předchůdce Jan
Bohoslovec, tentokrát však v typu starce tak, jak jej známe z byzantského vy­
obrazení jako evangelisty.

65 Kondaxoe: AĎoH, obr. 93, str. 254, 255,
“*“Kondakoe: Ornmcb naMATHHKOB APCBHOCTM B HEKOTOpPbIXXpaMAX H MOHACTbI­

pax Tpysuu. CIl6 1890, str. 48.
6 Taxaůueunu: IlepkoB B BaHe B HHmepuu u ea ApeBnocru. (Vlas. KaBKA3­

CKOrOHCTOPUKO-Apxe0A0ru4eckorouHcTuTyTAII. 1917-1925, str. 97, tab. XIX).
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08Kondaxoe:Makegonua. Apxeoaoruueckoe ryremecrBue. CII6 1909, str. 157.
obr. 97.

s Na př. v athénském byzantském museu čís. 227, 229 a 231. Slovanské
znění tohoto nápisu „Vnarie Taá namero Ič. Xč. objevuje se na jedné z ikon
býv. sbírky Tjulinovy (Ycnenckue:OGpaáubr uepkoBHoro ukKoHonucaHua. IIepe­
BOJBIM3COOpanua M. B. TioAuna. CITó6.1899, tab. XXXIII).

* OGcapenne ukoHonucaHnuaBPoccuu. CIl6. 1903, str. 10.
* Apou, str. 57.
7 Loc. cit., Buaanruňckaa xuBonuce XIV peka.Ira. 1917,str. 74, 134a jinde.
"n EBanreaue, str. 295.
7%OG30p uKOHONHCHBIXH306paxkenuů Boromarepu. 7K. M.H. IT. 1897, VII,

str. 64, BsammogcňcrTBue HKOHONUCH M CAOBECHOCTH, HAPOAHOŇ M KHWMXKHOŇ.

MockgBa 1895, str. 7 a sl.
73 Op. cit. - Alpatovv speciální studii o západních vlivech ve starém ruském

umění (Slavia III., str. 106) praví o novgorodských freskách vůbec: „„Hoaropoa­
CckHe $pecku XIV B. HACTOAbKO TECHO NIPHMBIKAIOTK BH3AHTHŇCKHM M FOTO-CAA­

BAHCKUM POCITHCAM, HTO O HCIIOCPCACTBEHHOŇ 3ABACHMOCTU OT 3aIAAHOTO HCKYC­

CTBA HC MO%KETÓbITb M peuu.““

"4 Cneeupee:ApeBHocru Poccuňckoro TocyxapcrBa I., str. XXXII.
** Pycckaa ukoHuaII., IIpara 1933, str. 270 a 281.
76 [ Wulf (Altchristlische una byzantinische Kunst II. Berlin 1914) má zato,

že tento námět převzalo athoské malířství „von der italienischen Kunst“. Jistě
zajímavý je názor Talbota-Rice:„The original evolution of the subject is un­
certain. It seems hardly to have been fully developed before the eleventh century;
it appears in Italy in the early fourteenth; during the sixteenth it was spread
owing to its adoption on German woodents which enjoyed a very wide circula­
tion. Il wouli seem that a number of these reached the Byzantine world, and
were cop'ed by local painters'?; v dalším však poukazuje na ikonu z Krivoje.
která tuto jeho domněnku podvrací. (The Icons of Cyprus. London 1937,str. 78)>

1+ Themas, op. cit., str. 55 pozn. *.
* Ibid., str. 67, obr. 7. Také Ortmayr (op. cit.) klade tento missál do konce

XIII. století. Thomas uvádí jako druhý nejstarší příklad deskovýobraz ze sbírky
Palazzo Malvezzi v Bologni. Poněvadž se však opírá o málo přesnou dataci (XI.
až XIII. století) Serouxd'Agincouria,jehož údaje nemohou dnes bez kritiky ob­
státi, nevěnujeme této památce ve svých vývodech místa.

79 Při tom netřeba bráti doslova slova Málova ,...n*est nullement une inven­
tion de son génie, mais un simple imitation du tableau de Rome“ (op. cit., str.
94).

50 Venturi:Storia de l“arte italiana IV, Milano 1906, obr. 159,usti: Giovanni
Pisano. Im Dienste der Kunst, Breslau 1936, str. 52 a 60, Sauerlandt: Die Bild­
werke des Giovanni Pisano, Důsseldorf und Leipzig 1904, obr. 29.

* Deska ze školy Allegretto Nuzzi ve Vatikánské galerii, fragment náhrobku
v milánském archeologickém museu.

s Marco Zoppo, Giorgio Schiavone, Mantegna, Crivelli, Cosimo Tura, Anto­
nello di Salibe, Giovanni Bellini a j.
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3 Příspěvek kmateriálům italořeckého deskového malířství. Vyjde v Bollettino
dell" Istituto storico Cecoslovacco in Roma III. Ani Sauerlandt ani Brach ve své
obšírné monografii o Pisanech (Nicola und Giovanni Pisano und die Plastik des
XIV. Jhts. in Stena, Strassburg 1904, str. 47 a sl.) nevěnovali pozornost tomuto
pulpitu, tím méně příbuznosti ikonografie reliefních částí kazatelny vůbec sikono­
grafií byzantskou.

84 Venturi: op. cit. IV, obr. 216.
55 Ibid., obr. 409,
se Ibid., obr. 469, str. 585.
47 Ibid., II., obr. 406-409, str. 504-506.
s8 Van Marie: "The development of the Italian Schools of Painting II. Haag

1923, obr. 125, Venturiop. cit. II, obr. 490.
s VanMarle: op. cit. II, obr. 201.
» "Tryptich v klášteře sv. Sixta a Dominika; ibid., obr. 298 a 299, retablo v se­

minariu v Sieně; ibid., obr. 300, Venturiop. cit. V, obr. 601 a str. 741 (připisuje
Lucovi Tomé, žáku Barnovu).

9 Van Marle: op. cit. V, obr. 271.
»2 Ibid., IV, obr. 5.
93 Ibid., obr. 113.
%*Ibid., V, obr. 102.

%5Venturi: op. cit. V, obr. 752.
* Van Marle: op. cit. V, obr. 204.
97Výjimkou je SergioBettini, který na základě neúplného přehledu materiálu

dochází k závěru, že „non abbiamo perció ragioni sufficienti per contestare Vita­
lianitá di guesto tipo iconografico“ (Pitture cretesi-veneziane, slavee italiane del
Muso Nazionale di Ravenna. Ravenna 1940, str. 34.)

9%Recherches, str. 272 a sl
» Op. cit., str. 272 a sl.
100Wfillet: Recherches, str. 473.
01 [bid., obr. 499.
10%Cottas: Contribution a Vétude de guelgues tissus liturgigues. - Attidel V.

Congresso internazionale di studi bizantini. II. Studi bizantini c neoellenici.
Vol. 6. 1940. str. 99 a sl.

109Op. cit., str. 498.
144De Manuelo Comneno VII. 7-P. G. 139, 573.
ws Ffistoria VI. 8-P. G. 133, 645, C.
108Na význam události ve společenském životě Cařihradu poněkud ukazuje ve

formě kanonu složená akoluthie, kterou z rukopisu Lavry z konce XII. století
vydal Papadopoulos-Kerameusv'Avákexta ispocoAvjuuxýc crayvokoviuc V (1898)
180 a sl. (Plný název: "Axolovdia cvv Be ční Tý €ic Tův pevahoúnoduv dva­
xoměřj T0V 'Aylov Aidov, Ev © uerů Týv dzxroxadýkociv čTědy naeů T00 'lacng
Xecroc 0 dAndvvoc BOeocpv, yeyovvia čv Tec XT"TC (ŮTOXPUTOPGC TOĎ
nopgvoovevvýtov BactAčec Kiot Mavovňk T00 Kouvnvo“).

107Millet: Recherches, obr. 536.
"08Komdaxoe: Oni:co namaTHukKOSÚpyanu, obr. 55. strana 113 a sl.; nadpis
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klade ikonu do XVI. století, to se však týče zřejmějen sestavení z různých desti­
ček staršího původu, jež však Kondakov nedatuje, Millet datuje je pak XI. sto­
letím.

109[bid., str. 88-89, obr. 40.
110Kondakos:Abou, str. 261-263; vydání Schlumbergerovo ve Fondation Piot

1894 a Mélanges d'archéologie byzantine I. 1895 zůstalo mi nedostupné, stejně
tak'jako monografie Ajnalovova(Apx. uaB. m sam. I. 1893). Přístupnější je repro­
dukce u Wulffa: op. cit., obr. 511. O poměru k epitafiu soluňskému a ochrid­
skému viz: Aůnanoe:Buaanruňckaa »kuBonuceXIV. croaerna. [Ir4.1917,str. 104­

m1 Loc. cit.

12 Koudakoe: Makeaonua, tab. IV, str. 243, Mumoxoe: op. cit., obr. 30,
str. 93 a sl. Kondakov považuje za donátora Andronika mladšího, vnuka Andro­
nika st., jemuž se r. 1327 podařilo pokořiti Soluň, jižní Makedonii, Thesalii atd.

13 Mupxroeuh: ABe cpncke naamraHuue m3 XIV croacha y Xuaanaapy.
TaacHuk Ckonckor HayaHor apyurraa XI (1932), str. 113, obr. 1.

14 Kondaxoe:A$ou, str. 264. K epitafiu putenskému a ostatním rumunským
epitafiím, viz: Laskaris: A propos d'un épitaphios du monastěre de Poutna (Re­
vue historigue de Sud-Est européen II. [1925], str. 356 a sl.), Mupxoeuh:Cpncka
NAANAHHHAMOHAXHHWeJebumuje y MaHacrupy Ilyruu (BykoBuna) (CTapunap
1925, str. 109a sl.), Turdeanu: Les épitaphioi moldaves aux XVe et XVIe sičcles
(Cercetári Literare IV, str. 170a sl.).

us Ibid., str. 265.
ne Ibid., str. 267.
1 Stefďnescu:Un chef d'oeuvre de art roumaine, le voie de calice brodé du

Monastére de Vatra Moldovitei. L*art byzantin chez les Slaves. Les Balkans,
Paris 1930 tab. XLII, str. 303; sem by patřila též plaščanice Milutina Ureši
v klášteře krušedolském ( Mupxrosuh:CrTapune $pymkoropckux mMaHacrupa.Beo­
rpa4 1931,tab.43), na níž leží Kristus naznak a místo epizonia je přikryt obdélní­
kovou vyšívanou pokrývkou, která připomíná svým tvarem i výzdobou xdAvupa;
okolo Krista jsou dva cherubíni a šest andělů. Z pozdních památek pak budiž u­
veden ruský vozduch ze sb. Rjabušinského (pol. XVII. stol.), Kristus zde leží
na kameni pomazání s rukama zkříženýma, za kamenem se objevují dva andělé,
z nichž jeden drží kříž, druhý kopí, mezi nimi pak se vznáší cherubín. (BuicraBka
ApeBHepycckoro uckyccTBa. M. 1913, str. 61).

18 Curta Domnesca din Arges. Buletinul comissiunei monumentelor istorice.
Anul X-XVI. Bucuresti 1923,obr. 226.

118Za zmínku stojí i osobitá komposice XVII. století v nástěnných malbách
v prothesisu v Morači, kde pod obrazem ráje, z něhož vytékají čtyři řeky, leží
v sarkofágu mrtvý Kristus. Viz: Oxynee:Monacrrip: Mopaua B HepHoropuu.
Byzantinoslavica VIII., str. 130.

10 © liturgickém významu epitafia viz Coftas: IIepi vňc eixovovoagůcemc ToĎ
ěmurap:ov čv CyÉCELTPOCTV AxoAovůlav Tv IIadóv Tůc MeydAnc "EJdopddoc.
Byzantinisch-neugriechische Jahrbůcher 13 (1937) str. Ee'a Constanza:De 'Emtá­
proc $oňvoc in de Grieksche Liturgie van stillen Zaterdag (Studia Catholica 15­
1939, 16-1940, 17-1941, 18-1942).
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11 Christ-Paranikas:Anthologia graeca carminum christianorum. Lipsiae 1871,
str. 67.

2 [bid., str. 92. Zde se možno zmíniti o zajímavé ruské ikoně (tryptichu), jejíž
[otografie byla ve sbírce N. P. Kondakova (stáří a původ její je neznám). Způ­
sobem uruských ikon zcela neobvyklým byl kruhem okolo středního obrazu před­
stavujícího Krista v hrobě, veden vjazí nápis, obsahující toto idiomelon v církevně­
slovanském jazyku. Na křídlech tryptichu byla zobrazena Bohorodička a Jan
Bohoslovec.

123© vzniku tohoto kanonu nás poučuje TheodorosProďromos (Expositio in ca­
nonem Sabbati sancti. - P. G. 133, 1235a sl.) v tom smyslu, že prvé čtyři ody
jsou dílem Markovým, jenž k nim však použil veršů Kassiiných, další část kanonu
pak dílem Kosmy Maiumského; viz též Christ-Paranikas:op. cit., str. 196, pozn. a
str. XLIX a LI, jakož i Krumbacher:Geschichte der byzantinischen Literatur
Můnchen 1897, str. 715. Torubětov (vydání benátské z r. 1850) praví v záhlaví
tohoto kanonu: *Ecu dř oůroc Ó xavov, T pěv a/.y/.8/. xai e'. "Ddň, noinpa
Mácxov Movaxoů čmcxónov "lopodvroc: © dě c/. E/. n". xai B/. "Oón, Kocuá
Tov "Aytonodírov: | oi če Elonoi elae zoínpa yvvatxóc twvoc Kacciac.

1334Christ-Paranikas: op. cit., str. 196.
124Huxomckuů: CreHonucusr, str. 80, pozn. 2.
125Millet: Athos, tab. 220,1.
126Huxomexuů: op. ult. cit., str. 80, pozn. 2.
21 Ibid., str. 142.
128T, zv. eúAoyiráoia dvacrácipa ; Christ-Paranikas: op. cit., str. 95.
120Marepnaami no apxeoaoruu Kapkasa X., tab. XXXIII, obr. 56.
150Millet: Athos, tab. 118,2 (Laura, katholikon), 219,3 (Dochiariu), 257,2

(Laura, sv. Mikuláš) a j.
m Cap. LXXXV, CXXXVIT a CXXXVIII, P. G. 155, 264 a 348.
12 Sacrae liturgiae interpretatio, cap. XI., P. G. 150, 390. Oba liturgisté

zřejmějiž úplně zapomněli na výklad, který prothesisu dal jeden z nejstarších
mystagogů (vykladačů liturgie) Jan Nesteuotes: „„H dě npódecic Tůnovpécet Tov
TOVxpavlov TÓROV,ĚVŮGEcravedůdn (De sacra liturgia; Pitra: op. cit. 4, str. 440
a sl.); je ovšem pochybné, je-li autorem tohoto pojednání Jan IV. Nesteuotes,
patriarcha cařihradský (582-595); podle Holla (Enthusiasmus und Bussgewalt im
griechischen Mónchtum, Leipzig 1898,str. 295)je jím mnich Jan Nesteuotes, jenž
působil v Cařihradě okolo roku 1100.

133 P. G. 100, 1457 a sl.
134Oratio in lugubrem lamentationem Ssmae. Deiparae pretiosum corpus Dni.

nostri Jesu Christi amplexantis. - P. G. 114, 209a sl.
136P, G. 114, 209 a sl. Ani VenetiaCollas,jež vliv tohoto dramatu na byzant­

skou ikonografii pašijových námětů nadměrně zveličuje (v knize „„L*influence
du drame „Christos paschon“ sur Vart chrétien d'Orient““, Poris 1931) nenašla
v něm základ pro ikonografii „„Krista v hrobě““nebo Bolestné Bohorodičky.

156Oratio in corporis Dni. Dei nostri Jesu Christi sepulturam et in Ssmae.
Deiparae ac Dnae. nostrae lamentationem. - P. G. 147, 985 a sl. Na tuto řeč
upozorňuje Bréhier (La rénovation artistigue sous Jes Paléologues et les mouve­
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ment des idées. Mélanges Diehl. Paris 1930 II, str. 4), jenž se domnívá, že byla
inspirována řečí Georgia Nikomédského.

137In Dominici Corporis sepulturam. - P. G. 98, 254.
138Christ-Paranikas: op. cit., str. 196.
159O ikonografii tohoto hymnu viz Myslivec: Liturgické hymny jako náměty

ruských ikon. Byzantinoslavica III/2 (1932), str. 470. O rozšíření tohoto námětu
z Ruska do Rumunska viz Grabar: L'expansion de la peinture russe aux XVIS et
XVII siěcles.Annales de IInstitut Kondakov XI. Beograd 1940,str. 82 a 92.

wo P. G. 105, 1285.
11 Ibid., 105, 1313.
13 Ibid., 105, 1029.
168"Tak na př. rukopisy Trojicko-Sergijevské lavry čís. 265, 345 a 657; viz

Auumupckuů: K mcTopuu anokKpufoB u ACTreHAB IO>KHOCAABAHCKOŇIIHC5MCHHOCTH

(HaB. oTA.pycc. a3b1kau caoB. 1909 [II.] str. 275, pozn. 2).
14 Řecké triodion (alespoň vydání bratří Veludů) nemá tohoto kanonu a po­

ukazuje, aby po skončení hesperinu s liturgií a čtení Skutků apoštolských byl při
celonočním bdění čten kanon Velké soboty, t.j. KúpanwGahácenc. (Totéž v rubri­
kách srbského triodu vydaného ve Vídni r. 1855,jenž se vůbec řídí přesně podle
moderních vydání řeckých). Obsahují jej však církevně slovanské texty, které
mám po ruce a proto jej cituji ve slovanském znění.

15 Pod názvem „,Kavýv Vonvnuxóc Tňc únepaviac BroTóxov ěri Tý cTavpdcet
T00 Kvelov pv 'Incov XetcroĎ xat Ogov“*vydal jej Pitra v Spicilegium Soles­
mense IV (Paříž 1858), str. 492 a sl. (viz Krumbacher: op. cit., str. 679). Z něko­
lika patriarchů toho jména přichází nejvíce v úvahu Nikolaos III. Grammatikos
(1084-1111). Řecké triodion (vydání bratří Jana a Spyridiona Veludů z r. 1850)
jej neobsahuje; udává pouze: „„Tůdg 'ArxódevrvapdAAopevčvTotcexeAAlotcuv“

16 Pinder: Die dichterische Wurzel der Pietá. Repertorium fůr Kunstwissen­
schaft XLII, 1920, str. 145.

147Kůnstle: Ikonographie der christlichen Kunst I. Freiburg im B. 1928, str.
484.

168Okunev: Le découverte des anciennes fresgues du Monastěre de Nérez.
Slavia VI (1927/28), str. 607.

169Při této příležitosti je třeba zmíniti se o neobyčejně zajímavém stanovisku
WerneraKórte (Deutsche Vesperbild in Italien. Kunstgeschichtliches Jahrbuch
der Bibliotheca Hertziana I, 1937, str. 1 a sl.), jenž sice tušil byzantský původ
Piety a poukázal také správně na fresku nerezskou (kterou však mylně označuje
za mileševskou) a rozpoznal, že zde „,unsichtbare Hánde an dem starren úber­
kommenen Bildtypus der Beweinung Christi růtteln““ (str. 9). Avšak zřejmě
proto, že se nedobral poznání, komu tyto neviditelné ruce patří, byl jat neodů­
vodněnou skepsí k byzantskému pramenu komposice: ,„Aber jene letzte Schritt,
der von hier aus bis zu der Schopfung der selbstándigen Pietágruppe noch zu tun
war, konnte im Bercicheder byzantinischen Kunst eben nicht mehr getan wer­
den““. Toto přesvědčení odůvodňuje pak tím, že italořecké ikony zobrazující
Pietu jsou jasnou kopií středoevropských předloh. Toto zjištění je jistě správné a
znalce byzantského umění také nikdy nenapadne, aby hájil prioritu byzantského
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původu těmito doklady, které nejsou ničím jiným, než příspěvkemk synkretismu
italořecké školy. To však nemůže brániti poznání, že mezi nerezskou freskou a
ostatními četnými památkami byzantskými z XII. i XIII. století a crucifixem
pisskýmjest jasné vývojové spojení. Neuznávaje byzantského vlivu a nemoha na
-druhé straně upříti význam italských památek, zejména tohoto krucifixu, dospěl
Kórte k názoru, který je polovičním přiznáním k thesi Swarzenského(Italtenische
Ouellen der deutschen Pieta. Festschrift Wólfflin 1924) ,,Die italienische Kunst
schuf von sich aus etwa zwei Menschenalter vor dem Eindringen der deutschen
Vesperbilder einen eigenen Typus der isolierten einsamen Pietá.““K tomu ovšem
dlužno podotknouti, že Kórtespatřuje vznik Piety v tom okamžiku, kdy postava
Mariina s tělemJežíšovým byla isolována od ostatních postav Oplakávání. I když
plně souhlasím s myšlenkou, že právě v tomto okamžiku, kdy byla Bohorodička
osamocena, byla teprve vyzdvižena její bolest jako pojem a symbol nad histo­
rické líčení její účasti na utrpení Páně, přece jenom se nám zdá správnější, pro
posouzení vývoje formy, sledovati pohyb těla Ježíšova z kamene pomazání na
klín Matčin, jak na něj poukazuje Okunev,a to již z toho důvodu, že ani středo­
evropská Piet nezůstala osamocenou, nýbrž byla záhy doplňována ostatními
postavami převzatými z Oplakávání, čímž je také dokumentováno, že spojení
s původní, narativní komposicí, nikdy nebylo přerušeno, v italském umění jsou
pak po stranách přidávány postavy světců, kteří v sacra conversatione jsou svědky
Mariina bolu. Třeba zde ještě uvésti názor W. I. Volbacha (v recensi o knize
Passareeho: Das deutsche Vesperbild im Mittelalter v Repertorium fůr Kunst­
wissenschaft 50, 156): „„Leiderist es mir noch nicht gelungen, e:n byzantinisches
Vorbild zu finden, aber der byzantinisierende Charakter der frůhen italienischen
Beispiele macht es wahrschemnlich,da der Typus in Byzanz vorhanden war
und von Italien nur úbernommen wurde““.

150V nerezské fresce Maria dosud klečí, podobně i v miniatuře Cod. Vatic.
Graec. 1156 (viz Millet: Recherches, obr. 563) z XI. stol. (ibid. str. 591), v obou
obrazech však mrtvé tělo Ježíšovo leží na jejích kolenou. Otto Gillen: (Ikonogra­
phische Studien zum Hortus deliciarum der Herrad von Landsbcerg,Berlin 1931,
str. 59) sestavil památky, jejíž hlavní charakteristikou je sedící Maria, která drží
na svém klíně hlavu a zčásti i horní část těla mrtvého Syna. Kromě již uvedené
miniatury Cod. Vatic. Graec. 1156jsou to podle něho miniatura tetraevangelia
gelatského fol. 85b, žaltáře Melisendina (Egerton 1139, Brit. Mus. London) a
z italských památek krucifix v S. Gimignano (ibid. obr. 24) a slonová destička
Mus. Nazionale v Ravenně z XITI. století (Alinari 18L24), jakož i freska v hor­
ním kostele v Assisi.

181Grabar: Peinture en Bulgarie, str. 77 a obr. 13.
Isla Mesesnel: Die Nicolauskirche in Markova Varoš bei Prilep (TAacHmx

Ckonckor HayaHor apyurra XIX [1938], str. 37 a sl.), Maspodunoa:Crapo­
GBArapckaTa »kHBONUC.Copua 1946, str. 127.

151bIbid., obr. 52.
152Muratoff: La peinture byzantine. Paris 1928, tab. 185.
188Van Marle: op. cit. IV, obr. 151.
"še „Příspěvek k materiálům italořeckého deskového malířství.““ Opíral jsem
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se při tom jen o slohovou kritiku, která dokazuje, že malíři ferarrské školy byli
inspirováni gotickými plastikami. Tento přechod komposice ze střední Evropy
do Italie doložil však jasně Kórte (op. cit.) historickými daty a Kuta! (Le "belle““
Pietá italiane. Boletino dell" Instituto starico cecoslovacco in Roma II [1946])
slohovým rozborem.

155© poměru Byzancí ovlivněného severoitalského umění k středoevropskému
malířství máme sice dvě speciální studie z novější doby (Květ: Italské vlivy na
pozdně románskou knižní malbu v Čechách, Praha 1927a Friedl: Lekcionář Ar­
nolda Míšeňského, Ročenka Kruhu pro pěstování dějin umění za r. 1926 a 1927,
Praha 1928, též samostatně knižně), jež však nedospělý k řešení otázek, jež by
překročily thema dané si autory, t. j. zkoumání zejména slohových znaků v kniž­
ním malířství.

„158 Jistě pozoruhodný je názor Bettiniho(op. cit. str. 50), že Pietá není dílem
byzantským, nýbrž gotickým, který argumentuje právě vázaností byzantského
výtvarného umění na literární předlohu a poněvadž tyto předlohy znají jen
»„+Snímánís kříže““a po něm hned ,,Oplakávání““, není zde ani místa pro nářek
Marie nad mrtvým Kristem, položeným po snětí na její klín. Při tom ovšem za­
pomíná, že tento časový sled událostí vznikl v středověké literatuře až poté, kdy
byla Pietá výtvarnými umělci vytvořena a zapomíná, že právě tyto texty - z nichž
na některé upozorňuje - pomáhaly přetvořiti původní Threnos, událost, v níž
Marii připadá úloha koordinovaná ostatním jeho postavám, ve zcela obsahově
odlišnou komposici, kde středemje Maria se svým mateřským bolem. A jak pro­
bíhal formální vývoj komposice, pokusili jsme se ukázat) nahoře.

157„Kuura IlaAomuuk““; aa. Xp. M. JTonapesa(IIpaBoca. IlaAecr. C60pnuk
XVII, 3, str. 24) „A npe,15 OATAPEMBCTOHTB... AOCKA, HA HCŇ >KCIIOAOXKCHB

GbrcTsVocnoap, eraa cHama Ero co kpecra i Torya cBaraa Boropozuja nmAakaAa,
oca3aBiu TBAOCbrna Caoero i Bora, i 11Au cAC351Ea Ha zocky Ty, i cyrb GBaAbI
BHATBHHEMB,AKU KANAA BOINIAHHBIA,i TA JOCKA ACXKHTBBO NOHTOKpaTapi Mona­

CTuIpB““.

'58 Kondaxoe:BuaaHTMĚCKUAUCPKBUMNAMATHHKH' KOHCTAHTKHONOAA,str. 211
a sl.

69 Afillet: Recherches, obr. 493.
160Tbid., obr. 494.
is1 Ibid., obr. 495.
162Ibid., obr. 496.
14sZcela nedoložené je tvrzení Kůnstle-ho (op. cit. str. 488) : „„Dass in den mei­

sten Fállen der gregorianische Schmerzensmann mit den Arma Christi um­
rahmt wurde, geschah in Anspeilung an die Kirche S. Croce, wo alle Passions­
instrumente verwahrt und verehrt wurden...““. Nikitirion, původně jasně pales­
tinského, tedy východního původu, je jádrem pozdně gotické Arma Christi, které
vzniklo pouhými přídavky k tomuto jádru. Přešlo-li nikitirion s celou komposicí
na Západ, pak nebylo překážek, aby i zde kolem něho byly nakupeny ostatní
nástroje umučení, ostatně i takové, které v S. Croce chovány nebyly. Přes to, že
to přesahuje rámec této studie, považuji za vhodné upozorniti na památku, která
může podati vysvětlení, proč právě na Západě došlo k spojení Trpícího Krista
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s Arma Christi. Je to „Mše papeže Řehoře““ od severoněmeckého malíře Bernta
Notke (Lubek, Marienkirche, byla však za války při náletu zničena). Zde da­
leko zřetelněji než v mnoha jiných replikách této komposice v západoevropském
a středoevropském umění XIV. a XV. století, jsou zdůrazněny anachronisticky
prvky současné římské liturgie. Poněvadž papež Řehoř slouží svou zázračnou
mši v postě, je oltářní obraz zakryt zvláštním velem (v Německu lidově zvaným
„„Hungertuch““)s vyobrazením symbolů Kristova utrpení a před tímto velem se
zjevuje Řehoři trpící Kristus. Je nasnadě domněnka, že při oddělování obrazu
Kristova z komposice Řehořovy mše bylo jako pozadí Kristovy postavy snad
z nepochopení, snad i«úmyslně, použito motivů Arma Christi z tohoto vela,
ačkoliv původně oba prvky spolu byly spojeny ryze vnějšně (Heise: Die Gregor­
messe des Bernt Notke. Hamburg 1941, obr. 12 a 14, str. XIV.).

16%Chronologie je odvozena ze životopisu Stethatova; Vie de Syméon le Nou­
veau Théologien, ed. Hausherr, Roma 1928 str. XC.

'e5 Ibid.

168Krumbacher: op. cit., str. 154.
167Ibid., str. 1543 a sl.

(66Vie, 34, 19 (výzdoba klášterního chrámu sv. Mammy), 72, 26 (namalování
a vystavení ikony Symeona Studitského a spor se Štěpánem Nikomedským).

169Hausherr: Les grands courantes de la spiritualité orientale (Orientalia chris­
tina periodica I. str. 133).

10 Oratio XXI, - P. G. 120, 416. Ani v pronikavé studii Hollově(Gesammelte
Aufsátze zur Kirchengeschichte II. Der Osten. Tůbingen 1928, str. 403) jsme
nenašli nic, co by náš názor nahoře vyslovený, vyvracelo.

11 Oratio XXX (P. G. 120, 474), XXXII (P. G. 120, 479), Capita practica
(P. G. 120, 603 a sl. passim).

12 „In ihrer Auffassung der Kreuzzůge ist Anna selbstverstándlich ganz und
gar Byzantinerin. Die christliche und soziale Idee, welche diese máchtigen Vól­
kerbewegungen ursprůnglich leitet, hat in Byzanzstets taube Ohren gefunden...““;
Krumbacher: op. cit. str. 275:

13 Ibid., str. 280.
14 Ibid., str. 283.
175Triodion (vydání bratří Veludů z r. 1850), str. 398 a sl. Speciální mono­

grafie Metr. Sofronia: „/H dxokovůta rob Meydkov CafbBárov zal Tů pevaAvvácia
tob 'Emragiov (,,Néa Ciov““ 1938, 166) zůstala mi nepřístupnou. Jedině pozdní
slovanské texty označují za autora několika úvodních troparů těchto enkomií (jež
se v slovanské terminologii nazývají „npunaAni“) slavného Nikifora Blemmyda
(1197/8-1272); v slovanském žaltáři moskevského vydání z r. 1568pod záhlavím
Hukubopa FokaemHaa, otosomSapaua | Haspanie Waamoark jsou uvedeny tři z těchto
troparů ; v žaltáři býv. sb. Buslaevovy č. 44 na fol. 102vo.pod záhlavím Hnenžopa
Raeanaa AoromSapaua. HaspanieWaaomje na fol. 107 uvedeno jedno megalinarion
k těmto enkomiím (Tucuuun: [lepBonHauaAbHBIŇ CAABAHO-pycCCKHŇĚTUNMKOH.CII6
1911, str. 149, pozn. 171). Baumstark (Bild und Lied des christlichen Ostens.
Festschrift zum 60. Geburtstag P. Cl.men, 1926) uvádí tato enkomia v souvis­
lost s komposicí Threnu. Praví o nich, že jsou mladšího původu, poněvadž ne­
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jsou ještě známa typiku kláštera Evúeoyéuc založeného r. 1048 (T mumpueecxuů:
Tvmxa, str. 551).

178 Datování A. V. Gorského a K. J. Novostrueva (Onmcanne CAaBAHCKUXpyKO­
nuceň MockoBckoň Cnnozgaabnoň DuGanoreku. M. 1869. III. [. Borocay>keGHusre
KHHTH,.

17 JTucuuuu: loc. cit.; ZImumpueeckuú: Borocay>keHme B pycckoň uÚepkBuB XVI
Beke. HacTs I. Ka3ans 1884, str. 219; včlenění ikony do obřadu orthru bylo
známo, zřejměpod vlivem tohoto cařihradského vzoru, i v Rusku; tak v sijském
klášteře při zpěvu 17. kathismy vyšel igumen s ostatními kněžími do středu tra­
pezy (refektáře), kde na analogiu ležela ikona „„Iloxoxkenua Bo rpo6 Xpucra
Cnacurem““ (ibid., str. 215); jiný pramen praví, že ikona „„CHaruneco kKpecra
Tocno4xna TeAbcu m NnoAoxkeHHeBO rpoOr'“ byla vystavena uprostřed chrámu
(ibid., str. 219); podle jiných Klášterních typiků konala se po skončení hesperinu
s liturgií v sobotu ráno adorace „,HKOHHBINOKAOHHOŘ““s vyobrazením Snětí
a Uložení do hrobu (ibid., str. 222). Nemůžeme ovšem tvrditi, že v některém
z těchto případů byla předmětem adorace ikona s vyobrazením „„Kristav hrobě““.
Velmi zajímavé jsou tři ikony sv. Paraskevy z Cypru (dvě ze XVI., jedna zeXVII.
stol.), na nichž světice, o níž je známo, že je vlastně alegorií pátku, nebo snad
Velkého pátku, a její personifikování je hagiografickým omylem, drží v rukou
právě ikonu „„Krista v hrobě““. Viz: Talbot-Rice, op. cit., str. 86 a obr. 131-133.

178©procesu Leonově viz: Schultze: Le procěsde Leon de Chalcédoine (Orien­
talia Christiana Periodica IX [1943], str. 5 asl.); Stepbhanou:La Doctrine de
Léon de Chalcédoine et de ses adversaires sur les images. (Ibid., XII [1946],
str. 177 a sl.)

19 Yenenckuů: Oucpku no ucTopuu BH3aHTHŇCKOŇOOpa30BAHHOCTU.C116 1892;
podle třetí hlavy této knihy jest celé toto vyprávění zpracováno. Uspenského
však spíše zajímá vliv filosofických názorů v těchto heresích, než bohoslovné
otázky samy.

180Opět se tak potvrzují slova A. I. Kirpičnikova (BsammoaeřicrBue, str. 4):
„TOxKe KACAETCA AO OTHONCHUA MEKTY MOTUBAMH HCPKOBHLIX NECHONCHHŘ

MHCIOKETAMH XPHCTHAHCKOŇ >KUBONHCH, HAJO JYMATb, UTO KOTAA NPeACTABUTCA

BO3MO>KHOCTb COÓpPATb CTATHCTHUCCKHA JAHHLIA, TO COBNAACHHE OKAMKECTCAIIOpA­

3KAIOLIMM“.

ŽIVOT SV. MIKULÁŠE

4 Rott (Kleinasiatische Denkmáler aus Pisidien, Pamphylien, Kappadokien
und Lykien. Leipzig 1908, str. 336) při popisu okolí hrobky sv. Mikuláše uvádí,
že na zdech v blízkosti domnělé hrobky viděl nástěnné malby představující ,„Hei­
ligen in reicher byzantischer Hoftracht““; je-li správné mínění Anrichovo(Hagios
Nikolaos. Der heilige Nikolaos in der griechischen Kirche. Texte und Untersu­
chungen. I. 1913, IT. 1917, IT. str. 526 pozn. 1), který v této fresce vidí vyobrazení
císaře Konstantina a jeho suity z historie o stratézích, pak bychom měli nejstarší
cyklus života sv. Mikuláše dosvědčen již v XI. století, poněvadž fresky ty by bylo
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třeba klásti do doby poslední velké opravy chrámu po nájezdu Saracénů r. 1034,
dosvědčené nápisem, jenž cituje rok 1042.

3 A. Grabar: La peinture religieuse en Bulgarie. Text. Paris 1928, str. 127 a sl.,
Planches XVII-XIX; týž: BoaHckaTa uÚbpkBA.Cobua 1924, tab. XXXIII­
XXXVIII, str. 79; Schweinfurtih:Die Wandbilder der Kirche von Bojana bei
Sofia. Berlin 1943, str. 12-14. Maspoluns6: BoaHckara HbpKBA M NneňHUTECTEHO­
nucu. Copua 1943,Tab. XXIV.

3 Oxynee: Apnme. IlamMarHukcep6ckoro wckycerBa XIII Beka. Seminarium
Kondakovianum VIII (1936), str. 236 a 254.

* Oxynee: Tpaba 3a ucropujy cpncke ymMerHocru.|. [MokBacB. Bopba y CTapom
Haropuuunuy. AacHukCkonckor Hayunor JpyurrBa. V (1929), str. 87 a sl.

5 Petkovié: La peinture serbe du moyen áge. II. Beograd 1934, str. 35; výčet
komposic tohoto cyklu je zde neúplný.

* Ibid., tab. 140 a 142.
: Muprosuh-Tamuh: MapkoB Manacrup. HoBu Cay 1925, obr. 78, 80-82;

prvé scény tohoto cyklu vykládá Mirkovi jako scény ze života Panny Marie.
3 Crapu jyrocAOBEHCKM YMETHHAKHCNOMCHHNU. [. CTApu CPNcku YMCTHHAKY

cnomMeHuuu.I. CrapoHaropuuuno- [Icaxa- Kaaenuk.Beorpay1933,tab. XIV.
tr. 52 a sl.

%Pro studium tohoto cyklu a srbských památek vůbec užíval jsem poznámek,
které mi dal k disposici prof. N. L. Okunev; děkuji mu za jeho ochotu; zpráva
A. Derokov Starinaru (VII, str. 1932 36) se týká jen architektury.

10Gurtea Domneasca din Arges. BCMI. X-XVI, obr. 287, 288, 291, 293 a
295.

1 Mano-3ucu: HekKoOankocrapux cpnckux upkaBa. Crapunap 8-9 (1933-34);
fresky z r. 1425 byly obnoveny v r. 1850.

13A. Grabar: Peinture, str. 288.
13Stefdnescu:L'évolution de la peinture religieuse en Bucovine et en Moldavie.

Paris 1928, str. 91.
4 Ibid., str. 94, Henry: Les églises de la Moldavie du Nord des origines á la

fin du XVIS siěcle. Album. Paris 1930, tab. 37, 2.
16Stefdnescu:op. cit., str. 99 a sl.; týž: L'évolution de la peinture religieuse en

Bucovine et en Moldavie. Nouvelles recherches. Étude iconographigue. Paris
1929, str. 15 a 137.

18 Kondaxos:Makeaonua. Apxeoaorugeckoe nyremecrBue. CII6 1909, str. 131.
1 [eopeueeckuů: pecku ĎepanoHrToBaAMoHacTkIpa. CIT6. 1911, str. 112 a sl.;

poslední scéna je reprodukována u Alpatova-Brunova:Geschichte der altrussi­
schen Kunst. Augsburg 1922,Tafelband, obr. 245. Repnikov, jenž nás po prvé
seznámil s částečně očištěnými freskami gostinopol'ského chrámu, má za to, že
snad na západní stěně chrámu byl namalován život sv. Mikuláše; poněvadž
však byla očištěna pouze nepatrná část této stěny, je otázka nerozhodnuta;
fresky tohoto chrámu jsou obyčejně v literatuře datovány r. 1483, byl by tedy
cyklus o 20 let starší než ve Ferapontově klášteře (Pennuxoe: IIlamMarHukuuKOHO­
rpapbuu ynpa3HacHHOro [ocTUHONOABCKOTrOMOHaCTHIpa. Vlas. Kom. uayaeuua
ApeBHepycckoň »kuBonucu. I (1921), str. 13a sl.)
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!8 Oxynee: CocraB pocnucH xpama B Conouanax. Byzantinoslavica I, str. 139
a 140.

9 Stefánescu: L"évolution, str. 102.
20Ibid., str. 133, týž: Nouvelles recherches,str. 49; reprodukce: Bals: Bisericile

si máněstirile moldavenesti din veacul al XVI-lea 1527-1582. BCMI XXI
(1928), obr. 353. |

11Stefdnescu:L'évolution, str. 136, tab. 68,2; jedna scéna reprodukována:
Bals: op. cit., obr. 358.

2 Stefdnescu:Nouvelles recherches, str. 34, Henry: op. cit., tab. 43.
*3Podle fotografií N. L. Okuneva.
2 [bid., tab. 58, Stefdnescu:L'évolution, tab. 83, 2.
:6 Millet: Monuments de Athos. Les peintures. Album. Paris 1927, tab. 260,

1-2.

20 Bosnecenckuu-[ycee: >Aurne u dyjeca cB. Hukoaaa HyaorBopaa m cAaBa ero
BPoccuu. CI16. 1899, obr. 13, str. 215 a 256.

*7 Hexpacoe: ApeBHepycckoe u306pa3uTeAbHoe uckyccTBO. M. 1937, str. 109.
18 Bosnecenckuů-[ycee: op. cit., obr. 9, str. 189.
*%Hexpacoe: op. cit., obr. 106. Byla dříve ve sbírce Morozovově; dva detaily

z ní vydal [puuenxo: Pycckaa ukoHa KaKuckyccTBO.M. 1917, str. 176 a 177.
so Částečně reprodukována u JH.Ipaóapa: Vlcropua pycckoro uckyccrBa. VI.,

M. s. a., str. 300.
st Jedna ze scén reprodukována u Alpatova-Brunova:op. cit., Tafelband, obr. 250.
32 Iluomposckuů: Pycckaa ukoHa. BapuraBa 1929, obr. 7.
33Vystavena na londýnské výstavě ruské ikony pod čís. 54; reprodukována

v katalogu bostonské výstavy.
33aMasterpieces of Russian painting. Edited by M. Farbman. London 1930,

obr. 29.
% Vystavena v Londýně pod čís. 55.
38Muňoz: L'“art byzantin a l'exposition de Grottaferrata. Rome 1906, obr. 36;

krásná reprodukce v práci A. S. Uvarova: O6pa3ubr Bu3AHTHŇCKOrOM pycCKOro
HKOHONUCAHUA(COopHUkK MCABKUXTpyAoB I. M. 1910); Uvarov přepisuje zde
i dedikační nápis, který prý obsahuje datum r. 7079 (= 1571); Uvarovovy pře­
pisy nápisů v této stati však nejsou přesné a proto ani tomuto nepřikládáme mno­
ho váhy.

36Bunt: Russian primitives in the Michael Lanza Collection. London 1935,
tab. XIII, str. 32; týž: Russian Art from Scyths to Soviets. London 8 NewYork
1946, str. 1I8.

% Wulf-Alpatoff:Denkmáler der Ikonenmalerei. Dresden-Hellerau 1925, obr.
73, str. 173.

38 BurcTaBKA ApeBHepycckoro wcKyCCTBAB MockBe 1913 r., č. 12; reproduko­
vána též u Halle: Altrussische Kunst, Berlin s. a., obr. 29.

99 Tpabapo: op. cit., VI, str. 33, dvě klejma barevně u Koudaxoea: Pycckas
uKoHa I. IIpara 1928, tab. 14 a 15.

+ Kondakov-Minns: "The Russian Icon. Oxford 1926, tab. 48, Kondaxoe:op.
cit., IV, 309.
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« Teopeueeckuů: O630p BBICTABKAApeBHEPyCCKOŇ HKOHONUCHH XyJO>CCTBEH­

HOŇÁ CTApuHpI. (TpyAmI BCEpocCHŇŘCKOrO Cbe34a XyAO%XKHUKOB.ZJekaOp» 1911­

AnBap» 1912), tab. 23.
* Ycnencxuů: JKurne cB. Hukoaaa HygorBopua. IlepeBoas: ma coGp. B. H.

VyppaHoBa. M. 1902.
** Dva detaily reprodukovány u Ipuweuxa: op. cit., str. 178 a 179.
“ JTuxauee: MarTepuaabr AAa HCTOpUHpyccKoro UKOHONHCAHHA.CII6. 1906,

IT. č. 289 a 290.

« Bosnecenckuůu [ycee: op. cit., obr. 60.
4s Ibid., obr. 16.
+?Cyklus ofotografoval r. 1938N. E. Andreev, jenž jej podrobně popíše s ostat­

ními památkami Pečer; on mi také zapůjčil fotografie ke studiu tohoto cyklu.
%8Brrcrapka, čís. 108.
“* TpaGapo:op. cit., VI, str. 350; horní část barevn2: Kondaxoe:Pycckas mRona

I, tab. 52.
50Vystaveno na londýnské výstavě pod čís. 105.
51T. č. v Praze. - Nedostupny mi byly popisy těchto ikon: Morozovovy z r.

1526 (jejíž existenci zaznamenává Griščenko, ale popis její nepodává), ikony ve
spodním chrámu sv. Borise a Glěba v Novgorodu, ikony Preobraženského hřbi­
tova v Moskvě, dále ikony z býv. sb. I. K. Rachmanova v Moskvě ze XVII. stol.
se 40 klejmovými obrázky ze života světcova.

52Filov: L*ancien art Bulgare. Berne 1939, tab. XXIII.
59Ikona je velikosti 1,465x 0,812 m; byla fotografována N. M. Beljaevem.
5%Oxynee: MoHacTsIps: Mopaua B HepHoropuu. Byzantinoslavica VIII., str.

108, tab. XII-XIV.
55Stefdnescu:Contribution a Vétude des peintures valagues. Paris 1928, str. 51.
ss Týž: L'*évolution, str. 160; týž: Nouvelles recherches, str. 60.
57 JKurue Hukonaa UyaorBopua XVI B. MockBa, PymanueBcekuň Mygeňů.

H34. O6m. A106. Apesneň IInuc-mennocru 28, CI16. 1888.
58 Vystaven na výstavě církevních starožitností v r. 1913; Peumencxuů: Co­

ÓpaHne NaMATHMKOBLICPKOBHOŇCTApuHkI. M. 1913, str. 43 a 44; Bosnecencruu­
Tycea:op. cit., str. 671, pozn. 73.

59 IIanadonovAov- Kepapnéwe: Avoviciov T00 čx Ďovová "Eounvela rTňc Cwyea­
mixňc Téyvne . 1909, str. 180-181.

*©Kuura O »KHBONHCHOMucKyCCTBE Zanuuaa cBaienHuka 1074 r. TpyAm
kHeB.4yx. aka. 1867 r. No. 12.

81 Kovxovdč: Tů xarů Tňv yévvnciv xat Tmv Barmciv Ebixa Tóv Bvlavriváv
EEBY 14, str. II] a sl.

« Vita Compilata 13; Anrich: op. cit. I., 217; apx. JTeonud:MKurue n xyaeca.
cB. HukcAaa Mupaukuňckoro m noxBaaa emy. Ilam. ApeB. NHCEM.M HCK.
XXXIV. CII6. 1881, str. 28.

s3 Vita per Metaphrasten 2; Anrich: op. cit. I, 236. >Kurue, str. 28 a 29.
s«Vita Compilata 17; Anrich: op. cit., I, 219.
« >Kurue, str. 29.
ss Vita Compilata 16; Anrich: op. cit., I. 219.
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97 © této scéně v srbských cyklech viz článek M. Bopoeuh-/bybuuxveuh v 1Ipo­
cRerHu aacHnuk 1942, 1-6.

* >Kurue, str. 30.
% Ilazadonot/ov- Keoduewc:op. cit. str. 181.
70Vita Compilata 31; Anrich: op. cit., I, 223.
1 JKurue, str. 67.
73Vita Compilata 31; ibid., I. 223.
73Ibid., I, 459.
4 Ibid., I, 460.
5 HanadonovAov- Keoduewe: op. cit., str. 180.
%sVita Nicolai Sionitae 45; Anrich: op. cit., I, 37.
11Tamtéž 25; ibid., I, 21; ?Knurue,str. 40.
* Vita Compilata 45; ibid., I, 228.
1»Op. cit., II, 375.
80Praxis de stratelatis; ibid., I, 67.
81Ibid., I, 77.
82 Ibid.

ss Vita per Metaphrasten 27; ibid., I, 262.
84 Bíoc čv cvvrónw 16; ibid., I, 282.
s Vita per Metaphrasten 15; ibid., I, 250.
ss Ibid., II, 505.
97"Thaumata tria; ibid., I, 186a sl.
88 Apx. JTeonud: IlocmeprEumA uyjeca cBaTuTeAa HukOAaa. IÍaMATHHKAPCBHCŘ

pycckoň nHce-MeCHHOCTUXI Beka, Tpy4 Eppema en. IIepeacaaBckoro. IIam.
ApeB. nucbm. u uck. LXXII., CIl6. s. a., str. 34.

s Vita per Metaphrasten 28; ibid., I, 262.
soVita Nicolai Sionitae 28; ibid., I. 4.
91Thaumata tria 6-19; ibid., I, 188; Hyaeca, str. 3.
s2Encomium Neophyti 13; ibid., I, 396.
*3Encomium Neophyti 14; ibid., I, 397.
%Vita per Metaphrasten 6; ibid. I, 242.
s "Thauma de stromate; ibid., I, 376, >Kurue, str. 79, Aygeca, str. 19.
> IIlaxomunukAnronuň (134. AonapeBa). IIpaB. ITanecr. C6opnuk XVII, 3.

CIlI6: 1899, str. 5 a LXXXI; ?Kurue, str. 79, Hyaeca, str. 19.
97IIepiodor NixoAdov 15; Anrich: op. cit., I, 324 a 325.
58Vita Compilata 29; bid., I, 223.
s Vita Compilata 46; ibid., I, 229.
100Vita Compilata 47; ibid., I, 229.
101Vita Compilata 49; ibid., I, 229.
102Vita Lycio-Alexandrina 5; ibid., I, 303.
105TTepicOcetNexoAáov 7; ibid., I, 317.
10%>Kurue, str. 42, 53, 63, 64, 65, 66, 69, 70.
105Vita Nicolai Sionitae 43; ibid., I, 36.
106ITepiodou NixoÁdov 12; ibid., I, 325.
107"Thauma IV.; ibid., I, 349, Encomium Neophyti 47, I, 414.
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108Uvzeca, str. 10.
109TTepio8su NexoAdov 9; ibid., I, 318 a 319.
10 Vita per Metaphrasten 9; ibid., I, 244.
11 >Kurue, str. 42.
113"Thauma de tribus christianis; ibid., I, 389, Hyxeca, str. 30.
18 "Thauma de patriarcha; ibid., I, 379; Hyaeca, str. 55.
ne Thauma de servo liberato; Anrich:op. cit. I, 385; Hyxeca, str. 25
16 Uvaeca, str. 47.
ne Kurue, str. 90, Hyacca, str. 43.
17 Stanojevié:Dějiny národa srbského. Praha 1920, str. 194-199.
118Podle Dimitria Rostovského; Bosnecencxuů-['ycee:op. cit. str. 150 a sl.
118[kona velikosti 1,455X0,940 m, pocházející ze XVI.-XVII. stol., nebyla

dosud vydána a náš popis i reprodukce se opírá o snímek pořízený f N. M. Bel­
jaevem.

120Synaxarium A; Anrich: op. cit., I, 205.
11 Vita Compilata B; ibid., I, 231.
12 Vita per Metaphrasten 2; ibid., I, 248.
123Vita Nicolai Sionitae 78; ibid., I, 53.
16 Ve freskách jeskynního chrámu v Latmosu ve stylském klášteře ( Wulf:

Altchristliche und byzantinische Kunst II. Berlin 1914, obr. 505).
128V četných památkách; Myslivec: Sv. Jiří ve východokřesťanském umění.

Byzantinoslavica V/1933, str. 305a sl.
1 Ve freskách paraklisu Tří světců v klášteře sv. Varlaama na Meteorech

(Svyvonoúdov: Ilugactáceic Třc xovyuňemeT00 Xorcoctópov xai TÓVLET aůTÝv.
EEB=. ©' [1932], str. 381).

137Ve freskách sopočanských; Petkovié: op. cit., I, tabl. 13.
128Ve freskách pečských; ibid., I, tab. 77.
139Tamtéž.

130Filov: Les miniatures de la chronigue de Manasses a la Bibliothěgue de Va­
tican. Sofia 1927, tab. II.

131Vita per Metaphrasten 30; Anrich: op. cit., I, 265.
132ŽKurue, str. 97.
183"Translatio in Barim 6; ibid., I, 439.
138Op. cit., str. 300 a sl. O západních vlivech v jeho vyobrazeních, viz:

Annamoe: K Bonpocy o 3ana1HOM BAHAHUMB ApeBHe-pycCKOM HCKycCCTBe.Slavia
III. (1924/25), str. 104.

ŽIVOTY APOŠTOLŮ.

1 Omont: Miniatures des plus anciens manuscrits grecs de la Bibl. Nationale.
Paris 1929, tab. LVI. a XXII.

2Oratio 33 ad Arian.; Lipsius: Die apokraphen Apostelgeschichten und Apo­
stellegenden. Brauenschweig 1883-1890, I, 192.

5 SerouxďdAgincourt:Sammlung der vorzůglichsten Denkmáler der Sculptur,
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vorzugsweise in Italien vom IV. bis zum XVI. Jht. - Frankfurt s. a. Tab. scult.
XIII-XX,

* Lipsius: op. cit., IT, 2, 127 (1).
8Pitra: Spicilegium Solesmense 4. Parisiis 1858, str. 496.
* Kreutz: Mosaici secondarii... della Basilica di S. Marco. Venezia 1854, Il.

tab. XLV a sl.; Boito: La basilica di San Marco in Venezia illustrata nelle storia
e nelVarte. Venezia 1888, III. 374 a sl. Demus: Die Mosaiken von San Marco in
Venedig 1100-1300, Baden b. Wien 1935, str. 33.

*Lipsius: op. cit., IT, 2, 240 a sl., 256.
“ Ibid., str. 50 a sl.
9 Ibid., str. 65 a sl.
10Ibid., I, 26.
u Ibid., II, 2, 137.
"2Ibid., II, 2, 168.
3 Jeaan uukayc canka us ZJeaaHe. (AaCHHK CKONCKOTHay4HOr Apy1mTBA

VII-VIII [1930]); reprodukce několika scén u Petkoviče:La peinture serbe du
moyen áge. I. Beograd 1932, tab. 89b, 109 a 110.

16 Oxynes: Tpaba 3a ucropujy cpncke ymerHocrHuI. IpkBa cs. Boropozuue
Mareňh (FAacHukcKonckor HayaHorApyurra VII-VIII [1930]).

18Tischendorf: Acta apostolorum apocrypha. Lipsiae 1851, str. 12 a sl.
"sLipsius: op. cit., IT, 1, 91.
1?Ibid., II, 1, 247.
'8 Ibid., II, 2, 209 pozn. *.
is Ibid., II, 2, 361.
0 Dějepis výtvarného umění v Čechách. I. Praha 1931, obr. 225 (evangeliář

Jana opavského z r. 1368).
2 Lipsius: op. cit., II, 2, 356 a 357.
% II. 43; ibid., II, 2, 356, pozn. 1.
* Ed. Bonn. 442.
24Ph. Meyer: Zwei bislang ungedruckte Enkomien auf den Evangelisten Lukas

(Jahrbůcher fůr protestantische Theologie XVI 1890, str. 423a sl.).
* Ilasnoeuh: O cs. Ayumuu npeHaurawy HeroBor TeAa.PyKonuc Cpncku apyre

noaoBuHe XV B. (TAacHuk cpnckor] yaeHor ApyurrBa LI [1882] 70a sl.) Zdá se,
že tímto textem byla inspirována ikona sv. Lukáše v Morači z r. 1673 (France
Mesesnel:Manastir Morača i njegove ikone. Narodna Starina 28, 1934), na níž
okolo prostředního obrazu znázorňujícího sv. Lukáše, jenž maluje ikonu Boho­
rodičkyje sekupeno 14obrázků z jeho života; předposlednímje jeho klidná smrt
uprostřed věřících, v posledním pak přenesení jeho ostatků.

26Eď. Tischendorf: sect. 23.
*?Lipstus: op. cit., II, 2, 25, pozn. *.
*s Ibid.

2 Ibid., II, 2, 31 pozn. *.
80Omont: op. cit., tab. C, 9.
a Myslivec:Ikona. Praha 1947, tab. II.
51Kůnstle: Ikonographie der christlichen Kunst, Freiburg 1926, II, 495. O iko­
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nografii apoštola Pavla viz: Dodbschůtz:Der Apostel Paulus. IT. Seine Stellung
in der Kunst, Halle 1928.

s Ibid., II, 489.
4 Wilbert: Die romischen Mosaiken und Malereien, Freiburg 1916, I. str. 399

a sl., obr. 136.
s Lipsius: op. cit., II, 1, 31, 48, 61, 194 a sl.
56 Toncmoů-Kondaxoe: Pycckua ApeBHOCTMB NaMATHHKAXHCKyCCTBAIV. Xpuc­

TMAHCKHAApeBHOCTHKpprma, KaBka3a, KueBa. CIT6. 1891, obr. 109 a 110;
Aů anoe m Pedun: KneBo-Copnňcknň CoGop. CTI6. 1889, str. 85 a sl.

%?[laxaruHckaa kaneaaa B Ilaaepmo no pucyHkam A. H. IlomepaHneBa u
©. H. Haruna I. (CIT6, 1908), tab. 11-16, II (1910) tab. 35-40; Pawlowsky:
Iconographie de la chapelle Palatine (Revue archéologigue III. XXV.-1894, str.
305 asl.); reprodukce některých scén u Muratova: La pittura bizantina, Roma
s. a. tab. 127 a 128. Colasanti: L“art byzantin en Italie, Milano s. a., tab. 29.

58Stručný popis u Kůnstle: op. cit., str. 489.
» Demus:op. cit., str. 34; Kreutz: op.cit.,I.,tab. XIV; Boito: op. cit., III, 376.
© Lipstus: op. cit., II, 2, 346 a sl.
“ Wilpert: op. cit., [, str. 402a sl., obr. 137-140.
6 Lipsius: op. cit., II, 1, 301.
43Ibid., II, 1, 82.
“4 Kondaxos:Pycckaa ukoza II., tab. 65, IV., str. 307 a 325.
* Tischendorf: op. cit., str. 1 a sl., Lipsius: op. cit., II, 1, str. 297 a sl.
4%Schlumberger: L'epopée byzantine a la fin du dixičme sičcle. Paris 1896,

str. 69.

*a Alpatoff:Eine Reise nach Konstantinopel, Nicáa und Trapezunt (Reper­
torium fůr Kunstwissenschaft 49 (1928), 74).

* JIuxaues: Marepnamtr no ucTopuu pycckoro ukKOHonwcanua.CI16. 1906,
I. 116.

* Millet: Monuments de VAthos. Les peintures. Paris 1927, tab. 98, I.
* Ibid., tab. 193, 2; sem patří též italořecký tryptich, dnes neznámého ulo­

žení (obr. 42).
to Vcnenckuu-BopoÚoee: AMueBOC >KUTHC CB. CAABHBIX M BCCXBAABHBIXAIIOCTOAOB

Nerpa u IIasaa. CII6. 1902; několikreprodukcí u Lichačeva,op. cit. IT,854 a855.
51Kondaxos:Pycckaa ukoHa II., tab. 84; IV, str. 313.
szOp. cit., II, 2, 39 a sl.
67Ibid., II, 2, 36 asl.
54Ibid., II. 2, 7 a sl.; Tischendorf: op. cit., str. 85 a sl.
*5Boito: op. cit., IIT. 367; Demus: op. cit. 19.
56Zipsius: op. cit. I. 457.
57Ibid., I. 424.
58Ibid., I. 425.
5 Ibid., I. 4206.
0 /Tuxauee: op. cit. II, 502.
st Lipstus: op. cit., I, 359; podle mnohých ruských rukopisů XV. a XVI. sto­

letí ze své sbírky je vydals paralelním textem ruským arch. Amfilochij,v Wl34.O6.
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Ato6. Apes. Iluce-m. XXXI (1870). Tento text byl převzat i do všech známých
ruských Čeťjí Miněj, a to až do konce redakce Milutinské.

93Lipsius: op. cit., I, 366 a sl.
s5 Vydána mnohokrát; nejlepší reprodukce u Kondakova:Pycckon ukoHa II,

83.

6%>Kurne u xoxaenne Woanna BorocaoBa. Way. O61u. A1o6. ApeBu. IIucem,
XXIII (1898).

6 XoxaeHuc CB.anocToAa u eBaHreaucra HcanHa BorocaoBa no AHLCBBIM
pykonucam XV. u XVI. BekoB.Ha4. 0611. A1o6. ApeBu. IInceu. CXXX (1911).

9: Lipstus: op. cit., I, 66.
s Wilpert: op. cit., I, 153 a sl., IV. 237, 1.
8 Lipsius: op. cit., Ergánzungsheft 26.
© IpaGapo: Wcropua pycckoro mckyccrBa VI. M. s. a., str. 258.
70Lipstus: op. cit., I, 499.
1 P. G. 116, 703.
7%Tischendorf: op. cit., 266 a sl.
3 IJ Menologio di Basilio II. (Cod. Vaticano Greco 1613.) II, Tavole.
%4Petkovié: Peinture serbe I., 58c.
% Lipsius: op. cit., I, 362.
78 Cnepanckuů: CAaBAHCKUA anoKPHĎUJeCKUA eBAHreAus (oG1mmň o0630p) M.

1895, str. 2.
77Notes sur Wiconographie de St. Piěrre. (Le Moyen Age 2e série, XXX, 1asl.)
7%Die kirchliche Kunst des XIIT. Jhts. in Frankreich (úbers. L. Zuckermandl)

Strassburg 1907, 258.
79O vlivu apokryfů, zejména evangelního charakteru, viz: de Waal: Die

apokryphen Evangelien in der altchristlichen Kunst. (Rómische Oua:ttalschrift I
[1887). 173 asl.), Bagcos: O BoaacňcTBHM anokKpubos Ha oOpaz u HKOHONUCH
(9K. M. H. II. 1885, 2, str. 97 assl.), Aůnanoe-Pedumu:op. cit., IIpnaoxkenne,
Kupnuunuxoe: B3auMo41eňcTBHE MKOHONHCHH CAOBECHOCTM,HAPOJHOŇŮ M KHW­
Hoň. MockBa 1885.

s0Barevná reprodukce u Farbrmana:"TheMasterpieces of Russian painting. Lon­
don s. a., obr. 47.

LEGENDA V BYZANTSKÉM UMĚNÍ.

1Diehl: Manuel d"art byzantin. Iěre ed. Paris 1910, str. 6 a sl.
: Wilpert: Die rómischen Mosaiken und Malereien, Freiburg 1916, tab. 166, 1.
3Jerbhanion: Histoires de saint Basile dans les peintures cappadociennes et

dans les peintures romaines du moyen áge. Byzantion VI (1931), 535a sl.
* AmiranaSvili:Ouelgues remargues sur Vorigine des procédés dans les fresgues

de Neredicy. L*art byzantin chez les Slaves II. 1, 112; týž autor zde uvádí (str.
111) přehled starších cyklů Mariina života, vesměs na památkách drobného
umění.

5 Wilpert: op. cit.. tab. 233.
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*Jerphanion: Une nouvelle province de art byzantin. Les Églises rupestres
de Cappadoce. Paris 1925-1936.

? Ibid., AlbumIII. 182,2. Poněvadž kromě této reprodukce není dosud k dispo­
sici popis tohoto cyklu, nemohli jsme jej, bohužel, zařadit do svého zkoumání
životopisů apoštolů. Pokud jde o chronologii těchto fresek viz téhož: La chrono­
logie des peintures de Cappadoce (La voix des monuments, Nouvelle série, Paris
1938, str. 185.).

s Týž: Histoires de St. Basil.
vSchneider:Das Martyrion der hl. Euphemia beim Hipodrom in Konstanti­

nopel. Byz. Ze'tschrift 42, str. 178.
10Millet: Le monastére de Daphni, Paris, 1899, str. 77.
11Isermayer:Die mittelalterlichen Malereien der Kirche S. Pietro in Tuscania.

Kunstgeschichtl. Jahrbuch der B. H. II (1938).
na Okunev:Fragments de peintures de VégliseSainte-Sophie d'Ochrida. Mé­

langes Charles Dichl II. Art. Paris 1930, str. 117 a sl; Mavrodinov (Crapo­
GbArapckaTa »kuBONHC,Copua 1946, str. 47) klade tyto fresky do vlády arc. Lva
(1037-1056).

12 Tonmaueeckan:Ďpecku apesneň pysauu. Tupauc 1931, str. 11.
13 Toncmoů-Kondaxoe: Pycckua ApeBHOCTUB NAMATHUKAXHCKyCCTBA.IV. CII6.

1891, obr. 149-151.
14 Macoedoe:Dpecku Cnaca-Hepeauus. Ara. 1925.
i5 Amiranasvili op. cit.
18 Oxynee:Monacrbrps: Mopaaa B UepHoropuu. Byzantinoslavica VIII.
17Alpatov: Die Fresken der Odolar-Djami in Konstantinopel. Byz. Zeitschrift

26, 373. Schazmann:Des fresgues byzantines récemment découvertes par auteur
dans des feuilles AOdolar GCamii,Istanbul (Studi bizantini e neoellenici VI,
str. 372 a sl.)

74 Nejnovější názor o životních datech Metafrastových vyslovil Ehrhard
(Úberlieferung und Bestand der hagiographischen und homiletischen Literatur
der griechischen Kirche von den Anfángen bis zum Ende des 16Jahrhunderts
I. 2, Leipzig 1938, str. 306 a sl.), podle něhož Symeon žil v IT. pol. X. stol.
a jeho smrt spadá dc doby okolo r. 1000. Podobně soudí též Jugic (v Écho
d' Orient 22 [1923], 5-10).

18Dvořák: Idealismus und Naturalismus in der gotischen Skulptur und
Malerei. Můnchen und Berlin 1918, str. 28.

1 Ibid.
30Sirén: Toskanische Maleret im XIII. Jht. Berlin 1922, obr. 12, 24, 29, 45,

47, 61, 64 a 98.
1 Repr. u KehreraDie heiligen drei Kónige in Literatur und Kunst, Leipzig

1909, II. obr. 75 a u Wulffa: Altchristliche und mittelalterliche Bildwerke I.
Aufl. III., 2 N.

22Krumbacher: Geschichte der byzantinischen Literatur 2. Aufl. Můnchen
1897, str. 177.

» Huizinga: Herbst des Mittelalters. Můnchen 1924. str. 343.
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SEZNAM VYOBRAZENÍ V TEXTU.

I. Trpící Kristus. Miniatura řeckého rukopisu Leninovy knihovny v Lenin­
gradě, čís. 105, list 65 v.

II. Trpící Kristus. Miniatura téhož rukopisu, list 167v.
III. "TrpícíKristus s Pannou Marií a Janem Bohoslovcem. Freska v chrámu

sv.Jiří v Kaliviu tu Kuvara v Řecku.
IV. Trpící Kristus s Pannou Marií. Ikona z býv. sbírky Postnikovovy.
V. T'rpící Kristus mezi anděly. Relief na stříbrné schránce na evangeliář ve

Vani v Gruzii.
VI. Mrtvý Kristus adorovaný anděly. Freska v dvorním chrámu v Arges

v Rumunsku.
VII. Život sv. apoštolů. Kovová intarsie na dveřích basiliky sv. Pavla v Římě.

(Detail.)
VIII. Scény ze života sv. Petra v chrámu sv. Sofie v Kyjevě.
IX. Scény ze života sv. Pavla. Mosaika v Capella Pallatina v Palermo.

SEZNAM VYOBRAZENÍ NA PŘÍLOHÁCH.

1. Trpící Kristus. Gruzínská ikona v chrámu Božího hrobu v Jerusalemě
2. Trpící Kristus. Mosaiková ikona v chrámu S. Croce in Gerusalemme

v Římě.
Trpící Kristus a plačící Panna Maria. Freska v Markově klášteřev Srbsku.
Trpící Kristus. Freska v chrámu v Kovalevu u Novgorodu.
Trpící Kristus. Ikona z Krivoje. Moskva, Treťjakovská galerie.')
Trpící Kristus. Freska v Kaleniči v Srbsku.
Nikifor Savin: „„Neplačnade mnou matko““. Leningrad, Ruské museum.
Giovanni Pisano: Pulpit kazatelny domu v Pise. Naposledy v Berlíně,

museum cís. Bedřicha.

9. Epitafion Andronika Paleologa. Ochrida, chrám sv. Klimenta.
10. Mrtvý Kristus mezi anděly. Freska v Dečanech v Srbsku.
11. „„Nahořezřím tě na trůnu, dole v hrobě““.Freska v Dochiariu na Athosu.
12. Oplakávání Krista. Detail z krucifixu v Museo Civico v Pise.
13. Panna Maria oplakává Krista. Freska v Nerezi v Srbsku.
14. Sv. Mikuláš přijímá Konstantinovy dary. Freska v Markově klášteře

v Srbsku.
15. Smrt sv. Mikuláše. Tamtéž.
16.-17. Cyklus života sv. Mikuláše vHomoru v Rumunsku.
18.-19. Cyklus života sv. Mikuláše vMoldoviti v Rumunsku.
20. Ikona sv. Mikuláše v klášteře Grottaferrata v Římě.
21. Ikona života sv. Mikuláše. Leningrad, Ruské museum.
22. Zázrak s patriarchou. Ikonový zlomek v klášteře Pečory u Pskova.

SNOSR-A

t) Reprodukováno jen podle částečně očištěného originálu.
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23. Zachránění Basila ze zajetí. Tamtéž.
24. Zázrak s dítětem utonulým v Dněpru. Tamtéž.
25. Zachránění tří křesťanů. Tamtéž.
26. Sen sv. Mikuláše. Tamtéž.
27. Uzdravení ďáblem posedlého. Tamtéž.
28. Zázrak se stromem. Tamtéž.
29. Vysvobození tří stratégů. Tamtéž.
30. Ikona sv. Mikuláše. Býv. sbírka Rjabušinského.
31. Ikona sv. Mikuláše z Vratsa v Bulharsku. Sofie, Národní museum.
32. Ikona sv. Mikuláše v Dečanech v Srbsku.
33. Svatý Mikuláš uzdravuje Štěpána Dečanského. Detail z ikony Štěpána

Dečanského v Dečanech v Srbsku.
34. Působení apoštolů. Miniatura řeckéhorukopisu pařížskéNárodní knihovny

čís. 510, list 32 v.
35. Smrt apoštolů. Miniatura téhož rukopisu list 426 v.
36. Působení sv. Petra. Fresky v chrámu Matejé v Srbsku.
37. Působení a smrt neznámého apoštola. Tamtéž.
38. Působení sv. Petra a Pavla a jejich smrt, kázání sv.Jakuba. Tamtéž.
39. Působení, mučení a smrt sv. Lukáše. Tamtéž.*)
40. Ikona sv. Petra a Pavla v chrámu týchž světců v Novgorodě.
41. Líbající se Petr s Pavlem. Řecká ikona, Vídeň. státní musem.
42. Líbající se Petr s Pavlem. Křídlo italořeckého tryptichu.

Neznámé deposice.
43. Ikona sv. Filipa. Leningrad, Ruské museum.
44. Ikona sv. Jana Bohoslovce. Dříve na Rogožském hřbitově v Moskvě.
45. Ikona sv. Jana Bohoslovce. Dříve Ostrouchovova sbírka vMoskvě.
46. Smrt sv. Jana Bohoslovce. Křídlo italořeckého tryptichu. Dříve Smolensk,

soukromý majetek.
47. Nanebevzetí sv. Jana Bohoslovce. Freska v Gračanici v Srbsku.

%)Obr. č. I.a II. jsou reprodukovány podle nákresů prof. N. L. Okuneva,
obr. 3, 6, 12 16, až 19 a 36 až 39 podle jeho fotografií.
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SEZNAM

ŘECKÝCH LITURGICKÝCH TERMÍNŮ*)

Anagnosles- klerik nižšího svěcení, který čte žalmy nebo jiné liturgické texty, ze­
jména při hodinkách; totéž co v latinské liturgii lektor.
Analogion- pult, na který se klade kniha nebo ikona.
Antiminsion- čtyřúhelník z látky, do které jsou zalepeny ostatky svatých a který se
rozkládá na oltáři při eucharistické liturgii; obdoba latinského ,,altare portatile““.
Apad:ipnon- poslední část denních hodinek, obdoba latinského kompletáře.
Diakonnikon- prostora ležící na jih od oltářní apsidy, původně shromaždiště
jáhnů.
Epigonation- liturgické roucho biskupů ; původně šátek, dnes kosočtverec, či čtve­
rec látky visící od pasu po pravém boku.
Epitafion- (csl. plaščanica) obdélník z látky, na němž je zobrazen vyšíváním či
malbou pohřeb Páně; původně bylo asi jednou z pokrývek eucharistických darů,
dnes (asi od XVI. stol.) se ho užívá při obřadech Velkého pátku a soboty.
Hesperinos- večerní bohoslužba, obdoba latinských nešpor.
Kalymma- menší pokrývka na kalich a diskos s obětními dary; byla zavedena así
ve XIV. stol., či až později.
Kalthisma- v řecké církvi je žaltář rozdělen na 20 kathisem; název (od xubítw, se­
dím) pochází od zvyku seděti přijeho recitaci, zatím co se při ostatních částech
bohoslužby stojí.
Klejmovéobrázky - v ruské ikonopisecké terminologii drobné obrázky umístěné na
okrajích ikonové desky.
Metanoia- kající poklona, při níž modlící padá v pokleku na zem a čelem se do­
týká země.
Okl.ích- řecká liturgická kniha obsahující proměnné části bohoslužby seřazené
podle osmi tonin církevního zpěvu (odtud 1název).
Omofor- liturgické roucho biskupské, obdoba ,,„loru““pozdněřímských císařů; má
podobu široké stuhy volně ovinuté okolo hrdla, při čemž jeden konec spadá na
prsa, druhý na záda.
Orarion- liturgické roucho jáhenské; má podobu úzké dlouhé stuhy, která se
nosí na levém rameni a jejíž konce dosahují až k zemi.
Orthros- druhá část denních hodinek, zpívaná nebo recitovaná při východu
slunce; obdoba latinských ,,laud““.
Palomnik- ruský poutník do Svaté země.
Paraklis -poboční kaple uvnitř chrámové budovy (csl.: priděl).

*) Poněvadž kniha se dostane do rukou dějepisců umění, kterým nejsou běžné
termíny z oblasti řeckého náboženského života, zejména liturgie, považuji za
vhodné připojiti jejichvýklad.
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Polystavrion- kněžské liturgické roucho pokryté křížovým vzorem a vyhrazené
v době byzantské (v Rusku až do XVII. stol.) biskupům.
Prestol - oltářní stůl.

Prothesis- prostora ležící na sever od oltářní apsidy, určená pro úpravu obětních
darů.
Skevofylakion- místnost pro uložení liturgických potřeb, obdoba latinské sakristie.
Zěrtvennik - csl. výraz pro „„prothesis““.

186



Abdias 98, 127
Ail (Makedonie), chrám Bohorodičky

19
Aguileia (Italie) 113
Achtala (Gruzie) 18
Ajnalov D. V. 9, 24, 108, 110
Akominates (Choniates)Niketas 28, 45
Akropolites Konstantinos 151
Alexander II., papež 95
Alexios I., císař 44, 48
Alexěj Michajlovič, car 57, 92
Andronikos I., císař 45, 50
Andronikos II., Palacolog, císař 30
Anrich G. 65, 69, 88
Antonij, palomnik 42, 74, 75
Arbanassi (Bulharsko) 21
Argcs (Rumunsko) 30, 55, 58, 60, 62,

Arilje (Srbsko) 55, 66, 91, 150
Arta (Řecko), chrám sv. Basila 19
Asterios z Amasie 149, 150
Atheni (Gruzie) 140
Athény, chrám sv. Ondřeje 19
Athos, Protaton 19, Lavra 19, 56, 66,

69, 87, Vatoped 19, 23, 119, Moli­
voklissa 19, Xenof 19, 23, Dionisiat
22, 32, Kutlumuš 32, Dochiariu 32,
Ajiju Paulu 119

Bačkovo (Bulharsko) 40
Bakchos, biskup 51
Balinesti (Rumunsko) 19, 23, 55
Baljevac (Srbsko) 55, 66, 69, 85, g1
Barna 26
Beljaev N. M. g
Balkan-Deressi (Malá Asie) 149
Beli-Killisse (Malá Asie) 149
Benátky, sv. Marek 26, 97, 113, 144,

145, 150
Berlín, muscum cis. Bedřicha 150
Berlinghieri Barone 156
Berlinghieri Bonaventura 156
Betanie (Gruzie) 18
Bojana (Bulharsko) 55, 66, 67, 71, 74,

87, 90, 91, 150

Boroviči (Rusko) 56, 63, go
Burduchan, carevna 29
Calendžicha (Gruzie) 18, 21
Cařihrad, martyrium sv. Eufemie 149,

Odolar Džami 150, klášter Panto­
kratora 28, 42

Ceccharelli Nado 26
Cottas V. 27, 28
Cozia (Rumunsko), hřbitovní kostel 19
Čichareti (Gruzie) 33
Čirikov G. O., jeho sbírka 57, 71,88,91
Dadiani Vamek, vladař 19
Dafni (Řecko) 149
Daniel, kněz 58
Dečany (Srbsko) 30, 55, 57, 66, 67, 69,

84, 85, 90, 100, 139
Demetrios z Lampy 50
Dimitrij Donskoj 56
Dionisios Furnariotes 58, 61
Dvořák M. 154
Efrem, mnich 74
Ehrhard A. 43, 157
Euchaita (Syrie) 149, 150
Eusebios z Cesareje 97
Eustratios, arc. nikejský 49, 51
Euthymie, jeptiška 30
Ferapontův klášter (Rusko) 55, 61, 75,

87, 91
Foti (Kréta) 27
Georgios z Nikomedie 34, 35, 37
Georgios Xifilinos, patriarcha 51
Geraki (Řecko), chrám Zoodochos

Pigi 19, 24
Germanos, patriarcha 36
Giotto 26
Giovanni Balducio 26
Giovanni di Milano 26
Giovanni Pisano 23, 25
Glykas Michael 104
Godunov I. A. 57
Gorodišče (Rusko) 18, 21
Grabar A. N. 27, 28, 61, 66
Gračanica (Srbsko) 55, 58, 66, 69, 85,

91, I55
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Gradac (Srbsko) 18, 27, 33
Grimaldi G. 107, 113
Grottaferrata (Italie) 57, 75
Gurjanov V. P., jeho sbírka 57
Harláu (Rumunsko) 19
Hegesippos 97
Hlincea (Rumunsko) 57
Homor (Rumunsko) 56, 72, 75,86,89, 91
Hradec Jindřichův (Čechy) 153
Huizinga J. 158
Hurezi (Rumunsko) 21
«Chalkedon 149
Chitrovo B. M. 92
Chopi (Gruzie) 29
Isak Angelos 50
Jacobus de Voragine 143
Jakub Kokkinobafský 152
Jan II., metr. kyjevský 87
Jan, arc. skopský 30
Jan Alexander Dobrý, vojevoda 30
Jan Italos 48a sl.
Jan Zlatoústý sv. 97
Jaroslavl (Rusko), chrám Proměnění

19, chrám sv. Mikuláše Nadějin­
ského 57

Jegorov E. E., jeho sbírka 57, 75, 78
Jerusalém, chrám Anastase 15
Josef Hymnograf 37, 38
Justinián 37
Kabasilas Nikolaos 33, 34
Kalenié (Srbsko) 19, 23, 42
Kaliviu tu Kuvara (Řecko), chrám sv.

Jiří 19, 21
Kalotino (Bulharsko) 19, 55
Kamenica Dolna (Bulharsko) 40
Kassia 32
Kazaněc Jakov 129
Kincvisi (Gruzie) 18
Kinnamos Jan 29, 45
Kirpičnikov X. I. 24
Komnena Anna 45, 48
Kondakov N. P. 15, 23, 24, 125
Kondraťjev Gavrila 129
Konstantin VII., Porfyrogenetos 151
Konstantin, metr. kyjevský 50
Kovalevo (Rusko) 18, 20, 21, 41
Kramář Vincenc 13, 14
Kremikovci (Bulharsko) 156
Kreutz J. 113
Krivoje (Rusko) 18
Kůnstle J. 40
Kyjev, sv. Sofie 108, 149, 150, Kyril­

lovský klášter 150
Lanza M., jeho sbírka 57, 59, 73, 75
Leningrad, Ruské museum 57, 120,

knihovna Akademie nauk 119. 138

188

Lev, metr. chalkedonský 49
Lichačev N. P., jeho sbírka 57, 59, 67,

91, 138
Lipsius Th. 108
Londýn, South-Kensigton Museum1
Lujeni (Rumunsko) 19, 55
Lukáš, patriarcha 29
Maculevič L. A. 24
Makarij, metr. moskevský 143
Mále E. 144
Mamul (Rumunsko) 57
Manuel Eugenik 19
Manuel I. Komnenos, císař 28, 45, 50
Markos Otrantský 32, 37
Markův klášter (Srbsko) 18, 21, 33, 55,

58, 60, 66, 67, 73, 87, 155
Martini Simone 26
Matejé (Srbsko) 101
Maxim Řek24
Meckenem van, Israel 17
Metafrastes Symeon 35, 69, 78, 87,

141, 143, I51
Meteory (Řecko), klášter Proměnění

19
Michelangelo 40
Mikuláš, patriarcha 39
Millet G. 27, 28, 35
Milutin, Štěpán Uroš II., král 83
Moldovita (Rumunsko) 56, 58, 67, 72,

75
Morača (Srbsko), chrám sv. Mikuláše
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Šatornja (Srbsko) 55, 91
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Štěpán III. Dečanský, král 83, 89
Štěpán Dušan, car 83
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"Thomas A. 16, 17, 24
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Tino di Camaiano 26
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Anna, královna srbská 86
Apoštolové 94a sl., 150
Bartoloměj sv. 94, 95, 97, 98, 106
Basil Veliký sv. 119, 149
Bohorodička v. Maria Panna
Deisis 21, 26
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Eliáš sv., prorok 150
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„Liturgie““ 33, 34
Longin sv. 15
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PE3ROM3

ABA OYEPKA W3 HCTOPUM BA3AHTMUŇCKOTO HCKYCCTBA

I. Hxonoepafuueckaa mema „„Xpucmoc 680epobe““.

Wa3o06paxeHue Xpucra, MEpTBOro M CTOAIHETOBO rPOÓe, B PNIOXYCPEAHHX BCKOB

pPaACOpocTPAHHAOCHNO BCCŇ 3ANAAHOŇ M Cpezneň EBpone, B BMAC KONMH HKOHLI,

noauTaemMoň B xpaMe S. Croce in Gerusalemme B Pume, C KOTOPOŇCBA3BBAAACE
AereHaa u Ty4ecHoň Mecce cB. Upuropua Beaukoro. B KOHIJCCPCAHCBCKOBBABTO

H30Ópa>keHHe, KaK U M30Opaxkenne CTpagaronců BoromMaTepu CTAAOBBIPA>KCHHCM

AYXOBHOŇ HANPAKCHHOCTM BIIOXH, KAKOTO-TO MHCTHYCCKOTO HACTPOCHHA, TIPeA­

BEINA:OMCTrOHATWCKpeĎopmajuu. VIHTEpecHoO, TO NPOTOTUNOM3TOFO 0Ópa3a,

A0 CHX NOp XpaHAIOLICTOCA B YIIOMAHYTOM PHMCKOM XpaMC, ABAACTCABH3AHTHŘ­

CKAA MO3AMUHAA HKOHA, H TYT HCBOABHO BO3HHKACT BONIPOC, HC NIPHHCCAA AH

MKOHA CBOIO CHMBOAHKY Y>KC M3 OÓAACTM CBOCTO BO3HUKHOBCHHA.

He TOAbKO 9TA HKOHA, HO HMApyrue NAMATHYKHUITOKA3BIBAIOT, ATO HKOHO­

rpapuaeckaa cxemMaXpucrTa BOrpo6e BO3HUKAAHa NoaBe Bus3aHTuu. BTO npexye
BCEro rpy3MHCKA HKOHAB xpame CB. [po6a DocnozHa B Vlepycaneme, ABCMHHMA­
TYpbI M3 PYKONUCH, HAXOJA1|CŇCA B AeHuHrpajcKoň nyGAnuHoň OHGAHOTEKC

(Ne 105), ppecka XIII-ro croaerua Bpazane BCepGOuuu cepeGpansrů a1rmkA4
Esanreaua B Bane s Ipyanu kKoHnaXII, uau Hauana XIII Beka. IlogoGnmx
NAMATHHKOB XIV u CACAYIOLIUX CTOACTHŇ OUCHE MHOCO.

Bce naMATHUKU MOJCHOPA3ACAUTb Ha HECKOABKOTHNOB. IIpexye Bcero 9T0

NPOCTOŇŘTUN, rAe XPuCTOC CTOUT OAMH, C BUCAIIHMH BAOAb TCAA, HAH CKPELICH­

HBIMU Ha >KABOTE PYKAMM, IIO3/1HCE IIOABAACTCACAPKOĎAT, H3 KOTOPOTO B1ICTYNAET

reao Wucyca, c opyanamu MyaeHna OKOAOHero. Hauunaa c XIV croAerus
$urypy Xpucra conpoBoxaaeT Boropoauua, MAH OAHA, MAH BMECTECO CB.
HcanHnom borocAoBOM, KOTOpBICONAAKHBAIOTMepTBOro Xpucra. C XVI cro­

ACTHA UHCAO OKPYDKAIOLUMX YBCAMAHBACTCA APYTWMH CBUJETCAAMU pACHATHA.

Bce u306paxeHuA MOXKHONOAPA3ACAHTE CIHC HMIIO CONPOBOMXKAAIOLIMMHX HA­

IIMCAM: HA APCBHCŇLIMX IIAMATHUKAXTOABKO OAHA HaJucb: „„Ilapb CAaBuI“,

Toraa KaK C XV CTOACTHA 3TA HAJAIIMCKNCPCHOCHTCA HA NCPEKAAAUHY KPECTA,

BO3ABUTHYTOTO3A XpucTOoM, a BO3AC Ero rAaBbI NOABAAETCHHAAIIHCE „„CHATHE““.

Yke u Npokae pAA HCCACJOBATCACŮ 3AHUMAACA3THM CIO>KCTOM,TAABHBIMOGpa­

30M C TOUKH 3peHUA CDO IIPOHCXOKACHUA. JAn G0AeC CTAPBIX PYCCKHX HCCAEJAO­

BATCACŮ, HANPMHMEP, ABAAAOCH HECOMHCHHBIM, UTO OH IIPDOHCXOAUT M3 WTaxuw,

u TOABKOB XIV B. nonaA oTTYAA B BM3AHTMŇCKOEU PyCCKOE HCKYCCTBO.OAHAKO,

9TO NPCAIIOAO>KCHHC OTNPOBEPTAIOT NIPEKAC BCCTO YNOMAHYTBIC BLIINECNNAMATHYKM,

KOTOpBIC CTApNIC CAMBIX CTAPBIX NAMATHUKOB 3ANA/JAHOTO MCKYCCTBA, A 3ATCM

M TO, ATO BNICPBBRICHA UTAABAHCKOŮŇ IIOABC OH NIOABAACTCA B NAACTHKAX AMBOHA
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mm3aHcKorocoGopa, co34aHHpIx B 1303—1311 rozax ZJA>kuoBanuuIlu3ano, Ha
OCTAAbHBIX AACTAX KOTOPRIX TAKKC BUJIHO 3HA4UTCABHOC BAHAHHC BOCTOUHOŇ

HKOHOrpaĎUM, HC INOBTOPAIOIUCECAOJHAKO B APYTHX IIDOHIBCJCHHAX BTOTOCKYAbII­

Topa. Toabko B XIV CTOACTHHTA KOMIIO3HLIMAHAUUHACT ÓRICTPO paCIMPOCTpA­

HATRCANO IITAAuu, npeuMyLCCTBCHHO B CBA3UC IIAACTHUECKHMUH300pa>KCHHAMH

Ha ArpoGHHIX NaMATHUKOB.Y>ke VaOpneAb MuMe ykKa3bBaA Ha CHMBOAHUCCKHŇ
CMBICA3TOŇ KOMINO3MNUUHa BocrToke, a BeHeuna KorrTac CTABUT€€, B OTHONICHUH

CHMBOAMKM,B TCCHYTOCBA3b C H300Pa>KCHHCM ACKAIHCTO MEpTBOrO Xpucra. Vla

0630pa nNaMATHHKOBSTOŮ IIOCACAHCŇ KOMIIO3HUMM BBITCKACT, UTO XOTA OHA HMBO3­

HHKAA B CBA3M C IICPeHECCHHEM „„KAMHA IIOMA3AHHA““ B CepeauHe XIII Beka

B [lapprpa A, HO y>ké M B APCBHCŇÁINUXNAMATHUKAXB HCC BKAAAbIBAACACHMBOAH­

UCCKHŇ CMBICA NOOCABI KDECTHOŇ CMEPTU CnacHTEAA HA CMEPTBIO, M ATO TAKHM

o6pa30mM o6C KOMINIO3HOUMAHLIb H30GÓPA3HTCABHO TIOBTOPAIOT HACIO, MHOTOKPATHO

BEIPAJKCHHYTOB COBPEMCHHOŇ JYXOBHOŇ BU3AHTHŇCKOŇ IIO93UU. O6e KOMNO HHHH

IIDHOAPOKAIOTCA K CBXAPHCTHUCCKOŇŮ CHMBOAMKC, UTO HE OTHOCHTCA K APpeBHCŮ­

nemy IICPHOJY PACCMATPUBACMOŇ KOMIIO3HIIMH. OAJHAKO IIOHCKH AHTEPATYPHBIX

HCTOUHUKOB BO3HUKHOBCHUA BTOTO OÓpa3a, KAK H300pPaA3UTCABHOTO IIDOABACHHA

NOAHTAHHA CTPAJAIONNCTOXpucTa, HE BEJYT K JICAM, HECMOTPA HA TO, ATO CyINC­

CTBYCT MHOTO TECKCTOB,KAK B TOMMACTHKÉ, TAK H B IICCHOIICHHAX, KOTODBIC BIIOAHE

OGLACHMNOTNOABACHHC OÓpa3a BoromarTepu, ONnAaKHBAONCŮ MEPTBOTO ChIHa

nocAe CcHaruA Ero co kKpecTa. DTH TEKCTBI MO>XKHOINOMCCTUTEB NNOCACAOBATCAbHBIŘ

PAA NO BCC BO3PACTAIOLUCH WHTCHCHBHOCTM APAMATMUCCKOTO OINMCAHMA IIAAYA

Boromarepu. [loaTomy He YAMBAAET,UTO HMCHHO HA BHU3AHTHŇCKOŇI1O4BE BO3­

HHKAA KOMNO3HIMACTpagaiomeů DoropoAHUhI, KOTOPAAAO CHX IOP CHUTAAACH

CO3AAHHEM CpCAHEBCKOBOŇ TOTUKH. ZÍpeBHCŇurumM €C IIAMATHHKOM ABAACTCA

creHonuce B Hepeae (1164), muHuarTiopaCod. Vat. Graec. 1156., ppecka Bau­
KOBCKOŇ rpoOHuUBI CepeAuHmI XIII CTOACTUA;NEpeXOA TOTO TANA HA HTAALAH­

CKYIO NOUBY NOJTBCEDKAACT OAJHA M3 KAPTUHOK, IIOMCIICHHBIX HA pPaCINATUH

XIII-ro Beka B ropoackom mygeeB[Inae. Ho komnoauumroXpucra BorpoGe, Ha
INOUBC BH3AHTHŮCKOTO HCKYCCTBA, HCAb3A CTABHTb B CBA3b HH C KOMNO3HUHCŮ

Crpaxatoneů BoropoAHb, HU C TĚKCTAMH,JABIIMMH IIOBOJ AAACC BO3HUKHO­

BEHUA, NOTOMY ATO NAA4 boropoAurlhr OTHOCHTCA XOTA H K MEPTBOMY, HO €IWC HC

norpeGeHHOMy XPHuCcTY,TOrAa KAKpa30uHpaeMAA KOMIIO3MJUAH30GpakaeT XpucTA

y>KC NOCAC NOTpeOEHHA, O HEM CBUJJETCARCTBYETCAPKOĎAT, H3 KOTOPOro OH BEI­

crynaer. IIpaB4a, Haanuck „(CHAarue““ M BEPTHKAABHOCIIOAOXKCHHCÓuryphI

Xpucra B TO KOMNO3HOMH,KAK H HAKAOHEro rOAOBbI, ACHOIIOKA3BIBAIOT,TO

$ČOPMAABHOKOMIIO3HIIHA X PucTA BO rpo6e BO3HUKAA H3 OOpa3a IJMKAA CTPACTCŇŮ,

H306paxkalo1ero CHATMCMEPTBOTOTEAAXPucTOBA C KpecTA, HA KOTOpom IHocue

Aepxur Teao VFlucyca, HO 3TO HE OO6ACHACT, NOUCMY 3TA KOMIIO3UNUABOOOIME

BO3HUKAA. IÍapaANCAb C MHCTMUCCKOŇŮČYHKUMCŇ KOMNO3JUOUMHA Janaje OKA­

3aAaCb HecocTOATCABHOŇ. [IpaBAa, B X u XI Bekax BH3AHTHŇCKAAMHCTUKAAO­

CTHTAAHAHÓOAbLICTOPaCHBCTA,B AWlle Cumeona HoBoro BorocaoBa u ero yae­
HMKOB, HO B HCŮ HCAb34 HAŇŮTH HHUCTO, UTO OGOCHOBBIBAAO ÓbI BO3HUKHOBCHHE

BTOŇ KOMIIO3HIIHM, B AACTHOCTH, HAKAKOTO TOAAKA K HCAOBEHCCKOMY COTYBCTBHIO

MeprBOomMy Xpucry. IlpuuuHy BO3HUKHOBCHHA KOMNO3UHUH HECAB3A, OAHAKO,
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UCKATb M B NOAHTAHUM CBATOŇ JEMAU, IIOCKOABKY B TAA3AX BCEX BU3AHTHŇCKHX

MCTODIIKOB HACA KPCCTOHOCIHJCBNPUHUMAAACE, NIO MCHbLICH MEPC, XOAOJHO. JATO

B HCPKOBHBIX NCCHONCHHAX MO>KHO HAŇTU YKA3AHHA HA TĚECHYIO CBA3b 3TOTO

CIOXKETACO ,,CTATBAMU“, NOIIUUMHCA Ha yTpeHu BeAukoň Cy660T;I, COEAUHAIO­

IIMMA NOUHTAHHE MECPTBOTrOXpucTa C pa3MbIINACHHAMM O Ero GoxkecTBCHHOŇŘ

CHAE, ABAAIOLICŇCAPy4aTEAbCTBOMEro Bockpecenua. BTO onpezeacHue no­
TBEDKAACT H IIOBAHCŇLUHŮ 1HCDPKOBHO-CAABAHCKHŮTEKCT PYCCKOTO TIPOHCXODKACHHA,

KOTOPRIŮ,B ONHCAHUMyTpeHu BeAukoň CyGGorsr B „„Beaukoň IlepkBu Ilapb­

rpajcKoň““ AaCT TOAHO YKA3AHUC HA TO, UTO HCHTPOM 9TOrO OGÓpAja ÓBIAO M3­

o6paxkeHHC MEPTBOrO XpucrTa BO rpoGe.

OTcio4a BEITEKACT, ATO BOBHAKHOBCHHCKOMNO3HLMU HAJO CTABUTb B HCIIOCPCA­

CTBCHHYIO CBA3b C TPe60BAHHAMM BH3AHTMŇCKOŇŮ AUTYPTUM, HA OCHOBE KOTOPOŇ

Y>KÉ TOTOBAA KOMIIO3UUHA 3ATEM CTAHOBUTCA CHMBOAOM INIOGCAB XpucTa Ha

CMEpPTbIOH B KOHLC KOHLOB H CHMBOAOM CBATBIX TaňH, — BepHCC BCETO, B CBA3H

C HCABIMPAJOM CpecCů, 3ANOAHAIOLUMXKOHEU XI m Beco XII Bek, KACAIOHuxca

COOTHOLICHHAMOKY ABYMAeCTECTBAMHVlucyca XpucrTa, a C TCM BMECTCM TAUH­

crBa EBxapucruu.
HecomHeHHO OAHAKO, ATO KOMIIO3HUIHA BO BCEX TpPEX CBOUX ĎČYHKUMAX, HAH

COJACP>KAHHAX, ÓBIAA COBEPUICHHO TYMKAA TOMY NOHATUIO, KOTOpPOC CŇ NpuzjaBaAAa

B3BOAHOBAHHAABI0XA NO3AHCŇ TOTUAKUB CpeaHeň EBpone.

II. Hio6pamcenue necendm a Guzanmuúckom ucKycemee.

IIocae noapoGnoro pa36opa AHWCBKIX>KUTUŇCB. ÍHKOAAA U ANIOCTOAOB,K KO­

TOPBIM NIPHCOCAUHAIOTCA HTOTH NIPEXKHETOHCCACAOBAHHA ABTOPA IIO AKOHOTPAĎUU

ACreHyBI O CB. [eopruu, 9TO HCCACJOBAHHC 3ABCPIIACTCA CHHTE3OM AACTHAHBIX

PE3YABTATOB, B KOTOPBIX ABTOP CTPEMHTCA BBICMOTPCTb OTHOLUCHHC BU3AHTAŇCKUX

XYJO>HHKOB K AATEPATYPHBIM OÓpa3IAAM M YAOBHTb TBOPYCCKHC IIPHHLUMITBI,KO­

TOPBIMU OHH PYKOBOJHAHCE IIPDHH30ÓPA>KCHHH >KUTHŇ CBATBIX. HecMoTpa Ha TO,

UTO AHCBBIC KUTHA CBATBIXIIOABAAIOTCAy>KC C [V CTOACTUA, HX paCONPOCTPAHeHHE

MO>KHOOTMCHHTB C XI BeKa, A NI'OAHOTOCBOETO pa3BATHA OHA AOCTHrAFOT B XIV

CTOAETUH. DTO ABACHHE HAAO CTABHUTbB CBA3b C MOLIHBIM PA3BUTHEM IIOHUTAHMA

CBATBIX, KOTOpPOe NOABAHETCA B Bu3aHTUM UMCHHO OKOAO KOHIHA TBICAHCACTHA.

Becbma TO4HYTO NAPAAACAb ATOMY MbI HAXO/JHM B OÓAACTH BU3AHTHŇCKOŇ TYXOB­

HOŇ AUTEPATYPBI. PA3BUTUC BH3AHTHŇCKOŮ ATHOTPDAĎUMAOCTHTACT ANOTEA B CBO1­

Hoň paGore CumeoHa MeraĎpacra, KOTOpaA HMEAA XApAaKTEPOĎUUHAABHOTO
cGopnuka AereHa. Iosromy OHA G1ICTPO paCNPOCTPAHAAACHB CMUCKAXNC BCEMY

BU3AHTHŇCKOMY MUPY H BBITECHAAAH3 YNOTPOGÓACHUACTApbIC AereHapi. B KOH

XIII cToAeTna HacTynaA€T HOBBIŇ NEPHOA PACHBETA BH3AHTHŇCKOŇ ATMHOTPAĎUH,

noaBaseTca Heoc Meragpacrec, KoncraHruu Akponoaurec. Mx nepepaGorka
HMEAA ÓOAbLIOE 3HAHEHHC JAA OÓIHCTO PA3BATHA IIOAUHTAHUACBATLIX, IIOTOMY UTO

UX CÓOPHHKU NPOHUKAAH M B AMTYPTHYCCKHE KHHTM, OTKYAA CTAHOBHAHCE M3­

BCCTHBIMMCAMbIM IIHDOKUM KpyraM Bepyroummx. B oGCTAHOBKE BTOTO pĚAHTHO3­

HOTO HACTPOCHHA H BO3HHKAA, NOBUTAMOMY, MbICAb, UTO IIOUMTAHHC CBATBIXJOMK­

HO pacrnpoCTpAaHAT: HE TOABKOCAOBOM,HO H H300pa-keHHCM. IIosrTomy XOJYXKHHK
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NOAYAHA TĚKCT ACTCHAbI C NTOPYUCHHCMBOIAOTHTb CC HA CTCHC Xpama. Ďopmy

H3AOKCHHA COÓBITMÁ CBAIUCHHOTO TCKCTA, Pa3ACACHHOTO HA MHOTO IIOCAEJIOBA­

TEABHO pa3MCIHCHHBIX H300Pa>KCHHŮ, HE NPHUINOCH CO31ABATb HAHOBO. OHA Cy­

IHCCTBOBAAA CO BPEMCH APCBHC-XPHCTHAHCKHX, XOTA NICPBOHAHAALHO II HCITOAb30­

BAAACbAHLIb JAA H3AO>KEHHACOÓbTUŇňBerxoro u HoBoro JaBeTa no KaHOHH­

HCCKYM M ANOKPUĎUUCCKHM KHHTAM. ČACJOBATEABHO, AJEAO IHIAO AHUIb O TOM,

ATOÓRI XYJOJKHUK BOIIAOTHA B BTOŇ ĎČOpME U30GPA3UTCABHB-IŮ CIIHCOK Apyroro
TCKCTA.

B naykKC y>ké HC pa3 BRICKA3BIBAAACb MbICAb, ATO HACTCHHBICČHMKABI BOJHHKAH

GaarozjapA pyKONMCAM C MHHHATIOPAMU, B KOTOPRIX OHA CONPOBOKAAAA TECKCT.

Ilcka HET AOKA3ATCAbCTB TOMY, UTOÓbI UHKAbI OKUTHŇ CBATLIX B MUHHATIOPAX

NIPeAUICCTBOBAAM HHKAAM MOHYMCHTAABHBIM, HO JOCTATOUHO ÓBIAO, UTO CyilC­

CTBOBAAH MHOTOAHCACHHBIC IMKAbI, HAAIOCTPHPYIOLUMC NOBCCTBOBAHHA KHHT

Berxoro u HoBoro 3aBeTa. OAHaKO, OT KHWXHOTOUMHKAAK HACTCHHOMYHE OJMH

TOABKO nar. B KHHXCHOM H300pa3HTCABHOM MHCKYCCTBEHC TOABKO H30Gpa>keHHC

HAAIOCTPHPYET TEKCT, HO TAKOKÉ H TEKCT OÓBACHACT H300pa>KCHUC. XYAO>XKHUK

NPA KOMIIOJMOUHM H300Pa%XKCHHA MOD NOAATATBCA HA TC, ATO AHTATCAb NOŇMCT

H MCHCENOHATHBIŇ PMCYHOK, KOTA 34CCb KC ÓBIAOKpy>KAlOIUMŮ Cro TEKCT. Korga

>KCH300PaKCHHC ÓBIAO TICPCHCCCHO Ha CTCHY, XYAOXHHK JOJOKCH ÓBIA COCTABAATE

ero TAK, 4TOÓbI CMOTPAIICMY Ha HCTO OMIAO NOHATHO HE TOAbKO COÓBITHC, B HCM

nepeaaHHOC, HO H CpeJa, B KOTOPOŇ OHO NIPOH301IA0, XApAaKTCPACŮCTBYIOIUX

AM HWHX B3AHMOOTHONICHHC. Kora XyYAO>XKHHKHANOCTPUPOBAA KHUTY, OH HE

AOMKCH ÓBIA H3OGOPA:KATb KAMKAOC ONHCAHHOC B TEKCTE COGBITHE, AOCTATOUHO

ÓBIAO HECKOABKHX, AAACKO PACIOAOMKCHHHIX APyYr OT Apyra, HAMOCTPAUHŮ.

OnaceHue 3a NOHATHOCTb PHCYHKA OTNAJAAO, IIOCKOAbKY TĚEKCT, OIATb TAKMH,

conpoBOKAAA uuTATeAA. [lepegaTb B HACTEHHOMLIHKACIIOAHBIÁ TEKCT AETCHbl

ÓBIAO HCBO3MO>KHO, H IIOBTOMY AAA HANOCTPAUHŮ IIPAXOAMAOCE BBIOHPATb M3 HCC

TOABKO HEKOTOPBIC COOBITUA. |Íx BLIGOP HCAP3A CHHTATE AHIl IIDOABACHHEM OT­

HOLNICHMA BEPYIOLIETO UCAOBEKA K COJCP%KAHHIO TEKCTA, HO TAKMKC, M JIPOKAC

BCETO, NIPDOJBACHHEMTBOPHCCKOŇŮ ACATCABHOCTM. Beyb sTM 06c TOUKH 3peHua,

CAYTH LCPKBA M XYJOMXHHKA, HČ MOTAU CXOAHTBCA, KODAA, HANIPUMEP, PEAHTHO3­

HBIŮ HHTEPeC Tpe60BAA H300paxkKCHHA CHCHLI, KOTOPAA HC NOAAABAAACb H300pa­

3MTCABHOŇ NepeAaAC, HAH, NPA KOMIIO3MIMOHHOM ONBITE M HACAAHCTUUCCKOM

xapaKTEpe BU3AHTHŇCKOTO HCKYCCTBA, OKA3AAACb ÓBI HCBbIDA3UTCABHOŇ. W, Ha­

o6bopoT, XYAOMHHK, B CBOIO OHCPCIb ÓBIA B COCTOAHHU AJOOUTBCA H3MCHCHHA

HHKAA, BKAIOUAA B HETO H300PakCHHA, KOTOPRIC TIPOTHBOPCYHAM HCPKOBHOŇŘ

TPAAHUHH.

Xy10:KCCTBCHHO-H300pa3MTCABHAA TOHKA 3PCHUA NOÓCAHAA TPeGOBAHHA CP­

KBH, BBIDA>KCHHBICB TCKCTÉ, KOTODBIM XYJO>KHUK JOJOKCH ÓBIA PYKOBOACTBOBATKCA.

NOGEAHAO TIPACTPACTHC K HCOOBIUAŮHBIM COÓBITUAM. ZÍpyrumM AOKA3ATCABCTBOM

ABANIOTCA TAKHC LIMKAbI, B KOTOPBIX XYJOXHUK IIOAb30BAACA HCCKOABKHYMUAHTĚ­

paTYpHbIMU OGpa3HaMM TOABKO JAA TOTO, UTOÓBI H3 KAMKAOTOBIÓPATb TO, ATO OH,

IIPexKAC BCEDO KAK XYAO>KHUK, CHUTAA NOAXOZJALIMM JAA H30OPaA3UTEABHOŇ NEPE­

Aauu. IIpu 3TOM B BH3AHTHŇCKOMHCKYCCTBE,KOTOpoe BCer4ga 6brAo „,ancilla

religionis““, HC MOTAO BO3HUKHYTb NIPHHHOMNHAABHOTOpPaCXOKACHHA BTAX ABYX
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TOJCK 3pCHHA, KAKOTO-AUÓO UHAHBUJYAAHCTHUCCKOTO CONPOTHBACHHA HCKYCCTBA.

O6a B3rA4Ja, XOTA AHCTAAKHBAAHCb, HC IICPECTYNAAH TPAHHL IIOCTABACHHBIX

OGHIMM CMBICAOM 3THX JIMKAOB, — A HM ÓBIAO IIPOCAABACHHC CBATOTO.

H noz 3TUumyrAom 3peHua oOpaGATBIBAA XYAOXHUK CBOŇ AHTCPATYPHEIÁO6­

paseu. OH BEIOupaA CHCHBI, KOTOPBIC CBUJCTCABCTBOBAAH O MOLUMCBATOTO, BBITC­

KAIOLUCŮ M3 CBEPXCCTCCTBCHHOŇ ÓAAroJATH, KOTOPOIO OH ÓBIA HAJEACH, T. €.

Pee BCEDOETO UYJECA, KAKOŇŮÓbI XAPAKTEP OHA HC HOCHAH; TYACCHOCTBCO­

GBITMA ÓBIAA AAA HCTO BpINNE BCErO. akKoke HENOKOACÓMMOCTb CBATOTO B Bepe

XYJO>XKHUKAPKO NOJACPKUBACT HAKONACHHCM KAPTUH CrO CTpajaHuů. VÍ3 TAKOŇ

YCTAHOBKU H H3 TAKOŇ TCHACHUHH HC MOTAO BBIDACTH CTPCMACHHE K AOTMHCCKOŇ

TAPMOHUH H300pa>kaCMOTO ACŇCTBUA, K ETO BKAIOUCHHIO B CCTCCTBCHHBIC 3AKOHBI

9TOro MHpa.

BTO - NpOABACHHC AHTAHHATYPAAH3MA BH3AHTHŇCKOTO HCKYCCTBA, KOTODBIM

IIPDOHUKHYTBI 3TH LHKAbI; CHCHbI IMKAOB IIOHATbI YCAOBHO, AHINICHBI BCETO, UTO

OCAO>KHARAOÓbI IH 3ATCMHAAO OCHOBHYTO TCMY IIOBCCTBOBAHHA, APXUTCKTYPA TOABKO

HAMCHCHA, UUCAC AHL MHHHMAABHO, TOANY HAPoJa NpeACTABAAET AHNIB HEGÓOAb­

uaa rpynna. 34eCb HACAAHIM BH3AHTUŇCKOTO HCKYCCTBAHEINOCPEACTBCHHOCO­

IIPHKACACTCA C HACAAH3MOM rOTHYCCKUM. B By3aHTUM TAK KC, KAK H B TOTUKC,

AHTUHATYPAAH3M HC ÓBIA NIPOABACHHEM XYAO>KCCTBCHHOŇ HECIIOCOOHOCTU, HO OBIA

BBIDAJKCHHEM UACÁHOŇ OCHOBBI, KOTOPAA 3THM HCKYCCTBOM OGAA AAA.

Ja 9TUMU HHKAAMHMbI OTKPBIBACMUPC3BLIRAŇÍHOUHTEPECHBIŇ NPpoHecc U306pa­

3MTCABHOTrO TBOPUCCTBA, NOAHRIŇŮ HHHUMATHBBI H CTPCMACHHA K COGOCTBCHHOŽ,

CBOCOÓPA3HOŇŮNepejade JAHHOŇ AUTEPATYPHOŇ TeMbI. Mr He HAXOAHM31eCb

OKHJACMOŇ HM3KOŇ CTYNCHA KOMIIO3HUHOHHOŇ M300pETATCABHOCTH, TIPOABAA­

IOLICŇCA B CIIOKOŇHOM KOINHPOBAHHU H NOAPA*KaHUAM ÓOACE CTAPRIM OOpa31HaM

H B YNOTPeGACHUU NOJAUHHHKOB, 3HAYCHHC KOTOPRIX NDU H3YHCHUH TAKOTOPoa

UHKAOB IIa1ACT JO MUHHMYMA.

HeT Hu O4HOro UMKAA, KOTOP-IŇŮ ÓbI paÓCKH KONUPOBAA GOACCCTAP-NŮ MAH CO­

BPeMCHHHIŘŮ OOpaseu. II xoTaA HA MHOrHuX pyCCKHX HKOHAX HEKOTODBIC OÓbIUHBIC

CHCHHI IIOBTOPAIOTCA, BbIGOP CLICH H HX NOPAJOK BE3AC PA3AHAHMI. B KAKAOM CAy­

ua XYJO>KHHK 3AJYMBIBAACAHA 3A1AHHCM, HC KYCTAPHHAAAB IIDOCTOMÓCCCMLIC­

ACHHOM KOINMPOBAHHM.

O AHakKo 3TO HCCACAOBAHHCOTKPBIBACT HAM BITAAJ HE TOABKOB OGAACTb H300pa­

3HTCABHOTO TBOPACCTBA BM3AHTHŇCKHX XYAO>XHHKOB, HO H B >KH3Hb BOCTOAHO=

XPHCTHAHCKOŇČ,BAOXHOBAJCMOŇBu3aHTHCŇ, JYXOBHOŇ OOAACTU.VI30Gpa3uTeAbHoe

HCKYCCTBO HC ABAACTCA 3ACCb CAMOCTOATCABHBIM ABACHUCM, HO AHIIb OAHHM H3

BHCLHIHUXIIDOJBACHHŇ ZXYXOBHOŇ 2KH3HH DIIOXH. (CKBO36 W30Ópa3HTCABHOC BBIDA­

KEHHC ACTCHAbI Mhl 3ATAAABIBACM OAHOBPCMCHHO H B OÓAACTb BHU3AHTUŇCKOŇ

PCAHTHO3HOCTU; XAPAKTEP H300pPa3UTCABHOTO BBIPDAKCHHA ACTCHABI IIOKA3LIBACT

XApPAKTCPNOUUTAHHA CBATBIXB Bu3AHTUH M AONOAHACT OÓpa3, KOTOPLIŮ JACT CAMA

BM3AHTHŇCKAA ACTCH A.

BTO npexkae BCero AUbuHpaMOMYeCKAATOP>KCCTBCHHOCTL,C KOTOPOŇ BEPYIOIMŇ

NpuCTYTMACTK ONHCAHHIO 2KUTHA CBATOTO. [IpaBCAHMK — 3TO H30paHHB1IÁ COCYA

C CAMOrO HAHAAACBOCŮ >KH3HU. Ero pokaeHHe M AETCTBO, KAK M APYTHC CCTCCTBCH­

HBI€ KH3HCHHBIC COOBITHA, IIPCBPAINAIOTCA B HCHTO CBEDXCCTCCTBCHHOC, NIPCHCIIOA­
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HCHHOeCÓAATO/JATH, INOUCMYY>KCH JTA COOBITHA AOCTOŇHBI IIOUUTAHYA M YAUBACHHA

Bepytomuero. VÍ ecaAu Jaké Ta HCH360OKHAAAACTb >KH3HH IIPCACTABAACTCOGOIO

COBOKYTIHOCTb UPC3B:IYAŇHBIX COÓBITHŇ, TO Y>KTCM GOACE ITYTE >KH3HM COOCTBCHHO,

CBOCTOPoa >KH3HCHHOCIIPH3BAHHC IIPABCAHUKA.

DTOT NyTb y MY4CHHKOB CKAAAbIBACTCAH3 PAJA CTPAJAHUŇ, M3 KOTOPLIX OH

IIOOEJOHOCHO BBIXOHT, Y HCIIOBCAHAKOB— H3 paja AYAEC. ČYJOXKHUK HC OCTA­

HABAMBAČTCA 34CCb HH NICPCA ACM HCCCTCCTECHHBIM, H BO MHOTMX CAYHAAX HAET

AAXKC CIIC AAABNIC IIDAMO HACAAMKAACTCA HCCCTCCTBCHHBIMH ABACHHAMHM, CO3HA­

TCABHO H30ABAHCTCA OT BCAKOTO HHTCAACKTYAAHCTMHACCKOTONOJXOJA K HCTOPH­

UCCKHM COÓBITAAM, KOTOpBIC H30Gpa>kaeT. Ero HAWBHOCTb ABHO NCPCXOAHT B O0­

AACTb CKA30HUHOTO, A €rO OTBPAHICHUC K NIPAPOJE M KO BCCMY CCTCCTBCHHOMY

TIPOHBAACTCA HACTOABKO HHTCHCHBHO, ATO HMBCE CBEPXCCTECTBCHHOC OH XOUCT

BUJETb KAK HCCCTECTBCHHOC,BCC, UTO ABARCTCASUpra naturam C €ro TOUKM3pCHHA

AOMKHOÓBITBTAIOKCH Contra naturam. "Takum o6pa30m, 1306pa3HTEAbHOC HC­

KYCCTBOCBUJCTCABCTBYCT 00 AHTHCXOAACTHYCCKOŇŮUCPTE JYXOBHOTO MUpa Bu3aH­

THH U KYAbTYPHBIX OOAACTCŮ, HAXOAAIIMXCA B CĎepe CC BAHAHUA.

INEPEUEH6 HAANIOCTPAUMŮ B TEKCTE.

I. Xpucroc Bo rpo6Ge.Mununarropa rpeueckoň pykonucu na [IyGAnunoň GH6AHO­
Teku B AeHunrpaae No 105, Aucr 65.

II. Xpucroc Bo rpoGe. Munmariopa Toň ke pykonucu, AHCT167.
III. Xpucroc Bo rpo6e c Boromarepbio u WoanHom BorocaoBom. CrTeHonuce

B HepkBuCB.[eoprua B Kaausuy Ty KyBapa B peuuu.
IV. Xpucroc Bo rpo6Gec Boropozuueň. Hkona ua 6. coOpanua IlocrHukoBa.
V. Xpucroc Bo rpo6e Mexay aHreaamu. PeAbeĎ Ha cepe6pAHOM AHIMKCAAA

Esanreaua B Bane B Ipy3uu.
VI. Mepre:rň XpucToc C NOKAOHAIONIUMHYCHAHTCAAMH.CTCHONHCE B IPUABOP­

HOŇ HCPKBUB Appkeure B PYMBIHUM.

VII. /Kurna cB. anocTOAoB. ZeTaAb Ha Bparax Ga3nAuku cB. [IaBaa B Pume.
(Jeraas.)

VIII. CueHsr m3xurua cB. IIerpa. KueB, Copuňcknňů coGop.
IX. CyeHmrm3kurna cB.IlaBaa. Mosauka BKanea Ilaxaaruna s Ilaaepmo.

IIEPEYEHb MAAIOCTPAUMŮ B IIPHAOJKEHHAX.

I. Xpucroc Borpo6e. Upy3nHckaa ukKoHaB xpame [po6a [ocnoana s Hepy­
caAuMe.

2. Xpucroc Bo rpoGe. Mosanunaa ukKOHaB xpame S. Croce in Gerusalemme
BPyme.

3. Xpucroc Bo rpoGe c naauyrmeň BoromarTepbio. CrTeHonuce B MapkoBom
MOHACTBIpeB CepGuu.

4. XpucrToc Bo rpo6Ge.CTeHonuce uepkBu B KopaaeBe noj HoBropozom.
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5. Xpmcroc BorpoGe. Hrona maKpuBoro. MockBa, TpeTpakoBckaa raaepea!).
6. Xpucroc Bo rpoGe. CTeHonuce B Kaaenuae B CepGuu.
7. Hnukupop CaBun: „He paaaň meHemaru““.AeHuHrpaa, Pyccknň myjců.
8. ADxnoBannu IInsaano: Anaaoň amBoHaIIm3aHckoro coGopa. B nocaezHee

BpemaB BepAuHe, myscň um. Dpuapuxa.
9. IIAamanmna Anxponuka Ilaaeoaora. Oxpua, uÚepkoB:cB. KAumenra.

10. MeprB:rň XpucToc Mokgy aHreaamu. CreHonucs BJeaanax B CepOunu.
11. „Tope Ta Ha npecrToae u 10Ae Bo rpoGe““.CreHonuce BJoxnape Ha AdonHe.
12. OnaakuBanue Xpucra. Jeraab Pacnarna B ropozckom mysce B IImac.
13. BoromarTepsonaakuBaeT Xpucra. CreHonuce B Hepese B CepOuu.
14. Cs. Hukoaaň npuHumaeT Zapbi KoHcrTanruHa. B MapkOBOM MOHACTEIpe

B CepGuu.
15. Cmeprs cs. Hukoaaa. CreHonuce Tam »ke.
16.—17. IukA skurua cB. Hukoaaa B DomopeBPymumuu.
18.—19. [uk skurua cB. Hukoaaa B MoagoBuue B Pymermum.
20. Hkona cs. Hukoaaa BMoHacrpipeporradeppara BPume.
21. Hkona xurua ce. Hukoaaa. Aenuwrpaá, Pycckuň myzeň.
22. Hy40 c narpnapxom. OGAOMOKHKOHHIB [exopckomM moHacrape y [IckoBa.
23. Cnacenne Bacuana m3naeHa. Tam >ke.

24. Uyao c pe6eHkOm yTOHyBINUMB AJnenpe. Tam xe.
25. Cnacenne Tpex xpucrnan. Tam >e.
26. Con cs. Hukoaaa. Tam >xe.
27. Wcueaenue GecHoBaroro. Tam »ke.
28. Hyxo c zepeBom. Tam ake.
29. OcBoGoxaenune Tpex crparTeroB. Tam >e.
30. Hxkona cs. Hukoaaa. Bpre. co6panne PaOyumwckoro.
31. Wkoua cs. Hukoaaa m3Bparua B Boarapuu. Copua, HapozHurů myjeň£.
32. WHkonacB. Hukoaaa B JeuaHax B CepG6uu.
33. CBarurTea: Hukoaaň ucHeaaer Crepana ZJeaaHckoro. ZÍeTaAb HKOHBI

Crebana ZJeuanckoro B Jeaanax B CepGuu.
34. Jeanua anocToaoB. Muumariopa rpeueckoň pykonucu u3 IIaprxckoň

Hauunonaabnoň 6u6Ganoreku Ne 510, Aucr 32.
35. Cmep1b anocToAoB. MuHmaTiopa TOŇ *Ké PYKOMHCH,AHUCT42.

36. Jeanua cB. Herpa. CreHonuce B uepkBu Mareňaa B Cep6uuw.
37. JeaHna m CMEPTb HEM3BECTHOrOanocTOAA. Tam >ke.

38. ZJeaHuacB.cB. [lerpa u [laBaa u mxcMepTp,nponoBeas cB.IkoBa. Tam »e.
39. Jeanua, crpazanua u cmMeprscB. Ayku. Tam »xke.*)
40. Hkona ca. cB. Ilerpa u IlaBaa B uepkBu Tex »ke CBATbIxB HoBropoage.
41. M-Aytoruneca [Merp u Ilaaea. peueckaa ukona. Bena. DocyAapcrBeHHmrů

My3ců.

1) BocnponaBeaeHo no 4aCTHTHO pacHWHINICHHOMYOPATUHAAY.

2) Puc. I u II BocnpouaBeaeHmno pucyHkKamnpo. H. A. OxyHeBa, puc. 3, 6,
12, 16—18, 19 u 36—39 no ero CHHMKam.
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42. Nexyioumeca Ilerp w ITaBea. Kpprao wTaAbaHckKoroTPNNTHXA„„manicra
greca““. MecToHaxoxKaAcHHE HEM3BECTHO.

43. Wkona cs. ©$maunna.AenuHrpaa, Pyccknů myzeň.
44. Wkona cs. Hoanna BorocaoBa. Panbue B Poro>xkcKomKAa4GOumueB Mo­

CKBe.

45. Hkona cs. HoanHa BorocaoBa. PaHbme B coGp. OcrpoyxoBa B MockBe.
46. Cmepr: cB. Floanma BorocaoBa. Kpbrao mTaAorpeueckoro TPHTITHXA.

Panbure CMOACHCK, HACTHOCHMYIIECTBO.

47. Bosaneceuue cB. HoaHna BorocaoBa. CreHonuce B paaannuge B CepóÓuu.
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SUMMARY

TWO STUDIES FROM THE HISTORY OF BYZANTINE ART

I. Ikonographic themeof Christ of Pity.

The image of Christ dead and erect in a sarcophagus spread in the Middle
Ages all over Western and Central Europe as the copy of a painting worshipped
in the Church S. Croce in Gerusaleme in Rome, to which attached a legend
about the miraculous mass of St. Gregory the Great. At the end of the Middle
Ages this picture, just like the picture of the Dolorous Mother, becomes the
bearer of the spirituel strain of the theme, a kind of mystical mood predicting
the stress of the Reformation. It is interesting to note that the prototype of this
picture, which to this day is kept in the Church in Rome mentioned above, is
a mosaic Byzantine ikon, and the guestion naturally arises whether the picture
has not brought its symbolism already from the region of its origin.

Not only this painting but other monuments also are proof that the ikono­
graphic scheme of Christ of Pity originated on Byzantine soil: most im­
portant are a Gruzinian ikon in the Church of the Holy Sepulchre in Jerusalem,
two miniatures of Cod. Petropol. 105,a fresco from the 13th Century at Gradac
in Serbia, and a silver shrine for the Gospels at Vani in Gruzia from the end of
the I2th or the beginning of the 13th Century. There exist a great number of
monuments from the l4th and the following centuries.

All monuments can be divided into several types. First of all is the simple
type, where Christ stands alone, with his hands either crossed on his body, or
hanging by his side; later on a sarcophagus appears with body ofJesus stepping
out of it and instruments of torture around him. From the 14th century Christ
is accompanied by the Mother of God either alone or together with St. John
the Theology, who weep over the dead Christ. "Then from the l16th century
number of pystanders increases with forther witness of the Crucifixion. But pictu­
res can also be divided according to what inscription is oppended to them.
The oldest monuments have only the inscription ““King of Glory'' whereas
from the I5th century this inscription is transfered to the beam of the cross
erected behind Christ and beside the head appears the inscription ““Descent
from the Cross"".

The theme has already occupied the attention of a number of scholars mainly
from the point of view of its origin. The older Russian scholars for example
were in no doubt about its origin being Italian, whence it entered Byzantine
and Russian art only on the 14th century. But this supposition is refused first of
all by the aforementioned monuments, which are older than the oldest monu­
ments of Western art, and secondly by the fact that the theme appears for the
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first time on Italian soil in the mouldings of a pulpit of the Cathedral in Pisa,
created between 1303 and 1311 by Giovanni of Pisa, which shew elsewhere also
considerable influences of Eastern ikonography not present in other works of this
sculptor. Only in the 14th century does this composition guickly begin to spread
over Italy, and that mostly in connection with sepulchral mouldings. The sym­
bolic significance of this composition in the east has already been pointed out
by Gabriel Millet, and Venetia Cottas boings it, in so far as the symbolism is
concerned, into close connection with the picture of the dead Christ lying pro­
strate.

From a survey of the monuments of this last composition it follows that al­
though is originated in connection with the transfer of the stone of extreme
unction on Constantinopole in the middle of the l3th century, already in the
oldest monuments a symbolic significance was attached to it, namely, the victory
of Christ's death on the cross over death, so that both compositions only repeat
by means of creative art the idea expressed many times in contemporary Byzan­
tine religious poetry. Both compositions get near to Eucharistic symbolism. That,
however, is not true of the oldest period of our composition. But the search for
a literary model for the origin of this picture as an expression, in creative art,
of veneration for the suffering Christ leads nowhere, in spite of the fact that
many texts can be found, both homiletic and hymnical, which fully substantiate
the origine of the picture of the Mother of God weeping for the dead Son after
his descent from the cross. These texts can be so arranged as to show a develop­
ment in the increasing intensity of the dramatic description of the weeping of
Mary. Therefore it is not surprising that it was actually in Byzantine territory
that the composition of the dolorous Mother of God originated, which has until
non been looked upon as the work of Central European Gothic. The oldest
monuments are a fresco at Nerez (1164), a miniature Cod. Vat. Graec. 1156,
a frescoof the charnel-house of Bačkovofrom the middle of the thirteenth century,
and the crossing of this type over to Italian soil is documented by a picture of
the ducento crucifix in the Museo Civico at Pisa. But the composition of Christ
of Pity cannot — on the soil of Byzantine art — be connected either with
the composition of the Dolorous Mother of God or with the texts which gave
rise to the composition, because the tears of the Mother of God refer to the dead
yet unburied Christ, whereas in our composition we are evidently dealing with
Christ already buried, as proved by the sarcophagus from which he is stepping
out. It is true that the inscription ““descent from the cross"*and the vertical
position of Christ from the Christ in our composition and the inclination of his
head clearly show that formally the composition of Christ in the grave origin­
ated from the picture of the cycle of the Holy week, depicting the descent of
the dead body of Christ from the cross, where Joseph holds the body of Jesus.
But that does not explain why this composition arose in the first place. The
parallel with the mystical function in the West fails. True, in the 10th and llth
centuries Byzantine mysticism flowered most, particularly in the person of Sy­
meon the New Theology and his pupils, but nothing can be found in this mysti­
cism which would explain the origin of our composition, especially no motive
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of human compassion for the dead Christ. But the origin is not even to be
formed in the veneration of the Holy Land, because in the eyes of all Byzantine
historians the idea of crusading is tolated with coolness to say the least. On the
other hand a search among reveals a close connection between this theme and
the encomia sung at the matutinal service on Holy Saturday, which links the
adoration of the dead Christ with consideration of his divine might, guarantee
of his resurrection. This is confirmed by a late church - slavonic text of Russian
origin, which is describing the matutinal service of Holy Saturday at the Great
Cathedral of Constantinople, specifically mentions that the ceremony centred
on the picture of the dead Christ in the Grave.

One must therefore bring the origin of the composition into close proximity
to the needs of Byzantine liturgy, whereupon the finished composition becomes
the symbol of Christ*svictory over death and finally the symbol of the Eucharist,
most probably in connection with a whole number of heresies touching on the
relation between both natures of Christ and thereby on the secret of Eucharist
teaching, which fills the end of the lIth and all the 12th centuries.

In any case, the composition, in all three of its functions or comprehensive
contents was decidedly foreign to the conception which was given it by the
turbulent times of late Gothic in Central Europe.

II. The Portraya lof Legend in Byzantine Art.

After a detailed analysis of the pictorial biographes of St. Nicholas and the
Apostles, to which are connected the results of a former study by the author
about the ikonography of the legend of St. George, this study closes with the
synthesis of the preliminary results, in which the author tries to discover the
relation of Byzantine painters to the literary model and to grasp the creative
principles which led them in depicting the life - stories of saints. Although
pictorial lives of the saints appear already from the 4th century, their develop­
ment is noticeable only from the lIth century and their full flavering in the l4th
century. This phenomenon must be linked up with the great development in
the veneration of the saints which makes its appearance in Byzantium at about
the end of the 10th century. We have a parallel, and a very exact one too, in
Byzantine religious literature. The development of Byzantine hagiography cul­
minates in the synthetic work of Symeon Metafrastes, which bore the character
of an official collection of legends. It spread therefore like a Aood in copies all
over the Byzantine world and pushed old legends out of use. Towards the end
of the 13th century a new phase of Byzantine hagiographie sets in and there
appear Neos Metafrastes, Constantinos Akropolites. Their work of arrange­
ment was of very great significance for the general spread of veneration of saints
because these collections penetrated even into liturgical books and thence be­
come known to a very wide circle of belicvers. It was probably in this religious
atmosphere too that there originated the idea of spreading the veneration of
saints by image as well as by word. The painter therefore was given text of the
legend with instructions to embody it on the space of the Church wall. It
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was not necessary first to create the form of continuous narrative divided into
successivepictures; this was known from old Christian times, although originally
used only for narrating the events of the Old and New Testaments after the
pattern of the canonic and apocryphic books. The painter had therefore only to
transcribe into this artistic form another text.

It has already been said many times that the mural picture - cycles owe
their origin to illuminated manuscripts where the miniature illustrated the text.
We have as yet no proof that the cycles of lives of saints in manuscript painting
preceeded those monumental cycles, but it was sufficient that these were freguent
cycles ilustrating the narrative of the Old and New Testaments. But it is not
a mere step from a book-cycle to a mural one. In book-illustration not only
does the picture illustrate the text, but the text also explains the picture. The
painter, in composing a painting, could rely on the reader understanding even
a less intelligible picture when there was the text surrounding it. The painter
had to compose the painting in such a way that the onlooker understood not
only the event depicted but also the surroundings in which it took place, the
character of the persons concerned and their interrelation. When the painter
ilustrated a book it was not necessary for him to depict every event in the text,
a few separate illustrations sufficed. Any fear for their expliciteness disappeared
because the text accompanied the reader. It was not possible to transfer a whole
legend on to a mural cycle. There was no other way but to select some events
for ilustration, and the choice must be regarded not merely as the expression
of the relation of a believing man to the contents of the text but rather — and
first of all — as an expression of creative art. Both these standpoints of the servant
of the church and of the artist need not agree when for example the ecclesiastic­
al interest would reguire a sceen to be depicted which defies artistic rendering,
or to be expressionlessby the standards of composition and the idealistic charac­
ter of Byzantine art. On the other hand the painter was able to effect a change
in the cycle by the insertion of pictures which were contrary to ecclesiastical
tradition. The standpoint of creative art won over the ecclesiastical demands
expressed in the text which should have guided the painter, and his foudness
for extraordinary events prevailed. Another testimony is furnished by those
cycles where the painter made use of several patterns, choosing from each what
he as an artist regarded as most suitable. In Byzantine art, which was always
*“ancillareligionis"'",no fundamental guarrel between these two points of view,
no individualistic mutiny in art could arise. Both views, even though they collid­
ed, never transgressed the limits given them by the total significance of these
cycles, which is the glorification of the saint.

From this point of view too the painter treated his literary model. He picked
scenes which furnished proof of the saint*s power derived from supernatural
grace, in particular his miracles, whatever their character. The miraculous
aspect of those events counted for more than anything. Also the saint's per­
sistence in his faith could best be stressed by piling one scene of torture on another.
This point of view on the part of the artist did not of course encourage a logical
arrangement of the events depicted according to the natural laws of this world.
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This is an expression of the anti-naturalism of Byzantine art which permeates
these cycles. The scenes of the cycles are conceived conventionally, bereft of
everything that would burden and obscure the object of the narrative proper,
the architecture is merely sketched, the number of persons a minimum, the
multitude is signified only by a several — headed pars pro toto. Here the ideal­
ism of Byzantine art parallels the idealism of Gothic. In Byzantium as well
as in Gothic art anti-naturalism was not a sign of incapacity but an expression
of the spiritual foundation of art.

In the background of these cycles we discover an cxtraordinarily interesting
process of creative art, full of initiative and endeavour for an individual charac­
teristic expression of the given literary theme. It is noticeable that we do not
find here the expected low grade of compositional invention which betrays
itself in easy copying and imitating of old examples and in the use of painter's
handiwork, the worth of which sinks by the study of such cycles to a minimum.
There is not a single cycle which would copy older or contemporary examples
slavishly. Even if in many Russian ikons some current scenes repeat themselves
the choice ofscenesand their seguence is always different. In each case the painter
tought deeply about his task and did not merely patch in spiritless copying.

But this analysis gives us an insight not only into the field of creative art of
Byzantine artists but also into the field of spiritual activity of Eastern Christen­
dom as inspired by Byzantium. For creative art is here not an independent phe­
nomenon but only one manifestation of the spiritual life of the time. Through the
artistic expfession of the legend we glimpse into Byzantine adoration, the
character of the artistic expression reffects the regard for saints. in Byzantinum
and completes the picture conveyed by the legend itself.

First of all, the believer approaches the description of the saint's life — story
with almost dithyrambic festivity. The holy Saint is the object of Divine choice
from the very beginning of his life. His birth, childhood and other normal
events of his life are turned into something supernatural and full of grace and
therefore worthy of the reverence and admiration of the faithful. If the essentials
of life are already a collection of extraordinary manifestations, still more will the
saint's life itself appear as a holy vocation.

With martyrs, this life - story consists of a string of tortures from which they
escape uninjured; with confessors, of a string of miracles. The painter does not
stop short of anything unnatural; in many cases he goes even further and liter­
ally delights in supernatural manifestations, purposely ridding himself of all
intellectual attitude to the historic events which he is depicting. His simple —
mindedness evidently transgresses into the fabulous and his resistance to nature,
expresses itself so intensly that he sees everything supernatural as unnatural,
all that is supra naturam must in his opinion be also contra naturam. Thus
creative art testifics to the antischolastic nature of the intellectual world of
Byzantium and the sphere of its influence.
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LIST OF ILLUSTRATIONS IN THE TEXT

I. Christ of Pity. Miniature of Greek manuscript from the Lenin library
in Leningrad. No 105 folio 65 v.

IT. Christ of Pity. Miniature of the same manuscript, folio 167 v.
III. Christ of Pity with the Virgin Mary and John the Theology. Fresco in

cathedral of St. George at Kaliviu tu Kuvara in Greece.
IV. Christ of Pity with the Virgin Mary. Ikon from the former Postnikow

collection.

V. Christ of Pity among the Angels. Relief on silver shrine for gospel at
Vani in Gruzia.

VI. Dead Christ Adorned by Angels. Fresco in court Church at Arges in
Roumania.

VII. "TheLife of the Holy Apostles. Metal intarsie on the door of the basilika
of St. Paul in Rome. (Detail.)

VIII. Scenes from the Life of St. Peter. Fresco in Cathedral ofSt. Sofiaat Kiew.
IX. Scenes from the Life of St. Paul. Mosaic in Capella Paliutina at Palermo.

LIST OF ILLUSTRATIONS ON SUPPLEMENTS.

1. Christ of Pity. Ikon from Gruzinia in cathedral of the Lord"s Grave in
Jerusalem.

2. Christ of Pity. Mosaic ikon in Cathedral of S. Grace in Gerusalemme
in Rome.

3. Christ of Pity and Crying Virgin Mary. Fresco in Marko Monastery
in Serbia.

4. Christ of Pity. Fresco in Cathedral at Kovalev near Novgorod.
5. Christ of Pity. Ikon from Krivoje. Moscow, Tretjakov Gallery.
6. Christ of Pity. Fresco in Kalenié, Servia.
7. Nikifor Savin: ““Do not cry over me, mother. Leningrad, Russian

Museum.
8. Giovanni Pisano: Pulpit of House in Pisa. Last in Berlin, Museum of

Emperor Frederick.
9. Epitafion of the Adronikos Palaeologos. Ochrida, Church of St. Clement.

10. Dead Christ among Angels. Fresco in Dečany. Serbia.
11. ““Above I see Thee on the throne, below in the grave.'' Fresco in the

Dochiariu Monastery on Athos.
12. Lamentation for Christ. Detail of Crucification in Museo Civico at Pisa.
13. Virgin Mary lamenting for Christ. Fresco in Nerezi, Servia.
14. St. Nicholas accepting Constantin's gifts. Fresco in Marko Monastery,

Selvia.
15. Death of St. Nicholas. As aforementioned.
16.—17. Cycle of Life of St. Nicholas in Homor — Roumania.
18.—19. Cycle of Life of St. Nicholas in Moldovitsa — Roumania.
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20. Ikon of St. Nicholas in Monastery of Grottaferrata at Rome.
21. Ikon of Life of St. Nicholas. Leningrad, Russian museum.
22. Miracle with the Patriarch. Fragment of ikon in the monastery of Pečora

near Pskov.
23. Saving of Basil from Captivity. Ditto.
24. Miracle with child drowned in Dniepr. Ditto.
25. Saving of three Christians. Ditto.
26."The Dream of St. Nicholas. Ditto.
27. Recuperation of Demonical Man. Ditto.
28. Miracle with three. Ditto.
29. Liberation of the three Strategists. Ditto.
30. Ikon of St. Nicholas. Former collection of Rjabushinskij.
31. Ikon of St. Nicholas from Vratza in Bulgaria. Sofia, National museum.
32. Ikon of St. Nicholas in Dečany in Servia.
33. St. Nicholas heating Stephen Dečanskij: Detail from ikon of Stephen

Dečanskij in Dečany in Servia.
34. The Activity of the Apostles. Miniature of Greek manuscript of the

National library in Paris, No 510, folio 32, v.
35. The Death of the Apostles. Miniature of same manuscript of folio 426, v.
36. The Activity of St. Peter. Frescoes in Church at Matejč in Servia.
37. The Activity and Death of an unknown apostle. Ditto.
38. The Activity of St. Peter and Paul and their Death, Sermon of St. Jacob.

Ditto.
39. Activity, Torture and Death of St. Lukas. Ditto.*)
40. Ikon of St. Peter and Paul in the Cathedral of same saints in Novgorod.
41. Kissing Peter and Paul. Greek ikon. Vienna, Staatsmuseum.
42. KissingPeter and Paul. Wingof Italian tryptich ““manieragreca". Unknown

deposition.
43. Ikon of St. Philip. Leningrad, Russian Museum.
44. Ikon of St. John the Theology. Formerly at Rogož cemetry in Moscow.
45. Ikon of St. Johnthe Theology. Formerly Ostrouchov's collection in Moscow.
46. Death of St. John the Theology. Wing of Italian - Greeck tryptich. For­

merly Smolensk, private property.
47. Ascension of St. John the Theology. Fresco in Gračanica in Servia.

*) Pictures I. and II. are reproduced after drawings by prof. N. L. Okunev,
pictures 3, 6, 12, 16 to 19, and 36 to 39 after his photographs.
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