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Kultovni obraz v Cechach v prvni tietiné 19. stoleti*

Roku 1823 namaloval tehdy ve Vidni zijici FrantiSek Tkadlik (1786—1840) obraz Madona adorujici dite.
Malba, vznikla patrné na objednavku severoceskych tovarnik Scholleho a Runkeho, byla na jare
nasledujiciho roku vystavena na videriské akademické vystavé a poté umisténa do kostela sv. Petra a
Pavla ve Varnsdorfu v severnich Cechach.! Na rozmérném obraze je zachycena klegici Panna Marie,
odéna do rlizového Satu, modrého plasté zelené podsitého a bilé rousky spadajici ji z hlavy na
ramena. Vztahuje rozpfazené ruce ke svému ditéti lezicimu na bilé podusce pred ni. Dité je nahé,
pravou ruku zveda v matce a levou si pohrava s cervenym jablkem utrzenym ze stromu i s vétvickou.
Na zemi kolem bilé plachetky vyrdsta nékolik zelenych bylin a cela scéna je umisténa do jinak pusté,
hornaté krajiny s naznakem skalisek a modrajicich se horskych hibetl v dali. Modré nebe je zpola
zahalené bilymi mraky, v nichz se odrazeji paprsky slunce. Poeticky ladény obraz patfi

k nejpozoruhodnéjsim Tkadlikovym dildim a ¢esky malif jim vstoupil do dialogu s tehdy moderni
evropskou figuralni nabozenskou malbou reprezentovanou predevsim stoupenci nazarénského hnuti.
Jak bylo typické i pro jiné predstavitele jeho generace, Tkadlik vytvofil dilo se zcela tradi¢ni funkci
(oltafni obraz), které se vSak prezentovalo nejdfive v kontextu moderniho umélectvi (vefejna vystava).
Jednim z vychodisek situace, s nimz nasleduijici text pracuje, je fakt, ze nabozenské uméni se v této
dobé dostalo na vrchol soudobého umélecké ho déni a fada modernich malifskych inovaci, které
ovlivnily nasledny vyvoj, souvisela s formovanim nabozenského uméni a sakralnich obraz(.

Tvorba, teorie a recepce nabozenskych obrazli v modernim evropském uméni po roce 1800 je
opakované fesenou otazkou nejen v ramci studia vyvoje malifstvi 19. stoleti, ale zejména Uvah o
nabozenském obraze a jeho vztahu k modernimu konceptu uméni a k modernim teoriim obrazu. Diky
vyzkum@m Hanse Beltinga a po ném fady dalSich badatell je dnes velmi dlikladné zpracovana teorie
recepce stredovékych kultovnich obrazd a jejich fungovani v liturgické i umélecké sfére, a to viceméné
az do konce 18. stoleti.”> Navazujici a srovnatelné analyzy nabizeji také prace zabyvaijici se teorii
barokniho obrazu, zejména odrazem potridentského rozliSovani mezi historickymi (narativnimi ¢i
didaktickymi) a devocnimi nabozenskymi obrazy a ddsledkem tohoto rozliSeni pro obecnou teorii
obrazu i uméleckou praxi. Ukazuji, Ze barokni teoretici pocitali s moZnosti emotivniho pdsobeni obrazu
na divaka a s uplatnénim zazracnych prvkd v obraze (a v pfipadé nabozenskych obraz{l této moznosti
davali prednost pred narativnosti a vécnou popisnosti).> Otazkou zlistava, nakolik je dopad tradi¢niho
uvazovani o nabozenském obraze sledovatelny v malitstvi 19. stoleti, a naopak co nového vnesl do

téchto Uvah rozvoj moderniho uméni po roce 1800. V posledni dobé se historici uméni zaméruji pravée
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na dobu kolem prelomu stoleti, kdy zplisob nazirani obou tradi¢nich a viceméné jasné odliSovanych
kategorii nabozenského obrazu (devocni a narativni) ovlivnily nové predstavy o funkci a podstaté
uméni.* Pfedevaim v prostfedi némeckého romantismu se naboZenskému uméni dostalo takové
pozornosti a revivalu, Ze myslenky o potfebé jeho nového definovani dosud bezprecedentnim
zplsobem presahly Gzké funkcni vymezeni zanru nabozenského obrazu a dotkly se formulovani Gvah o
charakteru umeéni obecné. Soucasné historické udalosti konce 18. a raného 19. stoleti — napoleonské
valky, regulace nabozenského zivota josefinskymi dekrety, ale v obdobi katolické restaurace v dobé po
videnském kongresu (oboji spojené s potfebou vyrazné regulace formy nabozenského obrazu
projevujici se mimo jiné v cenzuie®) — vedly ke zm&ndm nabozenské praxe a ovlivnily i pfedstavy o
nabozenském uméni. Proto i podoby novych nabozenskych obrazl bylo tfeba nové promyslet, a to
pravé v souladu s modernimi uméleckymi koncepty. To byla — zda se — situace pro nabozenské uméni
pomérné vyjimecna: stalo se polem, kde byly formulovany a ovéfovany mnohé umélecké formy a
postupy. Avsak jiz o druhé poloviné 19. stoleti Ize tvrdit, Ze nabozenské uméni tuto svoji pozici ztratilo
a znovu se v obdobné situaci ocitlo teprve na konci 19. stoleti. Vzhledem k dosavadnimu badani Ize
velmi zhruba fici, Ze pocinaje Ctyricatymi lety ovladly druhou polovinu 19. stoleti tendence naboZenské
malby souvisejici z pozdnim nazarenismem, ktery se stal urcitym oficidlnim stylem sakralniho uméni az
do doby, kdy se na jeho sklonku zacaly prosazovat inovace souvisejici predevsim s priklonem

k symbolistnim tendencim fin-de-siécle.® Nejlepsi piiklady tohoto vyvoje v Cechéch nabizi prozatim jen
Castedné zdokumentovang, avéak velmi rozsahlé dilo malife Josefa Vojtécha Hellicha.”

Pro vytvarné umeéni doby kolem roku 1800 vSak byla obecna otazka vztahu mezi uménim a
nabozenstvim jednou ze zakladnich. Hans Belting spojil jeji podstatu se zakladnim motivem vSech
sporll 0 obraz, a to se vzdy pocitovanym rozporem mezi zobrazovanym a zobrazenim, vychazejicim
z polarity pojm0 Présenz (skutecné pfitomnosti) a Reprasentation (reprezentace — zobrazeni). Pro
umeéni, vnimané predevsim ve vlivnych rané romantickych kruzich jako svého druhu naboZenstvi
(ilustrovanym mimo jiné vznikem pojmu Kunstreligion),® to znamenalo pfedevéim poZzadavek vyrovnat
se s télesnosti a s jejim adekvatnim vyjadfenim (¢i naopak potlacenim a piekonanim) v obraze.’ Tato
otazka, souvisejici s odvékymi Uvahami o spojitosti svéta uméni se svétem skutecnym skrze vizualni
podobnost, mimesis, se pripojila k dalSim ddlezitym Gvaham vzeslym z umélecké teorie pozdniho 18.
stoleti i z romantickych kruh{. Ty se tykaly hlavné role a individuality umélce, autonomnosti svéta
umeéni i nové formulovanych pozadavkd mimesis: problematika napodoby a ,,skutecnosti® uméni nyni
vyZadovala od malife schopnost zvolit umélecké prostfedky v souladu se svym médiem — malbou —
tak, aby dosahl presvédcivosti a uvéfitelnosti — a to bez ohledu na realny di fiktivni charakter
zobrazeného. Tedy nejen v roviné realistického zobrazeni skutecnosti, ale také v pripadé
zprostredkovani fantazijni predstavy malite, do niz v podstaté spada i zachyceni nabozenské vize.

V tomto textu se chci zabyvat otazkou, do jakého vizuainiho prostredi zapada nejen zminény
Tkadlik8v obraz, ale i dal$i maridnské obrazy raného 19. stoleti v Cechach. Timto vizualnim

prostfedim’® minim nejrlizn&jsi obrazové piediohy, které byly v dané dobé& dostupné a frekventované a



které v pfipadé marianskych obrazl zahrnovaly dvoji tradici. Tou bylo jednak starsi i soudobé vysoké
umeéni (barokni marianské obrazy a marianské téma u nazarén(), jednak béZné dostupna a
frekventovana popularni zobrazeni (sochy z lidového prostiedi, poutni a devocni obrazky),
zprostredkované upominajici na plivodni funkci téchto obrazd: tradicné totiz — stejné jako i jiné typy
nabozenskych obraz{l — nebyly uméleckymi dily, ale artefakty ur¢enymi k osobni nebo skupinové
zboznosti. To, Ze Tkadliklv obraz byl uréen do kostela, znamenalo, Ze byl uréen k verejné recepci a
ocekavala se od ného urcitd v podstaté tradicni srozumitelnost.

Na prikladu jednoho tématu a vyseku tvorby dvou umélcd narozenych v Cechach — Frantiska
Tkadlika a Josefa Fiihricha — se pokusim ukazat nékteré problémy, které se dotykaji obnovy
(ndbozenského) uméni na pocatku 19. stoleti v Ceskych zemich a v tomto prostiedi souviseji kromé
obou zminénych predevsim se jménem Josefa Berglera. FrantiSka Horcicky, Vaclava Manesa, Vaclava
Markovského ¢i pozdéji Josefa Vojtécha Hellicha. Domnivam se, Ze zpUsob, jimz se Tkadlik a Fiihrich
vyporadali se zadanim svych vyznamnych liturgickych zakazek, zapada do konceptu vazné pozice
nabozenského uméni v soudobé malbé a zaroven obé zde nasledné analyzovana dila poskytuji
prvottidni ptiklad vyreSeni formalnich otdzek spojenych se soudobou malbou obecné.

Na Uvod bude tfeba se zminit o tradici uvazovani o nabozenskych obrazech, ktera

vstup do 19. stoleti bezprostfedné ovlivnila.

Potridentska barokni tcta k obraziim v umélecké teorii a popularni praxe: sifeni devocni
grafiky

Za vychodisko dalSiho uvazovani o vztahu mezi dvoji povahou nabozenského obrazu jako sakralniho
artefaktu a jako estetického pfedmétu v dobé kolem roku 1800 a poté (a soucasné o dlsledcich, jaké
mélo uvédomeéni si této dvojakosti pro soudobé uméni) je mozné pouzit v posledni dobé opakované
dokladanou tezi, Ze rozstépeni celistvého konceptu stfedovékého obrazu na kultovni objekt (/imago) a
umeélecké dilo s vlastnimi estetickymi zakony (pictura) probihalo postupné a zavrsilo se pravé koncem
18. stoleti.!! NaboZenské obrazy se pravé v té dobé definitivné staly soudasti konceptu uméni jakozto
volné, individualizované a kriticky hodnocené tvorby. Romanticka diskuse o uméleckém dile jako
vyrazu individualniho umélcova nitra a fantazie, regulovana predstavou zbozného umeélce — tvlrce
novych (naboZenskych) obrazl-vizi, znamenala prechod od mimetické k expresivni estetice a
zplsobila, Ze umélec obdareny fantazii byl v dobovém uvazovani postupné povysen do role
nezpochybnitelného tvirce. Dllezitou inspiracni roli v téchto kruzich hraly stfedovéké a rané
renesancni obrazy (ve smyslu /imago), které pro romantiky byly dlkazy toho, Ze fantastické a skutecné
mdZe byt soucasti jediného koherentniho celku. Josef Fiihrich pozdéji napsal o svém prvnim setkani
s grafikou Albrechta Diirera jako o setkani ,s dosud nepoznanym svétem ... s detinskymi,
nedospélymi, bezmocnymi, détsky nevkusnymi myslenkami v hrube, barbarské podobé vytvarného
umeéni nevzdélaného davnovékdu", které v ném vzbudilo zlost i hluboké pohnuti. Flihrich vSak nakonec

vyznam setkani formuloval jednoznacné pozitivnimi slovy: , Stanula zde forma, vzesld z hlubokého



porozumeni viastnimu vyznamu, a ta se zjevovala znovu a znovu, oprena o sounaleZitost s cirkvi
(Kirchlichheit) jakozto obecné a o soundlezitost s narodem (Nationalitit) jakoZto o zvidstni, coZ se
oboji projevuje v jeji osobitosti, Proti rozmazané bezcharakternosti obvykilého akademického umeni
vzeslé z falesného smyslu pro krdsno stanula zde prede mnou ostra, velkolepd charakteristicnost,
kterd oviddala vsechny postavy ... A tak stanul nade vsim vybranym opovrhovanim prchavé ubohosti
umeéni vzeslého z doby osvicenstvi svét piny fantazie a tvircy sily.*** V tomto duchu za&alo i Usili o
obnovu sakralnich obrazd, které mély zcela pfirozené propojovat nadpfirozené Ukazy se smyslovou
skute¢nosti a svym emotivnim ptsobenim ovliviiovat divakovu mysl a zboznost. Pomérné malo
citovanou ilustraci Uvah o nabozenském obraze ve druhém desetileti 19. stoleti nabizi i Arthur
Schopenhauer v knize Svét jako viile a predstava (1819): v konfrontaci a nazarénskym uménim
uvazoval o tom, Ze narativni novozakonni historie se pro nabozensky obraz pfilis nehodi a za hlavni cil
nabozenského malife oznacil kontemplativni oltafni obrazy, které nezobrazuji Zadnou udalost, ale
svaté nebo Spasitele ¢ jeho matku.™

Takovy koncept Ize z hlediska vyvoje potridentského uvazovani o obrazech chapat jako v
urcitém smyslu staronovy. Potridentské predstavy o pojmu obrazu je mozné zhruba charakterizovat
jako rozliseni mezi sakralnimi a profannimi obrazy (imagines sacrae a imagines profanae); prvé jsou
pak dale rozdélovany na devocni a dekorativni (vSechny ostatni nabozenské obrazy, vcetné oltarnich,
jimz neni vzdavana zvlastni Gcta, a kromé zkrasleni kostela mohou mit didaktickou funkci v prastarém
smyslu scriptura laicorum neboli vzdélavani laik(). Tyto Gvahy o zplsobu uctivani obrazd se projevily i
v potridentském premysleni o0 moznostech plisobeni obrazu na divaka a ovlivnily v pfipadé devocnich
obrazdl upfednostiiovani takovych témat, v nichz emotivni slozka ptsobnosti pfevaZzovala nad
narativni. Zejména Pavel Suchanek ¢i Stépan Vacha ve svych poslednich pracich dolozili fadu aspektd
aplikace tridentskych dekretd o obrazech pro teorie o jejich vnimani v 17.—18. stoleti.!* Tyto teorie
zohledfiovaly koncepty imaginace, télesnosti a emocionality®®, které se dotykaly moznosti specifického
¢teni barokniho nabozenského uméni a vnimani zobrazeni nadpfirozeného, tedy neviditelného.
Nasledna osvicenska kritika baroknich obraz, zalozena pfedevsim na Muratoriho spisech, pak mifila
proti plsobeni obraz{ skrze silné smyslové viemy na divakovu zboZnost — tedy predevsim proti jejich
teatralnosti (a také proti obdobné ,teatralnim® projeviim lidové zboznosti: proti procesim, poutim Ci
svatkdim).

To zaroven ukazuje, ze zplsob vnimani obrazu prostfednictvim vzbuzovanych emodi, které
maiji bezprostredné ovliviiovat divakovy city, byl hluboko zaZity, a to také v Cechach. Frantisek
Beckovsky smysl existence obrazi v kostelich zdGvodioval takto: ,Aby v nds krfestanech poboZnost
vzbudily, nebo jestli obraz smilny a chijpny k zIé Zadostivosti pohybuje, proc¢ by také obraz poboZny
pobozZné na néj patfici k poboZnosti nevzbuzoval? ... proc by rozumny clovék obrazem poboZnym
nemohl k poboZnosti vzbuzen byti**® Pfedstava o propojeni mezi nAmétem obrazu a zboznymi city,

jaké mdze vzbudit, ¢i naopak byt jejich prekazkou, byla béznym klicem k jeho cteni, jak se to dokladaji



i vyroky cenzury: Casté jsou obdoby vyroku, Ze vyobrazeni je ,nepatficne, takZe by nemohlo pinit
ucely zboznostr."’

Studie z dgjin protireformacniho a barokniho uméni dale ukazuiji, ze mezi 16.—18. stoletim
dochazelo k diferenciaci mezi obrazem jako predmétem oficialni kultovni Ucty, a oproti tomu
predmétem soukromé zboznosti a postupné i k subtilnimu rozliSovani mezi jeho nabozenskymi
funkcemi a uméleckym charakterem.*® Réiznorodost takovych funkci ndboZenského obrazu a moznosti
vnimani jeho variant, replik a kopii ukazuji také prace vychazejici ze zcela opacného konce spektra nez
z teologicko-teoretického, a to z lidového prostiedi. Zde se od baroka az do 19. stoleti Sifila vira v moc
nejriznéjsich typl sakralnich obrazd (milostnych, zazracnych, poutnich) prostfednictvim drobné
devocni grafiky.

Vira v zézraénou moc a plisobeni milostnych obrazd byla v katolickych Cechach velmi silna a
posilovana byla pravé sifenim téchto vyobrazeni s cilem podporovat katolickou viru a formy zboznosti.
Moderni badatelé, ktefi se timto typem vyobrazeni zabyvali, shodné s komentati k barokni estetice
nabozenskych obraz{ zdlraznuiji citovou slozku v uZivani téchto drobnych obrazkl i ,zazracné"
komponenty v jejich tematice.®

Soucasna literarnévédna a uméleckohistoricka historiografie se v podstaté shoduiji na tom, ze
tato emocionalni slozka souznéla s lidovou zboZnosti, posilovala katolické ritudly a méla silnou
propagandistickou funkci. Mimoto tyto obrazky fungovaly po celé 18. stoleti jako ochranné talismany a
zazrané amulety a takto neprestaly byt vnimany ani ve stoleti nasledujicim, prestoze jejich masova
produkce mnohdy redukovala jakékoli vytvarné hodnoty.?® Je véak piedstavitelné, Ze pravé masovost
produkce udrZovala v povédomi nejen tradicni typy zazraCnych obrazd, ale zajist'ovala predevsim
jejich srozumitelnost. Tim se udrzovaly obecné Citelné vzorce, které podnécovaly urcité formy

zboznosti** a od nichZ bylo mozné odvijet i fadu impulstl pro soudobou vytvarnou tvorbu.?

Konec 18. stoleti, romantika a pfenos milostného obrazu do muzea

VSechny druhy posvatnych vyobrazeni, k nimz se vztahovala ndbozenska Ucta (vefejna i soukroma),
byly poprvé v takto Sirokém smyslu nazvany Andachstbilder (devocni obrazy) Johannem Wolfgangem
Goethem. Teprve pozdéji se toto oznaceni zacalo vztahovat k urcitému typu nabozenského obrazu tak,
jak se pouziva dodnes. Postupné tento pojem splyval s pojmem milostného obrazu (Gnadenbild), ktery
se zminénému stfedovékému typu jiz plvodné vice blizil tim, Ze oznacoval v kostelich vefejné uctivané
marianské obrazy, s nimiz byly spojeny né&jaké zazraky — nejéasté&ji to byly zazraéné poutni obrazy.?
Prestoze zde komentovany rozpor mezi stfedovékym obrazem jako sakralnim artefaktem a soucasné
dekorativni malbou byl v barokni teorii reflektovan, Uvahy na toto téma se tykaly primarné soudobého
uméni, prestoze urcité povédomi o dobovém presahu této problematiky existovalo.* Estetickou
recepci stfedovékych devocnich obrazll je mozné pevnéji spojovat az s pozdnim 18. stoletim a

pocatkem stoleti nasleduijiciho.



Paradoxné, osvicensky reformni katolicismus namifeny proti vypjaté a na emocich zalozené
barokni Ucté k obrazlim i proti jejich vnéjsi formé (Gesamtkunstwerk) a usilujici o zniternéni zboznosti
prispél k oziveni Ucty k milostnym obrazdm v pivodnim, meditativnim slova smyslu a podstatu této
Ucty (duchovni spojeni s prototypem) prenesl na dobové &teni uméni.?® Svou roli zde sehrdl i dobovy
modni sentimentalismus, zd@raziujici aktivni participaci divaka (Ci ¢tenare) na vnimani dila. Pojmy
dobové estetiky se propojily s preferovanymi formami nabozenského citéni. Winckelmannova estetika,
formulovana na klasickych antickych zasadach, se dotkla i kifest'anské viry a obrazu: roku 1752 byla
v drazd'anské galerii vystavena Sixtinskd madona a Winckelmann Raffaelovu velikost dokladal jeho
spriznénosti s principy antického uméni — jednoduchosti a vznesenosti. Obdobné pojmy se objevily
roku 1786 také v popisu navstévy Cerstvé regotizovaného kostela augustiniand ve Vidni: ,,...

v radostném ocekavani ... jsme vstoupili dovnitr: jednoduchost se tu spojovala se vznesenosti ... dusi
uvede do toho rozpoloZeni, v némz jediné Slovék miZe predstoupit pred Boha."*®

Vnéjsi podnéty k zajmu o estetické kvality tradi¢niho milostného obrazu Ize vidét ve dvou zcela
rliznych souvislostech: s valkami a vinami sekularizaci na strané jedné a vzestupem némecké
romantiky na strané druhé. Evropské hnuti za zachranu starobylych pamatek souznélo s nové
vznikajicimi nacionalistickymi tendencemi, podporujicimi védomi jejich ohrozeni vale¢nymi udalostmi a
nastupem proticirkevnich tendenci. Viny evropskych sekularizaci vedly k zavirani ¢i ni¢eni cirkevnich
objektd, kde byly tyto uctivané obrazy dosud uchovavany a romantické védomi toho, Ze jejich zjevné
stari doklada soucasné starobylost domaci kultury, z nich ucinilo objekty novodobého historicko-
nacionalistického zajmu. Zajem, ktery se na né zacal noveé upirat, prekrocil jejich liturgicko-magické
plsobeni (aniz by ho zcela popfel) a tyto obrazy — prenasené do nové zfizovanych muzei — se staly
predmétem historicko-estetického hodnoceni: vedle sporll o jejich pravost a stafi se velmi zahy
objevuji estetické soudy o jejich kvalité a plisobivosti. V neposledni fadé romantické predstavy o
umélectvi pracovaly se stfedovékymi legendami o vzniku zazracnych obraz{i takovym zplisobem, ktery
posilil topos o roli umélce jako bozského tviirce: stejné jako stfedoveéky umélec vytvoril obraz na
zakladé bozského zjeveni, tak se i novodoby malif podvoluje jedinému zakonu, jimz je jeho vnitini
obraz v mysli — umélecka fantazie. Od takto nastinéného obecného kontextu je mozné postoupit

k charakterizaci situace v Cechach raného 19. stoleti.

Nabozenské obrazy v €Cechach po roce 1800

Je tfeba podotknout, Ze dosud nemame dostatecné detailni praci, kterd by analyzovala a hodnotila
situaci nabozenského uméni v Cechach v raném 19. stoleti, véetné zaznamenani objednévek,
preferenci zadavatell ¢i hodnoceni hotovych kust. Vzhledem k roztfisténosti zdrojli, o néz je mozné se
opirat, z8stavaji pokusy o charakteristiku situace prozatim jen ¢aste¢né a pfiblizné.”” I pres Gtlum
malifskych cirkevnich zakézek v poslednich desetiletich 18. stoleti a po roce 1800 v Cechach, ktery je
ve srovnani s predchozi dobou zjevny, vime, Ze v zavislosti na individualnich objednatelich urcita

kontinuita existovala a Ze tradi¢nim nabozenskym zakazkam se mladi malifi vénovali. Jako priklad



mze poslouZit ¢Ginnost Antonina Machka pro biskupa Haye ve vychodnich Cechéch, ¢innost otce a
syna Fiihrich@ v severnich Cechéch na clam-gallasovském panstvi nebo posléze jednotlivé objednavky
z prazského prostiedi.?®

SounaleZitost regionalnich objednavek s femeslnou kvalitou a s prezivajici lidovou ,,pobarokni®
zbozZnosti je v fadé pripadd zfejma. Tyto obrazy, prestoze jejich kvalita mohla znac¢né kolisat, vsak
mély pro nastupuijici 19. stoleti podstatny vyznam pro predavani témat, formalnich postupd i urcitého
druhu citlivosti. To ukazuje napriklad vazba mezi rané-femesinou a budouci — a velmi uznavanou i
oficialné vnimanou — nabozenskou tvorbou Josefa Fiihricha. Vedle takovych vztah( je tfeba mit na
paméti i rozsirenost a popularitu devocni grafiky, jejiz produkce pravé na prelomu v 18. a 19. stoleti
v Praze a viibec v Cechéch predstihla ostatni dosavadni centra. Spolu s nejriizné&j&imi svatymi obrazky
& sochami znamenala kontinuitu v $ifeni a uctivani tradi¢nich prototyp@ a vyjevid.”® S ohledem na
restauracni a rekatolizacni tendence v dobé po Videriském kongresu je i ve vytvarné sfére
predstavitelné to, co konstatovala fada starsich badatell (pfedevsim jazykovédc(): praveé lidové a
pololidové prostfedi mohlo poskytnout alternativni inspiraci a zdroje pro urcité oblasti a témata nové
umélecké tvorby.*

V oblasti ,vysoké" naboZzenské malby pocCatku 19. stoleti se vSak predevsim projevoval dliraz
na roli katolické viry pro osobni a mravni rozvoj Clovéka. V tomto smyslu byla obnova katolicismu
dilezitym zdrojem témat osvicenského klasicismu, ktery ovladal prazskou Akademii vytvarnych uméni
v dobé po jejim zaloZeni roku 1800. Dliraz na propojeni uméni, etiky a nabozenstvi byl obecnym
tématem, jak dokladaji i prednasky Bernarda Bolzana, ktery zacal o téchto predmétech prednaset na
prazské univerzité roku 1805 a svymi nazory vyznamné ovlivnil z nastupujici generace umélct
predevsim Frantiska Tkadlika.™

Na prazské Akademii se v prlibéhu prvnich dvou desetileti 19. stoleti nabozenské historie staly
nejen tématy akademické vyuky, ale soucasné prostorem pro pokusy o preformulovani barokné-
osvicenskych témat a formalnich postup(. Jisté rozpaky (ne nepodobné baroknimu upfednostiovani
devocniho obrazu pred dekorativni historii) vSak mohly vyvstavat pfi hodnoceni ndboZenskych historii
ve funkci oltarnich obraz{. Tak vyzniva popis obrazu Antonina Machka s namétem Rodina pané
namalovaného roku 1801: ,,... mnoho figur, barvitost Ziva a dost spravna, ale predstavené scény
potrebovaly by komentar. aby jim clovék rozuméti mohl, a charakteristika jest prilis svétska.
Alespon pribliznou pfedstavu o kompozici dnes nezvéstného obrazu midze poskytnout stejné datovany
mnohofiguralni obraz Sv. Rozdlie s patrony a poutniky z kostela Nanebevzeti Panny Marie v Hradci
Kralové. Prestoze citovany popis je o mnoho mladsi (z roku 1858), dotyka se pravé problému
JCitelnosti® pfilis komplikovanych figuralnich vyjevd, jaké byly v 19. stoleti béZné. O tom, Ze o jejich
Citelnosti a urcité vérohodnosti se peclivé uvazovalo, podavaji zpravu opét nékteré cenzurni protokoly,
kdy cenzor zamitl nékteré vyjevy kv@li nepfimé&fenym & nespravny gestm postav.

Priklady z konce 18. a raného 19. stoleti ukazuji, Ze typ figuralni kompozice s narativnim

podtextem byl stale platny dlouho do 19. stoleti. Je zjevné, Ze o obrodu pobaroknich kompozic i



individudlni inovace se snazili jak klasicistné uvazujici malifi prosli prazskou Akademii i stojici mimo
hlavni proud, tak stoupenci pozdniho nazarenismu a rodici se ,,Ceské Skoly". Pojeti téchto obrazd se
proménovalo od typu teatralni kompozice umisténé jakoby na jevisti k rafinované praci s propojenim
rliznych sfér (predevsim pozemské a nadpfirozené) ve smyslu osvicenského ,,okouzleni™ aZ k zapojeni
dramatickych vizi. Standard vsak tvorily charakteristické narativni mnohofiguralni kompozice, oproti
kterym vsSak pravé typ devocniho obrazu nabizel moznost vnimani nabozenského obrazu ve spojitosti
s bezprostfednim smyslovym plisobenim nameétu, barevnosti i stylu malby.

Zajem o sakralni stredovéké artefakty mél samoziejmé plvodné jiné podnéty nez tivahy o
charakteru nového nabozenského umeéni. Stredovéké oltafni a milostné obrazy se na konci 18. stoleti
v Cechéch dostaly do centra pozornosti historiografdl, znalci uméni i zemskych patriotd (vyst¥idanych
pozdé&ji nacionalisticky uvaZujicimi vlastenci) z jinych ddvodd. Ve vzdélanych kruzich byly predméty
stylové kritiky a prvnich uméleckohistorickych diskusi** doklady starobylého plivodu domaciho uméni a
v dlsledku sekularizace se postupné proménovaly ve sbirkové predméty — v galerijnim prostredi a v
romantické literatufe se nasledné staly predméty estetického zajmu. Na prazské Akademii se od 1.
desetileti 19. stoleti kreslilo podle stredovékych artefaktd (jednim z prvnich dochovanych dokladd je
pravé Tkadlikova kresba podle socha sv. Jifi na Prazském hradé) a v Galerii SVPU byly stfedovéké
obrazy vystavovany jiz v prvnich letech jeji existence.®® Proménu vnimavosti ke stfedovékému uméni
doklada i poznamka klasicisty Berglera o obrazech z litoméfické katedraly, pfipisovanych tehdy
Cranachovi a Schongauerovi, které si prijel prohlédnout (v Tkadlikové doprovodu) roku 1811 a
nevahal je oznatit za ,klenot® uméni, ktery by pot&sil i Raffaela.* Vedle toho ale — jak jiz bylo vye
naznaceno a jak dokladaji predevsim dila femesiného a lidového charakteru z konce 18. a raného 19.
stoleti — neprestaly byt stfedoveéké zazratné obrazy uctivané jako kultovni artefakty. Projdeme-li
sestaveny Josefem Jungmannem v Historii literatury ceské, je prekvapivé, ze za velkym mnoZzstvim
publikaci s touto tematikou vydanych ve tfeti ¢tvrtiné 18. stoleti pfilis nezaostava ani zavér stoleti.>’

Diskurs o obrazech a nabozenském umeéni v Cechach na pocatku 19. stoleti nenabyl piisné
systematické podoby, ale je patrné, Ze ho zasadnim zplsobem ovliviiovala romanticka predstava o
propojeni mezi sttedovékym a zboznym uménim/umélcem. V praktické roviné se formalni i obsahové
stranky nabozenskych vyjevl dotykaly vyroky cenzury. Vedle toho fakt, Ze nabozenské historie byly
povazovany za nejvyssi akademickou metu, vedl k Uzkému propojeni Gvah o novém vyrazu v uméni
s pfedstavami o uméni sakralnim a diky prednim autor@m napojenym na moderni evropské
romantické a nazarénské hnuti ved| k inovativnimu pfistupu také v této oblasti, ktera se napevno stala
doménou umélectvi. Predni malifi byli sou¢asné prednimi autory sakralnich obrazl. Ty nebyly
vydélovany jako stranou stojici obor, naopak staly v centru zajmu malitl jako zakazky prestizniho
vyznamu. Mnohé z nich byly pfed umisténim v pfislusném chramu vystavovany na uméleckych

vystavach v kontextu ostatni dobové tvorby.



Dvacata léta 19. stoleti: Frantisek Tkadlik a Josef Fiihrich

V tomto kontextu je tfeba posuzovat uvedeny varnsdorfsky oltarni obraz od Frantiska Tkadlika, ale i
fadu dalSich marianskych obrazl od ného i od jeho mladsiho kolegy Josefa Fiihricha. Oba tito umélci
pochazeli ze dvou rozdilnych a pro ¢eské zemé té doby pfiznacnych prostiedi. Tkadlik, narozeny

v Praze, se pro uméleckou profesi rozhodl z vlastni viile, proSel klasicistnim Skolenim na Akademii a
soucasné ziskal zakladni filosofické vzdélani. Oproti tomu Flhrich pochazejici z venkovského prostiedi
ziskal zakladni malifské dovednosti v dilné svého otce a diky zakazkam, na nichz spolu s nim od mladi
pracoval, ziskal vztah k lidovému katolickému prostfedi. V tomto filosoficko-osvicenském i lidové-
romantickém zaméreni Ize vidét proudy charakteristické pro formovani kulturniho prostredi v Cechach
raného 19. stoleti. Zajimavé v této souvislosti je, ze oba malifi dosli k priblizné obdobnym vysledkiim a
ve vzajemném dialogu setrvali po celd dvacata a tFicata léta 19. stoleti.

Tkadlik se tématu Panny Marie s ditétem vénoval v priibéhu dvacatych let opakované na
nékolika obrazech urcenych pro soukromé majitele, ale teprve prace na zakazce pro varnsdorfsky
kostel ho postavila pred Ukol vytvofit na tento namét oltarni obraz, tedy dilo uréené pro verejny
sakralni prostor. S cirkevni zakazkou mél Tkadlik, Zijici od roku 1817 ve Vidni, jiz pfedchozi zkuSenost.
Pro stejny severoCesky kostel bezprostfedné pred tim namaloval obraz Sv. Jana Nepomuckého (1821).
Na obraze Madony pracoval od roku 1821 a soubézné s nim roku 1823 dokoncoval také obraz Sv.
Josefa s JeZiskem do nedaleké Krasné Lipy.

Téma Panny Marie s ditétem (popfipadé jesté s Janem Kftitelem) patfilo mezi naboZzenskymi
tématy raného 19. stoleti k nejfrekventovanéjsSim. V nazarénsko-romantickych kruzich se jeho obliba
zakladala predevsim na raffaelovskych a jinych rané renesancnich vzorech, z nichz byl prebiran format
kruhového tonda (popfipadé ovalu), hrava atmosféra vztahu mezi JeziSkem a Janem Kftitelem i
umisténi vyjevu do krajiny — to byla schémata opakovana nejen domacimi nazarénskymi maliti az do
tficatych let 19. stoleti.>® V &eském prostFedi viak byla nepiehlédnutelna také existence domécich
stfedovékych prototypl marianskych obrazd, které byly nejen objekty tradicni zboznosti, ale
v posledni dobé se na né upirala i pozornost umélcé a nového uméleckého publika. Také v Cechéch se
totiz podobné jako i jinde v Evropé takové obrazy dostavaly do muzei a byly hodnoceny pro své
specifické vytvarné kvality. Mimo to byly stfedovéké milostné obrazy posuzovany znalci, at’ uz za
Ucelem jejich datace nebo restaurovani, jak to ukazuje i vySe citovana Berglerova zminka. Fakt, Ze se
nejen milostné marianské obrazy, ale i sochy stavaly modelem pro mladé vytvarniky, dokladaji
napriklad skicafe z cest Josefa Fiihricha z dvacatych let se zéznamy jeho cest po Cechach. Za
povsimnuti jisté stoji i vySe zminény fakt, ze paralelné se zajmy umélcd a uménimilovnych kruhd
pretrvavala také lidova popularita milostnych obrazd, kterou doklada sifeni drobnych devocnich tiskd —
v dobé katolické restaurace obliba tohoto ,zboz" jesté posilila a pfedevsim Praha se ve srovnani
s tradi¢nimi dilnami v okolnich zemi stala po roce 1820 centrem masové produkce téchto obrazkd.*

S dobovou uméleckou tvorbou se tato produkce vSak prakticky neprotinala, vyjimkou jsou jednotlivé

osobnosti majiteld tiskarskych dilen ¢i vytvarnikd, ktefi k tomuto oboru méli z néjakého dvodu blize.



Do takového kontextu patfi nabozenské tisky Antonina Machka*! a nékteré dnes vétinou nezvéstné
prace mladého Josefa Fiihricha, ktery svym prvnim Skolenim a zkusenostmi cerpanymi v dilné svého
otce v Chrastaveé zlstaval hluboce propojeny s lidovym prostfedim a pro néjZz zhotovovani poutnich
obrazkd bylo jednim ze zplisobl obZivy po pfichodu do Prahy.* Potencial, ktery rozpoznali v
reprodukovatelnosti, srozumitelnosti a snadném Sifeni téchto tiskd zastanci katolické restaurace,
naznacuji Uvahy némeckého romantického basnika a spisovatele Clemense Brentana. Brentano roku
1828 navrhoval Josephu Gorresovi ozivit obchod s nimi a o tomto obnoveném duchovnim obchodu se
znovu zminoval v dopise Eduardovi von Steinle 1839: z naboZenské grafiky by mél vzejit novy smysl
pro uméni i novy vkus a rozsifit se az do t&ch nejubozejsich chatréi.” S takto charakterizovanou
vyuzitelnosti devocni grafiky rezonuji i Udaje z Jungmannova soupisu, dokladajici Siroky zajem o
takovou produkci i jiz konstatovany zajem prazskych cenzord.

Tkadlikova varnsdorfska Madona souvisi samoziejmé predevsim s jeho vlastni, nabozensko-
filosoficky orientovanou tvorbou, k niz dospél ve tietim desetileti 19. stoleti po svém pfichodu do
Vidné. Malba byla po dokonceni nejdfive vystavena na videriské akademické vystavé. Ovsem fakt, ze
byla od pocatku urcena na oltaf venkovského kostela, ji spojuje s prostiedim urcité vizualni kultury,
s nimZ musela nutn& souznit, aby byla pfijatelna a srozumitelna pro své publikum.** Soucasné jiz pfi
zadavani prace méli objednavatelé patrné urcitou predstavu o jeho vzhledu: , Vamsdorfskym Marie u
kolébky JezZiska spiciho se sic lib, nezda se jim ale rovnati slusné k jednoduchému Janu
Nepomuckému... Na vsechen zplsob Marii s ditétem samotnym predstavit smim, jak ale, posavade
nevim, neb nic pivodniho, ditklivého mi napadnout nechce.™* Z toho vyplyva, Ze i sam malif vybéru
namétu prikladal velky vyznam.

Jeji kompozice vychazi z fady variaci obrazi Madony s ditétem, které Tkadlik vytvoril ve
dvacétych letech 19. stoleti.* Hravou a ,rodinnou® atmosféru ostatnich obrazd viak prekonava svym
odlisSnym akcentem. Na tomto obraze matky a osaméle pred ni leziciho ditéte je akcentovan jiny
moment: otazka jejich vztahu, nadc¢asovost tématu lidského spaseni naznaceného ,bezcasim"
oteviené, pusté krajiny® i kiestanské otazky spasy skrze Krista (dit& drzi v ruce jablko, tradi¢ni
poukaz na jablko utrZzené Evou ze stromu poznani). Dliraz na postavu malého ditéte-Krista, k némuz
se upira pozornost matky — i divaka obrazu —, jde proti tradicnimu katolickému marianskému obrazu
zd@razfiujicimu aktivni roli Marie ve vykoupeni lidstva,*® aniZ ji véak popira. Rozméry Mariiny postavy,
zaujimajici prakticky celé platno, z ni rozhodné necini vedlejsi postavu, a naopak Tkadlikovo platno
stavi polemicky do pokracujici fady maridnskych obrazd v Cechéch tradi¢né uctivanych.

Jako predobraz pro tento typ Marie sedici na zemi se nabizi typ Panny Marie pokorné
— zastoupené v Cechach obrazem Madony Vysehradské z vy$ehradského chrdmu sv. Petra a Pavila —
zobrazujici Marii chovajici & kojici své dité na travniku mezi vykvétajicimi rostlinami.*® Specificka
~Krajinna slozka" daného typu obrazu se propojuje i s roli malované krajiny jako zvlastniho tématu
nazarenismu. Na prvni pohled odliSna je vSak poloha ditéte, na néZ upozorfiuji Mariiny vztazené ruce.

Tato konstelace je blizka jinym vyjeviim, oblibenym na pocatku 19. stoleti v lidovém prosttedi, a to
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Narozeni i Klanéni, akcentujicim poeticky kontext radostné udalosti narozeni Spasitele, v teologické
roviné pak eucharisticky namét jeho télesnosti. Vizualni vyznam vyobrazeni narozeného Jeziska
dokladaiji nejen v severnich Cechéch a v sousednim Némecku popularni oltafni obrazy zvané
Frohnleichnamsbilder s tématem Narozeni/Klanéni,*® ale i devoéni tisky z druhé poloviny 18. a prvni
poloviny 19. stoleti s malym samotnym JeZiskem leZicim ¢asto na podusce v kosiku.>* Na nich byl
opakovan motiv prezentace Krista a jeho budouciho poslani — osamostatnénim détské postavy a uZzitim
platna (odkazu na Kristovo utrpeni, tedy na platno, do néhoz bylo jeho télo zabaleno po sejmuti z
kiize) i gesto Zehnajiciho ditéte, které Tkadlik v kresbé studoval.

Vyvojova fada Tkadlikovych Madon, pripravné kresby a srovnani s nékterymi ¢asové
predchazejicimi pracemi i jeho slovni komentare o vyznamu obrazu a malby viibec ukazuiji, jak byl
FrantiSek Tkadlik schopen zapojit prostfedky moderni malby do koncipovani nabozenského obrazu a
jakou dilezitost této praci prikladal. Ve varnsdorfském obrazu Panny Marie dosahl maximalniho
zjednoduseni variované kompozice. Oprel ji o jasnou kresebnou vystavbu a o feC téla a gest, coz se
shodovalo s jeho akademickym Skolenim — vyznam gest a postojll postav byl pro klasicistni teorii
podstatnou slozkou obrazu. Jejich trvaly vyznam podtrhovaly i stale aktualni ozvuky diskuse o
kategoriich vciténi a teatralnosti v malbe&, odpovidajici v podstaté i dobovym rozpakdm pred
nevhodnou narativnosti nékterych naboZenskych historii. Analyzy Tkadlikovych obrazl ukazuji, Ze i on
s gesty svych postav védomé a aktivné zachazel.>* Pfi praci s barvou se soustiedil na jemné ladéni
lokalnich barev, odpovidajici nejen soudobym pozadavk@im romanticko-nazarénského sméru, ale i
pozdéjsim predstavam o poetickém, ,Ceském" stylu a i Tkadlikovym vlastnim Gvaham o vaznosti malby
jako druhu (umélecké) cinnosti.

Tkadlik na pocatku stoleti studoval na prazské filosofické fakulté u Bernarda Bolzana a i jako
osobnost mél patrné sklony k vaznym, filosoficky ladénym tématlm. Ve dvacatych letech se seznamil
s FrantiSkem Palackym, ktery v té dobé pracoval na svych textech vénovanych otazkam uméni a
estetiky,>® a oba si spolu vyménili n&kolik dopisl, z nichZ jsou patrné nékteré sty¢né body mezi
uvazovanim obou muzd. Tkadlik Palackému v jednom z dopisti napsal, Ze si preje malovat ,,v duchu
bésnifském, vazné a velice*.>* Toto védomé Usili o vazny pristup k malbé dokresluje i Tkadlikova
»obrana" proti chvale, jiz se mu dostavalo: ,,... vase vyroky ve véci hodnoceni moji malickosti jsou
skutecné prehnané; kdyby mé potkalo to nestést], Ze bych byl slabomysiny, myslel bych si, Ze jsem
snad skutecné uZ néjakym Raffaelem."> Nova estetika, kterou piedstavoval Raffael, byla spojena
pravé s vaznosti malby, moci obraz{l pfedavat sdéleni zplisoben sobé vlastnim a v neposledni fadé
obnovovat kfestanskou viru a uméni — to byly pfedstavy z okruhu nazarénd, s jejichz vlivem souvisi i
Tkadlikova tvorba. Pravé odkaz na ,basnifsky" charakter malby predstavuje zasadni moment
v dobovych Uvahach o tom, jakym zptisobem by se mél malif vyjadfovat. ,, Ochotné, jako kouzelnou
moci vyvabeny, stavi se umélcové duchu ideal, kdykoli genius jeho vold. Darmo tu hloubati rozumu,
darmo sestavovati z riznych nazordv a z odtaznych ponéti obrazy, ktefi mohou zajimati jen Zivotni

organickou celosti svou. NybrZ cim vice z umyslu a s usilim se hledaji, tim vice potracuji rézu
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idedlnost" napsal k tomu Palacky v Krdsovédé.*® Pravé protiklad mezi idedlem a umyslem vystihuje
dalsi fasetu toho, o ¢em se také v Praze dvacatych let 19. stoleti zacalo diskutovat. Mimo rozliseni
mezi smyslovym a rozumovym vnimanim (v pripadé barokni teorie obrazll predstavované pravé
tradi¢nim rozliSovanim mezi devocnimi a narativnimi obrazy) se do popredi dostala ,basnifskost", tedy
fantazie. O ni se zacalo mluvit zejména v souvislosti s prazskou uméleckou vystavou roku 1824, kde
vystoupili mladi malifi v ¢ele s Josefem Fuhrichem. V Tkadlikové pripadé zlistavala jeho predstavivost
v idealisticko-nabozenské roving, v roviné idedlu, avsak v pripadé Fiihricha byla mnohdy mnohem
méné prijatelna a srozumitelna: propojovani skutec¢ného svéta s nadpfirozenym a navic bizarnim
mnozi kritici odsuzovali. Fiihrichovi obhajci vSak ze stejného pojmu — fantazie — dokazali vybudovat
obranu toho polu malifské tvorby, ktery stavi na vnitfni pfedstavé umélce a pracuje s bezprostiedni
plsobnosti obrazu jako vizuaIniho artefaktu.>

Obdobné emblematicky charakter jako Tkadlikova varnsdorfska Panna Maria ma také obraz
Panny Marie Immaculaty od Josefa Fihricha, ktery vznikl stejného roku a byl urceny pro kostel
v severoCeskych Mikulasovicich. Objednavku na toto platno dostal Fiihrich diky svému mecenasi
hrabéti Clam-Gallasovi.’®

Vychodiska pro vznik Fihrichova obrazu byla obdobna Tkadlikovym: i on se musel vyporadat s
presnym zadanim, co se funkce malby jako oltafniho obrazu tykalo. Na rozdil od Tkadlika vSak mél s
malbou oltafnich obrazd diky svému otci bohaté zkusenosti a byl niterné obeznamen s prostredim, do
ného? byl obraz uréen — sam totiz ze severnich Cech pochazel a jeho pozdé&ji publikované deniky (i
dochovana nejranéjsi prace) dokazuji, Ze mistni kraj, lidové prostfedi a zvyky i urcité predobrazy mu
byly velmi blizké. Ve srovnani s vyhradné klasicisticky skolenym Tkadlikem mél za sebou i cestu do
jednoho z center romantického Némecka — Drazd'an — a byl velkym obdivovatelem staré némecké
grafiky, predevsim Direra.

Pravé v Drazdanech, kde poCatkem dvacatych let pobyval, mohl Fiihrich uvidét dva dobové
proslavené predobrazy typu stojici Madony. Od roku 1753 byl v drazd'anské galerii vystaven hojné
diskutovany a v grafice ¢asto reprodukovany i parafrazovany Raffaellv obraz Sixtinské madony. Jeho
prvni interpretace z pera klasicisty Johanna Joachima Winckelmanna oteviela téma propojeni
antického (pohanského) kanonu krasy s krest'anskou zboznosti v obraze. Otazka kiestanské viry se
dostala do popredi v interpretaci romantikd, ktefi vznik obrazu v toposu umélcova snu primo spojili s
Raffaelovym vidénim a s kiestanskou zboznosti. ZpUsob, jak jakoukoli vizi — ndboZenskou, malifskou —
zachytit, predstavoval pro moderni malbu pocatku 19. stoleti velkou vyzvu. Obrazy Madony v podstaté
nabizely prileZitost, jak se vyporadat s Ukolem vyobrazit to, co je viditelné jenom v duchu. Jako
charakteristicka formulace tématu vidéni a malby se samoziejmé nabizelo tradi¢ni téma Sv. Lukase
malujiciho Madonu. Pro nazarény to bylo oblibené téma a soucasné velka vyzva. Malbu s timto
namétem vytvoril pozdé&ji také Frantisek Tkadlik béhem svého pobytu v Rimé&. Dnes nezvéstny obraz
byl inspirovany opét slavnym vzorem — Raffaelem. V galerii fimské Akademie sv. Lukase byl k vidéni

Raffaellv obraz s timto namétem, a prestoze Tkadlik ani jini némecti nazaréni kromé Overbecka ke
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svatolukasské akademii patrné neméli Zadny blizsi vztah, dilo bylo verejné k vidéni v galerii. Dalsi
Raffaelovy malby, véetné tématu zjeveni Madony (Madona di Foligno), byly po roce 1820 zpristupnény
v papezské sbirce ve vatikanskych muzeich. Také jiné priklady z ¢eské malby raného 19. stoleti
ukazuiji, Ze zobrazeni vize bylo dllezité téma obnovené naboZenské malby na prazské akademii a
dotykalo se i moderni malby obecné&.>

Prostredi nové némecké malby a raného nazarenismu bylo tim, o co se Fiihrich v Drazd'anech
zajimal predevsim. Avsak druhou slavnou Madonou byl obraz s odliSnymi koreny: Immaculata, kterou
na severni bocni oltar drazdanského dvorniho kostela dodal v sedmdesatych letech 18. stoleti slavny
rodak z Cech Anton Raffael Mengs. Tento obraz kladl d@raz na formalini jednoduchost, ale zéroveri
svételn& barevnou plisobivost kompozi¢niho Fedeni v duchu osvicenské estetiky pozdniho 18. stoleti.®
Barokni téma Immaculaty v tomto obraze spojila Steffie Roettgenova (s odkazem na Emila Méalea) se
zvlastnim typem tohoto vyobrazeni s protireformacnim ostnem. Panna Marie Slape po hlavé hada,
predstavujiciho nejen satana, ale také protestantskou herezi, spocivajici ve sporu o aktivni roli Krista Ci
Panny Marie v lidském spaseni a o otdzku, kdo pfemohl hada-d'abla.

Hledame-li pak dalsi pfedobrazy stojici Panny Marie, k nimz se Fuihrichliv obraz mize
vztahovat, pak to jsou znovu tradicni kultovni marianské obrazy, jejichz prototypy byly mimo jiné
Siteny i némeckou stfedovékou grafikou. Typ stojici Panny Marie s ditétem, obklopené zafi a stojici na
plimésici, byl od stfedovéku variovan typem ,PfemoZitelky hfichu” (stojici na hlavé hada), jednak
Assumpty, spojované s apokalyptickou Zenou sluncem odénou nebo s nevéstou v zahradé z Pisné
pisni. V potridentském obdobi se tento typ vyvinul do Panny Marie Neposkvrnéného poceti, tzv.
Immaculaty, a pouzival se v rliznych variantach (s ditétem ¢ bez ného) v protireformacnim kontextu,
jak jiz bylo zmin&no.®* Milostné obrazy typu stojici Madony (prolinajiciho se &asto s obrazy Maria
Gravida) byly uctivany na fadé mist a reprodukovany v devocni grafice od 18. po 19. stoleti.
Popularitu obrazu Immaculaty v baroknich Cechéch dokladaji predeviim sochai'ské prace uréené pro
verejna prostranstvi (z nichz jedna stoji pfimo pred mikulaSovickym kostelem). VSeobecnou oblibu a
vyznam tématu v baroku i v 19. stoleti nakonec stvrdilo formulovani dogmatu o neposkvrnéném poceti
Panny Marie papezskou bulou z roku 1854, ktera prastary kult Neposkvrnéného poceti (slaveny do té
doby lokalné a & v prosttedi urditych fadd) ucinila ofocialnim.5?

Pdsobivost a novost Fihrichova FeSeni obrazu Immaculaty je zaloZena na rafinované
vizualni hie, opfené o konfrontaci zjeveného a skutec¢ného. Vidéni Madony je zasazené do realisticky
plsobiciho krajinného a svételného ramce. Marie je zde v souladu s tradi¢nimi vyznamy pfislusného
typu obrazu charakterizovana rfiznymi atributy: ,pfemozitelka hada/Satana® ve smyslu hfichu i hereze
(had, jemuz Slape po hlavé), apokalypticka Zena sluncem odéna (zare v pozadi a dité v narudi),
nevésta v zahradé z Pisné pisni (kvétiny kolem Mariinych nohou), Cista panna (bila lilie). Prozatim bez
presné&jsi analogie a interpretace je poukaz ke kajicnici Mafi Magdalené (podle pasky kolem Mariina
vysttihu). Postava je obklopena zafi, ktera vSak ma namisto stylizované mandorly i aureoly podobu

redlného svétla: slunecnich ¢ervankd, dokreslujicich barvité a realisticky podanou kopcovitou krajinu
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v pozadi. Poetika vyjevu zachycujiciho nabozenské zjeveni v krajiné se ve stylizované roviné blizi
vzpomince, jakou si Fiihrich uchoval na krajinu svého mladi a ktera pro né&j zlistavala zahalena
pohadkovou tajemnosti (spojovanou s dobou pocatkd kiestanstvi) i kouzlem lidové zboznosti. ,Avsak
duch, kterym sotva postrehnuteiné dychaji vsechny kraje, kde viddne cirkev, posvécuje také prirodu.
Diky kaplim, krizdm ¢i prostym obrazdm [byl poutnik] upominan na svou vyssi viast a na tajemstvi
nasi spasy. Jakkoli jsou tyto pamatniky zboZnosti neumélé a chudobné, presto promlouvaji hluboce se
vryvajici reci. To jsem pochopil velmi zéhy a jesté nyni si Zivé vzpominam, jakym dojmem na mé
plisobilo, kdyZ jsem se se svym otcem prochazel za svéZich, krasnych rén krajinou."** V celkovém
ladéni obrazu se mu podafilo dosahnout pdsobeni ne zcela ciziho rané némecké romantice, pracujici
se svételnou inscenaci krajiny a s jeji symbolickou akcentaci. Toto propojeni figuralni a krajinné slozky
obrazu bylo charakterizovano jako jeden z typickych rysti ceského nazarenismu: pracujiciho

s katolickou i protestantskou tradici nabozenského obrazu.%* Fiihrich ve své mikuladovické Madoné
podal obraz nabozenského zjeveni-vize, jaky nema v ceském uméni prvni poloviny 19. stoleti obdoby,
prestoze to bylo ve své dobé vysostné malifské téma.

Odsouzeni potridentské obliby sakralnich (kultovnich) obrazl, zalozenych na emotivnim
plsobeni na divakovy city (a vyuzivajicich pfi tom pravé zobrazeni vize ¢i extaze) ze strany
osvicenskych reformator{ a teoretikdl (Muratori), vedlo posléze i k odsouzeni vytvarnych forem, které
atakovaly divakovo vnimani a podle kritikl tak rusily jeho zbozné rozjimani.®® Pro nastupujici generaci
se vSak zobrazeni vize stalo opét vyzvou, jiz bylo nutné fesit za pomoci proménénych vytvarnych
prostiedkd a s ohledem na odlisSny umélecky kontext. Navic byl tento Ukol tematizovan némeckym
romantismem do toposu o umeélcové snu a o vyznamu vnitiniho obrazu, tedy umélecké fantazie.
Proména estetiky smérem k zajmu o umélecky vyraz a o srozumitelnost jeho podani praveé
prostfednictvim presvédcivosti umélecké vize, kterou s sebou moderni doba pfinesla, se dotkla i
nabozenského obrazu. Tradi¢ni kategorie jejich rozliSovani na devocni a narativni tu sehraly svou roli a
zaroven diky novym umélecko-estetickym kategoriim dostaly novy obsah.

Zda se, ze priklad nabozenské malby raného 19. stoleti ukazuje na propojeni kritérii
vztahuijicich se k hodnoceni obrazu z hlediska jeho liturgické funkce a plsobnosti na strané jedné a
umeéleckych a estetickych kvalit na strané druhé. Obé tato hlediska recepce nabozenského obrazu se
v dané dobé vzajemné dopliiovala a posilovala, protoZe na urcitou dobu zmizel rozpor mezi liturgickou
funkci obrazu a uméleckymi ambicemi jeho tvirce. Devocni obraz, ktery byl tradi¢né liturgickym, ne
uméleckym artefaktem, se v té dob€, kdy doznivaly tradicni kategorie déleni uméni a formovaly se
nové predstavy o umeéleckych zanrech, institucich i o tvircich, dostal do centra pozornosti nékterych
teoretik( a umélcd jako idedlni priklad obrazu, vytvoreného na zakladé inspirované vize, nikoli podle
dlmysiné literarni predlohy nebo na zakladé vysokého uméleckého Skoleni. Tato schopnost vnitfni vize
na strané jedné a jejiho bezprostiedniho pretlumoceni jednoznacné vytvarnymi prostfedky na strané
druhé, se stala jednou z vysoko hodnocenych kvalit moderniho umélectvi. Priklad obrazli Frantiska

Tkadlika a Josefa Fiihricha ukazuje, jak bylo mozné zapojit prostfedky moderniho uméni do koncepce
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tradi¢niho sakralniho obrazu, a naopak vyuZit prostoru nabozenské malby ke stanoveni cild moderni

malby spojenych zejména s novou predstavou o presvédcivosti a smyslové plsobivosti obrazu.

* Tato studie vznikla v ramci vyzkumného projektu Frantisek Tkadlik (1786-1840) podporeného Grantovou agenturou Ceské
republiky (GACR, reg. €. 13—171568S).

1 Z&kladni literaturu k obrazu (datovanému v lemu plasté Madony ,, Kadlik pinx. 1823") uvadi Eva Petrova, Frantisek Tkadlik,
Praha 1960, kat. €. 96. — Obraz objevil po prvni souborné vystavé Tkadlikova dila konané roku 1933 jeji autor Vincenc Kramar a
identifikaci jeho objednavatelll se zabyval na poc¢atku roku 1934; viz ANG, AA 2012. — O obraze naposledy psal Roman Prahl,
Prag 1780-1830. Kunst und Kultur zwischen den Epochen und Vélkern, Prag 2000, s. 344-345.

2 Jako prékopnické prace je v této souvislosti stale citovana kniha Hans Belting, Bild und Kult. Eine Geschichte des Bildes vor
dem Zeitalter der Kunst, Miinchen 1990. Jeji zabér vSak viceméné konci kolem roku 1800. Toto obdobi, jeho vyznam a disledky
Belting podrobnéji rozved| v knize Das echte Bild. Bildfragen als Glaubensfragen, Minchen 2005.

3 Pro geské prostFedi poskytuje detailni prehled situace Jan Royt, Obraz a kult v Cechdch 17, a 18. stoleti, Praha 1999 (a druhé
vydani 2011), avak vzhledem k prikopnickému razu prace a mnozstvi shromazdéného materidlu bez do§tatecnych analyz.
Disledky potridentského rozdvojeni ve vnimani kultovniho a narativniho obrazu se v soucasnosti zabyva Stépan Vacha, ktery ve
svych pracich uvadi i odkazy k dalsi literatufe. Naposledy viz Stépan Vacha, Tvafi v tvaf publiku: Skrétovy historiae sacrae
pohledem soudobé umélecké teorie a malifské praxe, in: Lenka Stolarova — Vit Vinas (edd.), Kare/ Skréta 1610-1674. Studie a
dokumenty, Praha 2011, s. 101-127. — Idem, Imaginum elegantia. K estetické plisobivosti naboZenského obrazu v ¢eskych
zemich v 17. a 18. stoleti, UméniLXII, 2014, s. 251-275. — Teoretickym problémdm obrazu se vénuje také Pavel Suchanek, viz
naposledy Triumf obnovujiciho se dne. Uméni a duchovni aristokracie na Moravé v 18. stoleti, Brno 2013.

4 K proménam (nabozenského) uméni a obrazu v Cechach v dobé kolem roku 1800 viz Prahl (pozn. 1), s. 327-356; také Pavla
Machalikova — Petr Tomasek, Josef Fiihrich (1800-1876). Z Chrastavy do Vidné/Joseph Fiihrich (1800-1876). Von Kratzau nach
Wien, Praha/Prag 2014, zvl. s. 127-153.

5 K pramennému materidlu, ktery predstavuji pro danou dobu cenzurni protokoly, viz Hedvika Kuchafové — Radim Vondracek,
Cenzura nabozenskych obrazovych materiald ve dvacatych a tficatych letech 19. stoleti, Umén/LXI, 2013, s. 325-340.

® Napiiklad Roman Musil a Ales Filip k této poloze nabozenského uméni podotykaji, Ze tu existoval lzky vztah ,mezi uméleckou
inovaci a sakralni dimenzi uménr*, viz Roman Musil — Ales Filip, Neklidem k Bohu. NaboZenské vytvarné uméni'v Cechach a na
Morave v letech 1870-1914, 5. 89.

7 K Hellichovu dilu viz napfiklad Pavel Sopak, Josef Vojtéch Hellich a ndboZenska malba. Poznamky k tématu, Umén/LXIV, 1996,
s. 540-548; nezpracovana pozlstalost s dokumenty tykajicimi se objednavek na jeho obrazy je ve fondu Pamatniku narodniho
pisemnictvi.

8 vyznamu pojmu z rliznych hledisek zkouma sbornik Ernst Miiller (ed.), Asthetische Religiositét und Kunstreligion. In den
Philosophien von der Aufkidrung bis zum Ausgang des deutschen Idealismus, Berlin 2004.

° Belting, Das echte Bild (pozn. 2), tvod a s. 87-91.

10 Srov. s pojmem ,horizont oéekdvani® Pamely Jonesové. Viz Pamela M. Jones, Altarpieces and Their Viewers in the Churches
of Rome from Caravaggio to Guido Reni, Aldershot 2008, cit. také Vacha, Imaginum elegantia (pozn. 3), s. 252.

U1 viz Véacha, Imaginum elegantia (pozn. 3), s. 267. S odkazem na Jones (pozn. 10). — Gabriele Wimbéck, Guido Reni (1575—
1642): Funktion und Wirkung des religiosen Bildes, Regensburg 2002.

12 Joseph Ritter von Fiihrich, Lebensskizze. Zusammengestellt aus dessen im Jahrgange 1844 des Almanachs ,Libussa"
erschienener Selbstbiographie und den wichtigen von Freundeshand gesammelten bis zur Gegenwart reichenden Daten, Wien —
Pest 1875, s. 15-17.

13 Bernhard Maaz, Raffaels Sixtinische Madonna zwischen Religion und Realitat. Auf- und Abwertungen von Goethe bis
Nietzsche, in: Andreas Hennig, Die Sixtinische Madonna. Raffaels Kultbild wird 500, Miinchen — London — New York 2012, s. 92—
98.

4 Detailni studii o otazkach potridentské teorie obrazu je Christian Hecht, Katolische Bildertheologie der friihen Neuzeit. Studie
zu Traktaten von Johannes Molanus, Gabrielle Paleotti und anderen Autoren, Berlin 2012. — K analyze této situace v Ceskych
zemich (resp. na Morave) viz podrobné Vacha, Imaginum elegantia (pozn. 3) a Suchanek (pozn. 3).

15 Suchéanek (pozn. 3), s. 244.

16 KomentaF a citdt Petra Nevimova, Barokni kostel — chrdm BoZi, nebo sbirka uméleckych ptedmétl?, Souvislosti1, 2001
(Architektura v prostoru a case), s. 6-15.

17 Kuchafova — Vondra&ek (pozn. 5), s. 333.

18 Wimbdck (pozn. 11), s. 275.

19 7akladni literatura k devoénim obrazGm (Andachtsbilder) a jejich Siteni v lidovém prostiedi devoénimi tisky:

Adolf Spammer, Das kleine Andachtsbild vom XIV. bis zum XX. Jahrhundert, Miinchen 1930. — Gustav Gugitz, Das kleine
Andachtsbild in den J&sterreichischen Gnadenstétten. In Darstellung, Verbreitung und Brauchtum nebst einer Ikonographie,
Wien 1950. — Hans Aurenhammer, Die Mariegnadenbilder Wiens und Niederdsterreichs in der Barockzeit, Der Wandel ihrer
Ikonographie und ihrer Verehrung, Wien 1956. — Z novéjsich praci vénovanych teorii obrazu Christian Hecht (pozn. 14, s. 250—
251) konstatoval, Ze i recepce devocnich tiskd spocivala v podstaté na tradi¢nich teologickych zasadach uzivani obrazl
(odvijenych z uceni Tomase Akvinského o trojim dfivodu existence obrazli — pouceni nevzdélanych, pfipominka tajemstvi
Kristova vtéleni a podpora sklonu ke zboznosti).

20 Gugitz (pozn. 19), zvl. s. 52-53, 75 a 82-83.

2L K diferenciaci forem zboZnosti viz Wimbéck (pozn. 11), s. 275.

22 Ur¢itou stereotypnost vyobrazeni a jejich vyrazového rejstfiku je mozné pfirovnat k zasobarnam standardnich gest, jakou pro
vytvarniky pfedstavovala napriklad oblibena Ripova Iconologie, novovéka kodifikace rejstriku gest vychazejici jiz z antickych
vzorl nebo Klasicistni teorie gest kodifikujici jejich ,Citelnost".
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2 Goeth(v pojem Andachtsbild se vyskytuje poprvé v knize Kunst und Altertumn am Rhein und Main, WA 1, Bd. 34/1, s. 163, cit.
podle Hecht (pozn. 14), s. 110. — Srov. Karl Schade, Andachtsbild. Die Geschichte eines Kunsthistorischen Begriffs, Weimar
1996, s. 21-33. — Termin Gnadenbild je uveden v popisu marianského obrazu Beschreibung der Gnadenreichen Bildnus Mariae,
Freiburg/Br. 1726, s. 6, cit. podle Hecht (pozn. 14), s. 111.

24 Faktem, Ze i v baroknim uméni se vyskytovaly citace uméni minulych epoch, i d@vody této recepce se zabyval Hecht (pozn.
14).

25 Aurenhammer (pozn. 19), s. 72.

% Citat ibidem, s. 80-81. — O propojovani kategorii uzivanych k hodnoceni hodnoceni antického uméni a kfestanského obrazu
psal Hans Belting, Die Madona der Deutschen, in: idem, Die Deutschen und ifire Kunst. Ein schwieriges Erbe, Miinchen 1992.

%7 Souhrnna prace existuje teprve pro druhou polovinu stoleti, viz Musil — Filip (pozn. 6).

28 K Machkovi viz Ludék Novak, Antonin Machek, Praha 1962; o Fiihrichovych viz Machalikova — Tomasek (pozn. 4); k prazskym
zakdazkam viz Prahl (pozn. 1), zvl. s. 330-356. _

2 vyjimecné silnou produkci devotni grafiky v Cechéach konstatuji Royt (pozn. 3) i Spammer a Gugitz (pozn. 19). Také analyza
cenzurnich protokoll spojenych s prazskou grafickou produkci ukazuje, Ze vétSinu téchto vyobrazeni tvofila pololidova tvorba
(devocni rytiny a vyobrazeni svatych). Viz Kuchafova — Vondracek (pozn. 5).

% pronikani dobového zajmu o anonymni lidovou tvorbu do vzdélaného prostiedi v Praze zacalo kolem roku 1800; v prostiedi
prazské univerzity byl jednim z prvnich, kdo se zacali vazné zabyvat folklérem, Josef Meinert (viz Petrova /pozn. 1/, s. 7.)

3! Na vyznam Bolzana pro novou prazskou malbu upozornila jiz Petrova, ibidem. Viz také Helena Lorenzova, Hra na krdsny Zivot.
Estetika v Ceskych zemich mezi lety 1760-1860, Praha 2005.

32 pamadtky archeologické 111, 1858, s. 170, cit. podle Novak (pozn. 28), kat. ¢&. 26, s. 170.

3 0 hodnoceni gest v ndboZenskych vyobrazenich viz Kuchafova — Vondraéek (pozn. 5), s. 332.

3% Za prvni uméleckohistoricky spor oznadil nedavno diskusi o ledvinkovském obrazu (1791) Vacha, Imaginum elegantia (pozn.
3); diskuse o stafi a umélecké kvalité obrazl vsak probihaly v Cechach jiz od osmdesatych let 19. stoleti v souvislosti s vyzkumy
na Karlstejné a s vybavovanim videriské cisarské obrazarny. — Srov. Roman Prahl, K pocatkim a predpokladdm dé&jin uméni
(FrantiSek Lothar Enemant), Uméni'L11, 2004, s. 3—-10 (6-7).

35 Mimo zajem, ktery budily Theodorikovy obrazy na Karl$tejné jiz od osmdesétych let 19. stoleti, se dila oznacovana nejéastéji
za ,staronémeckou Skolu" ocitla v Galerii SVPU jiZz v ramci prvnich zapQjek, od dvacatych let 19. stoleti pak zde byly vystaveny i
obrazy a oltafe svezené ze sakralnich objektl v Cechach. Detailnéji a s uvedenim zdrojll a literatury viz Pavla Machalikova,
Objevovani stredovéku. Tri kapitoly k recepci gotického umeni' v Cechach v pozdnim 18. a raném 19. stoleti; s. 111-115.

% Text publikovany Otakarem Votockem, viz Machalikova (pozn. 35), s. 117.

%7 Srov. Josef Jungmann, Historie literatury ceské aneb soustavny prehled spisti Ceskych s krétkou historii nérodu, osviceni a
Jazyka, Praha 1849 (2. vydani), odd. V a VI, kapitola Svaté obrazy, ostatky a zazraky. — Tuto situaci, kdy zazralna vira

v magické obrazy pretrvavala, konstatuje i souasné badani o baroknim obraze, naptiklad Stépan Vacha dosel k zavéru, ze
Jpredstavy o kultovnim charakteru naboZenského obrazu, zejména u venkovského obyvatelstva setrvavaly hluboko zakorenéné i
v 19. stoleti". (Vacha, Imaginum elegantia /pozn. 3/, s. 269)

38 Poprvé se setkali patrné ve Vidni, kde Tkadlik v letech 1817-1824 plsobil jako inspektor &erninské obrazarny a kam Fiihrich
na jare roku 1822 nebo 1823 pfijel na jednu ze svych prvnich cest do ciziny. — Monografie obou umélcd viz Petrova (pozn. 1) a
Machalikova — Tomasek (pozn. 4).

% Tyto variace se opiraly v uz8im slova smyslu o zvlastni italsky renesancni typ obrazu identifikovany pozdéiji jako obraz uréeny
k domaci zboznosti a se zddraznénou meditativni funkci. Viz Ronald Kecks, Madonna und Kind, Das héusliche Andachtsbild in
Florenz des 15. Jahrhunderts, Berlin 1988. — Miklds Boskovits, Imagini a meditare. Ricerche su dipinti di tema religioso nei secoli
XII-XV, Milano 1994.

0 Gugitz (pozn. 19), s. 56 a 67—68, upozorfiuje na zobecnéni nazvu ,, bGhmische Bilder', kterym byly oznacovany obrazky

z produkce nejplodnéjsi dilny prazského nakladatele Pachmayera a ktery v sobé skryval poukaz na jejich pokleslou estetickou
kvalitu. — Srov. také Spammer (pozn. 19), s. 237.

* Napfiklad grafika Sv. Anna, 1822, viz Novak (pozn. 32), & k. 102, obr. 248.

42 pozdé&ji Fuhrich ve svém Zivotopise zmifiuje, Ze poutni obrazky byly jednim z jeho zdroj penéz po pfichodu do Prahy.

3 Spammer (pozn. 19), s. 264.

* Misto uréeni zde zd@raziuji v souladu s interpretaci chramu jako typu ,,socidiné vymezené enkidvy s viastnimi specifickymi
pravidly, jejichZ prijeti zajistovalo obrazim jejich srozumitelnost, ucinnost a moc". Viz Suchanek (pozn. 3), s. 222.

> Frantiek Tkadlik v dopise Frantisku Palackému, 15. srpna 1821, pfeti$téno: Frantiska Palackého korrespondence a zapisky 11,
Korrespondence z let 1812-1826, ed. V. J. Novacek, Praha 1902, s. 81.

“ Viz soupis Tkadlikova dila: Petrova (pozn. 1).

47 K interpretaci ,nad¢asové" krajiny u nazarén(l v tomto smyslu viz Michael Thimann, Blick in das gelobte Land. Zur
Transzendierung der Naturform in der Landschaftsmalerei der Nazarener, in: Markus Bertsch — Reinhard Wegner (edd.),
Landschaft am ,,Scheidepunkt". Evolutionen einer Gattung in Kunsttheorie, Kunstschaffen und Litteratur um 1800, Goéttingen
2010, s. 355-378.

8 Emile Male, L “art religieux aprés le concile de Trente, Paris 1932.

9 K typu obrazu a jeho Sifeni ve stfedovéku viz Beth Williamson, 7he Madona of Humility. Development, Dissemination and
Reception, c. 1340-1400, Woodbridge 2009.

0.0 tzv. Frohnleichnamsbilder viz Machalikova — Tomasek (pozn. 4), s. 141 a vyobrazeni dal$ich piikladg.

51 Pfiklady vyobrazeni samotného ditéte reprodukuje napfiklad Spammer (pozn. 19), obr. CLXXXVIII, augsburgské novoroéni
prani kolem roku 1760, dité leZici v kosicku, mezi r(zi a lilii (text: dité preje Stésti, ale také fika, ze nevi, co je pro Clovéka ukryto
v kosSicku a co si ve jménu boZim zaslouzi), nebo ibidem, obr. CCXII, Praha, dité v kosicku, ru¢né kolorovany oceloryt,

z nakladatlstvi Wenzel Morak.

52 K rejsttiku gest a jejich uzivani v &eské figuraini malbé prvni tietiny 19. stoleti viz naptiklad Roman Prahl, Adorace obrazl a
obrazy adorace, in: Marta Ottlova — Milan Pospisil (edd.), Sacrum et profanum, Praha 1998, s. 173-191. — Pavla Machalikova,
Bratrovrazda jako téma v raném 19. stoleti. K obrazu Abelovy smrti od Frantiska Tkadlika, in: Lucie Peisertova (ed.), Zlocin a
trest v Ceské kulture 19. stoleti; Praha 2011, s. 308-320.
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>3 FrantiSek Palacky, Prehled dé&jin krésovédy a jeif literatury (psano 1819-1821), Krok I, 1823. — Idem, Krasovéda, Cili o krase a
umeéni knihy patery (psdno 1820 — 1823), Casopis spolecnosti viastenského Museum 1 a 111, 1827 a 1829. Edice: Jaroslav
Charvat (ed.), Dilo Frantiska Palackého IV (Stati literarnéhistorické, jazykovédné a esthetické), Praha 1941, s. 91-126 a 127-
196.

5 Z dopisu Tkadlika Palackému, 15. 10. 1821, in: Novacek (pozn. 45), s. 81.

55 7 dopisu Tkadlika Palackému, 22. 10. 1823, ibidem, s. 155.

% Frantidek Palacky, Krasovéda — edice (pozn. 53), s. 176-177.

37 K diskusi o roli malitské fantazie a o jejim mist& v tvorb& Josefa Fiihricha viz Pavla Machalikov4, in: Machalikova — Tomasek
(pozn. 4), s. 95-122, 160-166.

8To, Ze byl obraz plivodné objednan jako oltafni (spolu se Ctyfmi dal3imi) a Ze tato objednavka na oltare pro kostely

v severnich Cechach byla patrné soucasti planu na financni zajisténi mladého malife na studiich v Praze, zmifiuje R—g [Johann
Ritter von Rittersberg], Kunst. Wanderung durch die Ateliers unserer Kiinstler (Joseph Fihrich), Archiv fiir Geschichte, Statistik,
Litteratur und Kunst 1825, s. 23-24 a 44.

% Kontext dobové ndboZenské malby a jeji priority analyzuje Prahl (pozn. 1), s. 327-333.

0 Dllezity spis Ludovica Muratoriho, zakladniho autora rakouské reformnich osvicenskych Gvah tykajicich se vztahu
nabozenstvi, citll, obrazl a estetiky vySel na konci 18. stoleti také v ¢eské reedici (O pravé krestanské poboznosti, 1778, viz
Jungmann /pozn. 37/, €. 2201 soupisu).

&1 viz Steffie Roettgen, Anton Raphael Mengs 1: Das malerische und zeichnerische Werk, Miinchen 1999, s. 25. — Male (pozn.
49), zvl. s. 19-48.

52 Mirella Levi d"Ancona, The Iconography of the Immaculate Conception in the Middle Ages and Farly Renaissance, [New York]
1957, s. 11.

63 Z Fiihrichova vlastniho Zivotopisu, viz Fihrich (pozn. 12), s. 4.

% Viz Prahl (pozn. 1), s. 328. — Fiihrichovo napojeni na vizualitu némecké romantické krajinomalby i znalost dila jejich
protagonistl doklada bezprostredné naptiklad jeho rana kvas K7iZ v hordch (reprodukovano v Machalikova — Tomasek /pozn. 4/,
obr. 14).

5 Aurenhammer (pozn. 19), zvl. s. 18-27 a 72.
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