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textova cast

Abstrakt:

Diplomova prace ma za cil osvojeni si technologickych aspektd ikonomalby, s dlirazem na p¥ipravu
podkladu a vybrané prvky zobrazeni, a opodstatnéné vyuziti téchto principl v kontextu vlastniho
obsahu. Teoreticky podklad prace &erpal predeviim z preklad( zésadnich studii ruskych autord (J.
N. Trubeckoj, P. A. Florenskij, S. N. Bulgakov, B. Uspenskij, S. S. Averincev, V. N. Lazarev) a
zameéroval se tak na ikonomalbu ruského prostfedi, predevsim pak na vrcholné obdobi 14. a 15.
stoleti. Cilem prace bylo shrnout jak zakladni principy zobrazeni a technologické postupy tvorby
ikony, tak i okrajovy vhled do teologie ikony, za G&elem hlubsiho porozuméni vyrazovym prvkdm.
Téma diplomové prace se zabyva "nedostavénym" domovem - hledani mista, pocitu, blizkosti
druhého, vlastni identity.

Diplomova prace Cerpa inspiraci technologickymi a vyrazovymi prostifedky ikonomalby, se
zamérenim na pravoslavou ikonomalbu 14. a 15. stoleti. Jedna se o sérii olejomaleb, vyuzivajicich
ikonopiseckych technik jako je specifickd pfiprava podkladu, vrstveni lazur, princip obracenné
perspektivy, aj.

Dlvodem vybéru tohoto tématu bylo setkéni se s deskou uréenou k ikonopisectvi v rdmci Erasmu v
rumunské Kluzi. Pfipraveny podklad mé zaujal natolik, Ze jsem se rozhodla si tento specificky
postup pripravy podkladu osvojit. Soubézné s technologickym vyzkumem, a predevsSim pak po
navstéve ikonografické sbirky z 18. stoleti v Italii, jsem se zacala zajimat i o nékteré vyrazové
prvky ikonomalby. Inspiraci mi byly predevsim ikony vidéné Zzivé v Itdlii a Rumunsku, velmi
intenzivni inspiraci pak fresky Fra Angelica ve Florencii, nasledné pak ruské ikony 14. a 15. stoleti,
prace Andreje Rubljeva a ikony moskevské a stroganovské Skoly. Na sbirkach ruskych ikon z 18.
stoleti mé zaujala tlumend barevnost, jdouci od cihlové dervené, pres odstiny hnédé do tmavé
zelené. Zaroven v kontrastu k této hrejivé, potemnélé barevnosti, byly postavy vyvedeny v
naivizujicim stylu, vcelku svizné nahozenymi tahy, ¢asto s pouzitim cernych (tzv. opis ze 16.
stoleti) a bilych (tzv. otborka ze 17. stoleti) obrysovych linek, typickych pro toto obdobi ikonopisu.
Postavy plsobily dojemné&, vice "lidsky" neZ postavy na ikondch z ranéjdich stoleti, kde si
zachovavaji urcitou nadpozemskou vzneSenost, v pocatcich chladnou odtazitost a pFisnost.
Naptiklad svati na ikondch Andreje Rubljeva jsou spojenim téchto dvou typl zobrazeni, respektive
upusténim od strohého "nedostupného" zobrazeni svatych smérem k vlidnosti a smiflivosti. Postavy
puUsobi elegantn&, pokojné&, zachovavaiji si onu vznesenost, ale plsobi i velmi vstficnym dojmem.
Tyto ikony jsou mnohem peclivéji malované, linka je vedena presné, barvy jsou vzdusnéjsi a
zaFivéjsi. Oboje zminéné, jak barva, tak malifsky pfistup, mi bylo v rliznych fazich prace inspiraci.
Barevnost se ménila, ze svétlé a vzdusne, po tony zemité. Malifska pfesnost ikon 14. a 15. stoleti
se ale promitla do vSech fazi. Cim vétsi pfesnosti a malba podléhala, tim vice zhmotnoval se vyjev
na obraze. Jako splnéné prani.

Kromé historické ikonopisné inspirace mi ze souc¢asnych autorG byli inspiraci umélci Marius Ghita,
se kterym jsem se seznamila na rumunské stazi, dale Lenz Geerk a Leonardo Devito. Ackoliv je
jejich vybér tématu odlisny, jejich malby mi jsou velmi blizké po strance volby a ladéni barevnosti,
prchavym tetelicim se stylem malby, minimalistickymi naméty a celkovym pokojnym vyznénim
obraz{. Déle jeden konkrétni obraz levitujici stfechy domu od Elgy Sesemann z r. 1970, a obraz
Alegoria del invierno od Remedios Varo, z r. 1948.



Hlavnim cilem prace bylo dokonalé osvojeni si pfipravy podkladu, a vyuziti nékterych vyrazovych
prvk( v kontextu vlastniho tématu. Zacatek prace tedy spocival v zaméfeni se na samotnou
ptipravu formatu, po vzoru vybranych receptd kombinujicich historické i sou¢asné postupy pripravy
desky urcené k ikonopisu.

Podstup, ktery jsem pouzila byl nasledujici: deska se nejprve proskrabe ostrym predmétem do
kfize a nasledné se pomoci klihové vody natird ve dvou vrstach, poté se na ni prilepi tenka tkanina
(lékdrenskad gaza, predem par minut namocend v klihu), a klihovy natér se opét v nékolika
vrstvach opakuje. Mnozstvi vrstev se odviji od Uplného zalepeni mezirek v gazoviné. Nasledné se
pripravi specidlni $eps, zvany levkas. Micha se z 2 objemovych dild k¥idy ($ampariska, plavend) na
1 objemovy dil klihové vody. Kfidu pres sito sypeme do zahfaté klihové vody. Vysledna hmota by
méla mit smetanovou konzistenci, ne pfilis Fidka, ne prilis husta. Na desku se levkas nanasi zahraty
nejprve ve 2-3 silnéjsich vrstach, dokud se gaza zcela nezakryje, poté v 6-10 vrstvach, tenkou
kovovou Spachtli tak, aby byly kladené vrstvy co nejvice tenké. Vrstvy levkasu musi mezi sebou
dokonale vyschnout. Na zaveér se Seps brousi a vyhlazuje. Je téZ mozné jej pfed samotnou malbou
natfit jednou vrstvou damarového laku, aby se podklad zcelil a méné sal naslednou barvu.
Tento postup byl ozkousen za pouziti nékolikera rdznorodych receptll, aplikovanych i na odli&né
druhy preklizkovych desek (eukalyptus, bfiza, dub). Podklad vzdy mezi 5-8 vrstvou popraskal a jiz
nebylo moZno jej "opravit". Divodem byla pravdépodobné& samotna preklizka a tenkost jejich dyh -
na tento problém upozorfiuje Bohuslav Slansky v knize Technika v malifské tvorbé: malifsky a
restauratorsky material. Malba byla zhotovena i pres praskliny, nékde jich vyuzivajic. Dokonalé a
spravné technologické zpracovani podkladu (bez prasklin) nebude v ramci diplomové prace, z
¢asovych dlvodd, pravépodobné prezentovano. Takto pFipraveny podklad se diky své casové i
technologické narocnosti stal podstatnou ¢asti tvorby obrazu, stal se obdobné dileZitym procesem
jako malba samotna. Vlastnosti Sepsu, jeho barva i tén, hladky zmatnély povrch predurcovaly
charakter malby. Ta nemohla podklad hrubé prekryt, lehkovazné zazdit hutnym barevnym
nanosem. Naopak se podkladu prizplsobila, stala se pfesnou, pedlivou a kfehkou. Neudusala jej,
pfilnula k podkladu stejnym zplsobem, pouze v jiném sloZeni. Stejné& jako mnoZstvi tenkych vrstev
Sepsu, i malba tvorila se tenkymi vrstvami barev.

Vzniklé praskliny byly pohledem technologickym - chybou, avSak pohledem malifskym byly
namétem, prirozenou soucasti podkladu.

Vyzdvihnuty byly na obr. 1 a obr. 6. Vybrana barva byla vetfena do prasklin a zbytek na povrchu
byl vytfen hadiikem aZ do plvodni barvy &epsu. Zamérem bylo vytvofeni prostoru, ktery je
prihledny, mize se jevit jako porouchany portél/rozbité okno bez rdmi, nahrazujici zadni st&nu,
kterd na vétsiné obrazd chybi. Praskliny na obraze nemaji 24dné dramatické vyznéni, jsou zkratka
soucasti architektury, jako by tomu tak bylo odjakZiva. Mohou byt tichou pfedzvéstni budouciho
rozpadu nebo rdmem dob minulych, po kterém zlstala jizva, jako trvalé pfipomenuti né&jaké
nestastné udalosti.

Nebot se obrazy z malifského hlediska inspiruji vybranymi zobrazovacimi principy ikonografie -
jesté pred peclivéjsim vyb&rem konkrétnich prvkl - bylo do dvou prvnich obrazl zahnuto i zlaceni
(obr.2) a pismo (obr. 5). V prvnim zmifiovaném Slo o tekutou barevnou nahrazku zlata, kterou byl
zhotoveny rozbity ram/prihled do krajiny, ve které naproti sob&, na travnaté rozlehlé louce stoji
dva domy. Ty mohou vyjadiovat partnerské odlouceni ve stavu pretrvavajici blizkosti nebo naopak
novou blizkost, dosud partnersky nepropojenou. Ram pak slouzi jako pozlatko, jako nadbytecna
vrstva Cehokoliv, jako kontrast k centralnimu motivu, k jadru. Zlaceni ukazalo se ale byti pfrilis
vyraznym prvkem, pfiliS propojenym s ikonopisem, tudiz nebylo v dalSich obrazech vyuzito. Pismo
pak figuruje na obraze s leticim domem, vyvedené platkovou médi ve formé graficky
znediteln&ného slova "nevidané", které mize byt vnimano jak ve v&i vaznosti, tak i jako nadsazka.

V zacatku, malby tematicky zpracovavaly nedosazitelnost vnitiniho naplnéni pocitu domova. Tento
prostor byl v prvnim plané pojat v symbolickém zndzornéni domu z predniho a polo bocniho
pohledu, nachéazejiciho se v neurcité prazdné krajiné, rozdélené rovnym horizontem na nebe a
zemi. Jednoduché znazornéni pldy ¢&i travnaté plochy bylo pro dim stabilitou, nebe vzdu$nosti a
klidem. Vyraz krajiny odkazoval na misto vzdalené meéstu, predstavoval jakési rozhlehlé pole.
Zobrazovana architektura zaujimala rliznorodé pozice - budova se nachdzela na kopci, ¢elné k
divdkovi s okny beze skel a vstupem bez dverfi, jindy se v polo rozlozeném a klidném stavu
vznasela nad dunami, pfipominajici mistnost prfed komnatou pfani z filmu Stalker od Andreje
Tarkovského, na dalSim obraze je tento domov stlacen pouze do jedné celni zdi, na jiném se cely
dim vznasi v mlhavém mraénu a rozevira se k letu.

Architektura je na obrazech vzdy nelplna nebo narusena nécim realné nefunkénim - chybi predni
a neékdy i zadni stény, divak se tedy témér vzdy diva do otevieného prostoru, nebo pres prolinajici
vrstvy Cte vicero stén najednou. Jindy se zdi, podlozi i stfechy nepfirozené 1dmaji, vyjevuji se v jiné
perspektivé. Vnitfrek domu je tedy pohledu divaka pfistupny a otevieny, ale obyvat jej nelze.
Postupné se k jednomu domu pridava dalsi, vytvarejici dohromady jakousi soudrznost a vyrovnané
partnerstvi. Tyto dva prostory jsou na obrazech k sobé bud’ prirostlé, tvorici dohromady jeden vétsi



a spolecny prostor, nebo je naopak mezi sebou - ale ve vzajemném propojeni — dalsi prostor
oddéluje. Dim na obrazech tedy zastupuje postavu, ¢ postavy dvé.

RUzné stavy zobrazované budovy mohou odkazovat k rlznym staviim &lov&ka - dim otevieny k
letu jako stav zmény, z vné&jdku chladny a strohy dim na kopci se $kalou barevnych svétel
vychazejicich zevnitf jako stav neucelenosti, dim stlaéen do jedné sté&ny na pozadi temné noéni
krajiny jako stav uUzkosti a sevienosti vlivem vnéjSich okolnosti, pfitomnost druhého domu jako
touha po partnerské blizkosti.

Krajina méa na obrazech ve vétsiné pripad( stejné dlleZitou roli jako architektura, a nez z obrazd
Uplné vymizi, zaujima na obraze i stejné mnoZstvi mista, jako architektura. Vzezfeni domu vychazi
z volné predstavy venkovského domku, je vizualné posunutou variantou rodného domu,
samostatné jednotky - soukromého Utocisté, ktery obcCas postrada sténu nebo dvere Ci okenice a
ma byt otevieny a pfistupny vSem (odkaz na pospolitost venkovského Zivota tak, jak si jej
pamatuji pred prestéhovanim se do mésta). Krajina je okolim vsi, tichym meziprostorem mezi vsi
daldi, neosidlenou ptirodou. V momenté&, kdy se diim na obrazech rozmélfiuje, krajina postupné
Uplné mizi a samotna architektura tak vypliuje skoro cely format. Na pozadi je ponechan pouze
Seps - tato plocha se stdva nezanesenym prostorem pro nové déni. Architektura prestava mit
rozpoznatelny tvar domu, stava se spise jakousi kostkou s prihledem v zadni sten&, k niz obdas v
obracenné perspektivé vede nékolik schodl. Ostré geometrické hrany se na rdznych mistech
rozplyvaji v Ssum, rusici pevnost a presnost. Stény vzdalené divakovi jsou vytahnuté svétlem di
vyraznou barvou oproti zbytku, ¢imzZ vystupuji do popredi.

Plvodné pevny, "skoro dostavény" diim se rlzné ldme a prevraci, stadva spiSe jakymsi amorfnim
prichodem, mistem, které slouZi jako prechod k né&&emu jinému. K vnitfni zmé&né&, k nepotfebé
domova ¢ k odprosténi se od potfeby hledat domov v materidlu & v partnerstvi.
Postupné rozpousténi domu znamend odprosténi se od priliSného Ipéni a obsesivniho hledani
zplsobl, jak pocit "domova" vyplnit, za druhé rozpuéténi konkrétni predstavy ve prospéch
predstavy jakékoliv. Ono Ipéni se rozmélfiuje v novy, nepfiduseny nadech.

Obdobné téma zpracovavaly jiz prace starsi. Zacinaly vzpominkami na mista z rodné vsi,
soustiedovaly se predevs$im na krajinu, kterd v té dobé& naplfiovala pocit domova vice nez diim a
blizci v ném. Jisté byl dim d¥ive domovem, tam se ale nemozno dopéatrat a vzpominani za¢ina az
kdyz byl domov jen domem - stavbou, ve které Clovék zZije, aniz by poskytoval pocit bezpeci a
vyzaroval teplem a dobrem. Kdyz byly vzpominky vycerpany, fiktivhim domovem na obrazech se
stalo misto pod zemi, tmavé a tiché, spojeném s véénym odpocinkem. V téchto obrazech je prostor
pod zemi jen jinym mistem, ve kterém se dim naléza, dim je zde znovu postaven nebo je hlina
vyhloubana do jeho tvaru. V ném ziji postavy, je stale stavbou, postavenou akorat mimo mumraj
zemsky. Je klidem, ale samotou. Nasledné se dim znovu presouvd nad zem, mnoZi se, tvori
fetézy, prolind se, dostava jasné Citelny tvar budovy. Domovem se v tento moment stava
soudrznost a pospolitost a architektura zacind v obraze fungovat jako postava nebo postav vicero.
Domu je prisouzeno lidstvi a domovem se stava Clovek.

Barva je na obrazech, které konkrétné&ji popisuji dim, omezend na svétlej&i odstiny, véechny &asto
lomené bilou, nebo se naopak celd barevnost obrazu skldda z tmavych lazur. Architektura i pozadi
ma Casto totoznou tonalitu. Ladéni barev (i pfi vétSim poctu barev) neni pfiliS kontrastni. Kdyz se
dlm rozpada v prostor, barevnost postupné zemiti a kontrasty se prohlubuji. Architektura a pozadi
jsou tu od sebe vyrazné oddéleny.

Na vSech obrazech byla aplikovand mnohovrstevnatd lazura, fungujici jako postupné dordstajici
obraz, ve kterém se nanesené vrstvy navzajem barevné misi. Toto vrstveni je jednim z typickych
principl ikonopisu, predevéim pak zmifiovaného ikonopisu 14. a 15. stoleti. Kazda vrstva je
nanesena samostatn&, ma sv{j vlastni odstin, sv(j charakter, svoje misto i ¢as. Ve vzadjemném
prolnuti s ostatnimi se potom na ploSe prohlubuje a méni. Nékdy jsou prvotni vrstvy prekryty
natolik, Ze pouze neznatelné probleskuji na urcitych mistech ¢ na okrajich. Nékdy je vrstva
plsobenim daldich pro divdkovo oko zahalena zcela, ale jeji pfitomnost na obraze ovliviiuje jak
vybér barev nasledujicich, tak prvotni vyznéni a atmosféru obrazu. VSechny vrstvy jsou si hmotné
rovné a obraz dostava hloubku aZ spoleénym plsobenim velkého mnozstvi poloZenych lazur.
Vrstveni zde v malifské roviné funguje jako postupné budovani obrazu, v té symbolické je
nabiranim zkusenosti, postupnym utvarenim komplexnéjsiho ale nikdy ne piné dokonceného ja.
Princip obrécenné perspektivy, pouZity na obrazech ve kterych se dim rozpousti do jiného tvaru,
ma symbolizovat jiné - pro nas nezvyklé ¢teni prostoru. Takové, kterému nebylo navyknuto. Ma
predstavovat odkrok od vzZitého, od materidlu, od ustalenych pfedstav o vnéjsim, smérem k
samotné zméné vnitfniho pohledu. Princip obracenné perspektivy dale v obraze plsobi tak, ze
zobrazovany objekt opticky vystupuje ven z formatu, blize k divakovi, stava se naléhavéjsim.



Doposud divédk na obrazech sleduje ddm nachazejici se pred nim, obsahuje pohledem skoro celou
jeho hmotu a tvar, nachazi se ale mimo né&j a sleduje za nim i ¢ast krajiny. Kdyz dim ztraci svdj
tvar a rozklada se v jiny, priblizuje se k divakovi, zabira skoro cely format (obr. 8 - 9). Rozplyva se
jakoby smérem k divakovi, na poslednim zhotoveném obraze uz vypliuje Uplné cely format,
ponechéavajici pozadi jen ve dvou rozich (obr. 10). V predstavé nasledujicich obrazli se spole¢nym
prostorem namétu stava cely format, nerozdéleny na jednotlivé c¢asti, divak se nediva na vzdaleny
objekt ani nenahlizi dovnitf, spiSe je soucasti neurcité amorfni hmoty - rozpusténého chvéjiciho se
prostoru.
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