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Výtvarné zobrazenie archetypu matky v kontexte výtvarnej kultúry 

na Slovensku (interpretačné sondy do vybraných diel) 

Daniel Solnica 

Abstrakt 

Témou príspevku je archetyp matky vo vyselektovaných výtvarných artefaktoch v rámci 
umeleckej kultúry na Slovensku. Štúdia predstavuje kulturologický exkurz do jednotlivých 
vybraných období dejín umeleckej kultúry: pravek, Veľkomoravské obdobie a stredovek, 
renesancia a moderna. Interpretačné sondy do reprezentatívnych diel slovenskej umeleckej 
kultúry odhaľujú archetypálne znaky a hľadajú tiež hlbšie kultúrno-historické súvislosti 
v celkovej sémantickej rovine. Cieľom je priniesť kulturologický pohľad na jednotlivé obdobia 
s akcentom na reprezentatívny umelecký prejav. 
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Úvod 

Predkladaný príspevok je orientovaný na výtvarné umenie na Slovensku so zreteľom na 
geografické teritórium Slovenska, nie na jeho národnostnú perspektívu. Takáto stratégia 
umožnila zahrnúť do výskumu širšie časové obdobie a výber zo širšieho diapazónu umeleckých 
artefaktov. Ako východiskový fundament práce poslúžila teoretická koncepcia kolektívneho 
nevedomia a archetypov švajčiarskeho psychológa a psychiatra Carla Gustava Junga (1875-
1961). Kolektívne nevedomie možno chápať ako zdedenú psychickú výbavu jedinca. Vyjadrené 
inak, obsahy kolektívneho nevedomia neboli individuálne získané. Kolektívne nevedomie 
pozostáva z „preexistujúcich foriem, archetypov.“1 Pojem archetyp chápal C. G. Jung ako: 
„...prázdny formálny živel, ktorý nie je nič iné ako „facultas praeformandi“, a priori daná 

možnosť formy predstavovania.“2 C. G. Jung zároveň identifikoval niekoľko archetypov: 
napríklad anima, animus, ale pre zameranie textu sa stal významný archetyp matky. Archetyp 
matky zastrešuje niekoľko foriem, z ktorých pre ilustráciu vyberáme: rodná matka, macocha, 
svokra, Matka Božia. Okrem figurálnych foriem ešte uvedieme i príklady nefigurálnych: cirkev, 
univerzita, krajina alebo žriedlo. Z doteraz uvedeného je zrejmé, že archetyp matky možno 
pozorovať aj v umeleckých artefaktoch naprieč rôznorodými časovými obdobiami.  

                                                           
1 JUNG, C. G. Archetypy a kolektívne nevedomie. I. časť, 1998, s. 54. 
2 Ibid., 1998, s. 93.  
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1 Pravek 

Archetyp matky, rovnako ako iné archetypy, sa podľa C. G. Junga nachádza v kolektívnom 
nevedomí. Z tohto uhla pohľadu by bolo jedno, aké obdobie je predmetom nášho skúmania. 
Vybrali sme preto rozdielne reprezentatívne obdobia, aby sa prítomnosť archetypu vo 
výtvarných dielach prehľadnejšie osvetlila. V skúmanom období praveku bol archetyp matky 
spätý najmä so zabezpečením plodnosti členov pravekej komunity. Reflexia týchto predstáv sa 
pretavila do zachovaných antropomorfných figúrok. V neskoršom spoločenskom vývoji 
neolitickej revolúcie, keď sa ľudské spoločenstvá usadili na jednom mieste, prislúcha žene 
okrem zabezpečenia potomstva i funkcia premostenia tohto sveta s transcendentnom. 
Skutočnosť sa prejavila v adoračných gestách zachovaných venuší, vzývajúcich praveké božstvá 
vtedajších náboženských predstáv.  

 

1.1 Historicko-spoločenský náčrt pravekého človeka a spoločnosti 

Uvažovanie o praveku sa javí byť veľmi zložitou záležitosťou a to najmä z dôvodu absencie 
historických prameňov umožňujúcich zaujať holistický postoj k danej problematike. V podstate 
sme odkázaní na zachované archeologické artefakty. Pomôcť môže i hľadanie analógií 
s kultúrami nedotknutými civilizáciou, ale pri takomto prístupe musíme byť opatrní 
v prehnanom generalizovaní. Nechceme preto hneď v úvode vnášať skepsu do bádania, ale 
faktom zostáva konštatovanie, že naše vstupné axiómy, no predovšetkým naše závery zostanú 
v hypotetickej rovine. 

Predtým než začneme uvažovať o pravekom umení, predstavíme čitateľovi základné údaje 
o tomto období. Obdobie praveku by sme mohli časovo determinovať približne medzi roky 
3 000 000 p. n. l. až po polovicu 4. storočia p. n. l.. Za týmto časovým úsekom už hovoríme 
o začiatku historickej doby. Obdobie praveku by sme mohli ďalej rozdeliť na parciálne časové 
úseky pomenované pojmami ako paleolit, mezolit, neolit a eneolit. Ich datovanie závisí aj od 
sledovaného geografického priestoru. Pre objasnenie uvádzame napríklad začiatok neolitu na 
Blízkom Východe cca. 7000 rokov p. n. l., ale začiatok rovnakého obdobia v Strednej Európe 
datujeme na cca. 4500 rokov p. n. l.. Vytýčené časové hranice praveku poukazujú na jedno 
z najdlhších období v dejinách ľudstva. Našou snahou bude poukázať na zmeny majúce dopad 
na život pravekej komunity a takisto sa pokúsime rekonštruovať myšlienkový kapitál pravekého 
človeka. V kontexte načrtnutého bádania majme pritom na pamäti slová, ktoré pripomína 
religionista, indológ, filozof a beletrista rumunského pôvodu, Mircea Eliade, že človek je nielen 
homo faber, ale takisto i homo ludens, sapiens a religiosus.3 

Inšpiratívnym textom pri pokuse o rekonštrukciu myslenia pravekého človeka je príspevok 
českého archeológa a historika profesora Jiřího Svobodu s názvom Čas, prostor, příběh 

a identita s podtitulom Poznámky ku struktuře paleolitického myšlení. V uvedenej práci sa 
zameral na niekoľko aspektov, ktoré je nevyhnutné spomenúť pri pokuse o rekonštrukciu života 
pravekého človeka. Jedným z nich je hĺbka plánovania a operačný reťazec. V hrubom náčrte ide 
o uvedomenie si časovej následnosti jednotlivých operácií pri určitej ľudskej činnosti. Takouto 
činnosťou by mohla byť napríklad výroba nástrojov alebo umeleckých predmetov. Konkrétnym 
úkonom, ktorých výsledkom je zhotovený produkt, predchádza otázka výberu vhodného 

                                                           
3 porov. ELIADE, M. Dějiny náboženského myšlení. I. Od doby kamenné po eleusinská mystériá, 2008, 
s. 22.  
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materiálu a to nielen z hľadiska následnej technologickej úpravy, ale taktiež i z perspektívy 
dostupnosti suroviny. Inou dôležitou skutočnosťou je uvedomenie si času. V tomto bode 
nemáme na mysli uvedomenie si presného času v priebehu dňa, ale základnú časovú orientáciu. 
Západom slnka prichádza do života noc a naopak po noci prichádza deň. Popri tejto základnej 
polarite s príchodom neolitickej revolúcie začína ísť do popredia aj otázka striedania vhodného 
obdobia pre konkrétne poľnohospodárske práce s cieľom vypestovania úrody. Takéto chápanie 
času evokovalo v ľuďoch cyklickú koncepciu času, ktorej analógiu mohli vypozorovať 
v prírode. Nielen s poľnohospodárstvom súvisí aj problematika chápania priestoru. Vytýčený 
priestor pre pestovanie plodín je vhodným dokladom tohto tvrdenia. Koncepcia priestoru, mimo 
spomenutej skutočnosti, zahŕňa aj základnú orientáciu človeka v priestore s prihliadnutím na 
geografické prekážky v podobe riek alebo kopcov. Kopce, hory sú zároveň i vítanými 
orientačnými bodmi v priestore. Ako okrajovú poznámku uveďme, že opísané javy si vyžadovali 
od ľudí nároky na kapacitu pamäte.4 

V predstavenom náčrte myslenia pravekých ľudí by sme mohli pokračovať opisom možných 
mytologických predstáv. Viditeľná každodenná realita pravdepodobne vzbudzovala v pravekej 
komunite otázky. Pôvod ohňa používaného nielen na zohriatie, ale i na ochranu pred divou 
zverou, alebo mystický vzťah medzi lovcom a zvieraťom prinášajúcim svoj život v prospech 
nasýtenia komunity evokoval v mysli pravekého človeka predstavy a vysvetlenia opísanej 
reality. Takisto i pohľad na nočnú oblohu, rytmus striedania dňa a noci, atmosférické anomálie 
mohli byť inšpiračným zdrojom takýchto predstáv. Aby bol náčrt bohatší, Mircea Eliade 
poukazuje ešte na extatické výstupy šamanov, smrť člena komunity a náhle emocionálne výlevy 
v podobe záchvatov nadšenia, šialenstva alebo zúrivosti. Spomenutý autor poukazuje aj na 
význam gest v období, keď ešte reč nebola natoľko rozvinutá a jej forma pravdepodobne 
nadobúdala podobu zhlukov zvukov. Zároveň vyjadril i domnienku, že gestá antropomorfných 
postáv výtvarného umenia nielen spredmetňovali ich význam, ale boli aj naplnené mocou.5 
Dôležité je uviesť, že doteraz sme sa vyjadrovali k mytologickým predstavám paleolitického 
človeka. Ak by sme zamerali našu pozornosť na časovo nadchádzajúce obdobia mezolitu 
a neolitu, spomenuté obdobia so sebou priniesli kvalitatívny posun, sprevádzaný vynálezmi ako 
luk, povrazy, sieťka, loď alebo hrnčiarstvo. Okrem už zmienených potenciálnych inšpiratívnych 
zdrojov stimulujúcich nové a nové mytologické predstavy, Eliade upriamuje našu pozornosť na 
obrazotvorné aktivity, prebúdzajúce tesný kontakt s rozmanitými modalitami hmoty. Snaží sa 
poukázať na skutočnosť, že zahĺbanosť človeka pri vytváraní nástrojov alebo pri tvarovaní 
hlinenej sošky môže dodatočne viesť k analogickým predstavám vyúsťujúcich, alebo presnejšie, 
inšpirujúcich nové mytologické príbehy.6 

Veľmi zaujímavou poznámkou v kontexte spoločenských zmien počas praveku je 
konštatovanie českého historika umenia Bohumíra Mráza: „Rodové zřízení, založené na 

společném vlastnictví výrobných prostředků – půdy a stád – a na společné práci a společném 

rozdělování jejího výsledku, se v neolitu upevnilo. Rostoucí význam mužů v zemědělství 

i pastevectví však způsobil, že matriarchát byl nahrazen patriarchátem...“7 V tomto tvrdení autor 

                                                           
4 SVOBODA, J. 2000. Čas, prostor, příběh a identita. In Archeologické rozhledy, 2000, s. 190-192. 
5 ELIADE, M. Dějiny náboženského myšlení. I. Od doby kamenné po eleusinská mystériá, 2008, s. 40.  
6 Ibid., 2008, s. 48-49.  
7 MRÁZ, B. Dějiny výtvarné kultury 1, 2009, s. 16. 



 

165 
 

naznačuje vzrastajúci podiel mužskej pracovnej sily na prežití pravekej komunity. Nazdávame 
sa, že úloha ženy bola z pohľadu náboženskej praxe omnoho vznešenejšia a spočívala v aktívnej 
komunikácii s božstvami, vo vyprosovaní si priaznivých podmienok, od ktorých závisel 
neolitický hospodársky systém a život obyvateľov. A práve tieto činnosti, tak nevyhnutné pre 
pravekú societu, môžeme vypozorovať zo zachovaných výtvarných artefaktov. Tie sa zároveň 
stali nielen svedectvom zmien v estetickom cítení pravekého človeka, ale čo je pozoruhodnejšie, 
stali sa odzrkadlením zmien v náboženskom a spoločenskom svetonázore danej doby. 

 

1.2 Praveké umenie 

V najvšeobecnejšej rovine možno praveké umenie rozdeliť na nástenné a mobilné, kde 
kritériom klasifikácie je prenosnosť jednotlivých artefaktov. V stredoeurópskom prostredí sa 
pravdepodobne z dôvodu nevhodných klimatických podmienok nezachovali nástenné 
pamiatky.8 K nástenným pamiatkam len uvedieme, že interpretácia jaskynných malieb prešla 
rôznymi teóriami. Z nich možno spomenúť, že išlo len o vyplnenie času pravekého človeka, 
pretože človek v tých dobách nebol schopný komplikovanejšieho myslenia, ďalej teóriu 
poukazujúcu na sexuálnu symboliku a teórie súvisiace s náboženskými praktikami.  

V slovenskom geografickom priestore sa archeologickým výskumom našli najmä mobilné 
pamiatky. Z nich má veľké zastúpenie keramika, ktorá navyše plní i klasifikačnú funkciu medzi 
jednotlivými komunitami. Pre zameranie príspevku teraz sústredíme našu pozornosť na ženské 
plastiky venuší, na ktorých sa pokúsime ilustrovať nielen zmeny vo výtvarnom prejave, ale 
najmä zmeny v myslení pravekých ľudí so zreteľom na spoločenský kontext doby kedy vznikli.  

Zobrazenie venuší prešlo za dlhé obdobie praveku zmenami výtvarného štýlu a oscilovalo 
medzi naturalistickým a abstraktným zobrazením. Ako prvý príklad uvedieme Venušu 

z Moravian nad Váhom, ktorej vek sa datuje na približne 25 000 rokov. Na prvý pohľad nás 
zaujme telo poznačené stopami materstva s výraznou steatopýgiou. Neubránime sa 
konštatovaniu, že estetické ideály praveku vychádzali z vtedajšieho prevládajúceho svetonázoru. 
Zobrazenie matky môže znamenať túžbu po kontinuite rodu viditeľnú v potomstve. Český 
archeológ Jiří Neustupný poukazuje na možnosť, že tieto sošky mohli slúžiť pri určitých 
obradoch vzývajúcich plodivé sily. „Kouzelnými obrazy, prostřednictvím těchto sošek zajišťovali 

si asi první lidé plodnost svých žen.“9 Zachovanie rodu bolo veľmi dôležité, pretože ľudský 
kapitál bolo nutné neustále obnovovať a to nielen v dôsledku predpokladaných strát počas lovu 
na divú zver. Z kulturologického hľadiska je zaujímavá i poznámka slovenského profesora 
archeológie Jozefa Vladára: „(Moravianska Venuša) je obrazom evolúcie paleolitickej plastiky 

a súčasne i názorným príkladom integrovania kultúrnych podnetov z iných európskych oblastí 

do vlastnej výtvarnej tradície.“10 Poznámka naznačuje interkultúrnu komunikáciu medzi 
komunitami pravekej spoločnosti, ktorej výsledok sa pretavil aj do výtvarného prejavu 
anonymného pravekého tvorcu. Datovaním sa nachádzame v období, kedy bola obživa pre 
pravekých ľudí zabezpečovaná zberom a lovom. Táto orientácia sa zmenila počas neolitickej 
revolúcie, ktorá priniesla zmenu v spôsobe získavania potravy. Pestovanie kultúrnych plodín 

                                                           
8 porov. VLADÁR, J.-TURČÁNY, V. Venuše slovenského praveku, 2014, s. 13 a taktiež NEUSTUPNÝ, 
J. Náboženství pravěkého lidstva v Čechách a na Moravě, 1940, s. 21-22. 
9 NEUSTUPNÝ, J. Náboženství pravěkého lidstva v Čechách a na Moravě, 1940, s. 24. 
10 VLADÁR, J.-TURČÁNY, V. Venuše slovenského praveku, 2014, s. 15. 
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a domestifikácia zvierat sú najznámejšie a najcharakteristickejšie zmeny, ktoré sa v tejto 
súvislosti uvádzajú. Z takto významnej premeny potravinovej stratégie vyplývajú aj iné dôsledky 
pre spoločnosť, ako je napríklad usadenie sa na vhodnom mieste nakoľko už nie je potrebná 
migrácia za zvieratami. Evidentne sa táto zmena odzrkadlila aj v umení. „Plastiky sú aj 

svedectvom novej historickej doby, prechodu od neproduktívneho k produktívnemu spôsobu 

hospodárenia.“11 Na doloženie tohto tvrdenia vieme uviesť hneď niekoľko príkladov 
z prostredia výtvarnej kultúry na Slovensku, časovo zapadajúcich do obdobia neolitu, alebo do 
ešte mladšieho obdobia. Venuša s nádobkou z Malých Vozokán, Veľká Matka – Magna Mater zo 

Šurian – Nitrianskeho Hrádku alebo Venuša z Krásna sú dostatočnými príkladmi pre ilustráciu 
nového pohľadu na svet. Pre všetky spomenuté diela sú charakteristické gestá vzývajúce určité 
božstvo, reprezentujúce vtedajšie náboženské predstavy. Venuša s nádobkou môže prinášať časť 
úrody božstvu ako obetu a zároveň si vyprosovať priaznivé podmienky pre úrodu budúcu. 
„Unikátna Magna Mater zo Šurian-Nitrianskeho Hrádku predstavuje bohyňu blaha, úrody, 

darkyňu života. Sediacu na tróne s rukami v adoračnom geste mala zabezpečovať 

rozplodzovanie ľudí, zvierat i rastlín.“12 A nakoniec Venuša z Krásna svojimi rukami 
nasmerovanými k nebu tvorí imaginárne premostenie neba so zemou. Pozoruhodnosť plastiky 
spočíva aj v abstrahovaní reality, ktoré môžeme pozorovať v tajuplnom naznačení ženskosti. 
Dielo svedčí o talente pravekého človeka vyjadrovať sa vo výtvarných skratkách. Zároveň svedčí 
aj o schopnosti tomuto výtvarnému jazyku porozumieť a využiť ho v prospech kultu.  

Protipólom k abstraktným tendenciám v zobrazení telesnosti človeka je jeho naturalistické 
zobrazenie. Rezervoár pravekého umenia má k dispozícii dokonca i takéto príklady. V roku 
1936 objavili v lokalite Dolní Věstonice na južnej Morave drobné dielo – hlavičku ženy 
vyrezanú z mamutoviny. Na prvý pohľad zaujme deformácia ľavej časti tváre viditeľná 
poklesnutým viečkom, ústami a asymetria sa prejavila i na brade. Situácia sa zdramatizovala 
o niekoľko rokov neskôr, keď v roku 1948 objavili rytinu do mamutoviny vykazujúcu rovnaké 
črty deformácie ľavej časti tváre. Vysvetlenie priniesol objav hrobu o rok neskôr. Nachádzala sa 
v ňom pochovaná žena, ktorej deformácia tváre korešpondovala s dvoma predchádzajúcimi 
nálezmi. Niet pochýb o tom, že v oboch prípadoch nájdených artefaktov z mamutoviny sme boli 
svedkami pravekého portrétneho umenia.13 

 

1.3 Interpretácia diela Moravianska venuša 

Dielo, ktoré chceme v nadchádzajúcom texte interpretovať je známa Venuša z Moravian nad 

Váhom (Obrázok 1). V literatúre sa stretávame aj s analogickým názvom Moravianska venuša. 
Plastika s antropomorfným figurálnym motívom je vysoká 7,6 cm. Ako materiál poslúžil 
anonymnému autorovi mamutí kel, do ktorého sformoval svoju predstavu nahej ženy. Technika 
rezby, akou bola figúrka zhotovená, bola podľa Jozefa Hromadu: „makroskopicky detailnejšie 

sledovaná, pričom sa zistilo, že praveký umelec sa musel pri jej vyhotovení vyrovnať so závažnou 

materiálovou chybou. Tá sa zachovala v podobe pozdĺžnej praskliny, ktorá sa tiahne od ľavej 

lopatky cez medziprsníkovú ryhu až k ľavej nohe. Ruky sú silne schematizované, znázornené iba 

náznakovo. Ľavá dolná časť nohy, stred chrbta s hrdlom i ľavá časť sedacej partie chýbajú, čo 

                                                           
11 Ibid., 2014, s. 58. 
12 Ibid., 2014, s. 58-59. 
13 NOVOTNÝ, Ľ. Počiatky pravekého umenia na Slovensku, 2013, s. 35. 
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bolo tiež zapríčinené vertikálnou odlučnosťou mamutoviny. ... Väčšia oválna diera v dolnej časti 

pravého prsníka vznikla pravdepodobne neskorším rozpadom vyústenia nervového kanálika, a to 

ešte v čase pôvodného tvaru figúrky. V krížovej časti drieku sú badateľné hrubšie stopy hranatej 

rezby, podobne ako na kýpťoch rúk a vonkajšej časti ľavej končatiny. Na výrobu sošky boli 

použité kamenné nástroje predovšetkým na báze rydiel, a pri konečnej povrchovej úprave bližšie 

neurčený druh brúsneho kameňa, pravdepodobne pieskovca. Stopy po jeho pôsobení sa 

zachovali najmä na oblých častiach tela v podobe množstva rovnobežných sivých rýh.“14  
V uplatnených interpretačných sondách do konkrétneho diela z obdobia praveku by sme 

mohli v jednoduchosti konštatovať, že sa dívame na čistú materializáciu apriórnej predstavy 
archetypu matky. Skutočnosť, že Moravianska venuša nemá hlavu, tento fakt ešte viac 
zvýrazňuje. Hlavu možno chápať ako niečo veľmi osobné, výsostne jedinečné, reprezentujúce 
jednotlivca. Keďže absentuje, posúvame sa do roviny nadindividuálneho. Inými slovami 
nemožno figúrke prisúdiť žiadnu konkrétnu tvár, to znamená nie je možná individualizácia 
konkrétnej ženy. Do popredia sa preto dostáva generalizujúce nazeranie recipienta, zahŕňajúce 
vo svojej podstate archetypálne predstavy. Tieto myšlienkové úvahy len podčiarkuje akcent 
pravekého autora na typicky všeobecné materské znaky zvýrazneného poprsia a lona, aké si 
mohol povšimnúť na ženách – matkách nachádzajúcich sa vo vnútri pravekej komunity. 
Pozorujeme, akoby všetko konvergovalo k zvýrazneniu reprodukčných charakteristík 
v prospech spoločenstva.  

Rozhodne by sa na tomto mieste dalo polemizovať o motíve pravekého autora spočívajúcom 
v zachytení alebo inšpirovaním sa konkrétnou osobou. K tomu by prislúchalo i stvárnenie 
jedinečných čŕt. Kvôli objektívnosti by sme mali pripustiť i takýto scenár. Existencia domnienok 
o odrazenej hlave alebo o pretvorení z pôvodne väčšej figúrky ešte počas praveku je prítomná.15 
My sa nimi na tomto mieste nechceme zaoberať, i keď na druhej strane pripúšťame, že by to 
mohlo znamenať kvalitatívny posun v práci. Našou úlohou preto zostáva interpretácia 
umeleckého artefaktu tak, ako sa zachoval.  

Za povšimnutie preto stojí aj použitý materiál. Istotne treba vziať do úvahy vhodnosť 
materiálu z pohľadu dostupnosti suroviny a ľahkej technologickej spracovateľnosti. Na druhej 
strane použitie mamutieho kla môže implikovať aj skrytú prosbu o budúce úspechy v love, čoho 
dôsledkom je prežitie komunity. Prežitie komunity súvisí s nárastom počtu jej členov, čomu zase 
predchádza plodnosť členov spoločenstva a samotné materstvo. Analógia spočívajúca v prežití 
komunity je v oboch príkladoch zjavná, pričom oba styčné body prežitia komunity sú 
integrované v umeleckom artefakte. Jeden má podiel na forme diela a druhý participuje na 
obsahovej stránke diela. Materiál diela ako referencia úspešného lovu a zobrazenie materstva 
ako obraz pozitívneho populačného rastu presahujúci horizont súčasnej generácie.  

Treba upresniť, že využitie mamutoviny bolo v pravekej komunite pomerne rozsiahle 
a viacúčelové. Nespočívalo len vo vytváraní estetických predmetov s antropomorfným alebo 
teriomorfným motívom. Popri takémuto využitiu existovalo i praktickejšie, spočívajúce 
                                                           
14 HROMADA, J. Moravany nad Váhom. Táboriská lovcov mamutov na Považí, 2000, s. 90. 
15 Pavel Dvořák sa zmienil o odrezanej hlave. In DVOŘÁK, P. Stopy dávnej minulosti : Slovensko 

v praveku : dejiny Slovenska v príbehoch a desiatich zväzkoch. 1, 2010, s.45. O domnienke sekundárneho 
pretvorenia sošky z pôvodne širšej, sme sa zase dozvedeli z diela Jozefa Hromadu, v ktorom autor 
prezentoval názor nemeckého archeológa Lothara Zotza. HROMADA, J. Moravany nad Váhom. Táboriská 

lovcov mamutov na Považí, 2000, s. 90. 
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v použití kostí ako paliva táborových ohňov alebo použitie kostí pri výrobe zbraní, resp. rôznych 
nástrojov funkčného zamerania. Mamutie kosti vzhľadom na svoju veľkosť vhodne poslúžili 
človeku na stavbu príbytkov, keď sa rozhodol opustiť jaskynné priestory. Spätosť človeka so 
zvieraťom demonštrujú i nálezy mamutích lebiek posypaných červeným farbivom, odkazujúc 
tak na pravdepodobné kultové obrady. Na dokreslenie celkovej situácie, aký význam mal pre 
pravekého človeka mamut, by sme ešte uviedli archeologické nálezy pochovaných mŕtvych 
spolu s mamutími kosťami a klami.16   

Vhodným materiálom – mamutovinou sa príbeh umeleckého diela len začína, alebo 
exaktnejšie, začína sa jeho formálne pretvorenie. Pripomeňme si spoločnú črtu s umelcami 
naprieč všetkými generáciami, akú možno identifikovať i pri tomto diele. A tou je schopnosť 
vidieť v kuse neopracovanej matérie niečo viac. Vidieť za horizont, presahujúci aktuálnu formu 
matérie a pridať nový intelektuálny rozmer svojmu výtvoru. Sme konfrontovaní s výsostne 
ľudskou vlastnosťou. Obrazotvornosť človeka sa pohráva s rôznymi modalitami hmoty. 
Výsledkom je jedinečná projekcia myšlienky, ktorej vizualizáciu môžeme obdivovať aj po 
niekoľkých tisícoch rokov.  

Subtílnosť figúrky nezobrala nič z priestoru na rozvinutie autorského myšlienkového 
konceptu. Vonkajšia deskripcia interpretovanej Moravianskej venuše zahŕňa na prvý pohľad 
viditeľné preexponované poprsie a zjavný akcent na pohlavný orgán. Modelovanie objemu 
pozostáva z konvexných tvarov reprezentujúcich ženské poprsie ako hlavných prvkov siluety 
diela. Vypuklé tvary možno ďalej identifikovať na naznačenej ramennej oblasti a takisto aj 
v zadnej sedacej časti figúrky. Pod poprsím sa nachádza konkáva znázorňujúca tukový obal. Na 
jej povrchu, v anatomicky správnom mieste, sa nachádza dutina ako stopa po pupočnej šnúre. 
Pod brušnou tukovou konkávou sa nachádza užšia vypuklina, ktorej dominantou je zdôraznený 
reprodukčný orgán. Dlhý zárez pod opísanou oblasťou napomáha porozumeniu, že sa dívame na 
nohy, ktoré sa inak nachádzajú pri sebe. Z fotografie diela sa javí povrch pŕs hladší v porovnaní 
s ostatnými časťami tela.  

Artikulácia materských čŕt kreovaná výtvarným zobrazením nahého ženského tela by nás 
zviedla k posudzovaniu diela v súradniciach pornografickosti celkového výrazu. Pripomeňme si 
výklad tejto výrazovej kategórie. „Pornografickosť výrazu je spôsob reprezentácie obscénnosti, 

t. j. samoúčelného vyčlenenia sexuálnych stránok a aktivít tela, ich osamostatnenie zo širšieho 

významového kontextu ľudského života. Cieľom je vzrušenie alebo len chladná racionálnosť, 

v ktorej sa niekto vyžíva.“17 Na prvý pohľad by sa zdalo, že táto výrazová kategória opisuje 
interpretované dielo. Reálne sme konfrontovaní s vyčlenením a akcentovaním telesnej schránky 
človeka. Závažný rozdiel vidíme v účele diela. Kým pornografia vedie k vykalkulovanej 
spotrebe sexuálnych obsahov a v konečnom dôsledku k egoistickému uspokojeniu sexuálnych 
túžob, v kontexte interpretovaného diela vidíme na konci našich úvah kolektivizmus. Navyše 
keď k tomu pripočítame, v súčasnosti mediálnymi produktami zdeformovaný pohľad na ľudské 
telo, dostávame určitú predispozíciu na recepciu diela zobrazujúceho nahotu optikou súčasníka. 
Napriek tomuto pretlaku a skresleniu, čitateľnosť a interpretácia diela v determinantoch 
interpretačného rámca matky dokazuje, že sme v diele Moravianska venuša konfrontovaní so 
zobrazením archetypu matky. 

                                                           
16 HROMADA, J. Moravany nad Váhom. Táboriská lovcov mamutov na Považí, 2000, s. 68-70. 
17 PLESNÍK, Ľ. A kol. Tezaurus estetických výrazových kvalít, 2008, s. 239. 
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Prístupnosť figúrky je v súčasnosti možná len v múzeu. Muzeálnu nedotknuteľnosť v tomto 
prípade charakterizuje osadenie figúrky za sklom a osvetlenie pomocou svetelného zdroja. Tieto 
charakteristiky pôsobia na recepčné vnímanie diela a upravujú aktuálny komunikačný model 
s dielom. Pôvodná možnosť zapojenia haptiky do percepčného procesu je znemožnená 
vytvorením sklenej bariéry medzi dielom a recipientom. Ospravedlnením pre toto ochudobnenie 
je pochopiteľne praktická stránka. Načrtnutý problém, ale neuberá na fundamentálnom vnímaní 
diela, ktoré spolu s vyššie uvedenou vonkajšou deskripciou možno v jednoduchosti vystihnúť 
ako emanáciu materstva.  

Je nutné pripomenúť, že už samotný výber témy dáva určitý obraz o myšlienkovom svete 
a prioritách umelca. Zobrazenie figúrky s akcentovanými materskými črtami, môže vyjadriť 
nevedomú túžbu po kontinuite spoločenstva. Individuácia nevedomia v Jungovom  ponímaní tak 
naberá jasnú formu výtvarného artefaktu. Vieru, že to čo sa zobrazí sa aj stane alebo k tomu 
aspoň takéto zobrazenie dopomôže, možno charakterizovať ako sprievodný jav umeleckého 
diela praveku. Umelecké dielo sa tak dostáva do sociálneho rámca. Uvedená myšlienka len 
podporuje tézu o čitateľnosti diela v súradniciach materstva.  

Archetyp je vo všeobecnosti vytrhnutý z časovej kontinuity a prináleží mu časová 
diskontinuita. I keď sú kritériá krásy rozdielne a premenné pre rôzne kultúry a dobu, pochopenie 
Moravianskej venuše je nezávislé od časovej spätosti. Interpretačný rámec nás i dnes vedie 
k výkladu, v ktorom zohráva materstvo podstatnú zložku. Emanácia materstva je hlavným 
komunikačným obsahom diela s recipientmi. Na základe vytvoreného umeleckého artefaktu sme 
jednoducho konfrontovaní s archetypom matky, nezávislým od doby. Na okraj pripomíname, že 
bezčasovosť je jedným zo znakov archetypov. 

 

2 Veľkomoravské obdobie a stredovek 

V skúmaní archetypu matky sa posunieme na chronologickej osi do obdobia stredoveku. 
V porovnaní s predchádzajúcim skúmaným obdobím dochádza k paradigmatickej zmene. Jedna 
zo základných charakteristík stredoveku spočíva v kresťanskom svetonázore ovplyvňujúcom 
dobové myslenie. Kresťanský vplyv sa prejavil i v začlenení archetypu matky do cirkevnej 
ikonografie. Najviditeľnejším dokladom sa stávajú variácie zobrazenia Panny Márie a Ježiška, 
priamo evokujúce vzťah medzi matkou a dieťaťom. Na pozadí tohto vzťahu, Ježiša a Márie, 
odhaľujeme hlbšie roviny presahujúce dokonca do súčasných výkladov, totiž rovinu Panny 
Márie ako matky Kristových učeníkov. Nezanedbateľnou rovinou je ponímanie Cirkvi ako 
matky v širšom chápaní tohto archetypu.  

 

2.1 Kultúrno-spoločenský kontext  

Francúzsky medievista Jacques Le Goff pripomína, že termín stredovek bol produktom 
talianskeho humanizmu a mal poukazovať na diferenciu medzi starým človekom 
predchádzajúceho obdobia a medzi vtedajším človekom renesancie.18 Určitý návod na 
pochopenie termínu ponúka Le Goff v spojitosti stredoveku s feudalizmom. Potom stredovek 
možno vymedziť od zániku Rímskej ríše po priemyselnú revolúciu.19 V kontexte historického 
vývoja na území dnešného Slovenska navyše registrujeme diferenciu v kultúrno-spoločenskom 

                                                           
18 Termín prvýkrát použil pápežov knihovník Giovanni Andrea v roku 1469. 
19 LE GOFF, J. Středověká imaginace, 1998, s. 35.  
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usporiadaní Veľkomoravskej ríše a obdobia stredoveku. Z kulturologickej pozície vidíme 
najvypuklejší rozdiel v používaní jazyka nositeľmi kultúrnych hodnôt. Programové 
implementovanie staroslovienčiny, ktoré bolo neskôr intronizované jej zaradením medzi štvrtý 
liturgický jazyk, bolo v časovom odstupe nahradené linguou francou stredoveku – latinčinou.   

Na geopolitickej mape stredovekej Európy sa v prvej polovici 9. storočia vyformovalo 
spoločenské usporiadanie, ktoré s odstupom času získalo pomenovanie Veľká Morava. 
Pomenovanie – hé megalé Morábía – použil prvý raz cisár Konštantín VII. Porfyrogenetos 
v diele De administrando imperio (O spravovaní ríše, okolo roku 950).20 Z náboženského 
hľadiska vo Veľkej Morave zohrával významnú úlohu faktor kristianizácie. Ten v konečnom 
dôsledku znamenal i príklon k jednému z dvoch kultúrnych centier, reprezentovaných 
Východofranskou ríšou a Byzanciou. Netreba zvlášť pripomínať, že byzantská misia nevkročila 
na nepripravenú pôdu. Svedčí o tom napríklad i štylizácia posolstva adresovaná cisárovi 
Michalovi III.21 Kristianizačné snahy registrujeme na území dnešného Slovenska omnoho skôr. 
Vôbec prvé dotyky obyvateľstva územia Slovenska s kresťanstvom siahajú do 2. storočia, 
v ktorom evidujeme pobyt rímskych legionárov, medzi ktorými slúžili i kresťania.22 Ak sa na 
časovej osi posunieme smerom za príchod Slovanov (koniec 5. storočia), tak kristianizácia 
obyvateľstva bola možná až po zániku Avarského kaganátu. Okrem už zmienených franských 
misií sa na územie Slovenska mohli dostať misionári z Aquilejského patriarchátu.23 K týmto 
všetkým vplyvom treba pripočítať i predpokladané kristianizačné pôsobenie misionármi 
eremitskej orientácie z írsko-škótskej oblasti.24 Opísané kristianizačné pôsobenia na území 
Slovenska prakticky znamenali kultúrne kontakty misionárov s obyvateľmi. Predostretá genéza 
kristianizácie našla svoje ovocie v podobe uchovania kresťanského dedičstva v Uhorsku počas 
stredoveku. 

 
2.2 Stredoveké umenie 

Náš prehľad začneme fenoménom nástennej maľby, ktorého reprezentatívne práce 
nachádzame najmä v chrámoch. Účel maliarstva sa v dobovom kontexte reflektoval v troch 
zámeroch. Honorius z Autunu ho videl ako prostriedok na skrášlenie Božieho príbytku, 
pripomenutie života svätcov a nakoniec tretí dôvod videl v potešení nevzdelaných ľudí 
v súvislosti s koncepčným prístupom maliarstva ako literatúry laikov, pictura est laicorum 

litteratura.25 Na našom území sú najstaršími zachovanými pamiatkami maľby nachádzajúce sa 
v Kostoľanoch pod Tribečom, ktoré sú datované do 11. storočia. Na tvári zobrazenej Panny 

                                                           
20 BOTEK, A. Veľkomoravské kostoly na Slovensku a odraz ich tradície v neskoršom období, 2014, s. 12. 
21 „Život Konštantína (XIV. kapitola): Hoci ľudia naši sa odvrhli od pohanstva a podľa kresťanského 

zákona sa držia, učiteľa nemáme takého, ktorý by nám v našom jazyku pravú vieru zvestoval ... Život 

Metodov (V. kapitola):  ... i prišli k nám učitelia mnohí, kresťania  z Vlách i z Grécka, i z Nemiec, učiac nás 

rozlične.“ citované z ŽIGO, P. – KUČERA, M. Na písme zostalo: dokumenty Veľkej Moravy, 2012, s. 33. 
22 Porov. BOTEK, A. Veľkomoravské kostoly na Slovensku a odraz ich tradície v neskoršom období, 2014, 
s. 21 a RUTTKAY, A. T. O počiatkoch kresťanstva a najstarších sakrálnych architektúrach na území 
Slovenska. In Poznávanie kultúrneho dedičstva sv. Cyrila a Metoda, 2007, s. 40. 
23 BOTEK, A. Veľkomoravské kostoly na Slovensku a odraz ich tradície v neskoršom období, 2014, s. 23. 
24 RUTTKAY, A. T. O počiatkoch kresťanstva a najstarších sakrálnych architektúrach na území Slovenska. 
In Poznávanie kultúrneho dedičstva sv. Cyrila a Metoda, 2007, s. 41. 
25 ECO, U. Umění a krása ve středověké estetice, 2007, s. 29. 
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Márie možno odpozorovať relikty byzantskej umeleckej kultúry. Charakteristickými prvkami 
byzantskej tradície sú veľké oči, dlhý úzky nos a malé ústa. Zobrazovanými témami bol život 
Ježiša Krista. Popri byzantizujúcom vplyve k nám z dnešného Talianska prichádza progresívny 
prúd poučený výdobytkami Giottovho umeleckého odkazu. Možno ho spozorovať v modelovaní 
architektonických prvkov, trónu Panny Márie v Klaňaní Troch kráľov v Kraskove (2. polovica 
14. storočia).26 Zrod významných umeleckých pamiatok súvisel s hospodárskou prosperitou 
regiónov. Významným, z hľadiska bohatstva nerastných surovín v celouhorskom kontexte, sa 
stáva Gemer. Zlato, striebro, meď a železo sa stalo stimulom hospodárskeho rastu a exportu. 
S obchodnou výmenou prichádzajú do regiónu okrem iného aj umelci s predchádzajúcimi stykmi 
s vtedajšími progresívnymi centrami akými boli Benátky, Florencia a Siena. Talianski freskári 
alebo priamo nimi vyškolení majstri prišli na výzdobu postavených rodových kostolov 
významných gemerských rodín Bubekovcov a Štítnikovcov. Nástenné maľby v týchto kostoloch 
sa stali inšpiračným zdrojom pre epigónov talianskych majstrov, pravdepodobne z domáceho 
prostredia. Inšpiráciou pri ich tvorbe bol aj kultúrny vplyv nemeckých prisťahovalcov.27  

Vzhľadom na tému príspevku sa pri mapovaní skulptúr zameriame na tému výtvarného 
zobrazenia Madony s Ježiškom. Komparácia románskeho obdobia s gotikou nám prináša 
pozoruhodný posun. V románskom období bol Ježiško štylizovaný odevom a výrazom skôr ako 
dospelý muž a Mária bola jeho trónom (sedes sapientiae) viac ako jeho matkou. Tým sa 
akcentovala Božia majestátnosť. Príkladom takéhoto prístupu je Madona z Marianky datovaná 
do 13. storočia. V neskoršom vývoji zobrazenej témy (14. storočie) je evidentný posun. Panna 
Mária už nesedí, ale zväčša stojí, pričom vo svojom esovito prehnutom postoji stále drží malého 
Ježiška. Takáto kompozícia tela umožňuje vytvorenie mnohých záhybov na jej odeve. Zvlnené 
drapérie len podčiarkujú fyzickú krásu, prejavujúcu sa v tvári. Meravosť predchádzajúceho 
obdobia bola nahradená prirodzenou krásou, podliehajúcou zväčša stereotypným stvárnením 
v podobe oválnej tváre. Tenké obočie, malé ústa a podlhovastý nos sú ďalšími sprievodnými 
znakmi tradičného výtvarného riešenia umelcov doby. Nový umelecký prístup možno ilustrovať 
na Madone z Ruskinoviec (okolo roku 1300). Nasledujúce spracovanie témy so sebou prinieslo 
rozvinutie záhybového  systému odevu vyúsťujúceho do bočných kaskád pripomínajúcich 
organové píšťaly. Vývinový posun opísaného formálneho spracovania reprezentujú Madona 
z Lomničky a Mária Magdaléna z Danišoviec. Madona z Lomničky je navyše so svojim 
pôvabom, jemnosťou, uvoľneným a nestrojeným úsmevom najznámejšou reprezentantkou 
fenoménu krásnych madon odzrkadľujúcich vplyv medzinárodnej gotiky v sochárstve.28    

Predstava homogénneho intelektuálneho prostredia v stredoveku nie je na mieste. 
V nadchádzajúcom citáte z Libri Carolini spísanej v okruhu Karola Veľkého, ponúkneme 
zaujímavý súdobý náhľad na umenie, ktorý narúša určité zažité stereotypy, aké by azda pri 
stredovekom umení mohli existovať. „...obrazy mají svou autonomní sféru, která jim uděluje 

platnost jako takovým. Obrazy jsou opificia, materiál vytvořený světskými uměními, a neměly by 

tedy mít mystickou funkci. Nemají žádný nadpřirozený vliv a žádný anděl umělcovu ruku nevede. 

Umění je neutrální a může být považováno za zbožné či bezbožné podle toho, kdo je provozuje 

... V obrazu není nic, co by se mělo chválit nebo uctívat, jeho krása narůstá nebo se zmenšuje 

                                                           
26 BARTOŠOVÁ, Z. a kol. Umenie na Slovensku: Stručné dejiny obrazov, 2007, s. 44-45. 
27 PLEKANEC, V. – HAVIAR, T. Gotický Gemer a Malohont. Italianizmy v stredovekej nástennej maľbe, 
2010, s. 7-9. 
28 BARTOŠOVÁ, Z. a kol. Umenie na Slovensku: Stručné dejiny obrazov, 2007, s. 38 a 54. 
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v souladu s umělcovým talentem ... Hodnota obrazu netkví v tom, že zobrazuje např. nějakého 

světce, ale v tom, že je dobře vyroben a zhotoven z cenného materiálu.“29 Do popredia sa pri 
hodnotení umeleckého diela dostáva remeselné spracovanie a materiál.  

Filozofický náhľad na umenie reprezentuje sv. Tomáš Akvinský. Poukazuje pritom na 
ontologickú diferenciu medzi prírodnými a umeleckými organizmami. Tvrdil, že umelec vtíska 
akcidentálnu formu do látky, s ktorou pracuje. Svoj prístup ilustruje na medi, z ktorej sa vytvorí 
socha. Meď sama o sebe obsahuje potenciu tvaru, na ktorý bude pôsobením umelca pretvorená. 
Bytie medi, ale nezávisí od akcidentálnej formy a preto ju umelecká forma modifikuje len na 
povrchu.30 Podaný filozofický názor nám môže poslúžiť ako vstupná brána pri interpretácii 
výtvarného diela v nadchádzajúcej podkapitole.  

 

2.3 Interpretácia diela Madona z Ruskinoviec 

Interpretovaným dielom zo stredovekej umeleckej kultúry je skulptúra – Madona 

z Ruskinoviec (Obrázok 2). Základná charakteristika je nasledovná. Fyzické miery sú: výška 139 
cm, šírka 40 cm a hĺbka 38,5 cm. Historici umenia datujú vznik sochy okolo roku 1300. Materiál 
použitý na vytvorenie tejto skulptúry je lipové drevo. Umelecké dielo bolo zhotovené technikou 
rezby a zdobené zlátením a polychrómiou. Identifikácia autora zahŕňa len stručnú 
charakteristiku: Spišský rezbár zo 14. storočia. Dôležité je uviesť ešte skutočnosť, že dielo bolo 
pôvodne súčasťou oltára z Ruskinoviec.  

Z historického uhla pohľadu je nutné podotknúť, že pravé rameno a ruka Panny Márie sú 
výsledkom neskoršieho dodatku. Nezachovaná pravá ruka dieťaťa mala pravdepodobne 
vyjadrovať požehnanie. V ľavej ruke držiace vtáčatko je takisto nepôvodným prídavkom. 
Nezachovala sa ani pôvodná ozdoba koruny, ktorá spočívala v drevených ľaliách. 
Nezodpovedanou otázkou zostáva nasadenie Ježiškovej hlavy na kužeľovom čape. Z možných 
vysvetlení by sme mali vziať do úvahy neobjasnený spôsob použitia skulptúry alebo jednoducho 
nevyhnutnosť takéhoto technického riešenia z praktického hľadiska. Podstatné je uviesť, že 
v originálnej verzii boli časti odevu členené farebnými plochami, ktoré boli od seba oddelené 
vzorovanými lemami.31 

K vonkajšej deskripcii umeleckého artefaktu uvedieme nasledovné. Figurálna kompozícia 
s akou sme konfrontovaní zahŕňa dve postavy. Pannu Máriu držiacu vo svojej ľavej ruke malého 
Ježiška. Mária má skrčené obe ruky približne v rovnakej výške, vo výške trupu, pričom ľavá 
ruka so svojimi vystretými prstami zároveň slúži ako priestor na podopretie dieťaťa. Mária má 
na hlave pomerne jasný korunný reliéf a pod ním sa nachádzajúce rúško s pedantne 
vypracovanými, rytmicky sa opakujúcimi vlnkovými záhybmi nachádzajúcimi sa v hornej – 
čelovej časti tváre. Rúško, vlniac sa smerom nadol, zahaľuje ramená Panny Márie. Z oboch tvári 
možno vyčítať prívetivosť a milosť, čo usudzujeme na základe ich jemného úsmevu. Obe tváre 
pôsobia pokojným dojmom a zanechávajú v recipientovi pozitívne emócie. Tváre postáv sú si 
v niektorých črtách podobné; tenké oblúkovité obočie plynulo prechádzajúce do dlhšieho nosa. 
Pod ním sa nachádzajú ústa s už opísaným náznakovitým úsmevom. Fyzická spojitosť matky 
s dieťaťom je zjavná. Ježiško je v náručí svojej matky uvoľnený s náznakovitým pohybom ľavej 

                                                           
29 ECO, U. Umění a krása ve středověké estetice, 2007, s. 146. 
30 Ibid., 2007, s. 141. 
31 BURAN, D. a kol. Gotika, 2003, s. 691-692. 
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nohy, ktorý je prirodzený pre hravé dieťa. Detská hravosť je podčiarknutá vtáčikom v jeho ľavej 
ruke. Naznačený pohyb Máriinej pravej ruky smerom k recipientovi môžeme pozorovať najmä 
pri pohľade en face. V podstate tento pozorovací uhol je primárne určený pre percipienta. Na 
rekonštrukciu pôvodných percepčných podmienok treba ešte vziať do úvahy autentické 
umiestnenie skulptúry na vyvýšenom podstavci. Kompozícia skulptúry vychádza z vytvorenia 
podpory pre Ježiškovo telo. Uvedené zároveň pôsobí i na matkino telo a vzniknutá prirodzená 
telesná tektonika sa odzrkadľuje v prehnutí Máriinej postavy. Esovité prehnutie postavy, 
v neskoršom vývine tohto typového umeleckého stvárnenia tak hyperbolizované, vytvára 
priestor na rozohranie symfónie záhybov na Máriiných šatách. Hlavné záhyby sú oblúkovité 
s veľkým rádiusom a siahajú spod Ježiška, resp. miesta v ktorom ho Mária pridržiava a smerujú 
nadol. Svojou polohou vytvárajú priestor pre umiestnenie nariasených záhybov. Gradácia 
záhybov smerom k Máriinmu trupu prináša nový typ záhybu, plasticky jemne vyčnievajúceho 
do priestoru a tvoriaceho etáže. Typologicky na skulptúre identifikujeme dva druhy záhybov. Sú 
nimi trubkovité, nachádzajúce sa po stranách a miskovité umiestnené pred postavou matky. 
Záhyby sa smerom k zemi zberajú k plintu a súčasne zahaľujú Máriine nohy. Konfigurácia 
drapérie, najmä jej opísaného oblúkovitého leitmotívu, poukazuje na malého Ježiška.  

Použitý materiál lipového dreva nám dáva dva podnety na zamyslenie. Prvý nás vovádza do 
prostredia, kde dielo vzniklo. V umeleckom diele môžeme na formálnej úrovni  identifikovať 
cudzie vplyvy. Vyhranenie záhybov a jasná forma čŕt tváre nás odkazuje na francúzske umenie 
slonovinovej rezby.32 Popri tomto vplyve nás ešte samotná matéria odkazuje na určitý región. 
Nemáme tu na mysli len prvoplánovú regionálnu dostupnosť. Máme na zreteli najmä určitú 
symboliku lipy ako stromu, reprezentujúceho konkrétny národ. V takomto náhľade sa už 
kryštalizujú diela, v ktorých môžeme vidieť úzku regionálnu spätosť. Druhým podnetom môže 
byť konkretizovanie filozofického názoru sv. Tomáša Akvinského predstaveného v závere 
predchádzajúcej podkapitoly. Bytie matérie sa nezmenilo, umelec jej vtisol len akcidentálnu 
formu. Potencia lipového dreva na tvar bola rôznorodá. Spišský rezbár mohol vytvoriť z dreva 
sochu Krista alebo jedného z apoštolov. Rozhodol sa vyrezať Madonu, Madonu z Ruskinoviec. 
Konfrontácia prírody a zásahu človeka, ako reprezentanta kultúry, ktorá do prírodného produktu 
zakódovala svoje kultúrne posolstvo je zjavná. Vyjadrené iným spôsobom, pohybujeme sa na 
priamke príroda a kultúra.  

Z technického hľadiska po rezbe bola použitá polychrómia a zlatenie. Žiaľ, nevieme posúdiť 
ako mohla socha vyzerať po tomto zdobení, pretože sa zachovalo len torzo z výzdoby. 
Najmarkantnejšou časťou výzdoby zostala bledšia tvár s jemným zvýraznením líc. Kontrastne 
k pleti potom ešte pôsobia pery Panny Márie. Zlatenie a polychrómia vyvolávajú lesk či jasnosť, 
čo súdobým estetickým nazeraním sv. Tomáša Akvinského bolo považované za jednu z troch 
vlastností aké si vyžaduje krása.33 Neautentickosť výzdoby sochy sa násobí aj neautentickosťou 
jej umiestnenia. Namieste je preto ešte otázka pôvodného umiestnenia skulptúry. Hoci dielo je 
v správe Slovenskej národnej galérie pod inventárnym číslom P 1700, pôvodne bolo súčasťou 
oltára z Ruskinoviec. Nebudeme teraz polemizovať ako a na ktorom mieste mohla byť socha 
umiestnená vzhľadom na ostatné artefakty oltára v Ruskinovicach a aké emócie táto vzájomná 

                                                           
32 Ibid., 2003, s. 692. 
33 Ostatné dve vlastnosti krásy sú: úplnosť či dokonalosť a proporcia, resp. harmónia. ECO, U. Umění 

a krása ve středověké estetice, 2007, s. 115.  
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koexistencia mohla vyvolať. V texte neašpirujeme na podobnú rekonštrukciu. Poznámkou 
chceme snáď len poukázať na to, že vytrhnutie diela (i keď si v tomto prípade uvedomuje 
súvislosti záchrany diela z už neexistujúceho kostola) z pôvodného prostredia a neorganické 
umiestnenie do prostredia nového, znamená podľa nemeckého filozofa Waltera Benjaminu stratu 

aury diela.  
Pokúsme sa uvažovať v súradniciach inej kultúry a prečítať si predchádzajúce riadky 

enumeratívnej deskripcie ešte raz. Nahraďme si pritom v texte meno Mária slovom žena 
a namiesto Ježiška si dosaďme slovo dieťa. Navrhnutým postupom by sme chceli nasimulovať 
situáciu recepcie diela príslušníkom inej kultúry. Sledujeme tým detekciu archetypálnych 
reliktov vo výtvarnom diele. Takto by sme asi lepšie pochopili vnímanie diela cez matricu úplne 
odlišnej kultúry. Kultúry, ktorá nedisponuje kultúrnymi vedomosťami akými disponovalo 
cieľové publikum a nedokázala by identifikovať zobrazené osoby. Konfrontácia príslušníka inej 
kultúry s interpretovaným výtvarným dielom by pravdepodobne znamenala spozorovanie len 
„ženy a dieťaťa“. Úzky telesný kontakt znamenajúci prekročenie osobnej zóny by zrejme viedol 
k interpretácii, že pozorované osoby sú v príbuzenskom vzťahu - matka a dieťa. Kardinálnu 
úlohu tu zohráva výtvarné zobrazenie atribútu ženy držiacej vo svojom náručí dieťa, na základe 
ktorého je možná identifikácia archetypu matky. Naopak presná identifikácia jednotlivých osôb, 
len na základe „videného“, by bola pre príslušníka pochádzajúceho z iného kultúrneho prostredia 
bez dodatočného kultúrneho povedomia a predispozícií takmer nemožná.  

Obťažnosť identifikácie zobrazených osôb vo figurálnom umeleckom diele, bez potrebných 
ikonografických znalostí, si uvedomoval aj autor už citovanej Libri Carolini, o čom nás 
informuje taliansky semiotik Umberto Eco, keď píše: „Vezměme si sochu Panny Marie s dítětem 

... pouze titulus pod sochou nám potvrdzuje, že jde o náboženské zobrazení. Figura sama o sobě 

představuje nějakou ženu s dítětem v náručí a mohla by to být docela dobře Venuše s Aeneem, 

Alkméné s Herkulem či Andromaché s Astyanaxem. Dvě vyobrazení, z nichž jedno znázorňuje 

Pannu Marii a druhé nějakou bohyni, si navzájem odpovídají figurou, barvou i materiálem a liší 

se od sebe pouze názvem.“34 Odhliadnuc od náčrtu ikonografickej problematiky, zamerajme sa 
na samotné výtvarné aspekty. Zobrazenie ženy a dieťaťa evokuje v najhlbšej psychologickej 
rovine archetyp matky. Konkretizovanie jednotlivých osôb spadá do sféry pôsobnosti 
ikonografie, na základe atribútov jednotlivých stvárnených postáv. V konečnom dôsledku sa pre 
správnu interpretáciu vraciame k nutnosti poznania kultúrneho fundamentu cieľovej skupiny. 
Nemení to ale nič na skutočnosti, že sme vo všetkých citovaných príkladoch z Libri Carolini 
konfrontovaní s výtvarným zobrazením archetypu matky.  

Recepcia tohto výtvarného diela z pohľadu primárnej kultúry, kultúry pre ktorú bolo dielo 
a priori vyhotovené, nás vedie k odokrytiu ďalších modifikácií archetypu matky. Okrem 
interpretácie smerujúcej k zjavnému príbuzenskému vzťahu, existuje ešte interpretačný rámec 
založený na hlbšom poznaní kultúry, presnejšie jej religionistických partícií. Náboženská 
perspektíva nám ponúka obraz Márie ako matky všetkých Kristových učeníkov, opierajúc sa 
o Ježišove slová na kríži podľa evanjelistu Jána („Hľa tvoja matka“ Jn 19, 27). Sledujúc 
náboženskú líniu, dostávame sa k ďalšej interpretácii, ktorá by nám predstavila Cirkev ako 
matku veriacich. Predpokladáme, že uvažovanie v načrtnutých determinantoch je blízke 
príslušníkom primárnej kultúry a súčasne je vzdialené a cudzie pre kultúry, ktorým predkladané 

                                                           
34 ECO, U. Umění a krása ve středověké estetice, 2007, s. 146. 
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posolstvá neboli apriórne určené. Kultúra sa stáva spoľahlivou matricou, cez ktorú keď 
preosejeme jednotlivé výtvarné artefakty, tak nám ako výsledok našej snahy zostanú archetypy 
zrozumiteľné rôznorodým kultúram. 

Generalizujúce stanovisko z predchádzajúcich úvah by sme formulovali do týchto riadkov: 
Transkultúrna interpretačná poloha nám dovoľuje kreovať interpretačný rámec v súradniciach 
inej kultúry. Takto zvolené nazeranie nám potom umožňuje identifikovať archetypy 
v umeleckom diele. Selekcia archetypálnych motívov je možná prostredníctvom kultúry. 
Ilustrujúc naše tvrdenia na konkrétnom príklade Madony z Ruskinoviec, to bola prvoplánová 
detekcia archetypu matky odhalením zobrazenia ženy a dieťaťa na univerzálne zrozumiteľnej 
kultúrnej rovine. Druhý plán, vyžadujúci si hlbšie zakorenenie v konkrétnej kultúre, ktorej bolo 
dielo adresované, odhalil modifikácie archetypu matky – matka Cirkev a Mária ako matka 
všetkých veriacich. Ako sme ukázali, kultúra sa tak stáva dištinktívnym atribútom pri 
identifikovaní archetypov. 

 
3 Renesancia 

„Nikdy bez slnka,  

stále viac slnka –  

radšej zánik ako nečinnosť.“35 
Obdobie renesancie je vnímané ako reakcia na predchádzajúce obdobie stredoveku, so 

svojimi typickými charakteristikami (návrat k antickému dedičstvu a antropocentrická 
orientácia). K vytvoreniu komplexnejšieho obrazu renesančného obdobia spomenieme ešte 
črtajúci sa individualizmus. Ten bol inovatívny, najmä v porovnaní s predchádzajúcim 
stredovekým ideálom ukotveným v kolektívnej identite. Črty sekularizácie sa prejavujú 
napríklad tým, že do tém výtvarných diel čoraz častejšie prenikajú nenáboženské motívy. 
I z tohto dôvodu je zaujímavé v kontexte príspevku, skúmať obdobie renesancie. Vplyv 
načrtnutého horizontu sa rovnako pretavil do spracovania archetypu matky v umeleckých 
artefaktoch.  

 

3.1 Kultúrno-spoločenská situácia 

Reprezentatívnou panovníckou osobnosťou v Uhorsku počas renesancie bol panovník Matej 
Huňady s prímením Korvín (Corvinus). V jeho osobe po dlhšom čase zasadol na trón panovník 
z domáceho uhorského rodu. Benefitom Mateja Korvína ako „národného“ kráľa bola dozaista 
i široká jazyková pripravenosť, kde popri maďarčine, chorvátčine ovládal i latinčinu, nemčinu 
a češtinu takže medzi ním a ktorýmkoľvek obyvateľom kráľovstva neexistovala jazyková 
bariéra. O určitej popularite kráľa svedčí i tá skutočnosť, že sa stopy jeho panovania zaznamenali 
do ľudovej slovesnosti temer všetkých národov vtedajšieho Uhorska.36 O Korvínovom panovaní 
nemožno mať len romantizujúce a idealizujúce predstavy. Počas vyše tri desaťročia trvajúceho 
panovania zaznamenávame iba päť mierových rokov. Mimo diplomaticko-politických aktivít 
kráľa Mateja určite nesmieme opomenúť ani jeho dôležitý vplyv na kultúru. A preto by správa 
o Korvínových význačných kultúrnych aktivitách obsahovala tieto slová: „Matej sa preslávil ako 

                                                           
35 Nápis na stene levočskej knižnice odkazuje na spis De officiis, ktorého autorom bol antický filozof 
Marcus Tullius Cicero. Referencia: BAKOŠ, J. a kol. Problémy dejín výtvarného umenia Slovenska, 2002, 
s. 126. 
36 SEGEŠ, V. – MRVA, I. Dejiny Uhorska a Slováci, 2012, s. 111-112. 
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významný mecén umenia a vzdelanosti. Povolal na kráľovský dvor mnohých humanistov 

a renesančných umelcov, medzi ktorými napríklad boli Pietro Ransano, Antonio Bonfini, Marzio 

Galeotto či Marsilio Ficino. Za nemalú sumu dukátov zvečnili a neraz aj zveličili kráľove činy. 

Matejova chýrna knižnica v Budíne bola po pápežskej azda druhou najväčšou knižnicou na svete. 

Vynikala počtom, ale aj rozmanitosťou titulov. Obsahovala do 2 500 kníh, zväčša rukopisných 

pergamenových kódexov bohato iluminovaných zlatom, ako aj inkunábulí. Dnes je z tejto 

knižnice známych len asi 170 kníh. Rozkvet kultúrneho života za Matejovej vlády dokumentuje 

aj založenie univerzity, neskôr nazvanej Academia Istropolitana. Pôsobila od roku 1467 

v Bratislave, jej kancelárom bol ostrihomský arcibiskup Ján Vitéz a vicekancelárom bratislavský 

prepošt Juraj Schomberg.“37  
 

3.2 Renesančné umenie 

Historička umenia Ingrid Ciulisová vo svojom príspevku Mestá, umenie a idey Erazma 

Rotterdamského, poukazuje na dva etablované pojmy, ktorými sú autentická renesancia 

a tieňová renesancia.38 Konštituovanie oboch pojmov poukazovalo na rozdielne spoločenské 
postavenie hlavných aktérov. Kým tieňová renesancia odkazuje na dvorské centrum a šľachtický 
stav, autentická renesancia vystihuje podstatu ducha renesancie, pôsobiacu afirmatívne 
k pôvodnému ideovému konceptu pochádzajúceho z talianskej Florencie. Ako sme naznačili, 
tieňová renesancia našla oporu na panovníckom dvore a objednávky umeleckých diel 
šľachtickými nobilitami smerovali ku konfirmácii dvorskej orientácie. Tezaurovanie bohatstva 
meštianskymi elitami malo zase za následok emancipačné snahy meštianstva, navonok sa 
prejavujúce formovaním architektonického obrazu mesta. 

Z pohľadu umeleckej kultúry Ingrid Ciulisová zároveň poukazuje na rozdielny kontext 
výtvarných prác z prostredia panovníckeho dvora a meštianstva. „Renesančné výtvarné formy tu 

teda boli v oboch prípadoch súčasťou odlišného ideového kontextu. V prípade výtvarných 

projektov, objednaných a subvencovaných meštianstvom, boli renesančné výtvarné formy 

integrálnou súčasťou erazmiánskeho humanistického kontextu. Kontext renesančných 

výtvarných prác, objednaných panovníkom a dvorskou elitou bol iný. Talianskymi humanistami 

exportované idey, rovnako ako renesančné výtvarné formy však boli v prostredí uhorského 

panovníckeho dvora reinterpretované a využité na sformulovanie mecenášskej ideológie 

a umeleckej propagandy panovníka Mateja Korvína a šľachtickej nobility.“39  
Vzrastajúce sociálne postavenie meštianstva sa deklarovalo v architektúre. Architektonické 

stavby, najmä profánne budovy, proklamovali ideový program doby. Reprezentatívnymi 
príkladmi sú radnice, v ktorých priestore sídlila mestská rada. Budova radnice zastrešovala 
výkon administratívno-právnych funkcií a na tomto mieste sa koncentrovalo spoločenské dianie 
v meste. V kontexte predkladaného textu preto treba poukázať na radnicu v Bardejove, 
odzrkadľujúcu ambície meštianskej nobility. Konjunktúru Bardejova pritom musíme vnímať cez 
hospodársky rozkvet zapríčinený výrobou a predajom plátna so špecifickou pozíciou na 
vtedajšom trhu. Generovanie bohatstva meštianskou elitou znamenalo ambicióznejšie stavebné 
projekty proklamujúce a propagujúce aktuálny duchovný stav v spoločnosti. Ak sme sa v náčrte 

                                                           
37 Ibid., 2012, s. 118-119. 
38 BAKOŠ, J. a kol. Problémy dejín výtvarného umenia Slovenska, 2002, s. 124. 
39 Ibid., 2002, s. 131. 
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kultúrno-spoločenskej situácie doby zmienili o návrate k antike, tak duchovný stav spoločnosti 
sa v praxi prejavoval i citáciou klasickej antickej literatúry na architektonických prvkoch. 
Príkladom takéhoto prístupu môže byť Levočská knižnica, z ktorej epigrafickej výzdoby sme 
čerpali úvodný citát kapitoly.  

Praktické kroky kráľa Mateja Korvína v umeleckej kultúre zahrňovali aj import diel 
najvýznamnejších maliarov a sochárov quattrocenta z Florencie, akými boli Andrea del 
Verrocchio a Filippino Lippi. Umelecké kontakty sa neobmedzovali len na import umeleckých 
diel, ktoré smerovali do Budína, ale takisto znamenali i príchod talianskych majstrov. Ich 
pôsobnosť by sme lokalizovali prevažne do strednej časti Uhorska. Smrť kráľa Mateja pôsobenie 
týchto umelcov nezasiahla, kľúčovou bola, až o niekoľko rokov neskôr, bitka pri Moháči. 
Z pohľadu dnešného Slovenska neregistrujeme významnejší vplyv talianskej renesancie. 
Jedným z príkladov inšpirovaným talianskou predlohou by mohli byť tabuľové maľby. 
Potvrdenie talianskych vzorov je zjavné v Sacra Conversatio, konkrétne v zobrazení Tróniacej 
Madony s Ježiškom kompozične situovanými medzi sv. Barborou a sv. Antonom Pustovníkom 
od neznámeho autora. Umelecká kultúra bola väčšmi ovplyvnená zaalpskou renesanciou 
zmiešanou s neskorou gotikou. Dokladom týchto vplyvov môže byť prinesený tesaný kamenný 
oltár do Sv. Jura pri Bratislave obsahujúci reliéf klaňania sa troch kráľov, nad ktorého 
architektonickým riešením je v polkruhovom prvku zakomponovaná pieta. Druhým dokladom 
je fragment z neznámeho epitafu zobrazujúceho Kristovu rozlúčku s matkou z Nitry.40  

 

3.3 Interpretácia diela Alegórie meštianskych cností 

Levočská radnica je veľkolepým dielom, pôvodne architektonicky vychádzajúce z gotického 
slohu. Plynutím času a zásluhou nešťastných udalostí, zväčša požiarov, sa pôvodný ráz 
upravoval. Jedna z úprav, ktorej sa chceme na týchto stránkach venovať, sa nachádza na južnej 
stene radnice a zahŕňa fresky alegorických postáv meštianskych cností (Obrázok 3). Prvotný opis 
diela by zahŕňal päť ženských postáv, medzi ktorými sa vždy nachádza okno renesančného typu. 
Ženské figúry sú zachytené celistvo, to znamená od hlavy až po päty. Postavy držia v rukách 
charakteristické atribúty, ktoré vystihujú alebo dotvárajú ich posolstvo. Postava ženy s pohárom 
a krčahom v ruke je striedmosť. Štyri hady a zrkadlo sú atribútmi opatrnosti. Žena s prehodeným 
stĺpom cez plece znázorňuje udatnosť. Figúra ženy s barančekom predstavuje trpezlivosť. A na 
záver žena s mečom a váhami zase symbolizuje spravodlivosť. Nad vyobrazením každej ženy sa 
nachádza latinský text dokresľujúci charakter konkrétnej postavy. Nateraz zanecháme 
ikonografický rozbor a uvedieme latinské nápisy k jednotlivým postavám aj so slovenským 
prekladom. Vychádzame pri tom z textu uvedenom v knihe Levoča a okolie. 

Temperantia est virtus cupiditatem moderans 

Striedmosť je cnosť, ktorá mierni žiadostivosť 
Prudentia est virtus acurate perspiciens id quod in unaquaque actione decet 

Opatrnosť je cnosť, ktorá starostlivo dohliada na to, čo sa v tom-ktorom skutku sluší 
Fortitudo est fiducia et magnanimitas aut patientia et constantia 

Udatnosť je dôvera a veľkodušnosť alebo trpezlivosť a dôslednosť 
Patientia est fortitudo labores doloresque sustinens 

                                                           
40 LUDIKOVÁ, Z.-MIKÓ, A.-RAGAČ, R. Renesancia. Dejiny slovenského výtvarného umenia, 2009, 
s. 10. 
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Trpezlivosť je sila znášať trápenia a bolesti 
Iustitia est virtus suum cuique tribuens 

Spravodlivosť je cnosť dať každému čo mu patrí41 
Striedmosť, opatrnosť, udatnosť, trpezlivosť a spravodlivosť sú cnosti zobrazené na južnej 

stene Levočskej radnice. Treba povedať, že zobrazené ženské figúry sú v skutočnosti 
personifikácie týchto cností, každá so svojimi špecifickými atribútmi. Vo všeobecnosti možno 
zobrazenie postáv interpretovať ako formu ostenzie ideového programu meštianskej vrstvy. 
V podstate sa pozeráme na proklamovanie hodnôt, ktoré sa snažia ľudia dodržiavať pri výkone 
svojich exekutívnych a súdnych činností. Keďže sú namaľované na konkrétnej budove radnice, 
nadobúdajú tak úzku spätosť s prostredím a akékoľvek vytrhnutie z prostredia mestskej radnice 
by bolo neorganickým a alogickým počinom. Jednoducho dotvárajú genia loci miesta. Keby boli 
zobrazené na inom meštianskom dome, deklarovali by svetonázor individuálneho majiteľa, ale 
keďže sú vyobrazené na stene radnice, navyše na verejnom a viditeľnom mieste, tak reprezentujú 
ideové nastavenie mestskej komunity. Striedmosť, opatrnosť, udatnosť, trpezlivosť 
a spravodlivosť sú v skratke ozdobami mesta alebo minimálne ideálnymi métami, ktoré chceli 
súvekí Levočania dosiahnuť. 

Všeobecnou charakteristikou všetkých piatich postáv je absencia pozadia alebo ak chceme 
určitého výtvarného plánu za figúrou. Sme svedkami zobrazenia figúry na neurčitom pozadí, čo 
evokuje zobrazenie niečoho nadindividuálneho. Jediný dotyk s týmto svetom je naznačený 
v zobrazení zeme pod nohami ženských postáv. Postavy sú ukotvené k zemi, nenachádzajú sa 
v imaginárnom vzduchoprázdne. Transmisia generalizujúcich myšlienok na matku zem. 
V religionistickom ponímaní by sme konštatovali, že sme na tomto mieste radnice svedkami 
hierofánie, miesta zjavenia transcendentna na zemi. I keď sa v tomto prípade nezjavujú 
transcendentné sily, možno konštatovať, že sa zjavujú dobou všeobecne akceptované hodnoty, 
cnosti. Alebo aspoň takýto interpretačný rámec by si želali vidieť súvekí obyvatelia mesta. 
Nakoľko sme konfrontovaní so všeobecnými hodnotami, je dôvod sa domnievať, že sme 
vystavení percepcii určitého variantu archetypu.  

Pri interpretácii Alegórií meštianskych cností na južnej fasáde radnice v Levoči zvolíme 
postup výberu jednej personifikovanej postavy, ktorej výtvarné zobrazenie budeme bližšie 
skúmať. Pre účel príspevku sa zdá byť vhodnou figúrou postava spravodlivosti (Obrázok 4). 
Ženská postava odetá v oranžovo zelených šatách, držiaca vo svojej ľavej ruke váhy a v pravej 
ruke masívny meč. Spoločným stavebným kameňom oboch sekundárnych farieb šiat je žltá – 
farba slnka, ktoré osvecuje a robí viditeľným všetky naše skutky. Oranžovej farby je vrchný odev 
postavy a zelená farba s jemným náznakom oranžovej prevažuje v spodnej časti. Vrchná časť je 
v porovnaní so spodnou časťou odevu akoby zviazaná v oblastí pŕs. Spodná, uvoľnenejšia, 
poodhaľuje diagonálne tvarované drapérie. Za zmienku stoja i proporcie vrchnej časti tela ku 
spodnej. Spodná je proporčne masívnejšia čo možno interpretovať ako skalopevné zakorenenie 
sa postavy. Náznak tajuplnosti postavy autor dosiahol pridaním plášťa, ktorý zahaľuje postavu 
od ramien smerom nadol. Keď sme sa zmienili o diagonálnych drapériách spodnej časti odevu, 
tak ďalšiu diagonálu, tentokrát v opačnom smerovaní, tvorí pravá ruka držiaca meč. Diagonála 
kontinuálne pokračuje cez rameno a jej posledný bod je hlava figúry. Táto vzájomná 
protichodnosť diagonál vnáša do fresky náznak dynamiky. Popod masívny spodný odev vytŕčajú 

                                                           
41 Texty s prekladmi prevzaté z publikácie FELBER, R. a kol. Levoča a okolie, 1971, s. 25. 
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bosé nohy postavy a dotýkajú sa zeme. Teraz k symbolike dvoch zobrazených predmetov. 
V pravej ruke drží postava meč. Zo Slovníka symbolů sa dozvedáme, že meč je: „nositel 

tajuplných sil, uváděn do souvislosti s ohněm, bleskem, sluncem ... jako jinatajné vyjádření moci 

patří k ríšskym insigniím a je charakteristickým atributem Justitie. Právo rozhodovat o živote 

a smrti se u Římanů jmenuje ius gladii, právo meče“.42 Meč ako atribút moci, moci ktorá môže 
dokonca rozhodovať o živote a smrti v záujme dosiahnutia spravodlivosti. Na atribút možno 
nazerať aj ako na invokáciu spravodlivosti siahajúcu za horizont dosiahnutia ľudskými silami. 
Inými slovami, ak ľudská spravodlivosť nedokáže nastoliť spravodlivý stav, možno ešte 
očakávať zásah Spravodlivosti. Nech sa na problém dívame akokoľvek, zostáva meč 
charakteristickým atribútom spravodlivosti. Druhým predmetom držaným postavou v ruke sú 
váhy. Okrem zrejmého symbolu rovnováhy, pre hľadanie významu opäť nazrieme do slovníka. 
„V antice byla váha symbolem moci ... a spravedlnosti; na římskych mincích drží váhy v ruce 

Justitia.“43 Opäť sa stretávame s atribútom charakteristickým pre postavu Spravodlivosti. 
Dokonca rímskemu človeku bol tento symbol natoľko blízky, že sa ho mohol dotýkať na 
minciach. Identifikácia figúry je úplná. Aká bola Justitia? Ponúkame sumarizujúci náhľad. 
„Justitia, alegorie spravedlnosti. Personifikace Justitie jako pananeského božstva vznikla 

v řecké antice. Jako ztělesnění soudící Diké a také vládnoucí Themidy byl jejím atributem MEČ. 

Řimané převzali Diké-Themis jako Justitia, z jejích vlastností vyzdvihli spravedlivé přidělování 

(aequitas), a jejím atributem proto učinili VÁHY. ... Od 16. st., nejdříve v Německu, se objevuje 

páska přes oči. Původně byla myšlena jako znak nespravedlivého soudnictví, brzy začala 

symbolizovat nestranné souzení bez zřetele na postavení osoby.“44  
Posuňme sa v myšlienkových úvahách a spomeňme si na slávny Platónov dialóg Politeia, 

ktorého imanentnou myšlienkou sa stáva otázka spravodlivosti. A práve na tomto stavebnom 
kameni Platón buduje svoj filozoficko-spoločenský systém s utopistickými črtami. Je to 
spravodlivosť ako niečo z čoho vychádza, niečo z čoho sa ďalej rodí model usporiadania antickej 
komunity. Myšlienka nastolenia spravodlivosti sa stáva matkou ideálnej organizácie spoločnosti 
nielen u Platóna, ale i v súdobej societe. 

Striedmosť, opatrnosť, udatnosť, trpezlivosť a spravodlivosť sú cnosti aké by mali byť 
vštepované (nielen) renesančnému človeku od detstva. Mali by byť vštepované procesom 
socializácie a enkulturácie jedinca v tom najužšom kruhu. Každý jedinec by sa so všeobecnými 
cnosťami mal oboznámiť v rodinnom kruhu, kde túto funkciu in principio preberá zväčša matka. 
Matka formuje svoje dieťa.  

Archetypálne materské črty možno pozorovať aj na freskách zobrazených cností, ako na 
predobraze cnostných vlastností, ktoré sa ďalej generačne odovzdávajú. Tieto ľuďmi žiadané 
vlastnosti pochádzajú z jedného prameňa, jedného žriedla. Tento zdroj cností je niečo, čo na 
časovej osi chronologicky predchádza individuálnu i komunitnú skúsenosť a existenciu. Črty 
pôvodu alebo ak chceme materstva, sú tu badateľné. Potom sa na všetkých päť zobrazených 
postáv možno pozerať ako na transkripciu archetypu matky do rozmanitých výtvarných foriem.  

 
 

                                                           
42 LURKER, M. Slovník symbolů, 2005, s. 287. 
43 Ibid., 2005, s. 550. 
44 Ibid., 2005, s. 203. 
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4 Moderna 

Pre človeka moderny dochádza k dramatickému posunu v oblasti využitia najnovších 
technických výdobytkov. Veľké množstvo vynálezov, bez ktorých si dnes ani nevieme 
predstaviť život, má svoj pôvod v tejto, pre techniku epochálnej dobe. Z enormného množstva 
ilustratívne vyberáme nasledovné: v roku 1876 vynašiel Graham Bell telefón, v tom istom roku 
Thomas Alva Edison mikrofón a fonograf a o tri roky neskôr žiarovku, rok 1895 znamenal 
okrem iného i objav bezdrôtového telegrafu Guglielmom Marconim, bratia Lumiérovci zostrojili 
v roku 1892 kinematograf, objav a sériová výroba automobilov so spaľovacím motorom sa viaže 
k roku 1885, bratia Wrightovci sa zaslúžili o rozvoj aviatiky v prvých rokoch 20. storočia. Na 
vedeckom poli sa zaznamenali rovnako dôležité objavy. Krátky zoznam začneme rozpoznaním 
krvných skupín (1901), objavom hormónov (1902), génov (1910) a nakoniec vitamínov (1913). 
Prudký rozmach zaznamenala fyzika v podobe objavu elektromagnetických vĺn Heinrichom 
Hertzom v roku 1888, neviditeľných lúčov X  Wilhelmom Röntgenom (1895-1896) a rok 1911 
znamenal návrh planetárneho modelu atómu Ernestom Rutherfordom. Nemožno obísť ani 
kvantovú teóriu Maxa Plancka (1900) a špeciálnu teóriu relativity Alberta Einsteina (1905).45  

Aplikácia zmienených technických výdobytkov v Uhorsku v komparácii s Rakúskom 
zaostávala. Prelom nastal po rakúsko-uhorskom vyrovnaní46 v roku 1867, kedy dochádza 
k akcelerácii implementácie priemyselných technológií. Zmienené malo dopad i na kultúru. 
Vzhľadom na priemyselnú konjunktúru Bratislavy sa v roku 1912 uhorským snemom rozhodlo 
o vybudovaní novej univerzity.47 Modernizácia sa rovnako dotkla agrárneho sektora. 
Industrializácia zároveň menila obraz spoločnosti, čo sa prejavilo postupným úpadkom 
množstva roľníkov a naopak zväčšovaním počtu robotníkov. 

 

4.1 Umenie moderny 

Umelecká moderna je zastrešujúci pojem, pod ktorým sú zahrnuté avantgardné umelecké 
smery prvej polovice 20. storočia. Z nich pre ilustráciu vyberáme kubizmus, fauvizmus, 
expresionizmus, futurizmus, dadaizmus, surrealizmus, suprematizmus, neoplasticizmus. 
Spoločným znakom tvorivého programu umelcov bol imperatív originality a odmietavý postoj 
voči naturalistickým a akademickým tendenciám. „Všetky moderné izmy mali spoločné pocity, 

že moderný svet je čosi od základu iné ako to, čo bolo predtým, a že umenie sa potrebuje 

obnovovať konfrontovaním a skúmaním vlastnej modernosti.“48 Píše americký umenovedec 
Stephen Little, autor príručky reflektujúcej spletitosť umeleckých smerov.  

Podobnú reflexiu pozorujeme i dobovými umelcami. „Vždyť jest to nový pocit života, který 

určuje otázku výrazu prostrorového. Vidíme tuto změnu nejen v dílech, ale i v projevech života 

samého, v našem materiálním vztahu k věci, v zařízení domácího interiéru a v chápaní 

                                                           
45 MRÁZ, B. Dějiny výtvarné kultury 3, 2003, s. 10. 
46 Štátoprávna prestavba monarchie, ktorej výsledkom bol vznik Rakúsko-Uhorska. Toto dualistické 
usporiadanie malo spoločného panovníka, jednotnú menu a tri ministerstvá; ministerstvo vojny, 
ministerstvo zahraničia a ministerstvo financií. Do spoločného rozpočtu prispievali obe časti monarchie 
rozdielnym pomerom, ktorý sa v desaťročných intervaloch revidovalo. Postupný zväčšujúci sa 
percentuálny príspevok Uhorska svedčil o zvyšujúcej sa hospodárskej kondícii tejto časti monarchie.  
47 SEGEŠ, V. – MRVA, I. Dejiny Uhorska a Slováci, 2012, s. 363. 
48 LITTLE, S. ... izmy. Ako rozumieť umeniu, 2012, s. 98. 
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krajiny.“49 Týmito slovami český kubistický maliar, grafik a publicista Emil Filla vyjadril 
myšlienku zmeny umenia v závislosti od zmeny našich prirodzených životných podmienok. 
Z pohľadu kritiky moderného umenia vystupuje Filla v citáte ako apologéta moderny, ktorý 
chápe dynamiku zmien (ne)iniciovanú spoločenskou situáciou. Analogickú súvzťažnosť umenia 
a mimo umeleckého života človeka heslovito vyjadrila vo svojom avantgardnom výtvarnom 
manifeste Súkromné listy autorská dvojica slovenských výtvarníkov Ľudovít Fulla a Mikuláš 
Galanda, keď tvrdili: do moderného bytu moderný obraz50 alebo možno ešte výstižnejšie: nový 
život nové umenie.51 Argumentujú pritom tým, že rovnako ako moderný nábytok i moderný 
obraz sa hodí do moderného bytu preto, lebo boli vytvorené moderným človekom. Z napísaných 
slov vanie duch moderny par excellence. Iným, nie menej dôležitým stanoviskom ich výtvarného 
manifestu, je odmietnutie degradácie obrazu na čisto dekoratívny účel. Ako presviedčajú, 
umelecký obraz si žije svoj samostatný život.  

 
4.2 Interpretácia diela Matka 

Pre interpretáciu umeleckého diela z obdobia moderny sme si zvolili olejomaľbu Mikuláša 
Galandu s názvom Matka (Obrázok 5). Podklad, na ktorom sa maľba rozprestiera je plátno. 
Z vonkajších rozmerov uvádzame výšku obrazu 55 cm a šírku 45,5 cm. Maľba je datovaná do 
medzivojnového obdobia, konkrétne do roku 1933. Toto známe dielo slovenského umenia nesie 
rôzne prívlastky, ako napríklad „Ružová madona“ alebo „slovenská Mona Lisa“. 

Priestor obrazu vypĺňajú dve ľudské postavy, fyzicky väčšia držiaca menšiu postavu 
v nežnom objatí. Z väčšej vidíme približne od výšky kolien postavy smerom nahor a menšiu 
figúru môžeme pozorovať celú. Postavy a rovnako i pozadie neprekypujú realistickým 
spracovaním, charakteristické je najmä potlačenie detailov. Detaily absentujú na tvári, iba väčšia 
postava má namaľované vlasy, reprezentujúce korunu krásy žien. Tváre oboch figúr sú 
redukované na geometricky oválne obrazce. Jedným z pokusom o zachytenie detailu sú prsty 
oboch postáv, ale i tu konštatujeme, že ide skôr o naznačenie ako o vernú reprodukciu. Na obraze 
dominujú dve farby: biela a červená. Červená zalieva pozadie obrazu, biela je naopak zreteľná 
na postavách – šaty veľkej figúry a pokožka na rukách a tvári. Na tele malej postavy prevláda 
biela farba. Vzájomná kombinácia oboch farieb tvorí prevažnú časť zvyšku obrazu až na vlasy. 
Tie sú svetlé, krémovej farby, mohli by sme povedať, že postava je blondína. Akcent autora na 
tieto dve farby nás vedie k tomu, aby sme ich detailnejšie preskúmali. Podľa Slovníka symbolů 

je biela farba, farbou svetla a čistoty. Rovnako biela zodpovedá i ženskému princípu. Ďalšie 
analógie, ponúkané autorom slovníka, vidíme v bielej ako slávnostnom odeve žien – odev 
dievčat na prvé sväté prijímanie a šaty neviest. Podobné myšlienkové úvahy vidíme v živočíšnej 
ríši – biela labuť a s tým súvisiace asociácie. Pri červenej farbe by jednou z prvých asociácii 
mohla byť krv. Pulzujúca krv potom symbolizuje život. Červenú farbu vnímame i v určitou 
protiklade k bielej. Kým biela farba zodpovedala ženskému princípu, červená zodpovedá 
princípu mužskému.52 Na farebnom fundamente pozorujeme kontrast žensko – mužského 
princípu. Zaujímavé pritom zostáva, že červená farba je použitá na pozadí obrazu, akoby 
obopínala obe postavy. Keď prijmeme videné, to znamená vzájomne sa objímajúce figúry 
                                                           
49 MUKAŘOVSKÝ, J. Estetické přednášky II., 2014, s. 127. 
50 Súkromné listy Fullu a Galandu 2, Bratislava, dňa 30. apríla 1930. Zdroj: Web (1). 
51 Súkromné listy Fullu a Galandu 1, Bratislava, dňa 28. februára 1930. Zdroj: Web (1). 
52 LURKER, M. Slovník symbolů, 2005, s. 53. 
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(z ktorých je jedna evidentne žena) a ak akceptujeme interpretáciu červenej farby ako mužského 
princípu, zrazu sa dívame na rodinu. Rodinu, ktorej dve figúry sú na prvý pohľad viditeľné, 
ale tretia je tajomne zahalená. Tretia postava muža nie je na prvý pohľad z obrazu zrejmá, ale je 
imanentne, takpovediac atmosféricky prítomná. Dodajme ešte, že vo všeobecnosti o červenej 
farbe platí, že je farbou života, radosti, vášne a lásky.53  

Výber farieb je dôležitým výtvarným vyjadrením. V predošlom odstavci sme naznačili 
významovú zložku farebného výberu a teraz sa pozrieme ako s farbami autor narábal po 
maliarskej stránke. Rozvrhnutie na plátne oddeľuje figúry od pozadia. Inými slovami, 
monochromatická voľba pozadia dovoľuje vystúpiť figúram z plátna. Farby sú na plátne 
nanesené v rovnomernej vrstve, výnimku tvoria iba pastóznejšie plochy, zväčša bielej farby. Pre 
ilustráciu sú pastózne plochy vyznačené na obrázku 6. Opísanou technikou maliar dosiahol efekt, 
pri ktorom sa zdá, akoby na plôšky dopadali lúče z neznámeho zdroja svetla. Niektoré časti tiel 
sú navzájom a od okolitého monochromatického prostredia oddelené tmavšou farebnou líniou. 
Tmavá línia tvorí hranice a determinuje jednotlivým tvarom priestor na plátne. Zároveň to 
spôsobuje, pri komplexnejšom pohľade z väčšej diaľky, efektívnejšie oddelenie oboch figúr. 
V podobnom úmysle vzájomného vyčlenenia postáv možno interpretovať farebnú modeláciu na 
figúrach, badateľnú pri bradách postáv z pravej strany. I v tomto prípade, rovnako ako aj na 
iných miestach obrazu, maliar využíva k vytvoreniu ilúzie osvedčený recept – kontrast farebných 
plôch navodzujúci optický klam hĺbky. Istotne sa takýto efekt dá dosiahnuť len premysleným 
nanášaním farieb na maliarske plátno. Pri pozorovaní obrazu neevidujeme takmer žiadne ostré 
hrany, dokonca ani na miestach, kde by sme ich mohli očakávať ako sú napríklad lakte postáv. 
Kreovaná oblosť tvarov harmonizuje s motívom, ktorým je vzťah matky a dieťaťa.  

Známe dielo slovenského výtvarného umenia sa prirodzene nemohlo vyhnúť hneď 
niekoľkým interpretačným pokusom. Preto na tomto mieste uvedieme postreh slovenskej 
kurátorky zbierok moderného a súčasného umenia SNG, Lucii Gregorovej Stach. Na margo 
Galandovho obrazu Matka uvádza: „Jeho madona je úplne oprostená od akéhokoľvek 

prostredia. Nepatrí do sakrálneho sveta a nie je súčasťou slovenskej či akejkoľvek inej krajiny. 

Je veľmi svetská a napriek tomu vyžaruje čosi, prečo ju aj tak nazývame madonou. 

Nereprezentuje žiaden svetonázor, iba okamih absolútnej nehy a lásky, čosi veľmi ľudské 

a univerzálne.“54 V prvom rade si všimnime, že kurátorka vidí v obraze zobrazenú madonu. 
Potom pokračuje reflexiou okolitého prostredia, vymykajúceho sa zo zaužívaných stereotypných 
foriem odkazujúcich sa na typické atribúty madon alebo na spätosť s prostredím. Táto 
kontradikcia akcentujúca profánny charakter i napriek tomu vyúsťuje do pomenovania madona. 
Ako keby i madona bola jedným z interpretačných rámcov, cez ktorý môžeme spoľahlivo 
nazerať na maľbu. L. G. Stach posúva interpretáciu obrazu do novej polohy. Vidí v ňom okamih 
nehy a lásky, niečo univerzálne ľudské. Efemérnosť chvíle, tak prirodzene ľudskej, súvisí 
s anamnézis.55 Spomienky, ktoré sa zapíšu do pamäte človeka sa potom pri určitom stimule 
vynárajú na povrch. Takýmto stimulom môže byť pre recipienta i olejomaľba. A aká je potom 
pozícia umelca? Čítajme čo si o umeleckom procese tvorby myslí autor obrazu spolu so svojím 
kolegom Ľudovítom Fullom v publikovaných Súkromných listoch Fullu a Galandu: „keď umelec 

                                                           
53 Ibid., 2005, s. 437. 
54 30 obrazov, ktoré by ste mali poznať. In Denník N, 2019, s. 47. 
55 Predostretý termín nechápeme v kontexte Platónovej teórie o rozpomínaní duše. Chápeme ho skôr ako 
rozpamätávanie sa na minulé zážitky, v ktorých hlavnú úlohu zohrávalo dieťa a matka.  
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cíti, že sa dostatočne vyjadril, dielo je hotové“.56 Dielo je vyjadrením umelca. Spracovaním 
psychického sveta v ňom samom, ale i odrazom vonkajšieho sveta, ako by k téme poznamenal 
Martin Rázus. Je to práve psychický svet umelca, ktorý skúmame a na ktorom môžeme 
demonštrovať proces individuácie.57 Isté prvky zanechal tiež na interpretovanej olejomaľbe. 
Ovoidný tvar hlavy dieťaťa pripomína skutočne vajíčko. Vajíčko sa spája so zrodom nového 
života a ten už pozorujeme priamo pred našimi očami. Rovnako pozorujeme i túžbu po intímnom 
kontakte. Napísané slová nemyslíme v kontexte Freudovej teórie, ale v čisto univerzálne 
ľudskom kontakte matky a dieťaťa. A tu sa opätovne dostávame na domovskú pôdu archetypov. 

Abstrahovanie detailov, poukazujúcich vždy na niečo konkrétne, nás opäť privádza na 
myšlienku zobrazenia archetypu. Áno, na obraze sa nachádzajú isté identifikačné pomôcky, ako 
napríklad vlasy veľkej figúry, ktoré nám spolu s názvom obrazu evokujú tému. Vlasy možno 
interpretovať ako pars pro toto ženy. Menšia postava, nežne sa túliaca k väčšej, je potom logicky 
dieťaťom, dieťaťom zobrazenej matky. Ide o intímnu sondu do vzťahu matky a dieťaťa, ktorú je 
možné takto recepčne zakúšať. Už sme príliš blízko k vysloveniu fundamentálnej otázky: kto sú 
tie zobrazené bytosti na obraze? Potlačenie detailov nám v zodpovedaní nepomáha, ba naopak 
akoby nás od odpovede vzďaľovalo. Jednoducho nemáme záchytné body v podobe konkrétnych 
tvárí, prostredníctvom ktorých by sme ich vedeli identifikovať. Takto sa nám postavy javia ako 
nejaké formy. Formy, do ktorých by si vedel poľahky každý recipient dosadiť určité tváre. Proces 
by sa konal na jeho empirickom pozadí. Niekto by do tohto naformulovaného vzorca vedel 
asociovať svoju matku a seba v čase svojho detstva, iný by v ňom videl svoju manželku so 
spoločným potomstvom alebo madonu s dieťaťom, ako uviedla L. G. Stach. V krátkosti, finálne 
riešenie by záviselo od osobnostného profilu každého jednotlivca. Vágnosť umeleckého diela, 
sprevádzaná degradáciou detailov, jednoducho takúto hru dovoľuje. Ak ale pristúpime na toto 
originálne riešenie hádanky doplňovaním reálnych postáv, potom musíme opätovne priznať, že 
sme konfrontovaní so všeobecnou formou, s archetypom. A keďže figurálna kompozícia 
zobrazuje dve postavy, menšiu v objatí väčšej a súčasne väčšia postava má typicky ženský 
atribút dlhých vlasov, niet najmenších pochýb, že sa dívame na matku s dieťaťom. Dieťa navyše 
slúži ako primárny atribút, na základe ktorého identifikujeme funkciu väčšej postavy. Dieťa je 
raison d´être matky a zároveň afirmatívnym atribútom materstva.   

Pri Galandovom obraze Matka sa opäť stretávame s predchádzajúcou axiómou, že 
zrozumiteľnosť posolstva diferentným kultúrnym okruhom, je conditio sine qua non pre 
identifikáciu archetypu vo výtvarnom diele. Semi-amorfné postavy na obrazovej ploche sú na 
jednej strane beztvaré, v zmysle neurčitosti zobrazenia konkrétnych protagonistov, na druhej 
strane svojimi kontúrami dovoľujú recipientovi dosadiť si do vopred nalinkovanej hrubej stavby 
svoje vlastné varianty riešenia. Invariantnosť zobrazeného korpusu sa zdá byť, najmarkantnejším 
dôkazom o prítomnosti archetypu v interpretovanom umeleckom diele.  

 

Záver 

Témou predkladaného príspevku s názvom Výtvarné zobrazenie archetypu matky v kontexte 

výtvarnej kultúry na Slovensku sa stal archetyp matky, transformovaný do výtvarných artefaktov. 
                                                           
56 Súkromné listy Fullu a Galandu 1, Bratislava, dňa 28. februára 1930. Zdroj: Web (1). 
57 Jungova interpretácia pojmu individuácia vychádza z nevedomia, z ktorého sa vymaní konkrétny jedinec 
a stáva indivíduom. Konkrétne píše: „...práve tento proces premeny vymaňuje človeka z lipnutia na 

nevedomí.“ Citácia z diela: JUNG, C. G. Archetypy a kolektívne nevedomie. II. časť, 1998, s. 318. 
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K téme sme pristúpili uprednostnením teritoriálneho nazerania na dejiny výtvarného umenia na 
Slovensku, čo nám umožnilo zahrnúť do výskumu rozsiahlejšie časové obdobie a možnosť 
výberu zo širšieho okruhu umeleckých diel. Našou ambíciou nebolo podať vyčerpávajúci opis 
variácií archetypu matky v umeleckých artefaktoch, ale selekciou období poukázať na jeho 
zmeny v závislosti od kultúrno-spoločenskej situácie. V každom vybranom období sme vybrali 
jedno konkrétne reprezentatívne dielo a podrobovali sme ho detailnejšie interpretačnému úsiliu.  

V skúmanom období praveku bol archetyp matky spätý so zabezpečením plodnosti pravekej 
komunity. V zachovaných artefaktoch výtvarného umenia sa javila artikulácia materských čŕt 
jedným z hlavných vyjadrovacích prostriedkov pravekého umelca. Zážitkovú deskripciu 
interpretovaného diela Moravianska venuša sme vyjadrili stroho, ako emanáciu materstva. 
Rovnako by sme sa nemýlili pri tvrdení, že sa dívame na čistú materializáciu apriórnej predstavy 
archetypu matky. Na dielo sme nazerali i z pohľadu súčasníka a práve takýto náhľad nás utvrdil 
v našom závere stotožňujúcom sa s archetypom matky. Totiž ak jeden z aktuálnych 
interpretačných rámcov po niekoľko tisícročnom časovom odstupe stále obsahuje archetypálne 
relikty, je oprávnené sa domnievať, že archetyp je v diele skutočne prítomný. Archetyp je vo 
všeobecnosti vytrhnutý z časovej kontinuity a prináleží mu časová diskontinuita. Inými slovami 
pochopenie Moravianskej venuše je nezávislé od času. Absencia individuálnych rysov na 
výtvarnom artefakte, jednako pozorovaná na interpretovanom diele, len potvrdzuje 
predchádzajúce tézy.  

V stredoveku došlo k zmene chápania a prezentácie archetypu matky. Kým v praveku 
prevládalo v dielach hyperbolizovanie materských čŕt, v stredoveku sa transformoval archetyp 
matky do zobrazenia Panny Márie. Univerzálne zrozumiteľnú rovinu v súradniciach kultúr, pre 
ktoré nebolo posolstvo a priori určené, podporuje najmä zachytenie Panny Márie s Ježiškom, 
t. j. matky s dieťaťom. Žena držiaca vo svojom náručí dieťa je chápaná ako matka. Dieťa sa stáva 
afirmatívnym atribútom materstva. Postup sme ilustrovali na vybranom diele Madony 

z Ruskinoviec. Okrem tohto prvoplánového interpretačného rámca existujú interpretácie 
založené na hlbšom kultúrnom poznaní cieľovej skupiny, na ktorú bolo dielo zamerané. Poznanie 
religionistických partícií nám otvára náboženskú perspektívu archetypu matky, v ktorej figuruje 
Panna Mária ako matka Kristových učeníkov. Aditívna myšlienka spočíva v chápaní Cirkvi ako 
matky. Načrtnutý postulát nám neustále pripomína, že pri uvažovaní o archetypoch nemožno 
opomenúť pojem kultúra. Dokonca sa kultúra stáva dištinktívnym atribútom pri identifikovaní 
archetypov. Deje sa to prostredníctvom transkultúrnej interpretačnej polohy dovoľujúcej kreovať 
interpretačný rámec v súradniciach inej kultúry. Takto zvolené nazeranie nám potom umožňuje 
identifikovať archetypy v umeleckom diele. Detekcia a výber archetypálnych motívov sú 
nakoniec možné prostredníctvom kultúry. 

Renesančné obdobie v komparácii so stredovekom znamenalo paradigmatickú zmenu, ktorá 
sa odzrkadlila i v umení. Znovuobjavenie európskeho antického dedičstva bolo jednou 
charakteristikou, tou druhou bola antropocentrická orientácia, kladúca dôraz na človeka. Človek 
sa dostáva do centra poznávania. Zvyšujúce sa sebavedomie ľudských bytostí, spolu s čoraz 
silnejúcou meštianskou vrstvou vedie k ostentatívnej prezentácii odzrkadľujúcej sa v umeleckej 
produkcii. Dobovému trendu sa nevyhlo ani zobrazenie archetypu matky, ktoré konvenovalo 
k abstrahujúcim charakteristikám na pozadí už spomenutého antického dedičstva. Zobrazenie 
Alegórií meštianskych cností na fasáde Levočskej radnice naše hypotézy dostatočne potvrdzuje. 
Alegórie cností proklamujú hodnoty mešťanov súdobej komunity tým, že sú verejne zobrazené 
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na stene radnice. Vizuálne deklarujú cnosti, ktorými chce byť sprevádzané súdobé obyvateľstvo 
v budove pri exekutívnych a súdnych rozhodnutiach. Nie sú iba svetonázorom individuálneho 
člena spoločnosti, ale celej mestskej komunity. Možno v nich vidieť žiadanú transmisiu 
generalizujúcich myšlienok na zem. Práve všeobecné myšlienky a z nich rodiaca sa komunita 
dostatočne odhaľujú archetyp matky prítomný vo freskách. Archetyp matky sa imanentne 
zjavuje v súdobom myšlienkovom programe. Nakoľko je na freske zobrazených viac cností 
v rôznych postavách, nazeráme na celý objekt ako na transkripciu archetypu matky do 
rozmanitých výtvarných foriem.  

Archetyp matky nebol cudzou témou ani pre umelcov moderny. Naše tvrdenie sme doložili 
interpretáciou obrazu Matka od Mikuláša Galandu. Absencia detailov na plátne poukazujúcich 
vždy na niečo konkrétne a individuálne, nás privádza na myšlienku vyobrazenia archetypu. 
Výsledkom umeleckých snáh sú v prípade tohto diela formy, do ktorých by si vedel každý 
recipient dosadiť na základe empirických skúseností určité vlastné tváre. Niekto by vedel do 
naformulovaného vzorca asociovať seba so svojou matkou, iný manželku s dieťaťom. Obmien 
je nespočetné množstvo, pričom všetky by vychádzali z jedného archetypálneho zdroja. Dielo 
takúto recepčnú hru dovoľuje, modelovaním postáv identifikovaných ako matka s dieťaťom 
a súčasne invariantnosťou zobrazeného korpusu. Dieťa je opätovne afirmatívnym atribútom 
materstva, čo prispieva k zrozumiteľnosti výtvarného posolstva diferentným kultúrnym 
okruhom. Zmienená zrozumiteľnosť rozmanitým kultúram je conditio sine qua non pre 
identifikáciu archetypu vo výtvarnom artefakte. 

Vyhodnotenie interpretácií v predloženom texte, nám dovoľuje postulovať všeobecné 
stanovisko v súvislosti s prítomnosťou archetypu vo výtvarnom diele: Na jednej strane máme 
autora, v ktorom sa môže odzrkadliť proces individuácie a na strane druhej máme recipienta, 
ktorý svojím interpretačným prístupom môže prítomnosť archetypu odokryť. V strede tejto 
priamky je situované dielo. Do diela autor zakódoval svoje myšlienky, z ktorých niektoré môžu 
mať archetypálnu podstatu. Na dielo pritom stále môžeme nazerať po formálnej a obsahovej 
stránke. Z formálneho hľadiska sú typickými vlastnosťami archetypov neurčitosť, nejasnosť, 
potlačenie individuálnych čŕt, čo v konečnom dôsledku evokuje všeobecné predstavy. Obsahová 
stránka zahŕňa pochopenie vyobrazeného ako archetypu. Môže sa to diať na úrovni primárnej 
kultúry, ktorej je posolstvo a priori určené alebo je možné na dielo nazerať cez súradnice inej 
kultúry. Optika primárnej kultúry zachytí jemné nuansy na základe poznania kultúrno-
spoločenského kontextu. Optika inokultúrneho pozorovateľa sa skôr orientuje na formálnu 
stránku, pri ktorej nie je predpoklad poznania hlbšieho kultúrneho kontextu. V oboch prípadoch, 
ale kultúra zohráva kľúčovú úlohu. Uvažovanie o archetypoch nie je možné opomenutím pojmu 
kultúra. A v tom tkvie kulturologický rozmer príspevku par excellence. 
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Obrázok 1 Venuša z Moravian nad Váhom 

Zdroj: http://www.hradiska.sk/2014/02/moravany-nad-vahom-hradiste.html 
 

 
Obrázok 2 Madona z Ruskinoviec 

Zdroj: https://www.webumenia.sk/dielo/SVK:SNG.P_1700 
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Obrázok 3 Alegórie meštianskych cností na južnej fasáde radnice v Levoči 

Zdroj: https://cestovanie.pravda.sk/cestovny-ruch/clanok/522053-levoca-mesto-plne-legiend-a-historie/ 
 

 
Obrázok 4 Alegórie meštianskych cností – detail  Justitia 

Zdroj: http://ik.levoca.eu/potulky-levocou-2/ 
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Obrázok 5 Mikuláš Galanda – Matka 

 
 

Zvýraznenie pastóznych plôch - detail hlavy 

 

 

 

Obrázok 6 Mikuláš Galanda – Matka – zvýraznenie pastóznych plôch 

Zdroj: https://www.webumenia.sk/dielo/SVK:SNG.O_5240 
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Art-Representation of the Mother Archetype in the Context of Fine-art Culture 

in Slovakia (Interpretation of Selected Artefacts) 

The topic of this paper is the mother archetype in the selected works of art within the artistic 
culture in Slovakia. The study presents the cultural excursion into individual selected periods of 
the history of artistic culture: prehistory, the Great Moravian period and the Middle Age, the 
Renaissance and modern era. The interpretative probes into the representative works of Slovak 
artistic culture reveal archetypal signs and they also seek deeper cultural-historical connections 
in the overall semantic level. The aim is to bring cultural view on the individual eras with the 
accent on the representative artistic expression.  

Key words: Archetype. Work of art. Individuation. Interpretation. Artistic culture 
in Slovakia. 
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