II. Hagiografie sv. Františka v obrazech ze 13. století

1. Obrazové desky sv. Františka jako novinka

Obrazových zpodobení sv. Františka vyhotovených ve 13. století je poměrně mnoho, alespoň v Itálii. Začaly se objevovat bezprostředně po jeho kanonizaci a natolik se rozšířily, že se František stal nejzobrazovanějším světcem Itálie 13. století, když nepočítáme obrazy Krista a Panny Marie. Tato zobrazení jsou poměrně různorodá z hlediska techniky, podkladu i ikonografické struktury. Máme tak tempery na obrazových deskách, fresky, miniatury, avšak žádné sochy. Světec je zobrazen sám nebo v kombinaci s jinými světci nebo ve scénách ze svého života.

Nejtypičtějším „druhem“ františkánské ikonografie jsou historizované obrazové desky. 
O něm je třeba pojednat na tomto místě především, neboť je jakousi hagiografií v obrazech.
 Historizované obrazové desky byly použity poprvé u Františka a bylo jich zhotoveno velké množství ve 13. století, ale ne později. Zaujímají proto místo enormní důležitosti ve značně širokém procesu, který uvádí do italského deskového malířství formování nových ikonografických typologií a nových způsobů používání obrazů. Prostřednictvím série děl s podobnými formálními vlastnostmi se vyvinula originální a účinná forma úcty k malovaným obrazům, které se další církevní komunity a instituce 13. století rychle přizpůsobily.

Malované desky sv. Františka se vykazují jakoby různorodou variací na jediné „téma“. Velkým inovačním rysem je, že deska má téměř vždy stejný tvar, totiž obdélníku, nahoře zašpičatělého. Kromě toho konstantní kombinace mezi postavou světce a příběhy, které ho obklopují, nemá v deskovém malířství precedenty.
 

Deska v sobě totiž spojuje dva typy podstatně rozdílných obrazů do jednoho jediného objektu uzavřené formy. Uprostřed vidíme - čelně a s posvátnou vážností - celkovou postavu světce: „imago“. Tu obklopuje souvislý cyklus obrazů malého formátu, které představují epizody z jeho legendy: „historia“ (odtud název „deskové obrazy historizované“). Imago chce jako záměrné představení světce vytvořit dojem jeho přítomnosti, vyprávění či historia zase zpodobuje jeho příběh a skutky z chronologické perspektivy.

Dva typy obrazu, imago a historia, vycházejí z rozdílných tradic a jsou spojeny s různými funkčními kontexty. Imago bylo jako kultovní obraz předmětem náboženské úcty a liturgická praxe středověké církve mu přičlenila prioritně používání jako zázračné ikoně, procesní nebo oltářní. Naproti tomu historia má své počátky v epickém nebo životopisném vyprávění cyklů a epizod malovaných na zdech kostelních lodí nebo v liturgických rukopisech. Sloužila k vybavení si historických faktů jak ve smyslu liturgické památky, tak ve smyslu připomenutí legendy daného světce.

Na deskách s Františkem se tedy spojil „obraz kultu jako symbol přítomnosti s obrazovým vyprávěním jako symbolem historie“ do nové formy vybavené komplexním figurativním záměrem. Jak došlo k takovéto mimořádné inovaci právě v tomto období a u tohoto světce? Jaké historické okolnosti vzbudily a podpořily rychlý rozvoj těchto desek? Jaký byl jejich devocionální účel? A především: Jaké poselství neslo zpodobení světce, jehož portrét a životopis deskové obrazy všude propagovaly?

2. Dva vzdálené vzory

Už otázka, jak se dospělo k této nové formě obrazu, odhaluje poněkud zamotaný původní kontext. Velký formát desek s charakteristickým tvarem, nahoře na způsob tympanonu, odkazuje na formu votivního obrazu, která byla v minulosti velmi rozšířena a – stejně jako desky s Františkem – byla spojena s oltářem. Jde o tzv. „Mariin svatostánek“, forma zpodobení, ve které mezi obrazovými historizovanými okénky sedí socha Madony na trůně (obr. 1). Tento typ plastického obrazu, sloužící ke kultu, byl od 12. století rozšířen zvláště ve starých mnišských řádech a u světského kléru. Desky s Františkem ve svém profilu a ve vztahu mezi postavou uprostřed a scénách kolem vycházejí jistě z tohoto vzoru. Avšak inovují ho, protože na jedné straně se zříkají výrazových způsobů trojrozměrného sochařství a užívají alternativní prostředek ploché ikony namalované na zlatém pozadí. Na druhé straně tím pádem seřazují příběhy o světci ne už na pohyblivá křídla, ale na jediný povrch desky kolem postavy. Z trojrozměrného typu „Mariina svatostánku“ se tedy stává dvojrozměrný.

Přejděme k obrazu světce. Tento typ monumentální ikony-portrétu, v západním deskovém malířství nový, vychází z jiného vzoru. Je jím východní forma ikony s postavou světce obklopenou ilustrovanými scénami, jak byla už po dlouhou dobu rozšířena v Byzanci. Avšak v Byzanci měly tyto ikony pouze pravoúhlý tvar a daleko menší rozměry než obrazy Františka. Dalším rozdílem je, že byzantské ikony nikdy neměly funkci oltářního obrazu. Co se tedy týče podkladu, desky s Františkem převzaly z této východní tradice protáhlý vzhled (ne rozměry) a zkombinovaly ji s horním zakončením ve tvaru tympanonu podle západní tradice velkých oltářních tabernáklů (ale srov. obr. 17, existuje i pravoúhlý typ).

Františkánská historizovaná deska se proto stává smíšenou formou, jež vychází z byzantské ikony, u níž opakuje její viditelný efekt, ale spojuje ji s funkčním požadavkem oltářního obrazu typickým pro západní tradici, tj. špičatým zakončením.

3. Deska jako „svědectví“ o Františkově svatosti

Je třeba se zeptat, jaké zvláštní okolnosti měly určující vliv na zrod této nové a zvláštní formy obrazu a jaké důvody – jak ikonologické, tak jiné a širší povahy – se v ní zkombinovaly. Především je možné dát do souvislosti upuštění od votivních trojrozměrných soch, které – jak jsme uvedli – byly uctívány zvláště u starých řádů a světského kléru, s přísnějšími tendencemi reformních řádů, kam františkáni patří. Sochy byly pro bratry 
v podstatě modlami.
 Avšak to nestačí k vysvětlení historické zvláštnosti těchto desek a jejich specifický tvar. Jejich původ je úzce spojen s osobou světce a se specifickými podmínkami jeho kultu, který měly podporovat.

František uvedl do pohybu představivost svých současníků jako žádná jiná postava ve středověku. Člověk přítomnosti, velmi živý ve vědomí současníků, řeholní bratr z Assisi, získal díky velerychlé kanonizaci (sotva dva roky) mimořádně přitažlivou sílu, jež okamžitě zastínila dokonce i nejstarší a nejuctívanější mučedníky a světce prvních křesťanských dob. Podle Krügera hrála rozhodující roli „novitas miraculi“ (novinka zázraku) jeho stigmatizace, jež ho pozvedla k postavení jakéhosi živého Kristova portrétu. Dosáhlo v něm naplnění nové sebe-chápání Kristova následovníka („imitatio Christi“ – následování, napodobování Krista), k němuž chtěl františkánský řád směřovat až do nejradikálnějšího vyjádření, když se odvolával na kázání apoštolů a na evangelní chudobu.

Zpodobení s Kristem přinášelo světci nesrovnatelné účinné charisma, ale dalo vzniknout  i mnohým nejistotám a pochybám, až k výčitkám z rouhání. Františkova postava se tak ocitla v centru divokých střetů kolem výkladu jeho významu v dějinách spásy. Kromě historické skutečnosti světce se pomalu ale jistě objevily i jiné obrazy, mýtické, ale neméně reálné než ona, neboť vyjadřovaly různé sociální volby a odlišné duchovní ideály.

Právě tento živý kulturní a náboženský kontext propůjčil nové významy jiným obrazům, těm hmotným, malovaným. Malby na desce, které hned po Františkově kanonizaci rozšířily všude jeho portrét s epizodami z jeho Vita (života), rozhojnily kult světce ve stejné míře, s jakou se z více stran pozvedaly nepřátelské hlasy. Byly to jakoby mnohé odpovědi na pochybnosti, které uváděli odpůrci. Tak je vysvětlena mimořádná pozornost, kterou malíři a bratři obrazy objednávající věnovali stigmatům, jež světce na jeho portrétu velmi viditelně označovala. Legendární vyprávění, která nám zaznamenávají divotvorné působení Františkových obrazů, vždy kladou do středu pozornosti stigmata, jimž podobizny slouží dokonce jako ověřovací prvek, neboť jsou to „rány namalované Bohem“. Tak je definuje sv. Bonaventura, když popisuje zkušenost klerika, jenž jednou při kontemplování jednoho Františkova obrazu silně pochyboval o pravdivosti stigmat, ale zázrak ho ihned přivedl zpět k víře. Toto vyprávění vysvětluje zvláštní svědeckou hodnotu ohledně zpodobení Františka s Kristem, které bylo Františkovým obrazům připisováno: „O svatých stigmatech zmizela proto každá pochybnost“.

Pravdivý obsah, který byl od portrétu požadován (portrét měl totiž být autentickou připomínkou památky a zárukou přítomnosti světce), proměnil postupně Františkovy podobizny ve viditelný důkaz jeho stigmat. Konkrétní důležitost této okolnosti si uvědomíme nejjasněji v četných vyprávěních o prudké kritice (šlo skutečně o trpké a urážlivé útoky), jíž byly už od počátku Františkovy obrazy vystaveny. 

Jedno svědectví ze závěru 13. století zachycuje jednoho dominikána, který „vymazal všechna stigmata z obrazu blaženého Františka“ („stigmata omnia de pictura beati Francisci delevit“), ale stigmata se na něm zase zázračně objevila a krvácela. V 50. letech 13. století v Janově musel místní biskup zakročit proti pohoršeným odpůrcům Menších bratří, „kteří z obrazu sv. Františka zlovolně vymazali svatá stigmata“ („qui de imagine sancti Francisci malitiose deleverant sancta Stigmata“). O podobných excesech se ve stejné době píše v Benátkách a také na různých místech Iberského poloostrova, kde malíři dostávali výslovné pokyny, aby stigmata nemalovali. Ještě ve 14. století jeden mnich z Foligna dělal propagaci proti obrazům světce a byl za to souzen. Jako důvod uváděl, že „blažený František nikdy neměl stigmata, ale Menší bratři ho se stigmaty dávají malovat“ („numquam beatus Franciscus habuit stigmata, sed fratres Minores faciunt eum depingi cum stigmatibus“).

Jako reakce na tyto útoky byly v průběhu 13. století vydávány papežské listy, které prokazují veškerou úctu obrazům zakladatele řádu svědeckou a dokazují svědeckou hodnotu stigmat, jež jsou vyobrazena. S nimi jsou v souladu opakovaná vyšetřování na popud řádu i římské kurie a výpovědi očitých svědků, kteří viděli světce a jeho stigmata ještě během života nebo po smrti. 

Pro nás je zajímavé, že máme v této věci nepříliš potěšující primát. Už v březnu 1237 papež Řehoř IX. odsoudil bulou Usque ad terminos jednání olomouckého biskupa, který zakázal malovat v kostelích obraz sv. Františka se stigmaty s odůvodněním, že pouze Boží Syn byl ukřižován. Řehoř se ptá: „Jaká nerozvážnost? Jaký hřích? Jestliže je tak jedinečná výsada ke slávě shovívavého díky svědectví malby zjevná očím věřících?“. Podle Řehoře jsou kříž a stigmata dvěma atributy, jimiž se sv. František může chlubit.

Aby toho nebylo málo, ve stejný den Řehoř poslal další bulu Non minus dolentes převorům a provinciálům bratří Kazatelů, v níž protestuje proti kázáním jistého bratra Evecharda v Opavě, který popíral věrohodnost stigmat a obvinil Menší bratry, že kážou lež. Na tyto kritiky papež odpovídá, že může sám osobně dosvědčit pravdivost toho zázraku. A právě tento zvláštní zázrak přivedl Františka k poctě oltáře.
 Poprvé pak při výčtu stigmatizovaných míst jmenuje také ránu v boku.
 To byl důležitý detail, protože nabízel právě připodobnění Františka Kristu.

Během pontifikátu Inocence IV. (1243-54) nemáme svědectví o papežových zásazích na obranu stigmat, ale zdá se, že polemiky nepolevily. Dokonce na generální kapitule v Janově roku 1251 generální ministr Jan z Parmy „nařídil bratru Bonizovi, který byl druhem sv. Františka, aby řekl bratřím pravdu o jeho stigmatech, neboť mnozí o tom ve světě pochybovali“.
 I Celano, povzbuzený Janem z Parmy, dotahuje v letech 1252-53 do konce své Pojednání o zázracích, kde se zdůrazňuje proti těm, kdo ještě nebyli přesvědčeni, „nový a úžasný zázrak, … jedinečná výsada, jež nebyla udělená nikdy v předešlých dobách“.

V papeži Alexandru IV. získali Menší bratři velkého zastánce, a to zvláště v době, kdy se polemika vyostřila. Před zvolením na papeže totiž Rinaldo z Ostie zastával úřad kardinála protektora řádu, když v něm nahradil právě Hugolina, později Řehoře IX., svého strýce. Tento úřad si ponechal i během svého pontifikátu. Alexandr IV. při více příležitostech ukázal svou sympatii k řádu; byl to také on, kdo velmi rychle nařídil proces svatořečení Kláry, který pak neměl dlouhého trvání. Alexandr svědčil na generální kapitule Menších bratří v Římě roku 1257, před 350 bratry a v přítomnosti kardinálů, že „svýma tělesnýma očima viděl stigmata blaženého Františka“ („se corporeis oculis vidisse stigmata beati Francisci“).
 

Velmi zajímavou zprávu nám o něm zanechal Bonaventura v LegM, v kapitole věnované těm, kdo byli zachráněni od nebezpečí smrti na přímluvu sv. Františka: „V kostele blaženého Františka v Assisi kázal jednou pan ostijský biskup, pozdější papež Alexandr (tj. právě Alexandr IV.), před římským dvorem. Tu z vysoké kamenné kazatelny spadl kvůli příliš silnému postrčení veliký a těžký kámen, který tam něčí nedbalostí zůstal, jedné ženě na hlavu“. Přestože měla rozdrcenou hlavu, takže okolostojící ji považovali za mrtvou a přikryli jí hlavu pláštěm, žena, která ležela před oltářem Františka, se věrně světci odevzdala. „A hle, po kázání přede všemi vstala tak zdráva, že na ní nebylo vidět ani stopy úrazu“.

V letech 1255-59 tentýž papež vydává dokonce čtyři velmi vážné buly a oficiální spisy proti nepřátelům těchto obrazů a proti všem, kdo seškrabávali stigmata z maleb zpodobujících Františka. 

V bule Benigna operatio z 29. října 1255 nařizuje biskupům podporovat lidovou úctu ke stigmatům sv. Františka. Uvádí, že kdokoliv by se odvážil zpochybnit věrohodnost stigmat, měl být přísně potrestán. On sám se dotkl svými prsty hřebů z masa vtištěných do Františkových rukou a nohou a viděl krvácející ránu v jeho boku. Je to první bula, kde se objevuje slovo „imprimere“ (vtisknout), což pak převezme 4Cel a Legenda Maior.
 

V bule Grande et singulare z roku 1256 se papež obrací přímo na věřící, aby je pobídl k úctě ke stigmatům na odpuštění jejich hříchů. Povzbuzuje je, aby neposlouchali odpůrce tohoto zázraku.

28. července 1259 se dokumentem Quia longum Alexandr obrací na arcibiskupy Kastilie, Leónu a Santiaga de Compostella a hrozí exkomunikací všem, kdo stále popírají autentičnost stigmat. K papeži se totiž doneslo, že někteří řeholníci těch španělských diecézí zakázali malovat obraz světce se stigmaty a že je mazali, kdekoliv se na portrétech světce tato znamení objevila.

Prvořadou důležitost a průkaznost, kterou obrazy získaly jako dokumenty, které ukazují autentický vzhled sv. Františka a navíc uvádějí realitu stigmat, je možné měřit v celém svém dosahu, když uvážíme, že jeho tělesné ostatky - a proto jediné „pravé“ svědectví o ranách - nebylo možné spatřit. K Františkovu hrobu v Assisi nebyl přístup, protože byl zazděn v základech kostela.
 Portrétní působivost malovaného obrazu tak mohla stále více přejímat auru nepopíratelného svědectví, kterou by jinak měly jen světcovy relikvie, pokud by bylo možné je spatřit.

Nyní nám může být jasnější význam inovace, kterou představovaly františkánské desky, a zvláště blízká podobnost s ikonami východního typu. Františkáni, v opačné tendenci oproti votivním obrazům nejrozšířenějším v Západní církvi, aby založili ex novo svůj specifický model obrazu sloužícímu ke kultu, zpracovali vizuální zkušenost byzantské ikony, nejen protože přejali její typologii formální, jakož i materiální (deska), ale také přijali za svou myšlenku - patřící byzantské teologii obrazů - o síle „reality“ světce, kterou mají jeho zpodobení. Ikona uchovává v podobě a výrazu „pravou“ postavu světce, dělá ji živou a přítomnou. Tím šíří jeho blahodárný efekt, zvyšuje jeho zázračné schopnosti. Díky podobnosti se skutečným světcem tak obraz uskutečňuje jeho virtuální přítomnost. Desky s Františkem tak skrze svou vnější kvalitu, spočívající v „monumentalizaci“ východní ikony, získávaly mimořádnou schopnost zobrazení a nevídanou působivost na věřící, kteří je kontemplovali. Měly v podstatě roli skutečných relikvií, hmotných znamení osoby, která dříve žila. Nebo lépe řečeno, realizovaly jiným způsobem onu schopnost rozšíření, „osobní“ všudypřítomnosti světce, která byla vlastní relikviím; nahrazovaly je, anebo alespoň byly jinou alternativou. Jako relikvie nějakého světce (část jeho těla, předmět, který používal) měla schopnost navodit jeho fyzickou přítomnost na více místech, tak reprodukování Františkových obrazů zpřítomňovalo světce na různých místech.

4. Ikona od „Mistra sv. Františka“ v Porciunkule

Motto: „Nebyl totiž nikdy nikdo na světě, jen blažený František, do něhož by Kristus vtiskl svých pět ran, aby se mu ve všem podobal. Vyprávěl mi bratr Lev, který byl jeho druhem a byl přítomen, když se umývalo jeho tělo k pohřbení, že se zdál být úplně jako někdo ukřižovaný sňatý z kříže“.

Nyní se dobře hodí připomenout jednu poměrně známou deskovou malbu sv. Františka, i když obsahově nepatří do cyklu desek, kterými se zabýváme. Je to nejstarší obraz sv. Františka uchovávaný v muzeu Porciunkuly u Assisi, namalovaný na desce z jediného kusu dřeva o rozměrech 108 x 58,5 cm (obr. 2). Jeho autorem je malíř známý pod pseudonymem „Mistr sv. Františka“, zřejmě nejvýznamnější malíř působící v Umbrii ve 3. čtvrtině 13. století. Ještě před příchodem Cimabueho vyzdobil freskami loď spodního kostela sv. Františka v Assisi a pracoval i pro horní kostel.

Nebudeme se zabývat všemi detaily našeho obrazu, i když jsou třeba i zajímavé. Zaměříme se především na dva nápisy. První nápis přímo nesouvisí se spory kolem stigmat, ale je pozoruhodný. Je v otevřené knize, která se jakoby opírá o Františkovu levou ruku, a zní: „HIC MICHI VIVENTI LECTUS FUIT ET MORIENTI“ (Toto bylo lůžkem mně žijícímu i umírajícímu). 

K malbě tohoto obrazu autor nepoužil materiál obvyklý pro svou dílnu, která sídlila asi při konventu S. Francesco v Assisi a které stál zřejmě i v čele. Deska je z borovicového dřeva, zatímco dílna používala ke všem ostatním obrazům obvyklejší dřevo z topolu. Malíř také nepoužil při malování obvyklou praxi pro svou dílnu. Tyto technické údaje podle E. Lungiho mohou odpovídat vícekrát opakované zprávě ve františkánské periegetické literatuře, že tato deska je totožná s deskou, na níž František obvykle spával a na níž byl položen při svém umírání. To by odpovídalo i Giottově malbě v horním kostele S. Francesco v Assisi (obr. 3). Na prvním zobrazení se objevuje detail, jinde neznámý, totiž že Františkovo tělo oblečené do hábitu leží na dřevěné desce položené na holé zemi a hlavou spočívá na polštářku. Na malbě, která je jako třetí obvedle a je dosti podobná, je Františkovo tělo už na nosítkách.

Ikonograf Facchinetti v roce 1924 sice soudí, že nápis se vztahuje spíše ke kříži, který František také drží ve své pravé ruce, jako by chtěl říci: „Na něm jsem chtěl žít a umírat“. Podobných názorů na tuto věc je více.
 Ovšem není bez významu, že v tom případě by bylo zájmeno v ženském rodě: HAEC (kříž, crux, je v latině ženského rodu).

Je velmi pravděpodobné, že bratři věnovali Františkovu smrtelnému lůžku stejnou láskyplnou pozornost jako k jiným předmětům, které používal za svého života, zvláště hábitům, kterých najdeme na františkánských místech celou řadu. Obraz světce umožnil důstojné vystavení relikvie k lidové zbožnosti. Je dobré také říci, že středověk nepojímal často obraz jen jako prosté zobrazení někoho, ale hleděl na něj jako na jakousi relikvii. Někdy to mohlo být ještě zdůrazněno např. kladením ostatku zobrazeného světce do rámu, jako je tomu v kapli Sv. Kříže na Karlštejně. U našeho obrazu se tak zřejmě jedinečným způsobem spojuje idea relikvie a obrazu.

Vraťme se k našemu obrazu. Dole po stranách nohou je druhý zajímavý nápis, který vysvětluje význam celého zobrazení. Nevyhnul se určitému poškození, ale dá se identifikovat. Horší je to s překladem. Čtyřverší se dá ze zkratek zkompletovat,
 ale pro různé autory nebylo snadné shodnout se na překladu. Snažili se o to postupně např. Pulignani, Facchinetti, Schultze, Krüger či Chiara Frugoni. Jeden překlad jsme uvedli kdysi v Poutníku 3/95: „Ježíš, jehož stigmata mne zdobí, schvaluje, abych řekl, že jsem mu milý. Nikdo ať nic nenamítá, nýbrž ať velebí Krista, kterému přísluší, aby mě povýšil tak důstojnými znameními“. Posledním nám známým pokusem je překlad E. Lunghiho, snaží se uchovat verše jako věty:

Ježíš mi zřetelně dokazuje, že jsem jeho milovaný.

Zdobí mě jak jeho stigmata, tak i má stigmata.

Nikdo ať se nezpěčuje, ale ať je Kristu vzdávána sláva.

Jemu se zalíbilo mě vyznamenat takto důstojnými znameními.

Obraz tedy zjevně připomíná ony spory ohledně pravosti stigmat. Podle Lunghiho spadá zhotovení obrazu právě do období papežství Alexandra IV. (1254-1261). Lunghi se snaží dokázat úzkou provázanost obrazu s celým sporem i obhajobou stigmat.
 Obraz byl podle něj zřejmě vystaven v Porciunkule, v místě zhruba odpovídajícím dnešní kapli „Transitu“, tedy v místě, kde František zesnul. 

Assisi bylo zřejmě už v době pontifikátu Alexandra IV. jedním z nejnavštěvovanějších míst západního křesťanstva, srovnatelné s návštěvami míst jako byl Jeruzalém, Řím, Santiago de Compostella. To můžeme vytušit i z řeči Federica Viscontiho, arcibiskupa z Pisy, který v roce 1261 říká, že pouť ke hrobu sv. Františka je doporučení hodná i pro krásu chrámu, „slavného, překrásného a prostorného […]. A takové mají být kostely mnoha svatých, aby v něm byl totiž duch potěšen a mohl tam jít a být, a také často se tam vrátit“.

Náš obraz pak nabízel zrakům poutníků, kteří přicházeli, „vera icona“, „pravou podobu“ Františka na jeho úmrtním loži.
 Tak jej viděli bratři přítomní v Porciunkule onoho večera 3. října 1226. Obrazem tak mohl být zpřítomněn jedinečný okamžik odhalení stigmat, když tehdy přítomní bratři z pláče přešli k radosti, jakmile odkryli na Františkově těle Kristova stigmata na nohou a na rukou, a v boku krvácející ránu, a byli udiveni neslýchanou novinkou takového zázraku.

5. Desky z 1. poloviny 13. století jako „legendae“ o Františkovi

Lze pochopit, že kriterium fyzické podobnosti, similitudo, nemělo nic společného s moderním pojetím realistické věrnosti portrétu. Samozřejmě, při zpodobování Františka se muselo jít už k dříve existujícímu schématu portrétu rozšířeného u benediktýnů. Tam byl zaběhlý ideální typ světce jako člověka umrtveného askezí, vyhublého, s vousem. Charakteristickými atributy Františka jsou však - samozřejmě kromě stigmat - hnědý hábit  s cingulem a kapucí, bosé nohy, a v neposlední řadě kniha evangelia, kterou drží v ruce, dosvědčující jeho ryzí zachovávání Řehole. To jsou pak nezaměnitelné znaky světce, ale i jeho řádu, na němž se obraz jeho svatosti odrážel jako prvek síly a sjednocení.

Obrazy sv. Františka, jak už bylo řečeno, byly předmětem ostrých sporů. To byla ovšem jen jedna stránka obecnějších diskusí a polemik (vnitřních i vnějších) o jeho osobě. Svědecká působivost obrazů proto hrála roli nejen ve vztahu k vnějším aspektům, ale také ke specifickému obsahu oné „nové svatosti“, který byl u Františka stejně bouřlivým způsobem proklamován, jako vyvolával odpor. Diskuse o výkladu jeho existenciálního řeholního rozhodnutí, o jeho forma vitae (formě života), které vedli františkáni jak v polemikách se světským klérem a rivalskými řeholními komunitami, tak mezi sebou navzájem ve střetech mezi různými frakcemi a skupinami, je jednou z nejvíce fascinujících kapitol církevních a duchovních dějin 13. století. To se jasně odráží v různých momentech vývoje hagiografické legendy o Františkovi, jak jsme probírali už dříve.

Rozšíření figurativních cyklů na deskách sv. Františka a jejich postupná obsahová přeměna patří k tomuto dějinnému vývoji: jako obrazové legendy totiž představují desky evidentní podobnost s vývojem legend písemných. Nejstaršími jsou tři: 1) ztracená ze San Miniato z roku 1228 (obr. 4); z Pescie z roku 1235 (obr. 5); a z Pisy (kolem roku 1240 - obr. 6). V části historia bez výjimky představují zázraky zakladatele, v kterých převládají uzdravení nemocných, slepých, ochrnulých. Pojetí svatosti, jež je na nich vyjádřeno, není ještě zaměřené na zdůrazňování ctností a zásluh in vita (za života), ale v souladu s nedávnou kanonizací zdůrazňuje výlučně divotvornou působnost světce. V ikonografii sledují tyto první zpodobení příběhů častěji dříve uváděné modely, silně rozšířené v ikonografické středověké tradici.

Jedinou důležitou výjimkou jsou dvě zobrazení zázraků in vita (za života): Kázání ptáčkům a Stigmatizace. Ty byly hned od začátku používány jako podstatný a odlišující prvek obrazové legendy o Františkovi, zcela odpoutaný od hagiografického místa. Stigmatizace zcela jasně dokumentuje jeho zpodobení s Kristem, zatímco Kázání ptáčkům ho představuje jako prototyp apoštolského kazatele, který čerpá sílu z verbum simplex (prostého slova). To, že poselství přijímají všichni tvorové, dokazuje charisma toho, kdo hlásá a jeho blízkost Kristu. Touto dvojicí obrázků, která dosvědčuje světcovo bohatství ducha i utrpení kristologické povahy, byl současně vyjádřen jeho nový impuls pro apoštolát a sdílení Kristova Utrpení, což se stalo výrazem a programem celého františkánského hnutí. Ostatně zvláštní význam této dvojice epizod ve Františkově ikonografii jasně vysvítá i z okolnosti, že se rozšířily nejen na deskových malbách, ale stejně rychle i na rukopisných iluminacích a v monumentálních cyklech fresek.

Souhrnem můžeme říci, že v první fázi vývoje františkánské ikonografie, totiž na deskách ze San Miniata, Pescie a Pisy nacházíme jen v nepatrné míře interpretaci zásluh za života („opera pietatis in vita“), zatímco mnohem větší význam ve světcových zázracích má projev jeho „nadzemské“ přízně a Božího působení. Zobrazení příběhů zůstávají úzce svázána se stereotypními modely obrazu, které jen s obtížemi tolerují anomálie a variace.

Později, v letech kolem poloviny 13. století, malby na desce vykazují radikální změnu obsahu. Na místo zázraků přichází skutečné životopisné vyprávění jako vůdčí nit pro volbu epizod. Desky z Pistoie a ze Santa Croce z Florencie namalované v letech 1250-55 jsou toho evidentním důkazem.

Deska z Pistoje (obr. 7) se drží ještě předcházejících maleb v kánonu čtyř zázračných epizod, ale rozšiřuje je poprvé kolem životopisného cyklu pojímaného chronologicky: Schválení řehole, Stigmatizace a jedna scéna z kázání ilustrují důležité etapy světcovy činnosti jako hlavy řádu. Vše uzavírá zobrazení jeho pohřebních obřadů. Františkova svatost je ukázána v jeho nauce a v jeho řeholi, ne už pouze epizodami o zázracích. Františkova ctnost konání zázraků už nestačila k tomu, aby doložila utváření a ambice řádu: doplnění životopisných epizod, typických pro nějakého zakladatele, odhaluje výrazné funkcionální zaměření na požadavky instituce.

Zcela určená k lineárnímu představení životopisu (protože scén je dokonce 20, oproti maximálně osmi v předchozích případech) je série příběhů namalovaná na desku v kostele Santa Croce ve Florencii. Říká se jí deska Bardi, neboť později byla umístěna ve stejnojmenné kapli kostela hned napravo od hlavního oltáře. Je považována za jedno z nejvýznamnějších svědectví prvního období deskového malířství v Itálii (obr. 8). Byla zhotovena mezi rokem 1250 a 1255 (podle C. Frugoni už kolem roku 1240)
 v jedné dílně v Lucce nebo ve Florencii, a pracovali na ní alespoň dva nebo více malířů. Je to dílo, které si zaslouží zvláštní pozornost, objevuje se v něm mnoho inovací.

Na malbě pro velký florentský konvent se mění především formát a rozměry desky, případně celkový model uspořádání obrázků. Formát oltářního obrazu v Pistoji dokonale odpovídá (téměř na milimetry) deskám z Pesce a Pisy. Pro desku Bardi však byla zvolena nová vnější struktura, charakterizovaná prodloužením podobizny světce a značným zvětšením rozměrů. Tím mohl být cyklus příběhů mnohem obsáhlejší a bohatší než na předcházejících deskách.

Nejdůležitější věcí je však ikonografický program. Příběhy jsou rozděleny do třech částí: od mládí (vlevo) se přechází k apoštolské činnosti (dole) a končí se posmrtnou působností světce (vpravo).

Série obrázků nalevo, jež představuje Františkovo mládí v šesti epizodách, vykresluje jeho obraz coby privilegovaného svěřence církevní autority. Po matčině osvobození Františka, když byl svým otcem uvězněn (1. scéna), a po následném rozchodu mladíka s otcem (2. scéna) totiž následují 4 obrázky: volba řádového hábitu, slyšení evangelia o vyslání (Lk 10,7nn), schválení Řehole a konečně slavení Vánoc v Grecciu (3.-6. scéna). Epizody zde vykreslují mnišský ideál opuštění všeho pozemského („fuga mundi“,  odchod ze světa) a současně - rozchodem s tělesným otcem - přiznání se k nebeskému Otci a duchovní adopci ze strany církve, nové rodiny. Na jedné straně tak scény chtějí zvýraznit Františkovo povolání ke svatosti (už jako mladík je kreslen se svatozáří), na druhé straně ukazují církevní autoritu a její příspěvek na jeho rozvinutí jako vůdkyni na cestě ke svatosti.

Následujících osm scén ve spodní části desky vykreslují obraz apoštolské činnosti zakladatele řádu v jejích různých aspektech, asketických a charitativních. Nalevo jsou scény Kázání ptáčkům a Kázání sultánovi, tedy dva obrázky tématicky spřízněné a také zřejmě úmyslně podobně namalované. Ukazují Františka jakoby se stejnou schopností zvěstování jako u Krista - narážka na právo kázat popírané bratřím laikům - a potvrzují apoštolské vědomí celého řádu. Také na dalších obrázcích této části je světec vykreslen se silnou a evidentní příbuzností s Kristem, ať ve své starosti o ovečky a beránky (představené ve dvou epizodách), kde se naráží na téma Dobrého pastýře, tak při opakovaném použití malířských schémat pro Kristovo utrpení: 

· Františkovo umrtvování nám připomene Kristovo bičování (když se staví na pranýř); 

· služba malomocným připomíná Kristovo umývání nohou učedníkům;

· stigmatizace, coby také konkrétní zpodobení s Kristem, připomíná modlitbu v Getsemanské zahradě;

· spodní scéna napravo je Kázání v Arles, během něhož se František zjevil jednomu bratrovi „secundum crucis figuram“ (na způsob ukřižovaného), opět naráží na podobnost světce s Kristem.

Poslední část epizod na pravé části obrazu postupuje časově zdola nahoru a ukazuje velmi stručně zázraky světce po smrti. Například kanonický topos zázraku u hrobu v Assisi, který byl na prvních deskových obrazech představen ve třech scénách, zde vystačí s jedním obrázkem. V různých scénách jsou zároveň ukázány houfy řeholníků, poutníků a flagelantů, jak přicházejí k jeho hrobu do Assisi, jako by to mělo svědčit o přesahu regionálního charakteru jeho kultu. Kromě toho je zde opět přirovnání ke Kristu v epizodě Záchrana ztroskotaných (třetí scéna od konce), odkazuje na evangelijní „utišení bouře“ (Mt 8,23nn).

Když po analyzování roviny historia, tj. částí cyklu legendy, přejdeme k jejímu zkombinování s postavou světce (imago) v celostní malířské stavbě, můžeme si jasně uvědomit, jak jsou obě části v souladu a vzájemně se zvýrazňují. Aspekt zpodobení s Kristem, který výrazně vysílá celková postava prostřednictvím stigmat, je „zdokumentován“ příběhy; a naopak věrohodnost vyprávění je potvrzena „autentičností“ portrétu.

Program, který převládá jak v portrétu, tak v příbězích, totiž představení Františka jako „druhého Krista“ (alter Christus), je doplněn a písemně vyjádřen v prostřední části tympanonu desky. Dva andělé tam téměř jako heroldi či prostředníci ukazují poselství, které nahoře drží ruka z nebe: „Poslouchejte toho, jenž vám nabízí předpisy života“ („Hunc exaudite perhibentem dogmata vitae“). Nebeské poselství chce vyjádřit, že zakladatel řádu dostal svůj mandát a význam svého poslání v dějinách spásy od Boha, a současně vybízí k následování jednání a života, jejichž model ukazují příběhy na malbě. Je zde podobnost s úryvky o Proměnění Páně (Mt 17,5; Lk 9,35), kde hlas z nebe říká podobná slova „ipsum audite…“ (toho poslouchejte). Je to i v ikonografickém souladu, neboť zde je světec zobrazen s pravou žehnající rukou, stejně jako je Kristus zobrazován při Proměnění. Na jiných deskách bývá totiž František zobrazován buď s křížem v té ruce nebo s rukou sice pozdviženou, ale ne žehnající.

Poslední detail: malé bysty bratří, jež jsou nakresleny v rámování kolem světcova portrétu. Mají svědčit o velké úctě ke světci a dokumentovat jeho zvláštní charisma. Podle Krügera je evidentní, že tito bratři hledí na božský příkaz na listu a představují se divákovi, tj. na prvním místě bratřím z masa a kostí žijícím v konventu, jako příklady zvláštní úcty a následování světce.

Výklad zpodobení s Kristem dochází na desce ze S. Croce až k vyhranění a ke smělosti, která nemá obdoby ve Františkově ikonografii 13. století. Okamžik právního uznání řádu (směřovaného jak ke kultu nového světce, tak k samotnému mladému řádu, nezařaditelného do tradiční struktury církevní hierarchie, a proto ve stálém hledání instituční kvalifikace) se tak stává mimořádně zjevným.

6. Soumrak tohoto typu zobrazení

Deska z kostela Santa Croce ve Florencii odhaluje snahu o hagiografickém zpracování a vytváření modelů pro nový výtvarný životopis světce. Není ničím jiným než prvním příkladem tendence k experimentování, jež zahrnuje všechny desky namalované ve 2. polovině 13. století, které však nedosahují tak ambiciózní úrovně. V nyní už přijatém zobecněném modelu historizované desky chybí solidní ikonografický kánon, jednotný obsahový program. Ilustrované legendy zhotovené po polovině 13. století se pohybují mimo autorizovanou ikonografii, a tím pádem obsahují jen těžko nenáhodné paralely. V mnohosti a různosti takové produkce vidíme stejné nepřetržité proměny a stálé úpravy hagiografického výkladu Františka, jako najdeme v různorodosti legend psaných. Tento stav různorodosti skončil až koncem století, kdy Giottův monumentální cyklus fresek v horní bazilice sv. Františka v Assisi (asi 1290-95) přinesl vlivný a závazný ikonografický model. Na něj následně navázaly freskové práce v řádových kostelech.

Produkce historizovaných desek s Františkem tedy pokračovala po celý zbytek století. Desky z Orte (asi 1282) a ze Sieny (1285-90 - obr. 9) jsou posledními dochovanými příklady z dlouhé řady, jež měla svůj začátek v době světcově kanonizace. Se začátkem 14. století onen typ obrazu, kdysi tak inovační, ztratil jednoznačně a stále víc význam pro Františkův kult. Jak lze historicky vysvětlit tento soumrak historizované desky?

Tady je třeba vzít do úvahy různé okolnosti. Musíme se vrátit k problému původní funkce desek. Jejich konkrétní použití není do dneška dostatečně objasněno. Měly sloužit jako slavnostní obrazy světce, jež bývaly během jeho oktávu umisťovány na hlavní oltář (nebo nad něj) řádového kostela a tam stály v centru pozornosti liturgického svátku a chórové četby legendy. Jednalo se tedy o malbu postavenou na oltář ne nastálo, ale jen na omezený čas. Když se s končícím 13. stoletím rozvinula nová funkční forma oltářních obrazů a začaly se používat zdobené křídlové oltáře instalované nastálo, funkce svátečních ikon se stávala stále více nežádoucí. Současně rostl význam model monumentálních freskových cyklů jako výtvarného zdobení řádových kostelů. Obrazové legendy o světci byly stále častěji prováděny na velkých malbách na stěnách kaplí a chórů. Malé formáty malované na desce nemohly v této konkurenci obstát.

Připojily se další důvody. Mají něco společného ne už s vnějšími motivacemi, ale spíše s vnitřním vývojem a postupnou přeměnou funkce desky samé. Tu vidíme také ve stálé změně ikonografických programů, vyplněných - zvláště od pol. 13. století - hagiografickými a ekleziologickými myšlenkami. Na začátku byla funkce desky: sdělovat zkušenost autentické a skutečné přítomnosti světce. K této původní a převládající funkci se přidala řada dalších výtvarných záměrů diskursivního, programového a obsahového rázu. Už deska Bardi zřetelně ukazuje tuto změnu funkce. V nejpozdější desce ze Sieny je tradiční figurativní struktura s příběhy, které obklopují postavu světce, obohacena dalším ikonografickým prvkem: tympanon zobrazuje postavu žehnajícího Spasitele s šikem andělů, kteří ho doprovázejí, za účelem oslavení Františka. Dokumentuje to myšlenku, kterou rozvíjel Bonaventura a také Matteo d’Acquasparta, podle níž je Františkův výstup k podobnosti s Kristem spojen s chórem nebeských andělů. Andělská hierarchie je vykládána jako obraz mystického zdokonalení světce. Matteo d’Acquasparta upřesňuje, že František žil jako anděl ve světě “non identitate naturae sed conformitate gratiae” (ne podle totožností přirozenosti, nýbrž podobností milosti).

V případě slavného Giottova oltářního obrazu (paly) z Louvre (1300-1310) se různé požadavky, které byly vyjádřeny na obrazech Františka v pozdním 13. století, objevují velmi jasně (obr. 10). Deska je nahoře špičatá a představuje obvyklou kombinaci příběhů a ústřední postavy. Ale její pojetí a vnitřní struktura jsou znovu podrobeny hluboké proměně a originálnímu ztvárnění. Cyklus příběhů je přemístěn do spodní části obrazu a je zredukován do pouhých třech epizod, takže nechce vyprávět celý životopisný sled. Těmito třemi epizodami jsou Sen Inocence III., Schválení řehole a Kázání ptáčkům. Ikonografický program, zúžený na minimum, je jasný: na té troše prostoru je o sv. Františkovi a jeho řádu (stále ještě vystavenému nevraživosti a kritice), potvrzováno církevní poslání, zakotvení na papežské autoritě, právo na apoštolské kázání.

Ale nejvýraznější změna, kterou pala z Louvru představuje ve srovnání s tradičním modelem, spočívá v proměně portrétu světce uprostřed: nestojí už vzpřímeně, ale je zobrazen, jak právě přijímá stigmata. Historia tak vlastně nahrazuje imago, do středu se dostává životopisná epizoda. Avšak toto zpodobení nemá vyprávěcí hodnotu v úzkém slova smyslu. Obraz je spíše “komentovaným portrétem” světce, ukazuje ho, jak je vyvýšen k dokonalému spodobení s Kristem. Tak jako deskové monumentální kříže zobrazují Krista v okamžiku jeho ukřižování.

Giottova inovace byla posledním krokem k vypracování jasného, specifického Františkova obrazu. Historizované deskové obrazy ze 13. století představovaly světce v tradiční figurativní podobě, typické pro portréty svatých, tj. s celkovou postavou, s knihou, kterou drží v ruce a s druhou v gestu modlitby. Stigmata se v jeho případě přidávala jako charakteristika jeho zvláštního stavu vyvolení a tím dostávala pozice jeho pravé ruky nezvyklou dvojznačnosti, protože bylo možné ji chápat jako gesto modlitby nebo jako ostentativní ukazování ran. Počínaje deskou Bardi se věci začínají komplikovat. Ruka je tam zobrazena v gestu žehnání a ne v onom ostentativním, ale ukazuje rány. Na sienské desce, kde světec pravicí drží kříž, aby bez nejistot označil stigmata, se objevuje doplněná také rána v boku. Ve srovnání s těmito zobrazeními směřuje nové figurativní podání paly z Louvru jak k ikonografické jasnosti, tak k nevídanému a energickému poselství: představuje totiž světce v okamžiku jeho vytržení a tělesnému vtištění stigmat, což se stává typickým a absolutním zobrazením Františka.

Takovou radikální modifikaci lze opět vysvětlit, pokud máme na zřeteli obnovení diskusí 
o pravé povaze stigmatizace. Jako vždy se diskuse točila kolem problému tělesné a skutečné reálnosti stigmat. Ale zvláště v této fázi se pochybovalo, že by to byl tělesný plod mystické zkušenosti. Je třeba si uvědomit, že se stále častěji objevovala vyprávění o mystických zkušenostech týkajících se vidění Boha a vytržení duše. Objevily se také, zvláště v oblasti ženské mystiky, nové případy stigmatizace. Výjimečná kvalita Františkovy svatosti byla tedy jaksi ohrožena. Františkáni se tedy dosti angažovali ve oslavování jedinečné povahy zázraku, jehož aktérem byl jejich zakladatel, a zdůvodňovali ho na základě nových argumentací. Šlo 
o to dokázat, že Františkova stigmatizace byla reálným jevem a nezpůsobila ji autosugestivní představivost (“vehemens imaginatio”), nýbrž je zázračné povahy, protože byla získána pouze díky Boží moci. Tím nebyl popírán primární a zásadní význam stigmat jako zpodobení s ukřižovaným Kristem, cele náležící k duchovnímu a vnitřnímu rozměru, ale byla zaručena jedinečná kvalita zázraku, který u Františka nastal. Ta podobnost nastala “non tantum in spiritu et anima, sed etiam in corpore” (nejen v duchu a duši, ale i v těle). “Stigmata sunt signa singulariter et mirabiliter et expresse repraesentativa passionis Christi” (stigmata jsou znamení, jež jedinečně a podivuhodně představují konkrétně Kristovo utrpení).

Není tedy náhoda, že současně s touto diskusí se změnila Františkova ikonografie. Už nestačil staré figurativní ztvárnění přijaté v první části 13. století, i když bylo během let přepracováváno. Bylo zapotřebí zaměřit se na nový ikonografický program. I obrazem bylo třeba nepopiratelně dokázat, jak skutečně proběhlo vtištění stigmat, skrze která byl František osobně a konkrétně ukřižován s Kristem.

Současně s proměnou ikonografického programu se nevyhnutně změnila i povaha a funkce zobrazení. Dojem, který skutečnost obrazu vyvolávala v pozorovateli po uběhlém jednom století, byl velmi rozdílný od dojmu, který charakterizoval počátky této ikonografické cesty. Z posvátné zkušenosti s přítomností světce, která byla dlouho účinně a spektakulárně potvrzována krvácejícími stigmaty a výtvarným ztvárněním zázraků, se přešlo k vnímání události vysvětlované obrazy, zviditelněné, i když pomyslně, malbou. Obraz nebyl už na rozdíl od minulosti zaměřen k dosažení efektu srovnatelného s efektem relikvie. S počátkem 14. století už obraz neslibuje reálnou přítomnost světce, téměř jako by to bylo jeho magické vyvolání, ale nabízí představivosti diváka možnost přiblížit se k historické skutečnosti viditelně ilustrované. Tady je jeden z důkazů - i tento díky problému, který vyvolala Františkova svatost v kolektivním povědomí - o novém smyslu pro reálno ve výtvarném umění Giottovy doby.

7. Dodatek: některá známá zobrazení Františka z prvních dob
Bude snad užitečné připomenout si a něco málo okomentovat alespoň některá známější zobrazení Františka, která někdy známe z obrázků, a nevíme třeba přesně, kam je máme zařadit.

7.1. Nejstarší zobrazení ze Sacro Speco v Subiacu?

Subiaco je velmi zajímavé místo položené v divokém údolí říčky Aniene, asi 75 km jihovýchodně od Říma. V 6. století se tam nad bývalou Neronovou vilou usadil sv. Benedikt a tři roky vedl osamělý život v malé jeskyni. Časem se kolem něj začali shromažďovat žáci a v okolí postupně vyrostlo 14 klášterů, jakýsi benediktýnský minisvět. Z nich se do dneška zachovaly dva: níž klášter sv. Scholastiky, o něco dál klášter zvaný také Sacro Speco („Posvátná jeskyně“). Na místě původní Benediktovy jeskyně totiž v 11. století vyrostl klášter přilepený na skále, takže jej roku 1461 papež Pius II. nazval „vlaštovčím hnízdem“.

Chrámovou část tvoří vlastně dva kostely nad sebou, do nichž jsou „vpleteny“ v různých úrovních kaple, jak to umožňovala skála. Všechny prostory jsou pokryty krásnými freskami, především ze 13. a 14. století, takže celkový dojem návštěvníka z komplikovanosti prostoru posetého freskami je uchvacující.

Jednou z kaplí je kaple sv. Řehoře, dříve nazývaná Andělská. Hned napravo u vchodu je vzácný poklad tohoto prostoru, jedno z nejstarších dochovaných zobrazení sv. Františka, na němž světec nemá ani stigmata ani svatozář (obr. 11). František zde má světlé vlasy a známou vysokou kapuci. V levé ruce drží list s nápisem: „PAX HUIC DOMUI“ (Pokoj tomuto domu). Kolem hlavy je zase nápis „FR(ater) FRA(n)CISCU(s)“ (bratr František). Ne tedy „svatý František“ nebo „blažený František“, jak by se dalo čekat. Jasný pohled, obličej beze stop utrpení, které ho provázelo v posledních letech, lehce uvolněný pohyb rukou. Někteří kvůli tomu a kvůli zjevnému domalovávání na fresce soudí, že František byl takto přemalován z původně jiné postavy.

O okolnostech a době vzniku nepanuje jistota. Dříve se mělo spíše za to, že freska byla namalována mezi rokem 1218 a 1228, ještě před svatořečením Františka. Chiara Frugoni však datuje malbu do let 1228-29 (krátce po Františkově svatořečení), avšak s tím, že malba připomíná dřívější návštěvu dvou osobností, Františka coby prostého bratra a Hugolina biskupa.

František pravděpodobně klášter navštívil v doprovodu kardinála Hugolina, nebo se tam s ním setkal. Podle Frugoni to bylo až kolem roku 1222, což byl rok, kdy se Hugolin vydal navštívit v Subiacu Lorenza Loricata, později blahoslaveného.
 Zároveň tehdy ještě František neměl stigmata. I Lucas Wadding ve svých Annales píše, že František navštívil Subiaco v roce 1222, když se z Říma vydal na cestu směrem k Neapoli.

Hugolin, budoucí papež Řehoř IX.(pontifikát 19.3. 1227 - 1241), sem přišel, aby posvětil tuto kapli a obřadu se podle všeho zúčastnil i František, což zřejmě zobrazuje jiná freska v kapli (obr. 12). Za biskupem namalovaným při obřadu svěcení je totiž postava, která se nápadně podobá Františkovi na první fresce nejen v rysech tváře, ale také v jednom ikonografickém detailu: ostatní mniši na malbách ve spodním kostele a v této kapli mají třebas také kapuci na hlavě, ale pod ní je vidět vystříhaná velká tonzura. František ji tady však nemá.

U nohou biskupa je nápis, který připomíná jeho první příchod do Subiaca, ještě když byl biskup: „Toto je papež Řehoř, dříve biskup ostijský, který posvětil tento kostel“. Pod tím je další nápis větším písmem, doplněný snad později jinou rukou. I zde byl nápis překládán různě, většinou vztahován zcela k papeži Řehořovi. Chiara Frugoni, která zohledňuje, že nápis je psán v hexametrech, vztahuje část textu na Františka, protože zvláště druhá část je těžko pro Hugolina myslitelná a neodpovídá navíc časově. C. Frugoni jej podle své hypotézy překládá takto: 

„V druhém roce nejvyššího velekněze byl vymalován tento dům, v prvním, kdy byl tento 
v podobně nejvyšší poctě (oltáře). Zůstal zde a vedl nebeský život a po dva měsíce trápil svaté údy (červenec byl první, srpen, horký jak obvykle, druhý): jako s Pavlem vytržený a přenesený ke hvězdám, už nežil on, ale Kristus už žil v něm. ( Za něj se zde zbožně modlete“.

V roce 1228 Řehoř svatořečil Františka, k němuž ho vázalo přátelství, což sám připomíná v bule ke svatořečení Mira circa nos, odkud tento náš nápis přebírá nemálo výrazů, i onu pasáž z Gal 2,20: „Nežiji už já, ale ve mně žije Kristus“.

Slovo „dům“ v nápisu „Pokoj tomuto domu“ („Pax huic domui“) ve Františkově ruce zaznívá i ve druhém textu, což nemusí být jen tak. V nápisu tak může zaznívat spokojenost mnichů kláštera, že mohli hostit osoby, které později tak proslavily, jeden papež, druhý světec. Zřejmě proto ho Frugoni datuje až po svatořečení Františka. Ovšem tady se nabízí problém poslední věty, proč by po kanonizaci, která vlastně znamená stvrzení, že světec je v nebi, zněla prosba „Za něj se zbožně modlete“.

7.2. Cimabue a jeho „skutečný“ Františkův portrét

Dostáváme se už do spodního kostela baziliky sv. Františka v Assisi, která se stala „místem křižovatky a konfrontace pro největší umělce konce 13. století a 1. poloviny 14. století“.
 V gotických prostorách dvou kostelů nad sebou malby pokrývají každý možný prostor. Ne všechny ruky malířů však byly identifikovány a diskuse o některých dílech pokračují i v dnešní době. Assisi se tehdy stalo jakousi „laboratoří pro vývoj malířství 14. století“.

Autorem snad nejznámější malby sv. Františka z prvních dob je Giovanni Cimabue (asi 1240-1302), považovaný za „rozhodujícího mistra pro vývoj italského umění, tradičně označovaného za pravého zakladatele florentské školy díky svým monumentálním kompozicím, v nichž jsou částečně diskutována schémata a normy byzantského malířství“.
 Stál v Toskánsku v první řadě nového uměleckého hnutí, které se snažilo o živější zpodobení Kristova utrpení zdůrazněním jeho lidského rozměru.

Ve spodním kostele sv. Františka se tedy nachází známá freska, která málokdy bývá na obrázcích zobrazena celá (obr. 13). Je na ní František vedle Madony na trůně obklopené anděly. Dnes tato freska není kompletní, byla několikrát upravována, navíc na opačné straně chybí druhý světec, který byl přemalován vedlejší malbou, zřejmě sv. Antonín. Datace zhotovení malby se pohybuje mezi roky 1265-1290.

Cimabue se evidentně snažil namalovat „skutečný“ portrét, odpovídající známému popisu Tomáše z Celana v 1Cel 83, případně se držel nějaké ústní tradice. Vzdaluje se od tradičního, stereotypně asketického schématu, které bylo obvyklé dřív: odstávající uši, disproporce a zdůraznění některých tělesných rysů; František drží v ruce knihu zavřenou, obě ruce před sebou. Tak zůstává volné a dobře viditelné místo rány v boku, na němž je navíc hábit roztržen. Toto uzpůsobení se stává jedním z archetypů pro další malby.

Podle C. Frugoni je to replika nebo kopie této malby, kterou někteří také připisují Cimabuemu a jež se nachází v muzeu Panny Marie Andělské v Porciunkule. Podle některých naopak spíš tato deska byla vzorem pro malbu v bazilice S. Francesco, ale zdá se, že se od toho upouští. Je to desková malba z let 1275-95, na které však vidíme světce v „odzbrojující ošklivosti“,
 i když s klidnou mírností.

7.3. Giotto

V bazilice S. Francesco v Assisi nacházíme malby dvou dalších velkých postav italského malířství. Na jedné straně „Giottova vážná a lidská slavnostnost, na druhé straně láska k elegantní linii Simona Martiniho, který může být považován za předchůdce a model pro gotické malířství mezinárodních dvorů“.

Giotto di Bondone (asi 1267-1337), je jednou z epochálních postav v dějinách malířství vůbec, směrodatnou pro celého západní umění. Překonal především tzv. řecký styl („maniera greca“) a vytvořil zásadní předpoklady pro vývoj pozdějšího renesančního malířství a novověkého malířství vůbec. 

Byl původem venkovský člověk z chudé rodiny. Podle staré tradice jej právě Cimabue objevil cestou do Boloni jako hocha sedícího na zemi, který si na kámen kreslí ovečku. Musel se mu obdivovat, neboť viděl, že má přirozené umělecké nadání. Vzal jej pak s sebou a Giotto se stal jeho žákem. Jeho malířská formace se však kompletuje poznáním římské školy a mistrů působících v Assisi. Cimabue vdechl tradiční byzantské ikonografii nový život. Giotto zase „přeložil umění malby z řečtiny do latiny a učinil ho moderním“.

Prvním Giottovým velkým projektem byla právě bazilika sv. Františka v Assisi, kde už dříve maloval i Cimabue. Kolem 90. let dostal Giotto volnou ruku, aby namaloval na stěny pod biblické výjevy příběhy ze života sv. Františka. Není stále beze zbytku vyjasněna otázka rozsahu Giottovy práce. Většina maleb snad pochází z jeho ruky. 

28 scén ukazuje středověké prostředí konce 13. století. Postavy plné zcela nové expresivní síly jsou představeny na krásných pozadích z prostředí města či venkova, namalovaných s velmi realistickým smyslem. Fresky se měly číst jako příkladné naplnění Kristova učení, které vyvrcholilo přijetím stigmat na La Verně. Scény nebyly vybrány podle historické následnosti, ale spíše teologické. Giotto se stal františkánským terciářem, laickým členem řádu. Celý život pracoval na klášterních zakázkách v Assisi, Rimini, Padově a Florencii. Náměty ze života sv. Františka mu byly velmi drahé. Maloval je i v posledních letech svého života v nám již známé Bardiho kapli chrámu Santa Croce ve Florencii.

Giottova verze stigmatizace

V bazilice sv. Františka díky Giottovi nastal podle C. Frugoni rozhodující obrat v zobrazování stigmatizace. Od roku 1266 se Bonaventurova Legenda Maior stala jediným oficiálním životopisem, a právě o tento text se opírá Giotto, když kolem roku 1290 maluje velký cyklus příběhu světce, cyklu, který se od té doby stal modelem a styčným bodem pro malíře zobrazující Františka.

Protože Giotto sám o sobě by mohl být téměř samostatným tématem nějakého kurzu,  zaměříme se pouze na jeho význam ve vztahu k františkánským legendám a ikonografii. To dokumentujeme jediným příkladem, a tím je stigmatizace sv. Františka.

Když se mluví o zobrazeních stigmatizace, obyčejně se trochu obeznámenému člověku  vybaví v mysli obraz Kristových ran vtištěných do těla světce. To je však výsledek vítězství Bonaventury, jemuž se podařilo prosadit svého Františka. A v tom mu o několik desetiletí později pomohla genialita Giotta, malíře, který dokázal úspěšným ikonografickým modelem přeložit, ba zlepšit, pojetí stigmatizace Bonaventury. Ikonografická tradice před Giottem, i když v různosti řešení, zůstávala věrná předchozím zprávám o stigmatizaci, tedy hlavně 1Cel. Františka zobrazovala při setkání s nebeským zjevením vždy v postoji modlitby, a to buď bez stigmat, nebo se stigmaty na rukou a nohou, ale nikdy ne s ukázanou ránou v boku.

Vezměme si jako příklad starý deskový obraz, který je dílem Bonaventury Berlinghieriho z Lukky, datovaný rokem 1235 (obr. 14), srov. i s obr. 15, reliéfem z La Verny. Dnes se nachází na původním místě, v kostele S. Francesco v Pesci. Světec je na kolenou a pozvedá ruce v gestu modlitby. Ruce a nohy už ukazují znamení hřebů černé, a ne červené barvy. Vychází totiž z toho, že nejde o rány, ale o hřeby z masa, jak o tom píše Tomáš z Celana. Z nebe sestoupil krásný Seraf, celý jaksi zabalený do křídel. Není zde kříž a je na něj pouze narážka díky nohám a rozpaženým rukám, lehce poznačeným černými hlavičkami. Malíř, nebo lépe řečeno ten, kdo obraz objednával, si připomněl Celanův výklad, protože vytvořil kompozici, která poněkud kopíruje zobrazování Krista na Olivové hoře, když se blížilo jeho utrpení. Anděla se světcem propojuje zlatý proud, který jakoby rozděloval horu na dvě části. Světelný proud, někdy nahrazený jednotlivými paprsky, chce ukázat rajské světlo a je obvyklým znamením, jež středověcí malíři používali pro vyjádření kontaktu mezi Bohem a člověkem. Jde o viditelný znak toho, že probíhá intimní setkání. 

To, že chybí kříž a že probíhá dialog, ukazuje, že mohlo být nějak živé svědectví bratra Lva. Pokud o tom Lev zanechal jiné texty nebo existovala ústní tradice, dnes máme jen jeden stručný text, Lvův doplněk na tzv. Chartule sv. Františka, což je text napsaný vlastní Františkovou rukou, obsahující Chvály nejvyššího Boha a požehnání bratru Lvovi:

„Blažený František dva roky před svou smrtí konal půst na La Verně ke cti blahoslavené Panny matky Boží a blaženého archanděla Michaela od svátku nanebevzetí svaté panny Marie až do svátku svatého Michaela v září; a stala se na něm ruka Páně: po vidění a slovech Serafa a vtištění Kristových stigmat do jeho těla složil tyto chvály napsané z druhé strany listu („chartuly“) a vlastní rukou napsal, vzdávaje díky Bohu za udělené dobrodiní“.

V textu se tedy mluví o jakémsi rozhovoru, doslova „po vidění a mluvení Serafa“. Naopak nemluví se o podobě Ukřižovaného Krista. Jsou to právě nejstarší obrazy, které nám uchovaly dodržování těchto dvou detailů. Faktem také je, že zde není jasně řečeno, že by stigmata způsobil Seraf.
 

Pro lepší pochopení problému
 je dobré přečíst si úryvek o stigmatizaci v 1Cel 94-95. Uvedeme zde také text v Eliášově okružním listu, který ohlašuje Františkovu smrt: „Také vám oznamuji velikou radost a novinu o zázraku. Nikdy nikdo neslyšel o takovém znamení, jen u Božího Syna, kterým je Kristus Pán. Nedlouho před smrtí se ukázal náš bratr a Otec Ukřižovaný, nesl ve svém těle pět ran, které jsou skutečnými Kristovými stigmaty. Neboť jeho ruce i nohy jakoby měly hroty hřebů, z obou stran probodnuté, zanechávající jizvy a ukazující čerň hřebů. Bok se jevil zasažený kopím a často vydával krev“.

V určitém momentu však nastala v malování stigmatizace totální změna. Kdo tak výrazně a trvale upravil ikonografický model, byl výjimečný malíř - Giotto. To, že měl za pramen Bonaventurovu Legendu Maior, je evidentní přímo z malby. Pod každou freskou cyklu je totiž výchozí text z LegM. Pod malbou stigmatizace je tento: 

„Když se svatý František modlil na úbočí hory La Verny, uviděl Krista v podobě ukřižovaného Serafa, který mu vtiskl do rukou a nohou a také do pravého boku stigmata kříže našeho Pána Ježíše Krista“.

Giotto především udělal změnu v zobrazení Františka a Serafa (obr. 16). František zde byl poprvé namalován s hábitem „otevřeným“ a probodnutým bokem, aby byla dobře viditelná rána na pravém boku. Serafovi dal Giotto zase jednoznačnou podobu Krista přibitého na kříži. Dále jeho jsou křídla níž a odhalují horní část trupu, takže je vidět vztah mezi božskými a lidskými ranami. Kristovy ruce, nohy a bok jsou spojeny jemnými paprsky s rukama, nohama a bokem Františka. To je velmi důležitá a vpravdě geniální inovace, výchozí bod pro změnu významu stigmat. Všechny tyto změny můžeme vidět na fresce cyklu v horním kostele sv. Františka v Assisi. Z určitým zkonkrétněním je proces dotažen na fresce v nám už známé florentské kapli Bardi, kde má už Kristus jasněji podobu člověka.

Tento ikonografický model se prosadil a pokračoval kromě spíše výjimek s neochvějnou pravidelností dál. Stigmata pocházejí od Krista, paprsky jsou barvy krve a jako šípy zraňují Františka, který tak přijímá - podle Danta - „poslední pečeť“, nyní už umisťován před zjeveným Serafem. František má viditelnou ránu v boku, když hábit je na tom místě roztržen.

Giotto i jiným způsobem zpracovává a vykládá svůj pramen, Legendu Maior. Například Bonaventura píše, že ke stigmatizaci došlo v den svátku Povýšení sv. Kříže.
 Giotto z toho důvodu nad vchodem kapličky vlevo namaloval kříž a uvnitř je vidět část oltáře, z něhož bratr Lev uctivě vzal evangelium, které se otevřelo podle Bonaventury třikrát na textu o Ježíšově utrpení, což je v LegM předchozí odstavec.
 Lev sám je poprvé namalován při pilné četbě vlevo před druhou kapličkou, na jejíž střeše je také kříž.

Na závěr tedy konstatujme, že na tomto příkladu je možné si dobře všimnout vazby mezi dějinami textu a malby, jak obojí přispívá k chápání nějaké události ze života světce a může posunovat její vyjádření nebo význam.
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